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Ludwig van Beethoven (1770-1827)
Sonate fir Klavier N° 30 E-Dur (mi majeur) op. 109 (1820)
Vivace ma non troppo — Adagio espressivo — Tempo | — Adagio
espressivo —Tempo |
Prestissimo
Andante molto cantabile ed espressivo
20’

Johannes Brahms (1833-1897)
Drei Intermezzi op. 117 (1892)
N° 1: Andante moderato — Pit adagio — Un poco pit andante
N° 2: Andante non troppo e con molto espressione — Pit adagio
N° 3: Andante con moto — Pitt moto ed espressione — Tempo | —
Piu lento
15°

Fantasien op. 116 (1892)
N¢ 1: Capriccio: Presto energico
N° 2: Intermezzo: Andante
N° 3: Capriccio: Allegro passionato
N° 4: Intermezzo: Adagio
N¢ 5: Intermezzo: Andante con grazia ed intimisso sentimento
N° 6: Intermezzo: Andantino teneramente
N¢ 7: Capriccio: Allegro agitato
23’



Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Partita fur Violine N° 2 d-moll (ré mineur) BWV 1004:
5. Ciaconna (arr. Ferruccio Busoni) (-1720)

15’
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Architectes et poetes

Hélene Pierrakos

Avec la premiére des trois derniéres sonates, visionnaires, de
Ludwig van Beethoven, deux des cycles de piéces pour piano les
plus fascinants composés par Johannes Brahms a la fin de sa vie
et une piece pour violon absolument hors-norme de Johann
Sebastian Bach, revue et révée au début du 20¢ siécle par un
pianiste de génie, ce programme de haut vol est aussi un défi
que se lance Héléne Grimaud - plonger au cceur de la matiére
pianistique en compagnie de Beethoven pour aborder au rivage
du réve tel que le congoit Brahms et permettre en fin I’envol
dans le monde transcendant de Bach passé par le filtre d’un
inventeur de sons des temps modernes. ..

Beethoven et la liberté acquise

En 1820, deux ans aprés le monument musical et philosophique
que constituait la Sonate op. 106, dite « Hammerklavier », avec son
mouvement lent ouvrant des abimes d’étrangeté et de mélancolie,
Beethoven compose une sonate si différente et si profondément
lumineuse que I’on ne peut que rester pantois devant la capacité
du compositeur & user de ses ceuvres antérieures comme des
champs propices 2 la floraison d’idées nouvelles - ou peut-étre
des strates d’inspiration, désormais enfouies, mais encore fertiles.

A propos des trois derniéres sonates de Beethoven (opus 109,
110 et 111), le musicologue Camille Bellaigue (1858-1930) écrivit
(in Les Epoques de la musique, Delagrave, 1900) : « Impossibles &
Jouer pour qui n’est pas un maitre, on ne les comprend qu’a la longue et
pas toujours tout entiéres [...| Elles nous dépassent par la hanteur des



idées et Pampleur quelquefois démesurée du développement ; elles nous
Etonnent et pewvent méme nous effrayer d’abord par la liberté. Tout élément,
a commencer par le plus simple de tous, la mélodie ; toute forme, variation
ou fugue, s’y trouve non seulement élevée mais en quelque sorte dilatée
prodigieusement ; a moins que, par un miracle inverse, la pensée, an lieu
de se donner carriére, s’enferme une derniére fois dans la concision classique,
ou se condense encore plus brievement dans le raccourci d’un récitatif ou
d’un arioso. »

Ces propos d’une trés grande pertinence semblent s’appliquer de
fagon particulierement bienvenue a la Sorate N° 30 op. 109, tant
le classicisme le dispute ici a I'inventivité, faisant de I’ceuvre une
sorte d’objet tout a fait & part dans le corpus des trente-deux sonates
pour piano du compositeur. Dés le beau et lumineux théme initial
du mouvement Vivace qui inaugure cette sonate, ’auditeur est
frappé par Ialliage d’aisance et de souplesse de ce théme, semblant
venu tout naturellement d’un « nulle part » plein d’insouciance,
et par I'originalité de sa configuration, annongant étrangement
les volutes pianistiques d’un Robert Schumann, en particulier
la facon dont il insérera ses mélodies, avec leurs degrés bien
différenciés, au cceur de la fluidité digitale ou de I’arpége - un de
ses traits d’écriture les plus courants, méme s’ils se déploient de
facon treés diverse selon les piéces, bien str.

Ces figures simples, pleines de liberté et de vie, Beethoven en
interrompt soudainement le fil au bout de quelques dizaines de
secondes, pour proposer une nouvelle indication de tempo :
Adagio espressivo, ouvrant sur toute une séquence d’apparence
improvisée, style dont Beethoven est un grand maitre... Rappelons
qu’il se livra dans sa jeunesse & des moments d’improvisation
pianistique redoutablement virtuoses, dont il ne nous reste
évidemment aucune trace aujourd’hui (puisque rien n’était écrit),
si ce n’est par les témoignages des contemporains du compositeur
qui ont eu la chance d’assister a ses concerts.

