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Abstract

Die vorliegende Arbeit beleuchtet den Einfluss der Sonatenhauptsatzform auf Klavierin-
terpretationen am Beispiel des ersten Satzes von Beethovens Klaviersonate Op. 110 in
As-Dur. Es werden die spezifischen Merkmale der Sonatenhauptsatzform und ihre Aus-
wirkungen auf die pianistischen Darbietungen dieses Stiickes untersucht. Die einfiihren-
den Kapitel befassen sich mit Beethoven und seinem Gesamtwerk, betonen die Bedeu-
tung der Sonate als Gattung im Klavierrepertoire, stellen die Sonatenhauptsatzform vor
und flihren eine Analyse der Musikform sowie der Interpretationen anhand des erwéhnten

Werkes.

Die detaillierte Erforschung der Exposition, Durchfiihrung, Reprise und Coda verdeut-
licht, wie Beethoven subtile Nuancen und komplexe kompositorische Techniken ein-
setzte, um eine tiefgriindige, emotionale und kunstvolle Klangwelt zu schaffen. Durch die
Analyse musikalischer Elemente und ihrer Interpretationen von sieben namhaften Pia-
nist:innen — Claudio Arrau, Daniel Barenboim, Rudolf Buchbinder, Maria Grinberg,
Friedrich Gulda, Artur Schnabel und Mitsuko Uchida — zeigt sich, dass die Sonatenhaupt-
satzform einen nachhaltigen Einfluss auf deren Darbietungen hat. Die Vielschichtigkeit
des Werkes ermoglicht unterschiedliche kiinstlerische Deutungen, wiahrend die formale

Struktur als Leitfaden fiir eine kohdrente Auffiihrung dient.
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Einleitung

In »Klavierinterpretatorische Aspekte aufgrund kompositorischer Divergenzen zur Sona-
tenhauptsatzform am Beispiel des 1. Satzes der Beethoven Sonate Op. 110« ldsst sich die
Frage kldren, inwieweit die spezifischen Merkmale der Sonatenhauptsatzform bei diesem
Werk eine Auswirkung auf die kiinstlerische Darbietung haben. Anhand dieses Stiickes
wird die Sonatenhauptsatzform aufgegriffen, identifiziert und analysiert. Dafiir werden
Recherchen der musikwissenschaftlichen Literatur betrieben, Tonaufnahmen des ausge-

wihlten Stiickes angehdrt und jeweils eine Form- und Interpretationsanalyse durchge-

fiihrt.

Die drei letzten Sonaten von Beethoven — Op. 109, 110 und 111 — werden oft als ein
Sonatenzyklus angesehen und auch als solcher aufgefiihrt. ! Jede Sonate birgt zahlreiche
Besonderheiten, die ihr einen einzigartigen Charakter verleihen. In dieser Arbeit wird je-

doch hauptséchlich auf den ersten Satz der Sonate As-Dur Op. 110 eingegangen.

In den nichsten Kapiteln wird {iber Beethoven und sein Gesamtwerk, unter anderem die
Bedeutung der Sonate als Gattung im Klavierrepertoire, berichtet, die Sonatenhauptsatz-
form vorgestellt und eine Analyse der Form und ihrer Interpretation durchgefiihrt, aus
denen dann die Schlussfolgerung der Arbeit gezogen wird. Fiir die Formanalyse wurden

die Noten aus »Beethoven Sonaten fiir Klavier zu zwei Hinden, Band 11« ? verwendet.

! Vgl. Buchbinder, Rudolf: Mein Beethoven. Leben mit dem Meister. St. Pélten, Salzburg, Wien: Residenz
Verlag, 2014, S. 187.

2 Vgl. Martienssen, Carl Adolf (Hrsg.): Beethoven Sonaten fiir Klavier zu zwei Hiinden, Band II. Leipzig:
C. F. Peters, 1948, S. 579-585.



1. Beethovens Schaffen und die Rolle seiner Klaviersonaten

Ludwig van Beethoven gilt als einer der einflussreichsten Komponist:innen in der Mu-
sikgeschichte. Sein Schaffen hat das Klavierrepertoire maB3geblich geprégt, insbesondere

durch seine Sonaten, die als Meilensteine in der Klaviermusik gelten. 3

1.1. Beethovens Leben und Werke

Ludwig van Beethoven wurde 1770 in Bonn, Deutschland, geboren und zog spéter nach
Wien, wo er den grofBten Teil seines Lebens verbrachte und im Jahre 1827 verstarb. Seine
Biografie ist durchsetzt von personlichen Tragddien, einschlieBlich seines Gehorverlus-
tes, aber auch von seinem ungeheuren musikalischen Talent und seiner Innovationskraft
als Pianist, Improvisator und Komponist. Nicht umsonst wurde er zu einem der bedeu-
tendsten Komponisten der Musikgeschichte ernannt. Er hinterlieB ein umfangreiches und

vielfdltiges Gesamtwerk, das verschiedene Gattungen und Stilrichtungen umfasst.

e Er komponierte neun Sinfonien, die fiir ihre innovative Behandlung von
Form, Harmonie und Ausdruck bekannt sind. Besonders sollte man in diesem
Zusammenhang seine 9. Sinfonie hervorheben.

e Zu Beethovens kammermusikalischen Werken gehoren die Streichquartette,
Klaviertrios, Sonaten fiir Violine und Klavier und Violoncello und Klavier.
Besonders seine spiten Streichquartette zéhlen zu den wichtigsten Komposi-
tionen der Quartettkunst.

e Seine Vokalmusik umfasst Lieder, Chorwerke, Messen und die Oper
»Fidelio«, die durch ihre Expressivitit und emotionalen Tiefe beeindrucken.

e Beethoven hinterlieB eine bedeutende Sammlung von Klavierwerken, darun-
ter neben den 32 Sonaten auch Bagatellen, Variationen, Rondos, Klavierkon-
zerte und andere Stiicke. Seine Sonaten fiir Klavier reprédsentieren eine kiinst-
lerische Entwicklung von der friihen Phase, in denen die Einfliisse der Klassik
deutlich erkennbar sind, bis zu den spéten Sonaten, die innovative Strukturen
und Emotionen vereinen. Viele Pianist:innen betrachten Beethovens Klavier-
werke als Grundpfeiler ihres Repertoires und als Herausforderung, die ver-

schiedene Interpretationsansitze ermoglicht.

3 Vgl. Michels, Ulrich: dtv-Atlas Musik, Band 2. Musikgeschichte vom Barock bis zur Gegen-wart. Miin-
chen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 2011, S. 367-369.



Beethovens Gesamtwerk wird als ein Hohepunkt der musikalischen Entwicklung betrach-
tet und hat die nachfolgenden Generationen von Komponist:innen und Musiker:innen
stark beeinflusst. Seine Musik bleibt eine wichtige Referenz und Inspiration in der klas-

sischen Musikwelt bis heute. #° 67

1.2. Sonatenform und Beethovens Gattung im Verlauf der Musik-

geschichte

Sonate ist eine bedeutende musikalische Form in der klassischen Kunst und hat als Gat-
tung einen prominenten Platz im Gesamtwerk vieler Komponist:innen inne. Neben
Beethoven haben viele grofle Tonschopfer:innen Sonaten geschrieben, die unterschiedli-
che Stile, Techniken und Ausdrucksformen reprisentieren. Man darf in diesem Zusam-

menhang die Bedeutung der Werke folgender Tondichter nicht vergessen:

e Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788). Sein Klavierwerk umfasst iiber
400 Stiicke, darunter etwa 150 Klaviersonaten und 60 Klavierkonzerte.

e Joseph Haydn (1732-1809). Er komponierte 62 Klaviersonaten, die als ab-
wechslungsreich und experimentierfreudig gelten. Neben seinen Sonaten
schrieb er auch weitere Klavierwerke wie z. B. Klavierkonzerte und Klavier-
trios.

e Muzio Clementi (1752-1832). Seine Klaviersonaten beinhalten {iber 50
zweihdndige und etwa 10 vierhdndige Sonaten und ein Klavierkonzert in C-
Dur.

e  Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). Er schrieb zahlreiche Werke fiir
Klavier, darunter 18 Sonaten und 27 Konzerte. Seine Sonaten sind fiir ihre
Eleganz, melodische Schonheit, harmonische Raffinesse und technische Bril-
lanz bekannt.

e Ludwig van Beethoven (1770-1827). Die 32 Sonaten stehen im Fokus seines
Gesamtwerkes und zeichnen sich durch ihre Vielfalt, ihre innovative Heran-
gehensweise und ihre Entwicklung iiber verschiedene Schaffensphasen hin-

weg aus. Sie zeigen oft eine experimentelle Nutzung der Form und Struktur

4 Vgl. Brendel, Alfred: A bis Z eines Pianisten. Ein Lesebuch fiir Klavierliebende. Miinchen: Carl Hanser
Verlag, 2012, S. 20f.

5 Vgl. Kaspar, Peter Paul: Die wichtigsten Musiker im Portriit. Wiebaden: marixverlag, 2013, S. 92-94.

® Vgl. Michels, Ulrich: dtv-Atlas Musik, Band 1. Systematischer Teil, Musikgeschichte von den Anfingen
bis zur Renaissance. Miinchen: Deutscher Taschenbuch Verlag, 2008, S. 153.

"Vgl. Michels, 2011, S. 351-401.



im Vergleich zu den konventionelleren Ansdtzen seiner Zeitgenossen und sind
auch technisch anspruchsvoller, was eine hohe Virtuositit und ein tiefes Ver-
standnis des Klavierspiels erfordern. Beethoven war bekannt fiir seine Fahig-
keit, intensive Emotionen in die Musik einzubinden, was seine Sonaten zu

ausdrucksstarken Werken macht, die tiefe Gefiihle vermitteln. & 9 10 11 12

Zu den Nachfolgern Beethovens im direkten und weiteren Sinne sollte man unbedingt

auch diese Komponist:innen nennen:

e Johann Nepomuk Hummel (1778-1837). 8 Klaviersonaten.

e Carl Maria von Weber (1786-1826). 4 Klaviersonaten.

e Franz Schubert (1797-1828). 21 Klaviersonaten. Davon nur 12 vollendet, da-
von nur 3 zu Lebzeiten veroffentlicht.

e Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847). 3 Klaviersonaten: g-Moll Op. 105,
E-Dur Op. 6 und B-Dur Op. 106.

e Frédéric Chopin (1810-1849). 3 Klaviersonaten: c-Moll Op. 4, b-Moll Op. 35
und h-Moll Op. 58.

e Robert Schumann (1810-1856). 3 Klaviersonaten: fis-Moll Op. 11, f-Moll Op.
14 und g-Moll Op. 22.

e Franz Liszt (1811-1886). Klaviersonate in h-Moll, Robert Schumann gewidmet.

e Clara Schumann (1819-1896). Klaviersonate in g-Moll.

e Johannes Brahms (1833-1897). 3 Klaviersonaten: C-Dur Op. 1, fis-Moll Op. 2
und f-Moll Op. 5.

e Pjotr Iljitsch Tschaikowski (1840-1893). Klaviersonate in cis-Moll Op. Posth.
80 und Grof3e Sonate in G-Dur Op. 37.

e Edward Grieg (1843-1907). Klaviersonate e-Moll Op. 7.

e LeoS$ Janacek (1854-1928). Sonate 1. X. 1905 »Von der Strafle«.

e Alexander Skrjabin (1872-1915). 12 Klaviersonaten, davon 10 mit Opuszahlen

versehen.

