Dirk Bérner
Carl Czerny - oder: Was wiirde passieren,

wenn wir ihn wirklich ernst nshmen?

Carl Czernys Rolleals Mitt]erﬁgur zwischen dem ausgehenden Barockund der klassisch-
romantischen Epoche ist oft und zu Recht betont worden. Er hat bekanntlich in seinem
relativ langen Leben (1791-1857) Unterricht bei Beethoven geniefien diirfen, welcher ihn
nach der Methode von Carl Phﬂipp Emanuel Bach unterrichtete, und wurde spéiter zum
Lehrer von Franz Liszt und Carl Leschetizky, von deren Schiilern wir wichtige historische
Aufnahmen besitzen. Erist uns also ganz nahe, und doch fillt es uns schwer, ihn wirklich
ernst zu nehmen. Zu stark dréingt sich uns das Vorurteil vom Vielschreiber trockener
Etiiden auf, als dafl wir uns getrauen, ihn in seiner wirklichen historischen Bedeutung
wahrzunehmen.

Der Vorliegende Beitrag mochte sich insbesondere auf Carl Czernys 1839 erschienene
Pianoforteschule 0p.500 konzentrieren, vor allem auf den dritten Band mit dem Titel
»Von dem Vortrage«, der eine wahre Fundgrube fiir die romantische Aufﬁihrungspraxis
darstellt." Ich mufl zugeben, daf ich ob der prézisen Anweisungen, die dort zu finden
sind, als Cembalist geradezu blaR vor Neid werde und mich wundern mufi, daR die
Koﬂegen Pianisten hier nicht vermehrt zugreifen.

Carl Czerny untersucht in seinem Band »Von dem Vortrage, neben vielen anderen
Aspekten, vor allem die drei wichtigsten Ausdrucksparameter des Pianofortespiels, nim-

lich Dynamik, Artikulation und Agogik (»Von den Verinderungen des Zeitmasses«).

Zur Dynamik Was kann uns der alte Herr iiber Dynamik schon beﬂ)ringen? Dafl man
die Dynamik in finf Hauptgattungen (ﬂ, f, mezza voce, P und pp) einteilen kann ? Daf{ man
Tonleitern und Arpeggien in all diesen Stufen iiben sollte ? Nun, daf$ Klavierspiel dyna-
misch differenziert sein sollte, ist uns allen klar. Liest man aber den Absatz mit einer
wirklich aufmerksamen Einsteﬂung, dann wird einem klar, welch unendliche Feinheit
Czerny hier vorschwebt.

So schreibt er: »Alles eben Gesagte beweist, dal wir, ohne Ubertreibung, wenigstens
100 Grade von Stirke und Schwiche annehmen kénnen, mit welchen ein Ton angesc}ﬂa-
gen werden kann, so wie der Mahler eine einzelne Farbe so manigfach verdiinnen kann,

daf sie, von dem dicksten Striche sich nach und nach, in unzéihligen Abstufungen, bis

Carl Czerny: Voustdndige theoretisch-pmctische Pianoforte-Schule, 4 Teile, Teil 3:Von dem Vortrage, Wien
[1839], Verlagsnummer 6600, Nachdruck Wiesbaden 1991 der 2. Aufl., Wien [1846].
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zum feinsten, kaum merkbaren Anﬂug (und o) umgekehrt,) verliert und verschmilzt.
Welche Menge Mittel zum Ausdruck stehen demnach dem Spieler allein durch den
Ansc hlag zu Gebothel«®

Versuchen Sie es einmal wirklich, Tonleitern und Dreikléinge in diesen fiinf ver-
schiedenen Niveaus zunichst streng getrennt zu iiben. Dann gehen Sie vom Pianissimo
zum Piano iiber fiinf Oktaven, oder vom Pianissimo zum mezza voce. Doch dies bleibt
alles rein technisch, wenn diesen dynamischen Hauptgattungen nicht auch bestimmte
Charaktere zugeordnet werden. Carl Czemy schligt folgende Entsprechungen vor: pp —
Charakter des Geheimnisvollen, Mystischen; p- Lieblichkeit, Sanftmut, Stille, Wehmut;
mezza voce — »konnte mit dem ruhig erzihlenden Gesprﬁchston verglichen werden, der,
ohne leise zu lispeln, oder iiberlaut zu deklamiren, mehr durch die vorzutragende Sa-
che, als durch den Vortrag interessieren will.« f — »bezeichnet den Ausdruck der selb-
stéindigen Bestimmtheit und Kraft, ohne Ubertreibung des Leidenschaftlichen, in den
Grenzen des Anstandes |[...].« ff — »Freude, Jubel, Schmerz, Wuth, darf jedoch nie »in
greﬂes Schlagen, in Misshandeln des Instruments« ausarten.3

