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Schubert: Grand Duo and
F minor Fantasia

Could the family of Count Esterhazy have
suspected what a genius in the form of the
young Franz Schubert they had engaged as
piano instructor for their daughters Marie and
Caroline? When Schubert first spent several
months with the noble family at their coun-
try house of Zseliz in 1818, he was treated
rather haughtily. Six years later he accepted
another invitation to Zseliz, now however no
longer as a virtually unknown musician but a
promising composer who had already made
a name for himself in Vienna. This had not
escaped the attention of the Esterhazys, and
the esteem which Schubert enjoyed in Vienna
may well have been one of the reasons why
he was treated with much more cordiality at
Zseliz in 1824.

The situation at the country residence of
the Esterhazys had an inspiring influence for
the creation of a number of works for two
pianos: Schubert combined his function as
piano teacher and musical partner to the
countesses with that of composer. In addition
to all sorts of dances, marches and variations
he also in 1824 wrote the great Sonata in C,
D 812, later given the title Grand Duo, which
it has retained until this day. In a number of
ways the Grand Duo stands out from the other
works written in Zseliz: it expresses a high
musical standard, which sets it clearly apart
from the divertissement nature of the other

compositions. This high standard is shown for
example in the way Schubert ventured towards
a great cyclical form, and in the way he gave
particularly the first and last movements an
extraordinary span. The “heavenly lengths”
which Robert Schumann was later to extol
about the great symphony in the same key
can already be found in the Grand Duo, which
—not only in this respect — represents one of
those works with which Schubert wanted to
beat his “path to the great symphony”, as we
can read in a letter from the time. In the case
of the Grand Duo it was assumed until recently
that the work as we know it was not an origi-
nal composition at all, but the piano version
of a lost symphony. The impressive orchestra-
tion, which Joseph Joachim drew up and first
brought to performance in 1856, would seem
to confirm this theory. The main reasons for
assuming that the Grand Duo was actually an
orchestral work are passages which could be
viewed as unsuitable for the piano or only to
be performed on the piano with inadequate
results — arguments which have now been
refuted. The demands which the Grand Duo
makes of the performer are not fundamentally
different from those which confront pianists
in other piano works by Schubert, such as
the sonatas or impromptus. That certain
trickiness of the piano instrumentation is a
stylistic feature of all Schubert’s piano music,
and the art of making them unnoticeable is
part of the specific tone which makes these
works so distinctive.
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For Schubert, this “path to the great sym-
phony” led via chamber music. It was his string
quartets in A and D minor in particular which
can be seen as studies for a symphony still
to be written, and we should view the Grand
Duo in this context: as a work which greatly
extends the bounds of piano music, yet with-
out overstepping them. The first movement,
the longest and weightiest, is developed with
a minimum of thematic substance by means
of constant processes of transformation and
derivation, which for example make the
second theme sound like the metamorphosis
of the first. This movement, like the slow one,
derives its penetrating density from the ten-
dency towards polyphonic permeation of the
different parts and above all from the wealth
of harmony which Schubert made use of to
display his themes and the pictures emanating
from them in a new light. Many commentators
felt that particularly the scherzo with its tonal
repetitions and cascades of sound had origi-
nated as an orchestral piece; yet as long as the
balance between the two performing musicians
is right, the movement in fact shows itself to
be a pianistic firework, with a meditative trio
providing an oasis of calm in the middle. Right
in the opening movement there is a marked
switching between major and minor; in the
finale the wavering back and forth between A
minor and C major almost becomes the theme
of the movement, successfully balancing the
finalising nature on the one hand and compo-
sitional weight on the other.

Remarks made by the composer’s friends
indicate that there was more than merely an
official pupil-teacher relationship between
Caroline von Esterhazy and Schubert. Eduard
von Bauernfeld, one of the Schubertians,
noted in his diary in 1828: “Schubert seems
to be seriously in love with the Comtesse E.”
An instrumental quotation from the song cycle
Die schéne Millerin (The Fair Maid of the Mill)
at the end of the first movement of the Grand
Duo, of the music to which in the song Der
Neugierige the lyrics “die beiden Wértlein
schlieBen die ganze Welt mir ein”" are set,
has been understood as a coded message to
Caroline. More open is the dedication with
which Schubert preceded the printed edition
of the Fantasia in F minor D 940: “Dedicated
to the Comtesse Caroline Esterhazy.”

Schubert seems to have found the work on
this piece, which he carried out in 1828, the
year of his death, a great challenge, because
the sources which have been preserved
indicate a process of composition which was
marked by numerous alterations of detail and
form. In its completed form, the F minor Fan-
tasia continues along the path which Schubert
had begun in 1822 with the C major Fantasia
for piano solo, the Wanderer-Fantasie. This
work has four sections which are clearly
distinct from each other, corresponding
to the four movements of a grand sonata,
but which are often linked to each other by
motif correspondences and harmonically open
transitions. Outlines of the four-movement



sonata cycle can also be recognised in the F
minor Fantasia, but in that work the form is
generally more closely packed and the transi-
tions between the sections are more dramatic,
because here Schubert — as in many of his last
works — worked with abrupt endings, familiar-
sounding passages and drastic contrasts.

