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Introduction

L’importance et la diffusion du piano dans le panorama musical des années mille huit
cents constituent dans de larges proportions un phénomène incontestable, tant dans les
milieux de haut niveau artistique qu’amateur. Après avoir vécu une septantaine d’années
de transformations et de développements techniques importants, cet instrument se pro-
file incontestablement à l’aube du xixe siècle comme l’acteur principal de la vie musicale
européenne. En revanche, de par sa nature, il semble moins être destiné à développer un
langage propre, et devra se plier parfois à l’exigence de reproduire la flexibilité de l’ex-
pression vocale ou la variété de couleurs, l’amplitude de tessiture et le volume sonore de
l’orchestre.

C’est probablement en raison d’une certaine difficulté à rendre immédiatement et
spontanément les effets expressifs désirés par l’interprète, que le piano devient au xixe

siècle un véritable lieu d’exercice de l’expressivité. En effet, la réalité technique de pro-
duction du son de cet instrument oblige le pianiste à rechercher en profondeur les
paramètres de qualité de son, d’intensité dynamique, d’accentuation, d’articulation et de
flexibilité rythmique capables de traduire en sonorités concrètes les intentions des diffé-
rentes émotions. Pour devenir un instrument véritablement expressif, cet instrument
contraint le pianiste à adopter une technique extrêmement contrôlée et efficace, capable
de réduire la distance entre son corps qui entre en contact avec l’instrument à travers
l’extrémité de ses doigts et la source sonore que constitue le marteau frappant la corde.
Si la mécanique est constituée d’un système de leviers encore assez simple et léger à cette
époque, tout en se développant de façon constante en complexité et en poids, elle est déjà
suffisamment sensible pour demander une gestion très contrôlée de l’énergie et du geste.

Il n’est pas étonnant que, pendant la première moitié du xixe siècle, la codification
de la technique et de l’esthétique du piano aient pris des dimensions sans précédant et
que le nombre d’ouvrages sur la didactique du piano ait considérablement augmenté tout
en étant toujours plus complets.

De façon plus globale, le phénomène touche un peu tous les instruments considérés
comme plus « nobles » à cette époque, tels que le piano, le violon et cetera, et atteint des
proportions autrement importantes en ce qui concerne les écoles de chant, laissant les
instruments à vent se développer dans une mesure proportionnelle à leur usage. La
diffusion sans précédent de ces œuvres didactiques est probablement liée à des facteurs
socio-économiques tels que l’ascension d’une bourgeoisie passionnée de musique et
l’élargissement du réseau de diffusion réalisé par les maisons d’éditions musicales. Leur
apparition est étroitement liée à la naissance et à l’accroissement du nombre de conser-
vatoires publics au début du siècle.



Cet événement marque le passage progressif d’une formation musicale typique des
époques précédentes, réalisée au travers d’un compagnonnage quotidien d’un maître
avec son élève où se mêlaient en un tout, compétences théoriques, composition et pra-
tique instrumentale, à une formation professionnelle institutionnalisée s’adressant à un
nombre plus important de personnes et au sein de laquelle les différentes compétences
et disciplines seront travaillées de façon distincte créant ainsi des courants de spécialisa-
tion de plus en plus spécifiques.

Il devient alors nécessaire de mieux structurer les curricula de formation, les méthodes
en usage et les listes de répertoire à travailler et, parallèlement à cela, de développer des
textes didactiques de référence à disposition des professeurs, afin de garantir une certaine
cohérence de formation aussi bien au sein d’une seule institution qu’au sein d’un réseau
d’institutions appartenant au même pays: par exemple, le Conservatoire de Paris a servi
de modèle pour les conservatoires de provinces, considérés comme des succursales de
cette école. C’est également sur le modèle parisien qu’a été constitué le Conservatoire de
Milan.

Même si ces ouvrages didactiques reflètent une tradition enracinée qu’ils cherchent
consciemment à maintenir et à sauvegarder, il est évident que les processus de structu-
ration et de verbalisation qui en résultent sont l’occasion d’innovations de grande im-
portance pour les développements ultérieurs.

Durant cette même période, la formation instrumentale en privé perdure parallèle-
ment à celle des institutions et est dispensée par des enseignants et artistes de renom,
très prisés dans le monde musical du moment. C’est le cas de Franz Liszt et de Frédéric
Chopin dans le Paris – « Pianopolis »1 – des années trente ou encore de Muzio Clementi
ou Jean-Népomucène Hummel à Londres et à Vienne quelques décennies plus tôt. À
Vienne, patrie de Beethoven, Carl Czerny renoncera à une carrière de virtuose et de-
viendra dans la communauté musicale une sorte de modèle de l’interprétation et des
exigences expressives des différents styles pianistiques, de même que le témoin privilégié
de l’esthétique de Beethoven, dont il fut l’élève.