Ich muf} gestehen, daflich Thnen an dieser Stelle am liebsten raten méchte: Verlieren
Sie keine weiteren kostbaren Sekunden ihrer Zeit mit dem Lesen dieses Artikels iiber
Czerny und die romantische Auffiihrungspraxis! Legen Sie sich sofort den dritten Band
aus op.500 zu und fangen Sie an zu iiben. Verlifit Sie der Mut, horen Sie sich ein paar
Aufnahmen von Koczalsky, Rosenthal oder Friedmann an, und Sie werden wieder genug
Kraft haben, weiterzuiiben.

Im folgenden Abschnitt, in dem Czerny »von dem musikalischen Accent, oder Nach-
druck, der auf einzelne Noten kommen muf « spricht,4 wird in der reinsten Tradition
des 18. Jahrhunderts die Musik als Sprache, als »Klangrede« (Johann Mattheson) darge-
stellt. Von dem vielzitierten Bruch in der Musikauffassung zwischen Barock, Klassik und
Romantik ist hier jedenfa]ls nichts zu spiiren.

Die meisten Regeln iiber Akzentuierung sind dank der HIP (historically informed
performing practice) mittlerweile aﬂgemein bekannt, ich brauche deshalb hier nur einige
Details zu erwihnen. Czerny empﬁe}ﬂt bei einfachen »Gesdngenc, die sich mehrmals
wiederholen, »durch stets verinderte Accentuirung« das Interesse zu steigern. (Warum
ho6rt man so etwas so selten in einem Rondo von Beethoven ?) Eine andere hochst effekt-
volle Anweisung gﬂ)t Czerny fiir die Reprise eines Scherzos nach dem Trio: »Beim da
capo des Scherzo, mufl dessen erster Theil bei der Wiederhohlung durchaus pp mit

nachléissiger Laune, und eben so zum erstenmal der ate Theil gespielt werden. Beim

Czerny: Von dem Vortrage, S. 2.
Czerny: Von dem Vortrage, S. 4-5.
Czerny: Von dem Vortrage, S.5-11.
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28 DIRK BORNER

zweitenmal ist der 2te Theil dagegen mit aller Kraft und allem zulissigen Muthwillen
Vorzutragen«5 (CD7, track 1). Nota bene: Czerny geht davon aus, daff auch im da capo alle
Wiederholungen gespielt werden.

Zur Artikulation Was die Artikulation betrifft, unterscheidet Czerny ebenso wie bei der
Dynamik finf Hauptgattungen, nimlich: 1egatissimo, 1egato, halb-staccato oder getragenes
Spiel, staccato und marcatissimo.6 Wiederum betont er, dafd zwischen diesen Hauptgat-
tungen »unzéihlige Schattierungen« liegen, und wiederum werden diesen Hauptgattun-
gen Charaktere zugeordnet.

Das 1egato soll die Wirkung der Menschenstimme oder eines Blasinstrumentes nach-
ahmen. Durch das getragene Spiel erhalten die Téne »eine besondere Bedeutung, eine
Wichtigkeit, welche besonders im langsameren Tempo, keine andere Vortrags-Art erset-
zen kann.« Das 1egatissimo wird vor allem bei Akkordbrechungen als Klangbereicherung
benutzt (gemeint ist dabei das sogenannte Finger-Pedal). Das staccato bringt »frisches
Leben« in die Musik; das marcatissimo gleicht schlieflich einem Aufblitzen der einzelnen
Tone und hat zur Wiﬂ{ung »gléinzende Bravour«.

