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Pianistic
swan song

In hindsight, it is not difficult to view
all compositions by Franz Schubert
dating from 1828 as his swan song.
Schubert suspected that he did not
have much time left. One time in par-
ticular at the beginning of October,
some six weeks before his death, he
wrote as follows to a Leipzig pub-
lisher: “Among other items, | have
written three sonatas for piano
solo, which | would like to dedicate
to Hummel. [...] | have performed the
sonatas already in various locations
to great acclaim.” But here the wish
was father to the thought, as finally
the works were not completed until
September 1828. There was no reply
to his offer. The three Sonatas D. 958
(in C minor), D. 959 (in A major) and D.
960 (B-flat major) were not published
until 1839, more than 10 years after
Schubert’s death: they were issued in
three volumes — with a dedication to
Robert Schumann.

These three piano sonatas consti-
tute their own category of works, or if
one prefers it, their own cycle. Above

the fair copies is printed the numbers
I = lll. Furthermore, the manuscripts
of the A-major and the B-flat-major
sonata are closely interwoven. In
the literature it is often mentioned
that Schubert had moved away from
the “traditional canon of the sonata”
(Hilmar) with these three sonatas.
Indeed, in various aspects, the works
do break away from the traditional
genre, which Beethoven had expanded
hugely in his later works.

Beethoven, we always return to
Beethoven. Not only in the symphonic
genre did he carry out phenomenal
pioneering work, which almost drove
an entire generation of composers
to despair, his 32 piano sonatas also
constituted an utterly burdensome
inheritance. When Beethoven died in
March 1827, Schubert seems to have
convinced himself that the “succes-
sion” might well be in his hands. Was
he supposed only to continue down
the path set out by Beethoven? Or
should he strike out on a radically new
path? Was he supposed to endorse
Beethoven’s formal and structural
achievements? Or rather to turn every-
thing upside down? Schubert avoided
the distinctive thematic duality and the



excessive motivic-thematic passage-
work, which distinguish Beethoven'’s
works. In exchange, he went for a mod-
ern flow of melodies and harmonies,
for spinning out the melodies, which
did not primarily have to be subjected
to thematic passage-work. On the
contrary, here the levels of lyric and
epic poetry are interwoven as closely
as possible: pure lyrical poetry in the
melodic layout, pure epic poetry in the
extensive manner of narration.

Peter Gllke interpreted the three
late sonatas as “a description of
the situation in which composition
found itself following the death of
Beethoven”. Indeed, the works describe
a search for what might have come
not only after Beethoven, but also
after Schubert. Not only close-fitting
motivic combinations with and quo-
tations from Beethoven’s works, but
also between the sonatas themselves:
they cover a dense network running
throughout the triad of sonatas — and
throughout the “couple” (formed by)
Schubert / Beethoven.

The first movement of the Sonata
in A major, D. 959 is introduced by
a massive theme of chords. After
the lyrical second theme, an inten-

sive development evolves from the
smaller motivic units from the first
theme - but this is situated in the
final group. Consequently, there is
no longer any room for a real devel-
opment, rather in its place Schubert
introduces a D-major section. In the
three-part, F-sharp-minor Andantino,
a dynamic, passionate middle section,
harmonically far removed from the
tonic, is flanked by two outer sections,
in which the melody is carried along
on wings of song (a simple yet enor-
mously effective double alternation
of tonic and dominant in the first four
bars). In the A-major Scherzo one can
hear clear quotes from Beethoven's
Op. 2 No. 2, but also reminders of the
massive chords from the first move-
ment. The Finale is an almost endless
Rondo full of elaborate melodic ideas,
a clear quote from the second move-
ment of the Sonata D. 537, as well as
very close thematic references to the
first movement. One can also see that
Schubert placed an increasingly high
value on the combination of the move-
ments amongst themselves in his later
works (essentially, a rather absurd con-
cept considering the composer died so
young!), thanks to the quote from the



first theme from the first movement at
the end of the Finale.

The collection of Moments musi-
caux D. 780 contains six quite short
piano pieces dating from 1823, 1824
and 1828, and was published the year
Schubert died (with the grammatically
incorrect title of “Moments musi-
cals”). Whereas it took a long time for
Schubert’s contributions to the sonata
genre to be taken seriously, his lyrical
piano pieces were always considered
the exception.The Moments musicaux
form, as the title already suggests, a
momentary musical picture, each
with a highly distinct character, as
far as piano technique is concerned,
rather less difficult, and regarding the
structure, they tendentiously follow
the three-part Lied-form A-B-A. Here
again, we have an excellent example of
Schubert’s typical alternation between
major and minor in his piano works.
There are unexpected mood changes,
which often leave the listener with a
feeling of astonishment. These char-
acter pieces prove that Schubert was
not just a composer of the “heavenly,
drawn-out passages” They are as
long as is necessary and as short as
possible. Or perhaps the other way

around? In any case, they always
represent expression in the highest
concentration.

