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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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.
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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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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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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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