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CLARA SCHUMANN (1819–1896)

Trio für Pianoforte, Violine und
Violoncello g-Moll op. 17 27'31

Allegro moderato 10'16

Scherzo: Tempo di Minuetto 5'20

Andante 4'35

Allegretto 7'24

ROBERT SCHUMANN

»Langsam und feierlich« aus:
»Gesänge der Frühe« op.133, Nr.1
Für Violine, Violoncello und Klavier
bearbeitet von Armin Knab 2'38

Gesamtspielzeit 64'12
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CLARA & ROBERT SCHUMANN
ABEGG TRIO

Birgit Erichson, Violoncello
Ulrich Beetz, Violine

Gerrit Zitterbart, Klavier
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ROBERT SCHUMANN (1810–1856)

Impromptus über ein Thema von
Clara Wieck op.5
Eingerichtet für Pianoforte, Violine,
& Violoncell
von Friedrich Hermann 15'58

Trio für Pianoforte, Violine und
Violoncell nach der Violinsonate
in A moll op.105 … bearbeitet …
von Friedrich Gustav Jansen 17'55

Mit leidenschaftlichem Ausdruck 8'11

Allegretto 3'59

Lebhaft 5'49
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Nachdem Robert Schumann 1840, im Jahre der
Heirat mit Clara Wieck, fast nur Sololieder ge-
schrieben und sich 1841 intensiv und sehr er-
folgreich dem sinfonischen Schaffen gewidmet
hatte, wandte er sich 1842 der Kammermusik
zu, um sich auch dieses bisher kaum erkundete
Terrain zu erschließen. Es entstanden die drei
Mendelssohn gewidmeten Streichquartette op.
41, das seiner Frau zugedachte Klavierquintett
Es-Dur op. 44, das Klavierquartett Es-Dur op.
47 und schließlich, im Dezember dieses Jahres,
auch „ein Trio“, wie der Komponist am 3. Janu-
ar 1843 lakonisch an Franz Liszt schreibt. Daß
dieses Klaviertrio a-Moll im Gegensatz zu dem
konzertanten Temperament des Klavierquin-
tetts und des Klavierquartetts „ganz anders,
ganz leiser Natur“ sei, meinte Schumann in ei-
nem Brief an seinen Freund Verhulst vom 19.
Juni 1843. Da das Werk zudem nicht der her-
kömmlichen Sonatenform entsprach, sondern
aus einer eher suitenähnlichen Folge von vier
Charakterstücken bestand, in denen Violine und
Violoncello nicht mit dem Klavier konzertieren,
sondern ihm additiv zugeordnet sind, blieb es
zunächst ungedruckt. Es erschien erst zwei Jah-
re nach dem Klaviertrio d-Moll 1850 unter dem

zutreffenden Titel „Phantasiestücke für Piano-
forte, Violine & Violoncell“ op. 88. Somit ist das
im Juni 1847 in Dresden skizzierte, aber erst
Ende August /September 1847 beendete „Trio
für Pianoforte, Violine und Violoncell“ op. 63,
das 1848 von Schumanns Hauptverleger Breit-
kopf & Härtel in Leipzig publiziert wurde, sein
eigentlicher erster Beitrag zu einer Gattung, bei
der ihn die bewunderten Vorbilder Beethoven
und Schubert zu besonderer Anstrengung an-
spornten. Ihm folgten noch zwei weitere Kla-
viertrios, F-Dur op. 80, das Schumann noch
während der Arbeit am d-Moll-Trio im August
1847 begann und 1849 veröffentlichte, und g-
Moll op. 110, das im Oktober 1851 in Düssel-
dorf entstand und im Jahr darauf erschien. Alle
drei, auch das lange Zeit unterschätzte und miß-
achtete dritte Klaviertrio, sind Meisterwerke
der Gattung von sehr unterschiedlicher stilisti-
scher Ausprägung.

Im 19. Jahrhundert erlebte das Klaviertrio,
das von Haydn, Mozart und Beethoven ge-
schaffen und von Schubert bedeutend weiter-
entwickelt worden war, eine Hochblüte, die
sich nicht nur in den Werken von Mendels-
sohn, Schumann und Brahms, sondern auch bei
vielen anderen Meistern, z. B. Louis Ferdinand
von Preußen, Onslow, Marschner, Reißiger,

Robert Schumann: Klaviertriobearbeitungen

“The microphone hears the right thing.”
The decisive aspect is the quality of the
sound in front of the microphone mem-
brane, the point where the sound leaves the
acoustic world. Only very few surroundings
and excellent instruments fulfil these criteria.

“The recording technique does not distort.”
For the recording we use only selected appa-
ratus which does not distort the sound, and
use it as economically as possible.

“The musical breath is unbroken.”
The editing – the selection of the best mo-
ments from the recording sessions – pre-
serves the course and the excitement of the
music and the original performance.

And above all: outstanding musicians!
Only truly great musicians are able to create
unique musical documents.

FOUR REASONS FOR GOOD SOUND

„Das Mikrofon hört das Richtige.“
Entscheidend ist die Qualität des Klanges vor
der Mikrofonmembran, also dort, wo der
Schall die akustische Welt verläßt. Nur weni-
ge Räume und ausgezeichnete Instrumente
bieten dafür die Voraussetzung.

„Die Technik verfälscht nicht.“
Es kommen für die Aufnahme nur erlesene
Geräte in Frage, die den Klang nicht verän-
dern. Sie werden so sparsam wie möglich
eingesetzt.

„Der musikalische Atem bleibt erhalten.“
Der Schnitt – also die Montage der besten
Momente aus den Aufnahmesitzungen –
erhält den musikalischen Verlauf und den
Spannungsbogen der ursprünglichen Musik-
darbietung.

Und vor allem: außergewöhnliche Musiker!
Nur wahrhaft große Künstler sind in der
Lage, einmalige Tondokumente zu schaffen.

VIER GRÜNDE FÜR GUTEN KLANG
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Spohr, Bennett, Gade, Reinecke, Kirchner,
Volkmann, Bruch, Goetz, Rubinstein, Smetana,
Dvorák und Tschaikowsky zeigt. Dies betrifft
sowohl den Konzertsaal wie das Musizieren im
Salon und bei der häuslichen Kammermusik. Als
Schumanns Musik nach 1860 immer weitere
Verbreitung und Wertschätzung fand, wozu die
rastlos konzertierende Clara Schumann sehr
viel beitrug, waren der interessierten, immer
Neues erwartenden Musikwelt drei Klaviertrios
und ein Zyklus von Fantasiestücken zu wenig –
man begann, andere Werke Schumanns für
Klaviertrio zu bearbeiten, z.B. die vierhändigen
„Bilder aus Osten“ op. 66, die „Studien für den
Pedalflügel“ op. 56 oder die vier Sinfonien, was
ein untrüglicher Beweis für die Popularität eines
Komponisten ist, aber auch für die Geschäfts-
tüchtigkeit der Verleger, die entweder durch
neue Arrangements noch einmal verdienen
oder bisher weniger gut verkaufte Werke in an-
derer Fassung doch noch erfolgreich zu ver-
markten versuchten. Für die zwei Klaviertrio-
arrangements auf dieser CD, die noch aus dem
19. Jahrhundert stammen, trifft sicherlich letzte-
res zu.

Über die 1833 entstandenen und noch im sel-
ben Jahr bei Friedrich Hofmeister in Leipzig er-
schienenen „Impromptus sur une Romance de

ˇ

Robert Schumann (Lithographie von J. Kriehuber),
Wien 1838

Clara Wieck“ op.5 schrieb Schumann später in
einer autobiographischen Skizze: „Die meiste
Zeit [um 1832/33] fast beschäftigte ich mich mit
Bach; aus solcher Anregung entstanden die
Impromptus op. 5, die mehr auf eine neue Form
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zu variiren angesehen werden mögen.“ Der
hochoriginelle Variationszyklus basiert auf ei-
nem Thema, das der Komponist der jungen Kla-
viervirtuosin Clara Wieck zuschrieb, die über
dieselbe Romanze ein Variationswerk schrieb
(„Romance variée“ op.3) und im August 1833
ihm widmete, das aber tatsächlich schon 1830 in
seinem Tagebuch notiert worden war. Er brach-
te dem 23jährigen Komponisten wenig Erfolg,
da die auf Wirkung bedachte gefällige Brillanz
fehlte. Ein konservativer Kritiker wie Gottfried
Weber wußte in seiner Sammelrezension von
Schumanns Klavierwerken op.1–5 nicht mehr
als sein Befremden zu äußern, ohne auf Einzel-
heiten überhaupt einzugehen: „Nicht versagen
darf ich aber dem (wie ich wiederholt voraus-
setze, j u n g e n) Componisten das Zeugnis,
dass aus seinen – nicht sowohl unreifen, als viel-
mehr im Treibhaus vorzeitigen Haschens nach
Ausserordentlichkeit gereiften Productionen
dennoch so viel Genialität hervorblickt, dass
man gar nicht wissen kann, ob er nicht, aus dem
gegenwärtigen Gewirre abentheuerlicher Ton-
gebilde, seiner Zeit den Weg zur Einfachheit
und Natürlichkeit zurück, und von da zur Höhe
der Kunst finden wird.“

Auch eine 1850 im selben Verlag erschienene
„Neue Ausgabe“ unter dem Titel „Impromptus

über ein Thema von Clara Wieck“ , in der die
meisten Variationen umgearbeitet und z.T. ganz
neu gefaßt wurden und das 11. Impromptu ent-
fiel, fand wenig Anklang, auch nicht, als man
1863 diese Ausgabe „mit einem Anhange, die
Varianten der ersten Ausgabe enthaltend“,
nochmals auflegte. Clara Schumann nahm die
Impromptus erst 1866 in ihr Repertoire auf und
spielte sie sehr selten. So darf die Ende 1871
von Hofmeister veröffentlichte Bearbeitung für
Klaviertrio als ein letzter Versuch angesehen
werden, dem Werk doch noch eine gewisse
Verbreitung zu sichern. Mit dieser heiklen Auf-
gabe betraute man den als Arrangeur, vor allem
für Violine, geschätzten und erfahrenen Fried-
rich Hermann (1828 –1907), der von 1846 bis
1878 als Geiger im Leipziger Gewandhaus-
orchester spielte und daneben am Konservato-
rium unterrichtete. Er löste die Aufgabe glän-
zend, wobei ihm die kontrapunktische Faktur
des Werks entgegenkam. „Eingerichtet für Pia-
noforte, Violine & Violoncell“ heißt es auf dem
Titelblatt treffend – Hermann stützte sich weit-
gehend auf die „Neue Ausgabe“ von 1850, nahm
jedoch an vierter Stelle das vierte Impromptu aus
der ersten Ausgabe von 1833 zusätzlich mit auf.

An seinem 11. Hochzeitstag, dem 12. Sep-
tember 1851, begann Schumann nach seinen

sionnellement après la mort de son mari en
1856, en restant cependant réservée, même
sous les applaudissements de critiques sévères
tels que ses amis musiciens Mendelssohn,
Brahms et Joseph Joachim.

Joachim Draheim

Le Trio Abbeg s’est formé en 1976 dans le cadre
du Conservatoire supérieur de Musique et
d’Art dramatique de Hanovre. Le trio reçut des
prix à Colmar (1977), Genève (1977), Bonn
(1979), Bordeaux (1981), Hanovre (1986) et
Zwickau (1992). Il entreprit des tournées de
concerts dans à peu près 40 pays d’Europe,
d’Amérique du Nord et du Sud, d’Asie et
d’Afrique.