All dies wird in kleinen »Probestiicken« nochmals dargesteﬂt, und es wird wieder
deutlich, in welchem Mafle Czerny die unendliche Verfeinerung aller Ausdrucksmittel
fordert. Artikulation wird im Aﬂgemeinen vom heutigen modernen Pianisten zugunsten
der Dynamik Vemachléissigt. Im 19. Jahrhundert aber war sie quasi als »bagage culturel«,
von der Cembalotradition her kommend, noch eine Selbstverstindlichkeit. Diese Ent-
wicklung dokumentiert iibrigens Czerny selber, indem er mit Nachdruck schreibt:
»Denn in der Musik ist das legato die Regel und alle ﬁbrigen Vortragsarten nur die
Ausnahmen.« Noch ein halbes Jahrhundert frither lesen wir in Tiirks Clavierschule (r789):
»Bey den Ténen, welche auf gewt')hnliche Art d.h. weder gestoﬁen noch geschleiﬁ, vor-
getragen werden sollen, hebt man die Finger ein wenig frither, als es die Dauer der Note

erfordert, von den Tasten.«’

Zur Agogik Was das Kapitel »Von den Veréinderungen des Zeitmasses« anbetrifft, ist es
sicherlich das herausragencle und aus diesem Grund wird hier der erste Teil vollstéindig
wiedergeben. Der Leser ist gebeten, diese Passagen mehrmals sorgféiltigst zu lesen und

daraufthin auf dem Klavier auszuprobieren.8

Czerny: Von dem Vortrage, S. 62.

Czerny: Von dem Vortrage, S.14-23.

Daniel Gottlieb Tiirk: Clavierschule oder Anweisung zum Clauierspielen fﬁ,r Lehrer und Lernende, Leipzig
1789, Nachdruck Kassel 1997, S.356.

Czerny: Von dem Vortrage, S.24-27.
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»3.tes Kapitel.

Von den Ver('inderungen des Zeitmasses.

§1. Wir kommen nun auf das Dritte, und beinahe wichtigste Mittel des Vortrags,
nimlich auf die mannigfachen Veréinderungen des vorgeschriebenen TemPo’s durch das
rallentando und accelerando (Zuriickhalten und Beschleunigen).

§2. dafl die Zeit eben so unendlich theilbar ist, wie die Kraft, haben wir schon oben
bemerkt. Nun mufd zwar a]]erdings jedes Tonstiick in dem, vom Autor Vorgeschriebenen
und vom Spieler g]eich Anfangs festgesetzten Tempo, so wie auch iﬂ)erhaupt streng im
Takte und in niemals schwankender Bewegung bis an’s Ende vorgetragen werden. Aber
diesem unbeschadet, kommen sehr oft, fast in jeder Zeile, einzelne Noten oder Stellen
vor, wo ein kleines, oft kaum bemerkbares Zuriickhalten oder Beschleunigen nothwendig
ist, um den Vortrag zu verschénern und das Interesse zu vermehren.

§3. Dieses theilweise Abweichen mit dem festen Halten des Zeitmasses auf eine
geschmackvoﬂe und verstindliche Art zu vereinigen, ist die grosse Kunst des guten
Spielers, und nur durch ein feingebﬂdetes Gefiihl, grosse aufmerksame Ubung, und duch
Anhoren guter Kiinstler auf allen Instrumenten, besonders aber groﬁer Séinger, zu ge-
winnen.

§ 4. Nicht nur jedes ganze Tonstiick, sondern jede einzelne Stelle driickt entweder
wirklich irgend eine bestimmte Empﬁndung aus, oder erlaubt wenigstens, eine solche
durch den Vortrag hineinzulegen.

Solche aﬂgemeine Empﬁndungen kénnen sein:

Sanfte U'berredung, ~ leise Zweifel, oder unschlﬁssiges Zaudern, ~ zirtliche K]age, ~
ruhige Hingebung, ~ Ubergang von einem aufgeregten Zustande in einen ruhigen, ~
iiberlegende oder nachdenkende Ruhe, ~ Seufzer und Trauer, ~ Zulispeln eines Geheim-
nisses, ~ Abschiednehmen; ~ und unzihlige andere Zustinde dieser Art.

Deljenige Spieler, dem die mechanischen Schwierigkeiten des Tonstiicks nicht
mehr im Wege stehen, wird leicht die_jenigen (oft nur aus einigen einzelnen Noten
bestehenden) Stellen ausfinden, wo eine solche Empﬂndung entweder im Willen des
Compositeurs 1ag, oder schicklicherweise ausgedrﬁckt werden kann. Und in solchen Fillen
ist ein kleineres Zuriickhalten (calando, smorzando, etc.) meistens wohl angebracht, indem
es widersinnig wire, da ein Dringen und Treiben des Zeitmasses anzuwenden.