À travers l’activité pédagogique de ces pianistes de renom, dispensée à des profes-
sionnels, semi-professionnels ou amateurs éclairés issus des milieux bourgeois, la for-
mation pianistique apparaît déjà comme une formation complète, distincte de celle de
Kapellmeister, caractéristique de la formation musicale des siècles précédents.

Mais ces nouveaux formateurs de virtuoses du clavier sont également conscients de
l’importance de disposer d’une connaissance théorique solide, telle qu’ils l’ont reçue:

8 i n t r o d u c t i o n

1 Un journaliste de l’époque surnommera avec humour « Pianopolis ». Heinrich Börnstein: Correspon-
denz-Nachrichten. Sonntagsberichte aus Paris. Am 22. April 1844, in: [Wiener] Allgemeine Theaterzeitung

37 (30 avril 1844), pp. 431–432.



Chopin et Liszt recommanderont à leurs élèves les leçons de composition de Napoléon-
Henri Reber et de Antoine Reicha, Czerny produira des œuvres didactiques d’improvi-
sation pour le piano et proposera des suggestions de réalisation progressive de la basse
continue.

Vers la moitié du xixe siècle, les essais de synthèse des connaissances techniques et
esthétiques concernant le piano donnent lieu à des ouvrages largement publiés. Il en sera
ainsi de l’ouvrage réalisé par François Fétis, compositeur, musicologue et directeur du
Conservatoire Royal de Bruxelles, avec Ignaz Moscheles, pianiste virtuose de la première
moitié du xixe siècle, élève de Beethoven et figure emblématique d’une certaine tradition
classique. Cette méthode2 rassemble l’ensemble des connaissances des différentes écoles,
les compare et les confronte de façon objective dans l’idée de permettre aux élèves d’avoir
accès à l’ensemble des solutions techniques existantes et d’ainsi pouvoir développer le
plus loin possible leur maîtrise de l’instrument.

Les effets expressifs présentés dans les méthodes instrumentales dans les chapitres
traitant de l’interprétation ne peuvent être compris qu’en lien avec la maîtrise technique
de l’instrument telle qu’elle se présente dans les chapitres spécifiques. Le plus souvent,
ils peuvent être même étroitement dépendants du type de technique utilisé voire s’avérer
parfois réellement irréalisables avec une technique instrumentale différente. Dans tous
les cas, ils sont influencés par l’esthétisme et la connaissance approfondie des composi-
tions de cette époque qu’il est parfois difficile de s’approprier. Dans cette optique, le fait
d’utiliser un piano correspondant aux caractéristiques du répertoire travaillé permet de
faciliter la compréhension de l’intention expressive, qui, sans cela, est difficile à ap-
préhender.

Il est important que le monde de la recherche rende accessible une vision la plus
large possible du contexte de pensée et de formation à travers lesquels le langage expressif
du romantisme a pris forme pour permettre au musicien actuel de comprendre en pro-
fondeur le phrasé esthétique des œuvres musicales du xixe siècle et qu’ainsi il puisse en
donner une interprétation la plus fidèle possible à la réalité historique. Grâce aux travaux
récents sur les sources de cette époque, l’interprète dispose d’une meilleure image de
l’expression romantique et classique tardive et des buts qu’elle poursuit. Cette image s’est
également précisée à partir des recherches organologiques réalisées en lien avec de nou-
velles sources – ou des sources considérées à tort comme marginales – remises dans leur
contexte historique et social et par l’analyse des documents sonores enregistrés au début
du xxe siècle par les derniers représentants de la génération des interprètes issus du xixe

siècle.
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2 François-Joseph Fétis/Ignaz Moscheles: Méthode des méthodes de piano ou Traité de l'art de jouer de cet

instrument, Paris [1840], Reprint Genève 1973.



Il reste toutefois encore quelques liens à construire entre les résultats de ces différentes
recherches afin d’approcher au mieux la réalité esthétique historique. Aussi, il est utile
pour le musicien d’aujourd’hui qui désire s’immerger dans le monde d’expression ro-
mantique et se l’approprier, de mieux connaître les lignes directrices et le rythme de
progression de l’apprentissage dans le contexte historique et social de cette époque.