Le Trio Abbeg s’est fait particulièrement
connaître à travers ses disques et CD (Har-
monia mundi, Ex Libris, Intercord, EMI, Tacet):

dans plus de 20 enregistrements où des œuvres
de Haydn, Schubert, Louise Farrenc, Clara
Schumann, Fanny Hensel, Berwald, Kiel, Goetz,
Dvorák, Smetana, Janácek, Debussy, Ravel,
Henze, Acker, Killmayer, Rihm et Erdmann
côtoient les cycles complets de trios avec piano
de Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Schumann
et Brahms.

Ulrich Beetz et Gerrit Zitterbart sont pro-
fesseurs aux Conservatoires supérieurs de Mu-
sique de Weimar et Hanovre.

Les instruments anciens de maîtres italiens
des cordes sont prêtés par la fondation Maggini
Langenthal: violon de Joseph Guarnerius del
Gesù (Cremone 1741), violoncelle de Matteo
Goffriller (Venise 1720).

ABEGG TRIO

Ulrich Beetz · Violine
Birgit Erichson · Violoncello
Gerrit Zitterbart · Klavier

ˇ ˇ
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aussi compter avec l’arrogance bienfaisante des
critiques, typique en ce temps, face à une
«femme-compositeur». Sur ce point, pour une
fois déçue agréablement, elle put lire dans le
«Allgemeine Musikalische Zeitung» du 5 avril
1848: «Alors que la Littérature allemande offre
un nombre élevé d’écrivains-femme, en parti-
culier chez les poètes, le terrain de composition
musicale a été de loin moins abordable à la
gente féminine. Des performances de virtuosité
instrumentale ou vocale, de petites esquisses
musicales, Lieder etc… – ici devrait se résumer
la contribution féminine aux activités musicales.
Ces dames n’atteignent que seulement rare-
ment un niveau plus élevé de composition, pour
la simple raison qu’elles auraient besoin d’une
force d’abstraction ne se trouvant la plupart du
temps que chez les hommes. Clara Wieck
appartient au peu d’élus qui puissent se servir
vraiment de cette force, déjà enfant admirée de
tous, puis épouse de Schumann, ne laissant pas-
ser aucune occasion de soutenir son mari, elle
en profita elle même pour porter à maturité le
talent artistique le plus important à ses yeux.
Regardons attentivement ce trio; les lignes de
base de l’édifice sont tracées solidement, ses
détails façonnés avec goût et sur l’ensemble,
flotte un doux parfum poétique faisant du tout

un chef-d’œuvre. Le caractère est parcouru
d’une légère mélancolie, les mélodies sont
douces et sentimentales. Seul le scherzo, après
le premier allegro (sol mineur), se distingue de
l’atmosphère générale de l’ensemble par sa
nature taquine, gaie et enfantine. L’andante est
une romance (sol majeur) précieuse et suave de
forme compacte. Le final (nommé allegretto) a
quelque chose de tragique… Le courant mélo-
dique tenant tout l’ensemble nous a particu-
lièrement fait plaisir et surtout maintenant fait
beaucoup de bien, après une impression de
morcellement souvent ressentie. Ce courant,
présent à l’intérieur et entre les périodes, est et
reste la meilleure preuve d’un talent accompli
car lorsqu’il fait défaut, toute génialité spécieuse
sera ignorée ainsi que le manque de création
absolue restera à déplorer. Clara Schumann
dispose des mélodies qu’elle a en tête avec une
sûreté aucunement refrénée. Nous espérons
pouvoir la rencontrer plus souvent.»

Le trio avec piano en sol mineur op.17 est
avec raison considéré comme la composition la
plus remarquable de Clara Schumann, fait aussi
approuvé par l’analyse de Janina Klassen dans
son livre: «Clara Wieck-Schumann. La virtuose
en tant que compositeur». Ce trio appartient au
peu d’œuvres de sa main qu’elle jouera occa-

Eintragungen im Haushaltbuch mit einem „Duo
f. P[iano]f[or]te u. Viol.[ine]“. Die Arbeit wurde
am 14. September fortgesetzt, am 15. war er
„zieml.[ich] fertig mit d. Sonate f. Violine“, am
16. „fertig“. „Roberts neue Sonate … habe ich
nun kennen gelernt und bin sehr entzückt da-
von. Der ganze Charakter der Sonate gefällt mir
außerordentlich, und ich kann gar nicht erwar-
ten, bis Wasielewski [Konzertmeister des Düs-
seldorfer Orchesters und Schumanns erster
Biograph] kommt, daß ich sie mit ihm spielen
kann.“, vermerkte Clara Schumann am 25. Sep-
tember im Tagebuch. Diese Probe fand am 16.
Oktober statt; Clara Schumann berichtet: „Es
ließ mir keine Ruhe, ich mußte gleich heute Ro-
berts neue Sonate probieren. Wir spielten sie
und fühlten uns ganz besonders durch den er-
sten sehr elegischen, sowie den zweiten liebli-
chen Satz ergriffen, nur der dritte, etwas weni-
ger anmutige, mehr störrische Satz wollte noch
nicht so recht gehen.“ Dieser Eindruck wird von
Wasielewski bestätigt, der in seiner Autobio-
graphie „Aus siebzig Jahren“ schrieb: „Schon am
zweiten Tage nach meiner Rückkehr von Dres-
den brachte Schumann die A-moll-Sonate op.
105 zum Vorschein, die seine Gattin dann auf
der Stelle mit mir durchspielte. Im ganzen zeigte
sich Schumann von der Ausführung befriedigt,

nur das Finale konnte ich ihm nicht zu Danke
spielen. Es wurde noch dreimal durchgenom-
men, doch Schumann meinte, er habe eine an-
dere Wirkung von der Geigenpartie erwartet.
Ich vermochte ihm nicht genügend den störri-
schen, unwirschen Ton des Stückes wiederzu-
geben.“ Eine weitere Bemerkung, die Wasie-
lewski in seiner Schumann-Biographie überlie-
ferte, bestätigt diesen Bericht. Dieser soll über
die Sonate gesagt haben: „Ich habe sie gerade
komponiert, als ich mich über ein paar Men-
schen sehr ärgerte.“ Dies könnte sich auf die
damals einsetzenden Spannungen zwischen dem
Ehepaar Schumann und dem Düsseldorfer Mu-
sikverein beziehen. Als Ferdinand David bei
Schumanns letztem Besuch in Leipzig im März
1852 die Sonate nach einem „trefflichen Diner“
beim Fürsten Reuß mit Clara Schumann vom
Blatt spielte, mit „dem ihm eigenen vollen gro-
ßen Ton“ und „hinreißender Genialität“, meinte
diese, nun erst sei ihr auch der eigentümliche
Charakter des letzten Satzes aufgegangen, und
schloß im Tagebuch mit der Bemerkung: „ …
kurz, er hat uns entzückt.“

Die öffentliche Uraufführung der Sonate a-
Moll op.105 mit diesen beiden Interpreten fand
am 21. März 1852 bei einer musikalischen Mati-
née im Gewandhaus statt, bei der auch Schu-
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manns drittes Klaviertrio g-Moll op.110 erst-
mals erklang; beide Stücke hinterließen beim
Publikum aber keinen nachhaltigen Eindruck.
Noch im März 1852 erschien das Werk bei Hof-
meister in Leipzig. Auch der Ausgabe war zu-
nächst offenbar keine besondere Resonanz be-
schieden. Der Verleger teilte Schumann am 4.
November 1852 mit: „Nach ungefährer Schät-
zung … müssen noch fünf Jahre vergehen – das
fortdauernd gleiche Maaß des Absatzes voraus-
gesetzt – bevor die Verlagskosten der Sonate
gedeckt sein werden.“ und lehnte deswegen –
geschäftstüchtig, aber wenig vorausschauend –
die Herausgabe von Schumanns damals noch
nicht veröffentlichtem Cellokonzert ab. Erst
dem genialen jungen Geiger Joseph Joachim ge-
lang es, der Sonate zum Durchbruch zu verhel-
fen. Er spielte sie im Mai 1853 in Düsseldorf zu-
sammen mit Clara Schumann in privatem Kreise
„so wundervoll, daß mir das ganze Werk nun
erst recht den Eindruck gemacht hat, wie ich es
immer gedacht hatte“ (so heißt es in Clara
Schumanns Tagebuch).

Ob die ebenso dumme wie vernichtende Re-
zension der Sonate aus der Feder des geschwät-
zigen Wagner-Adepten Theodor Uhlig in der
„Neuen Zeitschrift für Musik“ vom 17. Septem-
ber 1852, in der Schumann als manirierter Viel-

schreiber abqualifiziert wird, ihrer Rezeption
und Verbreitung ernsthaft geschadet hat, ist
schwer zu sagen. Immerhin erschienen nach
1860 Bearbeitungen für Klavier zu zwei Händen
( J.B.Krall), für Klavier zu vier Händen (F.G.
Jansen) und für Violoncello und Klavier (Fried-
rich Grützmacher) bei Hofmeister, was für eine
gewisse Wertschätzung spricht. Heute gilt sie
als ein Standardwerk der Gattung, und das un-
sinnige Vorurteil, Schumann könne nicht für
Violine schreiben oder seine späten Werke sei-
en alle schwach, wird nur noch von Unwissen-
den verbreitet. Die um 1870 erschienene Fas-
sung für Klaviertrio (Trio für Pianoforte, Violi-
ne und Violoncell nach der Violin-Sonate in A
moll Op. 105… bearbeitet) des Komponisten
und rührigen Schumann-Forschers Friedrich
Gustav Jansen (1831–1910), der aus Jever
stammte und von 1855 bis 1900 Domorganist in
Verden war, ist so geschickt gemacht, daß nir-
gends der Eindruck eines gewaltsamen Arrange-
ments entsteht. Jansen, dessen Bücher „Die
Davidsbündler“ (Leipzig 1883) und Briefausga-
ben trotz mancher Mängel im Detail noch heute
für die Schumann-Forschung grundlegend sind,
hat mit seiner Bearbeitung auch seiner tiefen
Schumann-Verehrung ein schönes Denkmal ge-
setzt.

où le couple Schumann déménagea en 1844. Le
travail depuis1842 sur le quintette avec piano de
Schumann op. 44 et le quatuor avec piano en mi
b majeur op. 47, les études de contrepoint
menées avec son mari lors de « l’année de la
fugue» de Schumann en 1845 pendant laquelle
furent conçus les «III Préludes et Fugues» op.
16, l’auront sans doute encouragée à composer
un trio avec piano qu’elle commença en mai
1846 et termina le 12 septembre 1846 pour le
jour de leur septième anniversaire de mariage. Il
fut répété pour la première fois le 2 octobre
1846; Clara Schumann fit cette remarque dans
son journal: « Il n’y a rien au dessus du plaisir d’
avoir composé quelque chose seule et de
l’entendre. Quelques beaux passages se trou-
vent dans le trio et je pense que la forme est
assez réussie. Il reste bien sûr naturellement
«un travail de bonne femme» auquel il manque-
ra toujours la force ou là et là l’invention.» Dans
l’agenda des Schumann se trouve à ce propos:
«Tôt, première répétition du trio de Clara. pris
plaisir –». L’estimation personnelle changeante
de Clara Schumann en tant que compositeur
reste très typique entre l’euphorie et la résig-
nation – elle n’eut presque cependant jamais de
doute sur ses qualités pianistiques – puis, noté
dans le journal du 18 novembre 1846: « Je jouais

ce soir le quatuor avec piano de Robert ainsi
que mon trio qui me parait, plus je le joue, de
plus en plus innocent.»

