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Eduard Steuermann
by Volker Rilke

The name of Eduard Steuermann is unfamiliar
to most music lovers nowadays. Yet Steuer-
mann was a multi-talented musician who
made history. He combined instrumental
brilliance with a high-quality oeuvre of his
own and encyclopaedic musical knowledge.
This CD sets out to illuminate these facets of
his musical personality in a series of separate
spotlights.

Eduard Steuermann was born on 18 June
1892 in Sambor in Galicia (now part of
Ukraine). After early piano lessons from his
mother his training was entrusted to a pupil
of Ferruccio Busoni, Vilem Kurz, who taught
in Lemberg. Later, from 1910 on, Steuermann
perfected his piano technique with Busoni, first
attending one of his master-classes and then
studying with him in Berlin. In 1912 Busoni
arranged a meeting with Schoenberg which
was to prove decisive for Steuermann, who
began to take composition lessons with Schoen-
berg and was magnetised by his personality.
Within a very short time Steuermann rose to
become the definitive and indispensable pianist
for the whole Schoenberg school, becoming
involved in numerous premieres of piano works
or of pieces that included a piano part.

After the First World War Steuermann set-
tled in Vienna. Here he established close and
lifelong friendships with the violinist Rudolf
Kolisch and Theodor W. Adorno, who came

to him for piano lessons. Alongside Berg and
Webern Steuermann was active in the “Verein
fur musikalische Privatauffihrungen” (founded
by Schoenberg), the prototype of all today's
specialist ensembles for New Music. He gradu-
ally made a name for himself as a pianist. He
edited the complete piano works of Brahms
for Universal Edition and combined in them
indications of fingering and pedal use with
profound analytical observations. His great
ability to write very appositely about music
is shown by his notes on the piano works of
Schoenberg reproduced in this booklet.

In 1936, faced with increasing antisemitism
in Germany, Steuermann reluctantly decided
to emigrate to the US. He settled in New
York, and then began a long lean spell as
an unknown outsider, until in 1951 he took
up a post as a piano teacher at the Juilliard
School and was at last able to establish him-
self. A turning point came in 1944 when he
was the pianist in the first performance of
Schoenberg’s Piano Concerto op.42, which
was broadcast nationwide. His American
pupils included, most importantly, Russell
Sherman and Jerome Loewenthal, who both
later became distinguished piano teach-
ers. Steuermann was now able to find time
regularly to compose, and produced a slow
but steady stream of works in various genres.
From 1953 on he gave regular master-classes
in Europe: in Darmstadt at the international
holiday courses in New Music, in Salzburg and
at Dartington (Devon, England). The last years



of his life were overshadowed by the onset of
leukaemia, and he died on 11 November 1964
in New York.

Even though Steuermann is generally
known solely as a pianist, he himself felt
that his creative activity lay at the heart of his
artistic personality: he had been composing
ever since he had learnt to read music. The
paramount influence on his work was that
of Arnold Schoenberg. Yet his relationship
with his teacher was deeply ambivalent,
since Schoenberg was a person of powerful,
indeed overwhelming artistic authority. “As his
‘disciple’ it was an achievement to compose
at all,” Steuermann recalled later. Berg and
Webern had similar experiences, which had
nothing to do with the quality of their work.

Steuermann wrestled long with the Suite
for Piano, which was his last solo piano
work although much of it was in fact writ-
ten between 1949 and 1951. It consists of a
personal blend of traditional aspects of the
romantic piano repertoire and the musical lan-
guage of the Schoenberg school. Unlike what
the title perhaps suggests, this Suite is not a
sequence of stylised dance movements but a
selection of character pieces. The piano writing
is highly individual, not aiming at transparency
and limpidity like the music of Schoenberg but
achieving a shimmering, glowing tonal texture
which exhibits an interplay of different and
often closely interlocking sequences.

The Suite’s five movements are very
varied in character. The springy, seemingly

almost improvised Prelude is followed by a
slow movement, Melody, and a shadowy,
nocturnal-seeming Misterioso. In the fourth
movement, Chorale, which forms the expres-
sive core of the work, a “quasi canto fermo”
theme is treated like a chorale prelude.
The March which ends the work shows in
its outer sections the closest affinity with
Schoenberg. A particular significance for the
musical coherence of the work lies in the three
groups of four notes with which the Prelude
begins. These groups of four notes reappear,
melodically defined, several times throughout
the work, revealing to the close observer the
network of correspondences and relationships
that overarches the individual movements.
The four arrangements here recorded, all for
the first time ever, illustrate the broad range
of Steuermann’s musical interests, his great
artistic curiosity and his imaginative use of
sound. The arrangement of the music from
Die Fledermaus is dated 14 May 1941 and
was most probably written in New York, but
possibly at the home of his sister, Salka Vier-
tel, on the seafront at Santa Monica, where
he regularly spent the summer. Steuermann
based the layout of the piece roughly on the
operetta’s overture but doubled its length and
also included tunes which do not occur in the
overture, such as the Czardas from Act Il. The
arrangement of the Perpetuum mobile op.
257 by Johann Strauss is a sort of pendant to
that of Die Fledermaus, apparently written at
about the same time. Despite the sunny good



humour that radiates from the Strauss arrange-
ments, they arose from a mood of resignation:
they are clearly the work of an emigrant paying
homage to a world that he sees as vanished
for ever.

The two arrangements of Schubert and
Poulenc — Steuermann had met the latter
in Vienna in 1922 — date from 1943 and are
scored for the unusual combination of three
pianos. They differ totally in conception.
The arrangement of Poulenc’s entertaining
Toccata, the last of his Trois Piéces for piano
four hands (1928), comes across as a loose
reworking of the original. Steuermann dis-
tributes Poulenc’s notes freely between the
three pianos, adds numerous new elements
(some of them brief imitative interjections,
some of them longer phrases) and develops
a sparkling, contrapuntally conceived web of
sound. By comparison, his transcription of
Schubert’s Wohin ? remains relatively faith-
ful to the original. Steuermann transposes the
piece out of its original key of G major into G
flat major, a key very typical of romanticism.
The arrangement starts by adhering strictly to
Schubert’s song, but gradually new elements
enter which, though derived from the original,
develop a life of their own.

Eduard Steuermann
by Michael Gielen

In my very long life | have met many impor-
tant, indeed great, musicians. One of the

greatest and most deeply sensitive was
Eduard Steuermann, my mother’s brother.
Hearing him play Schubert’s A minor Sonata
D783 at midnight in their summer residence
in Salzburg was one of the most profound
musical experiences of my life.

He became a piano pupil of Busoni at the
age of 19, and it was Busoni who brought
him to Schoenberg for composition lessons.
From 1918 he lived in Vienna, became an
intimate friend of Berg and Webern, and
gave the first performances of many works,
for example Schoenberg’s Suite op.25 and
Berg’s Chamber Concerto. Webern dedicated
to him his Variations op.27, but he never
played them; perhaps he was put off by
Webern'’s trust in authority as well as by his
strict interpretation of serialism.

As early as 1936 Steuermann emigrated
to the US, but many years passed before he
became the revered teacher at the Juilliard
School and the Philadelphia Conservatory.
There are very few audio documents of this
great musician, whose interests and nerv-
ous disposition were unsuited to a “great
career”. A gramophone record of Busoni
and these recordings of Schoenberg’s
piano pieces are all there is. How fortunate
it is that these are now available again for
the young people coming to terms with this
music. | am eternally grateful to the four
pianists and the firm of TACET for their com-
mitment to the cause of my uncle’s pianistic
and compositional legacy.



Personal Recollections of
Eduard Steuermann
by Russell Sherman

I was eleven years old (1941) when | began my
studies with Steuermann, and they lasted for
the better part of fifteen years. He could afford
to take on a precocious brat like me simply and
sadly because the War intervened, thus causing
his forced emigration to the new world where
he would rebuild his life and his studies.

The suppleness of his mind and the empathy
of his feelings enabled him to chart the course,
step by step, from the interior structures of
the work to the actual sound and timbre of
its performance. Although articulate and
explicit in every detail, the fundamental wit
and charm of his thought never exclusively
promoted a single way of solution. Whatever
is associated with systematic, academic or for-
mulaic teaching was the very opposite of his
approach — which, by contrast, was generous
and comprehensive, yet never lacking in either
precision or passion.

While his own playing tended to the Apol-
lonian style, nevertheless in some works, for
example Schumann, he would exhaust his soul
and temperament to find the well-springs of
the music. What has remained most precious
and prized to me, however, was his natural
and unforced skepticism towards all of the
established categories — in music, thought or
philosophy. He was a free man - cultivated,
cosmopolitan, forgiving, brilliant, unique.

“These days teaching has made
great strides, and everything can be
explained. Busoni never explained
anything”

some memories of my teacher, Eduard
Steuermann (Summer courses 1960-63)
by Erika Haase

A student had just finished playing his piece.
“Bravo, that was very good — but it has to be
done quite differently.” Steuermann played
the whole thing again, mainly from memory.
At the same time he commented, “Wrong fin-
gering here” and demonstrated the reason
and its effect. Often he thought of parallel
examples in other music and played them
very fast, wittily and cleverly.

Silence reigned in the room, a tense silence:
the unexpected recognition that it must be
thus and only thus opened our ears and made
us catch our breath. His piano playing was
artistry in the highest degree, vivid, graphic,
and coupled with the rigour in textual analysis
that was his hallmark.

He often gave advice: “First of all, play as
you feel, then correct your feelings according
to the notes”, or “Don’t try to imitate me! You
must build up your own conception”, or, to
be encouraging, “In a few months you’ll be
able to play that piece really well.”

His authority was unobtrusive; he was lov-
able, gentle and full of genuine warmth.



From a letter to Ernst Thomas,

the then director of the Darmstadt
holiday courses

by Theodor W. Adorno (23rd December 1964)

If you think of all the stuff that gets pub-
lished, sometimes by the most discriminat-
ing publishing houses, while Steuermann’s
extraordinarily original productions get the
cold shoulder, it comes across as not only
incomprehensible but infuriating too. One
day people will be embarrassed, just as
people are today to think that van Gogh
and Modigliani were allowed to go hungry.
Blindness in these matters has a truly terrify-
ing character — some time someone ought to
set the record straight in print.