As always with Schubert, the choice of
key was not accidental: in Christian Friedrich
Daniel Schubart’s work on the characteristics
of musical keys, which seems to offer plausible
explanations for many of Schubert’s works,
the key of F minor was one which stood for
“deep melancholy, keening, loud mourning,
and longing for the grave” — characteristics
which would rule out an interpretation of
the Fantasia as a gift of love for Caroline
von Esterhazy. The work cannot really have
been meant as such, because Schubert had
experienced in his life what social constraints
meant: the fate of the wanderer, which he
expressed musically in the Winterreise, was
only too familiar to him. So therefore we could
perhaps view the F minor Fantasia as a lament,
a funeral farewell to an impossible love.

The greatness of this music conveys itself
regardless of the history with which its origins
are interwoven. Above a simple accompanying
figure the main theme of the Fantasia rises
up, a melody which begins again and again,
finally turning into instrumental song which
rises up emphatically and then collapses again.
A new thought of vigorous nature forms a
contrast which Schubert later develops when

referring back to the beginning; but first the
singing changes into a grandiloquent largo
full of dramatic gestures and only briefly
interrupted by a cantabile intermezzo. What
at first seems to be a slow movement turns out
to be a preparation for a scherzo, which takes
up the key of F sharp minor of the largo, but
whose bombastic gestures are transformed
into dancing figures. With short, almost violent
modulation Schubert wrenches the movement
back into the initial key of F minor, the entry
of which is accompanied by a reprise of the
beginning. Now, however, the forceful second
idea is given new weight: Schubert makes it
the theme of an extended fugue which heads
towards a mighty climax, only to break off
again. The music of the beginning returns
once more, but now in a new harmonic
guise which charges up the painful idyll in
dissonant manner and permits no switch to
a conciliatory major key.

Thomas Seedorf

1 From “The Questioner”: “The two words
together [yes and no - from the beloved] make
up my whole world.” — translator’s note
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Evgeni Koroliov

Evgeni Koroliov was born in Moscow in 1949
and received his first piano lessons at Moscow
Central Conservatory. He studied for his degree
at the “Peter llyich Tchaikovsky” State Conserva-
tory in Moscow. After graduating, he himself
lectured at Moscow Conservatory. In 1976 he
migrated to Macedonia to join his wife Lyupka
Hadzigeorgieva; he has since performed both
as soloist and in a duo with her. Since 1978
Evgeni Koroliov has been Professor at Hamburg
College of Music.

Koroliov has been awarded prizes at numer-
ous international music competitions, which
brought him international fame from an early
age. For example, in 1968 he won the Leipzig
Bach Prize, 1977 the Clara Haskil Grand Prix
in Vevey-Monteux and in 1985 the Toronto
Bach Award. His frequent concerts and recit-
als take him regularly all across Europe. In his
repertoire he places particular emphasis on
works by Bach. He made four new recordings
of compositions by Bach in 2000, Bach year,
alone: he was acclaimed by the critics as an
outstanding Bach performer.

Lyupka Hadzigeorgieva

was born in 1948 in Bogdanci in Macedonia.
She studied in Skopje, Zagreb and at the
“Peter llyich Tchaikovsky” State Conservatory
in Moscow. While still a student she won a
number of awards at national and international

contests. She also began giving extensive con-
cert performances while she was still studying.
She has performed with famous orchestras and
at many chamber music concerts, particularly
in former Yugoslavia, in the Russian Federation,
in the Czech Republic, Slovakia, Bulgaria, Italy
and Germany. Soon after she had finished her
studies she was a sought-after teacher, lectur-
ing at various colleges in her native country. In
1978 she and Evgeni Koroliov, her husband and
duet partner, moved to Hamburg.

The Koroliov Piano Duo

In 1976 the two young pianists founded their
duo and straight away, the following year, won
an award at “Jeunesse musicale” in Belgrade.
A few years later, at the International Duet
Festival in Leningrad, they won first prize of
the audience critics and two special awards. At
the International Duet Festival in Ekaterinburg
(Russia) in 2000 they were awarded the prize
of the Russian Composers’ Association for the
best musical interpretation of the 20™ century.
The duo have made TV and CD recordings; their
concerts, both solo, as a duo and as chamber
musicians, have taken them to Italy, France,
Spain, Russia, Poland, the Czech Republic, Hun-
gary, Yugoslavia, Bulgaria, Germany, Holland,
Finland, Norway, the USA and Canada.

They have been guest performers at
international festivals such as the: Hitzacker
Sommerfest, Ohrid Summer Festival, the
Kuhmo Chamber Music Festival, the MDR



Musiksommer, the Ludwigsburger Festspiele,
Rheingau Musik Festival, Elba —isola musicale
d’Europa.