Le trio avec piano, préparé à être imprimé
chez son principal éditeur Breitkopf & Hertel
qui avait depuis 1839 publié presque toutes ses
quelques compositions, fut néanmoins corrigé
méticuleusement par elle au printemps 1847.
Elle écrivit à son éditeur, après sa parution le 14
septembre 1847: « J’ai reçu hier mon trio et me
réjouis enfin de le voir fini; nous l’avons aussi-
tôt joué hier soir avec Schubert et Kummer
[violoniste et violoncelliste solistes de la Dres-
dener Staatskapelle] ainsi qu’un trio de mon
mari [ré mineur op.63] qu’il venait juste de finir
et m’avait offert pour mon anniversaire». Nous
pouvons lire cependant dans le journal intime:
« Je reçus aussi aujourd’hui mon trio imprimé; il
n’était pas particulièrement à mon goût à côté
de celui de Robert (ré mineur), restant d’une
sentimentalité efféminée.»

Les doutes injustifiés de la femme composi-
teur vis-à-vis de son œuvre sont cependant
compréhensibles. Elle savait trop bien, qu’avec
cette œuvre pleine d’ambition, elle devrait faire
face à de dangereuses comparaisons, avec les
trios de Mendelssohn bien connus d’elle qui lui
avaient ici servi de modèles et qu’elle devrait

TACET-T061_Seite_06 TACET-T061_Seite_27



26 7

TACET-T061_Seite_26 TACET-T061_Seite_07

de Beethoven sur sa «Pastorale».
Le compositeur Armin Knab (1881–1951),

remarqué avant tout par ses lieder et chorals,
travaillant aussi comme écrivain musical, fut
tellement fasciné par le premier des «Gesänge
der Frühe» qu’il l’arrangea de deux façons:
pour Trio avec piano, paru en supplément
pour le «Neue Musik-Zeitung» (nouveau maga-
zine musical), en l’année 1915, brochure n° 7 et
en 1943 pour vents – cette version ne fut pas
publiée. Dans un essai «connexion musicale» de
1927, publié aussi dans le «Neue Musik-Zei-
tung», il compte le morceau, a côté du mou-
vement lent de la septième symphonie de Beet-
hoven, parmi les précurseurs «en petit» d’un
nouveau type de forme dans la musique du
XIXième siècle: «C’est une pièce musicale d’un
seul mouvement, bâtie sur un thème unique qui
progresse de manière lente et constante vers
son point culminant pour s’effacer ensuite
rapidement.»

Jusqu’à son mariage en 1840, la jeune et célèbre
pianiste-virtuose Clara Wieck n’avait principale-

ment que composé des œuvres brillantes pour
piano pour son propre usage, parmi lesquelles
entre autre un concerto pour piano en la mi-
neur op.7 d’une très grande virtuosité. Après
avoir obtenu de haute lutte avec beaucoup
d’efforts et sacrifices la relation avec Robert
Schumann, elle se tourna vers d’autres formes
musicales, encouragée et soutenue par son
mari. Elle composa d’abord essentiellement des
lieder, presque toujours pour lui offrir en
cadeau à Noël ou pour son anniversaire le 8
juin, mais aussi par la suite une œuvre pour la
première fois de forme-sonate: la sonate pour
piano (d’origine: Sonatine) en sol mineur (1841/
42) qui fut seulement publiée entièrement en
1991, trois chorals (1848) et même en 1847 un
deuxième concerto pour piano en fa mineur
commencé en 1847 qui bien que demeuré
inachevé, obtint par la suite des égards mérités,
sous une forme complètée de Joseph De
Beenhouwer (comme mouvement de concert
en fa mineur).

Ce n’était qu’une question de temps pour
que Clara Schumann ne se consacre aussi à la
musique de chambre qu’elle connaissait et
estimait depuis son plus jeune âge en tant que
pianiste de concert et à laquelle elle se consacra
d’une façon particulièrement intense à Dresden

Clara Schumann:
Trio avec piano en sol mineur op.17

Schumanns „Gesänge der Frühe“ op.133 sind
nicht, wie häufig geschrieben wurde, seine letzte
Komposition, wohl aber das letzte Klavierwerk,
dessen Drucklegung er noch selbst überwacht
hat. Den zwischen dem 15. und 18. Oktober
1853 in Düsseldorf entstandenen fünf Klavier-
stücken folgten noch mehrere Kammermusik-
kompositionen sowie im Februar/März 1854 die
sog. „Geistervariationen“ für Klavier. Dennoch
haben diese Stücke den Charakter eines Ver-
mächtnisses. Unter dem tiefen Eindruck der
Kompositionen des jungen Brahms, den er im
selben Monat mit seinem berühmten Aufsatz
„Neue Bahnen“ als kommenden Meister in die
Musikwelt einführte, stoßen sie kühn in musika-
lisches Neuland vor und sind den vorangegange-
nen Klavierwerken kaum vergleichbar, was In-
terpreten, Hörer und Biographen bis zum heuti-
gen Tag immer wieder verstört hat.

Schon zwischen 1849 und 1851 plante Schu-
mann einen Zyklus von Klavierstücken unter
dem Titel „Gesänge der Frühe. An Diotima“,
eine Huldigung an die Romangestalt der Prieste-
rin Diotima in Hölderlins „Hyperion“. Der Un-
tertitel „An Diotima“ blieb in seinen Aufzeich-
nungen bis in das Autograph hinein erhalten und
wurde erst im Druck, der 1855 bei F. W. Ar-
nold in Elberfeld erfolgte, gestrichen und durch

„ … der hohen Dichterin Bettina“ ersetzt. Schu-
mann kannte und schätzte die umstrittene
Schriftstellerin und begabte Amateurkomponi-
stin Bettina von Arnim (1785–1859) schon seit
längerer Zeit; sie gehörte 1855 zu den wenigen
Personen, die den kranken Komponisten in
Endenich besuchen durften. Während Clara
Schumann die „5 Frühgesänge“, wie sie im Tage-
buch schrieb, als „ganz originelle Stücke … aber
schwer aufzufassen“ bezeichnete, versuchte
Schumann in einem Brief vom 24. Februar 1854,
drei Tage vor seinem Selbstmordversuch, dem
Verleger Arnold das neue Werk zu erläutern.
Er nannte es „5 charakteristische Stücke für Pia-
noforte“ und bemerkte dazu: „Es sind Musik-
stücke, die die Empfindungen beim Herannahen
und Wachsen des Morgens schildern, aber mehr
aus Gefühlsausdruck als Malerei“, womit er
Beethovens Worte über die „Pastorale“ beina-
he wörtlich zitiert.

Der Komponist Armin Knab (1881–1951),
der vor allem mit Liedern und Chören hervor-
getreten ist, sich aber auch musikschriftstel-
lerisch betätigte, war von dem ersten der „Ge-
sänge der Frühe“ so fasziniert, daß er es zwei-
mal bearbeitete: für Klaviertrio, erschienen als
Beilage zur „Neuen Musik-Zeitung“, Jahrgang
1915, Heft 7, sowie 1943 für Bläser – diese Fas-
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sung blieb unveröffentlicht. In einem 1927 eben-
falls in der „Neuen Musik-Zeitung“ erschiene-
nen Essay „Vom Anschluß in der Musik“ zählt er
das Stück neben dem langsamen Satz aus Beet-
hovens 7. Sinfonie zu den Vorläufern „im Klei-
nen“ für einen neuen Formtypus in der Musik
des 19. Jahrhunderts: „Es ist das einsätzige, auf
e i n Thema aufgebaute Musikstück, das in lang-
samer, fortgesetzter Steigerung zu einem Höhe-
punkt führt und dann rasch abebbt.“

Bis zu ihrer Heirat 1840 hatte die junge und er-
folgreiche Klaviervirtuosin Clara Wieck haupt-
sächlich brillante Klavierwerke für den eigenen
Gebrauch komponiert, darunter auch ein hoch-
virtuoses Klavierkonzert a-Moll op.7. Nach der
mit großer Mühe und unter schweren Opfern
erkämpften Verbindung mit Robert Schumann
wandte sie sich, hierbei von ihrem Mann ermu-
tigt und unterstützt, auch anderen Gattungen
zu. Sie schrieb, fast immer als Geschenke für ihn
zu Weihnachten oder zu seinem Geburtstag am
8. Juni, zunächst vor allem Lieder, dann aber
auch erstmals ein Werk in Sonatenform, die
Klaviersonate (ursprünglich: Sonatine) g-Moll
(1841/42), die erst 1991 vollständig publiziert

wurde, drei Chöre (1848), und begann 1847 so-
gar ein zweites Klavierkonzert f-Moll, das Frag-
ment blieb, aber in seiner ergänzten Form (als
Konzertsatz f-Moll) durch Jozef De Beenhou-
wer inzwischen die Beachtung fand, die es ver-
dient.

Es war nur eine Frage der Zeit, daß Clara
Schumann sich auch der Kammermusik zuwen-
den würde, die sie als konzertierende Pianistin
seit ihrer frühen Jugend gepflegt und geschätzt
hatte und der sie sich gerade in Dresden, wohin
das Ehepaar Schumann 1844 übergesiedelt war,
besonders intensiv widmete. Die Beschäftigung
mit Schumanns Klavierquintett op.44 und Kla-
vierquartett Es-Dur op.47 seit 1842, die kon-
trapunktischen Studien, die sie in Schumanns
„Fugenjahr“ 1845 gemeinsam mit ihrem Mann
betrieb, woraus u. a. die „III Praeludien und Fu-
gen“ op.16 entstanden, mögen sie ermutigt ha-
ben, sich an ein Klaviertrio zu wagen, das sie im
Mai 1846 begann und am 12. September 1846,
ihrem 7. Hochzeitstag, beendete. Am 2. Okto-
ber 1846 wurde es erstmals probiert; Clara
Schumann bemerkte dazu in ihrem Tagebuch:
„Es geht doch nichts über das Vergnügen, etwas
selbst komponiert zu haben und dann zu hören.
Es sind einige hübsche Stellen in dem Trio, und
wie ich glaube, ist es auch in der Form ziemlich

Clara Schumann: Klaviertrio g-Moll op.17

sen, de qui les livres «Die Davidsbündler»
(Leipzig 1883) et les lettres éditées malgré
quelques imperfections dans les détails mais
restant encore aujourd’hui d’une importance
capitale dans la recherche de ce qui touche à
Schumann, a aussi avec son arrangement expri-
mé d’une très belle façon sa profonde véné-
ration pour Schumann.

Les «Gesänge der Frühe» op.133 ne sont
pas, comme cela fut souvent écrit, les dernières
compositions de Schumann, mais bien la der-
nière œuvre pour piano dont il supervisa en
personne la mise en presse. Plusieurs composi-
tions pour musique de chambre ainsi que les
«Geistervariationen» pour piano écrites en
février/mars 1854 suivirent les cinq pièces pour
piano composées entre le 15 et le 18 septembre
1853 à Düsseldorf. Ces pièces laissent pourtant
une impression de leg. Profondément impres-
sionné par les compositions du jeune Brahms,
qu’il introduisit le même mois dans le monde
musical comme un maître à venir avec son essai
célèbre «Neue Bahnen», ses pièces pénètrent
de façon intrépide dans un territoire musical
inconnu, à peine comparables aux pièces pour
piano qui les ont précédées, ce qui n’a cessé
d’intriguer jusqu’à aujourd’hui les interprètes,
auditeurs et biographes.

