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«con alcune licenze» - Beethoven's
Piano Sonatas Op.101 and Op.106

Ludwig von Beethoven was able to learn a great
deal from his teacher Joseph Haydn, especially
the courage to push ideas to their limits and to
dare to attempt the new. Haydn himself pointed
out several particularly bold moments during
the course of the breathtaking modulations in
the Fantasia of his E-flat major String Quartet,
Op.76, No.6, adding the following note in the
score: “con licenza”, which literally means
“with freedom” but, in a figurative sense, a
consciously broken rule — meaning that things
are not usually done this way, but this spot
requires a special kind of composition.

Beethoven’s ambitious works constantly
moved on new paths of compositional
thinking, at the latest since the advent of the
new 19 century. This transgression of the
rules was not an exception with him, but the
norm. If Beethoven, despite all his innova-
tions, in many respects still stood firmly on
traditional foundations of tradition during
his middle creative period, he frequently
questioned this tradition in his late works.
The 9th Symphony is not only considerably
longer than all its predecessors, but also
includes voices. The C-sharp minor String
Quartet, Op. 131 contains not the customary
four movements but seven, whereas the Piano
Sonata in C minor, Op. 111 has only two.

If we start from the number of move-
ments, the Piano Sonata in B-flat major, Op.

106 seems almost conventional. A sweep-
ing initial Allegro movement is followed
by a Scherzo, then a slow movement and
finally a Finale. Upon closer observation,
however, everything is unusual. To start at
the end: Beethoven designs the concluding
movement as a gigantic “fuga a tre voci,
con alcune licenze” - fugue in three parts
(and with two themes, as we can add) with
several liberties. This gigantic movement of
nearly 400 bars resembles, as aptly formu-
lated by Jirgen Uhdes, a “stream of boiling
lava” and has no parallel in piano literature.
After a fantasia-like introduction, gradu-
ally groping and finding its way, the fugue
breaks out in the Allegro risoluto, presenting
a theme which starts out with a marked trill
and a long chain of running semiquavers.
This theme is initially presented in its basic
form and is later sounded in skilled variants:
in retrograde, i.e. backwards from the end
to the beginning, in expanded durations, in
inverted form and also in combination with
a second, thoroughly cantabile theme in
an almost sacred tone, the introduction of
which interrupts the motoric racing for a brief
moment in the middle of the movement.
As a pupil of Christian Gottlob Neefe in
Bonn, the young boy Beethoven had already
learned what fugues of the highest standard
of excellence look like. The teacher assigned
his young pupil the Well-Tempered Clavier of
Johann Sebastian Bach, acquainting him in
this manner with a cosmos of fugal composi-
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tion that Neefe himself designated as the “non
plus ultra” in this field of endeavour. Bach'’s
music remained a central model for Beethoven
until the end of his life; even sketches to an
unfinished overture on B-A-C-H were found
in his estate. Beethoven particularly admired
the “stability” of Bach’s music and especially
his fugues: the mastery with which Bach
moved artistically freely, but always within
the boundaries of baroque musical thinking
and its rules. These rules were no longer valid
for Beethoven. But since he brought a compo-
sitional technique and form of the past - the
fugue - into his own present day, he appar-
ently felt obliged to verbally indicate that his
fugue was a composition in which the rules
were handled “with a certain freedom”. For
example, by means of metrical shifts some-
times causing the theme to go out of synchro-
nisation but, precisely through this, allowing it
to enter into a secret dialogue with the upbeat
main theme of the first movement.

This first movement begins with a chordal
theme declaimed in fortissimo; one of its ideas
is borrowed from an abandoned cantata. In
the sketches for this work can be found
a motif bearing the caption “Vivat vivat
Rudolfus”. The addressee of this praise is the
Archduke Rudolph of Austria, Beethoven’s
pupil of the high nobility to whom he dedi-
cated several of his greatest works, including
the Piano Concertos Nos.4 and 5, the Piano
Trio, Op. 97, the Missa solemnis, the Piano
Sonata, Op.81 with the epithet “Les Adieux”

and finally the Sonata, Op. 106, which begins
with a sounding dedication.

The late B-flat major Piano Sonata is
“grand” is many respects. Its performance
duration considerably exceeds that of most
other sonatas; its difficulties of execution
with which an interpreter must grapple are so
immense that the work was long considered
to be unplayable. And, finally, the Sonata
develops a unique spectrum of compositional
techniques and musical characters. It ranges
from playing with full chords and the adapta-
tion of string-quartet writing onto the piano
to the most complex structures already tra-
versing the first movement and culminating
in the fugue of the final movement. It also
includes moments of unbridled virtuosity and
the joy of playing in the outer movements
and in the Scherzo, as well as such highly
expressive contemplation as is found in the
Adagio, the longest and perhaps the most
profound of all of the slow movements from
Beethoven's sonatas .

The first edition of the work, published
in 1819 by Artaria in Vienna, described the
work as a “Grand Sonata for the Hammer-
Klavier”; the title “Hammerklavier Sonata”,
which has remained current to the present
day, goes back to this edition. Opus 106 was
not, however, the first sonata that Beethoven
specifically intended for the “Hammer-Kla-
vier”. Prior to the publication of the A-major
Sonata, Op. 101, he informed his publisher
Siegmund Anton Steiner of his decision



that “on all our works with German titles,
Hammerklavier should be placed instead of
pianoforte”. Beethoven’s desire to name his
German counterpart alongside the interna-
tionally used Italian term corresponds to
his tendency towards German performance
instructions, as can already be found in the
previous E-minor Sonata, Op.90.

The “Hammerklavier” for which Beethoven
composed his late sonatas was no longer
the instrument for which he had conceived
his early contributions to the genre. Piano
construction in the early 19t century was
marked by an incredible spirit of innova-
tion. In Vienna, Beethoven collaborated
with the Streicher firm. Not least as a result
of compliance with Beethoven's wishes, this
firm constantly expanded the range of their
instruments until their pianos had seven
octaves. How novel the use of extreme reg-
isters still was in 1817 can be gathered from
a note in the Finale of the Sonata, Op.101.
In the middle of the movement, Beethoven
writes a note under the fourth ledger line in
the bass clef. The composer insisted that the
designation “Contra E” should appear in the
first edition, so as to rule out any possible
misunderstanding in reading.