Schoenberg’s Piano Music
by Eduard Steuermann

The piano music of Arnold Schoenberg holds
an especially significant place in his oeuvre.
Every important change in style announced
itself in compositions for “piano solo”, as
if to test the complete autonomy and self-
sufficiency of the new works by resorting
to this genre of the most absolute music
— the most absolute music, as there are no
words to explain, no colours to enhance,
no dialectics of a chamber music ensem-
ble to differentiate the expression or the
meaning.

The first cycle, the Three Piano Pieces
op. 11 (written 1909), marks the historic
moment in which tonality was completely
abandoned; a new musical language was cre-
ated, a new world of expression appeared.
Still, the texture of the first and second
pieces shows some features analogous
to certain romantic works. It is reward-
ing and helps the understanding to trace
certain formal ideas known from earlier
styles (Brahms) in this new surrounding;
for instance, the tones of the initial state-
ment in the first piece are used to build
the leading line of the middle section. The
second piece, which first became famous for
the unequaled intensity of its deeply pen-
etrating mood, has still exact repetitions
of themes, even a transposition of a side
subject, a feature hardly ever encountered
in Schoenberg’s later works. The third piece
of this cycle, however, can be looked upon
as the first genuine expressionistic music
ever written, not only because of its limit-
less abandon and reckless confrontation of
unrelieved contrasts, but also because of its
non-thematic texture, where the long line of
emotional ups and downs is also the formal
guide through the storms of the music.

The Six Little Piano Pieces op.19 (1911)
introduce a new factor (later to became so
famous in the works of Anton Webern) —
brevity. There have been short pieces written
before, of course, but this extreme concen-
tration of thought seems unique indeed. It is
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worth noticing that there is nothing sketchy
or fragmentary about these pieces. These
are musical organisms of a particular size,
developing and ending according to their
own rules. By the end of the first piece one
is hardly conscious of the range of expres-
sion the melodic line has covered; the last
piece, consisting mostly of one single chord,
shares this singularity with the third of the
Five Pieces for Orchestra op.16.

The First World War and many years lie
between op. 19 and the Five Piano Pieces op.
23 which were completed and published in
1923. The latter may be considered stylisti-
cally the most important cycle, as it repre-
sents the full developement of the free dis-
sonant style into the so-called twelve-tone
composition. It seems advisable for this
introduction not to dwell too much on the
technical aspect of this style, but to limit
oneself to a short description of the new
elements introduced here. In the first piece,
for example, the initial melody (in the upper
voice) reappears after an accompainment-
like staccato phrase in a completly changed
shape. The sequence of the tones is the same,
but they appear in different octaves (chang-
ing this way the design of the phrase) and in
a different rhythm. As the tones remain the
same, the identity is still maintained. This
way a new principle of variation has been
established: no matter how distant the
spheres the expression reaches, the core of
the music is unchanged. A new principle of

variation: the deep desire of every new art!
The second piece goes a step further: chords
are built by making tones of melodies sound
together; melodies are found by putting the
single tones of a chord into a horizontal line.
The third piece is one of the most remarkable
of Schoenberg’s works: sometimes called a
fugue, it is built almost entirely on a five-
tone motive which is constantly varied to
such an extent that a listener hardly becomes
aware of this fact. The fourth piece, in spite
of its strict form, displays the recitative-like
liberty of the spoken word. Although the
main tools of the twelve-tone composition
were here already assembled, the final step
into this technique is taken only in the fifth
piece, the Walzer. Here the underlying motive
is a row comprising all the twelve tones of
the chromatic scale, and all the happenings
of the piece, not only the leading voices,
consist of a repetition of the tones in the
same order. The above-mentioned technical
devices of variation provide, in the hands of
a master, the means for a freely unfolding
expression. The shifting of the harmonies
in this piece becomes almost caleidoscopic
— as if caused by rotation of the dance. The
importance of the discovery of this system (is
is a discovery, not an invention) is that there
a natural crystallization of the chromatic ele-
ment seems to have been found which helps
to organize music in a way not unlike the
gravitation system of the traditional har-
mony. The composer’s spirit must have felt



at peace come so far; he said, shortly after
this piece was written, “Der Himmel hdngt
wieder einmal voller Geigen” [Everything’s
just dandy], borrowing this phrase from the
music-drunc Viennese Musikanten.

The Piano Suite op. 25 (published in 1925)
shows different aspects and possibilities of
this system. The title of the single pieces,
taken from Baroque music, might help to
direct the imagination of the listener. It is
idle to speculate as to how far Schoenberg
was interested on the revival of the old dance
forms. Once when asked about this point, he
answered: “As far as | am concerned, | would
call all that exercises ..."” (Bach’s Klavieruebung
comes here easily to the mind).

Schoenberg’s last two Piano Pieces op.33a
and 33 b (published respectively in 1929 and
1932) have no other title than Klaviersttck.
Op.33a reunites the most heterogenous
expressions, but without the wilderness of
the former expressionism — rather carried
away by an underlying cantabile spirit. Op.
33b, an extended ,song without words”,
does not need words, and words would not
have anything to say here.

The novelty and originality of Schoen-
berg’s piano style are often overlooked.
It seems that in the post-romantic period
there is hardly a composer, with the pos-
sible exception of Debussy, whose writing
for piano is so personal and so intimately
connected with the idea it has to express.
The pianist is confronted with new prob-

lems. It is mainly the extremely scarce use
of pedal, which often deprives the sound of
the romantic vibration for which the piano
is known, and the polyphony requires the
most exact differentiation by the use of all
kinds of touch.

Cover text for the first recording of Schoen-
berg’s complete piano works on Columbia,
slightly abridged.

* % %

Erika Haase,

born in Darmstadt in 1935, grew up in a
musical household; her father was a violin-
ist. She completed her studies with Hans
Leygraf and received valuable stimulus
from courses with Eduard Steuermann and
Rudolf Kolisch. In 1959 she won the “Kranich-
stein Music Prize” at the Darmstadt holiday
courses for New Music. Then followed a busy
schedule of teaching and performing at the
Swedish Radio music academy in Stockholm,
including numerous first performances in all
the Scandinavian countries. Bursaries from
abroad enabled her to visit Paris and London,
where she recorded solo works for the BBC
and took part in performances of Stravinsky’s
Les Noces, conducted by Pierre Boulez, at
the famous Promenade Concerts in the Royal
Albert Hall. From 1974 to 2000 she was a
professor at the Hannover Music School.
Amongst her pupils were Andreas Staier,
Gerrit Zitterbart and Ingo Metzmacher.



Starting in 1997, she recorded a series of
“Etudes for Piano” on four TACET CDs (nos
53, 100, 150 and 165) as well as a complete
recording of Gyorgy Ligeti’s works for piano
and harpsichord (TACET 129) which has won
the approval of their composer.

Thomas Hell,

born in Hamburg in 1970, studied at the Han-
nover Hochschule fir Musik und Theater with
David Wilde, gaining his concert diploma for
piano. He also earned a diploma in music
theory after studying with Reinhard Febel.
Thomas Hell has won prizes at national

and international competitions including
first prize at the Orleans Concours Inter-
national de Piano. An active programme
of performances both solo and in chamber
ensembles has taken him not only to Europe
but to Japan and Russia. He performs as a
guest artist at international festivals and in
renowned concert halls. He plays a wide
range of 20""—21% century piano music by
such composers as Elliott Carter, Arnold
Schoenberg, Luigi Dallapiccola, Charles Ives
and Pierre Boulez. Special mention should be
made of his performances of the complete 18
Etudes for piano by Gyorgy Ligeti at venues



such as the 2008 Darmstadt international
holiday courses for New Music. Thomas
Hell teaches at the Hannover Hochschule fiir
Musik und Theater. A TACET CD of works by
Max Reger and Robert Schumann received
outstanding critical acclaim in specialist
publications.

Carmen Piazzini

was born into a musical family in Buenos
Aires in 1939, where she studied with
Vincenzo Scaramuzza, before going on to
Darmstadt to study with Hans Leygraf. One
of her special musical mentors was Wilhelm
Kempff, who took her under his wing and
furthered her career. Numerous recordings
for radio, television and gramophone tes-
tify to her impressive achievements. She has
made more than 50 CDs, amongst which her
complete recordings of all Mozart’'s sonatas
and concertos (with the St Petersburg solo-
ists) and the sonatas of Haydn are outstand-
ing. Also in demand to play chamber music,
she has performed with soloists such as UIf
Hoelscher and Dmitry Sitkovetsky.

From 1985 to 2000 she held a teaching
post at the Karlsruhe Musikhochschule,
and since then has given regular summer
courses including some at the Salzburg
Mozarteum.

Ever since her student days Carmen
Piazzini has played in duo with Erika Haase;
they have given many concerts together, for
example at the famous International Piano

Festival at La Roque d'Anthéron, and have
made recordings of piano works by Ligeti
and Schumann for TACET.

Ulrike Moortgat-Pick,

born in Traunstein in 1958, studied with
Karl-Heinz Kadmmerling in Hannover. With
her colleague Erika Haase, from whom she
has received much artistic inspiration, she
played works for two and three pianos
at the International Piano Festival at La
Roque d’Anthéron in 2004, where they
also premiered arrangements by Eduard
Steuermann.

In 2003, she and her husband, the eminent
photographer and author Werner Kirsten,
began to compile a “Gesamtkunstwerk”
combining music, literature and graphic art.
“A successful triad of the highest quality” and
“A delight for the eye, ear and mind” was
how the press described this new art form. It
has been performed to public acclaim all over
Germany since its premiere at the Leipzig
Gewandhaus in November 2003. Under the
title “Concert experiences of a special kind”
three themes have been presented to date:
“Venice — a celebration” CD 2006
“Provence - following the paths of light”
CD (gutingi 241, 2009)

“A winter in Mallorca”
CD (gutingi, forthcoming in 2010)

Ulrike Moortgat-Pick has taught at the
Hannover Hochschule fur Musik und Theater
since 1981.