8 Vgl. Hollfelder, Peter: Die Klaviermusik. Das groBe Standardwerk mit iiber 100.000 Einzel-werken und
fast 5000 Komponisten. Hamburg: Nikol Verlagsgesellschaft, 1999, S. 50, 54f, 62-64, 70f, 723.

® Vgl. Kammertons, Christoph: Das Klavier. Instrument und Musik. Miinchen: Verlag C. H. Beck, 2013, S.
39-49.

10vgl. Kaspar, 2008, S. 81f, 87-90, 92-94.

11'vgl. Michels, 2011, S. 365-369.

12'Vgl. Werremeyer, Jorg: Die groBen Komponisten. Miinchen: Compact Verlag, 2006, S. 41-49.



1.3.

Sergej Rachmaninow (1873-1943). 2 Klaviersonaten: d-Moll Op. 28 und b-
Moll Op. 36.

Charles Ives (1874-1954). 2 Klaviersonaten: Nr. 1 in fiinf Sdtzen und Nr. 2
»Concord, Massachusetts«.

Nikolai Medtner (1880-1951). 14 Klaviersonaten, darunter eine Marchen-
Sonate, eine Sonaten-Ballade u. A.

Béla Bartok (1881-1945). Klaviersonate Op. 1.

Karol Szymanowski (1882-1937). Sonate Nr. 1 ¢-Moll Op. 8, Nr. 2 A-Dur
Op. 21 und Nr. 3 Op. 36.

Alban Berg (1885-1935). Klaviersonate Op. 1.

Sergej Prokofjew (1891-1953). 9 Klaviersonaten.

Paul Hindemith (1895-1963). 3 Klaviersonaten.

Jené Takacs (1902-2005). Kleine Sonate fiir Klavier Op. 51.

Dmitri Schostakowitsch (1906-1975). 2 Klaviersonaten: Op. 12 einsétzig
und Op. 61 dreisitzig in h-Moll.

Grazyna Bacewicz (1909-1969). Sonate Nr. 1 und 2.

Galina Ustwolskaja (1919-20006). 6 Klaviersonaten, geschrieben in den Jah-
ren 1947, 1949, 1952, 1957, 1986 und 1988.

Alfred Schnittke (1934-1998). 3 Klaviersonaten, geschrieben in den Jahren
1987, 1990 und 1994.

Sofia Gubaidulina (1931). Eine Klaviersonate, geschrieben im Jahr 1965.
13 14

Verschiedene Phasen in Beethovens Schaffensprozess

Die Klaviersonaten Beethovens reprdsentieren einen bedeutenden Teil seiner Kompositi-

onen und zeigen sowohl die kiinstlerische Entwicklung als auch die Prigung auf die Kla-

viermusik. Die Schaffenszeit des Komponisten wird traditionell in drei Hauptphasen un-

terteilt, die jeweils verschiedene Auswirkungen und Verdnderungen im musikalischen

Fortschritt zeigen. In jeder Phase weisen Verdnderungen des kompositorischen Stils ei-

nerseits auf personliche Umstinde der jeweiligen Zeit, aber auch auf musikalische

13 vgl. Hollfelder, 1999, S. 77, 79, 84f, 891, 94f, 91f, 103, 111f, 151f, 229f, 235, 458f, 465f, 468f, 471f,
4771, 4831, 487, 490-492, 509-512, 518f, 5221, 538f, 573-575, 667, 808{.
14Vgl. Kaspar, 2013, S. 97, 101-105, 113-124, 141f, 150f, 155f, 161, 178, 181f, 185, 191f, 198f, 201f, 207f,

215f.



Innovationen, sowie gesellschaftliche Normen hin. Wihrend die erste Phase durch Ein-
fliisse von Haydn und Mozart charakterisiert ist, fand Beethoven in der Mittelphase seine
eigene Stimme, 16ste sich von Konventionen und beschritt innovative Wege in der musi-
kalischen Form und Ausdruckskraft. In der Spitphase deutete er auf eine radikalere Ex-

perimentierfreude und eine tiefere emotionale Komplexitét hin.

e Erste Phase — Umsetzung und Ausdehnung der klassischen Standards: In die-
ser Phase war Beethoven stark von seinen Vorgingern, insbesondere von Jo-
seph Haydn und Wolfgang Amadeus Mozart, beeindruckt. Seine friithen Kla-
viersonaten zeigen stilistischen Merkmale der Wiener Klassik. Obwohl er be-
reits in dieser frithen Phase seine Individualitit zeigte, stand sein Stil noch
stark in der damaligen Tradition.

e Zweite Phase — Wandel hin zu einer neuen Realitit: »Der Untertitel der So-
natengruppe op. 27 >quasi una fantasia< kann durchaus als Programm fiir
Beethovens zweite Entwicklungsphase verstanden werden.« *° Hier fing er
an, sich von den herk6mmlichen Strukturen und Formen der Wiener Klassik
zu l6sen, und zeigte eine tiefgreifende Innovationskraft. Dabei experimen-
tierte er mit neuen harmonischen und melodischen Ideen, was zu einer ein-
zigartigen Klangsprache fiihrte und den Anfang der musikalischen Romantik
kennzeichnete.

e Dritte Phase — Spiritueller Spitstil: In seiner Spatphase — seit Op. 101 —
zeigte Beethoven eine noch radikalere Experimentierfreude und eine Suche
nach neuen Ausdrucksméglichkeiten. Die Klaviersonaten dieser Zeit zeich-
nen sich durch eine unkonventionelle Herangehensweise an Form und Aus-
druck aus. Beethoven verdnderte die herkommlichen Strukturen, schuf unge-
wohnliche harmonische Wendungen und erzeugte Musik, die tief in die
menschliche Psyche eindrang. Seine Spatwerke weisen eine auBergewohnli-
che Reife, aber auch eine Suche nach einer neuen kiinstlerischen Sprache jen-
seits der herkdmmlichen Konventionen auf. Die Spiatwerke von Beethoven,
vor allem die Klaviersonaten Op. 109 bis 111, sind von besonderer Bedeutung
und weisen einige charakteristische Merkmale auf, die sie zu herausragenden

Meisterwerken machen. Sie zeigen eine radikale Neuerung in der formalen

15 Mauser, Siegfried: Beethovens Klaviersonaten. Ein musikalischer Werkfiihrer. Miinchen: Verlag C. H.
Beck, 2008, S. 70
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Gestaltung, wobei Beethoven traditionelle Architekturen transformierte und
neue kompositorische Wege einschlug. Seine Spéatwerke sind technisch und
interpretatorisch anspruchsvoll. Sie erfordern nicht nur eine ausgefeilte Spiel-
technik, sondern auch ein tiefes Verstiandnis fiir die musikalische Struktur und
den emotionalen Gehalt, was eine Herausforderung fiir Pianist:innen darstellt.
Sie zeigen eine auBlergewohnliche Bandbreite an Emotionen und Klangfar-
ben. Sie reichen von Momenten tiefer Melancholie bis zu ekstatischen Aus-

briichen von Freude und Hoffnung.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Beethovens Klaviersonaten eine bahnbrechende
Transformation in der Welt der Klaviermusik reprédsentieren. Sie gingen {iber das hinaus,
was zuvor komponiert worden war, sowohl in Bezug auf die technischen Anforderungen
als auch auf die emotionale Tiefe. Beethoven experimentierte mit neuen Klavierkldngen,
erweiterte die technischen Mdglichkeiten des Instruments und schuf somit neue Standards
fiir Pianist:innen. Er erweiterte die klassische Sonatenhauptsatzform, indem er ihre Struk-
tur verdnderte und neue Wege der thematischen Entwicklung sowie der dramatischen Ge-
staltung innerhalb der Satze erkundete. Dieser innovative Umgang mit Form und Struktur
setzte neue Standards flir die Komposition der Klaviermusik. Zahlreiche Nachweise dafiir
findet man unter anderem in der Sonatenhauptsatzform am Beispiel des ersten Satzes der

Klaviersonate Op. 110 in As-Dur. 16 17 18

16 Vgl. Brendel, Alfred: Uber Musik. Simtliche Essays und Reden. Miinchen: Piper Verlag, 2018, S. 111-
114.

17Vgl. Mauser, 2008, S. 19f, 70-72, 124f.

18 Vgl. Michels, 2011, S.399.
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2. Die Sonatenhauptsatzform

Die Sonatenhauptsatzform ist eine strukturelle Anordnung, die typischerweise in den Sét-

zen von Sonaten, Sinfonien, Streichquartetten und anderen klassischen Kompositionen

verwendet wird. Diese Form besteht normalerweise aus drei Hauptteilen, doch héufig

wird eine Coda als zusitzlicher Abschnitt angehingt.

2.1.

Die traditionellen Merkmale

Exposition: Die Exposition ist der erste Teil der Sonatenhauptsatzform. Hier
werden Hauptthemen und mdgliche Motive vorgestellt. Oftmals gibt es zwei
Themen: Das Hauptthema, das normalerweise in der Tonika steht, und das
Seitenthema, das in einer kontrastierenden Tonart erscheint (oft der Domi-
nante oder einer anderen verwandten Tonart). Das Hauptthema wird von einer
Uberleitung zum Seitenthema gefiihrt. Die Exposition endet mit einer
Schlussgruppe.

Durchfiihrung: Die Durchfiihrung ist der zweite Teil und reprisentiert den
Hohepunkt der formellen Freiheit in der Sonatenhauptsatzform. Hier werden
die Themen und/oder Motive aus der Exposition variabel behandelt, harmo-
nisch moduliert und in unterschiedlichen melodischen und/oder rhythmischen
Kontexten prisentiert.

