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Vorwort

Der Stellenwert pianistischer Improvisation ist in der heutigen professioneﬂen Mu-
sikausbﬂdung je nach Studiengang und Musikrichtung hochst unterschiedlich gewich-
tet: im Jazz ist sie Essenz und wesentliche Hauptsache, in der Kirchenmusik bis zu einem
gewissen Grad notwendige Berufspraxis, in Studiengﬁngen zu alter Musik allein durch
die Generalbasspraxis unverzichtbar - in der pianistischen Ausbi]dung fiir den Reper-
toire-Kernbereich des 18. bis ins frithe 20. Jahrhundert hingegen spielt sie so gut wie
keine Rolle. Im Unterricht fiir das Hauptfach Klavier kommen die allermeisten Studie-
renden wohl gar nicht erst mit Improvisation in Kontakt. Diese Diskrepanz zwischen
hochspezialisierter Notentextwiedergabe bei gleichzeitig kaum ausgepragten Improvi-
sationskenntnissen entspricht dabei bekanntlich nicht den historischen Gegebenheiten
des Repertoires. Sie entwickelte sich vielmehr erst allmihlich im Verlauf des >1angen<
19. Jahrhunderts im Zuge der Institutionalisierung der professionellen Musikausbil-
dung an den Konservatorien Europas und ist erst im 20. ]a_hrhundert (Ausnahmen
bestitigen die Regel) voll ausgepragt.

Die Griinde dafiir sind vielfﬁltig: die zunehmende Separierung von Komposition
und instrumentaler Reproduktion beziehungsweise >Interpretation« (ein Begriff des
20. Jahrhunderts), das bl’irgerliche Verlagswesen des 19. Jahrhunderts, welches eine im-
mense Zunahme an schriftlich fixierter Musik zur Folge hatte, eine immerumfassendere
Determination der Ausﬁ'ihrung durch die Fixierung der musikalischen Parameter im
Notentext und eine mehr und mehr dominierende Repertoirekultur hatten Folgen fiir
die Ubeprozesse: Die Einstuclierung aktueller, ab der Mitte des 19. Jahrhunderts zuneh-
mend auch historischer Werke beanspmch’ce groﬁe Teile des Ul)epensums. Dazu kamen
die (auch durch den Instrumentenbau) gewachsenen spieltechnischen Schwierigkeiten,
die mancherorts zu einem von der Kunst abgekoppelten Studiengebiet anwuchsen, das
sich in Spezialiibungen und Etﬁdensammlungen niederschlug: Stellen Carl Czernys
erste Versffentlichungen »zur Geliufigkeit« der Finger in den 1830er-Jahren noch ein
Novum dar, werden sie in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts durch Klavierpéidago-
gen wie Charles-Louis Hanon, Louis Kéhler, Theodor Kullak und viele weitere zur Regel.
Ansitze dazu beziehungsweise eine vermittelnde Position zwischen spieltechnischen
Ubungen einerseits und improvisatorischer Anleitung andererseits finden sich derweil
beim Mozart-Schiiler und Griinder einer italienischen Schule Franceso Pollini. Die letz-
ten drei Abschnitte seiner Klavierschule von 1812 widmen sich der Kunst des Priludie-
rens. Das Ausfithren von Kadenzen und Priludien dient hier jedoch laut Pollini in erster

Linie dem Erwerb technischer Fihigkeiten - »per rendere [lo scolaro] cosi piti padrone
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8 VORWORT

dello strumento«.” Die generische Gestalt von in improvisatorischen Ubungen erlernten
Lauffiguren und Akkordbrechungen ist in dieser Freiheit und Ungebundenheit prinzi-
Pieﬂ ﬁbertragbar.

Obwohl es keine musikalische Epoche ohne Improvisation gab (und gibt) und sich
zu allen Zeiten berithmte Vertreterinnen und Vertreter der ﬂﬁchtigen Kunst des ex
tempore- Spiels finden, muss das Zeitalter Beethovens wohl als das letzte gelten, in der die
pianistische Improvisationspraxis eine Selbstverstindlichkeit und das Stegreif-Spiel bis
zu einem gewissen Grade eine fiir alle Tasteninstrumente notwendige Fertigkeit war.
Dennoch nahmen bei aller Selbstverstindlichkeit in der Praxis Kiinstler wie Ludwig van
Beethoven selbst oder Johann Nepornuk Hummel hier eine Sondersteﬂung ein und
erfuhren die besondere Wertschitzung und Bewunderung des Publikums, wie zahl-
reiche Quellen dokumentieren: im unglidubigen Staunen der Zuhérer iiber den Kom-
plexionsgrad beim >Komponieren im Moment« ebenso wie iiber den solchen Auffiih-
rungen innewohnenden #sthetischen Reiz des Aufgergew()'hnlichen.

Hummel lisst sich dabei als Zeuge fir die Charakterisierung der ersten drei Jahr-
zehnte des 19. Jahrhunderts als Hohe- und Wendepunkt zugleich heranziehen. Seine
Ausf[ihrliche theoretisch-Practische Anleitung zum Piano-Forte-Spiel erschien 1828 und belief}
es—trotz des Renommees des Autors gerade auf diesem Gebiet —bei einigen kursorischen
Schlussbemerkungen zum Thema Improvisation.? Erst in der zweiten Auﬂage baut er
das Schlusskapitel »Vom freien Phantasiren, (Extemporiren) und Priludieren« aus, be-
tont jedoch gleich zu Beginn, dass eine »eigentliche Anweisung« dazu »weder gegeben,
noch empfangen werden« kénne3 Hummel verbleibt dann bei einem achtseitigen per-
sonlichen Erfahrungsbericht mit aﬂgemeinen Empfehlungen und schlieflt mit einem
Pléidoyer fiir ein »ofteres, wenn auch nur missig gelingendes, doch mit vollem Bewust-
sein, Aufbietung aller Kriifte, nach gewisser Richtung und Ordnung geiﬂ)tes freies Phan-
tasiren.« Aus dieser Empfehlung spricht eine gewisse Resignation: es habe »nie so Viele
als jetzt gegeben«, »denen es [...] blos um [...] Geschicklichkeit im Praktischen« ginge,
erst durch Improvisieren wiirde der Geist »genéihrt, erweitert und ausgebﬂdet« wie es
demjenigen, der auch »mit Geist immerwihrend nur Noten spielt«, versagt bleiben
miisse. Eine Vergleichbare Entwicklung zeichnet sich in Czernys Lehrwerken ab. Ist das
Fantasieren in seiner Improvisationslehre von 1829 noch unabdingbares Handwerks-

zeug eines jeden Pianisten, ist dieser Anspruch in seinen spiteren Lehrwerken, insbe-

Den Schiiler »so zum Meister des Instruments zu machen«. Francesco Pollini: Metodo pel Clavicembalo,
Mailand 1812, S. 64.

Johann Nepomuk Hummel: Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel, vom ers-
ten Elementar-Unterrichte an bis zur vollkommensten Ausbildung, Wien 1828.

Hummel: Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung, zweite Aufl., Wien o.]. [ca. 1830], S. 461.

Ebd. S. 468.



VORWORT

sondere der spiteren umfangreichen Klavierschule op.500 von 1839 bereits zurﬁckge-
nommen. Die Zeiten 4ndern sich: Schumann sieht 1850 im Improvisieren bereits eine
Gefahr; nur durch »das feste Zeichen der Schrift« bestehe die Méglichkeit, »Beherr-
schung der Form«zu erreichen und »die Kraft klarer Gestaltung« zu erhalten und fordert:
»Schreibe also mehr, als du phantasirst«.5

Ziel des vorliegenden Bandes ist es, diese Vielféiltige Improvisationskultur der
Beethoven-Zeit aus unterschiedlichen Blickwinkeln darzustellen. Musikhistorische Er-
kenntnisse, wie sie bereits in den Forschungsarbeiten Herbert Schramowskis, Peter
Schleunings, Arnfried Edlers und anderer in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts
mafggeblich angelegt vmrc'{en,6 sollen hier in Einzelaspekten vertieft und insbesondere
um Fragesteﬂungen der historicauy informed performance practice und der historisch infor-
mierten Musiktheorie erginzt werden. Mithilfe der Einbeziehung des Musiktheorie-
verstindnisses der Zeit lassen sich konkrete Fragen zu improvisatorischen Strategien
etwain der Offenlegung von satztechnischen Modeﬂen, Mustern oder formalen Anlagen
eingehender behandeln und so zumindest Riickschliisse auf die erfolgte Inklangsetzung
improvisierter Musik ziehen. Folgende Leitfragen bilden dabei den Ausgangspunkt:

- Vonwelchen Voraussetzungen wird Improvisation um 18co bestimmt und welchen
Zwecken dient sie?

-  Welche standardisierten kompositorischen Modelle 1iegen ihr zugrunde und inner-
halb welchen Rahmens von Auffﬁhrungskonventionen bewegt sie sich?

- Inwiefern werden diese Konventionen in ihrer spontanen Kombination gedehnt
oder gesprengt?

- Welche Hinweise auf Improvisation finden sich in den Quellen zu Kompositions-
lehre und Aufﬁihrungspraxis, welchen Stellenwert hat sie in zeitgené’)ssischen Aus-
bﬂdungskonzepten ?

—  In welchem Verhiltnis stehen schriftlich fixierte Komposition und Improvisation ?

Fine weitere Absicht dieses Bandes ist es, die Improvisationskultur um 1800 in ihren
Vielféﬂtigen Auspréigungen und mit ihren geseﬂschaftlichen und isthetischen Implika-

tionen darzusteﬂen, wovon Beethovens herausragendes ex tempore-Spiel letztlich nur

Robert Schumann: Schriften itber Musik und Musiker, Leipzig 1854, Bd. 4, S.303. Die »Musikalische[n]
Haus- und Lebensregeln« wurden bereits 1850 noch ohne diese Regel sowie bereits im selben Jahr als
Anhang zum Album fiir die Jugend mit dieser Empfehlung gedruckt.

Herbert Schramowski: Der Einflufl der instrumentalen Improvisation auf den kiinstlerischen Entwicklungs-
gang und das Schaﬁen des Komponisten, Leipzig 1968; Peter Schleuning: Die ﬁ-eie Fantasie. Hin Beitrag zur
Erforschung der klassischen Klaviermusik, Goppingen 1973; Arnfried Edler: Gattungen der Musik fiir Tas-
teninstrumente, Bd. 1-3, Laaber 1997-2004 (Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd.7, Teil 1-3)
bzw. als erweiterte Neuausgabe: Geschichte der Klavier- und Orgelmusﬂc, 3 Bde., Laaber 2007.
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10 VORWORT

einen, wenn auch einen sehr prominenten Fall darstellt. Die Bedeutung der Improvisa-
tion fiir Beethovens Wirken als Pianist und Komponistist dabei relativ gut dokumentiert
und bereits im 20. Jahrhundert bei Helmut Léw sowie jiingst bei Siegbert Rampe um-
fassend dargesteﬂt.7 In den Beitrigen von Leonardo Miucci und Nathalie Meidhof wird
dieser Forschungsstand um zwei Aspekte erginzt: hinsichtlich der Entstehungs- und
Veréffentlichungsgeschichte der Beethoven’schen Klavierkonzerte einerseits, hinsicht-
lich satztechnischer Verfahren in Variationssitzen andererseits.

Die ﬁbrigen Beitrige streben an, das Blickfeld auf die Improvisationskultur der Zeit
in unterschiedlichen Themenfeldern zu erweitern. Dazu gehé')ren die Lehrwerke der Zeit,
konventionelle satztechnische Muster des Improvisatorischen, die Partimento-Tradi-
tion in klassischer Formensprache, komponierte Fantasien und ihr Verhiltnis zum im-
provisatorischen Erbe, die isthetischen Sichtweisen auf die Stegreif—PraXis und nicht
zuletzt deren Stellenwert im geseﬂschaft]ichen Geﬁ'ige am Beispiel der Stadt Wien.

In zehn Beitridgen versuchen wir diesen Aspekten auch in ihrer gegenseitigen Ver-
ﬂechtung in unterschiedlichen Ausrichtungen und Blickwinkeln Rechnung zu tragen.

Die zwei eréffnenden Aufsitze kontextualisieren das Untersuchungsfeld historisch
und isthetisch, indem Entwicklungslinien ausgehend vom Improvisationsversténdnis
der Barockzeit bis hin zu einschneidenden Verinderungen im Verlauf des 19. Jahrhun-
derts aufgezeigt werden und indem unterschiedliche (und sich wandelnde) Verstindnisse
des Verhiltnisses von Improvisation und Komposition thematisiert werden.

Maria Grazia Sitas Beitrag reflektiert die besondere Stellung von Improvisation als
Anfang oder Abschluss in immer unterschiedlichen Bedeutungen: als Endpunkt der
pianistischen Ausbﬂdung, am Ende eines Stiickes, als letztes Bravourstiick zum Vergnii-
gen des Publikums am Ende eines Rezitals im 19. ]ahrhunderts, zugleich aber auch als
Startpunkt des Instrumentalstudiums und der musikalischen Ausbﬂdung, als Priludium
am Anfang, vor einem Stiick oder Konzert. Dabei kommt sie auch auf den Begriff der
»Fantasie«zu sprechen, der selbst ein Beziehungsfeld von Erfinden und Erinnern musi-
kalischer Gedanken einerseits und von phﬂosophischen Konzepten von Einbﬂdungs-
kraft (Imagination), Erinnerungsvermogen und Kreativitit andererseits aufweist.

Lutz Felbick betont die Linie von einem barocken Improvisationsverstindnis, iiber
den mafggeblichen Einfluss Carl Phﬂipp Emanuel Bachs bis hin zur musikalischen Praxis

des frithen 19. Jahrhunderts und zeichnet sie durch eine Auswertung unterschiedlicher

Helmut Aloyisus Low: Die Improvisation im Klavierwerk L. van Beethovens, Leipzig 1968; Siegbert Ram-
pe: Beethovens Klaviere und seine Klauierimprouisation, Miinchen 2015, in Teilen bereits versffentlicht
in: ders.: Improvisation bei Beethoven, in: Musiktheorie 26/2 (2011), S.103-122; siehe auch Hans Joa-
chim Hinrichsen: »Quasi una Fantasia«? The Legacy of Improvisational Practice in Ludwig van
Beethoven’s Piano Sonatas, in: Musical Improvisation and Open Forms in the Age of Beethoven, hg. von

Gianmario Borio und Angela Carone, London 2018, S.163-177.
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Lehrwerke und musikalischer Skizzen nach. Er 1egt dabei dar, dass in der deutschen
Kantorentradition »>Composition« ursprﬁnghch nicht unbedingt etwas von >Improvisa-
tion« Getrenntes meint, sondern eher gefasst wird in Georg Andreas Sorges Begriff des
Compositor extemporaneus. Erst im Zuge der Auﬂdarung mehren sich - etwa im Umkreis
des Philosophen Johann Christoph Gottsched - kritische Stimmen zur Improvisa-
tionspraxis, die sich auch in musikalischen Debatten niederschlugen. Felbick verortet
Beethoven in diesem Diskurs als einen Grenzginger zwischen zwei unterschiedlichen
Kompositionsbegriffen und zwischen oraler und schriftlicher Kultur.

Giorgio Sanguinetti erweitert den Blick hin zur zeitgenéssischen Musiktheorie und
Kompositionspadagogik Neapels, deren Einfluss auf’ ganz Europa auch um 1800 noch
greiﬂaar ist, denkt man etwa an die Anleihen, die das 1795 gegrﬁndete Pariser Conser-
vatoire an neapolitanische Lehrtraditionen macht.® Anhand eines Beispiels des Opern-
komponisten und einflussreichen Lehrers Giorgio Tritto zeigt er den Einfluss der So-
natenform auf das Partimentospiel im Umkreis der neapolitanischen Konservatorien
beziehungsweise der napoleonischen Nachfolgeinstitution auf. Obwohl Tritto als Leista,
als Anhanger der Lehrtradition Leonardo Leos, eine konservative Ausrichtung vertrat,
lisst sich auch bei ihm die Synthese eines Sonatendenkens mit der improvisatorischen
Praxis der Partimenti zeigen.

Anihnen lassen sich Wandel und Veranderung von Mustern, Formen und Modellen
in geradezu kondensierter Form erkennen: schlieflich sollen sie angehende Komponis-
ten mit dem Grundrepertoire kompositorischer Méglichkeiten der Zeit versehen. Sie
sind in ihrer padagogischen Konzeption des jeweﬂigen Autors unmittelbar aus dessen
kompositorischer Praxis geleitet. Auflerdem zeigen Partimenti die untrennbare Verbin-
dung von ausnotierter Komposition und Improvisation, da sie selbst ein solcher Hy])rid
sind: Auf Basis eines ausnotierten Grundrisses, der stets nach seiner improvisierenden
Vervo]lstandigung Verlangt, lernt man das freie Fithren von Stimmen, unterschiedliche
Realisierungen von Sequenzen (movimenti) und Kadenzen. Gleichzeitig und implizit
werden Formmode]le, typische Wendungen und Muster mitgelemt, um so gewisser-
maflen das Komponieren durch das Improvisieren zu erlernen, wie es Maria Grazia Sita

zu Beginn ihres Beitrages treffend formuliert.

Vgl. dazu die Forschungsergebnisse des Forschungsprojekts »Neapolitan Canon«der Hochschule der
Kiinste Bern unter der Leitung von Claudio Bacciagaluppi: Music Pedagogy in Eighteenth-Century
Naples. Theory, Sources and Reception, hg. von Claudio Bacciagaluppi und Marilena Laterza, Bern 2019
(Studi pergolesiani/Pergolesi Studies, Bd.11), darin insbesondere die Beitriige von Sean Curtice,
Giulia Giovani und Nathalie Meidhof: Lydia Carlisi: The Neapolitan School’s Pedagogical Methods
and Their Influence on the Founding of National Music Schools in France at the Turn of the Nine-
teenth Century, in den Beitrigen zur Tagung »Enseignement dela musique et vie musicale en France

et en Europe (1795-1914)«, Paris, 11.-13. Mai 2018 (Druck i. V.).
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12 VORWORT

Michael Lehners Untersuchung eines der bekanntesten Lehrwerke zum Thema, Carl
Czernys Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte (op. 200) von 1829 konzentriert sich
auf dessen eigent]iche Funktion als péidagogische Quelle. Czernys Dokument wird im
wissenschaftlichen Diskurs meist nur als aufschlussreiche wortsprachliche Quelle zu
Rate gezogen, dabei steckt der wesentliche Ansatz Czernys weniger in den kursorischen
Bemerkungen als vielmehr in den zahlreichen Beispielen, darunter mehrere grofge Fan-
tasien. Aus deren Analyse lassen sich satztechnische Herangehensweisen und formale
Konzepte fiir das improvisatorische Spiel der Zeit herauslesen, so etwa eine mehrséitzige
Anlage, die sich als »double function form« begreifen lisst. So kann gezeigt werden, dass
diese Form nicht erst in den neuartigen, schriftlich konzipierten Forrnl('jsungen Franz
Liszts auftaucht, wie es die gingige Forschungsmeinung vertritt, sondern vielmehr einer
improvisatorischen Praxis der Verbindung mehrerer Formteile zu einer mehrsitzigen
Fantasie entspringt.

Leonardo Miucci zeigt in seiner Untersuchung der Aufﬁ'ihrungs— und Publikations-
geschichte der Beethoven’schen Klavierkonzerte die untrennbare Wechselwirkung von
Pianistischer Praxis und kompositorischem Prozess auf. Einen Wendepunkt stellt dabei
die zunehmende Bedeutung der Publikation der Werke dar, wodurch sich die komposi-
torische Ausarbeitung insbesondere der bislang improvisatorischen Anteile verindert.
Die neue, detaillierte Notationspraxis stellt dabei nicht nur die definitive Autoritit des
Komponisten iiber das Werk sicher, sondern l6st die untrennbare (und noch bei Mozart
nur in Ausnahmefillen aufgehobene) Verbindung von Komponist und Performer als
einer Personalunion auf und erméglicht die Aufﬁihrung der Werke durch andere Pia-
nistinnen und Pianisten. In diesem Kontext sind die ausnotierten Kadenzen und Ein-
gé‘lnge Beethovens von besonderem Interesse, da sie als posthum verdffentliche Samm-
]ung mt’)glicherweise weniger Beethovens perst')nliches Improvisieren widerspiegeln,
denn vielmehr an nachfolgende Interpreten gerichtet waren.

Martin Skamletz widmet sich in seinem Beitrag den notierten Klavierfantasien Jo-
seph Preindls und damit einem kleinen Ausschnitt jenes ﬁbergroﬁen Wiener Reper-
toires, das nur selten besprochen wird: den Fantasien iiber bekannte Melodien fiir den
florierenden Markt der Dilettanten. Stiicke wie Preindls Hymne zur Vermihlung Napo-
leons kann man dariiber hinaus — den Entstehungskontext und den Umgang mit den
musikalischen Vorbildern beriicksichtigend — auch als Kommentare zu politischen Er-
eignissen verstehen.

In einem zweiten Beitrag thematisiert Martin Skamletz das Rondo als improvisierte
beziehungsweise improvisierbare Gattung. Am Beispiel mehrerer Kompositionen Jo-
seph Lipavskys zeigt er unter Bezugnahme auf Carl Czernys Improvisationslehre unter-
schiedliche formale und satztechnische Gestaltungsmég]ichkeiten eines »Rondeau-Fan-

taisie« auf. Carl Czerny selbst zihlt auch diese Form, als Sonatenrondo beschrieben und
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in Beispielen ausgeﬁihrt, zu den improvisatorischen Gattungen, er selbst erwihnt Li-
pavsky in seinen Lebenserinnerungen mehrfach und zihlt ihn zu den vorzﬁglichsten
Pianisten in Wien um 1800. An Lipavskys Kompositionen lisst sich eine weitere kiinst-
lerische und geseﬂschafﬂiche Funktion improvisierter Klaviermusik fassen: Sie bildet als
eigener Rezeptionsstrang einen Spiege] der Opemkultur Wiens und zeigtin diesem Falle
den Einfluss der franzésischen Operin der ersten Dekade des 19. Jahrhunderts auf.

Sonja Wagenbichler beleuchtet die iiberlieferten Quellen zu Klavierwettstreiten.
Mehrnoch als bei anderen Gelegenheiten steht hier die Vergleichende, um nichtzu sagen
>sportliche< Dimension des ex tempore- Spielens am Instrumentim Vordergrund. Sie tragt
neben den Berichten auch interessante Sichtweisen aus soziologischer und musikisthe-
tischer Perspektive auf diese Veranstaltungen zusammen.

Mit den Vielgestaltigen komponierten Fantasien im deutschsprachigen Raum zur
Zeit Beethovens beschéiftigt sich Stephan Zirwes. In seinem Uberblick tiber die Kompo-
sitionspraxis zeigt er insbesondere die formalen Strategien von Fantasien oder Capriccios
auf. Es wird deutlich, wie eng der Bezug zum normierten Bau von Sonatenhauptséitzen
oder mehrsiitzigen Sonaten ist — und dies trotz der Freiheit, die in theoretischen Quellen
bestindig behauptet wird.

Nathalie Meidhof zeigt in ihrer Ana]yse von Beethovens Filnf Variationen iiber das
englische Volkslied »Rule Britannia« (WoO 79), dass Variieren nicht nur bedeutet, die Me-
lodie zu indern oder zu reharmonisieren. Gerade auch das zeitgenéssische Wissen um
den Generalbass als »Harmonielehre« oder »Harmoniekenntnis«(Czerny) sowie harmo-
nisch-kontrapunktische Satzmodelle der Zeit sind essentieller Teil dieser von Improvi-

sation durchdmngenen Kompositionsgattung.

Dem Schweizerischen Nationalfonds zur Férderung der wissenschaftlichen Forschung
sei an dieser Stelle ausdriicklich fiir die finanzielle Unterstiitzung der Voﬂiegenden
Publikation gedankt. Ebenso méchten wir uns bei Chris Walton fiir das Lektorat der
englischsprachigen Beitrige bedanken. Dieser Band — dessen seitenidentische digitale
Version fiir Nutzer dieses gedruckten Buchs online zuginglich ist9 — ist das Ergebnis
eines mehljihrigen Projektes des Forschungsschwerpunktes Interpretation der Hoch-
schule der Kiinste Bern, das aus regelméﬁigen Arbeitsgespréchen, einem internationalen
Symposium im Oktober 2013, verschiedenen Unterrichtsformaten, einem Workshop

und mehreren Konzerten bestand.’® Die Praxis des Fantasierens eignete sich dabei als

Via Www.hkb-interpretation.ch/login (Benutzername: »fantasie«; Passwort: »IMpro2019«).
Auf den jiingst erschienenen Band Musical Improvisation and Open Forms in the Age of Beethoven (hg.
von Gianmario Borio und Angela Carone, London/New York 2018), welcher aus der 2014 stattgefun-

denen Tagung der Fondazione Cini in Venedig resultierte, konnte bei Abschluss dieses Typoskripts
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idealer Kristaﬂisationspunkt fiir die in diesem Projek‘t stattgefundene Zusammenarbeit
von Musikforschung — insbesondere historisch informierter Musiktheorie — und Auf-
ﬁ'ihmngspraxis.

Die Frage nach mt')glichen Impu]sen fiir die heutige Konzertkultur und Hoch-
schulausbﬂdung steht zwar nicht im Zentrum des Vorliegenden Buches, war j edoch
wihrend der Projektphase in Unterrichten und Konzerten stets prisent und fand dem-
nach auchin einigen der Beitrige ihren Niederschlag. Die Kenntnis von Improvisations-
lehren und Partimenti sowie das Herausarbeiten satztechnischer Modelle und formaler
Strategien in improvisationsbasierten Genres wiirden durchaus Ansitze einer zumindest
partieﬂen Rekonstruktion und einer Reaktivierung historischer improvisatorischer Stile
fiir die heutige musikalische Praxis erméglichen. Dies béte nicht nur eine erfreuliche
Bereicherung einer allzu starren Konzertkultur, sondern ist fiir die angemessene Inter-
pretation notierter Kompositionen der Wiener Klassik eigentlich unabdingbar. DasZu-
sammengehen von historischer Queﬂenforschung und kiinstlerischer Forschung im
Zuge der historisch informierten Auffﬁhmngspraxis zieht léingst Vorsteﬂungen von ei-
nem >unverinderlichen Werk<«und der selbstverstindlich scheinenden Grundlage eines
erschliefbaren Urtexts fiir Klaviermusik um 18o0 in Zweifel. Forschungsergebnisse wie
diese stellen die dringliche Frage, ob es noch angemessen sein kann, selbst Passagen im
Frithwerk Beethovens™ — von Mozarts zahlreichen nur geriistartig notierten Sitzen ganz
zu schweigen —schlicht auf der Grundlage des erhaltenen Notentexts zu spie]en, oder ob
Interpretation im eigentlichen Wortsinn nicht bedeuten miisste, Verzierungen und
improvisatorische Figuren dort anzuﬁigen, wo sie im Notentext zum Beispiel durch
Fermaten oder klar erkennbare Geriistsitze erwartbar sind — ganz gleich ob sie dann
tatsichlich im Moment erfunden oder ausgearbeitet und quasi-improuisando vorgetragen
werden. Wenn es dem vorliegenden Band gelinge, Impulse fiir eine aktivere Rolle des

Improvisierens in diesem Sinne zu geben, wire dies allein ein groﬁer Gewinn.

Bern, im November 2018
Michael Lehner
Nathalie Meidhof

Leonardo Miucci

leider nicht mehr eingegangen werden. Er sei allen interessierten Leserinnen und Lesern wirmstens
empfohlen, da er in seiner Ausrichtung wertvolle Erginzungen bietet, insbesondere hinsichtlich
nicht-pianistischer Improvisationspraxis und zum Thema Improvisation und Form.

Vgl. zu Czernys allmihlichem Ubergang, Beethovens Werke zum unverinderlichen Werkkorpus zu

erkliren, den Beitrag Michael Lehners in diesem Band, S.73f.
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11 Improvisation as an “end” of study Theorists and authors of treatises have long
agreed that improvisation is a complex and difficult art and that a good improviser can
become so only at the end of his study. Since the improviser is obviously a performer,
treatises often maintain that performers must first of all attain a total mastery of their
instrument and only then will they be able to improvise. Moreover, other sources insist
that an improviser must be thoroughly versed in the rules of harmony and counterpoint
before he can improvise. Below I shall quote just a few extracts dealing with this issue
taken from dictionaries and treatises from the ear]y I9th century, but many other ex-
amples could be mentioned. These quotations refer to improvisation thatis already fuﬂy

developed both technicaﬂy and musicaﬂy.

“Clest composer &jouer impromptu des Piéces chargées de tout ce que la Composition a de p]us
savant en Dessein, en Fugue, en Imitation, en Modulation &en Harmonie. [...] Cest 14 [en préludant]
qu’ﬂ ne suffit pas d’étre bon Compositeur, ni de bien posséder son Clavier, ni d’avoir la main bonne
&bien exercée, mais qu’il faut encore abonder de ce feu de génie &de cet esprit inventif qui font
trouver & traiter sur le champ les sujets les Plus favorables 4 'Harmonie &les plus flatteurs 4 oreille.”

(Jean-Jacques Rousseau: Art. “Préluder”, in: Dictionnaire de Musique, Paris 1768, p.380)

“[Improvised fantasy is] de[r] hochste[] Grad der Komposition [...], wo Meditation und Exekution
unmittelbar mit einander verbunden ist”  (Johann Samuel Petri: Anleitung zur praktischen Musik,

Leipzig 1782, pp. 266 1)

“Per improvvisare Perb con successo nella musica, bisogna essere iniziato a fondo nell’arte, e partico-
larmente in tutte le specie del Contrappunto, essere padrone assoluto dello strumento su cui si
improvvisa”. (Pietro Lichtenthal: Art. “Improvvisare”, in: Dizionario e bibliograﬁa della musica, Milano

1826, Vol.1, pp.327f)

“[Per preludiare] richiederebbesi piti genio e sapere, che non ¢ per iscrivere un pezzo di musica con
tutto il comodo.” (Pietro Lichtenthal: Art. “Preludiare”, in: Dizionario e bibliografia della musica,
Milano 1826, Vol. 2, p. 133)

“Zum Fantasieren geht&rt, wie zur Composition:

1tens Natiirliche Anlage [...].

otens grﬁndliche Ausbﬂdung in allen Theilen der Harmonielehre, damit dem Spieler die Gewandheit
im richtigen Modulieren bereits zur Natur geworden sey.

3tens endlich ein vollkommen ausgebildetes Spiel (Virtuositit), also die grosste Geiibtheit der Finger
in allen Schwierigkeiten, in allen Tonarten, so wie in allem, was zum schénen, gemﬁthlichen und
graziosen Vortrag gehort.”  (Carl Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte
op. 200, Wien [1829), pp.3f)

DOI: https://doi.org/10.26045/kp64-6176-002
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In Italian the word “fine”, like the English word “end”, lends itself'to a piay on words that
Iwould like to exploit here: the end (or conclusion) of study and the end (or goal) of study.
According to the extracts quoted above, improvisation would seem to come at the end
(aﬂa ﬁne) of the piayer’s study; the study of harmony and counterpoint would appear to
be undertaken precisely for the purposes (al fme di) of carrying out improvisation.

Certainly, in the 18th and 1gth centuries, the Performer was also a composer (as well
as an improviser), so the study of harrnony and counterpoint was also aimed at the
realization of written compositions. Suggestions about how to learn improvisation often
appear in treatises destined for instrumentalists (either as a particuia_r chapter in the
method for the instrument or as a speciﬁc, self-contained method), whereas this is not
so common in treatises destined for composers. Therefore, it appears that the ahility to
improvise is an indispensahie part ofa cornpiete instrumental training; but is it the last
step and “crowning” of their training or a first approach to musical creativity?

The piayer (especiaﬂy in the case of keyhoard instruments) must also be able to
accompany; the knowledge of harmony and counterpoint thus serves in the realization
of basso continuo. In the Italian school, the teaching of Partimento was directed towards
not oniy the accompaniment but also the construction of entire pieces that were to be
improvised on the basis of a written outline.” In this case too, the course oﬂearning seems
to be oriented toward the attainment of two skills seen as both an end and culmination
of'the training: the ahiiity to compose and the ahiiity to improvise (or to compose through

improvisation).

1.2 Improvisation at the end of a piece: the cadenza At this point it is interesting to note
that one of the piaces most cieariy destined for improvisation, the cadenza, is genera]ly
situated near the end of a piece. of course, the piayer also has the chance to show off his
bravura in improvisation before the actual start of a piece (ina preiude, which we will deal
with later) as well as during the piece (through ornamentation, variations, or any kind of
]ead—ins/Eingdnge). However, the cadenza seems to be the most macroscopic instance of
this practice. Iam referring to the repertoire for keyhoard, but not exc]usive]y. In this
case too, could we not consider the cadenza as the end (i.e. goal) of the piece? The
structural tension of a piece generaﬂy leads us towards the conclusion, which is deferred

hy the cadenza. When the cadenza is thematic, it takes up again some of the musical

See the essay hy Giorgio Sanguinetti in the present volume, pPp-57-86 and id.: Bassi senza numeri,
teoria senza paroie, in: L'insegnamento dei Conservatori, la composizione e la vita musicale neu’Europa
dell’Ottocento, Atti del Convegno internazionale di studi, Milano, Conservatorio di musica “Giuseppe Verdi”
(28-30 novembre 2008), ed. by Licia Sirch, Maria Grazia Sitd and Marina Vaccarini, Lucca 2012 (Stru-
menti della ricerca musicale, Vol. 19), Pp-501-519. For a broader view see Giorgio Sanguinetti: The Art

ofPartimento. History, Theory, Practice, Oxford 2012.
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elements previously presented. Thereisno doubt, in fact, that the cadenzais an important
moment for the performer, offering him the chance to demonstrate his professionai
skills. Although this interpretation of the role of the cadenza might seemn a little excessive,
its signiﬁcance in the context of a concerto for soloist, at least from the point of view of

the piayer (and perhaps also of the audience), is nevertheless undeniable.

1.3 Free improvisation at the end of a concert  Another important aspect of the deveiop-
ment of the recital for solo instrument was the moment allocated to free improvisation,
sometimes based on themes suggested by the audience. This tradition is still practiced
today, such as in organ concerts with great improvisers such as Naji Hakim, among
others. The practice was born between the 18th and Igth centuries; its birth actually
coincides with the advent of the organ recital, and it is fortunateiy often mentioned in

programs of the period:

Mendelssohn’s Leipzig Bach Recital (Thursday, 6 August 1840)

“Orgel-Concert
in der Thomaskirche

gegeben von
Felix Mendelssohn-Barthoidy.

Exster Theil.

Introduction und Fuge in Es dur.

Phantasie tiber den Choral ‘Schmiicke dich, o liebe Seele’.
Grosses Praeludium und Fuge (A moll).

Zweiter Theil.

Passacaille (21 Variationen und Phantasie fiir die volle Orgel) (C moll).
Pastorella (F dur).

Toccata (D moll).

Freie Phantasie.

Sammtliche Compositionen sind von Sebastian Bach; die Einnahme ist zur Errichtung eines Denk-

steins fiir ihn in der Nihe seiner ehemaligen Wohnung, der Thomasschule, bestimmt.”?

As can be seen, the momentfor free improvisation occurs at the end of the concert, almost
like a final apotheosis. In this particular case, we also have Robert Schumann’s review of
the concert in which he says that with this improvisation Mendelssohn “showed himself
in the full glory of his artistry”3

Printed program in Russell Stinson: The Reception of Bach’s Organ Works from Mendelssohn to Brahms,
Oxford 2006, p.58.

“[...] worin er sich denn zeigte in voller Kiinstlerglorie”. Neue Zeitschrift fiir Musik 7/13 (15 August 1840),
p-56, quoted and translated into English in Stinson: The Reception of Bach’s Organ Works, p. 56.

17
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This type of free improvisation also featured in the programs of piano recitals in the Igfh
century, and the practice was particuiariy appreciated in Paris. The typicai program
offered by Liszt in his concerts given in the 1840s (even in mixed programs where pieces
forsolo piano appeared alongside works for orchestra or small ensemble)included a final
part dedicated to free improvisation; the reviews also give details of how the audience
suggested themes for the improvisation. In one concert given by Liszt in Frankfurt, we
learn that “[une urne avait été placée 4 la porte pour recevoir les themes [sic] proposés et
parmi iesqueis on a choisi.”4

From the wealth of information provided by Valerie Woodring Goertzen regarding
the concerts of Clara Wieck Schurnann, we gather that Clara preferred to prepare the
audience for the programmed pieces with improvised preludes and interludes (which we
will deal with below), but on some occasions, such as the concert she gave in Paris on 9
April 1832, she ended the first half of the recital with an improvisation on a given theme.
The typical moment for free improvisation was therefore at the end of the first or the
second part of the recital.

2.1 Improvisation as the starting point for instrumental study ~While there is no doubt
thata good “professional" improviser must possessa well-rounded knowiedge of musical
culture, it is interesting to note that the practice of preiuding is often encouraged right
from the start in 1earning an instrument. By “prelude” we generaﬂy mean an improvised
prelude: the verb “to prelude” is almost synonymous with “to improvise” (in French and
German too, préluder and prdludiren signify not oniy “to piay a preiude" but also simpiy
“to improvise”). Those playing a written prelude are expected to perform it as if it were
improvised.

Instrumental treatises therefore contain examples of very simple and very short
preiudes (which are sometimes used as technical exercises); here we will not go into a
detailed description of these pieces since an ampie bibiiography a]ready exists on this

question, covering not only keyboard instruments but also various others.% Tt is 1ike1y,

Revue et Gazette Musicale de Paris 7 (23 August 1840), p. 437. See also Andrea Estero: L'improvvisazione
pianistica a Parigi intorno al 1830. Permanenze e innovazioni, in: Suu’improvuisazione, ed. by Claudio
Toscani, Lucca 1998 (Quaderni del Corso di Musicologia del Conservatorio “G. Verdi” di Milano),
pp- 87-105, here p. 94.

Valerie Woodring Goertzen: Setting the Stage. Clara Schumann’s Preludes, in: In the Course of Perfor-
mance. Studies in the World of Musical Improvisation, ed. by Bruno Nettl with Melinda Russell, Chicago/
London 1998, pp. 237-260, here p- 240.

The many publications dealing with this topic include Betty Bang Mather/David Lasocki: The Art of
Preluding, 1700-1830 for Flutists, Oboists, Clarinettists and Other Performe‘rs, New York 1987; Valerie
Woodring Goertzen: By Way of Introduction. Preluding by 18th- and Early 19th-Century Pianists, in:
Journal of Musicology 14/3 (1996), pp. 299-337; Maria Grazia Sith: Suonare prima di suonare. La prassi
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though, that in the first stages the Preludes have to be learned by heart, but then, as soon
as possibie, pupiis are expected to invent their own preiudes. Memory and improvisation
are thus cioseiy linked, and the pre]ude that is memorized and performed as if it were
improvised soon becomes a preiude that is tota]iy improvised.

The foﬂowing illustrations show keyboard sources that come from Itaiy (and thus
are probably less known); they are written for pupiis who are almost beginners (orat least
in their eaﬂy stages of iearning} and prescribe the study of the preiude with a view to
improvising. These sources predate the better-known rnethods, such as those of Carl
Czerny (op. 200 and op.goo). Speaking of Czerny, we should not forget his Letters to a
Young Lady (c.1830): improvisation is dealt with in the last letter, and in this case, he
exhorts the young pupiis to begin this practice right from the start, as soon as they have
begun to consolidate their perforrning skills and have their first knowiedge of harmony.7

Figure 1 shows a page from a manuscript collection of eiementary pieces for key-
board, kept in the iibrary of the Milan Conservatory, entitled Fondamento and dating from
the second half of the 18th century.8 The collection is introduced by a page that presents
the musical notes, the ciefs, the note vaiues, the rests, the main tempo markings and
accidentals. The pitches are given in alphabetical notation, and the written indications
are in German. The page of eiementary instructions is cornp]eted by a Preludia [sic] in C
major consisting of seven bars, iiiustrating a simpie procedure for aﬁirrning the tonaiity.
Although the piece is very basic, it is highly uniikeiy that it was written as a first approach
fora beginner (it contains full chords, octaves in the left hand, a sixteenth-note passage
in the right hand, and a final tri]i), but the preiude cieariy forms part of the skills that the
pupil is expected to master eariy on; most probabiy it had to be transposed into all the
keys and memorized.

Another eiementary method that proposes preludes from the very first lessons is
Ignazio Michele Pfeiffer’s La bambina al cembalo, pubiished in Venice in 1785 (ﬁgure 2).9
We learn from the preface that the text was written for a iive-year-oid giri and was

del preiudio improvvisato nella trattatistica per tastiera tra Settecento e Ottocento, in: Rivista Italiana
di Musicologia 31/2 (1996), pp. 303-326; Claudio Bacciagaluppi: Die Kunst des Priludierens, in: Zwischen
schapferischer Individualitiit und kiinstlerischer Selbstverleugnung. Zur musikalischen Auffiihrungspraxis im
19. Jahthundert, ed. by Claudio Bacciagaluppi, Roman Brotbeck and Anselm Gerhard, Schliengen 2009
(Musikforschung der Hochschule der Kiinste Bern, Vol. 2), pp.169-188.

Czerny: Systematische Anleitung; id.: Die Kunst des Priludierens op.300, Wien 1833; id.: Briefe iiber den
Unterricht auf dem Pianoforte vom Anfange bis zur Ausbildung, Wien [c. 1830]. See the essay by Michael
Lehner in the present volume, pp. 69-97.

I-Mc, Noseda Z 5-11. See Sitd: Suonare prima di suonare.

Ignazio Michele Pfeiffer: La bambina al cembalo o sia metodo facile e dilettevole in pratica per aprendere a
ben suonare, ed accompagnare sopra il clavi-cembalo o forte piano, Venezia [1785). See Sitd: Suonare prima

di suonare.
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per aprendere a ben suonare, ed accompagnare sopra il clavi-cembalo o forte piano, Venezia [1785], p. 49



10

11

IMPROVISATION AND THE RHETORIC OF BEGINNING

organized in a way that would make the material particu]arly enj oyable. It is divided into
“Classes” (which correspond to sets of topics or what today we would call “teaching units”),
and Class 111 deals with elementary notions such as Modo di imparare la posizione della
mano per tutti i salti, per avezzare la voce all’intonazione e per conoscere le note in chiave di basso
(The method for 1earning the position of the hand to perform all skips, to accustom the
voice to proper intonation, and to read the pitches in bass cief). However, in this Class
we also find the first Cadenza, preludio o sia intonazione, and from this point onwards each
Class contains a preiude of this type of varying iengths (from two bars to two staves) that
presents scaies, arpeggios, et cetera.

In the book i)y Carlo Gervasoni, La scuola della musica, pubiished in Piacenza in 1800,
the preiude again appears among the first instrumental lessons (figure 3).10 In the section
dealing with Lezioni di cembalo (Parte Seconda, Capo v1), as early as the second lesson (§2)
we find Dell’'intonazione o sia cadenza o preiudio sul cembalo in tutti i toni maggiori e minori
(About Intonazione, or the cadenza or preiu(ie, for harpsichord in all major and minor
keys). After a generai definition, some exampies of preiudes are given for the purpose of
practice (“onde addestrarsi pertanto in siffatta intonazione”): twelve pieces in the major
keys and twelve in the minor, organized according to the circle of fifths, each lasting four
bars. The preiudes are all the same; maybe the method is aimed at a pupii who is at such
an eariy stage of study that he is unable to transpose even the sirnpiest of pieces.

Other exampies are well known and frequentiy quoteci in the literature on this
subject: in Muzio Clementi’s Introduction to the Art of Playing on the Pianoforte (1801), there
are short preiudes by Clementi himself that precede pieces proposed as exercises by
different COmMPpOSETS. This practice is continued in the separate collection of Preludi ed
esercizi.""

Between the 18th and 1gth centuries, an increasing number of collections of preludes
in all the keys were pubiisheci, even though the technical level often exceeds that of a
beginner. This type of publication continued to flourish t_hroughout the whole of the
first halfofthe rgth century. Heretoo I would like to give some examples of Ttalian sources
from the second half of the 18th century.

The Intonazioni ossia Preludij per tutti li toni sul cembalo [...] per uso de’ Signori dilettanti
by Raimondo Mei (born in 1740 and died after 1812), chapel master of Pavia cathedral,
date from 1787 (ﬁgure 4). The manuscript is kept in the iibrary of the Milan Conserva-
tory. It consists of 30 short preiudes that cover all the major and minor keys (anci also

Carlo Gervasoni: La scuola della musica, Piacenza 1800, p.235. See Sitd: Suonare prima di suonare.
Muzio Clementi: Appendix to the Fifth Edition of Clementi’s Introduction to the Art of Piaying on the Piano-
forte, containing Preludes, Exercises, National Airs and Variations, with other Pleasing and Instructive Pieces,

London 1811 and 1821.
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Ficure 3 Carlo Gervasoni: La scuola della musica, Piacenza 1800, p. 27
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Ficure 5 Vincenzo Manfredini: Preludi o piuttosto capricci, Tav. 1,
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include some keys in their two enharmonic forms - for exampie C—sharp and D-flat).*
The simplicity of the writing and their designation “for beginners” bring this publica-
tion in line with many others that present the prelude in an eariy phase of musical
education.

The prelude shown in figure 5 belongs to the collection of 14 Preludi o piuttosto capricci
ne’ toni pit usitati by Vicenzo Manfredini (1737-1799), which constitutes an appendix to
the treatise Regole armoniche published in Venice in 1775 (reissued in 1779) and dedicated
to Paul Petrovich (Grand Duke of Russia), to whom Manfredini gave harpsichord lessons
during his stay in St. Petersburg (1758-1769). The book doesn’t explain how to compose
a preiude; it sirnpiy provides these examples “for the aid of beginners". A partial list of
the better-known and more frequently quoted publications isgiven below, which I believe
bears witness to the extent and popuiarity of the practice.

Itis possible to note that in some cases the definition of “preludio” is alternated with
that of “capriccio”. The use of such terminology (preiudio, fantasia, capriccio) is very
interesting, and some distinctions are surely possibie, but for the moment it is best to
consider them as synonyms, taking their general meaning to bea piece ofan improvisa-
tory nature.™

The last collection cited in the list, ]oseph Christophorus Kessler’s 24 Preludes op-31
(1834; dedicated to Chopin) offers a possible link with Chopin’s Preludes op. 28 (the Ger-

man edition of which was dedicated to Kessier); in fact, it is a matter of debate whether

Raimondo Mei: Intonazioni ossia Preludi per tutti li toni sul cembalo composte da Raimondo Mei maestro di
cappeua della cattedrale di Pavia per uso de’ Signori dilettanti 1787, ms I-Mc, Noseda L 16-14. See Pinuccia
Carrer: La didattica preludiante. Alessandro Rolla interprete di una tradizione, in: Alessandro Rolla.
Un caposcuola dell’arte violinistica lombarda, ed. by Mariateresa Dellaborra, Lucca 2010, Pp- 267-275.
See, for exarnple, Josef Antonin gtépan: 40 preludi per diversi toni scritti e dedicati alle illustrissime signore
sue scolare da Giuseppe Steffan, Vienna [c 1762]; Tommaso Giordani: Fourteen Preludes or Capriccios and
Eight Cadences for the Piano Forte, Harpsichord, Harp or Organ, op. 33, London [c 1785]; Jacopo Gotifredo
Ferrari: 48 Preludes for the pianoforte, two in each of the twelve keys Major and [...] Minor op. 42, London
1783-1819; Bernard Viguerie: Douze préludes dans les tons les plus usités pour le pianoforte op. 13, Paris
[c.1805]; Johann Nepomuk Hummel: Vorspiele vor Anfange eines Stiickes aus allen 24 Dur und mol Tonarten
zum niitzlichem Gebrauch fiir Schiiler, Wien [c 1814] (Répertoire de Musique pour les Dames, Ouvrage
périodique et progressif, Vol. 2/9); Johann Baptist Cramer: Twenty-six Preludes or Short Introductions in
the Principal Major and Minor Keys for the Piano Forte, London [1818]; Carl Czerny: 48 Etudes en forme de
Préludes ou Cadences op. 161, Leipzig [c 1829]; Frédéric Kalkbrenner: Twenty-Four Preludes for the Piano
Forte, in all the Major and Minor Keys, being an introduction to the Art of Preluding, London [x827]; Ignaz
Moscheles: 50 Preludes in the Major and Minor Keys, intended as short introductions to any movement and
as preparatory exercises to the author’s studies, for the piano forte op. 73, London [1827]; Joseph Christophorus
Kessler: Vingt-quatre Préludes 0p. 31, Breslau 1834.

Maria Grazia Sith: Modi dell'improvvisazione per tastiera tra Sette e Ottocento. Il “Principio artistico”

del capriccio, in: Sull'improvvisazione, pp. 63-8s.
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Chopin’s op.28 can be associated with this type of literature.™ Persona]]y I think this is
piausibie even though the collection also features a wide range of other artistic influences
and was probabiy conceived as a unitary cycie.

The above list covers oniy the piano, but it is not hard to find exampies of this kind
for other instruments as well. In the foiiowing table, which lists works for violin, it is
evident that pieces in groups of 12 or 24 keys can also be called “capriccio” (or “intona-
zione” or “etude”), a reference to a tradition of violin writing that can be linked to Paga-
nini’s Capricci of 1818. In the case of Rolla, some of the Intonazioni (especially those in the

minor key) are preceded by a Preludio.™

]acques-Pierre-]oseph Rode: 24 Caprices en forme de d’études pour le violon dans les 24 tons de la gamme,
Paris 1815

Alessandro Rolla: 12 intonazioni a foggia desercizi per il violino nei toni di terza maggiore composti per gli allievi
del Conservatorio, Milano 1826 (and Leipzig 1828)

Alessandro Rolla: 12 intonazioni nei toni di terza minore a foggia d’esercizio per il violino, dedicate agli allievi

del Conservatorio, 2 vol., Milano 1836/37

The Proliferation of pub]ications seen in this period might lead us to think that perfor—
mers, particuiariy the amateurs, no ionger knew how to improvise; therefore, they needed
ready-made preiudes to be memorized and used in their performances. Certain conside-
rations, though, may lead us to draw different conclusions. In the first piace, we can
observe that, in the past, collections of this kind (from the Intonazioni for organ by Andrea
and Giovanni Gabrieli onwards) were printed atatime when, without a shadow ofa doubt,
this type of piece was normaﬂy improvised.

Moreover, studies carried out in other areas have shown that oral (in our case, im-
provisatory) and written practices could exist side by side for long periods; it has also been
observed that writing can stimulate new methods of memorization and different types
of creativity.”7 I therefore wish to suggest that the trend toward pui)iishing repertoires

like that of the preiude in written form is not necessarily symptomatic of a decline in the

Valerie Woodring Goertzen (By Way of Introduction, pp.330ff) discusses this in relation to the
opinions expressed by Jean-Jacques Eigeldinger: Twenty-four Preludes op. 28. Genre, Structure, Sig-
nificance, in: Chopin Studies, ed. by Jim Samson, Cambridge 1988, pp. 167-193; later pubiished also in
French: Les Vingt-quatre Préludes op.28 de Chopin. Genre, structure, signification, in: Revue de
Musicologie 75/2 (1989), pp. 201-228.

See Paolo Mechelli: Alessandro Rolla e il “violinismo didattico”. Le 24 intonazioni (1826-1837), in:
Alessandro Rolla. Un caposcuoia dell’arte violinistica lombarda, Pp- 241-266.

See, for exampie, the considerations made in Anna Maria Busse Berger: Medieval Music and the Art of
Memory, Berkeley/Los Angeles 2005, and, for “bel canto” repertoire, Damien Colas: Improvvisazione
e ornamentazione neli'opera francese e italiana di primo Ottocento, in: Beyond Notes. Improvisation in
Western Music of the Eighteenth and Nineteenth Centuries, ed. by Rudolf Rasch, Turnhout 2011, PP- 255-275,
here p.257.
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practice of improvisation. The increased diffusion of written publications may even have
provided fresh stimulus for improvisation.

In the second place, as is well known, both in the past and in the Period under
examination, treatises dealing specificaﬂy with improvisation —in particuiar deaiing with
the improvisation of the prelude — continued to be written, including the well-known
treatises of Czerny (translated into Ttalian in the rgth century). Czerny’s op. 200 is said to
have been the first systematic method on the preiude, and this may well be true, given
the breadth of the treatise.™ However, various previous examples exist, like that of Grét-
ry,19 and we could of course go back to the indications of Carl Phﬂipp Emanuel Bach on
improvisation. I would brieﬂy like to mention, among other things, that C.P.E. Bach’s
first suggestion for those Wishing to learn improvisation is to start by harmonizing the
ascending and descending scale. I have noted, in fact, that most of the (written) preludes
I have examined from this period seem to be based on this very system (elaborated with
avariety of’ figurations).20 The harmonized scale therefore appearsto be akind of “mother
form” for preludes.

In the third piace, the growing body of documentary evidence regarding the practice
of improvisation during concerts in the period that extends to the early 20th century (see
below) provides ever more convincing proof that the publication of forms that were
traditionaﬂy improvised did not automaticaﬂy cause a decline in improvisation practices,

at least for another century.

2.2 Improvisation as the starting point for teaching The practice ofthe preiude-exercise,
undertaken from the early stages of study, helps the pupil to master ﬁnger Patterns and
harmonic sequences that can be used as a technical exercise and also as material for new
improvisations. Moreover, the act of memorization involved in this type of exercise could
take place natura]]y, without the aid of written texts; this sort of practice appears to have
been usual in the Italian teaching tradition, where 1earning developed mainly through
imitating the teacher.

An interesting documentation of this fact dating from the early Igth century can be
found in the memoirs of the violinist and conductor Nicola Petrini Zamboni (1785-1849).
Zamboni recalls the lessons he received from the Piedmont violinist Domenico Giorgis

as follows: “Non mi faceva suonare nulla di scritto, ma mi insegnava a mente dei passi di

Woodring Goertzen: By Way of Introduction, Pp-301, n.6.

André-Ernest-Modest Grétry: Mcéthode simple pour apprendre o préluder en peu de temps, avec toutes les
ressources de 'harmonie, Paris 1802.

Maria Grazia Sitd: Preludi, fantasie, capricci. Modi deu’improuuisazione nella musica per tastiera italiana tra
Settecento e Ottocento, unpubiished thesis, Corso Superiore di Musicologia, Conservatorio “G. Verdi”

di Milano, a.a. 1991/92 and Sita: Suonare prima di suonare.
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concerto, dei capricci, infinite scale ascendenti e discendenti, arpeggi modulati, e cose
simili, sempre passeggiando per la camera dopo la mezzanotte.”** Giorgis was a highly
skilled improviser and is remembered as a master of the extemporized variation (using
the typicai Ttalian styie of performance, which at the time was much admired also in
Paganini). Memorization and improvisation were therefore still fundamental moments
in the teaching of an instrument in the eariy rgth century.

In a quite different cultural context, we find further evidence in the method of study
that Friedrich Wieck adopted for his daughter Clara:*? in this case too no score was used
during the first steps of learning, and it seems that for at least a year Clara didn’t learn to
read music. Her father’s teaching aimed instead to deveiop touch, singing tone and sense
of rh)rthrn alongside the knowiedge of harrnony. Clara learned short pieces and cadential
sequences hy heart in all the keys and learned to transpose and improvise. We also know
that in Wieck’s method, the pupii was asked to transform the main chords of a key into
new figurations and passages.

This approach is not unlike the system proposed in the initial phases of Czerny'’s
well-known treatise, Systematische Anieitung 0p. 200, and is even more similar to what we
find in the first pages of Die Kunst des Préludierens op.300: simple cadences (dominant
chord and tonic chord) in all the keys, followed hy different ways to expand the sequence,
at first justasa harmonic scheme and then invoiving various figurations.

We can therefore conclude from these sources that teaching through exarnple, that
is to say, using an approach based on imitation, continued to thrive in the gth century
both in Itaiy and elsewhere, even in an epoch when the puh]ication of instrumental
methods, treatises on improvisation, and technical exercises was starting to become
widespread. A combination of memorization and improvisation still held an important

piace at the heginning (as the basis) of musical experience.

2.3 Improvisation at the start of a piece or concert While the preiudes mentioned above
can be said to have a more less overtiy educational scope, there is evidence that improvi-
sations also took piace in the first part of a perforrnance, even in the context of a solo
recital or a concert in the modern sense of the word. A first instance can be found in

puhiished pieces that start with a preiude (or a section similar to a prelude): generaiiy

“He didn’t make me piay anything that was written, but he taught me hy heart extracts from concertos,
capriccios, infinite rising and descending scales, modulated arpeggios, and so on, aiways while walk-
ing around the room after midnight.” Nicola Petrini Zamboni: Memorie di un violinista cesenate (1785—
1849), ed. by Franco Dell’Amore, Cesena 1995, p. 29, quoted in Carmela Bongiovanni: Testimonianze
sulla prassi improvvisativa dei musicisti italiani tra Sette e Ottocento, in: Beyonti Notes, pp.35-47, here
P-42; english translations by Mike Webb unless otherwise stated.

See Woodring Goertzen: Setting the Stage.
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speaking these opening parts feature a sty]e of writing that is quite different from that of
the piece that follows and seem to suggest a freer type of performance, almost in fact like
an improvisation.

In many of the exampies T have examined, the musical material presented in such
introductions is not taken up againin the course of the piece; this could be seen as proof
that these introductory sections could be interchangeabie (and could even be repiaced by
anew improvised prelude). The opening section usually establishes the key (closing either
on the tonic or the dominant) and does not always reflect the atmosphere or emotional
tone of the main piece (especialiy in the exampies from the 18th century).

Some piano works hy Beethoven have been identified as having introductory sections
that appear to have this function: for exampie, the start of the Sonata op.78 (No.24), or of
the Sonata op.31 No. 2 (No.17), even if in the latter case the arpeggio of the opening Largo
is suhsequentiy integrated within the form since it Teappears in the course of the move-
ment.3 I will not go into other, still more macroscopic and well-known cases, such as
Beethoven’s Fantasia in ¢ minor, for piano, choir and orchestra (1808), which starts with
an introductory Adagio on the piano; we know that at the first performance, Beethoven
didn’t include this introduction but instead piayed his own free improvisation (a sort of
]engthy improvised preiude).

Tt is quite clear, then, that in the period when the pui)iic concert was heginning to
establish itself, pieces like this that start with an improvisation (or a pseudo-improvisa-
tion) could appear both at the start of the performance or during it. This leads us to an
interesting topic regarding the private or puhiic function of introductory improvisation:
in a private context, this type of improvisation could be considered a kind of warm-up,
an expressive soiiioquy or a way of becoming familiar with the instrument. Some gth-
century theorists maintain that this practice was confined exciusiveiy tothe private realm:
Castil-Blaze states that “le prélude est interdit dans les concerts pubiics et au théatre” 24
whereas it was permissibie in more limited gatherings.

However, an ever-growing body of evidence suggests that introductory improvisa-
tion continued to be practiced throughout the whole of the Igth century, also in recitals
destined for a wider public.?

See Kenneth Hamilton: A Suitable Prelude, in: After the Golden Age. Romantic Pianism and Modern
Performance, Oxford 2008, Pp- 101-138, €esp. pp. 108f. Hamilton also points out some exampies of this
type in Mendelssohn’s Songs without words (p. 125).

“Ce n’est que dans les réunions particuiieres que les musiciens préiudent avant d’exécuter la sonate
ou le concerto. Sile Préiude estinterdit dans les concerts pubiics et au théatre, il prend bien sarevanche
dans les assemblées d’amateurs”. Castil-Blaze [Francois-Henri-Joseph Blaze]: Art. “Prélude”, in: Dic-
tionnaire de musique moderne, Paris 1821, Vol.2, Pp- 162 f. See also Estero: L'improvvisazione pianistica

a Parigi, p. 93.



25
26

27
28

IMPROVISATION AND THE RHETORIC OF BEGINNING

Nevertheless, improvisation in a public setting — in other words destined for an inter-
locutor - may have followed a different set of rules concerning communicative rhetoric
compared to that destined for private use. For example, Warren Kirkendale made an
in-depth study on music from earlier periods about the paraﬂeis that might be drawn
between introductory forms such as the ricercar and the exordium in classical oratory.26

In the early Igth century, as in former eras, the preiude may have served to mark the
start of the performance in a context where it was necessary to ask for silence before
beginning to play. It may have served to put the audience in the right frame of mind or
else for the performer to try out all the registers of the instrument (considering that
instruments of the time differed great]y one from the other, with notable differences in
timbre, especiaﬂy among keyboard instruments). The preiude may also have heiped to
increase the sense of expectation among the listeners before a particuiariy significant
piece was heard. And there are still, of course, the traditional functions of the prelude,
mentioned right from the earliest sources: to warm up the fingers and to test the acoustics
of the room and perhaps also the reactions of the pul)lic.

Valerie Woodring Goertzen tells us that in her pubiic performances, Clara Schu-
mann used to link together short pieces with preludes and transitions in order to create
1onger pieces of’ music, characterized by a variety of’ styles, characters and keys. T'o execute
these transitions in a satisfactory manner, the performer would therefore have to know
how to modulate from one key to another in a gradual and interesting way; exercises
based on the “giro armonico” (harmonic progression), still present today in the study
programmes of Ttalian conservatories, most certainly had their origin in this practice.

Once more the literature and treatises can provide us with evidence of this usage. For
example, Francesco Pollini’s treatise (published in Milan in 1812) contains no fewer than
40 pages of “Giri d’armonia” provided preciseiy to give the pupil “i mezzi di preludiare"
by linking the keys together.?’

Further confirmation of the presence of “preiuding" pieces within a concert made
up of different pieces comes from Pollini’s Tre Suonate per Clavicembalo op. 26, “ultime
delle sei annunciate nel suo Metodo adottato per il conservatorio medesimo [di Milano]

non che per le Case di Educazione del Regno."28 In the Sonata terza there is a section

Many such references can be found in Hamilton: A Suitable Prelude.

Warren Kirkendale: Ciceronians versus Aristotelians on the Ricercar as Exordium from Bembo to
Bach, in: Journal of the American Musicological Society 32 (1979), pp.1—44. See also George Barth: The
Pianist as Orator. Beethoven and the Transformation of Keyboard Style, Ithaca, Ny 1992.

Francesco Pollini: Metodo per pianoforte/Piano Method, ed. by Leonardo Miucci, Rome 2016, pp. 87-117.
“The last of the six sonatas contained in his method adopted by the same conservatory [of Milan] and
by the Case di Educazione del Regno.” Francesco Pollini: Tre Suonate per Clavicembalo, op. 26, Milano
[c 1812/13].
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marked Introduzione: Adagio (in ¢ minor, with solemn double-dotted fortissimo chords
followed by a sweeter cantabile phrase with an accompaniment and a Pitt mosso with
dramatic figures and a “tempestuous” bass) that opens the first movement, a Presto in
c minor (even though the movement ends with an extended coda in C major). This is
followed by a second movement that again starts with a short Preludio: A]legro which
establishes the key of B-flat major in which the subsequent Giga is set. On this occasion,
then, the Preludio is in the middle of the sonata.

2.4 Improvisation as the starting point for musical creativity The combination of me-
mory and improvisation, which we have seen described in instrumental methods, does
not usually appear as such in the literature for teaching composition. This may derive
from the fact that the word “composition” refers specifica]ly to written composition
(historicaliy ares facta, often set in opposition to cantare super librum, or stil a penna as
opposed to stil a mente). If we consider composition simply as the doctrine of counter-
point, then this may be so, but if we are speaking of'the practice of basso continuo and/or
partimento, then obviously the situation changes quite drasticaﬂy.

On the other hand, if we venture into the realm of theory and phﬂosophy, we find
that the concepts of memory and improvisation are held to be very close to the concepts
of imagination and fantasy. The concepts of imagination/fantasy (fancy, genius, inspira-
tion, et cetera) are in turn considered close to the general concept of creativity.

I have had the opportunity to investigate this concept in theoretical texts from the
end of the 18th century (especiaﬂy those appearing in Itaiy);29 in these texts, the notion
of “fantasy" is considered a facuity, and a 1ive]y debate exists among the various authors
as to whether fantasy is passive or active. Fantasy often coincides with the imagination,
which is the piace where images of oi)jects are stored (this being a typicai function of the
memory dating back to Platonic phi]osophy), and in this sense imagination is passive,
given that it receives images from the senses. Tt may happen, though, that the stored
images are then combined and correlated in the memory; in this sense the imagination
is active.

When the stored images are recalled from the memory and become once again alive
and real, the activity of the memory/imagination is called fantasy. This type of imagina-
tion/fantasy that is active and able to reviviﬁl images from the memory is considered one
of the faculties that an artist must possess, since it can touch the human soul (“muovere
gli affetti”, in the terminoiogy used in the 18th century), that is to say, touch something
that resides in the more hidden parts of the human body and soul. In the words of the

Maria Grazia Sitd: Il concetto di fantasia nella trattatistica musicale italiana tra Settecento e Ofttocento,

unpublished thesis, Universita di Venezia, Ca’ Foscari, academic year 1993/94.
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Milanese writer and phﬂosopher, Pietro Verri: “Forse la memoria, quando ¢ vivacissima,

e chiamasi fantasia, cagiona una irritazione nelle parti pitt interne della mia macchina.”°

To be a true artist, however, it is not sufficient to merely have fantasy: the fantasy
needs to be stimulated, excited, fired. Only when fantasy is active and fruitful can it
become creative (and is sometimes called “fancy”). At this point the combination of
images already in our possession can also give rise to something new, as Eximeno writes

in 1774: “L'estro consiste nella vivacita della fantasia per ravvivare e combinare le immagini

31 The same concept is reiterated in 1826, when Pietro Lichtenthal suggests

degli oggetti.
that fantasy “cred nuove idee ed immagini dalla composizione d’idee ed immagini gii

avute. Essa differisce daﬂ’immaginazione, la quale non ¢ altro che la facolth di richiamare

alla mente le idee gi avute” 3

Fantasy is often referred to as hot, alive, ﬁery; to achieve artistic creativity, it is thus

necessary to have a “heated” imagination/fantasy:

“imagination échauffée” (Jean-Jacques Rousseau: Art. “Fantaisie”, in: Dictionnaire de musique, Paris

1768, p.218)

“il fuoco della poetica Fantasia ... si riaccendono ancoral'idee confuse”  (Antonio Planelli: Dell’opera

in musica, Napoli 1772, pp. 96 and 105)

“fantasia riscaldata, e stravolta” (Giuseppe Pintado: Vera idea della musica e del contrappunto, Roma

1794, P-77)

“quel fuoco Divino, che Estro volgarmente s'appella”  (Francesco Galeazzi: Elementi teorico-pratici di

musica, Vol. 2, Roma 1796, pp. 245£)

“ed & qui appunto dove spiegar si dee queﬂ'interiore veemenza di fuoco che inspira mai sempre canti
nuovi e piacevo]i, espressioni vive, naturali e commoventi, e un’armonia soprattutto pura, toccante e

maestosa”  (Carlo Gervasoni: La scuola della musica, Piacenza 1800, p.362)

“in forza di quella spontaneit dettata da una estemporanea fantasia riscaldata”  (Bonifazio Asioli:

L'allievo al clavicembalo, Milano 1821, p. 69)

“la sua fantasia troppo ardente per essere ammorzata”  (Giuseppe Carpani: Le Haydine. Lettere su la

vita e le opere del celebre maestro Giuseppe Haydn, Milano 1812, p.39)

“Perhaps memory, when highly active and called fantasy, prompts an irritation within the innermost
parts of my being." Pietro Verri: Discorsi del conte Pietro Verri. Sull’indole del piacere e del dolore, Milano
1781, p.37.

“Fancy is constituted ]Jy the liveliness of our fantasy that revives and combines the images of objects."
Antonio Eximeno: Deﬂ’origine e delle regole della musica, Roma 1774, P 121.

“Fantasy creates new ideas and images from the composition of ideas and images already possessed.
It differs from the imagination, which is simply the faculty to call to mind the ideas already pos-
sessed”. Pietro Lichtenthal: Art. “Fantasia”, in: Dizionario e bibliograﬁa della musica, Milano 1826, Vol. 1,

pp-2y0f., here p.270.
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“fuoco interno che arde nel Compositore [...]. L'aridith geometrica delle regole raffredda I'immagina-
zione la pitt ardente”. (Pietro Lichtenthal: Art. “Genio”, in: Dizionario e bihliografia della musica,
Milano 1826, Vol.1, pp. 289{)

Coming back to the aﬁinity between the notions of’ fantasy and improvisation, we could
say that improvisation is fundamental in order to prepare models, examp]es, and formu-
las that can be deposited in our memory. Itis also necessary to have our hands ready and
to react promptly. Musical, physical and ﬁnger memory must work together rapidly, and
only in this manner can new combinations arise.

Already in 1768, in its definition of “Préluder”, Rousseau’s Dictionnaire states that, in
addition to a full grasp of technical skills, in order to prelude, “j] faut encore abonder de
cefeude ge’nie &de cet esprit inventif qui font trouver & traiter sur le champ les sujets les
pius favorables 4 ’'Harmonie &les plus flatteurs 4 l'oreille.”33

Moving towards the 19th century, the terms “fancy” and “genius” (taken as faculties
Possessed by the artist) are graduaﬂy joined hy the word “inspiration”, seen as a faculty
that presides over artistic creation. The moment of improvisation was always seen as a
moment of extemporaneous musical creation, but in the writings of the 1gth century this
aspect starts to assume greater emphasis. The combination of memory and practice,
which lies at the base of improvisation, hegins to take second piace. Preference is now
given to underlining the act of “creation”: the moment in which ideas are born (perhaps
out of nowhere).

We can therefore distinguish between at least two different facets of improvisation
as practiced hy the professionai musician in the rgth century: on the one hand, we have
the performance ina concert, which dispiays technical skill and also the ahility to combine
or develop pre-existing elements (themes supplied by the public, for instance). This is
the type of free invention that concluded a performance. On the other hand, there is the
idea of improvisation that seems to stem more from the preluding side of the practice:
improvisation as a private moment of reflection that generates the idea, the inspiration
that can give rise to a new composition. Improvisation is thus an “original moment”: a
searching meditation that occurs not on]y before the performance but before the creation
true and proper. The outcome of this meditation, though, may perhaps require a written
version in order for it to be perfected.

The historiographer Georg August Griesinger, who in 1810 published his famous
biography of Haydn, described the composer in an intense moment improvising at the
keyboard in private in a sort of musical soliloquy: at that moment the idea is born (like a
sort of originai chaos) that will be suhsequently deveioped in the written work foﬂowing

the rules of composition. Even if this description does not necessari]y reflect Haydn’s

Jean-Jacques Rousseau: Art. “Préluder”, in: Dictionnaire de musique, Paris 1768, p.383.
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true way of’ Working, itnevertheless reveals the idea that Griesinger had regarding musical
creation in 1810: “Haydn dichtete seine Werke immer vor dem Klavier. ‘Ich setzte mich
hin, ﬁng an zu phantasieren [...]. Hatte ich eine Idee erhascht, so ging mein ganzes
Bestreben dahin, sie den Regeln der Kunst gemaig auszufiihren und zu souteniren.’”34

The foilowing testimony regarding Mendelssohn simiiariy appears to underline the
fact that improvisation is a private affair in which the COmMpOSer sees the ripening of the
fruits of his inspiration, which are still in a primitive state: it is the moment of musical
creation, but to attain the finished product, further work needs to be done. In 1831,
Mendelssohn admits that he is never satisfied with the results of his improvisations and
even vows never to improvise again in pubiic (which, of course, he does on many occa-
sions): “[...] dafl es ein Unsinn sei, 6ffentlich zu phantasiren. Mir ist selten so nirrisch zu
Muthe gewesen, als wie ich mich da hinsetzte, um meine Phantasie dem Publikum zu
produciren. [...]ich war argerlich, denn mir hatte es mif$fallen, und ich werde es 6ftentlich
nicht wieder thun”35 The audience, on the other hand, was delighted with the impro-
visations of Mendelssohn (and of’ many other improvisers), both on account of the tech-
nical dispiay and the unpredictabﬂity of the result.

With the passing of time, the idea increasingiy takes root that when listening to an
improvisation, one is witnessing the creative process “in action”, a birth, a poetic partu-
rition. The emotion of iistening grows hand in hand with the conviction that what is
happening is unrepeatabie. In this way the idea of’ improvisation takes on a new (roman-
tic) nuance and becomes associated with that authentic beginning: the starting point for any

musical journey.

(English translation by Mike Webb, edited by Dalyn Cook)

“Haydn always composed at the keyboard [Klavier]. ‘I sat down [and] began to fantasize [phantasieren)
.... Once I had seized upon [erhascht] an idea, my whole effort was to develop and sustain it, according
to the rules of the art.’” Georg August Griesinger: Biographische Notizen iiber Joseph Haydn, Leipzig
1810, P.114; english translation by James Webster: The Rhetoric of Improvisation in Haydn’s Key-
board Music, in: Haydn and the Performance othetoric, ed. by Tom Beghin and Sander M. Goldberg,
Chicago/London 2007, pp. 172-212, here p. 174.

“...] it is an absurdity to extemporize in public. I have seldom felt so like a fool as when I took my
place at the piano, to present to the public the fruits of my inspiration; [...] I was annoyed, for I was
far from being satisfied with myself, and I am resolved never again to extemporize in public". Letter
to his father, 18 October 1831, in: Felix Mendelssohn Bartholdy: Reisebriefe aus den Jahren 1830 bis 1832,
ed. by Paul Mendelssohn Bartholdy, Leipzig 1861, p. 283; english translation after Felix Mendelssohn
Bartholdy: Letters from Italy and Switzerland, ed. by Grace Wallace, Philadelphia 21863, p.303. The
reference is to a concert given by Mendelssohn in Munich in 1831. Mendelssohn still improvised in
public for example in the Gewandhaus concerts in 1837, 1839 and 1843. See also Woodring Goertzen:
By Way of Introduction, p.334.
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Der Compositor extemporaneus Beethoven

als »Enkelschiiler« Johann Sebastian Bachs

1. Heinrich von Kleist: Vom Wert des Extemporierens bei der freien Rede  Heinrich von
Kleist schwirmt in einem 1805 verfassten Aufsatz mit dem Titel Uber die allmahliche
Verfertigung der Gedanken beim Reden fiir das Extemporieren bei der freien Rede. Die
»Erregung des Gemiits«, die der Redner im Dialog mit seinem Publikum erleben kénne,

befliigele ihn, ungeahnte Gedanken zu formulieren. Ein solches Reden seilautes Denken:

»Wenn Du etwas wissen willst und es durch Meditation nicht finden kannst, so rathe ich Dir, mein
lieber, sinnreicher Freund, mit dem nichsten Bekannten, der Dir aufstft, dariiber zu sprechen. Es
braucht nicht eben ein scharfdenkender Kopf zu sein, auch meine ich es nicht so, als ob Du ihn darum
befragen solltest, nein! Vielmehr sollst Du es ithm selber allererst erzihlen. Ich sehe Dich zwar groﬂe
Augen machen und mir antworten, man habe Dir in fritheren ]a_hren den Rath gegeben, von nichts
zu sprechen, als nur von Dingen, die Du bereits verstehst. Damals aber sprachst Du wahrscheinlich
mit dem Vorwitz, Andere, — ich will, daf} Du aus der verstﬁndigen Absicht sprechest: Dich zu
belehren, und so kénnten, fiir verschiedene Fille verschieden, beide K]ugheitsregeln vielleicht gut
neben einander bestehen. Der Franzose sagt, 1’appétit vient en mangeant, und dieser Erfahrungssatz

bleibt wahr, wenn man ihn parodirt und sagt: lidee vient en parlant.«l

Die Gedanken konnen also beim Reden entstehen. Man wird erginzen wollen, die Ge-
danken kimen auch beim Schreiben, beim Musizieren oder in sonstigen Situationen.
Aber ist diese Erginzung gewinnbringend fiir die Erfahrung, die Kleist mitteilen will?
Erbetont in seinem kurzen Aufsatz, man kénne Reden und Schreiben in psychologischer
Hinsicht nicht gleichsetzen. In der dialogisch verstandenen extemporierten Rede spiire
der Vortragende die mehr oder weniger groﬁe Zuh('jrenergie seines Publikums. Es 1.'zige
»ein sonderbarer Quell der Begeisterung fiir denjenigen, der spricht, in einem mensch-
lichen Antlitz, das ihm gegenﬁbersteht, und ein Blick, der uns einen halb ausgedriickten
Gedanken schon als begriffen ankﬁndigt, schenkt uns oft den Ausdruck fiir die ganz
andere Hilfte desselben.«?

1 Heinrich von Kleist: Ueber die allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden, in: Nord und
Siid 4 (1878), S.3—7, hier S.3. Ursprﬁnglich war wohl geplant, diesen Beitrag entweder in der
Zeitschrift Phobus oder im Morgenblatt ﬁ'j,r gebildete Stinde zu veroffentlichen. Schlieflich kam es
postum zu einem von Adolf Wilbrandt einge]eiteten Abdruck in der von Paul Lindau herausge-
gebenen Zeitschrift Nord und Siid. Vgl. Heinrich von Kleist. Werke und Briefe in vier Biinden, hg‘ von
Siegfried Streller, Peter Goldammer, Wolfgang Barthel, Anita Golz und Rudolf Loch, Berlin/
Weimar 1978, Bd.3, S.722f.