A manner of composing “con alcune
licenze” also prevails in the A-major Sonata,
Op. 101, from the first bar onwards. The key
signature of four sharps lead us to expect a
piece in A major, but the movement begins
in the dominant key of E major. It is only

towards the end of the movement that the
fundamental key is finally attained beyond
any shadow of a doubt. Tonal uncertainty
had been a characteristic of long introduc-
tions since Haydn, and not a few commen-
tators have appraised this movement as
such an introduction, some of them even
comparing it with a Bach Prelude. But unlike
most instances of slow introductions, this
movement unfolds in sonata form, albeit in
a completely undramatic way. Above all, this
movement is not a slow movement: “Etwas
lebhaft und mit der innigsten Empfindung”
(Somewhat lively and with the most heart-
felt sentiment”) is the almost programmatic
performance instruction — considerably more
eloquent that its Italian counterpart, “Alle-
gretto, ma non troppo”. The movement is
notable for its wonderfully musical flow,
which Richard Wagner pointed out to his
wife Cosima as an example of what he under-
stood to be “infinite melody”. Wagner had no
understanding, however, for the canonic art
that Beethoven developed in the Trio of the
second movement, an energetic march: “He
simply had no ideas”, was Wagner’s explana-
tion, but this was a gross oversimplification.
The march section itself is already full of con-
trapuntal refinements, less readily apparent
than in the Trio due to the liveliness of the
movement. The more or less naked counter-
point that Beethoven presents here, however,
is a premonition of the development section
of the final movement, designed as a grand
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fugato. Once again, Beethoven composed
“con alcune licenze”, but here, in the context
of a definite sonata movement, without any
explicit reference.

The Finale is preceded by a slow move-
ment; one can hardly say whether it is the
concentrated form of an autonomous Adagio
or a slow introduction to the Finale. Before
this striking main theme begins, out of which
Beethoven later develops the fugato, we
hear a reminiscence of the beginning of the
Sonata — a musical memory as if from afar,
without dynamic development and inter-
rupted by rests suggesting a pause to reflect
for a moment, looking backward as well as
forward. It is from a falling third at the end
of quoted main theme that Beethoven finally
derives the main motif of the Finale’s main
theme, thus constructing a compositionally
convincing and thoroughly poetic arc over
the whole work.

Thomas Seedorf

Evgeni Koroliov

was born in Moscow in 1949. His father came
from Vitebsk in White Russia (Belarus) and his
mother from central Asia. He first attended
the Central Music School where he was a pupil
of Anna Artobolesvkaya. During this time he
was also given gratuitous lessons by Heinrich
Neuhaus and Maria Judina. He continued his
studies at the Tchaikovsky Conservatory with
Lev Oborin and Lev Naumov. After graduating
with brilliant results he was invited to teach
at the Conservatory. A very promising career
in Russia was interrupted when he decided to
move to Yugoslavia following his marriage in
1976. Two years later Koroliov was appointed
professor in Hamburg.

During and after his time as a student
Evgeni Koroliov won numerous prizes at
international competitions such as the
Leipzig Bach Competition in 1968, the Van
Cliburn in 1973 and the Grand Prix Clara
Haskil Vevey-Montreux in 1977. This enabled
him to perform in many countries in Eastern
and Western Europe, Canada and the USA.

Besides classical, romantic and contem-
porary repertoire Evgeni Koroliov has always
been particularly interested in the work of
Johann Sebastian Bach. At the age of seven-
teen he gave a recital in Moscow of the entire
Well-tempered Clavier. Since that time he has
given numerous concerts, notably cycles with
the Goldberg Variations, The Art of Fugue
and the Well-tempered Clavier.



Koroliov played in important festivals such
as Ludwigsburger Festspiele, Schleswig-
Holstein Music Festival, Festival Montreux,
Kuhmo Festival in Finland, Internationale
Bachtage Stuttgart, Glenn Gould Festival
Groningen, Chopin Festival Duschniki in
Poland, Budapest Spring Festival and Set-
tembre Musica in Turin, and at important
venues such as the GroBe Musikhalle Ham-
burg, Cologne Philharmonie, Gewandhaus
Leipzig, Konzerthaus Berlin, Herkulessaal
Munich, Societa dei Concerti Milan, Teatro
Olimpico in Rome, Théatre du Chatelet Paris
and many others in many countries. As a
chamber musician he has been partner of
Natalia Gutman, Mischa Maisky and others.
Besides his solo performances he and his wife
give duet recitals.

It is no surprise that his first CD was The
Art of Fugue (TACET 13) in 1990 which is
valued as an important document. The com-
poser Gyorgy Ligeti said about this record-
ing: “If  am to be allowed only one musical
work on a desert island, then | should choose
Koroliov’s Bach, because forsaken, starving
and dying of thirst, | should listen to it right
up to my last breath.” Two more discs with

Tchaikowsky's Seasons and works by Prokofi-
eff followed in 1992 (TACET 25 and 32). A
CD with works by Schubert was released in
1995 (TACET 46).

In 1999 Bach’s Goldberg Variations were
released, followed by the Claviertibung parts
Il and I1l and the Inventions and Symphonies.
During Bach Year his interpretation of the
Well-tempered Clavier was released (TACET
93 + TACET 104). All were given enthusiastic
reviews in the international press, particularly
the weekly magazine "Der Spiegel”, “Piano
News” and “Le Monde de la Musique”. Many
critics attest Koroliov's Bach recordings not
only as having an absolutely outstanding
position among all new releases of Bach
Year but belonging to the most important
Bach recordings of record and CD history
ever made.