Reprise: Die Reprise ist der letzte Teil der Sonatenhauptsatzform und bringt
eine Wiederkehr der Exposition, jedoch mit einer wesentlichen Verdnderung:
Das Seitenthema wird in der Tonika présentiert. Die Wiederholung des The-
mas in der Tonika verleiht der Komposition ein Gefiihl der Riickkehr und
schafft formale Geschlossenheit.

Coda: Ublicherweise folgt auf diese Teile oft noch eine Coda, die den Satz
abschlief3t, indem sie die musikalischen Ideen noch einmal zusammenfiihrt

und den Satz beendet.

Diese traditionelle Architektur der Sonatenhauptsatzform wurde von zahlreichen Kom-

ponist:innen der Klassik und Romantik verwendet und diente als Grundlage fiir viele ihrer

Werke. Sie bietet eine strukturelle Grundlage, die es den Tondichtern ermoglicht, musi-

kalische Ideen zu entwickeln, zu kontrastieren und zu variieren. *

9

19 Vgl. Michels, 2008, S. 149.
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2.2. Die Verwendung von Sonatenhauptsatzform in Beethovens

Sonaten

Ludwig van Beethoven gilt als einer der Meister der Sonatenhauptsatzform und nutzte sie
in vielen seiner Klaviersonaten, um musikalische Erzidhlungen zu gestalten und seine
kompositorische Innovation zu zeigen. Die folgenden charakteristischen Merkmale treten
besonders deutlich in anschlieBenden Anfangssdtzen hervor, wobei diese lediglich als
Beispiele dienen und nicht jede Sonate im Einzelnen erwéhnt wird: Op. 2 Nr. 1 und 3,

Op. 26, Op. 28, Op. 31 Nr. 3, Op. 53, Op. 57, Op. 78, Op. 90, Op. 109, Op. 110, Op. 111.

e Exposition: In der Exposition seiner Sonaten préisentierte Beethoven oft klare
und kontrastierende Themen. Diese Themen wurden nicht nur vorgestellt,
sondern auch vielfdltig entwickelt und variiert, um eine reichhaltige musika-
lische Landschaft zu schaffen.

¢ Durchfiihrung: Beethoven nutzte die Durchfiihrung, um konventionelle
Grenzen zu iiberschreiten. Er erweiterte die Mdglichkeiten der Form durch
innovative harmonische Fortschreitungen, dramatische Kontraste und viel-
schichtige Entwicklung seiner Themen.

e Reprise: In der Reprise kehrten die Themen der Exposition zuriick, norma-
lerweise in der Tonika (urspriinglichen Tonart). Hier demonstrierte Beethoven
oft sein kompositorisches Geschick, indem er die bekannten Themen mit
neuen Nuancen und Variationen présentierte und sie somit in einer anderen
Klangfarbe erscheinen lie3.

e Coda: Beethoven war bekannt dafiir, die traditionelle Sonatenhauptsatzform
zu erweitern und zu variieren. Manchmal brach er mit konventionellen Struk-
turen, indem er Teile der Form umgestaltete oder neue Elemente hinzufiigte,

was zu einer groBeren Vielfalt und Komplexitét in seinen Sonaten fiihrte.

Beethovens Umgang mit der Sonatenhauptsatzform war originell und ging oft tiber die
Konventionen seiner Zeit hinaus. Er nutzte diese Form nicht nur als Rahmen fiir die Struk-
tur seiner Sonaten, sondern auch als kreatives Mittel, um seine musikalische Vision und

Ausdruckskraft zu erweitern. %

20 Vgl. Rueger, Christoph (Hrsg.): Harenberg Klaviermusikfiihrer. Dortmund: Harenberg Kommunikation,
1999, S128-165.
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3. Beethoven Sonate Op. 110 in As-Dur

Im Mittelpunkt dieses Kapitels steht die Klaviersonate Op. 110 in As-Dur von Ludwig
van Beethoven. Das Meisterwerk zeichnet sich vor allem durch seine tiefgreifende musi-
kalische Substanz. Beethoven offenbart in dieser Sonate eine Vielzahl von Erneuerungen,
die die Horer:innen durch ihre klangliche und formale Komplexitit beeindrucken. Zu-
sdtzlich zu den besonderen Charakteristika des ersten Satzes, die in diesem Kapitel aus-
fiihrlich erldutert werden, soll insbesondere die auBBergewohnliche Struktur des dritten

Satzes mit der geschickten Einbindung barocker Formen hervorgehoben werden.

3.1. Entstehung

Die Klaviersonate Op. 110 von Ludwig van Beethoven, komponiert im Jahr 1821/22,
gehort zu seinen Spédtwerken und wurde wihrend seiner letzten Schaffensperiode ge-
schrieben. Dieser Zeitraum war von Beethovens Suche nach radikal neuen Ausdrucksfor-
men und seiner kiinstlerischen Weiterentwicklung geprégt. Diese dreisédtzige Sonate weist
schon ab dem ersten Satz bis hin zum dritten viele stilistischen Besonderheiten auf und

folgt in diesem Kontext einigen der bedeutendsten und innovativsten Werke Beethovens.

Die letzten drei Klaviersonaten von Beethoven waren als Trias fiir den Verleger Schlesin-
ger in Berlin geplant. Im Friihjahr 1820 hat Beethoven die Sonate Op. 109 angefangen
und im Herbst bereits abgegeben. Die Fortfithrung wird allerdings durch seine Bagatellen
Op. 119 und die Missa solemnis Op. 123 unterbrochen. Anfang 1821 verspricht
Beethoven dem Verlag, die beiden Sonaten bald fertigzuschreiben, er wird aber durch
seine Krankheit — die Gelbsucht — aufgehalten. Dennoch schaftt er es, die Sonate Op. 110
im Sommer und die Sonate Op. 111 Ende des Jahres zu liefern. Noch in diesem Jahr wird
die Sonate Op. 109 gedruckt, im Jahr 1822 die Sonate Op. 110 und ein Jahr spiter die
Sonate Op. 111. Beethoven war nichtsdestoweniger mit dem Druck seiner letzten Sonate
unzufrieden, weil sich viele Fehler eingeschlichen hatten. Daher ldsst er diese Sonate neu

im Diabelli Verlag herausgeben. 2!

Durch seine Krankheit wirken die letzten drei Klaviersonaten sehr klagend. Fiir »philo-

sophische Virtuosen« %2 sind diese Sonaten bedeutende Werke eines Konzertprogramms.

21 Vgl. Beethoven-Haus Bonn: Sonate fiir Klavier (As-Dur) op. 110.
https://www.beethoven.de/de/work/view/5354452437434368/Sonate+f%C3%BCr+Klavier+%28 As-
Dur%29-+op.+110?fromArchive=6299845270700032, 5.01.2024.

22 Unseld, Kerstin: Krankenbericht in As-Dur. Oktober 2011.
https://www.swr.de/swr2/musik-klassik/musikstueck-der-woche/article-swr-16160.html, 5.01.2024.
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Allein der dritte Satz der Klaviersonate Op. 110 ist ein vielschichtiges Auf und Ab, das
mit viel Gefiihl und Emotionen erfiillt ist.

3.2. Aufbau der Sonate

e Erster Satz
Die Struktur des ersten Satzes der 31. Sonate entspricht der Sonatenhauptsatzform und
wird mit einem »Moderato cantabile, molto espressivo« vorgetragen. In der Exposition
werden sowohl das Haupt- als auch das Seitenthema zusammen mit den Motiven a, b und
c eingefiihrt. Die Durchfithrung konzentriert sich auf die Verarbeitung des Hauptthemas,
wihrend in der Reprise das Haupt- und das Seitenthema in der Dominante erscheinen.
Das Stiick schlie3t mit einer Coda ab, in der sowohl das Hauptthema als auch das Motiv

b wieder aufgegriffen werden.

e Zweiter Satz
Der zweite Satz »Allegro molto« ist so zusagen das »Scherzo« dieser Sonate und steht in
klarem Kontrast zum lyrischen und melancholischen Charakter des ersten Satzes. Er hebt
sich durch seine ungewohnliche Kiirze und die charakteristischen Feinheiten in der Be-

handlung des Klaviers ab, die typisch fiir Beethoven sind.

e Dritter Satz
Der dritte Satz der Klaviersonate Op. 110 von Beethoven zeichnet sich durch die Integra-
tion barocker Formen aus, die ihm eine besondere Note verleihen. Beginnend mit einem
Choral, gefolgt von einem Rezitativ und einer Arie, miindet dieser Satz schlieBlich in
einer dreistimmigen Fuge. Interessanterweise ist dies jedoch nicht der endgiiltige Ab-
schluss, denn nach der ersten Fuge folgt unmittelbar die zweite Arie, und erst danach
schlieBt die zweite Fuge diesen Satz ab. Trotz der urspriinglichen Tonart As-Dur durch-
streift Beethoven mehrere Tonarten, bevor er den Satz und somit die gesamte Sonate ab-
schlieft. Die Tempi im ersten Abschnitt umfassen » Adagio, ma non troppo« fiir den Cho-
ral, das Rezitativ und die erste Arie sowie »Allegro, ma non troppo« fiir die erste Fuge.
Im zweiten Abschnitt werden diese durch interpretative Bezeichnungen wie »ermattet
klagend« fiir die zweite Arie und »nach und nach sich neu belebend« fiir die zweite Fuge

erginzt. 22 %

23 Vgl. Kaiser, Joachim: Beethovens 32 Klaviersonaten und ihre Interpreten. Frankfurt am Main, Fischer
Taschenbuch Verlag, 1990, S. 582f.
24 Vgl. Rueger, 1999, S. 163.
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3.3. Formanalyse des 1. Satzes

e Exposition:

Das Hauptthema ist in As-Dur gehalten und erstreckt sich iiber vier Takte. Die initialen
zwei Takte bilden den Vorsatz, wihrend die folgenden zwei den Nachsatz darstellen. Ub-
lich fiir ein Thema schlieB3t der Vorsatz mit V7, und der Nachsatz endet mit einem Triller
auf der I. Stufe. Auf diese Weise prasentiert sich das Hauptthema als geschlossene, sym-

metrische Einheit, die einer viertaktigen Periode entspricht.
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Abbildung 1: Exposition 1

Nach dem Hauptthema prisentiert sich eine lyrische Melodie (Motiv a): Die rechte Hand
fiihrt die Melodie, wiahrend die linke Hand im Stil Mozarts mit Akkorden begleitet. Dieses
Motiv lésst sich in 4 Takte gliedern. Die ersten zwei Takte bilden den Vorsatz (I-V7),
wobei die Melodie ansteigt, gefolgt von den nichsten zwei Takten des Nachsatzes (V7-

I), in dem die Melodie wieder abwirts verlduft. Dies entspricht einer Kadenz.
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Abbildung 2: Exposition 2

Das Motiv a erstreckt sich tiber 7 Takte. In den letzten drei Takten erfolgt eine Verkiirzung

der Melodie, und die lyrische Passage klingt auf der Tonika aus.
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Unmittelbar nach Motiv a setzt im Takt 12 Motiv b ein. Dieses besteht aus gebrochenen
Akkorden in der rechten Hand und begleitenden Akkorden in der linken Hand, die jeweils

zwel Takte dauern und viermal wiederholt werden.
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Abbildung 3: Exposition 3

Nach vier Takten, im 16. Takt, beginnt die Modulation. Diese Passage dient als Uberlei-
tung zum Seitenthema. Motiv b wird durch den Einsatz von B7 im Takt 17 und einer

chromatischen Passage im 19. Takt geschickt zum Seitenthema tiberfiihrt.

