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Jan Marisse Huizing

Quotations and Ideas in Beethoven’s Piano Sonatas

With the composition of his piano sonatas, Beethoven left an oeuvre that since
its inception has lost nothing of its significance. From his first sonatas onwards,
he presented a musical spectrum from which new horizons are continually re-
vealed, through which his creativity appears to be inextricably bound to his way
of constantly finding a new language for each individual sonata and formulating
his ideas, not only within each separate movement, but also for the work as a
whole.

In this paper I would like to focus on some ‘new ideas’ Beethoven is using
in several of his piano sonatas,' whereby, to begin with, I would like to mention
the significance of specific musical quotations from Bach, Handel and Mozart
in his piano sonatas. While some quotations might just be of general interest,
others may indeed influence the manner in which an interpretation takes its
form.

Of course, a well-known example is Beethoven’s quotation from the open-
ing of Mozart’s sonata in C, K. 457 for the beginning of his Op. 10 No. 1, but
what about the quotation from Mozart’s Adagio in B minor, K. 540 that Bee-
thoven is using in the slow movement of his sonata Op. 10 No. 3? This Largo
e Mesto is in general considered as the first real example of tragic music in
Beethoven’s oeuvre. Compare the beginning of Mozart’s Adagio with the mo-
ment when Beethoven turns in the second movement of his sonata from major
to minor again in bar 17.
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Beethoven, Sonata Op. 10 No. 3, Largo e Mesto, bars 17-19
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It is not inconceivable that Beethoven had already known Mozart’s Adagio for
some years, because after it was probably released by Hoffmeister in 1788,
though no copy has survived to document this, it was Artaria who published it
in 1794, four years before Beethoven’s Op. 10 was published by Eder in Vienna.
Mozart wrote it in the key of B minor, a key he is using only once more — for
his Adagio in the Flute Quartet K. 285. Beethoven describes this tonality as ‘the
black key’: its character must have held a specific significance for him and was
explicitly associated with intensely tragic emotions. For example, he uses it for
the quartet ‘Er sterbe’ in the 3rd Scene of the 2nd Act of his opera Fidelio, in
which Don Pizarro is wishing Florestan dead.

In addition, I would also like to devote a few words to Mozart’s beautiful
Adagio. He added it on 19 March 1788 in his thematic catalogue and the work
has often been associated with the death of his father on 29 May 1787. How-
ever, it is more probable that he composed it for a remembrance service for the
Freemasons, who he had joined in Vienna in the Lodge of the ‘Zur Wohltdtig-
keit’ [Beneficense) in December 1784. The brevity of the composition would
have made it highly suitable for such a service, and above all, the Coda evinces
an optimistic musical picture — the shift from B minor to B major in the final
bars — a true Freemason idea: ‘The following of the Path from Darkness into
Light’. While the above-mentioned knowledge might only be of general inter-
est, in Beethoven’s later works some quotations can indeed put us on the right
track regarding an interpretation. For example, Beethoven’s quotation from the
St John Passion by Bach ‘Es ist vollbracht’ (It is finished) in his sonata Op. 110.
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Bach, ‘Es ist vollbracht’
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Beethoven, Sonata Op. 110, 3™ movement

Of course, this Arioso dolente is a very tragic movement, but the quotation
can also lead us to a better understanding of the sonata as a whole. The first
movement, Moderato cantabile molto espressivo, has, as Beethoven specifies, a
‘con amabilita’ character, evoking a mood of peace and tranquillity. Only in the
penultimate bar does the colour change like a shadow, auguring the imminent
dramatic developments.
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Sonata Op. 110, 1st movement

Intense emotions burst out in the subsequent Allegro molto, where great dynam-
ic contrasts confront each other like question and answer, while in the middle
section the voices are literally crossing in a suggestive manner by the down-
wards-whirling quavers contrasting with the upward drive of the syncopating
crotchets, all of this reinforced by marking each phrase with sforzati and for-
tissimi.
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Sonata Op. 110, 2nd movement

EPTA-Dokumentation 2020 9



Here, too, there is a reference to Bach’s St. John Passion, because right at the
beginning, in the chorale ‘Lord, our ruler’, Bach employs this symbolism of
constantly intertwining voices (flutes and oboes) to depict most impressively
the musical image of the crucifixion scene.

By means of such allusions, Beethoven confers to this sonata an ever-pres-
ent Passion ambience. This specifically, because the subsequent Recitativo and
the afore mentioned Arioso dolente, with the St John quotation, are leading to
the first fugue, whereby the fugue, like a choir of human voices, is trying to rise
from the despair of the Arioso, finding a solution. When this first effort fails and
the despair returns even more tragically in a second Arioso, at last the second
fugue finds its ultimate way, ending homophone, with all voices united, driving
the music irresistibly upwards, soaring ecstatically to a liberating conclusion.

It is interesting that the structural design from the Recitative onwards corre-
sponds to the way Bach does that in his cantatas, namely in the order Recitative,
Aria and then a Chorus.

Upon reflection, it must be concluded that in this sonata Beethoven is ex-
pressing an image of Christ’s passion. The first movement as his birth with the
foreboding of his fate expressed in the final bars, then the persecution, the cru-
cifixion, the suffering and at last the resurrection.

It is most striking that this is the only one of the 32 sonatas for which Bee-
thoven gives a specific date. At the top of the first page of the autograph he
writes, ‘Den 25sten December 1821°. Indeed Christmas Day, the birth of Christ.

The significance stretches even further, because it is the only one of his last
piano sonatas that is not dedicated to anyone — indeed a work written also for
himself with the significance of a document humain.

Such an approach for this sonata will certainly influence any interpretation,
and does, for example, change immensely the musical picture of the second
movement, which is considered by many pianists as a joyful movement, instead
of a dramatic one, with the crucifixion in the middle section.

The conclusion must also be that behind this sonata lies an idea, a complete
‘plan’ from beginning to end. It is remarkable to see from Beethoven’s sketch-
books that such planning is regularly encountered. For him, movements — with
only rare exceptions — were not regarded as independent entities but rather be-
longed to a previously conceived idea for the whole work.

We might also conclude this from a remark from Franz Schubert made to the
author Karl Johann von Braunthal when both men observed Beethoven in a Vi-
ennese establishment, probably Leonhard Wanner’s ‘Zur Eiche’. Von Braunthal
recorded the following conversation about this subject with Schubert:

In a small Vienna inn, I saw B e e t h o v e n in the last years of his life on many a winter
evening. [...] Sometimes he drew a second, firmer notebook from his heart pocket (I mean
the left breast pocket of his simple gray overcoat) and wrote with half-closed eyes. I won-
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der what he’s writing? — one evening I asked my neighbour, the unrivalled song composer
Schubert, who died far too young. He’s composing, he replied. — But he’s writing words, not
notes? - That’s his way; he usually indicates with words the progression of ideas for this or
that piece of music and puts at the most a few notes in between.

Kopitz/Cadenbach, Vol. I, pp. 91, 92

A progression of ideas is also highly relevant for the interpretation of the Fugue
in his sonata Op. 106, the ‘Hammerklavier’. In this sonata, too, we find a tragic
Adagio sostenuto, followed by a Largo that tries to find a way out, leading to the
colossal fugue, Allegro risoluto. While most of the interpretations of this fugue
are focused on playing all the notes, which is indeed an effort in itself, and the
fugue is in essence mainly considered by scholars to be an abstract outcome of
the utmost craftsmanship of polyphonic writing, the focus for an interpretation
should be on the musical picture. The beginning of this fugue should be an out-
burst of utmost joy, leading ultimately in the final pages to liberation in the ju-
bilant trills. For such an image, that certainly will have a profound influence on
an interpretation, it is indeed also a quotation that puts us on the right track. Is
it not striking that when the theme in its original form arises for the first time in
bar 16, the descending line of thirds that mark the first note of each beat, B-flat
— G — E-flat, are also the main notes of the melody that mark the words ‘And
He shall Reign for Ever and Ever...” from the Hallelujah chorus in Messiah by
Handel, the composer Beethoven deeply admired and had been studying for
many years? Beethoven’s early knowledge of Handel’s Messiah was mentioned
by Carl Czerny. He wrote in 1805, thirteen years before Beethoven was using
this quotation in de Hammerklavier, a work that was composed in the years
1817/1818:

‘He [Beethoven] did not know Graun’s “Tod Jesu”. My father brought him the score [.....]
Beethoven stated that the two fugues were tolerable, the rest ordinary. With the words, “This
is quite another fellow,” he then took Handel’s Messiah and played through the most inter-
esting numbers, painting out several similarities to Haydn’s Creation, etc. This happened in
1805.”

Czerny, p. 13
Beethoven ir
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Beethoven, Fugue, theme, b 16-19
Handel, Hallelujah theme transposed from D major to B-flat major
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It will also be clear that the knowledge of such musical images for Op. 110 and
Op. 106 will influence any interpretation. This is reminiscent of the words of the
legendary pianist Alfred Cortot about Schumann’s ‘Kinderszenen’:

‘These wonders are not described by a child, but by a grown-up man, a poet who remembers his child-
hood. Bear that in mind and it will totally transform your touch.’
Gavoty, p. 27

Indeed, a ‘change of touch’ also will be the result of such an approach in Bee-
thoven’s masterworks.

This will also be the outcome for an interpretation of Beethoven’s sonata
Op. 31 No. 2 ‘The Tempest’. For this sonata, Beethoven even, as an exception,
revealed his ‘plan’ when his reply to the question of its musical content was,
‘Just read Shakespeare’s Tempest.’

The expectant, interrogative opening of the first movement, the first broken
chord in pianissimo — hovering on a broken sixth chord of A major and not in
the fundamental D-minor key — the dramatic sequel and the recitatives sound-
ing from afar, all give us reason for this. Images of murmuring spirits in the
recitatives surrounded by storm and water are never far off, and personages
from Shakespeare’s play are omnipresent: from b. 21, for instance, where bass
and soprano engage in an engrossing dialogue. It takes little imagination to see
Prospero and Ariel here, surrounded by the rolling waters, expressed in the un-
interrupted triplet passages.
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Sonata Op. 31 No. 2, Ist movement

In the central movement, with the repeated short ‘timpani motif”, the tension
created by the first movement is never entirely dissipated.
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Sonata Op. 31 No. 2, 2nd movement

In the subsequent Allegretto, the striking rhythm of this motif returns in the
theme’s agitated melodic motif that forms the core of this perpetuum mobile.
For a successful performance, the tempo of the articulated demisemiquaver mo-
tif of the ‘timpani’ should be adopted for the main motif of this final movement,
meaning that this can also be a real Allegretto and furthermore can do justice to
Beethoven’s exceptional notation in the left hand, where the bass must be sep-
arated from the rest of the broken chord so that not the tonic but the dominant
shines through and the music ascends from the ground. This image certainly
fits Czerny’s assertion that for this movement Beethoven was inspired by the
rhythmical cadence of a horseman galloping past his window.

Alleg r:.-lla

Sonata Op. 31 No. 2, 3rd movement

But a musical picture of floating spirits above the earth, drifting around aim-
lessly, ending in nothing, comes even closer, especially because in the end
everything is disappearing without leaving a trace, indeed like Prospero’s words
in The Tempest:

The solemn temples, the great globe itself,
Yea, all which it inherit, shall dissolve.
And, like this insubstantial pageant faded,
Leave not a rack behind.

Sonata Op. 31 No. 2, 3rd movement, final bars

EPTA-Dokumentation 2020 13



Cortot had it right: such an image will totally transform your touch, even if
Beethoven were to have used the rhythm of a galloping horse.

It was also Czerny who reported Beethoven’s words to his friend, the violin-
ist Wenzel Krumpholtz, just before he wrote his sonatas Op. 31:

I am not satisfied with my works I have written so far. From now on I am taking a new di-
rection.
Czerny, p. 13

Op. 31 No. 2 is certainly a good example of his success. But there is more to
discover in this specific opus. For example in the next sonata Op. 31 No. 3.

In this sonata also something exceptional is going on. It strikes us that a
Scherzo and a Minuet are to be found as the two middle movements of this
four-movement sonata, but that a slow movement is missing. Will there be a
reason for this? A Scherzo in 2/4 time is already rather unusual, but the answer
can be found in the Minuet, where in the Coda the already somewhat melan-
cholic mood that arises with the use of the Neapolitan second over a tonic pedal
is emphasized, whereby the last phrase assumes a tragic overtone. Indeed a
sorrowful farewell to the Minuet, a dance which for Beethoven must have been
symbolically linked to the ‘old” music of his predecessors Haydn and Mozart.
The Presto con fuoco that follows on from this, rushes excitedly into a new era!

Even more so because in the first English edition by Clementi & Co., this
movement begins forte. Since this edition appeared shortly after the Viennese
Naégeli edition and the Berlin Simrock edition, in which this movement begins
piano, it is not inconceivable that the forte is a correction. In any case it would
even reinforce the musical picture of joy.

. Coda
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Sonata Op. 31 No. 3, 4th movement

Anyhow, getting rid of the Minuet was a special idea, and the ‘plan’ for the
construction of the sonata was made. The same idea we notice in the sonata
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Op. 54, one of the sonatas with only two movements, because here, too, a Min-
uet is to be found. Greater contrasts than those in the first movement, Tempo
d’un Menuetto, are scarcely imaginable. The recurring, ever more varied and
almost Rococo-like theme is brought each time to an abrupt end by stamping
forte octaves. Then the Minuet tries to have the last word before — but after a
last, painful exclamation in fortissimo — it disappears into obscurity.
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When the second movement, Allegretto, flows on in a sunny mood and the
tempo is further increased to a piu Allegro in the Coda, the mood of the first
movement is totally left behind and the work is concluded cheerfully. Indeed
only two movements, but it is a matter of course that these two even so form a
coherent whole.

One might wonder why, after Beethoven completed the sonata Op. 54 in
1804, he returned almost two decades later again to the Minuet. We see it in his
Diabelli Variations Op. 120. With Variation 33, Tempo di Menuetto, he conclud-
ed this masterwork.
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The return of the Minuet as the last variation might also have a specific rea-
son. Not only that the return of the opening theme resembles the construction
of Bach’s Goldberg Variations, a work that Beethoven knew, but also that his
choice for this particular dance was a part of a specific idea, a ‘plan’. In a letter
to his friend Archduke Rudolph from July 29" 1819, we find an indication.
Coming from Mddling, where he stayed during that summer, he writes:
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I was in Vienna in order to collect in Y.I.H’s library what was most useful for me. The main
aim is to meet the better connection of art [Kunstvereinigung] as quickly as possible. In
which connection the older composers render us double service, since there is generally real
artistic value in their works) among them, of course, only the German Handel and Sebastian
Bach possessed genius). But in the world of art, as in the whole of our great creation, freedom
and progress are the main objectives.

Brandenburg, Vol. IV, p. 298

In his Cotta edition, Hans von Biilow already pointed to the fact that not only
are the Diabelli Variations offering an overview of the complete Beethoven, but
also that their content recalls many wonderful reincarnations from composers
as Bach, Hiandel and Mozart and indeed in this way forms a ‘connection of art’
between the past and the present, carefully preserving the past and from there
creating new horizons. At last this wonderful journey must come to an end, and
what a marvellous idea it is, to do this with such a serene, gracious Minuet,
reflecting the spiritual world of the composer he once met and who he admired
so much — Mozart.

Note:
1. I would like to thank my colleague the Dutch pianist Willem Brons for com-
municating to me some of the ideas mentioned in this paper.
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Stephan Moller

Beethoven 1802: Das ,,Heiligenstddter Testament®,
der ,,Neue Weg* und die drei Sonaten Opus 31

I. Heiligenstadt

Das Sujet dieses Vortrags sind Beethovens Schaffens- und Gesundheitskrise
von 1802 und sein konstruktiver Ausweg aus derselben. Durch die aktuellen
Ereignisse des Krisenjahrs 2020 erhielt das Thema, welches schon lange im
Voraus feststand, zusétzliche Relevanz. Einleitend ein Zitat von Carl Czerny

al.

aus seinen ,,Anekdoten und Notizen iiber Beethoven‘!':

,,Um 1803 sagte einmal Beethoven seinem Freunde Krumpholz?: , Ich bin mit meinen
bisherigen Arbeiten nicht zufrieden. Von nun an will ich einen neuen Weg betreten. “ Bald
darauf erschienen die 3 Sonaten op. [31]. 3

Im Sommer 1802 stiirzte Beethoven in eine tiefe personliche Krise: Zu der
Unzufriedenheit iiber seine fritheren Werke gesellte sich eine physisch-existen-
zielle Bedrohung hinzu: seine allméhliche Ertaubung, die Beethovens weitere
Karriere als Musiker in Frage stellte! Schon seit vier Jahren bemerkte er eine
standige Verschlechterung seines Gehors, daher begab er sich in die Bader des
nahe gelegenen Dorfes Heiligenstadt, in der Hoffnung auf eine Linderung oder
gar Heilung. Schon in einem Brief von 1801 an seinen Bonner Jugendfreund
Wegeler“ hatte Beethoven ausfiihrlich iiber sein fortschreitendes Gehorsleiden
geschrieben und die Schilderung mit den folgenden beriithmten Worten ge-
schlossen:

,,ich will dem schicksal in den Rachen greifen,; ganz niederbeugen soll es mich gewil3
nicht! 3

Kurz vor seiner Riickkehr nach Wien stand Beethoven vor der niederschmet-
ternden Erkenntnis, dass die Kur des Sommers keinerlei Erfolg zeigte. Am 6.
Oktober 1802, mit einer Nachschrift vom 10. Oktober, verfasste Beethoven das
wohl erschiitterndste Dokument seines Lebens, das sogenannte ,,Heiligenstad-
ter Testament®! Das Testament ist in Form eines Briefes an seine Briider Carl

1 Carl Czerny, Uber den richtigen Vortrag der simtlichen Beethoven’schen Klavierwerke
(Wien 1842), Vorwort zur Faksimile-Ausgabe, Universal Edition, Wien 1963, S. 19

2 Wenzel Krumpholz (1750-1817), Violinist der Wiener Hofoper

3 Czerny schreibt irrtiimlich ,,op. 29

4 der aus Bonn stammende Arzt Franz Gerhard Wegeler (1765—1848)

5 Beethoven, Heiligenstédter Testament, Faksimile, Doblinger, Wien 1957, S. 23
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und Johann verfasst, wobei anstelle des Namens Johann im Autograph seltsa-
merweise eine Liicke klafft!
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Beethoven, ,Heiligenstidter Testament®, Faksimile des Beginns (Doblinger, Wlen)
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Im markanten Widerspruch zur individuellen Anrede steht der Wortlaut der Er-
offnung:

,, O ihr Menschen, die ihr mich fiir Feindseelig Storisch oder Misantropisch haltet oder
erkldret, wie unrecht thut ihr mir ¢

Offenbar schreibt Beethoven diesen Brief nicht nur an seine Briider, sondern
gleichsam als pathetische Botschaft an die gesamte Menschheit! Sein person-
liches Leiden wird gewissermafien in kosmische Dimensionen iiberhoht! Hier
trifft er sich mit seinem groflen Vorbild Friedrich Schiller und dessen idealisti-
schem Ton, der ,,Ode an die Freude* nicht undhnlich (,, [hr stiirzt nieder, Milli-
onen; ahnest du den Schépfer, Welt? “).

Eine formale Analyse des ,,Heiligenstddter Testaments® offenbart dessen
Dreiteiligkeit, einer musikalischen Komposition nicht unéhnlich:
— eine weit ausgefiihrte pathetische Botschaft, an die Menschheit,
— ein testamentarischer Teil, an die Briider
— ein Gebet, an die Gottheit

Im ersten Teil beklagt Beethoven die Bedrohung seiner kiinstlerischen Existenz
durch seinen Gehorsverlust, sowie das daraus resultierende drohende Schicksal
seiner gesellschaftlichen Isolation. Auch diese traf ihn, der von Natur aus ein
sehr geselliger Mensch war, sehr hart. Offensichtlich hat Beethoven sogar die
Moglichkeit eines Selbstmords erwogen:

,, ... welche Demiithigung wenn jemand neben mir stund und von weitem eine flote hérte
und ich nichts horte; oder jemand den Hirten Singen horte, und ich auch nichts hérte,
.. es fehlte wenig, und ich endigte selbst mein Leben ./. nur sie die Kunst, sie hielt mich

6 ebd, S. 10
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zuriick, ach es diinkte mir unmdéglich, die welt eher zu verlassen, bis ich das alles hervor-
gebracht, dazu ich mich aufgelegt fiihlte ... "

Wir erkennen hier deutlich Beethovens verzweifelten Kampf mit dem Schick-
sal, aber auch seinen konstruktiven Ansatz zur Kriseniiberwindung: Aufgeben
kommt nicht in Frage, denn die Kunst muss verwirklicht werden: ein heroisches
Aufbegehren gegen das Unvermeidliche, dem klassischen Helden in einem
Schillerschen Drama angemessen!

Im zweiten Teil des Briefes behandelt Beethoven dann pragmatisch Ange-
legenheiten seines einstmaligen Nachlasses; der dritte Teil jedoch, vier Tage
spéter noch um eine Nachschrift erweitert, kehrt zurlick zu dem vorigen literari-
schen Duktus und ist in einem geradezu flehenden Ton gehalten:

,,0 Vorsehung — laf3 einmal einen reinen Tag der Freude mir erscheinen — so lange schon
ist der wahren Freude inniger Widerhall mir fremd — o wann — o wann o Gottheit — kann
ich im Tempel der Natur und der Menschen ihn wider fiihlen, — Nie? —— nein — o es wdre
zu hart. “®

Trotz seiner tiefen Verzweiflung entschlieft sich Beethoven zu einem konstruk-
tiven Ansatz einer Krisenbewdltigung: Aktives Streben nach Verbesserung statt
passiver Resignation, und die Suche nach konsequenter Verwirklichung seines
kiinstlerischen Ideals — kurzum: der ,,neue Weg*!