Koroliov performed the Goldberg Vari-
ations at the Salzburger Festspiele "Pfing-
sten + Barock”, Montréal Bach Festival,
Bachwoche Ansbach and in the “Alte Oper”
Frankfurt. His recital with Bach’s Goldberg
Variations at the Bachfest Leipzig 2008 was
recorded by EuroArts for a DVD and NHK
Tokyo for TV transmission.
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~con alcune licenze” — Beethovens
Klaviersonaten op.101 und op.106

Von seinem Lehrer Joseph Haydn konnte
Ludwig von Beethoven vieles lernen, vor
allem: sich mutig an Grenzen zu bewegen
und Neues zu wagen. Auf einige besonders
kithne Momente der insgesamt atemberau-
benden Modulationen der Fantasia seines
Es-Dur-Streichquartetts op.76, Nr.6 hat
Haydn selbst hingewiesen und in seiner
Partitur einen Vermerk angebracht: ,,con
licenza”, was wortlich soviel wie ,,mit Frei-
heit” bedeutet, im Ubertragenen Sinne aber
eine bewusst begangene Regeluberschreitung
meint — so macht man es ublicherweise nicht,
aber diese Stelle verlangt eine besondere Art
des Komponierens.

Beethovens ambitionierte Werke beweg-
ten sich spatestens seit Eintritt in das neue,
das 19. Jahrhundert permanent auf neuen
Pfaden des kompositorischen Denkens. Die
RegellUberschreitung war bei ihm nicht Aus-
nahme, sondern Normalfall. Stand Beethoven
in seiner mittleren Schaffensphase aber trotz
aller Innovationen in vielen Belangen noch auf
dem Boden der Tradition, stellte er eben diese
Tradition in seinem Spatwerk vielfaltig in Frage:
Die 9. Symphonie ist nicht nur deutlich langer
als alle Vorgangerwerke, sie bezieht auch noch
Singstimmen mit ein. Im cis-Moll-Streichquar-
tette op. 131 gibt es nicht, wie sonst tblich,
vier, sondern gleich sieben Satze, dafur hat
die Klaviersonate in c-Moll op. 111 nur zwei.

Geht man nur von der Zahl der Satze aus,
kommt die Klaviersonate in B-Dur op.106
beinahe konventionell daher: Auf einen ausla-
denden ersten Allegro-Satz folgt ein Scherzo,
dann ein langsamer Satz und schlieBlich ein
Finale. Bei ndherer Betrachtung aber ist alles
auBergewohnlich. Um von hinten zu begin-
nen: Beethoven gestaltet den Schlusssatz
als gigantische ,,Fuga a tre voci, con alcune
licenze” — Fuge zu drei Stimmen (und mit
zwei Themen, wie noch hinzugefligt werden
kann) mit einigen Freiheiten. Dieser gigan-
tische Satz von beinahe 400 Takten gleicht,
mit einer treffenden Formulierung Jirgen
Uhdes, einem , Strom kochender Lava” und
hat in der Klavierliteratur kein Gegenstuck.
Nach einer fantasieartigen Einleitung, einem
allmahlich Vor- und Herantasten, bricht die
Fuge im Allegro risoluto los und exponiert
ein Thema, zu dessen Charakteristika ein mar-
kanter Triller zu Beginn und eine lange Kette
laufender Sechzehntel gehoren. Das Thema
wird zunéchst in seiner Grundform prasen-
tiert, spater erklingt es auch in kunstvollen
Varianten: krebsgéngig, d.h. von hinten nach
vorn gespielt, in den Notenwerten verlédngert,
in Umkehrung und auch in Kombination mit
einem zweiten, Uberaus kantablen Thema von
beinahe sakralem Tonfall, dessen Vorstellung
in der Mitte des Satzes das motorische Rasen
fur einen kurzen Moment unterbricht.

Wie Fugen héchsten Anspruchs aussehen,
hatte Beethoven schon als Knabe im Unterricht
bei seinem Lehrer Christian Gottlob Neefe in



Bonn gelernt. Der lieB ihn das Wohltempe-
rierte Klavier von Johann Sebastian Bach erar-
beiten und machte seinen jungen Schuler auf
diese Weise mit einem Kosmos der Fugenkom-
position bekannt, den Neefe selbst als ,non
plus ultra” auf diesem Gebiet bezeichnete.
Bachs Musik blieb fur Beethoven bis zum Ende
seines Lebens ein zentrales Vorbild, in seinem
Nachlass fanden sich sogar Skizzen zu einer
nie vollendeten Ouvertiire Gber B-A-C-H. An
Bachs Musik und seinen Fugen insbesondere
bewunderte Beethoven ihre , Festigkeit”, die
Souveranitat, mit der Bach sich kiinstlerisch
frei, doch stets innerhalb der Grenzen des
barocken Musikdenkens und seiner Regeln
bewegte. Diese Grenzen galten fir Beetho-
ven nicht mehr. Da er aber mit der Fuge eine
Kompositionstechnik und -form der Vergan-
genheit in seine Gegenwart holte, fiihlte er
sich offenbar verpflichtet, verbal darauf hin-
zuweisen, dass es sich bei seiner Fuge um eine
Komposition handelt, in der die Regeln ,, mit
einiger Freiheit” gehandhabt werden, etwa
durch metrische Verschiebungen, die das
Thema zeitweise aus den Takt geraten, aber
gerade dadurch in einen heimlichen Dialog
mit dem auftaktigen Hauptthema des ersten
Satzes treten lassen.

Dieser erste Satz beginnt mit einem im For-
tissimo akkordisch deklamierten Thema, fir
das Beethoven auf einen Einfall zu einer nicht
weiter ausgearbeiteten Kantate zurtckgriff.
In den Skizzen zu diesem Werk findet sich ein
Motiv, dem die Worte ,Vivat vivat Rudolfus”

unterlegt sind. Adressat dieses Lobpreises
ist der Erzherzog Rudolph von Osterreich,
Beethovens hochadeliger Schuler, dem der
Komponist mehrere seiner groBten Werke
widmete, darunter die Klavierkonzerte Nr.
4 und 5, das Klaviertrio op.97, die Missa
solemnis, die Klaviersonate op.81a mit dem
Beinamen , Les Adieux” und schlieBlich die
Sonate op. 106, die mit einer klingenden
Dedikation beginnt.

