SAPIENZA

UNIVERSITA DI ROMA

UNIVERSITAT LEIPZIG

PER UN’EDIZIONE CRITICA DELLA MUSICA DA CAMERA DI
ROBERT SCHUMANN /

STUDIEN ZUR KRITISCHEN EDITION ROBERT SCHUMANNS
KAMMERMUSIK

Dottorato in Storia e Analisi delle Culture musicali
Universita di Roma “Sapienza”
in cotutela con
Fakultit fiir Geschichte, Kunst und Orientwissenschaften
Universitdt Leipzig

candidata
Elisa Novara
Matricola: 968196

Relatore Correlatore
Prof. Franco Piperno Prof. Dr. Helmut Loos

Anno Accademico 2013/2014



PER UN’EDIZIONE CRITICA DELLA MUSICA DA CAMERA DI ROBERT SCHUMANN

STUDIEN ZUR KRITISCHEN EDITION ROBERT SCHUMANNS KAMMERMUSIK

Indice
RINGraziamenti ... sssssas 5
DANKSAGUIG ..uvvurursrucesmsmssssssssssssssssssssssssssss s ssssss s e e e R AR R AR e E AR AR R AR RS 6
o ) 1 0 LT Y 7
1. Aspetti generali del Trio con pianoforte in Germania dal 1830 al 1860............... 11
1.1 INETOAUZIONE ceccerevrreeeeieseseessessseseessessse s st s sssesse s sses bbb st 11
1.2 LiMiti CIONOLOGICH.ouveurieereeuersreesrererssessesseessesssesssessssessessssssse s ses s sesssssssesssssssessssssssssse s s ssssssesssessssssseses 14
1.3 Ricerche effettuate sui principali giornali dell’epoca.......cooceerrereeneennersresreeeseeeereesseesseesnenns 24
1.3.1 Genere — SAloNMUSIK VETSUS KUNST w...cvuveeerereessinsessssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssans 38
1.3.2 Romantici, virtuosi e «die deutsche KAmMmMermMuUSIK .......virvesivsieesenssessesssssssessessssssssssanns 43
1.3.3 Contenuti — Serieta € Profondita ... ssssssenns 50
2. Problemi critici relativi all’edizione delle Mdhrchenerzdhlungen per Clarinetto
(Violino ad libitum), Viola e Pianoforte, op. 132 .......ccconmmmsmsmsmsmsmsssssssssssssssssssssssssseses 57
A BT 0D o b U 0] ) o 57
2.1.1  CONCEZIONE € DALAZIONE ...eeeeeecereereeret et 57
2.2 PUDDIICAZIONE. ...t R 64
2.2.1 Le Mdhrchenerzdhlungen nella vecchia Gesamtausgabe: nuove testimonianze............... 69
2.2.2 Recensioni e prime esecuzioni PUDDIICHE ... 75
2.2.3 Conoscitore di una moda o inventore di un genere? Schumann e la Musikalische
Mdhrchen attorno Al 1850 ...t sses s s bbb 77
/705 20 L1 1) 4L 85
2.3.1  Descrizione delle fONT ..ot s 86
2.3.2  Valutazione delle fONTi ..t st sssasesns 95
3. Problemi ciritici relativi all’edizione delle Phantasiestiicke per pianoforte,
violino e violoncello, Op. 88.......irn s ———————— 97
R0 0010 a0 X0 L4 T ) o U, 97
3.2 Genesi € DAtAZIONE ..o 98
3.3 PUbDliCAZIONe......ccccrrirnmrsnnn s ————————————— 110
3.3.1 Il carteggio con I'editore WhiStling......courernreernerneerneeneeseesseesssessesssessessesssesseesesssessssessesssssssessesaes 110
3.3.2 Il carteggio CON I'€dItOre PELETS ... sess s sesssssssesssssssesasesases 113
3.3.3 Il carteggio con la casa editrice Schuberth di AMDUIZO ... 116
3.3.4 1l carteggio con la casa editriCe KiStNET .....orereerneemneesresssessesseessessessses s sesssessesssssssessesaes 120
3.4 Prime esecuzioni pubbliche e recensioni.......—————— 123
K20 ) 41 126
3.5.1 DeSCriZione delle fONTi.. e s s bbb s s st 127
3.5.2 Valutazione delle fONTI ... sssss sttt st sasssseens 151
4. Problemi ciritici relativi all’edizione del Trio per Pianoforte, Violino e
R4 0 (00 4 U= | L0 TR0 o T G 153
4.1 Genesi € DAtAZIONE ... ———————————— 153
T 720 1111 0 D U= 4 10 4 U 158
4.3 Recezione e Prime esecuzioni pubbliche........ccomnssssssn. 162
4.3.1 Larecensione di AIfred DOTEEl.......onninenneninesssiseesessssssssssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssesnns 169



T 0 ) 1 173

4.4.1 Descrizione delle fONTi.. ..ot sss s s s ss s s ssasesans 174
4.4.2 Valutazione delle fONT ... sssss s sssssss s ssssssssssssssssssssasesnns 193
LT 0. 4 Tl L1 T ) 1 195
6. ZUSAMMENSASSUNG c.vvrurrrrereresssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasass s sssas s e sssasas s e s sessssasass 205
7 N 15 7= 1 1 U 231
Appendice 1. Recensioni sui Trii con pianoforte nella stampa musicale........cc.coueerneeenn. 231
Appendice 1. Esempi di revisione al testo musicale. ... 277
ApPendice L TTaSCrIZIONI c.uuceeerersreesseesseessesssesssess s s s sssess s sssssesssesssesssssssssans 287
Lista delle abbreviazioni ... 305
1 3310) 10 o 1= 1 307



RINGRAZIAMENTI

Senza il sostegno, 1’aiuto e I’appoggio di tante persone questa tesi di dottorato non sarebbe
mai stata realizzabile. Il primo ringraziamento va al mio relatore di tesi, il Professor Franco
Piperno, per avermi tirato fuori, piu di una volta, dal groviglio dei miei dubbi con i suoi
consigli illuminanti e per avermi sostenuto e spronato nei momenti di difficolta. Senza 1’aiuto
del mio relatore tedesco, il Professor Dr. Helmut Loos, non sarebbe mai stato possibile
realizzare questo lavoro. A lui e alla sua enorme pazienza va il mio piu sentito
ringraziamento. Il Dr. Matthias Wendt, Dr. Michael Beiche, Dr. Armin Koch, Dr. Kazuko
Osawa, Dr. Renate Brunner e tutti gli altri collaboratori della Robert-Schumann-
Forschungsstelle di Duesseldorf sono stati per me in questi anni piu di una famiglia: dovrei
ringraziarli per ogni giorno trascorso insieme, per le discussioni, 1 consigli, la competenza e
I’esperienza che mi hanno donato e la fiducia che hanno riposto in me; per aver risposto ad
ogni mia domanda con calma ed interesse, € per avermi insegnato tanto. I loro insegnamenti
saranno parte del mio bagaglio per sempre. Il Prof. Antonio Rostagno, le sue lezioni e
discussioni, dalle quali nasce la passione per Robert Schumann, sono un valore inestimabile.
Vorrei qui ringraziarlo per 1 suoi consigli puntuali e per il suo interesse costante verso il mio
lavoro.

Alla mia ,,seconda“ famiglia, i Dottori Gernot e Barbara Gruene, va un ringraziamento
speciale, per avermi fatto sentire a casa sempre e non avermi fatto mai mancare ’affetto di
una famiglia. Alla mia collega Birgit Sporl, che mi ¢ stata vicina in ogni situazione — e per
aver dovuto leggere e correggere piu di una volta — va il mio grazie piu sincero. Senza
I’affetto di mia sorella Francesca, Philipp, Cecilia e Matteo non sarei andata molto avanti:
grazie per aver condiviso con me 1 giorni febbricitanti e quelli gioiosi. Grazie ad Andrea, che
¢ sempre con me, anche da lontano. Infine, grazie ai miei genitori: a loro, alla loro pazienza,

saggezza ed affetto incondizionato ¢ dedicato questo lavoro.



DANKSAGUNG

Ohne die Unterstiitzung und Hilfe zahlreicher Personen hétte diese Doktorarbeit nicht
realisiert werden konnen. Der oberste Dank geht an meinen Doktorvater Professor Franco
Piperno, der mich mit seinen erleuchtenden Ratschligen mehr als einmal von meinen
Zweifeln befreit und mich in schwierigen Phasen stets unterstiitzt und motiviert hat.

Auch ohne die Hilfe meines deutschen Doktorvaters Professor Dr. Helmut Loos wire diese
Arbeit nicht zu verwirklichen gewesen. Ihm und seiner groflen Geduld gilt mein innigster
Dank. Dr. Matthias Wendt, Dr. Michael Beiche, Dr. Armin Koch, Dr. Kazuko Ozawa, Dr.
Renate Brunner und alle anderen Mitarbeiter der Robert-Schumann-Forschungsstelle
Diisseldorf wurden fiir mich in den letzten Jahren zu einer Familie: ich danke ihnen fiir jeden
einzelnen gemeinsam verlebten Tag, fiir die Diskussionen und Ratschlige, die Sachkenntnisse
und Erfahrungen, die sie mir vermittelten und fiir das mir entgegengebrachte Vertrauen, fiir
die ausfiihrliche und interessierte Beantwortung jeder meiner Fragen und fiir alles, was ich
von ithnen lernen durfte. Thre Schule wird mir immer ein bedeutender Erfahrungsschatz sein.
Professor Antonio Rostagno, sein Unterricht und seine Fachgespriache waren fiir mich von
unschidtzbarem Wert, da aus ihnen meine Leidenschaft fiir den Komponisten Robert
Schumann hervorging. Ich mochte ihm hier flir seine prizisen Ratschlige und sein
bestindiges Interesse an meiner Arbeit danken.

Meiner ,,zweiten Familie®, den Doktoren Gernot und Barbara Griine gilt mein besonderer
Dank dafiir, dass sie mir stets das Gefiihl gaben, in ihnen eine Familie und ein Zuhause
gewonnen zu haben. Aufrichtig danke ich meiner Kollegin Birgit Sporl, die mir in jeder
Situation beistand und mehr als einmal Korrektur las. Ohne den liebevollen Beistand meiner
Schwester Francesca, Philipp, Cecilia und Matteos wére ich nicht so weit gekommen: danke
fiir die mit mir verbrachten fieberhaften und freudvollen Tage. Danke an Andrea, der, auch
aus der Ferne, immer fiir mich da ist. Letztendlich danke ich meinen Eltern: ihrer Geduld,

threr Lebensweisheit und ihrer bedingungslosen Liebe ist diese Arbeit gewidmet.



PREMESSA

La tesi si presenta come un lavoro preparatorio all’edizione critica dei Trii con pianoforte di
Robert Schumann, in collaborazione con la Robert-Schumann-Gesamtausgabe € in cotutela

con I’Universita di Lipsia.

Il lavoro comprende 1’edizione critica delle Mdhrchenerzdhlungen op. 132 (pubblicata dalla
Gesamtausgabe in un volume a parte dedicato alla musica da camera con pianoforte — RSA4
1l/3 — attualmente in corso di stampa), delle Phantasiestiicke op. 88 e del primo Trio con
pianoforte, violino e violoncello op. 63.

A1 problemi critici presentati dalle opere scelte nella tesi si affianca una ricerca di tipo
informativo sui piu importanti giornali dell’epoca: per la maggior parte sulla Neue Zeitschrift
fiir Musik, 1’ Allgemeine Musikalische Zeitung e la Neue Berliner Musikalische Zeitung, in un
arco temporale compreso fra il 1830 e il 1860.

Partendo dalle recensioni — schumanniane e non — dei trii del suo tempo, lo scopo ¢ stato
quello di mettere in luce complessivamente la presenza e le caratteristiche del prodotto “Trio
con pianforte”; la loro diffusione e il loro status fra gli altri generi della musica da camera
tedesca, le critiche e le caratteristiche, in un interscambio produttivo fra indagine filologica e
contesto storico-estetico. I risultati di questa ricerca vengono esposti nel primo capitolo della
tesi, e confluiranno nella introduzione generale all’edizione critica vera e propria. In

appendice si riportano le recensioni piu significative.

In particolare il confronto fra la diversa concezione, pubblicazione e circolazione delle
Phantasiestiicke op. 88, e del primo Trio con pianoforte op. 63, alla luce della ricerca
effettuata sui principali giornali dell’epoca, testimonia di un diverso atteggiamento del
compositore nei confronti del genere: tanto ¢ lunga, sofferta e laboriosa, la composizione
dell’op. 88, che testimonia nelle fonti rimaste di un protratto processo di revisione, tanto
fluisce veloce e relativamente priva di indecisioni la composizione e pubblicazione dell’op.
63. Se la circolazione dell’op. 88 rimane esclusivamente privata — di quest’opera non ¢ stato
possibile documentare neanche una recensione coeva — la lunga storia del Trio in re minore ¢
da cercare nelle sale da concerto, nel repertorio degli ensemble cameristici come delle prime
formazioni stabili di trii, che inseriscono 1’opera nei loro programmi gia subito dopo la
pubblicazione, nel Luglio 1848. La recensione di Alfred Dorffel di quest’opera, infine,

pubblicata nella Neue Zeitschrift fiir Musik, ¢ una lucida riflessione sulla “nuova” via



schumanniana, che si inserisce con quest’opera sulla scia di una strada condivisa ed elogiata

dalla nascente critica “d’arte”.

I problemi di critica testuale offerti dalle tre opere, nel loro essere cosi eterogenei, danno la
possibilita di confrontarsi con un ampio raggio di problematiche filologiche: da un lato, per
I’op. 88, ¢ possibile documentare due momenti importanti della genesi compositiva: un
Arbeitsmanusktript contenente delle variazioni inedite — pubblicate in appendice sia nella tesi
che nell’edizione; la Stichvorlage della partitura, che presenta significative revisioni da parte
di Schumann e quella delle singole parti, non contemporanee alla copia della partitura e
rivedute da un copista anonimo, pertanto non facilmente databili. Per I’op. 63, invece, sono
rimasti principalmente gli schizzi preparatori all’Arbeitsmanuskript, trascritti e riportati in
appendice, che sono una testimonianza preziosa della diversa maniera schumanniana di
comporre dopo il 1845 — non piu al pianoforte. La tecnica contrappuntistica, che anche nella
versione definitiva dell’opera acquista un significato importante, ¢ gia presente fin dagli
schizzi, cosi come una riflessione accurata nei riguardi dell’instrumentazione che non era
presente nei manoscritti per le Phantasiestiicke: 1’analisi di questi manoscritti, nonche alcune
caratteristiche particolari presenti nella prima edizione a stampa dell’opera — nelle parti
singole sono incise anche ampie sezioni di partitura pianistica, in un caso, la parte completa
del pianoforte — testimoniano della preoccupazione schumanniana nei riguardi del linguaggio

specifico del Trio con pianoforte.

Le interazioni con gli editori, infine, rappresentano ancora una volta una testimonianza
significativa, e finora sottovalutata, di uno Schumann “uvomo del suo tempo”, abile uomo
d’affari e conoscitore delle tendenze musicali del momento: nella tesi un ampio excursus sara
dedicato alla scelta schumanniana del titolo Mdhrchenerzdhlungen, paragonandola con il
fenomeno della musikalische Mdhrchen in Germania fra il 1840 e il 1860. La pubblicazione
del carteggio con gli editori, infine, osservato in particolar modo nelle lettere con le quattro
diverse case editrici con cui Schumann prende accordi per la pubblicazione dell’ op. 88,
rivelano una capacita di negoziare finora poco osservato dalla letteratura schumanniana.

Correda la tesi di dottorato una Zusammenfassung in tedesco, cosi come previsto dalle norme
della cotutela di tesi e come stabilito con il relatore tedesco della tesi, i1l Prof. Helmut Loos

dell’universita di Lipsia.



Nelle appendici vengono riportate per intero le recensioni tematizzate nel primo capitolo, cosi
come la recensione di Alfred Dorffel al Trio op. 63 e due altri articoli che si sono rivelati
particolarmente significativi nel corso della trattazione. Per la trascrizione degli esempi
musicali tratti dai manoscritti ¢ stata scelta la trascrizione diplomatica, seguendo le linee-
guida della Schumann-Gesamtausgabe. Infine, si riportano alcuni esempi di revisione al testo

musicale e il relativo commento sulla decisione presa in fase di edizione.

La maggior parte delle lettere riportate nella tesi sono inedite: mi ¢ stata data la possibilita di
prenderne visione nell’ambito del lavoro preparatorio all’edizione critica vera e propria.
Ringrazio la Robert-Schumann-Forschungsstelle di Diisseldorf per il prezioso aiuto nel
decifrare la complicata scrittura schumanniana e ottocentesca in generale. Tutte le traduzioni

tedesco/italiano, laddove non esplicitamente riportato, sono a cura dell’autrice.
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1. ASPETTI GENERALI DEL TRIO CON PIANOFORTE IN GERMANIA DAL 1830 AL 1860

1.1 INTRODUZIONE

Un quadro della storia della ricezione del genere Trio con pianoforte nel periodo compreso fra
il 1830 e il 1860 ¢ difficile da dipingere; 1 maggiori studi sull’argomento si soffermano
principalmente sull’analisi e 1’evoluzione della tecnica strumentale — in particolar modo nei
riguardi dei maggiori compositori e dei maggiori rappresentanti del genere (Basil Smallmann,
The Piano Trio. Its History, Technique and Repertoire, Clarendon Press, Oxford 1992); sui
processi tecnico-stilistici che hanno portato alla sua nascita (Gaetano Cesari, Le origini del
Trio con pianoforte, in: Scritti Inediti, a cura di Franco Abbiati, Carisch, Milano 1937,
pp-183—-198); sulla sua catalogazione (Catherine Anne Horan, 4 survey of the piano trio from
1800 through 1860, 2 voll., tesi di dottorato, Northwesten University, 1983)1.

La difficolta piu ovvia nell’approccio sta nel suo status di genere semi-pubblico durante il
trentennio 1830-1860, scelto come periodo di ricerca in questo studio proprio per la sua
condizione di fase di passaggio determinante: ¢ all’interno di questo intervallo di tempo che si
verificano 1 cambiamenti — di natura stilistica, strumentale e sociale — che porteranno il Trio
fuori dalle quattro pareti domestiche, nelle sale da concerto. A partire dal momento in cui esso
si afferma come genere riconosciuto (all’incirca dalla seconda meta dell’Ottocento in poi),
infatti, documentare la sua presenza “pubblica” ¢ relativamente semplice: esso appare
sistematicamente nei repertori e nelle statistiche delle maggiori sale da concerto tedesche; ma
documentare la sua presenza “privata” richiede una incursione nella vita dei singoli
strumentisti dell’epoca. Cosa accade ad un genere musicale quando da fenomeno quasi
esclusivamente privato diventa pubblico? E qual ¢ la metodologia adatta da utilizzare per

seguirne 1 cambiamenti?

' Da segnalare, anche se ancora in preparazione, la tesi di abilitazione del Dr. Michael Kube, dedicata

completamente al genere: Studien zu einer Gattungsgeschichte des Klaviertrios. Altri interessanti studi
dell’autore sono indirizzati ai trii con pianoforte di Schubert, Mozart, Brahms, ¢ al repertorio della musica da
camera scandinava: “... dass alle Spieler hinldinglich beschdftigt sind”. Schuberts Klaviertrio Es-Dur (D 929)
aus satztechnischer Perspektive, in: Schubert-Jahrbuch 1998 (=Bericht iiber den Internationalen Schubert-
Kongrefs Duisburg 1997), a cura di Dietrich Berke, Walther Diirr, Walburga Litschauer e Christiane Schumann,
Duisburg 2000, pp. 125-132; Brahms’ Klaviertrio op. 8 H-Dur (1854) und sein gattungsgeschichtlicher
Kontext, in: Internationaler Brahms-Kongrefs Gmunden 1997. Kongrefibericht, a cura di Ingrid Fuchs
(=Verdffentlichungen des Archivs der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien 1), Schneider, Tutzing 2001, pp.
31-57; Mozarts Klaviertrios aus satztechnischer Perspektive, in: Mozart-Jahrbuch 2003/04, Bérenreiter, Kassel
2005, pp. 59-71; Im nordischen Salon. Zur Geschichte des Klaviertrios in Skandinavien, in: A Due. Musical
Essays in Honour of John D. Bergsagel & Heinrich W. Schwab (= Danish Humanist Texts and Studies 37)a cura
di Ole Kongsted, Niels Krabbe, Michael Kube ¢ Morten Michelsen, Kebenhavn: Det Kongelige Bibliotek 2008,
pp. 453—473. Estremamente importanti, infine, per il presente studio, sono state le tesi di laurea di Gianni
Franceschi, La musica da camera dell Ottocento come problema compositivo: il Trio per pianoforte, violino e
violoncello dal 1830 al 1860, Universita degli studi di Firenze, a. a. 1993/1994 ¢ quella di Muriel Joan Kramer,
The piano trio in german cities from 1830 to 1860, University of Illinois at Urbana-Champaign, 1970.
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In questo studio si € cercato di documentare 1’impatto del Trio con pianoforte sulla vita
musicale della meta dell’Ottocento — in previsione e in preparazione dell’edizione critica dei
trii con pianoforte di Robert Schumann — prendendo in considerazione la sua doppia natura di
genere privato e pubblico: da una parte ricercando nei diari schumanniani e nelle lettere con i
piu importanti strumentisti dell’epoca, stilando un ipotetico repertorio dei trii maggiormente
eseguiti negli ambienti orbitanti attorno a Schumann; dall’altra cercando nelle recensioni
riguardanti il genere apparse sui piu importanti giornali dell’epoca le qualita fondamentali che
la critica colta attribuisce alle nuove opere per Trio con pianoforte: che cosa ci si aspetta da
questo tipo di composizione? In un’epoca storicizzante e canonizzante come 1’Ottocento, qual
¢ la sua collocazione fra i generi? Di che cosa ha bisogno per raggiungere l’importanza
dell’altro genere cameristico ormai entrato a pieno diritto nelle sale da concerto, il quartetto?
Le recensioni non riguardano ancora, all’inizio degli anni ’30, concerti pubblici, ma si tratta
di critiche effettuate spesso sulla base della sola partitura, o di ascolti in occasione di Soirée
private, difficilmente documentabili con sistematicitd sui giornali contemporanei. E solo
progressivamente, ¢ a partire dalla meta degli anni ’40 dell’Ottocento, che sara possibile
verificare 1’attivita concertistica di veri e propri “Trii”, formatisi talvolta all’interno delle
societa musicali delle citta, con un loro repertorio e a volte anche un luogo specifico adibito a
sala da concerto.

In particolare, la circolazione e 1’affermazione del genere Trio parte in Germania da due citta
importanti per la nascente borghesia tedesca, Lipsia e Berlino; mentre invece Dresda e
Vienna, citta storicamente piu aristocratiche e pertanto piu legate ai sistemi di circolazione e
produzione di un mecenatismo ormai estinto, iniziano a proporre trii nel repertorio dei
concerti pubblici solo a partire dalla fine degli anni 50, quando, ciog, nel resto della
Germania il genere ha ormai quasi definitivamente preso piede nei concerti pubblici.

Proprio a partire dal 1844, infatti, a Berlino si forma la tradizione delle Trio Soiréen, che
vedevano protagonisti un ensemble di musicisti berlinesi, 1 fratelli Adolph e Julius
Stahlknecht (violino e violoncello) e Steifensandt (pianoforte), che per lungo tempo

rimarranno 1’unico trio stabile della citta. E se Berlino detiene il primato della formazione di

? Per quanto riguarda Dresda, ad esempio, i concerti di musica da camera venivano portati avanti quasi
esclusivamente da Clara Schumann, in formazione con i fratelli Franz e Friedrich Schubert, dunque in maniera
piu consistente solo dopo il 1844, anno in cui gli Schumann si trasferiscono in citta; mentre Hanslick, nel suo
Geschichte des Concertwesens in Wien, riporta come a Vienna: «“Trio-Soiréen” neben den stabilen
Quartettproductionen wurden in Wien selten gegeben und niemals mit bedeutendem Erfolg. Der interessanteste
und gelungenste Versuch der Art waren drei “Trio-Soiréen“, welche der geistreiche Pianist Alex. Winterberger
(unter Mitwirkung von Kdsmayer und Rover) im Januar 1858 in dem kleinen Salon ,,zum romischen Kaiser
gab. Er cultivirte darin hauptsdchlich Schumann und den spdteren Beethoven». (Eduard Hanslick, Geschichte
des Concertwesens in Wien, vol. 1, W. Braumdiiller, Wien 1869, p. 404).
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un trio cittadino, Lipsia rimane indiscussa protagonista della produzione e circolazione di
nuovi trii per pianoforte.

Le citta che prenderemo maggiormente in considerazione nella scelta delle recensioni,
dunque, sono Lipsia e Berlino, con uno sguardo alla citta di Dresda, importante per i Trit di
Schumann.

In sintesi, due fattori sembrano coinvolgere maggiormente la produzione di musica da camera
in Germania negli anni *30 —’40, fino agli anni *60:

- la musica strumentale € vista come un fatto tutto tedesco, in virtu della linea diretta
che da Bach passa per Beethoven e giunge fino alla contemporaneita; essa assume
dunque il ruolo di leadership nazionale, in grado di combattere contro “il dilagante
italianismo” dell’opera;

- 1l primato assegnato da Schumann — come da tanti suoi contemporanei — alla musica
strumentale ¢ ancora piu evidente nel campo della musica da camera, nell’ensemble
per ridotti strumenti; un genere elitario e borghese in cui i compositori, nella visione di
Schumann, hanno il dovere di esercitarsi: nello stile da camera, fra quattro pareti e
con pochi strumenti, si mostra il vero musicista’.

Non c¢’¢ dunque da meravigliarsi se intorno al 1840 vengono istituiti una serie di concorsi dai
principali Kunstvereine della Germania aventi come scopo la premiazione della migliore
Sinfonia, del miglior Quartetto, del miglior Trio con pianoforte”.

Le recensioni che si ¢ scelto di pubblicare in appendice, tuttavia, e alle quali si fara
riferimento in questo capitolo, non vogliono e non possono avere la pretesa di esaustivita. La
loro funzione ¢ quella di aprire uno squarcio — differente a seconda del giornale, del critico e
della citta in questione — sulla vita musicale dell’epoca e sulla presenza, diffusione e
importanza del Trio con pianoforte nell’arco del trentennio preso in considerazione.
Ovviamente, laddove possibile, nel campione sono stati inseriti 1 trii recensiti sia da
Schumann nella NZfM che da altri autori contemporanei in altre testate, per analizzare ancora
piu approfonditamente la critica schumanniana nei confronti delle altre voci dell’epoca e il

suo punto di vista nei riguardi del genere.

3 Robert Schumann nella recensione del 1842 del Trio op. 75 di Wilhelm Reuling, in SC 11, pp. 919-920.
* Cfr. paragrafo successivo.
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1.2 LiMITI CRONOLOGICI

La prima opera del catalogo beethoveniano ¢ rappresentata da tre Trii: non che questo sia il
punto di partenza del nostro studio, tuttavia le sollecitazioni che hanno spinto Beethoven a
comporre per questo genere ci portano alle origini della nostra indagine.

Quando Beethoven concepisce questa composizione sa benissimo che deve riuscire ad attirare
I’ammirazione e la protezione del principe Lichnowsky, al quale 1 Trii sono dedicati, e a casa
del quale avviene la prima, decisiva, esecuzione a Vienna intorno alla fine del 1793, alla
presenza di Haydn. Si tratta del suo primo, importante, biglietto da visita, con il quale
Beethoven decide di presentarsi alla societa viennese. L’esecuzione genera stupore e
ammirazione nel principe, che ne paga dunque la pubblicazione presso Artaria nel 1795. Non
¢ difficile immaginare perch¢ Beethoven avesse scelto all’epoca proprio dei Trii con
pianoforte: un genere ancora molto simile alla sonata con accompagnamento, che permetteva
di mostrare abilita e virtuosismo nello strumento a tastiera, melodie cantabili e leggere da
distribuire fra il violino e il pianoforte (prima ancora il fortepiano e ancor prima il
clavicembalo), con il violoncello spesso solo in raddoppio del basso. Un genere facilmente
abbordabile per 1 dilettanti — dunque facilmente vendibile — quindi perfetto per gli
intrattenimenti serali dei circoli aristocratici.

Nel 1830 1 meccanismi di produzione e distribuzione della musica sono completamente
diversi, 1 compositori possono decidere di pubblicare le loro opere liberamente, senza bisogno
di protezione, e il pubblico medio-borghese sta diventando 1’anonimo sostenitore di tutti
quegli artisti che si prefiggono di modellare il gusto pubblico, promuovendo un certo tipo di
concerto e di giornalismo musicale.

Eppure il Trio rimane ancora sostanzialmente legato all’educazione dei dilettanti,
all’intrattenimento, alla sfera privata — basti pensare che a Schubert non riusci che una volta
soltanto, il 26 Marzo 1828, di ascoltare un suo Trio in una performance semi-pubblica, I’op.
100°: in sostanza, il Trio per pianoforte, nato, coltivato e protetto dalle mani dell’aristocrazia,
cessO di svilupparsi con la scomparsa di quest’ultima, sopravvivendo perd cospicuo in
innumerevoli arrangiamenti di opere ben conosciute, leggere composizioni da salotto,
Hausmusik dell’epoca Biedermeier. La borghesia, come sappiamo dalle palesi invettive
schumanniane contro 1 filistei, si interessava ancora ad altro: ammirava la vita sociale di citta
come Vienna e Parigi e si entusiasmava di fonte al virtuosismo, al grande pubblico, o ai pezzi

da salotto prodotti in massa nella capitale francese.

3 Esecuzione avvenuta, infatti, nell’ambito di un concerto privato che Schubert aveva deciso di organizzare nel
Musikvereinsaal. Cfr. Eduard Hanslick, Geschichte des Concertwesens cit. , p. 285.
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E proprio il caso di citare la recensione di Schumann del 1836 del Trio di Ambroise Thomas,
che ben esemplifica I’ambiente che fa da cornice, nell’immaginario collettivo, all’esecuzione

di un Trio con pianoforte in un salotto di societa:

Wir kommen zu einer sehr freundlichen Composition |...], ein Salontrio, bei dem man
schon einmal lorgnettiren kann, ohne deshalb den Musikfaden gdnzlich zu verlieren;
weder schwer, noch leicht, weder tief, noch seicht, nicht classisch, nicht romantisch,
aber immer wohlklingend und im Einzelnen sogar voll schéner Melodie [...]°

Il Trio si trova dunque, intorno al 1830, nella difficile posizione di retaggio di una funzione
del passato, quella dell’intrattenimento cortese dei circoli nobiliari, completamente avulso
dalla tradizione del concerto pubblico appena nato; tuttavia ancora vivo e attivo nei circoli
privati, come testimoniano alcuni resoconti di vita familiare di musicisti (professionisti e
dilettanti) e compositori.

Joan Muriel Kramer, nel suo studio sui trii per pianoforte nelle citta tedesche dal 1830 al
1860, ha effettuato delle ricerche nel catalogo Hofmeister, per stabilire se esistesse un mercato
per questo genere di composizioni, e che tipo di titoli si trovassero. Ripercorrendo la strada
della studiosa americana, che non aveva a disposizione i mezzi di ricerca odierni’, ho stilato
nuovamente una tabella delle composizioni per Trio con pianoforte pubblicate dalle case

editrici musicali fra il 1830 e 1l 1860:

Fig. 1: Tabella del numero di composizioni per Trio con pianoforte pubblicate fra il 1830-1860

Anno Numero di Trii

1830

1831

1832

1834

1835

5
2
8
1833 5
4
6
4

1836

6 SC I, pp. 349-350: «Passiamo adesso ad una simpatica composizione [...], un Trio da salotto, durante il quale
ci si puo guardare tranquillamente attorno con la lorgnette senza correre il rischio di perdere il filo del discorso
musicale; né pesante né leggero, né profondo né superficiale, non classico, non romantico, ma sempre piacevole
e, in particolare, ricco perfino di belle melodie [...]». NZfM, 5. Bd, Nr. 10, 2 Agosto 1836, p. 41.

711 catalogo Hofmeister ¢ stato ormai digitalizzato e reso accessibile grazie ad un progetto della Royal Halloway
Univesity of London, ed ¢ liberamente consultabile sul sito web:
http://www.hofmeister.rhul.ac.uk/2008/index.html
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1837 4
1838 4
1839 5
1840 6
1841 6
1842 7
1843 5
1844 7
1845 9
1846 13
1847 13
1848 3
1849 2
1850 6
1851 7
1852 6
1853 11
1854 4
1855 4
1856 11
1857 5
1858 13
1859 10
1860 9

Per tutto il trentennio, dunque, I’interesse verso questo genere non € mai venuto meno: sul
mercato si trovavano arrangiamenti per Trio con pianoforte, violino e violoncello di altre
opere, ripubblicazioni dei Trii di Mozart e di Beethoven, nuove composizioni, per lo piu facili
e brillanti. Fra 1 titoli pit comuni : “Trio concertante”, “Grand trio”, “Trio facile”, “Salon-
Trio”.

Addirittura Richard Wagner, nel 1840, riconosce la validita, I’importanza e la diffusione della

musica da camera in un contesto familiare, e in Uber deutsches Musikwesens commenta:
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Ist dieser Kreis nicht zalhreich genug, so sind es ein Klavier und ein paar Saiteninstrumente,
auf denen musiziert wird, — man spielt eine Sonate, ein Trio oder ein Quartett [...] 1 quali vom
vertrauten Kreise Weniger verstanden und gewiirdigt werden kann®.

Il Trio con pianoforte, dunque, avvolto nel contesto piu generale della trasformazione delle
funzioni della musica da camera del primo Ottocento, ne condivide con essa i limiti e le
problematiche socio-culturali.

In particolare, si assiste ad un divario progressivo € sempre piu netto fra “musica d’arte da
camera” e “musica quotidiana da camera”: tanto piu la prima assume le caratteristiche di una
pratica artefatta ed elitaria del far musica, alimentata sostanzialmente da musicisti
professionisti, conoscitori € compositori — cosi come la canonizzera Brahms nella seconda
meta del secolo; tanto piu 1’altra continua ad arricchirsi di composizioni leggere e
stilisticamente poco esigenti, sempre piu criticata e disprezzata, nonostante la sua costante ed
enorme diffusione. La musica “d’arte” da camera aveva bisogno, prima di tutto, di un nuovo
pubblico, che alla fine del trentennio preso in considerazione dal nostro studio, iniziava
appena a formarsi.

Le esigenze musicali di questo tipo di musica diventavano cosi sempre piu elitarie, € in
un’epoca in cui la maggior parte dei compositori avrebbero voluto e potuto raggiungere il
grande pubblico della borghesia nascente, cimentarsi in questo genere doveva apparire
probabilmente come un dilemma. Qual era, dunque, il pubblico della musica d’arte?

Nel 1858 Ferdinand Hiller, uno dei piu attivi esponenti della vita musicale tedesca di quegli
anni, nonche uno dei piu ferventi sostenitori dell’estetica della musica strumentale, scrive un
saggio dal titolo Die Kammermusik und das Publikum, in cui il divario fra queste due forme ¢

particolarmente sentito:

Die Kammermusik verlangt Sammlung und Hingebung — je bedeutender sie ist, um so
weniger ist sie aufdringlich — mit Ernst und Liebe muf3 man an sie herantreten, wenn
man ihr ndher kommen will, und schon diese Bedingungen wiirden allzu zahlreiche
Versammlungen von ihrem Genusse ausschlieffen, wenn sie nicht schon durch ihre
geringe Klangstdrke (eine ihrer wohlthuendsten Eigenschaften) grofse Rédumlichkeiten
vermeiden miifite’.

¥ Cit. da Handbuch der musikalischen Gattungen. Bd. 5: Die Sonate. Formen instrumentaler Ensemblemusik, a
cura di Claus Bockmaier e Siegfried Mauser, Laaber Verlag, Laaber 2005, p. 264: «Se questo circolo non é
abbastanza numeroso si fa musica con un pianoforte e un paio di strumenti a corda; — si suona una Sonata, un
Trio, un Quartetto [...], i quali possono essere apprezzati e compresi solo da un fidato circolo di pochi eletti».

° Ferdinand Hiller, Die Kammermusik und das Publikum, saggio raccolto in: Aus dem Tonleben unserer Zeit.
Gelegentliches von Ferdinand Hiller. 1. Bd., Hermann Mendelssohn, Leipzig 1868, p. 239: «La musica da
camera ha bisogno di raccoglimento e abnegazione — tanto piu é significativa, tanto meno é insistente — bisogna
accostarsi a lei con serieta ed amore, se ci si vuole avvicinare, e gia queste condizioni escluderebbero fin troppe
adunanze dal suo godimento, se non fosse che essa stessa per via della sua minore potenza di suono (una delle
sue caratteristiche piu piacevoli) debba evitare i grandi spaziy.
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La musica da camera ha bisogno di raccoglimento e abnegazione: abbiamo ragione di
pensare che questa fosse, al tempo di Hiller, una verita conosciuta e condivisa, che
allontanava il grande pubblico dai ristretti circoli musicali e dalle, nel 1858 ormai
diffusissime, Quartettabende: Die Leute haben eine Art Scheu davor, und aus Angst, sich zu
langweilen, versuchen sie es lieber gar nicht. [...] Was bedeutet selbst ein wenig Langeweile,
wenn sie als Endresultat einen auserlesenen Genuf$ erzeugt?'’. 1l concetto di «auserlesener
GenuBl», di un piacere raffinato e solo per eletti, probabilmente coglie nel segno molto meglio
di ogni altra speculazione.

Non ¢’¢ da meravigliarsi, quindi, se anche una pianista eccellente come Clara Schumann, fin
dai primi anni 30 attivissima nei circoli privati di musica da camera — con in repertorio i Trii
di Beethoven e la maggior parte delle nuove composizioni per questo genere —, assidua
frequentatrice delle Quartettsoireen di Lipsia scrive sul diario familiare nel Novembre 1842,

ovvero nel pieno periodo “da camera” di suo marito Robert:

Das erste Quartett [op. 41, n.1] lies Robert auch spielen, um es (noch) vor Ablieferung
zum Druck noch einmal zu héren. Es entziickte mich unbeschreiblich, und jetzt erst
fange ich an Gefallen an Quartettmusik zu finden, denn bis jetzt, muf3 ich offen
bekennen, langweilte mich diese Musik meistens, ich konnte das Schéne nicht
herausfinden''

Nella produzione contemporanea di questo genere, percio, bisogna distinguere fra la musica
da camera, a maggior ragione quella con pianoforte, relativamente piu facile e piu adattabile
alle esigenze del far musica in contesti familiari, che andava ad alimentare il grande pubblico
dei “dilettanti”, e la produzione, naturalmente piu esigua, dei virtuosi e dei musicisti di

professione. Continua infatti Hiller:

Ist aber nicht, wird man einwenden, die Kammermusik die eigentliche Hausmusik, und
findet sie nicht ihr schonstes Asyl im gebildeten Familienkreise? Giebt es ein
anmuthigeres Bild, als jenes des Gatten, der, von den Miihen des Tages abgespannt,
sich zum lieblichen Tochterchen setzt und einer Sonate von Mozart lauscht, vollends,
wenn der dlteste Sohn sie begleitet und Mama dabei einen Strumpf zu Ende strickt! [...]
Nur mufs man zugestehen, daf} in den meisten dieser Fille die Ausfiihrung jener

" Tvi, p. 241:«Le persone hanno una sorta di circospezione [nei confronti della musica da cameral, e per paura
di annoiarsi non ci provano nemmeno. [...] Ma quanto conta un po’ di noia, se il risultato finale é il godere di un
placere raffinato?»

"Th II, p. 254, appunto di Clara Schumann del 29 Novembre 1842: «Robert ha chiesto che suonassero anche il
primo Quartetto [op. 41, n. 1], in modo da ascoltarlo (ancor) prima dell’arrivo della stampa. Mi ha travolto in
maniera indescrivibile, e solo adesso inizio a trovare piacere nella musica per Quartetto, perche fino ad ora,
devo riconoscerlo apertamente, il piu delle volte questa musica mi annoiava, non riuscivo a trovarci il Bello».

18



Meisterwerke nicht eine solche ist, wie sie es verdienen, [...] es ist den Liebhabern nicht
zuzumuthen, Aufgaben zu lGsen, an welchen die Mehrzahl der Musiker scheitern'.

Insomma, i capolavori della musica da camera non sono cosa per dilettanti: le sfide profonde
che queste opere richiedono mettono in difficolta 1 musicisti professionisti, come potrebbe
riuscirci un principiante?

Cio che manca, secondo Hiller, alla gran parte del pubblico che preferisce rinunciare ai

Mysterien des Quartetts und der Sonate ¢

eine besondere Art musikalischer Bildung, die nicht so verbreitet ist, als man
gewohnlich annimmt, und als es wiinschenswerth wdre, im Interesse des Publikums fast
noch mehr, als in dem der Kunst und der Kiinstler".

Una particolare arte di erudizione musicale che solo dieci anni prima difficilmente avrebbe
trovato corrispondenza nelle esigenze delle case editrici, n¢ fra la stragrande maggioranza dei
compositori che si cimentavano in questo genere.

In qualita di redattore della prestigiosa Neue Zeitschrift fiir Musik, ¢ quindi nel periodo
compreso fra il 1834—-1844, infatti, Robert Schumann riceveva frequentemente, per non dire
giornalmente, lettere di giovani compositori, editori, o chi per loro, che allegavano il
manoscritto di una composizione da visionare ed eventualmente recensire sulle pagine del
giornale; oppure da suggerire o inviare ad uno dei tanti editori musicali lipsiensi. Fra queste
composizioni, quelle che riguardano i Trii con pianoforte ci parlano di un genere ancora in
bilico fra I’intrattenimento e I’opera d’arte. Porto come esempio la lettera di Eduard Kriiger
del 9 Luglio 1844, in cui il giovane compositore nonche redattore anch’esso della NZfM invia
a Schumann due trii, dedicati a Clara, con la speranza che Robert potesse farsi da tramite per
la pubblicazione, sicuro che questo tipo di composizione non comportasse grandi rischi per le

case editrici:

Uber das Schicksal meiner beiden Trios méchte ich gern bald unterrichtet sein. Man
sollte denken, dass ein paar Salon oder Kammer-Piécen, ohne grossen Umfang und

'2 Ferdinand Hiller, op. cit., pp. 239-240: «Eppure, verrebbe da obiettare, non é proprio la musica da camera la
vera Hausmusik, e non trova forse essa [’asilo piu bello nei circoli familiari eruditi? Esiste forse un quadro piu
ameno di quello del consorte che, estenuato dalle fatiche del giorno, si siede accanto all’ amorevole figlioletta e
ascolta una Sonata di Mozart, fino alla fine, mentre il figlio piu grande [’accompagna e la mamma Ii vicino
finisce di cucire una calza? [...] Tuttavia bisogna ammettere che nella maggior parte di questi casi [’esecuzione
di quei capolavori non ¢ esattamente quello che essi meriterebbero, [...] perché dal dilettante non ci si puo
aspettare di risolvere problemi, sui quali la maggior parte dei musicisti precipita.

P 1vi, p. 242 e p. 238: «Una particolare arte di erudizione musicale, che non é cosi diffusa come generalmente si
pensa, e come invece sarebbe auspicabile, quasi ancor piu nell’interesse del pubblico, che nell’interesse
dell’arte e degli artisti».
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wenigstens geniessbar, den grossen Leipziger Verlegern kein iibermdssiges Risiko sein
diirfen. Durch Ihre Einleitung — vielleicht Recension, wenn Sie’s der Miihe wert halten,
- wiirde gewiss Breitkopf oder Kistner oder Friese sich zum Verlag bewogen finden'".

Kriiger sa dunque di inserirsi in un mercato fiorente, che pubblica agevolmente e senza
pensarci troppo un paio di pezzi da salotto o da camera, non tanto lunghi e se non altro
fruibili.

Mentre solo un anno dopo, nel Dicembre 1845, Schumann riceve dall’editore Schuberth di
Amburgo, editore noto per il suo spiccato senso degli affari, una esplicita richiesta di
composizioni nel campo dei trii con pianoforte. Editore privilegiato dei Trii di Spohr, e di
poche, ma discretamente conosciute altre opere in questo genere, come il Trio op. 5 di Eduard
Krug e il quarto di César Franck, Schuberth sembra avere ben chiara la situazione in questo

campo:

Zugleich mache ich eine Bestellung auf einige Pianoforte Trios (Piano Violin & Cello
obligat) bei Ihnen. Dieser [sic] Genre, der giebt Ihnen so recht Stoff sich zu zeigen,
dabei ist’s eine Ehrenarbeit. Der Plunder von SalonMusik Fantasien etc fliege nach
dem Pfejl%”erboden”. Dafs ich als Verleger eine ernste Richtung habe, beweifst [sic] mein
Katalog .

Al silenzio del compositore, Schuberth risponde reiterando la sua richiesta nel Gennaio 1846:

Aber, lieber Herr Dr, Sie haben mir ja keine Sylbe Antwort auf den neuen Genre
“Piano Trios” gegeben? Wenn Sie solche componieren — woran ich nicht zweifele, so
hoffe u. erwarte ich, daf3 ich als Erstktommender & qua[si] Besteller, oder besser
Bittsteller den Vorzug habe! Trios — nicht eins — nein drei — sind der Musikwelt noth —

' Corr, Bd. 17, Nr. 2965. Eduard Kriiger a Robert Schumann il 9 Luglio 1844: «Mi piacerebbe essere informato
presto sulla sorte dei miei due Trii. Sarebbe da pensare che un paio di pezzi da salotto o da camera, non troppo
lunghi e quantomeno fruibili, non possa rappresentare un rischio eccessivo per gli editori lipsiensi. Grazie alla
sua introduzione — magari recensione, se ritenete che ne valga la pena, — sicuramente Breitkopf o Kistner o
Friese sarebbero persuasi alla pubblicazioney.

'S Sul significato del termine Pfefferboden ¢’¢ incertezza anche fra gli storici della lingua tedesca. Si tratta di un
termine non piu in uso, che da solo indica storicamente una sorta di setaccio per la produzione del pepe
macinato. Con tutta probabilita gia nell’Ottocento il termine veniva usato soltanto in locuzioni metaforiche, forse
una maniera di esprimersi legata all’ambito geografico dell’editore Schuberth. L’enciclopedia der
Handlungswissenschaft und ihrer gesamten Hiilfskenntnisse, edita nel 1802 a cura di August Schumann, il padre
del compositore, riporta sotto Pfefferboden: Die wirkliche Siebbdéden bestehen: 1. In Pfefferboden. Die
Pfefferboden sind ganz aus schwarzem Haar, und dienen zur Durchsiebung des gestossenen Pfeffers, Piements
und dergl mehr. [..]. Cfr. Allgemeine Encyklopddie der Handlungswissenschaft und ihrer gesamten
Hiilfskenntnisse; oder ausfiihrliche und systematisch geordnete Darstellung alles dessen, was dem Theoretiker
und dem Praktiker des Handlungs- und Manufakturstandes zu wissen nothig ist.

' SBE 111, p. 355-356. Corr, Bd. 18, Nr. 3180: «A[ contempo le commissiono alcuni Trii con pianoforte
(pianoforte, violino & violoncello obbligati). Questo genere le darebbe veramente la possibilita di mostrare la
sua stoffa, ed é un lavoro onorevole. Che il ciarpame delle Fantasie da Salotto etc. vada al diavolo! Che la mia
casa editrice abbia una direzione seria, é testimoniato dal mio catalogo».
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u. besonders meinem Verlage sehr nothig, der sich von Jahr zu Jahr immer mehr durch
Prachtwerke auszeichnen soll!"’

«Il mondo della musica ha bisogno di Trii — non di uno — non di tre — e soprattutto ne ha
bisogno la mia casa editrice, che di anno in anno si deve distinguere sempre piu attraverso
opere magnifiche!». Schuberth ci tiene a specificare la direzione seria della sua casa editrice,
che ha bisogno di spiccare grazie alle grandi composizioni, parla del Trio con pianoforte
come di un genere in cui si possa mostrare la stoffa dell’artista, di un lavoro prestigioso:
difficile distinguere fra 1’arte affabulatoria e le vere intenzioni dell’editore — che piu di una
volta deludera Schumann pubblicando a sua insaputa arrangiamenti piu “vendibili” delle sue
composizioni; tuttavia forse 1 tempi stanno iniziando a cambiare e il Trio sta entrando a far
parte della musica “d’arte” da camera.

Vi figura, tuttavia, a pieno diritto, nel saggio di Selmar Bagge, Das moderne Claviertrio und
seine Vertreter, pubblicato a piu riprese nella Deutsche Musik-Zeitung a partire dal 23
Novembre 1861'%. Anzi, nella visione di Bagge la questione se il Trio sia o meno da
considerare un genere “d’arte” non si pone nemmeno; esso vi appartiene dal momento in cui i
classici viennesi — naturalmente Beethoven in primis — ne hanno plasmato le caratteristiche
portanti. Bagge ¢ in attesa del “nuovo” e nella sua lucida interpretazione dei trii di Schubert,
Mendelssohn e Schumann — considerati come 1 piu significativi rappresentanti del “dopo
Beethoven” — possiamo ravvisare le caratteristiche che rendono un Trio con pianoforte
un’opera d’arte nel carattere del Kammerstyl, differente dal Concertsyl.

Dunque esiste, nel 1861, una sola tradizione da seguire, che ¢ quella del Trio “d’arte”, nella
quale si trovano gia — a partire da Haydn (seinem Schopfer), Mozart (il quale machte das
Cello frei) e Beethoven — Schubert, Mendelssohn ¢ Schumann. La tradizione del Trio con
pianoforte sarebbe dunque ferma a Schumann'’, dopo il quale ist nicht viel mehr an’s
Tageslicht getreten a parte pochi esempi dei quale fanno parte i trii di Grédener, Bargiel,
Rubinstein, Reinecke e pochi altri.

Ben chiara ¢ anche I’“altra” tradizione, che ha ReiBliger come portavoce, il quale, avendo

scritto una trentina di Trii, non entra a far parte dei rappresentanti del genere, in quanto gueste

' SBE III, p. 358. Corr, Bd. 18, Nr. 3197: «Pero, gentile Signore, perché non mi avete dato nemmeno una
sillaba di risposta nei riguardi del nuovo genere ,, Piano Trios“? Se ne doveste comporre qualcuno — e non ne
dubito, spero e mi aspetto di avere la precedenza come Primo arrivato & quasi committente, anzi meglio
richiedente! Il mondo della musica ha bisogno di Trii — non di uno — non di tre — e soprattutto ne ha bisogno la
mia casa editrice, che di anno in anno si deve distinguere sempre pit attraverso opere magnifiche!»

'8 L"articolo & riportato per intero in Appendice. Cfr. Appendice L., p. 257.

' Appare in questo articolo il famoso statuto di Bagge che colloca Schumann ai vertici della musica strumentale
tedesca: «Es ist auf allen Gebieten der Tonkunst seit Schumann nichts wirklich Neues mehr gekommen (aufier
Hdéflichem), obwohl man noch an diesem Glauben zu héingen scheinty.
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composizioni servono soprattutto da cibo per i dilettanti-mangianote, per i quali non fa
nessuna differenza che cosa si suoni, basta che si suoni*’.

Ancora piu interessante ¢ scoprire che esiste anche una sottoclassificazione: lo “stile da
camera” e lo “stile da concerto”. In tal senso, anche 1’esempio di Mendelssohn, che spesso ha
scambiato questo con quello, dislocando il Trio dalla “camera” alla sala da concerto, non ¢

piu cio che per Schumann, nel 1840, rappresentava il Meistertrio der Gegenwart:

Wieder anders Mendelssohn, dessen Trios innerlich conciser sind, der aber den
Kammerstyl hdufig mit dem Concertstyl vertauschte. Es sind die rollenden Passagen
des D-moll Trios [op. 49] schon mehr selbstindige Theile geworden, nicht Arabesken
auf streng gegliedertem Grunde. [...] Im C-moll Trio [op. 66] versteigt er sich bis zum
Choral und zur Orchesterwirkung, und verdringt das Trio aus der “Kammer”
entschieden in den Concertsaal. Damit sei dem herrlischen Schwung dieser Werke nicht
zu nahe getreten, es gilt blos nachzuweisen, dafy auf den eingeschlagenen Wegen das
Claviertrio etwas Anderes wurde, was man bei Beethoven trotz aller Erweiterungen der
Form und Vertiefung des Gehalts durchaus nicht sagen kann®'.

L’unico in grado di scrivere veramente musica da camera sarebbe stato, secondo Bagge,
proprio Schumann, nella misura in cui egli ha messo il virtuosismo completamente da parte e
nel modo in cui si e attenuto al procedimento tematico con una armonia ricca, risultando cosi
sulla buona strada per riagganciarsi a Beethoven®.

Fin dall’inizio, dunque, ¢ chiaro che ci0 che permea I’interpretazione di Bagge ¢ il
collegamento con Beethoven. La tradizione stabilita da questi Trii, che — lo vedremo piu
avanti — dominano il repertorio e sono letteralmente onnipresenti nei circoli e nelle
Triosoireen fin dai primi anni ’30, ¢ vista come 1’unica via su cui proseguire per rinnovarsi.
Nel quadro sintetico delle tendenze stilistiche contemporanee del Trio con pianoforte

formulato da Bagge™ ¢ chiara ’aspettativa che la via di Beethoven venga, se non ampliata,

2 Selmar Bagge, Das moderne Claviertrio und seine Vertreter, in: «Deutsche Musik-Zeitung» Nr. 47, 23
Novembre 1861, Anno XI, p. 369. «Reifsiger freilich einige dreiffig, doch dienen diese nur mehr jenen
notenfressenden Dilettanten zur Nahrung, denen es gleich ist was gespielt wird, wenn nur gespielt wird.

2 Ibidem: «Ancora diversamente Mendelssohn, i Trii del quale sono piti concisi, ma egli ha spesso ha confuso lo
stile da camera con quello da concerto. I roboanti passaggi del Trio in Re minore [op. 49] sono gia diventati
unita a se stanti, non sono arabeschi strettamente legati alla struttura. [...] Nel Trio in Do minore [op. 66]
sbaglia strada fino a finire nel Corale e nell effetto orchestrale, spostando nettamente il Trio dalla ,,camera*
alla sala da concerto. In questo modo non si vuole assolutamente oltraggiare lo slancio magnifico di
quest’opera, basti soltanto per dimostrare che seguendo questa strada il Trio con pianoforte é diventato
qualcos’altro, qualcosa che in Beethoven, nonostante [’allargamento della forma e [’approfondimento dei
contenuti, non si puo trovarey.

22 Ibidem: «Das virtuose Wesen lief3 er vollstindig bei Seite und indem er sich mehr an thematische Arbeit mit
reicher Harmonik hielt, war er auf gutem Weg im Wesentlichen an Beethoven anzukniipfen, und wirkliche
Kammermusik zu schreibeny.

2 Ivi, p. 370: «Die hier angedeutete Richtung spricht sich in der gesammten Trioliteratur der Gegenwart aus.
Obwohl es in manchen neusten Produkten nicht an feurigen Schwung, in andern nicht an romantischem Klang,
wieder in andern nicht an Glitte der Form fehlt, so ist doch durchgehendes eine dieser Eigenschaften so
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quanto meno rispettata e portata avanti: elaborazione tematica, chiarezza espositiva € una
chiara costruzione formale dovrebbero stare alla base di ogni nuova composizione, mentre gli
itinerari percorsi dai compositori romantici cercano di ampliare la potenza del suono (tutti gli
sforzi (similmente a quanto succede nelle nuove sinfonie) sono rivolti all’impatto sonoro e
all’effetto); tendono a creare dimensioni orchestrali e ampie melodie (violino e violoncello
procedono spesso per ottave nel tentativo di produrre una vera “melodia larga”), impianti
drammatici, appassionanti, che perd sfumano piuttosto che rimanere annidati nel tema; il
pianoforte utilizzato per raggiungere un enorme pathos ma con difficolta cosi estreme, che
non c’¢ proporzione fra la fatica dell’esecutore e il risultato. Infine, il punto piu
“beethoveniano™ della critica, che traduco per intero: dell’elaborazione tematica o non c’e
traccia, oppure Si trova un secco processo atomistico che non ha motivi interni, senza una
vivace costruzione del periodo. E se in altri esiste un lavoro tematico, allora e portato fino
agli estremi in una maniera cosi esagerata, che anche il tema piu semplice non e piu
percepibile. Si mette insieme, non a confronto, si divide, prima che qualcosa da dividere

complessivamente sia stata formulata.

La ricezione del genere trova dunque una discrepanza fra gli ideali estetici romantici, e quelli
dettati dalla tradizione fissata dai classici viennesi. Il Trio nato con Mendelssohn e Schumann,
infatti, ¢ un Trio romantico. A questi ideali si appoggiano le nuove composizioni, nelle quali
Bagge ravvisa, infatti, elementi “schumanniani”, “mendelssohniani”, a volte “schubertiani”.

Eppure sono proprio queste caratteristiche ,schumanniane® che Bagge vede nei trii
contemporanei a stabilire, ai nostri occhi, la misura della novitda — o quantomeno della
differenza — del Trio romantico rispetto a quello beethoveniano. Cio¢ quelle stesse
caratteristiche che secondo il critico non hanno fatto proseguire il Trio sulla strada dettata dai
classici viennesi, migliorandolo e perfezionandolo, ma lo hanno reso qualcosa di diverso, in

anderer Weise [...] aus seiner natiirlichen Sphdre herausgezogen und immer mehr in Gefahr

sich in’s allgemeine zu verlieren.

vorwaltend, daf3 andere ebenso bringende Forderungen unerfiillt bleiben, und keins dieser Werke einen reinen
Kunsteindruck gewinnen ldfit. Auffallend ist besonders, wie alles Bestreben (dhnlich wie bei den neuen
Symphonien) auf Klangwirkung und Effekt gerichtet ist. Violine und Cello gehen hdufig in Octaven um eine
recht “breite Melodie” hervorzubringen. Anlage moglichst dramatisch, d. i. spannend und auflerordentliche
Dinge ankiindigend, die aber, da sie nicht im Thema verborgen liegen, auch nicht eintreten kénnen. Mit einem
enormen Pathos und sehr gerduschvoll tritt die Clavierpartie meist von grofier Schwierigkeit, und steht die
aufgewandte Miihe des Spielers in keinem Verhdltnis zum Resultat. Von thematischer Arbeit ist entweder keine
Spur, oder man findet ein trockenes atomistisches Verfahren ohne inneren Grund, ohne schwungvollen
Periodenbau. Bei Andern wohl thematische Arbeit, aber in so iibertriebener Weise, daf3 ein einfaches Thema gar
nicht mehr zu vernehmen ist. Man setzt zusammen, statt auseinander; man theilt, ehe etwas zu Theilendes im
Ganzen ausgesprochen ist».
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Meraviglia che a Brahms e al suo primo Trio op. 8, composto nel 1854, non siano state
dedicate che poche, deluse righe, che non riconoscono alla composizione alcuna novita ne lo

stampo del capolavoro®*.

1.3 RICERCHE EFFETTUATE SUI PRINCIPALI GIORNALI DELL’EPOCA

Fig. 2. Tabella panoramica delle recensioni di Trii con pianoforte apparse nella stampa musicale
dal 1830 al 1860*:

1 A s (s (O A O O O A
8 | 8(8|8|8|8|8|8|8[8|8|88[8|8|8[8[8|8|8[8|8|8|8[8|8|8[8|8| 8|8
313131313 [(3(3(13|3|3(4|14|4|4(4(4|144[4|4|5|5|5|5|5|5|5|5|5|51|6
0 112(314(5(6[7|1819]01]12|3[4(5|6|7[8[9|0|1]|2|3|4|5]6[7|8]9|0

UmZ 5 4 1 2 4248525 (112 3

\BamZ 2

Cdcilia 1 1 2

\Iris 1 1 11 2 |1 1 1 1

NZfM 172 |1 3 6 2 4 116 8 1 2 1 51 21 1 2 3

I giornali presi in considerazione sono a indirizzo prettamente musicale e sono stati scelti allo
scopo di mettere in luce le voci piti autorevoli della critica musicale del tempo®. La ricerca &
stata effettuata su quelli che risultano essere i1 principali giornali dell’epoca nel periodo

compreso dal nostro studio: 1I’Allgemeine musikalische Zeitung, 1'Iris im Gebiete der

2 Ivi, p. 379.

* Nel conto della tabella sono state inserite solo le critiche apparse nelle rubriche dedicate appositamente alle
recensioni; le critiche alle esecuzioni dei concerti, che pertanto rimangono fuori dalla somma complessiva,
verranno comunque tematizzate nel corso del capitolo. Arrangiamenti e riduzioni di altre opere per trio-ensemble
non sono state prese in considerazione nel novero complessivo delle recensioni. La parte piu scura della tabella
indica il periodo in cui il giornale ¢ attivo ed esce regolarmente.

> Cfr. sulla stampa musicale dell’Ottocento I’indispensabile catalogo di Imogen Fellinger, Verzeichnis der
Musikzeitschriften des 19. Jahrhunderts, Bosse Verlag, Regensburg 1968; cfr. piu specificamente
sull’argomento Samuel Weibel, Der historischer Ort. Musikzeitschriften und Musikkritik im Jahre 1834, in:
»Eine neue poetische Zeit”. 175 Jahre Neue Zeitschrift fiir Musik (=Schumann Forschungen 14), a cura di
Michael Beiche e Armin Koch, Schott Mainz 2013, pp. 15-22; e Nicolai Petrat, Hausmusik des Biedermeier im
Blickpunkt der zeitgendssischen musikalische Fachpresse (1815—1848), Verlag der Musikalienhandlung Karl
Dieter Wagner, Hamburg 1986.
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Tonkunst, Cdcilia, Signale fiir die musikalische Welt, il Berliner allgemeine musikalische
Zeitung € 1 suoi successori.

I giornali sono stati esaminati sistematicamente in due diversi settori: nella parte dedicata alle
recensioni dei trii con pianoforte, in modo da tentare di delineare — talvolta anche per difetto —
le caratteristiche del “Trio perfetto” e delle evoluzioni e 1 cambiamenti che queste
caratteristiche estetiche subiscono durante il periodo preso in considerazione; a tal scopo sono
stati presi in considerazione maggiormente 1 giornali che per statuto danno piu importanza
alla critica dell’opera d’arte, piuttosto che alle recensioni dei concerti, cio¢ la AmZ, la NZfM,
Iris e la BamZ; tuttavia, data la discrepanza fra le opere recensite, quelle pubblicate, e quelle
che effettivamente risuonano nelle sale — pubbliche e private — ¢ proprio il settore dedicato
alle notizie riguardanti 1 programmi delle Soirée musicali, anche negli articoli dei
corrispondenti stranieri, che contiene le informazioni piu determinanti per una effettiva
visione d’insieme della sopravvivenza del genere nella vita musicale del tempo: quale
circolazione avevano, all’atto pratico, 1 trii giudicati “perfetti” dalla critica musicale colta?
Quali erano, invece, 1 sempiterni punti cardinali del repertorio? A tal scopo le riviste piu
importanti si sono rivelate la NBmZ, e soprattutto la rubrica Dur & Moll del Signale fiir die

musikalische Welt*®.

- L’Aligemeine musikalische Zeitung (AmZ)*’
Lipsia, 1798/1799-1848; uscita settimanale
Redattori: Friedrich Rochlitz fino al 1818; Gottfried Hértel (della casa editrice
musicale Breitkopf & Hartel ed editore del giornale stesso) fino al 1827; Gottfried
Wilhelm Fink fino al 1842; Moritz Hauptmann fino al 1846 e Johann Christian Lobe
fino al 1848.
L’AmZ raggiunse con il suo primo redattore Friedrich Rochlitz una posizione di
importanza primaria nel campo della stampa musicale tedesca dei primi decenni
dell’Ottocento. Il suo dichiarato interesse per I’allgemeine musikalische la rendeva un
punto di riferimento per un pubblico vasto e variegato, un universal ausgerichteten
Periodikatypus® che riusci a disporre del monopolio delle informazioni e delle
opinioni sulla vita musicale tedesca fino a circa la meta degli anni ’30. Tuttavia questo
tipo di recensioni equilibrate, imparziali e political correct resero i suoi critici piu di

una volta bersaglio della stampa piu nuova e piu progressiva, fino a far affermare ad

Adolph Bernard Marx nel 1824 che /’AmZ non era altro se non un “relitto tramandato

% La trattazione dei programmi dei concerti rimane tuttavia al di fuori del presente studio. Nel corso delle
ricerche si ¢ reso evidente che questo tipo di problematica meriterebbe un’analisi piu approfondita, che
esulerebbe dallo scopo del presente studio.

7 Cfr. il catalogo di Imogen Fellinger, Nr. 1.

28 Samuel Weibel, Der historischer Ort cit. , p. 15.
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dal tempo di Mozart, per il quale, nella nuova epoca del presente e del futuro, non
esiste piu alcun diritto di esistere™”. Tuttavia, ai fini del nostro studio, le recensioni
apparse sulla AmZ sembrano tanto pitu importanti dal momento che la scelta cade quasi
sempre deliberatamente non su Chopin e Schumann, ma su compositori secondari, e
non su opere rivoluzionarie, ma su composizioni il piu possibile tradizionali e

conservative.

Fig. 3. Tabella panoramica delle recensioni apparse in AmZ dal 1830 al 1848

Anno Autore, Opera Casa Editrice
1831, Johann Peter Pixis, Probst,
Nr. 10 Grand Trio pour le Pianoforte, Violon et Violoncelle, op. | Lipsia
75
1831, Carl Loewe, Hofmeister,
Nr.14 Grand Trio pour Pianoforte, Violon et Violoncelle, op. | Lipsia
12
1831, Henri Herz, Probst,
Nr.14 Grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 54 Lipsia
1831, Johann Peter Pixis, Probst,
Nr. 15 Troisieme Trio pour Piano, Violon et Basse, op. 95 Lipsia
1831, Johann Peter Pixis, Probst,
Nr. 20 Second grand Trio pour Pianoforte, Violon et | Lipsia
Violoncelle, op. 86
1833, Johann Peter Pixis, Hofmeister,
Nr. 5 Quatrieme grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, | Lipsia
op. 118
1833, Ignaz Moscheles, Probst,
Nr. 21 Grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 84 Lipsia
1833, Frédéric Chopin, Kistner,
Nr. 22 Premier Trio pour Pianoforte, Violon et Violoncelle, op. | Lipsia
8
1833, Carl Gottlieb Reissiger, C. F. Peters,
Nr. 48 Sixieme Trio pour le Pianoforte, Violon et Violoncelle, | Lipsia
op. 77
1836, Johann Peter Pixis, Hofmeister,
Nr. 36 Cinquieme grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, | Lipsia
op. 129
1838, Henri Prock, Mechetti,
Nr. 3 Grand Trio pour Pianof., Violon et Vcelle, op. 27 Vienna
1838, Anton Halm, Diabelli,
Nr. 9 Grand Trio pour le Pianoforte, Violon et Violoncelle, op. | Vienna
57
1839, Anton Halm, Diabelli,
Nr. 21 Grosses Trio concertant fiir Pianoforte, Violine und | Vienna
Violoncell, op. 58
1839, Carl Gottlieb Reissiger, C. F. Peters,
Nr. 36 Neuvieme Trio pour le Pianoforte, Violon et Violoncelle, | Lipsia

op. 103; Dixieme Trio etc., op. 115; Onziéme etc., op.
125

¥ Cit. da Weibel, op. cit., pp. 16-17.
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1839, Carl Gottlieb Reissiger, C. F. Peters,

Nr. 47 Douxieme Trio pour le Pianoforte, Violon et Violoncelle, | Lipsia
op. 137

1839, Francois Hiinten, Schott,

Nr. 47 Second Trio brillant pour Piano, Violon et Violoncelle, | Magonza
op. 91

1840, Felix Mendelssohn-Bartholdy, Breitkopf & Hairtel,

Nr. 24 Grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 49 Lipsia

1840, Bernhard Eduard Philipp, F. E. C. Leuckart,

Nr. 25 Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 33 Breslavia

1841, Johann Conrad Ludwig (Louis) Wolf, Karl Ferdinand Heckel,

Nr. 52 Preistrio fiir Pianoforte, Violine und Violoncelle Mannheim

1841, Friedrich Kalkbrenner, Breitkopf & Hirtel,

Nr. 52 Cinquieme grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, | Lipsia
op. 149

1841, Carl Gottlieb Reissiger, C. F. Peters,

Nr. 52 Treixieme Trio pour le Pianoforte, Violon et Violoncelle, | Lipsia
op. 150

1842, Heinrich Marschner, Hofmeister,

Nr. 24 Grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 111 Lipsia

1842, Louis Spohr, Schuberth,

Nr. 31 Trio concertant pour Pianoforte, Violon et Violoncelle, | Amburgo e Lipsia
op. 119

1842, Carl Gottlieb Reissiger, Schlesinger,

Nr. 26 Premier Trio facile et brillant pour Piano, Violon, | Berlino
Violoncell, op. 164

1842, Carl Gottlieb Reissiger, Peters,

Nr. 26 Quatorzieme grand Trio pour le Piano, Viol, | Lipsia
Violoncelle, op. 158

1842, Henri Esser, Schott,

Nr. 26 Trio pour Piano, Violon, Violoncelle, op. 6 Magonza

1842, Alexander Fesca, J. M. Meyer jun.,

Nr. 45 Troisieme grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, | Braunschweig
op. 23

1842, Johann Wenzel Kalliwoda, Paul,

Nr. 45 Grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 121 Dresden

1842, Louis Spamer, Schott,

Nr. 45 Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 22 Magonza

1843, Louis Spohr, Schuberth,

Nr. 32 Deuxiéme Trio Concertant pour Piano, Violon et | Amburgo e Lipsia
Violoncelle, op. 123

1843, Heinrich Marschner, Hofmeister,

Nr. 32 Grand Trio op. 121 Lipsia

1843, Louis Wolf, Heckel,

Nr. 32 Trio (preisgekront und herausgegeben von den Vereinen | Mannheim
Heidelberg, Mannheim und Speyer)

1843, Jacob Rosenhain, Schott,

Nr. 32 Second Grand Trio, op. 33 Magonza

1843, Wilhelm Ludwig Reuling, Haslinger,

Nr. 41 Grosses Trio in A fiir Fortepiano, Violine und Violoncell, | Vienna
op. 76

1844, Louis Spohr, Schuberth,

Nr. 9 Troisieme Trio concertant pour Piano, Violon et | Amburgo e Lipsia

Violoncelle, op. 124
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1844, Gustav Nottebohm, Peters,
Nr. 44 Premier Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 4 Lipsia
1845, Richard Wiirst, Breitkopf & Hartel,
Nr. 38 Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello, op. 5 Lipsia
1845, Charles Edward Horsley, Cranz,
Nr. 42 Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 7 Amburgo
1845, Carl Gottlieb Reissiger, Schlesinger,
Nr. 42 Troisieme Trio brillant et non difficile pour Piano, | Berlino
Violon et Violoncelle, op. 181
1845, William Sterndale Bennett, Kistner,
Nr. 42 Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 26 Lipsia
1845, Alexander Fesca, G. Meyer,
Nr. 51 Cinguieme grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, | Brunswie
op. 46
1846, Carl Eckert, Breitkopf & Hirtel,
Nr. 5 Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncell, op. 18 Lipsia
1846, Bernhard Molique, Haslinger,
Nr. 21 Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello, op. 27 Vienna
1846, Karl Liihrss, Schlesinger,
Nr. 21 Premier Trio pour Pianoforte, Violon et Violoncelle, op. | Berlino
16
1846, Gustav Krug, Schuberth,
Nr. 21 Trio, op. 5 Amburgo
1846, Hermann Wichmann, T. Trautwein,
Nr. 21 Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncell, op. 11 Berlino
1846, Michael G. Brand, Haslinger,
Nr. 21 Premier Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 1 Vienna
1846, Jean de Haszlinger, Haslinger,
Nr. 21 Trio pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 1 Vienna
1846, Friedrich Adolf Ferdinand von Flotow, Bohme,
Nr. 21 Trio de Salon pour Piano, Violon et Violoncelle Amburgo
1846, Felix Mendelssohn Bartholdy, Breitkopf & Hirtel,
Nr. 30 Second Grand Trio pour le Piano, Violon et Violoncelle, | Lipsia
op. 66
1846, César Auguste Franck de Liége, Schuberth,
Nr. 36 Quatrieme Trio concertant pour Piano, Violon et | Amburgo e Lipsia
Violoncelle, op. 2
1846, Richard Kugler, Peters,
Nr. 39 Trio facile pour Piano, Violon et Violoncelle, op. 2 Lipsia
1847, Johann Carl Metzger, H.F Miiller,
Nr. 35 Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello, op. 1 Vienna
1847, Silphin vom Walde, F. Heckel, Mannheim
Nr. 48 Drei Salon-Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello
1848, Anton Halm, Diabelli,
Nr. 13 Grosses Trio (concertant) fiir Piano, Violine, Vcelle, op. | Vienna
58
1848, Charles Vollweiler, Breitkopf & Hirtel,
Nr. 14 Premier Trio pour le Pianoforte, Violon, Vcelle, op. 20 Lipsia
1848, Clara Schumann, Breitkopf & Hirtel,
Nr. 14 Trio fiir Pianoforte, Violine und Vcelle Lipsia
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- Iris im Gebiete der Tonkunst (Iris)*°

Berlino, 1830-1841; uscita settimanale

Redattore: Ludwig Rellstab

La rivista, fondata e diretta da uno dei piu controversi e conservativi critici musicali
del tempo, Ludwig Rellstab, finisce ben presto per diventare il campo di battaglia del
redattore per lanciare le sue invettive contro il malcostume delle tendenze musicali piu
nuove e progressiste. Non ¢’¢ da meravigliarsi, dunque, che le prime opere per
pianoforte di Schumann siano state bistrattate e sdegnate sulle pagine di ris®'; tuttavia
¢ forse Chopin ad avere la peggio nelle recensioni, soprattutto a partire da quelle stesse
Variazioni op. 2 che Schumann aveva salutato sulle pagine dell’AmZ con il famoso
“oity il cappello, signori: un geniol”>. Pertanto il confronto fra le recensioni apparse
su [Iris e quelle dei giornali contemporanei, sulla NZfM in primis, risultano
particolarmente interessanti nella costruzione di un giudizio complessivo sulla critica

musicale dell’epoca e sulla recezione del genere.

Fig. 4. Tabella panoramica delle recensioni apparse su Iris dal 1830 al 1841

Anno Autore, Opera Casa Editrice
1830 Carl Lowe, Hofmeister,
Grand Trio pour Pianoforte, Violon et Violoncelle, | Lipsia
op. 12
1832 Ignaz Moscheles, Probst,
Grand Trio pour Piano, Violon et Violoncello, op. | Lipsia
84
1833 Friederich Chopin, Kistner,
Premier Trio pour Pfte. Violon et Violoncelle, op. | Lipsia
8
1836 Jgnaz Felix Dobrzynski, Breitkopf & Hirtel,
Grand Trio pour le Pfte., Violon et Violoncelle, op. | Lipsia
17
1836 Carl August Baron von Klein, Schott,
Trio fiir Pfte, Violin [sic] und Violoncello, op. 5 Magonza
1837 Guillaume Taubert, M. Westphal,
Premier Trio pour Piano, Violon et Viicelle, op. 32 | Berlino
1839 Adolph Hesse, Weinhold,
Trio pour Pfte., Violon et Violoncell, op. 56 Breslavia

30 Cfr. il citato catalogo di Imogen Fellinger, Nr. 92.

3! Interessante notare, a tal proposito, che nel suo lungo saggio del 1838, intitolato Uber den Zustand der Musik
in Deutschland, pubblicato nel «Deutsches Taschenbuchy», Ludwig Rellstab non nomina neanche una volta
Schumann fra i rappresentanti o i nuovi spiriti della musica tedesca. Oltre ai classici viennesi, campeggiano
Louis Spohr, Carl Maria von Weber, Ferdinand Ries, Johann Nepomuk Hummel, Alexander Fesca, Heinrich
Maschner, Carl Gottlieb Reissiger, Carl Lowe, Friedrich Schneider, Bernhard Klein, Ludwig Berger, Felix
Mendelssohn e pochi altri ancora.

328C 1 p. 119.
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1840

Francois Hiinten, Schott,
Second Trio brillant pour Pfte., Violon et | Magonza
Violoncelle, op. 91

1841

Bernhard Eduard Philipp, Leuckart,
Trio pour Pfte., Violon et Violoncello, op. 33 Breslavia

Cdcilia, eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt (Cdcilia)

Magonza, 1824—1848; uscita non regolare, da quattro a otto fascicoli I’anno

Redattore: Gottfried Weber

Cdcilia si distingue dai giornali contemporanei in particolare per la sezione dedicata ai
saggi di stampo musicologico-estetico, normalmente posizionata in apertura del
giornale. Per questo motivo le recensioni sono esigue e poco importanti, ma
soprattutto di stampo cosi conservativo da situarle all’opposto di quelle pubblicate
sulla NZfM. I contributi riguardanti il nostro argomento, tuttavia, sono comunque stati

inseriti all’interno della ricerca come spunto di riflessione e di confronto.

Berliner allgemeine musikalische Zeitung (BamZ)

Berlino, 1824—-1830; uscita settimanale

Redattore: Adolph Bernard Marx

L’ultima annata della BamZ, il 1830, coincide con il primo anno del nostro periodo di
indagine, percio le recensioni provenienti da questo giornale sono soltanto due.
Tuttavia la decisione di inserirle ugualmente all’interno della ricerca ¢ dettata
dall’importanza del giornale — e del suo redattore, Adolph Bernard Marx. Costui fu
uno dei principali oppositori dell’universalismo della critica musicale della AmZ, e
tento di ristabilire, sulle pagine del suo giornale, purtroppo durato solo all’incirca sette
anni, uno sguardo piu equilibrato e piu attento al contenuto musicale delle opere
recensite. La politica redazionale del giornale prevedeva che ci fossero anche giudizi
contrastanti su una stessa opera, tentando di evitare che il giornale venisse bollato
come appartenente ad una sola, particolare tendenza. In questo modo, la BamZ si
prefisse come scopo I’attuazione di un forum di voci diverse, che portassero a galla la
vera essenza delle tendenze musicali del presente, come dei principali rappresentanti
del passato — ¢ sulle pagine di questo giornale che, forse per la prima volta, vennero
recensite le ultime opere di Beethoven, con una lucidita e una modernita ancora

sconosciute alla maggior parte della critica musicale coeva.
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- Neue Zeitschrift fiir Musik
Lipsia, 1834 — ; uscita bisettimanale
Fondata e diretta da Robert Schumann, redattore principale fino al 1844; poi Franz
Brendel fino al 1868
Sulle caratteristiche e la genesi della NZfM rimando ai numerosi studi gia esistenti>>,
per dedicarmi ad un elemento forse piu importante in questa sede: le recensioni di
Schumann. Esse, infatti, rivelano un atteggiamento critico permeato di attesa difficile
da riscontrare fra gli altri critici contemporanei: Mendelssohn ¢ il Mozart del XIX
secolo e dunque dovra arrivare anche un Beethoven; in innumerevoli saggi
I’aspettativa del nuovo Messia nel campo della musica strumentale del suo tempo ¢
latente: 1 saggi su Chopin, Berlioz e Hermann Hirschbach ne sono un esempio.
Un’attesa che probabilmente si conclude solo con il suo ultimo saggio, Neue Bahnen”.
Come ricorda Leon Plantinga in “Schumann’s View of the History of Music™’, il
bagaglio culturale schumanniano nei riguardi della storia della musica intorno agli
anni 30 dell’800 ¢ piuttosto limitato: nella visione di Schumann, Bach rappresenta
sostanzialmente 1’unico vero genio del passato, che inaugura la strada che conduce al
presente, passando per Beethoven e Schubert e inglobando nel suo percorso Haendel e
Mozart. Il suo punto di vista ¢ naturalmente condiviso con quelli della sua
generazione, ¢ anzi Schumann tenta di ampliare la propria conoscenza della musica
del passato, a partire dal 1840, partecipando attivamente alla Bach Reinassance. La
NZfM, inoltre, ¢ uno dei pochi giornali dell’epoca ad interessarsi con entusiasmo alla
costruzione di una cultura musicale. Il peso del passato e della tradizione, in ogni caso,
emerge costantemente nelle recensioni schumanniane, facendo oscillare 1’ago della
bilancia del suo criticismo fra norma e originalita.
Nel 1844, quando Schumann lascia la rivista nelle mani di Franz Brendel, il giornale

continua a portare avanti gli ideali di una critica dell’opera d’arte piu progressista con

33 Cfr. Gustav Wustmann, Zur Entstehungsgeschichte der Schumannschen Zeitschrift fiir Musik, in: «Zeitschrift
der Internationalen Musik-Gesellschafty, 8. Jg., 1907, pp. 396-403; Max Unger, Robert Schumann und die
Griindung der ,,Neue Zeitschrift fiir Musik®, in: «Musikalisches Wochenblatty, 41. Jg., 1910, pp. 105-108 ¢
121-123 ¢ infine Siegfried Kross, Aus der Friihgeschichte von Robert Schumanns Neuer Zeitschrift fiir Musik,
in: «Die Musikforschungy Nr. 34 (1981), pp. 423—445. In particolare, fra i contributi piu recenti, estremamente
interessante al riguardo risulta il volume di Florian Edler, Reflexionen iiber Kunst und Leben. Musikanschauung
im Schumann-Kreis 1834 bis 1847, Studio, Sinzig 2013. Edler analizza la diffusione e lo sviluppo di concetti
fondamentali della Musikanschauung dell’Ottocento come la differenza fra Kunst e Unterhaltung, 1’ideale
dell’Artista, o il dibattito sul concetto di Humor, dal punto di vista dei saggi apparsi sulla NZfM fino al Vormdrz
del 1848. In questo modo la voce di Schumann rientra nel coro degli altri critici della rivista, dimostrando in
maniera particolarmente convincente la direzione progressista del giornale. Utilissimo anche il piccolo registro
con le indicazioni bibliografiche dei principali critici della NZfM dal 1834 al 1847, che correda il volume.

3 Neue Zeitschrift fiir Musik, Leipzig, Bd. 39, Nr. 18, 28 Ottobre 1853.

3Leon Plantinga, Schumann as Critic, Yale University Press, New Haven 1976.
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il contributo di redattori-compositori del calibro di Peter Cornelius®*, Emanuel

1°® e lo stesso Franz Brendel.

Klitzsch®’, oppure letterati e scrittori come Alfred Dérffe
Sotto la guida di quest’ultimo il giornale si costitusce come il pit importante organo di
divulgazione degli ideali della Neuedeutsche Schule, termine coniato dallo stesso

139

Brendel™. Sotto lo slancio di questa nuova, decisiva, direzione, la Neue Zeitschrift fiir

Musik diventa il luogo per eccellenza dove poter sostenere e diffondere 1 concetti della

“Musik der Zukunft™*.

Fig. 5. Tabella panoramica delle recensioni apparse sulla NZfM dal 1830 al 1860*'

Anno Autore, Opera Casa Editrice Recensore

1836 Jacob Rosenhain, Richault, Robert Schumann
Trio  fiir Pf, Violine wund | Parigi
Violoncello, op. 2

1836 Anton Bohrer, Alisky, Robert Schumann
Trio fiir Pianoforte, Violine und Darmstat
Violoncell, op. 47

1836 Adolph Hesse, Weinhold, Robert Schumann

36 Peter Cornelius (1824—1874), compositore e poeta, fu un personaggio attivo e molto in vista negli anni di
Wagner e di Liszt. Corrispondente per diverse riviste musicali, Cornelius scrisse molto, accanto alla sua pur
onorevole produzione compositiva. Entusiasta sostenitore wagneriano e fervente ammiratore di Liszt, Cornelius
partecipo attivamente agli ideali della neudeutsche Schule, rimanendo tuttavia sempre fedele, nelle sue
recensioni, agli ideali schumanniani della critica dell’opera d’arte. Una raccolta di tutti i suoi scritti si trova in:
Peter Cornelius, Gesammelte Aufsdtze. Gedanken iiber Musik und Theater, Poesie und Bildende Kunst, a cura di
Gilinter Wagner e James A. Deaville, Schott, Mainz 2004.

37 Emanuel Klitzsch (1812-1889), compositore e direttore musicale della citta di Zwickau, cerco attivamente di
migliorare la vita musicale della citta natale di Schumann e fu amico di lunga data del compositore. Fondo il
Philarmonisches Verein nel 1846, e nel 1856 lo Zwickauer Musikverein, che guido personalmente. Innumerevoli
le lettere spedite a Schumann (sostanzialmente inedite), in cui sono conservate preziose testimonianze degli
ideali musicali di un modesto compositore, quasi sconosciuto allora come oggi, direttore di una piccola cittadina
di provincia, e le sue relazioni con la NZfM e i suoi critici.

¥ Alfred Darffel (1821-1905). Pianista e critico musicale, allievo del conservatorio di Lipsia. Schumann
conosceva personalmente il giovane letterato, e si interesso a lui fin da appena conosciuto, nel 1840 (Cfr. 7b 111,
165, 535). Del luglio 1845 ¢ una lettera a Breitkopf & Hartel, in cui il compositore chiede di poter affidare
I’arrangiamento a quattro mani del suo Quintetto op. 44 al giovane pianista: «In Leipzig lebt ein junger
Clavierlehrer, Alfred Dorffel, den ich als einen geschickten jungen Mann kenne. Er schrieb mir unldngst, ob ich
ihm nicht zu Auftrdgen von Arrangements fiir das Clavier behiilflich sein konne. Ich glaube nun, daf; Sie an
Musikern, die derlei iibernehmen, nichts weniger als Mangel haben. Es fiel mir aber dabei ein, ob sich nicht
etwa ein 4hdndiges Arrangement meines Quintetts [op. 44] der Miihe verlohne, und ob Sie in diesem Falle die
Arbeit den jungen Dorffel anzuwertrauen Lust hdtten». Lettera pubblicata da Matthias Wendt, in Keine “Neue
Bahnen”? — Schumann als Berater und Férderer junger (und wenig junger) Komponisten in: ,, Neue Bahnen*.
Robert Schumann und seine musikalischen Zeitgenossen (Schumann Forschungen 7), Schott, Mainz 1997, pp.
226-227. Autore di diversi importanti saggi per la NZfM — fra cui le recensioni entusiaste per la Sinfonia op. 61 e
il Trio op. 63 di Schumann, Dérffel scrisse inoltre un volume fondamentale sul Gewandhaus di Lipsia
(Geschichte der Gewandhausconcerte zu Leipzig vom 25. November 1781 bis 25. November 1881, Im Auftrage
der Concert-Direktion verfafsit von Alfred Dérffel, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1881-1884), e si occupo di stilare
il catalogo delle opere schumanniane (Literarisches Verzeichnif3 der im Druck erschienenen Tonwerke Robert
Schumann: angefertigt von Alfred Doérffel, Fritzsch, Leipzig 1871).

% Cfr. Franz Brendel, Zur Anbahung einer Verstindigung. Vortrag zur Erdffnung der Tonkiinstler-
Versammlung, in: NZfM, Bd. 50, 1859, p. 271.

% Cfr. il Neujahrsartikel di Franz Brendel del 1852 per una lucida analisi della direzione che il giornale intende
intraprendere. NZfM, 36. Bd., Nr. 1, 1, 1 Gennaio 1852.

I Per le recensioni apparse sulla NZfM si ¢ deciso di includere, nella tabella, anche il nome del recensore.
Tuttavia non sempre ¢ stato possibile sciogliere le abbreviazioni e gli pseudonimi utilizzati dagli autori.
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Trio fiir Pf., Violine und [Braunschweig?]
Violoncello, op. 56

1836 Friedrich Wilhelm Jéhns, Schlesinger, Robert Schumann
Trio fiir Pf., Violine und Berlino
Violoncello, op. 10

1836 Johann Conrad Ludwig (Louis) | Heckel, Robert Schumann
Wolf, Mannheim
Grand Trio pour le Piano, Violon
et Violoncelle (ou Viola)
concertant/[s], op. 6

1836 Ambroise Thomas, Heugel, Robert Schumann
Trio fiir Pf., Viol. u Violoncello, Parigi
op. 2

1836 Johann Peter Pixis, Richault, Robert Schumann
Stes Trio fiir Pf., Viol. und | Berlino
Violoncello, op. 129

1836 Ignaz Moscheles, Probst, Robert Schumann
Trio fiir Pf., Viol. und Lipsia
Violoncello, op. 84

1836 Hermann Severin Lévenskiold, | Breitkopf & Hirtel, Robert Schumann
Trio fiir Pf., Viol. und Lipsia
Violoncello, op. 2

1837 Anton Halm, Diabelli, Robert Schumann
Trio fiir Pianoforte., Violine und | Vienna
Violoncello, op. 57

1837 Wilhelm Taubert, Bote & Bock, Robert Schumann
Ites Trio fiir Pianoforte., Violine | Berlino
und Violoncello, op. 32

1837 Anton Halm, Diabelli, Robert Schumann
Trio fiir Pianoforte., Violine und | Vienna
Violoncello, op. 57

1838 Friedrich Eduard Sobolewsky, | [recensione dal Robert Schumann
Trio manoscritto]

1840 Ferdinand Hiller, Simrock, Robert Schumann
3 Trio’s fiir Pf., Violine und Bonn
Violoncello (B-Dur, Fis-moll, E-
dur) opp. 6,7, 8

1840 Carl August Baron von Klein, Schott, Robert Schumann
Trio fiir Pf., Violine u Magonza
Violoncello, op. 5

1840 Carl Gottlieb Reifliger, Peters, Robert Schumann
Trios fiir Pf., Violine, Violoncello, | Lipsia
Nr. 8, op. 97; Nr. 9, op. 103

1840 Henri Bertini, Lemoine, Robert Schumann
Grof3e Trio fiir Pf., Viol. und Parigi
Violoncello, op. 45

1840 Fredrich Chopin, Schlesinger / Kistner Robert Schumann
Trio fiir Pf., Viol. und Parigi / Lipsia
Violoncello, op. 8

1840 Franz Schubert, Diabelli, Robert Schumann
Istes Trio fiir Pf., Viol. und Vienna
Violoncello, op. 99

1840 Bernhard Eduard Philipp, Leuckart, Robert Schumann
Trio fiir Pf., Viol. und Breslavia
Violoncello, op. 33

1840 Carl Seyler, Bohm, Robert Schumann
Premier Trio pour Pianoforte, Augsburg
Violon et Violoncelle

1840 Alexander Fesca, Meyer, Robert Schumann
Grand Trio pour Piano, Violon et | Braunschweig

Violoncelle, op. 11 Nr. 1
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1840 Johann Peter Pixis, Hofmeister, Robert Schumann
Sixieme Grand Trio pour Piano, Lipsia
Violon et Violoncelle, op. 139

1840 Felix Mendelssohn Bartholdy, Breitkopf & Hairtel, Robert Schumann
Grand Trio pour Piano, Violon et | Lipsia
Violoncelle, op. 49

1842 Alexander Fesca, Meyer, Robert Schumann
Grof3e Trio fiir Pianoforte, Braunschweig
Violine und Violoncello, op. 12,
Nr. 2, op. 23, Nr. 3

1842 Wilhelm Reuling, Haslinger, Robert Schumann
Grofles Trio fiir Pianoforte., Vienna
Violine und Violoncello, op. 75

1842 Heinrich Marschner, Hofmeister, Robert Schumann
Grofles Trio fiir Pianoforte, Lipsia
Violine und Violoncello, op. 111

1842 Louis Spohr, Schuberth, Robert Schumann
Trio fiir Pianoforte, Violine und Amburgo e Lipsia
Violoncello, op. 119

1842 Ignaz Felix Dobrzynski, Breitkopf & Hairtel, Robert Schumann
Gran Trio fiir Pf, Violine und | Lipsia
Violoncello, op. 17

1842 J. C. Louis Wollf, Heckel, 12. [Robert Schumann]
Preistrio fiir Pianoforte, Violine | Mannheim
und Violoncello

1844 Johann Wenzel Kalliwoda, | Paul, Franco. [?]
Grofles Trio fiir Pf, Viol. und | Dresda
Violoncello, op. 121

1844 Johann Wenzel Kalliwoda, Peters, Fr. [Oswald Lorenz?]
Secondieme Grand Trio pour | Lipsia
Piano, Violon et Violoncelle, op.
130

1845 William Sterndale Bennett, | Lamborn Cock / Kistner | C. [Carl Montag /
Chamber Trio for PianoForte , | Londra/ Lipsia Gustav Barth / Carl
Violin and Violoncello, op. 26. Christern]

1845 Alexander Fesca, Meyer, C. [Carl Montag /
Quatrieme Grand Trio pour | Braunschweig Gustav Barth / Carl
Piano, Violon et Violoncelle, op. Christern]
31

1845 Carl Gottlieb Reissiger, Lienau, C. [Carl Montag /
Trio (facile e brillante), op. 181 Berlino Gustav Barth / Carl

Christern]

1846 Richard Kugler, Peters, 0.[7]
Trio facile fiir Pianoforte, Viol. | Lipsia
und Veell., op. 2

1846 Carl Gottlieb Reissiger, Peters, 0.
Grand Trio (seizieme), op. 170 Lipsia

1846 Hermann Wichmann, Peters, E. K. [Emanuel
Trio fiir Pianoforte., Viol. und | Lipsia Klitzsch]
Violoncello, op. 10

1846 Charles Dancla, Diabelli, 0.
Trio brillant, op. 22 Vienna

1846 César August Franck, Schuberth, 1716. [?]
Trio, op. 2 Amburgo e Lipsia

1846 Johann von Haszlinger, Haslinger, 0.
Trio, op. 1 Vienna

1846 Gustav Krug, Schuberth, 0.
Trio, op. 5 Amburgo e Lipsia

1846 Felix Mendelssohn-Bartholdy, | Breitkopf &Hirtel, 0.
2tes grofles Trio, op. 66 Lipsia

1846 Bernhard Molique, Haslinger, 0.
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Trio, op. 27 Vienna

1846 Charles Vollweiler, Breitkopf & Hirtel, 0.
Trio concertant sur des thémes | Lipsia
italiens, op. 15

1847 Georg Alexander Osborne, Schott, E. K. [Emanuel
Trio fiir Pianoforte., Viol. und | Magonza Klitzsch]
Veell., op. 52

1847 Carl Gottlieb Reissiger, Peters, E. K. [Emanuel
17tes Trio fiir Pianoforte., Viol. | Lipsia Klitzsch]
und Vell., op. 183

1847 Carl Gottlieb Reissiger, Schlesinger, 1716.
Quatrieme Trio facile et brillant, | Berlino
op. 186

1847 Wilhlem Reuling, Schott, E. K. [Emanuel
Trio fiir Pf., von und Vcll., op. 82 | Magonza Klitzsch]

1847 Skraup, Franz Johann, Peters, 1716.
Trio Facile, op. 28 Lipsia

1847 Thomas Tiglichsbeck, Schuberth, 1716.
Trio, op. 26 Amburgo e Lipsia

1848 Hermann Berens, Schuberth, 1716.
Premier Trio brillant, op. 6 Amburgo e Lipsia

1848 Charles De Beriot, Schuberth, E. K. [Emanuel
Erstes Trio fiir Pianoforte., Viol. | Amburgo e Lipsia Klitzsch]
und Vcll., op. 59

1848 J. van Boom Hirsch, E. K. [Emanuel
Istes grofies Trio fiir Pianoforte., | Stockholm Klitzsch]
Viol. und Vcll., op. 14

1848 Clara Schumann, Breitkopf &Hartel, 1716.
Trio fiir Pianoforte., Viol. und | Lipsia
vell., op. 17

1848 Eduard Franck, Gutttentag, Alfred Dorffel
Trio fiir Pianoforte., Viol. und Berlin
Veell., op. 11

1848 Robert Schumann, Breitkopf &Hartel, Alfred Dorffel
Trio fiir Pianoforte., Viol. und | Lipsia
Violcell., op. 63

1848 Carl von Turanyi, Schuberth, Emanuel Klitzsch
Trio fiir Pianoforte., Violine und | Amburgo e Lipsia
Violcell., op. 6

1848 Charles Vollweiler, Breitkopf &Hartel, 1716.
Trio fiir Pianoforte., Viol. und | Lipsia
Violcell., op. 20

1849 Henri Litolff, Breitkopf &Hartel, Alfred Dorftel
Premier grand Trio p. Piano, | Lipsia
Violon et Vclle, op. 47

1849 Charles Edwuard Horsley, Breitkopf &Hartel, Em[anuel]. Klitzsch
Trio (Nr. 2) fiir Pianoforte., | Lipsia
Violine und Veell, op. 13

1850 Flodoard Geyer, Bote & Bock, Em[anuel]. Klitzsch
Trio fiir Pianoforte., Violine und | Berlino
Veell., op. 13

1850 Henri Litolff, Meyer, T. U. [Theodor Uhlig]*
Second grand Trio p. P., violon et | Braunschweig
Veell., op. 56

1851 Hugo Ulrich, Trautwein (Guttentag), T. U. [Theodor Uhlig]
Trio, op. 1 Berlino

1852 Franz Berwald, Schuberth, T. U. [Theodor Uhlig]

> Theodor Uhlig (1822—1853) violinista alla corte di cappella di Dresda, compositore e scrittore. Fervente

wagneriano, fu il primo collaboratore a promuovere la musica di Richard Wagner nella NZfM.

35




Trio Nr. 1 fiir Pianoforte, Violine
und Violoncell

Amburgo e Lipsia

1852 Justus Johann Friedrich | Damkdhler, T. U. [Theodor Uhlig]
Dotzauer, Berlino
Trio pour Piano, Violon et
Violoncelle, op. 180

1852 Ignaz Lachner, Hofmeister, T. U. [Theodor Uhlig]
Trio fiir Pianoforte., Violine und | Lipsia,
Viola., op. 37

1852 Charles Edwuard Stephens, Schott, T. U. [Theodor Uhlig]
Trio fiir Pianoforte., Violine und | Magonza
Violoncell, op. 1

1852 Robert Volkmann, Rozsavolgyi, T. U. [Theodor Uhlig]
Trio fiir Pianoforte., Viol. und | [Buda]Pesth
Veell, op. 5

1853 Karl Ludwig August Mangold, | Lange, T. U. [Theodor Uhlig]
Trio pour Piano, Violon et | Darmstadt
Violoncelle, op. 16

1854 Johannes Franciscus Dupont, | W. C. de Vletter, Emanuel Klitzsch
Trio pour Piano, Violon et | Rotterdam
Violoncelle, op. 53

1854 Robert Volkmann, Rozsavélgyi, Hoplit [Richard Pohl]"
Erstes Trio in F-Dur fiir | [Buda]Pesth
Pianoforte, Violine und
Violoncell, op. 3

1855 Gustav Adolf Heinze, Roothaan, Peter Cornelius
Premier grand Trio, op. 26 Amsterdam

1856 Woldemar Bargiel, Leuckart, [anonimo]
Trio fiir Pianoforte, Violine und | Breslau
Violoncell, op. 6

1857 Jakob Rosenhain, Schott, Arrey von Dommer™*
Drittes  Trio fiir  Pianoforte, | Magonza
Violine und Violoncell, op. 50

1857 Anton Rubinstein, Hofmeister, Arrey von Dommer
Zwei Trios fiir Pianoforte, Violine | Leipzig
und Violoncell (F dur, G. moll),
op. 15

1858 Ludwig Theodor Gouvy, Hofmeister, Emanuel Klitzsch
Deux Trios pour Piano, Violino et | Leipzig
Violoncello, op. 18

1858 Heinrich Stiehl, Breitkopf und Hirtel, Emanuel Klitzsch
Trio fiir Pianoforte, Violine und | Leipzig
Violoncell, op. 32

1858 Anton Rubinstein, Leipzig, Hans von Biilow
Drittes Trio fiir Piano, Violinen | Senff
und Violoncell, op. 52

1859 Franz Berwald, Schuberth, C.P.[7]

Trio Nr. 1-3. Fiir Piano, Violine
und Violoncell.

Amburgo e Lipsia

*# Richard Pohl (1826-1896), scrittore ¢ compositore dilettante, divenne redattore per la NZfM a partire dal 1854.
Grande ammiratore di Franz Liszt, nella polemica tra romantici ,,conservatori“ ¢ neotedeschi, Pohl si ¢ sempre
schierato con i secondi. Degna di interesse ¢ la replica di Schumann ad un saggio di Pohl: «Was Sie fiir

Zukunftsmusiker [Liszt e Wagner] halten,

das halt’ich fiir Gegenwartsmusiker,
Vergangenheitsmusiker (Bach, Hdindel, Beethoven), das scheinen mir die besten Zukunftmusiker» (Lettera di
Robert Schumann a Richard Pohl del 6 Febbraio 1854, pubblicata in F. Gustav Jansen, Ein unbekannter Brief

von Robert Schumann, in: «Die Musik», 5 (1905/1906), p.111.

* Arrey von Dommer (1828-1905), storico della musica, allievo di Johann Christian Lobe a Lipsia, scrisse nel
1868 un famoso Handbuch der Musikgeschichte, von den ersten Anfingen bis zum Tode Beethovens. Inoltre
rielaboro la nuova edizione del Musikalisches Lexikon di Heinrich Christoph Koch (J. B. C. Mohr, Heidelberg

1865).
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1859 Joseph O’Kelly, Hofmeister, R[udolf] Viole®™
Trio fiir Piano, Violine und | Leipzig
Violoncell, op. 15
1859? Heinrich Gottwald, Rud[olf]. Viole
Trio fiir Pianoforte, Violine u.
Violoncell, op. 5

1860 César Auguste Franck, Peter Cornelius
3 Trios concertans, op. 1;
Quatrieme Trio, op. 2
1860 Salomon Jadassohn, Breitkopf & Hairtel, Peter Lohmann
Zweites Trio, op. 20 Lipsia

Scorrendo le recensioni dei primi anni dell’AmZ, soprattutto quelle del suo redattore
principale fino al 1842, Gottfried Wilhelm Fink, viene veramente da pensare a cid che un
anonimo compositore (Robert Schumann) scrive nel 1833 sulle pagine della Zeitung fiir
Reisen und Reisende. Beilage zur Zeitschrift: ,,der Komet “ nei riguardi della stampa musicale
tedesca del tempo: Soll denn diese verdammte, deutsche Hoflichkeit Jahrhunderte
fortdauern?*

Difficilmente, infatti, la critica alle composizioni scelte si discosta dal descriverne le qualita

piu elementari, come:

difficolta di esecuzione;

pubblico di destinazione;

andamento ritmico e carattere complessivo;

sommario sguardo ai contenuti musicali.

E sempre per non venire meno alla citata maledetta cortesia tedesca, ¢ ancora piu difficile che
una composizione, specialmente nei primi anni Trenta, sia valutata negativamente o messa in
discussione criticamente. Tuttavia, anche fra le righe di queste recensioni ampollose e
retoriche, si celano 1 tratti indicativi di un genere ancora non completamente canonizzato ma
che si cerca di canonizzare.

Tre sono 1 parametri che complessivamente interessano di piu 1 recensori:

1. D’appartenenza ad un determinato genere;
2. deve riconoscersi in una precisa corrente estetico-culturale — e cioe, per essere un vero

Trio ,,d’arte, a quella della musica da camera tedesca,

* Rudolf Viole (1825-1867), eccellente pianista e compositore, fu allievo di Liszt ¢ Hentschel e acquistd
notevole fama come pianista a Berlino intorno al 1855, dove fu attivo come maestro di pianoforte e redattore
della NZfM fino alla fine della sua vita. Fra le sue composizioni pit conosciute, si ricordano le Sonate per
pianoforte opp. 21-30.

% Cit. in Michael Beiche, Die NZfM im Vergleich mit der Allgemeinen musikalischen Zeitung cit., p. 23: «Deve
dunque durare ancora secoli, questa maledetta cortesia tedesca?».
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3. fra i caratteri stilistici in particolare I’elaborazione tematica, 1’attinenza alla forma
classica, serieta e profondita del -carattere complessivo, il procedimento
contrappuntistico e quindi un adeguato impiego degli strumenti ad arco, che non
devono in nessun modo risultare subordinati rispetto al pianoforte — ogni virtuosismo
di quest’ultimo ¢ generalmente malvisto e genera all’istante il sospetto di adesione ad

una moda o provenienza da un salotto parigino.

1.3.1 GENERE — SALONMUSIK VERSUS KUNST

Innanzitutto, da quando ¢& possibile parlare di genere?*” Si nota, come gia osservato, una
progressiva divaricazione e sempre maggiore specificazione della nomenclatura: se nei primi
anni Trenta 1 trii recensiti rientrano tutti pit o meno nella grande categoria della
Unterhaltungsmusik, gia a partire dalla meta degli anni Quaranta esiste una netta
differenziazione fra questa e la Salonmusik®™; mentre alla fine del periodo preso in
considerazione — e 1’articolo di Selmar Bagge del 1861 citato in apertura ne ¢ un esempio
calzante — si parla quasi solo esclusivamente di Kunstwerk®, e ogni altra manifestazione che

non supporti queste caratteristiche ¢ relegata al bassissimo rango della musica per dilettanti>’.

Jede Stufe der Bildung braucht ihre Unterhaltungen, benutzt man sie und weiss man die
darauf sich Befindenden von einer zu andern zu heben, so ist der Vortheil kiar. |...]
Kluge und redliche Lehrer wissen von solchen Werken Vortheil und selbst fiir die Kunst
zu ziehen™'.

Cosi recita una breve recensione del 1839 al Trio brillante di Franz Hiinten (Second Trio
brillant pour Piano, Violon et Violoncelle op. 91), ammettendo e giustificando la presenza

della Unterhaltungsmusik, ma, soprattutto accettando senza troppi scrupoli il titolo di ,,trio*

7 Cfr. a questo proposito Carl Dahlhaus, Zur Problematik der musikalischen Gattungen im 19. Jahrhundert, in:
Gattungen der Musik in einzeldarstellungen, Gedenkschrift Leo Schrade, Francke Verlag, Bern / Miinchen 1973,
pp. 840-895 e la lucidissima analisi che ne fa Gianni Franceschi, op. cit.

* Sul concetto tedesco di Salonmusik nell’Ottocento cfr. Imogen Fellinger, Die Begriffe Salon und Salonmusik
in der Musikanschauung des 19. Jahrhunderts, in: Studien zur Trivialmusik des 19. Jahrhunderts, a cura di Carl
Dahlhaus, Gustav Bosse Verlag, Regensburg 1967, pp. 131-141.

* Per una interessante panoramica sul concetto di Kunstwerk rimando allo studio di Gudrun Henneberg, Idee
und Begriff des musikalischen Kunstwerks im Spiegel des deutschsprachigen Schriftums der ersten Hdlfte des

19. Jahrhunderts (Mainzer Studien zur Musikwissenschaft, Vol. 17), Hans Schneider, Tutzing 1983.

%0 Cfr. nell’articolo di Selmar Bagge, la chiara distinzione fra i Trii di Schubert, Schumann ¢ Mendelssohn e
quelli di Reissiger, dedicati ai notenfressenden Dilettanten.

' AmZ, Nr. 47, 20 Novembre 1839: «Ogni livello della formazione ha bisogno del suo intrattenimento; se ne
faccia uso e si capisca come sollevare dall 'uno all’altro livello cio che vi si trova, in questo modo é chiaro il suo
vantaggio. [...] I lettori retti e intelligenti conoscono il giovamento di tali opere e sanno farne buon uso anche
nei riguardi dell artey». Cfr. Appendice 1., Nr. 4, per la versione completa della recensione.
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all’interno di questo genere. Basteranno pochi anni, e nessun recensore sara cosi indulgente al
riguardo.

Sempre dello stesso anno ¢ una lunghissima recensione di Fink al nono, decimo e undicesimo
Trio di Reissiger, che sembra quasi dover proteggere la loro diffusione, la musica
d’intrattenimento cui appartengono, il pubblico cui sono dedicati. A tutti coloro che si
esprimono criticamente nei confronti di Reissiger e del carattere leggero e poco impegnato dei
suoi Trii — diese geselligen Unterhaltungs- und Erholungswerke bisher auch manche Gegner

zdhlten — Fink risponde:

Solche Anklinge an einen und den andern Zeitliebling™” |[...] finden sich in seinen Trio’s
zuweilen allerdings. Warum sich dies gerade in seinen Unterhaltungswerken zeigt, ist
nicht schwer zu errathen. Der Wunsch, so viel als méglich Allen zu gefallen, ist sehr
erlaubt™.

1l desiderio di piacere a quanti piu possibile ¢ lecito. E si mostra in maniera piu evidente
proprio nel genere della musica da intrattenimento cui appartengono 1 trii. Come fredda

antitesi a questa idea, propongo subito il confronto con la recensione di Schumann sulla

NZfM:

Denk’ ich iiberhaupt an diesen Componisten, so reihen sich gleich die Worte ,, lieblich,
naiv, schmuck® und wie alle die Attribute jener kleineren Grazien heifen, die sich
Reifiger zum Liebling auserlesen, wie zu einer Blumenschnur aneinander. Sobald sie
ihn bei gliicklicher Stimmung treffen, so kann man auf angenehme Unterhaltung
rechnen, [...] Dafs sich ein solcher Charakter viele Freunde erwerben wird, muf3 man
natiirlich finden und wir sind weit davon, die Liebe Mancher zu so geselliger Musik
anzugreifen, nur verachte man auch nicht Einen, der vielleicht im drmern Rock und
nocthhne Namen von ferne steht und eben einen Beethovenschen Gedanken im Auge
tragt .

52 La recensione di Schumann del 1836 agli stessi Trii, nella quale il compositore ravvisa nelle opere di Reissiger
Lreminiscenze da una ballata e da un Trio di Loewe, e, piu generalmente, riecheggiamenti da Weber e
Beethoven, ¢ senz’altro il punto di partenza di questa spassionata difesa. Cfr. la citazione piu avanti.

3 AmZ, Nr. 36, 4 Settembre 1839, p. 704: «Tali reminiscenze a I'uno o I’altro beniamino [...] tuttavia si trovano
talvolta nel suo Trio. Il motivo per cui esse si trovino proprio nelle sue opere d’intrattenimento non é difficile da
indovinare. Il desiderio di piacere a quanti piu possibile ¢ lecito.

4 SC 1, p. 353 e 354: «Quando penso a questo compositore [Reissiger] mi vengono subito in mente parole come
,,amabile, spontaneo, elegante* e tutti gli attributi di quelle piccole Grazie che hanno eletto Reissiger a proprio
beniamino, e tutte quelle definizioni che si intrecciano a formare una deliziosa ghirlanda di fiori. Quando tali
piccole Grazie lo trovano in una felice disposizione d’animo possiamo contare su un piacevolissimo
divertimento, [...] é naturale che un simile carattere sapra conquistarsi [’amicizia di molti, e noi siamo ben lungi
da voler criticare coloro che amano una musica tanto socievole; solo vogliamo invitarvi a non disprezzare colui
che se ne sta in disparte, magari vestito miseramente e senza un nome famoso, ma che reca nei propri occhi un
pensiero beethovenianoy.
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Gia a partire dalla meta dagli anni Quaranta, tuttavia, i recensori della AmZ si schiereranno
piu chiaramente contro un tipo di virtuosismo che non si vuole piu assegnare al genere del

Trio:

Das Trio zeigt iiberall eine Meisterhand, die Arbeit ist gut, aber die Absicht des
Verfassers, lediglich ein brillantes Salonstiick zu schreiben, bilckt zu sehr durch, und
von Erfindung ist wenig die Rede. [...] Die Cantilenen sind nicht neu und edel genug
und die verbrauchten Passagen mahnen an eine iiberstandene Zeit des Virtuosenthums.
Referent zweifelt aber keineswegs, dass gerade dieses Trio viele Freunde finden werde.
Es wird den beabsichtigen Effect gewiss nicht verfehlen, und ist fiir alle drei Spieler
unterhaltend und dankbar”.

Il Trio in questione, di Reuling, viene da Vienna e nel prossimo paragrafo vedremo ancora piu
chiaramente quanto questa provenienza geografica abbia influsso sulla critica tedesca.
D’altronde si sta facendo strada nella stampa musicale 1’idea che la musica da camera, cio¢
quel genere in cui anche 1 grandi classici viennesi hanno scritto — siamo negli anni cruciali
dell’idea del consolidamento di un repertorio in tutti i campi della musica — debba presentare

determinate qualita per potersi forgiare del titolo, ad esempio, di 7rio:

Wir wiirden dieses Trio ruhig und ohne innere Bewegung dem Leser als eine Sammlung
verschiedentlicher, nicht mit besonderer Geschicklichkeit zusammengeleimter
physiognomieleser italienischer Themen vergefuhrt, und jenen Salon-spielenden
Dilettanten empfohlen haben, welche es lieben, bei Teetassengeklapper sich sehen und
horen zu lassen, wenn es nicht durch seinen Autor mit dem Titel ,, Trio* bezeichnet
wadre. Das ist ein Nachthelil fiir das Werk. Denn wer denkt nicht dabei an Beethoven und
seine Trios? Und nun der Zusatz: sur des themes italiens? Ist es nicht, als wurde man
bei der Nase gezwickt! Das Aergerlichste aber ist, dass man gegen die Richtigkeit des
Titels gar Nichts einwenden kann, denn die Composition ist fiir drei Instrumente
geschrieben. Freilich hat Beethoven einen anderen Begriff eines Trios de facto
festgestellt, und seinen Begriff einige Anerkennung erzwungen; was thut das? Hr.
Vollweiler hat seinen eigenen Begriffl>®

5 AmZ, Nr. 41, 11 Ottobre 1843, p. 734. Recensione al Grosses Trio in A fiir Fortepiano, Violine und Violoncell,
op. 76 di W. L. Reuling: «/l Trio mostra dovunque una mano da maestro, il lavoro é buono, soltanto l’'intento
dell’autore di scrivere un brillante pezzo da salotto traspare troppo chiaramente e c’é poco spazio per
l’invenzione. [...] Le cantilene non sono abbastanza nuove né abbastanza nobili e i passaggi utilizzati ricordano
il tempo ormai superato del Virtuosismo. L autore di questa recensione tuttavia non dubita in alcun modo, che
proprio questo Trio trovera diversi amici. L effetto progettato non manchera ed é divertente e grato per tutti e
tre gli esecutori». Cfr. Appendice I., Nr. 6.

% NZfM, Nr. 40, 14 Novembre 1846, p. 159. Recensione di August Gathy al Trio concertant sur des themes
italiens fiir Pianoforte, Violine oder Clarinette und Violoncell di Karl Vollweiler: «Vorremmo volentieri
consigliare al lettore questo trio come una raccolta di diversi temi italiani, appiccicati con nemmeno troppa
bravura, e dedicati a quei dilettanti del Salotto, che adorano guardarsi e ascoltarsi fra un cin cin e l’altro delle
tazze da te, se non fosse che 'autore ha deciso di denominarlo “Trio”. Questo é uno svantaggio per [’opera.
Percheé cosi chi € che non pensa a Beethoven e ai suoi “trii”? E poi quell’aggiunta “su temi italiani”. Non é
come se ci sentissimo presi per il naso? La cosa che fa piu arrabbiare, pero, ¢ che non si puo veramente
obiettare niente alla giustezza del titolo, in quanto l'opera é in effetti composta per tre strumenti. Ma si,
Beethoven aveva stabilito de facto un’altra idea del trio, e procurato alla sua idea un certo riconoscimento. Ma
che ci fa? Il Sign. Vollweiler ha la sua propria idea!». Cfr. Appendice 1., Nr. 9.
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Allo stesso modo, come si evince anche da questa recensione, a partire da questi anni si
giunge alla canonizzazione del concetto di musica da salotto, condizionata in maniera
sostanziale dalla situazione concreta in cui questa debba risuonare: deve scorrere indisturbata
e soprattutto indisturbante durante una serata di societa, fra tazze di t€ e conversazioni piu o

meno futili:

Herr Silphin hat sonderbare Salonbegriffe. Salonstiicke sind solche, wobei man reden,
spielen und Thee trinken kann. Die auslindischen Opernmelodieen und das
Figurengerassel dazwischen schlagen soweit durch alle Conversation durch, dass man
zuletzt ohne die geringste Compromittirungsgefahr in die gehérige und gebrduchliche
Kunstbewunderung und dsthetische Entziickung ausbrechen kann. [...] Kurz, in allen
diesen drei Stiicklein haben die Finger gar nichts zu thun, ausser die Dolmetscher des
Gemiiths zu machen, und das ist eine niedrige entehrende Arbeit, von der sie sich
heutzutage gottlob fast ganz emancipirt haben'.

La recensione ¢ del 1847 e il Trio porta gia nel titolo la sua classificazione: Salon-Trio fiir
Pianoforte, Violine und Violoncello, classificazione che al recensore sembra — ironicamente —
bizzarra: le composizioni da salotto sono quelle in cui si puo parlare, suonare e bere il te
senza problemi; questi tre pezzettini, invece, sono talmente tanto sentimentali che ad ogni
ascoltatore si spezzera il cuore e la serata sara compromessa. L’anonimo critico, naturalmente,
fa dell’ironia, la classificazione del Trio all’interno della Salonmusik, risponde esattamente
alle esigenze estetiche dell’opera. Nella chiusa, infatti, possiamo ravvisare proprio una di
quelle caratteristiche che stanno creando il divario fra la musica da salotto e quella ,,d’arte®: le
dita in queste composizioni non devono far altro che rendersi interpreti del sentimento, un
lavoro infamante, dal quale oggigiorno Grazie a Dio si sono quasi del tutto emancipate; cio¢
’artista esecutore oggigiorno non deve piu abbassarsi soltanto al rango di servitore durante gli
affari sociali; la musica da camera si sta emancipando e ormai poche altre composizioni
vengono scritte a tal scopo.

L’interesse verso il ,titolo* continua a farsi sempre piu impellente: ancora nel 1847 una
composizione di Metzger, intitolata Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello non colma le

aspettative del recensore, perche:

" AmZ, Nr. 48, 1 Dicembre 1847, p. 834. Recensione ai Drei Salon-Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello
di Silphin vom Walde: «lIl Signor Silphin ha un’idea piuttosto bizzarra di ,,Salon“. I pezzi da salotto sono quelli
durante i quali si puo parlare, giocare e bere il The. Le melodie delle opere straniere e lo strepito dei loro
personaggi tutto intorno entrano in ogni conversazione in maniera tale che senza il minimo rischio di
compromissione ci si puo infine lanciare nella usuale ammirazione dell’arte e nell entusiasmo estetico. |...]
Brevemente, in tutti questi pezzettini le dita non devono far altro se non rendersi interpreti dell animo, e questo é
un lavoro basso e disonorevole, dal quale oggigiorno grazie a Dio ci si e quasi liberati». Cfr. Appendice I, Nr.
11.
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Sonaten, Duo’s, Trio’s etc., wenn sie auch nur fiir den Unterhaltung fordernden Salon,
oder fiir die Jugend, die sich durch Zusammenspiel tiben und befestigen soll,
geschrieben werden |[...] miissen doch immer eine schone edle Form zu bewahren
suchen und durch inneren Werth und Gehalt, durch Verarbeitung und geschickte
Verwebung der musikalischen Gedanken und Phrasen interessiren™.

Gia intorno agli anni Cinquanta la critica musicale non si interessa piu a composizioni di
questo genere — il che implica naturalmente anche il formarsi di un altro tipo di stampa
musicale — e, una volta stabilito, quanto meno sulla carta, che una composizione che rechi nel
titolo la parola ,,Trio* si inscrive all’interno di un genere alto della musica da camera, non
resta che da vedere in che modo vi si inserisca. Gia nel 1846, infatti, due opere scritte per il
salotto non vengono considerate degne di una descrizione accurata, anzi, disturba che il
compositore abbia scelto di pavoneggiarsi nel titolo con 1’indicazione ,,Trio* — seppure, in

verita, Trio de Salon:

Ein melodioses, brillantes und effectvolles Salonstiick mit vorzugsweise angewendetem
verbrauchtem Passagenwesen, sehr leichte Arbeit, ohne Tiefe und Innigkeit, und einer
niheren Besprechung nicht wiirdig, weil es absichtlich fiir Salonunterhaltung
geschrieben ist. Eben so bietet das Trio de Salon pour Piano, Violon et Violoncelle par
F. de Flotow, [...] nicht den geringsten Anlass zur Besprechung, wir bedauern nur, dass
es sich mit dem Namen ,,Trio* Spreizt”.

Mentre elogiato e ammirato ¢ il giovane compositore che decide di scrivere non un’opera alla

moda, ma un lavoro serio ed impegnato, un Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncell:

Es erweckt immer schon ein giinstiges Vorurtheil fiir einen Kunstjiinger unserer Zeit,
denselben, statt mit allerhand leichtfertigem Modetand, als z. B. , Variations
brillantes“, ,, Fantaisie sur des themes*“ etc., , Reminiscences de la* etc. u. dergl.
seichtem Virtuosenkram, mit einer Arbeit hervortreten zu sehen, die, abgesehen vom
Resultate und der befriedigenden Losung der Aufgabe, von vorn herein schon einen
hoheren Grad kiinstlerischer Bildung und Ausriistung, vor Allem aber ein tiichtiges,
ernstes Streben voraussetzen liisst®.