§5. Andere Stellen kénnen dagegen andeuten:

Plstzliche Munterkeit, ~ eilende oder neugierige Fragen, ~ Ungeduld, ~Unmuth und
ausbrechenden Zorn, ~ kriftigen Entschluss, ~ unwﬂlige Vorwiirfe, ~ Ubermuth und
Laune, ~ furchtsames Entfliehen, ~ plé')tzliche Uberraschung, ~ Ubergang aus einem
ruhigen Zustand in einen aufgeregten, usw. In solchen Fillen ist das Dréingen und Eilen

des Tempo (accelercmdo, stringendo, etc.) naturgemiss, und an seinem Platze.
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30 DIRK BORNER

§ 6. Allein wenn der Spie]er diese Empfindungen richtig aufzufassen und zu errathen
vermag, SO liegt die Hauptsache doch darin, daR er deren Anwendung ja nicht iibertreibe,
und alle diese Vortrags-Mitte] nicht bis zum Uberfluss Vergeude, weil sonst leicht die
schonste Stelle verzerrt und unverstindlich erscheinen kann.

Nhere Bestimmungen.

§7. Es gibt unendlich viele Fille, wo eine Stelle, oder ein Satz mit mehreren Arten
von Ausdruck in Hinsicht des Zeitmasses ausgeﬁihrt werden kann, ohne dafl eine dieser
Arten geradezu unrichtig oder widersinnig sein mag.

So z.B. kann folgender melodigse Satz auf 4 Verschiedene, darunter angezeigten Arten

Vorgetragen werden:
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Nach der r.ten Art wird diese Stelle streng im Tempo gespielt, und der nt‘)thige
Ausdruck nur durch das crescendo und diminuendo, durch das Legato und Halb—Legato
der Achteln, so wie durch das Legatissimo der halben Noten hervorgebracht.

Nach der 2.ten Art wird schon im 2.ten Takte ein kleines Zuriickhalten des Tempo
angewendet, welches gegen Ende des 3.ten, und durch den ganzen 4.ten Takt in ein
aﬂméihliges Smorzando zerfliesst, jedoch ohne in ein a]lzulangsames Dehnen auszuarten.

Nach der 3.ten Art miissen die 2 ersten Takte im beschleunigten, etwas eilendem
Tempo, und die 2 letzten in eben dem Grade wieder zuriickhaltend sein.

Nach der 4.ten Art endlich wird das Ganze sehr zuriickhaltend vorgetragen, so daf§
nach und nach gegen Ende das Tempo beinahe ins Adagio ﬁbergeht.

Welche dieser 4 Arten mag nun wohl fiir das vorstehende Beispiel die Beste sein?

Der Charakter jener Stelle ist sanft, zirtlich und sehnsuchtsvoll. Die erste Art im
strengen Tempo reicht da nicht hin, wie genau man auch das cresc., etc. beobachten wollte.

Die zweite Art ist in so ferne vorzuziehen, als sie die Stelle besser heraushebt und
Ge]egenheit gﬂ)t, durch den verlingerten Klang _jedes Tons im crescendo den Gesang und
die Harmonie bedeutender zu machen.

Die dritte Artist fiir den vorhin angedeuteten Charakter die Beste. Sie gibt den 2 ersten
aufsteigenden Takten mehr Leben und Wirme, und das nachfolgende Rallentando, wel-
ches schon in der Mitte des 3.ten Taktes anzufangen hat, macht dann die 2 letzten Takte

um so anziehender.
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Die vierte Art wire allzu schmachtend, und wiewohl sie durch einen sehr zarten und
wohlklingenden Anschlag immerhin dem Charakter der Stelle einen gewissen Reitz ge-
ben kénnte, so wire das Ganze doch allzu gedehnt. [CD 1, track 2]

Ubrigens hiithe man sich, solche accelerando’s, ritardando’s, etc., zu tibertreiben, und
etwa durch a]lzugrosses Dehnen die Stelle unverstindlich zu machen, oder durch zu
grosses Eilen zu verzerren; ein sehr kleiner, nach und nach gleichmissig anwachsender
Grad reicht hin, so daf das Vorgeschriebene Tempo kaum um seinen 5.ten bis 6.ten Theil
verindert wird.