,GroB' ist die spate B-Dur-Klaviersonate in
vielerlei Hinsicht: lhre Spieldauer Gibertrifft die
der meisten anderen Sonaten betrachtlich,
die spieltechnischen Schwierigkeiten, mit
denen sich ein Interpret auseinandersetzen
muss, sind so immens, dass das Werk lange
Zeit als unspielbar galt. Und schlieBlich ent-
faltet die Sonate ein einzigartiges Spektrum
an kompositorischen Techniken und musika-
lischen Charakteren. Es reicht vom Spiel mit
vollgriffigen Akkorden Uber die Adaption
des Streichquartettsatzes aufs Klavier bis
hin zu komplexesten Strukturen, die schon
den ersten Satz vielfaltig durchziehen und in
der Fuge des Schlusssatzes kulminieren. Und
es umfasst Momente entfesselter Virtuositat
und Spielfreude in den Ecksatzen und im
Scherzo ebenso wie solche hochexpressiver
Kontemplation wie im Adagio, dem langsten
und wobhl tiefgriindigsten aller langsamen Kla-
viersonatensatze Beethovens.

Die 1819 bei Artaria in Wien erschienene
Erstausgabe bezeichnet das Werk als ,,Grosse
Sonate fur das Hammer-Klavier”; der bis heute
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gelaufige Titel ,Hammerklavier-Sonate” geht
auf diese Ausgabe zurlick. Opus 106 war
allerdings nicht die erste Sonate, die Beet-
hoven dezidiert fur das ,Hammer-Klavier”
bestimmte. Im Vorfeld der Veréffentlichung
der A-Dur-Sonate op. 101 teilte er seinem
Verleger Siegmund Anton Steiner mit, er
habe sich beschlossen, ,,daB hinfuro auf allen
unsern Werken, wozu der Titel deutsch, statt
Pianoforte Hammerklavier gesetzt werde”.
Beethovens Wunsch, neben den - interna-
tional gebrauchlichen - italienischen Begriff
auch sein Pendant zu nennen, entspricht der
Tendenz hin zu deutschsprachigen Vortrags-
bezeichnungen, wie sie sich schon in der
vorangegangenen e-Moll-Klaviersonate op.
90 finden.

Das ,Hammerklavier”, fir das Beethoven
seine spaten Sonaten komponierte, war nicht
mehr jenes Instrument, fiir das er seine frithen
Beitrdge zur Gattung konzipiert hatte. Der
Klavierbau war zu Beginn des 19. Jahrhunderts
von einer ungeheuren Innovationsfreudigkeit
gepragt. In Wien arbeitete Beethoven mit der
Firma Streicher zusammen, die nicht zuletzt
in Hinsicht auf Beethovens Wiinsche den
Umfang ihrer Instrumente stetig erweiterte
und auf bis zu sieben Oktaven ausdehnte. Wie
neuartig der Gebrauch extremer Lagen noch
im Jahr 1817 war, lasst eine Notiz im Finale
der Sonate op. 101 erkennen. In der Mitte
des Satzes schreibt Beethoven eine Note
unter der vierten Hilfslinie im Bassschlussel
vor. Der Komponist bestand darauf, dass im

Erstdruck der Hinweis ,,Contra E” erscheint,
um jegliches Lesemissverstandnis auszuschal-
ten.

Auch in der A-Dur-Sonate op. 101 waltet ein
Komponieren ,,con alcune licenze”, und das
bereits ab dem ersten Takt. Die drei Kreuz-Vor-
zeichen lassen ein Stlick in A-Dur erwarten,
doch der Satz beginnt in der Dominanttonart
E-Dur, mehr noch: es dauert fast bis zum Ende
des Satzes, bis die Grundtonart endlich zwei-
felsfrei erreicht ist. Tonartliche Unsicherheit
ist seit Haydn ein Charakteristikum langsa-
mer Einleitungen, und als solche haben nicht
wenige Kommentatoren diesen Satz bewertet,
einige von ihnen haben ihn sogar mit einem
Bach’schen Praludium verglichen. Doch anders
als in langsamen Einleitungen ublich, entfaltet
sich der Satz in der Sonatenform, dies aller-
dings in einer ganzlich undramatischen Weise.
Vor allem aber ist der Satz kein langsamer.
,Etwas lebhaft und mit der innigsten Empfin-
dung” heiBt die geradezu programmatische
Vortragsanweisung, die deutlich beredter ist
als ihr gleichfalls mitgeteiltes italienisches
Gegenstick , Allegretto, ma non troppo”.
Der Satz ist gepragt von einem wundersa-
men FlieBen der Musik, das Richard Wagner
seiner Frau Cosima gegenuber als ein Beispiel
nannte fur das, was er unter ,unendlicher
Melodie” verstand. Fur die Kanonkiinste, die
Beethoven im Trio des zweiten Satzes, eines
kraftvollen Marsches, entfaltet, hatte Wagner
hingegen kein Versténdnis: ,es ist ihm eben
nichts eingefallen”, lautete seine Erklarung,



mit der er es sich aber allzu einfach machte.
Schon der Marschteil selbst ist voll kontra-
punktischer Finessen, die freilich aufgrund
der Lebhaftigkeit der Bewegung weniger
offenkundig zum Vorschein gelangen als im
Trio. Der gleichsam nackte Kontrapunkt, den
Beethoven hier prasentiert, ist aber eine Vor-
ahnung auf die Durchfiihrung des Finalsatzes,
die als groBes Fugato angelegt ist. Wieder
komponiert Beethoven ,con alcune licenze”,
hier aber, im Kontext eines dezidierten Sona-
tensatzes, ohne expliziten Hinweis.

Dem Finale geht ein langsamer Satz voraus,
von dem sich kaum sagen lasst, ob es sich bei
ihm um das Konzentrat eines eigenstandigen
Adagios handelt oder eher um eine langsame
Einleitung zum Finale. Bevor dessen markan-
tes Hauptthema einsetzt, aus dessen Beginn
Beethoven spater das Fugato entwickelt,
erklingt eine Reminiszenz an den Anfang
der Sonate — ein musikalisches Erinnern wie
von fern, ohne dynamische Entwicklung und
unterbrochen von Pausen, die ein Innehalten
und Besinnen suggerieren, das sowohl zurlick
wie nach vorn gerichtet ist. Aus einem Terz-
fall am Ende des zitierten Themas gewinnt
Beethovens schlieBlich den Themenkopf des
Finale-Hauptthemas und spannt so einen
gleichermaBen kompositorisch zwingenden
wie Uberaus poetischen Bogen Uber das ganze
Werk.

