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Editorial

Als Resultat des Forschungsprojekts PETAL (Performing, Experiencing and Theorizing
Augmented Listening, 2017-2020) versammelt diese Sonderausgabe der Zeitschrift der
Gesellschaft fir Musiktheorie Beitrdge, die auf eine Zusammenfiihrung von hermeneu-
tisch-qualitativen und empirisch-quantitativen Methoden der Interpretations- und Perfor-
manceforschung abzielen." Mit dem im Titel des Projekts angesprochenen augmented
listening wurde eine Formulierung von Nicholas Cook aufgegriffen, dessen 2013 erschie-
nenes Buch Beyond the Score einen wesentlichen Ausgangspunkt der Projektarbeit bilde-
te. Die in diesem Buch in Analogie zu den Methoden des close reading und distant rea-
ding in den Literaturwissenschaften eingefiihrten und ausfiihrlich exemplifizierten Me-
thoden des close listening und distant listening gehen aus Cooks grundlegender Forderung
hervor, einerseits die Vorteile von Korpusstudien musikalischer Tonaufnahmen (-distant
listening«) anzuerkennen — insbesondere die Vermeidung tautologischer Forschungser-
gebnisse, in denen nur das herausgehoben wird, was Forscher*innen in Aufnahmen >hin-
einhoren«. Der dennoch oft begrenzten Aussagekraft solcher Korpusstudien hinsichtlich
einzelner interpretatorischer Konzepte und ihrer Einbettung in einen umfassenderen Kon-
text begegnet Cook andererseits mit dem in der Musikforschung tiber Analysemethoden
von jeher angelegten sclose listening, sodass mikro- und makroskopische Perspektiven
auf Tonaufnahmen (und damit auf die interpretierten Werke) sich fortgesetzt wechselsei-
tig kommentieren und korrigieren kénnen:

»I'd like to recommend the virtues of close listening, allied to notation, pencil and paper«, writes
Leech-Wilkinson (2009a: chapter 8, paragraphs 20-21); he goes on to emphasise that it takes
practice, but »after a time it's surprising how much detail one can hear, far more than in casual
listening«. This is the kind of listening on which Robert Philip’s seminal work was based. All the
same, close listening has its own drawbacks. Perhaps the most insidious is its malleability:
people hear what they expect, or want, to hear. In a research context, that can give rise to the

1 Das Projekt Performing, Experiencing and Theorizing Augmented Listening (1.9.2017-31.8.2020;
https://petal.kug.ac.at) wurde vom &sterreichischen Wissenschaftsfonds FWF (P30058-G26) gefordert
und war an der Universitat fir Musik und darstellende Kunst Graz (Kunstuniversitit Graz, KUG) lokali-
siert. Unter der Projektleitung von Christian Utz arbeiteten Thomas Glaser als Postdoc-Forscher (Senior
Scientist) und Majid Motavasseli (1.1.2019-31.8.2020) sowie Laurence Willis (1.9.2017-31.12.2018)
als Doktoranden (Universititsassistenten) in dem Projekt. Die Mitherausgeber*innen dieser Ausgabe,
Cosima Linke und Kilian Sprau, waren dem Projekt als Associate Scientists verbunden, wirkten an meh-
reren Veranstaltungen mit und trugen wesentliche konzeptionelle Uberlegungen bei. Weitere wichtige
Beitrdge zu den Analysen von Tonaufnahmen innerhalb des Projekts wurden von den Doktorand*innen
(Universitdtsassistent*innen) Petra Zidari¢ Gyorek und Tomislav Buzi¢ geleistet. Ein Verzeichnis aller
aus dem Projekt hervorgegangenen Publikationen (sdémtlich im Open Access verfiigbar) bietet die Pro-
jektwebseite (https://institut1.kug.ac.at/petal/petal-publikationen). Auch ein Abschlussbericht des Pro-
jekts kann dber die Projektwebseite abgerufen werden (https://institutl.kug.ac.at/petal/petal-abstract-
endbericht). Aus dem Projekt hervorgegangene Forschungsdaten sind tiber ein Github-Repositorium frei
verfiigbar (https://github.com/petal2020). Daneben koénnen auch Partituren mit struktur- und interpreta-
tionsanalytischen Annotationen von Arnold Schénbergs Sechs kleinen Klavierstiicken op. 19 (1911) und
Gyorgy Kurtags Kafka-Fragmenten fir Sopran und Violine (1985-87) sowie Forschungsdossiers zu Gus-
tav Mahlers Lied von der Erde (1908) und Franz Schuberts Winterreise (1827) im Open Access abgeru-
fen werden (https:/phaidra.kug.ac.at/0:105845). Der YouTube-Kanal des Projekts findet sich unter
https://www.youtube.com/channel/UCdNHICa3ER4Dh2xAoQeU__g.
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kind of circularity, the recycling of supposedly self-evident truths, that — as Robert Gjerdingen
(1999) has argued — can be cut through only by means of empirical approaches. Just as the use
of scores can ground and enhance unaided listening, stabilising perceptions and making it easier
to talk about music with precision, so, when linked to close listening, the use of tempo graphs
can fulfil a similar role. It can guard against mistakes such as when an accent is attributed to dy-
namics but was in fact the result of an agogic (temporal) emphasis.”

Diese Interaktion von close und distant listening bezeichnete Cook in einem Aufsatz von
2014 dann als »augmented listening«.> Ausgehend von zwei als Ausgangspunkt des Pro-
jektes dienenden Artikeln von Christian Utz* sowie Studien von John Rink®, Jirg Stenzl®
und Lars Laubhold” wurde dieses Konzept in PETAL zu einer sholistischen« Forschungs-
methodik weiterentwickelt, in der wahrnehmungssensitive analytische und quellenbasier-
te historiografische Perspektiven sowie die Konfrontation mit der »informed intuition«®
von Interpret*innen in Workshops mit den im Zentrum stehenden quantitativen und qua-
litativen Korpusstudien von Tonaufnahmen zusammengefiihrt wurden. Teil dieser Metho-
de wurden, im Falle von Arnold Schénbergs Sechs kleinen Klavierstiicken op. 19 (1911)
und Gyorgy Kurtdgs Kafka-Fragmenten fiir Sopran und Violine (1985-87), auch annotierte
Partituren, in denen philologische und (form-)analytische Lesarten mit Daten zu Tempi
und Dauern in Tonaufnahmen dieser Werke synchronisiert wurden. Diese annotierten
Partituren dienten in Workshops mit Interpret¥innen als wesentliche Diskussionsgrundla-
ge, auf deren Basis die Musiker*innen eigene Perspektiven auf die interpretierten Stiicke
reflektierten. Auch fanden diese Partituren Eingang in die den genannten Werken gewid-
meten Publikationen.

Einen weiteren wichtigen Ausgangspunkt des PETAL-Projekts bildete die These Robert
Hills, dass jede Form der klanglichen Interpretation eine Art »Formanalyse in Echtzeit«’
darstelle und — in Wechselwirkung mit einem allgemeinen historischen Wandel musikali-
scher Interpretation — bestimmte Strukturmomente und Formprinzipien eines Werkes be-
sonders zum Vorschein bringen und neu erhellen kann. Auch fiir diese Perspektive bilden
einflussreiche Publikationen der musical performance studies seit den spaten 1990er Jah-
ren eine entscheidende Grundlage, gipfelnd in der These, dass musikalische Form sich
tiberhaupt erst im Akt des klanglichen Realisierens und wahrnehmenden Rezipierens von
Musik konstituiere. Cook gelangte 1999 im Band Rethinking Music zu dieser These, in-
dem er Formulierungen von Judith Butler und Suzanne Cusick zur performativen Manifes-
tation von Genderidentititen auf die Diskussion des Verhdltnisses von musikalischer
Struktur/Form und Auffihrung/Performance ubertrug: »structure [...] is performatively
constituted by the very »expressions« that are said to be its result.« '

Diese Sichtweise impliziert, pointiert formuliert, dass es so viele Formdeutungen wie
Auffiithrungen eines Werkes geben kann, dass jede Auffiihrung ihre eigene Form hervor-

Cook 2013, 143.

Cook 2014, 1 und 14.

Utz 2017a und 2017b.

Rink 1995.

Stenzl 2016.

Laubhold 2014.

Rink 2002, 36.

Robert Hill in Hill/Mahnkopf 2015, 19.
0 Cook 1999, 243.

- © O N O U1k~ w N
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EDITORIAL

bringt — eine >performative Form« — und nicht »die Form« eines Werkes als a priori gege-
ben angenommen werden kann; musikalische Form konstituiert sich demnach erst im
Moment der Auffilhrung und im Zusammenspiel mit der auf diese bezogenen Wahrneh-
mung. Im Gegensatz dazu bleiben auch in neueren Formtheorien Aspekte von Tempo-
und Dynamikgestaltung, Register oder Klangfarbe als >sekundédre Parameter< meist nach-
geordnet."" Erst in jlingster Zeit wurden verstarkt Versuche einer Integration solcher Pa-
rameter unternommen, etwa in Edward Klormans Ansatz, die >agency< in Mozarts Kam-
mermusik mit Strategien narrativer Forminterpretationen zu verkniipfen,'* oder in Jeffrey
Swinkins Methode einer »performative analysis«, die ihre Analysen durch die stindige
Prasenz >impliziter Interpret*innen« wesentlich bereichert."

Bei komplexen mehrsétzigen Zyklen fdllt die Hervorbringung von Form durch die
klangliche Interpretation besonders vielfiltig aus, bedingt durch die zunachst kaum tber-
blickbare Vielzahl von Mdoglichkeiten makroformaler Gewichtung und Gestaltung im
Spiegel der divergierenden historischen Interpretationsstile und -dsthetiken. Vor diesem
Hintergrund werden in dieser Ausgabe methodisch plurale Ansdtze zur Interpretationsge-
schichte und -analyse dreier groler Werkzyklen — Johann Sebastian Bachs >Goldberg-
Variationen¢, Ludwig van Beethovens >Diabelli-Variationen< und Franz Schuberts Winter-
reise — zusammengeflihrt. Durch ihre exzeptionelle Stellung in der Auffithrungs- und Auf-
nahmegeschichte seit dem mittleren 19. bzw. frilhen 20. Jahrhundert stellen diese drei
Zyklen pragende Fallbeispiele fiir die Geschichte der musikalischen Interpretation insge-
samt dar. lhre klangliche und hermeneutische Deutung steht im Spannungsfeld von histo-
risch informierter Auffiihrungspraxis, der zeit- und mediengeschichtlich' bedingten Ver-
anderung und Neukonstituierung von Interpretationsstilen und den Kontroversen tber die
Relevanz von Analyse fiir die klangliche Deutung.

Diese Zusammenhdnge werden in der vorliegenden Ausgabe erstmals mittels aktueller
Methoden der Performanceforschung im Dialog mit werkanalytischen und rezeptionsge-
schichtlichen Gesichtspunkten eingehend dargestellt und diskutiert. Damit werden auch
neue Perspektiven auf Herausforderungen der musikalischen Interpretation in der Ge-
genwart entwickelt. Nicht zuletzt wird in vielen Beitrdgen eine dialogische Einbettung
von analytischen und historiografischen Methoden in die Auseinandersetzung mit klang-
lichen Quellen als wesentlichen Untersuchungsgegenstinden unternommen. Dem-
entsprechend sind die multimedialen Moglichkeiten der ZCMTH in dieser Ausgabe
durch eine Vielzahl von Audio- und Videobeispielen besonders ausfiihrlich genutzt.

Die meisten Beitrdge gehen auf ein fiir den 11. Médrz 2020 zum Abschluss des PETAL-
Projektes geplantes Symposium an der Kunstuniversitit Graz zuriick, das aufgrund der
Corona-Pandemie nur in stark reduzierter Form stattfinden konnte, nun aber in der
schriftlichen Ausarbeitung gleichsam eine nachtrigliche, umfassendere Realisierung er-
fahrt. Unter den insgesamt 16 Beitrdgen ist mit den Artikeln von Michael Hell, William

11 Leonard Meyer (1989, 14) nennt »dynamics [...], tempi [...], sonorities [...], timbres« als »secondary
parameters [that] cannot be segmented into perceptually proportional relationships.« Die »primary pa-
rameters« sind dem gegeniiber »melody, rhythm, and harmony« (ebd.).

12 Klorman 20176.

13 Swinkin 2016. Vgl. auch Swinkin 2019.

14 Ein im Rahmen von interpretationsgeschichtlichen Untersuchungen mit zu beriicksichtigender Faktor ist
die >Medialitit« von Tondokumenten, insbesondere das Wissen um die Beschaffenheit frither Aufnah-
memedien und deren Bedeutung fiir das Auffiihrungsverhalten von Musiker*innen. Vgl. dazu im Detail
die Beitrdge in Bayley 2009.

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 7
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Kinderman und Bartolo Musil fiir jeden der drei Zyklen auch eine Perspektive aus Sicht
der Interpretationspraxis prominent miteinbezogen. Die abschliefende Response von
Julian Caskel situiert die Beitrdge im Kontext aktueller Fragestellungen der Interpretations-
forschung, fasst in einem breiten Blick Schliisselprobleme der Methodik zusammen, dis-
kutiert sie kritisch und skizziert Beispiele fiir ein Weiterdenken der bereitgestellten For-
schungsmaterialien.

)k k

Die vier Beitrdge zu Johann Sebastian Bachs Aria mit verschiedenen Verdnderungen
BWV 988, den »Goldberg-Variationen« (vierter Teil der Klavieriibung), erarbeiten ausge-
hend von grundlegenden Fragen der Tempowahl und der Temporelationen systematische
Perspektiven auf Bachs beriihmtes Variationenwerk. Mit den beiden anderen in dieser
Ausgabe thematisierten Zyklen teilen die >Goldberg-Variationen« eine Rezeptions- und
Interpretationsgeschichte, die neben grofer Ehrfurcht lange auch von Skepsis gepragt
war, wie ein solch monumentales Gebilde einem Konzertpublikum vermittelt werden
konnte. Noch 1915 empfiehlt Ferruccio Busoni in seiner Bearbeitung des Zyklus drasti-
sche Kirzungen, »[iln order to rescue this remarkable work for the concert hall«,'> wobei
fir ihn Gber das Ignorieren aller Wiederholungen hinaus ganze Variationen verzichtbar
scheinen, darunter die Variationen 3, 9, 12, 16-18, 24 und 27."® Nach Rudolf Serkins
Einspielung nahezu des vollstindigen Werkes auf Welte-Mignon-Klavierrollen im Jahr
1928'" waren die erste 6ffentliche Auffiihrung des gesamten Zyklus im Mai 1933 in Paris
durch Wanda Landowska und die im November desselben Jahres erfolgte erste Gesamt-
einspielung derselben Interpretin auf einem Pleyel-Cembalo vor diesem Hintergrund Pio-
niertaten, die »als gewagt und esoterisch eingeschétzt(]«,'® aber bald auch von der inter-
nationalen Presse gefeiert wurden.'”

Die beiden Studioaufnahmen Glenn Goulds aus den Jahren 1955 und 1981 haben die
offentliche Diskussion und auch die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Bachs
singuldrem Zyklus oft einseitig bestimmt. Der am Beginn stehende Beitrag von Majid Mo-
tavasseli Gbernimmt zwar den aus den Diskussionen iber Goulds Aufnahmen abgeleite-
ten Fokus auf Temporelationen im Sinne einer vereinheitlichten formalen Gesamtarchi-
tektur, zeigt aber auf Grundlage der im PETAL-Projekt erhobenen umfangreichen Tempo-
daten von 76 Gesamtaufnahmen aus dem Zeitraum 1928 bis 2020, wie diversifiziert und
oft widerspriichlich die in der Aufnahmegeschichte gewdhlten Konzeptionen in dieser
Hinsicht ausfallen. Dabei tiberwiegen stringente und oft gut wahrnehmbare Temporela-
tionen in unmittelbar aufeinanderfolgenden Stiicken, die mitunter sehr deutlich lokale
Gruppierungen, etwa der Variationen 24 bis 26, sinnfillig werden lassen. Bei allen Diffe-
renzierungen erscheint hierbei Gould doch letztlich als einer von wenigen Inter-

15 Busoni 1915, 3.

16 Ebd., 3 f. Vgl. Elste 2000, 387 zu einer dhnlichen Praxis im Rahmen des zweiten Leipziger Bach-Festes
1911.

17 Die Welte-Mignon-Aufnahme Serkins erschien 1992 auf CD (Archiphon ARC 105). Die Variationen 6
bis 8 fehlen in dieser Aufnahme, sodass Landowskas Aufnahme aus dem Jahr 1933 als die erste voll-
standige Gesamteinspielung gelten kann.

18  Elste 2000, 388.
19  Vgl. Elste 2010, 163-166.
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EDITORIAL

pret¥innen (neben Andrds Schiff, Eunice Norton und Tatiana Nikolayeva), die mit beson-
derer Konsequenz relationale Tempobeziehungen umgesetzt haben.

In seinem weiterdenkenden Kommentar zu Motavasselis Artikel zeigt Bruno Gingras
wie sich die PETAL-Datenbasis mittels fortgeschrittener statistischer Methoden in unter-
schiedliche Richtungen ausweiten ldsst; auf Grundlage eines »linearen Mixed-Effects-
Modells< werden statistisch signifikante Zusammenhdnge zwischen Instrumententyp (Kla-
vier/Cembalo) und Tongeschlecht (Dur/Moll) sowie zwischen Instrumententyp, Aufnah-
mejahr und Variationstyp (charakteristische, virtuose und kanonische Variationsreihen)
dargestellt. Besonders eindriicklich wird so sichtbar, wie die klangliche Umsetzung von
Bachs verschachtelter Zyklusstruktur ein hochkomplexes Netzwerk klingender makrofor-
maler Konfigurationen zur Folge hat.

Motavasselis Studie basiert auf den Messungen von Initialtempi und abstrahiert somit,
wie viele vorangehende Untersuchungen, weitgehend vom Klangfluss des realen Horer-
lebnisses, in dem Ende und Anfang der Variationen kettenartig miteinander verkoppelt
sind. Michael Rector beleuchtet Goulds Aufnahmen, insbesondere jene aus dem
Jahr 1981, unter diesem spezifischen Aspekt, ausgehend von der mittels genauer Messun-
gen nachgewiesenen Beobachtung, dass Gould héufig kontinuierliche Tempoverlangsa-
mungen Uber ganze Satze hinweg realisierte. In vielen Féllen ergeben sich so Temporela-
tionen weniger zwischen den Initialtempi aufeinanderfolgender Variationen als zwischen
dem am Ende einer Variation erreichten Tempobereich und dem Initialtempo der folgen-
den Variation. Auch wenn solche Nuancen in den bekanntlich oft rasend schnellen Tem-
pi Goulds bisweilen schwer wahrnehmbar sind, erzeugen sie doch eine besondere Art
von klanglich realisierter Struktur, der Rectors Beitrag mittels minutidser Argumentation
auf den Grund geht.

Die aus langjdhriger Cembalo- und Ensemblepraxis ergdnzend und kommentierend
hinzutretende Sichtweise Michael Hells versucht, aus den Uberlieferten absoluten und
relativen Tempoangaben des 17. und 18. Jahrhunderts flir ausgewéhlte Variationen von
Bachs Zyklus eine plausible »historisch informierte« Tempowahl abzuleiten und zu kon-
textualisieren. Vergleiche mit den Mittel-, Minimal- und Maximalwerten in Motavasselis
Korpus bringen erhellende Konvergenzen und Divergenzen zutage, die insgesamt eine
deutliche Tendenz zu raschen Tempi — und dadurch neuartigen makrostrukturellen Be-
ziehungen — verraten und mancher zundchst moglicherweise als >exzentrisch« wirkenden
Tempowabhl in den verfligbaren Aufnahmen durchaus einige historisch fundierte Plausibi-
litdt verleihen kann (dies gilt etwa fiir Variation 19, fiir die Hell ein Tempo von b=213
vorschligt, bei gemessenem Maximalwert von & = 216,1). Auf eine (leider zum Zeitpunkt
der Veroffentlichung noch nicht vorliegende) Aufnahme der >Goldberg-Variationen«
durch Michael Hell darf man vor diesem Hintergrund besonders gespannt sein.

Tobias Janz’ Einordnung der 33 Verdnderungen tber einen Walzer von A. Diabelli
op. 120 als »opus summum von Beethovens Variationenschaffen«,? das »immer wieder
neue und andere Interpretationsreflexe hervor[gelrufen« habe, »an denen allein sich ein
Stiick Rezeptions- und Wissenschaftsgeschichte schreiben lieRe«,*" ist sowohl fiir Einlas-
sungen von Autor*innen in Publizistik und Wissenschaft als auch zur Beschreibung von
pianistischen Deutungen dieser Variationenfolge zutreffend. Der Umstand, dass die
Urauffiihrung des 1819 begonnenen und nach einer ldngeren Unterbrechung 1822/23

20 Janz 2012, 427.
21  Ebd., 464.
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vollendeten Zyklus im Jahr 1856 vergleichsweise spét erfolgte, zieht die Frage nach den
Griinden fiir diese verspétete »Ankunftc innerhalb der Auffiihrungsgeschichte von Beet-
hovens Klavierwerken nach sich. Eine mogliche Erkldrung verbirgt sich in der singuldren
Stellung, die das Werk nicht nur fiir den Urauffithrungspianisten Hans von Biilow inne-
hatte.?” Schon in den friihesten Rezeptionszeugnissen bis hin zu heutiger Forschungslite-
ratur finden sich Belege fir diese Sonderstellung in Form kontroverser Deutungen eines
als sperrig und grenziiberschreitend empfundenen Werkes. Diese Diskurse pragten die
»klingende Interpretationsgeschichte« — wie auch umgekehrt die aufgefiihrte Musik das
Sprechen iiber sie — nachhaltig. Die sieben Beitrdge zu Beethovens »Diabelli-Variationen«
ndhern sich dem Zyklus aus verschiedenen Blickwinkeln und setzen aufgrund ihrer viel-
faltigen methodischen Zuginge jeweils unterschiedliche inhaltliche Schwerpunkte. Dabei
ist auch fir diese Beitrdge, wie fiir die vorliegende ZGMTH-Sonderausgabe insgesamt,
das Zusammendenken hermeneutischer und empirischer sowie analytischer und interpre-
tatorischer Perspektiven forschungsleitend.

Den Ausgangspunkt von Tobias Janz’ Beitrag bildet das vom Wiener Verleger Anton
Diabelli Anfang 1819 angestollene Projekt, von 50 Komponisten jeweils eine Variation
tiber ein vorgegebenes Walzerthema zu erbitten, um diese Einzelstiicke in einem Sam-
melband eines von Diabelli erfundenen »Vaterldndischen Kiinstlervereins« zusammen-
flihren zu konnen. Fir die Rezeptionsgeschichte zog die getrennte Veroffentlichung die-
ser zweiten Abteilung und der 33 Verdnderungen Beethovens als erste Abteilung auffalli-
ge Konsequenzen nach sich. So haben spitere Kommentator*innen deutlich zwischen
einer dem Spatwerk Beethovens zugeschriebenen Komposition im emphatischen Sinne
und einer auf die verlegerischen Interessen Diabellis zuriickgehenden Unternehmung
unterschieden. Diese starre Gegeniiberstellung aufzubrechen, nimmt Janz in Angriff, in-
dem er die historische Distanz zwischen beiden Werken zugunsten einer dsthetischen
Sichtweise zu verringern sucht, die nicht normativ begriindet ist, sondern sich die wan-
delnden Bedingungen der Rezeption und Interpretation musikalischer Werke bewusst
macht.

Markus Neuwirth unternimmt eine detaillierte Rekonstruktion der frithen Auffiihrungs-
und Rezeptionsgeschichte der >Diabelli-Variationenc im 19. Jahrhundert auf der Basis
eines umfangreichen Quellenkonvoluts musikalischer Periodika. Nach dessen Sichtung
und Auswertung kann Neuwirth herausarbeiten, dass die Rezeptionsgeschichte deutlich
facettenreicher verlief, als die Darstellungen in friiheren Studien es nahelegten.*’ Kontro-
vers diskutiert wurden etwa die Positionierung im Konzertablauf oder die Frage des dsthe-
tischen Rangs des Werkes. Ausgehend von einer Diskussion zentraler, die Auffihrungs-
praxis betreffender rezeptionsgeschichtlicher Kategorien gelingt es Neuwirth schlieflich
auch, das etablierte Bild von Bilow als fiihrendem Interpreten dieser Variationenfolge in
einigen Punkten neu auszuleuchten.

Cosima Linke legt eine diskursanalytische und -geschichtliche Untersuchung vor, die
Analysen von Beethovens >Diabelli-Variationen< anhand eines umfangreichen Textkorpus
aus einem Zeitraum von fast 200 Jahren (1823-2016) in den Mittelpunkt riickt. Analyti-
sche Gliederungen der zyklischen Makroform und die jeweiligen dsthetischen Pramissen
und analytischen Kriterien, welche die Autor*innen ihren analytischen Deutungen zu-
grunde legen, werden so historisch kontextualisiert und erfahren durch eine Untersu-

22 Vgl. Hinrichsen 1999, 461.
23 Vgl. etwa Bergquist 1992 und Stenzl 2016.
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chung malgeblicher Topoi der Beethoven-Rezeption sowie hermeneutischer Ge-
sichtspunkte eine Ergdnzung. Daraus resultierende Fragestellungen fiir die praktische
Interpretation thematisiert der Beitrag ebenso wie das generelle Verhiltnis von Analyse
und Interpretation. Eine Filmaufnahme der >Diabelli-Variationen« mit Piotr Anderszewski
dient schlieflich exemplarisch und vergleichend zu den analytischen Perspektiven der
Erdrterung eines interpretatorischen Zugangs zur makroformalen Gesamtdramaturgie der
34 Stiicke.

Ausgehend von Jean Paul und vor dem Hintergrund von Aspekten wie Parodie, Humor
und lIronie untersucht der Musikwissenschaftler und Pianist William Kinderman Beetho-
vens >Diabelli-Variationen«. Kindermans Ausfiihrungen stehen dabei in engem Zusam-
menhang mit seiner 1994 erfolgten Einspielung der Variationen.** Die Referenzen des
Komponisten zu dem vorgegebenen Walzer Diabellis, im Beitrag als aktiver Dialog ge-
kennzeichnet, beleuchtet Kinderman dabei ebenso wie intertextuelle Beziige zwischen
op. 120 und anderen Werken Beethovens. Durch den Einbezug und die Kommentierung
von Beethovens Skizzen, Betrachtungen zu motivischen Verwandtschaften und zum Cha-
rakter der Variationen gelingt Kinderman so ein multiperspektivischer Zugang, der
schlieRlich in Uberlegungen zu formalen Gestaltungsmdoglichkeiten des Zyklus miindet.

Jakob Raabs Beitrag nimmt seinen Ausgang von der Beobachtung der sowohl fiir Ho-
rer*innen als auch fiir ausfiihrende Musiker*innen gleichermaflen reizvollen metrischen
Ambivalenzen, die bereits in Diabellis Walzer angelegt sind. Auch erfahren die mit der
metrischen Gestaltung verbundenen Herausforderungen anhand ausgewdhlter klanglicher
Interpretationen eine Kommentierung. Insofern solche metrischen Ambivalenzen bei Beet-
hoven in einer Vielzahl von Variationen in komplexer Steigerung auftreten, kann gewis-
sermaflen von einer (nachtraglichen) >Nobilitierung« des Walzerthemas gesprochen wer-
den. Mittels eines systematisierten und erweiterten Ansatzes zur metrischen Analyse weist
Raab anschliefend auf die Bedeutung von Querverweisen innerhalb der >Diabelli-
Variationen« fiir die Wahrnehmung der metrischen Struktur hin und pladiert daftr, metri-
sche Analyse mit der analytischen Betrachtung weiterer Werkparameter zusammenzu-
denken.

Thomas Glaser untersucht auf Grundlage einer umfassenden quantitativen Datenerhe-
bung (Dauern- und Tempowerte von 66 Gesamtaufnahmen zwischen 1937 und 2018)
Auffiihrungsweisen von Pianist*innen im Hinblick auf zyklische Kohdrenz stiftende und
dissoziierende Strategien. Gefragt wird nach den Auswirkungen, welche die Gestaltung
einer einzelnen Variation auf die unmittelbare formale »Umgebung: (je drei bis vier vor-
angehende und nachfolgende Variationen) zeitigen kann, und danach, wie daraus ver-
schiedenartige, zum Teil stark divergierende Dramaturgien entstehen konnen. Auf diese
Weise wird auch die wechselseitige Beeinflussung von lokalen und globalen Dimensio-
nen musikalischer Form durch die pianistische Gestaltung thematisiert.

Martin Zencks Beitrag schlieflich beleuchtet zundchst zyklische und anti-zyklische
Potentiale in Beethovens »>Diabelli-Variationen« und erortert im Anschluss an Hegel und
Novalis das Spannungsverhiltnis von Totalitit und Fragment. Ausgehend von Uberlegun-
gen zur »Stimmschrift, wonach sich der Klang des Werkes auch im Notat ausdriicke,
richtet Zenck den Blick dann sowohl auf Eduard Steuermanns annotiertes Handexemplar
von Beethovens op. 120 als auch auf den nachgelassenen Mitschnitt von Steuermanns
Live-Aufnahme des Werkes aus dem Jahr 1963, der sich in der Library of Congress erhal-

24 Vgl. zu den diskographischen Angaben Tabelle 7 im Anhang des Beitrags von Thomas Glaser.
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ten hat. Basierend auf einem close listening ausgewahlter Stellen und unter Hinzunahme
von Steuermanns ebenfalls im Nachlass verwahrten analytischen Notizen zu den »>Diabelli-
Variationen« kann Zenck herausarbeiten, dass der Pianist gerade die Zeitproportionen
zwischen dem Thema und den Einzelvariationen bzw. deren Zeitproportionen unterein-
ander als wesentlich fiir eine sinnhafte zyklische Gestaltung erachtete.

Dass das Kunstliedrepertoire fiir Studien zur Auffihrungspraxis einen ergiebigen Ge-
genstandsbereich eroffnet, ist im jlingeren Forschungsdiskurs wiederholt offensichtlich
geworden.” Die in diesem Band versammelten Artikel zu Schuberts Winterreise nehmen
performative Aspekte der Liedinterpretation mit Riicksicht auf den Zykluscharakter des
Werkes in den Blick — eine besondere Konstellation insofern, als eine Tradition der offent-
lichen Gesamtauffiihrung von Liederzyklen sich nicht vor der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts etablierte: Franz Schubert und Robert Schumann haben niemals eine integrale
Auffihrung ihrer zyklischen Liedopera im Konzertsaal erlebt.”® Auch als sich schlieBlich
der Liederabend als prototypische Konzertform fiir die Darbietung von Zyklen mit abend-
fillender Spieldauer einzubiirgern begann (befordert durch Pionierleistungen her-
ausragender Liedsdnger wie Julius Stockhausen und Gustav Walter), gehorte das »Misch-
programme«?’, das etwa Ausziige aus Liederzyklen mit Instrumentalwerken kombinierte,
noch lange Zeit zum Standard der Auffiihrungspraxis.

Inwiefern historische Konventionen der Programmgestaltung fiir die heutige Auffih-
rungspraxis des Liedes inspirierend wirken kdnnen, untersucht Natasha Loges in ihrem
Beitrag »Epistemologische Zyklen durchbrechen« vor dem Hintergrund der Auffiih-
rungsgeschichte von Schuberts Winterreise. Mit Blick auf theoretische Konzepte Fried-
rich Schlegels und Walter Benjamins pladiert sie fiir eine Neubewertung der Formstruk-
tur zyklischer Werkkonzeptionen und ermutigt dazu, im Konzert einzelne Lieder aus
ihrem zyklischen Zusammenhang zu 16sen und mit Stiicken anderer Provenienz zu
neuen Zusammenhdngen zu kombinieren. Dieses Plddoyer fiir eine kreative >Fragmen-
tarisierung¢« von Liederzyklen erhilt durch die Bezugnahme auf ein von der Autorin
geflihrtes Interview mit dem Bariton Roderick Williams, der entsprechende Programm-
konzeptionen in seiner eigenen kiinstlerischen Tdtigkeit erprobt, eine konkrete praxis-
bezogene Dimension.

Ebenfalls in Beziehung zur Darbietungspraxis des 19. Jahrhunderts, als die Differenzie-
rung des Liedrepertoires in ausgesprochene >Frauen-< und >Méannerlieder« noch nicht tb-
lich war, steht der Beitrag von Thomas Seedorf und Marc Bangert, welcher der Interpreta-
tion der Winterreise durch Sangerinnen besondere Aufmerksamkeit widmet. Fragen des
Tonsatzes wie der Kognitionspsychologie werden enggefiihrt mit Blick auf Verdnderun-
gen des Satzgefiiges, je nachdem ob der Gesangspart (von Mdnnerstimmen ausgefiihrt)
unterhalb der Oberstimme des Klavierparts oder aber (von Frauenstimmen ausgefiihrt) auf
einer Ebene mit bzw. oberhalb des Klaviers realisiert wird. Dem Thema des Beitrags
kommt angesichts des zunehmend ausdifferenzierten gesellschaftlichen Diskurses zur
Genderdiversitdt ein hoher Aktualitatsgrad zu.

Die Auffiihrungspraxis des 20. und 21. Jahrhunderts riickt mit Christian Utz’ Beitrag
»Exzentrisch geformte Klang-Landschaften« in den Fokus: Er behandelt auf der Grundlage
einer quantitativen und qualitativen Auswertung von 106 Gesamteinspielungen der Winter-

25  Vgl. etwa Giinther 2016 und Loges/Tunbridge 2020.
26 Vgl. Tunbridge 2010, 40-49 und Sprau 2016, 53-60.
27 Borchard 2000, 69. Vgl. auch Borchard 2013.

12 | ZGMTH Sonderausgabe (2021)



EDITORIAL

reise performative Konzepte der makroformalen Werkgestaltung im Sinne eines zyklischen
Ganzen. Ubereinstimmend mit den Zielen des Projekts PETAL fiihrt der Text hermeneuti-
sche und statistische Analyse zusammen und macht dabei die schon bei Loges angespro-
chene Kategorie der >Fragmentierungc zyklischer Form — im Spannungsverhdltnis zur Idee
eines in sich >geschlossenen< Werkganzen — fiir seine Deutungen fruchtbar. Zentrale Kate-
gorie der Aufnahmeanalysen ist die Tempogestaltung, die in Wechselwirkung mit komposi-
torisch strukturellen Komponenten von Zyklizitit wie etwa der Tonartenfolge untersucht
wird. Besondere Aufmerksamkeit erfahrt dabei die Frage, wie sich die in der Konzert- und
Studiopraxis gangige Konvention der Transposition von Originaltonarten auf die zyklische
Dramaturgie auswirken kann. Im Ergebnis werden fiinf makroformale Gestaltungsmodelle
vorgestellt, die sich unter anderem auch als unterschiedliche Interpretationen der den Lied-
texten zugrundeliegenden Narration verstehen lassen. Eingang in die Untersuchung finden
auch Einblicke in die kiinstlerische Praxis, die im Rahmen eines PETAL-Workshops durch
den direkten Austausch mit Interpreten der Winterreise gewonnen wurden.

Auf ein Korpus von 64 Gesamteinspielungen der Winterreise bezieht sich der Beitrag
von Kilian Sprau, der Aspekte der Tempogestaltung mit Blick auf den Spezialfall von
Tempo-Taktart-Korrespondenzen analysiert, also in Bezug auf Liedpaare innerhalb des
Zyklus, die dieselbe Tempobezeichnung und dieselbe Taktart aufweisen. Ausgangspunkt
ist die Idee, dass Interpret*innen in solchen Fdllen durch die Wahl dhnlicher Tempi be-
stimmte Stellen des zyklischen Verlaufs aufeinander beziehen und so zur zyklischen Wir-
kung der Werkgestalt beitragen kdnnen. Dieses hypothetische Musizierverhalten wird als
Strategie performativer Formgebung verstanden. Die Analyseergebnisse zeigen, dass die
praktische Umsetzung von Tempo-Taktart-Korrespondenzen in der diskographisch do-
kumentierten Interpretationsgeschichte des Werkes tatsachlich eine Rolle spielt und mog-
licherweise als Kennzeichen personlicher Musizierstile bestimmter Interpret*innen be-
trachtet werden kann.

Die Reihe von Beitrigen zur Schuberts Winterreise schlieBt mit Uberlegungen aus dem
Blickwinkel der kiinstlerischen Praxis, die unter anderem auf die vorangegangenen Texte
und Ergebnisse des PETAL-Workshops zur Winterreise reagieren. Der Sanger und Experte
fir Kunstlerische Forschung Bartolo Musil macht deutlich, inwiefern fiir Tempowahl und
andere Interpretationsentscheidungen im Rahmen einer konkreten Werkauffiihrung neben
interpretatorischen Konzepten auch diverse praktisch-physiologische Rahmenbedingungen
ausschlaggebend sind, von den Gegebenheiten des Konzertorts und des gewdhlten Instru-
ments bis hin zur Tagesverfassung der Interpret*innen. Vor dem Hintergrund solch prakti-
scher Erwdgungen nimmt Musil Stellung zu diversen Resultaten des Projekts PETAL bzw.
der Autor*innen der vorliegenden ZGMTH-Ausgabe und wirft dabei auch die Frage nach
einer kategorischen Unterscheidung zwischen >objektivem« und >subjektivem« Tempo auf.

%3k %

Es bleibt uns die angenehme Aufgabe, allen Autor*innen und Autoren dieser Ausgabe
herzlich fir ihre kontinuierliche, prompte und geduldige Mitarbeit zu danken. Ebenso
danken wir allen weiteren Personen, die am Zustandekommen der Ausgabe Anteil hatten,
so den neun Gutachterinnen und Gutachtern, den Korrektoren Matthew Franke und Tim
Martin Hoffmann sowie Dieter Kleinrath, Werner Eickhoff-Matschitzki und dem standigen
Herausgeber*innen-Team der ZGMTH.
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Einige abschliefende Bemerkungen: Entgegen den sonstigen Konventionen
der ZCMTH wurde in dieser Sonderausgabe der letzte Aufruf von Weblinks nicht einzeln
mit Datum nachgewiesen. Alle bereitgestellten Weblinks wurden zuletzt am 2. Novem-
ber 2021 gepriift und aktualisiert. Von dieser Sonderausgabe erscheint eine auf 100 Ex-
emplare limitierte Druckfassung im Olms-Verlag. Diese bietet am Ende jedes Artikels
einen QR-Code, der ein Aufrufen der Onlinefassung und damit besonders der Audio- und
Videobeispiele auch wéhrend der >analogen« Lektiire erleichtert.

Thomas Glaser, Cosima Linke, Kilian Sprau, Christian Utz
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Johann Sebastian Bach, »Goldberg-Variationenc






Interpretation of Cyclic Form in Bach’s “Goldberg
Variations” through Performance History'

Majid Motavasseli

Based on quantitative and qualitative analyses of seventy-six selected recordings spanning the
years 1928 to 2020, this article examines the extent to which performers interpret the “Goldberg
Variations” as a cycle. To that end, possible tempo relations between the pieces have been ana-
lyzed through measurements of initial tempi, focusing on three categories: (1) progression (subse-
quent variations 24, 25, and 26), (2) structure (variations in a minor key: 15, 21, and 25), and (3)
architectonic position (beginning and end of the cycle: Aria 1, variations 1 and 30, and Aria 2).
The analytical results confirm a distinct tendency to implement tempo relations in the cycle and
suggest that, with the exception of both performances of the Aria, such relations are implemented
more frequently in the case of linear connections (between subsequent pieces) than between pieces
with a strong structural relationship.

Dieser Aufsatz untersucht anhand quantitativer und qualitativer Analysen von 76 ausgewdhlten Auf-
nahmen aus dem Zeitraum von 1928 bis 2020, inwieweit Interpret*innen die >Goldberg-Variationen¢
als Zyklus interpretieren. Dazu werden mogliche Temporelationen zwischen den Einzelstlicken mit-
hilfe von Messungen der Initialtempi analysiert, wobei der Fokus auf drei Kategorien liegt:
(1) Fortschreitung (aufeinanderfolgende Variationen 24, 25 und 26), (2) Struktur (Mollvariationen 15,
21 und 25) sowie (3) architektonische Position (Anfang und Ende des Zyklus: Aria 1, Variationen 1
und 30 sowie Aria 2). Die Analyseergebnisse bestitigen eine klare Tendenz zur Umsetzung von
Temporelationen im Zyklus und deuten darauf hin, dass diese — mit Ausnahme der beiden Auffiih-
rungen der Aria — im Falle linearer Verbindungen (zwischen aufeinanderfolgenden Stiicken) haufiger
realisiert werden als zwischen Stiicken mit starker struktureller Verwandtschaft.

Schlagworte/Keywords: cyclic form; Goldberg Variations BWV 988; Goldberg-Variationen BWV
988; Interpretationsanalyse; Johann Sebastian Bach; performance analysis; Tempo; tempo rela-
tions; Temporelationen; zyklische Form

INTRODUCTION

When Bruno Monsaingeon asked Glenn Gould about his 1981 recording of Bach’s
“Goldberg Variations,” BWV 998, Gould replied, “it occurred to me [...], that [the 1955
recording] was very nice, but that it was perhaps a little bit like thirty very interesting but
somewhat independent-minded pieces going their own way.” Therefore, in his new re-
cording, he intended to find an “arithmetical correspondence between the theme and the
subsequent variations, so that there would be some sort of temporal relationship — [...]
there would be at least a rhythmic design that was continuous and a sense of pulse that

1 The research documented in this article was conducted as part of the project Performing, Experiencing and
Theorizing Augmented Listening (PETAL) funded by the Austrian Science Fund FWF (P 30058-G26,
01/09/2017-31/08/2020), located at the University of Music and Performing Arts Graz (KUG) (https://petal.
kug.ac.at). I would like to thank Petra Zidari¢ Gyorek and Tomislav Buzic for their support with measure-
ments included in the database which is the basis of the present article. The research data concerning re-
cordings of the “Goldberg Variations” compiled during the PETAL project are made available in open
access at https://github.com/petal2020/petal_bach_goldberg-variations.

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 19


https://petal.kug.ac.at/
https://petal.kug.ac.at/
https://github.com/petal2020/petal_bach_goldberg-variations

MAJID MOTAVASSELI

went through it.”?> This could be read as an aim to perform the Variations as one cyclic
work (as opposed to a mere collection of thirty-two individual pieces), bringing out the
interconnections between the various pieces of the cycle more consciously and clearly.
While “arithmetical correspondence” and “temporal relationship” play a significant role
in the 1981 recording, this aim is also reflected in a careful choice of repeats: in contrast
to his 1955 interpretation, which does not contain any repeats, Gould opts for repeats in
thirteen variations — the nine canonic variations as well as the four variations set in strict
four-part counterpoint (variations 4, 10, 22, and 30), elucidating their mutual connection
and common structural qualities.’

Beyond any question, the “Goldberg Variations” do constitute a cycle, primarily for
the very fact that any succession of variations on a preceding theme provides a strongly
interlinked cyclic form, but also, and more importantly, because they follow an elaborate
compositional structure, interlocking character, virtuoso, and canonic variations, imple-
menting musical progression and symmetry as paramount formal principles.* As stated by
Martin Zenck, “the melody of the chaconne bass and its harmonic pillars create the outer
shape [...] in which the thirty variations are cast like into a mold.””

The cyclic shape of the work is not identifiable only through the architectonic disposi-
tion of the three types of variations mentioned above; there are further traits that link the
pieces together, such as dance suite movements which relate to each other in different
ways (e.g., passepied, gigue, French ouverture, sarabande, menuet, polonaise), genres
(e.g., fantasia, sinfonia, fugetta, quodlibet), time signatures, (minor) key, number of voic-
es, etc.® Any variation may be classified according to a number of parameters, simulta-
neously belonging to several networks of pieces.” In this context, the question arises to
what extent its performers realize the cyclic potential of the “Goldberg Variations” inher-
ent to its overall structure and to the individual pieces, i.e., how they handle parameters
such as tempo, duration, dynamics, repeats, and harpsichord registration. The interpreta-
tion of such elements may add further layers to the correlational structures present in the
cycle. In the foreword to his 1934 edition of the Variations, Ralph Kirkpatrick writes of the
formative employment of such parameters:

It should be noticed that this registration is intended to enhance the symmetrical arrangement of
the variations, in that the same 8’ register is employed for all the canons and the same combina-
tion for the two-manual arabesques, whereas the greatest possible variety is brought to the other
assorted forms, in accordance with their character.

Changes of registration within the variations are quite uncalled-for; they only bring a kind of
disturbing restlessness to the expression and utterly destroy the architectural symmetry. Each
movement has its own tone-color [...].

2 Monsaingeon 1981, cited in Martens 2007, [5].
See Bazzana 2001, 109-110, 289.

4 Breig 1975, 256. Kurt von Fischer and Stefan Drees (2016) also state that the da capo of the theme at
the very end of a variation series is one of the principal means to consolidate a theme and its variations
into a cohesive cycle.

5  Zenck 1985, 38 (“Die Melodie des Chaconnebasses und seine harmonischen Stiitzpunkte bilden die dufSe-
re Form, in die wie in ein Gefdf8 die 30 Variationen gegossen werden.”). Translations are by the author.

6 Rampe 2008, 937-938.

7 For a more detailed depiction of the variations’ disposition according to different parameters, see Utz
2017, 20, and Williams 2004, 42-43.
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This same character should be preserved in a performance on the piano, by [...] employing the re-
sources of nuance only in smaller degrees in order to enhance the declamation of individual phrases.
[...] However, each variation should be given a distinctly characterized color or dynamic level.?

This article focuses on the question: To what extent has the cyclic form of the “Goldberg
Variations” been reflected in its performance history? It centers on the temporal relations
between its individual pieces as performed in selected recordings. For this purpose, using
tempo measurements as the main analytical criterion seems to be particularly suitable,
since durational values would be of limited significance, due to the differences between
performers concerning the (non-)execution of repeats.” Additionally, the duration of a
piece is also strongly influenced by different degrees of rubato and ritardando as well as
by durational choices for fermatas, and thus unsuitable for establishing relations between
the main tempi of the cycle’s pieces."

This study is based on a database of tempo measurements created during the research
project Performing, Experiencing and Theorizing Augmented Listening (PETAL), which fo-
cused on performance strategies in cyclic works (piano and lied literature). This database
compiles tempo data from seventy-six selected recordings spanning the years 1928 to 2020
(Appendix, Tab. 7), measured using Sonic Visualiser."' The calculation of the main tempi for
both Arias and variations is based on the first musical phrase formed by the first eight bass
notes (G-F#—E-D-B-C-D-G, mm. 1-8 or 1-4 respectively)."* For the purpose of the present
article, these measurements have been adjusted to exclude the first and last bass notes of
the chosen sections, in order to avoid the tempo deviations occurring in rubato and ritar-
dando passages. Following the principle described by Alf Gabrielsson, ' the “main tempo”
of each piece has thus been derived from the average tempo of the measures featuring the
second to seventh bass notes (mm. 2—7 or 1.5-3.5 respectively; see Appendix, Tab. 8). The
vast amount of data (2428 measured audio files) yielded by these measurements provides a
multitude of possibilities for quantitative corpus analysis. Some conspicuous results dis-
cernible in the overview shall briefly be covered below (Tab. 1).

Kirkpatrick 1938, xxvi—xxvii.

9  The option of duplicating the duration of all recorded movements in which repeats are not performed is
dubious, as it renders an unrealistic picture of the actual durations; in addition, seems very unlikely that
performers would choose to perform a repeated section in exactly the same way.

10 See Fabian 2003, 120. In Angela Hewitt’s recordings, for example, the final eighth note of variation 30
lasts eighteen seconds in 1999 and eleven seconds in 2015.

11 See Cannam/Landone/Sandler 2010. For the selection, criteria such as international dissemination,
availability, and chronological representation have been taken into account.

12 Variation 16 has been measured in two parts (16a and 16b), taking different tempi for the French Ouver-
ture (mm. 1-8) and the Fughetta (mm. 16-23) into account.

13 Gabrielsson 1999, 540: “The variation [of tempo in larger sections] is sometimes so large [...] that it
seems meaningless to talk of the tempo. A distinction may therefore be made between (a) the mean
tempo — the average number of beats per minute across the whole piece (usually until its last note), dis-
regarding possible variations, (b) the main tempo — the prevailing tempo when passages with momenta-
ry variations, such as “slow start,” final ritard[ando], fermatas, and amorphous caesura are deleted, and
(c) local tempo, which is maintained only for a short time [...]. Of course, there are borderline cases,
and one has to accept that the variations of tempo [...] evade simple mathematical calculation.”
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Si;l::;flre Pulse TA: s:;:) Maximum Minimum Deﬁiﬁi?\?%) Range (%)

Aria 1 3/4 J 50.2 80.8 (Kempff 1969) 33.6 (Gould 1981) 17.8 140.3
Variation 1 3/4 J 101.3 | 137.4 (Gould 1955) 54.1 (Landowska 1933 16.2 153.8
Variation 2 2/4 J 79.3 110.5 (Gould 1955) 48.3 (Tureck 1957) 17.2 128.7
Variation 3 6/8 J. 59.4 77.2 (Zhu 2007) 35.5 (Kirkpatrick 1958) 17.0 117.4
Variation 4 3/8 J. 60.3 90.9 (R. Serkin 1928) 40.6 (Tureck 1957) 12.4 123.6
Variation 5 3/4 J 134.8 | 178.3 (R. Serkin 1928) 83.0 (Egarr 2005) 16.2 114.7
Variation 6 3/8 J. 47.4 81.5 (Gould 1958) 31.0 (Tureck 1957) 24.0 162.8
Variation 7 6/8 J. 68.0 | 94.6 (Weissenberg 1981) | 37.1 (Takahashi 1976) 15.2 154.9
Variation 8 3/4 J 104.8 | 141.1 (Gould 1955) 73.7 (Leonhardt 1965) 13.9 91.6
Variation 9 4/4 J 66.9 102.9 (Gould 1955) 40.3 (Ernst 2020) 19.8 155.6
Variation 10 2/2 J 83.3 113.6 (R. Serkin 1928) 57.4 (Tureck 1998) 12.0 97.9
Variation 11 12/16 J. 133.3 | 202.2 (R. Serkin 1928) 80.6 (Sokolov 1982) 16.3 150.8
Variation 12 3/4 J 78.3 112.9 (Gould 1955) 40.5 (Asperen 1991) 23.4 179.1
Variation 13 3/4 J 43.1 75.0 (Gavrilov 1993) 26.4 (Hayden 1976) 20.5 184.5
Variation 14 3/4 J 93.2 127.0 (R. Serkin 1928) 73.0 (Barenboim 1992) 10.8 74.0
Variation 15 2/4 J 29.6 | 42.6 (Sokolov 1982) 19.9 (Lang 2020a) 15.4 114.1
Variation 16a 2/2 J 33.9 |44.8 (R. Serkin 1928) 27.2 (Demus 1953) 12.2 64.7
Variation 16b 3/8 J. 70.1 93.5 (R. Serkin 1928) 43.9 (Sokolov 1982) 13.1 113.0
Variation 17 3/4 J 104.4 | 137.8 (R. Serkin 1928) 66.8 (Tureck 1998) 14.2 106.2
Variation 18 2/2 J 88.6 118.9 (Newman 1971) 58.6 (Schultz 1998) 14.6 102.8
Variation 19 3/8 ) 142.8 | 216.1 (Gavrilov 1993) 83.6 (Li 1996) 21.8 158.5
Variation 20 3/4 J 104.0 | 150.3 (Li 1996) 73.1 (Egarr 2005) 14.7 105.6
Variation 21 4/4 J 45.1 72.1 (Schiff 2001) 27.2 (Landowska 1945) 21.5 165.4
Variation 22 2/2 J 90.0 138.8 (R. Serkin 1928) 57.0 (Tureck 1998) 15.3 143.4
Variation 23 3/4 J 93.4 129.1 (R. Serkin 1928) 60.6 (Asperen 1991) 13.1 113.2
Variation 24 9/8 J. 74.0 107.5 (Gould 1955) 51.6 (Tureck 1957) 20.1 108.5
Variation 25 3/4 ) 49.2 77.4 (Takahashi 2004) 25.6 (Nikolayeva 1992) 19.7 202.2
Variation 26 |18/16 - 3/4 J 95.1 119.5 (Lang 2020a) 70.5 (Richter 1956) 13.1 69.4
Variation 27 6/8 J. 71.7 | 92.7 (R. Serkin 1928) 47.9 (Tureck 1998) 13.1 93.4
Variation 28 3/4 J 82.5 121.2 (Gavrilov 1993) 57.9 (Dinnerstein 2005) 13.8 109.6
Variation 29 3/4 J 88.8 124.4 (Gavrilov 1993) 65.3 (Nikolayeva 1992) 12.9 90.4
Variation 30 4/4 J 76.8 111.2 (P. Serkin 1994) 58.1 (Nikolayeva 1992) 14.7 91.5
Aria 2 3/4 J 48.3 81.0 (Kempff 1969) 27.9 (Gould 1981) 20.7 189.7

Table 1: Bach, “Goldberg Variations”: mean tempo, maximum and minimum tempo, relative standard devia-
tion, and relative range in seventy-six selected recordings from 1928 (Rudolf Serkin) to 2020b (Lang Lang)

Table 1 depicts the fastest and slowest recordings for each piece, their relative standard
deviation (SD) from the respective mean tempo value and the relative range (difference
between maximum and minimum tempo values, expressed as a percentage of the main
tempo). Variation 14 (10.8%), variation 10 (12.0%), variation 16a (12.2%), and variation 4
(12.4%) stand out for having the lowest SD values, while variation 16a (64.7%), varia-
tion 26 (69.4%), and variation 14 (74.0%) have the lowest range; variation 14 and varia-
tion 16a therefore stand out concerning both parameters. The recording of variation 14
made by Angela Hewitt 1999 (Audio Ex.la: 4= 93.2 bpm) matches the mean value
(93.0 bpm) most closely; the fastest and slowest recordings of this variation are performed
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by Rudolf Serkin 1928™ (Audio Ex. 1b: 127.0 bpm) and Daniel Barenboim 1992 (Audio
Ex. Tc: 73.0 bpm) respectively. The low SD values combined with the low range show that
ostensibly, most performers seem to agree on a similar tempo choice for this variation. Rolf
Dammann describes variation 14, the second to last variation of the first half of the cycle,
as a pezzo di bravura (although not to be played “excessively fast”), focusing on mobilita,
agilita and prontezza;' possible reasons for the relatively low mean tempo value might be
found in the technical challenges of this piece, such as hand-crossing, left-hand arpeggi,
trills, etc. For variation 16a, the recording matching the mean tempo value (33.9 bpm) most
closely is the interpretation of Ton Koopman 1987 (Audio Ex. 2a: J = exactly 33.9 bpm).
The fastest and slowest recordings are by Rudolf Serkin 1928 (Audio Ex. 2b: 44.8 bpm), and
Jorg Demus 1953 (Audio Ex. 2c: 27.2 bpm) and Barenboim (27.6 bpm) respectively. Here,
one cause for the strong overlap in tempo choices among the selected recordings might be
the dignified French Ouverture character, as well as the fact that variation 16a serves as a
festive opening piece to the second half of the cycle.'

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio01a_Hewitt1999.mp3

Audio Example 1a: Bach, “Goldberg Variations,” Hewitt 1999, variation 14 (mm. 1-8) (Bach, “Gold-
berg Variations,” Angela Hewitt, CD Hyperion Records Limited, ®&© 2000, Track 15)

o)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio01b_Serkin1928.mp3

Audio Example 1b: Bach, “Goldberg Variations,” R. Serkin 1928, variation 14 (mm. 1-8) (Bach, “Gold-
berg Variations,” Rudolf Serkin, CD Archiphon ARC-105, ®&© 1992, Track 1)

®{)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio01c_Barenboim1992.mp3

Audio Example 1c: Bach, “Goldberg Variations,” Barenboim 1992, variation 14 (mm. 1-8) (Bach,
“Goldberg Variations,” Daniel Barenboim, DVD EuroArts, © 2012)

o)) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio02a_Koopman1996.mp3

Audio Example 2a: Bach, “Goldberg Variations,” Koopman 1987, variation 16a (mm. 1-8) (Bach,
“Goldberg Variations,” Ton Koopman, CD Erato Disques S.A, ® 1988, Track 17)

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio02b_Serkin1928.mp3

Audio Example 2b: Bach, “Goldberg Variations,” R. Serkin 1928, variation 16a (mm. 1-8) (Bach,
“Goldberg Variations,” Rudolf Serkin, CD Archiphon ARC-105, ®&© 1992, Track 2)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio02c_Demus1953.mp3

Audio Example 2c: Bach, “Goldberg Variations,” Demus 1953, variation 16a (mm. 1-8) (Bach, “Gold-
berg Variations,” J6rg Demus, LP Westminster WL-5241, ®&© 1992, Side A)

14 The Rudolf Serkin recording stems from Welte-Mignon piano rolls. Yet, since it is the product of an
artist’s interpretation, it shall nevertheless be taken into account in this study. For the question of the re-
liability of performance parameters in piano roll recordings see, among others, Bausch 2019.

15 Dammann 1986, 154.

16 This prompts the question (which shall here remain largely unanswered due to obvious constraints) if those
“Goldberg” performers who have also made recordings of Bach'’s Partita No. 4 BWV 828 — the Ouverture of
which bears a strong resemblance to variation 16a — apply an analogous interpretative concept to both pieces
(the main pulse in both cases is the half note). For example, the tempo chosen for the beginning of the Partita
by Jorg Demus in 1963 (30.2 bpm in mm. 2—4) is only 9% faster than his choice for variation 16; Ralph Kirk-
patrick’s Partita tempo in 1958 (29.9 bpm) is virtually the same (only 3% lower) as his variation 16 from the
same year (30.8 bpm). Conversely, Trevor Pinnock’s Partita recording from 1983 (27.8 bpm) features a signif-
icantly lower tempo (by 46%) compared to his variation 16 recorded in 1980 (40.5 bpm).
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On the other end of the spectrum, variation 6 (24.0%), variation 12 (23.4%), variation 19
(21.8%), and variation 21 (21.5%) strike the eye as having the highest SD values, whereas
variation 25 sees an exceptionally high range (202.2%). For variation 6, the interpretation
matching the mean tempo value (47.4 bpm) most closely is the recording by Alexis Weis-
senberg 1981 (Audio Ex.3a: J.= 47.3bpm). The fastest tempo choices appear in
Gould 1958 (Audio Ex. 3b: 81.5 bpm) and Andrei Gavrilov 1993 (79.9 bpm), the slowest in
Rosalyn Tureck 1957 (Audio Ex. 3c: 31.0 bpm) and Demus 1953 (31.1 bpm). These stark
differences could be rooted in different approaches to the notation of the piece. While
Gould and Gavrilov both take the whole bar (3/8) as the main pulse, essentially turning the
variation into a passepied, Tureck and Demus both play it as a menuet, the pulse here be-
ing the eighth note. The two other 3/8 variations also raise this question: while variation 19
also features a relatively high SD value (21.8%), variation 4 appears to show almost no
conceptual “disagreements” (12.4%), confirming a shared interpretation as a passepied.'”

The mean tempo for variation 25 which exhibits the highest range value (202.2%) is
49.2 bpm, matched most closely by Igor Levit 2015 (Audio Ex. 4a: & = 49.0 bpm); its
fastest recording is presented by Yuji Takahashi 2004 (Audio Ex. 4b: 77.4 bpm), its slow-
est by Tatiana Nikolayeva 1992 (Audio Ex. 4c: 25.6 bpm). A comparison of the mean
tempo values between pianists and harpsichordists shows that the pianists (mean tempo:
46.9 bpm) tend to play this variation considerably slower (by 11.7%) than the harpsi-
chordists (mean tempo: 53.1 bpm; Fig. 1). On the whole, the interpretations of varia-
tion 25 made by the harpsichordists rarely (and after 1985, never) undercut the overall
mean tempo value (Fig. 2). The trend lines show that there is a tendency among the harp-
sichordists to increase the tempo of variation 25 over the course of time, while the data
for the pianists shows a trend in the opposite direction.

This gradual decrease suggests a romanticized approach to the interpretation of this
variation by the pianists. Wanda Landowska calls this variation, the third and last varia-
tion in G minor, “the supreme pearl of this necklace — the black pearl”:

In its somber shimmerings, all the restlessness of the romantics may be already discerned. This
richly ornamented adagio is overwhelming with the poignancy of its feverish chromaticism. Is
not this nostalgic and plaintive curve toward the sixth the same as that later to be rediscovered
by Chopin and the Wagner of Tristan?'®

Similarly, J6rg Demus states that Bach “surprises [...] us in the adagio variation No. 25, the
crown of the work, with an egregiously audacious, expressive — I'd almost say: romantic —
chromaticism, not to be found until later with Franck and Reger.”"” In the same vein, Glenn
Gould describes variation 25 to be evocative of “the languorous atmosphere of an almost
Chopinesque mood-piece,” its “wistful, weary cantilena a master-stroke of psychology.”*
Quite unlike these three viewpoints, Rolf Dammann traces the affectus dolorosus displayed in
this variation to narrow and diminished intervals frowned upon in the seventeenth century,
the repeated pianto motif in the bass, and the exclamatio depicted by the soprano.”

17 See also Rampe 2008, 937 f.
18 Landowska 1965, 217.

19 Demus 1976, 56: “[Bach] lberrascht [...] uns in der Adagiovariation Nr. 25, der Krone des Werkes,
durch eine unerhort kithne, ausdrucksstarke — fast hétte ich gewagt zu sagen: romantische — Chromatik,
die man erst wieder bei Franck und Reger findet.”

20 Gould/Page 1982, cited in Martens 2007.
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Figure 1: Bach, “Goldberg Variations,” mean tempo differences (in %) as displayed in the recordings
made by pianists vs. harpsichordists
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Figure 2: Tempo trend lines for variation 25, pianists vs. harpsichordists

21  See Dammann 1986, 208, 211, 215.
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®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio03a_Weissenberg1981.mp3
Audio Example 3a: Bach, “Goldberg Variations,” Weissenberg 1981, variation 6 (mm. 1-16) (Bach,
“Goldberg Variations,” Alexis Weissenberg, EMI Classics 5 75952 2, ® 1982 © 2001, Track 7)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio03b_Gould1958.mp3

Audio Example 3b: Bach, “Goldberg Variations,” Gould 1958, variation 6 (mm. 1-16) (Bach, “Goldberg
Variations,” Glenn Gould, CD West Hill Radio Archives WHRA-6038, ®&© 2011, Track 7)

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio03c_Tureck1957.mp3

Audio Example 3c: Bach, “Goldberg Variations,” Tureck 1957, variation 6 (mm. 1-16) (Bach, “Gold-
berg Variations,” Rosalyn Tureck, CD EMI Classics 09647-2, ® 1958 © 2008, CD 1, Track 7)

) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio04a_Levit2015.mp3

Audio Example 4a: Bach, “Goldberg Variations,” Levit 2015, variation 25 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg
Variations,” Igor Levit, CD Sony Music Entertaiment Inc. 88875140142, ® 2015 © 2016, Track 26)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio04b_Takahashi2004.mp3
Audio Example 4b: Bach, “Goldberg Variations,” Takahashi 2004, variation 25 (mm. 1-4) (Bach,
“Goldberg Variations,” Yuji Takahashi, CD Avex Classics AVCL-84069, ®&© 2014, Track 26)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio04c_Nikolayeva1992.mp3

Audio Example 4c: Bach, “Goldberg Variations,” Nikolayeva 1992, variation 25 (mm. 1-4) (Bach, “Gold-
berg Variations,” Tatiana Nikolayeva, CD Hyperion Records Limited A66589, ®&© 1992, Track 26)

METHODOLOGY

Based on the information obtained through the database, specific variations which stand
out through extreme values have been examined. Cyclic interpretation, however, is
rooted in the relations between a cycle’s parts. There is a variety of criteria that might be
singled out when comparing such parts; for this article, three different dimensions have
been selected in order to examine different possibilities of cyclic interpretation in the
“Goldberg Variations.” Each of these models focuses on a small group of variations exhi-
biting specific criteria which establish possible linear and non-linear tempo relations:

1. a progression-based analysis focuses on a constellation of variations based on their
progression from one to the next, i.e., as a sequence of pieces (variations 24 to 26)

2. a structure-based analysis examines a constellation of pieces that share a certain inter-
linking criterion, in this case the minor key (variations 15, 21, and 25)

3. a position-based analysis investigates the pieces framing the cycle (Arias 1 and 2 and
their adjacent variations 1 and 30), based on their functional relevance to cyclic sym-
metry.

As argued by David Epstein, the concept of proportional tempo suggests that in works of
multiple movements, “all tempos are intrinsically linked via a common pulse”:
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INTERPRETATION OF CYCLIC FORM IN BACH’S “GOLDBERG VARIATIONS” THROUGH PERFORMANCE HISTORY

The relationship arises from the organization of the work as a unified and coherent whole in
which all movements, all ideas, stem from underlying formative concepts of shape. [...] These
relationships of tempo can be concisely expressed by whole-number (integral) ratios.?

Notably, these ratios are generally integral and of a low order (1:1, 1:2, 2:3, 3:4, or the
inverse, occasionally 1:3) and do not seem to exceed 3:5, 5:6, or their inverse; Epstein
explains that this principle results from phrase synchrony in proportionally related tem-
pi.”> As the remaining discussion will demonstrate, this argument is confirmed by the
tempo measurements of the PETAL database. Tempo relations for each set of pieces (ex-
amined in pairs) are depicted in color-coded tables indicating percent values (Tab. 2).
The percentage value representing a tempo relation between two variations indicates a
specific mathematical proportion which can also be understood as a relationship be-
tween note values. A proportion between tempo A and tempo B (A:B) is calculated by
dividing the main tempo value B by the main tempo value A (B/A, expressed as a percen-
tage). Thus, a tempo A of 120 bpm and a tempo B of 60 bpm (proportion 2:1) is ex-
pressed by a percentage of (-)50% (60/120 = 0.5). This allows us to understand all tempo
proportions in their progressional context: we see how tempo B relates to tempo A or
how tempo A evolves into tempo B. To facilitate interpretation of the tables, all negative
percentage values are rendered as absolute (positive) numbers.

1:1 1:1
green (0%)
0%« [-]10% 0%«10%
2:1 1:2
orange (50% / 100%)
[-145%«>[-]55% | 80%<«>120%
urple (67% / 200%) 31 1:3
puip ’ 7 T 1162%¢>[172% | 180%+<>220%

blue (33% / 50%)
[-128%«>[-138% | 40%<«>60%

4:3
[-]120%«[-]130%

gray (25%)

Table 2: Color-coded tempo relations and their respective percentage values

The second and third columns in Table 2 indicate the tolerance range for each relation.
This range has been defined around (rounded) mathematical “core” values: 1:1 = 0%,
2:1 = ()50%, 1:2 = 100%, 3:1 = (-)67%, 1:3 = 200%, 3:2 = (-)33%, 2:3 = 50%, and
4:3 = (-)25%. The percentages denote the proportional increase/decrease from tempo A
to tempo B. Further proportions (such as 3:4, 33%) have not been taken into account, as
they do not suggest musically sensible relations between time signatures in this cycle.
With the exception of proportion 1:1 (tolerance range: 20%, +10%), a range of 10%
(£5%) has been defined for all relations of the second column (negative percentage val-
ues; in all these cases tempo B is slower than tempo A), while the third column (positive
values, indicating that tempo B is faster than tempo A) includes a range of 20% (+10%)
for the 2:3 relation and a 40% (+20%) range for those two relations which center around
a “core” value of 100% or higher (1:2, 1:3). Consequently, a tempo relation of 2:1 be-

22 Epstein 1995, 101.
23 lbid.

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 27



MAJID MOTAVASSELI

tween a tempo A of 60 bpm and a tempo B of 30 bpm (half tempo) would also apply if
tempo B falls within the range of 27 bpm ([-]155%) and 33 bpm ([-]45%). In the same
manner, a tempo relation of 1:3 between a tempo A of 60 bpm and a tempo B of
180 bpm would also be identified if tempo B falls within the range of 168 bpm (+180%)
and 192 bpm (+220%). These color-coded percentage values and their respective musi-
cal ratios as indicated in Table 2 will be key elements in the comprehension of the fol-
lowing analyses.

In his historically informed study about composed tempo relationships in the “Gold-
berg Variations,” Ulrich Siegele develops a theory where all tempi within the cycle are
related to the tempo of the first Aria through a “principal value” p, defined as 57.6 bpm,
and its multiples/fractions.** While a detailed discussion of this theory cannot be carried
out in this article, the tempo relations calculated by Siegele have been included in the
tables below in order to enable a comparison of actually performed tempo relations to
this theoretical system.

CYCLIC INTERPRETATION |: PROGRESSION-BASED ANALYSIS (VARIATIONS 24-26)

The sequence of variations chosen for this analytical model (Ex. 1) stands out through a
specific combination of SD and range values: variation 25 is highlighted by having the
highest range value (202.2%), whereas variation 26 displays the second lowest range
value (69.4%) and a fairly low SD value (13.1%); in addition, variation 24 and varia-
tion 25 exhibit a relatively high SD value. Such a unique progression from two variations
with a high SD value to a variation with both SD and range values at the lower margin
(see the SD pattern red/red/green in Table 1), can only be found in one other instance:
variations 12—-14. Therefore, the “solo movements”?® variation 13 and variation 25 have
not only their 3/4 time signature and sarabande tendre characteristic*® in common, but
are also linked through a unique pattern in the database. Interestingly, performers tend to
make very heterogenous tempo choices for variations 12-13/24-25 but clearly agree on a
main tempo as far as variation 14 and variation 26 are concerned.

At the same time, variation 25, as the center of the chosen sequence, also holds an in-
teresting position within the cycle in terms of its compositional genesis. Werner Breig
speculates that the cycle might originally have been planned to comprise only twenty-
four variations (and therefore no further canons after variation 24, the canon at the oc-
tave); Karol Berger remarks that “when Bach oversteps the limits of the octave, he sug-
gests that the series could go on forever.”*’

24  See Siegele 2014, 21-25.

25  Williams 2004, 51.

26  Rampe 2007, 937-938.

27  Breig 1975, 254, and Berger 2007, 101.
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Variation 24
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Example 1: Bach, “Goldberg Variations,” variations 24, 25, and 26 (mm. 1-4)

Var. 24 () | Var. 25 (0) | Var. 26 () | 25:24 (%) | 26:25 (%) | 26:24 (%)
Rudolf Serkin 1928 54.0 50.6 108.4 6 114 101
Landowska 1933 88.5 51.3 91.6 42 79 4
Norton 1942 81.5 52.9 115.5 | 118 |
Arrau 1942 63.2 47.4 95.2
Landowska 1945 76.4 49.5 85.6 73 12
Kirkpatrick 1952 55.5 48.4 89.3 13 84 61
Demus 1953 55.8 55.6 91.5 0 64 64
Ahlgrimm 1954 52.7 65.0 91.9 23" 74
Gould 1954 96.0 46.6 111.2 51 139 16
Gould 1955 107.5 33.0 114.0 69 246 6
Richter 1956 59.1 49.7 70.5 16 19
Silver 1957 74.5 57.7 90.3 23 21
Tureck 1957 51.6 45.3 81.3 12 79
Gould 1958 103.4 46.1 110.6 56 140 7
Kirkpatrick 1958 62.0 49.4 91.3 20 85
Gould 1959 101.4 48.1 109.6 53 128 8
Sultan 1959 75.0 46.3 937 |L88 1 102 25
Marlowe 1962 61.3 37.3 83.3 39 123 36
Gat 1963 65.4 65.0 106.8 0 64 63
Leonhardt 1965 58.3 45.0 88.9 23 98
Picht-Axenfeld 1966 |  65.3 49.0 75.8 25 16
Rosen 1967 57.5 52.5 115.6 9 120 101
Kempff 1969 61.9 62.5 83.1 1 33 | 34
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Richter 1970 67.9 58.4 78.0

Newman 1971 91.7 63.3 96.2

Hayden 1976 68.4 36.4 100.5

Takahashi 1976 101.6 63.7 100.4

Gibbons 1979 88.2 50.4 86.2

Nikolayeva 1979 86.0 30.6 88.6

Pinnock 1980 67.8 46.2 89.2

Weissenberg 1981 77.1 52.5 94.4

Gould 1981 92.0 34.5 111.8

Schiff 1982 96.3 65.9 93.9

Sokolov 1982 59.5 35.6 95.5

Chen 1985 73.7 46.1 96.3

Gilbert 1986 70.8 52.5 83.5

Tipo 1986 64.8 45.0 100.5

Koopman 1987 76.0 54.2 76.1

Jarrett 1989 61.2 54.5 78.7

Asperen 1991 52.4 51.9 73.9

Feltsman 1991 88.0 44.0 93.6 50 113 6
Barenboim 1992 104.4 44.2 109.5 58 148 5
Nikolayeva 1992 88.1 25.6 79.6 71 211 10
Verlet 1992 62.2 72.7 83.2 17 14 34
Gavrilov 1993 99.8 34.7 114.2 65 229 14
Peter Serkin 1994 65.9 36.3 108.8 45 200 65
Li 1996 80.9 38.3 101.3 53 164 25
Viadar 1996 78.3 55.4 948 |9 71 21
Schultz 1998 539 48.5 87.6 10 81 63
Tureck 1998 55.8 56.3 78.4 1 39

Belder 1999 56.4 54.7 80.4 3

Hewitt 1999 67.2 46.2 97.7 111

Koroliov 1999 78.3 35.0 76.5 55 119 2
Schirmer 1999 71.7 39.8 98.6 45 148 37
Perahia 2000 81.4 48.9 99.7 40 104 22
Schiff 2001 90.1 60.5 86.6 4
Haugsand 2001 62.5 53.6 94.2 14 76

Pescia 2004 72.8 36.8 95.8 49 160 32
Takahashi 2004 81.6 77.4 78.5 5 1 4
Dinnerstein 2005 98.5 45.6 119.2 54 161 21
Egarr 2005 61.6 49.4 73.9

Zhu 2007 87.5 46.5 98.8

Staier 2009 82.1 51.1 99.1

Marsoner 2009 72.2 53.4 99.0

Ishizaka 2012 75.3 41.3 99.5 45 141 32
Denk 2013 92.7 58.5 111.1 90 20
Hill 2014 67.8 54.7 94.9 19 74

Hewitt 2015 62.0 45.2 99.7 27 121 61
Levit 2015 85.2 49.0 96.2 42 96 13
Schiff 2015 84.8 57.8 841  |INSAESTE 1
Esfahani 2016 58.3 59.4 102.8 2 73 76
Schornsheim 2016 71.5 55.2 90.9 23 65 27
Kim 2018 71.0 36.9 112.7 48 206 | 59
Ernst 2020 56.8 46.9 112.2 17 139 98
Lang 2020a 63.4 39.1 119.5

Lang 2020b 73.5 40.5 118.8

Siegele 57.6 57.6 86.4

Mean Tempo 74.0 49.2 95.1

MAJID MOTAVASSELI

Table 3: Bach, “Goldberg Variations,” tempo relations between variations 24, 25, and 26
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INTERPRETATION OF CYCLIC FORM IN BACH’S “GOLDBERG VARIATIONS” THROUGH PERFORMANCE HISTORY

Tempo Relations between Variations 24 and 25

Tempo Relation 1:1 (0-10%): 24 (J.) = 25 () (green)

As shown in Table 3, eleven recordings display the same tempo or same basic pulse in both
variations. The recordings of Demus 1953 (Audio Ex. 5a: 24 = 55.8 bpm; 25=55.6 bpm)
and Jozsef Gat 1963 (24 = 65.4 bpm; 25 = 65.0 bpm) exhibit the lowest difference in this
category (0% difference).

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio05a_Demus1953.mp3

Audio Example 5a: Bach, “Goldberg Variations,” Demus 1953, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” J6rg Demus, LP Westminster WL-5241, ®&© 1992, Side B)

Tempo Relation 2:1 (45-55%): 24 (4)=25() (orange)

The orange cells indicate fourteen recordings where the pulse (dotted quarter note) of
variation 24 equals the sixteenth notes of variation 25. The recording of Vladimir
Feltsman 1991 (Audio Ex. 5b: 24 = 88.0 bpm; 25 = 44.0 bpm) matches this proportion
most closely (50%).

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio05b_Feltsman1991.mp3

Audio Example 5b: Bach, “Goldberg Variations,” Feltsman 1991, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Vladimir Feltsman, CD Music Masters, Inc., ®&O 1992,
Tracks 25, 26)

Tempo Relation 3:2 (28-38%): 24 (d-+d+4.) = 25 (4) (blue)

In eighteen recordings, a whole bar of variation 24 equals a quarter note of variation 25.
Andras Schiff 2001 (Audio Ex. 5c: 24 = 90.1 bpm; 25 = 60.5 bpm) matches this propor-
tion exactly (33%). In two cases, the calculated percentage classifies recordings into both
the blue (3:2) and grey (4:3) ranges: both Koopman 1987 and Stefan Vladar 1996 fit right
between the two relations but are minimally closer to blue.

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio05c_Schiff2001.mp3

Audio Example 5c: Bach, “Goldberg Variations,” Schiff 2001, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Andrds Schiff, CD ECM Records ECM 1825, ®&© 2003)

Tempo Relation 3:1 (62-72%): 24 (d+d+4.) = 25 () (purple)

The five purple cells indicate recordings in which a whole bar of variation 24 equals an
eighth note in variation 25. The recordings by Gavrilov 1993 (24 = 99.8 bpm; 25 =
34.7 bpm) and Gould 1955 (Audio Ex. 5d: 24 = 107.5 bpm; 25 = 33.0 bpm) match this
proportion most closely.

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio05d_Gould1955.mp3

Audio Example 5d: Bach, “Goldberg Variations,” Gould 1955, variation 24 (mm. 1-4), variation 25 (mm. 1-4)
(Bach, “Goldberg Variations,” Glenn Gould, CD Sony Classical, Inc., ® 1956/57, Tracks 25, 26)
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Tempo Relation 4:3 (20-30%): 24 (J”) =25 (ﬁ) (grey)

In eleven recordings, an eighth note in variation 24 equals a thirty-second note in varia-
tion 25. The recordings by Claudio Arrau 1942 (24 = 63.0 bpm; 25 = 47.7 bpm) and
Edith Picht-Axenfeld 1966 (Audio Ex. 5e: 24 = 65.3 bpm; 25 = 49.0 bpm) both match this
proportion exactly (25%). The recording by Isolde Ahlgrimm 1954 (24 = 52.7 bpm; 25 =
65.0 bpm) mathematically yields a percentage which fits into this range, but does not
display a 4:3 relation. Since Ahlgrimm is the only performer who plays variation 25 more
than 10% faster than variation 24 (resulting in a positive percentage value), the mathe-
matical result cannot be applied here. In this case, the inverted calculation (24:25) shows
a (musically irrelevant) 5:6 tempo proportion.

®{)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio05e_Picht-Axenfeld1966.mp3

Audio Example 5e: Bach, “Goldberg Variations,” Picht-Axenfeld 1966, variation 24 (mm. 1-4), varia-
tion 25 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Edith Picht-Axenfeld, LP Erato E1036, ® 1979 Editions
Costallat France, Side B)

Tempo Relations between Variations 25 and 26

Tempo Relation 1:1 (0-10%): 24 (J.) =25 (J’) (green)

The interpretation by Takahashi 2004 (Audio Ex. 6a: 25 = 77.4 bpm; 26 = 78.5 bpm) is
the only recording (single green cell: 1%) expressing this proportion, with variation 25
and variation 26 following the same tempo or same basic pulse.

o)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio06a_Takahashi2004.mp3

Audio Example 6a: Bach, “Goldberg Variations,” Takahashi 2004, variation 25 (mm. 1-4), variation 26
(mm. 1-4 (Bach, “Goldberg Variations,” Yuji Takahashi, CD Avex Classics AVCL-84069, ®&© 2014,
Tracks 26, 27)

Tempo Relation 1:2 (80-120%): 25 (ﬁ) =26 (J) (orange)

In twenty-one recordings, a sixteenth note in variation 25 equal a quarter note in varia-
tion 26. Arrau 1942 (101%) matches this proportion most closely (Audio Ex. 6b: 25 =
47.4 bpm; 26 = 95.2 bpm).

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio06b_Arrau1942.mp3

Audio Example 6b: Bach, “Goldberg Variations,” Arrau 1942, variation 25 (mm. 1-4), variation 26
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Claudio Arrau, CD BMG Classics 74321 845 932, ® 1988,
Tracks 26, 27)

Tempo Relation 2:3 (40-60%): 25 () = 26 (s+4+4) (blue)

The blue cells indicate fifteen recordings in which a quarter note in variation 25 equals a
whole bar of variation 26. The recording by Richard Egarr 2005 (Audio Ex. 6c: 25 =
49.4 bpm; 26 = 73.9 bpm) matches this proportion exactly (50%).

o)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio06¢_Egarr2005.mp3

Audio Example 6¢: Bach, “Goldberg Variations,” Egarr 2005, variation 25 (mm. 1-4), variation 26
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Richard Egarr, CD Harmonia Mundi USA - HMU 907425.26,
®&O 2006, CD 2, Tracks 10, 11)
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Tempo Relation 1:3 (180-220%): 25 () = 26 (+e+4) (purple)

In six recordings, an eighth note of variation 25 equals a whole bar of variation 26. The
recording by Peter Serkin 1994 (Audio Ex. 6d: 25 = 36.3 bpm; 26 = 108.8 bpm) matches
this proportion exactly (200%).

®{)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio06d_Serkin1994.mp3

Audio Example 6d: Bach, “Goldberg Variations,” Peter Serkin 1994, variation 25 (mm. 1-4), varia-
tion 26 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Peter Serkin, CD RCA Victor Red Seal - BMG Classics
09026 68188 2, ®&O 1996, Tracks 29, 30)

Tempo Relations between Variations 24 and 26

Tempo Relation 1:1 (0-10%): 24 (3.) = 26 (J) (green)

The green cells indicate seventeen recordings in which variation 24 and variation 26 fol-
low the same tempo or same basic pulse, e.g., Koopman 1987 (Audio Ex. 7a: 24 =
76.0 bpm; 26 = 76.1 bpm).

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio07a_Koopman1996.mp3

Audio Example 7a: Bach, “Goldberg Variations,” Koopman 1987, variation 24 (mm. 1-4), variation 26
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Ton Koopman, CD Erato Disques S.A, ® 1988, Tracks 25, 27)

Tempo Relation 2:3 (40-60%): 24 () = 26 (") (blue)

In fifteen recordings, an eighth note in variation 24 equals an eighth note in variation 26,
e.g., Ketil Haugsand 2001 (51%) (Audio Example 7b: 24 = 62.5 bpm;26 = 94.2 bpm).

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio07b_Haugsand2002.mp3

Audio Example 7b: Bach, “Goldberg Variations,” Haugsand 2001, variation 24 (mm. 1-4), variation 26
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Ketil Haugsand, CD Simax PSC 1192, ®&© 2002, Tracks 25, 27)

Tempo Relation 1:2 (80—~120%): 24 (&) = 26 (triplet ») (orange)

The recordings by Rudolf Serkin 1928 and Charles Rosen 1967 (Audio Ex. 7c: 24 =
57.5 bpm; 26 = 116.6 bpm) equate a sixteenth note of variation 24 to a triplet eighth note
(if viewed in 3/4 time signature, i.e., an eighth note if viewed in 18/16 time signature) of
variation 26.

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio07c_Rosen1992.mp3

Audio Example 7c: Bach, “Goldberg Variations,” Rosen 1967, variation 24 (mm. 1-4), variation 26
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Charles Rosen, CD Sony Music Entertainment Inc. — SBK
48173, ® 1969, Tracks 25, 27)
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Tempo Relations between Variations 24, 25, and 26

As depicted in Table 3, performers use various strategies to create a tempo relation be-
tween the variations of a group: some only establish a relation between one pair of varia-
tions (thirty-one of seventy-six: 41%), some between two pairs of variations (twenty of
seventy-six: 26%), or between all three variations of this group (twenty-one of seventy-six:
28%); the latter case shall be examined more closely below. Only four of seventy-six
examined recordings (5%) do not follow any specific relation.

In the recordings by Arrau 1942, Kirkpatrick 1958, and Gustav Leonhardt 1965, the
constellation of tempo relations 4:3 (24-25), 1:2 (25-26), and 2:3 (24-26)
(grey/orange/blue pattern, as depicted in Table 3) implies the following relations: An
eighth note in variation 24 equals a thirty-second note in variation 25; a sixteenth note in
variation 25 equals a quarter note in variation 26; and an eighth note in variation 24
equals an eighth note in variation 26. In other words, an eighth note in variation 24
equals a thirty-second note in variation 25, which in turn equals an eighth note in varia-
tion 26: 24 () = 25 (3) = 26 (). In these three recordings, the performers thus choose the
eighth note in variation 24 as the common denominator for this three-variation sequence
(Audio Ex. 8a: Leonhardt 1965: 24 = 58.3 bpm; 25 = 45.0 bpm; 26 = 88.9 bpm).

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio08a_Leonhardt1965.mp3

Audio Example 8a: Bach, “Goldberg Variations,” Leonhardt 1965, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4), variation 26 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Gustav Leonhardt, CD Teldec
8.43632, ® 1965 © 1987, Tracks 25, 26, 27)

By contrast, Takahashi 2004 chooses the same tempo for the main pulse (as denoted by
the time signatures) of all three variations: 24 (J.) =25 (J’) =26 (J). While the mean tempi
of all seventy-six recordings (Fig. 3; see Tab. 1) for these three variations suggests a trian-
gular pattern fast-slow—fast (74.0-49.2-95.1 bpm), Takahashi’s tempo choices implement
a sort of linear tempo design, unique among all examined recordings. This horizontal
balance allows for the presumption that the exceptionally high tempo of variation 25
(highest tempo value among all selected recordings) has been consciously chosen to ap-
proximate the (nearly identical) fast tempi of variations 24 and 26 (24 = 81.6 bpm; 5 =
77.4 bpm; 26 = 78.5 bpm; green/green/green pattern in Table 3, Audio Ex. 8b). This
creates an interpretation which reduces the contrast between the three variations to a
minimum (resulting in tempo proportions 24:25:26 = 1:1:1), in spite of variation 25 being
a somber piece located between two serene variations. Takahashi thus avoids the tempo-
related contrast effect which is heard most strongly in Nikolayeva 1992 (between varia-
tion 24 and variation 25) and Gould 1955 (between variation 25 and variation 26). That
is to say, not unlike Arrau, Kirkpatrick, and Leonhardt, Takahashi lets the notated pulse
(4 of variation 24 determine the tempo of this three-variation sequence, but his execution
differs in the proportional alignment of variation 25.
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Figure 3: Tempo graph for variations 24, 25, and 26 (grey/orange/blue and green/green/green patterns)

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio08b_Takahashi2004.mp3

Audio Example 8b: Bach, “Goldberg Variations,” Takahashi 2004, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4, variation) (Bach, “Goldberg Variations,” Yji Takahashi, CD Avex Classics AVCL-84069,
®&O 2014, Tracks 25, 26)

In Takahashi’s recording of 1976 all three variations are equally interconnected through
tempo relations, but unlike the 2004 recording, the tempo for variation 25 is considerably
slower (blue/blue/green pattern in Table 3, Audio Ex.8c: 24 = 101.6 bpm; 25 =
63.7 bpm; 26 = 100.4 bpm). This allows variation 24 and variation 26 (both played poin-
tedly faster than in 2004) to act as a framework for the minor variation. Unlike the near-
horizontal progression of the later recording, this choice results in a symmetrical pattern
(inverted triangle; 3:2:3, Fig. 4), with the proportions between 24-25 and 25-26 mirror-
ing each other: 24 (J.+J.+J.) =25 (J) =26 (J+J+J).

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio08c_Takahashi1976.mp3

Audio Example 8c: Bach, “Goldberg Variations,” Takahashi 1976, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4), variation 26 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Yuji Takahashi, CD Denon — Colum-
bia Music Entertainment COCQ-84162, ® 1977 © 2006, Tracks 25, 26, 27)

Apart from Takahashi 1976, five other recordings constituting a blue/blue/green pattern
(Anthony Newman 1971, Schiff 1982, Koopman 1987, Schiff 2001, and Schiff 2015), two
recordings with an orange/orange/green pattern (Feltsman 1991 and Evgeni Koro-
liov 1999), and two recordings with a purple/purple/green pattern (Nikolayeva 1979 and
1992) equate the main pulse of variation 24 to the main pulse of variation 26, resulting in
a green third column: 24 (J) = 26 (). At the same time, the relations between adjacent
variations (24-25 and 25-26) match as well: While the blue pattern equates a quarter
note in variation 25 to a whole bar of both variation 24 and variation 26, the orange con-
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stellation equates a sixteenth note in variation 25 to the main pulse of both variation 24
() and variation 26 (J): 24 (J.) = 25 () = 26 (,); the purple constellation finally equates an
eighth note of variation 25 to a whole bar of both variation 24 and variation 26:
24 (Jtote) = 25 () = 26 (s+4+4). Therefore, these three types of constellations again re-
sult in an inverted triangle pattern (Fig. 4, Audio Ex. 8d: Feltsman 1991: 88.0-44.0—
93.6 bpm).
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Figure 4: Tempo graph for variations 24, 25, and 26 (blue/blue/green, orange/orange/green, and pur-
ple/purple/green patterns)

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio08d_Feltsman1991.mp3

Audio Example 8d: Bach, “Goldberg Variations,” Feltsman 1991, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4), variation 26 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Vladimir Feltsman, CD Music Masters,
Inc., ®&O 1992, Tracks 25, 26, 27)

Interestingly, all three recordings by Schiff (1982, 2001, and 2015) follow this concept.
While in general, the tempi of variation 24-26 become slower with each recording
(1981: 96.3-65.9-93.9 bpm; 2001: 90.1-60.5-86.6 bpm; 2015: 84.8-57.8-84.1 bpm),
Schiff maintains their tempo proportions, asserting the relations between the pieces
(blue/blue/green pattern) (Audio Ex. 8e: Schiff 1982: 96.3-65.9-93.9 bpm).

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio08e_Schiff1982.mp3

Audio Example 8e: Bach, “Goldberg Variations,” Schiff 1982, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4), variation 26 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Andrds Schiff, CD Decca 417 116-2,
® 1983 © 1986, Tracks 5, 6)

Nikolayeva’s 1992 recording displays the slowest tempo for variation 25 among all ex-
amined recordings (25.6 bpm); her 1979 recording features the second slowest tempo
(30.6 bpm; Audio Ex. 8f). Both recordings fall into the purple/purple/green pattern.
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Therefore, Nikolayeva’s “very slow” tempo choice for variation 25 (in both recordings) is
not simply “romantically influenced”: it ostensibly follows an interpretative concept
which creates a striking proportion between the variations. The purple pattern strongly
highlights the minor variation in its position and further sharpens the triangular shape
introduced by the blue pattern (purple: 24:25:26 = 3:1:3 versus blue: 24:25:26 = 3:2:3
versus orange: 24:25:26 = 2:1:2). (Audio Ex. 8f: Nikolayeva 1979: 86.0-30.6-88.6 bpm)

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio08f_Nikolayeva1979.mp3

Audio Example 8f: Bach, “Goldberg Variations,” Nikolayeva 1979, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4), variation 26 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Tatiana Nikolayeva, CD JVC Victor
Japan VICC40126/7, ®&© 1992, Tracks 25, 26, 27)

Apart from the aforementioned patterns which establish a direct link between all three
variations by continuously equating the note value of a variation to its successor (e.g.,
Arrau 1942: 24 (J’) =25 =26 (J’)), there are patterns which apply tempo relations be-
tween all three pieces by changing the determining note value with the progression from
variation 25 to variation 26. This is the case with Bob von Asperen 1991 and Pieter-Jan
Belder 1999, whose interpretations create a green/blue/blue pattern (2:2:3, Fig. 5):
24 (J.+J.) =25 (J’+J”) = 26 (J+d+d). Here, the two relations depend on a reframing of the
note value of variation 25 () - J), shifting the proportion in creating the link to variation 26
(Audio Ex. 8g: Belder 1999: 56.4-54.7-80.4). The green/blue/blue pattern reflects Siegele’s
suggestions (2:2:3);% conversely, the mean tempo values create a blue/orange/[none] pat-
tern, suggesting a proportion of 24:25 = 3:2 and 25:26 = 1:2 (i.e., 24:25:26 = 3:2:4, see
below).