Puis le musicien revient aux figures ailées du début du mouvement,
« comme si de rien n’était », captivant "auditeur par cet art
incomparable de la saute d’humeur ou de I'imagination a son



Portrait de Ludwig van Beethoven par Joseph Karl Stieler, 1820

sommet. Tout cela en 3 peine une minute de musique, pour une
sonate qui en compte trente... Sans entrer dans tout le détail du
déroulement sonore de cette ceuvre magistrale, donnons simple-
ment quelques repéres et pistes d’écoute : notons d’abord
combien le matériau du premier mouvement est traité dans la
concision par Beethoven, qui donne a ce mouvement une durée
de moins de quatre minutes, et ’enchalne, sans interruption,
avec un mouvement noté Prestissimo, construit sur le modele
d’une gigue baroque, mais d’un tempo et d’une véhémence qui
le rapprochent de ce que seront certaines des pieces de Frédéric
Chopin : ici encore, la briéveté est de rigueur — deux minutes.
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Le véritable sommet dramatique de la Sonate op. 109 est bien
son mouvement lent, qui est aussi le finale — ce n’est pas la
moindre des originalités formelles de cette sonate. D’une durée
d’une vingtaine de minutes, c’est 1a 'un de ces thémes hymniques
et sublimes dont le compositeur a le secret — on pense au
mouvement lent de la Sonate N° 8, dite « Pathétigue » du méme
Beethoven, en beaucoup plus ample et développé. Théme suivi
de six variations plus inventives et expressives les unes que les
autres (la cinquiéme sous forme d’une fugue solennelle et excen-
trique tout a la fois), et qui constituent la premiére série de
variations aussi aboutie et novatrice dans I'ceuvre du compositeur,
annoncant ce que sera la série des non moins extraordinaires
Variations Diabelli, au nombre de trente-trois, composées en 1823.

Ténébres

Brahms composa des piéces pour piano solo depuis sa prime
jeunesse : on peut aisément les diviser en trois périodes corres-
pondant & des « moments » bien précis dans sa vie. Ainsi, les
derniers cycles de piéces pianistiques — les opus 116 2 119 -
datent-ils tous des années 1892 et 1893, donc a la fin de la vie
de Brahms. Lopus 117 est constitué de trois Intermezzos - piéces
réveuses, dans une tonalité générale assez sombre et mélancolique.
Trois pieces de tempo lent, sans la variété que propose par
exemple le cycle des sept Fantasien op. 116 (programmé en seconde
partie de ce récital), avec son alternance de mouvements animés
et de mouvements calmes.

La premiére de ces piéces, en mi bémol majeur, est accompagnée
du texte en allemand d’une berceuse écossaise (issue du recueil
de wolkslieder de tous pays— chants populaires — établi par Johann
Gottfried von Herder en 1779 et portant le titre de Stimmen der
Vilker in Liedern — Voix des peuples en leurs chants) : « Schlaf sanft,
mein Kind, Schlaf sanft und schin ! Mich danert’s sebr, dich weinen
sebn » (« Dors tranquille, mon enfant, dors bien ! [’ai tant de peine a te
voir pleurer. »). Le beau et calme theme énoncé « a I'intérieur » de
la polyphonie, comme souvent chez Brahms, sonne comme un
choral, plutét que comme une berceuse a proprement parler...
Ce caractére hymnique, recueilli, devient pour la seconde partie



Ll & e e =

annes Brahms en 1892



de cet Intermezzo, et par la grice de 'imaginaire brahmsien, une
véritable déploration notée Pin adagio, dans la tonalité de mi
bémol mineur, d’'une mélancolie infinie, aux rythmes comme
hésitants, malgré I’écriture arpégée et la fluidité qu’elle suscite.
La piéce revient enfin au théme initial, varié dans ses contours,
puis élargi en une coda lumineuse. Le deuxiéme Intermezzo de
I’opus 117 se souvient de I’écriture schumanienne, dans la dispo-
sition des « voix » et leur imprévisibilité. Ici encore, c’est un
théme aux allures de choral qui forme le centre de la piéce,
comme si le lyrisme de Brahms, ’austére et le réveur, ne pouvait
que revenir aux cadres tant aimés de la musique ancienne...
La troisiéme et derniére piéce, en do diése mineur, dont le
début est noté Molto piano e sotto voce sempre se déploie dans le
registre médium grave ; ses effets d’unisson entre main droite et
main gauche alternant avec une trés expressive écriture en
contretemps, mettent magnifiquement en valeur le théme désolé
et comme refermé sur lui-méme de cette piece. Tout sonne ici
comme un monde de résignation et de douleur mélées. Une
deuxiéme partie, sur un mode appassionato et dans la tonalité
de la majeur propose un paysage plus animé et coloré, avant le
retour au premier plan des territoires de désolation...

Liberté poétique

Lopus 116, qui comprend sept piéces regroupées en deux
cahiers, a été composé pour I’essentiel en 1892, lors du séjour
d’été de Brahms a Ischl, qui était en quelque sorte sa villégiature
privilégiée - o, dans ces mémes années, le jeune Gustav Mahler
ira lui rendre visite. Les sept piéces groupées sous le titre de
Fantasien op. 116 (terme qu’il faut entendre dans son acception
littéraire : celle d’une évocation fantastique) alternent deux types
de sous-titre : Capricio et Intermezzo. Ces deux termes ont un sens
assez vague a I’époque - rien de commun par exemple entre le
capriccio pour piano de Brahms, et les Caprices pour violon seul
de Paganini, si ce n’est peut-étre la variété de ton. Ici, sont
dénommaées capriccio les pieces plus véhémentes, en général d’un
tempo plus rapide, et intermezzo, les piéces les plus mélancoliques,
ou du moins oniriques.
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Mais I'ensemble du cycle opus 116, comme le seront aussi les
opus 117 4 119, est un condensé de la pensée brahmsienne
dans ce qu’elle a de plus intérieur, bien a Pécart de tout souci
de virtuosité, méme si ces pieces sont d’'une exécution difficile
et savante. On y peroit une atmosphére tout a la fois intensément
nostalgique et foncierement ambigué. Quels que soient le ton,
’affect mis en jeu, la langue musicale présente au long de ces
sept piéces, des caractéristiques communes trés intéressantes.
Le passage du binaire au ternaire est ainsi traité dans tous ses
visages possibles : simultanéité du binaire a la main droite et du
ternaire a la main gauche, suscitant une constante instabilité
rythmique (Intermezzo N°2). Ou encore : ambivalence des temps
forts et des temps faibles (un peu comme dans la musique de
Frédéric Chopin), qui, selon I'interpreéte et les choix qu’il effectue
dans la lecture de la partition, favorise telle ou telle option
poétique, telle ou telle lecture de la division du temps (Capriccio
N°1)... Ou bien enfin : alternance bien tempérée de rythmes a
deux et de rythmes a trois qui proposent a 'auditeur comme un
art de la conversation (Intermezzo N° 4), mais aussi une insécurité
profondément expressive.