Eduard Steuermann
von Volker Rilke

Der Name Eduard Steuermann ist heute nur
wenigen Musikliebhabern gelaufig. Dabei
war Steuermann ein universeller Musiker,
der Geschichte geschrieben hat. In seiner
Person verbinden sich instrumentale Brillanz
mit einem tiefgriindigen kompositorischen
Schaffen und umfassender musikalischer Bil-
dung. In dieser CD-Edition sollen die Facetten
seiner musikalischen Persénlichkeit in einzel-
nen Schlaglichtern erhellt werden.

Eduard Steuermann wurde am 18. Juni
1892 in Sambor in Galizien (heute Ukraine)
geboren. Nachdem er ersten Klavierunter-
richt von der Mutter erhalten hatte, wurde
er in die Hande des Busonischulers Vilem
Kurz gegeben, der in Lemberg unterrich-
tete. Von 1910 an bekam Steuermann die
letzte pianistische Ausbildung von Fer-
ruccio Busoni, bei dem er zunéachst einen
Meisterkurs absolvierte und danach in Berlin
studierte. 1912 vermittelte Busoni die fur
Steuermann entscheidende Begegnung
mit Arnold Schoenberg. Steuermann nahm
Kompositionsunterricht bei Schoenberg und
wurde von dessen Persdnlichkeit regelrecht
aufgesogen. In kurzester Zeit avancierte Steu-
ermann zum bestimmenden, fur die ganze
Schoenbergschule unverzichtbaren Pianisten,
der an einer Vielzahl von Urauffihrungen
von Klavierwerken oder Stlcken, die einen
Klavierpart vorsehen, beteiligt war.

Nach dem Ersten Weltkrieg lieB sich Steu-
ermann in Wien nieder. Hier schloss er enge,
lebenslang wahrende Freundschaften mit dem
Geiger Rudolf Kolisch und mit Theodor W.
Adorno, der als Klavierschiler zu ihm kam.
An der Seite Bergs und Weberns wirkte Steu-
ermann maBgeblich in dem von Schoenberg
gegriundeten ,Verein fur musikalische Privat-
auffuhrungen”, dem Urbild aller heutigen
Spezialensembles fir Neue Musik, und konnte
sich allmahlich einen Namen als Pianist
machen. Fur die Universal Edition gab er
samtliche Klavierwerke von Brahms heraus
und verband dabei Angaben zu Fingersatz
und Pedalgebrauch mit tief in die Werke
hineinfliihrenden musikalisch-analytischen
Hinweisen. Dass Steuermann uberhaupt sehr
treffend Gber Musik schreiben konnte, zeigt
auch sein hier abgedruckter Text zu den Kla-
vierwerken Schoenbergs.

Nur widerstrebend entschloss sich Steuer-
mann angesichts des wachsenden Antisemitis-
mus 1936 dazu, in die USA zu emigrieren. Er
lieB sich in New York nieder, und nun folgte fur
den in Amerika fast unbekannten Steuermann
eine lange Durststrecke, bis er sich 1951 mit der
Ubernahme einer Klavierprofessur an der Juil-
liard School endguiltig etablieren konnte. Eine
wichtige Etappe war dabei 1944 die landesweit
im Rundfunk tbertragene Urauffihrung von
Schoenbergs Klavierkonzert op. 42. Zu seinen
wichtigsten amerikanischen Schilern zéhlen
Russell Sherman und Jerome Loewenthal, die
selbst wiederum eine bedeutende Lehrtatigkeit



entfaltet haben. Steuermann fand nun auch
regelmaBig Zeit zum Komponieren und so
entstanden in langsamer, aber steter Folge
Werke verschiedener Gattungen. Von 1953 an
gab er regelmé&Big Meisterkurse in Europa, u.a.
in Darmstadt im Rahmen der Internationalen
Ferienkurse fiir Neue Musik, in Salzburg und in
Dartington in England. Seine letzten Lebens-
jahre waren von einer Leukdamieerkrankung
Uberschattet. Eduard Steuermann verstarb
am 11. November 1964 in New York.

Auch wenn Steuermann allgemein nur als
Pianist wahrgenommen wird, empfand er
selbst, der komponierte, seit er Noten lesen
konnte, die schopferische Tatigkeit als den
Kern seines Kiinstlertums. Von Uberragender
Bedeutung fur sein Schaffen war der Einfluss
Arnold Schoenbergs. Dabei war die Bezie-
hung zu seinem Lehrer zutiefst ambivalent,
denn Schoenberg war eine Personlichkeit
von tberméchtiger, bedrickender kiinstleri-
scher Autoritét. ,Es war als ,Jinger’ ja schon
eine Leistung, Uberhaupt noch zu komponie-
ren”, erinnerte sich Steuermann spater und
ahnliche Erfahrungen haben, unabhéngig
vom Rang ihres Schaffens, auch Berg und
Webern gemacht.

Mit der Suite fur Klavier, seinem letzten
reinen Klavierwerk, hat Steuermann lange
gerungen, im Wesentlichen aber entstand
die Komposition zwischen 1949 und 1951.
In der Suite verbindet Steuermann auf
personliche Weise Traditionen der roman-
tischen Klaviermusik mit der Musiksprache

der Schoenbergschule. Anders als der Titel
nahelegen mag, handelt es sich bei der Suite
nicht um eine Folge von stilisierten Tanzsatzen,
sondern um eine Reihe von Charakterstiicken.
Der Klaviersatz der Suite ist hoch individuell,
nicht auf Transparenz und Durchsichtigkeit hin
angelegt wie derjenige Schoenbergs, sondern
auf das Erzielen einer schillernd leuchtenden
Klanglichkeit, in der verschiedene, sich oft weit
Uberkreuzende Verldufe ineinander spielen.

Die funf Satze des Werkes sind im Charakter
sehr unterschiedlich. Dem sprunghaft, fast
improvisiert wirkenden Prelude folgen ein
langsamer Satz, Melodly, und ein schattenhaf-
tes, gleichsam nachtliches Misterioso. Das
expressive Zentrum der Suite bildet der vierte
Satz Chorale, in dem ein ,quasi canto fermo”
nach Art eines Choralvorspieles behandelt
wird. Der abschlieBende March schlieBlich zeigt
in seinen Rahmenteilen von allen Teilen des
Werkes die groBte Nahe zu Schoenberg. Eine
besondere Bedeutung fiir den musikalischen
Zusammenhalt des Werkes haben die drei
Gruppen von vier Tonen, mit denen das Prelude
beginnt. Diese Viertongruppen treten im Verlauf
des Werkes oftmals melodisch plastisch hervor
und bieten dem genau hinsehenden Blick ein
die Satze tiberspannendes Netz von Korrespon-
denzen und Beziehungen.

Die vier hier erstmals eingespielten Bearbei-
tungen zeugen von der umfassenden Weite
von Steuermanns musikalischen Interessen,
seiner groBen kinstlerischen Neugier und
seiner klanglichen Phantasie. Die Bearbei-
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tung der Fledermaus-Musik ist mit dem 14.
Mai 1941 datiert und entstand vermutlich in
New York, moglicherweise aber auch im Haus
seiner Schwester, Salka Viertel, am Strand von
Santa Monica, wo er regelméaBig den Sommer
verbrachte. Steuermann folgt in der Anlage frei
der Fledermaus-Ouvertre, die aber etwa auf
das Doppelte erweitert wird und dabei auch
Themen umfasst, die nicht in der Ouverttre
erscheinen wie der Csardas aus dem 2. Akt.
Die Einrichtung des Perpetuum mobile op. 257
von Johann StrauB ist eine Art Seitenstlick zur
Fledermaus-Bearbeitung und stammt offenbar
aus derselben Zeit. Trotz aller gut gelaunten
Heiterkeit, die die StrauB-Bearbeitungen
Uberstrahlen, sind sie aus einer resignativen
Haltung heraus entstanden, das Werk eines
Emigranten, der einer Welt huldigt, die er fur
immer untergegangen sieht.

Die beiden Bearbeitungen nach Schubert
und Poulenc, den Steuermann 1922 in Wien
kennengelernt hatte, entstanden 1943 und
sehen die ungewodhnliche Besetzung mit drei
Klavieren vor. In ihrer Anlage sind diese Trans-
kriptionen grundverschieden. Die Bearbeitung
von Francis Poulencs munter kurzweiliger Toc-
cata, dem SchluBsatz der Trois Pieces fir Klavier
zu zwei Handen (1928), kommt einer Uber-
malung der Vorlage gleich. Steuermann teilt
Poulencs Tonsatz frei unter die drei Klaviere
auf, setzt eine Vielzahl neu erfundener Stim-
men hinzu, teils kurze imitierende Einwdirfe,
teils langere Phrasen, und lasst ein funkelndes,
kontrapunktisch durchwirktes Geflecht einan-

der Uberkreuzender Linien entstehen. Dagegen
bleibt die Transkription von Schuberts Wohin ?,
dem zweiten Lied aus Die schéne Mdillerin, dem
Original verpflichtet. Steuermann transponiert
das urspriinglich in G-Dur stehende Stuck nach
Ges-Dur, eine typische romantische Klavier-
tonart. Anfangs folgt die Bearbeitung strikt
Schuberts Lied; allmahlich treten dann neue,
aus der Vorlage abgeleitete Stimmen hinzu,
deren Motive so gleichsam zu eigenen Leben
erweckt werden.

Eduard Steuermann
von Michael Gielen

In meinem schon sehr langen Leben bin ich
vielen bedeutenden, ja groBen Musikern
begegnet. Einer der groBten und tiefsinnigsten
war Eduard Steuermann, der Bruder meiner
Mutter. Um Mitternacht in der Salzburger
Sommerwohnung Schuberts a-Moll Sonate
DV 783 erlebt zu haben, ist einer der tiefsten
Eindrlcke von Musik in meinem Leben.