Thomas Seedorf

Evgeni Koroliov

wurde 1949 in Moskau geboren. Sein Vater
stammte aus Witebsk in WeiBrussland, die
Mutter aus Zentralasien. Ersten Klavierun-
terricht erhielt er bei Anna Artobolewskaya
an der Zentralen Musikschule. Zu dieser Zeit
erteilten ihm auch Heinrich Neuhaus und
Maria Judina gelegentlich kostenlos Unter-
richt. Spater studierte er am Staatlichen
Konservatorium »P. 1. Tschaikowsky<in Moskau
bei Lew Oborin und nach dessen Tod bei Lew
Naumow. Nach Beendigung seines Studiums
wurde Koroliov eingeladen, am Tschaikowsky
Konservatorium zu unterrichten. 1976 uber-
siedelte er zu seiner Frau nach Mazedonien,
mit der er seitdem neben seiner solistischen
Laufbahn im Klavierduo auftritt. 1978 wurde
er als Professor an die Hochschule fir Musik
nach Hamburg berufen.

Evgeni Koroliov hat bei zahlreichen interna-
tionalen Wettbewerben Preise gewonnen: u.a.
den Bach-Preis Leipzig 1968, Van Cliburn-Preis
1973, Gand Prix Clara Haskil Vevey-Montreux
1977, Bach-Preis Toronto 1985. Dies fluhrte
zu Einladungen, in vielen Landern Ost- und
Westeuropas, in Kanada und den USA auf-
zutreten. Koroliov gab Konzerte u.a. bei den
Ludwigsburger Festspielen, dem Schleswig
Holstein Musik-Festival, dem Festival Mon-
treux, dem Kuhmo Festival in Finnland,
den Internationalen Bachtagen Stuttgart,
dem Glenn Gould Festival Groningen, dem
Chopin Festival in Duschniki (Polen), dem



Budapest Spring Festival und bei>Settembre
Musicas< in Turin. Er gastierte in der GroBen
Musikhalle Hamburg, der KdIner Philharmonie,
dem Gewandhaus Leipzig, dem Konzerthaus
Berlin und dem Herkulessaal in Minchen, bei
der Societa dei Concerti in Mailand, im Teatro
Olimpico in Rom, dem Théatre du Chatelet in
Paris und auf vielen weiteren Konzertpodien
in zahlreichen Landern. Als Kammermusiker
war er Partner von Natalia Gutman, Mischa
Maisky u.a.

Dem Werk Bachs besonders verbunden,
spielte bereits der Siebzehnjahrige das
gesamte Wohltemperierte Klavier in Moskau.
Seitdem hat Koroliov mehrfach die groBen
Klavierwerke Bachs in Zyklen vorgetragen,
einschlieBlich der Clavieribung und der
Kunst der Fuge, die er 1990 fur Tacet einge-
spielt hat (TACET 13). Gefragt, welche CD er
mit auf eine einsame Insel nehmen wiirde,
wahlte der Komponist Gyorgy Ligeti diese
Aufnahme: ,Wenn ich nur ein Werk mit auf
die einsame Insel mitnehmen darf, so wéhle
ich Koroliovs Bach, denn diese Platte wirde
ich, einsam verhungernd und verdurstend, bis
zum letzten Atemzug immer wieder héren.”

1991 folgten bei TACET Tschaikowskys Jah-
reszeiten (TACET 25), 1992 eine Prokofieff-
CD (TACET 32) und 1995 eine Aufnahme mit
Werken von Franz Schubert (TACET 46). 1999
erschienen bei Hanssler die Goldberg-Varia-
tionen, die Clavieribung Teil Il und Il sowie
die Inventionen und Sinfonien. Im Bach-Jahr
2000 brachte TACET eine Aufnahme des
Wohltemperierten Klaviers heraus (TACET
93 + TACET 104). Diese Bach-Einspielungen
haben in der internationalen Fachpresse ein
gewaltiges Echo ausgelost. Zahlreiche Kritiker
attestierten ihnen nicht nur eine absolut her-
ausragende Stellung unter den vielen Neuein-
spielungen des Bachjahres, sondern zahlten
sie auch zu den wichtigsten Bachaufnahmen
der Schallplatten- und CD-Geschichte.

Mit Bachs Goldberg-Variationen gastierte
Koroliov u. a. bei den Salzburger Festspielen
.Pfingsten + Barock”, beim Bachfest Mont-
réal, der Bachwoche Ansbach und in der Alten
Oper Frankfurt. Das Konzert mit den Gold-
berg-Variationen beim Bachfest Leipzig 2008
wurde in Kooperation von EuroArts undNHK
Tokyo zur Fernsehausstrahlung aufgezeichnet
und auf DVD veroffentlicht.



«con alcune licenze» - les sonates pour
piano de Beethoven op.101 et op.106

Ludwig van Beethoven put apprendre beaucoup
de son professeur Joseph Haydn, et surtout : a
froler les frontiére et oser le nouveau. Haydn a
lui-méme mentionné certains moments tout
particulierement audacieux des modulations
toutes époustouflantes de la Fantaisie de son
quatuor a cordes en mi bémol majeur opus
76, numéro 6 et mis comme remarque dans la
partition : «con licenza », ce qui veut dire mot
pour mot « avec liberté », mais signifie au sens
figuré une transgression délibérée des regles
— on ne fait pas cela habituellement mais ce
passage exige une technique tres particuliere
de composition.