Dans le méme ordre d’idées, le cycle dans son entier est traversé
par toutes sortes de modes antinomiques, dont I’association
produit des alliages inventifs et pleins d’efficacité : le mode du
choral est par exemple posé comme un pilier d’un archaisme tout
germanique (Intermezzo N° 6), pour laisser place soudain a une
sorte de spirale poignante, toute en arpége, comme si la stabilité
presque emphatique du choral ouvrait un espace d’autant plus
grand a la mélancolie la plus abyssale.

Au long de ces sept piéces, se fait jour (si ’'on peut dire d’une
musique aussi nocturne...) tout un art de la réminiscence : com-
ment donner 2 entendre dans le déploiement d’un théme, ce qui
vient d’un simple motif rythmique, d’un silence ? Comment
trouver le lieu juste, I’aréte étroite entre la liberté poétique d’une
composition d’apparence improvisée et les cadres pourtant
perceptibles d’une pensée bien charpentée ? C’est ce défi que
I'interpréte, aprés le compositeur lui-méme, est amené a relever. ..



Ferruccio Busoni

Bach aurait-il pu 'imaginer ?

Hommage vibrant d’un musicien du début du 20¢ siécle a une
grande figure du baroque et d’un pianiste virtuose a un polypho-
niste baroque flamboyant, la transcription pour piano réalisée
par Busoni en 1893 de la Chaconne, issue de la Partita en ré mineur
BWYV 1004 pour violon seul (1717-1720) de Bach représente un
monument du répertoire de piano. Compositeur et pianiste
prodige d’origine italo-allemande, Ferruccio Busoni laisse toute
une série de transcriptions remarquables d’ceuvres de Bach, dont
les Préludes de choral, congus orlgmellement pour l'orgue, régulie-
rement programmés dans les récitals de piano dans la version
magistralement réalisée par lui. Bien que fort intéressantes pour
un transcripteur aussi brillant que Busoni, les contraintes qui
marquent le passage de I'orgue vers le piano sont loin d’égaler
en difficulté celles qui concernent le passage du violon, instrument
monodique, vers le piano, tel qu’il s’illustre dans ’extraordinaire
transcription réalisée par Busoni de cette Chaconne.



Pour saisir tout I'intérét de cette entreprise de transcription

et surtout du choix, dans cette Partita, de la Chaconne comme
« objet » idéal de transcription, il faut noter que cette séquence
de la Partita, dans l'original pour violon solo tel que concu par
Bach, est le moment le plus polyphonique de I'ceuvre, avec un
jeu trés ardu sur les doubles, triples et quadruples cordes, dont
on comprend aisément qu’il ait pu inspirer  un inventeur de
sonorités aussi brillant que Busoni la transcription pour un
instrument par nature polyphonique tel que le piano - et surtout
lui permettre d’en faire une nouvelle ceuvre, sonnant de fagon
convaincante au piano.

Héléne Grimaud a enregistré en 2008, sous le label Deutsche
Grammophon, un album Bach qui comprenait entre autres un
certain nombre de transcriptions, dont celle de la Chaconne en
ré mineur réalisée par Busoni. Quelques extraits d’une interview
qu’elle avait accordée a ce propos a Laure Mézan sur Radio
Classique : « Quelle est la raison pour laquelle la musique de Bach a
un tel impact, méme sur les gens qui n’ont pas a priori de connaissances
musicales ¢ Qu’est-ce qui fait de Bach le compositenr, au fond, le plus
universel qui soit ¢ J'ai pensé que la meilleure facon d’illustrer cela,
c’était de rassembler des ceuwvres qui montrent que finalement le vébicule
n’a pas d’importance, et que Uessence de cette musique se dégage, quel que
soit Uinstrument sur lequel on la pratigue. »

Musicologue et critique musicale, Hélene Pierrakos a présenté
des émissions sur France Musique et collaboré avec plusieurs
revues musicales. Elle présente les concerts de musique de
chambre de I'Opéra National de Paris. Elle est I'auteur d’'un
ouvrage sur Chopin et d’'un essai sur la musique allemande,
L'ardeur et la mélancolie (Fayard).