Apart from the classical works, the duet’s
repertoire includes numerous works by famous
contemporary composers, e.g. “Le Sacre du
Printemps” by Stravinsky, the Sonata for Two
Pianos and Percussion by Bela Bartok, “Les
Visions de I'Amen” by Olivier Messiaen, and
works by Gyorgy Ligeti and Gyorgy Kurtag. In
addition the duo have inspired a number of

composers to write new works dedicated to
them and of which given their first public per-
formance by L. HadZigeorgieva and E. Koroliov,
including the following: I. Jevtic: Kompozicija I,
T. Prosev: Musandra 7, R. Avramovski: Sonata
for 2 Pianos, T. Zografski: Sonata for 2 Pianos,
W. Plagge: Music for Two Pianos, “Die Woche”,
Quintet for 2 Pianos, 2 Violoncellos and Horn,
Piano Concerto for 2 Pianos and Orchestra,
Concerto Grosso Il for 2 Pianos, Wind Quintet
and Percussion.
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Schubert: Grand Duo und
f-Moll-Fantasie

Ob man in der Familie des Grafen Esterhazy
wohl ahnte, welches Genie man mit dem
jungen Franz Schubert als Klavierlehrer fir die
Tochter Marie und Caroline verpflichtet hatte?
Als Schubert 1818 erstmals einige Monate auf
dem Landschloss Zseliz bei der herrschaftlichen
Familie verbrachte, wurde er noch recht herab-
lassend behandelt. Sechs Jahre spater folgte er
einer weiteren Einladung nach Zseliz, nun aber
nicht mehr als so gut wie unbekannter Musikus,
sondern als aufstrebender Komponist, der sich
in Wien bereits einen Namen gemacht hatte.
Das blieb auch den Esterhazys nicht verborgen,
und die Wertschatzung, derer sich Schubert
in Wien erfreute, mag einer der Griinde dafur
gewesen sein, dass man sich 1824 ihm gegen-
Uber auch in Zseliz viel zugewandter zeigte.
Die Situation auf dem Landsitz der Ester-
hazys wirkte inspirierend fur die Entstehung
einer Reihe von Werken fur Klavier zu vier
Héanden: Schubert verband seine Tatigkeit als
Klavierlehrer und Musizierpartner der Komtes-
sen mit jener des Komponisten. Neben allerlei
Tanzen, Marschen und Variationen entstand
1824 auch die groBe Sonate in C-Dur D 812,
die spater die bis heute geldufige Bezeichnung
Grand Duo erhielt. Aus der Gruppe der in Zseliz
entstandenen Werke ragt das Grand Duo in
mehrfacher Hinsicht heraus: Es formuliert einen
musikalischen Anspruch, der es grundlegend
von dem Divertissement-Charakter der anderen

Kompositionen absetzt. Dieser Anspruch zeigt
sich u.a. darin, dass Schubert sich an eine groBe
zyklische Form wagt und zumal den Ecksétzen
des Werks eine auBergewohnliche Ausdeh-
nung zugesteht. Die ,,himmlischen Ladngen”,
die Robert Schumann spater an der groB3en
Symphonie in der selben Tonart rihmen wird,
sind also bereits im Grand Duo zu finden, das
—und nicht nur in dieser Hinsicht — eines jener
Werke darstellt, mit denen Schubert sich ,, den
Weg zur groBen Sinfonie bahnen” wollte, wie
es in einem Brief aus dieser Zeit heiBt. Im Falle
des Grand Duo ging man sogar bis vor kurzem
noch davon aus, dass das Werk in seiner Gber-
lieferten Gestalt gar keine Originalkomposition,
sondern die Klavierfassung einer verschollenen
Symphonie sei. Die eindrucksvolle Orchestrie-
rung, die Joseph Joachim erstellte und 1856
erstmals zur Auffuhrung brachte, schien diese
These zu bestatigen. Die Hauptargumente fir
die Annahme, das Grand Duo sei eigentlich ein
Orchesterwerk, beziehen sich auf Passagen, die
als unpianistisch gelten oder auf dem Klavier
nur ungeniigend klanglich zu realisieren seien
- Argumente, die mittlerweile widerlegt sind.
Die Anforderungen, die das Grand Duo an die
Ausfuihrenden stellt, unterscheiden sich nicht
grundséatzlich von denen, mit denen Pianisten
sich in anderen Klavierwerken Schuberts wie
den Sonaten oder den Impromptus konfrontiert
sehen. Die gewisse Unbequemlichkeit des Kla-
viersatzes ist ein Stilmerkmal der Klaviermusik
Schuberts insgesamt, und die Muhe, sie unhor-
bar werden zu lassen, ist Teil des spezifischen



Tons, der diese Werke so unverwechselbar
macht.