58 AmZ, Nr. 35, 1 Settembre 1847, p. 603: «Sonate, Duo, Trii, anche se scritti soltanto per ['intrattenimento del
Salotto, oppure per tutti i giovani che vogliano esercitarsi e fortificarsi con la musica d’insieme, [...] dovrebbero
in ogni caso preservare una forma nobile e bella e rendersi interessanti attraverso valore e contenuto,
elaborazione e fine intreccio del pensiero musicale e delle frasi». Cfr. Appendice 1., Nr. 10.

% AmZ, Nr. 21, 27 Maggio 1846, pp. 348-349: «Un melodioso, brillante ed efficace pezzo da salotto con
passaggi di preferenza ormai consolidati, un lavoro molto leggero, senza alcuna profondita né introspezione, e
indegno di una recensione piu approfondita perchée esplicitamente scritto per l'intrattenimento del salotto. Il
Trio de Salon pour Piano, Violon et Violoncelle par F. de Flotow, [...] allo stesso modo non offre il minimo
spunto di riflessione; ci rincresce soltanto che si pavoneggi con il nome ,, Trio “».

% AmZ, Nr. 38, Settembre 1845, p. 636. Recensione firmata C. K., probabilmente Carl KoBmaly, al Trio fiir
Pianoforte, Violine und Violoncell di Richard Wiirst, op. 5: «Desta sempre un giudizio favorevole il vedere un
giovane artista del nostro tempo, che invece di figurare con leggere cianfrusaglie alla moda come ogni specie di
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Nel 1848, infatti, puo scrivere un anonimo recensore della NZfM:

Die Phantasien sind verschwunden, Etiiden im Abnehmen, Tarantellen, Polkas in
Miskredit, - Alles schreibt jetzt Trios, Sonaten, Symphonien®'.

Mentre ¢ del 1852 una definizione piu precisa, che puo darci la misura del divario che ¢ si ¢

ormai venuto a creare:

Wir haben da z. B. eine ganze und ziemlich stark angebaute Gattung von Musik, die wir
hier als ,, Unterhaltungsmusik der edleren Art* bezeichnen wollen. [...] Es mag und
wird eine Kunst fiir Alle geben, an welcher auch der Hochstgebildete wahre Freude
empfinden kann, immer aber wird es auch eine besondere Kunst geben, die nur fiir
wenige Auserwdhlte vorhanden ist, und unter diese letztere Kunst miissen wir das Trio
des Hrn. V. rubriciren. Ein giitiges Geschick bewahre dies Werk von Auffiihrungen in
den Salon und Soiréen: es gehért in den kleinen Kreis der Kunstgebildesten!”

1.3.2 ROMANTICI, VIRTUOSI E «DIE DEUTSCHE KAMMERMUSIK»

La classificazione in diverse correnti non ¢ fin dall’inizio degli anni Trenta cosi impellente: ci
si limita a inquadrare nella scuola romantica tutte quelle composizioni che presentano una
maggiore difficolta di esecuzione, esulano dalle forme prestabilite, manifestano itinerari tonali
inconsueti: in una parola, tutto cid che non ¢ gewohnlich. Cosi anche uno dei trii di Johann
Peter Pixis, che in questi anni dominano le pagine dei giornali, € a quanto si scrive, anche i

circoli musicali, diventa romantico:

Man sieht, dass auch dieses Trio, und vor allen dieses, der neuen, sogenannt
romantischen Schule angehort, welcher dieser Componist in seinen besten Werken

,, Variations brillantes*, ,, Fantaisie sur des themes* etc., ,,Reminiscences de la" e simile basso ciarpame da
virtuosi, sceglie di confrontarsi con un lavoro che, a prescindere dal risultato e dalla soddisfazione con cui la
prova é superata, fin dall’inizio richiede un piu elevato grado di formazione artistica, ma soprattutto uno sforzo
valido e serio».Cfr. Appendice 1., Nr. 7. Interessante notare come progressivamente anche le indicazioni francesi
Grand trio, concertant, brillant, spariscano dai titoli delle composizioni, cosi come cresce un sentimento
generale di disapprovazione per qualsiasi indicazione in partitura scritta in lingua straniera (cfr. il capitolo
dedicato al primo Trio composto da Schumann, I’op. 88).

' NZfM, Nr. 43, 27 Maggio 1848, p. 254. In apertura delle recensioni di Jan Van Boom, op. 14, Charles Von
Beriot, op. 56 e Bernhard Molique, op. 33: «Le Fantasie sono sparite, gli Studi stanno diminuendo, Tarantelle,
Polke sono cadute in discredito — Tutti scrivono adesso Trii, Sonate, Sinfonie». Cfr. Appendice 1., Nr. 12.

62 NZfM, Nr. 4, 23 Luglio 1852, p. 36. Recensione firmata T. U. (Theodor Uhlig) al Trio op. 5 di Robert
Volkmann: «A4d esempio, qui abbiamo tutto un genere di musica, abbastanza coltivato, che qui vogliamo
definire ,, Musica d’intrattenimento della maniera pin nobile [...]. Probabilmente c’e e ci sara sempre un’arte
per tutti, alla quale anche il piu erudito trovera vera gioia; ci sara pero sempre anche un’arte particolare, che
esiste solo per pochi eletti, e in quest ultimo tipo di arte dobbiamo inserire il Trio del Sigr. V. La buona sorte
preservi quest opera dalle esecuzioni nei salotti e nelle Soirée : appartiene alla piccola cerchia dei piu dottily.
Cfr. Appendice I, Nr. 16.
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tiberhaupt huldigt. Die drey Instrumente sind gebiihrend beschdftigt und so mit
einander verwebt, dass sie genau und sicher sich verstehen und fest in einander greifen
miissen, wenn das Ganze vollgeniigende Wirkung hervorbringen soll. Das Trio gehort

also nicht zu den leichten, wohl aber zu den trefflich gearbeiteten, wiirdig erfundenen
und gefiihlvoll durchgefiihrten®.

Ben presto, tuttavia, si affaccia il termine neoromantico, com’¢ intuibile strettamente legato a
Chopin. L’apparizione del suo Premier Trio pour Pianoforte, Violon et Violoncelle, op. 8 ¢
accolta sulle pagine della AmZ, Iris ¢ NZfM con entusiasmo € ammirazione non sempre
uguali; in particolare, spicca nella critica di Fink I’attenzione alla classificazione di Chopin

all’interno della scuola neoromantica:

Dass dieser junge, talentvolle Mann |[...] der neuen Romantik sich angeschlossen hat
und in dieser, die den individuellen Gestaltungen grossere Freyheit gestattet, als irgend
eine andere, seine Eigenthiimlichkeit mit einer Leidenschaft walten ldisst, welche zur
Befliigelung des neuromantischen Schwunges nothwendiges Erforderniss scheint, wird
Niemand anders erwarten, dem das Wesen unserer Tage nicht véllig fremd geblieben
ist. [...] Es ist in dem Trio fast Alles neu.: die Schule, sie ist die neuromantische; [...]
Das wieder zu geben, wird an und fiir sich nicht leicht seyn. [...] Dazu oft noch die ganz
neuen, fremdartigen, keinesweges der Mode entnommenen Passagen, die nicht zu selten
ermiidend sind®*;

Appartenenza alla scuola neoromantica significa dunque novita, carattere individuale, liberta
di esposizione, originalita®. Caratteri che Schumann apprezza e mette in evidenza nella sua
critica®, mentre Rellstab giudica con freddezza, incredulo e conservativo com’¢ nel suo

stile®’.

3 4mZ, Nr. 5, 30 Gennaio 1833, pp. 69-72: « Si vede che anche questo Trio, e soprattutto questo, appartiene
alla nuova cosiddetta scuola romantica, che questo compositore omaggia nelle sue opere migliori. I tre
strumenti sono debitamente occupati e cosi tanto intrecciati ['uno con l’altro, che si intendono perfettamente e
senza esitazione, e devono avvolgersi ['uno con I’altro quando c’é bisogno che il tutto produca un effetto pieno.
Dunque il Trio non appartiene ai lavori piu semplici, ma certamente ai piu eccellentemente composti,
degnamente concepito e portato avanti con sentimento». Cfr. Appendice I., Nr. 2.

 AmZ, Nr. 22, 29 Maggio 1833, pp. 357-360: «Che questo giovane, talentuoso autore [...] si sia accostato alla
scuola neoromantica e in questa, che permette piu di ogni altra grande liberta alla propria personalita, lascia
agire la sua particolarita con la sua passione, che sembra requisito necessario per lo slancio neoromantico é
chiaro a chiunque non sia rimasto completamente estraneo all’ andamento dei nostri tempi. [...] Nel Trio é quasi
tutto nuovo: la scuola, é quella neoromantica, [...] Rendere tutto cio non sara semplice. [...] Oltre a questo
spesso troviamo passaggi nuovi, esotici, in nessun modo ricavati dalle mode, che non di rado sono estenuanti».
Cfr. Appendice I, Nr. 3.

5 11 termine neuromantik, cosi come utilizzato negli anni Trenta, si allontana decisamente da quello utilizzato
dopo il 1850 per caratterizzare la scuola neoromantica che vede Richard Wagner come principale punto di
riferimento. Cfr. Carl Dahlhaus, Zwischen Romantik und Moderne. Vier Studien zur Musikgeschichte des
spdteren 19. Jahrhundert (Berliner Musikwissenschaftliche Arbeiten, 7), Katzbichler, Miinchen 1974, pp. 5-21.
5 SC I, p. 356: «Che dire di questo Trio se non cio che chiunque sia in grado di comprenderlo ha gia detto da
sé! Non ¢ forse il piu nobile possibile, tanto sognante come nessun poeta ha mai prima saputo cantare, tanto
originale nel particolare come nella forma complessiva, ogni nota piena di musica e di vita?».

57 Iris, Nr. 26, 28 Giugno 1833, p. 102: «Im Ganzen strebt uns der Componist zu viel nach Eigenthiimlichkeit
(wir sollten sagen Besonderheit), statt sich des natiirlichen Flusses zu befleissigen, der durch das allgemeine
Kunstgesetz geregelten Schonheit vorzugsweise zu huldigeny.
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Eppure questo genere di classificazioni rimangono aleatorie e poco profonde, il tentativo di
descrivere la composizione a partire da aggettivi all’epoca sulla bocca di tutti (come si vede,
entrambe le recensioni di Pixis e di Chopin sono del 1838 e i due termini romantico e
neoromantico sono utilizzati con la stessa disinvoltura). Cio che invece appare molto piu
determinante — ma meno evidente — ¢ il concetto, gia efficaciemente applicato sul terreno del
Lied, dell’appartenenza alla tradizione tutta tedesca della musica da camera. Lo stesso spirito
comunitario che aveva spinto, nei decenni precedenti, alla formazione di Musikvereine,
Musikfeste e Liedertafeln promuoveva adesso la composizione e la diffusione di opere
genuinamente tedesche — e quale terreno piu adeguato, dunque, di quello della musica da
camera?

Rellstab, e il suo metro di giudizio rappresenta probabilmente una larga fascia della societa
tedesca del tempo, nel suo lungo articolo intitolato Uber den Zustand der Musik in
Deutschland®® del 1838 ci tiene a precisare che la musica strumentale ist so ganz das Element
des Deutschen, weil sie ohne andere Beihiilfe zu bediirfen, so auf dem wahrhaften Wissen und
Koénnen beruht, dafs sie in neuerer Zeit auch fast ausschlieflich Deutsches Eigenthum
geblieben ist. Ed ¢ tanto piu attivo ed esemplare il dominio tedesco nel campo del genere del
Quartetto, in quanto: es ist iibrigens auffallend, daf3 Deutschland, mit Ausnahme Onslow'’s,
fast allein fiir das Quartett gesorgt hat [...]. Es muf3 darin liegen, daf3 der Grad der
wissenschaftlich-musikalischen Studien, die nothwendig sind, um ein Quartett in dem Sinn zu
schreiben, wie Haydn, Mozart und Beethoven ihn festgestellt haben, nur von dem fleifsigen,
griindlichen Deutschen erworben wird®.

Diligentemente e accuratamente propongono, dunque, nel 1840, 1 Musikvereine di Heidelberg,

Mannheim e Speyer un premio di venti ducati al miglior

Trio fiir Klavier, Violine und Violoncell, in den gewohnlichen vier Sdtzen (Allegro,
Adagio, Scherzo und Finale) — nicht zu sehr gedehnt™

Gli stessi Musikvereine avevano messo in palio pochi mesi prima un premio uguale di venti
ducati per il miglior Quartetto, vinto da Julius Schapler; cinque anni prima lo stesso premio
per la migliore Sinfonia, vinto da Franz Lachner. Le composizioni dovevano recare un motto
al posto del nome del compositore, in modo da non influenzare 1 giudici. Questi ultimi erano,

nel caso del premio per il miglior trio, i signori Hofkapellmeister Kalliwoda, Spohr, e Joseph

68 Ludwig Rellstab, Uber den Zustand der Musik in Deutschland, cit., p. 186.

% Ivi, p. 190: «la Germania, ad eccezione di Onslow, si é occupata quasi da sola del Quartetto [...]. Deve
dipendere dal fatto che il grado di studio musicologico-scientifico necessario per scrivere un Quartetto nel
senso in cui [’hanno fatto Haydn, Mozart e Beethoven, é stato acquisito solo dai diligenti e scrupolosi tedeschiy.
" AmZ, Nr. 31, Luglio 1840, p. 646.
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Straul — nomi che vengono resi palesi soltanto dopo la pubblicazione del vincitore. Tredici le
composizioni in gara, delle quali conosciamo soltanto 1 motti, e il nome del primo e del
secondo classificato: nell’ordine, Louis Wolf e Heinrich Esser.

Mentre la AmZ si limita a pubblicare il Preis-Ausschreiben, Preis-Zuerkennung, € una
striminzita recensione dell’opera vincitrice, sulle pagine della NZfM si alimenta
un’accesissima polemica nei confronti dell’istituzione di questi premi, capitanata da Johann
Christian Lobe’'. Nella panoramica qui esaminata questa & forse una delle piu interessanti
vicende che attraversano la stampa musicale e vale la pena soffermarcisi sopra.

La lettera aperta di Lobe ai Musikvereine di Heidelberg, Mannheim e Speyer, pubblicata sulla
NZfM il 16 Settembre 18407% si interroga innanzitutto sulla necessita dell’istituzione di tali
premi: esistono gia esempi da seguire nel campo dei trii per pianoforte, e opere di questo

genere continueranno a venir prodotte anche senza questo tipo di concorsi. Oltretutto

Wer ein Meisterwerk schaffen kann, der ist ein Meister, und einen solchen regen nicht

zwanzig Ducaten und der Preis von Mannheim, Heidelberg und Speyer an, ihn treibt

. . . . . 73
etwas Hoheres und Mdchtigeres, sein Genius'.

La critica di Lobe, tuttavia, ¢ rivolta soprattutto alle modalita di giudizio dei membri della
giuria: secondo quali caratteristiche il Trio vincitore viene giudicato migliore rispetto a tutti

gli altri? Qual ¢ la visione dei giudici riguardo al genere?

So ist das allerndichst zu Thuende bei einem Preisausschreiben: das dasselbe bestimmt,
klar und vollstindig alle die Eigenschaften eines Claviertrio’s aufzdhle, welche
zusammengenommen den bei allen ihren Kunstrichtern tibereinstimmenden Begriff von

' Johann Christian Lobe (1791-1881), compositore ¢ teorico della musica, pubblica nel 1844 un trattato di
composizione per dilettanti, agile e comprensibile, dal titolo Compositions-Lehre oder umfassende Theorie von
der thematischen Arbeit und den modernen Instrumentalformen, Weimar 1844, pubblicato nel 1988 da Olms
Verlag, Hildesheim. Qui vengono analizzate le forme musicali della musica strumentale, con particolare
attenzione alla Sinfonia. I1 volume si apre con una descrizione della recezione della musica strumentale
dell’epoca, non dissimile da quella proposta da Hiller nel 1858: «Die Instrumentalmusik erscheint in
mannigfaltigen, verschiedenartigen Formen, allen Menschen vernehmlich, die ein gesundes Ohr haben. Nicht
alle Menschen aber, die ein gesundes Ohr haben, verstehen Instrumentalmusik. [...] Beobachtet man aber einen
gemischten Horerkreis wdihrend und nach der Auffiihrung eines dchten Klaviertrio’s, eines Quartetts, einer
Sinphonie [sic), tiberhaupt bei allen gréssern und héhern Instrumentalcompositionen, so zeigt sich dem fiir seine
Kunst glithenden Musiker eine zumeist betriibende und héchst niederschlagende Erscheinung. Von allgemeiner
und vollstindiger Wirkung ist da wenige oder keine Rede mehr». Cit. da Johann Christian Lobe, op. cit., p. 111
del Vorwort. Sulla figura di Lobe cfr. il contributo di Torsten Brandt, Johann Christian Lobe (1797-1881).
Studien zu Biographie und musikschriftstellerischem Werk (=Abhandlungen zur Musikgeschichte, 11),
Vandenhoeck & Ruprecht, Gottingen 2002.

2 In Appendice 1., Nr. 18, si riporta la lettera per intero.

> NZfM, Nr. 23, 16 Settembre 1840, p. 90: «Chi riesce a scrivere un capolavoro, é un Maestro, e uno del genere
non si fa certo ispirare dai venti ducati del premio di Mannheim, Heidelberg e Speyer, lo anima una forza
superiore e piu potente, il suo Genio».
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einem dchtem Werke der Art bilden, und das sie garantiren, alle eingesandten Werke
sollten nach diesem und keinem anderen Begriffe beurtheilt werden’".
Tutto quello che, invece, si trova nel bando di concorso riguardo ai parametri estetici
dell’opera ¢ che sia non troppo lunga («nicht zu sehr gedehnt») e secondo le leggi scolastiche
(«schulgerecht»). Ha ragione Lobe nel considerare che un’estetica del Trio per pianoforte piu
naive non me [’ero ancora mai immaginata!” Dunque, afferma Lobe, che i diversi
Musikvereine si rendano utili e provino a rispondere alla domanda fondamentale, ancora non
risolta e che finora non ha trovato ancora nessun concetto comunemente condiviso, valido in
generale per tutti gli artisti e 1 conoscitori, e cioe: quali particolarita deve avere un vero Trio
per pianoforte?
Gl altri punti fondamentali della lettera sono attuali e importanti, e cio¢: come verra valutata
I’opera? Verra eseguita davanti ai giudici? E sugli stessi strumenti e dagli stessi artisti per
tutti?
Tuttavia, ¢ solo alla fine che Lobe viene al dunque, sottolineando il concetto fondamentale gia
espresso in apertura: i concorsi a premi non sono per Maestri gia affermati, sono per giovani

compositori — ma non per il Genio’®. Anzi, a quest’ultimo consiglia:

Wo du lebst, junges, feuriges Genie mit deinen neuen Bildungen, wirf sie in die Welt,

aber schicke sie nicht zur Preisbewerbung ein! [...] in dem Maafse, daf3 ein Kunstwerk

von dem bekannten Wege abweicht, weicht es auch von der Strafse nach dem Preise
77

ab’.

Ed ecco la recensione di Schumann al Trio, che forse — in mancanza purtroppo della partitura

— puo aiutarci a capire quali fossero gli elementi principali del preisgekréntes Trio:

Verdiente so der talentvolle Kiinstler ein Lob, so doch kaum einen Preis. Es wdre
schlimm, wenn unter den zur Mannheimer Preisausschreibung eingesandten Trio’s
nicht wenigstens ein Fiinftel dem L. Wolf’schen gleichzuachtender Stiicke sich gefunden
hdtte, — oder die Einsender miifiten alle einen sonderbaren Begriff von preiswiirdigen
Trios haben, — und so arm sind wir in Deutschland noch nicht, dafs wir dem ersten
besten den Lorbeer nachzutragen brauchten. [...] Die Form ist die gewohnliche im
Ganzen, wie in den einzelnen Sdtzen, die Anlage mittlerer Grofse; zu den sogenannten

™ NZfM, Nr. 24, 19 Settembre 1840, p. 93: «Questo é quello che per prima cosa bisogna scrivere in un bando:
che vengano definite, chiaro e tondo, tutte le caratteristiche che un Trio per pianoforte debba avere, e che esse
raccolgano il concetto, condiviso da tutti i giudici, di una vera opera d’arte in questo genere, e che venga
garantito che tutte le opere spedite verranno giudicate solo ed esclusivamente in base a questo concettoy.

> Ibidem: «In der That, eine naivere Aesthetik des Claviertrio’s ist mir noch nicht vorkommen!»

78 Ibidem: «Sind alle diese Puncte garantirt, dann will ich jedem Talente rathen, sich um den Preis zu bewerben
aber — keinem Geniey.

7 Ibidem: «Dovunque tu sia, giovane, focoso Genio con le tue nuove idee, mandale nel mondo, ma non spedirle
ai concorsi! [...] Nella percentuale in cui un capolavoro si allontana dalle vie conosciute, si allontana anche
dalla strada verso il premio».
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,grofsen” Trio’s gehort die Composition nicht. [...] Der Satz ist rein, modern-einfach,
die Ausfiihrung nicht schwierig. Einen wirklich bedeutenden Charakter hat keiner der
Sdtze, wohl aber alle eine anmuthige Physiognomie. Am wenigstens behagte mir das
Andante mit seinen altmodischen Variationen, am meistens das Scherzo. Der letzte Satz
hat ein gar zu wohlfeiles Thema, der zweite Gesang ist musikalischer. Neues, feines in
der Harmonie, im Passagenwerk etc. enthdlt das Trio wenig oder gar nichts, dagegen
auch nichts geradezu Triviales',
Dunque, nel complesso un Trio anonimo, ben costruito, ma senza alcun tratto originale. Che
I’istituzione di questi premi avrebbe scatenato la polemica dei compositori piu ,,progressisti®
c’era da aspettarselo; e questo non fa che confermare la situazione difficile e confusa in cui si
trovano le forme classiche nel dopo-Beethoven e in piena epoca romantica.
Eppure considerando soltanto la parte piu vicina a compositori come Schumann e come Lobe
si rischia di non vedere il resto, cio¢ la stragrande maggioranza del mondo musicale del
tempo. L’instaurazione di questi premi, infatti, ¢ indice se non altro della volonta dei
Musikvereine tedeschi di pubblicizzare e promuovere nuove composizioni nel campo della
musica strumentale, territorio in cui la musica tedesca, nell’immaginario collettivo, puod
permettersi di primeggiare.
A partire dagli anni Quaranta, infatti, si intensifica I’interesse verso i deutsche Meister, come
gli illustri giudici del concorso, Spohr e Kalkbrenner, ad esempio, e verso la musica piu

schiettamente tedesca. Pieno di orgoglio pud commentare 1’anonimo critico del secondo Trio

di Mendelssohn, op. 66:

So gehe denn das Trio hin zu den Clavierspielern aller civilisirten Volker; es

reprdsentirt nicht die Salonmusik, sondern die deutsche Kammermusik auf eine

. . . .79
erfreuliche und wiirdige Weise"".

8 NZfM, Nr. 8, 25 Gennaio 1842, pp. 31-32. Recensione di Robert Schumann al Preisgekréntes Trio di Luis
Wolf, non inserita negli Scritti Critici: «Pertanto il talentuoso compositore meriterebbe certamente un elogio,
ma non un premio. Sarebbe terribile se fra i Trii spediti al concorso di Mannheim non si potesse trovare almeno
un quinto degli equivalenti pezzi di L. Wolf, — oppure i mittenti dovevano avere tutti uno strano concetto di Trio
degno di un premio, — e in Germania non siamo ancora cosi poveri da dover aggiungere la corona d’alloro al
primo che capita. [...] Il linguaggio é pulito, semplice-moderno, [’esecuzione non e difficile. Nessuno dei
movimenti presenta un carattere veramente significativo, ma certamente una piacevole fisionomia. Cio che mi é
piaciuto di meno ¢é stato I’Andante con le sue variazioni fuori moda, lo Scherzo é il movimento che mi é piaciuto
di piu. L’ultimo movimento ha un tema veramente troppo scadente; il secondo é piu musicale. Novita,
raffinatezze nell’armonia, nei passaggi ecc. il Trio ne contiene poche o nessuna, ma in compenso anche nulla di
propriamente triviale». Cfr. Appendice 1., Nr. 5.

" AmZ, Nr. 30, Luglio 1846, p. 502: «Che il trio si rechi dunque dai pianisti di tutto il mondo civilizzato; non
rappresenta la Salonmusik, ma la deutsche Kammermusik, in un modo piacevole e degno». Cfr. Appendice I.,
Nr. 8. Curiosamente, il Trio op. 66 di Mendelssohn non riscuote in Italia il successo pronosticato dalla critica,
come si evince da una recensione all’opera sottoforma di un breve ,,Dialogo bibliografico® di Isidoro Cambiasi,
pubblicata sulla ,,Gazzetta musicale di Milano* nel 1846: «Pianista. [...] Ma torniamo a Mendelssohn. Nel
secondo suo trio avvi forse qualche tratto di melodia nel pretto senso che noi compatriotti di Cimarosa e Rossini
esigiamo? A me é sembrato che anche in questo lavoro del rinomato maestro berlinese troppo si scorga il
travaglio dell’orditura a detrimento degli slanci del genio, e che vi sia inopia di quelle espansive cantilene che
appena udite s imprimono nelle orecchie e parlano al cuore. Potrei ingannarmi. Editore. In questo proposito
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Anche nelle parole di Schumann — e spesso molto piu acutamente che in altri critici — la
rivendicazione dell’appartenenza della musica da camera al suolo tedesco ¢ indiscutibile, e
anzi questo offre spesso la possibilita di metterla a confronto con i francesismi e gli inutili

italianismi*® di un’epoca che ci si vuole una volta per tutte lasciare alle spalle:

Wie gesagt, wir glauben, da das deutsche Kiinstlerelement in dem Componisten zur
Zeit noch iiberwiege;, aber der entschiedene Fortschritt beginnt erst mit dem
entschiedenen Aufgeben alles dilettantischen Behagens, aller italienischen Einflusse.
Haben wir Deutsche denn keine eigenthiimliche Gesangweise etwa? Hat nicht die
jlingste Zeit gelehrt, wie es in Deutschland noch Geister und Meister giebt, die der
Griindlichkeit die Leichtigkeit, der Bedeutung die Grazie beizugesellen wissen? Spohr,
Mendelssohn und Andere, sie wiifsten nicht auch zu singen, nicht auch fiir den Sdinger
zu schreiben? Dies ist’s, worauf wir die deutsch-italienische Zwitterschule
Aufmerksam machen mochten, wie sie namentlich in Wien ihre Anhdnger hat. Es geht
nicht: die hochsten Spitzen italienischer Kunst reichen noch nicht bis an die ersten
Anfinge wahrhafter deutscher, man kann nicht mit dem einen Fuf3 auf einer Alpe und
mit dem andern auf bequemem Wiesengrunde stehen. Daf3 in dem Componisten, von
dem wir sprechen, ein edlerer Trieb vorwalte, zeigt schon die Gattung, fiir die er
schrieb. Im Kammerstyl, in den vier Winden, mit wenigen Instrumenten zeigt sich der
Musiker am ersten. [...] Scheint denn leider in jener Residenz [Wien)] fiir einige
Augenblicke der Italianismus gesiegt zu haben, wie in einer norddeutschen der
Judaismus, so wollen wir guten deutschen Philister, die noch auf Bach und Andere
etwas halten, dennoch so lange wie moglich Stand halten, und wenigstens in der Stube

. . . . . . . 81
so viel gute Musik machen, als wir sie im Theater nicht zu horen bekommen™".

permettetem di informarvi che la melodia di consueto viene adoperata dai differenti autori giusta il sistema delle
scuole a cui appartengono, eppero l’italiano la lascia brillare come una vivida gemma semplicemente
contorniata, [’alemanno invece, allorché ha ideato una buona frase, la gira fra le modulazioni, e la copre di
armonie in modo che spesso la legatura ha piu risalto del giojelloy. [...]. Cit. da Marco Uvietta, Aspetti stilistici
cit., p. 233.

811 concetto di Italianismus & chiaramente molto diffuso nella costellazione degli ideali della critica tedesca
dell’Ottocento. Robert Schumann ¢ soltanto uno, il piu famoso allo stato attuale delle ricerche, ad esprimere
questa posizione sulle pagine dei giornali. Cfr. sull’argomento I’interessante excursus di Florian Edler nel
paragrafo intitolato ltalien. Italienische Vokalitdt: Inbegriff von sinnlicher Schonheit und Melodiefiille, in Florian
Edler, Reflexionen cit., pp. 438-459, cosi come il recente saggio di Antonio Rostagno Schumann e Bellini (e
Donizetti): “melodia e melodie”, in: Robert Schumann. Dall Italia, a cura di Elisa Novara e Antonio Rostagno,
LIM, Lucca (in corso di stampa).

81.SC 11, pp. 919-920: «Noi crediamo che I’elemento artistico tedesco sia in lui [Schumann si riferisce al Trio di
Reuling] pur sempre prevalente; ma un deciso progresso inizia solo con una decisa rinuncia ad ogni gusto
dilettantistico, ad ogni influenza italiana. Non abbiamo forse noi tedeschi un nostro originale stile vocale? Non
ci hanno forse gli ultimi anni dimostrato che in Germania esistono ancora spiriti e Maestri in grado di mettere
insieme la leggerezza con la profondita, la grazia con il significato? Spohr, Mendelssohn e altri non saprebbero
dunque anch’essi cantare, scrivere per i cantanti? E questo cio che vorremmo segnalare a questa scuola ibrida
tedesco-italiano che soprattutto a Vienna conta tanti adepti. Cosi non puo andare: le piu alte vette dell arte
italiana non giungono nemmeno la dove inizia la vera arte tedesca, [...] Nel musicista di cui stiamo parlando
vediamo peraltro prevalente un piu nobile impulso, e di cio é testimonianza il genere musicale stesso per cui ha
scritto. Nello stile da camera, fra quattro pareti e con pochi strumenti, si mostra il vero musicista. [...] Se
dunque purtroppo nella capitale sembra per il momento aver vinto [’italianismo, noi buoni filistei tedeschi, che
ci ostiniamo ad ammirare Bach e qualcun altro, dobbiamo continuare a resistere e se non altro a fare in salotto
quella buona musica che non riusciamo a sentire in teatro.
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Nei riguardi dell’ ,,elemento* francese, invece, Schumann si esprime cosi, recensendo un Trio
di Bohrer:

Das immer berbere deutsche Element gerechnet konnte man den jungen Componisten
am richtigsten dem franzosischen Bertini vergleichen. [...] So kilngt das Trio, wie ein
Bertini’sche, durchaus hiibsch und gefiillig®.

Tuttavia, ¢ il caso di sottolineare che 1’indicazione fedesco non viene utilizzata soltanto per
indicare o per rivendicare la tradizione tedesca della musica da camera rispetto alle tradizioni
straniere, ma, lo vedremo nel prossimo paragrafo, puo comprendere anche una serie di

caratteristiche estetiche intrinseche alla musica stessa.

1.3.3 CONTENUTI: SERIETA E PROFONDITA

In Paris vor Franzosen gespielt, wird diese Composition zweifelsohne einen Eindruck
der Verwunderung hinterlassen, und steht das Trio vom Pult auf, so seh’ ich
ordentlich, wie man ihm ehrfurchtsvoll Platz macht und es um die sogenannte
deutsche Tiefe beneidet™.
Tiefe, Ernst ed Innigkeit sono gli aggettivi piu usati nelle recensioni della seconda meta degli
anni Quaranta; stranamente, sono questi gli stessi aggettivi utilizzati da Rellstab nella sua gia
citata disamina del 1838 per indicare il ,carattere” del linguaggio musicale proprio dei
tedeschi.
In opposizione alla grazia, 1’eleganza, la brillantezza, sinonimi spesso di poca o superficiale
elaborazione tematica e contrappuntistica, attribuiti a tanta parte della musica dell’immediato

passato, la critica musicale tedesca promuove adesso gli ideali di profondita, serieta, ricchezza

di contenuti e di spirito:

Hinsichtlich des Standpunktes gehort dieses Trio einer iiberwundenen Zeitperiode an.
Von dem, was die neuere Zeit an Inhalt in dhnlichen Tonwerken gebracht, ldsst sich
nichts in demselben auffinden. Die Form tiberwiegt iiberhaupt die Inhalt; erstere ist mit
Geschichlichkeit und Kenntniss gehandhabt, die Pianofortepartie aber reicher bedacht
als die der anderen Instrumente, man vermisst das innige, wesentlich mitwirkende
Eingreifen derselben, hdufig treten sie nur obligat auf, um bald wieder untergeordnet,
ausfiillend zu dienen. Das virtuose Element in der Pianofortestimme, das brillante

82.8C II, p. 782: «A parte il robusto elemento tedesco, questo giovane compositore potrebbe essere accostato
senz’altro al francese Bertini. [...] Come un’opera di Bertini, il Trio suona dunque in modo grazioso e
piacevoley.

$.8C I, p. 346: «A4 Parigi, eseguita di fronte ad un uditorio di francesi, questa composizione [Schumann si
riferisce al Trio op. 47 di Anton Bohrer| potra sicuramente lasciare nel pubblico un’impressione di grande e
positiva meraviglia, e mi sembra quasi di vedere la gente che fa largo con venerazione agli esecutori che
scendono dal podio e che parla ammirata e invidiosa della cosiddetta profondita tedesca».
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Passagenwerk macht sich ofters zu sehr geltend, es artet in hiibsche Klingelei aus, sagt
aber nichts. [...] Die Zeit ist iiberwunden, wo man mit solchen Kiinsten Effect machte.
Arbeit wollen wir, aber geistige, einen Inhalt, den der Geist als Reflex seiner Erlebnisse
und Errungenschaften abspiegelt™.

Le tecniche da utilizzare per raggiungere questo ideale, quantomeno le piu propagandate,
sono dunque, in primo luogo, la ricerca di un tema adatto ad essere elaborato, sviluppato,
spezzettato fra i vari strumenti € poi ricomposto in un ideale contrappuntistico che solo adesso
inizia a comparire fra le critiche alle composizioni.
La caratteristica piu elogiata e piu apprezzata in un buon Trio, infatti, fino alla meta degli anni
Quaranta, sia esso anche non un cosiddetto Trio ,,d’arte®, sta nell’adeguato trattamento degli
strumenti, e cio¢ nella pit o meno paritaria distribuzione del materiale musicale fra tutti i
,partecipanti®. Il venir meno a questa regola fondamentale ¢ gia di per sé indice di poverta di
contenuti.
Cosi un Trio dell’onnipresente Reissiger nel 1833 (il sesto, op. 77), nonostante il suo carattere
pregevole, serio, brillante, soprattutto per il suo strumento principale, il pianoforte, a causa
del trattamento diseguale degli strumenti ad arco dimostra un’indole piuttosto infantile. |...]
Indi per cui speriamo che si riconosca a chi é indirizzato, e a chi no®.
Mentre quando das Violoncell hat gehorig zu thun, die Violine ist schwer (das Werk ist L.
Spohr gewidmet) und das Pianoforte ist recht schwer, ci troviamo di fronte ad un wahres
Trio, wo Alle im vollen Maasse beschdftigt sind, aber auch fiir ihren Fleiss eines tiichtigen
Zusammenspiels etwas gewinnen an Gewandheit und an Dank™.
Allo stesso modo Adolf Bernhard Marx nel 1830 sulle pagine della BamZ:

Die Hauptpartie ist dem Pianoforte zugetheilt, jedoch sind die beiden andern Stimmen

nicht blos begleitend, sondern wesentlich nothwendig und integrirende Theile des
Ganzen: die Sdtze sind daher Trio’s im wahren Sinne des Wortes, und die Herren, die

% NZfM, Bd. 29, Nr. 15, 19 Agosto 1848, p. 77. Recensione di Emanuel Klitzsch al trio di Carl von Turanyi, op.
6: «Riguardo al punto di vista, questo Trio appartiene ad un periodo ormai sorpassato. Di tutto cio che i nuovi
tempi hanno portato in opere simili nei riguardi del contenuto, in questo non si riesce a trovare niente di simile.
La forma predomina sulla sostanza; la prima é maneggiata con cura e destrezza, la parte del pianoforte pero é
elaborata piu riccamente rispetto agli altri strumenti, si sente la mancanza del loro profondo, essenziale
contributo, spesso si manifestano soltanto obbligati, per divenire ben presto subordinati e servire di ripieno.
L ’elemento virtuosistico nella parte del pianoforte, cosi come i passaggi brillanti, si fanno importanti troppo
spesso, produce un bell effetto sonoro, ma non dice niente. [...]. € superato il tempo in cui si faceva effetto con
queste arti. Vogliamo si opere, ma intellettuali, con un contenuto, in cui l’'intelletto possa rispecchiarsi come un
riflesso delle sue esperienze e conquiste». Cfr. Appendice 1., Nr. 13.

% AmZ, Nr. 3. 48, 27 Novembre 1833, p. 792: «Daraus wird man hoffentlich erkennen, fiir wen es ist und fiir
wen nichty.

% AmZ, Nr. 20, Maggio 1831, p. 330. Recensione anonima al secondo grand Trio pour Piano, Violon et
Violoncelle di Pixis, op. 86.
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sich kein Gewissen daraus machen, Violino et Cello ad libitum auf den Titel zu setzen,

. : Lo 87
maogen sich hier ein Exempel nehmen”".

Innumerevoli sono ancora le critiche ai passaggi nelle partiture in cui violino e violoncello
procedono per ottava o non portano avanti una propria melodia. Finché nel 1846 una critica ai
nuovi trii, quartetti e sonate per il pianoforte con accompagnamento non mette nero su bianco

una sorta di piccolo breviario del giovane compositore di #7ii, quartetti e cosi via:

Wir fordern zum Bau eines Trio’s, Quartetts u. s. w. ein interessantes, charactvolles und

fruchtbares Thema, das sich verarbeiten ldsst, sei es im Ganzen oder in seinen
einzelnen Theilen. [...| Er denke daran, dass bei einem Trio drei Instrumente dankbar
beschdftigt werden, dass fiir Saiteninstrumente Melodieen und Gesangstellen
vorherrschend sein sollen, er beschdftige diese Instrumente in ihren guten Tonen,
mache sich mit ihren Effecten vertraut, tiusche sich ja nicht, indem er ihnen Stellen
zumuthet, die nur en masse wirken konnen und symphonieenmdssig gedacht sind; er
entferne, so viel als maoglich, die gewohnlichen Fiillstimmen und das hohle
Spectakeltremolo, enthalte sich alles affectlosen kleinen Figurenwesens, das nicht zu
einer Bedeutung kommen kann, er priife gehorig, damit er nichts Allzugewdéhnliches,
nichts gar zu Verbrauchtes in Formen, Melodie und Passagen gebe; er erinnere sich,
dass das Passagenwesen, wenn es nicht in irgend einem inneren Zusammenhange mit
dem Ganzen steht, aus der Mode ist u. s. w. 88

Le recensioni tendono sempre piu a ricercare nelle opere intenzioni serie € buona volonta. E
se questo accade, la composizione acquista maggior valore di un’altra che, magari, presenta
maggiore originalita.

In particolare, ci vuole una certa maturita dello spirito per poter debuttare in pubblico:

Gleichwohl ist die Oeffentlichkeit nicht fiir Kinderarbeiten und Schiilversuche
vorhanden: eine gewisse Reife des Geistes, wie einem gewissen und wahrhaftig nicht
niederen Grad des technischen Geschicks mufs man von einem Jeden verlangen, der mit
seinen Produktionen diese Oeffentlichkeit behelligt®’.

8 BamZ, 2 Gennaio 1830, p. 12, Recensione di Adolf Bernhard Marx ai Tre Scherzi per il Pianoforte, Violino e
Violoncello dal Enrico Marschner, op. 1: «La parte principale ¢ assegnata al pianoforte, tuttavia le altre due
voci non accompagnano soltanto, ma sono parti essenziali, necessarie e integranti del tutto: il linguaggio é
percio quello del Trio nel vero senso della parola, e i signori che non si fanno scrupoli a far figurare nel titolo
,, Violino et Cello ad libitum *“ prendano volentieri esempio da qui». Riportata in Appendice 1., Nr. 1.

% AmZ, Nr. 21, 1846, p. 345: «Noi richiediamo per la costruzione di un trio, un quartetto, ecc. un tema
interessante, pieno di carattere e fruttuoso, che si lasci elaborare, sia pure nel tutto o nelle sue minime parti [ ...].
1l compositore pensi che in un Trio i tre strumenti devono essere tutti occupati, che per gli strumenti ad arco le
melodie dovrebbero essere predominanti [...], non si illuda, pretendendo di imporgli passaggi che possano avere
effetto solo en masse e che siano pensati in maniera sinfonica, |...] controlli adeguatamente di non aver inserito
niente di troppo usuale, di troppo utilizzato nelle forme, nelle melodie e nei passaggi,; si ricordi che i passaggi,
quando non sono in correlazione interna con il tutto, provengono dalla moda e cosi viay.

¥ NZfM, Nr. 19, 7 Novembre 1851, p. 197. Recensione firmata T. U. (Theodor Uhlig) al primo trio di Hugo
Ulrich: «nondimeno il pubblico non é disponibile verso lavori da bambini e tentativi scolastici: sono richiesti
una certa maturita di spirito, cosi come un certo grado di capacita tecniche a colui il quale abbia intenzione di
disturbare il pubblico con le proprie composizioni». Cfr. Appendice 1., Nr. 14.
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Ma come puo un’opera prima ¢ dunque un giovane debuttante raggiungere quella ricchezza e

maturita di spirito?

Wie es uns scheint, fehlt Hrn. Ulrich weder Anlage noch Geschicklichkeit, aber wohl
die nothige Reife des Geistes. Will er, ehe er wieder an ein grofieres Werk geht, den
Eintritt dieser Reife des Geistes erst abwarten, und bis dahin alles Das griindlich
studiren, was in den erwdhlten Gebieten der Kunst schon vor ihm anerkannt
Musterhaftes und Grofses geleistet worden ist: so werden wir in Zukunft sicher etwas
Gutes von ihm erwarten diirfen’.

Studiare accuratamente tutto cio che in quel campo dell’arte prima di lui e gia stato
riconosciuto come Grande ed Esemplare. E con ci0 si intende Beethoven. Infatti ’opera in
questione, a quanto si evince, si appoggia al modello ormai grande, esemplare e riconosciuto
di Mendelssohn nella strumentazione. Ma evidentemente non ¢ questo 1’esempio che 1 giovani

compositori devono seguire:

Die Instrumentation des Werkes verrdth, daf3 auch Hr. Ulrich und schon in seinem Op.
1 mehr fiir Orchester denkt, als fiir den gleichwohl gewdhlten Verein weniger
Soloinstrumente, — eine Erscheinung, der man in unserer Zeit in den meisten grofieren
Werken jiingerer Componisten begegnet: zu dem Pianoforte gehérte wenigstens noch
ein kleines Orchester, um unseres Debutanten Gedanken vollkommen entsprechend
auszudrucken’'.

La strada da seguire ¢ ancora piu chiara nel prossimo esempio, in cui il recensore riconosce
nel primo Trio di Robert Volkmann I’influsso di Mendelssohn e lo studio di Beethoven.
Eppure, lodevolmente, il compositore non ¢ rimasto bloccato sulle orme del primo, ma ha
attraversato questa fase velocemente e ha scelto di continuare a formarsi sull’esempio di

Beethoven: dai primi agli ultimi trii.

Volkmann ldfst uns somit hier einen Blick in seinen Entwicklungsgang thun, der ganz
interessant ist. Der junge Componist konnte sich seiner Zeit dem Mendelssohn’schen
Einflufs so wenig entziehen, als hundert andere junge Componisten. Der Unterschied ist

% 1vi, p. 199: «a noi sembra che al Sig. Ulrich non manchi né 'attitudine né le capacitd, ma proprio la maturitd
dello spirito. Forse prima di iniziare un’altra composizione per la grande forma, dovrebbe aspettare [’arrivo di
questa maturita, e fino a quel momento studiare accuratamente tutto cio che prima di lui in quella arte e gia
stato prodotto di grande ed esemplare: in questo modo potremmo aspettarci da lui in futuro sicuramente
qualcosa di buonoy.

U Ivi, p. 198: «Linstrumentazione dell’opera ci rivela che anche il Sig. Ulrich, e gid nella sua op. 1 pensa piil
per l'orchestra che non per l’assemblea prescelta di pochi strumenti, — un fenomeno che si osserva di questi
tempi in tutte le maggiori opere dei giovani compositori: al pianoforte appartenesse quantomeno una piccola
orchestra, che possa lasciar esprimere i pensieri del nostro debuttante appieno in maniera adeguata.
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nur der, dafs Volkmann nicht im Mendelssohn stecken bliebe, sondern sich rasch
hindurcharbeitete und nach Beethoven allein sich bildete’.

Questa direzione si mantiene, nel criticismo musicale, fino alla fine degli anni Cinquanta. Le
recensioni si fanno, pero, progressivamente piu esigenti e la critica si autodefinisce
Kunstkritik. 11 modello beethoveniano ¢ talmente presente e attivo — come dimostra il saggio
di Bagge — che se negli anni precedenti 1’attesa, la speranza e la volonta di promuovere nuovi
ideali artistici e poetici animava recensioni come quelle di Schumann e quella dell’aninimo
recensore del 1846, che spronava i giovani a comporre elencando le caratteristiche tecniche di
un buon Trio, a poco a poco questa ricerca dell’*“ideale* si richiude su se stessa,

enfatizzandone, peraltro, il distacco dalla realta:

In der That liegt in dieser Andeutung der einzige Maafistab fiir die gerechte
Beurtheilung eines Werkes der vorliegenden Art: es ist zu einem rein praktischen,
gesellschaftlichen Zwecke bestimmt. Unsere Gesellschaft aber ist in Masse weder
geistreich, noch von idealen Bediirfnissen gestachelt; sie ist vor Allem FEines:
philisterhaft. Diese Eigenschaft bildet den vollkommenen Gegensatz zu der
Haupteigenschaft derjenigem Kunst, die wir Idealisten allein als eigentliche Kunst
anerkennen’.

E chiaro che la direzione intrapresa dalla NZfM dopo il 1850 ¢ gia di per se talmente chiara
che difficilmente le recensioni di questo periodo si possono discostare, nelle premesse, dai
concetti fondamentali della cosiddetta neudeutsche Schule. Tuttavia il conflitto che Schumann
sentiva cosi terribile fra 1 Davidsbiindler e 1 Filistei plasma ancora fortemente la critica; i
recensori-compositori che scrivono su questo giornale sono consapevoli che die Geistreichen
sind nur mit Hiilfe der Journalkritik, die sie zum Theil selber ausiibten, zu der zweifelhaften
Beriihmtheit gelangt, die fiir geniefen und die man ihnen gonnen mag: im Leben laufen ihnen

die unbedeutenden Producten der besseren Musikmacher von der ersterwdhnten Gattung

%2 NZfM, Nr. 7, 11 Agosto 1854, p. 69-70. Recensione firmata Hoplit (Richard Pohl) al primo Trio in fa
maggiore di Robert Volkmann, op. 3: «Volkmann ci lascia in questo modo dare uno sguardo alla sua crescita
compositiva, che é davvero molto interessante. Il giovane compositore non poteva naturalmente sottrarsi, a suo
tempo, come cento altri giovani compositori, dall’influsso di Mendelssohn. La differenza é soltanto che
Volkmann non é rimasto incastrato in Mendelssohn, ma ha fatto suo velocemente il suo esempio e si e formato
soltanto secondo Beethoven». Recensione riportata per intero in Appendice 1., Nr. 17. Richard Pohl racconta
della sua esperienza come redattore della NZfM — sciogliendo lo pseudonimo “Hoplit” in un interessante
opuscolo autobiografico del 1881 (Richard Pohl, Autobiographisches, E. W. Fritzsch, Leipzig 1881, in
particolare sulla sua attivita di corrispondente e sulla direzione “wagneriana” della rivista dopo il 1852 vedi pp.
15-16).

93 NZfM, Bd. 36, Nr. 5, 30 Gennaio 1852, p. 49. Recensione di Theodor Uhlig al Trio fiir Pianoforte, Violine und
Viola op. 37 di Ignaz Lachner: «effettivamente in questo riferimento si trova l’'unico parametro per la corretta
valutazione di un’opera di questo tipo: é stata scritta con uno scopo prettamente pratico, sociale. La nostra
societa nel complesso non é né intellettuale, né punzecchiata da esigenze dettate da ideali; é prima di tutto di un
tipo solo: filistea. Questo tratto costituisce [’esatto contrario della caratteristica principale che noi idealisti
riconosciamo da sola come vera arte». Cfr. Appendice 1., Nr. 15.
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[Unterhaltungsmusik der edleren Art] jederzeit den Rang ab. [...] Und wenn auch die Kritik
ihre Sympathie mit einer solchen Musik den Leuten zu jeder Stunde in die Ohren schreien

wollte, so wiirden Philister doch immer Philister bleiben’.

% NZfM, Bd. 37, Nr. 4, 23 Luglio 1852, pp. 36-37. Recensione di Theodor Uhlig al Trio op. 5 di Robert
Volkmann. Cfr. Appendice 1., Nr. 16.
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2. PROBLEMI CRITICI RELATIVI ALL’EDIZIONE DELLE MAHRCHENERZAHLUNGEN PER
CLARINETTO (VIOLINO 4D LIBITUM), VIOLA E PIANOFORTE, OP. 132

2.1 STORIA DELL’OPERA

Le Mdhrchenerzdhlungen per clarinetto in Sib (violino ad libitum), viola e pianoforte op. 132
sono uno degli ultimi prodotti della parabola creativa schumanniana; scritte nell’Ottobre
1853, vengono pubblicate nello stesso mese in cui il compositore viene ricoverato a nella
clinica di Endenich, nel Marzo 1854. Nascono in un periodo in cui la differenza fra lo
Schumann “pubblico” e quello “privato” diventa nuovamente significativa: rasserenato dalle
serate di musica in casa con amici e conoscenti del calibro di Johannes Brahms, Joseph
Joachim, Albert Dietrich, Schumann attraversa parallelamente, proprio in questo Ottobre
1853, una catastrofe lavorativa: proprio durante questo periodo lo Schumann “pubblico”, nel
suo prestigioso ruolo di Direttore Musicale della citta di Diisseldorf, sta crollando sotto le
critiche della sua stessa orchestra e del suo coro, formati per lo piu da dilettanti che non
riconoscono in lui una guida efficace, capace né competente. Alla fine di Ottobre il
compositore viene quasi completamente messo da parte e sostituito a gran voce da Julius
Tausch®.

Le Mdhrchenerzihlungen e la storia della loro pubblicazione attraversano e accompagnano

questo periodo, facendo luce sugli ultimi avvenimenti biografici del compositore.

2.1.1 CONCEZIONE E DATAZIONE

Il1 30 Settembre 1853 si presenta nella casa di Schumann sulla Bilkerstrale un certo Herr

Brahms aus Hamburg. Gia il 9 Ottobre 1853 Schumann riporta nel suo Diario’®:

Aufsatz iib.[er] Brahms angefangen, auch Mdhrchen

L’Aufsatz iiber Brahms («articolo su Brahmsy») ¢ il famoso articolo Neue Bahnen che

consegna al mondo musicale il giovane Brahms, I'ultimo di Schumann, con il quale il

% Cfr. a tal proposito il Promemoria, un documento che veniva stilato per ogni nuovo Musikdirektor, e che
testimonia inesorabilmente delle mancanze schumanniane nel suo ruolo. Bernhard R. Appel, Das Promemoria
des Wilhelm Wortmann: Ein Dokument aus Schumanns Diisseldorfer Zeit, in: Schumanniana Nova, cit., pp. 1—
47.

% Th III, p. 638. Secondo la lettura di Litzmann, invece: «9. Oct. Aufsatz iiber Brahms angefangen, auch
Mdhrchen lese ich, Mus. Mdhrchen». («Iniziato saggio su Brahms. Leggo anche favole. Favole musicali», in
Litzmann II, p. 280). Un esame accurato dell’originale, tuttavia, reso possibile grazie all’aiuto di Ute Scholz
dello Schumann-Haus di Zwickau, ha convalidato la versione pubblicata nei Tagebiicher e sopra riportata.
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compositore si congeda dalla sua attivita di critico musicale’’; le Mdhrchen, invece, sono le
Méihrchenerzéihlungen op. 132 per clarinetto in Sib (violino ad libitum), viola e pianoforte’.
Come vedremo piul avanti, quest’opera rimarra particolarmente legata a Brahms, in una
maniera sottile ma molto significativa.

Stando a quanto riportato nei diari, Schumann scrive I’intero ciclo delle
Mcdhrchenerzdhlungen nell’arco di pochi giorni, presumibilmente dal 9 al 12 Ottobre 1853.
Sono giorni sereni, resi particolarmente allegri dal fortunato incontro con Brahms avvenuto
poco prima.

L’Haushaltbuch registra in questo periodo molte occasioni di musica d’insieme in casa
Schumann, occasioni sociali che vedono protagonisti, oltre a Brahms, gli amici degli ultimi
giorni felici prima del tracollo’: Albert Dietrich'”— al quale le Mdhrchenerzihlungen sono

101

dedicate ", e Joseph Joachim.

Queste le entrate nel diario:

30 Settembre 1853: Hr. Brahms a.[us] Hamburg.

1 Ottobre 1853: [...] Brahms zum Besuch (ein Genius).

4 Ottobre 1853: [...] Nachmittag um 5 [Uhr] Musik bei uns. Phantasie v. Brahms.
Constanze J.[acobi] — Mein Trio. —

5 Ottobre 1853: [...] Lieder v. Brahms u. Sonate f. Viol.[ine] u. P[iano]f|ort]te.

Den Titan [von Jean Paul] mit Kl.[ara] zu Ende gelesen. —

97 Robert Schumann, Neue Bahnen, in: NZfM, Bd. 39, Nr. 18, pubblicato il 28 Ottobre 1853.

% 11 primo esempio famoso di Trio in questa formazione strumentale atipica & il Kegelstatt-Trio di Mozart K
498, composto nel 1786. Schumann conosceva sicuramente il Trio nel 1853 dal momento che figura gia nel
programma delle Quartettunterhaltung giovanili, ascoltato con precisione il 31 Gennaio 1829 secondo quanto
riportano i diari (7b I, p. 171). Il Trio, a quanto pare particolarmente diffuso nei repertori cameristici (cfr. a tal
proposito le entrate al riguardo nel diario del violinista Ruppert Becker, Notizen, pp. 210-211 e p. 213), viene
portato in concerto a Diisseldorf da Clara Schumann il 23 Gennaio 1852 nel quinto abbonamento della stagione
concertistica della citta, insieme al clarinettista Johann Kochner ¢ Wilhelm Joseph von Wasielewski (vedi PS,
Nr. 288).

%% Solo pochi mesi pitl avanti, il 27 Febbraio 1854, Schumann tentera il suicidio buttandosi nel Reno.

1% Albert Hermann Dietrich (1829 — 1908) fa parte dei giovani compositori e musicisti segnalati da Schumann
nel Projectenbuch sotto la scritta “Jiingere Componisten nach meinem Sinn” e anche dei “nuovi talenti” segnalati
nell’articolo Neue Bahnen. Oltre a questo, Dietrich fu un amico sincero di Schumann fino agli ultimi giorni e
rimase in contatto con Clara dopo la sua morte. Trasferitosi a Diisseldorf nel 1853, come scrive lui stesso in una
lettera a Hermann Erler «per nessun altro motivo se non quello di vivere nelle vicinanze del Maestro
[Schumann], che io ammiravo immensamente» («aus keinem andern Grunde als in der Ndhe des Meisters zu
leben, den ich schwirmerisch verehrte»), dedicoé a Robert il suo primo Trio per pianoforte op. 9 e a Clara il
secondo, op. 14.

"9 >op. 132 ¢ I'unica composizione schumanniana ad essere dedicata a Dietrich. Sulla profonda amcizia che
lega questo giovane artista a Schumann, tuttavia, non ¢ stato ancora scritto molto. Ute Bér si ¢ occupata di
trascrivere parte del Diario in Albert Hermann Dietrich. Verehrer und Freund Robert Schumanns, in
Schumanniana Nova. Festschrift Gerd Nauhaus zum 60. Geburtstag, a cura di Bernhard R. Appel, Ute Bir,
Matthias Wendt, Studio Verlag, Sinzig 2002, pp. 48—87. Cfr. sempre della stessa autrice “Ich mdochte junge, so
ehrlich strebende Kiinstler gern fordern®. Robert Schumanns Beziehungen zu Ruppert Becker, Albert Dietrich
und Wilhelm Joseph von Wasielewski, in: Zwischen Poesie und Musik. Robert Schumann — friih und spdt. Eine
Ausstellung des StadtMuseums Bonn und der Robert-Schumann-Gesellschaft Zwickau e. V., a cura di Ingrid
Bodsch e Gerd Nauhaus, Verlag StadtMuseum Bonn und Stroemfeld-Verlag, Bonn-Frankfurt-Basel, 2006, pp.
174-183.
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7 Ottobre 1853: [...] Viel mit Brahms. Quartett von ihm.

8 Ottobre 1853: Lustiger Brief an Joachim. — F Moll Sonate v. mir von Kl.[ara]
Brahms vorgespielt. —

9 Ottobre 1853: Aufsatz iib.[er] Brahms angefangen, auch Mdhrchen.

10 Ottobre 1853: [...] Fleifig. — Abends Brahms bei uns. Ihm Gedichte vorgelesen.

11 Ottobre 1853: Hr. Weissenborn aus Weimar. — Die Mdhrchenphantasieen
beendigt. Abends bei Schirmer. Laurens a.[us] Montpellier'®*.

12 Ottobre 1853: FleiBig'®. — Nachmittag Musik bei uns. F Moll Sonate. —
Brahms spielt besonders schon.

13 Ottobre 1853: [...] Aufsatz iiber Brahms. — Scherenberg u. T. Ulrich ihm u.

Dietrich vorgelesen'™*,
Ho riportato tutte le entrate dell’ Haushaltbuch perché I’atmosfera di musica d’insieme, la vita
sociale e non da ultimo 1 nomi degli ospiti che frequentano gli Schumann durante il periodo di
composizione dell’opera rivestono un significato particolare. La nota dell’ll Ottobre
(«terminate le Mdhrchenphantasieen») ¢ particolarmente interessante, dal momento che il
termine Erzdhlungen, cio¢ “Racconti”, che contiene in sé il processo dinamico, 1’atto stesso di
una enunciazione, € che percid recentemente ha destato particolare interesse nella letteratura
schumanniana'® non compare ancora nel titolo. Al suo posto si trova il ben piu familiare per
Schumann Phantasieen'.

Eppure nel Diisseldorfer Merkbuch, un libricino di appunti conservato ora a Zwickau, che

Schumann ha portato avanti durante il soggiorno di Diisseldorf si trova: Romanzen f.

192.Gj tratta del pittore Johann Wilhelm Schirmer (1807-1863), dal 1839 professore all’ Accademia delle Arti di
Diisseldorf, e il pittore, musicista e scrittore francese Joan-Joseph-Bonaventure Laurens (1801-1890), grande
ammiratore di Schumann. Ho riportato questa annotazione perché la conoscenza, frequentazione ¢ amicizia di
Schumann con i pittori dell’Accademia di Diisseldorf durante il suo soggiorno renano ¢ un dato storico a
tutt’oggi sottovalutato.

193 «Lavoro». Molto probabilmente qui Schumann sta lavorando ancora alle Mdhrchenerzihlungen, dato che non
vengono nominate altre composizioni. Sull’ Arbeitsmanuskript (da qui in poi AM), tuttavia, € riportato “den 11.
Oct.” alla fine del primo Mdhrchen, percid tendo a mantenere come date di composizione dal 9 all’11 Ottobre,
come gia nel catalogo della McCorkle (Cfr. McCorkle, p. 553).

194 7 11, pp. 638—639.

195 Cfr. Sylvine Delannoy, Influence d’un modéle littéraire dans la musique da chambre de Schumann: le
Meirchen, tesi di dottorato, université de Saint-Etienne. E possibile trovare un piccolo estratto della sua tesi in :
Trajectoires [online], 1 / 2007: http://trajectoires.revues.org/.

1% Sul significato di Phantasieen (la doppia scrittura “Phantasieen/Fantasien” non ¢ rilevante) in Schumann non
¢ ancora stato dedicato nessuno studio accurato. L’importanza nasce dal fatto che questo termine sembra
delineare un filo rosso in tutte le composizioni schumanniane, dalle prime del decennio pianistico (basti pensare
ai Kreisleriana op. 16, sottotitolati Fantasien fiir Pianoforte, al Faschingsschwank aus Wien op. 26, sottotitolato
Fantasiebilder, oppure ai Nachtstiicke op. 23, che inizialmente si sarebbero dovuti chiamare Leichenphantasie)
fino alla quarta Sinfonia op. 120, inzialmente schizzata come Symphonistische Phantasie fir Orchester: spesso
non ha importanza quale sia il genere, 1’organico o la destinazione dell’opera, prima di decidere il titolo
definitivo dell’opera, per Schumann si tratta molto spesso semplicemente di Phantasieen. Significativo ¢ anche il
termine Fantasiestiicke, che segna anch’esso un continuum fra il decennio pianistico ¢ le opere pil tarde:
partendo dalle Fantasiestiicke op. 12 (1837), per pianoforte solo, Schumann aggiunge gradualmente uno
strumento (Fantasiestiicke op. 73, per clarinetto e pianoforte, 1849; Phantasiestiicke op. 88, per violino,
violoncello e pianoforte, 1850), per tornare infine al pianoforte solo con le Fantasiestiicke op. 111 (1851). Oltre
alle composizioni titolate o sottotitolate in questa maniera, naturalmente rimangono le varie innumerevoli
Phantasieen-abbozzi o frammenti di composizioni non terminate che costellano i diari schumanniani.
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Clarinette, Bratsche u. Clavier'”. Dunque nessuna favola, racconto, né fantasia; ma delle
Romanze, annotate insieme ad altri progetti non portati a termine come ad esempio una Musik
zu Bildern; Situationen nach Shakespear’sche Stellen oppure Sherhazade: Stiicke im
Kindermdrchen-ton. Ancora piu siginificativo appare il fatto che anche 1 precedenti
Mcdihrchenbilder op. 113 vengono annotati qui come Romanzen fiir Viola u. Clavier.

Non c’¢ data, percio non ¢ possibile risalire al momento in cui I’annotazione ¢ stata fatta, ma,

1 .ye .
08, tendo a stabilire che siano

diversamente da Struck, che propone come data il 1851
piuttosto tarde, dal momento che 1 Gesdnge der Friihe composti nelle immediate vicinanze
dell’op. 132, sono annotati prima dell’op. 113, che risale al 1852.

Dunque ¢ possibile immaginare che Schumann abbia segnalato nel Merkbuch le due opere
come Romanzen in un momento successivo, forse riflettendo sulle composizioni gia

pubblicate.

Quello stesso 11 Ottobre, infine, anche Clara annota nel suo diario:

11. Oktober. [...] Heute vollendete Robert 4 Stiicke fiir Klavier, Klarinette und Viola und
war selbst sehr begliickt dariiber. Er meint, diese Zusammenstellung werde sich hochst
romantisch ausnehmen. — Ich kann es mir auch denken. Ein unerschopflicher Genius!'®

Pochi giorni dopo averli completati, il 13 Ottobre, Schumann li nomina mdrchenartige Stiicke

. . T .11 . . .
in una lettera all’amico violinista Joseph Joachim''’, cio¢ «brani alla maniera delle favolex:

Auch ich war fleiffig in der letzten Zeit; ich habe vier mdrchenartige Stiicke fiir
Clarinette, Viola und Clavier gemacht, die den K.[oniglichen] hannoverchen Hof- und
Staats-Concertmeister sehnsiichtig erharren, um gehért zu werden'"".

97 D-Zsch; Archiv Nr.: 4871/VII C, 7, p. 3.

"% Michael Struck, Die umstrittenen spiten Instrumentalwerke Schumanns, Verlag der Musikalienhandlung Karl
Dieter Wagner, Hamburg 1984, p. 425. L’idea di Struck ¢ che Schumann abbia annotato questo progetto gia nel
1851, in occasione di un concerto di Clara con il clarinettista Kochner e Wasielewski a Diisseldorf il 23 Gennaio
1851, dove Schumann ascoltd un’altra celebre composizione per clarinetto, viola e pianoforte, il Kegelstatt-Trio
KV498 di Mozart. Struck fa risalire infatti a quest’opera l'ispirazione per questo tipo di strumentazione nell’op.
132. Cfr. Ibidem.

199 Litzmann 11, p. 282: «Oggi Robert ha completato 4 brani per pianoforte, clarinetto e viola e ne era egli stesso
molto compiaciuto. E’dell ‘idea che questa composizione avraun aspetto molto romantico. — Lo penso anch’io.
Che genio inesauribile!»

"1 >amicizia fra Schumann, Brahms e Dietrich ¢ un collante particolarmente efficace in questi giorni: i tre, su
iniziativa di Schumann, decidono di scrivere una sonata per violino in onore dell’imminente arrivo di Joseph
Joachim; ognuno di loro deve impegnarsi a scrivere un movimento, ¢ Joachim ne dovra indovinare la firma.
Nasce cosi la F.A.E. Sonate, cio¢ Frei Aber Einsam — il motto di Joachim . L’ originale della sonata recita cosi:
«In Erwartung der Ankunft des verehrten und geliebten Freundes JOSEPH JOACHIM schrieben diese Sonate
R.S., J.B., A.D». 1l primo movimento ¢ di Dietrich, il secondo Schumann e il terzo ¢ scritto da Brahms.

" Briefe NF, 2/1904, p. 381: «dnche io ho lavorato molto negli ultimi tempi; ho composto quattro brani alla
maniera delle favole che non vedono l'ora di essere ascoltati dal Signor Hof- und Staats Concertmeister di
Hannover [Joseph Joachim]».
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Il titolo definitivo, tuttavia, viene deciso nell’arco di pochi giorni, visto che gia il 17 Ottobre

1853 Clara puo scrivere a Wasielewski:

Wir haben die vergangene Woche viel Musik gemacht, auch einen Tag mit Joachim.
Vielleicht kommen Sie am 27ten? Joachim spielt nicht Roberts Fantasie [op. 131],
sondern ein Violinconcert, welches Robert vor wenigen Tagen erst vollendet. Eine

reizende Zusammenstellung hat Robert jetzt gemacht ,, Méahrchenerzahlungen fiir Clavier,

Clarinette und Viola“, was ganz romantisch klingen muf! Ich kenne sie noch nicht'",

La prova ufficiale delle Mdhrchenerzdihlungen avviene poco piu di dieci giorni dopo la

stesura, il 23 Ottobre in Casa Schumann:

23 Ottobre 1853: [...] Um 5 Uhr Probe der , Mdhrchenerzihlungen®. Gr.[ofle] Freude
daran'®.
La prova venne eseguita da Clara al pianoforte, Johann Kochner al clarinetto e Ruppert

Becker alla viola, come sappiamo dallo stesso diario del violista:

Sonntag. 23" [..] Nachmittag Musik bei Schumanns: / Stiicke fiir Piano, Viola,
Clarinette [op. 132], welche / eben erst aus d. Hand des Meisters / gegangen waren;
dann die Clarinetten / stiicke [op. 737] von Schumann'"?.

Becker cita un dato interessante, e cio¢ che in questa occasione 1 “pezzi per piano, viola e

3

clarinetto” (’op. 132) erano appena “usciti” dalle mani del maestro. Dal momento che
I’Arbeitmanuskript AM in nostro possesso risulta ancora nel II e nel IV brano non
completo'"”®, probabilmente i musicisti devono aver suonato direttamente dalla Stichvorlage
[SVP], oggi purtroppo andata perduta, oppure da un altro manoscritto pia completo [KAP],
preparato eventualmente nel frattempo — cio¢ fra 1’11 e il 23 Ottobre — per un copista,
anch’esso andato perduto. Dunque si puo affermare con una certa sicurezza che gia in data 23

Ottobre potrebbe esserci stata la Stichvorlage [SVP] oppure una copia corretta [KAP].

"2 Renate Federhofer-Konigs, Wilhelm Joseph von Wasielewski (1822—1896) im Spiegel seiner Korrespondenz,

Hans Schneider, Tutzing 1975, p. 61: «Nelle ultime settimane abbiamo fatto molta musica, un giorno anche con
Joachim. Lei verra il 27? Joachim non suonera la Fantasie di Robert [op. 131] ma un Concerto per violino che
Robert ha completato solo da pochi giorni. Adesso Robert ha appena finito una composizione deliziosa,
., Mdhrchenerzdhlungen” per pianoforte, clarinetto e viola che deve suonare assolutamente romantica! Non la
conosco ancoraly.

"3 Th 111, p. 639.

"4 1] manoscritto del diario di Ruppert Becker, ancora inedito, & conservato a Zwickau (D-Zsch; Archiv Nr.:
4680—-A3): «Domenica 23 Ottobre. [...] Il pomeriggio musica a casa degli Schumann: brani per pianoforte, viola
e clarinetto, appena usciti dalle mani del Maestro; dopo i Clarinettenstiicke [op. 73?] di Schumann»».

"5 F_Pn; Sign.: Ms. 337. Cft. il paragrafo dedicato alla descrizione delle fonti (2.3.1, p. 83).
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Evidentemente la prova ando davvero molto bene, come annota Schumann nel suo Diario, dal

momento che due giorni dopo Clara propone all’amico Wasielewski di sostituire i

Méihrchenbilder op. 113, programmati per la loro prossima Kammermusik-Soirée in Bonn''®

con le Mdhrchenerzdhlungen. Questa la lettera a Wasielewski del 25 Ottobre 1853:

Was unsere Concertangelegenheit betrifft, so ist uns der 7te Nov[ember] sehr recht, und
wir kommen dann natiirlich schon am 6" Morgens zu Ihnen. Wegen des Programms
mochte ich noch Etwas fragen. Haben sie einen guten Clarinettisten? Robert hat 4
Mcdhrchenerzdhlungen fiir Clavier, Viola u.[nd] Clarinette componirt, die einen
reizenden Klang geben, die wir auch spielen kénnten. Doch, ist es nicht[s] mit der

Clarinette, so lassen wir es bei drei Mdhrchenbilder [op. 113] "7,

A quanto pare Wasielewski non riusci a trovare lo sperato clarinettista, dal momento che il
concerto (avvenuto poi il 12 Novembre, e non il 7) presento infine comunque, € per la prima
volta pubblicamente, i Mdhrchenbilder op. 113",

Eppure, privatamente 1’opera dovette riscuotere un discreto successo, visto che nei giorni
seguenti, e a ulteriore prova della frequenza di Musikalische Soirées nella Bilkerstral3e, le
Mcdihrchenerzdhlungen vengono eseguite almeno altre due volte: il 28 e il 30 Ottobre.

Clara riporta nel suo diario la notizia, annotando anche la visita di Bettina von Armin e sua

figlia Gisela, «una conoscenza interessante»:

Am 28. October friih Besuch von der Bettina von Arnim mit ihrer jiingsten Tochter
Gisela. Eine interessante Bekanntschaft. Den Joachim scheint sie sehr in ihr Herz
geschlossen zu haben. Wie spielten ihr verschiedenes zusammen vor. Abends Gesellschaft
bei uns, Joachim zu Ehren. Bettina, Schadows, Hasenclavers, Hammers, Heifters und
noch einige andere. Wir machten viel Musik, auch die Mchrchenerzihlungen wieder'".

"6 Cfr. la lettera di Clara a Wasielewski del 17 Ottobre 1853, sopra citata (Nota 112), in cui Clara propone
all’amico I’intero programma: «Das Programm dachte ich, vielleicht so einzurichten:
Erster Theil

1) Quartett (Es-Dur) fiir Clavier, Violine, Viola und Violoncell[o] [op. 47] von R. Schumann

2) Gesangstiick

3) Sonate (C-Dur) von Beethoven
Zweiter Theil

4) Drei Stiicke aus den Mdhrchenbildern [!] fiir Clavier und Viola [op.113]

(wenn Sie dazu geneigt sind?)
5) Gesangstiick
6) a) Etiide von F. Chopin
b) Zwei Lieder ohne Worte von F. Mendelssohn»

"7 Renate Federhofer-Konigs, op. cit., p. 65: «Per quanto riguarda, invece, le nostre faccende concertistiche, a
noi andrebbe benissimo il 7 Novembre, e verremmo naturalmente da lei gia il 6 mattina. Riguardo al
programma vorrei chiederle qualcosa. Conosce un buon clarinettista? Robert ha composto 4
Mihrchenerzahlungen per pianoforte, viola e clarinetto [op. 132] che danno un suono delizioso, e che forse
potremmo suonare. Al contrario, se non si dovesse trovare il clarinetto lasciamo tutto cosi con i tre
Mihrchenbilder [op. 113]».
"8 Cfr. Niederrheinische Musik-Zeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler, Marzo, 1. Jg. 1853, p. 166.
"9 Litzmann II, p. 284: «ll 28 Ottobre mattina visita di Bettina von Armin con la sua figlia pii giovane Gisela.
Una conoscenza interessante. Joachim sembra volerle molto bene. Abbiamo suonato loro diverse cose. La sera
in onore di Joachim serata in compagnia di Bettina, Schadows, gli Hasenclaver, Hammers, gli Heisters e
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La notizia ¢ riportata anche nel diario del violista Becker, anche lui presente alla serata di
societa, anche se molto probabilmente non in veste di strumentista perché sostituito dal

violinista Joseph Joachim:

Freitag d. 281€1: Abends Musik bei Schumanns. /
Mebhre [!] Compositionen von Sch.[umann] u. von Clara /

wurden durch Cl.[ara] u. Joachim, u. Kochner /

zu Gehor gebracht'™.

Quella che Clara descrive ¢ un vera e propria serata di societa. Sono presenti le personalita piu
importanti della borghesia colta della citta: la gia citata poetessa Bettina von Armin, il sindaco
di Diisseldorf Ludwig Hammers, il dottore e compositore dilettante Richard Hasenclever, poi
ancora il direttore dell’Accademia delle Belle Arti, Wilhelm von Schadow, e Ernst von
Heister, membro dell’Aligemeinen Musikvereins di Diisseldorf. La consuetudine di
organizzare esclusive Soirée musicali in casa propria, o di parteciparvi presso 1’alta borghesia
della citta pud considerarsi a pieno titolo una caratteristica del soggiorno schumanniano di
Diisseldorf. Intanto, prima di cadere nell’oblio, le Mdhrchen vengono suonate ancora un’altra

volta in casa Schumann, i1l 30 Ottobre:

Sonntag d. 30t October. [1853] Friih 9 Uhr Trioprobe /

b. Bockmiihl (Beethoven C-moll). - 11 Uhr Musik /

bei Schumanns. 9 vierhdndige Stiicke [op. 109] von /

S.[chumann], dann Mdrchenerzdhlungen [op. 132] v. S.[umann], und Sonate /
von Brahms'".

Curioso notare come, da questo momento in poi, I’op. 132 sparisca dalle lettere agli amici e
conoscenti: nelle sue ultime lettere, infatti, Schumann segnala minuziosamente tutte le sue

. . . . . . 122
ultime composizioni tranne le Mdhrchenerzdhlungen .

alcuni altri ancora. Abbiamo suonato moltissimo, anche le Mdhrchenerzdhlungen di nuovox». Interessante
notare che Gisela von Arnim, intima amica di Joachim al tempo, aveva pubblicato a Berlino proprio in quel
1853 una raccolta di racconti dal titolo Drei Mdhrchen.

120 D-Zsch; Archiv Nr.: 4680-A3: «Venerdi 28 Ottobre. La sera musica dagli Schumann. Diverse composizioni
di Schumann eseguite da Clara, Joachim e Kochner». Anche secondo McCorkle (p. 553) e Miiller-Reuter (p.
190), la sera del 28 e del 30 Ottobre, ovvero entrambe le serate in cui Joachim ¢ presente, Becker fu sostituito dal
ben piu celebre violinista.

121 D_Zsch; Archiv Nr.: 4680-A3: «Domenica 30 Ottobre. Mattina ore 9:00 prova del trio da Bockmiihl
Beethoven in do minore. — Ore 11 musica dagli Schumann. 9 Pezzi a quattro mani di S., poi
Mdirchenerzdhlungen di S., e Sonata di Brahms».

122 Cfr. ad esempio, la lettera del 18 Ottobre 1853 all’amico e ammiratore Strackerjan: «Sehr fleifig war ich in
der letzten Zeit. So ist eine Ouverture zu Faust entstanden, der Schlufistein zu einer gréofieren Scenenreihe aus
Faust, - ein Concertallegro f. Pfte mit Orchester [op. 134] -, drei Sonaten fiir die Jugend [op. 118] — ein Cyklus
vierhdndiger Ténze ,,Kinderball“ geheiffen [op. 130], ein Concert fiir Violine mit Orchester, eine Phantasie
desgl. [op. 131]». Erler II, pp. 202-203; ¢ anche, sempre allo stesso Strackerjan, del 17 Gennaio 1854 (Erler II,
p- 217).
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2.2 PUBBLICAZIONE

Le Mdhrchenerzdihlungen sono forse fra le poche opere di Schumann ad essere scritte, riviste
e pubblicate in un ristretto arco temporale: iniziate il 9 Ottobre 1853, il 3 Novembre offerte
all’editore, il primo esemplare a stampa esce gia nel Marzo 1854.

Il carteggio relativo alla pubblicazione documenta un processo di revisione relativamente
snello, senza apparenti modifiche importanti rispetto al manscritto originale AM. Il testo
musicale di AM, pertanto, risulta a livello macroscopico invariato rispetto all’edizione a
stampa.

Tuttavia, manca un anello fondamentale per 1’edizione: la Stichvorlage [SVP], I'ultimo
manoscritto ad essere riveduto dal compositore prima che I’opera vada in stampa, purtroppo
andato perduto. Questo documento, inoltre, non risulta essere consultabile neanche nel 1881,
quando Clara riprende e rivede il catalogo schumanniano per la Gesamtausgabe.

Per questo motivo ¢ difficile stabilire con esattezza le revisioni, dal momento che 1’unico
manoscritto rimasto AM non pud essere considerato una base attendibile per 1’edizione, in
quanto Schumann potrebbe aver effettuato ancora delle revisioni sulla Stichvorlage che non ci
sono pervenute.

Schumann sceglie come editore Breitkopf & Hirtel' >

e prende contatto con quest’ultimo il 3
Novembre 1853. Si preoccupa in questa occasione di farsi da tramite per far pubblicare per la
prima volta le opere di Brahms, gli allega il suo saggio Neue Bahnen e solo dopo aver offerto
cinque opere di Brahms si esprime sulle sue proprie composizioni. Insieme all’op. 132
vengono offerti anche il Kinderball op. 130 e il Concerto per violoncello op. 129.

Proprio in questa lettera, nella maniera sottilmente ammiccante di descrivere le sue
composizioni, possiamo riconoscere 1’'uomo d’affari, il lato finemente commerciale di
Schumann rimasto a lungo inosservato. Dalle sue parole trapela un malcelato sforzo di

presentare all’editore pezzi che non siano “malinconici”, come erano state giudicate alcune

delle sue ultime opere dalla critica, ma brani “vendibili”, «per lo piu gioiosi, scritti con buon

12 Le scelte degli editori rivelano un lato schumanniano finemente moderno e commerciale finora sottovalutato.
La bibliografia disponibile sul tema ¢ assai limitata; rimando al recente capitolo di Roe-Min Kok nella sua tesi di
dottorato: Managing a Market: Schumann, Schuberth and their Playground of Print in “Romantic Childhood,
Bourgeois Commercialism and the Music of Robert Schumann, dissertazione dottorale, Harvard University
Giugno 2003; inoltre, cfr. il capitolo Robert Schumann und seine Verleger in Kurt Hofmann, Die Erstdrucke der
Werke von Robert Schumann, Hans Schneider Tutzing, 1979 e il piu recente Robert Schumann und seine
Verleger di Hrosvith Dahmen, in Robert Schumann und die Offentlichkeit , a cura di Helmut Loos, Gudrum
Schroder Verlag, Leipzig 2007, in cui I’autore indaga a fondo sul rapporto fra Schumann e alcuni editori minori.
La Schumann Briefedition sta pubblicando, infine, tutto il carteggio schumanniano, anche se purtroppo le lettere
con Breitkopf & Hértel non sono ancora uscite; tuttavia mi ¢ stato possibile accedere alle copie delle originali
tramite la Schumann Forschungsstelle.
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umore»'**. Si augura che il Kinderball «possa essere pubblicato in un’edizione graziosa,
magari simile a quella delle Kinderscenen», e cosi facendo nomina molto sapientemente uno
dei suoi piu famosi Best Sellers. Le Mdhrchenerzdhlungen, che gia nel titolo strizzano
l'occhio alla moda del momento (cfr. paragrafo successivo), vengono elogiate per il
particolare effetto sonoro che da la combinazione degli strumenti; anche il Concerto, infine, ¢

«un pezzo assolutamente sereno»:

Beifolgend erhalten Sie auch einiges Neue von mir, was Sie vielleicht anmuthen wird. Es
sind meistens frohliche, mit guter Lust geschriebene Stiicke. Den ,, Kinderball “ wiinschte
ich in zierlicher Ausgabe, wie etwa die , Kinderscenen®. Die Zusammenstellung der
Instrumente in den ,, Mdrchenerzihlungen“'> ist von ganz eigenthiimlicher Wirkung. Das
Violoncelloconcert ist vielleicht auch etwas, das, da es an solchen Compositionen sehr
mangelt, Manchen erwiinscht kommen wird. Auch dieses Concert ist ein durchaus heiteres
Stiick. Das Honorar habe ich fiir dei 2 ersten Werke auf 25 Ld’or fiir jedes, fiir das
Concert, das grofsere Kosten verursacht, auf 20 Ld or bestimmt.

Nun noch etwas. Wenn man dlter wird, so fdingt man auf sein zuriickgelegtes Leben
zurtickzublicken [an] und man wiinscht seinen geistigen Hausrath in guter Ordnung zu
hinterlassen. [...]"*°.

La lettera continua con la richiesta dell’onorario e con un’altra sintomatica richiesta: il
catalogo delle proprie opere'*’.

Molto probabilmente la lettera era gia accompagnata dalla Stichvorlage [SVP], dunque
possiamo stabilire con certezza che il 3 Novembre [SVP] sia pronta ed in mano all’editore.
Gia i1 5 Novembre Breitkopf si dichiara favorevole alla pubblicazione e prosegue

velocemente inviando i rispettivi formulari per il contratto:

124 Secondo Reinhard Kapp i termini heiter (sereno), cosi come firohlich (allegro), sono alcuni dei vocaboli

chiave dello Schumann dopo la Rivoluzione: nelle lettere e nei diari, spesso nei riguardi delle sue composizioni,
queste parole ricorrono molte volte. Tendenza che viene di norma collegata alla situazione psicologica irrequieta
degli anni della Rivoluzione, che Schumann tenta adesso di allentare, allontanare, Luft zu machen (metafora,
anche questa, ricorrente). Cfr. Reinhard Kapp, Schumann nach der Revolution, in Schumann in Diisseldorf.
Werke — Texte — Interpretationen. Schumann Forschungen 3, a cura di Bernhard R. Appel, Schott, Mainz 1993,
pp. 363-364. 1 diari di questo periodo, tuttavia, rimandano spesso a situazioni di allegria in casa Schumann,
rasserenate dalla presenza degli amici e di Brahms in particolare, percido non ¢’¢ motivo di dubitare che tali
frohliche, mit guter Lust geschriebene Stiicke traggano anche da qui il loro carattere sereno.

123 Secondo la lettura di Jansen qui Schumann avrebbe utilizzato la dicitura Mdrchen al posto del consueto
Mdhrchen.

126 Briefe NF, 2/1904, p. 485: «In allegato riceverd anche alcune mie nuove cose che forse le piaceranno. Sono
per lo piu pezzi gioiosi, scritti con buon umore. Desidererei che il “Kinderball” venisse pubblicato con
un’edizione graziosa, magari simile a quella delle “Kinderscenen”. La combinazione degli strumenti nei
“Mairchenerzahlungen” produce un effetto davvero particolare. Anche il Concerto per violoncello forse é
qualcosa che, dal momento che ce n’é carenza, qualcuno avra sperato che arrivasse. Anche questo concerto é
un pezzo assolutamente sereno. Per [’onorario ho stabilito 25 Ld or per ognuna delle prime due opere, e 20
Ld’or per il Concerto, che causa costi maggiori. / Ora ancora una cosa. Quando si diventa vecchi, si inizia a
guardare indietro verso la vita che é stata percorsa, e ci si augura di lasciare in ordine i propri “beni
intellettuali” [...]».

127 Cfr. anche il BV, Abgesandte Briefe, Nr. 2345, in cui Schumann si appunta le seguenti parole chiave: «Wegen
Brahms (Offerte wegen 5 Compositionen).-- Mitgesandt: Kinderball ([Op.] 130), Vcelloconcert ([Op.] 129), u.
Mdhrchen ([Op.] 132) f- 25, 20 u. 25 Ld.-- Wegen Katalog [Werkverzeichnis]».
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Ihre eigenen Compositionen, welche Sie die Giite hatten, mitzusenden, so iibernehmen wir
gern deren Verlag zu den bestimmten Honoraren, und werden Ihnen dieselben in den
ersten Tagen ndchsten Woche — da uns Heute zufdllig Geld fehlt und der Postschluf3
genug nahe ist — zusenden'**.

Non ¢ chiaro a questo punto se Schumann abbia lasciato scrivere SV da un copista o se abbia
inviato il manoscritto senza fare una copia per se stesso — procedimento alquanto insolito.
Tuttavia, il 9 Novembre 1853 ¢ costretto a scrivere di nuovo a Breitkopf per comunicargli, fra
le altre cose, che nel manoscritto gia spedito la settimana precedente manca la voce ad libitum
del violino [SVS] e che, non possedendo una copia della partitura, bisognera che un copista di

Breitkopf la trascriva li da loro:

[...] Noch habe ich einiges wegen meiner Compositionen zu erwdhnen. Den Clavierauszug

des Violoncelloconcertes erbitte ich mir auf kurze Zeit zuriick, um die Principalstimme, die
noch in meinem Hcéinden ist, und der Clavierauszug in Ubereinstimmung zu bringen. Ich
schicke ihn dann mit den ausgeschriebenen Orchesterstimmen zuriick. Zu den
., Mdrchenerzihlungen* habe ich die , ad libitum-Stimme der Violine“ beizulagen
vergefsen. Sie konnen Sie mit der kleinen Abweichnungen, die unten der Clavierstimme in
der Partitur angemerkt sind, von einer Copisten dort abschreiben lafien, da ich kein
Abschrift der Partitur besitze. [..1"%

Effettivamente, anche nella versione definitiva i cambiamenti nella parte del violino sono
minimi, ma ho ritenuto necessario riportarli in ogni caso come ossia nell’edizione.

Da queste poche righe della lettera ¢ possibile risalire alla presenza di almeno due copisti che
hanno avuto a che fare con I’op. 132: uno per la Stichvorlage della partitura [SVP] e delle
voci del clarinetto e della viola [SVSC / SVSVA], e uno per la parte del violino [SVSV]. Le
entrate nei diari registrano il nome di due copisti di Diisseldorf ai quali Schumann potrebbe

aver inviato 1’AM per la copia, Anton Friedrich Schlatterer e Otto Hermann Klausnitz'*’.

128 Corr, Bd. 26/2, Nr. 114: «Riguardo alle sue composizioni, che ha avuto I’accortezza di allegare alla lettera,
ci assumiamo volentieri la responsabilita di corrisponderle gli onorari richiesti, che spediremo nei primi giorni
della prossima settimana — dal momento che oggi casualmente siamo in mancanza di denaro e la posta é
abbastanza lontana».

129 Corr, Bd. 26/2, Nr. 168. Lettera del 9 Novembre 1853 di Robert Schumann a Breitkopf und Hértel. La lettera,
estremamente importante per la datazione e il collegamento delle fonti, ¢ pubblicata in Briefe NF, 2/1904 in una
versione fortemente accorciata, in cui manca del tutto la parte sopra riportata. Cito pertanto dal manoscritto:
«Devo riferirle qualcosa riguardo alle mie composizioni. La prego di volermi rimandare a breve la riduzione
per pianoforte del Concerto per violoncello in modo da potervi inserire la voce principale che ¢ ancora nelle
mie mani. La rispediro poi di nuovo assieme alle parti orchestrali. Per quanto riguarda invece le
“Mdhrchenerzdhlungen”, ho dimenticato di allegare la parte del violino ad libitum. Potete farla copiare da un
vostro copista seguendo i piccoli cambiamenti che sono segnalati nella partitura sotto la voce del pianoforte,
dal momento che io non posseggo una copia della partituray.

BT 111, p. 640.
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Ma non ci sono altri documenti che possano provarlo, dal momento che in AM non ci sono
entrate che possano essere fatte risalire ad un copista (anche se, come vedremo nel paragrafo
dedicato alla descrizione delle fonti, alcune indicazioni manoscritte sono da riconsiderare
come non di Schumann).

Breitkopf risponde 1’ 11 Novembre 1853:

Senden wir IThnen hierbei die Principalstimme des Violoncelloconcerts zuriick, die Sie dann
die Giite haben werden uns mit der Violinstimme* der Mdrchenerzihlungen
wiederzuschicken.
*N.B. Diese Bemerkung war irrthiimlich; wir laflen die Stimme hier ausschreiben.
Dagegen folgt Ihr Katalog hierbei zuriick"'.
Da qui fino a fine Dicembre Robert e Clara sono impegnati in una fourne di successo in
Olanda; Schumann si fa sentire di nuovo il 26 Dicembre, ma dato che la lettera €

probabilmente andata perduta, non possiamo sapere se contenesse informazioni importanti

riguardo alle Mdhrchen. 11 BV riporta semplicemente:

Dec. 26. Breitkopf u. H. Leipzig fr.[ei]. Anfragen wegen Katalog. Wegen Bach u.
Hiindels".

I1 30 Dicembre, infine, Breitkopf spedisce a Schumann la bozza di stampa [KAP]:

N. S.
Beifolgend erhalten Sie die Correcturen der Mdrchen FErzdhlungen und des
Kinderballs'.
Schumann deve aver aver apportato le modifiche immediatamente dal momento che rimanda
a Breitkopf le correzioni gia il 3 Gennaio 1854, accompagnate da questa notizia:

Da Sie mir durch so schnelle und erfreuliche Mittheilung der Correcturen eine Uberraschung
bereitet, so méchte ich sie durch eben so schnelle Zuriicksendung erwidern [...]134.

Infine, il 15 Febbraio 1854 Schumann riceve i primi esemplari a stampa, insieme a quelli del

Kinderball:

B Corr, Bd. 26/2, Nr. 117: «Le mandiamo con la presente la parte principale del Concerto per violoncello, che

poi avrete l’accortezza di rimandarci indietro assieme alla parte di violino* dei Mdrchenerzdhlungen. *N.B.
Questa annotazione era errata; lasciamo scrivere le voci qui. Il suo catalogo invece torna indietro».

132 By [Briefverzeichnis], p. 572.

133 Corr. Bd. 26/2, Nr. 168: «P. S. Qui di seguito riceve le correzioni alle Mdihrchen Erzihlungen e al
Kinderbally.

1% Briefe NF, 2/1904, pp. 486-487. La lettera in Jansen & accorciata, ma tramite il BV sappiamo che si tratta
delle correzioni all’op. 130 e 132. Cfr. BV p. 572, 3 Gennaio 1854: «Hdrtel's Leipzig unfr. / Mit Correcturen [op
130, 132], dem vollstindigen Katalog [Werkverzeichnis], und 13 Th. fiir d. letzten Bdnde von Bach u. Héindel.
Vom Katalog mehr als gewohnlich Freiexemplare erbeteny.
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Sie erhalten hierbei Exemplare der Mdrchenerzihlungen und des Kinderballs, so wie
einen Revisionsabzug des Violoncelloconcerts"”.
Tuttavia, siamo nei giorni precedenti alla fine: die Musik schweigt jetzt — wenigstens
duferlich'®. Cosi scrive Schumann all’amico Joachim, e sappiamo che quel «quantomeno
all’esterno» si riferisce alle allucinazioni uditive che lo disturbano in questo mese piu che
mai. L’umore ¢ completamente instabile. Clara descrive nei suoi diari una sorta di
irrequietezza mista ad un repentino sguardo beato e sereno, in cui Schumann dice di sentire le
voci degli angeli dettargli melodie. La vicinanza con Dietrich e Becker in questo momento ¢
di grande aiuto.
Proprio con Dietrich, Schumann si reca quasi giornalmente alla biblioteca di Diisseldorf"’,
dove ¢ impegnato a raccogliere pensieri letterari sulla musica che confluiranno poi nel
Dichtergarten fiir Musik"®,
Forse ¢ proprio in una di queste occasioni che Schumann regala a Dietrich un esemplare delle
Mcdihrchenerzdhlungen a lui dedicate.
Dietrich scrive a Hermann Erler 1l 17 Aprile1886, infatti, di aver ricevuto da Schumann la sua

copia dell’op.132 il 20 Febbraio, «un giorno buono»:

Auf das Exemplar der mir gewidmeten Mdrchenerzdihlungen (op. 132) das er mir mit
grofer Freundlichkeit iibergab, schrieb er:

,An Albert Dietrich zu langer Erinnerung am 20. Februar 1854 (einen guten Tage)

. 139
von seinen R. Schumann .

Purtroppo non siamo in grado di poter verificare 1’informazione perche il Widmungsexemplar,
che dovrebbe anche portare questa dedica significativa, ¢ andato perduto. E anche molto
strano che né Schumann, n¢ Clara, né Dietrich nelle loro lettere abbiano mai menzionato
questo avvenimento, pure molto importante e significativo. Nel Diisseldorfer Merkbuch infatti
si trova notizia di moltissimi manoscritti regalati, con la data precisa della consegna; ma sia il

Merkbuch, che I’ Haushaltbuch e 1l Briefverzeichnis sono praticamente vuoti in questo mese

%% Corr, Bd. 26/2, Nr. 194.

136 L ettera del 6 Febbraio 1854 a Joachim, citata da Briefe NF, 2/1904, p. 392: «la musica tace adesso —
quantomeno all’esternoy.

BT Cfr. Th 111, p. 648: «11. Februar. Mit Dietrich auf der Bibliothek».

138 Robert Schumann, Dichtergarten fiir Musik. Eine Anthologie fiir Freunde der Literatur und Musik, a cura di
Gerd Nauhaus e Ingrid Bodsch, Trascrizione e commento a cura di Leander Hotaki e Kristin R. M. Krahe,
Stroemfeld, Bonn 2007.

139 D-Zsch; Archiv-Nr.: 2219-A2. Lettera del 17 Aprile 1886 di Dietrich a Erler. Trascritta parzialmente da Ute
Bir in Schumanniana Nova, pp. 84-85: «Sull’esemplare delle Mdrchenerzihlungen a me dedicate, e che
[Schumann] mi regalo con grande amicizia, scrisse: “Ad Albert Dietrich per un lungo ricordo il 20 Febbraio
1854 (un giorno buono) dal suo R. Schumann». Solo sette giorni dopo Schumann avrebbe tentato il suicidio
buttandosi nel Reno.
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tragico: il 27 Febbraio 1854, il giorno di Rosenmontag, Carnevale, Schumann esce di casa in
vestaglia e scarpe, inosservato per via delle centinaia di maschere che ancora oggi affollano le
strade di Diisseldorf in questa occasione, raggiunge il ponte sul Reno e si getta in acqua.
Salvato da alcuni pescatori e riportato a casa in uno stato confusionale, chiede di essere
rinchiuso nella clinica psichiatrica di Endenich, e lascia Diisseldorf il 4 Marzo. Il 17 Marzo
dello stesso mese la Neue Zeitschrift fiir Musik annuncia fra le nuove pubblicazioni di

Breitkopf & Hartel:

Schumann, R., op. 132. Mdhrchenerzihlungen. Vier Stiicke fiir Clarinette, (ad libitum
Violine) Viola und Pianoforte. 1 Thir. 20 Ngr'*.

2.2.1 LE MAHRCHENERZAHLUNGEN NELLA VECCHIA GESAMTAUSGABE: NUOVE TESTIMONIANZE

La storia successiva dell’op. 132 ¢ di fondamentale importanza per 1’edizione. Nel momento
di rivedere la composizione per la Gesamtausgabe, infatti, Clara scrive nella sua copia del

Werkverzeichnis:

op. 132 Manuscript im Besitz v. A. Dietrich (Oldenburg). / 1881. 27 April an Dietrich
geschickt. / Am 12 Mai 1881 an Brahms, / geschickt. (m. Revision.) / 18 Juni an Hdrtels z.
Revision fiir / Herrn Brissler'™', spcter an mich zu / schicken"**.

Ormai € noto che non fu Clara da sola ad occuparsi di questo lavoro monumentale; Brahms la
aiutd considerevolmente, rivestendo il ruolo di «editore, cosulente, confidente e
coordinatorex»'**.

Gia fin dall’inizio, tuttavia, ¢ sintomatico I’atteggiamento di Brahms nei confronti

dell’edizione; dopo un colloquio con quest’ultimo sulla tempistica prevista per 1’edizione,

Clara scrive nel suo diario il 28 Dicembre 1879:

[...] Viel mit Brahms iiber die Herausgabe der Schumann’schen Werke bei Hdrtel
gesprochen, [...] Drum ist er gar nicht fiir schnelles Vorgehen, sondern behauptet immer
es habe mit Allem gute Zeit. So soll ich denn eine Sache, die ich vielleicht in 2 Jahren
vollendet haben konnte, 6, 7 Jahre mit mir herumschleppen! Eine Sorge, die mir mein

140 NZfM, Nr. 12, 17 Marzo 1854, p. 132.

"I Ferdinand BriBler ¢ il revisore (Hauskorrektor) di Breitkopf & Hirtel in questo periodo.

"2 Thematisches Verzeichniss simmtlicher im Druck erschienenen Werke Robert Schumann’s mit Inbegriff aller
Arrangements etc., Leipzig usw. o. J. (D-Zsch; Archiv-Nr.: 13392-E2/A3): «Manoscritto presso Dietrich
(Oldenburg). / 1881. 27 Aprile mandato a Dietrich. / Il 12 Maggio 1881 a Brahms. (con la revisione.) /il 18
Giugno ad Hdhrtel per la revisione per Brissler, da mandare a me piu tardiy.

43 Linda Correll Roesner, Brahms und die Schumann-Gesamtausgabe, in: Schumann-Forschungen 7, a cura di
Berhnard R. Appel, Schott, Mainz 2002, p. 340.
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Leben verkiimmert! Immer und immer Correcturen auf dem Clavier liegen zu sehen, zu
denen mir stets die Zeit mangelt, das ist entsetzlich, dabei vom Verleger immer
gemahnt!"**

Clara si rende conto di aver intrapreso un lavoro enorme, e si preoccupa naturalmente per la
sua vita lavorativa; Brahms le apre gli occhi, prevedendone almeno sei o sette. Le consiglia
pertanto di chiedere aiuto anche ad altri, fra 1 quali anche ad Albert Dietrich.

Proprio a lui, infatti, Clara decide di affidare la revisione dell’op. 132. La lettera di Clara del
27 Aprile ¢ andata perduta, ma la risposta di Dietrich, del 9 Maggio, e le sue revisioni sulle

Mcdihrchen vengono qui pubblicate per la prima volta. Cito pertanto dal manoscritto:

Liebe, verherte Freundin!

Die Revision der Mdrchenerzihlungen geht heute an Hdirtel’s ab; erst gestern konnte ich
sie vollenden, da die Faust-Auffiihrung [WoO3] nebst zahllosen Abhaltungen und
Arbeiten dazwischen kam.

Die Auffiihrung war ganz wunderschon, Chore und Orchester musterhaft und ebenso die
Soli: Herr u. Frau Lissmann"®.

Die kleineren Soli kamen auch alle zur besten Geltung, so daf3 das wunderherrliche Werk
zur schonsten Geltung kam. Es war die erste vollstindige Auffiihrung hier in Oldenburg;
sie machte den mdchtigsten Eindruck.

Ich habe natiirlich die 2t. Bearbeitung des Schlufsichores gewdhlt .

[Pag.2]

Die Revision hat eine Menge sehr iiberraschende Dinge zu Tage gebracht und ich habe
Alles genau nach dem fiir mich ganz deutlichen Manuskript hergestellt.

Bei 3 Stellen ist mir aber der Gedanke gekommen, ob Schumann bei der Korrektur nicht
etwa |noch| Aenderungen gemacht habe, sodafs diese letzteren doch schlieflich — trotz
Manuskript — die rechte Lesart darstellen.

1., Im 4ten Takt auf S. 5 das f (Es) in der Clarinetten-Stimme. (Im 7. Takt auf derselben
Seite iiberraschte mich das a in der Clarinette, statt fis, doch ist ersteres wohl

unzweifelhaft das Richtige.)

2., 8. 6. Takt 13 steht in der Handschrift ganz unzweifelhaft in der Clarinette so:

144 Cit. da Peter Schmitz, Johannes Brahms und der Leipziger Musikverlag Breitkopf & Hirtel, V&R unipress,

Gottingen 2009, pp. 260-261. «Lunga discussione con Brahms sull edizione dell opera omnia di Schumann da
parte di Hdrtel, [...] lui non é per niente d’accordo con l’andare avanti velocemente, anzi afferma sempre che ci
vuole tempo per ogni cosa. E cosi dovrei portarmi appresso una cosa che forse avrei potuto finire in due anni,
ancora per 6, 7 anni! Una preoccupazione che mi atrofizza la vita! Sempre a vedere correzioni che giacciono
sul pianoforte, per le quali mi manca il tempo, é terribile, sempre con l’editore che mi sollecita!»

15 Scritto Lihsmann. Si tratta molto probabilmente di Friedrich Heinrich Lissmann (1847-1894), baritono basso,
e Anna Marie Lissmann-Gutzschbach (1847-1928), soprano. Cfr. K. J. Kutsch, Leo Riemens, Grofies
Sdngerlexikon, Bd. 3, K. G. Saur Verlag, Miinchen 1999.
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was sehr schon ist; aber ob Schumann doch nicht etwa bei der Korrektur daraus

M o 8 ]
o
< | 3

gemacht hat, um die Nachahmung genauer zu machen?

%

3., Seite 11 in der Clavierstimme, Takt 6, ist das 4te Achtel nicht , sondern

=

il

[Pag. 3]

und zwar hat Schumann dieses Es mit Bleistift statt des g, welches er ausgestriechene auf
das deutlichste hingeschrieben. Zuerst frappierte es mich sehr <sehr>, doch finde ich
jetzt diese Vorausnahme sehr schon und fein musikalisch. Die iibrigen
Bleistiftcorrecturen (deren viele darin sind) sind alle, bis auf diese, maf3igeben gewesen u.

finden sich im Druck.

Zweifelhaft, ob nicht nachtrdiglich corrigirt, um die Octaven mit dem Bafy zu vermeiden,
kéonnten auch noch auf'S. 20 die Takte 4 u. 5 in der Bratschenstimme sein. Ich sehe doch,
daf} ich <daf3> |das| corrigirte Exemplar erst an Sie schicken muss, damit Sie endgiiltig
entscheiden.

Es ist doch zu wichtig, dafs in die monumentale Ausgabe nichts hineinkommt, was und
nicht ganz bewiesen ist.

Ich habe natiirlich auch auf das Strengste vermieden, Vortragsbezeichnungen, die sich
aus Parallelstellen ergeben hdtten, einzutragen, das werden verniinftige Spieler von
selbst thun. So ist z. B. die Niiance in der Clarinettenstimme; S. 22, T. 2, nur dies eine
Mal angegeben. Es sind iibrigens auffallend wenig Vortragszeichen da, besonders in No.
3.

Das Honorar wiirde ich von Hdrtel’s gern und mit Dank annehmen; wie mir iiberhaupt
jede Nebeneinnahme jetzt erwiinschter sein must, als je; denn ich habe mich sehr
anzustrengen, um Max auf der Universitdt zu unterhalten. Es wdre mir auch sehr lieb,
wenn Hdrtel’s wie die Revision des Adventlieders, und was Sie sonst mir anvertrauen
wiirden, honorieren wiirden.[...]'**

6 D_B; Corr CS IV, Nr. 112. Lettera non trascritta inedita, che sono riuscita ad ottenere grazie al prezioso aiuto
della Robert-Schumann-Forschungsstelle: «Cara, gentile amica! La revisione dei Mdrchenerzdhlungen va oggi
ad Hdrtel. Purtroppo solo ieri I’ho potuta finire, dal momento che la rappresentazione del Faust [WoO3] é
capitata insieme a innumerevoli impedimenti e impieghi. La rappresentazione e stata bellissima, cori e orchestra
esemplari e cosi anche i soli: il signore e la signora Lissmann. Le parti di assolo minori sono riuscite anche
molto bene, e cosi [’opera meravigliosa é riuscita nella maniera migliore. E stata la prima rappresentazione
completa qui a Oldenburg, ha avuto un effetto strepitoso. Ho scelto ovviamente il secondo adattamento del
Finale del coro. [Pag. 2] La revisione ha portato alla luce una quantita di cose sorprendenti ed io ho sistemato
tutto esattamente come nel manoscritto — per me molto chiaro. In 3 punti, pero, mi é venuto il dubbio che
Schumann abbia poi cambiato qualcosa nella correzione, in modo che queste in ultima analisi — nonostante il
manoscritto — rappresentino la giusta lettura.

1., Nella quarta battuta a p. 5 il fa (mi bemolle) nella voce del clarinetto. (A battuta 7 della stessa pagina mi ha
sorpreso il la nel clarinetto, al posto di fa diesis, ma il primo [1a] é senza dubbio quello giusto.)

2., p. 6 battuta 13, nel manoscritto nella voce del clarinetto c’e scritto senza dubbio cosi: [ ...]

che e anche molto bello, e se Schumann pero l’avesse cambiato nel momento della correzione in: [...]

in modo da rendere piu precisa l'imitazione?

3., pagina 11 nel pianoforte, battuta 6, il quarto ottavo non é [...] ma [...] [Pag.3] e piu precisamente,
Schumann ha riscritto questo mi bemolle con la matita al posto del sol, che aveva cancellato. In un primo
momento mi ha disturbato molto <molto>, ma adesso trovo invece questa eccezione molto bella e squisitamente
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«La revisione ha portato alla luce una quantita di cose sorprendenti, ed 10 ho sistemato tutto
esattamente come nel per me chiarissimo manoscritto». Cosi facendo, Dietrich salta tutte le
possibili modifiche effettuate da Schumann sulla Stichvorlage, sulle bozze di stampa o
sull’Handexemplar, decidendo soltanto sulla base delle differenze fra AM e la prima
edizione; esattamente il contrario di come si fa oggi nella moderna ricorstruzione delle fonti
in un’edizione storico-critica. La sua affermazione avrebbe senso solo se fosse in possesso di
[SVP]. Tuttavia, sono riuscita a stabilire che Dietrich parli proprio di AM, grazie ad una
lettera inedita, che Gustav Jansen nel 1905, forse nel momento di preparare le Briefe. Neue
Folge, scrive al nipote di Schumann, Ferdinand Schumann.

Jansen parla nella lettera di uno schizzo inconfondibile che si trova sull’ultima pagina di AM,
che Ferdinand avrebbe visto esattamente da Dietrich: la trasposizione in toni di una

Scheveninger Ausruferglocke («campana di richiamo di Scheveningeny):

Die Aufzeichnung Schs. iiber den singenden Aufsrufer in Scheveningen, den Sie bei
Dietrich gesehen, hdtte ich gern. Sch. beobachtete desgleichen (s.[iehe] Lebensregeln)'*’
u. ich habe auch ein Beispiel mitgeteilt, wo er das klirren einer Fensterscheibe

. . 148
ndaherbestimmt ™.

musicale. Le restanti correzioni a matita (e ce ne sono molte) sono tutte valide, tranne queste, e si trovano gia
nella stampa.

In dubbio, salvo poi essere state corrette in un secondo momento per evitare le ottave con il basso, potrebbero
ancora essere a p. 20 le battute 4 e 5 nella viola. Tuttavia vedo che devo spedire l’esemplare corretto prima a
Lei, in modo che possa decidere in ultima istanza. E veramente troppo importante che nell’edizione
monumentale non vada a finire nulla che non sia stato completamente verificato. Naturalmente ho evitato di
trascrivere i segni dinamici che si trovavano in punti paralleli della partitura; gli strumentisti intelligenti lo
faranno da sé. Per esempio é cosi per le sfumature nella voce del clarinetto; p. 22, b. 2, indicata solo una volta.
Per il resto ci sono pochi segni dinamici appariscenti, soprattutto nel Nr. 3. Il compenso da Hdrtel lo accolgo
molto volentieri e con tante grazie; tantopiu che adesso qualsiasi altra entrata ¢ molto piu desiderata di prima;
percio mi sono molto sforzato di parlare con Max [Bruch?] all 'universita. Mi farebbe anche molto piacere se
Hirtel volesse pagarmi questa come la revisione degli Adventlieder [op. 71], e altre cose che Lei vorra
affidarmi. [...]». La lettera continua ancora a lungo ed ¢ molto interessante, ma in questa sede ¢ bene soffermarsi
solo sulle parti che interessano ’edizione.

"7 Jansen si riferisce molto probabilmente a questa regola musicale di Schumann: «Bemiihe dich friihzeitig,
Tonart und Ton zu erkennen. Die Glocke, die Fensterscheibe, der Gugguk — forsche nach, welche Téne sie
angeben». — Robert Schumann, Musikalische Haus- und Lebensregeln hrg. von Gerd Nauhaus, Studio, Sinzig
2002, p. 24. Cfr. Anche negli Erinnerungen an Felix Mensdelssohn, p. 47: «Seine Voraussetzung des feinsten
mus. Gehor’s, ,,das man als Kind den Ton der Fensterscheibe errathen miisse” — schien er bei allen
vorauszusetzeny.

"“8D_Zsch; Archiv Nr.: 12282-A2. Lettera non trascritta inedita, che sono riuscita a decifrare solo grazie al
prezioso aiuto di Renate Brunner, che desidero qui ringraziare: «L ’annotazione di Schumann sul “richiamo
cantante” [il singende Ausrufer| di Scheveningen, che Lei ha visto da Dietrich, mi piacerebbe averla. Allo stesso
modo Schumann osservava [il tintinnio dei vetri] (vedi le Lebensregeln), e ho anche reso noto un esempio in cui
determina la nota della vibrazione del vetro di una finestra [Cfr. GS II, p. 534, Nota 70]»). Schumann si trova a
Scheveningen nel settembre 1852, periodo di composizione probabilmente anche degli altri schizzi che si
trovano sulla stessa pagina. Schumann utilizza il retro di questo foglio come Beilage per il IV Mdhrchen; dunque
non c’¢ da stupirsi che le date di composizione dello schizzo e dell’op. 132 non coincidano. Sulla ricostruzione
dell’episodio cfr. Elisa Novara, Auf den Spuren von Schumanns “Aufenwelt”: Die Ausruferglocke in
Scheveningen, in: Correspondenz. Mitteilungen der Robert-Schumann-Gesellschaft e. V. Diisseldorf, Nr. 35,
Februar 2013, pp. 35-45.
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Dunque ormai ¢ chiaro che I’operazione di Dietrich ¢ stata quella di confrontare AM con la
prima edizione OA.

Eppure, scrive Dietrich dopo aver sistemato tutto come da manoscritto, «in 3 casi sono
rimasto con il dubbio che forse Schumann abbia potuto correggere in un secondo momentoy.
E prosegue elencando i tre punti che secondo lui sarebbero da lasciare come nella prima
edizione, ¢ non secondo il manoscritto. Clara, non convinta delle correzioni di Dietrich,
spedisce a Brahms il 12 Maggio 1881. Forse non convinta della lettura di Dietrich, e delle sue
numerose revisioni in partitura, preferisce mandare a Brahms prima che all’editore, e spedisce

a Brahms il volume con le aggiunte di Dietrich il 12 Maggio 1881. Brahms rispondem:

[...] Dafs gar so viele Mitarbeiter sind méchte ich oft bedauren! Jeder Neue meint recht
viel arbeiten zu miifien! So auch Dietrich. Ich mag sein Heft nicht an Hdrtels schicken da
mir alle seine Correkturen tiberfliisig (zum mindesten) scheinen. Schickte ich es ihm, zu
nochmaliger Ueberlegung, das konnte den zarten Mann auch krdnken oder beleidigen.
Das Manuscript kann doch nur bisweilen maafsgebend sein; wenn eben etwas zweifelhaft
ist oder falsch etc. Sieh Dir seine Korr:[ekturen] an. Nicht eine einzige Stelle ist dabei,
wo er unwidersprechlich recht hdtte. Schumann hat ja die Stiicke corrigirt, u. im ganzen
Heft ist nicht ein Stichfehler — folglich scheint mir doch klar daf8 Sch."° alle Sachen die
anders (aber nicht schlechter als im Ms.) lauten, von ihm gedndert sind.

Deshalb kénnen ja dieselben Stellen im Ms. auch ganz gut u. richtig sein, aber bei keiner
Note <ka> ist ein <Fzu> zufdilliger Fehler vom Copisten oder Stecher anzunehmen.

Ich habe sehr hdiufig ein blaues X zum Dietrich gemacht. Bedenke einmal die Stellen,
aber recht einfach und ohne viel Tiftelei.

Ich wiederhole, es kann fast immer so oder so sein, aber nirgends sieht es wie ein
Druckfehler aus u. da Sch.[umann)] sehr aufmerksam beim Corrigieren war, so sind

Aenderungen von ihm stets anzunehmen!

Sogar S. 7. Takt 7. [=Nr. I, bb. 63-64] 1./inke] H.[and]

"9 D-B; Sign.: Mus. Nachlaf K. Schumann, Bd. 7, Nr. 190. Lettera con errori di trascrizione e senza esempi
musicali pubblicata in CS—JB Briefe II, S. 238-239. Cfr. su questa lettera e sul tema Michael Struck, Editor im
Doppelspiegel. Johannes Brahms als Herausgeber fremder und eigener Werke, in: Musik und Musikforschung.
Johannes Brahms im Dialog mit der Geschichte. Eine Verdffentlichung des Brahms-Instituts an der
Musikhochschule Liibeck, a cura di Wolfgang Sandberger e Christiane Wiesenfeldt, Barenreiter, Kassel 2007,
pp. 185-206.

130 Nella lettera erroneamente non cancellato.
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S. 11. T. 6. [=Nr. II, b. 88] wo er [Schumann] vielleicht das Es einmal aus Spal} hinein

fantasirt u. notirt hat.

RO e D0 Y 1@4
ﬂiﬁ‘rj’il | i

I 1=1
1 t

S.20u. 25 [=Nr. IV, b. 16 und b. 68] die Bratsche jedenfalls wieder herstellen!
S. 21 vorletzter Takt? [=Nr. IV, b. 35]

RN
o
T
TopP
L]

Klar.? Bratsche?

Uu.S.W.

Du kannst Dietrich mit 2 Worten schreiben, wenn dir dies richtig scheint — ein Ungliick ist

. . . : . 151
es ja auch nicht, wenn Du fiir manche seiner Correkturen bist .

La reazione di Brahms ¢ davvero moderna: se non si tratta di errori di stampa o di incisione,
per quale motivo bisognerebbe correggerli? Fra 1 due ¢ possibile notare la differenza di vedute
rispetto all’autorevolezza dell’autografo. Mentre Dietrich gli assegna un primato (tranne in 3
casi e pochi altri punti dubbiosi), Brahms preferisce dare importanza a OA. Fra loro, in questa
storia, si frappone Clara, alla quale in ultima analisi spetta la decisione finale.

La decisione di Clara ¢ agli occhi di un filologo moderno forse la peggiore: in bilico fra le due
letture, sceglie qualcosa dall’autografo e qualcosa dalla prima edizione a stampa. E mentre
Brahms perora qui la causa filologica, considerando 1’autografo come fonte autorevole, ma
sempre con la Stichvorlage e le correzioni apportate sul testo a stampa davanti agli occhi,

Clara, anche laddove Dietrich aveva manifestato la sua insicurezza a procedere secondo il

151 . . .. \ . . . N
«Spesso rimpiango che ci siano cosi tanti collaboratori! Ognuno pensa di dover fare molto! E cosi anche

Dietrich. Io non manderei la sua revisione a Hdértel, visto che tutte le sue correzioni mi sembrano (quantomento)
superflue! Se la rimandassi a lui, per rifletterci meglio, questo potrebbe addirittura fare ammalare o offendere
l'uomo delicato. Il manoscritto pero puo essere solo talvolta autorevole; quando appunto c’é qualcosa di
sbagliato o di dubbioso, etc. Guarda pero le sue correzioni. Non ¢’eé nemmeno un posto in cui avrebbe ragione
senza ribattere. Schumann ha certamente corretto i pezzi, e nell’intero volume non c’é neanche un errore di
stampa — percio mi sembra chiaro che ogni cosa che suona diversa (ma non peggio del manoscritto), sia stata
cambiata da Schumann. Percio le stesse cose potrebbero essere anche giuste, ma per nessunissima nota si puo
parlare di un errore del copista o dell incisore. Molto spesso ho disegnato una x blu vicino a Dietrich. Prova a
guardare questi punti, ma molto velocemente e senza troppe elucubrazioni [esempi musicali]. Ripeto, puo essere
sempre o in un modo o nell’altro, ma non c’é niente che sembri come un errore di stampa, e dal momento che
Schumann era sempre molto attento nel correggere, i cambiamenti sono da prendere come sue decisioni! Puoi
scrivere a Dietrich due parole, se ti sembra giusto — alla fine non é un disastro se ti decidi per alcune delle sue
correzioniy.
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manoscritto, riporta il testo musicale nella maggior parte dei punti elencati da Dietrich come

in AM.

2.2.2 RECENSIONI E PRIME ESECUZIONI PUBBLICHE

La prima esecuzione pubblica delle Mdhrchenerzihlungen op. 132 avvenne il 2 Febbraio
1856 durante una Musikalische Abendunterhaltung del violinista John Bdéie nella Tonhalle di

Altona. Questo il programma della serata:

L.v.Beethoven: ,, Eroica-Variationen [Es-Dur op. 35]

J.S.Bach: Orgel-Toccata in F [BWYV 540], Fiir Klavier bearbeitet von Brahms
R. Schumann: Mdrchenerzdihlungen [op. 132 fiir Violine, Viola und Klavier]
(Boie, Carla Friedrich Breyther, Brahms)

L.v.Beethoven: Sonate fiir Klavier und Violine [G-Dur] op. 96 (Brahms, Bsie)' >

Come si nota, al pianoforte ¢’¢ Johannes Brahms'>. Ancora una volta, dunque, il suo nome
vicino alle Mdhrchen, come il primo che le abbia mai suonate in un concerto pubblico'>*. Dai
programmi di Clara, infatti, non risultano nel suo repertorio, ma, come abbiamo visto,
dovevano essere conosciute nei circoli privati. Purtroppo non si trova una recensione del
concerto di Brahms e Bdje, ed in tutto si contano soltanto tre recensioni sulle
Mcdihrchenerzihlungen apparse nei giornali, nessuna delle tre in termini favorevoli.

La prima, del 23 Agosto 1854, appare sulla Neue Berliner Musikzeitung nella sezione

Recensionen: Instrumental-Salonmusik, € non si basa su un concerto pubblico:

Dem Titel nach muss vorausgesetzt werden, dass der Componist in diesen
Fantasiestiicken musikalische Bilder iiber verschiedene Mdrchen hat geben wollen, und
es hdtte demnach zu néiherer Wiirdigung und Verstdindigung nothwendiger Weise eine
Andeutung gegeben werden miissen, welcher Mdrchenstoff jedem Stiick zum Grunde
liegen soll. Eine solche Andeutung fehlt aber gdnzlich und es kénnte eben so gut
anzunehmen sein, dass der Componist seinem Werke nur einen etwas ungewohnlichen
Titel haben geben wollen. Wir kénnen uns deshalb nur an die Musikstiicke halten, wie sie
uns ohne ndhere Beziehung auf den ihnen maoglicher Weise unterliegenden Charakter
erscheinen und daher auch nur ein oberfldchliches Urtheil fdillen. Die ganze Haltung
derselben ist etwas rhapsodischer und phantastischer Natur und entbehrt eines

132 Annuncio nella Nordischer Courier und Altonaer Nachrichten, Nr. 28, 2 Febbraio 1856, p. [4].

'35 Cfr. Renate und Kurt Hofmann, Johannes Brahms als Pianist und Dirigent.Chronologie seines Wirkens als
Interpret, Hans Schneider, Tutzing 2006, p. 39—40. Cfr. anche Florence May, Johannes Brahms von Florence
May. Aus dem Englischen iibersetzt von Ludmille Kirschbaum, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1911, p. 188.