Les ceuvres importantes de Beethoven
empruntaient au plus tard au début du
nouveau siécle, le XIXé™e, en permanence de
nouvelles voies dans la facon de percevoir la
composition. Passer outre les régles n'était
pas chez lui une exception mais une norma-
lité. Méme si Beethoven au milieu de sa car-
riere, malgré toutes les innovations, restait
encore fidéle sous de nombreux aspects a
la tradition, a la fin de sa carriére il remit
justement cette tradition différemment en
question : la neuvieme symphonie n’est pas
seulement beaucoup plus longue que toutes
les ceuvres précédentes, elle intégre aussi
des voix. Le quatuor a cordes en do diése
mineur opus 131 ne comprend pas comme
d’habitude quatre mouvements mais sept,

la sonate pour piano en do mineur opus 111
par contre seulement deux.

Si I'on ne considére que le nombre des
mouvements, la sonate pour piano en si
bémol majeur opus 106 se présente presque de
maniére conventionnelle : le démonstratif pre-
mier mouvement Allegro est suivi d'un Scherzo,
suivi d'un mouvement lent et finalement d'un
final. Aprés un examen plus minutieux pour-
tant, tout y est inhabituel. Pour commencer par
la fin : Beethoven fait du dernier mouvement
une gigantesque « Fuga a tre voci, con alcune
licenze » — Fugue a trois voix (et avec deux
themes, comme on peut encore le rajouter)
avec quelques libertés. Ce mouvement gigan-
tesque de presque 400 mesures ressemble,
selon I'expression tres juste de Jurgen Uhde,
a « une coulée bouillante de lave » et n'a aucun
homologue dans la littérature pour piano.
Apres une introduction en forme de fantaisie,
une avancée a tatons progressive, la fugue dans
I"allegro risoluto débute de facon déterminée
et expose un theme dont les caractéristiques
sont au commencement un trille marqué et une
longue série ininterrompue de doubles-cro-
ches. Le theme va tout d’abord étre présenté
sous sa forme primaire pour plus tard étre joué
aussi dans des variantes trés ingénieuses : joué
de l'arriére vers l'avant, avec des valeurs de
notes allongées, renversé ou combiné avec un
deuxiéme theme extrémement chanté d’un ton
presque sacré dont |'apparition au milieu du
mouvement interrompt l'allure rapide motrice
pour un court instant.



Beethoven, jeune garcon, avait déja appris
dans les cours de son professeur Christian
Gottlob Neefe a Bonn a quoi ressemblaient
les fugues de la plus haute prétention. Celui-
ci le fit travailler sur le Clavecin bien tempéré
de Jean Sébastien Bach et fit découvrir de
cette maniere a son jeune éléve un univers de
composition de fugues que Neefe lui-méme
qualifiait dans ce domaine de « non plus ultra ».
La musique de Bach demeura pour Beethoven
jusqu‘a la fin de sa vie un modéle central et
dans sa succession se trouvérent méme des
esquisses d'une ouverture jamais achevée sur
B-A-C-H. Dans la musique de Bach et tout
particulierement dans ses fugues, Beethoven
admirait leur « stabilité », la souveraineté avec
laquelle Bach évoluait artistiquement en toute
liberté tout en demeurant toujours dans les
limites de la pensée musicale baroque et de
ses régles. Ces regles ne valaient plus pour
Beethoven. Mais avec la fugue, en prenant
dans le présent une technique de composition
et une forme du passé, il se sentait apparem-
ment obligé de faire remarquer verbalement
qu'il s'agissait dans le cas de la fugue d'une
composition dans laquelle les régles étaient
appliquées « avec quelques libertés », comme
a travers les déplacements métriques faisant
paraitre par moments le theme hors mesure,
tout en le laissant aussi et pour cette méme
raison entrer en un dialogue secret avec le pre-
mier théme en levée du premier mouvement.

Ce premier mouvement commence par
un theme déclamé en accords dans le fortis-

simo pour lequel Beethoven reprit une idée
d’une ébauche de cantate. Dans les esquisses
faites pour cette ceuvre se trouve un motif
au-dessus du texte « Vivat vivat Rudolfus ».
Celui a qui s'adresse cette louange était
I’Archiduc Rudolphe d’'Autriche, éléve de
Beethoven appartenant a la haute noblesse
auquel le compositeur dédia plusieurs de ses
plus grandes ceuvres, dont les concertos pour
piano n°4 et n°5, le trio pour piano opus 97,
la Missa solemnis, la sonate pour piano opus
81a portant aussi le nom de « Les Adieux » et
finalement la sonate opus 106 qui débute par
une dédicace sonore.

,Grande” est la sonate pour piano écrite sur
le tard en si bémol majeur sous de nombreux
aspects : sa durée dépasse de loin celle de
la plupart des autres sonates, les difficultés
techniques que rencontre l'interpréte sont si
démesurées que |'ceuvre passa longtemps
pour étre injouable. La sonate développe
finalement un spectre de techniques de
composition et de caractéres musicaux hors
du commun. Cela va d’'un jeu comprenant des
accords pleins, en passant par I'adaptation
de mouvements de quatuors a cordes au
piano et allant jusqu’a des structures d'une
complexité extréme qui parcourent déja de
diverses maniéres le premier mouvement et
qui atteignent leur apogée dans la fugue du
dernier mouvement. Cela comprend aussi des
moments de virtuosité débridée et de plaisir
de jouer dans les mouvements périphériques
et dans le scherzo et aussi de contemplation



hautement expressive comme dans I’adagio,
le plus long et le plus profond de tous les
mouvements lents des sonates pour piano
de Beethoven.

La premiere édition parue en 1819
chez Artaria a Vienne qualifie cette ceuvre
de « Grande sonate pour piano forte ou
Hammerklavier » ; le titre encore courant
aujourd’hui de « Sonate pour Hammerkla-
vier » remonte a cette édition. L'opus 106
n'était pourtant pas la premiere sonate que
Beethoven destina pour le « Hammerklavier
». A la veille de la parution de la sonate en
la majeur opus 101, il fit part a son éditeur
Siegmund Anton Steiner qu’il avait décidé
« que désormais, sur toutes nos ceuvres, le
titre allemand au lieu de celui de piano forte,
Hammerklavier soit inscrit ». Le souhait de
Beethoven, de nommer aussi son pendant
a coté du terme italien internationalement
employé, répond a la tendance aux indica-
tions de jeu en langue allemande comme elles
se trouvent déja dans la précédente sonate
pour piano en mi mineur opus 90.