2 Kleist: Ueber die allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden, S.4.
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Inder Psychologie des Dialogs hat der Mitteilende Zugang zu Ressourcen, die thm sonst
Verborgen bleiben, Gedanken, die anders nicht an die Oberfliche triten, einer Resonanz-
situation vergleichbar; der lauschende Zuhorer mobilisiert Saiten beim Vortragenden,
die sonst nicht zum Klingen kimen.

Im 19. Jahthundert wurde die hohe Wertschitzung, die man dieser oralen Kultur
entgegenbrachte, durch das weitere Vordringen der Schriftkultur in vielen Bereichen
zuriickgedringt. So stellt die Verschrifﬂichung der Mirchen durch die Gebriider Grimm
auf der einen Seite zweifellos einen Gewinn dar, hatte aber zur Folge, dass frei erzihlte
M:rchen immer mehr durch abge]esene M rchentexte Verdr'aingt wurden. Offensichtlich
betrachtet dies auch Heinrich von Kleist als einen Verlust und betont Qualititen, die auf
dem Wege der Schriftkultur nicht erreicht werden kénnen: »FEtwas ganz Anderes ist es,
wenn der Geist schon, vor aller Rede, mit dem Gedanken fertig ist.«3

Zweifellos wiirde ein Interpret klassischer Musik die Wechselwiﬂ{ung zwischen
Vortrag und Publikum ebenso bestéitigen wie ein Redner, der seinem Vorlesungskonzept
folgt. Aber auf einen feinen, jedoch entscheidenden Unterschied sei hingewiesen: Ein
geschickter Redner wird gelegent]ich von seinem Vortragsmanuskript abweichen und
den Kontakt mit den Zuhorern durch spontan eingebrachte Gedanken suchen. Von den
Interpreten klassischer Musikwerke wird diese Abweichung wegen der - aus neuer Zeit
stammenden — Forderung nach Werktreue nicht akzeptiert.

In der Mitte des 19. Jahrhunderts entstand eine Prioritit des Schriftlichen vor der
nicht-schriftlichen Auﬁerung.“ Robert Schumann schrieb am 3. Dezember 1838 an Clara
Wieck:

»Eines méchte ich Dir rathen, nicht zu viel zu phantasiren; es stromt da zu viel ungeniitzt ab, was man
besser anwenden kénnte. Nimm Dir immer vor, alles gleich auf das Papier zu bringen. So sammeln

und koncentriren die Gedanken sich mehr und mehr.«5

In seinen 1854 erschienen Musikalischen Haus- und Lebensregeln riter: »Schreibe also mehr,
als du phantasirst.«6

An der Zunahme der Notendrucke in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts Lisst
sich dieser Trend ebenfalls aufzeigen. Die Zeit Beethovens war geprigt vom Ubergang
der oralen zur Schriftkultur. Die iltere orale Kultur und die nicht-schriftliche Musik-

3 Ebd, S.6.

4  Lutz Felbick: Vom Einfluss der Improvisation auf das mitteleuropiische Musikleben des 19. Jahr-
hunderts, in: Musiktheorie 20 (2005), S. 165-181.

5  Clara Schumann: Jugendbriefe von Robert Schumann, Leipzig 1886, S.296 (3. Dezember 1838).
Robert Schumann: Musikalische Haus- und Lebensregeln, in: ders.: Gesammelte Schriften iber
Musik und Musiker, Leipzig 1854, Bd.4, S.293-304, hier S.303. Im Erstdruck der Regeln in der
NZfM 17 (1850), Bd. 32, Beilage zu Nr.36 (3. Mai 1850) ist diese Regel nicht enthalten.
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tradition werden aber dennoch in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, zum Beispiel
bei Franz Liszt, immer noch gepﬂegt und geschéitzt. Bis zum 20. Jahrhundert nahm die
Féi_higkeit immer mehr ab, im Konzert frei zu fantasieren. Ausgenommen davon sind
Jazzmusiker, Organisten und 4duferst seltene Ausnahmeerscheinungen der Klassikszene
wie die venezolanische Konzertpianistin Gabriela Montero, die die »Kunst ohne Werk«
noch in einem hohen Mafle beherrschen.” Der Compositor extemporaneus Beethoven soll

nachfolgend im Kontext dieses Paradigmenwechsels betrachtet werden.

2. Der Ubergang der oralen Kultur zur Schriftkultur in der Musik des 18. Jahrhunderts  Der
Musikwissenschaftler Robert Lug verfasste 1983 den Wegweisenden Aufsatz »Nicht-
schriftliche Musik«8 Er stellt die Musﬂ(geschichte von den Anfingen bis zum 20. Jahr-
hundert in einem skizzenhaften Grundriss in ihrem Spannungsverhéiltnis zwischen
Schriftkultur und den oralen europiischen Traditionen dar. Zum Verstindnis seines
Ansatzes ist eine kurze Darsteﬂung des vor allem im angloamerikanischen Sprachraum
entwickelten Forschungsgebietes der »oral tradition« erforderlich.?

Die nicht auf Schrift basierende Uberlieferung des kulturellen Erbes wurde ur-
spriinglich aus der Perspektive der Literaturwissenschaft erforscht. Es kann gezeigt
werden, dass die dort vorgenommene Beschiﬁigung mit den »Axiomen européiischer
Kultur« zu Erkenntnissen fiithrt, die grundlegend fiir ein umfassendes Kulturverstindnis
sind, und zu einer neuen historischen Sichtweise herausfordert, die auch die Musik-
geschichte betrifft.*® Karl-Hermann Schifer stellt unter Verweis auf Eric Havelock fest,
dass das Phinomen der Oralitit in den Jahren 1962/63 mit fiinf voneinander unabhiingig
erschienenen Werken von der Wissenschaft aufgegriffen wurde.” Zwischen 1963 und

1983 seien zu diesem Thema weitere 136 Schriften erschienen.™

7 Derek Baﬂey: Improvisation. Its Nature and Practice in Music, Ashbourne 1980, dt. als: Musikalische
Improvisation. Kunst ohne Werk, Hofheim 1987.

8 Robert Lug: Nichtschriftliche Musik, in: Sc}wift und Geddichtnis. Beitrdge zur A‘rch('iologie der litera-
rischen Kommunikation, hg. von Aleida Assmann, Jan Assmann und Christof Hardmeier, Miinchen
1983 (Beitrige zur Archiologie der literarischen Kommunikation, Bd. 1), S. 245-264.

9 Vgl. Forschungen und Vert‘)ffenthchungen des Center for Studies in Oral Tradition, University
of Missouri, www.oraltradition.org (29. Juli 2018).

10 Aleida Assmann/Jan Assmann: Schrift und Gedichtnis, in: Schrift und Gedichtnis, S. 265-284, hier
S. 265.

11 Karl-Hermann Schifer: Homer und Platon als Griindungsv.’iter der Medienpﬁdagogik in: Franz
Fischer Jahrbuch 1997, hg. von Anne Fischer-Buck, Karl-Heinz Schifer, Arno Warzel und Detlef
Zsllner, Norderstedt 1997, S.75-95.

12 Davon sind die Werke von Walter Ong: Oralitdt und Literalitit, Opladen 1987 (orig. Orality and
Literacy, London 1982) und Assmanns Schrift und Gedichtnis (1983) als Standardwerke zu betrach-

ten. Die vor 1962 erschienene Literatur fillt demgegenﬁber kaum ins Gewicht, wiewohl immer


http://www.oraltradition.org

DER COMPOSITOR EXTEMPORANEUS BEETHOVEN

Eigentlich bedarf diese Theorie keiner ausfiihrlichen Belege, denn in ihr spiegelt sich
eine allgemeine Erfahrung. Besonders signifikant ist das spiirbar bei den »performati-
ven« Unterschieden zwischen einem offentlich m(')'g]icherweise schlecht abgelesenen
Text und einem vertraulich geﬁihrten Dialog der Interaktion, der jenseits einer verabre-
deten Tagesordnung stattfindet. Die 6ffentlich oder privat gesprochene Sprache kennt
zwischen diesen beiden extremen Polen der (Klang-)Rede sehr viele Nuancen.

In der Beziehungsgeschichte zwischen der Schriftkultur und der oralen Kultur sind
unterschiedlichste Perspektiven zu beobachten. Vielfach wurden die Unterschiede zwi-
schen beiden Kommunikationsformen ignoriert. So ist bei 6ffentlichen Reden selten ein
Problembewusstsein zu beobachten, ob eine Rede wortwortlich abge]esen oder frei ge-
halten wird. Offensichtlich hilt man es fiir zweitrangig, auf welche Weise die »Informa-
tionen« vermittelt werden.

Auch im Musikleben wurde héluﬁg die Diskrepanz zwischen der Performance und
Aufzeichnung von Musik nivelliert — gemeint sind hier nicht nur visuelle Verschriftli-
chungen von Musik, sondern auch andere Aufzeichnungen auditiver und/oder visueller
Ausprigung — oder die dabei zutage tretenden Widerspriiche ignoriert. Die Hﬂﬂosig-
keit, wie mit den beiden Polen der Schriftkultur und der oralen Kultur umzugehen ist,
zeigt sich in paradoxen Ausdriicken wie »orale Literatur«,3 »Horbiicher« oder »impro-
visiertes Werk«.™ Auch an den Musikhochschulen mit einer ]azzabteﬂung sind Aus-
einandersetzungen zwischen der schriftbasierten und der vornehmlich improvisierten
Musik bekannt. Grundlegend ist dabei immer noch die Unterscheidung zwischen der
sogenannten E- und U-Musik und zwischen jenen Studierenden, die fiir ihre spitere
Téitigkeit in den sogenannten »Kulturorchestern« vorbereitet werden sollen, und jenen,
die in einer anderen Tradition stehen.” Die Ernste Musik, die eng mit der Geschichte
der »Kulturorchester« verknﬁpﬁ ist, entstammt im Regelfaﬂ der Schrifttradition.

Angstlich wirkende Abgrenzungsmanéver gegenﬁber den oralen Kulturen sind

deshalb heute im Musikleben vereinzelt immer noch als ein Nachklang einer ilteren

wieder Bezug genommen wird auf eine gruncﬂegende Arbeit von Milman Parry und Albert Lord.
Diese hatten mit ihren Thesen zur »homerischen Frage« die Forschungen zu den Epen Homers
in ein neues Licht gertickt (vgl. Ong: Oralitdt und Literalitdt, S.24f.). Die auf Homers Epen bezo-
gene »oral-formulaic theory ofcomposition« geht davon aus, dass sich eine orale Kultur bei der
Uberlieferung der Gedichtnisinhalte grundsﬁtzlich von den Methoden einer Schriftkultur un-
terscheidet. Vgl. John Miles Foley: Ora[-formulaic Theory and Research. An Introduction and Anno-
tated Bibliography, New York 198s.

13 Ruth Finnegan: Oral Literature in Africa, Oxford 1970.

14 Vgl. Andreas Haug: Der Beginn européiischen Komponierens in der Karo]ingerzeit. Ein Phan-
tombild, in: Die Musikforschung 58 (2005), S.225-241, hier S.239.

15 Vgl. Lutz Felbick: Das »hohe Kulturgut deutscher Musik« und das »Entartete«. Uber die Proble-
matik des Kulturorchester-Begriffs, in: Zeitschrift fiir Kulturmanagement 1/2 (2015), S. 85-115.
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Historie zu beobachten. In eurozentristischer Verblendung erscheint in der ilteren wis-
senschaftlichen Literatur der Begriff der »préﬂiteralen Gesellschaft« (vormals: Kultur des
»primitiven Menschen«) in seiner Abgrenzung zur »zivilisierten Kultur«.*® Hinweise
darauf, dass die européiische Kultur durch die besonderen Werte der oralen Kulturen
bereichert werden k(’innte, findet man dort dagegen kaum. Als seltene Ausnahme ist
Walter Ong zu nennen, der feststellt, dass sich afrikanisches Epos und das alte griechi-
sche Epos gegenseitig erhellen."”

Es ist durchaus gewinnbringend, die Potentiale der oralen Kultur beziehungsweise
die Schattenseiten der Schriftkultur zu betrachten.® Ong fiihrt neun Bereiche an, in
denen die orale Kultur der Schriftkultur iiberlegen ist. Die in einer oralen Tradition
verwurzelten Personen Verﬁigen beispielsweise iiber die Féihigkeit, einen léngeren Ge-
sang nach einmaligem Horen wiederzugeben.19 Aus seiner Musikhochschularbeit kann
der Autor bestéitigen, dass diese Fihigkeit, die auch mit einer besonderen Kompetenz der
»Héranalyse« beziehungsweise der »Gehérbﬂdung« verkniipft ist, bei Studierenden mit
grundlegenden improvisatorischen Féihigkeiten normalerweise deutlich hoher ist als bei
Studierenden, die sich vornehmlich mit Notenmaterial befasst haben. Wenn viele Mu-
siker heute nicht mehr nach Gehor improvisieren kénnen, kann man das durchaus als
ein grundlegendes Problem betrachten. Wie Derek Baﬂey kritisch anmerkt, ist dieses
Problembewusstsein aber heute kaum noch Vorhanden, denn von Instrumentalisten
erwartet man normalerweise nicht mehr, dass sie selber Musik schaffen.?® Kein geringe-
rer als Plato, dem die miindlich iiberlieferte Tradition noch sehr vertraut war, schreibt:
»Wer denkt, er kénne seine Kunst in Geschriebenem hinterlassen, und wer es aufnimmt
mit der Meinung, etwas Klares und Zuverl.ﬁssiges sei aus Geschriebenem zu entnehmen,
der ist von reichlicher Einfalt belastet«.?* In der Antike wurde der Kunst der Rhetorik
neben den Schriftzeugnissen ein hoher akademischer Rang beigemessen. Selbstver-

stindlich unterschied sich dieses 6ffentliche Reden von manchen »Vorlesungen« der

16  Jack Goody/Ian Watt/Kathleen Gough: Entstehung und Folgen der Schriftkultur, tibers. von Fried-
helm Herboth, mit einer Einl. von Heinz Schlaffer, Frankfurt a. M. 1986, S.14; siehe auch Franz
Boas: The Mind of the Primitive Man, New York 1922.

17 Ong: Oralitdt und Literalitdt, S. 34; Vgl. Lutz Felbick: Improvisation im Kontext oraler europﬁischer
und auﬂereuropﬁischer Kulturen, in: Kongressbericht des 4. Jahreskongresses der cmTH, 14.-17. Ok-
tober 2004, Hochschule fiir Musik Kéln (Onlinepublikation unter www.gmth.de/proceedings.aspx),
Verﬁffenthchung i V.

18 Vgl. Lug: Nichtschriftliche Musik, S. 250.

19 Ong: Oralitdt und Literalitit, S. 65.

20 Baﬂey: Improvisation, S.148.

21 Plato: Phaidros 274c-278b, zit. nach: Schrift und Geddchtnis, S.7—9, hier S.7. Das Paradoxon dieser

schriftlichen Kritik an der Schrift ist auch im Vorliegenden Beitrag nicht zu vermeiden.
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heutigen Universititen. Wer in der Antike nicht in der Lage war, eine freie Rede iiber ein
Thema zu halten, dokumentierte damit seine eigene fachliche Inkompetenz in dieser

Thematik.

2.1 Definitionsprobleme des Kompositionsbegriffs ~ Rudolf Frisius kommt zu der Er-
kenntnis, dass der Erforschung der Improvisation »in der musikwissenschaftlichen Ar-
beit bis heute Weitgehend unbewéﬂtigte Probleme« entgegenstehen.22 Die Ursachen fiir
diese offensichtlichen Widerspriiche zwischen einer primir schriftorientierten Ge-
schichtsschreibung und den schwer zu integrierenden historischen oralen »Faktenc,
besser noch: der faktisch stattgefundenen oralen Kultur, liegen im methodischen Ver-
stindnis der Musikwissenschaft. Auch der vorliegende Beitrag sieht sich mit dem Prob-
lem der spéiﬂichen Queﬂenlage konfrontiert. Oft kann nur die Betrachtung des Kon-
textes — der Erforschung prihistorischer Sachverhalte Vergleichbar — weiterhelfen.
Zentrales Quellenmaterial der historischen Musikwissenschaft sind — neben zahl-
reichen anderen Quellen — die im Laufe der Musﬂ{geschichte entstandenen Kom-
positionen. Im letzten Jahrhundert wurden auch Werke, die »nur« in elektronischer
Aufzeichnung Vor]iegen, als Tontriger-Queﬂen mit Werkcharakter akzeptiert, etwa elek-
tronische Musik oder afroamerikanische Musik. Spiter traten Videoclips hinzu. Eine
reduzierte Aufzeichnung eines Videodips in Form einer Notenpartitur wiirde zu einer
Verféilschung der kiinstlerischen Intention fithren. Man sollte erwarten, dass die Diskus-
sionen um die Definition des Kompositionsbegriffs, derdie Grundlage dieser Forschung
bildet, abgeschlossen sind. Das ist aber keineswegs der Fall. So kann beispielsweise ein
von Andreas Haugim Jahre 2005 verfasster Aufsatz mit dem Titel »Der Beginn europii-
schen Komponierens in der Karolingerzeit« Anlass zu Missverstindnissen geben, denn
der karolingische Kompositionsbegriff unterscheidet sich grundlegend von dem der
letzten ]ahrhunderte. Improvisationen, die schriftlich aufgezeichnet werden, gelten heu-
te nach aﬂgemeinem Verstindnis als ein Werk. Sofern die Aufzeichnung a]]erdings
elektronisch erfolgt, wird dieses Musikschaffen nicht als ein Werk mit Opuszahl gewer-

tet. Bei der Verwertungsgese]]schaft von musikalischen Rechten cEmA wird diese Form

22 Rudolf Frisius: Bekanntes und Unbekanntes. Probleme der Formanalyse in improvisierter Musik, www.
frisius.de/rudolf]texte/tx733.htm (30. Juli 2018). Gleiches gilt nach Frisius auch fiir das Fach Hér-
analyse; Vgl. Lutz Felbick: Das methodisch-didaktische Konzept des argentinischen Lehrbuchs
»Analisis Auditivo de la Musica« im Vergleich zu europﬁischen Héranalyse-Werken, in: Musik-
theorie und Vermittlung. Didaktik, Asthetik, Satzlehre, Analyse, Improvisation, hg. von Ralf Kubicek,
Hildesheim 2014 (Paraphrasen. Weimarer Beitrige zur Musiktheorie, Schriftenreihe der Hoch-
schule fiir Musik Franz Liszt Weimar, Bd. 2), S.201-218; vgl. zudem Rudolf Frisius: Fixiertes und
nicht Fixiertes. Diesseits und jenseits des Klischees?, www.frisius.de/rudolfjtexte/txy34.htm (30. Juli

2018).
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der Werkaufzeichnung im Regelfaﬂ niedriger eingestuﬁ als die gleiche Musik, die in
schriftlicher Form Voﬂiegt

Sehr aufschlussreich sind die diesbeziiglichen, differierenden Darsteﬂungen zum
Begriff »Komposition« in den beiden musikwissenschaftlichen Standardwerken Musik
in Geschichte und Gegenwart (2. Auflage) und im Handwérterbuch der musikalischen Termino-
1ogie. Klaus-]iirgen Sachs verschliefit sich in seinem mcc-Artikel einer historisch-ter-
minologischen Sichtweise und méchte den Begriff Komposition nur »in aﬂgemeiner
(neuzeitlicher) Bedeutung« sehen. Nachfolgend definiert er die Kriterien eines solchen
Begriffsverstéindnisses. Daraus folgert er: »In diesem Sinne nicht eingeschlossen in die
Erorterungen des folgenden Artikels wird die Musik solcher oraler Traditionen, fiir die
die genannten Kriterien inadéiquat wiren.«*3 Warum Sachs den Begriff »Komposition«
nicht in den Differenzierungen seiner eigenen Terminologiegeschichte historisch ad-
dquat darstellt, macht er nicht deutlich.24 Damit steht er einerseits in Konflikt mit dem
Grundkonzept des Lexikons, das sich dadurch auszeichnet, die lexikalischen Begriffe
nicht nur aus der Perspek‘tive der Gegenwart, sondern auch in ihrer geschichtlichen
Dimension zu betrachten. Andererseits gerit Sachs in seinem eigenen Artikel in einen
terminologischen Konflikt und muss bei der Erorterung der mittelalterlichen Musik von
einem »Vorterminologischen Sinn« des Begriffs compositio sprechen.25

Markus Bandur ﬁberzeugt in seinen Beitrigen des HmT zum Kompositions- und

Improvisationsbegriff mit seiner differenzierteren Darsteﬂung:

»Daf dieses Verstandnis [der Komposition als schriftlichem Werk] noch fiir das frithe 19. Jh. keines-
wegs als selbstverstindlich vorausgesetzt werden kann, machen die nachdriicklichen Betonungen

dieser Bedeutung im einschléigigen lexikalischen Schrifttum deutlich.«2¢

Bandur charakterisiert an anderer Stelle — Handschin zitierend — »die Eigenart der mu-
sikalischen Stegreifproduktion als >Komponieren, das statt auf dem schriftlichen, auf
dem >miindlichen« Wege erfolgt<.«27 Der Autor liefert zu seinem historischen Verstind-

nisdes Kompositionsbegriffs in beiden Artikeln zahlreiche Belege, die selbstverstindlich

23 Klaus-Jiirgen Sachs/Peter Cahn/Rudolf Kelterborn/Helmut Résing: Art. »Komposition«, in:
Mcez, Sachteil, Bd. 5, Kassel u.a. 1996, Sp. 505-557, hier Sp.506.

24 Es verwundert in diesem Zusammenhang, dass im entsprechenden, von Ernest T. Ferand ver-
fassten Artikel in der ilteren Ausgabe der mcc die »Wandlungen des Kompositionsbegriffes«
ausfithrlich thematisiert und insofern das Thema aus einem umfassenderen Blickwinkel be-
trachtet wird (Mcc 1958, Bd. 7, Sp. 1423-1444, hier Sp. 1427).

25  Sachs: Art. »Komposition, Sp.508.

26 Markus Bandur: Art. »Compositio/Komposition«, in: HmT (1996), S.3.

27 Markus Bandur: Art. »Improvisation/Extempore/Impromtu«, in: HmT (2002), S.7; das Hand-
schin-Zitat stammt aus Jacques Handschin: Uber das Improvisieren (1926), in: Gedenkschrift

Jacques Handschin. Aufsdtze und Bibliographie, hg. von Hans Oesch, Bern 1957, S.327-331, hier S.327.
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erganzt werden konnten durch weitere Que]len, wie Auﬁerungen von Komponisten zur
Improvisation aus dem 20. Jahrhundert (beispielsweise von Arnold Schénberg).28 Dieim
HmT von Bandur vorgenommene Integration der im Mcc-Artikel ausgeschlossenen
»oralen Tradition« wird der Erorterung des Kompositionsbegriffs historisch gerecht
und fiihrt zu einem adéiquaten Geschichtsbild.

Beethovens Verwurzelung in dieser Art von Kompositionstradition, wie sie im
18. Jahrhundert gingig war, muss bei einer Betrachtung seines Schaffensprozesses be-
riicksichtigt werden. Der Begriff Composition bezog sich, vereinzelt noch bis ins 19. Jah-
hundert, sowohl auf das schriftlose als auch auf das schriftlich fixierte Schaffen. Das
Begriffsverstindnis von Composition blieb bis ins 18. Jahrhundert »vom schriftlichen
Aufzeichnen losgelsst und schliefit ganz im Gegenteil auch spontane Ausfiihrung nicht
aus.«*9

Eine Auswahl an musiktheoretischen Werken des 18. Jahrhunderts wurde fiir die
hiesige Untersuchung hinsichtlich dieser Fragesteﬂungen beispielhaft ausgewertet. So
ergibt sich ein anschauliches Bild des musikgeschichtlichen Kontextes, in den Beethoven
im Rahmen seiner Bonner Organistenausbﬂdung hineinwuchs. In dieser Beleuchtung
des Kontextes wird absichtlich nicht auf die unmittelbaren Quellen zu Beethovens
Improvisationskunst verwiesen, die an anderer Stelle zusammengetragen wurden. Die
Quellen geben Auskuntft tiber das spezielle Verstindnis von Composition in dieser Zeit,

welches von heutigen Definitionen des Kompositionsbegriffs, wie sie beispielsweise bei

der cema iiblich sind, erheblich abweicht.

2.2 »Obligate Fihigkeiten eines Clavierspielers« ~ Johann Kuhnau (1660-1722) verfasste
im Jahre 1700 die Schrift Der Musicalische Quack-Salber, die von Andreas Werckmeister
in einem Text aus dem gleichen Jahr rezipiert wurde3° Beide berichten von einer T'ra-
dition des Extempore-Spiels, die heute im Konzertbetrieb kaum mehr iiblich ist. Im
Mittelpunkt stand die souverine Beherrschung des improvisierten musikalischen Hand-
werks. Die Terminologie des Clavier-Virtuosen und die des guten Komponisten ent-
sprachen nicht der heutigen, denn diese beiden Begriffe galten als identisch. Dieser

Berufsstand zeichnete sich durch die Beherrschung des Handwerks aus, selbstéindig ein

28 Vgl Herbert Schramowski: Der Einflufl der instrumentalen Improvisation auf den kiinstlerischen Ent-
wicklungsgang des Komponisten, Leipzig 1968 und Felbick: Vom Einfluss, S.177.

29 Bandur: Art. »Compositio/Kompositiong, S.2o.

30 Andreas Werckmeister: Cribrum musicum oder musicalisches Sieb / darinnen einige Miingel eines halb
gelehrten Componisten vorgestellet / und das Bose von dem Guten gleichsam ausgesiebet und abgesondert
worden, Quedlinburg/Leipzig 1700; vgl. Lutz Felbick: Lorenz Christoph Mizler de Kolof — Schiiler
Bachs und pythagoreischer »Apostel der Wolffischen Philosophie«, Hildesheim 2012 (Hochschule fiir
Musik und Theater »Felix Mendelssohn Bartholdy« Leipzig — Schriften, Bd.s), S.86-88.
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Musikstiick aus verschiedenen Claves extempore zusammenzustellen. Die Notation der
musikalischen Gedanken durch den Komponisten war demgegenﬁber zweitrangig. Die
Prioritit lag im Sinne einer primar oralen Kultur eindeutig bei der nicht-schriftlichen
Produktion. An der Fihigkeit der Improvisation (Extempore), nicht am Tempo des
Notenabsolvierens, erkenne man, so Kuhnau, einen wahren Virtuosen, respektive einen
guten Komponisten. Demzufolge beschrieb er den wahren Virtuosen als einen Kiinstler,
derin der Lage sei, eine »ex tempore componierte Voﬂstimmige Sinfonia oder Suonata«
zZu spielen. Ein Musiker hingegen, der die Kunst des Improvisierens nicht beherrsche,
sei ein »musikalischer Quacksalber«3*

Wie konnte es dazu kommen, dass man am Anfang des 18. Jahrhunderts einem
Musiker, der nicht improvisieren konnte, jegliche Berufsberechtigung als Musiker —
selbstverstindlich auch als Komponist - absprach und sich diese Auffassung in der Mitte
des 19. Jahrhunderts grundlegend wandelte? Und vor allem: Welche Position nahm
Beethoven in diesem Prozess des steten Wandels ein? Dazu seien die Quellen des
18. Jahrhunderts weiter beﬁ'agt.

Jeder gute Clavierspieler istnach Werckmeisterim ursprﬁnglichen Sinne des Wortes
ein Componist, der weifl »wie die Claves mit einander klingen«. Deshalb zeichne er sich
dadurch aus, dass er die »Natur des Claviers [...] inne hat«3?* Ob er ebenfalls fihig ist,
seine Clavierkunst schriftlich zu dokumentieren oder Notationen von anderen Musikern
zZu spie]en, ist zweitrangig. Die heute geliiuﬁge Trennung zwischen dem Komponisten
und dem Interpreten war dem Musikdenken Werckmeisters fremd. Fiir ihn ist die Fi-
higkeit eines Clavieristen, »Clavier und Composition«zu beherrschen, identisch mit der
handwerklichen Beherrschung der Improvisation (extempore).33 Auch an der Fihigkeit
des Transponierens erkenne man, »ob ein Organiste sein Clavier im Kopfe hat.«34 Wer
»Tabulaturen« (gemeint ist die Notenschrift) von anderen Komponisten abspiele, setze

sich dem Verdacht aus, ein Betriiger zu sein. Die Zuhérer wiirden dadurch »hinter das

31 ]ohann Kuhnau: Der Musicalische Q;.adc-Salber, nicht alleine denen Uerstdndigen Liebhabern der Music,
sondern auch allen andern, welche in dieser Kunst keine sonderbare Wissensc}mft haben, Dresden 1700,
S.507.

32 Andreas Werckmeister: Harmonologia musica oder kurtze Anleitung zur musicalischen Composition
[...], Quedlinburg 1702, S.67-69 (§126 bzw. 130). Der Begriff »Clavierspieler« bezichungsweise
»Clavierist« weicht ebenso wie die Begriffe »Componist« und »Claves« von der heutigen Bedeu-
tung ab und schlieft nach damaligem Verstindnis alle Musiker ein, die eine »Claviatur beherr-
schen« Organisten, Cembalisten et cetera. Die folgenden Quellen zu Werckmeister sind online
versffentlicht: www.felbick.de/diverses (11. Februar 2018).

33 Andreas Werckmeister: Die nothwendigsten Anmerckungen und Regeln, wie der Bassus continuus oder
General-Bass wol konne tractiret werden [...], Quedlinburg 1698, Nachdruck hg. von Eitelfriedrich
Thom, Blankenburg 1985, S. 44 (§75).

34 Werckmeister: Harmonologia, S.69 (§130).
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Licht geﬁ'ihret«, da der angebliche Kenner von »Clavier und Composition« nur die mu-

sikalischen Gedanken von anderen — quasi als Plagiat - nachspiele. Deswegen sei es notig,

dass man sich »ein wenig vorsehen /und nicht jedem Praler [sic] alsobald glauben méch-

te:

Denn viele bilden sich ein / sie wissen schon alles«35 Wer nicht improvisieren kann,

bleibe immer »an der Tabulatur hangen / stiimpert so was hin / und kémmt nicht

weiter.«3°

Die konkreten Anforderungen an einen Clavier- Spieler gliedern sich nach Werck-

meister — neben der allgemeinen musikalischen Kenntnis - in folgende Bereiche:37

A.

Obligate Féihigkeiten des Clavier- Spielers (extempore)

- das Spiel nach Akkordsymbolen (»General-Baf«)

— die ad-hoc-Transpositionen (»Transpositionibus«)

- das Spiel von Kadenzen mit richtigen Klauseln (»Clausulierenc)

- das EX-Tempore—Spielen eines homophonen Satzes zu einem Lied oder Choral
(»Contrapunctum simplicem«)

- Lied- und Choralvariation (»Ein Thema anzubringen und zu variiren«)

- Fugenimprovisation (»fugam tractiren«)

- Melodieimprovisation (»ein Thema formiren«)

. Optionale Féihigkeiten des Clavierspie]ers

— die Kenntnisse der Notenschrift (»Tabulatur«)
— das Spiel von schriftlich verfassten Musikwerken, damit man »sich dieselben [fiir

das als bedeutender eingestufte Extempore-Spiel] zu Nutze machen« kann.

Die hier genannten Anforderungen an einen Clavierspieler iibernahm Lorenz Christoph

Mizler 35 Jahre spater und sprach vom Virtuosen als einem Musiker, der nach dem Gehor

improvisiert und sich zusitzlich fiir die Fragen der Musiktheorie interessiert3® Der in

35

36
37

38

Werckmeister: Erweiterte und verbesserte Orgel-Probe [, Quedlinburg 1698, Nachdruck Hildes-
heim 1970, S.76-78; vgl. auch Werckmeister: Harmonologia, S.68 (§128).

Werckmeister: Harmonologia, S. 69 (§131).

Die Fihigkeiten der Clavierspieler wurden bei den Bewerbungsverfahren (»Organistenprobenc)
gepriift. Schifertons nennt in seinem Beitrag weitere Quellen, ohne jedoch Werckmeister zu
erwihnen: Reinhard Schifertns: Die Organistenprobe. Ein Beitrag zur Geschichte der Orgel-
musik im 17. und 18. Jahrhundert, in: Die Musﬂcforschung (1996), S. 142-152. Auch aus der »Orga-
nistenprobe Stockholm 1613« aus Adriano Banchieris L'organo suonarino (Ricciardo Amadino,
Venedig 1605) und aus Hans Buchners Fundamentbuch (1506) geht hervor, dass polyphones Steg-
reifspiel fiir Clavierspie]er selbstverstindlich war. Die folgenden Zitate siche Werckmeister: Ge-
neral-Bass, S. 60 (§123) und ders.: Harmonologia, S. 66-69 (§123-130) bzw. unpag. Register.
Lorenz Christoph Mizler: Musikalische Bibliothek, Leipzig 1739, Bd. 1, 2. Teil (1737), S.56f: »[...] ich
habe aber Leute angetroffen, die vor Virtuosen gelten koénnen, auch nicht ungeschickt setzen,

nichts destoweniger eine solche K]einigkeit [von den drei Hauptk]auseln in Dur und den drei

43
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der Barockzeit favorisierte Musikertyp dhnelt demzufolge kaum dem eines heutigen
Konzertpianisten oder Cembalisten, der unter dem Aspekt der historischen Auffiih-
rungspraxis versucht, sich dem vor]iegenden Notentext adiquat anzunihern. Die Quel-
len liefern vielmehr Hinweise darauf, dass die Arbeitsweise und das Musikverstindnis
eines Musikers der Barockzeit eher denen eines Jazzmusikers ihneln, dessen Schwer-
Punkt auf dem Studium der Improvisation liegt. Dies zeigt sich besonders anschaulich
an der Biografie Johann Sebastian Bachs.

In seiner Musicalischen Hamﬂeitung nennt Friedrich Erhard Niedt den Generalbass
den »Anfang zum Componiren«.39 In der Abschrift, in der sich der Autor Carl August
Thieme auf Bach beruft, erscheint der Begriff Composition extemporanea und bestéitigt die
ursprﬁnghche Einheit dieser heute oftmals getrennten musikalischen Produktions-

methoden:4°

»Die Trias Harmonica hat eigentlich ihren usum in der Composition weil eben der General Bass ein
Anfang ist zum componiren ja wiircklich wegen zusammen Stimmung der Con und Dissonantien eine
Composition extemporaned mag genennet werden welch deljenige macht so den General Bass sch]ﬁgt SO
soll auch dieses Orts hievon meldung geschehen. Wann sich im ﬁbrigen ein Lehrbegieriger solchen
wohl einbildet und ins Gediichtnif§ priget so darfer versichert seyn das er schon ein groﬁes Theil der
gantzen Kunst begriffen habe.«4*

Bachs improvisatorische Fihigkeiten sind ebenfalls durch einen Bericht iiber seinen
Besuch bei dem berithmten Organisten Johann Adam Reincken iiberliefert. Dieser hatte
fast sechzig Jahre das Organistenamt von St. Katharina in Hamburg inne und war selbst
ein angesehener Improvisator. Peter Dirksen stellt fest, dass von Reincken nur wenige
Werke bekannt geworden seien und resiimiert: »Der Grund dafiir diirfte weniger in

liickenhafter Uberlieferung liegen als vielmehr in der Tatsache, dass Reincken als groﬂer

Hauptklauseln in Moll] nicht gewufit haben. Woher kommet es? weil die meisten practisch
MusikVerstindigen wenig, oder gar nichts auf das innere Wesen der Musik [im Sinne der Mu-
siktheorie] sehen, und sich darum bekiimmern. Sie bleiben bei ihrem Gehér, und sagen: Es
kommet alles auf das Naturell an, alle Regeln gelten nichts, wenn man kein gutes Gehor hat.«

39 Friedrich Erhardt Niedt: Musicalische Hamﬂeitung. Griindlicher Unterricht. Erster Theil, Hamburg
1710, Cap. v.

40 Der erste Band von Niedts Lehrwerk befand sich méglicherweise im Besitz Johann Sebastian
Bachs, denn er bezieht sich in der ihm zugeschriebenen Generalbasslehre auf diese Hamﬂeitung;
Vgl. die Schrift des Thomanerschiilers Carl August Thieme: Des Kiiniglichen Hoff-Compositeurs
und Capeumeisters ingleichen Directoris Musices wie auch Cantoris der Thomas-Schule Herrn Johann
Sebastian Bach zu Leipzig Vorschriften und Grundsdtze zum vierstimmigen spielen des General-Bass oder
Accompagnement. Fiir seine Scholaren in der Music, Leipzig 1738, ms. B-Bc 27224 MsM.

41 Vollsté‘lndig abgedr. in: Phﬂipp Spitta: Johann Sebastian Bach, Bd. 2, Leipzig 1880, S.912-950,
S.916.
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Improvisator seine Musik wohl nur ausnahmsweise niederschrieb.«4* Bach bewunderte
die Kunst des Orgelmeis’ters:‘B Er hitte nicht den Weg nach Hamburg auf'sich genom-
men und seine Werke so h:’iuﬂg bearbeitet, wenn er nicht die ﬁberragende »composito-
rische« Bedeutung Reinckens erkannt hitte. Dieser Komponist verstand es wie kaum ein
anderer, die Claves miteinander zum Klingen zZu bringen.

Ein frithes Zeugnis zum Unterricht bei Bach ist 1712 von seinem Weimarer Schiiler
Phﬂipp David Kriuter iiberliefert. In seinem Brief an das Scholarchat Augsburg vom

30. April 1712 schreibt er iiber seinen Lehrer:

»[...] erist ein vortrefflicher, dabey auch sehr getreuer Mann sowohl in der Composition und Clavier,
als auch in andern Instrumenten, gibt mir den Tag gewiﬁ 6 Stund zur Information, die ich dann
absonderlich zur Composition und Clavier, auch bifweilen zu anderer Instrumenten exercirung hoch

vonnoéthen habe.«#

Selbstverstindlichkeiten der zeitgenéssischen Musikpraxis werden in den Quellen oft
nur beﬂiuﬁg erwihnt. Im Falle Bachs enthilt dessen Unterrichtsblatt zum Generalbass
den Hinweis: »Die iibrigen Cautelen, so man adhibiren mufi, werden sich durch miind-
lichen Unterricht besser weder schrifftlich zeigen.«45 Auch den geringen schriftlichen
Umfang dieser »Generalbassschule« Bachs kann man als einen Hinweis darauf deuten,
dass der Unterricht hauptséichlich miindlich stattfand. Dass die Schiiler diese Musik
»begreifen« sollten, wurde im 18. Jahrhundert sehr wortlich genommen.

Eine anonyme Orgelschule zeigt unter anderem die Gegenbewegung zur Ver-
meidung von Quintparaﬂelen. Sie wird ganz im Sinne der oralen Kultur haptisch er-
klirt (»daf die Hind allzeit gegen / oder von einander gehen sollen«).4® Heute wird man
diese Regel vornehmlich visuell als ein sich schriftlich darstellendes Phinomen er-

liutern.

42 Pieter Dirksen: Norddeutschland, in: Handbuch Orgelmusﬂc. Komponisten, Werke, Interpretation, hg.
von Rudolf Faber und Phﬂip Hartmann, Kassel 2002, S. 6-44, hier S. 38.

43 Die Bedeutung Reinckens fiir die Bach-Forschung wurde im Jahre 2006 nochmals durch den
spektakuléiren Fund einer Musikhandschrift Bachs bestéitigt. Dabei handelt es sich um eine
Abschrift eines Orgelwerks von Reincken, die um 1700 entstanden ist und zu den frithesten
Schriftzeugnissen Bachs zihlt.

44 Philipp David Kriuter: Briefan das Scholarchat Augsburg vom 30. April 1712, in: Bach-Dokumente,
Bd.3: Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750-1800, Vorgel. und erl. von
Hans-Joachim Schulze, Leipzig 1972, S. 649 (Nr.53b).

45 Johann Sebastian Bach: Einige hochst nothige Regeln vom General Basso. di J.S. B. und Einige Reguln
vom General Baf (begonnen 1725), die als Eintragungen im zweiten KlavierBiichlein der Anna Mag-
dalena Bach iiberliefert sind, ms. D-B, Mus.ms. Bach » 225, fol. 65v-67T.

46  Anonymus: Kurzer jedoch grundlicher Wegweiser, vermittelst welches man nicht allein aus dem Grund,

die Orgel recht zu schlagen [...], Augsburg 1689, S.18.

45
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Eine Gemeinsambkeit zwischen Bach und Beethoven bestand in deren Rezeption der
Gradus ad Parnassum (1725) von Johann Joseph Fux.#’ Bach besafd nicht nur das lateinische
Original, sondern hatte offensichtlich auch seinen Schiiler Mizler angeregt, eine deut-
sche Ubersetzung anzufertigen. Ob das Lehrwerk fiir Unterricht eher im Sinne der
Schriftkultur oder der oralen Kultur genutzt wurde, lisst sich nicht mit Sicherheit ent-
scheiden. Jedenfalls deutet ein Hinweis von Georg Andreas Sorge darauf’hin, dass dieses
Werk fiir Ubungen zum Erlernen der Improvisation genutzt wurde. Sorge verweist ex-
plizit auf Matthesons Kern melodischer Wissenschaﬂten und die Gradus ad Parnassum von
Fux. Diese Werke kénnten dem Compositor extemporaneus weitere Hinweise im Umgang
mit den Dissonanzen geben und seien gute Vorﬁbungen fiir die Improvisation einer
Fuge und die Ausﬁihrung eines Themas 4

Sowohl Bach als auch Mozart benutzten die schematischen Werterelationen der
Kontrapunktgattungen von Fux in ithrem Unterricht. Es ist durchaus vorstellbar, dass die
wenigen iiberlieferten Quellen Hinweise auf diese Praxis des Improvisationsunterrichts
liefern. In der Orgelschule Der angehende praktische Organist des Bach-Schiilers Johann
Christian Kittel wird eine Voriibung zum dem Choral Herr Gott, nun schleuff den Himmel
aufin der Relation 1:6 gezeigt (Notenbeispiel 1), die dann bei Bach in der Bearbeitung
des gleichen Chorals in der Relation 1:1:6:3 recht konsequent beibehalten wird (Noten-
beispiel 2).49

Beethoven besafl die 1742 erschienene deutsche Ausgabe der Gradus ad Parnassum.
Ab 1810 unterrichtete er seinen groﬁen Gonner Erzherzog Rudolph in Komposition.
Dieser Unterricht wurde wahrscheinlich bereits 1809 verabredet, denn ab dem Sommer
dieses Jahres kompilierte Beethoven aus den wichtigsten zeitgen(’)'ssischen Musiklehren
Ausschnitte, hauptséichlich zum Kontrapunkt und zur Fugentheorie. Einige dieser Ex-
zerpte legte er in eigens zusammengesteﬂten Heften an. Zum Teil erstellte Beethoven
sorgf'ziltige Tabellen, zum Teil fasste er die Kontrapunktlehren im Fliefdtext mit kom-
mentierten Notenbeispielen zusammen. Ein Heft Beethovens enthilt Abschriften zum

strengen Kontrapunkt aus dem Lehrwerk von Fux und befasst sich mit der vierten und

47 Fux war nicht der Erste, der Ubungen in dieser Art verdffentliche. ]ohann Nenning 1egte bei-
spielweise 1670 in Bamberg eine Improvisations- beziehungsweise Clavier- und Compositions-
schule vor, in der auch Ubungen nach dem Muster der spéiteren Fux’schen Gattungen erscheinen.
Spiridion a Monte Carmelo [= Johann Nenning]: Nova instructio pro pulsandis organis, spinettis,
manuchordiis etc., 1. und 2. Teil, Bamberg 1670/71, im Neudruck hg. von Edoardo Bellotti, Colle-
dara 2003; 3. und 4. Teil [Wiirzburg ca. 1675-1677], im Neudruck nach einer hs. Kopie (Druck nicht
erhalten) hg. von Edoardo Bellotti, Latina 2008, S. 66f.

48 Georg Andreas Sorge: Vorgemach der musicalischen Composition, Teil 111, Lobenstein 1747, S. 425.

49 ]ohann Christian Kittel: Der angehende pra]ctische Organist, Erfurt 1808, dritte Abtheﬂung, S. 58f.
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NoTenBEIsPIEL 1 Ausschnitt aus der Choralbearbeitung zu dem Choral Herr Gott, nun schleuff den
Himmel auf, verfasst vom Bach-Schiiler Johann Christian Kittel. Diese ist als improvisatorische

Voriibung im Sinne der Fux’schen Relationen 1:6 zu verstehen.
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NoTeENBEISPIEL 2 Ausschnitt aus der Choralbearbeitung zu dem Choral Herr Gott, nun schleuff den

Himmel auf, ebenfalls basierend auf den oben dargestellten Fux’schen Relationen

(Johann Sebastian Bach: Orgelbiichlein, Bwv 617)

fiinften Gattung.50 Es ist angesichts des dargesteﬂten Kontextes héchst unwahrschein-
lich, dass der Unterricht primar mittels dieser Aufzeichnungen und notenschriftlicher
Ubungen stattfand. Ein imProvisatorischer Umgang ist als pﬁdagogische Methode eher

al’lZU.l’lCl’ll’IlCIl.

2.3 Allmahlicher Bedeutungswandel der Begriffe Komposition und Improvisation  Inzahl-

reichen Quellen wird die Nihe oder Gleichsetzung des Improvisations- und Komposi-

50 Vgl. Online-Text zur Abschrift Beethovens: Beethoven-Haus Bonn, Sammlung H. C. Bodmer,
ucB Mh 461 www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detaﬂ.php?id:&template:dokseite_digita
les_archiv_de&_dokid=ha:wm375&_seite=1 (12. Februar 2018).

47
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tionsbegriffs betont. Mattheson sieht im Extemporieren 1739 einen Vorgang, der iden-
tisch sei mit dem »aus dem Stegreiffe componiren«.’’ Der Titel des Vorliegenden Beitrags
bezieht sich auf Georg Andreas Sorges Vorgemach der musicalischen Composition (1745), in
dem der Begriff Compositor extemporaneus 35 Jahre nach der Erwéihnung bei Niedt noch-
mals erscheint. In seinem 30. Kapite] mit der Uberschrift »Wie man etwas gutes und
regelméifgiges aus dem Kopffe soll spie]en lernen, oder wie man ein Compositor extempora-
neus werden kénne« fiihrt Sorge eine Anleitung mit 16 Regeln auf, die die Grundprinzi-
pien des Tonsatzes erliutern.5>

Im Kurtzgefa{lten Musicalischen Lexikon, das 1737 bei Johann Christian und Johann
David Stéflel in Chemnitz erschien, heifdt es: »Preeambula und Preludia sind solche
Vorspiele oder Griffe, die ein Organist ex tempore auf seinem Clavier cornponiret«.53
Diesem Kompositionsverstéindnis schliefen sich sowohl Carl Phﬂipp Emanuel Bach als
auch Jakob Adlung an, denn beide sprechen von der »Composition aus dem Stegereif«ﬁ4
Adlung differenziert zwischen den »Papiercomponisten« und den »Claviercomponis-
ten, die »ihre Sitze und Giénge vorher auf dem Claviere suchen und locken miissen, ehe
solche dem Papiere konnen anvertrauet werden«.5> Die Quellen zur oralen Kultur finden
sich vermehrt im 18. ]ahrhundert.56 Nicht zuletzt spiegelt sich die Betonung der oralen
dialogischen Vermittlungsmethode auch in den zahlreichen Unterrichtswerken, die den
miindlichen Unterrichtsdialog zwischen Schiiler und Lehrer in verschriftlichter Form
iiberliefern beziehungsweise nachahmen.5

Das hier ausgeﬁihrte Verstindnis von nicht-schriftlicher Composition, das sich dann

allmihlich wandeln soﬂte, ist aber keinesfalls auf den deutschen Sprachraum begrenzt.

51 Johann Mattheson: Der vollkommene Capeﬂmeister, Hamburg 1739, S.104.

52 Sorge: Vorgemach, S.419-425. Sein Buch mit dem vielversprechenden Titel Anleitung zur Fantasie
ist demgegenﬁber weniger aussagekréiftig. Georg Andreas Sorge: Anleitung zur Fantasie, oder zu der
schonen Kunst, das Clavier, wie auch andere Instrumente aus dem Kopfe zZu spielen; nach theoretischen und
practischen Grundsdtzen, wie solche die Natur des Klangs lehret [...], Lobenstein 1767.

53 Kurtzgefaftes Musicalisches Lexikon, Chemnitz 1737, S.294.

54 Carl Phihpp Emanuel Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Teil 1, Berlin 1753,
S.131 und Jakob Adlung: Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, Erfurt 1758, S.736.

55 Adlung: Anleitung, S.732 und 771 (§402); siehe auch Bandur: Art. »Compositions, S.19.

56 Eswire eine lohnende Aufgabe, nicht nur diese Schriften, sondern auch alle anderen musiktheo-
retischen Traktate beziehungsweise die vielen hundert iiberlieferten Generalbassschulen darauf-
hin durchzuarbeiten, inwiefern sie direkte oder indirekte Hinweise auf die Beziehungen ZWi-
schen Schriftkultur und oraler Kultur enthalten; Vg]. die Literaturiibersicht bei ]6rg-AndreaS
Bﬁtticher/]esper B. Christensen: Art. »Generalbass«, in: McG2, Sachteil, Bd.3, Kassel u.a. 1996,
Sp.1194-1256 und David A. Damschroder/David Russell Williams: Music Theory from Zarlino to
Schenker. A Bibliography and Guide, Stuyvesant, Ny 1991

57 Zum Beispiel Joseph Riepel. Samtliche Schriften zur Musiktheorie [entstanden 1752-1782], hg. von

Thomas Emmerich, Wien 1996, aber auch Fux und viele andere mehr.
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So nennt Francesco Gasparini 1708 diese Kunst »comporre a]l’improviso«.58 Auch
Giovanni Battista Martini spricht 1774 von »componevano all’ improvviso«.9 Diese De-
finition dhnelt der lexikalischen des Dizionario e bibliografia della musica von 1826, das

Improvisation als »Comporre ed eseguire ex tempore« beschreibt.%°

2.4 Problematik der Notation und die Diskussionen iiber die »Fantasiermaschine« (1752)
Hinweise zur Problematik einer »Paper-Music« liefern auch die Diskussionen um die
1752 fertig gestellte »Fantasiermaschine, iiber die ihr Erfinder Johann Friedrich Unger
1774 berichtet.®* Peter Schleuning beschreibt die »Compositionsmaschine« als eine unter
einer Claviatur angebrachte Mechanik, durch die »alles, was der Spieler spielt, in wih-
rendem Spielen durch einen besonderen Mechanismus in Noten abgedruckt wird«.
Diese Notation wurde als Liniennotation realisiert und dhnelt der Darsteﬂung, wie sie
heute in der Notationssoftware verwendet wird. Schleuning erwiihnt Johann Friedrich
Unger und Mr. Creed, die unabhéingig voneinander diese Idee einer solchen »Realtime«-
Papieraufzeichnung von extempore gespielten Fantasien entwickelt hitten. Am 15. Mirz
1752 wurde die fertiggestellte Vorrichtung der Berliner Akademie prisentiert, wo sie un-
ter Leonhard Eulers »Directorium ... untersucht und gelobt wurde«.% Unger wirbt fiir
die von ihm erfundene Maschine und beschreibt den Widerwillen mancher Kompo-
nisten gegen die Notation: »Sehr oft hat der Componist, zwar Lust zu spielen, aber die
Begierde zu schreiben ist desto matter.«®3 Besonders aussagekrﬁftig ist Ungers folgende

Passage:

»Ein jeder Componist aber unterscheidet sich von dem andern nicht nur in der Art der Tonfﬁgung
iiberhaupt, sondern es sind auch einem jeden gewisse Auszierungen und Handgriffe eigen, womit er
sein Instrument behandelt, und welche der Melodie einen solchen Nachdruck geben, dafl sie ohne
seﬂ)igen nur das halbe Leben behilt. Viele davon sind ihm so gewohnt, daf er sich ihrer selbst nicht

bewuft ist, indem er sie gebraucht. Und andere sind so zart in einander geschlungen, dafl es thm, wo

58 Francesco Gasparini: L’armonico pratico al cimbalo, Venezia 41745, S. 59.

59 Giovanni Battista Martini: Esemplare o sia Saggio fondamentale pratico di contrappunto, Bologna 1774,
S.57, Anm.

60 Art. »Improvvisare, in: Dizionario e bibliogmﬁa della musica, hg. von Pietro Lichtenthal, Mailand
1826, Bd.1, S.3271, hier S.327.

61 Paper-Music ist der Titel einer cp von Bobby McFerrin. Peter Schleuning: Die Fantasiermaschi-
ne. Ein Beitrag zur Geschichte der Stilwende um 1750, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 27 (x970),
S.192-213.

62  Zit. nach Schleuning: Die Fantasiermaschine, S.194 und 207. Johann Hohlfeld iibernahm die
handwerkliche Umsetzung von Ungers Erfindung; vgl. Adlung: Anleitung, S.5771.

63 Johann Friedrich Unger: Entwurf einer Maschine wodurch alles was auf dem Clavier gespielet wird, sich
von selber in Noten setzt. Im Jahr 1752. an die Kb’nigl. Akademie der Wissenschaften zu Berlin eingesandt,
nebst dem mit dem Herrn Direktor Euler dariiber gefl'],hrten Briefwechsel, und einigen andern diesen Ent-
wurf betreffenden Nachrichten, Braunschweig 1774, S.5.
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nicht unméglich, doch gewiﬁ iiberaus schwer fallen wiirde, sie auf eine kennbare Art [in schriftli-
cher Form] vorzustellen. Die gewéhnhcben Noten sind also nicht geschickt genug, uns diese Schon-
heiten bekannt zu machen, und wer nicht das Gliick hat, den Componisten selbst bey seinem Cla-

vier zu hé’)ren, der kann ihn aus seinen Sitzen, auch nicht so genau, als zu wiinschen wire, kennen

lernen.«%4

Nicht nur im Zusammenhang mit der Diskussion iiber die Fantasiermaschine zeigte
sich der Widerwille mancher improvisierender Kiinstler gegen die Aufzeichnung und
schriftliche Verbreitung ihrer »Kunst ohne Werk«. Dieses Problem zeigte sich bereits
im 17. Jahrhundert. Constantijn Huygens hatte Frobergers letzte Schiilerin Sybiﬂa von

Wiirttemberg um Noten des Meisters gebeten. Sie antwortete thm am 23. Oktober 1677
ausfiihrlich:

»aber doch mit diser Condition das man sie nit lisse gemein werden, dan er [Froberger] mir offt gesagt
dasvil van seiner Compo sition vorihre ComPosition ausgeben, und doch nit wisten mit umbzugehen,
sondern selbige nuhr verderben und also nit mege das seine sachen under andere Leut hinde komen

titen«.

SchlieRlich wisse jeder, »wer die sachen nit von ihme hern Froberger Sel. gelernet, un-
rm'iglich mit rechter discretion zu schlagen, wie er sie geschlagen hat«.% Es ist hochst
bemerkenswert, dass diese Zeitzeugin iiber die Unmég]ichkeit einer adéiquaten Fro-
berger-Interpretation durch nachfolgende Generationen berichtet, und es ist nachzu-
vollziehen, warum diese zwangslﬁuﬁg eine Fehlinterpretation sein muss.

Zur Problematik der Notation vermerkt Adlung: »Wie oft sitzt mancher vor dem
Claviere, und wiinscht bey ausserordentlichen Einfillen, dafl das gespielte sog]eich auf
dem Papiere stehen méchte! Denn ehe man es aufsetzt, ist das beste oft 1éingst ver-
gessen.«66

Zu diesem Notationsproblem stellte der Biberacher Organist Justin Heinrich
Knecht fest, dass man »den zu Papier gebrachten Phantasien das Gezwungene ziemlich
ansiehet.«%7 Einige Komponisten (zum Beispiel Jean-Henri d’Anglebert) l6sten dieses

Problem, indem sie nur eine approximative Notationsskizze Vorgaben, die den zeitlichen

64 Ebd, S.4.

65 Johann Jacob Froberger: Clavier- und Orgelwerke abschriftlicher Uberlieferung. Partiten und Partiten-
sdtze, hg. von Siegbert Rampe, Kassel 2002 (Neue Ausgabe simtlicher Werke, Bd.3), S.VIII; vgl.
auch Pieter Dirksen: A Froberger Miscellany: 1. The Huygens-Sibyﬂa Correspondence (1666-
1668); 2. A Preliminary Source-List ofFroberger’s Keyboard Music; 3. Bib]iography, in: The Harp-
sichord and its Repertoire, hg. von Pieter Dirksen, Utrecht 1990, S.325-332.

66  Adlung: Anleitung, S.577, Anm.

67 Justin Heinrich Knecht: Etwas iiber das Priludieren ﬁberhaupt, in: Musikalische Realzeitung filr
das Jahr 1788, Bd.1, hg. von Heinrich Philipp Bossler, Speyer 1788, Nr.13 (24. September 1788),
Sp. 98-t01, hier Sp. 100.
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Ablauf nur :;11'1deutete.68 C.P.E. Bach striubte sich sogar lange gegen die Notation von
Clavierfantasien ﬁberhaupt, und fragte sich, »wie viele sind deren, die dergleichen lieben,

verstehen und gut spie]en ?«69

2.5 C.P.E.Bach als bedeutender Lehrmeister des 18. Jahrhunderts ~ Schleuning beschrieb
in seinen Forschungen zur Improvisationskultur des 18. und 19. Jahrhunderts nicht nur
die Fantasiermaschine, sondern verfasste einen fiir die hiesige Thematik aufschlussrei-
chen Beitrag mit dem Titel »Carl Phﬂipp Emanuel Bachs berithmtester Schiiler - Ludwig
van Beethoven«.7° In der Tat kann man wirklich von einer Schiilerschaft sprechen, denn
Beethoven beispielsweise studierte die Methode des Bachsohns nicht nur sehr intensiv,
sondern war davon so ﬁberzeugt, dass er wiederum Czerny auf der Grundlage von Bachs
Clavierschule ausbildete.”” Im zweiten Band seiner Clavierschule widmete der Bach-
Sohn das 41. Kapitel dem Thema »Von der freyen Fantasie«. Fiir ihn »war die Improvi-

sationsféhigkeit fiir den Clavierspieler immer noch obligat«:

»Man ver]anget noch iiberdies, dafl ein Clavierspieler Fantasien von aﬂerley Art machen soll; dafl er
einen aufgegebenen Satz nach den strengsten Regeln der Harmonie und der Melodie aus dem Stege-
reif durcharbeiten, aus allen Ténen mit gleicher Leichtigkeit spielen, einen Ton in den andern im
Augenblick ohne Fehler iibersetzen, alles ohne Unterscheid vom Blatte weg spielen soll, es mag fiir
sein Instrument eigentlich gesetzt sein odernicht; dafl er die Wissenschaft des Generalbasses in seiner
Viﬂ]igen Gewalt haben, se]bigen mit Unterscheid, oft mit Verliugnung, bald mit vielen, bald mit
wenigen Stimmen, bald nach der Strenge der Harmonie, bald galant, bald nach einem zu wenig oder
zu viel, bald gar nicht und bald sehr falsch bezieferten Basse spielen soll: daf er diesen Generalbaf}
manchmahl aus Partituren von vielen Linien, bey unbezieferten, oder ofte gar pausirenden Bissen,
wenn nemlich eine von den andern Stimmen zum Grunde der Harmonie dienet, ziehen und dadurch

die Zusammenstimmung verstircken soll, und wer weif} alle Fordemngen mehr«

»Besonders aber kan ein Clavieriste vorziiglich auf allerley Art sich der Gemiither seiner Zuhsrer
durch Fantasien aus dem Kopfe bemeistern [...], welche nicht in auswendig gelernten Passagien oder

gestohlnen Gedancken bestehen«.7?

68 Zum Beispiel im Prélude seiner Premitre Suite, Paris 1689, oder auch bei Jean-Philippe Rameau:
Premier Livre de Pitces de Clavecin, Paris 17006, Prélude.

69 Brief an Johann Nikolaus Forkel vom 1o. Februar 1775; vgl. Carl Hermann Bitter: Carl Philipp
Emanuel und Wilhelm Friedemann Bach und deren Briider, Berlin 1868, Bd. 1, S.340-342, hier S.341.

70 Peter Schleuning: Carl Philipp Emanuel Bachs berithmtester Schiiler — Ludwig van Beethoven,
in: Carl Philipp Emanuel Bach als Lehrer. Die Verbreitung der Musik Carl Philipp Emanuel Bachs in
England und Skandinavien, hg. von Hans Giinter Ottenberg, Frankfurt (Oder) 2005, S. 151-166.

71 Marianne Betz: Art. »Fantasia«, in: HmT (2001), S.12; vg]. Carl Czerny: Erinnerungen aus meinem
Leben, hg. von Walter Kolneder, Straf{burg/Baden-Baden 1968, S. 28.

72 C.P.E. Bach: Versuch, Teil 1, Vorrede [S.2] und S.122f; siehe auch: Von der freyen Fantasie, ebd.,
Teil 2, Berlin 1762, S.325-341. Zu der Formulierung der »gestohlnen Gedancken« Vgl. dhnlich

lautende Formulierungen bei dem oben bereits zitierten Werckmeister.
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2.6 Markante Gegenpositionen 1733-1752: Die freie Fantasie als »Missgeburt«  Im Umfeld
des Thomaskantors J.S. Bach wurde zur Zeit des radikalen Rationalismus WolfPscher
Priagung engagiert iiber den Wert und Unwert des Fantasierens diskutiert. 1733 versffent-
lichte der Leipziger Universititslehrer und Philosoph Johann Christoph Gottsched die
Schrift Erste Griinde der gesamten Weltweisheit. Sie galt als popul'slre Zusammenfassung der
Phﬂosophie von Christian Wolff, dem Erfinder des »Geistes der Griindlichkeit«, wie
Kantden phﬂosophischen Vorginger charakterisierte.”3 Diese Griindlichkeit veranlasste

Gottsched dazu, sich energisch gegen das Extemporieren auszusprechen:

»Die eine Artsich etwas ohne Beobachtung eineszureichenden Grundes einzubilden, heift eigentlich
triumen, oder phantasiren: Weil man im Schlafe oder hitzigen Fieber dergleichen Einfille zu haben
pﬂegt. Gleichwohl bedienen sich ungeschickte Mahler, Poeten und Componisten vielmals dieser
Kraft, und bringen dadurch lauter Misgeburten zur Welt, die man Triume der Wachenden nennen
kénnte. Die Grotesken der ersten, und die ungereimten Fabeln der andern kénnen hiervon zu Exem-

pe]n dienen.«74

Andere Aufklirer iibernahmen diese Gedanken Gottscheds. Beispielsweise vertrat der
Bach-Schiiler Mizler die Auffassung, ein Musikstiick miisse soweit mé’)ghch nach der
Vernunft eingerichtet werden und der schriftlichen Nachvollziehbarkeit unterliegen.
Demzufolge sei ein nicht schriftlich verfasstes, aus dem Stegreif entstandenes Musik-
stiick »nicht viel werth«. Offensichtlich kannte Mizler die oben zitierte Passage seines
Lehrers Gottsched, denn er sprach ebenfalls von »Miﬁgeburthen«, die angebhch durch
spontane Kreationen entstiinden.’s

Gottscheds Kritik an der Stegreifproduktion trat auch in dem sogenannten Hans-
wurststreit zutage, der sich im Zusammenhang mit seinem Bemiihen um ein den Zielen
der Auﬂ(lirung dienendes Zeitgenéssisches Theater entfachte. Seit dem 16. Jahrhundert
trat dieser »Hans Worst« in Stegreiﬂmmédien auf. Seine Bithnenkunst und seine Wort-
beitrige waren spontan improvisiert und konterkarierten in vielen Fillen die Anliegen
der Zensur. Hintergrund dieser Problematik war die damals iibliche strenge Aufsicht der
aufgeﬁihrten Bithnenwerke durch die Zensurbehorden. Es ist leicht nachvollziehbar,
dass sich die Improvisationen derartigen vorherigen, rationalen Kontrollmechanismen
entziehen. Gottsched, dem eine in diesem Sinne kontrollierte Bithnenkunst ein groﬁes

Anliegen war, hatte Caroline Friederike Neuber 1737 deshalb dazu veranlasst, die Figur

73 Immanuel Kant: Critik der reinen Vernunft, Riga *1787, Vorrede, S.XXXVI.

74 Johann Christoph Gottsched: Erste Griinde der gesamten Weltweisheit, Leipzig 1733, Bd. 1, S.224
(§458)-

75 Felbick: Lorenz Christoph Mizler, S.87; Mizler: Musikalischer Staarstecher, Leipzig 1740, S.97. Das
Argument Mizlers, jegliche spontane Aufgerung Widerspreche der Natur, ist irrefiithrend und
nicht nachvollziehbar, denn in der »Natur« gab es schon vor der Erﬁndung der Schrift sprachli-

che Extempore -Aufgerungen.
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des Hans Wurst von der offenen Biithne zu verbannen. Dieser wurde »zum Tode verur-
teilt und anschlieffend als Puppe auf einem Scheiterhaufen im Freien demonstrativ
verbrannt«.”® Das erregte grofges Aufsehenund zeigte besonders in Wien Wirkung, denn
die Missachtung dieser beliebten Stegreif-Tradition traf auf Widerstand.”” Da die Zensur
die vor der Auffl'ihrung schriftlich nicht fixierten Gedanken nicht vorab begutachten
konnte, ordnete wiederum Maria Theresia 1752 durch ein Extemporierverbot an, dass
nur die Vorsteﬂungen, die »wol ausgearbeitet befunden werden, auf dem hiesigen Thea-
ter zu producieren gestattet seien«.”® Derweil kritisierte Gotthold Ephraim Lessing im
Jahre 1759 die Initiative Gottscheds, denn dieser habe einen »Fluch aufdas extemporiren«
gelegt.”?

Unter den Aufklirern gab es also sehr unterschiedliche Einschéitzungen vom Wert
der Improvisation. Es gab solche, die die orale Tradition noch sehr zu schitzen wussten.
Dem standen die vermeintlich Fortschrittlichen gegenﬁber, die die Eigengesetzlichkeit
und die kiinstlerischen Potentiale der freien Fantasie verachteten und stattdessen nur die
Vorziige der grﬁndlichen schriftlichen Ausarbeitung sahen.

Wo stand Beethoven? War ihm das »moderne« Musikdenken im Sinne der Gott-
sched-Tradition oder die konservative Extempore-Tradition niher? Zweifellos bemiihte
sich auch Beethoven um eine grﬁndhche Ausarbeitung seiner musikalischen Gedanken,
aber in seinem positiven Verhiltnis zur Improvisation kam eher eine konservative Seite
seines Musikdenkens zum Vorschein; eine Art Musik zu schaffen, die ihn ebenso be-

geisterte wie das differenzierte Ausarbeiten eines Notentextes.

2.7 Gleichzeitigkeit der alten und neuen Denkweise ~Im Vorbericht von Friedrich Wil-
helm Marpurgs Clavierschule Die Kunst das Clavier zu spielen von 1761 wird auf die Neu-
artigkeit seiner Methode hingewiesen. Man solle in dem Werk »nicht mehr suchen, als
einen Vollstéindigen Unterricht von einer regelmifgigen und bequemen Fingersetzung.«
Sehr bewusst sei die Anweisung zum Generalbass-Spiel nicht in die Clavierschule in-
tegriert worden.8° Dieses neue Curriculum, welches sich nun auf die korrekte und phy-

siologisch optimale Ausﬁbung konzentriert, ist kennzeichnend fiir eine grundlegende

76 Herbert Ziessler: Vom Leben und Wirken der Frau Neuberin, Reichenbach 1957, S.31.

77  Sybille Maurer-Schmoock: Deutsches Theater im 18. Jahthundert, Ttibingen 1982, S.168-173.

78 Vgl. Karl von Gorner: Der Hans Wurst-Streit in Wien undJoseph von Sonnenfels, Konegen 1884, S. 4.

79  Gotthold Ephraim Lessing: Briefe, die neueste Literatur betreffend [...], Bd. 1, Teil 1, Berlin 1759, S. 99,
Siebzehnter Brief vom 16. Februar 1759. Dieser Brief enthilt eine grundlegende Kritik an Johann
Christoph Gottsched.

80 Friedrich Wilhelm Marpurg: Die Kunst das Clavier zu spielen, Augsburg 1761, unpag. Vorbericht.
Die Ausgabe ist ein Augsburger Nachdruck der Berliner Erstausgabe von 1751. Das Vorwort

stammt nicht vom Verfasser selbst.
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Veréinderung. Das Verstindnis der harmonischen Abliufe und Stimmﬁihrungsregeln
bildet nicht mehr den Mittelpunkt des Unterrichts, es wird zu einer entbehrlichen Rand-
erscheinung.

Aﬂerdings folgen nicht alle Zeitgenossen Marpurgs dieser neuen Entwicklung: Of-
fensichtlich unterrichtete Leopold Mozart nicht nach dieser neuen Methode, denn die
Vermittlung der kompositorischen Prinzipien war bei ihm zentraler Unterrichtsgegen-
stand.3* Dies zeigt sich bekanntlich bei seinem bekanntesten Schiiler, seinem eigenen
Sohn Wolfgang Amadeus. In einer Frankfurter Konzertanzeige hiefl es 1763, dass er
»nicht nur auf dem F]ﬁgel, sondern auch aufeiner Orgel (solange man zuhéren will, und
alsallen, auch den schwersten Ténen [Tonarten], die man ihm benennen kann)vom Kopf
phantasiren« konne.8? Auch der Lehrer Placidus Scharl bestitigte in seinen Aufzeich-
nungen der Jahre 1759-1770, »musikalisches Fantasieren sei die Passion des jungen Mo-
zart gewesen.«83 Der Vorgang des Komponierens war fiir Mozart nicht identisch mit dem
Akt des Notenschreibens. Wie vielfach berichtet, entstand die Komposition im Kopf und
wurde dann entweder auf dem Clavier improvisiert oder in wesentlich miihevollerer
Arbeit zu Papier gebracht. Letzteres geh('irte nicht zur Passion Mozarts, sondern war ihm
eine lﬁstige Pflicht. Trotz der vielfach nachweisbaren Bedeutung der Improvisation fiir
Mozarts Schaffen sucht man in der heutigen Mozart-Forschung Vergeblich nach einer
nambhaften Institution, die sich dieses Schaffensbereichs mit dhnlicher Sorgfalt an-
nimmt, wie dies in der Internationalen Stiftung Mozarteum mit der Neuen Mozart-
Ausgabe geschieht.84 Immerhin wird in der Gesamtausgabe auf’ zeitgené')ssische Berichte
hingewiesen, die ausfiihren, dass Mozart bereits im Alter von sieben ]ahren »bald mit
Accorden ganze Stunden aus seinem Kopfe phantasieren« konnte.%

Bei der - méglicherweise nur legendiren, aber durchaus vorstellbaren — Begegnung
Mozarts mit dem jungen Beethoven im Jahre 1787 habe dieser eine Fantasie gespielt.

»>Das ist recht hiibschs, sagte Mozart, saber eingelernt<. Gekrinkt bat sich Beethoven ein

81 Ulrich Kaiser: Die Notenbiicher der Mozarts als Grundlage der Analyse von W. A. Mozarts Kompositio-
nen 1761-1767, Kassel 2007, S.28 und 84.

82 Anzeige aus dem Intelligenz-Blatt der freien Stadt Frankfurt vom 30. August 1763, in: Maria Belli-
Gontard/Johann H. Lerz/Johann Adam Creutz: Leben in Frankfurt am Main. Ausziige der Frag- und
Anzeigungs-Nachrichten (des Inteuigenz-Blattes) von ihrer Entstehung an im Jahre 1722 bis 1821, Frank-
furt a. M. 1850, S. 26.

83 Schramowski: Der Einﬂuﬁ der instrumentalen Improvisation, S.72; siehe auch Hermann Abert: W. A.
Mozart, Bd. 1, Leipzig 1955, S. 25.

84 Vielfache Belege zur Improvisationspraxis bei Mozart finden sich bei Schramowski: Der Einﬂufg
der instrumentalen Improvisation, S.72-80.

85  Zitat aus dem Augsburgischen Intelligenz-Zettel vom 19. Mai 1763, zit. nach Mozart. Die Dokumente
seines Lebens, ges. und erl. von Otto Erich Deutsch, Kassel 1961 (Wolfgang Amadeus Mozart. Neue
Ausgabe Samtlicher Werke, Bd. X/34), S.22; vgl. Kaiser: Die Notenbiicher, S.84.
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Thema aus und fantasierte SO, dafl Mozart zu einigen Freunden sagte: sAufden gebt acht,
der wird euch noch was erzihlen«.«8°

Diese markanten Fragmente sind exemplarische Zeugnisse der hohen Improvisa-
tionskultur der Wiener Klassiker. Beethoven schitzte zwar das musiktheoretische Erbe
des 18. Jahrhunderts auflerordentlich und beherrschte die Improvisationskultur hervor-
ragend, er hatte aber ebenfalls an musiktheoretischer Literatur Interesse, in welcher die
Improvisation als zentrale Féihigkeit des Komponisten und Clavierspielers keine Rolle
mehr spielt. So hatte er offensichtlich Johann Phﬂipp Kirnbergers Die Kunst des reinen
Satzes in der Musik studiert, denn er kopierte daraus zwei Beispiele, die er wahrscheinlich
fiir den Unterricht nutzte.%7

Wiewohl man gegen Ende des 18. Jahrhunderts noch nicht von einem Aussterben
der oralen Kultur sprechen kann, mehren sich die Queﬂen, in denen auf das Wagnis der
Improvisation hingewiesen wird. So wurde die musikalische Kunst mehr und mehr
perfektioniert und Auffﬁhrungsrisiken wurden gemieden. So riit etwa Daniel Gottlob
Tiirk 1789 in der Klavierschule, bei einer Kadenz doch besser auf die Improvisation zu
verzichten und die Gedanken vorher zu notieren.83

Andererseits hilt Tiirk an der Verbindung der Klavierschule mit dem General-
bassunterricht fest, denn in seiner 1791 erschienenen Kurzen Anweisung zum Generalba{g—
spielen weist er auf ein bereits entworfenes umfangreicheres Werk iiber den Generalbass
hin, das »als zweyter Theil meiner gréﬁern Klavierschule angesehen werden kann.«89

Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts gibt es bei Heinrich Christoph Koch, Johann E.
Hiuser, Anton Schindler und anderen zwar noch vereinzelt Hinweise, die auf die alte
Tradition des Extemporierens hindeuten, nichts desto trotz wird die »Oralitit« zuneh-
mend zu einer Randerscheinung des sffentlichen Musiklebens.

Das Studium des Musikdenkens im 18. und 19. Jahrhundert zeigt, dass man Beet-
hoven sowohl als einen Compositor extemporaneus als auch einen vom »Geist der Griind-
lichkeit« geprigten Tonsetzer begreifen sollte. In diesem Sinne kann er als ein Grenz-
ginger zwischen dem alten und neuen Kompositionsbegriff und zwischen oraler und

schriftlicher Kultur verstanden werden. Die in Umrissen hier vorgelegte Analyse des

allmihlichen Paradigmenwechsels erméglichte eine neue Perspektive auf den Schaf-

86 Howard Chandler Robbins Landon: Mozart and Vienna, London 1991, S.36.

87 Beethoven-Haus Bonn, Manuskript Bu 81, www.beethoven.de/sixcms/detail php?id=&template
=0pac_bibliothek_de&_opac=hans_de.pl&_t_show:x&_reccheck=614&_wert=kunst+des+reinen
+satzes&_wertre g=SSW&_x=u, (27. Januar 2018).

88 Daniel Gottlob Tiirk: Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspie[en fﬁr Lehrer und Lernende, Leip-
zig/Halle 1789, S.313.

89 Daniel Gottlob Tiirk: Kurze Anweisung zum Generalbafispielen, Leipzig/Halle 1791, unpag. Vorer-

innerung, [S.1].
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fensprozess Beethovens. Der Terminus Composition sollte im Begriffsverstindnis des
18. Jahrhunderts beleuchtet werden. Unter diesem Einfluss steht auch Beethoven, bei
dem im Gegensatz zu manchen Gelehrten des 18. Jahrhunderts ein positives Verhiltnis
zum Extemporieren nachweisbar ist. Deshalb ist Beethoven weit von der Meinung Gott-
scheds und Mizlers entfernt, die »Kunst ohne Werk« sei als eine Missgeburt zu bezeich-
nen. Aber der Komponist unterscheidet sich in einem wesentlichen Punkt von seinen
Vorgingern, denn fiir den oben erwihnten Organisten Reincken war die Notation seines
musikalischen Schaffens recht unbedeutend, Beethoven steht hingegen trotz seiner Ver-
bi_ndung zu den alten oralen improvisatorischen Traditionen auch unter dem Einfluss
einersich im 19. Jahrhundert mehr und mehr entwickelnden Schriftkulturund der damit
verbundenen explosionsartig ansteigenden Zahl von Notendrucken, die den Musikver-

lagen gute Gewinne garantierte.



Giorgio Sanguinetti

A Partimento in Classical Sonata Form by Giacomo Tritto

Giacomo Tritto (*Altamura 1733; TNap]es 1824) was a proliﬁc, albeit not tremendously
successful, opera composer. In his remarkabiy iong life, he wrote more than fifty operas,
mostly comic operas —a lesser genre in late eighteenth-century Naples. Today, his ope-
ratic output is remembered mainly because of Tl convitato di pietra, a comic opera staged
at the Teatro de’ Fiorentini in Naples in 1783, five years earlier than Mozart’s Don Gio-
vanni.t Tritto’s opera, on a libretto by Giovanbattista Lorenzi, is a fine exampie of the
comic side of the Don Giovanni myth and has been recently restaged at the Teatro Verdi
in Pisa in the season 2015/16.