'3 Brahms aveva ancora in mente una reminiscenza del secondo tema del Clarinetto nel primo Mdhrchen nel
momento di scrivere la sua prima opera per clarinetto, violoncello e pianoforte, il Trio op. 114? La similitudine
fra quello di Schumann e il tema del clarinetto in Brahms ¢, a mio parere, innegabile.
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Hauptattributes, ndmlich eines wohlthuenden Melodienzusammenhanges. Statt dessen
finden wir ein zu starres Festhalten an kleinen melismatisch benutzten Figuren, welche
trotz ihres vielfiltigen Verbrauches nicht fiir den Mangel an frischen, ausgefiihrten
Melodiesditzten entschddigen konnen. Am wenigsten leiden hieran No. 1 und No. 3,
jedoch thut bei letzterer die fast durch-weggehende eintactige Begleitungsfigur in der
Pianostimme ebenfalls bedeutenden Eintrag. Was das harmonische Element sammtlicher

Nummern betrifft, so bietet dies ofteres sehr gelungene Momente und auch die

. . . . 155
Zusammenstellungsweise der Instrumente ist im Ganzen von guter Wirkung ™.

L’autore di questa recensione decisamente conservativa, Carl Bohmer, deve aver pensato che
si trattasse di musica a programma, altrimenti non si spiega la sua insistenza nel cercare una
qualsiasi Mdrchenstoff sulla quale ogni numero debba essere costruito. Ancora piu
sorprendente appare I’affermazione che, non trovando alcun accenno ad un qualsiasi tipo di
favola, si debba assumere che il compositore abbia semplicemente voluto dare un titolo un
po’ insconsueto alla sua opera. Come vedremo piu avanti, se I’opera fosse stata per pianoforte
solo, e invece che Mdhrchenerzdihlungen si fosse chiamata Tonmdhrchen o Mdhrchen. Ein
Charackterstiick, 1l titolo non sarebbe stato cosi inconsueto.

Dieci anni dopo si trova un’altra recensione dei pezzi sui giornali. Il 25 Aprile 1864, a

Stoccarda nello Schiedmayer’s Salon, risuonano anche le Mdhrchen:

Die zweite Matinee in Schiedmayer’s Salon brachte eines der schonsten, aber auch
schwierigsten Quartette Beethoven’s, Op. 95 Fmoll [...] und zum Schlusse Robert
Schumann’s reizende ,, Mdrchenerzdhlungen* fiir Clavier (Herr Speidel), Klarinette
(Herr Hofmusikus Meyer) und Viola (Herr Kammermusikus Bennewitz)'™.

Ancora una volta I’aggettivo utilizzato nel descriverle ¢ reizende, «deliziose».

155 Neue Berliner Musikzeitung, 8 Jg., Nr. 34, 23 Agosto 1854, p. 266: «Stando al titolo bisognerebbe
presupporre che il compositore, in questi Pezzi fantastici, avesse voluto riempire di immagini musicali diverse
favole, e, di conseguenza, avrebbe dovuto dare almeno un accenno necessario alla comprensione e al
riconoscimento su quale tipo di favola ogni singolo pezzo debba essere costruito. Un accenno del genere, pero,
manca del tutto, e si potrebbe assumere allo stesso modo, che il compositore abbia voluto dare alla sua opera
semplicemente un titolo un po’ inconsueto. Percio possiamo basarci solo sui pezzi musicali, cosi come ci
appaiono nel loro carattere piu intimo senza che ci sia un legame piu stretto e per questo motivo ricevono anche
un giudizio piu superficiale. L atteggiamento complessivo e di natura alquanto rapsodica e fantastica e manca
di un concetto principale, in particolare di un insieme benefico di melodie. Al loro posto troviamo un rigido
attenersi ad alcune piccole figure melismatiche, che, nonostante vengano ripetute spesso, non possono
compensare la mancanza di fresche frasi melodiche. Il Nr. I e il Nr. 3 ne risentono di meno, anzi in quest ultimo
la figura di accompagnamento del pianoforte ¢ altrettanto una nota significativa. Per quanto riguarda
l’elemento armonico di alcuni numeri, quest’opera offre spesso momenti molto ben riusciti e complessivamente
anche la combinazione degli strumenti produce un buon effetto.

156 Signale Nr. 22, 28 Aprile 1864: «La seconda Matinée nello Schiedmayer’s Salon ci ha regalato une dei pii
belli, ma anche dei piu difficili Quartetti di Beethoven, [’op. 95 in fa minore [...] e in conclusione i deliziosi
Mdirchenenerzdhlungen per pianoforte (Sig. Speidel), clarinetto (Sig. musicista di corte Meyer) e viola (Sig.
musicista da camera Bennewitz)y.

76



La recensione del concerto del Musikverein ,,Euterpe* del 24 Gennaio 1866, infine, riguarda
solo il Nr. I e il Nr. III: non a caso, 1 pezzi armonicamente meno complicati, piu orecchiabili e
facili da suonare, che anche nella prima recensione erano stati accolti con maggior favore.

In questo caso, pero, la fast durch-weggehende eintactige Begleitungsfigur del pianoforte non
convince, e 1 pezzi vengono facilmente relegati fra le composizioni meno brillanti di

Schumann:

Den ebenfalls wohl ziemlich selten producirten Stiicken brachte der Abend auch noch Nr.
1 und 3 aus den ,, Mdrchenerzdhlungen* fiir Pianoforte, Clarinette und Bratsche von
Rob. Schumann, die von den Herren Bernuth, Landgraf und Bollandt zu guter Geltung
gebracht wurden, wenn wir speciell sie auch nicht zu Schumann’s hervorragenden

: . N 157
Erzeugnissen zdhlen méchten .

2.2.3 CONOSCITORE DI UNA MODA O INVENTORE DI UN GENERE? SCHUMANN E LA
MUSIKALISCHE MAHRCHEN ATTORNO AL 1850

Fra le decine e decine di poesie ricevute da Schumann da poeti (o cosiddetti tali), inviate con
la speranza che Schumann potesse metterle in musica prima o poi, ce n’¢ una intitolata

. . . . . . . 1 . N
Méirchenbilder, di un quasi sconosciuto poeta di Berlino'*®, che recita cosi:

Mdirchenbilder

1. 3.
In der Jugend Zaubermdrchen Doch erfafst sie mit Erbeben,
Uns der Geister Thun erkldren Reifit sie in den Tanz des Lebens;
Und wir jauchzen oder klagen, Angstlich greift sie nach dem Kranze
Wenn wir ihren Wandel héren. Auf dem Haupte; doch vergebens —
Dann im eignen Innern tonen Flatternd fallen seine Bliithen —
Uns noch unbekannte Klagen, Und wie in den alten Mdrchen,
Aber unser friih verwéhntes Neigt die wilde Lust der Téinzer
Ohr kann innern Klang nicht hegen. Selber sind sie sich ein Mdrchen —

157 Signale Nr. 9, 24 Gennaio 1866: «Fra i pezzi eseguiti raramente, la serata ha portato all’ascolto anche il Nr.
1 e il Nr. 3 dalle “Mdhrchenerzdhlungen” per Pianoforte, Clarinetto e Viola di Robert Schumann, eseguiti

molto bene dai Signori Bernuth, Landgraf e Bollandt, anche se noi non possiamo inserirli fra i capolavori
schumannianiy.

138 Cfr. Kazuko Ozawa, ... daf$ ein Musikant es bald in Noten briichte. Wie das Lied seinen Komponisten findet,
in: Schumann und Dresden, Atti del Simposio Robert und Clara Schumann in Dresden — Biographische,
kompositionsgeschichtliche und soziokulturelle Aspekte, Dresda 15—18 Maggio 2008, a cura di Thomas Synofzik
e Hans-glinter Ottenberg, Verlag Dohr, K6ln 2010, pp. 323-324. Ozawa trascrive e riporta interamente la poesia,
la cui copia originale ¢ difficilmente leggibile, e fa luce sulla personalitadel poeta, anch’essa non leggibile dalla
firma originale. Si tratta molto probabilmente di Louis (Philipp Ferdinand) Du Rieux, che offre la poesia a
Schumann il 19 Febbraio 1851.
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2.
Bis ein Bild, wie Morgenrothe,

Aus der Schmerzennacht erstanden —

Traute, ruht der miide Streiter,
Deine Blicke l6sen Banden,

Die um Aug 'und Sinn gewoben.
Find an Deinem Herzen wieder
Meine Macht, in Deinen Worten
Sanfte, schone Mdrchenlieder!
Und in seinen Armen schwingend,
Um ein festes Band zu finden,
Lass der Liebe siifse Worte;
Schmerzen miissen uns verbinden,
Unsre Liebe uns erzdihle:

4.

Und als in dein Arm der Ruhe
An dem Abend schlief das Leben,
Eilt er zu dem fernen Hause,
Das von Weingerank umgeben
Vor den hohem Stufen. Traute
Lass von allen Liebeswonnen
Sich umgaukeln in dem Traume,
Der wie Mdrchen sie gesponnen!

Finale
Aber bleich an diese Stdtte
Kam er schon nach wenig Tagen,
Um der Liebe siifsen Zauber
Wagend Lebewohl zu sagen:

Zweier Geister fest umschlingen,
Wiéhrend Stiirme hie untoben,
Wie die Mdrchen es besingen!

Schon das Friihroths blutge Flamme
Muf3 sich ernstem Kampfe weih’n;
Unser sinnig Liebeleben

. ) .. . 159
Wird mein letztes Mdrchen sein

Circa due settimane dopo Schumann inizia a comporre 'op. 113, 1 Mdhrchenbilder per

pianoforte e viola (violino ad libitum)'®

. Non ¢ possibile stabilire un collegamento fra il testo
letterario e la composizione, intanto perch¢ Schumann nomina in primo luogo i
Mdirchenbilder come Violageschichten, € poi perché non ¢ documentabile attraverso le fonti
primarie una significativa riflessione di Schumann sul testo del giovane poeta berlinese, dal
momento che non se ne trova traccia nei Tagebiicher.

Tuttavia la poesia si rende testimone, a mio avviso, di un certo Zeitgeist dell’epoca: le
Mdirchen, le favole, e in particolar modo le musikalische Mdrchen sono un fenomeno del tutto
in voga in questo periodo. Il poeta berlinese, infatti, non offre a Schumann il testo per
un’opera, come era gia accaduto in precedenza, ad esempio, per il Der Rose Pilgerfahrt op.
112 (sottotitolato Mdhrchen nach eine Dichtung von Moritz Horn); gli offre il testo come
«soggetto per una Sonata in cinque movimenti (Allegro — Adagio — Scherzo — Trio — Finale)y,
asserendo «che la poesia potrebbe accendere lo stimolo di una composizione musicale» ( dafs
die Dichtung wohl eine Anregung zu einer musikalischen Schopfung abgeben konne).

Cosi come per 1 precedenti Mdhrchenbilder op. 113, Schumann sembra aver scelto questo
termine dopo aver considerato prima ’idea di Mdhrchen, poi Mdhrchenphantasieen, infine
Mcdihrchenerzdhlungen. Allo stesso modo, 1 Mdhrchenbilder (non “racconti” questa volta, ma
“immagini” di favole), composti nel 1851, sono passati nel suo diario da “Violageschichten”,

a “Mdhrchengeschichten”, “Mdhrchen”, “Mdrchenlieder” e infine a “Mdhrchenbilder”.

"% Corr. Bd. 26/1, Nr. 4133.
0 7h 111, p. 555 (12 Marzo 1851. La lettera, invece, & del 19 Febbraio 1851). Schumann non approda subito a
questo titolo, ma le nomina in primo luogo Violageschichten.
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Per stabilire con chiarezza se effettivamente di moda si tratta, e per scavare piu a fondo
nell’utilizzo del termine Mdrchen fra i compositori tedeschi contemporanei di Schumann
propongo qui i risultati di una ricerca effettuata sul catalogo Hofmeister'®'.

Da questa sorta di “indagine di mercato” appare chiaro che ci troviamo di fronte ad una
Zeiterscheinung: dopo il 1850, in particolare, si assiste ad una rapida crescita di composizioni
solo strumentali che portano nel titolo la parola Mdrchen (o Mdhrchen, secondo la dicitura

pit antica privilegiata da Schumann)'®*:

Fig. 6. Tabella delle Mdirchen-Kompositionen secondo il catalogo Hofmeister 1840-1860:

Pf. Solo Pf. con accompagnamento
1843 Gung’l, Joseph
Ton-Mdrchen. Walzer. Op. 17. Berlin, Bote u.
Bock
1844 Gung’l, Joseph Gung’l, Joseph
Ton-Mdrchen. Walzer. Op. 17. Berlin, Bote u. Ton-Mdhrchen. Walzer f. Violine u.
Bock (Pf. 4 H.) Pfte. Op. 17. Berlin, Bote u. Bock
1846 Streben [Sperling], Ernst

Mdhrchenfantasien. Stiicke fiir Pianoforte. Op.
11. Leipzig, Breitkopf & Haértel

1847 Loewe, Carl

Characteristische Stiicke aus der Zigeuner-
Sonate. (Indisches Mdhrchen. Zigeuner-Tanz.
Abend-Cultus), Op. 107. Dresden, Paul
Dreyschock, Alexander

Zum Wintermdhrchen N. 4. Rhapsodie Op. 40,
Berlin, Bote u. Bock

1848 Reinecke, Carl

4 Characterstiicke (Arabeske. (Scherzo). Walzer.
Fughette. Indisches Mdhrchen), Op. 12. Leipzig,
Hofmeister.

1850 Willmers, Rudolph

Aus der Mdhrchenwelt. Fantasiestiick, Op. 66.
Leipzig, Kistner

Spindler, Fritz

Waldmdhrchen pour piano Op. 13. Dresden ,
Brauer

1851 Richter Carl,

3 Charakterstiicke (Mdrchen. Lied. Romanze),
Op. 2. Berlin, Damké&hler

Oesten, Theodor

3 Mdrchen-Fantasien (Zigeuner-Mdrchen.
Liebes-Mdrchen. Feenmdhrchen),Op. 73, Nr. 13.
Bonn, Simrock

1852 Polko, Elise '® Schumann, Robert
Musikalische Mdhrchen, Phantasien und Skizzen. | Mdhrchen-Bilder. 4 Stiicke f. Pfte u.
Leipzig, Barth Viola (od. Viol.), Op. 113 . Kassel,

161 Friedrich Hofmeister, Musikalisch-literarischer Monats-Bericht neuer Musikalien [...], Leipzig 1839 (e

seguenti).

12 Nei risultati sono indicate tutte le composizioni per pianoforte solo o pianoforte con accompagnamento
contenenti nel titolo Mdrchen/Mdhrchen pubblicate dal 1840 al 1860.

'S e Musikalische Mdhrchen, Phantasien und Skizzen di Elise Polko sono sottolineate in corsivo nella tabella
perché non si tratta di una composizione musicale ma di un romanzo.
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Gressler, Franz Albert

3 Ton-Aquarellen (Romance. Mdrchen. Novelle),
Op. 24. Magdeburg, Heinrichshofen

Willmers, Rudolph

Tonbilder (Mdrchen. Am Bache. Stindchen), Op.
81. Offenbach, André

Luckhardt.

1853 Beyer, Rudolph
Musikalische Lebensbilder. 6 Characterstiicke
(Polonaise. Die Capriciose. Stille Nacht.
Mdrchen. Mazurka. Friihlingslust), Op. 3.
Dresden, Bauer.
Griitzmacher, Friedrich
8 Pensées musicales (Beruhigung. Schnitterlied.
Resignation. Mdhrchen. Romance. Volkslied.
Lied. Rhapsodie), Op. 5. Leipzig, Whistling.
Kullack, Theodor
Shéhérazade. Six petits morceaux de Salon pour
le piano (Ein Mdhrlein. Bajaderentanz. Ein
Selam. Ein einsamer Schiffer. Am Ufer des
Ganges. Ein orientalischer Traum), Op. 78, Nr. 1.
Leipzig, Peters
Willmers, Rudolph
Das Mdhrchen einer Sommernacht.
Phantasiestiick. Op. 89. Braunschweig, Meyer
1854 Liihrss, Carl Schumann, Robert
Mdhrchen. Kleine Tonstiicke, Heft 3. Op. 25. Mdhrchenerzdhlungen. 4 Stiicke f-
Berlin, Bahn Clarinette (od. Violine), Alt u. Pfte.
Op. 132 . Leipzig, Breitkopf & Hirtel
1855 Michtig, Carl
3 Charakterstiicke (Gondellied. Mdhrchen.
Scherzo), Op. 6. Breslau, Leuckart
Willmers, Rudolph
Winter-Mdhrchen. 6 Phantasiebilder Op. 92.
Leipzig, Breitkopf & Haértel
Jungmann, Albert
Loreley. Mdhrchen aus alter Zeit. Tonstiick, Op.
56. Wien, Mechetti
1856 Hornstein, Robert von Hauser, Michael
4 Fantasie-Stiicke (Mdrchen 27. Mdrchen 36. An | 4 Romances sans Paroles p. Violon
Klarens. Lyrisches Intermezzo), Op. 4. av. Pfte (Ahnung. Mdrchen.
Offenbach, André. Einsamkeit. Andacht), Op. 37.
Hamburg, Schuberth et Co.
Gleich, Ferdinand
Spiele und Unterhaltungen fiir die
Jugend. Sechs leichte Stiicke pour
Violon et piano, Op. 8. Leipzig,
Merseburger
1857 Kohn, C.[ar]?] Eichberg, Julius
Mdirchen. Caracteristisches Tonstiick. Op. 7. 5 Skizzen f. Violine, Bratsche u.
Wien, Witzendorf Violoncell (Allegro spirituoso.
Taubert, William Andantino quasi Allegretto.
Aschenbraédel. Waldnacht. Mdrchen. Genuesisches
6 Mdhrchenbilder Op. 115 Stdndchen.), Op. 23. Leipzig,
Magdeburg, Heinrichshofen Hofmeister
Loschhorn, Carl Albert
Ein Mdrchen. Solo. Op. 42.
Leipzig, Peters
1858 Spindler, Fritz
Op. 92. Mdrchen. Tonstiick . Breslau, Leuckart
1859 Schimak, Friedrich Vieuxtemps, Henri
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Mdhrchen am Spinnrade. Charakteristische 3 Méhrchen f. Violine u. Pfte.

Etude. Op. 12. Mainz, Schott No. 1, Das Haus-Mdhrchen. No. 2,
Abert, J.J., Das Kindermdhrchen. No. 3, Das
Ein Mdhrchen. Musikalisches Tonbild. Wintermdhrchen

Leipzig, Hofmeister Hamburg, Schuberth u. Co.
Eppstein, Julius

Mdirchen. Wien, Spina

Bruyck, Carl van

Mdirchenlieder nach einigen der Kinder und
Hausmdrchen der Gebr. Grimm. Op 13,

No. 1, Der Wolf und die sieben jungen Geislein,
No. 2, Dornréschen.

Wien, Wessely u Biising.

1860 Fiby, Heinrich

Mdirchen und Romanze. 2 Stiicke f.
Violine u. Pfte. Op. 2

Wien, Wessely u. B.

Come si puo notare da questi risultati, a partire dal 1843, ma con un significativo aumento
dopo il 1850, trovano spazio nei titoli le piu svariate fantasie attorno al tema delle favole:
Ton-Mdrchen, Mdrchenfantasien, Liebes-Mdrchen, Winter-Mdrchen, Mdrchenlieder.
Nella stragrande maggioranza dei casi si tratta di pezzi caratteristici per il pianoforte solo, di
compositori poco conosciuti ai posteri ma di gran moda nei salotti del periodo come il tanto
prolificuo quanto sconosciuto violinista, oboista, compositore e maestro di banda Joseph

Gung’1'®*, del quale scrive il Neue Berliner Musikzeitung nel 1856:

Gung’l fdhrt fort, sich die Gunst des Publikums zu sichern. Seine Compositionen finden
rauschenden Beifall und miissen oftmals wiederholt werden'®’.

Tanto per fare un esempio di quanto il suo Tonmdhrchen valzer dovesse essere diventato
incredibilmente famoso nel 1856, cito un episodio di vita salottiera di Vienna riportato dal

Neue Berliner Musikzeitung:

Wien. [...] Nicht minder enthusiastisch war der Beifall in den , verwandelten Weibern*“
und der darauf folgenden bezaubernden ,, Seguildilla*, in welcher eine Variation mit
Gungl’s Walzer ,, Tonmdhrchen* die Sinne der Zuhorer formlich umstrickte und zu jener

) .. D . 166
Beifallstiirmen hinriss, wie sie seit der Essler verstummt waren ™.

Il Tonmdhrchen-Walzer, che gia nel 1844, solo un anno dopo essere stato pubblicato, viene

riarrangiato per pianoforte a quattro mani e per violino e pianoforte, nel 1856 ¢ ormai cosi

164 1nformazioni ricavate dal RISM-OPAC: http://opac.rism.info

15 Neue Berliner Musikzeitung, 16 Aprile 1856, 10 Jg. Nr. 16, p. 126: «Gung 'l continua ad assicurarsi il favore
del pubblico. Le sue composizioni vengono accolte da applausi scroscianti e spesso devono essere ripetute piti di
una voltay.

16 Jvi., 26 Novembre 1856, 10 Jg., Nr. 48, p. 383. «Vienna. [...] Non meno entusiasta fu ['applauso nel
“verwandelten Weiben” e nel successivo incantevole pezzo “Seguildilla”, nel quale una Variazione sul Valzer
“Tonmdhrchen” di Gung’l circui letteralmente i sensi degli ascoltatori e li travolse in uno scroscio di applausi
nel momento in cui Essler [il virtuoso in questione] tacquey.
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conosciuto da poterci costruire delle variazioni accolte con scrosci di applausi nei salotti di
Vienna. Assai difficile che Schumann conoscesse Gung’l, ma forse la fama di un tale
successo di pubblico poteva essergli arrivata. Schumann conosce, tuttavia Ernst Streben
(pseudonimo di Ernst Sperling) dai tempi di Lipsia'®’, che per primo titola la sua raccolta
Méirchenfantasien nel 1846'%%,

La moda proviene, naturalmente, dall’ambiente letterario, e forse ¢ facilmente spiegabile se si
considera che proprio nel 1850 esce la sesta, grande e riveduta edizione delle Kinder und
Haus Mérchen dei fratelli Grimm'®’.

Inoltre, ancora nel 1850 esce anche un altro oggetto fondamentale della vita salottiera di meta
Ottocento, che conoscera grandissima fortuna presso le case borghesi tedesche: le
Musikalische Mdhrchen, Phantasien und Skizzen di Elise Polko, pubblicate a Lipsia da
Breitkopf & Hirtel'™’. Si tratta di un libricino di racconti sulle vite dei musicisti, da Mozart a
Weber spaziando per Rossini, Pergolesi e I’immancabile Paganini, tanto romanzate e
fantasiose da farne un vero e proprio Harmony dell’epoca'”".

Il decennio inaugurato da questi contributi letterari, dunque, vede le favole protagoniste anche
del mercato musicale. E che di moda si tratti, ce lo indica anche il fatto che, come tutte le
mode, finisce: gia dal 1860 diminuisce considerevolmente il numero di Mdhrchen per
pianoforte.

I fattori in gioco a mio parere sono molteplici e ugualmente significativi. In particolare, se si
guarda ancora una volta fra i titoli del catalogo Hofmeister, ci si accorge che, oltre a
Schumann, non figura nessun altro Mdrchen-“Erzdihlungen” o Mdrchen-“Geschichten”,

\

ovvero titoli in cui la dimensione narrativa, orale del racconto, ¢ esplicitamente evocata

"7 Le informazioni riguardanti entrambi i compositori sono scarse ed & assai probabile che Schumann non
avesse mai visto le loro partiture ma conoscesse soltanto il titolo delle composizioni dal catalogo Hofmeister e
dai giornali. Ernst Streben viene nominato nel 1842 nei Tagebiicher, quando il compositore ¢ ancora a Lipsia:
«ll. Juni 1842. [...] an e.[inem] 2ten Quartett angefangen. Graf [Ernst] Streben?». Cfr. Robert Schumann,
Tagebiicher 111, p. 216.

1% Notizia riportata anche nell’ dllgemeine Musikalische Zeitung del Settembre 1846, Nr. 53, p. 600.

1% Da non sottovalutare, infine, il libro di racconti che esce nel 1856/57, illustrato dalla maggior parte dei pittori
della Scuola di Diisseldorf orbitanti nell’ambiente schumanniano: Mdrchen und Sagen fiir Jung und Alt.
Original-Erzéhlungen in Prosa und Poesie. Mit 24 Illustrationen von Camphausen, Fan, Fickentscher, M. Hef31,
Hoegg, Oppenheim, Siis. Verlag des litographischen Instituts von Arnz & Comp., Diisseldorf, 1857.

179 Nel 1857 il Neue Berliner Musikzeitung riporta addirittura fra le Nachrichten: «Die bekannten “Musikalische
Mdirchen und Phantasieen” von Elise Polko sind in dritter Auflage erschienen». Cfr. Neue Berliner
Musikzeitung 1857, p. 205.

71 Cfr. la recensione del libro nel Berliner Musik Zeitung, 11 Febbraio 1855, 5. Jg. Nr. 6, p. 47: «Das Buch ist
von der innigsten Liebe zur Tonkunst durchdrungen und von einem wahrhaft poetischen Gemiithe dictirt. In etwa
30 Abschnitten, die man eben nicht anders definiren kann, als es die Verfasserin selbst gethan, Mdhrchen,
Phantasien, Skizzen, und die zuweilen von jeder dieser Kategorien etwas haben, werden die interessantesten
Momente aus dem Leben der grifiten Meister geschildert, zuweilen auch eine ganz kurze, aber charakteristische
Biographie gegeben. Das Biichlein, vorzugsweise fiir die Damenwelt bestimmt, ist sehr elegant ausgestattet, die
Vignetten und Randverzierungen, die den Beginn jedes Abschnittes zieren und oftmals die Portraits der Kiinstler,
denen derselbe gewidmet ist, enthalten, sind mit wahrhaft kiinstlerischer Liebe ausgefiihrty.
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(nell’un caso “racconti”, nel secondo “storie”’). Che Schumann tenesse in particolar modo
all’evocazione di un racconto in entrambi 1 casi ¢ abbastanza chiaro, d’altro canto, anche
dall’illustrazione del frontespizio dei Mdrchenbilder op. 113: wuna cosiddetta
Méirchenerzihlerin nell’atto di raccontare le favole ai bambini' ">

Inoltre, lo schizzo che si trova sull’ultima pagina dell’Arbeitmanuskript ci porta a
Scheveningen, un luogo conosciuto per le cure termali sul Mare del Nord, dove Schumann ha

soggiornato nel Settembre 1852. Elenco le sue letture di questo periodo:

Reise nach Scheveningen 1852. |...]

Sonnabend, den 21sten August. ,, Der Schatzgrdber “ vortreffliche ,, Mdrchenerzdhlung “
vom alten Musdus.

Sonntag, d. 22sten August. Mdrchen von Musdus.

Freitag, d. 27sten August. ,, Hans Kohlhas “ Erzdhlung von H. v. Kleist (wire wohl ein
wirksamer Operntext)

Sonnabend, den 28sten August ,, Kohlhaas “ von Kleist

Sonntag, den 29sten August. Erzdhlungen von H. v. Kleist, einige grdplich, doch sehr
interessant.

31. August. ,,Melechsalah* von Musdus

Sten September. ,, Der Fliichtling “, eine Erzdhlung in Mundt’s Dioskuren, die mich sehr

ergriff.

\

Naturalmente, Schumann attinge anche dal mondo letterario, perch¢ ¢ un attento lettore e
conoscitore delle tendenze estetico-musicali del suo tempo. La sua originalita, che I’autore
della recensione di cui sopra, Béhmer, non ha colto, sta proprio nella dimensione narrativa
evocata dal titolo e nell’organico fuori dal comune

Schumann ¢ stato senza dubbio il primo compositore a mettere 1’accento sul singolo brano,
sulla piccola narrazione, sul pezzo caratteristico e fantastico' . Sembra di poter considerare la
sua influenza come decisiva anche nell’ambito della “favola strumentale”: solo dopo le sue
due opere, le uniche fino a quel momento a non essere per pianoforte solo, ma per un una
combinazione diversa di pianoforte con accompagnamento, troviamo anche altre
composizioni non per pianoforte solo. A tal proposito, risulta estremamente illuminante

I’osservazione di Kazuko Ozawa, secondo la quale

Schumann war frei und offen fiir alle Neuigkeiten, literarischer, musikalischer,
technischer oder politischer Art. Aber ihm war auch klar: ,, Ganz original ist keiner“, wie
es im bekannten Brief an Franz Liszt heifit. Schumanns Genialitdit liegt darin, dass er

172 e . . . . . . . . . .
Per ragioni di spazio non inserisco I’immagine nel testo, ma ¢ possibile vederla tramite questo link:

http://www.schumann-gesellschaft.de/bilder/vier-stuecke.html
'3 Cfr. a proposito la voce Fantasia, sul concetto di Fantasiestiick in musica a cura di Marianne Betz
nell’Handbuch der Musikalischen Terminologie — HMT, Franz Steiner Verlag, Wiesbaden 2001, pp. 23-24.
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nicht der Mode vorausstiirmte oder hinterherlief, sondern dass er den Zeitgeist
blitzschnell erfasst und auf seine ganz eigene Weise das jeweils Neue daran in seinen
Werken ausgeprdgt hat. Sein Schaffen wird dadurch bis in Details der Titelgebung
prdgend fiir die Nachwelt. Ohne seine Werke wdren die Arabeske von Niels Gade, die
Humoreske von Max Reger oder die Novelletten von Alexander Glasunov anders betitelt
worden oder gar nicht erst entstanden'"".

In questo senso, dare alle stampe un lavoro intitolato Mdhrchenerzdhlungen per clarinetto,
viola e pianoforte puo rientrare a pieno titolo nella capacita schumanniana di attingere dalle

tendenze piu attuali della cultura del momento e trasformarle in un nuovo genere.

7% Kazuko Ozawa, Ganz original ist keiner. Inspiration und Zeitgeist, in Robert Schumann. Personlichkeit,

Werk und Wirkung, a cura di Helmut Loos, Gudrun Schroder Verlag, Leipzig 2011, p. 399: «Schumann era
aperto a tutte le novita, letterarie, musicali, tecniche o politiche. Ma per lui era anche chiaro che
,,completamente originale non é nessuno*, come scrive in una famosa lettera a Franz Liszt. La genialita di
Schumann sta proprio nel fatto di non prendere d’assalto la moda o di corrervi dietro, ma nel recepirla al volo e
poi accentuare cio che di volta in volta rappresenta il ,,nuovo* a suo modo nelle sue opere. La sua opera
diventa percio fino nel dettaglio della scelta del titolo un modello per i posteri. Senza le sue opere forse
l’Arabeske di Niels Gade, I’ Humoreske di Max Reger o le Novelletten di Alexander Glasunov si sarebbero
chiamate in un altro modo o non ci sarebbero state per nientey.
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2.3 FONTI

Le fonti rimaste per Iop. 132 verranno descritte secondo 1’ordine cronologico della loro
genesi.
Le sigle delle fonti disperse o non piu documentabili saranno segnalate attraverso le parentesi

quadre.

ELENCO DELLE SIGLE UTILIZZATE PER LA DESCRIZIONE DELLE FONTI (IN ORDINE ALFABETICO)175

[AB] Abschrift: copia della partitura, del clarinetto e della viola, realizzata per la prima
esecuzione;
AM  Arbeitsmanuskript: copia da lavoro della partitura. Comprende:
AMI1: Arbeitsmanuskript, parte 1;
[AM2]: Arbeitsmanuskript, parte 2;
[KA] Korrekturabziige: bozze di stampa per la partitura e per le voci;
OA  Originalausgabe: edizione originale;
OAP Originalausgabe der Partitur: edizione originale della partitura;
OASC Originalausgabe der Clarinettenstimme: edizione originale della voce del clarinetto;
OASYV Originalausgabe der Violinstimme: edizione originale della voce del violino;
OASVA Originalausgabe der Violastimme: edizione originale della voce della viola;
[SVP] Stichvorlage der Partitur: modello per la stampa della partitura;
[SVS] Stichvorlage der Clarinetten- und Viola-Stimmen: modello per la stampa delle voci del
clarinetto e della viola;
[SVSV] Stichvorlage zu der ad libitum Violinstimme: modello per la stampa della voce del
violino;
TE Titelblattentwurf: bozza per il frontespizio;
[WE] Widmungsexemplar: esemplare per il dedicatario dell’opera, Albert Dietrich.

'3 Le sigle riportate, qui come nel resto della testi, sono quelle impiegate dalla Schumann Gesamtausgabe. Nella
traduzione italiana si ¢ fatto riferimento al Glossario a cura di Maria Caraci Vela e Andrea Massimo Grassi (La
critica del testo musicale, a cura di Maria Caraci Vela, LIM, Lucca 1995, pp. 379-394) tranne nel caso
dell’Arbeitsmanuskript, termine di uso corrente nella letteratura schumanniana perché proprio in Schumann
assume particolare valore (cfr. Bernhard R. Appel, Vom Einfall zum Werk. Robert Scumanns Schaffensweise —
Schumann Forschungen 13, Schott, Mainz 2010, p. 142).

85



2.3.1 DESCRIZIONE DELLE FONTI

AM1  Arbeitsmanuskript: copia da lavoro, parte 1
Datazione: Diisseldorf, dal 9 al 12(?) Ottobre 1853
Collocazione: F-Pn; Sign.: Ms. 337
Provenienza: Albert Dietrich. Il manoscritto deve essere in possesso di quest’ultimo
almeno a partire dal 1881: nel maggio di quest’anno, infatti, nel momento di
revisionare I’opera per la vecchia Gesamtausgabe (AGA), Clara Schumann scrive nel
suo esemplare del catalogo delle opere schumanniane: op. 132 Manuskript im Besitz v.
A. Dietrich (Oldenburg)'’®. Tuttavia, che si tratti proprio del manoscritto AM, e non
delle Stichvorlagen [SVS/SVS], ¢ stato verificato grazie ad una lettera inedita di
Gustav F. Jansen al nipote di Schumann Ferdinand del 24 Ottobre 1905'”. Jansen cita
nella lettera uno schizzo particolare, che si trova su un manoscritto in possesso di
Dietrich: Die Aufzeichnung Sch[umann]s. iiber den singenden Ausrufer in
Scheveningen, den[sic]| Sie bei Dietrich gesehen, hdtte ich gern. Ed esattamente lo
schizzo di una Ausruferglocke in Scheveningen si trova sull’ultima pagina di AM. Nel
maggio 1909, un anno dopo la morte di Dietrich, il manoscritto viene messo all’asta
da Liepmannssohn a Berlino'™® e acquistato da Charles Malherbe. Da qui arriva al
Fondo Malherbe del Conservatoire Nationale de Musique di Parigi; oggi si trova nella
Bibliotheque Nationale de Paris.
Descrizione: il manoscritto ¢ racchiuso in una cartella di cartone grigio-verde. Consta
di quattro fogli separati, carta doppia, senza filigrana, grandezza dei fogli variabile fra
34,5 x 26,7 cm e 33,9 x 26,6 cm, 24 sistemi tracciati con rastro meccanico, larghezza
del pentagramma 22,9 cm, altezza delle singole righe Smm, distanza fra 1 singoli
pentagrammi 7 mm, altezza 27,5 cm. Al manoscritto appartiene un allegato
(Beilageblatt), 22,3 x 26,6 cm, tagliato (piu precisamente strappato) probabilmente da
un foglio con 24 sistemi. Rimangono 17 sistemi, distanza fra i singoli pentagrammi 7
mm, altezza delle singole righe 5 mm, carta leggermente piu fina; il foglio presenta
tracce di una piegatura verticale nel centro e macchie piu evidenti e numerose rispetto

al resto dei fogli.

'8 Thematisches Verzeichniss simmtlicher im Druck erschienenen Werke Robert Schumann’s mit Inbegriff aller
Arrangements etc., Leipzig etc. 0. J. (D-Zsch; Archiv-Nr.: 13392-E2/43). Cfr. p.15.

"7 D-Zsch; Archiv-Nr.: 12282-A43. Cfr. p. 16.

'8 Lieppmanssohn Auktionskatalog 38, 21/22 Maggio 1909, Nr. 823.
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Il manoscritto presenta una paginazione autografa di Schumann con il Réte/ da / a 4 e
da 6 a 9. Da qui appare dunque gia evidente che manchi un foglio, probabilmente
numerato con 5 (questo foglio costituira la nostra fonte [AM2]). Le pagineda2 a3 e
da 10 a 11, invece, sono numerate da mano estraneca a matita. Qui sotto nello schema

la sequenza della paginazione sui singoli folia:

Blatt (Folium) Paginazione
BL 1*
BL 1Y
BI. 2°
BL 2"
BI. 3"
BI. 3"
BI. 4
BIL. 4"

N S0 o O NN W o~

BL 5" 10 (prima numerato come p. 9)'”’

BL 5" 11 (prima numerato come p. 10)

[BL. 6] [5+?]=[AM2]

Che si tratti del recto o verso del foglio puo essere stabilito facilmente dall’analisi
ecdotica del manoscritto. Piu difficile, se non impossibile, arrivare a determinare se
precedentemente si trattasse di bifolia (Bogen).

I1 testo musicale inizia sulla prima pagina del manoscritto, senza frontespizio. In alto a
sinistra, inserita da mano estranea, si trova 2.3., probabilmente una dato archivistico.

In alto al centro il titolo: Mdrchenerzihlungen. / I.; subito a destra, con un inchiostro

leggermente piu scuro e un pennino piu fino: Albert Dietrich gewidmet. Si tratta
dell’'unica  testimonianza rimasta in cui  Schumann avrebbe scritto
Mdrchenerzihlungen invece che Mdhrchenerzdhlungen, e in grafia latina, non
tedesca, come sua abitudine. Tuttavia, confrontando la bozza per il frontespizio TE'®
appare chiaro, per quanto strana la scrittura possa sembrare, che si tratti comunque di

Schumann. Sempre da attribuire al compositore ¢ anche wuna correzione

nell’indicazione degli strumenti: cancellata la dicitura Bratsche, troviamo, riscritta con

' Sorprendentemente, sul microfilm del manoscritto i due lati del Beilageblatt sono numerati con 9 e 10; sulle
copie in formato digitale con 10 e 11.
80 D-DS; Breitkopf & Hiirtel Archiv, Nr. 109. Cfr. la descrizione della fonte pi avanti.
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un pennino piu doppio, Viola; ancora di Schumann ¢ la numerazione con numeri
romani degli altri movimenti /I—[V. A pagina 1, 2, 6, 7, 11 si trova il timbro rosso
della Bibliothéque du Conservatoire, sulla prima e sull’ultima pagina in fondo a destra
la collocazione MS. 337.

Il manoscritto contiene diverse correzioni autografe a matita e con inchiostro marrone,
delle quali soltanto una parte ¢ stata inserita in OA. Bisogna pertanto ipotizzare che
tutte le correzioni presenti in AM siano finite nella Stichvorlage [SVP/SVS] andata
perduta, e che una parte di esse sia stata poi riveduta da Schumann, nel corso della
correzione di OA o nella stessa Stichvorlage. Come esempio per questo tipo di
correzioni “all’indietro”, tipiche di Schumann, si veda: Nr. II, battuta 88, pianoforte,
sistema superiore. In AM I’ultimo ottavo della battuta & sol', corretto in AM da
Schumann, a matita, con 1’ottava mi/mi'. Tuttavia, nella versione definitiva troviamo
di nuovo sol', ovvero la versione primitiva'®'.

Il numero I (p. 1-2) ¢ completo e rappresenta la versione definitiva. Alla fine si trova
la datazione autografa di Schumann d. /7 Oct., e nello stesso giorno si trova nel diario
die Mdhrchenphantasieen beendigt.

Subito sotto segue il numero I, bb. 1-12; a pagina 3 le bb. 13—66, a pagina 4 bb. 67—
96; dopo segue I’annotazione per la ripetizione von A-B (*=b. 1-60 = b. 97-156).
Inoltre, qui si trova I’indicazione di Schumann: Clarinette bis & [b. 8, dunque b. 97—
104] leer zu lafsen, che siginifica di dover lasciare vuote le prime otto misure della
parte del clarinetto nella ripetizione di A—B, per poter cambiare qualcosa. Tuttavia qui
si interrompe la scrittura di questo movimento. A destra si trova ancora uno schizzo

per la battuta 92; sotto 16 misure in sol minore sbarrate (bb. <157A-172A'%

>), che
presentano una reminiscenza del secondo tema (battuta 21 e seguenti). La vera e
propria conclusione del movimento molto probabilmente sarebbe dovuta proseguire a
pagina 5 (la nostra fonte [AM2]), andata perduta.

Il numero III ¢ si trova a pagina 6—7. Rappresenta in larga parte la versione definitiva,
a parte correzioni di poco conto; sull’ultimo sistema si trova uno schizzo per la battuta
62.

Il numero IV ¢ annotato a pagina 8-9, e continua sul foglio allegato e numerato con

10. A pagina 9 si trovano le bb. 21-30, subito dopo rinvio /., 2.—35., cio¢ da battuta 1
(solo pianoforte), 2—5 (partitura completa) (bb. 30, 31-34); dopo b. 35-36 le doppie

'81 Cfr. ancora sulla diversa idea di revisione di questa battuta le lettere di Dietrich e di Brahms a Clara

Schumann durante 1’edizione della Alte Gesamtausgabe (AGA)
'82 Cfr. la trascrizione in Appendice III.
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stanghette segnalano la fine di questa sezione. Sotto, le misure 37—40 sono annotate in
maniera completa solo per il clarinetto e la viola, mentre la parte del pianoforte, in
ogni caso una versione primitiva e diversa da quella definitiva, si interrompe a b.
<49A>; per questo motivo si trova a b. <37A> nella parte del pianoforte: siehe Beilage
come indicazione per la versione definitva della parte del pianoforte, che si trova sul
Beilageblatt a pagina 10. Alla fine del terzultimo sistema si trova uno schizzo per la b.
40, solo per la viola ed il clarinetto. Sulle ultime due accollature invece (raggruppate
per 3 o 4 sistemi), la prosecuzione del testo musicale delle voci (solo clarinetto e
viola), misure 41-49, cosi come una prima, grossolana scrittura della parte del
pianoforte (bb. <41A—49A>, laddove a partire da b. <45A> solo la melodia del basso).
Il resto del movimento sarebbe dovuto proseguire molto probabilmente sulla nostra
fonte andata perduta [AM2].

Il Beilageblatt, a pagina 10, contiene le misure 37-53 della parte del pianoforte del
numero IV; alla fine 1’indicazione della ripetizione von I per le misure 54-82; nella
parte di sopra due sistemi vuoti, in quella di sotto 3. Titolo: Beilage. Trio zu No. 4.

Si tratta del resto di un foglio che Schumann ha utilizzato gia con sicurezza nel 1852
per diversi altri schizzi, che si trovano sul dietro della carta e che non appartengono
alla genesi compositiva dell’op. 132. 1l foglio presenta una piegatura verticale nel
centro. Il fatto che sulla pagina contenente la parte del pianoforte per il quarto
movimento delle Mdhrchenerzdhlungen (p. 10) ci sia una perdita parziale di inchiostro
in senso verticale e in coincidenza della piega, potrebbe significare che il foglio era
piegato gia prima di questa annotazione, e che il pennino, incontrando la piegatura nel
centro, abbia perso un po’ di inchiostro. Il che non esclude, tuttavia, che questa stessa
annotazione non sia in ogni caso precedente alla composizione dell’op. 132: potrebbe
essere nata in un altro momento come frammento per pianoforte solo, visto che le 16
misure presentano un loro compimento, ed un ritmo finora del tutto estraneo al resto
del quarto Mdhrchen.

I frammenti sul verso del foglio, a pagina 11, appuntati con diversi mezzi di scrittura,
si presentano in ordine sparso e in diverse direzioni: in alto a sinistra (girato di 180’
rispetto a pagina 10) sui sistemi da 1 a 5, scritti fino alla meta del foglio (molto
probabilmente la piegatura era gia presente anche in questo caso), si trova uno schizzo
annotato con inchiostro nero; Titolo: Zweistimmig. Si tratta di una versione
leggermente variata del Liedchen von Marie und Papa, RSW Anhang M14. 1l testo

della poesia ¢ delle figlie maggiori di Robert, Marie ed Elise; ¢ stato composto a
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Scheveningen e messo in musica da Schumann in occasione del 33esimo compleanno
di Clara, il 13 Settembre 1852'%3. Subito a destra, sui primi due sistemi dell’altra meta

del foglio, girato a sua volta di 180° si trova un’annotazione scritta con matita

\

t 7 < 7
I 7~ v 7~
»

CQ;"GD

3 Y T Y

A

N

appuntita intitolata Ausruferglocke; sotto una battuta: . Sotto le

~

note si trova come indicazione del luogo: in Scheveningen. Questo significa che, con
molta probabilita, I’appunto ¢ da collegare al contesto del vicino Liedchens von Marie

'8 11 ritmo e il suono qui appuntato devono

und Papa, composto nel settembre 1852
aver destato la fantasia schumanniana, e forse ¢ possibile trovare una sua reminiscenza
nell’andamento ritmico e nella tonalita delle 16 misure scritte sul retro del foglio e
andate a finire nel quarto numero dell” op. 132. Il foglio lascia intravedere una
piegatura nel centro in direzione verticale, e sono ancora visibili tracce di altre due
piegature — una verticale e 1’altra orizzontale. Si tratta probabilmente del ritaglio di un
foglio che originariamente aveva 24 sistemi, un tipo di carta che Schumann ha
utilizzato a Scheveningen per la Kopistenvorlage della partitura dell’op. 140" (Vom
Pagen und der Konigstochter).

Il terzo schizzo, il frammento dell’esposizione di una fuga intitolato a 3., appartiene
probabilmente alle Sechs Klavierstiicken in Fughettenform op. 126, composte nel
maggio 1853. Si trova sui sistemi 9-12 nella meta destra del foglio, subito sopra lo
schizzo della Ausruferglocke, ma girato ancora una volta di 180° e scritto con una
matita un po’ meno appuntita'®®. E da ipotizzare, dunque, che Schumann abbia
utilizzato questo foglio per la prima volta a Scheveningen nell’autunno del 1852, poi
probabilmente di nuovo nel maggio 1853 (periodo di composizione dell’op. 126) e in
ultima istanza nell’ottobre 1853 come Beilage per il numero IV delle
Mdihrchenerzdhlungen. 11 fatto che Schumann abbia utilizzato un ritaglio di carta gia
cosi tanto scritto puo essere dato dalla circostanza che proprio nell’Ottobre 1853,
dunque periodo di composizione dell’op. 132, il compositore abbia finito le sue scorte

di carta pentagrammata, e ne fa dunque un’ordinazione all’ editore Senff tramite una

183 Cfr. Th II, p. 438, entrata del 12 settembre 1852: Der Kinder Geburtstaggedichtchen u. meine Composition.
Una bella copia del Lied si trova oggi a Zwickau, D-Zsch; Archiv-Nr.: 10520-A1.
Per una descrizione piu ampia dello schizzo e del suo contesto vedi Elisa Novara, Auf den Spuren cit, pp. 35—

"85 D-B; Sign.: Mus. ms. autogr. Schumann, R. 7; cfr. la data alla fine del manoscritto: Scheveningen, d. 7ten
September 1852.
'8 Vedi trascrizione in Appendice III.
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lettera datata 10 Ottobre 1853'%

(I’ 11 Ottobre troviamo scritto nel diario: die
Mcdihrchenphantasieen beendigt); carta che I’editore gli spedisce soltanto il 24 dello

1
stesso mese 88.

[AM2] Arbeitsmanuskript: copia da lavoro, parte 2

Diisseldorf, 9.—12.(?) Ottobre 1853

Dispersa

Il manoscritto rappresenta in primo luogo la pagina mancante di AM1, numerata con 5
ed, eventualmente, la pagina /0, anch’essa mancante. Le due pagine avrebbero dovuto
contenere la versione valida della coda del numero II (bb. 157-168) e la nuova
scrittura della coda del numero IV (bb. 82-93). Molto probabilmente in [AM2] ¢
presente anche la bella copia della seconda parte del numero IV (bb. 37-52), cosi

come il collegamento con I’inizio, che mancano in AM1 (b. 50, clarinetto e viola).

[AB] Abschrift: copia della partitura, del clarinetto e della viola, realizzata per la prima

esecuzione;

TE

Diisseldorf, ca. 12.-23. ottobre 1853

Dispersa

Secondo I’entrata di Schumann nell” Haushaltbuch, i1 23 ottobre 1853 viene eseguita
la prova ufficiale delle Mdhrchenerzdhlungen da Johann Kochner, Ruppert Becker e
Clara Schumann in casa Schumanns. Il 28 e il 30 ottobre 1’opera viene interpretata di
nuovo, anche se con Joseph Joachim al posto di Becker. Dal momento che suonare da
AM non sarebbe stato possibile, a causa delle numerose correzioni, salti e omissiont, il
23 ottobre, al piu tardi, doveva essere pronta una copia della partitura e delle voci (in
ogni caso solo quelle del clarinetto e della viola — sia Becker che Joachim assumono il
ruolo di violisti nel caso dell’op. 132). Grazie alle entrate nell’Diisseldorf, Anton
Friedrich Schlatterer ¢ Otto Hermann Klausnitz potrebbero essere presi in
considerazione come redattori di [AB].Sulla rimanenza del manoscritto non si hanno
notizie, cosi come sull’ipotesi che [AB] sia stata piu tardi la base per le Stichvorlagen

[SVP/SVS] (vedi descrizione piu avanti).

Titelblattentwurf: bozza per il frontespizio;
Diisseldorf, ottobre 1853

187 Cft. 1a lettera di Robert Schumann a Bartholf Senff, D-Zsch; Archiv-Nr.: 7606—A2.
188 Cft. la lettera di Senffs a Robert Schumann del 24 Ottobre 1853, Corr, Bd. 26/2, Nr. 106.
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D-DS; Breitkopf & Hdrtel Archiv, Nr. 109
Molto probabilmente Schumann allega TE alla lettera all’editore Breitkopf & Hértel
del 3 novembre 1853.

La descrizione seguente rispecchia visivamente il manoscritto:

Mdhrchenerzdhlungen.

Vier Stiicke
fiir
Clarinette (ad libitum Violine)'™’, Viola
und
Pianoforte.
Albert Dietrich

freundschaftlich zugeeignet
190

VOnR.
[Tilde]
op. 132.
Diisseldorf,
im October 1853. R. Schumann.

In alto a sinistra si trova il numero di tavola dell’edizione a stampa, 8§41, inserito a

mano dall’editore.

[SVP/SVS]  Stichvorlage der Partitur / Stichvorlage der Clarinetten- und Viola-Stimme:
modello per la stampa della partitura / modello per la stampa delle voci del clarinetto e
della viola;

Diisseldorf, al piu tardi il 3 novembre 1853

Dispersa

Nella sua lettera del 3 novembre 1853 Schumann offre le Mdhrchenerzihlungen
all’editore Breitkopf & Hartel e allega allo scritto anche le Stichvorlagen della
partitura, del clarinetto e della viola. Molto probabilmente [SVP] e [SVS] sono
sostanzialmente una revisione di [AB], se non identiche. Tuttavia non ¢ sicuro se

I’editore abbia rimandato a Schumann le Stichvorlagen insieme alle bozze di stampa

' Inserito con il simbolo di digamma sul lato destro del foglio.
190 Aggiunto in seguito in fondo al foglio con il simbolo ®.
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con il plico del 30 dicembre 1853, dunque non ¢ possibile stabilire se Schumann abbia
corretto e rivisto le copie per 1’incisione oppure no.

Sulla rimanenza del manoscritto non si hanno altre informazioni.

[SVSV] Stichvorlage zu der ad libitum Violinstimme: modello per la stampa della voce del

violino;

Lipsia, dopo il 9 novembre 1853

Dispersa
Il1 9 novembre 1853 Schumann scrive a Breitkopf & Hartel di essersi dimenticato di
allegare alla sua ultima lettera (del 3 novembre 1853) la voce ad [libitum del violino
[SVSV], che, secondo il frontespizio dell’opera, puo sostituire il clarinetto. Per questo
motivo chiede all’editore di provvedere a scriverne una copia all’interno della casa
editrice: Sie konnen Sie[sic] mit den kleinen Abweichungen, die unter der
Clarinettstimme in der Partitur angemerkt sind, von einem Copisten dort abschreiben
lafen, da ich keine Abschrift der Partitur besitze. Per questo motivo il redattore di
[SVSV] ¢ un copista di Breitkopf & Hartel, incaricato di stilare la parte ad libitum del
violino copiando da [SVP] — a detta di Schumann — le variazioni inserite sotto la voce
del clarinetto. Se Schumann abbia mai piu ricontrollato questa voce ¢ ignoto, ma ¢
possibile ipotizzare che il compositore abbia ricevuto [SVSV] insieme alle altre
Stichvorlagen con la spedizione del 30 dicembre 1853, contenente le bozze di stampa
[KA].

Ignote altre informazioni sull’attuale situazione del manoscritto.

[KA] Korrekturabziige: bozze di stampa per la partitura e (probabilmente) per le voci;

OA

Diisseldorf, 30 dicembre 1853—3 gennaio 1854

Disperse

I1 30 dicembre 1853 Breitkopf & Hértel invia a Schumann le bozze di stampa [KA];
Schumann controlla il materiale velocemente e nell’arco di pochi giorni spedisce di
nuovo all’editore, il 3 gennaio 1854. Molto probabilmente [KA] contiene la stampa
della partitura e di tutte le voci, anche se nel carteggio il dato non ¢ specificato.

Sulla possibile rimanenza della fonte non si hanno informazioni.

Originalausgabe: edizione originale, comprende:
OAP Originalausgabe der Partitur: edizione originale della partitura;
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OASC Originalausgabe der Clarinettenstimme: edizione originale della voce del
clarinetto;

OASYV Originalausgabe der Violinstimme: edizione originale della voce del violino;
OASVA Originalausgabe der Violastimme: edizione originale della voce della viola;

Lipsia, Breitkopf & Haértel, Febbraio/Marzo 1854.
Titolo, solo in OAP:

Mcdhrchenerzdhlungen.
VIER STUCKE

fiir
Clarinette, (ad libitum Violine) Viola und Pianoforte
Albert Dietrich
freundschaftlich zugeeignet
von
ROBERT SCHUMANN.

Eigenthum der Verleger.

Leipzig, bei Breitkopf & Hdrtel.
Pr.[eis]IThir.20 Ngr.
Eingetragen in das Vereinsarchiv.
Ent®. Sta.Hall.

[Numero di lastra:] 8841

Tutte le voci portano lo stesso numero di lastra.

Descrizione: ’edizione originale della partitura comprende 18 pagine (frontespizio,
verso vuoto, 25 pagine musicali numerate), il testo musicale va da pagina 3 a 27,
pagina 28 ¢ vuota e non numerata.

La parte del pianoforte € incisa a caratteri tipografici normali, quelle del clarinetto e
della viola con caratteri piu piccoli.

Le voci comprendono 4 pagine ognuna.

Schumann riceve 1 suoi esemplari il 15 febbraio 1854, dunque al piu tardi a partire da
questa data 1’op. 132 si puo dire pronta per essere pubblicata; tuttavia le inserzioni

dell’editore escono soltanto nel marzo 1854.

Esemplari consultati:
D-Zsch; Archiv-Nr.: 4501-D1/44, Bd. 24 (esemplare personale di Schumann della
prima tiratura, senza prezzo sul frontespizio);

D-Zsch; Archiv-Nr.: 2013.077-D1/44.
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[WE] Widmungsexemplar: : esemplare per il dedicatario dell’opera, Albert Dietrich.
Diisseldorf, 20 febbraio 1854
Proprietario ignoto
Stando ad una lettera di Albert Dietrich ad Hermann Erler del 17 aprile 1886,
Schumann avrebbe regalato al dedicatario delle Mdhrchenerzdihlungen op. 132 un
esemplare della prima edizione a stampa il 20 febbraio 1854, aggiungendovi questa
dedica: An Albert Dietrich zu langer Ervinnerung am 20. Februar 1854 (einem guten
Tage) von seinem R. Schumann.

Tuttavia I’esemplare con la preziosa dedica schumanniana non ¢ mai stato trovato.

2.3.2 VALUTAZIONE DELLE FONTI

Dal momento che OA rappresenta 1’unica fonte rimasta in cui il testo musicale sia stato
tramandato in maniera completa, essa diventera necessariamente anche la fonte principale di
questa edizione. Oltretutto, le fonti precedenti [AB], [SV, SVS, SVSV] e [KA] sono andate
perdute e pertanto non possono essere impiegate per la redazione.

L’ Arbeitsmanuskript AM, a sua volta, mostra uno stadio primitivo del testo musicale in
quanto in piu parti solo abbozzato e non compiutamente realizzato; per questo motivo AM
puo essere utilizzato come fonte di riferimento soltanto in casi in cui si da I’ipotesi di un

errore di copiatura dalla Stichvorlage o di errore di stampa in OA.

Le relazioni fra i singoli testimoni e la loro parentela genetica rivelano il seguente stemma:
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AMI, [AM2]
9-12(?) Ottobre 1853

[AB]
12 fino al 23 Ottobre 1853
probabilmente identico a:
TE [SVP], [SVS]
al piu tardi il 3 Novembre al piu tardi il 3 Novembre 1853

[SVSV]
dopo il 9 Novembre 1853

v
[KA]
30 Dicembre—3 Gennaio 1854

OA
15 Febbraio 1854
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3. PROBLEMI CIRITICI RELATIVI ALL’EDIZIONE DELLE PHANTASIESTUCKE PER
PIANOFORTE, VIOLINO E VIOLONCELLO OP. 88

3.1 INTRODUZIONE

Nel 1842, il cosiddetto “anno della musica da camera”, Schumann si cimenta nei maggiori
generi cameristici: il quartetto d’archi (op. 41), il quintetto con pianoforte (op. 44), il quartetto
con pianoforte (op. 47) e infine il Trio con pianoforte (op. 88). Tuttavia quest’ultima
composizione non uscira che otto anni piu tardi, nel 1850, in una versione fortemente riveduta
e con un nuovo titolo, Phantasiestiicke fiir Klavier, Violine und Violoncello.

Di tutti 1 generi cameristici che Schumann affronta nel 1842, il Trio con pianoforte ¢ quello
che all’epoca godeva della minor reputazione e della minor fortuna nelle sale da concerto:
anzi, proprio in quegli anni esso attraversa una fase di grandi cambiamenti, ben documentabili
nella stampa musicale coeva. Alla luce della genesi compositiva dell’op. 88, piu travagliata
rispetto a quella dei trii successivi (opp. 63, 80 e 110), il rapporto di Schumann con il genere
appare invero controverso, a conferma della incerta caratterizzazione del Trio nei primi anni
’40 dell’Ottocento.

La riflessione schumanniana sul genere, tuttavia, come abbiamo visto nel primo capitolo, si
riflette negli articoli pubblicati a piu riprese sulla Neue Zeitschrift fiir Musik fra il 1836 e il
1842, in cui il primo Trio di Mendelssohn in re minore, I’op. 49, viene salutato da Schumann
come il Meistertrio der Gegenwarg wie es ihrerzeit die von Beethoven in B und D, das von
Franz Schubert in Es waren, come I’esempio piu riuscito in quegli anni di composizione per
Trio con pianoforte, come lo erano stati, a loro tempo, i trii di Beethoven opp. 97 ¢ 70",

Il 3 Dicembre 1842 si legge nell’Haushaltbuch: Trio v. Mendelssohn [op. 49]. Tre giorni
dopo, il 6 Dicembre, la nota: Triogedanken'®® — pensieri su un Trio. In che modo ¢ in quale
misura il primo Trio per pianoforte di Mendelssohn, I’op. 49 in re minore, abbia avuto effetto
sull’idea del primo Trio per pianoforte di Schumann ¢ difficile da stabilire, in quanto il suo
primo tentativo in questo genere rimanda piuttosto all’esempio di Beethoven e Schubert
invece che inserirsi sulle orme di Mendelssohn. Oltretutto Schumann nel 1842 conosceva gia

I’opera di Mendelssohn, che aveva ascoltato per la prima volta intorno alla fine dell’ottobre

I Durante il lavoro sulla prima rassegna critica del 1836 Schumann annota talvolta sul suo diario segni di

insofferenza nei riguardi delle composizioni da recensire: 28 Luglio 1836: «[...] Nachmittag iiber Trio’s von
Dobrzzynsky p[our]p[ianoforte]. geschrieben mit Unlust. 6 Agosto 1836: [...] Rezension iiber Hiller [Trii opp. 6—
8] mit grofsem Widerwillen gearbeitety» (Tb II, pp. 22-23).

Y2 111, p. 231.
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1839: Mendelssohn hiibsch vorgespielt. Zu einer Matinée bei ihm, wo er neues herrliches Trio
spielte.

Sara solo con il primo Trio consegnato alle stampe, 1’op. 63 nel 1848, anch’essa in re minore,
che alcuni dei caratteri portanti dell’esempio mendelssohnniano entreranno a far parte del
linguaggio schumanniano, come in quello di diversi altri compositori del tempo'®>. Il processo
di composizione dell’op. 88, inoltre, dal 1842/1843 fino al 1850 si inserisce inoltre
esattamente nel periodo che vede nella stampa musicale 1 maggiori cambiamenti di paradigmi

estetici nei riguardi del genere.

3.2 GENESI E DATAZIONE

Stando alle entrate nel diario, Schumann ha in mente di scrivere un Trio probabilmente gia
nell’Agosto 1836'"*, proprio durante il periodo in cui nella NZfM recensisce il primo gruppo
di trii'”:

22 Agosto 1836: Ideen zum Trio.

24 Agosto 1836: [...] Triophantasien.

Non rimangono tuttavia schizzi per un trio risalenti al 1836. E’ del 6 Dicembre 1842, invece,
I’annotazione che registra nel diario I’inizio della composizione dell’op. 88, che continua

senza interruzioni fino all’11 Dicembre!®®:

6 Dicembre 1842:  Triogedanken.

7 Dicembre 1842:  Ister Satz v. Trio fertig u. Vieles im Scherzo [Humoreske?'”].

8 Dicembre 1842:  Fleifig u. gliickl.[ich] im Trio.

9 Dicembre 1842:  Triofleifs.

10 Dicembre 1842: Abends Quartett — Quintett bei uns — Parish — sehr vergniigt —
Trio[?]"®

193 Cfr. a tal proposito il saggio di Markus Waldura, Vier romantische Klaviertrios in d Moll im Vergleich:
Mendelssohn — Schumann — Hensel — Berwald, in: Schumanniana nova. Festschrift Gerd Nauhaus zum 60.
Geburtstag, Studio Verlag, Sinzig 2002, pp. 785-813.

Y4 Th 1T, p. 24. («Idee per un Trio. / Trio-fantasie»).

Y3 Cfr. GS I, p. 168-180, e GS II, pp. 220-222.

Y1 111, pp. 231.

711 secondo movimento del trio, I’ Humoreske nella versione definitiva, in AM1 ¢ segnalata soltanto con
<molto vivace> Lebhaft.

'8 La fine della parola risulta purtroppo illegibile secondo la Kritische Gesamtausgabe dei Diari ¢ anche dopo
un’ulteriore visione dell’originale. Non ¢ da escludere la possibilita che si tratti di un commento ad un trio
eseguito durante la serata di musica citata poco prima con la signora Parish e sua figlia Harriett, amiche e
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11 Dicembre 1842:  Trio fast beendigt.

Tuttavia questa prima fase lavorativa non pud essere documentata con certezza
dall’ Arbeitsmanuskript in nostro possesso, AM1'*, dal momento che il manoscritto & datato
15 Dicembre 1842, ovvero esattamente nel giorno in cui Schumann — secondo il diario —
ricomincia a lavorare al trio. Pertanto ¢ da supporre che dal 6 all’ll Dicembre 1842
Schumann abbia lavorato ad una prima stesura [EW], gli schizzi per la quale sono andati

perduti. La composizione del trio riprende, dunque, il 15 Dicembre**:

15 Dicembre 1842: Am Trio angef.[angen] zu schreiben.
16 Dicembre 1842: Am Trio geschr.[ieben] — zu viel — Unwohlsein abends.

Dal 17 al 19 Dicembre il diario registra: Unwohl. Non ¢ possibile stabilire se Schumann
continui a lavorare al trio durante questo periodo contrassegnato da un malessere generale,
tuttavia in AM1 il terzo movimento — nell’Arbeitsmanuskript il trio ha ancora la forma
classica in quattro movimenti —¢ datato 22 Dicembre: M. G. fortgesetzt am 22. Dez. 1842;
mentre [’ultimo movimento — del quale rimane ben poco nella versione finale pubblicata nel
1851 — reca un commento e la data: 28 Dez. 1842 / Am letzten Satz ist noch zu dndern. R. Sch.
Nello stesso giorno riporta nel diario che la scrittura del trio & terminata®®':

28 Dicembre 1842:  Das Trio fertig geschrieben.

Le correzioni apportate da Schumann al manoscritto sono moltissime: mentre il testo
musicale, in particolar modo dei primi tre movimenti, ¢ complessivamente gia presente nel
manoscritto, dall’analisi dei diversi tipi di inchiostro e di revisioni ¢ stato possibile
individuare quattro strati di correzioni in AMI e due in AM2 — foglio stilato forse in
concomitanza con la quarta revisione di AM1. In AM2 troviamo, infatti, una nuova versione
delle bb. 1-19 e 42-57 del primo movimento e la riscrittura delle bb. 171-202 del Finale;
infine, come vedremo nella descrizione delle fonti, non ¢ da escludere che un terzo foglio
[AM3], contenente probabilmente una variazione (Variation A) prevista per il Finale e una

battuta (da Schumann numerata nel manoscritto con 2/3) per il quarto movimento con

conoscenti di Clara, dal momento che le annotazioni riguardanti il processo compositivo del trio sono poste
quasi sempre al margine sinistro dell’annotazione, laterali rispetto al resto, mentre quest’ultima nota riguardante
il trio si trova nel corpo del testo. Il programma della Musikabend purtroppo non ¢ ricostruibile, ma vede forse la
partecipazione di Ferdinand David (Cfr. lo scambio di lettere fra Schumann e il violinista del 10 Dicembre 1842:
David a Schumann: Corr, Bd. 14 Nr. 2426; di Schumann a David: D-LEsm; Sign.: A/1965/2010).

19 F_Pn; Sign.: Ms. 312 (2).

201 111, p. 232.

20 111, p. 233.
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annessa un nuovo finale, fosse originariamente incluso al manoscritto’?. La maggior parte
delle correzioni devono essere finite, in ogni caso, nella Reinschrift [KAP], databile
all’incirca nella prima meta del 1843, purtroppo andata perduta. Una delle prime revisioni
apportate al manoscritto ¢ la traduzione delle agogiche dall’italiano al tedesco®””.

Da una lettera di Clara Schumann all’amica Marie Lichtenstein del 31 Dicembre 1842
sappiamo che Robert regala il manoscritto a sua moglie per il Natale 1842, insieme al

Quartetto per pianoforte op. 47, scritto anch’esso intorno al Novembre dello stesso anno:

Mein Mann hat mich zu Weihnachten wieder iiberrascht, daf3 ich auf’s tiefste

erschiittert war von seiner Liebe zur Kunst und seinem schonen, edlen Streben nach

dem Hochsten in der Kunst. Er hatte heimlich ein Claviertrio und ein Clavierquartett
) . e 204

componirt, und beschert es mir am Heiligen Abend™™".

Tuttavia, nel resoconto autobiografico del Febbraio 1843 sui mesi precedenti Schumann
sottolinea che proprio per colpa del suo malessere generale non ¢ riuscito, in verita, a

terminare il trio per Natale:

Gearbeitet hab’ich in den letzten Monaten ein Quartett f. P[iano]f[or]te mit Violine pp,
ein Trio f. Pliano]f[or]te, Violine u. V[iolon]cello, und zuletzt Variationen f. 2
Pliano]f[or]te, 2 V[iolon]cellos u. Horn. Die beiden ersten wollte ich meiner Klara zu
Weihnachten bescheren, wurde aber mit dem Trio nicht ganz fertig, und hatte mir durch
zu viel Arbeiten eine Nervenschwdche zugezogen, die uns bange machte. Der Himel hat
mich aber beschiitzt und die liebevollste Pflege von Klara mir beigestanden.

Le intenzioni, tuttavia, sono di mettere mano al manoscritto il prima possibile, in modo da
poterlo far ascoltare a Liszt insieme al Quartetto op. 47 in un previsto, ma forse non

realizzato, incontro a Berlino. A quest’ultimo scrive il 2 Gennaio 1843:

Mein theurer Freund,

292 Cfr. il paragrafo “3.5.1 Descrizione delle fonti”, p. 83.

29 Cfr. a questo proposito anche il Projectenbuch, dove Schumann si appunta in una nota dal titolo: «Motionen
an eine zukiinftige Musiker=Versamlung. / 1) Verein gegen Modernisirung dlterer classischer Werke. 2) Verein
zur Ausmerzung italienischer und franzosischer Vortragsbezeichnungen (wenn nicht alle, so doch der
entbehrlichen) desgleichen gegen Titel in ausldndischen Sprachen!» (Pb, p. 25). Come anche: «Projecte in der
Leipziger Musikschule zu stellen: Moglichst deutsche Bezeichnungen des Vortrags einzufiihren».(Pb, p. 18).

2% D_LEm; Sign.: Msa PB 24: «Mio marito a Natale mi ha di nuovo sorpreso cosi tanto, che il suo amore per
l’arte e il suo nobile e bello sforzo per raggiungere le vette dell’arte mi ha scosso fin nel profondo. Ha scritto
segretamente un Trio con pianoforte e un Quartetto con pianoforte e me li ha donati la Vigilia di Natale».

295 Th 11, p. 255: «Negli ultimi mesi ho lavorato ad un Quartetto per pianoforte con violino etc., a un Trio per pf.,
violino e violoncello e infine a delle Variazioni per 2 pf., 2 violoncello e corno. Volevo regalare le prime due
alla mia Clara per Natale, ma non sono riuscito a terminare il Trio, e per il troppo lavorarci mi sono procurato
una nevrastenia che ci ha fatto trepidare. Tuttavia il Cielo mi ha protetto e le amorose cure di Clara mi hanno
assistito».
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Einen freundlichen Gruf und Gliickwunsch zu 1843 wollte ich Ihnen heute nur schicken
durch unsre anmuthige Freundin Elise [List], die Ihnen mehr von uns erzdhlen wird.
Vielleicht sehen wir uns auch bald in Berlin. [...] Meine Frau hdtte wohl auch Lust, eine
Soirée in B. zu geben. [...] Ich habe ein Quintett geschrieben; dies sollte meine Frau
vielleicht auch in B. spielen; ich wiirde mich freuen, wenn Sie es horten — es macht eine
recht frische Wirkung. Auch ein Quartett fiir Pianoforte etc. und ein Trio hab’ ich fertig
—aber noch nicht gehort. Bis zu unserer Ankunft in Berlin wiirde ich aber alles in
Ordnung bringen, damit Sie’s kennen lernten — ich weifs ja, Sie lieben manches an
meiner Musik — drum nennen Sie mich nicht unbescheiden™.

I1 pianificato viaggio a Berlino di cui Schumann parla nella lettera con molta probabilita non
andra a buon fine, o quantomeno non ne viene fatta parola nei diari e nelle lettere. Tuttavia la
prolificita di Schumann nel campo della musica da camera viene accolta con successo, e nel

Gennaio 1843, Wieck ne parla all’editore Whistling in una lettera:

Ich erstaune tiber die Fruchtbarkeit meines Schwiegersohnes, nicht weniger tiber seine
Thdtigkeit. Miindlich tiber Alles... [...] Das interessante Programm von Sch. hatte ich
schon gesehen. [...] Werden Sie das Quartett u. Trio nicht zur héren bekommen?*™"’

La Musikalische Morgenunterhaltung organizzata da Robert e Clara Schumann al
Gewandhaus 1’8 Gennaio del 1843%® presenta nel programma per la prima volta il Quintetto
op. 44 ¢ il primo Quartetto op. 41. Schumann ne parla con soddisfazione in un appunto sul
suo diario del 17 Febbraio 1843, notando come anche il pubblico inizi ad interessarsi alle sue

composizioni:

Auch fiir meine Arbeiten fingt das Publicum an sich zu interessieren an. Ich hab’ es mit
Freuden bemerkt in einer Matinée, die wir privatim <in> gaben. Den Zeddel miifsen wir

2 Briefe NF, 2/1904, pp. 223-224. Lettera datata in Jansen 3 Gennaio 1843: «Mio carissimo amico, i migliori
auguri per il 1843 e un sincero saluto volevo oggi inviarle attraverso la nostra cara amica Elise [List], che vi
raccontera di pin su di noi. D altronde forse ci vedremo presto a Berlino. [...] La mia signora avrebbe anche
voglia di dare una Soirée a B.[erlino]. lo ho scritto un Quintetto, con tutta probabilita mia moglie lo suonera a
Berlino; sarei davvero felice se lo ascoltaste — fa davvero un bell’effetto. Ho scritto anche un Quartetto con
pianoforte e un Trio — ma non li ho ancora mai ascoltati. Fino al nostro arrivo a Berlino, in ogni caso, vorrei
sistemare ogni cosa, in modo da poterglieli fare ascoltare — lo so che c’e piu di una cosa che vi piace nella mia
musica — ma non mi chiami per questo immoodesto». Piu di una volta Liszt aveva consigliato a Schumann di
cimentarsi nel genere cameristico, rassicurandogli che in questo modo /e succes marchand non sarebbe mancato.
Cfr. la lettera del 5 giugno 1839 di Liszt da Albano: «Je crois déja dans une de mes lettres précédentes vous
avoir exprimé le désir que j’éprouvais, de vous voir écrire quelques morceaux d’ensemble, Trios, Quintettes ou
Septuors. Me pardonnez-vous d’insister encore sur ce point ? Il me semble que vous en seriez plus capable que
qui que ce soit aujour’hui. Et je suis convaineu que le succes, meme le succeés marchand ne leur manquerai
pointy. (La Mara, Liszts Briefe I, 1893, pp. 26-28).

27 Dalla copia di Gustav Jansen della lettera di Friederich Wieck a Whistling datata 12/17 Gennaio 1843.
L’originale si trova in un fondo privato: «sono stupito dalla dalla prolificita di mio genero, non di meno dalla
sua attivita. Ma di tutto cio ne parliamo a voce. [...] Avevo gia visto l'interessante programma di Schumann. |...]
Non riceverete il Quartetto e il Trio?»

2% Cfr. Alfred Dorffel, Geschichte der Gewandhausconzerte zu Leipzig. Vom 25. November 1781 bis 25.
November 1881, Leipzig 1884, pp. 102—103.
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uns aufheben. Wir haben uns dadurch viel Freunde gemacht. Klara war eine Wirthin
209

und spielte ohne Gleichen gut
L’op. 88, tuttavia, non figura nel programma. Pochi giorni dopo Schumann riprende la
composizione del primo movimento dell’op. 54, termina 1I’Andante und Variationen op. 46 e
nel Febbraio continua con la scrittura dell’op. 50: non c’¢ da meravigliarsi se la rilettura e
correzione dell’op. 88 passi in secondo piano. Il verso di una correzione proveniente dal
manoscritto [EW] per I’Andante con Variazioni op. 46, scritta su un foglio databile all’incirca
dal 26 al 30 Gennaio 1843*'°, ¢ incollata su AM1 all’interno del secondo movimento?', ci
consente di datare AM1 in ogni caso dopo il Febbraio 1843: Schumann lavora su questo
stesso manoscritto ancora dopo la conclusione dell’op. 46 — segnale ne ¢ infatti 1’utilizzo di un
frammento del manoscritto per quest’ultima.
La notizia che Schumann abbia terminato un Trio ¢ comunque di dominio comune: dall’invito
ad una Matinée in casa Voigt sappiamo infatti che al compositore viene offerto di poter

eseguire per I’occasione una delle sue nuove opere, il trio o il quartetto:

Werther Freund,/ ich war Vormittag bei Ihnen,/ um Sie zu einer musikal./
Morgenunterhaltung, morgen/ Mittwoch, 10 1/2 Uhr, freundlichst/ einzuladen |...]
Mendelsohn,/ David usw. kommt auch/ und ist lhre liebe Gattin/ noch im Stande Ihr
Quin—é ltzett (oder Ihr neues opus,/ Trio oder Quartett) zu spielen,/ so wdre das mehr als
schon™ "

Tuttavia il Trio non fu suonato neanche in questa occasione. Bisogna anche considerare,
d’altronde, che il lavoro sulla Peri op. 50 occupa certamente tutta la primavera 1843, durante

la quale il compositore ¢ editore e giornalista per la NZfM, e professore di pianoforte al

. )|
neonato conservatorio di Lipsia®'’.

Nel giugno dello stesso anno 1’op. 88 non ¢ ancora stata provata per la prima volta. Nella

214

lettera di risposta all’amico Johann Joseph Verhulst del 19 Giugno 184377, infatti, che si

congratula con lui per aver composto cosi tanto — Du hast so viel Schones gemacht, so viel

299 Tp II, p. 255: «ll pubblico inizia ad interessarsi alle mie composizioni. L’ho notato con gioia durante una
Matinée, che abbiamo organizzato privatamente. Abbiamo dovuto annullare il biglietto d’ingresso e cosi ci
siamo fatti molti amicit. Klara é stata una un’ottima padrona di casa e ha suonato in maniera ineguagliabile».
219 per la descrizione di questa fonte confronta la recente edizione critica dell’Andante und Variationen op. 46 a
cura di Michael Beiche, in: RSA4 1I/3, in corso di stampa.

2 F_Pn; Sign.: Ms. 312 (2), p. 11, bb. 129-140.

212 Corr, Bd. 15, Nr. 2536. Lettera inedita, datata 1(?) Aprile 1843: «Carissimo amico, sono passato da lei in
mattinata per invitarla ad una Musikalische Morgenunterhaltung domani, mercoledi, 10 . [...]. Mendelsohn,
David e cosi via verranno e se la sua cara Signora volesse suonare il suo Quintetto (o una sua nuova
composizione, il Trio o il Quartetto), sarebbe piu che apprezzato».

213 Cfr. anche la nota autobiografica schumanniana nel diario matrimoniale del 28 Giugno 1843: «Die Peri und
in etwas die Musikschule nahm denn meine ganze Zeit im vergangenen Vierteljahr in Anspruch. Fiir Anderes
blieb wenig iibrig». (Th II, p. 266).

214 Briefe NF, 2/1904, p. 228-229.
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neues — Dein / Quintett soll so schon seyn; Du hast ein Neues Quartett ein Neues Trio / und
Andante mit Var. gemacht®" — Schumann scrive di non aver ancora ascoltato il trio. Aggiunge
anche che la composizione ¢ di tutt’altro stile rispetto al Quintetto o al Quartetto: ganz anders,

ganz leiser Natur:

Endlich, mein lieber Verhulst. [...] An meinem Quintett und Quartett wird Dir manches
zusagen; es ist ein recht reges Leben darin. Das Trio [A moll] hab’ ich noch nicht
gehort; es ist ganz anders, ganz leiser Natur; wir wollen’s in diesen Tagen probiren,

wenn Rietz zuriickkommt, der Violoncell spielt und ein ganz vortrefflicher Mensch und

Musiker iiberhaupt ist*"°.

Una prima bella copia della partitura e delle voci doveva, tuttavia, essere gia pronta, dal
momento che nella lettera si accenna alla possibilita di provarla per la prima volta al ritorno di
Julius Rietz*'"”. 11 violoncellista ¢ di nuovo a Lipsia a partire dal 27 Giugno 1843. Pit 0 meno
un mese dopo, il 24 Luglio 1843, secondo una nota nel diario, il trio viene finalmente provato
in forma privata in casa Schumann®'®. In tal modo si puo stabilire ipoteticamente che [KAP] e
[KAS] potrebbero datare al piu tardi Luglio 1843.

Questa prima prova, dunque, secondo quanto annunciato nella lettera a Verhulst, potrebbe
essere stata eseguita da Clara Schumann al pianoforte, Julius Rietz al violoncello e Ferdinand
David al violino, ma non ¢ possibile avere notizie piu precise al riguardo.

Come non ¢ possibile stabilire con certezza quale copista lipsiense abbia ricevuto I’incarico di
stilare la bella copia [KAP] e [KAS], dal momento che nei diari non si trovano precise
indicazioni. L’unico indizio che potrebbe essere preso in considerazione si trova nel diario, il
21 Giugno 1843", in cui Schumann scrive che al copista Briickner deve essere pagata una
somma di 3 Talleri; il dato, tuttavia, potrebbe anche riguardare la scrittura della parte del

pianoforte del Quintetto op. 44, anch’essa stilata da Briickner**’

. Dalle informazioni su questo
copista sappiamo che egli era particolarmente richiesto da Schumann grazie alla sua
precisione e correttezza per la bella copia di manoscritti particolarmente disordinati— e dunque

sia AM1 che AM2 potrebbero essere stati candidati privilegiati.

>3 Corr; Bd. 15, Nr. 2544. Lettera dell’1 1 Marzo 1843.

218 «Finalmente, mio caroVerhulst. [...] I miei Quartetti ti piaceranno; c¢’é veramente una bella vita piena Ii
dentro. Il Trio [la minore] non [’ho ancora ascoltato; ma é di natura completamente diversa, piu intimo e
sommesso, vogliamo provarlo in questi giorni, appena sara di ritorno Rietz, che suona il violoncello ed ¢
comunque una bella persona e un eccellente musicista.

217 Julius Rietz (1812 — 1877), violoncellista, compositore e direttore d’orchestra, in questo periodo Stdidtischer
Musikdirektor a Diisseldorf (1836—1847).

2870 [11, p. 256: «Friih Trio u. Quartett 1%.

219°Tp I11, p. 254: «An Briickner f. Noten 3. —. —. [3 Talleri]».

220 Cfr. Anette Miiller, op. cit., pp.123—126.
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11 trio risuona di nuovo in casa Schumann quasi un anno dopo, il 7 Agosto 1844**!

, iInsieme ad
uno dei quattro trii che Eduard Kriiger invia a Schumann con la preghiera di farlo conoscere,
magari tramite una recensione, o di farsi da tramite presso un editore musicale per la
pubblicazione®*. Secondo I’annotazione sul diario, 1’esecuzione avviene alla presenza del
libraio Eduard Avenarius®*® con Ferdinand David al violino. Da una lettera di quest’ultimo a
Robert Schumann®*, scritta il giorno prima dell’incontro, il 6 Agosto 1844, il violinista

aggiunge che, nel caso in cui non ci siano prove all’indomani, avrebbe portato anche il

violoncellista Marcus:

Lieber Schumann Ich komme,; wo moglich bringe ich Marcus mit, wenn keine Probe ist
was ich aber heute Abend erst erfahre; wenn ich nichts absage lasse so kom ich um 11.
Jjedenfalls aber um 1 Uhr*®,

\

Dunque la prova ¢ eseguita da Fedinand David al violino, forse con tale Marcus al
violoncello, e possiamo ipotizzare con Clara Schumann al pianoforte. Taciuta rimane,
purtroppo, qualsiasi notizia sulla buona o la cattiva riuscita della prova. Immaginando che
dopo questa prova Schumann apporti delle modifiche a [KAP] e [KAS], dalle quali con tutta
probabilita hanno suonato i musicisti, possiamo dunque datare intorno ad Agosto/Settembre
1844 le revisioni di [KAP] e [KAS] (nell’ipotetico stemma come [KAP rev] e [KAS rev].

Appare evidente da tante revisioni I’insicurezza di Schumann nei confronti dell’opera, che ha
nel frattempo gia ricevuto un’offerta per la pubblicazione del trio da Whistling nel 1843 ma

ancora non si decide ad inviare il manoscritto.

2UTh [11, p. 369: Friih David u. Avenarius — Trio v. Kriiger u. mir.

222 Cfr. la lettera di Eduard Kriiger a Robert Schumann del 9 Luglio 1844 (Corr, Bd. 17, Nr. 2965).

2 Eduard Avenarius (1809—1885), libraio a Lipsia e Parigi.

24 Corr, Bd. 17, Nr. 2963. Lettera stampata anche in Ute Bir, «Robert Schumann und Ferdinand David», in:
,,Neue Bahnen®. Robert Schumann und seine musikalischen Zeitgenossen (Schumann Forschungen 7), p. 67.
Cfr. anche Ia lettera d’invito di Schumann a David, recentemente ritrovata e messa all’asta da Stargardt a Berlino
(J. A. Stargardt Katalog 700, Auktion 25. und 26. Mérz 2014, Kempinski Hotel Bristol Berlin, p. 407), in cui
Schumann propone esplicitamente al violinista di provare il trio: «Lieber David, / Verschligt es Dir nichts, so
ldfit Dich meine Frau bitten, statt Morgen lieber Mittwoch zu Mittag zu uns zu kommen. Vielleicht kénnen wir
vorher unser Trio spielen; wir sind den ganzen Vormittag zu Hause. Morgen Abend hoffen wir Dich bei Frege'’s
zu finden und das genauere wegen Mittwoch zu besprechen. [...]».

22 «lo vengo e, se possibile, porto anche Marcus con me, se non ci sono prove, cosa che sapro soltanto stasera,
se non faccio cancellare vengo intorno alle 11, ma piu sicuramente all’l». L’identita e le date di nascita e di
morte del musicista rimangono purtroppo sconosciute; tuttavia dagli atti privati del Conservatorio di Lipsia, in
particolare dal registro degli esami, sappiamo che Hr. Marcus Vcellist piu volte collabora nel corso degli esami
delle classi di violino di Ferdinand David. Cfr. Priifungsprotokolle 1844—1848, Ms. Archiv der Hochschule fiir
Musik Leipzig; Sign.: A II. 1/1, in particolare pp. 13 e 15. Parte degli atti, specialmente i passi riguardanti le
classi di violoncello, si trova stampata nel saggio di Helmut Loos, Die Violoncello-Klasse des Konservatoriums
zu Leipzig bis Julius Klengel, in: Robert Schumann, das Violoncello und die Cellisten seiner Zeit, a cura di
Bernhard R. Appel e Matthias Wendt (Schumann Forschungen, 12), Schott, Mainz 2007, pp.170-185.
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Infine, nel Dicembre 1844, poco prima di trasferirsi a Dresda, Schumann sceglie di inviare
I’op. 88 a Peters per la pubblicazione: in questo modo ci ¢ possibile datare la Stichvorlage
SVP dopo il 21 Dicembre 18452,

In questo stesso anno, ancora inedita, 1’opera figura infatti gia fra le opere recentemente
composte da Schumann sulla Novellen-Zeitung, dove Hermann Hirschbach, in una recensione

sul Quartetto con pianoforte op. 47, aggiunge che:

Schumann schreibt mit groffer Raschheit. So wurden denn oben bemerktes

Klavierquintett, vorliegendes Klavierquartett und ein desgleichen Trio in sehr kurzer
227

Zeit hinter einander verfertigt™'.

Segue un periodo di silenzio, in cui gli Schumann cambiano citta — nel Dicembre 1844 si
trasferiscono a Dresda — e in cui il compositore inizia la scrittura delle Szenen aus Goethe’s
Faust, della seconda Sinfonia, op. 61 e della Genoveva op. 81, cio¢ alcune delle sue opere piu
imponenti. L op. 88, nella sua originaria versione, continua ad essere presente nel carteggio
con gli editori Whistling, Peters, Schuberth e infine Kistner, che ne curera la pubblicazione
definitiva come Phantasiestiicke op. 88.

L’ atmosfera borghese di Dresda, la conoscenza e frequentazione dei fratelli Schubert insieme
al rinnovato studio del contrappunto a partire dal 1845, spingono forse Schumann a
concentrarsi nuovamente nella composizione di trii con pianoforte: 1’op. 63 e 1’op. 80 vedono
infatti entrambi la luce a Dresda fra il 1847-1848. Anche Clara Schumann compone un trio,

228

I’op. 17, nel 1846, che ottiene peraltro un notevole riscontro nella critica™”. Non a caso, a

partire dall’Ottobre dello stesso 1847 vengono organizzate una serie di 7TrioSoirée n con i

fratelli Schubert nell’appartamento degli Schumann a Dresda®

, che certamente alimentano lo
studio e la composizione in questo genere.
Del suo primo trio se ne perde quasi completamente traccia, se non per poche righe in una

lettera del Luglio 1847 a Ferdinand Hiller, nel pieno della scrittura della Genoveva, op. 81:

26 Cfr. il paragrafo Pubblicazione e la lettera di Schumann alla casa editrice Peters del 21 Dicembre 1844: «Das
Trio bedarf noch einer Reinschrift, woraufich es Thnen dann zusende» (SBE I11/3, pp. 310-311).

227 Novellen-Zeitung, Bd. 1, Nr. 51, 18 Giugno 1845, p. 427: «Schumann scrive con enorme sveltezza. In un
brevissimo arco di tempo hanno visto la luce il citato Quartetto con pianoforte, il qui presente Quintetto con
pianoforte e un Trio con pianofortey.

22811 trio op. 17 di Clara Schumann, iniziato nel Maggio 1846 e terminato il 12 Settembre dello stesso anno —
giorno del settimo anniversario di matrimonio degli Schumann — viene stampato prima dei trii schumanniani, nel
Settembre 1847. Cfr. al riguardo i passi tratti dal diario di Clara Schumann pubblicati in Litzmann II, pp. 136,
139-140.

22 Cfr. Litzmann II, p. 174: «Sie [Clara Schumann] spielte seit dem September wieder regelmdfig fiir sich und
auch mit grofier Freude, und seit dem Oktober wurde regelmdfig mit den beiden Schuberts eine Triomusik an
einem bestimmten Wochentage studierty.
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Zu unserer Betriibnif3 bist Du so rasch von hier fort, dafp wir Dir nicht einmal ein
Lebewohl noch sagen konnten. Nun will ich es Dir wenigstens nachsenden. [...] Mit dem
Text zur Oper geht es langsam, aber doch vorwdrts. Ein guter freundlicher Mensch,
unser R[einick], aber schrecklich sentimental. Und gerade beim unserm Stoff hat er so
ein auferordentlich krdftiges Vorbild in Hebbel (dafs es die Genoveva, die wir gewdhlt,
weifst Du wohl schon?) Im Uebrigen bin ich gliicklich iiber den schonen Stoff, und
denke, daf3 er auch Deinen Beifall hat.

Sonst habe ich ein Trio [op. 63] in der letzten Zeit fertig gemacht, an dem mir vieles
sehr gefdllt. Du sollst [es], wenn Du wieder dabist, mit einem friiheren, das ich vor

einigen Jahren componirt [op. 88], zusammen horen, auch das von meiner Clara [op.

Dalla lettera si capisce che il carattere complessivo del trio appena composto, 1’op. 63, € in
certo qual modo differente dal primo. Tuttavia mantiene ancora la sua forma originaria di trio,
e di trasformarlo in pezzi fantastici ancora non se ne parla.

Forse Schumann sta valutando I’ipotesi di unire 1 due trii in un’unica opera, come testimonia

un appunto di Clara Schumann. Quest’ultima scrive infatti nel suo diario il 13 Giugno 1847:

Robert ist jetzt sehr fleiffig, er schreibt an einem Klaviertrio, das ein Opus mit dem
ersten werden soll; ich freue mich, daf er auch einmal wieder an das Klavier denkt. Er

. . . . .. 231
scheint selbst sehr zufrieden mit seiner Komposition™ .

L’eventuale decisione di unire 1 due trii in un’unica opera ¢ da intendere, tuttavia, come per i
tre Quartetti op. 41, o come i due Trii op. 70 di Beethoven, cio¢ come due diverse opere sotto
uno stesso numero di pubblicazione.

A Gustav Nottebohm Schumann scrive il 4 Dicembre 1847, ancora profondamente rattristato

dalla morte di Mendelssohn, avvenuta il mese precedente:

Lieber Nottebohm,

Lange bin ich Ihnen die Antwort schuldig geblieben — Sie wissen, wie es geht! — Und so
manches ist doch in der letzten Zeit geschehen — zuletzt noch der 4te November! [morte
di Mendelssohn] Daf3 dieser Herrliche [Mendelssohn] von der Erde mufsite! Aber seine
Sendung war erfiillt. Auch Sie wird es schmerzlich ergriffen haben!

Mir geht es wie immer — oft gut, oft schlimm. Manches hab’ ich vollendet, zuletzt noch
zwei Trios [probabilmente le opp. 63 e 80], von denen das eine bald erscheinen wird.
Ich denke, es wird Thnen manches darin zusagen232.

29 Briefe NF, 2/1904, p. 272-273. D-KNa; Hiller Nachl. Briefe Bd. 22, Bl. 1235-1238: «Con nostra delusione
sel partito cosi in fretta, che non siamo riusciti a dirti neanche addio. Adesso vorrei quantomeno spedirtelo. |...]
Con il testo dell’Opera procede lentamente, ma procede. |...] Altrimenti negli ultimi tempi ho terminato un Trio
[op. 63], che mi piace molto. Quando ritorni dovresti ascoltarlo insieme ad un altro Trio precedente [op. 88],
che ho composto pochi anni fa, anche quello della mia Clara [op. 17]».

21 Litzmann II, p. 166—167. Cfr. inoltre la lettera sopra riportata del 13 Dicembre 1847 (D-Diihi 90.5028/d/13,
cit. da SBE I11/3, p. 318-319): «lch habe ndhmlich von einer auswdrtigen Verlagshandlung eine Offerte auf zwei
neue Trios erhalten, und wiirde, im Fall es Ihnen gleich wdre, jenes kleinere IThnen friiher angebotene zu einem
dritten, das ich eben in Arbeit habe [op. 80], zu jenem Zweck mitbenutzeny.
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Per la revisione del primo trio in la minore, 1’op. 88, bisognera aspettare 1 primi giorni di

Aprile del 18497

5 Aprile 1849: die “Trio’s” vorgenommen

6 Aprile 1849: An d. Trio’s

7 Aprile 1849: An d. Trio’s

9 Aprile 1849: [...] die Triodurchsicht beendet

Con die Trio’s Schumann indica la revisione concomitante dell’op. 80 e dell’op. 88, dal

momento che I’ Arbeitsmanuskript per I’op. 80%**

porta la data sull’ultima pagina: Revidirt d. 9
April 1849. Quest’ultima viene quindi inviata poco dopo con molta probabilita al copista
Fickler per la Stichvorlage™ mentre il manoscritto per I’op. 88 rimane ancora in revisione°.
La domanda fondamentale nel tentativo di ricostruzione dell’op. 88 ¢ data, infatti, proprio
dalla datazione delle Stichvorlagen SVS®’: nel 1849, quando Schumann rivede ’opera, & gia
presente una copia per l’incisione — quella fatta stilare per la prevista pubblicazione con
I’editore Peters nel 1844/1845, non piu andata in porto? Oppure questa Reinschrift non ¢ mai
stata portata avanti e nel 1849 Schumann lavora sullo stesso manoscritto risalente al 1843, gia
rivisto in diverse occasioni [KAP, KAS rev], che dunque viene ricorretto sulla base di SVP?
In sintesi: SVS ¢ stata stilata gia nel 1844/1845 a partire da [KAS rev] e su questo documento
vengono effettuate le aggiunte e le modifiche da Gottschalk? Oppure il manoscritto viene
redatto completamente a Dresda insieme alla stesura di SVP?

Le Stichvorlagen SVS presentano infatti delle caratteristiche non sempre univoche per quanto

riguarda la ricostruzione dell’identita dei copisti: SVP, infatti, cio¢ la copia stilata per

I’incisione della partitura, ¢ stata redatta completamente da Gottoschalk e pud essere datata

22 Briefe NF, 2/1904, p. 278-279: «Caro Nottebohm, le sono debitore di una risposta da molto tempo — ma Lei

sa come succede! — e negli ultimi tempi ne sono successe di cose — infine ancora il 4 Novembre! [morte di
Mendelssohn] che questo grande abbia dovuto lasciare questa terra! Ma la sua missione era compiuta. Avra
riempito di dolore anche lei! A me va come sempre — spesso bene, spesso male. Ho finito qualcosa, ultimamente
due Trii [probabilmente le opp. 63 e 80], dei quali uno uscira presto. Penso che le piaceray.

23 Tp I11, p. 488.

2% F_Pn; Sign.: Ms. 320.

23 Questa I’ipotesi di Anette Miiller, op. cit., p. 143. Cfr. anche I’entrata nel diario del 17 Aprile 1849: Dem
Notenschreiber Fickler. — 25 [Groschen]. — [Pfennige] (7b II1, p. 489).

2% Nel diario si trova a questo punto un pagamento al copista Carl Gottschalk, redattore di SVP (Cfr. Tb I11, p.
488, entrata del 12 Aprile 1849: An Gottschalk f. Copie 2 [Taler]. 2 [Groschen]. — [Pfennige]). Tuttavia si tratta
piu probabilmente della somma da pagare per le Romanzen fiir Frauenstimmen op. 69, anch’esse redatte da
Gottschalk (Cfr. RSA4 V72, pp. 68—70 e 105f%).

27 US-NYpm, Morgan Collection.
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intorno alla primavera 1850%°%; SVS, invece, & stata soltanto approntata e in alcune parti
corretta da Gottschalk — ossia titolo, strumentazione e indicazioni agogiche sono di sua mano
— mentre il testo musicale ¢ stato redatto da un altro copista, con alcune correzioni di mano di
Clara Schumann. La carta utilizzata per stilare SVS dovrebbe presentare, secondo le indagini
di Linda Correll Roesner, un simbolo nella filigrana con scritto Dresden239, indizio che
giustificherebbe I’ipotesi di un lavoro congiunto fra due copisti di Dresda — Gottschalk e un
suo collaboratore. Questo avvalorerebbe dunque la tesi secondo cui la stesura di SVS sia
avvenuta completamente a Dresda nel 1849 insieme alla stesura di SVP. Anette Miiller, che si
¢ occupata di redigere il catalogo dei copisti schumanniani, ha identificato il redattore di SVS
con Dresden 2, che potrebbe corrispondere forse a Ernst Julius Schlitterlau®*’.

Dal confronto fra il testo musicale di SVS e quello di SVP risulta in ogni caso che il testo
originario di SVS, o meglio cio che si legge sotto le revisioni, risale ad uno stadio seriore
rispetto a SVP; dunque ne consegue che probabilmente SVS sia stato stilato a partire da
[KAS] e dalla sua ultima revisione ([KAS rev]).

Percio sempre sulla base del confronto fra il testo musicale e le modifiche apportate, non si
puo escludere che si possa trattare anche di un copista di Lipsia. In questo modo sarebbe
possibile identificare SVS con la versione riveduta di [KAS], risalente dunque alla primavera-

241

estate 1843 oppure dopo il 21 Dicembre 1844™"" anche se molti indizi, come gia evidenziato,

. . . . 242
lasciano trasparire I’ambiente di Dresda™".

Schumann ricomincia a lavorare al suo primo trio il 26 Ottobre 1849, dove nel diario si trova:
Correctur des Trio in A moll*®.
Una prima prova del trio — probabilmente in una versione vicina a quella tramandata da SVP

244

— avviene il 27 Dicembre 1849 con i fratelli Franz e Friederich Schubert™". Forse durante

questa prova viene stabilito il titolo definitivo dell’opera: non piu trio per pianoforte ma
Phantasiestiicke. 11 17 Aprile 1850, infatti, nel momento di offrire I’opera all’editore Kistner,

Schumann non parla di trio ma di Phantasiestiicke™®.

28 1 a collaborazione fra Schumann e questo copista, duratura e produttiva, ¢ documentata solo a partire dal
1847. Dunque sembrerebbe poco plausibile che Gottschalk — redattore con certezza di SVP — abbia potuto stilare
il documento gia nel 1844/1845, periodo in cui Schumann, oltretutto, non risiede ancora stabilmente a Dresda.
239 Cfr. Linda Correll Roesner, Robert Schumann’s A-Minor Trio / Phantasiestiicke op. 88, in: Schumanniana
nova. Festschrift Gerd Nauhaus zum 60. Geburtstag, a cura di Bernhard R. Appel, Matthias Wendt, Ute Bir,
Studio Verlag, Sinzig 2002, pp. 596—635. Purtroppo non mi ¢ stato possibile verificare personalmente il dato.

20 Anette Miiller, op. cit., p. 154. Cfr. anche la nota nel diario del 19 Aprile 1849: dem Notensch.[reiber]
Schlitterlau [= forse Dresden 2] — [Taler]. /2 [Groschen]. — [Pfennige]. (7b 111, p. 489).

241 Per una descrizione pitl accurata cft. il sottocapitolo Descrizione delle fonti.

%2 Ringrazio a tal proposito la Dott.ssa Anette Miiller per la preziosa collaborazione al riguardo.

28.7p 111, p. 507.

24 Cfr. Tb I, p. 513: Nachmittag Musiciren m.[it] Schubert's — Romanzen f. Oboe u. m.[ein] Istes Trio.
Neujahrlied.

¥ Cfr. BV-A, Nr. 1643.
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Il 13 Maggio 1850, infine, 1 Pezzi fantastici vengono provati ancora una volta con i fratelli

Schubert**®, molto probabilmente con Clara al pianoforte:

Nachmittag musicirt mit Schubert's die “Phantasiestiicke” u. Sonate v. Grddener.

I cambiamenti apportati in SVS al titolo e ai movimenti, anche di mano di Clara Schumann,
risalgono dunque a questo periodo: ¢ possibile ipotizzare che Gottschalk fosse stato incaricato
da Schumann, dopo la prima prova nel Dicembre 1849, di mettere in ordine
I’ Auffiihrungsmaterial sulla base dei cambiamenti effettuati durante 1’esecuzione. Dal
momento che il testo di SVP risulta successivo rispetto a SVS, possiamo dunque datare SVP
Maggio 1850 e I’ultima revisione di SVS fra Dicembre 1849 e Maggio 1850. Due giorni dopo
la prova, infatti, il 15 Maggio 1850, Schumann spedisce il manoscritto all’editore — con un
quinto Pezzo fantastico, uno “Scherzo”, oggi purtroppo andato perduto.

Nel Marzo 1850, durante il soggiorno degli Schumann ad Amburgo ed Altona, 1 due coniugi
entrano in stretto contatto con la vita musicale delle due citta. In particolare, stringono
amicizia con Sophie Petersen, pianista, e una delle piu importanti animatrici culturali della
citta di Altona**’. La corrispondenza fra gli Schumann e la signora Petersen é documentabile
gia a partire dal 1848, ma durante questo viaggio nel 1850 I’amicizia diviene forse talmente
profonda che Schumann decide di dedicarle le Phantasiestiicke op. 88**. Ad Amburgo gli
Schumann partecipano a molte musikalische Soirée € a vari concerti, molti dei quali vedono
Clara Schumann al pianoforte. Fra le nuove composizioni di Schumann, il trio op. 80 in Fa
maggiore, fresco di pubblicazione dalla casa editrice Schuberth di Amburgo, risuona spesso e
in diverse sale’®. Tuttavia non sembra che anche il trio op. 88 sia stato provato in questa
occasione. Dalla lettera di ringraziamento della signora Petersen, datata Altona, am
Weihnachtabend 1850, purtroppo si evince soltanto che la pianista ha suonato le Fantasien
con il violoncellista Sebastian Lee ¢ il violinista John Boie, ma non ¢ chiaro se li avessero gia

ascoltati in altre occasioni:

20T I11, p. 526.

247 Sophie Petersen (Altona 1806-1862), talentuosa pianista, fondd, insieme ad altri, nel 1853 la Altonaer
Singakademie, esistente ancora oggi. I primi contatti con gli Schumann avvengono tramite 1’amico comune Carl
Reinecke intorno al 1848; si fanno piu intensi quando Sophie Petersen decide di andare a Dresda per un’estate
per prendere lezioni di pianoforte da Clara Schumann, nel 1848. Cfr. Wolfgang Seibold, Familie, Freunde,
Zeitgenossen. Die Widmungstrdger der Schumannschen Werkek, Studio Verlag, Sinzig 2008, pp. 201-204

28 Cfr. le entrate nel diario del 10 e 18 Marzo 1850: Abends bei Mad.[ame] Petersen — viele Freude u. Ehre —
die Quartettspieler Boie, Iversen, Reiter u. Kupfer — (Tb III, pp. 520-521).

249 Cfr. Th III, pp. 520-521: Concerto del 7 Marzo nella “Union”; 16 ¢ 17 Marzo in una Matinee presso I’editore
Schuberth e ancora il 21 Marzo in una Soirée nella Tonhalle di Altona.
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Geehrster Herr Doctor! Sie haben mich so freudig iiberrascht durch Ihre schone Gabe
daf} ich nicht lebhaft genug lhnen diese Freude ausdriicken kann. Gerne sagte ich
hunderttausend Worte, und das wdre nicht zu viel, ein einfacher herzlicher Dank ist das
wahre, ist aber schwer auszusprechen. Nehmen Sie ihn freundlichst an. Ich habe die
Fantasien mit Herrn Boie und Hn. Lee [Sebastian Lee] gespielt, auch Reinecke der
einige Tage hier war hat sie gespielt, wie haben uns daran erfreut! Ich habe die grofste
Ursache stolz darauf zu sein, von der andern Seite aber beschdmt es mich, diese Herren
haben mich damit geneckt, es ist aber nur Neid an ihnen, damit habe ich sie zum
Stillschweigen gebracht. [...] Darf ich Sie ersuchen von mir die herzlichsten und

ehrfurchtvollsten Griiffe anzunehmen und meinen tief empfundenen Dank. Ihre ergebene

Sophie Petersen geb. Petit™".

3.3 PUBBLICAZIONE

La pubblicazione dei Phantasiestiicke op. 88 segue un percorso particolare e decisamente
inusuale rispetto alle altre opere schumanniane: offerta a ben quattro editori diversi nell’arco
di sette anni (Whistling, Peters, Schuberth e infine, definitivamente, Kistner), il manoscritto
dei quattro pezzi fantastici — che Schumann indica ancora fino al 1850 come mein erstes Trio
— viene definitivamente riveduto soltanto nel 1849/1850, quando entrambi gli altri due trii per
pianoforte, op. 63 e op. 80, sono stati gia scritti € pubblicati.

Il carteggio con gli editori mette in luce dei particolari interessanti della ricezione del genere
trio per pianoforte fra il 1840 e il 1850, vista da una parte in stretta correlazione con gli
interessi economici delle case editrici, e dall’altra in concomitanza con quelli artistici e

personali di Schumann.

3.3.1 IL CARTEGGIO CON L’EDITORE WHISTLING:

La storia della pubblicazione dell’op. 88 si apre nel Gennaio del 1843 con una richiesta da
parte dell’editore Whistling di composizioni nel genere della musica da camera. Nello
specifico, alla proposta di Schumann di ripubblicare, con altro titolo, la sua op. 5,
I’Impromptus sur eine Romance de Clara Wieck pour le Pianoforte e le Davidsbiindlertinze

op. 6, ’editore Whistling risponde che:

20 Corr, Bd. 22, Nr. 4078: «Gentilissimo Dottore! Mi ha sorpreso cosi gioiosamente con il suo bel regalo, che
non riesco ad esprimerle abbastanza gioiosamente la mia felicita. Potrei dirle centomila parole, e non sarebbe
abbastanza, un semplice grazie di cuore é la verita, ma é difficile da esternare. La prego di volerlo accettare con
gioia. Ho suonato le Fantasie con i Signori Boie e Lee [Sebastian Lee], anche Reinecke, che é stato qui qualche
giorno, le ha suonate, quanto ci hanno rallegrato! Io avevo il motivo piu grande per esserne orgogliosa,
dall’altro lato pero mi vergognavo, gli altri signori mi hanno canzonato, ma e solo invidia, e cosi li ho messi a
tacere. [...] Voglia accettare i miei piu cordiali e riverenti saluti e il mio piu sentito ringraziamento. La sua
Sophie Petersen nata Petity.
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fiir meinen Wirkungskreis keine Aussicht da ist, etwas Grofses mit diesen 3 Heften zu
machen, selbst wenn zu Op. 6 ein neuer Titel kdime |[...]. Dagegen hdtte ich das Quintett
[op. 44] oder sonst etwas Neues im Gebiete der Kammermusik, (etwa ein Trio? Oder
Solo-Stiicke?) gern von Ihnen in Verlag genommen!*'

La richiesta ¢ dunque molto chiara: con 1 piccoli cicli per pianoforte 1’editore non guadagna
abbastanza; e siccome Friederich Wieck gli ha comunicato che Schumann ha scritto un nuovo
trio per pianoforte®%, Whistling si rende disponibile solo per opere destinate ad un genere pit
grande (etwa ein Trio?).

2 . .
3 invece del trio,

Schumann lascia che suo suocero si occupi di offrirgli il Quartetto op. 47
che probabilmente necessita ancora di molte revisioni e non ¢ stato ancora provato
pubblicamente. La risposta di Schumann del 6 Aprile 1843, in ogni caso, resta molto oscura

per quel che riguarda le informazioni sul trio:

Werther Herr Whistling,

Wir haben gestern das Quartett [op. 47] gespielt und es nimmt sich recht effectvoll aus,
ich glaube effectvoller als das Quintett [op. 44]. Doch dariiber steht mir kein Urtheil
zu. Haben Sie nun gutes Vertrauen, so wiinschte ich bald Ihre Antwort, da mir wegen
des Quartetts [op. 47] u. Trio’s [op. 88] ein Antrag gemacht worden ist, den ich in
diesen Tagen zu beantworten habe™*.

Non risultano testimonianze riguardo l’affermazione di Schumann, secondo cui per la
pubblicazione del Quartetto e del Trio fosse stata gia avanzata una proposta di pubblicazione
da un altro editore nel 1843. Anzi, non risulta che il Trio fosse stato ancora provato
nell’Aprile 1843, dal momento, che come abbiamo visto sopra, la prima prova avverra
privatamente in casa Schumann il 24 Luglio 1843,

Tuttavia Schumann decide di pubblicare con Whistling il suo Quartetto op. 47, che, dopo un

lungo e travagliato processo di stampa, viene pubblicato soltanto nel Maggio 1845; mentre

! Lettera di Friedrich Whistling a Robert Schumann del 29 Gennaio 1843, Corr, Bd. 14, Nr. 2485. Citata da
SBE II1/2, p. 122—123: «per il mio circolo di produzione non vedo alcuna prospettiva di fare qualcosa di grande
con questi tre volumi, anche se I’Op. 6 avesse un altro titolo [...]. Al posto loro pero mi piacerebbe molto avere
in produzione il Quintetto [op. 44] oppure qualcosa di nuovo nel genere della musica da camera, (forse un
Trio? O Solo-Stiicke?)».

2 Cfr. lettera sopra citata di Friederich Wieck a Friederich Whistling del Gennaio 1843: «Werden Sie das
Quartett u. Trio nicht zur horen bekommen?».

23 Cfr. Lettera di Friedrich Wieck all’editore Whistling del 17 Febbraio 1843: «Das Quartett, was ja ganz
vortrefflich seyn soll u auch nicht schwer ist, will Sch Ihnen aufheben, aber wegen der 1 Stimme weniger nicht
geringen lassen als 20 Louisd., was Hdrtels bereits geboteny, cit. da SBE I11/2, p. 124, Nota 3.

2% A-Wgm; Sign: Rob. Schumann 11, cit. da SBE I11/2, p. 125.

25 Cfr. Th III, p. 256: «Carissimo Sig. Whistling, ieri abbiamo suonato il Quartetto [op. 47] e fa un effetto
veramente sensazionale, credo ancora di piu del Quintetto [op. 44]. Tuttavia non spetta a me giudicare. Pero
abbiate fiducia, e mi auguro di ricevere presto una risposta, visto che per il Quartetto e il Trio [op. 88] mi é
stata fatta un’altra proposta, cui devo rispondere in questi giorniy.
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sceglie come editore del trio, in un primo momento, 1’editore Peters, con il quale prende
contatto per la pubblicazione nel Dicembre 1844.

Le ragioni di questa preferenza forse si comprendono meglio confrontando i cataloghi dei due
editori lipsiensi: fino all’Agosto del 1844 Peters aveva pubblicato 15 Trii per pianoforte — tra
cui anche la maggior parte di quelli di ReiBliger — mentre Whistling nessuno.

Friedrich Whistling non demorde, e tre anni dopo ribadisce la sua offerta per la pubblicazione

di un Trio in una lettera a Schumann del 22 Febbraio 1846:

Herr Wieck war so freundlich mir mitzutheilen, daf3 Sie ein Pianoforte-Trio [op.88]
vollendet haben, und erbot sich auch, bei Ihnen zu vermitteln, daf} Sie mir selbst zur
Herausgabe iiberlieffen. Da ich nun neulich durch irgend ein unbegreifliches
Mifsverstindnif3 gegen meinen Willen nicht Ihr Concert [op. 54] oder Sinfonietta [op.
52] erhalten habe, so fiihle ich mich veranlafit, meine Bitte direct an Sie gerichtet zu
wiederholen, hoffe ich bald eine kurze Notiz zu erhalten, ob und unter welchen
Bedingungen Sie mir jenes Trio [op. 88] iiberlassen wollen®®.

Alla quale Schumann risponde il 15 Marzo 1846, informandolo che il Trio ¢ stato gia

promesso all’editore Peterse che un altro ¢ in arrivo per Schuberth:

Um so leider thut es mir, gerade wegen des Trio’s [op. 88] Ihnen eine abschldgliche

Antwort geben zu miifien. Ich habe es schon seit Jahr und Tag Peters versprochen, ein

2tes (noch gar nicht fertiges)™’ desgleichen an Schuberth in Hamburg™®.

Nel frattempo, Schumann compone altri due Trii per pianoforte, percio decide di offrirne uno
a Whistling per la pubblicazione nel corso dell’anno successivo — molto probabilmente 1’op.
80, dal momento che a questo punto il compositore ha gia preso contatto con Peters e con

Schuberth (per la futura op. 887?). Scrive infatti all’editore lipsiense il 1 Dicembre 1847:

236 Corr, Bd. 18, Nr. 3226, cit. da SBE I11/2, p. 177: «ll Sig. Wieck é stato cosi gentile da comunicarmi che lei ha
appena terminato un un Pianoforte-Trio [op.88], e si é offerto anche di dirle di pubblicarlo nella mia casa
editrice. Visto che ultimamente, per un qualche incomprensibile equivoco contro la mia volonta non ho ricevuto
il suo Concerto [op. 54], né la Sinfonietta [op. 52], mi sento a questo punto obbligato a ripeterle direttamente la
proposta, e spero di ricevere presto notizie da lei sul se, e a quali condizioni, sarebbe disposto a cedermi quel
Trio [op. 88]».

27 A quale Trio si riferisca Schumann in questo caso non pud essere stabilito con certezza, dal momento che il
processo di composizione dei Trii op. 63 e op. 80 ¢ documentabile nei diari soltanto a partire dall’estate 1847. Si
pud dunque pensare che Schumann avesse semplicemente in mente di scrivere un secondo Trio, per far fronte
all’offerta dell’editore Schuberth di Amburgo del 20 Dicembre 1845 (Cfr. il sottoparagrafo “3.3.3 Il carteggio
con la casa editrice Schuberth di Amburgo”, p. 113”).

8  ettera di Robert Schumann a Friedrich Whistling del 15 Marzo 1846, attualmente nel fondo privato di Eric
van Lauwe, Parigi; cit. da SBE I1I/2, p. 179: «E ancora di piu mi dispiace di doverle dare nei riguardi del Trio
una risposta negativa. Quello I’ho promesso gia da anni a Peters, e un secondo (ancora non del tutto finito) lo
stesso a Schuberth ad Amburgo». Cfr. anche il BV-A4, Nr. 1168: «Die Trio’s hdtte ich schon, eines an Peters [op.
88, das andere [?] an Schuberth versprochen [...]».
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Lieber Herr Whistling,

Vielen Dank fiir Alles, — die Prachtexemplare [op. 61], die Schonen anderen [op. 61],
die Novitdten, und zuletzt noch fiir Ihre freundliche Offerte. |...] Ich fiige noch bei, daf3
ich Ihnen (im Lauf des Jahres 48) [...] auch ein Trio [op. 80] iibergeben zu kénnen
glaube, miifste aber darauf bald Antwort haben, da ich gerade deshalb mit anderen
Verlegern in Correspondenz bin®>’.

Due settimane dopo Schumann ripete a Whistling di essere in contatto con un altro editore per
la pubblicazione del Trio, e di avere bisogno al pit presto di una risposta®®’; gia il giorno

seguente Whistling scrive a Schumann:

Wegen dem Trio erwartete ich noch Ndheres von Ihnen zu héren; vorldufig reflectire
ich natiirlich mit Vergniigen darauf!™'

Tuttavia Schumann decide di accettare I’offerta dell’altra casa editrice e porta avanti gli

accordi per la pubblicazione del Trio con Schuberth.

3.3.2 IL CARTEGGIO CON L’EDITORE PETERS:

Nel frattempo, come abbiamo visto, il primo Trio ¢ stato gia offerto a Peters. Nella lettera
datata 11 Dicembre 1844, scritta due giorni prima di partire per Dresda, Schumann offre il

Trio a Carl Bohme della casa editrice Peters di Lipsia:

Geehrter Herr,

durch Hrn. Nottebohm’s gefillige Vermittelung®®® lief ich vor Kurzem bei Ihnen
anfragen, ob Sie zum Verlag eines neuen Trio’s fiir Piano, Violine und Cello von mir
geneigt seien, worauf mir Hr. N.[ottebohm] sagte, dafs Sie die Bedingungen zu wifsen
wiinschten. Ich habe fiir dhnliche Arbeiten gewohnlich 20 Ld or erhalten; das Trio ist
aber nicht so grof3 (in Partitur etwa 30 Platten) und das Honorar daher auf 15 Ld or
von mir festgestellt. Wenn Ihnen dies convenirt, so ersuche ich Sie um ein Wortchen
Antwort — vielleicht noch vor meiner Abreise von hier nach Dresden, d. h. iibermorgen.

2% D-BNu; Sign: Schumann 31, cit. da SBE I11/2, p. 249-250: «Caro Whistling, grazie per tutto, — gli esemplari
bellissimi [op. 61], e gli altri belli [op. 61], le novita, e infine anche per la sua gentile offerta. [...] Le anticipo,
inoltre, che penso di poterle cedere (nel corso dell’anno 48) [...] anche un Trio, pero su questo avrei bisogno di
ricevere risposta presto, visto che sono in contatto anche con altri editori». Cfr. anche il Brief Verzeichnis (BV-
A, Nr. 1266) a questo proposito, dove Schumann riporta: «[...] daf er auch im Lauf d. J. 1848 ein Trio von mir
zum Verlag bekommen konne [...]».

260 Cfr. lettera di Robert Schumann a Friederich Whistling del 6 Gennaio 1848: «[...] Bis Sonnabend friih erwarte
ich dann jedenfalls eine Antwort — auch iiber friithere Puncte, namentlich iiber das Trio [op. 807?], bitte ich um
Antwort — da ein anderer Verleger auf Auskiinfte dariibert wartety. (D-Zsch; Sign: 95.48—A2). Cfr. anche BV-A,
Nr. 1287: «[...] wie es wegen d. Trio stiinde — ein andrer Verleger warte auf Auskunft.

261 Corr, Bd. 19, Nr. 3426, Friederich Whistling a Robert Schumann il 7 Gennaio 1848: «Nei riguardi del Trio
aspetto di sapere da lei qualcosa di piu. Nel frattempo ci rifletto naturalmente con piacere!».

22 Gustav Nottebohm (1817-1882), allora studente di Schumann al Conservatorio di Lipsia, aveva appena
pubblicato con Peters nel 1844 il suo primo Trio per pianoforte, op. 4.
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Dafi das Trio in der jetzt iiblichen Partiturform erscheine®®, und ich sechs

Freiexemplare, so wie das Honorar nach Ablieferung des Manuscriptes erhalte, stimmt
wohl mit Ihren Ansichten iiberein™®".

L’editore Peters si dimostra favorevole alla pubblicazione del Trio nella lettera di risposta,
spedita nello stesso giorno, anche se non alla richiesta dell’onorario di 15 Louis d’or —
Schumann dichiara di aver fissato un onorario di 20 Louis d’or per lavori simili, cio¢ il

Quartetto con pianoforte op. 47 e il Quintetto op. 44:

Herrn Nottebohm war ich bereits so frei auf dessen freundliche Mittheilung Geeignetes
zu dufSern, so wie dafs ich zu den gewohnten Bedingungen gern bereit wdre Ihr Trio [op.
88] zu verlegen, indem Sie versichert sein diirfen, wie es mir zur Ehre und zum
Vergniigen gereicht mit Ihnen in Verbindung zu stehen.

An Reissiger und Kalliwoda zahle ich ndamlich fiir ein Trio f. Pf. nach Maaf3igabe der
Grofle 10 a 12 Louidors, von Ersterem besitze ich noch Eins ungedruckt im Manuscript
und erfreuet sich dessen Collection in meinem Verlag eines lebhaften Abganges.

Sind Sie geneigt mir das Ihrige zu denselben [sic] Honorar zu iiberlassen so bitte ich
um gefdillige Uebersendung des Manuscript [sic] gegen prompte dankbare Abmachung
des Betrages.

Es wird bei mir wie jetzt iiblich ist in Partitur gestochen und kann im ersten % Jahr

1845 erscheinen®®’.

A questa lettera Schumann risponde da Dresda, il 21 Dicembre 1844, accettando 1’onorario di
12 Louis d’ors proposto dall’editore, e promettendo di spedire il manoscritto non appena la

Reinschrift sara terminata:

. . . . . 266
Das Trio bedarf noch einer Reinschrift, woraufich es Ihnen dann zusende ™.