II. Der ,,Alte Weg"

Vor der detaillierten Betrachtung von Beethovens ,,neuem Weg*, der letztlich
den Beginn seiner ,,mittleren Schaffensperiode* bedeutet, wollen wir uns zuerst
mit dem ,,alten Weg* beschéftigen; dieser liegt in Beethovens Auseinanderset-
zung mit der klassischen Tradition seiner Vorgidnger begriindet. Czerny schreibt
hierzu, dass Beethoven

,, ... bis zu seinem 28sten Werke (um 1803) dem Mozart- Haydn-schen Style in einem
gewissen Grade treu blieb, hierauf aber bis ungefihr zu seinem 90sten Werke ... seine
ganze Eigenthiimlichkeit entfaltete ... “°

Der traditionelle, ,klassische® Stil findet sich in Beethovens frithen Werken
noch deutlich ausgeprigt: Formale Sicherheit und Vorhersehbarkeit, symmet-
rische Phrasenbildung, sowie eine klare Aufgabenverteilung zwischen der Me-
lodie in der rechten und der harmonisch-rhythmischen Begleitung in der linken
Hand. Nur einige wenige Beispiele mogen als Substitute fiir unzéhlige andere
dienen:

7 ebd., S. 11
8 ebd, S. 14
9 Carl Czerny, Uber den richtigen Vortrag ..., a.a.0., S. 26
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Notenbeispiel 1: Sonate op. 2 Nr. 1, 1. Satz, Takt 1-8
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Notenbeispiel 2: Sonate op. 2 Nr. 3, 1. Satz, Takt 27-33

Diese erste, ,,klassische® Phase dauerte bis in das Jahr 1800 und wurde mit der
ersten Symphonie (op. 21) und der groBen B-Dur-Sonate (op. 22) abgeschlos-
sen. Ab hier begab sich Beethoven auf eine experimentelle ,,Wanderschaft*,
die insbesondere eine neue Komponente in den Vordergrund stellte: Die Ent-
deckung des Klangs als eines autonomen Parameters der Musik! Dies ist an-
gesichts der ,,klassischen Orientierung am thematisch-motivischen ,,Material*
ein absolutes Novum und driickt eigentlich schon eine ,,romantische* Geistes-
haltung aus. So werden wir beim Anhdren der ersten Takte der As-Dur-Sonate
op. 26 von 1801 unwillkiirlich an Franz Schubert erinnert:
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Notenbeispiel 3: Sonate op. 26, 1. Satz, Takt 1-8

Allegretto.
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Notenbeispiel 4: Franz Schubert, Impromptu op. 142 Nr. 2, Takt 1-8

Diese klangliche Orientierung ist ebenso unverkennbar in den drei weiteren,
ebenfalls 1801 komponierten Sonaten opp. 2728 und zeigt deutlich, dass Beet-
hoven an diesem Punkte seines Schaffens, eine ganze Generation vor Schubert,
durchaus ein frither Romantiker hétte werden kénnen!

Notenbeispiel 5: Sonate op. 27 Nr. 1, 1. Satz, Takte 9-12
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Adagio sostenuto.
“ Si deve suonare tutto questo pezzo delicatissimamente e senza sordini.
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Notenbeispiel 6: Sonate op. 27 Nr. 2, 1. Satz, Takt 1-4
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Notenbeispiel 7: Sonate op. 28, 1. Satz, Takt 1-10

Offensichtlich war dies aber nicht Beethovens Wille, was durch seine oben an-
gefuihrte ,,Unzufriedenheit® mit seinen fritheren Werken belegt wurde. Es gibt
keinen denkbar stirkeren Kontrast zwischen den vorherigen Beispielen und
dem Beginn der G-Dur-Sonate op. 31 Nr. 1:

Allegro vivace.
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Notenbeispiel 8: Sonate op. 31 Nr. 1, 1. Satz, Takt 1-11

Die eher ,,flichige™ Gestalt der vorhergehenden Ausschnitte wird abrupt von ei-
ner ,,punktuellen® Struktur abgeldst. Aus der Betonung des ,,Details* gegeniiber
dem ,,Zusammenhang* ergibt sich automatisch eine wesentlich schérfere Cha-
rakterisierung der musikalischen Themen. Ich erinnere daran, dass Beethoven
gleichzeitig mit den gegensténdlichen drei Sonaten auch die siecben Bagatellen
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op. 33 komponierte: die erste Sammlung von ,,Charakterstiicken* der Musik-

geschichte! Beginnend mit Opus 31, erschafft Beethoven jedes seiner folgen-

den Werke in einer einmaligen, unverwechselbaren Gestalt, &hnlich den vom

himmlischen Feuer beseelten ,,Geschopfen des Prometheus®, denen Beethoven

schon frither eine Ballettkomposition gewidmet hatte (op. 43, 1800)! Demzu-

folge kann man jeder der drei Sonaten op. 31 eine eindeutige, individuelle Cha-

rakteristik beifiigen:

— Nr. 1 (in G-Dur) ist gekennzeichnet von {iberschiumendem Humor, bis hin
zur Skurrilitat

— Nr. 2 (in d-Moll) ist ein ddmonisches, mysteridses Tonstiick mit einem ely-
sischen Mittelsatz

— Nr. 3 (in Es-Dur) ist ein Konglomerat von vier ausgepriagten Charakterstii-
cken (Erzéhlung, Scherz, antikisierendes Menuett und wildes Tarantella-Fi-
nale), die insgesamt ein grofles Konzertstiick von universeller Vielfalt erge-
ben!

Neben der scharfen thematischen Charakterisierung bedient sich Beethoven bei
der Gestaltung seiner Werke ab Opus 31 eines dialektischen Ansatzes: Er spielt
mit den Erwartungen des Zuhorers und ,,enttduscht® sie durch einen bewusst
gesetzten Widerspruch.

III. Der ,,Neue Weg*

Im Folgenden sollen die aufgestellten Thesen anhand einiger konkreter Details
untermauert werden.

1. Anfinge

Im Anfangsthema der G-Dur-Sonate (op. 31, Nr. 1) persifliert Beethoven an-
scheinend in humorvoller Weise einen Pianisten, dem es nicht gelingt, seine
beiden Hénde gleichzeitig anzuschlagen. Zudem wird durch die kurzen, abge-
rissenen Motive und die dazwischenliegenden Pausen der Zusammenhang des
Satzes auf eine harte Probe gestellt (siche Nb. 8):

Die d-Moll-Sonate op. 31 Nr. 2, spiter als ,,Sturmsonate* berithmt gewor-
den, beginnt mit einem geheimnisvoll zogernden, nebulds aufsteigenden Lar-
go-Arpeggio auf dem Sextakkord der Dominante, das dann spontan von einer
fallenden Vorhaltslinie im Allegro beantwortet wird. Durch das scheinbare
»A-Dur” des Beginns werden die Zuhorer iiber die wirkliche Tonalitit im Un-
klaren gelassen, und die zwei verschiedenen Tempi schaffen noch zusitzliche
Verwirrung!
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Notenbeispiel 9: Sonate op. 31 Nr. 2, 1. Satz, Takte 1-7

Noch befremdlicher beginnt op. 31 Nr. 3, in Es Dur: Hier ist die einleitende
Harmonie sogar die Subdominante; dies ist meines Erachtens ein absolutes No-
vum in der gesamten Musikgeschichte: Die Tonika der Grundtonart wird erst
im achten Takt erreicht! Ein durchgehendes Ritardando mit Fermate in Takt 6
steht im dialektischen Widerspruch zur klassischen Einheit und Stabilitét des
Tempos!
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Notenbeispiel 10: Sonate op. 31 Nr. 3, 1. Satz, Takte 1-8

2. Melodik

Das unorthodoxe Anfangsthema der G-Dur-Sonate (op. 31 Nr. 1) widerstrebt
eindeutig der klassischen RegelméBigkeit: Der zweite Takt verstort durch un-
erwartete Chromatik und iiberraschende Auf- und Abwértsbewegung (siche
Nb. 8).

Im folgenden Ausschnitt aus der Sonate Nr. 2 ist die Melodie quasi auf
»zwel Instrumente® verteilt; mit der Triolenbegleitung in der Mittellage ergibt
sich quasi eine ,,dreihdndige* Struktur.
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Notenbeispiel 11: Sonate op. 31 Nr. 2, 1. Satz, Takte 21-24

Hier muss auf die Chromatik im zweiten Teil des Notenbeispiels hingewiesen
werden: Die Notenfolge ,,gis-a-b-a“ erscheint als thematische Formel im ge-
samten Satz auch an zahlreichen anderen Stellen. Die Neuartigkeit und explosi-
ve Sprengkraft dieses Einfalls wird besonders deutlich, wenn man sie mit einer
fritheren, weitaus ,,konventionelleren* Skizze Beethovens fiir dieselbe Stelle
vergleicht; diese Melodie befindet sich eindeutig noch auf dem ,,alten Weg*!
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Notenbeispiel 12: Skizze Beethovens zur Sonate op. 31 Nr. 2, 1. Satz'®

Die ,,unendlichen Weiten“ der Melodik zeigen sich ebenso im ,,unsingbaren
Umfang der zerkliifteten Anfangsmelodie des zweiten Satzes:
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Notenbeispiel 13: Sonate op. 31 Nr. 2, 2. Satz, Takte 1-5

Im Anfangsthema der dritten Sonate kommt es fast gar nicht zu einer wirkli-
chen Melodie; es handelt sich eher um verschiedene ,,sprachliche Gesten®, die
nebeneinander gestellt werden. Nur ein ,,Janger Atem* des Pianisten kann hier
einen Zusammenhang herstellen (sieche Nb. 10)!

10 Ludwig van Beethoven, KeBlersches Skizzenbuch, Ubertragung von Sieghard Branden-
burg, Beethovenhaus Bonn 1978, S. 191
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3. Harmonik

Auch in der Harmonik wandelt Beethoven auf ,,neuen Bahnen®, indem er
das Gewohnte in Frage stellt! Die beiden Hauptthemen des ersten Satzes der
G-Dur-Sonate stehen entgegen der Regel nicht im Quint-, sondern im Terzab-
stand: G-Dur und H-Dur (spiter h-Moll)! In beiden Ecksétzen der d-Moll-So-
nate stehen regelwidrig alle Themen in Moll, und in Nr. 3 findet sich, um mehr
als 50 Jahre antizipiert, bereits Richard Wagners beriithmter ,, Tristan-Akkord®,
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Notenbeispiel 14: Sonate op. 31 Nr. 3, 1. Satz, Takte 33-38

Langsam und schmachtend,

Notenbeispiel 15: Richard Wagner, Vorspiel zu ,,Tristan und Isolde®, Klavierauszug, Takte
1-7

4. Formaler Zusammenhang

Beginnend mit Beethovens mittlerer Schaffensperiode begegneten sowohl
Publikum als auch Kritiker seinen Werken mit zunehmendem Unverstandnis.
Ein wesentlicher Kritikpunkt seiner klassisch empfindenden Zeitgenossen war
dabei der scheinbar fehlende Zusammenhang in seinen Kompositionen - eine
direkte Auswirkung von Beethovens dialektischem Gesamtkonzept, der Erwar-
tung des Zuhorers zu widersprechen. So heifit es etwa in einer Rezension der
Urauffithrung des Violinkonzerts op. 61 vom 23. Dezember 1806:

,,uber beethovens Konzert ist das urteil von Kennern ungeteilt, es gesteht demselben
manche Schonheit zu, bekennt aber, dass der Zusammenhang oft ganz zerrissen schei-
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ne, und dass die unendlichen Wiederholungen einiger gemeinen Stellen leicht ermiiden
konnten.

Im Folgenden ist dann nochmals von einer ,, Menge unzusammenhdngender und
tiberhdufter ideen “ die Rede."

Auch Louis Spohr kritisiert 1824 in seiner Besprechung der Urauffithrung
von Beethovens 9. Symphonie, ,, dass seine Arbeiten immer barocker, unzusam-
menhdngender und unverstindlicher wurden .

Die drei Sonaten op. 31 befeuern diese zeitgendssische Kritik in vielfa-
cher Weise: Stindig werden Melodien von unmittelbaren Pausen unterbrochen
(Nb. 8), die Sdtze enthalten hdufig Tempowechsel (Nb. 9) oder Ritardandi
(Nb. 10) bzw. Fermaten, oder ausgedehnte Kadenzen bzw. Rezitative; hier nur

drei Beispiele, stellvertretend fiir viele andere:

- ~ ) —

Notenbeispiel 16: Sonate op. 31 Nr. 1, 2. Satz, Takte 89—90

11 Wiener Theater-Zeitung, Dezember 1806, zitiert aus: Programmheft Konzerthaus Dort-
mund, 20.05.2008

12 Richard Schroetter: ,,Beethoven in den Augen seiner Gegner und Feinde*, Deutschland-
funk Kultur, Musikfeuilleton 21.02.2020
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Notenbeispiel 18: Sonate op. 31 Nr. 3, 1. Satz, Takte 176-183

5. Klaviertechnik

Beethovens ,,materialistische” Auffassung seiner Kompositionen fiihrte sehr
oft zu Beschwerden seiner Zeitgenossen, seine Musik sei ,,unbequem* oder
gar ,unspielbar”. Zum Teil finden sich diese Einwénde noch heute und ent-
behren auch nicht einer gewissen Berechtigung: Die Autonomie der ,,Idee”
bzw. des ,,thematisch-motivischen Materials* in Beethovens Musik orientiert
sich nicht primér an der instrumentalen Disposition der Spieler. ,, Was kiimmert
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mich seine elende Fiedel, wenn der Geist zu mir spricht! “3soll er dem Geiger
Ignaz Schuppanzigh an den Kopf geworfen haben, als sich der iiber technische
Schwierigkeiten beschwert hatte. In Beethovens Klavierwerken finden wir eine
zunehmende Abkehr vom ,,bindren‘ klassischen Modell (Melodie in der rech-
ten, Begleitung in der linken Hand), zugunsten eines polyphoneren, oft streich-
quartettartigen Satzes oder auch eines Rollentausches zwischen rechter und
linker Hand. In einem Brief an den Verleger Hoffmeister schreibt er scherzhaft:
,,ich kann gar nichts unobligates schreiben, weil ich schon mit einem obligaten
accompagnement auf die Welt gekommen bin“'. Selbst wenn Beethoven Be-
gleitfiguren schreibt, handelt es sich in den seltensten Fillen um regelmiBige
,,Albertibdsse*.

Einige Beispiele aus den Sonaten op. 31:

»Kontertanz mit sprunghafter Begleitung:
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Notenbeispiel 19: Sonate op. 31 Nr. 1, 1. Satz, Takte 66—73

Trio mit zweistimmiger linker Hand:

Adagio grazioso.
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Notenbeispiel 20: Sonate op. 31 Nr. 1, 2. Satz, Takte 1-5

13 Magazin der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Februar 2020
14 Brief an Franz Anton Hoffmeister (Leipzig) vom 15. Dezember 1800, Beethovenhaus
Bonn, https://www.beethoven.de/de/media/view/4886392437997568/scan/0
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In der Reprise sogar mit ,,Gitarrenbegleitung® (Czerny):

e i

Notenbeispiel 21: Sonate op. 31 Nr. 1, 2. Satz, Takte 65-68

Eine dhnlich unbequeme Begleitung:
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Notenbeispiel 22: Sonate op. 31 Nr. 3, 2. Satz, Takte 50-54
Doppelter Kontrapunkt mit Melodie in der linken Hand:
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Notenbeispiel 23: Sonate op. 31 Nr. 1, 3. Satz, Takte 16—-19
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Hier wird schon die spétere, ,,romantische Technik von Chopin und Liszt an-

Notenbeispiel 24: Sonate op. 31 Nr. 1, 3. Satz, Takte 3842
tizipiert!

Weite Griffe fiir die harmonische Begleitung:
Notenbeispiel 25: Sonate op. 31 Nr. 3, 4. Satz, Takte 64—70

31

Scherzo Nr. 2, op. 31, Takte 65-71
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Notenbeispiel 26: Frédéric Chopin,
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Mehrere ,,dreihiindige* Stellen, die ein blitzartiges Ubergreifen der linken Hand
erfordern:
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Notenbeispiel 29: Sonate op. 31 Nr. 3, 4. Satz, Takte 280-284

Neuartige Klange durch Pedalgebrauch: Seit op. 26, mit dem Beginn der ,,klang-
lichen Phase®, hat Beethoven zum Erreichen besonderer Effekte an ausgewéhl-
ten Stellen das Pedal notiert. Vor allem im ersten Satz von op. 31 Nr. 2 tritt dies
deutlich in Erscheinung. Siehe Nb. 9, 17, und hier:
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Notenbeispiel 30: Sonate op. 31 Nr. 2, 1. Satz, Takte 219—Schluss

6. Skurrilitdten

Aus den zahlreichen humoristischen Einfillen in den drei Sonaten mdchte ich
hier nur drei herausgreifen:
Im Rondo der G-Dur-Sonate persifliert Beethoven das berithmte Menuett

von Boccherini:
| toline Primo.

2O Vigaueits. Con wipres JCWMobe.
[ Ly
X .

3
- g
ton Jerdina.

Notenbeispiel 31: Luigi Boccherini, Quintett op. 11 Nr. 5, 3. Satz"

RONDO.
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Notenbeispiel 32: Sonate op. 31 Nr. 1, 3. Satz, Takte 1-4

Der zweite Satz von op. 31 Nr. 3 triigt die Uberschrift ,,Allegretto vivace* — ei-
gentlich ein Ding der Unmoglichkeit! Aber es trifft zu: Die rechte Hand spielt
»allegretto®, die linke ,,vivace*!

SCHERZO.
Allegretto vivace, . . — .
't : 2 S I S —" ST
£ = = i : ==
o » o o

39038 4 et F3 3% °
Notenbeispiel 33: Sonate op. 31 Nr. 3, 2. Satz, Takte 1-4
15 Erstausgabe Venier, Paris 1775, Quelle: imslp
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Ahnlich paradox verhilt es sich mit der Uberschrift zum 2. Satz von op. 31
Nr. 1: Adagio grazioso (siche Nb. 20): Zwei Begriffe, die inhaltlich eigentlich
nicht zusammenpassen, werden vereinigt: Die langsame, expressive Arie der
Melodie wird von einer leichten, tinzerischen Begleitung untermalt!

Das Tarantella-Finale der dritten Sonate beginnt kurioserweise mit einem
Schluss:

4, Prestocon fuoco. o

£ ey

o
4
3

Notenbeispiel 34: Sonate op. 31 Nr. 3, 4. Satz, Takte 1-6

7. Erstausgaben

Die radikalen Neuerungen von Beethovens ,,Neuem Weg® stellten offenbar
die Notenstecher vor uniiberwindliche Hindernisse. Obwohl der Erstdruck im
Ziircher Verlag Négeli mit groler Sorgfalt hergestellt wurde, bekam Beethoven
doch einen Wutanfall, als sein Schiiler Ferdinand Ries ihm das fertige Resultat
vorspielte. Neben vielen anderen Irrtiimern erregte insbesondere eine Stelle kurz
vor Schluss des ersten Satzes der G-Dur-Sonate Beethovens Zorn. ,,Wo steht
das, zum Teufel?*!¢ rief er entriistet aus, und als er sah, dass die gespielten vier
zusitzlichen Takte mit dem Gedruckten iibereinstimmte, aber nicht mit seiner
Komposition, bestellte er bei seinem Jugendfreund Nikolaus Simrock in Bonn
einen Neudruck der drei Sonaten mit dem Zusatz ,,Edition trés correcte®. Dieser
trug aber stattdessen auf der Titelseite den Text ,.Editiou tzer Correcte®, und im
Notentext fanden sich fast genauso viele Irrtiimer wie in der Négeli-Ausgabe.

e ,
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Notenbeispiel 35: Sonate op. 31 Nr. 1, 1. Satz, Takte 295-305 (Nageli)"’

16 Wegeler/Ries, Biographische Notizen iiber Beethoven, Berlin/Leipzig 1906

17 Faksimile Edition Tecla, London 1989
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Notenbeispiel 36: Sonate op. 31 Nr. 1, 1. Satz, Takte 295-301

Zur Ehrenrettung der mit groem Aufwand und Enthusiasmus angefertigten
frithen Ausgaben sei aber erwéhnt, dass beide Frithdrucke im Takt 146 des 3.
Satzes von op. 31 Nr. 2 iibereinstimmend ein ,,forte* bringen, das aber in sdmt-
lichen modernen Urtextausgaben fehlt. Beethovens ,,Neuer Weg®“ von 1802
schafft also bis heute Probleme, oder, um mit einem Goethe-Zitat abzuschlie-
Ben:

., Es irrt der Mensch, so lang er strebt “!'*

18 Goethe, Faust, Eine Tragddie, Vers 317 (Prolog im Himmel)
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Heribert Koch

Exploring the “Microcosm of Beethoven’s genius”

An approach to understanding Beethoven’s Diabelli-Variations
op. 120

Hans von Biilow wrote that Beethoven’s Diabelli Variations are a “Mikrokos-
mos des Beethoven’schen Genius, ja sogar ein Abbild der ganzen Tonwelt”
which means they are not only a “Microcosm of Beethoven’s genius” but they
even represent music as a whole.

Hans von Biilow’s judgement is of particular interest because he was the
first pianist ever who performed the complete Diabelli Variations in public. And
this happened as late as in 1856 which means 33 years after they had been pub-
lished and 29 years after Beethoven’s death. Until the end of the 19th century
he remained one of only very few pianists performing them. Only after the first
acoustic recording by Artur Schnabel in the 1930ies the piece became part of
the repertoire of a greater number of pianists.

The aim of the video lecture (direct link: www.youtu.be/ovwFI0Gs50I) is to
discuss some of the aspects that make this work so demanding for both the lis-
tener and the performer and at the same time so fascinating and unique. Practi-
cal examples present an approach to understanding some of the unusual features
of this work from the point of view of a performer.