Und so wie das cresc. und dimin. nach und nach, in wohlberechnetem Zu- und
Abnehmen der St.ﬁrl(e, hervorgebracht werden muﬁ, so ist es auch mit dem accel. und
rallent. Ein P lotzliches Langsamer- oder Geschwinderwerden bei einer einzelnen
Note verdirbt in diesem Falle die ganze Wirkung.

Man sieht aus diesem Beispiel, dafd eine und dieselbe Stelle mehrere Vortragsarten
zulisst: wovon eigentlich keine als widersinnig betrachtet werden kann (denn widersin-
nig wire es, z. B. wenn man diese Stelle durchaus stark und gehackt spielen Woﬂte). — Aber
das Schicldichkeitsgeﬁihl des Spielers und auch die Beriicksichtigung dessen, was einer
solchen Stelle Vorangeht und nachfolgt, muss entscheiden, welche Art die entschieden
ansprechendste ist.

Besonders bei 1angwéihrenden Ritardando’s gehért ein eigenes, wohlgebﬂdetes Ge-
fithl und viele Erfahrung dazu, um zu wissen, wie weit man es ausdehnen kann, ohne
den Zuhérer zu langweilen.

Wenn ﬁbrigens eine solche Stelle sich an mehreren Orten eines Tonstiicks wieder-
hohlen sollte, dann steht es dem Spieler nicht nur frei, jedesmal eine andere Vortrags—
weise anzuwenden, sondern es ist sogar eine Pflicht, um die Einﬁ'jrmig]{eit zuvermeiden;
und er hat nur zu beachten welche Art in Riicksicht auf das, was Vorangeht, oder nachfo]gt,
eher die Passendste ist.

Von der Anwendung des Ritardando und Accelerando

§8. Das Ritardando wird in der Regel weit haufiger als das Accelerando angewendet,
weil es den Charakter eines Satzes weniger entstellen kann, als das zu 6ftere Beschleunigen
des Zeitmasses.

Am schicklichsten wird ritardirt:

a.) In jenen Stellen, welche die Riickkehr in das Hauptthema bilden.

b.)In jenen Noten, welche zu einem einzelnen Theilchen eines Gesangs fithren.

c.) Bei jenen gehaltenen Noten, welche mit besonderem Nachdruck angeschlagen
werden miissen und nach welchen kurze Noten folgen.

d.) Bei dem Ubergang in ein anderes Zeitmaf}, oder in einen, vom Vorigen ganz
verschiedenen Satz.

e.) Unmittelbar vor einer Haltung,
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32 DIRK BORNER

f)) Beim Diminuendo einer frither sehr lebhaften Stelle, so wie bei brillanten Passagen,
wenn plﬁtzlich ein piano und delicat vorzutragender Lauf eintritt.

g.) Bei Verzierungen, welche aus sehr vielen geschwinden Noten bestehen, die man
nicht in das rechte Zeitmaf hineinzwingen konnte.

h.) Bisweilen auch in dem starken crescendo einer besonders markirten Stelle, die zu
einem bedeutenden Satze oder zum Schluss fiihrt.

i) Bei sehr launigen, caprizitjsen, und fantastischen Sitzen, um deren Charakter desto
mehr zu heben.

k.) Endlich fast stets da, wo der Tonsetzer ein espressiuo gesetzt hat; So wie

1.) Das Ende eines jeden 1angen Trillers, welcher eine Haltung und Cadenz bildet,
und diminuendo ist, wie auch jede sanfte Cadenz iiberhaupt.

N. B. Es versteht sich, daf$ hier unter dem Wort ritardando auch alle ﬁbrigen Benen-
nungen mit verstanden werden, welche eine mehr oder minder langsame Bewegung des
Tempo anzeigen, wie z.B. rallent., ritenuto, smorzando, calando, etc. indem sich diese nur
durch den mehr- oder mindern Grad vom Ritardando unterscheiden.

Hier einige Beispiele hieriiber: [CD 1, track 3]

Andantino. espressivo . P
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Anmerkungen zum vorstehenden Beispiel.

1.) Der 1.te Takt ist streng im Tempo zu spielen.
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2.) Die letzten 3 Achteln des 2.ten Takts sind ein klein wenig, kaum merkbar, zu
ritardiren, da der nachfolgende 3te Takt wieder eine Wiederhohlung des ersten Takts (also
des Hauptgedanken) wiewohl auf einer andern Stufe, ist.

3.) Der letzte, etwas arpeggirte Accord im 3.ten Takte wird ein klein wenig ritenuto
ausgedriickt.