Le symposium « Klavierausbildung 1800–1850. Ästhetik, Technik, didaktische Stra-
tegien » qui a eu lieu les 2 et 3 octobre 2010 à la Haute École des Arts de Berne (Hochschule
der Künste Bern hkb)3 a été l’occasion pour plusieurs chercheurs spécialistes du xixe

siècle de contribuer à mieux faire connaître le contexte socio-culturel complexe de cette
époque.

Le présent ouvrage contient l’ensemble des contributions de ce symposium réalisé
en lien avec le projet de recherche «‹ Guide-Mains › ou ‹ L’art du chant appliqué au pia-
no ›» mené à la hkb.4

Ces contributions sont regroupées selon trois axes thématiques:
Le premier axe thématique réunit les contributions concernant le contexte didac-

tique: Edoardo Torbianelli présente l’enseignement et la tradition du jeu de Liszt au
travers des témoignages de l’époque, tandis que Pierre Goy expose l’usage du registre qui
lève les étouffoirs par une mise en relation des indications de l’époque avec la facture des
pianos correspondants et l’usage qu’en fait Beethoven entre tradition et innovation.
Suzanne Perrin-Goy et Alain Muller montrent en quoi l’usage et la consultation des
méthodes historiques est complexe en raison du nombre d’informations implicites qui
les constituent et qui sont difficilement accessible à un esprit du xxie siècle, l’utilité d’en
réaliser une analyse sémiotique pour mettre en évidence la multi-dimensionnalité des
différentes prescriptions qu’elles contiennent ouvrant ainsi la voie à un travail d’inter-
prétation plus respectueux des intentions qui les animent. Et dans une perspective plus
générale, Jeanne Roudet présente la question de l’expression au piano au travers du cas
exemplaire de la fantaisie pour clavier entre 1800 et 1850 en Europe.

Le deuxième axe réunit les contributions concernant la formation académique au
sein des conservatoires: Yvonne Wasserloos décrit la personnalité et l’influence d’Ignaz
Moscheles sur le développement de l’école de piano de Leipzig et de son conservatoire,
alors que Guido Salvetti rend compte de la vie musicale pianistique au début du xixe à
Milan et du développement de son conservatoire sur le modèle parisien en regard des
conservatoires de Bologne et de Turin sous l’influence des principaux pianistes italiens
de cette époque tels que Francesco Pollini et Adolfo Fumagalli.

1 0 i n t r o d u c t i o n

3 Site de la conférence: www.hkb-interpretation.ch/veranstaltungen/blick-zurueck (3 janvier 2018).
4 Site du projet: www.hkb-interpretation.ch/projekte/guide-mains (3 janvier 2018).

http://www.hkb-interpretation.ch/veranstaltungen/blick-zurueck
http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/guide-mains


Le troisième et dernier axe réunit les contributions concernant les questions philolo-
giques et éditoriales du répertoire et des œuvres de cette époque: Bianca Maria Antolini
donne un aperçu du développement de l’activité éditoriale musicale au début du xixe et
le fantastique outil de diffusion didactique qu’elle constitue à cette époque et Leonardo
Miucci propose une étude musicologique comparée des différentes éditions des sonates
de Beethoven mettant notamment en évidence l’évolution des indications expressives
toujours tributaires des instruments et des écoles dont étaient issus les éditeurs de cette
époque. C’est également dans ce dernier axe que s’insère une contribution ultérieure de
Martin Skamletz qui met en perspective une lettre de Moscheles adressée à son ami Peter
Pixis dans laquelle il fait état de son travail éditorial des œuvres de Pixis en vue de leur
diffusion en Angleterre.

Les éditeurs adressent leurs remerciements à toutes les personnes ayant participé à la
réalisation de ce volume – les auteurs des différentes contributions, Nathalie Meidhof et
Daniel Allenbach pour leur aide rédactionnelle et le pôle de recherche Interprétation de
la hkb/heab pour son soutien.

Les détenteurs de la version imprimée de ce volume ont la possibilité de télécharger
une version électronique de cet ouvrage, augmenté des extraits musicaux pour piano
enregistrés par Edoardo Torbianelli, sur le site www.hkb-interpretation.ch/login (iden-
tifiant: « guide-mains »; mot de passe: «pgmt2018»).