2 Solo da pochi decenni era in uso la pratica di inserire le parti degli strumenti nella partitura del pianoforte.
Fino ai primi dell’Ottocento, infatti, le diverse parti dei trii per pianoforte venivano pubblicate separatamente.

%4 D_Diihi 90.5027/b, cit. da SBE I1I/3, p. 308: «Gentile Signore, grazie alla cordiale mediazione di Nottebohm
le ho fatto chiedere poco tempo fa se fosse interessato alla pubblicazione presso la sua casa editrice di un mio
nuovo Trio per Pianoforte, Violino e Violoncello, al riguardo Nottebohm mi accennava che lei vorrebbe sapere
le mie condizioni. Per lavori simili ho ricevuto solitamente 20 Ld’or, il Trio pero non é molto grande (in
Partitura circa 30 tavole) percio ho fissato un onorario di 15 Ld or. Se per lei € un prezzo conveniente, la prego
di darmi darmi a breve risposta — forse ancor prima della mia partenza verso Dresda, cioe dopodomani. Che il
Trio debba essere pubblicato nella forma ormai usuale della Partitura, e che io esigo sei esemplari e il
pagamento dopo [’invio del manoscritto, si accorda certamente anche con le vostre vedute».

265 Corr, Bd. 17, Nr. 3030, cit. da SBE I11/3, p. 309-310: «Mi sono permesso di comunicare al Sig. Nottebohm
gia in occasione della sua gentile comunicazione a quali condizioni potrei pubblicare il suo Trio [op. 88], e in
questo potra essere certo che per me é un onore ed un piacere essere in contatto con lei. A Reissiger e
Kalliwoda pago per un Trio con Pf. a seconda della lunghezza da 10 a 12 Louidors, del primo ho ancora un
manoscritto in stampa e la sua collezione gode di una vivace partenza nella mia casa editrice. Se siete disposti a
cedermi il vostro Trio per lo stesso onorario la prego di volermi spedire il manoscritto e le accorderemo
prontamente la somma. Sara inciso nella mia casa editrice nella forma oggi abituale della partitura e potra
essere pubblicato nel primo quarto dell’anno 1845».

266 1 ettera originale perduta, copia scritta a mano in D-Zsch; Sign.: 4968, Nr. 182, cit. da SBE III/3, p. 310-311:
«ll Trio ha bisogno ancora di una bella copia, dopodiché glielo spediro». Cfr. anche il BV-4, Nr. 1027, datato
22. Dicembre 1844: «Daf} ich ihm das Trio [op. 88] fiir 12 Ldor lafien wolle u. ihm das Mscpt spdter schickeny.
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Lo stesso giorno 1’Haushaltbuch registra®’: Wieder angefangen ein wenig zu arbeiten. 11
processo di pubblicazione procede, pero, lentamente: Von Bose, della casa editrice Peters,
risponde a questa lettera 1’8 Febbraio 1845, ringraziando Schumann per aver accettato la

proposta di onorario, e rassicurandolo che non c’¢ fretta per spedire il manoscritto:

Nach beendeter Reinschrift sehe ich der gefdlligen Zusendung des Trio entgegen,

pressire jedoch nicht damit, da ich es fiir jetzt nicht gleich in Arbeit geben kann**.

Dopo tre mesi, il 27 Maggio 1845%%°  Schumann avvisa, tuttavia, 1’editore Peters, di aver
deciso di spostare la pubblicazione del Trio intorno al Natale dello stesso anno, dal momento
che da poco tempo, nel Febbraio 1845, I’editore Whistling ha pubblicato il Quartetto con
pianoforte op. 47, und eine zu rasche Aufeinanderfolge von Compositionen in derselben
Gattung mir fiir Ihr eigenes Interesse nicht rdthlich scheint. Ist es Ihnen denn recht, so warten
wir mit der Herausgabe noch bis zum Schluf3 des Jahres. Solo per questo motivo, dunque,
aggiunge Schumann, non ha ancora mandato il manoscritto.

L’editore si dimostra completamente in accordo con la decisione del compositore, anche se
preferirebbe che il manoscritto fosse spedito gia da subito, nel caso fosse finito, weil bei

meinem nicht viel drucken es ohnedem geschiehet, daf3 immer einige Zeit jedes Manuscript

ruhet, bevor es an die Reihe zur Beforderung kommen kann. Ich sehe also dessen Empfang
nach Ihrer Convenienz in dieser Zeit, oder auf baldigst entgegen und werde nicht verfehlen
Ihnen dann prompt mit dem einverstandenen Honorar aufzuwarten®'".

Eppure, il manoscritto del Trio rimane nelle mani di Schumann ancora per molto tempo. I1 13
Dicembre 1847, dunque a piu di due anni dall’inizio delle trattative per la pubblicazione con
Peters, infatti, il manoscritto dell’op. 88 non ¢ ancora stato spedito, e il compositore si sente in
dovere di avvisare la casa editrice musicale Peters che un altro Trio, I’op. 63 in re minore ¢ in
imminente pubblicazione da Breitkopf & Hartel, ma che non si tratta dello stesso offerto a

Peters, ma di uno piu grande appena composto:

2T Tp I11, p. 376.

268 Corr, Bd. 17, Nr. 3051, cit. da SBE III/3, p. 311-312: «Una volta terminata la Reinschrift, aspetto [’invio del
manoscritto, ma non le faccio fretta, perché per adesso non potrei mandarlo subito in produzione».

29 D-Leu Autografensammlung Taut, cit. da SBE III/3, p. 312-313: «Das Manuscript meines Trio’s [op.88]
habe ich noch mit Fleif3 zuriickbehalten, da so eben erst ein Quartett [op. 47] von mir bei Whistling erschienen,
und eine zu rasche Aufeinnanderfolge von Compositionen in derselben Gattung mir fiir Ihr eigenes Interesse
nicht rdthlich scheint. Ist es Ihnen denn recht, so warten wir mit der Herausgabe noch bis zum Schluf; des
Jahresy». Cfr. anche BV-A; Nr. 1078: «Das Trio von mir sollte lieber erst zu Weihnachten herauskommeny.

27 Corr, Bd. 17, Nr. 3088. Lettera della casa editrice Peters (C. G. Béhme) a Robert Schumann del 28 Maggio
1845, cit. da SBE I11/3, p. 314.
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Noch fillt mir ein, Ihnen zu melden, daf3 bei den Hh. Breitkopf & Hdrtel bald ein Trio
[op. 63] von mir erscheinen wird; es ist dies nicht dasselbe, was ich Ihnen friiher zum
Verlag anbot, sondern ein eben erst vor Kurzem componirtes und viel grofieres, als das
Ihnen offerirte. Sollten Sie mein 2tes Trio [op. 88] spdter noch zu drucken wiinschen, so
bitte ich um eine Nachricht. Wo nicht, so ist es mir auch recht. Ich habe ndmlich von
einer auswdrtigen Verlagshandlung eine Offerte auf zwei neue Trios erhalten, und

wiirde, im Fall es Thnen gleich wdre, jenes kleinere Ihnen friiher angebotene zu einem

dritten, das ich eben in Arbeit habe [op. 80], zu jenem Zweck mitbenutzen®'".

A questo punto Peters rinuncia alla pubblicazione dell’opera’’’, che Schumann, come
abbiamo visto nella genesi dell’opera, vuole forse pubblicare insieme all’op. 80 con la casa
editrice musicale di Amburgo Schuberth. Gli interessi economici del compositore, tuttavia,
non sono da sottovalutare: contro ’offerta di Peters di 12 Louis D’or, infatti, Schumann

ricevera da Kistner per ’op. 88 18 Louis D’or e 25 Louis D’or da Schuberth per 1’op. 80.

3.3.3 IL CARTEGGIO CON LA CASA EDITRICE SCHUBERTH DI AMBURGO:

Il carteggio con questo editore si rivela particolarmente interessante per la storia della
ricezione del genere trio con pianforte.

I 20 Dicembre 1845, mentre il compositore ¢ ancora in trattative con Peters per la
pubblicazione dell’op. 88, Schuberth fa esplicitamente una richiesta a Schumann nel genere

dei trii con pianoforte:

Zugleich mache ich eine Bestellung auf einige Pianoforte Trios (Piano Violin & Cello
obligat) bei Ihnen. Dieser [sic] Genre, der giebt Ihnen so recht Stoff sich zu zeigen,
dabei ist’s eine Ehrenarbeit. Der Plunder von SalonMusik Fantasien etc fliege nach
dem Pfefferboden”. / Daf3 ich als Verleger eine ernste Richtung habe, beweifst [sic]

2"V D-Diihi 90.5028/d/13, cit. da SBE 111/3, p. 318-319: «Mi sono ricordato di comunicarle che prossimamente
presso Breitkopf & Hdrtel uscira un mio Trio [op. 63]; non é lo stesso che le ho proposto per la pubblicazione
tempo fa, ma un altro appena composto e molto piu grande di quello offertole. Se volesse ancora pubblicare piu
tardi il mio secondo Trio [op. 88], la prego di volermelo comunicare. Altrimenti sono d’accordo anche io. Ho
appena ricevuto un’offerta per due nuovi Trii da un editore estero, e nel caso per lei non fosse un problema,
vorrei utilizzare il Trio piu piccolo che le avevo proposto per metterlo insieme ad un altro [op. 80] sul quale sto
lavorando adesso per questa propostay.

72 1 ettera del 14 Dicembre 1847 della casa editrice Peters a Robert Schumann: «Da sich Ihnen eine Gelegenheit
dargeboten hat, daf} fiir mich friiher bestimmte Trio vortheilhaft zu verwenden, so leiste ich jetzt darauf
Verzicht»y (Corr, Bd. 19, Nr. 3416).

23 Qul significato del termine Pfefferboden e la sua traduzione in italiano ¢’¢ incertezza. Si tratta di un termine
non piu in uso, che da solo indica storicamente una sorta di setaccio per la produzione del pepe macinato. Con
tutta probabilita gia nell’Ottocento il termine veniva usato soltanto in locuzioni metaforiche, forse una maniera
di esprimersi legata all’ambito geografico dell’editore Schuberth. L’enciclopedia der Handlungswissenschaft
und ihrer gesamten Hiilfskenntnisse, edita nel 1802 a cura di August Schumann, il padre del compositore, riporta
sotto Pfefferboden: Die wirkliche Siebboden bestehen: 1. In Pfefferboden. Die Pfefferbéden sind ganz aus
schwarzem Haar, und dienen zur Durchsiebung des gestossenen Pfeffers, Piements und dergl mehr. [...] Cfr.
Allgemeine Encyklopdidie der Handlungswissenschaft und ihrer gesamten Hiilfskenntnisse; oder ausfiihrliche
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mein Katalog. / Eben habe ich von Vieuxtemps ein 2** Concert gedruckt, eins von Spohr

ist unter der Presse ferner ein PianoQuintett von Spohr etc**.

La risposta di Schumann a questa lettera purtroppo ¢ andata perduta, ma dal Brief Verzeichnis
non risulta che il compositore abbia preso in considerazione la richiesta della casa editrice.
Nella lettera seguente, infatti, del 14 Gennaio 1846, I’editore Julius Schuberth si rammarica

per la mancata risposta alla sua proposta:

Aber, lieber Herr Dr, Sie haben mir ja keine Sylbe Antwort auf den neuen Genre
“Piano Trios” gegeben? / Wenn Sie solche componieren — woran ich nicht zweifele, so
hoffe u. erwarte ich, daf3 ich als Erstktommender & qua[si] Besteller, oder besser
Bittsteller den Vorzug habe! / Trios — nicht eins — nein drei — sind der Musikwelt noth —
u besonders meinem Verlage sehr nothig, der sich von Jahr zu Jahr immer mehr durch
Prachtwerke auszeichnen sollI*”

«Il mondo della musica ha bisogno di Trii — non di uno — non di tre — e soprattutto ne ha
bisogno la mia casa editrice, che di anno in anno si deve distinguere sempre piu attraverso
opere magnifiche!» La risposta di Schumann, anche in questo caso, non ¢ rimasta o non ¢ mai
esistita, stando alle lettere rimaste; tuttavia il compositore deve aver preso in considerazione
la proposta di Schuberth perche, poco dopo, il 15 Marzo 1846, scrive a Whistling di aver
promesso un secondo trio a Schuberth.

Pit 0 meno un anno e mezzo dopo, inoltre, nel Dicembre 1847, il compositore scrive
all’editore Peters che ha deciso di accettare la richiesta di un editore straniero per un paio di
trii; eppure il 6 Gennaio 1848, dunque a ridosso di pochi giorni, scrive ancora a Whistling per
prendere accordi riguardo la pubblicazione di un trio: scartata 1’offerta poco conveniente di
Peters di 12 Louis D’or, il compositore decide probabilmente di valutare 1’offerta migliore fra

Schuberth ¢ Whistling. Inoltre, ¢ anche interessante notare che, nonostante Schuberth gli

und systematisch geordnete Darstellung alles dessen, was dem Theoretiker und dem Praktiker des Handlungs-
und Manufakturstandes zu wissen nothig ist.

21 Corr, Bd. 18, Nr. 3180, cit. da SBE 11l/6, pp. 355-356: «Al contempo le commissiono alcuni Trii con
pianoforte (pianoforte, violino & violoncello obbligati). Questo genere le darebbe veramente la possibilita di
mostrare la sua stoffa, ed é un lavoro onorevole. Che il ciarpame delle Fantasie da Salotto etc. vada al diavolo!
Che la mia casa editrice abbia una direzione seria, é testimoniato dal mio catalogo».

23 Corr, Bd. 18, Nr. 3197, cit. da SBE III/6, pp. 358-359: «Pero, gentile Signore, perché non mi avete dato
nemmeno una sillaba di risposta nei riguardi del nuovo genere ,,Piano Trios“? Se ne doveste comporre
qualcuno — e non ne dubito, spero e mi aspetto di avere la precedenza come Primo arrivato & quasi
committente, anzi meglio richiedente! Il mondo della musica ha bisogno di Trii — non di uno — non di tre — e
soprattutto ne ha bisogno la mia casa editrice, che di anno in anno si deve distinguere sempre piu attraverso
opere magnifiche!».
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avesse fatto una chiara richiesta in questo genere, Schumann decide di pubblicare I’op. 63 con
Breitkopf & Hirtel’.

Nel frattempo fra Schumann e Schuberth non si ¢ ancora arrivati ad un chiaro accordo per la
pubblicazione di uno dei due trii ancora in preparazione (I’op. 88 e 1’op. 80).

Solo I’anno successivo, il 24 Gennaio 1849, Schuberth ribadisce nuvamente la sua proposta:

Durch Freund Reinecke weif3 ich, dafs Sie ein paar Trios [ Pfte fertig haben, was
wiirden Sie fiir eins derselben Honorar verlangen?”"’

A questo punto, il 28 Gennaio 1849, Schumann gli offre di pubblicare 1’op. 88 per 18 Louis
D’or’”: Ein Trio [op.88] konne er fiir 18 Ldor haben.
Segue un veloce scambio di lettere volto a stabilire i1 dettagli per la spedizione del

manoscritto:

3 Febbraio 1849, Fritz Schuberth a Robert Schumann:

Auf das Trio [op. 88] reflectire ich & bitte um gefillig [sic] direkte umgehende
Einsendung, aber verehrter Freund vor Ostern kann ich’s nicht mehr heraus bringen &
vor dieser Zeit mochte ich auch das Honorar nicht zahlen; jedoch konnte es leicht
passieren, daf3 die Moneta schon der néichste Monat Ihnen zufiihrt. Ich zweifle nicht an
Ihrer Bewilligung dieser Bedingung & sehe mit Freude dem Manuscripte entgegen. |...]
Die Ubersendung des Trios sehe ich baldigst entgegen — eine Partitur-Ausgabe wird
natiirlich veranstaltet””.

L’editore accetta dunque la somma proposta da Schumann e chiede di spedire il manoscritto
al piu presto — anche se non sara possibile stamparlo prima di un paio di mesi.
Schumann, come risulta dal Brief Verzeichnis, avvisa la casa editrice che il manoscritto

. N .2
arrivera, ma non subito**;

276 Cfr. a tal proposito la lettera di Schuberth dell’8 Luglio 1849: «Vor Allem bitte ich um ein Album fiir Gesang
& ich hoffe es wird mir mit meiner Bitte diesmal nicht so gehen wie mit dem ersten Piano Trio — das ich vor
Jahren bestellte & nachher ein anderer Verleger erhielt — vermutlich aus Irrthumy. (Corr, Bd. 20, Nr. 3672, cit.
da SBE 111/6, p. 397).

277 Corr, Bd. 20, Nr. 3575, cit. da SBE I11/6, pp. 388-389: «Tramite I’'amico Reinecke sono venuto a sapere che
lei ha un paio di Trii con pianoforte terminati, quanto vorrebbe per uno dei due?»

28 BY-A, Nr. 1402.

21 Corr, Bd. 20, Nr. 3589, cit. da SBE III/6, pp. 391-392: «Sul Trio [op. 88] rifletto e la prego di volermi
mandare cortesemente direttamente il manoscritto al piu presto, ma, carissimo amico, prima di Pasqua non
posso piu farlo stampare e prima di questo periodo non posso neanche pagarle I’onorario; tuttavia potrebbe
accadere che gia il prossimo mese le arriveranno i soldi. Non dubito della sua approvazione di queste
condizioni e attendo con gioia il manoscritto. [...]. Aspetto ['invio del Trio il prima possibile — sara naturalmente
preparata una edizione in partitura.

280 BY_4, Nr. 1411, 8 Febbraio 1849, Schumann alla casa editrice Schuberth: «Ricevera dunque il Trio (in la) —
Ma dopo». Cfr. anche la risposta di Fritz Schuberth del 15 Febbraio 1849: «Schonen Dank fiir die Bewilligung
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Das Trio (in A) bekime er also — aber erst spiiter™".

8 Marzo 1849: Fritz Schuberth a Robert Schumann:

Vorldufig will ich mich mit dem Trio, auf welches ich sehr gespannt bin, freuen, und Sie
hiermit zugleich erinnern, nach der Ueberarbeitung & Abschrift laut I[hrem
Versprechen solches direkt per Post mir zusenden. Mit der Ausstattung sollen Sie
zufrieden seyn, schauen Sie ein Wenig unsere Ausgaben von Spohr’s Trios an, in der
Weise die Noten, & das Titelblatt lassen wir schon lithographiren, mit der inneren
Ausstattung harmonierend”™.

Tuttavia, il 28 Settembre 1849 Schumann cambia ancora una volta idea e decide di spedire a
Schuberth non piu il primo trio in la minore, ma quello in fa maggiore composto
successivamente, 1’op. 80, la revisione del quale ha forse preso meno tempo rispetto a quella

del primo:

Ihm das Trio (in F) [op. 80] fiir 25 Ld or u. 7 Freiexemplare, u. Zahlung nach Annahme
2

d. Manuscriptes angeboten”".

La notizia non piace all’editore, che aveva pensato di ottenere bessere Geschdifte con il primo
trio, piu piccolo, per il quale, non da ultimo, Schumann chiede 18 Louis d’or e non 25.
Ciononostante, Schuberth accetta il cambiamento e il prezzo piu alto stabilito per il nuovo
Trio:

Ihre Nachricht daf3 Sie mir [das] zugedachte (Klavier) Trio [op. 88] noch nicht senden
konnen, hat mich etwas verstimmt. Ich glaube nehmlich daf3 ich gerade mit dem
kleinern Trio bessere Geschdfte mache als mit dem mir offerirten grofferen. Dem
ohngeachtet acceptire ich das grofiere Trio [op. 80] u erhohe den friiher bestimmten
Preis von achtzehn Louisd auf Zwanzig u liefere die iiblichen sechs FreiEx. Das
Honorar zahle ich wie Sie’s wiinschen sofort nach Eingang des Manuscripts, auch soll
die Edition a la Breitkopf & Hirtel beschafft werden™™*.

des Trios [op. 88], es ist mir ganz recht ein Wenig spdter in den Besitz desselben zu kommeny. (Corr, Bd. 20, Nr.
3598, cit. da SBE I11/6, p. 394).

281 Come abbiamo visto, la revisione del trio in la minore, cosi come quella dell’op. 80 ¢ documentabile soltanto
a partire dall’ Aprile successivo.

282 Corr, Bd. 20, Nr. 3615, cit. da SBE I11/6, pp. 395-396: «Per ora sono felice per il Trio, che aspetto con molta
ansia, e vorrei qui ricordarle di mandarmelo direttamente per posta, dopo la revisione a la bella copia, come ha
promesso. Sarete soddisfatto dell aspetto, dia uno sguardo alle nostre edizioni dei Trii di Spohr; facciamo in
modo che le note e il frontespizio, che facciamo litografare bellamente, possano armonizzarey.

28 BY_A, Nr. 1546: «Offertogli il Trio (in Fa) [op. 80], per 25 Ld’or e 7 esemplari, e pagamento dopo ’arrivo
del manoscrittoy.

2 Corr, Bd. 21, Nr. 3736, cit. da SBE I11/6, p. 398-399: «La notizia che non pué ancora spedirmi il Trio (per
pianoforte) [op. 88] che pensavo mi ha un po’ indisposto. In verita penso di poter fare affari migliori con il Trio
piu piccolo piuttosto che con il pin grande che mi ha appena offerto. E tuttavia accetto il Trio piu grande [op.
80] e alzo il prezzo prima concordato da diciotto Louisdor a venti e le mando gli usuali sei esemplari.
L’onorario sara pagato, come nelle sue richieste, appena arriva il manoscritto, e riusciremo anche ad
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Mentre il manoscritto per I’op. 88, forse ancora in fase di revisione, rimane nelle mani di

Schumann.

3.3.4 IL CARTEGGIO CON LA CASA EDITRICE KISTNER:

Bisogna aspettare fino all’anno successivo affinche Schumann spedisca finalmente e senza
ripensamenti il manoscritto del primo trio per pianoforte. La scelta definitiva cade sulla
famosa casa editrice lipsiense di Friederich Kistner. Tuttavia, Schumann non offre a Kistner
un trio, ma direttamente delle Phantasiestiicke, per una somma di 18 Louis D’or — la stessa

offerta anche a Schuberth:

17 Aprile 1850: Kistner die ,, Phantasiestiicke f. Violine, Violoncell, u Pfte*, fiir 18 Ldor

285
angeboten™".

Due giorni dopo Julius Kistner risponde al compositore, accettando di pubblicare i
Phantasiestiicke e la somma di denaro stabilita®*®,

Schumann spedisce le Stichvorlagen [SVP, SVS] quasi un mese piu tardi, il 15 Maggio 1850,

\

commentando il ritardo con la spiegazione che il lavoro ¢ stato piu lungo di quanto

imamginasse e che ¢ stato aggiunto un nuovo pezzo fantastico, uno Scherzo:

Erst heute erhalten Sie die Phantasiestiicke. Es ist noch ein neues hinzugekommen (Nro.
4) und sonst auch hat mich die Arbeit linger aufgehalten; als ich glaubte. Nro. 4 haben
Sie wohl die Gefdlligkeit mir nach dem Mafistab der andern Stiicke zu berechnen. Wo
nicht, und wiinschen Sie das Opus in seiner friiher achtbogigen Form, so bin ich auch
bereit, das Stiick zuriickzunehmen.

Zu Ende der Woche hoffe ich Sie tibrigens selbst in Leipzig zu sprechen (weshalb Sie
mir das Honorar nicht nach Dresden senden wollen) [

arrangiare [’edizione d la Breitkopf & Hdrtely». Lettera di Julius Schuberth a Robert Schumann del 22 Ottobre
1849.

25 BV-A, Nr. 1643: «Offerte a Kistner le Phantasiestiicke per Violino, Violoncello e Pianoforte per 18
Louisdory. La lettera, indirizzata a Bartholf Senff, ¢ andata perduta.

28 Corr, Bd. 21, Nr. 3888. Lettera di Julius Kistner a Robert Schumann del 19 Aprile 1850: «/n freundlicher
Erwiederung Ihres an H. Senff gerichteten Schreibens erklire ich mich sehr gern bereit die Phantasiestiicke zu
verlegen, und freue ich mich Ihrer baldigen Herkunft um gegen das festgestellte Honorar das Manuscript in
Empfang nehmen zu kénnen. [...]».

287 SBE II1/4, p. 258; S-Smf: Sign.: 3682: «Soltanto oggi riceve le Phantasiestiicke. E stato aggiunto un nuovo
pezzo (Nr. 4), e per il resto il lavoro mi ha preso di piu di quanto pensassi. Abbiate la gentilezza di calcolare il
Nr. 4 a seconda della grandezza degli altri pezzi. Se non e d’accordo, e vuole mantenere la composizione nella
sua forma precedente, sono anche pronto a ritirare il pezzo. Verso la fine della settimana, inoltre, spero di
parlarle a Lipsia (percio le chiedo di non spedire Dresda [’onorario) [...]».
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Schumann chiede a Kistner, inoltre, di calcolare lo Scherzo nella somma dell’onorario,
dunque di aumentare il prezzo di 18 Louis D’or, dichiarandosi tuttavia pronto a ritirare il
nuovo movimento e a ricevere la somma stabilita in caso contrario®**.

Le Stichvorlagen per la partitura e per le parti SVP, SVS di cui siamo in possesso, infatti,
prevedono I’aggiunta di un quarto pezzo, uno Scherzo: sia nella parte del pianoforte, che in

quella del violino e del violoncello ¢ possible notare 1’aggiunta, di mano del copista

Gottschalk, dell’indicazione V. Einlage. / Scherzo. 11 Finale, dunque, passa da numero /V. a

numero V. Il testo musicale dello Scherzo tuttavia non ¢ presente, il che fa pensare che il
numero [V. sia stato allegato alla fine e successivamente tolto. Non abbiamo una
testimonianza scritta del rifiuto di Kistner, ma Schumann riceve la somma pattuita di 18 Louis
D’or™ ¢ dello Scherzo non ¢’¢ traccia nell’edizione a stampa del Settembre 1850.
Probabilmente, compositore ed editore parlano a voce al riguardo durante la permanenza di
Schumann a Lipsia, in citta dal 18 Maggio al 10 Luglio 1850 per dirigere la prima
rappresentazione della Genoveva op. 81.

Proprio durante questo soggiorno Carl Gurckhaus, della casa editrice Kistner, lo avvisa che
entrambe le parti per le Phantasiestiicke [KOSV, KOSVc] sono state incise e che spera di

poterlo accontentare entro la fine della sua permanenza a Lipsia:

Die beiden Stimmen (Violine & Vcll) zu den Phantasiestiicken sind auch fertig und ich
hoffe iiberhaupt, dafs ich Sie wdhrend Ihres hiesigen Aufenthalts vollkommen
befriedigen kann®™".

Forse Schumann ha la possibilita di vedere e correggere [KOP] e [KOS] proprio di persona a
Lipsia; dal prossimo scambio di lettere si puod infatti ipotizzare che il compositore abbia gia
effettuato una prima correzione, che Kistner effettua e rimanda prontamente il 31 Luglio

1850:

Ich [...] habe das Vergniigen Ilhnen hierbei die Correctur Ihres Opus 88 zu
tiberreichen, und indem ich Sie nur noch um gef. Baldmdéglichste Durchsicht &
Riicksendung bitte, empfehle ich mich / Hochachtungsvoll & ergebenst [...]*"!

288 BY_A4, Nr. 1655, datato 16 Maggio 1850: «Mit Phantasiestiicken. Wegen Nro. 4 u. eine Entschidigung dafiir;
ich ndhme es auch zuriick».

29 Tp 111, p. 527.

20 Corr, Bd. 22, Nr. 3929: «Anche entrambe le parti strumentali (Violino & Violoncello) delle Phantasiestiicken
sono terminate e spero comunque di poterla accontentare durante il suo soggiorno qui». Lettera di Carl
Gurckhaus a Robert Schumann del 7 Giugno 1850.

1 Corr, Bd. 22, Nr. 3966: «Ho il piacere di inviarle qui di seguito la revisione della sua Op. 88, voglia
cortesemente rivederla e rimandarla il piu presto possibile. In fede [...]». Lettera di Carl Gurckhaus a Robert
Schumann del 31 Luglio 1850. Cfr. anche con la lettera dello stesso Gurckhaus del giorno precedente, in cui
I’editore avvisa Schumann di aver posticipato la spedizione dell op. 89 per effettuare e rispedire al piu presto le
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Schumann rimanda [KOP] e [KOS] due settimane piu tardi, il 14 Agosto 1850,

complimentandosi per il buon lavoro:

Die Ausstattung der letzten Lieder [op. 89] hat ganz meinen Beifall. Ich danke
schonstens daffiir, wie auch fiir den saubren und correcten Stich der Phantasiestiicke,
deren Correctur hier zuriickfolgt. Fiir Correctheit des Titelblattes tragen Sie wohl
aucgzngorge; oder wollen Sie mir nicht einen Probeabzug zur Ansicht mittheilen?
[...]

Il giorno seguente Carl Gurckhaus spedisce, infine, anche una bozza di stampa del

frontespizio [TA], come richiesto dal compositore nella lettera precedente:

Ich danke Ihnen fiir gef. Besorgung der Correctur Ihres op. 88 und verfehle nicht

Ihnen einliegend den Probe Abzug des Titels zu iiberreichen™”.

Sono gli ultimi giorni di Schumann a Dresda: il compositore ha finalmente ricevuto un
incarico di rappresentanza a Diisseldorf, come direttore musicale della citta, e la partenza ¢
stata stabilita per il 1 Settembre 1850. In previsione del trasferimento, il 19 Agosto 1850
Gurckhaus si preoccupa di chiedere il nuovo indirizzo di Schumann a Diisseldorf™*, al fine di
potergli spedire le copie personali (OAP) delle Phantasiestiicke per pianoforte, violino e

295

violoncello op. 88, finalmente pubblicate nel Settembre 18507, come riporta 1’annuncio in

Signale:

Schumann, R., Phantasiestiicke fiir Pfte, Violine u. Veelle, op. 88. 1 Th. 20 Ngr.**°

correzioni delle Phantasiestiicke: «Verehrter Herr Dr! Auf Thr Geehrtes vom gestrigen Tage beeile ich mich
Ihnen beigehend die bewufsten Exemplare Thres op. 89 zu tiberreichen. Dieselben sind schon seit einigen Tagen
fertig, ich habe indefien ihre Absendung verschoben, weil ich Ihnen gleichzeitig die Correctur Ihres op. 88
(welche bald nachfolgt) tibermachen wollte. [...]» (Corr, Bd. 22, Nr. 3964).

% D-Zsch; Sign.: 8835-A42. Cfr. anche BV-4, Nr. 1684, che conferma I’invio all’editore delle correzioni
effettuate sulle prove di stampa: «Mit Correctur der Phantasiestiicke».

23 Corr, Bd. 22, Nr. 3979: «La ringrazio per la gentile revisione della sua op. 88 e non manchero di mandarle
in allegato una prova del frontezpizioy.

24 Corr, Bd. 22, Nr. 2992: «Haben Sie die Giite mir Ihre fernere Adrefe aufzugeben, damit ich Ihnen die
Phantasiestiicke iibermachen kann [...]».

5 Anche Schumann si preoccupa di ricevere le sue copie dell’op. 88, come la lettera del 14 Ottobre 1850
conferma: «[...] Von den Phantasiestiicken wiinschte ich gern einige Freiexemplare, vielleicht durch Hrn.
Bayrhoffer! — Oder haben Sie schon irgendwie welche an mich geschickt?» — [...]. S-Smf; Sign.:3684. Cfr. anche
BV-A Nr. 1720: «Bitte um d. Phantasiestiicke [...]».

296 Signale, 8. Jg., Nr. 38, 18 Settembre 1850, p. 358. Altri annunci si trovano in: NZfM, Bd. 33, Nr. 41, 19
Novembre 1850; Signale, 8. Jg., Nr. 47, 20 Novembre 1850, p. 452; Neue Berliner Musikzeitung, 4. Jg., 27
Novembre 1850.

122



3.4 PRIME ESECUZIONI PUBBLICHE E RECENSIONI:

La fortuna delle Phantasiestiicke op. 88 ¢ poco documentabile dai giornali, segno evidente
che la circolazione dei pezzi ¢ a carattere fortemente privato. In questo tipo di contesto 1’opera
sembra riscuotere un discreto successo. Una prima testimonianza di questa situazione ci ¢
offerta dalla lettera che I’avvocato e pianista dilettante Maximilian Wilhlem Becker®’ scrive
il 7 Febbraio 1854 all’amico Strackerjan®”® a proposito dell’esecuzione delle quattro

Phantasiestiicke op. 88%°°. 11 contenuto decisamente soggettivo della lettera, che si conclude

27 Becker, Maximilian Wilhelm (1818-1884), avvocato della corte suprema a Oldenburg, nonché pianista
dilettante e amico di Strackerjan.

%8 Paul Friedrich August Strackerjan (1823-1891), ufficiale dell’esercito, grandissimo estimatore di Schumann,
cantante egli stesso, fu un personaggio attivo per la vita musicale della citta di Oldenburg.

2% Corr, Bd. 26/2, Nr. 198: «Uber den ausgefiihrten Phantasiestiicken von Schumann habe ich meine eigenen
Gedanken, die es mich drdingel, mitzutheilen und da Du doch der eifrigste Vertreter Schumanns bist, mufit Du
schon eine Epistel aushalten.

Die Stiicke stehen offenbar in Zusammenhang. Die Wahl der Tonarten deutet schon darauf hin. Das erste und
letzte stehen in A moll, das zweite und dritte in den néchstverwendten Tonarten F dur und D moll, welche wieder
mit A moll entfernter verwandt sind. Schumann bezeichnet auch das letzte Stiick Finale und deutet damit an, daf3
er alle als ein Ganzes betrachtet wissen will. Fragt man nach dem Sinne dieses Ganzes, so mochte ich darauf
antworten der Sinn ist: Streben aus der Subjectivitit heraus zur Objectivitit. Das ist nun freilich etwas sehr
Allgemeines, allein die Musik darf nun einmal nicht zu speciell werden, sie lifit dem schénen Raum die
allgemeine Idee sich concret vorzustellen. Die Musik verwirklicht die Idee in der ihr eigenen Form, in Tonen,
welche sie zu musikalischen Gedanken verbindet und bedarf gar nicht der logischen Gedanken, welche ihr
vielmehr uns schaden. Die eben angegebene ldee: Streben aus der Subjectivitit zur Objektiven um in vielen
Kunstwerken unserer grofiten Meister; namentlich ist sie in den Werken in Sonatenform nachzuwesen. Bei
Beethoven ist dies Streben oft ein Kdmpfen und Ringen und hdiufig ein vergebliches, wie denn der bedeutendste
Mensch in sich selbst oft die grifiten Hindernisse in sich selbst bei seinem Streben zur Vervollkommung
(Objectivitit) findet. Der Unbedeutendste ist am leichtesten mit sich zufrieden.

Anstatt der Sonate hat Schumann hier vier liedformige Stiicke gebraucht,; ein Wagnif3, wozu man ihn aber die
Berechtigung nicht absprechen kann, sobald es Erfolg hat, d.h. sobald das Ganze interessant ist. Und das dducht
mir sind die Phantasiestiicke in Hohem Grade, ich habe sie mit immer steigenden Interesse gespielt.

Um nun aber meine Behauptung dazuthun, muf} ich meine Idee etwas concreter fassen. Ich will damit nicht
sagen, daf3 Schumann denselben Gedanken gehabt hat; denn, wie gesagt, ldfsit uns die Musik Spielraum, wie wir
die Idee des Kunstwerkes uns concret machen wollen. Der Eine wird hier noch seiner Individualitiit
weitergehen, als der Andere; nur darf man hierin nicht zu weit gehen, wenn ich sage: Die Stiicke enthalten die
Entwicklung des Inneren eines Menschen.

Nr. 1, die Romanze ist die kindliche Unmittelbarkeit, das unschuldige unbewufite Sinnen und Trdumen,
liebenswurdig, aber als nur zu sich selbst in Beziehung stehend, der Objektivitit am fernsten.

Es folgt das Friihlingsalter mit seinem ausgelafSenen lustigen Treiben, die Humoreske Nr. 2. Harmlose
Fréhlichkeit, toller Humor, manchmal wildes Treiben wechseln mit einander ab. Dies bringt den Menschen der
Welt schon ndher; er ist aber hier noch wesentlich egoistisch. Wir freuen uns, indem wir sehen, daf} er sich so
wohl fiihlt; aber Mehr haben wir nicht von ihm.

Der erste Schritt zur Objectivitdt ist die Liebe. Der Mensch sehnt sich aus seinem Ich heraus; er will sich in
einem zweiten Ich wiederfinden, weil er sich allein nicht mehr geniigt. Die Liebe, die Harmonie zweier
verschiedener Wesen schildert das Duett Nr. 3.

Aber der Mensch ist hier noch egoistisch, er will nur sein und er muf3 doch wirken. Nur dadurch daf; er von sich
abstrahirt und fiir Andere wirkt, nihert er sich der Objectivitdit. Dies ist Nr. 4. Der Wunsch bezeichnet freilich
nicht das Wirken selbst, sondern das Streben zur Wirksamkeit. Aber Streben ist zuletzt Alles was wir thun. Wer
am Ende seiner steht, und wdre es der gréofste Mann, kann doch mir sagen, er habe gestrebt zu wirken. Also mit
dem Wunsch schreitet der Mensch zur Wirksamkeit, Thema 1; es folgen aber Zeiten des Nachdenkens und
ruhigen Sinnens, wo die Gedanken sich kreuzen, das contrapunctisch behandelte Thema 2; aber mit festen
Schritt schreitet der Mann weiter unbekiimmert durch die vielfachen Verschlinzungen des Lebens, Thema 3,
dann werden Stunden heiteres Freude sein Lohn, Thema 4. Aber dabei darf er nicht stehen bleiben, der ruft ihn
zum ferneren Fortschreiten. Zuletzt schliefft er sich dem Allgemeinen an; er hat mit seinen Mitmenschen
gemeinsam gewirkt und gehort zu ihnen Thema 5, das Volkslied. Damit kann er ruhig schliefsen, Coda.
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significativamente con «Queste sono le mie idee riguardi ai pezzi. E non fa niente se non sono
giuste», non necessita qui di una ulteriore trattazione. La riflessione, consapevolmente
soggettiva e quasi autobiografica, ¢ da vedere come il personale tentativo di Becker di
descrivere 1 suoi pensieri all’ascolto dei pezzi e consente poche critiche. Qui basti citare la sua
esistenza a testimonio della frequenza con cui, almeno in questo ambiente, 1’op. 88 veniva
eseguita e del successo riscosso — non a caso questa ¢ l’unica ,recensione™ reperibile
dell’opera.

August Streckerjan, amico e grande ammiratore di Schumann, allega la lettera di Becker in
una sua missiva al compositore a Endenich’”. La lettera & importante anche perché ci
permette di stabilire quali musicisti avessero eseguito 1’op. 88 nell’ambito del concerto di cui

°%2 al violoncello e

parla Becker nella lettera: Karl Franzen®®' al violino, Theodor Krollmann I
Wilhelm Becker al pianoforte. Nessuna testimonianza, invece, sulla reazione di Schumann nei
riguardi della riflessione di Becker sui Phantasiestiicke.

La prima esecuzione pubblica documentabile, invece, avviene postuma a Barmen, dove
I’opera viene introdotta nella seconda serata di musica da camera del 1858 da Carl

Reinecke®®:

Barmen. [...] Die zweite Soirée fiir Kammermusik brachte uns als Novitit die
Phantasiestiicke fiir Pianoforte, Violine und Violoncell von Robert Schumann |...]

Appare chiaro che la circolazione in contesti pubblici dell’op. 88 si intensifichi soltanto a
partire dalla seconda meta degli anni 50 e per tutto il decennio successivo, fino a comparire
nel programma d’esame per Solo- und Ensemble-Spiel del Conservatorio di Lipsia del 1°

Maggio 1866°".

Dies sind meine Betrachtungen bei den Stiicken. Es thut nichts wenn sie nicht richtig sind. Sich mit den Werken
eines geistischen Kiinstlers genauer beschdftigen ist immer fordernd, wenn wir dabei auch Irrwege machen.
Dein MW Becker Oldenburg 7 Feb 1854». Lettera di Becker a Strackerjan del 7 Febbraio 1854, inserita a sua
volta come allegato in una lettera che Strackerjan spedisce a Robert Schumann il 16 Febbraio 1854 (Corr, Bd.
26/2, Nr. 197).

% Corr, Bd. 26/2, Nr. 197.

30! Karl Franzen (1802-1873), violinista, direttore della cappella musicale di corte, dal 1842 direttore del
Theatermusik di Oldenburg.

392 Theodor Krollmann, violoncellista, fratello di Adolf Krollmann, violinista, musicista della cappella musicale
di corte dal 1850 al 1855 Per questi dati cfr. anche Georg Linnemann, Musikgeschichte der Stadt Oldenburg,
Gerhard Stalling Verlag, Oldenburg 1956.

393 Signale, 16. Jg., Nr. 17, 24 Marzo 1858: «Barmen.[...] La seconda serata di musica da camera ci ha portato
come novita le Phantasiestiicke per pianoforte, violino e violoncello di Robert Schumanny.

3% Cfr. Dlinvito alla serata e il programma conservati a Lipsia: D-LEsm, Sammlung Leipziger
Konzertprogramme, Mappe 10 b: Konservatorium II.
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Dello stesso anno, infine, a ulteriore prova del successo e della sempre maggiore diffusione
dell’opera in contesti pubblici e privati, I’arrangiamento per pianoforte a quattro mani a cura

di August Horn’”, pubblicato ancora una volta a Lipsia dall’editore Kistner.

395 Annuncio nella Siiddeutsche Musikzeitung, 15. Jg., Nr. 36, 3 Settembre 1866, p.144.
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3.5 FONTI

Le fonti rimaste per ’op. 88 verranno descritte secondo I’ordine cronologico della loro
genesi.

Le sigle delle fonti andate disperse o non piu documentabili saranno segnalate attraverso le
parentesi quadre.

ELENCO DELLE SIGLE UTILIZZATE PER LA DESCRIZIONE DELLE FONTI (IN ORDINE ALFABETICO)3O6

AM  Arbeitsmanuskript: copia da lavoro della partitura. Comprende:
AMI1: Arbeitsmanuskript, parte 1;
AM?2: Arbeitsmanuskript, parte 2;
[AM3]: Arbeitsmanuskript, parte 3;
[EW] Entwurfe: Schizzi
[KAP] Kopistenabschrift: copia della partitura per la prima esecuzione;
[KAS] Kopistenabschrift der Stimmen: copia delle parti di violino e violoncello per la prima
esecuzione;
[KOP] Korrekturabziige zur Originalausgabe: bozze di stampa per la partitura;
[KOS] Korrekturabziige zur Originalausgabe der Stimmen. bozze di stampa per le parti del
violino e del violoncello;
OA  Originalausgabe: edizione originale; comprende:
OAP Originalausgabe der Partitur: edizione originale della partitura;
OASV Originalausgabe der Violinstimme: edizione originale della voce del violino;
OASVc Originalausgabe der Violoncellstimme: edizione originale della voce del
violoncello;
SVP  Stichvorlage der Partitur: modello per la stampa della partitura;
SVS  Stichvorlage der Stimmen: modello per la stampa delle parti del violino e del
violoncello; comprende:

SVSV Stichvorlage der Violinstimme.: modello per la stampa della parte del violino
SVSVc Stichvorlage der Violoncellstimme: modello per la stampa della parte del
violoncello

[TA] Titelblattabzug: bozza di stampa per il frontespizio;

3% I e sigle riportate qui, come nel resto della tesi, sono quelle impiegate dalla Schumann Gesamtausgabe. Nella
traduzione italiana si ¢ fatto riferimento al Glossario a cura di Maria Caraci Vela e Andrea Massimo Grassi (La
critica del testo musicale, a cura di Maria Caraci Vela, LIM, Lucca 1995, pp. 379-394) tranne nel caso
dell’Arbeitsmanuskript, termine di uso corrente nella letteratura schumanniana perché proprio in Schumann
assume particolare valore (cfr. Bernhard R. Appel, Vom Einfall zum Werk. Robert Scumanns Schaffensweise —
Schumann Forschungen 13, Schott, Mainz 2010, p. 142).
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3.5.1. DESCRIZIONE DELLE FONTI

[EW] Schizzi

Lipsia, 6 — 11 Dicembre 1842
Dispersi

Schumann inizia a lavorare al suo primo trio per pianoforte il 6 Dicembre 1842 e continua
fino all’l1 dello stesso mese. Segue un’interruzione fino al 15, giorno in cui nel diario
registra®’: Am Trio angef.[angen] zu schreiben. Dato che il primo movimento riporta la stessa
data nell’Arbeitsmanuskript AMI1, probabilmente dal 6 all’ll Dicembre Schumann ha
lavorato a degli schizzi, sistemati e portati avanti in AM dal 15 in poi. Sulla permanenza del

manoscritto non si hanno notizie.

AM1  Arbeitsmanuskript, parte 1

Lipsia, 15 — 28 Dicembre 1842

F-Pn; Sign.: Ms. 3127

Provenienza: L’ autografo, di proprieta di Woldemar Bargiel alla morte di Schumann,
nel 1900 giunge nelle mani dell’antiquariato berlinese Leo Liepmannssohn®®®; acquistato a
suo tempo da Charles Malherbe®™, dopo la sua morte il manoscritto passa nel fondo della
Bibliotheque du Conservatoire di Parigi, che nel 1964 viene trasferito nella Bibliothéque
Nationale de France, dove si trova attualmente.ll manoscritto ¢ conservato in una cartellina
bianca (32 cm x 24,9 cm), la stessa dove € conservato anche AM2. I due manoscritti sono
custoditi separatamente in un involucro di cartone. AM1 consta di 18 folia (36 pagine scritte:
2 fogli singoli, il primo e I’ultimo,), carta medio-fina, senza filigrana, grandezza dei fogli 30,1
cm x 22,9 cm, formato verticale, sistemi tracciati con rastro meccanico da 16 pentagrammi,
larghezza del pentagramma 24,6 cm x 18,7 cm, altezza delle singole righe 5 mm, distanza fra

1 singoli pentagrammi 10 mm.

Il frontespizio, su carta pentagrammata simile a quella del resto del manoscritto, ¢ autografo:

subito dopo il terzo pentagramma, con inchiostro marrone, Schumann annota:

Trio

T 7p 11, p. 232.

3% 11 manoscritto compare nel catalogo dell’antiquariato nel 1900 (Cfr. Liepmanssohn Auktionskatalog 26, 29.
Oktober 1900, Nr. 72).

399 Sulla storia della collezione di manoscritti del fondo Charles Malherbe vedi RSA 1/1/3 (terza Sinfonia op. 97),
pp- 287-288, nota 2.
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fiir
Pianoforte, Violine u. Vicello
von
R. Schumann.

Leipzig, im December 1842.
In alto a sinistra, all’angolo, I’ndicazione 3/ a matita, che si ritrova anche in AM2, dunque con
tutta probabilita un dato legato alla vendita. In basso a destra, ancora a matita, la scritta (forse
di mano di Clara Schumann): Woldemar [Bargiel], primo possessore del manoscritto dopo la
morte di Schumann; a destra, il timbro rosso della Bibliotheque du Conservatoire di Parigi, e
subito sotto, a matita, la collocazione: Ms. 312”. Al centro, infine, in corrispondenza del
sesto pentagramma, il timbro rosso del fondo della Biblioteca Nazionale di Parigi Charles
Malherbe, da cui proviene il manoscritto.
La carta, leggermente piu fine rispetto a quella del resto del manoscritto, presenta, a sinistra,
una piegatura verticale (lievemente inclinata da sinistra a destra) per tutta la lunghezza, e
piccole, trascurabili, macchie d’inchiostro.
Il verso del frontespizio ¢ vuoto; al centro, sui pentagrammi 7—12, lievi tracce di inchiostro
marrone, dovute al contatto con la successiva pagina scritta.
A seguire, il manoscritto pesenta una paginazione autografa con inchiostro marrone scuro da
2. a 33. E presente, inoltre, anche un’altra paginazione a matita, non di Schumann, solo sul
recto dei folia.
Il testo musicale inizia a pagina 1. In altro a sinistra Schumann ha annotato /5 Dec. 42.; al
centro la scritta, pure autografa, con inchiostro marrone scuro: 77io. Subito sotto: /.
Tutti 1 movimenti del trio sono datati: il primo e il secondo sono stati scritti fra il 15 e il 16
dicembre 1842 (il secondo movimento, a p. /3. del manoscritto, ¢ datato /6 [sic] Dec. 42); il
terzo: M[it]. Glott]. fortgesetzt am 22sten Dec. 1842; mentre alla fine dell’ultimo movimento
si legge: 28. Dez. 1842. / Am letzten Satz ist noch zu dndern. / R. Sch.
Anche secondo le annotazioni sul diario, infatti, il compositore ha lavorato alla stesura di
questo manoscritto fino alla fine dell’anno 1842, rivedendolo ancora fino all’estate dell’anno
successivo (Cfr. in questo capitolo il paragrafo “3.2 Genesi e Datazione”, p. 95).
In tutto 1l manoscritto ¢ possibile notare le originarie indicazioni agogiche in italiano, tradotte
in tedesco gia durante una delle prime revisioni: cosi <Andantino espressivo.> nel primo
movimento (p. /., prima dell’indicazione metronomica M. M. croma = 58.) viene cancellato e
sostituito con Einfach, innig (p. 1., sotto il pentagramma del violino e di nuovo sotto quello
del pianoforte); mentre gli strumenti rimangono — in questa fase — ancora scritti in italiano:

Violino. / Violoncello / Pianoforte.
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Le annotazioni nei Diari e le correzioni cospicue nel manoscritto testimoniano di un lungo
processo di composizione/revisione, che prosegue anche sui manoscritti cronologicamente
successivi, sulle Stichvorlagen. La stratificazione delle correzioni in AM1, che ¢ possibile
isolare, con gli ovvi margini di incertezza, grazie all’uso schumanniano di diversificare le
revisioni con diversi mezzi di scrittura (solitamente in questo manoscritto: inchiostro marrone
scuro per la prima stesura del testo musicale; lo stesso inchiostro e matita grigia per una prima
revisione; Rétel — ematite rossa — per alcune revisioni strutturali; infine inchiostro piu chiaro,
310

matita grigia piu arrotondata e un pennino di colore rosso per 1’ultimo strato di correzioni)

ha portato alla luce almeno quattro momenti di modifica.

Il testo musicale del primo movimento, in La minore, — nella versione definitiva: Romanze — ¢
stato revisionato almeno due volte: una correzione a matita, sia grigia che rossa, ¢ strutturale,
e riduce la prima stesura da 111 battute a 57; mentre una seconda correzione riguarda piu da
vicino il materiale musicale, in particolare la diversa combinazione del pianoforte e degli
archi nell’esposizione del tema nelle prime 19 battute. Revisionata gia con I’inchiostro
marrone in AM1, poi definitivamente barrata con la matita rossa, la nuova versione di questa
prima parte si trova in AM2. A titolo esemplificativo, si riportano le battute 1-19 cosi come
appaiono nei diversi strati di revisioni’'".

Nella versione di AMI1 la prima esposizione del tema (AMI1, bb. 1-6) viene assegnata al
pianoforte, mentre gli archi accompagnano con note tenute; al contrario, nella seconda
versione (AM2, bb. 1-6), il tema viene esposto dal violino, mentre violoncello e pianoforte
accompagnano sottolineando la conclusione di ogni inciso. Come si nota, nella versione
definitiva (uguale a SVP) Schumann ¢ tornato alla sua idea originaria di AMI, un
procedimento comune nella sua pratica compositiva.

In AM1, p. 1., ¢ annotata, dunque, la prima versione di bb. 1-19 (<1A-19A>), barrata con la
matita rossa. A partire da b. 20, che Schumann segnala con la lettera 4 (in alto a matita, sia
sul sistema del violino che su quello del violoncello), il testo musicale procede similmente
alla versione definitiva fino a b. 41, Im Tempo, da Schumann indicata, a sua volta, con B con
la matita rossa (p. 2., terzo sistema, penultima battuta, in alto alla fine di b. 41).

Dunque la parte centrale del movimento, da A—B = bb. 20—41, revisionata con un inchiostro

piu chiaro, ¢ ’'unica parte da considerarsi valida: il resto ¢ eliminato (p. 2., bb. <42A-50A>,

319 per ]a maniera schumanniana di effettuare le revisioni cfr. anche ’autorevole contributo di Bernhard R.
Appel, Vom Einfall zum Werk. Robert Schumanns Schaffensweise (Schumann Forschungen 13), a cura della
Robert-Schumann-Gesellschaft-Diisseldorf, Schott, Mainz 2010.

311 Cfr. la trascrizione di queste battute cosi come si presentano nella seconda revisione di AM1, la seconda
revisione di AM2 e dopo I’ultima correzione di Schumann in SVP in Appendice III.
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barrate con la matita rossa, pp. 3.—4., bb. <SIA-100A>, e 1 primi due sistemi a p. 5., bb.
<101A—111A>, barrati con la matita grigia). A matita, alla fine, indicazione di Schumann:
Attacca. La versione definitiva della Romanze delle bb. 42—-57 si trova, invece, in AM2.

Il secondo movimento, in Fa maggiore, — nella versione definitiva: Humoreske, nei Th
indicato da Schumann come Scherzo>'* — inizia a p. 5. sul sistema immediatamente successivo
all’ultimo del primo movimento. Schumann ha separato I’inizio e la fine dei due brani
inserendo //. a matita al centro, a meta fra il secondo e il terzo sistema.

Le revisioni che interessano questo movimento, anch’esse tendenti inizialmente a ridurre,
sono infine annullate nella versione definitiva, dove troviamo di nuovo per intero la struttura
originaria del testo in AM1.

All’inizio del movimento, prima dell’indicazione metronomica M.M. = minima /00.: <molto
vivace.> cancellato a matita e tradotto con Lebhaft.

Sul resto di p. 5. si trovano le prime dieci battute del tema della Humoreske (bb. 1-10, tanto
vicino al tema del Trio op. 70 n. 1 di Beethoven da indicare forse una piu che comprensibile
citazione): a b. 1 Schumann indica con la matita rossa la lettera 4 (episodio 4—B = bb. 1-44),
mentre le bb. 4-8 sono numerate con la matita grigia /—4.

A p. 6. il testo musicale prosegue invariato rispetto alla versione definitiva (bb. 11-27, /-4 =
4-8 =28-31, 32-33).

A p. 7., bb. 37-40, la parte del violoncello ¢ cancellata, sia a matita che con 1’inchiostro piu

chiaro (simile a quello usato per effettuare le revisioni in AM2); sotto 1’indicazione leer zu

lafen, segno che Schumann aveva intenzione di riscrivere e cambiare, come risulta evidente
dal confronto con la versione definitiva. Con bb. 43—44 (entrambe segnalate a matita con la
lettera B, la prima in rosso, la seconda in grigio), termina 1’esposizione del primo episodio.

Il secondo episodio (bb. 45—100), <Un poco piu animato.> Etwas lebhafter., inizia sull’ultima

battuta del secondo sistema e prosegue fino alla fine della pagina, con trascurabili
cambiamenti rispetto alla versione definitiva; a p. 8. si trovano le bb. 58—80, mentre

a p. 9. Pepisodio si conclude (bb. 81-100): da segnalare le bb. 82—-86 e le bb. 92— 98 del
pianoforte, in AMI1 cancellate con la matita con 1’indicazione leer a destra del primo sistema e
leer sopra la parte del pianoforte, terzo sistema, terza battuta: qui non sono previste le
acciaccature che troviamo nella versione a stampa — che sono appoggiature nella Stichvorlage
SVP — ma una semplice figurazione di duine e quartine di crome (non ligato).

A p. 10. si trovano indicazioni su come proseguire: il resto del movimento, infatti, ¢ stato

barrato con la matita grigia per intero, tranne 3 bb. a p. /3.: bb. 212-214. Una prima

327 101, p. 231.
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revisione, a matita, prevede che a partire da qui (b. 101) segua soltanto la ripetizione delle bb.
1-44, senza ritornello (p. /0., in alto: von A—B ohne Wiederholung auszuschreiben.); a questa
annotazione viene aggiunta, in un secondo momento, una virgola, dunque 1’indicazione
prosegue con una matita diversa, meno appuntita: , dann weiter von C—D (= bb. 153-168);
subito sotto, aggiunto ancora una volta in un altro momento, con 1’inchiostro marrone scuro:
dann von E bis F [bb. 121-152] / dann von A—B ohne Wiederholung, dann Schiuf3 auf S. 13
[bb. 212-214]. Tutte e tre le indicazioni, infine, sono raggruppate da una parentesi graffa sulla
destra con: leer zu laflen in a.[llen] Instr.[umenten]: cio¢ dopo la ripetizione di 4-B,
Schumann chiedeva al copista di lasciare 68 battute vuote, dove intendeva cambiare,
aggiungendo alla fine le 3 battute (bb. 212-214) a p. /3. In [KAP], dunque, queste battute
dovrebbero essere state lasciate vuote, ma non ¢ possibile, ovviamente, sapere se Schumann
abbia riscritto, in bella copia, lo stesso materiale musicale o se abbia cambiato: la versione a
stampa riporta infatti le battute eliminate in AMI1.

Il testo musicale, dunque, ¢ stato suddiviso, e a ciascun episodio Schumann ha assegnato una
lettera: a p. /0., ultime due battute, inizia £ (bb. 121-152), che prosegue fino a p. /2., prime
due battute. Dopo la terza e quarta battuta sulla stessa pagina (bb. <151'A-152"A>),
eliminate con inchiostro e matita rossa, € con bleibt weg subito sopra, troviamo la lettera F. A
seguire, la battuta successiva (b. 153), apre I’episodio C in Sib maggiore, che termina alla fine
della pagina con D (C—D = bb. 153—-168). In basso ancora una volta 1’indicazione che tutto cio
che ¢ stato cancellato deve essere lasciato vuoto: leer zu lafSen. Segue il cambio di tonalita da
Sib maggiore alla tonalita d’impianto, Fa maggiore, e I’indicazione, cancellata con la matita

rossa: <Von A-B ohne Wiederholung auszuschreiben>.

A p. 11., secondo sistema, si trova una Tektur, incollata solo sulla parte destra — dunque
liberamente apribile — con due adesivi rotondi, blu e rosso, appartenente alla genesi
compositiva dell’Andante con Variazioni op. 46: questo ci permette di datare le revisioni
effettuate dal compositore sul secondo movimento intorno all’estate del 1843 — forse
sistemando il materiale per la prima prova avvenuta il 24 luglio 1843; il ritaglio di foglio ¢
servito a Schumann per aggiungere le bb. 129-136 (sul recto della Tektur, inserendole,
tramite digamma, dopo le bb. 137-140.

A p. 13., dunque, si conclude il movimento, con le bb. 212-214 sul primo sistema. A fianco la
data 716 Dec. 42. — data che riguarda in ogni caso la prima stesura € non le revisioni; sotto, a
matita (242): si tratta molto probabilmente del conto complessivo delle battute del

movimento, cui mancano, pero, rispetto alla versione definitiva, trenta battute.
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Il terzo movimento, in Re minore, — nella versione definitiva: Duett — inizia subito sotto (p.
13., secondo sistema). L annotazione schumanniana M.[it] G.[ott] fortgesetzt am 22sten Dec.
1842. rimanda ad un periodo di malessere e di affaticamento psicologico, che non lo lascia
lavorare per qualche giorno e di cui il diario & piu volte testimone®'?.

Il movimento, separato da quello precedente, come per il secondo, dal numero romano //I. al
centro a matita fra il primo e il secondo sistema, presentava l’indicazione in italiano:
<Andantino espressivo>, cambiata con Langsam u.[nd] mit Ausdruck;, subito dopo
I’indicazione metronomica M.M. croma = 108. Di tutti i movimenti, questo ¢ quello che ha
subito in AM1 le minori modifiche: a p. /3. si trovano le bb. 1-13, quasi senza correzioni; a
p. 14. le bb. 14-29; a p. 15. le bb. 30-45 e a p. /6., senza ulteriori revisioni, la conclusione sui
primi 3 sistemi (bb. 46-55). A destra, fra parentesi e a matita, il numero delle battute: (54). 1l
testo musicale, tuttavia, non rispecchia totalmente la versione definitiva: alcuni cambiamenti
nella melodia degli archi e del pianoforte, come vedremo, sono stati effettuati molto piu tardi,
intorno al 1849, direttamente sulle Stichvorlagen.

Il quarto movimento, in La minore, — nella versione definitiva: Finale — inizia a p. 16., sul
pentagramma immediatamente successivo al Duett, I’'ultimo della pagina, e prosegue fino alla
fine del manoscritto.

Si tratta di una versione fortemente riveduta del Finale andato in stampa. Il testo musicale ¢
stato revisionato da Schumann in quattro fasi diverse, in maniera tale che sostanzialmente
solo il tema principale del rondo (A: bb. 1-16) e il primo episodio contrastante (B: bb. 17-24)
rimangono invariati fino al 1850.

Di tutti 1 movimenti, infatti, questo ¢ quello che ha subito le modifiche piu consistenti:
concepito come una forma a rondd con variazioni, nella versione a stampa del 1850,
nonostante la tecnica di variazione sia certamente utilizzata nell’esposizione dei temi, il rondo
rimane ma con la forma: A B C D A’ Coda. Le revisioni di Schumann sono soprattutto
strutturali, per cui vengono aggiunti oppure omessi interi gruppi di episodi o variazioni.
Laddove possibile ricostruirle, le variazioni omesse da Schumann nella versione finale
vengono riportate in trascrizione®'*.

L’indicazione originaria <Allegro un poco maestoso con Variazioni.>, prima dell’indicazione

metronomica M.M. semiminima = 136., viene anche qui, ancora nel corso delle prime

313 Cfr. il paragrafo “3.2. Genesi e Datazione”, p. 95.

314 Cfr. Appendice II1. In trascrizione sono riportate le variazioni previste nella prima versione del Finale nel
Dicembre 1842. Nella trascrizione si ¢ tentato di riportare alla luce il primo strato, quello sottostante a tutte le
successive revisioni schumanniane.
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revisioni, cambiata a matita con Im Marsch Tempo: forse un segnale che I’idea di un ,,Allegro
con variazioni‘ sia stata abbandonata gia nel corso delle prime revisioni.

Il movimento ¢ separato da quello precedente con /V. scritto a matita al centro fra il terzo e il
quarto sistema. All’altezza dell’ultimo sistema, in corrispondenza dell’inizio del movimento,
Schumann ha attaccato una un foglietto (ca. 8 x 10,4 cm, carta bianca non pentagrammata,
scritto con inchiostro rosso, il pennino con cui verosimilmente Schumann ha redatto I’ultima

revisione sia su AM1 che su AM2) con le indicazioni per il copista:

Fig. 7: Trascrizione delle indicazioni per il copista e confronto con la versione definitiva del 1850
(op. 88, revisioni al Finale)

[recto]
Letzter Satz zum Trio in A moll.
Takt | 1-24. 1-24
25—40. 25-40b
41. 42 leer zu lafsen 41-42[cambiate nella versione definitiva]
43-50 # 43-50 [modificati principalmente gli archi]
50-61. # 50—-60 [modificati principalmente gli archi, bb. 57
— 60 archi e pf.]
62. 60b
63—66. Reprise 61-64 / 65-68
auszuschreiben
67. 68—75 |—— [siehe oben] 69-76
76. 84
[verso]
77-80 <auszusch> nebst eliminate
Reprise leer zu lafsen
81. 82— |————[siehe oben] eliminate
90
dann | -8 leer zu lafsen 85-92
Takt
—— | 17-24 desgleichen. 93-100
dann | 101-145. |leer zu laffen eliminate
146—179 | zu schreiben, Reprise | 101-148
auszuschreiben.
180.
181-212 |leer zu laflen 149-180
dann | <213 8 Takte 2/4el Tact, u. |[213 e seguenti non sono contenuti n¢ in AM1 ne
Schluf 22 Takte 6/achtel Tact |in AM2, forse in [AM3]; le 8 bb. in 2/4 potrebbero
auszusch | leer zu lafsen riferirsi alle bb. 181-188; mentre le 22 bb. in 6/8
reiben> forse sono le 22 bb. in 6/8 sul verso del
manoscritto, con la ripresa del tema della
Romanze]
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Le indicazioni per il copista annotate su questo foglietto rappresentano I’ultima revisione
effettuata sul manoscritto, successiva anche a quella su AM2; dunque seguendole ¢ stato
possibile ricostruire il testo musicale del Finale cosi come ipoteticamente tramandato nella
Kopistenabschrift [KAP]. Il confronto fra questo e la Stichvoriage SVP, infine, ha reso
evidente che fra le due fonti deve esserci stata un’altra revisione schumanniana — forse redatta
direttamente su [KAP] e riportata ex novo su SVP.

Nella tabella qui sotto presento una sommaria descrizione del contenuto di ogni pagina
riguardante il Finale in AM1, messo a confronto con il testo musicale presente nella versione
definitiva. Nella tabella ho considerato ogni battuta cosi come appare in AM1, tentando di
descrivere le revisioni effettuate e il tipo di mezzo di scrittura utilizzato. L’ ultimo stadio,
quello tramandato dalla Tektur di cui sopra, che dovrebbe corrispondere all’incirca a [KAP],
nel manoscritto facilmente riconoscibile perche¢ segnalato con un numero progressivo in

inchiostro rosso sotto ogni battuta.

Fig. 8: Descrizione tabellare del Finale in AM1

Folium Pagina | Descrizione di | AMI1 - prima Numerazione | Versione
Schumann stesura in inchiostro | definitiva -
rosso - ultima | OAP
revisione
9 verso 16. F. 1-3 1-3 1-3
10 recto 17. 4—-18 4-18 4—-18
10 verso, primi 18. 19-24 19-24 19-24
due sistemi
10 verso, ultimi | 18. G. <25 -31> [episodio B]
due sistemi
11 recto, primi | 19. <+32-36">
due sistemi <Hier folgt
erst die
Variation A (S.
Beilage)>
[Beilage non
pervenuto, Cfr.
[AM3]]
11 recto, ultimi 19. <4> <37-43> [Var. V1]
due sistemi
11 verso, primi 20. <4> <44-48>
due sistemi
11 verso, ultimi | 20. B. <49A-64A> 2540 25-40
due sistemi
12 recto 21 B. <65A-66A>, <4].-42>, [41-42],
67A-T73A, 43-55. 43-54
<T4A>, T5A—
78A
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12 verso, primi 22. B. <79A-84A> 5662 55-60
due sistemi <Hier folgt die
Variationen A
B
[aggiunto dopo
con inchiostro
piu chiaro:]
und C bis zum
o>
12 verso, ultimi | 22. <85A — 96A> 63-71 61-72
due sistemi
13 recto, primi 23. <97A-100A> 7276 73-76 (con
due sistemi rit.: 77-84)
13 recto, secondo | 23. [1.] <Hier <101A — 104A>
sistema, ultime folgt die friiher | [= bb. 17-20]
due battute; terzo gestrichenen
sistema, prime Variation von
due battute A-B>
[2.:] <Hier
folgt die Stelle
B-C>
[3.:] <folgt 1.—
24 in allen
Instrumenten
leer zu lafsen
dann 6>
[4.:] <folgt
Tact 101>
13 recto, ultimo | 23. <X>[=G] <105A — 108A> | 76. — 80.
sistema [=bb. 25A —
28A, alla
dominante]
13 verso, primi 24. [G.] <109A — 117A> | 81. - 90.
tre sistemi [=bb. 29A —
36A, alla
dominante]
13 verso, terzo 24. [B.] <118A —119A>
sistema, ultime [=bb.41-42 in
due battute, Mi maggiore],
quarto sistema, <120A-122A> |
prima battuta =bb. 43-45 in
Mi maggiore]
14 recto (testo 25. [B.] <123A — 126A>,

sottostante la

<127A — 135A>,
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Tektur)

<127B - 137B>

[=bb. 46— 60 in
Mi maggiore]
14 recto 25.
Tektur: | XX ||| <127B-137B> |
19,5 x 20
cm,
incollata
sugli
ultimi tre
sistemi,
verso
vuoto
14 verso, prime | 26. [B.] <136A — 137A>
due battute
14 verso 26. Variation B 12 battute in La | [Var. V2]
(gehort vor), minore barrate
[alla fine:] 6 con I’inchiostro
con rosso
I’inchiostro
rosso
15 recto 27. <B - C (gehort | 24 battute in La | 101. — 124
vor) maggiore
Maggiore.> [Var. V3]
Im
Clavierstimme
bis Tact 124
leer
[aggiunto
dopo:]
<Variation C,
cancellato con
I’inchiostro
rosso>
15 recto, ultima | 27 <weiter bei 130
battuta X> [p. 30], (125. - 129.
<2/4tel> in AM2)
15 verso, primi | 28. [alla fine:] 6 15 battute 131. - 145.
tre sistemi barrate in rosso
15 verso, terzo | 28. 4 battute
sistema, ultima cancellate con
battuta ¢ ultimo I’inchiostro
sistema scuro, simili a
bb. 17-20
16 recto 29. [alla fine:] C, 12 battute

0 Nun geht es
weiter F bis G
und dann Seite
23 bei X bis X
XS. 25.

cancellate con
I’inchiostro
scuro [versione
variata del tema
F, qui indicato
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<weiter> und | come V4a]
dann S. 30
weiter
16 verso, testo | 30. 16 battute
sottostante la barrate
Textur
16 verso, 30.
Textur:
28 x 19,7 cm, <folgt> 12 battute
pagina di carta folgt Seite cancellate a
pentagrammata 31 etc. matita, qui
incollata per X corrispondenti
tutta la [inchiostro alla variazione
lunghezza, r0sso] V4b
verso vuoto)
17 recto 31 Accelerando 32 battute <130-162> bb. 101-
(146.—180. in | 132 (altra
AM?2) versione
rispetto ad
AMI1/AM2)
17 verso 32. 32 battute <163 —194> | 149 -180
181. - 212
18 recto, primi | 33. 0 Einen 10 battute, 7 189-198
due sistemi anderen cancellate: 189—
Schluf3 von 191, <192A—-
hier an 198A>
S. auf d.
Riickseite.
[alla fine del
secondo
sistema:] 28.
Dec. 1842. Am
letzten Satz ist
noch zu
dndern. R.
Sch.
18 recto, ultimi | 33. 11 battute:
due sistemi 192B-202B
18 verso, prime | [34] 6 battute su <195-200>
sei battute sistema da due
pentagrammi,
ultime tre bb.
solo basso
18 verso, [34] Sehr langs, 22 battute in 6/8
alla fine: su sistema da
(Andere due pentagrammi
Schluf3) solo archi

(indicazioni per
I’armonizzazione
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del basso 5/3#,
6/4#abb. 11—
12)

Come si puo notare, fino a bb. <137A> il testo musicale in AM1 fluisce in un sistema piu o
meno ordinato di idee musicali; pertanto ¢ possibile numerare le battute considerandole una
prima stesura, nonostante 1 continui rimandi, tagli, € omissioni. A partire da questo punto (p.
26.) seguono: due Variazioni (Variation B (gehort vor) e Variation C., nello schema
successivo indicate con <V2> e <V3>), esposte qui ma appartenenti alle pagine precedenti, e
a p. 27 la riesposizione di episodi precedenti in tonalita diversa (F—G); infine 3 pagine (pp.
31-33) in cui la Coda viene riscritta diverse volte.

Secondo la tesi di Roesner, il Finale sarebbe stato scritto in un flusso creativo di idee, da cui
I’impressione, in AM1, di una serie di improvvisazioni al pianoforte®'’. Sembra probabile che
Schumann abbia scritto I’intero movimento al pianoforte, procedendo con relativa insicurezza
nell’instrumentazione. In AM2, ad esempio, si trova una versione variata della parte degli
archi nell’episodio F—G (A), eliminata durante 1’ultima revisione, in cui Schumann mantiene
il tema al violino e assegna al violoncello nelle prime 8 bb. un basso ostinato caratterizzato da
terzine e nelle seconde e ultime 8 bb. un ritmo puntato che richiama la melodia del tema: qui,
come nel resto del Finale, ¢ chiaro che si tratta molto spesso di un esercizio di
sperimentazione e di un banco di prova.

Il diverso tipo di inchiostro utilizzato e le glosse schumanniane hanno reso possibile una
ipotetica ricostruzione cronologica delle diverse revisioni. La natura ipotetica della
ricostruzione ¢ data dal fatto che possiamo essere sicuri soltanto che il testo principale sia
stato redatto con l’inchiostro piu scuro e l’ultima revisione con quello rosso; le prime
revisioni, infatti, cronologicamente molto vicine fra loro — databili Dicembre 1842—Marzo
1843 sono state effettuate sia con un inchiostro piu chiaro che con la matita; cosi come le
ultime revisioni, databili giugno/luglio 1843, che oltre al pennino rosso, presentano anche
correzioni con un inchiostro marrone chiaro e con un tipo di matita meno appuntita.

A titolo di esempio si cita p. 22., in cui si legge un’indicazione per il copista avvenuta in uno
stadio probabilmente piu avanzato con tutti e tre 1 diversi mezzi di scrittura: [inchiostro
marrone piu chiaro:] leer zu lafsen d. Violine u. das Cello [con la matita piu scura:] u. das
Pianoforte [in rosso:] leer zu lafen.

La forma iniziale del Finale — forma qui intesa non come un tutto finito e regolato

internamente — si puo descrivere con il seguente schema:

313 Linda Correll Roesner, Robert Schumann’s A-Minor Trio / Phantasiestiicke Op. 88. The Manuscript Sources,
in Schumanniana nova cit., pp. 596-635.
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316,

Fig. 9: Ipotetica ricostruzione cronologica delle revisioni in AM1 (op. 88, Finale)™

AM1 A KB> <VI1> [C tr. D E A(c) [<B> |tr. D’ |* A(c) |A <B’>tr. |D’ <V4a> | Coda
Dic. 1842 g b.c
Lam|FaM [Lam [FaM|Lam[DoM [Lam [Lam [DoM MiM MiM Lam|lam [DoMMiMMiM |Lam LaM

1.Rev: A [<B>? [[Vx] |C tr. D <V2> |A(c) [<V1> |<B> tr. D> |A <B’> |tr. |D’ [<V4b>|Coda
[nchiostro
?;:;Feb' Lam [FaM |[? FaM|[LamDoM [Lam [Lam|[Lam [DoM MiMMiM[Lam DoM MiMMiM[Lam [LaM
2.Rev.: |A <B>? <V1> |tr. D KV2> |<KV3> KB’ (ir. D’ A <B’> |tr. D’ Coda
Matita
ngZ.}/Mar. Lam[FaM [Lam [Lam DoMLam [LaM DoMMiM MiM [Lam DoMMiMMiM MiM
3. Rev.: 1A C tr. D IE <B’> |A <V3>|Coda |Coda |[Coda
inchiostro leer zu nebst |leer zu (1.) (2.) (3.)
fij;: lafen f?f;is lafen
Tektur,
Giu./Lug. Fu
1843 ILam Fa M Do M([La m [[afSen LaM[LaM |[LaM [LaM
4. Rev.: (A C tr. D IE A’ <V3> |Coda
SVP, (altra
IStrato |1y [FaM [Lam [DoM[Lam|Lam [LaM [|versio

ne)

La M
OAP A C tr. D IE A’ Coda
Mag. 1850

Lam|[FaM [Lam [DoM|Lam|Lam [LaM

* Qui sono state inserite le due variazioni <V2> e <V3>: Variation B (gehort vor); <B—C.
(gehort vor)> <Maggiore.> <Variation C>.

Schumann ha sezionato il testo musicale con una doppia battuta al termine di ogni episodio,
talvolta anche internamente all’episodio stesso in corrispondenza della fine del periodo (cfr.
ad es. pp. /6.—18. la prima esposizione del tema A, suddiviso al suo interno dalla doppia
stanghetta ogni 8 battute, qui evidenziato con a, b, ¢). L’idea di base, dunque, ¢ quella di una
forma musicale a tema con variazioni: Schumann scrive nell’insieme 5 variazioni (nello
schema Vx, V1-V4) e 4 episodi contrastanti (B, C, D, E). Delle variazioni, soltanto una ¢
andata a finire nella Stichvorlage, V3, I’unica nella tonica maggiore, ma ¢ stata eliminata nella
versione defintiva; gli episodi contrastanti, invece, sono rimasti tutti tranne il primo B. Dallo
schema si puo notare la sostanziale indecisione del compositore nel posizionare le variazioni,
che sembra cambiare la loro posizione ad ogni revisione, in un procedimento a mosaico che
ricorda la composizione delle prime sonate per pianoforte. Le variazioni sembrano essere state
eliminate gia a partire dalla terza revisione, con tutta probabilita nell’estate del 1843, in

preparazione dell’ Auffiihrungsmaterial [KAP, KAS] per la prima prova, avvenuta il 24 Luglio

318 Gli episodi e le variazioni contrassegnati con <> sono stati eliminati dalla versione definitiva; fra parentesi
quadre, invece, la variazione Vx, che non ¢ possibile ricostruire perche andata perduta (forse in AM3); I’episodio
indicato con ,,tr.““ (transizione) consta di due battute (prima esposizione alla tonica, seconda alla dominante). Cfr.
I’ Appendice I11., per la trascrizione delle variazioni V1, V2, V3, V4a, V4b e I’episodio B, che riassumono il
materiale tematico eliminato dalla versione definitiva.
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1843: questa revisione comprende infatti le indicazioni in rosso per il copista sul foglietto
incollato all’inizio del movimento, in cui Schumann chiede di lasciare parecchi punti vuoti. In
questa fase il compositore sembra aver risolto il problema della posizione delle variazioni — le
ha eliminate tutte tranne una — e si concentra principalmente sulla Coda.

Le ultime 16 bb. della Variation C (V3), sebbene gia numerate in rosso con /30 — 145,
vengono eliminate — sempre in rosso, dunque nell’arco della stessa revisione; Schumann
indica quindi che, al posto delle 16 bb. eliminate, bisogna andare avanti con la parte in 2/4
(<2/4tel weiter bei> X), a p. 31: una prima versione della Coda (bb. 101A—132"A della
versione finale), numerata inizialmente da Schumann con /30—162, in cui I’accento ritmico
sincopato non ¢ affidato agli archi, come nella versione definitiva, ma al pianoforte; nelle
ultime 16 bb. il contrasto ¢ inizialmente anche all’interno degli archi, con il violoncello in
battere e il violino in levare — ritmo di cui Schumann appare insicuro gia in questa fase, a
giudicare dai continui slittamenti di pausa di croma. La numerazione delle bb., dunque I’intera
sezione, qui indicata con Accelerando, viene eliminata con la matita, e la nuova versione si

trova in AM2, con I’indicazione di Schumann in inchiostro marrone scuro: zum letzten Satzt /

nach Tact 129. Numerata con in rosso con /46—176, 179 (forse con I’intenzione iniziale di
reinserire le ultime 16 bb. della Variazione V3 numerate da 7/30-145?7) queste battute
presentano ancora un’altra versione delle bb. 101-116: I’andamento ritmico rispecchia quello
della versione finale (sincope negli archi), ma, iniziando con una pausa di croma, il testo
musicale degli archi — lo stesso del pianoforte — slitta di una croma rispetto alla versione
finale.

Il testo musicale prosegue dunque nuovamente su AM1 a p. 32. con la sezione rinumerata in
rosso [81.—212, che, nonostante segnalata da Schumann con /leer zu laflen, rispecchia
sostanzialmente le bb. 149-180 della versione finale. Della b. 2/3 con annessa Schluf3
auszuschreiben di cui parlano le indicazioni per il copista non ¢ rimasto nulla in AM1, mentre
nella versione finale troviamo la primissima versione della conclusione del movimento, le bb.
192-198, nella prima stesura di AMI1 a p. 33. cancellate con I’inchiostro nero e con

I’indicazione Einen anderer Schiuf3 von hier an / S. auf d. Riickseite. Sul verso del folium

troviamo gli schizzi per 22 bb. in 6/8, la minore, con la ripresa del tema della Romanze (primo
movimento), un procedimento adottato anche per il Quintetto op. 44. Schumann chiede al
copista di lasciare vuote, dopo b. 212, 8 battute in 2/4 e 22 in 6/8: si puo dunque ipotizzare,
che Schumann abbia scritto piu dettagliatamente questa conclusione in [KAP], tornando pero,

nel corso dell’ultima revisione (in SVP) alla sua idea originaria.
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AM?2 Seconda parte dell’ Arbeitsmanuskript AM1

Lipsia, Gennaio—Luglio 1843

F-Pn; Sign.: Ms. 312 (1)

Provenienza: L’autografo, di proprieta di Woldemar Bargiel, come AMI1, nel 1907
viene acquistato dalla casa d’aste lipsiense Boerner, come si puo leggere sul frontespizio del
manoscritto, in basso a matita: «Venté Boerner *Leipzig 19 Fev 1907 [...]»*"". Acquistato
anch’esso da Charles Malherbe®'®, probabilmente insieme ad AM1, dopo la sua morte il
manoscritto passa nel fondo della Bibliotheque du Conservatoire di Parigi, che nel 1964 viene
trasferito nella Bibliotheque Nationale de France, dove si trova attualmente.ll manoscritto ¢
conservato in una cartellina bianca (32 cm x 24,9 cm), la stessa dove € conservato anche
AMI. I due manoscritti sono custoditi separatamente in un involucro di cartone; carta medio-
fina, senza filigrana, grandezza dei fogli 30,1 x 22,9 cm, formato verticale, sistemi tracciati
con rastro meccanico da 16 pentagrammi, larghezza del pentagramma 24,6 x 18,7 cm, altezza

delle singole righe 5 mm, distanza fra i singoli pentagrammi 10 mm.

Il manoscritto ¢ accompagnato da un foglio contenente 1 dati e 1 dettagli della vendita: in alto
a sinistra, con la matita blu 3/; al centro, in alto: Name. Schumann, Robert (1810— 185<0>6);
subito sotto il timbro rosso del Fondo Malherbe e la descrizione del contenuto: Inhalt.
Eigenhdnd. Musikmanuskript (Dez. 1842), Recto bianco. Il doppio timbro rosso (della
Bibliothéque du Conservatoire ¢ del Fondo Charles Malherbe) si trova su ogni recto del
folium.

Il manoscritto presenta una paginazione a matita non autografa da 1 a 4. Di Schumann, invece
¢ la scritta in alto al centro con inchiostro marrone, leggermente piu chiaro rispetto a quello di
AM1: Trio. /1.

A destra in alto I’indicazione: Ohne alle Bezeichnungen / auszuschreiben, nur Noten .

Sotto il titolo, a sinistra, una indicazione agogica diversa rispetto ad AM1: Nicht schnell, mit
innigem Ausdruck. / cancellato: <Einfach, innig>. M.M. croma = 58.

Gli strumenti, invece, sono scritti stavolta direttamente in tedesco: Violine. Violoncell.
Pianoforte

I1 testo musicale contenuto in AM2 ¢ da intendere come un allegato a AM2: qui troviamo la

riscrittura di alcune sezioni riguardanti il primo e il quarto movimento.

3V Cfr. Liepmanssohn & Boerner Auktionskatalog 87, 19./20. Februar 1907, Nr. 376.
318 Sulla storia della collezione di manoscritti del fondo Charles Malherbe vedi RSA 1/1/3 (terza Sinfonia op. 97),
pp- 287-288, nota 2.
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A p. 1 Schumann scrive la nuova versione delle bb. 1-19 del primo movimento: revisionate
nuovamente con la matita meno appuntita (la stessa usata anche per 1’ultima revisione con nel
Giugno/Luglio 1843), a questa versione verra infine sostituita quella originaria che si trova in
AMI1. Un rimando ad AMI1 si trova anche nell’ultima battuta di p. 1: von A-B.,
corrispondente alle bb. 20—41.

A p. 2, invece, si trova la nuova versione delle bb. 42—57, questa volta accolte nella versione
finale e che costituiscono la conclusione del primo movimento. Schumann inserisce, infine, il
numero di battute (56), riallacciandosi con Attacca al secondo movimento, in AM1. Gli ultimi
quattro pentagrammi rimangono dunque vuoti.

A p. 3, in alto a sinistra I’indicazione di Schumann in inchiostro marrone che rimanda ad

AMI1: zum letzten Satzt / nach Tact 129. Numerata con inchiostro rosso /46—161, qui si trova

versione versione leggermente variata delle bb. 101-116: ’andamento ritmico rispecchia
quello della versione finale (sincope negli archi), ma, iniziando con una pausa di croma, il
testo musicale degli archi — lo stesso del pianoforte — slitta di una croma rispetto alla versione
finale. Dopo la doppia stanghetta, contrassegnata dal simbolo del ritornello, segue una nuova
versione delle bb. 117-132", numerate in rosso 162.—176, 179., indicando alla fine che la
ripetizione va riscritta per intero (auszuschreiben). Anche questa volta Schumann sceglie la
prima versione, contenuta in AM1, scartando questa seconda soluzione.

A p. 4 termina la sezione precedente, con la b. numerata da Schumann /80. Segue la nuova
versione degli archi per la variazione indicata con F—G, cancellata con 1’inchiostro rosso.
Schumann schizza soltanto la parte degli archi — in alto I’indicazione con I’inchiostro marrone
scuro Violine <v[on]. F~G>, in corrispondenza del pianoforte, invece: leer zu lafsen. Queste
16 bb. in 4/4, la minore, non sono state accolte nella versione finale, e risalgono forse, ad un
primo stadio del Finale, quando Schumann aveva ancora intenzione di scrivere un movimento
basato su tema con variazioni. Per questo motivo, come per la doppia revisione delle bb. 1-19
del primo movimento a p. 1, possiamo stabilire che AM2 sia stato scritto in concomitanza di
AMI all’inizio del 1843, e rivisto in corrispondenza dell’ultima revisione di AMI1, nel
Giugno/Luglio dello stesso anno, come si vede anche dall’uso dell’inchiostro piu chiaro con
cui ¢ scritto 1l testo musicale, della matita piu scura e dell’inchiostro rosso tipici dell’ultima

mano.

SVP  Stichvorlage der Partitur: Stichvorlage della partitura
Dresda, al piu tardi Maggio 1850
US-NYpm (Morgan Collection)
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Provenienza: il manoscritto, originariamente nel lascito di Louis Spohr, appare nel
1900 nel catalogo dell’antiquario di Bonn Friedrich Cohen (Lagerkatalog 98, 1900, Nr.
1224); acquisito nel 1911 dalla casa d’aste berlinese Liepmannssohn e comprato a suo tempo
da Ernest Schelling, il manoscritto giunge in possesso delle Anderson Galleries di New York
— si trova nella cartella relativa alle Anderson Galleries — finché non viene regalato alla
Pierpont Morgan Library di New York, dove si trova attualmente, dalla signora Janos Scholz.
SVP consta di 17 folia (34 pagine), formato verticale, 33 cm x24,2 cm; il rastro ¢ tirato a
mano dunque non ¢ uniforme la grandezza n¢ il numero dei pentagrammi per pagina: folium
2r, 12 righe, folia 2v—17r, 16 righe. Il manoscritto non ¢ rilegato e non presenta foliazione o
paginazione della biblioteca. E presente invece una numerazione autografa di Schumann a
matita solo per le pagine 9—15.
La carta, beige, di buona qualita, non presenta filigrana o marchi di fabbrica ed ¢ la stessa per
tutto il manoscritto, anche se il frontespizio e 1’ultima pagina sono bianchi (la carta ¢
pentagrammata a mano).
Il frontespizio (folium 1r) presenta la scritta a mano probabilmente da attribuire all’editore
Friedrich Kistner:
Nach der 1. Correctur erbitte / das Manuscript zurtick / FK

I1 titolo, invece, ¢ di mano di Schumann ed € scritto con inchiostro marrone scuro:

Phantasiestiicke
Fiir
Pianoforte,
Violine und Violoncell
componirt
und
Frau Sophie Petersen, geb. Petit,
in Altona
zugeeignet
von
R.S.

[a matita, non autografo:] Op. 88
[tilde]

Sotto, a matita, a cura della casa editrice, il numero complessivo dei fogli di cui consta il

manoscritto (sono inserite anche le parti strumentali SVS):

Pianoforte 7 Bogen
Violino 1 %
Violoncello 1%
10
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Subito sotto, ancora a cura della casa editrice, il numero di lastra, con inchiostro scuro: /743.
Il testo musicale del manoscritto ¢ stato redatto principalmente da Carl Gottschalk, con
inchiostro marrone scuro, ma sono presenti ancora molte correzioni autografe, a matita, con
I’inchiostro rosso, e con il Rétel nel Finale. Infine sono evidenti segni, scritte € rimandi a
matita o con il Rotel effettuati nella casa editrice.

Come terminus ante quem consideriamo la data in cui Schumann spedisce il manoscritto
all’editore, il 15 Maggio 1850:

Erst heute erhalten Sie die Phantasiestiicke. Es ist noch ein neues hinzugekommen (Nro. 4)
und sonst auch hat mich die Arbeit ldnger aufgehalten; als ich glaubte. Nro. 4 haben Sie wohl
die Gefdlligkeit mir nach dem Mafistab der andern Stiicke zu berechnen. Wo nicht, und
wiinschen Sie das Opus in seiner friiher achtbogigen Form, so bin ich auch bereit, das Stiick
zurtickzunehmen. In questa data SVP ¢ completa anche di un quinto pezzo, uno Scherzo,
infine eliminato e oggi purtroppo andato perduto. I motivi dell’eliminazione, forse di natura
economica — Schumann chiede all’editore una maggiorazione del prezzo stabilito nel caso in
cui venga inserito anche lo Scherzo — sono difficili da stabilire, e una conversazione al
riguardo ¢ avvenuta probabilmente a voce a Lipsia fra compositore ed editore nell’estate del
1850.

Come terminus post quem, invece, dobbiamo considerare il 17 Aprile 1850, data in cui
Schumann offre all’editore quattro Phantasiestiicke op. 88 e non un Trio per pianoforte®". Si
puo ipotizzare, d’altro canto, che proprio da SVP avvenga la prima esecuzione privata dei
brani, il 27 Dicembre 1849 con i fratelli Franz e Friederich Schubert e Clara Schumann al
pianoforte, ma non ¢ da escludere che in questa data fosse ancora in circolazione un
manoscritto precedente, cronologicamente contemporanco a SVS (nell’ipotetico stemma
indicato come [SVP1]); I’annotazione di Schumann nel diario il 26 Ottobre 1849: Correctur

des Trio in A moll’*®

, infatti, si riferisce probabilmente alla revisione di un manoscritto
precedente a SVP, cronologicamente contemporaneo a SVS. In quest’ultimo, infatti, il titolo
Trio, anche se non autografo, ¢ chiaramente riconoscibile sotto la modifica, successiva, questa
di mano di Schumann, in Phantasiestiicke.

Il manoscritto, dunque, ¢ stato redatto successivamente a SVS a partire probabilmente da un
documento precedente [SVP1], contemporaneo a SVS; la seconda revisione effettuata in SVP,

infine, ¢ stata riportata anche nelle voci: le correzioni presenti sia in SVP che in SVS sono

319 BV-A4, Nr. 1643.
3207 111, p. 507.
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dunque da ritenersi contemporanee, € sono per la maggior parte in inchiostro rosso o Rotel in
SVP e a matita in SVS.

I segni a matita e con il Rotel presenti in entrambi 1 manoscritti (numeri di battute, conteggio
dei fogli, simboli per indicare 1’organizzazione grafica della pagina) sono un chiaro segnale
che SVP ed SVS sono state effettivamente utilizzate per incidere la partitura.

I1 testo musicale pertanto ¢ lo stesso della versione finale in tutte e quattro le Phantasiestiicke;
tuttavia sono presenti maggiori € minori revisioni, riportate nell’apparato di revisione.

In particolare, la Humoreske e il Finale hanno subito nel corso della revisione cambiamenti
strutturali; mentre il secondo brano, Duett, ¢ stato rivisto nella parte musicale del testo. Le
revisioni strutturali nella Humoreske prevedono, tramite I’inclusione di un Beilage fra il
quinto e l’ottavo folium, la reintroduzione delle 68 bb. eliminate in AMI: nell’ultima
revisione di questo manoscritto, infatti, Schumann chiedeva al copista di lasciare 68 bb.
vuote. Nella prima stesura di SVP, tuttavia, queste battute sembrano essere state
semplicemente eliminate, ma ritornano nel Beilage, con lo stesso testo musicale di AMI.

Nel Finale, invece, SVP presenta le 24 bb. della variazione V3 in La maggiore, 6/8. (bb.
<101A—124A>), in una versione lievemente diversa rispetto a quella di AM1. L’eliminazione
della variazione, barrata con il Rotel, cosi come 1’aggiunta delle 68 bb. nella Humoreske, sono
da datare all’ultima revisione di Schumann, dal momento che si trovano sia nella prima
stesura di SVS, che in SVP.

Per quanto riguarda 1 cambiamenti nel testo musicale del Duett, infine, si rimanda

all’Apparato di revisione.

Qui di seguito una descrizione tabellare del contenuto di ogni folium:

Ir: [Frontespizio]

lv: [bianco]

2r: [in alto al centro, con inchiostro scuro, di mano del copista Gottschalk, al quale si fa
risalire anche 1’indicazione dell’organico: Violine. Violoncell. Pianoforte.]

L
Romancze.
Nicht schnell, mit innigem Ausdruck. Semiminima puntata = 58.

[1-15]
2v: [16-36]
3r: [37-57]

11.

Humoreske.
Lebhaft M.M. minima = 100.

3v: [1-19]
4r: [20-41]
4v: [42-58]
Sr: [59-75]
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S5v: [76-91]

or: [® Beilage: [101-124]

ov: [125-146]

Tr: [147-168, Von hier darf weiter von diesem Zeichen]
7v: [pagina pentagrammata vuota, 16 sistemi]

8r: [92-178]

8v: [179-198]

Or: [199-214]

111. Duett.
Langsam, und mit Ausdruck. M. M. croma = 108.
9v: [1-17]
10r: [18-30]
10v: [31-44]
11r: [45-55]
1V. Einlage.
Scherzo.
11v: <[>V.
Finale.
Im Marsch Tempo. M.M. semiminima = 132. [a matita]
[1-17]
12r: [18-32]
12v: [33-48]
13r: [49-60]
13v: [61-76]
14r: [77-92]

14v: [93-100, <101A-106A>]

151: [<107A—124A>]

15v: [<Presto> Dasselbe Tempo nach und nach schneller 101-128]
161: [129-156]

16v: [157-180]

17r: [181-191], <192A-193A>

<194A-200A>, [192-198]

17v: [bianco, al centro a matita: Pag. 3—27 — 7 Bogen Pianoforte]

SVS  Stichvorlage der Stimmen: Stichvorlage delle parti di violino e violoncello.
Comprende:

SVSV, Stichvorlage della parte del violino;

SVSVec, Stichvorlage della parte del violoncello
SVSV Stichvorlage della parte del violino

Dresda, Agosto 18447 — Maggio 1850

Provenienza: vedi SVP.
Il manoscritto consta di 7 bifolia (14 pagine, 12 scritte ¢ 2 vuote), formato verticale,
grandezza variabile di ca. 31,8 x 23,7 cm. Il foglio contenente il Beilage ¢ stato tagliato di

all’incirca 1 cm (31,8 x 22,3 cm). Sono presenti 3 diversi tipi di carta:
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Carta principale, utilizzata per la maggior parte del testo musicale, ruvida, beige, pesante,
medio-doppia e pentagrammata a mano; presenta nella filigrana la scritta “DRES[S
rovesciata] DEN” (scritta con lettere maiuscole alte quasi 2 cm);

Carta utilizzata per le correzioni di mano di Gottschalk incollate sul manoscritto, per il
Beilage nella Humoreske (bb. 101-168), e per un foglio aggiuntivo contenente le bb. 135-198
del Finale; anch’essa ruvida, beige, pesante, medio-doppia e pentagrammata a mano, presenta
nella filigrana la scritta “Dresden” a lettere minuscole alte ca. 2 cm;

Carta del ritaglio di foglio incollato sul manoscritto principale contenente le correzioni di
mano di Clara Schumann nel Finale (bb. 43—56); biancastra, di buona qualita, pentagrammata
a macchina, senza filigrana.

La differenza di carta comporta anche differenti grandezze e quantita di pentagrammi: quelli

della carta principale sono tirati a mano con inchiostro marrone, 12 per pagina, altezza: 1 cm;
il foglio del Beilage per la Humoreske, di mano di Gottschalk, invece, presenta 13 sistemi sul
recto, 12 sul verso e quasi tutti 1 ritagli incollati sul manoscritto, con le correzioni di
Gottschalk, hanno sistemi con diverse altezze, diversi tipi di rastro e diverso inchiostro. I
sistemi sul ritaglio di foglio con la correzione di Clara Schumann, infine, sono stampati e
sono alti circa 8 mm.

La datazione di SVS risulta particolarmente problematica, dal momento che ¢ stata redatta da
un copista anonimo, con aggiunte e correzioni di mano di Gottschalk e di Clara Schumann. Il
simbolo nella filigrana con scritto Dresden’*' giustificherebbe I’ipotesi di un lavoro congiunto
fra due copisti di Dresda — dunque Gottschalk e un suo collaboratore. Questo avvalorerebbe
dunque la tesi secondo cui la stesura di SVS sia avvenuta completamente a Dresda nel 1849,
insieme alla stesura di SVP ma a partire da un manoscritto precedente ([KAS]?). Anette
Miiller, che si ¢ occupata di redigere il catalogo dei copisti schumanniani, ha identificato il
redattore di SVS con Dresden 2, che potrebbe corrispondere forse a Ernst Julius
Schlitterlau®**.

Tuttavia sulla base del confronto fra il testo musicale e le modifiche apportate, non si puo
escludere che si possa trattare anche di un copista di Lipsia. In questo modo sarebbe possibile
identificare SVS con la versione riveduta di [KAS], risalente dunque alla primavera-estate
1843 oppure dopo il 21 Dicembre 1844 anche se molti indizi, come gia evidenziato, lasciano
trasparire I’ambiente di Dresda’>. Segue una descrizione tabellare del contenuto di SVS. Si

riporta il nome del copista per ogni evidente cambiamento di scrittura nel manoscritto:

1": <Trio> Phantasiestiicke.

321 Cfr. Linda Correll Roesner, Robert Schumann’s A-Minor Trio / Phantasiestiicke op. 88, in Schumanniana

nova cit., pp. 596—635. Purtroppo non mi ¢ stato possibile verificare personalmente il dato.

322 Anette Miiller, op. cit., p. 154. Cfr. anche la nota nel diario del 19 Aprile 1849: «dem Notensch.[reiber]
Schlitterlau [= forse Dresden 2] — [Taler]. /2 [Groschen]. — [Pfennige]». (Tb III, p. 489).

323 Ringrazio a tal proposito la Dott.ssa Anette Miiller per la preziosa collaborazione al riguardo.
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Violin<o>e

1. /Romanze.

[1-39] Dresden 2, [40-57] Gottschalk [sotto il ritaglio: V: Sub.]
1" 11. /Humoreske. [aggiunto con 1’inchiostro piu chiaro]
[1-43] --> Dresden 2

2": [44-80] V: Sub:

2": [81-100"], ® Siehe Beilage;

Simbolo di digamma: hier fort. [169—-192]

3" [101-168], digamma: von diesem Zeichen darf weiter.

3": [vuoto]

4" [193-214] Dresden 2

III. Duett.

[1-23]

47 [24-55]

[Inchiostro piu chiaro] IV. Einlage. Scherzo. [piu scuro] </>V [piu chiaro] Finale.
[1-8]

5" [9-42]

5": [43-56] Clara Schumann, [57-80] Dresden 2

or: [81-100], <101A—109A>, V: Sub:

6v: <110A—124A>, <125-127A>, <128A> Dresden 2
[101-134] Gottschalk

7r: [135-192], vi: <193A-200A>, de: [193-198]

7v: [vuoto]

[KOP] Korrekturabziige zur Originalausgabe der Partitur: bozze di stampa per la partitura
Lipsia, intorno ai primi di Giugno 1850
Disperse
Molto probabilmente Schumann riceve [KOP] a mano dall’editore Carl Gurckaus
durante la sua permanenza a Lipsia dal 18 Maggio al 10 Luglio 1850. Lo testimonia una
lettera di quest’ultimo del 7 Giugno 1850 in cui si dice che anche le bozze di stampa per
le parti del violino e del violoncello sono pronte; dunque bisogna ipotizzare che le

bozze per la partitura fossero state ga ultimate e consegnate nei giorni precedenti. Una
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prima correzione avviene forse gia durante il soggiorno lipsiense, € Schumann riceve

nuovamente [KOP] per una ulteriore revisione il 31 Luglio 1850***:

Ich [...] habe das Vergniigen Ihnen hierbei die Correctur lhres Opus 88 zu tiberreichen,
und indem ich Sie nur noch um gef. Baldméglichste Durchsicht & Riicksendung bitte,
empfehle ich mich / Hochachtungsvoll & ergebenst |...]

Schumann rimanda infine [KOP] e [KOS] due settimane piu tardi, il 14 Agosto 1850,
complimentandosi per il buon lavoro®*’: Die Ausstattung der letzten Lieder [op. 89] hat
ganz meinen Beifall. Ich danke schonstens dafiir, wie auch fiir den saubren und
correcten Stich der Phantasiestiicke, deren Correctur hier zuriickfolgt. Sullo stato

attuale del documento non ci sono testimonianze.

[KOSV, KOSVc] Korrekturabziige zur Originalausgabe der Stimmen: bozze di stampa per le
parti di violino e di violoncello
Lipsia, 7 Giugno 1850
Disperse
Carl Gurckaus, della casa editrice Kistner, informa Schumann il 7 Giugno 1850 che
entrambe le parti del violino e del violoncello per le Phantasiestiicke [KOSV, KOSVc]
sono state incise, allegandole probabilmente alla lettera®*®: Die beiden Stimmen
(Violine & Vcll) zu den Phantasiestiicken sind auch fertig und ich hoffe iiberhaupt,
daf} ich Sie wdhrend Ihres hiesigen Aufenthalts vollkommen befriedigen kann.
Il compositore forse effettua una prima correzione durante il suo soggiorno lipsiense,
per poi ricevere le bozze corrette il 31 Luglio 1850**’. Schumann rimanda infine
[KOP] e [KOS] due settimane piu tardi, il 14 Agosto 1850, complimentandosi per il
buon lavoro™®®: Die Ausstattung der letzten Lieder [op. 89] hat ganz meinen Beifall.
Ich danke schonstens dafiir, wie auch fiir den saubren und correcten Stich der
Phantasiestiicke, deren Correctur hier zurtickfolgt.

Sullo stato attuale di questi documenti non ci sono testimonianze.

324 Cfr. il paragrafo “3.3 Pubblicazione”, p. 107.

325 D-Zsch; Sign.: 8835-42. Cfr. anche BV-A, Nr. 1684, che conferma I’invio all’editore delle correzioni
effettuate sulle prove di stampa: «Mit Correctur der Phantasiestiicke».

326 Corr, Bd. 22, Nr. 3929. Lettera di Carl Gurckhaus a Robert Schumann del 7 Giugno 1850.

327 Corr, Bd. 22, Nr. 3966. Lettera di Carl Gurckhaus a Robert Schumann del 31 Luglio 1850.

28 D-Zsch; Sign.: 8835-42. Cfr. anche BV-A, Nr. 1684, che conferma I’invio all’editore delle correzioni
effettuate sulle prove di stampa: «Mit Correctur der Phantasiestiicke».
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[TA]

OA

Titelblattabzug: bozza di stampa per il frontespizio;
Lipsia, circa il 15 Agosto 1850

Disperso

Il 14 Agosto 1850 Schumann chiede alla casa editrice Kistner di spedirgli una bozza di
stampa del frontespizio: Fiir Correctheit des Titelblattes tragen Sie wohl auch Sorge;
oder wollen Sie mir nicht einen Probeabzug zur Ansicht mittheilen? |...].

Carl Gurckaus indirizza prontamente al compositore la bozza del frontespizio con la
lettera del giorno seguente: Ich danke [hnen fiir gef. Besorgung der Correctur lhres
op. 88 und verfehle nicht Ihnen einliegend den Probe Abzug des Titels zu

iiberreichen®”. Sullo stato attuale del documento non si hanno notizie.

Originalausgabe: edizione originale, comprende:

OAP Originalausgabe der Partitur: edizione originale della partitura;

OASYV Originalausgabe der Violinstimme: edizione originale della voce del violino;
OASVcOriginalausgabe der Violoncellstimme: edizione originale della voce del
violino;

Lipsia, Kistner, Maggio 1850.

PHANTASIESTUCKE
FUR
Pianoforte, Violine &. Violoncell
componirt
UND
FRAU SOPHIE PETERSEN
GEB. PETIT
IN ALTONA
zugeeignet
von
ROBERT SCHUMANN.
Op. 88. Pr.[eis]IThlr.20 Ngr.
Eigenthum des Verlegers.
Eingetragen in das Vereins-Archiv.

LEIPZIG; BEI FR. KISTNER:

[Numero di lastra:] 1743.

Tutte le voci portano lo stesso numero di lastra.

329 Vedi il paragrafo ,,3.3.4, I carteggio con la casa editrice Kistner*, p. 117.
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Descrizione: 1’edizione originale della partitura comprende 29 pagine: frontespizio, verso
vuoto, 27 pagine musicali numerate), il testo musicale va da pagina 3 a 29.
La parte del pianoforte ¢ incisa in caratteri tipografici normali, quelle del violino e del
violoncello in caratteri piu piccoli.
Le voci comprendono 6 pagine ognuna.
Allegato all’Handexemplar c’¢ il frontespizio autografo di Schumann, dove non compare la
dedica a Madame Petersen:
Op. 88
Phantasiestiicke
fiir
Pianoforte, Violine u. Violoncell.

Leipzig 1842.

Esemplari consultati:
D-Zsch; Archiv-Nr.: 4501-D1/44, Bd. 24 (esemplare personale di Schumann della
prima tiratura);

D-Zsch; Archiv-Nr.: 2013.077-D1/44.

3.5.2 VALUTAZIONE DELLE FONTI

Come fonti principali per questa edizione delle Phantasiestiicke op. 88 vengono considerate le
Stichvorlagen della partitura e degli strumenti (SVP, SVS) e la prima edizione a stampa OAP.
L’ Arbeitsmanuskript AM, che, soprattutto nel caso del Duett e del Finale diverge in piu punti
dalla versione finale, viene utilizzato come fonte di riferimento soltanto in casi in cui si da

I’ipotesi di un errore di copiatura dalla Stichvorlage o di errore di stampa in OAP.

Le relazioni fra i singoli testimoni e la loro parentela genetica rivelano il seguente stemma:
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[TA]
15

Agosto

1850

[EW]

6—11 Dicembre

1842
AMI1
15-28 Dicembre " AM2
1842 dopo il 30.
Dicembre 1842
[KAP] ___1_, [KAS]
Prima del 24 Prima del 24

Luglio 1843

Dopo il 7
Agosto 1844

[KAP rev]---1-%

v

[SVPI]
18452

\ 4

-

SVP2
ottobre 1849 —
maggio 1850

SVP2 rev
maggio 1850

[KOP]
Giugno 1850

\
OAP
Settembre 1850

Luglio 1843

[KAS rev]
Dopo il 7
Agosto 1844

'

SVS
agosto 18457—
maggio 1850

SVS rev
maggio 1850

[KOS]
Giugno 1850

v

OAS
Settembre 1850
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4. PROBLEMI CIRITICI RELATIVI ALL’EDIZIONE DEL TRIO PER PIANOFORTE,
VIOLINO E VIOLONCELLO OP. 63

4.1 GENESI E DATAZIONE

Al 3 Giugno 1847 risale la prima annotazione nel diario riguardante il Trio in re minore op.
63: Trio=gedanken; il diario testimonia ancora di un lavoro sugli schizzi preliminari

dell’opera dall’8 al 16 Giugno 1847°%:

8 Giugno 1847: Triogedanken

9 Giugno 1847: d. Isten Satz d. Trio fast fertig.

10 Giugno 1847: Trio

11 Giugno 1847: Triofreude

12 Giugno 1847: Triofreuden

13 Giugno 1847: Im letzten Satz des Trio Freude
14 Giugno 1847: Wie gestern Freude

15 Giugno 1847: Wie gestern

16 Giugno 1847: Das Trio fertig gemacht — Freude

Integro, anche se attualmente in un fondo privato, ¢ il manoscritto contenente queste prime
idee compositive, nella descrizione delle fonti indicato come SK1°*': datato da Schumann
Juni 1847, nell’autografo sono presenti schizzi per tutti i movimenti tranne che per il terzo
(Langsam, mit inniger Empfindung); il materiale tematico corrisponde in larga parte gia alla
versione pubblicata, anche se schizzato principalmente in particella su due sistemi. Forse
anche in seguito alla dichiarata nuova maniera di comporre, non piu al pianoforte ma im
Kopf**?, si riconosce un lavoro piu dettagliato nell’elaborazione dei motivi e nell’intreccio
contrappuntistico degli strumenti rispetto a quanto osservato nell’Arbeitsmanuskript per le
Phantasiestiicke op. 88 del 1842.

Anche il diario di Clara Schumann conferma la datazione. Litzmann riporta, infatti, che il 13

Giugno 1847 Clara annota sul suo diario:

39 Th 11, pp. 428-429.

331 11 manoscritto, proveniente dalla collezione Wiede ma in mano a Sotheby’s almeno a partire dal 1999, ¢ stato
infine comprato il 5 Giugno 2013 da un acquirente privato. (Cfr. Sotheby’s, Music, Continental Books &
Manuscripts, London 5 Jun 2013, Lotto 477, battuto all’asta per 176,500 sterline = ca. 215,000 euro).

32Th I, p. 402: «Erst vom Jr. 1845 an, wo ich anfing alles im Kopf zu erfinden und auszuarbeiten, hat sich eine
ganz andere Art zu componieren zu entwickeln begonneny.
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Robert ist jetzt sehr fleiffig, er schreibt an einem Klaviertrio, das ein Opus mit dem
ersten werden soll [op. 88], ich freue mich, dafs er auch einmal wieder an das Klavier
denkt. Er scheint selbst sehr zufrieden mit seiner Komposition™".
Come abbiamo visto esaminando la genesi compositiva dell’op. 88, il primo Trio non aveva
ancora trovato la giusta strada per essere stampato; cid motiva dunque I’idea di Schumann di
unire i due Trii in un’unica opera®"”.
Nei giorni successivi il compositore lavora ancora al manoscritto, rivedendo e completando. 11
1° Luglio, in una lettera a Ferdinand Hiller, afferma di aver terminato la scrittura del Trio,

anche se con questo intende certamente ancora la prima stesura:

Sonst habe ich ein Trio in der letzten Zeit fertig gemacht, an dem mir Vieles sehr gefillt.

Du sollst es, wenn Du wieder da bist, mit einem friiheren, was ich vor einigen Jahren

componirt, zusammen héren, auch das von meiner Klara [Clara Schumann, op. 17]**.

Il compositore nomina ancora una volta il suo primo Trio, la futura op. 88, e il Trio di Clara
op. 17, pubblicato nel 1846: complici forse le numerose occasioni di musica d’insieme con i

fratelli Schubert™®

di Dresda, Schumann si dedica con rinnovata passione alla composizione
della musica da camera, in particolare dei Trii per pianoforte. Come abbiamo visto nel primo
capitolo, d’altronde, dal 1846 al 1848 si assiste ad una generale rinnovata attenzione verso
questo genere di composizione, che proprio in questi anni si sta conquistando un posto
d’onore nelle sale da concerto.

Nell’arco della stessa estate 1847 vede dunque la luce anche il secondo Trio per pianoforte,
I’op. 80 in Fa maggiore: dal 2 al 15 Agosto 1847 Schumann lavora alla stesura di quello che
indica ancora come 3tes Trio, sistemando, perd, contemporaneamente, anche 1’op. 63. Gli
schizzi per le due opere si mischiano, ad esempio, in un manoscritto conservato a Bonn™’
(SK2), in cui in due casi alcune idee per il secondo movimento del Trio op. 63 (nel primo
caso barrate, nell’altro probabilmente appartenenti al manoscritto SK1 di cui sopra) si trovano

insieme agli schizzi preliminari per il Trio in Fa maggiore. Anche nei diari, infine, le entrate a

partire dall’11 Agosto parlano genericamente di Trii>**:

333 Litzmann 11, pp. 166-167: «Robert in questi giorni lavora moltissimo, sta scrivendo un Trio per pianoforte,
che deve diventare un’unica opera con il primo, sono felice che pensi di nuovo anche un po’ al pianoforte.
Sembra essere molto soddisfatto della sua composizione».

334 Inoltre, anche nel Projectenbuch I’op. 63 & annotata come “2tes Trio f. Pianoforte, Violine u. Violoncello (in
D moll)” (Projectenbuch, p. 51).

335 Wasielewski 1880, p. 400. «Per il resto nell 'ultimo periodo ho terminato un Trio, in cui ci sono diversi passi
che mi piacciono molto. Quando torni dovresti ascoltarlo insieme ad un Trio precedente, che ho composto
diversi anni fa, anche quello della mia Clara [Clara Schumann, op. 17]».

336 Franz (1808—1878) e Friedrich (Fritz) Schubert (?—1853), violinista e violoncellista alla Konigliche Kapelle di
Dresda. Franz Schubert fu primo violino dell’orchestra dal 1861 al 1873.

337 D-BNu; Sign.: Schumann 8.

38.7b 111, p. 435.
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11 Agosto: Triogedanken

13 Agosto: Immer an d. Trio’s

15 Agosto: Immer an Trio

Schumann decide di mettere in ordine il Trio op. 63 con I’intenzione di regalarlo a sua moglie
per il suo ventottesimo compleanno, il 13 Settembre: lavora dunque ad una bella copia della
composizione. Questo manoscritto, AM, che purtroppo rimane inaccessibile nonostante i
ripetuti tentativi, ¢ datato d. 20 August 1847 alla fine del primo movimento e 3/sten Aug.
1847 alla fine del terzo. Il lavoro prosegue fino al 7 Settembre: cosi nel diario (das Trio in D
moll fertig aufgeschrieben®™) e cosi in AM, datato alla fine con: Dresden, den 7ten
September 1847 / R. Schumann.

La sera del 13 Settembre la nuova composizione viene eseguita per la prima volta da Clara
Schumann, dal Konzertmeister alla corte di Dresda Franz Schubert, ¢ dal violoncellista della

Hofkapelle di Dresda Friedrich August Kummer:

. . 340
Abends Trio u. meines la

Clara ¢ entusiasta dell’effetto della composizione:

Es klingt, wie von einem, von dem noch vieles zu erwarten steht, so jugendfrisch und

krdftig, dabei doch in der Ausfiihrung so meisterhaft... Der erste Satz ist fiir mich einer

der schonsten, die ich kenne®*!,
Nonostante un cosi ristretto arco di tempo, sembra improbabile che 1 musicisti abbiano
suonato da AM il 13 Settembre 1847. Purtroppo non ci sono rimaste testimonianze scritte di
un pagamento ad un copista per la stesura della bella copia della partitura, né¢ di quella delle
parti strumentali, ma le indicazioni presenti in AM (ad es. a p. 10, in corrispondenza della
sezione centrale del primo movimento Tempo I, nur ruhiger I’'indicazione (auszuschreiben);
oppure a p.18, in cui gli archi non sono riscritti ma presenti tramite rimandi numerici al di
sopra delle battute: /-23 = bb. 3-25) sembrano essere chiaramente dirette ad un copista.
Questi rimandi interni difficilmente avrebbero permesso di suonare dal manoscritto, senza

contare che il terzo movimento ¢ annotato in AM in maniera non del tutto definitiva (cfr. ad

39.Tb 111, p. 438.

39 Th 111, p. 439. Cfr. anche la lettera di Clara Schumann a Hermann Hirtel del 14 Settembre 1847: «Mein Trio
erhielt ich gestern und freute mich es endlich fertig zu sehen; wir haben es gleich gestern Abend mit Schubert
und Kummer, sowie eines meines Mannes, das er eben vollendet und mir als Geburtstagsgecschenk iiberreicht
hatte, gespielt». (Cit. da Steegmann, p. 51).

3 Litzmann 11, p. 167: «E come quando da una persona ci si aspetta ancora molto, suona cosi fresco ed
energico, eppure cosi magistrale nella realizzazione... Il primo movimento per me ¢ uno dei piu belli che
conoscay.
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esempio bb. 11-17, in cui il violoncello raddoppia semplicemente in ottava il pianoforte,
diversamente dalla versione definitiva).

Dunque possiamo immaginare che a partire dal 13 Settembre 1847 esistesse gia una bella
copia del manoscritto, se non una vera e propria Kopistenabschrift [KAB]. Dopo la prima
prova, solitamente Schumann valutava insieme ai musicisti eventuali possibili diverse
soluzioni e correzioni: una prima revisione dell’opera si pud dunque datare dal 15 al 17
Settembre, dove nel diario leggiamo: Trio=Correcturen®**.

La prova del Trio deve riscuotere un grande successo, dal momento che nell’arco di pochi
mesi 1’opera risuona in diverse serate (private) di musica d’insieme: il 3 Ottobre e il 30
Novembre di nuovo in casa Schumann e il 1° Dicembre in una Soirée presso Eduard
Bendemann, con Clara Schumann e i fratelli Schubert. Il manoscritto da cui si suona a questo
punto potrebbe essere gia la Stichvorlage [SVP, SVS], considerando che Schumann ¢ in
trattative con I’editore Breitkopf & Haértel per la pubblicazione gia a partire dal 22 Settembre
1847. Pochi mesi piu tardi, il 3 Dicembre 1847, le Stichvorlagen [SVP, SVS] saranno pronte

. 4
per essere spedite’™®.

Al contrario dei problemi affrontati nella genesi compositiva dell’op. 88, lunga, sofferta e
laboriosa, la composizione dell’op. 63 fluisce veloce e relativamente priva di indecisioni. La
lunga storia del Trio in re minore ¢ da cercare nelle sale da concerto, nel repertorio degli
ensemble cameristici come delle prime formazioni stabili di trii, che inseriscono 1’opera nei
loro programmi gia subito dopo la pubblicazione, nel Luglio1848. Innumerevoli le occasioni,
private e pubbliche, in cui Clara esegue 1’op. 63 nell’arco di tutta la sua vita; un’opera che
certamente, e lo vedremo con la recensione di Alfred Dorffel, contribuira ad un quadro di
Schumann opposto a quello degli anni del decennio pianistico 1830—-1840. Una lettera di

Nottebohm del 1848 avvalora questa tesi:

[...] Der rechte Mann zu einer Klaviersonate scheinen Sie mir jetzt zu seyn. Ich schliefe
das nach dem Trio. Wie wdre es, wenn Sie mal eine in die Welt schickten? Ich spreche
nicht von lhren friihern Sonaten, sondern glaube, offen gesagt, daf3 Sie nach dem Trio
nun etwas Bedeutendes der Art schreiben kénnen. Das Trio scheint mir den Durchbruch
der grofsen Sonatenform zu bilden. Sie werden das aber doch besser wissen als ich —
und werden meine Ansicht eben auch nur als meine Ansicht aufnehmen®**,

2.7h I11, p. 439.

3 Schumann non nomina in particolare nessun copista per la redazione delle Stichvorlagen nei suoi diari.
manoscritti sono andati dispersi, pertanto non ¢ stato possibile risalire al nome del o dei copisti.

344 Lettera di Gustav Nottebohm a Robert Schumann dell’8 Ottobre 1848. cit. da Renate Federhofer-Konigs, Das
Wiener Musikleben der Jahre 1846—1848 in der Korrespondenz Gustav Nottebohm — Robert Schumann. Mit
unverdffentlichten Briefen Nottebohms, in: Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der DTO, a cura di Othmar

156



Altrettanto sintomatico ¢ il differente atteggiamento di Schumann nei confronti dell’op. 63 e
dell’op. 88: mentre si preoccupa di far circolare i primi esemplari a stampa del Trio in re
minore fra amici, artisti € conoscenti, in base alle testimonianze rimaste, la pubblicazione
delle Phantasiestiicke op. 88 non viene annunciata dal compositore in alcuna lettera.

I1 17 Giugno 1848, ad esempio, — I’op. 63 non ¢ ancora stata pubblicata ufficialmente —
Schumann spedisce all’amico, pianista e compositore Carl Reinecke una copia della
composizione, evidentemente consapevole e particolarmente soddisfatto della riuscita del

. . 4
primo movimento®**:

Vor ungefihr 14 Tagen sandte ich ein eben erschienenes Trio von mir durch Whistling
an Sie’*®. Haben Sie es erhalten? Es sollte mich freuen, wenn manches bei Ihnen
anklinge. Vom Isten Satz glaub’ ich es beinah™"’.
In previsione della prima esecuzione pubblica dell’opera, Schumann si preoccupa poi di
mandare, tramite Reinecke, la partitura al violoncellista Andreas Grabau e al violinista
Wasielewski, che di li a poco avrebbero suonato il Trio per la prima volta in un’occasione

ufficiale, il 13 Novembre 1848:

Das Trio ist Ihnen nicht erlassen, — ich bitte das auch Hrn. Grabau u. Wasielewski mit
freundlichen Griiffen auszurichten®.