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio08g_Belder1999.mp3

Audio Example 8g: Bach, “Goldberg Variations,” Belder 1999, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4), variation 26 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Pieter-Jan Belder, CD Brilliant Classics
92284, © 2006, CD 2, Tracks 25, 26, 27)

Such reframing processes also take place in three other sets of recordings. In recordings of
a green/orange/orange pattern (Fig. 5), e.g. in Rudolf Serkin 1928 and Rosen 1967, the
note value of variation 25 is shifted from an eighth note to a sixteenth note: 24 (J.) =
25 (J”) - 25 (ﬁ) =26 (J); 24 (ﬁ) = 26 (triplet J’), resulting in the proportion 1:1:2: 24 (J.) =
25 (") = 26 (o+4). As a result of the 25:24 proportion being 1:1 (green) the 24-26 tempo
relation matches the 25-26 tempo relation. Similar to the green/blue/blue pattern, varia-
tions 24 and 25 follow an identical pulse, but the green/orange/orange pattern results in
a higher contrast between 25-26 and 24-26, since it follows a sharper proportion (1:1:2)
than green/blue/blue (2:2:3) (Audio Ex. 8h, Rosen 1967: 57.5-52.5-115.6).

28 See Siegele 214, 249-251.
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Figure 5: Tempo graph for variations 24, 25, and 26 (green/blue/blue and green/orange/orange patterns)

®{)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio08h_Rosen1992.mp3

Audio Example 8h: Bach, “Goldberg Variations,” Rosen 1967, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4), variation 26 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Charles Rosen, CD Sony Music Enter-
tainment Inc. — SBK 48173, ® 1969, Tracks 25, 26, 27)

Depending on the distribution of the 26:25 tempo proportion within its percentage range,
the 26:24 proportion may fall into a pattern replicating the 26:25 ratio (or not), and vice
versa. For example, in Thomas Schultz 1998, the 26:25 percentage (81%) is located at
the margin of the designated range (orange: 80-120%), causing the 26:24 proportion
(63%) to remain outside of the blue range (40-60%). Such a situation emerges in Tu-
reck 1998 as well: the percentage of the 26:24 proportion (41%) lies near the lower mar-
gin of the chosen range (blue: 40-60%), resulting in a “near miss” for the 26:25 propor-
tion (with 39% located just below the blue range). Arguably, since these deviations are a
result of the deliberately chosen percentage ranges, these two recordings nonetheless
match the aforementioned relation patterns (Schultz: green/orange/[orange], Tureck: green/
[blue]/blue).

The blue/orange/blue pattern reframes the note value of variation 25 from a quarter
note to a sixteenth note: 24 (d+d+4) = 25 (J) = 25 (M) = 26 (J); 24 () = 26 ("), creating a
3:2:4 proportion: 24 (dtdte) = 25 (J) = 26 (H+ate+d), e.g., in Eunice Norton 1942 and
Hewitt 1999. One recording, Ji-Yong Kim 2018, forms an orange/purple/blue pattern,
shifting the note value of variation 25 from a sixteenth note to an eighth note: 24 (J.) =
25 (ﬁ) - 25 (J’) = 26 (J+J+J); 24 (J’) = 26 (J’). This generates a 2:1:3 proportion:
24 (J+d) = 25 () = 26 (J+d+).

As mentioned above, the mean tempo values (74.0-49.2-95.1 bpm) suggest a pattern
which relates variation 24 to variation 25 in a 3:2 tempo relation, and variation 25 to
variation 26 in a 1:2 relation, with the proportion 26:24 not following any discernible
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(integer) ratio* — creating a pattern which displays only two connections (blue/orange/[none];
24: 34%; 25: 94%; 26: 29%). Strikingly, six performers among the examined recordings
match this binary pattern: as reflected by Grete Sultan 1959, Trevor Pinnock 1980, Weis-
senberg 1981, Pi-hsien Chen 1985, Andreas Staier 2009, and Jeremy Denk 2013. These
interpretations equate a whole bar of variation 24 to a quarter note in variation 25, and a
sixteenth note in variation 25 to a quarter note in variation 26; Pinnock’s interpretation
matches the percentages of the mean tempo values most closely (Audio Ex. 8i: 24: 32%;
25: 93%; 26: 32%; 67,8-46,2-89,2 bpm). The recordings by Norton 1942 and He-
witt 1999 correspond to this pattern as well, but relate variation 24 to variation 26 in a
2:3 proportion (as described above).

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio08i_Pinnock1980.mp3

Audio Example 8i: Bach, “Goldberg Variations,” Pinnock 1980, variation 24 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4), variation 26 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Trevor Pinnock, CD Archiv Produk-
tion 415 130- 2, ® 1980 Polydor International, CD 2. Tracks 25, 26, 27)

CYCLIC INTERPRETATION |I: STRUCTURE-BASED ANALYSIS (VARIATIONS IN
G MINOR: VARIATIONS 15, 21, AND 25)

Evidently, the main reason for choosing to analyze variations 15, 21, and 25 as a group
(Ex. 2) is the fact that they are the only minor variations in the cycle. As Rolf Dammann
illustrates, the strict three-part canons of variations 15 and 21 could be seen as pieces of
the prima pratica. In contrast, the expressive and highly rhetorical “solo” melody of varia-
tion 25, set to a two-part accompaniment, constitutes an instrumental paradigm of the
seconda pratica.’® But in addition to that, these variations also feature significant SD and
range values: variation 15 exhibits the lowest mean tempo value of all pieces (29.6 bpm;
followed by variation 16a: 33.9 bpm; both are located at the center of the cycle); varia-
tion 21 has one of the highest SD values and a relatively high range; variation 25, as
mentioned previously, possesses a very high SD and the highest range value (most likely
also due to its inherent expressivity).

Moreover, variations 15 and 25 are the only pieces of the cycle with added tempo in-
dications (15: Andante and 25: Adagio).”' This suggests that it was a necessity for Bach to
provide tempo indications only in those cases where a tempo could not be derived from
common meter and musical structure. Conceding that Italian tempo markings have also
been interpreted as denoting mood, Bernard Sherman argues that

for Bach the term Andante slowed the tempo somewhat compared to what it would be without
the marking. [...] [The] Andante marking may be considered cautionary, warning musicians not
to play it as quickly as a movement in common time would normally go. [...] [It] could refer to a

29 The proportion 3:4 between variations 24 and 26 is mathematically discernible but musically irrelevant.
30 See Dammann 1986, 208.

31 Variation 16 (Ouverture) and variation 22 (Alla breve) also feature inscriptions indirectly indicative of
tempo; interestingly, variation 22 features the lowest difference in tempi between pianists and harpsi-
chordists (see Fig. 1).

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 39


https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio08i_Pinnock1980.mp3

MAJID MOTAVASSELI

steadiness or evenness of execution; Bach often uses it in movements with at least one line,
usually the bass, moving in continuous quavers (or semiquavers).”
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Example 2: Bach, “Goldberg Variations,” variations 15 (mm. 1-4), 21 (mm. 1-2), and 25 (mm. 1-4)

While variation 21 is, on average, played slightly faster (by 2.5%) by those performers
who are pianists (mean tempo, pianists: 45.5 bpm; mean tempo, harpsichordists:
44.4 bpm; see Fig. 1), both variations 15 and 25 are interpreted more slowly by pianists
than by harpsichordists. This is only the case with seven pieces in total; on the whole, the
pieces of the cycle have been performed 7.2% faster by pianists. Whereas variation 15
shows only a slight difference (3.5%; mean tempo, pianists: 29.2; mean tempo, harpsi-

32 Sherman 2000, 459-460. Analogously to the juxtaposition of variation 16a and the beginning of Partita
No. 4 (see footnote 16), the tempo marking Andante suggests another comparison: that between varia-
tion 15 and the Andante of the Italian Concerto BWV 971 (main pulse = quarter notes in both pieces).
For example, in Egarr’s 1995 recording of the Concerto, he chooses virtually the same tempo for the
Andante (35.1 bpm in mm. 4-7) as for variation 15 in his 2001 recording (34.3 bpm; i.e. only 2% slow-
er). Gould’s 1981 tempo for the Concerto movement (20.9 bpm) is equally similar to his variation 15 of
the same year (21.5 bpm). Likewise, Kirkpatrick makes a similar choice in his 1959 Concerto recording
(34.2 bpm) to his variation 15 from the year before (31.3 bpm; only 8% slower). Grigory Sokolov,
whose 1982 interpretation of variation 15 is the fastest of all examined recordings (42.6 bpm) is 17%
faster than his 2011 choice for the Italian Concerto (36.7 bpm). On the other hand, Sylvia Marlowe’s
1958 choice for the Concerto’s Andante (41.6 bpm) shows a significant difference compared to her
1962 interpretation of variation 15 (23.0 bpm; 47% slower). A further interesting comparison of varia-
tion 15 to a structurally similar piece could be made with Prelude No. 24 in B minor from the Well-
Tempered Clavier, Book | (BWV 869).
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chordists: 30.2); variation 25 exhibits a significant discrepancy (as outlined above): it is
performed 11.7% slower by pianists (mean tempo, pianists: 46.9; mean tempo, harpsi-
chordists: 53.1). This may imply that harpsichordists tend to interpret the inscriptions An-
dante and Adagio differently than pianists, possibly due to their inherent experience with
and practice of early music, while a reason for the pianists’ slower approach could reflect
a tendency to interpret tempo indications in a more “modern” way.

This set of three variations in a minor key (variation 15: 2/4; variation 21: 4/4; varia-
tion 25: 3/4; all three in a binary structure) only allows for two meaningful ratios: 1:1
(green) and 2:1 (orange), as depicted in Table 4.

Var. 15 (J) | Var. 21 ()) | Var. 25 (J) | 21:15 (%) | 25:21 (%) | 25:15 (%)

Rudolf Serkin 1928 38.5 56.9 50.6 48 11 31

Landowska 1933 27.9 31.6 51.3 13 62 84
Norton 1942 26.8 52.2 52.9 95 1 98
Arrau 1942 32.5 45.4 47.4 40 4 46
Landowska 1945 27.7 27.2 49.5 2 82 79
Kirkpatrick 1952 30.3 56.6 48.4 87 14 60
Demus 1953 22.8 38.2 55.6 68 46 144
Ahlgrimm 1954 33.7 45.1 65.0 34 44 93
Gould 1954 27.6 57.3 46.6 108 19 69
Gould 1955 31.0 42.6 33.0 37 23 6

Richter 1956 27.8 46.5 49.7 67 7 79
Silver 1957 27.3 46.2 57.7 69 25 112
Tureck 1957 25.5 36.4 45.3 43 24 78
Gould 1958 29.9 57.7 46.1 93 20 54
Kirkpatrick 1958 31.3 66.2 49.4 111 25 58
Gould 1959 28.7 49.7 48.1 73 3 68
Sultan 1959 29.4 49.1 46.3 67 6 57
Marlowe 1962 23.0 31.2 37.3 36 19 62
Gat 1963 37.9 44.7 65.0 18 45 71

Leonhardt 1965 26.2 32.1 45.0 23 40 72
Picht-Axenfeld 1966 31.6 49 .4 49.0 56 1 55
Rosen 1967 34.6 54.3 52.5 57 3 52
Kempff 1969 29.8 42.4 62.5 42 47 110
Richter 1970 30.5 53.1 58.4 74 10 91

Newman 1971 32.1 48.3 63.3 50 31 97
Hayden 1976 22.2 34.7 36.4 56 5 64
Takahashi 1976 30.3 47.5 63.7 57 34 110
Gibbons 1979 33.2 40.0 50.4 21 26 52
Nikolayeva 1979 26.0 30.6 30.6 18 0 18
Pinnock 1980 28.4 30.2 46.2 6 53 63
Weissenberg 1981 28.9 43.0 52.5 49 22 82
Gould 1981 21.4 46.8 34.5 119 26 62
Schiff 1982 41.3 64.4 65.9 56 2 60
Sokolov 1982 42.6 30.3 35.6 29 17 16
Chen 1985 28.2 50.9 46.1 80 9 63
Gilbert 1986 34.3 50.3 52.5 47 4 53
Tipo 1986 31.9 54.7 45.0 71 18 41

Koopman 1987 33.3 51.0 54.2 53 6 63
Jarrett 1989 31.8 45.4 54.5 43 20 72
Asperen 1991 25.0 37.4 51.9 s50 39 108
Feltsman 1991 25.7 38.4 44.0 50 14 71

Barenboim 1992 28.1 50.7 44.2 80 13 57
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Nikolayeva 1992 24.8 31.6 25.6 28 19 3

Verlet 1992 35.5 47.9 72.7 35 52 105
Gavrilov 1993 23.0 36.4 34.7 58 4 51

Peter Serkin 1994 28.7 33.1 36.3 15 10 26
Li 1996 22.7 46.6 38.3 105 18 69
Vladar 1996 31.5 59.8 55.4 89 7 76
Schultz 1998 30.5 28.8 48.5 6 68 59
Tureck 1998 27.8 45.3 56.3 63 24 103
Belder 1999 26.7 41.8 54.7 57 31 105
Hewitt 1999 31.5 49.9 46.2 58 7 47
Koroliov 1999 24.9 43.4 35.0 74 19 40
Schirmer 1999 27.2 43.7 39.8 61 9 46
Perahia 2000 32.0 51.7 48.9 61 5 53
Schiff 2001 38.5 72.1 60.5 87 16 57
Haugsand 2001 29.2 47.0 53.6 61 14 83
Pescia 2004 25.6 52.9 36.8 106 30 44
Takahashi 2004 36.4 48.9 77.4 34 58 113
Dinnerstein 2005 25.4 31.9 45.6 26 43 80
Egarr 2005 34.3 49.4 49.4 44 0 44
Zhu 2007 28.1 43.8 46.5 56 6 66
Staier 2009 30.3 46.9 51.1 55 9 69
Marsoner 2009 29.0 45.6 53.4 57 17 84
Ishizaka 2012 29.1 34.1 41.3 17 21 42
Denk 2013 33.6 46.5 58.5 38 26 74
Hill 2014 30.5 43.6 54.7 43 26 79
Hewitt 2015 29.5 43.9 45.2 49 3 53
Levit 2015 32.3 52.0 49.0 61 6 52
Schiff 2015 35.0 66.0 57.8 88 12 65
Esfahani 2016 33.7 50.6 59.4 50 17 76
Schornsheim 2016 31.0 49.0 55.2 58 13 78
Kim 2018 26.5 35.2 36.9 33 5 39
Ernst 2020 24.9 41.4 46.9 66 13 88
Lang 2020a 19.9 28.1 39.1 41 39 97
Lang 2020b 21.4 29.8 40.5 39 36 89
Siegele 28.8 28.8 57.6 0 100 100
Mean Tempo 29.6 45.1 49.2 52 9 66

Table 4: Bach, “Goldberg Variations,” tempo relations between variations 15, 21, and 25

Tempo Relations between Variations 15 and 21

Tempo Relation 1:1 (0-10%): 15 (4) =21 (J) (green)

In three recordings, a quarter note in variation 15 equates a quarter note in variation 21,
i.e., both variations share a main pulse, e.g., in Wanda Landowska 1945, Pinnock 1980,
and Schultz 1998. In the recording by Landowska 1945 (27.7-27.2 bpm), the tempi of
both variations match almost exactly, making her tempo of variation 21 the slowest
among all examined recordings (Audio Ex. 9a).

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio09a_Landowska1945.mp3

Audio Example 9a: Bach, “Goldberg Variations,” Landowska 1945, variation 15 (mm. 1-4), variation 21
(mm. 1-2) (Bach, “Goldberg Variations,” Wanda Landowska, CD RCA Victor Gold Seal - BMG Clas-
sics, ®&O 1992, CD 1, Tracks 16, 22)
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Tempo Relation 1:2 (80-120%): 15 (&) = 21 (4) (orange)

In thirteen recordings, an eighth note in variation 15 equals a quarter note in variation 21,
e.g., in Norton 1942 (26.8-52.2 bpm; 95%) and Cecilia Li 1996 (Audio Ex. 9b: 22.7-
46.6 bpm; 105% ).

®{)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio09b_Li1996.mp3

Audio Example 9b: Bach, “Goldberg Variations,” Li 1996, variation 15 (mm. 1-4), variation 21 (mm. 1-2)
(Bach, “Goldberg Variations,” Cecilia Li, CD Bayer Records/Amati 9602/1, ®&© 1996, Tracks 16, 22)

Regarding the question whether the main pulse in variation 15 is to be derived from an
eighth note or a quarter note, the performers’ choices concerning the tempo relations
between variation 15 and variation 21 might offer some insight into their view of the mat-
ter. Those applying a 1:1 relation have assessed the quarter note of variation 15 as the
main pulse (putting their tempo choices for variation 21 among the slowest of all record-
ings); those implementing a 2:1 relation have chosen the eighth note as the main pulse of
variation 15.

Tempo Relations between Variations 21 and 25

Tempo Relation 1:1 (0-10%): 21 (3) = 25 () (green)

The twenty-six green cells indicate recordings where a quarter note in variation 21 equals
an eighth note in variation 25, as it is the case in the recordings by Nikolayeva 1979
(30.6-30.6 bpm) and Egarr 2005 (Audio Ex. 10a: 49.4-49.4 bpm), both with exactly 0%
deviation.

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio0a_Egarr2005.mp3

Audio Example 10a: Bach, “Goldberg Variations,” Egarr 2005, variation 21 (mm. 1-2), variation 25
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Richard Egarr, CD Harmonia Mundi USA - HMU 907425.26,
®&O 2006, CD 2, Tracks 6, 10)

Tempo Relation 1:2 (80-120%): 21 (s) = 25 (s) (orange)

One recording, Landowska 1945, equates a quarter note in variation 21 to a quarter note
in variation 25, using the same main pulse for both pieces (Audio Ex. 10b: 27.2—
49.5 bpm). All other interpretations which feature a relation for 21-25 choose a 1:1 ratio
(as reflected in the mean tempi 45.1-49.2).

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio10b_Landowska1945.mp3

Audio Example 10b: Bach, “Goldberg Variations,” Landowska 1945, variation 21 (mm. 1-2), varia-
tion 25 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Wanda Landowska, CD RCA Victor Gold Seal - BMG
Classics, ®&© 1992, CD 1, Tracks 22, 26)
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Tempo Relations between Variations 15 and 25

Tempo Relation 1:1 (0-10%): 15 (4) =25 () (green)

The two green cells indicate recordings where a quarter note in variation 15 equals an
eighth note in variation 25, as in the recordings by Gould 1955 (31.0-33.0 bpm) and
Nikolayeva 1992 (Audio Ex. 11a: 24.8-25.6 bpm).

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio11a_Nikolayeva1992.mp3

Audio Example 11a: Bach, “Goldberg Variations,” Nikolayeva 1992, variation 15 (mm. 1-4), varia-
tion 25 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Tatiana Nikolayeva, CD Hyperion Records Limited
A66589, ®&O 1992, Tracks 16, 26)

Tempo Relation 1:2 (80-120%): 15 () = 25 () (orange)

In twenty recordings, an eighth note in variation 15 equals an eighth note in variation 25,
e.g., Lang 2020a (Audio Ex. 11b: 19.9-39.1 bpm).

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio11b_Lang2020a.mp3

Audio Example 11b: Bach, “Goldberg Variations,” Lang 2020a, variation 15 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Lang Lang, CD Deutsche Grammophon B089TWSBDT,
®&O 2020, Tracks 16, 26)

Tempo Relations between Variations 15, 21, and 25

As depicted in Table 4, there are seventeen recordings (23% of the examined recordings)
that do not suggest any specific tempo relations, whereas in fifty-four recordings (71%)
only one relation, in four recordings (5%) two relations, and in only one recording (1%)
three tempo relations can be observed. The recording by Norton 1942, as the only re-
cording showing three relations, follows a symmetric pattern (1:2:2): 15 (J’) =21 (J) =25 (J’).
Not only is the eighth pulse of variation 15 a determining factor for the tempo choice for
the other minor key variations, its character and atmosphere have been applied to the
other two: the Andante is interpreted in a very stable tempo and without any substantial
rubato. The same flow is discernible in variation 21 and variation 25 (Audio Ex. 12a:
Norton 1942: 26.8-52.2-52.9 bpm -).

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio12a_Norton1942.mp3

Audio Example 12a: Bach, “Goldberg Variations,” Norton 1942, variation 15 (mm. 1-4), variation 21
(mm. 1-2), variation 25 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Eunice Norton, CD Norvard Record-
ings 0005-2, ®&© 2000, Tracks 16, 22, 26)

Out of the four recordings showing relations between two variations, two follow the same
pattern (orange/green/[none]): Chen 1985 and Vladar 1996. These two performers match
an eighth note in variation 15 to a quarter note in variation 21, and a quarter note in vari-
ation 21 to an eighth note in variation 25. Although this relation would suggest that the
eighth note in variation 25 equals the eighth note in variation 15 (tracing a 1:2:2 tempo
pattern), the distribution of values near the margins of the percentage ranges for the 21:15
and 25:21 proportions does not allow 25:15 to match the orange pattern (Chen: 21:15:
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80% — 25:21: 9% — 25:15: 63%; Vladar: 21:15: 89% — 25:21: 7% — 25:15: 76%), so that
the proportion applies only in a chronological direction: 15 @) = 21 () » 25 () (Audio
Ex. 12b: Vladar 1996: 31.5-59.8-55.4 bpm).

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio12b_Vladar1996.mp3

Audio Example 12b: Bach, “Goldberg Variations,” Vladar 1996, variation 15 (mm. 1-4), variation 21
(mm. 1-2), variation 25 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Stefan Vladar, CD Preiser Records
90771, © 2009, Tracks 16, 22, 26)

Karl Richter’s 1970 recording also features two tempo relations but forms a different pat-
tern: [none]/green/orange. Here, a quarter note of variation 21 equals an eighth note of
variation 25, and the eighth notes of variation 15 and variation 25 match: 21 (J) =25 (J”);
15 () = 25 (). Consequentially, one would assume that the use of this relation would
automatically equate an eighth note in variation 15 to a quarter note in variation 21, re-
sulting in a 1:2:2 tempo proportion, as implied in Chen and Vladar. But since the green
percentage value for 25:21 is 10% and therefore at the margin of the corresponding per-
centage range, the expected (orange) ratio for 21:15 doesn’t apply (74%). Richter’s 1956
recording matches the 1:1 percentage bracket for 25:21 somewhat more closely (7%) but
features a “near miss” for an orange 25:15 proportion (79%) (Audio Ex. 12c: 30.5-53.1—
58.4 bpm).

®{)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audiol12c_Richter1970.mp3

Audio Example 12c: Bach, “Goldberg Variations,” Richter 1970, variation 15 (mm. 1-4), variation 21
(mm. 1-2), variation 25 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Karl Richter, CD Deutsche Grammo-
phon 445 057-2, ® 1972, Tracks 16, 22, 26)

The proportion for 15-25 displayed in Landowska 1945 (79%) puts her on the threshold to
a 1:2 tempo relation, which, given a higher tolerance regarding the 80-120% range, would
result in a linear set tying together all three variations (as approached in Norton 1942). In
contrast to Norton’s tempo relations (15 (J’) =21 (J) =25 (J’); orange/green/orange, 1:2:2),
Landowska however equates the quarter notes of all three variations (15 (J) =21 (J) =25 (J);
green/orange/[orange], 1:1:2). This pattern conforms to the one suggested by Siegele.”
Consequently, Landowska’s 1945 interpretation is the only one among all examined re-
cordings which chooses a uniform tempo for the pulse of all three pieces (referring to a
quarter note in all three cases, as denoted by the time signature of each variation: 2/4 — 4/4
— 3/4). This choice results in her remarkably slow tempo for variation 21, the slowest
among all seventy-six recordings (Audio Ex. 12d: 27.7-27.2-49.5 bpm).

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio12d_Landowska1945.mp3

Audio Example 12d: Bach, “Goldberg Variations,” Landowska 1945, variation 15 (mm. 1-4), varia-
tion 21 (mm. 1-2), variation 25 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Wanda Landowska, CD RCA
Victor Gold Seal — BMG Classics, ®&© 1992, CD 1, Tracks 16, 22, 26)

A comparison between variation 15 and variation 25 reveals a seemingly contradictory
aspect: As mentioned earlier, these are the only two variations with a tempo indication:
Andante for variation 15 and Adagio for variation 25. These inscriptions would suggest

33 See note 28.
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Andante to be played at a palpably faster tempo than Adagio, yet, contrary to expecta-
tion, twenty of seventy-six recordings equate the notated pulses (quarter notes) of both
variations (see Table 4, 25:15, orange), with Norton 1942 and Lang 2020a approximating
this proportion (100%) most closely (Norton: 98%, Lang: 97%). These two perfor-
mances — while audibly basing both variations on virtually the same pulse — show a re-
markably dissimilar approach to character and atmosphere, resulting in two very different
expressions of the same ratio: Norton maintains the dignified pace and flow from the An-
dante in variation 25, essentially cutting both pieces from the same “fabric” (Audio
Ex. 12e: 26.8-52.9 bpm). Lang executes variation 15 at a steadily walking pace before
creating a strong contrast in moods by incorporating a fair amount of rubato in the Ada-
gio, shaping time in a more liberal manner to achieve a different level of expression (Au-
dio Ex. 12f: 19.9-39.1 bpm).**

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audiol2e_Norton1942.mp3

Audio Example 12e: Bach, “Goldberg Variations,” Norton 1942, variation 15 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Eunice Norton, CD Norvard Recordings 0005-2, ® 2000,
Tracks 16, 26)

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio2f_Lang2020a.mp3

Audio Example 12f: Bach, “Goldberg Variations,” Lang 2020a, variation 15 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Lang Lang, CD Deutsche Grammophon B089TWSBDT,
®&O 2020, Tracks 16, 26)

Another significant observation concerning variation 25 is the strikingly low number of
1:1 relations between variation 15 and variation 25: Gould 1955 and Nikolayeva 1992
are the only performers to equate an eighth note in variation 25 to a quarter note in varia-
tion 15, with both interpretations choosing conspicuously low tempi for variation 25,
Nikolayeva’s 1992 choice being the slowest, Gould’s 1955 choice the third slowest tem-
po. While in her 1979 recording, Nikolayeva matches the similarly slow tempo of varia-
tion 25 (which is the second slowest choice for this variation among all examined record-
ings: 30.6 bpm) to that of variation 21 (Audio Ex. 12g: 30.6 bpm), her 1992 tempo for
variation 25 (25.6 bpm, slowest recording) equals that of variation 15 (Audio Ex. 12h:
24.8 bpm). This is also the case for Gould: in his 1955 recording, the tempo choice for
variation 25 (33.0 bpm) matches that of variation 15 (Audio Ex. 12i: 31.0 bpm); in his
1959 recording, it equals the tempo of variation 21 (49.7 bpm), which results in a much
more flowing tempo for variation 25 (Audio Ex. 12j: 48.1 bpm).

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio12g Nikolayeva1979.mp3

Audio Example 12g: Bach, “Goldberg Variations,” Nikolayeva 1979, variation 21 (mm. 1-2), varia-
tion 25 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Tatiana Nikolayeva, CD JVC Victor Japan
VICC40126/7, ®&O 1992, Tracks 22, 26)

34 Lang Lang’s recordings display the slowest and second slowest tempo choices for variation 15 among
all examined recordings: Lang 2020a (live recording) = 19.9 bpm and Lang 2020b = 21.0 bpm. Includ-
ing 1% deviation for 2020b, both recordings create a direct relation to variation 25.
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o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio12h_Nikolayeva1992.mp3

Audio Example 12h: Bach, “Goldberg Variations,” Nikolayeva 1992, variation 15 (mm. 1-4), varia-
tion 25 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Tatiana Nikolayeva, CD Hyperion Records Limited
A66589, ®&O 1992, Tracks 16, 26)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio12i_Gould1955.mp3

Audio Example 12i: Bach, “Goldberg Variations,” Gould 1955, variation 15 (mm. 1-4), variation 25
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Glenn Gould, CD Sony Classical, Inc., ® 1956/57, Tracks 16, 26)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio12j_Gould1959.mp3

Audio Example 12j: Bach, “Goldberg Variations,” Gould 1959, variation 21 (mm. 1-2), variation 25
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Glenn Gould, CD Sony Classical 52685-2, ®&© 1993, Tracks
22, 26)

CYCLIC INTERPRETATION I1l: POSITION-BASED ANALYSIS (BEGINNING AND END)

Undisputedly, the strongly interlinked symmetrical disposition of the “Goldberg Varia-
tions” offers a multitude of possible relations to be examined in terms of position-based
(cyclic) qualities. For example, the symmetrical structure of 1+15+15+1 pieces invites a
detailed examination of the cycle’s middle and the tempo relations across the middle axis
(mainly the relations between variations 14 to 17). In this final analysis, however, | will
place the focus on the beginning and end: on both Arias and their (adjacent) variations
(Ex. 3).
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Example 3: Bach, “Goldberg Variations,” Aria (mm. 1-4), variations 1 (mm. 1-4) and 30 (mm. 1-3)

The following tempo relations have been examined: Aria 1-Aria 2, Aria 1-variation 1,
variation 30-Aria 2, and variation T-variation 30 (Table 5). These combinations provide
further information on possible arcs between the first and last positions of the cycle, as
executed in the selected recordings.
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Aria1| Var.1 | Var.30 | Aria2 | Aria2:Aria1 | Var.1:Aria1 | Var.30:Var.1 | Aria2: Var. 30
@] GO 10O 10 (%) (%) (%) (%)
Rudolf Serkin 1928 70.4 127.9 91.7 61.4 13 82 33
Landowska 1933 49.1 54.1 83.2 47.9 2 10 54 42
Norton 1942 61.3 118.9 80.9 61.2 0 94 24
Arrau 1942 47.7 113.0 78.8 49.1 3 137 38
Landowska 1945 45.5 63.0 81.0 44.2 3 38 29 45
Kirkpatrick 1952 53.8 99.3 71.1 52.0 3 84 27
Demus 1953 41.3 98.0 76.5 399 3 137 22 48
Ahlgrimm 1954 57.4 109.4 76.5 58.3 2 91 24
Gould 1954 43.8 110.0 67.8 39.3 10 151 42
Gould 1955 63.6 137.4 91.2 59.0 7 116 35
Richter 1956 52.7 77.5 721 52.7 0 47 7 27
Silver 1957 41.5 81.2 68.5 46.9 13 96 16 32
Tureck 1957 34.0 74.2 66.8 35.6 5 119 10 47
Gould 1958 59.9 126.1 88.5 60.2 1 111 32
Kirkpatrick 1958 55.6 98.2 79.0 52.8 5 77 20 33
Gould 1959 60.1 122.2 79.6 579 4 103 27
Sultan 1959 50.0 108.9 83.4 46.0 8 118 23 45
Marlowe 1962 40.7 75.6 79.5 40.3 1 86 5 49
Gat 1963 49.6 113.8 83.6 57.5 16 129 27 31
Leonhardt 1965 45.7 66.3 65.4 43.0 6 45 1 34
Picht-Axenfeld 1966 | 47.5 91.1 68.3 47.1 1 92 25 31
Rosen 1967 51.1 106.9 75.7 46.3 10 109 39
Kempff 1969 80.8 95.4 67.9 81.0 0 18 19
Richter 1970 57.2 85.3 82.0 59.2 4 49 4 28
Newman 1971 56.5 135.2 95.3 58.8 4 139 38
Hayden 1976 46.7 80.9 85.6 39.2 16 73 6 54
Takahashi 1976 61.6 120.7 81.9 63.2 3 96 23
Gibbons 1979 58.7 100.9 75.8 56.4 4 72 25 26
Nikolayeva 1979 51.1 105.9 66.0 55.4 8 107 16
Pinnock 1980 43.6 94.2 59.8 42.8 2 116 36 29
Weissenberg 1981 45.5 124.4 62.7 42.5 7 173 50 32
Gould 1981 33.6 82.2 73.3 27.9 17 145 11 62
Schiff 1982 58.1 104.5 102.0 60.2 4 80 2 41
Sokolov 1982 57.2 118.6 72.8 57.4 0 107 21
Chen 1985 66.0 117.2 61.5 57.7 13 78 47 6
Gilbert 1986 49.3 88.6 74.3 46.5 6 80 37
Tipo 1986 55.5 102.5 66.3 51.7 7 85 22
Koopman 1987 42.6 103.5 68.7 41.2 3 143 40
Jarrett 1989 40.7 80.4 66.3 42.9 5 98 35
Asperen 1991 39.9 95.2 62.1 37.3 7 139 40
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Feltsman 1991 41.6 109.2 71.9 40.9 2 163 _ 43
Barenboim 1992 49.5 101.4 79.4 44.1 11 105 22 44
Nikolayeva 1992 56.3 104.7 58.1 51.8 8 86 45 11
Verlet 1992 75.2 88.3 64.9 66.4 12 17 26 2

Gavrilov 1993 42.7 | 115.2 80.9 42.7 0 170 47
Peter Serkin 1994 51.0 107.1 111.2 46.1 10 110 4 59
Li 1996 39.0 103.0 77.6 40.2 3 164 25 48
Vladar 1996 49.2 108.6 92.6 41.1 16 121 15 56
Schultz 1998 44.7 | 105.3 63.2 44.8 0 136 40 29
Tureck 1998 46.0 71.3 67.2 39.1 15 55 6 42
Belder 1999 38.2 94.6 59.5 41.6 9 147 30
Hewitt 1999 51.1 113.5 70.5 48.4 5 122 31
Koroliov 1999 44.6 105.3 86.4 41.3 7 136 18 52
Schirmer 1999 38.6 89.5 73.3 34.8 10 132 18 52
Perahia 2000 52.8 104.4 82.5 48.9 7 98 21 41
Schiff 2001 61.5 104.1 107.0 60.2 2 69 3 44
Haugsand 2001 49.9 86.0 74.5 45.8 8 72 13 38
Pescia 2004 46.9 109.9 97.4 42.2 10 134 11 57
Takahashi 2004 60.0 85.5 66.1 78.1 30 42 18
Dinnerstein 2005 40.3 110.9 72.2 34.8 14 175 52
Egarr 2005 51.3 77.1 78.9 51.3 0 50 35
Zhu 2007 46.6 109.1 80.8 44.6 4 134 45
Staier 2009 49.1 101.8 65.1 43.5 11 107 33
Marsoner 2009 47.5 123.4 85.3 47.6 0 159 44
Ishizaka 2012 42.2 103.7 68.3 38.4 9 146 44
Denk 2013 56.0 110.3 78.9 56.1 0 97 29
Hill 2014 54.4 94.6 68.2 51.3 6 74 25
Hewitt 2015 47.9 117.0 72.3 42.6 11 144 41
Levit 2015 49.4 104.8 84.2 49.8 1 112 41
Schiff 2015 55.8 100.7 100.8 55.4 1 80 0 45
Esfahani 2016 52.2 97.9 79.5 50.3 4 88 19 37
Schornsheim 2016 52.2 104.1 76.5 50.9 2 100 27 33
Kim 2018 41.0 108.5 83.1 37.6 8 165 23 55
Ernst 2020 39.2 1223 73.1 28.5 27 212 40 61
Lang 2020a 46.1 102.1 59,4 35.2 24 121 42 41
Lang 2020b 39.7 96.8 60.1 34.1 14 144 43
Siegele 57.6 57.6 57.6 57.6 0 0 0 0

Mean Tempo 50.2 101.3 76.8 48.3 4 102 24 37

Table 5: Bach, “Goldberg Variations,” tempo relations between Aria 1, variation 1, variation 30, and Aria 2
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Tempo Relation Aria—Aria da capo (Aria 1-Aria 2)

Tempo Relation 1:1 (0-10%): Aria 1 = Aria 2 (green)

A collation of Aria 1 and Aria 2 shows that fifty-nine recordings — about 78% of all ex-
amined recordings — display the same tempo for both arias; the mean tempo values of
both arias strongly resemble each other (Aria 1 = 50.2 bpm; Aria 2 = 48.3 bpm).

The high number of recordings equating the tempi is hardly surprising given the fact
that Aria 2 is simply the Aria da Capo e Fine, as indicated in the first print, in which the
Aria was only printed once at the very beginning of the “Goldberg Variations,” prompting
the performer to return to the first page at the end of a performance.” As a consequence,
the cycle closes with a “memory of its beginning,” conforming to the Baroque convention
of repeating the first piece of a variation cycle at its end.*

This repeat of the Aria seems itself to say something about the strange power of great music, for
as one hears it a final time, its aura is different. It has changed from a greeting to a farewell, from
elegantly promising to sadly concluding. But how can that be, when the notes are the same and
even the manner of playing them need not have changed?’’

This introduces the question which interpretational choices are offered by the remaining
22% of performers who do not play both Arias in the same tempo, i.e., whose interpreta-
tions display a tempo deviation above 10% (seventeen recordings): Silver 1957,
Gat 1963, and Takahashi 2004 choose a faster tempo for Aria 2 (Fig. 6), with Takahashi
displaying a considerable tempo difference: Aria 2 is played 30% faster in relation to
Aria 1 (Audio Ex. 13a: 60.0-78.1 bpm). Remarkably enough, Takahashi’s 1976 recording
starts out at virtually the same tempo as in 2004 (61.6 bpm) and maintains it in Aria 2
(63.2 bpm), generating a green 1:1 relation.

Out of the remaining fourteen recordings which assign a slower tempo to Aria 2, two
interpretations stand out: Ernst 2020 and Lang 2020a. These two recordings display the
largest difference between both arias (Ernst: 27%, Audio Ex. 13b: 39.2-28.5 bpm; Lang:
24%, Audio Ex. 13c: 46.1-35.2 bpm). Until 2020, the largest tempo difference between
Aria 1 and Aria 2 was the one performed by Gould 1981 (17%; Audio Ex. 13d: 33.6-
27.9 bpm). Coincidentally, both of these choices constitute the slowest tempi for the re-
spective Arias among all examined recordings (Fig. 7). Interestingly, all of Gould'’s earlier
recordings (1954, 1955, 1958, 1959) fall into the green 1:1 bracket. This unusual deci-
sion — as taken by Gould in 1981 — to play Aria 2 radically slower has not been replicated
until Ernst’s and Lang’s recent interpretations, with both performers producing an even
more radical contrast than Gould. Lang’s studio recording of the same year (2020b) also
displays a tempo reduction in Aria 2 (14%), but to a lesser extent than the concert version
(2020a).

35 Dammann (1986, 240) remarks that it was for financial reasons that the Aria was not printed twice.
36 lbid.
37  Williams 2004, 2.
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Figure 6: Tempo diagram for Aria 1 and Aria 2

) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio13a_Takahashi2004.mp3

Audio Example 13a: Bach, “Coldberg Variations,” Takahashi 2004, Aria 1 (mm. 1-4), Aria 2 (mm. 1-4)
(Bach, “Goldberg Variations,” Yiji Takahashi, CD Avex Classics AVCL-84069, ®&© 2014, Tracks 1, 32)
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Figure 7: Tempo diagram for Aria 1 and Aria 2
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®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio13b_Ernst2020.mp3

Audio Example 13b: Bach, “Goldberg Variations,” Ernst 2020, Aria 1 (mm. 1-4), Aria 2 (mm. 1-4) (Mo-
ritz Ernst, unpublished live recording, Stadtkirche Bayreuth, 23/07/2020, used with kind permission)

) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio13c_Lang2020a.mp3

Audio Example 13c: Bach, “Goldberg Variations,” Lang 2020a, Aria 1 (mm. 1-4), Aria 2 (mm. 1-4) (Bach,
“Goldberg Variations,” Lang Lang, CD Deutsche Grammophon B0O89TWSBDT, ®&© 2020, Tracks 1, 32)

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio13d_Gould1981.mp3

Audio Example 13d: Bach, “Goldberg Variations,” Gould 1981, Aria T (mm. 1-4), Aria 2 (mm. 1-4) (Bach,
“Goldberg Variations,” Glenn Gould, CD Sony Classical 52619-10, ® 1982 © 1993, Tracks 1, 32)

Among the recordings marked green in Table 5 regarding their relation between the two
Arias, three stand out for displaying the exact same tempo for Aria 1 and Aria 2: Rich-
ter 1956 (52.7-52.7), Gavrilov 1993 (42.7— 42.7), and Egarr 2005 (51.3-51.3). This raises
the question — as posed by Bruno Gingras during a PETAL conference®® — whether this
precise match between the two Arias might be a result of a technical reproduction of one
track, a question which shall be explored here.

In total, there are 14 recordings which exhibit a 0-1% difference®® between the tempi of Aria 1 and
Aria 2. Several other factors beyond main tempo have to be taken into account when examining the
relationship between the two Arias in these recordings, such as the setting (live or studio recording), the
durations of each part of the Aria (A: mm. 1-16 and B: mm. 17-32) and whether and how repeats (A'
and B') were executed, as well as further musical properties perceived through close listening (orna-
ments, nuances, rubato, etc.).® Table 6 offers an overview of the durations of all four sections for those
14 recordings below 1% tempo difference.”'

Three of the interpretations included in Table 6 have been recorded live: Gould 1958, Grigory So-
kolov 1982 (Audio Ex. 13e; 57.2-57.4 bpm), and Schiff 2015, which excludes them from this assump-
tion. Their measurements show great control in replicating tempo and duration very closely on stage;
this is especially the case for part B in Gould 1958 (0.6 sec difference), part A in Schiff 2015 (0.15 sec
difference), and parts A, A', and B in Sokolov 1982 (0.55/0.37/0.18 sec difference).

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audiol3e_Sokolov1982.mp3

Audio Example 13e: Bach, “Goldberg Variations,” Sokolov 1982, Aria 1 (mm. 1-32), Aria 2 (mm. 1-32)
(Bach, “Goldberg Variations,” Grigory Sokolov, CD Melodiya/MEL-CD 10-02049, ® 2012, Tracks 1, 32)

The durations for Egarr 2005 show that, while the initial tempo for both arias is exactly the same, the
durations of the repeated parts differ substantially, excluding the possibility that the track of Aria 1 has
been reused for Aria 2. The recordings of Picht-Axenfeld 1966, Schultz 1998, Ingrid Marsoner 2009,
Denk 2013, and Levit 2015 show some remarkable similarities in duration but exhibit obvious differ-

38 PETAL, Online-Conference “Goldberg Variations,” 9 September 2020.

39 In this case, all mentioned percentage values depicted in Table 5 and rounded to integer numbers hap-
pened to be less than 1, i.e., none of the values rounded to 1 equal or surpass 1%.

40 A thorough sonographical study of the waveforms of the two Arias — in order to determine whether they
are actually one and the same recording — would go beyond the scope of this article. But a quick visual
comparison confirms that while the durations for Richter 1956 and Norton 1942 are exactly the same,
their waveforms are indeed different (as is the sound quality in Richter). As for Gavrilov 1993, it has not
been possible to detect any visual differences.

41  The durations indicated here include the time from the first note to the onset of the last note of each
part, in order to avoid unclear measurements due to prolonged last notes.
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ences between Arias 1 and 2 concerning the execution of ornaments, rubato, and other nuances. Except
for Schultz (who plays both Arias without repeats), all of these recordings contain at least three audibly
different versions of parts A and A' (marked blue).

Norton 1942 Aria 1 (sec) | Aria 2 (sec) | Diff. (sec) | |Gavrilov 1993 Aria 1 (sec) | Aria 2 (sec) | Diff. (sec)
A 47.36 47.36 A 70.55 70.55
Al - - A' 68.97 68.97
B 49.59 49.60 B 67.64 67.68
B' - - - B' 68.12 68.12
Richter 1956 Aria 1 Aria 2 Diff. Schultz 1998 Aria 1 Aria 2
A 59.40 59.43 -0.03 A 65.41 64.35
Al - - - A' - -
B 69.75 72.93 - B 73.66 74.03
B' - - - B' - ---
Gould 1958 (Live) Aria 1 Aria2 Diff. Egarr 2005 Aria 1 Aria 2
A 50.36 49.00 A 57.92 59.45
Al - - A' 60.19 62.67
B 53.55 54.15 B 63.67 60.90
B' - - - B' 66.72 68.88
Marlowe 1962 Aria 1 Aria2 Diff. Marsoner 2009

A 74.24 73.69 0.56

Al -

B

B'

Picht-Axenfeld 1966

A

Al

B

B' 59.58 - -

Kempff 1969 Aria 1 Aria 2 Diff. Levit 2015

A 34.93 0.50 A

Al Al 60.42

B 39.45 40.12 -0.66 B 62.13 60.48
B' - - - B' 66.70 66.05
Sokolov 1982 (Live) Aria 1 Aria 2 Diff. Schiff 2015 (Live) Aria 1 Aria 2
A 54.75 55.30 A 51.37 51.22
Al 55.93 56.30 Al 50.87 53.48
B 56.51 56.69 B 54.55 56.99
B' 61.44 65.46 B' 58.80 63.05

Table 6: Durations of Aria 1 and Aria 2 and their repeats (parts A, A', B, and B' respectively)

Neither of the remaining five recordings offers an unambiguous explanation for the durational and qua-
litative similarities of Arias 1 and 2, leaving the question of technical reproduction open to interpreta-
tion. In the cases of Richter 1956 and Marlowe 1962, there is virtually no difference in duration be-
tween parts A in Arias 1 and 2. Contrary to Egarr, Richter’s 1956 Arias, played at exactly the same (ini-
tial) tempo (52.7), show a very negligible difference in duration (0.03 sec). This also applies to Mar-
lowe, whose slightly different tempi result in a very small difference in duration (0.56 sec). Both Rich-
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ter’s and Marlowe’s recordings, however, display a substantial durational difference for parts B; there-
fore, it seems safe to assume that they have indeed recorded the Aria twice. Whereas in Kempff 1969,
the durations and musical traits are virtually identical, the fact that part A' (which constitutes the sole
repeat in both Arias in this recording) uses distinctly different ornaments from A while producing a very
similar duration could imply (but not ascertain beyond doubt) that the pianist, in theory, played a
second Aria with identical properties.

This leaves the recordings of Norton 1942 and Gavrilov 1993, both of which exhibit an alarmingly ex-
act durational congruence between both Arias, leading to the assumption that this is the outcome of a
technical copying of tracks. While for Norton’s recording, an explanation for this decision might potential-
ly be sought in contemporary technical conditions, such a supposition seems meaningless in a recording
made as recently as 1993. Regardless of the exact circumstances of this interpretation, it may be hypothe-
sized that Gavrilov’s intention could have been to reproduce an exact — technical — copy of the Aria to
follow the variations, supposedly taking the instruction Aria da capo quite literally: taking the (recorded)
Aria from the beginning and placing it at the very end. Other performers (as listed in Table 6) might have
executed the same intention to a humanly possible extent (e.g. Sokolov in his live recording).

Tempo Relations Aria 1-Variation 1 and Variation 30-Aria 2

Tempo Relation 1:1 (0-10%): Aria 1 (s) = Variation 1 () (green)

The comparison between Aria 1 and variation 1 addresses three tempo relations (see Table 5).
The single green cell corresponding to Landowska’s 1933 recording (10%) indicates that
a quarter note in Aria 1 equals a quarter note in variation 1 (Audio Ex. 14a). This is the
only performance using this relation.

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audiol4a_Landowska1933.mp3

Audio Example 14a: Bach, “Goldberg Variations,” Landowska 1933, Aria 1 (mm. 1-4), variation 1
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Wanda Landowska, CD Naxos Historical 8.110313,
®&O 2005, Tracks 7, 8)

This interpretation features the slowest tempo for variation 1 (54.1 bpm) among all ex-
amined recordings; possibly, it is the direct result of matching it to Aria 1 (49.1 bpm). The
second slowest tempo for variation 1 is also performed by Landowska, in her 1945 re-
cordings (63.0 bpm); this second interpretation comes fourth in the table regarding the
tempo difference between both pieces (38%), surpassing the earlier recording by reduc-
ing the tempo for Aria 1 (to 45.5 bpm) and increasing the tempo for variation 1 (to
63.0 bpm). After Landowska 1933, the second lowest difference between Aria 1 and vari-
ation 1 pertains to the recording of Blandine Verlet 1992 (17%; 75.2-88.3 bpm), the third
lowest difference appears in Kempff 1969 (18%; 80.8-95.4 bpm).

o)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio14b_Verlet1992.mp3

Audio Example 14b: Bach, “Goldberg Variations,” Verlet 1992, Aria 1 (mm. 1-4), variation 1 (mm. 1-4)
(Bach, “Goldberg Variations,” Blandine Verlet, CD Astrée Auvidis E 87459, ®&© 1993, Tracks 1, 2)

While both of Landowska’s recordings of variation 1 differ considerably from the mean
tempo of all examined recordings for variation 1 (54.1 and 63.0 bpm; mean value
101.3 bpm), her tempi for Aria 1 strongly converge to the mean tempo (49.1 and
45.5 bpm; mean value 50.2 bpm). Conversely, the tempi for variation 1 chosen by
Kempff and Verlet approximate the mean tempo for variation 1 (Kempff: 95.4 bpm; Ver-
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let: 88.3 bpm), and might be a result of their fast tempi for Aria 1 (the fastest of all ex-
amined recordings; Kempff: 80.8 bpm; Verlet: 75.2 bpm) (Fig. 8).
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Figure 8: Tempo diagram for Aria 1 and variation 1

Tempo Relation 1:2 (80-120%): Aria 1 () = Variation 1 (s) (orange)

The thirty-one orange cells in Table 5 denote recordings which equate an eighth note in
Aria 1 to a quarter note in variation 1, e.g., Christine Schornsheim 2016 (Audio Ex. T4c:
52.2-104.1 bpm).

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio14c_Schornsheim2016.mp3

Audio Example T4c: Bach, “Goldberg Variations,” Schornsheim 2016, Aria 1 (mm. 1-4), variation 1
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Christine Schornsheim, CD Capriccio C-5286, ®&© 2016, CD
1, Tracks 7, 8)

Tempo Relation 1:3 (180-220%): Aria 1 (4) = Variation 1 (s+e+4) (purple)

The single purple cell reveals that the recording of Ernst 2020 applies a 3:1 tempo rela-
tion between Aria 1 (39.2 bpm) and variation 1 (122.3 bpm); this implies that a quarter
note in Aria 1 equals a whole bar of variation 1. This makes Ernst’s recording the one
with the largest tempo difference between Aria 1 and variation 1, resulting in a sudden
startling impulse when the first variation begins (Audio Ex. 14d).

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio14d_Ernst2020.mp3

Audio Example 14d: Bach, “Goldberg Variations,” Ernst 2020, Aria T (mm. 1-4), variation T (mm. 1-4)
(Moritz Ernst, unpublished live recording, Stadtkirche Bayreuth, 23/07/2020, used with kind permission)
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The question arising at the end of the cycle is how performers correlate variation 30 with
Aria 2, or rather, how they depart variation 30 towards the Aria da capo:

Tempo Relation 1:1 (0~10%): Variation 30 (3) = Aria 2 (s) (green)

The green cells indicate recordings where a quarter note in variation 30 equals a quarter
note in Aria 2. This is only the case in Chen 1985 (61.5-57.7 bpm) and Verlet 1992 (Au-
dio Example 15a: 64.9-66.4 bpm).

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio15a_Verlet1992.mp3

Audio Example 15a: Bach, “Goldberg Variations,” Verlet 1992, variation 30 (mm. 1-2), Aria 2 (mm. 1-4)
(Bach, “Goldberg Variations,” Blandine Verlet, CD Astrée Auvidis E 87459, ®&© 1993, Tracks 31, 32)

Tempo Relation 2:1 (45-55%): Variation 30 (4) = Aria 2 (") (orange)

The fourteen orange cells indicate recordings where a quarter note in variation 30 equals
an eighth note in Aria 2, e.g., in Marlowe 1962 (Audio Ex. 15b: 79.5-40.3 bpm).

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio5b_Marlowe1962.mp3

Audio Example 15b: Bach, “Goldberg Variations,” Marlowe 1962, variation 30 (mm. 1-2); Aria 2
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Sylvia Marlowe, LP Decca DL 10056, ® 1962, Side B)

A comparison between variation 1 and variation 30 vyields forty-five relations in total,
distributed into three proportions; this variation pair has the second-highest number of
tempo relations, following the obvious link between Aria 1 and Aria 2 (fifty-nine tempo
relations).

Tempo Relation 1:1 (0-10%): Variation 1 (4) = Variation 30 (s) (green)

The twelve green cells indicate recordings where a quarter note in variation 1 equals a
quarter note in variation 30, as is the case in Schiff 2015 (Audio Ex. 16a: 100.7-
100.8 bpm).

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio16a_Schiff2015.mp3

Audio Example 16a: Bach, “Goldberg Variations,” Schiff 2015, variation 1 (1-8), variation 30 (mm. 1-8)
(Bach, “Goldberg Variations,” Andras Schiff, BBC-Proms, 22.08.2015)

Tempo Relation 2:1 (45-55%): Variation 1 (») = Variation 30 () (orange)

The three orange cells indicate interpretations where a quarter note in variation 1 equals
an eighth note in variation 30, e.g., Weissenberg 1981 (Audio Ex. 16b: 124.4-62.7 bpm).
Landowska’s 1933 recording (54.1-83.2 bpm) yields a percentage value which fits into
this bracket but does not display a 2:1 relation. Analogously to Ahlgrimm’s 1954 record-
ing (as described above for the 25:24 ratio), the calculation needs to be inverted and re-
veals a (in this case, musically irrelevant) 2:3 tempo proportion.

56 | ZGMTH Sonderausgabe (2021)


https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio15a_Verlet1992.mp3
https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio15b_Marlowe1962.mp3
https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio16a_Schiff2015.mp3

INTERPRETATION OF CYCLIC FORM IN BACH’S “GOLDBERG VARIATIONS” THROUGH PERFORMANCE HISTORY

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio16b_Weissenberg1981.mp3

Audio Example 16b: Bach, “Goldberg Variations,” Weissenberg 1981, variation 1 (mm. 1-8), varia-
tion 30 (mm. 1-8) (Bach, “Goldberg Variations,” Alexis Weissenberg, EMI Classics 5 75952 2, ® 1982
© 2001, Tracks 2, 31)

Tempo Relation 3:2 (28-38%): Variation 1 (2.) = Variation 30 (J) (blue)

As indicated by the blue cells, thirty recordings equate a whole bar of variation 1 to a half
note in variation 30; i.e., the harmonic rhythm of one variation is equated with the other
as in Norton 1942 (Audio Ex. 16c: 118.9-80.9 bpm). In this case, Landowska’s 1945 re-
cording mathematically matches this pattern without displaying this relation; an inverted
calculation shows that her tempo values actually match a 3:4 pattern (in this case, musi-
cally irrelevant).

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audiol6c_Norton1942.mp3

Audio Example 16c: Bach, “Goldberg Variations,” Norton 1942, variation 1 (mm. 1-8), variation 30
(mm. 1-8) (Bach, “Goldberg Variations,” Eunice Norton, CD Norvard Recordings 0005-2, ® 2000,
Tracks 2, 31)

Tempo Relations Aria 1-Variation 1-Variation 30-Aria 2

As depicted in Table 5, Ulrich Siegele’s equal tempo for the four pieces postulates a
1:1:1:1 relationship (green). Notably, none of the performers complies with this idea,
but three interpretations offer proportions for all four pairings: Tureck 1957, Mar-
lowe 1962, and Schiff 2015. They all implement a green/orange/green/orange pattern
(Aria 1 : variation 1 : variation 30 : Aria 2 = 1:2:2:1), i.e., a 1:1 relation between Aria 1
and Aria 2 as well as a 1:1 relation between variation 1 and variation 30, suggesting a
sort of plot based on the tempo design. Similarly, the mean values for these four pieces
(50.2-101.3-76.8-48.3 bpm) create a green/orange/[none]/[none] pattern, only reflect-
ing the first two relations: Aria 1 : variation 1 : Aria 2 = 1:2:1, as realized by Kenneth
Gilbert 1986, Keith Jarrett 1989, Murray Perahia 2000, Levit 2015, and Mahan Esfaha-
ni 2016. The only recording displaying an Aria 1 : Aria 2 : variation 1 = 1:1:1 pattern
(green/green/[none]/[none]) is Landowska 1933, resulting in an exceptionally slow tem-
po for variation 1 as explained above. This concept of equating (!) the tempo of vari-
ation 1 to that of the arias (as suggested by Siegele) has not been realized in any other
interpretation.

Tureck 1957 presents a uniquely slow tempo for Aria 1 (34.0 bpm; only paralleled by
Gould’s 33.6 bpm in 1981), breathing life into a very held-back, melodious piece played
in long arcs. The ending of the first Aria culminates in a prolonged penultima before it
fades away in a drawn-out ritardando. The subsequent variation 1 stands in stark contrast
to this opening, both in dynamics and articulation, conjuring “a vision of a great archway
to the experience awaiting us.”** Similarly, variation 30 paints a lively and serene picture,
then retracts twice during B' before celebrating a solemn and prolonged ending (essen-
tially turning the fermata into a /unga). Mirroring the beginning, the following return of

42 Tureck 1999, 6.
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the Aria brings back the same melodious, unobtrusive calm (Audio Ex. 17a: 34.0-74.2—
66.8-35.6 bpm). Again, the Aria displays long and delicate arcs, this time played without
repeats and progressively petering out, virtually coming to a standstill:

The actual ending of the 30 Variations is given to the return of the Aria. This return to the begin-
ning, following the unfolding of the Aria’s potential in the experiencing of a cavalcade of multi-
faceted ideas and expression, completes the life cycle. This return is not a repeat; it is a return to
the source. The very return to the beginning carries with it a fundamental sense of renewal and,
as such, reveals yet a new meaning. The form is not circular, therefore, but cyclical, moving to a
new plane of vision and perception. This return to the beginning, this end-beginning, is one of
the most sublime moments in all music.*

o)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audiol7a_Tureck1957.mp3

Audio Example 17a: Bach, “Goldberg Variations,” Tureck 1957, Aria 1 (mm. 1-8), variation 1 (mm. 1-8),
variation 30 (mm. 1-4); Aria 2 (mm. 1-8) (Bach, “Goldberg Variations,” Rosalyn Tureck, CD EMI Clas-
sics 09647-2., ® 1958 © 2008, CD 1, Tracks 1, 2, CD 2, Tracks 5, 6)

In a similar way, Marlowe 1962 opens with a calm and steady Aria 1, using a gentle reg-
istration and slowing down only slightly at the end. Variation T emerges in clear distinc-
tion, vigorous and with a mellow registration. Likewise, variation 30 is well-registered
and celebratory, with the first (and only) repeat offering another opportunity to relish the
full color. Its ending is shaped by a strong ritardando which creates a ceremonious and
stately finish, letting the last note linger until it fades away. This festive piece is followed
by the return of the serene and steady Aria and its tranquil registration; a distinction from
Aria 1 is barely to be made, save for the slight difference in tone (Audio Ex. 17b: 40.7—
75.6-79.5-40.3 bpm). Marlowe’s use of color and registration certainly stands out in this
selection of pieces, especially in variation 30. In a 1971 interview, she criticizes the con-
temporary fashion of playing without the added tonal dimension of registration:

The new wave of harpsichordists go for absolutely no registration at all, which I believe is a mis-
take. [...] There are certain harpsichordists, very well known and very well thought of, who use
no registration. They play everything on one eight foot. [...] The idea of playing in a very boring
way, without and change in color or tempo or anything is... well... boring. I think that any mu-
sic has to come alive. | don’t think one should exaggerate on one hand by making dramatic
changes all the time, but I think it is necessary to use different colors. | see nothing wrong with it.
Besides, the instrument has these possibilities which should be exploited.**

o)) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio7b_Marlowe1962.mp3

Audio Example 17b: Bach, “Goldberg Variations,” Marlowe 1962, Aria 1 (mm. 1-8), variation 1
(mm. 1-8), variation 30 (mm. 1-4), Aria 2 (mm. 1-8) (Bach, “Goldberg Variations,” Sylvia Marlowe, LP
Decca DL 10056, ® 1962, Sides A, B)

Schiff’s 2015 (live) recording starts out with a gently flowing, thoughtfully phrased Aria,
played with a narrative gesture and lingering shortly on the penultimate note. In the Aria,
as throughout the whole cycle, both repeats are religiously executed, and differentiations

43 Ibid.
44 Haney 1971, 11, 18.
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are mostly made through varying ornamentation.* The vibrant first variation enters as if
woven from the same fabric, differing in texture mainly through articulation and touch.
Analogously, a very spirited and deciso variation 30 leads through a diverse interlacing of
playful articulation and melodic phrases reminiscent of a cantus firmus, slowing down
only somewhat at the end. With Aria 2, a contemplative gentle flow returns; especially in
comparison to the preceding variation, it evokes a sense of calm. As in Aria 1, the motion
hardly slows down, essentially simply ending with only a slight ritardando (Audio
Ex. 17c: 55.8-100.7-100.8-55.4 bpm). There are no salient differences from its first ap-
pearance to be perceived: “After the last variation the opening Aria returns, unchanged.
However we are hearing it with new ears because of the experiences of the past 70 mi-
nutes.”*°

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio17c_Schiff2015.mp3

Audio Example 17c: Bach, “Goldberg Variations,” Schiff 2015, Aria 1 (mm. 1-8), variation 1 (mm. 1-8),
variation 30 (mm. 1-4), Aria 2 (mm. 1-8) (Bach, “Goldberg Variations,” Andras Schiff, BBC-Proms,
22/08/2015; https://youtu.be/sbOwhF1hFcg)

Traces of the same proportional concept can be detected in both of Schiff's earlier
“Goldberg” recordings as well. The relations presented in 2015 (55.8-100.7-100.8-
55.4 bpm) are met very closely in his 1982 recording (58.1-104.5-102.0-60.2 bpm),
missing the arbitrary percentage bracket for the Aria 2: variation 30 proportion by a ne-
glectable 1%. The same thing can be said about the 2001 recording (61.5-104.1-107.0—
60.2 bpm) which again barely misses the bracket for the orange Aria 2: variation 30 pro-
portion (by 3%), falls out of the margin for the variation 1 : Aria 1 proportion (by 11%),
but unerringly displays the two green (1:1) relations between the two Arias as well as the
two variations. Unsurprisingly, this similarity seems to be rooted in Schiff’s very consis-
tent tempo choices which show only a minimal divergence.

Going by the pattern, the common denominator for Schiff’s recordings is the green rela-
tion both in the first and the third column of Table 5. Such a setup (naturally also applicable
to Tureck 1957 and Marlowe 1962) also makes an appearance in five other interpretations
(Richter 1956, Leonhardt 1965, Richter 1970, Peter Serkin 1994, and Egarr 2005), indicat-
ing a concept which “double—frames” the cycle: connecting both the first and last, as well
as the second and penultimate elements (but neither of the adjacent pieces!). This seems
especially apposite for those recordings which feature no other relation beside these two
(Richter 1956, Leonhardt 1965, Richter 1970, Schiff 2001, and Egarr 2005; Audio Ex. 17d:
51.3-77.1-78.9-51.3 bpm), thereby highlighting the double arc.

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio17d_Egarr2005.mp3

Audio Example 17d: Bach, “Goldberg Variations,” Egarr 2005, Aria 1 (mm. 1-8), variation 1 (mm. 1-8),
variation 30 (mm. 1-4); Aria 2 (mm. 1-8) (Bach, “Goldberg Variations,” Richard Egarr, CD Harmonia
Mundi USA — HMU 907425.26, ®&© 2006, CD 1, Tracks 1, 2, CD 2, Tracks 15, 16)

45  Andras Schiff states in his 2015 self-interview that “[the] music is of such complexity that a second
hearing is required [...].”

46 Ibid.
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It could be argued that such a construction points to a structural design which isolates the
two Arias from the variations, juxtaposing a static arc (Aria 1-Aria 2) with a dynamic arc
(spanning from variation 1 to variation 30).* Ostensibly, this isolation of the Arias from
the rest of the work could imply an interpretation of Aria 1 and Aria 2 as a sort of pro-
logue and epilogue, not fully integrated into the cycle but framing the plot — which leads
from variation 1 to variation 30 — from outside.

By contrast, those recordings which only connect the two Arias (1:1) — without any
evident relationship between variations 1 and 30 or those two variations with their adja-
cent Arias — might indicate a differently imagined framework: it suggests a layout which
draws the same arc as above but does not explicitly isolate Arias from variation(s), thus
integrating the Arias into the cycle as its actual beginning and ending (Kirkpatrick 1958,
John Gibbons 1979, Schultz 1998 (Audio Ex. 17e: 44.7-105.3-63.2—-44.8 bpm), Haug-
sand 2001, and Cédric Pescia 2004).

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio17e_Schultz1998.mp3

Audio Example 17e: Bach, “Goldberg Variations,” Schultz 1998, Aria 1 (mm. 1-8), variation 1 (mm. 1-8),
variation 30 (mm. 1-4); Aria 2 (mm. 1-8) (Bach, “Goldberg Variations,” Thomas Schultz, CD Wooden
Fish Recordings, ® 2003, CD 2, Tracks 1, 2, 31, 32)

This leads to the discussion about how the performers interpret the end of the cycle. As
shown in Table 5, the relation Aria 2: variation 30 shows the lowest number of propor-
tions performed, leaving these two pieces unconnected (in terms of tempo relations) in
around 80% of all examined recordings. Therefore, the question arises whether the artists
assign the role of “ending” to the last variation or the Aria da capo.

Variation 30, inscribed Quodlibet (“what you please”), structurally appears in lieu of a
canon at the tenth; “[even] the little upbeat announces that something different is hap-
pening here — it is the first and only one.”*® The variation presents a “festive character,”
set in an “exorbitant” four-part stretto, combining two melodies (both well-known in
Bach'’s time) in the tightest of spaces.*” The source for the melody first appearing in the
tenor is a traditional song set to the lyrics “Ich bin so lang nicht bei dir gle]west” (I have
been so long away from you),> which, in the seventeenth and eighteenth centuries, was
commonly danced as a Kehraus, i.e., the last (round) dance of a dance evening or a wed-
ding celebration, to send the party home in high spirits.”' The second melody which fol-
lows immediately in the alto most likely stems from a song whose most commonly
known version bears the following lyrics: “Kraut und Riiben haben mich vertrieben / hatt’
die Mutter Fleisch gekocht, so war’ ich ldnger blieben”>* (Cabbage and turnips have dri-
ven me away / if mother had cooked meat, | would have stayed longer).

Rolf Dammann reasons that the coherence between these melodies becomes evident if
one proceeds on the assumption that Bach chose to include them to symbolize good-

47  See Dammann 1986, 240.

48  Williams 2004, 88.

49  See ibid. and Dammann 1986, 237, 239.

50 Dammann 1986, 235-236, and Williams 2004, 90.
51 See Schulze 1976, 70 f.

52 See Dammann 1986, 236.
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bye.>® Apparently, the impression of parting was so strong that artists used to finish their
concert performances without repeating the aria; Otto Baensch reports this as a wide-
spread “misunderstanding” in 1934, explaining that the Quodlibet is not meant to be a
final crowning moment (and therefore not to be played in a thunderous fortissimo) but a
good-humored transition leading back to the Aria da capo. In his interpretation, it is the
Aria that speaks to the ground bass (“I have been so long away from you”), having been
ousted (by “cabbage and turnips”) and announcing its imminent return.”* Aptly, Bach
ends this last variation with the very melody corresponding to “war” ich ldnger blieben”
(would have stayed longer), additionally illustrating “blieben” with the subsequent ferma-
ta. On the other hand, Dammann argues that the finale of the cycle is not to be found in
the “civil idyll” of the Quodlibet but in the “courtly” Aria. He attributes a melancholy
longing and nostalgia to the last variation, characterizing it as a fading-out of the cycle,
and precisely not as a blithe dance™ (or one of the popular, playful quodlibets purported-
ly sung by Bach’s family),”® or, as Glenn Gould calls it, a “boisterous exhibition of
Deutsche Freundlichkeit.”>

A closer look at the recordings reveals several distinct dramaturgical decisions with re-
gard to tempo, connecting variation 30 and Aria 2 in different ways (Fig. 9). The only
interpretations which take a faster tempo for Aria 2 than variation 30 are Kempff 1969
(19% difference) and Takahashi 2004 (18%), both making astoundingly similar tempo
choices. Yet, whereas Kempff replicates the fast tempo of Aria 1 with staggering precision
(0% deviation), Takahashi’s Aria 2 surpasses his Aria 1 by 30%, commencing after only a
very slight ritardando at the end of variation 30 and thereby providing a particularly fluid
transition. Hence, one might consider Kempff's Aria da capo a recall of his Aria, and Taka-
hashi’s Aria da capo a logical result of his Quodlibet.

At the other end of the spectrum, the two recordings creating the highest tempo con-
trast between a fast variation 30 and a slow Aria 2 are Gould 1981 (62% difference; Au-
dio Ex. 18b: 73.3-27.9 bpm) and Ernst 2020 (61% difference; Audio Ex. 18c: 73.1-
28.5 bpm), their tempo choices matching almost exactly.”® Moreover, these two interpre-
tations are simultaneously among those displaying the highest difference between Aria 2
and Aria 1 (Ernst 2020: 27%; Lang 2020a: 24%; Gould 1981: 17%). This disparity com-
bined with the tempo-related detachment of the Aria da capo from the Quodlibet could
suggest a concept which designs variation 30 as the conclusion of the variation cycle and
Aria 2 as a mellow, reminiscing echo of Aria 1, orchestrating a farewell.

53 Ibid.; for the source materials see also Williams 2004, 90.

54 See Baensch 1934, 322-323: “Wenn es nun im Quodlibet bei den Mittel- und Oberstimmen heif3t: ‘Ich
bin so lang nicht bei dir gewest’ und ‘Kraut und Riben haben mich vertrieben’, so sprechen sie sozusa-
gen im Namen und als Vorauskiindiger der zuletzt [...] endlich doch noch zurlickkommenden Thema-
melodie. Diese redet gleichsam den Bal® an und teilt ihm mit, dal® sie ihm solange ferngeblieben sei,
weil die durch ihn herbeigefiihrte Wirrnis, seine vielen Abwandelungen und die durch sie bedingten
mannigfaltigen neuen Oberstimmen [...] sie ‘vertrieben” habe.”

55 Dammann 1986, 239-240.
56  Williams 2004, 89 (relating to Johann Nikolaus Forkel’s 1802 Bach biography).
57 Gould 1956, 2.

58 In twenty-one out of thirty-three measured pieces (both halves of variation 16 measured separately),
Ernst’s tempi match Gould 1981 by a margin of ca. 12 bpm max.
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Figure 9: Tempo diagram for variation 30 and Aria 2

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio8a_Takahashi2004.mp3

Audio Example 18a: Bach, “Goldberg Variations,” Takahashi 2004, variation 30 (mm. 1-2, 15-16),
Aria 2 (mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Yaji Takahashi, CD Avex Classics AVCL-84069,
®&O 2014, Tracks 31, 32)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio18b_Gould1981.mp3

Audio Example 18b: Bach, “Goldberg Variations,” Gould 1981, variation 30 (mm. 1-2, 15-16); Aria 2
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Glenn Gould, CD Sony Classical 52619-10, ® 1982 © 1993,
Tracks 31, 32)

o)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio8c_Ernst2020.mp3

Audio Example 18c: Bach, “Goldberg Variations,” Ernst 2020, variation 30 (mm. 1-2, 15-16); Aria 2
(mm. 1-4) (Moritz Ernst, unpublished live recording, Stadtkirche Bayreuth, 23/07/2020, used with kind
permission)

Remarkably enough, Chen 1985 and Verlet 1992 apply virtually the same tempo to
Aria 2 as to variation 30 (Chen: 6% lower than variation 30; Audio Ex. 18d: 61.5-
57.7 bpm. Verlet: 2% higher than variation 30; Audio Ex. 18e: 64.9-66.4 bpm). As both
interpretations only feature very slight ritardando at the end of the Quodlibet, it could be
argued that the performers view these two pieces as strongly belonging together, Aria 2
being a sort of continuation of variation 30. This performance concept could be inter-
preted as conceiving the “end” of the cycle as both pieces together. On the other hand,
both performers choose to play the Aria da capo slightly slower than the Aria, also con-
veying the impression of an echo of the opening piece.
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®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio18d_Chen1985.mp3

Audio Example 18d: Bach, “Goldberg Variations,” Chen 1985, variation 30 (mm. 1-2, 15-16), Aria 2
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Pi-hsien Chen, CD Naxos 8.550078, ®&© 1987, Tracks 31, 32)

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio18e_Verlet1992.mp3

Audio Example 18e: Bach, “Goldberg Variations,” Verlet 1992, variation 30 (mm. 1-2, 15-16), Aria 2
(mm. 1-4) (Bach, “Goldberg Variations,” Blandine Verlet, CD Astrée Auvidis E 87459, ®&© 1993,
Tracks 31, 32)

The slowest interpretation of variation 30 is found in Nikolayeva’s 1992 recording. As
with Verlet and Chen, there is only a small tempo difference between Quodlibet and Aria
da capo (11%), missing the bracket for the green 1:1 proportion between Aria 2: varia-
tion 30 by a tiny margin (1%). Taking this connection into account, all four tempo rela-
tions are present in the pattern for this recording (green/orange/orange/[green], tempo
proportions 1:2:1:1), as is made obvious by the similarity in tempi (56.3-104.7-58.1-
51.8 bpm). In this case, it seems possible that the calm tempo and melancholic atmo-
sphere of the Arias has permeated variation 30. As with Verlet and Chen, the “end” could
again be seen as a combination of both Quodlibet and Aria da capo; here, however, both
Aria 2 and variation 30 project an arc back towards Aria 1.

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio18f_Nikolayeva1992.mp3

Audio Example 18f: Bach, “Goldberg Variations,” Nikolayeva 1992, variation 30 (mm. 1-4, 13-16),
Aria 2 (mm. 1-8) (Bach, “Goldberg Variations,” Tatiana Nikolayeva, CD Hyperion Records Limited
A66589, ®&O 1992, Tracks 31, 32)

Conversely, Peter Serkin’s 1994 tempo (111.2 bpm) for variation 30 is by far the fastest
among all examined recordings, essentially making it alla breve (the tempo also corre-
sponding to his choices for the virtuoso variations). Ipso facto, Serkin achieves a very high
contrast between variation 30 and Aria 2 (59% slower than the Quodlibet). These inter-
pretative decisions are very strongly reminiscent of Gould 1981 and Ernst 2020, matching
their amount of contrast almost exactly. Consequently, he appears to apply a very similar
dramaturgical concept, his festively performed Quodlibet achieving a finale atmosphere
before letting the Aria da capo echo the beginning of the cycle (green 1:1 proportion be-
tween arias).

‘))) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Audio18g_Serkin1994.mp3

Audio Example 18g: Bach, “Goldberg Variations,” Serkin 1994, variation 30 (mm. 1-4, 13-16), Aria 2
(mm. 1-8) (Bach, “Goldberg Variations,” Peter Serkin, CD RCA Victor Red Seal - BMG Classics 09026
68188 2, ®&O 1996, Tracks 34, 35)

SUMMARY AND IMPLICATIONS

This study has examined the cyclic potential of the “Goldberg Variations” as imple-
mented by performers through tempo relations between its pieces. Several difficulties
inherent to the applied methodology have been observed. First, the method of examining
exclusively the initial tempo does not cover possible tempo changes within the individual
pieces, and the average values obtained from measuring the opening phrases may be
influenced by potential rubato decisions. Second, from the quantitative data collected, it
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is impossible to reliably determine the extent to which a performer actually intended to
implement a certain tempo relation in performance. However, it seems safe to assume at
least in a few cases that such relations were indeed a result of conscious planning, but
many may equally be a “random” outcome of linear interpretation in real time, of “in-
formed intuition,”* or a product of physiological conditions (as implied by Epstein).®

Another potential issue concerns the difficulty to relate quantitative data to the compo-
sitional properties, musical structure, or shape of a piece. These data cannot always be
translated directly into a musical context. Statistical values such as the tempo range cer-
tainly depict the difference between the fastest and slowest interpretations but do not
illuminate any relational pattern: for example, in spite of the exceptionally high range
value for variation 25, both the fastest (Takahashi 2004) and slowest recordings (Niko-
layeva 1992) of this variation show an overall pattern of three tempo relations within the
cycle.

Still, various conclusions can be made from the results yielded by our quantitative ex-
amination. The collected data have shown that performers create tempo relations mostly
between adjacent pieces, indicating a progression,®" or in groups of pieces presented un-
der the aspect of symmetry. Unsurprisingly, the examination of the beginning and end of
the cycle established the 1:1 proportion between Aria 1T and Aria 2 as the most frequent
relation. However, only a few recordings create a pattern of four relations connecting
both Arias with their adjacent variations; this is especially reflected in the relatively low
number of relations between variation 30 and Aria 2.

Tempo relations generally seem to occur less in groups selected according to non-
linear or asymmetrical criteria. While in the group of minor variations only a single per-
formance (Norton 1942) establishes a tempo relation between all three pieces, about a
third of all examined recordings establish (differing) patterns of three relations for varia-
tions 24-26. For the variations in a minor key, the most frequently established tempo
relation is a 1:1 proportion between variation 21 and variation 25 (as reflected by the
mean tempo values 45.1-49.2 bpm). The only exception in this case is Landowska 1945,
whose historically informed interpretation is mirrored in Ulrich Siegele’s theoretical tem-
pi. Apart from this congruence, Siegele’s draft of a cyclical temporal structure does not
seem to be strongly reflected in the relational data gathered from the recordings (with
very few exceptions).

Taking these observations as a vantage point, there is an abundance of research ques-
tions to be derived from the examinations presented here. A very rewarding topic might
be a detailed analysis of performances of the whole cycle, i.e., of tempo relations estab-
lished throughout the whole work, or even in a different selection of pieces (following
different criteria). The present study has revealed that there are several performers whose
interpretations feature a particularly large number of tempo relations, including Andras
Schiff, Eunice Norton, Tatiana Nikolayeva, and Glenn Gould, suggesting that recordings
by these performers warrant further investigation.

Another worthwhile research area might be an examination of the interpretational
choices made by the same performer at different points in time (several recordings have

59 Rink 2002, 36.
60 Epstein 1995, 135-155.
61 This has been mentioned in ibid., 37.
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been made, among others, by Glenn Gould, Angela Hewitt, Ralph Kirkpatrick, Wanda
Landowska, Lang Lang, Tatiana Nikolayeva, Karl Richter, Andras Schiff, Yuji Takahashi,
and Rosalyn Tureck), as well as an extensive comparison of “Goldberg” pieces with struc-
turally and musically similar works. Further research aspects could include a systematic
comparison of interpretations of the “Goldberg Variations” on the piano versus the harp-
sichord, the forming of performance traditions potentially handed down from teacher to
pupil, and a historical investigation of performance trends.

APPENDIX

artist year Of. label instrument

recording

1. |Serkin, Rudolf 1928 Welte piano rolls (also on Archiphon ARC-105, released 1992) |piano
2. |Landowska, Wanda 1933 Naxos Historical 8.110313 harpsichord
3. |Norton, Eunice 1942 Norvard Recordings 0005-2 (released 2000) piano
4. |Arrau, Claudio 1942 BMG Classics — 74321 845 932 (released 1988) piano
5. |Landowska, Wanda 1945 RCA Victor Gold Seal — BMG Classics harpsichord
6. |Kirkpatrick, Ralph 1952 Haydn Society 3056/62, 9035 harpsichord
7. |Demus, Jorg™ 1953 Westminster WL-5241 piano
8. |Ahlgrimm, Isolde 1954 Philips A 00 267-8 L harpsichord
9. |Gould, Glenn’ 1954 From CBC broadcast piano
10. |Gould, Glenn 1955 Sony Classical 52 594 piano
11. [Richter, Karl 1956 Telefunken harpsichord
12. |Silver, Millicent 1957 The Classics Club X-509 harpsichord
13. |Tureck, Rosalyn 1957 HMV/Capitol, CD Philips/EMI Classics 09647-2 piano
14. |Kirkpatrick, Ralph 1958 Deutsche Grammophon 439 673-2 harpsichord
15. |Gould, Glenn 1958 West Hill Radio Archives piano
16. |Gould, Glenn’ 1959 Sony Classical 52685-2 piano
17. |Sultan, Grete 1959 Wergo WER-4043-2 piano
18. [Marlowe, Sylvia 1962 Decca DL 10056 harpsichord
19. |Gat, Jozsef 1963 Hungaroton harpsichord
20. |Leonhardt, Gustav 1965 Teldec 8.43632 harpsichord
21. |Picht-Axenfeld, Edith 1966 Erato E1036 harpsichord
22. |Rosen, Charles 1967 Sony SBK 48173 piano
23. |Kempff, Wilhelm 1969 Deutsche Grammophon 439 978-2 piano
24. |Richter, Karl 1970 Deutsche Grammophon 445 057-2 harpsichord
25. |Newman, Anthony 1971 Columbia M 30538 harpsichord
26. |Takahashi, Yuji 1976 Denon, Columbia Music Entertainment COCQ-84162 piano
27. |Hayden, Seymour 1976 SEP International Records SEP LP 01 harpsichord
28. |Gibbons, John 1979 Titanic Ti-30/31 harpsichord
29. |Nikolayeva, Tatiana 1979 JVC Victor Japan, VICC40126/7 piano
30. |Pinnock, Trevor 1980 Archiv Produktion 415 130- 2 harpsichord
31. |Weissenberg, Alexis 1981 EMI 5 74952 2 piano
32. |Gould, Glenn 1981 Sony Classical 52619-10 piano
33. |Sokolov, Grigory” 1982 Melodiya/MEL-CD 10-02049 piano
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34. |Schiff, Andrés 1982 Decca 417 116-2 piano
35. |Chen, Pi-hsien 1985 Naxos 8.550078 piano
36. |Gilbert, Kenneth 1986 Harmonia Mundi HMC 1240 harpsichord
37. |Tipo, Maria 1986 EMI HMV 5 86666 piano
38. |Koopman, Ton 1987 ERATO 45326-2 harpsichord
39. |(Jarrett, Keith 1989 ECM Records 839 622-2 harpsichord
40. |Asperen, Bob van 1991 EMI 7 54209 harpsichord
41. |Feltsman, Viadimir’ 1991 Musical Heritage Society 513260T piano
42. |Barenboim, Daniel 1992 Metropolitan Munich - EuroArts piano
43. |Nikolayeva, Tatiana 1992 Hyperion Records CDA66589 piano
44. |Verlet, Blandine 1992 Astrée Auvidis E 87459 harpsichord
45. |Gavrilov, Andrei 1993 Deutsche Grammophon 435 436-2 piano
46. |Serkin, Peter 1994 RCA Victor Red Seal/BMG Classics 09026 68188 2 piano
47. |Li, Cecilia 1996 Bayer Records/Amati 9602/1 piano
48. |Vladar, Stefan 1996 Camerata Tokyo 542/EAI Classics/Preiser Records 90771 piano
49. |Tureck, Rosalyn 1998 Deutsche Grammophon 459599 piano
50. |Schultz, Thomas 1998 Wooden Fish Recordings piano
51. |Koroliov, Evgeni 1999 Hénssler CD 92.112 piano
52. |Schirmer, Ragna 1999 Berlin Classics 001716 piano
53. |Belder, Pieter-Jan 1999 Brilliant Classics 92284 harpsichord
54. |Hewitt, Angela 1999 Hyperion Records CDA 67305 piano
55. |Perahia, Murray 2000 Sony Classical SK/SM 89243 piano
56. |Schiff, Andras” 2001 ECM Records ECM 1825 piano
57. |Haugsand, Ketil 2001 Simax PSC 1192 harpsichord
58. |Takahashi, Yaji 2004 Avex Classics piano
59. |Pescia, Cédric 2004 Claves Records piano
60. |Dinnerstein, Simone 2005 Telarc CD-80692 piano
61. |Egarr, Richard 2005 Harmonia Mundi 907425/907426 harpsichord
62. |Zhu, Xiao-Mei 2007 Mirare MIR 048 piano
63. [Marsoner, Ingrid 2009 Gramola 98846 piano
64. |Staier, Andreas 2009 Harmonia Mundi HMU 902058 harpsichord
65. |Douglass-Ishizaka, Kimiko {2012 Open “Goldberg Variations” piano
66. |Denk, Jeremy 2013 Nonesuch Records 535452 piano
67. |Hill, Robert" 2014 Freiburg (DE), 18.10.2014 harpsichord
68. |Hewitt, Angela 2015 Hyperion Records CDA68146 piano
69. |Levit, Igor 2015 Sony Classical 88875140142 piano
70. |Schiff, Andras’ 2015 BBC Proms, London, 22.08.2015 piano
71. |Esfahani, Mahan 2016 Deutsche Grammophon harpsichord
72. |Schornsheim, Christine 2016 Capriccio C-5286 harpsichord
73. |Kim, Ji-Yong (Ji) 2018 Warner Classics 0190295719371 piano
74. |Ernst, Moritz’ 2020 live recording Bayreuth, Stadtkirche, 23/07/2020 piano
75. |Lang, Lang” 2020a Deutsche Grammophon (Universal Music) — BOB9TWSBDT piano
76. |Lang, Lang 2020b Deutsche Grammophon (Universal Music) - BOB9TWSBDT piano

Table 7: Discography (selection of seventy-six recordings)
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Aria 1| Variation1[ 2 3 4 5 [ 6 7 8 9 [ 10 [ 11 [ 12 [ 13 [ 14 [ 15 [1ea [ 16b [ 17 | 18 [ 19 [ 20 | 21 [ 22 [ 23 | 24 [ 25 | 26 | 27 | 28 | 29 [ 30 [Aria2
Pulse J J J |4 J Lo J J J J. 1 J J J