Derniére audition a la Philharmonie

Ludwig van Beethoven Klaviersonate op. 109
02.03.2008 Elisabeth Leonskaja

Johannes Brahms Drei Intermezzi op. 117
18.12.2022 Grigory Sokolov

Johannes Brahms Fantasien op. 116
25.04.2017 David Fray

Johann Sebastian Bach Partita N° 2 BWV 1004: 5. Ciaconna
(arr. Ferruccio Busoni)
04.03.2007 Hélene Grimaud
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Vom Erbe befreit. Neue
Varianten mit alten Formen

Christoph Vratz

Ludwig van Beethoven: Sonate E-Dur op. 109

Sie beginnt nicht. Sie ist einfach da. Sie fihrt scheinbar fort,

als komme sie bereits von irgendwoher. Wie eine schon zuvor
begonnene Improvisation eréffnet Ludwig van Beethoven seine
Klaviersonate op. 109. Sie steht in E-Dur. In seinem Fidelio ist dies
die Tonart fiir die Heldin Leonore. Mit diesem Werk liutet
Beethoven seinen Abschied von der Gattung Klaviersonate ein.
Sie bildet den Auftakt zu einer Trias von drei Sonaten, die alte
Formen aufgreifen, sie verindern und weiterentwickeln. Die
ersten Skizzen zu op. 109 reichen ins Frithjahr 1820 zuriick.
Beethoven ist nun fiinfzig Jahre alt. Nach der «Hammerklavier»-
Sonate musste er Atem holen. Doch arbeitet er, mehr oder weni-
ger gleichzeitig, an seinen drei letzten Sonaten und an der Missa
solemnis. Inzwischen hat er gelernt, immer kompakter zu kompo-
nieren, okonomischer.

So auch im Kopfsatz dieser drittletzten Sonate. Es gibt zwei
Themenkomplexe, mit zwei verschiedenen Tempi, zuerst ein
Allegro vivace, dann folgt als zweites Thema ein Adagio-Teil.
Eigentlich ist dieser erste Satz im Nu vorbei, rund dreieinhalb
Minuten dauert er nur, das entspricht rund einem Drrittel der
Kopfsitze in «Pathétique», «Appassionata» oder «Waldstein»-Sonate.
Dennoch weist dieser Satz alle klassischen Merkmal des Sonaten-
satzes auf. Beethoven auf der Suche nach Reduktion!

Das gilt auch fiir den zweiten Satz, Prestissimo, ein dimonisches
Intermezzo - und das inmitten in einer sonst so lyrischen
Sonate. Seltsam und zugleich modern ist dieser Spuk komponiert,
vor allem in der Mitte: mit Engfithrungen, Umkehrungen,
Erweiterungen, Zuriicknahmen. Dann das Finale. Ein gewaltiger
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Klaviere aus Beethovens Besitz im Bonner Beethoven-Haus

Satz, der mehr Raum einnimmt als die beiden ersten Sitze
zusammen. Nie zuvor hat Beethoven in einem Finale auf die
Form der Variation zuriickgegriffen: in seiner Sonate op. 26 findet
sich diese im Kopfsatz, in der «Kreutzer--Sonate im Mittelsatz;
einzig in einem Jugendwerk, dem Klavierquartett WoO 36, ist
dieses Modell in einem Finale anzutreffen.

«Gesangvoll, mit der innigsten Empfindung» - so steht iber dem
Thema. Es ist eine Zeit in Beethovens Leben, in der er gelegent-
lich auf deutschsprachige Vortragsbezeichnungen zuriickgreift.
Weil er so mehr ausdriicken kann? Beethoven besaf3, entgegen
mancher klischeehaften Darstellung, eine sehr poetische Seele.
Auferdem fithlte er sich der italienischen Sprache nie sonderlich
verbunden. Daher ist diese Vortragsbezeichnung so besonders.
Eine Anweisung wie ein Gedicht: «Gesangvoll, mit der innigsten
Empfindung». Das Thema besitzt den Charakter einer Sarabande,
daher sollte es auch nicht zu langsam gespielt werden. Die erste
Variation erinnert ein wenig an eine italienische Opernarie,
Belcanto, mit klarer Prioritit auf der Melodie mit einer sanften
Begleitung. Die zweite Variation mit ihrer mosaikartigen Technik
konnte man auch als «Pointilismus in der Musik» bezeichnen.
Aus kleinen Piinktchen entsteht ein Bild, und man muss fast ein



wenig zuriicktreten, um die Konturen des Themas zu erkennen.
Die dritte Variation ist sehr schnell und brillant. Beethoven
indert Tempo und Metrum, von 3/4- auf 2/4-Takt. Spitestens
hier ist klar: Es sind lauter Charaktervariationen, jede folgt
einem eigenen Gestus. Und wie so oft, arbeitet Beethoven auch
hier mit schroffen Gegensitzen. Wie zirtlich wirkt, nach der
stiirmischen dritten, die vierte Variation, «leneramente», das
Tempo noch etwas langsamer als im Thema und dynamisch geht
es in pianissimo-Regionen, unterhalb dessen, was anfangs im
Thema vorherrschte. Die fiinfte Variation ist ein Fugato, man
kann die zeitliche Nihe zur Missa solemnis erkennen. Zum
Abschluss setzt Beethoven, auch das ein Merkmal seiner Variations-
technik, auf immer kleinere Notenwerte, zuerst Viertel, dann
Achtel, schliefllich 16tel und 32tel — zuletzt der Triller als
kleinste Einheit. Diese Triller steigern sich bis zur Ekstase, und
vom Hohepunkt an beruhigt sich alles. Als Apotheose erklingt
das Thema wieder, mit minimalen Verinderungen. Dieses Vor-
bild hat es in der Musikgeschichte zuvor einmal an prominenter
Stelle gegeben: in Johann Sebastian Bachs «Goldberg-Variationen».
Es ist sicher kein Zufall, wenn Beethoven in dieser Sonate auf
dasselbe architektonische Prinzip zuriickgreift.