4.) Die letzten 3 Achteln des 4.ten Takts werden mit etwas mehr Wirme (folglich
beinahe accelemndo) vorgetragen, welche erstin den 3 letzten Achteln des 5.ten Takts wieder
abnimmt.

5.) Im 6.ten Takte ist eine von jenen, aus vielen Noten bestehenden Verzierungen,
welche ein ritardiren in beiden Hiinden in soweit né’)thig macht, daf die geschwinden
Noten nicht iibereilt herausgesprudelt werden, sondern sehr zart und grazit')s nach und
nach verschwimmen: erst die letzten 9 Noten dieser Verzierung sind mehr merkbar zu
ritardiren, und auf der vorletzten Note (dem Gis) eine kleine Haltung anzubringen. Uber
die Eintheﬂung dieser léngeren Verzierungen wird spater gesprochen werden.

6.) Der 7.te und 8.te Takt bleiben streng im Tempo.

7.) Der g.te Takt mit Kraft und Wirme (folglich beinahe etwas accelerando).

8.) Die 2.te Hilfte des 10.ten Takts etwas ruhiger.

9.) Der 1r.te Takt etwas ritardando, und der letzte dissonirende Accord sehr sanft, noch
etwas mehr zuriickgehalten, weil jeder dissonirende Accord (wenn er piano ist) auf diese Art
mehr Wirkung macht.

10.) Die 3 ersten Achteln des 12.ten Takts im Tempo; dagegen die 5 letzten Achteln
bedeutend ritardando, da sie den Ubergang in das Thema bilden.

11.) Der 13.te Takt im Tempo.

12.) Das erste Viertel des 14.ten Takts schon ziemlich ritard: welches sich in der 2.ten
Viertel bedeutend vermehrt, und wobei die 8 obern Noten stark und cresc: markirt werden
miissen. Die Haltung mufl ungefihr durch 3 Achteln dauern, und der nachfolgende Lauf
missig schnell, gleich, zart, und diminuendo sein, bis endlich die 8 letzten Noten desselben
merkbar ritardando werden.

13.) Die r.ste Hilfte des 15.ten Takts im Tempo, die 2.te Hilfte ritard: wobei der Schluss
der Verzierung dusserst zart verschweben mufl. Hier ist das ritardiren am nt’)thigsten, da
dieser Takt eine sanft vorzutragende Schluss-Cadenz enthilt.

14.) Der letzte Takt im ruhigen Tempo.

Folgende zwei Bemerkungen sind wohl zu beachten.

L) Obwohl in diesem Thema fast in jedem Takt ein ritard: angebracht wird, so muf§
das Ganze (besonders in der begleitenden linken Hand), so natiirlich, folgerecht, ohne
alle Verzerrung vorgetragen werden, dal der Zuhérer nie iiber das eigentliche Zeitmafd

in Zweifel gelassen oder gelangweﬂt wird.
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IL.) Da jeder Theil 2.mal gespielt wird, so kann beim zweitenmale jeder Ausdruck
und fo]g]ich auch jedes ritard: um ein Weniges merkbarer angebracht werden, wodurch

das Ganze an Interesse gewinnt.«

Wie das Zeitmaf in einem schnellen Satz (CD 1, track 4) verindert werden muf§, zeigt
Czerny im folgenden Auegro brillante e vivo, welches hier aus Platzgriinden nicht wieder-
gegeben werden kann.

Beim Uben dieser kleinen Rubato-Etiiden sei dem Pianisten angeraten, zunichst
mit dem Metronom ein Grundtempo festzulegen, anhand dieses Grundtempos die ge-
nauen Zeitdauern der Stiicke zu notieren, um daraufhin bis zu dem Punkt zu gelangen,
wo die Aufﬁihrungsdauern im strengen a tempo und im tempo rubato g]eich sind. Gerade
in klassischer Musik ist es von grofger Wichtigkeit, ein geiﬂ)tes Zeitgeﬁﬂﬂ fiir viertaktige
Phrasen zu entwickeln, seien sie nun a tempo oder im tempo rubato gespielt.

Interessanterweise gﬂ)t Czerny auch einen quantitativen Hinweis, wie stark das Tem-
po modifiziert werden darf. »Das Vorgeschriebene Tempo« diirfe nimlich kaum »um
seinen 5.ten bis 6.ten Theil« verindert werden: Nehmen wir an, daf} wir ein Grundtempo
von MM 6o fiir das »Andantino expressivo« wihlen, so kénnte die langsamste Stelle bei
MM 5o liegen, die schnellste bei MM 7o.