Mit 19 Jahren wurde er Schiler von Busoni
(Klavier), und dieser brachte ihn zu Schoenberg
fur den Kompositionsunterricht. Er lebte nach
1918 in Wien, wurde ein inniger Freund von Berg
und Webern, und spielte viele Urauffiihrungen,
zum Beispiel von Schoenbergs Suite op.25
und des Kammerkonzertes von Berg. Webern
widmete ihm seine Variationen op. 27, die Steu-
ermann nie gespielt hat. Es mag da eine Scheu
vor Weberns Autoritatsglaubigkeit und vor so
strikter Serialitat eine Rolle gespielt haben.



Schon 1936 emigrierte er in die USA - und
es dauerte Jahre, bis er der verehrte Professor
an der Juilliard School und am Conservatory in
Philadelphia wurde. Es gibt schrecklich wenig
Dokumente dieses groBen Musikers, dessen
Interessen und dessen Nerven nicht fur eine
.groBe Karriere” gemacht waren. Eine Busoni-
Platte und diese Aufnahmen von Schoenbergs
Klavierstiicken, das ist alles. Es ist ein Glick
far die Jingeren, die sich jetzt dieser Musik
annéhern, dass sie in diesen Modellaufnahmen
wieder zuganglich ist. Fur ihren Einsatz fur das
pianistische und kompositorische Vermachtnis
meines Onkels bin ich den vier Pianisten und
der Firma TACET unendlich dankbar.

Persénliche Erinnerungen an
Eduard Steuermann
von Russell Sherman

Als ich mit dem Unterricht bei Steuermann
anfing, war ich 11 Jahre alt (1941) und ich sollte
noch fast 15 Jahre lang sein Schiler bleiben.
Er hatte mich frihreifen Bengel aus dem ein-
fachen und traurigen Grund aufgenommen,
dass der Krieg ihn zur Emigration in die Neue
Welt gezwungen hatte und er nun sein Leben
und seine Studien hier neu aufbauen musste.

Seine geistige Beweglichkeit und sein
Einfuhlungsvermogen ermaéglichten es ihm,
Schritt fur Schritt einen Weg von der inneren
Struktur eines Werkes zu Timbre und kon-
kretem Klang seiner Auffiihrung zu weisen.
Trotzdem er sich im Detail klar und genau

auszudricken vermochte und trotz seiner
geistreichen und mitreiBenden Ideen, bean-
spruchte er nie fir sich, den einzig richtigen
Weg gefunden zu haben. Was auch immer mit
systematischem, akademischem oder formel-
haftem Unterricht verbunden wird, war das
genaue Gegenteil seines Ansatzes — welcher,
im Gegenteil, groBzligig und universell war,
ohne es je an Prazision und Genauigkeit fehlen
zu lassen.

Sein eigenes Spiel stand dem apollinischem
Stil nahe. Dennoch konnte er sich bei manchen
Werken — z. B. bei Schumann - inbriinstig und
Uberschwanglich verausgaben, um die Quellen
der Musik zu finden. Was mir von ihm aber
besonders in Erinnerung blieb, war seine natir-
liche und ungezwungene Skepsis gegentiber
allen etablierten Kategorien — ob in Musik,
Denkweise oder Philosophie. Er war ein freier
Mensch - kultiviert, weltoffen, nachsichtig,
geistvoll, einzigartig.

~Heutzutage ist die Padagogik weit
fortgeschritten, man kann alles
erklaren. Busoni hat das nie getan”

aus meiner Erinnerung an den Lehrer Eduard
Steuermann (Sommerkurse 1960-63)

von Erika Haase

Ein Student hatte gerade sein Stlck zu Ende
gespielt. ,,Bravo, das ist schon sehr gut —es
muss aber ganz anders sein”. Steuerman spielte
alles noch einmal, meist auswendig. Gleichzei-
tig bemerkte er: , Hier schlechter Fingersatz”,



demonstrierte Ursache und Wirkung. Oft
fielen ihm vergleichende Beispiele aus der
Musikliteratur ein, die er blitzschnell, witzig
und geistreich anspielte.

Es herrschte Stille im Raum, eine beklommene
Stille: die unerwartete Erkenntnis — so, und nicht
anders — 6ffnete uns die Ohren und lieB uns den
Atem stocken. Sein Klavierspiel war hohe Kunst,
eindringlich, drastisch und geparrt mit der fur
ihn typischen textanalytischen Strenge.

Manchmal gab er Ratschlage: ,Spielen Sie
zuerst so, wie Sie fuhlen, dann korrigieren Sie
ihr Gefuhl nach dem Text” oder ,Versuchen
Sie nicht, mich zu imitieren! Sie mussen sich
Ihre eigene Auffassung bilden!” oder aufmun-
ternd: ,,In ein paar Monaten werden Sie das
gut spielen kdnnen”.

Seine Autoritat war unaufdringlich; er war
liebenswurdig, milde und voll warmer Herz-
lichkeit.

Aus einem Brief an Ernst Thomas,

den damaligen Leiter der Darmstadter
Ferienkurse

von Theodor W. Adorno (23.12.1964)

Wenn man sich vorstellt, was alles, und
zuweilen mit den anspruchsvollsten typo-
graphischen Veranstaltungen, gedruckt
wird, wahrend die ungeheuer originelle Pro-
duktion Steuermanns kalte Schultern findet,
so hat das nicht nur etwas Unverstandliches
sondern Erbitterndes. Es werden sich einmal

alle deshalb so genieren, wie man heute sich
geniert, dass man van Gogh oder Modigliani
verhungern lieB. Die Wertblindheit in diesen
Dingen hat wahrhaft erschreckenden Cha-
rakter — iber diese sollte man einmal etwas
Prinzipielles schreiben.

Schoenbergs Klaviermusik
von Eduard Steuermann

Schoenbergs Klaviermusik nimmt in seinem
CEuvre einen einzigartigen Platz ein. Jeg-
licher bedeutende Stilwechsel wurde durch
ein Werk fur Klavier solo angekiindigt, so
als ob er die vollstandige Autonomitat und
Autarkie der neuen Werke dadurch prifen
wollte, dass er auf das Genre der reinsten
absoluten Musik zuruckgriff. Der reinsten
absoluten Musik deshalb, weil es hier keine
erklarenden Worte gibt, keine die Wirkung
steigernden Klangfarben, keine Dialektik
innerhalb eines Kammermusikensembles,
die den Ausdruck oder die Bedeutung des
Werkes differenzieren konnte.

Der erste Zyklus, die Drei Klavierstticke op. 11
(1909), markiert den historischen Augenblick,
als die Tonalitat vollstandig verworfen wurde.
Eine neue musikalische Sprache wurde geschaf-
fen, eine neue Ausdruckswelt entstand. Die
Struktur des ersten und zweiten Stlickes haben
noch Merkmale, die denen gewisser romanti-
scher Werke entsprechen. Es ist lohnend und
hilfreich, bestimmte formale Ideen, die aus



friheren Stilen (Brahms) bekannt sind, in
diesem neuen Zusammenhang zu betrach-
ten: Zum Beispiel werden im ersten Stiick die
Tone des Anfangsmotivs dazu verwendet, um
daraus die Hauptlinie des Mittelteils zu bilden.
Das zweite Stuck, das urspriinglich wegen der
unvergleichlichen Intensitat seiner zutiefst ein-
dricklichen Stimmung bertihmt wurde, weist
noch genaue Themenwiederholungen auf und
sogar eine Transposition eines Seitenthemas
— ein Mittel, das in Schoenbergs spateren
Werken wohl kaum mehr Verwendung gefun-
den haben durfte. Das dritte Stlck des Zyklus
kann dagegen als das erste genuin expressio-
nistische Musikstiick betrachtet werden, das
jemals geschrieben wurde, nicht nur wegen
seiner grenzenlosen Ungezwungenheit und
rucksichtslosen Gegentiberstellung von schar-
fen Kontrasten, sondern auch wegen seiner
nicht-thematischen Textur, in der die lange
Linie emotionaler Hochs und Tiefs gleichzeitig
als formaler Leitfaden durch den Sturm der
Musik dient.

Die Sechs kleinen Klavierstiicke op.19
fihren ein neues Mittel ein, das spater in den
Werken Anton Weberns so berihmt werden
sollte: Kiirze. Es wurden naturlich schon frither
kurze Werke komponiert, aber diese extreme
Konzentration der Gedanken erscheint tatsach-
lich einzigartig. Dabei haben diese Stuicke, wohl
bemerkt, nichts Skizzenhaftes oder Fragmen-
tarisches an sich. Sie sind musikalische Orga-
nismen einer bestimmten GréBe, die sich
gemaB ihrer eigenen Regeln entwickeln und

wieder enden. Am Schluss des ersten Stlickes
ist man sich kaum dariiber bewusst, welche
Spannweite an Expressionen die melodische
Linie durchlaufen hat. Das letzte Stlick besteht
hauptsachlich aus einem einzigen Akkord
— eine Besonderheit, die es mit dem dritten
der Finf Orchesterstiicke op. 16 teilt.