Johannes Brahms: Intermezzi op. 117

Ahnlich wie Beethoven, so hat auch Johannes Brahms, besonders
in seinem Spatwerk, die Kunst des Verdichtens immer weiter
vorangetrieben hat. Bei Brahms allerdings zeigt sich dieser Hang
zur Okonomie mit einer gleichzeitigen Tendenz zum Improvisa-
torischen und Experimentellen. Etablierte Formen werden hin-
terfragt, zusammengefithrt oder gar an die Grenze zur Aufldsung
gefiihrt. Brahms ist inzwischen fast 60 Jahre alt, als er in unmittel-
barer zeitlicher Nihe zu den sieben Fantasien op. 116 an seinen
drei Intermezzi op. 117 arbeitet. Er ist der Sommer 1892. Brahms
erholt sich einmal mehr in Bad Ischl im Salzkammergut. Seine
neue Dreier-Gruppe bezeichnet er als «Wiegenlieder meiner Schmerzen»
- ein oppositionelles Begriffspaar: hier das trostreich-behiitete
Momentum eines Wiegenliedes, dort eine melancholisch-
schmerzgeprigte Grundstimmung. Brahms kleidet die drei
Stiicke in drei unterschiedlich modifizierte Andante-Sitze.
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Thre Tonarten sind, teils bis in die Seitenthemen hinein, mitein-
ander verwandt. Dem Wiegenlied-Charakter entsprechen, formal
gesehen, am ehesten die beiden duleren Intermezzi, wihrend
das mittlere, Andante con moto e con molto espressione, im Gewand
eines verknappten Sonatensatzes daherkommt.

Markant ist, dass Brahms nur dem ersten Stiick der Sammlung
ein Motto voranstellt (wie in fritheren Jahren etwa dem langsamen
Satz aus der Sonate op. 5). Es entstammt dem Wiegenlied einer
ungliicklichen Mutter aus der Sammlung Stimmen der Vilker, die
Johann Gottfried Herder erstmals 1778/79 herausgegeben hatte,
zu diesem Zeitpunkt noch unter dem Titel Volkslieder. Das von
Brahms gewihlte Motto lautet: «Schlaf sanft, mein Kind, schlaf sanft
und schon! / Mich dauerts sebr, dich weinen sebn.» Die beiden folgen-
den Zeilen hat Brahms jedoch nicht zitiert: «Und schlifst du sanft,
bin ich so frob,/ Und wimmerst du — das schmerzt mich sol»

Clara Schumann, seine Vertraute und kritische Ratgeberin, zeigt
sich sehr angetan von diesen Werken. «das erste und dritte spiele ich
immer, wie wunderbar beide, jedes in seiner Weise, im dritten, das eine
s0 nationale Firbung hat (etwa Schottischs), kann ich mich ganz vergessen.
Wie sind da die SchlufStakte himmlisch.»

Johannes Brahms: Fantasien op. 116

Clara Schumann ist es auch, die im November 1892 in ithrem
Tagebuch notiert, Brahms habe ihr «11 seiner Sticke fiir Clavier
gesandt (noch ungedruckt)». Sie seien «eine wahre Quelle von Genufs,
Alles, Poesie, Leidenschaft, Schwdrmerei, Innigkeit, voll der wunderbars-
ten Klangeffecte. In diesen Stiicken fiihle ich endlich wieder musikalisches
Leben in meine Seele ziehen und spiele wieder mit wahrer Hingebung.»
Die «Stiicke sind, was Fingerfertigkeit betrifft, bis auf wenige Stellen
nicht schwer. Aber die geistige Technik darin verlangt ein feines Verstind-
nis und man mufS ganz vertrant mit Brabms sein, um sie so wieder zu
geben, wie er es sich gedacht.» Diese entsprechende Vortragsform scheint
Clara sehr wichtig gewesen zu sein, denn am 2. Februar 1893
notiert sie, dass Brahms ihr seine neuen Stiicke vorgespielt habe
«und es war mir eine schine Genugthuung zu seben, dafs ich alle Stiicke
in seinem Sinne aufgefafSt batte.»



Brahms-Statue von Leopold Petter (1903) im Garten des heutigen Stadtmuseums
in Bad Ischl

Es hatte einige Zeit gedauert. Denn das Klavier schien fiir Johannes
Brahms an Faszination verloren zu haben. Nach den 1863 voll-
endeten Paganini-Variationen ziehen etliche Jahre ins Land, bis

er sich mit den Adht Klavierstiicken op. 76 sowie den beiden Rhap-
sodien op. 79 erneut dem Solo-Klavierstiick zuwendet. Danach
vergeht wiederum mehr als ein Jahrzehnt, bis Brahms sich im
Sommer 1892 in Bad Ischl fast zeitgleich mit den sieben Fanta-
sien op. 116 und den Intermezzi op. 117 beschiftigt. Seine letzte
Symphonie, die vierte, liegt iiber fiinf Jahre zuriick, aus der
Kammermusik hat er, bis auf die erst zwei Jahre spiter folgenden
Klarinettensonaten, ebenfalls zuriickgezogen. Nun wagt er am
Klavier nochmals neue Schritte. Ende Juni 1892 bittet er seinen
Wiener Vertrauten Eusebius Mandyczewski um Notenpapier,
denn jetzt konne er seine Albumblitter fiur Klavier «auch hiibsch
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Ferruccio Busoni im Tempelherrenhaus in Weimar (1903)

skizzieren». Der Begriff «Albumblitter» deutet an, dass Brahms
der groRen Form sui generis abgeschworen hat: Sonate, Sympho-
nie, ausladende Variationszyklen - alles das ist passé. Aus dem
Epiker Brahms wird sozusagen ein Lyriker, der knappe Form-
modelle bevorzugt und Farben verdichtet.