Franz Steiger
English translation: Fiona J. Stroker-Gale
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Klavieristischer
Schwanengesang

m Ruckblick fallt es nicht schwer,
alle Werke des Franz Schubert aus
Jahr 1828 als Schwanengesang zu
betrachten. Schubert ahnte, dass ihm
nicht mehr allzu viel Zeit vergénnt
war. Gerade einmal sechs Wochen vor
seinemTod schrieb er Anfang Oktober
an einen Leipziger Verleger: ,Ich
habe unter anderen 3 Sonaten fiir’s
Pianoforte allein componirt, welche
ich Hummel dedicieren méchte. [...]
Die Sonaten habe ich an mehreren
Orten mit vielem Beyfall gespielt.”
Hier war wohl eher der Wunsch Vater
des Gedankens, schlieBlich wurden
die Werke allesamt erst im September
1828 vollendet. Das Angebot blieb
erfolglos. Und wo wurden die drei
Sonaten D 958 (c-moll), D 959 (A-Dur)
und D 960 (B-Dur) erst 1839, mehr als
zehn Jahre nach Schuberts Tod, verof-
fentlicht. Und zwar in drei Heften - mit
einer Widmung an Robert Schumann.
Diese drei Klaviersonaten stellen
eine eigene Werkgruppe dar, wenn
man so will auch einen Zyklus. Uber
den Reinschriften stehen die Nummern
I-1ll. AuBerdem sind die Manuskripte

der A-Dur- und der B-Dur-Sonate
eng miteinander verflochten. In der
Literatur wird oft betont, dass Schubert
mit diesen drei Sonaten , den traditi-
onellen Kanon der Sonate” (Hilmar)
verlassen habe. In derTat brechen die
Werke unter mehreren Aspekten mit
der Gattungstradition, die Beethoven
mit seinen Spatwerken enorm gewei-
tet hatte.

Beethoven, immer wieder
Beethoven. Der hatte nicht nur in der
Symphonik unerhorte Wege beschritten,
die eine ganze Komponistengeneration
schier zur Verzweiflung brachte, son-
dern auch seine 32 Klaviersonaten
waren ein durchaus belastendes Erbe.
Mit Beethovens Tod im Marz 1827
scheint sich dann bei Schubert der
Gedanke verfestigt zu haben, dass die

~Nachfolge” in seinen Handen liegen
konnte. Galt es nun, Beethovens Weg
weiterzugehen? Oder einen radikal
neuen zu beschreiten? Galt es, die
formalen Errungenschaften zu bestati-
gen? Oder Uber den Haufen zu werfen?
Schubert vermied den ausgepragten
Themendualismus und die exzessive
motivisch-thematische Arbeit, die
Beethovens Werke pragen. Er setzte
dagegen auf einen modernen Fluss



von Melodien und Harmonien, auf
Fortspinnungen, die nicht primar the-
matischer Verarbeitung unterliegen
mussen. Vielmehr werden hier die
Ebenen von Lyrik und Epik aufs engste
miteinander verwoben: Lyrik pur in der
melodischen Ausgestaltung, reine Epik
in der ausgedehnten Erzahlweise.

Peter Glilke interpretierte
die drei spaten Sonaten als
,Situationsbeschreibung des
Komponierens nach Beethovens
Tod”. In der Tat, die Werke beschrei-
ben eine Suche nach dem, was nach
Beethoven, aber auch nach Schubert
kommen kénnte. Enge motivische
Verknipfungen und Zitate nicht nur
zu und aus Beethovenschen Werken,
sondern auch zwischen den Sonaten
selber, decken ein Beziehungsgeflecht
liber die Sonaten-Trias — und liber das
,Paar” Schubert/Beethoven.