Schumann envisagea déjà, entre 1849 et
1851, un cycle de pièces pour piano portant le
titre: «Gesänge der Frühe. A Diotima», hom-
mage à la prêtresse Diotima, personnage du
roman «Hyperion» de Hölderlin. Le sous-titre
«A Diotima» resta gravé dans ses notes jusque
dans son autographe et fut seulement éliminé
lors du tirage de 1855 chez F. W. Arnold à Elber-
feld et remplacé par «…A la grande poètesse
Bettina». Schumann connaissait et estimait déjà
depuis longtemps, la femme de lettres contes-
tée et compositeur amateur de talent: Bettina
von Arnim (1785–1859); elle appartenait en
1855 aux peu de personnes ayant encore le droit
de rendre visite au compositeur malade à Ende-
nich. Alors que Clara Schumann décrivait dans
son journal intime les «cinq Frühgesänge»
comme étant des «pièces très originales…mais
difficiles à comprendre», Schumann, trois jours
avant sa tentative de suicide, essayait d’expli-
quer, dans une lettre du 24 février 1854, sa
nouvelle œuvre à l’éditeur Arnold. Il la nom-
mait «5 pièces caractèristiques pour piano-
forte» et remarquait: «Ce sont des pièces
musicales reflètant les sensations éprouvées à
l’approche du jour, traitées plus du point de
vue des sentiments que de l’art descriptif »
citant ainsi presque mot à mot l’avant-propos
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tensions existant entre le couple Schumann et
l’association musicale de Düsseldorf. Lorsque
Ferdinand David, lors de la dernière visite de
Schumann à Leipzig en mars 1852, déchiffra la
sonate avec Clara Schumann, avec selon lui «la
grande et pleine sonorité propre à son jeu» et
son «génie renversant», après un «dîner de
rencontre» chez le Prince Reuß, le caractère
particulier du dernier mouvement apparut alors
à Clara qui termina dans son journal intime avec
la remarque: «…bref, il nous a émerveillés.»

La première représentation publique de la
Sonate en la mineur op.105 avec ces deux
interprètes eut lieu le 21 mars 1852 lors d’une
Matinée musicale au Gewandhaus, où fut aussi
joué pour la première fois le troisième trio avec
piano en sol mineur op.110 de Schumann; les
deux morceaux ne laissèrent pourtant pas chez
le public une impression particulièrement dura-
ble. L’œuvre parut encore en mars 1852 chez
Hofmeister à Leipzig. L’édition aussi ne trouva
d’abord semble-t-il que peu de résonance. Il
fallut attendre le jeune et génial violoniste Jo-
seph Joachim pour permettre à la sonate de
percer. Il la joua avec Clara Schumann en mai
1853 à Düsseldorf en cercle privé «si mer-
veilleusement que toute l’œuvre m’a véritable-
ment laissée pour la première fois l’impression

que je m’étais toujours faite d’elle» (peut-on
lire dans le journal intime de Clara Schumann).

Il est difficile de dire si la récession de la So-
nate, aussi stupide que destructive de la plume
de l’adepte bavard de Wagner Theodor Uhlig
dans le «Neue Zeitschrift für Musik» du 17
septembre 1852, dans laquelle Schumann est
décrit comme un griffoneur manièré et non
qualifié, a porté sèrieusement préjudice à sa
propre récession et propagation. Toujours est-
il que des arrangements parurent après 1860
pour piano à deux mains (F.G. Jansen) et pour
violoncelle et piano (Friedrich Grützmacher)
chez Hofmeister, ce qui démontre quand même
une certaine estime. Elle passe aujourd’hui pour
être une œuvre maîtresse de cette forme et le
préjugé idiot que Schumann ne puisse écrire
pour le violon ou que ses dernières œuvres ne
soient toutes faibles n’est plus répandu que par
des ignorants. La version, parue autour de 1870
pour trio avec piano («Trio pour le pianoforte,
violon et violoncelle élaboré d’après la Sonate
pour violon en la mineur Op.105…») du compo-
siteur et spécialiste touchant de Schumann:
Friedrich Gustav Jansen (1831–1910), né à Jever
et organiste de la cathédrale de Verden de 1855
à 1900, est si bien faite qu’il ne s’y trouve nulle
part une impression d’arrangement forcé. Jan-

gelungen. Natürlich bleibt es immer Frauenzim-
merarbeit, bei denen es immer an der Kraft und
hie und da an der Erfindung fehlt.“ In Schumanns
„Haushaltbuch“ heißt es dazu: „Früh 1ste Probe
v. Klara’s Trio u. Freude daran – .“ Sehr typisch
für Clara Schumanns zwischen Euphorie und
Resignation schwankender Selbsteinschätzung
als Komponistin – an ihren pianistischen Fähig-
keiten hatte sie kaum je Zweifel – ist eine Ein-
tragung im Tagebuch vom 18. November 1846:
„Ich spielte heute abend Roberts Klavierquar-
tett und mein Trio, das mir, je öfter ich es spiele,
je unschuldiger vorkommt.“

Dennoch wurde das Klaviertrio bei ihrem
Hauptverleger Breitkopf & Härtel, der seit 1839
fast alle ihre wenigen Kompositionen publiziert
hatte, zum Druck vorbereitet und im Frühjahr
1847 von ihr selbst sorgfältig korrigiert. Nach
dem Erscheinen schrieb sie am 14. September
1847 an den Verleger: „Mein Trio erhielt ich ge-
stern und freute mich es endlich fertig zu sehen;
wir haben es gleich gestern Abend mit Schubert
und Kummer [dem Konzertmeister und Solo-
cellisten der Dresdener Staatskapelle], sowie
eines meines Mannes [d-Moll op.63], das er
eben vollendet und mir als Geburtstagsge-
schenk überreicht hatte, gespielt.“ Im Tagebuch
lesen wir dagegen: „Mein Trio erhielt ich heute

auch fertig gedruckt; das wollte mir aber nicht
sonderlich auf das Roberts (D-moll) munden, es
klang gar weibisch sentimental.“

Die Zweifel der Komponistin an ihrem Werk
sind ebenso unbegründet wie verständlich. Sie
war sich nur allzu bewußt, daß sie sich mit die-
sem ambitionierten Werk gefährlichen Verglei-
chen stellen mußte, etwa den Trios von Men-
delssohn, die sie gut kannte und wohl als Muster
genommen hatte, und daß sie mit der zeit-
typischen wohlwollenden Arroganz der Kritiker
gegenüber einer „Componistin“ zu rechnen
hatte. In diesem Punkt wurde sie ausnahmswei-
se angenehm enttäuscht; denn in der „Allgemei-
nen Musikalischen Zeitung“ vom 5.April 1848
konnte sie lesen: „Während die deutsche Lite-
ratur eine so grosse Anzahl von Schriftstellerin-
nen, insbesondere Dichterinnen aufweist, ist
das Feld musikalischer Komposition dem weibli-
chen Geschlechte weit weniger zugänglich ge-
wesen. Virtuose Leistungen auf einem Instru-
ment oder im Gesange, und kleine musikalische
Skizzen, Lieder u. dgl. – hiermit wäre der weibli-
che Antheil an der musikalischen Thätigkeit be-
zeichnet. Bis zur reiferen Komposition erheben
sich die Damen deswegen nur selten, weil sie
zur Festhaltung dessen, was das innere Ohr
hört, eine Kraft der Abstraktion voraussetzt,



10 23

die überwiegend den Männern gegeben ist. Zu
den wenigen aber, die sich dieser Kraft wirklich
bemächtigt haben, gehört vorzugsweise Clara
Wieck, die als Kind schon überall bewundert,
als Gattin Schumann’s jener Stütze nicht ent-
behrt hat, woran ihr bedeutendes Kunsttalent
sich zur Reife entwickelte. Blicken wir auf dieses
Trio; mit Sicherheit sind die Grundlinien des
Baues entworfen, mit Geschmack sind seine
einzelnen Glieder gestaltet, und über Allem
weht ein zarter poetischer Duft, der das Ganze
zum Kunstwerk weiht. Der Charakter ist von
leiser Wehmuth durchzogen, die Melodieen
sind weich und gefühlvoll. Nur das Scherzo (B
dur) hebt nach dem ersten Allegro (G moll)
durch sein neckisches, kindlich fröhliches We-
sen sich von der Grundstimmung des Ganzen.
Das Andante ist eine edle, liebliche Romanze (G
Dur) in gedrängter Form. Das Finale (Allegretto
genannt) hat etwas Tragisches … Was uns be-
sonders erfreut hat, ist der melodische Fluss,
der Alles zusammenhält und jetzt, wo uns so
vieles Zusammengestückelte vorkommt, dop-
pelt wohlthätig wirken muss. Dieser Fluss der
Perioden ist und bleibt der beste Probirstein
des gereiften Talentes, denn, wo er fehlt, ist, al-
ler scheinbaren Genialität ungeachtet, immer
der Mangel völliger Durchbildung zu beklagen.

Clara Schumann aber disponirt in ungehemmter
Sicherheit über ihre melodischen Gedanken.
Wir wünschen, dass sie uns häufiger, als es ge-
schieht, begegnen möge.“ Auch in der „Neuen
Zeitschrift für Musik“, die bis 1844 von Robert
Schumann herausgegeben und redigiert worden
war, lobte man am 27.Mai 1848 das Werk,
wenn auch mit kleinen Vorbehalten: „Unter den
neueren Erscheinungen in dieser Musikgattung
gebührt diesem Trio eine Stelle in der vorder-
sten Reihe… Die beharrlich und entschieden
ausgesprochene Richtung ist eine durchaus edle
und ächt künstlerische. Die Erfindung ist selb-
ständig, wenn gleich nicht originell. Wo der Hö-
rer an andere Meister erinnert wird, ist es nicht
das Formell-Nachgebildete, was jene Erinne-
rung weckt, sondern ein in der Weise jener
Meister G e d a c h t e s; die Wirkung davon
kann also nur eine wohlthuende sein. Frei von
Sucht nach Originalität, von Effecthascherei,
von allem Ueberflüßigen, zeugt die innere Ar-
beit, wie die äußere Gestaltung von geschickter
und fester Hand, von einem geübten und freien
Blick. Die Behandlung der Instrumente endlich
ist natürlich und angemessen; nur in der
Clavierstimme hätten wir, ähnlichen Laien im
Clavierspiel wie uns zu Gefallen, einige häklige
Arpeggiaturen anders gewünscht.“

l’arrangement de Hofmeister pour trio avec pia-
no fin 1871 doit être ainsi considéré comme une
dernière tentative, pour assurer quand même à
l’œuvre une certaine diffusion. On confia ce dé-
licat travail à Friedrich Hermann (1828–1907),
arrangeur, expert reconnu et estimé particuliè-
rement en ce qui concerne le violon, violoniste
de 1846 à 1878 au Gewandhausorchester à
Leipzig et en même temps professeur au con-
servatoire. Il s’acquitta brillament de ce travail,
facilité cependant par l’écriture en contrepoint
de l’œuvre. «Arrangé pour le pianoforte, violon
& violoncelle», désige très justement l’en-tête –
Hermann se rapporta la plupart du temps à la
«nouvelle édition» de 1850, rajoutant pourtant
en quatrième position le quatrième impromptu
de la première édition de 1833.