Als Fantasien wird er seine neuen Stiicke am Ende bezeichnen,
obwohl er diesen Begriff wihrend der Entstehung mehrfach
durchgestrichen hat. Die letztliche Wahl verwundert auch inso-
fern, als keines der sieben Werke die Bezeichnung Fantasie im
Titel trigt. Stattdessen heiflen sie Capriccio und Intermezzo beides
dreiteilige Formen, aber eben unterschiedlichen Charakters.
Fantasie-voll ist allerdings ihr Gestus. Brahms’ einstige Vorliebe
fiirs Dramatische, Zupackende findet sich nur noch vereinzelt,
etwa gleich am Beginn mit den fast misstonig-bohrenden Okta-
ven oder in der an Raserei erinnernden Nummer sieben. Doch
Brahms fokussiert sich zunehmend auf andere Welten, auf
geheimnisvolle Zwischenreiche, vor allem die Zonen zwischen



Piano und Pianissimo — und das auf meist melancholische Weise.
Wehmut schleicht durch fast alle Stiicke. Auch der Umgang mit
harmonischen Reibungen, wie im vierten Stiick, ist durchaus
neu. Brahms spricht nicht mehr alles aus, er deutet an.

Eigentlich will Johannes Brahms die neuen Stiicke im Herbst
1892 anlisslich der Einweihung des neuen Bechstein-Saales in
Berlin spielen. Seinem Freund Hans von Biilow hat er sie ange-
boten, der jedoch ironisch antwortet, er habe bereits vernom-
men, dass Brahms «neuerdings Couperin posthume Concurrenz»
mache: «ich habe aber dem Kitzel neugieriger Frage mannhafi wider-
standen», so Biilow spitz, der eine Urauffithrung ablehnt - viel-
leicht auch, weil Brahms seine neuen Stiicke zuvor bereits dem
Berliner Hochschulprofessor Heinrich Barth gezeigt hatte? Also
kein Biilow, der die Premiere spielt. Brahms fihrt dennoch nach
Berlin, seine neuen Klavierstiicke prisentiert er im Oktober wohl
selbst im Haus des Verlegers Fritz Simrock.

Johann Sebastian Bach / Ferruccio Busoni: Chaconne d-moll
Die Urspringe sind nicht ganz klar, vermutlich gehen sie auf

die Idee eines Verlegers zuriick. Inzwischen jedenfalls ist die
Wortfiigung «Bach-Busoni» so etwas wie ein feststehender Begriff
geworden. Hinter dieser Konstruktion verbirgt sich eine fast
symbiotische Verbindung, die allerdings - chronologisch bedingt -
nicht auf Gegenseitigkeit beruht. «Von ibm lernte ich die Wabrbeit
kennen, dass eine gute, grofSe, eine universelle Musik dieselbe Musik
bleibt, durch welche Mittel sie anch ertonen mag», behauptete Ferruccio
Busoni einmal iiber Johann Sebastian Bach. Entsprechend reich
ist Busonis Werk-Katalog an Bearbeitungen und Weiterfithrungen
der Bach’schen Musik. Busoni — Sohn eines italienischen Klari-
nettisten und einer deutschstimmigen Pianistin, in Moskau
verheiratet mit einer Schwedin, die er in Finnland kennengelernt
hatte — war bereits frith mit der Musik Bachs in Verbindung
gekommen: «Meinem Vater», so erinnert er sich riickblickend,
«verdanke ich den Segen, dass er mich in meiner Kindbeit strengstens
zum Studium Bachs anbielt; und dies zu einer Zeit und in einem
Lande, wo der Meister nicht viel mebr galt als ein Carl Czerny.»

Dass Busoni sich immer wieder fiir Bach eingesetzt, mit Bach
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auseinandergesetzt hat - er wollte etwa die Matthius-Passion
szenisch auffithren lassen, allerdings ohne Arien - hingt auch
mit seinem Wunsch zusammen, «ein grofSeres Publikum fiir diese
an Kunst, Empfindung und Phantasie so reichen Kompositionen des
Meisters zu interessieren».

Eine seiner berithmtesten Bearbeitungen ist die Klavierfassung
der Ciaccona aus der zweiten Partita fiir Violine solo BWV 1004.
Dieses Werk, das im Zyklus aller sechs Sonaten und Partiten
moglicherweise zu den frithesten Werken zahlt, dient Geigern
oft als kiinstlerische Visitenkarte. Sie ist gefurchtet, geachtet,
geliebt, vor allem aber Priifstein, Grenzerfahrung und Versu-
chung - eben wegen der Ciaccona, dem letzten Satz der d-moll-
Partita. Sie ist eines der geheimnisvollsten Werke Bachs. Kompo-
niert hat er sie wohl kurz nach dem Tod seiner ersten Frau 1720.
Ob sie mit diesem biografischen Ereignis in unmittelbarem
Zusammenhang steht, ist nach wie vor nicht geklirt. Ganz halt-
los ist der Verdacht allerdings nicht, zumal vor einiger Zeit nach-
gewiesen werden konnte, dass Bach hier verschiedene Chorile
verarbeitet hat, die alle das Thema Tod und Auferstehung beriih-
ren. 256 Takte Unergriindlichkeit. Auch Johannes Brahms hat
die Ciaccona fir Klavier bearbeitet, allerdings nur fiir die linke
Hand: «Die Chaconne ist mir eines der wunderbarsten, unbegreiflichsten
Musikstiicke. Auf ein System fiir ein kleines Instrument schreibt der
Mann eine ganze Welt von tiefsten Gedanken und gewaltigsten Empfin-
dungen.» Ferruccio Busoni wiederum reizt in seiner Bearbeitung
nicht nur die technischen Moglichkeiten des Klaviers aus, er
verleiht Bachs Musik eine Farbigkeit von orchestralen Dimensio-
nen. Das zeigen Hinweise wie «guasi Tromboni». Tatsichlich hatte
Busoni auch eine Orchestrierung erwogen, die Idee aber letztlich
fallen lassen: «Fiir Clavier klingt sie noch immer am homogensten.»