Der Kopfsatz der Sonate A-Dur
D 959 wird von einem massiven
Akkordthema eroffnet. Nach dem
gesanglichen Seitenthema entwickelt
sich aus kleineren Motiveinheiten
des Hauptthemenbereiches eine
intensive Durchfiihrung - aber in
der Schlussgruppe. Eine wirkliche
Durchflihrung hat somit keinen Platz
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/' mehr, vielmehr platziert Schubert einen
D-Dur-Teil an ihrer Stelle. Im dreiteilig
angelegten fis-moll-Andantino wird
ein rasanter, leidenschaftlicher und
harmonisch weit von der Tonika ent-
fernter Mitteilteil von zwei AuBBenteilen
flankiert, in denen die Melodie auf
Fligeln des Gesanges getragen wird
(simpler aber enorm wirkungsvoller
doppelter Wechsel von Tonika und
Dominante in den ersten vier Takten).
Im A-Dur-Scherzo sind deutliche Zitate
aus Beethovens op. 2 Nr. 2 zu horen,
aber auch Anklange an die wuchtigen
Akkorde des Kopfsatzes. Das Finale ist
ein schier endloses Rondo voller kunst-
voller melodischer Ausspinnungen,
einem deutlichen Zitat aus dem zwei-
ten Satz der Sonate D 537 sowie sehr
engen thematischen Beziigen zum
Kopfsatz. Dass Schubert in seinen
Spatwerken (ein eigentlich absurder
Begriff bei einem so jung verstorbenen
Komponisten!) immer mehr Wert auf
die Verkniipfung der Séatze untereinan-
der legte, lasst sich auch am Zitat des
Hauptthemas aus dem ersten Satz am
Ende des Finales ablesen.




Die Sammlung Moments musi-
caux D 780 umfasst sechs klirzere
Klavierstliicke aus den Jahre 1823,
1824 und 1828 und erschien noch im
Todesjahr Schuberts (unter dem gram-
matikalisch falschen Titel ,Moments
musicals”). Dauerte es lange, bis
Schuberts Gattungsbeitréage zur Sonate
ernsthaft wahrgenommen wurden, so
galten seine lyrischen Klavierstiicke
immer schon als Ausnahmewerke.
Die Moments musicaux sind, wie
es der Titel schon sagt, musikali-
sche Momentaufnahmen von sehr
unterschiedlichem Charakter, kla-
viertechnisch von eher minderem

Schwierigkeitsgrad, formal tenden-
ziell der dreiteiligen Liedform A-B-A
folgend. Das von Schubert immer
wieder in seinen Klavierwerken ein-
gesetzte Changieren zwischen Dur
und Moll lasst sich hier exemplarisch
beobachten. Die Stimmungen wech-
seln unvorhergesehen und lassen
den Hoérer oft mit einem Gefiihl des
Staunens zurlick. Dass Schubert nicht
nur ein Komponist der ,himmlischen
Langen” war, beweisen eben diese
Charakterstlicke. Sie sind so lang wie
notig und so kurz wie maéglich. Oder
eben auch umgekehrt? Immer aber
Ausdruck in héchster Konzentration.

Franz Steiger



Chant du cygne pianistique

Avec du recul, il n'est pas difficile de
passer en revue toutes les ceuvres
composées par Franz Schubert de
1828 jusqu’a son « chant du cygne ».
Schubert se doutait qu’il n‘avait plus
trés longtemps a vivre. A une occa-
sion en particulier, au début du mois
d’octobre, soit six semaines avant sa
mort, il écrivit a un éditeur de Leipzig
: « J'ai écrit entre autres trois sonates
pour piano solo, que j'aimerais dédier
a Hummel. [...] Je les ai déja jouées
dans divers endroits et elles ont été
fortement acclamées. » Mais c'était
prendre ses désirs pour des réalités
puisqu’il n"acheva ses ceuvres qu’en
septembre 1828. Et I'éditeur ne répon-
dit pas a son offre. Les trois sonates
D. 958 (en Do mineur), D. 959 (en La
majeur) et en D. 960 (en Si bémol
majeur) ne furent pas publiées avant
1839, plus de dix ans apres le décés
de Schubert : elles sortirent en trois
volumes — avec une dédicace a Robert
Schumann.

Ces trois sonates pour piano
constituent a elles seules une caté-
gorie particuliere, ou si I’on préfére,
leur propre cycle. En haut des copies

mises au net sont imprimés les numé-
ros | - lll. En outre, les manuscrits des
sonates en La majeur et en Si bémol
majeur sont étroitement entrelacés. La
littérature indique souvent qu’avec ces
trois ceuvres, Schubert s’était écarté
des « critéres traditionnels de la
sonate » (Hilmar). Il est vrai que sous
bien des aspects, elles rompent avec le
genre traditionnel que Beethoven avait
considérablement développé dans ses
derniéres ceuvres.