Tritto was also one of the most influential Neapolitan teachers of his age. When the
two surviving conservatories of'the original four, Sant’Onofrio and the Pieth dei Turchini,
merged in 1806 into a new Coﬂegio di Musica, instead of a singie director, Giuseppe
Bonaparte chose Tritto along with Fedele Fenaroli and Giovanni Paisiello to form the
so-called Triumvirato — a board of governors — that lasted until 1813, when Niccold
Zingareiii became the sole governor. Tritto achieved the highest honour through all
the stages of his long career. He entered the Conservatorio della Pietd dei Turchini in
1746, where he was a student of Pasquale Cafaro and Nicola Sala.* In 1759 he became
“maestrino” (teaching assistant) of Cafaro and in 1785 “secondo maestro straordinario”
in the same Conservatorio, where in 1799 he became full professor of counterpoint and

composition3

1 The position of Tritto’s opera as a precursor of Mozart’s Don Giovanni has attracted a consider-
able size of musicological attention. See Stefan Kunze: Don Giovanni vor Mozart. Die Tradition der
Don Giovanni-Opern im italienischen Buﬁa-Theater des 18. Jahrhunderts, Miinchen 1972; Nino Pir-
rotta: Don Giovanni in musica. Dall’ “Empio punito” a Mozart, Venezia 1999; Daniel Brandenburg:
Giacomo Tritto. Il convitato di pietrain Napoli e il teatro musicale in Europa tra Sette e Ottocen-
to, in: Studi in onore di Friedrich Lippman, ed. by Bianca Maria Antolini and Wolfgang Witzenmann,
Firenze 1993, pp. 145-174; and Friedrich Lippmann: Vincenzo Fabrizi im Verhiltnis zu Giacomo
Tritto und Giuseppe Gazzaniga. Sein Convitato di pietra, Rom 1787, in: Musica come pensiero e
azione. Studi in onore di Guido Salvetti, ed. by Marina Vaccarini, Maria Grazia Sitd and Andrea
Estero, Lucca 2014, pp. 125-145.

2 According to Francesco Florimo: Cenno storico sulla scuola musicale di Napoli, Vol.1, Napies 1869,
P-571.

3 The first biography of Tritto is contained in Carlo Antonio de Rosa, marquis of Villarosa: Me-
morie dei Compositori di Musica del Regno di Napoli, Naples 1840. A few years later, in 1844, Adrien
de la Fage published a biographical sketch in Miscellanées musicales, Paris 1844, pp. 173-185. Fétis

included Tritto in his Biographie universelle des musiciens (Paris 1864) drawing his information from

DOI: https://doi.org/10.26045/kp64-6176-004
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As a student of Sala and Cafaro, Tritto was a Leista — a follower of the tradition originating
with Leonardo Leo (1694-1744). At the end of the eighteenth century, the Leisti were a
minority, the majority of teachers in Naples being Durantisti — followers of Francesco
Durante (1684-1755), the other great maestro (together with Leo) of the golden age of the
Neapolitan conservatories.

According to Francesco Florimo (who was his student), Tritto was a great admirer of
Nicola Sala’s counterpoint treatise: “[Tritto] studied and carefully pondered the Regole di
contrappunto pratico, in those times not even printed, and became such an ardent admirer
ofthem thathe elected them, in his opinion, to be the surestand easiest guide and adopted
them as a textbook throughout all his long teaching career.” Florimo stated that Tritto
had a “crowd” of students: among them Ercole Paganini, Giuseppe Farinelli, Ferdinando
Orlandi, Gaspare Spontini, and Pietro Raimondi.® Other students, such as Nicola Man-
froce, Saverio Mercadante, Carlo Conti and Vincenzo Bellini, hegan their studies with
the Leista T'ritto but later continued with the Durantista Zingareﬂi. Florimo was, of course,
a specia] student of Tritto’s. At a certain point, Florimo wanted to move from Tritto’s
class to that of his rival, Zingareﬂi. Florimo diplomaticaﬂy put forward a fellow student,
Carlo Conti, to act as ambassador to Tritto and make his request, but the reaction of the
master was surprisingly benevolent. Smﬂing, he said: “T am glad - actually, I approve —
of your move to Zingareﬂi’s class. Although music is one and only one, knowing both
schools will surely benefit you. Whenever you want any advice from me, please come, and
Iwill always be more than wﬂ]ing to help you.”’

Towards the end of his life, Tritto managed to puhlish two theoretical works: Parti-

mentie regole generali (Partimenti and General Rules) and Scuola di contrappunto (School of

Villarosa and De la Fage. In the twentieth century, biographical sketches of Tritto appeared in
Carlo Schmidl: Dizionario universale dei musicisti, Milan 1926-1929; and Giacomo De Napoli: La
triade altamurana, Altamura 1932. See also Valentina Rossi: Giacomo Tritto, un musicista napoletano
del '700. Primo tentativo di ricognizione sulle fonti e suﬂ’opem, Diss. Naples; University Federico 11,
1989/90.

4  For a fresh look on the Leisti versus Durantisti controversy see Peter van Tour: Counterpoint and
Partimento. Methods of Teaching Composition in Late Eighteenth-Century Naples, Uppsala 2015.

5  “Quindi passo sotto la direzione di Nicola Sala, e studid e meditd accuratamente le Regole di
contrappunto pmtico, allora non peranco stampate, e ne divenne talmente Passionato ammiratore,
che le Prescelse, com’egli opinava, a guida piﬁ facile e piﬁ sicura, e le adottd per tutto il tempo
del suo lungo insegnamento.” Francesco Florimo: La scuola musicale di Napoli e i suoi conservatorii,
Vol.3, Naples 1882, p. 49.

6 1bid., P-50-

7 “Son contento, anzi approvo che andiate da Zingareﬂi, e quentunque la musica non sia una, pure
il conoscere le due scuole non potra che recarvi vantaggio; quando vi piacera avere qualche mia

lezione, venite, e mi troverete sempre prontissimo a darvene.” Ibid., P-50-
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Counterpoint).8 Tritto was eighty-three then, and the king of Naples Ferdinand 1 (for-
merly Ferdinand 1v), as a sign of admiration and esteem, covered the expenses for the
publication of the two treatises. The dedication of both works to Ferdinand 1 (taken by
Ferdinand 1v in 1816 when he restored his kingdom for the second time and annexed
Sicily to Naples in the new “Kingdom of the two Sicilies”) is a demonstration of Tritto’s
conservative position, both politically and artisticaﬂy. Both works were puh]ished hy
Ferdinando Artaria, a member of the same Artaria farnily that dominated the musical
printing business in Vienna during Beethoven’s life.

As often happens with the Neapolitan maestri, Partimenti e regole generali shows a
mixture of conservative and modern taste. As a Leista Tritto favoured a dense, intricate
counterpoint, but, at the same time, he was open to modern tendencies: in fact, he was
perhaps the only master who wrote partimenti in Classical sonata form.9 I have dis-
cussed elsewhere some idiosyncrasies of Tritto’s approach to partimento teaching, such
as his treatment of cadences (he lists four types instead of the usual three) and his
symmetrical version of the rule of the octave, both prohab]y heing tokens of his Leis-
ta iineage.IO Another Leista feature is the use of a slur above several bass notes to in-
dicate the persistence of the same chord, a notational device aiready used hy his teacher
Sala.™

The main bulk of Partimenti e regolc generali consists of 24 Lezzioni and 12 fugues, all
notated as partimenti, in increasing order of difficuity. The notational technique strictly
follows the complexity of each individual partimento. The first Lezzioni are all written as
figured basses and insist on the basic rules of partimento piaying: cadences, rules of the
octave, syncopations, bass motions and the like. With Lezzione 8 the tenor clef enters, and
in Lezzione 1o the exchange between tenor and bass clef takes place every har, thus signal-
ling a multilayered texture and strongly implying the usage of imitation. With Lezzione
17 we enter a new dimension of complexity. This partimento is a special kind ofa fugue,
actually a hyhrid between a fugue and a Classical sonata form. Its realization goes far

beyond that of a figured (or unfigured) bass. From this point onwards, all remaining

8  Giacomo Tritto: Partimenti e Regole generali per conoscere qual numerica dar si deve a vari movimenti
del Basso, Milan [1816]; id.: Scuola di Contrappunto ossia teorica musicale dedicata a sua maesté Fer-
dinando 1, Milan [1816].

9 It is noteworthy that the partimento princip]e also permeates the other treatise, the Scuola di
contrappunto, in form of Lezzioni and fugues. However, Tritto makes it clear that the student
should realize the Lezzioni in written form, strictiy foliowing a fixed number ofparts: “Farete le
seguenti sei lezioni a due, a tre, ed a quattro voci.” Ibid., P-22.

10 Giorgio Sanguinetti: The Art of Partimento. History, Theory and Practice, New York 2012, PP- 107,
124.

11 See the first two Lezzioni.
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partimenti point to the development of the ability to transform sketchy notation into a
rich, fully resonant texture.

In mybook The Art of Partimento I use the term “sonata” for a wide array of’ partimenti,
ranging from Pasquini to Tritto, with one caveat: that the label “sonata” is used with a
very loose meaning, that is, “a partimento in which a formal articulation in two or three
parts is evident.”* However, in the case of Tritto, I narrowed the interpretation of the
word “sonata” to what is Currenﬂy known as “sonata form” in the Classical style. As an
example, I transcribed and described in detail Lezzione 21, also giving some hints for the
realization.3 In this paperl will offera transcription and a discussion of another Lezzione:
No. 20, a sonata-rondo.™ The other partimenti in sonata form by Tritto are listed in the

table shown as Figure 1:

No. genre H@D type

17 hybrid sonata-fugue type 2

18 sonata type 2

19 sonata type 2 (with tutti/solo)
20 rondo-sonata type 4 (with tutti/solo)
21 sonata type 3

22 sonata type3

23 sonata type 2

24 concerto-sonata types

FicGure 1 Tritto’s Lezzioni featuring elements

of Classical sonata form

Tritto’s Lezzione 20: form, genre, intention  AsI already said above, a mixture of modern
and archaic ingredients is a characteristic feature of many of Tritto’s partimenti. In
Lezzione 20 (example 1) this mixture manifests itselfin the presence of extended passages
in Fortspinnung within a Classical sonata-rondo form. In addition, Tritto’s Lezzione 20
departs signiﬁcantly from the standard sonata-rondo, as summarized in the table on

page 64 (from William Caplin).l(’

12 Sanguinetti: The Art of Partimento, p. 275.

13 Ibid,, Pp-284-293.

14 A transcription and discussion of No. 18 appears in my paper: Partimento and Incomplete Nota-
tions in Eighteenth-Century Keyboard Music, in: Studies in Historical Improvisation. From Cantare
super Librum to Partimenti, ed. by Massimiliano Guido, London/New York 2017, pp. 149-171.

15 The column “H&D type” refers to the classification of sonata types that appears in James He-
pokoski and Warren Darcy: Elements of Sonata Theory. Norms, Types, and Deformations in the Late-
Eighteenth-Century Sonata, New York 2006.

16 William Caplin: Classical Form. A Theory of Formal Functions for the Instrumental Music of Haydn,
Mozart and Beethoven, New York 1998, p. 235.
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ExAamPLE 1 Giacomo Tritto: Lezzione 20 from Partimenti e Regole generali



Rondo

bars

keys

cadences

Sonata

64 GIORGIO SANGUINETTI

Rondo Terms  Formal Functions Tonal Region
refrain1(A)  exposition of main theme I

couplet 1(B) exposition of subordinate-theme complex \4

refrain 2 (A)  first return of main theme I

Couplet 2.(C) development of interior theme various or IV, VI, minore
refrain3 (A)  recapitulation of main theme I

couplet 3(B) recapitulation of subordinate-theme complex I

refrain 4 (A)  coda (including final return of main theme) I

FiIGurRE 2 Outline of a standard sonata-rondo form

(from William Caplin: Classical Form, p. 235)

The first departure concerns the tonal vagrancy of the refrains (compare ﬁgure 2 with
ﬁgure 3, a formal outline of Lezzione 20). The on]y refrains in the main key are the first
and the last: the others are in different keys (in D major, III: refrain 2) or modulate in keys

other than the home key (refrain 3, from iv to VI; refrain 4/1, from v to I1I).

Refrain1(A) Couplett(B) Refrain 2 (A) Couplet2(C)  Refrain3(A) Couplet3 ()  Couplet3(2) Refraing(r) Refrain4(2)

-14
i
VHC
MT

exposition

5-34 3548 49-67 68-74 75-85 86-98 99-T12 113-130

11 III III 1 iv iv VI Vitv v v 11T i

I comp. cad.  VHC VHC no cadence V comp. cad VHC I comp. cad I comp. cad

ST MT first return ~ interior theme MT ST seq. MT MT
development or recapitulation coda
interior theme

FIGURE 3 Lezzione 20, formal outline

The other departure is that couplet 3 and refrain 4 are both divided in two tonaﬂy distinct
parts: in the case of’ couplet 3, the two parts are separated by the most texturally salient
cadence in the piece (bars 82-85). The fact that the return of the main theme in the home
key occurs only at the very end of the piece, with the second part of refrain 4, also raises
doubt about labeﬂing this section as a coda — that is, something that is not structural]y

essential.

Refrain1  The main theme consists of a four-bar presentation made with a two-bar basic
idea followed by astatement-response repetitioni—iv-V -i. The presentation is followed
by a five-bar sequential Fortspinnung based on a moto del basso of the kind “rising by step
and faﬂing by third” and closed by five bars of “standing on the dominant” closed by a
half cadence on V of the home key. The transition is thus fused together with the main

theme, as often happens with sonata-rondo.”

17 Caplin: Classical Form, p.237.
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Cou plet 1 Ratherthana single subordinate theme, the first couplet contains a complex
of materials: a new figure in the bass repeated through an embellished stepwise motion
from 1 to 4 and back (15-18), a sequence based on moto del basso fa]ling by fifth and rising
by fourth (19-25, followed by a cadential progression leading to a half cadence) and
another sequence based on the bass suspension in series, again followed by a cadential

progression leading to a compound cadence (28-34).

Refrain 2 The return of the main theme at the end of the sonata-rondo exposition is a
typical feature of this form: it rounds off the exposition, hinting at the repetition of the
exposition in sonata form. Here, too, Tritto departs from standard practice by setting the

second refrain in the key of the major mediant, D major.

Coup|et 2 According to Caplin, the “second couplet of'a sonata-rondo normaﬂy takes
the form of a development section or an interior theme.”™® The second case is what
happens here. A new theme with a signiiicantly contrasting texture and character takes
the place ofa development. Here again the tonal behaviour of this section appears to be
unconventional: the interior theme begins in the same key of the previous couplet and

concludes with a retransition on iv.

Refrain3  The third refrain should demarcate the onset of the recapitu]ation, exceptin
those cases when the recapituiation begins with the subordinate theme. Here the main
theme returns but in a key different than the home key, namely in e minor (iv); it is
followed by a short moduiatory retransition leading to G major (VI), which is attained

without a cadence.

Couplet3 A radical divergence from the classical sonata-rondo occurs in the third
couplet. It opens witha recapituiation of the subordinate theme, thus fo]lowing standard
practice. However, something unusual happens in bar 82: the 32nd-note motion in the
bass (reminiscent of the sequence in bars 19-25)is interrupted by adotted chord progres-
sion 1eading toa compound cadence in the key of the minor v. This dramatic break in
texture divides the couplet in two parts, the second bringing new thematic material and

closing with a second cadence in the same key.

Refrain 4 This fourth refrain should bring the sonata-rondo to its proper conclusion
by restating the main theme in the home key for the last time. As in the previous couplet,

this too is divided in two parts. The first part brings back the main theme as this sounded

18 Ibid.
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in the exposition (refrain 1) in all its three components (with modifications) but avoids
tonal closure: the theme is in the key of the minoryv, f—sharp minor, and modulates to the
major mediant, D major. This makes it necessary to repeat the theme in the home key,
and this is the task of the second part of refrain 4. The effect, though, is that of two refrains

in direct succession.

Why did Tritto write Lezzione 202 A partimento such as Lezzione 20 raises some inter-
esting questions. What exactly is its purpose? If we were to trust the compiete title of
Partimenti e Regole generali, the work’s aim is “to [let the reader] know which figures one
must give to different bass motions”. ™ In fact, the first partimentiin the series have clearly
been written for this reason (as always when a partimenti collection is ordered by diffi-
culty). But not so the more advanced ones, such as Lezzione 20, where the harmony is often
fully stated (as in the second couplet) or strongly implied (as in the refrains). This leaves
open a few Possibiiities, the first being that this is an exempiar, that is, a formal model
for advanced composition students. But even so, why did Tritto use partimento notation
for an exemplar? Would it not be simpler just to write it fully down as an intavolatura?
Buteven if we admit that thisisan exempiar, what about the texture ? What is immediately
obvious is that, with the exception of couplet 2, when two voices are notated, oniy one is
fuﬂy written, the other i)eing mereiy sketched out. So, for examp]e, in all refrains the
upper voice is well detailed while the lower voice is not. This is obviously a consequence
of partimento notation, which can use on]y one staff and consequentiy one clefat a time,
thus greatly 1imiting the register to bareiy two octaves. Therefore, we might say that this
partimento, like many other advanced partimenti by Tritto and other authors such as
Carlo Cotumacdi, is both an exempiar and a study in texture. They represent, therefore,

an advanced stage in composition teaching: form and styie.

Some suggestions for performance  Refrains The first prob]em one encounters in
trying to piay the refrains is that the left-hand register is unfeasibiy high, not aﬂowing
fora convenientiy resonant rendition. However, one cannot think to solve the Probiem
simp]y piaying the left hand one octave lower because the result would continue to be
unsubstantial. The written left-hand part needs to be deveioped into a complete, satis-
fying texture, like the one shown in Example 2.

Couplet 1 Fora performer accustomed to partiment;, playing couplet 1 causes little or

no trouble. The shift to the bass register of the partimento notation means that the part

19 “[...] per conoscere qual numerica dar si deve a vari movimenti del Basso”. Tritto: Partimenti e

Regole generali, title page.
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EXAMPLE 2 Lezzione 20, first refrain and first couplet realized (bars 1-34)



to be added is now the right hand, which is usuaﬂy easier to invent than the bass. In
addition, the two sequences in bars 19—25 and 2830 are quite straightforward, and the
remaining bars are among the very few ﬁgured ones in the Lezzione. A possible realization
is shown in Exarnpie 2. The oniy part of the piece that could be p]ayed as notated is
perhaps couplet 2 (the “interior theme”).

Conclusions  Tritto’s Lezzione 20, as well as his other partimenti in sonata form, offer
us the possibility to reconsider and extend our notion of Classical style beyond the
boundaries of Vienna —a necessity already pointed out by Anselm Gerhard fifteen years
ago.20 As we have seen, some features of this piece depart considerabiy from what we
currentiy accept as Classical styie: for instance, the tonal pian and the internal organi-
zation of themes and formal components. Another interesting feature is the extended
usage of Fortspinnung technique, particuiariy in sequentiai passages. This may be ex-
plained on the grounds that sequences piay a major role in partimento teaching but also
that the Leista lineage (of which Tritto was part) perpetuated some archaic formulae well
into the nineteenth century.

In conclusion, I would like to point out thata partimento such as Lezzione 20 seems
to be especiaﬂy tailored for practicing what T call “incomplete notation”: that is, music
that is only partiaﬂy notated and leaves arnpie space for creative interventions from
perforrners. In eighteenth-century keyboard repertoire, this kind of notation is far more
common than we expect: exampies of incornpiete notation may be found in some Scar-
latti sonatas, virtually in all of Handel’s keyboard music (organ concertos included), in
Paisiello’s instrumental music, and in much of Mozart’s keyboard repertory. As T have
pointed out in another paper, partimenti such as those by Tritto can heip modern per-
formers to gain the necessary ﬂuency to complete what the authors de]iberately left void
and that today is too often played in skeleton form.>*

20 Anselm Gerhard: London und der Klassizismus in der Musik. Die Idee der “absoluten Musik” und Muzio
Clementis Klavierwerk, Stuttgart/Weimar 2002.

21 See Sanguinetti: Partimento and Incomplete Notations, p. 171.



Michael Lehner
»Und nun sehe man, was hieraus gemacht werden kann«.

Carl Czernys Anleitung zum Fantasieren als implizite Harmonie- und Formenlehre

Will man der Improvisationskultur im Wien des frithen 19. Jahrhunderts auf die Spur
kommen, ist Carl Czerny eine Schlﬁsselﬁgur: Er stellt nicht nur als Lehrer und Pianist
eine Autoritit auf diesem Gebiet dar, sondern beschiftigt sich auch in Lehrwerken und
anderen Schriften mit dem »Fantasieren«. Dariiber hinaus spiege]t sich das improvisa-
torische Moment in seinen Kompositionen wider, ein groﬁer Teil der Klavierwerke
verweist allein in der Gattungsbezeichnung und Titelwahl darauf: Fantasien (darunter
insbesondere die zu seiner Zeit immer beliebter werdenden Opernfantasien), Variatio-
nen, Potpourris, Capricci, Priludien et cetera.”

Trotz des in den letzten ]ahren zunehmenden Interesses an der Person Carl Czer-
nys* blieb dieser zentrale Aspekt seines Schaffens erstaunlicherweise fast géinzlich aus-
gespart3 Jenseits einer zunehmenden Wertschéitzung seiner Musik, die sich auch an
vermehrter Tontréiger-Produktion ablesen léisst, riickte zwar durchaus sein péidagogi-
sches Schaffen in den Fokus der Forschung, jedoch vor allem im Hinblick auf Fragen zu
Interpretationsforschung und historischer Auffﬁhrungspraxis: Seine Ausﬁihrungen zur
Vortragskultur oder seine Bemerkungen zZur Aufﬁihmng der Sonaten Beethovens liefern
wertvolle Informationen und Details iiber die Klavierkultur des frithen 19. Jahrhunderts
—seien es Bemerkungen aﬂgemeiner Artiiber Sitz, Haltung oder Kleidung des Pianisten,
die Position und Platzierung des Pianofortes bis hin zu genauen Angaben iiber Phrasie-
rung, Artikulation, Tongebung, Anschlag, oder detaillierte Bemerkungen zur Ausfith-

rung und Interpretation einzelner Passagen der Klavierliteratur.

1 Vgl. dazu Michael Saffle: Czerny and the Keyboard Fantasy. Traditions, Innovations, Legacy, in:
Beyond the Art of Finger Dexterity. Reassessing Carl Cerny, hg. von David Gramit, Rochester 2008,
S.202-229.

2 Symposien, Aussteﬂungen und Sammelbinde versuchen Czernys Schaffen aus den festgefiigten
Bildern und Klischees zu befreien; Vgl. etwa Carl Czerny. Komponist, Pianist, Pddagoge, hg. v. Heinz
von Loesch, Mainz 2010 und »Mehr Respekt vor dem tﬁchtigen Mann«. Carl Czerny (1791-1857),
Komponist, Pianist, Pddagoge, hg. von Urs Fischer und Laurenz Liitteken, Kassel u. a. 2009.

3 Die Sammelbinde von Fischer/Liitteken und von Loesch behandeln das Thema gar nicht, man
ist auf die grundlegende Arbeit Grete Wehmeyers sowie auf Ulrich Mahlert verwiesen: Grete
Wehmeyer: Carl Czerny und die Einzelhaft am Klavier oder Die Kunst der Fingerfertikeit und die indust-
rielle Arbeitsideologie, Kassel u.a. 1983, S. 135-150; Ulrich Mahlert: Vorwort, in: Carl Czerny: Syste-
matische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte, op. 200, Wien [1829], hg. und mit einer Einl.

vers. von Ulrich Mahlert, Wiesbaden u.a. 1993, S. 111-%V.

DOLI: https://doi.org/10.26045/kp64-6176-005
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In diesem Beitrag hingegen wird der Versuch unternommen, Czemys zentrale Vorstel-
lungen einer guten und angemessenen Improvisationskunst herauszuarbeiten und im
Kontext der historischen Situation der Beethoven-Ara zu verorten. Hierbei wird deutlich,
wie stark schriftliches Komponieren mit Improvisation in Wechselwirkung steht. Zwar
haben Gattungsmerkmale schriftlich fixierter Kompositionen einen grofgen Einfluss auf
improvisatorische Strukturen, den Czerny selbst ausfiihrlich beschreibt. Es kann aber
ebenso gezeigt werden, dass der Einfluss der Improvisationspraxis auf'das Entstehen und
die Entwick]ung formaler Aspekte des Komponierens noch immer unterschitzt wird.

Dies wird am Beispiel der »double function form« verdeutlicht werden.

Die Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte als Schliisselwerk ~ Czernys
umfangreiche Fantasierschule von 1829, die zwei Jahre nach Beethovens Tod als Opus
200 erschien, ist gleichsam ein Kompendium improvisatorischer Stile; in Anspruch und
Voﬂstéindigkeit iiberragt es alle anderen Pidagogischen Schriften zum Thema. Gewis-
sermafen abschlieflend stellt es die gebréiuc}ﬂichen improvisatorischen Gattungen und
Techniken der Beethoven-Zeit zusammen. Viele davon werden bereits wenige Jahre
spater ihre Bedeutung fiir die Ausbi]dung und die Konzerttﬁtigkeit der Pianistengene-
ration der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts verlieren. Auch Czernys eigene Klavier-
schule Op. 500 aus dem Jahr 1839 lisst bereits erkennen, wie sehr das freie Spiel, zumin-
dest fiir das 6ffentliche Konzertwesen, an Bedeutung verliert.

Die wenigen existierenden Forschungsbeitréige zu Czernys Improvisationsversténd-
nis gehen vornehmlich auf seine kurzen schriftlichen Kommentare zu Improvisation
und Fantasie in den Lehrwerken ein — insbesondere jene aus op.200. Die Modellkom-
positionen selbst werden indes so gut wie nie als eigenstindige Quelle behandelt, dabei
stellen gerade diese Beispiele den eigenﬂichen Ansatz Czernys in Notenform dar.4 Neben
kurzen einleitenden Ausﬁihrungen zu Beginn der Kapitel sowie einem kurzen Vor- und
Nachwort besteht die Fantasierschule fast ausschlieflich aus Notenbeispielen, seine Pri-
ludierschule op.300 kommt sogar ginzlich ohne Beschreibungen und Erk]'slrungen aus.
Obwohl Czerny sein Lehrwerk als »systematische An]eitung« begreiﬁ, gibt er so gut wie
keine Hinweise zum methodischen Erlernen dieser Kunstfertigkeit — man muss seinen
Piclagogischen Ansatz gleichermaﬁen aus den Notenbeispielen herausdestillieren. In
ihnen stecken die Méglichkeiten der harmonischen und formalen Gestaltung, der
Melodiebﬂdung, Themenaufsteﬂung und -Verarbeitung, der unterschiedlichen Satz-

strukturen, der charakteristische Umgang mit Wiederholung, Variation und Kontrast

4 Dies stellt bereits Lutz Felbick fest; Vgl. ders.: Vom Einfluss der Improvisation auf das mittel-
europiische Musikleben des 19. Jahrhunderts, in: Musiktheorie 20 (2005), H. 2, S.168-182, insb.

S.173.



CARL CZERNYS ANLEITUNG ZUM FANTASIEREN

Verborgen - wenngleich im Notierten das Unmittelbare des Stegreifspiels nur noch als
ein »als ob« gefasst werden kann.

Neben Czernys Lehrwerken, die Improvisation behandeln (neben 0p. 200 auch die
Priludierschule op.300, die Klavierschule op. 500 und die Briefe iber den Unterricht auf dem
Pianoforte vom Anfange bis zur Ausbﬂdung5), eignen sich seine Kompositionen, so die These,
mehr als andere, um Gestalt und typische Muster improvisierter Musik der Zeit zu
rekonstruieren, da sein Kompositionsprozess zuniichst genereﬂ einer ist, der — gleich-
sam wie beim Improvisieren selbst — iiber eine Vielzahl an Bausteinen, Floskeln und
am Klavier eingeiibter und improvisierter Wendungen ZUu einem Werkganzen geréit,6 das
als aufgeschriebene Komposition stets seine Nihe zum Haptischen, am Klavier gefun-
denen bewahrt. Bei Stiicken, die von ihrer Gattungsgeschichte her genereﬂ eine Nihe
zum Improvisieren aufzeigen, gﬂt dies freilich umso mehr.

Die Modeﬂkompositionen in op.200 unterscheiden sich jedoch auch von seinen
eigenen komponierten Fantasien. So reflektiert etwa die Fantasie op. 27 sowohl Gattungs-
traditionen als auch die Beispiele berithmter Vorliufer, wie etwa Beethovens Fantasie
op.77. Sie bildet damit eine Briicke zwischen einer zwar aus Improvisation abgeleiteten,
jedoch hinsichtlich der Komp]exitit von Strukturen und der Verarbeitung von Themen
sorgféiltig komponierten Musik. Das bewusst Unfertige seiner Modellstiicke thematisiert
Czerny dabei explizit:

»Indem ich hier einige Beyspiele nachfolgen lasse, kann es nicht meine Absicht seyn, vollkommen
durchgeﬁihrte Muster aufstellen zu wollen. Nur die Grundrisse, nur der beyléiuﬁge Gang der Ideen,
lassen sich hier schriftlich darlegen, und als das, kann es dem Schiiler immer ein Leitfaden seyn. Ich
zeige hier und da an, wo eine veﬂﬁngerte Ausﬁﬂlrung nﬁthig wire, worin sich auch der Schiiler zu

versuchen hat.«7

In den Beispielen selbst ]iegt also Czernys eigene Idealvorsteﬂung von gelungener Im-
provisation Verborgen. Man kénnte sie demnach als Quasi-Improvisationen begreifen,
die versuchen, die Flﬁchtigkeit improvisierter Musik auch im Notentext zu bewahren —

Ulrich Mahlert charakterisiert sie in diesem Sinne treffend als »zensurierte Fantasie-

5 Carl Czerny: Die Kunst des Priludierens in 120 Beispielen, Priludien, Modulationen, Cadenzen, Fanta-
sien aller Gattungen, Wien 1833; ders.: Vollstindige theoretisch-practische Pianoforte-Schule, op. 500,
Dritter Teil: Von dem Vortrage, Wien 1839, Nachdruck hg. und mit einer Einl. vers. von Ulrich
Mabhlert, Wiesbaden 1991; ders.: Briefe tiber den Unterricht auf dem Pianoforte vom Anfange bis zur
Ausbildung; als Anhang zZu jeder Clavierschule, Wien [ca. 1839/40]. Das Erscheinungsjahr ist nicht
vermerkt, Czerny spricht aber im Vorwort an, dass die Briefe kurz nach der Klavierschule von
1839 entstanden seien, um in Briefform Schiiler »von Schritt zu Schritt« zu leiten, also eine
gewisse Nihe zum realen Klavierunterricht zu erreichen.

6 Vgl hierzu auch Wehmeyer: Carl Czerny, S.69~75. Nur durch diese skonomische Arbeitsweise
lisst sich auch das Tiesige Werkkorpus erkliren.

7  Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 44.
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protokoﬂe«.8 Bevor jedoch niher auf ihre Ausgestaltung eingegangen wird, soll der

Stellenwert der Improvisation in Czernys Schaffen kurz skizziert werden.

Zum Stellenwert der Improvisation im (Euvre Czernys Mehrere Lehrwerke und U])ungs-
stiicke Czernys widmen sich der Improvisation, bezeichnenderweise ist der Grofiteil der
frithen Veréffenﬂichungen der 1820er- und 30er-Jahre dem Thema gewidmet. Darunter
befinden sich auch die ersten beiden theoretischen beziehungsweise pidagogischen
Lehrwerke zum Thema ﬁberhaupt, die Fantasierschule 0p. 200 und die Priludierschule
op-300, ebenso ein grofger Teil der frithen Ubungen und Studien wie die Sammlungen
op. 61 und 161.

Op. 200 ist das erste grofiere systematische Lehrwerk Czernys; seine grofe Klavier-
schule 0p.500 und die bedeutenden, bis heute bekannten und verwendeten Studienwerke
fiir Klavier (Schule der Geldufigkeit op. 299, 160 kurze Ubungen op. 821 et cetera) erschienen
allesamt erst, als er 1éingst nicht mehr unterrichtete.?

In den spateren Jahren verschiebt sich der Fokus zu den bekannten Themen wie
Geléiuﬁgkeit der Finger, technische Souverinitit und pianistische Virtuositit. Tabelle 1

zeigt alle Lehrwerke und Sammlungen zum Thema.™

op. 61 Priludien, Cadenzen, und kleine Fantasien

op. 161 48 Etudes en forme de Préludes et Cadences dans tous les tons [....]
op. 200 Systematische Anleitung zum Fantasieren

op.300 Die Kunst des Priludierens

op-315 Cadenzen zu Ludwig van Beethovens Concerten, 2 Bde.

op-355 Die Schule der Verzierungen, Vorschlige, Mordenten und Triller [...]
0p.500 Vollstindig theoretisch-practische Pianoforte-Schule
0. op. Briefe iiber den Unterricht auf dem Pianoforte

TaseLLe 1 Sammlungen und Lehrwerke Czernys zum Thema Improvisation

8 Mabhlert: Einfﬁhrung, in: Czerny: Systematisc}le Anleitung zum Fantasieren, S. VIII.

9  Davorhat er existierende Klavierschulen iiberarbeitet und aktualisiert: August Eberhards Miillers
Klavier- und Fortepiano-Schule (1804) als Grosse Fortepiano-Schule (1825) sowie Ignaz Joseph Pleyels
Méthode pour piano-forte par Pleyel et Dussek (1797) als Pleyel’s Clavierschule (1826); vgl. Wehmeyer,
Art: »Czerny, Carlg, in: McG2, Personenteil, Bd. 5, Kassel u. a. 2001, Sp.220-233, hier Sp. 225.

10 Vgl. Werkverzeichnis in: Carl Czerny. Erinnerungen aus meinem Leben, hg. und mit Anm. vers. von
Walter Kolneder, Stralburg/Baden-Baden 1968, S.55-76. Einzelpublikationen von Fantasien, Ca-
pricci et cetera wurde nicht berﬁcksichtigt. Ein aktuelles, kritisches Werkverzeichnis Czernys
liegt bis auf den heutigen Tag nicht vor. Die existierenden Verzeichnisse von Pazdirek und
Kolneder weichen teilweise voneinander ab; vgl. Universal-Handbuch der Musikliteratur aller Zeiten
und Vélker, hg. von Franz Pazdirek, Wien 1904-I910, Bd. 6, S.661-688.
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Dariiber hinaus indert sich die Steﬂung der Improvisation iiber die Jahrzehnte hinweg:
So wird sie in der Klavierschule op. 500 beispielsweise nicht mehr als »besondere Pflicht
und Zierde«™ bezeichnet, sondern als »hchst interessante und ehrenvolle Kunst«,™ die
nur dem »wahren Virtuosen« abverlangt werden kann, wenn auch bereits eingeschréinkt.
In dieser Definition des Virtuosen ist ein besonders ausgepragtes Improvisationstalent
nicht mehr unbedingte Bedingung: »Daher wird ein wahrer Virtuose stets, wenigstens bis
zu einem gewissen Grade, zu fantasieren im Stande sein, selbst wenn ithm zu dieser Kunst
ein bestimmtes Talent mangeln sollte.«3

Die gegebenen Beispiele zum Priludieren in op- 500 sind nur noch kurz und die
Aufgaben des Priludierens stirker eingeschrinkt, ebenso die improvisatorischen Frei-
heitenim Vortrag fremder Stiicke, die nur noch beim brillanten Repertoire statthaft sind.

Czerny liefd in der Bearbeitung der Klavierschule von August Eberhard Miiller 1825
noch zu, dass man eine »melodische Stelle zur rechten Zeit« bei entsprechender »Kennt-
nif} der Regeln der Harmonie« »auf’ mancherley Weise verindern kénne«.* Nur vier
Jahre spiter differenziert er im dritten Kapitel seines op. 200 »Von den Cadenzen, Fer-

maten und 1é'lngeren Verzierungen«:

»In Werken von tiefen [sic] Gehalt und ernsten Charakter (z. B. Beethovens Sonate, D mol, Op.29)
wiire jede Art von Zugabe sehr iibel angewendet. Dagegen in Compositionen, die vorzugsweise fiir
ein glinzendes, delikates oder sentimentales Spiel berechnet sind, in Variationen, Potpourris, arran-
girten Gesangsstiicken, oder sonstigen Produkten des herrschenden Geschmacks, giebt es héluﬁge
Gelegenheiten, WO dergleichen kleine Impromptus angemessen, ja oft Bediirfniss sind, um eine

vielleicht sonst kahle und schleppende Stelle auszuschmiicken.«®

Czerny befindetsich damitin einer Zwischenposition: Bei bereits kanonisierten Werken,
insbesondere dem Werk Beethovens, sind Zusitze unstatthaft. Im brillanten oder senti-
mentalen Genre, das den Massengeschmack der Zeit widerspiegelt, sind sie indes durch-
aus erwiinscht, dhnlich wie zusitzliche Priludien thm hier angemessen scheinen. »Dass
zu ernsteren Werken (z.B. zu Beethovens Sonate F mol, op.57 u. drgl) iiberhaupt keine
solche 1éingere Vorspiele anwendbar wiren, versteht sich von selbst«,® auch wenn ihm
wenige Takte immerhin denkbar scheinen. Die léngeren Priludien sind der improvisa-

torischen Vorbereitung von Rondos, Variationen und anderen »brillanten« Bravour-

11 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S.3.

12 Ders.: Voustdndige theoretisch-practische Pianoforte-Schule, Bd.3, S.o1.

13 Ebd.

14 August Eberhard Miiller: Grosse Pianoforte-Schule, [...], mit vielen neuen Beyspielen und einem voll-
stindigen Anhange vom Generalbass, versehen von Carl Czerny, Leipzig [1825), S.234.

15 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S.22. Vgl. dazu auch Wehmeyer: Carl Czerny,

S.149.
16  Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S.15.

73



74 MICHAEL LEHNER

stiicken vorbehalten — doch auch diese Gattung verschwindet in seinen spiteren Lehr-
werken Voﬂstéindig.

In seinen Ausﬁ'ihrungen »Uber den richtigen Vortrag der simmtlichen Beethoven-
schen Werke fiir das Piano allein« geht Czerny dazuiiber, das gesamte Beethoven-CEuvre
fiir sakrosankt, und Verindemngen und Vorspiele fiir unstatthaft zu erkliren. Unmiss-
verstindlich lisst er die Passage gesperrt und mit Vergrofgertem Zeilenabstand setzen:
»Beim Vortrage seiner Werke, (und iiberhaupt bei allen klassischen Autoren) darf der
Spieler sich durchaus keine Anderung der Composition, keinen Zusatz, keine Abkﬁrzung
erlauben.«7

Binnen guter zehn Jahre wird die Bedeutung des Improvisierens marginalisiert: Das
einleitende Priludieren wird immer unwichtiger, simtliche Hinzuﬁigungen nicht nur
bei Beethoven, sondern bei »allen klassischen Autoren« werden unstatthaft, eine Sicht-
weise, wie sie beispielsweise spiterin der Klavierschule von Moscheles nachzuvollziehen
ist.T8

Im Gegensatz zu seinen eigenen Bemerkungen lisst sich Czernys Fantasierschule
so weniger als das erste, sondern vielmehr als eines der letzten Lehrwerke zum Thema
verstehen, das von der Selbstverstindlichkeit von Improvisation als einer Grundbe-
dingung fiir Klaviervirtuosen ausgeht. In seinem kompendienhaften Anspruch auf Voll-
sténdigkeit bildet es einen abschliefenden Uberblick iiber die Interpretationskultur sei-
ner Zeit und reicht vom Vorbild Beethoven, der mehrfach Erw;'ihnung findet, zuriick bis
zu Carl Philipp Emanuel Bach. Einzelne Abschnitte gehen zudem zuriick bis zur kon-
trapunktischen Improvisationskultur der Orgeltradition »im gebundenen Stil« — die
einzige, die bis auf den heutigen Tag insbesondere in Form des improvisierten 1iturgi-
schen Orgelspiels nicht nur unter Spezialisten, sondern als aﬂgemein verbreitete Praxis
Bestand hat. Mit dem Zeitgeist auf’ Augenhohe, verlagem sich Czernys theoretische
Schriften und Lehrwerke von der Improvisation zum Vortrag unverinderlicher Meister-
werke und zur angemessen technischen Ausbﬂdung fiir diese Aufgabe in einer entste-

henden Repertoire-Kultur.

Aufbau und Konzept von op. 200 Czerny behauptet, sein Lehrwerk in einer »progres-

siven Ordnung« gegliedert zu haben, »welche zur Verstindlichkeit und zu schnellen

17  Ders.: Voustiindige theoretisch-Pmctische Pianoforte-Schule, Bd.4, S.34.

18  Vgl. dazu Wehmeyer: Carl Czerny, S.148f. Einzig das Priludieren in Form von kurzen ausge-
schmiickten Kadenzen vor und zwischen Werken bleibt bei einigen Pianisten teilweise bis ins
20. Jahrhundert bedeutsam; vgl. Claudio Bacciagaluppi: Die Kunst des Priludierens, in: Zwischen
schopferischer Individualitiat und kiinstlerischer Seﬂ)stuerleugnung. Zur musikalischen Auﬂ:ﬁhmngspm-
xis im 19. ]ahrhundert, hg. von Claudio Bacciagaluppi, Roman Brotbeck und Anselm Gerhard,
Schliengen 2009 (Musikforschung der Hochschule der Kiinste Bern, Bd. 2), S. 169-188.
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Fortschritten sich als die angemessenste zeigt.«I9 Tatsichlich trifft dies jedoch nur auf
den Beginn der Schrift zu. Die kleinen und léinger ausgeﬁihrten Priludien vor dem
Vortrag einer grt’)ﬁeren Komposition lassen sich in der Tat bei sicherem Generalbass-
spiel, der Kenntnis und Ausﬁ'ihrung von Modulationsverliufen sowie Versiertheit im
Skalen- und Arpeggienspiel erlernen, insofern stellen die Priludien fiir Czerny eine
Vorstufe dar. Fiir das 3. Kapitel »Von den Cadenzen, Fermaten und léingeren Verzierun-
gen« gilt dies zunichst ebenso: Die Ausgestaltungen der Fermaten sind nur reines Pas-
sagenwerk der rechten Hand, brillante Virtuositit stehtim Vordergrund. Doch integriert
Czerny hier bereits Voﬂstéindige Kadenzen zu Klavierkonzerten und stellt als Exempel
eine eigene Kadenz zu Beethovens erstem Klavierkonzert vor. Zwar handle es sich hierbei
eigentlich schon um »selbstst'sindige Fantasien, trotzdem verlangt Czerny, im Sinne
dieses Beispiels »zu allen Concerten dieser Art, solche Fermaten improvisieren« zu ler-
nen.?® Damit unterwandert er den systematischen Aufbau in aufsteigendem Schwierig-
keitsgrad und zwingt den Lernenden gewissermaﬁen, diese Passage zu iiberblittern,
denn man kann dies unmé’)g]ich ausschliefllich aus dem Wissen der Vorangehenden
Kapitel heraus leisten.

Zudem gewinnt seine Gattungssystematik zunehmend an Bedeutung, wie sich in
den folgenden Kapiteln zeigt. So stellt das vierte Kapitel als eigentlich »erste Gattung des
Fantasierens« das Improvisieren seﬂ)sténdiger gr(’jﬁerer Tonstiicke, die Fantasien iiber
ein einzelnes Thema vor, das fiinfte Kapitel die »ate Gattung«, Fantasien »iiber mehrere
Themas«. Das sechste Kapitel spricht von der dritten Gattung, dem »Potpourri, dassich
von den vorigen durch die Verwendung bekannter Melodien, zumeist aus Opern, unter-
scheidet. Obwohl er zugﬂ)t, dass die erste Gattung eigentlich »die schwerste sei«,?* stellt
er sie trotzdem, dem eigenen Gattungsaufbau folgend, an den Beginn und gibt an dieser
gréﬂten improvisatorischen Herausforderung erstmals Bemerkungen zur formalen Ge-
staltung sowie zur Themenentwicklung und -Verarbeitung.

Ebenso erstaunt die weitere Einteilung: Die Kapitel 7, 8 und 9 widmen sich den
Variationen (»4te Gattung«), dann dem »gebundenen und fugirten Styl« (»ste Gattungs)
und dem Capriccio (»6te Gattung«). Sie folgen dabei weder einem didaktischen Ansatz
noch der begonnenen Gattungssystematﬂ( mit ansteigender Themenzahl: Kapite] 7und
8 verhandeln improvisatorische Verliufe iiber ein Thema, Kapitel 9 geht schliefllich zur
maximalen Offnung einer Vielfalt an Themen, Einfillen und Satzstrukturen in der Form

des Capriccios iiber. Aus didaktischer Perspektive wire es schlﬁssiger gewesen, die Va-

19 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 4.
20 Ebd, S.29.
21 Ebd, S.43.
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riationen frither zu vermitteln,?? idealerweise nach den Priludien. Ohne umfangreiche
Repertoirekenntnis und fortgeschrittene Selbstindigkeit des Schiilers lisst sich aus dem
kurzen achten Kapitel das kontrapunktische Spiel nicht erlernen, es scheint eher der
Voﬂstéindigkeit halber hinzugeﬁ'igt worden zu sein. Bezeichnenderweise indert Czerny
etwa zehn Jahre spiter die Reihenfolge inden Briefen itber die musikalische Erziehung. Seiner
fiktiven Schiilerin Cicilie zihlt er die gebr:’iuchhchen Formen in anderer Reihenfolge auf’
und betont zudem sowohl einen sehr viel sinnvolleren aufsteigenden Schwierigkeitsgrad
als auch fiir das 19. ]ahrhundert relevantere Spielarten. So waren Variationen und Pot-
pourris gerade in der Form der Opernfantasien in der Gunst des Publikums weit nach

oben gerﬁckt:

»Sie werden finden, dass fast alle in der Composition gebrﬁuchlichen Formen auch im Fantasieren
anwendbar sind. Man kann Variationen auf ein selbstgewéihltes oder auch aufgegebenes Thema im-
provisieren. Man kann sehr interessante Pot-Pourris aus mehreren beliebten Motiven zusammenstel-
len, und durch brillante Passagen zu einem g]iinzenden Tonstiick verbinden. Man kann sogar im

strengern vierstimmigen Satz, oder im fugirten Style sich improvisierend auszeichnen u.s. w.«3

Fugenimprovisation wird zwar noch erwihnt, wie genereﬂ konzediert wird, dass alle
Formen und Gattungen auch Teil improvisierenden Spiels sein kénnen. Czernys Haupt-
gattungen aus op. 200 - das Fantasieren iiber ein oder mehrere spontan erfundene The-
men sowie das Capriccio als Erbe der »freyen« Fantasie Carl Philipp Emanuel Bachs -
finden ] edoch keine Erwihnung mehr.

In op. 200 definiert Czerny das Capriccio als Sonderfall einer Fantasie iiber mehrere
Themen, die im Gegensatz zur vorgesteﬂten »2ten Gattung« von gr(’iﬂerer Freiheit ge-
prégt sei, insbesondere durch »willkiihrliches Aneinanderreihenc, fehlende »besondere
Durchﬁihmng« und ein »launiges schnelles Abspringen von einem Motiv zum andern,
ohne weiteren Zusammenhang, als den der Zufall, oder, absichtlos, der Musiksinn des
Spielers giebt.«24 Damit ist ein urspriing]ich fester Bestandteil der Improvisationskultur
des spiten 18. Jahrhunderts an den Rand gedréngt. Von einer Improvisation gré‘)fgerer
Tonstiicke wird bei Czerny eine Nihe zu kompositorischen Strukturen der Zeit selbst-
verstindlich erwartet. Der freie, auf Diskontinuititen und Uberraschungen beruhende
Formverlauf bleibt nur als Ausnahme bestehen. Czemy riumt gleichwoh] ein, dass eine
Vielzahl von versflentlichten Capricci dieser Definition nicht folgen und folglich der

Begriff nicht wirklich trennscharf vom Terminus »Fantasie« gel(‘)'st werden kann. In der

22 Dies stellt bereits G. W. Fink in seiner Rezension zu Czernys Lehrwerk in der Allgemeinen musi-
kalischen Zeitung fest; Vgl. Mabhlert: Einfﬁhrung, in: Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren,
S.1x.

23 Czerny: Briefe iiber den Unterricht auf dem Pianoforte, S.81.

24 Ders.: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 105.
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Tat ist die Verwendung des Begriffes Vt')llig uneinheitlich,? scheint aber als Inbegriff
besonders freier Passagen zumindest in Siidddeutschland und Osterreich bereits etabliert
zu sein. Vielfach findet sich in Fantasien wie Sonaten Czernys und Hummels ebenso wie
in zahlreichen Paraphrasen Liszts die Bezeichnung »a capriccio« fiir besondere metri-

sche und rhythmische Freiheiten des Interpreten.

Priludien als angewandte Harmonielehre ~ Czernys erstes Kapitel lisst sich als die prak-
tische Ausﬁihrung einer »angewandten Harmonielehre« verstehen. Einzig in diesem
Kapitel geht er partiell anleitend vor, indem er es nach Wissensstufen fortschreitend
strukturiert, auch wenn sichere Beherrschung von Liufen und Passagen sowie ein aus-
gebﬂdetes Avista- Spiel vorausgesetzt werden. Er veﬂangt hier nicht die Fﬁhigkeit, Melo-
dieverliufe und feste Satzstrukturen, Themen und Motive zu erﬁnden, sondern be-
schrinkt sich auf die Ausgestaltung harmonischer Verliufe iiber Akkordﬁguren und
Passagenwerk — eine Wurzel des Priludierens, die zuriick zu den Priludien, Toccaten
und Intonazioni des Frithbarocks reicht. Einige der Modeﬂpréﬂudien lassen sich in die-
sem Sinne denn auch als frithromantische Neuschépfung eines barocken Klangﬂichen-
priﬂudiums in der Improvisationstradition auf der Orgel verstehen.

Czerny stellt in op. 200 zunichst einfache Kadenzverliufe vor, die simtliche gingi-
gen pridominantischen Akkorde einfithren. Die zweite, vierte und sechste Skalenstufe,
auch deren Alternativen #@ und b® werden in Beispie]en mit den typischen Akkord-
typen Vorgeste]lt. Samtliche Beispiele sind komplett ausnotiert, Notenbeispiel 1 zeigt sie
zusammengesteﬂt in Generalbass-Reduktion.

Diese Kadenzen, wie etwa der »sehr gewshnliche [...] Gang« (Notenbeispiel 2, a.1),
werden nun ausgestaltet und erweitert. Czerny zeigt unterschiedliche Mt‘)glichkeiten der
Erweiterung der Bassﬁihrung durch skalare Zwischenschritte, etwaige zusitzliche Har-
monisierungen und insbesondere die Mé’)glichkeiten der ﬁgurativen Ausgestaltung der-
selben, vornehmlich durch Lauf- und Akkordﬁguren der rechten Hand. Der ﬁbergeord—
nete Kadenzverlauf bleibt indes derselbe. Dabei werden auch zusiitzliche Sequenzen und
chromatische Bassbewegungen in die Kadenzverliufe eingebaut (Notenbeispie] 42).

AD 5 geht Czerny einen Schritt weiter und verlisst den gefestigten Kadenzgrund.
Es folgen Beispiele mit chromatischen und enharmonischen Akkordverbindungen, zu-
meist modulatorische Prozesse. Dabei spricht Czerny die Mt’)glichkeit an, diese komple-
xeren Passagen auch in einer anderen Tonart als in jener des Beginns enden zu lassen.

Hierin besteht eine historisch Wichtige Funktion des Priludierens in der aufkommenden

25 Bei C.P.E. Bach kommt der Begriffﬁberhaupt nicht vor. Vgl. zur Begriffsgeschichte und Defi-
nition Arnfried Edler: Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, Teil 2: Von 1750-1830, Laaber
2003 (Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd.7), S.73-77.
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NoTenBEeispieL 1 Akkordbildungen in einfachen Kadenzen in Czernys op.200 (Reduktion)

a)-e) §3, S.5; f) Exempel 5 (Schluss), S.7; g) Exempel 12 (Schluss), S.10
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NoTeENBEISPIEL 2 Erweiterung der Bassverliufe einfacher Kadenzen

a.1) Exempel 1, S. 6; a.2) Exempel 3, S.6; b.1) Exempel 7, S.8; b.2) Exempel 11, S. 9

Recital-Kultur des 19. ]a_hrhunderts: Durch die Annéi_herungen der Tonarten konnte eine
Verbindung zwischen den (eigenen oder fremden) Stiicken eines Klavierabends geschaf-
fen werden.?® Interessanterweise erwihnt Czerny dieses vermittelnde Verfahren jedoch
nirgendwo und spricht nur von der vorbereitenden Funktion. Da er _jedoch bei klassi-
schem Repertoire, insbesondere dem Werk Beethovens, lingeres Priludieren ohnehin
fiir unstatthaft erklirt und dies nur im »brillanten« Genre zulisst, scheint sich diese

Funktion fiir ihn bereits eriibrigt zu haben.

26 Vgl. Bacciagaluppi: Die Kunst des Priludierens, S.173.
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Czerny geht in diesen Beispielen bis an die Grenzen der Tonalitéitsvorsteﬂung seiner Zeit
und spricht von »kithne[n], fremdartige[n] Modulationens, die in solchen Vorspielen
»recht gut an ihrem Platz« seien.”? Er warnt gleichwohl, dass sie nur bei »griindliche]r]
Harmonie-Kenntniss« zu bewéﬂtigen seien, welche er voraussetzt. Die Vorgesteﬂten Bei-
spiele lassen sich als ein verkapptes Modulations- und Ausweichungskompendium ver-
stehen — insbesondere jener avancierten chromatisch-enharmonischen M(’jglichkeiten,
wie sie etwa in der Musik Schuberts und Beethovens der 20er-Jahre zu finden sind.

In Exempel 13 demonstriert er die modulatorische Flexibilitit des verminderten
Septakkordes, indem eine neapo]itanisch angereicherte Kadenz in a-Moll auf dis, der
doppeldominantischen Bassstufe #@7, als Fermate zum Stehen kommt und dann als
doppeldominantische Bassstufe ® nach fis-Moll umgedeutet wird (Notenbeispiel 3a).
Die enharmonische Verwechslung des c ins his und damit die Verwandlung des klang-
identischen Akkordes von der Sept- in die Quintsextposition stellt Czerny dabei aller-
dings nicht in Noten dar.

Weitere chromatisch-enharmonische Beispiele wie Exempel 14 (chromatische
Verbindung eines Des-Dur-Quartsextakkords hin zu einem D-Dur-Sextakkord bei ver-
minderter Terzfolge im Bass in Takt 2f), Exempel 16 (chromatische Fauxbourdon-
Rﬁckungen) oder die léingeren Exempla 18 und 19 mit ihren Varianten und medianti-
schen Tonbeziehungen wiren hier ebenfalls anzufiihren.

Exempel 15 (Notenbeispiel 3b) fiihrt den neapolitanischen Sextakkord als Mo-
dulationsmittel im B-Dur-Kontext des Beginns ein. Der als chromatische Rﬁckung
in Takt 3 erreichte Ces-Dur-Sextakkord wird dabei mittels der Oktavregelprogressionen
®§ @* @ ° temporir tonikalisiert (Czerny notiert enharmonisch H-Dur in Takt 5), um
in Takt 5 mediantisch in eine angedeutete g-MoH-Kadenz zu leiten und dann schlieflich
in Es-Dur zu kadenzieren.?

Erst im letzten Beispiel (Notenbeispiel 3c) des Kapitels erliutert Czerny rudimentir
das Prinzip der Umdeutungsmodulation und insbesondere der enharmonischen Ver-
Wechslung. Aﬂerdings wird dies nicht in Worten ausgeﬁihrt, bis auf die kurze Bemer-
kung, dass sich »die enharmonischen Accorde zu mannigfaltigen Schlusswendungen«
»Vorziiglich eignen«.*? Stattdessen findet sich ein Notenbeispiel mit zwei alternativen
Fortgingen, die im Text markiert sind. Zum einen wird bei der Markierung (A.) ein

verminderter Septakkord aus seinem C-Dur-/a-MoH-Kontext enharmonisch umgedeu-

27  Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 9.

28 Der Dominantseptakkord D7in Takt 5 wird dabei zunichst unweigerlich als ﬁbermifgiger Quint-
sextakkord geh(’irt, da die Spreizung der Aufenstimmen das Modell Sexte » ﬁbermﬁfgige Sexte »
Oktave nahelegt. Czerny zeigt hier bereits die modulatorische Beweglichkeit des iibermifigen
Quintsextakkordes, die er erst im letzten Beispiel 20 erliuternd ausfiihrt.

29  Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S.13.
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NoTeENBEIsPIEL 3 Enharmonische und chromatische

Relationen und Modulationen in Czernys op. 200
a) Exempel 13, S.10; b) Exempel 15, S.10;

c) Exempel 20, S.13f.
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tet und mit neuem Leitton eis doppeldominantisch in eine h-Moll-Kadenz umgelenkt,
die zweite »Anderung bei B« stellt die Klangidentitit des iibermifigen Quintsextakkor-
des mit dem Dominantseptakkord vor.3°

In fast allen Beispielen zeigt sich eine Vorliebe fiir den Einsatz des verminderten
Septakkordes, teilweise auch in mehrfacher direkter Folge, was zu voll-chromatischen
Klangfeldern fithrt (Notenbeispiel 3¢). Die Bedeutung des Akkords fiir das Improvisieren
ist nahe]iegend und lisst sich auch in improvisatorischen Genres der Barockzeit, etwa in
Priludien und Toccaten, mehrfach nachweisen: Der Akkord ist jeclerzeit einsetzbar,
flexibel und wandlungsfﬁhig. Er ist gewissermafgen der Inbegriff tonaler Unbestimmt-
heit und Freiheit und kann im Moment der Klangerﬁndung sichere Zuflucht bieten,
sollten der rote Faden sich verlieren oder die Ideen verebben. Fiir Czernys Zeit riickt, wie
diese Beispiele deutlich zeigen, insbesondere jene modulatorische Freiheit ins Zentrum
des Interesses.

Die Basis, das Orientierungsgeﬁige fiir diese harmonische Ausgestaltung, bilden
neben den Kadenzverliufen und ihren Erweiterungen modellhafte Bassverliufe und
Sequenzmuster, die in fast jedem Beispiel zur Anwendung kommen und den gréﬂten
Teil der Exempel ausmachen. Hierdurch ist die Improvisation auf die kombinatorische
Freiheit reduziert, im Moment aus einem Repertoire verschiedener Kadenz- und Se-
quenzmuster zu wihlen. Dies legen auch Czernys abschlieflende Auflerungen fiir das
Kapitel nahe. Fr empﬁehlt darin, die mittels der Beispiele angeeigneten Passagen mit
Partien aus eigenen oder fremden Werken, die dem Spieler gleichsam als Vokabeln oder
Phrasen zur Verﬁigung stehen, wie Zﬁge im Wﬁrfelspiel aneinanderzusetzen: »Natiir-
licherweise muss man diese und #hnliche Beyspiele in alle Tonarten iibersetzen, die
Passagen mit andern schicklichen abzuwechseln«3* Der improvisatorische Gestus wird
demnach als Arrangieren im Moment iiber freie Kombinationsm('jglichkeiten aus erlern-
ten Formeln und Mustern in Harmonik und Figuration erreicht. Nur diirfe man sich
dabei nicht zu starr an bestimmte Muster, an ein immer g]eiches »Preludier-Formular«
halten, damit man nicht »fast jedesmal das Nimliche zu héren bekommt.«3?

Notenbeispiel 4 zeigt vier solche Bassverliufe in Generalbassreduktion und mit
kurzen, analytischen Kommentaren (ohne Czernys Akkordﬁguration). Czerny demonst-
riert sowohl ein breitgeféichertes Arsenal an Mustern als auch eine flexible Anwenclung

derselben in diesem Kombinationsdenken. Sie sind dabei fast simtlich chromatisch

30 Der ﬁbermﬁﬁige Dreﬂ(lang spielt bei Czerny in diesem Kontext noch keine Rolle, er wird erst-
mals von Carl Friedrich Weitzmann theoretisch beschrieben; Vgl. ders.: Der iibermdssige Dreﬂdang,
Berlin 18s53.

31 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 9.

32 Ebd, S.14.
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NoTeENBEISPIEL 4 Bassverliufe in Czernys op.200: Musterbildungen und Topoi
a) Exempel 5, S.7; b) Exempel 14, S.10; c) Exempel 18 (Takt 1-9), S.12;
d) Exempel 19 (Takt 8-12), S.12

erweitert, meist mit verminderten Septakkorden versehen, und vermitteln eine musi-
kalische Sprache auf der Hohe der Zeit: Die Parallelismus-Sequenz (4a, Takt 1ff), die
Riepel’schen »Fonte«- (4¢, Takt 5{f)) und »Monte«-Modelle, terzweise fallende Quintfall-
sequenzen, »Teufelsmiihlen«-Modelle und Aufenstimmenficher werden in komplexen
modulierenden Zusammenhingen présentiert.

Neben den barocken Grundmodellen, wie sie die Partimento-Schulen des 18. und
frithen 19. Jahrhunderts noch lehren, finden sich zahlreiche zeitgené')ssische Neuerun-
gen. So ist im chromatischen Bass-Anstieg in Notenbeispiel 4d das im Hintergrund
wirksame »Monte«-Modell noch klar zu erkennen. Der iibliche Quint- oder Quintsext-
akkord zu Beginn eines jeden Sequenzgliedes ist allerdings durch den verminderten
Septakkord ersetzt und das Ziel ist nicht mehr ein grundstéindiger Terzquintakkord,
sondern ein Quartsextakkord (Vergleiche Notenbeispiel 4d). Auch wenn der Bassgang
erhalten bleibt, die Akkordfolge verindert sich dadurch betrichtlich. Der ursprﬁng]iche
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Quintfall ist nicht mehr vorhanden, aus der Folge C7/E » F und D7/Fis » G wird e*7 » B/F
und fis*7 » C/G33

Einige Beispiele gehen noch einen Schritt weiter und lésen sich von den standar-
disierten Abfolgen (insbesondere die Exempla 18 und 19 auf Seite 12). In ihnen verliuft
nur noch der Bass musterhaft, zumeist skalar oder chromatisch auf- oder absteigend, die
harmonische Ausgesta]tung dariiber ist frei und fo]gt nicht oder nur teilweise modell-
haften Klangmustern.

Hierin lisst sich ein Grundcharakteristikum des fortgeschrittenen Improvisierens
erkennen: Um die gewﬁnschte Freiheit und Flexibilitit der Erﬁndung im Moment zu
erreichen und nicht bei blofer Kombinatorik von Vorgelerntem zu verbleiben, muss die
Konzentration auf Ausgestaltung der Harmonik und Figuration liegen. Und um dieser
Freiheit gerecht werden zu kénnen, ist der ﬁbergeordnete Verlauf durch ein gewéihltes
Muster Vorgegel)en: Ein Bereich, beispielsweise eine chromatische Bassstimme, ist pra-
disponiert und als Orientierungs]inie gegeben, um sich in anderen Bereichen frei bewe-
gen zu kénnen34 Dabei kann das musikalische »Gelinder« bisweilen auch in andere
Stimmen verlegt werden, etwa in die Oberstimme, in beide Auflenstimmen als Ficher-
modell (Notenbeispiel 4b, Beginn) oder in eine Mittelstimme (Exempel 17im Tenor iiber
dem Orgelpunkt im Bass).

Czernys Vorgehen ist sowohl bei den Kadenz- als auch bei den komplexeren Mo-
dulationsverliufen zweischrittig, hinterlisst jedoch hinsichtlich der genauen Methodik
(wie sie im praktischen Einzelunterricht erfolgen wiirde) mehrere Leerstellen: Zuniichst
werden im einfachen Akkordsatz Klangfolgen gelernt und diese in alle Tonarten iiber-
tragen (Czernys Beispiele beginnen durchweg in C-Dur und a-Moll). Dann folgen un-
terschiedliche Méglichkeiten der ﬁgurativen Ausgestaltung, indem unterschiedliche
Akkordbrechungen und Lauffiguren vorgestellt werden (Notenbeispiel 5). Dabei ist es
ihm wichtig zu betonen, dass sich »aus jedem Accord [...] die mannigfaltigsten Passagen
entwickeln lassen«35 Zunichst sind diese meist auf ein g]eichbleibendes Bewegungs-
modell ausgerichtet, die »Preludien léingerer und mehr ausgeﬁihrter Art« (Kapitel 2,
S. 15fF) prasentieren mannigfaltige Abwechslungen aus chromatischen Liufen, Wechsel-
noten- und Trﬂlerﬁguren, sowie gebrochene Akkorde (héiuﬁg mit chromatischen Ein-

figungen).

33 Czerny stellt den verminderten Akkord e°7 enharmonisch als cis®7 dar; vgl. Exempel 19 (Takt 8,
Ziffer 2), S. 12.

34 Dies lisst sich in auffélliger Hﬁufung auch noch in auskomponierten Fantasien, gewissermafgen
als sedimentierte Improvisation beobachten. Bekanntes Beispiel ist der chromatisch absteigende
Beginn in Mozarts c-Moll-Fantasie kv 475.

35 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 6.
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NoTeNBEISPIEL 5 Figurationsmodelle: Lauffiguren und Arpeggien in Czernys op. 200 (Auswahl)
a) Exempel 3, S. 6; b) Exempel 3 (Takt 5), S. 6; c) Exempel 4, S.7; d) Exempel 14, S.10;
e) Exempel 16, S.10; f) Exempel 20, S.13

Czernys Beispiele sind _jedoch immer komplett ausnotiert und enthalten keine Aufgaben
oder Ubungen zum Harmonisieren oder Figurieren, etwa bezifferte und unbezifferte
Bassverliufe, wie sie aus Improvisationslehren (zum Beispiel noch bei Joseph Drechs-
1er36) und der italienischen Partimento-Tradition selbstverstindlich sind. So lieflen sich,
ginge man nur von diesem Lehrwerk aus, die Akkordverbindungen einfach exakt nach-
spielen und transponieren; das eigene harmonische Ausfiithren nach Stimmﬁ'ihrungs-
regeln in unterschiedlicher Stimmenanzahl, Satztechnik, O]{tavregistem und Lagen wird
nicht gelehrt, sondern es wird vorausgesetzt. Insofern geht Czerny von einem idealtypi-
schen Schiiler aus, der neben dem Generalbass bereits simtliche Figurationsmuster und
Skalenbﬂdungen erlernt hat und diese nun selbst'eindig iiber die gegebenen (idealer noch:
eigenen) Bisse anwendet. So geht er einerseits iiber die meisten Partimentolehren des
18. und 19. Jahrhunderts hinaus, indem er harmonisch komplexere Verliufe verlangt,
bleibt andererseits jedoch methodisch hinter dem klaren Aufbau und der bestechend
einfachen wie erfolgreichen Methode zuriick.

Es mag sein, dass der Autor diesen Mangel an methodischer Fﬁhrung selbst emp-
funden hat, denn in der Klavierschule op. 500 reagiert Czerny mit einer genaueren Aus-

ﬁ'ihrung zum methodischen Vorgehen. Im Kapitel »Uber das Priludieren« findet sich

36  Joseph Drechsler: Theoretisch-praktischer Leitfaden, ohne Kenntniff des Contrapunctes phantasieren und
priﬂudieren zu konnen. Als Anleitung zu den b‘ﬁentlichen Vorlesungen in der Harmonielehre und dem

Orgelspiel, Wien [1834].
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dort ein basaler Ansatz, den er wohl erst nach dem Verfassen der Improvisationsschule
entwickelt hat und der zeigt, wie die Ubungen zur Eﬂangung technischer Sicherheit und
zum Improvisieren nicht in zwei getrennten Schritten, sondern Hand in Hand gehen
kénnen. Rudimentire Priludien sollen hier aus den vorgeschlagenen »Scaleniibungen«

in Verbindung mit Simplen V-I-Kadenzen gebﬂdet werden.

»§ 4. Selbst der Anfinger kann und muss bereits in den ersten Monathen dazu angehalten werden, vor
_jedem Tonstiicke ein kleines Vorspiel auszufiihren, und auch hier sind die Scalenﬂbungen das Erste
und vorzﬁglichste Hilfsmittel.

§5. Diese Scalenﬁbungen werden hiezu [sic] folgendermassen verwendet:

a)Man spielt in der Tonart des nachfolgenden Tonstiickes eine, oder mehrere der allda vorkommen-
den Passagen mit der rechten Hand allein, wihrend die Linke den Grundton hilt.

b.) Oderman spielt eine oder mehrere dieser Passagen zuerst auf dieselbe Weise mit der rechten Hand
allein, und hierauf mit beiden Hinden. Die Passagen kénnen in beliebiger Ordnung nacheinander
folgen.

c.) Oder man spielt alle, in der betreffenden Tonart vorkommenden Passagen vollstindig genau so,
wie dieselben in der grossen Scalenﬁbung gelemt worden sind.

[...] Man sieht, dass sich jeder Schiiler, mit einigem Nachdenken, leicht eine Menge solcher einfachen

Vorspiele schon aus den Scaleniﬂ)ungen selber bilden kann«37

Interessant ist dabei, dass er — anders als in op. 200 — bereits im relativ frithen Stadium
der pianistischen Ausbﬂdung dieses rudimentire Improvisieren empﬁehlt, das vollstin-
dig aus einem Kombinieren erlernter Muster besteht.

Dass er hier grundstéindiger als in 0p. 200 Vorgeht, zeigt sich auch daran, dass nun
eine Tafel mit den »zwei Schlussakkorden«in allen 24 Tonarten folgt, die den Abschluss
dieser einfachen Priludien bilden. Die Miihe, Beispiele zu transponieren, macht sich
Czerny in op.200 nicht, sondern ﬁigt die obligatorische Lehrbuchempfehlung hinzu,
man solle die Beispiele in allen Tonarten iiben; die sichere Kenntnis des Generalbass-

spiels setzt er, wie erwihnt, ohnehin voraus.

»Selbststﬁndige« Fantasien — Fantasia quasi una Sonata  Dass nun das reine Akkord- und
Skalenspiel nichtausreicht, sondern Improvisationen »einen regelméssigen Zusammen-
hang« besitzen, und »Passagen« sich mit »Gesangsteﬂen« abwechseln miissen, wird
bereits im zweiten und dritten Kapitel klar, wo es um 1éingere Priludien und Solo-
kadenzen geht.38 Solokadenzen in Klavierkonzerten begreift Czerny dabei »gewisser-
massen als seﬂ)ststﬁndige Fantasienc, die er aus systematischen Griinden vorschaltet.39
Erstim 4. Kapitel »Vom Fantasieren iiber ein einzelnes Thema« liest man Details iiber

die eigent]iche sKunst« des Improvisierens. In spiteren Lehrwerken werden die Bereiche

37 Czerny: Voustdndige theoretisch-Practische Pianoforte-Schule, Bd. 3, S.84-86.
38 Ders.: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 15.

39 Ebd, S.29.
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ganz getrennt: In der Klavierschule op. 500 behandelt das 18. Kapitel das »Priludieren,
das damit auch begrifflich vom »Fantasieren (oder Improvisieren)« im darauffolgenden
Kapitel abgekoppelt ist, gewissermaﬁen als dessen Vorstufe.

Entscheidend sind fiir Czerny dabei zwei Bereiche: die Gestaltung des Themas, seine
flexible Umgestaltung und die Bedeutung motivischer Verarbeitung (behandelt in den
§§1—7)und die Herausbﬂdung eben jenes »regelmﬁssigen Zusammenhanges«, der Form,
die der Improvisation eine kompositorische Qualitit verleiht (§§8-15). Da dieses Kapitel
den zentralen theoretischen und methodischen Kern bildet, der dann auf die iﬂ)rigen
Kapitel iibertragen wird (Kapitel 5 »Freyeres Fantasieren iiber mehrere Themas«, Kapi-
tel 6 »Potpourri«, Kapitel 7 »Variationenc), sei auf dieses, insbesondere die beiden darin
enthaltenen exemplarischen Fantasien, niher eingegangen. Diese stellen sicherlich ei-
nen Sonderfall hinsichtlich der Fokussierung aufein einziges thematisches Ausgangs-
material dar, abgesehen von dieser Besonderheit weichen sie aber von den Beispielen
iiber mehrere Themen in den Kapiteln fiinfund sechs nicht wesentlich ab.

Inwieweit diese »1te Gattung« des »seﬂ)ststéindigen« Fantasierens in Wien verbreitet
war, lisst sich schwer beantworten, eine nennenswerte Geltung und Bekanntheit als
eigenstéindige Improvisationstradition lisst sich durchaus bezweifeln. Sicherlich war sie
zum Erscheinungszeitpunkt von Czernys Schrift kaum mehr im Gebrauch. Er selbst
empﬁehlt beim 6ffentlichen Fantasieren die Gattung des Potpourris, worunter sich ins-
besondere die Opemfantasie zihlen lisst, und rit beim 6ffentlichen Fantasieren von
Improvisationen iiber eigene Themen (insbesondere iiber ein einziges) ab. Nur die grof-
ten Improvisatoren seien laut Czerny dieser Herausforderung gerecht geworden, ohne
das Publikum zu ermiiden oder zu 1angweilen.4° So kann er hier auch im Gegensatz zu
allen anderen Kapiteln keine Beispiele komponierter Fantasien nennen und verweist
hinsichtlich der formalen Gestaltung auf Sonaten klassischer Autoren: »das erste S[tliick

einer guten Sonate (von Clementi, Beethoven, Hummel &)«#"

Struktur und Tonalitit: Improvisation und die »double function form«  Sonatenform,
motivisch-thematische Arbeit und Improvisation sind fiir Czerny keine Widerspriiche,

im Gegenteﬂ: Er geht selbstverstindlich von der Sonate als gedanklicher Basis aus, wie

40 Ebd,S. 43. Aus methodischer Sicht stellt sich zu Recht die Frage, warum er Themen- und Form-
bildung nicht an der einfacheren und populﬁreren Form der Variationen ausfiihrt, siehe oben.

41 Ebd, S.42.In einer Anmerkung auf S. 43 nennt er zudem zwei Musterbeispiele, die bezeichnen-
derweise keine Klavierkompositionen sind: Beethovens Chorfantasie op.8o und das Finale der
9. Sinfonie op. 125. Er fiihrt in diesem Zusammenhang tiberraschenderweise auch Bachs Kunst der
Fuge BWv 1080 an. Vgl. zu Czernys »Fantasieren iiber ein einzelnes Thema«auch den Beitrag von
Martin Skamletz tiber ]oseph Lipavsky in diesem Band, insbesondere die Betrachtung zu dessen
Rondo op.30 (S. 137-163).
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beide Beispielfantasien des Kapitels zeigen. Dies deckt sich durchaus mit den kompo-
nierten Klavierfantasien der 181oer- und 2oer-]ahre, etwa der duflerst bekannten Fantasie
Es-Dur Hummels (die Czerny als kompositorisches Vorbild in Kapitel fiinf empfiehlt)
und weicht von ilteren, rhapsodischen Typen des 18. Jahrhunderts in der Tradition der
freien Fantasie C. P. E. Bachs ab. Mozarts Beitrage zur Gattung, etwa das Capriccio C-Dur
Kv284a, Partieﬂ ohne Ta_ktordnung notiert, sind dafiir ein Beispiel, ebenso die beiden
bekanntesten Mozart-Fantasien d-Moll kv397 und c-Moll xv475. Letztere hebt sich
dabei als grofges, quasi-improvisatorisches Priludium bewusst von der nachfolgenden
Sonate Kv 457 ab und vermeidet eine Nihe zur Sonatenform.4>

Im frithen 19. Jahrhundert ist die gegenseitige Anniherung der Gattungen Fantasie
und Sonate jedoch unaufhaltsam,® bis zur schlussendlichen Austauschbarkeit der Be-
griffe in der Romantik, wie sie in Robert Schumanns bekannter Aussage deutlich wird:
»Also schreibe man Sonaten, oder Phantasien (was 1iegt am Namen), nur vergesse man
dabei die Musik nicht«44 Dass diese beiderseitige Durchdringung dabei nicht nur die
komponierte Musik, sondern auch die Improvisation betrifft, findet allerdings kaum
Erwﬁhnung. Auf gleiche Weise werden Formkonzepte der komponierten Musik zur
Strukturierung der Improvisation genutzt und damit gleichzeitig der hohe Anspruch
hinsichtlich der strukturellen Gestaltung und Ubersicht wihrend des Spiels unterstri-
chen. Damit konnten groﬁe Formen sinnvoll und abwechslungsreich nach dem Tonali-
titsverstindis der Zeit gestaltet werden, um das Publikum mit den vertrauten, jedoch nie
sich werkhaft Verfestigenden Ordnungsgefﬁgen im ad-hoc-Spiel zu verbliiffen. Das hat
erhebliche Konsequenzen fiir das kiinstlerische Verstindnis von »Freiheit« und »Kon-
struktion« — sie sind nicht einfach mit Improvisation und Komposition gleichzusetzen.
So wirken einige Passagen in Mozarts Fantasien im Vergleich zu Czernys »Fantasiepro-
tokollen« viel freier in ihrer quasi-improvisatorischen Fluiditit, sie basieren jedoch auf’
einer wohlkonstruierten Anlage, die Czernys Beispiele nicht aufweisen: Die Wieder-
holungen ganzer Teile und Themenpassagen sind einer kompositorischen Planung
geschuldet, die improvisatorisch nur sehr schwer mt’)glich beziehungsweise nur bei
aufgergewt')hnlicher Gedéichtnis]eistung zu erreichen wire. Czerny bedenkt auch diesen

Umstand: »Repetitionen sind im Fantasieren nicht wohl rn('jglich, denn selten bleibt das

42 Die vielfachen Versuche, sie dennoch als Sonatenform zu deuten, ﬁberzeugen allesamt nicht. Sie
zwingen das Stiick unter Weglassung entscheidender Kriterien in die Form und verstricken sich
in unauflésbare Widerspriiche; vgl. etwa Edler: Gattungen der Musik fiir Tasteninstrumente, Teil 2,
S.79.