Rudolf Serkin 1928 | 704 | 1270 58.9 — | — | — |75 108.4 1034 [ 1114 | 917 | 614 | Rudolf Serkin 1928
Landowska 1933 491 725 | 641 | 629 [133.4 | 421 | 731 | 1123 | 583 | 83.0 | 1189 916 | 79.0 | 789 | 806 | 83.2 | 47.9 | landowska 1933
Norton 1942 613 | 1189 | 736 | 592 | 627 439 | 757 | 1307 693 | 83.0 [ 1846 62.1 | 946 | 99.0 | 809 | 61.2 Norton 1942
Arrau 1942 477 | 1130 | 890 | 693 | 60.9 | 124.1| 43.8 | 835 | 110.7 | 64.4 | 96.0 | 151.0 952 | 69.9 | 84.0 | 945 | 788 | 49.1 Arrau 1942
Landowska 1945 455 630 | 726 | 595 | 60.3 | 1255 | 404 | 70.9 [102.0 | 55 | 822 | 1123 856 | 71.6 | 720 | 79.1 | 81.0 | 442 | Landowska 1945
Kirkpatrick 1952 53.8 99.3 634 | 1436 536 | — | 902 | 60.0 | 689 | 156.8 . . .4 | 89.3 | 77.5 | 88.0 | 987 | 711 | 52.0 | Kirkpatrick 1952
Demus 1953 413 980 | 613 | 49.8 | 566 | 1243 636 | 105.2 | 50.1 | 70.6 | 135.5 | 567 | 39.4 | 87.0 | 22.8 753 | 991 | 90.8 [ 1004 1005 | 38.2 | 947 | 933 | 55.8 | 55.6 | 91.5 | 74.9 | 711 | 857 | 76.5 | 399 Demus 1953
Ahlgrimm 1954 574 | 1094 | 635 | 474 | 56.2 [151.0| 43.4 | 57.0 | 968 | 59.7 | 84.9 | 1456 | 592 | 320 | 802 | 33.7 | 31.1 | 69.6 | 1055 | 842 | 1388 | 959 | 451 | 869 | 94.1 650 | 919 [ 649 | 80.1 [1052 | 765 | 583 | Ahlgrimm 1954
Gould 1954 438 | 1100 | 924 | 545 | 61.0 [ 1583 | 48.1 | 53.0 | 128.7| 77.5 | 83.6 [157.0 | 825 | 394 | 1020 | 27.6 724 | 115.1 | 1122 | 1698 | 1159 | 57.3 | 99.4 | 1123 | 96.0 | 46.6 [ 111.2 | 87.1 | 96.4 | 108.6 | 67.8 | 393 Gould 1954
Gould 1955 1| 685 683 | 64.0 987 | 1552 500 | 1085 | 31.0 | 368 1187 | 932 | 1462 42.6 [ 1014 [ 1103 33.0 [ 1140 847 | 90.1 [ 1028 | 912 | 59.0 Gould 1955
Richter 1956 52.7 775 | 67.7 | 53.0 | 56.6 | 985 | 43.7 | 648 69.1 | 834 [1097 564 | 80.5 | 27.6 | 375 | 51.6 | 794 | 808 | 1153 | 86.1 | 465 | 906 | 783 | 59.1 | 49.7 662 | 71.8 | 841 | 721 | 527 Richter 1956
Silver 1957 415 81.2 556 | 66.8 | 58.6 | 124.6 | 344 | 702 [104.7 [ 52.7 | 63.7 | 1416 30.6 | 92.6 | 273 [ 30.0 | 731 [110.4 [103.8 | 154.1 | 99.2 | 46.2 | 982 | 963 | 745 | 57.7 | 903 | 76.4 | 76.1 | 88.5 | 685 | 46.9 Silver 1957
Tureck 1957 742 52.9 100.2 507 | 980 | 504 1122 53.6 | 86.7 | 255 | 311 | 59.8 | 99.0 | 73.8 | 1284 | 92.8 | 364 | 67.4 | 828 453 | 813 [ 540 | 71.7 | 86.0 | 668 | 356 Tureck 1957
Gould 1958 599 | 1261 | 100.7 | 6656 | 62.1 620 | 1191 | 905 | 90.1 | 150.7 594 [ 1034 299 | 367 | 854 | 113.2 | 902 | 1343 [ 1189 | 57.7 | 93.0 [109.4 46.1 | 1106 | 78.9 | 950 [ 1079 | 885 | 60.2 Gould 1958
Kirkpatrick 1958 556 98.2 56.7 63.2 | 1371 | 46.1 | 553 | 91.0 | 62.2 | 81.0 [156.5 | 77.9 | 40.8 | 864 | 31.3 | 308 | 61.4 [ 1267 | 749 | 159.0 | 1019 [ 66:2 | 79.2 | 103.8 | 62.0 | 49.4 | 91.3 | 74.9 | 89.9 | 96.0 | 79.0 | 52.8 | Kirkpatrick 1958
Gould 1959 601 | 1222 | 815 | 59.1 | 61.9 [ 1520 | 734 | 564 | 123.0 | 9456 | 97.1 | 133.1 [ 1054 | 54.1 | 1000 | 28.7 | 38.0 | 83.3 | 111.9 | 97.7 | 1309 | 1183 | 49.7 | 949 | 1046 48.1 | 1096 | 761 | 97.2 [102.0 | 796 | 57.9 Gould 1959
Sultan 1959 500 | 1089 | 689 | 562 | 67.1 | 1326 | 42.0 | 632 | 113.9 | 57.2 | 73.0 | 146.2 | 628 | 53.0 | 1017 | 294 | 312 | 71.7 | 111.7 | 754 | 1431 [ 1103 | 491 | 1056 | 990 | 75.0 | 463 | 93.7 | 70.9 | 763 | 89.1 | 834 | 460 Sultan 1959
Marlowe 1962 407 756 | 735 | 497 | 524 [ 1184 ] 413 | 517 | 964 | 452 | 73.2 [ 1200 705 | 307 | 81.8 | 23.0 | 2658 | 645 | 104.0 | 87.0 [ 1000 | 83.2 | 312 | 1.7 | 83.1 | 613 | 37.3 | 833 | 634 | 789 | 798 | 795 | 403 | Marlowe 1962
Gat 1963 496 | 1138 | 645 | 443 | 447 | 1409 | 60.9 | 67.0 | 119.2 | 64.8 | 86.6 | 164.3 | 67.5 | 38.2 | 90.4 | 37.9 | 282 | 69.7 | 113.7 [ 107.0 | 1623 | 102.2 | 44.7 | 963 | 94.1 | 65.4 | 65.0 | 106:8 | 75.4 | 92.5 | 101.8 | 83.6 | 575 Gat 1963
Leonhardt 1963 457 | 663 | 714 | 634 | 601 | 997 | 398 | 660 |77 630 | 773 | 973 | 563 | 375 262 [ 31.2 | 658 | 952 | 91.1 | 113.9 | 861 | 321 | 91.2 | 751 | 583 | 450 | 889 | 62.6 | 66:6 | 79.7 | 654 | 43.0 | Leonhardt1965
Picht-Axenfeld 1966 | 47.5 91.1 722 | 460 | 493 [104.4 [ 37.5 | 659 | 93.2 | 63.1 | 79.6 | 123.0| 64.2 | 393 | 83.9 | 31.6 | 31.9 | 650 | 90.5 | 80.5 | 1409 | 87.0 | 49.4 | 81.1 | 83.6 | 653 | 49.0 | 75.8 | 584 | 76.0 | 79.1 | 683 | 47.1 | Picht-Axenfeld 1966
Rosen 1967 511 | 1069 | 852 | 456 | 53.1 | 133.8| 544 | 658 | 973 | 614 | 812 [ 163.1 | 509 | 48.9 | 94.4 | 346 [@770| 675 | 11558 857 [ 175.1 | 1049 | 543 | 929 | 983 | 575 | 525 714 [ 1014 97.0 | 757 | 463 Rosen 1967
Kempff 1969 57.0 | 660 [ 117.5| 593 | 559 | 922 | 710 | 859 | 138.7 | 504 | 547 | 87.2 | 29.6 | 32.3 | 656 | 845 | 992 | 161.6 | 813 | 42.4 | 988 | 867 | 619 | 625 | 83.1 | 77.3 | 80.9 | 61.8 | 67.9 Kempff 1969
Richter 1970 568 | 56.8 | 1063 | 48.8 | 650 | 860 | 69.1 | 858 [ 1208 71.4 | 631 | 865 | 30.5 [ 352 | 59.7 | 881 | 782 | 130.1 | 98.0 | 53.1 | 67.9 | 845 | 679 | 58.4 | 78.0 | 705 | 783 | 881 | 820 | 59.2 Richter 1970
Newman 1971 704 | 776 520 | 814 | 1214 ] 701 [102.7 | 141.6 | 93.7 | 50.5 | 97.1 | 321 | 39.7 | 82.7 | 1183 | 85.1 | 155.8 | 115.6 | 48.3 | 108.1 | 93.4 | 91.7 | 633 | 9.2 913 [ 1058 ] 953 | 568 | Newman1971
Hayden 1976 59.7 | 596 | 127.2 [ 1337 | 69.7 | 949 | 51.7 | 80.0 [ 1431 | 86.3 1061 | 22.2 | 376 | 64.1 | 99.0 1009 | 347 [ 113.7 | 897 | 684 | 364 | 1005 | 64.7 | 793 | 104.0 | 856 | 39.2 Hayden 1976
Takahashi 1976 68.1 | 60.9 1213 ] 432 119.0 [ 88.0 | 88.2 | 156.7 | 73.2 | 39.5 | 99.5 | 303 [ 403 | 67.4 | 93.1 | 95.5 121.1 | 47.5 | 1073 | 1085 63.7 | 1004 | 69.3 | 864 | 942 | 81.9 | 632 | Takahashi 1976
Gibbons 1979 602 | 60.7 [ 126.1 | 463 | 813 | 99.7 | 70.5 | 82.9 | 121.8| 76.0 | 39.1 | 854 | 33.2 | 40.7 | 71.2 | 96.7 | 87.8 | 1689 | 89.8 | 40.0 | 102.8 | 88.3 | 88.2 | 504 | 862 | 72.7 | 716 | 88.1 | 758 | 564 | Gibbons 1979

layeva 1979 591 | 57.7 | 1385 | 485 | 540 | 963 | 76.7 | 79.8 [ 1052 | 84.0 | 423 | 856 | 260 | 31.9 | 71.9 [ 101.2 | 985 |101.8 | 111.3 | 30:6 | 77.0 | 78.7 | 86.0 | 306 | 88.6 | 650 | 70.1 | 73.7 | 660 | 554 | Nikolayeva1979
Pinnock 1980 726 | 611 | 1199 [ 445 | 81.9 | 1092 [[469 | 832 [ 133.1 434 1004 | 284 [ 405 | 662 | 110.2 | 899 [ 1433 [ 1065 [ 302 | 925 [ 916 | 67.8 | 46.2 | 892 | 756 | 915 | 85.1 42.8 Pinnock 1980
Weissenberg 1981 730 | 751 | 1444 473 1263 | 58.7 | 88.3 | 120.2 | 75.7 | 296 | 96.1 | 28.9 | 294 | 69.5 [129.2 | 1049 [ 1093 | 104.2 | 43.0 | 1064 | 1091 | 77.1 | 525 | 944 | 76.2 | 979 | 82.3 | 62.7 | 42.5 | Weissenberg 1981
Gould 1981 634 | 57.7 |165. 555 | 110.9 940 | 1468 | 925 | 41.7 | 93.9 286 | 692 | 108.9 | 94.7 1198 | 46.8 | 94.4 | 103.7 | 92.0 | 345 [ 1118 73.1 | 903 | 93.0 | 733 Gould 1981
Schiff 1982 690 | 645 | 1382 | 562 | 825 | 1248 935 [ 141.7 [1051 | 57.1 | 106.3 38.1 | 77.7 | 1065 | 1012 | 156.6 | 119.4 | 644 | 90.0 | 949 | 963 | 659 | 93.9 [ 78.0 | 79.2 | 98.4 [1020] 60.2 Schiff 1982
Sokolov 1982 42.0 | 61.3 [ 1488 | 416 | 51.1 | 1185 | 69.8 | 66.8 88.2 | 48.0 | 99.1 341 1155 | 674 | 105.1 | 123.2 | 30.3 | 68.0 | 104.4 | 505 | 35.6 | 95.5 | 65.8 | 89.7 | 83.0 | 728 | 57.4 Sokolov 1982
Chen 1985 1298 | 43.1 | 862 | 110.8 | 63.0 | 77.2 [ 108.7 [1003 | 43.4 | 935 | 28.2 [ 31.2 | 77.8 | 93.0 | 813 | 173.2 | 105.4 | 50.9 | 950 | 842 | 73.7 | 46.1 | 96.3 | 702 | 77.4 | 794 | 615 | 57.7 Chen 1985
Gilbert 1986 642 | 61.8 | 1123 | 387 | 726 [ 1028 | 62.7 | 83.7 | 111.9 | 547 | 308 | 88.1 | 343 | 408 | 65.0 | 940 | 950 [ 1408 894 | 503 | 91.1 | 84.8 | 70.8 | 525 | 835 | 62.8 | 78.7 | 805 | 74.3 | 465 Gilbert 1986
Tipo 1986 64.1 | 54.9 [ 1455 | 57.6 | 547 | 111.7 | 57.0 | 850 | 109.4 [ 101.5 | 34.6 | 1005 | 31.9 | 299 | 77.4 | 1267 | 75.6 | 122.4 | 118.0 | 54.7 | 809 | 1054 | 64.8 | 45.0 | 100.5 | 74.8 | 81.7 | 692 | 663 | 51.7 Tipo 1986
Koopman 1987 63.8 | 56.7 | 113.1 | 47.2 | 793 | 854 | 71.5 | 73.0 | 121.6 | 603 | 43.7 | 89.4 | 33.3 | 33.9 | 69.4 | 83.0 | 964 | 138.1 | 844 | 51.0 | 913 | 79.0 | 76.0 | 54.2 | 760 | 64.6 | 725 | 81.6 | 68.7 | 41.2 | Koopman 1987
Jarrett 1989 50.1 | 523 | 958 | 40.0 | 596 | 863 | 56.4 | 646 | 1029 | 588 | 36.1 | 77.5 | 31.8 | 370 | 529 | 862 | 784 | 1312 | 865 | 454 | 845 | 870 | 61.2 | 545 | 78.7 759 | 808 | 663 | 429 Jarrett 1989
Asperen 1991 642 | 560 | 111.8 | 336 | 753 | 975 792 | 122.3 [ M0BY| 475 | 794 | 250 | 375 | 695 | 912 | 75.1 | 1712 | 798 | 374 | 813 519 645 | 903 | 621 | 373 Asperen 1991
Feltsman 1991 66.6 | 64.3 | 1469 | 526 | 67.7 [ 1093 | 79.1 | 80.3 | 1654 | 98.7 | 41.8 | 103.6 | 25.7 | 296 | 71.6 | 831 | 91.2 [ 1963 | 958 | 38.4 | 854 | 95.6 | 88.0 | 44.0 | 936 | 77.1 | 943 | 882 | 71.9 | 409 | Feltsman 1991
Barenboim 1992 490 [ 562 [ 1394 469 | 735 | 900 | 76.2 |62 | 1258 | 939 | 565 2681 684 | 1102 [1007 | 1204 | 941 | 507 | 973 | 794 442 1095 [ 851 | 89.7 | 811 | 794 | 441 | Barenboim 1992
Nikolayeva 1992 50.9 | 55.6 | 120.7 | 47.9 | 561 | 926 | 73.9 | 72.8 | 97.6 | 804 | 41.0 | 78.8 | 24.8 | 203 | 73.1 | 99.2 | 742 | 1044 103.6 | 31:6 | 73.0 | 769 | 88.1 796 Nikolayeva 1992
Verlet 1992 883 720 | 480 | 500 [ 1073 628 | 913 | 653 | 79.1 | 130.4| 708 | 47.3 | 96.0 | 355 | 369 | 62.6 | 945 | 73.7 | 141.7 | 85.6 | 47.9 | 715 | 797 | 62.2 832 Verlet 1992
Gavrilov 1993 427 | 1152 | 807 62.8 [ 167.1 771 1222 ] 77.8 | 896 [1780 935 1089 | 230 | 344 | 69.8 [ 117.1 | 104.1 1356 | 364 | 992 | 104.4 [ 998 | 347 [1142 Gavrilov 1993
Peter Serkin 1994 | 51.0 | 107.1 | 894 64.0 [ 1216 | 41.3 | 77.5 | 102.9 | 64.0 | 84.6 [ 136.5 | 69.9 | 33.1 | 101.1 | 28.7 | 382 | 72.9 [109.9 | 783 | 165.6 | 111.6 | 33.1 | 1044 | 101.7 | 65.9 | 36.3 | 1088 Peter Serkin 1994
11199 390 | 1030 | 883 | 664 | 625 | 134.6 | 73.0 | 59.0 | 1158 | 83.1 | 87.6 | 143.9 | 101.0 | 40.8 | 1060 | 22.7 | 29.7 | 688 | 107.1 | 82.1 466 | 783 | 1004 | 80.9 | 383 | 101.3 1i1996
Viadar 1996 492 | 1086 | 91.0 | 678 | 64.2 [ 1455 50.0 | 3.4 | 1204 | 784 | 97.9 | 1355 87.8 | 402 | 96.3 | 31.5 | 365 | 788 | 100.9 [ 108.0 | 146.2 | 114.4 | 598 | 918 | 974 | 783 | 55.4 | 94.8 Viadar 1996
Schultz 1998 447 | 1053 | 819 | 663 | 62.8 | 1395 | 347 | 666 | 102.0 802 | 1268 364 305 | 288 | 65.6 | 88.0 1143 | 921 920 | 746 485 | 87.6 Schultz 1998
Tureck 1998 46.0 713 | 592 | 499 916 63.0 543 92.7 | 491 | 56.7 | 77.6 | 27.8 | 33.0 | 497 713 [1257 | 842 | 453 716 | 558 | 563 | 784 Tureck 1998
Belder 1999 382 946 | 841 | 657 | 53.7 | 1152 701 | 938 [ 514 | 83.4 [128.7 | 517 | 500 | 840 [ 267 | 318 | 68.7 | 97.0 | 79.8 [ 1542 [ 92.3 | 41.8 | 934 | 848 | 564 | 54.7 | 80.4 Belder 1999
Hewitt 1999 510 | 1135 | 79.2 | 57.5 | 61.7 | 129.9 | 38.0 | 65.0 | 103.8 | 722 | 86.1 | 1233 | 77.0 | 454 | 93.0 | 31.5 [ 293 | 71.5 | 90.0 | 943 | 122.3 | 110.1 | 49.9 | 945 | 946 | 67.2 | 462 | 97.7 Hewitt 1999
Koroliov 1999 446 | 1053 | 821 | 652 | 63.86 [ 162 | 42.0 | 714 | 1081 | 67.1 | 86.8 | 147.0 | 906 | 38.0 | 94.6 | 249 | 33.0 | 708 | 110.3 | 655 1167 | 434 | 670 | 956 | 783 | 350 | 7655 Koroliov 1999
Schirmer 1999 386 895 | 764 | 544 | 556 | 144.7 | 411 | 542 | 1009 | 655 | 81.3 | 1209 | 86.2 | 36.1 | 89.2 | 27.2 | 287 | 62.1 | 814 | 70.9 | 939 | 98.7 | 437 | 732 | 86.4 | 71.7 | 398 | 986 Schirmer 1999
Perahia 2000 528 | 1044 | 81.6 | 68.7 | 588 | 144.7 | 47.3 | 76.1 | 108.7 | 50.8 | 86.2 | 154.1 | 89.3 | 41.0 | 94.1 | 32.0 | 37.8 | 75.2 [ 1204 ] 97.1 | 131.6 [ 107.4 | 51.7 | 85.1 [ 105.2 | 814 | 489 | 9.7 Perahia 2000
Schiff 2001 615 | 1041 | 953 | 663 | 62.2 [ 131.0] 50.0 | 85.0 | 119.4 | 88.3 | 90.8 | 134.5 | 103.2| 50.8 | 101.6 | 38:5 | 401 | 70.9 | 90.4 | 103.7 | 142.2 | 117.0 841 | 922 | 90.1 | 605 | 86.6 Schiff 2001
Haugsand 2001 499 860 | 903 [ 703 [ 67.2 [108.9| 467 | 71.7 | 852 | 629 | 865 | 1014 | 586 | 43.4 | 87.6 | 202 | 38.7 | 701 | 107.6 [ 1012 [ 1556 | 89.9 | 47.0 [ 93.0 [ 886 | 625 | 536 | 942 Haugsand 2001
Pescia 2004 469 | 1099 | 76,1 | 692 | 654 [ 1569 | 43.9 | 743 | 120.7 | 65.6 | 94.3 [ 145.1 | 992 | 41.0 | 99.8 | 256 | 37.0 | 74.9 | 120.1 | 97.4 | 1134 | 110.8 | 52.9 | 101.2 [ 1042 | 72.8 | 368 | 958 Pescia 2004
Takahashi 2004 60.0 855 | 77.8 | 58.0 | 53.6 | 106.0 | 415 | 71.8 | 87.1 | 81.2 | 745 | 131.0 | 67.8 | 49.3 | 857 | 364 | 293 | 57.1 746 | 1571 | 1057 | 489 | 941 | 764 | 816 785 68.8 | 715 | 66.1 Takahashi 2004
Dinnerstein 2005__| 403 | 1109 573 [ 1467 | 51.8 | 533 | 107.2 | 73.2 | 88.1 [ 140.8 | 700 | 433 | 1028 | 254 | 325 | 70.2 | 1282 | 848 | 113.4 | 1166 | 31.9 1038 | 985 | 456 64.8 792 | 722 | 348 | Dinnerstein 2005
Egarr 2005 51.3 770 | 696 | 482 | 536 701 514 | 714 [ 1055 750 | 366 | 802 | 34.3 | 396 | 58.2 | 79.3 | 77.7 | 1356 494 | 763 | 744 | 61.6 | 49.4 615 | 652 | 738 | 789 | 51.3 Egarr 2005
Zhu 2007 466 | 1091 | 793 58.9 | 158.8 | 43.5 | 62.6 | 1155 71.3 | 829 | 146.9 | 99,5 | 40.8 | 105.0 | 26.1 | 30.0 | 789 | 117.9 | 79.4 | 122.3 | 127.5 | 43.6 | 73.8 | 1094 | 87.5 | 465 | 98.6 | 828 | 77.2 | 89.6 | 80.8 | 44.6 Zhu 2007
Staier 2009 491 | 1018 | 787 | 528 | 689 | 1342 | 624 | 74.2 | 884 | 52.7 | 86.9 [ 1232 | 83.7 | 477 | 82.1 | 303 | 385 | 77.5 | 1203 | 916 | 1686 | 807 | 46.9 | 90.2 | 919 | 82.1 | 51.1 | 99.1 | 80.8 | 90.1 651 | 435 Staier 2009
Marsoner 2009 475 | 1234 733 | 700 [ 157.2| 44.6 | 730 | 123.0 | 66.9 | 942 | 1435 [102:2] 41.8 | 100.2 [ 29.0 | 38.2 | 84:6 | 111.8 | 102.4 [ 190.4 | 108.9 | 45.6 | 96.1 | 106:8 | 72.2 | 53.4 | 99.0 | 807 | 80.8 853 | 47.6 | Marsoner 2009
Ishizaka 2012 422 | 1037 | 629 | 692 | 57.3 | 1298 404 | 607 | 1054 | 63.4 | 77.7 | 124.5| 91.9 | 48.8 | 90.0 | 29.1 | 333 | 60.1 | 121.4 | 746 | 1404 | 96.8 | 341 | 886 | 87.7 | 753 | 41.3 | 99.5 | 69.5 | 802 683 | 384 | Ishizaka 2012
Denk 2013 560 | 1103 | 965 | 609 | 56.2 [153.7 | 543 | 785 | 122.7 | 72.2 | 92.2 | 1487 | 855 | 394 [ 111.0] 33.6 | 342 | 748 | 1089 | 923 980 | 46.5 | 797 | 963 | 927 | 585 [ 411 | 704 | 913 789 | 56.1 Denk 2013
Hill 2014 544 946 | 90.5 | 693 | 58.0 | 116.2 | 47.6 | 70.4 | 88.6 | 81.0 | 83.6 | 110.7| 59.0 | 42.7 | 91.6 | 305 | 33.7 | 73.0 | 98.9 | 80.5 | 166.3 | 89.5 | 43.6 | 1046 | 86.7 | 67.8 | 547 | 949 | 74.6 | 813 682 | 513 Hill 2014
Hewitt 2015 479 | 1170 | 782 | 56.1 | 56.9 | 133.6 | 356 | 67.3 | 107.2 | 67.7 | 85.5 | 1269 77.9 | 414 | 945 | 29.5 | 346 | 72.3 | 88.2 | 912 | 118.2 | 1069 | 43.9 | 89.6 | 929 | 62.0 | 45.2 | 99.7 | 706 | 88.1 723 | 426 Hewitt 2015
Levit 2015 494 | 1048 | 729 | 691 | 61.4 [ 1489 50.0 | 71.7 | 107.4 | 60.7 | 84.2 [ 1527 | 1002 | 355 | 98.9 | 32.3 | 325 | 834 | 1157 | 976 | 141.7 | 1110 ] 520 | 87.9 | 1015 | 852 | 490 | 9.2 | 864 842 | 498 Levit 2015
Schiff 2015 558 | 1007 | 889 | 63.2 | 60.2 | 134.1 | 484 | 843 | 114.4 | 844 | 87.5 [131.3 | 97.7 | 468 | 101.1 | 35.0 | 306 | 66.3 | 92.6 | 93.9 | 139.3 | 115.8 | 660 | 760 | 90.7 | 84.8 | 57.8 | 84.1 | 74.7 1008 | 554 Schiff 2015
Esfahani 2016 522 979 | 975 | 50.7 | 634 | 133.1 | 621 | 734 | 99.6 | 56.2 | 67.3 | 1369 | 86.1 | 45.3 | 98.0 | 33.7 | 34.3 | 71.0 | 105.6 | 88.1 | 1835 ] 1095 | 506 | 94.2 | 88.0 | 56.3 | 59.4 | 102.8 | 75.6 795 | 503 Esfahani 2016

2016 | 522 | 1041 | 72.1 | 54.8 | 64.8 | 1259 | 559 | 71.1 | 864 | 63.8 | 766 | 1356 | 70.1 | 50.3 | 87.7 | 31.0 | 37.0 | 71.8 | 90.8 | 81.5 [ 1955 | 846 | 49.0 | 1044 | 750 | 715 | 55.2 | 909 | 73.0 765 | 50.9 im 2016
Kim 2018 410 | 1085 | 857 | 67.3 | 653 | 1644 | 355 | 63.4 | 1219 72.8 | 843 | 1481 | 980 | 353 | 102.3 | 265 | 30.4 | 62.4 | 109.6 | 91.1 | 144.4 [ 103.3 [ 352 | 743 | 983 | 71.0 | 36.9 | 112.7 | 74.9 83.1 | 37.6 Kim 2018
Ernst 2020 392 | 1223 | 832 | 651 | 657 41.1 | 801 | 1202 1444 | 88.7 | 314 | 108.8 | 24.9 | 369 | 84.1 | 101.6 | 103.3 | 1464 | 109.2 | 41.4 | 113.2 | 1004 | 56:8 | 46.9 | 1122 | 68.5 | 98.8 | 104.7 | 73.1 Ernst 2020
Lang 20202 461 | 1021 | 863 | 465 | 71.1 | 148 | 63.2 | 650 | 102.6 | 609 | 84.5 [1202 | 980 | 33.0 | 886 348 | 761 | 1006 | 733 | 159.0 | 1068 933 | 996 | 63.4 | 391 767 | 96.2 | 904 352 Lang 2020a
Lang 2020b 397 | 968 | 841 | 451 | 67.0 [ 1482 56.6 | 615 | 100.7 | 604 | 84.6 [107.7 | 985 | 324 | 88.1 | 21.4 | 37.1 | 80.5 | 102.4 | 82.4 | 1599 | 95.5 941 | 913 | 735 | 405 87.8 | 929 | 86.8 341 Lang 2020b
M 502 | 1013 | 793 | 59.4 | 603 | 134.8 | 47.4 | 68.0 | 104.8 | 669 | 833 | 1333 | 78.3 | 43.1 | 93.2 | 29.6 | 33.9 | 70.1 | 1044 | 88.6 | 142.8 | 104.0 | 45.1 | 90.0 | 93.4 | 74.0 | 492 | 95.1 | 71.7 | 82.5 | 88.8 | 764 | 48.3 M
Max Max.
Min Min.
SD (%] 17.8 162 | 172 | 17.0 | 124 | 162 15.2 | 139 [ 198 | 12.0 | 163 108 | 154 | 12.2 | 131 | 142 | 146 14.7 153 | 131 | 204 | 19.7 | 131 | 13.1 | 138 | 129 [ 149 SD (%]
M (Piano) 504 | 1075 | 820 | 609 | 61.0 493 [ 67.3 708 | 84.8 846 | 44.1 963 | 292 | 33.4 | 715 1067 | 88.6 733 | 848 | 901 | 796 | 48.0 M (Piano)
M i 499 906 | 747 | 567 | 591 443 | 69.3 | 94.6 | 601 | 805 67.4 | 41.4 | 87.7 | 302 | 349 | 67.5 | 1020 | 88.7 68.8 | 78.5 | 86.6 | 73.8 M (Harpsichord)
Range (%) 1403 | 1538 | 1287 | 1174 1236 | 114.7 154.9 | 91.6 | 1556 | 97.9 | 150.8 74.0 [ 1141 | 64.7 [ 113.0 | 1062 | 102.5 | 158.5 934 [ 1096 Range (%)
SD [%] from Max. 356 | 393 | 30.0 | 50.7 | 322 39.1 [ 347 | 53.9 | 364 | 517 | 443 363 | 441 | 31.9 | 33.4 | 32.1 | 342 | 514 294 | 47.0 SD [%] from Max.
SD [%] from Min. 1| 466 [ -39.1]-40.2 | 326 | 384 | 346 [ -45.4 | -29.7 | -39.8 | 31.0 | 395 [ -48.3 | -38.8 327 374 | 360 [ 338 | 414 -33.1 ] -29.9 SD [%] from Min.
[ Aria 1 [ variation 1| 2 3 4 5 [ 6 | 7 8 9 10 [ 11 [ 12 [ 13 [ 14 [ 15 [ 16a | 16b | 17 [ 18 [ 19 27 | 28 Aria 2 |

Table 8: Tempo chart for all seventy-six recordings; this table can

https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Tab08.pdf

be downloaded as a separate PDF-file:

AJOLSIH IDNVYWAOLdId HDNOYHL ,SNOILVIRIVA DYIdATOD, S,HOVE NI WAOL DITDOAD 40 NOILVLIYdYILINI


https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Tab08.pdf
https://storage.gmth.de/zgmth/media/1119/Motavasseli_Bach_Tab08.pdf

MAJID MOTAVASSELI

References

Baensch, Otto. 1934. “Nochmals das Quodlibet der Goldbergvariationen.” Neue Zeit-
schrift fir Musik 101/3: 322-323.

Bausch, Sebastian. 2019. “Klavierrollen als Interpretationsdokumente: Ein Erfahrungsbe-
richt als Leitfaden fiir Einsteiger.” In Rund um Beethoven: Interpretationsforschung
heute, edited by Thomas Gartmann and Daniel Allenbach. Schliengen: Edition Argus,
71-91. https://doi.org/10.26045/kp64-6178-005

Bazzana, Kevin. 2001. Clenn Gould oder die Kunst der Interpretation. Kassel: Bdrenreiter.

Berger, Karol. 2007. Bach’s Cycle, Mozart’s Arrow: An Essay on the Origins of Musical
Modernity. Berkeley: University of California Press.

Breig, Werner. 1975. “Bachs Goldberg-Variationen als zyklisches Werk.” Archiv fiir Mu-
sikwissenschaft 32/4: 243-265.

Cannam, Chris/ Christian Landone/ Mark Sandler. 2010. “Sonic Visualiser: An Open
Source Application for Viewing, Analysing, and Annotating Music Audio Files.” In
Proceedings of the 18th ACM International Conference on Multimedia, edited by the
Association for Computing Machinery. New York: Association for Computing Machi-
nery, 1467-1468. https://doi.org/10.1145/1873951.1874248

Dammann, Rolf. 1986. Johann Sebastian Bachs “Goldberg-Variationen.” Mainz: Schott.
Demus, Jorg. 1976. Abenteuer der Interpretation. Wiesbaden: Brockhaus.

Epstein, David. 1985. “Tempo Relations: A Cross-Cultural Study.” Music Theory Spec-
trum 7/1: 34-71. https://doi.org/10.2307/745880

Epstein, David. 1995. Shaping Time: Music, the Brain, and Performance. New York:
Schirmer.

Fabian, Dorottya. 2003. Bach Performance Practice, 1945-1975: A Comprehensive Re-
view of Sound Recordings and Literature. Aldershot: Ashgate.

Fischer, Kurt von/ Stefan Drees. 2016. “Variation.” In MGG online, edited by Laurenz
Liitteken. Kassel: Barenreiter. https://www.mgg-online.com/mgg/stable/12035

Gabrielsson, Alf. 1999. “The Performance of Music.” In The Psychology of Music, edited
by Diana Deutsch. Second edition. San Diego: Academic Press, 501-602.

Gould, Glenn. 1956. “The ‘Goldberg Variations.”” Liner notes to the 1955 recording.
Columbia Masterworks ML 5060.

Haney, Hal. 1971. “Interview with Sylvia Marlowe.” Harpsichord 4/3: 6-11, 18-20.

Kirkpatrick, Ralph. 1938. “Preface.” In Johann Sebastian Bach, The “Coldberg Varia-
tions,” edited by Ralph Kirkpatrick. New York: Schirmer, vii-xxviii.

Landowska, Wanda. 1965. Landowska on Music. Edited by Denise Restout. New York:
Stein and Day.

Martens, Peter A. 2007. “Glenn Gould’s ‘Constant Rhythmic Reference Point’: Communi-
cating Pulse in Bach’s Goldberg Variations, 1955 and 1981.” Music Theory Online
13/4.http://mto.societymusictheory.org/issues/mto.07.13.4/mto.07.13.4.martens.html

Monsaingeon, Bruno. 1981. The “Goldberg Variations” (Glenn Gould Plays Bach, vol. 3)
[film]. CBC-Casart coproduction. Video release: Sony Classical, GGC xv, 1994.

68 | ZGMTH Sonderausgabe (2021)


https://doi.org/10.26045/kp64-6178-005
https://doi.org/10.1145/1873951.1874248
https://doi.org/10.2307/745880
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/12035
http://mto.societymusictheory.org/issues/mto.07.13.4/mto.07.13.4.martens.html

INTERPRETATION OF CYCLIC FORM IN BACH’S “GOLDBERG VARIATIONS” THROUGH PERFORMANCE HISTORY

Rampe, Siegbert. 2008. “Klavieriibung 1V: Goldberg-Variationen.” In Bachs Klavier- und
Orgelwerke: Das Handbuch, Teilband 2 (Das Bach-Handbuch, vol. 4/2), edited by
Siegbert Rampe. Laaber: Laaber, 930-948.

Rink, John. 2002. “Analysis and/or Performance?” In Musical Performance. A Guide to
Understanding, edited by John Rink. Cambridge: Cambridge University Press, 35-58.

Schiff, Andras. 2015. “Andras Schiff: Why my ‘Goldberg Variations” do a Dance with the
Devil.” The Guardian, 06/08/2015. https://www.theguardian.com/music/2015/aug/06/
andras-schiff-bachs-goldberg-variations-dance-devil

Schulze, Hans-Joachim. 1976. “Melodiezitate und Mehrtextigkeit in der Bauernkantate
und in den Goldbergvariationen.” In Bach-Jahrbuch 62, edited by Hans-Joachim
Schulze and Christoph Wolff. Berlin: Evangelische Verlagsanstalt, 58-72. https://doi.
org/10.13141/bjb.v1976

Sherman, Bernard D. 2000. “Bach’s Notation of Tempo and Early Music Performance:
Some Reconsiderations.” Early Music 28/3: 454-466. https://doi.org/10.1093/earlyj/
XXVIII.3.454

Siegele, Ulrich. 2014. Johann Sebastian Bach komponiert Zeit: Tempo und Dauer in sei-
ner Musik. Vol. 1: Grundlegung und Goldberg-Variationen. Hamburg: tredition.

Tureck, Rosalyn. 1999. “Bach: the Goldberg Variations.” In Johann Sebastian Bach.
Goldberg Variations, Deutsche Grammophon 289 459 599-2, CD-Booklet, 4-7.

Utz, Christian. 2017. “Komponierte, interpretierte und wahrgenommene Zeit: Zur Integra-
tion temporaler Strukturen in eine performative Analyse — eine Diskussion anhand von
Johann Sebastian Bachs Goldberg-Variationen.” Musik & Asthetik 21/82: 5-23.

Williams, Peter. 2004. Bach: The “Coldberg Variations.” Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press.

Zenck, Martin. 1985. “’Bach, der Progressive’. Die Goldberg-Variationen in der Perspekti-
ve von Beethovens Diabelli-Variationen.” In Johann Sebastian Bach. Goldberg-
Variationen, edited by Heinz-Klaus Metzger and Rainer Riehn. Munich: edition text +
kritik, 29-92.

© 2021 Majid Motavasseli (m.motavasseli@kug.ac.at)
Universitdt fir Musik und darstellende Kunst Graz [University of Music and Performing Arts Graz]

Motavasseli, Majid (2021), “Interpretation of Cyclic Form in Bach’s ‘Goldberg Variations’ through Perfor-
mance History”, Zeitschrift der Gesellschaft fiir Musiktheorie 18/Sonderausgabe [Special Issue]: Musikalische
Interpretation als Analyse. Historische, empirische und analytische Anndherungen an Auffiihrungsstrategien
musikalischer Zyklen, 19-69. https://doi.org/10.31751/1119

Dieser Text erscheint im Open Access und ist lizenziert unter einer
Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz. @ @
This is an open access article licensed under a

Creative Commons Attribution 4.0 International License.

eingereicht / submitted: 13/02/2021

angenommen / accepted: 05/07/2021
veroffentlicht / first published: 05/11/2021
zuletzt gedndert / last updated: 05/11/2021

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 69


https://www.theguardian.com/music/2015/aug/06/andras-schiff-bachs-goldberg-variations-dance-devil
https://www.theguardian.com/music/2015/aug/06/andras-schiff-bachs-goldberg-variations-dance-devil
https://doi.org/10.13141/bjb.v1976
https://doi.org/10.13141/bjb.v1976
https://doi.org/10.1093/earlyj/XXVIII.3.454
https://doi.org/10.1093/earlyj/XXVIII.3.454
mailto:m.motavasseli@kug.ac.at
https://doi.org/10.31751/1119
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/




Using Linear Mixed-Effects Models to Analyze
Historical Trends in Performance Strategies

Commentary on Majid Motavasseli’s Article “Interpretation of
Cyclic Form in Bach’s ‘Goldberg Variations’ through
Performance History”

Bruno Gingras

The usefulness of advanced statistical approaches in performance-based analysis has been demon-
strated in several recent publications. Here, | expand on Majid Motavasseli’s article “Interpretation
of Cyclic Form in J. S. Bach’s “Goldberg Variations” through Performance History” (2021) by ap-
plying his data to further address issues related to the performance history of the “Goldberg Varia-
tions.” Using a tempo measurement database comprising seventy-six selected recordings of the
“Goldberg” cycle, 1 built a linear mixed-effects model predicting the main tempo for each record-
ing from the following parameters: performer, variation number, instrument (piano or harpsichord),
year of recording, variation type, and finally mode (major/minor) of the variation. Two statistically
significant interactions emerged: a two-way interaction between instrument and mode, and a
three-way interaction between instrument, year of recording, and variation type. | discuss the mu-
sical meaning of these interactions and suggest further avenues for applying advanced statistical
approaches in the field of music performance research.

Die Niitzlichkeit fortgeschrittener statistischer Ansitze in der Analyse musikalischer Auffiihrung
wurde in mehreren neueren Verdffentlichungen gezeigt. Hier erweitere ich Majid Motavasselis
Artikel »Interpretation of Cyclic Form in J. S. Bach’s »Goldberg Variations« through Performance
History« (2021), indem ich seine Daten anwende, um weitere Fragen im Zusammenhang mit der
Auffiihrungsgeschichte der »Goldberg-Variationen« zu behandeln. Unter Verwendung einer Da-
tenbank mit Tempomessungen von 76 ausgewahlten Aufnahmen des >Goldberg«-Zyklus habe ich
ein lineares Mixed-Effects-Modell erstellt, welches das Haupttempo fiir jede Aufnahme aus den
folgenden Parametern vorhersagt: Interpret*in, Variationsnummer, Instrument (Klavier oder Cem-
balo), Jahr der Aufnahme, Variationstyp sowie Tongeschlecht der Variation. Es ergaben sich zwei
statistisch signifikante Interaktionen: eine Zwei-Wege-Interaktion zwischen Instrument und Tonge-
schlecht und eine Drei-Wege-Interaktion zwischen Instrument, Aufnahmejahr und Variationstyp.
Ich diskutiere die musikalische Bedeutung dieser Interaktionen und schlage weitere Wege zur
Anwendung fortgeschrittener statistischer Ansétze im Bereich der Musikperformanceforschung vor.

Schlagworte/Keywords: corpus-based research; cyclic form; Goldberg Variations BWV 988; Gold-
berg-Variationen BWV 988; Johann Sebastian Bach; korpusbasierte Forschung; performance
analysis; Performance-Analyse; statistical-quantitative methods of music analysis; statistisch-
quantitative Analysemethoden; zyklische Form

In this commentary, | would like to expand on Majid Motavasseli’s article “Interpretation
of Cyclic Form in Bach’s ‘Goldberg Variations’ through Performance History” by applying
Motavasseli’s data to further address issues related to the performance history of the
“Goldberg Variations.” More specifically, | will use the tempo measurement database
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built in the context of the PETAL research project' to explore the historical changes in
performance tempo in seventy-six selected recordings (from sixty-two different perfor-
mers) of the “Goldberg Variations” spanning a period from 1928 to 2020.? The database
includes the name of the performer and year of the recording, a “main tempo” for each of
the thirty-two pieces comprising the set of variations (with two measurements for the two
different sections of Variation 16, yielding a total of thirty-three tempo values per record-
ing),” the instrument employed for the recording (piano or harpsichord), the mode (ma-
jor/minor), and finally the type of variation (character, virtuoso, or canonic).*

Unlike Motavasseli, | will not discuss the tempo relations between pieces in the con-
text of their position within the cycle of variations. Rather, | aim to uncover broader
trends over time in the interpretative choices made by performers recording the “Gold-
berg” cycle. Here, | will limit myself to the analysis of tempo choices, which are the main
focus of the PETAL database. More specifically, | will explore the interconnections be-
tween tempo and choice of instrument, type of variation, as well as mode.

Another aim of the present article is to familiarize the music-theoretical community
with more advanced statistical methods that may help uncover statistical trends that re-
main difficult to detect using only basic tools such as means, standard deviations, and
correlations. In particular, the current article will make use of linear mixed-effects models
(LMM), a powerful class of statistical models that are increasingly employed in other
fields such as psychology or ecology.” LMMs allow for the modeling of both fixed effects
(typically, variables of interest that are selected by the researcher to include all experi-
mental conditions [or parameter levels] in the study) and random effects (typically, a clas-
sification parameter used to group together measurements obtained on the same individ-
ual [or cluster of individuals] which are randomly sampled from a larger population). In
the example at hand, year of recording, instrument employed for the recording, mode,
and type of variation are treated as fixed effects, whereas performer and piece are identi-
fied as random effects.® As this example suggests, LMMs are especially interesting for per-
formance analyses aiming to disentangle statistical effects corresponding to performers’

1 Performing, Experiencing, and Theorizing Augmented Listening, project funded by the Austrian Science
Fund FWF (P 30058-G26, 01/09/2017-31/08/2020) and located at the University of Music and Perform-
ing Arts Graz (KUG), https://petal.kug.ac.at.

2 For more information about the database and the methodology used to obtain the tempo measurements,
see Motavasseli 2021 (in this issue). A discography of all analyzed recordings can be found in ibid., Ap-
pendix, Table 7.

3 Four tempo measurements of individual variations are missing, three for the 1928 recording by Rudolf
Serkin and one for the 1952 recording by Ralph Kirkpatrick, yielding a total of 2504 measurements.
Some performers included in the database recorded the cycle more than once, hence the sixty-two dif-
ferent performers for seventy-six recordings. One performer (Lang Lang) made two recordings in 2020;
the date of the second recording was arbitrarily changed to 2020.5 to differentiate the two recordings in
the statistical models.

4 See Utz 2017, 20, and Williams 2004, 42-43.
Laird/Ware 1982.

6  Strictly speaking, the selection of these specific recordings of the Variations is not entirely random, but
they were chosen out of a much larger population of possible performers and recordings and cannot be
categorized using a small number of predefined levels, unlike parameters such as mode or type of varia-
tion. For more about random effects, see Baayen/Davidson/Bates 2008.
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individual styles from piece-specific effects, something which is difficult to do using more
traditional modeling approaches such as analysis of variance (ANOVA).”

All the analyses presented here are based on the PETAL database as described above.
LMM models were built using the Imer function from package Ime4® in the R program-
ming environment (version 3.6.1),° and the package sjPlot was used to create the graph
shown in Figure 1.'° As indicated above, the goal was to model the main tempo (the de-
pendent variable) using both fixed-effects and random-effects predictors. The initial mod-
el included the following predictors: instrument, year of recording, mode of the variation,
and type of the variation as fixed effects, as well as all possible interactions between
these parameters, and performer and variation number (using a number to identify each
individual variation) as random effects. The step function of the ImerTest package was
used to simplify this initial model by automatically selecting only parameters (including
higher-level interactions) that significantly improve the fit of the model to the data."’

After applying the step function, a final model was obtained, which included two sig-
nificant higher-level interactions, as determined with a likelihood ratio test: a two-way
interaction between instrument and mode (x*(1) = 5.5985, p < 0.05), and a three-way
interaction between instrument, type, and year of recording (x°(3) = 15.666, p < 0.01).
The two-way interaction is relatively easy to interpret: variations in the minor mode record-
ed on the piano are noticeably slower than when recorded on the harpsichord,'* whereas
the mean tempo is practically the same for major-mode variations whether they are record-
ed on the harpsichord or on the piano. This is probably because, while minor-mode vari-
ations are played at a slower mean tempo regardless of the instrument, choosing an ex-
tremely slow tempo on the harpsichord may lead to a “disjointed” impression given the
quick decay associated with this instrument, a particularity which is not as pronounced
on the piano.

The three-way interaction between instrument, type, and year of recording is slightly
more complex to interpret but can still be visualized fairly easily (Fig. 1). Essentially, the
mean tempo varies according to the year of the recording, but not in the same manner
according to the instrument and the variation type. More specifically, Figure 1 shows that,
for both instruments, virtuoso variations (in purple) are played at a slower tempo in more
recent recordings. The same trend is visible for the Aria (in red), although much more
pronounced for piano recordings than for harpsichord recordings (the Aria is generally
played at a slow tempo and, as mentioned above, extremely slow tempi may not be ap-
propriate for the harpsichord). For the canonic variations (in blue), the tempo also slows
down in more recent recordings, but only very slightly (the trend is similar for both piano
and harpsichord recordings). Finally, and interestingly, characteristic variations (in green)
tend to be played faster in more recent harpsichord recordings, while they are played
slower on the piano recordings. To summarize, there is a general tendency to play the

7 See Gingras/Asselin/McAdams 2013.

8  See Bates/Maechler/Bolker/Walker 2015.

9 See R Core Team 2019.

10 See Lidecke 2018.

11 See Kuznetsova/Brockhoff/Christensen 2017.

12 See Motavasseli 2021, Figure 2, for a comparison of tempi for variation 25 (one of the three minor varia-
tions) by harpsichordists and pianists.
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“Goldberg” cycle slower in more recent recordings, but this tendency is much more
pronounced in piano recordings than in harpsichord ones, and also more pronounced
for the virtuoso variations and for the Aria than for the other variation types (the excep-
tion being the characteristic variations which are actually played faster in recent harpsi-
chord recordings).

Predicted values of Tempo

harpsichord piano

5. // Type

~
wu

o \ IE] Aria
é._ \ E Canon
= E Chara
|E| Virtu
504
25 5

D -
1 1 ) 1 1 1 ] 1
1920 1950 1980 2010 1920 1950 1980 2010
Year of recording

Figure 1: Visualization of the three-way interaction between instrument, year of recording, and variation
type. Aria: opening and closing Arias; Chara: characteristic variations; Canon: canonic variations; Virtu:
virtuoso variations; lighter bands represent the 95% confidence intervals for each estimate.

It is worth noting that the PETAL dataset includes performances with some extreme or
otherwise atypical tempo values, such as a few exceptionally fast piano-roll recordings by
Rudolf Serkin (1928). To evaluate the potential impact of these outliers, | used the in-
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fluence.ME package in R, which identified seventy-two influential recordings out of 2504
with a Cook’s distance larger than 4/n (with n being the total number of observations,
2504 in this case).” | then repeated the analysis on a subset of the PETAL dataset exclu-
ding these seventy-two “extreme” recordings (most of them from Glenn Gould, Ralph
Kirkpatrick, Wanda Landowska, Rudolf Serkin, and YGji Takahashi). | obtained the same
LMM model as described above, with only minor differences in the p-values and coeffi-
cient estimates. This suggests that the statistical trends reported here are not driven by a
few atypical recordings but are indeed generally representative of the entire PETAL data-
set for the “Goldberg” cycle.

It would be beyond the scope of this commentary to speculate on the reasons and mo-
tives behind these changes in performance strategies over time, as well as on the complex
interplay between tempo, choice of instrument, and variation type (with an additional
interaction between instrument and mode). Nevertheless, the observation that these statis-
tical trends exist might, in itself, be a starting point for further musicological and perfor-
mance-based analysis along the lines of Motavasseli’s article. On a related note, it should
be pointed out that the analysis presented here was not based on a dataset that was se-
lected for the express purpose of confirming a preconceived hypothesis. Rather, the find-
ings reported here are entirely the products of an objective, principle-based statistical
approach, and emerged serendipitously, as it were, from an analysis of the PETAL data-
base.

As mentioned at the outset of this commentary, the analysis reported here does not
address temporal relationships between individual variations, at least not beyond general
trends related to variation type and mode. However, although such an analysis falls out-
side the purview of this essay, it is also possible to apply more sophisticated statistical
models that take into account the order of the variations within the cycle as well as other
possible interconnections within the various pieces. For instance, autoregressive models,
notably time-series analyses, have been fruitfully applied to analyze tempo variations
within a single piece, taking into account the order in which the notes are played, as well
as the relationship between tempo and other factors.'* While these models are somewhat
more complex than LMM models, they would allow a statistically principled analysis of
the temporal relationships explored in Motavasseli’s article. It is to be hoped that the brief
outline presented here will inspire researchers in the field of performance-based analysis
to further familiarize themselves with these statistical approaches that can help reveal rich
interconnections between various factors that would otherwise remain concealed.

13 Cook’s distance is an estimate of the influence of a data point. For the 4/n rule, see Bollen/Jackman
1990. For the influence.ME package, see Nienwenhuis/Grotenhuis/Pelzer 2012.

14 See Gingras et al 2016.
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Performing Structure

Tempo in Glenn Gould’s “Goldberg Variations”

Michael Rector

Particularly in the later stages of his career, Glenn Gould hoped to create large-scale structural
coherence in multi-movement works through his choice of tempi. In a scripted conversation with
music critic Tim Page, Gould described the “rhythmic reference point” in his 1981 recording of
Bach’s “Goldberg Variations.” Gould’s process in the recording studio did not involve comparison
of discrete sections of music; Gould listened to or played along with the end of the previous varia-
tion to set the tempo of the following variation. Empirical analysis of Gould’s 1981 recording
shows how the processual logic of Gould’s execution contrasts with the architectural emphasis of
the theoretical literature on proportional tempo. In this recording, proportional tempo relationships
depend on large-scale slowing across entire movements. Despite being common in Gould’s re-
cordings, these tempo shapes have not previously been described in the scholarly or popular lite-
rature; | argue that listeners do not perceive them as tempo per se, but as structure. This heard
sense of structure is created in an area underdetermined by Bach’s notation and is based almost
entirely on Gould’s decisions as a performer.

Vor allem in spéteren Phasen seiner Karriere wahlte Glenn Gould in mehrsédtzigen Werken Tempi,
durch die strukturelle Kohdrenz auf grol¥formaler Ebene geschaffen werden sollte. In einem Ge-
sprach mit dem Musikkritiker Tim Page beschrieb Gould den »rhythmic reference point« in seiner
Aufnahme von Bachs »Goldberg-Variationen< von 1981: Goulds Arbeit im Aufnahmestudio bein-
haltete keinen Vergleich einzelner musikalischer Abschnitte; er horte sich das Ende der vorherigen
Variation an oder spielte dazu, um das Tempo der folgenden Variation zu bestimmen. Eine empiri-
sche Analyse von Goulds Aufnahme von 1981 zeigt, wie die prozessuale Logik seiner Interpretati-
on im Gegensatz zu architektonischen Uberlegungen zu Tempoproportionalitit steht, wie sie in
der musiktheoretischen Literatur hdufig begegnen. In dieser Aufnahme dufRert sich dies im grol%-
formalen Verlangsamungen iiber ganze Satze hinweg. Obwohl sie in Goulds Aufnahmen iblich
sind, wurden diese Tempoformungen in der wissenschaftlichen oder populdren Literatur bisher
nicht beschrieben. Ich argumentiere, dass Horer*innen sie nicht als Tempo per se wahrnehmen,
sondern als Struktur. Dieses gehorte Strukturgefiihl erschlieft sich dabei nicht aus Bachs Notation,
sondern basiert fast ausschlieSlich auf Goulds interpretatorischen Entscheidungen.

Schlagworte/Keywords: Glenn Gould; Goldberg Variations BWV 988; Goldberg-Variationen BWV
988; Johann Sebastian Bach; performance analysis; Performance-Analyse; proportional tempo;
structure; Struktur; Tempoproportionalitat

Some of the most celebrated controversies engendered by Glenn Gould’s interpretations
involve unconventional tempo choices. Gould often justified these with an appeal to the
concept of large-scale structure. The slow pace of his 1962 performance of Brahms’s
D minor piano concerto with Leonard Bernstein and the New York Philharmonic has
been exaggerated — at the time primarily by Harold Schonberg’s review in the New York
Times, and later by Bernstein himself." Twenty-first-century performances regularly ex-
ceed Gould/Bernstein’s fifty-three minutes. In his essay “N’aimez-vous pas Brahms?”

1 Bernstein 1983.
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Gould described his goal of repairing the work’s “architectural deficiencies.”? Gould's
performance of the first movement of Mozart’s Sonata K. 331 — with its extremely slow
opening and gradual increases of speed for each successive variation — has become an
emblem of eccentricity in the literature. Kevin Bazzana’s analysis forms the climax of a
section describing Gould’s relationship to the score.” Peter Martens begins his discussion
of Gould’s tempo choices and their relationship to large-scale structure with it.*

Gould often looked for ways to increase his listeners’ sense of unity and coherence
across multiple movements of a work; tempo choice was one of his most important tools.
The 1962 Brahms concerto performance with Bernstein features a continuous pulse rate
between the movements. Gould’s recordings from the 1970s — particularly dance suites
by Bach — show his increasing interest in proportional tempi. The culmination of this line
of development is his 1981 recording of the “Goldberg Variations.” In Bruno Monsain-
geon’s film The Coldberg Variations (1981), Gould claims that he was motivated to revisit
the work that made him famous by a desire to craft a large-scale structure. The 1955 re-
cording that thrust the twenty-three-year-old pianist to the height of stardom sounded like
“thirty very interesting but somewhat independent-minded pieces going their own way.”’

For promotional purposes and to justify his new interpretation, Gould recorded a
scripted interview with music critic Tim Page about the new “Goldberg” recording. The
discussion dwells mainly on tempo choices and the proportionality of pulse rates, what
Gould referred to as a “constant rhythmic reference point.”® In the detailed discussion of
variations 16-18 Gould describes proportionality in terms not of what happens at the
joints between sections or movements, but of the initial tempi; he sings the beginning of a
section and takes that tempo to stand for the prevailing tempo. This is an architectural
view of tempo relationships. Sections or movements have the solidity of building blocks;
expressive tempo modifications are dismissed as surface features that do not change the
prevailing tempo. The complete edifice, or well-structured performance, relies on the
proportional fitting together of these blocks.

Viewed in this architectural way, any single movement can be instantly compared
with any other and its fit judged accordingly. Tempo tables that assign a single metro-
nome marking to a section or movement are the most common realization of an architec-
tural approach to timing in performance, akin to charts that show motivic resemblances
between non-adjacent material. Daniel Leech-Wilkinson has argued that theorists should
re-focus their attention, away from large-scale form which psychological research sug-
gests may not be audible, towards the moment-to-moment perception of the musical sur-
face.” Despite the architectural orientation of Gould’s rhetoric, the much-admired struc-
tural coherence of his 1981 Goldberg recording appears to be based more on moment-to-
moment processes than architectural relationships.

Gould 1984b, 71.

Bazzana 1997, 49-51.

Martens 2007.

Monsaingeon 1981,5:05.

Page 1982, Track 4, 3:00.
Leech-Wilkinson 2012, [4.8-4.10].
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Figure 1: Notebook page detailing a tempo scheme for the 1981 “Goldberg Variations”
recording (Estate of Glenn Gould, dated 1979, reproduced in Bazzana 2004, 454)

Figure 1 is a page from one of Gould’s notebooks that details a tempo plan for the “Gold-
berg Variations.” Gould’s “u” represents an “ur-tempo,” in this case the eighth-note pulse
of the Aria (capital “T” for “theme”). “U” and its multiples, the lowest of the three entries
that describe each variation in the table, indicate the speed of eighth notes, not the tactus.
For example, there is no “u” tempo that could reasonably accommodate an eighth-note
pulse for the Aria and a “u x 4” mark for quarter notes in variation 5. Gould’s actual tem-
po in the 1981 recording starts at about > = 67.2 beats per minute (bpm) in the Aria, sug-
gesting a tempo of 4 = 268.8 for variation 5. Even Gould’s slower tempo in the Aria da
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Capo (55.8 bpm) would imply an impossibly fast tempo of 4 = 223.2 for Variation 5.
Gould’s Arias in 1981 and his 1955 version of variation 5 (174 bpm) are examples of his
well-known penchant for extreme tempi; they may even be at the limits of possibility.
Gould’s table determines the tempo of the eighth notes as a multiple — one, two or four —
of the opening movement’s eighth notes in every variation except variations 11, 20, and
the fugato section of variation 16. Note the double bar before variation 21: this most like-
ly is a repercussion of variation 20’s tempo which is not a u-multiple.

The note values in Gould’s table represent rhythmic correspondences between move-
ments. Starting in variation 21, the note value receiving the beat appears above the
rhythmic correspondences and u-multiples. These rhythmic correspondences might be
possible, but they are far removed from Gould’s actual practice. For example, the table
suggests that variations 26 through 30 should all be played in the same tempo, though
Gould’s actual tempi in the 1981 recording range from 73.1 to 111.8 bpm.

Gould’s tempo table shows a strong orientation toward architecture rather than
process. His insistence that the eighth-note pulse of the Aria be present in nearly every
variation as an eighth, quarter or half note — i.e., u, ux 2, or ux 4 — severely limits his
choices of tempi. The scheme allows no tempo modification, though Gould seems to
acknowledge this problem by writing “(+rit?)” after variation 1. For the ur-tempo to
match, a variation’s final slowing must not influence the tempo of the next variation. Thus
the rhythmic correspondences, though they seem to acknowledge that rhythmic continui-
ty will be perceived at the joints between variations, actually must describe relationships
among the prevailing or initial tempi of neighboring variations. The ur-tempo idea is a
powerful constraint. It implies that memory for tempo, rather than continuity at the joints,
is of primary importance. The problems inherent in the notation of this table show how
Gould’s theoretical ideas about tempo, and particularly proportional tempo, diverge from
the practice of music making.

A comment in the interview with Tim Page suggests how Gould’s process may have
evolved from the table:

| have come to feel over the years that a musical work should have one pulse rate, one constant
rhythmic reference point. [...] | would never argue in favor of an inflexible musical pulse, you
know, that just destroys any music. But you can take a basic pulse and divide it or multiply it,
not necessarily on a scale of two, four, eight, sixteen, thirty-two, but often with far less obvious
divisions, and make the result of those divisions or multiplications act as a subsidiary pulse for a
particular movement or section of a movement.®

Gould'’s attachment to powers of two, as seen in his tempo table, has weakened, but his
architectural rhetoric has persisted. The “constant rhythmic reference point” clearly refers
to the relationship of non-adjacent sections of music. In the interview he also admits the
utility of tempo modifications: “If you have an accelerando, for example, you simply use
the accelerando as a transition between two aspects of the same basic pulse.”® A tempo
which does not show a power-of-two relationship with the reference tempo is justified
not by local conditions — that is, the process of tempo modification that effects the
change — but by its proportional relationship with the ur-tempo.

8 Page 1982, Track 4, 3:00.
9 Ibid., Track 4, 3:49.
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In the brief interview with Bruno Monsaingeon that prefaces the film version of his
1981 interpretation of the “Goldberg Variations,” Gould says: “Substituting for the fact
that Bach has absolutely no melodic design that is continuous but rather a bass, [or a]
harmonic design that is continuous, there would be at least a rhythmic design that was
continuous and a sense of pulse that went through it.”'® For Gould, a tempo plan might
provide a sense of unity and structure in performance akin to what Bach could have
created through motivic organicism. Note that Gould does not distinguish between struc-
ture perceived in performance and compositional structure embedded in the score.
Gould avoids any description of structure as temporally emergent in performance, favor-
ing an architectural point of view. Even when he discusses tempo, Gould privileges the
idea of a unified whole and suggests a visual metaphor through his hand gestures, rather
than describing the moment-to-moment decisions and processes of performance. Instead
of the Aria being a reference point for melodic or motivic material, it is a reference point
for tempo.

Bazzana’s Glenn Gould: The Performer in the Work is largely devoted to showing how
Gould makes his analytical insights — score-based, usually focused on spatialized or ar-
chitectural ideas such as motivic similarity — explicit through his interpretations.'’
Gould’s ability to project large-scale structure has been praised by many critics. Bazzana
describes this ability as “intuitive,” partly because in 1997 the causes and effects of tem-
porally-emergent large-scale structure in performance had not been adequately theo-
rized."” Despite significant progress over the last twenty years, the question of the rela-
tionship between performance decisions and the perception of large-scale structure re-
mains difficult. For example, Adam Behan demonstrates that pianists’ interpretations can
call into question even supposedly straightforward score-based structures like the ABA
form of Brahms’s op. 119 no. 2."

Gould seems to know that the power of tempo to create long-range coherence de-
pends on process rather than architecture. In the Tim Page interview — and it must be
emphasized that this is a scripted radio play, not an interview in which questions might
come as a surprise — Gould acknowledges that, in his 1981 recording, the tempo of the
Aria da capo is noticeably slower than the tempo of the Aria. Intellectually, nothing could
be more disastrous for a tempo plan founded on the idea of the Aria as a rhythmical ref-
erence point than an obvious discrepancy between the tempi of the Aria and the Aria da
capo at the end of the cycle. The fact that neither Gould nor any of his commentators
were bothered by this shows how the perception of coherence between movements
through tempo choice does not depend on long-range memory but on moment-to-
moment developments. The logical inconsistency of Gould’s comments shows how
statements by performers cannot be taken at face value. Certain commonplaces of how
we talk about music — notably, the idea that a single metronome number can describe a
movement’s tempo — mediated Gould’s verbal description of his process.

In his review of the literature on proportional tempo likely to have been known to
Gould, Bazzana states “it is difficult to assess to what degree he was influenced by specif-

10 Monsaingeon 1981, 5:59.

11 See especially Bazzana 1997, 87-106.
12 1Ibid., 89.

13 Behan 2021.
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ic writings or performers.”'* Gould was aware of Arnold Dolmetsch’s 1915 The Interpre-
tation of the Music of the Seventeenth and Eighteenth Centuries."” He wrote a review of
Erwin Bodky’s 1960 The Interpretation of Bach’s Keyboard Works '® without mentioning
Bodky’s ideas about tempo. Through Bodky, he may have been familiar with the concept
of tempo ordinario. Bodky groups Bach’s pieces into five speeds, suggesting mostly low-
order proportional relationships.'”” However, Gould’s interest in proportional tempo was
based not on historical authenticity, but on his belief that unified pulse rates enhanced his
and his listeners’ perception of large-scale structure. Though Gould’s tempo table and
comments in the Page interview suggest sympathy with the proportional theories of Wal-
ter Gerstenberg and Ulrich Siegele, there is no indication that he was aware of either
theorist.'® Nevertheless, Gould’s rhetoric is locked into the assumptions that underpin
tempo tables like those found in Walter Schenkman’s, Nicholas Hopkins’s, and Siegele’s
work." These tables typically indicate initial or basic tempi and ignore transitions, imply-
ing that listeners perceive proportionality based on relationships between non-adjacent
passages of music.

The architectural view of tempo in Gould’s rhetoric contrasts with his process of ex-
ecution. Using a metronome is the most practical way to create a rhythmical reference
point, but Gould’s letters suggest he did not own one.*® Gould’s tempo table implies that
the Aria serves as a reference. However, to make the 1981 Goldberg recording, Gould
did not refer to a metronome, or the tempo of the Aria before starting each variation. Ra-
ther, he listened to the second half of the preceding movement, sometimes even playing
along with the recorded sound; after the end of each variation, he would mark the entry
of the subsequent variation by playing a few bars that would not be used in the final
product.?’ Thus his tempo choices were not architectural, but processual; Gould's specif-
ic tempi for each movement were derived from a continuous, embodied process.**

14 Bazzana 1997, 191.

15 Dolmetsch 1980.

16 Gould 1984a; see Bodky 1960.
17 Bodky 1960, 144.

18  See Gerstenberg 1952 and Siegele 1962. The proportionist arguments by Gerstenberg and his circle are
virtually unknown in English-language scholarship. With the exception of Franklin (2004), they are not
cited by any of the authors on proportional tempo discussed in this article, though they occasionally
appear in broader discussions of performance practice (e.g., Marshall 2008, and a passing reference in
Fabian 2003). The most complete discussion of their theories in English is the highly critical chapter in
Abravaya 2006, 99-118.

19 Schenkman 1975, Hopkins 2017, and Siegele 2014.

20 In April 1962, Gould wrote to Edwyn Haynes: “I must admit, with some embarrassment, that | do not
possess a metronome, and therefore | do not know if the indications noted in your letter are those which
reflect my own performance with the New York Philharmonic.” (Quoted in Roberts/Guertin 1992, 55.)
Gould might have acquired a metronome later in life. My personal belief, supported by the evidence of
large-scale tempo shaping described below, is that he rarely or never used one.

21  Forfia 1995, 37, and Bazzana 1997, 191.

|//

22 The term “processual” comes to music theory from Dahlhaus (1989) via Schmalfeldt (2011), who uses it
to describe the obscuring of boundaries between recognizable form-functional units. Similarly, proces-
sual changes of tempo are those that occur through a process — an accelerando or ritardando — rather
than at a discrete point in time. Particularly important to my analysis is a subset of these tempo changes
in which the beginning and/or end of the process is not clearly perceptible.
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Gould’s tendency to create subtle but large-scale tempo shapes across entire variations
(to be demonstrated later in this article) amplifies the difference between this process and
the use of a reference to determine tempi.

Recent research on Gould highlights the tension between Gould’s often abstract and
polemical rhetoric and the more conventional aspects of his actual practice. Luk Vaes
interrogates the relationship between Gould’s comments about using tempo to create
increased structural coherence and his recorded performance of Brahms's first piano con-
certo.”” Garreth P. Broesche shows how Gould’s working process in the recording studio
was less radical than his verbal descriptions of it.**

The present study will present an analysis of Gould’s tempo in the 1981 recording of
the “Goldberg Variations,” particularly focusing on the macro-level strategies he employs
to create large-scale continuity and structure. Using Sonic Visualiser to quantify the
rhythm helps clarify Gould’s often subtle manipulations. The wealth of commentary on
Gould’s performance style, and this recording in particular, creates a rich dialogue be-
tween listeners’ perceptions and empirical data. Similarly, | will examine the relationship
between the literature on proportional tempo and Gould’s practice of it. As Nicholas
Cook argues, performance “is to a very large extent an art of transitioning — in other
words, it is oriented to precisely the horizontal dimension of music that the spatialised,
hierarchical models of theorist’s analysis de-emphasize.”* Gould’s processual approach
to proportional tempo calls some of the prevailing theoretical assumptions into question.
More importantly, Gould’s timing strategies show how performers’ decisions relate to
listeners” perception of large-scale form.

PREVIOUS RESEARCH

The distinction between an architectural and a processual tempo plan - that is, one that
refers to non-adjacent music and one that privileges local continuity — is latent in Bazzana’s
analyses. About Gould’s recordings of Beethoven’s Sonatas op. 26 from 1979 and op. 27,
no. 1 from 1981, he states: “Gould apparently sought rhythmic cross-references and large-
scale rhythmic order through proportional tempos — including (unusually for him) relation-
ships between opening tempos of some movements.”** Thus Bazzana acknowledges that
Gould rarely chose tempi in order to create relationships between non-adjacent passages.
In his analysis of the 1981 “Goldberg” recording, Bazzana argues that continuity is created
mainly by careful calibration of timing at the joints between movements, rather than by
proportional relationships of prevailing tempi. Further, he states that though “one can find
some truly ‘arithmetic correspondences’ [of the sort Gould described in the Monsaingeon
interview] in the final performance, those which can be considered meaningful are relative-
ly few,” and that “exaggerating the mathematical nature of his tempo relationships, espe-
cially in this performance, is quite common in the Gould literature.”*” Bazzana is careful
not to overstate the limited empirical evidence for an architectural tempo plan.

23 Vaes 2017.

24 Broesche 2016.

25 Cook 2013, 46.

26 Bazzana 1997, 202.
27 1bid., 193.
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Yet he avoids criticizing Gould’s architectural rhetoric. Though he carefully and correct-
ly describes the tempo continuity arising from the sequential progress of the variations in
his detailed analysis, Bazzana promotes the idea of the Aria’s tempo as a reference point in
a more theoretical section. In the liner notes to his earlier Goldberg recording, Gould de-
scribes Bach’s structure as circular because the Aria’s “recurrent passacaille [i.e., ground
bass] supplies the concentric focus for the orbit” of the variations.*® In reference to the 1981
recording, Bazzana elaborates: “Gould underscores the circular effect audibly by applying
throughout the principle of proportional tempo relationships from variation to variation,
suggesting the continuing presence of the opening Aria, at some level, throughout the
work.”** Under the heading “Performing the work as Gestalt,” Bazzana argues that Gould’s
attempts to create large-scale structure often appeared “to the listener as an immediately
palpable shape — as a linear progression, arch, double arch, circle” and that this sort of reifi-
cation of music’s temporally unfolding processes was one of Gould’s goals as a performer
and analyst.”® As Bazzana points out, this rhetoric is infused with modernist ideals. Gould’s
well-known admiration for Arnold Schoenberg influenced the way he thought, talked, and
wrote about musical structure; in order to participate in that high-minded discussion, Gould
may have felt he had to adopt an architectural point of view.

The other detailed study of tempo in Gould’s 1981 “Goldberg” recording is by Nicholas
Hopkins, who describes Gould’s tempo plan in terms of rhythmic continuity and propor-
tional tempo. Rhythmic continuity refers to the continuousness of the local pulse across the
breaks between movements. Proportional tempo refers to the relationship of initial or pre-
vailing tempi. Taking his cue from Gould’s comment in the interview with Page about a
“subsidiary pulse” (quoted above), Hopkins identifies an “ur-tempo” and two subsidiary
tempi — 60 bpm for the ur-tempo, 72 and 80 bpm for the subsidiary tempi. He states: “all
tempo marking in this recording [...] can be derived from arithmetical operations on one of
these three values.””" The arithmetical operations he admits are multiplication by one-and-
a-half and two. He describes tempi from 54 to 66 bpm as closely related to the ur-tempo of
60 bpm, suggesting a tolerance of 10% deviation from the expected value.” These defini-
tions of proportionality, however, are not rigorous enough; by these rules every tempo be-
tween 54 and 264 bpm is closely related to either the ur-tempo or one of the subsidiary
tempi.

In Hopkins’s score, a transcription of Gould’s 1981 performance, every joint between
movements is marked with a correspondence of note values; for example, the final eighth
note of the Aria equals the initial dotted half of variation 1. Many of these correspondences
do not match my tempo data. Gould’s description of his process in the interview with Page
may have led Hopkins to believe that the tempo of every movement is proportional to the
preceding movement. However, Gould barely touches on his process of fashioning transi-
tions with rhythmic continuity; the idea that every joint between variations features some
kind of equivalence of note values is Hopkins’s own invention. | view Hopkins’s rhythmic
correspondences as an attempt to quantify the powerful sense of continuity created by

28 Gould 1955.

29 Bazzana 1997, 106.
30 Ibid., 98 and 101.
31 Hopkins 2017, 15.

32 The same tolerance range is admitted in the article by Majid Motavasseli in the present issue.
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Gould’s transitions using common note values. The fact that they differ from objective mea-
surement indicates not a lack of listening skills but the limited ability of notation to capture
the nuance of performance. Not only does conventional notation fail to convey the emo-
tional moment-to-moment trajectory of the music, a concept well-established in perfor-
mance studies, it also does not capture the generators of listeners’ perception of large-scale
structure.

Peter Martens tested listeners” impressions of continuity in Gould’s performances in an
experiment that compared responses to tactus in the 1955 and 1981 recordings of the
“Goldberg Variations.” Listeners’ tapping responses were more diverse across the transi-
tions in the 1955 recording, suggesting that the 1981 recording exerts greater control over
the perceived pulse rate between movements.”> Martens avoids the trap set by Gould’s ar-
chitectural rhetoric; his article offers empirical support for the idea that Gould’s timing
strategies create structural coherence, especially at the transitions.

Several articles by Christian Utz seek to induce architectural schema from the timing de-
tails of individual performances.’® While these analyses take performances rather than
scores as their point of departure, they are architecturally oriented. Utz focuses on how
performers’ decisions about basic tempi in multi-movement works imply a macro-level
interpretation of structure. He distinguishes between “spatialized,” “transformative,” and
“presentist” time.> Spatialized and transformative time correspond to my terms architectural
and processual. Presentist time refers to the experience of meaningful musical moments
whose diachronic position is undermined by discontinuities, as theorized in Karlheinz
Stockhausen’s concept of moment form. Utz cites Gould’s extreme contrasts of tempi as
memorable discontinuities that contribute to the listener’s architectural understanding of
the performance. My analysis will show how Gould’s precise shaping of transitions creates
a processual connection, even at those moments of greatest discontinuity.

The theoretical literature on proportional tempo displays a strong emphasis on architec-
ture. David Epstein makes both historical and biological arguments for proportional tempi
as a “preferred way, in terms of coherence and unity,” of making music.’® His historical
arguments are predicated on the notion that a section of music has a prevailing tempo, a
seemingly uncontroversial assumption that analyses of Gould’s performances call into ques-
tion. For Epstein, tempo modifications will “create dissynchrony across temporal modes,” but
will eventually “return into phase.”?” Final ritardandi and the length of silences between
movements, both critical issues for Gould, are not addressed.>®

33 Martens 2007.

34 Utz and Glaser (2020) treat Schoenberg’s Op. 19, while Utz (2017) examines the “Goldberg Variations”
with a particular focus on Gould’s 1981 recording in the section on macrotiming.

35 Utz 2017, 7-8.

36 Epstein 1995, 155.

37 lbid., 137.

38  Bruno Repp (1996, 595) discusses this is his review of Shaping Time: “[...] if an oscillatory process entrained
to an ongoing tempo can indeed be maintained through a ritardando and a following pause, it should matter
when exactly the next movement starts: Performers should want to start in phase with the ongoing oscillatory
period, and listeners should prefer such an in-phase start to an out-of-phase start.” Gould’s timing decisions in

the 1981 and 1955 “Goldberg” recordings suggest that when the following movement starts does have struc-
tural implications for the listeners’ experience, though not because of phase synchrony.
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With his focus on the periodicity of neurological systems, Epstein investigates a differ-
ent question than Martens or Gould. As described above, Gould listened to the end of the
previous variation to set the tempo of each movement; his goal was to create a connec-
tion between movements, maintaining listeners’ focus in order to unify their impression of
the macro-structure. For Epstein, proportional tempo is felt from the beginning to the end
of a multi-movement work, as local beats continue at some rhythmic level the pulse of
the previous section. He uses Gould’s architectural comments in the interview with Page
to support his argument for proportional tempo’s preferred status, but he does not eva-
luate the recording empirically.*

Epstein’s definition of proportional tempo mostly coincides with Gould’s description of
his process in the interviews with Page and Monsaingeon. For a proportional relationship
to be perceptible, Epstein contends that it must reflect the simple, whole-number ratios
1:1, 1:2, 2:3, 3:4 or their inversions; his reason for limiting the proportions is that “pro-
portionally related tempos involve phase synchrony,” and in the case of “higher-number
ratios, this time span will exceed the fundamental time frame within which [...] the ner-
vous system cognitively processes basic temporal units.”* In the Page interview the most
complicated ratio Gould describes is 2:3. Not intending a full explanation of his process,
he gives few examples. Gould’s tempo chart shows only power-of-two relationships.
When he comments in the Monsaingeon film that he sought a “tempo relationship, 1
don’t want to say just exactly 2, 4, 8, 16, 32, that kind of correspondence” he implies that
the proportions 1:1 and 1:2 are more clearly audible than 2:3 and 3:4.*' My analysis sug-
gests that in at least one case Gould actively intended a proportion of 3:4 to be audible.

Studies of proportional tempo in the “Goldberg Variations” based in historical musi-
cology offer some support for the architectural principles of Gould’s approach. Siegele
argues that Bach conceived the movements of the “Goldberg Variations” as fixed in dura-
tion. Each half — the Aria plus variations 1-15, and variations 16-30 plus the Aria da ca-
po — should take forty-five minutes to perform; the time signature and figuration of each
movement imply a tempo which is then converted into a duration.** These tempi are re-
lated proportionally, following a system derived from Michael Praetorius and Lorenz
Christoph Mizler.”> Though Siegele’s theory that precise tempi indications are encoded in
the score completely circumscribes the tempo decisions of individual performers, Utz
points out that except for a few variations (3, 13, 18), this scheme is remarkably consis-
tent with the tempi of a range of performers across the work’s recorded history.**

Siegele’s theory does not touch on the issue critical for Gould’s execution: the joints
between variations. His durational analysis of the “Goldberg Variations” implies that per-
formers should not pause between movements, or that the silences between movements

39 Epstein 1995, 124-125.
40 Ibid., 101.

41 Monsaingeon 1981, 5:42.
42 Siegele 1962 and 2014.

43 In a more recent study of tempo in German Baroque music, Julia Dokter (2021) also treats Praetorius’s
Syntagma musicum as a foundational work but argues for a more flexible interpretation of its system. For
example, her tempo plan for the Art of Fugue features incrementally slower metronome markings for the
work’s fifteen movements.

44 Utz 2017, 19. See also Majid Motavasseli’s article in the present issue.
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should not be considered part of the performance. Don Franklin considers proportional
relationships between tempi of successive movements in Bach’s music to be the norm; he
argues that a fermata at the end of a movement indicates a break in the proportional con-
tinuity.*> He notes that Bach places fermatas after eighteen of the thirty-two movements in
the “Goldberg Variations,” creating groups of variations related by proportional tempi.
Franklin is unusual among theorists of proportional tempi in his concern for the transi-
tions between movements. However, he does not argue that proportional relationships
should be maintained through entire works, rather focusing on smaller groups of move-
ments or sections of music that he terms “temporal units.”*

Rink uses an architectural idea of proportional tempo to craft a performance of
Brahms’s Fantasien op. 116.*” Rink’s architecture is not derived from duration or phase
fit, but from motivic correspondence between the pieces; he aims for motives that unify
the set to be performed with equivalent durations, despite differences of notated value
and tempo. Motivic relationships that can be highlighted by performance at proportional
durations are taken by Epstein as score-based evidence that composers built proportional
tempo relationships into their music.*® Rink does not discuss local tempo modification,
final ritardandi, or the silences between movements because prevailing tempo is the
source of his architecture. This approach is the opposite of Gould’s scheme, which aims
to substitute a rhythmic structure in the absence of motivic relationships and is primarily
concerned with the transitions between movements.

METHOD

For the following analysis | used Sonic Visualiser*” to quantify Gould’s rhythm in the
1981 and 1955 recordings of the “Goldberg Variations.” | tapped along with the record-
ings, then adjusted the markers while listening at 25% playback speed. | then converted
durations between markers into bpm tempo measurements based on the inter-onset inter-
val between two markers.

For reasons discussed above, especially Martens’s finding that Gould exerts greater
control over listener’s embodied responses at the joints between movements in the 1981
recording, my analysis focuses on the transitions between movements. Gould has three
tools at his disposal to craft these joints: proportional tempo, rhythmic continuity, and
segue.

Proportional tempo is defined by the relationship of prevailing tempi of discrete sections
of music; following Epstein | admit the ratios of 1:1, 1:2, 2:3 and 3:4. Epstein employs the
concept of the Weber fraction (a common ratio of the just noticeable difference between
two stimuli) to justify using 5% as the limit of just-noticeable difference between tempi.*
For example, tempi between 114 and 126 bpm can be considered equivalent to 120 bpm.

45 Franklin 2004.

46  Franklin 2020, 241.

47  Rink 1995.

48 Epstein 1995, 171.

49  See Cannam/Landone/Sandler 2010.
50 Epstein 1995, 66-67.
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Rhythmic continuity is the beat-to-beat connection over the boundaries between sec-
tions. | judge it to be present when the final tempo of a movement — based usually on the
penultimate beat because the releases of the final notes are usually only rhythmically
significant in the case of a segue — matches the opening tempo of the following move-
ment at a 1:1, 2:1 or 3:1 ratio. | exclude ratios of 2:3 and 3:4 because | do not believe
they are audible; psychological research to justify this position does not yet exist.

Segue is the avoidance of a pause between two movements. | judge segue to be
present when there is no silence between movements, or when the silence is less than
one beat in length, based on the final tempo of the preceding movement or the tempo
implied by the continuation of a final ritardando one beat past the notated end of the
movement. The silences between movements in studio recordings are often decided by
producers rather than artists. However, Gould’s unique process in the recording studio,
documented in the outtakes of Monsaingeon’s film and described by Forfia, specifically
defined how the joints between movements should sound.” After each variation, Gould
would define the gap by recording the first few measures of the following movement.
Those measures, never intended to be included in the final product, served as a place-
holder for use during the editing process. The amount of time between movements is
consistent between the original LP edition and the CD reissue that | used for analysis.

In the Page interview, Gould hopes that “absolutely nobody actually notices what’s
really going on”** as he crafts a structure based on tempo. The following analysis relies
on many detailed observations, distinctions that are challenging for the average listener to
register. The standard of relevance should be whether these timing effects were percepti-
ble to Gould, and thus meaningful to his working process.

LARGE-SCALE TEMPO SHAPES

Subtle but measurable slowing across large sections of music or entire movements is a
common feature of Gould’s performance style, evident in many of his recordings includ-
ing both versions of the “Goldberg Variations.” Large-scale slowing can be observed in-
dependently of final ritardandi. A linear model often fits the data well. Table 1 shows the
prevalence of large-scale slowing across individual movements in Gould’s two “Gold-
berg” recordings. Percent slowing is calculated as the difference between a linear model’s
predicted initial and final tempi, divided by predicted initial tempo (p < 0.05 in all cas-
es).” To define a final ritardando, 1 identified the last inflection point in the tempo data
for each movement, i.e., where acceleration turns to final deceleration at the end of the
movement. | then removed the data following that point, up to a maximum of two mea-
sures in movements lasting thirty-two measures or one measure in movements lasting
sixteen measures.

51 Forfia 1995, 37.
52 Page 1982, Track 6, 1:10.

53 A linear model is the equation of a line of best fit for each movement’s tempo data. The predicted val-
ues | used to calculate percent slowing are not actual data points but the equation’s value at the first and
last beat of each movement. This method is not universally applicable but suits Gould’s individual style.
Unlike many performers, Gould rarely starts a phrase or movement with an accelerando. His tempo
shapes are usually subtle and consistently applied across long time spans.
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slowing > 10% | slowing 5-10% | final rit. removed, | final rit. removed,
slowing > 10% 5-10%

1955 | 17 8 12 9

1981 | 8 9 5 6

Table 1: Number of movements displaying large-scale slowing in Gould’s 1955
and 1981 recordings of the “Goldberg Variations”

Figures 2 and 3 exemplify Gould’s tempo shaping across whole movements. Tempo data
is plotted as a series of connected points; a linear regression line is superimposed. The
texture of variation 7 suggests a gigue, though Gould plays the movement rather slowly in
both recordings. His tempo modulates by 17% in 1955 from about /.= 65 to 54 bpm,
and by 19% in 1981, from 4. = 58 to 47 bpm. The higher r? value combined with the flat-
ter slope of the line is indicative of Gould’s more austere rubato in the 1981 recording.

30 \ \ \ T 1 1 1 1 1 1
1 4 7 10 13 16 19 22 25 28 31

Figure 2: Bach, “Goldberg Variations,” variation 7 (6/8); Gould’s 1955 recording, tempo chart, J-beat
(y =-0.19x + 65.9; r> = 0.30)

61,4
60 -
57,0
43,2
30 T T T T T T T T T T
1 4 7 10 13 16 19 22 25 28 31

Figure 3: Bach, “Goldberg Variations,” variation 7 (6/8); Gould’s 1981 recording, tempo chart, J-beat
(y=-0.16x + 57.2; r>=0.35)
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That this kind of processual tempo change is common and yet has almost completely
evaded comment is suggestive.”* Processual slowing can be difficult to perceive. Alterna-
tively, the notion of a basic tempo about which expressive deviations occur may be so
ingrained in the way recent writers and performers discuss music that Hopkins and Baz-
zana avoided commenting on Gould’s large-scale shapes even when they were relatively
obvious. Investigating the problem of determining basic tempo in expressive perfor-
mances, Bruno Repp states “It might be argued that such performances do not have a
basic tempo. This objection can be dismissed, however, because even highly expressive
pieces are commonly preceded by metronome indications in the score.”** Cook criticizes
the notion of a basic tempo as the “product of aesthetic ideology rather than of how per-
formers actually played.”*® Cook is referring to pianists on the earliest recordings, empha-
sizing pieces in which texture changes and generic references motivate pianists to express
different characters via different tempi or tempo shapes. Gould is much more measured.
His largest tempo modulations within a single movement in the 1981 recording are in
variations 7 and 13: 19% and 21%. Part of the reason they are not notated in Hopkins'’s
transcription of Gould’s 1981 performance must be because no conventional notation
exists for tempo changes of this sort. Furthermore, Gould’s discussion with Page suggests
these slowdowns were not meant to be perceived as tempo modifications per se. | argue
that their purpose is to create structural coherence for long passages of music.

Audio Examples 1 to 4 are some of the most pronounced examples of Gould’s large-
scale slowdowns in the 1955 and 1981 recordings, paired with a transformed version that
keeps the tempo more constant. In 1955 Gould played variation 20 (3/4, Audio Ex. 1)
exceedingly quickly, but with a 20% slowdown across forty-five seconds. Beats were
marked at a quarter note pulse. Again, a linear model fits the data very well, as shown in
Figure 4 (= .46, p < .001). Audio Example 2 is the same movement with the linear tem-
po change removed.”” In Audio Example 1, based on the trendline, Gould’s initial tempo
is 144.8 bpm, slowing to 114.1 bpm. In Audio Example 2 the large-scale tempo shape
has been removed so that the trendline is flat at 129.5 bpm. Listeners’ tendency to per-
ceive rhythmic regularity in irregular patterns is well established in the psychological
literature.”® My ears struggle to interpret the difference in terms of tempo between the two
Audio Examples, though the end of Audio Example 2 sounds oddly fast. The transformed
example generally sounds more monotonous, while the original is lighter. In each reprise
of the original version, | feel as though I am floating through the second half (mm. 9-16
and 25-32) before being gently set down.

54  Fabian (2003, 122-123) notes gradual slowing in the Aria and a slower tempo in the second half of
variation 25.

55  Repp 1994, 158.
56 Cook 2013, 84.

57 To create Audio Examples 2 and 4, | used the “Sliding Stretch” effect in the free software program Au-
dacity. The initial tempo change was set to —'2 of the effect size as shown by the linear model, the final
tempo change was set to +'2 of the effect size. Thus the large-scale slowing is removed while the aver-
age tempo, and thus the total duration compared to the original versions, remain unchanged.

58 See for example Large/Palmer 2002 and Repp 1992.
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Figure 4: Bach, “Goldberg Variations,” variation 20 (3/4); Gould’s 1955 recording; tempo chart, J-beat
(y=-0.31x+ 146; > =0.77)

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_Audio01.mp3

Audio Example 1: Bach, “Goldberg Variations,” variation 20 (Glenn Gould, The Goldberg Variations:
The Complete Unreleased Recording Sessions June 1955, Sony Classical CD 88843014882, this compi-
lation ®&© 2017, originally released 1955, CD 7, Track 21)

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_Audio02.mp3

Audio Example 2: Bach, “Goldberg Variations,” variation 20, transformed (Glenn Gould, The Goldberg
Variations: The Complete Unreleased Recording Sessions June 1955, Sony Classical CD 88843014882,
this compilation ®&© 2017, originally released 1955, CD 7, Track 21; modified)

Audio Examples 3 and 4 are the first half of variation 16 (), the French Overture, in the
1981 recording. Once more the linear model fits well (Fig. 5: r* = 0.45, p < .001). The
effect size is large: 27.3% slowing across sixty-eight seconds (62.6 bpm at the beginning
to 45.5 bpm at the end). Beats were marked at a quarter note pulse. In Audio Example 4,
Gould’s linear tempo shape has been removed so that the recording proceeds at about 54
bpm throughout. For me, the large-scale slowdown creates greater dynamism, a feeling of
motion that | identify as a sense of musical structure. | feel as though | am being carried
through the piece; | sense the origin, intermediate and final destinations, organizing my
listening experience. In Audio Examples 1 and 3, Gould’s processual slowing activates in
me a “mode of embodiment” that forces my perceptual participation in a large-scale ges-
ture.” Obviously, the transformed examples are artificial; a pianist’'s tempo is not inde-
pendent of articulation, dynamics, and micro-level rubato. In addition, the tempo trans-
formation results in some nuances that are inconsistent with Gould’s style, most notably
the slowed-down speed of the quickest notes at the beginning of variation 16. Neverthe-
less, the comparison shows how a large tempo shape might evade verbal description
while still being meaningful to listeners’ perception of the music. As with many other
nuances of musical performance, listeners can feel the effects without being able to de-
scribe precisely their causes.

59 Robb 2015.
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Figure 5: Bach, “Goldberg Variations,” variation 16, first half (¢); Gould’s 1981 recording; tempo chart,
J-beat (y = —0.29x + 63.2; 12 = 0.45)

() https://storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_Audio03.mp3

Audio Example 3: Bach, “Goldberg Variations,” variation 16, mm. 1-16 (Glenn Gould, Bach: The
Goldberg Variations, CBS Masterworks CD MK 37779, ®&© 1982, Track 17, 0:00-1:08)

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_Audio04.mp3

Audio Example 4: Bach, “Goldberg Variations,” variation 16 (transformed), mm. 1-16 (Glenn Gould,
Bach: The Coldberg Variations, CBS Masterworks CD MK 37779, ®&© 1982, Track 17, 0:00-1:08;
modified)

Most commentators have noted a relative reduction in tempo modification in Gould’s
later recordings. Dale Innes perceives that Gould’s “tempos became more uniform later
in his career, after he had left the concert stage,” and that “there is very little variability of
tempo within each variation” in the 1981 Goldberg recording.®” Bazzana argues that
Gould’s later style shows “greater discrimination in the application of local rhythmic in-
flection.”" In his biography of Gould, Bazzana describes the later “Goldberg” recording
as “considerably more calculated in terms of phrasing, balance, expressive nuance and
ornamentation.”®* For John Butt, Gould’s 1981 “Goldberg” recording “conforms like no
other to what many see as the worst aspect of HIP, a musical high modernism that
presents much of the music in a mechanical, equally detached and measured way.”®
Hopkins, on the contrary, argues that “Gould introduced rubato in various instances in
the 1981 recording, certainly more than in the 1955 recording.”** My tempo measure-
ments suggest that the 1955 recording displays more rubato; the average coefficient of
variation (CV) or relative standard deviation for the thirty-two movements is 8.2% in 1955
vs. 5.9% in 1981 (discounting final ritardandi, the average CV is 7.1% in 1955 and 5.2%

60 Innes 1996, 70.

61 Bazzana 1997, 172.
62 Bazzana 2004, 453.
63 Butt 1999, 185.

64 Hopkins 2017, 16.
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in 1981).° Hopkins’s statement shows the division between measurement and perception
of music in performance. In preparing an edition based on Gould’s performance, he may
have been influenced by the question of notation, pondering what extent of tempo devia-
tion demands inclusion in the score. The drier, more pointillistic sound quality of the
1981 recording may also make some instances of rubato more obvious.

In the 1981 recording, Gould’s large-scale slowing, more restrained rubato, and atten-
tion to rhythmic continuity at the joints between movements create a striking effect: tem-
po shapes that span multiple variations. In these multi-variation tempo shapes, propor-
tional tempo relationships are effected through processual tempo changes. From the ar-
chitectural point of view, comparing the beginnings of movements, the tempi of these
movements are not proportional under Epstein’s definition.® In total, ten out of thirty-one
joints in Gould’s 1981 recording feature a tempo shape that creates proportionality.

The first instance of tempo shaping across variations in the 1981 recording provides a
simple example (Fig. 6, Audio Ex. 5). The initial tempo of variation 5 (3/4) is J = 164 bpm,
which is not proportional at a 2:1 ratio with the initial tempo of variation 6 (3/8), 4.= 75
bpm, because the 9% difference exceeds the 5% limit defined by Epstein (see chapter
Method above). Initial tempi are here measured as the average across the first two mea-
sures of each variation. However, the second half of variation 5 displays significant slow-
ing irrespective of the final ritardando. Figure 6 shows Gould’s tempo at the transition
between variations 5 and 6, with the tempo of variation 5 measured at the half-note level.
The first half of variation 6 continues the slowing from the second half of variation 5. This
joint lacks both rhythmic continuity and segue. Proportional tempo is the only unifying
force at work here, and it emerges from Gould’s processual tempo change.

Though Gould’s notebook page and his comments in the Page interview suggest he
constructed the transitions based on the audible correspondence of surface-level note
values, his precision at the joint between variations 11 and 12 implies a sensitivity to less-
audible proportional relationships (Audio Ex. 6). In variation 11 (12/16) Gould slows the
tempo from an average of D.=147 bpm in the first two measures to about 140 bpm be-
fore the final ritardando; in variation 12 (3/4) Gould slows from an average of 4 = 91 in
the first two measures to 89 bpm before the final ritardando. The proportional tempo rela-
tionship between variations 11 and 12 depends on those slowdowns. The initial tempi
are not proportional — 147:91 bpm. But the final tempo of variation 11, discounting the
ritardando, fits proportionally with the initial tempo of variation 12 — 140:91 bpm, or 3:2
(2.5% deviation from the exact value 140:93.33 bpm). Figure 7 illustrates the joint. Note
that the tempo for variation 11 is a proportional transformation of the data; the hypotheti-
cal note value charted is 1.5 times the dotted eighth, that defines the tactus, or 4.5 six-
teenth notes.”’

65 Standard deviation is a measure of a data set’s dispersion around the mean. Relative standard deviation
expresses this dispersion as a percentage of the mean. In this case, the relative measure allows meaning-
ful comparison of pieces with slow or fast average tempi.

66  Note that Epstein’s definition has been criticized as too broad, particularly for its adoption of 5% as the
limit of just-noticeable difference (see chapter Method above). See Repp 1996, Pople 1997, and Adling-
ton 1997.

67  To transform the tempo of variation 11 by a 3:2 ratio while maintaining beat-to-beat equality with the data
from variation 12 on the x-axis time scale, | started with the set of every third dotted-eighth beat (initial
tempo of about 50 bpm) and then subdivided those beats in two (initial tempo of about 100 bpm).
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Figure 6: Bach, “Coldberg Variations,” variation 5 (3/4), second half, through variation 6 (3/8), first half;
Gould’s 1981 recording; tempo chart, J-beat (variation 5), J-beat (variation 6) (y = =0.25x + 83.0; r2 = 0.50)

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_Audio05.mp3

Audio Example 5: Bach, “Goldberg Variations,” variation 5, mm. 17-32 and variation 6, mm. 1-16
(Glenn Gould, Bach: The Coldberg Variations, CBS Masterworks CD MK 37779, ®&© 1982, Track 6,
0:17-0:37 and Track 7, 0:00-0:13)
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Figure 7: Bach, “Goldberg Variations,” variation 11 (12/16), second half, through variation 12 (3/4), first
half; Gould’s 1981 recording; tempo chart, Mbeat x 4.5 (variation 11), J-beat (variation 12) (y=
—0.095x + 97.6; r2 = 0.60)

o)) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_Audio06.mp3

Audio Example 6: Bach, “Goldberg Variations,” variation 11, mm. 17-32 and variation 12, mm. 1-16
(Glenn Gould, Bach: The Coldberg Variations, CBS Masterworks CD MK 37779, ®&© 1982, Track 12,
0:26-0:53 and Track 13, 0:00-0:31)

Figure 7 implies rhythmic continuity between the last beat of variation 11 and the first
beat of variation 12; that continuity is not audible because the plotted pulse rate for varia-
tion 11 is not audible at the surface level. The 4.5 sixteenth-note pulse in Figure 7 also
means that the rhythmic continuity implied between the last beat of variation 11 and the
first beat of variation 12 is not audible. However, Gould could easily have slowed a bit
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more at the end of variation 11, or started variation 12 closer to the prevailing tempo, to
match either the variation 11’s dotted eighth to variation 12’s quarter or the sixteenth to
the sixteenth across the break. Hopkins claims that the sixteenth-note pulse at the end of
variation 11 matches the sixteenth-note pulse at the beginning of variation 12.% | believe
he is responding to the proportional tempo relationship. Gould plays the last three six-
teenths of variation 11 (m. 32.3) at a rate of 0.2 seconds per note, but begins variation 12
(m. 1.1) at a rate of 0.175 seconds per note; this deviation of 12.5% is too great for the
passage to be considered rhythmically continuous. At 0.73 seconds long, the interme-
diate pause feels like a continuation of the final ritardando in variation 11, and nearly
matches the first beat of variation 11 (0.7 seconds). As noted above, these intermediate
pauses were defined by Gould during the recording process. Gould binds the two varia-
tions together with a large-scale tempo shape and a segue. The sense of proportional
tempo between variations 11 and 12 depends on the tempo shape. To my ear, Gould
achieves a clear and satisfying change of character for the beginning of variation 12
without sacrificing the continuity provided by a proportional tempo relationship.

The connection between variations 12 and 13 shows an even more dramatic example
of proportional tempo dependent on large-scale tempo shape (Fig. 8, Audio Ex. 7). Fig-
ure 8 illustrates the joint. Gould avoids rhythmic continuity and segue; with 2.6 seconds
of silence between the sharp release of the last note of variation 12 and the initial attack
of variation 13, the gap is one of the longest in the audio recording. In the video version,
Gould’s timing of this transition is almost identical to the audio recording; he can be seen
conducting an upbeat before he begins variation 13. This upbeat is in the opening tempo
of variation 13. Perhaps Gould is remembering the tempo of variation 12 before the final
ritardando. Proportional tempo is the only force binding these two variations together,
and this proportionality again depends on large-scale slowing. The initial tempi of 93
(quarter beat of variation 12, 3/4) and 85 bpm (eighth-note beat of variation 13, 3/4) are
not within the 5% margin of just-noticeable difference (deviation 9.4%), and the prevail-
ing tempo of variation 13 is even slower.