Leonardo Miucci

Suzanne Perrin-Goy

Edoardo Torbianelli

i n t r o d u c t i o n 1 1
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Vorwort

Die zunehmende Relevanz und Verbreitung des Klaviers im musikalischen Leben der
Epoche ab 1800 ist im Großen und Ganzen ein unbestreitbares Phänomen, im Bereich
der Virtuosen- ebenso wie in jenem der Hausmusik. Nach rund siebzig Jahren einer
durch wichtige technische Entwicklungen vorangetriebenen Transformation profiliert
sich das Instrument mit dem Auftakt zum 19. Jahrhundert als wichtigster Akteur der
Musikzentren Europas. Im Gegenzug scheint das Klavier aufgrund seiner Konzeption
allerdings zunächst weniger dazu bestimmt, eine originäre Sprache zu entwickeln, denn
gezwungen, je nach Bedarf die Flexibilität des vokalen Ausdrucks oder aber Farbenviel-
falt, Tonumfang und Klangvolumen des Orchesters zu reproduzieren.

Der Grund, dass sich das Klavier im 19. Jahrhundert gleichsam zu einem zentralen
Träger des Expressiven entwickelt, liegt wohl in der relativen Schwierigkeit, die durch
den Interpreten vorgesehenen Ausdrucksmittel unmittelbar und direkt anzuwenden. Ja,
die technische Realität der Klangerzeugung zwingt den Pianisten dazu, Parameter wie
Klangqualität, dynamische Intensität, Akzentuierung, Artikulation und rhythmische Fle-
xibilität akribisch zu erforschen, da nur sie ihm ermöglichen, die von ihm intendierten
unterschiedlichen Gefühle in konkrete Klänge zu übersetzen. Um zu einem wahrhaft
expressiven Instrument zu werden, zwingt das Klavier den Pianisten, eine extrem kon-
trollierte und effiziente Technik zu entwickeln: Die Distanz zwischen dem menschlichen
Körper, der das Instrument über die Schnittstelle der Fingerspitzen steuert, und den
durch die Hämmer angeregten Saiten als Klangquelle muss gleichsam minimiert wer-
den. Selbst wenn die Mechanik zu dieser Zeit noch relativ einfach und leicht gehalten ist
– später wird sie an Komplexität und Gewicht zunehmen –, bedingt sie aufgrund ihrer
Sensibilität doch bereits einen äußerst kontrollierten Einsatz von Energie und Gestik.

Es erstaunt nicht, dass die Kodifizierung der Klaviertechnik und -ästhetik in der
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts neue Dimensionen erreichte und die Zahl der didak-
tischen Werke für Klavier ebenso wie deren Anspruch beträchtlich zunahm. Aus einer
umfassenderen Sicht betrifft dieses Phänomen sämtliche damals als »edel« angesehenen
Instrumente wie das Klavier, die Violine et cetera. Damit nähern sich diese Lehrwerke
jenen für Gesang an, derweil auch im Bereich der Blasinstrumente proportional eine
Zunahme zu verzeichnen ist.

Die bis dahin beispiellose Verbreitung dieser Lehrwerke gründet wohl nicht zuletzt
in sozio-ökonomischen Faktoren wie dem Aufschwung eines leidenschaftlich musika-
lischen Bürgertums und der Ausweitung des Vertriebsnetzes durch neu gegründete
Verlagshäuser. Zudem ist ihr Erscheinen eng verbunden mit der Einrichtung von öffent-
lichen Konservatorien zu Beginn des Jahrhunderts. Letzteres Ereignis markiert den



schleichenden Übergang von einer musikalischen Ausbildung, wie sie für die vorange-
gangenen Epochen üblich war – mit einer Art Berufslehre, in der ein Meister seinem
Gesellen im täglichen Umgang theoretische, kompositorische und instrumentale Fähig-
keiten mit auf den Weg gab –, hin zu einer institutionalisierten professionellen Ausbil-
dung, die sich an eine namhaftere Anzahl Schüler richtete und klare Fachrichtungen
ebenso unterschied, wie sie eine immer weitergehende Spezialisierung ermöglichte.

Es wird daher wichtig, die Ausbildungsgänge ebenso wie die Lehrmittel und das
behandelte Repertoire stärker zu strukturieren und parallel dazu didaktische Referenz-
texte für die Professoren zu entwickeln, um damit eine gewisse Kohärenz in der Ausbil-
dung zu garantieren. Dies gilt ebenso an jeder einzelnen Institution wie für ein Netzwerk
von Ausbildungsstätten beispielsweise im selben Land. So diente etwa das Pariser Con-
servatoire als Modell für die als Zubringer angesehenen Konservatorien in der Provinz,
galt aber daneben auch beim Aufbau beispielsweise des Mailänder Konservatorium als
Vorbild.