Anche all’amico e compositore Gustav Nottebohm comunica soddisfatto il 3 Luglio 1848 che

presto il Trio op. 63 verra pubblicato’®:

Wessely, Vol. 37, Schneider, Tutzing 1986, p. 89: «Lei mi sembra adesso la persona giusta per una sonata per
pianoforte. Lo deduco dopo aver ascoltato il Trio. Perché non pensa a comporne qualcuna? Non parlo delle sue
Sonate precedenti, ma penso, detto apertamente, che dopo il Trio Lei possa scrivere ormai qualcosa di piu
significativo in questo genere. Mi sembra che il Trio rappresenti l’apertura verso la grande forma-sonatay.

3 Briefe NF, 2/1904, p. 284, Erler II, p. 46. Secondo Erler, I’esemplare spedito da Schumann a Reinecke porta
la dedica: Herrn Carl Reinecke zu freundschaftlichem Angedenken an Robert Schumann, Dresden den 17ten Juni
1848. Purtroppo I’esemplare ¢ andato perduto, ma la risposta di Reinecke non lascia dubbi su una eventuale
dedica schumanniana posta sulla stampa: «Meinen herzlichsten Dank, bester Herr Doctor! Fiir Ihre giitige
Sendung wie fiir Ihr freundliches Schreiben, wodurch Sie mir, wie Sie leicht begreif werden, eine grofie, grofe
Freude bereitet haben. Leider habe ich das Trio noch nicht eigentlich gehort, indem ich es erst einige Tage vor
meiner Abreise hierher erhielt, doch habe ich durch das blofie Durchspielen am Clavier bereits so mannigfache
Schénheiten entdeckt, dafs ich nur um so <neu> begieriger geworden bin, es mit Begleitung zu spielen». (Lettera
di Carl Reinecke a Robert Schumann del 17(?) Luglio 1848, Corr, Bd. 19, Nr. 3491, inedita.)

348 Cfr. la lettera di Robert Schumann a Friedrich Whistling del 17 Giugno 1848: «Wollen Sie so gut sein, das
beiliegende Trio gelegentlich an Hrn. Reinecke zu befordern. Er ist, glaub’ich, im Augenblick in Altonay». (cit. da
SBE 111, 2, p. 286).

37 «Circa 14 giorni fa le ho mandato un esemplare di un mio Trio appena uscito tramite Whistling. Lo ha
ricevuto? Mi farebbe piacere se qualcosa li dentro le suonasse bene. Del primo movimento ne sono quasi certoy.
3 Erler 11, p. 64. Lettera di Robert Schumann a Carl Reinecke del 25 Ottobre 1848: «Il Trio non é solo per Lei,
—la prego di volerlo cedere anche ai signori Grabau e Wasielewski con i miei migliori saluti».

3 Briefe NF, 2/1904, p. 49: «Ich, caro Nottebohm, sono stato terribilmente diligente [...]. Oltretutto é stato
anche pubblicato un Trio, del quale le ho gia scritto».
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Ich lieber Nottebohm, war grdulich fleifig [...] Aufserdem ist ein Trio erschienen, von
dem ich Ihnen wohl schrieb>".
Cosi come si preoccupa di ricevere un giudizio sul Trio da parte di Jean-Joseph-Bonaventure
Laurens in 3 Novembre 1848:

Die zuletzt von Ihnen gewiinschte Musikalien sind wohl nun in I[hren Hdnden.

Namentlich iiber mein Trio wiinschte ich Ihre Ansicht>>".

4.2 PUBBLICAZIONE

Una lettera di Clara Schumann del 22 Settembre 1847 alla casa editrice Breitkopf & Hartel
lascia intendere che 1’editore, dopo aver pubblicato il Trio op. 17 di Clara, avrebbe stampato
volentieri anche il trio di Robert appena composto:

Robert empfiehlt sich Ihnen, und trdgt mir auf lhnen zu sagen, daf3 er Ihnen ndchstens

selbst auf Ihr freundliches Anerbieten wegen des Trio’s zu antworten beabsichtigt>>.

Clara risponde a questa lettera informando I’editore che il compositore si sarebbe messo in
contatto di persona per prendere accordi per il Trio.

Il carteggio con Breitkopf & Hartel, purtroppo quasi completamente inedito, presenta dei salti
temporali proprio fra il 1846 e 111847; pertanto la lettera di Schumann ad Hértel non ¢
rimasta.

Il manoscritto [SVP] viene spedito all’editore il 3 Dicembre 1847 insieme ad una lunga
lettera, fortunatamente rimasta e conservata a Darmstadt; dalle parole di Schumann, che
raramente si esprime cosi esplicitamente sulle sue composizioni, si evince la soddisfazione
per la riuscita dell’opera nella prima esecuzione, che deve avere riscosso il consenso di tutto il
pubblico riunito. Schumann propone all’editore la stessa somma ricevuta per il Quintetto op.

44, 110 Talleri (20 Louis d’or):

330 Schumann si riferisce alla lettera spedita a Nottebohm il 4 Dicembre 1847, in cui annuncia di aver finito di
comporre due Trii: «[...] Mir geht es wie immer — oft gut, oft schlimm. Manches hab’ich vollendet, zuletzt noch
zwei Trios, von denen das eine bald erscheinen wird. Ich denke, es wird Ihnen manches darin zusagen. [...]»
(Briefe NF, 2/1904, pp. 278-279). Difficile stabilire se Schumann si riferisca, insieme all’op. 63, al Trio in Fa
maggiore op. 80, anch’esso appena finito di comporre, oppure all’op. 88, in questo periodo ancora in fase di
revisione.

31 F_C; Sign.: MS 1093, No. 212. Lettera pubblicata anche in Christoph Hellmut Mahling, Ruth Seiberts, Der
Briefwechsel zwischen Jean-Joseph-Bonaventure Laurens und Robert Schumann, in Robert Schumann und die
franzésische Romantik, a cura di Ute Bar (Schumann Forschungen 6) Schott, Mainz 1997, pp. 33-87: 44: «Le
partiture che mi aveva chiesto ultimamente ormai saranno certamente gia nelle sue mani. In particolare mi
piacerebbe avere un suo parere riguardo al mio Trio».

352 1 ettera di Clara Schumann a Breitkopf & Hirtel del 22 Settembre 1847, cit. da Steegmann, p. 52: «Robert si
raccomanda di farle presente che ha in mente di rispondere di persona prossimamente alla sua gentile proposta
nei riguardi del Trio».
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Verehrtester Herr Doktor, Die letzte Hand habe ich nun an das Trio gelegt und sende es
Ihnen hier. Wir haben es noch vorgestern in einer Soiree bei Bendemann gehort, und
wie es, von meiner Frau und den beiden Schubert gespielt, ganz herrlich ging, so schien
es auch Eindruck auf die Versammlung zu machen. Ich dachte, nun kannst du es in die
Welt schicken — also, sobald Sie wollen und mogen! — [...] Was das Honorar anbetrifft,
so dachte ich wegen des Trios folgendes: Sie zahlen mir dasselbe wie fiir das Quintett
[110 Talleri = 20 Louis d’or], was Sie nicht hoch finden werden, da ja ein Trio auf viel
groffere Verbreitung rechnen darf, und doch auch die Teilnahme fiir meine
Kompositionen gegen friiher im Wachsen begriffen ist, wie es mich wenigstens dftere
sehr vorteilhafte Antrdge vermuthen lassen. Aber ich habe dieser Bedingung noch einen
Wunsch beizufiigen:

Meine bei Ihnen erschienenen Quartette [op. 41] haben durch den Tod Mendelssohns,
dem sie gewidmet sind, besondere Bedeutung fiir mich wiedergewonnen. Ich betrachte
sie noch immer als mein bestes Werk der friiheren Zeit und Mendelssohn sprach sich oft
in demselben Sinne gegen mich aus.

Sie erinnern sich nun vielleicht, daf3 ich Ihnen die Quartette um ein sehr billiges
Honorar iiberlief3, weil ich die Herausgabe der Partitur an die Honorarbedingung
kntipfte. Auch antwortete mir Ihr Hr. Bruder in einem Brief, den ich eben wieder
durchgelesen, dafy er sicher glaube, der Verkauf der Ausgabe in Stimmen stelle sich
spdter so heraus, daf3 Sie die Partituren nachliefern wiirden.

Sie errathen nun meinen Wunsch, verehrter Hr. Doktor, und werden ihn erfiillen, wenn
nicht die Quartette <gar> ganz (?) zu absatzlos gewesen — und wire dies auch, so
tibertragen Sie ein Kleines auf das Trio; es wird sich sicher ausgleichen in Zukunft,
denk’ich.

Ach, es wird mir schwer tiber solche Dinge mit Ihnen, von dem ich eben weifs, daf3 Sie
noch anderen Antheil als blof3 kaufmdnnischen an uns nehmen, sprechen zu miissen.
Aber wir sind eben nicht alle Lord Byrons, der in der ersten Zeit seines Aufiretens
durchaus nichts annehmen wollte von seinen Verlegern. [.J°%

Nella lettera si coglie ancora una volta ’attitudine negoziale di Schumann, che propone

all’editore un compromesso: fissa per il Trio lo stesso onorario ricevuto per il Quintetto op. 44

333 D-DSsa; Breitkopf & Hiirtel Archiv, Nr. 65; lettera pubblicata (tuttavia incompleta e con significativi errori di
trascrizione) in Briefe NF, 2/1904, pp. 450-451: «Gentilissimo Dottore, ho passato [’'ultima mano al Trio e
glielo mando con questa missiva. L’abbiamo sentito [’altro ieri in occasione di una Soirée dai signori
Bendemann, e, interpretato da mia moglie e dai due Schubert, é riuscito superbamente, e mi é sembrato che
abbia fatto una buona impressione anche sul resto degli ascoltatori. Percio ho pensato, adesso puoi spedirlo nel
mondo — cioé, non appena Lei vorra e potra! [...] Per quanto riguarda [’onorario del Trio, pensavo quanto
segue: mi pagate la stessa somma che ho ricevuto per il Quintetto [110 Talleri = 20 Louis d’or], che non
troverete troppo alta dal momento che un Trio puo contare su una diffusione molto piu ampia, e infine anche
Uinteresse verso le mie composizioni comincia a crescere, rispetto ai tempi passati, come mi lasciano
presupporre se non altro frequenti offerte molto vantaggiose. Ma devo aggiungere anche un desiderio a questa
condizione. I miei Quartetti [op. 41], pubblicati presso di lei, hanno acquistato un valore speciale per me dopo
la morte di Mendelssohn, al quale sono dedicati. Li considero sempre il mio lavoro piu riuscito degli anni
giovanili e Mendelssohn me ne parlava spesso negli stessi termini. Forse si ricorda che allora lei acquisto i
Quartetti ad un prezzo molto basso, perché allora agganciai la pubblicazione della partitura con le condizioni
del salario. Anche suo fratello mi rispose, in una lettera che ho appena riletto, che la vendita della
Stimmenausgabe avrebbe permesso in futuro la redazione di quella in partitura. Dunque certamente avrete
indovinato il mio desiderio, carissimo dottore, e lo vorrete esaudire, se poi i Quartetti non dovessero vendere
bene — e anche se fosse, prendete un po’ di denaro dal Trio; sono sicuro che in futuro si equilibreranno. Ah,
com’e difficile dover parlare con Lei di queste cose, perché so che Lei apprezza anche altre cose, e non solo il
lato commerciale. Ma non siamo tutti Lord Byron, che all’inizio della sua carriera non ha voluto prendere
assolutamente niente dai suoi editori. [...]».
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(20 Louis d’or — una somma che Schumann stima come “bassa” in relazione alla maggiore
diffusione di un Trio rispetto ad un Quintetto, ma che in realta ¢ una cifra piuttosto alta se
consideriamo il compenso ricevuto per le Phantasiestiicke ¢ per le altre composizione da
camera>>"); in cambio chiede perd all’editore di stampare in partitura i Quartetti op. 41,
pubblicati nel 1842 solo in una Stimmenausgabe, come si usava ancora all’epoca di
Beethoven, e che dopo la morte di Mendelssohn, cui sono dedicati, hanno acquistato un
valore particolare per me. Schumann ¢ talmente sicuro della buona riuscita commerciale del
Trio, che si assume la responsabilita di una eventuale cattiva vendita della nuova edizione in
partitura dei Quartetti op. 41.

Hartel risponde poco dopo, il 7 Dicembre 1847, accettando e spedendo la somma richiesta:

Verehrter Herr Doktor. Mit bestem Dank fiir die Mittheilung Ihres Trios stellen wir
Ihnen hierbei das Honorar desselben zu und ersuchen Sie, die gleichfalls beifolgende
Bescheinigung uns gelegentlich unterzeichnet zuriickzusenden™”.

Schumann spedisce dunque le ricevute e 1 dovuti documenti annessi all’acquisto del Trio una

settimana piu tardi, il 14 Dicembre, chiedendo informazioni sulla tempistica:

Die Quittungen folgen hier mit Dank zuriick. Wann denken Sie ohngefihr das Trio

erschienen zu lafien? Meine Frau méchte es Ihnen gerne zuerst vorspielen — mir einst

. . - . 356
aber ehrlich nicht vor Mdrz sein™".

La settimana seguente, il 15 Dicembre 1847, Hermann Hiértel risponde a Robert Schumann:

Das Trio wird hoffentlich bis Anfang Mdrz herauszubringen sein, jedenfalls soll es am
guten Willen nicht fehlen. Ich sende Ihnen doch eine Revision?>”’
Dunque la casa editrice si impegna a pubblicare il Trio gia intorno al Marzo dell’anno
successivo. Per questo motivo, Clara (ma in nome di Robert) scrive a Hirtel il 20 Febbraio

1848, per chiedergli nuove riguardo al Trio: nel caso in cui fosse gia pronto, il compositore

3% Schumann riceve, in ordine cronologico: 20 Ldor per I’op. 63; 25 Ldor per I’op. 80; 18 Ldor per I’op. 88; 30

Ldor per I’op. 110 e di nuovo 25 Ldor per le Mdhrchenerzdhlungen op. 132. Per le altre composizioni da camera,
invece, il compenso era stato minore (120 Talleri per I’op. 41 e 100 Talleri per I’op. 47), ma bisogna ricordare
che nel 1842/1843, ovvero negli anni in cui vengono pubblicate le altre opere cameristiche, Schumann non
godeva ancora della fama raggiunta negli anni ’50.

335 Copia della lettera in D-LEsta: Copirbuch 1847, p. 888: «Egregio Signor Dottore. Ringraziandola per I'invio
del Trio le porgiamo qui di seguito l’onorario e la preghiamo di rimandarci, firmati, i documenti allegatiy.

3% D-DSsa; Breitkopf & Hiirtel Archiv, Nr. 66. Lettera pubblicata in Briefe NF, 2/1904, pp. 452—453, tuttavia
accorciata e senza questo passo: «Le rimando le ricevute con i miei ringraziamenti. Quando pensa di poter
pubblicare il Trio? La mia Signora vorrebbe suonarglielo per la prima volta — ma per me non deve essere per
forza prima di Marzo».

37 Corr, Bd. 19, Nr. 3412: «Il Trio uscira come si spera entro i primi giorni di Marzo, o comunque la buona
volonta non dovrebbe mancare. Le mando dunque una revisione?»
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potrebbe effettuare la prima correzione sulle bozze di stampa [KOP], visto che lavori piu

impegnativi gli sono impossibili a causa di un momento di malessere fisico e mentale:

Da nun Robert jetzt durchaus keine anstrengende Arbeit annehmen darf so trug er mir
auf, bei Ihnen anzufragen, ob vielleicht die Correctur — wenn es auch die erste wdre —

seines Trio’s fertig wdre? und ob er sie bald bekommen konnte? es wdre ihm eine

solche Beschiiftigung jetzt sehr erwiinscht>®.

Una postilla di Clara Schumann in una lettera del 29 Marzo 1848 indirizzata all’editore
Hermann Hartel lascia intendere che 1’editore non ha ancora inviato le copie di stampa fino a
quel momento; ne consegue che, anche se non abbiamo documenti scritti al riguardo,
Schumann riceve molto probabilmente le bozze di stampa [KOP] non prima della fine di

Marzo 1848:

NB: Wie steht’s denn mit Roberts Trio? ist es nicht vielleicht so weit fertig, dafs ich es in
Leipzig aus den gedruckten Stimmen spielen kénnte?>>
Come promesso, gli Schumann hanno intenzione di organizzare un’esecuzione privata del
Trio op. 63 per I’editore a Lipsia. La data prevista ¢ il 7 Aprile 1848, in occasione del loro
soggiorno lipsiense dal 4 all’8 Aprile 1848°%°, come testimoniano le lettere di Clara
Schumann del 29 e 31 Marzo®®'. Molto probabilmente, anche se il carteggio con la casa
editrice ¢ lacunoso, il 30 Marzo 1848 Hermann Hiértel spedisce le bozze di stampa [KOP] a
Schumann, che il giorno seguente inizia la revisione — il 31 Marzo si legge nel diario:
TrioCorrecturen®®*.
Da qui fino al 3 Aprile Schumann corregge la stampa, che Clara portera a mano a Lipsia

all’editore il giorno seguente:

Nlacht]S[chrift]: Jedenfalls bringe ich das Trio gleich mit, obgleich die Correctur noch
nicht ganz beendet ist. Es ist aber sehr schon gestochen und sind im Ganzen wenig
Fehlern®®.

338 Cit. da Steegmann, p. 57: «Dal momento che Robert non pué permettersi di eseguire nessun tipo di lavoro
stressante, mi ha dato disposizione di chiederle se tante volte fosse terminata la correzione — anche se dovesse
essere la prima — del suo Trio? E se potesse riceverla presto. Questo tipo di occupazione in questo momento gli
sarebbe graditay.

359 Cit. da Steegmann, p. 59: «N. B. A che punto siamo con il Trio di Robert? Per caso é abbastanza avanti che a
Lipsia potro suonare dagli esemplari a stampa?».

911 6 Aprile viene eseguito il Concerto per pianoforte e orchestra op. 54 nel Gewandhaus di Lipsia, cui
Schumann vuole naturalmente essere presente.

3%1 Sui dettagli organizzativi vedi la lettera di Clara Schumann del 31 Marzo 1848: «[...] Ich komme Dienstag
Nachmittag, und werde Sie dann gleich aufsuchen, vielleicht lifst es sich bei Ihnen einrichten, dafs ich Dienstag
Abend noch ein wenig auf dem Pianoforte iiben kann? [...] leider auch kénnen wir nur bis spdtestens Sonnabend
Friih bleiben, liefe sich also das Trio nur Freitags [7 Aprile 1848] spielen. Nun, vielleicht geht es da?»

382.7p I11, p. 456.

363 D-Zsch; Archiv-Nr.: 96.49—A42. Lettera inedita: «P.S.: In ogni caso porto il Trio con me, anche se la revisione
non e del tutto terminata. Tuttavia l'incisione e molto bella e nel complesso ci sono pochi errori».
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Anche se sulle prime la prova del Trio in casa Hértel sembra dover essere disdetta
I’esecuzione avviene lo stesso quel giorno, con Clara Schumann, Ferdinand David al violino e
Johann Andreas Grabau al violoncello®®, i musicisti suonano probabilmente dalle bozze di
stampa [KOP, KOS]. L’editore procede dunque alla stampa definitiva, adottando le correzioni
effettuate da Schumann sulla partitura.

L°8 giugno 1848, infine, il giorno del suo trentottesimo compleanno, Schumann riceve il
primo esemplare a stampa (OAP), come testimonia la lettera di ringraziamento a Hermann

Hartel dell’11 Giugno:

[...] Auch das Trio freute mich, wie so Vieles, woran aber nur eine so gute Frau denkt,

wie die meinige. Wir waren den ganzen Tag recht vergniigt und heiter”®.

Stando alle fonti esaminate, 1 primi annunci sui giornali ufficiali della pubblicazione

dell’opera sono del Luglio 1848°¢.

4.3 RECEZIONE E PRIME ESECUZIONI PUBBLICHE

Come si evince dalle parole di amici, artisti e compositori, il Trio op. 63 entra presto nel
repertorio delle Soirées musicali private, ancora prima che 1’opera venga pubblicata
ufficialmente. I1 9 giugno 1848, ad esempio, appena ricevuti i primi esemplari a stampa
dall’editore, Clara Schumann lo suona a Dresda in occasione della visita inaspettata di Franz
Liszt (insieme al Trio op. 70 di Beethoven). E lo stesso Liszt a chiedere di poter ascoltare il

nuovo Trio di Schumann:

Er [Liszt] kam mit der Bitte, abends Schumanns Trio zu horen; und Clara gab sich alle
erdenkliche Miihe, in den wenigen Stunden, die zur Vorbereitung da waren, die
Mitspieler zusammenzubringen und die ndchsten Freunde Bendemann, Hiibner und die
Sdngerin Jacobi auf den seltenen Gast einzuladen. Aber ihrer Miihe Lohn sollte sich

364 Cfr. ivi la lettera di Clara Schumann a Hermann Hirtel: «Lieber Herr Doctor, / wie sehr bedaure ich, daf3 wir

Freitag [7 Aprile 1848] das Trio nicht spielen konnen [...]. Nun hab ich aber noch einen Vorschlag: kénnten wir
das Trio einst Freitag Vormittag spielen und in dem Falle Mittwoch Nachmittag oder Donnerstag vormittag
anprobieren?»

365 Cfr. anche Th 111, appunto del 7 Aprile 1848: «Friih bei Dr. Hirtel Probe des Trio’s — Gade — die Frege —
David [...] — Abends bei Dr. Hdrtel — Lieder der Frege — m.[ein] Trio — die Schlofs —».

3% D-B; Sign.: Mus. Slg. Hirtel 312. Lettera di Robert Schumann (con un piccolo poscritto di Clara Schumann)
a Hermann Hiértel dell’11 Giugno 1848, inedita: «Anche il Trio mi ha rallegrato, cosi come tante altre cose, alle
quali puo pensare solo una buona moglie come la mia. Siamo stati tutto il giorno sereni e contenti». Cfr. anche
la lettera del 31 Maggio di Clara Schumann all’editore: «Vielleicht hiitten Sie auch die Giite das Trio Roberts mit
beizulegen, das doch wohl nun fertig ist?» cit. da Steegmann, p. 60.

36711 12 Luglio 1848 esce ’annuncio sulla Neue Berliner Musikzeitung, Nr. 28, p. 216; seguito il giorno dopo da
Signale, Nr. 29, p. 230 ¢ infine dalla NZfM, Nr. 9, Vol. 29, il 29 Luglio 1848, p. 48.
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nicht ernten. Als endlich alles gliicklich beisammen war, fehlte ndmlich die
Hauptperson ,,er liefs uns zwei volle Stunden warten“. In etwas verdrgerter Stimmung
ward schlieflich mit dem D-dur Trio von Beethoven begonnen, ,,und als wir auf der
letzten Seite waren*, erzdihlt das Tagebuch, ,, da stiirmte Herr Liszt zur Tiir herein.“ An
dem nun folgenden Trio Schumanns dufserte er zwar grofien Gefallen, meinte dann aber
von Quintett, es sei ,,zu Leipzigerisch «368
Liszt sembra apprezzare molto la nuova composizione, mentre riserva al Quintetto op. 44 il
giudizio di troppo leipzigerisch, riferendosi cosi probabilmente, e con un accento sottilmente
negativo, alle composizioni schumanniane del periodo di Lipsia, dove nascono le prime opere
per pianoforte solo, 1 Lieder e le prime composizioni da camera (1830—1844). Il Trio op. 63
gode pero effettivamente del consenso e del favore di Liszt, il quale riporta, in una lettera

successiva, che ’opera viene eseguita ed ascoltata spesso anche nei circoli musicali di

Weimar:

Ihr prichtiges Trio haben wir mehrmals hier aufgefiihrt, und ziemlich befriedigend”®.

Anche Carl Reinecke, ricevuto 1’esemplare con la dedica schumanniana, si preoccupa di
diffonderlo e farlo conoscere nella sua cerchia di amici e conoscenti. Nel Settembre 1848
riferisce, infatti, di aver suonato il Trio ad Altona in occasione di una serata musicale a casa
del violinista Beer di San Pietroburgo con lui € con Wilhlem Grund, cosi come dalla signora

Sophie Petersen (futura dedicataria delle Phantasiestiicke op. 88):

Bei Mad. Petersen werde ich morgen Ihr Trio spielen, welches ich schon neulich in

einer Gesellschaft bei dem Concertmeister Beer aus Petersburg mit ihm und Wilhelm

Grund spielte’”’.

368 Cit. da Litzmann II, pp. 120-121: «[Liszt] Arrivo con la preghiera di ascoltare il Trio di Schumann in serata;
e Clara si mise subito all’opera, com’e immaginabile, per organizzare nelle poche ore rimaste il tutto, mettere
insieme i musicisti e invitare gli amici Bendemann, Hiibner e la cantante Jacobi per [’ospite raro. Tuttavia la
sua fatica non sarebbe stata ricompensata. Quando finalmente tutti furono arrivati, mancava la persona piu
importante ,,ci ha lasciato aspettare due ore piene”. In un’atmosfera lievemente disturbata si inizio con il Trio
in re maggiore di Beethoven ,,e quando eravamo all’ultima pagina*, racconta il diario, ,,irruppe il Sig. Liszt“.
Riguardo al Trio di Schumann si espresse con molto favore, tuttavia indico il Quintetto come troppo
,, leipzigerisch“». Sembra che proprio in questa occasione Schumann e Liszt abbiano avuto una spiacevole
discussione su Mendelssohn e Mayerbeer che avrebbe contribuito a deteriorare i rapporti tra i due artisti.

39 Corr, Bd. 20, Nr. 3659: «dbbiamo eseguito pii volte il suo magnifico Trio qui, e in maniera piuttosto
soddisfacente». Lettera del 5 Giugno 1849 di Franz Liszt a Robert Schumann. Cfr. anche una lettera del 1854 di
Liszt, che testimonia ancora una volta della diffusione e della presenza dell’op. 63 nel repertorio della musica da
camera: «Unser vortreffliches Quartett hat mehreres von Ihm, in den Quartett-Conzerten, gebracht, wo auch
Martha Sabinin vor einigen Wochen ganz ordentlich dass Ite Trio (was ich zuerst von Ihnen so meisterhaft in
Dresden gehort) gespielt» (cit. da SBE II5, p. 195. Lettera di Franz Liszt a Robert e Clara Schumann del 21
Maggio 1854, D-B; Sign.: Mus. Nachl. K. Schumann, 1,135).

370 Corr, Bd. 20, Nr. 3515: «Domani eseguiro il suo Trio da Madam Petersen, che ho gia eseguito in una serata
a casa del violinista Beer di San Pietroburgo, con lui e Wilhelm Grund». Lettera di Carl Reinecke a Robert
Schumann del 19 Settembre 1848.
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Il Trio risuona ancora una volta a Lipsia nell’Ottobre 1848, sempre grazie allo stesso
Reinecke, in una serata di musica da camera — forse proprio una Trio-Abend — a casa
dell’editore musicale Raymund Hairtel, come si evince da questo passo di una lettera di

Reinecke a Schumann:

Da wir Sie am vergangenen Sonntage sicher hier [er|warteten so war ich in einigen
Hotel’s, um mich nach lhnen zu erkundigen, natiirlich ohne Erfolg; [...] wiinschte
ndamlich Raymund Hdrtel Sie den Abend [bei| sich zu sehen, da ich mit Grabau u.
Wasielewsk[i] Trio spielen wollte, u. Ihnen gar gerne das Ih[re] vorgespielt hdtte; so
mufSten wir es denn ohne Sie aber zum hichsten Genuf der Anwesenden, sp[ielen.]’”!

\

La prima esecuzione pubblica del Trio ¢ avvenuta il 26 Luglio 1848, durante la seconda
riunione del neonato Tonkiinstlerversammlung di Lipsia. Lo testimonia una lettera di Emanuel
Klitzsch, che racconta di essere stato presente al concerto, e la recensione di Alfred Dorffel
del 9 Settembre 1848 (vedi paragrafo successivo), in cui il critico riporta che durante la prima
esecuzione lo “Scherzo”, cioé il Secondo Movimento, riscosse il successo maggiore®’”. Infine,
nel lungo articolo di Franz Brendel sulla seduta della societa, pubblicato a piu riprese sulla

NZfM, ¢ riportato chiaramente:

Den Beschluf3 machte Schumann’s so eben erschienenes Trio fiir Pianoforte, Violine
und Violoncello, vorgetragen von den HH. Enke, von Wasielewski und Grabau®".

Gli stessi musicisti eseguono il Trio poco tempo dopo, il 13 Novembre 1848 a Lipsia, ancora
in una Musikalische Abendunterhaltung del Tonkiinstlerverein®®. Come si evince dalle lettere
precedenti, forse 1 musicisti suonano proprio dall’esemplare che Schumann ha dedicato e
inviato a Carl Reinecke (WER)*”.

Tuttavia € solo con il concerto del 20 Gennaio 1849, nella sala del Gewandhaus, in apertura
del primo appuntamento del ciclo degli Abonnement-Quartett, che 1’opera si conquista un

posto privilegiato anche nella stampa. Al pianoforte ¢’¢ Clara Schumann, Ferdinand David al

310 Corr, Bd. 20, Nr. 3525: «Dal momento che domenica scorsa I’aspettavamo qui, sono passato in diversi Hotel

per chiedere di lei, naturalmente senza successo; [...] Raymund Hdrtel voleva invitarla a casa sua per la sera,
visto che avevo intenzione di suonare in Trio con Grabau u. Wasielewsk[i), e volentieri le avrei suonato il suo;
cosi abbiamo dovuto eseguirlo senza di lei, ma con il massimo piacere dei presenti]». Lettera di Carl Reinecke a
Robert Schumann del 24 Ottobre 1848.

372 Cfr. lettera di Emanuel Klitzsch del 6 Novembre 1848 ¢ la recensione di Alfred Dérffel del 9 Settembre 1848,
citate piu avanti.

313 NZfM, Bd. 29, Nr. 23, 16. Settembre 1848, p. 128: «La conclusione fu affidata al neo-pubblicato Trio per
pianoforte, violino e violoncello di Robert Schumann, eseguito dai signori HH. Enke, von Wasielewski e
Grabau».

7 L annuncio si trova nella NZfM, Bd. 29, Nr. 44, 28 Novembre 1848, p. 259-260.

375 Cfr. la lettera di Robert Schumann a Carl Reinecke del 25 Ottobre 1848, cit. in precedenza («Das Trio ist
Ihnen nicht erlassen, — ich bitte das auch Hrn. Grabau u. Wasielewski mit freundlichen Griiffen auszurichteny).
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376 Recensioni entusiaste e favorevoli del concerto, ma

violino, Karl Wittmann al violoncello
soprattutto del Trio, si trovano a partire da tre giorni dopo nella Deutsche allgemeine Zeitung
e in Signale. E evidente da questi resoconti che ¢ un giudizio condiviso dalla critica 1’idea di
Schumann come il rappresentante dei compositori del presente, i/ piu dotato fra i compositori
viventi, colui che e chiamato ad enunciare [’ldeale musicale del presente e a preservare un
futuro all’arte, giudizio forse gia instillato dall’autorevole recensione di Dorffel — sia del Trio
che della Sinfonia op. 61 — ma tuttavia indirettamente presente anche nel gia citato passo della
lettera di Gustav Nottebohm. Come deve essere accaduto nella prima esecuzione, anche

questa volta il Secondo Movimento, lo Scherzo, su richiesta del pubblico deve essere ripetuto

da capo. La critica al concerto riporta:

[...] im Trio wurde das Scherzo da capo verlangt;, mehr und mehr wird Schumann als
der Componist der Zeit erkannt [il giudizio non si riferisce tuttavia al solo Trio, ma
anche alla Sinfonia op. 61, anch’essa in programma nel concerto], als der begabteste
der lebenden Tonkiinstler, der verufen ist, das musikalische Ideal der Gegenwart
aufzustellen und der Kunst eine Zukunft zu bewahren. [...] Im zweiten Theile kam eine
neue Composition von R. W. Gade, Ottett fiir Streichinstrumente, zur Auffiihrung. |...]
Es ist riihmlichst anzuerkennen, dafs uns hier sogleich die beiden wichtigsten
Neugkeiten der letzten Zeit vorgefiihrt wurden. Gade’s Ottett wufite sich dem Trio
Schumann’s gegeniiber durch die Lebendigkeit und Frische der Erfindung und die
gliicklichﬁ7 Naivetat seines Charakters zu behaupten und lebhaften Beifall zu
erringen”"".

Schumann inserisce la recensione nella sua collezione di articoli di giornale
Zeitungsstimmen® °. Non meno entusiasta la recensione apparsa su Signale, che si sofferma
anche sul particolare lavoro contrappuntistico schumanniano presente negli archi. L’anonimo
recensore riconosce il ruolo di primo piano assegnato al violoncello, che acquista in alcuni
punti [’importanza di una voce indipendente ¢ si rammarica che il violoncellista, Karl

Wittmann, non 1’abbia sottolineato abbastanza nella sua interpretazione:

376 Annunci del concerto si trovano nel Leipziger Tageblatt und Anzeiger, Nr. 19, 19 Gennaio 1849, cosi come
nella Deutsche Allgemeine Zeitung, Nr. 19, 17 Gennaio 1849, p. 174.

37" Deutsche Allgemeine Zeitung, Nr. 23, 23. Gennaio 1849, p. 239: «nel Trio lo Scherzo venne richiesto da capo;
piu e piu volte Schumann venne riconosciuto come il Compositore del nostro tempo [il giudizio non si riferisce
tuttavia al solo Trio, ma anche alla Sinfonia op. 61, anch’essa in programma nel concerto], come il piu dotato dei
compositori viventi, colui che é chiamato ad enunciare I’ldeale musicale del presente e a preservare un futuro
all’arte. [...] Nella seconda parte ci fu una nuova composizione di. R. W. Gade, un Ottetto per strumenti ad arco.
[...] Bisogna riconoscere che vennero eseguite insieme le due piu importanti novita degli ultimi tempi. L Ottetto
di Gade é riuscito a farsi notare nei confronti del Trio di Schumann grazie alla vivacita e freschezza
dell’invenzione e ricevette un applauso vibrantey.

38 Vedi Zeitungsstimmen Bd. IV, Nr. 15. Ute Scholz ha pubblicato recentemente una panoramica dei titoli
raccolti da Schumann nella collezione Zeitungsstimmen nel suo saggio Schumanns Ausschnittsammlung
Zeitungsstimmen, in: “FEine neue poetische Zeit”. 175 Jahre Neue Zeitschrift fiir Musik, a cura di Michael
Beiche e Armin Koch, Schott, Mainz 2013, pp. 145-186.
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[...] Von den im Programme genannten Stiicken [Ludwig van Beethoven, Quartett fiir
Streichinstrumente op. 18 Nr. 3, Robert Schumann, Trio fiir Pianoforte, Violine und
Violoncell Op. 63, Niels von Gade, Ottett fiir 4 Violinen, 2 Bratschen, 2 Violoncells]
erfreute sich das Trio von Schumann des grofsten Beifalls. Das Scherzo machte einen
solchen Eindruck, daf} es da capo verlangt, und gespielt wurde. Die Ausfiihrung war
vorziiglich, und nur der Violoncellist Herr Wittmann lief3 besonders darin zu wiinschen
tibrig, daf3 er die ihm zuertheilten Melodien nicht iiberall hinreichend hervorhob;
dasselbe gilt von einigen Stellen, wo das Violoncello durch die contrapunktische Arbeit

die Bedeutsamkeit einer selbststindigen Stimme erhdlt. Mancher schéne Moment ist
379

offenbar dabei verloren gegangen™".
L’anno successivo, il 9 Novembre del 1850, Clara Schumann esegue nuovamente il Trio op.
63 1in pubblico, posizionandolo di nuovo in apertura di una Musikalische Soirée

nell’ Allgemeine Musikverein di Diisseldorf™™

, citta dove gli Schumann si sono appena
trasferiti, ma non ¢ documentabile alcuna recensione al concerto.

Elogiato da Adolf Bernhard Marx nella sua importante Die Lehre von der musikalischen
Komposition come 1’esempio piu riuscito del genere fra quelli del presente, ritenendolo
persino migliore di quelli dei weit tiber ihn hinaus gepriesenen Schubert und Mendelssohn, il

1 Dalle lettere private si

Trio ¢ inequivocabilmente presente nella vita musicale del momento
riesce a risalire ancora a numerosissime altre occasioni private o semi-private in cui il Trio ¢
stato eseguito: ad esempio nel 1853 Robert Emil Bockmiihl, un violoncellista attivo a
Diisseldorf in quel periodo € uno dei membri di un Trio stabile cui facevano parte Ruppert
Becker e Julius Tausch, informa Schumann nella postilla di una lettera che «il prossimo

. \ \ . . . 2 . ..
giovedi suonerd con Becker e Tausch il suo primo Trio**»; oppure il pianista Hermann

Krigar, che nel 1853 racconta a Schumann in una lettera di aver organizzato in casa propria un

379 Signale, 7. Jg. 1849, Nr. 6, 24 Gennaio 1849: «[...] Di tutti i pezzi presenti in programma [Ludwig van
Beethoven, Quartett fiir Streichinstrumente op. 18 Nr. 3, Robert Schumann, Trio fiir Pianoforte, Violine und
Violoncell Op. 63, Niels von Gade, Ottett fiir 4 Violinen, 2 Bratschen, 2 Violoncells] il Trio di Schumann
ricevette I’applauso piu grande. Lo Scherzo ebbe un effetto tale, che venne acclamato il da capo, e venne dunque
risuonato. L’esecuzione é stata esemplare, e solo il violoncellista Wittmann ha lasciato un po’ a desiderare,
perché non sempre ha sottolineato abbastanza le melodie dedicate al suo strumento, lo stesso vale per alcuni
punti, in cui al violoncello e assegnata ['importanza di una voce indipendente grazie alla trama

contrappuntistica. Alcuni bei momenti sono andati perduti per questo motivoy.

380 Qe ne trova notizia nella Deutsche Zeitung Nr. 270, 10 Ottobre 1850.

31 Riporto il passo per intero: «Wir wollen hier mit grosser Achtung und Dankbarkeit R. Schumann’s und seines
D moll-Trio’s (Op. 63) gedenken. Hier ist voller Gemiithsdrang, ein Ringen um das Tiefste, ein Durst, das Leben
am Born der Tonkunst, der es sich ganz geweiht, zu reinigen und zu erlaben. Hier zeigt sich Schumann als
dchten Jiinger Beethoven’s, hier als Nachfolger auf seinem Pfade, nicht Nachahmer, vielweniger Ueberstiirzer
und Uebertreiber (wie wir deren in Berlioz und seinen Nachfolgern zu ertragen habeln)), und als Nachfolger
ungleich mdnnlicher und feuriger, eigenthiimlicher und neuzeitiger, als die weit tiber ihn hinaus gepriesenen
Schubert und Mendelssohn». Cfr. Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition,
praktisch-teoretisch. Breitkopf & Hartel, Leipzig 1857 (terza edizione), pp. 426—427.

382 Corr, Bd. 26/2, Nr. 111. Lettera inedita del 31 Ottobre 1853 del violoncellista Robert Emil Bockmiihl a
Robert Schumann.

166



ciclo di appuntamenti dedicati alla musica da camera in cui 1 due Trii schumanniani (op. 63 e

op. 80) vengono suonati regolarmente:

Ich habe jetzt Sonntags ein stehendes Quintett, Quartett oder Trio bei mir, wo alle
Mitglieder ausgezeichnet sind aufer dem Klavierspieler. Dieser bin ich. Wir spielen
alles vom Blatt, um eben Alles kennen zu lernen. Ihr Es-Dur Quintett haben wir schon
mehresgéézhl ausgefiihrt, eben so das D-moll u Fdur Trio. Wenn ich nur besser spielen
konnte!

Ach, was ist auch Ihr erstes Trio schon, welches tiefe Reichtum!, cosi Theodor Avé-

384

Lallemant™" nel 1852; e i musicisti stessi raccontano di essere particolarmente gratificati

dall’eseguirlo, come in questa lettera del violoncellista Andreas Grabau del 1851:

Bei Herrn Ray. Hdrtel wurde kiirzlich nach langere Zeit endlich auch mal wieder Musik
gemacht. Herrn Gold[schmidt,] den ich auch dort wufste wollte ich gern lhr erstes
Tri[o] vorfiihren. Natiirlich sprach ihn dasselbe <sehr> so wie di[e] Gesellschaft sehr
an. [...] Ich war ndamlich erst seit einigen Tagen [...| wieder eingezogen und hatte leider
diesen Sommer wenig Gele[genheit] gehabt grofsere Musikstiicken zu héren, um so

mehr er[freute] mich daher an dem Abend dieses Trio und versetzte mich |[...] seine

Schonheit in eine wirklich fieberhafte Stimmung, [die den] ganzen Abend anfielf™.

Nella tabella che segue sono state inserite le date e le informazioni in nostro possesso sulle
esecuzioni del Trio op. 63 che ¢ stato possibile documentare, sia da lettere private che dalle
notizie apparse sulla stampa. Tuttavia, per rientrare nei limiti cronologici fissati gia per
I’indagine del genere, delineati nel primo capitolo, ¢ stato scelto anche qui il 1860 come data-
limite. Sono documentate e documentabili, tuttavia, esecuzioni del Trio op. 63 anche in Italia

e in Inghilterra fino agli anni *80°*°.

Fig. 10: Tabella delle esecuzioni pubbliche e private (documentate) del Trio in re minore op. 63
fino al 1860:

Anno/Data | Citta Esecutori Privata Pubblica

3% Corr, Bd. 25, Nr. 4698: «ddesso ogni domenica organizzo da me un Quintetto, Quartetto o Trio stabile, dove
tutti i partecipanti sono eccellenti tranne il pianista. Questi sono io. Suoniamo tutto dallo spartito, appunto per
conoscere tutto. Spesso abbiamo eseguito il suo Quintetto in Mi bemolle, cosi come i suoi Trii in Re minore e Fa
maggiore. Se solo sapessi suonare meglio!». Lettera di Hermann Krigar a Robert Schumann del 27 Aprile 1853.
384 Corr, Bd. 24, Nr. 4390. Lettera di Theodor Avé-Lallemant a Robert Schumann del 2 Gennaio 1852. Anche
Ave-Lallemant riceve un esemplare del Trio da Schumann, che si trova oggi a Lubecca.

%5 Corr, Bd. 24, Nr. 4352: «A casa del Sig. Ray. Hirtel finalmente poco tempo fa venne di nuovo eseguita un
po’ di musica. Volevo suonare ai Signori Gold[schmidt,], che gia sapevo trovarsi li, il suo primo Trio.
Naturalmente gli é piaciuto molto, cosi come al resto dell’assemblea [...]. Ero tornato da pochi giorni [...] e
questa estate non avevo avuto grandi possibilita di ascoltare grosse composizioni musicali, percio il suo Trio in
questa serata mi ha rallegrato cosi tanto e la sua bellezza mi ha travolto in un’atmosfera febbrile, che e rimasta
per tutta la seratay. Lettera inedita di Andreas Grabau a Robert Schumann del 26 Dicembre 1851.

3% Marie Wieck, in particolare, porta il Trio op. 63 in Italia, a Torino alla Societa del Quartetto il 22 Marzo 1877
e a Genova il 21 Gennaio 1878 (D-Zsch; PS Marie Wieck, Nr. 258, 270).
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13 Sett. 1847

Dresda

Clara
Schumann,

Prima esecuzione privata

3 Ott. 1847

Dresda

Clara
Schumann

Casa Schumann

30 Nov. 1847

Dresda

Clara
Schumann

Casa Schumann

1 Dic. 1847

Dresda

Clara
Schumann

Casa Bendemann

7 Apr. 1848

Lipsia

Clara
Schumann

Casa Hirtel

9 Giu. 1848

Dresda

Clara
Schumann

Casa Schumann, alla
presenza di Franz Liszt

26 Luglio
1848

Lipsia

Heinrich
Enke, Joseph
v.
Wasielewski,
Andreas
Grabau

Tonkiinstlerversammlung

20 Sett. 1848

Altona

Carl Reinecke,
Beer, Wilhelm
Grund

Casa di Sophie Petersen

Ottobre 1848

Lipsia

A. Grabau, C.
Reinecke, W.
V.
Wasielewski

Casa Hirtel

13 Nov. 1848

Lipsia

A. Grabau, H.
Enke, W. v.
Wasielewski

Tonkiinstlerverein

20 Gen. 1849

Lipsia

C. Schumann,
F. David, C.
Wittmann

Gewandhaus

9 Nov. 1850

Diisseldorf

C. Schumann,
J.v.
Wasielewski,
Forberg

Allgemeiner Musikverein

1850

Montpellier

Jean-
Bonaventure
Laurens

Dicembre
1851

Lipsia

Radecke,
Becker,
Grabau

Casa Hirtel

1852

Vienna

18 Gen. 1852

Lipsia

Radecke,
David, Rietz

Gewandhaus

1853

Berlino

Hermann
Krigar

Casa Krigar

3 Nov. 1853

Diisseldorf

Bockmiill,
Tausch,
Becker

Curten’schen Saal

1854

Weimar

Sabinin, Laub
(?), Cossmann

Inverno 1856

Amburgo

G. Miller,
Heiner, Lee

Musikverein

Giugno 1858

Londra

Pauer, J.
Joachim, Piatti

Hannoversquare Rooms

10 Giu. 1859

Lipsia

Musikalische
Abendunderhaltung des
Conservatorums fiir Musik

1860

Diisseldorf

Signori
Langbans,
Forberg

Allgemeiner Musikverein
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1 Mar. 1860 | Vienna C. Schumann 1. Abonnement-Concert
1860 Vienna Dunkl Trio-Soireen
7/8 Giu. 1860 | Zwickau Sabinin, (Schumann-Feiern)
David,
Griitzmacher

Infine nel 1856 viene pubblicato un arrangiamento dell’opera per pianoforte a 4 mani a cura
di Ernst Naumann, seguito da un altro arrangiamento, nel 1859 a cura di Theodor Kirchner,

entrambi postumi. August Reinhard ne realizza nel 1886 un particolare arrangiamento per

Violoncello (o violino), Harmonium e Pianoforte®’.

4.3.1 LA RECENSIONE DI ALFRED DORFFEL

I1 9 Settembre 1848 viene pubblicata sulla NZfM una lunga recensione di Alfred Dorffel sul
Trio op. 63 di Robert Schumann. Per I’importanza assegnata al ruolo delle recensioni nella
diffusione e valorizzazione delle nuove composizioni per Trio con pianoforte nel presente

studio, la recensione si riporta qui di seguito in una traduzione a cura dell’autrice:

1l lavoro creativo schumanniano nella presente opera scaturisce in parte dallo stesso
,nuovo“ suolo gia calpestato nella seconda Sinfonia [op. 61]. Cosi come il primo
movimento di quest’ opera si presenta tanto particolare quanto poco vicino alle opere
precedenti del compositore, e richiama [’attenzione sul futuro di queste e di quelle che
in avvenire gli succederanno, cosi anche il primo movimento di questo Trio non
rispecchia né il passato ne il presente, ma il futuro, la prossima epoca dell arte.
Proprio su queste pagine non molto tempo fa si leggeva ,,dopo i lunghi sogni romantici
esiste un’altra direzione, che che ha sollevato lo Sturm und Drang, il tempo di un
profondo, sconvolgente, ma confuso fermento, anche se fino ad ora non sono state
rinvenute che poche scintille; “ e ci si chiedeva dunque a chi ,,fosse riservato di trarre
[’argento vivo da questa nuova brace*: in questo senso quella Sinfonia e questo Trio
danno certamente una risposta. Ci si aspettava molto da Schumann — adesso, in queste
composizioni, [’aspettativa inizia a realizzarsi. In loro stirmt und drangt, la massa e
avvolta in un fermento sconvolgente; [’ardore avvampa talmente tanto che cadono le
ultime scintille; il pregevole metallo e vicino a raggiungere la luce. Shaglio a vedere
nell’Adagio della Sinfonia il primo argento puro?

Per quanto riguarda il presente Trio, il premio spetta al primo movimento. Se
guardiamo al suo contenuto esso puo essere messo vicino soltanto al primo movimento
della Sinfonia. Talvolta la creativita del Maestro corre in avanti incessante verso nuove
direzioni, la ricerca si interrompe in regioni lontane, adocchia tesori preziosi, se ne
appropria. Nella Sinfonia era come se si fosse aperto lo sguardo verso un altro,
invisibile regno, un regno che fino ad ora era rimasto sconosciuto, tutta la vita che
c’era dentro rimaneva come avvolta dalla penombra del tramonto, non era
riconoscibile chiaramente. Ma la sensazione che sarebbe pututo essere magnifico

%7 Lene & Dan Fog, Antiquaria Russische Ausgaben Musikalien Musikliteratur, Katalog Nr. 409, Kopenhagen,
Dicembre 2007, Lotto 227.
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abitare questo regno pianto il desiderio di fondare in esso un luogo, e sveglio gioia e
fermento. Cosi é anche in questo primo movimento del Trio. Lo stesso cielo nuvoloso,
poi l’alba fa posto alla nascente luce del giorno, cade la nebbia, si disperde; punti fissi
arrivano allo sguardo, spuntano forme piene di forza e di grandezza morale. Tanto piu
I’lo si adagia nell’idea di che cosa diventera, tanto piu in alto rivive, e viene riempito di
spirito sacro. Tanto piu si dischiude la comprensione e il Nuovo inizia a far parte della
consapevolezza.

La melodia, eseguita dal violino, apre il movimento come segue:

Mit Evergie und Leidenschalt.
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Per quattordici battute la melodia si spinge avanti in questo modo, a partire dal terzo
quarto della quattordicesima battuta il periodo arriva a compimento sull’accordo di
tonica. In seguito entrano entrambi i motivi:
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dopo poco indugio entra il secondo tema:
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Dapprima eseguito al pzanoforte viene in seguito ripreso dal violino e dal violoncello,
da quest’ultimo pero due quarti piu tardi rispetto al violino, imitandolo all’ottva piu
grave, il pianoforte accompagna con sedicesimi in levare, anche se il do assume qua e
la la funzione di pedale. Quindi ritorna il primo tema nella tonica maggiore, mentre gli
archi si dividono nella sua riproposizione. A b. 52 si posiziona la conclusione della
prima parte, che senza farsi notare torna di nuovo all’inizio. Nella seconda parte
appare un nuovo motivo:
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questo, insieme al tema derivato da questo motivo del primo tema:

~(che anche nel concerto per pianoforte [op. 54] e nella Sinfonia [op.
61] e stato utlllzzato molto efficacemente) e il tema in Re maggiore rappresentano le
parti fondamentali della vita che si dispiega ancora avanti, muovendosi in maniera
drammatica. Dopo trenta battute il flusso si perde in onde che diventano sempre piu
deboli, si fanno largo alcuni momenti di pausa. Qui inizia una musica come intonata
dalle Sfere Celesti. 1l pianoforte porta avanti accordi in pianissimo in un tranquillo
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movimento in terzine di ottavi, formati dalle note delle ottave piu acute; dolci suoni del
violoncello in ottava fanno lo stesso. La melodia, dettata dalla voce superiore,
costruisce un terzo tema principale, che torna poco piu tardi nel violoncello come basso
fondamentale in questa maniera:
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L’elemento conciliatore qui contenuto fa presto il suo ingresso in relazione con le
melodie gia esposte in massa. A questi suoni é appeso sangue vitale, nessuno potra
rimanere impassibile al sentirli!

Si disperdono di nuovo nel silenzio, la corsa appassionata riprende rinnovata,

raggiunge il punto culminante:
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1l compositore si riallaccia all’inizio del movimento. Poco prima della fine, quando
quasi tutte le agitazioni sono state placate, appare di nuovo quel passo eterico in poche
battute. Tuttavia non dovrebbe destare altra agitazione; alcuni accordi veloci si
succedono e accelerano la fine, la triade di re minore fa il suo ingresso, lentamente il
movimento si dissolve.

Anche se questo sommario lascia debolmente riflettere la perfezione di questo
movimento, il lettore non vorra trovare ingiustificato se |’Autore di questa recensione
ascrive la composizione fra le piu profonde venute alla luce da dopo Beethoven.
Invenzione e combinazione sono testimoni di originalita e di una piu alta forza
primordiale, in ogni dove la fantasia profonde a piene mani.

1l fatto che i temi siano organi vitali del tutto, che |’armonia sia robusta e calzante, non
deve essere innalzato a merito particolare. Per quanto riguarda le aspre dissonanze
contenute nel movimento, esse non hanno bisogno di nessuna difesa. Sono finiti i tempi
in cui una voce piu debole si sottomette e si subordina a un’altra. La teoria della
preparazione delle dissonanze, che i teorici della generazione precedente hanno
postulato, oggi non puo piu essere vincolante. Le melodie si accostano sempre piu
libere e ardite ['una contro ['altra. I contemporanei di Mozart si lamentavano di
asprezze armoniche, quelli di Beethoven allo stesso modo, ci si guarda bene dal fare lo
stesso nei riguardi di Schumann. Proprio in questa libera combinazione dei temi, grazie
alla quale il Maestro si innalza al di sopra del rispetto che la consuetudine,
[’attaccamento alla tradizione impone, si riconosce la genialita e [’azione creativa. Ci
si sbaglierebbe volendo ipotizzare intenzionalita dietro alle dissonanze: come anche le
armonie qui presenti, esse sono scaturite dalla necessita pit profonda. E qui che
tecnicamente si lascia riconoscere il nuovo contenuto, e sono appunto segni di
riconoscimento di un contenuto nuovo.

[ restanti tre movimenti del Trio sono inferiori al primo. Nello Scherzo (Fa Maggiore),
che segue, domina il tipico Humor Schumanniano, ma non convince da solo come i
precedenti Scherzi del Maestro; rispetto a questi sembra essere di rango inferiore. A
parte questo il movimento accendera sempre vivace interesse, e infatti durante la prima
esecuzione ha acceso la maggioranza degli ascoltatori. — Il terzo movimento:
., Langsam, mit inniger Empfindung*“ (la minore, movimento centrale Fa Maggiore) ¢
una musica intellettuale, nervosa, un incedere particolare; piu faticoso di una libera
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effusione della fantasia. Mi sembra che il compositore qui non abbia raggiunto la
giusta forza espressiva che voleva dare; [’effetto non e immediato, la sensazione non e
incisiva. Il motivo di quelle tre note con gli intervalli di terza diminiuita e seconda
minore (do — la diesis — si) torna spesso. — Il movimento finale (Re Maggiore) ha fuoco
e vita e contiene molte piccole cose belle, ma si dimostra indebolito nella forza
creativa. 1l tema principale non ha alcun tratto individuale, ed ¢ un po’ troppo debole.
Tuttavia la coda (a partire da p. 49) e brillante, fresca, piena di slancio. Assicura
leffetto al tutto.

Se questi movimenti rispetto al primo e alla Sinfonia (per non andare indietro oltre)
sono meno importanti, sono in ogni caso di per se stessi abbastanza eccezionali da
illuminare cio che é stato prodotto negli ultimi tempi nel campo della muisca da
camera. Scherzo e Finale, che non hanno bisogno di una comprensione profonda,
possono rendersi utili nel trasmettere a coloro che non si sono ancora addentrati
nell’indole della musica schumanniana le sue creazioni piu profonde.

Hanno un fascino strumentale maggiore rispetto al primo movimento, e ricompensano i
musicisti per averli eseguiti. Percio non si deve assolutamente perdere occasione di
conoscere [’opera, e gioire di poterla studiare.

Tuttavia nei confronti del Maestro, il cui futuro ci e garantito dal primo movimento in
maniera cosi convincente, non rimanga sottinteso il nostro desiderio che possa
proseguire sempre su questo nuovo terreno. Le speranze che il presente ripone in lui
sono grandi: che possa compire la sua missione! La critica, che piu di tutti gli altri ha
davanti agli occhi questa missione, dopo la seconda Sinfonia inserisce nel libro della
storia solo il primo movimento del Trio.

L assetto dell’opera e eccellente. Nella parte del pianoforte sono inserite anche le parti

. ) 388
dei due strumenti ad arco™"".

388 NZfM, Bd. 29, Nr. 21, 9 Settembre 1848, pp. 113—115. La versione originale della recensione ¢ stata inserita
nell’ Appendice 1., Nr. 19.
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4.4 FONTI

Le fonti rimaste per 1’op. 63 sono descritte secondo I’ordine cronologico della loro genesi. Le
sigle delle fonti andate disperse o non piu documentabili vengono segnalate attraverso le
parentesi quadre.

ELENCO DELLE SIGLE UTILIZZATE PER LA DESCRIZIONE DELLE FONTI (IN ORDINE ALFABETICO)389

AM1  Arbeitsmanuskript: copia da lavoro della partitura

AM?2  Arbeitsmanuskript per il Trio 2. (Il mov.) non inserito nell’edizione definitiva

[KAB] Kopistenabschrift: copia della partitura per la prima esecuzione

[KOP] Korrekturabziige zur Originalausgabe: bozze di stampa per la partitura
[KOS] Korrekturabziige zur Originalausgabe der Stimmen: bozze di stampa per le
parti del violino e del violoncello

OA  Originalausgabe: edizione originale; comprende:
OAP Originalausgabe der Partitur: edizione originale della partitura
OASV Originalausgabe der Violinstimme: edizione originale della voce del violino
OASVc Originalausgabe der Violoncellstimme: edizione originale della voce del
violoncello

SK1  Schizzi preliminari per il I, I e IV movimento

SK2  Schizzo preliminare per il trio del II movimento

SK3  Schizzi per il Trio 2. (Il mov.) non inserito nell’edizione definitiva

[SVP] Stichvorlage der Partitur: modello per la stampa della partitura

[SVS] Stichvorlage der Stimmen: modello per la stampa delle parti del violino e del

violoncello

WEK  Widmungsexemplar per Emanuel Klitzsch

[WER] Widmungsexemplar per Carl Reinecke

3% Le sigle riportate qui, come nel resto della tesi, sono quelle impiegate dalla Schumann Gesamtausgabe. Nella
traduzione italiana si ¢ fatto riferimento al Glossario a cura di Maria Caraci Vela e Andrea Massimo Grassi (La
critica del testo musicale, a cura di Maria Caraci Vela, LIM, Lucca 1995, pp. 379-394) tranne nel caso
dell’Arbeitsmanuskript, termine di uso corrente nella letteratura schumanniana perché proprio in Schumann
assume particolare valore (cfr. Bernhard R. Appel, Vom Einfall zum Werk. Robert Scumanns Schaffensweise —
Schumann Forschungen 13, Schott, Mainz 2010, p. 142).
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4.4.1 DESCRIZIONE DELLE FONTI

SK1

Schizzi preliminari per il I, II e IV movimento

Dresda, 3 — 16 Giugno 1847

Fondo privato (per I’edizione sono state messe a disposizione delle fotografie a colori)
Provenienza: I’autografo proviene dalla raccolta di manoscritti in possesso del
collezionista Alfred Wiede (Sammlung Alfred Wiede 11/13). Secondo quanto riportato

a mano sul catalogo della collezione Wiede**

, 11 28 Novembre 1911 la casa antiquaria
C. G. Boerner di Lipsia comprd una cospiqua parte della raccolta, fra cui anche SK3
(conservato insieme agli schizzi per ’op. 80)*°'. Acquisito da un anonimo acquirente
(nel catalogo McCorkle ancora come Siiddeutscher Privatbesitz), a partire dal 2007
I’autografo si trova nei cataloghi di Sotheby’s, infine battuto all’asta il 6 Giugno 2013

per 176,500 GBP (221,530 EUR).

Il manoscritto consta di 26 pagine (13 fogli, di cui 1 bifolium, 3 folia, 2 bifolia, 4 folia)
da 16 sistemi, formato verticale, 30,5 x 23, 3 cm. A causa dell’inaccessibilita
dell’autografo, la descrizione viene effettuata sulla base delle fotografie messe a
disposizione della Robert-Schumann-Forschungsstelle, che rendono possibile la
descrizione del contenuto musicale, ma non della posizione dei folia.

SK1 contiene schizzi per tutti 1 movimento del Trio tranne il terzo. Scritto interamente
fra il 3 e il 16 Giugno 1847, come testimonia il diario (vedi il paragrafo 4.1 Genesi e
Datazione), il manoscritto rispecchia uno stadio ancora primordiale della
composizione, in cui ¢ eveidente la riflessione schumanniana sulla forma-sonata
contenuta nel Trio, sui rapporti tonali, lo sviluppo dei temi e la loro distribuzione fra i
tre diversi strumenti.

Come nella maggior parte degli schizzi-particella, in questa fase iniziale Schumann
scrive per la maggior parte su due pentagrammi (ad esclusione delle bb. 1-16 del I.
mov.) l’ossatura dei temi dell’esposizione, dello sviluppo e della ripresa. Nella

composizione del primo tempo il compositore si sofferma principalmente sulla parte

39 Cfr. RSA 11/2/3, p. 274.

391 Cfr. anche le informazioni contenute in uno stralcio di articolo di giornale che Oskar Ulex spedisce a Martin
Kreisig il 14 Dicembre 1911: «4us Robert Schumanns Nachlaf. / Die Leipziger Firma C. G. Bérner hat einfen]
/ dufserst wertvollen Kauf gemacht. Es ist ihr / gelungen, von den Nachkommen Robert Schu-/manns eine Anzahl
Manuskripte zu erwerben, / im ganzen 24 Stiicke, unter denen sich die ersten / Niederschriften einiger der
bedeutendsten Werke / Schumanns befinden. So zum Beispiel das /Klavierquintett op. 44 [..]. An
Kammermusikwerken sind aufser dem genannten Quintett noch / die Klaviertrios Op. 63 in D-Moll, Op. 80 in /
F-Dur und Op. 110 in G-Moll darunter. [...]» (D-zsch; Korrespondenz Nr.: 387/1911; cit. da RSA 11/2/3, p. 275,

nota 5.
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che comprende la ripresa del tema alla dominante (bb. 44-53), cosi come il passaggio
dall’esposizione allo sviluppo (da Schumann indicato come 2ter Theil), riscrivendo
piu volte il tema e I’armonizzazione.

Schumann utilizza la Leitungsstimme della parte del violino, poi aggiunge il basso, la
melodia del pf. e solo all’ultimo il violoncello, pratica riscontrata anche negli schizzi
per I’op. 80 (D-B; Schumann 8). Ancora similmente alla maniera di procedere negli
schizzi per ’op. 80, la prima pagina ¢ scritta su quattro pentagrammi (Pf. e archi),
mentre a partire dalla seconda Schumann schizza solo il tema con una basso
provvisorio, lasciando ad un secondo momento ’armonizzazione e la scrittura delle
voci interne (veello e vl. del pf.).

Il manoscritto ¢ solo parzialmente numerato, nella parte dedicata al IV. Movimento,
pertanto nella paginazione si segue il contenuto musicale, orientando la disposizione
dei folia secondo il testo stampato e il tipo di foliazione ricostruibile dalle foto.

P. 1, bifolium A, 1" in alto al centro, annotazione autografa: Trio (Skizze) (Juni 1847).
Nicht schnell, aber mit Leidenschafft., senza indicazione metronomica. Subito sotto, le
prime 16 battute del primo tempo su quattro sistemi, in una versione gia abbastanza
vicina a quella definitiva: la parte del pianoforte, che procede con lo stesso andamento
nelle prime 14 battute, viene tuttavia appuntata in maniera completa solo da bb. 1-4 e
5-6, dove avviene il cambio armonico, per il resto Schumann appunta soltanto il
basso; per quanto riguarda gli archi, invece, la parte del violino, probabile
Leitungsstimme in questa fase compositiva, viene appuntata completamente da bb. 1—
16; mentre il violoncello viene riportato solo sporadicamente: in sostanza uno schizzo
particella, che Schumann inizia pero a scrivere su quattro pentagrammi.

Forse in un secondo momento le bb. da 1-16 vengono numerate /—/6, e la
numerazione continua ancora nelle pagine successive.

1": schizzi preliminari, questa volta scritti gia su due pentagrammi sotto forma di
particella per le bb. 17-53. A partire da b. 34 (corrispondente alla stessa battuta nella
versione definitiva) Schumann cancella a matita le bb. <35A—40A>, che non erano
ancora state numerate, € ne riscrive subito una seconda versione (35B—53B), inserendo
a matita le stanghette delle battute. Questa nuova versione delle bb. 35-53 viene
invece numerata (35-53), segno evidente che la numerazione ¢ avvenuta in un
secondo momento.

2": schizzi preliminari per la ripresa, con la riesposizione del tema alla dominante (da

Schumann indicato come 2ter Theil, bb. 47b—69), numerate nuovamente /—23. I primi
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due sistemi e meta del terzo sono stati eliminati a matita, probabilmente una versione
primitiva delle bb. <44A-56A>.

Sul folium 2", i primi due sistemi (da quattro pentagrammi ognuno) sono cancellati con
inchiostro marrone, forse un nuovo tentativo per le bb. <17A-25A>, subito sotto
probabilmente <26A>; a partire dal pentagramma successivo schizzi per le bb. 70-83,
in parte a matita, in parte con I’inchiostro marrone, numerati da Schumann con 24-37.

Folium B, 1", p. 5: corrisponde a Wiede 11/23: qui ¢ particolarmente interessante
osservare la scrittura della melodia e delle stanghette delle battute, prevalentemente a
matita, con 1’eccezione di alcune aggiunte con 1’inchiostro (a bb. 58—60, 63—64, 68—
70) mentre per la numerazione Schumann ha utilizzato presumibilmente lo stesso
inchiostro marrone. Il testo musicale, numerato con 38—71, corrisponde agli schizzi
preliminari per le bb. 84—-117 della versione definitiva.

Sul folium 1" sui primi quattro sistemi ancora un nuovo tentativo per le bb. 35C-53C,
in inchiostro marrone, senza numerazione; sul quinto sistema quattro battute a matita,
che probabilmente rappresentano uno schizzo preliminare per la ripresa del primo
tema; piu avanti due pentagrammi vuoti e poi uno schizzo per le bb. 26-30 della parte
del pianoforte; sotto a destra Schumann si ¢ appuntato, sia in chiave di basso che in
chiave di violino, le note Sol-Do—Fa, vicino gli stessi intervalli, una quinta sopra: Re—
Sol-Do, solo in chiave di violino.

Folium C, 1": schizzi per le bb. 118-126, <127A-134A>, 127-140, <141A-148A>,
141-142. Schumann riscrive questo passaggio piu volte, numerando le bb. da 7/-79,
<80-81>, <82-92>, 80-95 diverse volte.

1v si apre con un’altra versione delle bb. {143—153} che concludono lo sviluppo, in
parte annotate a matita, in parte con 1’inchiostro, e numerate con <93—102> 96—106.
Schumann annota dunque la ripetizione delle bb. da 1-25 (=164—188) e prosegue con
lo schizzo delle bb. 189-224, che corrispondono sostanzialmente alla versione
definitiva. A b. 205 inserisce a matita sei segmenti che corrispondono ognuno ad una
battuta da inserire in quel punto: dunque una segnalazione che le bb. 206-211 sono
state previste anche se non ancora scritte, ¢ che dovranno essere aggiunte in un
secondo momento.

Folium D, 1": qui si trovano, a partire dal settimo pentagramma, schizzi per le bb. 225—
241. In fondo alla pagina, a matita, Schumann si ¢ appuntato le proporzioni di questa
prima parte del movimento contando le battute corrispondenti ad ogni sezione.

1353
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II. 10<2>6

1. 7<6>8

<>

237.

17, sui primi 6 righi, appuntate su due sistemi, 12 bb. a matita: forse la prima versione

delle bb. 145-155.

Bifolium E: il secondo movimento — Lebhaft, doch nicht zu rasch. — non ¢ schizzato
per intero in SK1, ma dai rimandi interni si evince che la struttura, le proporzioni e il
numero di battute sono gia fissati e corrispondono in parte alla versione finale.
Schumann ha concepito inizialmente una forma A B A C A, dove B e C rappresentano
due diversi trii (negli schizzi: Istes Trio e Trio 2.), mentre A il tema principale (bb. 3—
75). Nella versione definitiva il secondo trio, nonostante composto e sviluppato per
esteso (sia in SK1 che in AM2), viene eliminato’>. Molto probabilmente faceva
originariamente parte di SK1 anche un bifolium con alcuni schizzi preliminari per il
Trio 2. e per una fuga a 4 voci non identificata. Una volta deciso di eliminare il
secondo Trio dalla versione definitiva, Schumann ha utilizzato la prima pagina del
bifolium per un altro manoscritto (schizzi per I’op. 81, vedi SK3).

Sul folium 1", schizzo particella per le bb. 1-18 (da 3-8 numerate con /-6). Al posto
della b. <19A>, Schumann si appunta sette segmenti che stanno a significare che
mancano sette battute. Lo schizzo riprende infatti da b. 26" fino a 53; subito dopo il
rimando /-6 (= 3-8 = 54-59), per concludere con le bb. 60—65. Qui si trova un altro
rimando sotto forma di otto segmenti verticali: mancano le bb. 66—73. Schizzi
preliminari per le bb. 70-75" si trovano invece sul folium 7".

Sul verso del folium 2" una prima versione del Trio 2., non inserito nella versione
definitiva®”®. Si tratta di una semplice forma tripartita ABA il cui tema principale
scaturisce da quello del primo trio, con una simile ripartizione strumentale dei temi
sotto forma di canone (principalmente alla terza). Il Trio 2. ¢ annotato nelle pagine
interne del probabile bifolium (6' e 7°), dal momento che nelle pagine esterne (6" € 7")
si trovano schizzi per la prima parte A e per il primo trio.

Il trio (folium 2°, indicato inizialmente come Trio con I’inchiostro marrone,

successivamente completato a matita con Istes) ¢ composto su quattro sistemi e

392 In appendice si riporta la trascrizione del materiale preparatorio per il Trio 2.
393 Cfr. la trascrizione dei frammenti in Appendice II1.
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corrisponde gia in larga parte alla versione definitiva delle bb. 78—103. In basso, sugli
ultimi due pentagrammi, un nuovo appunto per la parte del pianoforte di bb. 99—-103.
Dopo questo bifolium probabilmente doveva esserci lo schizzo preparatorio qui
denominato SK2: 11 battute in cui Schumann si appunta soltanto la parte degli archi,
ma prevede una scrittura su un sistema da quattro pentagrammi, come sul bifolium E,
2". Sull’ultima battuta la ripresa del tema in Fa Maggiore (b. 143). Dopo due
pentagrammi vuoti, ancora appunti per il trio, questa volta su due pentagrammi, forse
una versione primitiva del tema.

Bifolium H, 1": il quarto movimento, — Mit Feuer. — & annotato nell’unica parte del
manoscritto che presenta una paginazione autografa, e i folia sono numerati da /—7.
Anche in questo caso ¢ evidente che il processo compositivo avviene seguendo una
Leitungsstimme, che disegna la melodia delle prime 42 bb. in maniera pressocche
identica alla versione definitiva. Schumann calcola e si annota, come negli schizzi per
il primo movimento, le proporzioni e il numero delle battute, in tutto 62, calcolando
anche il rimando alle bb. /-76 = 47-62.

1": il verso € sbarrato, tuttavia si riconoscono dei tentativi di scrittura, sempre su due
sistemi, delle bb. <86A-121A>, <81B-88B>, <121B-128B>, insieme ad una
riflessione piu dettagliata sugli archi e la successione tonale del movimento (4 dur
(ohne Themen) / nach Fdur).

2" le prime venti battute sono sbarrate (<21A-40A>), ma Schumann segnala, con i
tipici segmenti verticali, che venti battute devono essere riscritte. Sul settimo rigo,
invece, cerchiate— un procedimento piuttosto raro — le note del tema e la segnalazione
autografa vicino: Themen; subito sotto, il tema del Pf. di bb. 59-63, Klavier (?) e sotto
I’annotazione c[on] vcello le bb. 64-68. Il manoscritto prosegue con gli schizzi
preparatori per le bb. 69-80, <81 A—-85A>.

2": le prime 11 bb. sbarrate con la matita; subito sotto paginazione a matita 3. (battuta
numerata con 835): bb. 81-108 (b. 108 numerata con //2) e ancora bb. 114—128.
Folium 1, 1, un foglio singolo, contiene le bb. 129-166, <167A-170A>, 167-170,
171A-178A.

1": il verso del foglio, contiene schizzi per le bb. 186-219, <220A-226A>, <227A—
246A>, 221-224 (numerate da Schumann /06—109), e tramite digamma ci si ricollega
alla pagina successiva.

Folium J, 1": un’altra versione delle bb. <220C—-247C>;
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1": si continua da qui con le bb. 110-113 (225-228), sotto otto bb. cancellate (<229C—
237C>, 229 (114) -238 (123), verso vuoto.

Folium K, 1" il testo musicale continua su p. 22, in cui Schumann in alto a sinistra si
appunta /24 (239-256 = 137). Rinvio all’inizio del movimento tramite I’abbreviazione
delle bb. iniziali con I-16, 17-28 / eine Quarte hoher (= 257-272, 273-284 in re
maggiore), 285-300; ancora il rinvio nach E moll / von 63—112 / eine Quinte héher (=
301-340), 355-382 <383>. Al lato, anche qui, si trovano le proporzioni del
movimento con il numero di bb. per I’esposizione, lo sviluppo e la ripresa:

L 112711 137. /111 164./413.

1" il verso del foglio (p. 22), non numerato, riporta alcuni schizzi preparatori per
quella che doveva essere la prima versione della Coda (vedi doppia barretta conclusiva
e data: 16 / Juni /1847). Non rispecchia tuttavia la versione definitiva, ma solo le bb.
387-390. In basso, negli ultimi 6 pentagrammi da due sistemi, schizzi per le bb. 395—
410.

Folium L, 1" P. 24 (numerata nuovamente con 6) probabilmente ¢ servito come foglio
di appunti durante la composizione della ripresa: vi ¢ indicata soltanto una voce, o del
violino o del basso. Inizia con la riscrittura della b. numerata con 705 (<220B-249B>),
e termina con /34. Subito dopo, due bb. a penna e il resto a matita, schizzi per le bb.
225-226, 355-362. (I-112 Quarte tiefer), D dur. Sui pentagrammi successivi il tema
del violino delle bb. 363—-368 ¢ subito sotto bb. 367-370 (violoncello).

P. 25, numerata da Schumann con 7, presenta 4+8 bb. di cui soltanto le prime quattro
vengono effettivamente abbozzate;

1": rinvio alle bb. /-16 in Sol maggiore, dopodiché € prevista una parte in Mi minore

che fa pensare ad uno schizzo per le bb. 225 e seguenti.

Schizzo preliminare per il trio del II movimento

Provenienza: Schneider Katalog 188 1974 (Nr. 18, pp. 42-43), Boerner 1911, Wiede

11/14, alla fine degli anni 70 nella biblioteca universitaria di Bonn insieme a altri

SK2
Dresda, estate 1847
D-BNu; Sign.: Schumann 8
manoscritti schumanniani®”*.
94 Cfr.

Siegfried Kross, Die Schumann-Autographen der Universititsbibliothek Bonn, in: Bonner

Geschichtsblitter, a cura della Bonner Heimat- und Geschichtsverein und dem Stadtarchiv Bonn, Vol. 29,
Bouvier, Bonn 1977, pp. 9-19.
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Si tratta di un volume contenente gli schizzi preparatori per tutti i movimenti del Trio
in fa maggiore op. 80. All’interno del manoscritto, sul folium 5, si trovano schizzi per
il trio del secondo movimento dell’op. 63.

L’autografo presenta pagine di diverso formato: 11 fogli da 16 sistemi, formato
verticale, 30,6 x 23 cm; e tre fogli piu piccoli, ritagli da pagine piu grandi (da 8, 9 e 12
sistemi ciascuno). Sul folium 5t si trovano gli schizzi per ’op. 63. Come per SK1,
anche qui la prima pagina del volume ¢ schizzata su quattro sistemi, mentre il resto del
manoscritto in particella.

Fol. 5r: molto probabilmente, ed ¢ questa anche la tesi condivisa da Kohlhase®”, il
foglio faceva parte originariamente di SK1 (vedi la Tabella successiva, in cui ¢ stata
ipotizzata una ricostruzione del fasciolo SK1). Si tratta di un foglio da 16 sistemi
contenente 11 bb. in sol minore/fa maggiore, raggruppate su quattro sistemi ma
effettivamente schizzati sono soltanto gli archi. Gli schizzi, scritti con inchiostro
marrone scuro, corrispondono sostanzialmente alle bb. 131-141 dell’edizione a
stampa, anche se I’andamento imitativo e D’alternarsi fra movimento ascendente /
discendente degli archi, caratteristico della versione definitiva, qui non ¢ ancora
presente. Nell’ultima battuta ¢ appuntato solo 1’accordo iniziale del violino e il tema
della mano destra del pf., per segnalare il ritorno al tema principale dello scherzo.
Sotto seguono due pentagrammi vuoti e altre 14 bb., questa volta schizzate in forma di
particella su due sistemi. Gli schizzi corrispondono probabilmente ancora allo stesso
passo della versione definitiva, cio¢ la transizione verso la ripresa del tema dello
scherzo. Qui Schumann lavora piu nel dettaglio alla elaborazione tematica e alla
distribuzione dei temi ai due strumenti ad arco. Si trova pertanto anche traccia
dell’andamento a canone tipico della versione definitiva del trio.

Gli ultimi due righi del manoscritto sono vuoti, cosi come il verso.

SK3  Schizzo per il Trio 2., non inserito nella versione definitiva
Dresda, estate/autunno 1847
D-Zsch; Archiv Nr.: 127-A1.

Provenienza: il manoscritto viene donato allo Schumann-Haus di Zwickau

direttamente dalle mani di Marie Schumann nel 1910, dov’€ conservato tuttora.

3% Hans Kohlhase, Die Kammermusik Robert Schumanns: stilistische Untersuchungen, 2 Voll., K. D. Wagner,
Hamburg 1979, Vol. 2, p. 113.
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Si tratta di un quaderno di 188 pagine, contenente schizzi preparatori e continuity
drafts per I'opera Genoveva op. 81. Gli schizzi per ’op. 63 si trovano a p. 13v
(paginazione autografa con inchiostro scuro), sono tuttavia barrati doppiamente (una
volta con I’inchiostro scuro e una volta con il Rotel). La stessa p. 13 del manoscritto,
corrispondente agli schizzi per I’Atto I, Nr. 4 dell’opera, il Recitativo di Siegfried
“Dies gilt uns!”, ¢ stata inserita a posteriori all’interno del volume tramite un rimando
vi=de. Schumann deve dunque aver riutilizzato il resto del foglio contenente gli
schizzi per 1’op. 63 — risalente probabilmente all’estate 1847. Ancora evidenti, ai
quattro angoli del foglio, 1 resti della colla utilizzata per attaccare il bifolium al
manoscritto in maniera tale da coprire gli schizzi per I’op. 63, del resto gia barrati sia
con il Rétel che con I’inchiostro nero.

Le pagine interne del bifolium 13v, successivamente paginate a matita con /3a e 13b,
contengono dunque schizzi per un previsto secondo trio nello scherzo del secondo
movimento (/3a), eliminato dalla versione definitiva, e schizzi per una fuga a quattro
voci non meglio identificata (/3b). Anche questo bifolium forse apparteneva
originariamente al fascicolo SK1. Nella seguente tabella, pertanto, si ¢ tentato di
ricostruire il contenuto originario del fascicolo cosi come doveva presentarsi nel

Giugno 1847.

Fig. 11: Ricostruzione ipotetica del fascicolo SK1:
Fonte Pagina Foliazione |Paginazione | Testo Numerazione
Schumann | musicale Schumann
SK1 1 bifol. A: 1 I. 1-16 1-16
SK1 2 1Y 1.17-53°B_ | 17-53
SK1 3 2' I. <44A- 2ter Theil 1-23
54A>, 47b—
69
SK1 4 2" I. <17A- 24-37
26A>, 70-83
(Wiede | 5 fol. B: 1 I. 84-117 38-71
11/23)
(Wiede | 6 1Y I. 35C-53C;
11/23) 26A-30A
SK1 7 fol. C 1 I.118-142 | 72-95
SK1 8 1Y I. {143— 96-106;
153}; 1-
25=164-188,
189-224
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SK1 9 fol. D 1 I. 225-241 [annotazione
sulle
proporzioni|
L 53
11. 106
1. 78
237.

SK1 10 1Y I. <145A-

155A>

SK1 11 bifol. E: 1 II. 1-65

SK1 12 1Y 1. Trio 2.

SK1 13 2" 1. Trio 2.

SK1 14 2" II. 70-75b, | Istes Trio

78-103
SK2 fol. F? 1 II. 131-141,
131A-141A
SK2 1Y vuoto
SK3 bifol. G? 1Y I1. Schizzi
per il Trio 2.
SK3 2' Fuga a4
voci

SK1 15 bifol. H 1 1. IV. 1-62 [numerate solo
parzialmente] /,
16-17, 28 (?),
1-16, 62

SK1 16 1Y <B6A—

121A>,
<81B-88B>,
<121B-
128B>

SK1 17 2" 2 <21B—-40B>,

59-80,
<81A—85A>

SK1 18 2" 3 81-128 85,112

SK1 19 fol. I 1 4 129-170, 105-109

171A-178A
SK1 20 1Y 5. 186-219,
<220A-
246A>

SK1 21 fol. J 1 <?>6. <220C- 105, 110-113,
247C>,225- 114, 123
228, <229C—
237C>, 229—
238

SK1 22 1Y vuoto vuoto

SK1 23 fol. K 1 239-256, 124,137, 1-16,
257272, 17-28 eine
273-284, Quarte hoher,
285-340, nach E moll /
355-382, von 63—112/
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<383> eine Quarte
hoher

SK1

24 1 387-390, |F
(391- 421},
395410

SK1

25 fol. L 1 6. <220B- 105.,134., 1-
249B>, 225— | 112 Quarte
226, 355 tiefer / D dur.
362, [VLI.:] [numero
363-368, complessivo di
[Vicello:] bb.:] L 112. /11
367-370 139./1. 112/ -
8, 362

SK1

26 1Y 7. schizzo per
lebb. 225
seguenti?

AM1

Arbeitsmanuskript, parte 1: copia da lavoro

Dresda, 20 Agosto — 7 Settembre 1847

Fondo privato americano (per 1’edizione ¢ stata messa a disposizione una copia in
microfilm del manoscritto)

Provenienza: sull’esemplare di OAP in possesso di Gustav Friedrich Jansen si trova
sul frontespizio: “Das original Manuskrpit im Besitz / des Hrn. Edward Speyer”; la
data a p. 51, alla fine del testo musicale, ancora di mano di Jansen, infine, conferma
che il manoscritto in questione ¢ AMI1: “Dresden, den 7ten September 1847 / R.
Schumann”. Da un appunto di Eugenie Schumann, infine, sappiamo che nel 1935

AMI1 si trova ancora in possesso della famiglia Speyer’’®.

Edward Speyer,
imprenditore e collezionista inglese, ¢ dunque il primo proprietario del manoscritto
dopo la morte di Clara Schumann, ma dalle fonti rimaste non ¢ possibile risalire a
dettagli piu precisi riguardo alla data della donazione. Dal lascito di Speyer il
manoscritto giunge nelle mani di Alfred Cortot, per poi finire a New York nella

397 Alla sua

raccolta del famoso antiquario e collezionista americano Rudolf F. Kallir
morte il manoscritto viene messo a disposizione della Robert-Schumann-
Forschungsstelle dalla figlia e pianista Lillian Kallir, che tramite la Morgan Library di
New York ha permesso di ottenerne una copia in microfilm.

Una descrizione dettagliata e approfondita della struttura paleografica dell’autografo

(in particolare per quanto concerne inchiostro e carta utilizzati, ordine dei fogli,

3% Cfr. il Thematisches Verzeichniss simmtlicher im Druck erschienenen Werke Robert Schumann’s mit
Inbegriff aller Arrangements etc., Leipzig etc., senza anno (D-Zsch; Archiv-Nr.: 13392—E2/A3): «Manuskript
Besitz Antonie Speyer-Kufferath (1935)».

397 Rudolf F. Kallir, Autographensammler — lebenslinglich, Atlantis, Ziirich/Freiburg 1977, p. 74.
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grandezza e altezza del rastro) risulta pertanto impossibile, ma dal microfilm ¢
possibile risalire quantomeno al contenuto musicale, riassunto qui di seguito.

AMI1 consta di 30 fogli (60 pagine), formato verticale, ca. 29,8 x 23,3 cm>”®; i sistemi
sono tracciati con rastro meccanico da 16 pentagrammi. Il frontespizio, su carta
pentagrammata, ¢ autografo, il verso ¢ vuoto; a partire dal quarto pentagramma

Schumann annota:

Trio
fiir

Pianoforte, Violine und Violoncello.

Il testo musicale del manoscritto rispecchia in gran parte quello dell’edizione
definitiva. In particolar modo il I, IT e IV movimento sono sostanzialmente completi;
mentre ¢ evidente che il III movimento, per il quale non si conoscono altri schizzi, sia
ancora in uno stadio preliminare. Lo testimoniano anche le numerose 7ekturen nonche
diverse correzioni di mano di Schumann, piu frequenti che negli altri movimenti.

Tutti i movimenti sono datati, tranne il II:

- Imov.:d. 20 August 1847

- Il mov.: 31sten August 1847

- IV mov.: Dresden, den 7ten September 1847 / R. Schumann

Segue una descrizione sommaria del contenuto di ogni pagina dell’autografo:

1. Movimento

Pagina Paginazione | Testo musicale e annotazioni autografe
autografa

Trio / fiir / Pianoforte, Violine und Violoncello. / RS.

pagina pentagrammata vuota
I, [1-11], Trio. L

I, [12-23]

3. I, [24-36]

I, [37-48"]

5. 1, [49°-52"]

1, [53°-64]]

I, [65-76]

0 I, [77-91]

1 9. I, [92-106], digamma [rimando per schizzo delle bb.
102-103]

12 10. I, [107-122]

12 (Tektur, verso I, <I15A-118A>

== O |0 (I[N N[N~

3% Descrizione della grandezza dei fogli secondo McCorkle, p. 274.
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vuoto)

13 11. I, [123-138], V. S.

14 12a) I, [+139-150]

15 12b) I, [151-162]

16 12¢) I, 163A-164A, fi

17

13. I, <163>, fi [164B—165], [166—174: solo Pf; archi /-9 =

3-11]

18 14. I, [175-186: solo Pf; archi: 10-21 =12-23]

19 I, [187—188: solo Pf; archi: 22—23 = 24-25], [189—198]

20A 16. I, [199-205], digamma Vi=, 212A-215A (archi
leggermente diversi)

20B (Tektur) I, [215-217], [218-219 solo archi]

21A 17. I,216A-218A, [219-227]

21B (Tektur) I, =de [206-214B]

22 I, [228-241], d. 20 August 1847.

II. Movimento:

23 11, [1-2], 4 [3—-19]

24 20. 11, [20-37]

25 11, [38-58]

26 22. 11, [59-76], Fine. Triol.

27 11, Trio. [77-87"], (die Wiederholung auszuschreiben) =
[88-94], [95-108]

28 24. I1, [109-121], die Wiederholung ist auszuschreiben =
[122—-139], [140-141], von Buchstaben / A bis zum Fine /
ohne die Wiederholungen / auszuschreiben

—>[AM27]
III. Movimento:

29 25. 111, [1-14]

30A 2<5.>6 I, [15-19], digamma : F Dur vorzuschreiben und Moll a
Tempo / Bewegeter., [20-27]

30B(Tektur) 111, [38—40]

31A 27. II1, [28-30], [31-32], digamma <33-34>, <35-37>, [36—
371, [41]

31B(Tektur) 111, digamma [33-35]

32 111, [42-57], 31sten Aug. 1847.

IV. Movimento:

33 IV, [1-16]

34 1V, [17-34]

35 1V, [35-52]

36 1V, [53-72]

37 1V, [73-90]

38 IV, [91-109]

39 IV, [110-126], digamma Beilage a, <Beilage a>
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40 IV, [127-146]

41 1V, [147-166]

42 IV, [167-186]

fi b [Beliage IV, [195-208]

b?]

45" IV, [187-194], fi Beilage b, <195-206>

46 IV, <207-208>, [209-225]

47 41. 1V, [226-245]

48 42, 1V, [246-265]

49 IV, [266-284], V. S.

50 44. 1V, [285-303]

51 45. 1V, [304-323]

52 46. 1V, [324-343]

53 47. 1V, [344-365]

54 48. IV, [366-378], archi: [378-387], Pf-.: a—d 2x =
[378-387]

55 49. 1V, [388-407]

56 50. 1V, [408-430]

57 IV, [431-437], Dresden, den 7ten September 1847
/ R. Schumann

58 pagina pentagrammata vuota

59 idem

60 idem

AM?2  Arbeitsmanuskript, parte 2: bella copia del Trio 2. (eliminato dalla versione

definitiva)®”’

Dresda, 20 Agosto — 7 Settembre 1847 ca.
D-Zsch; Archiv Nr.: 10901-A1

Provenienza: Ferdinand Schumann (nipote di Robert e Clara Schumann), Reinsdorf

Diversi segni distintivi lasciano pensare che AM2 sia stato stilato in concomitanza con
AMI, classificandolo dunque come Arbeitsmanuskript € non come schizzo
preparatorio:

1. In seguito alla prima esposizione il tema viene ri-annotato senza segni di
articolazione (forchette per il crescendo/decrescendo, accenti, ecc.);

2. Mancano del tutto indicazioni per il pedale, segnali di dinamica e indicazioni
agogiche, segno evidente che il compositore non era ancora passato alla fase finale

della scrittura;

399 Cfr. la trascrizione del manoscritto in Appendice II1.
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3. ci sono riferimenti numerici e abbreviazioni per segnalare la ripetizione del primo
tema, un procedimento caratteristico degli Arbeitsmanuskripten, che rientra nella
cosiddetta Schreibokonomie di questo tipo di fase compositiva.

Un confronto manuale fra i due tipi di carta in AM1 e AM2 avrebbe potuto forse
confermare in maniera piu precisa I’ipotesi che AM2 appartenga ad AM1, ma questo
confronto non ¢ possibile dal momento che 1’originale di AMI1 ¢ inaccessibile.

AM?2, formato verticale, 16 sistemi, 30,3 x 23 cm, comprende un foglio singolo.

In alto a sinistra 1’indicazione autografa: 77io 2. Piu sopra un probabile dato
archivistico 6). Il testo musicale del trio, in la minore, 3/4, sfrutta il principio
contrappuntistico del canone a tre voci, affidando I’esposizione del tema prima al
pianoforte (mano destra), dunque al violino e infine del violoncello. Schumann
inserisce il procedimento all’interno di una forma tripartita, laddove B (bb. 17-32) ¢
sostanzialmene una riproposizione variata del tema A (bb. 1-16).

Sul folium 1r troviamo le bb. 1-22, sul verso le bb. 23-32, poi il rimando numerico /-
10 =1-10=33-42, e infine bb. 43-47.

In basso, negli ultimi due sistemi da due pentagrammi, girati di 360 gradi, schizzi per

I’op. 81, Genoveva (Introduzione all’Atto I, Nr. 6,).

[KAB] Kopistenabschrift: copia della partitura per la prima esecuzione

Dresda, prima del 13 Settembre 1847

Disperso

Il 13 Settembre 1847 il Trio op. 63 viene eseguito per la prima volta in casa
Schumann, in occasione del compleanno di Clara (vedi “4.2. Genesi e Datazione”).
Anche se non esistono testimonianze scritte di un pagamento ad un copista per la
stesura della bella copia della partitura, n¢ di quella delle parti strumentali, le
indicazioni presenti in AM sembrano essere dirette ad un copista. Dal momento che
rimandi interni non avrebbero permesso di suonare dal manoscritto, possiamo
considerare che a partire dal 13 Settembre 1847 esistesse una bella copia del

manoscritto, molto probabilmente una Kopistenabschrift [KAB].
[SVP, SVS] Modelli per I’incisione della partitura e delle parti

Dresda, al piu tardi il 3 Dicembre 1847

Dispersi
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Come terminus ante quem per la datazione dei manoscritti dobbiamo considerare il 3
Dicembre 1847, giorno in cui Schumann spedisce le copie all’editore Breitkopf &

Hirtel per I’incisione*":

Verehrtester Herr Doktor, Die letzte Hand habe ich nun an das Trio gelegt und sende

es Ihnen hier. [...]

Hermann Hartel riceve le Stichvorlagen intorno al 7 Dicembre 1847, quando risponde
alla lettera accettando e spedendo la somma richiesta da Schumann, 20 Louis d’or.

Sullo stato attuale dei manoscritti non si hanno notizie.

[KOP, KOS] bozze di stampa per la partitura e per le voci

OA

Lipsia, Marzo/Aprile 1848
Molto probabilmente il 30 Marzo 1848 Hermann Hartel spedisce le bozze di stampa
[KOP] a Schumann, che il giorno seguente inizia la revisione — il 31 Marzo si legge

401

nel diario: TrioCorrecturen” . Da qui fino al 3 Aprile 1848 Schumann corregge la

stampa, che sua moglie portera a mano a Lipsia all’editore il giorno seguente**:

Nlacht]S[chrift]: Jedenfalls bringe ich das Trio gleich mit, obgleich die Correctur
noch nicht ganz beendet ist. Es ist aber sehr schon gestochen und sind im Ganzen
wenig Fehlern.

Una prova del Trio op. 63 avviene a casa di Hermann Hartel il 7 Aprile 1848. In
questa occasione, 1 musicisti (Clara Schumann, Ferdinand David, Johann Andreas
Grabau) suonano dunque con tutta probabilita da [KOP, KOS].

Sullo stato attuale delle fonti non si hanno notizie.

Originalausgabe: edizione originale; comprende:

OAP Originalausgabe der Partitur: edizione originale della partitura;

OASV Originalausgabe der Violinstimme: edizione originale della voce del violino;
OASVc Originalausgabe der Violoncellstimme: edizione originale della voce del
violoncello;

Lipsia, Breitkopf & Hartel, Giugno 1848

40 yedi nel paragrafo “4.2. Pubblicazione”, p. 155.
OV Th 111, p. 456.
402 D-Zsch; Archiv-Nr.: 96.49-A42. Lettera inedita.
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Numero di lastra: 7785

Frontespizio:

TRIO
Siir
Pianoforte, Violine und Violoncell
componirt
von
ROBERT SCHUMANN.
Op. 63

Eigenthum der Verleger.

Leipzig, bei Breitkopf & Hdrtel.
Pr. 3 Thir.15 Ngr.
[Numero di lastra:] 7785.

Eingetragen in das Vereinsarchiv
Tutte le voci portano lo stesso numero di lastra.

L’edizione originale della partitura comprende 52 pagine (frontespizio, verso vuoto,
51 pagine musicali numerate), il testo musicale va da pagina 2 a 51.

La parte del pianoforte € incisa a caratteri tipografici normali, quelle del violino e del
violoncello con caratteri piu piccoli.

Le voci comprendono 15 pagine ognuna.

Schumann riceve 1 suoi esemplari I’8 Giugno 1848, dunque al piu tardi a partire da

questa data I’op. 63 si puo dire pronta per essere pubblicata.

All’interno delle voci strumentali sono incise molto spesso anche le corrispondenti
battute della parte del pianoforte, non piu di tre o quattro battute nel I, II e IV
movimento. E interessante notare, invece, che nelle voci del violino e del violoncello
del III movimento (OASV, OASVc) ¢ stampata per intero anche la parte del
pianoforte. Un confronto fra questa e la versione pubblicata in OAP, tuttavia, ha messo
in evidenza alcune significative divergenze che ho ritenuto necessario prendere in
considerazione nell’edizione del testo musicale.

Molto probabilmente I’idea di inserire la parte completa del pianoforte nel III.
Movimento ¢ stata una decisione di Schumann, dal momento che per I’editore non
sarebbe stata una scelta conveniente in termini economici stampare piu carta del

dovuto. E da ipotizzare che la richiesta schumanniana stesse gia nelle Stichvorlagen,
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oggi purtroppo andate perdute. Ancora piu interessante risulta dunque il confronto fra
questa e la versione pubblicata in OAP, in quanto potrebbe rappresentare uno stadio
precedente della composizione, forse quello della parte del pianoforte cosi come si
presentava nelle copie per ’incisione [SVP] e [SVS], rivisto e corretto nelle bozze di
stampa [KOP] ma non in [KOS] n¢ OAS. Alcune di queste correzioni sono ancora
parzialmente visibili in OAP, e testimoniano dunque I’ipotesi di una lezione seriore in
OAS. Le correzioni, infine, divergono anche nel confronto fra la parte del violino e
quella del violoncello: le fonti a partire da cui sono state incise sono pertanto diverse, €
questo lascia pensare che la parte del pianoforte fosse gia stata copiata per intero in
[SVSV] e [SVSVc]. Nel facsimile dell’edizione saranno pubblicate OASV e OASVc

come ausilio per il confronto.

Per la presente edizione sono stati confrontati i seguenti esemplari, che sono risultati identici
fra loro, a parte alcune entrate a matita. Queste correzioni, tuttavia, non sono state prese in

considerazione nell’edizione perche non sicuramente documentabili come autografe:

-D-Zsch; Archiv Nr.: 4501/Bd. 10-D1/A4, Handexemplar, con frontespizio autografo:

Op. 63.
Trio
fiir
Pfte, Violine u. Vcello
in Dmoll.

Skizzirt Dresden vom 3—16 Juni 47.

- Robert-Schumann-Forschungsstelle, OAP con il prezzo sul frontespizio: 3 Thlr. 15 Ngr.

- D-Zsch; Archiv Nr.: 511-D1/44, esemplare a stampa dal lascito di Gustav F. Jansen: OAP,
solo partitura, sul frontespizio il prezzo e una indicazione di mano di Jansen: “Das original
Manuskrpit im Besitz / des Hrn. Edward Speyer”; come pure di Jansen ¢ la data in

conclusione: “Dresden, den 7ten September 1847 / R. Schumann”

- Slg. Hoboken Nr. 5007, Schumann 92: partitura, parti del violino e violoncello (OAP, OAS)
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- D-Zsch; Archiv Nr.: 12920 — D1/4A4: Widmungsexemplar per Emanuel Klitsch, solo OAP,
con dedica autografa di Robert Schumann: ,, An Emanuel Klitsch / mit freundlichem Gru[B3]/
Dresden, 7. Nov. 1848 R. Schumann

- D-LUbi, Sign.: ABH 5.2.255. Solo OAP, proveniente dal lascito di Theodor Kirchner'®,
nell’apparato di revisione indicato come WETK. Esemplare con correzioni segnalate a mano
con la matita blu. Un confronto con la 4GA ha messo in evidenza che quasi tutte gli errori
segnalati in questo documento sono stati emendati nell’edizione di Clara Schumann. Tuttavia
la corrispondenza fra Clara Schumann e Theodor Kirchner non offre delucidazioni
sull’episodio*®

- Robert-Schumann-Forschungsstelle, esemplare a stampa della partitura e del violino
pubblicato a Parigi da Simon Richault. L’esemplare deve essere stato stampato prima della
seconda ristampa presso Breitkopf & Hartel del 1869, visto che la sede della casa editrice

parigina in Boulevard Poissonniére, 26 ¢ documentabile fino al 1862. Frontespizio:

TRIO
POUR
Piano, Violon et Violoncelle.
COMPOSE

par
ROBERT SCHUMANN

OFEuv : 63. A.J. Prix: 20
Paris, S. RICHAULT, Editeur, Boulevart Poissonniére, 26, au Premier.
10181 R.

L’esemplare si presenta in maniera completamente diversa da OAP. Le prime due pagine
sono vuote. Il testo musicale inizia a p. 2, senza la scritta “TRIO”. I titoli dei movimenti (I. 11

III. TV.) non sono stampati né nella partitura né nella parte del violino. Strumenti ed agogica

493 Theodor Kirchner (1823—1903), compositore ¢ pianista, fu lodato da Schumann nella Neue Zeitschrift fiir
Musik nel suo articolo Neue Bahnen e fu amico di Johannes Brahms e Joseph Joachim. Rimase in stretto contatto
con Clara Schumann fino al 1864.

4 Le lettere di Clara Schumann a Theodor Kirchner sono state pubblicate da Renate Hofmann, Clara
Schumannsm Briefe an Theodor Kirchner, Hans Schneider, Tutzing 1996. Nel suo catalogo delle opere
schumanniane, tuttavia, Clara non sembra far cenno ad una eventuale collaborazione con Kirchner per la
revisione del Trio op. 63 per la AGA.
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sono tradotti in italiano — difficilmente trovano spazio le indicazioni in tedesco in edizioni

pubblicate al di fuori della Germania. Il confronto fra questo esemplare ¢ OAP ha messo in

evidenza alcune divergenze anche nel testo musicale, che ¢ diverso sia da OAP che

dall’edizione di Clara Schumann del 1881.

[WER] Widmungsexemplar per Carl Reinecke

WEK

Dresda, 17 Giugno 1848

Proprietario sconosciuto

Secondo Erler, il 17 Giugno 1848 Robert Schumann spedisce a Carl Reinecke un
esemplare del Trio con la dedica: Herrn Carl Reinecke zu freundschaftlichem
Angedenken an Robert Schumann, Dresden den 17ten Juni 1848. Purtroppo
I’esemplare ¢ andato perduto, ma la risposta di Reinecke del Luglio 1848 lascia
effettivamente ipotizzare una eventuale dedica schumanniana posta sulla stampa:
Meinen herzlichsten Dank, bester Herr Doctor! Fiir Ihre giitige Sendung wie fiir Ihr
freundliches Schreiben, wodurch Sie mir, wie Sie leicht begreif werden, eine grofe,
grofie Freude bereitet haben. Leider habe ich das Trio noch nicht eigentlich gehort,
indem ich es erst einige Tage vor meiner Abreise hierher erhielt, doch habe ich durch
das blofie Durchspielen am Clavier bereits so mannigfache Schonheiten entdeckt, daf3
ich nur um so <neu> begieriger geworden bin, es mit Begleitung zu spielen. (Vedi
“4.2. Genesi e Datazione”).

Sullo stato attuale della fonte non si hanno notizie.

Widmungsexemplar per Emanuel Klitzsch
Dresda, 7 Novembre 1848
D-Zsch; Archiv Nr.: 12920 — D1/A4

Emanuel Klitzsch, che aveva pregato il compositore di inviargli una copia del Trio op.

s . . 4 . .. .
63 gia prima che ’opera venisse stampata®”, viene inifine finalmente accontentato il 7

495 Cfr. lettera di Emanuel Klitzsch a Robert Schumann del 22 Dicembre 1847: «Die Idee zu einem Trio habe ich
festgehalten; es ist schon Mehres davon fertig; [...] Meine Quartettunterhaltungen haben wieder ih[ren] Anfang
genommen; sie finden viel Beifall. [...]Von Ihren Compositionen stehen vorldufig ein Str[eich]Quartett u. das
Pianof. Quartett auf dem Quarte[tt]repertoir, noch haben wir Sehnsucht nach eine[m) Trio von Ihnen u. nach
dem von Ihrer Frlau] Gemahlin in G moll. Die Mittel sind freilich gering betreffs des Anschaffung, ob die
Ihrigen erschienen, weif; ich nicht; doch wiirden Sie mich umbescheiden nennen, wenn ich um das Ihrer Frau
Gemahl[in] auf ein Paar Worten bitte? —» (Corr, Bd. 19, Nr. 3414). E ancora, sempre di Klitzsch, la lettera del
26 Febbraio 1848: «[...] Meine Bitte um ein Trio von Ihren u, Frau Gemahlin kénne[n] Sie noch nicht erfiillen?»
(Corr, Bd. 19, Nr. 3446).
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Novembre 1848. Schumann gli spedisce una copia dell’opera con una dedica: ,, An
Emanuel Klitsch / mit freundlichem Gru(fs) / Dresden, 7. Nov. 1848 R. Schumann*, in

basso a destra del frontespizio ancora oggi visibile.

4.4.2 VALUTAZIONE DELLE FONTI
Fonte principale per questa edizione del Trio con pianoforte op. 63 ¢ la prima edizione a
stampa OAP e OAS. L’Arbeitsmanuskript AM viene utilizzato come fonte di riferimento

soltanto in casi in cui si da I’ipotesi di un errore di stampa.

Le relazioni fra i singoli testimoni e la loro parentela genetica rivelano il seguente stemma:
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SK1, SK2, SK3
3—-16 Giugno
1847

AMI AM?2
20 Ago.—7 Sett. 20 Ago.—7
1847 Sett. 1847 (?)

!

[KAB]
7—-13 Settembre
1847

[SVP] [SVS]
3 Dicembre 1847 3 Dicerrllbre 1847

v
[KOP] [KOS]
30 Marzo 1848 30 Marzo 1848

—

WEK, [WER] OAP OAS
8 Giugno 1848 8 Giugno 1848 8 Giugno 1848
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5. CONCLUSIONI

Le premesse critiche e metodologiche che guidano questo lavoro possono essere riassunte
ancora una volta nella ricerca di un interscambio produttivo fra contesto storico-estetico e
indagine filologica, applicata sull’esempio dell’edizione critica dei Trii con pianoforte di
Robert Schumann opp. 88 e 63, nonche delle Mdhrchenerzdhlungen per pianofore, clarinetto
(violino ad libitum) e viola op. 132.

La Robert Schumann Gesamtausgabe, fondata negli anni ’80, si ¢ distinta fin dall’inizio dalle
altre edizioni critiche tedesche per I’importanza assegnata alla parte storica dell’opera.
L’edizione del testo musicale ¢ pertanto accompagnata tipicamente da un voluminoso
apparato critico in cui vengono riportate tutte le lettere, le recensioni, gli estratti dai diari o
altre testimonianze storiche riguardanti 1’opera e la sua genesi compositiva fino alla morte del
compositore (e in alcuni significativi casi anche oltre). Le linee guida dell’edizione*®

riportano, infatti, che

Es sollten alle die Entstehung des Werkes betreffenden Briefe und
Tagebucheintragungen Schumanns sowie sein Verleger-Briefwechsel komplett
wiedergeben werden, besonders dann, wenn diese Quellen bisher noch nirgendwo
gedruckt worden sind. Bei bereits gedruckten Briefen reicht auch ein abschnittsweises
Zitieren aus. |...] Rezensionen der Urauffiihrung (und je nach Umfang und Bedeutung
auch spdtere Auffiihrungsberichte) sollten komplett abgedruckt werden, um die
historische Einbettung des Werkes und seine Rezeption zu verdeutlichen. Bei zu
Lebzeiten Schumanns extrem hdufig aufgefiihrten Werken (z. B. op. 38) sollte
wenigstens die von Schumann selbst angefertigte Auffiihrungsstatistik aus den
Handexemplaren mitgeteilt werden.
Questo tipo di approccio ben si coniuga con 1’ideale filologico che si ¢ cercato di portare
avanti in questo lavoro, che tenta di dimostrare come contesto storico-estetico e indagine
filologica si completino a vicenda, rendosi indispensabili I’uno all’altro.
La breve introduzione storico-estetica sul genere che apre la tesi vuole essere il tentativo di
analizzare il contesto del Trio con pianoforte nel trentennio 18301860 dalla prospettiva della
critica musicale, tenendo comunque bene in mente che si tratta soltanto di una delle tante
chiavi d’accesso per conoscere il decorso di un genere musicale. Aspetti relativi alla tecnica
strumentale, all’evoluzione degli strumenti, e della pratica compositiva vengono soltanto

parzialmente valutati nel mondo della critica musicale, che spesso si definisce e si richiude in

un mondo a parte, costruito su valori ideali e sulla loro diffusione. L’intenzione del primo

406 Consultabili online tramite il sito della Robert-Schumann-Forschungsstelle: http://www.schumann-
ga.de/index.php/schumann-gesamtausgabe/editionsrichtlinien.
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capitolo della tesi non ¢ stata pertanto quella di analizzare la Musikanschauung attorno al
compositore Robert Schumann nel suo insieme, che puod essere solo parzialmente conosciuta
dalle recensioni: le critiche sono spesso molto brevi, oppure si limitano ad indicare lo stretto
indispensabile, e anche discussioni piu dettagliate non sempre possono darci indicazioni
sull’ideale condiviso.

Una recensione parla si dell’opera d’arte, ma racconta anche molto su chi la scrive. I tratti
stilistici e peculiari di un genere, le “costanti”, variano pertanto dal tipo di giornale, di critico,
dell’esecutore, del compositore. Come gia Christian Lobe nel 1840, che si scagliava contro il
premio al “migliore” Trio con pianoforte, concludendo saggiamente che la prima cosa da fare
sarebbe stabilire quali caratteristiche deve avere un Trio con pianoforte?, cosi la
canonizzazione dei tratti tipici dell’”ideale” del Trio con pianoforte della meta dell’Ottocento
sfugge ad una classificazione che possa considerarsi esatta e definitiva.

Tuttavia, anche se la critica d’arte subisce essa stessa un’evoluzione durante il periodo preso
in considerazione, la preoccupazione per il genere e per le forme musicali e per la

canonizzazione di un repertorio ¢ evidente e rimane costante.

Il problema della musica da camera nel suo passaggio dalla “camera” alle sale da concerto e
la peculiarita del genere Trio all’interno di essa, invece, ha trovato ampia trattazione sia nelle
discussioni apparse sui giornali, che nelle lettere riguardanti la genesi compositiva delle opere
scelte: Schumann parla del Trio all’inizio degli anni Quaranta come appartenente allo stesso
genere del Quintetto con pianoforte — dunque semplicemente appartenente alla musica da
camera. Nel 1847, dunque dopo che si ¢ assistito — e il catalogo Hofmeister ne ¢ testimone —
ad una maggiore pubblicazione di Trii con pianoforte, Schumann ne parla come di un genere
che puo contare su una maggiore diffusione rispetto ad un Quartetto*"”.

La caratteristica del Trio, un genere minore della musica da camera, che lo rende
probabilmente piu “pratico” e quindi piu facilmente praticabile e diffuso, ¢ la presenza del
pianoforte. Diversamente dal Quintetto e dal Quartetto con pianoforte, inoltre, non ¢ richiesta
la presenza e la collaborazione di un quartetto d’archi. Anche per questo motivo il genere si
presta maggiormente alle fantasie su temi d’opera, variazioni, “Trii facili” e “da salotto”, alla

Unterhaltungsmusik rispetto agli altri generi minori della musica da camera®”. E nonostante

47 Cfr. lettera di Robert Schumann a Hermann Hirtel del 3 Dicembre 1847: «Sie zahlen mir dasselbe wie fiir das
Quintett [110 Talleri = 20 Louis d’or], was Sie nicht hoch finden werden, da ja ein Trio auf viel gréfiere
Verbreitung rechnen darf».

408 Marco Uvietta, nel suo saggio sui Trii ottocenteschi italiani, riconosce, inoltre, che in molti casi proprio «/a
composizione su temi d’opera, sia nella forma della Fantasia, sia della Variazione, costituisce il terreno
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la presenza nel repertorio dei Trii di Beethoven, il genere, grazie a questa sua flessibilita,
comprende anche una vasta gamma di possibilita compositive che lo rendono, negli anni *30
dell’Ottocento, il genere prediletto dei salotti aristocratici e dell’alta borghesia.

La critica musicale, anche in seguito alla specializzazione dei giornali e della progressiva
diffusione e canonizzazione di Begriffe nella trattazione musicale estetica, tende a dividere

chiaramente in due registri: Trii destinati al pubblico dei dilettanti; e Trii d’arte.

Alla luce di queste considerazioni, la decisione di Robert Schumann di non inserirsi in
nessuna delle due strade con il suo primo tentativo in questo genere assume dunque un
diverso significato: in questo genere ¢ possibile ancora sperimentare. La soluzione
schumanniana si inserisce in un terreno non ancora ben delineato e sostanzialmente aperto a
diverse soluzioni. Essa risulta pertanto un primo esperimento, in cui tiene bene a mente 1 Trii
di Beethoven e Schubert (le reminiscenze dei Trii opp. 70 e 97 di Beethoven, cosi come
complessivamente del tono schubertiano sono innegabili), ma elude lo schema classico della
forma sonata, tentando una strada piu intima — ganz einfacher, leiser Natur, come si esprime
egli stesso nei riguardi dell’op. 88, rispetto alle altre composizioni da camera del 1842*”. La
rielaborazione, infine, nel 1850 in pezzi fantastici, tende a chiudere 1 pezzi in una forma
ciclica, spezzettando e circoscrivendo una forma che si presenta sostanzialmente aperta nelle
fonti preparatorie.

Una panoramica sulla stampa musicale tedesca ha permesso di valutare 1’impatto
schumanniano su di essa: la forza propulsiva che scaturisce dagli ideali di Schumann, che
fonda la Neue Zeitschrift fiir Musik per andare contro alle critiche political correct del piu

diffuso giornale musicale dell’epoca, la Allgemeine musikalische Zeitung*'®

, hon ¢ senza
conseguenze. Esaminando le recensioni non di Schumann, infatti, ci si rende conto che gli
ideali estetici della cerchia di artisti € compositori attorno lui si definiscono in funzione di
quel tipo di critica progressista che lo stesso Schumann aveva promosso. Protagonisti di
quegli anni sono personaggi del calibro di Franz Brendel, Hermann Hirschbach, Otto Jahns,
Johann Christina Lobe, Adolf Bernhard Marx, tanto per citarne alcuni. Non ¢ dunque
impensabile che, d’altro canto, anche la parabola creativa schumanniana possa essere stata

influenzata da un tipo di critica che lui stesso aveva fondato.

favorevole per [’esercizio e lo sviluppo dello stile brillante e del virtuosismo strumentale [...]». Cfr. Uvietta,
Aspetti stilistici, cit., p. 229.

499 Cfr. lettera di Robert Schumann a Johann Joseph Verhulst del 19 Giugno 1843.

*1° Famosa anche la lettera del 4 Dicembre 1837 a Joseph Fischhof, in cui dichiara: «Die musikalische Kritik ist
namentlich durch die allgemeine Zeitung so heruntergekommen, dafs man’s gar nicht mehr gewohnt ist, die
Wahrheit zu héreny. Pubblicata in Briefe NF/2 1904, p. 103.
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I recensori che scrivono sulle riviste musicali sono anche in molti casi teorici della musica,
che pubblicano saggi fondamentali sulla Kompositionslehre del periodo: basti pensare ad
Adolf Bernhard Marx e a Johann Christian Lobe’'". In questo senso quello che si legge sui
giornali sembra soltanto la minima parte, o meglio la parte piti dichiaratamente aperta al
pubblico, non soltanto di compositori, di una discussione fervente sulle forme musicali e sulla
cristallizzazione di una prassi compositiva. Piu che le singole recensioni sulle composizioni
quello che sembra maggiormente interessante sono dunque 1 trattati sulla teoria musicale che
vedono la luce in questo momento: ¢ un segnale pit che evidente di canonizzazione della
scrittura musicale, la ricerca di regole e forme della musica strumentale che si ritrova in tutte
le tecniche e 1 generi compositivi. Nel caso del Trio con pianoforte gli esempi da seguire sono
pochi: Beethoven e, anche se in secondo luogo, Mozart. Tuttavia anche qui, come negli altri
generi, si tende a cercare anche nel presente 1’ideale del Kunstwerk.

E’ un caso che Adolf Bernhrad Marx nel suo trattato decisivo sulla Kompositionslehre,
pubblicato a Lipsia dal 1837 al 1847, indichi come I’esempio piu riuscito di Trio con

pianoforte dell’epoca presente proprio 1’op. 63 di Robert Schumann?

Wir wollen hier mit grosser Achtung und Dankbarkeit R. Schumann’s und seines D moll-
Trio’s (Op. 63) gedenken. Hier ist voller Gemiithsdrang, ein Ringen um das Tiefste, ein
Durst, das Leben am Born der Tonkunst, der es sich ganz geweiht, zu reinigen und zu
erlaben. Hier zeigt sich Schumann als dchten Jiinger Beethoven's, hier als Nachfolger auf
seinem Pfade, nicht Nachahmer, vielweniger Ueberstiirzer und Uebertreiber (wie wir
deren in Berlioz und seinen Nachfolgern zu ertragen habe|n]), und als Nachfolger
ungleich mdnnlicher und feuriger, eigenthiimlicher und neuzeitiger, als die weit tiber ihn
hinaus gepriesenen Schubert und Mendelssohn*'.

\

A ben vedere, 'influsso di Schumann ¢ stato determinante anche nel campo dei primi
pioneristici studi di carattere filologico della meta dell’Ottocento: gia nel 1841 il compositore
scrive un lungo articolo nella Neue Zeitschrift fiir Musik intitolato Ueber einige muthmafslich
corrumpirte Stellen in Bach’schen, Mozart’schen und Beethoven’schen Werken. Qui
Schumann esprime 1’idea che la partitura non debba mai essere interpretata come
assolutamente autentica, ma sempre analizzata in maniera critica:

Es war lingst mein Vorsatz, einige [Fehler] in bekannteren Werken [...] zur Sprache
zu bringen, mit der Bitte an alle Kiinstler und Kunstfreunde, sie zu priifen, womaéglich
durch Vergleichung mit den Originalhandschriften festzustellen.

I Johann Christian Lobe pubblica nel 1844 un trattato di composizione per dilettanti, agile e comprensibile, dal

titolo Compositions-Lehre oder umfassende Theorie von der thematischen Arbeit und den modernen
Instrumentalformen, Weimar 1844, pubblicato nel 1988 da Olms Verlag, Hildesheim.

12 Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von der musikalischen Komposition, praktisch-teoretisch. Breitkopf &
Hartel, Lipsia 1857 (terza edizione), pp. 426—427.
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E piu avanti:

Wie konnten wir unsre Verehrung fiir unsre grof3en Meister besser bethdtigen, als daf

wir aus ihren Werken zu entfernen trachteten, was Irrthum oder Zufall daran

beschidigt?*"
L’idea schumanniana di una ricerca accurata sulle fonti originali per evitare errori di edizione,
condivisa, ancora una volta, da diversi esponenti della Lipsia piu ,,progressista“, ¢ oggi anche
alla base delle moderne edizioni storico-critiche. Tuttavia oggi sappiamo bene che soltanto
I’autografo non basta per ricostruire la storia di un’opera stampata.
Sia I’edizione delle Mdhrchenerzdhlungen op. 132, sia quella dei due Trii opp. 88 e 63, si
basano sul modello della Werkedition, cioe sono stilate a partire dal confronto fra quelle che,
secondo la classificazione fornita dallo stemma, sono state valutate come fonti principali. Nel
caso delle Mdhrchenerzihlungen, per le quali ¢ rimasto un solo manoscritto,
[’Arbeitsmanuskript, ¢ stato particolarmente difficile motivare le scelte di emendamento del
testo. Grazie ad uno scambio di lettere fra i diversi collaboratori della revisione dei pezzi nella
Alte Gesamtausgabe, Clara Schumann, Johannes Brahms e Albert Dietrich, venuta a galla
proprio durante le ricerche per I’edizione, sappiamo che la AGA di Clara Schumann nei punti
problematici ha scelto la via dell’autografo, eliminando a priori le eventuali possibili
correzioni operate da Schumann nelle fonti successive, ora andate perdute (Reinschrifeten,

Stichvorlagen, bozze per la stampa). Cito dalla lettera di Dietrich:

Die Revision hat eine Menge sehr iiberraschende Dinge zu Tage gebracht und ich habe
Alles genau nach dem fiir mich ganz deutlichen Manuskript hergestellt. Bei 3 Stellen ist
mir aber der Gedanke gekommen, ob Schumann bei der Correctur nicht etwa \noch/

Aenderungen gemacht habe, sodaf} diese letzteren doch schliefslich — trotz Manuskript —

die echte Lesart darstellen®”.

Uno di questi punti, in cui Dietrich € insicuro se riportare tutto come nel per me chiarissimo
manoscritto riguarda il primo Mdhrchen, bb. 28 e 31, voce del clarinetto. Dietrich, possessore
del manoscritto, si accorge della divergenza fra questo punto nella versione a stampa e nel
manoscritto. Decide, tuttavia, che la versione stampata ¢ la piu giusta e decide di non

correggere; nella AGA, invece, troviamo di nuovo la variante del manoscritto.

Per quanto riguarda, invece, I’op. 63, manca un anello importante della genesi compositiva: le
Stichvorlagen. Tuttavia sono rimaste delle fonti fondamentali per gli studi sul processo

compositivo schumanniano, degli schizzi-particella per tutti 1 movimenti tranne il terzo.

413 NZfM, Nr. 38, 9 Novembre 1841.
414 Cfr. il paragrafo ,,2.2.1 Le Mchrchenerzihlungen nella vecchia Gesamtausgabe: nuove testimonianze, p. 66.
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L’ Arbeitsmanuskript, il cui originale purtroppo non ¢ accessibile, ¢ stato invece preso in
considerazione soltanto in alcuni punti problematici.

Il nodo critico piu interessante nell’edizione dell’op. 63 ¢ collegato alla fortuna dell’opera fin
dalla sua prima apparizione: data la circolazione e diffusione del Trio, siamo in possesso di
molti esemplari della prima edizione, tutti quasi certamente appartenuti a Robert Schumann —
si tratta per la maggior parte di Widmungsexemplare donati ad amici, artisti € conoscenti. Su
questi esemplari sono presenti correzioni a matita, che ¢ difficile stabilire come
inequivocabilmente autografe. Potrebbero essere errori di stampa, correzioni postume,
indicazioni relative all’ Auffiihrungspraxis: che relazione hanno con la volonta dell’autore?