Gould’s pronounced slowing in the first half of variation 13 might appear to be a
compromise, seeking to make a smooth tempo connection with the preceding variation.
But Gould’s tempo shapes in the 1955 and 1981 recordings are remarkably consistent, as
shown in Figure 9. While Gould in his 1981 recording uses small-scale ritardandi and
accelerandi that were not present in the 1955 recording to create rhythmic continuity
between variations, he never employs a large-scale slowdown unless it had already been
conceived in the 1955 recording. The presence of tempo shapes across the joints be-
tween movements in the 1981 Goldberg recording is a consequence of Gould’s efforts to
fit the beginning of each movement to the end of the preceding movement, avoiding an
exaggerated impression of finality at the end of each movement. The basic consistency
between the two recordings suggests that Gould did not consciously manipulate large-
scale tempo shapes within variations to create continuity in the 1981 recording. For
Gould, therefore, increased coherence in the 1981 recording is primarily a function of
what happens at the transitions between movements.

68 Hopkins 2017, 83-84.
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Figure 8: Bach, “Goldberg Variations,” variation 12 (3/4), second half, through variation 13 (3/4), first half;
Gould's 1981 recording; tempo chart, J-beat (variation 12), M-beat (variation 13) (y = —0.15x + 93.7; 2 = 0.49)

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_Audio07.mp3

Audio Example 7: Bach, “Goldberg Variations,” variation 12, mm. 17-32 and variation 13, mm. 1-16
(Glenn Gould, Bach: The Goldberg Variations, CBS Masterworks CD MK 37779, ®&© 1982, Track 13,
1:03-1:38 and Track 14, 0:00-1:13)
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Figure 9: Bach, “Goldberg Variations,” variation 13 (3/4); Gould’s 1955 and 1981 recordings; tempo
chart ()-beat)

Gould’s tempo shapes are integral to his concept of the individual variations in which
they occur; they are not compromises that facilitate proportional relationships at the ma-
cro level. As observed above in variation 13, some of Gould’s more extreme tempo
shapes might seem to be motivated by a desire to match tempi at the joints between
movements. In variation 15 Gould slows from J = 48 bpm at the opening to 35 bpm at
the end of the first half; in the repeat of the first half and in the second half Gould’s tempo
centers around 40 bpm. Variation 16 exhibits a similar shape, with large-scale slowing in
the first half followed by a more consistent tempo in the second half. But like varia-
tion 13, Gould’s tempo shapes in variations 15 and 16 in the 1955 and 1981 recordings
are similar; slowing in the first half was part of his concept of the piece irrespective of his
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desire to effect global continuity. Where tempo shapes diverge between the two record-
ings, Gould employed a more consistent pulse with less rubato and less large-scale slow-
ing in 1981. In this later recording, Gould actively manipulates the perception of continu-
ity through his choice of tempi and careful timing of transitions. Large-scale tempo shap-
ing within variations is a feature of his style throughout his career, not something he added
or increased in the 1981 “Goldberg Variations” recording.

proportional tempo:
21 of 31 joints

proportions reliant
on tempo shaping

proportions undermined by tempo
shaping

constant tempo

on both sides of on one side of
joint joint

based on based on

preceding following

variation variation

|
Aria-Var 1 Var 5-6 Var 8-9 Var 14-15 Var 7-8

Var 1-2 Var 11-12 Var 30-Aria da capo Var 29-30 Var 10-11
Var 4-5 Var 12-13 Var 20-21
Var 9-10 Var 15-16

Var 16-17 Var 19-20*

Var 21-22 Var 23-24

Var 26-27 Var 24-25

Var 28-29

Figure 10: Typology of proportional tempo relationships dependent on tempo shaping in Gould’s 1981
“Goldberg Variations”

Figure 10 categorizes Gould’s use of proportional tempo and tempo shaping in the 1981
recording. The asterisk marks the special case of variations 19-20, in which the tempo
shape is clearly perceptible but does not create proportionality. In the other ten cases
involving tempo shapes, proportionality depends on the tempo shape; initial tempi of the
paired variations are not proportional or, in the case of a tempo shape in the following
variation, the final tempo is not proportional to the main tempo of the preceding varia-
tion. For example, in variations 14-15 (Fig. 11) and 29-30 a tempo shape in the follow-
ing variation pushes both the final and average tempi out of proportion with the preced-
ing variation’s constant tempo. Only three joints feature a proportional relationship be-
tween initial tempi that is undermined by a tempo shape. The transition between varia-
tions 7 and 8 features a segue and a particularly strong use of rhythmic continuity. In the
penultimate beat of variation 7 (6/8), the eighth notes at 110 bpm equal variation 8’s (3/4)
quarter note pulse; the implied eighth notes of the final beat of variation 7 at 76 bpm
equal the following dotted quarter pulse, accentuated by Gould’s left hand (Audio Ex. 8).
Proportional tempo is not the main force responsible for continuity at the joint.
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Figure 11: Bach, “Goldberg Variations,” variations 14 (3/4) and 15 (2/4, first half); Gould’s 1981 record-
ing; tempo chart J-beat (variation 14), M-beat (variation 15)

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_Audio08.mp3

Audio Example 8: Bach, “Goldberg Variations,” variation 7, mm. 30-32 and variation 8, mm. 1-8
(Glenn Gould, Bach: The Coldberg Variations, CBS Masterworks CD MK 37779, ®&© 1982, Track 8,
1:07-1:16 and Track 9, 0:00-0:13)

Variations 10 and 20 have weak tempo shapes — less than 5% — that cause their final
tempi to just miss proportionality with the initial tempi of variations 11 and 21. None of
the three cases in which tempo shape undermines proportionality is strong evidence for
the architecture view of proportional tempo. Under Epstein’s phase-fit view, only eight
pairs of movements feature proportional tempo relationships. For me as a listener, propor-
tional tempo is audible in far more than a quarter of the cycle.

Gould’s tempo shape for variations 19 and 20 deserves special comment, as varia-
tion 19 is the only movement in which Gould employs large-scale acceleration (Fig. 12,
Audio Ex. 9). In Figure 12, tempo values for variation 19 are proportionally transformed.
Variation 19 starts at & = 90 bpm, proportional to variation 20 (J = 120 bpm) at a 3:4
ratio. Proportionality of tempo is undercut by subtle acceleration through variation 19:
the initial tempo (89 bpm in the first two measures), rather than the final tempo (93 bpm
in the last measure), of variation 19 is a better fit with the initial tempo of variation 20
(120 bpm) though both are within the 5% limit. The acceleration through variation 19
creates a sense of expectation. Instead of rewarding that expectation with the smoothest,
most logical tempo to start variation 20 (J = 94, perhaps) Gould chooses a tempo propor-
tional to a 3:4 ratio to effect a sudden burst of energy while maintaining continuity. Using
variations 19-20 as an example, Bazzana notes that Gould can “‘trick” the listener into
perceiving a sense of tempo continuity where, mathematically, there in fact is none.”®
My view is that Bazzana’s ears are correct: Gould creates a feeling of proportionality. The
mathematical logic that underpins the continuity is only clear through precise data.

69 Bazzana 1997, 196.
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Figure 12: Bach, “Goldberg Variations,” variations 19 (3/8) and 20 (3/4); Gould’s 1981 recording; tem-
po chart, Mbeat x 1.5 (variation 19), J-beat (variation 20)

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_Audio09.mp3

Audio Example 9: Bach, “Goldberg Variations,” variation 19 and variation 20, mm. 1-16 (Glenn Gould,
Bach: The Goldberg Variations, CBS Masterworks CD MK 37779, ®&© 1982, Track 20 and Track 21,
0:00-0:24)

Gould heard tempo shaping as a structural force. He avoided utilizing his entire arsenal
of techniques for creating continuity at the same joint. Proportional tempo, rhythmic con-
tinuity, and segue occur at the same joint only ten times. Usually these joints do not in-
volve a tempo shape; the exceptions are variations 7-8 and variations 19-20. In both of
these cases, described in detail above, the tempo shape undermines the sense of propor-
tional tempo. When Gould uses rhythmic continuity and proportional tempo dependent
on tempo shaping at the same time, he balances those forces with a long pause, for ex-
ample in the transitions between variations 23-24 and 24-25. Four cases show propor-
tional tempo dependent on a tempo shape in the absence of segue and rhythmic continu-
ity. These examples — transitions between variations 5-6, 12-13, 14-15, and 15-16 — are
a strong point against the architectural idea of proportional tempo as a structuring force,
as proportional tempo dependent on shape is the only binding agent at these transitions.
Furthermore, the transitions between variations 12-13, 14-15, and 15-16 feature some of
the most striking changes of character in the cycle. For Gould, the tempo shape seems to
be the preferred way to create continuity between diverse materials. For Utz the extreme
tempo contrasts between variations 4-5, 7-8, 13-15, 20-22, and 24-26 effect disconti-
nuity, enhancing the listener’s sense of “spatialized” or architectural time.” Of these vari-
ations 7-8, 14-15, and 24-25 feature proportional tempi dependent on tempo shaping,
while variations 4-5 and 20-22 feature proportional constant tempi to balance the dis-
continuity.

Gould often uses a tempo shape in the absence of rhythmic continuity. The tempo
shapes across the boundaries between movements are not a function of beat-to-beat ma-
nipulation. The prevailing tempo upon which Gould based his proportional plan, the axis
about which he performed accelerando, ritardando, and various kinds of rubato, is a slant

70 Utz 2017, 17-18.
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rather than a constant level. The joints that show tempo shaping without rhythmic conti-
nuity are variations 5-6, 10-13, 14-16, and variation 30 into the Aria da capo. In all
these cases, Gould avoided an easy way to achieve greater structural unity through
rhythmic continuity. Contrast of character and local closure through a pronounced ritar-
dando here seem to have been more important than maximal continuity.

Gould'’s interview with Page gives no indication that he was aware of these large-scale
tempo changes within variations. He describes a tempo equivalence between the begin-
ning of variation 16 and the fugal second half of that variation.”' This equivalence is sup-
ported by the data: the overture’s opening sixteenth equals the fughetta’s eighth note;
more relevant, however, is the rhythmic continuity between the end of the first and the
beginning of the second half. The prevailing tempo at the end of the overture section
does not match the tempo of the fughetta. On the contrary, Gould’s description of the
joint between variations 16 (3/8) and 17 (3/4) is accurate; the tempo is unusually stable in
variation 17 and the second half of variation 16.

In the interview, Gould claims an equivalence between the quarter note of varia-
tion 17 (3/4) and the half note of variation 18 (¢) without referring to specific passages in
either variation. In fact, the continuity between these variations is based on the ritardando
at the end of variation 17. The initial tempi are J=109 bpm in variation 17 and
J=95 bpm in variation 18 which is not a proportional relationship. Gould forges this
kind of connection — with rhythmic continuity and segue, but no proportional tempo rela-
tionship — at five joints between movements. The fact that Gould chose this joint as one
of only a few examples of his proportional tempo system illustrates a divergence between
his theoretical and practical approaches. There is no reason to believe Gould was being
disingenuous in the interview, but the evidence of his performance shows that he chose
his tempi based on his experience of playing and listening to music rather than on any
intellectual idea of tempo proportion. In fact, his verbal descriptions are sometimes mis-
leading.

CONTINUITY AS AN EXPECTATION

Clearly Gould did not seek the greatest possible continuity at every joint between move-
ments in his 1981 “Goldberg” recording. In shaping the transitions, Gould balances the
demands of characterization, local closure, and global continuity. When Gould pauses
between variations, especially for durations that cannot be construed as beats continuing
the preceding or anticipating the following tempo, this must be regarded as a deliberate
decision to weaken the continuity between variations. The same logic applies to rhythmic
continuity, which can always be achieved given a sufficient tolerance for final slowing or
initial acceleration. Even the absence of a proportional tempo relationship between suc-
cessive variations must be regarded as deliberate, especially considering Gould’s desire
for a “constant rhythmic reference point.” Mathematically, the chance of finding a pro-
portional tempo relationship given Epstein’s ratios, a 5% tolerance of difference, and ran-
domly selected tempi is 43%. Factoring in Gould’s ability to change tempo processually,
conservatively estimated as up to 10% slowing, that probability increases to 77%. Gould

71 Page 1982, Track 4, 5:05.
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uses proportional tempo and rhythmic continuity as an expectation to be contradicted for
expressive purposes.

In the film version of the 1981 “Goldberg Variations,” Gould’s body language and
conducting provide evidence for his interpretation of the pauses between variations. He
never conducts more than one beat, and that beat is always an upbeat in the tempo of the
following variation. Sometimes his sharp release of the last note of a variation marks a
temporal division. However, Gould never articulates the silences between variations in a
way that suggests strict rhythmic continuity. In several places in the film and record ver-
sions, the silence between movements is easily divided into a series of beats that continue
the pulse from the end of one variation into the beginning of the next. However, this does
not seem to have been Gould’s intention based on his body movements in the film: in
Video Example 1, Gould conducts one beat in a pause which clearly accommodates
three beats of the final tempo of variation 12. Many variations start directly after the pre-
ceding variation (segue), but Gould always delays slightly before the new first beat — de-
spite the fact that the delay weakens rhythmic continuity.

(5] https://storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_VideoO1.mp4

Video Example 1: Bach, “Goldberg Variations,” variation 12 (mm. 17-32) and variation 13 (mm. 1-8)
(Bruno Monsaingeon / Glenn Gould, The Goldberg Variations [Glenn Gould Plays Bach], Sony Classical
DVD 88691975049 03, 1:56-3:00)

The first transition on the audio recording illustrates how Gould balances variety and
continuity (Audio Ex. 10). Hopkins surmises that Gould referred to this transition when he
described tempo “modifications which take their cue from ritards at the end of the pre-
ceding variation” in the Page interview.” The ritardando that ends the Aria is steep and
long; it perfectly matches the beginning of variation 1 through rhythmic continuity. The
transition sounds like an extremely deliberate tempo modulation. Gould may have consi-
dered the tempo of variation 1 to be proportionally unrelated to the tempo of the Aria.
Certainly his rhetoric privileged audible matching of note values, though a proportional
relationship may have subconsciously guided his tempo choice. The first half of the Aria
shows strong tempo shaping, while the second half is steadier. Given the amount of tem-
po modification in the Aria, the constant-tempo stretch in the second half between mea-
sures 26 and 29 at > = 65 bpm is the best estimate of a prevailing tempo. Variation 1 is
the most metronomic of the set, at J = 83 bpm, creating a 3:4 proportion (4.4% devia-
tion). 3:4 is the highest order ratio under Epstein’s definitions; nevertheless, the transitions
between variations 12-13 and 20-21, which show little or no rhythmic continuity and a
tempo proportion of 3:4, suggest that Gould heard 3:4 relationships as proportional and
used them in his tempo plan. In the first transition, a strong force of rhythmic continuity
balances a proportional tempo relationship weakened by rubato.

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1121/Rector_Gould_Audio10.mp3
Audio Example 10: Bach, “Goldberg Variations,” Aria, mm. 25-32 and variation 1, mm. 1-16 (Glenn

Gould, Bach: The Goldberg Variations, CBS Masterworks CD MK 37779, ®&© 1982, Track 1, 2:16-3:05
and Track 2, 0:00-0:34)

72 Hopkins 2017, 15.
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Twice in the recording Gould avoids proportional tempo, rhythmic continuity, and segue
between variations, creating a major break. Variation 25, the final G minor movement, is
by far the longest and slowest in the set. The unifying tempo plan of the last five varia-
tions compensates for this cessation of motion and continuity at the end of variation 25:
Gould plays variations 26 through 30 without a break; every joint features rhythmic con-
tinuity. Three of the four joints are also marked by proportional tempo relationships. The
other major break follows variation 13, the third slowest movement in the recording.
Here Gould seems to be compensating for the strong tempo relationships between varia-
tions 9-13 — all marked by proportional tempi, with three of four joints played with segue —
and between variations 14-17 — again all related by proportional tempi. Even more strik-
ing is the tempo shaping in variations 11-13 and 14-16. The break at the end of varia-
tion 13 seems to balance the continuity created by proportional tempo dependent on
large-scale slowing. As Repp states in his review of Epstein’s Shaping Time: “One is led to
wonder whether a violation of tempo proportionality may not also create pleasurable
tension or desirable contrast between movements.”” Epstein’s theory, and architectural
tempo plans for the “Goldberg Variations” such as Schenkman’s or Siegele’s, suggest
maximal use of proportional tempo relationships. Gould’s execution shows the role of
variety.

BACH’S STRUCTURE, OR GOULD’S?

Bach’s compositional markers of large-scale structure show little relationship with
Gould’s tempo plan. Generative theories of performance suggest that deeper structural
boundaries will be marked with greater phrase-final lengthening, the musical corollary of
the tendency in human speech to slow down at the end of a sentence.”* Gould’s body
language in the film version implies that he considers the silences between movements to
be integral to the performance. Thinking of final lengthening broadly as cessation of mo-
tion, breaks between variations that feature both significant final ritardandi and longer
silences might be interpreted as markers of structural segmentation. This might explain
both the huge ritardando — 43% of tempo over the final eight measures — and the four-
second gap that lead from variation 15 to 16 in Gould’s 1981 audio recording. Varia-
tion 16 marks not only the middle of the work by number of movements, but also signals
a new beginning through its reference to the French Overture genre. A similarly large
ritardando — slowing by 45% over five very slow measures — at the end of the Quodlibet
(variation 30) and three-second gap prepare the return of the Aria da capo at the end of
the cycle. Several of Gould’s pauses are preceded by modest ritardandi. The longest gaps
between movements on the recording both prepare the G minor movements for which
Bach provided slow tempo markings: variations 15 (Andante) and 25 (Adagio). The only
other silence longer than two seconds is before variation 13, another slow movement. In
these examples the dissipation of energy between fast and slow tempi seems to motivate
the gap, rather than any structural consideration. Still, the combination of a large ritar-
dando and a lengthy pause divides the structure in two at the highest level.

73 Repp 1996, 595.
74 See, for example, Todd 1989, Clarke 1995.
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The most obvious score-based division of the “Goldberg Variations” is into groups of
three, ending with a canon. Gould does not treat these divisions in a systematic or un-
usual way. The variety of strategies between the ends of the canons and the beginnings of
subsequent variations are as diverse as his strategies for the cycle as a whole.

Occasionally Gould’s interpretation seems to conflict with Bach’s notation. Bazzana
notes “compromises with historical dance tempi” in variations 7 and 19, as well as sup-
pression of final slowing in variations 19, 21, and 27.” In variation 7, Gould was certain-
ly aware of the tempo marking “al tempo del giga” indicated in Bach’s Handexemplar;
Bazzana notes that Gould can be seen with the 1979 Henle edition, which uses the Hand-
exemplar as a source, on outtakes of the film version of the 1981 recordings. Gould’s
slow tempo of variation 7 can be interpreted as a break with Bach’s instructions. In varia-
tion 19, Gould’s tempo and large-scale accelerando are surprising, but exceptional in the
context of the recording as a whole. In variations 21 and 27, he accelerates only after the
final cadence. He treats the last few notes as a lead-in to the following variation without
undermining the local sense of closure.

Within individual movements, Gould’s tempo shaping is not supported by Bach’s
compositional plan. Lawrence Dreyfus and Karol Berger argue that the ordering of musi-
cal materials in a piece was Bach’s least important compositional decision.” Rather than
conceiving of a piece as a teleological process, Bach crafted various polyphonic combi-
nations (labeled “inventions” by Dreyfus); their ordering in the final composition was
largely incidental. In each individual “Goldberg” variation, repetition of the Aria’s bass
line might seem to limit the possible measures into which an invention might be placed.
However, Bach included so much internal repetition and sometimes substituted bass
notes, so this constraint is largely nullified. Yet for Gould — with his large-scale tempo
shapes, accelerandi at the opening of variations, and ritardandi calibrated to create
rhythmic continuity — placement of material at the beginning, middle, or end of a varia-
tion has a direct impact on the tempo of its execution. At the upper limit, these are differ-
ences of 15-20% of tempo.

Dreyfus’s and Berger’s arguments about Bach'’s disposition of materials apply at the
large scale as well. In an analysis that does not cite Dreyfus, Peter Williams argues that
the variations are, “apart perhaps from the last five, not as continuous and their order not
so inevitable as might be commonly supposed.””” Many aspects of the ordering of
movements in the “Goldberg Variations” are clearly not random: the French Overture at
the midpoint of the cycle, the ordering of the canons. But even these highly determinative
aspects of the structure undermine the sense of large-scale progression. The French Over-
ture signals a new beginning in the middle of the work, implying a cyclical concept of
time. The progress of the canons is difficult to perceive aurally. Their accompanying bass
line conceals their difference from the figural variations; many of the figural variations
feature imitative elements that confuse their difference from the canons. Berger argues
that by increasing the interval of imitation in the canons past the seventh or the octave,

75 Bazzana 1997, 196.

76  See, in particular, Dreyfus’s analysis of the two-part Invention in C Major (1996, 10-26) and Berger’s
analysis of the Fugue in C Major from the Well-Tempered Clavier | (2007, 89-98).

77 Williams 2001, 39.
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Bach represents the potential of infinite growth: “with the return of the initial Aria at the
end of the cycle, the potentially infinite cycle turns into a circle.””®

The sequence of variations is a critical component of Gould’s tempo decisions. The
tempo of his Aria da capo is not identical to the opening Aria; the cycle ends in a differ-
ent place from where it began. The heard sense of structure is not based on architecture —
each variation’s reference to the Aria — but on the teleological process of Gould’s perfor-
mance.

CONCLUSION

The importance of the 1981 “Goldberg Variations” recording in Gould’s ceuvre has been
exaggerated, even mythologized, due to its accidental status as his last recording. The
interview with Tim Page has provided perhaps more grist for the mill of criticism than the
actual sound of the recording. But as Gould often expounded the theoretic underpinnings
of his performance decisions — with a degree of obfuscation and exaggeration — viewing
his 1981 “Goldberg Variations” as exceptionally polemical or dogmatic in support of his
tempo theory is mistaken. Gould’s interest in tempo as a unifying force was already evi-
dent in the 1970s, especially in his recordings of Bach’s English and French Suites. Baz-
zana notes that some of his latest recordings are his most sophisticated in terms of rhyth-
mic unity in multi-movement works: Beethoven’s Sonatas op. 26 and op. 27, no. 1 (1979
and 1981), and Bach’s Partita No. 5 in D major (1979).”” The 1981 “Goldberg Variations”
are far more complex and subtle than some of his earlier experiments using tempo to
generate large-scale form: the finale of Beethoven’s Sonata op. 110 (1956) with its dou-
bling of pulse rate between sections, and Bach’s Prelude and Fugue in Eb major from The
Well-Tempered Clavier | (1962) with a less precise increase of tempo in each section.
Perhaps Gould’s ideas about unifying tempo structures would have evolved further had
he lived longer. But if the 1981 “Goldberg Variations” are not a summation, they at least
represent his point of furthest development rather than a sidetrack.

The effectiveness of Gould’s plan is based on a feeling “in his bones” quite literally, as
his recording practice involved playing along with the preceding movement to find the
tempo for each variation. His memory for pulse rate seems to function at a middle-ground
level, as Gould is able to accurately match tempi that have undergone processual change
through a movement, discounting sometimes-long final ritardandi. In several cases he
even matches the rate of tempo change from the second half of one variation to the first
half of the next. Gould’s performance, particularly his large-scale tempo shaping, shows
that proportional tempo relationships and the feeling of affective difference created by a
new section in a new tempo are not mutually exclusive.

Gould’s tempo plan in the 1981 “Goldberg Variations” is anachronistic. His interest in
unifying multi-movement works is distinctly modernist: rooted in Schoenberg'’s rhetoric of
organic unity, it parallels metrical techniques developed by Igor Stravinsky and Elliott
Carter. Gould’s structure operates in an area underdetermined by Bach’s notation.

78  Berger 2007, 101.
79 Bazzana 1997, 202.
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Though Bazzana has described Gould’s relationship with Romanticism,* much recent

scholarly work on Gould emphasizes and develops his technological rhetoric.?’ Butt
hears Gould’s 1981 “Goldberg Variations” as hyper-modern,® yet Gould’s rhythm is, at
its roots, not mechanical. Much as pianists on the earliest recordings often sought unique
and individual readings of a canonical score, irrespective of the composer’s intention,
Gould imposed structure on the “Goldberg Variations.” Rink has argued for a concept of
musical structure that is “constructed, not immanent [...] pluralistic, not singular.”®

The structure that Gould constructs is not based so much on a parsing of Bach’s mate-
rials — determination of the greater or lesser significance of various events in the score —
but on a powerful force of continuity. Gould’s rhythm compels his audience to listen.
That continuity, a kind of thread that through the twists and turns of the performance
never quite loses tension, is a listener’s sense of large-scale structure. Martens showed
how listeners” embodied responses to Gould’s rhythm were less diverse when listening to
his 1981 compared to his 1955 recording.?* Our continuing fascination with the 1981
recording must be based, at least in part, in the control Gould exerts over our perception.

In a 1974 interview Gould shared his attraction to Artur Schnabel’s structural sense of
rhythm:

Schnabel was aware of the pulse of the paragraph. He was certainly aware of the interior pulse
as well, but he chose to let it ride through the paragraph, as if he were dictating a letter with a
certain series of commas and semicolons, and | don’t think anyone else ever played the piano
using that system successfully — other people have tried, but nobody else ever really got it.

I’'m thinking of one gorgeous record, Opus 2, no. 2, in which you are really not aware of the bar
line, and in which the structure of the piece could not be more plastic - it's utterly clear — but
there’s no sense of the sort of vertical tension that I, for example, would automatically try to
bring to the piece. | would play with very firm, very tight rhythmic features. But Schnabel
doesn’t. He makes you feel that you're floating through an entire paragraph, and that when you
get to the end of that paragraph, no momentum has been lost.*

Gould’s 1981 “Goldberg Variations” represent a synthesis of his own “vertical tension”
with Schnabel’s clarity at the level of the paragraph. Gould’s large-scale tempo shaping is
what allows him to achieve closure at the end of a variation without losing momentum as
he continues to the next movement. We hear metronomic accuracy in Gould’s rhythm,
and Gould himself says of Schnabel’s rhythmical flexibility: “I don’t do it at all.”*® Leech-
Wilkinson and Cook have argued that statements about performance cannot be taken at
face value;*” studies like Dorottya Fabian’s and Emery Schubert’s show divergence of
perception and empirical measurement of performance timings.®® In this case, a dialogue

80 1Ibid,, 51.

81  See, for example, Alexander 2015, Jones-Imhotep 2016, and Wissner 2019.
82  Butt 1999.

83 Rink 2015, 129.

84  Martens 2007.

85 Cott 1984, 60-61.

86 1Ibid., 60.

87 Leech-Wilkinson 2020, esp. 6.13, and Cook 2013, 400.

88  Fabian/Schubert 2008.
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emerges between Gould’s conceptual understanding of his playing and his deep-seated
intuition about the rhythmic delineation of musical structure. That intuition was founded
on, or at least reinforced by, his teenage obsession with Schnabel’s records.®

Though it is but one example, Gould’s 1981 “Goldberg Variations” suggest that in
practice proportional tempo works very differently from how it is described in the theoret-
ical literature. Perception of proportional tempo relationships is more about treatment of
transitions than about durations or average tempi of entire sections. In Gould’s “Goldberg
Variations” performance, the moment-to-moment progression of tempo creates large-
scale structural coherence. Furthermore, the dichotomy between Gould’s architectural
description of his tempo plan and its processual execution highlights the difficulty of
bridging the divide between verbal descriptions of music and the actual sounds. Given
the sustained scholarly and popular attention on Gould’s recordings, other structurally
determinative performance practices must also lurk outside of the written record.
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Uberlieferte Tempoangaben im 17. und
18. Jahrhundert und ihre mogliche Ubertragung
auf Bachs »Goldberg-Variationenc

Michael Hell

Urspriinglich als Lecture Recital mit klanglichen Demonstrationen geplant, stehen die Erfahrungen
des Autors mit den tberlieferten absoluten und relativen Tempoangaben des 17. und 18. Jahrhun-
derts (besonders nach Michel L’Affilard, Raoul-Auger Feuillet und Louis-Léon Pajot, aber auch
nach Johann Joachim Quantz und Johann Philipp Kirnberger) und ihre Ubertragbarkeit auf ausge-
wahlte Variationen aus Johann Sebastian Bachs >Goldberg-Variationen< BWV 988 im Mittelpunkt
des Aufsatzes. Dabei werden in erster Linie die leicht einem Tanztypus zuzuordnenden Variatio-
nen ausgewdhlt, da diese am ehesten ihre Entsprechungen in den genannten Tempoangaben fin-
den konnen. Daneben werden von Majid Motavasseli erhobene Tempomittelwerte von 76 Auf-
nahmen von Bachs Zyklus’ hinzugezogen und mit den historischen Angaben und den Tempi des
Autors verglichen. Es wird zudem Uber die Erfahrungen mit dem Nachbau eines Pendels nach
Etienne Loulié (1696) und dessen Auswirkungen auf das Spielen und Uben berichtet.

Originally planned as a lecture recital with musical demonstrations, this article focuses on the
author’s experience with the traditional absolute and relative tempo indications of the seventeenth
and eighteenth centuries (especially those given by Michel L'Affilard, Raoul-Auger Feuillet, and
Louis-Léon Pajot, but also those given by Johann Joachim Quantz and Johann Philipp Kirnberger)
and their transferability to selected variations from Johann Sebastian Bach’s “Goldberg Varia-
tions,” BWV 988. The variations that can be easily assigned to a dance type are primarily selected,
as these clearly correspond to the tempo indications mentioned. In addition mean tempo values
collected by Majid Motavasseli from seventy-six recordings of Bach’s cycle are compared with
historical information and the author’s tempi. The article also reports on experiences with the rep-
lica of a pendulum of Etienne Loulié (1696) and its effects on playing and practicing.

Schlagworte/Keywords: Chronometer; chronometre; dance movements; Goldberg Variations BWV
988; Goldberg-Variationen BWV 988; Johann Sebastian Bach; Pendel; pendulum; Tanzsitze;
Tempo

»Bey der Ausfiihrung seiner eigenen Stiicke nahm er das Tempo
gewohnlich sehr lebhaft, wulSte aber aul3er dieser Lebhaftigkeit

noch so viele Mannigfaltigkeit in seinen Vortrag zu bringen,

dal jedes Stiick unter seiner Hand gleichsam wie eine Rede sprach.«’

1. EINLEITUNG

Nachdem ich als Teenager an einem Kurs fiir Barocktanz teilgenommen und dabei zum ers-
ten Mal korperlich erfahren hatte, dass bestimmte Tanzschritte nicht unter, aber auch nicht
iber einem gewissen Tempo ausfiihrbar waren, lie® mir die Suche nach den angemessenen
Tempi von jedweder Musik der Vergangenheit in meiner Austibung als Musiker keine Ruhe

1 Forkel 1802, 17.

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 113



MICHAEL HELL

mehr. Bereits in meinem ersten Studium an der Musikhochschule Hannover, aber dann
besonders angeregt durch die Vorlesungen zur Auffiihrungspraxis von Jesper Christensen an
der Schola Cantorum Basiliensis konnte ich mir Grundlagen fir eine eigene, immer intensi-
ver werdende kiinstlerisch-wissenschaftliche Beschéftigung mit Tempofragen erarbeiten.
Diese weitete sich auch immer mehr auf Tactus- und Taktfragen sowie auf die Frage nach
Tempoverdnderungen innerhalb eines einzelnen Satzes aus. Wie spannend die Frage des
Tempos gerade fiir einen Variationszyklus ist, liegt dabei auf der Hand.

Schon Girolamo Frescobaldi duf8ert sich in den beiden friihesten Drucken seines ers-
ten Toccatenbuches zur Tempowahl in Variationswerken (Partite). Im Druck von 1615
heilst es:

Nelle partite si pigli il tempo giusto, et proportionato, et perché in alcune sono passi veloci si
cominci con battuta commoda, non conuenendo da principio far presto, et seguir languida-
mente; Ma vogliono esser portate intere col medesimo tempo; et non ha dubbio, che la perfet-
tione del sonare principalmente consiste nell’intendere i tempi.

In the [single] partite let a just, and proportionate tempo be taken, and because in some [partite]
there are rapid passages one should begin with a comfortable beat, for it is not proper to begin
rapidly, and follow slowly; but they [the partite] should be taken entire with the same tempo;
and there is no doubt, that the perfection of playing consists principally in understanding the
tempi.”

Und im Druck von 1615=16 schreibt Frescobaldi:

Nelle Partite quando si troueranno passaggi, et affetti sara bene di pigliare il tempo largo: il che
osseruarassi anche nelle toccate. L’altre non passeggiate si potranno sonare alquanto allegre di
battuta, rimettendosi al buon gusto e fino giuditio del sonatore il guidar il tempo; nel qual con-
sisti lo spirito, e la perfettione di questa maniera, e stile di sonare.

In the partite when there will be found passaggi, and affetti it will be well to choose a broad
tempo: which is to be observed also in the toccatas. The other [partite] not having passaggi can
be played somewhat lively in beat, referring to the good taste and fine judgment of the player the
conduct of the tempo; in which consist the spirit, and the perfection of this manner and style of

playing.’

Nattrlich ist es fraglich, ob und inwieweit man Frescobaldis zur Zeit der Komposition der
»Goldberg-Variationen« (Vierter Teil der Clavieriibung) schon rund 125 Jahre alte Anwei-
sungen auf diese lbertragen kann. Doch liefern sowohl Frescobaldi als auch Bach Zeug-
nisse derselben Tradition von Variationen auf Clavierinstrumenten Uber ein kurzes, oft
Aria genanntes Musikstiick.* Diese Gattung war besonders dazu geeignet, den Spieler
(der oft auch zugleich Schiiler des Komponisten war) sowohl technisch und musikalisch
als auch kompositorisch auszubilden. Im Rahmen einer Clavieriibung hat ein solcher
Variationszyklus also einen besonderen Sinn.

2 Frescobaldi 1637, unpaginiertes Vorwort zur Ausgabe 1615a; Ubersetzung Hammond 2020. Ergénzun-
gen in Klammern vom Ubersetzer.

Frescobaldi 1637, unpaginiertes Vorwort zur Ausgabe 1615b; Ubersetzung Hammond 2020.

4 Von Frescobaldi seien hier die »Partite 14. sopra I’Aria di Romanesca«, »Partite 11. sopra I’Aria di Mo-
nicha«, »Partite 12. sopra |’Aria di Ruggiero« und die »Partite 6. sopra |'Aria di Follia« aus Toccate
d’intavolatvra di cimbalo et organo libro p.° (Rom, 1615 & 1637) sowie die »Aria detto Balletto« und die
»Aria detta la frescobalda« aus Il secondo libro di toccate (Rom, 1627 & 1637) genannt. Von Bach sei
ebenfalls an die frithe »Aria variata alla maniera italiana« BWV 989 erinnert.
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UBERLIEFERTE TEMPOANGABEN IM 17. UND 18. JAHRHUNDERT

Ferner wissen wir, dass Bach sich mit Frescobaldis Musik beschiftigt hat.” 1714 bei-
spielsweise machte er sich eine handschriftliche Kopie von Frescobaldis Fiori Musicali.®
Frescobaldi gibt uns in den zitierten Vorworten Anweisungen zur Tempowahl aufgrund
der vorkommenden Notenwerte und auch zum Tempohalten innerhalb einer Variation.
Er verlangt ein angemessenes Tempo (tempo giusto) fir jede Variation und verldsst sich
auf den guten Geschmack und das feine Urteil des Spielers. Konkreter wird er leider
nicht.

2. ABSOLUTE TEMPOANGABEN FUR DIE MUSIK DES 17. UND 18. JAHRHUNDERTS

Doch was gibt es eigentlich fir konkrete Tempoangaben in der Musik des 17. und
18. Jahrhunderts? Einen umfassenden Uberblick iiber die erhaltenen Quellen verschafft
Klaus Miehlings grundlegendes Buch Das Tempo in der Musik von Barock und Vorklas-
sik.” Tempomessungen via Uhr, Puls, Schritttempo und vor allen Dingen mit Hilfe eines
Pendels sowie Tempoberechnungen aufgrund von Kompositionsdauern werden ausfiihr-
lich dargestellt und mit Umrechnungen auf moderne Metronomzahlen zur Verfligung
gestellt.

Besonders bemerkenswert unter all diesen Angaben sind die franzosischen Pendelan-
gaben, einerseits wegen ihrer Prdzision, andererseits weil die franzosischen Tanze Muster
fur Instrumental- und Vokalmusik im gesamten 18. Jahrhundert weit bis in die Wiener
Klassik wurden. Vor einigen Jahren hatte ich die Chance, den von der Wiener Restaurato-
rin Ina Hoheisel angefertigten Nachbau eines Pendels nach Etienne Loulié (1654-1702)
zu erwerben, das dieser in den Elements ou principes de musique vorstellt.® Mit diesem
Nachbau konnte ich letztlich auf das Metronom und die Ubertragung der Pendelanga-
ben? verzichten und mit dem Pendel selbst Giben.' Immer wieder bestdtigte mir die prak-
tische Erfahrung, dass ich mit den iberlieferten Angaben nicht nur die franzosischen Tan-
ze spielen, sondern auch in der vom franzosischen Stil inspirierten englischen und deut-
schen Clavier-, Kammer- und Orchestermusik tberzeugende Ergebnisse erreichen konn-
te. In vielen Fallen, wie wir weiter unten sehen werden, konnte sich dadurch auch das
eroffnende Zitat Forkels bestdtigen: Verwendet man diese Angaben auch nur annihe-
rungsweise fiir Bachs Tanzsétze, sind diese »gewohnlich sehr lebhaft«. Ein zusatzlicher
Vorteil beim Uben mit dem Louli¢’schen Pendel war fiir mich das Ausbleiben eines Ge-
rausches zur Angabe des Schlages. Der rein optische Reiz, den ich aus dem Augenwinkel
wahrnahm, erleichterte mir das Mitschwingen, gestattete mir aber auch eine gewisse
Freiheit und ermoglichte so das Training eines tempo rubato.

Vgl. Wolff 2011, 69, 103, 106, 186 und 358.
Vgl. Kenyon 2011, 112.

Miehling 2003.

Loulié 1696.

© 0 N O U»

Die Pendelschwingungen in den franzésischen Quellen sind entweder in Sechzigstelsekunden angege-
ben, sogenannten tierces (z. B. L’Affilard 1705 oder Raoul-Auger Feuillet ca. 1705/10), oder in Zoll,
pouces (z. B. Loulié 1696 oder La Chapelle 1737) (vgl. Kroemer 2010 und Miehling 2003).

10 Diese Rekonstruktion gibt zum praktischen Gebrauch gleich drei Skalen an: tierces, pouces und die
»modernen< Metronomangaben.
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Ein weiterer Zugang war flir mich die Tempolehre von Johann Joachim Quantz: In sei-
nem 1752 in Berlin verdffentlichen Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spie-
len gibt der Flotenlehrer Friedrichs des Groflen zahlreiche genaue Tempoangaben, die
sich auf den menschlichen Puls beziehen, von diesem mathematisch ableiten lassen und
in einer groen Bandbreite von sehr langsamen bis sehr schnellen Tempi resultieren.

Die Uberlieferten Angaben dieser sehr unterschiedlichen Methoden der Tempobe-
stimmung werden im Folgenden im Mittelpunkt meiner Uberlegungen zum Tempo ein-
zelner »Goldberg-Variationen« stehen, wohl wissend, dass eine genaue Ubertragung stets
ein Experiment und eine kiinstlerische Entscheidung darstellt, keinesfalls aber wissen-
schaftliche Tatsachen behaupten will. Fir mich als Spieler waren, sind und bleiben sie
Gegenstand einer fortdauernden Herausforderung an meine eigenen Spielfahigkeiten.

Franzosische Pendelangaben

Wie sehr die franzosischen Pendelangaben in Deutschland verbreitet waren, ist eine schwer
zu beantwortende Frage. Johann Joachim Quantz erwéhnt in seinem Versuch zwar Louliés
Elements und das »Chronometre«, hatte aber weder die Gelegenheit diese Abhandlung zu
lesen noch ein solches Gerdt auszuprobieren und bezweifelt so dessen Nutzen:

Man ist zwar schon, seit langer Zeit, ein, zu gewisser Treffung des Zeitmaalles, dienliches Mittel
auszufinden bemihet gewesen. Loulié hat in seinen Elements ou Principes de Musique, mis dans
un nouvel ordre &c. a Paris, 1698, den Abrif einer Maschine, die er Chronometre nennet, mitge-
theilet. Ich habe diesen Abri8 nicht konnen zu sehen bekommen, und kann also meine Gedan-
ken nicht véllig dariiber eréfnen. Inzwischen wird diese Maschine doch schwerlich von einem
jeden immer bey sich gefiihret werden kénnen: zugeschweigen, dal die fast allgemeine Verges-
senheit derselben, da sie, so viel man weis, niemand sich zu Nutzen gemacht hat, schon einen
Verdacht, wider ihre Zuldnglichkeit und Tiichtigkeit, erreget."

Die franzosischen Tanztempi dagegen waren in Deutschland allerdings mit an Sicherheit
grenzender Wahrscheinlichkeit sehr bekannt, hatte die Dominanz der franzdsischen Mu-
sik in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts doch dazu gefiihrt, dass franzosische Holz-
bldser mit ihren revolutiondren neuen Instrumenten' die deutschen Hofkapellen ergédnz-
ten, franzosische Tanzmeister an deutschen Hofen unterrichteten und selbstverstandlich
deutsche Musiker zum Studium oder zum Austausch nach Paris aufbrachen. Ein beriihm-
tes Beispiel ist Georg Muffat (1653-1704), der von 1663 bis 1669 in Paris weilte und
seine Erkenntnisse Gber die Lully’sche Spielart in seinen spdteren Publikationen ausfiihr-
lich wiedergab. Auch Johann Sigismund Kusser (1660-1727) soll von 1674 bis 1682
sechs Jahre bei Jean-Baptiste Lully in Paris gelernt haben. Ein spéter, prominenter Frank-
reichgast war Georg Philipp Telemann (1681-1767), der von 1737 bis 1738 in die Stadt
an der Seine reiste.

Ein nicht-professioneller Musiker und Parisreisender war der adelige Musikliebhaber
Johann Friedrich Armand von Uffenbach (1687-1769), der 1715/16 einen auf Veranlas-
sung des Tanzmeisters Raoul-Auger Feuillet (1659-1710) hergestellten Pendelapparat

11 Quantz 1752, 261.

12 Es handelt sich dabei um die neuen mehrteiligen Block- und Traversfldten und besonders die Oboen
und Fagotte.
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kaufte, »den er 1728 in Frankfurt im Rahmen einer 1725 von ihm mitgegriindeten wis-
senschaftlichen Gesellschaft vorstellte.«™ Jirgen Kroemer fand das Protokoll dieser Sit-
zung, in welchem sich auch eine Abschrift der auf dem Pendel aufgeklebten Liste der
»Mouvements les plus ordinaires« befand: eine Liste der tiblichen Tanzsdtze mit Tempo-
angaben in tierces."

Weitere ausfiihrliche Listen erschienen gedruckt in diversen Werken: Hier seien be-
sonders Michel L’Affilards (um 1656-1708) Principes tres-faciles pour bien apprendre la
musique erwdhnt, eine allgemeine Musiklehre und Gesangsmethode, die zwischen 1694
und 1747 mehrfach neu aufgelegt wurde. Ab der fiinften Auflage von 1705 finden sich
fir die in diesem Traktat angegebenen Beispielkompositionen (kurze zweistimmige Airs
in den verschiedensten Taktarten und tiblichsten Tanztypen) genaue Angaben in tierces.
Eine andere wichtige Quelle ist die von Louis-Léon Pajot, Comte d’'Onzembray (1678-
1754) veroffentlichte »Description et usage d’'un métrometre, ou machine Pour battre les
Mesures & les Temps de toutes sortes d’Airs«, die 1735 in der Histoire de I’Academie
royale des sciences erschien.” In dieser finden wir eine Liste mit konkreten Musikstiicken
aus Opern und Theatermusiken verschiedener Komponisten zwischen 1670 und 1701
(Lully, André Campra u. a.) und ihren genauen Tempoangaben.'®

Loulié konstatierte bereits im Jahr 1696 die Notwendigkeit einer exakten Einhaltung
der angemessenen Tempi und stellte dafiir ein Pendel vor. Er beschreibt das Phdnomen
wie folgt:

Mais je me flatte que ceux qui on le goust fin & qui ont éprouvé combien un Air perd de sa
beauté lorsqu ‘il est executé trop viste ou trop lentement, me scauront bon gré de leur donner un
moyen seur pour en connoitre le veritable mouvement, particulierement ceux qui demeurent
dans les Provinces, lesquels pourront scavoir au juste le veritable mouvement de tous les Ou-
vrages de Monsieur de Lully, que j’ay marqué tres-exactement par rapport au Chronometre, avec
le secours des personnes qui les ont executez sous la Mesure de Monsieur de Lully mesme, pen-
dant plusieurs années.

Aber ich schmeichele mir, dass diejenigen, die iiber einen feinen Geschmack verfiigen und die
erfahren haben, wie viel ein Air von seiner Schonheit verliert, wenn es zu schnell oder zu lang-
sam ausgefiihrt wird, mir dankbar sein werden, ihnen ein sicheres Mittel gegeben zu haben, um
das wahre Zeitmal} zu kennen. Besonders werden auch diejenigen, die in den Provinzen ver-
bleiben, in der Lage sein, das korrekte Zeitmal® aller Werke von Monsieur de Lully zu wissen,
die ich wahrend einiger Jahre sehr genau mit Bezug auf das Chronometer mit Hilfe von Perso-
nen, die sie unter dem Takt von Monsieur de Lully selbst ausgefiihrt haben, bezeichnet habe.'”

Das Zitat zeigt, wie Musiker in den Provinzen (also fern von Paris) von den genauen Pen-
delangaben profitieren konnten. Wie sehr muss das erst fiir uns gelten, die wir uns auch
zeitlich weit entfernt vom Paris des 17. und 18. Jahrhunderts befinden.

Leider hat Loulié die besagte Liste mit den angemessenen Tempi fiir Lullys Werke
nicht veréffentlich. Pajot erwarb nach Louliés Tod 1702 dessen Pendel."® Da die von Pa-

13 Miehling 2003, 58 f.

14  Kroemer 2001, 23-28.

15  Pajot 1735. Miehling 2003, 73-83 gibt den Titel nicht entsprechend dem Originaldruck wieder.
16 Pajot 1735, 192.

17  Loulié 1696, 88, Ubersetzung d. Verf.

18 Vgl Jerold 2010, 182.
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jot angeflihrten Opern allesamt zu Lebzeiten Louliés entstanden, liegt es auf der Hand,
seine Tempoangaben auf die Listen Louliés zuriickzufiihren."

Als letztes Beispiel einer umfassenden Tempotabelle in Frankreich sei Jacques-
Alexandre de La Chapelles Les vrais principes de musique, 2e Livre (Paris 1737) ge-
nannt.”® Auch hier finden wir eine mehr oder weniger komplette Liste der tiblichen Tanz-
sdtze mit Tempoangaben in pouces, diesmal mit einstimmigen Melodiebeispielen.”

Der breite Diskurs tiber Tempi in der franzosischen Barockmusik bereits ab etwa
1700, der sich sowohl in der Anzahl als auch in der Ausfiihrlichkeit und Genauigkeit der
tberlieferten Quellen mit prazisen Tempoangaben zeigt, unterstreicht die Wichtigkeit
eines angemessenen Tempos fiir die franzdsischen Komponist¥innen und Musiker*innen.
Die franzosischen Pendelangaben zeigen bei bestimmten Tanzsdtzen eine sehr klare Ein-
heitlichkeit (z. B. beim Menuett, vgl. 3., Variatio 19), bei anderen wiederum eine erstaun-
liche Breite (z. B. Gigue, vgl. 3., Variatio 7, und Gavotte), was in letzteren Fillen darauf
hindeutet, dass es verschiedene Typen von diesen Tanzen gab.

Widhrend man in den geraden Taktarten normalerweise den Nenner des Taktes ge-
schlagen hat, also Viertel im 2/4- oder 4/4-Takt oder halbe Noten im 2/2-Takt, wurden in
Frankreich ab dem schnellen Dreiertakt (wie fiir das Menuett) die Tempoangaben nicht in
Viertel-, Achtel- oder Sechzehntelnoten gegeben, sondern >schlagweise« in punktierten
halben Noten, punktierten Viertel- oder punktierten Achtelnoten.

Tempoangaben nach Johann Joachim Quantz und Johann Philipp Kirnberger

Zeit- und ortsniher zu Johann Sebastian Bach befinden wir uns mit Johann Joachim
Quantz’ sehr detaillierten Tempoangaben.*> Auch Quantz betont mehrfach die Notwen-
digkeit eines angemessenen Tempos:

Wer da weis, wie viel an dem rechten Zeitmaalle, so ein jedes Stiick erfodert, gelegen ist, und
was fiir groRe Fehler hierinne vorgehen kénnen; der wird an dieser Nothwendigkeit nicht zwei-
feln. Hatte man hierinne gewisse Regeln, und wollte dieselben gehorig beobachten; so wiirde
manches Stiick, welches ofters durch das unrechte ZeitmaalR verstimmelt wird, eine bessere
Wirkung thun, und seinem Erfinder mehr Ehre machen, als vielmals geschieht.”

Quantz gibt als Richtschnur den »Pulsschlag an der Hand eines gesunden Menschen. «**
An spdterer Stelle prazisiert er das:

Man nehme den Pulsschlag, wie er nach der Mittagsmahlzeit bis Abends, und zwar wie er bey
einem lustigen und aufgerdumten, doch dabey etwas hitzigen und fliichtigen Menschen, oder,
wenn es so zu reden erlaubet ist, bey einem Menschen von cholerisch-sanguinischem Tempe-
ramente geht, zum Grunde: so wird man den rechten getroffen haben.

19 Vgl. Harris-Warrick 1993, 11.
20 La Chapelle 1737.

21 Vgl. Miehling 2003, 85-93.
22 Quantz 1752, 260-271.

23 Ebd., 260 (§ 45).

24 Ebd., 261 (§ 47).

25  Ebd., 267 (§ 55).
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Und Quantz wird noch genauer: »lIst dieses nicht hinreichend, so will ich noch was ge-
nauers bestimmen. Man setze denjenigen Puls, welcher in einer Minute ohngefahr acht-
zigmal schldgt, zur Richtschnur.«*°

Quantz erkldrt genau, wie er Tempi vom Pulstempo ableitet. Dabei gibt er uns sowohl
Tempi fiir die Tempoworter in den verschiedenen Taktarten als auch fiir die franzosi-
schen Tanze.”” Ebenso wie bei den Tdanzen mogen die schnellen Tempi der schnellen
Sdtze erstaunen. Bemerkenswert langsam sind dagegen die langsamen Satze. Sind einem
also die schnellen Quantz-Tempi zu schnell und man wiirde deshalb den Ausgangspuls
verlangsamen, wiirden sich auch die bereits sehr langsamen Tempi noch einmal verlang-
samen. Das System von Quantz hat einen Haken darin, dass zwar eine grofse Bandbreite,
aber nur wenige Abstufungen von Tempi zu finden sind, da die meisten Tempi durch
ganzzahlige Proportionen von 80 Pulsschligen pro Minute hergeleitet werden: neben
genau 40, 80 und 160 Schldgen pro Minute finden wir ansonsten nur 53 Schldge pro
Minute (2/3 von 80) und Angaben wie »schneller als« oder »langsamer als«.

Der begeisterte Bach-Anhdnger und wahrscheinliche Bach-Schiiler Johann Philipp
Kirnberger widmet in der ersten Abteilung des zweiten Teils seiner Kunst des reinen Sat-
zes in der Musik einen langen Abschnitt dem Thema »Von der Bewegung, dem Takt und
dem Rhythmus«.*® Kirnberger gibt keine absoluten Tempoangaben, betont aber die Wich-
tigkeit der tempoméligen Differenzierung bei verschiedenen Taktangaben. Das jeder
Taktart eigene Tempo giusto kénne der Komponist sich besonders durch das Studium von
Tanzen aneignen:

Ferner mul} er sich ein richtiges Geflihl von der natiirlichen Bewegung jeder Taktart erworben
haben, oder von dem was Tempo giusto ist. Hiezu gelangt er durch eine fleiRige Uebung in den
Tanzstlicken aller Art. Jedes Tanzstlick hat seine gewisse Taktbewegung, die durch die Taktart
und durch die Notengattungen, die darin angebracht werden, bestimmt wird.”

3. JOHANN SEBASTIAN BACHS »GOLDBERG-VARIATIONEN«

Auffiihrungsanweisungen und Taktangaben

Von Bachs >Goldberg-Variationen« finden sich in lediglich fiinf Variationen Angaben, die
auf ein Tempo oder eine Spielweise schliellen lassen: Variatio 7 al tempo di Ciga, Varia-
tio 15 andante, Variatio 16 Ouverture, Variatio 22 alla breve und Variatio 25 adagio. So
missen uns andere Aspekte in Notation und Auffiihrungskonventionen Einblicke in die
Tempogestaltung der Variationen geben.

26  Ebd.

27 »lch will die Art, das Tempo nach Anleitung des Pulsschlages zu treffen, noch auf die franzésische
Tanzmusik, von welcher ich auch etwas zu handeln fiir néthig finde, anzuwenden suchen. Diese Art
der Musik besteht mehrentheils aus gewissen Charakteren; ein jeder Charakter aber erfodert sein eige-
nes Tempo: weil diese Art von Musik nicht so willkiihrlich als die italidnische, sondern sehr einge-
schranket ist.« (Ebd., 268 [§ 56])

28 Kirnberger 1776, 105-153, zusammengefasst in Houle 1987, 47-49.

29 Kirnberger 1776, 106.
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Zunachst ist die Vielfalt der von Bach verwendeten Taktarten zu nennen, die durchaus
auf verschiedene Tempi hinweist. Von der friihbarocken Proportionslehre, wie sie zum
Beispiel Frescobaldi in seinem I/ primo libro delle canzoni ad una, due, tre, e quattro voci
(Rom 1623) exemplarisch und in groBer Vollstindigkeit zeigt,”® Gber das differenzierte
franzosische System der verschiedenen Taktarten®' lasst sich zwar nicht eine 1:1-Uber-
tragung auf Johann Sebastian Bachs Verwendung der Taktarten bewerkstelligen. Doch
auch Bachs »Goldberg-Variationen« zeigen eine sehr genaue Differenzierung und grofRe
Bandbreite der Taktarten. Ganz allgemein ldsst sich sagen, dass ein 3/4-Takt langsamer
als ein 3/8-Takt und dieser wiederum langsamer als ein 3/16-Takt ist. Dementsprechend
ist im Allgemeinen ein 2/4-Takt schneller als ein 2/2-Takt. Der Sonderfall des alla breve in
Verbindung mit einem sehr kontrapunktischem Satz wird unten in Bezug auf die Varia-
tionen 18 und 22 diskutiert.

Die folgende Auflistung umfasst alle in den >Goldberg-Variationen« verwendeten Takt-
arten:

Gerade Taktarten

— € (= 2/2-Tak):* Variatio 10 (Fugetta), 16 (Ouverture, erster Teil), 18, 22
— 2/4: Variatio 2, Variatio 15 (andante)

— C (= 4/4-Takt):* Variatio 9, 21, 30 (Quodlibet)

Ungerade bzw. zusammengesetzte Taktarten

— 3/4: Aria, Variatio 1, 5, 8,12, 13, 14, 17, 20, 23, 25 (adagio), 28, 29
— 3/8: Variatio 4, 6, 16 (Ouverture, zweiter Teil), 19

— 6/8: Variatio 7 (al tempo di Giga), 27

— 9/8: Variatio 24

— 12/8: Variatio 3

— 12/16: Variatio 11

— 18/16 bzw. 3/4: Variatio 26

Der zweite fiir die Tempowahl in den >Goldberg-Variationen« wichtige Aspekt ist die
Verwendung schnellster Notenwerte, die Richtlinie fiir das Gesamttempo sein kénnen.**
Manchmal lassen sich die schnellsten Notenwerte dagegen auch als Koloraturen der
Hauptmelodie identifizieren, was in der Zeit Bachs auf einen langsameren Satztypus hin-
deuten wiirde.

Ein dritter Aspekt betrifft die Melodie- und Phrasenbildung sowie die rhythmische Ge-
stalt innerhalb bestimmter Taktarten, die wiederum auf typische Tanztypen verweisen
und insofern Hilfe bei der Tempowahl liefern kénnen. Eine gute Erkennungshilfe fiir be-
stimmte Tanztypen (Gavotte, Bourrée, Passepied etc.) sind ihre unterschiedlichen Auftakt-
formen. In den »Goldberg-Variationen« benutzt Bach einen Auftakt zu Beginn einer Varia-
tion allerdings nur im Quodlibet, der Variatio 30.

30 Eine umfassende Interpretation der Temporelationen in diesem Werk gibt Paulsmeier 1983.
31 Ausfihrlich u. a. bei Saint-Lambert 1702, 14-27.

32  Kirnberger 1776, 118 (»Der Zweyzweytel oder besser der Allabrevetackt.«).

33 Ebd., 122 (»Der Viervierteltackt, der durch C bezeichnet wird, ist zweyerley.«).

34 Essei noch einmal an die in der Einleitung erwdhnten Vorworte von Frescobaldi erinnert.
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Tempotiberlegungen zu den einzelnen Variationen

Im Folgenden sollen anhand von einigen ausgewihlten Variationen Uberlegungen zur
Tempowahl entwickelt werden, die sich zum Grofteil auf die in den vorherigen Ab-
schnitten dargelegten Quellen beziehen werden. Ziel ist es, eine pragmatische Anndhe-
rung an die Tempofrage in der Praxis zu zeigen, nicht eine widerspruchsfreie oder >histo-
risch abgesicherte« Interpretation zu kodifizieren. Die dabei zum Vergleich angefiihrten
Tempomittelwerte entstammen der Studie von Majid Motavasseli in dieser Ausgabe und
beruhen auf Messungen von 76 Aufnahmen (davon 48 mit Klavier und 28 mit Cembalo,
aufgenommen in einem Zeitraum von 1928 bis 2020).* Alle Angaben erfolgen in Schla-
gen pro Minute.

Aria (3/4) (Mittelwerte: J = 50,2 [gesamt]; 50,4 [Klavier]; 49,9 [Cembalo])

Die erdffnende Aria im 3/4-Takt zeigt rhythmische Ahnlichkeiten mit einer Sarabande.
Dieser am Beginn seiner Geschichte schnelle Tanz wurde bereits im Laufe des 17. Jahr-
hunderts immer langsamer. In Frankreich finden wir fiir den 3/4-Takt die Tempoangaben
/=86, J =95 und J = 96.% Fiir den 3/2-Takt geben L’Affilard und Pajot quasi als Sa-
rabande grave J = 72 an.” Eine schnelle Sarabande im 6/4-Takt findet sich bei L’ Affilard
mit & = 133.%° Ein Ausreiler oder eben eine frithe, sehr schnelle Sarabande findet sich im
3/4-Takt mit J = 180."" Diese Bandbreite der Sarabanden stellt Interpret*innen vor eine
gewaltige Herausforderung bei der Tempofindung.

Quantz fordert fiir die Sarabande einen »etwas annehmlichern Vortrage« als fir die
prachtig zu spielende Entrée, die Loure und die Courante: »Auf jedes Viertheil kémmt ein
Pulsschlag«,* nach Quantz’ Definition also J = 80.

Die Verwandschaft unserer Aria mit der Sarabande wiirde diesen Quellen nach zu-
néchst auf ein Tempo von 4 = 80 bis etwa 95 deuten. Bach verwendet in BWV 988 aller-
dings keinen 3/2-Takt. Somit ist der 3/4-Takt, was den Schlag betrifft, die langsamste Taktart
unter den von Bach verwendeten Dreiertakten, sodass auch eine Ubertragung des langsa-
men 3/2-Takt-Tempos auf den 3/4-Takt moglich erscheint. Ein Tempo mit J = 72 kime mir
somit wahrscheinlicher vor, lage auch im Bereich eines langsameren Pulsschlages. Die
zahlreichen Zweiunddreiligstelkoloraturen in den Verzierungen der Melodie kénnten das
Tempo noch etwas verlangsamen. Ich habe mich fiir ein Tempo von J = 68 entschieden,
was immer noch deutlich schneller als die von Motavasseli erhobenen Mittelwerte ist.*

35 Vgl. den Beitrag von Majid Motavasseli in dieser Ausgabe, Table 8.

36  L'Affilard 1705, 86 und Miehling 2003, 55, 223 und 423.

37  Feuillet ca. 1705/10, zit. nach Kroemer 2001, 25 und Miehling 2003, 59 und 223.
38 La Chapelle 1737, zit. nach Miehling 2003, 87, 91 und 223.

39 L‘Affilard 1705, 72 und Miehling 2003, 55, 223 und 419; Pajot 1735, 192 und Miehling 2003, 75 und
223.

40 L’Affilard 1705, 125 und Miehling 2003, 55, 223 und 436.
41 Furetiere 1690 (unpaginiert) und Miehling 2003, 223 und 271.
42 Quantz 1752, 270 (§ 58).

43 Die Maximaltempi fir die Aria 1 in Motavasselis Korpus erreichen Wilhelm Kempff 1969 (Klavier, 80,8)
und Blandine Verlet 1992 (Cembalo, 75,2).
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Variatio 1. a 1 Clav. (3/4) (Mittelwerte: J= 101,3 [gesamt]; 107,5 [Klavier];
90,6 [Cembalo])

Die erste Variation ist geprdagt von Rhythmen, die wir in vielen zeitgleich komponierten
Polonaisen wiederfinden.* Die zahlreichen Sechzehntelnotenbrechungen mit sehr grollem
Ambitus lassen eher an ein gemadfigtes Allegro denken (dhnlich Variatio 5, 8, 17). Johann
Georg Sulzer gibt in der Allgemeinen Theorie der schénen Kiinste das folgende Tempo fiir
die Polonaise an: »Die Bewegung ist weit geschwinder, als sie in Deutschland vorgetragen
wird. Sie ist nicht vollig so geschwind, als die gewohnliche Tanzmenuett; sondern ein Me-
nuettentakt macht die Zeit von zwey Viertel eines Polonoisentaktes aus [...].«*> Miehling
leitet daraus ein Polonaisentempo von »etwa 107-120 4 p. M.« her,* dessen unterer Be-
reich mich personlich fiir diese Variation sehr iiberzeugt. Ich spiele bei J = 105.

Variatio 2. a 1 Clav. (2/4) (Mittelwerte: J= 79,3 [gesamt]; 82,0 [Klavier];
74,7 [Cembalo])

Die Faktur des Satzes mit den beiden imitierenden Oberstimmen und dem Andante-Bass
|dsst an die Triosonaten Arcangelo Corellis (1653-1713) denken. Corelli verwendet diese
Bésse allerdings mit sehr unterschiedlichen Tempowdértern, wie ein Blick in sein Opus 4
zeigt, zum Beispiel Adagio und Allemanda Presto in der Sonata Nr. 1, Preludio Grave und
Allemanda Allegro in der Sonata Nr. 2, Preludio Largo in der Sonata Nr. 3 etc., sodass der
Andante-Bass allein keine Tempozuordnung ermdglicht. Bei Handel findet man des &fte-
ren die Angabe Andante allegro, ein Hinweis auf das bewusst schnellere Gehen im Ver-
gleich zum gewohnlichen Andante. Eine ganze Bandbreite von maRig langsamen bis
mafig schnellen Tempi scheint zundchst moglich.

Johann Mattheson gibt in der zweiten Auflage von Friedrich Erhard Niedts Musicali-
scher Handleitung zur Variation des General-Basses folgende Hilfe: »Andante: gehend/
ordentlich/ ebentrdchtig/ nicht lauffend noch kriechend/ nicht zu langsam nicht zu ge-
schwinde« und flihrt in der zu diesem Text gehorigen Fullnote aus: »Andante hief8 in der
ersten Edition: gantz langsam. Ob es recht oder unrecht ist, mag der musicalische Leser
entscheiden.«*” Ein Andante-Tempo erwihnt Quantz leider nicht. Nach allen Uberlegun-
gen und dem praktischen Experiment mit verschiedenen Tempi bietet sich fir mich ein
mittleres Tempo mit schnellem Puls fiir die Viertelnote an (4 = 85).

44 Der von Forkel erstmals erwdhnte »Widmungstrdger« Johann Gottlieb Goldberg (1727-1757) kompo-
nierte im Jahr 1749 einen Zyklus von 24 Polonaisen durch alle Tonarten.

45  Sulzer 1774, 917.
46  Miehling 2003, 265.
47  Mattheson in Niedt 1721, 109.
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Variatio 3. Canone all’Unisuono. a 1 Clav. (12/8) (Mittelwerte: J.= 59,4 [gesamt];
60,9 [Klavier]; 56,7 [Cembalo])

Diese Variation hat fiir mich stark pastoralen Charakter. Quantz schreibt iber zwei
grundsatzliche Tempomoglichkeiten fiir den 12/8-Takt im Allegro:

Wie nun das Allegro im geraden Tacte zwo Hauptarten des Tempo hat, ndmlich ein geschwin-
des und ein gemaRigtes: so ist es auch auf gleiche Art mit dem Tripeltacte als: Dreyvier-
theil= Dreyachttheil= Sechsachtheil= Zwolfachttheiltacte, u.s. w. beschaffen. Z. E. Wenn im
Dreyviertheiltacte nur Achttheile, im Dreyachttheiltacte nur Sechzehntheile, oder im Sechs-
achttheil= oder Zwolfachttheiltacte nur Achttheile vorkommen; so ist solches das geschwindeste
Tempo. Sind aber im Dreyviertheiltacte Sechzehnteile, oder eingeschwinzete Triolen, im
Dreyachtheiltacte Zwey und dreyRigtheile oder zweygeschwénzte Triolen, hingegen im Sechs-
achttheil= und Zwolfachttheiltacte Sechzehntheile zu befinden: so ist solches das gemaRigte
Tempo, welches noch einmal so langsam gespielet werden mug, als das vorige.*®

Unsere Variation wdre demnach in die zweite Kategorie einzuordnen, fiir die ein gema-
Rigtes Tempo zu nehmen ist. An anderer Stelle erwdhnt Quantz den 12/8-Takt noch ein-
mal in Bezug auf das Siciliano:

Ein alla Siciliana im Zwélfachttheiltacte wiirde zu langsam seyn, wenn man zu jedem Achttheile
einen Pulschlag zdhlen wollte. Wenn man aber zweene Pulsschldge in drey Theile theilet; so
kommt sowohl auf das erste als dritte Achttheil ein Pulsschlag. Hat man nun diese drey Noten
eingetheilet: so mufs man sich nicht weiter an die Bewegung des Pulses kehren; sonst wiirde das
dritte Achttheil zu lang werden.*

Nach Umrechnung kommt man damit auf ein Tempo von 53 fiir die punktierte Vier-
tel.* Ich spiele etwas schneller bei J. = 60, was sich mit den Mittelwerten von Motavas-
seli deckt.

Variatio 4. a 1 Clav. (3/8) (Mittelwerte: J.= 60,3 [gesamt]; 61,0 [Klavier];
59,1 [Cembalo])

Diese Variation ist stark fugiert und erinnert an die enggefiihrten Fugati in Toccaten von
Girolamo Frescobaldi und Johann Jakob Froberger. Quantz schreibt: »Sowohl im ganz
geschwinden Dreyviertheil= als Dreyachttheiltacte, wo in den Passagien nur sechs ge-
schwinde Noten, in jedem Tacte, vorkommen, trifft auf jeden Tact ein Pulsschlag.«”'
Nach Quantz wire das ein Tempo mit . = 80. Die Komplexitit des Satzes erlaubt sicher-
lich eine Tempowahl am unteren Rande des Pulsspektrums. Ich spiele bei 4. = 68.

48 Quantz 1752, 263 (§ 50).
49 Ebd., 265 (§ 51).

50 Miehling 2003, 223.

51  Quantz 1752, 265 (§ 51).
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Variatio 7. a 1 6 vero 2 Clav. al tempo di Giga (6/8) (Mittelwerte: ,.=680 [gesamt];
67,3 [Klavier]; 69,3 [Cembalo])

Die Notation dieser Variation im 6/8-Takt und die zahlreichen punktierten Rhythmen
lassen sie einigen franzosischen Giguen und der Canarie verwandt erscheinen. Die italie-
nische Giga hingegen, wie sie zum Beispiel durch Corellis Kompositionen europaweit
bekannt war, weist nur selten diese punktierten Rhythmen auf. So konnte Quantz’ Tempo
von 4.= 160 durchaus als Beispiel der schnellsten italienischen Gigue verstanden wer-
den. Die franzosischen Quellen fiir die Gigue, seien sie nun im 3/8-, 6/8- oder 6/4-Takt,
variieren zwischen 100 und 121 fiir die punktierte Viertel oder die punktierte Halbe.>
Ein Beispiel fiir eine Gigue im 6/8-Takt mit punktierten Achtelnoten findet sich bei
L Affilard mit J. = 100 (Bsp. 1).%
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Beispiel 1: L'Affilard, Gigue »Mes Amis, il faut boire a longtraits«, T. 1-4

Noch dhnlicher zu Bachs Variatio 7 ist die Rhythmusstruktur in L’Affilards Canaries en
Rondeau »Viens avec moi reposer sur I’herbette«, ebenfalls im 6/8-Takt und mit dem
Tempo ». = 106.%*

~
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Beispiel 2: L’Affilard, Canarie en Rondeau »Viens avec moi reposer sur I’herbette«, T. 1-5

Das Motiv der vier schleifenden ZweiunddreifSigstelnoten, das in dieser Variation insge-
samt achtmal in der rechten Hand und zweimal in der linken Hand vorkommt, l4sst
mich eher an die untere Grenze des Tempospektrums der iberlieferten Angaben mit
4. =100 denken, was fiir die Dichte der Komposition sehr schnell ist. Erstaunlicherwei-
se unterscheiden sich hier die Mittelwerte der Aufnahmen entschieden von dem von

52 Ausgenommen sei hier die von Feuillet angegebene Chique lente im 6/4-Takt, die J.= 40 vorsieht
(Feuillet ca. 1705/10, zit. nach Kroemer 2001, 25 und Miehling 2003, 59 und 223) und an die lang-
samen Versionen der Loure bei Feuillet mit J. = 46 (zit. nach Kroemer 2001, 25 und Miehling 2003,
59 und 223) und La Chapelle mit J. = 53 (La Chapelle 1737, zit. nach Miehling 2003, 87 und 223)
denken ldsst.

53  L'Affilard 1705, 148-151 und Miehling 2003, 444.

54  L'Affilard 1705, 140-144 und Miehling 2003, 441.
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mir gewdhlten Tempo, das auf den franzosischen Tanztempi fusst.” Die Maximaltempi

in Motavasselis Korpus liegen bei 94,6 (Alexis Weissenberg 1981, Klavier) bzw. 81,9
(Trevor Pinnock 1980, Cembalo).

Variatio 9. Canone alla Terza. a 1 Clav. (C) (Mittelwerte: J= 66,9 [gesamt];
70,8 [Klavier]; 60,1 [Cembalo])

Diese Variation ldsst sich leicht in die Kategorie der Andante-Variationen einreihen (vgl.
unten die Anmerkungen zu Variatio 15), auch wenn die in Achtelnoten fortschreitende
Stimme im Diskant beginnt. Ein Pulstempo liegt auf der Hand. Ich habe mich fir das
Quantz’sche Pulstempo 4 = 80 entschieden.

Die drei Variationes im Alla-breve-Takt

Drei der Variationen stehen im Alla-breve-Takt:

— Variatio 10. Fugetta. a 1 Clav. (Mittelwerte: d= 83,3 [gesamt]; 84,8 [Klavier]; 80,5
[Cembalo])

— Variatio 18. Canone alla Sexta. a 1 Clav. (Mittelwerte: J = 88,3 [gesamt]; 88,1 [Kla-
vier]; 88,7 [Cembalo])

_ Variatio 22. a 1 Clav. alle breve (Mittelwerte: J = 90,0 [gesamt]; 90,0 [Klavier]; 89,8
[Cembalo]).

In der Alla-breve-Schreibweise deutet sich fiir Kirnberger eine Verdoppelung des gew6hn-
lichen Tempos fiir die Notenwerte an:

Der Zweyzweytel oder besser der Allabrevetackt, der durchgingig mit ¢, oder auch mit $ be-
zeichnet wird, ist in Kirchenstlicken, Fugen und ausgearbeiteten Choren von dem vielféltigsten
Gebrauch. Von dieser Tacktart ist anzumerken, dal® sie sehr schwer und nachdrticklich, doch
noch einmal so geschwind, als ihre Notengattungen anzeigen, vorgetragen wird, es sey denn,
dall die Bewegung durch die Beyworter grave, adagio &c. langsamer verlangt wird. [...] Beide
Tacktarten vertragen keine kiirzere Notengattungen, als Achtel.”

Auch in Bachs Variationen 18 und 22 sind die Achtelnoten die schnellsten Notenwerte.
Die Verwandtschaft beider Variationen ldsst das gleiche Tempo vermuten. Die zusdtzli-
che, wortliche Erinnerung Bachs in der Variatio 22 »alla breve« zu spielen, verstarkt den
konservativen Charakter der Komposition. Bach gibt keine zusitzlichen Angaben wie
grave oder adagio. Die halbe Note wahle ich um die 100.

In der Variation 10 gibt Bach uns den Titel Fugetta, was Kirnbergers obiges Zitat besta-
tigt. Hier gibt es zwar immer wieder Sechzehntel, diese sind allerdings immer nur Nach-
schlag eines Trillers und zdhlen als Verzierungsnoten nicht zu den schnellsten Notenwer-
ten. Dennoch ist die Satzweise komplexer als in den anderen beiden Alla-breve-Sdtzen
und verlangt nach einem etwas langsameren Tempo. Ich spiele bei J = 90.

55 Johann Joseph Fux verdffentlicht in seiner Sammlung Concentus musico-instrumentalis (Ntrnberg 1701)
insgesamt vier Giques im 6/8-Takt, die allesamt die Tempoangabe Prestisssimo tragen, und eine Cique,
en Rondeau im 6/4-Takt, die keine Tempoangabe hat (vgl. Fux 1701).

56 Kirnberger 1776, 118.
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Variatio 11. a 2 Clav. (12/16) (Mittelwerte: J.= 133,3 [gesamt]; 139,8 [Klavier];
126,3 [Cembalo])

Der 12/16-Takt ist der zweitschnellste der in den >Goldberg-Variationen«< vorkommenden
Dreiertakte. Als schnelle Gigue konnte die punktierte Achtelnote, etwas schneller als in
Variatio 7, bei 120 liegen.

Variatio 13. a 2 Clav. (3/4) (Mittelwerte: J= 43,1 [gesamt]; 44,1 [Klavier];
41,4 [Cembalo])

Diese Variation mit quasi ostinater Begleitrhythmik und einer mit Zweiunddreifigstelkolo-
raturen Uberhduften Oberstimme konnte man sicherlich als Adagio oder vielleicht auch
Adagio ma non tanto bezeichnen. Quantz gibt als Empfehlung: »In einem Adagio canta-
bile im Dreyviertheiltacte, da die Bewegung der Grundstimme aus Achttheilen besteht,
kémmt auf ein jedes Achttheil ein Pulsschlag.«*” Das wiirde fiir ein Tempo um J = 40
sprechen, was sich gut mit den Mittelwerten von Motavasseli deckt. Um einen immer
flieRenderen, fast rauschenden Charakter der ZweiunddreifSgstelnoten zum Ausdruck zu
bringen, habe ich mich fiir ein schnelleres Tempo von etwa «» = 50 bis 55 entschieden.

Variatio 14. a 2 Clav. (3/4) (Mittelwerte: J = 93,2 [gesamt]; 96,3 [Klavier];
87,7 [Cembalo])

Hier darf man an Frescobaldis zu Beginn zitierte Ausfiihrungen denken, der vor dem spa-
teren Auftauchen von schnelleren Notenwerten warnt. Die immer mehr (iberhand neh-
menden ZweiunddreifSigstelnoten machen ein Tempo wie in Variatio 1, 5 und 8 unmog-
lich. Ich habe mich fiir ein Tempo von J =92 entschieden.

Variatio 15. Canone alla Quinta. a 1 Clav. andante (2/4) (Mittelwerte: J= 29,6 [gesamt];
29,2 [Klavier]; 30,2 [Cembalo])

Andante war im Barock keine Tempoangabe, sondern bezog sich vor allen Dingen auf
die Spielweise der Bassstimme, die gehend, d. h. gleichmaRig und nicht inégal zu spielen
war. Die Andante-Bewegung findet normalerweise in Achtel- oder Viertelnoten statt. In
der Variation 15 ist die Andante-Bewegung allerdings gut >verstecktc, wir konnten sie
sogar in den Sechzehntelnoten vermuten. Der tatsdchliche Andante-Gang in Achtelnoten
findet sich zum Beispiel in den Takten 1 bis 3 in der linken Hand und den Takten 17 bis
18 in der rechten Hand. Die Molltonart, die zahlreichen Zweiunddreifigstelnoten und
die Seufzermotivik bringen mich auf ein langsames Andante um > = 72 bzw. J = 36 und
lassen so eine Abgrenzung von der Variation 2 zu.

57 Quantz 1752, 265 (§ 51).
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Variatio 16. Ouverture. a 1 Clav. (¢, 3/8) (Mittelwerte: . = 33,9/70,1 [gesamt];
33,4/71,5 [Klavier]; 34,9/67,5 [Cembalo])

Der erste Teil der Ouverture ist im klassischen alla breve notiert. Franzosische Quellen
nennen flr einen solchen Satztypus die folgenden Tempi: 1696 gibt Loulié 57 fiir die
halbe Note an,*® Feuillet nennt auf seinem Pendel von ca. 1705/10 fiir eine Entrée lente
»in 2¢ 49 fiir die halbe Note.”® Pajot gibt uns fir den Beginn der Ouverture aus Thetis &
Pelée (1689) von Pascal Colasse 64 fiir die halbe Note an.*® La Chapelle ist 1737 fiir eine
Entrée de Ballet sogar noch schneller mit 67 fiir die halbe Note.®'

Mit den zahlreichen ZweiunddreiRigstelpassagen® wird auch hier das Tempo ein we-
nig unter diesen Angaben liegen. Fiir den fugierten Teil der Ouverture bietet sich ein
langsameres Pulstempo um .= 71 an. Eine einfache Temporelation, die sich aufgrund
der Mittelwerte Motavasselis zwischen dem ersten und zweiten Teil andeutet (Proporti-
on 1:2), bietet sich schon aufgrund der unvereinbaren Taktarten nicht an.’

Variatio 19. a 1 Clav. (3/8) (Mittelwerte: D= 142,8 [gesamt]; 142,0 [Klavier];
144,0 [Cembalo])

Diese Variation konnte mit ihren viertaktigen Phrasen und der Motivik leicht ein Menuett
sein. In Deutschland waren bereits seit geraumer Zeit zwei Typen von Menuett bekannt,
ein etwas langsameres, dessen Tempo Quantz mit umgerechnet 53 pro Takt angibt,** und
ein schnelleres, welches dem franzosischen Tanztempo entsprach: L’Affilard nennt 71 fiir
den 3/4-Takt® und 75 fir die punktierte Viertel im 6/8-Takt,*® Pajot gibt 71 fur den gan-
zen Takt an,®” Feuillet 75, wihrend La Chapelle sich bei 64 befindet.”” Die auf den
Achtelschlag angegebenen Mittelwerte von Motavasseli ndhern sich dem langsameren
Menuett-Typ an, bleiben aber darunter. Meiner Meinung nach notiert Bach diesen Satz
nicht im aus deutscher Sicht langsameren 3/4-Takt, sondern im schnelleren 3/8-Takt, um
den schnelleren (franzésischen) Typus von Menuett anzudeuten. Ich spiele bei J. = 71
() = 213). Die Maximalwerte in Motavasselis Korpus sind 216,1 (Andrei Gavrilov 1993,
Klavier) bzw. 195,5 (Christine Schornsheim 2016, Cembalo).

58 Loulié 1696, 86 und Miehling 2003, 44.

59 Feuillet ca. 1705/10, zit. nach Kroemer 2001, 25 und Miehling 2003, 59.
60 Pajot 1735, 192 und Miehling 2003, 75 und 223.

61 La Chapelle 1737, zit. nach Miehling 2003, 85 und 223.

62 Diese notiert Bach aus. Dass die »Lullisten« dhnliche Tiraden im Orchesterspiel auch in eine von der
Notation her >unverzierte« Lully-Ouverture spielend einbauen wiirden, berichtet Georg Muffat in der Vor-
rede zu seinem 1698 in Passau gedruckten Florilegium Secundum (Kolneder 1990, 76-90, bes. 85 f.).

63 In frihbarocken Proportionen wiirden man einem 2/2-Takt beispielsweise einen 6/4-Takt oder einen
3/2-Takt gegentliberstellen.

64 Quantz 1752, 271 (§ 58) und Miehling 2003, 223.

65 L’Affilard 1705, 98 und Miehling 2003, 55, 223 und 427.
66 L'Affilard 1705, 145 und Miehling 2003, 55, 223 und 443.
67  Pajot 1735, 192 und Miehling 2003, 75 und 223.

68 Kroemer 2001, 25 und Miehling 2003, 59 und 223.

69 La Chapelle 1737, zit. nach Miehling 2003, 87, 91 und 223.
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Variatio 26. a 2 Clav. (18/16, 3/4) (Mittelwerte: J= 95,1 [gesamt]; 99,8 [Klavier];
87,4 [Cembalo])

In dieser Variation benutzt Bach tatsachlich eine Proportion und stellt den 18/16-Takt
einer Hand dem 3/4-Takt der anderen gegeniiber. Bach tauscht die Taktbezeichnungen
mehrmals zwischen den Handen. Kirnberger zitiert den ersten Takt der rechten Hand
dieser Variation und schreibt dazu:

Der 3/4 und 9/8 Takt hat den &ltern Componisten zu einem Achtzehnsechszehnteltakt von drey
siplirten Zeiten Gelegenheit gegeben, wenn sie anzeigen wollten, dal8 das Stiick leicht, fliichtig
und ohne den geringsten Druck auf der ersten Note jeder Zeit vorgetragen werden sollte. Z. B.

Da aber dergleichen Feinheiten des Vortrags so verloren gegangen, dafl so gar viele, die doch
Virtuosen heissen, sechs zusammengezogene Sechzehntel wie zwey zusammengesetzte Triolen
vortragen, so gehort der 18/16 Takt unter die verlorenen und heut zu Tage sehr entbehrlichen
Taktarten.”

Die schnellste der Dreiertaktbewegungen im 18/16-Takt geschieht de facto in einer Sex-
tolenbildung gegen die Viertelnoten im ruhigen 3/4-Takt der jeweils anderen Hand. Ich
spiele bei 4 = 103 im 3/4-Takt, sodass die punktierte Achtelnote im 18/16-Takt bei 206
liegt, was einen wirbelnden Charakter zur Folge hat, und so den von Kirnberger ge-
wiinschten leichten, fliichtigen Eindruck hinterlassen kann.

Variatio 27. Canone alla Nona. a 2 Clav. (6/8) (Mittelwerte: J. = 71,7 [gesamt];
73,3 [Klavier]; 68,8 [Cembalo])

Gerade im Gegensatz zum vorhergehenden 18/16-Takt sollte der 6/8-Takt der Variatio 27
deutlich langsamer sein. Auch im Vergleich zum ebenfalls im 6/8-Takt stehenden al tem-
po di Ciga in Variatio 7 kann das Tempo aufgrund der quasi durchlaufenden Sechzehn-
telnoten langsamer sein. Ein ruhiges Pulstempo um 72 fiir die punktierte Viertelnote bietet
sich an.

4. SCHLUSSUBERLEGUNGEN

Nattrlich ist es nicht moglich, das historisch srichtige« Tempo auch nur fiir eine einzige
von Bachs >Goldberg-Variationen« zu rekonstruieren. Dennoch ist es fiir einige der Varia-
tionen durchaus moglich, eine plausible Tempowahl aus dem historischen Kontext herzu-
leiten.

Obwohl das einem spezifischen Stiick angemessene Tempo vielen barocken Autoren
ein grolles Anliegen war, liegt es in der Natur der Sache, dass absolute Tempoangaben
eben nur spezifisch fiir solche Stiicke gelten kdnnen. Auch verschiedene Tdnze desselben
Titels und derselben Taktart haben eine gewisse Bandbreite, die je nach Tanzart mehr

70 Kirnberger 1776, 129 f.

128 | ZGMTH Sonderausgabe (2021)



UBERLIEFERTE TEMPOANGABEN IM 17. UND 18. JAHRHUNDERT

oder weniger variiert.”' Umso lohnenswerter ist es, die tiberlieferten Stiicke mit absoluten
Tempoangaben zu studieren, ihre Affekte, Rhythmik und Melodik, ihre Verzierungen zu
begreifen, um diese Erfahrung und Kenntnis auf verwandte Stlicke tibertragen zu kénnen.
Ebenso lassen sich durch diese Erkenntnisse auch Abgrenzungen ermdglichen: Unter-
schiede zu einem nicht bezeichneten Stiick kdnnen aufgezeigt werden, die Auswirkung
auf das Tempo haben koénnen: eine Gigue im 12/8-Takt kann sich von einem Siciliano in
der gleichen Taktart durch das dreifache Tempo unterscheiden. Wie nun beurteilen wir
als Spieler*innen ein unbezeichnetes Stiick im 12/8-Takt?

Wenn auch Quantz selbst die Variabilitdt des Pulses zu ungenau ist und er diesen
schliellich auf »ohngefdhr achtzigmal« pro Minute festlegt, gibt die Arbeit mit dem mensch-
lichen Puls doch gerade eine gewisse Freiheit, welches eine begrenzt variable Tempo-
wahl je nach der momentanen Verfassung des Spielers oder der Spielerin ermoglicht.
Neben den diskutierten Aspekten werden auch die individuelle Spielfdhigkeit oder Vir-
tuositdt, die Wendigkeit des Instruments und der bespielte Raum Auswirkungen auf das
Tempo bei der Auffiihrung der Variationen haben. In einer halligen Akustik werden die
Spieler*innen manche Tempi langsamer wadhlen, in einer sehr trockenen dagegen gerade
am Cembalo vielleicht schneller spielen, um das Instrument nicht leer oder diirr klingen
zu lassen. Bachs Claviertibung ist zudem nicht fiir den Konzertgebrauch geschrieben
worden, sondern zur Ubung des Spielers oder der Spielerin. Es bleibt eine interessante
Frage, ob Bach mit den »Liebhabern«, denen er diese Werke »zur Gemiiths-Ergetzung
verfertiget« hat,” nur die Spieler*innen oder auch die Zuhérer*innen gemeint hat.

Man muss Forkels Aussage tber Bachs schnelle Tempi sicherlich relativiert betrachten.
Wie sehr wird sich das Geschwindigkeitsempfinden von einem Menschen des 18. Jahrhun-
derts von einem des 21. Jahrhunderts unterscheiden? Doch weisen sowohl die Quantz’schen
Pulstempi als auch die franzosischen Pendelangaben in eine Richtung, die uns an die zum
Teil rasend schnellen Metronomangaben des friihen 19. Jahrhunderts und die Anforderun-
gen an die romantischen Klaviervirtuos*innen erinnern mogen. Der vierte Teil der
Bach’schen Clavierlibung kann so in einigen Variationen auch tempomafig kulminieren.

Meine eigene Erfahrung hat mir gezeigt, dass sich im Laufe einer jahrelangen Beschéf-
tigung mit den »Goldberg-Variationen« die Tempi gewisser Variationen immer wieder und
weiter verdndern, wahrend andere (hierbei besonders die der Tanzsatze) sich eher besta-
tigen und zu Fixpunkten werden. Neben der individuellen Bandbreite von Tempomog-
lichkeiten fiir jede einzelne Variation ist letztendlich die Tempovielfalt fiir die zyklische
Gesamtkonzeption der >Goldberg-Variationen« entscheidend. Die untersuchten Parame-
ter wie Tempoworter, Taktarten und schnellste Notenwerte deuten auf eine sehr grofle
Bandbreite von unterschiedlichen Tempi hin, die weit weg fiihrt von einem einheitlichen
Schlag fir alle Variationen, wie er in kleineren Variationszyklen des 17. und 18. Jahrhun-
derts oft moglich ist.

71 Wihrend die franzésischen Angaben fiirs Menuett eine erstaunliche Ubereinstimmung zeigen (die
Quellen vor 1740 zeigen gerade einmal eine Abweichung von elf Schldgen pro Minute), kann eine Ga-
votte im selben Zeitraum eine Abweichung von 51 Schldgen pro Minute haben.

72 Vgl. Titelblatt des Erstdrucks der >Goldberg-Variationen« (wahrscheinlich 1742): https:/gallica.bnf.fr/ark:/121
48/btv1b550059626
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Fir mich als Spieler und Lehrer bleibt die Beschaftigung mit den historisch tberliefer-
ten Tempoangaben und ihre Ubertragung auf die >Goldberg-Variationen< wie auf jede
weitere Komposition Johann Sebastian Bachs Experiment und Herausforderung.
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Anton Diabellis Variationenprojekt
(1819 bis 1824)

Geschichtlichkeit und asthetische Normativitat

Tobias Janz

Die beiden Teile der unter dem Namen von Anton Diabellis (fiktivem) »Vaterlandischem Kunstler-
verein« veroffentlichten Verdnderungen — Beethovens 33 Variationen op. 120 als erste Abteilung
und die Variationen fiinfzig weiterer Komponisten als zweite Abteilung — sind rezeptionsgeschicht-
lich nicht nur getrennt worden, man hat sie riickblickend auch stark unterschiedlich bewertet. Der
Aufsatz versucht, die starre Opposition des singuldren Meisterwerks und der bloRRen Verlegersyn-
these in Bewegung zu versetzen. Beide Werke riicken in eine historische Perspektive, um so den
Abstand zu ihrer heutigen Wahrnehmung erfahrbar zu machen. Die Historisierung ist jedoch kein
Selbstzweck. lhr Ziel ist die Rekonstruktion der sich verdndernden &sthetischen Normativitdt der
Musik, an der sich zundchst die Komposition, dann die Bewertung und nicht zuletzt die Interpreta-
tion der Variationen orientierten und weiter orientieren.

The two parts of the Verdnderungen that were published under the name of Anton Diabelli’s (ficti-
tious) “Vaterlandischer Kiinstlerverein” (Patriotic Artists’ Society) — Beethoven’s thirty-three varia-
tions op. 120 in the first part and the variations by fifty other composers in the second part — have
not only been separated in reception history; they have also been evaluated very differently in
retrospect. This essay questions the rigid opposition of the singular masterpiece and the mere pub-
lisher’s synthesis. Both works are placed in historical perspective to enable us to experience the
distance between them and the way they are perceived today. Historicization here, however, is
not an end in itself. Its goal is the reconstruction of music’s changing aesthetic normativity, around
which first the composition, then its evaluation, and (last but not least) the interpretation of the
variations continue to be oriented.

Schlagworte/Keywords: aesthetic normativity; Asthetische Normativitit; collective art; Diabelli
Variations op. 120; Diabelli-Variationen op. 120; Geschichtlichkeit; historicity; Interpretation;
kollektive Kunst; Ludwig van Beethoven; masterpiece; Meisterwerk; Performativitat; performativity

Beethovens »Diabelli-Variationen« gelten heute als Gipfel seines Klavierschaffens, als
Summe nicht nur seines Variationenwerks, sie sind — Giber die Verwandtschaft ihres The-
mas mit der Arietta aus der Klaviersonate c-Moll op. 111 und die Symbolik der Zahl 33 —
auch mit dem Ende der Reihe der 32 Klaviersonaten in Verbindung gebracht worden.
Gemessen am Rang, den die Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte dem Werk gegeben
hat, ist es kaum mehr als eine musikgeschichtliche Fullnote, dass die Variationen entste-
hungsgeschichtlich mit den verlegerischen Tétigkeiten und Strategien Anton Diabellis
verbunden sind. Ich werde diese musikgeschichtliche Fufnote im Folgenden etwas erns-
ter nehmen, als man es gewohnlich tut' — und zwar nicht nur als eine biographisch inter-

1 Musikwissenschaftlich ist das Projekt im Ganzen nur beildufig im Rahmen der Beethovenforschung
diskutiert worden, und der zweite Teil als alleiniger Gegenstand eher in der musikwissenschaftlichen
Peripherie. Vgl. zu letzterem die Edition Brosche 1983. Vgl. auch Selmaier 2000, Roennfeld 2011 und
Beer 2018.

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 135



TOBIAS JANZ

essante Anekdote, sondern auch als ein dsthetisch mit Blick auf die Werkstruktur und die
Interpretation von Beethovens op. 120 relevantes Thema. Dem Thema »Interpretationsfor-
schung¢, um das es den Beitrdagen dieser Sonderausgabe geht, ndhere ich mich dabei ge-
wissermalien von der Seite, auf Umwegen. Im abschliefenden dritten Teil werde ich aber
zumindest andeuten, wie die Analyse der performativen und interpretatorischen Dimen-
sion der »Diabelli-Variationen< von der musikhistorischen Reflexion profitieren und an sie
anschliefSen kann.