Le « Hammerklavier » pour lequel Beethoven
composa sur le tard ses sonates n'était plus
cet instrument pour lequel il avait concu ses
premiéres sonates. La facture de piano était
au début du XIXéme siecle marquée d'un plai-
sir inoui a I'innovation. A Vienne, Beethoven
travaillait avec I'entreprise Streicher qui tenant
compte des désirs de Beethoven élargissait de
fagon continue I'amplitude de leurs instru-
ments, les agrandissant jusqu’a sept octaves.

Comme l‘utilisation des tessitures extrémes
était encore nouveau en 1817, nous montre
une notice dans le final de la sonate opus 101.
Beethoven écrit au milieu du mouvement une
note sous la quatriéme ligne supplémentaire
au-dessous de la portée en clé de fa. Le com-
positeur exigea que dans la premiéere édition
I'indication « contre-mi » soit écrite afin d'évi-
ter tout malentendus de lecture.

Aussi dans la sonate en la majeur opus 101
régne une forme de composition « con alcune
licenze » et cela dés la premiére mesure. Les
trois altérations diéses laissent présager un
morceau en la majeur, mais le mouvement
débute dans la tonalité de sa dominante mi
majeur, et plus encore : on doit attendre pres-
que la fin du mouvement avant que la tonalité
principale soit sans aucun doute enfin atteinte.
L'incertitude tonale est depuis Haydn une
caractéristique des introductions lentes et c’est
ainsi que certains commentateurs non rares
ont taxé ce mouvement, I'ayant méme parfois
comparé a un prélude de Bach. Pourtant autre-
ment que d’habitude dans les introductions
lentes, le mouvement se développe dans la
forme sonate, mais cependant d'une maniére
absolument non dramatique. Et surtout, ce
mouvement n’est pas un mouvement lent. « Un
peu vivant et avec un sentiment de trés grande
ferveur » est I'indication de jeu pour ainsi dire
a programme, beaucoup plus éloquente que
son équivalent italien aussi noté « Allegretto,
ma non troppo ». Le mouvement est marqué
par un merveilleux découlement musical de



la musique, que Richard Wagner prenait en
exemple pour expliquer a sa femme Cosima ce
qu’il entendait par une « mélodie infinie ». Pour
I'art du canon que Beethoven développe dans
le trio du deuxiéme mouvement, une marche
puissante, Wagner n‘avait par contre aucune
compréhension : « il ne lui est rien venu a l'es-
prit » était son explication, évidemment par
trop simpliste. La partie de marche déja est
emplie de finesses contrepointiques qui bien
entendu en raison de la vivacité de mouvement
apparaissent moins manifestement que dans
le trio. Le contrepoint pour ainsi dire dénudé
que Beethoven présente ici est cependant
une prémonition du développement du mou-
vement final, bati sur le modeéle d'un grand
fugato. Beethoven compose a nouveau « con
alcune licenze », mais ici dans le contexte d’un
mouvement décidément de forme sonate, sans
indications explicites.

Un mouvement lent précéde le final duquel
on ne peut pas dire s'il s'agit du concentré d'un
adagio a part entiére ou plutét d'une intro-
duction lente du final. Avant que son premier
théme marquant ne fasse son entrée, a partir
du début duquel Beethoven développe plus
tard le fugato, apparait une réminiscence
du début de la sonate — un souvenir musical
comme venant du lointain, sans développe-
ment dynamique et interrompu de pauses qui
suggeérent un arrét et un moment de réflexion,
aussi bien orienté vers |'arriére que vers I'avant.
D’une chute de tierce a la fin du théme cité,
Beethoven obtient finalement le sujet du theme

principal du final et tend ainsi au méme titre
un arc de composition impérieux et des plus
poétiques au-dessus de toute I'ceuvre.

Thomas Seedorf

Evgeni Koroliov

est né a Moscou en 1949. Son pére était
originaire de Witebsk en Biélorussie, sa mere
d’Asie Centrale. Il recut ses premiéres lecons
de piano avec Anna Artobolewskaya a I'école
de musique centrale. A cette époque, Hein-
rich Neuhaus et Maria Judina lui donnérent
aussi de temps en temps des cours a titre
gracieux. Il étudia plus tard au Conserva-
toire d'état «P.l.Tschaikowsky» a Moscou
chez Lew Oborin et aprés la mort de celui-ci
chez Lew Naumow. Aprés avoir terminé ses
études, Koroliov fut invité a enseigner au
Conservatoire Tschaikowsky. Il alla retrouver
en Macédoine son épouse avec laquelle il se
produit depuis en public, en duo de piano, a
coté de sa carriére de soliste. En 1978, il fut
nommer professeur au Conservatoire Supé-
rieur de Musique de Hambourg.

Evgeni Koroliov a remporté de nombreux
prix lors de concours internationaux: entre
autre le Prix Bach de Leipzig en 1968, le Prix
Van Cliburn en 1973, le Grand Prix Clara Haskil
de Vevey-Montreux en 1977, le Prix Bach de
Toronto en 1985. Ils I'amenérent a étre invité
a se produire en concert dans de nombreux
pays de I'Europe de I'Est et de |I'Ouest, au



Canada et aux Etats-Unis. Koroliov donna
aussi des concerts au Ludwigsburger Fests-
piele, au Schleswig Holstein Musik-Festival,
au Festival de Montreux, au Kuhmo Festival
en Finlande, aux journées internationales de
Bach a Stuttgart, au Glenn Gould Festival
Groningen, au festival Chopin a Duschniki
(Pologne), au Budapest Spring festival et au
«Settembre Musica» a Turin. Il fut invité a
jouer dans la Grode Musikhalle de Hambourg,
a la Kdlner Philharmonie, a la Gewandhaus
de Leipzig, a la Konzerthaus de Berlin et la
Herkulessaal a Munich, pour la Societa dei
Concerti de Milan, au Teatro Olimpico de
Rome, au Théatre du Chatelet a Paris et
sur beaucoup d'autres podiums de concert
en de nombreux pays. Comme musicien de
chambre, il fut entre autre le partenaire de
Natalia Gutman et de Mischa Maisky.
Particulierement attaché a I'CEuvre de
Bach, il joua déja a Moscou, a l'dge de
dix-sept ans, I'intégralité du Clavecin bien
Tempéré. Koroliov a depuis interprété plu-
sieurs fois sous forme de cycles les grandes
ceuvres de Bach, y compris « Clavieribung »
et «I’Art de la Fugue », qu'il a enregistrés
pour Tacet en 1990 (TACET 13). Lui ayant
été demandé quel CD il emporterait avec lui
sur une ile déserte, le compositeur Gyorgy
Ligeti choisit cette ceuvre: «Si je n‘avait le
droit de n‘emporter qu’une seule ceuvre
sur une ile déserte, je choisirais le Bach de
Koroliov, car je pourrais écouter ce disque,
mourant solitaire de faim et de soif, toujours

et encore jusqu’a mon dernier soupir. »