Abbildung 4. Exposition 4

Das Seitenthema (Takt 20) erstreckt sich iiber zwei Takte und schlieSt auf Es-Dur ab, der
Dominante von As-Dur. Es présentiert eine absteigende Melodie, die in der rechten Hand
oktaviert und in der linken Hand eine Terz darunter wiederholt wird. Im 23. Takt erféhrt

das Thema eine Variation und wird auf einer anderen Stufe gespielt.
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Abbildung 5: Exposition 5
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Die Musik wird im 25. Takt von Spriingen in der rechten Hand und Trillern in der linken
Hand tibernommen. Die Spriinge in der rechten Hand werden kontinuierlich hher und
werden durch Chromatik abgeschlossen, wéahrend die Triller als Tonleiter in der linken

Hand allméhlich tiefer werden und von einer Kyklosis abgeschlossen werden.
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Abbildung 6: Exposition 6
Das fithrt zum Motiv ¢, das ebenfalls auf der Dominante im 28. Takt erscheint und mit
einem Abwiértssprung als eine Dezime beginnt. Es besteht aus Akkordbegleitungen in der
linken Hand und kurzen aufsteigenden Tonleitern in der rechten Hand. Hier fallen die
Tonwiederholungen in der linken Hand besonders auf. Nach einem sforzando-Ausdruck

auf einem Nebenseptakkord endet dieses Motiv abrupt.

Abbildung 7: Exposition 7
Nach einer punktierten Achtelpause setzen beide Hinde gemeinsam mit einem piano ein,
gefolgt von einer abwirts gerichteten Chromatik. Dies schlie3t diesen Abschnitt mit einer

B7-Es7-Kadenz ab.

Abbildung 8: Exposition 8

18



Ab Takt 34 setzt die Schlussgruppe ein, die durch einen zarten und sanften Klang charak-
terisiert ist und nicht der tiblichen kriftigen Schlussgruppe entspricht. Dieser Abschnitt

findet seinen Abschluss auf der Dominante, Es.

e
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Abbildung 9: Exposition 9

e  Durchfiihrung:

Die Schlussgruppe und die Durchfiihrung sind durch absteigende/aufsteigende Oktaven

in beiden Hianden miteinander verbunden.
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Abbildung 10: Durchfiihrung 1

Charakteristisch fiir eine Durchfiihrung beginnt dieser Abschnitt in einer fremden Tonart,

niamlich f-Moll in Takt 40.

Abbildung 11: Durchfiihrung 2

In der Durchfiihrung wird das Hauptthema durch die Verarbeitung der ersten beiden Takte

prasentiert. Diese zwei Takte wiederholen sich achtmal in unterschiedlichen Tonarten und
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Dominantseptakkorden (T44: f, T45: C7, T46: f, T47: As7, T48: Des, T49: As7, T50: b,
T51: F7,T52: b, T53: F7, T54: b, T55: Es7). Die ersten vier Takte werden von Akkorden
in der linken Hand — so wie beim Motiv a — begleitet, wihrend die verbleibenden Takte

von auf- und absteigenden Tonleitern bedient werden.
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Abbildung 12: Durchfiihrung 3

In den Takten 51 und 53 lassen sich in der unteren Stimme der rechten Hand auflosende

Seufzer-Motive identifizieren.
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Abbildung 13a und b: Durchfiihrung 4

Die Durchfithrung ist vergleichsweise kurz. Im abschliefenden Takt der Durchfiihrung
deuten sowohl die rechte als auch die linke Hand auf die Reprise hin, indem die rechte
Hand Triller und die linke Hand ZweiunddreiBigstel (wobei die linke Hand bei der Re-
prise ebenfalls ZweiunddreiBigstelnoten spielt) ausfiihrt. Der gesamte Takt steht in Es7,

welches die Dominante von As-Dur darstellt.

Abbildung 14: Durchfiihrung 5
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e Reprise:

Takt 56 erweckt den Eindruck, als sei diese Reprise nur eine scheinbare Wiederholung,
da sie nicht wortwortlich wiederholt, sondern vielmehr auf eine durchfiihrungséhnliche
Weise verarbeitet wird. Dennoch handelt es sich hierbei tatsdchlich um die eigentliche
Reprise. Die viertaktige Periode bleibt unverdndert. Dabei spielt die rechte Hand das
Hauptthema, wahrend die linke Hand es mit gebrochenen Akkorden, dhnlich wie im Mo-

tiv b, begleitet.

Abbildung 15: Reprise 1

Allerdings leitet das Hauptthema nicht unmittelbar ins Motiv a liber. Stattdessen tauschen
die Hande ihre Rollen, und hier im Takt 60 iibernimmt die rechte Hand die gebrochenen

Akkorde (spéter nur Oktaven), wéahrend die linke Hand das Thema spielt.
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Abbildung 16: Reprise 2

Dieser Rollentausch fiihrt dazu, dass das Motiv a bzw. die lyrische Melodie im Takt 63

nicht auf der Dominante, sondern auf Des-Dur erklingt.

Abbildung 17: Reprise 3
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Durch das Andern der Vorzeichen im Takt 67 erfolgt keine Modulation, sondern es wird
sofort in eine andere, jedoch enharmonisch gleiche Tonart {ibergegangen, nédmlich cis-
Moll. Dadurch entsteht eine kleine Kadenz cis-H-E: cis-Moll als die Mollparallele, H als

die Dominante und E als die Tonika.
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Abbildung 18: Reprise 4

Daher setzt das Motiv b im Takt 70 in E-Dur ein, und &hnlich wie in der Reprise fungiert

es als Ubergang zum Seitenthema.
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Abbildung 19: Reprise 5

Im Takt 76 setzt das Seitenthema ein, jedoch nicht in der korrekten Tonart. Anfangs kann
vermutet werden, dass dies nicht das eigentliche Seitenthema ist. Doch wiederholt sich
dieses Seitenthema im Takt 79 nun in der richtigen Tonart und auf der richtigen Stufe,
namlich As-Dur bzw. der Tonika. Das falsche Seitenthema wird durch Chromatik mit dem
eigentlichen Seitenthema verbunden. Die Wiederholung des Seitenthemas wird in der Re-

prise anders variiert als in der Exposition.
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Abbildung 20: Reprise 6
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Von diesem Punkt an verlduft alles wie in der Exposition, allerdings nun auf der Tonika.

Wie erwartet, gibt es Spriinge, Triller, Motiv c und anschliefend die Schlussgruppe.

Dennoch endet die Reprise nicht mit dieser — sie setzt sich nicht im Takt 96 ab, sondern
wird fortgeflihrt. Die Sechzehntel in der rechten und die Akkorde in der linken Hand

wechseln zwischen B7 und Es.
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Abbildung 21: Reprise 7

Diesen 3 2 Takten folgen ausgedehnte Akkorde in beiden Hénden. Diese fiinf Akkorde,
die mit einer abnehmenden Dynamik von piano bis pianissimo gespielt werden, fungieren
als Uberleitung zur Coda und stellen dabei ein neues Motiv dar, das bis zu diesem Zeit-

punkt noch nicht aufgetreten ist.
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Abbildung 22: Reprise 8

e Coda:

Die Coda greift das Motiv b auf, allerdings ausschlieBlich in As-Dur. Das zweitaktige
Motiv erscheint dreimal und erreicht seinen Hohepunkt am Ende des 110. Taktes, wo es
piano in ein lyrisches Thema iibergeht, das die Stimmung der Schlussgruppe einfangt. Im

Takt 112 hort man in der linken Hand zum letzten Mal den ersten Takt vom Hauptthema.

Die abschlieBenden drei Takte zeichnen sich durch eine dynamisch rasche Entwicklung
von einem Crescendo zu forte und einem anschlieBenden Decrescendo zu piano aus. Die-
ses Finale enthilt keine typische Kadenz, sondern endet mit einem verminderten Septak-

kord, Es7 und As, gefolgt von einer ausgedehnten Pause, die das Stiick abschlief3t.
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Abbildung 23: Coda 1

Diese Untersuchung verdeutlicht, dass Beethoven in seiner Komposition sowohl auf tra-
ditionelle Strukturen als auch auf Innovationen durch Verkiirzungen, Harmonieédnderun-
gen u. W. zuriickgriff. In diesem Kontext stellt sich die Frage, wie Pianist:innen diese
Verdnderungen darstellen und welchen Einfluss dies auf die Gesamtinterpretation des

Stiickes hat.
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4. Analyse der verschiedenen Interpretationen des 1. Satzes

Als Grundlage fiir dieses Kapitel wurden Tonaufnahmen einiger der fiihrenden
Beethoven-Interpreten des 20. Jahrhunderts ausgewihlt. Die Unterschiede in ihren Per-
sonlichkeiten, musikalischen Herkiinften und Epochen, in der sie wirkten bzw. wirken,

beinhalten besonders interessante Aspekte fiir die Analyse dieser Darbietungen.