Der zitierte ,Weg zur groBen Symphonie”
fuhrte fur Schubert Gber die Kammermusik.
Vor allem die Streichquartette in a- und d-Moll
sind in diesem Sinne als Vorstudien fur eine
noch zu schreibende Symphonie zu verstehen,
und in diesem Kontext ist auch das Grand Duo
zu sehen: als ein Werk, das die Grenzen der
Klaviermusik enorm erweitert, doch ohne
sie zu Uberschreiten. Der erste Satz, der
langste und gewichtigste, entfaltet sich mit
einem Minimum an thematischer Substanz
durch standige Umwandlungsprozesse und
Ableitungsverfahren, durch die etwa das
zweite Thema als Metamorphose des ersten
erscheint. Seine drangende Dichte erhalt dieser
wie auch der langsame Satz durch die Tendenz
zur polyphonen Durchdringung der Stimmen,
vor allem aber durch den Reichtum der Har-
monik, durch die Schubert seine Themen und
die aus ihnen hervorgegangenen Gebilde in
immer wieder neues Licht taucht. Vielen Kom-
mentatoren erschien vor allem das Scherzo mit
seinen Tonrepetitionen und Klangkaskaden als
originares Orchesterstiick, doch erweist sich
der Satz bei einer richtigen Balance zwischen
den beiden Musizierpartnern vielmehr als
pianistisches Feuerwerk, in das ein verson-
nener Trioteil als Ruheinsel eingelagert ist.
Schon den Eingangsatz pragte ein auffalliges
Schwanken zwischen Dur und Moll; im Finale
wird das Hin- und Herpendeln zwischen a-Moll
und C-Dur gleichsam zum Thema des Satzes,

der Kehrauscharakter und kompositorisches
Gewicht in Einklang zu bringen vermag.

Bemerkungen aus dem Freundeskreis des
Komponisten deuten darauf hin, dass es zwi-
schen Caroline von Esterhazy und Schubert
mehr als ein offizielles Schiilerinnen-Lehrer-Ver-
héltnis gegeben habe. Eduard von Bauernfeld,
einer der Schubertianer, notierte 1828 in seinem
Tagebuch: ,,Schubert scheint im Ernst in die
Comtesse E. verliebt.” Ein instrumentales Zitat
aus dem Liederzyklus Die schéne Miillern am
Ende des ersten Satzes des Grand Duo, dem im
Lied Der Neugierige der Text , die beiden Wort-
lein schlieBen die ganze Welt mir ein” unterlegt
sind, ist als tonend verschlisselte Botschaft
an Caroline gedeutet worden. Offenkundiger
ist die Widmung, die Schubert dem Druck der
Fantasie in f-Moll D 940 voranstellen lieB: ,,Der
Comtesse Caroline Esterhazy dediziert”.

Die Arbeit an diesem Werk, die in das Todes-
jahr 1828 fiel, scheint Schubert als groBe Her-
ausforderung empfunden zu haben, denn die
erhaltenen Quellen deuten auf einen Komposi-
tionsprozess, der gepragt war von zahlreichen
Anderungen im Detail wie auch in der formalen
Anlage. In ihrer vollendeten Gestalt setzt die
f-Moll-Fantasie den Weg fort, den Schubert
1822 mit der C-Dur-Fantasie fur Klavier solo,
der Wanderer-Fantasie, begonnen hatte. Dieses
Werk hat vier deutlich voneinander abgesetzte
Abschnitte, die den vier Satzen einer groBBen
Sonate entsprechen, durch motivische Korres-
pondenzen und harmonisch offene Uberginge
aber miteinander vielfaltig in Beziehung stehen.
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Umrisse des viersatzigen Sonatenzyklus sind
auch in der f-Moll-Fantasie zu erkennen, doch
istin diesem Werk die Form insgesamt gedréng-
ter, die Ubergange zwischen den Abschnitten
dramatischer, da Schubert hier — wie in vielen
seiner letzten Werke — mit schroffen Abbriichen
schon vertraut erscheinender Ablaufe und mit
drastischen Kontrasten arbeitet.

Wie stets bei Schubert ist auch hier die
Tonart nicht zufallig gewahlt. In der Ton-
artencharakteristik von Christian Friedrich
Daniel Schubart, die fir viele Schubertsche
Werke einen plausiblen Erklarungsansatz
bietet, erscheint f-Moll als Tonart, die fur
Jtiefe Schwermuth, Leichenklage, Jammerge-
achz, und grabverlangende Sehnsucht” steht
— Charaktere, die eine Deutung der Fantasie als
Liebesgabe fiir Caroline von Esterhazy freilich
nicht zulassen. Als solche kann das Werk auch
kaum gemeint sein, denn Schubert hatte im
Leben erfahren, was gesellschaftliche Schran-
ken sind — das Schicksal des Wanderers, das er
in der Winterreise in Tone fasste, war ihm selbst
nur zu wohl vertraut. Und so ware die f-Moll-
Fantasie vielleicht eher ein Ab-, ja Grabgesang
auf eine unmagliche Liebe.

Die GroBartigkeit dieser Musik teilt sich
aber auch unabhangig von der Geschichte
mit, die mit ihrer Entstehung verwoben ist.
Uber einer schlichten Begleitfigur hebt das
Hauptthema der Fantasie an, eine Melodie,
die immer wieder neu ansetzt, um schlieBlich
in instrumentalen Gesang Uberzugehen, der
sich emphatisch aufschwingt und dann wieder