I am assisted by Fatjona Maliqi who has been my student for a number of
years already and who contributes a complete performance of Beethoven’s Dia-
belli variations to this conference (direct link: www.youtu.be/zZPQDLMW Skbl).

In the process of studying the piece she has done something quite inter-
esting that we would like to present. The general thought behind what can be
seen in the video is: When we study a piece of a certain complexity it is always
important to be aware of what makes it actually so special. And this cannot be
achieved by just theoretically analysing the piece. Because as a performer we
don’t only have to know but we have to feel what is special.

And the best way to awaken and to permanently refresh this feeling is to be
very conscious about how this or that passage would be expected to be “nor-
mally”. For our practical work that means we should often rearrange the music
in such a way that it sounds or looks like what a more conventional composer
might have written or what a normal listener would have expected. Then after
playing this rearrangement or after listening to it we will strongly feel the dif-
ferent effect of what the composer actually wrote.

The examples for this approach presented in the video may hopefully con-
tribute not only to a better understanding of Beethoven’s Diabelli Variations but
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this practice may also apply for the exploration of any other complex compo-
sition.

Den ,,Mikrokosmos des Beethoven‘schen Genius* erfor-

schen
Ein Zugang zum Verstindnis von Beethovens Diabelli-Variationen
op. 120

Hans von Biilow erblickte in Beethovens Diabelli-Variationen einen ,,Mikro-
kosmos des Beethoven‘schen-Genius, ja sogar ein Abbild der ganzen Tonwelt™.

Hans von Biilows Urteil ist von besonderem Interesse, da er der erste Pianist
war, der die vollstdndigen Diabelli-Variationen offentlich auffithrte. Und dies
geschah erst 1856, also 33 Jahre nach ihrer Veréffentlichung und 29 Jahre nach
Beethovens Tod. Bis zum Ende des 19. Jahrhunderts blieb er einer der wenigen
Pianisten, die sie auffiihrten. Erst nach der ersten akustischen Aufnahme von
Artur Schnabel in den 1930er Jahren fand das Stiick Eingang in das Repertoire
einer grofleren Anzahl von Pianisten.

Ziel dieses Video-Vortrags (Direktlink: www.youtu.be/ovwFI0Gs501 — Eng-
lisch mit deutschen Untertiteln) ist es, einige Aspekte zu diskutieren, die dieses
Werk sowohl fiir den Horer als auch fiir den Interpreten so anspruchsvoll und
gleichzeitig so faszinierend und einzigartig erscheinen lassen. In praktischen
Beispielen wird ein Ansatz vorgestellt, einige der Besonderheiten des Werkes
aus der Sicht eines Interpreten zu erschlielen.

Ich werde hierbei assistiert durch meine Studentin Fatjona Maliqi, die auch
eine vollstandige Auffithrung der Diabelli-Variationen zu diesem Kongress bei-
tragt (Direktlink: www.youtu.be/zPQDLMW SkbI).

Wihrend der Erarbeitung des Werkes hat sie etwas Interessantes gemacht,
das wir Thnen gerne préasentieren mochten.

Der Grundgedanke hinter dem, was in diesem Video vorgestellt wird, ist die-
ser: wenn wir ein Werk von einer gewissen Komplexitét studieren, ist es immer
wichtig, dass wir uns im Konkreten klarmachen, was es so besonders macht.
Und das kann nicht durch eine blof} theoretische Analyse erreicht werden. Denn
als Interpret miissen wir nicht nur wissen, was besonders ist — wir miissen es
auch fiihlen.

Und die beste Methode, dieses Gefiihl zu wecken und lebendig zu halten
ist es, sich bewusst zu machen, wie diese oder jene Passage ,,normalerweise*
lauten wiirde. Fiir unsere praktische Arbeit bedeutet das, dass wir an solchen
Stellen die Musik in einer Weise umarbeiten miissen, dass sie schlieSlich so
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lautet, wie ein gewohnlicherer Komponist sie geschrieben hitte oder wie ein
normaler Horer sie erwarten wiirde. Dann — nach dem Spielen bzw. Horen der
neu arrangierten Stelle — fithlen wir ganz deutlich die besondere Wirkung des-
sen, was der Komponist tatsdchlich geschrieben hat.

Die im Video prisentierten Beispiele fiir diese Herangehensweise mdgen
zum besseren Verstindnis der Diabelli-Variationen von Beethoven beitragen,
aber auch dariiber hinaus als Anregung fiir die Arbeit an anderen komplexen
Werken dienen.
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Luis Pipa

Revisiting Beethoven through Vianna da Motta’s
interpretative scores of the Piano Sonatas op. 7 and
31 no. 2 “Tempest”

To speak about Beethoven two hundred and fifty years after his birth is not an
easy task. It is, in fact, a huge challenge, as it is widely recognized that he has
been one of the most performed composers of all time. Furthermore, within
the last one hundred years, his works, particularly the piano sonatas, have been
profusely recorded by many of the greatest performers. Given these facts, I wish
to throw a different perspective on a few selected interpretative issues, in the
light of the precious contribution of the Portuguese pianist and composer José
Vianna da Motta (1868—1948) to the scores of sonatas Op. 7 and Op. 31 No. 2,
commonly known as “Tempest”. To mark the two-hundred-and-fiftieth birthday
of the Bonn composer, I issued a celebratory recording of the two sonatas, to
which T will refer occasionally (Pipa, 2020a).!

Vianna da Motta, a true Beethovenian

A disciple of Franz Liszt and Hans von Biilow, da Motta was also a man of pro-
found knowledge, having written numerous articles and books on music, and
edited numerous works of other composers, notably several volumes of the first
complete edition of Liszt’s piano works for Breitkopf und Hirtel. Born in the
Island of Saint Thomas, at the time a Portuguese colony, the young boy would
come with his family to the mainland at the age of two, precociously revealing
signs of musical sensitiveness. He completed his studies cum laude at the Lis-
bon Conservatoire at the age of only thirteen, having chosen as his principal
work Beethoven’s sonata Op. 57 «Appassionatay. In the following year he trav-
eled to Germany to enter the Conservatoire that the Scharwenka brothers Xaver
and Philipp had founded in Berlin, a city where we would remain for a period of
thirty-two years. After three years studying at the Conservatoire, he attended, in
1885, the Weimar summer classes of Franz Liszt. This was an event that would
forever change his life, and Vianna da Motta created profound bonds with the
distinguished group of students that where present on that occasion, being today
widely recognized as one of the principal figures of the last generation of Liszt’s

1 In this recording of the two sonatas for the label Tradisom (TRAD142), which was spon-
sored by the Portuguese GDA Foundation, I was deeply inspired by the indications of Vianna
da Motta, which triggered numerous further reflections that were essential to the construction
of my performance.
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disciples. An interesting note comes in the first volume of two books containing
a compilation of memoirs, essays, and critiques, where he wrote that the main
reason for wanting to study with Liszt was that he was the greatest Beethoven
interpreter that had ever lived (Motta, 1947a, p. 183). This is indeed an interest-
ing side to a young man of seventeen, who lived in an era where virtuosity was
highly rated. Placed before the perspective of working with one of the greatest
virtuosi of all time, what he mostly admired at that young age in the legendary
Liszt was his capacity as a Beethoven performer.

After Liszt’s death in 1886, Vianna da Motta continued his studies with
Hans von Biilow, himself one of the first students of Liszt, and a figure that was
also highly praised for his Beethoven interpretations. In the second volume of
the above-mentioned books, da Motta displayed his profound admiration for
Biilow as a Beethoven interpreter, writing that “when one heard Biilow conduct
Beethoven, one had the imposing impression of truly listening to Beethoven”,
continuing with the following reflection: “In which ways he, by freely recreat-
ing, gave us the exact impression of hearing Beethoven and not Biilow, that is
the secret of the interpreter” (Motta, 1947b, p.162). During his life in Berlin,
he became also acquainted with some of the most important personalities of
the musical sphere, among whose other great Beethovenians such as Eugen
d’Albert, Frederic Lamond and Ferruccio Busoni were to be counted; da Mot-
ta and Busoni became very close friends, and the publication of the prolific
correspondence between the two musicians attests to the level of intimacy and
complicity that they shared (Beirdo, Beirdo &Archer, 2003).

The artistic and intellectual status of Vianna da Motta, namely as a distin-
guished Beethoven interpreter, careful editor and remarkable pedagogue, can
be verified through the statements by some of his contemporaries and eminent
former students. These provide the background to understanding the depth of
thought and level of interpretive and technical detail contained in his scores of
the two Beethoven sonatas I intend to address in this article.

Da Motta is therefore today one of the two world pianists who share that secret of the
Beethovenian interpretation, which is to attain simple greatness (grandios einfach,).

Excerpt from an article by composer Luis de Freitas Branco published in 1929,
citing the words of a distinguished professor of the Berlin Hochschule, identi-
fied by the author of the book as being probably Edgar Istel (In Branco, 1987,
pp. 337-338).

His respect for the Master s thought leads him to consult various editions, comparing and
criticizing them until he reaches a pure text regarding not only the style but also the com-
poser s intentions [ ...] revealing the work's most subtle and precious minutiae, bringing

40 EPTA-Dokumentation 2020



to light unsuspected details, not hesitating to alter the original piano orthography to
serve the aesthetic purpose better.

Composer and Vianna da Motta’s disciple Fernando Lopes-Graga. (In Lopes- Graga,
1984, pp. 33-4).

What he did not mix up was the letter, that is, the unequivocal system of symbols through
which the musical thought materializes in the score, with the orthography, that is, the
manner more or less correct, more or less practical, in which those symbols are ordered
in writing; and when he introduced changes in works for which he had full respect, Vi-
anna da Motta had in mind to obtain a better translation of the sound symbols from the
point of view of instrumental technique, and therefore to achieve a more faithful render-
ing of the musical thought.

Composer and Vianna da Motta’s disciple Fernando Lopes-Graca. (In Lopes- Graga,

1984, p. 21).

In the art of phrasing, then, I believe our pianist to be hardly surmountable.
Composer and Vianna da Motta’s disciple Fernando Lopes-Graga. (In
Lopes- Graga, 1984, p. 21).

[da Motta's fingerings] were frequently true findings, ingenious solutions which, once
learned, seemed as Columbuss egg. The distribution of the notes between the hands,
changing some from the right to the left, or the other way around, facilitated a great deal
the execution of particularly transcendental passages.

Vianna da Motta’s disciple and biographer Jodo de Freitas Branco. (In Branco, 1987, pp.
111-12).

Fingering is of great importance to the execution of any work. Everything depends on
rational fingering: not only safety, clarity, and equality, but also memory, articulation,
and phrasing. One can judge an artist’s musicianship through his fingering. In order to
choose a correct fingering, it is necessary to have fantasy and imagination. Fingering is
also an act of creation.

Vianna da Motta. (In Motta, 1924, p. 2).

Phrasing, articulation and dynamics

I wish at this point to address the two above-mentioned Beethoven sonatas an-
notated by Vianna da Motta; Op. 7 and Op. 31 No. 2, “Tempest”. The Op. 7
I found almost two decades ago, when I was going through Vianna da Motta’s
assets in the Portuguese National Library, in Lisbon.? It was a manuscript text,
one that is yet unpublished, and the impression that it caused me at the time was
initially of a complete shock, then of utter fascination, as I gradually plunged
into the depth of its contents. Although Lopes-Graga reports seeing several Bee-
thoven sonatas annotated by him, apparently with the intention of publishing

2 The manuscript dates form 1915.
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a complete edition (Lopes-Graga, 1984, p. 20),® the “Tempest” was the only
Beethoven sonata revised by Vianna da Motta that ever got published. It is cu-
rious to notice that the front cover of the Sassetti edition indicates “Interpreted
by J. Vianna da Motta” (Beethoven, n.d.), which already stipulates a firm and
individual posture towards an interventive approach to the musical text. Even if
there are no known recordings of Beethoven by Vianna da Motta, these editions
unquestionably provide rich and abundant clues to the understanding of his in-
terpretive and performative conceptions.

Starting with the sonata Op. 7, a comparison between the initial bars of the
Henle “urtext” edition and those of Vianna da Motta’s manuscript provides a
clear idea of the numerous differences between the two texts (Figures 1 and 2).
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Figure 1. Beethoven, Piano Sonata Op. 7, first movement, bars 1-18 (Henle edition).

3 Lopes-Graga also reports that, in 1945, Vianna da Motta wrote to him explaining how he
had had the idea of publishing a book that could have the title Advice on the Execution of
Beethoven Sonatas, where he would approach matters related to the text, editions, ornaments,
tempi, fingerings, etc. (Lopes-Graga, 1984, p. 86).
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Figure 2. Beethoven, Piano Sonata Op. 7, first movement, bars 1-18 (Vianna da Motta’s
manuscript).

This sort of “revolution” to the original text complies with Lopes-Graga’s
above-mentioned statements, concerning Vianna da Motta’s ability to “alter the
original piano orthography to serve the aesthetic purpose better”, and his will
to “obtain a better translation of the sound symbols from the point of view of
instrumental technique, and therefore to achieve a more faithful rendering of
the musical thought”. This adds to his belief that da Motta was unsurmounta-
ble in the art of phrasing. In fact, his attention to phrasing and articulation is
present right from the beginning; one can see that in the right hand he ties the
groups of two chords between the first and second bars, and similarly between
the third and fourth, making sure to indicate a piano in the fourth-bar chord,
signalling a diminuendo after the previous sforzato. Even more impressive is
the organization of the left hand; here, Vianna da Motta separates the low E flats
from the rest of the one-octave-higher quavers, grouping these together along
the bar lines, giving them a sense of continuity. The visual organization of the
musical text (it’s “orthography”, as Lopes-Graga called it), provides an imme-
diate interpretative image, which could otherwise remain hidden in Beethoven’s
original calligraphy. The left-hand articulation clearly evokes a bow-stringed
instrument, and this orchestral conception of the piano is certainly not strange to
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the influence and guidance that the Portuguese received from Liszt and Biilow
(Figure 3).4
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Figure 3. Beethoven, Piano Sonata Op. 7, first movement, bars 1—4 (transcript of Vianna da
Motta’s manuscript edition).

Concentrating now on the passage between the fifth and twelfth bars, it is no-
ticeable that the disruption of the text continues, this time by emphasising the
“design” of the theme in quavers that emerges in the right hand. Again, the level
of detail is remarkable right form the articulation of the first two notes, whilst
the phrasing is defined not only by the slurring, but also further visually induced
by the grouping of the quavers. Hairpins signalising subtle dynamic inflections
are also abundantly present, adding to the comprehensive perception of the in-
terpretive intention (Figure 4).
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Figure 4. Beethoven, Piano Sonata Op. 7, first movement, bars 1-12 (transcript of Vianna da
Motta’s manuscript edition).

The left-hand passage starting on bar 41 of the first movement of the « Tempest»

4 As William Drabkin remarks in his review of some of the most relevant editions of Bee-
thoven sonatas, “many of Biillow’s suggestions (particularly those made for the most famous
sonatas) derive from Liszt, or from the example Liszt set by making the piano “transcend”
the limits of conventional keyboard style. The marking “quasi fag. ... quasi flauto ... quasi
clarinetto ... quasi oboe” in bars 98-9 of the first movement of the Waldstein show the extent
to which Biilow conceived this sonata in symphonic terms” (Drabkin, 1985, p. 217). Vianna
da Motta frequently evokes different instruments in the scores of both sonatas.
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sonata shows the importance given by Vianna da Motta to meaningful articu-
lation in passages where Beethoven only writes the notes. As in the first bars
of Op. 7, the articulation and dynamic inflections clearly relate to the natural
bowing and shading of a string instrument, affirming the independency of the
phrasing from the right-hand groups of two tied notes (Figures 5 and 6).
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Figure 5. Beethoven, Piano Sonata Op. 31 No. 2, first movement, bars 39-47 (Henle edition).

Figure 6. Beethoven, Piano Sonata Op. 31 No. 2, first movement, bars 41-43 (Vianna da
Motta’s edition for Sassetti).

On a footnote to the articulation of the right hand in the beginning of bar 45, da
Motta draws the attention to the importance of separating the third note from
the previous two tied quavers. Although this may be obvious to the experi-
enced pianist, there also seems to be a pedagogical intention behind this remark
(Figure 7).}

Figure 7. Beethoven, Piano Sonata Op. 31 No. 2, first movement, footnote to bar 45 (Vianna
da Motta’s edition for Sassetti).

On yet another footnote with a similar cautionary intention, there is a warning
against the danger of disconnecting the thirds in the upper part of the left hand
in bars 79 to 80, when they appear syncopated form the bass note (Figures 8
and 9).

5 Vianna da Motta edited several collections of etudes by Czerny and Heller, and was active
as a teacher in Berlin, Geneva, and Lisbon. In 1918 he was appointed director of the Lisbon
Conservatoire, where he initiated a major reform and introduced a virtuosity class.
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Figure 8. Beethoven, Piano Sonata Op. 31 No. 2, first movement, footnote warning to bars
79-80 (Vianna da Motta’s edition for Sassetti).

Figure 9. Beethoven, Piano Sonata Op. 31 No. 2, first movement, bars 7281 (Henle edition).

Another example of fine articulation can be seen in the right-hand passage that
is accompanied by this left-hand motif, either when the thirds appear simulta-
neously or when they emerge syncopated from the bass. Again, Vianna da Mot-
ta’s ties offer a specific intention to the otherwise plain quavers in Beethoven’s
original writing. All these indications call for a proactive rendering of the text,
helping to prevent the performance to become mechanical (Figures 9 and 10).

Figure 10. Beethoven, Piano Sonata Op. 31 No. 2, first movement, bars 74-78 (Vianna da
Motta’s edition for Sassetti).

Fingering

As it was apparent in the group of selected statements earlier in this text, Vianna
da Motta paid enormous attention to fingering. His remarks on the subject in the
foreword to his edition of Czerny’s Etudes op. 740 are particularly revealing,
and his former student and biographer Freitas Branco attested to the “ingenious
solutions” frequently found by his master in this respect.

The seven movements of these two sonatas are all full of rich examples of
fingerings that often propose solutions to provide clearness and technical effica-
cy; this is the case of note-splitting between the hands, particularly in arpeggio
passages of Op. 31 No. 2, but the most impressive are those that seek to go be-
yond the mere convenience of execution, emphasising the expressive meaning
of the musical text.
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One such example is the right-hand passage leading to the recapitulation of
the main theme in a higher octave in the fourth movement of Op. 7, where he
turns the thumb under the fifth finger, after striking it on a black key (E flat).
This unconventional fingering, by using the full extension of the hand in the
rapid chromatic scale in diminuendo, allows for a lighter and more legato ren-
dering of the notes. Most remarkable is the somewhat slower end of the scale in
portato and pianissimo, where he uses the fifth finger in consecutive white keys,
interspersed with the fourth on the black keys C sharp and E flat. This clear
avoidance of using the stronger fingers induces the hand and the wrist to stay
in a natural and quieter position, therefore better controlling softness of sound
and lightness of touch (Figure 11). This is certainly reminiscent of Chopin’s
fingerings for bars 26 to 28 of the Nocturne Op. 9 No. 2 (Figure 12), a work
that Vianna da Motta knew very well, as he revised and annotated the complete
Nocturnes for Sassetti & Co. in Lisbon. On a footnote to this and other simi-
lar passages in the Nocturne, da Motta writes: “Special fingerings by Chopin”
(Chopin, n.d., p. 7).°
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Figure 11. Beethoven, Piano Sonata Op. 7, fourth movement, bars 141-142 (transcript of
Vianna da Motta’s manuscript edition).
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Figure 12. Chopin, Nocturne Op. 9 No. 2, bars 2628 (Chopin’s original fingerings).

6 The interventional character of Vianna da Motta is also markedly present in this edition; in
this Nocturne he changes Chopin’s time signature from twelve to six-eight time, claiming, on
a footnote, the twelve-eight time to be an obvious mistake, as it makes all the perfect cadenc-
es coincide with the middle of the bar. It should be noted, however, his respect for Chopin’s
“special” fingerings, which, as I remarked in the text, must have certainly had an influence
on his fingering choices for other repertoires.
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New voicing

The third movement of Op. 7 is perhaps the most striking example of the degree
of influence that Vianna da Motta’s orthography may have on the result of a
performance. Whilst the subtle markings of phrasing, articulation, and dynam-
ics to part A of the movement do not specifically interfere with its lyrical and
appeasing atmosphere, the traditional tempestuous rendering of the trio section
(Minore) is certainly transfigured through the conceptual vision of the Portu-
guese. To start with, the time signature change from three to six-four time re-
strains the motoric emphasis on the crochet beat; additionally, the introduction
of an extended melodic line using the upper notes of the triplet-motif, combined
with the mentioned time signature change to compound duple, enables the long,
arching phrases of the melody to emerge with unhurried, almost Schubert-like
pathos. (Figures 13 and 14).
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Figure 13. Beethoven, Piano Sonata Op. 7, third movement, bars 96-99 (Henle edition).

Figure 14. Beethoven, Piano Sonata Op. 7, third movement, bars 96-101, this numbering
corresponding to the alteration to six-four time (Vianna da Motta’s manuscript).

However strange this proposal may seem, the radical break with the tradition
of playing this Trio in a fast, agitato manner, is not totally devoid of historical
sense. In his edition of the sonata, Sigmund Lebert inserts a slightly slower
metronome marking with the indication “Un pochettino piu sostenuto™ and,
most relevantly, Beethoven’s celebrated pupil Carl Czerny speaks of the Trio as

7 Sigmund Lebert, together with Immanuel von Faist, edited the first three volumes of a
series of Beethoven works of which Biilow edited the fourth and fifth, from op. 53 onwards.
(Stuttgart: Cotta Edition, 1899).
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being “legato and harmonious” (Czerny, 1846, p. 38). In my performance of this
section I was impelled to deliberately slow the tempo, in order to further em-
phasise the expressive context; even if this restraint in velocity is not expressly
indicated by Vianna da Motta, it becomes virtually inevitable in the light of all
other features.