4.1. Claudio Arrau (1903 —1991)

Das Hauptthema (T. 1-4) in der Exposition wird von Claudio Arrau mit einem sanften
Ansatz présentiert, und am Ende wird ein besonders langer Triller eingearbeitet. Beim
Motiv a (T. 5-11) wird viel Pedal verwendet. Die Melodie wird sehr gesanglich interpre-
tiert, wobei viel mit Dynamik gearbeitet wird. Die linke Hand agiert dabei sehr leicht.
Das Motiv b (T. 12-19) enthélt wenig Pedal. Die Akkorde in der linken Hand sind eher
schwer. Er spielt die Passagen der rechten Hand prézise aus. Ein Crescendo und ein klei-
nes Ritardando am Ende des Motivs b leiten zum Seitenthema {iber, wobei auch eine
kleine Atempause eingefiigt wird. Im Seitenthema (T. 20f) werden in Arraus Interpreta-
tion die hoheren Noten bei den Oktavspriingen herausgehoben. Die Uberleitung zu den
Trillern im Takt 24 zeigt eine Wendung in der Lautstérke, beginnend mit einem grof3en
Crescendo und endend mit dem letzten Akkord am Anfang des Taktes 25, der subito piano
und abgesetzt gespielt wird. Die Triller (T. 25-27) beginnt der Pianist leise und sie werden
im Verlauf immer lauter. Dabei erscheint die rechte Hand schwerer, wenn die Melodie
ansteigt, und die linke Hand wirkt etwas nachléssig. Im Motiv ¢ (T. 28ff) ist die rechte
Hand kréftig, wihrend die linke Hand einen starken rhythmischen Fokus hat, ausgenom-
men im Bassbereich. Ein relativ grofles Ritardando fiihrt im Takt 31 zur punktierten Ach-
telpause, die sehr lange gehalten wird. Die darauffolgende gesangliche und deutliche Me-
lodie dient als Uberleitung zur Schlussgruppe. Die Schlussgruppe (T. 34ff) prisentiert
Arrau mit einem etwas langsameren Tempo. Dabei wird weniger die Unterscheidung zwi-
schen Hauptstimme und Begleitung betont, sondern vielmehr ein chorales Gefiihl einge-

fangen.

In der Durchfithrung gestaltet Arrau die Darstellung der Uberleitungsoktaven in den
Takten 38 und 39 duBerst geheimnisvoll. Das Tempo steigt deutlich an, unterstiitzt von
einem Crescendo, wenn die Akkordbegleitung in der linken Hand und das Hauptthema
in der rechten Hand (T. 40-43) erklingen. Eine kurze Atempause markiert den Ubergang

am Ende des Taktes 43, wo seine linke Hand zwischen auf- und abschwingenden
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Passagen wechselt, wihrend die rechte Hand das Hauptthema fortsetzt. Hierbei variiert
der Pianist die Lautstérke intensiv mit hdaufigen Crescendi und Decrescendi. Der nachfol-

gende Uberleitungstriller im Takt 55 haltet er schlicht und unauffillig.

Die Reprise (T. 56ff) von Arrau beginnt sanft, steigt aufgeregt auf und zum Ende hin ab,
bevor das Thema in die linke Hand iibergeht. Sobald das Thema in der linken Hand (T.
60-62) erklingt, betont er einen harten Ansatz, um die Wiederkehr des Themas zu unter-
streichen. Die Oktavspriinge in der rechten Hand sind eher im Hintergrund, bis der Pianist
gegen Ende, kurz vor Motiv a, ein Crescendo einsetzt. Das Motiv a (T. 63ff) hat einen
trdumerischen Beginn mit einer sanften und leichten linken Hand. Der Tonartwechsel im
Takt 69 wird von ihm deutlich hervorgehoben, sowohl im Tempo als auch in der Stim-
mung. Motiv b (T. 70-75) présentiert er grober als in der Exposition, weniger pedalisiert
und etwas unrhythmisch. Arrau endet Motiv b mit einer Lautstarkensteigerung, begleitet
von einem leichten Ritardando und einem abschlieBenden fragenden Klang. Die Darbie-
tung des Seitenthemas (T. 76ff) umfasst harmonisch gespielte Oktavspriinge, im Gegen-
satz zur Exposition. Er setzt ein grofes Ritardando mit einer ausgedehnten Atempause
vor dem zweiten Auftreten des Seitenthemas im Takt 79 ein, behilt einen rhythmischen
Charakter bei der weiteren Behandlung des Themas bei. Wiederum macht der Pianist ein
grof3es Ritardando bei den Intervallen im Takt 83, die zu den Trillern fiihren, welche sanft
beginnen. Hierbei ab Takt 84 tritt die rechte Hand mit den Spriingen mehr in den Vorder-
grund. Das Crescendo geht nahtlos in das Motiv c tiber. Das Motiv c (T. 871ft) spielt Arrau
mit einem kréftigen Ansatz und einer lauten Dynamik. Vor der punktierten Achtelpause
im Takt 90 setzt er Ritardando und darauf eine Fermate ein. Die Uberleitung zur Schluss-
gruppe in den Takten 90-92 wird etwas freier im Tempo interpretiert. Die Schlussgruppe
(T. 93-96) wird langsamer gespielt und erweckt den Eindruck von Miidigkeit. Die Melo-
diestimme schwebt traumerisch iiber der Begleitung. AbschlieBend werden die Intervalle,

die zur Coda fiihren, akzentuiert und etwas abgesetzt gespielt.

Arraus Interpretation der Coda (T. 105ff) beginnt mit Motiv b, bei dem er fast kein Pedal
verwendet. Der Beginn erklingt leise und steigert sich zum Ende hin in ein grof3es Cre-
scendo. Am Ende des Motivs b setzt der Pianist eine kurze Atempause ein. Das Haupt-
thema (T. 1121f) wird von ihm &uBerst romantisch interpretiert. Sowohl das Thema in der
linken Hand als auch die Melodie in der rechten Hand werden cantabile prasentiert. In
den letzten drei Takten setzt er ein beinahe zu hartes Crescendo ein, das jedoch in ein

Decrescendo zum Schluss iibergeht.
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Claudio Arrau présentiert im ersten Satz von Beethovens Sonate Op. 110 eine ziselierte
Dynamik und ein prézises Spiel. Seine Interpretation zeichnet sich durch ein ausgewoge-
nes Tempo und eine romantische Nuance aus, wodurch er eine beeindruckende Darbie-

tung des Stiicks schaftt.

4.2. Daniel Barenboim (geb. 1942)

Daniel Barenboims Interpretation der Exposition beginnt mit einem Hauptthema (T. 1-
4), das einen kantablen und herzlichen Klang aufweist, gefolgt von Motiv a im Takt 5,
das eine gesangliche und traumerische Rechte Hand sowie eine leichte linke Hand pri-
sentiert. Am Ende des Motivs a setzt er etwas Rubato ein. Motiv b (T. 12-19) wird vom
Pianisten mit angemessenem Pedal gespielt, das an bestimmten Stellen zuriickhaltend
eingesetzt wird. Die Passagen in der rechten Hand sind bestimmt, aber gleichzeitig leicht
und luftig. Ein kleines Ritardando leitet zum Seitenthema iiber. Das Seitenthema (T. 20f)
wird von Barenboim in einem schleppenden Tempo gespielt. Die Oktav-Spriinge in der
hoheren Lage erklingen glasklar und genau. Ein Crescendo fiihrt zu den Intervallen im
Takt 24, die in die Triller-Stelle iiberleiten. In den Takten 25-27 werden die Triller in der
linken Hand und die Spriinge in der rechten Hand sehr sauber und deutlich gespielt. Bei
Motiv c (T. 28ff) setzt der Pianist eine etwas unrhythmische Gestaltung ein. Die Akkorde
als Begleitung in der linken Hand sind exakt vorgetragen. Zum Ende hin erfolgt ein klei-
nes Ritardando und eine kurze Fermate auf der letzten Note, gefolgt von einer verkiirzten
punktierten Achtelpause im Takt 31. Die Uberleitungstakte 31-33 zur Schlussgruppe er-
folgen in einem etwas langsameren Tempo. Die Schlussgruppe (T. 34ff) wird von ihm
weiterhin mit einer sehr prézisen rechten Hand gespielt. Das Tempo bleibt weiterhin et-

was langsamer, und die Melodie hat eine erzdhlende Note.

In der Durchfiihrung zeichnen sich die Uberleitungsoktaven in den Takten 38 und 39
durch eine sehr langsame Ausfithrung aus. Das Hauptthema fiihrt Barenboim in einer
mittleren Lautstirke mit einer Akkorden-Begleitung (T. 40-43) ein. Sobald die auf- und
absteigenden Passagen in der linken Hand (T. 44-55) erklingen, wird die Dynamik viel-
schichtiger. Die rechte Hand erzeugt einen klagenden Klang, wobei die obere Stimme der

rechten Hand deutlicher hervortritt als die untere Stimme.

Das Hauptthema prasentiert Barenboim in der Reprise (T. 56ff) durch eine lieblich vor-
getragene Melodie in der rechten Hand, wihrend die linke Hand durch groBziigige Pedal-

nutzung eine etwas verschwommene und stimmungsvolle Atmosphére schafft. Sobald das
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Thema in der linken Hand (T. 60-62) erklingt, steigert sich in beiden Handen ein Cre-
scendo, das zum Ende hin zu Motiv a fiihrt. Motiv a (T. 63ff) wird von einer romantischen
und dennoch klaren Melodie in der rechten Hand geprégt, die funkelnd und frei gespielt
wird. Der Tonartwechsel im Takt 69 geht mit einer absteigenden Lautstirke einher, wobei
die rechte Hand allmihlich weicher und sanfter wird. Motiv b (T. 70-75) entwickelt sich
mit viel Pedal und einer Stimmung, als wiirden die Finger des Pianisten miihelos tiber die
Tasten schweben. Zum Ende vor dem Seitenthema entfaltet sich in den Takten 74 und75
ein groBBes Crescendo und ein schnelles Decrescendo. Das Seitenthema (T. 761f) hebt die
obere Stimme bei den Oktavspriingen besonders hervor. Auch bei den Intervallen im Takt
83 liegt mehr Fokus auf der Oberstimme. Barenboim beginnt die Triller-Stelle (T. 84-86)
leise. Sie wird von der rechten Hand, die die Spriinge spielt, betont, wihrend die Triller
in der linken Hand etwas im Hintergrund bleiben. Das Tempo ist eher nach vorne gerich-
tet, aber dennoch frei gestaltet. Motiv ¢ (T. 871f) setzt den Fokus auf die tiefen Bésse der
linken Hand, wihrend die rechte Hand selbstbewusst agiert. Auch hier verkiirzt eine Fer-
mate die punktierte Achtelpause im Takt 90. Die Uberleitung zur Schlussgruppe (T. 90-
92) wird sukzessive im Tempo zuriickgenommen. In der Schlussgruppe (T. 93-96) bildet
die rechte Hand eine singende obere Stimme, wéhrend alles andere im Hintergrund bleibt.
Sie behilt die Fiithrung, wihrend der Pianist die Akkorde in der anderen Hand (T. 97-100)
fortfiihrt. Die Uberleitung zur Coda wird durch die Intervalle in beiden Hénden (T. 100-
104) eingeleitet, bei denen die langen Akkorde fast vollstindig ausklingen, bevor der

nichste erklingt. Diese Takte sind duflerst stimmungsvoll gestaltet.