Schumann commença le 12 septembre 1851,
lors de son onzième anniversaire de mariage, un
«Duo pour pianoforte et violon» ainsi que nous
le rapporte son agenda. Le travail fut continué le
14 septembre, «presque fini avec la sonate pour
violon» le 15 et «terminé» le 16. Clara Schu-
mann nota le 25 septembre dans son journal in-
time: «La nouvelle sonate de Robert … je viens
de la découvrir et j’en suis ravie. Tout le
caractère de la sonate m’enchante et j’ai hâte
que Wasielewski [violon solo de l’Orchestre de

Düsseldorf et premier biographe de Schumann]
vienne, que je puisse la jouer avec lui. » Cette
répétition eut lieu le 16 octobre; Clara Schu-
mann écrit: « Je ne trouvais plus de repos, je
devais jouer sans attendre la nouvelle sonate de
Robert. Nous la jouions et nous trouvions saisis
tout particulièrement par le premier mou-
vement très élégique et le deuxième d’une
extrême douceur, seul le troisième moins char-
mant, plus revêche n’allait pas encore si bien.»
Cette impression est confirmée par Wasie-
lewski qui écrivit dans son autobiographie «En
soixante-dix ans» : «Dès le deuxième jour après
mon retour de Dresde, Schumann présenta la
sonate en la mineur op.105 que sa femme joua
alors immédiatement avec moi. Schumann se
trouva dans l’ensemble satisfait de la représen-
tation, excepté cependant pour le final que je ne
pus jouer de manière à le combler. Il fut répèté
encore trois fois pendant lesquelles Schumann
disait avoir attendu un autre effet de la partie de
violon. Je n’arrivais pas assez pour lui à rendre le
ton obstiné et maussade du morceau.» Une
autre remarque apparaît dans la biographie de
Schumann par Wasielewski. Schumann aurait
dit sur la sonate: « Je l’ai justement composée
alors que quelques personnes m’avaient extrê-
mement irrité.» Ceci pourrait se rapporter aux
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Bruch, Goetz, Smetana, Dvorák et Tschaikows-
ky. Cela, aussi bien dans les salles de concert
que pour la musique de salon et la musique de
chambre familiale. Lorsqu’après 1860 la mu-
sique de Schumann trouva de plus en plus de
public et de reconnaissance, grâce à l’aide
incessante apportée par Clara Schumann avec
ses concerts, trois trios avec piano et un cycle
de pièces de fantaisie devinrent insuffisants pour
un monde musical toujours intéressé et avide
de nouveautés – on commença à arranger d’au-
tres œuvres de Schumann pour trio avec piano,
comme le furent par exemple les «Bilder aus
dem Osten» op.66 pour piano à quatre mains,
les «Etudes pour piano à pédales» op.56 ou les
quatre symphonies, ce qui reste une preuve
irréfutable de la popularité d’un compositeur
mais prouve aussi le sens des affaires de l’édi-
teur, soit pour gagner plus avec de nouveaux
arrangements soit pour essayer de rentabiliser
des œuvres jusque là moins vendues en les
proposant dans une autre version. La dernière
supposition est sûrement la plus exacte en ce
qui concerne les deux arrangements pour trio
avec piano datant du XIXième siècle et figurant
sur ce CD.

Plus tard, dans une ébauche autobiographi-
que, Schumann écrivit à propos des « Impromp-

tus sur une romance de Clara Wieck» op.5,
composés et parus en 1833 chez Friedrich Hof-
meister à Leipzig: « Je m’occupais la plupart du
temps de Bach [autour de 1832/33]; les Im-
promptus op.5 résultèrent d’une telle influence
et devraient être perçus plutôt comme une
nouvelle forme de variation.» Le cycle très ori-
ginal de variations se base sur un thème, dédié
par le compositeur à la jeune pianiste virtuose
Clara Wieck qui elle même écrivit sur la même
romance aussi une œuvre de variations («Ro-
mance variée» op.3) en la dédiant en août 1833
à Schumann, thème cependant déjà noté en
1830 dans le journal intime de Schumann. Ne
possèdant pas la brillance attendue, ce cycle
n’apporta que peu de succès au compositeur de
23 ans.

«Une nouvelle édition», parue aussi chez le
même éditeur en 1850 sous le titre « Im-
promptus sur un thème de Clara Wieck» dans
laquelle la plupart des variations furent trans-
formées, écrites différemment et où le onzième
impromptu fût supprimé, trouva peu de succès,
même en étant plus tard rééditée en 1863:
«avec un supplément, contenant les variantes
de la première édition». Clara Schumann ne mit
les impromptus à son répertoire qu’en 1866 et
ne les joua que très rarement. La publication de

ˇ Das Klaviertrio g-Moll op.17 gilt zu Recht als
Clara Schumanns bedeutendste Komposition,
was auch die erhellende Analyse von Janina
Klassen in ihrem Buch über „Clara Wieck-Schu-
mann. Die Virtuosin als Komponistin“ bestätigt
hat. Es gehört zu den wenigen eigenen Werken,
die Clara Schumann nach dem Tode ihres Man-
nes 1856 gelegentlich aufführte und, wenn auch
unter Vorbehalten, gelten ließ und das selbst
den Beifall so strenger Kritiker wie ihrer Mu-
sikerfreunde Mendelssohn, Brahms und Joseph
Joachim fand.

Joachim Draheim

ABEGG TRIO

Ulrich Beetz · Violine
Birgit Erichson · Violoncello
Gerrit Zitterbart · Klavier

Die Gründung des Abegg Trios erfolgte 1976 an
der Hochschule für Musik und Theater Hanno-
ver. Das Trio erhielt Auszeichnungen in Colmar
(1977), Genf (1977), Bonn (1979), Bordeaux
(1981), Hannover (1986) und Zwickau (1992).
Es unternahm Konzertreisen in etwa 40 Län-

dern in Europa, Nord- und Südamerika, Asien
und Afrika.

Das Abegg Trio hat sich seit 1982 intensiv
auf Schallplatte und CD präsentiert (Harmonia
mundi, Ex Libris, Intercord, EMI, Tacet): in über
20 Einspielungen liegen neben Einzelwerken von
Haydn, Schubert, Louise Farrenc, Clara Schu-
mann, Fanny Hensel, Berwald, Kiel, Goetz,
Dvorák, Smetana, Janácek, Debussy, Ravel,
Henze, Acker, Killmayer, Rihm und Erdmann
die Zyklen der Klaviertrios von Mozart, Beetho-
ven, Mendelssohn, Schumann und Brahms kom-
plett vor.

Ulrich Beetz und Gerrit Zitterbart sind Pro-
fessoren an den Musikhochschulen in Weimar
und Hannover.

Die altitalienischen Meisterinstrumente der
Streicher des Abegg Trios sind Leihgaben aus
der Maggini Stiftung Langenthal: Violine von Jo-
seph Guarnerius del Gesù (Cremona 1741),
Violoncello von Matteo Goffriller (Venedig
1720).

ˇ ˇ
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After Robert Schumann had written virtually
nothing but solo songs in 1840, the year he mar-
ried Clara Wieck, and in 1841 had worked in-
tensively and very successfully on composing
symphonies, in 1842 he turned his attention to
chamber music to cultivate this hitherto almost
unexplored terrain. The result was the three
string quartets op. 41 dedicated to Mendels-
sohn, the piano quintet in E flat major op. 44
dedicated to his wife, the piano quartet in E flat
major op. 47 and finally, in December of the
same year, also “a trio” as he laconically wrote
in a letter to Franz Liszt on 3rd January 1843.
He felt that this piano trio in A minor, in con-
trast with the more concertante temperament
of the piano quintet and quartet, was of a “very
different, very quiet nature”, he wrote to his
friend Verhulst on 19th June 1843. Also the
work was not printed straight away, as it did not
conform with the standard sonata form but
consisted of a more suite-like sequence of four
character pieces in which the violin and cello did
not concertise with the piano but were an addi-
tion to it. It was not published until 1850, two
years after the D minor piano trio, under the

apt title “Fantasy Pieces for Pianoforte, Violin
and Violoncello” op. 88. Thus the “Trio for Pi-
anoforte, Violin and Violoncello” op. 63, drafted
by Schumann in June 1847 in Dresden but not
completed until August or September 1847 and
published in 1848 by his major publisher Breit-
kopf & Härtel in Leipzig, became his first real
contribution to a genre in which his admired
forebears Beethoven and Schubert inspired him
to particular effort. It was followed by two
more piano trios, in F major op. 80, which he
began in August 1847 whilst working on his D
minor trio and published in 1849, and G minor
op. 110, written in October 1851 in Dusseldorf
and published a year later. All three, including
the long underrated and disdained third piano
trio, with their very varied styles are master-
pieces of the genre.

In the 19th century the piano trio, which
had been created by Haydn, Mozart and
Beethoven and developed much further by
Schubert, enjoyed its heyday, as is demon-
strated by works by not only Mendelssohn,
Schumann and Brahms but also many other
masters such as Louis Ferdinand of Prussia,
Onslow, Marschner, Reissiger, Spohr, Bennett,
Gade, Reinecke, Kirchner, Volkmann, Bruch,
Goetz, Rubinstein, Smetana, Dvorák and Tchai-

Robert Schumann:
Arrangements for Piano Trio

ˇ

Après que Robert Schumann n’ait à peu près
écrit que des lieder pour soliste en 1840, année
de son mariage avec Clara Wieck et qu’il se soit
consacré intensément avec succès au travail
symphonique en 1841, il se tourna en 1842 vers
la musique de chambre pour évoluer et s’épa-
nouir dans ce terrain jusqu’alors à peine ex-
ploré. Trois quatuors pour cordes dédiés à
Mendelssohn furent alors composés, ainsi que
le quintette avec piano en mib majeur op. 44
écrit pour sa femme, le quatuor avec piano en
mib majeur op.47 et pour finir en décembre de
cette même année «un Trio» aussi, comme l’é-
crivit laconiquement le compositeur le 3 janvier
1843 à Franz Liszt. Schumann souhaitait que ce
trio avec piano en la mineur soit «tout autre, de
doux caractère» à l’opposé du tempérament
concertant des quintette et quatuor avec piano,
comme il l’ écrivit dans une lettre à son ami
Verhulst en 19 juin 1843. L’œuvre ne fut d’a-
bord pas imprimée, ne correspondant pas à la
forme sonate habituelle mais plutôt à une sorte
de suite, comprenant quatre pièces de carac-
tère, dans laquelle violon et violoncelle ne dia-
loguent pas avec le piano mais le complètent.