Uber die genauen Umstinde der Zusammenarbeit zwischen Beethoven und seinem Ver-
leger ist in diesem Fall — soweit ich sehe — nicht viel bekannt. Abgesehen von der Riick-
datierung des Kompositions- oder Konzeptionsbeginns auf das Frithjahr 1819 folgt man
bis heute Anton Schindler, dessen Schilderung des Entstehungsprozesses jedoch nach-
weislich falsch oder ungenau ist und dessen vielzitierte Anekdote liber den »Schuster-
fleck« sich erst in der 1860 erschienenen dritten Auflage seiner Biografie findet. Nach
Schindlers Erinnerung ist Diabelli im Winter 1822/23 an eine »grof’e[] Anzahl Componis-
ten« mit der Idee eines Kollektivwerks tiber einen von ihm geschriebenen Walzer heran-
getreten. Beethoven habe aufgrund schlechter Erfahrungen, die er mit der Beteiligung an
der Mehrfachvertonung von Giuseppe Carpanis In questa tomba oscura von 1808 ge-
macht habe, kein Interesse an der Mitwirkung an einer weiteren Kollektivkomposition
gehabt, aullerdem habe ihm Diabellis »Thema mit dem >Schusterfleck«« nicht gefallen.
Schindler setzt hierzu eine gelehrte Fullnote, die den Ausdruck >Schusterfleck« als unter
Musikern geldufige Alternativbezeichnung fiir »Rosalie[n]«, einfallslose Sequenzketten,
erldutert.” Beethoven habe sich schliellich unter der Bedingung, dass nur er allein Varia-
tionen schreibe, doch auf das Angebot eingelassen, statt der verabredeten sechs oder
sieben Variationen dann im Frithjahr 1823 aber in einem Zustand gesteigerter Schaffens-
lust 33 Variationen geschrieben, die Diabelli schliefSlich wohl oder tibel drucken musste.

Was an dieser auf Erinnerungen und zum Teil verschollenen Dokumenten beruhenden
Erzahlung wahr ist und was nicht, ldsst sich im Rickblick schwer einschdtzen. Die erhal-
tenen Quellen geben ein etwas anderes Bild der Entstehungsumstinde. Carl Czerny
steuerte eine erste Variation zu Diabellis Projekt bereits im Mai 1819 bei.” Und auch
Beethovens Skizzenbiicher, die William Kinderman in seinen Arbeiten zur Entstehungs-
geschichte von op. 120 untersucht hat, belegen, dass Beethovens Arbeit an den Variatio-
nen mit einem erheblichen Teil des spater verwendeten Materials bereits 1819 begann,
also drei bis vier Jahre vor dem von Schindler angegebenen Datum, dann aber fiir andere
Kompositionen zuriickgestellt wurde.* Op. 111, intertextuell mit Diabellis Walzer ver-
knipft, entstand 1821/22. Noch Anfang November 1822 bittet Beethoven Diabelli um
Geduld mit den Variationen, deutet eine »grofere« Anlage derselben an (fir die er
40 Dukaten Honorar fordert), allerdings auch die Moglichkeit einer weniger grofen Aus-

2 Schindler 1860, 34 f.
3 Brosche 1983, viii.
4 Kinderman 1989. Ahnlich bereits Miinster 1982.
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fihrung.” Im Januar/Februar 1823 kiindigt er Diabelli die noch nicht fertigen Variationen
und danach eine vierhdndige Sonate an. Im Mai/Juni 1823 bittet Beethoven Diabelli auf-
grund finanzieller Engpédsse um ein Darlehen von 300 Gulden. Irgendwann zwischen
dem 3. und dem 27.Juni 1823 liest Beethoven, wie sich einem Billet an den Verleger
entnehmen ldsst, die Originalausgabe von op. 120 Korrektur. Sie war im Juni bei Cappi
und Diabelli erschienen.

Dass Beethoven den Terminus >Schusterfleck« im Zusammenhang mit den Variationen
verwendet hat, ist belegt durch ein Schreiben an Diabelli vom 25. Juli 1825, also zwei
Jahre nach Beendigung der Komposition, in dem Beethoven eine Anfrage nach weiteren
Sonaten ablehnt:

Bester Herr!

wozu wolltet ihr denn noch eine Sonate von mir?! lhr habt ja ein ganzes Heer Komp.[onisten],
die es weit beler konnen als ich, gebt jedem einen Takt, welch wundervolles werk ist da zu
nicht zu erwarten? —

Es Lebe dieser euer Osterr. verein, welcher SchusterFleck — Meisterl.[ich] zu behandeln weif —°

Der launig humorvolle Brief spielt nun nicht eindeutig oder jedenfalls nicht nur auf Dia-
bellis Walzer an, sondern vor allem auf den — von Beethoven offensichtlich abschitzig
betrachteten — inzwischen von Diabelli im zwischenzeitlich umbenannten Verlag A.
Diabelli et Comp. veroffentlichten Druck eines (von Diabelli erfundenen) »Vaterldndi-
schen Kinstlervereins« mit dem Titel Verdnderungen fiir das PianoForte iiber ein vorge-
legtes Thema, componirt von den vorziiglichsten Tonsetzern und Virtuosen Wien’s und
der k.k. oesterreichischen Staaten. Abbildung 1 zeigt den »Vortitel« dieser Ausgabe, den
Diabelli sowoh! der »1te[n] Abtheilung«, einer neuen Auflage von Beethovens op. 120,
als auch der »[2ten] Abtheilung« mit 50 weiteren Variationen einzelner Komponisten
tber denselben Walzer voranstellte.

Beethoven rechnete sich selbst, wie das Briefzitat zeigt, nicht zum »ganze[n] Heer
Komp. [onisten] « des »Osterr. verein[s]«, war aber von Diabelli mit diesem »Vortitel« eben
zum anonymen Mitglied dieses Heeres gemacht worden, auch wenn die 33 und die 50
Variationen als separate Bande angeboten wurden und auch wenn Beethovens Variatio-
nen die eigenstdndige »erste Abtheilung« des Kollektivwerks bildeten.

5 Die Hohe des Honorars ist sicher kein hinreichender, aber doch ein interessanter Indikator fiir die damalige
okonomische und kiinstlerische Bewertung von Werken wie den »Diabelli-Variationen:. Beethovens Hono-
rarforderung an Peters war am 5. Juni 1822 mit Blick auf die hohe Zahl [»(es sind viele)«] der Variationen
»30 Ducaten in Gold NB: Wiener Ducaten«. Klaviersonate (40 Ducaten) und Streichquartett (50 Ducaten)
rangieren im selben Brief trotz der avisierten Dimensionen offenbar tber den ungewdhnlich groen Varia-
tionen. Die elf Bagatellen op. 119 bietet Beethoven Peters am 6. Juli 1822 fiir acht Ducaten (»in Gold«) pro
Bagatelle (1) an. Variationen per se waren also keine sonderlich lukrative Gattung. Briefzitate nach dem digi-
talen Archiv des Beethovenhauses: https://www.beethoven.de/de/media/view/4829520058122240 und
https://www.beethoven.de/de/media/view/6256692626980864.

6 Beethoven, Brief an Anton Diabelli, um den 25.7.1825, Faksimile und zitierter Brieftext im digitalen
Archiv des Beethovenhauses: https://www.beethoven.de/de/media/view/5286831532802048.
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Abbildung 1: >Vortitelblatt« des Vaterlandischen Kinstlervereins in einer spateren Auflage [1824] der
Originalausgabe von op. 120, Beethoven-Haus Bonn, DE-B059 C 120/1 [S. 1]

Halt man sich an die Musikdrucke und die von Diabelli verdffentlichten Verlagsanzeigen,
entsteht der (nicht den Tatsachen entsprechende) Eindruck, als kdnnte die Idee der Kol-
lektivkomposition erst nach dem Druck von op. 120 entstanden sein. Erst am 9. Juni 1824
jedenfalls kiindigt die Wiener Zeitung die Veroffentlichung des Vaterldndischen Kiinstler-
vereins als Doppelwerk in zwei Abteilungen an, Beethovens 33 Variationen fir 5 Gulden
und 30 Kreuzer Wiener Wahrung, die 50 Variationen unter den Namen der beteiligten
Komponisten fiir 10 Gulden. Fast genau ein Jahr vorher waren Beethovens Variationen
allein, zum selben Preis (5 Gulden 30) und ohne jeden Hinweis auf das Projekt einer
Kollektivkomposition erschienen. Man kann dartiiber spekulieren, ob Diabelli die Idee
eines Variationszyklus als nationales Komponistenlexikon mit der runden Zahl 50 in der
Hinterhand behalten und diesen Zyklus fir das Publikum dadurch besonders interessant
machen wollte, dass er ihm das zuvor als Zugpferd bekannt gemachte Variationenwerk
Beethovens zum Vergleich an die Seite stellte. Wann entsprechende Ideen entstanden, ob
bereits um 1819 oder spdter, ab wann und wie vollstindig Beethoven in die Pldne Dia-
bellis eingeweiht war, ist nicht bekannt. Klar ist auf der anderen Seite, dass zumindest
einige Kompositionen der zweiten Abteilung erst spat entstanden sein kénnen, die Franz
Liszts friihestens 1822, die Friedrich Kalkbrenners wohl eindeutig nach der Verdoffentli-
chung von Beethovens op. 120 um den Jahreswechsel 1823/24.” Eine Rolle wird auch
gespielt haben, dass im Hintergrund der Verlag neu strukturiert wurde, nachdem Peter

7 Die spdteste Variation von Johann Wittassek ist mit 16. Januar 1824 datiert. Vgl. Brosche 1983, viii.
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Cappi 1823 ausgeschieden war und das neu eingerichtete Verlagsgeschift erst Anfang
Juni 1824, also unmittelbar vor der Ankiindigung der Ausgabe des Vaterlandischen Kiinst-
lervereins, seinen Betrieb aufnehmen konnte. Inwieweit sich die Unternehmung fiir den
Verleger bezahlt gemacht hat, ist mir nicht bekannt. Rezeptionsgeschichtlich ist der Be-
fund eindeutig, denn von dem Doppelwerk hat sich einzig Beethovens Beitrag im Kanon
etablieren konnen.

Was aber, wenn man Diabellis verlegerische Strategie vor dem historischen Horizont
ein Stiick weit ernst nimmt? Und ernst gemeint war sie ja zumindest in dem Sinne, dass
Diabelli meinte, mit einem konkreten Interesse des Publikums gerade auch an der (dop-
pelt so teuren) zweiten Abteilung des Kiinstlervereins rechnen zu kénnen.

Aufschlussreich fiir die historische Normerwartung sind die beiden Werbetexte in der
Wiener Zeitung. Uber op. 120 heifit es am 16. Juni 1823, keinen Superlativ auslassend:

Wir biethen der Welt keine Variationen der gewohnlichern Art dar, sondern ein grofles und
wichtiges Meisterwerk, wiirdig, den unvergdnglichen Schopfungen der alten Classiker angereiht
zu werden, und so, wie es nur Beethoven, der grofSte jetzt lebende Reprdsentant wahrer Kunst,
einzig und allein liefern kann. Die originellsten Formen und Gedanken, die kithnsten Wendun-
gen und Harmonien sind hier erschopft, alle auf ein solides Spiel gegriindeten Effecte des Piano-
forte benitzt, und noch interessanter wird dieses Werk durch den Umstand, daB es Uber ein
Thema hervorgebracht wurde, welches wohl sonst Niemand einer solchen Bearbeitung fiir fahig
gehalten hitte, in der unser hoher Meister als einzig unter seinen Zeitgenossen dasteht. Die herr-
lichen Fugen Nr. 24 und 32 werden jeden Freund und Kenner des ernsten Styls, so wie die
Nummern 6, 16, 17, 23 etc. die brillanten Spieler iiberraschen, und tberhaupt alle diese Verdn-
derungen durch die Neuheit der Ideen, Sorgfalt der Ausarbeitung und Schonheit der kunstrei-
chen Transitionen diesem Werke einen Platz neben Seb. Bachs bekannten Meisterstiicken ahnli-
cher Art anweisen.®

Wie bewirbt man nach einer solchen Anpreisung, nach der mehrfachen Herausstellung
der gegenwartigen Singularitit Beethovens, als deren MafSstab nur die »alten Classiker«
und »Seb. Bach« infrage kommen, nun aber eine Fortsetzung, fiir die angesichts einer
etwa doppelt so hohen Zahl bedruckter Seiten dann auch fast der doppelte Preis verlangt
wird? Man weist auf die Einmaligkeit und Einzigartigkeit nicht des Komponisten, sondern
des beworbenen Werkes hin:

Die unter der neuen Firma: A. Diabelli und Comp., beginnende Kunsthandlung schitzt sich
gliicklich, ihre Laufbahn mit der Ausgabe eines Tonwerkes erdffnen zu kénnen, das in seiner
Art einzig ist, und es seiner Natur nach auch bleiben wird. Alle vaterldndischen jetzt lebenden
bekannten Tonsetzer und Virtuosen auf dem Fortepiano, fiinfzig an der Zahl, hatten sich ver-
eint, auf ein und dasselbe ihnen vorgelegte Thema, jeder eine Variation zu componiren, in
welcher sich Geist, Geschmack, Individualitdt und Kunstansicht, so wie die einem jeden ei-
genthiimliche Behandlungsart des Fortepiano auf die interessanteste und lehrreichste Art aus-
spricht. Schon frither hatte unser groer Beethoven (der musikalische Jean Paul unserer Zeit)
auf dasselbe Thema in 33 (bey uns erschienenen) Veranderungen, die den ersten Theil dieses
Werks bilden, in meisterhaft origineller Bearbeitung alle Tiefen des Genies und der Kunst er-
schopft. Wie interessant mufs es daher seyn, wenn alle andern Tonkiinstler, die gegenwartig
auf Oesterreichs classischem Boden bliihen, tiber dasselbe Motiv ihr Talent entwickelten, und
somit dieses bedeutende Werk nicht nur zu einer Preis-Aufgabe, sondern zugleich zu einem

8 Wiener Zeitung, 16.Juni 1823, 554, https:/anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=18230616&
seite=4&zoom=33.

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 139


https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=18230616&seite=4&zoom=33
https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=18230616&seite=4&zoom=33

TOBIAS JANZ

alphabetischen Lexicon aller, theils bereits ldngst gefeyerter, theils noch viel versprechender
Nahmen unsers in der Kunstgeschichte so glanzenden Zeitalters durch ihre Beytrige zu ma-
chen sich bemihten.’

Es folgen Hinweise auf die beiden bereits genannten Variationen von Friedrich Kalkbren-
ner und Franz Liszt (auf dessen »ersten Compositions-Versuch«) und auf das »Finale«, das
Carl Czerny auf Diabellis Anregung hin »zum Schlusse des Ganzen« ausgearbeitet habe
(gemeint ist der als »Coda« bezeichnete Schlussteil).

Es ist vollkommen klar, und der zweite Werbetext sagt es ja auch unmissverstandlich,
dass Diabelli hier als Verleger agiert, der nicht nur stolz ist, den groften der lebenden
Komponisten in seinem Verlag zu prdsentieren, sondern mit seiner gerade neu aufgestell-
ten Firma auch alle (!) anderen Komponisten des Vaterlands in einem Verlagsprodukt zu
vertreten. Und man sollte deshalb vielleicht nicht zu viel in den Umstand hineinlesen,
dass Beethovens Variationen 1823 zunidchst als »grolles und wichtiges Meisterwerk« an-
gepriesen werden, das sich — man fihlt sich an die Verlagsbriefe Beethovens zu op. 34
und 35 erinnert'® — als solches gerade von den Variationen der gewohnlichen Art unter-
schiedet, und dass dann aber ein Jahr spater dieselben 33 Variationen zu einem Einzelteil
eines »bedeutenden« groferen »Werks« werden konnen, an dem vor allem diejenigen
mitgewirkt haben, die normalerweise Variationen nach der »gewohnlichern Art« schrei-
ben. »Meisterwerk« meint hier offenbar das musikalische Kunstwerk, »Tonwerk« oder
schlicht »Werk« hingegen das Verlagsprodukt. Aber ist diese Unterscheidung so klar, wie
es scheint? Dass ein »Collectiv-Werk«, wie Schindler es nennt, als solches kein vollgiilti-
ges Kunstwerk sein konne, ist ein geniedsthetisches Vorurteil, dessen normsetzende Kraft
man fir die Jahre um 1820 erst nachzuweisen hitte, auch wenn Beethovens Brief an
Diabelli in eine solche Richtung zu gehen scheint. Diabelli bemiiht sich allerdings auf
andere Weise, dem Vorwurf von Kontingenz und Minderwertigkeit gegeniiber Beetho-
vens op. 120 zu begegnen: Von einer bloRen, in ihren Einsendungen kontingenten Preis-
aufgabe will Diabelli das Opus dadurch unterschieden sehen, dass es als alphabetisches
Lexikon aller lebender Tonkiinstler Osterreichs einen Anspruch auf Vollstindigkeit und
Reprdsentativitdt ausdriickt. Beethovens 33 Variationen hatten zwar bereits »alle Tiefen
des Genies und der Kunst erschopft«, nun geht es in den 50 Variationen aber um grofRere
Dimensionen: um das »Vaterland« und dessen »classische[n] Boden«, die »Kunstge-
schichte« und das darin »glinzende« gegenwartige »Zeitalter«. Nicht dem groften Genie
(das Diabelli hier nun interessanterweise nicht mit Bach, sondern mit dem Zeitgenossen
Jean Paul vergleicht) wird der eher schlichte Walzer vorgelegt, sondern einer ganzen
kunstgeschichtlichen Epoche, hegelianisch gesprochen, nicht nur dem subjektiven Geist
des wichtigsten Komponisten, sondern dem objektiven Geist des Zeitalters.

Dass der zweite Teil mit einem musikalischen »Finale« beendet wird, Carl Czernys
Coda im Anschluss an die 50. Variation des Hoforganisten Jan Hugo Worzischek (Jan
Vaclav Vorisek), gehort auch in den Zusammenhang der strategischen Nobilitierung ei-
nes Sammelalbums, ist aber merkwiirdig, denn es wirft die Frage auf, ob bei diesem Fi-

9 Wiener Zeitung, 9.Juni 1824, 551 f, https:/anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=18240609&
seite=3&zoom=33.

10 Ludwig van Beethoven, Brief an Breitkopf & Hartel in Leipzig, 18. Oktober 1802 (https://brieftext.
beethoven.de/henle/letters/b0123.phtml); Kaspar Karl van Beethoven, Brief an Breitkopf & Hartel in
Leipzig, 18. Oktober 1802 (https://brieftext.beethoven.de/henle/letters/b0107.phtml).
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nale an eine musikalische Form »des Ganzeng, also an eine Grolsform der 50 Variatio-
nen, oder an ein eher symbolisches Finale gedacht ist, mit dem das Verlagsprodukt ir-
gendwie abgerundet wird. Fiir ein Finale im Sinne musikalischer Formgestaltung spricht
die Tatsache, dass Czernys Coda iiber die seconda volta mit der Variation Worzischeks
verbunden ist, fur die allein sie als Coda mit ihren drei voll beschriebenen Seiten Musik
im brillanten Stil mit Fugato-Elementen aber vollig tiberdimensioniert wére. Die Coda ist
ein musikalischer Schluss des Ganzen, das also auch tatsdachlich, wenn auch nachtrag-
lich, im musikalischen Sinn als Ganzes intendiert gewesen zu sein scheint. Czernys Co-
da wére demnach auch als performatives Finale eines zyklischen Vortrags aller 50 Varia-
tionen gedacht.

Nun garantiert eine alphabetische Anordnung von Einsendungen auf eine Art Preisauf-
gabe noch keinen zyklischen Zusammenhang, und allein eine Coda wird keinen sinnvol-
len Zusammenhang stiften, wenn das Vorangegangene in seiner Anordnung und Entste-
hung den Charakter des Zufdlligen besitzt. Es ist deshalb bemerkenswert, dass es neben
der Coda weitere Momente gibt, die das Bemihen um die Stiftung musikalischen Zu-
sammenhangs erkennen lassen. Vier der Variationen stehen in As-Dur bzw. f-Moll. Dass
diese aber in zwei Paaren auftreten — Nr. 14 (As-Dur) und 15 (As-Dur) sowie Nr. 34
(f-Moll/F-Dur) und 35 (As-Dur) — und dass diese Paare an vergleichbarer, grof¥formal
sinnvoll gliedernder Stelle innerhalb des Ganzen zu finden sind (so wie die Variatio-
nen 16 und 17 bei Beethoven), wire sehr unwahrscheinlich bei einer vollkommen zufal-
ligen Sammlung von Einzelvariationen. Eine plausible Erklirung wdre, dass Diabelli sie in
der Redaktion des Ganzen entweder transponiert hat oder dass sie in Absprache mit ihm
bereits in As-Dur und f-Moll/F-Dur komponiert wurden. Johann Horzalkas Variation 14
ist die erste langsame Variation (Adagio), was den Wechsel in die Untermedianttonart
erklart, die folgende Variation 15 kehrt zum schnellen Walzertempo und -idiom zurtick,
steht also wohl nur aus Griinden der Formdisposition in As-Dur. Philipp Jakob Riottes
Variation 34 verwendet die ungewdhnliche Unterquinttonart f-Moll bzw. F-Dur, was —
neben formstrategischen Uberlegungen — der Idee entspringen kénnte, dhnlich wie in der
Appassionata den kompletten Ambitus des Fliigels Wiener Bauart im hier sehr virtuosen
Klaviersatz zu nutzen. Variation 35 schlielst daran wiederum in As-Dur an, bindet so die
Ausweichung nach f-Moll formal ein und lasst die folgende C-Dur-Variation, die insge-
samt nahe am Walzerthema ist, wie eine Reprise wirken.

Zu einer in sich stimmigen Gesamtform werden die 50 Variationen durch solche
Malnahmen nicht, und es gibt einiges, das sich dem hier erkennbaren, wie schwach
auch immer ausgepragten Bemiithen um Zyklusbildung widersetzt. Die umfangreiche
Variation 8 von Emanuel Aloys Forster ist als dessen letzte Komposition gekennzeichnet
(er starb im November 1823 75-jdhrig), und sie ist musikalisch auch buchstablich als
Schlussstiick konzipiert, als Quasi-Sonatensatz mit fugierter Durchfiihrung. Im Sinne
stimmiger Zyklusgestaltung steht sie aber an falscher Stelle, die sich hier nur durch den
Zufall des Nachnamens mit >F« erkldren lasst. Die vorangegangene Variation von Joseph
Drechsler ist eine vollgiiltige Operetten- oder Singspielouvertiire, mehr im Stil eines Kla-
vierauszugs als im brillanten Klaviersatz geschrieben. Auch sie steht an Position 7
»falsche.
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Dass Diabelli Giberhaupt auf die Idee kommen konnte, seine »Buchbindersynthese«'"
als Werk neben Beethovens op. 120 zu verkaufen, liegt aber daran, dass derartige Hete-
rogenitat in der Gattung Variation weniger problematisch ist als in anderen Gattungen, ja
in gewissem Sinne sogar den Reiz der Gattung ausmacht. Wenn Diabelli an beiden Zy-
klen hervorhebt, dass sie in sich Gegensdtzliches und Vielféltiges vereinen, betont er ein
Moment, das in der zeitgendssischen Poetik der Gattung selbstverstandlich ist. Von Hein-
rich Christoph Kochs Musikalischem Lexikon (1802)'* bis zu Carl Czernys Systematischer
Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte (1829)" sind die elementaren Anforderun-
gen an die Gattung stets dieselben, und auch der kritische Diskurs in Zeitungen und Zeit-
schriften weicht kaum von einigen Grundregeln ab: Das Thema soll zur Variation geeig-
net sein, Variationen sollen abwechslungsreich sein, Ahnlichkeit mit dem Thema ist in
allen Variationen die Voraussetzung dafiir, dass das Interesse der Zuhorer*innen gefesselt
bleibt. Czernys Schule der Improvisation ist in unserem Zusammenhang interessant, weil
Beethovens Schiiler Czerny an Diabellis Projekt mafigeblich beteiligt war und seine An-
leitung zum Fantasieren fiinf Jahre nach dem Variationenprojekt bei Diabelli veroffent-
lichte." Czerny geht im Anschluss an seine Typologie der Variationen auch auf den Um-
fang von Variationsreihen ein: »Will man aber nur Variationen allein extemporieren, so
ist man in der Zahl natirlicherweise nicht beschrankt, und hat nur daflir zu sorgen, dass
brillante und lebhafte mit sanften und ernstern stets abwechseln, dass man, je ldnger, je
mehr interessante oder glanzende Figuren anbringe, und dan[n] das Finale gehorig durch-
fuhre.«' Beethovens >Diabelli-Variationenc< werden auf derselben Buchseite als nachah-
menswertes Muster, d. h. als Norm und nicht als das vollkommen singuldre Werk ge-
nannt, das man heute in ihnen sieht.

Geht man von diesen Gattungsnormen aus, dann werden sie von beiden, den 33 und
den 50 Variationen, auf ihre Weise erfiillt. Beide sprechen sowohl die Kenner mit ihren
Erwartungen an den »ernsten Styl« als auch die Liebhaber des »brillanten Spiels« an. Bei-
de Zyklen sind auf ihre Weise abwechslungsreich. Normerwartungen brechen — zumin-
dest auf den ersten Blick — nicht sie, sondern Diabellis Thema bricht sie, dessen Reiz vor
dem Hintergrund der Aufgabe gerade darin liegt, dass es weder kantabel ist noch sich der
Variation nach den geldufigen Typen anbietet.

11 Hinrichsen 2019, 262.
12 Koch 1802, 1630.
13 Czerny 1829, 94-99.

14 Dass beide Teile der Verdnderungen des Vaterlandischen Kiinstlervereins ganzlich unabhdngig oder in
Opposition zueinander entstanden, diirfte an der damaligen Realitdt vorbeigehen. Beethoven war
durchaus Teil des sich hier prasentierenden >Komponistennetzwerks¢, zu dem unter anderem sein Mé-
zen, Freund und Kompositionsschiiler Erzherzog Rudolph gehorte, der auch eine Variation beisteuerte.
Fiir junge Kollegen wie Carl Maria von Bocklet setzte Beethoven sich ein. Von Bocklets Variation (Nr. 2)
beruht auf einer Idee, die sie mit Beethovens Variation 21 teilt, sodass man sich fragen mochte, ob der
eine Komponist die Variation des anderen gehort oder gesehen hat. Dass einige der Beitrdger zum zwei-
ten Teil der Verdnderungen Beethovens op. 120 kennen konnten, ergibt sich aus der Chronologie der
Entstehung und Verdffentlichung. So ist nicht unwahrscheinlich, dass Friedrich Kalkbrenner mit seiner
Variation nicht nur an Diabelli, sondern auch an Beethovens Variation 9 anschloss, die auf dhnliche
Weise den Auftakt des Walzers zum Hauptmotiv macht.

15 Czerny 1829, 99.

142 | ZGMTH Sonderausgabe (2021)



ANTON DIABELLIS VARIATIONENPROJEKT (1819 BIS 1824)

Wenn uns Diabellis Werbestrategie heute wenig lberzeugt — ob sie die Zeitgenossen
iberzeugt hat, ist eine andere Frage —, liegt dies auch daran, dass die Normerwartungen
mittlerweile andere sind und dass sie sich weiter verandern. Ein Aspekt von Beethovens
Wirkungs- und Rezeptionsgeschichte ist, dass sich in Bezug auf seine Musik Normen
durchgesetzt haben, die im zeitgendssischen Diskurs allenfalls ansatzweise kommuniziert
worden sind und als solche vielleicht nicht einmal gedacht werden konnten, und hierin
liegt — ich werde darauf zuriickkommen — die Bedeutung meines Themas fiir die Interpre-
tationsforschung. Im Gegenzug zur sich verdndernden Normativitdt scheinen die 6ffent-
lich artikulierten Normen der Jahre um 1820 einem heute angemessenen dsthetischen
Diskurs tiber die Musik der Zeit nicht mehr zu gentigen. Der eingangs angedeutete rezep-
tionsgeschichtliche Rang der >Diabelli-Variationenc stiitzt sich auf eine dsthetische Nor-
mativitat, die erst allmdhlich ausformuliert wurde. Ich denke hier etwa an das, was Theo-
dor W. Adorno die Idee »integralen Komponierens« genannt hat,'® also die tiber die Beet-
hovenrezeption bei Wagner und in der Schénbergschule entwickelte Idee eines im Ideal-
fall lickenlosen Funktionsgefiiges der musikalischen Komposition. Zu nennen wdre mit
Blick auf die >Diabelli-Variationen« aber auch eine im Musikdiskurs zu Beethovens Zeit
nur selten gedachte Vorstellung musikalischer Subjektivitat.

Gemessen an beiden Ideen, der Idee integralen Komponierens wie der Idee einer sich
im Kunstwerk artikulierenden Subjektivitdt, oder auch an dem modernistischen Alteritats-
postulat radikaler Kunst, wadre es geradezu ldcherlich, die Kollektivkomposition des Kiinst-
lervereins dsthetisch ernst zu nehmen. Um »Lichtjahre entfernt«'” sieht Hans-Joachim
Hinrichsen die beiden Zyklen dementsprechend. Auf der anderen Seite: Das Bild einer
sich in Vielheiten auflésenden Ganzheit und die »Kunst des Kollektiven« sind Denkfor-
men, die sich heute nicht im Abseits, sondern an vorderster Front des asthetischen Dis-
kurses finden.'® Skepsis gegeniiber dem auratischen Kunstwerk und dem Héhenkamm
der grollen Komponisten kdnnte — gewiss gegen Diabellis Intention — deshalb heute gera-
de den zweiten Teil des Projekts attraktiv werden lassen. Was aber ebenfalls bedacht
werden muss, ist, dass gerade die >Diabelli-Variationen< auch im dlteren Beetho-
vendiskurs in einer spannungsvollen Relation zu den typisch modernen Erwartungen an
die funktionale Geschlossenheit des Kunstwerkes und die Integritdt des Kiinstlersubjekts
gesehen worden sind."

Das integrale Komponieren ist immer wieder vor allem mit dem mittleren Beethoven
verbunden worden.?® Und es hat Versuche gegeben, Beethovens Variationszyklen — ins-
besondere die grols dimensionierten — an der Idee integralen Komponierens zu messen.
Die Variationen op. 35 kommen der damit bezeichneten Norm wohl am néchsten, weil
Beethoven die Variationsreihe hier gleichsam narrativ gestaltet, indem er nach und nach
vom altertimlichen Modell der Cantus-firmus-Variation lber die zeittypisch gewohnliche
Klaviervariation zu grofSformaler Durchkomposition tibergeht. Gleichzeitig ist der Zyklus

16 Vgl. etwa Adorno 1978, 141.

17 Hinrichsen 2019, 262.

18 Vgl. Eikels 2013 und Assis 2018.

19  Vgl. zum Folgenden ausfihrlicher Janz 2014, 277-341.
20 Vgl. Chua 2017.
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ein Beispiel fir die beim mittleren Beethoven charakteristische Hybridisierung von Form-
typen, indem er die Folge funktional aufeinander abgestimmter Einzelsdtze der mehrteili-
gen Instrumentalgattungen zumindest andeutet. Das offene und aus sich heraus wenig
spezifische Reihungsprinzip der Variation wird dabei einerseits dynamisiert, andererseits
zum Gegenstand einer alles durchdringenden Formsynthese. Aber selbst hier widersetzt
sich das bunte Bausteinprinzip der Variation einer kein Aullen zulassenden Abstimmung
zwischen Teilen und Ganzem.”'

An den >Diabelli-Variationen« fillt nun sofort auf, dass ihnen kein den >Prometheus-<
oder »>Eroica-Variationen« vergleichbarer narrativer Plot zugrunde liegt. Die Dimension
des Zyklus und auch die Finalgestaltung mit Fuge und transformierter Reprise sind dhn-
lich, bis zur das Finale vorbereitenden Gruppe der drei c-Moll Variationen (29-31) leisten
und Ubererfiillen sie aber eher das, was der zeitgendssischen Normerwartung entspricht:
Sie wechseln auf extreme Weise kontrastierend zwischen Stilniveaus, sind in hohem Ma-
(e originell, interessant und Gberraschend. Es ist daher moglich und vielleicht sogar reiz-
voll, op. 120 nicht oder nicht nur von der Norm des funktional geschlossenen Werkgan-
zen her zu denken, sondern von der Offenheit und Heterogenitat, die die Gattung Varia-
tion vor dem zeitgendssischen Erwartungshorizont mitbringt, nicht zuletzt in ihrer engen
Anbindung an die Praxis des Extemporierens.

Analysen der >Diabelli-Variationen< haben die Disparatheit und Heterogenitit des
Zyklus haufig betont. Allerdings sind die offensichtlichen Briiche und die Heterogenitat
der »Diabelli-Variationen« als solche dann wiederum auch funktional auf ein geschlosse-
nes Werkganzes bezogen worden, in Johannes Pichts psychoanalytischer Interpretation
etwa als Erkundungen von dezentrierten Formen der Subjektivitdt vor dem Hintergrund
der Krise des Subjekts im Augenblick der entstehenden Moderne.*

Was aber, wenn wir den Gedanken zuspitzen und nicht von der Syntheseleistung ei-
nes zur Auflosung tendierenden Subjekts, sondern von einer aus den starken Einzelcha-
rakteren der Variationen und ihrer nur schwachen kompositorischen Vermittlung resultie-
renden formalen Desintegration ausgingen? Vergleichsgrofle wdre nicht der Sonatensatz-
oder -zyklus, sondern die weniger stark integrierte Folge von Bagatellen.?® Nicht nur riick-
ten die Variationen damit in die Nahe der in der Generation von Liszt und Schumann
wichtig werdenden Formkonzepten des Albums oder Heftes, auch der Vergleich zwi-
schen den beiden Teilen des Kinstlervereins hatte eine andere Grundlage.*

Fir Analyse und Interpretation verschiebt sich damit der Fokus auf das in sich tenden-
ziell geschlossene Einzelstiick. Nehmen wir in der gebotenen Kiirze zundchst Variati-
on 18 aus op. 120 (Bsp. 1). Die Musik entfaltet sich als eine Art Sprechen in drei Tonla-
gen — tief, mittel bis hoch, sehr hoch bis an die Grenze der Klaviatur. Auffallend sind
zwei Ausweichungen nach Moll, die so im Walzer nicht angelegt sind (a-Moll, T. 3—4; f-
Moll, T.23-26). Grundidee scheint ein Durchspielen kontrapunktischer Kombinations-

21 Vgl. ausfiithrlicher Janz 2014, 284-306.
22 Vgl. Picht 2011.
23 Vgl. Solomon 1987, 345.

24 Ein Kuriosum ist die Kompilation von 18 Variationen aus beiden Teilen, die ebenfalls 1824 in London
bei T. Boosey & Co. erschien. Gerahmt wird der »Zyklus« dort von Czernys Variation und Coda; Beetho-
vens Variationen 1 und 17 erscheinen hier als Variation 3 und 18. Ein Exemplar findet sich im Beetho-
ven-Archiv Bonn (C 252/157), vgl. https://www.beethoven.de/de/media/view/4638152702558208.
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moglichkeiten einer aus dem Walzerauftakt abgeleiteten Fiinftonfigur zu sein. Der Ton-
satz ist karg, da so gut wie keine rhythmische Differenzierung von Stimmen erfolgt und
die Satzdichte an zwei Stellen auf ein Oktavunisono reduziert wird. Diese Reduktion
lenkt die Aufmerksamkeit einerseits auf das auffallende Spiel mit Registerwechseln und
Registerbriichen, andererseits auf ein rhythmisches Spiel mit dem Fiinftonmotiv, dessen
Gestalt — vier Achtel, eine Viertel — teils gedehnt, teils in gegliederte Achtelketten aufge-
|6st wird.
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Beispiel 1: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli, Variation 18

Zum Vergleich Variation 9 aus den 50 Variationen des Kiinstlervereins von Jacob Frey-
stddtler (Bsp. 2). Die Variation beginnt mit einer der Beethoven’schen Variation nicht
undhnlichen Verarbeitung von Wechselnoten, mit einer Verschiebung des Wechselno-
tenauftakts und dessen Projektion auf die hammernden Akkordwiederholungen des Wal-
zerthemas, was zu einer allméhlichen melodischen Verflissigung des Themas fiihrt. Aus
der Chromatik, in die sich der Halbtonschritt der anfiénglichen Wechselnote mehr und
mehr entfaltet, ergibt sich ihre spezifische harmonische Einfarbung. Die maschinenhafte
Symmetrie des Walzers macht vom Gestus her einem suchenden, unvorhersehbaren Ver-
lauf Platz. Ganz deutlich wird dies im zweiten Formteil, wo die Sequenztakte einem Ka-
non in Sechzehntelnoten nach Art einer zweistimmigen Invention Bachs weichen.
Auffallend sind die Ausdrucksnuancen jeweils am Ende der beiden Teile, die erst an
deren Schluss von Freystadtler mit »p dol« (T. 13, 29) und »con molto espressione«
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(T. 29) bezeichnet werden: ein emphatisches Herauszogern und Festhalten nach den
freier suchenden, tastenden Bewegungen vom Beginn der beiden Teile. Der Raum fiir
harmonische Bewegung, der durch die Dehnung des 3/4-Taktes zum 9/8-Takt gewon-
nen wird — effektiv dehnt sich die Zeit des Themas ins Dreifache aus — wird hier genutzt
fir die Einfiigung weiterer Stufen neben der im Walzer an dieser Stelle angesteuerten
VI. bzw. I. Stufe: die Nebenstufen Il (T. 13: a-Moll, bezogen auf das Kadenzziel G-Dur
am Ende des ersten Teils) und Il (T. 14: h-Moll; T. 29-30: e-Moll, bezogen auf die To-
nika C-Dur) werden ergédnzt, bevor die Kadenz durch ein zweimaliges Schwanken zwi-
schen Subdominante und Dominante (T. 15, 31) weiter aufgehalten wird. Dass die
harmonischen und melodischen Spannungshéhepunkte in Takt 13 und 29 als aufl6-
sungsbediirftige Dissonanzen auf einem verminderten Septakkord erscheinen, dass die
Stimmen dolce, piano und con molto espressione (im zweiten Teil der Variation) indi-
vidualisiert werden, die Gestik der anschlieffenden Vorschldge und sanft fallenden Ter-
zen sowie das pianissimo auf der >weichen< Subdominante, die an die Stelle der biindig
kadenzierenden Dominante des Walzers tritt, — all dies sind Ausdrucksmomente ex-
pressiver Subjektivitdt, die sich interessanterweise aber nicht im ganzen Verlauf der
Variation so artikuliert.

Im Vergleich ist keine der beiden Variationen schematisch. Sie sind darin Variatio-
nen, dass ihr musikalischer Duktus eher informell und wenig thematisch ist. Was man
sagen kann, ist, dass Beethovens Variation konzentrierter, in der Wahl ihrer Mittel
riskanter und dadurch pragnanter ist. Die Unterschiede sind aber gradueller Natur und
es ist schwer zu benennen, auch wenn es beim Hoéren evident erscheinen mag, was
genau den >Tonfall« Beethovens und den Freystadtlers ausmacht.

Im Zusammenhang des Ganzen liegt der Unterschied natiirlich in der kompositori-
schen Kontrolle tiber die Folge der Variationen. Noch mehr als in der einzelnen Varia-
tion zeigt sich bei Beethoven und dem charakteristischen Rhythmus der Kontraste zwi-
schen den Variationen die Tendenz ins Extreme und Gewagte, wahrend sich in den 50
Variationen — trotz Diabellis Bemiihen um Zyklusbildung und vieler nicht nur interes-
santer Einzelvariationen — aufs Ganze gesehen der Eindruck von Kontrastarmut einstellt.
Dennoch gibt der Vergleich der beiden Zyklen vor dem Hintergrund historischer Nor-
men von Gattung und Kompositionsasthetik Anlass, tiber ihre starre Polarisierung nach-
zudenken, die sich in der Rezeptionsgeschichte verfestigt hat. Was meine Uberlegun-
gen andeuten sollten, ist, dass die Zyklen sich sowoh! hinsichtlich des zyklischen Zu-
sammenhangs als auch hinsichtlich ihrer inneren Heterogenitat historisch naher stehen,
als man annehmen mochte.”

25 Dass der Vaterlandische Kunstlerverein aktuell in Rudolf Buchbinders Diabelli-Projekt (CD Deutsche
Grammophon 483 7707, 2020) ein weiteres Mal eine Fortsetzung findet, ist auch deshalb moglich, weil
bereits Beethovens op. 120 eine Tendenz ins Offene, Plurale einerseits, andererseits zur formalen Des-
integration der Einzelvariationen besitzt. Und der kulturokonomische Aspekt eines im Falle Buchbinders
und der Deutschen Grammophon ganz neoliberal >Projektc genannten Unternehmens im Jahr 2020
konnte sich wiederum Diabellis Unternehmertum um 1820 zum Vorbild genommen haben.
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Beispiel 2: Verdnderungen flir das PianoForte Uber ein vorgelegtes Thema, componirt von den
vorzliglichsten Tonsetzern und Virtuosen Wien’s und der k.k. oesterreichischen Staaten; Variation

von Jacob Freystddtler (Variation 9)
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Schlieffen mochte ich jedoch mit einem Gedanken zur Interpretation von grofSdimensio-
nierten zyklischen Instrumentalwerken, um die es in dieser Zeitschriftenausgabe ja geht.
Aus der Normativitdtsforschung wissen wir, dass Normen soziale Gebilde und als solche
meist faktenunabhangig sind. Gegenstands- und Handlungsnormen lassen sich in »Sollen-
Satzen« formulieren, die Praferenzen fiir die Verwirklichung von Mdoglichkeiten ausdri-
cken (»Variationen sollen idealerweise...« — Werke wie op. 120 prdsentieren sich selbst
als nachzuahmende Norm oder werden so gesehen). Die Normativitdt der Musikstiicke,
um die es in unserem Zusammenhang geht, ist daher nicht im landldufigen Sinne Be-
standteil ihrer Form, sondern Teil der musikalischen und kiinstlerischen Praxis, aus der
sie kommen oder in der sie heute wahrgenommen werden. Ob man in der Auffiihrung
der »Diabelli-Variationen« das Moment formaler Desintegration akzentuieren oder eher
formale Integration ansteuern soll, ist eine solche normative Frage, auf die sich unter-
schiedliche Antworten geben lassen und gegeben worden sind. Um die Einheit von
Raum, Zeit und Interpret*innenpersonlichkeit aufzubrechen, lieBe sich mit Inter-
pret*innenkollektiven, audiovisuellen Montagen aus unterschiedlichen Aufnahmen etc.
experimentieren.

Welchen Einfluss umgekehrt eben die Einheit von Raum, Zeit und Interpretinnenper-
sonlichkeit auf den Eindruck asthetischer Geschlossenheit haben, konnte ich erleben, als
Mitsuko Uchida am 6. Mdrz 2020 die »>Diabelli-Variationen< im Bonner Beethovenhaus
spielte. Das Bemerkenswerte war nicht, eine grofe Interpretin mit einer sehr reifen und
intensiven Interpretation der Variationen horen zu kénnen, und ich kann auch nicht sa-
gen, inwiefern diese Interpretation auf ein wahrnehmbares Formganzes aus war. Dessen
Wahrnehmung hitte eventuell gestort, dass Uchida spiirbar mit Widerstinden zu kdmp-
fen hatte: Der schieren Grolle der Variationen entsprach ein besonders langes Zégern vor
dem Betreten der Biihne, nicht alles in dieser Live-Performance war gelungen, es gab
spieltechnische Ausrutscher und Gedachtnisliicken, vorgeschriebene Wiederholungen
wie die des ersten Teils von Variation 18 wurden nicht gespielt, die Es-Dur-Fuge (Variati-
on 32) musste nach ca. 25 Takten von vorn begonnen werden. Die Pianistin brachte das
nicht aus der Ruhe, mit groler Gelassenheit und wohl auch Routine widmete sie sich
zahllosen Details, subtilen klanglichen Schattierungen und sprechenden gestischen Aus-
drucksmomenten, an denen die Plastizitit der Charaktere jeder einzelnen Variation
hangt. Den Charakter einer extrem konzentrierten Auffiihrung gefdhrdete nicht einmal die
Tatsache, dass Uchida sich mehrmals die Zeit nahm, zwischen zwei Variationen eine
Trinkpause einzulegen — wie bei einem langen Redevortrag. Was sich hier aber lernen
lieB, war — fiir mich —, dass die dsthetische Einheit der Auffiihrung nicht von einem mog-
lichst fehlerlosen, kontinuierlichen Ablauf des Klanggeschehens, also nicht von der glat-
ten Oberfldche der Werkstruktur oder der klanglichen Realisation abhdngt, sondern von
der Moglichkeit, die Intentionalitdt des Vortrags nachzuvollziehen. Was auf der Ebene
von Spieltechnik und Notentext falsch, kontingent, nicht vorgesehen war, war auf einer
anderen, fiir die dsthetische Einheit entscheidenden Ebene unproblematisch.

Der auratischen Auffiihrung eines anspruchsvollen Werkganzen beizuwohnen, ist
auch ein soziales Ritual, an dem ich in diesem Fall aktiv teilnahm. Die Normativitat die-
ses Rituals trug vermutlich ebenso zum Eindruck dsthetischer Einheit bei, wie es die In-
tentionalitdt von Beethovens Musik in Uchidas Auffiihrung auf ihre Weise tat. Die kontin-
genten Momente des performativen Scheiterns wurden insofern auch durch das Zusam-
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menwirken dieser verschiedenen Dimensionen des Performativen kompensiert, so wie —
im gliicklichen Fall — ja auch die notorischen performativen Fehlleistungen des Publi-
kums (Gerduschhaftigkeit und, am 6. Mdrz 2020, zum Beispiel auch das Lesen auf dem
Smartphone einige Pldtze neben mir) kompensiert werden. Ob 1823/24, an der musikhis-
torischen Schwelle zum musikkulturellen Beethoven-Paradigma, derartige auratische
Gesamterfahrungen der >Diabelli-Variationen« tiberhaupt moglich gewesen waren, kann
man bezweifeln. Offentliche Gesamtauffiihrungen des Zyklus fanden bekanntlich erst
lange nach Beethovens Tod statt, zum auratischen >Meisterwerk« sind die Variationen
— trotz Diabellis Bemiihungen — erst spat in ihrer Rezeptionsgeschichte geworden. Die
Kanonisierung der >Diabelli-Variationen« durch Musikdiskurse und malstabsetzende
Interpretationen vor allem des spéteren 20. Jahrhunderts sind wiederum zu einer Voraus-
setzung entsprechender Erwartungshaltungen im Publikum geworden.

Historisieren bedeutet, das Vergangene in seiner Fremdheit zu erfahren. Die Uberle-
gungen dieses Beitrags sind der Versuch, sich einen Moment in der Musikgeschichte zu
vergegenwadrtigen, in dem es vieles des zuletzt Beschriebenen noch nicht gab, obwohl
die Komposition selbst bereits in der Welt war. LiefSe sich das Vergangene tatsdchlich
vergegenwadrtigen, konnte man einen Moment nahe dem Anfang des expandierenden
»Beethoven-Universums« (Martin Geck)*® nacherleben, in dem die beiden Abteilungen
der zweibdndigen Ausgabe des Vaterldndischen Kiinstlervereins noch durch graduelle
Nuancen — und nicht um Lichtjahre voneinander getrennt waren. Zu den Problemen der
(historisierenden) musikalischen Interpretation gehort aber auch, dass dies eine eher theo-
retische Moglichkeit ist. Man misste vergessen konnen, was die Musik in den vergange-
nen 200 Jahren geworden ist. Fir die Musikgeschichtsschreibung ist die Geschichtlichkeit
der dsthetischen Normativitdt ein interessanter Aspekt ihres Gegenstandes, fiir die musi-
kalische Interpretation und die dsthetische Erfahrung von Musik ist sie aber eine konstitu-
tive Bedingung, die sich nicht umgehen ldsst.
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»Eine halbe terra incognita«

Zur friihen Auffiihrungs- und Rezeptionsgeschichte der
yDiabelli-Variationenc

Markus Neuwirth

Der Beitrag bietet einen Uberblick {iber die bislang wenig untersuchte Auffiihrungsgeschichte von
Beethovens »Diabelli-Variationen< im 19. Jahrhundert und korrigiert in Nuancen das von der For-
schung gezeichnete Bild in Bezug auf Hans von Biilows Vorreiterrolle. Dabei werden auch die
zentralen die Aufflihrungspraxis betreffenden rezeptionsgeschichtlichen Kategorien quellenbasiert
vorgestellt.

This article offers an overview of the performance history of Beethoven’s “Diabelli Variations” in
the nineteenth century, a topic which has rarely been the focus of scholarly research. It adds new
nuances to the picture drawn by previous scholarship with respect to Hans von Biilow’s pioneer-
ing role. In the process, the central categories of reception history are considered in relation to
performance practice, based on contemporaneous sources.

Schlagworte/Keywords: Aufflihrungsgeschichte; Diabelli Variations op. 120; Diabelli-Variationen
op. 120; Hans von Biilow; Interpretation; Ludwig van Beethoven; performance history; reception
history; Rezeptionsgeschichte

Beethovens sogenannte >Diabelli-Variationens, erstmals erschienen im Juni 1823, werden
seit jeher als ein Zyklus beschrieben, der hochste Anforderungen gleichermallen an die
ausfihrenden Musiker*innen wie an die rezipierenden Horer*innen stellt. Hans von Bi-
low, der sich maligeblich um die Verbreitung des Werkes im europdischen, spiter im
nordamerikanischen Musikleben verdient gemacht hat, sparte nicht mit Superlativen, als
er die Variationen emphatisch als »Mikrokosmos des Beethovenschen Genius liberhaupt,
ja sogar ein Abbild der ganzen Tonwelt im Auszuge« charakterisierte." Anton Diabellis
Walzer, in Bezug auf den Beethoven die wohl pejorativ gemeinte Bezeichnung »Schuster-
fleck« aufgreift,> galt August Wilhelm Ambros gar als »ein Archimedespunkt, von dem aus
Beethoven eine Welt aus ihren Angeln hebt«,” und Diabelli selbst sah in dem Werk nichts
weniger als eines der wichtigsten der Musikgeschichte: »Wir biethen hier der Welt keine
Variationen der gewohnlichern Art dar, sondern ein grofes und wichtiges Meisterwerk,
wiirdig, den unvergdnglichen Schépfungen der alten Classiker angereiht zu werden, und
so, wie es nur Beethoven, der grolite jetzt lebende Reprasentant wahrer Kunst, einzig und
allein liefern kann.«* Als Hauptbezugspunkt unter den »alten Classiker[n]«, auf die Diabelli
hier abhebt, wird in der anschliefenden Rezeptionsgeschichte vornehmlich Johann Sebas-
tian Bach identifiziert: Eine Reihe von Konzert- und Werkbesprechungen verweisen auf

Biilow 1892, 158. Zu den Konzerten Biilows auf seiner Amerika-Tournee vgl. Lott 1994.
Siehe auch den Beitrag von Tobias Janz in dieser Ausgabe.
Ambros 1872, 266.

Wiener Zeitung 136, 16. Juni 1823, 554. Zur zugrunde liegenden Verkaufsstrategie Diabellis vgl. Buch-
binder 2020, 19-24.
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»Bach’s Vorbild« sowie seine »bekannten Meisterstiicke dhnlicher Art«.” Biilow hat diesen
Bezug durch seine friihe Programmgestaltung in den 1850er und 60er Jahren, die u. a.
Bachs Prdludium und Fuge in a-Moll (in Liszts Bearbeitung einer Orgelkomposition fiir
Klavier, vermutlich BWV 543) neben den :Diabelli-Variationen« vorsah, untermauert.
Noch die heutige Forschung bemtiht sich hartndckig, Parallelen zwischen den >Goldberg:-
und den »Diabelli-Variationen« offenzulegen.®

Neben der Feststellung von Affinitdten zur Bach’schen Kontrapunktik gehort auch der
dem Werk zugeschriebene »humoristische Inhalt« zu den von Beginn an vorhandenen
Rezeptionskonstanten, die letztlich auf Anton Schindlers Anekdote (iber die Werkentste-
hung zuriickgehen und von Autoren wie Adolph Bernhard Marx, Wilhelm von Lenz und
anderen ausgiebig bedient wurden. Marx sieht in der zehnten Variation pars pro toto den
»Karakter des ganzen Tonstiicks gegeben, das im luftigsten, geistreichsten Humor den
einen Grundzug von allen Seiten wendet zum artigsten Gewinn«,” und bei Lenz figuriert
»Beethoven [in op. 120] als der geweihteste Hierophant des Humors. So grofartig sind
die Satyren des Horazius angelegt, in denen man immer wieder findet, was man am we-
nigsten in ihnen sucht.«® Die Meraner Zeitung vom 28. Oktober 1871 spricht von den
»von Humor Ubersprudelnden Diabelli-Variationen (Op. 120), zum Beweise, welche
Elasticitat er [Beethoven] sich noch bis zuletzt bewahrt hatte.«” Carl Richter schlielich
bezeichnete die >Diabelli-Variationen« als ein »merkwiirdige[s] Opus, mit welchem hin-
sichtlich des Reichthums an originellen Gedanken, an humoristischem Inhalt intensiv
Beethoven’scher Art kein anderes der Art verglichen werden kann [...].«'* Gerade Cha-
rakterisierungen von op. 120 als wahlweise »merkwiirdiges« oder »eigenthiimliches«
Werk durchziehen gleichermallen die Rezeptionsgeschichte,"" und nicht zuletzt darin
diirfte auch der enge Konnex mit der in mancher Hinsicht erstaunlichen Auffiihrungsge-
schichte zu suchen sein."?

Bislang nur wenig erforscht ist indes die frithe (6ffentliche) Auffiihrungs- und Rezepti-
onsgeschichte der »Diabelli-Variationen«. Der vorliegende Beitrag zielt auf eine detaillier-
te Rekonstruktion dieser >Geschichten< im 19. Jahrhundert, basierend auf der Sichtung

5  Prinz 1845, 389: »Beethoven hat gleichfalls Gber einen Walzer von Diabelli Variationen geschrieben,
welche ihn dem Altmeister Bach ebenbiirtig machen. Bach’s Vorbild war hiezu das Quellenstudium,
die Leuchte, an welcher Beethoven seine Genialitdt entziindet, um ein der KunstgrofRe des Altmeisters
wiirdiges Seitenstiick zu liefern.« Der Bezug zu Bach wird wie folgt beschrieben: »Die herrlichen Fugen
[...] werden die brillanten Spieler iiberraschen, und tberhaupt alle diese Verdanderungen durch die
Neuheit der Ideen, Sorgfalt der Ausarbeitung und Schonheit der kunstreichsten Transitionen diesem
Werke einen Platz neben Seb. Bachs bekannten Meisterstiicken dhnlicher Art anweisen« (ebd.).

Vgl. z. B. Zenck 1985.

Marx 1848, 569.

Lenz 1860, 136.

Meraner Zeitung 86, 28. Oktober 1871 [ohne Paginierung].
0 Richter 1884, 517.

11 Vgl. Kahnt 1869, 229, Kohler 1865, 58 (»Eine eigenthiimliche Concertpiéce, die sich bei rechtem Vor-
trag als sehr lohnend bewies, jedenfalls aber von allen tlichtigen Spielern zu tben ist.«) sowie Eduard
Hanslick in der Neuen Freie Presse 8071, 15. Februar 1887, 1: »Die Diabelli-Variationen gehoren nicht
blos zu den allermerkwiirdigsten Schépfungen Beethoven’s, sondern auch zu den klarsten und anmu-
thigsten seines Spétherbstes. «

- O oo N O

12 Zu Topoi der Rezeptionsgeschichte von Beethovens >Diabelli-Variationen« vgl. auch den Beitrag von
Cosima Linke in dieser Ausgabe.
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eines umfassenden Quellenkonvoluts,”” und legt nahe, dass die Rezeptionsgeschichte

facettenreicher verlief als bislang angenommen.'* Damit sollen bisherige Studien, deren
Schwerpunkt auf der Genese der Variationen, ihrer strukturellen Machart, ihren intertex-
tuellen Beziehungen sowie auf der quasi-programmmusikalischen Bindung lag,' um ei-
nen weiteren zentralen Aspekt ergdanzt werden.

ZUR FRUHEN AUFFUHRUNGSGESCHICHTE

Gemdl der gangigen Darstellung klafft nach einigen friihen Auffiihrungen, die lediglich
im privaten Rahmen stattfanden,'® eine Liicke von mehreren Dekaden, und Hans von
Biilow war offenbar derjenige, der »zuerst die Sphinx 6ffentlich sprechen lieB«'” und in
der Folge die Auffiihrungsgeschichte tiber dreieinhalb Jahrzehnte gleichsam im Allein-
gang dominierte (1856-1890). Hans-Joachim Hinrichsen und Jirg Stenzl verweisen auf
ein Berliner Konzert vom 25. November 1856 als offentliche Inauguralauffihrung der
»Diabelli-Variationen« durch Bilow,'® von der in der Presse ausfiihrlich und enthusias-
tisch berichtet wurde.

Dass Biilow (ber einen derart langen Zeitraum gleichsam ein Exklusivrecht auf Beet-
hovens op. 120 gehabt haben soll, dass also kaum andere fiihrende Virtuos*innen der
Zeit dieses Werk im Repertoire hatten, mag erstaunen und provoziert Nachforschungen.
Bestatigt wird diese Hypothese zundchst durch verschiedene zeitgenossische Quellen,
die dies (trotz faktischer Irrtimer™) explizit hervorheben.?® Den demonstrativen Hinweis
»noch nie offentlich gespielt« fligt eine Konzertankiindigung in der NZfM sogar dem Titel

13 Das Konvolut umfasst unter anderem die Allgemeine musikalische Zeitung (AMZ), Neue Zeitschrift fiir
Musik (NZfM), Wiener allgemeine Musik-Zeitung, Neue Wiener Musik-Zeitung, Musikalisches Wo-
chenblatt, Signale fiir die musikalische Welt, Berliner Musikzeitung, Deutsche Allgemeine Zeitung,
Niederrheinische Musik-Zeitung fir Kunstfreunde und Kiinstler, Neue Freie Presse, Wiener Salonblatt,
Wiener Sonn- und Montags-Zeitung, Fremden-Blatt, Recensionen und Mittheilungen tiber Theater und
Musik, The Harmonicon sowie The Musical World.

14 Vgl. Bergquist 1992 und Stenzl 2016.

15 Vgl. unter anderem Zenck 1980, Kinderman 1982, Kinderman 2008, Edler 2003, 327-332, Kinderman
2009 und Ivanovitch 2010.

16 Loy 2019, Il verweist auf »[m]indestens drei Auffithrungen von Beethovens Variationen op. 120 in pri-
vatem Rahmenc«, die »durch Gespréche fir Anfang 1824 dokumentiert [sind] (vgl. Konversationshefte,
Nr. 5, S. 117 f.).« Von weiteren Auffithrungen in privaten Zirkeln berichtet etwa Cosima Wagner in ih-
ren Tageblchern: Ferdinand Hillers Dresdner Vortrdge von op. 120 (vermutlich 1843/44) sowie Josef
Rubinsteins Bayreuther Vortrage (1874 und 1881), beide Male mit Richard Wagner als Zuhorer (siehe
Stenzl 2016, 59).

17 Lenz 1860, 134. Siehe auch Riezler 1966, 232.

18 Stenzl 2016, 48. Vgl. bereits Hinrichsen 1999, 62. »Berlin [...] Die erste Trio-Soirée der Herren von
Biilow, Laub und Woblers am 25. Nov. bringt folgende Werke: Trio von César Franck, Op. 1, Fismoll;
33 Verdnderungen Uber einen Walzer fiir Pianoforte von Beethoven, Op. 120; Trio von Franz Schubert,
Op. 99« (Signale fiir die musikalische Welt 14/48, 1856, 542).

19 So behauptet etwa Christian Friedrich Kahnt, Biilow habe erst »[i]n den Jahren 1866 und 1867 [...] das
Werk in sein stehendes Concert-Repertoir aufgenommen« (1869, 229).

20  Ebd.
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bei, sodass anzunehmen ist, dass dies entweder zutrifft oder doch andere potenzielle
Auffithrungen kaum im 6ffentlichen Bewusstsein verankert gewesen sein kénnen.?'

Die letzten durch Biilow bestrittenen Auffiihrungen der >Diabelli-Variationen« sind auf
das Jahr 1890 zu datieren, wobei sich auch zu diesem Zeitpunkt am Enthusiasmus, der
den Biilow’schen Konzertabenden in der Offentlichkeit seit Mitte der 1850er Jahre entge-
gengebracht worden war, nichts Grundlegendes gedndert hatte.”> In der Neue[n] Berliner
Musikzeitung von 1887 wird Biilow als geradezu pradestinierter Beethoven-Interpret fre-
netisch gefeiert:

Das Hauptereigniss der verflossenen Woche bildeten natiirlich wieder die beiden letzten Cla-
vier-Vortragsabende des Hrn. Dr. Hans von Bilow. [...] Wie Biilow diesen Entwickelungspro-
cess des Giganten [gemeint ist der gesamte Zyklus] zur lebendigsten Anschauung brachte, dar-
iber brauchen wir uns hier nicht weiter zu verbreiten: die Zuhorer, welche die gesammten
Rédume der Singakademie an jedem Abend bis zum letzten Platze fiillten, rasten férmlich Beifall,
und sie hatten dazu ein Recht, denn meisterhafter, genialer kann Beethoven nicht wiedergege-
ben werden. Dass ist gewissermaassen eine Specialitdt, die sich in Blilow verkérpert hat und nie
wiederkommt.”’

In der Riickschau tiber mehr als drei Dekaden bemerkt mit Eduard Hanslick ein intimer
Kenner des damaligen Konzertlebens noch gegen Ende der 1880er Jahre verwundert die
deutlich verspatete Bereitschaft von Pianist¥innen, die >Diabelli-Variationen« offentlich
aufzufiihren: »Warum gerade die 33 Variationen zu einer Zeit, da der letzte Beethoven
langst fiir das Concert-Repertoire erobert war, von allen Virtuosen ignorirt wurden und
noch heute gemieden sind, will uns nicht einleuchten.«** Zugleich stellt Hanslick gerade
jene haufig angefiihrten Hinderungsgriinde — spieltechnische Schwierigkeiten und musik-
strukturelle Komplexitdt — in Frage, die ja konsequenterweise auch im Vergleich bei den
spaten Klaviersonaten greifen missten; das im 19. Jahrhundert fast durchgangig themati-
sierte Problem der iibermaRig langen Spieldauer dagegen beriihrt er nicht:

Weder sind sie [die Variationen] in ihrer Technik so schwierig, noch so dunkel und willkirlich
in ihrer musikalischen Logik, wie andere Spétwerke des Meisters. Sollten die Concertspieler sie
nicht lohnend, nicht anziehend genug gefunden haben? Unmdoglich.?’

Ein anonymer britischer Kritiker, der fiir sich in Anspruch nimmt, einer der ersten 6ffentli-
chen Auffihrungen durch von Biilow beigewohnt zu haben, spricht gegen Ende des Jahr-
hunderts von einem »neglected masterpiece of Beethoven’s« und versichert weiterhin:
»from the fact that during a more than thirty years’ experience of London concert-going |
have not heard it played in public by any other pianist.«** Die deutlich verzgerte Rezep-
tion der »Diabelli-Variationen« aufgrund einer verzdgerten Aufnahme ins Konzertrepertoi-

21 NZfM 45/15, 3. Oktober 1856, 155: »Hans v. Bilow wird im Verein mit dem Violoncellisten Wohlers
und dem Concert-M. Grunwald (nicht Griinwald) Triosoiréen in Berlin veranstalten, die zum 1. Novem-
ber beginnen sollen. Die Programme der ersten drei Soiréen sind folgende [...] 33 Variationen Uber ein
Walzer von Diabelli von Beethoven (noch nie offentlich gespielt) [...].«

22 Hinrichsen (1999, 104) verweist auf Biilows Beethoven-Abende in Chicago im Frithjahr 1890, wo am
19. April (im vierten Konzert) auch op. 120 erklungen ist.

23 Neue Berliner Musikzeitung 41/11, 1887, 85 f.
24 Neue Freie Presse 8071, 15. Februar 1887, 1.
25  Ebd.

26 C.A.B. 1895, 593.
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re von Pianist*innen wurde bereits seit 1869 thematisiert. Selbst fiir einen so avancierten
Pianisten wie Biilow schien dieses Werk eine betrachtliche Herausforderung darzustellen,
moglicherweise aufgrund von Schwierigkeiten, die primdr spieltechnischer Natur war-
en.”” In seinem 1869 veroffentlichten Aufsatz »Zur Begriindung einer logischen Ideenfol-
ge in Beethoven’s 33 Verdnderungen iiber einen Diabelli’'schen Walzer« mutmaft Chris-
tian Friedrich Kahnt, die >Diabelli-Variationen« seien »wohl noch immer fiir einen ziem-
lich grofRen Theil der clavierspielenden Welt, wenigstens der Liebhaber, eine halbe terra
incognita«:

Mit der ndheren Kenntnils des Werkes sieht es anscheinend noch immer ungefahr so aus, wie
etwa mit der Kenntnifs der Offenbarungen des Johannes in der Hausbibel Seitens des frommen
ehrsamen Biirgers. So viel uns bekannt, ist Beethoven’s Op. 120 bis jetzt nur durch Biilow zum
offentlichen Vortrage gekommen.?

Dafiir, dass weitere naheliegende Akteur*innen wie Clara Wieck, Franz Liszt oder Johan-
nes Brahms die »Diabelli-Variationen« in ihrem Repertoire hatten, gibt es bislang keine
Belege.” So enthilt etwa Berthold Litzmanns Auflistung der Konzerte Clara Wiecks bzw.
Schumanns zwischen 1828 und 1891 keinen Eintrag zu op. 120.%° Und selbst Liszt, der
laut Christian Martin Schmidt »angesichts seiner intensiven Beethoven-Kenntnis und sei-
nes eminenten pianistischen Vermogens wohl in erster Linie fiir eine Urauffiihrung von
op. 120 in Frage gekommen ware«,” scheint dieses Werk, dem Schmidt einen »Ruf der
Unspielbarkeit«’* attestiert, nie offentlich zur Auffiihrung gebracht zu haben. Doch die
Behauptung Schmidts, Liszt habe »das Werk [...] in seinem Répertoire générale [sic]«
gelistet, sei »aber [...] vor einer tatsdchlichen Konzertauffiihrung zuriickgeschrecktc, ist in
Zweifel zu ziehen. Tatsdchlich enthdlt das sogenannte Programme générale nur den ge-
nerischen Hinweis auf Beethoven’sche Variationen, unklar bleibt hingegen, auf welches
Opus dieser Eintrag verweist.” Und schlieBlich scheint auch Johannes Brahms, der be-
kanntlich einige von Beethovens Variationszyklen (WoO 80 und op. 35) im Repertoire
hatte, die >Diabelli-Variationen« nie 6ffentlich gespielt zu haben.’*

Anders gelagert zeigt sich die Situation bei den Geschwister Mendelssohn. Bereits
knapp zwei Jahre nach Erscheinen der >Diabelli-Variationen« hatten Felix Mendelssohn
Bartholdy und Fanny Hensel sie offenbar im Repertoire, wie das »Musikalienverzeichnis«
der beiden Geschwister nahelegt;*> zu konkreten Auffiihrungen des Werkes waren jedoch
keine Belege auffindbar. Im Lauf ihres ausfiihrlichen Briefwechsels wurden die >Diabelli-

27 Vgl. Kahnt 1869, 229.

28  Ebd.

29  Vgl. Bergquist 1992 und Pettler 1980.
30 Litzmann 1920, 615-625.

31 Schmidt 1994, 212.

32 Ebd.

33 Walker 1983, 446. Siehe auch Nancy Reichs Behauptung, das in Liszts eigener Repertoireauflistung
angegebene Variationswerk beziehe sich auf op. 120 (Reich 1991, 353). Tatsdchlich erwéhnt Liszt nur
Beethovens Namen, ohne auf einen spezifischen Variationenzyklus einzugehen. Wie Rena Charnin
Mueller (1992) zeigt, ist Walkers Abschrift in mehrerlei Hinsicht ungenau, doch der Eintrag zu den Va-
riationen wird von ihr nicht beanstandet.

34 Hofmann/Hofmann 2009, 82.

35 Lambour 2001, 109.
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Variationen« zweimal zum Thema. Hensel betrachtete sie als eine Art >klingende Theo-
rie¢, als sie 1825 Folgendes an den in Paris weilenden Bruder schrieb:

Kennt Onslow, (nicht Onzlow) u. Schuhu Reicha Beethovens 33 Verdnderungen Uber einen
Walzer? Sonst solltest Du Dir eine Ehre machen, so Du diese Herren allein auf ihrem Studier-
zimmer triffst, unsern grofRen Landsmann auch als Gelehrten und Theoretiker bei ihnen einzu-
fuhren.?®

Der Antwortbrief von Felix geht nicht direkt auf op. 120 ein, sondern versichert der
Schwester, er wiirde sich bei den Parisern bereits fiir die Belange Beethovens (und Bachs)
einsetzen, wobei zu bedenken sei, »daR die Leute hier keine Note aus Fidelio kennen.«*’
Erst mehr als zehn Jahre spdater kommen die »>Diabelli-Variationen« erneut zur Sprache.
Fanny bittet ihren Bruder um Rat in Sachen Repertoirewahl: »Nachste Woche miissen wir
eine formliche musikalische Sauerei geben, wovor mir schon heut (verzeih) mies ist. [...]
Dazwischen spiele ich ein zartes Lied, wo moglich so zart wie Curschmann, oder soll ich
die 33. Variat. von Beethoven spielen?«*® Der Antwortbrief von Felix vom 14. Novem-
ber 1836 enthdlt keine Reaktion auf Fannys Frage;*” unklar bleibt, ob Fanny Hensel die
Variation(en) letztlich wirklich gespielt hat.

Mit vergleichbarer Unsicherheit behaftet ist auch die Frage, ob etwa Carl Tausig
(1841-1871), Liszt-Schiiler und hochangesehener Interpret, das gegeniiber Leopold Dam-
rosch gedulerte Vorhaben einer 6ffentlichen Auffiihrung der »Diabelli-Variationen« letzt-
lich in die Tat umsetzte. Tausig hatte sich wahrend seines Aufenthalts in Wien Mitte der
1860er Jahre aus dem Musikleben zurlickgezogen, plante aber eine baldige Riickkehr auf
die Biihne, wie er Damrosch brieflich mitteilte: »[...] am Auftreten habe ich alle Lust ver-
loren und fiihle einen wahrhaft entwickelten Ekel vor >Publikum«, wie vor Terpentin und
Thran. Seit zwei Jahren spiele ich ja nicht mehr o6ffentlich, dass [sic] musst Du wissen,
und wiirde es in diesem Falle nur Dir zu Liebe thun. Gerne spiele ich also [...] das A-dur-
Concert von Liszt. [...] Etwas, was ich mit Vergniigen Dir >vortragen« werde, sind die
grossen 33 Variationen von Beethoven, die ich ein ganzes Jahr lang bis auf das letzte
Titelchen studirt habe und nicht so ganz schlecht spiele.«*

War bislang eher von einer »verhinderten« oder wenigstens hochgradig unsicheren
Auffiihrungsgeschichte die Rede, kommen wir nun auf die in der Tat wenigen Inter-
pret*innen zu sprechen, die sich der Pionierleistung Biilows offenbar erst mit einiger Ver-
spatung anschlossen. Das erste, allerdings lediglich als Konzertankiindigung spérlich do-
kumentierte Ereignis betrifft ein Konzert in der Londoner St. James’s Hall vom 17. Dezem-
ber 1863, organisiert durch Henry Leslies Chorverein, in welchem Sigismund Blumner
(1826-1893), ein in den 1850er und 60er Jahren angesehener Pianist und Schiiler von
Charles Mayer, die »Diabelli-Variationen< vortrug, und zwar zusammen mit der
Liszt’schen Transkription des Tannhdusermarsches.*' Drei Jahre spater folgte eine erneut

36 Weissweiler 1997, 36 (Brief von Fanny Hensel an Felix Mendelssohn Bartholdy, Berlin den
11. April 1825).

37 Ebd., 40 (Brief von Felix Mendelssohn Bartholdy an Fanny Hensel, Paris den 20. April 1825).
38 Ebd., 232 (Brief aus Berlin vom 28. Oktober 1836).

39 Ebd., 233-235 (Brief aus Leipzig vom 14. November 1836).

40  Neue Berliner Musikzeitung 25/39, 1871, 308 (»Briefe von Carl Tausig«, 308 f.).

41  NZfM 59/24, 11. Dezember 1863, 211.
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durch Blumner besorgte Berliner Auffiihrung,*

Belege fanden.*

Mit Wilhelm Speidel (1826-1899), einem Kompositionsschiiler von Ignaz Lachner und
Mitbegriinder der Stuttgarter Musikschule (der Vorlduferinstitution der spateren Musik-
hochschule), widmete sich ein weiterer, aulerhalb des Bulow-Zirkels stehender Musiker
den >Diabelli-Variationen«. In diesem Fall erweisen sich die Quellen als deutlich aus-
kunftsfreudiger. Speidels vielbeachteter Stuttgarter Auffiihrung vom 29. Oktober 1864,
seiner erste Soirée, wurde einerseits in der NZfM attestiert, sie habe »besonders das Inter-
esse der Kenner« angezogen,** andererseits aber empfand man die langatmige Darbie-
tung (vermeintlich) blof} »kunstvolle[r] Uebungsstiicke« als Zumutung fiir die Zuhorer-
schaft.*> In den Signalen fiir die musikalische Welt urteilte man tber denselben Konzert-
abend positiver und dulerte sich lobend dariiber, wie »geistig und technisch vorziiglich«
Speidel das gespielte Repertoire, inklusive op. 120, wiedergegeben habe.*® Trotz der hier
diagnostizierten Qualititen von Speidels Vortrag scheint dieses Ereignis nicht tber den
lokalen Stuttgarter Kontext hinausgedrungen zu sein.

Moglicherweise ankniipfend an Blumner machte mit Charles Hallé (1819-1895) ein
fihrender (deutschstimmiger) britischer Pianist die >Diabelli-Variationen, trotz aller be-
kannten Rezeptionshiirden, auch auf der Insel salonfdhig. Ihm kommt bekanntlich das
Verdienst zu, in den 1860er Jahren wohl erstmals alle 32 Klaviersonaten Beethovens tber
mehrere Abende verteilt als Zyklus aufgefiihrt zu haben. Dabei spielte er in einem Lon-
doner Recital von 1868 ebenfalls — in der St. James’s Hall — die >Diabelli-Variationen<.*”

Werfen wir einen Blick auf das transatlantische Konzertleben, so kann Carl Wolfsohn
(1834-1907), dem eine Reputation als ausgewiesener Beethoven-Kenner anhaftete und
der spater in Chicago die Beethoven Musical Society griinden sollte, mutmaflich eine der
frihesten Auffiihrungen von op. 120 in Nordamerika zugeschriebene werden. In der
NZfM vom 11. Mai 1866 heilSt es dazu lapidar: »In Philadelphia trug W. [Wolfsohn] von
Beethoven die Sonaten Op. 54 und 101 und die 33 Variationen vor.«**

Es scheint, als habe sich der Kreis der Interpret*innen von op. 120 erst in den 1880er
Jahren erweitert, kurz vor den letzten offentlichen Auftritten Blilows; fir die 1870er Jahre
sind so gut wie keine Auffithrungen nachweisbar, die nicht durch Bilow bestritten wor-

zu deren Rezeption sich jedoch keine

42 NZfM 62/17, 20. April 1866, 142.

43 Da lediglich von »33 Variationen« die Rede ist, kann nicht ausgeschlossen werden, dass hier ein (nicht
uniiblicher) Fehler vorliegt und tatsachlich Beethovens 32 Variationen iiber ein eigenes Thema in c-
Moll, WoO 80, gemeint sind.

44  NZfM 60/47, 18. November 1864, 417: »[Stuttgart] In Speidel’s erster Soirée kamen u. A. zu Gehdr: von
Beethoven Sonate op. 96, und die 33 Verdnderungen iiber den Diabelli’schen Walzer, dann Mendels-
sohns C Moll Trio.«

45 Recensionen und Mittheilungen iiber Theater und Musik 10/52, 24. Dezember 1864, 821 f.

46  Signale fir die musikalische Welt 22/45, 1864, 818: »Stuttgart [...] Die erste der Speidel’schen Soiréen
lief am 29. Oct. brillant vom Stapel. [...] 33 Verdnderungen (ber einen Walzer und [sic] Diabelli von
Beethoven, von Speidel geistig und technisch vorziiglich wiedergegeben.«

47  The Musical World 46, 1868, 298. Signale fiir die musikalische Welt 26/32, 1868, 631: »In seinem sechs-
ten Recital (am 12. Juni) giebt Hallé die Beethoven’schen 33 Variationen tiber den Walzer von Diabelli
und von demselben Meister noch zwei der >Bagatelles< zu héren [...].«

48 NZfM 62/20, 11. Mai 1866, 170.
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den wdren.” Nach Speidel und Hallé nahm sich mit dem Bruckner-Schiiler Joseph
Schalk (1857-1900) im Jahr 1883 ein weiterer Pianist dieser Herausforderung an, und
dies in einer Weise, die ihn in der Wahrnehmung der Presse direkt an Biilows Leistungs-
niveau ankniipfen lief. Das Wiener Salonblatt (18. Februar 1883) weils zu berichten:

Dagegen [im Gegensatz zu seinem Bruder Franz] ist der Pianist Josef Schalk wirklich ein gott-
begnadeter Priester der idealen Kunst. Seine auf’s Feinste individualisirte, von einer bewunde-
rungswiirdigen GeddchtnifStreue unterstiitzte Interpretation der »dreiunddreilig Veranderungen«
von Beethoven »iiber einen Walzer von Diabellic war eine ganze Mannesthat, wie sie vor Josef
Schalk nur der Beethoven-Spieler par excellence: Hans von Biilow in Wien vollbrachte und den
begeistertsten und berufensten aller Beethoven-Verehrer: Richard Wagner — gewif erfreut hitte.*

Ab nun erhohte sich die Schlagzahl der Auffihrungen: Drei Jahre spdter nahmen sich
gleich drei Interpreten der >Diabelli-Variationen« an, die alle drei aus dem Biilow-Umfeld
entstammten: Arthur Friedheim in Berlin, Max Schwarz in Frankfurt und Frederic Lamond
in Wien. Die Wiener Auffiihrung durch den schottische Pianisten Lamond (1868-1948)
wird, anders als der Vortrag Schalks, von der ortlichen Presse bemerkenswert kritisch
beurteilt:

Lamond’s Geist liegt vollstandig in den Fesseln seiner technischen Mihen. Er windet sich bei ei-
ner Berceuse von Chopin wie auf einer Folterbank und bei dem Nocturne glaubte man ihn or-
dentlich stéhnen zu hoéren. [...] Ich will gern zugestehen, dass Lamond die 33 Diabelli-
Variationen mit fabelhafter Correctheit und erstaunlicher Ausdauer zum Vortrag brachte [...].
Lediglich fiir Kraft- und Geddchtnissproben steht uns aber wol Beethoven zu hoch.”'

Bereits am 28. Januar 1886 berichtet das Musikalische Wochenblatt von einem Berliner
Konzert des Liszt-Schiilers Friedheim (1859-1932).>* Offenbar stellte sich selbst nach
knapp drei Jahrzehnten o&ffentlicher Auffiihrung kein Gewohnungseffekt ein, sodass im-
mer noch von einem »die starksten Zumuthungen an die Aufmerksamkeit und Empfdng-
lichkeit des Publicums stellende[n] Werk« die Rede ist. Die bereits in zahlreichen Be-
sprechungen von Biilows Konzertabenden praktizierte Trennung von Qualitdten der Auf-
fihrung und den Besonderheiten des Werkes findet sich auch hier:

[...] Hr. Arthur Friedheim reproducirte dasselbe mit einer solchen bewundernswiirdigen Klarheit
und Schérfe und liebevollen Versenkung in die verschlungenen Intentionen des Componisten,
dass auch dem weniger musikalischen Horer das Verstdandniss fiir das Werk weniger oder mehr
aufgehen musste und sogar dem Kenner Manches in neuem, ungeahntem Lichte erschien.”

49  Bereits 1876 sind die >Diabelli-Variationen« in St. Petersburg am dritten Abend des Vereins fiir Kam-
mermusik zur Auffiihrung gekommen. Bedauerlicherweise bleibt der Pianist ungenannt (NZfM 72/18,
28. April 1876, 185).

50 Wiener Salonblatt 14/8, 18. Februar 1883, 8. Das Musikalische Wochenblatt (13. September 1883, 466)
erklart filschlicherweise den Bruder, Franz Schalk, zum Spieler der Variationen. Angesichts der Ahn-
lichkeit der beiden Rezensionen in der Wortwahl scheint der friiheren und geographisch naheren eine
grolere Glaubwiirdigkeit zuzukommen.

51  Allgemeine Kunst-Chronik 10/11, 13. Mdrz 1886, 241.
52 Zu Friedheim und seiner Laufbahn vgl. Laubhold 2019, 649.
53 Musikalisches Wochenblatt 27/5, 28. Januar 1886, 65.
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Bestatigt wird dieser Befund auch in den Signalen fiir die musikalische Welt:

Berliner Nachrichten. [...] Der unter den jiingeren Claviervirtuosen mit in erster Linie zu nen-
nende Herr Arthur Friedheim bestritt das Programm seines jiingst gegebenen Concertes aus eige-
nen Mitteln. Wahrhaft glanzende Leistungen bot er hauptsdchlich in Beethoven’s dreiunddreifig
Variationen (iber einen Walzer von Diabelli und der Hmoll-Sonate von Chopin.>*

Noch im selben Jahr ist es der (heute weniger bekannte) Biilow- und Liszt-Schiiler Max
Schwarz (1856-1923), der in Frankfurt am Main einen Konzertabend mit den >Diabelli-
Variationen« bestreitet. Wie schon bei Biilows Vortragen hebt man auch bei Schwarz das
durch den friiheren Lehrer etablierte Auswendigspiel und die offenbar (weitgehend) auf
eine Dreiviertelstunde normierte Vortragsdauer hervor:

Max Schwarz, der bedeutendste Schiiler Bllow’s, beendete die heurige Saison mit den am
7. Mai veranstalteten Claviervortrdagen. [...] Das bewundernswerthe dabei war, da Max
Schwarz die etwa 3 Stunden ausfiillende Nummer [gemeint sind die >Diabelli-Variationen],
gleich allen tibrigen, auch auswendig spielte.”

Gegen Ende des Jahrhunderts konsolidierte sich die Reputation von Schwarz, allgemein
als Pianist und im Besonderen als Interpret der >Diabelli-Variationen«. Einen differenzier-
ten Blick artikuliert das Musikalische Wochenblatt:

Hr. Max Schwarz ist keine von einzelnen Freunden aufgebauschte locale Grosse, er darf als
Einer der vorziiglichsten deutschen Pianisten bezeichnet werden. Nicht immer folgen wir seiner
Auffassung, wie wir denn auch keinen Anstand nehmen, einzugestehen, dass wir uns Beetho-
ven’s Sonate Op. 14, No. 1, und namentlich das Allegretto anders als der Concertgeber denken;
aber auch wo er von dem traditionellen Wege abweicht, wirkt er stets anregend. Seine
Wiedergabe der 33 Variationen von Beethoven Op. 120 scheint uns eine der eminentesten
pianistischen Leistungen, denen wir als fleissige Concertbesucher im Laufe fast eines halben
Jahrhunderts begegnet sind. Was Plastik, technische Vollendung, Tiefe der Auffassung und
Sicherheit des Gedachtnisses — man konnte von photographisch treuer Reproduction sprechen —
anbetrifft, so diirfte der Kunstler vielleicht mit Ausnahme von d’Albert bei diesem tber allen
Maassstab grossartigen Werke keinen Rivalen finden.*®

In den 1880er Jahren stellte sich eine weitere Tendenz ein: die Verwendung der »Diabelli-
Variationen< im Rahmen von Vorlesungen. So hielt etwa der in Leipzig bei Ignaz Moscheles
ausgebildete Pianist und enthusiastischer Wagnerianer Edward Dannreuther (1844-1905)
in Birmingham eine Vorlesung »tber die Werke aus Beethoven’s dritter Periode, illustrirt
durch den Vortrag der grollen Bdursonate Op. 106 und der 33 Verdnderungen iber einen
Walzer von A Diabelli.«*” Dariiber, ob Dannreuther die >Diabelli-Variationen« als Zyklus
am Stiick vortrug oder — gemal’ ihrer die Vorlesung illustrierenden Funktion — lediglich se-
lektiv, schweigt die Quelle. Ebenfalls im Rahmen einer neuaufgelegten Vorlesungsreihe (32
Einheiten), namlich zur Geschichte der Klaviermusik, brachte Anton Rubinstein 1888/89
op. 120 in seiner 18. Vorlesung als eines von 877 Werken (von 57 Komponisten) am Sankt
Petersburger Konservatorium, dessen Leitung er inne hatte, zur Auffihrung.*®

54  Signale fiir die musikalische Welt 20, 1886, 215.

55 NZfM 53/40, 1. Oktober 1886, 429 f.

56  Musikalisches Wochenblatt 23/49, 1. Dezember 1892, 607.
57 NZfM 78/5, 27. Januar 1882, 51.

58  Sitsky 1998, 160.
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Gegen Ende des 19. Jahrhunderts traten, neben Interpreten wie Ferruccio Busoni® und
Alfred Reisenauer®, nun verstarkt auch Pianistinnen auf den Plan, die sich der offentli-
chen Darbietung von op. 120 verschrieben. In Berlin etwa reissierte die Erkel- und Liszt-
Schiilerin Gisela Gollerich-Voigt (1858-1946) mit den >Diabelli-Variationen< und wurde
dabei mit einem durchaus positiven Urteil bedacht:

Eine fiir Berlin neue Erscheinung war Frau Gisela Gollerich-Voigt aus Niirnberg. Sie stammt aus
der Liszt'schen Schule und widmete ihrem Meister die ganze zweite Hilfte ihres Programms, die
erste nahm Beethoven mit der Sonate Op. 109 und den dreiunddreilig Variationen iiber den
Diabelli-Walzer ein. Eine bedeutende Aufgabe, welche die Kinstlerin mit grollem technischen
Geschick und tiichtiger Musikerschaft [5ste.®”

In Wien brachte die heute vollig unbekannte Pianistin Flora Christian die >Diabelli-
Variationen« zur Auffiihrung und wurde dabei in verschiedenen Medienorganen zum Teil
tiberschwanglich gelobt:

Schon die Wahl dieses von Spielern und Zuhérern gleich sehr gefiirchteten Werkes bewies,
wess’ Geisteskind Fraulein Christian ist. Sie hat sich ihr erstes Debut moglichst erschwert, um
einen desto zweifelloseren Erfolg zu erreichen. Die dreiunddreifig Variationen auswendig zu
spielen, sie technisch zu beherrschen und so zu charakterisiren, dafl die Aufmerksamkeit des
Zuhorers beinahe eine volle Stunde angespannt bleibt, ist gewil8 keine Kleinigkeit. Das Wagnil}
gelang Fraulein Christian Giberraschend gut.®

Damit endet der kursorische Uberblick iiber die Auffithrungsgeschichte der >Diabelli-
Variationen« im 19. Jahrhundert; mit dem Eintritt ins 20. Jahrhundert betreten wir bekann-
teres und gesicherteres Terrain, auch in Gestalt der friihesten Klangaufzeichnungen (Re-
produktionsklavierrollen) von op. 120 etwa durch Arthur Friedheim.” Im zweiten Teil
des Beitrags sollen nun einige Besonderheiten der die Auffiihrungspraxis betreffenden
Rezeption zur Sprache kommen.

ASPEKTE DER REZEPTION

Bereits die Rezensionen der mutmalilich ersten 6ffentlichen Auffiihrungen der >Diabelli-
Variationen« durch Hans von Biilow in Berlin und Leipzig geben die Kategorien vor, die
pragend fiir den weiteren Verlauf der Rezeptionsgeschichte werden sollten. Thematisiert
werden die Anforderungen des Werkes an Reproduktion und Rezeption sowie die damit
zusammenhdngenden Aspekte: Positionierung im Konzertablauf, Linge des Werkes bzw.
Vortragsdauer, Auswendigspiel, die Verwendung von Titeln bzw. eines Programms als
Rezeptionsstiitze (die Moglichkeit der »Begriindung einer logischen Ideenfolge« [Kahnt])
sowie die Frage des dsthetischen Ranges.

59 Bergquist 1992, 39.

60  Zu Reisenauers Berliner Konzert siehe Signale fiir die musikalische Welt 57/19, 1899, 296.

61  Signale fiir die musikalische Welt 52/51, 1894, 806.

62 Neues Wiener Tagblatt (Tages-Ausgabe) 33/323, 23. November 1899, 3. Ahnlich das Deutsche Volks-
blatt 11/3911, 20. November 1899, 5: »[Wien] Die Concertgeberin Fraulein [Flora] Christian selbst
zeigte sich in Beethoven’s 33 Verdnderungen tiber einen Walzer von Diabelli op. 120 als technisch
weit vorgeschrittene Pianistin; nur dem >singenden Anschlag¢ fehlt noch mehr Warme. Lobend zu er-
wdhnen ist der vollkommen richtige Pedalgebrauch, eine von vielen und selbst bedeutenden Pianisten
vernachldssigte Kunst. An Beifall fehlte es dem begabten Fraulein [...] keineswegs.«

63  Weiterfuhrend siehe Laubhold 2019.
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Auffiihrungsdauer und -modus

Kaum eine Konzertrezension verzichtet auf einen Hinweis auf die vergleichsweise lange
Auffiihrungsdauer von op. 120, die gegentiber anderen Werken eine Besonderheit zu sein
schien, welche eine explizite Erwdahnung verdiente. Dabei ist fast ausnahmslos von einer
Dreiviertelstunde die Rede. In diesem Zusammenhang spielt die Frage der »Theilwieder-
holungen« eine wichtige Rolle, denn ihre auffiihrungspraktische Realisierung, die bei
Biilow offenbar selbstverstandlich war, tragt maligeblich zur Gesamtdauer der Darbietung
bei. Eine der frithen Rezensionen eines Leipziger Konzerts ldsst nicht die geringsten Zwei-
fel an Biilows meisterhaftem Vortrag, sowohl in technischer als auch musikalischer Hin-
sicht, aufkommen, beméngelt allerdings, dass Biilow die Variationen »zwar mit den oben
angegebenen Vorziigen wiedergab, die aber, offen gesagt, fiir unsere Nerven etwas zu
angreifend sind, noch dazu da Hr. v. Biilow so unerbittlich war, uns keine der Repetitio-
nen zu schenken. «®*

Daneben wurde auch die Frage erortert, ob die Variationen angesichts dessen, dass sie
»eine Aufgabe und Priifung fir einen grofen Theil des Publicums«® darstellten, tiber-
haupt als zyklisches Ganzes aufgefiihrt werden sollten. Vor dem Hintergrund des Risikos
einer potenziellen Ermiidung geht der Rezensent einer der Soiréen Biilows sogar so weit,
die »Bestimmung, dass die Variationen »hinter einander gespielt [...] werdenc, in Frage
zu stellen.®® Noch kritischer dulert sich ein Rezensent des von Wilhelm Speidel 1864
gespielten Konzerts in Stuttgart:

[...] daB jedoch der Konzertgeber das Publikum néthigte, jene 33 Verdnderungen von Beetho-
ven Uber einen Walzer Diabelli’s, welche trotz der GroRe des Meisters doch zumeist als
kunstvolle Uebungsstiicke erscheinen, in einem ganz akkuraten regelrechten Vortrage von der
ersten bis zur letzten anzuhoren, war wohl kein Fortschritt in dem Geschmacke seiner Aus-
wahl zu nennen.®

»Bewundernswerthe GedachtnilR-Thaten«

Von Anfang an wird auf die immense Geddchtnisleistung Biilows verwiesen, die beim
Auswendigspiel eines derart umfassenden Werkes zu Tage trat, etwa anldsslich der
Leipziger Auffihrung im Jahr 1857: »Staunenerregend und bewunderungswiirdig ist das
Geddchtniss des Virtuosen, der nicht allein die Fuge von Bach, sondern auch die fast
drei Viertelstunden lang spielenden Variationen von Beethoven in solcher Vollkom-

64 Deutsche Allgemeine Zeitung 77, 2. April 1857, 644. Vgl. auBerdem Richter 1884, 517: »In diesem
merkwiirdigen Opus [...] hat der Meister im Thema sowie in fast allen Variationen ebenfalls die Wie-
derholung eines jeden Theiles vorgeschrieben.«

65 NZfM 45/26, 19. Dezember 1856, 269.

66  Niederrheinische Musik-Zeitung fir Kunstfreunde und Kiinstler 5/7, 14. Februar 1857, 54: »Die Soireen der
Herren v. Bilow und Genossen waren in mehrfacher Beziehung sehr interessant, und es ist namentlich
hervorzuheben, dass die Concertgeber so viel Entsagung haben, die neueste Musik nur mit Maass in ihre
Programme aufzunehmen. In der ersten Soiree horten wir ausser dem B-dur-Trio von Schubert die be-
rihmten 33 Variationen von Beethoven, die freilich fiir denjenigen, der sie in Einem Zuge horen soll, et-
was ermiidend sind und auch schwerlich die Bestimmung haben, hinter einander gespielt zu werden [...].«

67  Recensionen und Mittheilungen iber Theater und Musik 10/52, 24. Dezember 1864, 821 f. Vgl. auch
Anm. 45.
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menheit auswendig vortrug.«°® Neun Jahre spater stellt die Siiddeutsche Musik-Zeitung
anlasslich eines Auftritts in Koln nicht nur Bilows »fabelhaftes Gedachtnis« heraus, das
ebenso wie »seine unvergleichliche Technik Alles in Erstaunen setzte«, sondern ver-
weist zudem auf das mittlerweile zur Gewohnheit gewordene Auswendigspiel, welche
sich in der Folge auf Bllows (und Liszts) Schiiler*innen tibertragen hat.*” Die Faszinati-
on des Auswendigspiels hatte selbst drei Jahrzehnte nach den ersten &ffentlichen Auf-
fihrungen nichts an Wirkung eingebiifit und wird bis in die 1880er Jahre regelmaRig als
Besonderheit hervorgehoben:

Im Brennpunkt des musikalischen Interesses stehen gegenwadrtig H. von Biilow’s Beethoven-
Abende, von denen der gefeierte Pianist bis zum 8. Marz den dritten absolvierte. Das Programm
fir den Gesammt-Cyclus ist in historischer Weise geordnet [...] Der vierte noch ausstehende
Abend wird unter Andern die Sonate Op. 106 und die 33 Variationen iiber den Diabelli’schen
Walzer enthalten. Dal} Blilow wieder wahre pianistische Meister- und bewundernswerthe Ge-
déchtnil-Thaten in diesem Cyclus ausiibt, bedarf wohl ebensowenig der Versicherung, als dafs
das den Singakademiesaal immer voll besetzt haltende Publicum dem eminenten Kiinstler stiir-
mische Ovationen darbringt.”