In un caso ¢ stato possibile seguire la strada percorsa da queste varianti: alcune correzioni
presenti nell’esemplare proveniente dal lascito di Theodor Kirchner vanno a finire nella Alte
Gesamtausgabe. Ma non tutte, il che lascia anche aperta la possibilita che si tratti
semplicemente di risaputi errori di stampa, che si ¢ deciso di emendare in occasione della
AGA; oppure, come nel caso delle Mdhrchenerzdihlungen, si tratta effettivamente dei risultati
di un confronto AM—OAP, ancora in vista della nuova edizione del 1881. Queste varianti non
coincidono con le correzioni trovate in altre edizioni, pertanto nell’edizione critica si ¢ deciso
di riportare in nota 1’episodio, laddove riscontrato parallelamente in almeno due fonti, ma di
non emendare il testo nella direzione suggerita da quelle indicazioni.

Uno degli aspetti piu interessanti della prima edizione del Klaviertrio op. 63 ¢ dato dalla
presenza, nelle parti strumentali, di alcune battute del pianoforte o del violoncello, nel caso
della parte del violino (e, viceversa, del violino nella parte del violoncello). La pratica di
stampare alcune battute delle altre parti nei momenti di silenzio, come orientamento, non
sembra naturalmente nulla di eccezionale: eppure non si trova nella prima edizione delle
Phantasiestiicke op. 88. Si trova invece nell’edizione degli altri Trii opp. 63, 80 e 110, cosi
come nelle altre opere per emsamble cameristico. Gia questa prima differenza puo farci
riflettere sulle diverse intenzioni e prerogative strumentali che vengono richieste (o meglio,
non richieste) agli interpreti delle Phantasiestiicke op. 88, rispetto a quelli che affrontano le
altre opere citate.

Unico episodio, invece, fra tutte le edizioni consultate di composizioni cameristiche
schumanniane, risulta la stampa, per intero, della parte del pianoforte del terzo movimento
dell’op. 63, sia nella parte del violino che in quella del violoncello.

Questo movimento (Langsam, mit inniger Empfindung) ritmicamente e armonicamente
decisamente molto piu complicato rispetto al resto dell’opera, non ¢ stato schizzato insieme

agli altri movimenti. Anche nell’Arbeitsmanuskript ¢ annotato in uno stadio iniziale e
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presenta molte piu correzioni rispetto al resto del manoscritto. Nella versione definitiva non
convince Dorffel, che nella recensione lo giudica una musica intellettuale, nervosa, un
incedere particolare; piii faticoso di una libera effusione della fantasia’. Molto
probabilmente I’idea di inserire la parte completa del pianoforte nel terzo movimento ¢ stata
una decisione di Schumann, dal momento che per I’editore (Breitkopf & Hértel) non sarebbe
stata una scelta conveniente in termini economici stampare piu carta del dovuto. E da
ipotizzare che la richiesta schumanniana stesse gia nelle Stichvorlagen, oggi purtroppo andate
perdute. Ancora piu interessante risulta dunque il confronto fra questa e la versione pubblicata
in OAP, in quanto potrebbe rappresentare uno stadio seriore della composizione, forse quello
della parte del pianoforte cosi come si presentava nelle copie per 1’incisione, rivisto e corretto
nelle bozze di stampa [KOP] ma non in [KOS] n¢ OAS. Alcune di queste correzioni sono
ancora parzialmente visibili in OAP, e testimoniano dunque I’ipotesi di una lezione
precedente in OAS. Le correzioni, infine, divergono anche nel confronto fra la parte del
violino e quella del violoncello: le fonti a partire da cui sono state incise sono pertanto
diverse, e questo lascia pensare che la parte del pianoforte fosse gia stata copiata per intero
nelle Stichvorlagen per le parti strumentali. Nel facsimile dell’edizione, pertanto, OASV e
OASVc (Originalausgabe der Violinstimme e Originalausgabe der Violoncellostimme)
saranno pubblicate come ausilio per il confronto fra le due versioni e le varianti messe in
evidenza dal confronto saranno prese in considerazioni nella revisione del testo musicale.
Come lo stemma relativamente simile delle tre composizioni lascia intuire, ¢ possibile
schizzare un principio generale nella critica del testo musicale delle opere cameristiche
schumanniane, che prevede la trasmissione di un testo unico fino al momento della redazione
delle parti strumentali. E questo il nodo cruciale in cui possono avvenire i cambiamenti, gli
errori piu frequenti, nella trascrizione di mano di un eventuale copista — Schumann stila
raramente di persona delle Abschriften e solo negli anni giovanili — delle parti strumentali
contenute nella partitura in un altro documento. Per questo motivo le divergenze piu frequenti
si trovano nel confronto fra singole parti e partitura, siano esse Stichvorlagen oppure
esemplari a stampa (OAS).

Varianti di gran lunga piu frequenti riguardano la differente lunghezza delle forchette di
crescendo e decrescendo, spesso soltanto accennate da Schumann in partitura e quindi
“arbitrariamente” interpretate da copisti e incisori. Anche la differente grandezza della battuta,
che si riduce notevolmente nella parte strumentale, crea difficolta nell’orientamento dei segni

di articolazione. Questa problematica, tuttavia, sintomo di una piu generale caratteristica della

415 Cfr. il paragrafo ,,4.3.1 La recensione di Alfred Dérffel”, p. 166.
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scrittura schumanniana, si riscontra anche nella partitura: nell’op. 63, ad esempio, il copista,
quindi poi Dl’incisore, ha interpretato le rapide forchette di cresc./decresc. in AM come
semplici accenti sulla nota. Una prassi contemporanea conosciuta potrebbe essere stata una
delle motivazioni che hanno spinto Schumann a lasciar correre o ad autorizzare passivamente
questa lezione in partitura.

Stesso discorso vale per 1 punti di staccato: nell’op. 88 abbiamo quattro diverse versioni della
successione degli staccati in alcuni passaggi. In questi casi si € cercato di portare avanti delle
motivazioni strettamente musicali, cercando esempi simili nel resto del movimento.

Tuttavia, proprio 1 punti paralleli della partitura possono costituire un nodo critico
dell’edizione: Schumann solitamente non annota mai per esteso due volte lo stesso passaggio
negli Arbeitsmanuskripten, ma tende a renderlo evidente tramite rimandi numerici,
indicazioni verbali, etc.; inoltre, nella riesposizione di un tema gia precedentemente scritto,
Schumann omette di regola 1 segni di articolazione: lo scrivere di getto necessita una certa
economia, una prassi compositiva del tutto comprensibile, nonche conosciuta dalla maggior
parte dei copisti. Eppure il problema in sede di edizione rimane, e, nonostante la soluzione piu
ragionevole spesso sembri quella di uniformare le Parallelstellen, questo procedimento non
puo soddifare appieno i principi basilari della critica del testo.

Difficilmente si trovano varianti del contenuto musicale dell’opera nelle fonti esaminate,
questo perche Schumann era un attento “revisore di bozze” e generalmente correggeva in
maniera accurata le copie preparate per la stampa (o per lo meno lo ¢ diventato, dopo i
problemi sperimentati con le opere giovanili*'®): lo dimostrano talvolta strati seriori del testo,

correzioni raschiate via dalla tavola gia incisa e ancora visibili nella stampa.

DOMANDE APERTE

Come spesso accade, alla fine di una ricerca si cerca di tracciare nuove strade, considerando
gli aspetti rimasti fuori dalla trattazione ma che meriterebbero di essere approfonditi.

Ad esempio, fin dove tracciabile dalle fonti primarie, sarebbe estremamente interessante
studiare il repertorio dei Trii eseguiti nelle soirées musicali di cittd come Lipsia e Berlino, con
uno sguardo ai loro tratti compositivi essenziali. In questo caso non ¢ stato possibile per due

motivi: in primo luogo per 'ovvia circostanza che si tratta di una ricerca basata su fonti

1 Nelle edizioni delle prime opere schumanniane si riscontrano un maggior numero di errori di stampa rispetto
alle ultime. A titolo di esempio si prenda la prima Sonata per pianoforte op. 11: pochi mesi dopo la
pubblicazione Schumann ¢ costretto a pubblicare un lungo articolo sulla NZfM per rendere noti i tanti errori di
stampa finiti nella Erstausgabe e pregando i possessori di correggere. Cfr. sull’argomento Bernhard R. Appel,
Zur Editionsgeschichte von Robert Schumanns Klaviersonate Op. 11, in «Studia Musicologica Academiae
Scientiarum Hungaricae», Vol. 34, Budapest 1992, pp. 367-388.
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private, sulla eventuale circolazione interna di scambi di notizie fra 1 presenti all’avvenimento
(anche se nel caso di Schumann e dello Schumann-Kreis avremmo a disposizione diverse
fonti primarie); in secondo luogo per non allontanarsi troppo dalle esigenze dell’edizione

critica.

La costituzione e distribuzione dei tantissimi Kunst- ¢ Tonkiinstlervereine della Germania,
cosi come un eventuale confronto fra questi e gli ideali delle Accademie filarmoniche italiane,
e il loro ruolo nella produzione e diffusione di musica strumentale. Da una lettera di
Schumann a Franz Brendel si evince come il compositore ben si inserisse negli ideali estetici

del fondatore, di li a poco, del Leipziger Tonkiinstlerversammilung™"’

: ¢ proprio nell’ambito
della seconda riunione della neonata societa, nel Luglio 1848, che avviene la prima

esecuzione pubblica del Trio op. 63 in re minore di Schumann.

La vita musicale cittadina di citta come Lipsia e Berlino ¢ quasi impossibile da osservare nel
suo complesso. Un’analisi piu particolareggiata delle sezioni Correspondenzen della NZfM ci
da naturalmente la possibilita di catturare uno sguardo d’insieme, destinato tuttavia a rimanere
incompleto se I’obiettivo € quello di osservare la produzione di un genere minore della musica
da camera come il Trio. Tentativi in questo senso sono stati fatti, ad esempio, per la citta di
Lipsia, pubblicando il diario di un personaggio fondamentale per 1’attivita musicale della citta
come Henriette Voigt, carissima amica di Robert Schumann, Felix Mendelsshon e tante altre

importanti personalita della Lipsia degli anni *30-40*'®.

Tuttavia, essendo questo lavoro soltanto un saggio di edizione, le strade che rimangono aperte
in questo momento troveranno forse nel corso della preparazione degli altri due Trii con

pianoforte, opp. 80 e 110, nuove possibilita per essere percorse.

417 Cfr. la lettera di Robert Schumann a Franz Brendel dell’8 Agosto 1847, pubblicata in Briefe NF, 2/1904, pp.
276-278 e riportata da Brendel alla prima riunione. Cfr. anche la posizione di Schumann con gli ideali del
neonato Tonkiinstlerversammlung cosi come stilati da Franz Brendel nella NZfM: Franz Brendel, Die erste
Versammlung deutscher Tonkiinstler und Musikfreunde in Leipzig, in: NZfM, Bd. 27, Nr. 18 (1847).

418 Cfr. a questo proposito Mirjam Gerber, “Der Musiker, schien es, war Herr im Haus, die Musik die oberste
Gottin”: Leipziger Biirgerhduser de Vormdrz und ihre Musikpraxis am Beispiel von Henriette Voigt. In: Von
Bach zu Mendelssohn und Schumann: Auffiihrungspraxis und Musiklandschaft zwischen Kontinuitdt und Wandel
a cura di Anselm Hartinger. Wiesbaden [et alia.], Breitkopf & Hértel, Leipzig 2012, pp. 223-235.

203



204



6. STUDIEN ZUR KRITISCHEN EDITION ROBERT SCHUMANNS KAMMERMUSIK:
ZUSAMMENFASSUNG

Die vorliegende Dissertation erscheint als Vorbereitungsarbeit zu der kritischen Edition der
Klaviertrios Robert Schumanns, in Zusammenarbeit mit der Robert-Schumann-
Gesamtausgabe und im Rahmen einer binationalen Promotionsvereinbarung (cotutelle de
thése) mit der Universitéit Leipzig und der Universitit ,,La Sapienza“ Rom.

Voraussetzung fiir die Arbeit an der Edition war der Erwerb philologischer und sprachlicher
Kompetenzen sowie die Erfahrung mit der Transkription von handschriftlichen Briefen und
Dokumenten Robert und Clara Schumanns und ihrem Freundes- und Kiinstlerkreis, die direkt
oder indirekt geholfen haben, ein vollstdndigeres Bild iiber den Entstehungsprozess der zu
edierenden Werke und iiber die fiir Schumann typischen Kompositionsverfahren zu erstellen.
Die Robert-Schumann-Forschungsstelle in Diisseldorf, Forschungszentrum, Archiv und
Heimat der neuen historisch-kritischen Robert-Schumann-Gesamtausgabe (Robert Schumann.
Neue Ausgabe samtlicher Werke) war der zentrale Arbeitsort fiir dieses Forschungsprojekt.
Die Dissertation beinhaltet Studien zur kritischen Edition der Mdhrchenerzdhlungen op. 132,
der Phantasiestiicke op. 88 und des ersten Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello op. 63.
Die Edition von op. 132 wird im Kammermusikband (RSA, Serie II: Kammermusik,
Werkgruppe 3: Werke fiir verschiedene Instrumente und Klavier) der Robert-Schumann-
Gesamtausgabe Anfang 2015 erscheinen. Durch diese Zusammenarbeit konnte ich allen
vorgesehenen Stufen der Arbeit an einer kritischen Ausgabe folgen und in der Praxis die
eigenen Regeln der Schumann-Gesamtausgabes lernen.

Hinsichtlich der kritisch-editorischen Fragen, welche die ausgewéhlten Werke aufwerfen,
wurde in der Dissertation eine gattungsgeschichtliche Untersuchung aus dem Blickwinkel der
Kritik versucht. Untersucht wurden die wichtigsten musikkritischen Periodika dieser Zeit (vor
allem die Neue Zeitschrift fiir Musik und die Allgemeine Musikalische Zeitung) in den
Jahrzehnten zwischen 1830 und 1860 und ihre Rezensionen und Ankiindigungen im Bereich
der Gattung ,,Klaviertrio®.

Das Ziel der Recherche bestand darin, die Pridsenz und die allgemeinen Eigenschaften des
Produktes "Klaviertrio” hervorzuheben, seine Verbreitung und seinen Status unter den
anderen Genres der deutschen Kammermusik herauszuarbeiten, die Kritiken und die von der
Presse besonders hervorgehobenen Merkmale in einem produktiven Austausch zwischen
philologischer Methode und historisch-kritischem Kontext ans Licht zu bringen. Die
Ergebnisse dieser Untersuchung wurden im ersten Teil der Dissertation vorgestellt. Die

wichtigsten Rezensionen befinden sich aulerdem im Anhang der vorliegenden Arbeit.
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Der zweite Teil der Dissertation ist der kritisch-editorischen und philologischen Frage nach
ausgewdhlten kammermusikalischen Werken Schumanns gewidmet.

Insbesondere der Vergleich zwischen der unterschiedlichen Konzeption, Verdffentlichung
und Verbreitung der Phantasiestiicke op. 88 und die des ersten Klaviertrios op. 63 hat sich im
Rahmen der gattungsgeschichtlichen Untersuchung wund hinsichtlich Schumanns
Auseinandersetzung mit der Gattung ,,Klaviertrio* als besonders prignant erwiesen:

so langwierig und umfassend die Entstehungsgeschichte des ersten war, die sich anhand der
iiberlieferten Quellen als ein langer Revisionsprozess darstellt, so relativ schnell und
entschlossen gingen Komposition und Drucklegung des op. 63 ineinander {iber.

Die Verbreitung des op. 88 beschrinkte sich zundchst ausschlieBlich auf die Privatsphére,
denn fiir dieses Werk lief3 sich keine zeitgenodssische Rezension nachweisen, wéhrend die
Geschichte des Trios in d-Moll in den Konzertsidlen zu finden ist, im Repertoire der
Kammermusik-Ensembles sowie in den ersten Formationen von festen Trios, die das Werk in
thren Programmen gleich nach der Verdffentlichung im Juli 1848 eingefiigt haben. Die Kritik
zu op. 63, die Alfred Dorffel in der Neuen Zeitschrift fiir Musik verdffentlicht hat, ist
schlieBlich eine luzide Reflexion iiber eine angeblich ,,neue” Schumannsche Art, die schon
mit diesem Werk und der zweiten Symphonie op. 61 den Idealen der neuen Kunstkritik zu

entsprechen scheint.

Die unterschiedlichen textkritischen Probleme der drei Werke ermoglichen die
Auseinandersetzung mit einer breiten Palette von philologischen Fragen. Auf der einen Seite
ist es moglich, fiir das op. 88 zwei wichtige Momente der Entstehungsgeschichte zu
dokumentieren: ein Arbeitsmanuskript mit unverdffentlichten Variationen (im Anhang in der
Dissertation wiedergegeben) und die Stichvorlage der Partitur, die von Schumann selbst stark
iiberarbeitet wurde. Im Gegensatz zum op. 63 sind auch die Vorbereitungsskizzen im
Arbeitsmanuskript geblieben (teilweise transkribiert und im Anhang vorgestellt), die ein
wertvolles Zeugnis des kompositorischen Denkens Schumanns in einem fritheren Stadium der
Komposition darstellen. Die kontrapunktische Technik, die in der endgiiltigen Version des
Werkes eine wichtige Bedeutung erwirbt, ist schon anhand der Skizzen beweisbar sowie eine
genauere Reflexion auf die Verteilung der Themen zwischen den Streichinstrumenten, die
nicht in den Phantasiestiicken vorhanden war: Die Analyse dieser Handschriften sowie einige
Besonderheiten in der ersten gedruckten Ausgabe des Werkes (im dritten Satz der
Streicherstimmen ist der Klavierpart im Kleinstich komplett abgedruckt) ldsst die Vermutung
nahe liegen, dass sich Schumann darum bemiihte, eine ,,spezifische” Sprache des Klaviertrios

zu entwickeln.
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Der Briefwechsel mit den Verlagen schlieflich zeigt, dass Schumann nicht nur ein "Mann
seiner Zeit" war, sondern auch ein Geschidftsmann und Kenner der Tendenzen in der
zeitgenossischen Musik : Diese Korrespondenz, die vor allem anhand der Briefe mit den vier
verschiedenen Verlagen untersucht wurde, mit denen Schumann fiir die Ver6ffentlichung des
op. 88 Kontakt aufgenommen hatte, offenbart seine bisher in der diesbeziiglichen Literatur
wenig angesprochene Fahigkeit zu verhandeln und die letztendliche Entscheidung, das op.
132 Mdhrchenerzdhlungen zu nennen, und wurde in der Doktorarbeit im Zusammenhang mit
dem Phidnomen der musikalische Mcdhrchen in Deutschland zwischen 1840 und 1860

diskutiert.

Die Hauptthemen der Arbeit lassen sich in zwei Teilen wie folgt zusammenfassen:

L. Der gattungsgeschichtliche Kontext und der Blickpunkt der Kritik
1.1. Salonmusik versus Kunst
1.2. Romantik, Virtuosentum und ,,die deutsche Kammermusik*
1.3. Tiefe, Ernst und Innigkeit

II. Studien zur kritischen Edition
2.1. Die kritische Edition der Phantasiestiicke op. 88
2. 2 Die kritische Edition des Klaviertrio D-moll op. 63
2. 3 Die kritische Edition der Mdhrchenerzdhlungen op. 132
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I. DER GATTUNGSGESCHICHTLICHE KONTEXT UND DER BLICKPUNKT DER KRITIK

Ein Uberblick zur Geschichte der Rezeption der Gattung Klaviertrio zwischen 1830
und 1860 ldsst sich nur schwer darstellen. Die wichtigsten diesbeziiglichen Studien
konzentrieren sich hauptsdachlich auf die Analyse und die Entwicklung der
Instrumentaltechnik — insbesondere in Bezug auf die wichtigsten Komponisten (Basil
Smallmann, The Piano Trio. Its History, Technique and Repertoire, Clarendon Press, Oxford
1992) und die stilistischen Prozesse, die zu ihrer Entstehung gefiihrt haben (Gaetano Cesari,
Le origini del trio con pianoforte, in: Scritti Inediti, hg. von Franco Abbiati, Carisch, Milano
1937, S. 183—-198) oder ihre Katalogisierung (Catherine Anne Horan, A survey of the piano
trio from 1800 through 1860, 2 voll., Doktorarbeit, Northwesten University, 1983)*"°. Die
offensichtlichste Schwierigkeit liegt in seinem Status als halb-6ffentliche Gattung im
Zeitraum 1830-1860, auf welchen sich diese Untersuchung gerade aufgrund seines
Charakters als die entscheidende Ubergangsphase konzentriert: innerhalb dieses Zeitintervalls
treten die stilistischen, instrumentalen und sozialen Verdnderungen auf, die das Trio von den
vier Hauswinden zu den Konzertsaalen fithren wird, von einer Modellbesetzung fiir den
Hausmusik zu einer ,,selbstindige(n), bedeutsame(n) Gattung der Kammermusik***’.

Seitdem das Klaviertrio als allgemein anerkannte Gattung etabliert ist, also von der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts an, ist seine Pridsenz in der Offentlichkeit relativ einfach
nachzuweisen: es erscheint systematisch in den Repertoires und in der Statistik der groBten
Konzertsile Deutschlands. Was passiert mit einer musikalischen Gattung, wenn sie von einem
fast ausschlieBlich privaten Phdnomen zu einem offentlichen wird? Und welche ist die

geeignetste Methode, um diesen Verdnderungen folgen zu konnen?

* Hinzuweisen ist hierbei auf die Habilitationsschrift von Michael Kube, die dem gattungsgeschichtlichen
Kontext gewidmet ist: Studien zu einer Gattungsgeschichte des Klaviertrios. Vom gleichen Autor siehe auch die
Studien zu Schuberts, Mozarts und Brahms Klaviertrios, sowie liber die skandinavischen Repertorien der
Kammermusik: ... dass alle Spieler hinlinglich beschdftigt sind.» Schuberts Klaviertrio Es-Dur (D 929) aus
satztechnischer Perspektive, in: Schubert-Jahrbuch 1998 (= Bericht iiber den Internationalen Schubert-Kongref3
Duisburg 1997), hg. von Dietrich Berke, Walther Diirr, Walburga Litschauer und Christiane Schumann,
Duisburg 2000, S. 125-132; Brahms’ Klaviertrio op. 8 H-Dur (1854) und sein gattungsgeschichtlicher Kontext,
in: Internationaler Brahms-Kongre8 Gmunden 1997. Kongrefbericht, hg. von Ingrid Fuchs (=
Veroffentlichungen des Archivs der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien Bd. 1), Tutzing 2001, S. 31-57;
Mozarts Klaviertrios aus satztechnischer Perspektive, in: Mozart-Jahrbuch 2003/04, Kassel 2005, S. 59-71; Im
nordischen Salon. Zur Geschichte des Klaviertrios in Skandinavien, in: A Due. Musical Essays in Honour of
John D. Bergsagel & Heinrich W. Schwab, hg. von Ole Kongsted, Niels Krabbe, Michael Kube und Morten
Michelsen, Kebenhavn: Det Kongelige Bibliotek 2008 (= Danish Humanist Texts and Studies Vol. 37), S. 453—
473. Die beiden Magisterarbeiten von Gianni Franceschi, La musica da camera dell’Ottocento come problema
compositivo. il Trio per pianoforte, violino e violoncello dal 1830 al 1860, Universita degli studi di Firenze, a. a.
1993/1994 und die von Muriel Joan Kramer, The piano trio in german cities from 1830 to 1860, University of
Illinois at Urbana-Champaign, 1970 wurden fiir diese Arbeit auch beriicksichtigt.

20p, Damcke, aus Correspondenz in: Neue Berliner Musikzeitung, Bd. 7, Nr. 17, 18. Mai 1853, S.132.
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Zusammenfassend scheinen vor allem zwei Faktoren in den 30er—40er Jahren bis zu den 60er
Jahren die Produktion von Kammermusik in Deutschland zu betretfen:

- Die Instrumentalmusik wurde hauptsédchlich als eine deutsche Kunstdomine gesehen,
die in der Lage war, den ,,liberbordenden Italianismus‘ der Oper zu bekdmpfen;

- Fiir Schumann, wie fiir viele seiner Zeitgenossen, wurde die Instrumentalmusik noch
wichtiger im Bereich der Kammermusik, in dem Ensemble fiir wenige Instrumente: Im
Kammerstyl, in den vier Winden, mit wenigen Instrumenten zeigt sich der Musiker am

421
ersten = .

Es ist von daher kein Wunder, dass in den 1840er Jahren von den Hauptkunstvereinen
Deutschlands eine Reihe von Wettbewerben initiiert wurden, um einen Preis fiir die jeweils
besten Sonaten, Symphonien, Quartette und Klaviertrios zu verleihen*.

Die ausgewihlten Rezensionen, die auch im Anhang der Dissertation zu finden sind, kénnen
natiirlich keinen Anspruch auf Vollstiandigkeit erheben: Ihre Funktion ist es, einen Einblick in
die Musikszene der damaligen Zeit hinsichtlich der Verbreitung und Bedeutung des
Klaviertrios zu vermitteln. Zu diesem Zweck wurden unterschiedliche Periodika gewahlt. Wo
immer es moglich war, habe ich versucht, neben den Rezensionen, die von Schumann fiir die
NZfM verfasst worden waren, auch diejenigen von anderen zeitgendssischen Kritikern
mitzuberiicksichtigen, um die Kritik Schumanns mit den anderen Stimmen der Zeit zu
vergleichen und seine Auseinandersetzung mit der Gattung zu analysieren.

Die ausgewdhlten Periodika sind ausschliefSlich musikkritische Zeitungen und
Zeitschriften*: die Allgemeine musikalische Zeitung, Iris im Gebiete der Tonkunst, Cdcilia,
Signale fiir die musikalische Welt, die Berliner allgemeine musikalische Zeitung und ihre
Nachfolger.

Zusammenfassend gibt es vor allem drei Parameter, die von den Rezensenten insgesamt mehr

hervorgehoben worden sind:

1. Die Zugehorigkeit zu einer bestimmten Gattung;

2. Das Werk soll in einer prézisen, dsthetischen und kulturellen Schule anerkannt werden;

21 Robert Schumann in der Rezension zu dem Trio op. 75 vom Reuling, in: NZfM, Bd. 17, Nr. 5, 15. Juli 1842,
S. 17-18.

422 §iehe dazu den Abschnitt 2.2 Romantik, Virtuosentum und ., die deutsche Kammermusik “.

3 Vgl. zu der musikkritischen Presse im 19. Jahrhundert den unentbehrlichen Katalog von Imogen Fellinger,
Verzeichnis der Musikzeitschriften des 19. Jahrhunderts, Regensburg 1968; sowie Samuel Weibel, Der
historischer Ort. Musikzeitschriften und Musikkritik im Jahre 1834 in: ,,Eine neue poetische Zeit”. 175 Jahre
Neue Zeitschrift fiir Musik (=Schumann Forschungen 14), hg. von Michael Beiche und Armin Koch, Schott
Mainz 2013, S. 15-22; Nicolai Petrat, Hausmusik des Biedermeier im Blickpunkt der zeitgendssischen
musikalische Fachpresse (1815—1848), Verlag der Musikalienhandlung Karl Dieter Wagner, Hamburg 1986.
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3. Hinsichtlich der stilistischen Merkmale, insbesondere der thematischen Ausarbeitung, des
Zusammenhanges zu den klassischen Formen, Ernst und Tiefe des Charakters, und eines
angemessenen und gleichméBigen Gebrauchs der Streichinstrumente, die nicht dem Klavier

untergeordnet werden sollten.

1.1 SALONMUSIK VERSUS KUNST
Ab wann darf man von der Gattung ,,Klaviertrio sprechen***? Auffillig an den Rezensionen
ist eine allméhliche Differenzierung und Spezifizierung der Nomenklatur: in den ersten
Jahren der dreiBliger Jahre gehorten die besprochenen Trios alle mehr oder weniger zur

Kategorie der Unterhaltungsmusik. Schon seit den vierziger Jahren gab es eine deutlichere

425
k

Differenzierung zwischen dieser und der Salonmusik™, und am Ende der fiinfziger Jahre

wurde die Gattung Klaviertrio fast ausschlieBlich unter Kammermusik, vorzugsweise mit dem
Begriff Kunstwerk, und mit einer klaren, negativen Beurteilung der sogenannten
Dilettantenmusik**® besprochen.

Hier folgen beispielsweise einige diesbeziigliche Berichte:

- Einige Zeilen aus der Rezension von August Gathy zum Trio concertant sur des themes

italiens fiir Pianoforte, Violine oder Clarinette und Violoncell, op. 15 von Karl Vollweiler*’:

Wir wiirden dieses Trio ruhig und ohne innere Bewegung dem Leser als eine Sammlung
verschiedentlicher, nicht mit besonderer Geschicklichkeit zusammengeleimter
physiognomieloser italienischer Themen vorgefiihrt, und jenen Salon-spielenden
Dilettanten empfohlen haben, welche es lieben, bei Teetassengeklapper sich sehen und
horen zu lassen, wenn es nicht durch seinen Autor mit dem Titel ,, Trio* bezeichnet
wadre. Das ist ein Nachtheil fiir das Werk. Denn wer denkt nicht dabei an Beethoven und
seine Trios? Und nun der Zusatz: sur des themes italiens? Ist es nicht, als wiirde man
bei der Nase gezwickt! Das Aergerlichste aber ist, dass man gegen die Richtigkeit des
Titels gar Nichts einwenden kann, denn die Composition ist fiir drei Instrumente
geschrieben. Freilich hat Beethoven einen anderen Begriff eines Trios de facto
festgestellt, und seinen Begriff einige Anerkennung erzwungen; was thut das? Hr.
Vollweiler hat seinen eigenen Begriff!

24 Siche dazu Carl Dahlhaus, Zur Problematik der musikalischen Gattungen im 19. Jahrhundert, in: Gattungen

der Musik in Einzeldarstellungen, Gedenkschrift Leo Schrade, Francke Verlag, Bern / Miinchen 1973, S. 840—
895.

425 7u dem Begriff Salonmusik im 19. Jahrhundert siche Imogen Fellinger, Die Begriffe Salon und Salonmusik in
der Musikanschauung des 19. Jahrhunderts, in: Studien zur Trivialmusik des 19. Jahrhunderts, hg. von Carl
Dahlhaus, Gustav Bosse Verlag, Regensburg 1967, S. 131-141.

426 Siehe dazu den langen Artikel Selmar Bagges Das moderne Claviertrio und seine Vertreter, in: Deutsche
Musik-Zeitung Nr. 47, 23. November 1861, Anno XI, S. 369: Reifiger freilich einige dreifiig, doch dienen diese
nur mehr jenen notenfressenden Dilettanten zur Nahrung, denen es gleich ist was gespielt wird, wenn nur
gespielt wird.

27 NZfM, Nr. 40, 1846, S. 159.
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- Sowie ein kleines Beispiel aus einer Rezension aus der 4mZ zu dem noch heute recht

bekannten Trio de Salon pour Piano, Violon et Violoncelle von Friederich von Flotow**":

Ein melodioses, brillantes und effectvolles Salonstiick mit vorzugsweise angewendetem
verbrauchtem Passagenwesen, sehr leichte Arbeit, ohne Tiefe und Innigkeit, und einer
niheren Besprechung nicht wiirdig, weil es absichtlich fiir Salonunterhaltung
geschrieben ist. Eben so bietet das Trio de Salon pour Piano, Violon et Violoncelle par
F. de Flotow, [...] nicht den geringsten Anlass zur Besprechung, wir bedauern nur, dass
es sich mit dem Namen ,, Trio *“ spreizt.

- Dagegen wurde 1845 der junge Komponist sehr gelobt fiir eine Arbeit, die ein tiichtiges,

ernstes Streben voraussetzen lasst, ein Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncell**’:

Es erweckt immer schon ein giinstiges Vorurtheil fiir einen Kunstjiinger unserer Zeit,
denselben, statt mit allerhand leichtfertigem Modetand, als z. B. , Variations
brillantes“, ,, Fantaisie sur des themes*“ etc., , Reminiscences de la* etc. u. dergl.
seichtem Virtuosenkram, mit einer Arbeit hervortreten zu sehen, die, abgesehen vom
Resultate und der befriedigenden Losung der Aufgabe, von vorn herein schon einen
hoheren Grad kiinstlerischer Bildung und Ausriistung, vor Allem aber ein tiichtiges,
ernstes Streben voraussetzen ldsst.

1.2 ROMANTIK, VIRTUOSENTUM UND ,,DIE DEUTSCHE KAMMERMUSIK
Die Klassifizierung in verschiedene Schulen war am Anfang der dreiiger Jahre noch nicht so
eindeutig: vor allem wurden jene Kompositionen, die ungewdhnlich wirkten, auf die
romantische Schule begrenzt. So auch ein damals sehr beriihmtes Trio von Johann Peter

. .4
Pixis*:

Man sieht, dass auch dieses Trio, und vor allen dieses, der neuen, sogenannt
romantischen Schule angehort, welcher dieser Componist in seinen besten Werken
tiberhaupt huldigt. Die drey Instrumente sind gebiihrend beschdftigt und so mit
einander verwebt, dass sie genau und sicher sich verstehen und fest in einander greifen
miissen, wenn das Ganze vollgeniigende Wirkung hervorbringen soll. Das Trio gehort
also nicht zu den leichten, wohl aber zu den trefflich gearbeiteten, wiirdig erfundenen

und gefiihlvoll durchgefiihrten.
Dennoch bleibt diese Art der Klassifizierung hinterfragenswert und ldsst sich hochstens als
ein Versuch betrachten, die Kompositionen mit damals weitverbreiteten Begriffen zu
beschreiben. Viel mallgeblicher, auch wenn weniger auffillig, scheint das Konzept der

Zugehorigkeit der Kammermusik zur deutschen Tradition.

28 4mZ,Nr. 21, 27. Mai 1846, S. 348-349.

2% AmZ, Nr. 38. September 1845, S. 636. Rezension von C. K. (Carl KoBmaly?) zu dem Trio fiir Pianoforte,
Violine und Violoncell von Richard Wiirst, op. 5.

0 4mZ, Nr. 5, 30. Januar 1833, S. 69-72.
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Der gleiche gemeinschaftliche Geist, der in den vorangegangenen Jahrzehnten zur Entstehung
von Musikvereinen, Musikfesten und Liedertafeln gefiihrt hatte, forderte jetzt die Komposition
und Verbreitung von schlicht ,,deutschen‘ Kunstwerken, wofiir gerade die Kammermusik als
bevorzugter Ort erschien.

So konstatierte Ludwig Rellstab in seinem Artikel Uber den Zustand der Musik in
Deutschland®' von 1838, die instrumentale Musik sei so ganz das Element des Deutschen,
weil sie ohne andere Beihiilfe zu bedirfen, so auf dem wahrhaften Wissen und Konnen
beruht, daf} sie in neuerer Zeit auch fast ausschlieBlich Deutsches Eigenthum geblieben ist.
Umso mehr ist die deutsche Beherrschung aktiv im Bereich der Quartettmusik, denn es ist
iibrigens auffallend, da3 Deutschland, mit Ausnahme Onslow’s, fast allein flir das Quartett
gesorgt hat, eine Gattung, welche die seine und gelehrte Bildung zugleich in der Musik
repriasentiert, wahrend man in Frankreich doch so gern und viel Quartett hort. Es muf3 darin
liegen, dal der Grad der wissenschaftlich-musikalischen Studien, die nothwendig sind, um ein
Quartett in dem Sinn zu schreiben, wie Haydn, Mozart und Beethoven ihn festgestellt haben,
nur von dem fleiBigen, griindlichen Deutschen erworben wird.

Sehr wichtig an dieser Stelle scheint auch die Rezension Robert Schumanns zu dem

. . . . . 432
Klaviertrio eines Wiener Komponisten 32,

Wie gesagt, wir glauben, da das deutsche Kiinstlerelement in dem Componisten zur Zeit
noch iiberwiege, aber der entschiedene Fortschritt beginnt erst mit dem entschiedenen
Aufgeben alles dilettantischen Behagens, aller italienischen Einfliisse. Haben wir
Deutsche denn keine eigenthiimliche Gesangweise etwa? Hat nicht die jiingste Zeit
gelehrt, wie es in Deutschland noch Geister und Meister giebt, die der Griindlichkeit die
Leichtigkeit, der Bedeutung die Grazie beizugesellen wissen? Spohr, Mendelssohn und
Andere, sie wiifiten nicht auch zu singen, nicht auch fiir den Sdnger zu schreiben? Dies
ist’s, worauf wir die deutsch-italienische Zwitterschule aufmerksam machen mochten,
wie sie namentlich in Wien ihre Anhdnger hat. Es geht nicht: die hochsten Spitzen
italienischer Kunst reichen noch nicht bis an die ersten Anfdinge wahrhafter deutscher;
man kann nicht mit dem einen Fuf3 auf einer Alpe und mit dem andern auf bequemem
Wiesengrunde stehen. Dafs in dem Componisten, von dem wir sprechen, ein edlerer
Trieb vorwalte, zeigt schon die Gattung, fiir die er schrieb. Im Kammerstyl, in den vier
Wiinden, mit wenigen Instrumenten zeigt sich der Musiker am ersten. [...] Scheint denn
leider in jener Residenz [Wien] fiir einige Augenblicke der Italianismus gesiegt zu
haben, wie in einer norddeutschen der Judaismus, so wollen wir guten deutschen
Philister, die noch auf Bach und Andere etwas halten, dennoch so lange wie moglich
Stand halten, und wenigstens in der Stube so viel gute Musik machen, als wir sie im
Theater nicht zu horen bekommen.

Gleichzeitig hatten im Jahre 1840 die Musikvereine Heidelberg, Mannheim und Speyer einen

Preis von zwanzig Dukaten fiir das beste Trio fiir Klavier, Violine und Violoncell, in den

31 Ludwig Rellstab, Uber den Zustand der Musik in Deutschland, S. 186, 190.
432 Robert Schumann, a.a.O.
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gewohnlichen vier Sdtzen (Allegro, Adagio, Scherzo und Finale) — nicht zu sehr gedehnt
ausgeschrieben®””. Dieselben Musikvereine hatten einige Monate zuvor den gleichen Preis fiir
das beste Quartett ausgeschrieben, welcher von Julius Schapler gewonnen wurde; vor fiinf
Jahren denselben fiir die beste Sinfonie, den Franz Lachner zu erwerben vermochte.
Preisrichter wurden in diesem Fall die Hofkapellmeister Kalliwoda, Spohr und Joseph Straul3.
Dreizehn Kompositionen wurden fiir den Wettbewerb zugelassen, von denen allerdings nur
die erst und zweitplazierten von Louis Wolf und Heinrich Esser noch bekannt sind.

Auf den Seiten der NZfM entziindete sich eine gliihende Polemik gegen die Vergabe solcher

Preise, welche vor allem von Johann Christian Lobe gefiihrt wurde***:

Wer ein Meisterwerk schaffen kann, der ist ein Meister, und einen solchen regen nicht
zwanzig Ducaten und der Preis von Mannheim, Heidelberg und Speyer an, ihn treibt
etwas Hoheres und Mdchtigeres, sein Genius. [...] So ist das allerndichst zu Thuende bei
einem Preisausschreiben: das dasselbe bestimmt, klar und volistindig alle die
Eigenschaften eines Claviertrio’s aufzdhle, welche zusammengenommen den bei allen
ihren Kunstrichtern iibereinstimmenden Begriff von einem dchtem Werke der Art bilden,
und das sie garantiren, alle eingesandten Werke sollten nach diesem und keinem

anderen Begriffe beurtheilt werden™”.

Stattdessen fand man nur, dass die Komposition nicht zu sehr gedehnt und schulgerecht sein
sollte: In der That, eine naivere Aesthetik des Claviertrio’s ist mir noch nicht vorkommen! |...]
Nun denn, verehrte Vereine, so konnten Sie etwas viel Zweckmdfsigeres und Niitzlicheres
thun, wenn Sie, anstatt einen Preis auf ein dchtes Trio, erst einen auf die Losung der Frage

setzen: Welche Eigenschaften soll ein dchtes Claviertrio haben?*°

Das Interesse an den deutschen Meistern wurde im Laufe der vierziger Jahre immer wichtiger

in den Rezensionen: so ein anonymer Kritiker des zweiten Trios Mendelssohns, op. 66:

So gehe denn das Trio hin zu den Clavierspielern aller civilisirten Volker; es
reprdsentirt nicht die Salonmusik, sondern die deutsche Kammermusik auf eine
erfreuliche und wiirdige Weise®’.

3 4mZ, Nr. 31, Juli 1840, S. 646.

4 NZfM, Nr. 23, 16. September 1840, S. 90.

5 NZfM, Nr. 24, 19. September 1840, S. 93.

¢ Ebenda.

437 AmZ, Nr. 30. Juli 1846, S. 502. Interessanterweise erreichte das Trio op. 66 von Mendelssohn in Italien nicht
den prognostizierten Erfolg, wie man aus einer Rezension im Form eines kleinen ,, Dialog® vom Isidoro
Cambiasi in der ,,Gazzetta musicale di Milano*“ 1846 entnehmen kann: Pianist: [...] Aber zuriick zu
Mendelssohn. Gibt es in seinem zweiten Trio irgendein melodisches Merkmal, im Sinne, wie wir Landsmdnner
von Cimarosa und Rossini es verlangen? Mir schien, als ob auch in dieser Arbeit des beriihmten Berliner
Meisters die Arbeit am Gewebe zu auffdilig sei, und den genialen Schwung schadet, und dass es Mangel an jenen
Kantilenen gdbe, die, nachdem man sie gehért hat, in den Ohren haften und das Herz ansprechen. Aber ich
konnte mich irren. Verleger: Was das betrifft, erlauben Sie mir, Sie zu unterrichten, dass iiblicherweise die
Melodie benutzt wird von den verschiedenen Autoren gemdf} dem System der jeweils zugehorigen Schule; der
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1. 3 TIEFE, ERNST UND INNIGKEIT

Tiefe, Ernst und Innigkeit sind die am hiufigsten benutzten Zuschreibungen in den
Rezensionen zu den Klaviertrios aus der zweiten Hélfte der vierziger Jahre. Im Gegenteil zur
brillanten, glinzenden Eleganz, oft als Synonym fiir geringe oder oberfldchliche thematische
und kontrapunktische Arbeit verwendet, bemiihte sich die deutsche Kritik vor allem darum,
diese Ideale zu fordern.

Am héufigsten lobten die Kritiker Kompositionen, die eine angemessene Behandlung der
Instrumente aufzeigten, ndmlich durch die gleichmiBige Verteilung der Themen zwischen
allen Stimmen. Die folgende Rezension, obwohl ziemlich schlicht und pragmatisch, zeigt

genau diesen Punkt:

Das Violoncell hat gehorig zu thun; die Violine ist schwer (das Werk ist L. Spohr
gewidmet) und das Pianoforte ist recht schwer. Es ist demnach ein wahres Trio, wo Alle
im vollen Maasse beschdftigt sind, aber auch fiir ihren Fleiss eines tiichtigen
Zusammenspiels etwas gewinnen an Gewandheit und an Dank™*®.

Genauso Adolf Bernhard Marx 1830 in der BamZ:

Die Hauptpartie ist dem Pianoforte zugetheilt, jedoch sind die beiden andern Stimmen
nicht blos begleitend, sondern wesentlich nothwendig und integrirende Theile des
Ganzen: die Sdtze sind daher Trio’s im wahren Sinne des Wortes, und die Herren, die
sich kein Gewissen daraus machen, Violino et Cello ad libitum auf den Titel zu setzen,

. : L 439
maogen sich hier ein Exempel nehmen™" .

Zahlreiche Kritikpunkte betrafen diese Passagen in den Partituren, in denen das Cello einfach
nur den Bass des Pianofortes verdoppelt oder die beiden Streichinstrumente keine eigene
Melodie fortfithren. Im Jahre 1846 erschien schlieBlich in der AmZ ein ,,Summarium® der

wichtigsten Merkmale eines kammermusikalischen Werkes**:

Wir fordern zum Bau eines Trio’s, Quartetts u. s. w. ein interessantes, charactvolles und
fruchtbares Thema, das sich verarbeiten ldsst, sei es im Ganzen oder in seinen

Italiener ldsst sie glinzen wie eine lebendige Gemme einfach geschmiickt; der Deutsche dagegen, wenn er ein
gutes Thema entwickelt hat, ldsst es in den Modulationen wenden, und verkleidet es mit Harmonien, so dass oft
die Fassung wichtiger als die Gemme selber scheint. Zitiert von Marco Uvietta, Aspetti stilistici del Trio con
pianoorte in Italia intorno alla meta dell’Ottocento: il panorama dall’osservatorio milanese, in: Accademie e
Societa Filarmoniche in Italia. Studi e Ricerche, hg. von Antonio Carlini (Quaderni dell’ Archivio delle Societa
filarmoniche italiane / 3), Filarchiv Societa Filarmonica di Trento, Trento 2001, S. 227-313: 233 [Ubersetzung
des Verfasserin].

B8 AmZ, Nr. 20, Mai 1831, S. 330. Anonyme Besprechung zu dem zweiten grand Trio pour Piano, Violon et
Violoncelle von Johann Peter Pixis, op. 86.

9 BamZ, 1830, S. 12. Adolf Bernhard Marx zu Tre Scherzi per il Pianoforte, Violino e Violoncello dal Enrico
Marschner, op. 1.

0 4mZ,Nr. 21, S. 345.
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einzelnen Theilen. Die Art, wie es der Componist zu verarbeiten und bei den
verschiedenartigsten Wendungen einzufiihren im Stande ist, hdangt von den Kenntnissen
und dem Talente desselben ab. Er denke daran, dass bei einem Trio drei Instrumente
dankbar beschdftigt werden, dass fiir Saiteninstrumente Melodieen und Gesangstellen
vorherrschend sein sollen, er beschdftige diese Instrumente in ihren guten Tonen,
mache sich mit ihren Effecten vertraut, tdusche sich ja nicht, indem er ihnen Stellen
zumuthet, die nur en masse wirken konnen und symphonieenmdssig gedacht sind; er
entferne, so viel als moglich, die gewohnlichen Fiillstimmen und das hohle
Spectakeltremolo, enthalte sich alles affectlosen kleinen Figurenwesens, das nicht zu
einer Bedeutung kommen kann, er priife gehorig, damit er nichts Allzugewdéhnliches,
nichts gar zu Verbrauchtes in Formen, Melodie und Passagen gebe,; er erinnere sich,
dass das Passagenwesen, wenn es nicht in irgend einem inneren Zusammenhange mit
dem Ganzen steht, aus der Mode ist u. s. w.

Im Jahre 1861 veroffentlichte schlieBlich Selmar Bagge einen Artikel in der Deutsche Musik-

Zeitung mit dem Titel Das moderne Claviertrio und seine Vertreter: Dieser Beitrag scheint

besonders wichtig zu sein, da hier das Klaviertrio als eine anerkannte Kunstgattung der

Kammermusik betracht und eine luzide Analyse der gegenwirtigen sowie der weiteren

gewlinschten Entwicklung der Gattung dargestellt wurde:

Die hier angedeutete Richtung spricht sich in der gesammten Trioliteratur der
Gegenwart aus. Obwohl es in manchen neusten Produkten nicht an feurigen Schwung,
in andern nicht an romantischem Klang, wieder in andern nicht an Gldtte der Form
fehlt, so ist doch durchgehendes eine dieser Eigenschaften so vorwaltend, dafy andere
ebenso bringende Forderungen unerfiillt bleiben, und keins dieser Werke einen reinen
Kunsteindruck gewinnen ldfjt. Auffallend ist besonders, wie alles Bestreben (dhnlich wie
bei den neuen Symphonien) auf Klangwirkung und Effekt gerichtet ist. Violine und Cello
gehen hdufig in Octaven um eine recht “breite Melodie” hervorzubringen. Anlage
moglichst dramatisch, d. i. spannend und auflerordentliche Dinge ankiindigend, die
aber, da sie nicht im Thema verborgen liegen, auch nicht eintreten kénnen. Mit einem
enormen Pathos und sehr gerduschvoll tritt die Clavierpartie meist von grofler
Schwierigkeit, und steht die aufgewandte Miihe des Spielers in keinem Verhdltnis zum
Resultat. Von thematischer Arbeit ist entweder keine Spur, oder man findet ein
trockenes atomistisches Verfahren ohne inneren Grund, ohne schwungvollen
Periodenbau. Bei Andern wohl thematische Arbeit, aber in so tibertriebener Weise, daf3
ein einfaches Thema gar nicht mehr zu vernehmen ist. Man setzt zusammen, statt
auseinander; man theilt, ehe etwas zu Theilendes im Ganzen ausgesprochen ist*,

Die Rezeption der Gattung spiegelt also eine deutliche Diskrepanz zwischen den

romantischen, und den von der klassischen Tradition beeinflussten, dsthetischen Idealen

wieder. Genau diese Merkmale bilden den Unterschied zwischen dem romantischen

Klaviertrio und demjenigen der Wiener Klassiker. Die gleiche Merkmale haben laut Bagge

als Ergebnis:

Selmar Bagge, Das moderne Claviertrio und seine Vertreter in: Deutsche Musik-Zeitung, Bd. 2, Nr. 47, 11.
Jg., 23. November 1861, S. 370.
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das Claviertrio war sowie andere Formen der Sonate nicht verbessert oder
fortgeschritten, es war in anderer Weise wie bei Schubert und Mendelssohn aus seiner
natiirlichen Sphdre herausgezogen und immer mehr in Gefahr sich in’s allgemeine zu
verlieren.
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II. STUDIEN ZUR KRITISCHEN EDITION

Die Probleme, die beim kritischen Edieren der in der vorliegenden Arbeit beriicksichtigten
kammermusikalischen Werke Robert Schumanns (Phantasiestiicke op. 88, Klaviertrio op. 63,
Mcdihrchenerzdhlungen op. 132) auftraten, sind natiirlich sehr unterschiedlich je nach
Quellentypus, Entstehungsprozess, Drucklegung und Rezeption der jeweiligen Werke.

An dieser Stelle werden die wichtigsten Fragen zu jedem Opus dargestellt und

zusammengefasst.

2.1 DIE KRITISCHE EDITION DER PHANTASIESTUCKE OP. 88
Die kritische Edition der Phantasiestiicke op. 88 und besonders die Entstehungsgeschichte der
Stiicke, hat sich gerade hinsichtlich des gattungsgeschichtlichen Kontexts als besonders
wichtig erwiesen. Bekannt ist, dass Schumann das im Kammermusikjahr 1842 geschriebene
Werk zunidchst als Klaviertrio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello konzipiert hatte,
veroffentlicht hat er es aber acht Jahre spéter, mit dem vollig verdndertem Titel
Phantasiestiicke. Die Entscheidung, das Trio nicht als solches zu veroffentlichen, ergab sich
relativ spat im Entstehungsprozess, denn Schumann nannte das Werk noch bis 1850 mein
erstes Trio. Die im Arbeitsmanuskript (AM) und in den Stichvorlagen (SVP, SVS)
iiberlieferte Fassung zeigt aber viele Abweichungen von der gedruckten Version. Daher
wurden beide Quellen in der Edition beriicksichtigt. Die erste Fassung des Finales wurde in
der Dissertation in besonderem Malle beriicksichtigt. Die von Schumann gestrichenen
Variationen werden im Anhang wiedergegeben.
Nicht selten benutzte Schumann das Wort Fantasien im Tagebuch, um seine neue
Komposition zu bezeichnen, seien es Skizzen oder ein ausfiihrlicherer Entwurf. In der
Dissertation wurde diese Titelinderung thematisiert und die moglichen Griinde auf stilistische
Erwégungen Schumanns zuriickgefiihrt.
Eine Datierung von AM1 ist nicht mit Sicherheit mdglich, da Schumann vermutlich noch
lange Zeit an dem Manuskript arbeitete. Die Handschrift datiert zwar vom 28. Dez. 1842, aber
gleich darunter schrieb er noch: Am letzten Satz ist noch zu dndern.
Schumanns Korrekturen in AM1 sind zahlreich. Der musikalische Text wurde stark
uberarbeitet, besonders im letzten Satz. Anhand der verschiedenen Schreibmittel wurde eine

Rekonstruktion der Schreib-Chronologie versucht: insgesamt gibt es drei Revisionsschichten
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in AMI1, zwei in AM2*?. Als eine der ersten Revisionen iibersetzte Schumann alle
italienischen Tempoangaben auf Deutsch**’.

Schumanns Revisionen sind wie folgt zusammenzufassen:

Im ersten und letzten Satz wurde der musikalische Text stark gekiirzt;

Im zweiten Satz der gedruckten Fassung (Humoreske) gliedert Schumann etwa 70 Takte
wieder ein, die er in AM erstmals weggestrichen hatte;

Unsicherheit in Form und Instrumentierung im Ganzen;

Eine neue Version des Finales, das urspriinglich als Allegro un poco maestoso con Variazioni

konzipiert war;

An dieser Stelle wird nun etwas ausfiihrlicher auf die erste Fassung des Finales (wie in AM
iiberliefert) Bezug genommen.

Vermutlich hat Schumann den ganzen Satz am Klavier geschrieben. AM zeigt iiberall
Verdanderungen und Korrekturen, die vermuten lassen, dass es sich bei der in AM
iiberlieferten Version um ein Experiment und einen Versuch handelte. Es gibt im ganzen
Manuskript  Manuskriptwegweiser***, die aber besonders in diesem Satz den
Textzusammenhang zwischen den Seiten herstellten und dabei helfen, sich im
»Schreibdschungel zurechtzufinden (siehe dazu die Tabellen in ,,Descrizione delle fonti®, S.
134-138 und S. 139) wo alle Angaben Schumanns, die sich im Manuskript befinden,
zusammen mit einer hypothetischen Rekonstrution des urspriinglichen Texts, wiedergegeben
werden.

Eine hypothetische Rekonstruktion der Schreibchronologie wurde in der Dissertation
versucht, obwohl sie eben hypothethisch bleiben darf, da wir nur hinsichtlich der ersten und
letzten Text-Schicht sicher sein konnen: die erstere mit dunkel-brauner Tinte geschrieben und
die letztere mit einer roten Tinte. Diese letzte Revision mit Rot wurde von Schumann auch
auf einer kleinen Beilage, die am Anfang des Satzes klebt, aufgezeichnet und durch Angaben
und Taktnummern-Verweise zusammengefasst (siche die Tabelle auf S. 133, wo der Inhalt

dieser Beilage wiedergegeben wird).

#2 AM2 (1 Bogen) ist Teil von AM, aber separat aufbewahrt und moglicherweise nach AM1 geschrieben, als

Beilage zu zum 1. und 4. Satz konzipiert.

443 Vgl. dazu auch das Projectenbuch, wo Schumann notiert: Motionen an eine zukiinftige Musiker="Versamlung.
/ 1) Verein gegen Modernisirung dlterer classischer Werke. 2) Verein zur Ausmerzung italienischer und
franzésischer Vortragsbezeichnungen (wenn nicht alle, so doch der entbehrlichen) desgleichen gegen Titel in
ausldndischen Sprachen! (Pb, S. 25); Sowie: Projecte in der Leipziger Musikschule zu stellen: Mdéglichst
deutsche Bezeichnungen des Vortrags einzufiihren.(Pb, S. 18). Schumann teilt seine Position 1847 in einem
Brief an Franz Brendel mit, wo er iiber seine Idee eines Tonkiinstlervereins spricht.

4 Bernhard R. Appel, Vom Einfall zum Werk. Robert Schumanns Schaffensweise (Schumann-Forschungen 13),
Schott, Mainz 2010, S. 6.
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Die ersten Revisionen, die vermutlich gleich hintereinander folgten, wurden ebenfalls mit
einer leichteren Tinte und mit Blei durchgefiihrt, wodurch die Bestimmung der
Schreibchronologie des Textes erschwert wird. Dem musikalischen Textverlauf und
Schumanns ,,Wegweiser* wurde daher hauptsichlich in der Rekonstruktion gefolgt.

Die urspriingliche Fassung zeigt eine Thema-mit-Variationen-Form (Allegro un poco
maestoso con Variazioni): Schumann schreibt insgesamt 5 Variationen (Vx, V1-V4, in
Transkription wiedergegeben) und 4 Episoden (B, C, D, E). Nur eine Variation, V3, die
einzige in der Dur Tonika, ist in der Stichvorlage tiberliefert, aber ebenfalls in der endgiiltigen
Fassung getilgt; die Episoden B-E sind alle geblieben, bis auf die erste B. Variation Vx, von
Schumann als Variation A bezeichnet, ist verschollen und war vermutlich in der
hypothetischen Quelle [AM3].

Die Variationen sind wahrscheinlich in der dritten Revision vermutlich auf den Sommer 1843
zu datieren und wurden in Vorbereitung des Auffiihrungsmateriales zu der ersten Probe, die
am 24. Juli 1843 stattfand, getilgt: nicht mehr Allegro un poco maestoso con Variazioni,
sondern: Im Marsch Tempo. Zu dieser Zeit sollte auch die kleine, mit roter Tinte
aufgeschriebene Beilage stammen, also die letzte Revision in AM1. Im Dezember 1844, kurz
vor seiner Umsiedlung nach Dresden, nahm Schumann Kontakt mit dem Verlag Peters auf —
obwohl er das Werk schon seit 1843 Whistling versprochen hatte, was darauf hinweisen

445

konnte, dass eine erste Stichvorlage [SVP1] schon nach dem 21. Dezember 1844™" erstellt

sein konnte.

Die Datierung der Stichvorlagen**

der Stimmen (SVS) ist noch ein weiteres interessantes
editorisches Problem, das in der Dissertation beriicksichtigt wurde. Die Komplexitdt der
Datierung ergibt sich aus der Tatsache, dass SVP und SVS nicht gleichzeitig hergestellt
wurden. Die letzte Revision der Stimmen ist iiberhaupt die dritte im Manuskript; wéhrend die
letzte Revision der Partitur die zweite im Manuskript ist: die Stimmen zeigen noch eine erste
Text-Schicht, die nicht mit der ersten Text-Schicht der Partitur iibereinstimmt. Vermutlich
wurden die zwei Dokumente aus verschiedenen Handschriften redigiert. Die meisten
Korrekturen scheinen trotzdem gleichzeitig mit roter Tinte in SVP und mit Blei in SVS
ausgefiihrt worden zu sein.

Die korrekte Datierung der Stichvorlagen SVS zeigt eine der wichtigsten Fragen zur

Entstehungs- und Editionsgeschichte des op. 88: War eine erste Stichvorlage [SVP1, SVS1]

3 Vgl. den Paragraph ,,3.3. Pubblicazione®, S. 107, und den Brief Schumanns an den Verlag Peters vom 21.
Dezemer 1844: Das Trio bedarf noch einer Reinschrift, woraufich es Ihnen dann zusende (SBE I1I/3, S. 310f).
446 .

US-NYpm, Morgan Collection.
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schon vorhanden oder SVS wurden zusammen mit SVP in Dresden hergestellt, als Schumann
1849 die Stiicke fiir die endgiiltige Publikation mit dem Verlag Kistner revidierte?

Der Vergleich zwischen den musikalischen Texten zeigt, dass der urspriingliche Text in SVS
dem in SVP enthaltenen Text vorangegangen sein muss: vermutlich wurde SVS aus [KAS]
oder [KASrev] und SVP aus [SVP1] redigiert.

Die Verfasser beider Dokumente sind auch unterschiedlich: SVP wurde komplett von dem
Kopisten Carl Gottschalk hergestellt (mit einigen Eintragungen Robert Schumanns), etwa im
Frithling 1850; SVS wurde von Gottschalk nur vorbereitet (Titelei, Instrumentenangaben,
Tempo-Angaben) und korrigiert, der hauptmusikalische Text von einem anonymen Dresdener
Kopist redigiert'*’. In SVS gibt es drei verschiedene Papiersorten: der Haupttext befindet sich
auf starkem Papier, Wasserzeichen DRE[riickwérts S]DEN; Gottschalks Korrekturen auf
einem anderen Papier mit Wasserzeichen Dresden; und eine Tektur von Clara Schumann auf
einem leichteren und normalen Papier. Die beiden Wasserzeichen lassen vermuten, dass es
sich um Dresdener Kopisten handelt. Der Schreiber Carl Gottschalk arbeitete auch nicht
selten zusammen mit anderen Kopisten, um sich die Arbeit zu erleichtern**®. Eine genauere
Beschreibung des Inhaltes der Dokumente wird ebenfalls in der Dissertation gegeben.

Am 26. Oktober 1849 findet sich im Tagebuch die Anmerkung: Correctur des Trio in A
moll*®.

Eine erste Probe des Trios — wahrscheinlich in einer Fassung, die dhnlich wie diejenige in
SVP iiberliefert ist — fand am 27. Dezember 1849 statt unter Mitwirkung von Clara Schumann
und den Gebriidern Franz und Friederich Schubert*. Vermutlich wurde schon wihrend
dieser Probe die Entscheidung getroffen, das Trio nicht mehr unter diesem Titel zu
veroffentlichen, sondern als Phantasiestiicke: am 17. April 1850 in der ersten
Kontaktaufnahme mit dem Verlag bot Schumann gleich Phantasiestiicke®'.

In der Dissertation wurde versucht, die Entscheidung Schummans, die Variationen aus dem
Finalsatz zu tilgen, und das Werk nicht mehr als Klaviertrio zu verdtfentlichen, zu begriinden
und hinsichtlich des gattungsgeschichtlichen Kontexts zu analysieren.

Auch wenn diese Hypothesen in der Edition nicht beriicksichtigt werden konnten, war es im
Kontext dieser Arbeit wichtig zu zeigen, dass Philologie und historisch-kritischer Kontext

sich produktiv ergénzen.

7 Von Anette Miiller als Dresden2 gezeichnet (Anette Miiller, Komponist und Kopist, a.a.0.).

8 Fiir die diesbeziiglichen Auskiinfte mdchte ich an dieser Stelle Anette Miiller noch einmal herzlich danken.
b 111, S. 507.

BOvgl. Th 111, S. 513: Nachmittag Musiciren m.[it] Schubert’s — Romanzen f. Oboe u. m.[ein] stes Trio.
Neujahrlied.

B1ygl. BV-A, Nr. 1643. 17. April 1850: Kistner die ,, Phantasiestiicke f. Violine, Violoncell, u Pfte*, fiir 18 Ldor
angeboten.
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Die Variationstechnik, sehr viel benutzt in den Klavierwerken (Variation V2 zeigt ein
dhnliches Verfahren wie die Etude Nr. VIII aus den Symphonische Etiiden op. 13), ist nicht
ohne Bedeutung bei Schumann. Hinsichtlich Schuberts Variationen zeigt Schumann
mehrmals die hochste Begeisterung: Schuberts Variationen — zu hoch fiir die jetzigen
Menschen u. zu tiberirrdisch, so klar sie sind, so kann man sie doch im ersten Augenblike
nicht fassen; dies hat er mit Beethoven gemein*?; jedoch keine der in der NZfM rezensierten
Variationen konnte der Kritik entgehen, eine altmodische und brillante Strategie: Die
angebliche Glanzepoche der Variation neigt sich offenbar dem Ende zu und macht dem
Capriccio platz. Ruhe jene in Frieden!

Selbst in seiner Rezension des Preisgekrénten Trios von Louis Wolf, dem auf den Seiten der
AmZ gelobten Gewinner des Preisausschreibens des Jahres 1840 in der Kategorie Bestes Trio,
kritisierte Schumann gerade die altmodische Variationen: Am wenigstens behagte mir das
Andante mit seinen altmodischen Variationen.

Die vier Phantasiestiicke, auch in der gedruckten Fassung, zeigen, dass die Behandlung der
Streichinstrumente teilweise nicht gleichberechtigt zu derjenigen des Klaviers ist: Eine
strukturelle Ausgleich der Instrumente ist hier noch nicht gelungen und héufig die Streicher
verdoppeln lediglich die Melodik des klanglich fiihrenden Klaviers. Viele Kritiker und viele
der im ersten Teil thematisierten Rezensionen sehen gerade in der neuartigen Behandlung den
direkten Weg zu dem Neuen des Klaviertrios.

Die musikkritische Presse und die Rezensionen von Klaviertrios im Zeitraum 1830 bis 1860
zeigen genau in den Jahren, in denen Schumann op. 88 komponierte, einen Paradigmen-
Wechsel. Die Gattung Klaviertrio wurde immer mehr als neues Genre fiir den Konzertsaal
betrachtet. 1840 beschiftigte sich Christian Lobe mit den Besonderheiten eines Klaviertrios,
wiéhrend im Jahr 1861 Selmar Bagge einen langen Artikel in der Deutschen Musik-Zeitung
mit dem Titel Das moderne Claviertrio und seine Vertreter verdffentlichte. Die
Phantasiestiicke werden natiirlich gar nicht erwdhnt. Genau zwischen 1842 und 1850
entwickelten sich ein Repertoire, stabile Trio-Abende und Trio-Besetzungen und somit auch
eine Tradition.

Das erste Trio von Schumann, op. 88 wird nie in diesem Repertoire beriicksichtigt und nie
offentlich rezensiert: die Zirkulation dieses Werkes beschriankt sich auf einen privaten Kreis.
Die Untersuchung des Entstehungsprozesses von op. 88 ist daher besonders wichtig

hinsichtlich des Zusammenhanges zwischen Philologie und gattungsgeschichtlichem Kontext:

32 Es gibt in op. 88 Reminiszenzen auf Beethovens und Schuberts Klaviertrios: Siehe im Detail op. 70, Nr. 1/1

(op. 88, incipit der Humoreske) und op. 97/111 (op. 88, incipit der Romanze) von Beethoven sowie das von
Schumann geliebte Trio op. 100 von Schubert.
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die vielen Korrekturen und Revisionen in dem Arbeitsmanuskript zeigen offensichtlich ein
erstes Experiment, an welchem das Studium von Schubert und Beethoven in Schumanns
Jugendjahren noch klar ersichtlich zu sein scheint, sowie ein noch nicht selbststindig
behandelter Gebrauch der Streichinstrumente.

Das lange Herauszogern der Publikation und der Briefwechsel mit vier verschiedenen
Verlegern und die lange Revision der Stichvorlagen zeigen auch eine unsichere Position und
fiihren zu der historisch-dsthetischen Frage: War das Trio in den fiinfziger Jahren eine
Gattung, mit welcher man nicht mehr experimentieren konnte, oder war dies nicht mehr

Schumanns Perspektive zu diesem Zeitpunkt seiner Karriere?

2.2  DIE KRITISCHE EDITION DES KLAVIERTRIO OP. 63
Unter den in der vorliegenden Arbeit betrachteten Werken ist das Klaviertrio op. 63 gewiss
das bekannteste, damals wie heute eines der meistgespielten Werke Schumanns. Benannt und
auch veroffentlicht als Klaviertrio, ist es auch das einzige, das der klassischen Form
nachkommt: vier Sétze, der 1. und 4. in Sonaten-Form geschrieben. Gleich im Juli 1848, also
im gleichen Monat seiner Verdffentlichung, wurde das op. 63 von Alfred Dorffel, einem

prominenten Kritiker der NZfM besprochen®.

Der Kritiker begriiite das Werk, und
insbesondere den ersten Satz, als ein Meisterwerk, das eine neue Kunstepoche ankiindigen
wiirde. Schumann wird mit diesem neuen Werk als einer der wichtigsten Tonkiinstler der
damaligen Zeit auch in anderen Rezensionen anerkannt, wie z. B. in der Deutschen
Allgemeinen Zeitung, nachdem Clara Schumann, Ferdinand David und Karl Wittmann am 20.
Januar 1849 das Werk im ersten Abonnement-Quartett des Leipziger Gewandhauses zur
Auffiihrung gebracht hatten*>*: im Trio wurde das Scherzo da capo verlangt; mehr und mehr
wird Schumann als der Componist der Zeit erkannt, als der begabteste der lebenden
Tonkiinstler, der verufen ist, das musikalische Ideal der Gegenwart aufzustellen und der
Kunst eine Zukunft zu bewahren.

Der Austausch zwischen philologischer Methode und historisch-kritischem Kontext erweist
sich auch im Fall der kritischen Edition von op. 63 als besonders produktiv. Aus der Analyse
der Dokumente zur Entstehungsgeschichte des Werkes geht hervor, dass Schumann selber
zufrieden mit dem Trio gewesen zu sein schien und sich darum bemiihte, das Werk unter
Freunden, Musikern und Kiinstlern bekannt zu machen. Anscheinend der erste Satz machte

beim ithm den besten Eindruck, also genau der derjenige, der von Dorffel besonders gelobt

3 Die Rezension Dérffels, erschienen am 9. September 1848 in der NZfM (Bd. 29, Nr. 21, S. 113) wird im
Anhang komplett wiedergegeben.
4 Deutsche Allgemeine Zeitung, Nr. 23, 23. Januar 1849.
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worden war. Am 17. Juni 1848, z. B. — das Werk ist noch nicht offiziell veroffentlicht —

schickte der Komponist eine Kopie des Trios an Carl Reinecke*:

Vor ungefihr 14 Tagen sandte ich ein eben erschienenes Trio von mir durch Whistling an
Sie*®. Haben Sie es erhalten? Es sollte mich freuen, wenn manches bei Ihnen anklinge. Vom
Isten Satz glaub’ ich es beinah.

Auch aus dem Brief an den Verlag Breitkopf & Hértel vom 3. Dezember 1847, womit

Schumann die Stichvorlage des Werkes schickte und das Honorar festlegte, geht hervor, dass
der Komponist sich hinsichtlich des Verkaufs und Erfolgs des Trios sicher zu sein schien, da

Jja ein Trio auf viel grifiere Verbreitung rechnen darf"':

Was das Honorar anbetrifft, so dachte ich wegen des Trios folgendes: Sie zahlen mir
dasselbe wie fiir das Quintett [110 Thaler = etwa 20 Louis d’or], was Sie nicht hoch
finden werden, da ja ein Trio auf viel grofsere Verbreitung rechnen darf, und doch auch
die Teilnahme fiir meine Kompositionen gegen friiher im Wachsen begriffen ist, wie es
mich wenigstens oOftere sehr vorteilhafte Antrdge vermuthen lassen. [...] Sie errathen
nun meinen Wunsch, verehrter Hr. Doktor, und werden ihn erfiillen, wenn nicht die
Quartette <gar> ganz (?) zu absatzlos gewesen — und wdre dies auch, so iibertragen
Sie ein Kleines auf das Trio, es wird sich sicher ausgleichen in Zukunft, denk’ich.

Auch Gustav Nottebohms Brief vom 8. Oktober 1848 erscheint als eine entscheidende

Anerkennung*®:

Der rechte Mann zu einer Klaviersonate scheinen Sie mir jetzt zu seyn. Ich schliefSe das
nach dem Trio [op. 63]. Wie wdre es, wenn Sie mal eine in die Welt schickten? Ich
spreche nicht von Ihren friihern Sonaten, sondern glaube, offen gesagt, daf3 Sie nach
dem Trio nun etwas Bedeutendes der Art schreiben kénnen. Das Trio scheint mir den
Durchbruch der grofsen Sonatenform zu bilden.

Genau diese Arbeit an der Form scheint besonders wichtig fiir Schumann im Lauf der
Komposition: der Entstehungsprozess ist gut dokumentiert, denn die Skizzen (SK1) zu allen
Sétzen bis auf den dritten und das Arbeitsmanuskript (AM), wenngleich heute in Privatbesitz
befindlich, sind erhalten*”. Die Kollation wurde aber ohne systematische Beriicksichtigung

auf SK1 durchgefiihrt, da die Quelle im Entstehungsprozess zu weit weg liegt und vor allem

5 BNF, S. 284; Erler I, S. 46.

43¢ ygl. hierzu den Brief Robert Schuhmanns an Friedrich Whistling vom 17. Juni 1848: Wollen Sie so gut sein,
das beiliegende Trio gelegentlich an Hrn. Reinecke zu befordern. Er ist, glaub’ich, im Augenblick in Altona.
(zitiert nach SBE I11, 2, S. 286).

7 D-DSsa;, Breitkopf & Hirtel Archiv, Nr. 65; Brief gekiirzt und mit Traskriptionsfehlern veroffentlicht in
BNF/2,S. 450-451.

% Brief Gustav Nottebohms an Robert Schumann vom 8. Oktober 1848. Zit. nach Renate Federhofer-Kanigs,
Das Wiener Musikleben der Jahre 1846—1848 in der Korrespondenz Gustav Nottebohm — Robert Schumann. Mit
unverdffentlichten Briefen Nottebohms, in: Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der DTO, hg. von Othmar
Wessely, Bd. 37, Schneider, Tutzing 1986, S. 89.

4 Fiir die Edition standen fiir SK1 alte Negativfilme und eine Microfilm-Kopie fiir AM zur Verfiigung.
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der musikalische Text unvollstindig entworfen wurde. Was AM anbelangt, wurde das
Manuskript nur in einigen Féllen mitberiicksichtigt, denn aufgrund der fiir Schumanns
Arbeitsmanuskripte typischen Merkmale, wie Korrekturen, Vide-, Nummern- und
Reprisenverweisen, Einlagebléttern und Tekturen, ist darin nicht viel Text enthalten.

SK1, eine umfangreiche Particell-Skizze, enthélt als Marginalie Additionen zu Taktumfingen
von Sitzen. Uberlegungen zur Formdisposition einzelner Sitze finden sich in Gestalt von
Zahlenreihen, in denen Taktumfinge addiert werden*®’. Ebenfalls die Uberlegung iiber
motivisch-thematische Durchfiihrung und die kontrapunktische Reflexion sind im SK1 ganz
genau bewiesen. Als einziges Beispiel zwischen den hier betrachten Werken konnte man in
SK1 das Werk in einem fritheren kompositorischen Stadium nachvollziehen, das etwas
genauere Schliisse iiber das kompositorische Denken Schuhmanns zulésst.

Hier beschiftigt sich Schumann mehr als in seinen Arbeitsmanuskripten mit den Proportionen
der Form, der Balance und dem Taktumfang sowie der thematischen Entwicklung der Motive.
AuBlerdem ist eine genauere Arbeit an der Verteilung der Themen zwischen den beiden
Streichinstrumenten zu sehen als in dem Arbeitsmanuskript flir die Phantasiestiicke op. 88.
Aus den Briefen von Schumanns Freunden und dem Musiker-Kreis geht deutlich hervor, dass
das Trio op. 63 noch vor seiner Verdffentlichung zum Repertoire von zahlreichen
musikalischen Soirées gehorte. In der Dissertation wurde eine Tabelle redigiert, die alle bisher
bekannten Auffiihrungen des Trios bis 1860 zeigen soll (sieche Tabelle S. 167-169). Die
Tabelle zeigt auch besonders deutlich, wie viel 6fter das Trio bei 6ffentlichen Soireen nach
den flinfziger Jahren gespielt worden ist: wie schon im ersten Teil der Dissertation
festgestellt, geht aus den Berichten der musikkritischen Presse hervor, dass die Tradition der
Trio-Abende bei groBeren Anldssen genau zu dieser Zeit (nach 1845) besonders stark
zunimmt. Somit ist davon auszugehen, dass das Trio op. 63 bei diesen Gelegenheiten sehr

hiufig aufgefiihrt wurde.

2.3 DIE KRITISCHE EDITION DER MAHRCHENERZAHLUNGEN OP. 132
Die Mdhrchenerzihlungen fir Clarinette in B (ad libitum Violine), Viola und Pianoforte op.

132, das einzige Werk Schumanns fiir diese ungewdhnliche Besetzung*®', gehdren zu den

40 Beide Schreibmethoden befinden sich hiufig in Verlaufskizzen und Entwurfe zu Sonaten-Form Sitzen. Vgl.
dazu Bernhard R. Appel, a.a.0., S. 129f.

*! Das einzige friihere Beispiel in dieser Besetzung ist Mozarts Kegelstatt-Trio KV 498 (1786 komponiert).
Schumann kannte zu dieser Zeit das Trio von Mozart schon, da dieses am 31. Januar 1829 im Programm der 9.
Quartettunterhaltung gespielt wurde (vgl. 7B I, S. 171). Das Trio, anscheinend sehr beliebt im
kammermusikalischen Repertoire, erklang in Diisseldorf auch am 23. Januar 1852 im 5. Abonnementskonzert
und wurde von Clara Schumann, Johann Kochner und Wilhelm Joseph von Wasielewski aufgefiihrt (siche PS,
Nr. 288).
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Werken aus Schumanns letzten Schaffensjahren: geschrieben im Oktober 1853 in Diisseldorf,
wurden sie im Mirz 1854 verdffentlicht, in jenem Monat, in welchem Schumann in die
Nervenheilanstalt in Endenich eingeliefert wurde. Sie stammen aus einer Zeit, in der
Zufriedenheit und Erfolg im Berufs- und im Privatleben mehr und mehr divergierten:
einerseits fand Schumann Zerstreuung und Befriedigung bei vielen hduslichen Musikabenden
mit Freunden und Bekannten, wie Johannes Brahms, Joseph Joachim, Albert Dietrich*®, dem
das op. 132 gewidmet ist. Andererseits erlebte er beruflich parallel dazu eine Katastrophe.
Denn genau in dieser Zeit hatte Schumanns Autoritit als Musikdirektor der Stadt Diisseldorf
schon so weit abgenommen, dass er sich entschied, keine weiteren Konzerte in Diisseldorf zu
dirigieren’®. Die Mdhrchenerzihlungen mit ihrer Werkgeschichte und Drucklegung begleiten
diese Zeit und beleuchten die letzten biographischen Stationen Schumanns.

An dieser Stelle werden die wichtigsten Fragen der Arbeit an die Kritische Edition
zusammengefasst:

1. Die Datierung des Beilageblattes in AM und damit die Rekonstruktion der
Aufzeichnung Schumanns iiber eine ,,Scheveninger Ausruferglocke*

2. Die Ubertragung eines Briefes Albert Dietrichs — Widmungstriger der
Mcdihrchenerzdhlungen op. 132 — an Clara Schumann tiber die Revision des Stiickes fiir die
Alte Gesamtausgabe (AGA) und die Reaktion Johnnes Brahms’ auf dessen Korrektur.

3. Eine Untersuchung zur moglichen Verbindung zwischen Schumanns

Mcdihrchenerzdlungen und den ,,Musikalische Mahrchen um 1840

1. Die Mdhrchenerzdihlungen gehdren zu den wenigen Werken Schumanns, die in
ausgesprochen kurzer Zeit komponiert, revidiert und veroffentlicht wurden. Laut
Tagebucheintragungen sollte die Entstehung in 3 Tagen (9. Oktober 1853 — 11. Oktober
1853) schon abgeschlossen sein. Uberliefert dazu ist das Arbeitsmanuskript AM, die einzige

noch erhaltene handschriftliche Quelle zu op. 132. Es trdgt am Ende des ersten Stiicks das

42 Albert Hermann Dietrich iibersiedelte 1851 nach Diisseldorf, aus gar keinem andern Grunde als in der Niihe

des Meisters zu leben, den ich schwdrmerisch verehrte (vgl. Brief von Albert Dietrich an Hermann Erler vom 17.
Juli 1884, D-Zsch, Archiv-Nr.: 2215-A42). Schumann war der Widmungstrager seines ersten Klaviertrios op. 9,
1852 komponiert; Dietrich blieb bis 1854 bei Schumann in Diisseldorf. Nach dessen Tod stand er in regem
Kontakt mit Clara Schumann, der er sein zweites Klaviertrio op. 14 widmete. Beziiglich der Freundschaft
zwischen Dietrich und Schumann siehe Ute Bér, Albert Hermann Dietrich. Verehrer und Freund Robert
Schumanns, in: Schumanniana nova, S. 48-87; und Ute Bir, ,, Ich mdochte junge, so ehrlich strebende Kiinstler
gern fordern.” Robert Schumanns Beziehungen zu Ruppert Becker, Albert Dietrich und Wilhelm Joseph von
Wasielewski, in: Zwischen Poesie und Musik. Robert Schumann — frith und spdt. Eine Ausstellung des
StadtMuseums Bonn und der Robert-Schumann-Gesellschaft Zwickau e. V., hg. von Ingrid Bodsch und Gerd
Nauhaus, Bonn usw., 2006, S. 174-183.

43 Vgl. Bernhard R. Appel, Das Promemoria des Wilhelm Wortmann: Ein Dokument aus Schumanns
Diisseldorfer Zeit, in: Schumanniana nova, S. 1-47.
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Datum d. 11 Oct. Der Briefwechsel mit dem Verlag Breitkopf & Hértel beweist einen relativ
kurzen Revisionsprozess. Selbst das Arbeitsmanuskript AM zeigt, obwohl Satz II und IV
noch unvollstindig sind, keinen wesentlichen Unterschied zur endgiiltigen Fassung, so dass
der musikalische Text im Grunde genommen unverindert bleibt. Allerdings fehlen heute zwei
sehr wichtige Quellen, die Stichvorlagen fiir Partitur [SVP] und Stimmen [SVS], die schon im
Jahre 1881, als Clara die Revision der Stiicke fiir die Alte Gesamtausgabe (4GA) vornahm,
nicht mehr verfligbar waren.

Wihrend der Arbeit an der Edition stellte sich eine textkritische Frage, die als besonders
wichtig flir die Datierung und Beschreibung des Manuskriptes AM schien: die Codierung

einer etwas ungewohnlichen Aufzeichung Schumanns auf einem Beilageblatt (das noch zu
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AM gehort) iiberschrieben mit Ausruferglocke, darunter ein Takt
464

~

Unter den Noten ist die Ortsangabe in Scheveningen notiert™ . Es handelt sich um den Rest
eines Blattes, das Schumann schon 1852 fiir verschiedene nicht immer sicher zuweisbare
Aufzeichnungen benutzt hat. Das Blatt zeigt einen Falz in der Mitte liber die ganze Hohe. Die
Tatsache, daB3 beim Klavierparts von op. 132, Nr. IV (verso dieser Notiz, p. 10) im Bereich
des Falzes Tinte zumindest teilweise verlaufen ist, zeigt, da} das Blatt vor dieser Notation
gefaltet worden war. Die mit verschiedenen Schreibmitteln notierten Skizzen auf p. 11 sind
verstreut und in unterschiedlicher Ausrichtung notiert: oben links (gegeniiber p. 10 um 180°
gedreht) befindet sich mit schwarzer Tinte geschrieben eine jeweils bis zur Mitte des Blattes
reichende Skizze (demnach war das Blatt wohl auch schon vor diesen Notationen gefaltet);
Uberschrift Zweistimmig. Es handelt sich um eine etwas verinderte Version vom Liedchen
von Marie und Papa, RSW Anhang M14. Der Text des Gedichtes stammt von Marie und Elise
Schumann, er wurde in Scheveningen zu Claras 33. Geburtstag am 13. September 1852
geschrieben und von Schumann vertont*®.

Rechts daneben, auf den ersten beiden Systemen der anderen Hélfte des Blattes, befindet sich
die mit spitzem Bleistift geschriebene Scheveningen-Notiz, die wohl im Umfeld des
nebenstehenden Liedchens von Marie und Papa im September 1852 entstanden. Die dritte
Skizze, eine fragmentarische Fugenexposition, iiberschrieben a 3., gehort vermutlich zu den

im Mai 1853 entstandenen Sechs Klavierstiicken in Fughettenform op. 126. Sie ist auf den

4% Einige Ergebnisse dieser Untersuchung sind veroffentlicht in: Elisa Novara, Auf den Spuren von Schumanns
, Aufenwelt”: Die Ausruferglocke in Scheveningen, in: Correspondenz, hg. von der Robert-Schumann-
Gesellschaft e. V. Diisseldorf, Nr. 35, Februar 2013, S. 35-45.

45 yol. Th II, S. 438, Eintragung zum 12. September 1852: Der Kinder Geburtstaggedichtchen u. meine
Composition. Eine Reinschrift des Liedes befindet sich heute in D-Zsch; Archiv-Nr.: 10520-A1.
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Systemen 9-12 (sieche Ubertragung im Notenanhang) mit etwas weniger spitzem Bleistift
geschrieben und befindet sich auf der rechte Hélfte des Blattes, gegeniiber der Scheveningen-
Skizze wiederum um 180° gedreht. Schumann hat dieses Blatt somit erstmals in
Scheveningen im Herbst 1852 verwendet, dann vermutlich nochmals im Mai 1853
(Entstehungszeit der Klavierstiicke in Fughettenform) und letztmalig im Oktober 1853 als
Beilage zu Nr. 1V der Mdhrchenerzdihlungen.

2. Die Mdhrchenerzihlungen op. 132 wurden in der AGA 1881 von Clara Schumann
revidiert und herausgegeben. Albert Dietrich, der zu dieser Zeit noch das Manuskript AM
besall, wurde um eine Revision des Manuskripts und der gedruckten Fassung gebeten. Sein
Brief dazu ist noch erhalten und wurde in der Dissertation (siche S. 70-71) sowie in der
kritischen Edition wiedergegeben. Die Revision hat eine Menge sehr iiberraschende Dinge zu
Tage gebracht und ich habe Alles genau nach dem fiir mich ganz deutlichen Manuskript
hergestellt. Bei 3 Stellen ist mir aber der Gedanke gekommen, ob Schumann bei der
Correctur nicht etwa \noch/ Aenderungen gemacht habe, sodaf3 diese letzteren doch
schliefflich — trotz Manuskript — die echte Lesart darstellen. Clara scheint nicht ganz
iiberzeugt von Dietrichs Korrekturen gewesen zu sein und schickte den umgearbeiteten Text
an Brahms. Dessen Antwort konnte auch noch fiir heutige Editionsarbeiten exemplarisch

sein*®

. Hier ein kleiner Auszug: Dafs gar so viele Mitarbeiter sind mochte ich oft bedauren!
Jeder Neue meint recht viel arbeiten zu miifSen! So auch Dietrich. Ich mag sein Heft nicht an
Hidrtels schicken da mir alle seine Correkturen tiberfliiffig (zum mindesten) scheinen. [...] Das
Manuscript kann doch nur bisweilen maafigebend sein;, wenn eben etwas zweifelhaft ist oder
falsch etc. Sieh Dir seine Korr:[ekturen] an. Nicht eine einzige Stelle ist dabei, wo er
unwidersprechlich recht hdtte. Schumann hat ja die Stiicke corrigirt, u. im ganzen Heft ist
nicht ein Stichfehler — folglich scheint mir doch klar daf <Sch.>*" alle Sachen die anders
(aber nicht schlechter als im Ms.) lauten, von ihm gedndert sind.

Clara Schumann trifft schlieflich die letzte Entscheidung. An manchen Stellen, an denen sich
Dietrich unsicher ist, bringt Clara wieder die Lesart von AM. So in Nr. I, T. 28 und 31, wo
AM von Dietrich zur Diskussion gestellt wurde in OA. Das Resultat in der AGA ist eine

typische Quellenmischung, also eine Werkgestalt, die als solche vorher nicht existierte.

¢ D-B; Sign.: Mus. Nachlass K. Schumann 7, Nr. 190. Brief mit Abweichungen und ohne musikalische
Beispielnotizen in CS—JB Briefe II, S. 238-239. Vgl. zu diesem Brief und den Themenbereich Brahms als Editor
Michael Struck, Editor im Doppelspiegel. Johannes Brahms als Herausgeber fremder und eigener Werke, in:
Musik und Musikforschung. Johannes Brahms im Dialog mit der Geschichte. Eine Verdffentlichung des Brahms-
Instituts an der Musikhochschule Liibeck, hg. von Wolfgang Sandberger und Christiane Wiesenfeldt, Kassel
usw. 2007, S. 185-206.

47 Im Brief irrtiimlich nicht gestrichen.
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3. Wie fiir die fritheren Mdhrchenbilder op. 113 (zunichst Violageschichten genannt,
dann Mdhrchengeschichten, Mdhrchen, Mdhrchenlieder und endlich Mdhrchenbilder) wihlte
Schumann auch fiir sein op. 132 nicht schon von Anfang an den endgiiltigen Titel: zu Beginn
nannte der Komponist sie Mdhrchen, dann Mcdhrchenphantasieen und schlieBlich
Mcdihrchenerzihlungen.

Ob Bilder, Phantasien, Geschichten oder Erzdhlungen — immer handelt es sich bei diesen
Titeln um musikalische Mdrchen-Stiicke.

Neben dem wichtigen Aspekt des Erzéhlerischen, der bei Schumann nicht unbeachtet bleiben
soll, lasst sich der Topos des Marchens bei Schumann auch als Zeitgeistphdnomen erkennen.
Die Tendenz, Mdrchenphantasien zu komponieren, war um 1850 schon ausgeprégt, wie sich
aus dem Hofmeister-Katalog*®® erschlieBen ldsst. Eine Tabelle (siche S. 79-81) zeigt alle
zwischen 1840 und 1860 erschienenen Klaviersolo bzw. klavierbegleitete
Kammermusikwerke, die im Titel das Wort Mdrchen/Mdhrchen tragen, aber keinen
konkreten Mdhrchenstoff als Programm nennen.

Besonders wichtig scheint der Unterschied zwischen der Anzahl von Kompositionen, die vor
1850 und danach erschienen sind: ab 1851 gibt es eine wesentliche Steigerung von
instrumentalischen Klavier-Méarchen. Verschiedene und vielfiltige Titel rund um die Mérchen
(Ton-Mdrchen, Mdrchenfantasien, Liebes-Mdrchen, Winter-Mdrchen, Mdrchenlieder) fiillen
den musikalischen Markt, obwohl — wie die einzige offizielle Rezension der
Mcdihrchenerzdhlungen von 1854 darauf hinweisen konnte (siehe S. 75), die Mode vermutlich
im privaten, hduslichen und Liebhaber-Kontext bleibt.

Vor Schumanns Mdhrchenbildern op. 113 sind fast immer Charakterstiicke fiir Klavier solo
erschienen, meistens von heute vergessenen Komponisten verfasst — die aber damals teilweise
recht bekannt waren — die den musikalischen Markt fiillten. Zum Beispiel wird der ebenso
produktive wie heute unbekannte Geiger, Oboist, Komponist und Militdrkapellmeister Joseph

Gung’1*®, 1856 in der Neuen Berliner Musikzeitung folgendermafBen beschrieben:

Gung’l fihrt fort, sich die Gunst des Publikums zu sichern. Seine Compositionen finden

rauschenden Beifall und miissen oftmals wiederholt werden™.

48 Eriedrich Hofmeister, Musikalisch-literarischer Monats-Bericht neuer Musikalien, Leipzig 1839.

469 Laut RISM-OPAC: http://opac.rism.info. Gung’l taucht auch in der Tabelle der ,,Merkwiirdigkeiten“ in der
Gesellschaftsmusik von Kazuko Ozawa auf, mit Titeln wie Tanz-Lokomotive. Walzer f. Violine u. Pianoforte,
oder der Eisenbahn-Galopp f. Pfte., beide von 1848. (vgl. Kazuko Ozawa, Merkwiirdige Zeiten. Bemerkungen zu
Schumanns Neugier, in: Robert Schumann und die Offentlichkeit. Hans Joachim Kohler zum 70. Geburtstag, hg.
von Helmut Loos, Leipzig 2007, S. 241-274).

470 Neue Berliner Musikzeitung, 16. April 1856, 10 Jg. Nr. 16, S. 126.
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Ein weiteres Beispiel zeigt, wie beriihmt sein Tonmdhrchen Walzer 1856 in Wien vermutlich

gewesen ist:

Wien. [...] Nicht minder enthusiastisch war der Beifall in den ,, verwandelten Weibern “
und der darauf folgenden bezaubernden ,,Seguildilla*, in welcher eine Variation mit

Gungl’'s Walzer ,, Tonmdhrchen* die Sinne der Zuhérer formlich umstrickte und zu

) . p . o 471
jenen Beifallstiirmen hinriss, wie sie seit der Essler verstummt waren™ " .

Der Tonmdhrchen-Walzer wurde schon 1844, nur ein Jahr nach seiner Verdftentlichung, fiir
Pianoforte fiir vier Héinde arrangiert und noch im gleichen Jahr fiir Violine und Pianoforte
besetzt. Er war 1856 so berithmt, dass man die Variationen uber seine Melodie sofort
erkennen konnte. Vermutlich stammte die Mode aus den literarischen Kreisen und sehr
wichtig scheint dazu die Veroffentlichung, genau um 1850, der sechsten iiberarbeiteten und
illustrierten Ausgabe von Grimms Kinder- und Haus Mdrchen. Ein weiteres wichtiges Buch
fiir das gesellschaftliche und biirgerliche Leben um 1850 waren die Musikalischen Mdhrchen,
Phantasien und Skizzen von Elise Polko, erschienen in Leipzig bei Breitkopf & Hairtel,
ebenfalls um 1850%"%.

Dass es sich hierbei um eine Modeerscheinung handelte, sicht man schon daran, dass sie, wie
alle Modeerscheinungen, irgendwann zu Ende gehen sollte. Schon um 1860 gab es wesentlich
weniger Klavier-Méarchen- Stiicke als vorher.

Schumann war der erste und zweifellos der wichtigste Komponist, der die Einzelstiicke, die
kleine Form und die Charakter- oder Fantasiestiicke vorzog®””. Sein Einfluss ist jetzt auch bei
den Musikalischen Mérchen um 1850 zu sehen. Nur nach seinen Kompositionen gab es
andere Mdrchen fiir Pianoforte mit Begleitung. Diesbeziiglich scheint die Aussage von

- 1.474
Kazuko Ozawa ganz aufschlussreich®’*:

"' Ebd., 26 November 1856, 10 Jg., Nr. 48, S. 383.

*2 Im Jahre 1857 berichte die Neue Berliner Musikzeitung: «Die bekannten , Musikalische Mdrchen und
Phantasieen” von Elise Polko sind in dritter Auflage erschieneny». Vgl. Neue Berliner Musikzeitung 1857, S.
205. Vgl. auch die Rezension in derselben, von 11. Februar 1855, 5. Jg. Nr. 6, S. 47: Das Buch ist von der
innigsten Liebe zur Tonkunst durchdrungen und von einem wahrhaft poetischen Gemiithe dictirt. In etwa 30
Abschnitten, die man eben nicht anders definiren kann, als es die Verfasserin selbst gethan, Mdhrchen,
Phantasien, Skizzen, und die zuweilen von jeder dieser Kategorien etwas haben, werden die interessantesten
Momente aus dem Leben der grifiten Meister geschildert, zuweilen auch eine ganz kurze, aber charakteristische
Biographie gegeben. Das Biichlein, vorzugsweise fiir die Damenwelt bestimmt, ist sehr elegant ausgestattet, die
Vignetten und Randverzierungen, die den Beginn jedes Abschnittes zieren und oftmals die Portraits der Kiinstler,
denen derselbe gewidmet ist, enthalten, sind mit wahrhaft kiinstlerischer Liebe ausgefiihrt.

473 ygl. zum Beispiel unter Fantasia von Marianne Betz in: Handbuch der Musikalischen Terminologie — HMT,
Franz Steiner Verlag, Wiesbaden 2001, S. 23-24.

%K azuko Ozawa, «Ganz original ist keiner». Inspiration und Zeitgeist, in: Robert Schumann. Persénlichkeit,
Werk und Wirkung, hg. von Helmut Loos, Leipzig 2011, S. 399.
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Schumann war frei und offen fiir alle Neuigkeiten, literarischer, musikalischer,
technischer oder politischer Art. Aber ihm war auch klar: ,, Ganz original ist keiner*,
wie es im bekannten Brief an Franz Liszt heipt. Schumanns Genialitdt liegt darin, dass
er nicht der Mode vorausstiirmte oder hinterherlief, sondern dass er den Zeitgeist
blitzschnell erfasst und auf seine ganz eigene Weise das jeweils Neue daran in seinen
Werken ausgeprdgt hat. Sein Schaffen wird dadurch bis in Details der Titelgebung
prdgend fiir die Nachwelt. Ohne seine Werke wdren die Arabeske von Niels Gade, die
Humoreske von Max Reger oder die Novelletten von Alexander Glasunov anders betitelt
worden oder gar nicht erst entstanden.
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4. APPENDICI

APPENDICE I.
RECENSIONI sul TRII CON PIANOFORTE NELLA STAMPA MUSICALE (1830-1860)

Le recensioni che si ¢ deciso di riportare in appendice corrispondono alla versione completa
di quelle tematizzate nel corso del primo capitolo, e li riportate solo sotto forma di brevi
estratti. Gli articoli sono stati trascritti per facilitare la lettura, che nella versione originale ¢ in
caratteri antichi o, nel caso della Neue Zeitschrift fiir Musik, in Frakturschrift. Completano
questa sezione, tuttavia, la riproduzione della versione originale di altri scritti particolarmente
importanti per questo studio, che non rientrano soltanto nella categoria delle recensioni:
I’articolo di Selmar Bagge Das moderne Claviertrio und seine Vertreter, pubblicato sulla
Deutsche Zeitung nel 1861, la lettera aperta di Johann Christian Lobe ai Musikvereine di
Heidelberg, Mannheim e Speyer, pubblicata dalla Neue Zeitschrift fiir Musik nel 1840, e la
recensione di Alfred Dorffel al Trio con pianoforte op. 63 di Robert Schumann, gia riportata
per intero nel corso del quarto capitolo, tuttavia in trascrizione e traduzione italiana.

Le recensioni sono riportate in ordine cronologico.

Nr.1

1830

Berliner Allgemeine musikalische Zeitung

Recensione di Adolf Bernhard Marx ai Tre Scherzi per il Pianoforte, Violino e Violoncello
dal Enrico Marschner, Opp. 1-3.

Noch mehr solcher Scherze! mochten wir dem Komponisten zurufen. Befreundete uns schon
eine fliichtige Durchsicht mit ihnen, so that es noch mehr ihr Vortrag. — Aus der Benennung
derselben geht schon von selbst hervor, welchen Karakter sie besitzen; sic gleichen den in
Sinfonien gewohnlich vorkommenden und mit ,,Scherzo* iiberschriebenen Sitzen, nur mit
dem Unterschiede, daB3 die gegenwiértigen langer und ausgefiihrter sind. Alle drei Sétze, deren
jeder ein fiir sich abgeschlossenes Ganze bildet, und deshalb auch einen besondern Titel hat,
tragen das Geprédge der Originalitét, — eine in unsern Tagen nicht eben hdufige Erscheinung, —
und sind schon, aus diesem Grunde schitzenswerth; die Gewandtheit aber in ihrer
Durchfiithrung und die Gediegenheit der Arbeit, beurkunden den Meister. Die Hauptpartie ist
dem Pianoforte zugetheilt, jedoch sind die beiden andern Stimmen nicht blof3 begleitend,
sondern wesentlich nothwendig und integrirende Theile des Ganzen: die Sitze sind daher
Trio’s im wahren Sinne des Wortes, und die Herren, die sich kein Gewissen daraus machen,
Violino et Cello ad libitum auf den Titel zu setzen, mogen sich hier ein Exempel nehmen. Die
Partien fiir die Streich-Instrumente sind nicht schwer, und wenn man hiibsch zdhlen und
aufpassen kann, geradezu vom Blatte zu spielen. Mit eben dieser Riicksicht sind auch die,
dem Pianoforte zugetheilten, bald einzuiiben. —

Noch mehr solcher Scherze, (wenn wir einmal das Wort: Scherzo so iibersetzen wollen) rufen
wir noch einmal; aber eben so gute wie diese, — Herr Marschner wird sich damit bei einem
grossen Theile des musikalischen Publikums viele Freunde erwerben. —

Nachschrift.: ~-Warum Herr Marschner den Titel zu diesen Werke italienisch gemacht habe,
wird uns nicht recht klar; — vielleicht dem Worte: ,,Scherzo® zu Gefallen? — Das wire beinahe
ein wenig zu gewissenhaft verfahren! Es ist ja schon genug, wenn wir uns bei diesen
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Gelegenheiten der franzosischen Sprache bedienen! Wir haben noch niemals gehort, dass die

Franzosen und Italiener ihre Titel deutsch schreiben®””.

Nr. 2

1833

Allgemeine musikalische Zeitung

Recensione al Quatrieme grand Trio pour Piano, Violon et Violoncelle composé par J. P. Pixis,
op. 118, anonima

Wir haben die drey fritheren Trio’s dieses Componisten mit gebiihrendem Lobe unseren
Lesern ausfiihrlich angezeigt. Sie haben sich so weit verbreitet, als die Musikzirkel reichen,
die Ton werke dieser Art vorzutragen und lieb zu gewinnen im Stande sind. Von vielen Orten
her, wo sie von geschickten Musikfreunden zu Gehor gebracht wurden, haben wir die
unzweydeutigsten Beweise der Uebereinstimmung mit unserm Urtheil erhalten, so dall wir
allen einsichtsvollen Musikliebhabern tiichtiger hauslicher Instrumental-Dichtungen, die jene
Werke vielleicht unter der Menge der immer sich der Zahl nach vermehrenden Neuigkeiten
tibersehen haben sollten, einen ausgezeichneten Genufl von gelungener Ausfiihrung derselben
versprechen diirfen. Es wird also diesem neuen Trio schon eine gute Vormeinung
vorausgehen, die diess Mal auch Keinen tduschen wird. Kénnen wir auch diesem neuen
Erzeugnisse tonkundiger Musen keinen hohern Standpunct, als den in den fritheren
behaupteten nach unserer Ueberzeugung zuerkennen — denn das, was der Reiz der Neuheit fiir
jede schone Gestaltung wirkt, ist fast noch schneller voriibergehend, als die bekannte beauté
du diable kurzer Mayentage fliichtiger Jugend, und kann hier eben so wenig in Anschlag
gebracht werden, als irgend eine individuelle Vorliebe fiir eine bestimmte GefiihlsduBBerung,
die natiirlich unter den Vorziiglichen das fiir noch vorziiglicher halten wird, was gerade ihrer
personlichen Empfindungsweise niher gestellt ist: so ist dies eben im vorliegenden Falle auch
nicht im Geringsten erforderlich und wir diirfen es fiir das beste Lob erkldren, wenn wir
gegenwartiges neues Werk den ziemlich allgemein bekannten fritheren Trio’s mit voller
Ueberzeugung an die Seite stellen. Das Beste, was irgend einer der Meister gibt, ist sein
eigentiimlich Meisterliches. Das war von den fritheren zu riithmen und dasselbe riithmen wir
von dem neuen. — Jeder wahrhaft eigentiimliche Meister hat eben um seiner Eigentiimlichkeit
willen etwas, wodurch er sich von anderen unterscheidet, woran man ihn, ist es
hervorstechend genug, unschwer erkennt, z. B. an gewissen Wendungen, Lieblingsphrasen,
rhythmischem oder Periodenbau, Einschiebseln, kleinen Verbindungstonen oder Wortern u. s.
w., wie auch im Wichtigem, in der Auffassung und Behandlung seiner Gegenstinde, im
gedriangtem oder ausgedehntem Style. In dieser duBBern und innern Manier setzen sich in der
Regel die meisten so fest, daB3 alle ihre Gebilde eine gewisse, leicht zu erkennende
Physiognomie, ein so gleichméfBiges Geprige stabiler Form an sich tragen, daB alle ihre
Bildereyen bey noch so verdnderter Gruppirung fast eine und dieselbe Empfindung
hervorbringen. Sie sind schon, aber einseitig. Ist eines ihrer Werke gehdrig beschrieben, so
sind es bis auf Kleinigkeiten alle. Fiir einseilige Kunstliebhaber, oder vielmehr fiir solche, die
sich mit der Kunst nur voriibergehend oder spielend, ohne viel Gefiihl und Geist in Anspruch
zu nehmen, beschiftigen, ist das eine Empfehlung mehr: sie haben bey jedem neuen Werke
solcher sich gleich bleibenden Kunstbildner nichts zu denken, nichts weiter zu fiihlen, als
hochstens das Gewohnte, treffen also auch dergleichen Noten ohne Weiteres, denn sie singen
und spielen im Grunde nur das Alte im neuen Kleide, was ihnen gerade das Liebste ist. So
leicht macht es unser jetzt zu behandelnder Componist den Spielern freylich nicht: dafiir ist er
auch reicher, sehr mannigfaltig in seinen Gebilden, am meisten, was den innern Gehalt, den

45 BamZ, Vol. 7, Nr. 2, 9 Gennaio 1830, p. 12.
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charakteristischen Ausdruck, den Geist der Compositionen betrifft. Vorziiglich hat jedes Trio
seinen abgesonderten Charakter, sein von dem dndern verschiedenes Colorit, das im rechten
Lichte betrachtet seyn will, aber auch eine ganz andere Erregung hervortreten heisst. Im
Allgemeinen schliesst er sich in der Liebe zu enharmonischen Folgereithen und zu
harmonischen Verkniipfungen solcher Licenzen, die das weite Gebiet bloBer Willkiihr nur an
den Grenzen bestreifen, an die Vergiinstigungen der Zeitprivilegien, die er jedoch allein in
Compositionen, auf die er selbst keinen grolen Werth zu legen scheint, bis zu blos frappanten
Wiirfen benutzt: dagegen weicht er in seinen guten Werken von den Erlaubnissen der
herrschenden Mode hauptsdchlich dadurch ab, dal3 selbst in seinen Licenzen eine klare
Symmetrie herrscht, die meist durch rhythmische Gegeniiberstellungen in einzelnen Theilen
der Perioden und noch mehr in den sich auf einander beziehenden Theilen ganzer Tonstilicke
sich zeigt. Diese meist streng geordnete, immer dem Wesen des bezweckten Ausdrucks
kraftig angepalte Rhythmik ist es, die seine Tongebilde {iber die Zeit hebt und ihnen durch
Folgerichtigkeit eine lichtvolle Ueberschaulichkeit gibt, ohne die ein acht Charakteristisches
und das Gefiithl Ansprechendes, es wire denn das absolute Bild der unerquicklichen
Verworrenheit, gar nicht bestehen kann. Dazu findet sich in seinen besten Dichtungen, wie in
der vorliegenden, eine bestimmte innere Anregung, irgend ein lebhafter Gefiihlszustand, ein
psychologischer Fortgang desselben und ein volles, des innern Wesens nicht unwiirdiges Ziel,
welches Alles, vereinigt mit technischer Gewandtheit, gebildete Horer und Ausiiber wohl
ansprechen oder doch geistvoll unterhalten mufl. Was nun der besondere Inhalt dieses neuen
Werkes ist, wollen wir kiirzlich zu schildern suchen.

Im Allegro agitato, Es dur, spricht uns eine kréiftige, das GrofBartige muthiger
Lebenslust liebende Seele an, die, von irgend einem méchtigen Anlasse des waltenden
Geschicks aus ihrem Standpuncte gedréngt, die gewonnene Haltung und Ruhe verloren hat,
sich selbst suchend, nach verschiedenen Seilen sich bewegt fiihlt, ungewiss, wohin sie sich
wende, aber auch in diesem Schwanken nichts weniger als schwach, oder auch nur matt
gemacht. Es erklingt daher ein lebhafter Kampf, der die mulhige Freyheitslust, die sich selbst
wieder gewinnende Willensgewalt des Innern vom Aeussern unbezwungen, ja unangetastet
gelassen hat.

Schon im zweyten Satze (Intermezzo, All. giocoso, %, As dur) vernehmen wir einen
raschkriftigen, aber durchaus nicht iibermiithigen Scherz, als wollte sich die zweifelhaft
gemachte Seele iiber alle dufleren Hinderungen hinweg in ménnliche Ruhe hineinschwingen,
und mit Vergniigen fithlen wir im Poco piu Moderato, da3 es ihr gelungen ist, zwar immer
noch bewegt, aber viel freundlicher, wie in errungener Gemiithlichkeit, sich klar und frisch zu
bewdhren, was ihr jedoch noch nicht auf die Dauer gelingen will; das sich selbst zum
Gegenkampfe aufreizende Scherzo wiederholt sich.

Mit einem kurzen, etwas wehmiithig gespannten Uebergange wird in einer spanischen
Romanze, 2/4, C moll, ein still ergebenes Sehnen laut, das in seiner Sinnigkeit sich bald zur
Klarheit steigert und sich (C dur) eine Zeit lang freundlich, wie im Anblicke einer frisch
lockendeu Natur, ergeht. Die stille Schonheit gibt der Erinnerung Raum, ruft die erste
Stimmung des Gefiihls wieder méchtig auf (Passionato, C moll), zugleich das Ringen nach
kraftiger Freudigkeit, das im wiederholten C dur schon selbstsandiger gelingt, obgleich noch
innerlich bewegt, so daB3 die strebende, vielfach ergriffene Seele nur z6gernd, gleichsam mit
sich selbst zu Rathe gehend, im All. vivace, nur nach und nach zu fester Kraft sich freudiger
erhebt, bis sie den Sieg voller Entschlossenheit gewinnt und frisch und grofl mit besonnener
Heiterkeit die Lust des Lebens von Neuem ergotzlich festhélt.

Man sieht, da3 auch dieses Trio, und vor allen dieses, der neuen, sogenannt romantischen
Schule angehort, welcher dieser Componist in seinen besten Werken iiberhaupt huldigt. Die
drey Instrumente sind gebiihrend beschéftigt und so mit einander verwebt, daf sie genau und
sicher sich verstehen und fest in einander greifen miissen, wenn das Ganze vollgeniigende
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Wirkung hervorbringen soll. Das Trio gehort also nicht zu den leichten, wohl aber zu den

trefflich gearbeiteten, wiirdig erfundenen und gefiihlvoll durchgefiihrten*”®.

Nr.3

1833

Allgemeine musikalische Zeitung

Recensione di Gottfried Wilhelm Fink al 7rio pour Pinoforte, Violon et Violoncelle, op. 8 di
Frédéric Chopin

Dieser noch junge Componist, ein Pole, wird unseren gelehrten Lesern schon bekannt seyn,
namentlich durch seine Variationen iiber Mozart’s La ci darem la mano, die von Allen als
gute, nicht wenig schwierige Verdnderungen angesehen, von einem Theile neuer
Pianofortespieler iiberaus hoch gehoben wurden. Dal} dieser junge, talentvoller Mann, unter
den Einfliissen eines Field und in anderer Hinsicht eines Beethoven lebend, von ihnen und
ganz besonders von den Drédngnissen einer gewaltig wirkenden Zeit innerlich gefordert, der
neuen Romantik sich angeschlossen hat und in dieser, die den individuellen Gestaltungen
groflere Freyheit gestattet, als irgend eine andere, seine Eigenthiimlichkeit mit einer
Leidenschaft walten lédsst, welche zur Befliigelung des neuromantischen Schwunges
nothwendiges Erfordernis scheint, wird Niemand anders erwarten, dem das Wesen unserer
Tage nicht vollig fremd geblieben ist. Wenn jedes Mal die neue Form dem jungen Leben die
liebste ist, wenn sich die von und in ihrer Zeit gendhrten jugendlichen Geister am leichtesten
und sichersten gerade in dieser das Meiste in der Gegenwart geltenden Form bewegen: so
wiissten wir kaum, was man mit Recht dagegen einwenden konnte, selbst wenn man, von
einer frithern Zeit gepflegt und fiir eine andere Form deshalb eingenommen, mit dem
frischesten Leben dlterer Erfahrung und Liebe vergangene Tage entschwundener Traulichkeit
mit den Augen eines Briutigams begriilen sollte. — Schon sind Eichen und Buchen, schon
sind Rosen und Lilien: aber eine andere Schonheit spricht aus dem Rauschen der Zitterpappel,
eine andere aus dem Sterne des sehnsuchtsblauen Vergissmeinnicht. In allen aber muf} frische
Kraft ruhig sich aus gesunder Wurzel empordringen, wenn die wohlthuende Fiille, ihrer Art
gemal, nicht ermatten und verwelkend dahinsterben soll. — Hier waltet frisches Leben; Geist
gliiht durch die Form der Zeit, erwérmt und beseelt das Kind des Tages, dessen vielgewandte
Bewegungen wir mit nicht geringerm Antheile beschauen und uns daran ergétzen, als wir den
alter gewordenen, bedédchtigern S6hnen abgemessenerer Art mit Freudigkeit entgegentreten.
Es ist in dem Trio fast Alles neu: die Schule, sie ist die neuromantische; Die Kunst des
Pianofortespiels; das Individuelle, Eigenthiimliche, oder auch Geniale, das in einer
Leidenschaft, sich so seltsam treibend, mit jener liebenswiirdigen Innigkeit zusammenhalt,
mischt, wechselt, dal ihr bewegliches Bild dem Zeichner kaum Zeit 148t, es sicher und treu zu
fassen, wie er gern mdchte; selbst die Stellung der Phrasen ist ungewdhnlich. —

Das Alles aber wire nur ein zweydeutiger Ruhm, wenn nicht der Geist, der gleich alte und
gleich neue, die neue Form durchhauchte und sinnig machte.

Der erste Satz, All. con fuoco, G moll, tritt fest und stark auf, groBartig gedacht, die im mehr
reilende Bewegung bdndigend, nicht erstickend. Ueberall macht sie sich Luft in kiihnen
Eigenheiten vielfach teils harmonischer, teils rhythmischer Verschlingungen und seltsamer
Stellungen, die sich nicht selten sogar in wunderlich eingemischten Durchgangstonen der
gebrochenen Accorde offenbaren. Und bey allem ganz eigenen Wechsel der Glieder und der
Gruppirungen derselben, bey allen durchaus neuen und starken Bravourfiguren und kiihnen
Gruppen derselben herrscht eine einigende Empfindung, ein sangbar charaktervoller Klang,
eine Ordnung und Symmetrie durch das wundersam neu Bewegte, dafl wir auch das Eigenste

46 AmZ, Vol. 35, Nr. 5, 30 Gennaio 1833, pp. 69-72.
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als am Orte und als schon empfinden. Es ist, als wenn ein blasser Mann einen hohen
Grabhiigel, unter dem seine Liebe schlift, geschiftig ebnete und in einen Blumengarten
umwandelte; dann mit freundlichen Kindern spielt, in deren Spiel ein hohes Leichengesicht
wiirdig lachelt, nach dem der blasse Mann sich sehnt. — Die Kinder, die mit ihm sind, sehen’s
nicht, ihr Spiel wird riihriger; das Scherzo, con moto, ma non troppo, beginnt. Er scherzt mit
thnen, immer das in Thrinen lichelnde Auge nach der Schallensgestalt und in die Tiefe
gerichtet, in die er zuweilen, das Spiel auf dem Hiigel vergessend, sich schmerzlich versenkt.
Also freylich ein eigenes Scherzo, aber schon, recht schon. Es ist Warschau’s Kind, das hier
in Tonen seines Lebens Lust den Liiften singt. — Und im Adagio sostenuto, Es dur, weint
sanfter bewegt die Klage endlich auf, ein wundersames Wehmuthslied, in dem sich Schmerz
und Sehnsucht geschwisterlich umarmen. Im Geiste fest geschmiegt an die schlummernden
Kinder der Liebe s6hnt der Kummer sich aus mit dem widrigen Geschick.

Gelheilt zwischen Leben und Tod, fiihlt er das Recht des Lebens und die Pflicht des Wirkens,
mischt sich unter die Ziige der fremdfiihlenden Menschen und will ihnen werden, was er
vermag. Im Allegretto, 2/4 (Finale) schreitet er munter und freundlich mit den Wandelnden
vorwirts und hat den Ri3 im Herzen, der nicht heilen will; schldgt alle Kraft empor, munter,
ristig, freundlich und doch zum Tode betriibt.

So etwa ist der Wehmuthsgesang, der in das Gewand der Freude sich verhiillt. — Das wieder
zu geben, wird an und fiir sich nicht leicht seyn. Volles, starkes Gefiihl im Kréaftigsten,
Grossen, wie im Zarten spricht es wechselnd an. Dazu oft noch die ganz neuen, fremdartigen,
keinesweges der Mode entnommenen Passagen, die nicht zu selten ermiidend sind; wo
Spriinge und Riickungen nicht fehlen. Es verlangt demnach durchaus gewiegte Spieler und
besonders viel Kraft und Fertigkeit in der linken Hand; es ist schwer, wenn es nicht blos den
Noten nach, sondern mit Ausdruck und Leidenschaft, iberhaupt geistvoll vorgetragen werden
soll. Daun wird es tief eingehen und Kenner werden es duBlerst brillant finden. Die
Streichinstrumente sind nicht schwer, sie verlangen einen singenden, discreten, oft halb lauten
Vortrag, damit sie das Rechte bringen. — Wer es einmal gut horte oder spielte, hort und spielt
es sicher oOfter; es ist ein anziehendes Werk.

Gute Pianofortespieler mogen auch das folgende nicht iibersehen®””.

Nr. 4

1839

Allgemeine musikalische Zeitung

Recensione al Second Trio brillant pour Piano, Violon et Violoncelle par Franc. Hunten,
Oeuv. 91, anonima

Dass Herr Franz Hunten sehr viele Liebhaber zdhlt, deren Geschmack er geschickt zu
befriedigen weiss, welche sich daher auch gern an seinen weder schwer aufzufassenden noch
darzustellenden Sitzen erfreuen, ist eben so bekannt, als den Musikkundigen die
Kompositionsweise des Mannes bekannt ist, iiber welche wir auch zu verschiedenen Zeiten
unsere Meinung, wie liber populdre Musik {iberhaupt ausgesprochen und nichts Notwendiges
mehr hinzuzusetzen haben. Jede Stufe der Bildung braucht ihre Unterhaltungen; benutzt man
sie und weill man die darauf sich Befindenden von einer zur dndern zu heben, so ist der
Vortheil klar. Der erste Satz, All., 3/4, Dmoll; der zweite, Andante molto moderato, 6/8, B-
dur, und der dritte, Allegrctto con fuoco, 2/4, D moll, fiir Spieler, die so viel Fingerfertigkeit
erlangt haben, als zu den grofleren Leistungen des Komponisten gehort. Allen denen, die an
Herrn Hiinten’s erstem Trio Unterhaltung fanden, wird auch das neue Zusagen und sich ithnen

Y7 AmZ, Vol. 35, Nr. 22, 29 Maggio 1833, pp. 357-360.
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niitzlich machen. Sie werden daher von selbst und mit Recht darauf achten. Kluge und

redliche Lehrer wissen von solchen Werken Vorteil und selbst fiir die Kunst zu ziehen*’®.

Nr.5

1842

Neue Zeitschrift fiir Musik

Recensione al Preisgekrontes Trio di Luis Wolf a cura di Robert Schumann, non inserita negli
Scritti Critici

Referent hat obiges Trio nur einmal gehort: es ist indel3 so klar und einfach, da3 an einmaliges
Anhoren schon hinzureichen scheint , iiber die Composition ein Urtheil zu féllen.

Der Namen der Hrn. Preisrichter erinnere ich mich nicht mehr genau; jedenfalls aber
haben sie ein Talent ausgespéht, das Aufmunterung verdient, und, glaubt es sich nicht etwa
schon fertig, gewi3 noch Bedeutendes zu Tage bringen wird. Dafiir spricht die erfreuliche
Richtung, die sich im Allgemeinen im Trio zeigt, die ungekiinstelte Art des Ausdrucks, die
bereits erlangte Fertigkeit in Handhabung der Form. Verdiente so der talentvolle Kiinstler ein
Lob, so doch kaum einen Preis. Es wire schlimm, wenn unter den zur Mannheimer
Preisausschreibung eingesandten Trio’s nicht wenigstens ein Fiinftel dem L. Wolf’schen
gleichzuachtender Stiicke sich gefunden hétte, — oder die Einsender miiiten alle einen
sonderbaren Begriff von preiswiirdigen Trios haben, — und so arm sind wir in Deutschland
noch nicht, da3 wir dem ersten besten den Lorbeer nachzutragen brauchten. Doch streiten wir
nicht um das Gliick, das der gekronte Componist gehabt; auch Gliick gehort zur Kunst, und
doppelt beneidenswerth der Kiinstler, dem es schon im Anfange seiner Laufbahn l4chelt, aber
auch doppelt verantwortlich, wenn er den liebevollen Erwartungen, die man von ihm gehegt,
nicht Wort hilt, wenn er, eitel geworden durch den augenblicklichen Erfolg, sich gar verwirft.
Die Person des Componisten ist mir librigens nicht bekannt; ich weil3 nicht, ist er jung oder
alt, Nord- oder Siidlander. Eines, aber, wie gesagt, geht aus seinem Trio hervor, dal3 er schone
Krifte zum Wettstreit mitgebracht und da3 die Zukunft auf ihn als auf einen riistigen Kdmpfer
zdhlen darf. Wir fiigen noch Einiges liber die Composition selbst bei, damit man wisse, was
man von thr ungefdhr zu erwarten hat. Die Form ist die gewo6hnliche im Ganzen, wie in den
einzelnen Sitzen, die Anlage mittlerer Gro3e; zu den sogenannten ,,groBen‘ Trio’s gehort die
Composition nicht. Eine entschiedene Eigenthiimlichkeit spricht sie eben so wenig aus, wie
eine Vorliebe fiir den oder jenen Meister, wenn nicht etwa fiir C. M. v. Weber. Der Satz ist
rein, modern-einfach, die Ausfithrung nicht schwierig. Einen wirklich bedeutenden Charakter
hat keiner der Sétze, wohl aber alle eine anmuthige Physiognomie. Am wenigstens behagte
mir das Andante mit seinen altmodischen Variationen, am meistens das Scherzo. Der letzte
Satz hat ein gar zu wohlfeiles Thema; der zweite Gesang ist musikalischer. Neues, feines in
der Harmonie, im Passagenwerk etc. enthdlt das Trio wenig oder gar nichts, dagegen auch
nichts geradezu Triviales. Diese einzelnen Ziige mogen dem Leser einen Umri3 von der
Composition geben. Erfreulich ist es noch zu bemerken, da3 ein in dieser Zeitschrift friiher
aufgestellter Ausspruch: ,,dal bei kiinstlerischen Wettkimpfen meistens einheimische
Kiinstler den Preis davontriigen®, auf diese Preiscomposition nicht anzuwenden, da der
Sieger, wie wir horen, in Wien lebt, welche Stadt, wie vieles Unkraut dort auch wuchern mag,
uns denn doch von Zeit zu Zeit auch ein gutes Talent sendet, als das wir den Componisten
nochmals bezeichnen miissen. —

12. [Robert Schumann]*”

Y8 AmZ, Vol. 41, Nr. 47, 20 Novembre 1839, p. 924.
49 NZfM, Vol. 16, Nr. 8, 25 Gennaio 1842, p. 31.
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Nr. 6

1843

Allgemeine musikalische Zeitung

Recensione al Grosses Trio in A fiir Fortepiano, Violine und Violoncell, op. 76 di W. L.
Reuling, firmata /6.