Der erste Weltkrieg und viele Jahre liegen
zwischen op. 19 und den Finf Klavierstticken
op.23, die 1923 vollendet und veroffentlicht
wurden. Sie mégen als der wichtigste Zyklus
betrachtet werden, da er die vollstandige Ent-
wicklung der freien Atonalitat hin zur soge-
nannten Zwolfton-Komposition reprasentiert.
Fir diese Einflihrung ist es ratsam, auf die tech-
nischen Aspekte dieser Kompositionsmethode
nicht zu sehr einzugehen, sondern es bei einer
kurzen Beschreibung der neuen Elemente zu
belassen. Zum Beispiel taucht im ersten Stlck
die Anfangsmelodie (in der Oberstimme)
nach einer begleitdhnlichen Staccato-Phrase
in einer vollstandig veranderten Form wieder
auf: Die Abfolge der Tone bleibt gleich, aber sie
erscheinen in verschiedenen Oktavlagen (auf
diese Weise verandert sich die Gestalt der
Phrase) und in einem veranderten Rhythmus.
Da die Tone dieselben bleiben, ist die Identiat
der Melodie noch immer gewahrt. So wurde
ein neues Variationsprinzip geschaffen: egal,
wie weit voneinander entfernte Ausdrucks-
spharen auch reicht werden — der Kern der
Musik bleibt unverandert erhalten. Ein neues
Variationsprinzip: der sehnlichste Wunsch
jeglicher neuen Kunst! Das zweite Stiick geht



noch einen Schritt weiter: Akkorde werden
konstruiert, indem die Téne von Melodien
gleichzeitg erklingen. Melodien werden
wiederum dadurch gefunden, dass die
Tone eines Akkords in eine horizontale Linie
gesetzt werden. Das dritte Stlck ist eines der
bemerkenswertesten in Schoenbergs Werk.
Manchmal als Fuge bezeichnet, besteht es
fast ausschlieBlich aus einem Flinftonmotiv,
das fortwéhrend in einem solchen AusmaB
variiert wird, dass sich der Zuhérer dieser Tat-
sache kaum mehr bewusst sein dirfte. Das
vierte Stiick zeigt, trotz seiner strengen Form,
die rezitativartige Freiheit des gesprochenen
Wortes. Obwohl die wichtigsten Werkzeuge
der Zwolfton-Komposition hier schon ver-
sammelt sind, wird der letzte Schritt erst im
funften Stuck, dem Walzer, getan. Hier ist
das zugrunde liegende Motiv eine Reihe, die
aus allen 12 Ténen der chromatischen Skala
besteht. Und alles, was in diesem Stick
geschieht, nicht nur in der Hauptstimme,
besteht aus einer Wiederholung der Téne in
derselben Reihenfolge. Die oben erwahnten
technischen Werkzeuge der Variation bieten
in der Hand eines Meisters die Mittel fur eine
freie Entfaltung des Ausdrucks. Die Wechsel
der Harmonien wirken beinahe kaleidoskop-
artig — so als ob sie durch die Drehbewegung
des Tanzes verursacht seien. Die Bedeutung
der Entdeckung dieses Systems (und es ist
eine Entdeckung, keine Erfindung) liegt
darin, dass eine naturliche Kristallisation des
chromatischen Elementes gefunden zu sein

scheint, die dabei hilft, Musik auf eine Weise
zu organisieren, die der Schwerkraft der tra-
ditionellen Harmonik dhnelt. Der Geist des
Komponisten muss sich angesichts dessen,
was er erreicht hatte, mit sich selbst im Reinen
gefuhlt haben. Kurz nachdem er dieses Stlck
vollendet hatte, sagte Schoenberg: ,Der
Himmel hangt wieder voller Geigen”. Diesen
Satz hatte er von den musiktrunkenen Wiener
Musikanten tlbernommen.

Die Suite op. 25 (veroffentlicht 1925) zeigt
verschiedene Aspekte und Moglichkeiten
dieses Systems. Die Titel der einzelnen Stlcke
—sie stammen aus der Barockmusik - mégen
dabei helfen, der Vorstellung des Zuhérers zu
Richtung zu geben. Es ist miiBig, dartber zu
spekulieren, inwieweit Schoenberg die alten
Tanzformen wiederbeleben wollte. Als er
einmal auf diesen Punkt angesprochen wurde,
antwortete er: ,Was mich betrifft, wirde ich
all das ,Ubungen’ nennen..." (Bachs Klavier-
uebung kommt einem hierbei unmittelbar in
den Sinn).

Schoenbergs letzte zwei Klavierstiicke
op. 33a und 33b (veroffentlicht 1929, bzw.
1932) hatten keinen anderen Titel als ,,Klavier-
stick”. Op.33a vereinigt die heterogensten
Ausdrucksformen, jedoch ohne die wilde
Ungezahmtheit von Schoenbergs friherem
Expressionismus, sondern beinahe hinweg-
getragen von einer kantablen Wesensart.
Op.33b, ein erweitertes , Lied ohne Worte”,
benotigt keine Worte und Worte kénnten hier
auch nichts sagen.



Die Neuheit und Originalitat von Schoen-
bergs Klaviersatz werden oft tibersehen. Es
scheint so, als ob es in der nachromantischen
Periode kaum einen Komponisten gabe — mit
der Ausnahme von Debussy vielleicht —,
dessen Klaviersatz so personlich und inniglich
mit den Ideen verbunden ist, die ausgedruckt
werden sollen. Die Interpreten sind mit neuen
Problemen konfrontiert. Hauptséchlich ist
es der duBerst sparsame Einsatz des Pedals,
der zumeist das romantische Vibrieren des
Klanges, fur das das Klavier bekannt ist,
verhindert. Und die Polyphonie erfordert die
genaueste Differenzierung des Anschlags.

(Ubersetzung des Covertextes zur Erstver-
o6ffentlichung der Gesamtaufnahme bei
Columbia, leicht gektirzt)

* % %

Erika Haase,

geboren 1935 in Darmstadt, wuchs in einem
musikalischen Elternhaus auf; ihr Vater war
Geiger. Ihr Studium absolvierte sie bei Hans
Leygraf, wesentliche kinstlerische Impulse
empfing sie auf Kursen von Eduard Steu-
ermann und Rudolf Kolisch. 1959 gewann
Erika Haase den , Kranichsteiner Musikpreis”
im Rahmen der Darmstadter Ferienkurse fur
Neue Musik. Es folgte eine umfangreiche
padagogische und solistische Tatigkeit an
der Musikakademie des schwedischen Rund-
funks Stockholm, die zahlreiche Ur- und Erst-
auffihrungen in allen Landern Skandinaviens

umschloss. Auslandsstipendien fiihrten sie
nach Paris und London, wo sie Solowerke fur
die BBC einspielte und an Auffiihrungen von
Strawinskys Les Noces unter der Leitung von
Pierre Boulez bei den bertithmten Proms in der
Royal Albert Hall mitwirkte. Von 1974 bis 2000
war Erika Haase Professorin fur Klavier an der
Musikhochschule Hannover. Unter anderem
zahlen Andreas Staier, Gerrit Zitterbart und
Ingo Metzmacher zu ihren Schilern.

Seit 1997 legte sie bei TACET in regelmaBi-
ger Folge die ,, Etudes pour piano” (TACET 53,
100, 150, 165) sowie eine Gesamtaufnahme
der Klavier- und Cembalowerke Gyorgy Ligetis
vor (TACET 129), die den Beifall des Kompo-
nisten gefunden hat.

Thomas Hell,

geboren 1970 in Hamburg, studierte an der
Hochschule fur Musik und Theater Hannover
bei David Wilde, wo er das Konzertexamen
Klavier ablegte. AuBerdem Diplom in Musik-
theorie bei Reinhard Febel. Thomas Hell ist
Preistrdger nationaler und internationaler
Wettbewerbe (u. a. Erster Preis beim Con-
cours International de Piano d’ Orléans). Eine
ausgedehnte solistische und kammermusika-
lische Tatigkeit fihrte ihn neben Konzerten
in Europa auch nach Japan und Russland. Er
ist Gast bei internationalen Musikfestivals
und in renommierte Konzertsalen. Thomas
Hell beherrscht einen GroBteil der Klavier-
musik des 20./21. Jh. (Elliott Carter, Arnold
Schoenberg, Luigi Dallapiccola, Charles lves,
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Pierre Boulez...). Als Hohepunkt gelten seine
Live-Auffihrungen der gesamten 18 Etudes
pour piano von Gyorgy Ligeti, unter anderem
bei den Internationalen Ferienkursen fir Neue
Musik Darmstadt 2008. Thomas Hell lehrt an
der Hochschule fur Musik und Theater Han-
nover. Beim Label TACET erschien eine CD mit
Werken von Max Reger und Robert Schumann,
die in der Fachpresse hervorragend bespro-
chen wurde.

Carmen Piazzini

stammt aus einer bekannten Musikerfamilie
und wurde 1939 in Buenos Aires geboren. Sie
studierte dort bei Vincenzo Scaramuzza und
bei Hans Leygraf in Darmstadt. Ein besonderer
kiinstlerischer Mentor war Wilhelm Kempff,
der sie betreute und forderte.

Zahlreiche Einspielungen fiir Rundfunk,
Fernsehen und Tontrager belegen ihre ein-
drucksvolle Karriere. Aus Gber 50 CD-Pro-
duktionen ragen die Gesamtaufnahmen aller
Sonaten und Konzerte von Mozart (mit den
St. Petersburger Solisten) sowie der Sonaten
Haydns heraus. Als gefragte Kammermusikerin
hat Carmen Piazzini mit Solisten wie Ulf Hoel-
scher und Dmitry Sitkovetsky konzertiert.

Von 1985 bis 2000 hatte sie eine Professur
an der Musikhochschule Karlsruhe inne; seit-
her gibt sie regelmaBig Sommerkurse, u.a.
am Salzburger Mozarteum.

Seit ihrer Studienzeit ist sie Duopartne-
rin von Erika Haase, mit der sie zahlreiche
gemeinsame Konzerte, etwa beim berihm-

ten Klavierfestival in La Roque d’Anthéron,
gegeben hat und mit der zusammen sie fur
TACET Klavierwerke von Ligeti und Schumann
aufgenommen hat.

Ulrike Moortgat-Pick,
geb. 1958 in Traunstein, studierte bei Karl-
Heinz Kdmmerling in Hannover.

Mit ihrer Kollegin Erika Haase, der sie
wichtige kiinstlerische Impulse verdankt,
konzertierte sie an 2 und 3 Klavieren beim
Festival International de Piano de La Roque
d’Anthéron 2004, wo sie u.a. Bearbeitungen
von Eduard Steuermann urauffihrten.

Seit 2003 gestaltet sie zusammen mit ihrem
Mann, dem renommierten Fotografen und
Buchautor Werner Kirsten, ein Gesamtkunst-
werk aus Musik, Literatur und Bild. ,,Ein gelun-
gener Dreiklang auf hochstem Niveau” und
Ein Genuss fiir Auge, Ohr und Geist” schreibt
die Presse uber diese neuartige Kunstform, die
seit ihrer Premiere im Leipziger Gewandhaus
(November 2003) deutschlandweit aufgefuihrt
wird und das Publikum begeistert. Unter dem
Namen , Konzerterlebnisse der besonderen
Art” sind bisher drei Themen entstanden:
Venedig — ein Fest” CD (2006)

.Provence — auf den Wegen des Lichts”
CD gutingi 241 (2009)

Ein Winter auf Mallorca”

CD gutingi (erscheint 2010)

Seit 1981 lehrt sie als Dozentin an der Hoch-
schule fur Musik und Theater Hannover.