Beethoven ! Nous en revenons
toujours a Beethoven ! Son approche
fut incroyablement novatrice - rédui-
sant presque au désespoir toute une
génération de compositeurs — et ce
non seulement dans le genre sym-
phonique, ses 32 sonates pour piano
représentant elles aussi un héritage
particulierement lourd. Lorsque
Beethoven mourut, en mars 1827,
Schubert semble s’étre persuadé que
la « succession » se trouvait peut-étre
bien entre ses mains. Mais était-il
supposé continuer sur la voie tracée
par Beethoven ? Ou devait-il prendre
un chemin radicalement différent ?
Etait-il supposé adhérer aux accom-
plissements formels et structurels
de Beethoven ? Ou bien tout mettre



sens dessus dessous ? Schubert évita
la dualité thématique distinctive et
les passages motivico-thématiques
excessifs qui font la caractéristique
des ceuvres de Beethoven. A la place,
il opta pour un flux moderne de
mélodies et d’harmonies, pour des
développements qui ne se devaient
pas en premier lieu d’'étre assujet-
tis aux passages thématiques. Au
contraire, les niveaux de poésie lyrique
et épique sont aussi étroitement entre-
meélés que possible : pur lyrisme dans
la forme mélodique et pure épique
dans la forme extensive de narration.
Peter Gilke interpréta pour sa part
les trois derniéres sonates comme «
une description de la situation dans
laquelle se retrouve la composition
apres la mort de Beethoven. » Les
ceuvres décrivent en effet une recher-
che de ce qui était susceptible de venir
non seulement aprés Beethoven mais
aussi aprés Schubert. Il y est ques-
tion non seulement de combinaisons
motiviques ajustées aux ceuvres de
Beethoven et de citations de ces der-
niéres, mais aussi entre les sonates
elles-mémes, couvrant un réseau
dense sinuant a travers le trio de
sonates, de méme que le « couple »

Schubert / Beethoven.

Le premier mouvement de la
Sonate en La majeur, D. 959 est intro-
duit par un théme massif d’accords.
Apreés le second théme lyrique, un
développement intensif évolue a par-
tir des plus petites unités motiviques
du premier théme — mais seulement
dans le groupe final. En conséquence,
il n'y a plus aucune place pour un réel
développement, a la place duquel
Schubert introduit une section en Ré
majeur. Dans I’Andantino en Fa diése
mineur, en trois parties, une section
dynamique, passionnée et trés éloi-
gnée harmoniquement parlant de la
tonique, est encadrée par deux autres
sections dans lesquelles la mélodie est
portée sur les ailes de chant (une dou-
ble alternance de la tonique et de la
dominante, simple mais extrémement
efficace, dans les quatre premieres
mesures). Dans le Scherzo en Fa
majeur, on peut clairement entendre
des citations issues de I’'Op. 2 No 2 de
Beethoven, mais aussi des chosurs
massifs du premier mouvement.

Le Finale est un Rondo presque
infini, fourmillant d’'idées mélodiques
élaborées, citation claire du deuxiéme
mouvement de la Sonate D. 537, ainsi



que de trés proches références théma-
tiques au premier mouvement.

On peut en outre observer que
dans ses ceuvres plus tardives
(concept au fond plutot absurde pour
un compositeur qui est mort si jeune
1), Schubert a attaché de plus en plus
d’importance a la combinaison des
mouvements, grace a la citation du
premier theme du premier mouvement
a la fin du Finale.

Le recueil Moments musicaux D.
780, qui contient six morceaux pour
piano relativement courts datant de
1823, 1824 et 1828, fut publié I'an-
née de la mort de Schubert (sous le
titre grammaticalement incorrect de
« Moments musicals »). Bien qu’il
fallut longtemps avant que les contri-
butions de Schubert au genre de la
sonate ne soient prises au sérieux, ses
morceaux lyriques pour piano furent
toujours considérés comme faisant
exception. Les Moments musicaux
forment, comme le titre le suggeére
déja, un tableau musical momentané
dans lequel chacun d’entre eux pos-
séde son propre caractére distinctif,
plutot moins difficile du point de vue
de la technique pianistique et suivant
tendancieusement, pour ce qui est de

la structure, la forme « Lied » A-B-A en
trois parties. Ici encore, il s’agit d'un
excellent exemple de I'alternance
entre majeur et mineur, typique des
oceuvres pour piano de Schubert. Des
changements d’atmospheére inattendus
laissent souvent I'auditeur en proie a
I’étonnement. Ces morceaux caracté-
ristiques prouvent que Schubert n’était
pas seulement un compositeur de «
passages merveilleusement étirés. »
Ils sont aussi longs que nécessaire et
aussi courts que possible. Ou peut-étre
est-ce l'inverse ? En tout cas, ils sont
toujours I'expression de la plus grande
concentration.

Franz Steiger
Traduction frangaise : Brigitte Zwerver-
Berret
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Technical Information

Recording facility: Polyhymnia International BV

Microphones: Neumann KM 130, DPA 4006 &DPA 4011 with Polyhymnia
microphone buffer electronics.
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Surround version: 5.0
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