Selbst wenn die in diesem Zusammenhang entstandenen Lehrwerke eine tief ver-
wurzelte Tradition reflektieren, die bewusst bewahrt und weitergegeben werden soll, ist
offensichtlich, dass sich die damit verbundenen Gestaltungs- und Verbalisierungspro-
zesse unmittelbar auf zentrale zukünftige Innovationen und Entwicklungen auswirken.

Zur selben Zeit wird die private Ausbildung parallel zu jener an den Institutionen
fortgeführt; renommierte Lehrer und Künstler bieten diese im damaligen Musikleben
sehr gefragte Möglichkeit an, darunter etwa Franz Liszt und Frédéric Chopin im Paris
– »Pianopolis«1 – der 1830er-Jahre oder Muzio Clementi und Johann Nepomuk Hum-
mel in London und Wien einige Jahrzehnte zuvor. In der Beethoven-Stadt Wien verzich-
tet Carl Czerny auf eine Virtuosenkarriere und avanciert stattdessen zur maßgeblichen
Referenz für Interpretation und Ausdrucksweisen der verschiedenen pianistischen Stile
ebenso wie zum wichtigsten Zeugen für die Ästhetik seines Lehrers Ludwig van Beet-
hoven.

Durch die pädagogische Tätigkeit dieser pianistischen Berühmtheiten, die sich so-
wohl an professionelle und semi-professionelle Schüler als auch an aufgeklärte, aus
einem bürgerlichen Milieu stammende Amateure richtet, scheint sich dieser Klavierun-
terricht bereits als umfassende Ausbildung zu etablieren, die sich von jener typischen
Kapellmeisterschule der vorhergehenden Jahrhunderte unterscheidet.

Gleichzeitig sind sich diese neuen Klavierausbildner auch bewusst über den Stellen-
wert eines soliden Theoriewissens, wie sie es selbst erhalten haben: Chopin und Liszt

1 Ein zeitgenössischer Journalist bezeichnet die Stadt ironisch als »Pianopolis«. Heinrich Börnstein:
Correspondenz-Nachrichten. Sonntagsberichte aus Paris. Am 22. April 1844, in: [Wiener] Allgemeine

Theaterzeitung 37 (30. April 1844), S. 431 f.



empfehlen ihren Schülern Kompositionsunterricht bei Napoléon-Henri Reber und An-
toine Reicha, Czerny entwickelt didaktische Werke zur Klavierimprovisation und macht
Vorschläge zum Generalbassspiel.

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts entstehen aus Versuchen der Synthese der tech-
nischen und ästhetischen Erkenntnisse des Klavierspiels weit gestreute Großauflagen,
darunter insbesondere das Gemeinschaftswerk des Komponisten, Musikwissenschaft-
lers und Direktors des Brüsseler Konservatoriums François-Joseph Fétis und des Kla-
viervirtuosen, Beethoven-Schülers und gewissermaßen der Gallionsfigur einer klas-
sischen Tradition Ignaz Moscheles. Diese Méthode des méthodes de piano2 vereint und
vergleicht auf möglichst objektive Weise die Eigenheiten unterschiedlicher Lehrtradi-
tionen und will dem Schüler damit Zugriff auf die Gesamtheit der existierenden tech-
nischen Lösungen geben, um ihm eine möglichst umfassende Meisterschaft auf dem
Instrument zu ermöglichen. Die in den Kapiteln zur Interpretation präsentierten Aus-
drucksmöglichkeiten der Instrumentalschulen dürfen dabei einzig im Verbund mit dem
technischen Rüstzeug am Instrument gesehen werden, wie es in den betreffenden Kapi-
teln vermittelt wird. Meistens sind sie unmittelbar abhängig von der verwendeten Tech-
nik, bis hin zu Ausdrucksmöglichkeiten, die auf andere Weise gar nicht umsetzbar sind.
Auf alle Fälle sind sie von der Ästhetik und der intimen Kenntnis des zeitgenössischen
Komponierens beeinflusst, was eine Aneignung heute gelegentlich erschwert. Aus die-
sem Blickwinkel vereinfacht die Verwendung eines Instruments, das dem Charakter des
gespielten Repertoires entspricht, das Verständnis der expressiven Idee, die anders nur
schwer zu erfassen sein kann.