Wichtig istauch der Hinweis Czernys, dafd die linke Hand all diesen Temposchwan-
kungen in geringem Mafle folgen sollte, ein Hinweis auf das von Mozart praktizierte
Rubato wo »die linke Hand nichts von der rechten weif«.? Im Kapitel iiber die Verzie-
rungen, insbesondere die »1éingeren Geschmacksverzierungen« wie Czerny die Belcanto-
koloraturen auch nennt, wird dieses aus dem Barock stammende »geteﬂte Zeitmafl«
genau beschrieben (CD 1, tracks s, 6, 7).Io Wiederum sind die kleinen Ubungsstiicke
musikalisch sehr wertvoll und gleichzeitig Perfekte Etiidden, um die rhythmische Unab-
héingigkeit der Hinde zu entwickeln. Insbesondere sind sie als Vorbereitung fur die
Verzierungen in den Nocturnes von Chopin und Field ideal. All dies ist hinlinglich
bekannt und wird iiberall zitiert, aber wer nimmt es ernst und tut es wirklich? Kein
Pianist wiirde damit auch nur eine Aufnahmepriifung in einer Hochschule bestehen,
wiirde er es wagen, auf diese Art Klavier zu spielen. Héren Sie sich aber ein paar Aufnah-
men von Liszt- oder Leschetizky—Schiﬂern wie Rosenthal oder Friedmann an, so werden
Sie staunen, wie 1ebendig, spontan und persénlich die Musik durch diese Ausdrucksmit-

tel wird.

Vgl. dazu im vorliegenden Band den Beitrag von Jesper Christensen.

Czerny: Von dem Vortrage, S.32-37.
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CARL CZERNY

Ein Beispie|: Beethovens op.14, Nr.2 Versuchen wir nun, einige der gewonnenen Er-
kenntnisse konkret anzuwenden. Unser Beispiel sei der erste Satz aus Beethovens Kla-
viersonate op. 14, Nr. 2. Dabei bedienen wir uns der Hinweise iiber Beethovens Klavier-
spiel, welche in der Beethovenbiographie von Anton Schindler iiberliefert sind, sowie
natiirlich des zweiten Kapitels aus dem vierten Band von Czernys Pianoforteschule
op. 500: »Uber den richtigen Vortrag der simmtlichen Beethoven’schen Werke fiir das Piano
allein.«™*

Czerny gibt ein Grundtempo von MM 8o an und charakterisiert den ersten Satz
folgendermafgen: »Eines der lieblichsten und gemiithlichsten Tonstiicke. Stets mit De-
licatesse und zarter Empﬁndung, obwohl lebhaft vorzutragen. Vorzﬁg]ich sind die 16
letzten Takte des ersten Theils sehr 1egato, cantabile, und der Bass wie auch die Mittel-
stimme mit bedeutendem Ausdruck zu spielen. Die kriftigern Passagen des zweiten
Theils jedoch mit Feuer und Leben. Schluss wie im 1sten Theile.« Die Anweisungen
»sehr legato und cantabile [...] mit bedeutendem Ausdrucke« sind im Lichte des bisher
Gesagten sicherlich als Hinweis zu werten, das Tempo ein wenig zu Verlangsamen.
Ebenso scheinen mir die Begriffe »mit Feuer und Leben« auf eine Beschleunigung
hinzuweisen, zumal Czernys Grundtempo erstaunlich langsam ist.

Doch Schindler geht noch weiter. Schon ab Takt 6 schligt er ein poco ritardando
mit gleichzeitigem »Abnehmen der Kraft« vor, um das in Takt g einsetzende Thema
vorzubereiten. Dieses Motiv soll von Takt g bis 20 aufgrund des sanften Affekts ein wenig
langsamer vorgetragen werden. Man solle die um Erreichung ihrer Wiinsche flehende
Geliebte gleichsam 1ebendig vor sich sehen und reden horen! Ab Takt 20 kommt eine
frohliche Stimmung auf, bei den Sextolen soll immer die dritte Note akzentuiert werden.
Von Takt 24 bis 47 darf der mit dem Bleistift taktierende Professor der Klavierjury
aufatmen: In Takt 24 wird das erste Zeitmaf$ wieder ergriffen, und alles muf hier streng
atempo vorgetragen werden. Doch ab Takt 47 beim Einsatz des zweiten Themas - Czerny
hat uns schon daraufvorbereitet - schliigt Schindler ein tempo andantino vor. Ab Takt 56
(chromatischer Bafl) wird akceleriert, um in Takt 58 wieder das tempo primo wieder-
zufinden. Wie zu erwarten, mufl auch nach Schindler die As-Dur-Triolenstelle der
Durchfithrung ab Takt 81 »ziemlich stiirmisch« vorgetragen werden. Takt 79 und 80
miissen retardiert werden, um die Wirkung des forte-Sturms ab Takt 82 zu erhéhen. Ab
Takt 103 muf die jeweﬂige erste Note des Taktes »launig nuanciert, das heifst markiert