I decided also to restrain the ffp attacks (ffpp in da Motta), to prevent the
lower notes from being superimposed in a way that would disturb the natu-
ral flow of the melody line. Thus, a controlled accentuation is transferred to
the upper melody note, maintaining a similar contrasting zone. To this respect,
Charles Rosen noted that there is really no way to determine exactly where this
indication ffp ends, believing that Beethoven could have wanted to set the whole
broken chord triplet in relief. (Rosen, 2002, p. 133). There is unquestionably a
large degree of subjectivity linked to these sudden dynamic contrasts in piano
writing. An orchestral fp (or ffp, in the present case), is much more objective
than when applied to the resounding modern piano, and within the intended
expressive context, an extensive understanding of all the factors involved is
essential to the effectiveness of the transmission of the interpretative thought.

As I said in the liner note to my above-mentioned CD, “the journey through
these two sonatas, «guided» by the hand of Vianna da Motta, constituted a pro-
cess of fascinating discovery and profound inspiration”, and the numerous re-
flections that it triggered were essential to the construction of my interpretive
conception and performance of these two immortal works. (Pipa, 2020b, p. 14).8
The examples here given and analysed are only a mere fraction of a myriad
of details and defying thoughts contained in these two remarkable performing
editions. In these celebratory times of the Beethoven genius, after long decades
of established performing traditions, the refreshing insights of artists with the
stature of Vianna da Motta emerge as precious contributions to the revitalisation
of the interest in the music of the immortal composer, which hopefully will at
least last for another two hundred and fifty years.

References

Beethoven, L. v. (n.d.). Sonata Op. 31 No. 2 em Ré Menor para Piano Interpretada por J.
Vianna da Motta. Lisbon: Sassetti & Co.

Beirdo, C., Beirdo, J. &Archer, E. (2003). Vianna da Motta e Ferruccio Busoni: Corre-
spondéncia — 1898—1921. Lisbon: Editorial Caminho, SA.

Branco, J. F. (1987). Viana da Mota (2nd. edition). Lisbon: Gulbenkian Foundation.

8 In the liner notes to the CD, which are available in English, German, French, and Portu-
guese, | refer to further details of my performance, such as matters related to piano compass,
pedalling, tempo alterations, etc.

EPTA-Dokumentation 2020 49



Chopin, F. (n.d.). Nocturnos Revistos e Anotados por José Vianna da Motta. Lisbon: Sassetti
& Co.

Czerny, C. (1846). The Art of Playing Ancient and Modern Pianoforte Works...Being a Sup-
plement to the Royal Pianoforte School Op. 500. London: Cocks & Co.

Drabkin, W. (1985). Building a Musical Library: 1 - The Beethoven Sonatas. The Musical
Times cxxvi, No. 1706, 216-220.

Lopes-Graga, F. (1984). Viana da Mota. Subsidios Para Uma Biografia Incluindo 22 Cartas
ao Autor (Viana da Mota. Contributions for a Biography Including 22 Letters to the Au-
thor). Opusculos (3), 9-94. Lisbon: Editorial Caminho.

Motta, J. V. (1924). Foreword. Carl Czerny, A Arte de Desligar os Dedos (The Art of Finger
Dexterity), Op. 740. Lisbon: Sassetti & Co.

Motta, J. V. (1947a). Musica e Musicos Alemdes (German Music and Musicians), Volume 1
(2nd. edition). Coimbra: Coimbra Editora.

Motta, J. V. (1947b). Musica e Musicos Alemdes (German Music and Musicians), Volume 11
(2nd. edition). Coimbra: Coimbra Editora.

Pipa, L. (2020a) (Performer). Revisiting Beethoven: Piano Sonatas opp. 7 and 31 no. 2
«Tempesty [CD]. Vila Verde: Tradisom.

Pipa, L. (2020b). Revisiting Beethoven in 2020 (Liner Note). Revisiting Beethoven: Piano
Sonatas opp. 7 and 31 no. 2 «Tempest» [CD]. Vila Verde: Tradisom.

Rosen, C. (2002). Beethoven s Piano Sonatas: A Short Companion. New Haven and London:
Yale University Press.

50 EPTA-Dokumentation 2020



Milo$§ Pavlovié

The Art of Piano Playing in the 21st Century: A Pianist as
a Reproductive or Creative Artist?
On examples of Piano Sonatas by Ludwig van Beethoven

This year, the whole humanity, under unfortunately extremely difficult circum-
stances, marks the 250th anniversary of the birth of the musical titan Ludwig
van Beethoven.

Facing the challenge arising from the need to, in a form of concert-lecture
on the topic: “The Art of Piano Playing in the 21st Century: A Pianist as a
Reproductive or Creative Artist?”, realize and explore my own position as a
piano performer in adulthood, adopting artistic introspection seemed to me like
a completely natural initial procedure. Self-reflection and even re-examination
of personal artistic views, although chronically present in the life of every artist,
however, this time was initiated by, in my case, very provocative philosophical,
aesthetic, theoretical, musicological and numerous other discourses about mu-
sic that I have encountered so far. As perhaps the most natural at the moment,
the path through the piano works of L. v. Beethoven is imposed as suitable
response to such an intriguing topic.

Another important name in the history of music certainly had an exceptional
significance for me when it comes to answering the already mentioned question.
FERUCCIO BUSONI, who in his book “A SKETCH OF ANEW AESTHETIC
OF MUSIC” discusses different modalities in which music can exist. It was
really a kind of ‘déja vu’: a collision with what has already been seen.

Despite the fact that I was lucky enough to study with exceptional piano
pedagogues, (two of them are pedagogical “grandchildren” of Heinrich Neu-
haus (I'éuapux I'ycraBoBuu Heiiray3s), while the third has studied with Arthuro
Benedetti Michelaghelli, I have never heard such a thing from them. Therefore,
since I do not have a rational explanation, how come that I, before all to my
students (but also when reviewing musical works, when working on my concert
programs), explain the modalities of the existence of music exactly in the way
Buzoni elaborates this issue in his work ?!

I believe that preparation of any interpretation, that is, every revival of the
role model that the composer heard in his inner hearing, expressed by Busoni‘s
terminology, begins with the interpretation of the notation in the mind of the
performer or the conductor. Namely, Buzoni in his Sketch of a New Aesthetics
of Music' states and considers ten different modalities in which music can exist:

1 Feruco Buzoni, Nacrt za jednu novu estetiku muzike, Beograd, Studio Lirica, 2014.
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Primal music, music by itself, the very idea and ideal of music (Plato’s idea);

. The composer’s inner hearing, the echo of music itself in the composer’s
inner hearing;

3. Notation — the music in the notation represents a copy of the original of ideal

music;

4. Interpretation of the notation in the mind of the performer or conductor, the

concept of interpretation;

The very interpretation, translation, realization of that concept;

Acoustic perception of performance;

Auditory, unconscious choice from the whole that is received,

Bringing selected passages to consciousness — psychological reception;

Musical experience or aesthetic reception;

O Remembering of music or renewing a musical experience in the inner hear-

ing of the listener.

N -

SR o

In this regard, he points out that what the interpretation itself (which represents
the fourth modality of the existence of music) is precisely the interpretation of
the notation in the performer’s consciousness. Thus, in Busoni’s opinion, the in-
terpretation itself represents the translation, that is, the realization of the concept
of interpretation, and that is the interpretation of the notation in the conscious-
ness of the performer. In that context, since the performer himself, as Busoni
points out, needs to bring the stiffness of signs to life and make them more
dynamic, he must start from the notation — the objective side of the musical
genome, and cross (objectify) the composer’s and his own conception. In this
regard, for me, I perceive the essential question of the pianist’s identity at the
crossroads of his creative and reproductive attitude towards the musical work
as unconventional, especially when it is raised by the performer himself, that is,
self-reflexively. Also, I think that the topic itself initiates a very wide range of
diverse ways of thinking, above all because it is deeply connected with many
different, even contradictory artistic (performing, and even life) experiences.
Starting from a personal point of view, this lecture first heads in the direction
of illuminating the possible double position of the pianist: as a creative and as
a reproductive artistic subject, and only after that I would move to transposing
the reached conclusions into the field of reflecting on the performer‘s approach
by selected inserts from Beethoven‘s piano sonatas.

For the most part of the 20th century, the consideration of the phenomenon
of the creative and the reproductive in music, began and ended with a clichéd
dichotomy contained in the idea of composers as creative and performers as
reproductive artists, and as such, existed almost as implicit. Thus, there was
such a predominant, and even exclusive, comprehending of the performing art-
ist’s character as reproductive, that in a given climate, the lonely and almost
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rebellious “voices” of pianists and other performers trying to “defend” their
contribution beyond the mere reproduction of musical notations, were barely
audible. The conclusions of such polemics, as a rule, ended with the unanimous
acceptance of the contribution of the performer, but not to the extent that they
could accept those contributions as creative, because in that way, they thought,
they would desecrate the position of “true” creators!

Today, however, musicological practice, thanks to the contribution of a num-
ber of exceptional authors, has given rise to a significant number of much more
liberal and even more objective attitudes and interpretations.

Taking into account all the above, I am going to start my own interpretation
by performing the inserts from Beethoven’s notation of the Piano Sonata in F
major, Op. 10, No. 2. In one word, I will focus on those segments of the musical
flow of the first movement of this Beethoven sonata which, according to Tijana
Popovi¢ Mladenovié, a highly esteemed Serbian musicologist, represents “lib-
erated spaces of musical text” and thus opens numerous possibilities for their
interpretive correlations, or at least, I will try to find them.

Wishing to create a sort of equilibrium of interpretations of notions related
to the topic question of my concert-lecture (on the strict division into creative
and reproductive for the most part of the 20th century), I will list a few current
thoughts (as a kind of antagonistic attitudes with extremely explicit recognition
of the performant as potentially creative).

Zoran Bozani¢, a well-known Serbian music theorist, interpreting a musical
phrase states the following: “The dynamic structure of a phrase can be different;
it depends on many components of the musical flow, their correlations, the way
these components interact mutually on that intra-phrase level. Exactly because
of that, the analytical approach to the notations, its creative [Sic!] reading by
the performer, has become imperative for the correct intonation of the musical
work”.?

Tijana Popovi¢ Mladenovi¢, a Serbian musicologist, also, connects the crea-
tive and the performant in her text, as an already established truth: “Under these
considerations, what can already be stated with certainty today, is that the com-
plex issues of creativity [Sic!] in performing, i.e. in the realization of a musical
work, have now come to the center of attention of contemporary music theory”.?

In the very end, I can express my regret that we all together have found
ourselves in these, for all of us, difficult and I would say above all unknown
circumstances, due to which we are in a situation that we can not see each other
and perform live, as well as in a situation that we are kindly asked to shorten
the length of our presentation. In that sense, I have decided to omit a selection of

2 Zoran Bozani¢, Muzicka fraza, Beograd, Clio, 2007.
3 Tijana Popovi¢ Mladenovi¢, Pojam i elementi analiticke interpretacije, u Mirjana Veseli-
novi¢ Hofman (ur.), Aspekti interpretacije, Beograd, 1989, 135-150.
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examples from Beethoven’s piano sonatas from various periods of the compos-
er‘s work, from the early sonatas, through the mature phase, to his late works of
piano sonatas. Perhaps it came as a suprise for some of you, but I have decided
to give preference to the performance of the first movement of the sonata by
Ludwig van Beethoven, in F major, op. 10, no. 2, with which I am going to
conclude my performance today, the interpretation intended to make you delib-
erate, and ultimately, to find your own, intimate answer to the question: Art at
the beginning of the 21st century — a pianist as a reproductive or creative artist?
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Gregor Vidovic

Beethoven and Clementi
or
The Conquest Of The “Haughty Beauty”

Dear colleagues,

I feel truly privileged to have the opportunity to share my lecture “Beethoven
and Clementi or The Conquest of the Haughty Beauty” with you, especially
as our conference is being held amidst unprecedented times that are globally
overshadowing the cultural life and sadly, taking away the focus from what
should have been one of the greatest jubilee years in the history of music —
250 years since the birth of Ludwig van Beethoven.

As I handed in the application for this lecture-recital, the first reaction was:
your subject sounds really interesting but why did you come up with such a title
- “haughty beauty”? Almost nobody knows what the word “haughty” means!

Well, “haughty beauty” is the part of the story. It has nothing to do with
“hot”, so it’s not about some “hot beauty”; the word originates from the old
French word “haut” and even further back from the Latin word “altus” meaning
high. So, it means something between “proud”, “uppish”, “noble” beauty. And
it was Clementi who described Beethoven with these words in a letter sent to
his business colleague Collard.

Here come the famous sentences:

“By a little management and without committing myself, I have at last made a complete
conquest of that haughty beauty Beethoven, who first began at public places to grin and
coquet with me, which of course I took care not to discourage; then slid into familiar
chat, until meeting him by chance one day in the street.

“Where do you lodge?” says he, “I have not seen you this long while!” — upon which
I gave him my address.

Two days later, I find on my table his card, brought by himself, from the maid’s de-
scription of his lovely form. This will do, thought 1.

Three days after, he calls again and finds me at home. Conceive, then, the mutual
ecstasy of such a meeting!”

The letter continues then with the details of an agreement that makes Clementi
Beethoven’s exclusive publisher for the British Dominions — a deal that will
prove very profitable for both of them.

But there are a lot of important things to be said about the decades of their in-
dividual developments before this symbolic personal meeting in the year 1807.
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Beethoven and the Vienna Classics

As soon as we speak about the music in the second half of the 18th century
almost automatically everybody thinks about the Vienna Classics and its three
major figures — Haydn, Mozart and Beethoven.

And there is principally nothing wrong with this picture: the three did
strongly dominate the music scene connected to Vienna and the vast region
of its cultural influence and the three themselves were also in different ways
interconnected.

Due to their age difference the youngest in this trio, speak, Beethoven, has
often been presented as some kind of spiritual child of Haydn and Mozart.

At the age of 16 Beethoven has been sent by his supporters to Vienna to
study with Mozart, but for unknown reasons this didn’t happen, so several years
later, as he turned 22, he was again sent to Vienna, this time to study with Haydn
to “receive Mozart’s spirit through the hands of Haydn” to quote the words of
his supporter Count Waldstein.

This was just one of many romantically coloured statements that fuelled this
picture of the young Beethoven being led by Haydn and Mozart to come to be
who he is.

Even if we ignore Beethoven’s later words that he never learned anything
from Haydn as a bit over the top, it is still undisputable that Beethoven’s artistic
and stylistic individuality in composing and piano playing already a few years
upon his arrival in Vienna surpassed by far any kind of simple influence of
Haydn’s teaching or Mozart’s spirit falling upon him.

Beethoven was turning mid-twenty and he was already the lion on the stages
of Vienna!

Clementi

Almost 20 years older as Beethoven was Muzio Clementi. As a youth prodigy
he was brought from Italy to England by Sir Peter Beckford with the noble goal
to enable him seven years of focused studies while at the same time presenting
him at concerts at the Beckford estate in Dorset.

Clementi was mid-twenty as he moved to London where his career started
skyrocketing — a composer, a conductor and above all a keyboard virtuoso. In
the year 1780 he visits France where his triumphant concerts lead him to the
court of Marie-Antoinette. Upon her recommendation, Clementi travels further
on to Vienna to play in front of Marie-Antoinette’s brother, the Austrian Em-
peror Joseph II. And Joseph II immediately comes up with a great idea how
to organize an unforgettable Christmas Eve party of 1781: he arranges what
should become the famous piano competition between Clementi and Mozart.
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The competition ended without an explicit winner, but both artists left written
records of this meeting:

Clementi was very gracious — he spoke with admiration of Mozart’s singing
touch and exquisite taste whilst Mozart was much less gracious: here a few
sentences from his letters to his father and sister:

“He is an excellent cembalo player, but that is all.”
“What he really does well are the passages in thirds, but he sweated over them day
and night in London.”
“Apart from that he has not a farthing s worth of feeling; he is a mere mecanicus.”
Clementi is a charlatan like all Italians.”

Although this sounds devastating and has surely influenced the picture of Clem-
enti for generations to come, one thing is interesting: usually Mozart’s letters
about his colleagues begin with the words “I could have died laughing about
......... ”, interestingly, speaking of Clementi, he never “died of laughing”, so
for Mozart, Clementi must have been worryingly good...

Beethoven and Clementi

Clementi was one of the first pianists to thrill the audiences with a modern style
of playing: a style incorporating showmanship, extravagant virtuosity and an
avantgarde composing style that as first exploited the full range of acoustic and
mechanical possibilities of the rapidly developing piano.

Rightfully he has been named the founder of the modern piano school and
as inscribed on his tombstone in the Westminster Abbey, the “Father of the
Pianoforte”.

Ignaz Moscheles, one of the finest and most cultivated pianists of his time
left us a very nice description of the leading characteristics of Clementi and his
school, as they were:

“the cultivation of amazing powers of execution, overthrowing sentimentality, and the
creation of the most piquant effects by the most rapid changes from the soft to the loud
pedal, or by rhythms and modulations which should only be allowed on the rarest occa-

>

sions.’

But even more important, we know that Beethoven had a very high opinion of
Clementi.

Anton Schindler, Beethoven’s private secretary and first biographer, left us
an important description of Beethoven’s affection for Clementi’s music.

He wrote:

“Beethoven had the greatest admiration for these sonatas, considering them the most
beautiful, the most pianistic of works, both for their lovely, pleasing, original melodies
and for the consistent, easily followed form of each movement. The musical education of
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his beloved nephew Karl was confined for many years almost exclusively to the playing
of Clementi sonatas”.

Further on he wrote:

“Beethoven used to say: Those who thoroughly study Clementi, at the same time make
themselves acquainted with Mozart and other composers, but vice versa is not the fact.

Relationship

Let us take a look, what are the aspects of special interest when we speak about
the relationship “Beethoven — Clementi”.

We are looking at the transition of the 18" to the 19" century, a time where
a “virtuoso” was a unity of a performing musician and a composer, and on top,
speaking about the pianists, we have to take into account that this was the time
in which the piano itself was still in a very dynamic process of development.

So, although it is not very artistic to take something apart that belongs to-
gether, for the sake of transparency, I will try to divide this story into three parts
so that we can take a look at the relationship Beethoven-Clementi from three
different perspectives: composing, piano playing and instruments.

Now following the first pages of this lecture, and also as a symbolic intro-
duction to the topic of composing, may I suggest some music. I would recom-
mend you the first movements of two sonatas, both written at the same time
in the years 1794/95, about twelve years prior to the mentioned meeting of
Beethoven and Clementi:

L. van Beethoven: Sonata C-Major op.2 no.3

M. Clementi: Sonata quasi Concerto C-Major op.33 no.3

Composing

So, as promised, let’s first take a look at Clementi’s and Beethoven’s compos-
ing.

The question is, did they factually influence each other in their composing
style and how much knowledge of the works of each other did they have espe-
cially before they met in the year 1807.

The development of big musical structures out of the smallest motivic-the-
matic segments is a composition technique that has always been associated with
Beethoven.

But by looking into Clementi’s sonatas, we can see that many of his sonatas
also show a similar concept of motivic-thematic development.

The question is, did one of them influence the other with this technique or
did they both develop similar concepts independent of each other?
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Some older and obviously less informed texts imply that Clementi took over
this technique from Beethoven, a statement that can’t stand when we look at the
timetable of the appearance of different works.

One of Clementi’s sonatas showing perfect motivic-thematic composing
technique is his Sonata g-minor op.34 no.2. A sonata written in the same year as
the two pieces I just played for you.

At that time Clementi was already an internationally renown composer, pi-
anist and conductor, whereas the young Beethoven more or less just arrived in
Vienna starting his studies with Haydn, composing his first opused works and
trying to develop his performing career.

So, simply due to chronology, it can definitely be ruled out that, at that time,
Beethoven was influencing Clementi.

If at all, due to fame and reputation, an influence in the other direction,
Clementi to Beethoven, could be imaginable, but there are no facts substantiat-
ing this idea.

However, there are a few thoughts speaking in its favour: as said, Clementi
was already famous, and Beethoven’s teacher Haydn, knew Clementi very well
due to his multiple visits to England and we know that Haydn was very fond
of Clementi. In a letter to his publisher Artaria, Haydn not only thanked Artaria
for sending him Clementi’s sonatas but also explicitly praised their exquisite
quality.

So, who knows if Haydn in those early 1790s recommended to his student
Beethoven to study the sonatas of the famous English colleague?

After all this said and wherever the truth may lie, I would like to say that
I personally believe that neither Haydn’s teaching nor Mozart’s spirit nor the
insight in a collection of Clementi’s sonatas (if Haydn ever presented them to
him), made Beethoven to whom he is. It was his own genius, his ideas, and his
own creativity combined with his capability to sublime the art and the knowl-
edge of his time, that shaped Beethoven to be the Beethoven we know.

I would like to conclude this part with the words of the musicologist Anselm
Gerhard who gave a very literate and beautiful comparison of the composing
style of the two:

“Whereas Beethoven ruthlessly strived for heroic ,,grandeur” and shocking effects,
Clementi held on to qualities that even today are attributed to as British manners. His
music avoids loud violations of rules and always preserves the “countenance’; despite
all fissures and ridges he never abandons the courteous tone of a gentleman.

Although it cannot be compared to Beethoven's radical dramatization of the instru-
mental music, he who pays attention to the nuances, the shades and the hidden details,
will easily discover under this apparently elegant surface the convincing and souverain
wholeheartedness of Clementi’s musical ideas.”
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Playing

Coming now to the second part of the story, the aspect of piano playing, when
speaking of the differences between Beethoven’s and Clementi’s style of piano
playing, we can actually very well use again the words Anselm Gerhard chose
to describe their composing: by Beethoven the audience was confronted with
“heroic grandeur, shocking effects and radical dramatization” whilst Clementi
“always preserved the “countenance” of a gentleman, still offering under this
apparently elegant surface the convincing and souverain wholeheartedness of
his musical ideas.”