Es ist wichtig, dass die Forschung ein möglichst präzises Bild des Kontexts – im
Hinblick etwa auf Gedankenwelt und Ausbildung – bereitstellt, in dem und durch den
die romantische Ausdrucksweise Gestalt angenommen hat. Dadurch bietet sich einem
heutigen Musiker die Gelegenheit, ein tieferes Verständnis von Phrasierung und Ästhe-
tik der musikalischen Werke des 19. Jahrhunderts zu gewinnen und damit eine möglichst
historisch informierte Interpretation zu erarbeiten. Dank in den letzten Jahren ent-
standenen Arbeiten zum Quellenstand jener Epoche bietet sich dem Interpreten ein
genaueres Bild des spätklassischen und romantischen Ausdrucks sowie von dessen Hin-
tergründen. Diese Einblicke werden durch instrumentenkundliche Forschungen ebenso
präzisiert wie durch neu entdeckte (oder neu bewertete) Quellen und durch die histori-
sche und soziale Kontextualisierung nicht zuletzt durch Klangbeispiele, die zu Beginn
des 20. Jahrhunderts durch die letzten Repräsentanten der noch im 19. Jahrhundert
aktiven Interpretengeneration aufgenommen wurden.

1 4 v o r w o r t

2 François-Joseph Fétis/Ignaz Moscheles: Méthode des méthodes de piano ou Traité de l'art de jouer de cet

instrument, Paris [1840], Nachdruck Genf 1973.



Noch sind zahllose Verbindungen zwischen diesen unterschiedlichen Quellentypen her-
zustellen, um einen noch genaueren Einblick in die damalige ästhetische Anschauungs-
welt zu gewinnen. Zudem ist es sinnvoll, wenn die heutige Musikerin, die sich in die
romantische Ausdrucksweise vertiefen und sie sich aneignen will, auch die Grundlinien
und das Fortschreiten der damaligen Ausbildungsform im historischen und sozialen
Kontext jener Zeit besser kennenlernt.

Das am 2./3. Oktober 2010 an der Hochschule der Künste Bern hkb stattfindende
Symposium3 bot Forschenden und Spezialistinnen unterschiedlichster Provenienz Ge-
legenheit, sich über diese Fragen auszutauschen. Der vorliegende Band beinhaltet nun
die damaligen Beiträge, die teilweise zudem dem ebenfalls an der hkb angesiedelten
Forschungsprojekt »›Guide-Mains‹ ou ›L’art du chant appliqué au piano‹« entstammen.4

Die Beiträge lassen sich dabei drei thematischen Blöcken zuordnen:
Ein erster Abschnitt widmet sich Beiträgen, die den didaktischen Kontext ausleuch-

ten: Edoardo Torbianelli präsentiert die Unterrichtssituation und Spieltradition von
Franz Liszt, wie sie von Zeitgenossen überliefert wurden, während Pierre Goy in seinem
Text den Aspekt der Dämpfung ins Zentrum stellt und dabei Vortragsangaben der Zeit
mit den korrespondierenden Instrumenten und mit Beethovens zwischen Tradition und
Innovation changierendem Gebrauch derselben in Beziehung setzt. Suzanne Perrin-Goy
und Alain Muller zeigen, wie komplex und vielfältig die in historischen Lehrwerken
überlieferten, teils impliziten und aus heutiger Sicht schwer verständlichen Informatio-
nen sind. In ihrem Beitrag plädieren sie für den Mehrwert, den eine semiotische Analyse
dieser Angaben haben kann, indem sie neue Blickwinkel und interpretatorische Zugänge
zu den zugrundeliegenden Absichten eröffnen. Aus einer größeren Perspektive widmet
sich schließlich Jeanne Roudet der Frage nach dem pianistischen Ausdruck im Hinblick
auf den konkreten Fall der Klavierfantasie zwischen 1800 und 1850 in Europa.

Ein zweiter thematischer Block widmet sich der akademischen Ausbildung an den
Konservatorien. Yvonne Wasserloos zeichnet Persönlichkeit und Einfluss von Ignaz
Moscheles auf die Entwicklung einer Leipziger Klavierschule am dortigen Konservato-
rium nach, während uns Guido Salvetti in das pianistische Umfeld in Mailand zu Beginn
des 19. Jahrhunderts einführt. Zur Sprache kommen dabei neben dem nach Pariser
Vorbild entstandenen Konservatorium auch die Ausbildungsstätten von Bologna und
Turin sowie der Einfluss der zentralen italienischen Pianisten jener Zeit, darunter Fran-
cesco Pollini und Adolfo Fumagalli.
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3 Vgl. die Website der Konferenz: www.hkb-interpretation.ch/veranstaltungen/blick-zurueck (3. Januar
2018).