Programmgestaltung

Die unbestreitbaren und durchgehend thematisierten Rezeptionsschwierigkeiten in Bezug
auf die >Diabelli-Variationen« beriihren auch einen Aspekt der Programmgestaltung, insbe-
sondere den der Positionierung des Zyklus im Ablauf. Die den jeweiligen Losungsvorschla-
gen zugrunde liegenden Pramissen dhneln einander stets: Die Positionierung im Programm
soll einen Rezeptionszustand gewdhrleisten, in dem das Publikum maximal aufnahmefihig
und konzentriert ist. Die daraus abgeleiteten Praferenzen differieren jedoch leicht. In der
NZfM von 1872 wird eine Platzierung in der Konzertmitte vorgeschlagen:

[...] so mbchten wir die Frage anregen: ob Werke, welche den ersten Anspruch auf jene Stelle
im Programm haben, wo die Horer nicht nur bereits in gehorig vorbereiteter Stimmung sind,
sondern ihr Interesse noch frisch genug ist — also Werke wie jene Diabelli-Variationen, nicht
besser in der Mitte des Ganzen zu placiren wéren, wahrend als Schlulstein ein allgemeiner ge-
kannteres und seines Erfolges sichereres, wie Op. 53 oder 57 gegeben wiirde.”'

Das Musikalische Wochenblatt von 1886 préferiert dagegen eine Platzierung am Kon-
zertbeginn: »Das die starksten Zumuthungen an die Aufmerksamkeit und Empfanglichkeit
des Publicums stellende Werk, die hier nur zwei oder drei Mal offentlich zu Gehor ge-

68  Berliner Musikzeitung 11/17, 22. April 1857, 133. Siehe auch Mensch 1871, 91: »Beethoven war freu-
dig Uberrascht und bemerkte: >Nu, der soll Gber seinen Schusterfleck Variationen haben!< Was aus dem
Werke geworden ist, hat Hans von Biilow bewiesen, als er die wunderbaren 33 Variationen Op. 120,
gleichsam ein groRartiges Redestiick, von der Biihne des Claviers aus gesprochen, in Berlin aus dem
Gedachtnifs vortrug. «

69  Siddeutsche Musik-Zeitung 15/15, 9. April 1866, 60.

70  Signale fiir die musikalische Welt 45/24, 1887, 377. Siehe auch Neue Freie Presse 12661, 20. Novem-
ber 1899, 2: »Von élteren Sachen horten wir eine Weber’sche Sonate und Beethoven’s Phantasie
op. 77, ein intimes Stlick, das sich so wenig zum Concertvortrag eignet wie desselben Meisters >33 Va-
riationen¢, mit deren Ausfiihrung sich Fraulein Flora Christian ein gldnzendes Zeugnif fiir ihr Konnen
und noch mebhr fiir ihr Geddchnifs ausstellte, aber kaum Jemandem aufrichtige Freude bereitete. «

71 NZfM 86/16, 12. April 1872, 162.

162 | ZGMTH Sonderausgabe (2021)



ZUR FRUHEN AUFFUHRUNGS- UND REZEPTIONSGESCHICHTE DER >DIABELLI-VARIATIONEN:

kommenen 33 Veranderungen (ber einen Diabelli’'schen Walzer Op. 120 von Beetho-
ven, war mit Recht zu Anfang des Concertes placirt [...].«”* Beide Vorschldge unterschei-
den sich jeweils von Alfred Brendels Pladoyer, den Zyklus klimaktisch an das Ende des
Programms zu stellen, »denn in den Diabelli-Variationen schlief8t sich ein Kreis, sie um-
fassen einen kompletten (humoristischen) Kosmos [...]. So verbietet sich denn auch jede
Zugabe.«” Offenbar war bereits von Biilow zu dieser Konklusion gelangt, als er die >Dia-
belli-Variationen« etwa bei seinem dritten Miinchner Soiréen-Zyklus im Winter 1867 am
Ende des Programms platzierte.”

Die »logische Ideenfolge« in op. 120: Zur Programm- bzw. Titelbeigabe als
Rezeptionsstutze

Den Nachweis zu erbringen, dass die »Diabelli-Variationens, bei aller offenkundigen Ver-
schiedenheit der Einzelteile, alles andere als ein bunt zusammengewiirfeltes, zufilliges
Potpourri darstellen, sondern ihnen im Gegenteil »eine logische Ideenfolge« zu Grunde
liegt, war gerade angesichts der beschriebenen Rezeptionshiirden ein zentrales Anliegen
verschiedener Rezensionen. Im Vorfeld von Biilows Kélner Konzertabend hielt man es
etwa fur hilfreich, »die Theilnahme des Publicums fiir die bevorstehende Soiree zu stei-
gerng, indem man auf die durch Schindler anekdotisch kolportierten Entstehungsumstan-
de verwies.” Auf das innere psychologische Band, das die Variationenfolge bei aller Au-
tonomie der Einzelvariationen zusammenhalt, machte Louis Kohler aufmerksam:

Jede neue Variation ist nicht etwa, wie ublich, nur das verinderte, in allerlei sinnlich-
erfreulichen Figurationen umspielte Thema, sondern allemal ein neues Characterstiick; die ganze
Reihe von 33 solchen Stiicken bildet gleichsam eine Generationsfolge von selbstandigen Indivi-
duen, hervorgegangen aus dem einen Diabelli’schen Thema, das ein Zufall mit der Beetho-
ven’schen Fantasie verehelichte. [...] kurz jede Nummer hdngt nicht nur mit jeder vorigen psy-
chologisch zusammen, sondern ist auch ein charactervolles Musikstiick fiir sich, in welchem
immerfort der elementare Stoff des Thema'’s lebt.”

Eine weitere Strategie zur Beforderung der Rezeption bestand in der Unterlegung der ein-
zelnen Variationen durch Uberschriften, die zum Teil auf auRermusikalische Sachverhal-
te referieren. Dabei zeigt sich bei allen beriicksichtigten Rezensionen die klare Préferenz
zu Gunsten von jenen Titelbeigaben, die im Abstrakten verbleiben und sich darauf be-
schranken, die Imaginationskraft des Publikums anzuregen.”” Dementsprechend wurden
Biilows eigene Uberschriften weitestgehend positiv aufgenommen und deutlich von Lenz’

72 Musikalisches Wochenblatt 17/5, 28. Januar 1886, 65.
73 Brendel 2005, 448.
74 Siehe Hinrichsen 1999, 68.

75  Niederrheinische Musik-Zeitung fir Kunstfreunde und Kiinstler 14, 1866, 86 f.: »Kdln, 17. Marz 1866.
Die morgen (den 18. d. Mts.) bevorstehende Soiree des Herrn von Biilow bestimmt uns, tiber die Veran-
lassung und Entstehung des bewundernswerthen, aber sehr wenig gekannten Werkes von Beethoven,
welches der beriihmte Pianist zum Schlusse seiner Clavier-Vortrage gewdhlt hat, einige ndhere Umstan-
de aus Schindler’s Biographie Beethoven’s mitzutheilen, die jedenfalls geeignet sind, die Theilnahme
des Publicums fiir die bevorstehende Soiree zu steigern.«

76  Kohler 1882, 371.

77 Zu den charakterisierenden Uberschriften vgl. die tabellarische Ubersicht im Beitrag von Cosima Linke
in dieser Ausgabe, Tabelle 2.
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vergleichbarem Versuch abgegrenzt. Kulant, gleichzeitig aber die Irrelevanz der Titel
betonend, dulert sich die Wiener Sonn- und Montags-Zeitung vom 19. Dezember 1887:
»Da hat doch Herr von Biilow wahrlich Aergeres gethan, als er die 33 Diabelli-
Variationen Beethovens mit >charakterisirenden< Ueberschriften versehen, und ist daftr
nicht gesteinigt worden. Freilich gehéren diese Variationen nicht in usum Delphini, und
wer sie spielt, weils sich, unbekiimmert um Biilow, seine eigenen Gedanken dariiber zu
machen.«”® Demgegentiber erkennt etwa Kahnt die Beigabe von Titeln (bzw. eines Pro-
gramms) dezidiert als Orientierungshilfe an, zumal Biilows Uberschriften hinreichend im
Vagen verbleiben und zudem auf formale Aspekte abheben:

Die zurlickhaltende Absicht Bilows, lediglich bildhafte Assoziationen bei den Ho-
rer*innen hervorrufen zu wollen, anstatt den Anspruch zu erheben, die eigentliche musi-

Biilow hatte es mit Recht fiir angemessen erachtet, den Zuhérern ein Programm beizugeben, um
sie Uber das, die gespannteste Aufmerksamkeit beinahe eine ganze Stunde in Anspruch nehmen-
de Werk besser zu orientiren, doch hatte der Vortragende sich unsers Bediinkens mit allzugrofSer
Zuriickhaltung von jeder geistigen oder poetischen Deutung des Inhalts der einzelnen Variatio-
nen auf dem Programme entfernt gehalten und sich nur auf Angabe des mehr Formellen be-
schrankt, wahrscheinlich def3halb, um den Gefiihlen des Zuhérers nicht vorzugreifen und auch
deshalb, weil solche den Inhalt andeutenden Ueberschriften, wie sie Schumann z. B. geliebt,
von den musikalischen Philistern vielfach beldchelt und natirlich noch mehr als unberechtigt
angesehen werden, wenn sie nicht vom Componisten selbst herriihren.”

kalische Bedeutung zu erfassen, hebt auch Ambros hervor:

Mit Eduard Hanslick dufert sich schlieflich ein vehementer Verfechter des &sthetischen
Eigenwerts absoluter Musik vergleichbar positiv liber Biilows Titelbeigaben, die seiner

[Wlenn er bei einer der Variationen tber den Walzer Diabelli’s dem Spieler die Bemerkung
macht: »er moge sich im Geiste etwa unter die hohen Woélbungen eines gothischen Domes ver-
setzeng, so ist das alles treffend — aber auch hochst bescheiden im Vergleich zu andern Interpre-
ten, auf welche Bilder, Gesichte, Gestalten und Fratzen von allen Seiten eindringen, wie auf Te-
niers’schen und Breughel’schen Bildern der Damonenspuk auf den heiligen Antonius. Oefter
begniigt sich Biilow allenfalls nur auf den »triumphirenden« Eintritt eines Thema, auf die beson-
dere Innigkeit einer gesangvollen Stelle u. s. w. aufmerksam zu machen — genug fiir den welcher
solche Winke tiberhaupt zu verstehen und zu befolgen vermag.®

Ansicht nach

78
79
80

81

wenigstens die Anerkennung verdienen, einfach und anspruchslos gewdhlt zu sein. >Marschg,
»Duettc, >Presto giocosoc, »Scherzinog, sldyllec, »Klage« — das 1d8t man sich gefallen: nur mit ei-
nem >Landler< hat die zweite Variation keine Aehnlichkeit. Da packt der friiher genannte Herr
v. Lenz die Sache schon grandioser an; durch sein unabldssiges Geistdestilliren und Geistaus-
schanken wird dieser zweifellos geistreiche Mann zur Caricatur. [...] Welch dréhnendes Geldch-
ter Beethoven’s, wiirde er die Geisteskraimpfe seiner Commentatoren erlebt haben!®'

Wiener Sonn- und Montags-Zeitung 25/51, 19. Dezember 1887 [ohne Paginierung].
Kahnt 1869, 230.

Ambros 1872, 265. Im Vergleich zu Biilow nehmen sich die Anregungen von Lenz etwas spezifisch-
konkreter aus: »Man vergleiche die Abentheuer, welche das unschuldige Walzer-Thema besteht, den

Schicksalen der Wunderlampe des arabischen Marchens.« (Lenz 1860, 135)
Neue Freie Presse 8071, 15. Februar 1887, 1.
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Den Bezugspunkt fiir die dsthetische Einordnung von op. 120 und der Biilow’schen Titel-
beigaben bilden mehr als einmal Robert Schumanns Charakterstiicke, insbesondere der
Carnaval;® die NZfM kommentiert: »Den genannten Variationen hat Bilow in seinen
Programmen sinnige Ueberschriften gegeben, etwa wie Schumann den einzelnen Num-
mern des >Carneval« [sic] und dhnlicher cyclischen Tondichtungen [...].«* Kahnt wieder-
um vermag zentrale Unterschiede zu Schumanns Klavierzyklen zu erkennen, wenn er in
Bezug auf Lenz’ Titelbeigaben zu op. 120 zu bedenken gibt: »Eine logische Folge im
Werke selbst ist daraus aber keineswegs zu erkennen, vielmehr nur eine bunte Reihe ver-
schiedener Formen, als Erzeugnifs der momentanen genialen Laune der Claviercomposi-
tion.«* Doch attestiert der Autor dem Werk die Entfaltung einer »logisch entwickelte[n]
Lebens- und Herzensgeschichte«, die sich offenbar von dem in Schumanns Papillons und
Carnaval realisierten »musikalische[n] Zusammenhang« absetzt:

Es folgen wie man sieht, hier Oratorienarien auf Scherzi, Scherzi auf Arien u.s. w., Hummel
quasi auf Bach und umgekehrt, wihrend es Beethoven schwerlich eingefallen ist, ein sogen. his-
torisches Werk im neueren Sinne schreiben zu wollen! Dagegen glauben wir, daf8 er wohl ein
neueres Lebensbild, eine logisch entwickelte Lebens- und Herzensgeschichte uns hinterlassen
wollte, wie sie uns Gothe [sic] z. B. in seinem »Wilhelm Meister«, im »Faust« und anderen Wer-
ken vermacht hat. Das Variationenwerk Beethoven’s sollte nicht etwa ein idealisirter Carneval
[sic] sein, wie z. B. die Papillons Op. 2 und der Carneval [sic] Op. 9 von Schumann, denen in
der bunten Reihe der einzelnen Erscheinungen, beildufig erwédhnt, doch ein schéner musikali-
scher Zusammenhang eigen ist.*

k%%

Der vorliegende Beitrag hatte zum Ziel, eine Rekonstruktion der bislang wenig erforsch-
ten frithen Auffiihrungsgeschichte der »>Diabelli-Variationen< zu leisten sowie die zentra-
len die Auffihrungspraxis betreffenden rezeptionsgeschichtlichen Kategorien quellenba-
siert zu diskutieren. Dabei konnte das etablierte Bild, demzufolge von Biilow ganze drei-
einhalb Jahrzehnte eine fithrende Rolle in Bezug auf die Auffiihrungspraxis und die Re-
zeption des Werkes spielte, insgesamt bestdtigt, in Nuancen aber differenziert werden.®
Im Anschluss an die vorliegende Studie wéren die hier vorgestellten Befunde in einen
umfassenderen Kontext einzuordnen, der eine vergleichende Analyse der Konzertpro-
grammgestaltung und rezeptionsdsthetischen Besonderheiten von op. 120 ermdoglicht.
Nur so liee sich das Rétsel anndhernd befriedigend l6sen, weshalb die >Diabelli-
Variationen« das gesamte 19. Jahrhundert hindurch »eine halbe terra incognita« geblie-
ben sind.

82  Liszt war mutmallich einer der ersten, die den Bezug zwischen den ;Diabelli-Variationen< und dem
Carnaval herstellten: »Spaterhin zweifle ich nicht, dal dies Werk in der allgemeinen Anerkennung sei-
nen natiirlichen Platz zur Seite der 33 Variationen Uber einen Diabelli'schen Walzer von Beethoven
(denen er meiner Meinung nach sogar an melodischer Erfindung und Prégnanz voransteht) behaupten
wird« (zit. n. Wasielewski 1880; siehe auch Stenzl 2016, 56 f.).

83 NZfM 86/16, 12. April 1872, 162.

84 Kahnt 1869, 230.

85 Ebd.

86 Bereits Jiirg Stenzl (2016, 48) wies darauf hin, dass es neben von Biilow selbst »fast ausnahmslos Liszt-
oder von Bilow-Schiiler« waren, die op. 120 im 19. Jahrhundert &ffentlich vortrugen, nennt jedoch kei-
ne der auerhalb des Liszt-Bilow-Kreises stehenden Interpret*innen.
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Eine Diskursgeschichte der
yDiabelli-Variationen«

Makroform und Interpretation im Spiegel
analytischer Texte aus 200 Jahren

Cosima Linke

Die vorliegende diskursanalytische und -historische Studie untersucht anhand eines umfangrei-
chen und unterschiedliche Textsorten umfassenden Textkorpus von 1823 bis 2016 analytische
Aussagen Uber Beethovens »Diabelli-Variationen« (1819-23) mit besonderem Fokus auf explizite
analytische Gliederungen der Makroform des Zyklus und die zugrunde liegenden analytischen
Kriterien, interpretatorische Fragestellungen und das Verhdltnis von Analyse und Interpretation.
Dabei werden auch einschligige Rezeptionstopoi wie der Singularitits- und Uberschreitungs-
Topos, der Unverstiandlichkeits- und der Mannigfaltigkeits-Topos herausgearbeitet sowie die zahl-
reichen charakterisierenden Uberschriften und Bezeichnungen der Einzelvariationen besprochen.
In einem Exkurs werden Texte von Adolf Bernhard Marx und August Halm einem close reading
unterzogen. Abschliefend wird anhand einer Filmaufnahme der »Diabelli-Variationen< mit dem
Pianisten Piotr Anderszewski (2000) ein konkreter interpretatorischer Zugang zur formalen Ge-
samtdramaturgie des Zyklus diskutiert.

This historical and analytical discourse study examines a broad text corpus which comprises dif-
ferent text types from 1823 to 2016 concerning analytical propositions about Beethoven’s “Diabel-
li Variations” (1819-23). The particular focus lies on explicit macroformal analyses of the whole
cycle and underlying analytical criteria, performance-related issues, and the relationship of analy-
sis and interpretation/performance. Relevant topoi of reception history like the topoi of singularity
and transgression, unintelligibility and “manifoldness” are also scrutinized as well as the great
variety of titles and indications chosen to characterize individual variations. A close reading of
texts by Adolf Bernhard Marx and August Halm is subjected to an excursus. Finally, a film record-
ing of the “Diabelli Variations” with the pianist Piotr Anderszewski (2000) is discussed, as it illu-
minates an individual interpretational approach to the macroformal dramaturgy of the cycle.

Schlagworte/Keywords: Analyse und Interpretation; analysis and performance; Diabelli Variations
op. 120; Diabelli-Variationen op. 120; discourse analysis; Diskursanalyse; hermeneutics; Herme-
neutik; Ludwig van Beethoven; macroform; Makroform; reception history; Rezeptionsgeschichte

Meine diskursanalytische und -historische Untersuchung zu Ludwig van Beethovens 33
Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120 (1819-23) mochte ich mit
einer flr das tibergeordnete Thema dieser Sonderausgabe Musikalische Interpretation als
Analyse provokativen und zugleich extremen Positionierung zur Frage der Interpretation
von Beethovens sDiabelli-Variationen« eroffnen, mit einem Zitat von Paul Bekker aus
dessen Beethoven-Monographie von 1911:

Nur eines Ubersah Biilow im Propaganda-Eifer des Entdeckers: daf8 ndmlich dieses Werk nicht

gespielt werden darf. Es ist das eigentliche Gegenstiick zur B-dur-Sonate op. 106. Dokumentierte
sich dort der Zwiespalt zwischen schépferischem Willen und Klangmaterie an einem tragischen
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Problem, so ist es hier der tiberlegene Humor, der sich tber alle Unzuldnglichkeiten eines ewig
unvollkommenen Mechanismus lachend hinwegsetzt und, unbekiimmert um die Wirklichkeit,
nur noch die eigene Phantasie schalten 1dRt. Beide Werke, die B-dur-Sonate wie die Diabelli-
Variationen, sind fir ein Instrument geschrieben, das niemals existiert hat und niemals existieren
wird. Es ist eine vollig abstrakte Klangwelt, in die diese Schopfungen hineinfiihren. Es sind nur
Klangvorstellungen, mit denen sie spielen. Beethoven bedient sich nur der Schriftzeichen der
Klaviersprache. Der wirkliche, physisch wahrnehmbare Klang ist eine gemeine Vergréberung der
kiinstlerischen Idee, die hier nur noch dem geistigen Ohr vernehmbar wird. Beide Werke sind
die immateriellsten Schépfungen, die menschliche Kunst bis jetzt hervorgebracht hat. Wir sehen,
wie hier die Instrumentalmusik, an der Spitze der Entwicklung angelangt, im Entmaterialisie-
rungsdrang sich gleichsam tberschlégt: sie verleugnet sogar den realen Klang und steigert sich
zum Experimentieren mit rein gehirnméRig erfalbaren Klang-Abstraktionen.'

Bekker bedient hier zum einen die Rezeptionstopoi einer zunehmenden Vergeistigung
und Entsinnlichung respektive Abstraktion in Beethovens Spatwerk® und von Beethovens
Spdtwerk, gerade auch den »Diabelli-Variationens, als einem singuldren und monumenta-
len Kulminations- und Uberschreitungspunkt, und zwar nicht nur seines eigenen kompo-
sitorischen Schaffens, sondern auch der sabsoluten« Instrumentalmusik (bis dato) schlecht-
hin (siehe 1.1). Zum anderen lassen sich daraus fiir das Verhiltnis von Notentext, Inter-
pretation sowie musikalischem Horen und Verstehen radikale Konsequenzen ziehen, die
indirekt auf Theodor W. Adornos Ideal des »stummen Lesens« oder Musizierens voraus-
weisen, welches der »wahren Interpretation« nach Adornos Auffassung sogar ndher
kommen kann als eine konkrete empirische Interpretation.” Im deutlichen Gegensatz zu
Bekkers Auffassung steht hingegen Roland Barthes’ philosophischer Kommentar in »Mu-
sica Practica«, in dem Barthes ausgehend von der Lektlire von André Boucourechlievs
Beethoven-Analysen betont, dass das Faktum von Beethovens Gehorverlust nicht an eine
abstrakte oder innerliche Musik appelliere, sondern vielmehr an eine, »die sozusagen mit
einem sinnlich wahrnehmbaren Intelligiblen, dem Intelligiblen als Sinneswahrnehmung
versehen ist.«* Exemplarisch dafiir stehe der Beethoven der »Diabelli-Variationen« ein,
und die angemessene Auseinandersetzung mit Beethovens Musik sieht Barthes in einer
performativen »Lektire:

damit ist gemeint, dals man sich angesichts dieser Musik, ob sie nun abstrakt oder sinnlich erfafSt
wird, in die Verfassung, oder besser, in die Aktivitdt eines Performators versetzen mufS, der um-
stellen, gruppieren, kombinieren, verketten, mit einem Wort (falls es nicht zu abgenutzt ist):
strukturieren kann (was etwas ganz anderes ist als konstruieren oder rekonstruieren im klassi-
schen Sinn).”

Widhrend nach Bekkers Ansicht eine klangliche Realisierung bzw. Interpretation der
»Diabelli-Variationen« tiberfliissig oder gar »verbotenc ist, soll sich nach Barthes der oder
die Rezipient*in in die aktive und sinnlich-korperlich involvierte Haltung eines oder einer

1 Bekker 1911, 151 f., Hervorhebung d. Verf.

2 Zur Abstraktion als Charakteristikum von Beethovens Spédtwerk am Beispiel der >Diabelli-Variationen«
vgl. auch Dahlhaus 2013, 268-271.

Vgl. Adorno 2005, 11, 13 und 210.

4 Barthes 2015, 267. Zum Verhdltnis von Beethovens Horverlust sowie Klanggestaltung und -Sinnlichkeit
seiner (vor allem spédteren) Werke vgl. auch Heinemann 2020.

5 Barthes 2015, 268.
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(virtuellen) Interpret*in hineinversetzen und so das Werk mitkonstituieren; eine (zumin-
dest imaginative) Interpretation bildet hier also den Referenzpunkt der verstehenden Aus-
einandersetzung.

Bekkers Position ist in ihrer extremen Polarisierung des geistigen Gehalts und der
klang-sinnlichen Materialitdt und Realisierung von Beethovens spatem Klavierwerk eine
rhetorische Zuspitzung, dennoch ist sie zugleich gewissermafien symptomatisch fiir eine
weit verbreitete Klang- und Interpretationsvergessenheit von Analysen der >Diabelli-
Variationen«. So lassen sich in den fiir diese diskursanalytische und -historische Studie
untersuchten Texten zwischen 1823 und 2016 insgesamt zwei auffallende Tendenzen
erkennen: Zum einen werden die »>Diabelli-Variationen« vorrangig unter kompositions-
technischen und formal-strukturellen Gesichtspunkten betrachtet, insbesondere melo-
disch-motivische oder harmonische Beziige einzelner Variationen sowohl zum Thema als
auch untereinander; in modernen Analysen kommen verstirkt auch explizite analytische
Gliederungen der Gesamtform hinzu. Zum anderen nehmen hermeneutische Ge-
sichtspunkte wie vor allem hermeneutisch-charakterisierende Bezeichnungen und Deu-
tungen einzelner Variationen einen beachtlichen Raum ein; wobei nicht selten (je nach
Textsorte) kompositionstechnische, formal-strukturelle und hermeneutische Perspekti-
ven — mitunter recht unvermittelt — miteinander kombiniert werden. Die spezifische
Klang-Sinnlichkeit der >Diabelli-Variationen< sowie interpretatorische Frage- und Pro-
blemstellungen auch mit Blick auf die Gesamtform des Zyklus und deren Wahrnehmung
spielen nur in wenigen Ausnahmefdllen der untersuchten Texte eine implizite oder gar
explizite und insgesamt eine deutlich untergeordnete Rolle; erst in den jlingeren Texten
zeichnet sich hier ein allmdhlicher Wandel im Sinne eines performative turn ab.

Die vorliegende diskursanalytische und -historische Untersuchung von Analysen der
yDiabelli-Variationen< nimmt ihren Ausgangspunkt von meinem generellen Forschungs-
interesse an Epistemologie, Theorie, Geschichte und Methodik der musikalischen Analy-
se. Hierbei interessieren mich vor allem die unterschiedlichen Paradigmen, Pramissen
und Kriterien musikalischen Analysierens in ihrem historisch, dsthetisch und soziokultu-
rell bedingten Wandel, und damit zusammenhédngend divergierende Perspektiven auf
musikalische Phdnomene als dsthetischem Objekt und Gegenstand der Analyse einerseits
sowie als aktuelle Performance/Interpretation andererseits. Im besonderen Fokus dieser
Korpusstudie von in einem recht weit gefassten Sinne musikanalytischen Texten und
Textausschnitten stehen die (explizite) analytische Gliederung der Makroform des Zyklus
und die zugrunde liegenden analytischen Kriterien fiir die jeweilige makroformale Glie-
derung sowie genereller das Verhdltnis von Analyse und Interpretation, auch in einem
meta-analytischen Sinne. Die methodische Vorgehensweise orientiert sich in pragmati-
scher (d. h. fir die Forschungsfrage und den Untersuchungsgegenstand zweckmaRiger
und individuell angepasster) Form an der Methodik einer »qualitativen Inhaltsanalyse«,®
insofern ich das Textkorpus nach von der Forschungsfrage abgeleiteten Kategorien bzw.
Kriterien inhaltlich strukturiert habe. Hierbei wurde allerdings keine systematische quanti-
tative Auswertung vorgenommen. Hermeneutisch-qualitative und empirisch-quantitative
Methoden greifen hier also eng ineinander, indem die prinzipiell texthermeneutisch und
diskurshistorisch orientierte Vorgehensweise durch die an das Textkorpus angelegten
diskursanalytischen Kategorien und Kriterien einheitlich strukturiert und methodisch
transparent gemacht wurde. Besonders ausfiihrliche, relevante und/oder rezeptionsge-

6 Vgl etwa Mayring 2015.
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schichtlich einflussreiche Textstellen wurden teilweise einem close reading unterzogen
(siehe insbesondere die Ausfiihrungen zu Adolf Bernhard Marx und August Halm unter 4.),
wahrend der diachrone Langsschnitt durch ein distant reading zu einer Diskursgeschichte
der analytischen Rezeption von Beethovens Spdtwerk und des Verhiltnisses von Analyse
und Interpretation am Beispiel der >Diabelli-Variationen« beitragen soll. Letzteres gibt
zugleich einen exemplarischen Einblick in Wissenschaftstheorie und Geschichte der mu-
sikalischen Analyse seit dem 19. Jahrhundert besonders im Hinblick auf ihr insgesamt
eher schwieriges Verhdltnis zur Interpretation.

Das Textkorpus, die verwendeten Textsorten und diskursanalytischen Kategorien bzw.
Kriterien sind in der folgenden Ubersicht systematisch sowie in Tabelle 1 chronologisch
dargestellt.” Die beiden Hauptkategorien der Diskursanalyse sind analytische und inter-
pretatorische Gesichtspunkte, dabei sind die einzelnen Unterkategorien nicht immer
scharf voneinander abgegrenzt, sodass bei der Zuordnung von einzelnen Textstellen zu
Kategorien auch Mehrfachzuordnungen bzw. -kodierungen méglich (und beabsichtigt)
waren. Bei der Textauswahl habe ich eine moglichst reprdsentative Auswahl vor allem
hinsichtlich dlterer und umfangreicherer Detailanalysen beriicksichtigt, Rezensionen
bzw. musikkritische Werkbesprechungen wurden dagegen nicht systematisch recher-
chiert.® Zum Korpus gehoren sehr unterschiedliche Textsorten wie u. a. biographische
Texte, Kompositions- und Formenlehren, analytische und charakterisierende Gesamtdar-
stellungen von Beethovens Werk und Spatwerk oder analytische Einzelstudien zu den
sDiabelli-Variationen«. Der Zeitraum reicht von 1823 bis 2016, wobei ich eine zunichst
pragmatisch orientierte Einteilung in »dltere« und >moderne« Texte vor und nach dem
Zweiten Weltkrieg vorgenommen habe. Die englisch- und franzésischsprachige Rezepti-
onsgeschichte wurde bei besonders relevanten Texten punktuell miteinbezogen, vor al-
lem mit Blick auf jingere Publikationen aber nicht umfassend untersucht.’

Textkorpus: Textsorten

— (a) zeitgenossische Rezensionen / musikkritische Werkbesprechungen

(b) biographische Texte

— (c) Kompositions- und Formenlehren / Texte zur Gattung bzw. Form Variation
(

d) analytische bzw. charakterisierende Gesamtdarstellungen von Beethovens Werk
oder Spatwerk

— (e) analytische Einzelstudien zu den »>Diabelli-Variationen«
— (f) »Interpret*innen-Analysenc< / Interpretationsanalysen

— (g) Vortragslehren / instruktive Ausgaben.

7 Untersuchte Texte, in denen es gar keine Fundstellen zu den »>Diabelli-Variationen« gab, sind hier nicht
aufgefihrt.

Vgl. hierzu auch den Beitrag von Markus Neuwirth in dieser Ausgabe.

9  So wurde etwa der literarische Dialog bzw. Kommentar Michel Butors zu den >Diabelli-Variationen¢
(Butor 1971) hier nicht nédher beriicksichtigt; dieser wurde auch bereits mehrfach kommentiert, vgl.
Zenck 1997 sowie Stenzl 2016, 79-86.
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Diskursanalytische Kategorien / Kriterien

1.

Analytische Gesichtspunkte

allgemeine / iibergeordnete analytische Aspekte

— (0) Charakteristik Beethovens und von Beethovens Spatwerk allgemein (inklusive
yDiabelli-Variationenc)

— (a) Gattung / Form Variationszyklus allgemein

— (b) Bezug einzelner Variationen zum Thema (Form/ Gestalt und Charakter des
Themas, »Ndhe und Entfernung« zum Thema)

— (c) Gesamtform des Zyklus (Gliederung gesamt, Gruppierung und Kontrastierung,
Querverbindungen / Vernetzung)

analytische Einzelaspekte

— (d) Harmonik / tonale Disposition (und Sequenzen unter vorrangig harmonischen
Gesichtspunkten)

— (e) Melodik-Motivik (und Sequenzen unter vorrangig melodischen Gesichtspunkten)

— (f) Tempo / Metrum / Periodik und Rhythmus

— (g) Ausdrucks-Charakter / Gestus (inklusive instrumentenspezifische / pianistische
und klangliche Aspekte)

— (h) besonders herausstechende bzw. analytisch hervorgehobene Einzelvariationen

— (i) analytisch hervorgehobene besondere Beziehungen von Variationen untereinan-
der (Gruppierung und Kontrastierung sowie Querverbindungen / Vernetzung)

— (j) analytischer Bezug zu anderen historischen oder zeitgendssischen Vorbildern /
Gattungsexemplaren (besonders >Goldberg-Variationen<) oder zu kompositorischer
Rezeptionsgeschichte

Meta-Kategorie

— (k) Methoden der musikalischen Analyse (implizit und explizit).

. Interpretatorische Gesichtspunkte

Interpretatorische Einzelaspekte

— (1) Zeitgestaltung / Tempo (Einzelvariation oder Ankniipfung)

— (2) Dynamik (und Agogik)

— (3) Hervorhebung/ besondere Gestaltung bestimmter analytischer Einzelaspekte
(1d-g), falls genannt, inklusive interpretatorischer Mittel der Hervorhebung / beson-
deren Gestaltung

— (4) Gesamtgestaltung des Zyklus (besonders Gliederung durch Gruppierung und
Zasuren)

— (5) Auffiihrungsgeschichte (und Rezeptionsgeschichte)

Meta-Kategorien

— (6) analytischer Bezug zu Interpretation (implizit und explizit)

— (7) Reflexion Verhdltnis Analyse und Interpretation (implizit und explizit).
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Variationenforme«

Autor Jahr (chronologisch) (Kurz-)Titel Relevante Textstellen Textsorte
Altere Texte/Analysen (bis 1943)
Schmidt, Christ. Wilhelm 1823 »Van Beethoven neuestes Werk« 635-637 a
[Pseudonym Janus a Costa]
Marx, A. B. 1830 »Beurtheilungen« 370-371 a
Czerny, Carl 1842 »Uber den richtigen Vortrag der 75-76 g (und f)
sammtlichen Beethoven’schen Werke«
Marx, A. B. 31857 [1845] (nicht Die Lehre von der musikalischen 53-93 und Anhang B, 563— c und e [Gesamtanalyse]
seitenidentisch mit 1. Auflage) Komposition, TI. 3 570
Marx, A. B. 1859 Ludwig van Beethoven, Bd. 2 291-314, bes. 291-294 b undd
Lenz, Wilhelm von 1860 Beethoven. Eine Kunst-Studie, Bd. 5/4 133-139 b undd
Schindler, Anton 31860 [1840], neu bearbeitete | Biographie von Ludwig van Beethoven, 34-36 bundd
3. Auflage Bd. 2
Biilow, Hans von 1892 [1872] Instruktive Ausgabe g (und f) [Gesamtanalyse]
Nohl, Ludwig 1874 Beethoven’s Leben, Bd. 3 300-302 b undd
Tovey, Donald Francis 1972 [1900] »Thirty-three Variations on a Waltz by 124-135 e [Gesamtanalyse]
Diabelli«
Klauwell, Otto 1906 [1901] »Ludwig van Beethoven und die 56-80, bes. 73 ff. d und e [Gesamtanalyse]

A. Diabelli C-Dur

Thayer, Alexander Wheelock/Deiters, | 1907 (Reprint 2001) Ludwig van Beethovens Leben, Bd. 4 429-432 b und d
Hermann/Riemann, Hugo

d’Indy, Vincent 1909 Cours de composition musicale, Bd. 2/1 473-476 ¢ [Analyse von Var. 20]
Bekker, Paul 1911 Beethoven 510-512 b undd

Schnabel, Artur 1924 33 Verdnderungen iber einen Walzer von g (und f)

Halm, August

1927 (Reprint 1971)

Beethoven

176-203 und 263-302

d und e [Gesamtanalyse; Makroform]

Leichtentritt, Hugo

31927 (Reprint *1948)

Musikalische Formenlehre

98-114, bes. 102-107

¢ [Gesamtanalyse]

Rolland, Romain

1943

La Cathédrale interrompue, Bd. 1

187-212

b und d [Gesamtanalyse; Makroform]

Tabelle 1: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, chronologische Darstellung des untersuchten Textkorpus

(Fortsetzung auf der ndchsten Seite)
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Moderne Texte/Analysen (ab 1963)

Boucourechliev, André 2020 [1963] Beethoven 102-117, bes. 108 ff. d und e [Gesamtanalyse]

Geiringer, Karl 1964 »The Structure of Beethoven’s Diabelli 496-503 e [Gesamtanalyse; Makroform]
Variations«

Uhde, Jiirgen 21980 [1968] »Dreiunddreifig Veranderungen C-Dur« 503-556 d, e und f [Gesamtanalyse; Makroform]

Porter, David H. 1970 »The Structure of Beethoven’s Diabelli 295-301 e [Gesamtanalyse; Makroform]
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Variations op. 120«

Uhde, Jiirgen 1976 »Reflexionen zu Beethovens op. 120« 30-53 d, e und f [Gesamtanalyse; Makroform]
Miinster, Arnold 1982 Studien zu Beethovens Diabelli-Variationen | bes. 165-208 d und e [Gesamtanalyse; Makroform]
Boucourechliev, André 1984 »L’unité en question« 140-151 dunde
Zenck, Martin 1985 »Bach, der Progressive«« 29-92, bes. 89-92 e [Gesamtanalyse; Makroform]
Dahlhaus, Carl 2013 [1987] Ludwig van Beethoven und seine Zeit 263-283, bes. 268-271 dunde
Kinderman, William 1989 [1987] Beethoven’s Diabelli Variations bes. 61-130 d, e und f [Gesamtanalyse; Makroform]
Brendel, Alfred 2005 [1989] »Das umgekehrte Erhabene I« 152-169 e und f [Gesamtanalyse; Makroform]
Porter, David H. 1991 »The Structure of Beethoven’s Diabelli 294-298 e [Gesamtanalyse; Makroform]
Variations op. 120 — again«
Martin, James 1997 »The Structure of Beethoven’s Diabelli 7-13 e [Gesamtanalyse; Makroform]
Variations«
Solomon, Maynard 2003 Late Beethoven 11-26 und179-197 d und e [Gesamtanalyse]
Bengtson, Matthew 2005 »Interpretative Questions on the sDiabellic 97-110 f
Variations«
Picht, Johannes 2011 »Komik, Abstraktion und Transfiguration« 10-25 d und e[Gesamtanalyse; Makroform]
Janz, Tobias 2014 Zur Cenealogie der musikalischen Moderne | 323-341 d und e [Gesamtanalyse; Makroform]
Schiff, Andras 2016 »Nur aus reiner Quelle« 35-39 f [Makroform]

Tabelle 1 (Fortsetzung von vorangehender Seite)
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COSIMA LINKE

1. ALLGEMEINE REZEPTIONSTOPOI DER >DIABELLI-VARIATIONEN

Zundchst mochte ich drei aus der Diskursanalyse bzw. dem Textkorpus besonders her-
ausstechende allgemeine Rezeptionstopoi mit Blick auf die >Diabelli-Variationen< im
Kontext einer Charakteristik Beethovens und von Beethovens Spatwerk kurz umreiflen:
den Singularitits- und Uberschreitungs-Topos (hiufig einhergehend mit einem Vergleich
zu Bachs >Goldberg-Variationen«), den Unverstandlichkeits-Topos sowie den Mannigfal-
tigkeits-Topos in Bezug auf das Verhdltnis der einzelnen Variationen zum Thema und
ihre Qualifizierung als Charakterstiick bzw. -variation.

1.1 Singularitits- und Uberschreitungs-Topos

Der bereits mit dem Eingangszitat von Bekker angesprochene Uberschreitungs-Topos
geht hdufig mit der herausgehobenen Singularitit der »Diabelli-Variationen« sowie mit
einem Vergleich mit Bachs »Goldberg-Variationen« einher. So spricht Marx mit Blick auf
den Umfang der »Diabelli-Variationen< von der »Ueberschreitung [...] der fiir die ge-
wohnliche Bestimmung von Variationen rdthlichen Granzenc;'® nach Marx hat Beetho-
ven mit den >Diabelli-Variationen«< »wie sein erhabner Vorfahr« Bach »Denksteine seiner
schopferischen Thatigkeit, aber allerdings auch Marksteine gesetzt; denn noch ist Nie-
mand in diesem Gebiete weiter, — oder nur bis zu der von Beethoven gesetzten Granze
vorgedrungen.«'' Beide »setzten, jeder in seinem Gebiete, Sdulen des Herkules«.'> Der
Singularitdts-Topos tritt in den untersuchten Texten aullerdem explizit bei Otto Klauwell,
Alexander Wheelock Thayer/ Hermann Deiters / Hugo Riemann, Hugo Leichtentritt,
Halm, Boucourechliev, Jiirgen Uhde und Arnold Miinster auf; u. a. bei Klauwell, Uhde
und Minster auch in direktem Zusammenhang mit einem Vergleich zu den >Goldberg-
Variationens; so sieht etwa Miinster in den >Diabelli-Variationen« »ein absolut singuldres
Werk [...], zu dem es bei Beethoven (iberhaupt kein Gegenstiick gibt und in der gesam-
ten Klavierliteratur, mit Einschrdnkungen, nur ein einziges, ndmlich Bachs Goldberg-
Variationen.«"

Der Uberschreitungs-Topos wird etwa bei Halm und Uhde besonders deutlich:™* Halm
stellt sogar im Anschluss an seine eingehende Analyse der >Diabelli-Variationen« die Fra-
ge, »ob nicht mit Beethoven tatsichlich eine Entartung der Musik begann«,' und fiihrt
hierzu weiter aus: »Wagt es namlich ein groler Geist, die Kunst nach einer Richtung bis
an ihre Grenze zu fiihren, so kann er dessen gewifs sein, da8 seine Nachfolger gerade mit
den Gefahren spielen werden, die er eben noch gliicklich tberwindet«.'

Tobias Janz und Andras Schiff bezeichnen die >Diabelli-Variationen« zudem als »Opus
summume« respektive »Opus magnum fir Klavier«;'” Janz sieht in der Grenze, die das

10 Marx 1857, 563.

11 Ebd., 564.

12 Marx 1859, 293.

13  Minster 1982, 26.

14 Vgl. Uhde 1976, 46.

15 Halm 1927, 202; siehe auch ebd., 75.
16  Ebd., 203.

17 Janz 2014, 323-341 und Schiff 2016, 35.
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Spatwerk bilde, nicht eine historiographische Zasur, sondern eine »Grenze zu einem Jen-
seits der Geschichte, als Markierung von Transzendenz.«'® Boucourechliev und Janz be-
tonen hierbei insbesondere die Selbstbefragung und Selbstreflexion der Gattung Variati-
on, die in den »>Diabelli-Variationen« kompositorisch stattfinde bzw. zum Ausdruck kom-
me: »La signification des Trente-Trois Variations opus 120 dans |"évolution de I’art musi-
cal est capitale : car c’est le principe méme de la variation qui s’y trouve mis en ques-
tion.«"

Dabei wird auch das Fortschrittliche, Zukunftsweisende und Antizipierende der >Dia-
belli-Variationen« seit Hans von Biilow mit Blick auf nachfolgende romantische Genera-
tionen (Schumann, Chopin, Brahms; siehe 2.) sowie die neue Musik herausgestellt, etwa
zu Anton Weberns Klaviervariationen op. 27, zur seriellen Musik oder zur neuen Musik
generell.”

1.2 Unverstandlichkeits-Topos

Der Unverstandlichkeits-Topos ist ein weiterer zentraler Rezeptionstopos, der zumindest
indirekt auch mit der erst mit Hans von Biilow einsetzenden, verspateten Auffiihrungsge-
schichte der >Diabelli-Variationen«< zusammenhdngt und sich etwa in der fast alle Texte
bis in die jliingste Zeit durchziehenden Charakterisierung der 20. Variation als mysterios
oder ratselhaft niederschligt (siehe 2.). Aus den dlteren Quellen spricht hierbei teilweise
eine Befremdung durch das Neuartige wie Monumentale der >Diabelli-Variationen<. Der
Unverstandlichkeits-Topos betrifft sowohl den Vortrag als auch das Verstehen des Zyklus
insbesondere als ein Ganzes. Carl Czerny schreibt in seiner Vortragslehre knapp: »Der
Vortrag dieser Variationen ist sehr schwierig, und gleicht jenem der Sonate Op: 106.«*'
Marx ist der Auffassung, dass das Werk »[s]chon dem Umfange nach [...] nur in seltnern
Féllen zur kiinstlerischen Produktion als ein wesentlich zusammengehoriges Ganzes be-
nutzt werden« wird, wobei die weite Ausdehnung sowie die laut Marx zum Teil fremdar-
tigen Gestaltungen mit Schwierigkeiten in der Auffassung der Variationen als einer zu-
sammenhdngenden Einheit korrespondieren, und ergdnzt weiter,

dass uns hier manche Gestaltung im Einzelnen oder Grossern erwartet, die uns fremd, ja wider-
spruchvoll und entfremdend entgegensteht. Mehr wie irgendwo hat sich der tiefsinnige Meister
in diistere, geheimnissvolle Labyrinthe von Klangen und Tongdngen verloren, in die wir ihm
vielleicht nicht immer folgen kénnen oder mogen.*

Auch Klauwell bezieht die Unverstandlichkeit direkt auf den Vortrag, auf die Auffih-
rungsgeschichte sowie das Verstehen der »Diabelli-Variationenc als dsthetischer Einheit:

18 Janz 2014, 323.

19 Boucourechliev 2020, 116 (»Die Bedeutung der 33 Variationen op. 120 in der Entwicklung der musika-
lischen Kunst ist wesentlich: denn das Prinzip der Variation selbst wird hier in Frage gestellt.«, Uberset-
zung d. Verf.).

20 Vgl. ebd., 117 und Boucourechliev 1984, 147 f. sowie Dahlhaus 2013, 269.

21 Czerny 1842, 75.

22 Marx 1857, 564. Nicht ganz eindeutig ist hier fir mich, ob sich >kiinstlerische Produktion« tatsdchlich
auf den Vortrag bezieht oder auf die Vorbild- bzw. Modellfunktion der »Diabelli-Variationenc« fiir Kom-
positionen in der Gattung Variation, also auf eigene kiinstlerische Produktionen« der Adressat*innen
seiner Kompositionslehre.
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Die Schwierigkeit, das Werk in seiner Totalitdt zu begreifen und durch seinen Vortrag einen in-
dividuellen Gesamteindruck im Horer hervorzurufen, ist wohl auch mit die Ursache, daf es in
dem Repertoire unserer Pianisten keine bleibende Stelle finden zu wollen scheint und da man
mit einer gewissen Scheu an ihm vorilibergeht als an einer >undankbaren< Aufgabe, deren er-
schopfende darstellerische Losung an die Kunstfertigkeit der Ausfihrenden gleich hohe Anforde-
rungen stellt, wie ihr verstindnisvolles Erfassen an die Kunstbildung des Horers.?

1.3 Mannigfaltigkeits-Topos und Verhdltnis zum Thema

Ein weiterer Rezeptionstopos, der vor allem in den dlteren Quellen besonders ins Auge
fallt, aber auch noch in den modernen Texten eine Rolle spielt, ist der Mannigfaltig-
keits-Topos, der sich auf das Verhiltnis der einzelnen Variationen zum Thema sowie
auf den gesamten Zyklus bezieht. Hierbei geht es vor allem um die relative Selbststan-
digkeit und Unabhidngigkeit der einzelnen Variationen in ihrem Bezug zum Thema, die
Qualifizierung der einzelnen Variationen als Charakterstiicke und des gesamten Zyklus
als Charaktervariationen gegeniber der historisch dlteren und gattungsasthetisch teil-
weise auch als weniger anspruchsvoll bewerteten Formal-, Figural- oder Ornamental-
Variation. Dabei steht die postulierte Mannigfaltigkeit und Selbststindigkeit der einzel-
nen Variationen in vielen Texten in einer Spannung zum d&sthetischen Ideal bzw. zur
dsthetischen Pramisse der Einheit oder des in sich geschlossenen Organismus des musi-
kalischen Kunstwerks, und wird so auch zur zentralen Herausforderung und Problem-
stellung fuir die analytische Auffassung und Gliederung der Gesamtform (siehe 3.).

Schon der fritheste mir bekannte Rezensent bezeichnet die >Diabelli-Variationen« als
»einen Schatz der mannichfaltigsten, originalsten Erfindung in fast allen Formen musi-
kalischer Dichtung.«** Die Variationen sind laut dem Autor »selbststindige Tongedich-
te« von der »reizendsten Mannichfaltigkeit und Farbenniiancierung [...]. Jede dieser
Dichtungen [...] erscheint in dieser Hinsicht als ein einzelnes, vom Thema unabhangi-
ges Kunstwerk, obschon es mit demselben in der innigsten, melodischen und harmoni-
schen Verwandtschaft steht«.” Biilow bezeichnet die Variationen als einen »Mikrokos-
mos des Beethovenschen Genius [...]. Alle Evolutionen des musikalischen Denkens und
der Klangfantasie — vom erhabensten Tiefsinn bis zum verwegensten Humor — in un-
vergleichbar reichster Mannigfaltigkeit, gelangen in diesem Werke zur beredtesten Er-
scheinung.«** Auch Leichtentritt betont die »Uppigste Fiille der Gestaltungen« und die
»unerschopfliche Mannigfaltigkeit«, die Beethoven aus dem »biedermeierisch gemiitli-
chen« Thema entwickelt.””

In diesem Kontext ist Marx” gattungsasthetisch einflussreiche Unterscheidung zwischen
»Formal«- und »Karakter-Variation« relevant: Wahrend die Formal-Variation die zu verdn-
dernden, einzelnen satztechnischen Eigenschaften des Themas betrifft, bezieht sich die
Charakter-Variation auf die Umwandlung der Form des Themas in andere Kunstformen und
damit auf den Charakter als Ganzes;*® diese kompositionsdidaktische Differenzierung ist

23 Klauwell 1906, 76.

24 Schmidt 1823, 635.

25  Ebd., 636.

26 Bulow 1892, 158.

27 Leichtentritt 1927, 102 f.

28 Vgl. Marx 1857, 57-59 und 75-82.
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mit Blick auf konkrete Einzelfille jedoch problematisch und dient Marx vorrangig zu heu-
ristischen Zwecken. Anstelle von Charakter-Variation spricht Wilhelm von Lenz von »psy-
chischer Variation« bzw. einem »psychischen Verdanderungsstyl« mit Blick auf die letzten
Variationenwerke Beethovens, namentlich in Bezug auf die Opera 109, 111 und 120.”
Auch Leichtentritt unterscheidet generell zwei Hauptarten der Variation, die sich in der
Praxis meist aber vermischten: Wahrend die »ornamentale Variation« auf Brillianz und
Virtuositdt abziele, beruhe die »Charaktervariation« auf »mannigfacher Umwandlung des
Themas«; die ornamentale Variation nennt er in ihrem Verhaltnis zum Thema »konzen-
trisch«, die Charakter-Variation hingegen »exzentrisch«, und die >Diabelli-Variationen«
zeigten die Moglichkeiten der Charakter-Variation im »groRartigsten MaRstabe«.*® Klauwell
sieht sogar in der »Universalitdt der Stimmungen und Charaktere« und der »spéter immer
intensiver gesteigerten Subjektivitit« den »eigentimlichen Kunstwert« der »Diabelli-
Variationen¢; erst Beethoven habe die Variationenform zu einer »héheren organischen
Kunstform« entwickelt.”’ Negativ hingegen bewertet Ludwig Nohl in seiner Beethoven-
Biographie diesen Reichtum an verschiedenen Charakteren als »blosses Spiel der Phanta-
sie« und »lbermiithige[s] Spiel mit den hiibschen bunten Steinchen seiner Kunst«.*?

Auch moderne Texte greifen den Mannigfaltigkeits-Topos in anderer, teils metaphori-
scher Terminologie auf: So verwendet Maynard Solomon etwa die Metapher der Reise,
um die Entfernung der im Charakter stark differierenden Einzelvariationen vom Thema als
Prozess zu schildern, »a journey in progress [...] that moves from familiar ground to an
altered, increasingly rarefied sphere in which there is also access to an ever-expanding
range of sensations and feelings«,”” wihrend Johannes Picht sogar das drastische Bild des
Kannibalismus fiir das Verhiltnis von Einzelvariationen und Thema wéhlt und damit
»Verdauungsprozesse, Dissimilation und Assimilation, Zerlegen in Einzelelemente und
Neuformierung« in ihrer Radikalitdt anspricht.™

Mit Blick auf die Variation als Prinzip und Form generell unterscheidet Horst Weber
vier Ebenen der Ahnlichkeitsbeziehung, die die schon bei Leichtentritt vorhandene Typo-
logie in ein konzentrisches und exzentrisches Verhiltnis der Variationen zum Thema
erweitern: eine interne, eine konzentrische, eine konsekutive und eine architektonische
Ebene. Die interne Ebene bezieht sich auf die (formale) Gestaltung des Themas, die kon-
zentrische auf die Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen thematischem Geriist und Einzel-
variation, die konsekutive Ebene auf Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen benachbarten
Einzelvariationen und die architektonische Ebene auf die Makroform bzw. die formale
Gesamtdramaturgie.” Diese vier Aspekte spielen in unterschiedlicher Gewichtung eine
wesentliche Rolle in den impliziten und expliziten analytischen Gliederungen der Makro-
form, wobei hier noch das Prinzip der Querverbindung und Vernetzung zwischen nicht-
benachbarten Einzelvariationen besonders hervorzuheben ist (siehe 3.).3¢

29 Lenz 1860, 62 und 134-136.

30 Leichtentritt 1927, 99 und 102.

31 Klauwell 1906, 78 f.

32 Nohl 1874, 302.

33 Solomon 2003, 179-197, hier 188 f.
34 Picht 2011, 12 f.

35 Vgl. Weber 2012, 330.

36 Vgl. zur Rolle dieses Prinzips als Gestaltungsmittel der Zusammenhangbildung in Beethovens Variati-
onszyklen Janz 2014, 320.
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2. CHARAKTERISIERENDE UBERSCHRIFTEN

An diese allgemeinen Rezeptionstopoi anschliefend, mochte ich ein auffallendes ge-
meinsames Merkmal vieler Analysen und Besprechungen der >Diabelli-Variationen« dis-
kutieren: die charakterisierenden Uberschriften oder Bezeichnungen der Einzelvariatio-
nen, die sich in zahlreichen ilteren und modernen Texten finden (Tab. 2). Viele dieser
Bezeichnungen sind hermeneutisch, d. h. sie beziehen sich auf eine >aulermusikalische«
Ausdrucks- oder Sinndimension, andere verweisen auf rein musikalische wie klangliche
Charakteristika, historisierende und intertextuelle Beziige oder sind als konkrete Vortrags-
anweisungen zu verstehen wie etwa bei Czerny. In den meisten vollstandigen wie unvoll-
stindigen Charakterisierungen vermischen sich jedoch hermeneutisch-charakterisierende
und klanglich-charakterisierende Uberschriften; dhnlich wie bei Schumann’schen Werkti-
teln greifen hier also hermeneutisch-poetisierende Deutungen und Assoziationen, musi-
kalisch-klangliche Beschreibungen und Vortrags- bzw. Tempobezeichnungen eng inei-
nander.”’

Besonders hervorstechende Rezeptionstopoi dieser Charakterisierungen sind zum ei-
nen der Topos des Humors (bzw. der Ironie oder Parodie), mit dem bekanntlich die »Dia-
belli-Variationen« auch als Ganzes in der Literatur vielfach charakterisiert wurden und
werden.?® Insbesondere die Variationen 5, 9, 13, 15, 21 und 22 werden als humoristisch
oder scherzohaft apostrophiert, wobei in Bezug auf Variation 13 auch die von Lenz
stammende Bezeichnung »sprechende Pausen« stark rezipiert wurde. Neben dem Begriff
des Humors oder Humoristischen bildet in der Asthetik um 1800 das Erhabene eine
wichtige dsthetische Kategorie (etwa bei Jean Paul).’” Besonders die Charakterisierungen
der Variationen 14 und 20 fallen unter den Topos des Erhabenen, so wird mit Variati-
on 20 insbesondere das Adjektiv »mystisch« oder »mysterios« in Verbindung gebracht
und damit der im Bedeutungsumfeld des Begriffs des Erhabenen enthaltene Unverstdnd-
lichkeits-Topos angesprochen: Das Erhabene ist hier dasjenige, welches das Fassliche
tibersteigt, es ist das Tiefgriindige und Unergriindliche (»auf dem Grunde des Meeres«), in
seinem Sinn Verschleierte, also das Ratselhafte. Sogar der explizit anti-hermeneutisch
vorgehende Halm (siehe 4.) schreibt (iber Variation 20: »Liiften wir den Schleier, den sie
iber das Thema wirft, so glauben wir nicht, damit an ihr eigenes Geheimnis zu rihren:
die mysteriose Harmonik wird dabei nichts von ihrer faszinierenden Wirkung einbi-
Ren.«* Halm charakterisiert sie im weiteren Verlauf auch als den »unerwarteten fremden
Dédmon«. "

37 Bei den élteren Texten mag auch der Begriff des Charakters, wie er im musikdsthetischen und
-theoretischen Schrifttum des 18. und 19. Jahrhunderts verbreitet war, eine gewisse Rolle spielen.

38 Exemplarisch sei hier Brendel 2005 genannt, der auf Jean Paul Bezug nimmt, sowie Kinderman 1989,
68-75; vgl. auch den Beitrag von William Kinderman in dieser Ausgabe. Ironie ist ebenfalls zentrales
Thema in Herzog 1995.

39 Vgl Jean Paul 2015, 150-155 und 180-212; Brendel 2005 greift Jean Pauls Charakterisierung des Hu-
mors als »das umgekehrte Erhabene« (ebd., 181) in Zusammenhang mit den >Diabelli-Variationen« auf.

40 Halm 1927, 291.
41 Ebd., 301.
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Var. |Czerny 1842,75 f. |Lenz 1860,135, 138 f. Biilow 1892[1872][Ausziige] Klauwell 1906 [1901],77 f. Thayer/Deiters/ Leichtentritt 1927, Uhde 1980 Brendel 2005
Riemann 1907,429 ff. 102 ff. [1968],554 f. [1989],166 f.
Thema Man vergleiche die Abentheuer, |trotz seiner Rosalien hiibsch und  |melodische Unausgesprochenheit |schlicht und anspruchslos, biedermeierisch ge- Angeblicher Walzer
welche das unschuldige Walzer- |geschmackvoll; melodische Neu-  {und rhythmische Armut des The-  |aber nicht unbedeutend; miitlhiches Thema;
Thema besteht, den Schicksalen |tralitdt; verlangt ein ziemlich mas bei klar und logisch entwi- Charakteristik fiir Beethoven |ziemlich platte Diabell-
der Wunderlampe des arabi- |frisches Tempo ckelter Bestimmtheit seiner har-  |anregend ische Melodie
schen Marchens. monischen Gestaltung
1 dusserst kraftig und |in einer von Majestit strotzen-  [heroischer Marsch Charakterwandlung des Themas:  |in stolzem Marschrhythmus  |gldnzender Marsch- Marsch (orchestral) [Marsch: Gladiator,
vollstimmig den, marschartigen Bewegung; idealer Marsch von stolzem Fluge |(eigentliches Thema) rythmus, schwerer seine Muskeln vor-
Der Mestodont und das Thema; und ritterlicher Grandezza Panzerschritt weisend
eine Fabel
2 leicht staccato und [Klavierfriihling Aetherregion leicht, schwebend, Transparenz im Schneeflocken
lebhafter luftig Akkordwechsel
(Klaviersatz)
3 cantabile und Sehnsuchtsruf der durch die noch hohere Sphiren)tief und zart|Zartheit und Weichheit des Aus-  |innige und zartliche melodi-  |anmutig heiter Streichquartett Zutrauen und nagen-
ruhig Welt geht; Liebeslied leidenschaftlich« (Wagner); Spieler |drucks sche Weise; hiibsche Imitation der Zweifel
muss singen und humoristisch grollende
Balfigur
4 besonders deutlich |Kanonisch Mazurka dhnelnder Rhythmus Zartheit und Weichheit des Aus- kunstvolle Stimmenver- |Steigende Bewe-  |Gelehrter Landler
bei dem Eintritt drucks flechtung gungsziige (Streich-
jeder neuen Stimme quartett)
5 sehr schnell und  |Anapéstisches Scherzo wie mannigfach die Spiele des schalkhaftes Suchen Repetierter Auftakt |Zahmer Kobold
entschieden Humors und Haschen, Versteck- |(orchestral)
spielen
6 grossartig und Ein Beethoven Triller-Raptus Dialog heftig, straff und markig welch straffe Energie kraftige, mannhafte Invention (Klavier-  |Trillerrhetorik (De-
brillant ausfiihren; imitatorischer Charakter Riihrigkeit satz) mosthenes vor der
(2. Teil) Brandung)
7 kraftig und lebhaft |Im Tyrol legato martellato welch straffe Energie kréftige, mannhafte Sdulen (klaviermd- |Drehen und Stampfen
Riihrigkeit Big-orchestral)
8 sanft, ruhigund  |Maihymnus Bassfigur glatt, niemals gleichgiltig |Zartheit und Weichheit des Aus-  |tief gemutvoll, sanft getragen, |ein zartes Sinnen und  |Intermezzo (Kla- ~ |An Brahms
legato, aber leicht spielen; schwacher Accent auf drucks tragt ganz den bekannten spat- |Sehnen viersatz quasi
neuer Harmonie beethovenschen Charakter Brahms)
9 stark markiert und |Fantasie tiber den Vorschlag im wie mannigfach die Spiele des Auftakte (Streich-  |FleiRiger NuBknacker
ernsthumoristisch |Thema Humors quartett)
10 dusserst leicht und |Orgelpunkt-Turniere bei Wiederholung des 2. Teils welch stiirmisches Dahinsausen derber, riipelhafter Kaskaden (virtuoser |Kichern und Wiehern
geldufig, Presto durch ein verhaltnismassiges strin- Humor, ein Reigen Klaviersatz)
gendo den Anschluss vermitteln luftiger Geister, Scherzo

Tabelle 2: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, charakterisierende Uberschriften im untersuchten Textkorpus
(z. T. paraphrasierend zusammengefasst) (Fortsetzung auf den nédchsten Seiten)
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11 ruhig und bedeut- |Wiegenlied innocente; Zartheit und Weichheit des Aus- Geloster Auftakt »innocente« (Biilow)
sam Einfachheit und Zartheit; sblumi-  |drucks (Streichquartett)
ges« Stiick
12 scherzend, aber Meditation auf der Orgel. In den Schlei- Wellenmuster
legato unbequemen Verflechtungen fe(Streichquartett)
beider Hande spukt die Riesen-
sonate op. 106.
13 schnell und in sprechende Pausen; Das Pau-  |>sprechende Pausen« (Lenz); streng |wie mannigfach die Spiele des geistreiche, aphoristi-  |Punktierter Rhyth- |Aphorismus, beifSend
festem Tempo senrathsel im Tempo des Themas auszufiihren [Humors; wo nach Lenz’ treffen- sche Kiirze, scharf mus, Pausen
dem Ausdruck die Pausen spre- markierter Dialog (orchestral)
chend werden
14 schwer und sehr  |Ankiindigung von Oratorien hohenpriesterliche Feierlichkeit;  |welch erhabene Ruhe von mystischen Langsamer Marsch |Da kommt er, der
langsam [wie] die erhabenen W6lbungen Schauern erfiilltes (orchestral) Auserwihlte!
eines gothischen Domes; erhabe- Grave
nes Adagio
15 sehr schnell und  |Trinklied, zweites anapastisches |kleines Scherzo; 1. Halfte im wie mannigfach die Spiele des Scherzo (holzbli-  |Fréhlicher Spuk
scherzend Scherzo luftigsten, geisterhaftesten piano ~ |Humors serartig)
spielen
16 sehr brillant und  |Etwas Hummel und Klavier mit dusserst virtuoser Bravour welch stiirmisches Dahinsausen Marsch (orchestral) |Triumph
mit Bravour executieren
17 sehr brillant und  |Fortsetzung mit dusserst virtuoser Bravour welch stiirmisches Dahinsausen Marsch (orchestral) |Triumph
mit Bravour executieren; mit hochster Leben-
digkeit zu spielen
18 ruhig legato Im Waldgrund mit Echo etwas frei, sogar phantastisch welch stiirmisches Dahinsausen Auf drei Ebenen Kostbare Erinnerung,
(gleichsam improvisirt) spielen (Streichquartett) leicht verblichen
19 dusserst lebhaft Frohliche Riickkehr canonischer Dialog Imitation Holterdipolter
und gut markiert (Klaviersatz)
20 langsam, misterios, |Auf dem Grunde des Meeres zart-geheimnis-voller Anschlag und |welch erhabene Ruhe, die sich bis |ganz mystisch in sich versun- [tiefgriindiges Andante |Kristall (orgelmdRig) [Mysterium
dusserst piano und moglichste Klangfiille,»Orakels, zu mystischem Tiefsinn verschleiert|ken, aus der doch versteckt
legato, aber mit verschleierte Register der Orgel das behaglich-sinnende Auge
tiefem Ausdruck hervorblickt
21 rasch und humo-  |In der weiten Welt (Duett) humoristischer Contrast von wie mannigfach die Spiele des Kontraste (Klavier- |Enthusiast und
ristisch Vorder- und Nachsatz Humors satz/Streichquartett) |Skeptiker
22 schnell, kraftig und |Theater-Scherz geniales Spezimen drastischen wie mannigfach die Spiele des Hohepunkt des lustigen Hu-  |geistreiche, humorvolle |Parodie (holzbld-  |>Notte e giorno
mit lustiger Laune Humors, Geschichte der Oper Humors mors Anspielung auf Mozarts |serartig) faticar« (an Diabelli)
»Figaroc
23 kréftig und brillant |Spiel-Raptus engster Anschluss an Var. 22, mit  |welch stiirmisches Dahinsausen  [noch in dieser komischen Etiide (Klaviersatz) |Der Virtuose auf dem
markiert héchster Virtuositét vorzutragen Aufregung geschrieben Siedepunkt (an
Cramer)

Tabelle 2 (Fortsetzung von vorangehender Seite)
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24 langsam, sehr Der alle Orgel-Manuale spie-  |seelenvoller Gesang in jeder Zartheit und Weichheit des Aus-  |ernster Charakter Fughetta (orgelmé- |Reiner Geist
legato gelnde Wassertropfen (fughetta) |einzelnen Stimme; sanfteste Regis- |drucks Rig)
ter der Orgel
25 lebhaft und leicht [Hochzeitreigen zauberische Klangwirkung Schnelltanz (Kla-  |Teutscher
scherzend viersatz)
26 leicht und sanft  [Spiel-Raptus atherisch schwebender Charakter Takt in der Schwe- |Kreise im Wasser
be (Klaviersatz)
27 lebhaft und brillant |Fortsetzung unmittelbarer Anschluss an Var. 26 |atherisch schwebender Charakter Wirbel Jongleur
(Klaviersatz)
28 humoristisch Drittes anapéstisches Scherzo  [muss mit fast tobender Gewalt welch stobende Gewalt« (Biilow) Akzente Die Wut des Ham-
lebhaft und kraftig gehdmmert werden (Klaviersatz mit pelmanns
markiert Schlagzeugeffekten)
29 langsam und Erstes Oratorium neuer, ernsterer, sogar schwermii- [ganz in Ernst und Schwermut ernst und klagend gehalten Praludium I (orgel- |>Unterdriickte Seuf-
melancholisch thiger Empfindungskreis; mann-  |verkehrte Heiterkeit der Themas maRig mit Solo- zer« (Konrad Wolff)
ichfaltige Nuiancierung der Ober-  |[sic!] Instrument)
stimme
30 langsam und Zweites Ur-Keim der ganzen Schumann-  |ganz in Ernst und Schwermut ernst und klagend gehalten Préludium Il Leises Leid
melancholisch ischen Romantik (T. 13-16) verkehrte Heiterkeit der Themas (Streichquartett) (an Schumann)
[sic!]
31 sehr langsam, und |Drittes ebenso tief- als zartsinnig; eine ganz in Ernst und Schwermut tief trauernder Klagegesang  |Largo mit seelenvoller |>An Bach« (Kam- Schmerzgirlanden
die Verzierungen Wiedergeburt des Bachschen verkehrte Heiterkeit der Themas Melodik, dem zarten merensemble im (an Bach)
sehr ausdrucksvoll Adagio’s, Var. 31-33 Compen- [sic!] Schmuck seiner durch- |Ubergang zu ro-
und delikat dium der Geschichte der Musik sichtigen Fiorituren mant. Klavierfiguren)
32 (Fugirt) bedeutend |Oratorien-Finale (grofke Fuge)  |[eine Wiedergeburt] des Han- Stimmungsneutralitit der Doppel- |fester, mannlicher Schritt meisterliche, breite Fuge|Fuge, >An Handel< |Kraftakt (an Handel)
schnell und wohl del’schen Allegro’s fuge (Chor und Orches-
markiert ter)
33 im alterthimlichen |Eine Sabbath-Menuett, so zwi- |Renaissance des Haydn- den Weg wieder zu sich selbst vorausgeahnte Innigkeit und |das in seiner paradiesi- |>An Mozart,, Me-  |An Mozart; an Beet-

Menuett-Tempo,
aber mit zartem
Ausdruck

schen Bagdad und Damaskus zu
Hause; Das jiingste Gericht der
Verdnderungsvorstellung

Mozartschen Menuetts

zuriickfinden

Behaglichkeit; ernster, Beet-
hovens wiirdiger harmoni-
scher Abschluf; reizvolle
Steigerung der Empfindung

schen Anmut hinrei-
RBend schone Menuett
[Verweis auf Biilow]

nuett (Kammeren-
semble, Streich-
quartett, Klaviersatz)

hoven

Tabelle 2 (Fortsetzung von vorangehender Seite)
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Dabei steht bei Variation 20 besonders die schon von Biilow analysierte harmonische
Progression* in den den Sequenztakten des Themas entsprechenden Takten 9 bis 12 im
Fokus der analytischen Rezeptionsgeschichte: Diese bilden innerhalb von Beethovens
Spdtwerk eine derjenigen herausgehobenen Stellen, in denen sich Beethoven am weites-
ten von der konventionellen Fortschreitungslogik klassischer tonaler Harmonik entfernt
(Bsp. 1). Diese Passage ldsst sich meines Erachtens in kompositionstechnischer Hinsicht
nur stimmfiihrungstechnisch und nicht funktional noch einigermafien sinnvoll erkldren:
ndmlich anhand einer von der Monte-Sequenz® abgeleiteten bzw. abstrahierten chroma-
tischen und moglicherweise auch elliptischen Stimmfiihrung, die durch die parallelen
Dezimen in den Aullenstimmen und die Giberwiegend statischen Mittelstimmen satztech-
nisch zwar noch zusammengehalten wird,** die jedoch in der klanglichen Wirkung zu
einer fiir die damalige Zeit frappierenden und zukunftsweisenden, die harmonische Tona-
litit unterminierenden Emanzipation von Einzelkldngen als eigensinnigen Farbwerten
flhrt — auch aufgrund der den statischen Klangeindruck verstirkenden Wiederholung der
beiden Akkordpaare (T. 9/10, 11/12), die keinem bestimmten harmonischen Telos mehr
zu folgen scheinen. Alfred Brendel dulert eine fiir den (hier ins Positive gewendeten)
Unverstandlichkeits-Topos bezeichnende Kritik an Biilows harmonischer Erklarung dieser
Passage:

In Wahrheit erweisen seine und andere Erkldrungen meist nur, da Beethovens Kommentatoren
sich einen Beethoven wiinschten, der den Rahmen des Erkldrbaren nicht sprengt. Ich sehe nicht
ein, weshalb diese Stelle nicht unerklarlich bleiben, »irrational< komponiert sein sollte.*

|
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Beispiel 1: Ludwig van Beethoven, 33 Verdnderungen tiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Va-
riation 20, T. 1-16

Die letzten drei Variationen werden seit Biilow mit Bach, Handel und Mozart (respektive
Haydn) in Verbindung gebracht: Diese Zuschreibungen verweisen auf die kompositori-

42 Vgl. Bulow 1892, 182; Biilow sieht als Erkldrung fiir die querstindige Progression in Takt 11 einen G-
Dur-Sextakkord als »elidiertes (verschwiegenes) Mittelglied« an.

43 Bereits bei Joseph Riepel wird dieser Sequenztyp als Monte-Sequenz sowie als »Schusterfleck« bezeich-
net, vgl. Riepel 1755, 44. Zu Beethovens Verwendung der Bezeichnung »Schusterfleck« in Bezug auf
Anton Diabellis Walzer vgl. den Beitrag von Tobias Janz in dieser Ausgabe.

44 Zum Prinzip der Abstraktion in Bezug auf die Sequenztakte des Themas siehe Dahlhaus 2013 sowie
Picht 2011. Zu einer funktionstheoretischen Deutung dieser Passage siehe Zenck 1985, 56; zu einer
vom Intervallsatz ausgehenden Analyse sieche Weiligerber 1999.

45  Brendel 2005, 159.
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sche Aneignung élterer Stile und musiksprachlicher Konventionen durch Beethoven und
somit auf die Beethovens eigenes Werk tibergreifenden historisierenden und intertextuel-
len Beziige, die in den »Diabelli-Variationen« enthalten sind (die engen Beziige zu den
Arietta-Variationen aus op. 111 werden ebenfalls hdufig thematisiert sowie die damit
einhergehende Selbstreflexivitdt vor allem im Hinblick auf die Schlussgestaltung des Zy-
klus, siehe 3.). Schon Biilow weist in Bezug auf Variation 30, deren Takte 13 bis 16 er als
»Ur-Keim der ganzen Schumannischen Romantik« bezeichnet,** auf die Beziehungen der
yDiabelli-Variationen« zu nachfolgenden Generationen hin, also auf ihre zukunftsweisen-
den Potentiale oder utopische Dimension.* Uhde und Brendel ergdnzen dies um die mit
Brahms’ spdten Klavierstiicken assoziierte Variation 8. Uhde hebt zudem in Bezug auf
Biilows stilistische Zuschreibungen zu den letzten drei Variationen hervor, dass man auf-
grund der sehr unterschiedlichen Klangprofile »von verschiedenen Stilen sprechen kénn-
te, wdren es nicht doch nur drei Ausblicke aus dem Zentrum des Spatstils. «**

Besondere sprachliche Auffdlligkeiten in den Charakterisierungen der Einzelvariatio-
nen zeigen sich an der zum Teil stark metaphorisierten Sprache, die etwa mit Orientalis-
men als Metaphern fiir Marchenhaftigkeit, Fremdheit und Exotismus (Lenz) oder gender-
konnotierten Metaphern wie Mannlichkeits-Zuschreibungen (Thayer/Deiters/Riemann,
Leichtentritt) operiert (Tab. 2). Sind bei Czerny und Bilow die Charakterisierungen in
eine Vortragslehre bzw. instruktive Ausgabe eingebettet, also von vornherein mit Blick
auf ihre praktische oder informative Relevanz fiir den Vortrag hin gedacht, so schreibt
Brendel erlduternd zu seinen charakterisierenden Titeln in Bezug auf die Interpretation:
»In einem Zyklus kurzer Stiicke gilt es, Charaktere mit aller Scharfe zu erfassen und prazi-
se voneinander abzuheben: Thr Wechsel muf8 prompt und sicher erfolgen.«* Brendel
versteht die Verbalisierung von Charakteren auch als psychologische Gedachtnisstiitze.*
Uhdes Charakterisierungen sind hingegen nach dem Vorbild von Béla Bartéks Mikrokos-
mos verfasst und bezeichnen vorrangig Eigenschaften der musikalischen Faktur und nur
mittelbar expressive oder andere musikalische Qualitdten der Interpretation.

3. ANALYTISCHE GLIEDERUNGEN DER GESAMTFORM DES ZYKLUS

Mit Blick auf die analytische Gliederung der Gesamtform des Zyklus zeigen sich im Text-
korpus deutliche Unterschiede zwischen dlteren und modernen Texten sowie zwischen
impliziten und expliziten Gliederungen der Makroform: So ist in den dlteren Texten bis
zu Halm (ausgenommen die instruktive Ausgabe Biilows, die aber in Bezug auf die Ma-
kroform nicht sehr detailliert ist) eine explizite und vollstindige analytische Gliederung der
Gesamtform kein Thema, allenfalls in einem allgemeineren asthetischen Sinn mit Blick
auf die charakterliche Vielfalt der Variationen (siehe 1.3). Hier stehen vorrangig die
Beziehungen, insbesondere melodisch-motivische Beziige der Einzelvariationen zum
Thema und untereinander (also die konzentrische und konsekutive Ebene nach Weber)
sowie Querverbindungen und Vernetzungen zwischen Einzelvariationen im Fokus des

46 Biilow 1892, 193.
47 Vgl. Uhde 1976, 39.

48  Ebd., 43.
49  Brendel 2005, 165.
50 Vgl. ebd.
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analytischen Interesses. Eine Gliederung der Makroform ergibt sich daher nur implizit aus
den analysierten Gruppierungen und Kontrastierungen sowie Querverbindungen der Ein-
zelvariationen. Dies ldsst sich durch den Vorrang motivisch-thematischen Denkens im
musiktheoretisch-formanalytischen Diskurs des 19. und frithen 20. Jahrhunderts erklaren,
fir den Marx’ Kompositionslehre paradigmatisch ist. Der analytische Fokus auf den (kon-
zentrischen) Bezug zum Thema wird etwa an Marx’ Uberlegungen zum einfachen Inhalt
und zur Fasslichkeit des Themas in Variationen generell deutlich (Qualitdten, denen der
Walzer Diabellis laut Marx in paradigmatischer Weise entspricht): »Zundchst ndamlich
liegt es im Sinne der Form, dass das Thema in den Variationen noch erkannt werden soll;
denn sonst wiirden die einzelnen Satze als eine blosse Reihe verschiedner, innerlich
nicht weiter zusammengehoriger Tonstiicke erscheinen«.” Auch Donald Toveys analyti-
sche Einzelstudie beschrinkt sich noch weitgehend auf eine linear vorgehende Uber-
blicksanalyse anhand motivischer Bezlige der Einzelvariationen zum Thema.’* Die Ge-
samtform als analytisches wie dsthetisches Problem riickt erst bei Halm und dann vor
allem in den Texten ab der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts starker in den Mittelpunkt
und ist in einigen Texten dann sogar fast ausschlielllicher Gegenstand der Analyse (Karl
Geiringer, David H. Porter, James Martin). Anhand des untersuchten Textkorpus ldsst sich
somit ein Paradigmenwechsel vom motivisch-thematischen Denken hin zum >Problem
der (Makro-)Form« feststellen, der moglicherweise auch mit der Auflésung gegebener
Formschemata und Gattungsnormen in der neuen Musik zusammenhdngt, sodass insge-
samt ein stirkeres Bewusstsein fiir das Formproblem in zeitlich ausgedehnten Werken
entsteht. Im Folgenden sollen aufgrund des umfangreichen Materials vorrangig explizite
und vollstindige analytische Gliederungen der Gesamtform zusammenfassend sowie
exemplarisch besprochen werden (Tab. 3).

Zunichst soll ein vergleichender Uberblick iiber die Analysen der Anfangs- und
Schlussgestaltung sowie Binnengliederung gegeben werden. In den allermeisten explizi-
ten analytischen Gliederungen der Gesamtform des Zyklus seit Halm (nur Geiringer bil-
det hier eine Ausnahme) stellt Variation 10 eine wichtige formgliedernde Zasur dar, d. h.
die Variationen 1 bis 10 werden in der Regel als ein zusammenhdngender Formteil be-
trachtet und als Anfangs- oder Erdffnungsgruppe angesehen (Miinster hebt Variation 1
von den folgenden hinsichtlich ihrer er6ffnenden Funktion als Einleitung ab). In Bezug
auf den Vortrag schreibt Biilow zu Variation 10: »Mit dieser Variation kann man einen
grosseren Abschnitt dieses Werkes fiir beendigt ansehen und vielleicht ein paar Takte
pausiren, bevor man den Vortrag der folgenden beginnt.«>*

51  Vgl. Marx 1857, 56 f, hier 56.

52 »l propose not to attempt a description of this wonderful work variation by variation, but to take each
element in the theme and briefly show its development in the variations.« (Tovey 1972, 127)

53 Bilow 1892, 171. Auch Artur Schnabel sieht in seiner instruktiven Ausgabe eine ldngere »Luftpause«
nach Variation 10 von elf Dreiviertel-Takten vor (Schnabel 1924, 15), wobei Schnabel generell (kiirzere)
Luftpausen zwischen den Einzelvariationen auller zwischen Variation 16 und 17 angibt; zu Schnabels
makroformaler Interpretation des Zyklus siehe auch den Beitrag von Thomas Glaser in dieser Ausgabe
(bes. Tabelle 4a).
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4%

(Concluding section)

Gliederung |Biilow Halm Geiringer Porter Uhde Miinster Zenck Kinderman Martin Schiff
1892 [1872] |1927 1964 1970/91 (1980 [1968]/1976 1982 1985 1989 [1987] 1997 2016
1 (Einleitung) (Structure 1/2)
Teil 1 1-10 1-10 1-4 1-10 1-10 2-10 1-10 1-10 1-10/ 1-10
(1-4; 5-7; 8-10)  |(Initial section) (Gruppe des (Vergleich mit  |(Opening variations) |71-74 (Vergleich mit
Aufstiegs/ 1. Satz) Goldberg) Goldberg)
Teil 2 11-23 11-12 5-8 11-17 11-20 11-19 11-20 11-24 11-17/ 11-20
(Initial section) (Gruppe der (Middle variations) | 15-24
Kontraste/2. Satz)
Teil 3 24-28 13-17 9-12 18-23 21-28 20-28 21-30 25-33 18-20 21-33
(Episode) (Scherzo-Gruppe mit (»Consolidation (Interlude) /
Trio/3. Satz) and transfiguration«) |25-33
Teil 4 29-33 18-21 13-16 24-28 29-33 29-33 31-33 21-28
(18-19; 20-21) (Middle section) (Final-Gruppe/4. Satz)
Teil 5 22-24 17-20 29-33 29-33
(Middle section)
Teil 6 25-27 21-24
(Episode)
Teil 7 28-33 25-28
(Concluding section)
Teil 8 29-32
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33
(Epilogue)

Tabelle 3: Beethoven, 33 Verdnderungen tber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Synopse expliziter analytischer Gliederungen der Gesamtform im unter-

suchten Textkorpus™
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Auch hinsichtlich der Schlussgestaltung der >Diabelli-Variationen« herrscht zumindest
relative Einigkeit: So sehen etwa Biilow, Geiringer, Porter, Uhde, Miinster und Martin> in
den mit den drei aufeinanderfolgenden Moll-Variationen beginnenden Variationen 29 bis
33 einen den Zyklus abschliefenden Formteil, Halm ldsst die letzte Gruppe zwar schon
bei Variation 28 beginnen, sieht aber insbesondere in Variation 31 eine den Schluss vor-
bereitende Funktion,’® und Kinderman fasst die Variationen 25 bis 28 und 29 bis 33 in
seiner Analyse des letzten Formteils jeweils zusammen, sodass eine weitere formglie-
dernde Zasur bzw. ein entsprechender Kontrast von den meisten Autoren zwischen Va-
riation 28 und 29 angesetzt wird. Gesondert betrachtet wird zumeist die letzte Variation
als eine Art transformierte, transfigurierte oder transzendierte Reminiszenz an das Thema
(Halm und Geiringer betrachten Variation 33 als Epilog), die zwar dhnlich wie im gat-
tungsdsthetischen Vorbild der >Goldberg-Variationen< noch einen Bogen zum Anfang
herstellt, aber anders als diese nicht zum Thema selbst zurtickkehrt.

Bei der Binnengliederung der >mittleren< Variationen gehen die Meinungen deutlich
starker auseinander, dennoch lassen sich einige Gemeinsamkeiten benennen: So betonen
insbesondere Halm, Geiringer, Porter, Minster und Martin die formbildende Funktion der
zentralen Stellung der Doppel-Variation 16 und 17 im Zyklus.”” Eine die Gesamtform
gliedernde Zasur nach Variation 20 nehmen Geiringer, Uhde, Zenck, Martin, Schiff und
Brendel an; wahrend Brendel eine interpretatorische Zasur nach Variation 20 fiir »uner-
laBlich« halt,>® diskutiert Halm mit Blick auf den Vortrag alternative Moglichkeiten, fur
die der oder die Interpret*in sich aber (bewusst) entscheiden misse:

Man kénnte z. B., mit gutem Grund, vor der 20. Variation etwas ldnger innehalten, so dal% sie
einen neuen Anfang gédbe; nach der oben aufgestellten Gruppierung ware aber nur eine kleine
Luftpause vor ihr zu machen, so dall dann unvorhergesehen, ohne Gewalt, das fremde Wesen
sich geisterhaft eindrangt und plétzlich da ist.>

Gemeinsamkeiten lassen sich trotz divergierender Binnengliederungen auch darin erken-
nen, dass die mittleren Variationen gegeniber der als einheitlicher und prozesshaft etwa im
Sinne des Steigerungsprinzips aufgefassten Anfangsgruppe der Variationen 1 bis 10 und
dem Finalcharakter der Schlussgruppe mit Genuswechsel und Schlussfuge als besonders
kontrastierend und abwechslungsreich in Faktur und Charakter beschrieben werden: Porter
betont den »increasingly diverse character of the variations within the second and third
groups« (Variationen 11-23),°® Uhde bezeichnet die Variationen 11 bis 20 als »Gruppe der

55 James Martin schldgt zwei tiberlappende, komplementire makroformale Gliederungen vor: Wéhrend er
die erste vorrangig von Charakter (»mood«) und Tempogestaltung des Werkes als Ganzes herleitet, bezieht
sich die zweite Variante auf die Beziehungen zwischen Thema und Variationen (vgl. Martin 1997, 10-13).

56 Vgl. Halm 1927, 294 f. Uhde und Martin Zenck sehen ebenfalls in den letzten drei Variationen eine
eigenstandige Schlussgruppe, vgl. Uhde 1980, 556 und Zenck 1985, 90 f.

57 Halm 1927, 197, Geiringer 1964, 498, Porter 1970, 296 und Munster 1982, 174. Martin (1997, 10)
betrachtet das Variationenpaar 16 und 17 in seiner ersten makroformalen Gliederung als Klimax des
zweiten Teils.

58 Vgl. Brendel 2005, 60. Schnabel (1924, 31) empfiehlt hier eine langere Fermate (neun Viertel) sowie
eine kirzere Luftpause von drei Vierteln (ohne Pedal). Siehe auch Martin (1997, 10) nach seiner ersten
makroformalen Gliederung: »Variation 20 has a profound and peculiar effect plus a sense of closure,
demanding a considerable break between itself and Variation 21.«

59 Halm 1927, 302.

60 Porter 1970, 299.
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Kontraste«,®'

und Kinderman spricht mit Bezug auf die mittleren Variationen 11 bis 24 von
einer »logic of dissociation«, wobei Variation 21 »the increasingly drastic contrasts bet-
ween successive variations [...] even within the internal structure of a single piece« verkor-
pere.®® Auch Janz sieht in den mittleren Variationen zwischen den Minore-Einschnitten von
Variationen 9 und 29 eine »Dramaturgie des Kontrasts« wirken, »eine scheinbar zufdllige
Aneinanderreihung von Ideen, Charakteren und Affekten.« Jenseits der hier vorgestellten
Gruppierungen und formgliedernden Zasuren spielen in allen Analysen auch Querverbin-
dungen oder Vernetzungen zwischen nicht-aufeinanderfolgenden Variationen eine zentrale
Rolle, diese konnen aufgrund der Vielfdltigkeit der jeweils beschriebenen (melodisch-
motivischen, harmonischen, auf das Tempo, Metrum, die Faktur und den Charakter bezo-
genen) Beziehungen hier aber nicht im Einzelnen erortert werden.

Einige der analytischen Hauptkriterien der makroformalen Gliederung mochte ich
exemplarisch herausgreifen: Halm, der Variation 10 eine detaillierte Einzelanalyse vor
allem hinsichtlich ihres melodisch-motivischen Bezugs zu den Sequenztakten des The-
mas widmet,** sieht in Variation 11 insofern einen Neubeginn nach dem »formbildenden
Abschluss einer grofseren Gruppe« durch die 10. Variation, als sie dem Thema néherste-
he als alle vorausgehenden Variationen (bis auf die in dieser Hinsicht verwandte Variati-
on 9) und in konsequenter motivischer Einheitlichkeit dem Anfangsmotiv des Themas
unterstellt sei.® Analytisches Hauptkriterium fir die formgliedernde Zasur ist also hier
noch ganz im Geiste des 19. Jahrhunderts die motivische Ndhe bzw. Entfernung zum
Thema. Die weitere Gruppierung bei Halm ist verhdltnismédRig kleingliedrig und orientiert
sich u. a. an Paarbildungen wie bei Variationen 11 und 12 (hier insbesondere mit Blick
auf die periodische Ordnung), 16 und 17 sowie 26 und 27. In Bezug auf den Vortrag
sieht Halm von der 11. zur 12. Variation einen unmittelbaren Anschluss vor, vor der
13. Variation jedoch eine langere, auf vier Viertel ausgedehnte Pause.®® Halm betont au-
Rerdem besonders die Rolle von Querverbindungen, vor allem wieder in Bezug auf die
jeweilige Ndhe und Ferne zum Thema, deren Hin und Her er auch als formalen Rhyth-
mus der Variationenform betrachtet (siehe 4.2).%

Die hier beriicksichtigen Analysen nach 1960, insbesondere die englischsprachigen,
sind insgesamt durch eine gegeniiber den é&lteren Texten stdrkere Verwissenschaftlichung
oder »Akademisierung« musikalischer Analyse gekennzeichnet,® die sich u. a. darin dufert,
dass nun explizit auf frithere Analysen kritisch Bezug genommen wird sowie analytische
Kriterien und Methoden stirker offengelegt und argumentativ begriindet werden. Um das
Problem der Makroform des Zyklus entsteht dabei ein regelrechter analytischer Diskurs.*

61 Uhde 1980, 554.

62 Kinderman 1989, 100 und 103.
63 Janz 2014, 338.

64 Vgl. Halm 1927, 274-282.

65 Vgl. ebd., 282.

66 Vgl. ebd., 291.

67 Vgl. ebd., 198 und 299-302.

68 Dies entspricht auch der generellen Tendenz der nordamerikanischen Music Theory in der Nachkriegs-
zeit zur Verwissenschaftlichung im Zuge der akademischen Institutionalisierung des Faches.