in sich zusammensinkt. Ein neuer Gedanke von
energischem Charakter bildet einen Kontrast,
den Schubert spater, bei der Riickbesinnung
auf den Beginn, ausbauen wird. Zuvor jedoch
geht das Singen Gber in ein pathetisches Largo
voll dramatischer Gesten, die nur kurz durch ein
kantables Intermezzo unterbrochen werden.
Was ein langsamer Satz zu sein schien, erweist
sich als Vorbereitung auf ein Scherzo, das die
Tonart fis-Moll des Largos aufgreift, dessen
pathetische Gesten aber in tanzerische Figuren
verwandelt. Mit einer kurzen, fast gewaltsamen
Modulation reiBt Schubert den Satz zurtick in
die Ausgangstonart f-Moll, deren Eintritt mit
einer Reprise des Beginns einhergeht. Der
energische zweite Gedanke erhélt jetzt aber
ein neues Gewicht: Schubert macht ihn zum
Thema einer ausgedehnten Fuge, die sich
auf einen gewaltigen Hohepunkt zu bewegt
—und dann abbricht. Die Musik des Anfangs
kehrt noch einmal zurtick, nun aber in neuem
harmonischen Gewand, das die schmerzliche
Idylle dissonant aufladt und keine Wendung
ins versohnliche Dur zulasst.

Thomas Seedorf



Evgeni Koroliov

1949 in Moskau geboren, erhielt Evgeni Koro-
liov seinen ersten Klavierunterricht an der Zen-
tralen Musikschule seiner Heimatstadt. Sein
Studium absolvierte Koroliov am Staatlichen
Konservatorium ,, Peter lljitsch Tschaikowsky”
in Moskau. Nach seinem Examen erhielt er
selbst einen Lehrauftrag am Moskauer Konser-
vatorium. 1976 Ubersiedelte er zu seiner Frau
Ljupka Hadzigeorgiewa nach Mazedonien und
tritt mit ihr seither neben seiner solistischen
Betatigung im Klavierduo auf. Seit 1978 lehrt
Evgeni Koroliov als Professor an der Hoch-
schule fiir Musik in Hamburg.

Bei zahlreichen internationalen Wettbewer-
ben wurde Koroliov mit Preisen ausgezeichnet
und machte damit friih international auf sich
aufmerksam. So gewann er etwa 1968 den
Bach-Preis Leipzig, 1977 den Grand Prix Clara
Haskil in Vevey-Monteux und 1985 den Bach-
Preis in Toronto. Seine rege Konzerttatigkeit
fuihrt Koroliov regelmé&Big quer durch Europa.
Einen besonderen Schwerpunkt seiner kiinst-
lerischen Arbeit bildet das kompositorische
Werk Bachs. Allein vier Neueinspielungen von
Kompositionen Bachs legte er im Bach-Jahr
2000 vor und wurde dafiir von der Schallplat-
tenkritik als Bach-Interpret von herausragen-
der Stellung geriihmt.

Ljupka Hadzigeorgiewa

wurde 1948 in Bogdanci/Mazedonien gebo-
ren. Sie studierte in Skopje, Zagreb und am
Staatlichen Konservatorium ,Peter lljitsch
Tschaikowsky” in Moskau. Bereits wahrend
des Studiums gewann sie mehrere Preise bei
nationalen und internationalen Wettbewer-
ben. Auch ihre umfangreiche Konzerttatigkeit
begann Ljupka Hadzigeorgiewa schon wah-
rend ihrer Ausbildung. Sie trat mit namhaften
Orchestern und in vielen Kammermusikkonzer-
ten auf, vor allem im ehemaligen Jugoslawien,
auf dem Gebiert der GUS, in Tschechien, der
Slowakei, Bulgarien, Italien und Deutschland.
Schon bald nach ihrem Studium war sie auch
als Padagogin gefragt und unterrichtete an
verschiedenen Hochschulen ihres Heimat-
landes. 1978 Ubersiedelte sie gemeinsam
mit ihrem Mann und Duopartner Evgeni
Koroliov nach Hamburg.

Klavierduo Koroliov

1976 griindeten die beiden jungen Pianisten
ihr Duo, das sogleich darauf, im Jahre 1977,
Preistrager des Wettbewerbs ,Jeunesse
musicale” in Belgrad wurde. Einige Jahre
spater, beim Internationalen Duo-Festival
in Leningrad, gewannen sie den ersten Preis
der Kritik des Publikums sowie zwei Spezi-
alpreise. Beim Internationalen Duo-Festival
in Jekaterinenburg (Russland) im Jahre 2000
erhielten sie den Preis des russischen Kompo-



nistenverbandes fur die beste Interpretation
von Musik des 20. Jahrhunderts. Das Duo
machte Rundfunk-, Fernseh- und CD-Auf-
nahmen. lhre Konzerttatigkeit, ob solo, im
Duo oder als Kammermusiker, fuhrte sie nach
Italien, Frankreich, Spanien, Russland, Polen,
Tschechien, Ungarn, Jugoslawien, Bulgaren,
Deutschland, Holland, Finnland, Norwegen,
USA und Kanada.

Das Duo war als Gast bei internationalen
Festspielen zu horen wie z. B.: Hitzacker Som-
merfest, Ohrider Sommer, Kuhmo Kammer-
musikfest, MDR Musiksommer, Ludwigsburger
Festspiele, Rheingau Musikfestival, Elba —isola
musicale d’Europa.