4 Vgl. die Projektseite www.hkb-interpretation.ch/projekte/guide-mains (3. Januar 2018).

http://www.hkb-interpretation.ch/veranstaltungen/blick-zurueck
http://www.hkb-interpretation.ch/projekte/guide-mains


Der dritte und letzte Abschnitt schließlich präsentiert Forschungen zu philologischen
und editorischen Fragen des Repertoires dieser Epoche: Bianca Maria Antolini gibt
Einblick in Entwicklung des damaligen Publikationswesens und die damit verbundenen
didaktischen Möglichkeiten. Leonardo Miucci vergleicht verschiedene durch Ignaz Mo-
scheles betreute Ausgaben der Beethoven-Sonaten und zeichnet anhand der unterschied-
lichen Vortragsangaben die stilistische und instrumententechnische Entwicklung jener
Zeit nach. Martin Skamletz wiederum widmet sich einem Brief von Moscheles an seinen
Freund Peter Pixis, in dem von Moscheles’ editorischen Eingriffen in für den englischen
Markt bestimmten Werken von Pixis die Rede ist.

Vonseiten der Herausgeber sei ganz herzlich all jenen gedankt, die zu diesem Band
beigetragen haben: allen Autorinnen und Autoren, Nathalie Meidhof und Daniel Allen-
bach für ihre redaktionelle Mitarbeit sowie dem Forschungsschwerpunkt Interpretation
der hkb für die Unterstützung.

Schließlich sei noch auf die digitale und seitenidentische Version dieses Bandes
hingewiesen, die ebenso wie den Band ergänzende Klavieraufnahmen von Edoardo
Torbianelli über die Website www.hkb-interpretation.ch/login (Benutzername: »guide-
mains«; Passwort: »pgmt2018«) zugänglich ist.

Leonardo Miucci

Suzanne Perrin-Goy

Edoardo Torbianelli

http://www.hkb-interpretation.ch/login




Pierre Goy

Beethoven et le registre qui lève

les étouffoirs – innovation ou continuité?1

Pour comprendre l’utilisation du registre qui lève les étouffoirs il est important d’étudier
non seulement les méthodes et les textes musicaux, mais encore les instruments, leur
histoire et la manière de les jouer. Il est indispensable d’avoir une perspective chronolo-
gique afin de comprendre quelles sont les origines des registres que l’on trouve sur les
instruments au tournant du xixe siècle, et de relier une information venant d’une mé-
thode ou d’un texte musical avec des instruments de la même période.

Les changements dans la facture instrumentale sont très rapides à cette époque. Il
faut donc avoir soin de comparer des éléments qui sont contemporains et non pas
distants de vingt ou trente ans. L’utilisation du registre qui lève les étouffoirs dépend de
nombreux facteurs: le volume sonore de l’instrument et sa résonance, sa mise en action
par des leviers manuels, des genouillères ou des pédales, mais également les habitudes
de jeu.

Les instruments Dans le journal L’Avant coureur du 6 avril 1761 on peut lire: « Le sieur
Henri Silbermann, auteur d’orgue et de clavessins à Strasbourg, fabrique des clavessins
a piano e forte ».2 L’instrument est appelé clavecin. On peut le jouer avec ou sans étouf-
foirs, grâce à deux manettes situées de chaque côté du clavier, que l’on peut actionner en
quittant un instant le clavier et qui lèvent les étouffoirs respectivement dans les aigus et
dans les graves.

Cette mention fait écho au texte de Carl Philipp Emanuel Bach dans la deuxième
partie du Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen, publié à Berlin en 1762, à propos
des pianoforte et du jeu sans étouffoirs: « Le registre sans étouffoirs du pianoforte est le
plus agréable et, si l’on sait user d’une nécessaire prudence à cause de la résonance, le
plus charmant pour improviser. »3

1 Certains éléments de cet article se trouvent également dans les articles suivants de l’auteur: L’utilisa-
tion des registres dans la musique française de pianoforte au début du xix

e siècle, in: Musique. Images.

Instruments 11 (2010), pp. 3–26; L’art de la pédalisation. Peut on jouer d’après les Urtexte ?, in: La Revue
du Conservatoire [de Paris] 2 (2013), http://larevue.conservatoiredeparis.fr/index.php?id=683 (1 juin 2017).

2 Cité d’après Jean-Claude Battault: Les premiers pianoforte français, in: Instruments à claviers – expres-
sivité et flexibilité sonore, Actes des Rencontres Internationales harmoniques, Lausanne 2002, publ. par Thomas
Steiner, Bern et al. 2004, pp. 89–111, ici p. 94.