In der Coda setzt Barenboim das Motiv b (T. 105-110) in der gleichen leisen Lautstérke
wie die vorherigen Akkorde fort. Beide Hande agieren vorsichtig und sanft, wéahrend ge-
gen Ende die Lautstirke ansteigt. Das Hauptthema beginnt mit einer iiberleitenden Pas-
sage im Takt 111, die duBerst romantisch gestaltet ist und mit einem Arpeggio auf der
ersten Note eingeleitet wird. Das Thema in der linken Hand (T. 112ff) erklingt gesangvoll,
fast wie bei einem Violoncello. Gleichzeitig bleibt die Melodie in der rechten Hand im
Vordergrund und singt mit. Ein starkes Ritardando mit Crescendo begleitet die finale Ka-
denz in den letzten drei Takten, gefolgt von einer Fermate mit einem Akzent auf dem
verminderten Septakkord, bevor dieser aufgeldst wird und leise in der Stille verschwin-

det.

Daniel Barenboims Interpretation des ersten Satzes von Beethovens Sonate Op. 110

zeichnet sich durch gesangliche Elemente, geschickte Pedalnutzung und differenzierte
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Dynamik aus. Sein Spiel vermittelt ein leichtes und romantisches Ambiente, das dem

Stiick ein klares Bild verschafft.

4.3. Rudolf Buchbinder (geb. 1946)

In der Exposition schlie3t Rudolf Buchbinder das Hauptthema in den Takten 1-4 durch
einen langsamen Triller ab. Wahrend Motiv a (T. 5-11) erklingt, setzt er das Pedal ein,
begleitet von einer leichteren linken Hand und einer singenden sowie deutlichen rechten
Hand. Der Beginn von Motiv b im Takt 12 ist langsam, doch mit steigender Lautstirke
nimmt auch das Tempo zu. Die Akkorde im Bass ertonen sanft und breit. Das Seitenthema
(Takt 20f) wird leise, aber keineswegs ruhig, sondern vielmehr aufgeregt dargeboten,
ohne Pedal, dabei duflerst prizise und klar. Die ansteigende Aufregung wird ab dem Takt
25 durch die Triller in der linken Hand verstirkt. Wahrend Motiv ¢ (Takt 281ff) wiederho-
len sich die Akkorde in der linken Hand mechanisch, werden vom Pianisten laut gespielt,
wobei die Pause nach dem Sforzando recht lang gehalten wird, obwohl es sich nur um
einen punktierten Achtel handelt. Die Uberleitung zur Schlussgruppe erfolgt sanft. Die
Schlussgruppe selbst beginnt im Takt 34 mit dem Tempo des Anfangs, begleitet von einer

singenden rechten Hand. Es gibt wenig bis kein Ritardando am Ende der Schlussgruppe.

Auch in der Durchfiihrung (T. 40-55) hélt sich Buchbinder eng an die dynamischen Vor-
gaben der Noten und verwendet das Pedal sparsam. Dabei gestaltet er die zweistimmige
rechte Hand so, dass die obere Stimme deutlich hervortretend, wahrend die untere fast
unhorbar ist. Das Tempo bleibt stabil, mit nur wenigen Anzeichen von rubato. Auffillig
ist die Dominanz der linken Hand, die eine gewisse Prisenz wihrend dieses Teils auf-
weist. Besonders bemerkenswert ist seine Verwendung eines sehr weichen Trillers am
Ende der Durchfiihrung, der eine sanfte und zuriickhaltende Note in seiner Interpretation

bringt.

In der Reprise (Takt 56ff) fillt auf, dass Buchbinder zu Beginn des Hauptthemas viel
Pedal einsetzt. Die linke Hand erzeugt einen klanglichen Effekt wie eine Wolke, ver-
schwommen und vertrdumt, wihrend die rechte Hand das Hauptthema wieder aufgreift.
Wenn das Thema im Takt 60 in der linken Hand erscheint, erklingt die rechte Hand wie
funkelnde Sterne und geht flieBend ins Motiv a tiber. Das Motiv a (Takt 63ff) wird vom
Pianisten sanft gespielt, wobei er die dynamischen Tonartwechsel im Takt 69 subtil her-
ausarbeitet. Im Vergleich zur Exposition bleibt das Tempo bei Motiv b (T. 70-75) gleich.

Die schnellen Passagen klingen wie eine Wolke, mit reichlich Pedal. Gegen Ende
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reduziert Buchbinder das Pedal, was zu einer aufsteigenden Lautstirke und Klarheit fiihrt
und die Einleitung zum Seitenthema bildet. Im Seitenthema (T. 761f) experimentiert der
Pianist mehr mit dem Tempo. Die Uberleitung zu Motiv ¢ ab dem Takt 84, begleitet von
Trillern in der linken Hand und einer aufsteigenden rechten Hand, erscheint monumenta-
ler und imposanter. Motiv ¢ (T. 87ff) wird von ihm mit stirkeren und teilweise schwereren
Akkord-Wiederholungen in der linken Hand interpretiert. Die rechte Hand spielt mecha-
nisch mit einem Crescendo. Im Anschluss klingt die absteigende Passage in der rechten
Hand sanfter und weicher. Die Schlussgruppe (T. 93-96) wird von Buchbinder behutsam
fortgesetzt. Die Erweiterung der Schlussgruppe mit Sechzehntel-Noten in der rechten
Hand wird mit rubato gespielt. Bei der vierstimmigen Uberleitung zur Coda (T. 100-104)

setzt er ein Ritardando ein, welches die Komposition sanft zum Abschluss bringt.

In der Coda zeigt Buchbinder in den Takten 105-110 eine sanfte Spielweise von Motiv b,
das fast etwas miide und ruhig erscheint, obwohl es schnelle Passagen enthilt. Wéahrend
im Takt 112 das Hauptthema in der linken Hand frei gespielt wird, neigt er dazu, es leicht
romantisch mit rubato zu interpretieren, jedoch mit Deutlichkeit. Im Kontrast dazu ist das
Ende in Bezug auf das Tempo recht exakt gestaltet, wobei der Pianist hier nur wenig
Ritardando verwendet. Diese Interpretation verleiht dem Stiick eine gewisse Gelassenheit

und Klarheit in seiner Schlussphase.

In der Interpretation von Rudolf Buchbinder des ersten Satzes von Beethovens Sonate
Op. 110 folgt die Dynamik weitgehend den Noten und wird akkurat um- und das Pedal
sparsam eingesetzt. Sein Spiel zeichnet sich durch klare und ausgeglichen sanfte Technik,

die dem Stiick eine ruhige, gelassene und schone Stimmung verleiht.

4.4. Maria Grinberg (1908 — 1978)

In der Exposition des ersten Satzes von Beethovens Sonate Op. 110 wird das Hauptthema
(T. 1-4) von Maria Grinberg klar und mit einer gesanglichen Qualitét in der rechten Hand
prisentiert, was thm eine eingédngige und melodische Dimension verleiht. Motiv a (T. 5-
11) zeichnet sich durch den Verzicht auf Pedal aus. Die linke Hand spielt fast staccato
und in einem sozusagen hiipfenden Stil, was einen kindlichen und sorglosen Charakter
vermittelt, wihrend die rechte Hand dariiber legato spielt. Motiv b (T. 12-19) wird von ihr
ohne Pedal interpretiert. Die Akkorde in der linken Hand werden kurz dargeboten, wéh-
rend die rechte Hand non legato agiert. Die gesamte Passage wird exakt im Takt présen-

tiert. Das Seitenthema (T. 20f) prasentiert die Pianistin mit gebundenen Oktavspriingen
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in beiden Hénden, verleiht ihm dadurch eine gesangliche Qualitét. Vor den Trillern in der
linken Hand setzt sie im Takt 24 ein sehr kleines Ritardando ein. Die Triller werden pra-
zise und klar dargestellt, wobei ein Hauch von rubato die Takte 25-27 durchzieht. Motiv
c (T. 28ff) wird von einer dominanten linken Hand mit Akkordbegleitung gepragt und
erhilt von Grinberg eine sehr orchestrale Interpretation. Die Uberleitung zur Schluss-
gruppe gestaltet sie wieder sanft, spielt die Passage im Takt 33 abgesetzt und relativ frei.
Die Schlussgruppe (T. 34ff) interpretiert die Pianistin als duf3erst melodisch und trdume-

risch, was dem Stiick eine poetische Atmosphére verleiht.

Die Uberleitung zur Durchfiihrung (T. 38f), gekennzeichnet durch Oktavspriinge in bei-
den Hénden, wird von Grinberg mit einem kleinen Crescendo gestaltet, um den Ubergang
dynamisch zu betonen. Die Durchfiihrung beginnt im Takt 40 in mittlerer Lautstdrke und
entwickelt sich allméhlich weiter. Besonders auftillig ist die Entwicklung der Lautstérke
von den anfanglichen Takten mit der Akkordbegleitung hin zu den Passagen der linken
Hand. Hier ist weniger ein deutliches Auf und Ab in der Lautstdrke zu vernehmen, son-

dern eher eine taktweise Unterschiedlichkeit, die weniger melodiebetont ist.