AuBer den klassischen Werken befinden
sich im Repertoire des Duos auch zahlreiche
Werke der bedeutendsten zeitgendssischen

Komponisten, z. B. , Le Sacre du Printemps”
von Strawinski, die Sonate fur zwei Klavier
und Schlagzeug von B. Bartok, , Les Visions
de I’Amen” von Olivier Messiaen, des weiteren
Werke von Gyérgy Ligeti und Gydrgy Kurtag.
AuBerdem hat die Tatigkeit des Klavierduos
mehrere Komponisten zu neuen Kompositi-
onen angeregt, die diese dem Duo widmeten
und die von L. Hadzigeorgiewa und E. Koro-
liov uraufgefiihrt wurden; so entstanden
folgende Werke: I. Jevtic: Kompozicija I, T.
Prosev: Musandra 7, R. Avramovski: Sonata
fur 2 Klav., T. Zografski: Sonata fur 2 Klav.,
W. Plagge: Music for 2 pianos, , Die Woche”,
Quintett fur 2 Klav., 2 Violoncelli und Horn,
Klavierkonzert fiir 2 Klav. und Orchester,
Concerto grosso |l fur 2 Klav., Blaserquintett
und Pauken.



Schubert: Grand Duo
et Fantaisie en fa mineur

Avait-on soupconné, dans la famille du Comte
Esterhazy, quel génie on avait engagé, avec
le jeune Franz Schubert, comme professeur
de piano pour les filles Marie et Caroline ? La
premiére fois, en 1818, que Schubert passa
quelques mois au chateau de Zseliz, demeure
de la famille princiere, il fut traité d'une
maniére plus que condescendante. Six années
plus tard, suivit une autre invitation a Zseliz,
cette fois non plus comme musicien, pour
ainsi dire inconnu, mais comme compositeur
ambitionné s’étant déja fait un nom a Vienne.
Méme les Esterhazy ne pouvaient l'ignorer,
et I'estime, dont jouissait Schubert a Vienne,
semble avoir été I'une des raisons, en 1824 a
Zseliz, pour laquelle on se montra aussi a son
encontre beaucoup plus attentionné.

La situation au chateau des Esterhazy
inspira le compositeur pour écrire une série
d’ceuvres pour piano a quatre mains : Schubert
abandonna son travail comme professeur de
piano et partenaire musical des comtesses
pour s'adonner entiérement a la composition.
A coté de toutes sortes de danses, de marches
et de variations, la grande sonate en do majeur
D 812 vit aussi le jour en 1824, recevant plus
tard I'appellation, jusqu’a ce jour familiére,
de Grand Duo. Ce Grand Duo se distingue du
groupe des ceuvres écrites a Zseliz a plusieurs
égards : Il exprime une exigence musicale qui
le détache fondamentalement du caractere

de divertissement des autres compositions.
Cette exigence se manifeste par exemple dans
le fait que Schubert se risque a écrire une
grande forme cyclique et accorde, surtout,
au premier et au dernier mouvement de I'ceu-
vre, une extension inhabituelle. Les « divines
longueurs », que Robert Schumann glorifiera
plus tard dans sa grande symphonie de méme
tonalité, se trouvent donc déja dans le Grand
Duo, qui — et cela non seulement a cet égard
- représente une ceuvre, avec laquelle Schubert
voulait « se frayer un chemin vers la grande
symphonie », comme il I'écrivit lui-méme dans
une lettre de I’époque. Dans le cas du Grand
Duo, on supposait méme, il y a encore peu de
temps, que I'ceuvre n'était pas, sous la forme
que nous connaissons aujourd’hui, une com-
position originale mais la version pour piano
d’une symphonie disparue. Une orchestration
impressionnante, faite par Joseph Joachim et
donnée par lui pour la premiére fois en concert
en 1856, semble confirmer cette these. Les
principaux arguments de I’hypothese, que le
Grand Duo aurait été en fait une ceuvre pour
orchestre, se rapportent aux passages n‘ayant
pas la réputation d'étre tres pianistiques ou
semblant difficiles a réaliser du point de vue
sonore sur un clavier — des arguments a pré-
sent réfutés. Les exigences, que le Grand duo
posent a I'exécutant, ne different pas fonciere-
ment de celles avec lesquelles les pianistes se
voient confrontés dans d’autres ceuvres pour
piano de Schubert, comme les sonates ou les
impromptus. Le certain inconfort de la partie



pour piano est en général une particularité de
style de la musique pour piano de Schubert, les
efforts pour rendre celui-ci inaudible faisant
partie du son spécifique rendant ces ceuvres
uniques en leur genre.