69 So stellt Porter 1970 eine explizite Auseinandersetzung mit Geiringer 1964 und Porter 1991 mit Kin-
derman 1989 dar. Miinster 1982 diskutiert umfassend die analytische Literatur insbesondere zur Frage
der Gesamtform.
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Porter, der sich in seinem é&lteren Beitrag (1970) kritisch mit der spiegelsymmetrischen
Gliederung von Geiringer auseinandersetzt (siehe unten), begriindet seine formale Glie-
derung mithilfe von »natural climaxes« in den Variationen 10, 16-17, 23 und 28. Diese
Variationen, die jeweils die Schlussvariationen seiner Formteile bilden, haben laut Porter
»an inevitably climactic and conclusive quality«, und er bezieht dies auch direkt auf die
interpretatorische Gestaltung des Zyklus: »they are variations after which a moment’s
pause seems both natural and necessary.«” Aus diskursanalytischer Sicht auffallend ist
die teilweise intuitive analytische Vorgehensweise Porters, die sich in einer generellen,
aber relativ unspezifischen Weise an Horwahrnehmung und Interpretation orientiert.”
Ausgehend von der Gruppierung der Gesamtform anhand von natural climaxes nimmt
Porter drei Grundprinzipien in der Struktur an, die seine analytischen Hauptkriterien fir
die CGliederung bilden: (1) »ever increasing momentumc, (2) »parallelism« und
(3) »concentric symmetry«.”> Das increasing momentum bezieht sich einerseits auf die
Temposteigerung innerhalb von Gruppen (etwa in den Variationen 1 bis 10 und 24 bis 28)
und damit einhergehend auf die dramaturgische Hinflihrung zu einer Klimax, andererseits
in einem makroformalen, strukturellen Sinn auf die zunehmende Verkiirzung der Grup-
pen als »structural counterpart« zur Temposteigerung.” Anknilpfend an Geiringer sieht
Porter Parallelen oder Querverbindungen hinsichtlich Tempo und Charakter zwischen
einzelnen Gruppen und Variationen, vor allem zwischen der zweiten und dritten Gruppe
(also den Variationen 11 bis 17 und 18 bis 23).”* Mit concentric symmetry bezeichnet
Porter, hier ebenfalls ankniipfend an Geiringer, vor allem die rahmende Funktion von in
Tempo und Charakter einander dhnlichen Variationen um eine kontrastierende: etwa die
in der dritten Gruppe zentrale Variation 14, die von den »>Scherzo«-Variationen 13 und 15
umrahmt wird.”” Auch wenn Porter in seiner Analyse der Makroform vereinzelt Beziige
zur interpretatorischen Gestaltung der Gesamtform herstellt, geht er doch grundsatzlich
von einer werk- und textzentrierten Perspektive aus, nach der Interpretation die im >Werk
als Text« bereits vorhandenen Strukturen blof8 noch offenzulegen braucht: »| believe that
the relationships | have pointed out are ones which are clearly inherent in the work itself
and which inevitably emerge in a performance.«”

Geiringer und Minster fasse ich aufgrund der epistemologischen Nahe ihrer analyti-
schen Ansdtze kurz gemeinsam zusammen: Beide gehen von einer stark strukturalistisch
gepragten Sicht auf die Gesamtform des Werkes aus, d. h. wahrnehmungs- oder perfor-

70  Porter 1970, 296; siehe auch Porter 1991, 295.

71 So féllt insbesondere in Porters Argumentation gegen Geiringers strukturalistisch geprédgte Analyse mehr-
fach der Ausdruck »more natural«; beispielsweise widerspreche Geiringers Gruppierung »the more na-
tural divisions of the set« und basiere »on criteria which are more easily perceived by the eye than by
the ear.« (Porter 1970, 296 f., hier 297)

72  Porter 1970, 299-301.

73 Vgl. ebd., 299. Mit Blick auf die Temposteigerung innerhalb von Gruppen bezieht sich Porter in einer
FuBnote explizit auf die kontinuierliche Temposteigerung Eduard Steuermanns in den Variationen 1 bis
10 (ebd., 298, Anm. 9). Auf welche Aufnahme er sich konkret bezieht, ist nicht ersichtlich.

74 Vgl. ebd., 299. So beginnen beide Gruppen mit einer langsamen Variation (Nr. 18) bzw. einem Varia-
tionenpaar (Nr. 11-12), gefolgt von einer stark kontrastierenden, sehr schnellen Variation (Nr. 13 bzw.
19), einer »slow, mystical, highly contrapuntal variation« (Nr. 14 bzw. 20) sowie einer »concluding
group of three variations of ever-mounting excitement« (Nr. 15-17 bzw. 21-23).

75  Vgl. ebd., 300.
76  Ebd., 301.

190 | ZGMTH Sonderausgabe (2021)



EINE DISKURSGESCHICHTE DER >DIABELLI-VARIATIONEN<

manceorientierte Perspektiven spielen praktisch keine Rolle. Zugleich &sthetische Pramisse
und Ziel der makroformalen Analyse bei beiden Autoren ist es, eine »logical and homoge-
neous structure« bzw. »structural cohesion« (Geiringer)”” respektive eine »zusammenhan-
gende Struktur« im Sinne einer (formalen) »Einheit des Werkes, eines »organischen Gan-
zen« nachzuweisen (Minster).”® Geiringer analysiert eine spiegelsymmetrische Gesamt-
form, die der »mirror-like relationship« der beiden Themenhalften entspricht und so den
»microcosm« des Themas auch im »macrocosm« der Gesamtform widerspiegele,” wobei
das Variationenpaar 16 und 17 im Zentrum dieser Spiegelsymmetrie steht (und im Wider-
spruch zu ihrer von Geiringer konstatierten engen musikalischen Zusammengehérigkeit auf
zwei Gruppen aufgeteilt wird). Geiringers Hauptkriterium der Gliederung bzw. Gruppen-
bildung sind also angenommene spiegelsymmetrische Strukturbeziehungen zwischen Vie-
rergruppen, die um ein dem zweiteiligen Thema entsprechendes »center of the work« (Va-
riationen 16 und 17) angeordnet sind.*® Minsters Analyse bzw. »systematische Behand-
lung« der »makroskopischen Gliederung«,®" die explizit dem Organismus-Modell verpflich-
tet ist, entfernt sich noch starker von der wahrnehmbaren Oberflache und interpretatori-
schen Gestaltung der Gesamtform: Besonders problematisch erscheint seine Rechnung, fiir
die Fuge (Variation 32) fiinf Variationen als »Aquivalente« anzunehmen, damit seine Eintei-
lung in vier Gruppen a neun Variationen (Variation 1 betrachtet er separat als Einleitung)
zahlenmiRig »aufgeht«.®* Miinster zahlt hier Variationen als Umfangs-Einheit, d. h. die indi-
viduelle Dauer und die zeitlichen Proportionen einzelner Variationen oder Gruppen spie-
len keine Rolle, sodass sich die Argumentation nicht direkt auf den realen musikalischen
Zeitverlauf beziehen ldsst und entsprechend abstrakt ist.®

Uhdes Analyse von 1976 entspricht hingegen einem ganzlich anderen analytischen
Paradigma: Hier wird einerseits eine dsthetische Pragung durch die Kritische Theorie
deutlich, insofern die >Diabelli-Variationen< auch auf ihren kritischen bzw. utopischen
Gehalt (sowie auf ihr Verhdltnis von Allgemeinem und Besonderem) hin befragt werden,
andererseits stellt Uhdes Analyse eine Ausnahme innerhalb des Textkorpus hinsichtlich
der expliziten Orientierung an der spezifischen Klanglichkeit des Klaviersatzes der »>Dia-
belli-Variationen« dar, denn Uhde arbeitet die individuelle Klangcharakteristik der ein-
zelnen Variationen detailliert heraus und bettet diese in den Kontext von Beethovens
Spatstil ein.®* Auch die Gliederung der Gesamtform orientiert sich an analytischen Krite-
rien, die auf den musikalischen Zeitverlauf und damit auf die wahrnehmbare, klingende
Oberflache bezogen sind, nimlich an sogenannten »Zeitcharakteren«: Uhde unterschei-
det Zeitcharaktere des Anfangs, der Mitte und des Endes, diese sind auf unterschiedliche
mikro- und makroformale Malistabe beziehbar und setzen eine >dramatische« Prozesshaf-

77  Geiringer 1964, 496 f.

78  Miunster 1982, 165 f., 176 und 200.

79  Geiringer 1964, 498.

80 Vgl. die zusammenfassende Tabelle in ebd., 503.
81 Minster 1982, 165.

82 Ebd., 167 f. und 172.

83  Abgesehen davon, dass die Fuge als fiir sich stehende Einzelvariation wohl kaum als ein >Aquivalent< zu
mehreren Variationen wahrgenommen wird. Zur Kritik an Minster siehe auch Kinderman 1989, 109 f.

84 Vgl. Uhde 1976, 39: »Was sich uns zuerst mitteilt, ist der Klang. Er provozierte schon immer den Wider-
stand des Horers, auch heute noch. Das heute etablierte Horen bewundert Alles an Beethoven, aber den
Klang am wenigsten.« Siehe auch die klanglich-charakterisierenden Uberschriften in Uhde 1980, 554 f.
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tigkeit des Formverlaufs voraus wie in klassischen Sonaten und Sinfonien.*” Seine Zeit-
charaktere lassen sich somit mit grundlegenden zeitlichen bzw. formalen Funktionen
vergleichen, wie sie auch von Kofi Agawu und William E. Caplin vor allem fiir den klassi-
schen Stil formuliert wurden.?® Uhde bezeichnet beispielsweise Variationen 10 und 20
als einander gegentiberstehende »Finalcharaktere«, die jeweils einen ersten bzw. zweiten
Satz einer Art »Variationssymphonie« abschliefen.®” Prozesshafte Ziige sieht Uhde be-
sonders in seinem ersten, dritten und vierten Teil; die Analogie zu prozessorientierten
klassischen Formen erscheint Uhde jedoch selbst als teilweise problematisch, so spricht
er auch von »spiralartigen Kreisen [...], die die Variationen in engeren oder weiteren
Bahnen um das Thema ziehen« in Bezug auf die Gesamtform.®

Kindermans Studie geht neben Uhdes Texten unter den modernen analytischen Tex-
ten, die eine explizite und vollstindige makroformale Gliederung enthalten, am Konkre-
testen auch auf unterschiedliche interpretatorische Gesichtspunkte ein, und zwar auch
die Gesamtgestaltung des Zyklus betreffend. Dabei fillt auf, dass Kinderman klangliche
Kontinuitdten zwischen aufeinanderfolgenden Variationen besonders hervorhebt, etwa
zwischen Variationen 2 und 3, 12 und 13 sowie 19 und 20 (in Bezug auf melodisch-
harmonische Anschlusstone, Akkordlage und Register), und daher auch grundsétzlich fir
einen engen, nicht zu sehr von Pausen unterbrochenen Anschluss zwischen einzelnen
Variationen in der Interpretation des Zyklus pladiert.* Diese einer kontinuierlichen Ge-
samtgestaltung verpflichtete Herangehensweise zeigte sich auch deutlich in einer Live-
Performance von Kinderman im Rahmen eines Workshops des PETAL-
Forschungsprojekts, der am 11.3.2020 an der Kunstuniversitit Graz stattfand.” Auch in
seiner Studioaufnahme von 1994 nimmt Kinderman beispielsweise so gut wie keine
merkliche Z&sur nach Variation 20 vor, auch wenn er in seiner Analyse eine »drastic jux-
taposition« zwischen Variationen 20 und 21 konstatiert,”" somit scheint — zumindest in
diesen konkreten interpretatorischen Realisierungen — die Kontinuitdt des Ganzen gegen-
tiber dem Diskontinuierlichen im Einzelnen einen Vorrang zu haben. Kinderman steht
mit dieser Deutung nicht alleine da, schon Lenz plédiert fiir eine Kontinuitdt des Vortrags
mit Blick auf die dsthetische Einheit:

Die Theile eines solchen Beethovenschen Ganzen haben, ohne dafl auch nur eine Taktpause,
eine Nummer von der anderen trenne, auf einander zu folgen, wie Motiv, Gegenmotiv, Riick-
kehr eines und desselben Satzes in der Sonatenform.

85 Vgl. Uhde 1976, 50-53.

86 Vgl. Agawu 1991, 51-79 und Caplin 2010.
87 Vgl. Uhde 1976, 50 f.

88 Ebd., 51.

89 Vgl. Kinderman 1989, 85 f., 96 und 101.

90 William Kindermans Live-Performance vom 11.3.2020 ist abrufbar unter: https://www.youtube.com/
watch?v=4vqu)_pHV7c.

91  Vgl. Kinderman 1989, 104. Nach Auskunft des Interpreten sind die Uberginge zwischen den Variatio-
nen in dieser Studioaufnahme nicht geschnitten, d. h. die Dauern der Zdsuren bzw. Pausen entsprechen
hier der Intention bzw. Klangvorstellung des Interpreten, vgl. den Beitrag von Kinderman in dieser Aus-
gabe. Die Aufnahme ist abrufbar unter: https://www.youtube.com/watch?v=mIR89BMvQTO.

92 Lenz 1860, 134.
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Bilow erscheint es ebenfalls »fiir Erreichung einer kiinstlerischen Wirkung im Vortrag
dieses Werkes gerathen [...], die einzelnen Variationen gruppenweise aneinander zu
reihen, so dass der Zuhorer das Nachzéhlen der >drei und dreissigc Nummern vergift.«”*

Insgesamt auffallend ist, dass ein groller Teil der moderneren Autoren seit Halm von
einer absichtsvoll und minutits geplanten, beziehungsreichen und in sich schliissigen
bzw. geschlossenen makroformalen Gestaltung des Zyklus ausgeht, die iiber eine blofe
Reihung oder Sammlung von Charakterstiicken oder Bagatellen hinausgeht: Dahinter
steht entweder implizit oder explizit die &dsthetische Pramisse, dass die musikalische
(Makro-)Form in den >Diabelli-Variationen« ein tbergeordnetes Ganzes, also eine das
Einzelstiick integrierende &sthetische Einheit bildet.”* Die Moglichkeit einer maligeblich
von einer individuellen Auffihrung abhingigen sowie fragmentarischen und >offenen«
Gesamtform des Zyklus, etwa im Sinne der zeitgendssischen frithromantischen Asthetik,
wird hingegen weniger in Betracht gezogen, auller explizit bei Boucourechliev und Uhde
sowie in einigen jiingeren Texten (in Ansdtzen bei Martin, aufSerdem bei Picht und Janz).
So schreibt Uhde zu seiner makroformalen Gliederung der Variationen in eine viersitzige
»Variationssymphonie« mit Blick auf die Interpretation: »Ein allgemeiner Consensus wird
dariiber kaum méglich sein, denn das Werk adlt der Interpretation einen so grofsen Spiel-
raum, daf® auch andere Ordnungen moglich erscheinen. Beethovens eigene Konzeption
bleibt ein Geheimnis. Und dies Geheimnis ist ein Bestandteil des Werkes.«”> Boucou-
rechliev weist 4hnlich wie Uhde auf eine nicht-lineare, gleichsam »zirkuldre« Formgestal-
tung des Zyklus hin, die einer antihierarchischen Formkonzeption entspricht:

Trente-trois constellations de I'imagination dont aucune ne peut étre dite plus ou moins ressem-
blante, plus ou moins proche d’un modeles, initial, on pourrait les penser non en ligne droite, a
la suite les unes des autres, mais comme en un cercle de métamorphoses, sans commencement
ni fin, ou, mieux encore, comme une galaxie ol chaque étoile, de méme >grandeur:, est équidis-
tante de toutes les autres.

Auch Picht thematisiert die Offenheit und Multiperspektivitdt der >Diabelli-Variationen¢
mit Blick auf das Problem der &sthetischen Einheit,”” und Janz spricht von einem »mehr-
dimensionalen Zeitraumg, der hier anstelle der Dominanz einer teleologischen, linearen

93 Biilow 1892, 170.
94 Vgl. etwa Halm 1927, 176 f.
95 Uhde 1980, 556.

96  Boucourechliev 1963, 113 (»33 Konstellationen der Vorstellungskraft, von denen keine als mehr oder
weniger dhnlich, als ndher oder ferner zu einem urspriinglichen >Modell« bezeichnet werden kann, man
konnte sie nicht als geradlinig verlaufend denken, eine der anderen folgend, sondern wie in einem Kreis
von Metamorphosen, ohne Anfang und Ende, oder, vielmehr, wie eine Galaxie, in der jeder Stern, von
gleicher >GroRe, gleich weit entfernt zu allen anderen ist.«, Ubersetzung d. Verf.). Diese Formauffas-
sung erinnert stark an Adornos Modell einer antihierarchischen Form (in neuer Musik), in der alles glei-
chermafen essentiell und entsprechend »gleich nah zum Mittelpunkt« ist (vgl. Adorno 2003, 156 und
228). Darlber hinaus verwendet Boucourechliev hier das Bild einer Konstellation dquidistanter Sterne,
das bei Walter Benjamin und insbesondere Adorno ebenfalls eine zentrale Metapher fiir ein antihierar-
chisches Denkmodell ist. Adorno und Boucourechliev gehen zudem beide von der neuen Musik ihrer
Zeit aus, so stellt Boucourechliev explizit einen Bezug zwischen den »Diabelli-Variationen< und dem
»|"esprit de la musique sérielle« her (ebd., 117 sowie Boucourechliev 1984, 143 f.).

97 Vgl. Picht 2011, 22-24.
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Prozesshaftigkeit und Gerichtetheit des »Zeitpfeils« trete.”® Eine herausgehobene Rolle
spielt hierbei die letzte Variation im Tempo di Menuetto moderato, deren Verhéltnis zum
Thema und besonderer Schlusscharakter (sowie intertextueller Bezug zu op. 111) schon
in dlteren Texten intensiv diskutiert wird, sowie damit einhergehend die harmonisch be-
merkenswerte Uberleitung zwischen der Fuge und dem Menuett. Wie oben bereits ange-
sprochen, ist hier etwa von Transformation, Transfiguration oder auch Transzendenz die
Rede.”

4. EXKURS: ANALYTISCHE PARADIGMEN BEI MARX UND HALM

In diesem Abschnitt werden zwei dltere relativ ausfiihrliche Analysen der >Diabelli-
Variationen« mit Blick auf die jeweiligen analytischen Paradigmen, also die Pramissen,
Perspektiven und Methoden der musikalischen Analyse auch mit Bezug zur Interpretati-
on, einer gesonderten Betrachtung unterzogen. Dieses vergleichende close reading soll
einen exemplarischen Einblick in zwei wichtige Stationen der analytischen Diskursge-
schichte der »Diabelli-Variationen< und zugleich Aufschluss tiber das implizite und expli-
zite Verhdltnis von Analyse und Interpretation in analytischen Texten des mittleren 19.
sowie friihen 20. Jahrhunderts geben.

4.1 Marx: Die »Energie des Blicks«

Marx’ analytische AuRerungen zu den >Diabelli-Variationen« stehen vorrangig im Kontext
seiner mehrbandigen Kompositionslehre und zwar in den Abschnitten zur Gattung bzw.
Form Variation im >angewandten« dritten Teil seiner Kompositionslehre sowie ergianzend
im dazugehdrigen Anhang, der in der 3. Auflage von 1857 als »Beethoven’s Muster-
Variation« betitelt ist.'"® Hieran wird bereits ersichtlich, dass Marx die >Diabelli-
Variationenc« trotz ihrer teils erratischen Qualititen als ein dsthetisches Vorbild oder Modell
in der Variationenform fiir sogenannte »Jlinger«, also angehende Komponist*innen betrach-
tet,'”" wobei er auch Kunstfreunde, ausiibende Kunstler und insbesondere Dirigenten oder
Lehrer grundsatzlich als Adressat*innen seiner auf »kiinstlerische Erkenntnis« und »tiefes
Eindringen in die Kunst und ihre Werke« zielenden Kompositionslehre miteinbezieht.'®*
Marx analysiert die »Diabelli-Variationen« also entsprechend der kompositionsdidaktischen
Funktion seines Lehrbuchs aus der Perspektive des Kompositionslehrers mit einem Fokus
auf kompositionstechnische Eigenschaften, wobei die motivischen Beziige der einzelnen

98 Vgl. Janz 2014, 334. Martins Vorschlag zweier alternativer bzw. komplementdrer makroformaler Glie-
derungen weist ebenfalls in Richtung einer prinzipiellen Offenheit der Formauffassung des Zyklus, vgl.
Martin 1997, bes. 13.

99 Etwa (sinngemdR) bei Tovey 1972, 133, Halm 1927, 301 f., Geiringer 1964, 497, Porter 1970, 298,
Uhde 1976, 45 f., Kinderman 1989, 125, Picht 2011, 22 f. und Janz 2014, 340 f. Minster (1982, 172 f.)
betrachtet Variation 33 hingegen nicht als ein »Pendant« zum Thema.

100 Marx 1857, 53-93 und 563-570. Die geringfligigen Abweichungen zur 1. Auflage von 1845 sind in den
betreffenden Kapiteln vor allem stilistischer Art (vgl. Marx 1845, 51-90 und 539-546).

101 Vgl. Marx 1857, 563 f. und 569 f. So bezeichnet Marx (ebd., 563) die >Diabelli-Variationen« auch als
»eines der merkwirdigsten und lehrreichsten Erzeugnisse«, »dessen wohliberlegtes Studium jedem
Strebenden zur Pflicht gemacht wird.«

102 Vgl. Marx 1846, 3 (Einleitung).
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Variationen zum Thema und untereinander im Mittelpunkt stehen. Aus meta-analytischer
und diskurshistorischer Sicht bemerkenswert ist an seiner analytischen Perspektive und
Methodik allerdings die anthropomorphisierende Sprache, die er verwendet: Zundchst
nicht weiter ungewdhnlich erscheint das analytische Verfahren der Reduktion auf Grund-
motive bzw. »Keime«,'” Marx verbindet dieses Verfahren aber mit der »Energie des Blicks
[...], mit der der Meister seine Motive findet [...]: Jeder Punkt, auf den er hinschaut, wird
ihm lebendig, Gestalt, Erzeuger neuer Gestalten.«'® Und auch in seiner Beethoven-
Biographie von 1859 schreibt Marx Uber die >Diabelli-Variationen«: »Aber es ist das Werk
eines Kiinstlers, eines Mannes, der lberall, wohin sein Auge blickt, Leben schaut und Le-
ben weckt.«'” Diese anthropomorphisierende Blick-Metaphorik findet sich dann auch in
den einzelnen analytischen Beschreibungen der Variationen und ihrer motivischen Bezie-
hungen zum Thema sowie untereinander wieder, in denen Marx die analytischen »Wahr-
nehmungen« bzw. Erkenntnisse Beethovens und deren kompositorische Konsequenzen
nachzuvollziehen sucht, etwa in Bezug auf das Festhalten des Anfangsakkords im Thema in
der rechten Hand, das Marx insbesondere in den Variationen 1, 2, 8, 10, 13, 14, 19, 25, 26
und 27 wiederfindet.'® Marx analysiert die >Diabelli-Variationen« also gleichsam aus der
Perspektive des analytischen und kompositorischen Blicks Beethovens, in den er sich hi-
neinversetzt, und fiir angehende Komponist*innen. Analyse wird hier somit als Vorausset-
zung und zugleich wesentlicher Bestandteil kompositorischen Handwerks aufgefasst, und
dementsprechend sind Kompositionslehre und Analyse noch nicht als eigenstindige Berei-
che voneinander geschieden. In Marx” dem Vortrag Beethoven’scher Klavierwerke gewid-
meten Anhang zu seiner Beethoven-Monographie von 1859 macht er zudem deutlich, dass
er die genaue Analyse oder »Zergliederung« eines musikalischen Kunstwerks auch als not-
wendige Voraussetzung fiir dessen Vortrag ansieht:

Ist eine allgemeine Anschauung vom Werke gewonnen, so mufl nun tiefer und sorgféltiger in
dessen Inhalt, in den Inhalt und die Bedeutung der einzelnen Partien eingedrungen werden, stets
mit Riicksicht auf den Sinn derselben im Zusammenhang des Ganzen. Dieser zweiten Aufgabe
kommt Kenntnis der Kunstformen [...] ungemein zu statten. Sie hilft, den Inhalt in seine natiirli-
chen Glieder auseinander zu legen und mit groBerer Bestimmtheit jedes dieser Glieder abgeson-
dert anzuschauen.'”’

Dabei ist Marx kein Verfechter einer buchstablichen >Texttreue¢, sondern reflektiert die
Unvollstandigkeit (bzw. Unterbestimmtheit) der musikalischen Schrift mit Blick auf den
Vortrag: »[Slo missen wir [...] zuletzt eignes Gefiihl, eignes Nachdenken zu Rathe ziehn,
um die Unvollstdndigkeiten in der Schrift zu ergdnzen, — oder wir miissen tiberhaupt dar-
auf verzichten, dal8 ein Werk durch uns lebendig werde.«'®

103 Marx 1857, 569.

104 Ebd., 565.

105 Marx 1859, 293.

106 Vgl. Marx 1857, 565-568 sowie Marx 1859, 293 f.

107 Marx 1859, Anhang, XXIX.

108 Ebd., Anhang, XLI. Siehe zu Marx’ Vortragslehren weiterfiihrend Zirwes 2019.
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4.2 Halm: Phanomenologie der Form

Halms Analyse, die fritheste und bis heute eine der ausfiihrlichsten und vielseitigsten Analy-
sen der >Diabelli-Variationens, die eine explizite und vollstindige Gliederung der Gesamt-
form des Zyklus enthdlt, erweckt gegentiber den Texten aus dem 19. Jahrhundert durch
ihren sachlichen, Gberwiegend deskriptiven Sprachstil und die Reflexion &sthetischer und
analytischer Voraussetzungen einen verhdltnismafig >modernen:, wissenschaftlichen Ein-
druck. Analyse ist hier nicht mehr Teil einer Kompositionslehre oder eingebettet in eine
Biographie, in der Leben und Werkverstandnis hermeneutisch aufeinander bezogen werden,
sondern — dhnlich wie auch schon bei Klauwell und Leichtentritt — selbststindiges Mittel
zum Verstehen von Werken. Halm positioniert sich dabei dezidiert gegen eine hermeneuti-
sche Deutung von Beethovens Werken und interessiert sich in seinem phanomenologisch
orientierten Zugang einerseits fir die »musikalische Erscheinung« selbst, andererseits fir
eine Charakteristik Beethovens bzw. von Beethovens Werk im Sinne einer >musikalischen
Physiognomik<.'® Im besonderen Fokus steht dabei die musikalische Form, der er grund-
sitzliche dsthetische und meta-analytische Uberlegungen widmet.""® Seine Formauffassung
und sein (form-)analytisches Vokabular sind dabei stark energetisch gepragt:

Erkennen wir aber die Form als den iiberlegenen musikalischen Willen, als den Trieb der Musik
zu der grofSen und als grofBer notwendigen Erscheinung, als die eigentlichste Schopferlust und
-Kraft der Musik: so werden wir erst begreifen, dall und wie Beethoven ihr seine gréfte Phanta-
sie-Kraft gewidmet hat.""

So spricht Halm in seiner Analyse der >Diabelli-Variationen« mit Blick auf die Gesamtform
auch von »zur Form wirkenden Kréften« oder »Formwerdung« etwa mit Blick auf den
»Rhythmus im Wechsel von Nihe und Ferne des Harmonischen« in Bezug zum Thema.'"?
Der Bezug auf das bzw. die jeweilige Ndhe und Entfernung zum Thema spielt wie bei Marx
auch bei Halm eine zentrale Rolle, mit dem Unterschied, dass hier nicht nur in erster Linie
(melodisch-)motivische Bezlige im engeren Sinne untersucht werden, sondern eine Viel-
zahl von analytischen Gesichtspunkten wie etwa die Harmonik. Hierbei beriicksichtigt
Halm auch explizit interpretatorische Einzelaspekte wie Dynamik und Agogik und legt be-
sonderen Wert auf die Periodik bzw. Phrasenstrukturen der einzelnen Variationen im Ver-
gleich zum Thema und damit einhergehend auf das metrische Gewicht.

Besonders detailliert geht er hierbei auf die erste Variation ein'"” und bezieht sich dabei
offensichtlich auf die instruktive Ausgabe Biilows, die in der ersten Variation hinzugefiigte
Phrasierungsbogen enthdlt (Bsp. 2).""* Halms analytischer Fokus liegt hier auf der perio-

109 Vgl. Halm 1927, 64-72, hier 72: »Betrachten wir also nunmehr die eigentlich musikalische Erschei-
nung, so wollen wir, da® wirklich die Art der Kunst Beethovens ans Licht tritt, werden demnach die be-
deutsamsten Ziige des kiinstlerischen Wesens und Tuns zu zeichnen uns bemiihen.« (Ebd., 72)

110 Vgl. ebd., 108-141 sowie 142-176 in Bezug auf die Sonatenform.

111 Ebd., 119. Siehe hierzu auch Halms zugleich anerkennende und kritische Auseinandersetzung mit Ernst
Kurth (ebd., 125-127). Lee Rothfarb (1996, 68) spricht (in Anschluss an Leonard B. Meyer) von einer
» kinetic-syntactic position« Halms.

112 Halm 1927, 192 und 197.
113 Vgl. ebd., 182-187, 189-191 und 263-269.

114 Vgl. ebd., 190 f. In Biillows Ausgabe (1892, 159) ist das dritte Viertel teilweise in beiden Handen oder zumindest
in der linken Hand durch einen Phrasierungsbogen an die vorhergehende Halbe angebunden, wéhrend Beetho-
ven nur im Schlusstakt des ersten Teils und in den Vorhaltsbildungen in den Takten 26 und 28 Phrasierungsho-
gen zwischen erstem und zweitem Viertel notiert. Vgl. auch den Beitrag von Jakob Raab in dieser Ausgabe.
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disch bzw. metrisch teilweise ambivalenten Stellung des jeweils dritten Viertels aufgrund
eines »harmonischen Oszillierens«.'” Halm diskutiert im Detail, ob das dritte Viertel je-
weils eine nachschlagende oder auftaktige Funktion hat und entsprechend an die vorher-
gehende Halbe angebunden oder von dieser abgesetzt werden soll: Beispielsweise ist in
Takt 8.3 der Sekundakkord und damit der harmonische Auftakt zu Takt 9 vorgezogen, so-
dass die (achttaktigen) Perioden bzw. Zeilen »fluktuieren«, obwohl es sich im Thema um
eine starke Zasur zwischen zwei (achttaktigen) Perioden und damit um die Hauptzdsur des
ersten Teils handelt.''® Die Sequenztakte 9 bis 12 beschreibt er als zwei zweitaktige Perio-
den, denen eine viertaktige Schluss-Periode folgt. Diese zweitaktigen Perioden sind zudem
jeweils durch die kontrastierende Dynamik in ein »Vorbild« und »Nachbild« ausdifferen-
ziert, was durch den Vortrag besonders hervorgehoben werden soll.'"” Wihrend Halm das
dritte Viertel im zwolften Takt harmonisch gesehen noch als Auftakt auffasst, versteht er das
dritte Viertel in den Takten 13 und 14 jeweils als nur nachschlagend. In den Takten 8 bis
12 sieht er daher einen Widerspruch oder Doppelsinn in der Struktur hinsichtlich des me-
trischen Gewichts des jeweils dritten Viertels.''® Auch in Bezug auf den zweiten Teil von
Variation 1 liegt sein Fokus auf dem »Oszillieren der Perioden«:""” Hier hebt er insbesonde-
re das fis' sowie das folgende ' als harmonische Vorausnahme in Takt 28 hervor und be-
zieht dies auch auf expressive Qualititen des Vortrags:

Hier also, unmittelbar vor der entschlossen einfachen Schlufzeile, gliiht es von Widerspruch und

Komplikation; und demzufolge miifite der Vortragende dem simplen Piano [ab T. 27.3] ein hem-
mendes, wenn auch zart angedeutetes Marcato beimischen, um die Krisis fiihlen zu lassen.'*

Alla Marcia maestoso. (M.M. J = 104)
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Beispiel 2: Ludwig van Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120 nach
der instruktiven Ausgabe von Hans von Biilow (Blilow 1892), Variation 1, T. 1-16

115 Halm 1927, 184.
116 Vgl. ebd., 184 1.
117 Vgl. ebd., 185 f.
118 Vgl. ebd., 190 f.
119 Ebd., 263.
120 Ebd., 268.
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In Bezug auf das Verhdltnis von Analyse und Interpretation generell ist eine meta-
analytische Fragestellung Halms von besonderem Interesse:

Wenn es nun Beethoven [...] in manchen Variationen dem Zuhorer schwer machte, das Thema
zu erkennen: wollte er dann, dal dieser nachforsche und nachbohre? Oder wollte er nicht viel-
mehr, dal® man hier eine solche lockere Aneinanderreihung von Bildern wahrnehme? So daf8 de-
ren tatsachliche enge Verbundenheit mit dem Thema sozusagen seine, des Komponisten, eigene
Sache und private Angelegenheit wire? [...] Was der Komponist verhillt: will er das vom Zuho-
rer aufgedeckt haben? Oder was fiir ihn, den Autor, Antrieb und heuristisches Prinzip war: muf$
das auch den Zuhorer angehen; ist fur diesen nicht die Erscheinung selbst da?'*!

Die Antwort Halms folgt in einer vorangestellten Hypothese:

[...] wir hétten jetzt schon Grund genug, jene Frage dahin zu beantworten, dals Beethoven, wie
er selbst wulSte was er tut, auch von dem Spieler und Zuhérer mochte, daB er an diesem Wissen
teilnehme. Auch diirfen wir ihm wohl die Ehre antun, zu glauben, daf er sich an den guten, ak-
tiven, beflissenen und nicht an den bloB leidend genieerischen Zuhorer wendet.'*

In diesem Sinne fasst Halm s>technische« Analyse nicht als etwa AuRerliches auf, son-
dern sie soll die »Arbeitsweise Beethovens« und damit auch »die Art der Wirkung, die
er will«, explizieren,'” und so zu einem analytisch-informierten (und aktiven) Zuhéren
sowie Spielen fiihren. Dabei ist bemerkenswert, dass Halm entsprechend seines pha-
nomenologischen Zugangs auch eine besondere Aufmerksamkeit fir die Klang-
Sinnlichkeit und Korperlichkeit von Beethovens oft als klanglich sprode, entsinnlicht
und vergeistigt charakterisiertem Spdtwerk hat: So hebt er in Bezug auf den Vortrag der
Grolsen Fuge op. 133 die »Achtung vor der Korperlichkeit, die Liebe zur Erscheinung«
besonders hervor.'**

Marx und Halm gehen beide davon aus, dass eine genaue kompositionstechnische
Analyse eine wesentliche Voraussetzung fiir eine dsthetisch gelungene Interpretation ist —
an dieser Pramisse hat sich auch in den moderneren Analysen kaum etwas gedndert. Ein
alternatives Verstandnis aber, dass also Analyse auf eine konkrete Interpretation reagiert
bzw. das Verhdltnis von Analyse und Interpretation als grundsatzlich reziprok aufgefasst
wird, spielt in den von mir untersuchten musikanalytischen Texten im engeren Sinne
kaum eine Rolle.'® Erst ein performative turn in der Musikforschung und die Interpretati-
onsforschung selbst haben zu einem allmdhlichen Verstandniswandel hin zu einer idea-
lerweise auch wechselseitigen Beziehung von Analyse und Interpretation maligeblich
beigetragen.'* Im Schlussteil soll daher exemplarisch einer konkreten interpretatorischen
Gestaltung der Gesamtform das >Wort« gegeben werden.

121 Ebd., 180 f.
122 Ebd., 182.
123 Ebd., 198 f.
124 Ebd., 257.

125 Bengtson 2005 bildet hier zwar eine Ausnahme innerhalb des Textkorpus, aber seine vergleichende
Interpretationsanalyse tangiert kaum Fragen der interpretatorischen Gestaltung der Makroform des Zy-
klus, sondern konzentriert sich auf einzelne Variationen (Variationen 14, 20 und 26 sowie auf den
Ubergang zwischen Variationen 32 und 33 und die Binnengestaltung von Variation 33).

126 Vgl. etwa Cook 1999.
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5. INTERPRETATORISCHE GESTALTUNG DER
GESAMTFORM BEI PIOTR ANDERSZEWSKI

Konkrete Beziige zur Interpretation sind in dem untersuchten Textkorpus relativ selten, in
der Regel blof punktuell, etwa bezogen auf interpretatorische Einzelaspekte wie bei Halm,
und meist sehr allgemein gehalten. Mit Blick auf die interpretatorische Gestaltung der Ge-
samtform geht es hierbei vorrangig um die Frage, ob Variationen in unmittelbarem An-
schluss aufeinander folgen oder durch eine merkliche Zasur voneinander abgehoben wer-
den sollen, wéhrend Fragen der konkreten Tempogestaltung eine eher untergeordnete oder
nur in Bezug auf Einzelvariationen eine Rolle spielen. Einige der vorwiegend diskutierten
Moglichkeiten von Zasurbildungen wurden bereits in Zusammenhang mit der analytischen
Gliederung der Makroform vorgestellt (siehe 3.). Mit einem besonderen Fokus auf Uber-
gange und formgliedernde Z&suren habe ich exemplarisch eine Filmaufnahme mit Piotr
Anderszewski (2000) untersucht,'?’ in der die Gestaltung der Ubergiéinge bzw. Zasuren zwi-
schen den einzelnen Variationen aufgrund des verwendeten Mediums einen zumindest
relativ_hohen >Authentizitdtsgrad« aufweist, auch wenn hier die filmische Inszenierung
durch den Regisseur Bruno Monsaingeon eine eigenstindige kiinstlerisch-visuelle Ebene
bildet und nicht blof8 eine Live-Aufnahme dokumentiert; so spielt etwa der kinematographi-
sche Blick auf Gestik und Mimik des Pianisten eine wesentliche dramaturgische Rolle.'?®
Der Eindruck einer kontinuierlichen Live-Performance ist durch das intermediale Format
somit zwar blof virtuell bzw. hochgradig artifiziell, dennoch ldsst sich hieraus eher als aus
Tonaufnahmen, die zumeist aus Einzeltracks bestehen, ein dsthetisches Konzept fiir die
interpretatorische und dramaturgische Gestaltung der Gesamtform ableiten, fiir das der
Pianist und der Regisseur gemeinsam verantwortlich sind. Daher ist diese Aufnahme ein
besonders geeignetes Vergleichsobjekt zu den diskutierten analytischen makroformalen
Gliederungen fiir eine interpretatorische Gestaltung der Gesamtform.

In Tabelle 4 sind enge Anschliisse und horbare Zasuren in dieser Aufnahme dargestellt:'*
Anderszewski macht keine auffallende formgliedernde Zasur nach Variation 10, die in der
analytischen Literatur zumeist als Schluss des ersten groferen Formteils betrachtet wird, ldsst
allerdings den Schlussakkord fast drei Sekunden lang ausklingen.”® Besonders signifikante
Zasuren treten dagegen nach den langsamen Variationen 14 (Grave e maestoso), 20 (Andan-
te), 24 (Andante) und 31 (Largo, molto espressivo) sowie 32 (Uberleitung Poco adagio) auf
(Videobsp. 1-4), wobei die Zdsur nach Variation 20 von knapp 17 Sekunden Dauer mit
Abstand die markanteste im ganzen Zyklus ist. Die zweitldngste Zasur nach der Fughetta
(Variation 24) inszeniert Anderszewski dadurch besonders, dass er den mit einer zusitzli-
chen Fermate bezeichneten Schlusston e' in der Mittelstimme mittels des vorhergehenden
Quartvorhalts deutlich horbar hinauszogert. Die Fughetta gehort zudem neben den Varia-
tionen 20 und 33 zu den einzigen drei Variationen, bei denen Beethoven eine Pedalisierung
des Schlussklangs notiert. Weitere Zdsuren sind nach den Variationen 8 und 18 sowie 28

127 Anderszewski 2000; der Film enthdlt auch eine gut 20-miniitige Dokumentation.

128 Siehe auch den kurzen Booklet-Text von Monsaingeon zu weiterfiihrenden Informationen zur komple-
xen Aufnahmetechnik; die »illusion of a continuous performance« war ein Ziel des mehrschichtigen
Aufnahmeverfahrens (Anderszewski 2000, 6 f.).

129 Als kurze Zéasuren habe ich Unterbrechungen gezihlt, die unter drei Sekunden dauern, aber als Zasur
deutlich wahrnehmbar sind; die Dauern wurden mit Sonic Visualiser gemessen.

130 Meines Erachtens befindet sich hier allerdings auch ein wahrnehmbarer Schnitt in der Tonaufnahme.
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und 30 horbar. Anderszewski spielt aullerdem auffallend enge Anschliisse zwischen Varia-
tionen, die in der analytischen Literatur gemeinhin nicht als Variationenpaare im engeren
Sinne gelten: ndmlich zwischen Variationen 7 und 8, 12 und 13, 15 und 16, 27 und 28 so-
wie insbesondere zwischen 19 und 20; hier fdllt die linke Hand mit dem Anfangston der
20. Variation der noch ausklingenden rechten Hand geradezu ins Wort.

Variation enger Anschluss | Zasur notierte Pause, Fermate/Pedal
Thema—-Var. 1 kurz 1/4

Var. 1-2 kurz keine

Var. 2-3 ja keine

Var. 3-4 kurz 1/8

Var. 4-5 ja 1/4

Var. 5-6 kurz (knapp 2,5 sec.) 1/4

Var. 6-7 ja keine

Var. 7-8 ja (sehr eng) keine

Var. 8-9 4,5 sec. keine

Var. 9-10 ja keine

Var. 10-11 kurz 1/4

Var. 11-12  |ja keine

Var. 12-13  |ja (sehr eng) 1/4

Var. 13-14 kurz 1/4

Var. 14-15 6 sec. keine

Var. 15-16  |ja (sehr eng) keine

Var. 16-17 ja (sehr eng) keine

Var. 17-18 kurz keine, Fermate

Var. 18-19 3,5 sec. 1/4

Var. 19-20 ja (besonders eng)! keine

Var. 20-21 knapp 17 sec.! keine, Fermate und Pedal
Var. 21-22  |ja 1/4

Var. 22-23  |ja 1/4

Var. 23-24 kurz keine

Var. 24-25 13 sec., herausgezogerter Schlusston' | keine, Fermate und Pedal
Var. 25-26  |ja 1/16

Var. 26-27 |ja keine

Var. 27-28 ja (sehr eng) 1/8

Var. 28-29 knapp 4,5 sec. 1/4

Var.29-30 |ja keine

Var. 30-31 4 sec. keine, Fermate

Var. 31-32 9,5 sec. keine, rit., Fermate

Var. 32-33 7,5 sec. keine, (Poco adagio), Fermate

Tabelle 4: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Ubergénge und
Zasuren in der Aufnahme von Piotr Anderszewski 2000
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In Anderszewskis Gesamtdramaturgie wirken daher nicht die insbesondere von Porter be-
schriebenen »natural climaxes« der schnellen und virtuosen Variationen 10, 16-17 und 23
sowie 28 als abschlielende Zielpunkte, sondern vielmehr die langsamen und als erhaben
oder besonders expressiv charakterisierten Variationen 14, 20, 24 und 31, die in Anders-
zewskis interpretatorischer Gestaltung der Gesamtform jeweils einen Finalcharakter an-
nehmen. Bei Anderszewski und Monsaingeon tGbernimmt die Stille, als konzentriertes In-
nehalten und dann gezieltes Neuansetzen, insgesamt eine starke formgliedernde Funktion
in der Gesamtdramaturgie des Zyklus — auch unterstrichen durch die filmisch in Szene ge-
setzte Mimik und Gestik des Interpreten: etwa durch die Nahaufnahmen von Anderszewskis
Gesicht an den Ubergéngen von Variationen 20 zu 21 und 24 zu 25, die jeweils das akus-
tische Verklingen des Schlussklangs tiberdauern und durch die teils indirekte Perspektive
(insbesondere bei Variation 20) eine Atmosphire konzentrierter Innerlichkeit evozieren,''
sowie durch die Einstellungswechsel der Kamera(s) kurz vor bzw. zu Beginn der jeweils
folgenden Variation (aufer nach Variation 24), die den Eindruck eines Neubeginns auch
visuell verstarken. Zudem fallen auch die gewdhlten Tempi bzw. Dauern der langsamen
Variationen 14 und 31 in besonderem Malle auf: Diese gehdren mit jeweils 6:17 bzw.
6:28 Minuten Dauer zu den ldangsten Deutungen dieser beiden Variationen innerhalb des
im Rahmen des PETAL-Forschungsprojekts untersuchten Aufnahmekorpus von 66 Gesamt-
aufnahmen."? In Variation 31 geht dadurch stellenweise fast das Gefiihl fir einen durchge-
henden Achtelpuls verloren. Insgesamt erhdlt bei Anderszewski die Schlussgruppe (ab Va-
riation 29) auch durch die Zasuren nach Variation 30 und 32 eine besondere Gewichtung
innerhalb der Gesamtdramaturgie im Sinne eines >Finalmodells:."*” Dass die markierten
Zasuren nach den genannten langsamen Variationen bei Anderszewski eine gezielte Strate-
gie der makroformalen Gestaltung darstellen, zeigt meines Erachtens auch ein kursorischer
Vergleich zu der Live-Aufnahme von Brendel auf LP (1976),"* in der Brendel praktisch
ohne Zasuren und mit generell sehr engen Anschliissen zwischen den Variationen durch-
spielt (kiirzere Zasuren sind allenfalls nach Variation 10, 19 und 28 erkennbar), wobei al-
lerdings der Seitenwechsel der Schallplatte nach Variation 20 stattfindet, sodass keine Aus-
sage Uber die Gestaltung der von Brendel selbst als unerldsslich erwdhnten Zasur nach Va-
riation 20 getroffen werden kann.'

£%] https://storage.gmth.de/zgmth/media/1125/Linke_Diabelli_VideoO1.mp4

Videobeispiel 1: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Ubergang
von Variation 14 bis 15, Piotr Anderszewski 2000, Piotr Anderszewski plays the Beethoven Diabelli
Variations. A film by Bruno Monsaingeon, Virgin Classics 7343 5 99463 9 9, ®&© 2004, 38:44-46:02

(5] https://storage.gmth.de/zgmth/media/1125/Linke_Diabelli_Video02.mp4

Videobeispiel 2: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Ubergang
von Variation 19 bis 21, Piotr Anderszewski 2000, Piotr Anderszewski plays the Beethoven Diabelli
Variations. A film by Bruno Monsaingeon, Virgin Classics 7343 5 99463 9 9, ®&© 2004, 50:39-54:50

131 Auch bei Variation 14 handelt es sich um eine indirekte Nahaufnahme, insofern sich Anderszewskis
Gesicht im Tastaturdeckel spiegelt.

132 Siehe den Beitrag von Thomas Glaser in dieser Ausgabe, Tabelle 1.
133 Siehe hierzu den Beitrag von Christian Utz in dieser Ausgabe.
134 Live-Aufnahme Royal Festival Hall London 1976, verdffentlicht 1977 Philips 9500 381 (LP).

135 Vgl. auch die oben angesprochene kontinuierliche interpretatorische Gesamtgestaltung in der Live-
Performance (2020) und Studioaufnahme (1994) Kindermans.
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£%] https://storage.gmth.de/zgmth/media/1125/Linke_Diabelli_Video03.mp4

Videobeispiel 3: Beethoven, 33 Verdnderungen (iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Ubergang von
Variation 24 bis 25, Piotr Anderszewski 2000, Piotr Anderszewski plays the Beethoven Diabelli Variations.
A film by Bruno Monsaingeon, Virgin Classics 7343 5 99463 9 9, ®&© 2004, 58:06-01:02:50

(5] https://storage.gmth.de/zgmth/media/1125/Linke_Diabelli_Video04.mp4

Videobeispiel 4: Beethoven, 33 Verdnderungen tiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Ubergang von
Variation 31 bis 32, Piotr Anderszewski 2000, Piotr Anderszewski plays the Beethoven Diabelli Variations.
A film by Bruno Monsaingeon, Virgin Classics 7343 599463 9 9, ®&© 2004, 01:10:33-01:17:21

Mit dem Fokus auf die Gestaltung der Uberginge und Zisuren konnte hier nur ein
spezifischer Aspekt makroformaler Strategien in der Interpretation berticksichtigt werden,
aber bereits hieran zeigt sich eine sehr eigenstindige und individuelle Losung von An-
derszewskis Deutung, die sich mit den in der Literatur diskutierten makroformalen Glie-
derungen (siehe oben, Tab. 3) nicht ohne Weiteres in Einklang bringen ldsst. Wahrend
Variation 20 und teilweise auch 28 in einigen expliziten Analysen der Gesamtform als
Abschluss eines groeren Formabschnitts betrachtet werden, werden Variation 14 und 24
weniger explizit in dieser Hinsicht diskutiert; eine Ausnahme stellt hier die zweite makro-
formale Gliederung von Martin dar, nach der Variationen 14 und 24 den ersten sowie
zweiten von insgesamt drei Hauptteilen beschlieRen.”® Bemerkenswerterweise gibt es
jedoch einen analytischen Ansatz innerhalb des Textkorpus, der mit Anderszewskis Inter-
pretation besonders hohe Ubereinstimmungen aufweist: So sieht Solomon »strategically
placed plateaus« als maligeblich fiir die Makroform an, und als solche Plateaus versteht
er die »slower, songful, affect-laden« Variationen 8, 14, 20 und 24 sowie 29 bis 31 als

»enormously extended plateau« und Variation 33 als »final plateau«:™’

Each plateau explores different degrees and aspects of slowness, sharply contrasting with the
sharply profiled, motion-filled variations that experiment with degrees and kinds of quickness,
until, as we will see, arriving at the edge of motionlessness in the Poco adagio that precedes the
final variation.'®

Anderszewskis Interpretation legt offensichtlich ebenfalls einen besonderen Nachdruck auf
diese langsamen und expressiven Variationen innerhalb der Gesamtdramturgie des Zyklus,
einerseits durch die signifikanten Zasuren und die filmische Inszenierung eines Innehaltens,
andererseits durch die auffallend langsamen Tempi besonders in den Variationen 14 und 31.

%3k %

Wie die zahlreichen divergierenden expliziten (sowie impliziten) analytischen Gliederun-
gen der Makroform der »Diabelli-Variationen« zeigen, ldsst sich eine eindeutige Gliederung
der Makroform des Zyklus aus der genauen Analyse des Notentextes und seiner implizier-
ten klanglichen und zeitlichen Erscheinung allein nicht ableiten: Zu >mannigfaltig« sind die
einzelnen Variationen in Klang, Faktur und Charakter, zu vielféltig und offen sind ihre mog-

136 Vgl. Martin 1997, 11. Auch Kinderman zdhlt Variation 24 zu den >middle variationss; Porter (1991, 295)
hingegen kritisiert diese Gruppierung Kindermans insbesondere mit Blick auf die Interpretation und be-
trachtet Variation 23 als Klimax, nach der eine Pause erfolgen sollte (ebd., 295).

137 Solomon 2003, 192-197.
138 Ebd., 192 f.
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lichen Beziehungen und Querverbindungen untereinander wie ihre konzentrischen und
exzentrischen Beziige zum impulsgebenden Thema und zu singuldr, >ritselhaftc und un-
greifbar ist nicht zuletzt der Zyklus als ein Ganzes wie als &dsthetischer Zusammenhang.
Uber Makroform in den »Diabelli-Variationen« zu sprechen, heit aus meiner Sicht daher
auch, individuelle interpretatorische Strategien der makroformalen und -zeitlichen Gestal-
tung und deren Wirkung auf die Wahrnehmung explizit in der musikalischen Analyse mit-
einzubeziehen und zu reflektieren; denn musikalische (Makro-)Form, in einem phdanome-
nologischen und performativen Sinne verstanden, wird erst in einer konkreten musikali-
schen Interpretation aktualisiert und von dem oder der Horer*in mitkonstituiert. Angesichts
der nun fast 200-jdhrigen Diskursgeschichte von Analysen der >Diabelli-Variationen« fallt
das Fazit mit Blick auf das Verhdltnis von Makroform und Interpretation im Spiegel analyti-
scher Texte insgesamt eher erniichternd und damit auch bezeichnend fiir das Verhaltnis
von Analyse und Interpretation generell aus: Musikalische Interpretation spielt (wenn tiber-
haupt) nur in sehr wenigen der untersuchten analytischen Texte im engeren Sinne eine
explizite Rolle, zumeist dann aber nur punktuell im Hinblick auf interpretatorische Einzel-
aspekte; als argumentative Begriindung fiir analytische Entscheidungen in Bezug auf die
makroformale Gliederung des Zyklus dient sie aber in den wenigsten Fallen.

Literatur
Primdrquellen / Textkorpus

Bekker, Paul (1911), Beethoven, Berlin und Leipzig: Schuster & Loeffler.

Bengtson, Matthew (2005), »Interpretative Questions in the >Diabelli« Variations«, Beet-
hoven Forum 12/1, 97-110.

Boucourechliev, André (1984), »L'unité en question«, Canadian University Music Re-
view / Revue de musique des universités canadiennes 5, 140-151.

Boucourechliev, André (2020), Beethoven [1963], Paris: Seuil.

Bilow, Hans von (Hg.) (1892), Instruktive Ausgabe klassischer Klavierwerke, Abt. lll,
Bd. 5: Sonaten und andere Werke fiir das Pianoforte von Ludwig van Beethoven, Fiinf-
ter Band: Beethovens Werke fiir Piano solo von op. 53 an in kritischer und instruktiver
Ausgabe mit erlduternden Anmerkungen fiir Lehrende und Lernende. Zweiter Teil
[1872], Stuttgart und Berlin: Cotta.

Brendel, Alfred (2005), »Das umgekehrte Erhabene Il. Beethovens Diabelli-Variationen«
[1989], in: ders., Uber Musik. Sdmtliche Essays und Reden, Miinchen: Piper, 152-169.

Czerny, Carl (1842), »Uber den richtigen Vortrag der simmtlichen Beethoven’schen
Werke fiir das Piano allein, in: ders., Die Kunst des Vortrags der dltern und neuen
Clavierkompositionen oder: die Fortschritte bis zur neuesten Zeit. Supplement (oder
4ter Theil) zur groBen Pianoforte-Schule op. 500, in 4 Capiteln, Wien: Diabelli, 32-76.

Dahlhaus, Carl (2013), Ludwig van Beethoven und seine Zeit [1987], Laaber: Laaber.

Geiringer, Karl (1964), »The Structure of Beethoven'’s Diabelli Variations«, Musical Quar-
terly 50/4, 496-503. https://doi.org/10.1093/mq/L.4.496

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 203


https://doi.org/10.1093/mq/L.4.496

COSIMA LINKE

Halm, August (1927), Beethoven, Berlin: Hesse, Reprint Darmstadt: Wissenschaftliche
Buchgesellschaft 1971.

d’Indy, Vincent (1909), Cours de composition musicale, Bd. 2, Teil 1, Paris: Durand.
Janz, Tobias (2014), Zur Genealogie der musikalischen Moderne, Paderborn: Fink.

Klauwell, Otto (1906), »Ludwig van Beethoven und die Variationenform« [1901], in: ders.,
Studien und Erinnerungen. Gesammelte Aufsdtze (ber Musik, Langensalza: Beyer &
S6hne, 56-80.

Kinderman, William (1989), Beethoven’s Diabelli Variations [1987], Oxford: Oxford Uni-
versity Press.

Leichtentritt, Hugo (1927), Musikalische Formenlehre, 3. Auflage, Leipzig: Breitkopf &
Hartel, Reprint 1948.

Lenz, Wilhelm von (1860), Beethoven. Eine Kunst-Studie, Fiinfter Theil: Kritischer Katalog
sdmtlicher Werke Ludwig van Beethovens mit Analysen derselben, Vierter Theil:
I11. Periode op. 101 bis op. 138, Hamburg: Hoffmann & Campe.

Marx, Adolf Bernhard (1830), »Beurtheilungen. Hundert Rondo’s, Fantasien usw. von usw.
[...]«, Berliner Allgemeine musikalische Zeitung 7/47, 369-371. https:/reader.digitale-
sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10528068_00393.html

Marx, Adolf Bernhard (1857), Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch
theoretisch. Dritter Theil [1845], 3. Auflage, Leipzig: Breitkopf & Hartel.

Marx, Adolf Bernhard (1859), Ludwig van Beethoven. Leben und Schaffen, Bd. 2, Berlin: Janke.

Martin, James (1997), »The Structure of Beethoven’s Diabelli Variations«, The Beethoven
Journal 12/1, 7-13.

Miinster, Arnold (1982), Studien zu Beethovens Diabelli-Variationen, Miinchen: Henle.

Nohl, Ludwig (1874), Beethoven’s Leben, Bd. 3: Die letzten 10 Jahre. I. Abtheilung 1815-
1823, Leipzig: Gunther.

Picht, Johannes (2011), »Komik, Abstraktion und Transfiguration in Beethovens Diabelli-
Variationen«, Musik & Asthetik 15/57, 10-25.

Porter, David H. (1970), »The Structure of Beethoven'’s Diabelli Variations op. 120«, The
Music Review 31/4, 295-301.

Porter, David H. (1991), »The Structure of Beethoven’s Diabelli Variations op. 120 —
again«, The Music Review 52/4, 294-298.

Rolland, Romain (1943), Beethoven. Les grandes époques créatrices, Bd. 4: La cathédrale
interrompue, Bd. 1: La Neuviéeme Symphonie, Paris: Sablier.

Schiff, Andras (2016), »Nur aus reiner Quelle. Fragen und neun Antwortenc, in: Ludwig
van Beethoven. »Diabelli-Variationen« (= Musik-Konzepte, Bd. 171), hg. von Ulrich
Tadday, Miinchen: edition text + kritik, 35-39.

Schindler, Anton (1860), Biographie von Ludwig van Beethoven. Zweiter Theil [1840], 3.,
neu bearbeitete und vermehrte Auflage, Miinster: Aschendorff.

Schmidt, Christ. Wilhelm [Pseudonym Janus a Costa] (1823), »Van Beethoven neuestes
Werk: >Drei und dreillig Verdnderungen iiber einen Walzer, 120stes Werk««, Journal

fir Literatur, Kunst, Luxus und Mode 38/77, 635-637. https://zs.thulb.uni-jena.de/
receive/jportal_jparticle_00090069

204 | ZGMTH Sonderausgabe (2021)


https://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10528068_00393.html
https://reader.digitale-sammlungen.de/de/fs1/object/display/bsb10528068_00393.html
https://zs.thulb.uni-jena.de/receive/jportal_jparticle_00090069
https://zs.thulb.uni-jena.de/receive/jportal_jparticle_00090069

EINE DISKURSGESCHICHTE DER >DIABELLI-VARIATIONEN<

Schnabel, Artur (Hg.) (1924), L. v. Beethoven. 33 Verdanderungen iiber einen Walzer von
A. Diabelli C-Dur, op. 120, Berlin: Ullstein.

Solomon, Maynard (2003), Late Beethoven. Music, Thought, Imagination, Berkeley: Uni-
versity of California Press.

Thayer, Alexander Wheelock / Hermann Deiters / Hugo Riemann (1907), Ludwig van
Beethovens Leben, Bd. 4, Leipzig: Breitkopf & Hartel, Reprint Hildesheim: Olms 2001.

Tovey, Donald (1972), »Beethoven. Thirty-Three Variations on a Waltz by Diabelli, for
Pianoforte« [1900], in: Essays in Musical Analysis. Chamber Music, London: Oxford
University Press, 124-135.

Uhde, Jirgen (1976), »Reflexionen zu Beethovens op. 120 (33 Verdnderungen Uber einen
Walzer von A. Diabelli)«, Zeitschrift fiir Musiktheorie 7/1, 30-53.

Uhde, Jiirgen (1980), »Dreiunddreifig Verdanderungen C-Dur Uber einen Walzer von An-
ton Diabelli op. 120«, in: Beethovens Klaviermusik, Bd. 1: Klavierstiicke und Variatio-
nen [1968], 2. Auflage, Stuttgart: Reclam, 503-556.

Zenck, Martin (1985), »Bach, der Progressive«. Die >Goldberg-Variationen« in der Per-
spektive von Beethovens >Diabelli-Variationen«, in: Johann Sebastian Bach. Gold-
berg-Variationen (= Musik-Konzepte, Bd. 42), hg. von Heinz-Klaus Metzger und Rai-
ner Riehn, Miinchen: edition text + kritik, 29-92.

Weitere Literatur

Adorno, Theodor W. (2003), Asthetische Theorie (= Gesammelte Schriften, Bd. 7), hg.
von Rolf Tiedemann unter Mitwirkung von Gretel Adorno, Susan Buck-Morss und
Klaus Schultz, Frankfurt a. M.: Suhrkamp.

Adorno, Theodor W. (2005), Zu einer Theorie der musikalischen Reproduktion. Auf-
zeichnungen, ein Entwurf und zwei Schemata (= Nachgelassene Schriften, Abt. 1/
Bd. 2), hg. von Henri Lonitz, Frankfurt a. M.: Suhrkamp.

Agawu, V. Kofi (1991), Playing with Signs. A Semiotic Interpretation of Classic Music,
Princeton: Princeton University Press.

Anderszewski, Piotr (2000), Piotr Anderszewski plays the Beethoven Diabelli Variations. A
film by Bruno Monsaingeon, Virgin Classics 7343 5 99463 9 9 (2004).

Barthes, Roland (2015), »Musica practica« [1970], in: ders., Der entgegenkommende und
der stumpfe Sinn. Kritische Essays Ill, ibers. von Dieter Hornig, Frankfurt a. M.: Suhr-
kamp, 264-268.

Butor, Michel (1971), Dialogue avec 33 variations de Ludwig van Beethoven sur une
valse de Diabelli, Paris: Gallimard.

Caplin, William E. (2010), »What are Formal Functions?«, in: ders. / James Hepokoski /
James Webster, Musical Form, Forms, and Formenlehre. Three Methodological Reflec-
tions, hg. von Pieter Bergé, Leuven: Leuven University Press, 21-40.

Cook, Nicholas (1999), »Analyzing Performance and Performing Analysis«, in: Rethinking Mu-
sic, hg. von Nicholas Cook und Mark Everist, Oxford: Oxford University Press, 239-261.

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 205



COSIMA LINKE

Jean Paul (2015), Vorschule der Aesthetik nebst einigen Vorlesungen in Leipzig iber die
Parteien der Zeit (= Werke. Historisch-kritische Ausgabe, Bd. 5.1), hg. von Florian
Bambeck, Berlin: De Gruyter.

Heinemann, Michael (2020), Beethovens Ohr. Die Emanzipation des Klangs vom Héren,
Miinchen: edition text + kritik.

Herzog, Patricia (1995), »The Practical Wisdom of Beethoven’s »>Diabellic Variationsg,
The Musical Quarterly 79/1, 35-54.

Marx, Adolph Bernhard (1845), Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch
theoretisch. Dritter Theil, Leipzig: Breitkopf & Hartel.

Marx, Adolf Bernhard (1846), Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch
theoretisch. Erster Theil [1837], 3. Auflage, Leipzig: Breitkopf & Hartel.

Mayring, Philipp (2015), Qualitative Inhaltsanalyse. Crundlagen und Techniken, 12.,
iberarbeitete Auflage, Weinheim: Beltz.

Riepel, Joseph (1755), Anfangsgriinde zur musicalischen Setzkunst. Nicht zwar nach alt-
mathematischer Einbildungs-Art der Zirkel-Harmonisten / Sondern durchgehends mit
sichtbaren Exempeln abgefasset, Teil 2: Grundregeln zur Tonordnung insgemein,
Frankfurta. M.: 0. V.

Rothfarb, Lee (1996), »Beethoven’s Formal Dynamics. August Halm’s Phenomenological
Perspective«, Beethoven Forum 5, 65-84.

Stenzl, Jiirg (2016), » das Heiligste mit dem Harlequino vereint...<? Auf der Suche nach einer
Rezeptions- und Interpretationsgeschichte von Beethovens >Verdanderungen iiber einen
Walzer von Anton Diabellic, op. 120, in: Ludwig van Beethoven. »Diabelli-Variationen«
(= Musik-Konzepte, Bd. 171), hg. von Ulrich Tadday, Miinchen: edition text + kritik, 48-95.

Weber, Horst (2012), »Variation als Prinzip und Formg, in: Beethovens Klavierwerke
(= Das Beethoven-Handbuch, Bd. 2), hg. von Hartmuth Hein und Wolfram Steinbeck,
Laaber: Laaber, 329-352.

Weilsgerber, Lydia (1999), »Intervallsatz beim spdten Beethoven. Zur 20. Diabelli-
Variation«, Musiktheorie 14/2, 171-178.

Zenck, Martin (1997), »Musik iber Musik mit Michel Butors >Dialogue avec 33 variations
de Ludwig van Beethoven sur une valse de Diabelli«« [1995], in: Musik und Literatur.
Komparatistische Studien zur Strukturverwandtschaft, hg. von Albert Gier und Gerold
W. Gruber, 2. Auflage, Frankfurt a. M.: Lang, 283-291.

Zirwes, Stephan (2019), »Analyse und Interpretation. Adolph Bernhard Marx’ Beethoven-
Analyseng, in: Rund um Beethoven. Interpretationsforschung heute, hg. von Thomas
Gartmann und Daniel Allenbach, Schliengen: Argus, 291-300.

206 | ZGMTH Sonderausgabe (2021)



EINE DISKURSGESCHICHTE DER >DIABELLI-VARIATIONEN<

© 2021 Cosima Linke (cosima.linke@posteo.de)
Hochschule fiir Musik Saar [University of Music Saar]

Linke, Cosima (2021), »Eine Diskursgeschichte der >Diabelli-Variationen«. Makroform und Interpretation im
Spiegel analytischer Texte aus 200 Jahren« [“A Discourse History of the ‘Diabelli Variations’: Macroform and
Interpretation through the Lens of Analytical Texts from the last 200 Years”], Zeitschrift der Cesellschaft fiir
Musiktheorie 18/Sonderausgabe [Special Issue]: Musikalische Interpretation als Analyse. Historische, empi-
rische und analytische Anndherungen an Aufflihrungsstrategien musikalischer Zyklen, 169-207.
https://doi.org/10.31751/1125

Dieser Text erscheint im Open Access und ist lizenziert unter einer
Creative Commons Namensnennung 4.0 International Lizenz. @ @
This is an open access article licensed under a

Creative Commons Attribution 4.0 International License.

eingereicht / submitted: 06/02/2021

angenommen / accepted: 28/08/2021
veroffentlicht / first published: 05/11/2021
zuletzt gedndert / last updated: 06/11/2021

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 207


mailto:cosima.linke@posteo.de
https://doi.org/10.31751/1125
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/




The Performance of Beethoven’s
“Diabelli Variations”

Continuity, Discontinuity, Cyclic Integration, Irony'

William Kinderman

This essay explores the performance challenges of Beethoven’s “Diabelli Variations”; it is paired
with the author’s own studio recording of the work coordinated with the musical score. The com-
mentary seeks to address issues of compositional genesis, motivic development, musical character,
and formal shaping, while keeping aesthetic matters in view. Beethoven’s transformations of Anton
Diabelli’s waltz — which the composer described in a letter as a “SchusterFleck” (“cobbler’s
patch”) — indulge in persiflage, irony, and parody, qualities that invite critical scrutiny. Beethoven
was sometimes compared during his lifetime to Jean Paul, whose concept of humor as “the in-
verted sublime” and notion of a tensional duality of the Great and the Small applies well to Beet-
hoven’s most paradoxical composition. How can we best shape this cycle as a whole in perfor-
mance, while doing justice to its vivid contrasts and rich allusiveness? Numerous performance
recommendations emerge from the integrated consideration of historical documents, musical
analysis, and aesthetic reflection. Since the subject concerned here is animate rather than inani-
mate, it is not well grasped from just an objectivist, factual perspective.

Dieser Beitrag untersucht die interpretatorischen Herausforderungen von Beethovens >Diabelli-
Variationen; er ist eng bezogen auf die mit der Partitur synchronisierte Studioaufnahme des Werkes
durch den Verfasser. Der Kommentar behandelt Fragen der kompositorischen Entstehungsgeschichte,
der motivischen Entwicklung, des musikalischen Charakters und der formalen Gestaltung des Zyklus,
wobei &sthetische Gesichtspunkte ebenso im Blick behalten werden. Beethovens Verdnderungen des
Walzers von Anton Diabelli — den der Komponist in einem Brief als >SchusterFleck« bezeichnete —
schwelgen in Persiflage, Ironie und Parodie, Qualitdten die einer kritischen Untersuchung bediirfen.
Zu Lebzeiten wurde Beethoven manchmal mit Jean Paul verglichen, dessen Konzepte des Humors
als rumgekehrtes Erhabenes« und eines spannungsvollen Dualismus zwischen dem Groflen und dem
Kleinen sich gut auf Beethovens paradoxeste Komposition anwenden lassen. Wie kann der Zyklus
als ganzer in der Interpretation bestmoglich gestaltet werden unter Beriicksichtigung der lebendigen
Kontraste und seines Anspielungsreichtums? Zahlreiche Empfehlungen zur Interpretation ergeben
sich aus einer integrierten Betrachtung historischer Quellen, musikalischer Analyse und &sthetischer
Reflexion. Insofern der betrachtete Gegenstand eher belebt als unbelebt ist, ldsst er sich nicht aus
einer blofs objektivistischen, sachlichen Perspektive erfassen.

Schlagworte/Keywords: compositional genesis; Diabelli Variations op. 120; Diabelli-Variationen
op. 120; Interpretation; inverted sublime; Ironie; irony; Jean Paul; kompositorische Entstehung;
Ludwig van Beethoven; performance; umgekehrtes Erhabenes

1 The present essay builds upon and augments earlier publications devoted to this work and its genesis,
including my book Beethoven’s Diabelli Variations (Kinderman 1987), my essay (in English and German)
“The Evolution of Beethoven’s Diabelli Variations” (Kinderman 2010) in the facsimile edition of the auto-
graph score, as well as my essays “Von der ironischen Karikatur zum genialen Kunstwerk: Beethovens Dia-
belli-Variationen” (Kinderman 2008) and “Die Diabelli-Variationen von 1819. Die Skizzenbefunde zu
op. 120. Eine Studie zum kompositorischen Schaffensprozef3” (Kinderman 1984). My CD recording of Bee-
thoven’s “Diabelli Variations,” first issued by Hyperion Records (CDA66763), is currently available as a
two CD set (studio recording and lecture recital) with Arietta Records (Arietta ART-001). A recording of the
lecture-recital at the University of Music and Performing Arts Graz on 11 March 2020, from which this es-
say emerged, can be viewed at https://youtu.be/4Py8EneReaM. My performance of the “Diabelli Varia-
tions” on the same day and during the same event is available at https://youtu.be/4vqu)]_pHV7c.
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INTRODUCTION

How can insight into the artistic creative process prove useful to the interpretation and
performance of a challenging cyclic musical composition? An example of such an under-
taking is offered by Beethoven’s largest piece for piano, the 33 Variations on a Waltz by
Diabelli, op. 120. This cycle, written between 1819 and 1823, displays an unsurpassed
range of musical character, embracing contrasts and polar dualities. The aesthetic field of
the work reaches well beyond conventional models.

The present essay is closely linked with my own performances and recording of Beet-
hoven’s work. This study took shape as a lecture paired with my live performance at the
University of Music and Performing Arts Graz (University of Music and Performing Arts
Graz; KUG) on 11 March 2020, days before the pandemic curtailed such events. My
commentary is bound up with an experience of seeking to convey aesthetic meanings
through sound; awareness of historical and analytical issues can contribute to this goal.
My studio recording from 1994, coordinated with the score, using the older complete
edition from Breitkopf & Hartel, is available on YouTube.” Any divergences from that
printed text (variations 12, 15) are addressed in my studies cited in footnote 1 below.

A conventional reply to Anton Diabelli’s call for variations on his theme is readily illus-
trated by some of the other composers who responded to his project. The variation by
Beethoven’s declared rival Joseph Gelinek (1758-1825), for instance, is confined to figur-
al elaboration of the waltz. The beginning of Diabelli’s theme and Gelinek’s response are
shown in Examples 1 and 2. Gelinek responds to Diabelli with decorative embellishment.
Much stays unchanged: the key, meter, and basic harmonic structure with the “cobbler’s
patch” sequences remain intact. Gelinek adds some chromatic spice in a continuous
rhythmic texture of running notes; an upward registral expansion marks the forte arrival
point at measure 4. When the first half of the theme is repeated, Gelinek retains Diabelli’s
repeated chords, slipping a rising chromatic scale into the bass. At the close of the first
part, the notes in the left hand are rendered as after-striking octaves (mm. 9-16). Geli-
nek’s variation technique is limited to such figurative elaboration. It is as if the attire is
adjusted while the individual remains the same. Diabelli remains the master, but dons a
purple vest.

Vivace
0 . x ‘ M ‘ ‘
A R e —— — i 17 e —— — i ——
O 88§88 88§ $8§— sTTyy vy r 553
P — | r p | f sf
O3 ! n ! n ! n n t
7 7—% . S S S— [ " JS—————r— —. —&— — — i — g
: e ] = T e R
» PR 5 e AAE-EEENE
9 V4
()~ | | , , | | | o~
e e e e e e e e e e =
%j'—ﬁ—ﬂfi—w:ﬁi#:ﬁtr:&’: b o = il
~ ~— N— ~— r ? LEA »
sf sf s s —_ | — p
ra | f T | f : | f : — i |
77— Fbe i  —— — - i 73 i
\_/‘ .\ Ve r i .\ 1 b % - # > — = - e i — = = o i |
> v g > & < ; o=
N— - #-.\_/4 -

Example 1: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Theme by Anton
Diabelli, mm. 1-16

2 https://youtu.be/mIR89BMvQTO.
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Example 2: Vaterldndischer Kiinstlerverein, Verdnderungen fiir das Piano-Forte (ber ein vorgelegtes
Thema componirt von den vorziiglichsten Tonsetzern und Virtuosen Wien’s und der k.k. osterreichi-
schen Staaten; variation by Joseph Gelinek (variation 11), mm. 1-18

By contrast, Beethoven’s approach is radical and transformational, and indulges in humor
and irony. According to Jean Paul, the novelist and aesthetic philosopher whose work
was sometimes compared to Beethoven’s, humor is understood as the “inverted sublime
[...] [which] lowers the sublime, while raising up the trivial, and [...] sets the trivial be-
side the sublime and so annihilates both, since in relation to the infinite everything is the
same and nothing.”? The passage in the original German is as follows: “Der Humor, als
das umgekehrte Erhabene, [...] erniedrigt das Grof8e [...] und erhéhet das Kleine [...], um
ihm das GroRRe an die Seite zu setzen und so beide zu vernichten, weil vor der Unend-
lichkeit alles gleich ist und nichts.”

Jean Paul’s tensional duality of the Small and the Great (“das Kleine” and “das Grolle”)
fits with Beethoven’s engagement with Diabelli’s theme. In a letter, Beethoven described
the waltz as a “Schusterfleck” or “cobbler’s patch,” pointing thereby to the mechanical
sequences with all the voices moving in the same direction in measures 9 to 13.* In view-
ing Diabelli’s waltz critically, indulging in ironic distance while seeking numerous far-
reaching transformations of the theme, Beethoven exploits its motivic possibilities while
departing from its model in many of his variations. These variations are rebellious. They
decide what they wish to take from the waltz.

The nature of Beethoven’s approach is illustrated by his handling of the turn figure from
the outset of Diabelli’s theme. For Diabelli — as for Gelinek — this gesture is a conventional
ornament. For Beethoven in his variation 6, it becomes an emphatic trill on the leading
tone, delivered fortissimo (Ex. 3). Its importance is underscored by the presence of the trill
sounding contrapuntally in different registers throughout the variation. At the same time,

Jean Paul 2015, 181 (translation by the author). On Beethoven as “Jean Paul of music,” see Geck 2017, 30-31.

4 In his bitingly humorous letter to Diabelli of 20 July 1825, Beethoven refers to the waltz as a “Schuster-
Fleck,” writing that “Es Lebe dieser euer Osterr. Verein, welcher [einen] SchusterFleck — Meisterl.[ich]
zu behandeln weill - (Beethoven 1996b, 115, Nr. 2017). In the eighteenth century, the term “Schuster-
fleck” was broadly used for such rising sequences (as in Riepel 1755, 44), so the somewhat pejorative
implication does not originate with Beethoven, despite the sarcastic tone of his letter.
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this potent transformation of Diabelli’s conventional turn figure appears as an outcome of a
motivic development stretching across several variations. In variation 3, for instance, the
decorative upbeat figure from the waltz becomes a three-note descending turning motive
and in variation 4 a rising two-note idea in a slightly faster tempo. Repeated eighth notes
mark this upbeat in variation 5, preparing for the brilliant trill motive in variation 6 and the
coordinated gestures in both hands in variation 7. This unfolding series of five variations
brings a gradual quickening in tempo and increasing brilliance of sonority.

Allegro ma non troppo e serioso
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Example 3: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, variation 6, mm. 1-5

What served as a possible model for Beethoven’s use of driving trills in his sixth “Diabel-
li” variation? Among his own earlier piano works, one thinks of the fugal finale of the
“Hammerklavier” Sonata, op. 106. At the threshold to the finale of this sonata he re-
shapes the ascending motivic leap of a tenth from the opening Allegro, the first move-
ment. Endowing that gesture with fiery brilliance, Beethoven crowns the destination pitch
with a trill on the leading tone — A moving to Bb. In various passages of the “Hammer-
klavier” finale, Beethoven develops this trill motive in stretto passages, with a strident
ringing of sound. This figure of a rising tenth and trill leads to the culminating cadence at
the close of the fugue.

Beethoven’s original model for this idea was likely the fugue in F& major from the
second book of the Well-Tempered Clavier by Johann Sebastian Bach. Strikingly, Bach
employs a leading tone trill to launch his fugue, with resolute effect. The use of such a
figure at the outset of a fugal subject corresponds to Beethoven’s op. 106. In the sixth
“Diabelli” variation, a hard brilliance is conveyed through the fortissimo trill leading to an
accented downbeat. The rugged insistence of the gesture is reinforced by close canonic
imitations and through registral contrast, with a wide spacing of the dominant chord
reached in the second phrase (G1-F6, mm. 5, 7).

This motivic transformation carries implications for performance. With weight and
gravity — the variation is marked serioso — Beethoven replaces the conventional turn fig-
ure from the original waltz by a vibrating tensional shift emphasizing the semitone rise
from upbeat to downbeat. The trill motive is not merely a vacillation between tones, but
an incisive gesture, rising to an accented downbeat. Its opening pitch marked fortissimo is
not yet the most intensive sound; the momentum and biting arrival from the first to the
second note need to be conveyed. Register plays a role in this gestural articulation. This
Allegro ma non troppo e serioso is the first of the variations to begin in the higher treble
register, a position that is maintained in the ensuing variation 7, Un poco piu allegro.

A challenge to performance of this music is the need to adequately render vivid details
while maintaining control of the larger artistic context. In assessing these performance
challenges, we shall first examine the narrative progression from one variation to the
next, and then consider the pacing and architecture of the whole cycle of thirty-three
variations, whose vast scale embraces nearly an hour of performance time.
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THE CONTINUITY OF THE VARIATIONS

The progressive connection between successive variations is illustrated by the sequence
of variations 3 to 7, which has already been summarized above. Each of these five varia-
tions engages with Diabelli’s upbeat figure, contributing to a pattern of increased anima-
tion and intensity. Study of the genesis of the “Diabelli Variations” reveals that this series
originally was to have launched the work. Variation 3 was first planned as the very first
variation, as shown in Beethoven’s draft of the piece from 1819. Variation 4, like varia-
tion 3, is marked dolce, but carries the direction Un poco pit vivace. It is livelier than the
preceding variation, enriched by contrapuntal voices, a thickening of texture, an ascent in
register, and a prolonged crescendo, reaching forte at the end of each variation half.

Variation 5, marked Allegro vivace, ingeniously reasserts and transforms Diabelli’s
awkward emphasis on G as the highest pitch of tenfold repeated chords (Ex. 4). Beetho-
ven here makes G the lowest pitch at the outset, prolonged through four measures in
each of the opening phrases. The falling fourth C-G and falling fifth D-G thereby provide
the harmonic foundation for the ensuing imitative phrases, with their increasing density of
voices. A conversational aura emerges. This variation engages in active dialogue with
Diabelli’s waltz. By shifting the falling fourth and fifth to fall on downbeats, Beethoven
unleashes rhythmic energy, enlarging these gestures; the three-note upbeat figures fill four
measures each. An acoustical performance consideration rests in the prolonged reso-
nance of these Gs as basis of the harmony. These pitches need to be rhythmically placed
and rendered distinctly, lest they be overshadowed by the ensuing imitative phrases
above them. A character of wry wit emerges, which becomes more pointed through the
sharp contrasts in the second half of the variation.

Allegro vivace
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Example 4: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, variation 5, mm. 1-8

If variation 5 has made its mark, the trills of variation 6 can be heard as a still more acute
rendering of the upbeat figure. The coiling figuration in sixteenth notes of this variation is
somewhat reminiscent of the contrapuntal textures in the opening movement of Beetho-
ven’s last piano sonata, op. 111. Its serioso character distances this variation from the
more jocular variation 5, reinforcing the contrapuntal gravity of the canonic textures. The
two-voiced textures of variation 6 then give way to more elaborate sonorities in varia-
tion 7, as Beethoven reinforces the downbeats in the opening phrases with accented oc-
taves, falling through three octaves. The swirling triplet figuration in the right hand con-
veys an agitated character, as contrapuntal lines emerge out of these rhythmic textures.
The tempo, Un poco pit allegro, represents an intensification from variation 6.

A remarkable aspect of the “Diabelli Variations” resides in Beethoven'’s overall shap-
ing of the immense chain of transformations. If variations 3 to 7 display aspects of conti-
nuity connected to their original role as the first five members of the cycle, other parts of
the work emphasize contrast and non-adjacent affinities. Variation 8, for instance, recap-
tures the dolce character from variation 3, with fuller, almost Brahmsian harmonies and a
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rich registral treatment. Variation 9 shifts the meter to 4/4 time, and the mode to C minor,
while placing a stubbornly humorous stress on the turn figure extracted from the outset of
Diabelli’s waltz. These elements of contrast in variations 8 and 9 precede the most virtuo-
sic of the variations in this part of the cycle: the Presto, variation 10. Through the swift
brilliance of its light staccato chords, tremoli, and trills, and heightened by extremes of
dynamics and register, variation 10 brings the larger initial section of the work to a cul-
minating point, clearing the way for a new quiet beginning in the ensuing variations.
Heard in context, variation 10 intensifies the brilliance of variation 7 while prefiguring
aspects of variations 16, 17, 23, or 27. In its immediate environment, on the other hand,
the climactic effect and fortissimo cadence in extreme registral position of variation 10
signal an outcome of the progressive development from variations 3 to 7.

In considering such expressive affinities between variations separated in the unfolding
continuity, we confront issues urgently relevant to performance. Elsewhere in this issue,
Martin Zenck has shown how Eduard Steuermann drew attention to certain of these rela-
tionships in his annotations in the score and analytical sketches.” Steuermann perceived
an expressive kinship between variation 5 and the Presto scherzando, variation 15. Both
variations rhythmically shift the initial falling fourth from Diabelli’s waltz such that the
lower pitch G falls on the downbeat, heightening the tension of the gesture. Another af-
finity that drew Steuermann’s attention was that between variations 9 and 28, a kinship
based on rhythmic and motivic parallels. A less obvious parallel noted by Steuermann is
the affinity between the variation pairs 11-12 and 18-19, where his attention was drawn
to Beethoven’s use of imitative and canonic textures in successive variations.

In my recording, cuts were avoided between the successive variations: the progression
from one variation to the next was always included during the takes. The timing and cha-
racter of these transitions between variations are crucial, forming an integral part of the
audible conception or Klangvorstellung. An arbitrary separation between successive vari-
ations — as resulting from the use of discrete digital files— would damage the psycho-
logical continuity. The ways in which the variations emerge in a continuity — or some-
times clash through contrast or contradiction — are important. Nuanced transitions be-
tween variations should not be sacrificed on account of technical expediency.

THE GENESIS OF THE CYCLE

The manuscript sources for the “Diabelli Variations” offer a fresh platform for assessing
the formal build of the work. Tables 1 to 3 display important aspects of the compositional
genesis, which took place in two distinct temporal phases:® the first half of 1819, and
from late 1822 until April 1823. The manuscript sources are listed in Table 1, with a draft
from 1819 encompassing twenty-three variations shown in Table 2, and a comparison of
this preliminary draft with the finished piece displayed in Table 3.

5 See Martin Zenck’s contribution to this issue.
6 All three tables are taken from Kinderman 2010, 48-50.
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Manuscript Location Date
1. leaf at head of autograph Bonn, Beethoven-Haus 1819
2. Paris MS 58B (= No. 2), fols. 1r-2v Paris, Bibliotheque nationale de France 1819
3. Paris MS 77A (2 leaves) Paris, Bibliotheque nationale de France 1819
4. Paris MS 77B (2 leaves) Paris, Bibliotheque nationale de France 1819
5. Wittgenstein Sketchbook, fols. 3v=9r, 10v—11r Bonn, Beethoven-Haus 1819
6. Landsberg 10 Sketch Miscellany, 165-176 Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBSischer Kulturbesitz 1819
7. Montauban leaf fragment, esquisse No. 30 Montauban, France, Musée Ingres 1819
8. Artaria 180/200, 35 Staatsbibliothek zu Berlin — Preufischer Kulturbesitz 1819
9. Artaria 201 Sketchbook, 123-125 Staatsbibliothek zu Berlin — PreuRischer Kulturbesitz 1822
10. Paris MS 57, fol. 1r, 2r Paris, Bibliotheque nationale de France 1823
11. Paris MS 96, fol. 1r, 1v, 2r Paris, Bibliotheque nationale de France 1823
12. Engelmann Sketchbook, 1-7, 16-18, 30, 37 Bonn, Beethoven-Haus 1823
13. Autograph Bonn, Beethoven-Haus 1823

Table 1: Sources of Beethoven’s “Diabelli Variations

n7

source pages contents (variations)
Autograph, fol. 1 Theme
Paris, Bibliothéque nationale de France, MS 77 1-2 Var. 3 (1)*
Var. 4 (2)
lost bifolio, originally part of the Paris-Landsberg-Montauban draft Var. 5 (3)
Var. 6 (4)
Var. 7 (5)
Var. 8 (6)
Paris, Bibliotheque nationale de France, MS 77 3-4 Var. 9 (7)
Var. 10 (8) beginning
Staatsbibliothek zu Berlin — PreuSischer Kulturbesitz, Landsberg 10** [165-166 |Var. 10 (8) continuation
Var. 11 (9)
Var. 12 (10)
167-168 |[Var. 12 (10) continuation
Var. 13 (11)
Var. 14 (12) beginning
169-170 [Var. 14 (12) continuation
Var. 16 (13)
Var. 17 (14) beginning
171-172 |Var. 17 (14) continuation
Var. 18 (15)
Var. 19 (16) beginning
173-174 |Var. 19 (16) continuation
Var. 20 (17)
Var. 21 (18) beginning
175-176 |Var. 21 (18) continuation
Var. 22 (not numbered by Beethoven)
Var. X (not used; 19)
Montauban leaf fragment recto Var. 27 (20)
Var. 30 (21)
Var. 32 (22) (fugue)

Table 2: The Paris-Landsberg-Montauban Draft of 1819;
* the variations are given their final numbering, with the original number in parentheses;®
** for a description of this manuscript see Beethoven 1975, 144-145.

7 Kinderman 2010, 48.
8 Ibid., 49.

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 215



WILLIAM KINDERMAN

draft (1819) finished work (1823)
-
2
1 3
2 4
3 5
4+ 6
5 7
6" 8
7 9
8 10
9 11
10 12
11 13
12 14
15%
13 16
14 17
15 18
16 19
17 20
18 21
19 22
unused variation | —
23"
24*
25*
26**
20 27
28* Table 3: A comparison of the early plan for the “Diabelli Varia-
29" tions” with the finished work;
21 (“minore”) 30 * variations absent from draft for which related material oc-
31 curs in the Wittgenstein Sketchbook and in Paris MS 77B;
22 (fugue) 32 " variations (eleven in all) missing from the 1819 draft;
337 ™" variations presumably sketched in a missing bifolium®

Some striking implications of this revelation of the work’s genesis relate to larger dimen-
sions of its form. Beethoven weighed certain compositional options which he eventually
set aside. For example, he considered including an improvisatory prelude to the piece
preceding Diabelli’s theme (Ex. 5). This sketch for an “Introdutzion” is found toward the
end of the extended series of entries for the Variations in the Wittgenstein Sketchbook
used in 1819. The spatial disposition of this sketch in the original manuscript is revealing.
Beethoven develops here the falling fourth interval from the head of Diabelli’s waltz. This
descending fourth interval is stated five times, with the pitch levels of the second, third,
and fourth statements generated through a chain of descending thirds: C-G, A-E, F-C, D-
A, returning to C-G at the beginning of the theme. Each appearance of the motive is
punctuated by a bar line, but a specific quality of the introduction’s initial gesture is con-
veyed through a metrical repositioning of the figure; unlike in Diabelli’s waltz, the falling

9 Ibid., 50.
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Example 5: Beethoven, Improvisatory prelude “Introdutzion” (above: manuscript; below: transcrip-
tion of staves 7 to 16)
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fourth from C to G is positioned between upbeat and downbeat of measure 1, and Beet-
hoven specifies the resulting 6/4 harmonic position of the chord on the downbeat. In the
subsequent appearances, an upbeat precedes the two pitches of the falling fourth motive,
as in Diabelli’s theme. Fermatas over the first three sustained pitches mark junctures for
rhetorical elaboration and improvisation. Not all of the implied notes are written out.

Beethoven plays here with the registral disposition of the falling fourth motive and
makes its appearance on D-A stand out by utilizing the lowest register in the bass. This
moment calls for extensive improvisatory elaboration, as is signaled by Beethoven’s two-
fold “etc.” indication, as well as by the conspicuous gap on the page itself, with space for
two systems left empty. This gap is meaningful and implies the need for temporal expan-
sion on D, the dominant of the dominant. If Beethoven leaves ample room for elabora-
tion, he nevertheless provides an overall map for the progression. For as the lowest sys-
tem indicates, D becomes an extended pedal point; the upward projection of the fifth of
the D minor triad from stave 10 marks a reemergence of notated music. The figuration
written here traces a descent from A through Ab to G, supported by a dominant-ninth
harmony, and then further emphasizes the dominant of C major through trills played in
different registers, leading to Diabelli’s theme. As this sketch shows, the falling fourth
interval drawn from the waltz assumes primacy, while Beethoven already envisions the
most important structural and registral relations of his material. His blueprint has blank
spaces to be filled out with figuration, but it is not just an abstract matrix. It clearly has
been imagined in sound.

Although Beethoven did not decide to begin with such an introductory preface to Dia-
belli’s theme, he did utilize some of these ideas in his completed work. The repositioning
of the initial falling fourth to coincide with the downbeat is a feature of variation 5, as we
have seen, and this recurs in other variations of diverse character, such as the Andante,
variation 20, the final minuet variation, and the penultimate variation — the fugue. The
fugue most powerfully explores the artistic potential of the motivic falling fourth, whose
rhythmic impact is reflected in the repeated impulses and continued stepwise melodic
descent of the musical texture, while the contrapuntal density of interwoven voices gene-
rates an almost explosive tension, a power far beyond what Diabelli envisioned.

The most conspicuous implication of the work’s genesis for an understanding of its
overall shape lies in Beethoven’s insertion of ten new variations at strategic points when
he completed the work in 1823. As Table 3 shows, these inserted variations included
variations 1-2, 15, 23-26, 28-29, 31, and 33. The presence of these variations strength-
ens the relation between the original theme and the bewildering diversity of transforma-
tions, on the one hand, while building up culminating groups of variations in the last
third of the piece, on the other. In the remaining sections of this essay, | shall consider
how these added variations offered opportunities for shaping the work into a whole
greater than the sum of thirty-three transformations of Diabelli’s beer-hall waltz.

[IRONIC PARODY: THE SMALL AND THE GREAT

Let us return to Jean Paul’s tensional dichotomy of the Small and the Great, a duality re-
flected in Diabelli’s theme, on the one hand, and Beethoven’s formidable array of trans-
formations, on the other. Beethoven seems to have recognized an aesthetic problem in
his draft version of twenty-three variations from 1819, inasmuch as the waltz was still
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insufficiently integrated in the work as a whole. Beethoven’s means of addressing this
shortcoming was to insert several fresh variations in 1823 that display a particularly direct
relation to the original waltz: variations 1, 15, and 25.

If a performer is to convey this tension between the Small and the Great, a character of
engagement with Diabelli’s waltz needs to be vividly conveyed in sound. Qualities of
connection and disjunction, assimilation and transformation, are in play. What Beetho-
ven had generally avoided until his incorporation of these variations was the repetitious
pattern of rather chunky chords emphasized in Diabelli’s opening phrases: tenfold tonic
and dominant sonorities with highest tone G in the right hand. The repeated chords carry
crescendo markings, but these gestures are weakly motivated in intrinsically musical
terms. It is conspicuous that Beethoven departs from Diabelli’s model in most of his varia-
tions. In the inserted variations 1, 15, and 25, however, he restores and stresses precisely
these features, thereby evoking our recollection of the original waltz.