und léi_nger gehalten werden, wobei — nota bene — die linke Hand »schén nachgibt« und

Anton Schindler: Biogmphie von Ludwig van Beethoven, Miinster 1840, S. 229-23T; Carl Czerny: Die Kunst
des Vortrags der dltern und neuen Klavierkompositionen, oder: Die Fortschritte bis zur neuesten Zeit (Pianofor-
te-Schule op. 500, Supplement oder 4. Teil), Wien [1842], Verlagsnummer 8212, S. 47, Nachdruck des
2.und 3. Kapitels unter dem Titel Uber den richtigen Vortrag der samtlichen Beethoven’schen Klavierwerke,
Wien 1963.
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»sich anschmiegt.« Das muf$te erwihnt werden und war keine Selbstverstindlichkeit. Die
Passage von Takt 107 bis 113 muf$ »brillant« genommen werden, was sicherlich auch
bedeutet: ein wenig schneller. Takt 114 findet ein decrescendo mit gleichzeitigem ritar-
dando statt, welches das tempo andante fiir den Takt 115 vorbereitet. Takt 119 wird ak-
celeriert, so dafd wir in Takt 120 unser teures a tempo wiederfinden.

So lautet Schindlers abschliefender Kommentar: »So vielerlei Bewegungen in die-
sem Satze erfolgten, so waren sie doch alle schén vorbereitet, und die Farben ineinander
verschmolzen, nirgends eine schnelle Abéinderung, die er wohl in anderen Werken &fters
eintreten lief}, damit den Schwung der Deklamation erhshend.«

Man spiirt deutlich, wie bei dieser Art des Spielens die Anderung der musikalischen
Bewegung immer durch eine Anderung des Affektes, der Gemﬁtsbewegung initiiert wird.
Die grofﬁe Schwierigkeit 1iegt darin, dies geschickt zu dosieren und vor allem in der Lage
zu sein, jederzeit das eigentliche Zeitmafd wiederzufinden. Dadurch entsteht Struktur
und der Horer fiihlt sich nicht verloren, die Deklamation ist deutlich und falbar (CD 1,
track 8).

Wenn hier auf die Aufnahme einiger dieser Beispiele auf'einem historischen Rosen-
berger-Fliigel verwiesen wird, so geschieht das nicht ohne einiges Zt‘)gern. SchlieRlich
soll dies keine historisch >richtige< Vorzeigversion werden. Das Bediirfnis nach Normie-
rung ist heute erschreckend stark. Manche Studenten kommen in den Auffiihrungspra-
xis-Unterricht mit dieser Haltung: »Wir haben verstanden, dafd wir vieles falsch machen,
also zeigt uns, wie man es historisch richtig macht.« In diesem Fall verkommt die ganze
HIP zum Fiasko. Zweck dieser Aufnahmen soll aber sein, die Diskussion auf die prakti-
sche Anwen&ung zZu verlagern, andere anzuregen, es anders und besser zu machen.

Am Ende dieses kurzen »Uberﬂuges« von Carl Czernys op.500 Nr.3 hoffe ich, die
Lektiire wird der Motivation dienen, sein Lehrbuch lesend und spie]end selber zu stu-
dieren und es im Unterricht anzuwenden. Gibe es doch ein dermaflen prézises Lehrbuch
iiber die Interpretation samtlicher Bach’scher Clavierwerke aus dem Schiilerkreis von
Bach! Doch was wiirde passieren, sollten darin alle unsere hebgewonnenen Interpreta-

tionsgewohnheiten in Frage gesteﬂt werden? Ich wage lieber keine Prognose.
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