L’œuvre ne parut qu’en 1850, deux ans après le
trio avec piano en ré mineur, sous le juste titre
de «Phantasiestücke pour pianoforte, violon &
violoncelle» op. 88. Ainsi, ébauché en juin 1847
à Dresden, mais terminé seulement fin aoùt/
septembre 1847, le «Trio pour pianoforte, vio-
lon et violoncelle» op.63, publié en 1848 par
Breitkopf & Härtel à Leipzig, éditeur principal de
Schumann, est sa véritable première contribu-
tion à une forme, pour laquelle l’admiration de
Beethoven et Schubert le poussa à des efforts
particuliers. Deux autres trios avec piano le
suivirent: celui en fa majeur op.80, commencé
par Schumann lors de son travail sur le trio en
ré mineur en août 1847, publié en 1849 et celui
en sol mineur op.110, créé en octobre 1851 à
Düsseldorf et publié l’année d’après. Tous trois,
ainsi que le troisième trio longtemps dédaigné et
sous-estimé, sont des chefs-d’œuvre de la for-
me, de tournures stylistiques très différentes.

Au XIXième siècle, le trio avec piano, créé par
Haydn, Mozart, Beethoven et perfectionnné de
manière remarquable par Schubert, connut une
période faste ne touchant pas seulement les
œuvres de Mendelssohn, Schumann et Brahms
mais aussi d’autres maîtres comme Louis Ferdi-
nand von Preußen, Onslow, Marschner, Spohr,
Bennett, Gade, Reinecke, Kirchner, Volkmann,

Robert Schumann: Arrangements pour
Trio avec piano
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ABEGG TRIO

Ulrich Beetz · Violin
Birgit Erichson · Violoncello
Gerrit Zitterbart · Piano

The Abegg Trio was founded in 1976 at the
College of Music and Theatre in Hanover. The
trio received prizes in Colmar (1977), Geneva
(1977), Bonn (1979), Bordeaux (1981), Hano-
ver (1986) and Zwickau (1992). They have made
concert tours in about 40 countries in Europe,
north and south America, Asia and Africa.

Since 1982 the Abegg Trio has appeared on
many records and CDs (Harmonia mundi, Ex
Libris, Intercord, EMI, Tacet): on more than 20
recordings you can hear individual works by
Haydn, Schubert, Louise Farrenc, Clara Schu-
mann, Fanny Hensel, Berwald, Kiel, Goetz,
Dvorák, Smetana, Janácek, Debussy, Ravel,
Henze, Acker, Killmayer, Rihm and Erdmann
and complete cycles of piano trios by Mozart,
Beethoven, Mendelssohn, Schumann and Brahms.

Ulrich Beetz and Gerrit Zitterbart are pro-
fessors at the musical colleges of Weimar and
Hanover.

The Italian ancient maestro string instru-
ments played here were kindly lent by the
Maggini Fund Langenthal: violin by Joseph
Guarnerius del Gesù (Cremona 1741), violon-
cello by Matteo Goffriller (Venice 1720).

ˇ ˇ

kovsky. This was true of the concert hall, salon
music and chamber music played at home. As
Schumann’s music found more and more wide-
spread demand and acclaim after 1860, largely
due to Clara Schumann’s untiring concert per-
formances, the musical world, always in search
of new material, wanted more than just three
piano trios and a cycle of fantasy pieces, and
people began to arrange other works by
Schumann for piano trio, such as the “Bilder aus
Osten”/“Pictures from the East” op. 66 for four
hands, the “Studies for Pedal Piano” op. 56 or
the four symphonies, which is the indisputable
proof of both the popularity of a composer and
the diligence of his publishers who tried to earn
money again from new arrangements or to mar-
ket more successfully works which had hitherto
not sold so well. The latter certainly applies to
the two piano arrangements on this CD, which
originated back in the 19th century.

Schumann wrote later in an autobiographical
sketch about the “Impromptus sur une Ro-
mance de Clara Wieck” op.5, written in 1833
and published in the same year by Friedrich
Hofmeister in Leipzig: “A large part of the time
[around 1832/33] I worked on music by Bach;
from such inspiration I created the Impromptus
op. 5 which might by regarded as variations on a

new form.” The highly original cycle of varia-
tions was based on a theme which the com-
poser dedicated to the young piano virtuoso
Clara Wieck, who wrote a work of variation on
the same romance (Romance variée op. 3)
which she dedicated to him in August 1833 but
which she had in fact noted down in her diary in
1830. It brought little success to the young com-
poser, for it lacked that pleasant brilliance de-
signed for effect.

A “New Edition” issued by the same pub-
lisher in 1850 under the title of “Impromptus
on a Theme by Clara Wieck”, in which most of
the variations were rearranged and some com-
pletely rewritten and the 11th impromptu re-
moved altogether, received little response, not
even when the edition was republished in 1863
“with an appendix containing the variants of the
first edition”. Clara Schumann did not include
the impromptus in her repertoire until 1866
and seldom played them. The arrangement for
piano trio which Hofmeister published at the
end of 1871 can thus be viewed as a last attempt
to give the work a level of popularity. The tricky
task was given to Friedrich Hermann (1828–
1907), a highly regarded and experienced ar-
ranger, particularly for the violin, who played
violin in the Leipzig Gewandhaus Orchestra
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from 1846 until 1878 and also taught at the Con-
servatory; he did the job brilliantly, aided by the
counterpoint nature of the work. “Adapted for
Pianoforte, Violin and Violoncello” is the apt title.
Hermann largely made use of the “New Edition”
of 1850 but also included as a fourth piece the
fourth impromptu from the first 1833 edition.

On his 11th wedding anniversary on 12th
September 1851 Schumann, according to his en-
tries in the house diary, begann on a “Duo for
p[iano]f[or]te & viol[in]” He continued the
work on 14th September, on 15th he was
“fair[ly] done w. t. sonata f. violin”, on 16th “fin-
ished”. “I have now become acquainted with
Robert’s new sonata and am delighted with it:
the whole character of the sonata pleases me
greatly, and I cannot wait until Wasielewski
[Dusseldorf Orchestra concertmaster and
Schumann’s first biographer] comes so that I
may play it with him,” Clara Schumann noted in
her diary on 25th September. This first per-
formance took place on 16th October; Clara
Schumann noted: “It left me no peace, I had to
play Robert’s new sonata today. We played it
and felt moved particularly by the first very
elegaic and the second sweet movement, only
the third, somewhat less charming, more surly
movement did not come out so well.” This im-

pression was confirmed by Wasielewski, who
wrote in his autobiography Of Seventy Years:
“On the second day after my return from Dres-
den Schumann brought out the A minor sonata
op.105, which his wife then played with me
forthwith. All in all Schumann seemed to be
happy with the performance, except for the fi-
nale, which I could not play to his satisfaction.
We repeated it three times, but Schumann said
he had expected a different effect from the vio-
lin part. I was unable to render adequately the
stubborn, surly tone of the piece.” A further re-
mark Wasielewski made in his biography of
Schumann confirms this report. Schumann is re-
ported to have said about the sonata: “I com-
posed it when I had just got angry about a few
people.” This could be a reference to the ten-
sions, then just beginning, between the
Schumanns and the Dusseldorf Musical Society.
When, at a “splendid dinner” given by Prince
Reuss on the occasion of Schumann’s last visit
to Leipzig in March 1852, Ferdinand David
played the piece at sight with Clara Schumann
with “his very own full, great tone” and “en-
trancing genius”, Clara said that she had finally
grasped the true character of the last move-
ment, and concluded her diary with “in short, it
delighted us.”

to a more mature composition because the pre-
condition of writing down what the inner ear
hears is a capacity for abstraction, which is pre-
dominantly given to men. But one of the few
who have really mastered this power is fore-
most Clara Wieck, who, admired everywhere
as a child, as Schumann’s wife has not cast off
that support which led her appreciable artistic
talent to develop to fruition. Let us look at this
trio: the basic lines of the edifice were drawn up
with confidence, its individual parts were taste-
fully formed, and over it all there blows a tender
poetic scent which transforms the whole into a
work of art. The character is threaded through
with a light wistfulness, the melodies are soft
and full of feeling. Only the scherzo (B flat ma-
jor) stands out after the first allegro (G minor)
by means of its teasing, childlike-merry charac-
ter from the basic mood of the whole. The an-
dante is a noble, charming romance (G major) in
succinct form. The finale (named allegretto) has
something tragic about it… What pleased us
particularly was the melodic flow which keeps
everything together and now, when we are pre-
sented with so many small parts, must seem
doubly beneficial. The flow of the periods is and
remains the best touchstone of the mature tal-
ent, for where it is missing, regardless of all ap-

parent genius, one call always bemoan the lack
of total perfection. Clara Schumann however
makes the most confident use of her melodic
thoughts. We wish that she would meet us
more often than is at present the case.”

The piano trio in G minor op.17 is rightly
viewed as Clara Schumann’s most significant
composition, which the illustrative analysis by
Janina Klassen in her book about “Clara Wieck-
Schumann. The Virtuoso as a Composer” has
confirmed. It is one of Clara’s few own works
which she continued to play occasionally after
her husband’s death in 1856 and which she her-
self accepted, albeit with reservation, and which
found the praise of such severe critics as her
musician friends Mendelssohn, Brahms and
Joseph Joachim.

Joachim Draheim
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attempt a piano trio, which she began in May
1846 and completed on 12th September 1846,
her 7th wedding anniversary. On 2nd October
1846 it was first rehearsed; Clara Schumann
wrote in her diary: “Nothing can surpass the
pleasure of composing something oneself and
then hearing it. There are a few pretty places in
the trio, and I believe the form was successful
too. Of course it is a mere woman’s work, lack-
ing in power and here and there in inventive-
ness.” In Schumann’s “House Journal” he wrote:
“This morning 1st practised Klara’s trio and en-
joyed it.” Typical of Clara’s vacillation between
euphoria and resignation in her own estimation
of herself as a composer – she never had any
doubts about her ability as a pianist – is an entry
in her diary dated 18th November 1846: “This
evening I played Robert’s piano quartet and my
trio which seems to me more innocent the
more I play it.”

Nevertheless the piano trio was prepared for
print by her main publisher Breitkopf & Härtel,
who from 1839 onward had published all of her
few compositions, and in spring 1847 she pains-
takingly corrected it. After its appearance she
wrote to her publisher on 14th September
1847: “ I received my trio yesterday and was
pleased to see it finally finished. We played it

straight away yesterday evening with Schubert
and Kummer [concertmaster and solo cellist of
the Dresden State Orchestra] together with
one by my husband [D minor op. 63] which he
had just completed and given me as a birthday
present.” In her diary, however, she wrote: “ I
received my trio today ready printed; but it was
not as tasty as Robert’s (D minor), it even
sounded femininely sentimental.”

Clara’s doubts about her works are as unjus-
tified as they are understandable. She was all too
aware that with this ambitious work she would
have to bear dangerous comparison with trios
such as those by Mendelssohn, which she knew
well and had taken as a model, and that she had
to reckon with the well-meaning arrogance, so
typical of her day, of the critics towards a “ fe-
male composer”. In this respect for once she
was pleasantly disappointed: in the “Allgemeine
Musikalische Zeitung” of 5th April 1848 she
could read: “Whereas German literature can
show such a large number of female authors,
particularly of poetry, the field of musical com-
position has remained less open to the female
sex. Virtuoso achievements on an instrument or
in singing and little musical sketches, songs or
similar – that would about sum up women’s side
of musical activity. The ladies only rarely rise up

The first public performance of the Sonata in
A minor op.105 given by the same two musicians
took place on 21st March 1852 at a musical
matinée in the Gewandhaus, at which Schu-
mann’s third piano trio in G minor op 110 was
also heard for the first time; neither work made
a lasting impression on the audience. In March
1852 the work was published by Hofmeister in
Leipzig. This edition likewise seems to have re-
ceived no particular welcome. But it was the su-
perb young violinist Joseph Joachim who finally
succeeded in achieving the breakthrough for the
sonata. He played it in May 1853 in Dusseldorf
with Clara Schumann to a private audience “so
wonderfully, that only now the whole work re-
ally gives the impression I had always intended,”
(wrote Clara in her diary).