AR
Eodea

von links: Prof. Ludwig Hoelscher, Dr. Wolfgang Steinecke, Prof. Eduard Steuermann, Prof.
Stefan Wolpe, Gyérgy Ligeti bei den Internationalen Ferienkursen fir Neue Musik in Darm-
stadt vom 6.-17. Juli 1960
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Eduard Steuermann
de Volker Riilke

Le nom de Steuermann n’est connu aujourd’hui
que de quelques amateurs de musique. Steuer-
mann était pourtant un musicien universel qui
a écrit I'histoire. En sa personne se rejoignent
une brillance instrumentale, un travail de com-
position trés approfondi et une connaissance
instrumentale tres étendue. Dans cette édition
de CD, les facettes de sa personnalité musicale
apparaissent sous différents jours.

Eduard Steuermann est né le 18 juin 1892 a
Sambor en Galicie (aujourd’hui Ukraine). Aprées
avoir recu de sa meére ses premieres lecons de
piano, il fut confié a I’éléve de Busoni, Vilem
Kurz, qui enseignait alors a Lemberg. A partir
de 1910, Steuermann finit de se perfectionner
chez Ferruccio Busoni, avec lequel il fit tout
d’abord un stage puis chez lequel il étudia
ensuite a Berlin. En 1912, Busoni fit rencontrer
Arnold Schoenberg a Steuermann, rencontre
décisive pour ce dernier. Steuermann prit des
cours de composition chez Schoenberg et fut
littéralement aspiré par la personnalité de
celui-ci. Dans un temps record, Steuermann
devint le pianiste déterminant, indispensable a
toute I’'Ecole de Schoenberg, participant a une
multitude de premieéres exécutions publiques
d’ceuvres pour piano ou de piéces prévoyant
une partie de piano.

Apres la premiére guerre mondiale, Steuer-
mann s’installa a Vienne. Il s’y lia étroitement
d’amitié et pour le reste de sa vie avec le

violoniste Rudolf Kolisch et avec Theodor W.
Adorno qui était venu a lui en tant qu’éléve de
piano. Au c6té de Berg et de Webern, Steuer-
mann travailla de facon prépondérante dans le
«Verein fur musikalische Privatauffuhrungen»
fondé par Schoenberg, archétype aujourd’hui
de tous les ensembles spéciaux de musique
nouvelle, et put se faire peu a peu un nom
comme pianiste. Il édita pour Edition Universel
la totalité des ceuvres pour piano de Brahms,
associant des doigtés et conseils d'utilisation
de la pédale avec des indications analytiques
musicales pénétrant au plus profond de I'ceu-
vre. Que Steuermann était tout a fait capable
d’écrire pertinemment sur la musique nous
montre aussi son texte imprimé ici sur les
ceuvres pour piano de Schoenberg.

Ce n'est qu’a contrecoeur que Steuermann
décida, a cause de l'antisémitisme croissant
en 1936, d’émigrer aux Etats-Unis. Il s’installa
a New York ou une longue et difficile période
attendait un Steuermann a peu prés inconnu
en Amérique, jusqu’a ce qu'il puisse s'établir
définitivement en 1951 en se voyant octroyer
un poste de professeur de piano a la Julliard
School. Une étape importante fut la en 1944
sa premiére exécution retransmise a la radio
nationale du Concerto pour piano op. 42 de
Schoenberg. Parmi ses éléves américains les
plus importants comptent Russel Sherman et
Jérébme Loewenthal qui devinrent a leur tour
des pédagogues éminents. Steuermann trouva
pourtant encore le temps de composer régu-
lierement et des ceuvres de genres différents



virent peu a peu mais régulierement le jour. A
partir de 1953, il donna des stages de perfec-
tionnement en Europe, comme a Darmstadt
dans le cadre des Internationale Ferienkurse
fir neue Musik, a Salzbourg et a Dartington
en Angleterre. Les derniéres années de sa vie
furent assombries par une leucémie. Eduard
Steuermann mourut le 11 novembre 1964 a
New York.

Bien que Steuermann ne soit généralement
percu que comme pianiste, il était lui-méme
de I'avis, composant depuis qu’il savait lire
les notes, que le travail de créateur était
au centre de son génie musical. L'influence
d’Arnold Schoenberg eut dans son travail une
importance capitale. Ses relations avec son
professeur étaient pourtant profondément
ambivalentes, Schoenberg ayant été une
autorité artistique puissante et oppressante.
« Il était déja méme un exploit, en tant que
Jdisciple’, de juste composer », se souvint plus
tard Steuermann, des expériences semblables
ayant été aussi faites, indépendamment du
niveau de leur travail, par Berg et Webern.

Steuermann a longtemps lutté avec la Suite
pour piano, sa derniére ceuvre pour piano solo,
bien que I'essentiel de celle-ci fut composé
entre 1949 et 1951. Steuermann relie de
maniére tres personnelle dans cette suite les
traditions de la musique pour piano roman-
tique avec le langage musical de I’'Ecole de
Schoenberg. Contrairement a ce que pourrait
faire penser le titre, il ne s’agit pas dans cette
suite d'une série de mouvements de danse

stylisés mais d'une succession de piéces de
caractere. La partie de piano de la Suite est
d’une trés grande individualité, non basée sur
la transparence et la clarté comme celle de
Schoenberg mais sur la volonté d’obtenir une
sonorité lumineuse et chatoyante dans laquelle
différents développements s'entrelacent géné-
reusement et jouent les uns dans les autres.

Les cinqg mouvements de I'ceuvre sont de
caractéres tres différents. A l'inconstant Pré-
lude, semblant presque improvisé, succédent
un mouvement lent, Melody, et un Misterioso
fantomatique et en méme temps nocturne.
Le centre d'expression de la Suite est formé
par le quatrieme mouvement Chorale, dans
lequel un «quasi canto fermo» est traité de la
méme facon qu’un prélude de chorale. C'est
Finalement la Marche finale, de toutes les
autres parties de I'ceuvre, qui se rapproche le
plus, dans sa premiére et sa derniére partie,
de Schoenberg. Les trois groupes de quatre
notes par lesquels commence le Prélude ont
une signification particuliere pour la cohérence
musicale de toute I'oeuvre. Ces groupes de
quatre notes ressortent plusieurs fois, mis en
relief de facon mélodique, au cours de I'ceuvre
et forment, en y regardant de plus prés, un
genre de filet recouvrant les mouvements de
correspondances et de relations.

Les quatre transcriptions enregistrées ici
pour la premieére fois témoignent de I'éten-
due des intéréts musicaux de Steuermann,
d’une grande curiosité artistique et fantaisie
sonore. La transcription de la musique de la
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Chauve-souris est datée du 14 mai 1941 et fut
probablement composée a New York, éven-
tuellement aussi dans la maison de sa sceur,
Salka Viertel, sur la plage de Santa Monica
(Californie) ou il passait régulierement ses
étés. Steuermann suit librement pour la dis-
position I'ouverture de la Chauve-souris, qui
va pourtant a peu prés doubler de longueur
et comporter aussi des thémes ne provenant
pas de I’'Ouverture comme le Csardas du
deuxiéme acte. L'organisation du Perpetuum
mobile opus 257 de Johann Strauss est une
sorte de piéce secondaire pour la transcription
de la Chauve-souris et provient manifestement
de la méme époque. Malgré toute la gaité de
bonne humeur émanant des transcriptions de
Strauss, elles sont nées d’une attitude résignée,
I'ceuvre d'un émigré qui rend hommage aun
monde qu'il croit disparu a jamais.

Les deux transcriptions d'apres Schubert et
Poulenc, que Steuermann rencontra en 1922 a
Vienne, furent composées en 1943 et prévoient
la distribution inhabituelle de trois pianos. Ces
transcriptions sont complétement différentes
dans leur disposition. La transcription de la
bréve et alerte Toccata de Francis Poulenc, le
mouvement final des Trois piéces pour piano
a deux mains (1928), ressemble a une remake
de I'original. Steuermann distribue librement la
composition de Poulenc entre les trois pianos,
y rajoute d'innombrables voix inventées, en
partie de courts jets en imitation, en partie de
plus longues phrases, et laisse apparaitre un
entrelacs flamboyant en contrepoint de lignes

s'entrecroisant. La transcription de Schubert
Wohin ?, deuxiéme lied de la Belle meuniére,
reste par contre fideéle a I'original. Steuermann
transpose la piéce a I'origine en sol majeur, en
sol bémol majeur, une tonalité pour le piano
typiquement romantique. La transcription suit
au début strictement le lied de Schubert ; peu a
peu vont s’y joindre de nouvelles voix dérivant
du modele dont les motifs vont eux-mémes,
pour ainsi dire, prendre vie.

Eduard Steuermann
de Michael Gielen

J'ai rencontré au cours de ma vie, qui est en
soit déja tres longue, de nombreux grands et
éminents musiciens. Un des plus grands et
des plus profonds fut Eduard Steuermann, le
frére de ma meére. Avoir pu entendre, vers les
minuits dans l'appartement d'été de Salzbourg,
la Sonate en la mineur de Schubert DV 783
est I'un des évéenements musicaux les plus
marquants de ma vie.

Il devint a 19 ans éléve de Busoni (piano)
et fut emmené par celui-ci chez Schoenberg
pour prendre avec lui des lecons de compo-
sition. Apres 1918, il vécut a Vienne, devint
I'ami intime de Berg et de Webern, et donna
de nombreux concerts de premiéres, comme
par exemple la Suite opus 25 de Schoenberg
et le Concert de chambre de Berg. Webern lui
dédia ses Variations opus 27 que Steuermann
ne joua jamais. La crainte d'avoir a reconnaitre
aveuglement un Webern et tant de sérialité



semblent certainement avoir joué ici un réle
important.