Beethoven swept like a pianistic cataclysm across Vienna and his Viennese
colleagues!

Although his pupil Carl Czerny once wrote that Beethoven’s behaviour
while playing, was “masterfully quiet and calm”, no other sources confirm this.
On the contrary, all other sources say that Beethoven was everything else but
calm and quiet!

The most common descriptions of his playing report that his playing lacked
preciseness, was not polished at all, that his hands were high in the air and he
himself all over the place, and that his playing was regularly “ornamented” with
wrong notes but always passionate and powerful like a force of nature.

That also meant that no piano was safe with Beethoven: when he got carried
away, he would pound the pianos till the strings of the delicate Viennese instru-
ments would pop and hammers would break.

Ignaz von Seyfried told Ludwig Spohr that once, at a public concert, Bee-
thoven got into rage about something and, already at the first chords of his solo,
he snapped half a dozen strings.

The brilliant pianist and contemporary Beethoven’s, Johann Nepomuk
Hummel, accused him of “maltreating the pianoforte, missing any purity and
discretion and creating by his use of the pedal only a confusing row.”

Anton Reicha left us a very amusing account of a concert with Beethoven:

“He asked me to turn pages for him. But I was mostly occupied in wrenching the strings
of the pianoforte which snapped, while the hammers stuck among the broken strings.
Beethoven insisted on finishing the concerto, and so back and forth I leaped, jerking out
a string, disentangling a hammer and turning a page — I worked harder than Beethoven
himself!”

All this stands in full conformity with Beethoven’s own words:
“To play a wrong note is insignificant, to play without passion is inexcusable!”

Beethoven, due to his loss of hearing, stopped playing concerts in 1811 after a
failed attempt to perform his 5™ Piano Concerto that was then premiered by Carl
Czerny. Interestingly Clementi stopped playing in public almost at the same
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time, but under much better circumstances: at that time he was already so fa-
mous and rich that he simply didn’t have to bother with travelling and playing
concerts himself — he devoted his time to his family, to composing, to teaching
and publishing and the development of pianos.

But what did Clementi’s piano playing look like?

Clementi played with brilliance and power unheard-of in his times. Friedrich
Kalbrenner, one of the greatest virtuosos of the following generation claimed
that Clementi was the most vigorous pianist he had ever heard. He wrote that:

“Clementi’s velocity, clarity and evenness of the scales, the fullness of his tone, his tech-
nical strength, the thirds, sixths and octaves, the taste employed in slow movements — all
of them were epochal and left competing pianists desperately far behind.”

Clementi’s teaching was that the playing comes from the fingers which are al-
ways in contact with the keys, that the hands should be very calm, that there is
no reason for lifting the hands high up and one should sit in the middle of the
keyboard. So, interestingly, at first sight, a playing style more similar to Mozart
as to Beethoven, but as said, only at first sight!

Because let’s not be misled either by Clementi’s or by Anselm Gerhard’s
elegantly written words and descriptions: realistically speaking, a virtuoso “tour
de force” consisting of passages in thirds and sixths, massive chords in fortis-
simo, con fuocos, prestissimos and dramaticos simply cannot be played calmly
only from the fingers without lifting the hands — especially not on modern-day
pianos!

Clementi was a thoroughbred virtuoso who wanted to thrill the audiences
and his playing was the one to form the path that the piano virtuosity was to
take. And it was a path leading away from Mozart’s and Haydn’s ideals. It was
the playing of Clementi and Beethoven that paved the way for the future virtu-
osos like Liszt, Thalberg or Tausig.

Following the subject of piano playing and before we come to the last chap-
ter of this lecture, the piano, its development and its role in the life of our two
artists, I think it is an appropriate moment for one more musical comparison.

We are in the year 1801, the year in which Beethoven wrote his sonata “The
Tempest” and Clementi some of his best sonatas ever: the sonatas op.40. I
would like to recommend you:

L. van Beethoven: Sonata d-minor op.31 no.2 “The Tempest”

M. Clementi: Sonata b-minor op.40 no.2
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Instruments

So now we are coming up to the last of the three perspectives of the Beethov-
en-Clementi relationship. And that is the perspective speaking of the piano as
instrument itself, its development and especially the well-known rivalry” be-
tween the Viennese and English piano manufacturers.

So, if we put aside the somewhat cartoon-like comparison of Beethoven the
heroic piano demolisher and Clementi the gentleman-virtuoso, we can definite-
ly say that they shared common ideas about the role and the future of the piano.
The way they played and the way their playing and composing developed over
the time, stands in a direct parallel to the development of the capabilities of the
piano as instrument itself.

Just to give you a feeling how rapidly the piano developed not only techni-
cally but also in its social role, here some numbers form England, the cradle of
the industrial revolution:

Broadwood, one of the greatest piano manufacturers, had at the end of the
18th century a production of about 40 instruments per year. Not a decade later,
due to increased demand, they had to introduce steam machines in the produc-
tion process and that boosted their production to 400 instruments a year. Again,
a decade later, Broadwood was producing already 1500 instruments per year.

To bring in an original document again, here the words of the already quoted
Friedrich Kalkbrenner.

He wrote:

“The instruments of Vienna and London have produced two schools. The Viennese pia-
nists are particularly distinguished for their precision, the clarity and rapidity of their
execution. Thus, the instruments manufactured in that city are extremely easy to play...
The use of the pedals in Germany is almost unknown.

English pianos have a fuller sound and a heavier keyboard action. The players of that
country have adopted a larger style and that beautiful way of singing that distinguishes
them; and it is crucial to use the sustain pedal in order to conceal the inherent dryness
of these pianos.”

It is well-known that Beethoven was never really satisfied with the Viennese
instruments. Nevertheless, his whole performing career was defined by the Vi-
ennese pianos and most of them he hated because of all the restrictions they
implemented on him.

He kept asking the manufacturers for a more rugged and sonorous instru-
ment. Here a few words out of his letter to the Austrian piano manufacturer
Johann Streicher describing his disappointment about the slow development of
the piano:

“There is no doubt that as far as the manner of playing is concerned, the pianoforte is still
the least studied and least developed of all instruments: often one thinks that one is merely
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listening to a harp. I hope that the time will come when the harp and the pianoforte will be
treated as entirely different instruments.”

But what was so wrong with the liaison Beethoven and the Viennese pianos?
All other Viennese pianists and composers of that time didn’t seem to struggle
— Mozart, Steibelt, Dussek, Wolffl, Moscheles and so on...

The reason is that all these others, played and composed within the frame-
work of what the instruments that stood in front of them offered, and Beethoven,
the avant-garde thinking man, didn’t care about this framework.

For him, it was the idea that counted more than the objective possibility of
its execution. To achieve the dynamic palette that he had in his head, he was
forcing, not to say beating those sensitive Viennese pianos beyond their possi-
bilities.

As already quoted, the result was masses of snapped strings, broken ham-
mers and a completely shocked audience.

Beside the dynamic limitations Beethoven also struggled with the very weak
and basically functioning sustain pedal of the Viennese pianos. To compensate
for this weakness, again, shockingly for his colleagues and against all traditions,
he used the pedal in masses. It is very probable that with the progression of his
deafness, he started using the pedal even more as he could not realistically es-
timate the reverb effect caused by the pedal thus making his use of pedal look
even more excessive.

Knowing of Beethoven’s struggle with the Viennese instruments, Thomas
Broadwood decided to send him one of his instruments as a present. And what
a great move! Beethoven absolutely loved it — he was ecstatic about its sound,
robustness, resonance and sonority.

For the English instrument manufacturers this was the best publicity ever
and an ultimate proof of their superiority over the Viennese colleagues!

However, there is one major flaw in this story that the English piano manu-
facturers preferred to sweep under the table, and that is the fact that Beethoven
received the mentioned Broadwood in the year 1818, a point in time where
he was already completely deaf since years, so his admiration for this instru-
ment has to be understood more from an idealized perspective of a vision of
the piano-sound that he always wished and that this instrument suggested to
him through an enhanced haptic feedback based on the heavier keyboard action
suggesting him a higher level of control.

Clementi went even a step further as just commenting and advising the piano
builders.

In 1798, Clementi took over the piano manufacturer Longman and Broderip
and later renamed the firm to “Clementi & Co”.

Together with other English piano manufacturers Clementi improved the
so-called “English Grand Action” with better escapement and a louder, more
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robust sound than the Viennese pianos could offer. They also introduced earlier
as the Viennese three strings per note rather than two and parallel to that, they
also increased the range of the piano to six octaves plus.

So, as you see, the goals were the same, but the ways different: Beethoven
pianistically “forced” his way to be as near as possible to his ideals whereas
Clementi, pragmatic as he was, tried to build a piano that would satisfy his
needs and ideals whilst at the same time lead the pianism in the direction he as
a musician and as a pedagogue thought to be right.

At the end of this lecture, I would like to encourage you to continue explor-
ing the parallels connecting Clementi and Beethoven, especially by comparing
their piano sonatas, considering which works did they compose at the same time
but so far away from one another.

As an inspiring recommendation, may I suggest a peek at the year 1821/22,
the time which represents for both of our composers a kind of closure as they
both wrote their last piano sonatas in this year: Beethoven his op.111 and Clem-
enti his “Didone abbandonata”.

L. van Beethoven: Sonata c-minor op.111

M. Clementi: Sonata g-minor op.50 no.3 “Didone abbandonata”

May I conclude with a personal hope that at some point of time some kind
of proof might show up endorsing the picture of Haydn presenting his young
student Beethoven with the Clementi sonatas he brought from London, encour-
aging him to play them.

www.gregorvidovic.com
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Tomas Dratva

Wellingtons Sieg — Beethovens Kriegssinfonie

Die 1813 komponierte Battaglia ,, Wellingtons Sieg oder Die Schlacht von
Vitoria“ op. 91, bekannt auch unter dem Titel ,,Siegessinfonie*, bleibt eines der
umstrittensten Werke Ludwig van Beethovens.

Die kompromisslose Art und Weise, in welcher sich Beethoven auf ein (Eu-
vre der Gattung «Battaglia» einliess, ldsst sich am treffendsten aus der Betrach-
tung der jahrhundertealten Geschichte dieses Genres einordnen.'

Die Geschichte der Battaglia

Die musikalische Battaglia — auf deutsch ist dafiir auch der Begriff ,,Musikali-
sches Schlachtengemélde gebrauchlich — hat ihren Ursprung in der Vokalmu-
sik der Renaissance.

Musik und Macht, Musik und Militér, waren und sind seit je miteinander
verbunden. Man denke an die biblischen Schilderungen von der Zerstorung der
Mauern von Jericho durch Hérner und Geheul oder an die sieben Posaunen in
der Offenbarung, welche die Macht Gottes mit bedrohlichem Klang ankiindi-
gen. In der ganzen Geschichte der Menschheit tibernahm die Musik im Kampf,
bei der Jagd und spéter im organisierten Militdr wichtige Funktionen: Signale
im Kampfgeschehen, Disziplinierung im Training und beim Marsch, Lieder und
Sprechgesinge zur Starkung des Kollektivs und der Kampfmoral einer Armee.

Die anfanglichen Battaglia-Kompositionen im frithen 16. Jahrhundert inte-
grieren vor allem diese vertrauten und direkt verstindlichen militdrischen Mu-
sikidiome. Jedoch beginnt sehr bald eine Entwicklung von typischen kompo-
sitorischen Battaglia-Figuren und Battaglia-Motiven. Bei den ersten Battaglie
handelt es sich ausschlieBlich um Vokalkompositionen. Jede Battaglia bezieht
sich auf eine ganz bestimmte Schlacht, dabei wird ein erzidhlender Text iiber die
Geschehnisse vertont. Eine der ersten {iberlieferten Kompositionen ist gleich-
zeitig eine der beriihmtesten: ,,La Guerre™ des franzosischen Komponisten
Clément Janequin (1485-1558) aus dem Jahre 1528. Es handelt sich um eine
Motette iiber die Schlacht von Marignano (1515)>.

1 Dieser Vortrag war urspriinglich als Lecture Recital konzipiert und wurde fiir die online
durchgefiihrte 42. Internationale EPTA-Konferenz in Bonn als Video-Beitrag publiziert. Im
Video ist ein Konzertmitschnitt der Klavierfassung integriert (s. Angaben im Quellenver-
zeichnis).

2 In dieser Schlacht um die Lombardei besiegten die Franzosen die Eidgenossen.
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Um sich der Bedeutung der frithen musikalischen Battaglie anzunihern, ist
der Vergleich mit der Malerei hilfreich. Leonardo Da Vinci (1452—-1519) wid-
met dem Schlachtengemélde im zweiten Teil seines ,, Trattato de la pittura® ein
eigenes Thema: ,,145. Come si deve figurare una battaglia“®. Darin gibt er ein-
driickliche Anweisungen, wie Menschen, Pferde, Waffen, das Geldnde, Riistun-
gen, Kampfstaub mit Farben, Licht, Bewegung und Proportionen zu behandeln
sind.

Die duBeren Umstinde von Battaglie sowohl in der Musik als auch in der
Malerei hatten immer mit politischer Propaganda der Machthabenden zu tun.
Schlachtengemilde dienten zudem als Kriegsberichte. Maler wurden in die
Schlachten mitgenommen, um das Geschehen vor, wiahrend und nach der
Schlacht zu dokumentieren.*

Musikalische Battaglie hingegen wurden oft erst Jahre spiter fiir die Sieger
komponiert. Es ist davon auszugehen, dass es sich um Kompositionsauftrige
zur gezielten Legendenbildung handelte. Janequins ,,La Guerre* beispielsweise
entstand erst 13 Jahre nach der eigentlichen Schlacht.

Von den tiblichen Choralkompositionen der Renaissance unterscheiden sich
Battaglie vor allem im Text, der direkt auf die Schlacht bezogen ist. Zusétzlich
werden sehr oft onomatopoetische Mittel der Sprache sowie auffallende rhyth-
mische Charakteristika angewendet. Das Stimmengewirr, die Gerduschdarstel-
lungen schildern des Kampfgeschehen figurativ. Dabei werden allerdings die
iblichen kompositorischen Mittel der Zeit angewendet.’

Aus der vokalen Battaglia entwickelt sich im Laufe der Zeit auch eine in-
strumentale Form der Battaglia. Die instrumentale Battaglia erhdlt bald eine
formale Grundstruktur, deren Teile die tatsdchlichen Abldufe einer Schlacht
darstellen:

1) Aufstellung der beiden Heere

2) Trompeten- und Paukensignale zum Angriff
3) Marsch in den Kampf

4) Schlacht

5) Lamento®

6) Siegesfeier/Tanz

3 ,,Das Buch von der Malerei®; ,,145. Wie man eine Schlacht darstellen soll“

4 Heute kennen wir dafiir den Begriff des ,,embedded journalism*

5 Tonbeispiel 1: Janequin: ,.La Guerre (La Bataille de Marignan) — Escoutez, tous gentilz
Galloyz*; The King’s Singers, 1989, EMI Records

6 Das Lamento wird oft ausgelassen, Beethoven integriert es jedoch in seinem Op. 91
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Anhand einer frithen Battaglia fiir Cembalo, komponiert von Johann Caspar
Kerll (1627-1699), lassen sich das Ende der Schlacht und der Beginn der Sie-
geshymne gut nachhoren.”

Deutlich horbar sind die typischen musikalischen Figuren der Kampfszenen:
Tremoli, viele Akkord- und Tonwiederholungen, Tonleitern, ,,Krach* durch dis-
sonante Storungen — alles mit geradezu stechend simplen Mitteln. Entsprechend
befreit klingt danach die feierliche Schlussmelodie.®

Es ist keineswegs so, dass Battaglie nur fiir Tasteninstrumente komponiert
wurden, auch wenn diese Form sehr beliebt war. Es entstanden auch Battaglie
fiir Streicher und Bléser in diversen Kombinationen. Als eines der bekanntesten
Beispiele sei hier ,,Die Fechtschule® genannt, ein Werk von Johann Heinrich
Schmelzer (1623—1688) fiir 2 Violinen, 1 Violetta und Orgel.

Schon ab der Zeit der Friihklassik wird die Battaglia oft als Sonate oder
Symphonie bezeichnet, Beispiele fiir solche Titel sind etwa ,,La Bataille de
Bergen — Sonate pour le clavecin, fortepiano, orgue ou harpe‘ (C. Ph. E. Bach,
1776), ,,Symphonie La bataille de Jemmapes* (Devienne, 1792), die ,, Sonate
militaire“ oder ,, The Fourth of July — A Grand military Sonata * (James Hewitt,
1792). Die urspriinglichen Formelemente bleiben jedoch bestehen.

Die Battaglia fiir Klavier solo wird vor allem in der Zeit der Wiener Klassik
sehr beliebt, sicher auch angefeuert durch viele Entwicklungen im Klavierbau.
Das Hammerklavier verbreitete sich in der 2. Hélfte des 18. Jahrhunderts sehr
rasch in ganz Europa. Ausserdem wurde im Klavierbau reichlich experimen-
tiert, der Janitscharenzug wurde erfunden, die Himmer wurden mit Holzern
oder Metallen bestiickt, und allerhand Effekte wurden durch Dampfungen und
Klangverfremdungen direkt an den Saiten selber erreicht. Zudem wurden auch
Klaviere mit zahlreichen Pedalen entwickelt, mit denen kleine Trommeln,
Glockchen oder Zimbeln betétigt werden konnten.

Eine erstaunlich grofie ,,Karriere* als populédre Klavier-Battaglia genoss die
Komposition ,, The Battle of Prague“, ein Werk des bohmischen Komponisten
Frantisek Koc¢vara (1730-1791). Es wurde im 19. Jahrhundert immer wieder
neu verlegt und gehdrte zum typischen Klavier-Standardstiick von Laien, heute
vergleichbar mit dem beliebten Alla Turca Satz aus Mozarts A-Dur-Klavierso-
nate (KV 331). Das Werk war in der originalen Fassung von 1788 komponiert
fiir Fortepiano, Violine, Violoncello und Pauke, war aber immer auch als solo
Klavierstiick auffithrbar. Koc¢varas ,, The Battle of Prague* fand sogar Erwéh-
nung in Mark Twains Roman ,,Huckleberry Finn*:

7 Tonbeispiel 2: Johann Caspar Kerll: ,,Battaglia®, Jean-Patrice Brosse, Cembalo, aus ,,Bat-
tailles & Versailles*; Disques Pierre Verany, 1986
8 Diese Battaglia wurde lange Zeit filschlicherweise Juan Cabanilles zugeschrieben.
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There was a little piano, too, that had tin pans in it, I reckon, and nothing was ever so
lovely as to hear the young ladies sing “The Last Link is Broken” and play “The Battle

»9

of Prague”.

Die Textbeschreibungen der Schlachtszenen werden im 18. Jahrhundert in den
Partituren immer genauer und ausfiihrlicher. Wir sehen am Anfang der ,, The
Battle of Prague*, wie die Alberti-Bésse der linken Hand die Imperialisten und
die Akkorde und Tonleitermotive in der rechten Hand die Preussen darstellen.
Einzelne Téne im Bass, mit kreuzenden Handen zu spielen, werden explizit als
Kanonenschiisse bezeichnet. Ansonsten finden sich im ganzen Werk die iib-
lichen Battaglia-Elemente: Akkordwiederholungen, Tonleitern, Triller, Sech-
zehntelkaskaden, etc. Die Schlacht entwickelt sich, der Schwertkampf kommt
in Triolenbewegungen, und die Dragoner werden als imagindre Trompeten ein-
gefuihrt. Fiir die spitere schwere Kanonade verwendet Koc¢vara dichte Akkord-
tremoli.

Abbildung 1

Abbildung 2

9 Dort stand auch ein kleines Klavier, mit diinnen Hammerchen aus Blech, vermute ich, und
nichts war je entziickender, als die jungen Damen zu horen, wie sie ,, The Last Link is Broken
sangen und die ,, Battle of Prague “ spielten.
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Am Schluss des Werks erklingt noch ,,God Save the King* als Siegerhymne.
Das Verwenden von Hymnen ist in den Battaglie sehr beliebt, Beethoven wird
dies ebenfalls aufgreifen'®. Es ist mit grof3er Sicherheit davon auszugehen, dass
Beethoven Koc¢varas Werk kannte.

Wie weit es mit genauen Schlachtenbeschreibungen gehen kann, lédsst sich
an Johann Baptist Vanhals (1739-1813) ,,Schlacht von Abukir” sehen. Hier
wird fast jede Zeile mit Text von Schlachtenhandlungen beschrieben. Es ist da-
von auszugehen, dass die Texte bei den Auffithrungen wie in einem Melodram
rezitiert wurden.

e

| | ‘ - : -2 Allgencing. Betiuhiisg und Tidieaitille .

Abbildung 3

Es ist nicht verwunderlich, dass diese Art von musikalischem Amusement in
den biirgerlichen Salons des 19. Jahrhunderts viel Unterhaltung bot. Es gab
keine Filme, keine Hifi-Anlagen — Musik und Klang live zu hdren war ein selte-
nes Ereignis, 6ffentliche und private Konzerte waren wichtige gesellschaftliche
Ereignisse. Die Musik einer Battaglia evozierte beim Publikum auf direkte Art
dramatische Bilder und Fantasien. Mit ihrem klaren und fiir alle verstdndlichen
Inhalt erfiillte eine Battaglia den Raum mit einem imagindren, inneren Schau-
spiel, in heutigen Worten lie3e sich das mit ,,Kopfkino* bezeichnen.