43 Ansitze dieses Trends sind schon bei C.P.E. Bach zu finden; Vgl. ebd., S.56-71.

44 Robert Schumann: Sonaten fiir das Clavier, in: Neue Zeitschrift fir Musik 10 (1839), Nr.34, S. 1341,
hier S.134.
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eben Gespielte so lange im Gedichtnisse.«® In diesem Sinne sind Czernys Beispiele,
obgleich »logisch« sonatenhaft konzipiert, niheran einer realistischen Improvisation als
scheinbar freiere, auf improvisatorischem Gestus beruhende, aber doch komplexer ge-
staltete komponierte Fantasien.

Komposition und Improvisation durchdringen sich also gegenseitig in dem Sinne,
dass komponierte Musik improvisationsartige Elemente zur Erneuerungvon Strukturen
und Erweiterungen dur-moll-tonaler Beziehungen einsetzt (etwa in Beethovens Sonaten
op. 27 »quasi una fantasia«). Umgekehrt findet sich aber auch das Bemiihen, in improvi-
sierter Musik quasi—kompositorische Zusammenhinge zu suchen und das Verhiltnis
von offenen und ungeb.ﬁndigten Passagen (»a capriccio«) mit festgefiigten, geschlossenen
Formen im Wechsel neu auszutarieren.

In op.200 gﬂ)t Czerny einige konkrete Hinweise zur Form einer solchen grofgen
Improvisation: Als Vorﬁbung solle man Einzelsitze Voﬂstéindig »durchfithren«. Neben
A]legros'zitzen in Sonatenform verlangt Czerny dabei die Beherrschung von langsamen
Sitzen, Scherzi, Rondi und Variationen — simtlichen Satzarten des Sonatenzyklus. Den
Sonatensatz erklirt er dabei ausfiihrlicher: dem »Hauptthema« miisse ein »passende[r]
Mittelgesang«, also der Seitensatz, folgen, auch die iiblichen Tonartenverhiltnisse wer-
den genannt. Der »erste Theil«, also die Exposition, werde dabei wie in komponierten
Werken abgeschlossen, im »2ten Theil« (Czerny sieht die Sonate noch als zweiteﬂige
Form) kénne man »sich der freyesten Fantasie und Ausfithrung, und allen Arten von
Modulationen, Imitationen &, V('ﬂlig iiberlassen«. Die Durchﬁ'ihrung bietet demnach
wieder mehr Platz fiir »Passagen und anderle] ]:“'iguren«,“6 jedoch miisse man sich der
»Gesangsteﬂen« (Czerny schlieft den »Mittelgesang« des Seitensatzes ein) wieder erin-
nern, um »endlich in der Haupttona_rt« zu schlieflen.4” In der Verbindung mit anderen
Satztypen scheint das jedoch nicht mehr zu gelten, wie die Beispiele zeigen: Czerny
nihert sich dort zwar wieder der Ausgangstonart an, aﬂerdings um die Kadenz zu ver-
meiden und in die neue Tonart des zweiten Satztyps zu wechseln (Vgl. Exempel 42,
Takt 65-76). Die Sonatenform bricht in diesem Falle also vor dem Eintritt der Reprise ab
und leitetin die neue Tonart des nichsten Satzteiles iiber. Zur Gesamtform gibt erebenso

nur einige kurze Hinweise. Hier solle man sich bemiihen,

»mehrere Gattungen in einer und derselben Fantasie zu verbinden. Man fange z.B. mit Allegro an,

durchfiithre eine Zeit lang, gehe dann in ein Adag'io oder Andantino iiber, durchflechte es mit einem

45 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 55.

46 Edler sieht in solchen fantasie-typischen freien und modulatorischen Passagen einen entschei-
denden Einfluss fiir die Entstehung der Durchﬁihrung als ausgepragtem, eigensténdigem Form-
teil in Sonaten; vgl. ders.: Gattungen der Musik ﬁlr Tasteninsirumente, Teil 2, S. 70.

47 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S. 43.
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fugierten Satz und mit den, in den ersten Kapiteln besprochenen modulierenden Sitzen [die beiden

Kapitel zum Priludieren, Anm. d. Verf.], und ende mit einem lebhaften Rondo.«#3

Czernys Idee einer grofgen, durchgehenden Anlage in verbundenen Einzelsitzen vereint
also einen sonatenhaften Kopfsatz mit einem langsamen Satz und einem abschliefenden
Rondo. Diese einer dreisitzigen Sonate entsprechende Grofiform enthilt jedoch vordem
Rondo im Schlussteil des Adagio »modulierende Sitze«, wie beispielsweise einen »fu-
gierten Satz«, sodass die Form gleichzeitig als einsitzige Sonatensatzform mit Durch-
ﬁihrungsteﬂ und Rondo fiir die tonale und thematische Reprise begriffen werden kann.
Czernys Beschreibung lisst sich als »double function form« interpretieren, welche die
musikwissenschaftliche Formenlehre iiblicherweise erst seit Franz Liszts symphoni-
schen Werken und den groﬁen einsitzigen Klavierwerken datiert.49 Dieser Formtypus
wird meist der kompositorischen Entwicklung der romantischen Klavier- und Orches-
termusik zugeordnet, Detlef Altenburg beschreibt im Falle Liszts das Konzept der sym-
phonischen Dichtung als Verschmelzung der einsitzigen Ouvertiire und der mehr-
sitzigen Programmsinfonie.50

Statt die »double function form« von den Kompositionen Liszts herzuleiten, kann
man mit Czerny eine andere Wurzel vermuten, nimlich die Klavierimprovisation zu-
sammenhéingender Tonstiicke mit mehreren Satzfolgen, die im Zuge der Annéiherung
von Sonatenformen und Fantasien auf Klavier und Orchesterwerke ﬁbertragen wurde.
Dafiir spricht auch die Tatsache, dass Liszt — iiberdies Schiiler Czernys — vor den grofﬁ-
formalen Kompositionen in Weimar in den 1830er- und frithen 1840er-Jahren zahlreiche

Klavierfantasien (meist Opernfantasien5”) schrieb und aﬂgemein fiir seine stupende

48 Czerny: Systematisc}le Anleitung zum Fantasieren, S. 43.

49 Vgl. zu Liszt und der »double function form« William S. Newman: The Sonata since Beethoven,
Chapel Hill 1969; Kenneth Hamilton: Liszt. Sonata in B Minor, Cambridge 1996 (Cambridge
Music Handbooks), S.28; Steven Vande Moortele: Two-Dimensional Sonata Form. Form and Cycle
in Single Movement Instrumental Works bY Liszt, Strauss, Schoenberg, and Zemlinsky, Leuven 2009,
S.20ff; Jay Rosenblatt: Piano and Orchestra Works, in: The Liszt Companion, hg. von Ben Arnold,
Westport 2002, S.281-307, insb. S.302. Rosenblatt deutet bereits Werke der 30er-Jahre als frithe
Kompositionen in »double function forms, etwa De profundis von 1834/35.

50 Detlef Altenburg: Franz Liszt und das Erbe der Klassik, in: Die Geschichte der Musik, Bd.3: Die
Musik der Moderne, hg. von Matthias Brzoska und Michael Heinemann, Laaber 2001, S.1-19,
S.19.

51 Die Opernparaphrasen folgen formal eher dem von Czerny Vorgesteﬂten Potpourri-Typus mit
einem Fokus auf Variationssitze. Sie gehen aber in ihrer formalen Anlage und ihrer Beziehung
zur Opernvorlage weit iiber Czernys Ansatz hinsichtlich einer Verdichtung und Relektiire des
dramatischen Verlaufs hinaus; vgl. Charles Rosen: The Romantic Generation, Cambridge 1995,
S.528. Vgl. zur Bedeutung der frithen Fantasiekompositionen fiir die spiteren Orchesterwerke
Michael Saffle: Liszt and the Traditions of the Keyboard Fantasy, in: Liszt the Progressive, hg. von
Hans Kagebeck und Johan Lagerfelt, Lewiston 2001, S. 151-186.
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Improvisationskunst bekannt war — in einer Zeit, in der diese Kompetenz allmihlich
nicht mehr obligatorisch war. Liszt war zudem nachhaltig beeindruckt von Franz Schu-
berts Wanderer-Fantasie, die ihn zur kompositorischen Revision inspirierte und als frithes
Beispiel dieses einsitzigen Formtypus’ der Fantasie genannt werden kann.

Betrachtet man nun die beiden Beispielfantasien in Czernys Op. 200, SO fithren sie
dieses Modell zwar aus, jedoch im Gegensatz zu Czernys einfiihrenden Worten in der
Viersétzigkeit. Tabelle 2 zeigt eine formale Ubersicht der beiden Beispielfantasien
Exempel 42und 43 in Kapitel 4(S. 44-53 und 53-62). Die gefestigten Satzteile mit stabiler
Tonalitit und jeweﬂs zu Beginn klarer Satzstruktur5®* werden dabei vermittelt und ein-
gefasst von passageren und tonal beweg]ichen Teilen. Beide Fantasien werden gerahmt,
indem die Priludienstruktur des Anfangs in verkiirzter Form wiederkehrt und in die
letzten Takte der finalen Rondoteile eingefiigt beziehungsweise als Codetta angehé‘mgt
wird. Czerny bleibt seiner Ankﬁndigung treu und belisst, was Wiederholungsteile be-
trifft, eine realistische Situation: Nur klare Viertakt-Strukturen erfahren Wiederholun-
gen, zudem zumeist direkt hintereinander. Uber grofge Zeitabstinde hinweg bleibt nur
die Wiederholung des Motivs als Einheit stiftendes Moment prisent, die Formung durch
annihernd exakte oder wortliche Wiederholung findet nicht statt. Czerny withlt konven-
tionelle Zusammenhangsbﬂdung durch Riickkehr in die jeweﬂige Ausgangstonart, der
_jeweﬂige Schlusssatz bietet zusitzlich zu dieser tonalen Reprise wieder die gr(’jﬁte An-
n;'i_herung an das Grundmotiv, wie es im ersten Allegrosatz auftrat. Im Falle der ersten
Fantasie geschieht dies durch die Ubernahme des punktierten Grundmotivs und dessen
Uberﬁ'ihrung in eine aufsteigende Romanesca—Sequenz, im zweiten Beispiel istdas prig-
nante Quartmotiv mit folgender Punktierung nun nicht mehr in der Oberstimme, son-
dern im Bass. Dadurch besitzen die abschliefenden Rondoteile33 Reprisenqualitit im
Sinne der »double function form«. Beide Kopfséitze modulieren geméﬁ der Sonaten-
form in die quinthéhere beziehungsweise im c-Moll-Kontext des ersten Beispiels in die
Paraﬂe]e Durtonart und bilden dort einen »Mittelgesang« auf Basis des Grundmotives
aus (Exempel 42, Takt 53F; Exempel 43, Takt 21L). Beide brechen dann allerdings den
Sonatenverlaufab und ﬁ'igen stattder bekriiftigenden Schlussgruppe des Expositionsteﬂs
eine modulatorische Passage als Ubergang zum nichsten Satztypus ein (in Exempel 43

bezeichnet als 4 capriccio, Takt 31).

52 Einzige Ausnahme ist der Agitato-Teﬂ anstelle des Scherzos in Exempel 42, der von Beginn an
transitorische Gestalt hat.

53 Das Sonatenrondo ab S. 50 ist nur angedeutet, besteht nur aus einer dreiteiligen ABA-Form mit
Coda. Der B-Teil ist gleich in modulatorischer Rﬁckﬁihrung gesetzt. Czerny selbst empﬁehlt den

Lesern die eigene Ausarbeitung und Verlingerung bei eigenen Ubeversuchen (S.51f.).
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Ex. 42(Kap.4) Lento, quasi Andante Allegro con brio Agitato Adagio espressivo  Allegro Vivace
T. 1-12 T. 13-76 T. 77-113 T. 114-152 T. 153-263
4/4 3/4 3/4 2/4 2/4
c c>Es» ()~ fis fis » as(As) As->a c
Praludium Sonatenexposition Scherzoartig Rondo
Ex. 43 (Kap.5) Vivace Allegro moderato Presto Adagio conmoto  Allegretto grazio-
so ed animato
Taktfrei T. 2-33 T. 34-195 T. 196-231 T. 232-331
4/4 3/4 4/4 6/8
Es Es->B->d d>D-E E > Es Es
Priludium Sonatenexposition Scherzo

TABELLE 2 Formiibersicht der beiden Beispielfantasien in Czernys op. 200, S. 44-62

In einem Punkt weicht Czerny jedoch von seinen schriftlichen Beschreﬂ)ungen und der
darin 1iegenden Lesart als Doppelfunktion der Form ab. Statt nach dem ersten Satz in
ein Adagio ﬁberzugehen, schiebt er jeweﬂs einen schnellen Satz im Dreiermetrum da-
zwischen. Im zweiten Falle ist das ein klarer Scherzo-Typus im Sinne Beethovens. Im
ersten Falle ist dieser kein stabiler, eigenstﬁndiger Satz, sondern besitzt vielmehr die
Funktion einer modulierenden Uberleitung mit Durchfﬁhmngsqualitﬁten. Es gibt Zwar
jeweﬂs eine ebensolche Passage vor dem letzten Rondosatz, die damit dessen Bestim-
mung als Reprise verstirkt. Die Lesart des 1angsarnen Satzes in der Funktion eines
Seitensatzes in der Grofiform wird dadurch aber unterwandert.

In der tonalen Organisation der Einzelsitze zeigen die beiden Beispiele erwartungs-
gemiﬁ die Vielfalt der Még]ichkeiten, wie sie nicht nur komponierte Fantasien, sondern
auch Sonaten der Zeit aufweisen. Das erste Beispiel ist vor allem durch Terzbeziehungen
strukturiert (c » Es » ges/fis; As » a » ¢), das zweite durch chromatische Umstellung des
Zentraltones (Es » d » E(Fes) » Es). Allerdings kehrt Czerny in allen Beispielen in die
Ausgangstonart zuriick und vermeidet tonale Entwicklungen, wie sie etwa Hummel in
seiner Fantasie op. 18 vorfiihrt, die in Es-Dur beginnt und in g-Moll/G-Dur endet. Nur
im abschlieenden Capriccio wihlt Czerny einen ihnlichen Weg (Beginn in h-Moll,
Schluss in C-Dur, S. 105-110).

Fin kurzer Blick auf das Beispiel des fiinften Kapitels, eine Fantasie iiber mehrere
Themen, zeigt, wie Czemy auch gleich im ersten Paragraphen deutlich macht, keine
prinzipie]]e Verschiedenheit, aber eine formale Variante: Die unterschiedlichen Themen
werden von einer thematischen Klammer, der punktierten Einleitungsmotivik, zusam-
mengehalten. Auch dieses formale Verfahren ist bereits 1§ngst aus der Fantasie in kom-

ponierte Musik ﬁbergegangen, bekanntestes Beispie] hierfiirist Beethovens Sonate c-Moll
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op. 13 (1798/99). Czerny Verlagert in diesem Beispiel den Ort des Sonatensatzes. Kiirzere,
gedringte Formteile wechseln einander ab, der 1angsame Satz wird zum Variationssatz
und das Finale in der Ausgangstonart d-Moll ist ein abschliefender Sonatensatz mit
verkiirzter Reprise. Vorbild dafiir kénnten Beethovens Sonaten op. 27 »quasi una fan-
tasia« sein, die beide erst in den Finalsitzen eine Sonatenform (beziehungsweise ein
Sonatenrondo) aufweisen. Dafiir spriche auch der formale Rekurs des langsamen Satzes,
den Czerny als Anmerkung im Finalsatz vorschligt.5* Genau wie in op. 27, Nr. 1 erscheint
dieser in die Haupttonart transponiert und bei Czerny im Mollkontext zur Variante

verwandelt.

Thematische Arbeit und Phrasengestaltung  Zu Beginn des grundlegenden vierten Ka-
pitels behandelt Czerny die Punkte Themengestaltung und -variabilitit. Anhand einer
Viertaktigen melodischen Vorlage présentiert er unterschiedliche thematische Ausgestal-
tungen, sie reichen von den iiblichen Satzteilen einer Sonate bis hin zu Tinzen und
Fugen. Dieselbe Variabilit:it présentiert er im Folgenden an weiteren Ausgangsmateria-
lien, wobei die motivisch-thematische Vorlage unbestimmter wird. Ist das erste Beispiel
(Exempel 38) selbst ein gestalteter Themenanfang, der die symmetrische Vordersatz-
struktur bereits in sich tragt, ist das zweite Beispiel (Exempel 39) eine nicht-rhythmisierte
Folge dreier T6éne und Exempel 40 eine kurze »Figur«, ein Sextolenlaufim Hexachord-
Rahmen.

Besondere Bedeutung hat bei der Themenbﬂdung die klassische Periode. Fast alle
Themen, auch jene der spéteren Fantasien, sind periodisch gebaut, satzartige Entwick-
lungstypen und alternative Themenaufbauten bilden die absolute Ausnahme.

Exempel 38a (Notenbeispiel 6) zeigt diesen Typus und iibernimmt die kontrastie-
rende Gestaltung der Segmente wie bereits im ausgehenden 18. Jahrhundert tiblich, etwa
in Mozarts Sonate c-Moll kv 457 oder der Sinfonie C-Dur kv 551.
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NoTeNBEISPIEL 6 Periodische Themengestaltung in Czernys op. 200, Exempel 383, S.37

Die Bevorzugung der Periodenstruktur lisst sich rnt')glicherweise aus dem improvisato-
rischen Kontext erkliren: Mit der symmetrischen Ordnung lisst sich die Gestaltung

zweier gegenséitzliche Motive sehr gut motivisch 16sen, die klare Kadenzordnung gibt

54 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren, S.72.
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Orientierung, um die Gestalt leicht in der Erinnerung zu halten und im weiteren Verlauf
in Variationen erneut zu verwenden. In den Modeﬂkompositionen bringt Czerny die
thematische Gestalt sogleich noch einmal in verinderter Satzstruktur. Auch Variations-
sitze, wie sie in den spiteren Kapiteln erfolgen, sind in gefestigter Periodizitit und klarer
Viertakt- Symmetrie leichter zu gestalten.

Das Entwicklungsdenken des »Satz«Typus (nach Erwin Ratz) erfordert ein hoheres
Mafd an kompositorischer Planung, geht der Nachsatz doch meist von einer komplexen
Verdichtung der Anfangsmotivﬂ( aus, die nicht selten von ﬁbergeordneten diasternati-
schen Ziigen oder Spiegelungen et cetera geleitet ist. Nur selten und in seiner einfachsten
Form, der standardisierten Sequenzierung eines Motivs, tritt er in Czernys Themen-
bildungen auf, so etwa im Hauptthema des Auegro con brio der ersten Beispielfantasie
Exempel 42: Nach einem periodischen Vordersatz wird das einfache Akkordschlagmotiv
des Anfangstaktes repetiert und in den Halbschluss gefiihrt (die Halbschlussbildung zu
Beginn von Beethovens . Sinfonie (Takt 21) mag hier Pate gestanden haben, sowohl was
die harmonischen Gesta]tung mittels des iiberméfgigen Sextakkordes betriftt als auch in

der drastischen Gestik der Schlusswirkung mit Fermate.

Allegro con brio. — o te
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NoTenBEISPIEL 7 Siebentaktiger »Satz« mit periodischem Vordersatz

in Czernys op. 200, Exempel 42 (Takt 13-19), S. 44

Fiir den weiteren Verlauf spricht Czerny die Notwendigkeit motivbasierter Verarbei-
tungstechniken als Zusammenhangsstiftung an.% »Auffallende Noten« miissten »als
Hauptﬁgur durch das Ganze, nach allen Imitationsregeln« eingewoben werden, wie
Notenbeispiel 8 zeigt.

Diese thematischen Formungen werden in Einheiten von Taktgruppen integriert.
Anhand der ersten Beispielfantasie Exempe] g2 soll dieses Prinzip der Phrasengestaltung

gezeigt werden. Dabei sind klare Strategien zu erkennen, um geschlossene Takteinheiten

55  Selbstverstindlich ist der Begriff der motivischen beziehungsweise thematischen Arbeit zu Czer-
nys Zeit noch nicht in Gebrauch, ebenso wenig verwendet er den Motivbegriff. Vgl. zu Verwen-
dung und Geschichte der Begriffe: Christoph von Blumréder: Thematische Arbeit, motivische
Arbeit, in: Handwérterbuch der musikalischen Terminologie 19 (HmT), hg. von Hans-Heinrich Eg-
gebrecht, Freiburg i. Br. 1991, sowie: Motivisch-thematische Arbeit als Inbegriff der Musik? Zur Ge-
schichte und Problematik eines >deutschen< Musikdiskurses, hg. von Stefan Keym, Hildesheim u. a. 2015.
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Andante.
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A G ERRUE T p 22 Takt a2 die passendste zu dem angedeuteten Zweck,

indem sie sich auf mehrere Arten umkehren und imitiren liisst;

wie z.B.hier :

NoTeNBEISPIEL 8 Motivische Verdichtung in Czernys op. 200, S. 42

von zumeist acht Takten improvisatorisch, aber doch in kohirentem Zusammenhang zZu
bilden:

Dem gesamten Verlauf 1iegt im Grunde eine Abfolge erlernter Muster, Bassverliufe
und Sequenzen zugrunde. Anhand des Beginns des Auegro con brio soll dies exemplarisch
gezeigt sein, Notenbeispiel 9 zeigt den Fortgang nach dem Hauptthema in c-Moll (No-
tenbeispiel 7): Es wird zunichst wiederholt (Segment b) und dabei in eine stabile Kadenz
gefﬁhrt, sodass sich insgesamt abermals eine periodische Formulierung des Themas
ergibt. Die Bassfolge tibernimmt den T-D/D-T-Chiasmus des Anfangs, um iiber die
skalare Bassfolge @ -b® - h® - b® - & mit zwischendominantischem Sekundakkord
auf der 7. Bassstufe in die Kadenz zu gelangen. Die folgende Achtelrepetition gﬂ)t einen
Takt lang die Gelegenheit, eine neue Entwicklung anzugehen, gewissermafﬂen durchzu-
atmen. Es folgt abermals ein periodischer Satz (Segment c), deriiber eines der hﬁuﬁgsten
Muster in die paraﬂele Durtonart Es-Dur moduliert: die gmndstindig harmonisierte
Bassfolge c-b-es(c- Bb7 - Es) wird durch den zusitzlichen Basston ces und den darauf’
erklingenden ﬁberméiﬂigen Sextakkord erweitert.5° Es folgt ein Fauxbourdon-Gang auf-
wirts (@5'6 -7 - @7 - @7 - - @8 - (®) mit stereotyper Harmonisierung

(Segment d), jetzt in der Zieltonart Es-Dur. Die erreichte Dominante kénnte nun in das

56 Diese chromatische Erweiterung des aufsteigenden Romanesca-Sequenzmodeﬂs, sowohlisoliert
als auch im sequenzierten Zusammenhang, findet sich im frithen 19. Jahrhundert hiuﬁg. Bei
Schubert mehrfach, indem der zusitzliche Halbtonschritt durch Liegenlassen der Oberstimmen
als l‘ibermé‘lﬁiger Durchgangsakkord erklingt, etwa in der Ouvertiire zu Die Zauberharfe D 644,
Takt 17 ff.
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NoTenBEISPIEL 9 Phrasengestaltung nach normhaften Mustern in Czernys op. 200,

Exempel 42 (Takt 19-53), S. 45f. Aus Griinden der besseren Lesbarkeit ist die Passage ohne
die zahlreichen Vortragsbezeichnungen zu Tempo und Dynamik wiedergegeben.
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Seitensatzthema fﬁhren, wird jedoch durch Passagenwerk Verl'aingert, iiber Oktavregel-
Harmonik ®7 - @2 - B@(’ - @6 - @ und durch variantes es-Moll als temporirem
Zieﬂdang angereichert (Segment e, erscheint zweimal). Uber den Voﬂstéindigen Leiter-
abstieg von der 5. zur 1. Bassstufe (Segment f, strikt oktavrege]gemé’dg) wird schliellich
das Thema des Seitensatzes (in Czernys Terminologie der »Mittelgesang«) erreicht, das
aus einer einfachen Quintanstiegssequenz auf Basis des motivischen Grundmaterials
besteht (Segment g).

Die Detaﬂbetrachtung sei hier abgebrochen, aber simtliche Beispiele lieRen sich
Phrase fiir Phrase nach diesem Verfahren beschreiben. Wichtig ist dabei festzuhalten:
Nur durch dieses Abrufen gelemter Muster, die im Moment mit der Hauptmotivik und
passenden, ebenfalls eingeiﬂ)ten Satzstrukturen kombiniert werden, ist eine Gestaltung
solcher groﬁformal gebundener Tonstiicke mé’)glich. Natiirlich finden sich diese For-
meln in dhnlicher Weise auch in komponierten Tonstiicken, _jedoch ist die Ausschlief-
lichkeit der Anwendung als Baukastenprinzip bezeichnend. Improvisatorische Musik ist
nicht nur durch das Moment der Uberraschung, durch die Uberschreitung des Norm-
haften in ungewohnten harmonischen Wendungen und tonalen Relationen gekenn-
zeichnet — auch dieses findet sich bei Czerny, insbesondere in Uberleitungspassagen, in
den Priludien und im letzten Notenbeispie] des Capriccios —, sondern genauso vom
scheinbaren Gegenteﬂ: In Verdichtung lassen sich normhafte Strukturen und Klangver-
bindungen der Zeit ablesen, die sichere pianistische Verwendung einer oktavregelbasier-
ten Harmonik ist dabei auch im 19. Jahrhundert unabdingbare Voraussetzung. Czerny
selbst erwihnt sie nicht, aber die Mehrheit der harmonischen Verliufe folgt einem
solchen Denken. Dass sie fiir das Erlernen die entscheidende Basis darstellt, zeigen nicht
nur zahlreiche Beispiele vor Czerny, sondern auch danach: Friedrich Kalkbrenners Traité
d’harmonie du Pianiste (1849), dezidiert als Improvisationslehre entworfen, behandelt in
einem eigenen Kapitel die Oktavregel, sowohl in Gestalt der Lehrwerke des 18. Jahrhun-
derts als auch als zeitgenéssische »nouvelle régle de l'octave« mit zusitzlichen vermin-
derten Septakkorden und Zwischendominanten.5

Auch die Themengestaltungen sind bei Czerny davon betroften. Notenbeispiel 10
zeigt das Thema des langsamen Satzes Adagio espressivo von Exempel 42, dessen periodi-
scher Vordersatz einem vollstindigen Oktavregelverlauf abwirts folgt. Statt des Halb-
schlusses folgt eine ausweichende Kadenz in die 11. Stufe, deren Offenheit nach vier
Takten normhaft eingeholt wird. Auch dieses Kadenzverhiltnis ist als Variante im frithen

19. ]ahrhundert verbreitet, Schubert wendet es beispielsweise im langsamen Satz seiner

57 Friedrich Kalkbrenner: Traité d’harmonie du Pianiste. Principes rationnels de la modulation, pour
apprendre I Préluder et & improviser. Exemples d’Etudes, de Fugues et de Préludes pour le Piano, Paris/

Leipzig [1849), S.301L.
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NoTtenBEISPIEL 11 Themenbildung nach Sequenzmustern

in Czernys op.200, Exempel 42, S. 50

5. Sinfonie B-Dur an (D 485), er selbst konnte bereits auf klassische Vorbilder zuriick-
blicken.

Ebenso eignen sich Sequenzverl:'iufe zur thematischen Gestaltung, insbesondere
wenn diese zwar nicht in Originalgestalt aber doch wiedererkennbar nochmals erschei-
nen sollten. Dies ist in improvisierter Musik nur bedingt méglich, Czerny erwihnt es
selbst, im Falle des Hauptthemas eines Rondos ist dies aber eine Grundbedingung der
Form. Czerny gestaltet das abschliefende Rondo-Thema als aufsteigendes Romanesca-
Modell plus modulierende Kadenz in die Oberquinttonart (Notenbeispiel 11). Die For-
me]haﬁigkeit des Themas erlaubt ihm durch seine leichte Merkbarkeit die darauf Bezug
nehmende Wiederkehr in anderen Satzstrukturen.

Improvisation wird in diesem Verstindnis zu einem wenn auch extrem anspruchs-
vollen, so doch erlernbaren Handwerk, zu einem Komponieren im Moment. Einem
Handwerk aﬂerdings, das in seinem zeitintensiven Lernprozess schon bald nicht mehr
den Ubeanforderungen gerecht wird: Die Ausbﬂdung einer hyper-virtuosen Technik
und die Repertoireerweiterung zu einem schier uniiberschaubaren Werkkorpus fordern
ihren Tribut und erlauben Konzertpianisten des ausgehenden 19. Jahrhunderts diese

schépferische Freiheit nicht mehr, sie degradieren sie zu »Interpreten«.
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Leonardo Miucci
Completing the Score. Beethoven and

the Viennese Piano Concerto Tradition®

Some recent studies on the Viennese Classical piano concerto repertory have highlighted
the necessity of properly considering historical context in order to identify Performance
guideiines compatihie with both historicaﬂy informed criteria and the apparent lack of
notational information left hy the composers in the authorized editions.? In other words,
these studies stress the risk of treating these scores with a historicaﬂy incorrect sacred-
ness. These contributions also devote considerable attention to improvisation and em-
bellishment, aiming to shed further light on the treatment of both texts expressly left
unfinished hy the composer and points caﬂing for improvisation (Eingdnge and cadenzas).

Such studies focused particuiariy on Mozart’s case, an understandable choice given
several factors3 First and foremost is the fact that, despite his enormous output (ap-
proximately 30 piano concertos), Mozart was involved in the puhiication process of only
a very small number of these concertos. In the majority of circumstances (including
masterpieces like kv 466, 4971, 488 et alia), these works were puhiished posthumousiy in
the economic interest of Mozart’s wife and puhiishers. Therefore, for these and many
other works, the editio princeps produced in the early 1gth century was principally based
on Mozart’s manuscripts, and musico]ogical investigations have demonstrated through
scientific arguments that these posthumous editions are incomplete in several aspects,

concerning both the performing indications and the musical texture.4

1 I deeply thank Michael Ladenburger for his special support along this study and Daiyn Cook for
her kind assistance with the Engiish ianguage.

2 See, for exampie, Robert D. Levin: Instrumental Ornamentation, Improvisation and Cadenzas,
in: Performance Practice. Music after 1600, ed. hy Howard Mayer Brown and Staniey Sadie, New York
1989, pp.267-291; Philip Whitmore: Unpremeditated Art. The Cadenza in the Classical Keyboard
Concerto, Oxford 199r.

3 See Frederick Neumann: Ornamentation and Improvisation in Mozart, Princeton 1986; Christoph
Wolff: Cadenzas and Styles of Improvisation in Mozart’s Piano Concertos, in: Perspectives on
Mozart Performance, ed. hy Larry Todd, Cambridge 19971, pp. 228-238; Robert D. Levin: Improvised
Embellishments in Mozart’s Keyboard Music, in: Early Music 20 (1992), pp. 221-234; David Gray-
son: Whose Authenticity? Ornaments hy Hummel and Cramer for Mozart’s Piano Concertos, in:
Mozart’s Piano Concertos. Text, Context, Interpretation, ed. hy Neal Zaslaw, Ann Arbor 1996, PP-373—
391; Leonardo Miucci: Mozart after Mozart. Editorial Lessons in the Process ofPuhiishing J.N.
Hummel’s Arrangements of Mozart’s Piano Concertos, in: Music+Practice 2/1 (2014) — www.
musicandpractice.org.

4 See the complex case of kv 491, among others, in the hibliography listed in the former footnote.

DOI: https://doi.org/10.26045/kp64-6176-006
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Thus, using the Urtext editions available nowadays could be dangerous if the score is
decontextualized from its compiex historical picture. This caveat, which still must be
disseminated more wideiy among academic institutions and in the performance world,
has been recognized in recent decades regarding Mozart’s works. Aithough the eariy
Beethovenian repertory was essentiaﬂy coeval with the Mozartean one, it has received
reiativeiy little attention in this respect. Would it be possible to trace a sort of continuity
with the approach and circumstances of his predecessor, or would Beethoven represent
an evolutionary stepin the history of this piano genre, breaking somehow with the former
tradition ? Even if the answers to such questions require the consideration of a compiex
constellation of factors, it is reasonable to believe, as this contribution will illustrate, that
Beethoven’s works in fact emhody both these tendencies: conservation and evolution.

Among the profound changes that occurred in just a few decades — those exactiy
coincidental with Beethoven’s compositionai period — were socioiogicai shifts that en-
couraged composers to publish more of their works. Consequently, composers were
increasingiy involved in the puhiication process, inciuding Beethoven: excepting his
works without opus, he took a very active part in the publication of all his concertos. This
historical change merits deeper investigation.

The revolutions that occurred in Europe between the 18th and 19th centuries pro-
foundiy changed the context of the piano concerto. The poiitical, social and industrial
revolutions precipitated the rise of the middle class and added a gioba] dimension to the
world of music-making in general and to the domain of the keyhoard in particular. For
instance, in the late 18th century, music performance was an activity rnainly reserved for
an exclusive circle of aristocrats: in 1839, Henri Herz described it as “a time, not far from
us, when the use of Piano-Forte was a privilege of the well-off’ peopie and the aristocrats”.5
The newiy emerged middle class created not oniy a iarger consumer market but also
introduced new and increasingly active participants in music-ma_king. This significant
change was already recognized hy contemporary personaiities such as Anton Schindler

(1795-18064), one of the most controversial Beethoven biographers; he pictures the scene
thus:

“In all Germany, and particuiariy in Vienna, music was much cultivated, and that chieﬂy good music
(because then there was not so much bad produced as succeeding years have brought forth); for the
lower classes, among whom there had previousiy been many attentive auditors, began to pay more and
more attention to the divine art, but at the same time rarely possessed high mental cultivation, or had

a just conception of the nature of music and its sublimest ob_ject”.6

5  “Aune époque peu éioignée de nous, i’usage du piano était un priviiége exclusif de i'opuience et
I'aristocratie.” Henri Herz: Méthode compléte de piano, op. 100, Mainz 1839, Préface, p-I.

6  See Anton Schindler: The 1ife ofBeethouen, London 1841, Vol. 1, p- 651 Engiish translation of'id.:

Biogmphie von Ludwig van Beethoven, Miinster 1840.
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As a result of the influx of amateur musicians in the first decades of the Igth century, a
schism between keyhoard composer and performer is horn, a separation that would
increase through the second half of the century and would become ful]y institutionalized
throughout the 20th century. During Mozart’s time, it was rare to attend a performance
of his piano concertos where the performer was someone other than the composer
himself or someone closely connected to him. There is evidence that, on occasion, his
sister Nannerl or Barbara Ployer, one of his most accomplished students, performed this
repertory with Mozart’s blessing. Maria Anna Mozart and Ployer were close enough to
Mozart that they clear]y understood, or were likely instructed by the composer in, the
role of the performer insuch repertory, which often required an improvised contribution.
In other words, they realized that the score itself was only a sketch of the concerto and
that the performer was responsibie for ﬂeshing it out through his/her own musical
additions. Finaﬂy, it should be noted that concertos were often composed fora specific
occasion and immediately shelved thereafter to make room for a new work; the concept
ofa permanent repertory had not yet developed, and the allure of a piano concerto was
its newness.

During the early gth century, however, this picture drasticaﬂy evolved. The number
of pub]ic performances constantly increased, and piano concertos — for which perfor-
mance traditions had begun to deveiop — were performed by pianists from diverse mu-
sical backgrounds.

This crucial factor, among others, inevitahly had important consequences for the
composers’ attitude, their usus componendi, and for the evolution of the piano concerto
genre itself. The dimensions of this phenomenon become apparent through an exami-
nation of the evolution of the cadenza. Consider how Hummel describes this shift in
1828:

“Die sogenannte Schlussfermate (Cadenza, Tonfall) kam frither hiufig in Konzerten etc. meist gegen
Ende eines Stiicks vor, und der Spieler suchte in ihr seine Hauptstﬁrke zu entwickeln. Da aber die
Konzerte eine andere Gestalt erhalten haben, und die Schwierigkeiten in der Komposizion selbst
vertheilt sind, so gebraucht man sie selten mehr. Kommt noch zuweilen in Sonaten oder Variazionen

ein solcher Haupt-Ruhepunl(t vor, SO giebt der Komponist selbst dem Spieler die Verzierung an.”’

Sociological developments consistently and profoundly influenced performance prac-
tices, which in turn shaped Beethoven’s compositional style, leading him to situate his
music equidistanﬂy to both 18th century Classical tradition and the new demands of the
1gth century. Thus in Beethoven’s works, it is possible to find traces of both stylistic

7  SeeJohann Nepomuk Hummel: Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel,
Wien [1828], p.55.
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conservation and evolution, tendencies which converge in the improvisational elements
in his piano concertos.

This historical moment of change, which paraﬂeis the deveiopment of the cadenza
as described above by Hummel, was expiicated i)y another key figure in the piano world,

Carl Czerny, who writes in 1839:

“In den neueren Compositionen werden die Zeichen des Vortrags von den Autoren meistens so ausfiihr-
lich angewendet, dass der Spieier im A]lgemeinen selten iiber den Willen des Compositeurs in Zweifel
sein kann.

Aber selbst da gibt es Fille, wo vieles der Willkiihr des Spielers iiberlassen bleibt, und in ilteren
Clavier-Werken, (z.B: von Mozart, Clementi, efc.) wo jene Zeichen iusserst sparsam sich angezeigt

finclen, héingt der Vortrag meistens von dem Geschmack und der Einsicht des Vor‘tragenden ab. Daher

ist der Vortrag dieser Werke in dieser Riicksicht weit schwerer.”8

This paper aims to trace the influence of this evoiving musical world on the ianguage of
Beethoven’s piano concertos through an examination of’ improvised embellishments and
cadenzas. Besides ornamentation and cadenzas, additional improvisatory practices, such
as dynamics and pedalling, also required the performerto draw upon his/her own musical
knowiedge and creativity to fill in notational gaps where the composer left no expiicit
instructions. Although the present anaiysis will not address these practices due to space
constraints, it is interesting to note how they reflect the evolution of musical notation.
This contribution will investigate some of the circumstances in which the performer was
called upon to improvise in order to realize the composer’s intentions and compiete the
score, taking Beethoven’s piano concertos as case studies into the changing perforrning
practices described by Hummel and Czerny. Furthermore, it will also examine the relia-
biiity of so-called “Urtext” editions, uitimateiy iiiustrating that using these texts without
considering the notational and performance practices coeval to the music can lead to

historicaﬂy and aesthetica]ly incorrect interpretations.9

Compositional process and improvised embellishments  The piano concerto in Beet-
hoven’s era remained connected to that of Mozart’s time in its ideoiogicai approach and
the practical circumstances surrounding it. For both these generations of musicians, the
concerto was mainiy “a personal vehicle for the composer-virtuos’s performances, a

means for displaying new musical ideas of which a central feature was his own distinctive

8 Carl Czerny: Voustdndige theoretisch-practische Pianoforte-Schule, op. 500, Dritter Teil: Von dem
Vortrage, Wien 1839, p. 4 (“tes Kapitel. Nihere Bestimmungen iiber die Anwendung des Forte,
Piano, etc.”).

9  On this topic see Christopher Hogwood: Urtext, que me veux-tu?, in: Early Music 41/1 (2013),
Pp- 123-127.
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Compositional icati
Concertos P 1stiPertonmance 1st Publication
(chron. order) Process (Wien)
Bonn, 1784
E-flat ll\'hl’ Wo0 4 (survived only piano part) x *
Bonn, 1786-1792 (Sketches)/—i (?) Haydn’s Academy, 19.12.1795
m*' Wien, 1793 (Elaboration) (Wien)
B-flat op.19 Wien, 1794-95 (Revision) ~ /7 1801, Hoffmeister
(m' 2) Prague, 1798 (Final revision) > Prague, October 1798
Wien:
1793 (Sketches) _ (?) Hofburgtheater, 29.03.1795
C major op. 15 March 1795 (1st elaboration) - (Wien)
Modifications: Dec. 1795 & / 1801, Mollo
‘96, Oct. 1798, April 1800, — (later performances)
Dec. 1800
Wien: Theater an der Wien, 05.04.1803
1796 (Sketches) A
¢ minor op. 37 April 1800 (1st autograph) 1804, Bureau des Arts
(No.3) April 1803 (st revision) ~~ _F. Ries concert, Wien, 18.07.1804 77
July 1804 (2nd revision) (Beethoven conducting)
Wien:
M“' 1803-04 (Sketches)
G op. 58 1805 (Elaboration) > Theater an der Wien, 22.12.1808 => 1808, Bureau des Arts
(No. 4) 1806 (Revision)
(1810, London,
E-flat major op. 73 . Wien, 20.01.1811 Clementi)
(No.5) Wien, 1809 = (archduke Rudolph, pf) > 1811, Leipzig,
Breitkopf & Hartel

FiGurRE 1 Index of Beethoven’s piano concertos
P

style of playinlc:{”;lo in other words, the concerto provided to musicians a means of distin-

guishing themselves not only as composers but also as performers in the Viennese scene.
From a financial point of view, the musical soirées for which concertos were written were
a reliably lucrative endeavour for composers. Thus, when Beethoven quit performing
public]y in 18009, his production of piano concertos ended as well.

While both Beethoven and Mozart wrote concertos with performance as a central
goal, the life of a Beethoven concerto ended not on the stage butin the publishing house,
anew development in the concerto tradition. This evidence will request a deeper exami-
nation.

Mozart and Beethoven are clearly separated by their usus componendi: as is evident in
this summary table (Figure 1), for Beethoven, performance of a concerto is not an end in
itself but a forerunner to publication, and these three stages of work — compositiona],
performing and publishing — are strictly related. Thus, Beethoven’s compositional
process was both slower and more elaborate than that of Mozart. It is also notable that

the several steps of the composition were directly depending from the performance

10 Leon Plantingas Beethoven’s Concertos. History, Style, Performance, New York 1998, p- 4.
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events that sometimes were really happening, other times, to Beethoven’s disappoint-
ment, never took place in the end.

During the period in which Beethoven composed his works (1784-1809), the con-
certo as a genre underwent a critical evolution, transitioning from Classical-style no-
tation to the notational style that would dominate the Romantic era, a definitive change
that had a particulariy significant impact on the role of improvisation in this repertory.
The various steps in this process are effectiveiy reflected in Beethoven’s concerto litera-
ture.

While most of Mozart’s musical texts were left incomplete in one or more aspects,
in the ensuing decades, composers reduced instances of’ incomp]eteness until it was
ultimately eliminated from compositional practice. In Beethoven’s first three piano con-
certos, the heritage of the Classical style is clearly evident. Itis interesting what Ferdinand

Ries writes about it in his Notizen:

“Ich erinnere mich nur zweier Fille, wo Beethoven mir einige Noten sagte, dieich seiner Composition
zusetzen sollte, einmal im Rondo der Sonate pathétique (Op.13) und dann im Thema des Rondo’s

seines ersten Concertes in C dur, wo er mir mehrere Doppelgriffe angab, um es brillanter zu ma-

chen.™

Apart from these few additions, however, an examination of the texture of the C major
concerto — notabiy in the second movement — reveals a consistent practice of writing out
embellishments in the musical text (Example 1).

This practice is understandable if we consider that six years elapse(i between the first
performance and the first printed edition, during which period Beethoven edited the text
numerous times to make it increasingly complete. The first sketches date to 1793, and
Beethoven made the first elaboration between the end of’ 1794 and early 17951in connection
with a performance that took place 29 March 1795, at the Burgtheater in Vienna. In this
instance, Beethoven’s musical text reflects one of the same limitations evident in several
of Mozart’s concerto scores as well: a lack of time. This is how Franz G. Wegeler remem-

bers that occasion:

“Erst am Nachmittag des zweiten Tages vor der Auffithrung seines ersten Concerts (C dur) schrieb er
das Rondo und zwar unter ziemlich heftigen Kolikschmerzen, woran er haufig litt. Ich half durch
kleine Mittel, so viel ich konnte. Im Vorzimmer saflen vier Copisten, denen er jedes fertige Blatt
einzeln iibergab. [...] Bei der ersten Probe, die am Tage daraufin Beethoven’s Zimmer statt hatte, stand
das Klavier fiir die Blasinstrumente einen halben Ton zu tief. Beethoven lief auf der Stelle diese und

so auch die ﬁbrigen, statt nach a, nach b stimmen und spielte seine Stimme aus Cis.”™*

11 Franz Gerhard Wegeler/Ferdinand Ries: Biographische Notizen iiber Ludwig van Beethoven, Koblenz
1838, p. 106.
12 TIbid,, p-36.
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ExampLE 1 Ludwig van Beethoven: Piano concerto No.1 op. 15, Largo, bb.1-8 and 53-60

Remarkably, the description of this circumstance matches nea_rly perfectly Leopold

Mozart’s recollection of the xv 466 premiere:

“das Concert war unvergleichlich, das Orchester vortrefflich, aufler den Synfonien sang eine Singerin vom

welschen theater 2 Arien. dann war ein neues vortrefliches Clavier Concert vom Wolfga.ng, wo der Copist,

da wir ankammen noch daran abschrieb, und dein Bruder das Rondeau noch nicht einmahl durchzu-

spielen Zeit hatte, weil er die Copiatur iibersehen mufite.”3

13 Letter of Leopold Mozart to Maria Anna von Berchtold zu Sonnenburg, 16 February 1785 (Wien,
Osterreichische Nationalbibliothek), cited after https://dme.mozarteum.at/DME briefe/letter.
php?mid=1416, p.[2], “Lesefassung” (last consulted 4 August 2018). On this topic see also Miucci:
Mozart after Mozart.


https://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1416
https://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1416
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As was the case with many of Mozart’s concertos, the piano part of Beethoven’s Op. I5may
not have been fuﬂy notated at this stage (1795), but the premiere took piace anyway.
Beethoven continued to modify op.15 in conjunction with subsequent performance
opportunities (such as December 1795 and Aprii 1800), eventualiy reaching afinal version
that he found satisfactory for publication (Mollo, 1801). Between 1795-1801, Beethoven
finaﬂy had time enough to complete his piano part before it went to print.

A letter from Beethoven to Franz Anton Hoflmeister in 1801 concerning the publi-
cation of the first edition of op. 19 attests to Beethoven’s compositional approach, which
is heavily influenced by his improvisation skills. Due to the incompleteness of the piano
part, it is impossible for Beethoven to rely on professional copyists (except for the or-
chestral parts), for which he apologizes to his publishers:

“dabey ist es vieleicht das einzige genie-m'afﬂige, was an mir ist, dafl meine Sachen sich nicht immer
in der besten Ordnung befinden, und doch niemand im stande ist als ich selbst da zu helfen, so z.B.
war zu dem Konzerte in der Partitur die Klawirstimme meiner Gewohnheit nach nicht geschrieben,
und ich schrieb sie jezt erst, daher sie dieselbe wegen Beschleunigung von meiner eigenen nicht gar
zu lefbaren Handschrift erhalten.”™

The pubiication world cleariy demonstrated increased interest in the keyboard concerto
among both composers and consumers: the former produced concertos in larger num-
bers, and this repertoire, once the near-exclusive domain of the composers themselves,
now started becoming popular with other keyboardists, professionai and amateur alike.
Therefore, with his works being piayed by a wider pubiic with varying levels of musical
knowiedge and abiiity, Beethoven, like his colieagues, recognized the necessity of more
detailed notation, an evolution in his practice llustrated by the story of the c-minor
Concerto op.37.

Beethoven started work on the concerto in 1796, and as was the case with previous
concertos (including the above-mentioned op. 19), all further elaborations of the score
were related to possibie performances. The final revision before the first performance
camme some seven years after it was begun, with the piano part still remaining very much
incomplete. At the first performance, which took place at the Theater an der Wien on
5 April 1803, Beethoven asked Ignaz von Seyfried to turn pages, and the latter reports that
it was basicaﬂy impossible to do as the piano part consisted mostiy of short sketches here
and there:

“beym Vortrage seiner Concert-Sitze lud er mich ein, ihm umzuwenden; aber — hilf Himmel! - das
war leichter gesagt, als gethan; ich erblickte fast lauter leere Blitter; héchstens auf einer oder der

anderen Seite ein paar, nur ihm zum erinnernden Leitfaden dienende, mir rein unverstindliche

14 Ludwigvan Beethoven: Briefwechsel. Gesamtausgabe, ed. by Sieghard Brandenburg, Vol. 1: 1783-1807,
Munich 1996, p. 72 (No. 6o, 22 April 180r1).

105



106 LEONARDO MIUCCI

egyptische Hieroglyphen hingekritzeit; denner spielte beyna.he die ganze Prinzipal- Stimme bloss aus
dem Gedichtnisse, da thm, wie fast gewohniich der Fall eintrat, die Zeit zu kurz ward, solche vollstin-
dig zu Papiere zu bringen. So gab er mir also nur jedesrnal einen verstohlenen Wink, wenn er mit
einer dergleichen, unsichtbaren Passage am Ende war, und meine kaum zu bergende Aengstlichl(eit,
diesen entscheidenden Moment ja nicht zu verabsiumen, machte thm einen ganz kostlichen Spass,

woriiber er sich noch bey unserm gemeinschaftlichen, jovialen Abendbrote vor Lachen ausschiitten

wollte.”™s

The “compiete" edition of op-37 available today owes its existence to Ferdinand Ries, who
had to perform it in 1804 with Beethoven conducting. Because Ries was still a student
and not yet capabie of improvising like the masters, Beethoven had to carefuiiy notate
the piano part. Ries himself confirms this circumstance: “Die Clavierstimme des C moll
Concerts hat nie Voﬂstandig in der Partitur gestanden; Beethoven hatte sie eigens fiir
mich in einzelnen Blittern niedergeschrieben.”l(’ Ries’s performance thus resulted in a
score ready for pub]ication: Beethoven had notated all the musical details necessary to
make the concerto accessible to a wide range of piayers.17

This turning point in piano concerto notation is confirmed in a review in the Auge-
meine musikalische Zeitung of 10 Apri] 1805 that acknowledges the particular precision with

which Beethoven notates texture:

“Ein solcher wahrer Virtuos kann aber auch durch dies Konzert gl'anzen; denn so reich es besetzt und
durch alle Instrumente ausgeﬁihrt ist, so hervorstechend und dankbar ist doch die Konzertstimme.
Der Komponist ist iibrigens — was ebenfalls zu loben ist — allem willkiihrlichen Verschnorkeln da-
durch zuvorgekommen, dass er, was wirklich verzieren kann, sehr genau und sorgfaltig ausgeschrie-
ben hat. Wer nur Noten spielt, dem wird dadurch zwar manche Stelle ungeheuer schwer Vor](omrnen;

aber, wie gesagt, fiir den ist dies Werk auch nicht.”™8

Beethoven’s tendency to provide the performer with all necessary embellishments is
confirmed in the last two concertos. The Concerto in G major op.58, begun in 1803/04,
marked the first instance in which Beethoven pubiished the work before the first pubiic
performance: the concerto was printed by the Kunst- und Industrie-Cornptoir in August
1808 and was prerniercd at the renowned concert at the Theater an der Wien on 22 De-

cember 1808.%9 A]though the edition was already circu]ating in Vienna, the written text

15 Ignaz von Seyfried: Recensionen, in: Cdcilia 9 (1828), p. 217243, here p. 220.

16 Wegeler/Ries: Notizen, p. 115.

17 This piano concerto has been released in Vienna in the same year (1804, Bureau des Arts et
d’Industrie).

18  Anon.: Recension, in: Allgemeine musikalische Zeitung 7 (1805), coll. 445-457, here col. 457.

19 Remarks of that musical evening were left by many people who attended the concert, like Ignaz
Moscheles, F. Ries or I. von Seyfried; see Alexander Thayer: Thayer’s life of Beethoven, rev. and ed.
by Elliot Forbes, Vol. 1, Princeton 1991, pp. 446-451.
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scarceiy resembled the version that Beethoven put forth in the concert, as is reported in

Czerny’s memoirs (via Nottebohm):

“so kann die miindliche Mittheilung Carl Czerny'’s, Beethoven habe das G-dur-Concert sffentlich
sehr ‘muthwi]lig' gespieit und bei Passagen viel mehr Noten angebracht, alsdastanden, eine Erkiarung

finden” 2°

This circumstance further illustrates the fact that Beethoven’s approach to the piano
concerto — in line with the Mozartean tradition — does not result in a text that is success-
fuﬂy realized through the modern attitude toward the Urtext, in which the musical text
is taken as definitive and unchangeabie. However, the evolutions in both Beethoven’s
compositionai styie and the concerto genre in general result in increasingiy detailed
musical texts, the completeness of which indeed seems to preciude any kind of addition
by the performer.

Beethoven’s tendency toward more detailed notation was also influenced by a factor
unique to him: his deafness. By 1810, his hearing had deteriorated so much that op.58
would be the last concerto that he would perform in pubiic. As was mentioned above,
because public performances were a good source of income for him, once Beethoven
could no longer perform, he also lost interest in composing concertos. Indeed, his op-73
concerto in E-flat major would be the last he Composed and the first that he would not
piay himself: from that moment, Beethoven asked Ferdinand Ries or other students to
play his concertos. For the prerniere of op-73, Archduke Rudolph — Beethoven’s student,
patron, and dedicatee of this work — was at the piano, marking a turning point in the
history of this genre when a clear separation between composer and Performer was
definitively established."

For this occurrence, the composer provided not oniy all the embellishment but also
the cadenza, marking the first instance in which a cadenza was structuraliy incorporated
into the score. With op. 73 Beethoven also adopted a much shorter and more linear
compositional process: given that there would be no occasions on which the composer
himself would perform the piece, he worked on it only in 1809/10, taking no significant
further steps till the performance and publication.

Thus, in terms of the degree of completeness of the piano texture, if Beethoven’s
eariy output appears linked to the Classical model and attitudes (particuiariy the expec-
tation for improvisation by the performer), the second half of his output looks toward

20  Gustav Nottebohm: Zweite Beethoveniana, Leipzig 1887, p.75. On this topic see Barry Cooper:
Beethoven'’s revisions to his Fourth Piano Concerto, in: Performing Beethoven, ed. by Robin Sto-
well, Cambridge 1994, pp- 23—48.

21 The concert took piace at the Palais Lobkowitz on the evening of 13 January 1811; see Rita Steblin:
Beethoven in the Diaries of Johann Nepomuk Chotek, Bonn 2013, pp. 113 £.

107



108 LEONARDO MIUCCI

the new Romantic ideas and performance practices. This change certainly stemmed in
part from several personai factors: his increasing deafness, his inabﬂity to continue per-
forming in public, and the subsequent obligation to entrust other performers with his
works. In 1ooi<ing at the historical context, however, one must acknowledge the influence
of the most signiﬁcant revolution in musical life between the 18th and rgth century: the
rise of the middle classes. This sociologicai phenomenon created a wider and ever-in-
creasing consumer base in the musical world: more peopie sought piano instruction,
though most of the new practitioners lacked the skills necessary to perform difficult
concertos (let alone improvise).

Thus, given the evolution of both piano technique and aesthetics and the demogra-
phic changes among pianists, composers felt compelled to fix all necessary information
in the score, which in turn reduced the space allotted for performer improvisation. This
new notational practice both asserted the composer’s ultimate authority over the com-
position and made the works accessible to Performers of varying degrees of ability.

Beethoven’s newly adopted practice of clearly and fuﬂy notating embellishments in
op. 73 aligns with a passage in Hummel’s Anweisung (1828) in which he describes the shift

away from performer-initiated embellishment to composer-control]ed embellishment:

“Ausschmi’lckungen, Vor-, Nachschlage, und andere Manieren sind in der Musik wegen genauerer
Verbindung der Téne, des Zusammenhangs der Melodie, des Nachdrucks, und des guten und sché-
nen Vortrags unentbehrlich; doch, da die frithere grosse Anzahl solcher Zeichen, und ihr oft sehr
geringer Unterschied, viele derselben den Schiiler Vernachlassigen liess, in der neuen Schreibart aber
mehr ganz unnothig wurden, und andere dem Spieler, zur Gewissheit des gewﬁnschten Vortrags,
durch Noten vorgezeichnet werden: so scheint mir eine Einschrankung derselben theils nothig, theils

rathsam.”??

Cadenzas and Eingéinge The attitude toward the performance of cadenzas and Eingdnge
(lead-ins) followed the same direction, both in Beethoven’s practice and in generai. His

Emperor Concerto marks a turning point; he writes in the score of the first edition: “Non

22 See Hummel: Anweisung, p.393. Actually the difference in the embellishment practice of his own
days, in spite of that of the Classical era, was that significant that Hummel suggests further, ina
footnote on the same page: “Will Jemand auch die frither iiblich gewesenen Zeichen, wegen des
Vortrags der dama]igen Komposizionen, kennen lernen, so findet er in iltern Lehrbiichern
hinl'angliche Erl'auterung.” Indeed, Hummel did not treat this issue only on a theoretical level:
recognizing the complexity of this repertory concerning embellishments — and cadenzas as well
-, and knowing how many early Igth century amateur pianists were unprepared to improvise,
he was one of several composers who proposed arrangements of these concertos that “[inclu-
ded] Cadences and Ornaments, expressly written.” On this topic see Miucci: Mozart after Mo-
zart, and the prefaces to the critical editions of some of these arrangements published in Launton

(mH edition): kv 466 (2013), KV 456 (2014), KV 503 (2015) and KV 491 (20717).
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Concertos
(chron. order) 1st movt 3rd movt
E-flat major WoO 4 ad libitum ad libitum
8-flat m )OD‘ 19 Sdlibiturm (hidden obbligato)
Cc mg 15 ad libitum (Eingang obbligato)
c nﬁ&l:;l)& 37 ad libitum (pre-tutti obbligato)
G tﬂt:)ﬂ- 58 ad libitum (pre-tutti obbligato) ad libitum
E-flat m;"' n obbligato

FIGURE 2 Index O'F Beethoven's piano concerto cadenzas

sifauna cadenza, ma s’attacca subito il seguente", requesting that the performer uses the
given cadenza and refrain from supplying his or her own.

The earlier concertos, performed hy the composer himself, were pubiished in the
Classical tradition without a cadenza included in the piano part and with the piace for
the cadenza marked ad libitum in several outer movements (Figure 2).

Beethoven did compose cadenzas and Eingdnge for these concertos that are used in
many present-day performances; however, these were written much later in his career:
the paper used suggests a date between 1808 and 1809. Furthermore, they fit the compass
of asix-octave piano, which heused oniy after the concertos were released. These cadenzas
were published posthumously in 1864, neither in accordance with any stated wish of
Beethoven nor under his supervision, and it is difficult to know if they are stylistica]]y
similar to those the composer himself used in performance.

Considering the signiﬁcant number of sources joint]y addressing Mozart and Beet-
hoven as ultimate masters in free improvisation, and given how delighted Beethoven was
to undertake this chalienge in performance, it is highiy doubtful that Beethoven would
have used these composed cadenzas. Additionaliy, if these exempia were intended for
pubiic performance, itisunclear why there is no evidence that Beethoven ever attempted
to have them published. A review in the Berliner Allgemeine musikalische Zeitung (1826)
acknowledges this doubt:

“Bitte an Beethoven.

Mochte es doch dem Meister Beethoven gefaﬂen, zu seinen Pianofortekonzerten Kadenzen zu schrei-

bCIl.
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Fin Stein des Anstofles, warum die Beethoven’schen Konzerte so selten von den Pianofortvirtuosen
vorgetragen werden, 1iegt sicher mit darin: dafl esnicht ]edermanns Sacheist, eine Kadenz zu schaffen,
die sich mit der Beethoven’schen Muse vertragt. Auferdem hat es aber dem Schreiber dieses auch
immer scheinen wollen, wenn er Beethovensche Konzerte mit ipse fecit — Kadenzen vortragen horte,
oder (unter vier Augen gesagt, Herr Redakteur!) selbst spielte, als triige man ein sammtnes Festkleid

mit kattunenen Lﬁppchen."23

This excerpt reveals two important things: 1) thatit was very difficult to match Beethoven’s
styie, especia]ly concerning cadenzas; and 2) that until 1826, there were no authorized
cadenzas on the market, and it is unclear the extent to which the manuscript cadenzas
(on which current published versions are based) were disseminated, if at all. For whom,
or for what occasion, did Beethoven compose these exarnpies?

The manuscript material in question consists of 17 cadenzas and lead-ins for the
concertos from op. 15 to op. 58, including those for the piano arrangement of op. 61 and
for the Mozart Piano Concerto in d minor xv 466.%4

It is reasonabiy certain that the second piece in this set, a cadenza for the first
movement of op. 15,% was a private commission. According to Kinsky/Halm,26 this was
the cadenza that Beethoven had to compose for a “Liebhaber” concert which took place
in Vienna on 31 January 1808.*7 There is correspondence, dated 30 January, between
Beethoven and Count Moritz von Dietrichstein concerning the possibility that Johann
Baptist Steiner von Feisburg (1756—1832),28 a dilettante pianist, would piay op.150m 31 Ja-

nuary; Beethoven suggests:

“Ich rathe ihnen - den H.[errn| Felsenburg nicht spielen zu lassen, gestern hielt ich fiir Schiichtern-
heit, was ich heute fiir Ungeschickliciﬂ(eit erklire — die Cadenz habe ich geschrieben —aber geben sie
acht, Er fillt, Eh er zur Cadenz kémmt —machen sie lieber 2 simphonien —ich habe dem H. Felsenburg
selbst gesagt, dass ich ihm es nicht rathe Morgen zu spielen —Es giebt eine wahre schweinerei.

~B. sobald er das Konzert besser kann, kann er es spielen.”“)

23 C. K-s.: Bitte an Beethoven, in: Berliner Augemeine musikalische Zeitung 3 (1826), p. 220.

24 Seethe Beethoven Complete Edition: Beethoven Werke, section v11, Vol. 7, ed. by ]oseph Schmidt-
Gorg, Munich/Duisburg 1967, whose critical report has been recently published (Munich 2011)
by Friedhelm Loesti.

25 Beethoven-Haus Bonn, Sammlung H. C. Bodmer, Hcs Mhro.

26  Beethoven. Thematisch-bibliogmphisches Werkverzeichnis, ed. by Kurt Dorfmiiller, Norbert Gertsch
and ]ulia Ronge, Munich 2014, p- 83.

27  See Otto Biba: Beethoven und die “Liebhaber Concerte” in Wien im Winter 1807/1808, in: Beitrige
'76—78. Beethoven Couoquium 1977, ed. by Rudolf Klein, Kassel 1978, p- 8s.

28 ].B. Steiner von Felsburg was the Court Secretary at the Chancellor’s Office and, according to
Hanslick, distinguished himselfin the interpretation of Beethoven’s music; see Eduard Hanslick:
Geschichte des Concertwesens in Wien, Wien 1869, p. 214.

29  Ludwig van Beethoven: Briefwechsel. Gesamtausgabe, Vol. 2: 1808-1813, p. 5.
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On the occasion of this private amateur concert, Beethoven showed very little trust in this
dilettante that he suggested replacing the concerto with another symphony. Nevertheless,
Beethoven composed a cadenza, of which, unfortunately, oniy the first 58 bars survive.
The cadenza was iikeiy mutuaiiy beneficial: Beethoven did not have to risk relying on
Felsburg’s improvisational skills, and presumabiy the latter, being an amateur, would
have required, or at least appreciated, a written cadenza anyway.

Thus, it is very interesting that Beethoven adopted a compietely different attitude in

a remarkably similar circumstance, according to a report by Ferdinand Ries:

“Beethoven hatte mir sein schones Conzert in C moll (Opus 37,) noch als Manuscript gegeben, um
damit zum ersten Male 6ffentlich als sein Schiiler aufzutreten; auch bin ich der Einzige, der zu
Beethoven’s Lebzeiten je als solcher auftrat. [...] Beethoven selbst dirigirte und drehte nur um und
vielleicht wurde nie ein Concert schéner begleitet. Wir hielten zwei groige Proben. Ich hatte Beethoven
gebeten, mir eine Cadenz zu componieren, welches er abschiug und mich anwies, selbst eine zu
machen, er wolle sie corrigiren. Beethoven war mit meiner Composition sehr zufrieden und sinderte
Wenig; nur war eine juflerst brillante und sehr schwierige Passage darin, die ihm zwar geﬁei, Zug]eich
aber zu gewagt schien, weshalb er mir auftrug, eine andere zu setzen. Acht Tage vor der Auﬁiihrung
wollte er die Cadenz wieder héren. Ich spielte sie und verfehlte die Passage; er hief mich noch einmal,
und zwar etwas unwillig, sie indern. Ich that es, allein die neue befriedigte mich nicht; ich studirte
also die andere auch tuchtig, ohne ihrer jedoch ganz sicher werden zu kénnen. — Bei der Cadenz im
dffentlichen Concerte setzte sich Beethoven ruhig hin. Ich konnte es nicht iiber mich gewinnen, die
leichtere zu wihlen; als ich nun die schwerere keck anfing, machte Beethoven einen gewaitigen Ruck
mit dem Stuhle; sie gelang indessen ganz und Beethoven war so erfreut, daf er laut: bravo! schrie.
Dies electrisirte das ganze Publikum und gab mir gleich eine Ste]lung unter den Kiinstlern. Nachher,
als er mir seine Zufriedenheit dariiber duflerte, sagte er zugleich: ‘Eigensinnig sind Sie aber doch! -

Hitten Sie die Passage verfehlt, so wiirde ich Thnen nie eine Lection mehr gegeben haben.’”3°

From Ries’s recollection we learn ﬁrstly that his cadenza was not in fact a free, extem-
poraneous inspiration but the final result of a compiex compositional process. At the
time that this concert took piace - ]uiy 1804 — Ries was oniy twenty years old and had been
studying with Beethoven for oniy a very brief period; thus, it was understandable that,
instead of improvising a cadenza, he would attempt to compose one under Beethoven’s
supervision. Beethoven himself’ adopted asimilar approach, producing Skizzen for caden-
zas that were 1i1<eiy to be used for speciﬁc performances, such as the sketch for the B—ﬂat
major Concerto op. 19, which he wrote at age 24, a sparser sketch than Ries’s efforts exem-
plifying Beethoven’s genius for improvisation3”

There is additional evidence that Beethoven’s approach to cadenzas was based on

baiancing free, spontaneous improvisation with a pre-prepared structure. In a sketch for

30 Wegeler/Ries: Biographische Notizen, pp. 113f.
31 Paris, Bibliothéque nationale de France, département Musique, Ms-7o (http://gallica.bnf.fr/ark:/
12148 /btvibssoo2510p).
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the song Sehnsucht WoO 134, Beethoven left written indications concerning improvisa-
tion; on leaf" 3T, he specifies: “Man fantasirt eigentiich nur, wenn man gar nicht acht gieht,
was man spieit, so — wiirde man auch am besten, wahrsten fantasiren 6ffentlich — sich

732

ungezwungen iiberlassen, eben was einem einfillt.”3? Beethoven’s attitude appears to be
in strict continuity — down to the very words he uses — with Mozart’s: the latter, referring
to an Eingang in his piano concerto KV 271, stated: “wenn ich dieses Concert spiel]e, o)
mache ich allzeit was mir einfillt” 33 Nevertheless, Beethoven actuaﬂy appears to base this
inspiration of the moment on a planned structure: on the same sketch of WoO 134, on
leaf 3v, it reads: “Lied variirt am Ende Fuge und mit pianissimo aufgehort auf diese Art
jede Fantasie entworfen und hernach im Theater ausgeﬁihrt."

The second notable element in Ries’s testimony is Beethoven’s entireiy different
attitude toward the possihility of someone other than himself playing cadenzas in his
piano concertos. In this case, unlike that concerning Feishurg, Beethoven seems to en-
courage Ries to produce his own cadenza (with some supervision, of course), trusting that
Ries’s pedagogical path would ultimateiy lead to him hecoming a professionai musician
capahie of improvising. In other words, we see Beethoven’s double attitude: one for the
Liebhaber who needs precise instructions and musical text from the composer for a
cadenza, and one for the Kenner who is sufiicientiy skilled in improvising to produce his
own cadenza.

This context must be proper]y considered in discussing the evidence surrounding
the autographs of Beethoven’s cadenzas. Recent studies have hypothesized that these
autographs were intended for Archduke Rudoiph,34 who was undouhted]y a talented
keyboardist but nevertheless still an amateur. It is 1i1<e1y, therefore, that these caden-
zas and Eingdnge represent not Beethoven’s personal improvisational styie but rather
his pedagogicai approach: these pieces may have been speciaﬂy designed to assist Ru-
doiph’s musical development or to compensate for his weaknesses. Thus, these auto-
graphs may not provide reliable insight into Beethoven’s personai improvisational prac-
tice.

Rudolph’s ownership of these manuscripts is proven through the appearance of the
archduke’s iihrary cataioguing number on the first sheet of each cadenza; this evidence
in itself is insufficient for proving that the pieces were originaﬂy conceived for him.

However, there are other elements that support this theory. Given his love of Beethoven’s

32 Beethoven-Haus Bonn, Sammlung H. C. Bodmer, Hcs Mh7s.

33  Mozart. Briefe und Aufzeichnungen 1780-1786, ed. hy Wilhalm A. Bauer and Otto Erich Deutsch,
Kassel 1963 (Briefe und Aufzeichnungen, Gesamtausgabe, Vol.3), p.251; see Miucci: Mozart after
Mozart.

34 See Whitmore: Unpremeditated Art,p.201. On Rudoph’s figure, see Susan Kagan: Archduke Rudoiph,
Beethoven patron, Pupil, and friemi. His life and music, Stuyvesant 1988.
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works, Rudolph isa 1i1<eiy candidate for the hypothetical commission of these cadenzas;
in fact, heis the dedicatee of the last two piano concertos opp. 58 and 73. One might further
speculate that Rudolph acquired these manuscripts not oniy for inclusion in his music
iihrary but as a solution for his private performances, much like Feisburg, who received
a cadenza from Beethoven in 1808. This supposition is supported hy the fact that Arch-
duke Rudolph was the performer for the premiere of op.73, as mentioned above.3

Furthermore, the end of the first decade of the 1gth century was a period in which
Rudolph had a marked interest in Beethoven’s concerto repertory, and the composer’s
authorship of these manuscripts was iikeiy inspired hy several performances that took
piace in this same time. The compass of the cadenzas for opp- 15 and 19 and those for
Mozart’s Kv 466, for exampie, reaches six and a half octaves, indicating that these were
intended for the size of instrument that had become popuiar eariy in the century.

The year 1809 also marked a period of transition in Beethoven’s keyboard notation
toward ahigher degree of’ completeness, as the above examination of op.73 demonstrated.
These cadenzas and lead-ins could result from this new trend, but the evidence of pe-
dagogical intent strengthens their connection to Rudolph; further analysis of the material
is needed to ascertain both Beethoven’s purpose in writing these cadenzas and what
insight the manuscripts provide into his improvisation and/or pedagogy.

It is useful to briefly summarize the contents of the manuscript cadenzas: except for
cadenza No. 2, which was written for Fe]shurg, the collection provides one cadenza and
occasionaliy Eingiinge for concertos requiring ad libitum contributions from the perfor-
mer; for opp. 15/1 and 58/1-111, Beethoven provides multiple cadenzas and Eingéinge. With
respect to these concertos, it appears that Beethoven does not provide muitiple possihi-
lities for use in specific performances (id est improvisations that differ in material and
structure but are similar in technical and musical demands), but he is rather providing
improvisations of varying difficulties, possihly for Rudolph to use as his level improves.
For instance, a striking difference between the exampies for op. 15/1is the iength:36 while
the first one consists of 32 bars, the alternative version numbers 126 bars. The harmonic
structures of the two cadenzas differ as well: the first cadenza appears to be more stable,
remaining principaﬂy in the dominant (except fora brief modulation to E-flat major in
the middie) aswould be expected in the Classical tradition; in contrast, the second cadenza
is characterized hy persistent harmonic instahility and reaches tonalities even more dis-
tant than E-flat (D-flat major and c-sharp minor, for example). This tendency toward an
expanded harmonic environment was a hallmark of Beethoven’s free improvisational

styie in general and of his piano concertos; this was one of the ways in which Beethoven

35  Steblin: Beethoven in the Diaries of Johann Nepomuk Chotek, p. 113.
36 Beethoven-Haus Bonn, Sammiung H. C. Bodmer, c8 Mhi1r and HcB Mh1a.
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broke with Classical tradition, in which distant modulations in cadenzas were viewed
with scepticism. 37

In addition to the differences in dimension and harmonic material, the complexity
of the piano texture reveals a deﬁnitiveiy different approach in these two cadenzas. The
first cadenza is constructed with basic scales and arpeggios while the second contains
considerahly more demanding ﬁgurations such as double thirds, octaves, double trills,
et cetera.

This graduai approach may reflect Beethoven’s awareness that he was addressing an
amateur rather than a professionai pianist, someone who required a ready-made solution
fora perforrnance due to lack of practice time or poor improvisational skills. Again, this
generai picture might lead back to Archduke Rudolph.

The final reason why these cadenzas might have been a special commission is the
graphic iayout. These autographs are unusuaiiy clear and iegihie, which might suggest
that these manuscripts are not rough sketches but rather clean copies. This in turn raises
the question asto why Beethoven would not have de]egated such an ostensibiy mundane
task to one of his copyists, suggesting that perhaps these cadenzas were a special offering,
ifnota present, and thatit should be in Beethoven’s own hand was thus important. Again,
given that these manuscripts align with the compositional time frame of the concertos
opp-58 and 73, all signs point to Rudolph.38 The ciarity of the autographs, in conjunction
with the apparent lack of intent on Beethoven’s part to pubiish these, indeed suggests
that these might havebeena gift, prohahly forhis patron, who, according to contemporary

37 Even in the third example of the cadenza for op.15/i - the one for Felsburg (rce Mh1o) - one
finds, at least in the portion which survived, the same harmonic instability with modulations to
E-flat major, f minor or g minor. Actuaﬂy, the change in style introduced by Beethoven was
already foreseen by Daniel Gottlob Tiirk in 1789. In his Klavierschule, describing the composition
ofa cadenza, he firstly states: “Ausweichungen in andere, besonders sehr entfernte, Téne finden
entweder gar nicht statt z.B. in kurzen Kadenzen, oder sie miissen mit vieler Einsicht, und
g]eichsam nur im Vorbeygehen, angebracht werden. Auf keinen Fall sollte man in Téne aus-
weichen, worein der Kornponist in dem Tonstiicke selbst nicht ausgewichen ist.” Immediateiy
after, Tiirk moderates his view: “Ursprﬁngiich 1ag bey den Kadenzen blos die Harmonie des
Quartsextenakkordes und allenfalls des darauf folgenden Dreykianges zum Grunde; allein ge-
genwirtig mochte dieser harmonische Bezirk wohl zu enge seyn. Man kann daher ausweichen;
nur verweile man in Nebenténen &c. nicht zu iange, damit nicht das Gefiihl des Haupttones
verlosche.” Tiirk: Klavierschule, oder Anweisung zum Kiauierspielen fl'j.r Lehrer und Lernende, Leipzig/
Halle 1789, p-31IL.

38  On this account it should be also considered that “from 1809 to the end of his life Beethoven
remained financiaiiy dependent on the Archduke’s largesse, all the more so when Lobkowitz went
bankrupt in 1811 and Kinsky died in 1812”. See Lewis Lockwood: Beethoven as Sir Davison.
Another Look at his Relationship to the Archduke Rudoiph, in: Bonner Beethoven-Studien, ed. hy
Bernhard R. Appel, Joanna Cobb Biermann and Julia Ronge, Bonn 2014, pp. 133-140, here p. 135.
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accounts, was an extremely dﬂigent student but still belonged to the category of Liehhaher,
incapahie of improvising like the masters.

Through tracing the history of these cadenzas, it becomes evident that it is risky to
consider them as the oniy possihiiities for use in perforrnance, as has become the estab-
lished practice in zoth-century phﬂoiogical and performance traditions.

At the end of this historical recollection it is possihie to propose some concluding
observations. It is clear that Mozart and Beethoven shared similar attitudes toward the
concerto, the role of the performer, and the properties of the musical text. However, the
significant changes between the 17808 — Mozart’s most Productive decade —and the eariy
1gth century inspired an evolution in the concerto genre. The rise of the middle class and
the resultant increase in performers, the growing network of music puhiishers and the
increasing number of consumers, and the spread of music-making and concert-going as
leisure activities all impacted composers’ approaches to the concerto. From these changes
arose a separation between performer and COMpOoser; until Beethoven’s days, these had
been one and the same. It is understandable, therefore, that the expectations and oppor-
tunities for improvisation in concerto performance were graduaﬂy reduced during this
evolution which resulted not only from a shift in aesthetics but from the influence of the
burgeoning ranks of amateur musicians.