Le « chemin menant a la grande sympho-
nie », dont il est ici question, passa, dans le cas
de Schubert, par la musique de chambre. Les
quatuors a cordes en la et ré mineur surtout,
sont, dans ce sens, a appréhender comme
des études préliminaires pour une symphonie
n‘ayant pas encore été écrite, le Grand Duo
devant aussi étre vu dans ce contexte : comme
une ceuvre repoussant, de facon gigantesque,
les frontiéres de la musique pour piano, sans
pourtant les dépasser. Le premier mouvement,
le plus long et le plus important, se développe
avec un minimum en substance thématique,
au travers de processus de transformation et
de procédés de détournement perpétuels, a
travers lesquels le deuxieme theme apparait
comme une métamorphose du premier. Ce
dernier conserve sa densité tourmentée,
comme le fait aussi le mouvement lent, au
travers d'une tendance a la pénétration poly-
phonique des voix et au travers surtout de la
richesse harmonique, par laquelle Schubert
plonge ses themes et les figures provenant
de ces derniers dans une lumiére sans cesse
renouvelée. Le scherzo surtout, avec ses répé-
titions de notes et ses escalades sonores, appa-
rut a de nombreux spectateurs comme une
piece d’'orchestre originaire. Le mouvement
se révéla étre plutdt, avec une juste balance

entre les deux partenaires musicaux, un feu
d‘artifice pianistique a I'intérieur duquel aurait
été insérée une partie trio réveuse, a lI'image
d‘une ile de paix. Un va-et-vient surprenant
entre le majeur et le mineur marquait déja
le premier mouvement ; I'oscillation entre la
mineur et do majeur devient pour ainsi dire
dans le Finale le theme méme du mouvement,
ayant le pouvoir d'accorder ce caractere de
dernier tour de danse et I'importance de la
composition.

Des remarques faites dans le cercle des
amis du compositeur portent a croire qu'il
devait exister plus qu’un rapport officiel éléve-
professeur entre Caroline von Esterhazy et
Schubert. Eduard von Bauernfeld, un de ces
schubertiens, nota en 1828 dans son journal :
« Schubert parait étre sérieusement amoureux
de la Comtesse E. » Une citation instrumentale
du cycle des lieder Die schéne Miillerin a la
fin du premier mouvement du Grand Duo,
sur le texte dans le lied Der Neugierige (« le
curieux ») « die beiden Wortlein schliessen die
ganze Welt mir ein », a été interprétée comme
un message musical codé a I'intention de Caro-
line. La dédicace, que Schubert fit mettre en
en-téte de la Fantaisie en fa mineur D 940 est,
elle, plus évidente : « Dédicacée a la Comtesse
Caroline Esterhazy ».

Le travail effectué sur cette ceuvre, I'année
méme de sa mort en 1828, semble avoir été
ressenti par Schubert comme un grand défi, les
sources existant encore attestant d'un proces-
sus de composition marqué par de nombreux



changements, dans les détails et la disposition
formelle. Sous sa forme finale, la Fantaisie en
fa mineur perpétue la voie ou Schubert s'était
engagé en 1822 avec la Fantaisie en do majeur
pour piano solo, la Wanderer-Fantasie. Cette
ceuvre posséde quatre parties trés distinctes
les unes des autres, correspondant aux quatre
mouvements d'une grande sonate, apparen-
tées toutefois de diverses facons les unes avec
les autres a travers des correspondances de
motifs et des transitions harmoniques libres.
Des ébauches de cycle sonate en quatre mou-
vements se trouvent aussi dans la fantaisie en
fa mineur ; dans cette ceuvre cependant, la
forme est dans I'ensemble plus compacte, les
passages de transition entre les parties plus
dramatiques, Schubert travaillant ici — comme
dans beaucoup de ses derniéres ceuvres — avec
des ruptures abruptes déja familieres de traits
déja connus et des contrastes drastiques.
Comme toujours chez Schubert, la tonalité
non plus n'est pas ici choisie a la 1égére. Dans
la caractéristique des tonalités de Christian
Friedrich Daniel Schubart, offrant pour de
nombreuses ceuvres schubertiennes un début
d’explication plausible, fa mineur apparait
comme une tonalité représentant « la mélan-
colie profonde, les complaintes funébres, les
gémissements de désespoir et I'aspiration au
tombeau » — des caractéres ne permettant bien
sar pas d'interpréter la Fantaisie comme un
présent d’amour pour Caroline von Esterhazy.
L'ceuvre peut aussi difficilement étre comprise
comme telle, Schubert ayant appris dans la

vie ce que signifiaient les barriéres sociales
—le destin du voyageur qu’il met en musique
dans le Voyage d’hiver n'était que trop connu
de lui. La Fantaisie en fa mineur serait ainsi,
peut-étre plus, un chant d’adieu, ou méme
funébre a un amour impossible.

La grandeur de cette musique se manifeste
aussi indépendamment de I'histoire tissée lors
de son apparition. Le premier theme de la
Fantaisie débute par une figure d’accompa-
gnement simple ; une mélodie ne cessant
de s’amorcer pour passer finalement a un
chant instrumental, prenant son essor d’une
maniére emphatique, pour s'effondrer alors
a nouveau sur lui-méme. Un nouveau theme
de caractere énergique apporte un contraste
que Schubert va développer lors du retour
au commencement. Avant cela, pourtant, le
chant va passer a un Largo pathétique empli
de gestuelles dramatiques, que brievement
interrompues par un Intermezzo cantabile. Ce
qui paraissait étre un mouvement lent se révéle
étre une préparation a un scherzo, prenant
la tonalité de fa diése mineur du Largo, dont
la gestuelle pathétique se métamorphose
cependant en figures dansantes. Avec une
courte modulation presque violente, Schu-
bert raméne le mouvement dans la tonalité
du commencement : fa mineur, dont I'arrivée
s'annonce avec la reprise du début. L'énergi-
que deuxiéme théme prend une toute autre
importance : Schubert fait de lui le theme
d’une assez longue fugue, se dirigeant vers
un point culminant grandissime — pour alors



s'effondrer. La musique du début revient
encore une fois, sous un habit harmonique
cette fois différent, chargeant de dissonances
I'idylle douloureuse et ne permettant aucun
retour dans un majeur réconciliant.