Wir kénnen dem Leser kein deutlicheres Bild von diesem groflen Trio geben, als wenn wir
ithm eine Cantilene und einige Passagen daraus citiren:
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Das Trio zeigt liberall eine Meisterhand, die Arbeit ist gut, aber die Absicht des Verfassers,
lediglich ein brillantes Salonstiick zu schreiben, blickt zu sehr durch, und von Erfindung ist
wenig die Rede. Die citirten Stellen beweisen, welchen dufleren Einfliissen er sich hingegeben
hat. Die Cantilenen sind nicht neu und edel genug und die verbrauchten Passagen mahnen an
eine iiberstandene Zeit des Virtuosenthums. Referent zweifelt aber keineswegs, da3 gerade
dieses Trio viele Freunde finden werde. Es wird den beabsichtigen Effect gewil nicht
verfehlen, und ist fiir alle drei Spieler unterhaltend und dankbar. Der Componist hat au3er
einer Menuett noch ein Scherzo beigefiigt, so dass da Ganze aus fiinf Sitzen besteht*’.

0 4mZ, Vol. Nr. 41, 11 Ottobre 1843, p. 734.
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Nr.7
1845
Allgemeine musikalische Zeitung

Recensione al T7io fiir Pianoforte, Violine und Violoncello di Richard Wiirst, op. 5, firmata C.
K. [Carl Kofimaly]

Es erweckt immer schon ein giinstiges Vorurtheil fiir einen Kunstjiinger unserer Zeit,
denselben, statt mit allerhand leichtfertigem Modetand, als z. B. ,,Variations brillantes*,
wFantaisie sur des themes* etc., ,,Reminiscences de la‘ etc. u. dergl. seichtem Virtuosenkram,
mit einer Arbeit hervortreten zu sehen, die, abgesehen vom Resultate und der befriedigenden
Losung der Aufgabe, von vorn herein schon einen hoheren Grad kiinstlerischer Bildung und
Ausriistung, vor Allem aber ein tiichtiges, ernstes Streben voraussetzen 1dft. Eine
wohlwollende Kritik, vermag sie auch in solchen Productionen vor der Hand weniger schon
vollendete Kunstwerke und Erfolge, als nur erst mehr oder weniger gelungene Versuche und
Studien zu erblicken, ist dann immer gar gern geneigt — wenn nur der Kern darin gut und
irgend verlohnend ist —, von den mancherlei, zur Zeit noch hervortretenden duBleren
Unebenheiten, von gewissen dilettantistischen Unbehilflichkeiten in der Factur u. s. w.
abzusehen, und, ohne dadurch etwa misstraurisch oder erkéltet zu werden, von dem sich ihr
darbietenden Inhalte auf den Umfang des hervortretenden Talentes zu schlieen, und dabei
letzterem ein freundlich aufmunterndes Wort zuzurufen; wie denn, beim beginnenden
Kunstjiinger mehr den Stoff, das Was, beim fertigen Meister hingegen mehr die Bewiltigung
und Verwendung des ersteren, das Wie oder wohl eigentlich Beides in Betracht zu ziehen,
sich als das geeigneste Verfahren erweisen diirfte. — Diese allgemeinen Bemerkungen mogen,
ehe wir in’s Besondere eingehen, als Vorwort dienen, um den Standpunct, von welchem wir
bei vorliegendem Opus ausgehen zu miissen glaubten, zugleich aber auch den dadurch
bedingten Maatsstab ndher zu bezeichnen, den wir bei folgender Beurtheilung anzulegen uns
bewogen fanden.

Den eben entwickelten Ansichten zufolge nimmt daher zunédchst das Material —
Dasjenige, was im Kunstwerk als das Tiefe und Ureigenste, als eigentlicher Ausflul der
geistigen Personlichkeit des Kiinstlers sich uns darstellt — unsere Aufmerksamkeit in
Anspruch, erregt vor Allem es unser Interesse, daraus zu ersehen, ob und in welchem Grade
dem nach aller Wahrscheinlichkeit noch jungen Componisten die ersten Haupterfordernisse
des Componisten: Erfindungskraft, Melodie, zu Gebote stehen. Die deshalb angestellten,
durch wiederholte genaue Durchsicht der Partitur und mehrmaliges Horen unterstiitzten
Untersuchungen stellen das ,, Trio® von R. Wiirst als eine Arbeit heraus, die, ohne in jenen
beiden Puncten gerade AuBerordentliches, eigentlich geniale, kiihne, kurz solche Ziige
darzubieten, welche besondere Fiille und Kraft der Erfindung verriethen, und ohne daf3 die
darin enthaltenen Melodien sich durch grofe Originalitit und Bedeutendheit bemerklicht
machen, gleichwohl von des Componisten Beruf und Talent, das sich hiernach als zum
,wohlhabenden Mittelstande* gehoérig zu erkennen gibt, immer schon ein rithmliches
Zeugniss ablegt.

Das ,, Trio* besteht aus vier Sdtzen: 1) Allegro con moto, G moll, C-Tact; 2) Adagio, G
dur, 2/4 -Tact; 3) Menuetto (All.o con brio), D moll, %-Tact, und 4) Finale, Allegro vivace, G
moll, C-Tact, von denen sich 1, 3, 4, sowohl in der Erfindung, in der Anlage, Durchfiihrung
und inneren Einheit, als was den natiirlichen FluB3 und sicheren Ductus betrifft, als die
gelungensten darstellen, wahrend No. 2, welche weniger diese Vorziige darbietet, aus diesem
Grunde auch weniger befriedigt.

Wenn — ungeachtet der oben aufgestellten Bemerkung, da der Werth einer
Jugendarbeit weniger von der &duBleren formellen Abrundung, von der grosseren oder
minderen Geschicklichkeit in der Factur u. s. w. abhidngig gemacht werden kann, und dal3 bei
der Beurtheilung weniger die etwaigen Méngel in der Ausfiihrung, in der Verarbeitung des
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Materials, als vielmehr dieses selbst in’s Gewicht féllt — gleichwohl einiges dahin Beziigliche
hier hervorgehoben wird, so geschieht dies nicht, um die Vorziige des betreffenden Werkes
dadurch herabzusetzen, oder wohl gar ein génzlich verwerfendes Urtheil dariiber zu
begriinden, sondern nur, um dem Componisten, indem wir ihn auf einzelne Fehler und
Schwichen aufmerksam machen, iiber die geeignete Weise, dieselben fiir die Folge zu
vermeiden, einige Winke an die Hand zu geben. Was sich zunéchst bei Wiirts’s Trio dem
Kenner aufdringt, ist der, wenn auch nicht durchgéngige, Mangel des eigentlichen Triostyls —
Styl hier nicht sowohl auf den Gedanken selbst, als auf den Ausdruck desselben, auf die
geeignete Behandlung und Benutzung der drei zu gegenseitigem Zusammenwirken sich hier
vereinigenden Instrumente, auf die dieser Vereinigung entsprechende und dadurch bedingte
musikalische Satzart angewandt. In dieser Beziehung herrscht in dem Trio noch eine grof3e
Zufilligkeit und Willkiirlichkeit vor; es fehlt allen drei Theilen, besonders aber der Geigen-
und Violoncellopartie, oft noch jene Selbstindigkeit, jene Bestimmtheit, zu Folge deren
Entwickelung, Fortschreitung, Wendung u. s. w. jeder einzelnen Stimme von vorn herein, wie
durch groBe, urewige, musikalisch-logische Gesetze und Normen bedingt erscheinen, von
deren Wesenheit der Musiker zwar keine bestimmte Rechenschaft abzulegen vermag,
gleichwohl aber jeden Verstof3 gegen sie erkennt, wie viel mehr es gewahr wird, wo sich der
Componist ginzlich ausserhalb dieser Gesetze befindet. Daher macht sich, um durch
Beispiele des hier Angedeutete ndher zu veranschaulichen, trotz aller, der Clavierstimme
mitunter aufgebiirdeten Vollgriffigkeit nicht selten eine gewisse, unerquickliche Leere
bemerklicht; daher erscheint manches der Violine, dem Violoncello Zugetheilte so
gewissermallen improvisirt, so beildufig, gleichsam mehr ad libitum-artig — als erst
nachtriglich (um die Instrumente, die doch einmal da sind, irgendwie zu beschiftigen)
hinzugefiigte bloe Ausfiillstimme —, denn als wesentlich zum Ganzen gehorig und darein
eingreifend. — In der Form dagegen bekundet der Componist bereits viel Gewandtheit und
Sicherheit, und nur wenige FEinzelheiten finden sich vor, wogegen sich Einwendungen
erheben lassen, z. B. erscheint (erster Satz, G moll) die alsbaldige hiusliche Niederlassung in
B gleich auf der zweiten Seite, obwohl von Seiten der Harmonie Alles fiir gehorige
Einfiihrung geschehen, doch der Idee nach zu wenig vermittelt und auch, was die zuerst
angeregte Gemiithsstimmung betrifft, zu sehr mit der Thiir in’s Haus gefallen. Ferner wirkt
die (Anfang des zweiten Theiles) so schnelle Riickkehr wieder nach G moll und die
abermalige stricte Wiederholung einer bereits im ersten Theile zweimal gehdrten Phrase, die
durch gréssere melodische und harmonische Mannichfaltigkeit, mit Beibehaltung der Motive,
leicht zu umgehen war, nicht angenehm

Hin und wieder kommt der Componist mit dem Rhythmus in’s Gedréinge, z. B. Seite
4, System 3, 4, Tact 1-11, Seite 11, System 3, 4, ist offenbar ein Tact entweder zu viel oder
zu wenig. Dergleichen dilettantische Ungefiigigkeiten, so zu sagen, rhythmische Hiatus,
finden sich auch im Adagio Seite 15, System 2, Seite 19, System 1, im Menuetto, erster Theil,
und im Finale Seite 27 und 28, Seite 33, vor.

In der thematischen Ausfiithrung leistet Herr Wiirst bereits Bedeutendes, wofiir das
Ganze, vorndmlich aber der erste und letzte Satz, worin er seinen Themen tapfer und gewandt
zu Leibe geht, mehrfache Belege darbieten. — Wir schneiden von dem Componisten mit dem
aufrichtigsten Wunsche: er mége die Erwartungen, zu denen sein Werk jedenfalls berechtigt,
mit der Zeit rechtfertigen. —

C. K.

Nr. 8
1846
Allgemeine musikalische Zeitung

1 AmZ, Vol. 47, Nr. 38, 17 Settembre 1845, p. 636.
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Recensione al Second Grand Trio pour le Piano, Violon et Violoncelle op. 66 di Felix
Mendelssohn Bartholdy, firmata A. K. [August Kahlert?]

Wenn man nach so manchen in hin und herschwankenden Richtungen sich ergehenden
Kunstwerken zu einem gelangt, das ein unzweideutiges Geprage der Meisterschaft in allen
Einzelnbeilen, wie im Ganzen an sich trigt, so ruht man gern aus, wie bei einem Menschen,
der den Frieden gefunden hat und ihn iiber Alles verbreitet, was in seine Nidhe kommt.
Jedermann kennt Mendelssohn’s klaren, durchsichtigen, bei aller polyphonischen Fiille aus
einzelnen selbstdndigen Stimmen gewobenen Styl. Er braucht nur einen anscheinend kleinen
Gedanken, um ithn zu etwas Bedeutendem zu gestalten. Er hat keinen strahlenden Reichthum
von buntfarbigen Motiven zu verschwenden. Aber die Weisheit, wonach er mit dem
ergriffenen verfdhrt, stellt ihn fester in der musikalischen Literatur, als Viele, deren an
hiibschen FEinfillen, ja an Affect reiche Musikstiicke {iberall die Nihle, das Flickwerk zur
Schau tragen, dessen sie nicht entbehren konnten, weil die einzelnen Einfélle doch, gehe es
nun, wie es wolle, verbunden sein wollen. Welche Nothbriicken werden da von einem Thema
zum anderen geschlagen; wie verschieden, wenn man eine Stimme allein betrachtet, sieht ihr
ganz zusammenhangloser Bau von dem fliessenden Gange, den z. B. so eine
Violoncellstimme in einem Mendelssohn’schen Trio darbietet, aus. Gleich die ersten zwei
Tacte des ersten Allegro’s (C moll, 4/4), welche das Piano allein auf dem tiefen C des
Violoncello's ruhend hat, enthalten, so wenig grandios sie auftreten, den Schliissel zu dem
ganzen Salze, und doch schiitzt das diesem entgegengesetzte Motiv, das sich jenem wie
zufillig verkniipft, das Ganze vor Monotonie. Wiedererkennen wird jeder an Vielem den
werthen Meister, z. B. im Andante, oder im Finale etwa an dem zweiten in Es eintretenden
Thema, seine Gedanken stehen zu einander in einer gewissen Verwandtschaft, wie dies auch
bei Spohr, so verschieden beide Meister sind, der Fall ist. Viel Eigenthiimliches hat aber z. B.
das Scherzo im Zweivierteltact. So gehe denn das Trio hin zu den Clavierspielern aller
civilisirten Volker; es reprasentirt nicht die Salonmusik, sondern die deutsche Kammermusik
auf eine erfreuliche und wiirdige Weise.

A. K. [August Kahlert?]**

Nr.9

1846

Neue Zeitschrift fiir Musik

Recensione al Trio concertant sur des thémes italiens, fiir Pianoforte, Violine od. Clarinette
und Violoncello, op. 15 di Charles Vollweiler, firmata 0.

Wir wiirden dieses Trio ruhig und ohne innere Bewegung dem Leser als eine Sammlung
verschiedentlicher, nicht mit besonderer  Geschicklichkeit  zusammengeleimter
physiognomieleser italienischer Themen vergefuhrt, und jenen Salon-spielenden Dilettanten
empfohlen haben, welche es lieben, bei Teetassengeklapper sich sehen und horen zu lassen,
wenn es nicht durch seinen Autor mit dem Titel ,, Trio* bezeichnet ware. Das ist ein Nachtheil
fiir das Werk. Denn wer denkt nicht dabei an Beethoven und seine Trios? Und nun der
Zusatz: sur des themes italiens? Ist es nicht, als wurde man bei der Nase gezwickt! Das
Aergerlichste aber ist, dass man gegen die Richtigkeit des Titels gar Nichts einwenden kann,
denn die Composition ist fiir drei Instrumente geschrieben. Freilich hat Beethoven einen
anderen Begriff eines Trios de facto festgestellt, und seinen Begriff einige Anerkennung
erzwungen; was thut das? Hr. Vollweiler hat seinen eigenen Begriffl Wenn aber Hr.
Vollweiler darin, dal3 er vor einigen Jahren durch Composition einer Sonate den ausgesetzten

2 AmZ, Vol. 48, Nr. 30, 29 Luglio 1846, p. 502.
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Preis errang, eine Aufforderung hitte sehen wollen, gediegenere Arbeiten zu liefern als die in

. . . 4
Rede stehende, so wire das unseres Erachtens nicht anders als in der Ordnung gewesen™’.

Nr. 10

1847

Allgemeine Musikalische Zeitung

Recensione al Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello, op. 1 di J. C. Metzger, firmata /6.

Dieses Trio, vermutlich die Erstlingsgabe eines Anfdngers, bietet wenig Interessantes.
Sonaten, Duo’s, Trio’s etc., wenn sie auch nur fiir den Unterhaltung fordernden Salon, oder
fiir die Jugend, die sich durch Zusammenspiel iiben und befestigen soll, geschrieben werden
und sich in leichten gefélligen Gedanken bewegen, miissen doch immer eine schone edle
Form zu bewahren suchen und durch inneren Werth und Gehalt, durch Verarbeitung und
geschickte Verwebung der musikalischen Gedanken und Phrasen interessiren. Hier ist davon
nichts zu finden, und wir sind in grofler Verlegenheit, gegen den jungen Mann weniger
nachsichtig sein zu miissen, als wir es bei einem Opus 1 so gern zu sein pflegen. Es ist darin
wenig Gehalt, wenig Geschmack, wenig innerer Zusammenhang, wenig Talent. Im ersten
Satze finden wir eine Menge an einander gereihter melodischer Sdtze ohne Plan und
Zusammenhang, und die wenigen dueren Effekte, die er hervorbringt, sind eben nur hohle
Scheineffekte. Nachdem er uns im 8ten Takte das Thema (d minor) vorgefiihrt, welches nach
16 Takten recht fliglich schlieBen konnte, um einen anderen kréftigen zur Ausarbeitung
unumgénglich néthigen Nebenthema Platz zu machen, fiihrt er dieses sogleich mittelst einer
Cadenz wieder in Dur FF ein, begleitet es in brillanten, drei Oktaven umfassenden
Harpeggien in der Pianofortestimme, die dem modernen Variationenbravourungeschmack
langst verfallen, und wohl bei Steigerung und Variirungen von Kantilenen, aber nicht in
Sonaten, Trio’s etc., am Wenigsten gleich zu Anfang anwendbar sind, wo man die Minen erst
geschickt anlegen soll, wenn man spater Knalleffect haben will. Zum Belege sehe man Seite
4:
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Auch an Hérten fehlt es nicht, die das Ohr beleidigen, z. B. Takt 18 und 19 der Uebergang:
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Aus dhnlichen Scheineffekten besteht auch zum Theil das Adagio, siche die Kadenz der
Violine und die Figur im Pianoforte beim pp. Am Besten gefillt uns das einfache Scherzo,
nur trocken ist es, und das kurze Finale, weil sie sich wenigstens von der Sucht zu gldnzen
freihalten und ein, wenn auch bescheidenes, Ganze zu bilden suchen. Jedoch fehlt auch hierin
Erfindung und Geschmack. Wir wiinschen von dem hoffentlich noch jungen Componisten in

4 NZfM, Vol. 25, Nr. 40, 14 Novembre 1846, p. 159.
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Zukunft Werthvolleres zu sehen und rathen ihm wohlmeinend, nicht jeden Versuch in die

Welt zu schicken*®*.

Nr. 11

1847

Allgemeine musikalische Zeitung

Recensione anonima ai Drei Salon-Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello di Silphin
vom Walde

Herr Silphin hat sonderbare Salonbegriffe. Salonstiicke sind solche, wobei man reden, spielen
und Thee trinken kann. Die ausldndischen Opernmelodieen und das Figurengerassel
dazwischen schlagen soweit durch alle Conversation durch, dass man zuletzt ohne die
geringste Compromittirungsgefahr in die gehorige und gebrauchliche Kunstbewunderung und
asthetische Entziickung ausbrechen kann. Vorliegende drei Trio sind vollkommene
Salontduschungen. Wer nicht aufmerksam zuhort, ist gerade angefiihrt. Wer aber aufmerksam
zuhort, wird die fatale Bemerkung machen, dass er in der Zestreuung sein Herz mitgebracht,
und folglich fiir alle Salonfreuden des Abends verdorben ist. Kurz, in allen diesen drei
Stiicklein haben die Finger gar nichts zu thun, ausser die Dolmetscher des Gemiiths zu
machen, und das ist eine niedrige entehrende Arbeit, von der sie sich heutzutage gottlob fast
ganz emancipirt haben.

Die erste Nummer wére anstatt Romanze besser Elegie getauft worden, denn eine solche
Stimmung bringt sie hervor. Die zweite, Notturno, hitte gar keine Bezeichnung gebraucht;
Jeder, der eine Liebe im Herzen trdgt oder einmal getragen hat, wird gleich fiihlen, dass der
Geliebten ein sehnsilichtiges Nachstindchen gebraucht wird. Die dritte Nummer ist eine
ordentliche dramatische Scene vor dem Bilde der Mater dolorosa. Eine ungliickliche windet
sich in thren Schmerzen vor der Gebenedeiten. Da ertont in der Kapelle ein Choral. Ruhe und
Trost scheint in das Herz einzuziehen. Aber der Schmerz ist gewaltiger und kehrt siegend
zuriick. Von Neuem erklingen die beschwichtigenden Tone; Hoffnung, Glaube dringen mit
thm ein, schwicher und kiirzer zuckt die quéilende Empfindung nur noch dazwischen, und
beruhigt endet zuletzt das Ganze. Etwas kiirzer konnten die langsamen Tempo’s in dieser

. 4
Scene gehalten sein™®.

Nr. 12

1848

Neue Zeitschrift fiir Musik

Recensione di Emanuel Klitzsch ai Trii di:

- Jan Van Boom, Erstes grofies Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncello, op. 14;
- Charles von Beriot, Erstes Trio fiir Pianoforte, Violne und Violoncello, op. 59

Die Phantasien sind verschwunden, Etiiden im Abnehmen, Tarantellen, Polkas in Mif3kredit, —
Alles schreibt jetzt Trios, Sonaten, Symphonien. Dagegen lieBe sich gar nicht einwenden,
wenn nur der Inhalt auch der Form und besonders dem Umfange entspriche. In diesen
Kunstformen ist nun einmal so viel geleistet worden, dal man unwillkiirlich einen hoheren
Maalstab anlegt; moge die Kritik dahin wirken, dal das Unlautere vom Guten geschieden
und aus der Liste der usurpirten Namen gestrichen werde.

Dem ersten obengenannten Verfasser begegnen wir zum ersten Male. Die Kunst
scheint in Stockholm im geringem Verkehr mit dem musikalischeren Theile Europas zu

4 AmZ, Vol. 49, Nr. 35, 1 Settembre 1847, p. 603.
5 AmZ, Vol. 49, Nr. 48, 1 Dicembre 1847, p. 834.
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stehen, so wenig Einflu} ist hier ersichtlich; dem schon bejahrteren Verfasser wiirde es
schwer werden, den betretenen Weg zu verlassen, daher nehmen wir das Gebotene wie es
eben ist, und lassen dem guten Willen Gerechtigkeit widerfahren. Durchgidngig lobenswerth
ist das emsige Streben nach Melodie, wenn gleich die Erfindung durch Aengstlichkeit und
merkliche Unbeholfenheit in der Modulation beeintrachtigt ist, auch sucht der Verfasser die
Instrumente moglichst selbstédndig zu behandeln, was freilich nicht recht gelingen will. Man
sieht aber den redlichen, guten Willen, und somit ziehe er seines Weges in Frieden.

Nicht so mit Beriot. Dieser hat frilher zu der eleganter Literatur einige recht
geschmackvolle Beitrdge geliefert; seinen letzten Werken nach nahmen wir das Trio mit
einigem MiBtrauen zu Hand, fanden uns aber dennoch getduscht. Die Construction ist so
eigenthiimlich, daB3 wir es uns nicht versagen konnen, den ersten Satz fliichtig zu skizziren. —
Dieser beginnt mit der Fugenthema der Mozart’schen Symphonie (in C), Pianoforte und
Violine unisono, wihrend das Violoncell pizzicato herumspringt. Nachdem mittelst diverser
Wiederholungen und fiinf Schliissen in D zwei Seiten gliicklich gefiillt sind, kommen vier
Tacte in B, wiederholt, iiberméBiger Sextenaccord nach A, desgleichen nach E, zweites
Thema, — ndmlich das durch einige Dutzend Variationen bekannte aus dem Piraten — durch
Redensarten verldngert und vom Violoncell wiederholt, wozu die Violine zu galoppiren
anhebt und das Pianoforte mit fortreiffit, worauf der erste Satz mit markerschiitterndem
Tremolando und einigen Tonleitern schliefit. Nach zweimal vier Tacten mit Wiederholungen
kommt der zweite Theil, das heiBt: der erste Note fiir Note, wenn auch anfangs anders
vertheilt, die fiinf Schliisse getreulich beibehalten, so wie die B-Dur Oase; ein liberméBiger
Sextenaccord geht bedauerlicherweise verloren, da wir durch den ersten schon auf der
Dominante ankommen. Nun das Piratenthema mit Zubehor nach D transponirt, Galoppade,
Tremolando und Tonleitern come sopra. — Schlul. Das Andante besteht aus bekannten
Redensarten. Im Finale herrscht gleiche Oekonomie wie im ersten Satze, nur daf3 die Motive
weniger eklatante Reminiscenzen enthalten. Das Violoncell ist, wahrscheinlich der
Gemeinniitzigkeit wegen, entbehrlich, die Ttibergedruckte Violoncellparthie kann der
Pianofortespieler, so weit sie wesentlich ist, mit iibernehmen. (Kleine Noten wiren
zweckmdBig gewesen.) In der Stimmenfiihrung herrscht eine solche Verworrenheit, dal3 die
drei Instrumente einander alle Augenblicke auf die Fiile treten. Als Beispiel seltener
Nachléssigkeit und Geschmacklosigkeit folgende vier Tacte, die viermal vorkommen:
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und solch’ ein Machwerk entblddet sich der Verfasser nicht als Trio zu verdffentlichen. Wann
werden die Verleger aufhdren mit Namen zu handeln, anstatt Werke drucken zu lassen!
[Duett von Molique]
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Die Ausstattung obiger drei Stiicke ist gut, einige Druckfehler sind leicht zu
verbessern**’.

E. K. [Emanuel Klitzsch]

Nr. 13

1848

Neue Zeitschrift fiir Musik

Recensione di Emanuel Klitzsch al Trio fiir Piano, Violine und Violoncello, op. 6 di Carl von
Turanyi

Hinsichtlich des Standpunktes gehdrt dieses Trio einer iiberwundenen Zeitperiode an. Von
dem, was die neuere Zeit an Inhalt in dhnlichen Tonwerken gebracht, ldsst sich nichts in
demselben auffinden. Die Form iiberwiegt iiberhaupt die Inhalt; erstere ist mit
Geschichlichkeit und Kenntniss gehandhabt, die Pianofortepartie aber reicher bedacht als die
der anderen Instrumente, man vermisst das innige, wesentlich mitwirkende FEingreifen
derselben, hdufig treten sie nur obligat auf, um bald wieder untergeordnet, ausfiillend zu
dienen. Das virtuose Element in der Pianofortestimme, das brillante Passagenwerk macht sich
oOfters zu sehr geltend, es artet in hiibsche Klingelei aus, sagt aber nichts. So die harmonische
Klingklangsumspielung im Andante. Die Zeit ist iiberwunden, wo man mit solchen Kiinsten
Effect machte. Arbeit wollen wir, aber geistige, einen Inhalt, den der Geist als Reflex seiner
Erlebnisse und Errungenschaften abspiegelt. Irgend wie Bedeutung haben die Motive, die der
Componist vorfiihrt, nicht. Hier und da blickt Spohr’sche Art durch, bald stirker, bald
schwicher daran erinnernd. Der erste Hauptgedanke des ersten Satzes hebt ernsthaft an,
verspricht etwas; aber der zweite Hauptgedanke vernichtet wieder den Eindruck mit seiner
entsetzlichen Fadheit. Hier 1dBt sich keine Verwandtschaft unter den beiden Motiven
auffinden; sie sind nicht durch einander bedingt, sondern blos lose angereiht, haben also keine
kiinstlerische Berechtigung. Das Scherzo 148t den Humor vermissen, das kecke Leben; es
erinnert an mehrere Scherzos fritherer Zeit (z. B. Reissiger), in denen das Individuelle nicht
zur Darstellung kommt. Pikant ist die Pizzicato-Begleitung der Instrumente im Trio. Das
Andante verspricht in seinem Anfange mehr als den Verlauf bietet. Wiederum ist der erste
Hauptgedanke gut und zeigt Inhalt, den das folgende aber verwéssert. Des Fortspinnens eines
guten Gedankens, des Verarbeitens desselben zu einem harmonischen Ganzen, in dem das
Einzelne als nothwendige Folge des Grundgedankens erscheint, ist der Componist nocht nicht
machtig. Das Finale ist der schwéchste Satz. Die contrapunktische Verarbeitung des
Hauptgedankes giebt keinen Ersatz die Leere an Inhalt. Das zweite Motiv mit seinem
Tanzrhythmus und seiner Leichtfertigkeit will nicht gut passen fiir ein Trio, in dem wir seit
Beethoven Gedankenarbeit, wie in anderen dhnlichen groferen Tonwerken, zu héren gewohnt
sind. Der Componist zeigt jedoch Streben, und mag, da er erst Op. 6 zéhlt, die Erscheinungen
der neuesten Zeit auf diesem Gebiete aufmerksam verfolgen, um den Anforderungen geniigen
zu konnen, die die Kritik Angesichts anderer, bedeutungsvollerer Werke dieser Art zu machen
gezwungen ist.

Emanuel Klitzsch*®’

Nr. 14
1851
Neue Zeitschrift fiir Musik

86 NZfM, Vol. 28, Nr. 43, 27 Maggio 1848, p. 254-255.
BT NZfM, Vol. 29, Nr. 15, 19 Agosto 1848, p. 77.
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Recensione di Theodor Uhlig al Trio fiir Pianoforte, Violine und Violoncell, op. 1 di Hugo
Ulrich

Der Pflichstmaéssig griindlicheren Besprechung eines Op. 1 von groflerem Kaliber seien einige
allgemeine Bemerkungen vorausgeschickt.

So gewil} die Werke eines ,,gemachten* Componisten lieber von vollkommener Form
bei méBigem Inhalte, als von himmelstiirmenden Gedanken bei mangelhaftem Ausdrucke
derselben zu zeugen haben, so gewiB3 ist es erfreulicher, wenn man in einem Op. 1 nach der
Seite des Inhalts hin ein Zuviel, als wenn man ein Zuwenig antrifft, sollten bei dem Zuviel
auch einige Unvollkommenheiten in formeller Beziehung mit unterlaufen. Nichts in der That
ist widerlicher, als einen jungen Componisten mit der vollkommenen Routine des Machens
bei dem ginzlichen Mangel alles Dessen, was das Machen erst zu rechtfertigen hat, anfangen
zu sehen. Gleichwohl ist die Oeffentlichkeit nicht fiir Kinderarbeiten und Schiilversuche
vorhanden: eine gewisse Reife des Geistes, wie einem gewissen und wahrhaftig nicht
niederen Grad des technischen Geschicks mufl man von einem Jeden verlangen, der mit
seinen Produktionen diese Oeffentlichkeit behelligt. Daher kann ein debutirender Componist
blos nach einer Seite hin und auch hier nur in sehr beschrinkter Weise von der Kritik eine
groflere Nachsicht verlangen, als ein bereits engagirter Musikproducent: und diese Seite ist
eben die formelle, bei ihrer Kritik aber in solchem Falle ,technisches Geschick im
Allgemeinen* von ,hochstem Grade technischen Geschicks®“ zu unterscheiden, wéhrend
»technisches Ungeschick® ohne Umstinde mit Protest nach Hause geschickt wird. Ein
»Streben in musikalischer Beziehung giebt es nicht. Kann ein Neuling noch nicht auf einigen
Fiile stehen, so ahnt er nach: bei diesem Verfahren kann man von einem ,,16blichen Streben‘
sprechen, sobald er statt anerkannt schlechte Muster anerkannt gute Muster nachahmt; diese
Nachahmung aber wird sich immer nur auf das Formelle beziehen kénnen, weil iiberhaupt
blos das Formelle nachahmbar ist. Im Uebrigen jedoch ist bloBes Streben gleich Null,
Gelingen, Kénnen aber erst Das, ohne welches von der Sache iiberhaupt die Rede gar nicht
sein kann.

Hr. Ulrich debutirt mit einem Trio in der gewdhnlichen Form, deren Sétze er jedoch
numerirt: Nr. 1 Allegro, Nr. 2 Scherzo, Nr. 3 Adagio, Nr. 4 Finale. Durch dieses Verfahren
will er wahrscheinlich in aller Offenheit bekennen, was die meisten anderen Componisten —
sei es aus Gewohnheit oder aus Malice — in einer gewissen Unentschiedenheit lassen: ndmlich
den Mangel eines inneren Zusammenhanges unter diesen Sétzen. Eine solche Aufrichtigkeit
nimmt uns nun schon fiir den Debiitanten ein. —

Was die Gedanken des Werkes anbelangt, so lauten die allein gut mittheilbaren und die
Erfindungskraft seines Schopfers hinldnglich charakterisirenden sogenannten ersten
Hauptgedanken der schnellen Sétze wie folgt:
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No. 1. Allegro.
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Diese Gedanken zeichnen sich durch Ungezwungenheit vorteilhaft aus, verrathen aber weder
eine besondere Erfindung, noch auch eine starke Vorliebe des Componisten fiir das
Gewihltere. Nicht alle librigen Gedanken des Werkes stehen ihnen gleich: tiefer steht d. h.
geradezu trivial ist z. B. ein Gedanke, der im Adagio vorkommt und folgendermal3en lautet:
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Hoher steht dagegen der sogenannte zweite Hauptgedanke des ersten Satzes, den wir — um
dem eben angefiihrten die Wage zu halten — gern mittheilen wiirden, wenn der Raum es
gestattete. — Die Ausfiihrung der Gedanken ist {iberall ihrem Gehalte entsprechend, flieend,
nicht ganz ohne einzelne interessante Ziige und zeugt von der Gewandtheit des Componisten,
wie von der Ungezwungenheit seines Naturells. Hieraus jedoch erkennt man schon, da3 das
Erstlingswerk des Hrn. Ulrich mehr nach der Seite eines routinirten Machens, als nach der
einer originellen Erfindung hinneigt. Wir wollen diese unerfreuliche Bemerkung nicht
gemacht haben, ohne gleichzeitig zu erwihnen, daB3 gleichwohl sammtliche Sétze des Werkes
eine wohlthuende Frische athmen. — Noch mehr erkennt man dem Griindung in der Natur des
Componisten aus einem Blick auf die groBBeren Formen: sémmtliche Theile der einzelnen
Sdtze verbinden sich zu einem in dieser Beziehung vollkommen befriedigenden Ganzen;
Alles ist mit Geschick gemacht, nirgends storen Ungehorigkeiten im Gedankenganze und
dergleichen. — Die Instrumentation des Werkes verrdth, dal auch Hr. Ulrich und schon in
seinem Op. 1 mehr fiir Orchester denkt, als fiir den gleichwohl gewéhlten Verein weniger
Soloinstrumente, — eine Erscheinung, der man in unserer Zeit in den meisten grofleren
Werken jiingerer Componisten begegnet: zu dem Pianoforte gehdrte wenigstens noch ein
kleines Orchester, um wunseres Debutanten Gedanken vollkommen entsprechend
auszudrucken. Die Behandlung des Pianoforte zeigt dagegen an einzelnen Stellen, daB der
Componist selber entweder nicht Das ist, was man heut zu Tage einen ,,Clavierspieler* nennt,
oder daB es als solcher keine eigenen ganz besonderen Ansichten hat.
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Hr. Ulrich hat ohrstreitig Sinn und Geschick fiir groBere Formen, seine Detailarbeit ist

dagegen nicht selten sehr mangelhaft. Das Wichtigste in dieser Beziehung mul} hier angefiihrt
werden:

)

2)

3)

4)

5)

6)

7)

8)

9)

Die erste 4 Tacte auf Seite 5 offenbaren in hohem Grade dal3, was wir ,,musikalische
Unreinlichkeit* nennen mochten. Wenn man erst die diatonische Tonleiter von Des-Dur
in Sechzehntheilnoten zu halben Noten A und H im Basse spielen darf, — wenn man
ferner rasche Ginze mit einander verbinden darf, deren melodische Folge
Zusammenhénge ergiebt wie h/ais c/h d/c: dann sind alle Schranken gefallen, die man
als ,,Regeln® des reinen Satzes bisher geachtet und eine Barbarei bricht herein, gegen
die keine Kritik mehr autkommen kann.

Seite 17 beginnt mit folgenden Annehmlichkeiten fiir die rechte Hand des Pianisten:
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Z = Wenn nun auch diese Bestandtheile eines Gedankens

vorher an andere Stimmen vertheilt waren und hier bei Wiederkehr dieses Gedankens
ihr Nichtvorhandensein allerdings auffallen wiirde, so mufl man beim Anblick solcher
Unmenschlichkeit doch fragen: war denn hier gar keine andere und bessere
Stimmenvertheilung moglich?

Seite 18 beginnt mit 5 Tacten ,,Augenmusik*: lang gehaltene Harmonien, deren
wesentliche Bestandtheile an die hier gewihlten Instrumente vertheilt sind, bilden eine
gedachte aber keine horbare Musik.

Die zwei letzten Zeilen dieser Seite enthalten in der Clavierstimme eine Gegenstimme
zum Thema mit einer Begleitung, deren gelindeste Bezeichnung ,,abgeschmackt® sein
diirfte.

Dal} sich Melodie und harmonische Begleitung so zu einander verhalten diirfen, wie auf
Seite 28 in folgender Stelle,

erfahren wir erst durch den Componisten des vorliegenden Trios. Man lernt doch alle
Tage etwas Neues!
Eine Polyphonle w1e die elnlger Stellen auf Seite 29
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GewiB} bildet der Componist sich etwas auf sein harmonisches b in der C-Moll Tonart
des Trio ein: wir dagegen vermogen die sieben Mal vorkommende Stelle nicht schén zu

finden.
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Eine Stimmenvertheilung wie die bei dem sofort wiederkehrenden Thema des Adagio
auf Seite 37 miissen wir ausgesucht ungeschickt nennen.

Den Harmoniegang zu Ende der Seite 60 hat bei ganz gleichen melodischen Motive
Auber seiner ,,Stummen® musikalisch viel reinlicher und wirkungsvoller, wie nicht
minder zum ersten Male benutzt. Hr. Ulrich konnte es nur schlechter machen, als der
eigentliche Erfinder. Man urtheile selbst!
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darf man ebenfalls ausgesucht schlecht nennen.

Es ist sehr, ein Gesammturtheil {iber das vorliegende Werk abzugeben: es enthélt nach jeder
Seite hin Lobenswerthe neben Tadelnswerthen. Den Laien und Dilettanten mag es durch die
Ungezwungenheit und gewisse Frische der Hauptgedanken und ihrer Ausfithrung, so wie
iiberhaupt durch seine Fertigkeit in formeller Bezeichung befriedigen: der Kenner dagegen
wird stets in einer zahlreichen Menge von Einzelheiten Steine des Anstofles erblicken, die
ithm selbst beim besten Willen eine unbefangene Hingabe an die allgemeine Wirkung des
Werkes auch dann verwehren miissen, wenn der nicht eben hohe Grad der Erfindung den
Vorsatz zu solcher Hingabe iiberhaupt aufkommen lie3e.

Es ist daher auch schwer, dem Componisten zu rathen, wie es einem jungen Anfanger
gegeniiber Sitte und Pflicht einer véterlichen Kritik wire. Wie es uns scheint, fehlt Hrn.
Ulrich weder Anlage noch Geschicklichkeit, aber wohl die nothige Reife des Geistes. Will er,
ehe er wieder an ein grofleres Werk geht, den Eintritt dieser Reife des Geistes erst abwarten,
und bis dahin alles Das griindlich studiren, was in den erwidhlten Gebieten der Kunst schon
vor ihm anerkannt Musterhaftes und Grof3es geleistet worden ist: so werden wir in Zukunft
sicher etwas Gutes von ihm erwarten diirfen.

Die Clavierstimme und gleichzeitige Partitur des Trio zdhlt {iber 60 Seiten, und
wimmelt von bedeutenden und unbedeutenden Druckfehlern, deren specielle Angabe uns
wabhrlich nicht zugemuthet werden kann.

T. U. [Theodor Uhlig] ***

Nr. 15

1852

Neue Zeitschrift fiir Musik

Recensione a cura di Theodor Uhlig al Trio fiir Pianoforte, Violine und Viola, op. 37 di Ignaz
Lachner.

Wir hitten es kaum flir moglich gehalten, dal ein Tonkiinstler der Jetztzeit sich génzlich rein
erhalten konnte von allen den musikalischen Einfliissen, die seit der Epoche des mittleren
Beethoven den Entwicklungsgang unserer Kunst gestaltet haben: in Hrn. J. Lachner aber
begegnen wir in der That einem Componisten, dessen ganze musikalische Denk- und
Ausdrucksweise unmittelbar an Mozart und etwa an den Beethoven erinnert, der die
Hornsonate Op. 17 geschrieben hat. Wir berichten diese Erscheinung, ohne iiber sie in irgend
einer Weise abzuurtheilen: tadelnd konnten wir uns um so weniger iiber die vorliegende
Composition aussprechen, als sie in ithrer Art und Weise vollkommen gut genannt werden
muB. Es ist wahr, von Neuheit, Originalitdt, Erfindung ist auch nicht eine Spur in der Musik
des Hrn. L., abgesehen davon aber ist dieselbe gesund, keineswegs gemein, sondern nur etwas
gewohnlich, und formell tadellos. Personlich, gestehen wir, ziehen wir diese Eigenschaften in
einem musikalischen Werke gesellschaftlichen Zweckes den geistreichen Formlosigkeiten
aller Art in den Instrumentalcompositionen mancher bedeutenderen Talente unbedingt vor.

8 NZfM, Vol. 35, Nr. 19, 7 Novembre 1851, p. 197.
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Warum? Weil wir hier eine harmonische Einheit vorfinden, deren Wirkung man sich zu ruhig
hingeben kann, wenn man von allen idealen Anforderungen absteht und sich auf eine Stufe
mit der Gesellschaft stellt, fiir welche dergleichen Kunstwerke bestimmt sind. In der That
liegt in dieser Andeutung der einzige Maal3stab fiir die gerechte Beurtheilung eines Werkes
der vorliegenden Art: es ist zu einem rein praktischen, gesellschaftlichen Zwecke bestimmt.
Unsere Gesellschaft aber ist in Masse weder geistreich, noch von idealen Bediirfnissen
gestachelt; sie ist vor Allem Eines: philisterhaft. Diese Eigenschaft bildet den vollkommenen
Gegensatz zu der Haupteigenschaft derjenigem Kunst, die wir Idealisten allein als eigentliche
Kunst anerkennen. Sehr kindlisch wiirden wir handeln, wollten wir den eben angefiihrten
Gegensatz durch eine um jeden Preis feindselige Kritik seiner Erscheinungen bekdmpfen; —
fruchtbar konnte unsere Kritik nur sein, wenn sie auf eine Vernichtung der Ursachen dieser
Erscheinungen ausginge, wozu natiirlich in einer Recension der Ort nicht ist. Wenn wir also
auf der einen Seite offen bekennen miissen, daBl wir allerdings eine Kunstanschauung
bekdmpfen, aus der Werke wie das Trio des Hrn. L. hervorgehen konnen, so lassen wir auf
der andern Seite diesem Werke doch alle Gerechtigkeit widerfahren. So viel im Allgemeinen
fiir heute liber einen Gegensatz, zu dessen weiterer Auseinandersetzung wir spater leider nur
zu oft Gelegenheit erhalten werden.

Im Besonderen ist nur sehr wenig iiber das vorliegende Trio zu sagen. Bei der
verhéltniBmaBigen Seltenheit geniigender Violoncellisten wird das Werk den Musikzirkeln
vieler mittleren und kleineren Stddte sehr willkommen sein, um so mehr, als simmtliche
Partien leicht aufzufiihren sind, ohne deshalb geradezu diirftig ausgestattet zu sein. Dal} die
Pianofortestimme nicht zugleich Partitur ist, darf man nach unserer modernen Gewdhnung als
eine Mangelhaftigkeit bezeichnen. Die {librige duBBere Austattung der Werkes ist zu loben.

T. U. [Theodor Uhlig]*®.

Nr. 16

1852

Neue Zeitschrift fiir Musik

Recensione di Theodor Uhlig al Trio in B-Moll fiir Piano, Violine und Violoncell, op. 5, di
Robert Volkmann

Es giebt Tonwerke von gar mancherlei Art, denn das Vermogen und die Anspriiche der
schaffenden und genieBBenden Menschheit sind sehr verschieden.

Wir haben da z. B. eine ganze und ziemlich stark angebaute Gattung von Musik, die wir hier
als ,,Unterhaltungsmusik der edleren Art* bezeichnen wollen. Kein eigentliche schopferischer
Drang treibt die Componisten der Werke dieser Gattung zum Kunstschaffen, und wo kein
Drang sich offenbart, da ist auch keine Kraft, die der Rede werth wire. Dagegen sind hier in
der Regel Kenntnisse, Fleill und die volle Naivitét der rein musikalischen Potenz zu finden: es
soll eben blos ,,Musik gemacht* werden. Dieses Musikmachenwollen verdammen wir nicht
schlechthin, sobald in den Erfolgen desselben nur eine vollkommene Beherrschung des
technischen Theiles der Kunst und eine gesunde Empfindung, sein unedles Gemiith, sich
aussprechen. Wir haben auch nie versteht, Musikwerken dieser Art ein (immer nur sehr
relatives) Lob zuzusprechen, verwahren uns aber gegen die Annahme, als schenkten wir
denselben unsere eigene Sympathie. Ganz im Gegentheile: nur in Riicksicht auf eine Welt, die
das Vorhandensein solcher Kunstwerke nun einmal ndthig macht und die wir durch
»Kunstkritik* nicht andern werden, lobten wir, woran wir selber keineswegs uns zu erbauen
vermogen. Die Bliithe der hier gemeinten Richtung fillt eigentlich in die vergangene Epoche;
heut zu Tage sind es namentlich dltere Componisten von gutem Namen, unter der jiingeren

9 NZfM, Vol. 36, Nr. 5, 30 Gennaio 1852, p. 49.
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Kiinstlerwelt nur die ausgemachten Philister, welche diese Richtung verfolgen und vertrauten.
Der sogenannten ,,soliden* Musik, die in den Werken derselben ihre eigentliche Stitte findet,
entspricht in den Werken der Literatur die Spie3biirger-Moral; und so wie diese solide Musik
im Grunde nur einem echrbaren ,,gesellschaftlichen Zwecke dient, so drehen die ihr
entsprechenden Literaturwerke sich hauptsdchlich um den ganzen Kreis des ,,biirgerlichen
Lebens und ihr Centrum, die Familie, diesen bis auf den heutigen Tag alleinigen Angelpunkt
der wahrhatft ,,populdren* Kunst.

Ferner haben wir eine namentlich in neuerer Zeit stark angebaute Gattung von Musik, welche
wir als die ,,Musik der Geistreichen* bezeichnen mochten. IThre Componisten besitzten mehr
Geist als Naivitét, einen anerkennenswerthen Grad von allgemeiner Bildung, eine gewisse
Vielfiltigkeit, mitunter auch Geschmack und wie diese schonen Dinge alle heilen, nur aber
ebenfalls nicht den wirklich schopferischen Drang, dessen Mangel in ihren Werken jedoch fiir
den minder Hellblickenden durch andere Eigenschaften sich verdeckt. Es ist dies eigentlich
die ,kritische* Richtung der Musik, und die Componisten derselben wollen als gescheute
Leute nicht gerade blos Musik machen, sondern wissen recht wohl, da3 heut zu Tage noch
etwas mehr geschehen miisse, nur aber bringen sie in der That nichts Anderes zu Stande, als
Musik, die mitunter reizvoll, interessant und fesselnd, mitunter aber auch unerbaulich im
hochsten Grade anfillt. Auch die Werke der Geistreichen loben wir, wenn sie maaf3voll
auftreten und nicht geradezu iiber die Schnur hauen, ohne mit ihnen zu sympathisiren; wir
loben sie: nicht in Riicksicht auf die Welt, die sie weder verstecht, noch verlangt (denn diese
Welt ist nun einmal nicht ,,geistreich® und wird es auch nie werden), sondern in Riicksicht auf
thre Verfasser, deren Talent und Streben immer eine gewisse Achtung verlangen und
verdienen, die selber nur aber nicht verlangen miissen, da3 man sie fiir mehr ansehe, als sie
wirklich sind: fiir wahre Dichter, die sie aber nicht sind. Die geistreichen Componisten
existiren erst seit Beethoven, den sie in groblichem Miflverstand fiir den Thrigen halten, der
aber keineswegs zu ihnen zu gehoren die Ehre hat. Die Geistreichen sind nur mit Hiilfe der
Journalkritik, die sie zum Theil selber ausiibten, zu der zweifelhaften Beriihmtheit gelangt,
die fiir genieen und die man ihnen gonnen mag: im Leben laufen ihnen die unbedeutenden
Producten der besseren Musikmacher von der ersterwdhnten Gattung jederzeit den Rang ab.
Ueber den Mangel aber an allgemeiner Anerkennung in der Gegenwart wissen die
Geistreichen mit dem Gedanken an die Zukunft, an die Unsterblichkeit threr Werke, sich
hinwegzusetzen. ,,Das ist ja Beethoven ebenso ergangen!* it der Refrain dieses Chorus.
Endlich aber giebt es auch weille Sperlinge, selbst in der Gegenwart: Musikwerke, in denen
ein wirklich schopferischer Drang, ein wahrer innerster Dichterberuf, damit Poesie,
Begeisterung, hoher Flug der Phantasie, ein dringender Inhalt, der nicht nach der voraus
bestimmten Form fragt, aber sicher sein darf, die rechte, sei es auch eine ungewohnte, Form
zu finden, sich ansprechen. Diese Werke sind sehr selten, von ihrer Art aber ist das
vorliegende Trio des Hrn. Volkmann, der zwar noch keinen Namen hat, desto mehr aber
wahren Beruf zur Kunst. Hr. V. beschrédnkt sich nicht durch Beugung unter die Klassische
Form, wie alle die sogenannten soliden Componisten von Begabung, deren Werken wir
unsere Anerkennung bereitwillig zollten, obschon sie selbst bei allem inneren Gehalte nur
»Nachahmungen* waren; Hr. V. schreibt auch nicht mit ,,versteckten Intentionen* und in
einer ,,musikalischen Manier*, wie die namhaftesten der modernen Instrumentalcomponisten,
die vor Allem auf das ,Neue“ ausgehen; — Hr. V. wandelt vielmehr auf den Wegen, die
Beethoven in seinen allerletzten Werken betreten hat: dies aber ist keineswegs Nachahmung,
denn nachahmbar ist eben nur die Form; wo dagegen die feststehende Form von der Gewalt
des eigenthiimlichen Inhaltes zersprengt wird, wie in jenen Werken Beethoven’s, da ist eine
Nachahmung nicht mehr mdoglich. Wir sind nicht so blodsinnig, Hrn. V. gegeniiber von
»~Abwegen und Irrthiimern® zu sprechen, wohl aber hellblickend genug, um ihn einen
UeberfluBl an Mangel allgemeinerer Anerkennung zu propheziehen. Und wenn auch die Kritik
thre Sympathie mit einer solchen Musik den Leuten zu jeder Stunde in die Ohren schreien
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wollte, so wiirden Philister doch immer Philister bleiben. Es mag und wird eine Kunst fiir
Alle geben, an welcher auch der Hochstgebildete wahre Freude empfinden kann; immer aber
wird es auch eine besondere Kunst geben, die nur fiir wenige Auserwéhlte vorhanden ist, und
unter diese letztere Kunst miissen wir das Trio des Hrn. V. rubriciren. Ein giitiges Geschick
bewahre dies Werk von Auffiihrungen in den Salon und Soiréen: es gehort in den kleinen
Kreis der Kunstgebildesten! Wir versichern den Componisten unserer vollsten Sympathie und
unseren Lesern, daB uns seit Ausiibung des kritischen Berufes noch kein einziges
Instrumentalwerk vorgekommen ist, welches, was Bedeutendheit des inneren Gehaltes, Tiefe,
Originalitdt und Selbsténdigkeit anbelangt, mit dem vorliegenden Trio sich messen konnte.
Und dieser Gehalt spricht in einer durchaus eigenthiimlichen, neuen Form sich aus.
Wir sollten nun eigentlich wohl ein Néheres {iber Form und Inhalt des V.’schen Werkes
sagen: wir wiirden sehr viele Worte machen miissen, ohne dem Leser einen Begriff von der
Beschaftenheit desselben zu verschaffen; auch hegen wir eine gerechte Scheu vor der Analyse
solcher Kunstwerke: iiber Conventionen mag man reden, das wahre Wesen eines
eigenthiimlichen Musikwerkes jedoch spottet jeder Darlegung durch Worte. Das Trio ist
eigentlich eine Phantasie in mehreren, meist zusammenhédngenden Sitzen und Séitzchen, deren
Wechsel, wie deren &uflerer und inneren Zusammenhang auf Gefiihlsnothwendigkeiten
beruhen, die mit Worten nicht nachzuweisen sind, fiir Denjenigen, der die nd&thigen
Voraussetzungen mitbringt, aber auch keines weiteren Nachweises bediirfen. Als diese
Voraussetzungen ist nun aber nichts Geringeres zu nennen, als das vollkommene Innehaben
der letzten Beethoven’schen Quartette: wer sie nicht theilt, mufl auch vor dem Trio des Hrn.
V. vor einem verschlossen Buche stehen.
Der leidigen Consequenz wegen haben wir nun noch zu erwihnen, dall das vorligende Trio
auch die schwache Seite der letzten Beethoven’schen Tonwerke theilt. Als diese schwache
Seite ist die Unzureichendheit der gewdéhlten Kunstmittel zu bezeichnen. Nun mul} zwar
zugegeben werden, dall selbst die Benutzung aller vorhandenen Kunstmittel nach ihrer
modernsten, hochsten Entwickelung die Aussprache einer solchen Musik nicht wesentlich
fordern wiirde, weil wir hier eben einen in der That reingeistigen Musikgehalt vor uns haben,
dessen vollendeste sinnliche Darstellung durch die uns zu Gebote stehenden Mittel noch
immer zu wiinschen {ibrig lassen miifite; gleichwohl bleibt dieses Hinausgehen des Inhaltes
tiber die Moglichkeit einer vollkommen befriedigenden formellen Gestaltung immer ein
Mangel. Wihrend wir jedoch in dieser Beziehung bei allen ,,gemachten* Kunstwerken mit
dem Tadel grundsitzlich niemals zuriickhalten, haben wir fiir den Beethoven der letzten
Epoche und die ihm verwandten Geister nur ein mitleidsvolles Bedauern. Wenn irgendwo, so
findet hier in Bezug auf den Musiker seine Anwendung und Bestitigung, was Lessing in
Bezug auf den Maler ausruft: ,,wie viel geht nicht verloren auf dem Wege aus dem Auge
durch den Arm in den Pinsel?* Auch auf dem Wege aus dem Ohre in die Feder des
Tonkiinstlers geht gar viel verloren; dafiir verlangt der Kiinstler freilich, da3 man mit seinen
Ohren hore. Wie viele Menschen giebt es nun aber, welche Beethoven’s letzte Quartette mit
den Ohren Beethoven’s anzuhéren vermdgen?

T. U. [Theodor Uhlig]*°

Nr. 17

1854

Neue Zeitschrift fiir Musik

[Robert Volkmann’s Werke|

Recensione di firmata Hoplit [Richard Pohl] all’Erstes Trio in F-Dur fiir Pianoforte, Violine
und Violoncell, op. 3

0 NZfM, Vol. 37, Nr. 4, 23 Luglio 1852, p. 36.
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Es ist vor Allem nachdriicklich darauf aufmerksam zu machen, dal} dieses Trio das erste von
Volkmann ist, weit frither componirt als das B-Moll-Trio, wenn auch mehrere Jahre spéter
erschienen. Dal} Trio ist offenbar eine Jugendarbeit, fiir welche Volkmann wahrscheinlich
frither keinen Verleger gefunden hatte, der sich aber einstellte, als das B-Moll-Trio so
entschiedenes Aussehen gemacht hatte. Volkmann hétte vielleicht besser gethan, diese Arbeit,
welche nicht den Anforderungen entspricht, die man jetzt an ihn zu machen berechtigt ist, in
seinem Schreibtisch liegen zu lassen, anstatt sie nachtriglich zu verdffentlichen. Jedoch kann
die Herausgabe des Werkes im Grunde ihm Nichts schaden, da er sich unter den Musikern
schon hinlédnglich als geistvoller und tiefsinniger Tondichter legitimirt hat, wohl aber kann sie
ithm neue Freunde werben, bei dem grofBen Heere der Dilettanti. Das Trio ist fiir Dilettanten
ein wahrer Leckerbissen, und wie fiir sie gemacht. Es ist einfach, klar und kurz im formellen
Bau; es ist melodids, durchsichtig und, wie man zu sagen pflegt, ,,ansprechend in seinem
Gedankenganz; es ist endlich — eine Hauptsache — leicht ausfiihrbar, und von nur
einigermallen gewandten Spielern vom Blatt zu lesen. Lauter herrliche Dinge fiir einen
Dilettanten-Salon — denn Salon Musik, im besten und edelsten Sinne, miissen wir das F-Dur-
Trio nennen.

Der Melodiengang hat merkwiirdigerweise entschieden Mendelssohn’schen Féarbung,
wihrend der formelle Bau nicht das MalBl der Beethoven’schen Trios erster Periode
iiberschreitet. Volkmann 1a6t uns somit hier einen Blick in seinen Entwicklungsgang thun, der
ganz interessant ist. Der junge Componist konnte sich seiner Zeit dem Mendelssohn’schen
EinfluBl so wenig entziehen, als hundert andere junge Componisten. Der Unterschied ist nur
der, daBl Volkmann nicht im Mendelssohn stecken bliebe, sondern sich rasch
hindurcharbeitete und nach Beethoven allein sich bildete. Hier begann er natiirlich nicht mit
der letzten Periode, sondern mit der ersten, von welcher er aber mit seinem F-Dur-Trio sich
rasch befreite, um im B-Moll-Trio sich schon den hochsten Aufgaben der Instrumentalmusik
mit ganzer Seele hinzugeben.

Das F-Dur-Trio beginnt mit einem kurzen Andante fiir Clavier allein, dessen einfacher
Melodie im 4/4 sich nach dem 12ten Tacte Violine und Violoncell zur Verstirkung so
anschlieen, da3 die Violine mit der rechten, das Cello mit der linken Hand unisono gehen.
Nach 22 Tacten wird derselbe Melodiegedanke in einem 6/4 Allegro, rhythmisch veréndert,
durchgearbeitet. Der Rhythmus hat in seiner synkopischen Form
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etwas Unruhiges, Heftiges, welches durch den Rhythmus des Mittelsatzes in C-Dur nicht
ausgeglichen wird, da die Melodie desselben in der Violine so gefiihrt wird:
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Derartige rhythmische Behandlungen, wenn sie uns athemlos einen ganzen Satz
hindurchjagen, gehoren in die Kategorie der musikalischen ,,Mucken®, und arten in Manier
aus, wie wir bei Schumann erfahren mufiten. Einigermallen beruhigt und besinftigt werden
durch den Schlul des ersten Satzes, welcher in das Tempo primo zuriicklenkt, und uns die
erste Gestalt der Melodie im 4/4 Tact mit einigen Figuren-Illustrationen wieder bringt.

Der zweite Satz, Scherzo, Allegretto vivace, 3/4, abermals F-Dur, im Trio aber Des-
Dur, will uns am Wenigsten gefallen. Es ist der Beethoven’sche Schnitt in der
Beethoven’sche Schnitt in den ersten Sonaten, aber ohne die Grazie des Meisters. Aus dem
unschuldigen Motiv
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aft sich freilich Alles machen, doch kann man nicht sagen, daf3
Volkmann Viel daraus gemacht hitte. — Die Ausweichung des Trio nach Des-Dur ist
sentimental und salonhaft, und die nahezu triviale Melodie des Trio entspricht auch
vollkommen dieser Intention. Der dritte Satz, Andante, 3/4, B-Dur, ist anspruchslos, mehr ein
Arioso- als Adagiosatz, und diesem Styl entsprechend knapp gefalit, ohne Ueberladung oder
iiberméBige Gefiihlserregung, aber hiibsch gedacht und graziés gehalten. Die Durchfiihrung
im Mittelsatz ist nicht ohne Interesse, und ich glaube, man konnte diesen Satz it Gliick aus der
Sonate herausnehmen und einzeln vortragen, da er sich als abgeschlossenes und abgerundetes
Musikstiick recht gut prédsentirt. Das ist nun freilich kein grofes Lob fiir das Andante, als
Theil des Trio betrachtet.

Das Finale, Allegro con fuoco, F-Dur, 4/4, ist der frischeste und gelungenste Satz. Da
ist Feuer und Leben — als wollte der Componist sagen: ,,Ich bin des trockenen Tons nun satt*!
Es geht zwar sehr unruhig und stiirmlich darin zu, und die Durchfiihrung entspricht auch nicht
den Erwartungen, die der Anfang in uns rege macht, doch versprechen solche Sétze, wenn sie
von jungen Componisten geschrieben werden, immer mehr fiir die Zukunft, weil man
offenbar sieht, daf} hier noch Form und Gedanken ringen, und nur die Kraft nicht ausreichte,
um den jugendlichen Aufschwung schon gehdrig zu unterstiitzen.

Man mufl dem talentvollen Componisten Gliick wiinschen, da3 er in seinen spiteren
Werken so leicht und schnell zu jener Hohe charaktervoller Wahrheit und kiinstlerischer
Selbststandigkeit sich aufschwang, ohne in der Uebergangsperiode nur einen Augenblick
langer zu verweilen, als absolut n6thig war. Volkmann verschméhte es, sich selbstgefillig im
Besitz der Routine und Phrase zu wiegen, die thm geldufiger sein muflte, als hundert Anderen,
welche so lange in diesem wéBrigen Elemente schwimmen, bis sie an der MittelmiBigkeit
gliicklich zu Grunde gehen.

Das ist eben der Unterschied zwischen geringen und groflen Talenten. Auch
hervorragende und begabte Geister konnen und miissen sogar in ihren Entwickelungsphasen
schwichere Werke produciren, aber sie werfen diese leichteren Hiillen von sich, wie eine
Konigsschlange ihre alte Haut, die zu eng geworden ist, um den erstarkten Leib zu umfassen.
Die ,,kleinen Meister aber hduten sich nicht — sie bleiben in demselben Fell ihr Lebelang. Sie
tragen ihre Haut immer und immer wieder zu Markte, bis sie endlich so abgenutzt werden ist,
daB3 nicht ein einziger Kiufer mehr darnach fragt. — Die Verleger wissen davon zu erzéhlen!

Hoplit*"

Y1NZIM, Vol. 41, Nr. 7, 11 Agosto 1854, pp. 69-70.
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Nr. 18: lettera aperta di J. C. Lobe contro I’istituzione di un premio al ,,Miglior Trio per
pianoforte, violino e violoncello“

105399

Me
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we &

Seitachrift fiir Hlnsikh.

WBerantwortlider Redacteur: Dr. . Schumanne. BVerleger: . Friefe in Leipjig.

Dreizehnter Band.

AN 23.

Den 16. September 1840,

Yieder u. @efdnge (Be(dlup). — Sendidyreiben an die Mufitoereine von Heidelberg 2. v. J. G. Lobe, — Aus Surid. — Vermifdytes. —

Biele Boten gebn und gingen
3wifdien Grd’ und Himmelluft,
Soldjen Gruf fann Peiner bringen,
Alg ein Ricd aqus frifder Bruft.

Sicder und Gefdnge.

(Fortfepung und Vefdluf.)

Wic flthren diedmal ecine ziemliche Anzahl Crftlings-
roecke vor.  TBenn aber einige darunter eine andere Werk:
tabt teagen al8 1, fei e8, weil die fritheren TWerfe ans
dete al8 Riedercompofitionen entbhielten, ober weil fie fidy
im Drude verfpdteten, fo ift ¢8 dod) jedenfalld ju ihren
Gunften, baf wiv fie hier nidht aufzdblen. Lie wviele
der ung bier jum erfienmale Begegnenden zur Unftecd:
lidhfeit gelangen werden, wer mag ¢8 wiffen! Keined
der vorliegenden TWerfe frdgt ein fo entfdyiedenes Ge-
prage, aufer dem der Anfingerfdhaft, daf man diber die
Bufunft feined Urheberd cinen fidern Schluf faffen
finnte; dboch find uns, geftehen tvir, bei dbem einen und
andern einige Svoeifel gefommen.

@.v. Alvensdleben, Sechd Licder fitr Sopran od.
Senor. — Op. 1. — WBerlin, Bote u. Bod. —
+ Shlr. —

— —, Sedhd Riever fitr Alt od. Baf. — Op. 2. —
Gbendaf. — 3 IThir. —

Die Terte {ind von Gdthe, Heine und Chamiffo, und
ibre dufectiche, oberflicyliche Auffaffung, und einiger flei:
fen ober veralteten TRendungen ungeachtet eine gemwiffe
Fectigeit und Leichtighei der Arbeit geben den beiden
Heften mebr den Charabrer ded Dilettantismus, ald der
Anfingerfchaft. Die fehr fangbaren Melobieen, und eme
Begleitung, die an Form und Stoff fich meift mit dem
Gemwdhnlichiten begniigt, dody audy mandye inteveffantece
Wendung aufsumweifen hat, vor allen Dingen aber ftets
leidyt ift, fichern den Liedern [leichten Gingang in gefelli=
gen, mufiflicbenden Kreifen.  Wobhl fdyeint in eingelnen
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Stellen und Liedern fich etroad ju vegen, das in diefer
engen €phdre fid) nicht vedht beimifch flblt und Hoher
ftrebt, dody nidyt genug, um beftimmte Crroactungen u
redytfertigen.

£ Dames, Lieder u. Gefange. — Oyp.3. — Belin,
Bote u. Bod. — 3 Thir. —

Harmonifye Schonbeiten, rie in dem S5ten diefer
Rieder bei den Torten ,,falt vom Auge’’ und ,,fhrodnde
alle Pein’’ (bei der Wiederholung), und im 6Gten bei ,,fie
Eonne” und ,mein Bddylein’’ und dag Surhcfallen, oder
vielmehr Suriifplumpen in die Haupttonart am Sdluffe
bed 4ten, find felb)t fir ein Op.1 und fir den (eidyten,
feihten Salonton, auf den die Lieter unverholen aus-
geben, doch faft zu naiv.

Zheodor Kullad, 4 Lieder. — Op. 1. — WBetlin,
Sdylefinger. — 3 Thir. —

Reinlicher und lberhaupt gewandter harmonifict, als
bie vovigen, gehen diefe Rieder dody gleichfall ju entfchies
ben auf jenes niedere Biel (08, al daf tveiter viel davon
u fagen wdre, al8 daf eine beitere, lachende Stimmung
in ibnen vocherr{dt.

F. Jeper, Liever mit Pfte. — Op. 1. — Leipjig,
Klemm. — 10 Gr. —

§- Gnitge, Gefange m. Pite. — Op. 5. — Leipig,
3. Wunder. — 8 Gr. —

Neue, ungeabnte Tiefen der Crfindung er{dyliefen
biefe Rieder nidyt; fie find aber gut und ebrlidy gemeint;
Kofetterie und Geflibidheuchelei find ibhnen fremd , und
su ben gerdhiten Tepten paft bdas befdheidene, einfache
Gewand, das ihnen die Componiften gegeben. Su ras



then ift ibnen frcfﬂ'd;, baf fie an bedbeutenderen Gedidy-

ten ibre RKedfte verfuden und ftdblen, und daf fie fidy

verteaut madyen: mit dem, rwas bt Beften und Crften
bereitd ju Tage gefdcdect.

M. v. Bothe, Gefange f.1 Sgft. m. Pfte. — Op. 1.
— Reipjig, Breitbopf u. Hartel. — 16 Gr. —

Nod unbeberrfhte Naturfrdfte in gdhrender, unge:
Birter Maffe, mandyed Treffende, glikliy Crfafite bei
unfertiger, mangelhafter Techni€, Talent und Schiiler:
thum im Kampfe, viel Wille und viel Jugend — fury
¢in Crftlingsroect voll Hoffnung und Eeimenden Lebens:
trieb.  Auffallend ift an den Gefingen cine faft unauss
gefeste Bevormundung der Melodie durdy die Begleitung,
die in M. 3 (,,Trennung’’ von Wolff) fo roeit gebt,
baf die Singftimme gerade zu hberflafjig und die Be:
gleitung fir fidy ein Lied ohne Worte ift.  Andeverfeits
it in demfelben Riede die Begleitung fo an den Versbau
gefeffelt, daf fie bei jebem Ginfchnitte gleichfalld abfest
und fo ben Faden immer auf'd neue antniipfen mus.
it mebr Gervandtheit, dody wenig eigentbimlidyer Cr=
findung ift Mr. 2 (,An Kitty’” von Heine), wigiger da=
gegen |, dbie Frage”’ von Gruppe ausdgefiihrt. Die ,, Meer:
maid” (altfhottifhe Ballade von Wolff), ift das fer:
tigfte, abgerundetjite Stird der Sammlung.

Sigm. Goldfchmidt, der todte Tanzer v. Heine,
u. Sternenlicd von Lippmann. Fiv Bariton oder
Baf. — Op. 1. — Prag, J. Hoffmann. —
54 Xr. M. —

A M. Stordy, Der todte Miller. Der Reiter und
Kinded Heimfehr. — Op. 2. — MBien, Medhetti. —
45 Xr. M. —

Aud) in diefen groei Heften vervdth mandhes Schwadye,
Unbedeutende, neben Gutem und Treffenden, d18 hiufige
Sid)-Begnligen mit dem Nothditrftigen, und namentlid)
im tobten Tdnger und dem Sternenliede, die Unbebilflich-
feit ber Singftimme, wenn die Declamation mit dem
Rhpthmuzd und dem Fluf der Melodie in'8 Gedrdinge
fommt, ecine nod) etwas unfichere Hand, dody beurfun:
den fie {dhon reit mebr formelle Geroandtheit und Ge:
dufigkeit alg die des vorhergenannten Hefres. Der Coms
ponift des todten Tdngers wicd jedod) darauf bedadyt fein
miiffen, bem Gefange mebhr Charafter und Facbe ju ges
ben, und die aligemeine dufiere, finnliche Wirkung forvobl,
alg die befondere Charabteriftit und dasd individuelle GBe-
prdge nidht ju fehr auf die Begleitung 3u ftiigen.

Sdylicflid) fonnen wir ein tadelnded Wort tiber die
UnboflichEeit einiger Liedercomponiften nidyt uriicbalten,
mit ber fie eine fo vandalijhe Gleichgiltigbeit gegen Ddie
Gedichte bei bem Sdnger ihrer LWerfe vorausfepen, daf
fie nicht einmal den MNamen beigufigen flic ndehig bal-
ten.  Jn ben Heften von Stordy und Feber ift bei Eeis
nem Liede der der Didyter genannt. D L
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Sendybreiben
an bdie Mufioereine Heidetberg, Mannbeim und Speyer,
, von §. €. Lobe.

Berehrte Mufifvercine!

Gie bhaben einen Preid von jwansig Ducaten fite
ein Glaviertrio audgefest. Die Auffipe, die bereitd ge-
gen die bidher gebrduchlidye Weife, mufifalifhe Preiss
aufgaben ju behandeln, gedrudt worden, find Jhnen ge-
wif befannt. Da Sie aber fortfabren, mufifalifdye
Preidaufgaben in der bigher gebrduchlichen TWeife ju be-
bandeln, fo miffen Jhnen die bagegen vorgebradhten
Grinde nicht gentigt haben.  Grlauben Sie mir, Shnen
ben Gegenfland nod) einmal, und von einigen bigher
nod) nidyt betvadyteten Seiten darjuftellen.

Welden 3wed verbindben Sie mit Jhrem
Preidausidreiben?

BWollen Sie ein Meifterrvect bervorloden , das die
mufifalifhe Welt entzie und jlngeren Talenten als
hohes Mufter jur Nachahmung daftehe?

Das wire bt verdienftliy, wenn e8 nody Feine
Muftec: und Meiftertrios gdde, ober wenn Sie renig-
ftend beweifen €onnten, bdaf von jest an, ohne Shre
Preidaufyabe, Eeine foldyen mebr erfdyeinen wicden. Aber
e8 feblt nicdht daran, und wie bidher, twerden fie audy
in der Folge obne foldye Anregungdmittel yur Welt Foms=
men.  Ja, die Crfabrung lebrt, daf bis jept wenigftens
dburdy alle mufialifche Preidaufyaben dag nodh nidyt er=
glelt worden ift, wad ohne fie {dhon da ift, wirliche
Meifterroerfe.  Und das ift natlelid). Wer ein Meifter:
wert [dhaffen Eann, der ift ein Meifter, und cinen foldyen
regen nidht jwangig vorgehaltene Ducaten und der Preig
von Mannbeim, Heidelberg und Speyer an, ibhn treibe
etwag Hoberes und Mddytigeres, fein Genius. Er
witd fidy nicht gedrungen fithlen, bei den Mufibverei:
nen um eine Krone ju werben, die ihm die TWelt bereits
ertheilt hat.  Over follte fidy 3. B. ein Mendelsfohn:
Bartholdy wegen IJhrer gwanzig Ducaten und Jhrer Krone
von Mannbeim, DHeidelberg und Speper binfesen und
ein Trio componiren?

Hatten Sie aljo diefen Swed, fo biefe das eine
Anftrengung flic etrwad madhen, wad gar Feiner bedarf,
wad ohne fie bereits gefdhehen ift und feener gefdhehen
wirtd, €8 wdre ein vergeblicher wed, den bhaben Sie
nidt, Sie haben einen andern.

€ie feben, wie immer fchroerer ¢8 in neufter Jeit
jugendlichen Talenten wird, fidy aus der Maffe emporzu-
arbeiten und befannt ju maden; wie mandyes reidye
Falent aus Mangel an Anecfennung auf baibem Wege
ermattet jufommenbricit; und folhen dngfilich und vers
geblic) Ringenden wollen Sie Gelegenbeit geben, den
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langfamen TWeg aus der Duntelbheit jum Lidyt mit einem
Siebenmeilenftiefelfag ju Nberfpringen.

Diefer Swedt ift ein verninfriger, niglider, und je-
der Kunftlicbende muf Jhnen dafir danfbac fein.

Aber roas ift Jbhre erfte und Haupt-Pflidyt dabei?

Dody wobl feine andere, al8 die volftinbdigfte Ge-
mdheleiftung, daf das wirflid) befte unter den eingefandten
Srio’s aud) wicflih den Preis echalten folle?

Denn wenn fid) etwa crgdbe, daf darauf mit Si:
decheit nidyt gu rechnen; daf moglicherweife ein geringe=
w8 Frio einem befferen vorgezogen twevden Eonne, fo
nie SHr BVorhaben mebr fdyddlicy als ndelid).

SKonnen Sie garantiten, daf das wirblich befte Trio
apodiftifchy fidyer den Preid erbalten roerde?

Aver idy will nicht dag Unmdgliche verlangen. Alles
ma$ man von ¢inem menfdlichen Unternebmen verlan-
gm fann, ift: daf man die moglichft verninftigen, d. b.
swedmdfigften Mittel dabei verrwende; dap der Erfolg fo
fier gemadyt fei, alg er von Men[dyen Uberhaupt ge:
madyt werden fann.

Ob Sie dbas gethan, ift der Gegenftand der folgen:
bden Unterfuchbung.

Sie wiffen, daf die Wiener Kunftrichter die Lady=
necfhe Symphonie flle preigrolrdig, die Leipgiger Kunft-
ridyter aber nicht fltc preidroiedig erfannt baden.  Jd
braudye nidht ju unterfuchen, weldyed von beiden Urtheie
Ten bas falfche, weldyes vas ridytige fei. Mic geniigt

bag Factum, daf tiber ein und daffelbe Werk verfdyie:
dene und einander widerfireitende Urtheile, und
nidst etwa von Lanen blod, fondern von Kinftlern und
Sunfiéennern gefilit werden Eonnen.

Woraus fliefen Urtheile fiber einen Gegenftand? Aus

" Anfidyten daritber. TWoraus fliefen verfdhiedene und ein-
anbder widecfireitende Urtheile tiber die Preidroliedigleit der
Sunftwerfe 2 Aus verfdyiedenen und roiderftreitenden An-
fidytenden von den preigwicdigen Cigenfchaften derfelben.

Wer Hatte nidht gang ver[dhiedene Recenfionen fber
tin und daffetbe LWerk unmittelbar nady feiner Publica:
tion, unbd wieder gany andere (ngere 3vit nacdhher gele:
fm?2 Bem wdren Ddie heterogenften Urtheile Qiber dies

felben Wec€e Mozart’s, Beethoven’s und anderer Meifter
mehr, je nady dben Seitmomenten, in weldyen diefe Ur-
theile gefillt rourden, unbefannt?  Wer woltfte nidyt, daf
mufifaliftye Kunftwerfe heute flir Monftra, nady zehn
Sabren fire Meifterwerte erfldee rerden?  Wer roeif
nidt, daf Componiften und ihre Lecke diefes Schidfal
oft in decfelben Seit ecfabren? daf fid) withende Par:
teien flir und wider fie bilden und befimpfen? Man
denfe an die Gludiften und Picciniften in frhbhecer Seit,
man denfe an die Kiaffifer und Neuromantiter unferer
3eit, man bdenfe an Berliog in Paris, — weldh’ ver:
Gdytliches Urtheil tiber deffen Werfe Fetis, reldy
entgliicEted Untheil dacliber Paganini gefllit bat,
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DBei fo bevandten Umftdnden nun, wdre, follte idy
meinen, die allevecfte Frage, die Jeber, der mit concurs
tiven médyte, ju thun bitte, die: wer find die drei
Kunfiridyter? N

Sie follen erft mit dem gefrdnten TWerfe genannt
roecden.

Das ift [dhlimm!

Sie {elbft, verehrte BVeveine, balten eine Anfichtss
und folglihy Urtheildverfchiedenheit Ihrer drei Kunftridyter
fle moglicy, denn in Jhrem Preidausdfdyreiben beift ¢
augdritclich :

»3m Falle aber, daf fidy in ihren (der Kunfridyter)
Uctheilen eine Stimmenmebhrbheit nidt ergibt,
gefchieht die Preidzuecfennung durd) urfundlices Loofen
unter den bdreien, alé ded Preifes wiivdig von ibnen be:
jeidyneten LWerken’’,

Dem aufmectjamen Lefer wecden bei diefem Sage
viele Kopfijchittteln verurfachende Gedanten auffteigen, id
aber will nur bdie eingige Bemerfung dabei madyen: neh:
men Sie, die Sie ihre Preidridyter bereits fennen, eine
Meinungsverfchiedenheit an, fo werden Sie jedem An=
bern, der fie nidht Eennt, nod) andbere Annahmen gejtat=
ten miffen, 3. B. die, daf unter denfelben fid) moglis
dherweife gwei Fetife und ein Paganini, ober umges
febrt, 3w ei Paganini’d und ein Fetis befinden fonnen.

(Bdylup felgt.)

Aus Jividy.
Ende Auguft.

[Dic Mufitgefellidaft. — Ccitende Kinfiler. —]

G8 gehort ju den Seltenbeiten, einen Artitel tber
unfec mufifalifched Leben in diefemn Blatte anjutreffen,
und body wdre ¢3 febr ju wimfhen, daf Offentlidhe Be-
fprechung und Anexfennung fo mancher Leiftungen und
DBeftrebungen unfever Kinfiler diefelben ermunterten zu
fernerer Ausdauer, fernerem Fefthalten am Beffern und
bes Standpuncted, auf welchen fich einige wenige Kinfts
fec in einer Stadt ju ftellen bhaben, wo der liberwiegende
Dilettantismus mit moglichfier Sdhonung behanbelt wer:
ben muf und nur nach und nady auf beffere LWege ges
bradyt roecden fann, — wo fie durd) vereintes frdftiges
Bufammenwirfen und fefted Hinfteeben u einem Biel
cinen entfchiedenen, widtigen Cinfluf auf das leicht em-
pfinglide Publicum ausitben €onnen und miffen. Audy
dbag Publicum fubet eine foldye OSffentliche Anerfennung
ju Elarerer Grfenntnif und windigern Schdgung deffen,
was e befigt und ihm gegenwdrtig geboten wird; ¢3 witd
badburd) geneigter gemadht, felbft grofere Opfer nidt zu
fdheuen, um SKunflinftitute und Vereine ju bheben, und
SMénner feftzubalten, von bderen TWirfen und erprobter
Elnftlerifdyer Thdcigheit ¢8 im Lauf der Jabre fdyon viel-
fdltige Veweife echalten bat. Die beffere oder {dyledye
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GCin Krang ift gar viel leidyter winden,
gnbig Haupt zu finden.
Gotpe.

ALg ibm ein w

Sendfchreiben.

(@dlus.)

Miffen Sie aber diefe Mdglicheit jugeben, fo mif:
fn Sie audy weiter jugeben, dap, je nadydem bdie eine
odex die andere ganj vecfhiedene Anfichtdroeife die fiber:
roiegende ift, auch gang verfchiedene TWerfe den Preid er-
Balten tonnen, und daf man ferner in diefen beiden mdglis
den Fillen nuc fehe, daf dad Publicum rvenigftens
nidit mit Germifibeit behaupten Ednne, dad wicklich befte
unter den eingefandten LWerfen, fondern nur dag bder
Anfidyt jroeier Jbhrer Kunfividyter von einem beften Trio
am meiften genligende fermen ju lernen.

Die nadyfte Folge diefes Jhres BVerfahrens muf fein,
baf unter allen Cinfendern von Jrie’ds nur Ciner die
Unfeplbarfeit Fhrer Kunftridyter anevfennen tird, ndm:
lidy: der ben Preig erbalten.

Alle andberen werden fagen: bhdtten iir eure Kunft:
tidter vorher gefannt, wir rlrden und geblitet haben
ju concurriren, denn der Wegriff euver Kunftrichter ift
nidyt der unfrige. Und rociter werden aufier den Cinfen:
bern andere Kimftler und Kunftbenner fommen und fa:

gen: um Gott, ihr Kunftridhter, diefes Trio baltet
ihe flr ein ddtes, preidwicdiges!

Daf diefe Falle feine (uftigen Annabmen find, wif
fen Sie, benn genau alle diefe Fille baben fich bei der
Ladhner’[dyen Sympbonie tivklich ergeben. SKann Ddiefe
dne Grfabrung nun audy nidyt ald abfoluter. Bewers,
daf ¢ bei allen Preigbeurtheilungen jededmal fo fommen
miiffe, angenommen werden, fo wird dody MNiemand (ug=
nen wollen, daf ¢ unter allen miglichen Fillen jedes:
mal bder alleerwvabrfheinlichite ift, und daf Ddiefer aller=
wabhefdyeinlidyfte Fall unglicklicherroeife gerade derjenige ift,
weldhed dad ganje Preidunternehmen als ein vergeblidyes
und verfebltes erfdyeinen (dft.

CSollen fich demnad) die Kunftriditer vorher nennen?

Das ift nidyt ndthig. Wic braudhen nidyt ihre Na-
men, aber wir braucen ihre Anfidyten. Da der
Goncurrivende ¢8 nidht fich, fondern andeven, den Kunfts
tiditern, recht madyen foll, diefes Necyte aber, tie wir
tiffen, durchaus fein abfoluter, fondern ein bodhft relas
tiver Begriff ift, fo ift das allernddhft ju Thuenbde bei
einem Preidausfdyreiben: daf daffelbe beftimmt, Elar
unbd vollftdnbdig alle die Cigenfdhaften eines
Claviertrio’s aufzdbhle, weldhe jufammenge:
nommen den bei allen ibren Kunfiridtern
itbeveinftimmenbden Begriff von einem dde
ten MWerfe der Act bilden, und daf fiegaran:
tiven, alle eingefandten Werfe follten nad)
dbiefem unbd feinem anbdern Vegriffe beur
theilt werben,

3t dbas gefcheben?

3y lefe Jhr Preisausfchreiben, und finde nuc roet
Andeutungen in diefer Hinficht.

€8 foll erftend: nicht yu gedehnt und greitens:
fdyulgevedt fein.

JIn der That, eine naiveve Aefthetit des Clavier:
trio’$ ift mic nody nicht vorgeFommen!

I will dag nicht zu gedebnt bei Seite laffen.
Sie haben von allin Octen ber flagen hHoren, daf die
Ladhner’fihe Preisfymphonie gu lang fei, und bhaden bdie
Preigbetverber vor diefer Langroeile crregenden und alfo
nicht preidwirdigen Cigenfdyafe mufifalifher Kunfiwerfe
bewabren wollen, €8 ift eine fleine negative Warnung.

Aber Jhre grocite, pofitive Cigenfchaft fchulgeredyt!

Ja, wer da wufite, welde Vorftellung Sie obder
Sbre unbefannten Kunftrichter damit verbdnden! denn
bas ift Sbhnen dody gerif befannt, daf 8 hochft [dhul=
gerechte Compofitionen gibt, die in dfthetifher Hinficht
gar nichts taugen, fo wie wir im Gegentheil febhr preis:
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witrdige Compofitionen fennen, die wenigftens nidt fhul-
gerecht, im  gewdbnlichen Sinme Ddiefes TWortes find.
IWenn Sie aber, tvie wohl gu glauben, unter fehulges
recht Alles was u einem ddyten Trio gehdet, umd ‘alfo
aud) das Aefthetifche meinen, o habe ich oben bewiefen,
baf diefes Aefthetifche eben Eein abfoluter, fondern ein
celativer Wegriff ift, und daf Sie alfo den Jbrigen roeit
beftimmter, flarec und vollftindiger, alé Sie e8 gethan,
bdtten auscinanbder fegen follen.

~ Aber find Sie vielleidyt untereinander und mit IJhren
RKunftridytern feldft nicdyt gang einig dacitber?

Gs liegt feine Jnjurie in Ddiefer Frage, bdenn wir
wiffen Alle, bdaB diefed febr fchroer ift, baf ed big jest
nocy Eeine aligemein angenommenen, allgemein ghiltigen,
bei allen Kbnftlern und Kennern Gbereinflimmenden Be-
griffe, fondern febr verfdykdene und widerfprechende Be-
griffe davon gibt.

Nun denn, verehrte BVereine, fo Ednnten Sie etwas
viel Swedmdfigeres und Nislichered thun, wenn Sie,
anftatt einen Preis auf ¢in ddytes Trio, erft einen auf
die ojung der Frage fehten:

Welhe Cigenfdaften foll ein ddytes Clavier:
trio haben?

Sie werden freilid) auch bier Eein abfoluted Refultat
erhalten, aber eine beffere und vollftdndigere Weftheti€
alg die Shrige, aud den zwei Merfmalen ,,nidyt zu ge:
dadyt * und ,, fhulgerecht’ beftehende, gany gewif.

Nehmen Sie aber einmal den gllicklichen Fall an,
irgend ein fdharffinniger Kianftlergeift ftelite eine den Ver:
niinitigen unfrec 3eit gendgende Definition eines dchten
Glaviectrio’s auf, weld) ein bochft nigliches und ver:
dienftliches TWerk hitcen Sie algdann gethan!

I glaube cben wabrfcheinlidy gemacht gu  haben,
daf mufifalifhe Preidaufgaben nidyt flir Meifter, fon:
dern flte junge fivebende Talente da find.

Diefe Eonnen veidhe Krdfte haben, aber Uber die Art
der Elmfilerifhen WVerendung derfelben find fie in bder
Regel nody febr fhwanfend.  Jhnen fehlt nochy der Eri=
tifche Geift und eine fifte Anficht fber dag Wefen dch=
ter Kunftwerke am meiften.  Sie fuchen fich diefelben
aus NMuftern gu abftrabiven, aber weder find fie in der
Wah!l decfelben ficher, noch wiffen fie dad Wefentliche von
dem Unwefentlichen gebdrig ju unterfcheiden; oft nehmen
fie bag [lemtere, ober wobl gerabesut Falfched fir bdas
Nacdyahmunaydwilicdige, und verwenden fchone Krdfe lange
Beit, yuweilen roobl dag ganze Leben hindurdy, auf.un:
rechte TWeife. Horen wir nidyt tdglich Klagen fiber fal:
fhe Kunftrichtungen, qewif oft ohne, gewif aber aud
oft mit Grund ausfpredyen?

Hochit fegensreich in diefer Begiehung mibifite eine
glitkliche Lofung Jbrer Preidfrage gany gowif wirfen.
Nun wdre foldyen jugendlidyen {hroantenden Talenten ein
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beftimmtes iel aufaeftelit, auf das fie mit feftem Blid,
geregelter Sraft und bheitever Suverfitht lodfchreiten Ednn:
ten. Madhten Sie das Nefultat diefer Preidfrage bes
fannt, und fhriebén nun eine Peeisaufgabe aus mit
ber Gréldvung, dbaf Jhre Kunjividyter mit diefern Begriff
tibeveinftimmten und bdie eingefandten TWerfe darnady be:
urtheilen wollten, dann, verehrte Mufitvercine, hitten
Sie die Mittel, cine mufitalifche Preisfrage ju ftellen,
gewif fidherer gerodhit, al8 ed bis jest gefdyeben.

Aber nun will id) annehmen, e3 fei bereitd fo. €8
fei cine beftimmte, Elar und vollfidndige Definition des
ddyten Claviertrio’s vorhanden, und die Kunftridyter hdts
ten garantict, fie mwoliten diefe ecinftimmig ibrer Beur:
theilung jur Ridytfchnur dienen (affen. TWdre alddann
basdjenige TWeck, relches diefer Definition unter allen ein=
gefandten Werben am nddyften €ame, ficher, den Preis
3u erhalten?

Jest bin idy an den Puncten, die meines Wiffens
nod) von Niemand in Unterfuchung gesogen tworden
find, und die doch gerade die ent{dheidendften find. Iy
frage ndmlid:

Welde Proceduren nehmen Ihre Kunit:
vidyter vor, um fich in Stand ju fegen, die
Wirkung und durd) die Wirfung den Werth
dber eingefandten Werfe auf die fiderite
Weife beurtheilen ju Ednnen?

Soviel idy weif, follen die Lerfe blog in der Pars
titur eingefandt werden, und nady dem Lefen dec
Partitur wollen die Kunftrichter ibre Urtheile fillen?

St dem fo, dann rtufe id) allen bereitd f{iber den
Preigteio’s briitenden jungen Kinftlern u: laft e8
bleiben.

Man fann ecine f{hriftliche Deduction lefend ficher
beurtheilen, wenn man den WVerftand dazu bHat, aber
nidht cine fiic dag Gehor beftimmte mujicalifdye Compo=
fition. Kein Componift in der Welt fann cines anbe-
ren Gomponiften 2Werfe blog mit dem Auge aus bder
Pactitur, obne ¢s ausdgefibhrt gu hdéren, apo:
dictifchy ficher beurtheilen, und ein LWerk, das etwa gar
von dem bigher Befannten und Gewobnten abgebt, dasd
etoa gan; neue Cffecte bringt, und alfo in gewiffer Hin=
fibt dbag Worzhglichfte, am Allerrvenigften.  Hat dody
befanntlid) ciner unfrer allergrofiten Meifter, Beethoven,
die Partitur des Freifhlis Lefend, bei gar mandyen Stel=
len den Kopf gefchiictelt, ader gemeint, LWdeber wird fchon
tiber die Cffecte einig gewefen fein, und fie werden fidy
in der Ausfibhrung fdhon madhen.

Wenn alfo nidyt alle Preigrichter, alle cingefandten
Werke jundcdft audgeflbhre horen, fo find Sie, ver=
ehrte Beceine, nidyt fidyer, dasd roicklich preidroticdige Terk
barunter fennen ju lernen und fo etwasd f{deinen Sie
audy felbft fchon gefiblt zu baben in dem bereitd oben
angeflthrten Sage ihres Preisausfdyreibens:



Die Preidzuerbennung gefdhieht durdh drei, von diefen
LBereinen ju errodhlenden Preidridyter; im Falle
aber, baf fidhin ihren Urtheilen ecine Stims
menmebhrheit nidht evgibt, durdh urfundli-
thed Loofen unter den drei, ald ded Preifes
wirbigvonibhnen bejeidhneten Werken!”

Wie, frage id) bier nody nachtrdglich, das Loos, ecin
Griff, ein Sufall foll den Preid erthyeilen?

MNur unter den drei vorzuglichten Werfen, antwor:
tn Sie. Ja, aber in fofern Stimmeneinbeit nicht da
ift, pdit dody jeder SKunftrichter dag von ihm gerodbite
fir dag Befte unter den dreien, findet alfo ein fiber:
mitgend Befferes an dem feinigen, gegen die anbde:
wn gebalten? —  G8 (iefe fich dariiber nodh gar viel
when, aber ¢8 ift nicht ndthig, denn nody bin iy nicht
auf dem Puncte, die drei von den Kunfiridytern fliv die
beften evEldcten TWerfe, felbft wenn Sie diefelben ausge-
flet gebdet haben, darum file die beften ju bhalten.

Nody mifte ferner garantict roecden, dag alle Werke
vor allen Kunfiridhtern nicht blog ausgeflihrt, fondern
baf alle Werfe vor allen Kunftridytern, audy gleid
vollEommen audgeflihrt twerden follen.

Denn weldyen Cinfluf auf das Urtheil fber ein mu-
fitatijdyes Werk eine gute, ober eine fdlechte, oder eine
fehe fdlecte und eine fehr gute Ausflihrung ausibt,
weif dody wohl Sebermann? —  Jn diefer Stadt ge-
faut eine Oper, in einev anderen fillt fie durdy? TWie
fommt denn dag? Dbleibt denn das TWerk nicht daffelbe ?
Dag Weet bleibt wohl daffelbe, aber der Gefchmad nicht
ober beided jugleich nicht. Man bove ein Quartett, id)
will nidit fagen von vier Stimprern, fondern nur von
vier gewdbnlichen Spielern, und hore dafjelbe Quartett
von den vier Gebritderns Mitller; einer der Kunfiridyter
bére ein eingefandtes Jrio von einem falten Mechani-
fec, ein andever hove 8 von Mendelsfohn = Bartholdy,
der alfen Geift (ebendiq madht, ja man hore nur daffelbe
Week einmal auf einem gewdbhnlidhen Pianoforte, dasd
andremal auf einem Breitbopf- Hirtel'fhen Patentroun:
verfliigel ausfilhren, und behaupte, 8 Eomme immer die-
felbe Wirkung und daffelbe Urtheil jum Vorfdyein?

Was ift dbad Refumé ded bidher Gefagten?

Wer einen Preis auf ein beftes Trio fepen will,
der muf:

a) genau, flar und vollftdndig augeinanderfesen, el

chen Begriff er von einem beften Frio hat; ev muf:

b) garvantiren, daf die Kunficichter alle mit diefem

Begriff tbereinftimmen; ev muf ferner:
¢) garantiven, daf alle eingefandte TWerfe vor allen

Preidridytecn  audgefithrt werden follens und muf

endlich:

d) garantiren, daf fie auch alle gleich aut audgeflhre

roerden follen. .

Sind alle diefe Puncte garantivt, dann will idy fe=
dem Talente vathen, fich um den Preid zu bewerben,
aber — feinem Genie. Denn wem wdre namente
lid) in der Mufi€, die Crfdyeinung unbefannt, daf be=
fonders bevorsugte Geiftec oder Kunftgenie’s oft Werle
{dhaffen, die roenigftend eine Reihe von Jahren der Mit-
welt gar nicht anfprechen wollen, roeil fie eine gang neue
vorher nody ungeahnte Babn betreten? Don Juan fiel
im Anfang duvdy, und Hiller in Leipsig, dbamals ein
hodyft geadyteter KSunftridhter, JQuferte ju Mo:-
jact, er babe voohl Anlagen, aber ¢ gehe nody AUes u
wild und unfinftlerifdy her, mit der Seit Eonne jedody
etroad aud thm werden. TWo du lebft, junges, feuriges
@enie mit deinen neuen Bildbungen, wirf fie in die Welt,
aber fchicke fie nicht gur Preigbererbung ein. Die Ju-
funft ectheilt dir die Krone, die Gegenwart wird fie dic
verfagen. Denfe an Leifervis! Seinem Trauerfpiele rourde
ein weit geringetes vorgesogen, und aus Berdruf darliber
fchrieb er nie wicder etwas. Nocy ift in der mufifalis
fden Kunft durdh) Preidaufgaben fein Genie heraufbe:
fdyrooven, toobl aber, tvie obiges Beifpiel jeigt, wenig:
ftens in der dbramatifdhen Kunft, eines actddtet rwogden.
Man fann in diefer Hinjidyt fagen: in dem Maafe,
baf ¢in Kunfiroec von dem befannten LWege abreidyt,
weicht e8 audy von der Strafe nach dem Preife ab.
Mozart’d Don Juan bitte bei feinem Crfcheinen
ben Preis {dwerlidy gervonnen, vielleidyt aber —die Fagd
von Hiller,

Sdlieflid) bemerbe idy Jhnen noch, daf jwangig
Dutaten, grof gedrudt, armen Teufeln, wie Mufiter
in der Negel find, fhon in die Augen fallen Eonnen,
Wenn Sie fidy aber dafiir dag Cigenthumsrecht des ges
tronten Werfed vorbehalten und 8 flr ihre Nechnung
herausdgeben, fo fiebt Jhr ganges Unternchmen roeniger
einem Opfer, dag Sie dir Kunft bringen, ald vielmehr
ciner gut audgefonnenen Epeculation abnlich.  Auf ein
gefrntes Frio ift die gange mufifalifhe TWelt gefpannt.
Kommt feines, fo behalten Sie Jhre zwangig Dutaten,
fommt aber ¢ined, fo behalten Sie fie audy, d. b. Sie
nebmen Sie nady der Herausdgabe wicder ein und aller
Wabrfdyeinlichfeit nody mebr dagu.

Sy habe die Chre 2.
3. G fobe.

Stigszen,
von $. .

Sn finfterer Stimmung war id nad) Haufe getommen.
Der cinfame Spagiergang batte mid ermider und id) ware
midrauf's Bett.  Die lautlofe Stille in dem dben, von der
fampe nur duiftce erbhellren Gemadye und auf der Strafe regte
meine Ginbilbungébraft auf, und id lich mein ganges Lcben
an mir vordbergehen. Dichtfunt, Vbilofophie, Naturwiffen:
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Gdumann's {dhdpferifhed Wirken ergeht fich im
porliegenden Werbe zum Xfeil auf demfelben neuen
Boden, den ¢8 bereitd in der zioeiten Symphonie ge:
wonnen. So cigenthiimlich der exfte Safy diefer
Tegteren Tonjdhopfung dafteht, fo wenig er an Bor:
handened, an Ddie frilferen Werfe ded Componiften
felbft evinnert, fondeen auf deffen Jufunft und Die:
jenigen Binweift, die cinft den Fortgang diber ifn thun
werden, {9 fpiegelt aud) der exfte Sap diefed Triod
nidht vorgugdmeife die BVergangenbeit und Gegenwart,
fondern die Jufunft, die fommende Kunftepoche wie:
ber. ich 8 neulich in diefen Bldttern, , nac) dem
Tangen romantifhen Traume fabe cine anbdere Ridh:
tung, die ded Stiirmend und Dringend, die Jeit ci:
ner tief aufioiiGlenden, aber durdhaud untlaren Gafh:
rung angehoben, bid jept fei aber nidit viel andeved
ald Schladten an’d Lidht gediehen’’; und ward dann
nady dem gefragt, ,,dem e8 aufbehalten fei, den crjten
teinen Silberblid aud Ddiefer neuen Gluth hervoryu:
Toden’: fo geben jene Symphonie und diefed Trio
Beftimmte Antrort darauf. Biel ward von Sdu-
mann geofft -— er beginnt in diefen Schopfungen
fih gu erfitllen. @8 fhitemt und drngt in ihnen, in
tief aufroilflenter Gihrung ift die Maffe; die Gluth

N .
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forte ober Orgel, = Fhr Orgel, — Kritis

fteigect fich, daf die lepten Schlacten fallen; dad edle
Metall ift nabe davan, an’d iyt zu treten. Jrre
id), im Adagio der Symphonie den crften veinen Sil:
berblif ju erfhauen? —

a8 vorliegended Fvio betrifft, fo gebiihrt dem
erften Sagy der Preid, Seinem Jnbalte nach ift ders
felbe nur dem erften Sag ber Symphonie yur Seite
au ftellen.  Hier und dort treibt die Schdpferbraft ded
Meifterd unabldfjig vormartd nad) neuen Nichtungen;
daé Forfden bridht fich Babhn in ferne Regionen, era
fpaht werthoolle Schige, exbeutet fie fider. Jn bem
Symphonicfag war e3, ald erdffne fidh dem Blidk ein
weited, unabjehbared Reich, cin Reich, dad bid dahin
unentdedt geblicben; Uled blieb nodh, wad in ifhm
Reben athmete, eingehiilit von dem Jwiclicht der Ddme
merung; deutlidy erfennbar ward e8 nidht. Aber dad
Gefiifl, 8 mitffe fich Gerelich in diefem Reiche wohe
nen, fafte Wurzel, bad Verlangen, in ihm eine Statte
i grinden, wedte Freude und Wonne. So ift's
aud) bei diefem erften Rriofag.  Derfelbe ummwdlite
Himmel; dodh die Dammerung weidht {Hon vor dem
anbredhenden Tagedlidht, die MNebel fallen, jertheilen
fidh; fefte Haltpunfte werden dem Blid, Geftalten
treten Hervor voll Keaft und fittlider Grife. Je
mebr fidh dad Jnneve dem Gindrud fingieht, dev ifm
toird, um o Gdher lebt e8 auf, wird erfitlit vonges
weifter Stimmung.  Um fo mehr erflieht fih das
Berftindnif und tritt dad Neue in’d Beouptfein.

Die Melodie von der Violine vorgetragen, be:
ginnt der Sap in folgender Weife:
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Mit Energie und Leidenschaft.
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Bi8 gun viergehnten Tacte fpinnt fi die Melodie
fo weiter; auf dem Ddritten Biertel deffelben fommt
Die Periode mit dem tonifhen Dreiflang gum Ab=
fhlug. ®er Fortgang bringt dic beiden Motive :
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Glavier vorgefitfht, wird ¢8 Hernad) von Bioline und
Gello fibernommen, von biefem jedod) zoei Biertel
fpdter al8 won jencr, fie o in Der unteven Octave
fmitirend; dad Clavier begleitet dagu in nadihlagen:
den Scdzehnteln, wobei der Ton ¢ orgelpunttijeh Hin=
durchtlingt.  Hierauf febrt dal crite Hauptthema in
®ur wieder, die beiden Streidhinflrumente theilen fich
in Deffen Ausfithrung. Jm gweinndfunfzigiten Tacte
exfdheint der Shluf ded erften Theiled, Dder unver:
merft in den Anfang wieder einmiindet. A8 neued
Motiv tritt im giociten Theile gunddft auf:
== Fe—r—e—t E* SSf— Died im Berein
== o
mit dem, dem erften Thema entnommenen Motiv :
5 >

=

cert und der Symypbonie HdDft wirffam Benupt wor:

G

(weldhed Bereitd im Claviercon:
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ben), und dad Dur:Thema bilden die Beftandtheile
Ded weiter fid) entfaltenden, dramatifeh Bewegtenw Re=
fend.  Nady cinigen dreifig Tacten verlicet fih bad
Fluthen in immer jwdder wexdemden Wekenjdhlag,
cinige Momente der Stille treten ein. So beginnt
nun eine Mufif wic aud Hoheren Sphiren zu ertd:
nen. ®ad Glavier bringt in rubiger Adphteltriolen:
bewegung gang leife Uccorde, aud Tiénen der gheis
und Ddreigeftrichenen Octave gebildet, gum Anidhlag;
fanfte Tone ded Cello in der eingeftridhenen Octave *)
tragen Ddiefelten. Die Melodbie, mweldje die Ober:
ftimme begeichnet, bilbet ein dritted Hauptthema, dad
etwad fpiter in der Gelloftimme al8 Grunbdbaf fol:
gendergeftalt jur Grideinung fommt:
v poco marcato
<L-/ v-d/tt (] e
®as bierin enthaltene verfdhnende Glement tritt bald
mit jenen andrangenden, Bereitd mitgetheilten Melo:
bien in Wehfelwirfung. An Ddiefen Idnen Héngt
Dergblut, Niemand tvird unberithrt davon Bleiben!
Sie treten in den DHintergrund zurii€, dad leiden:
fhaftlidhe Wogen Hebt von neuem an, erveidht den
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®er Comp. werdet fich sum Unfang ded Safed zu-
v, Kurg vor dem Gnbde, ald ziemlich alle Regun-
gen berubigt find, zieht nodhy einmal jene datherifche
Stelle in wenigen Tacten poviiber.  Kein Aufmwiihlen
folf aber mefr folgen; cinige rafdh) fih folgende Ae:
corde beflennigen den Sehluf, bder ©=Mioll Dreiz
flang tuitt cin, {angfam baudht der Sap in ihm aus.

©o {dhwad) der gegebene Ubrif die Vortrefflich
feit Dicjes Saged suriidftrablen (Aft, Der Lefer wird
8 nidht ungerechtfertigt finden, wenn Ref. ifn zu den
tieffinnigften Tonfdhdpfungen 3ahlt, die feit Beets
hoven dad Licht erblidten. Grfindung und Combinae
tion geugen von Goher urfpriinglicher Kraft und Gix
genthitmlichleit, iiberall fpendet die Phantafie in reis
der Tiille. Daf die Themad durdpaus lebenbdige
Glicder ded organijthen Gangen find, daf die Hars

*) ber Sdreibart mad) in det yweigefridenen.
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monit fernig und treffend, Ddari nidt al8 befomderer
Borgug Hevvorgehoben werden. Wad die fharf Hers
vortretenden Diffonangen anlangt, Ddie in dem Sag
entbalten, fo Bediixfen fic Peiner Vertheidigung. Die
Beit ijt voriiber, bdaf eine Stimme gefdhmeidig der
anderen fidy fiige und unterordbne. Die Lehre von der
Borbereitung der Diffonangen, welde die Theovetiler
der vergangenen Periode aufiteliten, fann gegenwars
tig nidht mebhr bindend fein. Jmmer freier und tiihs
ner viidfen die Melodien gegen einander. Bei Mo-
gort tlagten deffen Beitgenofjen iiber Harmonifdye Hirs
ten, bei Beethoven ebenfalld; Hiite man {idh, daffelbe
in Beyug auf Schumann gu thun.  Gerade in Ddies
fem freien Gombiniven dex Themad, durd) welded
fih der Meifter diber die Ridfichten emporidmwingt,
die die Gemwohnbeit, dad DHajten an dem Hertdmms
Tidhen auferlegt, ift {ddpfevifhed Walten, Genialitdit
au ertennen.  Man wiirde iveen, wenn man Ubfidhts
lidgteit Hinter den Diffonangen, bdie {oldhed mit fidh
bringen, vermutfete: wie audy dic Harmonien fidy bier
darftellen, fle find innerfter Nothroenbdigleit entfpruns
gen.  An ibnen YAt fih tehnifd) der neuc Jnhalt
nadweifen, fie find cben Kenngeichen ded neuen Jne
Halts.

Dic ibrigen drei Sdge de8 Triod fehen dem
aften Sage nadh. Jm Sherzo (Fs Dur), weldhed
aunddft folgt, Herridht zwar Sdumann’ider Humor,
allein fo al8 die friiheren Scherjo8 ded Meifterd padt
8 nidht; an diefen gemeffen erfdyeint 8 nur von gwei:
tem Range. Deffen ungeachtet wisd ed immer nod
Tebhafted Jntereffe ervegen, ja bei erfter Auffiihrung
bie Mchrheit der Horer am meiften ginden. — Der
britte Sag: ,Rangfam, mit inniger Cmpfindung’’
(A= Moll, Mittelfag T = Dur) ift eine geiftreidhe, ners
vdfe Mufit, ein merbiirdiged Tongefledht; mebr er:
gritbelt, al8 ein freiex Grguf dex Phantafie. Mic
{eint Der Comp. den vedhten Uuddrud fiic dad, wasd
ex geben twollte, nidht erveidht zu Haben; die Wirtung
ift nidht unmittelbar, der Gindruc fein entfdhiedener.
®ad Motiv jener drei Tdne mit den Ubftdnden von
perminderter Tery und fleiner Secunde (c . ais . h)
tommt Haufig wieder vor. — Der Shlufag (D=
®ur) hat Feuer und Leben, enthalt viel eingelne Schdn-
eiten, dodh zeigt fich bie {Hdpferifdhe Kraft gefdwadyt.
Dad Hauptthema Hat Pein individuelled Geprdge, ift
etwad f{dhmiegfam. Der SHluf aber (von S. 49
an) ift glangend, frifh, {dhroungvoll. @r fidhert dem
Gangen die Wirtung.

Tallen Ddiefe Sige gegen den exjten Sag und
gegen bie der Symphonie (wm nidht toeiter guridyu:
geben) weniger in8 Gewicht, fo find fle doh an und

& Hetworragend genug, um daé zu verdunleln,
wad in legter eit anf dbem Gebiste ber Kammevmu:

fit geleiftet toorden. Sdyerso und Finale, weldhe nicyt
1o tiefed Werftindnif bedbingen, fdnnen denen, die in
ba8 Wefen Shumann’{der Mufit nodh nidgt vdllig
eingebrungen, jur BVermittlung fiiv feine tieferen Sad:
pfungen dienecn.  Sie haben groferen Jnftrumental:
veiy al8 Der erite Sap, und lohnen den Spiclern die
Ausfiihrung fehr. Unterlaffe man daher Leinedegs,
Kenntnif von dem Werle ju nehmen, und erfreue
man fih daran, e8 zu ftuditen. — Dem Meifter
gegeniiber aber, Dbeffen ubunft der erfte Sag und
wiederum in o dberzeugender Weife gewdhrleiftet,
bleibe der Wunfd) nidht unaudgeiproden, daf er ftets
weiter auf jenem neuen Boden wirfen mdge. Die
Hoffnungen find grof, die die Gegenwart an ifn Pets
tet: erfiille er gany feine Sendung! Die Kritif,
welde vor allem Ddiefe Sendung in’3 Auge zu faffen
Bat, aeidnet nady der zweiten Syuphonie nur ben
crften Sag ded ZTriod cin in'8 Bud) der Gefdhichte.
Die Ausftattung des Werled ift voryiglich. Der
Clavierflimme find die Stimmen der beiden Streidh:
inftrumente beigefiigt. Alfred Dbrffel.

Fiiv Pianoforte.

Carl Reinede, @p. 15. Phantafic in Form cinee
Sonate. — Leipyig, Breitkope u. Hirtel. Pr. 25 Ngr.

®ad Urtheil iiber den Componiften fteht fo weit
feft, baf er su ben glitdlich Begabten der fungen
Riinfler{haft su za6len ift. GChopin und Shumann
find die timftleri{dhen Perfdnlichleiten, an denen fich
betfelbe vorgugdiveife Herangebilbet Hat; e8 fat fidh
beten Ginflug nody in feinem feiner Werle verleug:
net. $at er von crfterem das8 Grazidfe, anmuthig
Pinfdhrebende, von Yegterem dad Mutbhige, in Lithnen
Sdyritten fid) Dewegende, fo bleibt ihm ald urfpriing:
lidg Gigenthitmliched jened nordijhe Glement, weldes
Bi8 jegt in Gade'd Sdhibpfungen am Cntfdiedenften
Bervorgetreten ift. LBon al’ Diefem ift aud) in vors
liegendem Werle entbalten. Selbftftandig fddpferifdh
geigt fih dex Comp. am meiften im Finale, Ddeffen
Anfang bier eine Stelle finde:
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Bas moderne Claviertrio und feine Vertreter.

Die Trioliteratur ijt in unjern Tagen ebenfo bdiirftig
beftellt, wie fajt jede andere. Beethoven hat betanntlid) fieben
Werfe bdiefer Art (ungerednet jene unbegreiflidyen *) gejdyrie:
ben, Sdyubert jdjon nur wei, Mendeléfohn ebenfalls nur 3wei,
Sdyjumann drei ; Neifiger freilid) cinige dreifig, dod) dienen
dieje nur mehr jenen notenfrejfenden Dilettanten jur Nafhrung,
denen e8 gleid) ijt waé gefpielt wird, wenn nur gejpielt
wird. Seit Shumann nun ift nidyt viel mehr an's Tageslidt
getreten, Ddeffen man fid) fomberlid) ju frewen Bdtte und nur
wenige Namen find 8, die unerjdjroden den Plag ju behaup:
ten fudjen, auf dem e8 bereitd unheimlid) ju werden beginnt.

Dad Claviertrio in der nod) jest im Wefentlichen feft-
gehaltenen Sonatenform Hat, fomweit wir bi8 jest mwifjen,
Jof. Daydn ju feinem Sdopfer. Gr behandelte die neue
Form fehr einfad), nannte feine Triod ,Sonaten* ; dody ijt die
Bioline jdon ziemlid) felbftdndig, wahrend das GCello meijtens
mit dem Clavierbaf im unisono geht. Gleidhwohl find in die-
jen Anfdngen eined fpdter entwidelten Kunftgenres der Hapdn
cigene Reiy bed RKlanges und die fdyone Anordnung fdjon fo
weit entwidelt, daf man, wenn man die Anfpriide bi8 auf den
erforderlidhen Grad herabjtimmt, fdon jenes Bergniigen genie-
fBen fann, weldyed dad wahre Talent immer gewdphrt, erjdjeine
¢8 nun in einer beftimmten Sphar: al8 Borldufer oder als
Gpigone. — Mozart madte dad Gello frei, gab ihm
fogar ©olo8 zu fpielen und vermwendete e8 in felbftandiger
Weife. Dod) die ihm natiirlide Knappheit der Form, die nidht
aulief, daf er fid) die Grengen weiter hinausftedte, verurfadhte,
bafy er gwar einen newen perfonlidhen Inhalt lieferte, ofhne aber
burd) tithne Grmweiterungen den von Paydn gejogenen Kreis
entidjieden gu durdjbredien. Das war Beethoven's Sadye,
der gleid) in feinem Opus 1 Dimenfionen, Grmweiterungen, An-
hinge und ein mujitalijhes Daterial jum Vorfdiein bradyte,
woriitber man nidjt wenig erjtaunt fein mufte. Ordentlid) als
ob er gleid) zeigen wollte, dbag mit feinem Cigenfinn nidt 3u
fpaBen fei, bing er dort, wo vor ihm alfe Welt aufgehort
bitte (3. B. im G-dur-Trio, 1. Sap), nod) cin titdtig Stid
Guvda an, und bewied, baf er nod) lange nid)t Ales gefagt
Babe, wag er allenfall8 nod) fagen fonnte, und iber fein Thema
nod) fagen mufite. Spater jdjricb er ywei Trios (op. 70) wo
er jedod) einen weit bedeutendeven Gealt in viel tnappere For:
men brdngte, wie er denn iiberhaupt feinedwegs den Umftury
ber Formen und Berhiltniffe etwa confequent immer weiter
trieb, fondern da8 ®ebiet, auf dem er feine Phantafic gewih:
ren lieB, bi8 ju feinen (eften Werfen bald eng bald weit ab-
ftedte, mwie ifm cben die gewdhiten Themate und die Abfidht
be8 Ganzen e8 vorfdyricben. Das lefte grofe Trio in B (op. 97)
ift wieder in groferen Umriffen angelegt, obwohl Alled weit

¥) Bei André in Offenbad) verlegten in Es und B.
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organifdjer fidy entwidelt al8 in op. 1. Hier (in op. 1) wirfte
mefr der Uebermuth, dort (in op. 97) mehr der gelduterte Fiinft-
lerijje Sinn und die hofhere Abjidyt.

Nad) Beethoven ift ald8 Geniud erjten Ranges, der aud)
diefen Bweig durd) fojtbave Fritdte jdymiidte und bereidjerte,
Frany Schubert au nennen. Aber jo Perrlided feine beiden
Triod enthalten, er vermodyte nidyt, auf diefem Gebiet Beet-
hoven ernjtlidy Concurreny ju maden. Aud) er baute in grof:
artigem Mafftabe, und dic fnappe Form fudjte er ju durd-
bredyen. Aber e gelang ihm nidt jene Nothmwendigleit
sur Anjdyaumung ju bringen, die bei Beethoven Alled aud einem
Stiid gemadyt erjdjeinen lief. Gr zog Vieled in bdie Linge
durd) Wiederholungen, welde Beethoven ofhne Gnade und
Barmberzigleit verworfen Haben wiirde. Aud) verfithrte ihn
mandymal der Reiz ded Rlanges ¢8 mit dbem Gehalt etwas
weniger ftreng ju nehmen, fo daf mandye feiner Themen (3. B.
dey oft wiederholte */, Taft mit den viermal cngejdlagenen
Adytelnoten im Finale deé Es- Triod, oder dad Thema bdes
criten Saged im B-ZTrio) einen Salonanjtrid)y befamen, bder
nidyt redyt in den KRammerityl paffen will. — Wieder anbders
Mendeldfohn, dejfen Triod innerlid) concifer find, der aber
ben Rammerftyl haufig mit dem Concertfty( vertaujdte. &8
find die rollenden Pajfagen ded D-moll-Triod fdon mehr felb-
ftandige Theile gemorden, nid)t Arabedfen auf ftreng geglieder-
tem Grunde. Die thematijdhe Arbeit ift bei weitem nidyt mehr
von dem Belang wie bei Beethoven, und feine THemen Haben
feinen reinen Jnjtrumentaldjarafter mehr, fie Flingen ballaben:
Baft, romangenartig. Sm C-moll-Trio verfteigt er fid) bis jum
Ghoral und gur Ordjejterwirfung, und verdrangt dasd Trio aus
der , Rammer“ entidjieden in den Concertjaal. Damit fei dem
herelidyen Sdwung diefer Werle nidt ju nabe getreten, e8 gilt
blo8 nadjzuweifen, daf auf den eingejdylagenen Wegen daé Cla-
viertrio etwad Anbdered wurde, maé man bei Beethoven trog
alfer Grweiterungen der Form und Bertiefung des Gehaltd
burdjaus nidyt fagen fann. — N. Sdumanu [dlug gany
andere Pfade ein. Dad virtuofe Wefen lief er vollftdndig bei
Seite und indem er fid) mehr an thematijdhe Arbeit mit reidjer
Harmonit hielt, war er anf gutem Weg im Wefentlidyen an
Beethoven angufniipfen, und wirtlide Kammermufit ju jdrei-
ben. Dod) er {dof itber dad Biel hinaus. Der Clavierpart
verlor beinafe die ifm fritfher sugemicfene Bedeutung a[el Daupt-
fpredyer; die Harmonit iibermuderte beinahe die Welodif, ofne
baf die Sadje freili) unmelodijd) wurbe. Jugleid) verlor er
bie nothwendige Abgrenung einyelner Theile aus den Augen,
fie floffen haufig gany zufammen, und wenn in biefer eigen:
thimliden nebligen Welt voll ahnungdvoller, bdie Phantafie
unendlid) bejdydftigender Bildbungen der Reiz ded Neuen x_n&d;:
tig wirfte, und nidt verfehlte nad) und nady alle Mufifalijden
3u begaubern, fo war dod) nidyt 3u vermeiden, daf, fobald man
diefe Produfte eined reidjen Talentd neben Beethoven jtellte,
al8bald dasé niidhterne Urtheil dahin lauten mufBte: ded Leftes
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ren Jbdeen, an fid) grofer, feien jddrfer und tlarer audgejpro-
chen und ausgebant. Dazn famr nod) fein Naturell diberhaupt.
Sdyumann, 3war dem vivtuofen Taud und Flitter von Hergen
abgencigt, vermodhte fid) dody nicht 3u verjdhlicfien vor ben Si-
renenftimmen cigenthiimlich poetijd) begabter Naturen wie Hen:
felt, Ghopin u. A., deven Kldnge wie eine ihm vermaudte und
dody neue Welt ihm wuvderbar an’s Ofr fdhlugen, daf er fidh
in fie bineintvaumte, und fid) dafelbjt gefangen nehmen [licf.
RKlangwirfungen, poetijdje Bilder begauberten ihn, und fo fehn:
judyt@voll und feurig er die Arme nad) dem flaren Reid) Bad)'s
und Beethoven's ausftrecte, er verjant dennoch in den narfotifdyen
Diiften. Was er in feiner Vergiidung gefungen hat, ewig wird
8 poctijhe Gemither fympathijd) beriihren und entgiicfen, aber
— dad Claviertrio war jowie anbdere Formen der Sonate nidht
verbeffert ober fortgeidritten, ¢8 war in anderer Weife wie bei
Sdubert urd Mendeldjohn aus feiner natiirliden Sphirve
heraudgezogen und immer mehr in Gefabhr jidy '8 allgemeine
3u verfieven.