Les Saisons de Tchaikovsky suivirent
chez Tacet en 1991 (TACET 25), en 1992 un
CD de Prokofiev (TACET 32) et en 1995 un
enregistrement avec des ceuvres de Franz
Schubert (TACET 46). En 1999, parurent
chez Hanssler les « Variations Goldberg»,
le « Clavieribung» (exercice pour le piano)
deuxieme et troisiéme partie ainsi que les
«Inventionen und Sinfonien ». Durant I'année
Bach 2000, TACET publia un enregistrement
du «Clavecin bien tempéré» (TACET 93 +
TACET 104). Ces enregistrements de Bach
ont fait énormément de bruit dans la presse
spécialisée internationale. De nombreux
critiques ne leur attestérent pas seulement
une position absolument dominante par
rapport aux nombreuses nouveautés dans
le domaine des enregistrements de «l’année
Bach», mais les compterent aussi parmi les
enregistrements de Bach les plus importants
de I'histoire du disque et du CD.

Avec les Variations Goldberg, Koroliov fut
invité entre autre lors du Festival de Salzburg
« PentecOte + baroque », du Festival Bach
de Montréal, de la Semaine Bach de Ansbach
et au Alte Oper de Francfort sur le Main. Le
concert avec les Variations Goldberg lors
du Festival Bach de Leipzig 2008 fut enre-
gistré en coopération avec EuroArts et NHK
Tokyo pour étre diffusé a la télévision et
édité sur DVD.



Further releases:

The Koroliov Series Vol. |
Johann Sebastian Bach:
The art of Fugue BWV 1080
(TACET 13, 2 CDs)

The Koroliov Series Vol. Il
Peter lljitsch Tschaikowsky:
Die Jahreszeiten op. 37
(TACET 25)

The Koroliov Series Vol. lIl
Sergej Prokofieff:
Fliichtige Visionen op. 22,
Sarkasmen op. 17 u. a.
(TACET 32)

The Koroliov Series Vol. IV

Franz Schubert:

Sonata B fl at major D 960,
Moments Musicaux op. 94 D 780
(TACET 46)

The Koroliov Series Vol. V
Johann Sebastian Bach:
The Well-Tempered Clavier |
BWV 846 — 869

(TACET 93, 2 CDs)

The Koroliov Series Vol. VI
Johann Sebastian Bach:

The Well-Tempered Clavier I,
BWV 870 — 893

(TACET 104, 2 CDs)

The Koroliov Series Vol. VII
Claude Debussy: Préludes
(TACET 131)

The Koroliov Series Vol. VIII
Franz Schubert: Grand Duo, Fantasia
(TACET 134)

The Koroliov Series Vol. IX
Robert Schumann:

Kreisleriana, Bunte Blatter, Kinderszenen

(TACET 153)

The Koroliov Series Vol. X
Johann Sebastian Bach:
French Suites BWV 812 - 817
(TACET 161, 2 CDs)

The Koroliov Series Vol. XI
Frédéric Chopin: Mazurkas
(TACET 183)

The Koroliov Series Vol. XII

Johann Sebastian Bach:

Original works and transcriptions
Evgeni Koroliov, piano; Duo Koroliov
(TACET 192)

The Koroliov Series Vol. XIII
Frédéric Chopin: Various works

(TACET 202)

more information: www.tacet.de



Press reviews:

“This unassuming man is a genius, capable
of absolute control of the keys, enchanting
euphony and performance of the highest
expression for the entire duration of the
Goldberg Variations.” (Corriere della sera)

"The outstanding Evgeni Koroliov ... presents
himself to an audience whose attention does
not flag for an hour and twenty minutes;
including children in the company of their
parents. That is saying something.”

(Le Monde)

Pressestimmen:

,Dieser bescheidene Mann ist ein Genie, fahig
zu einer absoluten Kontrolle der Tasten, zu
betérendem Wohlklang und einem Spiel
hochster Ausdruckskraft tber die gesamte
Dauer der Goldberg-Variationen.”

(Corriere della sera)

,Der herausragende Evgeni Koroliov ... stellt
sich einem Publikum dar, dessen Aufmerk-
samkeit wahrend einer Stunde und zwanzig
Minuten nicht nachlasst. Die Kinder, die ihre
Eltern begleiten, inbegriffen. Das ist ein
Zeichen.” (Le Monde)
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Ludwig van Beethoven

Evgeni Koroliov, piano

I S R G

Piano Sonata No. 28 in A major, op.101

Etwas lebhaft und mit der innigsten Empfindung.
(Somewhat lively, and with innermost sensibility.)
Allegretto, ma non troppo

Lebhaft. MarschmaBig. (Lively. March-like.)
Vivace alla Marcia

Langsam und sehnsuchtsvoll. (Slow and longingly.)
Adagio, ma non troppo, con affetto

Geschwind, doch nicht zu sehr, und mit Entschlossenheit.

(Swiftly, but not overly and with determination.)
Allegro

Piano Sonata No. 29 in B-flat major,
op.106 “Hammerklavier”

Allegro
Scherzo: Assai vivace
Adagio sostenuto

Introduzione: Largo — Fuga: Allegro risoluto

20:42

4:04

5:45

7

VESS

47:05
11:24

2:54
19:52
12:53
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