It is hard to say whether or not the ignorant
and withering review of the sonata by the ver-
bose Wagner expert Theodor Uhlig in the
Neue Zeitschrift für Musik (New Musical Jour-
nal) of 17th September 1852 in which he de-
nounced Schumann as an affected, prolific com-
poser, seriously damaged its reception and
popularity. After all, after 1860 arrangements
for piano for two hands ( J.B.Krall), for piano for
four hands (F.G. Jansen) and for violoncello and
piano (Friedrich Grützmacher) were published

by Hofmeister, which indicates a certain es-
teem. Today it is regarded as a standard work of
the genre, and the ridiculous prejudice that
Schumann could not write for violin or that all
his later works were poor is now only spread
about by the ignorant. The version for piano
trio, published in about 1870 (“Trio for Piano-
forte, Violin and Violoncello from the Violin
Sonata in A Minor Op.105”) by the composer
and diligent Schumann researcher Friedrich
Gustav Jansen (1831–1910), who came from
Jever and from 1855 to 1900 was cathedral or-
ganist in Verden, is so skilful that at no point
does one have the impression of a forced ar-
rangement. With his arrangement Jansen,
whose books “Die Davidsbündler” (“The Ad-
herents of the League of David”) (Leipzig 1883)
and some extracts of correspondence are still
the basis of Schumann research in spite of a
number of inaccuracies, set a fine memento to
his deep admiration for Schumann .

Schumann’s “Gesänge der Frühe” (“Songs of
the Morning”) op.133 were not his last compo-
sition, as is often maintained, but they were the
last piano work he supervised the printing of
himself. The five piano pieces written between
15th and 18th October 1853 in Dusseldorf
were followed by a number of chamber music
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compositions and in February-March 1854 by
the so-called “Ghost Variations” for piano.
Nonetheless these pieces have the character of
a bequest. Deeply impressed by the composi-
tions of the young Brahms, whom he intro-
duced to the musical world that same month
with his famous essay “Neue Bahnen”/”New
Paths”, they boldly explored new musical terri-
tory and can hardly be compared with the previ-
ous piano works which have displeased per-
formers, listeners and biographers up to the
present day.

Between 1849 and 1851 Schumann had al-
ready been planning a cycle of piano pieces un-
der the title “Songs of the Morning. To Dio-
tima”, a tribute to the fictitious character of the
priestess Diotima in Hölderlin’s “Hyperion”.
The subtitle “To Diotima” remained in all his
drafts up to the original manuscript and was first
removed in the printed edition which appeared
in 1855 by F. W. Arnold in Elberfeld, to be re-
placed by “to the high poetess Bettina”. Schu-
mann had known and admired the controversial
author and gifted amateur composer Bettina
von Arnim (1785–1859) for a long time; in 1855
she was one of the few people allowed to visit
the ailing composer in Endenich. Clara Schu-
mann in her diary described the “5 Early Songs”

(sic) as “most original pieces … but hard to
comprehend.” Schumann, on the other hand, in
a letter of 24th February 1854, three days before
his suicide attempt, tried to explain the new
work to his publisher Arnold. He called it “Five
Characteristic Pieces for Pianoforte” and added:
“They are pieces of music which portray the
feelings on the approach and growth of morn-
ing, but more from an expression of feeling than
a portrait,” almost directly quoting Beethoven’s
words about the Pastoral Symphony.

The composer Armin Knab (1881–1951),
who mainly composed songs and choral works
but also wrote about music, was so fascinated
by the first of the “Gesänge der Frühe” that he
arranged it twice: for piano trio, published as an
appendix to the “New Musical Journal” in 1915,
no.7, and in 1943 for wind instruments; the lat-
ter version was never published. In an essay en-
titled “About Connections in Music” which ap-
peared in 1927, also in the “New Musical Jour-
nal”, he ranked the piece, together with the
slow movement of Beethoven’s 7th symphony,
with the precursors “in a small way” of a new
type of form in the music of the 19th century: “It
is the one-movement piece of music built up
from o n e  theme which slowly and progressive-
ly rises to a peak and then dies away quickly.”

Before her marriage in 1840 the young success-
ful piano virtuoso Clara Wieck had largely com-
posed brillant piano works for her own use, in-
cluding a highly virtuoso piano concerto in A
minor op.7. After sealing the liaison with Ro-
bert Schumann, for which the two had battled
so hard under great privation, she also turned
to other genres, supported and encouraged by
her husband. At first she principally composed
Lieder, almost always as Christmas or birthday
presents for him (his birthday was 8th June), but
she then wrote a first work in sonata form, the
piano sonata (originally sonatina) in G minor
(1841–2) which was not published in its entirety
until 1991, also three choral works (1848), and
in 1847 she even began a second piano concerto
in F minor which remained a fragment but which
in its extended form (as the F minor concerto
movement) by Jozef De Beenhouwer then found
the acclaim it deserved.

It was only a matter of time before Clara
Schumann was to turn to chamber music, which
she as a concert pianist had loved and played
from her early youth and to which she turned
her particularly intensive attention in Dresden
after she and Robert had moved there. Since

Clara Schumann: Piano Trio in G Minor op.17

1842 she had played Schumann’s piano quintet
op.44 and piano quartet in E flat major op.47,
and had studied counterpoint with her husband
in his “fugue year”, 1845, as a result of which
she composed the “ III Preludes and Fugues” op.
16; these things might have encouraged her to

Clara and Marie Schumann (Dresden, ca.1845/46)
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Paths”, they boldly explored new musical terri-
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1842 she had played Schumann’s piano quintet
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and had studied counterpoint with her husband
in his “fugue year”, 1845, as a result of which
she composed the “ III Preludes and Fugues” op.
16; these things might have encouraged her to

Clara and Marie Schumann (Dresden, ca.1845/46)
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attempt a piano trio, which she began in May
1846 and completed on 12th September 1846,
her 7th wedding anniversary. On 2nd October
1846 it was first rehearsed; Clara Schumann
wrote in her diary: “Nothing can surpass the
pleasure of composing something oneself and
then hearing it. There are a few pretty places in
the trio, and I believe the form was successful
too. Of course it is a mere woman’s work, lack-
ing in power and here and there in inventive-
ness.” In Schumann’s “House Journal” he wrote:
“This morning 1st practised Klara’s trio and en-
joyed it.” Typical of Clara’s vacillation between
euphoria and resignation in her own estimation
of herself as a composer – she never had any
doubts about her ability as a pianist – is an entry
in her diary dated 18th November 1846: “This
evening I played Robert’s piano quartet and my
trio which seems to me more innocent the
more I play it.”

Nevertheless the piano trio was prepared for
print by her main publisher Breitkopf & Härtel,
who from 1839 onward had published all of her
few compositions, and in spring 1847 she pains-
takingly corrected it. After its appearance she
wrote to her publisher on 14th September
1847: “ I received my trio yesterday and was
pleased to see it finally finished. We played it

straight away yesterday evening with Schubert
and Kummer [concertmaster and solo cellist of
the Dresden State Orchestra] together with
one by my husband [D minor op. 63] which he
had just completed and given me as a birthday
present.” In her diary, however, she wrote: “ I
received my trio today ready printed; but it was
not as tasty as Robert’s (D minor), it even
sounded femininely sentimental.”

Clara’s doubts about her works are as unjus-
tified as they are understandable. She was all too
aware that with this ambitious work she would
have to bear dangerous comparison with trios
such as those by Mendelssohn, which she knew
well and had taken as a model, and that she had
to reckon with the well-meaning arrogance, so
typical of her day, of the critics towards a “ fe-
male composer”. In this respect for once she
was pleasantly disappointed: in the “Allgemeine
Musikalische Zeitung” of 5th April 1848 she
could read: “Whereas German literature can
show such a large number of female authors,
particularly of poetry, the field of musical com-
position has remained less open to the female
sex. Virtuoso achievements on an instrument or
in singing and little musical sketches, songs or
similar – that would about sum up women’s side
of musical activity. The ladies only rarely rise up

The first public performance of the Sonata in
A minor op.105 given by the same two musicians
took place on 21st March 1852 at a musical
matinée in the Gewandhaus, at which Schu-
mann’s third piano trio in G minor op 110 was
also heard for the first time; neither work made
a lasting impression on the audience. In March
1852 the work was published by Hofmeister in
Leipzig. This edition likewise seems to have re-
ceived no particular welcome. But it was the su-
perb young violinist Joseph Joachim who finally
succeeded in achieving the breakthrough for the
sonata. He played it in May 1853 in Dusseldorf
with Clara Schumann to a private audience “so
wonderfully, that only now the whole work re-
ally gives the impression I had always intended,”
(wrote Clara in her diary).

It is hard to say whether or not the ignorant
and withering review of the sonata by the ver-
bose Wagner expert Theodor Uhlig in the
Neue Zeitschrift für Musik (New Musical Jour-
nal) of 17th September 1852 in which he de-
nounced Schumann as an affected, prolific com-
poser, seriously damaged its reception and
popularity. After all, after 1860 arrangements
for piano for two hands ( J.B.Krall), for piano for
four hands (F.G. Jansen) and for violoncello and
piano (Friedrich Grützmacher) were published

by Hofmeister, which indicates a certain es-
teem. Today it is regarded as a standard work of
the genre, and the ridiculous prejudice that
Schumann could not write for violin or that all
his later works were poor is now only spread
about by the ignorant. The version for piano
trio, published in about 1870 (“Trio for Piano-
forte, Violin and Violoncello from the Violin
Sonata in A Minor Op.105”) by the composer
and diligent Schumann researcher Friedrich
Gustav Jansen (1831–1910), who came from
Jever and from 1855 to 1900 was cathedral or-
ganist in Verden, is so skilful that at no point
does one have the impression of a forced ar-
rangement. With his arrangement Jansen,
whose books “Die Davidsbündler” (“The Ad-
herents of the League of David”) (Leipzig 1883)
and some extracts of correspondence are still
the basis of Schumann research in spite of a
number of inaccuracies, set a fine memento to
his deep admiration for Schumann .

Schumann’s “Gesänge der Frühe” (“Songs of
the Morning”) op.133 were not his last compo-
sition, as is often maintained, but they were the
last piano work he supervised the printing of
himself. The five piano pieces written between
15th and 18th October 1853 in Dusseldorf
were followed by a number of chamber music
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from 1846 until 1878 and also taught at the Con-
servatory; he did the job brilliantly, aided by the
counterpoint nature of the work. “Adapted for
Pianoforte, Violin and Violoncello” is the apt title.
Hermann largely made use of the “New Edition”
of 1850 but also included as a fourth piece the
fourth impromptu from the first 1833 edition.