Il émigre dés 1936 aux Etats-Unis — et des
années s'écoulent avant qu'il ne puisse deve-
nir le professeur adulé a la Julliard School et
au Conservatoire de Philadelphie que I'on
connaitra plus tard. Il existe affreusement
peu de documents de ce grand musicien dont
les intéréts et les nerfs n'étaient pas fait pour
une « grande carriére ». Un disque de Busoni,
cet enregistrement des piéces pour piano de
Schoenberg, et c’est tout. C'est une chance,
pour les plus jeunes qui découvrent a pré-
sent cette musique, qu‘elle soit de nouveau
accessible dans ces enregistrements modéles.
Je suis infiniment reconnaissant aux quatre
pianistes et au label TACET pour leur enga-
gement envers |I'héritage pianistique et de
composition de mon oncle.

Souvenirs personnels de Eduard
Steuermann de Russell Sherman

J'avais onze ans (1941) lorsque je commencais a
étudier avec Steuermann et devais rester pres-
que quinze ans son éléve. |l m‘avait pris, moi
gamin précoce, pour la simple et triste raison
que la guerre l'avait obligé a émigrer dans le
Nouveau monde et qu'il devait ici reprendre
sa vie et ses études a zéro.

Sa flexibilité intellectuelle et ses qualités
empathiques lui permettaient de trouver son
chemin et de s’approcher pas a pas, en par-
tant de la structure interne d’une ceuvre, de la

sonorité réelle et de I'exécution de celle-ci. Bien
qu'il était capable de s’exprimer clairement et
de fagon exacte dans le détail et malgré des
idées pleines d’esprit et passionnantes, il ne
revendiquait jamais pour lui d’avoir trouvé la
seule et véritable voie. Ce qu’il peut y avoir
de systématique, d’académique ou de formel
dans la pédagogie : c'était tout le contraire de
sa facon de faire qui était toujours d’une tres
grande générosité et compréhension, sans que
précision et exactitude n’y manquent jamais.

Son propre jeu avait tendance a étre d'un
style apollonien. Néanmoins, il pouvait aussi
dans certaines ceuvres — comme par exemple
chez Schumann - se dépenser avec ardeur et
exaltation pour trouver la raison originelle de la
musique. Ce dont je me souviens tout particu-
lierement chez lui, était son scepticisme naturel
et sans géne vis-a-vis de tous les domaines
établis — que cela soit en musique, dans la facon
de penser ou en philosophie. C'était un étre
libre — cultivé, ouvert au monde, indulgent,
plein d’esprit, unique.

« La pédagogie est aujourd’'hui trés
développée, on peut tout expliquer.
Busoni ne I'a jamais fait »

parmi les souvenirs que j'ai du professeur
Eduard Steuermann (stage d’été 1960-63)
de Erika Haase

Un éléve venait juste de finir de jouer un
morceau. « Bravo, c’est déja tres bien — il faut
pourtant le jouer complétement autrement ».
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Steuermann rejouait le tout, la plupart du
temps par coeur. Il faisait en méme temps des
remarques : « mauvais doigté ici », démontrait
la raison et commentait les effets. Des exemples
de comparaison issus de la littérature musicale
lui venant souvent a I'esprit, il les jouait a toute
allure, de facon amusante et spirituel.

Le silence régnait dans la salle, un silence
oppressant : la reconnaissance inattendue
— ainsi et pas autrement — nous ouvrait les
oreilles et nous tenait hors d’haleine. Son jeu
pianistique était un art au plus haut degré,
pénétrant, drastique, associé a une rigueur
d‘analyse du texte typique pour lui.

Il donnait parfois des conseils : « Jouez
tout d'abord comme vous le ressentez, puis
corrigez vos sentiments d’aprés le texte » ou
« n'essayez pas de m'imiter ! Vous devez vous-
méme trouver votre propre interprétation ! »
Ou bien encourageant : « Vous pourrez le jouer
tres bien dans quelques mois. »

Il n'imposait jamais son autorité ; il était
plein de gentillesse, doux et extrémement
chaleureux.

Extrait d’une lettre a Ernst Thomas,
directeur a I'époque des Stages de
Vacances de Darmstadt

de Theodor W. Adorno (23. 12. 1964)

Lorsque I'on pense a tout ce qui a déja été
imprimé, parfois méme avec des manifesta-
tions typographiques du plus haut niveau
alors que I'on tourne le dos a la production

formidablement originale de Steuermann,
cela n’est pas seulement incompréhensible
mais exaspérant. On va plus tard avoir honte,
comme on a honte aujourd’hui d‘avoir laissé
mourir de faim un van Gogh ou un Modigliani.
L'aveuglement par rapport aux valeurs pour ce
genre de chose a véritablement un caractére a
faire peur — on devrait écrire une fois quelque
chose de fondamental sur cela.

La musique pour piano de Schoenberg
de Eduard Steuermann

La musique pour piano de Schoenberg tient
une place extraordinaire dans I'ceuvre de
celui-ci. Tout changement de style d'impor-
tance fut annoncé dans une seule ceuvre pour
piano solo, comme s'il voulait par la tester
I’entiere autonomie et autarcie des nouvelles
ceuvres en se servant du genre de la musique
absolue. La musique absolue pour la raison
qu'il n'y existe la aucun mot explicatif, aucune
couleur sonore revalorisante, aucune dialecti-
que a l'intérieur d'un ensemble de musique de
chambre, qui pourraient changer I’'expression
ou la signification d'une oeuvre.

Le premier cycle des Trois piéces pour piano
opus 11 (1909) marque l'instant historique
ou la tonalité fut entierement rejetée. Un
nouveau langage musical venait d’étre créé,
un nouveau monde d’expression venait de
naftre. La structure de la premiére et de la
deuxiéme piéce présente encore des carac-
téristiques correspondant a certaines ceuvres



romantiques. Il vaut la peine et est utile de
considérer certaines idées formelles connues
et de style plus récent (Brahms) dans ce nou-
veau contexte : par exemple dans la premiére
piece, les notes du motif du début vont étre
utilisées pour former la ligne principale de la
partie centrale. La deuxiéme piéce, qui devint
célebre a travers l'intensité incomparable de ses
états d’ame, présente encore des répétitions
exactes de themes et méme la transposition
d’un deuxiéme theme - un moyen qui ne fut
plus utilisé dans les ceuvres plus tardives de
Schoenberg. La troisiéme piéce du cycle peut
étre considérée comme la premiére piéce
musicale impressionniste génuine qui ne fut
jamais écrite. Non seulement a cause de sa
désinvolture illimitée et I'opposition sans ver-
gogne de contrastes acérés mais aussi a cause
de sa structure non thématique : La longue
ligne faite de hauts et de bas émotionnels est
en méme temps le fil conducteur qui traverse
la tempéte sévissant dans cette musique.

Les Six petites pieces pour piano opus 19
introduisent un nouveau procédé qui devait
plus tard devenir si célébre dans les ceuvres
d’Anton Webern : la briéveté. Il fut bien
entendu déja composé avant des ceuvres
courtes, mais une telle concentration d’idées
parait étre effectivement unique. Il est impor-
tant de remarquer qu'il n'y a dans ces ceuvres
rien d'imparfait ou de fragmentaire. Ce sont
des organismes musicaux de grandeur trés
particuliere qui d’apres leurs propres regles
se développent et s'achévent. On ne sait méme

presque plus a la fin de la premiére piece quelle
envergure d’expression la ligne mélodique a
déja traversée. La derniére piéce est faite prin-
cipalement d’un seul accord — une particularité
qui se trouve aussi dans la troisiéme des Cing
piéces pour orchestre opus 16.

Entre I'opus 19 et les Cing pieces pour piano
opus 23 qui furent achevées et éditées en 1923,
se trouvent la premiere guerre mondiale et
d’autres années encore. Les Cing piéces pour
piano opus 23 peuvent étre considérées du
point de vue du style comme le cycle le plus
important. Il représente le développement com-
plet de I'atonalité libre vers la dodécaphonie.
Pour cette introduction, il est conseillé de ne
pas trop se pencher sur les aspects techniques
de cette méthode de composition, mais de se
suffire d'une courte description des éléments
nouveaux qui vont étre joués ici. Par exemple
dans la premiére piéce, réapparait a nouveau la
mélodie du début (a la partie supérieure) apres
une phrase en staccato semblable a un accom-
pagnement, et sous une forme entiérement
modifiée : I'ordre des notes reste le méme mais
celles-ci apparaissent a différentes octaves (la
tournure de la phrase change de cette fagon)
et dans différents rythmes. Vu que les notes
restent les mémes, l'identité de la mélodie
est conservée. Ainsi fut créé un nouveau
principe de variation : peu importe jusqu’ou
va l'univers expressif — le noyau musical est
conservé tel qu‘il est. Un nouveau principe de
variation : désir le plus ardant de tout nouvel
art ! La deuxiéme piéce va encore plus loin :



des accords vont voir le jour, dans lesquels des
notes de différentes mélodies vont étre jouées
en méme temps. Des mélodies vont étre a leur
tour créées en placant les notes d’un accord
dans une ligne horizontale. La troisieme piece
est I'une des plus remarquables de I'ceuvre de
Schoenberg. Elle est parfois qualifiée de fugue,
consiste pourtant presque exclusivement en
un motif de cing notes, lui-méme varié conti-
nuellement dans des proportions si considé-
rables que l'auditeur ne s’en rend méme plus
compte. La quatrieme piéce représente, malgré
sa forme stricte, la liberté a caractere récitatif
de la parole. Bien que I'outil le plus important
de la composition dodécaphonique ait déja été
utilisé a cet endroit, le dernier pas vers cette
technique ne fut fait que dans la cinquiéme
piéce, la valse. Le motif de base est ici une
série composée de toutes les douze notes de la
gamme chromatique. Et tout ce qui se passe a
I'intérieur de cette piéce, non seulement dans
la partie supérieure, est la répétition de notes
jouées toujours dans le méme ordre. Les outils
techniques de la variation, dont il est question
un peu plus haut, donnent dans la main d'un
maitre les moyens de développer librement
I'expression. Le déplacement des harmonies
donne presque une impression de caléidoscope
— comme si celui-ci avait été provoqué par le
mouvement rotatif de la danse. La significa-
tion de la découverte de ce systeme (c’est une
découverte, non une invention) consiste dans
le fait que des formes de cristallisations natu-
relles d’éléments chromatiques furent trouvées

pouvant aider a organiser la musique. A l'image
du systeme de gravitation avec I'harmonie tra-
ditionnelle. L'ame du compositeur dut étre stire
de son fait, vu ce qu’elle a obtenu. Peu apres
avoir achevé cette piece, Schoenberg dit : «Le
ciel est a nouveau rempli de violons ». Il avait
repris cette phrase des musiciens viennois ivres
de musique.