Elemente und Figuren der Gattung Battaglia kommen in ilibertragenem Sin-
ne auch in Kompositionen vor, welche Allegorien von gedanklichen, morali-
schen oder religiosen Kédmpfen und inneren Gefechten darstellen. Ein schones

10 Es sei bemerkt, dass das Abspielen von Hymnen zu Beginn und Ende eines internationa-
len FuB3ballspiels genau an das schematische Setting einer musikalischen Battaglia erinnert.
Beethoven fordert in der Orchesterpartitur seiner Siegessinfonie eine entsprechende raumli-
che Inszenierung auf der Biihne.
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Beispiel dafiir findet sich in der Johannespassion von J. S. Bach, und zwar mit-
ten in der Arie ,,Es ist vollbracht®."

Beethovens Battaglia

Bachs Werk ist eine ideale Briicke zu Beethoven. Im 3. Satz seiner As-Dur-Kla-
viersonate op. 110 zitiert Beethoven ab Takt 9 genau diese Arie ,,Es ist voll-
bracht“. Beethoven kannte diese Battaglia Bachs also bestens.

Beethovens Siegessinfonie tragt den genauen Titel: ,,Wellingtons Sieg oder
die Schlacht von Vittoria®“ op. 91 und wurde 1813 komponiert.

————
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Die Entstehungsgeschichte dieser grofen Orchester-Battaglia ist zweigeteilt:
Der zweite Teil, die so genannte ,,Zweite Abtheilung®, explizit als ,,Siegessinfo-
nie* betitelt, entstand zuerst und wurde urspriinglich fiir Johann Nepomuk Mil-

zels (1772—-1832) neu erfundenes Panharmonicon geschrieben, einem Musikau-
tomaten, welcher spiter unter dem Namen Orchestrion von der Firma Welte

11 Tonbeispiel 3: ,,Bach Arias“, Ensemble Pulcinella, Ophélie Gaillard, Christophe Dumaux,
Label: Aparté-Pulcinella, 2012
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weiterentwickelt wurde. Beethoven schrieb das Werk fiir Milzel als Entgelt fiir
verschiedene Horapparate, welche Malzel fiir Beethoven entwickelte.!?

Beethovens Orchesterfassung der ,,Sieges-Symphonie* fulit nachweislich
auf der Urfassung fiir Panharmonicon.

In der Endfassung fiir Orchester von 1813 stellt Beethoven der Siegessin-
fonie die sogenannte ,,Erste Abtheilung* voran und betitelt diese mit dem Titel
,.Schlacht®.

Die Orchesterfassung verzeichnet in der Partitur zahlreiche szenische Anwei-
sungen von Beethoven, z. B. sollen die Trommler zu Beginn von Ferne auf die
Biihne zugehen und dabei immer lauter werden. Fiir die in der Partitur notierten
Zeichen fiir Kanonenkugeln verlangt Beethoven zwei riesige Trommeln in der
Grossevon 1,5 x 1,5 Meter, auBerdem bendtigt das Orchester zwei separate Chore
von allen Bldsern sowie zwei grofle Ritschen, je fiir die englische und die franzo-
sische Seite. Alles ist auf szenische und akustisch-raumliche Wirkung angelegt.
Die erste Auffithrung war Teil einer Benefiz-Akademie fiir die ,, in der Schlacht
bey Hanau invalid gewordenen kaiserlich-ésterreichischen und koniglich-bay-
erischen Krieger®. Das Konzert am 8. Dezember 1813 begann mit der Urauf-
fiihrung der 7. Symphonie, gefolgt von 2 Mérschen flir Trompete von Dussek
und Pleyel, mit Begleitung des Orchesters. Das Besondere an diesem Teil: Die
Solotrompete wurde vorgetragen von einem mechanischen Feldtrompeter, den
Mailzel konstruiert hatte. Also auch hier ein Musikautomat im Konzert! Zum
Abschluss des Konzerts erklang dann ,,Wellingtons Sieg*.

Das Konzert war spektakuldr, hoch bejubelt und wurde zweimal erfolgreich
wiederholt. Die aktuelle Kriegslage schien sich gegen Frankreich zu wenden,
Beethovens Op.91 gliihte auf einer Welle von Siegeshoffnungen und Patriotis-
mus.

Das Werk — genauso wie die Sinfonien Nr. 7 und 8 — erschien in insgesamt
7 Druckversionen beim Verlag Steiner in Wien:

Volle Orchesterpartitur (Dirigentenversion)
Orchesterversion mit allen Einzelstimmen
Blidserensemble mit 9 Stimmen
Streichquintett (2 vin, 2 vla, vc)
Klaviertrio

Klavier zu vier Hinden

Klavier solo

Nk v —

12 Spiter kam es zwischen Beethoven und Milzel zu einem Rechtsstreit iiber die
Urheberrechte an diesem Werk, der sich bis 1817 hinzog, ein Beleg dafiir, wie beliebt ,, Wel-
lingtons Sieg* zu Beethovens Lebzeiten war. Die gegenseitige Zuneigung von Milzel und
Beethoven wurde durch den Rechtsstreit nicht nachhaltig gestort. Beethoven zeigte sein gan-
zes Leben grofies Interesse an Milzels Musikautomaten und Erfindungen.
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Hier folgt der formale Grundriss des Werkes anhand von Beethovens Tempoan-
gaben und Titelbezeichnungen:

,, Ersthe Abtheilung — Schlacht

Englische Trommeln — Rule Britannia — Franzdsische Trommeln — Marl-
broug (sic!)— Zeichen zum Angriff auf der Franzosischen Seite — Zeichen
zum Angriff auf der Englischen Seite — Allegro: Englische Kanonen, Fran-
zosische Kanonen — Allegro assai: Sturm-Marsch — Presto (Schlacht) — An-
dante (Lamento)

., Zweyte Abtheilung — Siegessinfonie *

Allegro, ma non troppo — Allegro con brio — Andante grazioso (God save
the King 1) — Tempo primo — Tempo di Menuetto moderato (God Save the
King 2) — Allegro (Fuge & Finale)

Zu Beginn werden die beiden Seiten mit englischen und franzdsischen Trom-
mel- und Trompetensignalen sowie mit den zwei beriihmten Melodien ,,Rule
Britannia““ und ,,Marlborough* vorgestellt.'?

Abbildung 5

Es folgen die Zeichen zum Angriff, die Kanonade geht los. Hier sehen wir alle
bekannten Battaglia-Elemente, viel Bewegung in der linken Hand und unzéhli-
ge Tonleiterfiguren mit Akzenten in der rechten Hand.

Etwas spiter beginnt der ,,Sturmmarsch® der Infanterie mit insgesamt fiinf
kruden Sequenzen von chromatischen Riickungen, bis es zum eigentlichen
Kampfgeschehen kommt. Beethoven breitet hier ein freies Fugato aus, wel-
ches sich zu einem symphonischen Gewtihl entwickelt. Das Energieniveau ist
enorm. Nach zwei Minuten Getiimmel mit viel Chromatik beruhigt sich das

13 Beim franzosischen Lied ,,Marlborough s’en va-t-en guerre* handelt es sich um ein
beliebtes, gegen die Engldnder gerichtetes, militdrisches Spottlied der Franzosen, entstanden
zu Zeiten des Spanischen Erbfolgekrieges (der Duke of Marlborough war ein englischer
Heerfiihrer).
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Geschehen. Die Franzosen sind besiegt. Es folgt das Lamento fiir die Franzosen
mit Marlborough-Fragmenten, welche nun langsamer und in Moll erklingen.

In der ,,Zweyten Abtheilung — Siegessinfonie* beginnt Beethoven im hellen
D-Dur mit Fanfaren-Motiven, groen Akkorden und feierlicher, rhythmischer
Priagnanz, bis er auf einen Schlag alles zum Verstummen bringt und ohne Mo-
dulation unmittelbar zu ,,God Save the King® in B-Dur wechselt — eine identi-
sche Situation wie bei Kocvara.

Nach der Hymne wird der feierliche Hauptteil der Siegessinfonie wiederholt
und miindet erneut in eine, diesmal variierte Version von ,,God Save the King*
in D-Dur. Darauf folgt der elaborierteste Teil des Werks, eine freie Fuge', in
welcher als Kontrasubjekt der Themenkopf von ,,God Save the King™ eingear-
beitet wird.

Abbildung 6

Die Fuge findet allerdings rasch ihre Grenzen und 16st sich in ein formal locke-
reres, symphonisches Geschehen auf — ein aus vielen Fugenansétzen bekanntes
Phinomen bei Beethoven. Am Schluss der Komposition holt Beethoven zu ei-
nem raschen, grandiosen Finale aus.

Beethovens Version fiir Klavier solo

Arrangements von Orchesterwerken und Opern fiir Klavier solo & zu vier Han-
den waren im 19. Jahrhundert sehr beliebt. Das biirgerliche Publikum wollte die
in Konzerten gehorten Musik zu Hause nachhoren und nachspielen konnen. In
der eigenen Klavierfassung von Wellingtons Sieg geht Beethoven grundsitz-
lich {iber iibliche Bearbeitungs-Simplifizierungen hinaus. Die Fassung wirkt
an einzelnen, besonders ausgearbeiteten Stellen durchaus wie ein Klavierwerk.
Trotzdem wird das ganze Arrangement den Stil und Klang eines Klavierauszugs
nie ganz los, der Hauch von Korrepetition klingt immer mit. Ubrigens notiert

14 Beethoven verwendet mit dem fugato ein altes, traditionelles Merkmal frither vokaler
Battaglia-Formen.
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Beethoven auch in der Klavierpartitur ganz fleiBig Dutzende von Kanonenex-
plosionen, wobei er die franzdsischen Kanonen von den englischen unterschei-
det. Es ist gut vorstellbar, dass in den héduslichen Auffiihrungen Schlagzeuger
aufgestellt waren, welche die Kanoneneinschldge markierten.

KBré Iaglische Honoen . *—
£ :

ALLEGRO .

e et

Abbildung 7

Fazit

Was ist meine Einschétzung des Werks? Von allen Battaglie, mit denen ich mich
beschéftigt habe, schreibt Beethoven in seiner Zeit das konsequenteste Werk. Er
verwendet alle historisch gewachsenen Stereotypen und Figuren der Battaglia
in extremer Form und nutzt deren klare und einfache Wirkungen. Er verzichtet
in ungewohnlich vielen Passagen auf Modulationen und setzt stattdessen auf
schroffe Riickungen von Tonarten. Er integriert bewusst beriihmte Melodien
und steigert damit erfolgreich den Wiedererkennungs- und Erinnerungswert
beim Massenpublikum. All dies hat spétere Kritiker auf den Plan gerufen. Das
Werk geniesst auch heute noch einen schlechten Ruf und wird als Werk einfach
ignoriert.” Dies ist nachvollziehbar, wenn Wellingtons Sieg mit den gleichen
Kriterien beurteilt wird, welche beispielsweise fiir Beethovens Symphonien
iiblich sind. Diese Sichtweise kann dem Werk jedoch nicht gerecht werden.
Wellingtons Sieg muss als ,,Battaglia® verstanden werden. In Betrachtung der
umfassenden Tradition und Geschichte von Battaglia-Kompositionen schreibt
Beethoven hier eine rigorose, radikale und visiondre Battaglia.'® Das Publi-
kum diirfte damals, beim Horen dieses Werks, das erlebt haben, was wir heute

15 Noch in einer der neuesten Publikationen iiber Beethoven (Hinrichsen, 2019) wird das
Op. 91 nur in Zusammenhang mit Beethovens Umgang mit Rezensionen erwéhnt, in seiner
kompositorischen Werksubstanz jedoch nicht untersucht.

16 Zum Genre der Battaglia steuerten spatere Komponisten wie u. a. C. M. von Weber, Liszt,
Kodaly, Schostakowitsch, Prokofjev, Britten wichtige Werke bei. Zu einer bemerkenswerten
Battaglia aus unserer Zeit gehort die ,,Querela Pacis“ von Vladimir Godar (2009).
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,»@rofies Kino* nennen. Beethoven schafft Szenen und Stimmungen, er evoziert
bewegte Bilder, ein wahrhaft klingendes Schlachtengemilde. Es gelingt ihm
eine Musik zu komponieren, welche die Cineastik vorausahnt und die heutige
Bedeutung und Wirkung von Filmmusik prognostiziert.
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Das diesem Text zugrundeliegende Video fiir die 42. Internationale EPTA Konferenz 2020

ist auf youtube publiziert. Im Video ist ein Konzertmitschnitt der Klavierfassung integriert:
youtu.be/eJ5szHvLxJ4
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Anton Voigt

,»O Hoffnung...*

Erzherzog Rudolph von Osterreich als Komponist von Variationen
iiber ein Original-Thema von Ludwig van Beethoven

Im Zentrum dieses Beitrags stehen die 40 Variationen, die Erzherzog Rudolph
unter Aufsicht Beethovens komponierte, sowie ein kurzer Abriss iiber Rudolphs
Leben und biographische Details zum Unterricht bei Ludwig van Beethoven.
In einem separaten Beitrag in diesem Band beschéftigt sich Johann Sonnleitner
mit offenen Fragen zur Umsetzung der enthaltenen Metronom-Angaben. Bei-
de Beitrdge wurden unter einem bei der Online-Konferenz in Verbindung mit
ausgewahlten Klangbeispielen vorgestellt und sind abrufbar unter https://www.
youtube.com/watch?v=M2CKFeQTJ71&t=1s.

Schiiler und Lehrer

Von allen Schiilern, die Ludwig van Beethoven im Laufe seines Lebens unter-
richtet hat, dauerte das Lehrer—Schiiler—Verhiltnis zu Erzherzog Rudolph von
Habsburg (1788—1831) am lidngsten. Die Bekanntschaft Rudolphs mit Beet-
hoven begann vermutlich um 1803, die Bezichung dauerte bis zu Beethovens
Lebensende. Im Vordergrund des Unterrichts stand die Unterweisung in Kom-
position.

Erzherzog Rudolph war der jiingste Sohn von Leopold II. mit seiner Gemah-
lin Maria Ludovica von Spanien und wurde 1788 in Florenz geboren.' Nach
dem plotzlichen Tod Kaiser Josephs II. 1790 und der Besteigung des Throns
durch Leopold iibersiedelte die Familie nach Wien. Zwei Jahre spéter verstarben
sowohl Leopold als auch seine Frau, und der élteste Sohn, Franz Joseph Karl,
folgte seinem Vater nicht nur auf dem Thron als Kaiser des Heiligen Romischen
Reiches Deutscher Nation, sondern hatte auch die Verantwortung fiir seine 15
verwaisten Geschwister. Franz zeigte sich um die Erziehung seiner Geschwister
personlich bemiiht, auch in musikalischer Hinsicht. Er liebte Musik und spielte
vorzugsweise Geige bei Haydn-Quartetten. Seine zweite Frau, Maria-Theresia
von Neapel-Sizilien, wird als ausgezeichnete Séngerin beschrieben, die bei
Werken von Joseph Haydn als Gesangssolistin mitwirkte und die bei Johann
Michael Haydn (dem ,,Salzburger Haydn*) Kompositionen in Auftrag gab. Man

1 Die biographischen Details zu Leben und Schaffen Erzherzog Rudolphs folgen der einzi-
gen Monographie iiber Rudolph (in englischer Sprache). Susan Kagan: Archduke Rudolph,
Beethoven's Patron, Pupil, and Friend. His Life and Music. Stuyvesant: Pendragon Press,
1988.
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kann also von einem musikalischen Ambiente sprechen, in dem Rudolph und
seine Geschwister aufwuchsen.

Weil Rudolph krianklich war, wurde eine Ausbildung zum Offizier abgebro-
chen, und er wurde stattdessen fiir den geistlichen Stand vorbereitet. Daneben
studierte er bei Beethoven Klavier und vor allem Komposition. Dieses Schii-
ler-Lehrer-Verhéltnis dauerte trotz der im Jahr 1819 erfolgten Inthronisation
Rudolphs als Kardinal-Erzbischof von Olmiitz bis zu Beethovens Tod 1827 an.
Ferdinand Ries meinte spéter, dass Beethoven auller ihm (Ries) ,,nur noch den
Erzherzog Rudolph als Schiiler* anerkannte.?

Aus zahlreichen Widmungen an Erzherzog Rudolph — das Vierte und Fiinf-
te Klavierkonzert, die Klaviersonate op. 81a, das Erzherzog-Trio op. 98, die
Klaviersonaten op. 106 und op. 111 sowie die Missa solemnis op. 123 — spricht
nicht nur Beethovens Dankbarkeit dem Mizen gegeniiber, sondern auch Wert-
schitzung fiir den Freund und Schiiler. Dieser scheint nach zeitgendssischen
Berichten ein fahiger Pianist gewesen sein. So heift es z.B. iiber eine Auffiih-
rung von Beethovens Sonate fiir Klavier und Violine G-Dur op. 96 gemeinsam
mit dem franzdsischen Geiger Pierre Rode in der Musikalische[n] Zeitung fiir
die oesterreichischen Staaten im Janner 1813: ,,Das Ganze wurde gut vorgetra-
gen, doch miissen wir bemerken, dass der Clavier-Part weit vorziiglicher, dem
Geiste des Stiickes mehr anpassend, und mit mehr Seele vorgetragen ward.*?
Hier wird herausgestrichen, was Beethoven offensichtlich wichtig war, denn
er wurde nur ,,aufgebracht, wenn ,,am Ausdrucke, an Crescendos usw. oder
am Charakter des Stiickes* gefehlt wurde, was auf ,,Mangel an Kenntnis, an
Gefiihl, oder an Achtsamkeit* schlieen lieB.*

Im Friihjahr 1818 stellte Beethoven seinem Schiiler die Aufgabe fiir ein Va-
riationswerk. Dem eigens zu diesem Zweck komponierten viertaktigen Thema
liegt ein Text zugrunde. Dazu Anton Schindler: ,,Bei Kantilenen verwies [Beet-
hoven] auf die Methode gebildeter Sanger, die nicht zuviel und nicht zuwenig
tun, riet ferner, bisweilen passende Worte einer streitigen Stelle unterzulegen
und sie zu singen [...]“.> Auch wenn Schindler nicht immer ein verldsslicher
Zeuge ist — in diesem Falle diirfen wir ihm glauben, nahm doch Beethoven
selbst derartige Textunterlegungen vor: ,,Le-be-wohl* (Klaviersonate op. 81a),
,»Vi-vat, vi-vat Rudolfus® (op. 106), ,,Muss es sein? — Es muss sein, es muss
sein!* (Streichquartett op. 135); angeblich auch ,,Jo-se-phi-ne, Jo-se-phi-ne*
(Andante favori WoO 57 fiir Josephine Brunsvik). Und nun eben:

2 In: Friedrich Kerst [Hg.]: Die Erinnerungen an Beethoven, 2 Bénde. Stuttgart: Verlag von
Julius Hoffmann,1913. Band 1, S. 93.

3 Musikalische Zeitung fiir die oesterreichischen Staaten. Zweiter Jahrgang, Nummer 4, 28.
Janner 1813, S. 16.

4 Ferdinand Ries: ,,Beethoven als Lehrer®, in: Kerst, a.a.0., S. 93.

5 Anton Schindler: Biographie von Ludwig van Beethoven. Mitget. nach Kerst, a.a.0., S. 67.
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,O Hoffnung, o Hoffnung,
Du stédhlst die Herzen, vertreibest die Schmerzen.*

| ’;an‘wx O’VEN .gedmhtet
q\ ’)Vl(‘l ALY M i}ﬂ wldnél,m'{ =t

\

D VT .' —
—g_eutem-f l*n v,
N 2080 \"—:c‘\..:z-— 5 \\_ o H’ RETE Preds

| ; g o Ty

‘ Wiet, bei S..-\.Sfei'llefr wnd Commp.

I =
Abb. 1: Titelseite der Aufgabe von Ludwig van Beethoven gedichtet...

Die Vermutung, dieser Text stamme von Christoph August Tiedge (1752—1841),
lasst sich nicht verifizieren. Tatsdchlich vertonte Beethoven 1804/05 das Ge-
dicht ,,An die Hoffnung™ aus Urania als Lied op. 32 und iberarbeitete bzw.
erweiterte diese Liedkomposition im Jahr 1813 zu op. 94. Der Text hierzu lautet:

Ob ein Gott sei? Ob er einst erfiille,

Was die Sehnsucht weinend sich verspricht?
Ob, vor irgendeinem Weltgericht,

Sich dies ritselhafte Sein enthiille?

Hoffen soll der Mensch! Er frage nicht!

C. A. Tiedge: Urania, ,,An die Hoffnung*

AuBerdem basieren Beethovens Lieder ,,.Das Gliick der Freundschaft* op. 88
(1803) und ,,Air cosaque WoO 158a Nr. 16 (1816) auf Texten von Tiedge.
Beethoven und Tiedge begegneten einander im Sommer 1811 in Teplitz und un-
terhielten seitdem eine Korrespondenz, aus der einige freundschaftliche Briefe
Beethovens erhalten sind. Bemerkenswert ist die vertrauliche Anrede:
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Du kamst mir mit dem BundesWort Du mein Tiedge entgegen, so sey’s, so kurz unsre
Zusammenkunft war, so fanden wir unf3 bald aus, und nichts war ja mehr fremd unter
unB [...] erkundigt habe ich mich hier um deine schone Auflage der Urania, finde ich sie
nicht, so kann ich dir nicht helfen, du must mir sie schicken [...]*“ —

was auch geschah, denn die Ausgabe fand sich in Beethovens Nachlass.®

Wie sehr sich Beethoven an ,,Hoffnung" klammerte, muss nicht néher aus-
gefiihrt werden. Er hatte lange gehofft, dass sich sein Gehorleiden verbessern
wiirde; er hatte gehofft, eine Familie griinden zu koénnen; und in den Jahren
1819/20 hoffte er, dass sich die gerichtlichen Auseinandersetzungen beziiglich
der Vormundschaft {iber seinen Neffen Carl van Beethoven zu seinen Gunsten
16sen wiirden. Auch der Erzherzog war voll der Hoffnung auf eine Verbesserung
seiner Gesundheit und die Berufung auf den Stuhl als Erzbischof von Olmiitz.
Thema und Text Beethovens mdgen durchaus das Ergebnis von gemeinsamen
Uberlegungen gewesen sein.