Die hier angedeutete Richtung fpricht fich in der gejamm:
ten Trioliteratur der Gegenwart aus. Obwohl 8 in mandyen
neueften Produften nidt an feurigem Sdyoung, in andern
nidht an romantifdyem Klang, wicder m andern nicht an Gldtte
der Form fehlt, fo ift dod) durdygehends cine diejer Cigenjdyaf-
ten fo vormaltend, bdaf anbere ebenfo bdringende Forberungen
unerfitllt bleiben, und feind diefer Werfe cinen reinen Kunijt:
cinbrud gewinnen (dft. Auffallend ift befonders, wic alles Be-
ftreben (dfnlid) wie bei den neuen Symphonien) auf Klangwir-
fung und Gifeft gerichtet ift. Bioline und Cello gehen Haufig
in Octaven um cine vedt
Anfage mdglidyit dramatifdh, d. i. ipannend und auferordentliche
Dinge antiindigend, die aber, da fie nidt im Thema verbor-
gen liegen, aud) nidht eintveten fonnen. Mt einem enormen
Pathod und fehr gerdujdyvoll tritt die Clavierpartie auf, al8
gelte e8 den Rampf mit einem volfen Orcyefter aufjunchmen,
ftatt mit jwei zarten Jnftrumenten, die denn aud) Hiufig gany
erdriidt mwerben. Aud) it die Clavierpartic meijt von grofier
Edywicrigfeit, und fteht dic aujgewandte Mithe deg Spielers
in feinem Werhaltnik jum Refultat. Von thematijder Arbeit
ift entweder feine Spur, oder man findet cin trodencsd atomi:
ftifyed Berfahren ofhne inneren Grund, ofne fdhwungvollen Pe:
riodenbau. Bei Andern wohl thematijdje Arbeit, aber in fo
iibertricbener Weife, daf ein einfad)ed Thema gar nidt mehr
3u vernehmen ift. Man fet jujammen, jtatt audeinan:
der; man theilt, ehe etwad ju Theilended im Ganzen ausge:
\'prod)m ift.

Dod) gemug von foldhen alfgemeinen Bemerfungen, von
benten feine rein aui ein beftimmtcs Wert paft. Gehen wiv
auf concrete Falle iiber und nehmen cinige Componijten neue:
fter Beit, die fid) anf dicjem Gcbict verjucht haben, eingeln vor.

Buerjt die Sdyumannianer, denen vergleidyewetie immrer
nod) dad Vefte geluugen i, obwohl cinige von ihnen erft aus
ber Sadgajfe fich heraus ju arbeiten im Begriff find, in die
fie aud) auf diejem Weg gerathen waren. Schumann mufte
auf jiingere Ritnjtler ecinen wm fo groferen Ginfluf ausiiben,
al8 die Pauptfade, weld)e durd) alle Beiten 3u vetten wav:
poetijdjer Inbalt, hiev mit mufitalijdy-edlen, wenn aud) nidyt
imner den ridhtigiten Mitteln yum Ausdeud gebradt ijt, und
e8 fiir Jeden nabe fog, enj diefem LWeg weiterjdyreitend, fid)
chenfall8 veidie, aber unter Tdpwierigen Kampfen ju crobernde
Qorbeeren 3u holen.

Giner der an Wnt)ml vorgejdyrittenjten Sdumannianer ijt
€. P. Gradencer. Seine ,Fliegenden Vldtter” qcben Beng-
nif, wie Sdumann auf Jrrwege ju leiten vermodyte. Hat die-
fer Meeifter felbjt fdhou cinen Sdhritt u weit gethan, und hin
und wieder die Mufif dem poetiichen Ansddrud, poctifden Bil-
dern wntergeordiet, und dadurd) ifhre Grundgejele angetajtet,
fo find feine Nadyahmer, und jo aud) Grdadener, bedeutend vom
vedjten Weg abgegang u, imdem fie jowoht in der Wahl jenmer
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»breite Melodie” Hervorgubringen.

Jpoetifdhen Bilder” beinahe gefdmadiod twaren und big in's
Rindijdhe gingen, ald aud) im mufifalijden Ausdrud bis ju
ciner  buridyitofen Yondjalange gericthen und geradehin dad Se-
bict 2e8 Unfdionen betraten, wo Sdumann o8 erjt ftreifte.
Das gejchal) bejonders bei dem newen Senve ,fleine Slovicr-
ftivde.” Ju der M¥ammermufif war c& weniger anwendbar, ob-
woh{ wir felbit da, bei neuen Sonaten mit Violine von dem:
jelben G. P. Grddencr, vermunderlihe Dinge gefehen Haben,
-aui weldye dicje Bldtter wohl nodh juriidtonmen. In den beiden
Triod Op. 22 und 35 um die ed fidh Hiev handelt®), ift jum
Gl von fol@em ftovenden Curivfitdten nidhtd8 3u  finden.
Gradener eigt fid) gevade hier, wenigitend im eriten Trio
op. <2 nidt als Sdumananianer vour reinjten Wafjr: E3 find
aud) viel Sdjudertihe Slemente dabet ju vemerfen, jowolhl
in den Miotiven, ald in der Haltung ded Sansen.

WDian jehe folgende Themen ded B-dur-Trios :

Larghetto molto lento, pit tosto Arhmn

Violino jﬁ’t—
(Cello in Ot- [ = T
tava) | -
s;
Pianoforte P fu
} (|nrp) 7‘_ h__J
Fbfre | z—x-:ﬁ——xﬁ

Presto.

% o et
J——-—-.ﬂ—g:qj:tﬂ:i:,*—d =5
-

Fp. bdie finfe Hand in ottava.

Medr entfdyicden @d;umamndyc Bitge enthdlt dad weite
Zrio in Es-dur, wovon fpdter aud) ecinige Beifpiele. Berwei-
fen wir vor der Hand bei dem E-dur-Trio, indem wir einjt-
weilen hier augfpredyen, daf beide Werfe zu den im befjten
Ciune interejfanteften gehoren, die die nad)-Schumann’jdje Beit
und die Schumann'jde Schule aufyuweijen Hat.

Der Anfang  ded erften Sated feffelt bedeutend durd)
cigenthitmliche Anordmung. Bevor ndmlid) das crjte Allegro
anhebt wie folgt:

ertont guerjt da8 Thema ded Finaled:

*) Beide im Verlag von Frig Sduberth in Hamburg.
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Nady vier Taften wirft das Clavier recitativ- oder beffer
cadenjartig den Gis-dur-fford, einen rapiden Yauf, gebrodene
Alforde dagwifden und verlduft in cinen Lriller, ani weldyem
obige melandjolifdie Thema i Cis-moll, weldhed fpdter dem
Jvagio 3 Grunde (iegt, eintritt. JIm adyten Taft fegen mm
v A-dur QBiofine und Cello mit dem cadenzartigen Gang cin,
ven frither ta& Glavier hatte. Und nmun meldet jidh im %, Talt
pa& ThHona des erften Allegro in jdyerzhaiter Weife an, che ed

wirflich mit Kraft und Entidyicdenheit auftritt. Diefe Jdee ijt |

chenjo glitdlich al8 oviginell und wird jedem Horer fogen, daf

man von demt Folgenden Guted und Jntereffanted crwarten

barf. @& wird aud) in der That nicdht viel gegen den erften
und weiten Sag aufgeftellt werden founen. E& entwidelt fidy
Alfes logifch) umd voflffommen flar, und mit grofier Anmuth
fithrt un® der Componijt jeine verjchicdenen Wiotive wnd Vil
dungen vor, die aber chen uur dag cingige Prdadifat ,ne u” nidyt i
Anjpruch nehmen fornen. Damit foll nidht im Geringften cin Vo
wurf ausgefprodyen jein. E8 ijt auf allen Gebicten der Tonfunjt feit
Scumann nid)ts wirfli) Neues mehr gefommen (aufer Hif-
lidyem), obwofhl man nody an diejem Glauben yu hangen jdycint.
Der crjte Sats (cidet iibrigend an cinem formellen Gebredyen,
taé wir nidyt ibergejen fomnen: Dag Gange fpinnt jid) ohue
fithlbave Abichlitfje und Theile fort, und (ARt plaftijde Se-
italtung vermijjen. Wer fid) vorzugdmeife am Eingelnen crfreut,
nidt auferhalb der Sadje jteht, wird dad weniger bemer:
feri; aber mit gehoriger Objectivitdt angeichant, wird dicjer Saps
dic Anjidyt befeftigen, bdaf cincricitd jur mufifatijd)-plajtijden
Jormgeftaltung mehr Taleut gehort, al8 man gemeiniglid) an:
nimmt. Nod) auffallender ift dic Einwirting Sdyubert§ nad

diefer nicht eben 3u (obenden Seite im Finale, wo der Com:- |

ponijt fid) in mehr fymphonijtifde al8 triomdgige Gedanten o

cinfjpinnt, daf man {djier meint er werde nie aufhoren (3. B. |

tie 160 Zafte un poco pilt mosso). Andererfeité trigt diejed

Finale etwad von vem Fehler an fid), in den fajt alle nady-Beetho- |
ve'jdyen Triocomponijten mit Ausnahme Diendeléfohu's ver: |

falfen find, daf ndamlid) dic ThHemen dev Finales cinen tany
artigen, mitunter beinahe trivialen Gharafter Hhaben. Wic nobel
it dod) Beethoven felbjt in der tolljten Ausdgelajfenfeit feincr
Jinaled, wie ftreng halt ev an dem Chavafter der Kanuner:
mufif fejt! — Daé gelungenjte Stii {djeint uud dad Ada:
gio. Hier finden wur felbjt mit dem jtrengften Mafijtab nidyts
auggufegen, dagegen die Fiilfe und Tife der Stimmung, die
Gonjequen; der Gejtaltung , die geijtreidyen Combinationen

hodylid) 3u beloben,
weniger giinjtigen Seiten feunen  gelernt Haben, jur Ridytig-
ftellung ifre8 Urtheild nur dringend rvathen, dicjed Trio und
bejonderd dag¢ Adagio vorunchmen.

Wir gelangen mum jum 2. Trio in Es. Wenn wir und
liberveden founten, bdafy bdiefed, im Eingelnen viel mehr al8
bag erjte an Sdumann erinnernde Werf aud der Gattung
ber e8 angehort, nidyt heraustritt, daf c8 nidht duBerli-
der wirft al8 cin Beethoven'jde8 Trio, oder wenn wir
uné iiberreden fonnten, daf jemes Heraustreten und dieje mehr
duBerlidye, . i. finnlid)y-phantaftijhe Wirtung an fid) unbe-
denflidhe Dinge wdven, ebenfo angemefjen der Runjt ald der
Aat, in der wir leben, — fo miifiten wir dicfed Trio mit
doppelten und dreijadyen Rrimgen jymiiden und ausdieidynen.
Denn wenn Energie und Confequeny der Stimmung, ,Logit

der Form, ardyiteftonijdje Dispofition, gefdyloffene Nothwen- !
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digleit bei rhetorifdyer Freibeit, logifd) dialeftijde Methode
bei dramatijdjer Vebendigleit” (wic 8 cin Miiarbeiter d. BI.
cimmal augjprad) da& Wefen der Soumate bildben, fo
wird man diefom Trio, in jofern o8 cigentlid) aud) cine
Sonate ift, nidyt8 Uedles nadjagen Fomen. Alfein cinmal Hhat
jede fpeciclle Form wieder ihre cigenthiimlidyen Bedingungen,

b oamdererfeit8 wicder tritt die Frage nad) dom Srad der innes

ven Temperatur und nad) dem Grad individucller Selbftin-
digfeit umd perjonlidher Tiefe aud) hier wicder unabweislidy und
hohebeftinmend dazu.

Bu unterjuden wave aljo, ob Jene§ utrijit, und inwies
fern Dicfeg den Werth vorliegenden Triod bejtimmt.

#Guergie und Gonjequeny der Stimmung” wird Jeder
jugeben, der dag Trio in dic Hand nimmt, weun er aud
nur fliidytig mit den Augen bdad Motiv nebft feinen Wmbil-
dungen verfolgt, weldes 3. B. dem crften Sag ju Grunde
liegt :

.o,

— -

TSRS ESSeSTE
_ W

Und o aud) bei dem amdeven Sdgen. Ungufammenfingendes,
Abjpringended, Unaudgefithreed findet fid) nirgend. Mt eifer-
ner Gonfequeny und wirflid) bedeutender Bildfraft Lant der
Autor aus fleinen unjdyeinbaren Motiven Sdse auf, dic ofhne
LWeitered durd) Stimmung und  poctifdyen Juhalt imponiren.
LAogif der Fovrm“ ift damit gleidyeitiy audgefprodhen, denn
Gonfequeny ofne Yogif ijt undenfbar.

JAvchitefonijpe Didpofition”, in der Mufif [dwerer
nadpzuweifen alé in der Banfunjt, weil in der fliifjigen Ma-
terie deg Tong fein Ellenmafp Plap greifen famn, bdiirjte in-
deffenn aud den fier cingehaltenen Grundformen u erfennen
jein, welcdhe dem Meijterwerfen dicfer Gattung jammt und
jouders gur Vaji8 dienen. So ift 3. B. im erften Saf dad
dreittheilige. Wefen: Criter Theil, Durd)fiihrungsfag, Wieder:
Dofung de¢ 1. Theil® flar genug audgefprodhen, wenn aud)y der
erfte Thetl nidt wiederholt wird, wad fein abjoluted Grund-
gefets genannt werden fann. Jm Adagio haben wir cinen
Hauptfag in G-moll, damu einen Scitenjay in B-dur, dem
fidy cine Durdjfithrung de@ Hauptmotivg anjdlicft (in wel-
den wicder das Motiv ded Seitenjapes in bead)tendwerther
Weife bincingewedt ift), dann nad) furjer Andfprade des
Dauptthemad wieder den Seitenfag in G-dnr mit abermaligem

¢ . : 0 . Niidgang in's Thema, wnd cinen Plagaljd)uf auf D, da
mejrerer Miotive, die guert eingeln ausgefiihrt werden u. j. w. |
und fonnen Alfen die Gradener von |

fidy dag cbenfall@ aud dem Thema bded Adagiod gebildete
Sdyergo jofort anjdylickt. Dicfed befteht aud dem Hauptiate

[ in G- moll, damn cinem Trio in G-dur (in zwei Theiflen)

und dem Da capo. Am wenigften ,avdyitettonijd* geftaltet

| jihy dbag Finale, weldjed gar Ffeine auffalfenden Gegenfdte

enthilt, aud viclen fleinen und meift wicderholten Theilen
bejteht, und wic in cinem Wirlbelwinde alle8 vorhanbdene
Material mit fid) fortreift, ohne e8 frither al8 am Sdluf
au trgend cinem Rubepuntt ju bringen. Das Wefen ,bes Fie
nale* geftattet wohl am erften fold) unaufhaltjames Treiben,
und wenigjtend fann man den BVorwurf ded Ausdeinanderfallensd
in ungujammenfingende Urftoffe nidt erheben. — , Rhetorijdye
Freiheit” ift in diefem Trio cbenfall8 in hHohem Mafe vor-
handen. Nivgend bejdyrintt fid) der Componift im Ausdrud des
Gewolften, und wo er einlenft, gejdjicht e8 in oft iiberra-
fdjender aber ftetd redytzeitiger und ungewaltfomer Weife. Die
Beweife dafiir anfujuden miiffen wir dem Lefer idiberlafjen.
-
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Gbenfo die fiir ,logifd) - dialeftijhe Diethode und dramatifdye
Qebendigleit”, da fie fidy der Mglichfeit entjichen, in Furger
Faffung aufgeftellt ju werden. Wir jagen nur, daff von afl
den in der [efgten Reit verfucyten Dethoden, Neued durd
Dintanfegung  alfer  Regeln der harmonijdhen  Verbindung,
rhythmifd) - periodifdyer Struttur, durd) Hervordrdngen und
Uebermudhern  erroungencr  Modulationdmittel und Bernady-
(dffigung der Pielodie Neued u bicten bhier feine Rede ift.

Grgicbt fid) aus dem Borjtehenden (wenn ung die Kunijt-
genoffen bdariiber auftimmen), daf Grddemer ein bedeutended
Geftaltungstalent {ft, wad iibrigend aud) von anderer Seite,
3 B. in d. Bl bei Gelegenheit der Recenfion feiner Streidys
quartette jugeftanden worden ijt, fo gilt e8 jett erftend mit
derfelben Buverfidt ju betonen, bdaff diefe8 Trio Haufig aus
dem bdicfer Kunftform angewicfenen Kreife  heraustritt. So
finden wir namentlid) in den Allegrofdgen eine grofe Neigung
3u fpmpbhoniftijdem Klangwefen, in weldem dag individuelle Le-

ben bder cingelnen Stimmen untergeht. Die Sdallfraft bes |

heutigen Pianoforte ift bi8 zu den duferften Grenmgen audge-
dehnt und benuggt, BVioline und Cello fonnen dagegen nur anf-
fommen mwenn fie in Oftaven mit einander gehen, ober volle
Atforde anfdylagen; von beidem ift haufig Gebraud) gemadyt,
haufiger al8 dem Wefen ded Trio dienlid). Pradytige Klang-
wirfung und fomit ,Effeft” ift jedenfall8 erveidyt, aber wic
ung Ddiinft, mit DHilfe eined auf die duferjte Spige getrie-
benen Luyué. Jm Adbagio, bdad fo zart umd finnig beginnt,

entfernt. Wllein der Kritifer muf jeden Sdjein vermeiden,
al8 iiberfdyae er eine bejtimmte perfonlich - finjtlerijde
RKraft. Daber bhier aud) darauf hingewiefen werden folf,
baf viele Themen und Gcdanfen Grddener's aué Sdumaun’
fdjem Metall geprdgt find, wenn gleid) audrerfeitd Hhervorge-
hoben werden mufy, daf die Sdnurren und Sonbderbarfeiten
der Sdumann'jden Mufe (in feinen grofeven Inftrumental-
werfen) nidt etwa hier (mit wenig Audnabhmen, ;. B. dem
Thema bded Finale, wo Glavier und Streidinftrumente cinen
fehr feltfamen TWiderftreit bilden), nadygeahmt oder nod) wei-
ter getricben erfdjeinen. @8 ijt bloé die JRede vom -WMaterial,
und o wird denn faum Jemand abldaugnen fonnen, daf 3. B.
folgende melodifd) - harmonifdie Bildbungen bded vorliegenden
jweiten Triod fehr Shumannifd flingen :
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thut uné befonderd jene Stelle Seite 22 und 23 der Cla-
vierftimme (bejonderé bie fetere) weh, wo der ,GEffeft”
nabegu in Clavierpauferei audartet. Soldjen Rarm findet der
Gomponijt weder bei Beethoven nody Wendel8fohn  nod
€djumann, bdie cr alle gut genug fennt.

Dad fithrt uné auf den weiten Theil unferer Scyluf-
betradtung, namlid) auf den periénliden Eharatter, den die-
fe8 Wert und mandjes andere desfelben Autord betunbdet.
Grddener's innere Natur erfdeint demnad) alé eine ziemlid)
feiffpornige ; die Temperatur feined Blutes al8 cine fehr hobe,
gur Deftigleit und ju Grtravaganzen geneigte. An Tiefe fehlt
e8 durdjaud aidyt; eben fo wenig an Bavtheit des Gemiiths.
Aber er [t fid) vou feinem ftiirmifd) drangenden Wefen fort-
reifen und fdjeint die Gremgen nid)t gemau genug zu fennen,
die dbaé Kunftwerf cinhalten muf, wenn e8 dauernd und er-
freulid) wirfen joll. Da ¢8 fidh hier nidt darum Hanbdeln
fann, biographijde Notizen ju {djreiben, jo mogen diefe fur:
sen Andeutungen geniigen um dem Componiften 3u fagen, wo
er feine Avdyilledferie fudjen muf, weun e6 ihm darum u
thun ift, fid) in finftigen Werten al8 cin immer trenerer Sohn
editer Kunft u bethatigen. Wir fdyagen ihn hod) genug, um
nidyt die Pflicht volljter Aufrichtigfeit gegen ihn ju fiihlen, und
hoffen daher von ihm, daf cr aud) aus dem cben Gefagten
nidté Anderes alé diefe entmehmen werbde.

Sdyliclid) muf die fjtvenge Seredytigheit, welde mehr
nod) in Gadjen der Qunjt als in Sadyen der Perjon gu iiben
ift, nodyma(8 den Ausfprud) herbeifithren, daf in Gradener fein
mufitalifde Original vor und jteht. Schon oben und mehr-
fad) in biefen Gldttern ijt davauf hingewiefen worden, bdaf
feit Sdhumann fein Originalgenic, das aud) gugleid) eine
reine fiinjtlerijd) organifirte Natur ware, mehr aufgetaudt ift.
Die verjdyiedenen vorhandenen Krdfte bewegen fid) in den
planctarijdjen Kreifen ded cinen oder andern Mecijters, deffen
Yidt in mehr oder weniger intenfivem Glany juviiditrahlend,
wojern fie nid)t wic Ajteroiden in den Babhnen verfdjicdener
@cit_irnc fid) bewegen, fidhy bald dem Ginen bald dem Andern
jugejelfen. Nun wiffen wiv jwar, daf jeder Componift feine
Aniniipfungspuntte an Vergangenheit und Gegenwart hat und
hinwicder fidjtbar werden (dft; aber im Gangen muf fid) dody
cine jelbjtandige Stellung nadyweifen (afjen, wenn man von
#Originalgenie” reden joll. Gréddener ift swar, wic wir
ihn fonmen, weit von irgend einer Ucberjdyagung jeiner jelbit
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L f.ow.
(Fortfeung folgt.)

3n Jadyen Beethoven’s,
(Bemertungen ju einer Borvede.)

A. W. T. @8 Dandelt fidy in dem Folgendben um eine
PBorvebe ju den nationalen Gefingen, bdeven Begleitung man
Beethoven verdanft, und welde vor Lurzem bei Peterd in neuer
Auflage gedrudt und nad)y Manuferipten dev fonigliden Bibliothet
in Berlin von Frany Efpagne, dem der mufialijde Theil
biefed JInflitutd jept anvertvaut ift, herausgegeben worden find.
E8 mag fpat fdjeinen iiber eine Sadje Notizen ju madjen, die
fhon beinahe feit einem Jabr erfdjienen ift; aber da miv die
Hefte in Folge meiner Abwefenbeit von Deutfdland erft vor cinigen
Tagen ju Gefidht tamen, fo ift die Bergdgerung wohl 3u entfdul-
bigen. Obgleid) nod) nidyt gany vorbereitet, um in die Gejdjidte
der von Beethoven eingevidteten Voltsmelodien einjugehen, nody
berufen, alle die Jrvthitmer ju beridjtigen, die idy in der immer
mehr anwadjfenden Beethoven-Literatur entdede *), fo will id) dody,
eingedent ber Regel, daf Jeder wo miglid) die Jurthitmer und
Mifoerftandniffe bejeitigen foll, weldje den Ruf Anderer, befonders
der Todten, antaften, und gwar je frither, defto beffer, — diefe
Notizen fdreiben. Denn Herr Efpagne Hat gewif abfictslos,
in einigen feiner Bemerfungen iiber de8 wverflorbenen Seorg
Thomfon Ausgabe nationaler Gefiinge und Dielodien, dem eben
Genannter grofes Umed)t gethan.

*) Weld)' cine Aufgabe wdre das, wenn man nur die julept erjdie-
newent Biinde vou £ eny bedentt !
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Cocaled. — JNadyridjten. -— Concertantiindigungen.

Bas moderne Claviertrio und feine Vertreter.

(Fortjepung.)

Nody entjdyicdener ald@ Gradener jteht oldemar
Bargiel mit feinen beiden Trio's op. T - 1nd 20 (BVerlag
von Yeudart in VBredlan) auf Sdumannidem Boden,
— will jagen: die Stimmung iiberwiegt nod) mehr alg bdort
dic natiirlid) flieBende Grfinoung und die jdone flare Form.
Der Componift geht mehr in fid) hincin al8 aud {idhy Heraus.
Bei fritheren Befpredungen Bar gicjder Compojitionen in
diefen B (Jahrg. I Nr. 1) wurde von dem Referenten derjel-
ben mit Redit DHeroorgehoben, bdaf ein hervorftedender Bug
der Bargiel'jdhen Duje ein diiftered Pathod fei, und darauf
hingewicfen, daf cin foldjed Pathos in dem gegenmwdrtigen Bu-
ftande, in der ,in allen ifjren Grundiejten wanfenden Beit*
feine Wurzel Habe. Dasd ift ridtig, aber ¢8 fommt darauf an,
wie weit ded Riinjtlers BVermbgen geht, den pathetijhen In-
halt feiner Werte fitnjtlerifd 3u geftal ten. Ueber diejen
Puntt ift der RNeferent nift nur bei Bargiel's erftem Trio,
fondern aud) beim jweiten (Jahrg. I Nr. 46) ctwad leidtfiiRig
weggeiprungen. Der Gehalt allein mad)t nod) nidht das bedeu:
tende vollfommene Kunjtwerf, und o ijt aud) felbjt dasd ,cdyte”
Pathos nod) mnicht werthbejtimmend, jondern die Vollendung
per Form. Der Componijt fann ald Wenjd) in den inncrjten
Ziefen feine8 Gemiiths von bden bremnenden Fragen bder Beit
aufgeregt fein, aber wenn cr componirt, wenn cr mit der Kunijt
in bdie innigjte Berithrung tritt, dann verjtummt entweder ifr
gegeniiber bdiefe Aufregung, oder fie erhdlt fiinjtlerijhe Form,
tiin)tlevifhen Ausdrud. Vermag er dasd nidt oder nicdyt voll-
fommen 3u bewertitelligen, jo fommt er mit jeinem Pathod in
Ocfahr einen unfimjtlerijchen Eindrud ju madjen, wo nidt
gar dem Spott anfheimjufallen. Dem lepteren entgeht Bargiel
wohl durd) den fittlidhen Grnjt jeine8 Strebend, durd) dasd
Bermeiden geradehin unfiinftlerijher Mittel. Dem Tadel ver:
falit er aber vor einer jtrengen und einmgehenden Kritif
deghalb, wel jeine Produfte in formeller Hinjit ju vielfaden
Ausftellungen gegriindete Beranlajjuny geben, iiber weldye man
fid ebenjo wenig hinweg jegen fann, wie bei anderen iiber den
Pangel cthijhen Gehalts.

Das erjte Trio in F-dur beginut mit einem einfeitenden
Adagio in D-moll, gebaut iiber bdie vier Noten
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weldye itbrigens in feinem thematijden Bujammenfhang mit dem
folgenden Allegro ftehen, wie denn aud) die gange Cinleitung
iiberhaupt, wenigftend ihrem alfgemeinen Infalte nady, fid) aufer
affer coufalen BVerbindung mit jenem befindet. Das Allegro
bringt nun ein energijd) chpthmificted ThHema, weldes in jwei
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jedy8tattigen Perioden bejteht, und nad) ciner Grwciterung von
3 Taften cinem neuen gegenjapliden, zarten Motiv Plag
madyt. €3 (iegt bhicr ein Diangel ftetiger Cntwidlung vor.
Das Hauptthema, auf dad dod) Alled anfommt, das die Grund-
ftimmung dc8 Satsed ausfpredyen foll, ijt faum in gejdyloffener,
inmerlidyer fymmetrijher Weife bingejtellt, fo iberfdllt und
jdjon ein gany entgegengefested, und obenbdrein in viel weiter
angelegter und ausdgefiihreer Haltung. Jm weitern Berlauf wird
ba8 Dauptthema nod) eimmal fury beriihrt, worauf abermal8d
cin gany neued aufer alfer Ideen-BVermandtidyaft ftehendesd Thema
it D-moll eintritt, ebenfall8 wiederholt und mit (beildujig gefagt
ctwaé unbefriedigend harmonijicten) Crmweiterungen ausdgedehut
wird, worauf abermald Neuesd folgt.

Bu bemerfen ijt aud), daf die Tonart C-dur, die dod)
al3 Dominante von F ciniged Red)t hitte gehort zu werden,
gar nid)t vorfommt. Die Folge von alle dem ift, daf diefer erjte
Theil feinen flaven Gindrud madyt, fein organijdes Ganzes
darjtellt. Im jwciten Theil wdre 8 nun nod) mioglidy gewefen,
den Fehler cinigermafen gutjumadyen, dadurd), dap der Com=
ponijt fid) endlid) befdyranft, und namentlid) dag Hauptthema
und die Pauptjtimmung, die energifhe ndmlid), ur Geltung
gebradyt hatte. Statt deffen fehen wir den Autor abermald
auf der Jagd nad) neuen Motiven, die aud) redyt: untlavier=
mifig gejebt find. Weiterhin meldet fid) zwar dad Pauptthema
an, wird fogar 3u einem Ganou vermwendet, aber in jo {dyiid):
terner Weife, und mit jpiclenden Nebenfiguren begleitet, daf
¢8 nur wie von’ fern Hereinfugt. A8 aber der Fortejag in
G-moll Bereinbridht, da haben wir riditig abermal8 wieder ein
gany neued Motiv. Crjt am ShuE bdes Saged ijt auj das
Thema Nadjorud gelegt, ofne freilid) die begangenen Fehler
dadburd) gany unwirfjam ju madpen.

Bargicl fteht nunmehr gewif jdon auf einem Stantpunite,
wo er diefe und dynlide Gebrechen feined erften Trios itl@ft
cinficht, dod) wie bder Cingelne aus begangenen gc_blem viel
fernt, fo bditrfte e8 aud) fiir bdie gegenwdrtig jdaffende und
geniegende Wiufitwelt nidht ofme Nugen fein, jolde Fehler in
wmoglidft flarer Faffung sujammengejtelit zu fgbcn, und dad
Urtheil dadurd) fiir andere Flle au fdharfen. Wir fahren daher
mit der Kritit unjered Triod fort.

3m folgenden Andante (C-dur. Warum jegt C-dur, wo
bie tuhigere Stimmung aud) eine rubigere, tiefere anart
verfangt?) ftoft und neben einem Fangel an na}ﬁrhd)er,
folgeridytiger, gejdyloffener Mclodit das eigenthitmlide )I)g’
ftreben Bargiel'd abermal® auf: im Lauf cined Stirds die
poherlicgenden, fteigernden Tonarten ju vermeiden. sd)m} in
dben crjten Noten werden wir durd) den Tom as in tiefer
ficgende Regionen gefiihrt, fpiter tommt D-moll, dann fteigt ¢8
wieder ju C-dur auf, um abermal8 nady unten hin au lenfen,
bi8 fogar cin entfdjiedener Witteljag in F-moll alle .pohpnng
auf eine Beriihrung hoherer Tonarten niederfdlagt. Dicje filgfn-
Beit Bangt auf bas innigjte jujammen mit Bargicl'd in fid
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gefehrier Natur, und wird vielfad) hinderlicy bleiben fitr eine
grofere Berbreitung feiner Werfe, umjomehr al8 Sdumann
nad) diejer Seite hin ofhnedied {dhon fo weit al8 moglid) ge-
gangen ift, und nur feinem grofen Talent und der Neuheit
diefe8 Vorgehend Crfolge verdanft, die einem Andern um
gweitenmal ju errciden {dwerlic) beftimmt fein diirften. —
Ucber diefe8 Anbdante mwdre nod) fehr viel ju fagen, wir be-
fdranten uné auf dad8 Wefentlidhjte. Critensd fehlt die flave
concife OGlicdberung der Welodif und des8 Periodenbaues. Jm
Thema wiinjht man irgendwo einen melodifden Abidyluf,
namentlid) bei dem erften D-moll (ZTaft 9). Ferner ift bdie
Behandlung bder drei Jnjtrumente ctiwad arm. Der Clavier-
fat fowohl, wie die beiden JInftrumente laffen Fiille contra-
punftifd) figurivten Sages, iiberhaupt Abwed)jelung vermiffen.
Wer fid) gany dem RKlangwefen Hingiebt, nidyt jugleid) einen
empfindlidien Sinn fiir die mufifalijdye Arabeste Hat, mird
bas viclleidht nicht fo fehr bemerfen, — ung ift e8 fehr auf=
gefallen.

Das folgende fehr lange Sderyo in D-moll %/, Presto
ift fdjon ein bejjerer Sat al8 die beiden erften, wenigjtens
die Zotalwirfung eine einbeitlihere und reidjere. Gleidywohl
ftovt ung aud) bier nody ein, obwohl minder ftarf auffallender
Dualiémug, indem daé Hauptthema abermald, ehe ed ur
concifen Form gelangt ift, in 26. Taft einem neuen Motiv
weid)t, weldjed, von anderer rhythmijder Befd)afjenheit, den
uerft empfangenen Gindrud verwijdyt, ftatt ihn gu verjtirfen.
Ferner ift zu tadeln daf Bioline und Gello feitenlang mit-
einander in Oftaven gehen, und daf die Ganons, welde der
Gomponijt anbringt, mandymal Hart genug find. E8 fallt Gi-
nem dag ,Reim did), oder id) frif dih“ ein, wenn man
foldje Dinge fieht, die wir wenigftens nidyt gleid) an den An-
fang de8 Sawed gejtellt hatten:

ober bei ent{djiedener Abfidt bdesfelben reicher und nod) weit
wirfjamer ~fatte entwidelt werden founen. Man ermwartet mit
einigem  Fedht eine foldje Cniwidelung durd) die RKunft des
fugirten Sages, weil der Componijt die crjte Erpofition nidyt
al8 eine Gpijode, fondern al& Hauptjaty behandelt, was an
fidy in einem Kammermufitftid ungewohnlid), aud) ecine un-
gewdhnlide Form und cinen abweidjend geftalteten IJnhalt
anfiindigt. Obmwoh{ nun, wie gejagt, der ganze Sap redyt
[ebendig ift, fo madyt dod) der bald abweidjende mefhr homophone,
theilweife (iedartige Styl den Eindrud nidt jujammengehoriger
Formen ded Ausdruds. Wir fagen nidht, daffi Bargicl etwa
pitte folfen eine ftremge Fuge fegen, aber das fugirte Pa-
terial mufte iibermiegen, die Kunjt thematijher Entwidlung
in den Borbergrund geftellt, dad Uebrige fnapp behandelt werden.
©o aber ergeben {id) die Cantilenen und an fid) f-hr hiibjden
Gpifoden (3. B. Seite 38, Syft. 2 und 3), namentlid) aber
jene C-dur Stelle (ebend. Syjt. 4) al8 (angweilige bdas
Sntercffe todtende Streden. Aud) hier fonnte der 2. Theil
wieder gut madjen, wasd bder erfte verbroden. Aber der Com-
ponift wiihlt hier wicder in Nebendingen, 3. B. in einem
Ganon, der iibrigend aud) [leidytfertig genug Bingeftellt ijt:
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deren I_I')cmn' viel und mannigfaltigen Stoff in fid) birgt,
welder fiderlid) von einem nod) grogeren Talent als Bargiel,
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werben nur mwiederholt, nidht audgefiihrt. — Davon abgefehen
ift diefes Finale aber wie gejagt [ebendig fliefend, aud) ein-
heitlidher al8 der crfte Sap gehalten. — Nod) cin paar all-
gemeine Bemerfungen bdiirften hier ihren Plag finden. Er-
jtens die, daf der Clavierfa aud) in den Allegros diefes Triod
3u wenig reidhaltig ift. Auf und abwogende Arpeggien find
Alled wes die Figuration bietet. Jn bdiefen Punfte hatte der
Autor von Menbdeldfohn und Schumann viel lermen tonmen.
Dic weite Bemerfung gilt den Biffen Bargiel, die mand)-
mal redht unerquidlid) fteif und zugleid) fonberbar find. So
3. B. der wiegende Baf gur Cantilene de8 Finales, weldyer
feer und arm flingt. Statt ded oft vorfommenden Quartfert-
atfordd wire der Sefund- oder Quintfetatford viel natiirlider
und befriedigender. Gin dhnlid) unjdoner Baf ift im erften
Saty Seite 6, Syjtem 3, Taft 10—14 3u finden.

Bargicl's pweited Trio in Es (vorigen Winter in Wien
aufgefithrt aber mit wenig Theilnahme Dhingenommen) weift in
mandyer Hinfidht einen Fortjdyritt auf, ohne jedod) (aus Griinden,
bdie nidit etwa blog voriibergehender Art find, — wegen Eigen=
fdaften, die man {dywerlid nad) und nad) ,gewdhnen” wird)

.
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den harmonifden Sinn volltommen 3u befricdigen. G8 regt
durd) gemwaltige8 Pathos auf, ofne aber durd) innere Logif
bas Oleidygewidyt wicder herzuftellen. Die Freunde des . Pathe-
tijhen wollen dod) einmal Beethoven'ds F-moll Sonate op. 57
darauf anfehen, ob nidt Klarheit, Ordnung, Symmetrie, ja
Sdydnheit der Form gepaart fein fann mit ti:f aufgemithlter dit-
fterfter Qeidenfdaft !

Der erfte Say crideint und injofern alé ein wejentlider
Fortjdjritt gegen dad frithere Trio, al8 dafelbjt cine auf:
fallende Ocfonomie der Themen 3u bemerfen ijt, alfo ein
confequentered Fefthalten an dem DHauptgedanten. Dag Thema:

Allegro moderato.

bildet Bier einen wahrhaften Grundjtod, aué dem f{id) dasd
Stitd entwidelt und aufbaut. Jhm fteht nur ein anbderes
ebenfo djaraftervoll ausgepragtes Thema zur Scite, jemesd in
C-moll (Micvfwiirdig genug ijt aud) diednal die dem Compo-
niften nun einmal fiirdterlid) jdjeinende Oberdominante oder
Obermediante  dngftlid) vermieden!). Cine Eigenheit, wenn
wir jo { gen diirfen ein Fehler der meijten Bargiclden
Themen ijt der, daf fie fejt audgeprigt beginnen, aber iu
den Nadjjdgen bhaufig in'é Nebelhajte verlaufen; fie dhneln
dem Rhein, der im Sand verrinnt. Vian vergleidye die obigen
beiden Hauptthemen mit irgend einem analogen Beethoven'jdjen
Zhema, und man wird fofort crfenncn, welden Vortheil eine
concife Faffung gewdphrt. Obhne Frage gehort e zum Wefen
de8 Klafjicidmus, (dem man denn dod) bei aller Wodernitdt
de¢ Jubalté und der melodijden Haltung in neueren Werten
nadyjtreben follte, wenn man {id) jelbjt licbt), daf die Themen
wie aus Crj gegojjen dajtehen, fejt abgegrent uud conjequent
geformt. Spdter (ARt fih dann mit defto befjerer Wirfung
erweitern und frei fortiibren. Gejdyicht bdied aber jdhon im
Zhema, jo begicbt man fid) jelbjt der Vortheile, weldye der
®egenjagy ded Concijen und bder offenen fjreien Weiterfiihrung
gewdlrt.

Dicjes ungliidjelige Vermeiden jedber cinfacdien Ausjpradye
ciner natiiclid) geformten Jdee zeigt fid) jogleid) wicder im
Thema bdeé Undante (C-dur). Wie jdyon ware diejed Thema,
wenn den Gomponijten nidt die Tarantel gejtodjen batte, 8
gleidy durd) cine Grweiterung ded metrijden ®Gehaltd zu ver:
derben. Wan fehe: ®

Andante.

=

52 el

a & & Zao o z.E &2
P —_ ———

*) @oll robl feifien °4!

269

Weiterhin finden fid) harmonifdhe Hirten und erwungene
Modulationen (Seite 17, Spjtem 1), welde Bargiel's Sdyon-
feitdfinn einigermafen in Bweifel ftelfen. Aud) diefed Anbdante
feidet an Armuth bder figuralen Grfindung wie dad Adagio
des erften Trios.

3m Sdjerzo (C-moll ?/, molto Allegro) finbdet fid) eben=
falte der iangel cined gejd)loffenen Themas. Dreitaftige
Rhpthmen, an fidy [dwerer aufiufajfen, bediirfen der ents
fdyicdenften harmonijden Sd{ufformeln, wenn fie verjtanden
werden und alfo wirten jollen (Vergl. den Wenuett der G-molls
Symphonie von Wozart). Weiterhin fpringt der RNhythmus in
einen viertaftigen um. Seite 35 Spjtem 3 fehlt ein Taft,
wag bei fo {dnellem Tempo fehr weh thut, hier um o mehr
al8 gerade an diefer Stelle ofnehin wicder jener Wed)fel im
Rhpthmus vor fid) geht. Derlei Dinge empfindet der einfadje
Hover al8 Unbehaglidhteit, die RKritif muf e8 unmujitalijd
nennen.

Da8 Finale beginnt mit eciner langjamen Ginleitung an
der wir nidté u tadeln, wohl aber ecimen tief empfunbdenen
Qubaft 3u loben Hhaben. Jm folgenden Alfegro findet {id
endlid) ein gefd)loffencsd Thema, welded zwar ein wenig
Sdumannijd) flingt, aber bdod) gejund nnd entwidlungsfdhig
ift. Aufer dem, daf Vargiel hier die natiivliden bdiatonifdyen
Mobdulationen hiujig ju Gunjten gewaltiamerer enharmonijdyer
vermeidet, wiiften wir an dem ganzen Finale Feine wejentlide
Ausjteliung zu maden, ja ¢ behagt uns durd) feine Frijdpe
und  Lebendigleit audnehmend, und fagt uné faut und flar,
wefjen man fid) von Bargiel ju verfehen Hatte, wenn er immer
weniger ,gejud)t* dricbe, fid) nidt auj Abjonderlidhes zu
viel 3u gut thun und ftreng beobadyten wolite, mas die menjdy»
lijhe Natur, fofern fie jelber harmonijd) und getldrt ijt, audy
vom RKunjtwerf Harmonijdyed und Klares au fordern gewohnt
und bereditigt ijt. Auferdem wire ju wiinjden, bdaf Bargicl
im Qlangwejen die Baden ctwad weniger voll nihme. Wenn
der Ausdrud ded Pathetifdjen nady dicjer Seite hin iibertricben
wird, wie e8 3. B. im erjten Saf dicjed Triod bder Fall ijt,
fo erhebt fid) von felbft bdie Frage und der Bweifel, ob 8
aué innerer wirflider Empfindung, oder aus viclleidt unbewuft
aufgeidmollenem, ungejundem Leben hervorgegangen. —

Ueber ein ZTrio von 3. Brahms op. 8 (BVerlag von
Breitfopi und Hiirtel) find-wir nidyt gejonnen hier etwasd in
die Details Gingehended au jagen. E8 hat ctwasd Peinlidyes,
itber cine friihere Arbeit eines jept fidhtlid) in die Vahnen
der Rlarheit und des Mafoollen cinfenfenden Componijten mit
der fritijhen Sdyeere herzufallen, und alled Ungeordnete wenig:
jten8 en effigie ausjurcuten, abjujdyneiden, umzuwerfen; dad
wire des Anutors Sadye gewefen, und e8 wire fidjerlid) gejdyehen,
hatte er aur Beit, ald er dad Trio compomrte und heraus-
gab, jencn ®rad bder Selbjtfritit zu iiben vermodit, die, cin
Theil ded Talents, fidh aud) mit diefem crjt entwidelt. Brahms
fann e8 glauben, daf wir jeine Spradje fo gut verjtehen, wie
irgend Anbdere. Wir wifjen die Fiille der Poefie ju wiirdigen,
dbie hier nady Ausdrud ringt, und find nicht RKritifajter genug,
um nidt in feinen Themen mitsujddrmen, jo vedt nad)
Devzenslujt. Jugleidy aber find wir wicder niidjtern genug,
um ecingujehen, daf durd) Shwdrmerei weder ein Kunjtwerk
gemadyt, nod) daf irgend cine Wufif dadurd zum Kunjt:
wert geftempe(t wird, daf man in den Nielodien u jdywdrmen
vermag. — @8 fdjeint Brahms fdwer geworden ju fein, ur
Ueberzengung 3u gelangen, daf poctijdyed Empfinden und (ehendige
Phantajie nod) nidt Hinveidhend find, um Werke 3u dajien
bie aud) bei Andern nicht blod fympathetijd) antlingen, jondern
mit der Rraft der Ueberyeugung durdfdlagen; daf dazu
cine bedeutende Sculung gehore, die ,im Sdhmweif des Anges
ficht8“ errungen fein will, und vor Alfem Selbjtverleugnung
fordert.

Stelft fid) ung Brahms in feinem Trio al8 cine fehr
cigenmwillige Natur hin, die in dem alljufeften Bewuptiein: dad



Redyte au wollen, fid) fiber Alled Hinausiest, was Eriahrung
und eine iiber dem Jnbdividuellen ftehende Kunjtanidauung
fordert, Yo ift AG. Dietrid), wie aué feinem C-moll+ Trio
(in b. BIl. bereit8 eingeher:d recenfirt. Siehe Jahrg. I, Nr. 48)
su erfennen, eine mehr auf dem Boden allgemein giltiger
Qunftgefese ftehende Natur , die infofern aud) mehr Sdyu-
mann'jde Biige enthdlt, al8 er ed fehr liebt, fidy in feinen
Themen fo au verfangen, baf er wie feftgebannt nidt wieder
berausfann. Waé er aus denfelben bildet, ift ju wenig nem,
e8¢ nimmt fid) meijt wie blofe Wiederholung aus. — Aud
hier miiffen wir e8 bei bicjer Bemerfung bewenden laffen, weil
wie gefagt dag Dietrid)jdhe Trio fdion einmal binreidjend einge-
hend bejprodjen vourde, und weil aud) in diefem Fall der Compo-
nift felbjt, wie wir horen, bdic Méngel feines Werfd bereitd
einjieht.

Sehen wir nun, was jene Wufiter, welde fid) mehr
an Dendelsfohn al8 an Scdumann anlehnen, in der Clavier-
trio - Literatur geleijtet Haben. (Fortfepung folgt.)

Geheimgeldyidte des Mojart’[dyen Requicm.

Dr. L. Die Grbin ded Abbé Mayimilian Stadler, der in
dem Streite iiber die Ecjtheit diefes erfs eine fo widytige Rolle
gefpielt hat, [ebte im Jahre 1857 im St. Marrer Spital 3u
LWien al® Pfriindnerin.

©Sie hatte an einen Viftualienhandler ein Padden Sdyiften
a8 alted Papier vertauft. Durd) einen gliidlidjen Jufall fiel die
Aufmertjambeit eined gebildeten hdheren Baamten auf dagfelbe, der
e8 durd) Riidfauf vor Bernidjtung rettete.

Bei ndbever Unterfudjung ergad der Fumd nidyt blof Bei-
teige jur Gefdyidyte der dfterreidjifdyen Rivdjenmufit von des Abbé
Hand, fondern aud) ungefihr 16 auf dag Requiem bejitgliche
Dolumente, theil8 foldje, die bereitd verdffentlidht worden, theils
aber anbdeve, die nidyt jur Ocffentlidileit gefangten und wohl aud)
nidyt fiiglidy, fo lange Stadler ober fonfl eine der mit verflod)-
tenen Perfonen febte, verdffentlidyt werden fonnten. Denn wenn
man diefe Dofumente in ihrer Gefammtheit gegeneinander
bilt, gewabrt man erft vedjt deutlid) den -eigentlidyen Hevgang
diefed fomderbarften aller [iteravifdjen Proeffe; man gewabrt, daf
fi) wie ein vother Faden durd) die ganje Gefdyidyte hindurd) mehr
ober minder ein Sduldbemwuftfein der hanbdelnden
Perfonen gieht, dag fie Dindert entjdhieden mit der Sprade
berauéyuriiden, fo dag durd) dies Viunfeln und Bertujden, durd)
diee Taujden und Getdufdynverden wie in Gothe's » Mitfdyuldi-
gen” gany eigenthiimlidye, falb fomifdje falb peinliche Situationen
und all jene feillofen durch Brofdjitven und Journalarvtitel nur
fortwdhrend gefteigevten Gonfufionen entftanden, die die gebildere
Welt in der Frage iiber theilweife Ecytheit oder Unedytheit des
LWerts, felbft bi8 in die neuefte Beit herauf in Ungewifheit er-
bielten ).

Jegt, wo durd) den Stadler'jdyen Nad)laf aud) die lepten
Yefte jener Nebel, die fidy jo lange diber diefe Angelegenheit (a-
gerten, gejdywunden, bdiirfte befonders fir jene, die O. Jafhn's
Wert ridyt befigen, cine jummarijdje Bufammenfafjung bdes fang-
famen Rldrungsproceffes , nidt unwillfommen fein, w8 wiv im
folgenden verfudyen :

Bei Mojart’8 Tode war dad Requiem in den erften Num-
mern (,Requiem aeternam® und ,Kyrie“) gany — in den fol-
geuden beiden (,Dies ivae“ umd ,Domine Jesu Christe“) theil-
weife in der vt vollendet, daf die besifferte Orgeljtimme und
ba8 Gingquartett volljtindig ausgefdyrieben und bei den iibrigen
Ctimmen bdie Dauptgedanten angegeben waven.

Die in dugerftec Noth (ein Hauptmoutent der Eatfdjuldigung
wenngleid) nidjt Redytfertigung) juriidgelaffene Witwe , weldje
nun an den Grafen Walldegg, den Veiteller des Requiem entwes
bur diefed oder bdie vorhinein bejahiten Dufaten abliefern folte,
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wandte fid) in ihrer Bedringnif behufd der Vollendung ded Werls
an Mehrere, darunter oud) an Eibler, die aber fimmtlid
nad) cinigen [dywaden BVerfudjen (dad Autograph trigt bie und
da die Spuren) alfobald wieder davon abftanden und ulept —
man weifj nidt redyt warum julept — an Sifmaiv, der dody
al8 Mozart’s mufitalifder Famulus nidt blof durd) bdie miind«
{iden Anbdeutungen iiber die Ausfiihrung, bdi> ifm Mojart auf
bem Sterbebette gegeben, fondern nbendrein im Befige einer, dex
Mojart’jden tdufdend dhnliden Notenfdrift in
jeder Pinfidyt der geeignetfte jur Durdjfiifrung der in mehr ald
einer Hinfidyt verfingliden Sadje exfdyien. Der fithrte fie auf fol=
gende Weife aus :

Die von Mojart ofnedied volftindig ausdgefdjricbene Num-
mer: ,Requiem“ jammt ,Kyrie” befielt e bet ; jum iibrigen
nabhm er ein, dem Mojart’fdyen Autographe gany gleidyes foge-
nannted italienijdjed Notenpapier *), trug in dadfelbe alled ein,
wa8 vom ,Dies irae“ unb ,Domine Jesu Christe in den Sings
ftimmen und der besifferten Orgelftimme vorhanden war, vervol-
ftandigte die Streid)- und Bladinfirumente, mwie e8 der Meifter
vorgejeidynet hatte, componirte Sanctus, Benedictus und Agnus,
nad) den Entwiirfen, die er auf deffen Schreibtijd) vorgefunden,
refapitulivte, um bda8 Ganie abjurunden, um Sdluf theilweife
nod) einmal die erfte Nummer, und ftelite fomit dag NRequiem,
dem dufern Sdeinnadal8vollftindiged Autograph
Mozart’s auf die taujdendfte Weife her, obgleid) in
diefem Eyemplare nur Requiem und Kyrie von deffen Hand ge-
fdvieben waren. Und mit diefer VBorfpicglung ward e
denn aud) dem Grafen Wallsegg iibergeben, wihrend der unvol-
ftindige Partiturentourf jum ,Dies irae“ und ,Domine Jesu
Christe“ von Mojart’s Hand im Bejis der Witroe juviidblich,
ihr aber fpdter, hodit rabhrfdjeinlid) durd) Avbe Stadler und
Gibler felbft ,enttragen” reard.

Jndefp nun der Graf, von der Witwe und Siifmaic in
Bejug auf die Volftandigleit ded Werfed Binter's Lidyt gefithrt,
feinerfeitd ju einem 1weit drgeren, ja, wdve nidyt die Thatfadye
urfundlid) conjtativt , unglautlidjen Betrug fdyreitet, indem er ed
cigenhindiy abfdyreibt, don Titel: Requiem composto dal Sign.
Conte Wallsegg ifm vorfeft, und al3 feine eigene Compo=
fition in Wiener Neuftadt jum Gedadtnif an feine verftorbene
Gemalin yur Auffiigrung bringt, (Gt andeverfeits bdie Witwe
gegen den audbdriidlichen LWillen des Beftellers, weldjer ftrengfte Ge-
heimbaltung feines Namens, wie des Werts (man weif aus Bor-
ftehenbem warum) jur BVertragsbedingung gemad)t, Copien ded
RNequiem anfertigen, fendet fie an hohe Perfonen, 3. B. an
Rinig Friedridy Wilhelm IT bet denen, fo wie bet Rodylig, bder
4ie Dievitber in8 Gramen nafm, fie diefe Copien ald ein durd-
aué von Mojzart allein vollendetes Werl andgiebt.
An André fdjeint fie fogar ein Eremplar, chenfalls von Siij«
maiv’d Hand, als Autograph verfauft zu Haben, wie wenig-
ftend ein fpiiterer confufer Brief Niffend an André fdyliefen (G@gt.

Mittlerweile wird, wie bei allen Geheimniffen, um die Bizle
wiffen, die Thatfade, Siifmaiv Habe am Requiem irgend einen
Antheil, immer vud)baver, die Firma Breittopf und Partel, die
nad) erworbenen Abfdjriften das Wert im Stid) heraud 3u gzben
beabfidhtigt, werdet fidh mit bder Anfrage, wad an dor Sade
Wahred, an Siigmair felbft, der, nun wieder feinerfeits
[iigend mit befdjeidenem Stolie extldrt, dad RNequiem fei
groftentheils fein Wert (Ipsissima verba!) Bum ,Re-
quiem“, ,Kyrie“, ,Die§ irae“, ,Domine Jesu Christe“ fabe
Dojart nur bdie Singftimmen audgefdyricben , jur Jufirumenti-
rung nuv bin und wieder die Motive angejeigt, von ,qua resur-
get homo reus“ angefangen Habe er da8 ,Lacrymosa“ fo wie
aud) ,Sanctus“, ,Benedictus“ und ,Agnus“ gang meu vers
fertiget ).  Aeuferungen, bdie gleid) Anfangd bei den Weiften
miftrauifdjes Kop'fdiitteln, gugleid) aber aud) in einer gur rubi-
gen SRitit ungeeignetten Perfonlidyteit, in Gottfricd Weber den,
alfobald aud) dffentlid) audgefprodjenen BVerdad)t erregten, das
eigentlide von Ellzo;nrt/g_g&n; bollenbdete Requiem
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Bas moderne Claviertrio und feine Vertreter.

(Fortjetsung.)

Wenn wir jest von jenen Triog fpredyen, deren BVerfafjer
in der formellen ®eftaltung, in bder Abrundung ihrer Sitse,
in dem durdjgdngigen Woh(tlang bder Harmonie ftarfer find,
alg in audgeprdgtem geijtigen Gehalt, und diefe Ridytung
im Gegenfag 3ur Shumann’iden dic Mendel 8]0 h n'jde nen-
nen, fo modten wir darin nidit efwa jo verftanden werbden,
al§ ob bei Weendel8john jelbit, namentlid) in feinen beiden Triosd
ter Gehalt allu leidt woge. Man diirfte im Gegentheil froh
fein, wenn in aflfen nad) - Mendel&fohn'fden und nad) - Schu-
mann'jdjen. Triod jufammengenommen jo viel edytes mufitali-
jchee Lebenr, fo viel ethijdher Gehalt 3u finden wire, al8 in
einem eingigen Safy eined jener beiden Triod. Der BVorwurf,
den wir ihuen an der Spige dicfed Aufjages madyten, beftand
bauptfidlid) darin, daff wiwr behaupteten, Mendeljohn Habe bdie
Glavicrpartic ju fehr in's Goncertente gezogen.

Nur infofern, d. h. al8 diefe virtuoje Seite neuerdingsd
aufgegriffen, und nod) vicl weiter getricben wurde, redynen wir
Anton Rubinftein’s Trios jur Mendeljohn'jden Ridytung,
obgleich 8 freilih an Gdngen, Wendungen, melodijdyen Phra-
jen nidyt fehlt, dic einc nod) direftere BVerwandtidjajt mit dem:-
felben aufweijen, wovon weiter unten Genaucres. Was den
inneren ethijdhen Gebalt betrifit, fo reiht Rubinjtein Denbdels-
john nidyt dad Waffer. Man findet woh( poetijdye Klinge und
Stimmungen, aber fie fteigern f{id) nidyt bié um poetijdhy rvei-
dien Ganzen eined Kunjtwerfs, nidt bis jum Ausdrud einer
bejtimmten felbjtdndigen Perfonlichteit, nod) weniger einer jol-
den, die man durdyaus fiinjtlerifd) bedeutend nennen Fonnte.
®ewiffe 3iige darin ftoen fogar ab, indem fie eine Wildheit,
ein finnlid) wiifted Glement, jugleid) eine gewiffe Selbftgeniig-
famteit und Selbitiiberjdatung offenbaven. Weiter unten fol-
gende Cingelnbeiten werden aud) dafiiv Belege bieten.

Anerfennen muf man, daf Rubinftein’s Triod im erften
Augenblid imponiren, namentli) wenn man fie von ihm felbit
fpiclen gehort hat, wodurd) die Clavierpartie in ihrer gldngen-
ften Seite auf bdie Sinne wirft. Dabei fillt jugleid) fehr vor-
theilhaft die auBerordentlide Leidhtigfeit und Sidjerheit bder
Conception auf. Je mehr man Beutigen Tags Urfadje hat dar-
itber gu flagen, dbaf die Componiften fo fdwer mit der Form
fertig werden, ¢8 entweber an Gonfequens, oder an Natiirlid)-
Beit und Fluf fehlen laffen, dejto mehr miiffen Werfe itberra-
1d)'m, wo Alles fo von felbft ju fommen fdeint, Alles fo gar
teine Unftrengung verrdth, wie Bier bei Rubinftein. Freilich
dauert diefe Ueberrajhung nur jo lange, bié man bdie dGufere
$iille durdjbrodyen hat und aufe den Kern der Sadje geht, ber
fid denn unverhaltnifmafig . unbedeutend Herausftellt; bdiefes
Refultat wird freilidy nur dem alébald Har, der iiberhaupt
durd) die finnlide Crideinung bindurd) in das Jnnere zu drin-
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gen vermag. Rlar werden muf e8 aber durd) cinen Faltor,
und jwar durd) den uniiberwindlidien: die Beit. Rubinjtein’s
Triod find verhaltnifmagig nod) ju new, um jdon im grofe:
ren Publifum jenesd Urtheil Hervorzurufen, weldes wir mit dem
Folgenden anbahuen wollen. Je genauer man fie Fennen,
je dfter man fie gehort haben wird, defto entjdjicdener wird
jener bejtechende Reiy fdywinden, und die Phra feit ifrer
Themen, bdie nicdhtsjagenden, wiiften, mit glangendem Firnif
iiberjogenen Strecten al8 folde su Tag treten [lafjen. Ferner
muf e8 flar werden, bdbaf Rubinftein aud) da8 Claviertrio
fehlielich nur al8 ein trefflidyed Paradepferd betradytet, weldyed
man der Welt vorreitet, um fid) in Refpeft su fegen, nidyt al8
cine Qunjtform, deren innerfte Bedingungen erfannt und erfiillt
au haben ded8 Componijten hochfter Stol3 ijt. Rubinjtein's Trios
find viclfady nur injofern Triod, al8 eben drei Jnftrumente an
ibrer isfiihrung betheiligt find. Dic Mufit felvft tdnnte alled
MIgliche vorftellen : hitbjche Balletmuiif, Opern:, Ordeftermufit.
Man braudyte nur einfad) ju arvangiven, nad) Bedarf Singjtime-
men mit Text untersulegen und bdie Wetamorphoje wdre voll-
brad)t. Was ferner die Paltung der Clavierpartic betrifjt, jo fann
man wofl dem Einwurf der iibergrofen Shwicrigleit damit ju
begegnen fudjen, dbaf man einerfeitd fagt, FRubinftein Habe fie
fitr fid) felbft gefchrieben, andererieitd daf die Virtuofitdt in un-
feren Tagen durd) die Fortjdyritte der Diethode des Unterridtd
fid) fehr veraligemeinert Hat, und Rubinftein fiir unfere Beit
feine groferen Sdywierigfeiten bictet, al8 Mozart und Beetho-
ven fie ju ifrer Beit boten. Allein e8 fommt einerfeitd immer
darauf an, ob mit dem Aufwand duferer tedynifdjer Behelfe
aud) dag bdarjuftelfende Objeft an innevem Reidhthum und Se-
halt fo jugenommen hat, daff 8 erhohter Darftellungdmittel
{dylechthin bedarf; anbdererfeitd ift darauf hinguweifen, bdaf
aud) die Birtuofitdt ihre Beit der hodhjten Bliithe und ifhre
Reit des Berfalld hat. Gerade fo wic e8 mit dem Gefang ge=
gangen ift, indbem die Fertigleit und bder Umfang bei eingelnen
Perfonlichfeiten in'é Fabelhafte gegangen mar, jo daf Wozart
feine beriidytigten Arien der Konigin der Nadyt fdhreiben fonnte,
ofue in Gefahr ju gerathen, fogleid) ausgelad)t zu werbden; o
biirfte aud) fiir die Birtuofitdt auf Jnftrumenten einmal bdie
Beit des BVerfalls eintreten, und wer wird dann Werke fpielen
mogen, deren innerer Gehalt feitbem gur Crfenntnif ge!om}nm
und af8 fdwad) befunden worden ift 2! — @8 Beift freilid)
Beute cinen Ritnftler ju Hod) ftellen, wenn man ihm umuthet,
er moge bedbadt fein, feine Werfe dbauerhaft au geftalten.
3n ber RNegel wollen ja die Rinjtler der Gegenwart nidts
weiter al8 im Angenblid wirfen, betduben, umftriden, be-
nebeln, finnlid) aufregen. .

Ob Rubinftein unter diefe Leten gu redymen fei, wird fidh
bem Qefer Had) der detaillirten Darfteliung feiner drei Triod
von felbft ergeben.

Das erfte Trio in F, op. 15 (Verlag von Hofmeifter)
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beginnt mit einem Allegro, dem folgended Thema um Mo-
tiv dient :

Allegro con moto.

rl s

i 2‘4 ‘J‘s _ﬁéi_. uf. w.

Was ift der Inhalt diefed ThHemas, weldhe Stimmung deu-
tet e8 an, die fid) im Berlauf zu frpftallifiven vermodyte? Das
Weitere muf und darvitber belehren ; denn der Componift fann
im Thema nur ahnen lafjen, wad er daraus bilden wird. —
Naddem alfo dad Thema juerit vom Clavier, dann von bden
Streidjinftrumenten in Oftaven (dbiefes Oftavenmwefen in ber
Melodie ift fdon untriomdfig, Beethoven beniigte e8 it
Redht nur _in Momenten der hivdyjten Anfregung) gebradyt, und
nad) ciner fid) siemlid) ftodend audnehmenden Ermweiterung durd
Augmentation abgefd)loffen ift, bringt der Autor folgended mre-
[odifdye Wotiv :

e —

weldjed er durd) Ausbildung in eine 16tel Figur

w f. w,

sur Pafjage umbildet, und bejdiftigt damit dasd Clavier nabezu
drei Seiten, mobdulatorijd) awar nidt unintereffant, wdhrend
die Streidjinftrumente e8 im Wefentlidhen nur unterftigen. Diefe
Methode, cine Berbindnng wijden dem Thema und dem bdann
in C-dur eintretenden Seitenfag Herjujtellen, ift ebenfo billig
al8 unbebdeutend ; von einem organifden Bufammenhang mit
dem Thema ift feine Spur vorhanbden, e8 gilt eben nur: Mufif
3u maden. Der Seitenfayy mag auf fentimentale Gemiither
feine Anzichungsfraft dufern, bedeutend ift er nidyt ju nennen;
e8 ift eine Salonphrafe, wie hundert andere:

Violine.
e —— o——— E
g o Cello [ o
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Die weitere Fithrung fingt redyt lieblid) und anmutbhig,
aber Bioline und Gello fpiclen ein formlides Duett ,mit Be-
gleitung” bed Pianoforte, weldyed fpdter wieder jene 16tel Fi:
gur ergreift, um fie bi8 in bdie hodhjten Tone Hinauf, und dbann
wieder bid in bdie grollende tiefjte Bafregion hinabzufiihren,
und bdie Wiederholung ded erften Theil8 cinguleiten. Man fieht
d)on aus dicfer Anlage, wie wenig ¢8 bem Nutor barum ju thun
ift, ein wahres Dreigefprad) iiber ein widytiges ibcma aufju-
ftelfen. Man vergleidye cinmal damit den 1. Theil eined Beetho-
ven'{dyen Triofages, und fehe, wie fidh die drei Stimmen gegen+
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feitig abldjen, wie dort Alles ficy burd)brmgt und ergdnt, wic
jebe Stimme felbftindig und dodh einem @anam organifd) cin-
gefitgt ift. — Unjer 3weiter Theil beginnt, wie dber erfte auf-
gehort hat, mit der 16tel Figur mit rubig iiberleitenden Atfor-
den nad) D-moll, wo nun eine dem ibcma entnommene Figur
cin flein wenig beniigt wird, um bdod) einen Schimmer von
Durdyfiihrung herzujtellen. Spdterhin nimmt uud) bas jweite
WMotiv ded Themas die Gelegenheit wabhr, fid) ein wenig gel-
tend ju madyen. Aber an alle dem bethdtigen i)y nur BVioline
und Cello, ba8 Clavier tobt obder {dufelt dabei fortwdhrend in
Arpeggien bi8 dad8 Thema eintritt. Das ift nun der wefent
lidje Jnbalt ded mit grofem Pomp fdhliefenden erften Sapes,
und grof ift er wabhrlid) nidht. — DHierauf folgen Bariationen,
deren Thema redyt itbjd) einfad) und jum Gemiith fprcd)mb
ift. In ihm fegen fidh Clavier und Streidjinjtrumente wie bil-
lig dem Gangen des Sedanfend nady ausdeinander; d. . juerjt
fpielt dad Clavier ben erften Theil, dann ful)rcn die Streid):
injtrumente die Melodie in biibfdjer vierftimmiger Behandlung.
Gbenfo im weiten Theil. Was gejdicht nun in den Baria:
tionen ? Suerft jpielt dbas Glavier dad ganze Thema Note fiir
Note nodymale, wou bdie Violine ein etiidenartiges Wotiv

_—__'—'_'__Fj'— .—. —_—
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durdyfiihrt, wahrend das Cello ald8 WMitteljtimme fid) dbem Cla-
vier anfdilieft. In der weiten BVaviation fpielt das Clavier
nodymal8 dad gange Thema (ofhne Atforde, blod die Welodie
in Octaven), wozu dad Bioloncell cine Fleine BVirtuofenleijtung
in Bweiunddreiffigiteln ausfiihrt, die Bioline aber unbefd)&ftigt
bleibt. 3n bder dritten Variation fpielt die BVioline das Thema
Note fiir Note, unterftitht durd) grunzende Afforde des Bio:
loncel(8, und umtoft von auf und abwogenden Clavierpafjagen.
Daran {dlieft fid) ein Coda; jum Sdluf fommt nod) einmal
bag Thema und basta! Dieje Methove BVariationen zu fdyrei-
ben ift hod)jt bequem, Mieifter Henvi Hery hétte e8 um Fein
Haar jdledter gemad)t. Jn einem GClaviertrio dergleiden zu
bieten, dagu gehort jdon jeme mobderne Dreiftigeit, bdic unbe:
fitmmert um bdag, wa8 bdie Weijter gefdaffen haben, ifhren
Quart al8 cin audgejeidneted Geridht auftijdyt. —

Jm Finale finden wir ein vedt grazisfeé Thema, das
cinen trefflidhen Ghor fiir cine framydfijde Oper abgdbe, aber
fitr ein Triofinalc wiecderum wenig geciqnet ift:

Allegro.
&—?H—i-ﬂqj—i—dq—'—d—i—iq
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Nadydem fid's der Componifjt geniigend vorgefungen, fallt
er in cine Triolenpaffage, dic webder felbft, nody in den be-
gleitenden Jnftrumenten einen Bujommenhang mit dem Thema
aufweift. Darin  tobt er fort bi8 um geeigneten Ort,
wo in D-dur der Seitenfay eintritt. Aud) hicr wie iiberall be-
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merft man, dag da8 arme Gello ecigentlid) nur bdes RKlan-
ges mwegen da ift; von einem Beftreben ¢8 al8 dritte Perfon
ebenfall8 fein eyt geniefen u laffen “feine Spur; e8 (duft
fo mit nebenh:r, ohne je felbjtindig cinen widtigen Gedanten
augdzujpredien. Im jweiten Theil ijt dad Beftveben fidytlich,
durd) Jmitation, Engfithrungen, Combinationen n. f. w. dasd
Thema ausufihren. Dad ift aud) diegmal, wenn man dad
etwaé unfrudytbare Thema beriidfichtigt, redyt biib{d) gelungen.
Jnbejfen ift damit nidt Alled gethan. Das ganze Wefen ded
Stylg¢ muf in der Kammermufif von jener freien contrapunt:
tifhen Runjt durdydrungen fein, weldye gewiffe Hauptgedanfen
allitberall, oben, unten, in alfen Stimmen jum BVorjdein bringt.
Dag ift Rubinjtein’s Sadye nidt. In den Baf verirrt fid) ein
Motiv niemalg, und wer cinen redyt lebhaften Unteridyied fehen
will 3wijden dem edhten Trioftpl und dem modernen verflad)
ten, der fege fid) wemn aud) nur ein Viendeldjohn'jdyes ober
Edjumann’ided Trio neben cin Rubinjtein’jdyes. Er wird dann
begreifen, daf jeme Kunjt in Gefahr ift verloren zu gehn.

Dag gweite Trio (ebenfall8 op. 15, G-moll, derfelbe Ber-
lag) aeidynet jid) im Gangen vor dem erjten durd) gliidlicere
Themen aus. Dod) ift davon gleid) das Thema ded erften
Sages auszunehmen, weldjes entjdicden phrajenhaft, zerfafhren
und nidtéjagend ift:

Violine und Cello in Ottavo.
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Wie im crjten Trio, und etwad jdablonenhaft (die Sadye
ceinnert fehr an die alte Concertform) {dylicit dag8 Thema
nad) cinigen Wiederholungen und periodifdyen Erweiterungen
in der Haupttonart ab, und 8 folgt cine Pajfage, die weiter
nid)td ift und fein will, al8 ein Witteljtiid, welded iiberleitet
jum Seitenjag, der in B-dur eintritt und an fid) rvedit {don,
nur allzu jehr an Diendelsjohn’jde Liebling8wendungen erinnert.
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Aud) die Begleitung de® Clavierd in gebrodjenen Accor-
den ift gany in der Danier der ,Lieder ohne Worte* gehal-
ten. Dierauf folgt eine in ber jegigen Haupttonart fid)
bemwegende Paffage, die das oben gebraudyte Wort , Sdjablone”
in der bedenflidhften Bedeutung redjtfertigt. Im weiten Theil
“‘werden cinige Potive ded Hauptthemasd und ein fleined neues
Motiv in ungezwu.igener, durdjausd angenehmer aber audy jiem-
lid) feidyt gefdyiirzter Weife gur ,Durdfiihrung” beniigt. Den
cinigermafen pathetifd) gehaltenen Hauptgedanfen des Stiids
au potengirter ®eltung u bringen, wasd bdod) feit Beethoven
der geiftige Bwed ded jweiten THeild ift, wird nidht verfudyt.
Der Componift ift fdon anf der ,Dominante angelangt, da
man nod) Bofft, e8 werbe erft cinmal ordentlid) angehen.
Conft bringt der jweite Theil nidyts wefentli)y Neues, obwoh(
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nidt unbemerft bleiben foll, daf er durd) den ebenjo cinfadjen
al8 hiibfden Bug, den Seitenfay in G-dur nad) fulminanten
dromatijden Doppel-Octavengingen bde8 Glaviers im forte
cingufegen, einen wenigftend duferlid) fehr gliictlichen Aufpug
erhalt. Dag Weitere fann vor dem Ridterftufle einer Rritif,
die an dem Gvangelium innerlidhen Tonlebend fefthalt, feine
®nabde finden. €8 ift Alled eitler Tonjdywall, ,tonend Gry
und flingende Sdyelle.

Gines bder gelungenften Stiide Rubinfteind iiberhaupt,
wirflid) poctifd) empfunden und von zauberhaftem Woh(tlang,
ift ba8 folgende Adagio in D-dur. KRaum wird fid) Jemand,
der ¢8 jum erftenmal gut gefpielt hort, dem Gindrud desjel:
ben entjiehen fonnen. @ine fpdtere niidyternere Vetradytung
wird aber davauf Dinfithren, daf das finnlide Dioment der
Rlangwirfung nur cine Beit lang iiber die Wahrnehmung pin-
weg 3u helfen vermag, daf einerfeits alfe drei Suftrumente
nur ifr dienen, daf ferner cine Begleitungsdfigur darin, ja die
gange Stelle Seite 25 dem Sdyubert'jden Es-dur-Trio ents
nommen ijt, daf endlid) die folgende Stelle ebenfo entfdieden
Mendeldfohn'jd) Flingt:

wr T

Daé folgende Prefto in G-dur ijt unjtreitig gany reizend
biibjdy). Aber fonnte e8 nidht ebenfo gut al8 ,Balletmufit
gelten? A8 jolde wdre e8 fidjerlid) von viel hioherem BWerth
al8 in cinem Kammermufifwerf. Man fieht, die Vermifdyung
ber Style hat Hier einen b denflihen Grad erreidyt; freilidy
(gt fid) bdergleidjen viel modernen Gomponiften nadfagen.
Bum Bortheil bder CEntwidelung der Kammermufif bdient ed
fidperlid)y nicht. Bollig werthlo8 erideint uné das, obendrein
gweimal gebradyte, Trio dieje8 Scherzod; mwas der Componift
damit fagen mwollte gu ergriinden, iiberlajfen wir feinen eifri-
gen Anhéngern.

Da8 Thema ded Finale ift gewif al8 ,duferft gliidlid
gefunben” 3u bezeidnen :

Unisono.

L Erersy s

@8 dient dem Finale ald ausjdlieflide Grundlage, und
geftaltet fid)y diefed bdadurd) ved)t einbeitlid). Uebrigend Bitte
ein grofer Dicifter denn bdod) gany andere Dinge aus biefem
fo ergicbigen Thema gezogen, al8 bdie hier vorliegenden. Rubin-
ftein wufte feinen Sdap nidt ju verwerthen, er hitte damit
cinen Wudjer treiben fonnen, wodurd) er den Werth desfelben
hunbdertfad) vergrofert hatte. Wir wollen audy hier nidht blos
cinen Beethoven im Sinne faben, fondern itberlaffen e8 dem
Lefer fid) ein Bild u maden, was aud) nur Wendelsfohn
und Sdumann aud diefem Goldftiid gemad)t haben wiirden,
und bitten ihn dann, mit diefem Bildbe das vorliegende Rubin-
ftein'fdye Stiict u vergleihen. — Das fiicdhterlidhe Octavenmwetter
be8 Sd)luffes ift faum geeignet den Refpect vor unferesd
Autors tinjtlerijdem Gefdymad fonderlih ju vermehren.

Rubinftein’s 3. Trio (Verlag von Bartholf Senff) weift
die Opuszahl 52 auf. Man Hat daher einiges Redht von dem-
felben einen bedeutenden Fortidhritt gegen op. 15 u erwar:
ten. Qeider miiffen wir geftehen, daf wir einen folden feiness
wegd und in feiner Hinfidht ju entdeden vermdgen. Sidjerheit
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und Rlarheit in der Form war fdon dort in audreidiendem
Mafe zu finden, wihrend Phrajenhaftigleit und innere Leere
verdedt fdjienen durd) die nondyalante Leidhtigfeit der Madye.
Was uud bhier entgegentritt it ald ecin Buwah)d weder an
Qnnerlidyfeit, nod) an fidtbaren Folgen einer jtrengeven Selbijt:
fritif su betradyten; weder ift dad fpeciclle Wejen ded Clavier:
trio8 tiefer aufgefaft, nod) iiberhaupt ein erftever Seift be-
mertlid). Dt einem Wort, fiir und liefert e8 den Vieweis,
baf dag Talent ded Componijten fiiv & ammevmufif fid) alé
immer gevinger criveift, je hoher die Opuszahl jeigt. €3 wdve
ihm daber 3u vathen, fid) entidyieden dem Genre uzuwenden,
fiir welched er bei weitem mehr Gefdjicd befist und feine jo
grofie Berantwortlidhteit auf fich nimmt: die Oper.

Dod) gehen wir das dritte Trio ein wenig durd). Dasd
erfte’ Allegre beginnt abermald mit cinem jener Themate, von
denen man nidyt begretfen fann, wie fid) ein Componijt davan
gur Ausarbeitung eined ganyen Saked erhigen fonnte:

g 2
Allegro. 3_ z
P 4 p 4222
Violine e e — U
e Cello - S ————— "]‘4? ﬁ:}._!_
L |
Piano-
forte

Jm 19. Taft tritt die vielfad) erwibhnte Paffage ein, und
ber Seitenfat ift cin Viotiv wic e in taujend Salonftiifen
audy vorfommt. Dergleiden ift freilid) aus den Aermeln u
fdhiitteln, und wem bda$ mufitalijhe Gewifjen nidht fagt, daf
foldje Anderen entlehute Phrafen nidyt werth find in cinem
groferen SRammermujitwert al8 Hauptgedanlen gu figuris
ren, deffen Bufunft ijt ju bedauern. —

Bei weitem glidlidier ijt dad Adagio ; dba wir an ven The-
men der langjamen Sifge Rubinjtein’s ftetd diejelbe Bemerfung
3u madjen Gelegenheit hatten, fo diirfte hierausd mit einigem
Redt der Schluf 3u iehen fein, daf das Gefangémdpige vicl
mehr in Rubinftein’d Natur liegt, al8 die reine Jnjtrumental-
mujif, wie fie in Allegrojagen fid) geftalten muf, um als joldye
interejfant und jtylmagig su jen. Diefer Jug jum Yyrijdyen
fpridit fid) awar in der gejammten Gegenwart aus, und jolf fiir
unfern Autor daher durdjaus nidit al8 Vorwurf gelten. Aber bei
Bergleidyung mit anderen heutigen Triocomponiften ftellt fid) Ru-
binjtein's Fahigleit ecinen jdjounen erften oder legten Trio-Saf
u fdyreiben denn dod) al8 auffallend gering eraus. So hibjd)
nun unfer Adagio in Folge einfadyer, anjpredyender WMelodit, tla-
rer und ungegwungener Geftaltung und reizender Klangwirfung
genannt werden fann, — im Wefen der Sadje find wir in ciner
andern Form, und bei modernem Inhalt fajt wieder bei Handn
angelangt, ndmlid) bei der Sonate fiir Clavier mit Begleitung
von Bioline und Cello. Die von Beethoven gewonnene Pobe
ift adnglid) verlaffen, nidt einmal ein ernftliher BVerfudy eine
dhnlihe Hobe ju gewinuen ift gemadyt. Was ferner in diefem
Stitd der ,Choval* cigentlid) foll, ift jwer u jagen. Men-
b_c!e[obn Bat fid) aud) in feinem C-moll - Triv verleiten [(affen,
einen foldyen angubringen. Aber wie ift er Hier motivirt! Nady
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hodyfter Aufregung, gleidhjam a8 wiigte er feinen andern Aus-
weg, ergreift er die Choralmelodie, um fid) in freudigem Glau-
ben aué aller Grdennoth in die Hohe zu jdwingen. Bei Ru-
binjtein ift der ,Choral* nur dba, um dem Adagio einen {dyein-
bar veligisfen Unjtrid) ju geben.

Dad folgende Sdyeryo in F-dur -ijt, mit Ausnahme des
abfdjeulidyen Trio mit feinem Birtuojen - Ficlefanz, ein gany
netted Mujitjtiid. Do) madjen wir auf den Umjtand auf:
merfjam, daf dag Cello durd) den ganzen Hauptfay nur entweder
mit der BVioline in Oftaven geht, oder den BVaff bildet. Einige
wenige davon abweidjende Noten wird man wenigjtens nidt
mit der Beseidynung , felbjtandiges Auftreten” beehren diirfen.

Jm Finale ift ein grogerer Grad von eigentlidier Stimm-
fitprung und triogemdfer Anlage ju bemerfen, dod) leidet o8
wieder an einem Thema, das in feinen atfordijden Gdngen
wenig Stoff fiir intercfjante aus ihm zu gichende Gebilde
liefert, und im Gangen daher mur einen duBerlichen Gindrud
madjen fann.

@8 fjteht au beforgen, daf dicfe Trios, wenigjtens in
Dentidland, dag Sdyidjal des weiland Wo [{'jden , Preid-
triod“ theilen werden, weldhed feincr Beit leidenfdyaftlidye BVer-
chrer fand, und in mandjen Rrcifen nidt oft gemug geipielt
und gehovt werden fonnte. Wer aber fpridit Hheute nad) un-
gefdhr 20 Jahren nod) davon ?! —

(Sdlup folgt.)

Recenfionen.

Ludwig Meinardus.

RNomangen uad Valladen fitr eive Singftimme mit Begleitung
bed Pianoforte, H. 1 op. 3, H. 2 op. 9, H. 3 op. 11,
Berlin, Friedlander.

Biblijde Gefinge fiiv eine tiefe Stimme mit Beglettung ded

* ‘Bianoforte, H. 1 op. 4, H. 2 op. 14. Balin, Stexn
(Friedlander).

Duo fiiv Bioline und Pianoforte, op. 5. Breslau, Leudart.

Novelle fiie Pianoforte op. 7 Leipsig, B. u. Hartel.

Licbesjrithling, ein Yiederfrany von Nitdert mit einer Jueignung
von §. Havtmamn, op. 8, 2 Hefte. L. B. w. Hirtel.

Drei Lieder fitr eine Singftimme mit Pianoforte, op. 13. Glogau,
Holljtein, und Leipsig, Hofmeifter.

Lieder und Gefiinge fir 2 Stimmen, op 15, 2 Hefte. L.
B. u. Hirtel.

-r- Die RNeihe dev angefiihrten Compofitionen von L. Meinardusd
fat einen Borjug, duvd) weldjen fie ihren Autor vor einer bedeuten-
den M:hryahl heutiger Componijten audjeidynet. Sie (dft und
nimlidy pwifdjen den Notenfopfen ecinen gany intereffanten , mufi-
talijdyen Chavattertopf* ziemlid) deutiid) durdybliden. €& Handelt
fid) bier nidyt um die allmilidye Abtdvung eines Talented, um
Grwciterung  feined Ausdrudsvermigensd, um wadfende BVollen-
dung der Tehnil und junchmende Fulle dev Fovmen, aber freilic)
aud) nidit um jened jdjrittweife und ovgenijde Wadjfen der
Natureigenthiimlidyleit, da3 wic an den meiften wahrhaft bedeuten=
den Riinfilern ewbliden, jened fnodpenartige Sidjentjalten, bei wels
djem, mit der perfonlidgen Ausbildbung Hand i Hand gehend,
aud) in ihren Werfen nad) einem faft novmalen Bevlauf fid) eind
aus dem andern ergiebt und fdjlicglicy die Cimte aller durd)-
{aufenen Stabdien volfommen gewabhrt und au voller veidjer Har-
monie veveinigt erfdjeint. Dad Leptere ift bei Meinarbus darvum
nidt der Fal, weil er nid)t jene felbftdndige Riinfilernatur
befigt, die mit inftinftiver Sidjerheit fid) ihre Bahnen fudht und mit
angeborner Selbjtfritit fid) auf denjelben ungefahroet ju echalten
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Das moderne Claviertrio und feine Vertreter.
(Sdn.)

Gin merfwitrdiger Componift, der den RKritifer in Verle-
genbeit feten fann, ift Carl Reinede, dejjen Trio op. 38
(Berlag von Yreitfopf und Hirtel) hier in Vetradyt tommt.
Wirtlich Obedeutende Fehler , und  Seiten , wo man nad-
dritdlich) jugreifen miifite, find fiir den geredyren Beurtheiler
nidyt vorhanden. Dicjes Opus, wie fajt jeded dicfed gebildeten,
geidmadvollen Diufifers, ift edel gehalten, formell abgerundet,
fliegend , micht ofne Junerfichbeit der Gmpfindung, ftreng und
dod) wieder frei und ungezwoungen in Form und Anlage, ,ges
gemwdrtig” i Styl und Ausdrudéweije. Und dennod) wird
8 Niemand ,bedeutend nenmen.  Einiged [t jid) allerdings
i dicjemt Opus vom  mujifalifd) - dfthetifhen Standpuntt
ausijtellen, ohne daf man aber jagen fonnte, daf durd)y Be-
jeitigung oder Abdnderung diejer al8 WMingel  bezeichneter
Dinge der Werth ded Gangen im Wejentlidyen gefteigert wiirde.
Stellen wir fogleid) eine Reihe derfelben jujammen, wie fie
und beim Durdjlefen gerade auffallen:

1. Dev Cintritt und die weitere Fortfithrung des Sello
am Anjang ded evjten Allegro hat ctwad Gejwungenesd: der
Canon, weldyer die mit jid) bringt hatte entweder, da e dody
erft gilt ein Thema ecinfad) hingujtellen, gang wegbleiben, obder
e8 hatte dad Ucbrige fo gefithrt werden folfen, daf fein Swang
erjidytlic) wird.

2. Nad)y Scumann’'é Borgang fommt aud) hier vor dem
Sd)luf des erjten Theils fhon dad PHauptthema, volljtindig
auégefprodyen yum Vorjdicin; dadburd) wird der Gindrud der
Wicderholung des erften Theild, namentlid) aljo die Wirfung
deé Themas an feiner eigentlidyen Stelle abgejdwadyt, die pla-
ftijhe Form verwijd)t und aufgehoben. Ucberhaupt ift (cben-
fallé nady Sdyumann) der 3w eite Hauptgedante ju wenig widy-
tig behandelt, fowohl in der Crfindung felbjt, al8 in der Fort:
fithrung.

3. Der Adpteltriolengang im 2. Theil
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erfdyeint al8 cine virtuofe Spielerei, die nidt jum Gharafter
der Umgebung pafit, und madyt die Wirfung, wie wenn Jemand
mitten in dad eifrige ober ernjte Gefprdd) Anderer eine Pla-
tititbe Dineinmwirft.

4. 3m Andante madyt e8 fid) nicyt gut, daf Bioline und
Gello fid)y in den Vortrag des Themas theilen. Gin in fid)
Bufammengehoriges wird zerriffen, um ein jceinbares Bweige:
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jprad) su erbalten; ,fdeinbar” defhald, weil cin Monolog,
dent man von wei Perjonen fpredhen (dfe, dadurd) nod) nidht
jum Dialog wird.

5. Das Thema diefed Andante ift iiberhaupt fiir ein Trio
ju romanenbhaft , daher denn aud) die Homophonie vorwiegt,

der Gegenja von Vielodic und , Begleitung® 3u aujiallend her-

portritt.

6. Das Sdjcrothema, etwad Schumannijd), ermiibcl"bg:
durc), daf e8 immer wieder (9 Mal) n derfelben Tonart, ders
felben harmonijdyen Umgebung u. f. w. in der Clavier jtimme
auftritt. Der Gintritt felbft, bei der enharmonifdyen Berwed)8-
fung im 2. Theil, fiir die Augen und dad gewonnene Bewuft:
fein verjtdndlich, Elingt durd) den voransgenommenen Qrgel-
punft auf G unverjtindlid), etwad bavod.

7. Gben wegen der haufigen Wiederholung dicjed Themas
wdre 8 fidjerli) befjew gewefen, im erjten Trio e nidyt aber-
mal8 anjubringen.

8. Die fid) auf und abjdywingende Adytel-Elavierfigur im
2. Trio, allerdingd fehr freundlid) flingend, crinnert an Gold-
fdymittpoefic , will nidht in ein Kunitgenve pajjen, welded 3war
ba8 Orazidfe nidt ausfdylieft, aber einen tieferen Hintergrund
fitr dasjelbe verlangt.

9. Das abermalige Auftreten ded Andantemotive in ctwad
weitldufiger Weife im BVerlauf des Finale jtort deffen Fluf,
ift, wenn man fo fagen darf, dramatijd) nidht motivirt, und
obenbdrein feine meue Jdbeenanordnung, da Fr. Schubert bder-
gleidjen {dhon in feinem Es-Trio gethan, und nad) ipm Sdu:
mann haufig von folder Vermifdung der Sdte Gebraud) ge-
mad)t hat w. . w.

Wir nehmen nun, wic gefagt, den Fall an, alle diefe
und andere Punfte, namentlid) aber jene, welde fid) blos auf
Formelled begichen, wdren befeitigt: Dad Trio witrde dadurd)
tednifd) nody tadellofer, und dennod) nidjt von bedeutender
Wirtung fein, — nad) unferer Ueberjeugung defhalb, mweil
der ethijhe Gehalt, wic er fih in Crfindung der Themen,
und in ihrer Durdyfithrung herausjtellt, fein bedeutender ge-
nannt werden famr. Bom Standpunfte ded exclufiven Dujifers
witrde fid) gegen das Wert nicdhté cinwenden [(affen, und
dennoch wiirde man ¢8 im BVergleid) mit cinem Beethoven'{dhen,
ja felbft Veendeldfohn’jhen al8 cin weit unter diefen ftehendes
erfennen miiffen.

Wir fonnen diefe allerlepte und widytigite Frage bder
mufitalijdyen Aefthetif: warum ndmlid) ein Kunftwert trop ted)-
nifdyer Untadelhaftigteit dennod) eine flane Wirtung ju madyen
vermag, hier nidyt weiter verfolgen. Soviel ift nur 3u fagen, daf
Reinede’ds Trio gany modernen Jnhaltd und von mobderner
Formgejtaltung ift; und 3war in hem Sinne mobdern, daf e8
wie alle neueren Produfte mehr nad) aufen al® nad) innen
wirft, gefillig anvegt, ofne tiefered Jntereffe einuflogen, daher
filr da8 gewdhnlicdhe Publifum zu gut, d. §. ju mufis
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falifd und-ernfthaft, fiir den Renner zu oberfladlid) und
bedeutungslod ift.

Reinecfe , bei all feinem gliitlichen Talent, feiner An-
muth, feiner vielfad) reizenden Geftaltungsdweije ift nad) Hobe,
Tiefe und Breite leidht, gu leicht u diberfehen. Anzujtaunen
giebt er nid)ts, fo wenig er ung inwerlid)jt evgreift und padt. —
Der Grund warum ed fo werden fonnte geht mehr den Bio-
graphen al8 bie Kritif an.

Bom obigen Trio, bdeffen letter Sats vielleidht, wenn
man von bder unndthigen, weil unmotivirten Wicderholung desd
Andantethemas abficht, als der gelungenite, namentlid) frijdyefte
und [ebhaftefte, am meiften Sympathic u erweden geeignet
ift, fann man fagen, bdaf e8 einen Cfleftifer im  befjten
Sinne zum Autor hat, der von Menbdelsjohn, Sdhubert und
Sdumann gleidmdfig befrudytet exfdyeint, jo daR man ihn feiner
beftimmten Richtung beizahlen famn.

@8 licgen und mun nod einige andeve eingelne Triod vor,
dic aber au ndherem Gingehen feine Beranlajjung bieten. Die
Mangel und Fehler derfeloen licgen jo hell am Tage, daf
von cinem Abjdhagen und Abwégen derielben gegen etwaige
Tugenden faum die Rede fein famn. Indefjen wird e§ nidyt
fdhaden, jene zum Bewuiticin ju bringen; vielleidt daf es bei
cinigen der betreffenden Autoren nody Beit ijt, fich eined Befjern
3u befinnen.

Mar Brud) verfudt in feinem C-moll-Frio op. 5
(Berlag von Breitfdpi und Hartel) infofern ,nene Bahuen*
cinguichlagen, al® er die bisherig giltige und von allen WMeijtern
benupte Sonatenform  verldft und eime andere Bujammen:
jtellung von Sigen wagt. Gr beginnt mit einem 27 gedrudte
Noten-Syjteme cinnchmenden, alfo ziemlich) langen Andante in
C-moll, woran fid) nad) einem Uebergang (der fid) beildnfig
gefagt audnimmt wie ctwa cine BVermandlung bder Szene auf
der Bithne) ein Allegro assai in G-duf anjd)lieRt. Damn findet
fih ein Presto in C-moll al8 Sd)uf des¢ gangen Opus. €8
fragt fid)y nun blof, wobdurd) diefe Anordmung motivirt ift,
und ob da8 Kunftwerf in fjeinem Verlauf fidh fo gejtaltet,
daff die Nothwendigfeit cvident wird; oder dod): ob in der
Abweidung etwa eine Verbefjerung, oder mindejtend Feine Ver-
jdlecdhterung bder gewdhnlidhen und alljeitig anerfannten Form
3u finden fei.

Mit einem audgefiihrten langjamen Sag anjufangen, der
nidt al8 Cinleitung, fondern alé felbjtandiger Theil gelten
will, ijt ebenjo gewagt, al8 bei den Wd:iftern der Kammer=
mufif jelten au finden. Becthoven Hhat ¢8 in feinem feiner
Triod gethan; im Streidquartett in Cis-moll fdyidt er
feinem erjten Allegro ecin langes Adagio voraus, bdas aber,
fugirt und in myjtijder Weife gehalten, den Gegenja eined
Allegro wie dad folgende formlid) herausfordert; in Nadyt und
Jebel fingt dad Quartett an, wm erft mit dem Allegro einen
warmen  Sonnenjtrahl ju fenden, der Hoffmung und Glauben
new belebt. Hier bei Brud) finden wir jwar ein aud) etwas
nebelnded und jdpoebelnded Wefen, aber die Tongeftalten find
dod) joweit in feften Umriffen gezeichnet, daf ein Segenjag nidyt
al$ Bebditrfnif hervortritt. Ein bejondered Interejje fann man
an dem Opus alfo jdjon von vornherein nidyt nehmen. Dasd lang:
fome Tempo it an fid) etwad Abnormes, — bdem gefunden
frifjen Sinn ijt dad Allegro wviel entfpredyjender, nur dicjes
padt unmittelbar, das Adagio oder Andante nur ald Jwifdyen-
jag, oder al8 Ginleitung. Wire bdem nidit fo, wir Hdtten
gewify fdhon Sonaten, deren erfter und Sdlufijag Adagios
wiren. — Dad folgende Allegro, von dbem man endlid) Volles
Rriftiges ermartet, bringt Themen, denen man fiiglid) den
Text: ,Sdylaf Kindlein, fdlaf* unterlcgen tonnte. Dagegen
id)ldgt der Componift im Finale ordentlid) wiithende Purzel-
baume. Warum dad fo ploslih? Der hier angejdlagene Ton
ift ebenfo unmmotivirt, wie dag endlofe und flaue Andante,
u1d wie das lammfromme Allegro. — Died die Paupturfadyen,
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warum man dem Nar Brud)jden Trio vorneweg feinen
Oefdymad abgewinnen famun. Ucber Avt und Weife der Gr-
findung, iiber Gehalt oder Gehaltlofigieit wolfen wiv hier nidyt
einmal fpredhen.

An Verfudhen im Genve ded Claviertrio8 dadurd) Neues
au bicten, daf man bdie bisherige drei: oder vierjigige Form
in ihrer flaffifhen Anordnung aufgibt, uud entweder mefhr,
oder lauter einzelne, mit Ucberfdyriften verfehene, inncrer Be-
sichungen auf cmander entbehrende Sae bictet, hat o8 iibers
haupt in den lesten Jahren nid)t gefehlt. Shon R. Volfmann
hat in jeinem B-moll-Trio den Charafter der cinzelnen Site
aufgehoben , die Phantafieform in  dag FTrio cingufiihren
gejudit.  Bei allem mitunter fehr baroden Wejen zieht fid)
jedod) hier wenigitend cine GSrunditimmung durd) dag Sange,
wenn aud) cine jo ditftere, daf nur verhdltnifmdigiy Wenige
dbaran Gejdhmad finden. N. Gade hat Novelletten fiir Trio
gefdyricben, cine fehr nette und feine Arbeit, aber cben flein-
lid), und durd)y leidjartigeit, durdy Mangel entjd)icdener
Contrajte wenig anvegend, ja crmiidend. Fevd. Hiller hat &
mit ciner , Screnade” verjudyt, der man fo iemlid) dasjelbe
nacdjagen famn. Alle dieje Verjude, jo iibjdhes und Geiftreides
fic theilweife enthalten, beweifen nur, daf in unjerer Beit
Kraft und NReidhthum der Eriindung verloven gegangen find,
um dem Vorhaudenen cin Ebenbiivtige8 an die Seite ftellen
au fonmen. Dag NRedyte, Volle, Gange gelingt in der gejes:
lidjen Form nidht mehr, mun verjucdht man dieje ju umgehen,
und erperimentivt nad)y alfen Sciten. — Wir aber find der
Micimung, daff wer in cincr beftehenden Form nid)té Ganges
Tiidytiges leiften fann, aud) nid)t berufen ift, newe Formen
ju erfinden, daf fid) vielmehr inter alfen diefen Neuernngs-
gelitften nur die ungern cingejtandenc Unfahigteit verjtectt, mit
dem Vollfommenen und Mujtergiltigen aud) nur die entferntejte
Goncurreny 3u beftehen. —

3n Jadyen Beethoven's.

Die in Nr. 47 biefer Beitung enthaltenen Vemertungen zu
meiner Vorvede ju bden Veethoven'jdjen BVoltslicdern vevanlafjen
mid) Giniged ju evwidern. Der Verfaffer bdiefed Artifels, Herr
Thayer, vt yundd)ft in ver Annahme, daff die Thomfon'id)e
Gamulung mir unbefannt fei. Sur Beit der Verdffentlidjung des
exften Hefted jener Volt8licder war miv freili) von diefer Samm-
[ung nur eine Ausgabe von 6 Octavbiinden befannt, deren Titel
fofgender ift: ,Thomson’s Collection of the Songs of Burns,
Sir Walter Scott and other eminent lyric Poets ancient and
modern united to the select Melodies of Scotland- and of
Ireland & Wales with Symphonies & Accompaniments for
the Pianoforte by Pleyel, Haydn, Beethoven ete. The whole
composed for & collected by George Thomson. .... Edinburgh
.... (1822—24).4

Dicfe Ausgabe it ein Audjug aud folgenden drei Samms-
[ungen, weldje im Gangen 11 Foliobdinde ausmaden:

1. The Melodies of Scotland with Symphonies and Accom-
paniments for the Pianoforte. Violin ete. by Pleyel,
Haydn, Beethoven, Weber, Hummel etc. The Poetry
chiefly by Burns. In Five Volumes. (Dicfe erfdjienen,
einem Brief Thomfor’s an Grabam jufolge: Vol. 1 in
2 Theilen 1793 und 1798. Vol. 2—4. 1799, 1802,
1805. Vol. 5: 1818 und 1826.)

Die in meinem Befip befindlide Audgabe triigt die Begeid)-
nung: ,New Edition 1831.% Jm Jahre 1841 er{djien nody ein
fedy8ter Banb.

2. A Select Collection of Original Irish Airs for the
voice ... . with Symphonies and Accompaniments for



APPENDICE II.

ESEMPI DI REVISIONE AL TESTO MUSICALE

L’apparato di revisione dell’edizione critica della Schumann-Gesamtausgabe si presenta
generalmente come una descrizione in formato tabellare dei cambiamenti apportati al testo
musicale, la fonte in cui ¢ stata tramandata la variante, e la relativa spiegazione della
decisione presa in fase di edizione. In questa appendice si riportano gli esempi piu
significativi messi in evidenza dal lavoro di edizione sulle tre opere. Si escludono, in questa
sede, le revisioni di base al testo musicale prescritte dalle Editionsrichtlinien, riguardanti la
modernizzazione e normalizzazione della scrittura musicale (Redaktionelle Mafsnahmen ohne
typographischer Kennzeichnung). 11 Revisionsbericht dell’edizione si intende come
compendio al testo musicale, in cui 1 cambiamenti effettuati dall’editore vengono notificati
tramite asterisco, se si da il caso di un punto che abbia bisogno di un commento piu
dettagliato; oppure tramite parentesi quadre, le quali segnalano dichiaratamente qualsiasi tipo
di integrazione da parte dell’editore, ma la cui spiegazione non ¢ necessariamente riportata
tramite asterisco nel Revisionsbericht.

1) Esempi di revisione al testo musicale delle Mdahrchenerzihlungen op. 132

Data la mancanza di lezioni precedenti a OAP, la nostra fonte principale, il confronto ¢ stato
fatto principalmente fra questa fonte e le voci OAS (OASC, OASV, OASVA), con AM e la
vecchia AGA come esempio nei probabili casi di errore di incisione o sviste.

Testo musicale Battuta Sistema Fonte Annotazione
L, Clar., V1. | OAP forchetta di decr. solo fino
56-57 alla fine di b. 56, non

fine della pagina.

*590-60 Pf., OAP invece di
mano []. [] erroneamente | |.
destra

59-60 Tutti gli AM
strumenti

riportato su tutti gli

passivamente da
Schumann
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proseguita per via della

L’edizione riporta la
lezione di OASC, OASV

cresc./decresc. solo sul
Clarinetto, forse in [SVP]

strumenti e autorizzato




i g e **61-62 || Viola OASVA | OAP:forchetta di decr.
é he £ £ ; Ef ey rr> solo a partire dalla fine di
] b. 61 fino all’ultimo tempo
' 2 == di b. 62; I’edizione segue
= qui OAP
e Mg = D
— * ‘ "
% 1., Clar., OAP inizio della forchetta di
% 74 Va. cresc./decr. solo a partire
dal secondo tempo della b.
Bie—
/U W "
i3 Bm I I E
i
% =
- 87 Pf., AM | AGA segue
I e S —— s S S I S— mano questa variante
&> SssEi=ass=ss2es2s == destra
)
ey = m=eeeee =
=31 v 31V 31 7 3] F[ V7 3
" — { e
== w o B i O
0 —— — 111, Pf., OAP Fa# nell’ultimo tempo
e £ == = *21 mano della b. probabilmente da
&5 = destra considerare come
— = == appartenente all’ultimo
e S e tempo della mano sinistra.
o4 W ~m Tuttavia cosi sia in AM
=T Sl che in OAP, pertanto non
4 ol normalizzato dall’edizione
$ P
492

2) Esempi di revisione al testo musicale delle Phantasiestiicke op. 88

Come fonti principali nella revisione del testo dell’op. 88 si ¢ fatto riferimento alle edizioni a

stampa OAP e OAS,

492

alle Stichvorlagen SVP ed SVS nonche

in alcuni

casi

Gli esempi musicali per le opp. 88 e 63 sono tratti dalle copie preparate per 1’editore Schott di Magonza. La

Schumann-Gesamtausgabe utilizza la fonte principale scelta per I’edizione (in questo caso OAP) come testo-
base su cui inserire le varianti evidenziate dalla collazione. Nella fase riportata dagli esempi ¢ stata gia effettuata
la scelta fra le varianti da riportare nell’edizione, che vengono pertanto segnalate in rosso nel testo.
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all’Arbeitsmanuskript AM. Dal confronto fra queste fonti si ¢ resa evidente la problematica
fondamentale del testo di SVS: si tratta probabilmente di un documento seriore ad SVP, che
presenta tracce di una correzione precedente a quella effettuata contestualmente su SVP; per
questo motivo spesso si danno casi di indecisione o di errore da parte del copista su quale sia
I’ultima lezione, quella autorizzata da Schumann da riportare in OAS. Come anche
nell’esempio del Trio con pianoforte op. 63, anche qui sembra evidente che OAS segua SVS
e non SVP, mentre la maggior parte delle correzioni effettuate in SVP si trovano anche in
OAP.

I. Romanze

——= 9 VL OAP Legato fra La e
. Po__L Do# deriva dalla
e L lezione seriore di
B SVP, da
considerare
come una svista
del copista (cfr.
stesso punto a b.
49). L’edizione
ripropone come
ab. 49

o
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SN
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\.

% 11-12 Ve. SVSVc, | Forchetta  del

R == OASVc, | cresc./ decresc.

e o OAP, in SVS, OAS ¢

ey e SVP OAP su tre punti

e diversi: OAP
LN segue SVP, dove

iR
o
R

e e il passo ¢ stato
zZf ~

o corretto da

NN Bl Schumann con il
= % Rétel; in OASVc
SE = b.11 come OAP
f r ‘Z’h r r K3 ma fino
all’ultimo tempo
di  bl2. In
SVSVe
erroneamente
dall’ultimo
tempo di b.11
fino a b.12.
L’edizione segue
qui OAP

> 3 ; e 5 — C| 14 Pf. SVP, Accordo sul
= e S a4 S mano || AMI terzo ottavo
destra completo di Do

=% = = 17 Ve. OAS Nelle  edizioni
. e Lo BRIy piu tarde di OAS
S "‘*'T:jj I’arco

33— = sull’ultimo
tempo non ¢
stato  stampato,
forse a causa
della tavola di
incisione
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deteriorata

18-21 V1. OASV, Indicazione 4te
SVSV, Saite su tutte le
18 b S« o o Ty _ SVP fonti  rimaste
=== =—c==—===_c———=— tranne che su
B e e R ' OAP (su SVSV
et PR > solo fino a b.19),
— ) che per un
violinista
risulterebbe piu
scomodo rispetto
f alla corda del
Re. 11 risultato
BEEEE == i 111'11_@ sonoro e
i il A ji E 3334 7 'f 7 ovviamente
diverso. Su
SVSV e SVP
con inchiostro
nero. Durante la
revisione di OAP
forse
consapevolmente
tralasciata da
Schumann
oppure da
considerarsi
come una svista

™

it
\

He
n

N
1
A
N
HR
NL

Eas

~ L 2 e \f\ 45 Ve. SVSVce p fra il secondo e
3 e e e e i e e e i 8 .
/T e s s ey e A P —) terzo Mi
probabilmente
G e — =oALl o= : da interpretare
S T e S : : come lascito
e ~— A
dalla lezione
: r X seriore di SVS
= — == [KAS] dunque
~ da non inserire
= . nell’edizione

_——
I

II. Humoreske

= 3 V1. OAP Manca il punto dello Staccato sul Mi. Da
considerarsi come un errore perché presente in
== tutte le altre fonti. Nell’edizione ¢ stato integrato
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= =TS 12 Ve. OASVe, manca il [ €0O/¢ __Sllo
T SVSVe
: 1~ o
e ]
R |
T
J‘\ f\ 1 lk\
B g
= <7 .
D ’ .k ;
¥
:%
z o 61 Pf. mano OAP f e staccato mancano sul primo La. Tuttavia gia
=3 sinistra presenti in SVP. Aggiunti nell edizione
fond |7
=
-
= > A Lo
T . . I 4
L Vi)
= [Y) j >
g
!
III. Duett
12 Ve. SVSVe, Accidente nel trillo sbarrato
EZ SVP, in AM, ma riportato nelle
e OASVc altre fonti. Da Schumann
= corretto nel corso della
% revisione di [KOP] e [KOS],
% perche non inciso in OAP
==
— / = 24 Ve. SVSVec, || tr"d su tutte le fonti tranne
P i SVP, che su AM. Su OAP
2 7 = OASVc, | probabilmente inciso e
OAP successivamente raschiato
: = ] =Y con il coltello, dal momento
LM FIETT TR che ancora alcune tracce
“’%” sono visibili
= = ‘)41'- -“- 3
[ %5 e — /’/T
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26 VL

OAP

probabilmente tr "1 inciso

erroneamente e
successivamente cancellato
croma sul secondo tempo
incisa separatamente dalle
altre crome

*26— || Pf.
27 mano manca la stanghetta della
destra croma sul primo tempo. Al
contrario, in SVP gia
prevista, forse una svista di
Schumann durante la
correzione delle bozze di
stampa
IV.  Finale
: - — 9 tutti gli OAP, mf al posto di meno fcome invece
. o strumenti | OAS in SVP, SVS e AM. L’edizione
MU .
: A segue per questa battute la lezione
= S —— == di queste fonti
.o 2
L lr 1 } {
0 |
; 1 - T
-JI.V\If" :% = &
4@, #
i it 3, A\: ' *41— V1., Ve. OAP, Regola di scrittura antica (punto)
= ek 42 OAS, per indicare una legatura. Qui
J i L SVS, sostituito tramite legatura di valore
feaae—x = . SVP
- =
-:. = v‘. = J‘\ g]’ =
3 ====r=
v { [ 4 .
=%
o M LA
e e L S
% I 7 T o P
TS Y : /’—-\ 107—- Ve. SVSVec, | legatura di portamento come a bb.
=SS S s =St 108 OAP 115, 131, 147. Probabilmente
=1 " ews L .
- SR e e W iy g| copiato in maniera erronea da SVP
e === = a causa dell’impaginazione; su
s OAP forse inciso anche
: S !fl erroneamente ¢ cancellato; mentre
EAEEIE; ﬁ:? CE in OAS non ve ne sono tracce
Z o L e
AR R e S e e e e
S . ~ £
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R

e

g
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11

131

Pf.

OAP

manca > su entrambi i sistemi. In
SVP solo sul sistema superiore.
Aggiunto nell’edizione

3) Esempi di revisione al testo musicale del Trio con pianoforte, violino e violoncello op.

63

Come fonte principale dell’edizione ¢ stata considerata OAP. Tuttavia, nei casi di ipotesi di
errore di incisione, come gia per 1’op.
I’ Arbeitsmanuskript AM. Gli schizzi SK1, SK2, SK3 non sono stati presi in considerazione
perche ancora troppo precedenti rispetto alla stesura definitiva, dunque incomplete.
Nonostante 1 diversi esemplari in nostro possesso di OAP, OAS si siano rivelati identici fra
loro, nella revisione al testo musicale sono state prese in considerazione le diverse aggiunte a
matita nei Widmungsexemplare (in particolare 1’esemplare dedicato a Emanuel Klitzsch,
WEK e quello proveniente dal lascito di Theodor Kirchner, WETK), anche se non possono

essere documentabili come inequivocabilmente autografe.

¢ stato

effettuato un confronto con

L. Mit Energie und Leidenschaft
/——/: i > g f/?f 63 V1, Pf. | WEK, forct.letta.l d% decr.
ke 1 £ 7 = L L AM sugli ultimi due
= = .
. e e T tempt.
S £ £ b f A R R — Nell’edizione
= = — aggiunto fra
— ;m! '*—Tl- <P l:L :-.a%ﬁ -.’ - vf’u - parenteSi quadre,
e o T o 10 g e e non presente in
4 4 4 4 F & E ==
== == OAP
F 7 3 43 d4s 7 64 \%8 WEK, forchetta di
s OASV cresc. sull’ultimo
quarto.

Nell’edizione fra
parentesi quadre,
non presente in
OAP
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AVY T
g . tardando ])p:* empo . e
e N ==——*t | 128 Ve. OAP indicazione
Tttt . ‘ . marcato. In AM:
o \iﬁ“‘,i/‘/ = =; 7‘; i?cg.n?arcato.
e : edizione
e e I s e o P QE? riporta la lezione
g S g S Yk di AM
PP~ s N
i) = = N '1&"!; -
. —\ \)_1}/[ ;LL'} = | v A i : T u
sempre legatissimo 77‘”'
199 V1. OAP decresc. Sulle
= OASV, prime tre note. In
AM AM in entrambi
= gli archi.
o] Nell’edizione
% riportato fra
s parentesi quadre
=
II. Lebhatft, doch nicht zu rasch
83-84 Pf., mano WEK, Legatura di valore
(=119— | sinistra AM sull’ottava.
120) Nell’edizione non
integrato
i f‘# % =
r = 4l j —
r %.!’v-l; ‘,bé § -)- b5 = 1’1‘
= 5 | |- - %__vtﬁu_'_,
e 119— V1. AM, cresc. / decresc. su
== = 122 OASV tutte le bb.
oy Ul RN o S Nell’edizione
%l == integrato
A
= é‘lb— =%
[J“ o —— —— |45 £+
4'515?—%~ [lye gis <, ke £ Lg =
tr| (ot
PRl St e

1V. Mit Feuer
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23 Archi OAP forchetta di cresc.
solo fino al La.
L’edizione riporta la
lezione di OAS
_— o ~
) R By
v =i
o/, S —
I, : o
== ’£ T
- ?EAZ__— = 59 Ve. OASVC fp al posto di pp, da
= - ——= considerare come un
e Y oy errore del copista. In
jt—%ﬁ AM pp. 1l testo
e rimane invariato
dl } o pes] | l—
S
SN
PP Red.

138 A% OAP manca la legatura di
portamento a partire
dal primo tempo
(figurazione come a
b. 146). Nell’edizione
si segue OASV

= \ =
T\ I VI
?_:_7" — — A_— = =
155 255 Pf. OAP erroneamente non
el R e riportati gli accidenti
h—f_‘“‘“—tﬁ in chiave. Emendato
D . nell’edizione
I:\: '] = ‘2 I.—"*_A
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APPENDICE III.
TRASCRIZIONI

1) Op.132
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2) Op. 88
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15 Dec. 1842
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AM2

Trio.

Ohne alle Bezeichnungen
auszuschreiben, nur Noten.

Nicht schnell, mit innigem Ausdruck.
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SVP

1
Romanze

Nicht schnell, mit innigem Ausdruck
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te per il Finale nel 1842 (V1, V2, V3, V4a, V4b)
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V1, nel manoscritto indicata inizialmente con 4

iazione
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V2, nel manoscritto indicata come Variation B
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V3, nel manoscritto indicata come Variation C
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3) Op. 63:

Materiale preparatorio per il 7rio 2. del secondo movimento, eliminato dalla versione
Trio 2.

definitiva:
SK1, folium 1°, bb. {1-10}, <11A-16A>, 12B-16B, <17A-34A>, {11-32}
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SK1, folium 2", schizzi frammentari per la parte centrale del secondo trio
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Sign.: 10901-A1

.
9

AM?2, Zwickau, D-Zsch

Trio 2.
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LISTA DELLE ABBREVIAZIONI

AGA

AmZ

A-Wgm

BmZ

Briefe NF, 1886

Briefe NF, 2/1904

BV

Cdcilia
Corr, Bd., Nr.

Corr CS, Bd., Nr.

CS—JB Briefe I, 11

D-B
D-BNsa
D-BNu
D-DI
D-DSsa
D-DS
D-DUhi
D-DUlu
D-LEsm
D-LEsta
D-LEu
D-LUbi
Diisseldorfer Merkbuch

D-Zsch
Erler I, 11

F-Pn
GS

Hofmeister

Iris
Joachim / Moser I-111

Liszts Briefe I, 1893

[Alte Gesamtausgabe] Robert Schumann’s Werke, a cura di Clara
Schumann, 32 Volumi, Breitkopf & Hartel, Leipzig 1879—1887, 1891, 1893
Allgemeine musikalische Zeitung, Leipzig 1798 e seguenti

Wien, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Biblioteca

Berliner musikalische Zeitung

Robert Schumann’s Briefe. Neue Folge, a cura di Friedrich Gustav Jansen,
Breitkopf & Hartel, Leipzig 1886

Robert Schumanns Briefe. Neue Folge, hg. v. F. Gustav Jansen, Breitkopf &
Hirtel, Leipzig 1904

[Briefverzeichnis] Robert Schumann, Verzeichnis der empfangenen und
abgesandten Briefe. Robert-Schumann-Haus, Zwickau; Archiv-Nr.: 4871,
VIIC, 10—A4 3

Cidcilia. Eine Zeitschrift fiir die musikalische Welt

[Correspondenz] Korespondencja Schumanna, Lettere manoscritte nella
Biblioteka Jagiellonska, Cracovia

[Correspondenz Clara Schumanns] Lettere manoscritte nella
Staatsbibliothek zu Berlin, PreuBBischer Kulturbesitz, Musikabteilung; Sign.:
Mus. Nachl. K. Schumann

Clara Schumann — Johannes Brahms. Briefe aus den Jahren 1853-1896, a
cura di Berthold Litzmann, Bd. I: 71853-1871, Bd. II: 1872—-1896, Leipzig
1927 (Reprint Hildesheim 1989)

Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin, PreuBBischer Kulturbesitz, Musikabteilung
Bonn, Stadtarchiv und wissenschaftliche Stadtbibliothek

Bonn, Universitits- und Landesbibliothek

Dresden, Sachsische Landesbibliothek — Staats- und Universititsbibliothek
Darmstadt, Breitkopf & Hdrtel Archiv

Darmstadt, Hessische Landes- und Hochschulbibliothek, Musikabteilung
Diisseldorf, Heinrich-Heine-Institut

Diisseldorf, Landes- und Universititsbibliothek

Leipzig, Stadtgeschichtliches Museum, Bibliothek

Leipzig, Sachsisches Staatsarchiv

Leipzig, Universitatsbibliothek

Liibeck, Brahms-Institut an der Musikhochschule Liibeck

Robert Schumann. Diisseldorfer Merkbuch, Robert-Schumann-Haus,
Zwickau; Archiv-Nr.: 4871, VIIC, 7—-A 3

Zwickau, Robert-Schumann-Haus, Archiv und Bibliothek

Hermann Erler, Robert Schumann's Leben. Aus seinen Briefen geschildert, 2
vol., Berlin [1887]

Paris, Bibliotheque nationale de France

Robert Schumann, Gesammelte Schriften tiber Musik und Musiker,

a cura di Martin Kreisig, Breitkopf & Hirtel, Leipzig 1914’

Friedrich Hofmeister et al. [Hg.], Musikalisch-litterarischer Monats-Bericht
neuer Musikalien [...], Leipzig 1839 e seguenti.

Iris im Gebiete der Tonkunst

Briefe von und an Joseph Joachim. Gesammelt und herausgegeben von
Johannes Joachim und Andreas Moser, Bd. 1. 1842—-1857, Bd. II: 1858—
1868, Bd. III: 1869-1907, Berlin 1911-1913

Franz Liszts Briefe: Gesammelt und herausgegeben von La Mara[lda Marie
Lipsius]. Breitkopf & Hartel, Leipzig 1893—1905
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Litzmann I-111

Miiller-Reuter

NZfM

Notizen

PN
Projectenbuch

PS

r [apice]
RSA

McCorkle

SBE

SC

Signale
Steegmann

Th 1
Th 11
Th 111

US-NYpm
v [apice]
Zeitungsstimmen

[]
[?]

<>
<>

{

Berthold Litzmann, Clara Schumann. Ein Kiinstlerleben. Nach
Tagebiichern und Briefen, 3 vol., Breitkopf & Hartel, Leipzig 1902, 1905,
1908

Theodor Miiller-Reuter, Lexikon der deutschen Konzertliteratur. Ein
Ratgeber fiir Dirigenten, Konzertveranstalter, Musikschriftsteller und
Musikfreunde, C.F. Kahnt Nachfolger, Leipzig 1909

Neue Zeitschrift fiir Musik, Leipzig 1834 e seguenti.

Ute Bér, Ruppert Becker, Notizen. In: Zwischen Poesie und Musik. Robert
Schumann — friih und spdt. Begleitbuch und Katalog zur Ausstellung, a cura
di Ingrid Bodsch e Gerd Nauhaus, StadtMuseum Bonn und Stroemfeld-
Verlag, Bonn 2006, pp. 185-230

Plattennummer

Robert Schumann. Projectenbuch, Robert-Schumann-Haus, Zwickau;
Archiv-Nr.: 4871, VIIC, 8 —A4 3

Clara Schumann. Programm-Sammlung, Robert-Schumann-Haus, Zwickau;
Archiv-Nr.: 10463—C3/44

recto

Robert Schumann. Neue Ausgabe sdmtlicher Werke, Schott, Mainz 1991 e
seguenti.

Margit L. McCorkle, Robert Schumann. Thematisch-Bibliographisches
Werkverzeichnis, Henle Verlag, Miinchen 2003 (= RSA VIl1/6)

Schumann Briefedition, a cura del Robert-Schumann-Haus, Zwickau e
Institut fiir Musikwissenschaft der Hochschule fiir Musik Carl Maria von
Weber, Verlag Dohr, K6ln, 2009 — in corso

Robert Schumann, Gli scritti critici, 2 voll., a c. di A. Cerocchi Pozzi, tr. it.
di G. Taglietti, Ricordi-Unicopli, Milano 1991

Signale fiir die musikalische Welt, a cura di Bartholf Senff, Leipzig 1843.
Monica Steegmann, ,, Daf3 Gott mir ein Talent geschenkt”. Clara
Schumanns Briefe an Hermann Hdrtel und Richard und Helene Schone.
Atlantis Musikbuch-Verlag, Ziirich/Mainz 1997

Robert Schumann. Tagebiicher, Vol. 1: 1827-1838, a cura di Georg
Eismann, Veb Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig *[1988]

Robert Schumann. Tagebiicher, Vol. 1I: 1836—1854, a cura di Gerd
Nauhaus, Veb Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig 1987

Robert Schumann. Tagebiicher, Vol. I1I: Haushaltbiicher 1837-1856, a cura
di Gerd Nauhaus, Stroemfeld, Basel, Frankfurt 2[1988]

New York, The Pierpont Morgan Library

verso

Robert Schumann, Sammlung von Zeitungsausschnitten und Buchbeitrdgen,
Bd. I: 18321840, Bd. II: 18411843, Bd. III: 1844-1846, Bd. IV: 1847—
1849, Bd. V: 1850, Bd. VI: 1850-1851; Robert-Schumann-Haus, Zwickau;
Archiv-Nrn.: 2067 bis 2072-C2/44

Aggunte e und integrazioni dell’autrice

Parte illeggibile

Parti del testo sbarrate, ma ancora leggibili

Parti del testo sbarrate e non leggibili

Parti di testo musicale valide nel manoscritto, ma omesse nella versione
definitiva
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