La Suite pour piano opus 25 (éditée en 1925)
montre différents aspects et possibilités de ce
systeme. Le titre de chacune des pieces - elles
provenaient de la musique baroque - peut
aider a orienter I'imagination de I'auditeur. Il
est inutile de spéculer a quel point Schoenberg
avait I'intention de faire revivre les anciennes
formes de danse. Lorsqu’il fut une fois ques-
tionné sur ce sujet, il répondit : « En ce qui me
concerne, j'appellerais tout cela un exercice... »
(Les exercices pour piano de Bach viennent ici
tout de suite a l'esprit).

Les deux derniéres Piéces pour piano de
Schoenberg opus 33a et 33b (parues en
1929 et 1932) n‘avaient pas d’autre nom que
« Pieces pour piano ». L'opus 33a regroupe
les formes d’expression les plus homogeénes,
pourtant sans le c6té sauvage indompté de
I'expressionnisme de Schoenberg d'autrefois,
mais portées presque au loin par un caractére
cantabile. L'opus 33b, un « Lied sans parole »
élargi, n'a pas besoin de mots, des mots ne
pourraient rien y dire de plus.

La nouveauté et I'originalité des ceuvres pour
piano de Schoenberg furent souvent négligées.
C'est comme s'il n'existait pas, dans la période



post-romantique, de compositeur — a I'excep-
tion peut-étre de Debussy — dont les ceuvres
pour piano sont liées si personnellement et
si intimement avec les idées qu’elles doivent
représenter. Les interprétes sont confrontés a
de nouveaux problemes. C'est principalement
I'utilisation extrémement rare de la pédale qui
empéche la sonorité romantique pour lequel le
piano est célébre. Et la polyphonie exige une
différentiation exacte a travers l'utilisation de
toutes les techniques possibles de frappe.

* kK

Erika Haase est née en 1935 4 Darmstadt et
a grandi dans une maison familiale musicale ;
son pere était violoniste. Elle fit ses études chez
Hans Leygraf, et fut elle aussi principalement
influencée dans le domaine artistique par les
stages qu’elle fit avec Eduard Steuermann
et Rudolf Kolisch. Elle remporta en 1959 le
« Prix de la musique de Kranichstein » dans
le cadre des Stages de Vacances pour la
Musique Nouvelle de Darmstadt. Suivit une
ample carriére pédagogique et de soliste a
I’Académie de Musique de la Radio Suédoise
de Stockholm qui comprenait de nombreux
concerts de grande premiére dans tous les
pays scandinaves. Des bourses pour I'étran-
ger la menérent a Paris et a Londres, ou elle
enregistra des ceuvres en solo pour la BBC
et ou elle participa aux représentations des
« Noces » de Stravinsky sous la direction de
Pierre Boulez a la Royal Albert Hall. De 1974 &

2000, Erika Haase fut Professeur de piano au
Conservatoire Supérieur de Hanovre. Andreas
Staier, Gerrit Zitterbart et Ingo Metzmacher
comptent aussi parmi ses éleves.

Depuis 1997, elle enregistra régulierement
chez TACET les « Etudes pour piano » (TACET
53, 100, 150, 165) ainsi que |'Intégral des
ceuvres pour piano et clavecin de Gyorgy
Ligeti (TACET 129), qui recut l'approbation
du compositeur.

Thomas Hell est né a Hambourg en 1970,
fit ses études au Conservatoire de Musique
et d'Arts Dramatiques de Hanovre chez
David Wilde, dans la classe duquel il passa
son Examen de concert pour piano. Il obtint
aussi son Dipléme de théorie musicale chez
Reinhard Febel. Thomas Hell est lauréat de
concours nationaux et internationaux (comme
le Premier Prix lors du Concours International
de Piano d’'Orléans). Une carriére de soliste et
de musicien de musique de chambre le con-
duisit aussi, a co6té de concerts en Europe, au
Japon et en Russie. Il fut aussi invité a jouer
lors de festivals de musique internationaux et
dans de célébres salles de concerts. Thomas
Hell a a son répertoire une grande partie de
la musique pour piano du XXime et XX|ieme
siecle (Elliot Carter, Arnold Schoenberg, Luigi
Dallapiccola, Charles Ives, Pierre Boulez...).
Ses concerts publics de toutes les 18 Etudes
pour piano de Gyorgy Ligeti passent pour en
étre le summum, lors entre autres des Stages
de Vacances Internationaux pour la Musique



Nouvelle de Darmstadt en 2008. Thomas Hell
enseigne au Conservatoire Supérieur de Musi-
que et d'Arts dramatiques de Hanovre. Chez
le Label TACET parut un CD comportant des
ceuvres de Max Reger et Robert Schumann qui
fut trés apprécié par la presse spécialisée.

Carmen Piazzini est issue d'une famille
de musiciens célébres et est née en 1939
a Buenos-Aires. Elle étudia chez Vicenzo
Scaramuzza et Hans Leygraf a Darmstadt.
Wilhelm Kempf fut pour elle un mentor de la
plus grande importance, qui s'occupa d’elle
et la fit progresser. De nombreux enregistre-
ments pour la radio, la télévision et autres
formes d’enregistrement attestent de son
impressionnante carriére. Des plus de 50
productions de CD se détachent les enregis-
trements des intégraux de toutes les sonates
et concertos de Mozart (avec les solistes de
Saint-Pétersbourg) ainsi que des sonates de
Haydn. Musicienne de musique de chambre
treés demandée, Carmen Piazzini se produisit
en concerts avec des solistes tels qu’Ulf Hoel-
scher et Dmitry Sitkovetsky.

De 1985 a 2000, elle occupa un poste de
professeur au Conservatoire Supérieur de
Musique de Karlsruhe ; elle donne depuis
régulierement des stages, comme par exem-
ple au Mozarteum de Salzbourg.

Depuis I'époque ou elle était étudiante, elle
est la partenaire de duo de Erika Haase avec
laquelle elle a donné de nombreux concerts,
lors par exemple du célébre Festival de Piano

de la Roque d’Anthéron et avec laquelle elle a
enregistré pour TACET des ceuvres pour piano
de Ligeti et de Schumann.

Ulrike Moortgat-Pick, née en 1958 a
Traunstein, fit ses études chez Karl-Heinz
Kammerling a Hanovre.

Avec sa collegue Erika Haase, qui lui
apporta beaucoup du point de vue musical,
elle se produisit a deux et trois pianos au
Festival International de Piano de la Roque
d’Anthéron en 2004, ou elles donnérent entre
autres en Concert de grande premiere des
transcriptions d'Eduard Steuermann.

Elle s'occupe depuis 2003 avec son mari,
le célébre photographe et écrivain Werner
Kirsten, d'une création englobant musique,
littérature et image. « Un accord parfait du
plus haut niveau » et « un régal pour l'oeil,
I'oreille et I'esprit » écrivit la presse sur cette
forme artistique toute nouvelle, qui depuis sa
Premiére a la Gewandhaus de Leipzig (novembre
2003) est représentée dans toute I’Allemagne
et enthousiasme le public. Sous le nom « Evé-
nement de concert de maniére particuliére »
trois themes ont pu déja voir le jour :

« Venise — une féte » CD (2006)

« Provence - sur les chemins de la lumiére »
CD gutingi 241 (2009)

« Un hiver a Mallorca »

CD gutingi (parait en 2010)

Elle enseigne depuis 1981 comme Professeur au
Conservatoire Supérieur de Musique et d’Arts
Dramatiques de Hanovre.
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CD 1: (Historic recording, mono)

Arnold Schoenberg:
Complete works for piano solo

Drei Klavierstiicke op. 11

1. MaéBige Viertel 3'48
2. MaBige Achtel 711
3. Bewegte Achtel 213
Sechs kleine Klavierstiicke op. 19

1. Leicht, zart 112
2. Langsam 0'51
3. Sehrlangsame Viertel 0'43
4. Rasch, aber leicht 022
5. Etwas rasch 034
6. Sehrlangsam 0'59
Funf Klavierstiicke op.23

1. Sehrlangsam 2'01
2. Sehrrasch 112
3. Langsam 2'55
4. Schwungvoll 135
5. Walzer 217
Suite far Klavier op. 25

1. Préludium: Rasch 0'56
2. Gavotte: Etwas langsam, nicht hastig 1'10
3. Musette: Rascher 116
4. Gavotte da capo 1'09
5. Intermezzo 3'07
6. Menuett: Moderato 3'58
7. Gigue: Rasch 2'44

Klavierstiick op.33a
MéBig 210

Klavierstiick op.33b
MaBig langsam 328

Eduard Steuermann, piano
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CD 2: 4317
Eduard Steuermann

Suite

1. Prelude 135
2. Melody 445
3. Misterioso 212
4. Chorale 5'46
5. March 310
Thomas Hell, piano

Arrangements for

two and three Pianos

(world premiere recordings)

Francis Poulenc:

Toccata

for three pianos 3'00

Johann StrauB:
Themes from “Die Fledermaus”
for two pianos 1728

Franz Schubert:

Wohin? (Whither?)

(from: “Die Schone Miillerin” DV 795)

for three pianos 2'48

Johann StrauB:
Perpetuum mobile op.257
for two pianos 1'55

Erika Haase, piano
Carmen Piazzini, piano
Ulrike Moortgat-Pick, piano ([¢],[8])

TACET T 186