In der Reprise (T. 56ff) wird das Hauptthema von Grinberg mit einer genauen linken
Hand und einer singenden rechten Hand dargestellt. Die melodische Qualitdt verlagert
sich dann in die linke Hand (T. 60ff), wéhrend die Oktavspriinge in der rechten Hand
zunéchst leise beginnen und dann an Intensitdt gewinnen. Das Motiv a (T. 63ff) zeigt
erneut eine Betonung in der rechten Hand — die linke Hand spielt fast stakkatoartig. Ein
Crescendo und Decrescendo markieren den Tonartwechsel im Takt 69. Bei Motiv b (T.
70-75) spielt die Pianistin die rechte Hand non legato. Dabei werden die Akkorde in der
linken Hand kurzgehalten. Hier gibt es ein bedeutendes Crescendo am Ende des Motivs
b, gefolgt von einer Atempause anstelle eines Ritardandos. Das Seitenthema (T. 76ff)
zeigt Variationen im Tempo bei den Oktavspriingen. Im Takt 84 beginnen die Triller in
der linken Hand sanft und steigern sich dann kontinuierlich. Motiv ¢ (T. 87ff) wird von
thr majestétisch interpretiert, wobei die linke Hand etwas Freiheit erhélt. Die rechte Hand
spielt offen und einladend. Die Uberleitung zur Schlussgruppe (T. 90-92) wird abgesetzt
und sanft, fast trdumerisch gespielt. Diese trdumerische Stimmung setzt sich auch in der
Schlussgruppe fort, besonders in den Sechzehntel-Passagen, die wie leuchtende Perlen
klingen. Die Ubergangsphase zur Coda wird betont durch Akzente bei den Intervallen in
den Takten 100-104. Ein groBes Ritardando erstreckt sich iiber diese Takte hinaus, beglei-

tet von einem fortschreitenden Zuriickgehen der Lautstirke.
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Das Motiv b prisentiert Grinberg in der Coda (T. 105ff) umgehend wieder spielerisch,
wobei kurze Akkorde in der linken Hand und eine non legato Spielweise in der rechten
Hand verwendet werden, jedoch in einem sanften Stil. Gegen Ende des Motivs wird ein
leichtes Crescendo eingearbeitet. Das Hauptthema beginnt plotzlich mit einem sehr ro-
mantischen Ansatz im Uberleitungstakt 111 — der erste Akkord wird als Arpeggio gespielt.
Diese romantische Stimmung setzt sich auch im Verlauf des Themas fort. Das Stiick neigt
am Ende zu einem leichten Ritardando. Ein Crescendo-Decrescendo bildet den Ab-
schluss. Die abschlieBenden Akkorde werden von der Pianistin trotz des Decrescendos

klar und deutlich gespielt, sodass sie gut horbar sind.

Maria Grinbergs Interpretation des ersten Satzes von Beethovens Sonate Op. 110 zeichnet
sich durch eine romantische, jedoch auch streng tiefsinnige Art aus. Ihr Spiel beeindruckt
ausgewogene Dynamik und verspielte Passagen, wobei sie eine sanfte Note in bestimm-

ten Abschnitten einfuhrt.

4.5. Friedrich Gulda (1930 —2000)

Friedrich Guldas Interpretation des ersten Satzes von Beethovens Sonate Op. 110 in der
Exposition prisentiert eine subtile Verwendung von Dynamik, mit nur geringen Lautstér-
kenunterschieden, was zu einer insgesamt sanften und harmonischen Darbietung fiihrt.
Das Hauptthema (T. 1-4) wird durch die stark betonten Punktierungen fast wie eine fran-
zosische Doppelpunktierung dargestellt, wodurch der Pianist eine besondere Betonung
auf diesen Aspekt legt. Beim Motiv a (T. 5-11) gestaltet er die rechte Hand kindhaft und
trdumerisch mit einer leichten Anwendung von rubato. Die linke Hand ist dabei nicht
leise, aber vermittelt dennoch eine gewisse Leichtigkeit. Bei Motiv b (T. 12-19) klingen
die Passagen in der rechten Hand so, als ob sie miihelos zu spielen wiren. Die Crescendi
und Decrescendi werden sehr subtil eingesetzt und steigern sich erst zum Ende des Motivs
in eine laute Dynamik. Das Seitenthema im Takt 20 wird von Gulda ohne Pedal préisentiert
— leicht, durchsichtig und leuchtend, dhnlich strahlenden Diamanten. Die Triller in der
linken Hand und die Spriinge in der rechten (T. 25-27), die als Uberleitung zum Motiv ¢
dienen, interpretiert er mit spielerischer Raffinesse. Motiv ¢ klingt bei ihm ab Takt 28
koniglich, mit einem groBen Ritardando am Ende. Nach der punktierten Achtelpause im
Takt 31 spielt der Pianist die Akkorde abgesetzt. Gulda interpretiert die Schlussgruppe
(T. 341f) duBerst einfiihlsam, wodurch sie den Eindruck einer herzlichen Umarmung ver-
mittelt. Am Ende setzt er ein grofles Ritardando ein, das den Eindruck erweckt, als ob das

Stiick bereits beendet wire.
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Gulda gestaltet die Uberleitung zur Durchfithrung (T. 38f) mit den Oktavspriingen in
beiden Hinden auf eine mysteriose Weise, indem er diesem Abschnitt eine geheimnis-
volle Atmosphire verleiht. Beim Hauptthema mit der Akkordbegleitung (T. 40-43) Ver-
wendet der Pianist eine ausdrucksstarke Art des Vortrags, stellt es molto espressivo dar.
Dabei hélt er die sich auf- und abbewegende linke Hand eher im Hintergrund, was einen
Kontrast zwischen Ausdruck und Zuriickhaltung innerhalb der musikalischen Struktur er-

zeugt.

Gulda gestaltet die Reprise (Takt 56ff) auf eine differenzierte Art: Beim Hauptthema setzt
der Pianist reichlich Pedal ein, insbesondere wenn das Thema in der rechten Hand (T. 56-
59) erklingt. Das Tempo bleibt eher energisch. Mit dem Hauptthema in der linken Hand
(T. 60ff) wird weniger Pedal verwendet, wihrend die Oktavspriinge in der rechten Hand
betont werden. Die Passage, die zur Wiederaufnahme des Motivs a fiihrt, wird plotzlich
wieder sanft gespielt. Das Motiv a ab Takt 63 wird von ihm im Anfangstempo dargeboten
und sehr verhalten interpretiert, insbesondere bei dem Tonartwechsel im Takt 69. Im Ver-
gleich zur Exposition gestaltet Gulda Motiv b (T. 70-75) klanglich zuriickhaltend und
dumpf. Es geht mit einem Crescendo und einem minimalen Ritardando ins Seitenthema
iiber. Das Seitenthema (T. 76ff) wird vom Pianisten mit viel Rubato und einem schwan-
kenden Tempo interpretiert. Die Uberleitung zu Motiv ¢ in den Takten 84-86, begleitet
von den Trillern in der linken Hand und der aufsteigenden rechten Hand, erzeugt einen
gewissermalen wirbelnden Eindruck. Motiv ¢ (T. 87ff) wird von ihm wiirdevoll dargebo-
ten, mit einem kleinen Ritardando vor der punktierten Achtelpause im Takt 90. Das
Tempo der Uberleitung zur Schlussgruppe wird relativ frei gehalten. In der Schlussgruppe
(T. 93-96) gestaltet Gulda die linke Hand sehr leicht und leise, wéihrend die rechte Hand
gut artikuliert wird. Ein groBes Crescendo vor den Intervallen in den Takten 100-104 fiihrt
zu einer zartlichen und nachdenklichen Interpretation. Hier setzt er ein kleines Ritardando

ein, begleitet von einer etwas ldngeren Pause, die dann zur Coda fiihrt.

In der Coda interpretiert Gulda das Motiv b (T. 105-110) mit einer recht sanften Darbie-
tung. Dabei ist die rechte Hand deutlich und die linke Hand eher dumpf im Klang. Ein
Hohepunkt vor dem Hauptthema wird durch ein Crescendo erzeugt. Takt 111 vor dem
Hauptthema wird vom Pianisten recht trocken gestaltet, wobei kaum bis gar kein Pedal
verwendet wird. Dies verleiht diesem Abschnitt eine klare und prézise Klangqualitét. Das
Hauptthema préasentiert er auf eine Weise, die einen orchestralen Charakter vermittelt und

eine kraftvolle Atmosphire erzeugt. Ein grofles Crescendo fithrt zum verminderten
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Septakkord im Takt 115. Dabei setzt Gulda folgend die beiden Tonika-Akkorde sehr leise
ein, wobei der zweite Akkord fast unhorbar erscheint. Diese differenzierte Dynamik er-
zeugt eine besondere Klangnuance und unterstreicht die Feinheiten des Abschlusses die-

ses Satzes.

Friedrich Gulda prisentiert den ersten Satz von Beethovens Sonate Op. 110 sowohl mit
subtiler Dynamik in ruhigen Passagen des Werkes als auch mit kraftvollen Momenten bei
insgesamt klaviertechnisch faszinierendem Spiel. Seine innovative Interpretation zeugt
von lebendigen Augenblicken und {ibertriebenen Tempi, die dem Stiick eine besonders

erfrischende Note verleihen.

4.6. Artur Schnabel (1882 —1951)

In der Exposition prisentiert Artur Schnabel das Hauptthema (T. 1-4) auf eine nachdenk-
liche und ruhige Art und verleiht ihm dadurch eine introspektive Atmosphire. Beim Motiv
a (T. 5-11) erzeugt er einen helleren Klang in der rechten Hand, wihrend die linke Hand
sanft und eher im Hintergrund agiert, was eine subtile Balance im Klangbild schafft. Mo-
tiv b (T. 12-19) interpretiert der Pianist recht schnell und setzt das Pedal sparsam an aus-
gewdhlten Stellen ein. Die Prizision der rechten Hand bleibt bestehen, wihrend die Dar-
bietung dennoch leicht und luftig wirkt. Beim Seitenthema ab Takt 20 setzt Schnabel die
Oktavspriinge recht hart im Klang um. Vor den Trillern in der linken Hand im Takt 24
setzt er ein kleines Ritardando ein, wodurch diese Triller dann mehr im Vordergrund ste-
hen. Die Triller in den Takten 25-27 werden betont, wihrend die Spriinge in der rechten
Hand etwas in den Hintergrund treten. Motiv c (T. 28ff) prasentiert der Pianist mit domi-
nanten Akkord-Wiederholungen in der linken Hand und einem leichten rubato-Effekt. Die
punktierte Achtelpause im Takt 31 gestaltet er ldnger, und die darauffolgenden Akkorde
werden abgesetzt und mit einer romantischen Note gespielt. Die absteigende Passage in
der rechten Hand im Takt 33, die die Uberleitung zur Schlussgruppe bildet, interpretiert
Schnabel vergleichsweise hart und selbstbewusst. In der Schlussgruppe (T. 34ff) setzt er
die Melodie in den Vordergrund und lésst alles andere eher im Hintergrund, um eine be-

sondere stimmungsvolle Atmosphire zu schaften.

In der Durchfiithrung wird die Akkord-Begleitung (T. 40-43) von Schnabel mit einer
verschwommenen Klangfarbe gestaltet, wéahrend das Hauptthema in der rechten Hand
eine gesangliche Qualitét erhélt, dhnlich einem solistischen Gesang. Die sich auf- und

abbewegenden Passagen in der linken Hand (T. 44-55) prisentiert er recht ausdrucksstark,
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wihrend die rechte Hand fast wie in einer doppelpunktierten Rhythmusfigur wirkt. Dies
erzeugt eine besondere Artikulation und Klangqualitdt. Die Durchfiihrung wird vom Pia-
nisten mit viel Bewegung und Unruhe interpretiert, was dem Abschnitt eine lebendige

und dynamische Atmosphare verleiht.