Christoph Vratz, 1972 in Monchengladbach geboren, studierte
in Wuppertal und Paris und promovierte uber die Wechselbezie-
hungen von Musik in Literatur. Er arbeitet freischaffend von
KélIn aus fiir Printmedien (Fono Forum, Opernwelt) sowie fuir
verschiedene Rundfunk-Sender.



Letzte Auffihrung in der Philharmonie

Ludwig van Beethoven Klaviersonate op. 109
02.03.2008 Elisabeth Leonskaja

Johannes Brahms Drei Intermezzi op. 117
18.12.2022 Grigory Sokolov

Johannes Brahms Fantasien op. 116
25.04.2017 David Fray

Johann Sebastian Bach Partita N° 2 BWV 1004: 5. Ciaconna
(Arr. Ferruccio Busoni)
04.03.2007 Hélene Grimaud
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Interprete
Biographie

Héléne Grimaud piano

Hélene Grimaud n’est pas seulement une pianiste passionnée,
elle s'est également révélée une grande avocate de la protection
de la nature, une fervente militante des droits de I’homme et
une femme de lettres. Née a Aix-en-Provence en 1969, elle se
forme avec Jacqueline Courtin au conservatoire local puis a
Marseille avec Pierre Barbizet. Elle est admise au Conservatoire
de Paris des I'age de treize ans et remporte le premier prix de
piano trois ans plus tard. Elle poursuit sa formation avec Gyorgy
Séandor et Leon Fleisher. En 1987 elle donne son premier récital
a Tokyo et est invitée par Daniel Barenboim a jouer avec
I'Orchestre de Paris. C'est le début d'une carriere étincelante.
Elle se produit avec de nombreux orchestres prestigieux sous
la direction de chefs renommés. Entre son premier concert,
en 1995, avec les Berliner Philharmoniker sous la direction de
Claudio Abbado, et celui, en 1999, avec le Philharmonique de
New York sous la direction de Kurt Masur s'insere un autre type
d'événement: elle fonde dans I'Etat de New York le Wolf
Conservation Center. Hélene Grimaud est également membre
de I'organisme Musicians for Human Rights, un réseau mondial
de musiciens et de personnes travaillant dans le domaine musical
qui s'attachent a promouvoir une culture des droits de I’homme
et du changement social. Elle trouve également le temps de
cultiver une autre passion: I'écriture. Elle est I'autrice de trois
livres qui ont été traduits dans plusieurs langues: Variations
sauvages, paru en 2003, suivi en 2005 et 2013 par deux romans
en partie autobiographiques, Legons particuliéres et Retour a
Salem. Egalement chambriste passionnée, elle joue dans les
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grands centres musicaux et les festivals prestigieux avec des
musiciens tels Sol Gabetta, Rolando Villazén, Jan Vogler, Truls
Maeark, Clemens Hagen, Gidon Kremer, Gil Shaham et les fréres
Capucon. Sa contribution au monde de la musique classique a
été reconnue par le gouvernement francais qui I'a faite Chevalier
de la Légion d’honneur. Hélene Grimaud enregistre en exclusivité
pour Deutsche Grammophon depuis 2002. Ses disques, salués
par la critique, ont recu de nombreuses récompenses: Choc du
Monde de la musique, Diapason d’or, Grand Prix du disque,
Record Academy Prize (Tokyo), Midem Classic Award et ECHO
Klassik. Pour son dernier enregistrement, «The Messenger»,
sorti en octobre 2020, elle a établi un dialogue captivant entre
Valentin Silvestrov et Wolfgang Amadeus Mozart. Elle joue aux
c6tés de la Camerata Salzburg dans le Concerto pour piano KV 466
et les deux piéces de Silvestrov, Two Dialogues with Postscript
et The Messenger — 1996 dont une version pour piano seul
figure également sur le disque. Les Fantaisies KV 397 et KV 475
completent le programme. Hélene Grimaud a ouvert la saison
2022/23 par un récital a Santa Fe dédié au programme de son
disque «Memory». Elle joue également le Concerto pour piano
N¢ 1 de Johannes Brahms avec le Dallas Symphony Orchestra
et Fabio Luisi, le Vancouver Symphony Orchestra et Otto Tausk
ainsi que le St Louis Symphony Orchestra et Stéphane Deneve;
le Concerto pour piano de Robert Schumann aux c6tés du
Cincinnati Symphony Orchestra dirigé par Louis Langrée et
donne un récital au Carnegie Hall. Elle débute I'année 2023 par
une tournée européenne avec la Camerata Salzburg puis joue
en récital notamment a Vienne, Munich, Berlin et Londres.
Héléne Grimaud a joué pour la derniére fois a la Philharmonie
Luxembourg lors de la saison 2021/22.