Thus, contemporary editorial practices concerning Urtexts, aiong with the often
exaggerated Werkireue adopted by contemporary performers, may be the least beneficial
approach to this much-loved repertoire. To address Beethoven concertos without care-
fuﬂy considering how the works were interpreted in their time and the role that impro-
visation played is to adopt the attitude of the Igth-century amateurs, who gratefuﬂy
accepted a pre-prepared solution to improvisation that in many ways forsook a practice
that was once at the very core of these works. As the continuity in the textural issues
existing between the Mozart and Beethoven repertories shows, it's very risky, both from
a historical and an aesthetic point of view, to entrust univocally on our heritage after the
eariy printed edition of Classical styie piano concertos: as evidence shows, itis impossihie
in this literature to split the philological and critical process from the performance

practice, as it is not possihie to sp]it the perforrning process from compositionai one.
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Martin Skamletz
Joseph PreindIs Klavierfantasien als Echo von

Opern- und Oratorienauffiihrungen in Wien um 1800*

Viele Exponenten des Wiener Musiklebens der Jahre um 1800 stehen im ﬁbermichtigen
Schatten von ]oseph Haydn und Ludwig van Beethoven, die sich damals am Ende re-
spektive am Anfang ihrer groﬁen Karrieren befinden und mit denen sich in den seitdem
verstrichenen zweihundert Jahren geradezu eigene Forschungszweige in detailliertester
Weise beschiftigt haben. Dagegen gelten die allerersten Jahre des 19. Jahrhunderts zum
Beispie] in Hinblick auf das musikalische Theater in Wien immer noch als mehr oder
weniger dunkle Ubergangszeit ohne viele Ht‘)hepunkte: Die italienische Oper alten Stils
]iegt in den letzten Zﬁgen, Rossini ist noch nicht auf der internationalen Biihne erschie-
nen, die Spektakel des immer noch aktiven Emanuel Schikaneder gelten genauso wenig
als W'Lircliger Ausgangspunkt fiir die deutsche Oper des 19. Jahrhunderts wie die damals
hﬁuﬁg aufgeﬁihrte franzésisch-revolutionire Opéra comique, und eine Mozartpﬂege im
Sinne einer Repertoirebﬂdung ist erst im Entstehen begri.ffen. Das Fehlen einer ortsan-
sissigen musikalischen Zeitschrift und der Verlust von Theater-Archivmaterial stehen
einer differenzierteren Bewertung dieser Zeit ebenfalls im \)Vege.2

Eine dieser vielen Figuren im Schatten ist Joseph Preindl (1756-1823), schon seit den
1790er-Jahren Adjunkt von Johann Georg Albrechtsberger als Kapellmeister am Ste-
Phansdom in Wien und nach Albrechtsbergers Tod 1809 dessen Nachfolger in diesem
Amt3 Seine Bekanntheit in musiktheoretisch interessierten Kreisen verdankt er der 1827
posthum unter seinem Namen veréffentlichten Wiener-Tonschule.4 Dass dieses Buch wie

die ein Jahr zuvor erstmals erschienenen Sdmmilichen Schriften A]brechtsberger55 zu

1 Dieser Text stellt die schriftliche Fassung eines Vortrages dar, der am 18. Oktober 2014 im
Rahmen des 14. ]ahreskongresses der Gesellschaft fiir Musiktheorie MTH im Conservatoire de
Genéve gehalten wurde.

2 Erst seit kurzem wird der Ubergangscharakter dieser Zeit als produktiv interpretiert, siehe Klaus
Pietschmann: Laboratorium des Wandels. Wien und die Diversifizierung der Oper um 1800 [Habil.
Ziirich 2006], Stuttgart (in Vorb.).

3 Eusebius Mandyczewskiz Art. »Preindl, ]oseph«, in: Augemeine Deutsche Biograp}lie, Bd. 26, Leipzig
1888, S. 549 f;; Uwe Harten: Art. »Preindl Josef, in: Osterreichisches Biographisches Lexikon 1815-1950,
Bd. 8, Wien 1983, S. 255.

4 ]oseph Preindl: Wiener-Tonschule; oder Anweisung zum Generalbasse, zur Harmonie, zum Contrapunc-
te und der Fugen-Lehre, hg. von Ignaz Ritter von Seyfried, Wien [1827].

5 J G Albrechtsbergers simmiliche Schriften iiber Genemlba{i, Harmonie-Lehre, und Tonsetzkunst; zum
Selbstunterrichte, hg. von Ignaz Ritter von Seyfried, Wien [1826].

DOI: https://doi.org/10.26045/kp64-6176-007
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einem guten Teil das Werk von Ignaz von Seyfried (1776-1841) ist, der schliefllich mit der
Herausgabe von Beethoven’s Studien (1832)6 so internationale wie umstrittene Bekanntheit
erla_ngen sollte, kann nicht Gegenstancl dieser kleinen Betrachtung sein. Ebenso wenig
steht hier die mit Preindls Namen verbundene, immer wieder nachgedruckte und noch
von Anton Bruckner zu Studienzwecken kopierte Sammlung Melodien von allen deutschen
Kirchen-Liedern zur Diskussion.” Wihrend Preindls Bekanntheit unter Musiktheoreti-
kern sich erst nach seinem Tod entfaltet, diirfte er seinen Zeitgenossen vor allem als
Komponist von liturgischer Musik bekannt gewesen sein, auf die dieser Beitrag aller-
dings erst ganz am Schluss und nur kurz zu sprechen kommen wird.

Hier soll es in erster Linie um seine Klavierfantasien aus der Zeit zwischen 1798 und
1804 und damit aus den Jahren vor seinem Amt als Domkapeﬂmeister gehen —also um
den weltlichen Preindl, einen von vielen Wiener Komponisten-Pianisten-Organisten-
Improvisatoren seiner Zeit. Wie viele seiner Zeitgenossen versflentlicht er eine ganze
Reihe von Klavierwerken fiir Dilettanten, die auf aktuelle Ereignisse des Musiklebens
Bezug nehmen, also Variationen und Fantasien tiber gerade im Repertoire befindliche
groﬁe Werke des Opern- und Oratorienrepertoires — eine Gattung, die lange eher mit
Geringschﬁtzung betrachtet worden ist.% ITm Zusammenhang des Vorliegenden Bandes,
der das Pianistische Fantasieren zur Beethoven-Zeit in umfassenderer Weise beleuchten
will, ist besonders interessant, wie Vielgestaltig die Werke sein kénnen, die Preindl unter
dem Titel »Fantasie« drucken lisst.

Die Wiener Opernspielpline, Konzertkalender und Verlagsverzeichnisse liegen je
fiir sich 1éingst mit grofger Voﬂstéindigkeit vor, wenn auch mit in dieser Reihenfolge
abnehmender Akzeptanz bezﬁglich ihrer Zuver]éissigkeit — handelt es sich bei ihrer Er-
steﬂung doch bis heute oft um wissenschaftliche Einzelinitiativen. Der Vorliegende Bei-
trag nun unternimmt den Versuch, anhand eines eng umgrenzten und bislang kaum
bearbeiteten Gegenstandes Beziehungen zwischen diesen verschiedenen Daten herzu-
stellen und dabei nicht zuletzt einen Blick in die ihnen zugrundeliegenden musikali-

schen Quellen zu tun.

6 Ludwig van Beethoven’s Studien im Generalbasse, Contrapuncte und in der Compositions-Le}lre, hg. von
Ignaz Ritter von Seyfried, Wien [1832].

7  Inverschiedenen Auflagen und Uberarbeitungen erschienen — Abschrift Anton Bruckner (Frag-
ment): A-Wn Mus.Hs3171A/Bruckner/a19, Digitalisat: http://data.onb.ac.at/rec/ALoo230799 (alle
Internetadressen in diesem Beitrag zuletzt abgerufen am 4. September 2018).

8  Siehe das Urteil tiber Emanuel Aloys Férster (1748-1823) durch seinen ersten Biografen: »Wenn
er ﬁberhaupt etwas verdffentlicht hat, diirften es nur Variationen, Rondos und andere Klavier-
stiicke im Modegeschmack gewesen sein, deren Ertrag ihm zum Lebensunterhalt dienen mufite.«
Karl Weigl: Emanuel Aloys Férster [1913), in: Emanuel Aloys Forster: Anleitung zum General-Bass
(1805), hg. von Daniel Hensel, Stuttgart 2012, S.7-46, hier S. 9.
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Die Geschichte des sich in dieser Zeit sprunghaﬁ entwickelnden Wiener Verlagswesens
ist komplex und kann hier nur gestreift werden: Bei der Teilung der Firma Artaria
& Comp. 1798 gn’indet der aus Bellinzona stammende Teilhaber Tranquﬂlo Mollo ge-
meinsam mit wechselnden Partnern die Firma Mollo & Comp., um sich nach weiteren
Rochaden 1804 unter dem Firmennamen Tranquillo Mollo (chne Comp.) selbstindig zu
machen. Andere Werke von ]oseph Preindl sind davor, daneben und danach noch in
anderen Verlagen erschienen, aber zu Mollo &Comp. scheint eine besondere Beziehung
bestanden zu haben — so druckt dieser Verlag zwischen 1798 und 1804 einerseits eine
gesamtausgabenhaft anmutende Serie von Mess-, Gradual- und Offertoriumskomposi-
tionen als liickenlose Folge op.7 bis op. 18, andererseits eine Reihe von Stiicken fiir ein
Tasteninstrument, die ebenfalls mit Opuszahlen versehen, also in gleicher Weise als

Voﬂwertige Werke zu betrachten sind:2

—  Fantaisie sur quelques piéces des quatre saisons op.20
—  Fantaisie sur quelques pieces de la création op. 21
—  Fantaisie sur quelques Piéces des deux joumées op.22

- Variations op. 23

Diese vier Stiicke tragen Widmungen an fithrende Damen des 6sterreichischen Hoch-
adels.X® Fiir op.20 hat Rudolf Hopfner, Direktor der Sarnrnlung alter Musikinstrumente
des Kunsthistorischen Museums Wien, auf einen Zusammenhang zwischen Preindls
Komposition und einer besonderen Entwicklung im zeitgenéssischen Wiener Instru-
mentenbau hingewiesen, nimlich auf ein damals im Besitz der Familie Liechtenstein
befindliches Claviorganum aus der Werkstatt von Franz Xaver Christoph (gebaut zwischen
1785 und 1793): ein Tafelklavier mit integriertem Orgelwerk, aufdem Preindls Stiick schon

zu seiner Entstehungszeit gespielt worden sein kénnte (und auf dem die Leopoldine von

9  Alexander Weinmann: Verlagsverzeichnis Tranquillo Mollo (mit und ohne Co.), Wien 1964 (Beitrige
zur Geschichte des Alt-Wiener Musikverlages, Reihe 2, Folge 9), S. 50.

10 Bantaisie / pour le | Piano=Forte / sur quelques pieces des quatre saisons / composée et dediée /| A Madame
la Princesse / Leopoldine de Liechtenstein / par / Joseph Preindl. / Oeuvre xx. / A Vienne chez Mollo &
Comp. [innen: PN] 5; eingesehenes Exemplar: A-Wst Mc-20684. — Fantaisie / pour le / Piano=Forte |
sur quelques pieces de la Creation | composée et dediée / A Madame la Princesse / Gabrielle de Lobkowitz /
par | Joseph Preindl. / Oeuvre xx1. / A Vienne chez Mollo & Comp. [innen: »N] 2; eingesehenes
Exemplar: A-Wgm v11 16562 Q 14710. — Fantaisie | pour le / Piano=Forte / sur quelques pieces des deux
journées [ composée et dediée /| A Madame la Princesse / Elenore de Schwarzenberg / par / Joseph Preindl. /
Oeuvre xXI1. [ A Vienne chez Mollo & Comp. [keine pN]; eingesehenes Exemplar: A-Wn Ms27347-
qu.4°, Digitalisat: http://data.onb.ac.at/rec/ACo9203470. — Variations [ pour le / Piano=Forte / com-
posée et dediée /| A Madame la Comtesse de Trautmansdorf / née Landgrave de Fiirstenberg. / par / Joseph
Preindl. / Oeuvre xx111. / A Vienne chez Mollo & Comp. [innen: pN] 4; eingesehenes Exemplar:

A-Wgm Vi1 48649 Q 14712.


http://data.onb.ac.at/rec/AC09203470
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Liechtenstein gewidmete Fantaisie sur quelques Piéces des quatre saisons op. 20 durch Tho-
mas Schmégner aufgenommen worden ist — als allem Anschein nach bislang einziges
Werk Preindls).™*

Zeitgeschichte Neben diesen groﬁen Fantasien sind noch verstreut erschienene Gele-
genheitssﬁicke von Preindl iiberliefert, deren Aufzﬁhlung sich wie eine Begleitmusﬂ( zur
bewegten Geschichte der Zeit der Napo]eonischen Kriege liest. Am 1. Oktober 1800,
zwischen den fiir das 6sterreichische Heer desastrésen Schlachten bei Marengo und bei
Hohenlinden, die um die Jahreswende 1800/o1 zum Waffenstillstand von Steyr und zum
Frieden von Lunéville fithren, wird in der Wiener Zeitung ein von Preindl vertonter Aufruf
an Osterreichs Sshne angekiindigt;"” im Februar 1806, nach Beendigung der ersten Beset-
zung Wiens durch die franzésischen Heere, kann man Wiens Freudenfeier am Tag der
gliicklichen Zuriickkunft Franz 11., der im November 1805 mit seinem Hof ins Exil gegangen
war, und ein Friedenslied mit Clavier aus Preindls Feder kaufen. Aus der Zeit von Mollo
& Comp. (das heiflt vor Sommer 1804, méglicherweise ebenfalls von 1800/01) stammt
auch noch ein Lied ﬁir das Corps der osterreichischen Scharfschiltzen in Musik gesetzt von Herrn
Ioseph Preindl zum Vortheil der Freywiﬂigen geu,ﬂidme’c.I4 Die neue Doppelfunktion von Wien
als Haupt- und Residenzstadt nicht nur des alten Heﬂigen Rémischen Reiches, sondern
auch des im Sommer 1804 als Reaktion auf’ Napoleons Krénung zum »Kaiser der Fran-
ZOSen« prok]amierten »Kaiserreiches Osterreich«, welcher Umstand auch die unge-
wohnliche Umbenennung von Kaiser Franz 11. zu Franz 1. mit sich bringt, kommt im
Marsch des Loblichen Biirger Corps der Romischen und Osterr. Kaiserl. Haupt- und Residenz-
stadt Wien zum Ausdruck,™ und auch der letzte grofge Meilenstein im Verhiltnis Napo-
leons zu den Habsburgern nach der Auﬂt')sung des Heﬂigen Roémischen Reiches 1806
und der zweiten franzésischen Besetzung Wiens 1809 wird von Preindl mit Musik ver-

sehen:

11 RudolfHonner: [Booklet-Text], in: Thomas Schmiigner. Claviorganum, Acanthus KHEM-CD 20004
(2004), 0.S.; vgl. auch Alfons Huber/Wolfgang Karner/Albrecht Czernin: Das Orgelklavier von
Franz Xaver Christoph der Sammlung alter Musikinstrumente des Kunsthistorischen Museums,
in: Das Wiener Klavier bis 1850. Bericht des Symposiums »Das Wiener Klavier bis 1850« hg. von Beatrix
Darmstidter, Alfons Huber und Rudolf Hopfner, Tutzing 2007, S.163-178.

12 Weinmann: Verlagsuerzeic}mis Mollo, S.38: »Aufrufan Osterreichs Sshne von J. Diwaldt, 24x (Wie-
ner Zeitung Nr. 79, 1. 10. 1800)«.

13 Ebd,, S.55: angezeigt in der Wiener Zeitung Nr. 12 vom 8. Februar 1806.

14 Ebd, S.51 bzw. 6nB-Katalogeintrag fiir A-Wn Ms2y115-qu.4°, Digitalisat: http://data.onb.ac.at/
rec/AC09203464, spiterer Nachdruck [1825]: A-Wn M$33899-qu.4°, http://data.onb.ac.at/rec/AC
09203465.

15 Weinmann: Verlagsverzeichnis Mollo, S.51.
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»Hymne / zur Vermihlungs-Feyer Threr Kaiserl. Hoheit der Erzherzogin / Louise / mit Seiner Maje-
staet / Napoleon I. / Kaiser der Franzosen, Konig von Italien, Beschiitzer des Rheinisch. Bundes &. /
Verfasst von / H. J. Carl Ungar, / in Musik gesezt von / H. Kapellmeister Preindl, / und mit Begleitung
des, von H. Franz Leppich neuverfertigten / Panmelodicon, oder eines Piano-Forte, /Den 100%™ Miirz

1810 gesungen. | Wien bey T. Mollo et Comp. am Hof.*®

Hier kann Preindl die Ferntrauung von Napoleon mit einer Tochter von Franz 1., die die
Ausséhnung der beiden Kaiserreiche (beziehungsweise eigentlich eher die erzwungene
Legitimierung des franzésischen durch das 6sterreichische Kaiserreich) besiege]n soll,
mit der Aktivitit auf einem weiteren neuartigen Musikinstrument verbinden, nimlich
Franz Leppichs Panmelodicon, das einen sich drehenden »kegelfsrmige[n] Cylinder von
Messing« zum Klingen bringt und zu dem Details in der Leipziger Augemeinen musika.-
lischen Zeitung nachzulesen sind.”

Jede der »Majestoso« in B-Dur vorgetragenen Strophen dieser Hymne wird von
einem Solo-Sopran er6fInet, dessen Partie ganz reguléir nach F-Dur moduliert; der je-
weils anschlieffende Choreinsatz erfolgt jedoch unerwartet im Pianissimo und Unisono
auf cis, das als Des[-Dur] erreicht worden ist, aber dann als cis-Moll weitergefiihrt wird,
um - immer noch pianissimo und einstimmig — iiber A-Dur auf den F-Dur-Dreiklang
als Dominante von B-Dur zuriickzukehren. Kann man in dieser fiir einen festlichen
Chorsatz ungewéhnlich komplexen kompositorischen Vorgangsweise eine insgeheime
Desavouierung des Gesangstextes »Frankreichs hehren Thron« sehen, der in jeder Stro-
phe an dieser Stelle vorkommt, bis er in der sechsten und letzten durch »Ostreichs
Kaiserthron« abgelést wird (Notenbeispiel 1)?

Die sonst fiir Trompetenfanfaren typische Begleitfigur (Takt 55) erscheint durch
das piano und den Einsatz in Moll auf dem ungewéhnhchen Ton cis geradezu gro-
tesk verzerrt. Dieses Stilmittel eines Unisono mit Molleinsclﬂag und Chromatisierung
zum Ausdruck von unheimlichen oder sorgenvo]len Affekten auf die Textworte »allzu
bange« findet sich auch schon in einer kleinen Kantate Preindls von 1804 (Noten-

beispiel 2)18

16 A-Wn MS42819-qu.4°, Digitalisat: http://data.onb.ac.at/rec/AC09203463.

17 J.F.Bleyer: Panmelodicon des Herrn Leppich aus Wien, in: AmZ 13 (1811), N1. 8 (20. Februar 1811),
Sp. 142-145, hier Sp.143, sowie Sp. 151f. (mit Abbildung auf Kupfertafel Nr. 2 [die als Nr. 1 beschrif-
tet ist]); Doctor L.S.D. Mutzenbecher: Notizen und Berichtigungen, in: AmZ 13 (1811), Nr.16
(17. April 1811), Sp. 278-280.

18 Cantate / im Klavier-Auszuge, [ welche [ den 5t November 1804 / bey Gelegenheit des Biirgermeister-Fes-
tes [ des Herrn k. k. Rathes / und | Biirgermeisters von Wohlleben, nach einer vorhergegangenen zu dieser
Feyerlichkeit passenden | Rede von wienerischen Kindern abgesungen wurde: / Die Worte sind / von Herrn
Franz Gaheis magistratischem Secretair, / in Musick gesezt / von Herrn Kapellmeister Preindl. / Wien /
gestochen in der k. K. priv. chemischen / Druckerey. [1804]; Eingesehenes Exemplar: D-Mbs 2 Austr.
201 y#Beibd. 1, Digitalisat: http://opacplus.bsb-muenchen.de/search?oclcno:16487o331&db:100.


http://data.onb.ac.at/rec/AC09203463
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Die am Schluss der Verméihlungs-Hymne ganz unbegleitet nach oben ins Nichts ver-
schwindende Oberstimme iiber dem abschlieffenden kadenzierenden Quartsextakkord
(Notenbeispiel 3), deren gr(')'fger werdende Notenwerte wohl auch ein Ritardando impli-
zieren, scheint die aus Staatsraison mit Napo]eon verheiratete, gerade IS-jéihrige kaiser-
liche Tochter zu begleiten, angesichts deren Situation in Wien Erinnerungen an das
Schicksal Marie Antoinettes hochgekommen sein mogen. Zumindest der Zeitzeuge Jo-
seph Karl Rosenbaum bezeichnet Erzherzogin Louise in seinem Tagebuch anlisslich
ihrer Abreise nach Frankreich als »Opfer fiir uns«.™

Fantasie mit Sonaten- oder Kantatenelementen  Preindls hier vor allem zu besprechende
eigenﬂiche »Fantasien« nun weisen eine groﬁe Vielfalt an zugrundeliegenden formalen
Konzeptionen auf. Schon zwischen 1798 und 1800, also wohl vor der Publikation der
angesprochenen grofgen Stiicke, die bei Tranquiﬂo Mollo erscheinen, veroffentlicht er
in den Ver]agen von Hoflmeister,2° Kozeluch?* und Eder?? dhnliche Werke und kommt
mit seiner Fantaisie op.5™ im Dezember 1800 zur Ehre einer Besprechung in der Leip-

ziger Augemeinen musikalischen Zeitung:

»Fantaisie pour le Clav. ou Pianoforte composée et dedie (dediée) & S. A. Mad. la Princesse regnante de Fiirstenberg
etc. par Jos. Preindl. Oeuvr. v. 3 Vienne chez Jos. Eder. (Pr. 1Fl. 20X

Diese Fantasie ist nicht unrecht, obwohl man darin nicht eben geniale Anlagen und kunstmifgige
Fﬁhrung suchen darf. Im Gegentheﬂ, das Gewshnlichere, worauf mittelm;'ifgige Spieler von Pro-
fession beym Fantasiren zu verfallen pﬂegen, ist nicht gespart; auch trift man in dem Andante S.8,
sogar einen rauschenden Sinfoniensatz mit zwey und dreiﬁig Theilen in der rechten Hand auf den

lange geneckten Quartsext-Akkord von der Schluﬂseptime an, und was so weiter dahin gehért. An

19 Joseph Karl Rosenbaum: Tagebuch 7 (1. Januar 1810-31. Dezember 1813), N8 Cod. Ser. n. 200,
fol. 8v (13. Mirz 1810), Arbeitstranskription von Peter Prokop: https://db.adler-wien.eufadler_
rosenbaum_list.php.

20 Alexander Weinmann: Die Wiener Verlagswer]ce von Franz Anton Hoffmeister, Wien 1964 (Beitrige
zur Geschichte des Alt-Wiener Musikverlages, Reihe 2, Folge 8), S.185: »PN 760 Preindl, Variat.
(C) Mama mia, Cl.« [erschienen zwischen 14. Juli und 22. September 1798].

21 Alexander Weinmann: Verzeichnis der Verlagswerke des Musikalischen Magazins in Wien, 1784-1802.
Leopold (und Anton) Kozeluch, Wien 21978 (Beitrige zur Geschichte des Alt-Wiener Musikverlages,
Reihe 2, Folge 1a), S.39: »PN ? Preindl Concerto fiir Clavier op. 2 [angezeigt in der Wiener Zeitung
Nr.24 vom 24. Mirz 1798]«, »PN 264 Preindl Variations op.3 [Wiener Zeitung Nr.72 vom 8. Sep-
tember 1798]«.

22 Alexander Weinmann: Verzeichnis der Musikalien des Verlagesjoseph Eder — Jeremias Bermann, Wien
1968 (Beitrige zur Geschichte des Alt-Wiener Musikverlages, Reihe 2, Folge 12), S.10: »PN 78
Variationen op. 5 [angezeigt in der Wiener Zeitung Nr.32 vom 19. April 1800)|«, »PN [79] Variatio-
nen op. 6 [Wiener Zeitung Nr.32 vom 19. April 1800)]«.

23 FANTAISIE. [ pour le / Clavecin ou Piano Forte | Compose et dedie [ a / Son Altesse Madame la Princesse /
regnante de Fiirstenberg | née Landgrave de Fiirstenberg / par / jos: PREINDL. / Oeuv. v. [ a Wienne chez

Joseph Eder sur le Graben [ Nr.78. / 1f. 30 Xr.; eingesehenes Exemplar: A-Wgm vi1 16560 Q 14707.


https://db.adler-wien.eu/adler_rosenbaum_list.php
https://db.adler-wien.eu/adler_rosenbaum_list.php
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Hirten in der Harmonie fehlt’s bisweilen auch nicht. Unterdef 1Rt sich dieses Musikstiick, das
iibrigens recht artig ist und sich brillant spielen L4kt geﬁbtem Liebhabern ganz wohl empfehlen.<<24

Mit dem in dieser Rezension angesprochenen »Quartsextakkord von der Schlufgsepti-
me« ist wohl der kadenzierende Quartsextakkord von G-Dur angesprochen, in welcher
Tonart der auf Seite 8 des Eder-Druckes Wiedergegebene Mittelteil des ansonsten in
C-Dur befindlichen Andantes steht (Notenbeispiel 4: Quartsextakkord ab Takt 52 Mitte,
darauf folgencler Dominantseptakkord = »Schlufgseptime« mit Kadenz in G-Dur in
Takt 55f). Mit dem »Necken« (spielerischen Verzégern und Vorenthalten) des Quart-
sextakkordes konnte gemeint sein, dass in diesem »Sinfoniensatz«-, das heifdt Klavier-
auszug-artigen Zweiunddreiﬁigsteltremolo zunichst auch eine Wendung nach e-Moll
méglich scheint (Takt 46 ff)) und danach zwischenzeitlich (Takt 49ff) der G-Dur-Drei-
klang durch Hinzuftigung des Tones f und Wechsel mit dem C-Dur-Quartsextakkord
seinerseits dominantisch wirkt.

Ein schones Beispiel fiir die vom Rezensenten angesprochenen »Hirten in der Har-
monie« findet sich gleich auf der ersten Seite des Stiickes in den chromatischen Vorhal-
ten cis unter dem repetierten Grundton ¢ (Notenbeispiel 5).

Von ihrem Aufbau her steht Preindls Fantaisie op.5 — im Unterschied zu seinen
Werken mit hoherer Opuszahl — einer Sonate viel niher als der »freien« Form der Fan-
tasie, mit der diese Bezeichnung heute in der Regel verbunden wird - angesichts der
fehlenden Modulation in die Tonart der V. Stufe im 1. Satz a]]erdings eher einer Sonata
quasi una fantasia wie Beethovens beiden Sonaten op. 27. Der Ubergang zwischen Fantasie
und Sonate ist bei derartigen Werken flieend:?> Wihrend zum Beispiel bei Franz Xaver
Kleinheinz’ (1765-1832) Fantaisie Sonate op. 7 (ebenfalls bei Eder erschienen, aber erst 180r1)
der einzige Unterschied zu einer normalen dreiséitzigen Sonate darin zu liegen scheint,
dass ihr Kopfsatz mit Wiederaufnahmen der 1angsamen Einleitung durchzogen ist (und
dadurch - wie auch durch seine Tonart c-Moll - sehr stark Beethovens Sonate op. 13
éihnelt),26 besteht Preindls Fantaisie op.5aus

—  einem stellenweise Adagio iiberschriebenen ersten Teil, der sich — in C-Dur begin-
nend und endend - sehr frei durch die Tonarten bewegt und nacheinander - und
g-MoH, C- und B-Dur, d-, g- und fMoll, Es- und Des-Dur sowie c-Moll beriihrt;

24 Kurze Anzeigen, in: AmZ 3 (1800/o1), Nr. 10 (3. Dezember 1800), Sp. 168.

25 Vgl. dazu die Beitrige von Michael Lehner und Stephan Zirwes in diesem Band, S.69-97 bzw.
175-1I91I.

26  Fantaisie Sonate. | Pour le Piano-Forte [ composée et dediée [ a Son Excellence, | Madame la Comtesse de
Brunsvik Maythény | par Francois Xavier Kleinheinz. | Oeuvre 7. [ Vienne chez Joseph Eder sur le
Graben. [ Nr. 164; eingesehenes Exemplar: A-Wn Ms42540-qu.4°, Digitalisat: http://data.onb.ac.at/
rec/AC09186049. — Weinmann: Verzeichnis Eder, S.14: angezeigt in der Wiener Zeitung Nt. 64 vom

12. August 1801.
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dem besprochenen Andante in C-Dur im 6/8-Takt, dessen erster Teil mit einer um-
fangreichen quintfilligen Modulation die Dominante von g-Moll erreicht und da-
mit einen Mittelteil in G-Dur vorbereitet, dann immerhin noch zum Ansatz einer
Rekapitulation seines Anfangs in der Grundtonart zuriickfindet, sich aber schnell
auf die Dominante von a-Moll begﬂ)t, denn es folgt abschliefend

eine Art deformiertes (Sonaten-)Rondo, das in A-Dur beginnt und eine regulire
Exposition absolviert. Sein zweiter Refrain eroffnet einen stirker modulierenden
durchfﬁhrungsartigen Abschnitt, auf den eine das Werk abschliefende Rekapitu-
lation in C-Dur folgt.?7

Bei der Fantaisie op. 13 wiederum (1802 im Bureau des Arts et d'Industrie erschienen, mit

von Mollo abweichender Opuszihlung)28 scheint es sich um eine Art Klavierauszug einer

fiktiven Kantate zu handeln, deren Sitze durch improvisatorische Teile vorbereitet und

miteinander verbunden sind.

Fantasia. Adagio c-Moll (Seite 2—4, 55 Takte) mit Schluss auf der Dominante von
F-Dur

Aria. Andante F-Dur (Seite 4-7, 89 Takte) mit Schluss auf der Dominante von C-
Dur

Coro. Allegro C-Dur (Seite 8-13, 202 Takte)

Auch hier nimmt jeder einzelne Satz, nachdem er konventionell begonnen hat, in seinem

Verlauf immer mehr Fantasie-Charakter an, was sich durch das Uberhandnehmen von

mo dulierenclem Passagenwerk éiufgert.

27

28

In dieser Mehrsétzigkeit folgt sie gewissermaﬁen auch dem, was Carl Czerny als Mé’)glichkeit fiir
den Aufbau einer Fantasie iiber ein einzelnes Thema beschreibt: »Hat endlich der Spieler die
Gewandtheit erlangt, jedes Thema in allen Gattungen aus dem Stegreif durchzufiihren, dan[n]
wird es ihm leicht seyn, mehrere Gattungen in einer und derselben Fantasie zuverbinden. Man
fange z.B. mit Allegro an, durchfiihre es eine Zeit lang, gehe dann in ein Adagio oder An-
dantino iiber, durchflechte es mit einem fugierten Satz und mit den, in den ersten Kapiteln
besprochenen modulierenden Sitzen, und ende mit einem lebhaften Rondo.« Carl Czerny:
Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte op. 200, Wien [1829], Viertes Kapitel.
Vom Fantasieren iiber ein einzelnes Thema. (Erste Gattung des Fantasierens), S.43, § 12; siche
dazu auch den anderen Beitrag des Autors in diesem Band, S. 137-163.

Fantaisie / pour [ le Pianoforte, / composée et dediée / & Madame la Landgrave de Fiirstenberg, / née
Princesse de Schwarzenberg. | par [ Joseph Preindl. / Oeuvre x111. / A Vienne, au Bureau d’Arts et
d’'Industrie. / [PN] 18. / 54Xr.; eingesehenes Exemplar: A-Wgm V1T 44306 Q 14708. — Alexander
Weinmann: Vollstindiges Verlagsverzeichnis der Musikalien des Kunst- und Industrie Comp-
toirs in Wien 1801-1819. Ein bibliographischer Beitrag, in: Studien zur Musikwissenschaft 22 (1955),

S.217-252, hier S.221; angezeigt in der Wiener Zeitung Nr. 66 vom 18. August 1802.
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Fantasie und Variation Ein anderer Typus zeigt sich in Preindls Fantaisie sur quelques
pieces des quatre saisons op. 20: Sie besteht schlicht aus zwei Variationszyklen iiber Num-
mern aus ]oseph Haydns Oratorium Die Jahreszeiten: Hannes Lied mit Chor »Ein Mid-
chen, das auf Ehre hielt«in G-Dur (gegeniiber Haydns 4/4- im 2/4-Takt) und die Arie des
Simon »Schon eilet froh der Ackersmann« in C-Dur. Diese beiden Teile werden durch
eine einleitende Fantasia in C-Dur vorbereitet, durch drei modulierende Takte mitein-
ander verbunden und mit der zu einer kleinen Coda Verlingerten letzten Ackersmann-
Variation abgeschlossen. Die beiden Variationszyklen weisen einen Ghnlichen Ablaufauf

und sind in der folgenden Tabelle mit der Form von Preindls Variations op-23 Verglichen.

op. 23 op. 20, Zyklus 1 op. 20, Zyklus 2
Thema Andante C-Dur 6/8 Haydn: »Ein Midchen, das auf ~ Haydn: »Schon eilet froh der
Ehre hielt«, Andante G-Dur2/4  Ackersmann«, Andante C-Dur 2/4
Homogenisierung des  Var.1 [Var. 1] [Var. 1]
Themas durch 16tel-

Bewegung in derr. H.
IGtel-Bewegung LH Var. 2 - -
32stel-Bewegung r. H. Var. 3 [Var. 2] -

Thema in bereinigter Var. 4 [Var. 3] [Var. 2]
Originalform mit
32steln in der 1. H.

Thema im Tenor Var. 5 - -

Minore, ... Var. 6: jeweilsinmo-  [Var. 4] in g-Moll beginnend [Var. 3 und Coda] in c-Moll be-
dulierende Passagen und in G-Dur endend; ginnend, in Es-Dur weiterge-
miindende unvoll- fﬁhrt; dann Stretta und letztes

... iibergehend in Coda  stindige Variationen  [Var. 5] Allegro G-Dur 3/8 Themenzitat in C-Dur

in c-Moll, F-Dur,
B-Dur und C-Dur

TaBeLLe Struktur der Variationszyklen in Preindls op. 23 und op.20

Wihrend sich in op. 20 die beiden integrierten Variationszyklen ganz ans iibliche Ab-
laufschema halten und der Titel Fantasie sich wohl als pars pro toto dem eréffnenden
improvisatorischen Teil verdankt, fallen bei op.23 die den gewohnten Rahmen einer
Variationskette klar iiberschreitenden Modulationen und zusitzlichen Variationsan-
finge in anderen Tonarten in der Coda auf. Ein fritheres Werk Preindls mit dem Titel
Variations (op.3, 1798)*9 verhilt sich in dieser Hinsicht sogar noch radikaler: Hier fo]gt

auf das kurze Thema in C-Dur und drei Standardvariationen

29  Variations [ Pour le Clavecin ou Piano-Forte | Composées et Dediées | A Mademoiselle la Baronne d’Eger /
Chanoinesse du Chapitre Royale de Hall. / Par / Son trés humble et trés obeissant Serviteur | Joseph
Preindl. / Oeuv: 111. / A Vienne chéz Kozeluch. | [pN] 264. [ Prix [unleserlich]; eingesehenes Exem-
plar: A-Wgm VII 14041 Q 14706. — Weinmann: Verzeichnis Kozeluch, S.39; angezeigt in der Wiener
Zeitung Nr.72 vom 8. September 1798.
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- eine Modulation nach a-Moll und

— eine nicht mehr als solche bezeichnete, aber faktische Variation in a-Moll, die sich
itber d-Moll und G-Dur auf die Dominante von C-Dur zurﬁckbewegt.

- FEin modulierender fantasieartiger Abschnitt fiihrt nach F-Dur (mit Vorzeichen-
wechsel),

—  in welcher Tonart im Tempo primo eine Variation folgt,

- dann jeweﬂs unter dhnlicher Vorbereitung (und Anpassung der Vorzeichnung) Va-
riationen in B-Dur und Es-Dur, schlieflich

— wiederin C-Durein A]legro und ein A]legretto, das »mit Lautenzug« gespielt werden

soll.

Konnen in solchen Formentwiirfen, die das Prinzip Fantasie in die Coda eines Varia-
tionszyklus einfithren, Muster fiir Beethovens Variationen op-34 gesehen werden, in de-

nen jede Variation in einer anderen Tonart steht?

Fantasie als Querschnitt-Klavierauszug  In der Fantaisie sur quelques pieces de la création
op.21 werden ausgewéi}ﬂte Sitze aus Haydns Oratorium Die Schiipfung nicht variiert,
sondern nur fiir Klavier gesetzt und - durch freie, fantasieartig modulierende Teile
verbunden — potpourriartig aneinandergereiht; dies immer in der originalen Tonart, die
ein essentielles Charakteristikum des jeweﬂigen Zitats darstellt. Von Haydn entlehnt

sind:

- Aria Uriel »Mit Wiird’ und Hoheit angetan« (C-Dur)

- Aria Gabriel »Nun beut die Flur« (B-Dur)

- »Der tauende Morgen« und »Mit dir erhéht sich jede Freude« (Es-Dur) aus dem
Duetto Adam/Eva »Holde Gattin3°

Vieles davon ist schlichter Klavierauszug mit eingearbeiteten Singstimmen, wie auch der
Vergleich mit zeitgenéssischen gedruckten K]avierausziigen der Schﬁpﬁmg zeigt. Nur
punktueﬂ gibt es zusitzliche Elemente, die als Fixierung einer gingigen Aufﬁihrungs-
praxis verstanden werden kénnen, und auch dies in eher konventionellem und iiber-
schaubarem Rahmen - so zum Beispiel eine ausgeschriebene Verzierung einer Fermate

(Notenbeispiel 6).

30 ]oseph Haydn: Die Sch(')'pfung, hg. von Anette Oppermann, Miinchen 2010 (]oseph Haydn Werke,
Reihe xxvirr, Bd.3 [Studienpartitur]): Nr.1ob. Aria Uriel »Mit Wiird’ und Hoheit angetans,
S.244ff; Nr.4b. Aria Gabriel »Nun beut die Flur«, S.84ff; Nr.13b. Duetto Eva/Adam »Holde
Gatting, S.3761E, ab »Der tauende Morgen« (S.388F, Zitat ab S.399) sowie ab »Mit dir erhsht
sich jede Freude« (S.394fL, Zitat ab S. 405).
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|
II )1

Haydn
(Klavier-
auszug
Mollo)

Preindl
op. 21

NoTenBEISPIEL 6 Haydn: Die Schépfung, Duett »Holde Gattin« (Nr.13b., Takt 218f.);
oben im Klavierauszug Mollo (PN 120 [1799/1800], S.1201.),

unten in der Fassung von Preind|: Fantaisie op.21,S.7

Dass Preindl gerade die beiden groﬁen und zur Entstehungszeit seiner Fantasien ganz
neuen Oratorien Haydns als Gegenstand seiner Variationen und Paraphrasen wihlt,

hingt mit ihrer wichtigen Rolle im dama]igen Wiener Musikleben zusammen.

Oratorienauffﬁhrungen Kaum aus der Taufe gehoben, werden Haydns Oratorien je-
weils zum bevorzugten Vehikel von Institutionen wie der Tonkiinstler-Sozietit, die in
den Theaterschliefzeiten zu Ostern und Weihnachten normalerweise im Burgtheater
Benefizkonzerte fiir die Witwen und Waisen ihrer Mitglieder durchfiihrt und dabei
jeweils zwei Auffiihrungen eines zugkriftigen Oratoriums ansetzt. Schon in den 1790er-
Jahren sind das gerne Haydns Sieben letzte Worte3” und nach ihrer (6ffentlichen) Ur-
aufﬁihrung im Mirz 1799 nimmt die Schﬁpﬁmg eine fast unangefochtene Vormacht-
steﬂung in solchen Programmen ein, bevor sie ab dem ]ahr 1801 durch die jetzt neuen
Jahreszeiten ersetzt wird — zumindest bei der Tonkiinstler-Sozietit: An Auffithrungen
der Schépflmg versuchen sich inzwischen andere Institutionen3* Um die Jahreswende

1800/o1 hinterlassen auch die eingangs angesprochenen kriegerischen Zeitereignisse

31 Die Angal)en in diesem Abschnitt beruhen aufMary Sue Morrow: Concert Life in Haydn's Vienna.
Aspects of a Developing Musical and Social Institution, Stuyvesant 1989 (Sociology of Music, Bd. 7),
Appendix 1: Public Concert Calendar, S.237-364, hier S.295-334 (fiir die Jahre 1798-1805).

32 So das Orchester des Theaters in der Leopoldstadt (15. November 1800, 25. Mirz 1801; ebd.,
S.306/308), das Biirgerspital St. Marx (27. Dezember 1801, 26. Dezember 1802; ebd., S.311/317), das
Kinder-Kranken-Institut (25. Mirz 1802; ebd., S.312) und die Theaterarmen (5. April 1803, 24./
25. Dezember 1805; ebd., S.319/334).
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ihre Spuren in den Konzertprogrammen und in der Verwendung der resultierenden
Einnahmen 33

Das Jahr 1802 bringt die totale Dominanz der beiden grofgen Werke Haydns beiallen
Veranstaltern, 1803 hingegen scheint die Zeit reif fiir Neues, etwa fiir die temporire
Riickkehr des ehemaligen Hoftheaterkapeﬂmeisters Ferdinando Paér aus Dresden, Beet-
hovens Oratorium Christus am Oelberge und ein Gastspiel von Abbé Vogler. In den
folgenden Jahren pendeln sich bei der Tonkiinstler-Soziet:it regelméﬁige doppelte Auf-
fl’ihrungen der Schﬁpfung zu Ostern und der Jahreszeiten zu Weihnachten ein. Zu Weih-
nachten 1805 schlieflich zeigt sich die Begeisterung fiir den in Wien weilenden Luigi
Cherubini: Wihrend er an einem Opernauftrag fiir die Hoftheater arbeitet und nachdem
er schon Aufﬁihrungen seiner ilteren Werke an den Wiener Theatern dirigiert hat, wird

er eingeladen, auch die Weihnachtskonzerte der Tonkiinstler-Sozietit zu leiten.

Franzésische Oper in Wien  Dies fithrt zum letzten wichtigen Einfluss auf Preindls
Fantasien, der hier zu besprechen ist: Die allerersten Jahre des 19. Jahrhunderts — in der
juflerlich relativ ruhigen Zeit zwischen dem Frieden von Lunéville im Februar 1801 und
der franzésischen Besetzung Wiens im Herbst 1805, deren Beginn gleichsam mit der
Auffiihrung der ersten Fassung von Beethovens Leonore/Fidelio zusammentfillt — sind auf’
den Wiener Bithnen durch die massive Prisenz musiktheatraler Werke franzésischer
Herkunft geprigt. Mit der Eré’)ﬂhung des durch Schikaneder als Ersatz fiir sein Freihaus-
theater auf der Wieden neu erbauten und heute noch bestehenden Theaters an der Wien
im Juni 1801 setzt eine mehrere Jahre anhaltende Begeisterung fiir Auffl'ihrungen von
franzsésischen Opern ein, die nicht auf dieses Theater beschrinkt bleibt, sondern alle
Spielstéitten erfasst, die iiber die Mittel Verﬁ'igen, Aufﬁihrungen solcher Werke bew:lti-
gen zu kénnen. Insbesondere liefert sich das Theater an der Wien mit den Hoftheatern
einen regelrechten Wettbewerb um die wirkungsvoﬂsten Produktionen dieses Reper-
toires von postrevolutioniren Opern, die in Paris wenige Jahre vorher (vorwiegend im
Théitre de la rue Feydeau) zum ersten Mal aufgefiihrt und in Partitur gedruckt worden
sind.

Auferst eindrucksvoll verliuft das Wiener »Cherubini-Jahr« 1802, in dem nicht
weniger als fiinf Opern dieses seit Mitte der 178cer-Jahre in Paris ansissigen Florentiners
gespielt werden. Das »Méhul-Jahr« 1803 steht dem kaum nach; ab 1804 lassen sich

verstirkt die Auswirkungen der franzésischen Mode auf die Wiener Komponisten

33 So am 18., 21. und 25. Dezember 1800 Franz Xaver Sﬁfgmayrs Der Kampffur den Frieden fiir das
niederésterreichische Scharfschiitzenkorps (ebd., S.306f), am 30. Januar 1801 ein gemischtes
Programm fiir die verwundeten Soldaten (unter anderem mit zwei durch den Komponisten
geleiteten Sinfonien Haydns sowie Beethovens Hornsonate op. 17, vom Komponisten und Gio-

vanni Punto gespielt; ebd., S.307).
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beobachten, darunter etablierte Kapeﬂmeister wie ]oseph Weigl, aber auch aufstrebende
Talente wie Antonio Cartellieri oder ein gewisser Ludwig van Beethoven. Den wohl auch
von den Zeitgenossen als solchen wa_hrgenommenen Héhepunkt bildet der Opern-
auftrag der Hoftheaterdirektion an Cherubini, der im Winter 1805/06 in Wien seine
Faniska schreibt (wihrend gleichzeitig Beethoven seine Leonore/Fidelio ein erstes Mal
iiberarbeitet).

Eines der erfolgreichsten Werke dieser Zeit sind Cherubinis Les deux journées (1800
in Paris uraufgeﬁ'ihrt und als Der Wassertrdger gerade in Deutschland noch das ganze
19. Jahrhundert hindurch gespielt). In Wien hat das Werk am 13. August 1802 unter dem
Titel Graf Armand, oder: Die zwey unuergeﬂichen Tage am Theater an der Wien Premiere 34
einen Tag spater als Die Tage der Gefahr an den Hoftheatern35 Eine derartige direkte
Konkurrenz unter den rivalisierenden Theatern stellt dabei keinen Einzelfall dar, und
dass j eweils eigene Ubersetzungen und musikalische Fassungen gespielt werden, versteht
sich von selbst. Im Fall von Les deux journées setzt sich die Version der Hoftheater durch
- gegenﬁber »NUT« 23 Aufﬁihrungen am Theater an der Wien bis 1805 (insgesamt 31 bis
1818) kommen die Hoftheater schon auf deren 67 innerhalb von drei Jahren (und auf
insgesamt 264 bis 1897, als das Stiick definitivvom Spielplan der damals schon im Neubau
an der Ringstrafge domizilierten Hofoper Verschwindet).36

Dieser beachtliche Theatererfolg wird begleitet von einer groﬁen Zahl an Variatio-
nen und anderen Stiicken iiber Themen aus der Oper, wobei sich der pianissimo gespiel-
te E-Dur-Marsch aus dem Finale des zweiten Aktes als die beliebteste Nummer fiir solche
Bearbeitungen erweist. Zu den Komponisten von Variationen hieriiber gehért auch der
junge Johann Nepomuk Hummel (op. 9, 1802), der zudem den bekanntesten Beitrag zur
kompositorischen Rezeption dieses Cherubini-Marsches geleistet hat, nimlich dessen
ausfiihrliches Zitat im Finale seines Trompetenkonzertes in E-Dur, das 1803 komponiert

und am Neujahrstag 1804 am kaiserlichen Hof uraufgeﬁihrt wird 37

34 Aufﬁihrungsdaten des Theaters an der Wien nach Anke Sonnek: Emanuel Schikaneder. Theater-
Prinzipal, Schauspieler und Stiickeschreiber, Kassel u.a. 19909, Anhang 3 Spielplan 1795-1806 nach
Ignaz v. Seyfried, S.291-349, hier S.326-338; Anton Bauer: 150 Jahre Theater an der Wien, Zii-
rich/Leipzig/Wien 1952, S.271.

35 Auflithrungsdaten der Hoftheater nach Franz Hadamowsky: Die Wiener Hoftheater (Staatstheater)
1776-1966. Verzeichnis der aufgefiihrten Stiicke mit Bestandsnachweis und tdglichem Spielplan, Teil :
1776-1810, Wien 1966, S.121; Michael Jahn: Die Wiener Hofoper von 1794 bis 1810. Musik und Tanz
im Burg- und Kérnthnerthortheater, Wien 2011, S.361-363.

36 Franz Hadamowsky: Die Wiener Hoftheater (Staatstheater). Ein Verzeichnis der aufgefithrten und ein-
gereichten Stiicke mit Bestandsnachweisen und Auffihrungsdaten, Teil 2: Die Wiener Hofoper (Staats-
oper) 1811-1974, Wien 1975, S. 432.

37 Fiir eine Zusammenfassung der Literatur siche Martin Skamletz: »... und gar nichts, wodurch

sich der eigene schépferische Geist des Komponisten beurkundete«. Cherubini, Hummel,
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]oseph Preindl bewegt sich also mit seiner Fantaisie sur quelques pieces des deux journées
op. 22 in einem auch von anderen Komponisten stark frequentierten Rahmen. Er zitiert
und paraphrasiert (in der aus seinem Umgang mit der Schépfung bekannten Art) folgende

Nummern aus Cherubinis Oper:

- Nr.gFinale 11. Akt (E-Dur, gedruckte franzésische Partitur3® Seite 236, Takt 4 bis Sei-
te 238, Takt 12)

- Nr.2 Couplets Mikéli »Guide mes pas« (Es-Dur, Partitur Seite 41, Takt 3 bis Seite 43,
Takt 11)

- Nr.3 Terzett Armand/Constance/Mikéli »O mon libérateur« (C-Dur, Partitur Sei-

te 50-77).

Von Nr.2 erstellt er einen K]avierauszug des gesamten ersten oder zweiten der drei
originalen Couplets und formt den Schluss fantasieartig modulierend um wie in den
meisten seiner Werke. In Nr.3 ist Cherubinis Satz relativ statisch und repetitiv; Preindl
gesta]tet daraus zuerst unter Eliminierung von Wiederholungen einen in sich geschlos-
senen Klavierauszug sehr nahe am Original, um einen frei modulierenden Schlusssatz
auf Basis des selben Materials anzuhingen. Von der Wiederkehr der Grundtonart C-Dur
auf ihrem Quartsextakkord an (Seite 1o, Takt g) bis zum Triller auf ihrer Dominante
(Seite 11, Takt 7) handelt es sich gleichsam um eine in die Fantasie eingeschobene und
ausgeschriebene konzertante Kadenz .39

Manche der geringﬁigigen harmonischen Abweichungen von Preindls Auszug
gegenﬁber Cherubinis Original konnen als satztechnische Korrekturen eines nach
strengeren Regeln operierenden ge]ehrten Komponisten verstanden werden, wie das
durchaus dem Selbstverstindnis des Schiilers, Adjunkten und designierten Nachfolgers
Albrechtsbergers entsprochen haben mag (Notenbeispiel 7).

So heift Preindl Cherubinis Umgang mit der 6. Melodiestufe a in der Oberstimme
offenbar nur bedingt gut: Als Quartvorhalt iiber dem Sextakkord auf der 3. Bassstufe e

Konzerte, Opern, Quodlibets und Trompeten in Wien zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Teil :
Reminiszenzen und ein Zitat, in: Romantic Brass. Ein Blick zuriick ins 19. Jahrhundert. Symposium 1,
hg. von Claudio Bacciagaluppi und Martin Skamletz, Schliengen 2015 (Musikforschung der
Hochschule der Kiinste Bern, Bd. 4), S. 40-58.

38 Erstausgabe der Partitur (chne Taktzahlen; auch als Nachdruck und online zuginglich): Les /
DEUX JOURNEES [ OPERA EN TROIS ACTES | Par le C[itoy]en Bouilly / Représente pour la premiere fois
sur le Théatre | de la rue Faydeau, le 26 Nivose an 8. [= 16. Januar 1800] / M1s EN MUSIQUE / Par le C.en
Chérubini | DEDIE - AU C.EN GOSSEC [ [...] A PARIS [ [...] Gaveaux [1800], hg. von Charles Rosen,
New York/London 1980 (Early Romantic Opera, Bd.35), http://hz.imslp.info/files/imglnks/usimg
3/3¢/IMSLP21652-PMLP49827-LES_DEUX_JOURNEES.pdf.

39 Op.22istin der Osterreichischen Nationalbibliothek als Digitalisat zug.ﬁnghch: A-Wn MS27347-
qu.4°, http://data.onb.ac.at/rec/ACo9203470.
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scheint sienoch akzeptabel zu sein (Takt 3), als betonte, ausgedehnte und nicht aufgelé’)ste
Septim iiber dem Leitton h hingegen nicht (Takt 6 des Notenbeispiels). Vielleicht will
Preindl auch nur die Wiederholung dieser Stelle (Takt 2£/6£) vereinheitlichen; aller-
dings geben auch weitere kleine Eingriffe in die Bassﬁihrung Auskunft iiber sein hand-
werkliches Denken: dass er einerseits den Sextakkord auf der 3. Bassstufe lieber iiber den
Sekundakkord der Dominante stufenweise ansteuert (Takt 8 f.), andererseits Sequenzen
mit stirker ausgeprigter Bassfithrung in Spriingen bevorzugt (Takt 9ff). Anhand sol-
cher Beobachtungen lisst sich Eusebius Mandyczewskis Einschﬁtzung nachvollziehen,
Preindl sei ein »griindlich gebildete[r] und erfahrenelr] Kiinstler, [...] jedoch von Pedan-
terie nicht freizusprechen«.4°

Der Umgang Preindls mit dem Marsch aus Cherubinis Nr. g ist am auffilligsten und
zeigt gegenﬁber seinen anderen Bearbeitungen neue Ziige.*" Er iibernimmt ihn namlich
nichtin seiner Originaltonart E-Dur, sondern in dem C-Dur, das sehr viele seiner Werke
pragt. Der Grund fiir die Anderung der Tonart durch Preindl kénnte in Cherubinis
Gestaltung der Oberstimme 1iegen, die sich nur schwer auf das Klavier ﬁbertragen lisst:
Sie geht im unvermittelt in h-Moll einsetzenden und die Tonart fis-Moll andeutenden
Mittelteil des Marsches bis ins fis hinauf, und wenn man wie Preindl diesen Teil in hoher

m

Lage zitieren will, lisst sich das innerhalb der zeitgenéssischen Konvention, das f als
hoéchsten Ton des Klaviers zu respektieren, schlicht nicht umsetzen. Die minimal noétige
Transposition um einen Halbton nach unten (also nach Es-Dur), die etwa Joseph Li-
pavsky (1772-1810) fiir seine Fuge iiber dasselbe Marschthema angewendet hat,4* bietet
sich nicht an, da auch die als nichstes Zitat geplanten Couplets Nr. 2 in dieser Tonart
stehen. So verwendet Preindl also C-Dur und kann damit den Bogen zum seine Fantasie
abrundenden dritten Zitat, dem Terzett Nr.3, schliefSen.

Der Marsch wird wihrend des Aktfinales mehrmals angespielt; Preindl itbernimmt
sein letztes Auftreten bei Cherubini, das die Pantomime der in die falsche Richtung
geleiteten Hischer des Verfolgten Grafen Armand untermalt, der thnen mit Hilfe des

Wassertrigers Mikéli zumindest vorliiuﬁg entkommen kann. Die seltene Tonart E-Dur,

in der der Marsch steht, gehért ebenso wesentlich zu seiner »falschen« Wirkung wie seine

40 Mandyczewski: Preindl, S.550.

41 Nr.gin der franzosischen Partitur auf S. 209-238, darin der Marsch ab S. 224, Takt 6 u. 6. Alter-
nativ ist in Skamletz: »... und gar nichts, wodurch sich der eigene schépferische Geist des Kom-
ponisten beurkundete«. Teil 1, S.52, der Schluss von Nr.g in einem zeitgenﬁssischen Wiener
Klavierauszug abgedruckt.

42 ]oseph Lipavsky: Fugue sur la Marche terminant le Finale du second Acte de I’Opéra: les deux journées
de Cherubini, Op.24, Wien [1804); eingesehenes Exemplar: A-Wn MS3245-qu.4°/13, Digitalisat:
http://data.onb.ac.at/rec/ACo9192395. — Weinmann: Verlagsverzeichnis Kunst- und Industrie

Comptoir, S.233; angezeigt in der Wiener Zeitung Nr. 20 vom 10. Mirz 1804.
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NoTeNnBEIsPIEL 8 Cherubini: Les deux_journe’es, Nr. g (Takt 200-210,

Reduktion: M. Sk.) im Vergleich mit (unten) Preindl: Fantaisie op. 22 (Takt 34-44)

unregelmifige formale Gliederung (der erste Teil etwa besteht aus 7+7+5 Takten) und

sein schon angedeuteter Modulationsp]an; zumindest der Aspekt der ungewohnten

Tonart wird durch Preindl in seiner Adaptation geopfert. Cherubinis auffiﬂige und im

Zusammenhang des ganzen Finales einmalige unisono-Fﬁhrung des Beginns an dieser

Stelle ersetzt Preindl durch eine Verlegung des Themas in den Tenor unter einem
ausgehaltenen Triller in der Oberstimme (Takt 202 f£/36 f; siehe den Vergleich der kor-

respondierenden Passagen in Notenbeispiel 8). Er kann aber auch hier nicht anders, als

noch eine zusitzliche, die Harmonie verdeutlichende Bassstimme darunterzu]egen. Im

weiteren Verlauf gﬂ)t ihm Cherubinis Bass dann kaum mehr Anlass zu Korrekturen.

Es mutet in diesem Zusammenhang zunichst nur wie eine Randnotiz an, dass die

musikalisch duflerst aktive Kaiserin Marie Therese (1772-1807) Preindls Cherubini-Fan-

tasie gekannt und besessen hat: Das in der Musiksammlung der Osterreichischen Na-

tionalbibliothek aufbewahrte Exemplar von op. 22 stammt aus der »Kaisersammlung«,

die — wie von John A. Rice umfassend dokumentiert worden ist — in wesentlichen Teilen

eine Sammlung der Kaiserin war.$

Preindl ist auch mit seinen eingangs erwihnten geistlichen Werken umfangreich in

dem Teil dieser Sammlung vertreten, der spiter in die Hofmusikkape]le iiberfithrt wor-

den ist.4 Dabei Lisst sich aus den heute in der Musiksammlung der Osterreichischen

43

Fiir eine umfassende Darstellung von Marie Thereses Aktivititen siche John A. Rice: Empress
Marie Therese and Music at the Viennese Court, 1792-1807, Cambridge 2003; zur Geschichte der
Kaisersammlung: ebd., S. 13 ff. Preindls Fantasie op. 22: A-Wn Ms27347-qu.4°, http://data.onb.ac.at/
rec/AC09203470: »K. s 297« Ebenso in der Kaisersammlung Preindls Lied fiir das Corps der oster-
reichischen Scharfschiitzen (A-Wn Ms27115-qu.4°, http://data.onb.ac.at/rec/AC09203464: »K. 5. 272«)
und sein Klavierkonzert op.1 (A-Wn Ms27346-2°, http://data.onb.ac.at/rec/AC09203469: »K.s.
2814).

Kommentierte Transkription des »Kathalog]s] der Kirchenmusickalien« bei Rice: Appendix r:

Marie Therese’s collection of church music, in: ders.: Empress Marie Therese, S.262-278, hier


http://data.onb.ac.at/rec/AC09203470
http://data.onb.ac.at/rec/AC09203470
http://data.onb.ac.at/rec/AC09203464
http://data.onb.ac.at/rec/AC09203469

JOSEPH PREINDLS KLAVIERFANTASIEN

Nationalbibliothek befindlichen Materialien sogar eine Erginzung zum nur ﬁ‘agmen-
tarisch erhaltenen musikalischen Tagebuch45 der Kaiserin Vorschlagen: Im Tagebuch
gibt es eine Liicke zwischen 28. Aprﬂ und 18. Juli 1802 und somit keinen Eintrag beziig-
lich des 20. Juni, aber Preindls Missa in Es maggiore (so ihre Bezeichnung im »Kathalog
der Kirchenmusickalien«) op.8 konnte tatsichlich an diesem Sonntag am kaiserlichen
Hof gesungen worden sein, denn das Material aus der Hoﬂ(apeﬂe enthilt in seinen
handschriftlichen Erginzungen zu den von Mollo gedruckten Stimmen diese Datie-
rung.“6

In Hinblick auf die scheinbar unbedeutenden kleinen Klavierwerke, die Kompo-
nisten mit ansonsten héheren Ambitionen auf den Markt werfen, damit sie ihnen zum
Lebensunterhalt dienen mogen, erweist sich der Verweis auf die Kaiserin _jedoch als
durchaus aussagekréiﬁig: Zwar nicht fiir Preindl selbst, aber fiir Vergleichbare Stiicke
anderer Komponisten ist die direkte Einflussnahme Marie Thereses im Sinne einer
Dramaturgie von musikalischen Zitaten nachweisbar, die je nach Anlass bestimmte ver-
steckte Botschaften transportieren. Es ist gerade der auch von Preindl adaptierte Marsch
Cherubinis aus Les deux journées, der — durch die Kaiserin veranlasst — im Wiener Musik-
leben vor der ersten franzésischen Besetzung Ende 1805 wie eine chiffrierte Durchhalte-
parole eingesetzt wird und die Hoffnung zum Ausdruck bringt, die Osterreich bedro-
henden franzésischen Armeen kénnten analog zur Hand]ung der Oper listig in die

falsche Richtung umgeleitet werden.47

S.275f. Im Rahmen dieser Randnotiz hier noch weitere Erginzungen zu Rices Kommenta-
ren: Die »various graduals and offertories in printed parts« umfassen nicht nur die Signaturen
A-Wn HK.1283-1286 (S. 276, Anm. 158), sondern auch noch Bx.1144-1146 und 1274-1276; HK.1886
(Anm.150) ist eine aus den Stimmen HK.1286 hergestellte handschriftliche Partitur (Dank an
Christa Traunsteiner von der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek fiir die
freundliche Verifizierung dieses Zusammenhangs).

45 Rice: Appendix 2: Marie Therese’s musical diary, 18013, in: ders.: Empress Marie Therese, S.279-
3009, hier S.302f.

46 A-Wn HK.1176, http://data.onb.ac.at/rec/ALo0560426; vgl. Rice: Appendix 1, S. 276 (Anm. 157), so-
wie Weinmann: Verlagsverzeichnis Mollo, S. 50 (dort allerdings nur Exemplare in Linz und Dresden
nachgewiesen).

47 Mehr zu diesem Zusammenhang bei Martin Skamletz: »... und gar nichts, wodurch sich der
eigene schﬁpferische Geist des Komponisten beurkundete«. Cherubini, Hummel, Konzerte,
Opern, Quodlibets und Trompeten in Wien zu Beginn des 19. Jahrhunderts. Teil 2: Aus dem
Repertoire der Kaiserin, in: Romantic Brass. Franzésische Hornpraxis und historisch informierter Blech-
blasinstrumentenbau. Symposium 2, hg. von Daniel Allenbach, Adrian von Steiger und Martin Skam-
letz, Schliengen 2016 (Musikforschung der Hochschule der Kiinste Bern, Bd. 6), S.340-362; ders.:
Der Marsch aus Les deux journées als antinapoleonische Durchhalteparole in Kaiserin Marie

Thereses Wien 1802-1805, in: cp-Booklet Cherubini in Wien, FraBernardo ¥8 1811678 (2018), 0. S.
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Dass Preindl die Aussage von Gesangstexten mit musikalischen Mitteln doppelbt')dig
erscheinen lassen kann, hat die Hymmne zu Napoleons Fernhochzeit von 1810 gezeigt; in
diesem Sinne kénnte man ganz aﬂgemein sagen, dass die nach hergebrachtem Ver-
stindnis belanglosen Gelegenheitswerke fiir Dilettanten am Klavier, die angeblich un-
verbindliche Echos aus Oratorienauffﬁhrungen und Opernspie]plﬁnen Wiedergeben, je
nachdem auch Unterténe und Subtexte transportieren k(’jnnen, die erst aus der Betrach-
tung der Zeitgeschichte heraus verstindlich werden. So kénnen gerade derart konkret
verstandene »Gelegenheits-Werke« eine unerwartete musikalische, geseﬂschaftliche und

politische Relevanz entfalten.



Martin Skamletz
»Classisches Clavierspiel«.

Joseph Lipavsky und das Rondeau-Fantaisie

Mit seiner Systematischen Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte op.200 hat Carl
Czerny 1829 ein umfassendes Lehrbuch fiir verschiedenste Gattungen der extemporier-
ten Klaviermusik vom Priludium iiber die Kadenz bis hin zu Fugen und Variationen
Vorgelegt, das neben zahlreichen ausgeﬁihrten eigenen Beispielen auch auf’ Kompositio-
nen improvisatorischen Charakters von anderen Autoren verweist.” Gerade seine prig-
nanten verbalen Anleitungen und Kommentare bieten einen idealen Ausgangspunkt fiir
die Auseinandersetzung mit der Kunst des »Fantasierens«im 19. Jahrhundert.? Wihrend
dabei vielfach »die freyeste Art des Fantasierens; nimlich ein willkithrliches
Aneinanderreihen ei gener | deen« in den Blick genommen und als Paradigma der
pianistischen Improvisation thematisiert wird (wofiir Czerny im letzten Teil seiner
Abhandlung etwa Beethovens Fantasie op.77 als Beispiel nennt) will die Vorliegende
Betrachtung Ziige von improvisatorischer Gestaltung gerade in immer wieder gleich
auftretenden Formungsprinzipien aufdecken. Hier soll also nicht der die Schemata ge-
nialisch sprengende Sonderfall als Indiz fiir einen improvisatorischen Ursprung eines
bestimmten kompositorischen Phinomens interpretiert werden, sondern im Gegenteil
ein im musikalischen Verlauferkennbar wiederkehrendes Grundgeri.ist, daswihrend des
Spielens ad hoc mit kompositorischen Ideen geﬁiﬂt werden kann.

Zur Demonstration dieses Ansatzes wird nicht das iibliche klassische Repertoire von
Haycln iiber Mozart bis Beethoven herangezogen, sondern eine kleine Gruppe von mehr-
heitlich »Rondeau-Fantaisie« oder »Rondd en Fantaisie« betitelten und untereinander
sehr ihnliche Zige aufweisenden Werken eines heute wenig bekannten Wiener Pia-

nisten-Improvisatoren-Komponisten um 1800, Joseph Lipavsky (1772-1810). Der Bezug

1 Carl Czerny: Systematisc}w Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte op.200, Wien: Diabelli &
Comp. [1829], VN 3270; Datierung nach der Verlagsankiindigung in der Wiener Zeitung Nr. 98 vom
30. April 1829, S. 430; vgl. Alexander Weinmann: Verlagsverzeichnis Anton Diabelli @ Co. (1824 bis
1840), Wien 1983 (Beitrige zur Geschichte des Alt-Wiener Musikverlages, Reihe 2, Folge 24), S. 210.
Die schnelle Verknﬁpfung von Verlagsverzeichnis und Anzeige in der Wiener Zeitung zur Ermitt-
lung eines ungef.ﬁhren Erscheinungsdatums von Wiener Musikdrucken verdankt sich den Ver-
1agsverzeichnissen von Alexander Weinmann, auch wenn dies im Folgenden nichtin jedem Fall
aufgeﬁ'ihrt ist.

2 Siehe im vorliegenden Band die Studien von Maria Grazia Sitd (S.15-33) und Michael Lehner
(S.69-97)-

3 Czerny: Systematische Anleitung, S.105.
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dieser Werke aus den Jahren 1802-1806 zu Czernys erst ein Vierteljahrhundert spiter
publiziertern Lehrbuch mag auf den ersten Blick nicht evident erscheinen: Lipavsky wird
zwar in der Systematischen Anleitung 0p. 200 nicht genannt, tritt aberin Czernys nochmals
einige Jahre spiter skizzierten ]ugenderinnerungen als Musterbeispiel fiir einen um-
fassend gebﬂdeten Pianisten, den Czerny noch persénlich kennengelemt hat, mehrmals
prominent auf.

Bevor seine Rondos vor dem Hintergrund von Czernys Ausﬁ'ihrungen detailliert
besprochen werden, folgt hier zunichst ein Uberblick dariiber, wie sich die Darsteﬂung
der Biograﬁe Lipavskys im Laufe der letzten zweihundert Jahre gewandelt hat, verbunden
mit einer kurzen Reflexion iiber das ihm schon zu Lebzeiten anhéngende Pridikat, er

habe ein »classisches« Klavierspiel gepﬂegt.

Zur Biografie Lipavskys ]oseph Lipavsky — dies die Schreibweise seines Namens, die in
der Regel auf den Titelblittern seiner Dmckveréffentlichungen erscheint4 — ist im zeit-
genéssischen Verstindnis aufgrund seiner Ansteﬂung als »Hauptcasse-Controlor« im
K. K. geheimen Kammerzahlamt (als hierarchisch etwas hoher gesteﬂter, aber ihm nicht
direkt vorgesetzter Kollege des Gitarristen und Komponisten Leonhard von Call)5 zwar
kein Professioneﬂer, das heifdt ausschlieflich von seiner musikalischen Téitigkeit le-
bender Musiker, aber auch kein echter adeliger »Dilettant« (zu dieser Unterscheidung
folgen unten noch weitere Dokumente und Uberlegungen). Zudem stirbt er unzeitig
frith, wodurch ithm ein léingerﬁ'istiges Andenken zusitzlich versagt bleibt. Die heutigen
Standard-Musiklexika® beschrinken sich auf wenige Angaben zZu Biografie und Werk
und beruhen - wie alle seit dem 19. Jahrhundert erschienenen lexikalischen Kurzdar-

steﬂungen — auf dem Artikel zu Lipavsky im Aﬂgemeinen historischen Kiinstler-Lexikon fl'ir

4  Sieheauch das Autograph der Variationen B-Dur mit eigenhé‘lndigem Namenszug (D-B Mus.ms.
autogr. Lipavsky, J. 1 M), http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBBoooro64500000000 (alle
Internetseiten in diesem Beitrag zuletzt abgerufen am 1. Dezember 2018). Einzige dem Verfasser
dieser Zeilen bekannte Ausnahme, die aber auch noch andere grammatﬂ(alische und ortho-
grafische Unzulinglichkeiten aufweist: 1x. Variations Sur le Duos (die Milch ist gesiinder) Pour le
Clavecin ou Piano Forte Composées et dediées A Mademoiselle Babette de Managetta et Lerchenau par
Mr. ]oseph Lipawsky a Vienne au Magazin de Musique dans 'Unterbreunerstrasse. Nr. 1158 [1795,
ohne pxJ; Exemplar: p-kA DONMUSDR 1885, https://digital blb-karlsruhe.de/urn/urn:nbn:de:bsz:
31-68712.

5 »K K geheimes Kammerzahlamt [...]. Hauptcasse-Controlor. Herr Jos. Lipavsky, woh. in der
Griinangergasse 886. Casse-Officiere. Herr Leonh. v. Call, Liquidators-Adjunct, woh. auf der
Schottenbastey 141.« Hof- und Staats-Schematismus des ésterreichischen Kaiserthums, Wien 1807, S.74.

6  Milan Postolka: Art. »Lipavsky, Josef«, in: Oxford Music Online, https://doi.org/10.1093/gmo/
9781561592630.atticle.16725; Michaela Freemanova/Albert Van der Linden: Art. »Lipavsky, Josefx,

in: McGz2, Personenteil, Bd. 11, Sp. 181 f, www.mgg-online.com/mgg/stable/47215.
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JOSEPH LIPAVSKY UND DAS RONDEAU-FANTAISIE

Bohmen von 1815, dessen Herausgeber, der Primonstratenser-Chorherr Gottfried Johann
Dlabacz (1758-1820), mit ihm persénlich bekannt gewesen ist. Dieser Lexikonartikel mit
anhingender Werkliste wird in Abbﬂdung I Vo]]stéindig wiedergegeben.7 Das einzige,
was sich an Dlabacz’ biografischem Kenntnisstand in den letzten zweihundert Jahren
verindert hat, ist Lipavskys Sterbedatum (7. Januar 1810); ansonsten werden — fast immer
unter dem Stichwort »Lipawsky« — bis heute nur immer wieder gekﬁrzte und redigierte
Versionen seines Textes abgedruckt.

Ob der in Bshmen geborene Lipavsky nach seiner Ankunft in Wien wirklich noch
bei Mozart Unterricht hat, lisst sich nicht verifizieren; auf jeden Fall widmet er thm seine
Variationen op.1, die 1791 in der Musikalischen Korrespondenz der teutschen Filarmonischen
Gesellschaft positiv rezensiert und auch auszugsweise abgedruckt werden.® Darin variiert
er wie viele seiner Zeitgenossen das Duett »Nel cor pitt non mi sento« aus Giovanni
Paisiellos Oper La Molinara (die heute bekanntesten Variationen iiber dieses Thema sind
wohl die von Beethoven WoO 7o, ebenfalls in der originalen Tonart G-Dur). Nach Mo-
zarts Tod, aber noch zu Lipavskys Lebzeiten, nennt ihn Constanze Mozart in einem Brief
an den Verleger André als Besitzer von Mozart-Autographen.9

Die populiren Lexika des 19. Jahrhunderts kondensieren die von Dlabacz tradierten
Informationen sukzessive, wobei sich die Gewichtung der wiedergegebenen Ereignisse
verschiebt und dadurch auch urspri.inglich nicht vorhandene kausale Verkniipfungen
entstehen: Die Hermannstidter Konzertreise (Abbildung 1, Sp. 206 f.) wird sehr bald aus-
gelassen; dadurch riickt seine Titigkeit als Klaviermeister bei Graf Teleki im Text niher
an seinen Dienst im geheimen Kammerzahlamt, und irgendwann gﬂt esals ausgernacht,
dass Lipavskys dortige Ansteﬂung auf des Grafen Verwendung fir ihn zuriickgehen
miisse.”® Auch die biograﬁschen Standardwerke des 19. Jahrhunderts von Wurzbach und

7 Gottfried ]ohann Dlabacz: Art. »Lipawsk}'/, ]oseph«, in: Allgemeines historisches Kiinstler-Lexikon f[ir
Bohmen, Prag 1815, Bd. 2, Sp.205-209, wiedergegebenes Exemplar: Bayerische Staatsbibliothek
Hbost/Gx 10 -2, https://reader.digitale-sammlungen.de/resolve /display/bsb1o810694.html. Fiir
eine Transkription der Biografie und eine englische Ubersetzung siehe Martin Skamletz: Intro-
duction/ Einleitung, in: Joseph Lipavsky. Sonate concertante in G major for flute and fortepiano, Launton
2017, S.vi/ixf.

8  Musikalische Korrespondenz der teutschen Filarmonischen Geseuschaft filr das Jahr 1791, Nr.47 vom
23. November 1791, Sp.370 und Notenblitter S. r77-180.

9  »Tinze. was diese betrift, so hat Hr. v. Lipawsky hier [in Wien] einige im Original.« 1299. Con-
stanze Mozart an Johann Anton André [31. Mai 1800), in: Mozart. Briefe und Aufzeichnungen, hg.
von der Internationalen Stiftung Mozarteum, Bd. 4 (1787-1857), Kassel 1962, S.352-359, hier S.356.

10 Oesterreichische National-Encyklopddie, hg. von Franz Griffer und ]ohann ]akob Czikann, Bd.3,
Wien 1835, S. 460f.; Universal-Lexikon der Tonkunst. Neue Hand-Ausgabe, hg. von Ferdinand Simon
Gafiner, Stuttgart 1849, S.547; Neues Universal-Lexikon der Tonkunst, hg. von Julius Schladebach
und Eduard Bernsdorf, Bd.2, Dresden 1857, S.778; Musikalisches Conversations-Lexikon, hg. von
Hermann Mendel und August Reissmann, Berlin 1876, Bd. 6, S.338f.
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Lindbemann, Friebrich Frang, Golbfiicder und
Biirger in ber Fleinern Refibenyftadt Prag
Cr wird al8 Frauungszeuge, in bder Trau-
ungématvidel ber Pfarcticdye ju St. Valens
tin in ber Altjtadt Prag beim Jabhre 1718,
ben 7. November angefitbrt.

Rindner, Fricdrid, ein febr gefdidter Kome

. pofiteur von Lignip aus Schlefien gebiirtig.
Buvor ftand er gange 10 Jabre in Dienfien
bed Georg Friebricdh s, Marlgrafen zu
Anfpach ; im Jabhre 1574 ward er Cantor bei
&t. xcg‘ibiuc in Niitnberg, wo er aud) ges
fotben ift. Bon ihm find folgende mufitalis
e WerPe herausgegeben worben:

) Cantiones saerae. Norimbergae. 1585,

2) Continuatio earundem. ibid. 1588.

3) Gemma musicalis. Pars, I, ibld. 1588.

4) Gemma musicalis. Pars II. ibid. 1589.

" '5) Gemma musicalis. Pars LI, ibid, 1590,
- worinnen verfchicdene ftacfe und fdhwade
Madrigalien und RNeapolitanen enthalten

¢ find, in 4to oblongo.

6) Missae quinque, quinis vocibus 4 diver-
sis Musicis compositae; Opera Frider.
Lindneri editac. N
Riidquart. S.
Francoford. 1591. 4.

%) Magnificat B, Mariae Virgin, Canticum,
5 et 4 vocibus. & diversis Musicis com-
positum, editum a Frid. Lindnero. No-
rimbergae. 1591, &. lc. Jobhann
Gleffius madt cbenfalls eine Erinnerung
in feinem Elenchus consummatissimus uni-
us Saeculi, scil. ab Anno 1500 — 1600,
&. 395, bavon. &. Walthers mufital,
Lexiton. S. 364. X

“finet, Georg, ein Organift ju Balow in
Bunylauer Kreife in Bobhmen, der fid) dburdy

«  ficben Meffen, und andere Kirdyenmuiitalien
in feinem SBaterlonbe befannt madpte. Gr
< bielt fiy noch im Jahre 1784 bafelbft auf.