Das Hauptthema wird in der Reprise (T. 56ff) von Schnabel mit einer klaren Fokussie-
rung auf die rechte Hand présentiert, wéhrend die linke Hand anfangs eine Art ver-
schwommene Klangwolke darstellt. Vor dem Ubergang des Themas in die linke Hand
zeigt sie jedoch ein dynamisches Auf und Ab. Die Oktavspriinge in der rechten Hand
dominieren stark, wenn das Hauptthema in der linken Hand gespielt wird. Motiv a beginnt
im Takt 63 weich und zuriickhaltend, erreicht jedoch vor dem Ubergang zu Motiv b einen
dynamischen Hohepunkt beim Tonartwechsel im Takt 69. Anders als in der Exposition
setzt der Pianist das Motiv b in den Takten 70-75 eher leicht ein. Auch verwendet er das
Pedal sparsamer. Das Ende des Motivs b wird von einem grof3en Crescendo und einem
sanften Ritardando begleitet. Das Seitenthema (T. 76ff) wird von ihm in Kontrast zur Ex-
position viel feiner und melodischer interpretiert, wobei er viel mit dem Tempo spielt. In
den Takten 84-86 stehen die Triller in der linken Hand im Fokus, wihrend die Spriinge in
der rechten Hand eher im Hintergrund bleiben. Beim Motiv c setzt Schnabel ab Takt 87
etwas Rubato in beiden Hinden ein. Die Uberleitungspassage im Takt 92 gestaltet er zart.
Die Schlussgruppe (T. 93-96) présentiert der Pianist triumerisch und verhalten. Die Dy-
namik der auf- und absteigenden Sechzehntel in der rechten Hand ist stark ausgepragt.
Die darauffolgenden Intervalle in den Takten 100-104 werden immer leiser, und der letzte

Akkord ist fast unhorbar, was einen nachdenklichen Abschluss schafft.

Bei der Coda (T. 105ff) setzt Schnabel mehr Pedal bei Motiv b ein, was zu einer dichteren
und wolkendhnlichen Klangqualitét fiihrt. Ein Hohepunkt wird im Takt 110 durch ein
crescendo erreicht, welches die Passage dynamisch hervorhebt. Die Uberleitung zum
Hauptthema, sowie das Hauptthema selbst (T. 111f) werden von ihm &uferst romantisch
interpretiert, wobei er grof3ziigig mit rubato arbeitet. Hierbei steht die Melodiestimme
deutlich im Vordergrund, wihrend er zum Ende hin ein groBes Ritardando einsetzt, das

die Stimmung und den Abschluss des Stiickes betont.

Artur Schnabels Interpretation des ersten Satzes von Beethovens Sonate Op. 110 zeichnet

sich durch eine stabile Tempoauswahl aus, die eine durchgidngige musikalische Struktur
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unterstiitzt. Sie ist von nachdenklichen und romantischen Ausdrucksweisen gekennzeich-

net, die durch die Verwendung von Pedal unterstrichen werden.

4.7. Mitsuko Uchida (geb. 1948)

Mitsuko Uchida interpretiert die Exposition des ersten Satzes von Beethovens Sonate
Op. 110 auf eine faszinierende Weise: Das Hauptthema (T. 1-4) prasentiert sie mit einem
warmen und herzlichen Klang, der relativ frei gespielt wird und durch einen langen Triller
gekennzeichnet ist. Motiv a (T. 5-11) wird von ihr recht schnell und lebendig interpretiert,
was dem Stiick eine dynamische Note verleiht. Beim Motiv b (T. 12-19) verwendet die
Pianistin nur wenig bis kaum Pedal und spielt es schnell, luftig und fliissig, ohne dabei
gestresst zu wirken. Gegen Ende dieses Motivs setzt sie ein kleines Ritardando ein. Vor
dem Eintritt des Seitenthemas lasst Uchida kurz eine Pause entstehen. Das Seitenthema
(T. 20f) prasentiert sie sehr legato und in einer offenen Art und Weise. Die Triller in der
linken Hand und die Spriinge in der rechten Hand (T. 25-27) wirken dabei duf3erst selbst-
bewusst. Ab Takt 28 wird Motiv ¢ mit Pedal und einem sehr facettenreichen und orchest-
ralen Klang gestaltet. Vor der punktierten Achtelpause im Takt 31 setzt die Pianistin ein
kleines Ritardando ein. Die Akkorde danach spielt sie abgesetzt, das Tempo wird etwas
zuriickgenommen und freier im Tempo interpretiert. Die Schlussgruppe (T. 34ft) préasen-
tiert Uchida recht romantisch, wodurch eine warme und herzliche Atmosphére entsteht.
Ihre Interpretation zeugt von einer emotionalen Tiefe und einem einfiihlsamen Verstind-

nis fur die Nuancen dieses Satzes.

Das Hauptthema, begleitet von Akkorden in der linken Hand, (T. 40-43) wird von Uchida
in der Durchfithrung impressionistisch gespielt. Ihre Darbietung ist molto espressivo
und gesanglich, wodurch eine gefiihlvolle Ebene entsteht. Das Tempo scheint hierbei fast
etwas nach vorne zu driangen. Besonders auffillig ist der Einsatz von viel Pedal wéhrend
der auf- und absteigenden Bewegungen in der linken Hand (T. 44-55). Die Dynamik in
diesem Abschnitt ist sehr bestimmt, insbesondere in der linken Hand, was dem Stiick eine

kraftvolle Prasenz verleiht und die musikalischen Nuancen betont.

In der Reprise zeigt Uchida eine dominante Prasenz beider Hinde, selbst wenn die linke
Hand lediglich als Begleitung fungiert, insbesondere wenn das Thema von der rechten
Hand gespielt wird. Bevor das Thema auf die linke Hand tlibergeht, gestaltet sie einen
kraftvollen und blitzschnellen Abfall des Klanges im Takt 59. Sobald das Thema in der

linken Hand erklingt, ist die rechte Hand beinahe lauter als die linke. Die Passage in der
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rechten Hand im Takt 62 wird von der Pianistin auf eine romantische und quasi rubato-
artige Weise dargestellt. Motiv a (T. 63ff) wird leichter als in der Exposition gespielt und
mit dynamischen Raffinessen, die dem Stiick eine gewisse Lebendigkeit verleihen, ver-
feinert. Beim Motiv b (T. 70-75) bleibt das Tempo konstant. Uchida verwendet hier wenig
bis gar kein Pedal. Vor dem Beginn des Seitenthemas setzt sie ein schnell erfolgtes, aber
grofes Ritardando ein. Das Seitenthema (T. 761f) wird mit viel rubato und kaum Pedal
gespielt. Die Takte 84-86 mit den Trillern interpretiert die Pianistin rhythmisch sehr pra-
zise. Motiv c (T. 871f) gestaltet Uchida sehr orchestral, wobei beide Hénde eine dhnliche
Lautstdrke haben. Die punktierte Achtelpause im Takt 90 wird genau im Takt dargeboten,
wihrend die Uberleitung zur Schlussgruppe bis einschlieBlich Takt 92 recht frei und ex-
pressiv gehalten ist. Die Schlussgruppe (T. 93-96) prisentiert die Pianistin sehr offen und
einladend. Die Intervalle zum Schluss in den Takten 100-104 werden immer zuriickhal-
tender und vorsichtiger gespielt, was dem Stiick einen sanften und einfithlsamen Ab-

schluss verleiht.

In der Coda (T. 105ft) bricht das Motiv b sofort die zuvor herrschende Stille und wird
unmittelbar aufgenommen, wobei das Tempo stetig zunimmt. Der Uberleitungstakt 111
zum Hauptthema gestaltet Uchida dabei frei und romantisch. Sie interpretiert das Haupt-
thema duflerst romantisch und haucht ihm einen Klang ein, der an die Sanftheit und Aus-
druckskraft eines Violoncellos erinnert. Ein sehr groBBes Ritardando und Crescendo leiten
zum Abschluss iiber, wodurch der verminderte Septakkord im Takt 115 fast noch horbar
wird, wihrend die Dominante das Ende verkiindet. Diese differenzierte Dynamik gibt der

Schlusssequenz eine besondere Tiefe und Intensitét.

Mitsuko Uchida prisentiert den ersten Satz von Beethovens Sonate Op. 110 mit faszinie-
render Ausdruckskraft. Thr einfiihlsames Spiel verleiht dem Stiick eine warme und herz-

liche Atmosphére, durchzogen von Feinheiten und kiinstlerischer Eleganz.
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Fazit

In dieser Recherche wurden verschiedene musikalische Elemente, Strukturen und Ton-
aufnahmen des ersten Satzes der Beethovens Klaviersonate Op. 110 in As-Dur intensiv
erforscht. Die Sonatenhauptsatzform, die die Exposition, Durchfiihrung, Reprise und
Coda beinhaltet, wurde sorgfiltig analysiert und in ihrem harmonischen, rhythmischen
und melodischen Kontext betrachtet, einschlielich der Elemente Haupt-/Seitenthema

und Motive a, b, c.

Diese Untersuchung zeigt, welche divergenten kompositorischen Techniken Beethoven
auf der Grundlage traditioneller Formalismen nutzt, um eine tiefgriindige, emotionale und

kiinstlerische Atmosphére in diesem Werk zu schaffen.

Unter verschiedenen Interpretationsansitzen von sieben renommierten Pianist:innen bie-
tet die Analyse einen Einblick in die facettenreiche Vielfalt mdglicher Deutungen dieses
Werkes. Dabei wurde speziell darauf geachtet, ob und inwiefern die Besonderheiten der

Sonatenhauptsatzform einen Einfluss auf die Spielweise der Kiinstler:innen haben.

Es zeigt sich, dass die Struktur und die charakteristischen Merkmale der Sonatenhaupt-
satzform, wie sie in Beethovens Komposition vorliegen, tatsdchlich eine spiirbare Aus-
wirkung auf die Interpretation haben. Die Art und Weise, wie Pianist:innen mit den ver-
schiedenen Themen, Motiven und Uberleitungen umgehen, variiert je nach ihrem indivi-
duellen Verstindnis der formalen Gliederung. Zusammenfassend ldsst sich feststellen,
dass die Flexibilitdt und Vielschichtigkeit dieses musikalischen Werkes Raum fiir diverse
kiinstlerische Ansétze lassen, wobei der formale Aufbau dennoch als Leitfaden fiir eine

zusammenhingende Auffiihrung dient.
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Moderato cantabile, molto espressivo
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