Héléne Grimaud Klavier

Hélene Grimaud ist nicht nur eine leidenschaftliche Pianistin.
Sie zeichnet sich ebenso aus als engagierte Naturschuitzerin, als
Menschenrechtlerin und als Buchautorin. 1969 in Aix-en-Provence
geboren, studierte sie bei Jacqueline Courtin am dortigen
Konservatorium und anschlieend bei Pierre Barbizet in Marseille.
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Im Alter von nur 13 Jahren wurde sie am Pariser Conservatoire
angenommen, wo sie schon drei Jahre spater den Premier Prix
im Fach Klavier erhielt. Weiteren Unterricht nahm sie bei Gyorgy
Séandor und Leon Fleisher. 1987 gab sie ihren erfolgreichen
ersten Klavierabend in Tokyo und im selben Jahr lud Daniel
Barenboim sie ein, mit dem Orchestre de Paris aufzutreten.
Dies war der Beginn von Grimauds glanzvoller Karriere. Sie ist
gekennzeichnet durch Konzerte mit internationalen Spitzen-
orchestern und berihmten Dirigenten. Zwischen ihrem Debut
mit den Berliner Philharmonikern unter Claudio Abbado im Jahr
1995 und ihrem ersten Auftritt mit den New Yorker Philharmoni-
kern unter Kurt Masur 1999 debutierte Grimaud noch in einem
vollig anderen Fach: Sie griindete das Wolf Conservation Center
in Upper New York State. Sie ist auch Mitglied der Organisation
Musicians for Human Rights, eines weltumspannenden Netz-
werks von Musikern und anderen in der Musikbranche Tatigen,
das sich fur Menschenrechte und sozialen Wandel einsetzt.
Seit vielen Jahren findet sie zudem Zeit, sich ihrer schriftstelle-
rischen Arbeit zu widmen. Bislang hat sie drei Blicher geschrie-
ben, die in verschiedenen Sprachen erschienen sind; das erste,
Variations sauvages (auf Deutsch unter dem Titel Wolfssonate),
kam 2003 heraus. 2005 bzw. 2013 folgten die autobiografisch
gefarbten Romane Lecons particulieres (auf Deutsch unter dem
Titel Lektionen des Lebens) und Retour a Salem (auf Deutsch
unter demTitel Das Lied der Natur). Auch als engagierte Kam-
mermusikerin ist Grimaud bei den renommiertesten Festivals
und kulturellen Veranstaltungen aufgetreten. Zu ihren musikali-
schen Partnern zahlen so unterschiedliche Musiker*innen wie
Sol Gabetta, Rolando Villazén, Jan Vogler, Truls Merk, Clemens
Hagen, Gidon Kremer, Gil Shaham und die Gebrlder Capugon.
Ihr auRerordentlicher und wegweisender Beitrag zur Welt der
klassischen Musik wurde von der franzdsischen Regierung
gewdrdigt, indem sie im Rang eines Ritters in die Ehrenlegion
aufgenommen wurde. Hélene Grimaud ist seit 2002 Exklusiv-
klUnstlerin der Deutschen Grammophon. |hre Aufnahmen erhiel-
ten begeisterte Kritiken und viele Auszeichnungen wie u. a. den
Choc du Monde de la musique, Diapason d'or, Grand Prix du
disque, Record Academy Prize (Tokyo), Midem Classic Award
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und ECHO Klassik. Fir ihre jingste Aufnahme, «The Messenger»,
die im Oktober 2020 erschienen ist, hat Grimaud einen faszinie-
renden Dialog zwischen Silvestrov und Mozart geschaffen.
Gemeinsam mit der Camerata Salzburg spielt sie Mozarts
Klavierkonzert KV 466 und Silvestrovs Two Dialogues with Post-
script und The Messenger — 1996, von dem auch eine Solo
version den Weg auf das Album gefunden hat. Mozarts Fantasien
KV 397 und KV 475 komplettieren das Programm. Zu Beginn
der Saison 2022/23 gab Hélene Grimaud in Santa Fe einen
Klavierabend mit dem Programmm ihres Albums «Memory».
Darlber hinaus spielte sie Brahms' Erstes Klavierkonzert mit
dem Dallas Symphony Orchestra unter Fabio Luisi, mit dem
Vancouver Symphony Orchestra unter Otto Tausk und mit dem
St Louis Symphony Orchestra unter Stéphane Denéve. Beim
Cincinnati Symphony Orchestra war sie mit Schumanns Klavier-
konzert zu Gast, es dirigierte Louis Langrée. Weiterhin gab sie
einen Klavierabend in der Carnegie Hall in New York. Ins Jahr
2023 startete sie mit einer Europatournee zusammen mit
der Camerata Salzburg, es folgten Klavierabende in Wien,
Mdnchen, Berlin und London. In der Philharmonie Luxembourg
ist Hélene Grimaud zuletzt in der Saison 2021/22 aufgetreten.
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Récital de piano

Prochain concert du cycle «Récital de piano»
Nachstes Konzert in der Reihe «Récital de piano»
Next concert in the series «Récital de piano»

2023 20:00
20 . 03 = Grand Auditorium
Lundi / Montag / Monday
Daniil Trifonov, Sergei Babayan piano
Rachmaninov: Suite pour deux pianos N° 1
«Fantaisie-tableaux»

Suite pour deux pianos N° 2
Symphonic Dances
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La plupart des programmes du soir de la Philharmonie sont
disponibles avant chaque concert en version PDF sur le site
www.philharmonie.lu

Die meisten Abendprogramme der Philharmonie finden
Sie schon vor dem jeweiligen Konzert als Web-PDF unter
www.philharmonie.lu

Follow us on social media:
facebook.com/philharmonie
instagram.com/philharmonie_lux
youtube.com/philharmonielux

twitter.com/philharmonielux

lu.linkedin.com/company/philharmonie-luxembourg
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tiktok.com/@philharmonie_lux
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