6 Der Bitte wurde durch Elisa von der Recke am 6. 12.1811 Rechnung getragen. Brief 525.
Beethoven an Christoph August Tiedge, Wien, 11.10.1811, in Beethoven. Briefwechsel Ge-
samtausgabe. Band 3: 1808-1813. S. 220 f.
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Zwei Versionen der Variationen Erzherzog Rudolphs

Beethoven scheint die Variationen seines Schiilers geschitzt zu haben. Er emp-
fahl sie nicht nur zur Drucklegung bei Sigmund Anton Steiner & Co.”, sondern
auch — in gekiirzter Version — fiir die Aufnahme in den dritten Teil der Wiener
Piano-Forte-Schule von Friedrich Starke, 1821.% Beide Versionen wurden be-
geistert aufgenommen, was wohl auch den Namen Beethovens und des ,,ho-
hen Verfassers* geschuldet war. Beethoven war sich dieser verkaufsfordernden
Wirkung bewusst; er schrieb an den Verleger Steiner: ,,[...] ich habe Sie dazu
vorgeschlagen, da ich nicht glaube, daB} sie verlust dabey haben werden, u[nd]
es immer Ehrenvoll ist von einem solchen principe Professore etwas zu ste-
chen...”

Friedrich Starke (1774-1835), der Herausgeber der Wiener Piano-Forte-
Schule, war von Beruf Hornist und Mitglied im Hofopernorchester. Ab 1815
erteilte er Beethovens Neffen Carl Klavierunterricht. Die Konversationshefte
belegen zahlreiche Begegnungen mit Starke, und Starke berichtete spéter von
einem Friihstiick bei Beethoven, bei dem er mit dem Komponisten dessen So-
nate fiir Horn und Klavier op. 17 gespielt hatte.

»|E]s fand sich aber bei der Stimmung, daf} das Fortepiano gerade um einen halben Ton
zu tief stand; Starke sagte, er wolle sein Horn um einen halben Ton tiefer stimmen, Beet-
hoven erwiderte mit dem Bedenken, daf3 der Effekt leide, lieber wolle er um einen hal-
ben Ton hdher transponieren (also anstatt F-Fis-Dur spielen). Es wurde angefangen, und
Beethoven spielte es bewunderungswiirdig schon, die Passagen rollten so deutlich und
schon, da3 man gar nicht glauben konnte, er transponiere.*!

Beethovens Anteil an der Starke’schen Klavierschule ist ein mehrfacher:

— Er stellte bereitwillig seinen Namen zur Verfiigung;

— Er half vermutlich bei der Auswahl der Kompositionen, auch eigener (z. B.
die beiden mittleren Sdtze der Klaviersonate D-Dur op. 28 und der Bagatel-
len op. 119, 7-11)""; und

7 Ein Exemplar befindet sich im Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. Ein
Reprint dieser Ausgabe wurde in einer kleinen Auflage von Johann Sonnleitner hergestellt.
Vgl. Johann Sonnleitner: ,,Zur Interpretation der Metronom-Angaben des Beethoven-Schii-
lers Erzherzog Rudolph* in diesem Band.

8 Wiener Piano-Forte-Schule von Fr: Starke Capellmeister Illte Abtheilung. S. 87-95. On-
line auf http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/d/d4/IMSLP495094-PMLP628369-starke
vol3_light.pdf

9 Brief 1343. Beethoven an Sigmund Anton Steiner, Mddling, 10.10.1819, in: Beethoven.
Briefwechsel Gesamtausgabe. Band 4: 1817-1822. S. 324.

10 Friedrich Starke: Erinnerungen, aufgezeichnet von Dr. F. S. GaBner, in: Kerst, a. a. O.,
S.239f.

11 Der 1. Satz der Klaviersonate E-Dur op. 109 geht zuriick auf ein ,,fantasieartiges Ein-
zelstiick®, das ,,moglicherweise als Beitrag fiir die Wiener Pianoforte-Schule von Friedrich

80 EPTA-Dokumentation 2020



— Er stellte Fingersétze fiir einzelne Passagen in Rudolphs Variationen und in
eigenen Kompositionen zur Verfiigung.

Uber die enthaltenen Metronom-Angaben findet sich ein eigener Beitrag von
Johann Sonnleitner in diesem Band.

Der vollstindige Zyklus Erzherzog Rudolphs wird durch eine ausgedehnte
»Introduzione* eingeleitet und durch ein ebensolches ,,Finale, an dessen Ende
eine Fuge steht, beschlossen. Man denkt dabei natiirlich an Beethovens Eroica-
Variationen op. 35 oder an die 33 Verdnderungen iiber einen Walzer von
Anton Diabelli op. 120. Beethoven arbeitete zeitgleich ab 1819 an seinen Dia-
belli-Variationen, und es konnte reizvoll sein, anhand der Variationen Rudolphs
einen Blick in Beethovens ,,Komponierwerkstatt™ zu werfen: wie er im Walzer
Diabellis die ,,DNA*“ des Themas aufspiirt und der Reihe nach zur Basis von
Variationen macht. Ahnlich verfihrt Rudolph, indem er zunichst das Thema
unisono wiederholt, dann in einem bicinium mit einer zweiten und spéter mit
einer dritten sowie vierten Stimme begleitet. So entsteht neues Tonmaterial.
Eine tiefergehende Analyse war aber im Rahmen dieses Beitrags aufgrund der
Zeitvorgabe nicht moglich.

Zeitgendssische Rezeption

Die Variationen wurden in der Allgemeinen Zeitung mit groftem Lob aufge-
nommen. Der Rezensent — es war vermutlich der Schriftleiter der Zeitung,
Ignaz Ritter von Seyfried (1776—1841) — strich auch die Bescheidenheit des
Verfassers hervor, lautete der Titel der Veroffentlichung doch Variationen iiber
ein Originalthema von Ludwig van Beethoven (Aufgabe von Ludwig van Bee-
thoven gedichtet, Vierzig Mahl verdndert und ihrem Verfasser gewidmet von
seinem Schiiler R:E:H: ,Beethovens treffliche Melodie [...] ist der ganze Kern,
aus welchem sich die Tondichtung entfaltet in steter Abwechslung alle Seiten
des Herzens beriihrend, und den Verstand durch hohe Kunst fesselnd.*!? In der
Folge wurden die einzelnen Variationen besprochen. Die gekiirzte Ausgabe in
der Pianoforte-Schule zitiert die Charakterisierungen, die in der Allgemeinen
Zeitung vorgenommen wurden.

Thema: O Hoffnung o Hoffnung du stihlst die Herzen, vertreibest die Schmerzen.
Variation 1: Als Nachhall, aus verschiedenen Elementen des Thema’s zusammen gesetzt,
die in der 2, 3, und vierten, a duo, a tre, und a quattro durchgefiihrt wird.

Starke gedacht war. Siehe Beethoven Klaviersonaten Band 3. Nach den Quellen herausge-
geben von Peter Hauschild. Revidiert und mit Kritischen Anmerkungen versehen von Jochen
Reutter. Wiener Urtext Edition, UT 50429, S. 227.

12 a.a. O. Online unter https://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno-plus?aid=amz&datum=1820
&page=197&size=45 [14.02.2021]
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Variation 5: Ungeduld spricht sich in der schnellen Bewegung aus.

Variation 6: Der triibe Geist der Wehmuth scheint die Oberhand zu gewinnen.

Variation [7]: Den Ubergang zum Glanze der 8ten macht diese contrapunctisch gefiihrte
7te zur lohnend schwierigen 10ten.'

Variation [9]: Die innig Sanfte.

Variation [11]: Durch hohe Originalitdt ziehen die 11te, und 12te an.

Variation [13]: Einfach und wunder-lieblich.

Variation [14]: Neckend wie eine junge Geliebte, und No. 15 schmeichelnd wie sie.

Variation [16]: enthélt Brillante Schwierigkeit.

Variation [17]: Fordert einen sehr fertigen Spieler.

Variation [18]: Fiihrt durch den Raum.

Variation [19]: Eben so, auch von Seite des Gesanges gldnzend.

Variation [20]: Energisch ist die schwierige, zu der sich folgende...

Variation [21]: ...wie Windessduseln nach einem tobenden Gewitter verhilt.

Variation [22]: Neu ist die musikalische Figur, in welcher der hohe Verfasser sich an die
Tact-Anzahl des Thema’s gebunden hat.

Variation [23]: Spricht durch einfache Innigkeit das Herz an.

Variation [24]: Launig und neckisch, durch Genialitdt ansprechend, und durch die ra-
schen Ubergéinge in angenechmes Erstaunen setzend.

No. [25]. FINALE: Eine kiinstliche herrliche FUGE {iber die Haupt-Theile des Thema’s
schliefet das Ganze auf eine wiirdige Weise, und beurkundet auf eine glanzende Art
die grof3e, wahre Kunstbildung des hohen Verfassers. Das Ganze (welches bei S.A.
Steiner u. Comp. in Wien zu haben ist, und hier nicht angewendet werden konnte,)
ist eine herrliche Gabe, welche die Kunstwelt mit Ehrfurcht empféngt, an der sich
Meister und Lehrlinge laben, ein Denkmal, das auf kriftiger BASIS ruht, und das
keine Zeit zerstéren wird.'*

Kontrapunkt spielte in Beethovens Unterricht wohl eine wichtige Rolle, er
bediente sich dabei Mitschriften aus seiner Lehrzeit bei Georg Albrechtsber-
ger, die nach Beethovens Tod durch Ignaz Ritter von Seyfried herausgegeben
wurden. So ist auch die Fuge, die Rudolphs Variationen abschliet, nach al-
len Regeln gestaltet: nach einer Fugenexposition mit Sopran—Alt—Tenor—Bass
und Zwischenspielen folgt nach einem Orgelpunkt und Trugschluss eine Eng-
fiihrung, ehe die Komposition — dem Charakter des Themas entsprechend — in
piano ausklingt.

Die Leipziger Aligemeine Musikzeitung schloss sich dem Lob an und resii-
mierte:

Wir haben nichts hinzuzusetzen, als dass wir dem Verfasser] zur Hervorbringung dieses
Werks, Beethoven zu solch einem Schiiler und der, dies zu seyn, laut bekennet, und den

13 Ab hier stimmt die Zahlung der gekiirzten Fassung in der Piano-Forte-Schule nicht mehr
mit der Zahlung der vollstindigen Version iiberein. Da die Pianofort-Schule online zugéng-
lich ist, werden hier nur die Charakterisierung der Variationen gebracht, die in der Star-
ke’schen Fassung enthalten sind.

14 a.a. O.
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gebildetsten und geschicktesten Klavierspielern zu dieser Bereicherung ihrer Sammlun-
gen, Gliick wiinschen. Den ,,gebildetsten, sagen wir, und den ,,geschicktesten:* denn
ohne zu jenen zu gehdren, wiirde man den VerfJasser] nicht iiberall geniigend verstehen,
oder doch nicht alles sich recht aneignen koénnen; ohne unter diesen zu seyn, konnte man
das Werk nicht so vortragen, wie es vorgetragen seyn will. Zu dem Ersten gehdrt nicht
wenig, zu dem Zweyten viel — hin und wieder sehr viel.'

Literatur (Auswahl)

Susan Kagan: Archduke Rudolph, Beethoven s Patron, Pupil, and Friend. His Life and Music.
Stuyvesant: Pendragon Press, 1988.

Friedrich Kerst: Die Erinnerungen an Beethoven. 2 Bande. Stuttgart: Verlag von Julius Hoft-
mann, 1913.
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gegeben von Sieghard Brandenburg. Miinchen: Henle Verlag, 1996—1998.

Notenausgaben

Aufgabe von Ludwig van Beethoven gedichtet, Vierzig Mahl verdndert und ihrem Verfasser
gewidmet von seinem Schiiler R:E:H:, Wien, bei S. A. Steiner und Comp., No: 3080.
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. Privater Nachdruck bei Johann Sonn-
leitner, Ziirich.

Wiener Piano-Forte-Schule von Fr: Starke Capellmeister Illte Abtheilung. S. 87-95. Online
auf http://ks4.imslp.net/files/imglnks/usimg/d/d4/IMSLP495094-PMLP628369-starke
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15 Allgemeine musikalische Zeitung. Nr. 3, 19. Januar 1820.
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Johann Sonnleitner

Zur Interpretation der Metronom-Angaben
des Beethoven-Schiilers Erzherzog Rudolph

Erweiterte schriftliche Fassung des Video-Beitrags zur
42. Internationalen EPTA-Konferenz, Beethoven 2020

Im Rahmen der EPTA-Konferenz ,,.Beethoven 2020 — a theme with variations*
wurde von Anton Voigt ein Variations-Werk ausfiihrlich besprochen und teil-
weise in klingenden Beispielen vorgestellt, das in Beethovens unmittelbarem
Kompositions- und Klavierunterricht entstanden ist: Erzherzog Rudolphs Varia-
tions-Zyklus iiber ein Thema, dessen Text und Musik von Beethoven stammen.
Das nach Beethovens Urteil ,,meisterhafte” Werk erschien 1819 bei S.A. Steiner
& Co. in Wien, wobei als sicher anzunehmen ist, dass der Widmungstriger Beet-
hoven das ,,Gut zum Druck® gegeben hat, einschlieBlich der Metronom-Anga-
ben, die damals kurz nach der Patentierung des Milzel’schen Metronoms hoch-
aktuell waren. 1821 erschien eine gekiirzte Version des Werkes in Friedrich
Starkes Wiener Pianoforte-Schule, wobei die originalen Metronom-Angaben
iibernommen wurden, mit einer einzigen, spiter noch zu erdrternden Ausnah-
me. Angesichts der andauernden Diskussion um die Metronom-Bezeichnungen
Beethovens und seiner Zeitgenossen lohnt es sich, die Angaben zu diesem re-
lativ unbekannten und daher auch unbelasteten Werk einer unbefangenen Prii-
fung zu unterziehen in der Hoffnung, weiterfiihrende Kriterien zur Thematik zu
gewinnen.

Fiir die 40 Variationen plus Introduction und Fuge liegen vom Komponis-
ten insgesamt 44 detaillierte originale Metronom-Angaben vor. Versucht man,
diese Angaben im iiblichen Sinne 1:1 zu realisieren, so st6t man unweigerlich
auf Probleme musikalischer und spieltechnischer Art, die nach einer Losung
driangen. Wie die gegenwirtige Lage zeigt, l4sst sich iber musikalische Fragen
endlos diskutieren. Die Losung spieltechnischer Fragen ist einerseits abhéingig
von den subjektiv unterschiedlich ausgebildeten pianistischen Fahigkeiten, an-
dererseits aber auch von objektiven instrumenten-bedingten Faktoren, weil die
Taste erst hochkommen muss, bevor sie neu angeschlagen werden kann. Und
so kommen Diskussionen iiber extreme Tempi mit Sicherheit dort an ein Ende,
wo das Instrument auf Grund seiner Mechanik an seine Grenze stoBt. Daher
wird in dieser Untersuchung ein instrumentenkundlicher Gesichtspunkt in den
Vordergrund geriickt, der in der bisherigen Diskussion um die Interpretation
historischer Metronom-Angaben vielleicht zu wenig beachtet wurde: die kla-
vier-mechanisch bedingte Geschwindigkeits-Grenze bei Ton-Repetitionen.
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Die Repetitionsleistung der Wiener Klaviere zur Zeit Beethovens

Fiir das Wiener Klavier der Beethovenzeit ist die sogenannte Prellzungen-Me-
chanik charakteristisch. Die mechanisch bedingte Grenze von Wiener Klavie-
ren zur Zeit Beethovens kann in zahlreichen Sammlungen historischer Instru-
mente gepriift werden. Der Verfasser hatte in den Jahren 2011 und 2013 in Wien
Gelegenheit zu solchen Studien'. An 22 zugénglichen Wiener Klavieren in der
Sammlung des Kunsthistorischen Museums, an 9 Instrumenten des Archivs der
Gesellschaft der Musikfreunde (darunter der Bosendorfer-Fliigel aus dem Be-
sitz von Carl Czerny) und an einigen Wiener Klavieren im Technischen Muse-
um hat sich ein Resultat ergeben, das sich auch an vielen modernen Nachbauten
von Wiener Hammerfliigeln bestitigt hat: Die durchschnittliche Repetitions-
leistung liegt bei ca. 480 Anschldgen pro Minute. Das entspricht 16-tel-Repe-
titionen bei einem Tempo von Viertel = 120 bzw. 8 Anschligen pro Sekunde.
Dariiber hinaus werden verlédssliche Tonrepetitionen kritisch, weil — trotz aller
menschlichen Geschicklichkeit — die Mechanik streikt.

Selbstverstindlich variiert die Repetitionsleistung minimal in der Bass- und
Diskantlage, ist bei offenem Pedal etwas hoher als bei nicht aufgehobenem Pe-
dal und héngt auch noch von anderen Faktoren ab, {iber welche dem Autor bisher
keine verldsslichen Untersuchungen vorliegen. Ein wissenschaftlich fundiertes
»Repetitorium* im Sinne einer knappen Sammlung von Repetitions-Daten der
verschiedenen Klavier-Typen steht zurzeit noch aus. Allgemein bekannt ist die
Tatsache, dass die von S. Erard 1821 in Paris erfundene und patentierte Repeti-
tionsmechanik mit doppelter Auslosung (,,double échappement) héhere Repe-
titions-Geschwindigkeiten erlaubt als die Wiener und Deutsche Mechanik. Sie
leistet etwa 9 Anschlidge pro Sekunde, ermdglicht also 16-tel-Repetitionen bis
zu einem Tempo von Viertel = 132—138. Diese Repetitionsmechanik mit dop-
pelter Auslosung war aber im damaligen Wiener Klavierbau nicht {iblich und
kommt fiir die Angaben Erzherzog Rudolphs nicht in Betracht.

Klaviermechanisch problematische Metronom-Angaben

Unter den 44 originalen Angaben in den Variationen des Erzherzogs befinden
sich (nach meinem Wissensstand zur Zeit des Video-Beitrags im Sommer 2020)
nicht weniger als acht Angaben, die — im tiblichen mathematischen Sinn gelesen
— diese mechanisch bedingte Repetitions-Grenze iiberschreiten wiirden.

1 Siehe: Youtube unter dem Kennwort ,,Beethoven Hammerfliigel 1825: The Limit of
maximum keystroke”, 2013.
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Variation Taktart und Historische Repetitions- Option einer
Ni E g Met Angab Geschwindigkei alternativen
bei mathematischer und Lesart
metrischer Lesart
5 4/4,16-tel, Viertel = 138 552/276 Achtel = 138
Piu moto,
7 a/4, Viertel = 138 552/276 Achtel = 138
16-tel |
20 6/8, Punktierte Viertel = 96 576/288 Punktierte Viertel = 48
16-tel
23 a4/4, In Analogie zu Var. 30 768/384 Achtel = 96
32-stel, angenommen:
Un poco piu lento, nach Tempe Viertel = 96
primo (Viertel = 100)
29 44, 32-stel, Viertel = 100 800/400 Achtel = 100
(Tempo primo): 1
30 Un poco piu lento (angenommen) 600/300 Achtel = 96
4/4,16-tel-Triolen Viertel = 96
37, Tempo die a/4, Halbe = 104 832/416 Viertel = 104
Marcia 16-tel
40, Finale, a/4, Halbe = 104 832/416 Viertel = 104
__Allegro agitato 16-tel

Beispiel 1: Tabelle der repetitionstechnisch problematischen Angaben

Bei einer nachtriglichen Uberpriifung des Notentextes mit dem Focus auf
schnelle Tonrepetitionen hat sich im Finale auf Seite 28 des Originaldruckes
im 2. Takt des untersten Systems ein weiterer Superlativ gefunden, der auf der
Tabelle noch nicht verzeichnet ist>: eine einzelne Sechzehntel-Repetition bei
einem Tempo, das mit ,,Piu Allegro, Halbe = 120 (!) bezeichnet ist. Das wiirde
bei iiblicher Interpretation eine Repetitions-Geschwindigkeit von 16 Anschlé-
gen pro Sekunde erfordern, also genau den doppelten Wert der durchschnittli-
chen Repetitionsleistung der damaligen Wiener Hammerfliigel und wiirde somit
der fachlichen Kompetenz des Erzherzogs und seines Lehrers ein schlechtes
Zeugnis ausstellen. Hingegen bezeugt das einmalige Ausnutzen der maximalen
Moglichkeit des Instruments, wie innig vertraut der Meister und sein Meister-
schiiler mit den mechanischen Bedingungen ihres Instrumentariums waren.

Zdhlt man alle im Zyklus vorkommenden Stellen mit Tonrepetitionen, die
bei iiblicher 1:1-Interpretation iiber dem mechanisch bedingten Limit liegen,
so kommt man auf nicht weniger als 93 Beispiele. Eine kleine Auswahl davon
zeigen die folgenden Notenbeispiele.

2 Die Anzahl der repetitionstechnisch problematischen Angaben in diesem Zyklus erhoht
sich somit auf 9.
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Beispiel 3: Variation Nr. 7 der Originalausgabe: Vienel =138

Exkurs: Ton-Repetitionen bei Carl Czerny und anderen Klavier-Komponisten

Der alte lateinische Spruch ,,Repetitio est mater studiorum®, ,, Die Wiederho-
lung ist die Mutter der Studien, die Grundlage alles Lernens* braucht bei der
Erforschung der historischen Metronom-Angaben nicht im allgemeinen, weiten
Sinn verstanden werden, sondern erweist sich als sehr fruchtbar, wenn er im
direkten, engen Sinn angewendet wird, ndmlich bezogen auf die Ton-Wieder-
holungen auf dem Klavier. Denn daraus ergeben sich weitreichende Folgen.