CipawsdtH, Jofeph, Tam ju Hohenmaut in

Bihmen , im Jahre 1772, (andere fegen basd
an)bam in.ﬁ o
Nody nidyt 7 Jabre alt fieng ev an, erft in

$ mﬁmsq. bann in Bevnwalbe an der glibis

" fcen Granye die Mufif zu lernen, und bradyte

.. b in wenigen Jabren babin, baf er nidt

Catalog. nov, sundinpar,

orimbergae. 1590, in

Februar jur Welt, -
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nur- unter feinen Mitfdiilern, fondern aud
in ber Ortagegend feined Gleichen nicht batte.
(Entjiinbet von der Leidenfdaft fiir bie Mufik,
nabm er fidy vor, fidy derfelben gany allein ju
wibmen ; dod) feine Eltern beftanden davauf,
ibn ftudiren zu loffen. Er bovte alfo bie
Bleinern Sdyulen in Leutomifdel, und Koo
niggras, anweldem legtern Orte er von bens
dort befinblichen febr gejhicften Drganiften

. $aas im Drgelfpielen fo gut gebifbet wurs

be, baf er {id) beffen Butrauen in oftmaliger
Wertretung feiner Stelle an den griften Kiv=
henfeperlichfeiten volfommen erworben bat.
Bon bda reifte er nady Prag, wo er die Pbis
[ofophie hiscte, und, umdas Studbium der Redh-
te treiben ju Ponnen, begab er fich nach Wien,
Pier fand er Gelegenheit fi) in dem,, was
ibm nody jur Ausbildbung des Gegﬁwa unbd
Bortrags beim Klavierfpiele, cben fo, wie
gur beflern Erlernung der Segfunft mangelte,
3u vervolfommern. Die Freundfdaft, bie
er mit bem beriihmten Pafterwiy, einem
Benediltinerordens: Priefter ven Kremsmiinfter,
deffen trefflidhe Kompofizionsfiide im RKirdyen=
fivle riibmlidyft befannt find, fdlof, war
fiir unfern jungen Tonliinfiler vom bebeutens
deften Nuaen. Denn er-fah fich durdy deffen
gcfd)idtc Anleitung fowohl, ald aucdy durdy

en freundidyaftlichen Unterricht, ben er bei
Mogart und Wanbhall genof, und burdy

. feinen eigenen raftlofen Fleif, den er auf die

SKompojizion verwenbete, bald ir bem Stans
de, verfdyiedene Bariazionen, worunter audy
fene iiber ein au3 der Oper 1a Molinara
gewdbltes Thema bem unferbliyen Mo zavt
von ibm jugeeignet- wurben, jufdreiben,
Nadh. der Beit wurde er von bem Grafen
Abam Tcleky ald Klaviermeifter fiir feis
ne Comteffen aufgenommen, welden Poften
er 2 Jabre bindurdy verfah.  Wahrend
bem madte er eine Meife nady Herrmann-
fladt, ber Hauptfiadt in Siebenbiirgen, ynd
empfabl ficy in einer Bfentlicy manﬂcugu
mufitalifhen Afademie nidyt nur bei dem dore
tigen Bommanbirenden Genevalen, fonbern audy
bei bem ganjen Publifum fo wobl, baf bie
Herrmannfiadter Seitung feiner hicbei geduger=
tew Gefdidiidteit in ber Tontunt mit folke
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ABBILDUNG 1 Biografie und Werkliste von J. Lipavsky
im Allgemeinen historischen Kiinstler-Lexikon fiir Bshmen
von Gottfried Johann Dlabacz (1815)
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Fanizfa; filv dad Piano:Forte, &.1 c.
». S 1806. \

u{ 10 Sariagionen aud den Savojarden. S.
-1, c. v, §. 1806.

- 83) 8 Bariagionen aus den beiden Fiichfen. Op.
~27. &.Llc v 3. 1806.

-:4]) 6 nmuttse& fiitr bas Piano - Forte, S.

~ L e. v, §. 1806.

23) (‘n'aml‘if Sonate pour le Clavecin. Op.
"g2, ©&. ©igism. Ant. Steiners
g«hgs = Katalog. in Wien. £. S {,._

26) Variations pour le Clavecin sur la Con-
tredance du Divertissement gn Capricieu-
se) Oeuvre 31. &. 1. ¢c. &, 6. Z

27) Parthie finale'pour le Clavecio en Ron-
dean de I’ dpera Faniska, &. 1 ¢. S,
6. Op.30. .

23) 6. lﬁenzetm, ‘pour le Clavecin, &,

" le ©.6. i

29) Grande Sonate, pour le Piano-For-

te. Op.32. &. K. Widbtmanns Bers
idnipg der Mufifalien. Prag 1898. in .

. 50,

30) anf Variations sur unePolonaise, tirde
de )’ Opera Lodoiska, de Cherubi-
ni, pour le Piano . Forte, 3 Vienne,
(2803-)

31) Onze Variations pour le Piano - Forte
sur un Air de I’ Opera de Dalayrac:
la Tour de Neustadt. (der Ehuem von Goz
thenburg) Op. XX, ibid. (180..)

52): Grande Soaate pour le Piano - Forte,
composée , et dediée & Mr. Antoine Sa-
Jieri. Oeuvre, XXVIL a Leipsic. (1805.)

'S, Meufeld SKiinjtlerlerifon v. J. 1308,
ing 3.1 &. 572
Lippert, Jofeph, su Neuburg an der Donau
im AltmiihiPreife 1764 geboren, Er hat fidy
+au Berlin  und Wien an den Alabemien ju
¢inem febr guten Waler gebildet, und audy

* $Bishmen mit dem Portraitmaler Johann

Geringer befudit. Dann feste er ficdh u
Prefburg bauslidy nieder, und that fidy nod
1799 bafelbft in feiner Kunft heroor. ©.
g; , fipowslys Baierifhes Riinftler-
riton, 8. 1, &.183. u. 184,
fichom, Magifter Jonas, ein Glodengiefer
3 Pecjicy in Bohmen, des im Jabhre 1520,
Bweites Dand.
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cine ®lode fiir die Plarelirde su Kojor uns
weit Laun mit folgender Auffdyrift, bie ich
felbft im Jahre ¥800 im Monat Junius das

- {elbft fo gelefen babe. iiberquffen bat : ,;Auno

. yDomini CCCCC.XX. in summi Dei
plaudem et honorem Divae Virginis Ma-
priac, et omnium Sanctorun hoc opus re-

" ypformatumn per Magistrum Jonam Lirhom
yPecziczensem Opificem.  En ego cam-

* ppana nungvam pronuncio vana etc.‘‘ .

Listowecy, Wenyel, von, ein Doltor der
Rechte in Prag, {pielte 1796 dad Fortepias
no, nad) dem Seugniffe ded Jahrbudys Vsv
Rontunft, S, 124. fehr artig.

Sifner, ein fehr guter Waldhornift, und
Klarinift in Prag, wo er nody im Jabre 1796
an dem Opernordyefter beim Nagionaltheater
in biefer Gigenfdyaft gefandben ift. &. Jabre
bud) der Tonfunit von Wien und Prag.

1796, &, 151,

@iftiud, Peter, ein Singer an der Hoflae
pelle K. Rudolfs IL in Prag 1594. €.
t 0 Hoffiaat v. I 1504

iffat, Balentin, cin fehr gefdrictter Slocens

iefier in Prag auf dex Kleinfeite, wo er vom
abhre 1718 bI8 1739 gany gewifi ald Meis
fter arbeitete.  Enbdlich ftarb er im Jabhre

1749 am 7. Mai, und feines Alterd im 75iten
bafelbft. JIm J. 1719. den 26. Junius, un-
terfuddte er dad Alter ded metallenen, und
auf dem Grabe bes heil. Johann von
Mepomut befindlihen Leudters. Acta
ManuscriptaProcessus Canonis. S. Ioan,
Nep. &. 716, Lon feiner Arbeit find miv
bisher folgende Gloden befannt :

1) Gine Glode 3u Mubdrjow, auf weldyer
mein  unvergeflider Freund Anton Pis
fdyely folgende Auffdrift gelefen bats , A
»1718. Valentin Lissak gos mich auf der
s Klein - Seiden Prag. Unb unter der Auf-
fobrift lieft mans , eta Panie 1718 tento

. u3on po vbradenj priedefileho naflatem
»3abuffi ygednan, a jawieffen geft e cjti a

wdywale Bo‘ép mﬂ)fmicn‘t&m Rodicity Bo-

wil” ©. Sdallers Topographic ded

Kaurfimer Kreifed. S, 362. 363.

2) Die grofe'Glode auf dem Gtrohswer Thurm
mit der Auffdhrift, die idy im Jahre 1800
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Fétis bieten fast wortliche Paraphrasen beziehungsweise Ubersetzungen des Dlabacz’
schen Textes, wobei Wurzbach seine Quellen sauber angﬂ)t und das Problem einander
widersprechender Informationen zu Lipavskys Lebensdaten thematisiert. Fétis liefert
sogar Zusatzinformationen zur Werkliste — etwa, dass das Libretto zur (nicht erhalten
gebliebenen) Oper Der verbesserte Hausteufel auf eine franzosische Vorlage zurtickgehe.™
In den 1gy0er-Jahren taucht Lipavsky nochin den Erginzungsbinden ZUur 12. Auﬂage des
Riemann Musik Lexikons und in Stiegers Opemlexﬂcon auf, _jedoch ohne vorausgehende
neue Forschung.™

Dlabaczs Angabe des Todesdatums als »1813« kénnte darauf zuriickzufiihren sein,
dass er zur Zeit der Abfassung seines Berichtes zwar gewusst haben mag, dass Lipavsky
gestorben war, aber nicht genau, wann. Dem einzigen schon zu dieser Zeit vorliegenden
Artikel mit biograﬁschem Inhalt, der im 3. Band von Gerbers Lexikon der Tonkiinstler 1813
erscheint und in dem Lipavsky nur als »Klaviermeister und Komponist zu Wien ums
J. 1796« charakterisiert wird, kann er kein Sterbedatum entnehmen und setzt es —in der
Annahme, der gut informierte Gerber hitte es gegebenenfaﬂs angeﬁ'ihrt — eben auf 1813
an. Gerbers Angabe »ums Jahr 1796« ihrerseits diirfte auf das auf dieses Jahr datierte
Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag von Schonfeld zurﬁckgehen, in dem Lipavsky in
etwas redundanter Weise gelobt wird: »Lipawsky, ein geschickter Klaviermeister, unter
dessen Komposizionen sich die bei Kennern beliebt gemachte Oper, die Sﬂberqueﬂe,
welche auf der Wieden aufgeﬁ'ihrt ward, besonders beliebt gemacht hat.«® Auch diese
Formulierung wirkt bei Gerber nach. Das 1808 und damit noch zu Lebzeiten Lipavskys
erschienene Teutsche Kiinstlerlexikon von Meusel enthilt gar keine biograﬂschen Angaben,

sondern nur eine relativ kurze Werkliste.™

Zeitgenéssische Rezensionen Die Evolution der in diesen Lexikonartikeln enthaltenen

Werklisten — iiber Kataloge wie den von Hof‘meis‘cer/\)(/his’clingl6 bis hin zu Eitners

11 Constant von Wurzbach: Biographisches Lexikon des Kaiserthums Oesterreich, Bd. 15, Wien 1866,
S.216f; Francois-Joseph Fétis: Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la
musique, Bd. 5, Paris 21867, S.3131.

12 Riemann Musik Lexikon, 12. Aufl, hg. von Carl Dahlhaus, Erginzungsband Personenteil 1z,
Mainz 1975, S. 63; Franz Stieger: OPernlexﬂcon, Teil 2, Bd. 2, Tutzing 1977, S. 639.

13  Ernst Ludwig Gerber: Neues historisch-biogmphisches Lexikon der Tonkiinstler, Bd.3, Leipzig 1813,
Sp. 240f.

14 [Johann Ferdinand Ritter von Schonfeld:] Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag, [Wien/Prag]
1796, S. 40.

15 Johann Georg Meusel: Teutsches Kiinstlerlexikon, 2. umgearb. Ausg,, Bd.1, Lemgo 1808, S.572.

16 C.F. Whistling’s Handbuch der musikalischen Literatur, hg. von Adolph Hofmeister, Bd. 2, Leipzig
31844, S.199.
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Quellenlexikon™ — kann hier nicht erschépfend behandelt werden, und auch auf die
zwischen Juli 1803 und November 1805 einige Male in der Leipziger Allgemeinen musika-
lischen Zeitung erscheinenden Besprechungen seiner Werke sei nur kurz hingewiesen; ihr
Tenor — hier bezogen auf’ Lipavskys Variationen op. 20 iiber ein Thema von Dalayrac -

lautet:

»Hr. L. gehért seit kurzem unter die am meisten herausgebenclen Wiener Komponisten und findet
ein zahlreiches und achtbares Publikum. Diese Var. sind unter den besten seiner neuesten Werkchen.
Man siehet von Anfang bis zu Ende derselben, dass der Verf. sich von den gewt&hnlichen Variations-

fabrikanten absondern, seinen eigenen Weg gehen und sich auf diesem mit Anstand zeigen will .«

In der Aufzéihlung der besprochenen Werke™ teilt sich das musikalische Umfeld der
allerersten Jahre des 19. Jahrhunderts in Wien mit, in dem Aufﬁihrungen von franzési-
schen Opem von Cherubini, Méhul, Dalayrac und anderen eine Wichtige Rolle spielen.20
Im November 1805 nimmt der Rezensent der Augemeinen musikalischen Zeitung Lipavskys
Sonate pathétique f-Moll op. 27 zum Anlass, iiber die beispiellose Linge von 8%2 Druck-
spalten hinweg eine Typologie des zeitgen('jssischen Komponisten aufzustellen, wobei
Lipavsky als ein Beispie] fiir dessen bestmt')gliche Ausprigung Vorgeﬁ'ihrt wird. Die Sa-
lieri gewidmete Sonate op. 27 ist das einzige Werk von ihm, das bei Breitkopf & Hirtel
erscheint: Rezensionen eigener Verlagsprodukte in der hauseigenen Augemeinen musika.-
lischen Zeitung sind wegen méglicher Befangenheit immer mit einer gewissen Vorsicht
zu genieﬁen, aberdem Verlag muss zugutegehalten werden, dass er auch schon die frither
erschienenen Wiener Publikationen Lipavsl(ys gewﬁrdigt hat.

Neben diesen Rezensionen, die in den gingigen Bibliograﬂen bereits verzeichnet
sind, ist ein Leserbriefin der Zeitung filr die elegante Welt vom September 1805 erwihnens-

wert, dessen Autor sich fiir die Hinweise in der Augemeinen musikalischen Zeitung bedankt

17 Robert Eitner: Biographisch-Bibliographisches deﬂen-Lexﬂcon der Musiker und Musikgelehrten, Bd.6,
Leipzig 1902, S.185.

18  Kurze Anzeigen, in: Augemeine musikalische Zeitung 6, Nr.50 (12. September 1804), Sp.842 f, hier
Sp.842.

19 Rezensionenvon Werken Lipavskys in der Allgemeinen musikalischen Zeitung: AmZ 5, Nr. 44 (27. Juli
1803), Sp. 736 (Mina, ein Gedicht mit Begleitung des Pianoforte op. 15); AmZ 6, Nr. 19 (8. Februar 1804),
Sp.315f. (1x Variations sur une Polonoise tirée de 'Opéra, Lodoiska, de Cherubini); AmZ 6, Nr.50
(12. September 1804), Sp.8421. (Onze Variations pour le Pianoforte sur un air de l'opéra de Dalayrac:
La Tour de Neustadt op. 20); AmZ 7, Nr. 2 (10. Oktober 1804), Sp.32 (Grand Rondeau-Fantaisie sur la
premiere Romance de 'Opéra: Heléne, de Méhul, op. 23); AmZ 7, Nr. 4 (24. Oktober 1804), Sp. 63f. (Irois
Romances ou Andante op. 19); AmZ 8, Nr.6 (6. November 1805), Sp. 88-96 (Sonate pathétique op. 27);
AmZ 19, Nr1.37 (0. September 1817), Sp. 631 (Eine Rose hold und rein in einer Maildnder Ballettauf-
fithrung).

20 Siehe hierzu auch den anderen Beitrag des Verfassers im Vorliegenden Band, S. 116-130, hier
S.129f.
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und von sich aus auf Lipavskys Sonate Pathétique hinweis noch bevor ihre angespro-

chene ausufernde Rezension erschienen ist, deren »treffend[e] und scharfsinnigfe] Ge-
danken«®? noch Gerber ausdriicklich wﬁrdigt Fast ein Jahrhundert spater hingegen, als
Lipavsky Vt')ﬂig aus dem kollektiven Gedichtnis verschwunden ist, bildet dieselbe Rezen-
sion wohl den Anlass fiir Eitners bissige Bemeﬂmng iiber ihn: »In der Lpz. Ztg. wird er
von Bd. 6 ab sehr oft recensiert und zwar in einer Weise, dass man glauben kénnte er

wire ein Ausbund von Genie.«?3

Czerny iiber Lipavsky Dass Lipavsky im zeitgenéssischen Wiener Musikleben durchaus
eine respektierte Steﬂung einnimmt, geht aus Carl Czernys 1842 im Manuskript abge-
fassten Erinnerungen aus meinem Leben hervor. Er wird dort in einem Atemzug mit heute

ungleich bekannteren Komponisten genannt:

»Schon in der Wiege [Czerny ist 1791 geboren] umgab mich Musik, da mein Vater damals ﬂeifgig
(besonders Clementis und Mozarts, Kozeluchs etc. Werke) iibte, und ihn auch viele durch Musik
bekannte Landsleute, wie Wanhall, Gelinek, Lipavsky etc. besuchten. [...] Zu jener Zeit (in den letzten
Jahren des vorigen Jahrhunderts) waren in Wien als die besten Klavieristen bekannt: Wolfl, durch sein
Bravourspiel ausgezeichnet; Gelinek, durch sein brillantes und elegantes Spiel, sowie durch seine
Variationen aﬂgemein beliebt; Lipavsky, ein groﬁer Avista-Spieler und durch den Vortrag der Bach-
schen Fugen berithmt. [...] Obwohl ich damals [zwischen 1801 und 1804] schon oft Gelegenheit gehabt
hatte, den Gelinek, Lipavsky, Wolfl und selbst Beethoven zu héren, schien mir das Spiel dieses so

unscheinbaren Menschen J.-N. Humme]] eine neue Welt.«*4

Fine andere autobiograﬁsche Skizze Czernys, Meine musikalischen Erinnerungen aus der Zeit
meiner Kindheit und Jugend, nennt Lipavsky unter den vorzﬁglichen bshmischen Musi-

kern in Wien an vierter Stelle nach Kozeluch, Gelinek und Vanhal:

»Jos. Lipavsky. Ein wahrer Bravourspieler und treftlicher Organist, so wie auch (besonders in Fugen) ein
sehr grﬁndlich geistreicher Tonsetzer. Vorzl‘iglich machte ihn sein bewunder[n]s wﬁrdiges Avista-
spielen berithmt, in dem ihm nichts umnéglich oder zu schwer schien. Abbé Ferdinandi [...] soll eben
so meisterhaft gespielt haben wie Gelinek und Lipavsky aber dabei delicater und zarter. [...] Gelinek,
Lipavsky, Wannhall besuchten uns oft, theils aus Freundschaft fiir meinen [...] Vater, theils aber auch,
weil meine Mutter, als gute Kéchin, ungeachtet unsrer sehr beschrinkten Umstinde, doch [-] bis-
weilen mit bshmischen Mehlspeisen, die sie trefflich zu bereiten wufite, die Freunde bewirthete. Alle
waren sehr heitre lustige Gesellen, wie auch mein Vater, und es wurde fast immer musiziert, wobey
ich schon als Kind das Gliick hatte, diese tﬁchtigen Meister oft zu horen. Bisweilen mufite ich thnen
Vorspielen und es fehlte von ihnen nicht an guten Winken und Ratschlégen. Dennsie glaubten in mir
viel Anlagen zu finden. [...] Mit 8 Jahren spielte ich schon ziemlich fertig alle Mozartschen Klavier-

21 Zeitung fiir die elegante Welt 5, Nr. 112 (17. September 1805), Sp. 891 1.

22 Gerber: Lexikon der Tonkiinstler, Bd. 3, Sp. 241.

23 FEitner: Quellen-Lexikon, Bd. 6, S.185.

24 Carl Czerny: Erinnerungen aus meinem Leben, hg. von Walter Kolneder, Strafﬂburg/Baden-Baden
1968, S.7, 9 und 18 (ohne Anm. d. Hg.).
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werke (auch die Concerte) vieles von [...] Clementi, Kozeluch, Pleyel, etc. und nie fithlte ich mich gliick-
licher, als wenn ich Lipaus]cy oder Wanhall F_ugﬂ spielen horte. Lipauslcy trug die Seb. Bachschen
Meisterhaft vor. Ehe ich noch Buchstaben schreiben lernte, ﬁng ich schon an Noten zu kritzeln, und
meine ersten Versuche waren Fugenthema, Melodien, [-] schwierige Passagen, etc. Der geehrteste und
bewunderteste Componist fiir das Clavier war damals Clementi, und alle Obengenannte studierten
vorzugsweise seine Sonaten. So auch mein Vater, der die meisten auswendig, und recht gut vortrug.

Clementis Werke umténten mich also schon von der Wiege an.«*

Czerny geh('jrt zwar selbst der Gemeinschaft der Musiker bshmischer Herkunft in Wien
an (welcher Umstand die Einschéitzung seiner Landsleute positiv tirben mag), aber diese
sachkundige Wl'irdigung der Qualititen seiner Berufskoﬂegen ist sehr aussagekriiftig.
Was Lipavsky offenbar in idealer Weise verk('jrpert und auch Czerny schon friih fiir seine
eigene Karriere anstrebt, ist der Typus eines umfassend gebﬂdeten Musikers, der neben
aktuellen virtuosen Bravourstiicken auch kontrapunktische Klassiker im Repertoire hat
und vor allem tiber die satztechnischen Kenntnisse Verﬁigt, alles vom Blatt zu spielen
sowie irnprovisierend und komponierend selbst Musik zu schaffen. So notiert Czerny in

Bezug auf seine eigene Entwicklung:

»[M]ein Vater, weit entfernt mich zu einem oberflichlichen Konzertspieler bilden zu wollen, trachtete
vielmehr, mir durch fortwihrendes Studieren neuer Musikalien eine grofge Gewandtheit im Avista-
lesen anzueignen und meinen Musiksinn zu entwickeln. Auch war ich damals kaum zehn Jahre alt,
alsich schon fast alles]...] auswendig vorzutragen wufite. [...] Ohne von meinem Vater besonders dazu
aufgemuntert zu werden, ﬁng ich schon im 7. ]ahr meines Alters an, eigene Ideen aufzuschreiben,
und ich mufl bemerken, daR dieselben meistens so richtig gesetzt waren, daf} ich spéter, als ich

Kenntnis vom Generalbaf erhielt, wenig daran zu indern fand.«2°

Im Falle von Czerny wird diese Ausbﬂdung auch noch durch ein betrichtliches Maf§ an

péidagogischem Enthusiasmus erganzt.

»Classische musikalische Autoren«  Obwohl also von Czerny als Muster eines profes-
sionellen Pianisten charakterisiert, wird LiPavsky wegen seiner Beamtenansteﬂung nicht
selbstverstindlich als Berufsmusiker angesehen, sondern in die Reihe der oft den héchs-
ten Adelshiusern entstammenden »Dilettanten« gesteﬂt. Dies geht aus der von Dlabacz
zitierten »Uebersicht des gegenwirtigen Zustandes der Tonkunst in Wien« in den Va-
terlindischen Blittern von 1808 hervor, die Lipavsky wohl aus diesem Grund sogar einen
Adelstitel andichtet:

25  Carl Czerny: Meine musikalischen Erinnerungen aus der Zeit meiner Kindheit und Jugend, A-Wgm
10907/134, zit. nach Attilio Bottegal: Carl Czerny’s recollections. An overview and an edition of
two unpublished autograph sources, in: Beyond the Art of Finger Dexterity. Reassessing Carl Czerny,
hg. von David Gramit, Rochester 2008 (Eastman Studies in Music, Bd. 53), S.34-51, hier S. 42 1.

26  Czerny: Erinnerungen aus meinem Leben, S.81.
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»Clavierspieler. Kiinstler und Professoren.?’|...] Dilettanten.?3...] Das Spiel des Herrnv. Lipavsky
wird von allen Kennern als classisch gewﬁrdigt, welcher Vorzug bey demselben noch durch vollkom-
mene Kenntnif} des Contrapunctes, und einen ge]ﬁuterten Geschmack in der Composition erhoht

wird.«?9

Was dabei »classisch« heiflen soll, verdeutlicht die Aufzihlung der Komponisten im

selben Artikel, die bereits Verstorbene oder nicht mehr Aktive an die erste Stelle setzt:

27

28

29

30

»Letzteres [die Einrichtung eines Konservatoriums in Wien| wire um so wiinschenswerther, da wir
noch gerade anfangen, wirklichen Mange] an classischen musikalischen Autoren zu fiithlen. Der
bis nun noch nicht erreichte Mozart, dieses seltene Genie, das den Kenner und den Liebhaber zu-
gleich zu befriedigen verstand, das bald die K]age der tragischen Oper, bald die Scherze des comi-
schen Singspiels, bald heﬂige Hymmnen, und bald den fréhlichen Tanz mit gleicher Wirkung beglei-
tete, hier ein zahlreiches Orchester mit mqjestﬁtischen Simfonien, und dort das einsame Midchen
mit einer Clavier-Sonate entziickte, Mozart ist nicht mehr. Haydn, Wiens Stolz, den Mozart selbst als
sein Urbild verehrte, und Cherubini laut als den gréfiten Tonsetzer preiset, [...] dieser grofie Mann
lebt nur noch als Mensch, nicht mehr als Kiinstler. [...] [Salieri:] so sehr seine (leider nur in Paris, hier
aber nie gehorten) Danaiden dazu geeignet sind, als classisches Muster fiir dramatische Composi-
tion aufgestellt zuwerden [...];s0zeigen doch seine letzteren Werke, dafl der Geist, der seinen fritheren
die Unsterblichkeit sichert, nicht ganz mehr derselbe ist. [...] [Es folgen Albrechtsberger, Maximilian
Stadler, Beethoven, Kozeluch, ]oseph Weigl, Hummel, Eberl, Gyrowetz, Umlauf, Fischer, Kramer,
Hensler, Frﬁnzel.] Da die Zahl der hiesigen Compositionen nicht hinreicht, der grofgen Menge der
Ausiibenden die gewﬁnschte Abwechslung zu verschaften, so werden so wohl auf der Opembiihne,
als bey vollem Orchester die Werke der, sich nun so hoch geschwungenen Vorzﬁghcheren franzosi-
schen Autoren, beym Quartett jene der wirklich classischen Componisten, Briider Romberg, und
beym Claviere die des Clementi, Steibelt, u.s. w. beniitzt.«3°

Die »Kiinstler und Professoren« sind (in dieser Reihenfolge): Beethoven, Hummel, Andreas und
Nanette Streicher, »Czerny Sohn« (also Carl, »welcher auch fiir Composition zu angenehmen
Hoffnungen berechtiget«), Gelinek, Férster, Preindl, Sommer, Teyber, Heckel, die Damen
Auernhammer-Bessenig, Mrasek-Wolf und Paradis, »Mozart Sohn« (Franz Xaver Wolfgang) und
Kreutzer.

Bei den »Dilettanten« stehen vor Lipavsky: Kaiserin Maria Ludovica, Erzherzog Rudolph, v.
Kurzbeck, v. Amadé, v. Spielmann, v. Keglevics-Odescalchi, v. Erdmann, nach ihm noch v. Krufft
und v. Struck, die alle mit mindestens einem Satz charakterisiert werden, bevor noch eine Liste
von iiber 20 vornehmlich Adeligen folgt (darunter die Fiirsten Lichnowsky und Kinsky) und der
Hinweis, dass »fast in jeder angesehenen Familie, wenigstens Eine vorziigliche Clavierspielerinn
anzutreffen ist«.

Uebersicht des gegenwdrtigen Zustandes der Tonkunst in Wien, in: Vaterlindische Blitter ﬁj.r den
osterreichischen Kaiserstaat 1, N1. 6 (27. Mai 1808), S.39-44; Nr.7 (31. Mai 1808), S. 49-54, hier S.51f.
Ebd,, S. 42f. Detail zu J. G. Albrechtsberger (S. 42): »Herrn Albrechtsberger, Musikdirector an der
hiesigen Metropolitankirche, vielleicht den ersten Orgelspieler in der Welt, und gewiﬁ einen der
gelehrtesten Tonsetzer, darf Wien als seinen Sebastian Bach betrachten, und verehrt ihn auch

als solchen.«
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Wihrend dieser Ehrentitel bei international bekannten Gréfen leichter vergeben wird,
hat demnach ein ortsansissiger Komponist oder Pianist die Chance, mit dem Pridikat
»classisch« ausgezeichnet zu werden, wenn er es schafft, das Erbe von Mozart und von
Bach zu kombinieren, also in der Fuge gleichermaﬁen wie in der Oper zuhause zu sein.
Ein gelungenes Beispiel fiir die Verbindung dieser Gegensitze durch Lipavsky ist seine
Fuge op. 24 iiber das Thema des Marsches aus Cherubinis Oper Les deux journées3* Dieses
Stiick wird ]ahrzehnte spater (neben Fugen von Scaﬂatti, Aﬂ)rechtsberger, Pasterwitz,
Fux, Kirnberger, J. S.und W.F. Bach) durch Czerny in die Praktischen Studien op. 839 und

damit sozusagen in seinen pianistisch-kompositorischen Olymp aufgenommen.f‘2

»Rondeau-Fantaisie« Die nun zu betrachtenden vier Stiicke von Lipavsky, anhand
derer seine Konzeption eines improvisierten oder zumindest improvisierbaren Rondos

Vorgeﬁihrt werden soll, sind die folgenden:

—  Grand Rondd en Fantaisie op. 17 tiber Cherubinis Les deux journées (circa 1802)3

—  Duo [...] arrangé en Rondeau facile (ohne Opuszahl) iiber Méhuls Schatzgriber (18033
—  Grand Rondeau-Fantaisie op. 23 iiber Méhuls Helene (18033

—  Rondo op.30 iiber Cherubinis Faniska (1806)36

31 Fugue sur la Marche, terminant Le Finale du second Acte de 1'Opéra: les deux _journées de Cherubini.
composée par]oseph Lipavsky Op.24. A Vienne, au Bureau d’Arts de d’Industrie, [PN] 348; Exemplar:
A-Wn Ms3245-qu.4°/13, http://data.onb.ac.at/rep/10022D5E; angezeigt in der »W[iener] Z[eitung]
Nr. 20, 10. 3. 1804«. Alexander Weinmann: Voﬂstindiges Verlagsverzeichnis der Musikalien der
Kunst- und Industrie Comptoirs in Wien 1801-1819. Ein bibliographischer Beitrag, in: Studien
zur Musikwissenschaft. Beihefte der Denkmaler der Tonkunst in Osterreich 22 (1955), S.217-252, hier
S.233.

32 Carl Czerny: Praktische Studien aller Gattungen des einfachen und doppelten Contrapunkts, zur klaren
Ubersicht und leichtern Anwendung desselben fiir das Pianoforte ausfiihrbar gesetzt, 839stes Werk, Auto-
graph: A-Wn Mus.Hs.42165.

33 Grand Rondd en Fantaisie pour le Piano-Forte Sur la Pastorale de 1’Opém des deux Journées de Mr.
Cherubini par Joseph Lipavsky Oeuvre 17, a Vienne chez Artaria Comp., [ohne pNJ; Exemplar: A-Wn
Ms50876-2° http://data.onb.ac.at/rep/r002FBgo; Datierung nach der Auffithrung von Cherubinis
Oper an den Wiener Theatern ab August 1802 (siehe unten Anm. 41); Vorlage: Luigi Cherubini:
Les deux journées (1800), Nr. 11 Cheeur de villageois »Jeunes fillettes«.

34 Duodel’Opérale Trésor supposé (der Schatzgriber) de Méhul arrangé en Rondeau facile pour le Pianoforte
par Joseph Lipausky, A Vienne, au Bureau d’Arts et d’Industrie, [pN] 287; Exemplar: A-Wst Mc-
39242; Vorlage: Etienne-Nicolas Méhul: Le trésor supposé (1802), Nr.4 Duo »En vain le cceur veut
se défendre«.

35 Grand Rondeau-Fantaisie sur la premiére Romance de 'Opéra Helene de Mehul, composé pour le Piano-
forte par Joseph Lipavsky Op.23. A Vienne, au Bureau d’Arts et d’Industrie, [pN] 296; Exemplar:
A-Wst Mc-39243; Vorlage: Ftienne-Nicolas Méhul: Héléna (1803), Nr. 1 Couplets »Guillot de la

jeune Isabelle«.


http://data.onb.ac.at/rep/10022D5E
http://data.onb.ac.at/rep/1002FB90

JOSEPH LIPAVSKY UND DAS RONDEAU-FANTAISIE

Das in Dlabaczs Werkliste als Nr. 21 aufscheinende »Rondo tiber ein Thema aus der Oper
Faniska« (Abbildung 1, Sp. 208f)) ist wohl eine versehentliche Doppelnennung des Ron-
dos op-30 und mit diesem identisch (bei Dlabacz Nr. 27: »Parthie finale pour le Clavecin
en Rondeau de l'opera Faniska«, Abbildung 1, Sp.209). Auch die Erzherzog Rudolph
gewidmete Grande Sonate E-Dur op. 32 ist in Dlabaczs Kompilation zweimal vertreten (als

Nr. 25 und 29: Abbildung 1, Sp. 209).

Zeitgendssische Analyse  Lipavskys Grand Rondeau-Fantaisie op. 23 iiber die erste Ge-
sangsnummer »Guillot de la jeune Isabelle«/»Guillot fiihlte zirtliche Triebe«37 aus Mé-
huls Héléna erfihrt knapp ein Jahr nach seinem Erscheinen eine Rezension in der Allge-

meinen musikalischen Zeitung:

»Dies ist ein recht braves Werkchen, das Kenner und Liebhaber gut aufnehmen werden, und das
durchaus etwas Eigenes und Achtungswerthes hat. Man méchte es eher sehr frey behandelte, und
unter sich verbundene Variationen iiber jenes Thema nennen. Der Verfasser nimmt erst Méhiils
angenehmes Thema, (A moﬂ) wie es ist, und bringt es, nach einem kurzen, analog und gut geschrie-
benen Zwischenspiel, recht schén und fliessend variirt, wieder. Hierauf folgt ein mehr abweichen-
der Zwischensatz, (D dur) der aber an sich zu unbedeutend und auch dem Thema gar zu fremd ist.
Nach diesem kehret er zum Thema zuriick, nimmt es in den Bass und giebt der rechten Hand eine
fliessende und nicht erzwungene Melodie dazu. Sehr gut schliesst sich hieran der interessante Zwi-
schensatz in fis moll, und eine mehr ﬁgurirte Variirung des Thema beschliesst das Ganze, das jedem,
der nicht nur durch seiner Fin ger Werk glinzen und auch an grosse Werke sich eben nicht machen

will, bestens empfohlen werden darf.«38

Weil die vier Refrains des Rondos in jeweﬂs variierter Form auftreten, betrachtet der
Rezensent das Werk insgesamt als Variationszyklus; die drei zwischen die Refrains des
Rondos platzierten Couplets nennt er »Zwischenspie]e« oder »Zwischensitze«. Sie ste-
hen in E-Dur (in der Rezension nicht erwihnt), D-Dur und fis-Moll und damit in lei-
tereigenen Tonarten der Grundtonart, da das Rondo — obwohl in der Vorzeichnung von
a-Moll notiert - eigentlich eines in A-Dur ist: Der Refrain (»das Thema«) beginnt ledig-
lich in a-Moll und wechselt dann in die gleichnamige Durtonart, in welcher das Werk
auch schlief$t. Dieser also schon in Méhuls Vorlage angelegte Ubergang von a-Moll nach

36 Partie fmale De 'Introduction de l’Opem Faniska de Cherubini En Rondo pour le Clavecin ou Piano Forte
par Joseph Lipavsky OleJuv. 30 dediée & Mademoiselle Nina de Hittner, & Vienne Au Magasin de
I'Tmprimerie chymique Imp. Roy. Priv. Nr.271; Exemplar: A-Wn Ms7852-qu.4°, http://data.onb.
ac.at/rep/10037001; Vorlage: Luigi Cherubini: Faniska (1806), Nr.1 Introduktion »So gliicklich ist
auf Erden kein Mann«.

37 Hierund im Folgenden deutsche Textfassung der Auffiihrung am Theater an der Wien, mangels
erhaltenem gedmcktem Textbuch nach dem im Kunst- und Industrie-Comptoir erschienenen
Klavierauszug (PN 270-283, hier 271, Exemplar: A-Wn Ms12401-qu.4°).

38 Kurze Anzeige, in: AmZ 7, Nr. 2 (10. Oktober 1804), Sp.32.
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12 Refrain 1 47 Refrain 2
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NoTenBEIsPIEL 1 Lipavsky op.23 (Helene), Einginge (in Kleindruck)

innerhalb der Refrains beim Wechsel von a-Moll nach A-Dur

A-Dur innerhalb des Refrains geschieht nach einer Fermate auf der Dominante der
beiden Tonarten und wird von Lipavsky bei jeder Wiederkehr mit einem neuen Ein-
gang versehen (Notenbeispiel 1): Méhuls selbst schon dreistrophiges Stiick (im Original
»Couplets« genannt) hat die Verschréinkung von Liebe und Eifersucht von der ersten
Verliebtheit bis hin zur ehelichen Routine zum Thema, welcher emotionale Zwiespalt
wohl auch durch den Wechsel des Tongeschlechts zum Ausdruck gebracht wird (»ohne
ein Fiinkchen Eifersucht kann Liebe nie recht herzlich seyn«, wie es im Gesangstext
heifit), und Lipavskys niemals gleiche Einginge gewinnen dem Moment des bangen
Wartens auf der Dominante von a-Moll vor der Erlésung auf der Tonika von A-Dur
immer neue Facetten ab.

Czerny unterscheidet in seiner Systematischen Anleitung derartige (auf der Dominante
stehende) Einginge nicht von Kadenzen (auf dem kadenzierenden Quartsextakkord),
nennt beide »Cadenzen« oder »Fermaten« und spricht auch die Mt’)glichkeit an, dass
»eine wirklich ausgeschriebene, aber allzukurze Cadenz schicklich Verléingert werden
kann«39 wofiir Lipavsky hier instruktive Beispiele liefert.

Der Umstand allein, dass ein Rondo-Refrain bei seiner Wiederkehr variiert wird, ist
— auch iiber solche ad hoc zu spielende Eingﬁnge hinaus - nicht aufgergewéhnlich; es
diirfte sogar aﬂgemein die Erwartung bestanden haben, der Refrain kénne oder solle bei
der Auffﬁhrung auch dann improvisatorisch variiert werden, wenn dies nicht notiert ist.
So schreibt auch Czerny: »Jn Sonaten, Adagios und Rondo’s, so wiein Quartet-
ten und Sinfonien, wird die Wiederkehr des Hauptthemas oder Mittelgesanges ge-
wohnlich variert.«4° In diesem Sinne lisst sich die sukzessive Veriinderung des Refrains
zum Beispiel in Mozarts Rondo a-Moll xv511 oder im letzten Satz von Beethovens

Klaviersonate B-Dur op. 22 als schriftliches Festhalten einer durch den professionellen

39 Czerny: Systematische Anleitung, S.22: »Drittes Kapitel. Von den Cadenzen, Fermaten und léinge-
ren Verzierungenc, §1.

40 Ebd, S.9a.
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Musiker selbstverstindlich au’improvviso ausgeﬁbten und aﬂgemein iiblichen Praxis ver-
stehen — bei der Drucklegung als Anleitung fiir die interessierten Laienmusiker/innen
beispie]haft ausgeschrieben, die zu Vergleichbarer improvisatorischer Gestaltung selbst
vielleicht noch nicht in der Lage sind.

Somit ist also nicht jedes Rondo mit variierten Refrainwiederholungen schon ein
»Thema mit Variationen«. Insofern jedoch jedes dervier hierin Frage stehenden Rondos
von Lipavsky eine Nummer aus einer gerade im Repertoire der Wiener Spielstéitten
stehenden franzosischen Oper# als Thema fiir seinen Refrain verwendet und diesen bei
seiner Wiederkehr variiert (Notenbeispiel 2), weist der durch Lipavsky gepﬂegte Rondo-
typ (mit in didaktischer Absicht ausgeschriebenen Varianten und Eingingen) durchaus
Gemeinsamkeiten mit einem Variationszyklus auf.

Variationen stellen eine althergebrachte Gattung zu improvisierender Klaviermusik
dar (in Czernys Worten »eine der iltesten Formen in der Tonkunst«)#* in der das zu-
grundeliegende Formschema mehrmals wiederholt und dabei immer anders ﬁguriert
wird. Die eigentliche Bedeutung der Bezeichnung »Rondeau-Fantaisie« diirfte jedoch in
dervon Lipavsky offenbar Verfolgten Konzeption des Rondos »iiber ein gegebenes The-
mac liegen. So betrachtet liefert er Beispiele dafiir, wie man auf eine gleichsam aus dem
Publikum zugerufene aktuelle Opernmelodie ein Rondo improvisieren kann.In Czernys
Systematischer Anleitung scheint nimlich an mehreren Stellen durch, dass Improvisation
in der Regel als Eingehen auf eine durch die Gesellschaft der Zuhérenden gesteﬂte
Aufgabe erfolgt: »[TTheils aber kann dem Spieler wirklich die Aufgabe werden, auf ein
bestim[m]tes Thema voﬂstindige Variationen zuimprovisieren«— beginnend bei der
Grundsituation, dass »der Spieler sich vor einer grosseren Gesellschaft, und iiberhaupt
vor Zuhérern zum Improvisieren hinsetzt«, bis hin zum »Fantasieren vor einem grossen
Publikum, z. B. im Theater«.8

41 Cherubini: Les deux journées, Auﬁﬁhrung am Theater an der Wien als Gmf Armand oder die zwey
unvergesslichen Tage ab 13. August 1802 (Anke Sonnek: Emanuel Schikaneder. Theaterprinzipal, Schau-
spieler und Stiickeschreiber, Kassel u.a. 1999, Anhang 3: Spielplan 1795-1806 nach Ignaz v. Seyfried,
S.291-349, hier S.3261f); an den Wiener Hoftheatern als Die Tage der Gefahr ab 14. August 1802
(Franz Hadamowsky: Die Wiener Hoftheater [Staatstheater] 1776-1966. Verzeichnis der aufgefuhrten
Stiicke mit Bestandsnachweis und téiglichem Spielplan, Teil 1: 1776-1810, Wien 1966, S. 121). - Méhul:
Le trésor supposé, Auftithrung am Theater an der Wien als Der Schatzgriber ab 10. August 1803
(Sonnek: Schikaneder, S.330fF). - Méhul: Héléna, Auffithrung (jeweils unter dem Titel Helene) an
den Hoftheatern ab 22. August 1803 (Hadamowsky: Hoftheater, S. 61); am Theater an der Wien ab
25. August 1803 (Sonnek: Schikaneder, S.330). - Cherubini: Faniska, Urauftiihrung an den Hofthea-
tern am 25. Februar 1806 (Hadamowsky: Hoftheater, S. 42).

42 Czerny: Systematische Anleitung, S. 94 (hier als Musterbeispiel J. S. Bachs Goldberg-Variationen).

43 Ebd,, S.94,36 und 75 (auf S. 91 steht eine Bearbeitung desselben Themas aus Cherubinis Faniska,

das Lipavsky in seinem op.30 als Ausgangspunkt nimmt).
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NoTeENBEISPIEL 2 Anfangstakte der Refrains von Lipavskys vier Rondos op. 17 (Journées),

op. deest (Der Schatzgriiber), op. 23 (Helene) und op. 30 (Faniska), die deren Charakter

als »Variationen iiber ein Thema« unterstreichen

Im Folgenden wird von der Hypothese ausge-

ierte Gattung

improvis

Das Rondo als

gangen, dass Lipavskys Rondos ausgeschriebene Musterbeispiele fiir improvisierte Ron-

dos sind, wie sie im vierten Kapitel seiner Systematischen Anweisung op. 200 (»Vom Fan-

tasieren {iiber ein einzelnes Thema«) auch von Czerny erwihnt werden.#4 Das Rondo

kommt dort neben Sitzen »ungefihr, wie das erste Stiick einer Sonate« oder auch Fugen

zunichst im Rahmen einer Aufzéhlung von improvisierbaren Formen vor:

»Jedes Thema [...] kan[n], vermittelst einiger Anderung im Takt und Rhy'thmus, als Anfang zu allen

Gattungen von Compositionen dienen, die in der Musik existieren. Nehmen wir einstweilen folgende

auf dem Pianoforte tiblichen Gattungen an: [...] &) Rondo vivace. [...J«.

44 Ebd., S.36-62.
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Nach allgemeinen Anweisungen zur »Kunst, ein Thema aufinteressante und regelrechte
Art aus dem Stegreif zu einem ganzen Stiick auszuspinnen« am Beispiel eines sonaten-

artigen Aﬂegros wird auch eine Ausarbeitung als Rondo angedeutet:

»Eben so verfahre man mit den ﬁbrigen Gattungen, (Adagio , Scherzo, Rondo, Variatio-
nen &.)wozu bei den frither genan[n]ten Autoren [Clementi, Beethoven, Hummel, Cherubini] genug

Muster zu finden sind.«%

Lipavskys Rondos iiber Nummern aus aktuellen franzésischen musiktheatralischen
Werken illustrieren eine weitere Anforderung Czernys an den gewandten Improvisator:
»[AJuch die musikalischen Tagsneuigkeiten, die beliebten Motive aus Opern, Gesingen,
u.s.w. miissen ihm zu Gebothe stehn«. Durch diesen Bezug auf schon existierende
Musik anderer Komponisten bekommt der Spieler nicht nur einzelne Motive, sondern
»einen Voﬂstéindigen, geregelten Gesang zur Durchﬁihrung«, was wiederum besondere
Herausforderungen mit sich bringt: Lipavsky verfolgt dabei nicht die Strategie Czernys,
»aus demselben [Gesang] einige auffallende Noten, als Hauptfigur durch das Ganze, nach
allen Imitationsregeln ein[zujweben«, sondern gestaltet seine Rondothemen sehr nahe
an ihren Voﬂagen gleichsam wie Klavierausziige der Opernnummern, die ja—wie schon
angesprochen - beim wiederholten Auftreten des Refrains noch einer variationsartigen
Bearbeitung unterworfen werden sollen. Das Wihlen der »Form [...], welche ihm zum
Fantasieren die entsprechendste zu seyn scheint«, beschrinkt sich also darauf, die in
Cherubinis Vorlagen teilweise unvorhersehbare Formbildung leicht zu kiirzen und in
regelmé'dgige Phrasen zu fassen, um daraus einen Rondorefrain herzustellen, der gleich-

zeitig Variationsthema sein kann — ganz in Czernys Sinne:

»[AJuch muss [der Spieler] bei jedem Thema sich nicht mit einem einzigen Versuch dieser Art be-
gniigen, den[n] unendlich sind die Verinderungen, die jede solche Aufgabe zulisst. Zuletzt muss
sich selbst der fremdartigste, widerstrebendste Stoff seiner Fantasie und seinen Fingern fﬁgen kén-

nen.«4%

Die Niihe von Lipavskys Rondothema zur aus Méhuls Oper Der Schatzgrdber stammenden
Vorlage beziehungsweise zu ihren Wiener Bearbeitungen kann - auf die melodische
Linie reduziert — anhand von Notenbeispiel 3 verifiziert werden: Die Partitur der Auffiih-
rung am Theater an der Wien? (eine modifizierte Abschrift der gedruckten franzosi-

schen)“8 lasst —absichtlich oder aus Versehen — eine Wiederholung des »il faut se rendre«

45 Ebd, S.36, 43.

46 Ebd, S.36, 42.

47 Der Schatzgriber [handschriftliche Partitur Theater an der Wien 1803], A-Wn Mus.Hs.25167.

48  Le trésor supposé par Méhul [gedruckte Partitur], Paris: Magasin de musique, PN 13 [1802], https://
gallica.bnffr/ark:/12148/bpt6kr1636260.
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weg. Dieser Eingriff wird im Klavierauszug des Kunst- und Industrie-Comptoirs49 (Ab-
bﬂdung 2) und dann auch von Lipavsky in seinem Rondothema iibernommen, was eine
direkte Abhéingigkeit der Ver]agsprodukte von der Partitur des Theaters anstelle eines
Rﬁckgriffes auf die franzssische Vorlage nahelegt; auch der — nicht durchwegs elegant
iibersetzte und passend unterlegte — Gesangstext ist in Partitur und K]avierauszug ja
derselbe. Die gegenﬁber der Wiener Partitur abweichende rhythmische Fassung der
Schlussfigur im Klavierauszug (Notenbeispiel 3, Takt r7£) ist entweder auf einen Eingriff
des Erstellers des Klavierauszuges im Sinne besserer Sanglichkeit oder auf'eine Variante
in den Proben und Auffﬁhrungen am Theater an der Wien zuriickzufiihren, die nicht in
der Partitur nachgetragen wurde. Des Weiteren bietet Lipavskys Melodie einige wenige
Umspielungen, die wohl eher klaviertypisch sind, als dass sie eine vokale Verzierungs-
praxis widerspiegeln.

Dass Dlabaczs Liste der Werke Lipavskys prob]ematisch, da unvoﬂstéindig, aber
teilweise auch ﬁbervoﬂstéindig ist, wurde schon gezeigt. In diesem Zusammenhang
scheint sie jedoch eine interessante Zusatzinformation zu bieten — fiihrt sie doch auch
den Klavierauszug als Werk Lipavskys auf: »17) Die Oper, der Schatzgriber, im
Klavierauszuge ganz, und in einzelnen Stiicken«.5° Es kann sich hierbei um ein durch
Lipavsky an Dlabacz im Rahmen ihrer Bekanntschaft persénlich mitgeteﬂtes Detail han-
deln oder aber auch um ein Missverstindnis Dlabaczs beim Lesen der Wiener Zeitung, die
er selbst als seine Quelle angibt: Dort ist in einer Verlagsanzeige Lipavskys Rondeau facile
eine der beiden eingangs grofg présentierten Neuerscheinungen (neben Méhuls Die bey-
den Fiichse/Une folie »in Quartetten«), auflerdem sind auch noch die Klavierausziige von
Méhuls weiteren gerade in Wien gespielten Opern aufgeﬁihrt (darunter Der Schatzgrdber)
- »ganz und in einzelnen Stiicken«.5" Selbst wenn Dlabacz also mt’)glicherweise einfach
»Klavierauszug« und »Rondo iiber ...« durcheinandergebracht hat (auf dem Titelblatt
des Klavierauszuges wird Lipavsky jedenfalls nicht erwihnt, siehe Abbildung 2): Véllig
undenkbar ist es nicht, dass ein ortsanséssiger Pianist-Improvisator-Komponist, derim
selben Verlag immer wieder mit eigenen Werken vertreten ist, auch mit der Ersteﬂung
von Klavierauszﬁgen betraut wird und dadurch wohl sein Einkommen als Beamter auf-

bessern kann.

49 Der Schatzgriber [Klavierauszug], Wien: Kunst- und Industrie-Comptoir, PN 258-265 [1803],
Exemplar aus Privatsammlung.

50 Dlabacz: Art. »Lipawsk}'l«, Sp. 208, siehe oben Abbildung I.

51 Verlagsanzeige Kunst- und Industrie-Comptoir, in: Wiener Zeitung Nr.79 vom 1. Oktober 1803,

S.3756, http://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz&datum=18031001&seite=44&z00m=33.
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NoTeENBEISPIEL 3 Synoptische Darstellung der Melodie der Nr. 4 von
Méhuls Der Schatzgriiber/Le trésor supposé in gedruckter franzésischer Partitur,
handschriftlicher Partitur des Theaters an der Wien, Klavierauszug Kunst-
und Industrie-Comptoir (vgl. Abbildung 2) und Lipavsky: Rondeau facile

(x1c: Kunst-und Industrie-Comptoir)
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ABBILDUNG 2 Méhul: Der Schatzgriiber/Le trésor supposé, Klavierauszug
Kunst- und Industrie-Comptoir (1803), Titelseite und erste Seite der in

Lipavskys Rondo verwendeten Nr. 4 (vgl. Notenbeispiel 3)
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Um die enge Verﬂechtung der Aktivititen des noch jungen Verlages des Kunst- und
Industrie-Comptoirs52 mit denen des Theaters an der Wien zur erfolgreichsten Zeitihrer
Kooperation hier nur kurz zu streifen: Méhuls Le trésor supposé erlebt als Der Schatzgrdber
seine Premiere am Theater an der Wien am 7. August 1803 und erweist sich in der Folge
als eine seiner erfolgreichsten Produktionen iiberhaupt,53 und am 17. August kﬁndigt das
Kunst- und Industrie-Comptoir das Erscheinen des Klavierauszugs des Werkes an. Un-
terdessen vertreibt der Wiener Veﬂeger Traeg den bei Breitkopf & Hirtel in Leipzig
erschienenen zweisprachigen Klavierauszug von August Eberhard Miiller, um auch an
dem mit der Popu]aritéit dieser Oper verbundenen Geschift partizipieren zu kénnen.
Am 1. Oktober schlieflich folgt als weitere Verwertungsmaﬁnahme — wieder im Kunst-
und Industrie-Comptoir — Lipavskys Rondeau facile.5*

Das von Lipavsky zum Rondo verarbeitete Duett Nr.4 »En vain le cceur veut se
défendre«/»Ihr Midchen, ja, ihr sollt es wissen«3> aus Méhuls Der Schatzgriber/Le trésor
supposé ist das einzige der hier besprochenen Stiicke, das nicht aus vier Refrains und drei
Couplets besteht: Es ist also einerseits verkiirzt zu drei Refrains und zwei Couplets,
andererseits in den »Variationen des Refrains« weniger ausladend als seine Schwester-
werke und dadurch auch schlicht einfacher zu spielen. Somit ist seine Bezeichnung als
»Duo arrangé en Rondeau facile« sowohl in kompositorischer als auch in aufﬁihrungs-
technischer Hinsicht nachvollziehbar. Ob dieses kiirzeste der vier hier besprocbenen
Stiicke deswegen in Lipavskys Augen auch keiner Opuszahl wﬁrdig ist, bleibe da_hinge-
stellt — seine zahlreichen anderen Drucke im Verlag des Kunst- und Industrie-Comptoirs
sind fast alle mit Opuszahlen versehen.5° Lipavsky scheint deren Folge auch iber die
Zusammenarbeit mit verschiedenen Verlagen hinweg im Auge zu behalten — mit Aus-

nahme der in Leipzig gedruckten Sonate pathétique f-Moll op. 27, die die selbe Nummer

52 Vgl. dazu Axel Beer: Die Verlagspolitik des Wiener Kunst- und Industrie-Comptoirs, in: Fest-
schrift Hellmut Federhofer zZum 100. Geburtstag, hg. von Axel Beer mit Gernot Gruber und Herbert
Schneider, Tutzing 2011 (Mainzer Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 45), S. 11-22.

53 Sonnek: Schikaneder, S.33off.

54 Verlagsanzeigen Kunst- und Industrie-Comptoir bzw. Traeg in der Wiener Zeitung N1.66 vom
17. August, Nr.72 vom 7. September, Nr.79 vom 1. Oktober 1803, http://anno.onb.ac.at/cgi-con
tent/anno?aid=wrz&datum=1803&zoom=33.

55 Deutsche Textfassung nach dem Textbuch zur Aufﬁihmng am Theater an der Wien: Der Schatz-
grdber, Wien: Mathias Andreas Schmidt 1803, S. 20f, Exemplar: A-Wn 641433-A.18,12, http://data.
onb.ac.at/ABO/%2BZ158617609.

56 Publikationen Lipavskys im Verlag des Kunst- und Industrie-Comptoirs (Plattennummer); Wer-
ke ohne Opuszahl sind nicht kursiv gedruckt: Violinsonate op. 9 (e~ 8), Klaviertrios op. 10 (PN 9)
und op. 11 (PN 10), Polonaisen op. 13 (PN 23), Lied op. 15 (PN 32), Zwélf Menuette (PN 44), Variationen
Cherubini op. 14 (PN 86), Romances op. 19 (PN 188), Variationen Dalayrac op. 20 (PN 209), Rondeau
facile Méhul (pn 287), Rondeau-Fantaisie Méhul op.23 (PN 296), Fuge Cherubini op.24 (PN 348),

Lieder ssterreichischer Wehrminner (pn 646).
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trigt wie die in der Wiener Chemischen Druckerey erschienenen Variationen iiber ein
anderes Thema von Méhul.57 Weitere Drucke ohne Opuszahl sind entweder einfache
Tanzserien oder kleinere Variationszyklen, aus fritherer Zeit und bei Verlagen, in denen
er spater nur sporadisch publiziert,Ss oder aber posthum herausgegeben wie die Flsten-
sonate, die zwar nicht auf dem Originaldruck, aber in einer Veﬂagsanzeige als »Oeuv[re]

dernier« geﬁihrt wird.59

Regelmifigkeit auch in den Couplets In der Gestaltung der Refrains samt ihrer vari-
ierten Wiederkehr ist Lipavskys Konzeption eines zu improvisierenden Rondos offen-
sichtlich, und ob die entsprechenden Werke nun ausdriicklich als »Rondeau-Fantaisie«
bezeichnet sind oder nicht: Alle weisen auch in der Gestaltung der Couplets groﬁe Ahn-
lichkeiten auf.

Grand Rondb en Fantaisie Duo arrangé en Rondeau facile  Grand Rondeau-Fantaisie Rondo op. 30

op. 17 Journées (1802) Schatzgréber (1803) op. 23 Helene (1803) Faniska (1806)

Takt 1—28 A-Dur 1-18 A-Dur 1-20 a-Moll/A-Dur 1-20 B-Dur

2976 E-Dur (anderes 19-44 E-Dur 21-35 E-Dur 2151 F-Dur (Material
Material aus Vorlage) aus Refrain)

77-104 45-60 36-55 52-67

105-237 D-Dur Scherzo+  61-88 D-Dur Scherzo + Riickl. 56-87D-Dur Scherzo + 68-92 Es-Dur (Ende
Riickl. |:29:|:44[32:| +28 T.  |:8:|:8:| + 12 Takte (Eingang) Riickl. |:8:]:7|8:| + 9 Takte g-Moll: V)

238-265 (Schluss 89-99 88-107 93-108

modulierend)

266-307 cis-Moll 108-132 fis-Moll 109-126 b-Moll (frag-

mentarisches) Scherzo
+ Riickl. |:8: + 1o Takte

308-329 A-Dur 133-156 127-147
330-380 (anderes Ma- 100-124 157-171 148-197
terial aus Vorlage)

TaseLLe Uberblick iiber die Form der vier Rondos von J. Lipavsky

57 Grande Sonate pathétique op. 27, Leipzig: Breitkopf & Hirtel [1804] (Rezension AmZ vom 12. Sep-
tember 1804, sieche oben Anm. 19). vi11 Variations sur la romance »In des Tirannes Eisenmacht« de
Méhul op. 27, Wien: Imprimerie chymique [1805].

58  Artaria, Cappi, Eder/ Sauer, Musikalisches Magazin, Traeg.

59 Verlagsanzeige Kunst- und Musﬂ(alien-Handlung der k. k. privil. chemischen Druckerey und
des Sigmund Anton Steiner, in: Wiener Zeitung Nr.73 vom 12. September 1810, S.1109{., hier
S.1109, http://anno.onb.ac.at/cgi-content/anno?aid=wrz & datum=18100912&seite=49&zoom=33,

wiedergegeben auch bei Skamletz: Introduction/Vorwort, S.[1v].
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Das erste Couplet ist bei allen vier Stiicken wie in einem Sonatenrondo gestaltet: Es
verhilt sich zusammen mit dem vorausgehenden ersten Refrain wie die Exposition eines
Sonatensatzes. Der Refrain schlieft in der Grundtonart ab, das erste Couplet moduliert
in die Dominanttonart und verfestigt sich dort mit mindestens einer Kadenz, bevor es
zur ersten Wiederkehr des Refrains zuriickleitet. Czerny beschreibt diese Praxis im Ka-
pitel »Fantasieren iiber ein einzelnes Thema« mit der Terminologie, die er auch fiir den

Sonatensatz benutzt:

»Der Spieler muss ferner sich angewéhnen zum ersten Theil einen passenden Mittel gesang zu
finden, (welcher sich hiuﬁg auch aus dem Hauptthema entwickeln, oder wenigstens mit ihm verei-
nigen lisst)[.] Das Muster wird ihn belehren, dass dieser Mittelsatz in Durtonarten meistens in der

Dominantentonart, hingegen in Molltonarten in der nichstverwandten Durtonart, oder

auch in der Dominanten-Molltonart seyn muss.«%©

Alle vier Werke stehen in Dur (die ersten drei in A-Dur, das letzte in B-Dur)und wenden
sich in ihrem ersten Couplet in ihre Dominanttonart, also nach E-Dur respektive F-Dur.
Der »Mittelgesang« (in moderner Sonatensatzterminologie wohl mit dem »Seitensatz«
gleichzusetzen, im Sonatenrondo mit dem sich in der Dominanttonart stabilisierenden
Teil des ersten Couplets) bringt im Falle von op.30 das Thema des Refrains nochmals
in der Dominanttonart, weist also einen »Mittelgesang« auf, der sich »aus dem Haupt-
thema entwickeln [...] lisst«. Das erste Couplet von op. 17 verwendet ganz anderes Mate-
rial, das jedoch ebenfalls aus der Vorlage entnommen ist. Dabei verindert Lipavsky den
Rhythmus der von Cherubini iibernommenen Figur in Notation, Rhythmik und Ver-
teilung auf die Hinde unmerklich, wohl um ihre Spie]barkeit zu erleichtern und ihre
Wir]{ung deutlicher herauszubringen (Notenbeispiel 4).
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NoTenBEIsPIEL 4 Cherubini: Les deux journées, Nr.11 im Vergleich mit Lipavsky op.17

Ein derart standardisierter Ablauf der Anfangsteﬂe ist — so die hier vertretende These —
ein zusitzliches Indiz dafiir, dass das Rondo fiir Lipavsky zu den improvisierbaren Gat-
tungen zihlt. Die im Rondo Vielféiltigen Méglichkeiten fiir den weiteren Verlauf, der auch
nicht unbedingt auf das Material des Refrains bezogen bleiben muss, werden durch ihn
weiter eingeschrﬁnkt, um ebenfalls problemlos aﬂ’improvviso gehandhabt werden zu kén-

nen. So steht das dritte Couplet immer in einer Molltonart: in op. 17 mit cis-Moll in der

60 Czerny: Systematische Anleitung, S. 43.
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Tonart der111. Stufe, in op. 23 in der Paralleltonart (Tonart der vi. Stufe) fis-Moll, in op. 30
in der Varianttonart (gleichnamigen Molltonart) b-Moll. Das verkiirzte Rondo iiber
Méhuls Schatzgrdber enthilt gar kein drittes Couplet in Moll.

Fiir die zentrale Partie des formalen Ablaufs schléigt Czerny das Improvisieren eines

Abschnittes in der Art einer Durchﬁihrung vor:

»Der erste Theil dieses Allegro kann, wie in der Sonate, véﬂig abgeschlossen werden; wogegen
man dan[n] im 2ten Theil sich der freyesten Fantasie und Ausfiihrung, und allen Arten von Modu-
lationen, Imitationen&., Vt’)ﬂig iiberlassen kan[n], sich jedo ch des Mittelgesangs auch wieder

erinnern muss, und endlich in der Haupttonart schliesst.«°

Mit dem »ersten Teil«ist die Exposition gemeint, mit dem »zweiten« Durchﬁ'ihrung und
Rekapitulation gemeinsam, und die »Erinnerung an den Mitte]gesang« kann wohl als
Einrichtung des Seitensatzes in die Grundtonart im Sonatensatz verstanden werden —
wie im Sonatenrondo, wo das dritte Couplet normalerweise diese Funktion iibernimmt.

Lipavsky gestaltet nicht nur mit einem Moﬂ-Couplet den letzten Teil seiner Rondo-
form anders als in einem Sonatenrondo, sondern verfolgt auch im zweiten Couplet eine
andere Strategie: Er platziert dort keine frei modulierende Durchﬁihrung, sondern
schiebt einen selbstéindigen Satz in der Form eines Scherzos mit zwei wiederholten
Teilen ein, wie das zum Beispiel auch Beethoven im letzten Satz der Sonate Es-Dur op.7
tut (dort in der Moll-Paralleltonart c-Moll). Dieser eingeschobene Satz ist je nach Linge
des ganzen Werkes ledighch angedeutet oder voll ausgestaltet: In op.30, wo er — anders
als in den iibrigen Stiicken — erst das dritte Coup]et einnimmt, werden nur die ersten
acht Takte repetiert, worauf sofort die Rl’ickleitung folgt; beim Schatzgrdber gibt es ganz
reguléir zwei wiederholte achttaktige Teile, in op-23 wird der zweite Teil in Mittelteil und
Rekapitulation geteﬂt und die eingeschobene Form damit immanent dreiteﬂig, in op. 17
ist dieses Modell zu einem umfangreichen Scherzo mit eigener Durchﬁihrung samt
Modeﬂsequenzen ausgebaut. Auch die Rﬁckleitung in den danach wieder folgenden
Refrain kann sehr unterschiedlich ausgestaltet sein (siehe die Tabelle).

Ein Menuett oder Scherzo zu improvisieren geh('jrt fiir Czerny und sicher schon fiir
Lipavsky zu den grundlegenden Aufgaben, die einem Pianisten unter Umstinden gestellt
werden und auf die er jederzeit zurﬁckgreifen kénnen sollte; hier ist dieser Typus in den
Ablaufder gr(’ifgeren und komplexeren Form eines Rondos integriert. Am interessantes-
ten im Hinblick auf ein veraﬂgemeinerbares Schema fiir ein improvisiertes Rondo ist
wohl der Umstand, dass in allen vier hier betrachteten Stiicken das zweite Couplet aus-
nahmslos in der Tonart der 1v. Stufe steht. Das schon besprochene dritte Couplet in Moll
anstelle einer sonatenartigen Rekapitulation des ersten Couplets enthebt den Impro-

visator der vielleicht allzu groﬁen Herausforderung, beim Improvisieren des ersten

61  Ebd.
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Couplets in der Dominanttonart schon dessen Einrichtung in die Grundtonart mit einer
anderen Verteﬂung der dramaturgischen Héhepunkte planen zu miissen — echte Sona-

tensitze diirften zu den anspruchsvoﬂeren Aufgaben fiir Improvisatoren gehéren.

Das Rondeau-Fantaisie als improvisiertes Rondo Lipavskys stets einsatzbereiter Schlacht-
plan fiir die wohl mittelschwere Aufgabe, ein Rondo iiber ein ihm in Gesellschaft zuge-
rufenes Thema aus einer aktuell im Spielplan befindlichen Oper zuimprovisieren, kénn-

te also in etwa folgendermaﬁen ausgesehen haben:

—  Wihlen einer mt')glichst nahe an der Vorlage gehaltenen Form fiir das gegebene
Thema im Refrain, das bei seiner Wiederkehr in der Art von Variationen behandelt
werden kann;

- fiir die zwischen den Refrains 1iegenden Couplets und die abschlieflende Coda ent-
weder freies Erfinden von neuem Material oder weiteres Adaptieren des Themas,
eventuell auch anderer Gedanken aus der Vorlage:

I. Couplet: Modulation in die Dominanttonart und dort Anbringen eines »Mit-
telgesangs« oder »Seitensatzes« in der Art eines Sonatenrondos,

2. Couplet: Einschieben einer selbstéindigen Scherzoform in der Tonart der 1v.
Stufe mit anschlieflender Riickleitung in die Grundtonart,

3. Couplet: freies Gestalten eines »interessanten Zwischensatzes« in einer leiter-
eigenen Molltonart,

- dazwischen kurze modulierende Uber- und Ri.ickleitungen.

—  Schlieflich eine Coda mit den tiblichen Kadenzen und Passagen, eventuell unter
Aufarbeitung von im Verlauf des Stiickes unausgeﬁihrt Gebliebenem, wie in einem

Sonatensatz.

Das letzte dieser von Lipavsky gleichsam als ausgeschriebene Muster fiir eine Improvi-
sation publizierten Rondos (ﬁber Faniska op.go) ihnelt insofern am ehesten dem von
Czerny beschriebenen »Fantasieren iiber ein einzelnes Thema« iiber mehrere Formteile
hinweg, als es auch in seinen Couplets nicht immer neues Material, sondern stets An-

klinge an das Thema des Refrains bringt:

»Ubﬁgens darfhier nicht Verborgen werden, dass diese Manier zu fantasieren unter allen die schwer-
ste ist. Denn dass ein ewiges, bis zum Uberdruss wihrendes Repetiren des Thema durch alle Octa-
ven,und ein sinnloses Umherirren in den Tonarten, lang noch keine ausgeﬁihrte Fantasie ist, wird
man schon aus Allem bisher Gesagten entnehmen kénnen, und nur die Vereim'gung eines ausge-
zeichneten Talents mit grossem Studium kan[n] ein solche Aufgabe sowohl zum Vergniigen der
Zuhbrer iiberhaupt, als zur Zufriedenheit der Kenner, (fiir welche sich diese Manier vorztiglich eignet)

vollkommen lsen.«°>

62 Ebd.
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NoTeENBEISPIEL 5 ZweiAusschnitte aus der Coda von Lipavskys Rondo op.17

mit den entsprechenden Stellen in der Vorlage von Cherubinis Les deux journées

Czernys Musterbeispiele fiir diese kunstvolle Vorgangsweise sind Beethovens Chorfan-
tasie op. 8o und das Finale von dessen 9. Sinfonie op- 125, auflerdem interessanterweise
Bachs Kunst der Fuge BWV 1080.

Kontrapunktische Elemente weist ﬁbrigens auch Lipavskys Rondo op.17 iiber Les
deux joumées auf, etwa in seinem iiber weite Strecken kanonisch angelegten dritten Coup-
let in der eher ungewt')hnlichen Tonart cis-Moll, die eine Referenz an Bachs Wohltem-
perirtes Clavier darstellen kénnte, das laut Czerny zu Lipavskys Paradestiicken als Interpret
gehort haben muss. Das Grand Rondd en Fantaisie op. 17 zeigt auch insofern einen souve-
rinen kompositorischen Umgang mit seiner Vorlage — immerhin einer Nummer des
von den Wiener Zeitgenossen mit groﬁem Respekt behandelten Cherubini -, als es an
verschiedenen Stellen weitere Elemente aus dessen ausgedehntem Opernchorsatz in das
Rondo einstreut (das erste Couplet wurde in diesem Sinne schon besprochen): Seine
Coda unterbricht zunichst die Kadenz eines weiteren Cherubini-Zitates durch eine
nochma]ige Wiederkehr des Refrainthemas, nach einer Generalpause unvermittelt in
F-Dur (Notenbeispiel 5, Takt 248/334 1), und schafft damit eine Assoziation an den bei
Cherubini an derselben Stelle trugschlﬁssig pianissimo eintretenden Marsch in derselben

Tonart, den das Rondo nicht aufnimmt. Und wie er sein Rondo mit einem Zitat Cheru-
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binis (ndmlich dem Thema) begonnen hat, so schliefit er das Stiick auch mit der wortli-
chen Aufnahme des Schlusses von Cherubinis Chor (Notenbeispiel 5, Takt 312/371fF)).

All dies erinnert abschliefflend nochmals an die in den Vaterlindischen Blittern ﬁir den
osterreichischen Kaiserstaat vertretene Auffassung, dass »classisches Clavierspiel« —sei es
bei Lipavsl(y, auf den diese Begriffe gemiinzt sind, sei es bei anderen — »geliuterten
Geschmack in der Composition« mit »vollkommene[r] Kenntnif} des Contrapunctes«
verbinden soll.%3

63  Uebersicht des gegenwartigen Zustandes der Tonkunst in Wien, S.52.
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Sonja Wagenbichler
Showdown am Klavier. Zur Kultur pianistischer

Wettstreite im Wien des 18. und 19. Jahrhunderts

Es scheint, als habe das Klavier als Instrument Europa im 19. Jahrhundert flichen-
deckender erobert, als dies Napoleon je hitte kriegerisch gelingen koénnen. Vor allem hat
es Europa zeitlich 1éinger im Griff halten kénnen, als es dem Kriegsherrn jemals moglich
gewesen wire. Das 19. Jahrhundert ist eine Zeit, in der in nahezu jedem bﬁrgeﬂichen
Haushalt ein Klavier steht, fast jede biirgerliche Tochter Klavierunterricht erhilt und sich
beinahe jeder fiir einen sogenannten Experten fiir das Klavier hilt. In dieser Gesellschaft
erfreuen sich Klavierwettstreite besonderer Beliebtheit.” Sie sollen Gegenstand dieses
Aufsatzes sein.

Im Folgenden werden zunichst die Verﬁigbaren zeitgenossischen Berichte iiber
Klavierwettstreite Wolfgang Amadeus Mozarts mit Muzio Clementi beziehungsweise
Johann Wilhelm Hifler sowie Ludwig van Beethovens mit Johann Franz Xaver Sterkel,
]oseph Gelinek, Friedrich Heinrich Himmel, ]oseph Wolfl und Daniel Steibelt zusam-
mengesteﬂt. Der Vergleich und die Analyse zeigen, dass die Berichte iiber den informie-
renden Charakter hinaus wichtige Zeugnisse fiir musikisthetische und geseﬂschafﬂiche
Fragen sind.

Am 24. Dezember 1781 treffen Wolfgang Amadeus Mozart und Muzio Clementi
am Hof von Kaiser ]oseph 11. aufeinander.> Der Anlass dient zur Unterhaltung der
Ehrengéiste, der Groffiirstin Maria Feodorowna und des spiteren russischen Zaren
Paul 1. In zwei Briefen Mozarts an seinen Vater beschreibt dieser den Wettstreit aus

seiner Sicht:

»[D]er kajiser that (nach dem wir uns genug Complimenten machten) den aus-spruch, daf§ Erzu spiellen
anfangen sollte. La santa chiesa Catholica sagte er. weil Clementi ein Romer ist. [E]r preeludirte, und spiellte
eine Sonate - dan[n] sagte der kayser zu mir allons drauflos. Ich preeludirte auch und spiellte variazionen.
— dan[n] gab die Grosflirstin Sonaten von Paesello her (Miserable von seiner Hand geschrieben) daraus
musste ich die allegro und er die Andante und Ronds spiellen. - dan[n] na[hjmen wir ein thema daraus,
und fiithrten es auf 2 Piano forte aus. Merkwﬁrdig ist dabey, daf ich fiir mich das Piano forte der grﬁﬁn
thun gelehnt, undabernur (alsichallein gespieﬂt) darauf] gespieﬂt habe.-weiles derl{aYSer also gewollt.
—und Nb: das andere war verstim[m]t und 3 Tasten blieben stecken. — es thut nichts, sagte derkaj}ser;

—ich ne[h]Jme es so, und zwar auf der besten Seite, dafl der kaj?ser Meine kunst und Wissenschaft in

1 Dieter Hildebrandt: Pianoforte. Der Roman des Klaviers im 19. Jahrhundert, Kassel 52010, S.10-13.
2 Vgl. Katalin Komlds: Mozart and Clementi. A Piano Competition and its Interpretation, in:

Historical Performance. The Journal of Early Music America 2 (1989), H.1, S.3-9.
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der Musick schon ken[n]t, und nur den fremden recht hat verkosten wollen. - ﬁbrigens weis ich von
sehr guter hand, daf} er recht zufrieden war. der kajiser war sehr gnﬁdig gegen mich, und hat vieles
heimlich mit mir gesprochen.«3

Mozart beschreibt hier detailreich den Ablauf dieses Wettstreits. Einige aﬂgemeingﬁltige
Dinge lassen sich herauslesen. Die Pianisten messen sich in drei verschiedenen Be-
reichen. Jeder spielt eine eigene Komposition und muss sich im Prima-vista-Spiel einer
fremden Komposition sowie im Improvisieren iiber ein gegebenes Thema beweisen.

Aus Mozarts Brief’ geht hervor, dass er selbst eigene Variationen gespielt, nachdem
Clementi eine Sonate vorgetragen habe. Beim Prima-vista- Spiel werden Stiicke aufge]egt,
welche die Grofifiirstin Maria Feodorowna mitgebracht habe. Mozart spielt den Kopt-
satz, Clementi Mittel- und Schlusssatz vor; anschlieRend improvisieren beide iiber ein
Thema daraus.

Sowohl von Mozart als auch von Clementi sind Beurteﬂungen iiber den jeweﬂs

anderen in Briefen zu finden. So schreibt Mozart iiber Clementi im selben Brief:

»dieser ist ein braver Cembalist. — dan[n] ist auch alles gesagt. —er hat sehr viele fertigkeit in der rechten
hand. - seine hauPtPasagen sind die Terzen. — ﬁbrigens hat er um keinen kreutzer geschmack noch

empﬁndung. — ein blosser Mechanicus.«#

Clementis Beurteﬂung Mozarts fillt derweil bedeutend positiver aus, wie sein Schiiler
Ludwig Berger in einem spiten Riickblick — als Reaktion auf die in der Zwischenzeit
verdffentlichte Einschéitzung Mozarts — schildert:

»Kaum einige Tage in Wien anwesend, erhielt ich von Seiten des Kaisers eine Einladung, mich vor
ihm auf dem Fortepiano héren zu lassen.