Thomas Seedorf

Evgeni Koroliov

Né a Moscou en 1949, Evgeni Koroliov recut
son premier cours de piano a l'école de
musique centrale de sa ville d’origine. Il fit
ses études au Conservatoire National « Peter
lljitsch Tchaikovski » de Moscou. Apres avoir
passé son diplome de fin d’études, il obtint
lui-méme un poste d’enseignant au Conser-
vatoire de Moscou. En 1976, il rejoignit sa
femme Ljupka Hadzigeorgiewa en Macédoine
et se produit depuis en concert, a c6té de
ses activités de soliste, avec elle en duo pour
piano. Depuis 1978, Evgeni Koroliov enseigne
comme professeur au Conservatoire Supérieur
de Musique de Hambourg.

Koroliov fut lauréat de nombreux concours
internationaux et se fit ainsi trés t6t remarqué
au niveau international. Il eut par exemple : en
1968 le Prix Bach a Leipzig, en 1977 le Grand
Prix Clara Haskil a Vevey Monteux et en 1985
le Prix Bach a Toronto. Son intense carriere de
concertiste conduit régulierement Koroliov a
travers toute I'Europe. L'CEuvre de Bach occupe

une place toute particuliere dans son travail.
L'année de Bach 2000, il présenta quatre
nouveaux enregistrements de compositions
de Bach et fut célébré pour cela par la critique
du disque comme interpréte de Bach de trés
haut niveau.

Ljupka Hadzigeorgiewa

est née en 1948 a Bogdanci/Macédoine. Elle
étudia a Skopje, Zagreb et au Conservatoire
National « Peter lljitsch Tchaikovski » de Moscou.
Elle remporta déja durant ses études plusieurs
prix lors de concours nationaux et internatio-
naux. Sa carriére de concertiste débuta elle
aussi, alors que Ljupka Hadzigeorgiewa était
encore en train d'étudier. Elle se produisit avec
des orchestres célebres et dans de nombreux
concerts de musique de chambre, surtout en
ex-Yougoslavie, sur le territoire du GUS, en
Tchécoslovaquie, Slovaquie, Bulgarie, Italie
et Allemagne. Elle fut aussi, des la fin de
ses études, sollicitée comme pédagogue et
enseigna dans divers conservatoires de son
pays d’origine. En 1978, elle s’expatria avec
son mari et partenaire de duo Evgeni Koroliov
a Hambourg.

Duo pour piano Koroliov

Les deux jeunes pianistes fonderent en 1976
leur duo, qui devint peu de temps apres, en



1977, lauréat du Concours « Jeunesse musicale »
de Belgrade. Quelques années plus tard, lors du
Festival International de duo a Jekaterinenburg
(Russie), en I'an 2000, ils remportérent le Prix de
la Société des Compositeurs de Russie pour la
meilleure interprétation de musique du XXieme
siecle. Le duo fit des enregistrements a la radio,
la télévision et sur CD. Leurs carriéres de con-
certistes, en solo, duo ou en tant que musiciens
de chambre les conduisirent en Italie, France,
Espagne, Russie, Pologne, Tchécoslovaquie,
Hongrie, Yougoslavie, Bulgarie, Allemagne,
Hollande, Finlande, Norvege, aux Etats-Unis
et au Canada.

Le duo joua a titre d'invité lors de festivals
internationaux comme par exemple : au festival
d’été de Hitzacker, Ohrider Sommer, Festival
de musique de chambre Kuhmo, MRD Musik-
sommer, Festival de Ludwigsburg, Festival de
la Musique du Rheingau, Elba-isola musicale
d’Europa.

En dehors des ceuvres classiques, se trouvent
aussi dans le répertoire du duo de nombreuses
ceuvres des compositeurs contemporains les
plus importants, comme par exemple : « Le
sacre du Printemps » de Stravinsky, les sonates
pour deux pianos et percussions de B. Bartok,
« Les visions de I'Amen » d'Olivier Messiaen, et
des ceuvres de Gyorgy Ligeti et Gyorgy Kurtag.
Le travail du duo a aussi amené plusieurs
compositeurs a écrire de nouvelles ceuvres
qui furent dédiées au duo et exécutées pour
la premiére fois en public par L. HadZigeorgiewa
et E. Koroliov ; ainsi furent créées les ceuvres
suivantes : |. Jevtic : Kompozicija I, T. Prosev :
Musandra 7, R. Avramovski : Sonate pour deux
pianos, T. Zografski : Sonate pour deux pianos,
W. Plagge : Music for 2 pianos, « Die Woche »,
quintette pour deux pianos, deux violoncelles
et cor, concerto pour deux pianos et orchestre,
concerto grosso Il pour deux pianos, quintette
a vents et timbales.
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