3 « Das ungedämpfte Register des Fortepiano ist das angenehmste, und, wenn man die nöthige Behut-
samkeit wegen des Nachklingens anzuwenden weiß, das reizendeste zum Fantasiren. » Carl Philipp

http://larevue.conservatoiredeparis.fr/index.php?id=683


Le pianoforte carré organisé par L’Épine, représenté dans l’ouvrage L’art du facteur d’orgue

de Dom François Bedos de Celles4 est pourvu d’un registre manuel qui permet de lever
tous les étouffoirs « lorsqu’on veut jouer l’instrument sans couper les sons, pour imiter
le Timpanon ».5 Les étouffoirs peuvent aussi être actionnés au moyen d’une genouillère
(genou gauche du musicien). Ce jeu fait référence au « pantalon », instrument inventé
vers 1697 par Pantaleon Hebenstreit, musicien saxon qui fascina toute l’Europe avec son
tympanon géant.

Tout comme l’instrument de la gravure de Dom Bedos, les premiers instruments du
facteur bernois Hellen6 ont un registre qui lève tous les étouffoirs en même temps. Si
l’on actionne le registre, soit manuellement, soit avec la genouillère, tous les étouffoirs
seront levés, l’instrument résonnant comme un tympanon. Vers 1775, Hellen commence
à diviser ce registre en deux parties actionnées par deux manettes distinctes.

On remarque le même changement sur les premiers pianoforte anglais de Zumpe
qui, au début, possèdent une manette pour lever tous les étouffoirs, mais qui très vite
auront deux leviers distincts: un pour lever les étouffoirs dans les aigus, un autre pour les
graves (Illustration 1).7

L’expérience du jeu de ces instruments suggère qu’il faut lever les étouffoirs dans la
partie aiguë du pianoforte pour que l’instrument puisse chanter librement. Dans les
basses la résonnance trop importante ne permet pas de les lever, sauf pour des pièces du
type fantaisie ou des improvisations, et si l’on est attentif à ne pas créer une confusion
harmonique.8

On trouve également des instruments allemands, pantalon à clavier, inspirés très
directement par le tympanon géant de Pantaleon Hebenstreit (Illustration 2). L’ency-

clopédie méthodique, publiée à Paris en 1785, les nomme « Epinette à marteaux de bois
dur ».9 Le registre qui lève les étouffoirs est actionné par des boutons placé devant le
clavier, un pour les aigus et un pour les graves.

Emanuel Bach: Versuch über die wahre Art das Clavier zu spielen, Zweyter Theil, Berlin 1762, ré-éd. en facs.,
Wiesbaden/Paris/Leipzig 1992, p. 327.

4 Dom François Bedos de Celles: L’art du facteur d’orgues. Quatrieme partie, Paris 1778, ré-éd. en facs., Paris
1982, chap. V, pp. 634–640 et planches cxxx à cxxxiii, surtout planche cxxx.

5 Ibid., p. 635.
6 Jean-Claude Battault/Pierre Goy: Claviermacher Hählen Gebrüder. I: Un atelier suisse à l’écoute du

xviii
e siècle. Les petits pianoforte de Hellen, in: Musique. Images. Instruments 6 (2004), pp. 48–66, ici

p. 61.
7 Martha Novak Clinkscale: Makers of the Piano 1700–1820, Oxford 1993.
8 Pour un exemple sonore d’un tel piano (piano Beck, Illustration 1), veuillez consulter le disque Claviers

mozartiens, Lyrinx Strumenti 2007, plage 11.
9 Art du faiseur d’instruments de musique et lutherie, in: Encyclopédie méthodique. Arts et métiers mécha-

niques. Tome quatrième, Paris 1785, ré-éd. en facs., Genève 1972, pp. 1–186, ici pp. 12–13.



I l l u s t r a t i o n 1 Pianoforte Frederick Beck,

Londres, 1773, clavier/leviers des registres

(collection particulière, Suisse)

I l l u s t r a t i o n 5 Pianoforte John Broadwood,

Londres, vers 1808 (collection particulière, Suisse)

I l l u s t r a t i o n 2

Pantalon attribué à

Christian Kintzing,

Neuwied, vers 1765

(collection parti-

culière, Suisse)

I l l u s t r a t i o n 3 Pantalon Wilhelm Con-

stantin Schiffer, Cologne, 1792 (collection

particulière, Suisse)

I l l u s t r a t i o n 4 Pianoforte attribué à Johann

Jakob Könnicke, Vienne, fin xviii
e siècle, étouffoirs

levés seulement du côté des aigus (collection

particulière, Suisse)

2 0 p i e r r e g o y






















































































































































































































































































































































































































































