In dessen Musiksaal eintretend, fand ich daselbst jemand, den ich, seines eleganten Aeussern wegen,
fiir einen kaiserlichen Kammerherrn hielt; allein kaum hatten wir eine Unterhaltung angeknﬁpft, als
diese sofort auf musikalische Gegenstia'.’nde iﬂ)erging, und wir uns bald als Kunstgenossen — als Mozart
und Clementi — erkannten und freundlichst begrﬁssten. [-]

Ich hatte bis anhin niemand so geistreich und anmuthvoll vortragen gehc’:’)rt. Vorzugsweise iiberrasch-
ten mich ein Adagio und mehrere seiner extemporirten Variationen, wozu der Kaiser das Thema

wihlte, das wir, wechselseitig einander akkompagnirend, variieren mussten.«>

Einige Jahre spater tritt Mozart in Dresden ein weiteres Mal zu solch einem Wettkampf
an. Sein »Gegner« st der Organist, Pianist und Komponist Johann Wilhelm Hifler. Sie
spielen beide am 15, Aprﬂ 1789 sowohl in der katholischen Hofkirche auf einer Silber-

3 Wolfgang Amadeus Mozart: Brief vom 16. Januar 1782, in: Mozart Briefe und Dokumente — Online
Edition, S.2{., https://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1225 (18. Februar 2018).

4 Ebd,S.2.

5 Ludwig Berger: Erl.ﬁuterungen eines Mozartschen Urtheils iiber Muzio Clementi, in: Caecilia.
Zeitschrift fiir die musikalische Welt 1o (1829), S. 238-240, hier S.238f.
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mannorgel als auch danach im Haus des russischen Gesandten auf dem Klavier. Diesen

Wettstreit hilt Mozart in einem Brief an seine Frau Constanze wie folgt fest:

»Nach tisch wurde ausgemacht auf eine Orgel zu gehen. — um 4 uhr fuhren wir hin - Naumann
war auch da; - Nun muft du wissen daf hier ein gewisser Hifler - (Organist von Erfurt) ist; dieser
war auch da; — er ist ein schiiller von einem Schiiller von Bach. - seine force ist die Orgel, und das
Clavier (Clavikord) — Nun glauben die Leute hier, weil ich von Wien komme, daf ich diesen Ge-
schmack und diese Art zu spielen gar nicht kenne. —ich setzte mich also zur Orge] und spielte. —der
fiirst Lichnowsky (weil er Hafler gut kennt) beredet ihn mit vieler Miihe auch zu spielen; - die force
von diesem Hifler besteht auf der Orgel in fiissen, welches, weil hier die Pedale stuffenweise gehen,
aber keine so grofge Kunst ist; iibrigens hat er nur Harmonie und Modulationen vom alten Sebastian
Bach auswendig gelernt, und ist nicht im Stande eine fuge ordentlich auszufithren — und hat kein
solides Spiel —ist folglich noch 1ange kein Albrechtsberger. — Nach diesem wurde beschlossen noch
einmal zum russischen Gesandten zu gehen, damit mich Hifler auf dem forte piano hort; — Hafller
spielte auch. - auf dem forte piano finde ich nun die Auerham[m]er eben so stark; du kannst dir nun

vorstellen, dafl seine schaale ziemlich sank.«®

Auch dieser Wettstreit scheint, so jedenfaﬂs geht es aus Mozarts Brief hervor, ganz
deutlich zugunsten von Mozart auszugehen. Hier sind weder Angaben zu den gespielten
Stiicken noch der genaue Ablauf des Wettbewerbs iiberliefert. Interessant ist, dass ver-
schiedene Instrumente zum Einsatz gekommen sein sollen, die Orge] ebenso wie das
Klavier.

Ein weiterer Augenzeugenbericht — nun iiber einen Wettstreit von Beethoven -
stammt von nicht beteiligten Personen. So berichtet Franz Gerhard Wegeler, Jugend-
freund des Komponisten, iiber den wihrend einer Reise der Bonner Hoﬂ{apeﬂe, in der
Beethoven als Bratischst Verpﬂichtet ist, erfolgten Besuch beim Pianisten Johann Franz
Xaver Sterkel in Aschaffenburg:

»Beethoven, der bis dahin noch keinen grofﬂen, ausgezeichneten Klavierspieler gehc'jrt hatte, kannte
nicht die feinern Nuancirungen in Behandlung des Instrumentes; sein Spiel war rauh und hart. Da
kam er auf einer Reise von Bonn nach Mergentheim, der Residenz des Kurfiirsten in seiner Eigen-
schaft als Deutschmeister, mit dem Orchester nach Aschaffenburg, wo er durch Ries, Simrock und
die beiden Romberg zu Sterkel gebracht wurde, welcher, dem Gesuch Aller willfahrend, sich zum
Spielen hinsetzte. Sterkel spielte sehrleicht, hochst geféﬂig, und, wie Vater Ries sich ausdriickt, etwas
damenartig. Beethoven stand in der gespanntesten Aufmerksamkeit neben ihm. Nun sollte auch er
spielen, that dieses jedoch erst dann, als Sterkel ihm zu verstehen gab, er zweiﬂe, dafl selbst der
Compositeur obiger Variationen [Beethovens Righini-Variationen WoO 6] sie fertig spielen ksnne.
Jetzt spielte Beethoven nicht nur diese Variationen, so viel er sich deren erinnerte, (Sterkel konnte sie
nicht auffinden,) sondern gleich noch eine Anzahl anderer, nicht weniger schwierigen und dies, zur

grﬁfgten Uberraschung der Zuhérer, vollkommen und durchaus in der nimlichen geféﬂigen Manier,

6  Mozart: Briefvom 16. April 1789, in: Mozart Briefe und Dokumente — Online Edition, S. 2, https://dme.
mozarteum.at/DME briefe/letter.php?mid=1664 (18. Februar 2018).
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die thm an Sterkel aufgefa]len war. So leicht ward es ihm, seine Spielart nach der eines andern

einzurichten.«’

Aus dem Bericht iiber das Aufeinandertreffen zwischen Beethoven und Sterkel lisst sich,
falls die Rahmendaten stimmen, einiges iiber den Ablauf dieses Wettstreits herauslesen,
so sehr er auf Grund seiner hagiographischen Tendenz auch mit Vorsicht zu geniessen
ist. So spielt Beethoven die genannten Variationen und zudem weitere Stiicke; improvi-
siert wurde in diesem Fall nicht.

Ein Jahr spiter trifft Beethoven in Wien auf einen weiteren Konkurrenten, gegen
den er in einem Wettstreit antritt. ]oseph Gelinek gﬂt als einer der angesehensten Pia-
nisten in Wien und ist ein gefeierter Meister der freien Fantasie. Als besonders beliebt
gelten seine Variationen, die er in grofger Anzahl komponiert.8

Der Beethoven-Schiiler Carl Czerny berichtet in seiner Autobiograﬁe iiber das Auf-
einandertreffen Folgendes:

»Ich erinnere mich noch jetzt, als eines Tages Gelinek meinem Vater erzihlte, er sey fiir den Abend
in eine Gesellschaft gebeten, wo er mit einem fremden Clavieristen eine Lanze brechen sollte. \Den
wollen wir zusammenhauens, ﬁigte Gelinek hinzu. Den folgenden Tag fragte mein Vater den Gelinek,
wie der gestrige Kampf ausgefa]len sey?

>O, sagte Gelinek ganz niedergeschlagen, san den gestrigen Tag werde ich denken! In dem jungen
Menschen steckt der Satan! Nie hab’ ich so spielen gehi)’rt! Er fantasierte auf ein von mir gegebenes
Thema, wie ich selbst Mozart nie fantasieren gehi:')rt habe. Dann spielte er eigene Compositionen, die
im héchsten Grade wunderbar und groﬁartig sind, und er bringt auf dem Clavier Schwierigkeiten
und Effecte hervor, von denen wir uns nie haben etwas triumen lassen.<>Eis, sagte mein Vater, >wie
heiflt dieser Mensch ?« >Er ist« antwortete Gelinek, rein kleiner, hiflicher, schwarz und stérrisch

aussehender junger Mann [...] und er heif3t Beethoven.««9

Das Wettspiel besteht einerseits aus freien Improvisationen, andererseits spielen die
beiden eigene Kompositionen. Der zwolf Jahre iltere Gelinek gesteht die Niederlage
gegenﬁber Czernys Vater sehr offen ein. Somit geht auch dieser Wettstreit zugunsten
von Beethoven aus.

Einige Jahre spiter triftt Beethoven in Wien auf den beriihmten Pianisten Jospeh
Wolfl. Hier sind sogar zwei Berichte zum Wettstreit iiberliefert, wobei sich die beiden

Autoren — weniger in ihrer Beschreﬂ)ung als in ihrer Deutung —unterschiedlich positio-

7  Franz Gerhard Wegeler/Ferdinand Ries: Biographische Notizen tiber Ludwig van Beethoven, Koblenz
1838, S.17.

8 Vgl Robert Stockhammer: Beriihmte Pianistische Vergleichsspiele der Vergangenheit 11[-1v].
Beethoven und seine Gegner, in: Musikerziehung. Zeitschrift zur Erneuerung der Musikpflege 12 (1958/
59) S.69~74, 173-175, 217-223.

9 Carl Czerny: Uber den richtigen Vortrag der similichen Beethoven’schen Klavierwerke, nebst Czerny’s,

Erinnerungen an Beethoven, hg. und komm. von Paul Badura-Skoda, Wien 1963, S.10.
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nieren. So beschreibt Ignaz Ritter von Seyﬁ‘ied —bekanntlich ein groﬁer Anhéinger Beet-
hovens — das Aufeinandertreffen wie folgt:

»Schon hatte Beethoven durch mehrere Kompositionen Aufsehen erregt und galt auch in Wien fiir
einen Klavierspieler ersten Ranges, als thm in den letzten ]ahren des verflossenen ]ahrhunderts in
Wolffl [sic] ein ebenbl‘irtiger Rival erwuchs. Da erneuerte sich gewissermafien die alte Pariser Fehde
der Gluckisten und Piccinisten und die zahlreichen Kunstfreunde der Kaiserstadt zerfielen in zwei
Parteien. An der Spitze von Beethovens Verehrern stand der liebenswiirdige Fiirst von Lichnowsky,
zu Wolffls eiﬁ—igsten Protektoren gehérte der Vielseitig gebﬂdete Freiherr Raimund von Wetzlar,
dessen freundliche Villa[...] allen fremden und einheimischen Kiinstlern in den reizenden Sommer-
monaten mit echt britischer Loyalitéit eine gleich angenehme als wiinschenswerte Freistitte gewéihrte.
Dort verschaffte der héchst interessante Wettstreit beider Athleten nicht selten der zahlreichen,
durchaus gewﬁhlten Versammlung einen unbeschreiblichen Kunstgenuﬁ; jeder trug seine jiingsten
Geistesprodukte vor; bald lieR der eine oder der andere den momentanen Eingebungen seiner glii-
henden Phantasie freien, ungeziigelten Lauf; bald setzten sich beide an zwei Pianoforte, improvisier-
ten wechselweise tiber gegenseitig sich angegebene Themas und schufen also gar manches vierhin-
dige Capriccio, welches, hitte es im Augenblicke der Geburt zu Papier gebracht werden kénnen,
sicherlich der Vergéinglichkeit getrotzt haben wiirde. — An mechanischer Geschicklichkeit diirfte es
schwer, vielleicht unmé‘)glich gewesen sein, einem der Kﬁmpfer vorzugsweise die Siegespalme zu
verleihen; ja Wolfll war von der glitigen Natur noch miitterlicher bedacht, indem sie ihn mit einer
Riesenhand ausstattete, die ebenso leicht Dezimen als andere Menschenkinder Oktaven spannte, und
es ihm m('jglich machte, fortlaufende cloppelgriffige Passagen in den genannten Intervallen mit
Blitzesschnelligkeit auszufiihren. — Im Phantasieren Verleugnete Beethoven schon damals nicht sei-
nen mehr zum unheimlich Diistern sich hinneigenden Charakter: [...] - Wolffl hingegen, in Mozarts
Schule gebﬂdet, blieb immerdar sich gleich: nie flach, aber stets klar und eben deswegen der Mehrzahl
zugélnglicher; die Kunst diente ihm blof als Mittel zum Zwecke, in keinem Falle als Prunk- und
Schaustiick trockenen Gelehrttuns; stets wuflte er Anteil zu erregen und diesen unwandelbar an den

Reihengang seiner Wohlgeordneten Ideen zu bannen.«™

Die Wiener Allgemeine Musikzeitung wiederum druckt 1843 einen Artikel ab, in dem der
Wettstreit anhand eines Briefes ebenfalls erwihnt, das Spiel aﬂerdings auf andere Art

bewertet wird:

10

»Unter diesen [den damaligen Clavierspielern] machen Beethoven und Wélfl das meiste Aufsehen. Die
Meinungen iiber den Vorzug des Einen iiber den Andern sind hier getheﬂt, doch scheint es, als ob
sich die grii{lere Partei auf die Seite des Letztern neigte. Beethoven'’s Spie] ist duferst brillant, doch weniger
delicat und schlﬁgt zuweilen in das Undeutliche iiber. Er zeigt sich am allervortheilhaftesten in der
freien Phantasie. Und hier ist es wirklich etwas ganz Auflerordentliches, mit welcher Leichtigkeit und
zugleich Festigkeit in der Ideenfolge Beethoven auf der Stelle jedes ihm gegebene Thema nicht etwa
nur in den Figuren variirt, sondern wirklich ausfithrt. Seit Mozart’s Tode habe ich diese Art des

Genusses nirgends in dem Mafle gefunden, in welchem sie mir bei Beethoven zu Theil ward. Hierin

Zit. nach Albert Leitzmann: Beethovens Personlichkeit. Urteile der Zeitgenossen, Leipzig 1914, Bd.1,
S.22-24; Erstdruck: Ignaz Ritter von Seyfried: Biographische Notizen, in: Ludwig van Beethoven’s
Studien im Generalbasse, Contrapuncte und in der Compositions-Lehre, hg. von Ignaz Ritter von Sey-

fried, Wien 1832, Anhang, S.5-7.
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steht thm Wﬁlﬂ nach. Aber Vorziige vor ihm hat dieser darin, daf} er mit grﬁndlich musikalischer
Gelehrsamkeit und wahrer Wiirde in der Composition Sitze, welche geradehin unmc’iglich Zu execu-
tiren scheinen, mit einer Leichtigl(eit und Deutlichkeit vortragt, die in Erstaunen versetzt, und dafd
sein Vortrag iiberall so zweckmiﬂig und besonders auch im Adagio so gef:’iﬂig und einschmeichelnd,
gleich fern von Kahlheit und Uberﬁiﬂung ist, dafl man nicht blof bewundern, sondern auch genieﬂen

kann.«™

Aus diesem Wettspiel scheint keiner der beiden Pianisten als klarer Gewinner hervor-
zugehen. Die hohen technischen Fertigkeiten Wolfls stehen dem spezie]]en Spiel Beet-
hovens in nichts nach. Dennoch bringt der Wettstreit, oder vielmehr die Berichterstat-
tung und Erzihlungen dariiber, den beiden Kiinstlern Ruhm und damit gesteigerte
Verdienstmég]ichkeiten ein. Wolfl verlisst Wien kurz nach dem Wettstreit. Konzert-
reisen fithren ihn nach Prag, Dresden, Leipzig, Berlin und Hamburg. Die Konzerte
werden zu vollen Erfolgen.

Beethoven bleibt in Wien und trifft ein Jahr spiter auf einen weiteren Gegner, den

es zu »bezwingen« gﬂt. In der Villa des Grafen Fries treffen die beiden aufeinander:

»Als Steibelt mit seinem grofgen Namen von Paris nach Wien kam, waren mehrere Freunde Beet-
hoven’s bange, dieser mochte thm an seinem Rufe schaden. Steibelt besuchte ihn nicht; sie fanden
sich zuerst eines Abends beim Grafen Fries, wo Beethoven sein neues Trio in B-dur fiir Clavier,
Clarinette und Violoncello (Opus 11) ZUM erstenmale vortrug. Der Spieler kann sich hierin nicht
besonders zeigen. Steibelt hért [sic] es mit einer Art Herablassung an, machte Beethoven einige
Complimente und glaubte sich seines Sieges gewifl.— Er spielte ein Quintett von eig'ner Composition,
phantasirte und machte mit seinen Tremulando’s, welches damals etwas ganz Neues war, sehr viel
Effect. Beethoven war nicht mehr zum Spielen zZu bringen. Acht Tage spiter war wieder Concert beim
Grafen Fries. Steibelt spielte abermals ein Quintett mit vielem Erfolge, hatte tiberdies (was man fiihlen
konnte) eine brillante Phantasie einstudirt und sich das nimliche Thema gew'ihlt, woriiber die
Variationen in Beethovens Trio geschrieben sind: dieses emporte die Verehrer Beethoven’s und ihn
selbst; er mufte nun an’s Clavier, um zu phantasiren; er ging auf seine gewéhnliche, ich méchte
sagen, ungezogene, Art an’s Instrument, wie halb hingestoﬁen, nahm im Vorbeigehen die Violoncell-
Stimme von Steibelt’s Quintett mit, legte sie (absichtlich?) verkehrt auf’s Pult und trommelte sich mit
einem Finger von den ersten Tacten ein Thema heraus. - Allein nun einmal beleidigt und gereizt,
phantasirte er so, daf} Steibelt den Saal verlief ehe Beethoven aufgeh('jrt hatte, nie mehr mit ihm
zusammenkommen wollte, jaessogarzur Bedingung machte, dafl Beethoven nicht eingeladen werde,

wenn man ihn haben wolle.«™

Steibelt soll Beethoven nach dieser vernichtenden Niederlage, wie sie hier von Ferdinand
Ries farbig geschildert wird, nie mehr getroffen haben. Zudem beeintréichtigte der Wett-
streit den Erfolg seines Aufenthaltes in Wien.3

11 Anon.: Joseph Welf], in: Allgemeine Wiener Musikzeitung 3 (1843), S.393-395, hier S.394.

12 Wegeler/Ries: Biographische Notizen, S. 81f.

13 Wenzel Johann Tomaschek: Selbstbiographie [Teil 1], in: Libussa. Jahrbuch fiir 1845, hg. von Paul
Aloys Klar, Prag 1845, S.349-398, hier S.379.
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Datum  Kontrahenten Ort Was wurde gespielt? Gewinner  Quellen
24.12. 1781 W. A. Mozart ~ Wien, Hof des Eigene Stiicke, Prima-vista- Mozart Mozarts Briefe, Bergers
M. Clementi ~ Kaisers ]oseph 1L Spiel, Improvisationen Wiedergabe von Cle-

mentis Erinnerungen

15.4.17789 W.A.Mozart  Dresden, kath. Kir- Evtl. Fugen, Improvisationen ~ Mozart Mozarts Briefe
J. W. Hifler che sowie russische
Gesandtschaft

3.9.1791  L.v. Beethoven Aschaffenburg, B.: w.a. Variationen iiber Beethoven Wegeler/Ries
F. X. Sterkel Sterkels Wohnung »Vieni Amore« von Righini;
St.: eigene Violinsonate

Ende 1792 L.v. Beethoven Wien, bei Fiirst B.: eigene Kompositionen, Im- Beethoven —Czerny
J. Gelinek Lichnowsky provisation; G.: Improvisation

Juni 1796 L.v. Beethoven Berlin, Kaffeehaus B.: Improvisation; Beethoven Wegeler/Ries
F. H. Himmel H.: Improvisation

Mirz 1799 L.v. Beethoven Wien, Villa des B.: eigene Komposition, Im-  kein Ge- Ignaz von Seyfried,
J. Wolfl Barons Wetzlar provisation; W.: eigene Kom-  winner Allg. musik. Zeitung
position, Improvisation

1800 L.v. Beethoven Wien, Villa des B.: eigenes Trio, Improvisa- Zunichst Wegeler/Ries,
D. Steibelt Grafen Fries tion; S.: 2 eigene Quintette, Steibelt, W. Tomaschek
Improvisation dann Beethoven
1803 L.v. Beethoven Wien, Haus von Improvisation iiber ein Vogler ]oseph Frohlichs
G.J. Vogler J. E. Sonnleitner gegebenes Thema Wiedergabe von

Johann Gansbacher™

TaBeLLE Berichte iiber Klavier-Wettstreite im Vergleich (in Anlehnung an

Stockhammer: Beriihmte pianistische Vergleichsspiele der Vergangenheit 11, S.72)

Beim Vergleich der einzelnen Wettstreite fillt auf, dass sie weder einen einheitlichen
Ablaufnoch eine gemeinsame Auswahlan Disziplinen, die es zu bestreiten gﬂt, enthalten.
Jedes Aufeinandertreffen der Musiker scheint individuell gestaltet. Einziger fester Be-
standteil der Wettstreite scheinen die Improvisationen zu sein.

Aufféi]lig ist, dass den Wettstreiten ein kéimpferischer Geist Zugesprochen wird.
Nicht nur Ferruccio Busoni soll einmal iiber die eisern trainierenden Nachwuchspianis-
ten gesagt haben, dass das Klavier fiir diese eine Art Sportplatz sei.’s Bezﬁge und Verglei-
che zu sportlichen Wettstreiten und militirischen Auseinandersetzungen sind in den

Quellen ein Aﬂgemeinplatz.16

14 Joseph Frohlich: Biographie des grofien Tonkiinstlers Abt Georg Joseph Vogler, Wiirzburg 1845, S. 55.

15 Hildebrandt: Pianoforte, S. 1o.

16 Dieser Vergleich des Klavierwettstreits mit einem Sportwettbewerb und die Beispiele sind ent-
nommen aus Tia DeNora: The Beethoven-Wolfl Piano Duel, in: Music in Eighteenth-CenturY
Austria, hg. von David Wyn Jones, Cambridge 1996, S.259-282, hier S.261f.
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Dass der Charakter der Wettstreite denen eines sportlichen Wettkampfs oder eines
Kampfes im aﬂgemeinen Sinne gleichkornmt, zeigt schon die Wortwahl. So schreibt
beispielsweise Mozart in seinem Brief vom 16. Januar 1782 an seinen Vater, dass der
Kaiser Joseph 11. folgendes zu ihm gesagt haben soll: »allons drauflos.«'7 Dies lisst sich
gleichsam iibersetzten mit »Los, zeig's ihm, mach ihn fertig.« Den Wettstreit zwischen
Beethoven und Wolfl beschreibt, um ein weiteres Beispiel zunennen, Ignaz von Seyfried

mit folgenden Worten:

»Dort verschaffte der hochst interessante Wettstreit beider Athleten nicht selten der zahlreichen,
durchaus gewﬁhlten Versammlung einen unbeschreiblichen Kunstgenuﬁ [...]- - An mechanischer

Geschicklichkeit diirfte es schwer, vielleicht unmég]ich gewesen sein, einem der Kimpfer vorzugs-

weise die Siegespalme zu verleihen«.™®

Seyfried spricht hier ganz klar von Athleten und Kéimpfern, nicht von Pianisten oder
Musikern. Noch deutlicher formuliert Czerny die Rivalitit zwischen Beethoven und
Gelinek:

»[...] er sey fiir den Abend in eine Gesellschaft gebeten, wo er mit einem fremden Clavieristen eine
Lanze brechen soll.»Den wollen wir zusammenhauens, fligte Gelinek hinzu. Den folgenden Tag fragte

mein Vater den Gelinek, wie der gestrige Kampf ausgefallen sey 2«9

Angesichts dieser Wortwahl, »Kampf« und »zusammenhauen«, verwundert es nicht, dass
Dieter Hildebrandt die Klavierwettstreite als »Tastenturnier« und »Krieg im Saal« be-
zeichnet.?° Zusammenfassend lisst sich sagen, dass diese Klavierduelle sehr oft kimp-
ferischen Charakter hatten und nicht als Konzertanlisse mit mehreren Interpreten dar-
gesteﬂt werden. Zudem fillt auf, dass die Verlierer der Klavierwettkéimpfe in der Regel
die Stadt, oft sogar das Land verlassen. An ihre fritheren Erfolge konnen sie héiuﬁg nicht
mehr ankniipfen. Ein Wettstreit kann demzufolge entweder — im Falle eines Sieges — ein
wichtiger Karriereschub, oder aber —im Falle einer Niedeﬂage —ein betrichtlicher Nach-
teil fiir den Pianisten darstellen.?*

Diese Metaphorik des musikalischen Wettstreits als Kampf hat nicht nur Auswir-
kungen auf den Inhalt der Berichte und das Bild der dort besprochenen Spieler. Dariiber
hinaus dienen die Berichte als Vehikel fiir aktuelle musikisthetische Reflexionen einer-

seits und andererseits als Medium, in dem geseﬂschaﬁliche Fragen diskutiert werden.

17 Mozart: Brief vom 16. Januar 1782, in: Mozart Briefe und Dokumente — Online Edition, S.2, https://
dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1225 (18. Februar 2018).

18 Zit. nach Leitzmann: Beethovens Personlichkeit, S. 23; vgl. auch Alexander Wheelock Thayer: Ludwig
van Beethovens Leben, Leipzig 1887, Bd. 2, S.27.

19 Czerny: Uber den richtigen Vortrag der siimtlichen Beethoven’schen Klavierwerke, S. 1o.

20 Hildebrandt: Pianoforte, S.3s.

21 DeNora: The Beethoven-Wslfl Piano Duel, S.262.
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Die Berichte iiber die Wettstreite eignen sich als Plattform fiir die Autoren derselben,
um verschiedene Kompositions- ebenso wie Spielstﬂe scheinbar obj ektiv zu Vergleichen
und dabei sprach]ich ausgeschmﬁckt das vermutlich vorgefertig’ce Urteil iiber die einzel-
nen Spie]er fortzusetzen. Dies lisst sich besonders gut anhand des Wettstreits zwischen
Beethoven und Wolfl aufzeigen, da sich die Berichte iiber den Wettstreit gréfﬂtenteﬂs um
die unterschiedlichen Spielstﬂe der beiden drehen. So schreibt Wenzel Johann Toma-

schek iiber Wolfl anlisslich eines seiner Konzerte:

»Wolfel’s [sic] eigenthiimliche Virtuositit abgerechnet, hatte sein Spiel weder Licht noch Schatten, es
mange]te ihm minnliche Kraft ganz und gar, daher es kommen mochte, daf sein Spiel nicht in das

Innere des Menschen drang, sondern das Gymnastische daran zur Bewunderung hinriff.«*>
Uber Beethoven findet sich bei Seyﬁied folgende Passage:

»[...] schwelgte er einmal im unermeflichen Tonreich, dann war er auch entrissen dem Trdischen; der
Geist hatte zersprengt alle beengenden Fesseln, abgeschﬁttelt das ]och der Knechtschaft und ﬂog
siegreich jubelnd empor in lichte Atherriume; jetzt brauste sein Spiel dahin gleich einem wildschiu-
menden Katarakte und der Beschworer zwang das Instrument mitunter zu einer Kraftéiuﬁerung,
welcher kaum der stirkste Bau zu gehorchen imstande war; nun sank er zuriick, leise Klagen aushau-
chend, in Wehmut zerflieflend [...]. - Doch wer vermag zu ergriinden des Meeres Tiefe? Es war die
geheimnisreiche Sanskritsprache, deren Hieroglyphen nur der Eingeweihte zu 16sen erméichtigt

istl«®

Auch wenn sich Seyfried deutlich kunstvoller ausdriickt als Tomaschek, stimmen sie im
Urteil iiber die beiden Pianisten iiberein. Beethovens eher geheimnisvoﬂes und diisteres
Spiel steht im Kontrast zu Wolfls Gelenkigkeit und Klarheit. Beethoven wird als der
exklusivere Pianist geschﬂdert, der vor allem fiir die geiibten Zuhérer spielt, wihrend
Wolfl eher der breiten Masse zugénglich ist. Der bereits oben zitierte anonyme Autor
des Berichts in der Wiener Augemeinen Musﬂczeitung teilt diese Einschéitzung, unterschei-
det _jedoch zwischen der Kunst des Fantasierens, wo er Beethoven den Vorzug gibt, und
der Kunst des Vortrags, wo er Wélfls Spielweise mehr schitzt.

Die Berichte iiber Klavierwettstreite werden so auch zu interessanten Zeugnissen
iiber musikisthetische Fragesteﬂungen der Zeit. Vielleicht 6ffnet sich hier ein Graben
zwischen Kennern und Liebhabern. Mé’)glicherweise wird hier diskutiert, was der Unter-
schied zwischen unterhaltender und ernster Musik ist. Wie oben schon beschrieben,
kann Wolfl als Stellvertreter fiir die unterhaltende, leichte Musik hergenommen werden,
wihrend Beethoven als schwieriger und exzessiver Musiker quasi die ernste, anspruchs-

volle Musik vertritt.24

22 Tomaschek: Selbstbiographie [Teil 1], S.380.
23 Leitzmann: Beethovens Persinlichkeit, Bd. 1, S. 24.
24 Vgl. DeNora: The Beethoven-Wslfl Piano Duel, S.268.
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Beethovens Musik scheint in diesen Kommentaren bedeutend kontroverser zu sein und
regt zu viel mehr Diskussionen an, als es Wo1fl gelingt —Debatten iiber Stil und Asthetik,
die im Verlaufe der romantischen Epoche weiter ausgebaut werden.

Von der Debatte iiber Stil und Asthetik lassen sich verschiedene Riickschliisse auf
die Wiener Aristokratie ziehen, die in dieser Rhetorik der kimpferischen Auseinander-
setzung weitergeﬁ'ihrt werden.?> Bekanntlich gﬂt Wien gegen Ende des 18. Jahrhunderts
als das bedeutendste musikalische Zentrum Europas.26

Als Beethoven nach Wien kommt, bestimmt der Hochadel nahezu das gesamte
kulturelle Schaffen. Er unterstiitzt die Musiker mit Geld, Instrumenten und Auﬁrigen
fiir Werke. Zudem organisieren die Fiirsten Konzerte an ihren Hiusern und empfehlen
sich die herausragendsten Talente gegenseitig weiter.

Zu Beethovens Lebzeiten vollzieht sich jedoch ein geseﬂschaﬁlicher Wandel. Der
Adel muss an Macht und Einfluss zugunsten des Biirgertums zuriickstecken. Das auf-
strebende Bﬁrgertum fingt ebenfalls damit an, Kiinstler zu f6rdern und zu unterstiitzen.
So organisieren sie eigene Konzerte.?’

Der Wettstreit zwischen Beethoven und Wolfl findet in der Villa des Barons Rai-
mund Wetzlar von Plankenstern statt. Die Familie Wetzlar gehﬁrt dem sogenannt nie-
deren Adel an. Seyfried beschreibt die Situation wie folgt: »An der Spitze von Beethovens
Verehrern stand der hebenswiirdige Fiirst von Lichnowsky; zu Wolflls eiﬁ‘igsten Protec-
toren gehérte der vielseitig gebﬂdete Freiherr Raymund von Wetzlar«28

Fiirst von Lichnowsky gehért zum Wiener Hochadel, der Ersten Wiener Gesell-
schaft. Der Wiener Hochadel darf als iuferst exklusiver Kreis um den Kaiser verstanden
werden. Fiir Auflenstehende gibt es kaum M(jglichkeiten, Teil dieser Gesellschaft zu
werden.

In Bonn lernt Beethoven bereits den Grafen Waldstein kennen, derihn dem Fiirsten
Lichnowsky weiterempfiehlt. Lichnowsky erkennt schnell, dass Beethoven ein einzigar-
tiges musikalisches Talent besitzt. Mit Geld und Instrumenten unterstiitzt er den jungen
Beethoven und stellt ihn dem Hochadel vor. So gelingt Beethoven der Eintritt als Kiinst-
ler in den Wiener Hochadel. Walfl hingegen etabliert sich entsprechend in der Zweiten
Wiener Gesellschaft.?9 Der vom Hochadel organisierte Wettstreit zwischen Beethoven
und Wolfl gewinnt so an sozialpolitischer Relevanz, wenn er iibersetzt wird in ein Krif-

temessen zwischen Hochadel und Niederadel 3° Die Motive des Niederadels erscheinen

25 Die folgende Argumentation folgt ebd., S.297-282.

26 Tia DeNora: Beethoven and the Construction of Genius, Berkeley/Los Angeles 1995, S.37.
27 Ebd, S. 46—50.

28 Leitzmann: Beethovens Personlichkeit, Bd. 1, S. 23.

29 DeNora: The Beethoven-Wslfl Piano Duel, S.266-270.

30 Ebd., S.262 und 282.
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deutlich: Dank des Wettstreits eréffnet sich ihnen die Méglichkeit, mit dem Hochadel
in Beriihrung zu kommen. Ohne solche Wettstreite gibe es gemé’dg DeNora keine Ver-
anstaltung, an denen Vertreter beider Gesellschaftsschichten zusammenkommen wiir-
den3*

Die Motive des Hochadels sind weniger klar. Da sie aufgrund ihres Geburtsrechts
sowieso schon im erlesensten Kreis der Gesellschaft verkehren, haben sie nur wenig
Anreiz, sich mit dem Niederadel zu messen. Deswegen muss an dieser Stelle auf die
Debatte iiber Musikisthetik zuriickgegriffen werden. Wie bereits oben festgestellt, gilt
Beethoven als jener Pianist, der besonders exklusiv improvisiert, wihrend Wolfl eher den
Massen zuginglich ist. Aufgrund dieser Einschitzung lisst sich der Sieg Beethovens iiber
Wolfl auch als einen Sieg des Hochadels iiber den Niederadel verstehen. Die beiden
Pianisten treten also stellvertretend fiir die gese]]schafﬂichen Schichten an3?

Abschliefend lisst sich feststellen, dass die Klavierwettstreite und das Schreiben
iiber sie auf verschiedenen Ebenen verschiedene Nebeneffekte erfiillen. Die Musiker
erhalten eine Plattform, um sich zu beweisen, ihre Karriere voranzutreiben, Mizene von
sich zu ﬁberzeugen und Preisgelder zu erhalten. Der Adel wird an solchen Anlissen
bestens unterhalten und kann sich dank erlesener Pianisten iiber den eigenen geseﬂ-
schaftlichen Status und Geschmack proﬁlieren.

Nicht zuletzt tritt im Rahmen der Klavierwettstreite beim verg]eichen&en Bericht

iiber zwei Pianisten eben auch ein Vergleich von musikisthetischen Positionen auf.

31 Ebd, S.262.
32 Ebd, S.262f



Stephan Zirwes
Formale Dispositionen in den

komponierten Fantasien zur Zeit Beethovens

Fantasie und komponierte Fantasie »Fantasie. So nennet man das durch Téne ausgedriickte
und gleichsam hingeworfene Spiel dersich ganz iiberlassenen Einbﬂdungs- und Erﬁndungskraﬁ des
Tonkiinstlers, oder ein solches Tonstiick aus dem Stegreife, bey welchem sich der Spieler weder an
Formnoch Haupttonart, wederan Beybehaltung einessich gleichen Zeitmaafles, noch an Festhaltung
eines bestimmen Charakters, bindet, sondern seine Ideenfolge bald in locker an einander gereiheten
melodischen Sitzen, bald auch nur in nach einander folgenden und auf’ mancherley Art zergliederten
Akkorden, darstellet.

Man giebt aber auch den Namen Fantasie wirklich aufgesetzten Tonstiicken, in welchen sich der
Komponist weder an eine bestimmte Form, noch an eine ganz genau zusammenhingende Ordnung
der Gedankenfolge u.d. gl. bindet, und die daher, weil das durch Genie hervorgebrachte Ideal, durch

die weitere Bearbeitung zu einem strenger geordneten Ganzen, nicht das Geringste von seiner ersten
Lebhaftigl{eit verliert, sehr oft weit hervorstechendere und treffendere Zﬁge enthalten, als ein nach

Formen und andern nothwendigen Eigenschaften einesvollendeten Ganzen gearbeitetes Tonstiick.«*

Heinrich Christoph Kochs Ausﬁihrungen zum Begriff »Fantasie« in seinem Musikali-
schen Lexikon aus dem Jahr 1802 beeindrucken sowohl durch das klare Aufzeigen des
mehrdimensionalen Bedeutungszusammenhangs als auch durch die Vielf;'iltige und pra-
zise Zuordnung satztechnischer Merkmale. Dem prozesshaften Vorgang des Extem-
pore-Spiels beziehungsweise Fantasierens wird zunichst das dadurch entstehende Er-
gebnis oder Produkt gegenﬁbergesteﬂt, die quasi improvisierte Fantasie. Ganz explizit
grenzt Koch dann im zweiten Absatz davon nochmals die Fantasien ab, die als »wirklich
aufgesetzte Tonstiicke« entstanden sind und die man so aus heutiger Perspektive auch
als komponierte Fantasien bezeichnen kénnte.

Die detaillierten Betrachtungen Kochs machen auf den fiir das 18. Jahrhundert v(jﬂig
selbstverstindlichen Umstand aufmerksam, dass von einem ausgebﬂdeten Musiker oder
zumindest von einem ausgebﬂdeten Tasteninstrumentalisten neben dem Auftithren
komponierter Musik in gleichem Mafle auch das aus dem Moment heraus erfindende
Kreieren eigener Musik verlangt wurde. Beide Arten der Darbietung von Musik erfor-
dern sowohl fiir den Ausfithrenden als auch fiir den Rezipienten einen voneinander
abweichenden Zugang mit unterschiedlichen Voraussetzungen, wie Koch dies in seiner
Beschreibung ebenfalls in Ansitzen thematisiert. Wihrend der Komponist in der Aus-
arbeitung eines Werkes in einem Reﬂexionsprozess nach und nach eine finale Fassung

erarbeitet und alle Parameter aufeinander abstimmen kann, reagiert der Improvisierende

1 Heinrich Christoph Koch: Musikalisches Lexikon, Frankfurt a. M. 1802, Sp. 554 1.
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spontan auf Einfille und Stimmungen und macht diese unmittelbar zum Antrieb der
weiteren Entwickiung. Der augenféﬂiigste Unterschied zwischen diesen beiden hier so
gegenﬁbergesteﬂten Arten der Kreation von Musik, die in der Praxis selbstverstindlich
gar nicht klar voneinander zu trennen sind, ist eine im wesentlichen disparate Form des
Umgangs mit der Zeit, die den Prozess des Komponierens beziehungsweise Musik-
machens maﬁgeb]ich beeinflusst.

Die durch Koch zuletzt beschriebene komponierte Fantasie stellt eine eigentiimiiche
und in gewisser Weise kiinstliche Gattung von Kompositionen dar, weil sie die unter-
schiedlichen Voraussetzungen des Fantasierens und Komponierens miteinander ver-
kniipft. Der Gestus, die Haltung und die besonderen Qualititen einer aus dem Moment
heraus entstehenden Musik werden quasi reflektierend imitiert.

Koch denkt hierbei zunichst nicht an die Mégiichkeit, eine aus dem Stegreif vor-
getragene Fantasie im Anschluss daran oder sogar im Moment selbst schriftlich zu
fixieren. Dies hitte bis zu einem gewissen Grad durch den Improvisierenden selbst
vorgenommen werden kénnen und wurde als grundséitziiche Methode mit Sicherheit
auch angewendet. Daneben wurde bereits in der Mitte des 18. Jahrhunderts mit tech-
nischen Apparaturen experimentiert, die eine direkte Umsetzung des Gespieiten in No-
tentext erzeugen sollten.? Zeitgené’)ssische Beschreibungen zur Fantasier-Praxis machen
jedoch deutlich, dass die freien Improvisationen im Unterschied zu den komponierten
Fantasien in der Regei zeitlich wesentlich ausgedehnter waren. So berichtet beispieiswei—
se Johann Friedrich Reichardt, dass Carl Philipp Emanuel Bach sich »[s]tundenlang ...]
in seine Ideen, in ein Meer von Modulationen vertiefen und verlieren« konnte. Und bei
Charles Burneyist zu lesen, dass derselbe Bach, »ohne dafl er 1ange dazwischen aufhérte«,
vom Abendessen »fast bis Eilf Uhr des Abends« spieite.4 Dagegen umfasst selbstverstind-
lich keine der iiberlieferten komponierten Fantasien Bachs einen ansatzweise vergieich-
bar 1angen Umfang.

Koch bezieht sich mit seiner Beschreibung der komponierten Fantasie vielmehr auf’
das reichhaltige Repertoire von Kompositionen, die als Fantasien bezeichnet sind und
die die von ihm selbst erwihnten Charakteristika aufweisen. Die Komponisten empfan—
den demnach eine besondere Faszination fiir diese Gattung, in der die Spieiart des
Extempore-Spieis mit ihren aus dem Moment heraus getroffenen und auch unbewuss-

ten Entscheidungen durch nachtréigliche Reflexion in eine abgestimmte und erst durch

2 Vgi. hierzu Peter Schleuning: Die freie Fantasie. Ein Beitrag zur E‘rforsc}mng der klassischen Klavier-
musik, Goppingen 1973 sowie den Beitrag von Lutz Felbick in diesem Band, S.34-56.

3 Johann Friedrich Reichardt: Autobiographie, in: AmZ 16 (1814), Sp. 28.

4  Charles Burney: Tagebuch seiner musikalischen Reise, aus dem Engl. iibers. von Johann Joachim
Christoph Bode, Hamburg 1773, Bd.g, S.212f.
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den allmihlichen Prozess der Ausarbeitung gefestigte Form eingepasst wird. Eine Re-
flexion findet dabei allein durch den Akt der Notation statt, der eine Vbﬂig andere Form
der Zeitwahrnehmung mit sich bringt. Ein Abw'zigen und Ausarbeiten der formalen und
tonartlichen Disposition ist somit automatisch immer vorhanden.

Eine wesentliche Funktion fiir die komponierten Fantasien nehmen die von Carl
Philipp Emanuel Bach selbst so bezeichneten verschiedenen Arten der »verniinftige[n]
Betriigereyen« ein5 Es handelt sich dabei um iiberraschende Abweichungen von der
gewéhnlichen Erwartung, mit denen der Eindruck von Spontaneitﬁt hergesteﬂt werden
soll. Es gibt selbstverstindlich auch Fantasien, die nicht oder nur ansatzweise Gebrauch
von derartigen »Betriigereyen« machen, die auf konventionellen formalen und tonart-
lichen wie harmonischen Modellen basieren und die den Namen Fantasie mehr als
assoziative Bezeichnung verwenden.

Die Faszination fiir die Komposition von Fantasien bestand aber mit Sicherheit zu
einem nicht unwesentlichen Teil aus der M('jglichkeit heraus, Dinge ausprobieren zu
kénnen, die in einem anderen kompositorischen Zusammenhang nur bedingt denkbar
gewesen wiren. Ob formale, harmonische oder tonartliche Briiche, der Reiz zu unge-
wohnlichen Wendungen konnte stets als spontaner Affektwechsel verwendet werden.

Normen kann es fiir eine derartige Kompositionsweise kaum geben, und gerade das
Verweigern von modellhaften Vorlagen wird zum charakteristischen Merkmal der
Gattung. Bei den komponierten Fantasien handelt es sich somit mehr um einen Sam-
rnelbegriff fiir Kompositionen, die sich zunichst auf kein eindeutiges formales oder
tonartliches Konzept zuriickfiihren lassen und die sich durch besondere Freiheiten aus-
zeichnen. Trotzdem ist das Komponieren von Fantasien aber nie Voraussetzungslos.
»Betriigereyen« kénnen erst dann Voﬂzogen werden, wenn ein normiertes Umfeld vor-
handen ist, das auch als solches verstanden und akzeptiert wird.

Die im Folgenden vorgenommenen Untersuchungen setzen sich mit dem Reper-
toire der komponierten Fantasien zur Zeit Beethovens auseinander, suchen nach Spuren
formaler Ausgangskonzepte und nach systematisch erweiterten Tonartendispositionen.
Daneben soll selbstverstindlich nachvoﬂzogen werden, wie die Komponisten in die
aufgezeigten ﬁbergeordneten und normierten Strukturen eingreifen und wie dadurch

das Endprodukt der Fantasie geprigt wird.

Eingrenzungen und Voraussetzungen Bedingt durch die groﬁe Repertoireﬁ'iﬂe, erschien
die Eingrenzung des Untersuchungszeitraums zwingend notwendig. Die Literatur-Re-

cherche machte deutlich, dass besonders zum 18. Jahrhundert ausfiihrliche Untersu-

5 Vgl. Carl Phihpp Emanuel Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, 2. Teil, Berlin
1762, S.330f.
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chungen Vorliegen. Insbesondere zu erwihnen sind in diesem Zusammenhang die frii-
hen Publikationen Peter Schleunings.6 Hierin untersucht er unter anderem die Entwick-
]ung der Gattung Fantasie seit dem 16. Jahrhundert. Er zeigt auf, dass die Ausbﬂdung der
»freien Fantasie«, etwa in der Mitte des 18. Jahrhunderts, als wichtigste Weiterentwick-
lung der Fantasie zu erkennen ist. Im letzten Kapitel seiner Dissertationsschrift macht
er schliellich auf einen Wandel gegen Ende des 18. Jahrhunderts aufmerksam, der sich
durch das Aufkommen neuer Arten der Fantasie auszeichnet. Die freie Fantasie verliert
hingegen innerhalb weniger Jahre immer stirker an Bedeutung.

An diesem Punkt soll die Vorliegende Untersuchung anknﬁpfen. Im Fokus steht
somit im Wesentlichen dieses Repertoire an neuen Arten der Fantasie, welches fiir den
Wandel und die allmzhliche Loslésung von der freien Fantasie um die Jahrhundertwen-
de verantwortlich ist. Die Entwicklungen beziiglich der Fantasie im 19. Jahrhundert, die
vor allem bei der Komponistengeneration nach Beethoven erkennbar werden, sollen
abschliefend als Ausblick skizziert werden.

Wie bereits erwihnt wurde, kann von einem einheitlichen und klar abgrenzbaren
Gattungsbegriff der Fantasie nur sehr eingeschrﬁnkt gesprochen werden. Dies héingt
unter anderem auch damit zusammen, dass es sich aus termino]ogischer Perspektive um
eine Vielseitige und recht uniibersichtliche Situation handelt, besonders in der ersten
Hilfte des 18. Jahrhunderts. Neben der Betitelung als Fantasie wird eine Vielzahl von
weiteren Bezeichnungen fiir Kompositionen verwendet, die eine vergleichbare Beschaf-
fenheit aufweisen. Dazu werden oft andere Anknﬁpfungspunkte hergesteﬂt, beispiels-
weise eine funktionale Zuordnung, etwa als Priludium in Form eines vorbereitenden
Stiicks zu einer Fuge. Allgemein haben die Priludien Johann Sebastian Bachs hiufigauch
einen fantasieartigen Charakter, nur selten werden sie jedoch als Fantasie betitelt. Dar-
iiber hinaus findet sich bei der Bezeichnung derart freier Stiicke gelegentlich auch eine
inhaltliche Zuordnung oder die Nennung des Verwendungszwecks, SO beispielsweise bei
Spielstiicken, die als Tombeau betitelt sind und bei denen es sich um eine Grabesmusik
handelt. Weiter sind auch spieltechnische Aspekte in den Titeln von freien Spielstiicken
anzutreffen, beispielsweise beider Toccata. Eine weitere beliebte Bezeichnung von Kom-
positionen mit Vergleichbarer Beschaffenheit ist das Capriccio, ein ebenfalls freies Mu-
sikstiick mit meist spielerischem oder scherzhaftem Charakter, das besonders auch for-
mal Freiheiten aufweist. Das Capriccio bleibt im Gegensatz zu den meisten anderen
Stiickarten aber auch am Ende des 18. und bis ins 19. Jahrhundert als Bezeichnung
beliebt. Das Launenhafte des Capriccios, das sich in der Musik oft in unvorhersehbaren

6 Hier vor allem Schleunings zweibéindige mit ausfithrlichem Kommentar versehene Beispie]-
sammlung Die Fantasie (1971) aus der Reihe »Das Musikwerk« und seine Dissertationsschrift Die

freie Fantasie (1970, Druckfassung 1973).
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Briichen zeigt, kann dabei direkt mit den in der freien Fantasie charakteristischen und
spontan wirkenden Affektwechseln in Verbindung gebracht werden. Besonders die
Kompositionen mit der Bezeichnung Capriccio wurden aus diesem Grund ebenfalls mit
in die vorliegenden Betrachtungen einbezogen.

Auch in Hinblick auf die Besetzung ist die Situation nicht einheitlich. Wie Dagmar
Teepe bemerkte, lassen sich zwar im 18. Jahrhundert Fantasien im Wesentlichen nur in
der Musik fiir Tasteninstrumente und dariiber hinaus auch fast einzig im deutschspra-
chigen Raum finden.” Erst um 1800 und dann vor allem in der ersten Hilfte des 19. Jah-
hunderts entstehen nach und nach auch Werke fiir kammermusikalische Besetzungen
und fiir Orchesterbesetzung mit konzertierendem Solisten. Anhand der Betrachtung
eines einzelnen Beispiels einer Fantasie mit kammermusikalischer Besetzung sollen
auch diese Werke in der Untersuchung berﬁcksichtigt werden.

Wie schon bei der Bezeichnung der Kompositionen zu erkennen war, ist eine Syste-
matisierung oder Einordnung nach formalen und tonartlichen Kriterien bei derart in-
dividuellen Stiicken wie den Fantasien oft nicht eindeutig und fithrt zu Schwierigkeiten.
Bei freien Fantasien ist eine Kategorisierung der formalen Struktur oft sogar nicht még-
lich. Die Abstraktion beziehungsweise der Versuch einer Einordnung in Kategorien
fithrt immer wieder zu mehrdeutigen Zuordnungen und Unstimmigkeiten aufgrund der
Vielzahl an Mischformen. Dariiber hinaus steht eine Systematisierung nach inhaltlichen
Kriterien oft einer historisch gewachsenen Entwicklung entgegen, die sich nicht immer
in einen stimmigen Zusammenhang bringen lisst. Eine weitere Komponente, die in
diesem Zusammenhang Wichtig erscheint, ist, dass es gerade um 1800 scheinbar zum
Teil auch eine vom zeitlichen Kontext unabhé‘mgige, regional unterschiedliche oder kom-
ponistenspeziﬁsche Auffassung davon gab, was eine Fantasie sei. So kann man beobach-
ten, dass einerseits einige Komponisten mit einem sehr speziﬁschen und einheitlichen
Konzept von Fantasien in Erscheinung traten, andererseits gerade die Fantasie einzelne
Komponisten zu einem experimenteﬂen Umgang inspirierte, der zu einer groﬁen Band-
breite von individuellen Konzepten fithrte. Dies soll in den folgenden Ausﬁ’ihrungen

anhand ausgewéihlter Beispiele aufgezeigt werden.

Komponierte Fantasien zur Zeit Beethovens Am Ende des 18. Jahrhunderts wurde im
deutschsprachigen Raum unter einer Fantasie im Aﬂgemeinen zunichst die freie Fanta-
sie verstanden. Dies ist zu einem groﬁen Teil der Verdienst Carl Phﬂipp Emanuel Bachs,
der in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts das Verstindnis von Fantasie maﬁgebhch

pragte; im Wesentlichen selbstverstindlich durch seine kompositorischen Beitrige, und

7 Vgl Dagmar Teepe: Art. »Fantasie«, in: MGGz, Sachteil, Kassel u.a. 1995, Bd.3, Sp.336.
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hier vor allem seine zwslf komponierten freien Fzmtasien,8 dariiber hinaus aber auch
durch seine Ausﬁ'ihrungen zur freien Fantasie im 41. und letzten Kapitel des Versuchs iiber
die wahre Art das Clavier zu spielen.9 In Peter Schleunings umfangreicher Arbeit zur freien
Fantasie stehen die Fantasien Bachs daher zu Rechtim Mittelpunkt der Auseinanderset-
zung. Er zeigt dabei auf, wie die freie Fantasie ausgehend von einigen wenigen Vorbildern
nach und nach entsteht und schlieflich im Werke C.P.E. Bachs weiterentwickelt wird.
Eine zentrale Fragesteﬂung ist auch hier, wie trotz scheinbar Véﬂiger juflerer Freiheit in
_jedem der Stiicke aufs Neue eine in sich stimmige und konsequente Gesamtstruktur
entsteht. Schleuning prigt hierbei den Begriff der »individuell geplanten Kiinstlich-
keit«,"° die er in den Werken Bachs aufzeigt. Nur iduflerst selten ist eine modellhafte
Tonartendisposition erkennbar. Trotzdem sind hﬁuﬁg tonale Zentren vorhanden. Dar-
iiber hinaus ist fiir Bach im Gegensatz zu anderen Komponisten seiner Zeit wesentlich,
dass die Fantasien in der gleichen Tonart enden, in der sie begonnen haben.

Die formale Disposition lisst immer eine durchdachte Organisation erkennbar wer-
den. Aufféiﬂig ist dabei das Ausbalancieren strukturierter und frei schweifender Momen-
te, die sich auf immer wieder neue Art zu einem Ganzen zusammenﬁigen. Dariiber
hinaus fillt auf, dass, wenn die duflere Gestalt einer Fantasie recht normativ ist, die
Binnenteile im Einzelnen sehr frei sind. Umgekehrt sind diese, wenn im Groflen eine
sehr freie Struktur erkennbar ist, im Detail fiir sich sehr normativ.

Bekanntlich beriicksichtigte Bach in seinen spiteren Fantasien ziemlich offensicht-
lich auch den Geschmack seiner Zuhérer und Kritiker und lief sich aus kommerziellen
Griinden fiir neue Kompositionen entsprechend beeinflussen. So lassen sich beispiels-
weise im Vergleich mit fritheren Stiicken spieltechnische Eingriffe und eine leichtere
Verstindlichkeit in den Werken der fiinften Sammlung von Klaviersonaten und freien
Fantasien nebst einigen Rondos Wq.59 erkliren. In zahlreichen Aufzeichnungen erklirt
Bach die Erwartungshaltung des Publikums und sein Interesse an steigenden Pri-
numerandenzahlen fiir seine Werke. Auch stilistisch und formal sind wesentliche Ver-
inderungen zu beobachten. So gibt es beispielsweise weniger freie taktstrichlose bezie-
hungsweise ungebundene Partien. Daneben ist a]lgemein auch eine deutliche Tendenz
zur formalen und tonartlichen Gléittung erkennbar, dafiir kommen erste Spuren von
Beziigen zu anderen Modellen wie dem Sonatensatz und vor allem auch dem Rondo

hinzu.

8  Die freien Fantasien von C.P.E. Bach bis 1770: 18. Probestiick aus dem Versuch iiber die wahre Art
das Clavier zu spielen (1753), auch als letzter Satz von Wgq.63.6 publiziert, Wq.117.14, Wq. 112.15,
Wq. 114.7, Wq. 117.13; die freien Fantasien zwischen 1782 und 1788: Wq. 58.6 und 58.7, Wq.59.5 und
59.6, Wq.61.3 und 61.6, Waq.67.

9 Vgl Bach: Versuch tiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S.325-341.

10 Schleuning: Die freie Fantasie, S.170, 241.
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Die Fantasien von Bachs Zeitgenossen und direkten Nachahmern konnten in kei-
ner Weise eine Vergleichbare Aufmerksamkeit und Anerkennung erlangen. Allerdings
nimmt auch bei keinem anderen Komponisten der Zeit die Fantasie im (Euvre einen
Vergleichbaren Stellenwert ein. Bei den Fantasien Wolfgang Amadeus Mozarts handelt
es sich mehr um die Zusammensteﬂung kontrastierender, in sich geschlossener Einzel-
sitze, die auf iiberraschende Weise aufeinander folgen. Dieim Vergleich zum sonstigen
Werk groﬂe Zahl an fragmentarisch verbliebenen Fantasieversuchen Mozarts™ zeigt
jedoch ein durchaus kritisches oder problematisches Verhiltnis des Komponisten ge-
geniiber der Fantasie. Schleunings Versuch, bereits in der c-Moll-Fantasie kv 475 deutliche
Spuren einer Vermischung von viersitziger Sonate und einem Sonatensatz nicht nur auf’
formaler, sondern auch auf tonartlicher Ebene aufzuzeigen, erscheint eher als kithne
These.

Im Werk ]oseph Haydns sind fantasieartige Kompositionen sehr rar. Die wenigen
Exemplare weisen jedoch einin sich ziemlich homogenes Bild auf. Demnach experimen-
tierte Haydn in den entsprechenden Werken immer mit einem motivisch sehr begrenz-
ten Material, daneben ist eine auffiﬂige Erweiterung innerhalb der Tonartendisposi—
tionen erkennbar.

Im Capriccio G-Dur Hob. xvir:riiber das Volkslied »Acht Sauschneider miissen seyn«
aus dem Jahr 1765 ist die vielfache Verwendung der melodischen Vorlage mit einer mehr
oder weniger lang ausgedehnten, jeweﬂs daraus hervorgehenden Fortspinnung zu erken-
nen, wobei die Stimme, in der das Thema erscheint, sowie die Satzart hﬁuﬁg verindert
werden. Es werden dabei, wie Tabelle 1 zu entnehmen ist, zunichst die 1eitereigenen
verwandten Tonarten von G-Dur verwendet, gegen Ende des Stiicks zusitzlich noch die

wichtigsten Tonarten der Varianttonart g-Moﬂ.

181

Beginn des Volks- T.x T.24 T.62 T.8 T.rg T.33 T.xgy T.tg0 T.233 T.265 T.274 T.296 T.352
liedes/Themas

Umfang (Takte) 23 38 23 29 19 24 B 3 32 9 22 56 7
Tonart G: D: a.. e C: G:D: h.. C E: .. G: g.. B.. G

... in Bezug zu G-Dur 1 v I VI v I III v I

... in Bezug zu g-Moﬂ VII I 11T

TaBeLLE 1 Form und Tonartendisposition in Joseph Haydns Capriccio G-Dur Hob. xvii:1

Die Fantasia (Capriccio) C-Dur Hob. xvir:4 aus dem Jahr 1789 (Tabelle 2) offenbart eine
uniibersehbare Nihe zum Rondo. Das Thema in C-Dur wird mehrfach wieder aufgegrif—

fen und auch variiert fortgesetzt. Die Verwendung von zur Ausgangstonart entfernteren

11 Mozart kv Anh.32, Kv396, Kv397, kv Anh.35, kv Anh. 92 (616a).
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Tonarten beschrinkt sich fast Vollstéinclig auf die aus den thematischen Abschnitten
fortspinnenden Zwischenteile, in denen auf fantasievolle Weise mit dem motivischen
Material gearbeitet wird, ganz ohne neues charakteristisches Material einzufiihren. Die
Auswahl der Tonarten scheint im Gegensatz zum Capriccio G-Dur in keiner Weise syste-
matisch erweitert. Sie wirkt vielmehr eher beliebig und mit einer Vielzahl von Uberra-

schungen durchsetzt.

Taktanzahl 8 + 8 106 8+ 15 108 8+ 11 132 8+9 45
Thema Th. Th. Th. Th.
Tonarten C: C:G:B:a: C: ... d: g F f Des:cis: A:B: Es:... C:... Esies:...C:Es:...C: FE.. C

TaBeELLE 2 Form und Tonartendisposition in Joseph Haydns Fantasia (Capriccio) C-Dur Hob. xvii:4

Fin kurzer Blick in die Kammermusik Haydns erméglicht es, dariiber hinaus ein weiteres
individuell gestaltetes Konzept einer Fantasie zu finden. Der 2. Satz des Streichquartetts
op. 76, N1.6, der mit »Fantasia« iiberschrieben ist, besteht im ersten Teil aus der mehr-
fachen Aneinanderreihung einer periodischen Satzstruktur, die ab ihrer zweiten Ver-
wendung im Nachsatz jeweils in eine weit entfernte Tonart ausweicht (Tabelle 3). Eine
angehingte kurze, meist einstimmige Uberleitung fithrt jeweﬂs zum neuen Wieder-
eintritt der Periode zuriick. Weder die gewéihlten Ausgangstonarten noch die Auswei-
Chungsziele scheinen dabei einem systematischen Plan zu folgen. Im zweiten, fast gleich
langen Abschnitt (ab Takt 60) wird die einfache Reihungsstruktur durch imitatorische
Arbeit erweitert, wobei die Ausweichungsziele dann aufdie leitereigenen nahverwandten
Tonarten von H-Dur begrenzt sind. Die auﬁergewéhnliche Struktur des Satzes wird
durch Haydn insofern zusitzlich inszeniert, da er den Satz in H-Dur gleichsam als eine

Art Fremdkérper den ﬁbrigen drei Sitzen in Es-Dur gegem’ibersteﬂt.

Taktzahl T.1 T. 6o

Taktgruppen 4+4 4+4+3 4+4+3 4+5+9 4+4+3 53

Themenbau Periode Periode Periode Periode  Periode Periode mit imitatorischer Weiterﬁihrung
Tonarten H: H:scis:... E-5Gi... BisH:... As: H: gis: cis: E: cis: H:

TageLLe 3 Form und Tonartendisposition in Joseph Haydn:

Streichquartett op.76 Nr.6, 2. Satz: Fantasia

Alle bis hierhin betrachteten Fantasien lassen sich aus formaler Perspektive im Wesent-
lichen als eher freie Reihungsformen verstehen. Eine Vielzahl weiterer Beispie]e kénnte
hinzugeﬁ'igt werden.

Daneben sind andere charakteristische Konzepte innerhalb des Repertoires der

komponierten Fantasien erkennbar, denen vor allem auch fiir die Entwicklung der Fan-
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tasie im 19. Jahrhundert gréfgere Bedeutung zukommt. Als erstes wire hier die Fantasie
als Einleitung zu einer darauf folgenden Komposition zu nennen, meist als Priludium
betitelt. Neuartige Stiicke entstehen aus der Kombination mit der Sonate. Eines der
frithesten Beispiele hierfiir sind die 6 Sonaten op. 2 von Georg Simon Lohlein aus dem
Jahr 1768. Zu einem zeitweise quasi schematischen Modell wird es im Werk Johann
Wilhelm Hifllers. Hifller stammte aus Erfurt und wurde dort vom Bach-Schiiler Johann
Christian Kittel ausgebildet. Spiter lernte Hifler auch Carl Phﬂipp Emanuel Bach ken-
nen und konzertierte europaweit gemeinsam mit ]oseph Haydn. Als Hifler 1794 nach
Moskau umsiedelte, lief er dort, bevor er sich der Komposition neuer Werke widmete,
einige seiner fritheren Stiicke erneut und mit einer neuen Opuszihlung im Druck er-
scheinen. So présentierte sich Hifller in Russland zuniichst mit der Reihe folgender
Werke, die im Namen schon genau jene Verbindung aus Fantasie und Sonate tragen:IZ
Fantaisie et sonate op. 1, Caprice et sonate op. 2, Fantaisie et sonate op. 3, Fantaisie et sonate op. 4
und Caprice et sonate op.s. Auch in seinen spéteren Werken lassen sich Fantasien und
Capricen als Vorspiele zu Sonaten wiederfinden. Die Fantasie als einleitender Satz zur
Sonate wurde so zu einem charakteristischen und konstanten Mittel seines komposito-
rischen Werkes, welches er bereits seit den 7oer-Jahren des 18. Jahrhunderts verwendete.

Auch Johann Baptist Vanhal gebrauchte sehr gerne fantasiehafte einleitende Sitze
zu sonatenartigen Werken. Wie aus mehreren Drucken zu entnehmen ist, bezeichnete
Vanhal im Unterschied zu Hifller und auch Lshlein hingegen das gesamte Werk als
Fantasie beziehungsweise Capriccio.

Wihrenddessen die von Sc}ﬂeuning bei den Fantasien Carl Philipp Emanuel Bachs
und seinen Zeitgenossen aufgezeigten Sonatenelemente mehr als erste Spuren dieser
Verbindung verstanden werden sollten, wird im letzten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts
bei mehreren Komponisten eine wesentlich deutlichere Anlehnung der Fantasie an die
Sonatenform erkennbar. Dies soll im Folgenden exemplarisch anhand der fantasiearti-
gen Werke zweier heute eher in Vergessenheit geratener Komponisten aufgezeigt wer-
den: Josef Antonin Steffan und Justin Heinrich Knecht.

Der bshmische Komponist Josef Antonin Steffan wurde 1726 geboren und starb
1797. Er galt zu Lebzeiten als hervorragender Klaviervirtuose und erlangte dariiber hinaus
vor allem als Komponist von Klavierwerken, Liedern, aber auch Orchesterwerken und
Konzerten hohes Ansehen in ganz Europa, was sich heute noch anhand einer groﬁen
Anzahl von gedruckten Werken auflerhalb Osterreichs nachvollziehen lisst. Seine un-
datierten, aber sicher dem Spitwerk zuzuordnenden 5 Capriccios sind ausgesprochen

1ebendige und fantasievolle Kompositionen. Eine kurze, ﬁberblicksartige Beschreibung

12 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Michael Lehner in diesem Band, S. 69-97.
13 Vgl. hierzu exemplarisch Vanhals Capriccios op. 15.
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dieser fiinf Klavierstiicke einschliefllich einer jeweﬂs beigeﬁigten Abbﬂdung zur forma-
len und tonartlichen Disposition soll einen Eindruck von der Vielfﬁltigkeit innerhalb
der komponierten Fantasien Steffans liefern.

Wihrend es sich beim Capriccio Nr. 1 um eine sehr freie Reihungsform handelt, die
sich im Wesentlichen auf einen einzigen thematischen Einfall beschrinkt, treten im
Capriccio Nr.2 erstmals die Sonatensatzelemente zutage (Tabelle 4). Nach einer freien
Einleitung, die aus einer Vielzahl von bruchstiickhaften Bausteinen besteht und auch
eine Nihe zum Rezitativ aufweist, werden drei prignante Themenkomplexe exponiert:
Ein Prestogedanke in d-Moll (A), der im Folgenden auch als Allegro wieder auftaucht,
ein Abschnitt mit einem lyrischen Gegenthema in F-Dur (B) und ein weiterer selbstin-
diger Gedanke in F-Dur (C). Im Anschluss werden die beiden Abschnitte Bund Cin einer
freien Form variiert wiederholt, wobei die Tonart F-Dur stabil beibehalten wird. Ein
iiberleitender Teil aus dem Material des ersten Prestogedankens fihrt schlieflich in
einen ausfiihrlichen Schlussteil, der mit einem Wechsel zum 3/8-Takt, aber ohne charak-
teristisch thematische Bﬂdung als dreiteﬂige Liedform das Capriccio zum Schluss fiihrt.
Neben den Rahmenteilen (Einleitung und D), die am Anfang eine klar einleitende und
am Ende eine angehéingte, aber eigenstéindige und in sich abgeschlossene Funktion
aufweisen, besteht der Kern des Capriccios aus Teilen, die sowohl in der tonartlichen
Disposition als auch in ihrem Gestus an die Abschnitte Hauptsatz (A) und Seitensatz (B
und C) einer Sonatenexposition erinnern (Vergleiche die Zuordnung der einzelnen
Formabschnitte in der zweiten Zeile der Tabelle). Die sehr freie Wiederholung des Sei-
tensatzbereiches ohne Wiederaufnahme des Prestogedankens aus dem Hauptsatz jhnelt
in der gesamten Zusammensteﬂung stark den formal freieren Dispositionen in Carl

Phﬂipp Emanuel Bachs Fantasien.

Einleitung A B C B' (& Uberl. aus A D
Einleitung Hauptsatz Seitensatz 2. Teil Seitensatz 2. Teil Sei- Uberl. aus  Liedform
Seitensatz var. tensatz var. Hauptsatz
mehrteilig Presto Allegro Cantabile ~ Allegro Cantabile  (dolce) 3/8 Minore Maggiore
fgEs: dBcd E: Frgd: E: F: E: F ftAs:f FE

TaBeLLE 4 Josef Antonin Steffan: Capriccio Nr. 2

A B A B

Exposition Reprise

Andante e Cantabile Presto (3/8) Tempo 1 Andante Presto (3/8) Prestissimo
G: D: g B: I3 G: G: g G:

TaBeLLE 5 Josef Antonin Steffan: Capriccio Nr.3
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A A B A" B'
Exposition frei iiberl. var. Reprise weitere var. Repr.
Andantino con brio Pensiere signiﬁcante, Cantabile Aﬂegro molto Aﬂegro

A]legro, Andante
A: E: ..ocd:fis A A: A: a: A:

TaBeLLE 6 Josef Antonin Steffan: Capriccio Nr. 4

Die Formpline der folgenden beiden Capriccios Nr.3 und 4 (Tabelle 5 und 6) verdeutli-
chen, wie sich besonders in der tonartlichen Disposition, aber auch in der motivisch-the-
matischen Beschaffenheit die Anlage des Sonatensatzmodells stabilisiert. In beiden
Klavierstiicken ist im ersten Teil die iibliche Hinwendung zur quintverwandten Tonart
wie in einer Exposition zu erkennen. In der spéteren Wiederaufnahme der Abschnitte,
der Reprise, findet eine tonartliche Einrichtung statt, sodass die Ausgangstonart erhalten
bleibt. Capriccio Nr.3 weist anstelle einer Verarbeitung des thematischen Materials in
einer Durchﬁihrung einen eigenstéindigen kontrastierenden Abschnitt auf, der in der
Varianttonart g-Moﬂ steht, in sich wiederum dreiteﬂig mit Mittelteil im para]lelen B-
Dur. Als Schluss oder Coda des Capriccios wird erneut dieser Abschnitt Wiederaufgegrif-
fen, um dann mit abermaiiger Variantwenciung in der Ausgangstonart G-Dur abzu-
schlieflen. Neben den klaren Merkmalen des Sonatensatzes in Form von Exposition und
Reprise einerseits sind so andererseits auch Elemente einer Liedform zu beobachten,
wodurch eine Mischform der beiden Formmodelle entsteht.

Capriccio Nr. 4 zeigt eine erweiterte Art der formalen Anlage von Nr.3 auf. Wie bereits
erwihntistauch hier eine klare Exposition erkennbar, die nach einem weiteren Abschnitt
als Reprise mit tonartlicher Einrichtung wiederaufgenommen wird. Der dazwischenlie-
gende Teil ist tonartlich frei schweifend, hat motivisch wenig Bezug zur Exposition und
wirkt daher eher wie eine Uber]eitung. Die Reprise erhilt mit der Zuordnung »Cantabile«
nicht nur eine neue Spieibezeichnung, sondern weist auch dariiber hinaus einige sub-
stanzielle Varianten und Verinderungen in der Satzart auf. Nach einem darauffolgenden
neuen, motivisch unabhingigen Abschnitt in der Varianttonart a-Moll lisst Steffan er-
neut eine Variante der Reprise foigen, die wiederum mit einer neuen Spielvorzeichnung,
»A]iegro«, bezeichnet ist. Mit einer abschlieflenden Wiederaufnahme des zuvor einge-
schobenen kontrastierenden Abschnittes schliefét das Capriccio. Im Gesamten entsteht
so wieder eine Mischform, die den klaren Bezug zur Sonatenform mit einer einfachen
Liedform kombiniert. Die Formteile der Sonate sind zusitzlich von Elementen der Va-
riation durchsetzt, sodass bei jedem Wiederaufnehmen des thematischen Materials auch
die Tempovorzeichnung und der Satz selber in variierter Form erscheinen.

In Capriccio Nr. 5 (Tabelle 7)16st sich Steffan wieder stirker von der Sonatensatzstruk-
tur. Dies wird schon durch die groige Anzahl aneinandergereihter Abschnitte spﬁrbar.
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Einleitung A B A B' A" C A C
Andantino, An- Pres- Andante  Pres- Andante  Pres- Allegro Poco Presto  Andante
dante, poco A]legro tissimo tissimo tissimo vivace A]legro

c: Es: g Es: Es: f: g g cg GD:G gB BG G

TaBeLLE 7 Josef Antonin Steffan: Capriccio Nr. 5

Auflerdem weist auch die Tonartendisposition im Gesamten weniger geordnete Struk-
turen auf und zeichnet sich mehr durch Vielfalt als durch Einheit aus. Trotzdem stehen
auch in diesem letzten Capriccio noch alle stabilisierten Tonartenbereiche direkt in
einem nahen Verwandtschaftsverhiltnis zur Ausgangstonart g-Mo]l oder deren Variant-
tonart G-Dur.

Den fantasieartigen Kompositionen Steffans sollen nun im Anschluss die Fantasien
des wiirttembergischen Komponisten, Organisten und Musikschriftstellers Justin Hein-
rich Knecht vergleichend gegeniﬂ)ergesteﬂt werden. Knecht, der von 1752 bis 1817 lebte,
verfasste in den goer-Jahren, und damit in etwa zeitgleich zu den Capriccios Steffans,
Salnmlungen von Stiicken fiir Tasteninstrumente, die jeweﬂs in der g]eichen Tonart
stehen und die unter dem Titel Neue uoustdndige Sammlung aller Arten von Vor- und Nach-
spielen, Fantasien, Versetten, Fugetten und Fugen publiziert wurden.™ Die erste Samm]ung
beinhaltet ausschlieflich Kompositionen in C-Dur, die zweite Sammlung entsprechend
in c-Moll. Er plante scheinbar eine derartige Veréffentlichung fiir jede gebréiuchliche
Tonart, wie die schrittweise Anordnung erkennen lisst, aﬂerdings erschienen im Gesam-
ten nur acht entsprechende Hefte. Am Ende jeder Samm]ung steht _jeweﬂs eine von
Knecht so bezeichnete »freie Fantasie«.

Die analytische Betrachtung der Werke zeigt, dass, wie bereits angekﬁndigt, eine
deutliche Nihe zum Sonatensatzmodell zu erkennen ist. Der Sonatensatz wird somit zur
formalen und tonartlichen Vor]age fiir die Fantasie. Das individuelle und fiir eine Fan-
tasie gewéhnlich unvorhersehbare Moment dufert sich nun nur noch durch mehr oder
weniger starke Eingriffe in das gewachsene und schematische Muster des Sonatensatz-
modells. Um einen Eindruck fiir Knechts Verstindnis von einer Fantasie zu vermitteln,
soll, wie bei den Beobachtungen zu den Capriccios Steffans, auch hier eine kurze iiber-
blicksartige Zusammenfassung zur formalen und tonartlichen Gestaltung ausgewéihlter
Fantasien vorgenommen werden.

Die Fantasie in C-Dur (Tabelle 8) besteht aus einer um einen dritten Tonartbereich
erweiterten Exposition, die Reprise dagegen ist reduziert auf eine Wiederaufnahme des
Hauptsatzes und somit stark gekiirzt. Ein einleitender Grave-Abschnitt in der Variant-

tonart c-Moll wird zwischen Exposition und Reprise erneut aufgegriffen,

14 Justin Heinrich Knecht: Neue Uoustdndige Sammlungen aller Arten von Vor- und Nachspielen, Fanta-

sien, Versetten, Fugetten und Fugen fiir geiibte und ungeiibte Klavier und Orgel Spieler, Mainz 1791-1795.
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Einleitung Exposition verkiirzte Reprise
Grave Allegro spiritoso Grave Aﬂegro spiritoso
C C:G:Es: G: As:c: C:

TaBeLLE 8 Justin Heinrich Knecht: Freie Fantasie aus der 1. Sammlung

Einleitung Exposition »Reprise«
Senza Tempo Maestoso ~ Senza Tempo Vivace Maestoso Vivace Senza Tempo
5. Es:c:s5. c . c: Es: RN As:c: c

TABELLE 9 Justin Heinrich Knecht: Freie Fantasie aus der 2. Sammlung

Exposition Reprise
Un poco Adagio Aﬂegro assai Un poco Adagio Allegro molto
h: ... D D: A: F: .. D: D

TABELLE 10 Justin Heinrich Knecht: Capriccio aus der 3. Sammlung

Auch die Fantasie in c-Moll (Tabelle o) beginnt mit einer auskomponierten Einleitung,
die in diesem Fall aus einem freien Teil mit Passagenwerk und innenliegendem Maes-
toso-Abschnitt besteht. Die Reprise wird durch eine iiberraschende trugschlﬁssige Wen-
dung erreicht, letzten Endes findet die zu erwartende tonartliche Einrichtung zur Aus-
gangstonart aber erwartungsgeméifg statt. Weiter erwihnenswert ist, dass das Maestoso
aus der Einleitung zwischen Exposition und Reprise wiederaufgegriffen wird und der
Passagenabschnitt ebenfalls aus der Einleitung die Fantasie mit erweiterter Kadenz be-
schliefft. Die einzelnen Formabschnitte sind in eher kompakter und komprimierter
Form ausgearbeitet, eine klare Gliederung in Haupt- und Seitensatz lisst sich nur be-
dingt vornehmen.

Das Schlusswerk der dritten Sammlung in D-Dur (Tabelle 10) wird erstmals nicht
als Fantasie, sondern als Capriccio bezeichnet. Die formale und tonartliche Anlage liefert
keine Uberraschungen und baut auf der bereits bekannten Vorgehensweise der Fantasie
in C-Dur auf.