In performance, it is fitting to underscore the resolute quality of these chords in
launching the march, variation 1. With a display of pomp even foreshadowing Wagner’s
Die Meistersinger von Niirnberg, Beethoven reproduces the sounding substance of the
waltz while casting his glance beyond it. The march is majestic yet stilted, as befits the
tension between the Small and the Great. Diabelli would hardly have anticipated that his
modest request for a single variation would trigger such a rich artistic harvest. Variation 1
sets forth a majestic transformation of the waltz not untouched by mockery. It is notewor-
thy that Beethoven conceived this music as an addition to his plan only in 1823, when he
knew that his composition had assumed such expansive dimensions.

The player does well not to beautify the march, not soften its edges, but allow for au-
dacious exposure of its Janus face. Already in the initial moments, Beethoven sets forth a
dissonant clash between the octaves in the bass spelling out the falling fourth from the
waltz and the repeated C major chords in the right hand. The mood is confident and ex-
pansive, yet somewhat brusque. This march is coupled with Diabelli’s “cobbler’s patch”
whereas variation 3 — the original opening variation of the cycle — leaves Diabelli behind.
In variation 1, a certain overextension bordering on the pompous is blended with muscu-
lar strength, conjuring an impressive opening salvo of Beethoven’s monumental cycle.

Variation 15 is a miniature, the shortest of all thirty-three variations, and likely the last
one composed. This Presto scherzando displays unmistakably comic features. Its brevity
conveys wit, as does its curious harmonic plan — conspicuous augmented chords at the
outset, with an absence of modulation, for the first half closes on the tonic. The striking
leap of the lowest voice into the bass in the second half of (m. 21) has provoked attempts
at correction by misguided editors. Here, as in variation 1, Beethoven restores the register
and repetitious sonorities of Diabelli’s theme, recalling the waltz after far-reaching trans-
formations in the preceding variations. Variation 15 references Diabelli theme as a kind
of comic hallucination, with elements of distortion. For instance, the augmented triads
including D# (mm. 2/4) stand out. Such comic touches need to be given their due.

The humorous reprise of elements drawn from the “cobbler’s patch” in variation 15
precedes an imposing pair of march-variations in variations 16 and 17. These three varia-
tions are counterpoised to the theme and variation 1, introducing a march with a differ-
ent, more stilted character. The powerful rhythmic drive of the march-pair and their con-
trapuntal mirroring effect — with the roles of the hands inverted in variation 17 — opens
new vistas of creative interpretation as we move into the large central section of this vast
cycle. In this instance, the adjacent variations are bound up tightly into an organic se-
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quence. If variations 16 and 17 form a tight double-variation, some of the following
numbers involve expressive opposition, involving polar contrasts. Variations 19 and 20
represent a pair of canonic variations, yet in character they are utterly disparate. The
headlong swift drive of the Presto, variation 19, yields to almost motionless mystery in the
Andante, variation 20. Some performers elect to pause conspicuously at the end of varia-
tion 20, which marks the midpoint in performance time of the entire cycle. Yet that deci-
sion seems questionable, since Beethoven delivers a shock with the parodistic eruption of
loud trills and ostinato rhythms in the Allegro con brio, variation 21, while the idea of
sharp contrast is developed further in this variation, with each half split between the bold
outburst of the Allegro and the changes in key, meter, and texture brought by the Meno
allegro. 1t seems preferable to allow the variations to collide with one another; the unex-
pected impact of variation 21 delivers energy by ambush, through a shock effect. The first
four measures of variation 21 form a grotesque exaggeration of the primitive chord repeti-
tions in the waltz and its conventional turn at the end of the melody. The chords repeat
each harmony sixteen times, the turns multiply themselves down three octaves. The jux-
taposition of this passage with the ensuing Meno allegro in 3/4 meter is an instance in
which the notes speak with rhetorical significance. It is as if Beethoven meant to say, after
the Schreckensfanfare of the first four bars, “nicht diese Tone.”

Such drastic contrasts as between variations 19, 20, and 21 invite comparison to ironic
strategies in literature, in which a protagonist seeks protective seclusion through subjec-
tive inwardness while nevertheless remaining open to the demands of society and the
world-at-large. One example among many stems from Marius the Epicurean, Walter Pa-
ter’s 1885 philosophical novel set in antiquity, in which the hero “was become aware of
the possibility of a large dissidence between an inward and somewhat exclusive world of
vivid personal apprehension, and the unimproved, unheightened reality of the life of
those about him [...]. To move [...] in that outer world of other people, as though taking
it at their estimate, would be possible henceforth only as a kind of irony.”"°

Another comic reincarnation of elements from the waltz comes in variation 25, in
which the consistent sixteenth-note figuration in the bass develops Diabelli’s initial turn
figure, while the pattern of repeated chords is reasserted in its original register. This varia-
tion brings a return of the commonplace following the ethereal Andante, the Bachian
Fughetta (variation 24). The humorous character of variation 25 takes shape as a kind of
German dance, with a stumbling effect at the end of the first half of the variation, where
Beethoven pushes the music forward by deleting a measure from the pattern of four-bar
phrases. In the opening phrases, the dissonances in the left hand, with B, D%, B, and F#
grating against C major chords in the right hand, foreshadow those harmonic clashes that
will reach a peak in variations 27 and 28.

THE FORM AS A TOTALITY

Of the group of four interrelated fast variations 25 to 28, only variation 27 was included
in the 1819 draft. Working backwards from this swift Vivace in 3/8 meter in perpetual-
motion triplets, Beethoven devised the two preceding variations and one succeeding vari-

10 See Muecke 1969, quotation on 237, and the entire concluding chapter of Muecke’s study “Irony and
the lronist,” 216-247.
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ation to shape a grouping of four interconnected pieces. This section marks the beginning
of a consolidation of the overall form of the whole, leading to a grouping of three slow
variations in the minor (variations 29 to 31), which lead without a break into the penulti-
mate fugue and the final minuet variation and coda. In my interpretation, these nine vari-
ations form the concluding large section of the cycle, following the diverse, radical con-
trasts contained in the middle of the work, from variation 11 to 24.

Many pianists tend to play variation 25 too fast, foreclosing a building up of gradual
intensity across these variations. That the tempo of this Allegro should approximate that of
variation 26 is implied by the lack of a separate tempo indication for variation 26, which
is marked only piacevole; this variation prolongs the texture of continuous sixteenths from
variation 25. The rhythmic texture in variation 25 derives from Diabelli’s turn figure; Beet-
hoven spreads this continuous motion across all the pitch registers in variation 26. The
piacevole assumes the character of a free improvisation, displaying increasing definition
and density as its voices are combined and doubled. The 3/8 meter from variation 25,
which emphasizes each upbeat and downbeat of the 3/8 meter, carries over to varia-
tion 26, which has a hemiolic grouping with two pronounced beats per bar. The opening
notes of each six-note phrase should not be accented, as is done in many performances.
A more rounded rhythmic shaping in connection with the direction piacevole provides a
subtle characterization. It is best if the tempo and length of measures in variations 25 and
26 are approximately equal.

Prepared through these two interconnected pieces, variation 27 assumes a role as a
biting persiflage of Diabelli’s “cobbler’s patch” (Ex. 6). The mechanical sequences of the
waltz employ the three-note figure E-F-A (mm. 9-10), which is reproduced as F4-G-B and
G#-A-[B-]C in the ensuing bars. In Beethoven’s variation 27, this figure of a semitone and
third is spread across the musical texture continuously in triplet sixteenths, appearing
more than a dozen times just in the initial four-bar phrase. Although derived from Diabel-
li’s initial rising half-step and third, E-F-A, Beethoven heightens the dissonance through
rapid three-note figures such as D#-E-G. This compressed distillation of the “cobbler’s
patch” motive, with dissonances placed relentlessly on strong beats throughout, contri-
butes to the wild intensity of this variation, which is even heightened in its second half,
with striking registral disparities.
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Example 6: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, variation 27, mm. 1-4

Through progressive rhythmic intensification, we move gradually from the reincarnation
of Diabelli’s waltz as a comic German dance in variation 25 to the cathartic effect of var-
iation 28, in which the music is dominated by accented dissonant chords (or octaves)
placed on every strong beat. A further telescoping of rhythm is promoted through the use
of 2/4 meter. This last of the four interconnected fast variations seems to obliterate the
image of the waltz evoked in variation 25. For this dramatic progression to be conveyed,
the player needs to grasp how one variation yields to the next, with the dissonant appog-

ZGMTH Sonderausgabe (2021) | 221



WILLIAM KINDERMAN

giaturas derived from the theme in variation 27 heightened by the full-voiced abrasive
chords of variation 28.

Remarkable about the later “Diabelli Variations” is how the music develops and
evolves, both within individual variations and across groups of interconnected pieces. In
the slow minor variation group (variations 29 to 31), the mournful, muffled una corda
textures of variation 30 were envisioned first, as is shown from its presence in the 1819
draft (see Tables 2 and 3 above). Beethoven expanded this single variation into a virtual
slow movement by adding variations 29 and 31. In their character, these variations seem
to look forward and back, lifted out of time. Both pieces display a Bachian aura: varia-
tion 29 evokes the atmosphere of the prelude in Eb minor from Book 1 of the Well-
Tempered Clavier, whose lamenting melodic character also somewhat foreshadows the
variation with solo flute in 3/2 meter in the finale of Brahms’s Fourth Symphony. Varia-
tion 31 is reminiscent of the decorated minor variation, the chromatic variation 25 of the
“Goldberg Variations,” while also prefiguring the melodic style of Chopin. The expanded
proportions of variation 31 take up five minutes of performance time, making it the longest
of all thirty-three variations.

The consolidation of form in the last nine “Diabelli Variations” involves a culminating
two-part fugue in Eb that resolves into a closing minuet variation and coda. Alfred Brendel
described variation 32 as Beethoven’s “most personal contribution to contrapuntal writ-
ing: the explosive fugue.”" Its first part unites two subjects exploiting the falling-fourth
and repeated impulses, on the one hand, with sequential motion, on the other, utilizing a
sequential pattern that descends instead of ascending, as in the waltz. Once a third con-
trapuntal subject joins—one derived from Diabelli’s turn figure (m. 116)—the music
reaches its highest peak of dramatic and rhythmic intensity. Expanding to four voices, the
cumulative power of the swinging repeated notes and harmonic sequences discharges its
energy onto a fortissimo diminished-seventh chord over a pedal point, the strongest struc-
tural downbeat in the entire work (m. 160). A challenge in performance is to guide the
swirling contrapuntal developments of the fugue into this culminating gesture, which
serves in turn as springboard for the impressive mysterious transition to the final variation,
as the high Cb of the colossal dissonance (mm. 160-161) is transmuted to B natural
—leading tone of the tonic C major—in the pianissimo sonority of the Poco adagio
(m. 165-166). These last variations lead directly into one another. As we have seen, Beet-
hoven did not readily envision in 1819 how to conclude this huge cycle of variations.
Only in 1823 did the final variations take shape.

THE IMPORTANCE OF IRONY

Irony is a state of affairs that seems intentionally contrary to what is expected and which
in consequence can be amusing. Beethoven was a highly ironic artist. It was likely this
ironic reflex that helped motivate him to undertake such an obsessive response to Diabel-
li's call — a request for just a single variation! Once his own set of thirty-three variations
was complete, the composer wrote to Diabelli in 1823, congratulating the collective
group of respondents to Diabelli’s call on their excellent handling of his “cobbler’s patch”
(“SchusterFleck”), a gesture that was itself richly laden with irony.

11 Brendel 1990, 39.
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Wherein lies this ironic capacity? In an essay on “Goethe and Tolstoy,” Thomas Mann
refers to the “indispensable value of reserve in art” while identifying this restraint with
irony. Alluding to music, Mann espouses

a type of irony which glances at both sides, which plays slyly and irresponsibly — yet not without
benevolence — among opposites, and is in no great haste to take sides and come to decisions
[...]. [...] the real goal to reach is not decision, but harmony, accord. And harmony, in a matter
of eternal contraries, may lie in infinity; yet that playful reserve called irony carries it within it-
self, as the sustained note carries the resolution.'?

In the “Diabelli Variations,” Beethoven indeed “plays slyly [...] among opposites,” ex-
ploring “eternal contraries” while enlarging the scope of what the sturdy, rough-hewn
waltz might trigger. Overreacting to Diabelli’s modest invitation, Beethoven’s creative
response surpassed the entire collective project that the publisher had envisioned.

A precursor to the “Diabelli Variations” is his “Prometheus” Variations, op. 35, from
1802. Although these variations are based on the contredanse from the allegorical ballet
The Creatures of Prometheus, op. 43, Beethoven begins not with that preexisting theme,
but just its bass-line, which is fragmentary and grotesquely funny: in its humor of con-
trasts and expressive silences, this basso del tema bears comparison with the thirteenth
“Diabelli” variation. The point of Beethoven’s approach in op. 35 is twofold: the stiff
awkwardness of the clay figures or proto-humans in the ballet is reflected by the rough
fragmentary quality of the bass-line, while the rich development of this elemental musical
material becomes a metaphor for creativity.” In the “Diabelli Variations,” Beethoven's
response to Diabelli’s rough-hewn “cobbler’s patch” theme follows a parallel path, and
as in op. 35, it is deeply touched by humor.

In 1814, the critic Karl Blum observed that “[i]n the works of the greatest poets there is
often an irony that hovers gently above the whole but that breaks through incisively at
times.” He names Shakespeare, Cervantes, and Goethe in this regard, but continues that
“Beethoven’s compositions have not been considered nearly enough from this perspec-
tive; yet only in this way will that which is seemingly unpleasant and alien be recognized
as exquisite and necessary.”'* Blum’s words capture the spirit of Beethoven’s “Diabelli
Variations,” the most extreme of which indeed “break [] through incisively” in unre-
strained exploitation of motivic figures drawn from the unsuspecting waltz. The sharp wit
of many variations arises as a pointed response to the naiveté of the theme, involving
transformation of its motivic elements and exploration of its latent expressive potential.

That irony “hover[ing] gently over the whole” embraces a range of musical styles, from
the Bachian Fughetta (variation 24) and the Largo, molto espressivo (variation 31) to the
Handelian opening of the climactic triple fugue (variation 32), the Mozartian reference to
Don Giovanni in the Leporello parody (variation 22), and the final minuet variation. The
player here confronts challenges of allusiveness, of a layered subtlety of aesthetic mean-
ing. Glib adherence to the notes alone is inadequate. In the fugal subject of variation 32,
for instance, Beethoven unpacks the power of the falling fourth to a downbeat, energizing

12 Mann 1947, 109.

13 For a discussion of Promethean symbolism in these works, see my study Beethoven: A Political Artist in
Revolutionary Times (Kinderman 2020, 79-84; 96-109; in the German edition, 75-78; 94-106).

14 Quoted in Bonds 2017, 309; and Bonds 2020, 87. Original quotation from Karl Blum, “Miscellen,”
Allgemeine Musikalische Zeitung 16 (8 June 1814): 505-506.
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the pattern of repeated impulses to generate the descending sequence of pitches, four
measures long. Only at the climactic end of the fugue — after three subjects are com-
bined — does this rhythmic pattern discharge its energy onto an accented dissonance, the
strongest downbeat of the entire work, as we have seen (m. 160). The ensuing transition
from the fugue to the minuet variation demands heightened sensitivity (Ex. 7). The tre-
mendous accented dissonance marking the fugue’s abrupt termination has suddenly ab-
sorbed and concentrated its rhythmic drive; the Poco adagio transition then looks back at
its key of Eb major before opening a new harmonic path to C major, clearing the air for
the final variation.

Poco adagio
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Example 7: Beethoven, 33 Verdnderungen (iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, variation 32,
mm. 161-166

If this impressive transition already exemplifies the “indispensable value of reserve in art”
(in Thomas Mann’s words), the Finale of the “Diabelli Variations” goes further still. The
impressive two-part fugue has already formed part of a larger coherent process, not just
an additive link in a chain of events. Immediately following, we hear a kind of spiritua-
lized reminiscence of Diabelli’s country dance as a minuet, with all the grace of the clas-
sical minuets of Mozart. More lies behind this Finale than an evocation of the classical
minuet, however. There is a parallel with Mozart’s Don Giovanni, the opera cited by
Beethoven in variation 22. At the beginning of the Finale to the second act of the opera,
Mozart cites a series of popular tunes from other operas, from Martin y Soler’s Una cosa
rara, Giuseppe Sarti’s Fra i due litiganti il terzo gode, and finally from his own Le nozze di
Figaro. These excerpts, played by the band on stage, provide the pretext for humorous
commentary by Leporello, who remarks ironically that the tune from Figaro sounds “very
familiar.” Don Giovanni was written for Prague in 1787 after the success of Figaro a year
earlier: Mozart’s witty allusions to Figaro were aimed at the original audience. We know
that Beethoven's initial visit to Vienna in early 1787 lasted longer than previously recog-
nized, and would have enabled the sixteen-year-old composer to encounter Mozart at
around the time he began work on Don Giovanni."”

It is remarkable how Beethoven follows Mozart’s artistic strategy towards the conclu-
sion of the “Diabelli Variations,” where, however, he alludes to the styles of other com-
posers rather than quoting them directly, as Mozart did. As in Don Giovanni, there is a
series of allusions to other composers leading ultimately to the self-quotation of a work
written a year earlier: in Beethoven’s case the Arietta movement from his final Piano So-
nata in C minor, op. 111. Furthermore, there is an additional point of contact between
the “Diabelli Variations” and Don Ciovanni at the beginning of the Minuet finale, which
shows a kinship to the opening of the G major minuet from the Finale to the first act of

15 Important documentation of Beethoven’s three-month stay at Vienna in 1787 — correcting earlier schol-
arship — is offered by Haberl 2006.
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the opera. Beethoven’s reference to Don Giovanni is more extensive than is implied by
the parody of “Notte e giorno faticar.”

It is in the context of these allusions to Mozart and the historical vision embodied in
the last variations that we may view the most fascinating relationship of all: how Beetho-
ven’s own last piano sonata becomes the subject of the coda. Even at the beginning of the
minuet finale, the op. 111 Arietta is close at hand. In this variation, as in variations 29
and 31, Beethoven foreshortens the proportions of the first measures of the waltz, making
the melodic parallel with the Arietta more evident. As Beethoven’s sketches for the sonata
show, the Arietta theme was itself influenced by his preoccupation with the waltz.'® The
initial sketches for the Arietta theme do not yet contain the melodic falling fourth and fifth
that conspicuously parallel Diabelli’s theme. In the end, the variation movement con-
cluding op. 111 became a kind of extension of the compositional project of the “Diabelli
Variations,” which remained unfinished during the period when the sonata was com-
posed, between 1820 and 1822.

The affinity between the endings of these two weighty C major variation works is far-
reaching. Both pieces utilize a framework of rhythmic diminutions leading to a high, ethe-
real, suspended texture, as occurs in variation 4 of the Arietta movement and in the coda of
the “Diabelli Variations” (from measure 34). In their conclusions, the two pieces nearly
quote one another while dwelling on the thematic descending fourth (m. 42 of the “Diabel-
li Variations” coda; m. 175 of op. 111; Ex. 8). Both works have open endings, but op. 111
assumes a more contemplative aura, whereas the “Diabelli Variations” are touched by wit:
even the final syncopated chord is a surprise. The ascending scalar figure in the bass in the
penultimate measure of the “Diabelli Variations” is an idea conceived for the final sonata
but cancelled in its autograph score.'” Another subtlety of that penultimate measure lies in
the repeated dyad G-E leading to the pianissimo C major chord and then to the upward
leap of a sixth in the final sonority of the work, played forte. Beethoven incorporated this
gesture of repeated impulses into his autograph score of the Variations, thereby preserving a
memory of the original context — the chord repetitions of the original waltz.

Diabelli Variations, op. 120, Var. 33, Coda Sonata in C minor, op. 111/Il, Ending
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Example 8: Beethoven, 33 Verdnderungen Uiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, variation 33,
m. 42 (left), Piano Sonata C minor op. 111/ii, m. 175 (right)

There is something wonderfully paradoxical in Beethoven’s open ending. The long-range
backward glance to the waltz and conclusion on a weak beat conveys a sense of unfi-
nished business, a smiling gaze, suggesting perhaps that the creative process is not ex-

16 See in this regard Kinderman 1987, 117.

17 See the sketch on the bottom stave of the penultimate page of the facsimile edition Beethoven 2011.
This penultimate page was covered over by Beethoven with a revised version, with the original page
concealed by a new page glued with sealing wax, but this original version is revealed in the facsimile
edition.
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hausted after all, that even more variations could have followed. The close of the “Dia-
belli Variations” is pregnant with implications. It ends in the middle of the thematic struc-
ture, poised before an open door, a door which leads, if it leads anywhere, into the midst
of the Arietta movement of op. 111. So it is that Beethoven drew upon the substance of
the last movement of his last sonata in completing the final section of the Variations, his
last such extended work for piano.

The performance challenges of Beethoven’s “Diabelli Variations” require moving
beyond the bare notation to convey broader aspects of aesthetic interpretation. One is
reminded of Friedrich Schiller’'s recommendation in the ninth of his Aesthetic Letters of
1796, that the artist endeavors to promote an “ideal” by “uniting the possible and the
necessary [...] stamp illusion and truth with the effigy of this ideal [...] apply it to the play
of imagination and [...] to all sensuous and spiritual forms.”'® This work is an enduring
monument to the principle that creative potential lies in the transformation of the com-
monplace. In these “extensive transformations of a familiar German dance” (“Grosse
Verdnderungen Uber einen bekannten Deutschen”), as Beethoven described them," he
extracted a nebula of associations from the waltz, finding riches even in its awkward se-
quences and repetitious chords. An irony that “hovers gently [but] breaks through inci-
sively at times” (Blum) corresponds to Jean Paul’s duality of the Small and the Great — the
commonplace and the sublime — as embodied between Diabelli’s “cobbler’s patch” on
the one hand, and Beethoven’s colossal composition, on the other. In confronting this
tension, the performer may play “slyly and irresponsibly — yet not without benevolence —
among opposites” (Mann), thereby seeking to adequately realize Beethoven’s vivid cha-
racterizations. The special meaning this piece assumed for the composer may be signaled
by his dedication of the Variations to his intimate friend Antonie Brentano. How asto-
nished Diabelli must have been at the outcome of his humble request for a single varia-
tion! In providing the real-life springboard, his “cobbler’s patch” was indispensable, yet
the brainstorm that ensued conformed to Beethoven’s favorite saying: “Ars longa, vita
brevis” (“Art is long, life is short”).
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Die schiefe Folie

Komplexitat zwischen Metrik und Performance
in Beethovens »Diabelli-Variationen

Jakob Raab

Ausgehend von der Idee metrischer Ambivalenz werden die besonderen Herausforderungen, die
Beethovens »Diabelli-Variationen< an Horer*in und Interpret*in stellen, an ausgewdhlten Bei-
spielen erldutert und individuelle Ausdeutungen renommierter Pianist*innen aufgefiihrt und be-
sprochen. Insbesondere wird gezeigt, wie nah intrikate metrische Passagen des Zyklus sich an
Diabellis Vorlage orientieren und wie reichhaltig somit das Walzerthema in Bezug auf metrische
Verunsicherung angelegt ist. In einem zweiten Schritt wird eine von Carl Dahlhaus skizzierte Me-
thode metrischer Analyse ausgeweitet und anhand diverser Beispiele aus den >Diabelli-
Variationen« systematisiert. Es wird herausgearbeitet, wie Querverweise innerhalb des Werkes die
metrische Wahrnehmung beeinflussen und Komplexititsgrade erzeugen, die erst durch eingehen-
de Analyse aller musikalischen Parameter des Werkes verstandlich werden.

Starting from the idea of metrical ambivalence, the particular challenges that Beethoven’s “Diabel-
li Variations” pose to both listener and performer are examined, the latter through scrutiny of re-
cordings by acclaimed pianists. In particular, it is shown how closely the metrical intricacy of
Beethoven’s Variations is intertwined with Diabelli’s theme and thus how rich the underlying
waltz is in terms of rhythmic ambiguity. In a second step, a method of metrical analysis outlined
by Carl Dahlhaus is expanded and systematically applied to various examples from the “Diabelli
Variations.” This article demonstrates how cross-references within the work influence metrical
perception and create degrees of complexity that only become understandable through a detailed
analysis of all the musical parameters of the work.

Schlagworte/Keywords: Analyse und Interpretation; analysis and performance; Diabelli Variations
op. 120; Diabelli-Variationen op. 120; Ludwig van Beethoven; metrical ambivalence; metrical
analysis; metrische Ambivalenz; metrische Analyse

Variationszyklen kehren durch ihre klare Unterteilung einen musikalischen Sachverhalt
heraus, der fir die Formgestaltung eines jeden Musikstiicks essentiell ist, namlich dass
Formteile (in diesem Fall einzelne Variationen) drei wesentliche Ebenen musikalischer
Beziehung erdffnen: Sie beziehen sich zundchst auf sich selbst (sie bilden ein internes
Beziehungsnetzwerk harmonischer oder motivischer Natur aus), ferner auf andere Form-
teile (z. B. als Kontrast zu oder Weiterfiihrung der vorhergehenden Variation, man denke
an Variationspaare bei Beethoven oder Brahms) und letztlich auf das zugrundeliegende
Thema (die Exposition des Materials schlechthin). So fliefend diese Grenzen in der musi-
kalischen Realitdt sein mogen, bilden sie fir die Analyse von Variationszyklen zumindest
eine praktikable theoretische Grundlage. In diesem Text soll anhand metrischer Phano-
mene die Komplexitat, die aus diesen drei Verweisebenen resultiert, umrissen werden.
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Der Diskurs Gber Metrik ist beizeiten miihsam, denn in wenigen Feldern der Musikfor-
schung herrscht so viel Uneinigkeit." Ein wesentlicher Streitpunkt ist die Frage, ob ein als
»natlirlich« angesehenes Betonungsschema jambisch (auftaktig) oder trochdisch (abtaktig)
ist. Erstere Position wird hdufig mit Hugo Riemann, letztere mit Johann Theodor Wieh-
mayer assoziiert. Ich werde mich dem nicht weiterfilhrend widmen, werde aber auf den
Konflikt zwischen trochdischem und jambischem Betonungsschema zuriickkommen.
Dieser Beitrag hdlt zudem an der operational sinnvollen Unterscheidung zwischen Takt-
und Taktgruppenmetrik fest: Erstere bezieht sich auf die Akzentstufen innerhalb eines
Taktes, letztere auf leichte und schwere Takte innerhalb einer Phrase oder eines Form-
teils.?

Es zeigt sich weiter, dass die Einteilung in schwere und leichte Zdhlzeiten oder Takte
ein hochst undurchschaubares Unterfangen ist, das sich der Systematisierung weitgehend
entzieht. Anders als bei der Bestimmung von Intervallqualitdten, bei der im Wesentlichen
Konsens besteht, sind rhythmische Phdnomene iberwiegend der individuellen Empfin-
dung tberlassen.? Carl Dahlhaus gibt in seinem Text »Was ist musikalischer Rhythmus?«*
einen Uberblick iiber die Moglichkeiten und Grenzen einer systematischen Untersu-
chung metrischer Empfindung. Er nennt konkrete Kriterien metrischer Kategorisierung®
wie »Tonhohe, Tondauer oder [...] Klangfarbe«, konstatiert aber zugleich, die Gewichts-
abstufung der Zdhlzeiten sei »ungreifbar« und lege »Missverstindnisse, grobe und subtile,
[...] nahe«. Zudem sei ein »Tragheitsmoment nicht zu unterschdtzen, die Neigung, an
einem Taktschema [...] auch dann festzuhalten, wenn es von der Akzentuierung oder der
Disposition der Langen und Kirzen durchkreuzt wird«®— eine Feststellung, die eine
wichtige theoretische Grundlage der zweiten Halfte dieses Textes bilden wird.

KONFLIKTMETRIK IN DEN »DIABELLI-VARIATIONEN<
UND KONSEQUENZEN FUR DIE INTERPRETATION

Wenn also im Folgenden metrische Phdanomene der >Diabelli-Variationen« betrachtet
werden, so soll einerseits versucht werden, die eine oder die andere metrische Lesart
musikalisch zu begriinden, gleichzeitig muss aber in Kauf genommen werden, dass indi-
viduelle Horende im Einzelfall andere Prioritdten setzen und somit zu anderen Schliissen
gelangen. Es sollen hier also im Wesentlichen metrische Perspektiven fiir die Analyse
angeboten und deren Implikationen fiir die Interpretation des Werkes diskutiert werden.

1 Ein Abriss tiber die dltere Diskursgeschichte findet sich in Henneberg 1974. Fiir diese Arbeit relevant ist
auferdem die Debatte um >Metrical Dissonance« (vgl. Krebs 1987, Yeston 1976); allgemeine Arbeiten
zum Thema aus jlingerer Zeit sind Neuwirth 2014 und Mirka 2009.

2 Markus Neuwirth weist auf die begrenzte Vergleichbarkeit dieser beiden Referenzebenen hin, vgl.
Neuwirth 2014, 79 f.

3 Man vergleiche etwa die fundamental verschiedenen metrischen Analysen des Beginns der Sonate
op. 2/1 von Beethoven durch Wiehmayer und Riemann, dargestellt in Henneberg 1974, 64-66 oder
dhnliche Differenzen in Bezug auf op. 27/1, diesmal zwischen Friedrich Neumann und Riemann (vgl.
Ito 2006, 39-41).

4 Dahlhaus 1967a.

Eine solche Sammlung von Kriterien bezeichnet Markus Neuwirth als »Prdferenzregeln« metrischer
Analyse, vgl. Neuwirth 2014, 81 f.

6 Dahlhaus 1967a, 19 f.
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Besonders spannend ist hierbei die Tatsache, dass verschiedene metrische Lesarten mit-
einander in Konflikt treten kdnnen, und damit einhergehend die Frage, welcher Losungs-
strategien sich Interpret*innen im Umgang mit derartigen Doppeldeutigkeiten bedienen.

Ein einfaches Beispiel eines solchen Konflikts bietet Variation 9 (Bsp. 1). Allein im Ver-
lauf der ersten 16 Takte sind Horende mit drei moglichen, sich tiberlagernden metrischen
Deutungen konfrontiert:

1. Die notierte Taktmetrik ergibt sich einerseits aus der langen Takteins im Vergleich
zu den beiden kiirzeren Auftaktnoten. Die Kadenzen in den Takten 16 und 32 bestétigen
ebenfalls das Taktmetrum; Dahlhaus notiert: »Leittone werden als Auftakte, Zieltone als
Schwerpunkte empfunden«.” Das deckt sich mit der Kadenzmetrik der obigen Takte. Un-
gewohnlich scheinen auf den ersten Blick nur die sforzati ab Takt 9. Hierzu fiihrt Dahl-
haus aus: »Umgekehrt fallen emphatische Nachdrucksakzente, sforzati, selten auf Takt-
schwerpunkte; sie sind eher ein Mittel, um Abweichungen vom metrischen Schema zu
verdeutlichen.«® Nach dieser Logik muss davon ausgegangen werden, dass die durch
sforzati verstarkten Schwerpunkte der Takte 9 bis 14 in gewisser Hinsicht synkopisch zu
denken sind. Dies legt eine taktmetrisch versetzte Lesart nahe.

2. Eine um ein Viertel versetzte, synkopische Lesart wird durch Tonhéhenwechsel auf
Zéhlzeit 2 und 4, kurze Vorschldge, vollstimmige Einsdtze in den Takten 4 und 8 auf die
zweite Zdhlzeit und synkopierte Akkorde auf die vierte Zdhlzeit ab Takt 9 plausibel ge-
macht. Nach dieser Auffassung erschlieffen sich die sforzati: In der durch Harmonie-
wechsel auf die vierte Zdhlzeit der Takte 9 bis 14 verschobenen Taktmetrik stellen die
durch sforzati betonten Noten tatsdchlich Synkopen dar (Bsp. 1, unten).
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Beispiel 1: Beethoven, 33 Verdnderungen tber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 9, T. 1-2
und T. 10-11 (oben: Original, unten: Fassung mit verschobenen Taktstrichen)

3. Neben den beiden konkurrierenden taktmetrischen Lesarten eroffnen die Ak-
kordeinwiirfe in Takt 4 und 8 zusétzlich eine verschobene taktgruppenmetrische Interpre-
tation. Wie Aya lto {iberzeugend darlegt, korrelieren Uberginge von Ein- zur Vollstim-
migkeit bei Beethoven mit metrischer Akzentbildung.” In den ersten acht Takten wdre
also eine Taktgruppenmetrik anzunehmen, die den Takten 4 und 8 taktgruppenmetrische
Schwerpunkte zuweist. Demnach wdre der gesamte erste Takt als leichter Auftakt zu le-

7 Ebd., 20.
Ebd.
9 Vgl Ito 2006, 28.
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sen.'” Die auffallige Akzentuierung der Taktmitte in diesen Takten korrespondiert mit der
Kadenzmetrik in den Takten 16 und 32: Die Kadenzen fallen auf die halbschwere dritte
Zghlzeit, eine Praxis, die auf den >zusammengesetzten« 4/4 Takt des 17. und 18. Jahrhun-
derts zurlickweist."'Zusatzliche Verwirrung stiften die nahezu identischen Zahlzeiten 4.3
und 9.1 (jeweils mit Auftakt), die dadurch eine »falsche« metrische Korrespondenz erzeu-
gen, dass sie auf unterschiedlich schweren Takthélften liegen.

Zusatzlich zu dieser rein metrischen Mehrdeutigkeit ergibt sich in Takt 8 eine subtilere
Unschadrfe: Wie Dahlhaus in Bezug auf Variation 25 richtig anmerkt, konnen metrische
Verwechslungen auch rein funktionaler Natur sein, und damit nicht notwendigerweise
einen Wechsel von schwer zu leicht (oder umgekehrt) darstellen;'* funktional bedeutet
hier, dass ein leichter Takt (in Dahlhaus’ Beispiel Takt 8 der Variation 25) zundchst im
sfallenden« (also trochaischen) Metrum einen Abtakt bildet, um dann in den Auftakt eines
»steigendenc« (also jambischen) Metrums umgedeutet zu werden. Das metrische Gewicht
andert sich nicht, sehr wohl aber die metrische >Blickrichtung:. Ganz dhnlich verhilt es
sich in Variation 9: Auf taktmetrischer Ebene scheint sich (von den oben erwdhnten Unsi-
cherheiten) zunachst ein fallendes, trochdisches Metrum zu etablieren. Die Sekundbriicke
g'-f*-es? in Takt 8, gemeinsam mit der dominantischen Funktion des Takts, wirken dann
jedoch klar auftaktig, modulieren also kurzzeitig in ein steigendes, jambisches Metrum.
Kurz gesagt: Die Zdhlzeiten 8.2 und 8.3 sind doppeldeutig, indem sie einerseits Ab-
schluss der Takte 4 bis 8, und andererseits Auftakt zu Takt 9 sind.

An dieser Variation ldsst sich der Einfluss der Interpret*innen auf die metrische Auffas-
sung exemplarisch darstellen: Zwischen den verschiedenen konfligierenden Deutungen
lassen sich einzelne anhand der Dynamik und Agogik nachvollziehen (Audiobsp. 1): Um
die notierte Metrik zu verdeutlichen, kann die Takteins (wie Beethoven es ab Takt9,
nicht aber ab Takt 1 vorschreibt), bereits am Beginn durch sforzati (Friedrich Gulda 1970,
Maria Yudina 1961)" oder agogische Akzente (Daniel Barenboim 1991) markiert wer-
den. Die taktmetrisch verschobene Deutung (vgl. die umnotierte Fassung in Beispiel 1)
wird von Piotr Anderszewski 2000 und Rudolf Buchbinder 1973 angedeutet: Ander-
szewski schldgt die Vorschlagsnoten der Auftaktfiguren quasi simultan mit der Hauptnote
an, sodass effektiv Sekunden erklingen. Diese Dissonanz erzeugt einerseits einen >Klang-
spannungsakzent:, die kurzzeitige Zweistimmigkeit zusatzlich eine »Stirkebetonung:.'
Gleichzeitig nimmt er die »starken« Taktteile 1 und 3 deutlich zuriick.” Ab Takt 9 igno-
riert er die sforzati, ja er verkehrt sie ins Gegenteil, indem er auf die Takteins der Takte 9-14
hin mit einem deutlichen Diminuendo abkadenziert, ein Vorgehen, das Buchbinder 1973
auf die Spitze treibt. Die Verkehrung von schwerer und halbschwerer Zahlzeit hingegen
forciert Claudio Arrau 1952, indem er die tonikalen Zielklinge der Kadenzen (und damit
die Takthilften) in den Takten 16 und 32 durch vorheriges Z6gern und dynamische

10  Uhde (1980, 536) geht (wenngleich ohne musikalische Kriterien zu bemiihen) so weit, die gesamte
Variation 9 als Auftakt zur folgenden zu deuten.

11 Vgl. hierzu Mirka 2009, 10 f.

12 Vgl. Dahlhaus 1967a, 22.

13 Diskographische Angaben sind im Anhang zum Literaturverzeichnis verzeichnet.
14 Vgl. Neuwirth 2014, 81.

15  In der Wiederholung kehrt Anderszewski interessanterweise die Verhdltnisse um und betont die starken Z&hl-
zeiten 1 und 3. So bieten die wiederholten Teile eine Moglichkeit, verschiedene metrische Lesarten sukzessi-
ve zu realisieren, ohne eine der anderen qualitativ vorzuziehen (vgl. das Fazit am Ende des Textes).

232 | ZGMTH Sonderausgabe (2021)



KOMPLEXITAT ZWISCHEN METRIK UND PERFORMANCE IN BEETHOVENS >DIABELLI-VARIATIONEN:

Akzente besonders betont. Rudolf Serkin 1957 wirkt der funktionalen Doppeldeutigkeit
von Takt 8 mit einem kurzen Absatz vor Zihlzeit 8.3 entgegen, eine Taktik, die auch
Horszowski 1951 verfolgt. Die dadurch entstehende, etwas artifizielle Pause im Sekund-
zug f*-es? mag (gewiinschtes) Resultat der in der Partitur geforderten Uberkreuzung der
Hande sein. Jedenfalls eliminiert sie die Interpretation, nach der Takt 8 einen Auftakt zu
Takt 9 bildet, die beiden Pianisten entscheiden sich also durchgehend fiir ein fallendes
Metrum, in dem Takt 8 den Abtakt zu Takt 7 bildet.

Audiobeispiel 1: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 9,
Takt 1-16:

®{) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio01a.mp3

a. Friedrich Gulda 1970, Ludwig van Beethoven: Diabelli Variationen, MPS Records 0300722MSW,
®&© 2016, Track 10, 0:00-0:27;

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio01b.mp3

b. Maria Yudina 1961, Grand Collection (Volume 2), CD Melodia MEL CO 0377, ®&© 2019, CD 4,
Track 10, 0:00-0:22;

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio01c.mp3

c. Daniel Barenboim 1991, Beethoven: Diabelli Variation, Op. 120, Erato D 104 960, ®&© 1994,
Track 10, 0:00-0:30;

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio01d.mp3

d. Piotr Anderszewski 2000, Piotr Anderszewski plays the Beethoven Diabelli Variations. A film by Bru-
no Monsaingeon, Virgin Classics 7343 5 99463 9 9, ®&© 2004, 32:40-33:34;

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio01e.mp3

e. Rudolf Buchbinder 1973, Diabelli’'s Waltz: The Complete Variations, Warner Classics
0190295317492, ®&O 2020, Track 10, 0:00-0:24;

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio01 f.mp3
f. Claudio Arrau 1952, Diabelli Variations, Archiphon ARC-QU143, ®&© 2013, Track 10, 0:00-0:26;

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio01g.mp3

g. Rudolf Serkin 1957, Beethoven: Variations Diabelli, Sonate >Appassionatac. Diapason, ®&© 2007,
Track 10, 0:00-0:32;

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio01h.mp3

h. Mieczystaw Horszowki 1951, Beethoven: Diabelli Variations, Vox Legends CDX 5511, ®&© 1993,
Track 10, 0:00-0:25
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JAKOB RAAB

Diabellis Thema ist hdufig als minderwertig abgetan worden.'® Das verstellte den Blick
auf die reichen musikalischen Mdglichkeiten, die es birgt, und die Beethoven sich zunut-
ze macht. Im Folgenden sei anhand dreier Beispiele erldutert, wie sehr die metrischen
Komplikationen des Variationszyklus im Keim bereits im Thema angelegt sind.

1. Dass die Hemiolenbildungen in den Variationen 5 und 6 (jeweils am Ende der bei-
den Sechzehntakter) metrische Kristallisationen der inharenten harmonischen Beschleu-
nigung der korrespondierenden Passage im Thema sind, hat bereits Arnold Mdnster ge-
schildert.'” Die Bezugnahme geht jedoch tiber das von Miinster Bemerkte hinaus: Varia-
tion 2 (T. 12-14), Variation 21 (T. 8-11) und Variation 27 (T. 8-16) bilden an entspre-
chender Stelle ebenfalls Hemiolen aus (man beachte die Folge abwechselnder Tonika-
und Dominantharmonien, die sich quer zum notierten Dreiertakt verhalten).'®

In Variation 4 findet sich ein besonders spielerischer Umgang mit diesem Phdnomen:
Die Takte 11 bis 15 sind zundchst nur in der rechten Hand hemiolisch gegliedert. Die
Tonrepetitionen auf Takt 13 und 14 hin srenken< den notierten 3/4-Takt wieder ein, in-
dem sie die erste Zdhlzeit der beiden Takte akzentuieren. In der linken Hand verhalt es
sich umgekehrt: Die Takte 11 und 12 stehen unmissverstdndlich im notierten Dreierme-
trum. Just wenn die rechte Hand von der hemiolischen Unterteilung absieht, Gibernimmt
die linke und fasst die Takte 13 und 14 motivisch zu einem 3/2-Takt zusammen
(Bsp. 2)."
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Beispiel 2: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 4, T. 11-15

2. Eine metrische Crux des Themas bilden die Takte 12 bis 14. Die vorhergegangenen
synkopierten sforzati evozieren zundchst scheinbar einen um ein Viertel verschobenen
3/4-Takt. Takt 14 klart die Verhdltnisse durch einen mit Phrasierungsbogen und Dyna-
mikgabeln umschriebenen Akzent auf der ersten Zihlzeit. Die Distanz zwischen dem
sforzato in Takt 12 und dem ndchsten Schwerpunkt ist sozusagen >zu langc, es entsteht
ein virtueller, eingeschobener 4/4-Takt (Bsp. 3). Analoges finden wir in der zweiten Halfte
des Themas ab Takt 29.

Diese Irregularitat tritt an mehreren, mit der zitierten Passage korrespondierenden Stel-
len im Verlauf des Werkes wieder auf. Betrachten wir beispielsweise die letzte Phrase der
Variation 27 (Bsp. 4): Ecktone und Richtungswechsel etablieren dort schon ab Takt 24 die
gegeniiber dem Taktstrich verschobene Taktmetrik des Themas. Der latente 4/4-Takt er-

16 Zum Beispiel in Abraham 1967, 7 f.
17 Vgl. Miinster 1982, 77.

18 Die intrikate Form der Hemiolenbildung in den Variationen 2 und 3 wird uns spéter ndher beschéftigen
(vgl. Abschnitt 6 im zweiten Kapitel dieses Textes).

19  Dies ist ein Beispiel der »direct metrical type A dissonance« im Sinne von Harald Krebs: Zwei verschie-
denartige Betonungsschemata konkurrieren simultan miteinander (vgl. Krebs 1987, 103).
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gibt sich nun zwischen der letzten Zdhlzeit von Takt 28 und der ersten Zahlzeit von
Takt 30, beide werden angesprungen und tragen lokale Spitzentone, sind also analog
zum Thema betont.
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Beispiel 3: Beethoven, 33 Verdnderungen (ber einen Walzer von A. Diabelli
op. 120, Thema, T. 11-14 (oben: Original, unten: umnotierte Fassung)
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h 37 — Beispiel 4: Beethoven, 33 Verdnderungen tiber
e e e e e e e e e einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Varia-

= —__—  tion27,T.28-30.1

Denselben latenten 4/4-Takt finden wir in Variation 18. Die in Oktaven gefiihrten Achtel-
ketten ab Takt 9 (mit Auftakt) spinnen zundchst ein dullerst subtiles metrisches Netz: Die
auftaktige Hemiole in Takt 7 und 8 (rechte Hand, Bsp. 5a) wiederholt sich in Takt 9 und
10 (Bsp. 5b), indem Takteins und Taktdrei des neunten Taktes durch Richtungswechsel
betont und mittels der kleinen Sekunde des’*~c* motivisch verklammert sind. Im Folgen-
den manifestiert sich ein metrisch-motivisches Schema, bei dem jeweils kleine Sekunden
als akzentuierter Auftakt einen virtuellen, verschobenen Taktschwerpunkt auf der dritten
Zéhlzeit erzeugen. In Beethovens Skizzen setzt sich das Schema auch in Takt 12 fort
(Bsp. 50).

e

——— #£ Frormrmrrr e 3l
o) o O e ] I soefote teef? b ® | 1P T o P
) A ) Z T g T ] - T /. o | w1 1 C@T ] T T T T T T W™y @ T DO@m g™ | T 1 0
o) T I Ve @1 g @& ] e o T T T T L et | | #F | T I | T T o |
[ £.. WA =T I ) | | M- T o | T D— — | T ] T T T T T T ol |
ANV 3 T—TO7 » T L gL T I @F 7 T T T T ] I - T 1 1 1 T il |
D) 5o [V Pofe e e
o
| | } ! prf Flef.. .
I . o e =T FPNPE P TP to® ' Fe Lo P T o @
)" A ) T =1 by T T T T T T T D@ g T #% 1 T L o L T T T T T T T T D@ g#® T P11
A ) T T Ve o o & | T | — [ T g @ 1 ®7T ) I N — 1T I N B — s | T ) N - | I A T
[ .. WA = T & 11 T I T T 1T L ——— 1 T — | T T 1T
ANV 3 T 1T T & L &L 4 T &  —— T T T  — - - |
g e e =~ P

Beispiel 5: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 18;
a. T. 7-8 (rechte Hand); b. 9-16 (rechte Hand); c. T. 9-16 (rechte Hand, Skizze)®

20  Abgedruckt in Kinderman 1987, 181 ((Wittgenstein Sketchbook« fol. 3¥, Notensystem 7).
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Offensichtlich wollte Beethoven spiter die in den Skizzen noch erkennbare schlichte
sekundweise Motivversetzung des >Schusterflecks umgehen und ersetzte die kleine Se-
kunde f*-e* im Auftakt zu Takt 13 durch die Terz gis*-e*. Von Beethovens Skizze ausge-
hend, ist die Korrespondenz zur Metrik der Takte 12 bis 14 des Themas besonders augen-
fallig: Die Auftakte der Takte 9 bis 13 tragen dort nicht nur durch ihre melodische Chro-
matik, sondern auch visuell einen deklamatorischen Akzent; die Balken der Achtelketten
sind in der Skizze jeweils vor der dritten Zdhlzeit durchtrennt, eine Praxis, die im Auto-
graph teilweise und in der Erstausgabe restlos aufgegeben wurde,*' in der aktuellen Ur-
text-Ausgaben von Henle aber wieder umgesetzt wird. Erst in Takt 14 entsteht durch den
lokalen Spitzenton f° als Zielpunkt der tirata defectiva ein Akzent auf der Takteins, der in
Takt 15 aufgegriffen wird und das regulare Taktschema wiederherstellt. Dadurch entsteht
ein zum Thema analoger, nur aus leichten Zdhlzeiten bestehender Takt 13, dessen metri-
sche Sogwirkung in der erwdhnten tirata eine rhetorische Entsprechung findet.

Arrau folgt in seiner Einspielung von 1952 dem in der Skizze markierten Betonungs-
schema und stellt damit eher eine Ausnahmeerscheinung dar (Audiobsp. 2a). Regelmafig
sind die metrischen Verstrickungen dieses Oktavunisono kaum zu vernehmen, die Laufe
werden dann als beschleunigender Entwicklungsteil des vorherigen Achttakters eher has-
tig Uiberspielt (etwa bei Yudina 1961 oder Gulda 1970, Audiobsp. 2b und 2c¢).

Audiobeispiel 2: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Varia-
tion 18, Takt 21-24:

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio02a.mp3
a. Claudio Arrau 1952, Diabelli Variations, Archiphon ARC-QU143, ®&© 2013, Track 19, 0:15-0:30;

o)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio02b.mp3

b. Maria Yudina 1961, Grand Collection (Volume 2), CD Melodia MEL CO 0377, ®&© 2019, CD 4,
Track 21, 0:10-0:19;

®{)) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio02c.mp3

c. Friedrich Gulda 1970, Ludwig van Beethoven: Diabelli Variationen, MPS Records 0300722MSW,
®&© 2016, Track 19, 0:10-0:19

3. Auch der von Miinster und Dahlhaus hervorgehobene »Doppelsinn«** von Variation 1
ist bereits im Thema vorgezeichnet. Im Wesentlichen betreffen Miinsters und Dahlhaus’
Anmerkungen die Rolle der Taktdrei. Der Achtelauftakt gehort motivisch zweifelsfrei zur
Takteins. Die kleinste motivische Einheit (der »Klangfus<) kann nun so gewdhlt werden,
dass die Taktdrei zu einem zwei Viertel umfassenden Auftakt gehort oder dass sie (gleich-
sam als unbetonte Endung) abtaktig mit der vorangehenden Takteins verbunden ist. Be-
trachtet man den ersten Achttakter isoliert, so liegt letztere Deutung nahe; betrachtet man
die Takte 8 bis 12, so legen Terrassendynamik und Diastematik erstere Lesart nahe
(Bsp. 6).

21 Vgl. Beethoven 1823, Variation 18 (Digitalisat des Beethovenhauses Bonn), https://www.beethoven.de/de/
media/view/4608214486220800/scan/23.

22 Mlnster 1982, 70 und Dahlhaus 1967b, 20.
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Alla Marcia maestoso.
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Beispiel 6: Beethoven, 33 Verdnderungen (ber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 1, T. 1-12,
zwei alternative motivische Gruppierungen

Neben der Einteilung in VersfiiRe sieht die klassische Verslehre seit Friedrich Gottlieb
Klopstock auch eine Einteilung in sogenannte >WortfiifSe« vor, das heifst in semantische
Sinneinheiten, deren Betonungsschema nach den aus der Verslehre bekannten Schemata
kategorisiert wird.”> Offensichtlich sind Versmall und WortfuBrhythmik (in Klopstocks
Theorie das Analogon zum Versmaf}) im Allgemeinen nicht deckungsgleich. Auf musika-
lische Metrik Gibertragen, bedeutet dies, dass ein regelméliges dulleres Betonungsschema
(z. B. eine Folge leichter und schwerer Schldge) durch Sinnzusammenhéange motivischer
Art in eine unregelmafige Folge musikalischer »Wortfiile« gegliedert sein kann und vice
versa. Es konkurrieren also zwei unabhangige Gruppierungskategorien: Die Gruppierung
in metrische Sinneinheiten und die Gruppierung in semantische Sinnheinheiten (Phrasen,
Motive etc.). Dass diese Gruppierungen zwar koinzidieren kénnen, aber »zwei verschie-
denen Sprachspielen angehorenc, konstatiert bereits Neuwirth.*

Mit diesem Instrumentarium ist nun die Problemstellung besser greifbar: Je nach Zie-
hung der Sinngrenzen ist Variation 1 als Anapast (leicht-leicht-schwer) oder im Amphi-
brachys (leicht-schwer-leicht) angelegt. Riemann widmet der Verquickung von Metrik
(»musikalischem VersfuB«) und Motivik (»musikalischem WortfuR«) einen Abschnitt,?’
dessen Beispiele tiberraschend nahe an der Variation 1 sind (Abb. 1-2).?°

Abbildung 1: Amphibrachys nach Riemann

Motiv Motiv
r 1 r 1

Abbildung 2: Anapast nach Riemann

23 Klopstock 1830, 184.

24 Neuwirth 2014, 83, zum Verhdltnis von Phrasenstruktur und Metrik vgl. ebd., 83 f.
25 Riemann 1903, 15.

26  Ebd.
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Ausgehend von Riemanns Verstandnis geht es um die Frage, ob zwischen erstem und drittem
Akkord eines Taktes der Variation 1 ein Portamento gedacht werden kann (vgl. die Glissandi
bzw. die gestrichelten Linien in Abb. 1 und 2). Vergleicht man in Bezug auf diese Frage die
Takte 1 bis 2 und 16 bis 17 der Oberstimme des Themas, so legen die Phrasierungsbogen
Diabellis nahe, dass wir es mit einer analogen Verschiebung der Motivgrenzen wie in Varia-
tion 1 zu tun haben (Bsp. 7): Die Erdffnungstakte sind motivisch gesehen ein Anapast, die
korrespondierenden Takte 17 bis 18 ein Daktylus; durch den Tonhéhensprung (g'-d?) zu
Takt 17 hin entsteht ein Bruch, der in Takt 1 erst ein Viertel spater fiir motivische Trennung
sorgt (c*-g").”” Dieser Unterschied wird zwar durch die rhythmisch identische Bassstimme
nivelliert, in der zunehmend durch voneinander unabhdngige Parameter im Sinne einer
»thematischen Konfiguration«*® gepragten mittleren und spéten Phase in Beethovens Schaffen
muss die traditionelle Einheit von Bass und Oberstimme jedoch relativiert werden.
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Beispiel 7: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von
A. Diabelli op. 120, Thema; a. T. 1-2 und b. T. 17-18

Bezeichnenderweise ist Variation 1 dariiber hinaus die einzige Variation, die diesen mo-
tivischen Aspekt des Themas beibehilt:** Auch hier beginnt die erste Halfte mit einer
Antizipationsfigur, die zweite mit einem einfachen Auftakt (der Tonhohensprung ist also
auch hier verschoben).*

Dahlhaus weist auf eine weitere Verbindung zwischen dem Thema und der doppel-
deutigen Motivik in Variation 1 hin:’" Er bemerkt, dass die Auftakte zu Takt 1 und 4 im
Thema zwar miteinander korrespondieren, aber unterschiedlich lang sind: ein Viertel vor
Takt 1 (rechte Hand), zwei Viertel vor Takt 4 (linke Hand). Die Doppeldeutigkeit der Va-
riation 1 (Achtelauftakt gegen Zweiviertelauftakt) spiegelt demnach die unterschiedliche
Auftaktlange im Thema wider, aber statt wie dort sukzessiv, erscheinen die verschieden
langen Auftakte hier als Superposition zweier plausibler Deutungen simultan.*

27 »Durch Elision der Achtelfigur des Auftaktes [zu Takt 17] erscheint der Sprung selbst gegeniiber dem
ersten Teil rhythmisch verschoben und geht jetzt iber den Taktstrich.« (Miinster 1982, 34)

28 Dahlhaus 1987, 212. In Bezug auf die Eroica-Variationen konstatiert Dahlhaus dort: »Dem Zyklus liegt
nicht ein geschlossenes Thema, eine fest umrissene melodisch-harmonische »Bezugsgestalt:, sondern
eine Konfiguration aus prinzipiell voneinander unabhéngigen Teilmomenten zugrunde [...]«.

29 Variation 27 weist im Kernsatz eine dhnliche Struktur auf, die jedoch durch auffillige Spriinge in der
linken Hand aus dem Fokus gerat.

30 Eine in diesem Kontext bemerkenswerte Eigenschaft der zweiten Variation besteht darin, dass das Ver-
héltnis des Auftakts zu Takt 1 (Antizipation des ¢') bzw. zu Takt 9 sowie 25 motivisch verkehrt wird:
Die Antizipation in Takt 1 fallt weg, dafiir sind die beiden Sequenzen in den Takten 9 bis 16 und 25 bis
32 mit hochst lebendigen Formen des Antizipationsmotivs ausgestaltet.

31 Dahlhaus 1967b, 20.

32 Unter diesem Aspekt lohnt sich ein Blick in Variation 14, den Dahlhaus in seinem knappen Text leider
nicht unternimmt und der auch hier ausbleiben muss. Es sei nur auf die verschieden langen, rhythmisch
wie harmonisch in stindiger Variation befindlichen Auftakte hingewiesen, die das Stiick durchziehen
und die in einem rascheren Tempo (z. B. bei Horszowski 1951) deutlich hervortreten.
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Da ein kldrendes Portamento im Sinne Riemanns am Klavier nicht moglich ist, kdnnen
und missen sich Interpret*innen zwischen den beiden konfligierenden Deutungen in
Variation 1 nicht definitiv entscheiden. Zwei (iberaus deutliche und kontrdre Positionen
nehmen Igor Levit 2015 und Sviatoslav Richter 1986 ein (Audiobsp. 3): Levit ldsst zwi-
schen der Takteins und der Taktdrei durchgehend eine kleine Liicke, sodass jeder virtuel-
le Ansatz zu einem Riemann’schen Portamento gebrochen wird. Er entscheidet sich also
durchgehend fiir die anapastische Deutung. Richter hingegen bindet die Takteins an die
Taktdrei an und verkdirzt letztere drastisch, ganz so, als befinde sich ein Phrasierungsbo-
gen zwischen Zihlzeit 1 und 3 (Bsp. 8).” Zusdtzlich verschérft er den Achtelauftakt, so-
dass die Figur »-J-J gerafft und als motivische Einheit erscheint. Ab Takt 7 verbreitert
Richter dann sowohl den Achtelauftakt als auch Zdhlzeit 3 und 6ffnet dadurch Raum fiir
die alternative (von Levit konsequent vertretene) motivische Interpretation.

f A | .
Beispiel 8: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 1, T. 1,
Lesart Sviatoslav Richters (Bogen ergénzt)

Audiobeispiel 3: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 1, T. 1-8:

o) https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio03a.mp3
a. lgor Levit 2015, Bach, Beethoven, Rzewski, Sony Classical 88875140152 (2015), Track 2, 0:00-0:13;

o) https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Audio03b.mp3

b. Sviatoslav Richter 1986, Sviatoslav Richter in Prague. Beethoven: 33 Diabelli Variations, Op. 120 —
Piano Sonata No. 31, Op. 110, Praga Digitals PRD/DSD 350 061 (2012), Track 6, 0:00-0:17

ENTWURF EINER SYSTEMATIK METRISCHER UMDEUTUNGEN
IN DEN >DIABELLI-VARIATIONEN<

Unter den Mitteln zur Bestimmung metrischer Verhdltnisse (Tonhohe, Tonstdrke, Stimm-
anzahl, Bewegungsrichtung) soll hier nun eine hervorgekehrt werden, die in den >Diabel-
li-Variationen« von besonderer Bedeutung zu sein scheint. In seinem Text »Zur Rhythmik
in Beethovens Diabelli-Variationen« dullert sich Dahlhaus iber Variation 25: »Die Tak-
te 12-15 sind ein vergrofertes Abbild der Takte 15-16 [mit Auftakt, Anm. d. Verf.] des
Themas. [...] Unzweifelhaft ist also das metrische Schema Leicht-Schwer-Leicht-Schwer,
das fiir die Zdhlzeiten der Takte 15-16 des Themas gilt, auf die Takte 12-15 der Variation
zu Ubertragen.«’** Offenbar bezieht sich Dahlhaus hier auf die parallel gearteten cadenze
composte am Ende des jeweils ersten Sechzehntakterts, im Thema in G-Dur, in Variati-
on 25 in a-Moll. Beide umschreiben den Oberstimmenverlauf (v)2-1-7-1.

33 Siehe auch die instruktive Ausgabe von Biilow (1892, 159), die entsprechende Phrasierungsbogen
enthdlt. Vgl. hierzu auch die Ausfiihrungen zu August Halms metrischer Analyse der Variation 1 im Bei-
trag von Cosima Linke in dieser Ausgabe.

34  Dahlhaus 1967b, 22.
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Ausgehend von der Idee des metrischen »Tragheitsmoments« (siehe oben) ist damit zu
rechnen, dass Motiven (oder allgemeiner: Tonh6henkonstellationen) eine einmal gesetzte
metrische Auffassung gewissermafien anhaftet, sie wird beim zweiten Horen hineinge-
hort. Das spielt einerseits auf taktmetrischer Ebene eine Rolle: Wir héren ein Motiv beim
zweiten Mal mit dem Ohr des ersten Horens. Deutlich wird dieses Phdnomen an den
beiden kanonischen Variationen 14 und 19: Der Dux setzt auf der leichten, der Comes
auf der schweren Zeit ein. Sollten die beiden Stimmen gleich gespielt werden oder sollte
die metrische Versetzung horbar sein? Das Phdnomen spielt andererseits auf taktmetri-
scher Ebene eine Rolle. Einem mit einem leichten Takt assoziierten Motiv wird diese
Qualitat weiterhin anhaften, es wird jeden Takt, den es ausfiillt, tendenziell metrisch
sschwachen«.” So erklart sich die motivisch-thematische Paarung von zwei, vier und acht
Takten in Periode und Satz, denn dadurch korrespondieren Ublicherweise metrisch
gleichgestellte Takte motivisch miteinander — sie bilden einen >Kreuzreim:.

Dahlhaus supponiert folglich eine referentielle, auf Korrespondenz beruhende Auffas-
sung metrischer Gliederung und versucht nachzuweisen, wie eng verwoben harmonische
Analyse, motivische Genealogie und metrisches Empfinden sind. Die analytischen Impli-
kationen dieser Erkenntnis sind weitreichend. Solche Formen metrischer Einflussnahme
sollen hier als referentielle Metrik bezeichnet werden. Wenn auf diese Weise also sicht-
bar wird, dass Korrespondenzen (Tonhdhen, Motive, Akkorde) metrisches Empfinden
beeinflussen, und weiter zwischen Taktmetrik und Taktgruppenmetrik unterschieden
wird, so konnen mithilfe der anfangs geschilderten drei Verweisebenen des Variations-
zyklus sechs wesentliche Kategorien der metrischen Bezugnahme benannt werden (im
Fokus liegen dabei vor allem metrische Umdeutungen und daraus resultierende Konflikt-
bildungen). Der Begriff »extern< bezieht sich hierbei auf Beziehungen zwischen verschie-
denen Variationen, der Begriff »intern< auf Beziehungen innerhalb einer Variation:

. interner taktgruppenmetrischer Konflikt

interner taktmetrischer Konflikt

Taktgruppenmetrische Unscharfe in der Korrespondenz zum Thema
Taktmetrische Unscharfe in der Korrespondenz zum Thema

externer taktmetrischer Konflikt

I

externer taktgruppenmetrischer Konflikt.

1. Interner taktgruppenmetrischer Konflikt

Zundchst seien Félle des internen taktgruppenmetrischen Konflikts betrachtet, das heifst:
taktgruppenmetrische Umdeutungen, die durch motivische Korrespondenzen innerhalb
einer Variation erzeugt werden. Ich beschranke mich hier auf einen einfachen Spezialfall,
ndamlich die Vertauschung zweier >Klangfiile«, sodass der Kreuzreim (abab), bei dem

35 Es scheint also so etwas wie Signaltdne und -harmonien zu geben. Man denke beispielsweise an die
Monte-Sequenz des Themas, die in den meisten Variationen erkennbar bleibt und taktmetrische (auftak-
tige Dominantharmonien) sowie taktgruppenmetrische (dritter Viertakter eines Sechzehntakters) Implika-
tionen besitzt.
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metrisch Gleiches mit Gleichem korrespondiert, zum umarmenden Reim (Spiegelreim)
mit dem Schema abba wird.**

»Klangfuls« mag hier im urspriinglichen, rhythmischen Sinne, dariiber hinaus jedoch —
unterstellt wird ja gerade, dass Motivik und Metrik enger verwoben sind als traditionell
angenommen — auch motivisch verstanden werden, wie das folgende Beispiel demons-
triert (Bsp. 9). Die beiden dufleren und die beiden inneren Takte dieses durch Motivik
und Staccato-Artikulation klar von seiner Umgebung abgehobenen Viertakters korre-
spondieren jeweils motivisch miteinander (Dreiklangsbrechung in den dufReren, Klein-
terz- und nachschlagendes Walzer-Motiv in den inneren Takten); die motivische Korres-
pondenz zieht eine metrische nach sich, sodass sich je nach metrischer Auffassung des
vorhergehenden Achttakters die Folge Schwer-Leicht-Leicht-Schwer oder Leicht-Schwer-
Schwer-Leicht ergibt.
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Beispiel 9: Beethoven, 33 Verdnderungen Ulber einen Walzer
von A. Diabelli op. 120, Variation 10, T. 41-44, rechte Hand

Ein dhnliches Schema weisen die Takte 25 bis 28 der Variation 2 auf (Bsp. 10). Die
rhythmische Korrespondenz der Takte 25 und 27 bzw. 26 und 28 wird von der diastema-
tischen Korrespondenz der Takte 25 und 28 bzw. 26 und 27 berlagert, welche sich ei-
nerseits in den Bewegungsrichtungen duflert (konvergente gegen divergente Auflenstim-
men), andererseits von dem verbindenden Sekundzug des*-c’-h* in der Oberstimme bzw.
e'-f'-fis'-g" in der Unterstimme verstarkt wird.
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Beispiel 10: Beethoven, 33 Verdnderungen Uber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 2,
T. 25-28 (mit Auftakt)

Wie bewusst Beethoven die Uberlagerung zweier verschiedener Korrespondenzmuster
(Reimschemata) zur musikalischen — und genauer: takt(gruppen-)metrischen — Belebung
nutzt, zeigt die Genese der Variation 26. Das Skizzenblatt Paris 77B MS fol 1r enthélt
folgenden Eintrag (Bsp. 11). Die hier skizzierten Takte 9 bis 13 korrespondieren mit dem
»Schusterfleck« des Themas. Die sekundweise steigende Sequenz vermeidet Beethoven
wahrend des gesamten Zyklus mit erstaunlichem Erfolg®” (man beachte etwa die harmo-

36 Inwiefern Beethoven sich in op. 120 jenseits der metrischen Umdeutung fiir Spiegelsymmetrien interes-
siert hat, wdre an anderer Stelle zu erortern. Hinweise darauf finden sich in den hdufigen diastemati-
schen Krebs- und Umkehrungsgestalten (vgl. Miinster 1982, 46-48 und 97).

37 Eine Ausnahme, die in diesem Falle tatsdchlich die Regel bestétigt, bildet die Variation 19: Die Monte-
Sequenz ist hier insofern potenziert, als Fundamentalschritt der Harmonik und Oberstimme zusammen-
fallen. Beethovens Skizzen belegen jedoch auch hier eine anfinglich erzwungene Gegenbewegung in
den AufRenstimmen (vgl. Kinderman 1987, 32), die spéter offenbar zugunsten dieser karikativen harmo-
nischen Dopplung der Oberstimmenkontur fallengelassen wurde.
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nisch kithnen Mittel, die er in den Takten 9 bis 16 der Variation 15 zur Einfihrung der
Gegenbewegung in Kauf nimmt).
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Beispiel 11: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 26,
T. 9-13 (Skizze Skizzenblatt Paris 77B MS fol 1r)*®

In der in Beispiel 11 wiedergegebenen Skizze bilden die Takte 9 bis 13 der Variation 26
eine auffallend unverschleierte — wenngleich im Vergleich zu Diabellis Thema transpo-
nierte — Monte-Sequenz.” In der Endfassung schien diese squadratische« Symmetrie Beet-
hoven gestort zu haben, denn die melodische Monte-Sequenz, die dem Reimschema
abab folgt, konterkariert er mit einem Spiegelreim in den Oktavlagen der Motive
(Bsp. 12).

Kreuzreim: Motiv A Motiv B Motiv A Motiv B
Spiegelreim: tiefe Lage (A) hohe Lage (B) hohe Lage (B) tiefe Lage (A)

Beispiel 12: Beethoven, 33 Verdnderungen tiber einen Walzer von A. Diabelli
op. 120, Variation 26, T. 9-12, rechte Hand

Ein dhnliches Bild ergibt sich in den beiden folgenden Variationen: Wie in Variation 26
ist die Monte-Sequenz auch in Variation 27 (T. 25-28) harmonisch intakt, wird jedoch
von einem motivischen Spiegelreim durchkreuzt, der sich in diesem Fall aus der Abfolge
von aufwarts- und abwartsgerichteten Figuren in linker und rechter Hand ergibt. Im Ver-
gleich zu Variation 26 ist hier zusatzlich das Tongeschlecht spiegelsymmetrisch angeord-
net: F-Dur - f-Moll - g-Moll - G-Dur (Bsp. 13).

Richtung (rechte Hand): Auf Ab Ab Auf
Tongeschlecht: Dur Moll Moll Dur
b L
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Beispiel 13: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 27, T. 24-28

Variation 28 arbeitet in den ersten 12 Takten mit zwei Varianten desselben Motivs (vgl.
Abschnitt 6): eine steigende und eine fallende. Horende werden den Wechsel dieser bei-
den Motivvarianten als Alternation schwerer und leichter Takte interpretieren. Das einmal
gewdhlte Muster wird jedoch im vierten und achten Takt durchkreuzt, indem die Reihen-

38 Abgebildet in Kinderman 1987, 39.

39 Als Monte-Sequenz wird gemeinhin ein hdufig halbschlissig endender sekundweiser Quartstieg be-
zeichnet, in der Regel auf den Stufen >I-IV | -V« in Dur.
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folge der Glieder vertauscht wird. So entsteht zwangsldufig eine leicht-leicht- bzw.
schwer-schwer-Folge in den Takten 5 und 9. Es zeigt sich demnach, dass die drei Varia-
tionen 26, 27 und 28 jenseits der von Kinderman aufgezeigten Beschleunigungslogik®
auch einen strukturellen Zusammenhang aufweisen.

Das Mittel des Spiegelreims als metrische Verkehrung findet sich auch auf rein harmo-
nischer Ebene; ein einfaches Beispiel bilden die ersten acht Takte der Variation 15: Im
ersten Viertakter stehen auf den (nach Wiehmayer) >schweren« Takten 1 und 3 C-Dur-
Grundakkorde, auf den sleichten< Takten 2 und 4 G-Dur-Sextakkorde (mit dis als chroma-
tisch erhohter Mittelstimme). Dieses Schema wird im zweiten Viertakter ins Gegenteil
verkehrt (C-Dur-Grundakkord auf den leichten, G-Dur-Sextakkord auf den schweren Tak-
ten in den Takten 5-7), sodass sich in den Takten 5 und 6 kurzfristig eine Art metrisches
Vakuum bildet. Dieser Effekt ist unabhdngig von der Frage, ob Takt 1 und 3 oder Takt 2
und 4 als schwer bzw. ob dominantische oder tonikale Harmonien als schwer oder leicht
empfunden werden — denn verkehrt werden die Verhdltnisse in jedem Fall. Es ergibt sich
folglich das harmonische Schema abab-baba(b), der Spiegelreim verklammert also die
beiden Viertakter miteinander.

Auch auf rein melodischer Ebene finden sich gehduft Spiegelreime, sie werden dort
aber hochstens taktmetrisch wirksam und gehéren daher nicht in diese Kategorie. Exem-
plarisch seien hier dennoch die spiegelsymmetrische Anordnung melodischer Glieder in
den Takten 4 bis 6 von Variation 16 (Oberstimme) und den Takten 8 bis 10 von Variati-
on 18 (jeweils dritte und erste Zdhlzeit) genannt.

2. Interner taktmetrischer Konflikt

Interne taktmetrische Konflikte liegen dann vor, wenn Material im Verlauf einer Variation
taktmetrisch verschoben erscheint. Dadurch treten zwei metrische Lesarten miteinander
in Konflikt, ndmlich die initiale, am Material gewissermafen haftende, und die sekunda-
re, umgedeutete. Ein einfaches Beispiel findet sich in Variation 10. Die Takte 13 bis 15
und 45 bis 48 korrespondieren jeweils mit den Schlusstakten des ersten Sechzehntakters
im Thema. Beide Passagen arbeiten mit demselben Dreitonmotiv, das beim zweiten Mal
taktmetrisch versetzt erscheint (Bsp. 14). Dies ist Teil einer grofRer angelegten Tendenz in
Variation 10, die zweite Hélfte gegeniiber der ersten metrisch zu verschleiern. Man ver-
gleiche zum Beispiel die Basslinie der Takte 1 bis 8 und 33 bis 41: Der fehlende Auftakt
vor Takt 37 wirkt in einem derart diffusen metrischen Umfeld zusatzlich destabilisierend.
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Beispiel 14: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 10;
a.T.13-15und b. T. 45-48, jeweils rechte Hand

Variation 18 liefert ein dhnliches Bild: Spatestens ab Takt 3 ist das notierte Metrum zu-
nachst unzweideutig etabliert, jede Phrase beginnt zudem mit einem Zweiachtelauftakt.
Die so erzeugte Erwartungshaltung wird in der zweiten Halfte gezielt konterkariert: Zu-
nachst fallt auf, dass sich zu der ternaren Metrik erst eine hemiolische (T. 19-20 und 23-24),

40 Vgl. Kinderman 1987, 113.
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dann eine duolische (ab Takt 25) hinzugesellt. Auch mit der regelmaRigen Phrasengestal-
tung wird gebrochen: Die mit den Takten 8 bis 15 korrespondierenden Achtelketten be-
ginnen in Takt 24 mit einem Dreiachtel- statt des erwarteten Zweiachtelauftakts.*' Durch
den (ber drei Oktaven reichenden Sprung in der rechten Hand ist — je nach Tempo —
durchaus mit einem um eine Achtel verspdteten Einsatz des Auftakts zu rechnen, wo-
durch der erwartete Zweiachtelauftakt scheinbar bestdtigt wird, etwa wie in Beispiel 15
gezeigt.

Beispiel 15: Beethoven, 33 Verdnderungen tber einen Walzer von A. Diabelli
op. 120, Variation 18, T. 23-26 (oben: Original, unten: umnotierte Fassung)

Die Spitzentone des' und des* machen diese Interpretation zusatzlich plausibel, denn sie
wiirden so im Vergleich zum Original auf schwerere Zahlzeiten fallen. Erst im Verlauf des
26. Taktes muss sich das Gehor korrigieren und die notierte Metrik unterstellen. Eine na-
heliegende Moglichkeit, die durch den Sprung produzierte Pause zu vermeiden, ergibt
sich, indem die linke Hand die erste Achtel des Auftakts Gbernimmt — ein Trick, den Al-
fred Brendel nutzt, Horszowski (1982) und Anderszewski (2000) jedoch mit einem ge-
schickten Ritardando im vorherigen Takt zu umgehen wissen (Videobsp. 1). Die Frage
nach der Angemessenheit dieser Aufteilung ist dhnlich miiSig wie die entsprechenden
Spekulationen tber den Beginn von Beethovens >Hammerklavier-Sonate« op. 106: Ob
Beethoven die durch den Sprung hervorgerufene irrationale Pause und die dadurch in
Verbindung mit der etablierten Motivik erzeugte kurzzeitige metrische Verwirrung oder
den unmittelbaren motivischen Kontrast von Zweiachtel- und Dreiachtelauftakt im Sinn
hatte, muss offenbleiben.

Videobeispiel 1: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, Varia-
tion 18, T. 17-32:

%] https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_VideoO1a.mp4

a. Alfred Brendel, unbekannter Live-Mitschnitt (https://www.youtube.com/watch?v=hTmQU4jEgjw,
22:49-23:15);

£%] https://storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_Video01h.mp4

b. Mieczystaw Horszowski 1982, Live-Mitschnitt, Triest (https://www.youtube.com/watch?v=CJdRxvH_
HGQ&t=640s, 29:46-30:20);

(5] https:/storage.gmth.de/zgmth/media/1127/Raab_Diabelli_VideoO1c.mp4

c. Piotr Anderszewski 2000, Piotr Anderszewski plays the Beethoven Diabelli Variations. A film by
Bruno Monsaingeon, Virgin Classics 7343 5 99463 9 9, ®&© 2004, 49:17-49:54

41  Ein Spiel mit verschieden langen Auftakten konstatiert bereits Dahlhaus (1967b, 20).
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3. Taktgruppenmetrische Unschérfe in der Korrespondenz zum Thema

In dieser Kategorie bewegt sich Dahlhaus mit seinen den hier vorgestellten Uberlegungen
zugrundeliegenden Bemerkungen zu den Takten 12 bis 15 der Variation 25 (siehe oben).
Auch Miinster weist — in anderer Terminologie — auf zwei solche Fille hin, die hier kurz
wiedergegeben seien: In Variation 2 findet sich in Takt 24 eine eindeutige Allusion an die
erst auftaktig zum Folgetakt 25 zu erwartende Tonfolge b-a im Bass (Bsp. 16).
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Beispiel 16: Beethoven, 33 Verdnderungen
be N Uber einen Walzer von A. Diabelli op. 120,
: Variation 2, T. 24 (Ausschnitt)
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Dieses zwei Viertel zu friih erscheinende Signalintervall suggeriert einerseits einen takt-
metrischen Schwerpunkt auf a, andererseits einen taktgruppenmetrischen Schwerpunkt
auf Takt 24, der tatsdchlich aber erst auf dem Folgetakt liegt.** Zwei Takte verspatet hin-
gegen sieht Minster den Wechsel zur Dominante im ersten Halbsatz von Variation 20
(Bsp. 17); mit Recht argumentiert er: »Die kanonische Nachahmung, die als Oberstimme
das Ohr starker trifft, scheint den [harmonischen] Wechsel [zur Dominante] in den T. 7
zu verlegen, was nicht nur durch den Leittonschritt cis-d bedingt ist, sondern auch durch
die wesentliche [sic] stirkere harmonische Auspragung der Dominante in T. 7.«*
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Beispiel 17: Beethoven, 33 Verdnderungen
tiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120,
Variation 20, T. 4-7
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Uber die Signalténe in den beiden Beispielen Miinsters hinaus nutzt Beethoven die ver-
gleichsweise reichhaltige Harmonik des Themas, um Signalharmonien gezielt als (takt-
gruppen-)metrische Orientierungs- und Desorientierungspunkte zu etablieren, wie bei-
spielsweise die Montesequenz ab Takt 9 oder die Wendung nach a-Moll am Ende der
Montesequenz ab Takt 12. Letztere erscheint in mehreren Variationen einige Takte ver-
friht, wie die folgenden Beispiele zeigen:*

a) Variation 4, Takte 8-9: Die obere Wechselnote e’-f? evoziert eine zwischen F-Dur
und a-Moll changierende Harmonik.

b) Variation 10, Takte 10-16: Hier ist die vorherige Monte-Sequenz vollstindig elidiert,
die darauffolgende kadenzierende G-Dur-Passage (T. 12-16) ist doppelt so lang wie
im Thema (T. 15-16).

42 Minster 1982, 72 f.
43 Ebd., 118.
44 Auf einige Flle weist bereits Miinster hin (ebd., 100).
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¢) Variation 12, Takte 9-16: Hier ist das a-Moll-Sequenzglied um einen Takt verldangert,
das vorhergehende G-Dur-Sequenzglied daflir um einen Takt verkiirzt, die Harmonien
sind also zwei Takte F-Dur, ein Takt G-Dur, drei Takte a-Moll und zwei Takte G-Dur
(Kadenz).

d) Variation 13, Takte 9-11: Die Oberstimme dieser >schweren« Taktgruppe (Takt 9-11)
verweist hier deutlich auf den halbschweren Takt 13 des Themas.

e) Variation 28, Takte 10-12: Zuvor (ab Takt 8) sind die Glieder der Monte-Sequenz hal-
biert (bzw. die im Thema angelegten Wiederholungen elidiert). Die so fehlenden zwei
Takte werden durch eine zweitaktige Codetta in der Kadenz nach G-Dur kompensiert.

Legt man Dahlhaus’ Standard an, dass ndmlich motivisch-harmonische Korrespondenz
auch metrische Korrespondenz nach sich zieht, so entstehen in all diesen Fillen takt-
gruppenmetrische Verschiebungen — entweder und je nach Beobachtungsebene Ver-
wechslungen von leicht und schwer oder halbschwer und schwer.*

4. Taktmetrische Unscharfe in der Korrespondenz zum Thema

Im Kapitel »Con alcune licenze« seiner Beethoven-Monographie bemerkt Dahlhaus tiber
die Fuge aus op. 106: »Die seltsamste Manipulation, der Beethoven das [Fugen-]Thema
unterwirft, besteht allerdings [...] in einer emphatischen Verlagerung im Takt«.*® Es stellt
sich heraus, dass das Fugenthema im 3/4-Takt auf allen drei Zahlzeiten beginnend zu
finden ist, ein Phdnomen, das weit tiber die zeitgendssische Fugenpraxis hinausgeht.

Nicht weniger radikal behandelt Beethoven die taktmetrische Einbettung thematischer
Korrespondenzen in op. 120. Die Mehrzahl der Variationen behdlt den Viertelauftakt des
Themas bei — lediglich die Variationen 22, 23 und 29 sind alle formal auftaktig. Nichtsdes-
totrotz bilden etliche Variationen kaum Kriterien aus, diesen notierten Auftakt auch musika-
lisch wirksam zu machen, und schaffen so gleich zu Beginn taktmetrische Unklarheiten
(vgl. die Variationen 2, 9, 10, 12, 14, 15, 20, 21, 26, 28, 30; die Liste ldsst sich je nach
metrischem Empfinden verkiirzen oder verlangern). Exemplarisch sei an Variation 15 auf-
gezeigt, wie motivische Themenkorrespondenz und Taktmetrik interagieren kdnnen.

Wie William Kinderman bemerkt, sind die im urspriinglichen Entwurf Beethovens aus
dem Jahr 1819 nicht enthaltenen Variationen 1, 15 und 25 die einzigen, die melodisch-
motivische Korrespondenzen zum Thema in Originallage (rechte Hand zu Beginn: c*-g',
danach Repetitionen auf g') enthalten.*” Die Assoziation der Variation 15 mit dem Thema
ist damit einerseits besonders stark, andererseits fiihrt sie metrisch gesehen in die Irre.
Zundchst scheint der Klangfu8 eine klare anapdstische Einordnung zu erlauben: Das be-
tonte g' in Takt 1 ist langer als die beiden auftaktigen Achtel. Diese Deutung wird jedoch
einerseits durch den lokalen melodischen Hohepunkt ¢ am Beginn des Auftaktes konter-
kariert, andererseits durch die motivische Referenz an die schwere Takteins des Themas,
die zur Taktzwei hin denselben Sprung c*-g' ausfiihrt.

45 Die Begriffe >halbschwer« und >halbleicht« sind immer dann angemessen, wenn mehrere metrische Ebenen
(Mury Yeston spricht hier von sstrata¢, vgl. Yeston 1979, 39) interagieren: Koinzidieren beide Ebenen in ei-
nem schweren (leichten) Schlag, so bleibt er schwer (leicht). Fallt ein schwerer Schlag der schnelleren
Ebene mit einem leichten Schlag der langsameren Ebene zusammen, so heifit der Schlag >halbschwer:.

46  Dahlhaus 1987, 265.
47  Vgl. Kinderman 1987, 72 f.
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Diese zundchst leichte Verunsicherung auf Viertelebene wird tbertroffen von der
Schwierigkeit, die Taktgruppen in leichte und schwere Takte zu unterteilen; Wiehmayers
»Schwer-Leicht-Postulatc scheint hier ebenso (un-)angemessen wie Riemanns Gegenent-
wurf. Auf die im Spiegelreim angeordnete Harmonik des ersten Achttakters wurde bereits
hingewiesen. Die Schliisse der beiden Sechzehntakter scheinen dann zundchst klar
Wiehmayers Schema zu entsprechen, Melodik und Dynamik phrasieren zum >schwa-
chen« 16. bzw. 32. Takt hin ab (Bsp. 18).
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Beispiel 18: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von
A. Diabelli op. 120, Variation 15; a. T. 15-16 und b. T. 30-32

Ab Takt 17 schldgt das Pendel jedoch um: Die fallende Metrik der Takte 15 und 16
weicht einer eindeutig steigenden (also Riemann’schen) Taktgruppenmetrik; dieser
Wechsel resultiert in zwei aufeinanderfolgenden schwachen Takten 16 und 17 sowie
zwei aufeinanderfolgenden starken Takten 24 und 25, Riemann nennt letzteres Phdno-
men »Uberbietung«.*®

Erwartet man den Sprung c*-g' grundsatzlich wie im Thema auf der schweren Zeit, so
wirken auch die Anfinge der Variationen 5, 33 und 20 taktmetrisch verschoben (Bsp. 19);
anders als in den Variationen 3, 19 und 25, die das im Thema schwache g' zwar ebenso
auf der starken Zeit bringen, gibt es hier keine Hinweise auf die auftaktige Metrik wie
etwa neu eintretende Stimmen (Variationen 3 und 19) oder Dissonanzbildungen auf der
schweren Takteins (Variation 25).
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Beispiel 19: Beethoven, 33 Veranderungen Uber einen Walzer von
A. Diabelli op. 120, a.Beginn der Variation5 (linke Hand);
b. Variation 20 (linke Hand); c. Variation 33 (rechte Hand)

In Variation 33 wird die um ein Viertel verschobene Deutung zusétzlich durch den Har-
moniewechsel zur Dominante auf die Taktdrei des zweiten Takts sowie das im Vergleich
zum Thema um ein Viertel* verfriihte, eben jenen Harmoniewechsel markierende cis’
bestdtigt. Erst die unzweideutige Themenreferenz in Takt 5, gepaart mit auf die Takteins
hinfiihrenden Dynamikgabeln, macht das notierte Metrum unmissverstandlich deutlich.

48 Riemann 1903, 145.

49  Man beachte das Taktverhiltnis 2:1 zwischen Thema und dem ersten Viertakter der Variation 33, sodass
Takt 2 in Variation 33 dem vierten Takt im Thema entspricht.
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5. Externer taktgruppenmetrischer Konflikt

Zwischen unscharfer Themenkorrespondenz und externer Konfliktbildung liegt ein Pha-
nomen, auf das Miinster hingewiesen hat.”® Die Variationen 3, 4 und 12 besitzen in ihrer
zweiten Hilfte Begleitfiguren im Bassregister, die den stehenden C”-Akkord des Themas
(T. 21-25) umschreiben. Der Beginn dieser Figuration steht jedoch jeweils an verschie-
denen taktgruppenmetrischen Positionen: In Variation 2 in Takt 20.3; in Variation 4 in
Takt 20 mit Auftakt und in Variation 12 in Takt 23 (hier verschrankt sich die Monte-
Sequenz der folgenden Takte mit dem vorhergehenden stehenden Akkord).

Ein weiterer, hochst subtiler Fall taktgruppenmetrischer Umdeutung findet sich in der
fast wortlichen Entsprechung der Takte 9 bis 16 der Variation 15 und der Takte 25 bis 32
der Variation 20; nur aus groStmoglicher Ferne betrachtet, entsteht hier eine Umdeutung:
Nicht auf der Ebene einzelner Takte oder Gruppen von zwei oder vier Takten, sondern
erst bei der Einteilung aller vier Achttakter (im Sinne eines Hypermeters) entsteht hier ein
externer metrischer Konflikt, indem der schwachste (der vierte) und der zweitschwachste
(der zweite) ihre Position tauschen.

6. Externer taktmetrischer Konflikt

Neben den verschiedenen metrischen Stellungen des Themenauftakts, die in der hier
gewdhlten Kategorisierung in die Unscharfen einer Korrespondenz zum Thema fallen,
aber dhnlich gut in die Kategorie der externen taktmetrischen Konflikte passen (Erschei-
nungsformen des Er6ffnungsmotivs beeinflussen sich gegenseitig in ihrer metrischen Wir-
kung), existieren auch motivisch-metrische Irritationen zwischen Variationen, die mit
dem Thema nur noch wenig gemein haben, also Bezugnahmen ausschlieflich zwischen
Variationen bilden.

Ein Beispiel liefert das Motiv b'-a'-e'-f ', dem wir bereits im Kontext spiegelsymmetri-
scher Anordnungen begegnet sind (vgl. oben, Abschnitt 1): Die als Verschmelzung von
Bass- und Oberstimme der Takte 9 und 10 des Themas gewonnene Tonfolge erscheint in
Variation 16 an korrespondierender Stelle (T. 5) auftaktig (Bsp. 20). Das den Beginn der
Monte-Sequenz signalisierende Intervall e'-f' fiihrt hier — anders als im Thema - zur
Taktmitte hin und bewirkt daher eine lokal begrenzte taktmetrische Unschdrfe in der
Themenkorrespondenz (vgl. oben, Abschnitt 4), der Einsatz der Monte-Sequenz wirkt so
um einen halben Takt verspatet.
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Beispiel 20: Beethoven, 33 Verdnderungen Uber einen Walzer von
A. Diabelli op. 120, Variation 16, T. 4-6

Variation 28 bildet nun eine >Apotheose« dieses Motivs, die gesamte erste Halfte besteht
aus Streckungen, Stauchungen und (Teil-)\Umkehrungen desselben. Auch an der mit
Takt 9 korrespondierenden Stelle finden wir das Motiv in derselben Lage, jedoch im Ver-

50 Minster 1987, 102.
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gleich zu Variation 16 nicht nur diminuiert, sondern metrisch verschoben: Schwerpunkte
sind nun auf e' und ¢ (Bsp. 21), in Variation 16 hingegen auf a' und g'.
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Beispiel 21: Beethoven, 33 Verdnderungen iber einen
Walzer von A. Diabelli op. 120, Variation 28, T. 8-10

Eine hochst subtile Form der Verstrickung von externer referentieller Metrik und Themen-
korrespondenz bilden die Variationen 2 und 3. Die Takte 13 und 14 der Variation 3 sind
eine komprimierte Variante der Takte 13 bis 15 der Variation 2 (Bsp. 22).
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Beispiel 22: Beethoven, 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von A. Diabelli op. 120, a. Variation 2,
T. 13-15 (links) und b. Variation 3, T. 13-15 (mit Auftakt, rechts)

Die miteinander korrespondierenden Akkorde sind jedoch metrisch verschoben, sodass
spdtestens der exponierte alterierte Doppeldominantakkord in Takt 14 von Variation 3
entgegen seiner Position auf der Taktzwei einen metrischen Akzent erhdlt, da er zuvor
(und gemdl seinem harmonischen Gewicht) auf der Takteins steht. Gleichzeitig ist die
Basslinie der Takte 13 und 14 von Variation 3 mit der Oberstimme der entsprechenden
Takte im Thema identisch, allerdings um ein Viertel verspdtet. Die Korrespondenz bricht
just vor dem neuralgischen Ton d, der im Thema akzentuiert ist und damit den deklama-
torischen und metrischen Akzent wieder in Einklang bringt, ab, jedoch ersetzt Beethoven
den verlorenen deklamatorischen Akzent durch den referentiell-metrischen Akzent des
Doppeldominantklangs. Die metrisch-rhythmischen Verhiltnisse der Takte 12 bis 14 des
Themas, die oben bereits Gegenstand waren, sind folglich um ein Viertel versetzt repro-
duziert; die so entstandene metrische Spannung tibertragt sich auf die motivisch im Ver-
bund mit Variation 3 stehende Variation 2.

k%%

Die Liste referentieller metrischer Umdeutungen lieRe sich beliebig verldngern. Dieser
erste Uberblick offenbart jedoch, welches MaR an Komplexitit derartige Betrachtungen
freisetzen konnen — eine Komplexitdt, die in Anbetracht der duferst anspruchsvollen
Konzeption Beethovens notwendig ist und auch fir die klangliche Deutung produktiv
sein kann. Fir Interpret*innen ergibt sich in dieser Perspektive die besondere Herausfor-
derung, verschiedene metrische Deutungen gleichzeitig horbar zu machen — eine Para-
doxie, die beispielsweise durch verschiedene Gestaltung der wiederholten Teile ent-
scharft werden kann.”" Aus etlichen Aufnahmen der >Diabelli-Variationen< wurden hier
einige wenige exemplarisch herausgegriffen, nicht nur aufgrund ihrer besonderen Quali-

51 Vgl. Anm. 15.
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tat und Verfiigharkeit, sondern vor allem aufgrund ihrer mitunter sehr klaren Stellung-
nahme zu den erdrterten metrischen Schwierigkeiten dieses Zyklus. Die Umsetzung von
Konfliktmetrik in der musikalischen Praxis kann dabei natiirlich an Reiz gewinnen, wenn
die Interpretation mehrdeutiger Passagen weniger eindeutig ausfdllt und Horer*innen
gezielt in Unklarheit Giber Beethovens Absichten ldsst.
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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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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-
nistYinnen — 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 Langsschnittstudie 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 Untersuchungsgegenstiande. 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 arbeitsdkonomischen Griinden) notwendig, eine reprdsentative 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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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 einflief3t. 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 >Kurz-Versionen« von Anda, Yvonne Lefébure, Andrew Rangell und Varsano plausibel zu erklaren.
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(1207) 9qedsnesspuos HIWDZ | 95T

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 | 