Die oben angefiihrten problematischen Metronom-Angaben Erzherzog Ru-
dolphs sind durchaus kein Einzelfall, sondern befinden sich im Rahmen des da-
mals Normalen und Ublichen. Der Blick in die Klavierliteratur seiner Zeit zeigt,
wie sehr sie von Stiicken mit der rhetorischen Figur der sogenannten Repercus-
sio geradezu strotzt. So ist es auch nicht verwunderlich, dass sich auch in den
vielen Etiiden-Sammlungen des 19. Jahrhunderts unzihlige solcher ,,unmogli-
chen Beispiele finden®. Daraus ist klar ersichtlich, dass die darin verlangten
Tonwiederholungen zu den Metronom-Angaben in krassem Widerspruch ste-
hen, falls man letztere nach der heute dominierenden Lehrmeinung zu spielen
versucht.

Bei einem Workshop am Institut fiir Klavierpaddagogik ,,Ludwig van Beet-
hoven* an der Wiener Musik-Universitit 2017 hatte der Verfasser mit Stu-
dierenden verschiedene solcher ,,unmoglichen* Etiiden von J. B. Cramer und
C. Czerny moglich gemacht, indem die Angaben in erweiterter Perspektive,

3 Gemeinsam mit Stefan Miiller hat der Verfasser eine diesbeziigliche Daten-Sammlung
angelegt. Auch Dr. Lorenz Gadient und Wim Winters haben dazu ein umfangreiches Quel-
lenmaterial gesammelt und teilweise verdffentlicht. Siehe: Youtube Authentic sound.
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d. h. unter Einbeziehung der Doppelschlag-Interpretation* gelesen wurden. Das
wurde bei den betroffenen Studierenden mit einem Aufatmen quittiert, ist aber
bei einem Teil der akademischen Kollegenschaft auf den erwarteten Wider-
spruch gestof3en.

Nur um die Problematik des Stils zu charakterisieren, mit dem versucht wird,
die etablierte Lehrmeinung zu verteidigen, sei hier darauf hingewiesen, dass
dann bei einer 2018 am selben Institut abgehaltenen Veranstaltung u. a. zwei
bemerkenswerte Video-Aufnahmen gezeigt wurden, mit denen diese akademi-
sche Position vertreten wurde. Bei der einen wurde an einem historischen Wie-
ner Hammerfliigel mit abwechselnden Hénden bei tickendem Metronom fiir die
Dauer einer Sekunde eine Repetitionsgeschwindigkeit von 768 demonstriert,
eine Geschwindigkeit, bei der Auge und Ohr an die Grenze der Wahrnehmbar-
keit einzelner Anschldge kommen. Dieses isolierte Beispiel konnte wohl zeigen,
dass durch besondere Kunstgriffe die Repetitionsleistung auf kiirzeste Zeitdauer
erheblich gesteigert werden kann, es verfiangt aber nicht als generell stichhalti-
ges Argument im auffithrungspraktischen Zusammenhang. Denn die allermeis-
ten Ton-Repetitionen in der Klavier-Literatur und in den Repetitions-Etiiden
sind nicht mit abwechselnden Hénden, sondern mit einer Hand auszufiihren.

Das andere zur Verteidigung der iiblichen Metronom-Interpretation vorge-
fiihrte Video zeigte ganz deutlich, wie es einem Kollegen — trotz gegenteiligen
Kommentars — nicht gelungen ist, an einem historischen Fliigel des Leipziger
Instrumentenmuseums die ersten 8 Takte der Etiide Nr. 22 aus Carl Czernys
»Schule der Geldufigkeit im Tempo von Halbe = 96 zu spielen. Es wurde nur
ein Tempo von Halbe = 80 erreicht und dabei fehlten mindestens 2 Toéne. Bei
der Czerny’schen Angabe dieser piece de résistance handelt es sich keinesfalls
um einen statistischen Ausnahmefall, vielmehr liegt sie durchaus im Bereich
dessen, was bei Czerny, Moscheles, vielen anderen Autoren und eben auch
bei Erzherzog Rudolph als normal gelten kann. Die Tempo-Angaben in Czer-
nys Schule der Geldufigkeit sind keine utopischen Tempo-Vorgaben fiir eine
virtuelle Virtuositit heutiger Midi-Pianos, sondern sind gedacht fiir angehen-
de durchschnittliche Klavierspielerinnen und Klavierspieler, wie sie es im 19.
Jahrhundert in beinahe jedem gepflegten Haus gegeben hat. Von solchen konnte
damals erwartet werden und kann heute genauso erwartet werden, diese Tempi
mit ,,normalem* Ubungsaufwand anstandslos zu realisieren.

Gibt es nicht zu denken, dass bis heute — trotz verbesserter Repetitionsme-
chaniken keine einzige von Menschenhand gespielte Aufnahme der ,,Schule der

4 Von Willem Retze Talsma in seinem Buch ,,Die Wiedergeburt der Klassiker”, Innsbruck
1980 erstmals zur Diskussion gestellt, spater von Dr. Clemens-Christoph von Gleich als ,,va-
riable” Metronom-Interpretation in prézisierter Form in verschiedenen Schriften vertreten, z.
B. ,,Beethovens Prometheus-Variationen in neuer Sicht, Musikwissenschaftliche Schriften,
Band 28, 1996, Musikverlag E. Katzbichler, Miichen — Salzburg.
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Gelidufigkeit* op. 299 und der ,,49 tiglichen Ubungen* op. 337 existiert, bei
der sdmtliche Metronom-Angaben Czernys 1:1 realisiert wurden? Und gibt es
nicht auch zu denken, dass in den bekannten Fingeriibungen von Charles Louis
Hanon ,,Der Klaviervirtuose™ (1873) keine einzige Metronomangabe zu finden
ist, die die kritische Repetitionsgrenze {liberschreitet? Weisen solche Tatsachen
nicht mit aller Deutlichkeit auf verschiedene Methoden metronomischer Tem-
pomessung hin?

Molto allegro. (d = ss.)
4

32 1 sempre simile
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Notenbeispiel 7: C. Czerny: Schule der Gelaufigkeit, op. 299, Etiide Nr.22 (Halbe = 96)

Eine alternative Option

Angesichts dieser Faktenlage stellt sich allen, die sich professionell mit Tem-
po-Fragen der historisch orientierten Auffithrungspraxis befassen, unabdingbar
die eigentliche Gretchenfrage: ,,Wie hast du’s mit dem Metronom?“, und im
konkreten Falle der hier vorliegenden Angaben: Ist bei den Angaben Erzherzog
Rudolphs unter einem ,,Schlag* ein Einzelschlag (Tick) oder ein Doppelschlag
(Tick-tack) gemeint?

Johann Nepomuk Milzel hat offensichtlich — als einer der Ersten — in sei-
nen Londoner Instruktionen von 1816 die heute {ibliche Einzelschlag-Methode
propagiert. Wenn sich also bei ausschlieBlicher Anwendung dieser Methode
unzdhlige unlosbare Probleme ergeben, ist die Frage berechtigt, ob tatséchlich
alle damaligen Musiker Milzels Methode gefolgt sind. Milzels Klage in der
Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom September 1821° iiber den fehlerhaf-
ten und unzweckmaissigen Gebrauch seines Apparates durch viele Komponisten
seiner Zeit wire nicht nétig gewesen, wenn die von ihm in London propagierte
moderne Einzelschlag-Methode in ganz Europa, und gar im konservativen Wien
sofort einheitlich iibernommen worden wire. Mélzels Protest spricht vielmehr
fiir einen uneinheitlichen Umgang mit dem Metronom.

Wer die Linke-Hand-Partie der oben abgebildeten Czerny-Etiide mit ih-
ren abwechselnden Achtel-Noten und Achtel-Pausen am Klavier spielt, wird
eine kontinuierliche Ab- und Aufbewegung der Hand feststellen, dhnlich der
zweiphasigen Taktschlag-Bewegung. Dazu ergibt sich die im traditionellen An-

5 In dem Artikel werden u. a. J. B. Cramer, M. Clementi und L. v. Beethoven namentlich
genannt.
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fanger-Unterricht gepflegte Zahlweise ,,1+2+3+4+“ mit derselben Selbstver-
standlichkeit, wie man beim Fitness-Training Kniebeugen und Liegestiitze als
zweiphasige Bewegungen zihlt.

So kommt auch beim Gebrauch des Metronoms als Alternative zunédchst®
die Doppelschlag-Methode in Betracht, bei der unter einem vollen Schlag eine
Doppelbewegung verstanden wird, eine Hin-und Her-Bewegung, entsprechend
der taktschlagenden Hand, eine Ab- und Auf-Bewegung. Ohne auf alle mog-
lichen musikalischen und musikésthetischen Aspekte einzugehen, geniigt hier
die lapidare Feststellung: Bei Anwendung der Doppelschlag-Methode bleiben
samtliche MM-Angaben Erzherzog Rudolphs im Rahmen des auf Wiener Kla-
vieren seiner Zeit technisch moglichen.

Ein fraglicher Fall

In der gekiirzten Fassung des Variations-Zyklus in Friedrich Starkes Klavier-
schule gibt es beziiglich der MM-Angaben nur eine einzige Abweichung: in der
Variation Nr. 20 der Original-Ausgabe, bei Starke Nr.15. Sie steht im 6/8-Takt
und ist im Original mit «Punktierte Viertel = 96» bezeichnet, bei Starke mit
derselben Zahl 96, aber mit Viertelnote ohne Punkt.

-

Vain.15. =y e
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Beispiel 5: Starke-Ausgabe Nr. 15 (Viertel = 96)

—

Da Metronom-Angaben in Viertelnoten fiir 6/8-Takte in der heutigen Praxis un-
iiblich sind, werden solche vermeintlichen Druckfehler heute vielfach kurzer-
hand und stillschweigend in punktierte Viertel ,korrigiert™. Es existieren jedoch
im 19. Jahrhundert Beispiele von Viertel-Angaben fiir 6/8-Takte” und sind auch

6 Auf die Frage, ob unter Umsténden bei ein und demselben Komponisten und im selben
Werk gleichzeitig sogar beide Methoden in Betracht kommen, kann im knappen Rahmen
dieses Beitrages nicht eingegangen werden.

7 Z.B. bei F. Schubert: Deutsche Messe, Anhang ,,Anbetend deine Macht und Giite*, Més-
sig, Viertel = 80; und Alfonso und Estrella, Nr. 7: ,,Zur Jagd®, Allegro, Viertel = 120. Siehe:
Johann Sonnleitner: ,, Molto moderato*, Zur Frage der Tempi bei Schubert, in: Schubert:
Perspektiven, Jahrgang 3, Heft 1, 2003, S. 109ff.
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schriftlich bezeugt, z. B. in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung vom Juli

1814, wo in einer Besprechung eines frithen Mélzel’schen Metronoms mit der

noch auf den Umfang von 50—150 beschriankten Skala die Misslichkeit kritisiert

wird, dass u. a. ,,ein geschwinder Sechs-Achtel-oder Drey-Achtel-Takt nach

Viertel gezihlt werden muss, was wohl manchem Musiker einige Beschwernis

verursachen mochte®.

Wenn also die ungewohnliche Angabe bei Starke nicht a priori als Druckfeh-
ler gedeutet wird und wenn die Einzelschlag-Interpretation der 20. Variation in
der Original-Ausgabe wegen Uberschreitung der Repetitions-Grenze ausfillt,
so bleiben drei Varianten zu priifen {ibrig:

1. Starkes Angabe Viertel = 96 nach der Doppelschlag-Methode als Achtel =
96 gelesen. Diese Variante bietet jedenfalls fiir das Auskosten der chroma-
tischen Stellen geniigend Zeit, (vielleicht mehr als genug?), ist aber aus den
oben genannten Griinden grundsétzlich nicht auszuschlieen.

2. Bei Starkes Angabe Viertel = 96, (Achtel = 192) nach der Einzelschlag-In-
terpretation gelesen, liegen die Tonrepetitionen (mit 384 Anschliagen/Mi-
nute) zwar im Bereich des klaviermechanisch Mdglichen, es leiden aber
bei diesem Tempo die vielen diatonischen und chromatischen Vorhalte und
Durchginge.

3. Die Angabe der Original-Ausgabe punktierte Viertel = 96 kann aus repetiti-
onstechnischem Grund nur im Sinne der Doppelschlag-Interpretation punk-
tierte Viertel = 48, Achtel = 144 gelesen werden.

Eine Probe auf’s Exempel

Die Angaben wollen aber nicht nur fiir sich, sondern auch im Zusammenhang
mit der Umgebung auf ihre Plausibilitdt gepriift werden, und dies — nach Mog-
lichkeit — vor allem in der tatsdchlichen praktischen Erprobung am Klavier.

Nak. 14, Neckend wie cine junge Geliehtey il N2 45 rl.m he 1‘” ri
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Beispiel 6: Starke-Ausgabe Var. Nr. 14 (Viertel = 116) und Nr. 15 (Viertel = 96)

Den Charakter der vorangehenden Variation mit ihren Sechzehntel-Spriingen
und nachschlagenden Akkorden beschreibt Starke als ,,Neckend, wie eine junge
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Geliebte”. Die Variation im 6/8-Takt mit den erwdhnten chromatischen Vor-
halten und Durchgangstonen charakterisiert er als ,,schmeichelnd wie sie*, die
junge Geliebte. Da in der ,,neckenden» Variation mit der Angabe Viertel = 116
die Sechzehntel-Spriinge und -Repetitionen eigentlich innerhalb des klavier-
mechanisch Moglichen liegen, steht theoretisch einem Versuch, beide Variati-
onen nach beiden(!) Interpretations-Optionen zu spielen nichts im Wege. Das
theoretische Problem wird sich wohl — wie so oft — in der Praxis ganz einfach
»spielend 16sen. Zugunsten welcher Entscheidung? — Das sei dem Leser, der
Leserin tiberlassen.

Ausblick

Wenn sich also bei diesen hier besprochenen Variationen Erzherzog Rudolphs
aus musikalischen und klaviermechanisch bedingten Griinden die Option der
Doppelschlag-Interpretation anbietet, ja formlich aufdringt, so soll damit kei-
neswegs einer seit einigen Jahren kursierenden Auffassung zugestimmt werden,
nach der s@mtliche Metronom-Angaben der Beethoven-Zeit ausschliesslich im
Sinne des Doppelschlages zu lesen seien.® Das hief3e, das Kind mit dem Bade
ausschiitten. Vielmehr gibt es eine Fiille von Indizien, die fiir eine kontext-bezo-
gene variable Interpretation’ sprechen: also nicht nach dem Prinzip «entweder
— odery, sondern ,,sowohl als auch!*.

Ob die durch die Einbeziehung der Doppelschlag-Lesart entstehenden ent-
schleunigten Tempi und die dadurch angebotenen Spielrdume heute auch mu-
sikalisch-seelisch erfiillt werden konnen, ob man und wenn ja, wie weit man
eventuell Konzessionen an die heutigen Hor- und Spielgewohnheiten machen
kann und soll, bleibt eine kiinstlerische Frage, die individuell zu entscheiden ist.
Vor jeder individuellen Entscheidung zu personlichen und situationsbedingten
Modifikationen ist aber das grundsitzliche Verstindnis der Angaben im Sinne
ihrer Autoren zu klaren. Als Beitrag zu dieser Klarung kann zusammenfassend
festgestellt werden:

Liest man die Metronom-Angaben zu den Beethoven-Variationen Erzherzog
Rudolphs im Sinne der heute noch weithin als akademischer Standard geltende
ausschliessliche Einzelschlag-Interpretation, so sind 9 von insgesamt 44 Anga-
ben (konkret: 93 Stellen mit schnellen Tonrepetitionen) auf Wiener Hammerflii-
geln der Beethoven-Zeit — klaviermechanisch bedingt — nicht ausfiihrbar.

Hingegen bietet die Einbeziehung der Doppelschlag-Option iiberhaupt erst
eine reelle Chance zur Realisierung der genannten 9 Angaben und gewéhrt ein
reich differenziertes Feld von Bewegungsfliissen im mittleren Tempo-Bereich.

8 Informationen zur WBMP im Internet unter dem Kennwort Authentic sound.
9 Informationen im Internet unter dem Kennwort Bernhard Ruchti, a tempo project.
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Alles in Allem: Die Wiedergewinnung eines sachgeméissen Verstdndnisses
historischer Metronom-Angaben mit allen daraus sich ergebenden Konsequen-
zen gehort zu den zentralen Aufgaben einer erneuerten musikalischen Kultur.

Anmerkung

Fiir das von der Musikwerkstatt Siegburg 2019 veranstaltete Beethoven-Sym-
posium und fiir weitere geplante Workshops wurde als Arbeitsmaterial eine
kleine Serie von privaten Nachducken der Originalausgabe ,,40 Variationen*
von Erzherzog Rudolph angefertigt. Davon sind noch einige Restexemplare
beim Verfasser zum Selbstkostenpreis von 10 Euro erhéltlich. Bestellung per
E-Mail: johann.sonnleitner@bluewin.ch
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EPTA 42nd International Conference — Online Conference

Saturday, October 31st, 2020 and Sunday, November 1st, 2020

Saturday, October 31st, 2020
15:00 MEZ/CET: EPTA Germany Mitgliederversammlung
16:30 MEZ/CET: Welcome address

17:00 MEZ/CET
I: Early works by Beethoven, pedagogical aspects
I: Beethovens Frithwerk, paddagogische Aspekte

Panel: Carleen Graff, Murray McLachlan, Nadia Lasserson, Nils Franke
Carleen Graff, Plymouth State University (USA): Beethoven's Elector Sonatas.

Murray McLachlan, Chair of EPTA UK, Manchester: Beethoven and Youth.
The spirit of discovery, renewal and freshness through the 35 sonatas. Lecture

Nils Franke, Colchester (UK): Beethoven as student and teacher. Lecture

18:30 MEZ/CET
II: Beethoven's Piano music — Artistic and analytic aspects
II: Beethovens Klaviermusik — Kiinstlerische und analytische Aspekte

Panel: Tomas Dratva, Miha Haas, Jan Marisse Huizing, Luis Pipa, Einar
Steen-Nekleberg

Jan Marisse Huizing, Amsterdam (NL): Quotations and Ideas in Beethoven's
Piano Sonatas

Tomas Dratva, President of EPTA Switzerland, Basel:

»Wellington’s Victory* — Beethoven’s War Symphony. Lecture Recital
»Wellingtons Sieg® — Beethovens Kriegssinfonie. Lecture Recital

Luis Pipa, President of EPTA Portugal: Revisiting Beethoven through Vianna
da Motta's interpretative score of Piano Sonatas opp. 7 and 31 no. 3. Lecture
Recital
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Einar Steen Nekleberg, EPTA Norway: "fp" in the first movement of Beetho-
ven's Sonate Pathétique. Short Talk

Miha Haas, Ljubljana (Slovenia): Beethoven's 32 Sonatas: Understanding
elements of the Performing Practice beyond conventional wisdom. Lecture

Sunday, November 1st, 2020
11:00 MEZ: Gespréchsrunde fiir Fragen an die Referenten auf deutsch

mit Susanne Kessel, Anton Voigt, Tomas Dratva, Einar Steen-Ngkleberg, Till
Alexander Korber, Gregor Vidovic

15:00 MEZ/CET: Annual General Meeting of EPTA Presidents

16:30 MEZ/CET: Come together

17:00 MEZ/CET
II1: Beethoven and his contemporaries
III: Beethoven und seine Zeitgenossen

Panel: Mario Aschauer, Gregor Vidovic, Anton Voigt

Mario Aschauer (Houston/Texas/USA)

1. 83 Diabelli Variations. Backstory and Waltz

2. Beethoven's Diabelli Variations, the Schusterfleck, and a Viennese Scandal
3. The Longest Diabelli Variation: Emanuel Aloys Forster's Capriccio

Gregor Vidovic (Nottingham/United Kingdom):
Beethoven and Clementi or The Conquest Of The "Haughty Beauty"

Anton Voigt (Linz/Austria) und Johann Sonnleitner (Ziirich/Switzerland):

,,O Hoffnung ...“ Erzherzog Rudolph von Osterreich als Komponist von Varia-
tionen iiber ein Originalthema von Beethoven
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18:30 MEZ/CET
IV: Beethoven's influence on later composers
IV: Beethovens Wirken in die Zukunft

Panel: Susanne Kessel, Till Alexander Korber, Yuval Admony

Susanne Kessel >> http://250-piano-pieces-for-beethoven.com/von-susan-
ne-kessel/

Till Alexander Korber, President of EPTA Austria, Wilhering: Beethoven
teaches the Variations op. 27 by Anton Webern to a student / Beethoven unter-
richtet einen Schiiler mit Weberns Variationen op. 27

Kanazawa-Admony Piano Duo (Israel): Beethoven — From Grosse Fuge to
Tailor's Patch. Narration: Yuval Admony, Chair of Israel Piano Teachers Asso-
ciation

Ludwig van Beethoven, Grosse Fuge op. 134 for four hands — Camille Saint-
Saéns: Variations on a Theme by Beethoven — Yuval Admony: Variations on
Diabelli's Waltz

Lecture - Recital

Marcella Crudeli, President of EPTA Italy, Rome: Beethoven and Chopin in
comparison: Beethoven Sonata op. 109 —
Chopin brilliant variations op. 12. Lecture Recital

Milos Pavlovic, President of EPTA Serbia: The Art of Piano Playing in the
21th Century A Pianist as a Reproductive or Creative. Lecture Recital

Stephan Moller (Wien/Austria): Beethoven 1802: The Heiligenstidter Testa-
ment, the ,,New Way“ and the three Sonatas Opus 31. Lecture Recital

Susan Chan (Portland State University/USA): 'Exoticism' in Selected Piano

Works of Beethoven, Haydn and Mozart: Editions and Transcriptions. Lecture
Recital
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