Im Zentrum der Fantasie der vierten Sammlung in d-Moll (Tabelle 11) ist eine Art
Torso eines Sonatensatzes erkennbar, der aus einem charakteristischen Haupt- und
Seitensatz und einer variierten reprisenartigen Wiederaufnahme des Hauptsatzes be-
steht. Umrahmt wird diese Sonatensatzminiatur durch einen prﬁludierenden Modera-
to-Abschnitt zu Beginn und seine Wiederholung am Schluss, wodurch, fiir eine Fantasie

besonders, eine sehr symmetrische Form entsteht.
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Hauptsatz Seitensatz var. Hauptsatz
Moderato Allegro vivace Moderato
& d: F d s d s d:

TaBeLLE 11 Justin Heinrich Knecht: Freie Fantasie aus der 4. Sammlung

Exposition Durchfithrung Reprise
Hauptsatz Seitensatz Hauptsatz
Grave Allegro assai
es: H: as: H:/Fis: es: 5. Es: c B: B: Des: Es: Es:

TABELLE 12 Justin Heinrich Knecht: Capriccio aus der 5. Sammlung

Exposition Durchﬁihrung Reprise

Hauptsatz Seitensatz Hauptsatz Seitensatz
Grave Aﬂegro assai
e 5. e G: G ..oa G .. e: e

TABELLE 13 Justin Heinrich Knecht: Capriccio aus der 6. Sammlung

Das Capriccio der fiinften Sammlung in Es-Dur (Tabelle 12) hat einen noch direkteren
Bezug zum Sonatensatzmodell. Erstmals ist ein klar erkennbarer durchﬁ'ihrungsartiger
Abschnitt vorhanden, der das motivische Material der Exposition wiederaufgreift und
tonartlich verarbeitet. Die Reprise ist verkiirzt, was auf die monothematische Aniage der
Exposition zuriickzufiihren ist. Die Einleitung iiberrascht durch extreme tonartliche
Briiche. Das Capriccio aus Sammlung Nr. 6 (Tabelle 13) stellt schlieflich einen modellhaf-
ten Voﬂstéindigen Sonatensatz mit Vorgeiagerter iangsamer Einieitung dar. Charakteris-
tische Elemente der Fantasie konnen nicht mehr festgemacht werden.

Bei einer zusammenfassenden Betrachtung der Fantasien und Capriccios der ersten
sechs Sammiungen Knechts fillt auf, dass er sechs individuell verschiedene formale
Dispositionen schafft, die jedoch alle an das Sonatensatzmodell ange]ehnt sind. Die
Fantasien der ersten Sammlungen weisen dabei eine noch deutlich freiere Umsetzung
auf. Diese Tendenz, die hier anhand der Werke Knechts exemplarisch fiir den Wandel
am Ende des 18. Jahrhunderts aufgezeigt wurde, kann als wichtigste Entwick]ung der
Gattung Fantasie seit der Ausbildung der freien Fantasie um etwa 1750 verstanden wer-
den. Dieser Trend war selbstverstindlich nicht voraussetzungsios und kann in ersten
Spuren schon in den spiten Fantasien Carl Phﬂipp Emanuel Bachs erkannt werden. Die

An]ehnung an die Sonatenform um 1800 wurde fiir die komponierten Fantasien des
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folgenden ]ahrzehntes jedoch fast zum alternativlosen Ausgangsmodeﬂ. Der Einfluss der
freien Fantasie hingegen verlor immer weiter an Bedeutung. Bei den komponierten
Fantasien um die Jahrhundertwende sind aus formaler Perspektive so im Wesentlichen
eher vereinheitlichende Tendenzen zu beobachten. Die charakteristischen Elemente der
komponierten Fantasien des 18. Jahrhunderts sind gelegent]ich in Form von unerwar-
teten K]angfortschreitungen oder Tonartwechseln wiederzufinden. Vor allem werden
diese iberraschenden und freien Gestaltungsrnomente aber, wie bereits in den Kompo-
sitionen Knechts gesehen, in 1angsame Einleitungen vor dem eigentlichen Sonaten-
A]legro verlagert.

Als reprisentatives Beispiel fiir eine solche Fantasie zu Beginn des 19. Jahrhunderts
kann die Fantasie in d-Moll op.28 des Wiener Komponisten Anton Eberl aus dem Jahr
1805 verstanden werden (Tabelle 14). Auf eine sehr freie und aus mehreren kontrastie-
renden Abschnitten bestehende Einleitung folgt ein Voﬂstéindiger Sonatensatz. Sowohl
der virtuose Klavierstil Eberls als auch der Umfang der Fantasie gehen bei weitem iiber
die Werke Steffans oder Knechts hinaus. Auch in mehreren Klaviersonaten Eberls sind
langsame Einleitungen vorzufinden,™ aﬂerdings nehmen diese, im Unterschied zur
Vorgehensweise in der d-Moll-Fantasie, nicht mehr als die Hilfte des gesamten Umfangs
des Werkes ein. Nur durch diesen Umstand ist die Unterscheidung in der Bezeich-
nung als Fantasie zu verstehen. Eine Unterscheidung oder Abgrenzung zwischen So-
natensatz und Fantasie ist aber grundséitzlich zu Beginn des 19. Jahrhunderts nicht
an eindeutigen Merkmalen festzumachen; die Grenze zwischen beiden Gattungen ist
flieend. Diese Vermischung von Sonate und Fantasie und als Ergebnis vor allem das
Verschwinden der freien Fantasie als eigenstéindiger Gattung blieben nicht unbemerkt
und wurden durchaus auch bedauert, wie einem anonymen Bericht aus der Augemeinen
musikalischen Zeitung zu entnehmen ist: »was wir im letzten Jahrzehend unter dem Titel,

Phantasie, bekommen haben, ist doch, fast ohne Ausnahme, nur eine freyere Art der

Sonate«.™®
Einleitung Exposition Durchfithrung Reprise
Haupts. Seitens. Haupts. Seitens.
Largo Allegro Adagio Allegro  Largo Allegro Agitato
Maestoso con fuoco Cantabile furioso ~ Maestoso
dDes:t: fFfa Afisdc c..ad ds d:fAs: FgF d:Des:b:aze:fis:d:  d: E:D:

TABELLE 14 Anton Eberl: Fantasie d-Moll op. 28

15 Vgl. hierzu Sonate c-Moll op.1, Sonate f—Mou op.12 und Sonate C-Dur op. 43.
16  Mitteilungen aus dem Tagebuch eines Tonkiinstlers, in: AmZ 15 (1813), Sp.729-738, 745754 und
761769, hier Sp.732.
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Ein weiterer Wichtiger Schritt in der Entwicklung der Fantasie war die Erweiterung und
gleichzeitig die Verschmelzung des Sonatenhauptsatzes mit dem drei- beziehungsweise
viersitzigen Sonatenmodell.”7 Als Ausgangspunkt einer Fantasie diente somit nicht
mehr der einzelne Satz, sondern vielmehr die mehrsitzige Sonatenform. Ein sehr frithes
Beispiel hierzu, an dem dies exemplarisch beobachtet werden kann, ist ]ohann Nepomuk
Hummels Grande Fantaisie Es-Dur op.18, die bereits im Jahr 1804 entstand. Vereinfacht
zeigt das Formmodell (Tabelle 15) am Beginn einen um eine ausfiihrliche Einleitung
erweiterten Sonatensatz. Nach der Durchﬁihrung folgt erneut die Wiederaufnahme der
Einleitung. Anstatt der anschliefend zu erwartenden Reprise folgen ein 1angsamer Satz
sowie ein mehrteﬂiges Schlussrondo mit einer ausgedehnten Stretta.”8 Die wesentlichen
tonartlichen Stationen folgen einem recht konventionellen Verlauf, mit Ausnahme des
Schlusses in g-Moﬂ. Indem der Schlussteil der Fantasie nicht in die ﬁbergeordnete
Tonart Es-Dur zuriickkehrt, stellt er keinen Bezug zum Beginn der Sonate her, was eher
als Ausnahme bezeichnet werden muss. Typisch hingegen, und dariiber hinaus in vielen
anderen Fantasien der Zeit anzutreflen, ist der Verzicht auf eine Reprise, wodurch die

Fantasie zu den folgenden Teilen ge(’jffnet wird.

Exposition Durchfﬁhrung aus Einl. 1angsamer Satz mehrteﬂiges Schlussrondo mit Stretta
Allegro A capriccio Larghetto e Allegro Presto
con fuoco ma lento cantabile assai

Es:B:h: hicAs:b:h:...G:...  Es:s. Es:B: ... Es: gB..g Es:B:Es:... gGg

TaBeLLE 15 Johann Nepomuk Hummel: Grande Fantaisie Es-Dur op. 18

Ludwig van Beethoven war insofern seiner Zeit voraus, als er schon im Jahr 1801 mit
seinen beiden Sonaten op. 27 mit dem Titel Sonata quasi una Fantasia die Verschmelzung
von Sonate und Fantasie Voﬂzogen hatte. Sein Modell mit einem jeweils freieren und
]osgelést vom iiblichen Modell gestalteten Kopfsatz und der gewéhnlichen Verwendung
der folgenden Sitze ist bis dahin scheinbar ohne Vorbilder. Die Vermischung von Sonate
und Fantasie fithrte in der Folge zu einer Vielzahl individueller Ausarbeitungen, indenen
mal mehr und mal weniger die Vorlage der Sonate erkennbar bleibt. Als einzigartiges
Beispiel fiir diese Verkniipfung darf hier Franz Schuberts Fantasie in C-Dur op. 15, die
»Wanderer-Fantasie«, nicht unerwihnt bleiben. Die ﬁbergeordnete Anlage mit der Ab-

folge der einzelnen Sitze beziehungsweise Abschnitte lisst deutlich den Sonatenbezug

17 Zu diesem Phinomen, das in der Literatur auch als »double-function form« beschrieben wird,
siehe William S. Newmann: The Sonata since Beethoven, Chapel Hill 1996, sowie den Beitrag von
Michael Lehner in diesem Band, S. 69-97.

18 Der Tonartenverlauf in einzelnen Formteilen kann in der Tabelle aus Platzgrﬁnden nur verein-

facht wiedergegeben werden.
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erkennen, wobei der langsame Satz als freier Variationensatz und der letzte Abschnitt als
Fuge angelegt ist. Die Besonderheit hegt in der Tatsache, dass Schubert motivisch be-
trachtet die gesamte Fantasie aus dem Hauptmotiv seines Liedes »Der Wanderer« von
1816 heraus gestaltet und als Thema des Variationensatzes ein Zitat dieses Liedes ver-
wendet, wodurch eine unglaublich dichte und in diesem Mafle neuartige Verknﬁpfung
zu einem kunstvollen Gesamtgebi]de entsteht.

Die Vermischung von Sonate und Fantasie hinterlisst ihre Spuren zum Teil auch
aufformalerer Ebene, wie im Titel von entsprechenden Kompositionen. So iiberschreibt
Carl Czerny gleich drei seiner Klavierwerke als Grande Fantaisie en forme de Sonate.™
Andere Komponisten waren zunichst unentschlossen iiber die Bezeichnung fertiger
Werke, wie Robert Schumann, dessen Fantasie op.17 urspriinglich als »Grofle Sonate«
geplant war, oder Felix Mendelssohn Bartholdy, dessen Fantasie op. 28 ebenfalls zunichst
als Sonatenwerk bezeichnet wurde.

Daneben darf nicht unerwihnt bleiben, dass auch weiterhin zahlreiche Fantasien
und Capriccios entstehen, die quasi keinen Bezug zum Sonatenmodell aufweisen und
als einfache und hiuﬁg sehr umfangreiche Reihungsformen angelegt sind.2° Andere
Aspekte riicken hierbei in den Mittelpunkt: so zum Beispiel die Verwendung von Varia-
tionssitzen,?! Tanzsitzen?? und im Laufe der Zeit in zunehmendem Mafle der Einbezug
bekannter Melodien und Opernthemen.23 Hieraus entstehen allmihlich neue Formen
der Fantasie wie die Salon- und Opemfantasie, die letztlich auch der improvisierten
Fantasierpraxis wieder niherstehen und héiuﬁg als Paraphrasen und Potpourris in die
Literatur eingegangen sind. Viele dieser Werke erfordern vom Ausfithrenden aufler-
ordentliche technische Fertigkeiten; der Reiz, die Bewunderung derZuhorer zu erlangen,
fithrt zu einer deutlichen Steigerung der Virtuositit. Aus strukture]l—kompositorischer
Perspektive weisen diese Werke meist jedoch deutlich weniger komplexe Anlagen auf.
Abschlieflend lisst sich zusammenfassend festhalten, dass die intendierte, mehr aus dem
Moment heraus kreierende Haltung der Komponisten den komponierten Fantasien
stets mehr individuellen Freiraum verliehen hat und diese so zum Experimentierfeld der

kompositorischen Auseinandersetzung wurden.

19 Op.143, 0p.144 und op.145. In gleicher Weise zu sehen auch in Clementis 2 Caprices en forme de
Sonate op. 47.

20 So zum Beispiel Schuberts Fantasien 06054 und D605, oder Carl Czernys Fantaisie op. 2. Die
Anlage der Fantasie Czernys zeigt dabei deutliche Unterschiede zu seinen zuvor erwihnten Sona-
ten op. 143-145.

21 So zum Beispiel in Beethovens Fantasie op.77 oder Schuberts Fantasie c-Moll, D 2&.

22 Siehe hierzu zum Beispiel Jan Ladislav Dusseks Fantasie op. 76.

23 So zum Beispiel in Ignaz Moscheles’ 4 Fantaisies dramatiques op. 72.
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Nathalie Meidhof
Variation, »Harmoniekenntniss« und Improvisation. Beethovens Fiinf

Variationen iiber das englische Volkslied »Rule Britannia« fiir Klavier in D-Dur (WoO 79)

Die Fiinf Variationen iiber das englische Volkslied »Rule Britannia« fiir Klavier in D-Dur
(WoO 79), die Beethoven im Sommer 1803 komponiert hat, fallen vermutlich nur zu-
féilligerweise zusammen mit einer Anfrage des britischen Verlegers George Thomson im
Juli 1803, der Beethoven um Sonaten iiber populire schottische Melodien bat." Unklar
ist, ob sie spezieﬂ fiir den englischen Markt geschrieben oder im Nachhinein dort zum
Druck angeboten wurden. Die Absicht jedoch, mit der Beethoven das Stiick komponierte,
ist iiberliefert. So schreibt er in einem Brief an einen bis heute nicht eindeutig ermittel-
baren Verlegerz »Ich schicke Thnen hiermit Variationen iiber zwei englische Themen, die
sehr einfach sind und die, wie ich hoffe, grofgen Erfolg haben werden.«? Diese Hoffnung
erfiillte sich: Die Variationen iiber »Rule Britannia« hatten als leichtes und vor allem kurzes
Werk (kein anderes Variationenwerk Beethovens hat so wenig Variationen) durchaus
Erfolg bei den Liebhabern. Heutzutage werden sie weitaus weniger besprochen als an-
dere, spitere Variationenwerke.

Durch ihre Nihe zur Improvisation wird solchen leichten Variationen im Gesamt-
werk Beethovens aﬂerdings durchaus Wert zugesprochen — ein Diskurs, den ich im
Folgenden exkurshaft umreiflen will. Spatestens seit Helmut Léws Dissertation Impro-
visation im Klavierwerk L. van Beethovens ist das Stegreif— Spiel zu einem wichtigen Thema
inder Beethoven-Forschung geworden. Wie er betont, komme dem »improvisatorischen
Einschlag« eine Wichtige Bedeutung in Beethovens Kompositionen zu. Spezieﬂ fiir die
Variationen schlussfolgert er, dass die Improvisation »in einem solchen Fall [gemeint
sind die Kompositionen der ersten Wiener Jahre, vorallem Variationen iiber Liedthemen
und Themen aus Opern] die Komposition [befruchtet] und [...] die Anregung fiir das
Entstehen der Werke [gibt].«3 Gerade fiir frithe Variationen gelte hierbei, dass »Variieren

und Improvisieren auf einer Stufe« stiinden, in den folgenden Stiicken beginne erst die

1 Beethoven-Haus Bonn: Beethoven und Groﬂbritannien. »Wo man Thre Compositionen allen andern
vorzieht« https://da.beethoven.de/sixcms/detail. php/31568 /museum._titel_internetausstellung_de
(2. Mai 2019).

2 »Je vous envoie ci joint des Variations sur 2 thémes anglais, qui sont bien faciles et qui, ace que
j'espére, auront un bon succés.« Brief Beethovens an George Thomson [?] in Edinburgh vom
24. Oktober 1803, in: Ludwig van Beethoven: Briefwechsel. Gesamtausgabe, hg. von Sieghard Bran-
denburg, Bd. 1: 1783-1807, Miinchen 1996, S.193.

3 Helmut Léw: Die Improvisation im Klavierwerk L. van Beethovens, Saarbriicken 1962, S.128.

DOLI: https://doi.org/10.26045/kp64-6176-011


https://da.beethoven.de/sixcms/detail.php/31568/museum_titel_internetausstellung_de
https://doi.org/10.26045/kp64-6176-011

nichste Kompositionsart, die »Durchformung der Variation«.4 Hartmut Hein be-
schreibt die Rolle der frithen Variationen, er bezieht sich auf WoO 63-77, in Beethovens
Werk mit dem fasslichen Dreischritt »Improvisation — Variation — Komposition«.S Va-
riieren wird hier vor allem als Vorstudium zu den gréﬁeren Formen gesehen —eine Sicht,

die sich in dieser Pauschalisierung sicherlich in mehrfacher Hinsicht kritisieren lisst.®

»Somit erginzt das von Beethoven nicht nur anfangs intensiv gepflegte Variationenschreiben (und
vor allem -spielen!) seine Auseinandersetzung mit Formmodellen wie Sonatensitzen durchaus; es

vermag als Grundlage der Konzeption individualisierter Satz- und Werkverliufe dienen.«’

Gestiitzt wird die These, dass Beethoven Improvisation als Vorstufe fiir das Komponie-
ren angesehen hat, durch Berichte iiber den komponierenden und improvisierenden
Beethoven.® Ein herausragendes Zitat stammt von Beethovens Schiiler Carl Czerny: So
sei er es beispielsweise »gewohnt [...], alles mit Hilfe des Claviers zu componieren, u.
manche Stelle unzihlige malzu probieren«, bevor er sie notiere.9 Einige Kompositionen,
wie die Solostimmen einiger seiner Klavierkonzerte, schrieb er nicht oder nur kursorisch
auf, um sie dann aus dem Gedichtnis zu spie]en oder zu improvisieren. Ich zitiere hier
stellvertretend aus einem Brief Beethovens: »so z. B. war zu dem Konzerte in der Partitur
die Klawirstimme [sic] meiner Gewohnheit nach nicht geschrieben«.’® Auch Zeitzeugen-
berichte, beispielsweise von Friedrich Treitschke, beschreiben eine solche Komposi-

tionsarbeit:

Er »legte [...] den Text vor sich und begann wunderbare Phantasien, die leider kein Zaubermittel
festhalten konnte. Aus ihnen schien er das Motiv der Arie zu beschworen. Die Stunden schwanden,

aber Beethoven phantasierte fort. [...] Tages darauf war das treflliche Musikstiick fertig.«™*

4 Joseph Miiller-Blattau: Gestaltung und Umgestaltung, Stuttgart 1950, S.37, zit. nach Low: Die Im-
provisation im Klavierwerk L. van Beethovens, S.135.

5  Hartmut Hein: Moden und Modelle. Die frithen Variationen WoO 63-77, in: Beethovens Klavier-
werke. Das Handbuch, hg. von Hartmut Hein und Wolfram Steinbeck, Laaber 2012 (Das Beet-
hoven-Handbuch, Bd. 2), S.353-420, hier S.359.

6  Vgl. dazu beispielsweise den Beitrag von Lutz Felbick in diesen Band, S.34-56.

7 Hein: Die frithen Variationen, S.359.

Eine Sammlung der entsprechenden Zitate findet sich bei Léw: Die Improvisation im Klavierwerk
L. van Beethovens; Vgl. auch Lutz Felbick: Vom Einfluss der Improvisation auf das mitteleuropéii-
sche Musikleben des 19. Jahrhunderts, in: Musiktheorie (2005), S.166-182; Siegbert Rampe: Im-
provisation bei Beethoven, in: Musiktheorie (2011), S. 103-122.

9 Carl Czerny: Uber den ‘richtigen Vortrag der simtlichen Beethoven’schen Klavierwerke, hg. von Paul
Badura-Skoda, Wien 1963, S.19.

10 Brief Beethovens an Franz Anton Hoffmeister vom 22. Aprﬂ 1801, in: Beethoven: Briefwechsel.
Gesamtausgabe, Bd. 1: 1783-1807, S.72.

11 Albert Leitzmann: Beethovens Personlichkeit. Urteile der Zeitgenossen, Leipzig 1914, Bd.g, S. 137£
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Bestimmte Variationen kénnten also notierte musikalische Zeitzeugen des improvisie-
renden und damit auch komponierenden Beethoven sein. Wie eine Art musikalisches
Ereignisprotokol] liefern sie sehr aufschlussreiche Einblicke in das kompositorische und
improvisatorische Handwerk Beethovens gleichermaﬁen. Dass Beethovens Variationen
genau dies vermdégen, wird gestiitzt durch die vielzitierte Passage aus Czernys Buch, in
der er erliutert, dass bestimmte Stiicke wie die Variationen »ein treues Bild seiner Im-
provisation« giben, so auch »die Chorphantasie op. 8o, oder das Chorfinale der 9. Sin-
fonie«, oder die »Solofantasie op.77«.?

Bisher erschienene Analysen der Variationen WoO 79 sind spirlich und lassen den
Aspekt der Improvisation eher auflen vor: Entweder werden sie, gleich einer »Pflicht-
ﬁbung«, in Handbiichern zu Beethovens Gesamtwerk »abgehandelt« und dabei oftmals
im Zuge von umfangreicheren Werken erwihnt.3 So bringt man sie mit Weuingtons Sieg
in Verbindung, in dem diese Melodie bekanntlich als Schlachtruf der englischen Trup-
pen zu horen ist. Oder sie werden als komponierte Ausdeutung VO »wWaves« gedeutet
und koénnen somit als eine humoristisch-distanzierte Positionierung Beethovens in ei-
ner »rnusikalisch—politischen Demonstration« interpretiert werden.™ Fiir weitere Be-
sprechungen sorgte die Tatsache, dass sie in verschiedenen Dispositionen im gleichen
Skizzenbuch wie die Eroica-Sinfonie verzeichnet sind, Landsberg 6.5 Die Griinde dafiir,
dass die Variationen WoO 79 weniger ausfiihrlich als andere Stiicke der Schaffensperiode
und meist eher in Verbindung mit gré')igeren Werken besprochen werden, 1iegen wohl
insbesondere in der Beurteilung des Variationensatzes. Zunichst einmal stehen die Va-
riationen iiber »Rule Britannia« zeitlich in direkter Nihe mit anderen, bedeutenderen Va-
riationszyk]en Beethovens. So entstanden sie gemeinsam mit exzentrischen Werken: Ein

Beispiel sind die ein Jahr davor veroffentlichten Variationen op-34 und 35, die mit dem

12 Czerny: Uber den richtigen Vortrag der simtlichen Beethoven’schen Klavierwerke, S. 21.

13 Eine Beobachtung, die auch Jirgen Uhde formuliert: Jiirgen Uhde: Beethovens Klaviermusik, Bd. 1:
Klavierstiicke und Variationen, Stuttgart 1968, S.387-395; vgl. zudem Tobias Janz: Selbstreflexion
einer Gattung. Die Variationen ab 1802, in: Beethovens Klavierwerke, S.421-481; Armin Raab:
Variationen fiir Klavier WoO 79, in: Beethoven. Interpretationen seiner Werke, hg. von Albrecht
Riethmiiller, Carl Dahlhaus und Alexander L. Ringer, Laaber 1994, Bd.2, S. 477-480; Sven Hiem-
ke: Klaviervariationen, Bagatellen, Einzelsitze, in: Beethoven-Handbuch, hg. von Sven Hiembke,
Stuttgart u.a. 2009, S.406—453, insb. S. 427f.

14 Uhde: Beethovens Klaviermusik, Bd. 1, S.395.

15 Gustav Nottebohm: Zwei Skizzenbiicher von Beethoven aus den Jahren 1801 bis 1803, Leipzig 1924;
Raab beispielsweise verweist auf Landsberg 6 (Eroica-Skizzenbuch) und Landsberg 12 als Skizzen-
biicher fiir WoO 79: Raab: Variationen fiir Klavier WoO 79, S.480. Siehe auch: Sieghard Bran-
denburg: Beethovens »erste Entwiirfe« zu Variationenzyklen, in: Bericht iiber den Internationalen
Musikwissenschaftlichen Kongre{g Bonn 1970, hg. von Carl Dahlhaus, Hans ]oachim Marx, Magda
Marx-Weber und Giinther Massenkeil, Kassel u. a. 1971, S.108-1I1.
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vielzitierten Programm »auf eine wircklich ganz neue Manier« als Wendepunkt gelten.I6
Zum andern haftet dem Genre der Variationen im Aﬂgemeinen der Ruf des Niederen
und Anbiedernden an, der sich musikalisch durch fehlende Substanz festmachen lasse.””
Bereits die Zeitgenéssische Kritik sprach Beethovens frithen Variationen Minge] zu, etwa
ein Rezensent der Augemeinen musikalischen Zeitung, der iiber frithe Variationen Beet-
hovens schreibt: »Hr. v. B. mag Phantasieren kénnen, aber gut zu variieren versteht er
nicht.«™® Dieser Punkt zeige sich, so einige Autoren in der Forschungsliteratur, gerade
auch bei diesem Stiick: Lassen doch, wie schon erwihnt, die Entstehungsumstinde ver-
muten, dass die Variationen als »leichte« Stiicke fiir den Markt, fiir die Liebhaber ge-
schrieben wurden.

Diese Simplizitit lisst sich vermeintlich schnell durch die musikalische Faktur des
Zyklus selbst belegen. Auffé]lig ist namlich, dass diese Sitze keine Variation beinhalten,
in der wirklich die Melodie des Themas ausﬁguriert ist. Im Vergleich mit Werken des
spiten Beethovens haben die Variationen eine iiberaus iiberschaubare harmonische und
motivische Anlage. Esist Verglichen damit geradezu auffi]lig, dass Beethoven melodische
Variation und Verarbeitung des Liedes selbst ausspart. Diese Beobachtung wurde von
Kommentatoren mehrfach angesprochen. Teilweise werden die Griinde dafiir im The-
menbau selbst gesehen. »Rule Britannia« ﬁige sich, so Sven Hiemke, »einer variativen
Bearbeitung nicht eben leicht [...]. Das Thema ist mit 30 Takten vergleichsweise lang und
in sich stark untergliedert. Beethoven loste dieses Problem mit einer drastischen Reduk-
tion der Vorlage«.I9 Andere Kommentatoren sehen hierbei ein bestimmtes Verfahren,
eine »Tabula rasa« herzustellen. Ahnlich wie in den Diabelli-Variationen erlaube ein
solches Verfahren, »fiir die Komposition eine >weifle« Leinwand« zu bekommen.2°

Ich méchte die Variationen WoO 79 unter dem Aspekt des Improvisatorischen ana-
1ysieren. Als kurze Komposition mit dem Anspruch, lediglich ein leichtes Stiick fiir den
Markt zu sein, sind sie, so meine Annahme, dem Ex-tempore-Spielen, dem Improvisie-
ren in ihrer Entstehung sehrnahe. Ich méchte diese Annahme musikalisch untersuchen.

Welche musikalischen Mittel nutzt Beethoven hier, wie lassen sie sich der Improvisation

16 Brief Beethovens an Breitkopf&Héirtel vom 18. Oktober 1802, in: Beethoven: Briefwechsel. Gesamt-
ausgabe, Bd. 1: 1783-1807, S.126.

17 Vgl. beispielsweise Horst Webers Einschéitzung, dass »Komponisten, die Beethovens intellektu-
ellen Anspruch ans Komponieren wahrten, [...] dem Genre >Thema und Variationen< angesichts
der Massenproduktion, die es bereits zu Beethovens Lebzeiten in Verruf gebracht hatte, mit
Reserve [begegneten].« Horst Weber: Variation als Prinzip und Form, in: Beethovens Klaviermusik,
S.329-352, hier S.349.

18 AmZ 1 (1799), Sp. 607.

19 Hiembke: Klaviervariationen, Bagateﬂen, Einzelsitze, S. 428.

20 Janz: Selbstreflexion einer Gattung, S. 452.
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zuordnen? Fiir diese Frage besonders interessant scheint mir der Abgleich der ersten
Variation mit dem Thema, auf den ich mich in Folge konzentrieren werde.

In der Tat ist auff'zillig, wie stark die erste Variation im Vergleich zum Thema ver-
dndert ist. Die folgenden Sitze scheinen danach mehr Variation dieser ersten Verinde-
rung als des Themas selbst zu sein. Eine genaue Analyse dieser Verinderungen soll im
Folgenden anhand der Kriterien geschehen, die Carl Czerny in seiner Systematischen
Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte op. 200 angibt. Czerny stellt hierbei die ver-
schiedenen Gatmngen vor, die man fantasieren, improvisieren, extemporieren kénne.

Fine davon, die vierte Gattung, ist die Variation. Czerny beschreibt sie auf fo]gende Art:

»Die Kunst, einem Thema durch Verﬁndemngen, (sey es durch Figuren und Passagen, oder durch
neue, aber analoge Harmonien und darauf gegriinclete Melodien) neuen Reitz zu verschaffen, (was

man eigentlich unter Variation verstehen soll) ist eine der iltesten Formen in der Tonkunst«.2*

Man kann demnach ein Thema mit seiner vorgestellten Melodie und harmonischen
Ausgestaltung variieren, indem man die Melodie verindert (»durch Figuren und Passa-
gen«) oder »analoge Harmonien« erstellt und darauf neue Oberstimmen (»darauf ge-
griindete Melodien«) setzt. Dieses zweite, Zweistufige Verfahren findet man in dieser
Variation konsequent umgesetzt. Man kann diese Variation so reduzieren, dass (unter
Anpassung des Taktmafes) ihre Begleitung zur Oberstimme des Themas gesetzt wird.
Die Oberstimme der ersten Variation stimmt dann nur noch in Geriisttonen mit dem
Hauptthema iiberein.

Inder Harmonisierung der ersten Variation nutzt Beethoven auffiﬂig viele gingige,
modellhafte Wendungen (Abbildung 1 und 2): Orgelpunktmodelle typischerweise auf
der ersten (Takt 1—4) und fiinften Stufe (Takt 12-14), Sequenzmodelle, deren Glieder se-
kundweise ab- (Takt 5-8) oder ansteigen (Takt 15-18, 23-26), alternative Kadenzmodelle
(Takt 11-12, 2022, 28-30).

Indem Beethoven das Thema neu harmonisiert, unterlegt er also nahezu die ganze
Melodie mit Satzmodellen. Nur an einer Stelle passt die neue Harmonisierung derersten
Variation nicht mehr zur Melodie des Themas, in Takt 5-6. In der ersten Variation
beginnt hier das Sequenzmodeﬂ mit einer fallenden Terz und einer steigenden kleinen
Sekunde, harmonisiert jeweﬂs als siebte und erste Skalenstufe im Bass mit einem Sext-
beziehungsweise Quintsextakkord gefolgt von einem Grundakkord in cis-Moll, h-Moll
und A-Dur. Wihrend die zweite und dritte Manifestation des Sequenzgliedes (Takt 6-7
und 7-8) typische Harmonisierungen der Themenmelodie mit ihren fallenden Terzen
(fis, e, d in Takt 6—7 und e, d, cis in Takt 7-8) ergeben, passt das erste Sequenzglied (Gis-
Dur-Sextakkord und cis-Moll-Grundakkord) nicht zur Melodie, die sich an dieser Stelle

21 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte, op. 200, Wien [1829), S. 94.
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ABBILDUNG 3 Melodie des Themas im Vergleich mit dem harmonischen Geriist in Variation 1

von fis iiber gzua bewegt. Notig wire in der Oberstimme ein gis statt des g iiber dem his
im Bass (mit Gis-Dur-Sexakkord) und zu Beginn von Takt 5 ein gis statt des a tiber dem
cis-Moll-Grundakkord (Abbildung 3).

Wihrend in der restlichen ersten Variation die Reharmonisierungen immer gut mit
dem Originalthema zusammenpassen, ja sogar an einigen Stellen die stereotype Harmo-
nisierung der Melodie darstellen, weicht Beethoven hier also ab und setzt eine komplett
andere harmonische Wendung, die mit der Originalmelodie nicht mehr zusammenzu-
bringen ist. Dabei entsteht eine dreitaktige sequenzhafte Passage. Beethoven weitet also
das Modell, dass in Takt 6-8 zur Melodie passt, nach vorne aus, er stiﬂpt es gleichsam
von hinten auch dem vorhergehenden Takt iiber.

Die Kenntnisse, auf die dieses Vorgehen aufbaut und es als Teil des Improvisierens
ausweist, lassen sich vermutlich auf das zuriickfithren, was im 18. und 19. ]ahrhundert
»Generalbass« genannt wird.?* Dies meint nicht (mehr) allein auffﬁhmngspraktische
Fragen des Continuospiels. Hier geht es um »Harmoniekenntniss«, um »Harmonie-
lehre«, wie sie beispielsweise von Czerny als Voraussetzung fiir jegliches Fantasieren

aufgefithrt werden:

»Zum Fantasieren gehért, wie zur Composition: [...] griindliche Ausbildung in allen Theilen der
Harmonielehre, damit dem Spieler die Gewandheit im richtigen Modulieren bereits zur Natur ge-

worden sey.«23
Er hebt auch die praktische Anwendung hervor:

»Es gibt Spieler, welche ohne Kenntniss des Generalbasses dennoch sehr richtige Harmonienfolgen
und interessante Accorde im Fantasieren aufzufinden wissen, und denen nur selten auffallende Fehler

in dieser Hinsicht entschliipfen. Dieses ist stets der Beweis von einem bedeutenden musikalischen

22  Gemeint ist, wie Felix Diergarten und Luclwig Holtmeier zeigen, die Grundlage fiir jegliches
Komponieren Beethovens schlechthin. Felix Diergarten/Ludwig Holtmeier: Nicht zu disputie-
ren. Beethoven, der Generalbass und die Sonate op. 109, in: Musiktheorie (2011), S.123-146.

23 Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem Pianoforte, S.3£.
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Talente. Allein gerade bei solchen entschiedenen Anlagen ist das Studium der Harmonielehre um so
mehr zu empfehlen, damit sich der Spieler iiber seine Leistungen Rechenschaft geben kénne, damit
er diej enige Zuversicht erlange, welche auch hier, so zu sagen, aufdem guten Bewusstsein beruht, und
damit er auch von den harmonischen Hilfsmitteln sicheren Gebrauch machen lerne, ohne welche
_jede Musik in der Linge leer und nichtssagend erscheint. Aber diese Harmoniekenntniss muss durch
langes Uben praktischer Beispiele aus dem Kopfe in die Finger ﬁbergegangen sein, wenn sie niitzen
soll; denn so 1ange der Spieler an den Generalbass denken muss, wird er nie gut fantasieren, sondern
immer nur trockenes und steifes Zeug hervorbringen, weil die Freiheit der innern Gemiithsbewe-

gung, welche zum Improvisieren so n('jthig ist, hiedurch ge]ﬁ.hmt wird.«24

Die Bezeichnung »Generalbass« nennt er dabei ebenfalls, wenn er in den Briefen iiber den
Unterricht auf dem Pianoforte der fiktiven Adressatin — »ein talentvolles und gebﬂdetes
Friulein von ungefihr 12 ]ahren« —rit, mit der Improvisation zu beginnen, »jetzt, wo Sie
auch im Generalbass vorzuriicken anfangen«.ZS Ein Beispiel, wie diese »Harmoniekennt-
niss« geg]iedert gewesen sein konnte, findet man in ]oseph Drechslers Improvisations-
lehrbuch von 1834.26 Neben den satztechnischen Gruncﬂagen und einer Akkordlehre
stellt Drechlser im Kapitel »Von dem Fortschreiten des Basses«vor, welche Akkorde vor-
kommen, wenn der Bass modellhaft sequenziert fortschreitet. »Wenn der Bal um eine
Terz herabgeht, und dann um einen Ton oder eine Stufe steigt, konnen [...] Dreyklinge
und Sexten« oder »Dreyklinge und Quintsext-Accorde«benutzt werden (Abbildung 4).>7

Drechlser stellt hier jenes Modell vor, das in Partimento-Lehrbiichern im 18. und
19. Jahrhundert zum Grundrepertoire gehért und das ein Komponist der Zeit bekann-

termaflen im Rahmen seiner Ausbﬂdung selbstverstindlich einiibte.?® Es liegt in chro-

24 Czerny: Voﬂst(’indige theoretisc}l-Practische Pianoforte-Schule, op. 500, Dritter Teil: Von dem Vortra-
ge, Wien 1839, S. 91f;; vgl. zu diesem Thema die Zusammenschau Ulrich Mahlerts aus Czernys
Lehrwerken: ders.: Einfﬁhrung, in: Carl Czerny: Systematische Anleitung zum Fantasieren auf dem
Pianoforte, hg. von Ulrich Mahlert, Wiesbaden 1993, S. vi.

25 Czerny: Briefe iiber den Unterricht auf dem Pianoforte vom Anfange bis zur Ausbildung; als Anhang zu
jeder Clavierschule, Wien [ca. 1839/40], Vorwort und S.79f.

26 ]oseph Drechsler: Theoretisch-pmktisc}ler Leitfaden, ohne Kenntni{; des Contrapunctes Phantasieren oder
praludieren zu kinnen, Wien [1834]. Verkorpert wird der Wiener Generalbass der Beethoven-Zeit
in Emanuel Aloys Forsters Anleitung zum Generalbaff (Wien o.].), die nachgewiesenermaflen in der
Nihe Beethovens entstanden ist. Sequenzmodelle kommen in Férsters Ubungen selbst zwar vor,
werden aber, anders als man es beispielsweise aus franzésischen oder italienischen Lehrbiichern
kennt, nicht als solche gesondert aufgeﬁihrt. Dies lisst sich eventuell durch das musiktheoreti-
sche Konzept Forsters erkliren, das sehr stark durch den Blickwinkel des Dreik]angs geprigt ist.
Drechslers Leitfaden, vielleicht auch, weil er als An]eitung fiir Laien konzipiert ist, fithrt Sequenz-
modelle mit Beispielen auf.

27 Drechsler: Theoretisch-Praktischer Leitfaden, S.41.

28 Beethoven selbst hinterlisst bekanntlich keine Aufstellung, aus der man Sequenzmodelle ent-
nehmen kann. Eine Ubersicht dariiber, welchen Einfluss Satzmodelle auf die Musik des 18. Jahr-

hundert haben, wiirde den Rahmen dieses Textes sprengen. Fiir eine Zusammensteﬂung der
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ABBILDUNG 4 Sequenzmodell »Wenn der Bal um eine Terz herabgeht, und dann um

einen Ton oder eine Stufe steigt« bei Joseph Drechsler: Theoretisch-praktischer Leitfaden, S. 41f.

matisierter Version auch dem oben diskutierten Ausschnitt aus der ersten Variation von
WoO 79 zugrunde —was heifdt, dass der Ton vor dem Sekundschritt ] eweils so erhsht ist,
dass der Bass immer eine kleine Sekunde ansteigt undsoals eingeschobener Leitton zum
folgenden Ton angesehen werden kann.

Dass Beethoven das Thema »Rule Britannia« mit seiner Oberstimme in der ersten
Variation von WoO 79 also unbeachtet lisst, um stattdessen die Phrase durchwegs mit
dem Sequenzmodell zu gestalten, scheint bemerkenswert. Er zwingt ihr hier das Satz-
modell geradezu auf. Satzmodelle wiederum gehéren zum grund]egenden Handwerks-
zeug von Musikern. Sie sind Teil der »Harmoniekenntniss«, die ] eder auch praktisch,
das heifdt improvisierend am Klavier anwenden kénnen sollte. Die Nihe zur Improvisa-
tion ist in der Variation also an dieser Stelle direkt greiﬂaar. Gingige Satzmodelle zu
verwenden, die »Harmoniekenntniss« anzuwenden, ist Teil improvisierenden Musizie-
rens. In diesem Stiick zeigt sich dies weniger durch aufwiindige melodische Figuration,
wie man sie bisweilen als Variations- und Improvisationsmittel voraussetzen koénnte.
Hier ist es vielmehr die Art, wie mit der Harmonik umgegangen wird, die ein bisher

Wenig beachtetes Signum improvisierter Musik in diesen Variationen greiﬂaar macht.

Lehrwerke und der institutionellen Tradition Vgl. beispielsweise Giorgio Sanguinetti: The Art of

Partimento, Oxford 2012.






Namen-, Werk- und Ortsregister

Zahlen mit nachgesteﬂtem »n.« verweisen auf Fufinoten.

Adlung, Jakob 48, 50

Albrechtsberger, ]ohann Georg 1106, 131, I47f., 166

Altamura 57

Amadé von Virkony, Thaddius 147n.

André, Johann 139

d’Anglebert, Jean-Henri sof.

Premiere Suite 5rn.

Artaria (Wien) 59, 118, 158 n.

Artaria, Ferdinando 59

Aschaffenburg 166, 170

Asioli, Bonifazio
L'allievo al clavicembalo 31

Auernhammer-Bessenig, Josepha Barbara 147n.,,
166

Augsburg 45, 53n.

Bach, Carl Philipp Emanuel 10, 26, 48, 51, 74, 76 f,
87, 1761, 179181, 1831, 188
Fantasie A-Dur Wq. 58/7 180mn.

Fantasie B-Dur Wq. 61/3 180n.
Fantasie C-Dur Wq. 59/6 180
Fantasie C-Dur Wq. 61/6 180n.
Fantasie d-Moll Wq. 117/14 180mn.
Fantasie d-Moll Wq. 114/7 180m.
Fantasie Es-Dur Wq. 58/6 18on.
Fantasie F-Dur Wq. 59/5 180
Fantasie F-Dur Wq. 112/15 180n.
Fantasie fis-Moll Wq. 67 180on.
Fantasie g-Moll Wq. 117/13  180n.
Sonate {-Moll Wq. 63/6 180n.
Versuch iiber die wahre Art ... 48, 51, 177, 180

Bach, ]ohann Sebastian 17, 4446, 52, 145-148, 160,
178, 183
Goldberg-Variationen 1517.

Herr Gott, nun schleu{g den Himmel auf 461.
Introduktion und Fuge Es-Dur 17

Kunst der Fuge 86mn., 162

Phantasie itber »Schmiicke dich, o liebe Seele« 17
Priludium und Fuge a-Moll 17

Passacaglia c-Moll 17

Pastorella F-Dur 17

Toccata d-Moll 17

Wohltemperirtes Clavier 162

Bach, Wilhelm Friedemann 148

Bamberg 46n.

Banchieri, Adriano
L’organo suonarino 43n.

Beethoven, Ludwig van 8-14, 28, 411, 461, 51,
53-56, 59, 691, 7131, 781, 86, 91, 98-116, 129 1.,
130, 137, 145, 147, 153, 104, 166175, 177 f, 190,
192-200
Chorfantasie op. 8o 28,86mn., 162, 194

Christus am Oelberge 129

Fantasie op. 77 71, 137, 1911, 194
Fidelio/Leonore 129f.

Fﬁnf Variationen iiber das englische Volkslied »Rule
Britannia« WoO 79 13, 192—200

Hornsonate F-Dur op. 17 129n.

Klavierkonzert Es-Dur WoO 4 102, 109
Klavierkonzert Nr. 1 C-Dur op. 15 75, 102-T05,
1o9f, I3 f.

Klavierkonzert Nr. 2 B-Dur op. 19 1021, 105,
109—I11, 113

Klavierkonzert Nr. 3 ¢-Moll op.37 1021, 1051,
109-IIT

Klavierkonzert Nr. 4 G-Dur op. 58 102, 106 f,
109f, 3f.

Klavierkonzert Nr. 5 Es-Dur Op.73 102, 107-109,
m3f.

Sehnsucht WoO 134 112

Sinfonie Nr. 3 Es-Dur op. 55 (»Eroica«) 194
Sinfonie Nr. 5 c-Moll op. 67 93

Sinfonie Nr. 9 d-Moll op. 125 86m., 162, 194
Sonate Nr. 4 Es-Dur op.7 160

Sonate Nr. 8 c-Moll op. 13 (»Pathétique«) o1f,,
103, 123

Sonate Nr. 11 B-Dur op. 22 150f.

Sonate Nr. 13 Es-Dur op. 27/t 88, 92, 123, 190
Sonate Nr. 14 cis-Moll op. 27/2 (»Mondschein«) 88,
92, 123, 190

Sonate Nr. 15 d-Moll op.-29 73

Sonate Nr. 17 d-Moll op. 31/2 (»Sturm«) 28
Sonate Nr. 23 {-Moll op. 57 (»Appassionatac«) 73
Sonate Nr. 24 Fis-Dur op. 78 28

Trio B-Durop. 11 169f.

Variationen A-Dur (Dittersdorf) WoO 66 193
Variationen A-Dur (Paisiello) WoO 69 193
Variationen A-Dur (Wranitzky) WoO 71 193
Variationen B-Dur (Salieri) WoO 73 193
Variationen C-Dur op. 120 (»Diabelli-Variationen«)
195

Variationen C-Dur (Grétry) WoO 72 193
Variationen C-Dur (Haibel) WoO 68 193
Variationen C-Dur (Waldstein) WoO 67 193
Variationen c-Moll (Dressler) WoO 63 193
Variationen D-Dur (»Ich denke dein«) WoO 74 193
Variationen D-Dur (Righini) WoO 65 166, 170, 193
Variationen Es-Dur op. 35 (»Eroica-Variationen«)
194f.

Variationen F-Dur op. 34 127, 1941.

Variationen F-Dur (Schweizer Lied) WoO 64 193
Variationen F-Dur (Siiimayr) WoO 76 193
Variationen F-Dur (Winter) WoO 75 193



Variationen G-Dur (auf ein Originalthema)
WoO 77 193
Variationen G-Dur (Paisiello) WoO 70 193
Violinkonzert D-Dur op. 61 110
Wellingtons Sieg oder Die Schlacht bei Vittoria
op. 91 194

Bellini, Vincenzo 38

Bellinzona 118

Berger, Ludwig 165

Berlin 49, 531., 169 1.

Biberach 50

Blaze, Francois-Henri-Joseph siehe Castil-Blaze

Bonaparte, Giuseppe 57

Bonaparte, Napoleon siehe Napoleon

Bonn 41, 102, 166, 173

Breitkopf & Hartel (Leipzig) 102, 144, 157

Bruckner, Anton 117

Buchner, Hans
Fundamentum 43n.

Bureau des Arts et d'Industrie (Kunst- und In-
dustrie-Comptoir, Wien) 102, 106, 125, 154-157

Burney, Charles 176

Busoni, Ferruccio 170

Cafaro, Pasquale s57f.

Call, Leonhard von 138

Cappi (Wien) 158n.

Carpani, Giuseppe
Le Haydine 31

Cartellieri, Antonio 130

Castil-Blaze (Francois-Henri-Joseph Blaze) 28

Chemische Druckerey (Sigmund Anton Steiner,
Wien) 158

Cherubini, Luigi 129 f, 144, 147, 153
Les deux journées  130-136, 148, 1511, 159, 1621
Faniska 130, 148, 151
Graf Armand  siehe Les deux journées
Lodoiska 144m.
Die Tage der Gefahr siehe Les deux journées
Der Wassertriger siehe Les deux journées

Chopin, Frédéric 24
Préludes op. 28 24f.

Christoph, Franz Xaver 118

Clementi (London) 102

Clementi, Muzio 86, 101, 145-147, 153, 164, T70
2 Caprices en forme de Sonate op. 47 1911
Introduction to the Art of Playing 21
Preludi ed esercizi 21

Conti, Carlo 58

Cotumacci, Carlo 66

Cramer, Johan Baptist
Tuwenty-six Preludes 24n.

Creed, [?] 49

Czerny, Carl 7-9, 12 f, 19, 26, 51, 69-97, 101, 107,
137£,, 145, 1471, 167, 171, 197, 193 £, 108
48 Etudes en forme de Préludes ou Cadences op. 161
241, 72

160 kurze Ubungen op. 821 72
Briefe tiber den Unterricht 19, 71, 76, 199
Cadenzen zu Ludwig van Beethovens Concerten
op.315 72
Erinnerungen aus meinem Leben 145
Fantasie op. 27 71, 1911,
Grande Fantaisie en forme de Sonate b-Moll op. 145
191N
Grande Fantaisie en forme de Sonate e-Moll op. 143
191N
Grande Fantaisie en forme de Sonate Es-Dur op. 144
191N
Grosse Fortepiano-Schule (A. E. Miiller) 72f.
Die Kunst des Praludierens op. 300 19, 27, 7072
Meine Erinnerungen aus der Zeit meiner Kindheit
und Jugend 145
Pleyel’s Clavierschule 72
Praktische Studien op. 839 148
Prilludien, Cadenzen, und kleine Fantasien op- 61 72
Die Schule der Gelaufigkeit op. 299 72
Die Schule der Verzierungen, Vorschliige ... op. 355 72
Systematische Anleitung zum Fantasieren op. 200 8§,
12, 15, 19, 26 f, 69-97, 1251, 137f., 150-153, 159-162,
196, 198
Vollstandige theoretisch-practische Pianoforte-Schule
0p. 500 9, 70-73, 84-86, 101, 1981,
Czerny, Wenzel 145f, 167
Dalayrac, Nicolas 144
La Tour de Neustadt 144n.
Dietrichstein, Moritz von 110
Dlabacz, Gottfried ]ohann 139, 140, 149, 154
Allgemeines historisches Kiinstler-Lexikon 138-143
Drechsler, Joseph 84, 1991
Theoretisch-praktischer Leitfaden 199f.
Dresden 129, 169f.
Durante, Francesco 58
Dussek, Jan Ladislav
Fantasie op. 76 1911.
Eberl, Anton 147,189
Fantasie d-Moll op. 28 189
Sonate C-Dur op. 43 189n.
Sonate c-Moll op. 1 189n.
Sonate f-Moll op.2 189n.
Eder, Joseph (Wien) 122f, 158n.
Eger, [?] (Baronesse) 126n.
Eitner, Robert
Quellenlexikon 144 f.
Erdmann-Bethmann, [?] 147n.
Erfurt 166,183
Euler, Leonhard 49
Eximeno, Antonio 31
Fage, Adriendela syf.
Farinelli, Giuseppe 58
Fenaroli, Fedele 57
Ferdinand 1 (Ferdinand 1v) von Neapel 59
Ferdinandi, Franz 145
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Ferrari, Jacopo Gotifredo
48 Preludes op. 42 24n.
Fétis, Francois-Joseph s7f.
Biographie universelle 143
Fink, Gottfried Wilhelm 76n.
Fischer, Johann Christian 147
Florimo, Francesco 57f.
Forkel, Johann Nikolaus s51n.
Forster, Emanuel Aloys 1171, 147 0., 199 N.
Anleitung zum Generalbafl 199n.
Frankfurt 18, 54
Franz 11. (Franz 1.) von Osterreich 119f.
Frinzel, Ignaz 147
Fries, Moritz Christian von 169f.
Froberger, Johann Jacob 50
Fiirstenberg-Weitra, Maria Theresia (geb. von
Schwarzenberg) 125n.
Fux, Johann Joseph 48n., 148
Gradus ad Parnassum 461,
Gabrieli, Antonio 25
Gabrieli, Giovanni 25
Galeazzi, Francesco
Elementi teorico-pratici di musica 31
Gasparini, Francesco
L’armonico pratico al cimbalo 49
Gelinek, ]oseph 145, 147, 164, 167, I7of.
Gerber, Ernst Ludwig 145
Neues historisch-biogmphisches Lexikon der
Tonkiinstler 143
Gervasoni, Carlo
La scuola della musica 21f,, 31
Giordani, Tommaso
Fourteen Preludes or Capriccios  24n.
Giorgis, Domenico 261,
Gottsched, ]ohann Christoph 11, 52 £, 56
Grétry, André-Ernest-Modest
Méthode simple pour apprendre & préluder 26
Griesinger, Georg August 32f.
Grimm, Gebriider (Jacob und Wilhelm) 35
Gyrowetz, Adalbert 147
Hakim, Naji 17
Hamburg a4f, 169
Hindel, Georg Friedrich 68
Hanon, Charles-Louis 7
Hanslick, Eduard 110
Hifler, Johann Wilhelm 164-166, 170, 183
Caprice et sonate op. 2 183
Caprice et sonate op. 5 183
Fantaisie et sonate op. 1 183
Fantaisie et sonate op.3 183
Fantaisie et sonate op. 4 183
Hiuser, Johann Ernst 55
Haydn, ]oseph 32 f, 102, 116, 129 1., 137, 147, 181,
183
Capriccio G-Dur Hob. xvirr 181f.
Fantasia (Capriccio) C-Dur Hob. xvir4 181f.

NAMEN-, WERK- UND ORTSREGISTER

Die Jahreszeiten 126, 1281, 131
Die Schopfung  127-129
Die sieben letzte Worte 128
Streichquartett Es-Dur op. 76/6 182
Heckel, Johann Jakob 147n.
Hensler, August Wilhelm 147
Hermannstadt 139
Herz, Henri 99
Himmel, Friedrich Heinrich 164, 170
Hittner, Ninade 149n.
Hoflmeister, Franz Anton (Wien) 102, 105, 122
Hofmeister, Adolph
C. F. Whistlings's Handbuch 143
Hohenlinden 119
Hohlfeld, Johann 49n.
Homer 37n.
Hummel, ]ohann Nepomuk 8,77, 86, 91, 100 f,
145, 147, 153
Ausfl'],}wliche theoretisch-Practische Anweisung zum
Piano-Forte-Spiel 8, 100, 108
Grande Fantasie Es-Dur op. 18 87, 91, 190
Trompetenkonzert E-Dur 130
Variationen op. 9 130
Vorspiele vor Anfange eines Stiickes op. 67 24n.
Huygens, Constantijn 50
Joseph 1. von Osterreich  164f,, 170f.
Kalkbrenner, Friedrich (Frédéric)
Traité d’harmonie du Pianiste 96
Twenty-Four Preludes 24n.
Kant, Immanuel 52
Keglevics-Odescalchi, Anna Luise Barbara 147n.
Kessler, Joseph Christophorus 24
24 Preludes op.3t 24f
Kinsky, Ferdinand von 114n.
Kinsky, Franz 147n.
Kirnberger, Johann Phﬂipp 148
Die Kunst des reinen Satzes 55
Kittel, Johann Christian 183
Der angehende prak‘rische Organist 46
Herr Gott, nun schleuﬁ den Himmel auf 461.
Kleinheinz, Franz Xaver
Fantaisie Sonate op.7 123
Kleist, Heinrich von 34f.
Ueber die allmihliche Verfertigung der Gedanken
beim Reden 34f.
Knecht, Justin Heinrich 50, 183, 186-189
Neue Uoustdndige Sammlung 186
Capriccio D-Dur 18y
Capriccio e-Moll 188
Capriccio Es-Dur 188
Fantasie C-Dur  186f.
Fantasie c-Moll 187
Fantasie d-Moll 187f.
Koch, Heinrich Christoph 55, 175,
Musikalisches Lexikon 175
Kohler, Louis 7



Kozeluch, Leopold (Wien) 122, 145-147
Kramer, [?] 147
Kriuter, Philipp David 45
Kreutzer, Conradin 147n.
Kruft, Niklas von 1471,
Kuhnauy, Johann 41f.
Der Musicalische Quack-Salber 411,
Kullak, Theodor 7
Kunst- und Industrie-Comptoir siehe Bureau
des Arts et d'Industrie
Kurzbeck, Magdalene von 147n.
Leipzig 17,331, 52, 102, 157, 169
Leo, Leonardo 11, 58
Leppich, Franz 120
Lessing, Gotthold Ephraim 53
Lichnowsky, Carl 1471, 166, 168, 170, 173
Lichtenthal, Pietro 31
Dizionario e bibliografia della musica 15,31, 49
Liechtenstein, Leopoldine von 118f.
Lipavsky, Joseph 12f,, 86n.,, 133, 137-163
8 Variationen iiber »In des Tirannes Eisenmacht«
von Méhul op. 27 158
9 Variationen iiber »Die Milch ist gestinder« 138
9 Variationen iiber eine Polonaise aus Lodoiska
Op.14 1447, I57M.
11 Variationen iiber eine Arie aus La Tour de
Neustadt op. 20 144, 1571
12 Menuette 157n.
Duo [...] en Rondeau facile iiber Méhuls Schatz-
griiber 148, 151-160
Eine Rose hold und rein  144n.
Fuge tiber den Marsch aus Les deux journées
op.24 133, 148, 157 1.
Grand Rondd en Fantaisie iiber Cherubinis Les
deux journées op. 17 148, 1511, 158-160, 1621.
Grand Rondeau-Fantasie iiber Mé¢huls Hélene
op.23 144n., 148-152, 157 1., 158-160
Grande Sonate pathétique f-Moﬂ op.27 1441,
1571,
Grande Sonate E-Dur op.32 149
Klaviertrio op. 10 1571
Klaviertrio op. 11 1577
Lied »Mina« op. 15 144n., 1571
Lieder osterreichischer Wehrmédnner 157n.
Polonaisen op. 13 1571
Rondo iiber Cherubinis Faniska op.30 86mn.,
1481, 1511, 158161
Die Silberquelle 143
Trois Romances ou Andante op. 19 1441, 1571.
Variationen B-Dur 138n.
Variationen iiber »Nel cor piti non mi sento«
op.1 139
Der verbesserte Hausteufel 143
Violinsonate op. 9 157n.
Liszt, Franz 12, 18, 36, 77, 89f.
De Profumdis 89n.

NAMEN-, WERK- UND ORTSREGISTER

Lobkowitz, Franz ]oseph Maximilian 1071,
1141,
Lobkowitz, Gabriele von 118n.
Lohlein, Georg Simon
6 Sonaten op. 2 183
London 102
Lorenzi, Giovanbattista 57
(Marie-)Louise von Osterreich 120, 122
Lunéville 119, 129
Mandyczewski, Eusebius 116, 133
Manfredini, Vincenzo
Preludi o piuttosto capricci 231,
Regole armoniche 23f.
Manfroce, Nicola 58
Mannagetta zu Lerchenau, Babette 138n.
Marengo 119
Maria Feodorowna (Dagmar von Dinemark) 1641
Maria Ludovica von Osterreich 147n.
Maria Theresia von Osterreich 53
Marie Therese von Neapel-Sizilien 134f.
Marie-Antoinette von Osterreich-LothIingen 122
Marpurg, Friedrich Wilhelm
Die Kunst das Clavier zu spielen  531£.
Martini, Giovanni Battista
Esemplare o sia Saggio fondamentale 49
Mattheson, Johann
Der vollkommene Capeumeiste‘r 48
Kern melodischer Wissenschaﬂ:ten 46
Méhul, Etienne-Nicolas 129, 144,
Héléna (Helene) 1441., 148-151
Le trésor supposé (Der Schatzgriber) 148, 1511,
153-157, 160
Une folie (Die beiden Fiichse) 154, 158
Mei, Raimondo
Intonazioni ossia Preludﬁ 21, 231
Mendelssohn Bartholdy, Felix 17,33
Fantasie op. 28 191
Lieder ohne Worte 28n.
Mercadante, Saverio 58
Mergentheim 166
Meusel, Johann Georg
Teutsches Kiinstlerlexikon 143
Milano (Mailand) 29, 31, 144n.
Conservatorio 1921, 29
Mizler, Lorenz Christoph 43 f, 46, 52,56
Mollo, Tranqui]lo (Wien) 102, 105, 118-120, 122,
128
Montero, Gabriela 36
Moscheles, Ignaz 106n.
4 Fantaisies dramatiques op.72 191n.
50 Preludes op. 73 24n.
Méthode des méthodes 74
Moskau 183
Mozart, Constanze 139, 166
Mozart, Franz Xaver Wolfgang 1471
Mozart, Leopold 54, 104, 164, 171

205



206

Mozart, Maria Anna (Berchtold zu Sonnenburg)
100, 104
Mozart, Wolfgang Amadeus 7,12, 14, 40, 53 f, 68,
98-105, 107, 109, 112, 1151, 137, 139, 145-148,
164-168, 1701
Adagio fiir ein Orgelwerk kv Anh35 181
Capriccio C-Dur kv 284a 87
Don Giovanni 57
Fantasie C-Dur kv Anh. 92 (616a) 181n.
Fantasie c-Moll kv 396 181n.
Fantasie c-Moll kv 475 83n., 87, 181
Fantasie d-Moll kv 397 87, 181n.
Fantasie {-Moll kv Anh 32 181n.
Klavierkonzert A-Dur kv 488 98
Klavierkonzert B-Dur kv 456 108n.
Klavierkonzert C-Dur kv 503 108™.
Klavierkonzert c-Moll kv 491 98, 108 1.
Klavierkonzert d-Moll xv 466 98, 104, 108 1.,
110, I13
Klavierkonzert Es-Dur kv 271 (»Jeunhommex)
112
Rondo a-Moll kv 511 150
Sinfonie C-Dur KV 551 (»Jupiter«) 92
Sonate c-Moll kv 457 87, 92
Mrasek-Wolf, Anna 147n.
Miiller, August Eberhard 73, 157
Klavier- und Fortepiano-Schule 72
Grosse Fortepiano-Schule siehe Czerny, Carl
Miinchen 33n.
Musikalisches Magazin (Wien) 158n.
Napo|eon Bonaparte 12, 119 f, 122, 164
Napoli (Neapel) 11, 57-59
Naumann, Johann Gottlieb 166
Nenning, Johann
Nova instructio 46n.
Neuber, Caroline Friederike s2f.
Niedt, Friedrich Eberhard
Musicalische Hamﬂeitung 44, 48
Nottebohm, Gustav 107
Orlandi, Ferdinando 58
Paér, Ferdinando 129
Paganini, Ercole 58
Paganini, Nicold 27
24 Capricci 25
Paisiello, Giovanni 57, 68, 1641,
La Molinara 139
Paradis, Maria Theresia 147n.
Paris 11, 18, 1291, 147, 168 {.
Conservatoire 11
Pasquini, Bernardo 60
Pasterwitz, Georg 148
Paul Petrowitsch (Paul 1. von Russland) 24, 164
Pavia 21
Petri, Johann Samuel
Anleitung zur praktischen Musik 15
Petrini Zamboni, Nicola 261

NAMEN-, WERK- UND ORTSREGISTER

Pfeiffer, Ignazio Michele

La bambina al cembalo  19f.

Piacenza 21
Pintado, Giuseppe

Vera idea della musica 31

Pisa 57
Planelli, Antonio

Dell'opera in musica 31

Plato 38
Pleyel, Ignaz ]oseph 146

Méthode pour Piano-forte par Pleyel et Dussek 72
Pleyel’s Clavierschule siehe Czerny, Carl

Ployer, Barbara 100
Pollini, Francesco 7f.

Metodo pel Clavicembalo 7f, 29
Tre Suonate op. 26 29f.

Prag 102,169
Preind], ]oseph 12, 116-136, 147 1.

Aufruf an Osterreichs Sohne 119

Cantate 1201,

Fantaisie op. 5 122-125

Fantaisie op. 13 125

Fantaisie sur que[ques pieces des quatre saisons
op.20 1181, 126

Fantaisie sur quelques pieces de la création op. 21
118, 127 f, 131

Fantaisie sur quelques pieces des deux Jjournées
op.22 118, 131-134

Friedenslied 119

Hymne zur Vermdhlungs-Feyer 12, 120-122,
136

Klavierkonzert op. 1 135

Klavierkonzert op.2 122

Lied filr das Corps der 6sterreichischen Schm‘fschﬁtzen
119, 134

Marsch des lsblichen Biirger Corps 119
Melodien von allen deutschen Kirchen-Liedern
11y

Messe Es-Dur op. 8 135

Variat. (C.) Mama mia  122n.

Variationen op.3 1221, 126£.

Variationen op. 6 1221.

Variationen op. 23 118, 126

Wiener Tonschule 116f.

Wiens Freudenfeier 119

Punto, Giovanni (Johann Wenzel Stich) 129n.
Raimondi, Pietro 58
Rameau, Jean-Philippe

Premier Livre de Pitces de Clavecin  5tn.

Reichardt, Johann Friedrich 176
Reincken, Johann Adam  44f,, 56

Riepel, ]oseph 48n., 82

Ries, Ferdinand 102f, 105-107, 1111, 169
Ries, Franz Anton 166

Rode, ]acques-Pierre-]oseph

24 Caprices 25



Rolla, Alessandro 25
12 intonazioni [...] nei toni di terza maggiore 25
12 intonazioni nei toni di terza minore 25
Romberg, Andreas 147, 166
Romberg, Bernhard 147, 166
Rosa (Villarosa), Carlo Antonio de 57n.
Rosenbaum, Joseph Karl 122
Rossini, Gioacchino 116
Rousseau, Jean-Jacques
Dictionnaire de Musique 15, 311,
Rudolph von Osterreich, Erzherzog 461, 102,
107, 112115, 14711, 149
Sala, Nicola 5759
Salieri, Antonio 144, 147
Danaiden 147
Scarlatti, Domenico 68, 148
Scharl, Placidus 54
Schikaneder, Emanuel 116, 129
Schindler, Anton 55, 99
Schénberg, Arnold 41
Schonfeld, Johann Ferdinand
Jahrbuch der Tonkunst von Wien und Prag 143
Schubert, Franz 79, 94n., 96f,, 190f.
Fantasie C-Dur op. 15 (»Wanderer-Fantasie«) 9o,
190f.
Fantasie C-Dur D 605 191n.
Fantasie C-Dur D 6054 1911.
Fantasie c-Moll D 28 1911
Sinfonie Nr. s B-Dur  96{.
Die Zauberharfe 94n.
Schumann, Clara (geb. Wieck) 18, 27, 29, 35
Schumann, Robert 9, 17,35, 87
Fantasie op. 17 191
Musikalische Haus- und Lebensregeln 9, 35
Schwarzenberg, Elenore von 118n.
Seyfried, Ignaz von 105 f,, 1161, 168, 171-173
Beethoven’s Studien 117
Simrock, Nikolaus 166
Spontini, Gaspare 58
Sommer, [?] 147n.
Sonnleitner, Joseph Ferdinand 170
Sorge, Georg Andreas 11, 46
Anleitung zur Fantasie 48n.
Vorgemach der musicalischen Composition 46, 48
Spielmann, Franziska von 147n.
St. Petersburg 24
Stadler, Maximilian 147
Steibelt, Daniel Gottlieb 147, 164, 169 1.
Quintett 169f.
Steiner von Fe]sburg, Johann Baptist rro-114
Sterkel, Johann Franz Xaver 164, 1661, 170
Violinsonate 170
étipa’m (Steffan), Josef Antonin 183186, 189
5 Capriccios  183-186
40 preludi 241.
Steyr 119

NAMEN-, WERK- UND ORTSREGISTER

Streicher, Andreas 147n.
Streicher, Nanette 1471,
Struck, [?] von 1471
SﬁﬁmayT, Franz Xaver
Der Kampf fiir den Frieden 129,
Teleki, Dominik Graf 139
Teyber, Anton  147n.
Thayer, Alexander 106
Thieme, Carl August 44
Thomson, George 192
Thun, Maria Wilhelmine von 164
Tomaschek, Wenzel Johann 172
Traeg, Johann (Wien) 157f.
Trauttmansdorff, Elisabeth (geb. zZu Fﬁrstenberg)
118 1., 122
Treitschke, Friedrich 193
Tritto, Giorgio 11, 57-68
1l convitato di pietra 57
Partimenti e regoli generali 58-68
Scuola di contrappunto 581
Tiirk, Daniel Gottlob 55, 174n.
Klavierschule 55, T14n.
Kurze Anweisung zum Generalbafispielen 55
Ungar, J. Carl 120
Unger, Johann Friedrich 49
Umlauf, Michael 147
Vanhal, Johann Baptist 1451, 183
Capriccio op. 15 183n.
Venezia 19,24
Verri, Pietro 31
Viguerie, Bernard
Douze préludes op. 13 24n.
Villarosa siehe Rosa, Carlo Antonio de
Vogler, Georg Joseph (Abbé) 129, 170
Waldstein-Wartenberg, Ferdinand Ernst von 173
Wegeler, Franz Gerhard 103, 166
Weigl, ]oseph 130, 147
Weimar 45, 89
Weitzmann, Carl Friedrich 8rn.
Werckmeister, Andreas 41-43, 51n.
Wetzlar von Plankenstern, Raimund 168, 170, I73
Wieck, Clara siehe Schumann, Clara
Wieck, Friedrich 27
Wien 10, 121, 53, 59, 68, 981, 102£., T05-T07, 110,
116-174, 192, 199 N.
Burgtbeater/Hoftheater 1021, 128, 130, 151N
Palais Lobkowitz 107
Theater an der Wien 102, 105 f, 129 f, 1511,
153£, 157
Theater auf der Wieden 129, 143
Wolff, Christian 52
Wol], ]oseph 145, 164, 167-174
Wﬁrttemberg, Sybillavon 50
Wurzl)ach, Constant von
Biogmphisches Lexikon 139, 143
Zingarelli, Niccold 57,
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Die Autorinnen und Autoren der Beitrige

LuTz FELBICK war1982-1992 Kantor der Dreifaltigkeitskirche in Aachen (Klais-Orgel
ab 1987). Als Konzertorganist und improvisierender Musiker gab er zahlreiche Konzerte
im In- und Ausland. Schwerpunkte seiner 198y begonnenen musikwissenschaftlichen
Arbeiten waren Improvisation, Musiktheorie und Geh('jrbﬂclung. Seit 1994 unterrichtet
er als Hochschullehrer Musiktheorie und Gehérbildung an der Robert-Schumann-
Hochschule in Diisseldorf. Seine musikwissenschaftliche Dissertation iiber Lorenz
Christoph Mizler gﬂt als Standardwerk (Olms-Veﬂag, Hildesheim 2012). Auf der cp
»Windladen« dokumentierte Lutz Felbick (Orgel) im Duo mit Heribert Leuchter (Saxo-
phone) seine vom Jazz beeinflussten Improvisationen und Kompositionen.
MicHAEL LEENER studierte Schulmusik, Geschichte, Klavier und Musiktheorie in
Hannover, Venedig und Bremen. 2007-201r1 hatte er mehrere Lehrauftrige fiir Musik-
theorie an Musikhochschulen in Norddeutschland inne. Seit 2011 unterrichtet er haupt-
amtlich an der Hochschule der Kiinste Bern, dort ist er zudem Mitarbeiter im For-
schungsschwerpunkt Interpretation. Arbeitsschwerpunkte sind die Geschichte der Mu-
siktheorie im 19. Jahrhundert, Musik des 20. und 21. Jahrhunderts sowie das Musikthea-
ter von Richard Strauss.

NATHALIE MEIDHOF studierte Schulmusik, Franzssisch, Gitarre und Musiktheorie
in Freiburg i. Brsg. sowie » Theorie der Alten Musik«an der Schola Cantorum Basiliensis.
2014 wurde sie an der Albert-Ludwigs-Universitéit Freiburg mit einer Arbeit zu Alexandre
Etienne Chorons Akkordlehre promoviert; am dortigen Musikwissenschaftlichen Semi-
nar war sie als wissenschaftliche Mitarbeiterin tatig, zudem lehrte sie Musiktheorie an
den Hochschulen fiir Musik in Freﬂ)urg und Karlsruhe. Sie ist seit 2011 im Rahmen von
verschiedenen Forschungsprojekten an der Hochschule der Kiinste Bern titig. Seit
Herbst 2018 lehrt sie dort als Dozentin fiir Musiktheorie.

LEONARDO MiuccrI ist Pianist und Musikwissenschaftler. Er studierte Fortepiano
bei Robert Levin (Mozarteum Salzburg) und Bart van Oort (Den Haag), absolvierte Stu-
dien der Musikwissenschaft an der Universitit Rom und schloss 2017 seine Dissertation
an der Graduate School von Universitit und Hochschule der Kiinste Bern kB ab. Er
arbeitet seit 2010 fiir die HKB-Forschung und versffentlichte unter anderem Aufnahmen
der von Hummel bearbeiteten Mozart-Klavierkonzerte auf historischem Instrumenta-
rium sowie eine kritische Edition von Francesco Pollinis Klavierschule (1812). Aktuell
absolviert er ein Postdoc am Beethoven-Haus in Bonn.

GIORGIO SANGUINETTI ist auferordentlicher Professor fiir Musiktheorie an der

Universitit » Tor Vergata« in Rom. Seine zahlreichen Publikationen behandeln schwer-



Punktméiﬂig die Geschichte der italienischen Musiktheorie, Schenker-Analyse, musika-
lische Formen sowie Opernanalyse, wobei sein Buch The Art of Partimento. History, Theory
and Practice (New York, Oxford University Press 2012) mit dem Wallace-Berry-Preis 2013
der Gesellschaft fiir Musiktheorie ausgezeichnet wurde. 2011 organisierte er die siebte
Euromac-Konferenz in Rom, weiter ist er Mitglied des Wissenschaftsrates des Istituto
Nazionale di Studi Verdiani.

MARIA GRAZIA S1TA ist Dozentin fiir Musikgeschichte am Konservatorium »F.
Morlacchi« in Perugia. Nach Abschliissen in Komposition, Orgel sowie Phﬂosophie
widmete sie sich insbesondere der Musikgeschichte Italiens des 17.—20. Jahrhunderts. Sie
publizierte zu Tasteninstrumenten, Improvisation und Didaktik im 19. Jahrhundert und
veroffentlichte unter anderem die Biinde La cultura dei musicisti italiani nel Novecento (2003)
und L’insegnamento dei Conservatord, la composizione e la vita musicale neﬂ’Europa dell’Otto-
cento (2012). Weiter schrieb sie eine Monografie zu Béla Bartdk (2008) und gab mit Cor-
rado Vitale 2012 einen Band zu Bartdks Quartetten heraus. Zuletzt widmen sich ihre
Forschungen dem Frithwerk von Franco Donatoni und seinen Verbindungen zu Bartdk
und Petrassi. Eine Publikation zum Thema ist in Vorbereitung.

MARTIN SKAMLETZ studierte Musiktheorie und Querflste in Wien sowie Traverso
in Briissel. Neben seiner Aktivitit als Flotist in Barockorchestern unterrichtete er Mu-
siktheorie mit Stationen beim Schweizerischen Musikpéidagogischen Verband und an
der Musikhochschule Trossingen. Seit 2006 ist er Professor am Vorarlberger Landes-
konservatorium, seit 2007 Leiter des Forschungsschwerpunktes Interpretation und Do-
zent Musiktheorie an der Hochschule der Kiinste Bern.

SoNjA WAGENBICHLER studierte klassisches Akkordeon an der Hochschule der
Kiinste Bern bei Teodoro Anzellotti. Neben ihrer Titigkeit als Akkordeonlehrerin an der
Musikschule der Stadt Luzern leitet sie seit 2017 die Regionale Musikschule Reiden. Seit
2017 studiert sie zusitzlich Wirtschaftswissenschaften an der Universitit St. Gallen (a56).
STEPHAN ZIRWES studierte Klavier und Musiktheorie an der Musikhochschule in
Karlsruhe. Im Anschluss absolvierte er ein Fortbﬂdungsstudium »Theorie der Alten
Musik« an der Schola Cantorum Basiliensis. Seit 2008 ist er Dozent fiir Musiktheorie
und Gehérbﬂdung an der Hochschule der Kiinste Bern. Daneben ist er an der gleichen
Institution Mitarbeiter im Forschungsschwerpunkt Interpretation, wo er bereits an zahl-
reichen Projekten zur Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert beteiligt war. 2015 schloss
er seine Dissertation zur Lehre von der Ausweichung in den deutschsprachigen theore-

tischen Schriften des 18. Jahrhunderts an der Universitit Bern ab.
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O Dieses Buch istin gedruckter Form im Juli 2019 in erster Auﬂage in der Edition
Argus in Schliengen/Markgriflerland erschienen. Gestaltet und gesetzt wurde es im
Veﬂag aus der Seria und der SeriaSans, die von Martin Majoorim Jahre 2000 gezeichnet
wurden. Gedruckt wurde es auf Eos, einem holzfreien, siurefreien, chlorfreien und
alterungsbestindigen Werkdruckpapier der Papierfabrik Salzer im niederésterreichi-
schen Sankt Polten. Das Vorsatzpapier Caribic cherry wurde von Igepa in Hamburg
gehefert. Rives Tradition, ein Recyclingpapier mit leichter Fﬂznarbung, das fiir den
Bezug des Umschlags verwendet wurde, stellt die Papierfabrﬂ( Arjo Wiggins in Issy-
les-Moulineaux bei Paris her. Das Kapitalband mit rot-schwarzer Raupe lieferte die
Firma Dr. Giinther Kast aus Sonthofen im Oberaﬂgéiu, die auftechnische Gewebe und
Spezialfasererzeugnisse spezialisiert ist. Gedruckt und gebunden wurde das Buch von
der Firma Bookstation im bayerischen Anzing. Im Internet finden Sie Informatio-
nen iiber das gesamte Verlagsprogramm unter Www.editionargus.de, zum Institut
Interpretation der Hochschule der Kiinste Bern unter www.hkb.bfh.ch/interpretation
und Www.hkb-interpretation.ch. Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese
Publikation in der Deutschen Nationaﬂ)ibliograﬂe; detaillierte bibliograﬁsche Da-
ten sind im Internet iiber www.dnb.de abrufbar. © der zeitgleich erschienenen digi-
talen Version: die Autorinnen und Autoren, 2019. Dieses Werk ist lizenziert unter
einer Creative Commons Namensnennung-Nicht kommerziell 4.0 International Li-

zenz (CC BY-NC 4.0). DOT: ISBN 978-3-931264-92-5
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