On his 11th wedding anniversary on 12th
September 1851 Schumann, according to his en-
tries in the house diary, begann on a “Duo for
p[iano]f[or]te & viol[in]” He continued the
work on 14th September, on 15th he was
“fair[ly] done w. t. sonata f. violin”, on 16th “fin-
ished”. “I have now become acquainted with
Robert’s new sonata and am delighted with it:
the whole character of the sonata pleases me
greatly, and I cannot wait until Wasielewski
[Dusseldorf Orchestra concertmaster and
Schumann’s first biographer] comes so that I
may play it with him,” Clara Schumann noted in
her diary on 25th September. This first per-
formance took place on 16th October; Clara
Schumann noted: “It left me no peace, I had to
play Robert’s new sonata today. We played it
and felt moved particularly by the first very
elegaic and the second sweet movement, only
the third, somewhat less charming, more surly
movement did not come out so well.” This im-

pression was confirmed by Wasielewski, who
wrote in his autobiography Of Seventy Years:
“On the second day after my return from Dres-
den Schumann brought out the A minor sonata
op.105, which his wife then played with me
forthwith. All in all Schumann seemed to be
happy with the performance, except for the fi-
nale, which I could not play to his satisfaction.
We repeated it three times, but Schumann said
he had expected a different effect from the vio-
lin part. I was unable to render adequately the
stubborn, surly tone of the piece.” A further re-
mark Wasielewski made in his biography of
Schumann confirms this report. Schumann is re-
ported to have said about the sonata: “I com-
posed it when I had just got angry about a few
people.” This could be a reference to the ten-
sions, then just beginning, between the
Schumanns and the Dusseldorf Musical Society.
When, at a “splendid dinner” given by Prince
Reuss on the occasion of Schumann’s last visit
to Leipzig in March 1852, Ferdinand David
played the piece at sight with Clara Schumann
with “his very own full, great tone” and “en-
trancing genius”, Clara said that she had finally
grasped the true character of the last move-
ment, and concluded her diary with “in short, it
delighted us.”

to a more mature composition because the pre-
condition of writing down what the inner ear
hears is a capacity for abstraction, which is pre-
dominantly given to men. But one of the few
who have really mastered this power is fore-
most Clara Wieck, who, admired everywhere
as a child, as Schumann’s wife has not cast off
that support which led her appreciable artistic
talent to develop to fruition. Let us look at this
trio: the basic lines of the edifice were drawn up
with confidence, its individual parts were taste-
fully formed, and over it all there blows a tender
poetic scent which transforms the whole into a
work of art. The character is threaded through
with a light wistfulness, the melodies are soft
and full of feeling. Only the scherzo (B flat ma-
jor) stands out after the first allegro (G minor)
by means of its teasing, childlike-merry charac-
ter from the basic mood of the whole. The an-
dante is a noble, charming romance (G major) in
succinct form. The finale (named allegretto) has
something tragic about it… What pleased us
particularly was the melodic flow which keeps
everything together and now, when we are pre-
sented with so many small parts, must seem
doubly beneficial. The flow of the periods is and
remains the best touchstone of the mature tal-
ent, for where it is missing, regardless of all ap-

parent genius, one call always bemoan the lack
of total perfection. Clara Schumann however
makes the most confident use of her melodic
thoughts. We wish that she would meet us
more often than is at present the case.”

The piano trio in G minor op.17 is rightly
viewed as Clara Schumann’s most significant
composition, which the illustrative analysis by
Janina Klassen in her book about “Clara Wieck-
Schumann. The Virtuoso as a Composer” has
confirmed. It is one of Clara’s few own works
which she continued to play occasionally after
her husband’s death in 1856 and which she her-
self accepted, albeit with reservation, and which
found the praise of such severe critics as her
musician friends Mendelssohn, Brahms and
Joseph Joachim.

Joachim Draheim
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ABEGG TRIO

Ulrich Beetz · Violin
Birgit Erichson · Violoncello
Gerrit Zitterbart · Piano

The Abegg Trio was founded in 1976 at the
College of Music and Theatre in Hanover. The
trio received prizes in Colmar (1977), Geneva
(1977), Bonn (1979), Bordeaux (1981), Hano-
ver (1986) and Zwickau (1992). They have made
concert tours in about 40 countries in Europe,
north and south America, Asia and Africa.

Since 1982 the Abegg Trio has appeared on
many records and CDs (Harmonia mundi, Ex
Libris, Intercord, EMI, Tacet): on more than 20
recordings you can hear individual works by
Haydn, Schubert, Louise Farrenc, Clara Schu-
mann, Fanny Hensel, Berwald, Kiel, Goetz,
Dvorák, Smetana, Janácek, Debussy, Ravel,
Henze, Acker, Killmayer, Rihm and Erdmann
and complete cycles of piano trios by Mozart,
Beethoven, Mendelssohn, Schumann and Brahms.

Ulrich Beetz and Gerrit Zitterbart are pro-
fessors at the musical colleges of Weimar and
Hanover.

The Italian ancient maestro string instru-
ments played here were kindly lent by the
Maggini Fund Langenthal: violin by Joseph
Guarnerius del Gesù (Cremona 1741), violon-
cello by Matteo Goffriller (Venice 1720).

ˇ ˇ

kovsky. This was true of the concert hall, salon
music and chamber music played at home. As
Schumann’s music found more and more wide-
spread demand and acclaim after 1860, largely
due to Clara Schumann’s untiring concert per-
formances, the musical world, always in search
of new material, wanted more than just three
piano trios and a cycle of fantasy pieces, and
people began to arrange other works by
Schumann for piano trio, such as the “Bilder aus
Osten”/“Pictures from the East” op. 66 for four
hands, the “Studies for Pedal Piano” op. 56 or
the four symphonies, which is the indisputable
proof of both the popularity of a composer and
the diligence of his publishers who tried to earn
money again from new arrangements or to mar-
ket more successfully works which had hitherto
not sold so well. The latter certainly applies to
the two piano arrangements on this CD, which
originated back in the 19th century.

Schumann wrote later in an autobiographical
sketch about the “Impromptus sur une Ro-
mance de Clara Wieck” op.5, written in 1833
and published in the same year by Friedrich
Hofmeister in Leipzig: “A large part of the time
[around 1832/33] I worked on music by Bach;
from such inspiration I created the Impromptus
op. 5 which might by regarded as variations on a

new form.” The highly original cycle of varia-
tions was based on a theme which the com-
poser dedicated to the young piano virtuoso
Clara Wieck, who wrote a work of variation on
the same romance (Romance variée op. 3)
which she dedicated to him in August 1833 but
which she had in fact noted down in her diary in
1830. It brought little success to the young com-
poser, for it lacked that pleasant brilliance de-
signed for effect.

A “New Edition” issued by the same pub-
lisher in 1850 under the title of “Impromptus
on a Theme by Clara Wieck”, in which most of
the variations were rearranged and some com-
pletely rewritten and the 11th impromptu re-
moved altogether, received little response, not
even when the edition was republished in 1863
“with an appendix containing the variants of the
first edition”. Clara Schumann did not include
the impromptus in her repertoire until 1866
and seldom played them. The arrangement for
piano trio which Hofmeister published at the
end of 1871 can thus be viewed as a last attempt
to give the work a level of popularity. The tricky
task was given to Friedrich Hermann (1828–
1907), a highly regarded and experienced ar-
ranger, particularly for the violin, who played
violin in the Leipzig Gewandhaus Orchestra



12 21

After Robert Schumann had written virtually
nothing but solo songs in 1840, the year he mar-
ried Clara Wieck, and in 1841 had worked in-
tensively and very successfully on composing
symphonies, in 1842 he turned his attention to
chamber music to cultivate this hitherto almost
unexplored terrain. The result was the three
string quartets op. 41 dedicated to Mendels-
sohn, the piano quintet in E flat major op. 44
dedicated to his wife, the piano quartet in E flat
major op. 47 and finally, in December of the
same year, also “a trio” as he laconically wrote
in a letter to Franz Liszt on 3rd January 1843.
He felt that this piano trio in A minor, in con-
trast with the more concertante temperament
of the piano quintet and quartet, was of a “very
different, very quiet nature”, he wrote to his
friend Verhulst on 19th June 1843. Also the
work was not printed straight away, as it did not
conform with the standard sonata form but
consisted of a more suite-like sequence of four
character pieces in which the violin and cello did
not concertise with the piano but were an addi-
tion to it. It was not published until 1850, two
years after the D minor piano trio, under the

apt title “Fantasy Pieces for Pianoforte, Violin
and Violoncello” op. 88. Thus the “Trio for Pi-
anoforte, Violin and Violoncello” op. 63, drafted
by Schumann in June 1847 in Dresden but not
completed until August or September 1847 and
published in 1848 by his major publisher Breit-
kopf & Härtel in Leipzig, became his first real
contribution to a genre in which his admired
forebears Beethoven and Schubert inspired him
to particular effort. It was followed by two
more piano trios, in F major op. 80, which he
began in August 1847 whilst working on his D
minor trio and published in 1849, and G minor
op. 110, written in October 1851 in Dusseldorf
and published a year later. All three, including
the long underrated and disdained third piano
trio, with their very varied styles are master-
pieces of the genre.

In the 19th century the piano trio, which
had been created by Haydn, Mozart and
Beethoven and developed much further by
Schubert, enjoyed its heyday, as is demon-
strated by works by not only Mendelssohn,
Schumann and Brahms but also many other
masters such as Louis Ferdinand of Prussia,
Onslow, Marschner, Reissiger, Spohr, Bennett,
Gade, Reinecke, Kirchner, Volkmann, Bruch,
Goetz, Rubinstein, Smetana, Dvorák and Tchai-

Robert Schumann:
Arrangements for Piano Trio

ˇ

Après que Robert Schumann n’ait à peu près
écrit que des lieder pour soliste en 1840, année
de son mariage avec Clara Wieck et qu’il se soit
consacré intensément avec succès au travail
symphonique en 1841, il se tourna en 1842 vers
la musique de chambre pour évoluer et s’épa-
nouir dans ce terrain jusqu’alors à peine ex-
ploré. Trois quatuors pour cordes dédiés à
Mendelssohn furent alors composés, ainsi que
le quintette avec piano en mib majeur op. 44
écrit pour sa femme, le quatuor avec piano en
mib majeur op.47 et pour finir en décembre de
cette même année «un Trio» aussi, comme l’é-
crivit laconiquement le compositeur le 3 janvier
1843 à Franz Liszt. Schumann souhaitait que ce
trio avec piano en la mineur soit «tout autre, de
doux caractère» à l’opposé du tempérament
concertant des quintette et quatuor avec piano,
comme il l’ écrivit dans une lettre à son ami
Verhulst en 19 juin 1843. L’œuvre ne fut d’a-
bord pas imprimée, ne correspondant pas à la
forme sonate habituelle mais plutôt à une sorte
de suite, comprenant quatre pièces de carac-
tère, dans laquelle violon et violoncelle ne dia-
loguent pas avec le piano mais le complètent.

L’œuvre ne parut qu’en 1850, deux ans après le
trio avec piano en ré mineur, sous le juste titre
de «Phantasiestücke pour pianoforte, violon &
violoncelle» op. 88. Ainsi, ébauché en juin 1847
à Dresden, mais terminé seulement fin aoùt/
septembre 1847, le «Trio pour pianoforte, vio-
lon et violoncelle» op.63, publié en 1848 par
Breitkopf & Härtel à Leipzig, éditeur principal de
Schumann, est sa véritable première contribu-
tion à une forme, pour laquelle l’admiration de
Beethoven et Schubert le poussa à des efforts
particuliers. Deux autres trios avec piano le
suivirent: celui en fa majeur op.80, commencé
par Schumann lors de son travail sur le trio en
ré mineur en août 1847, publié en 1849 et celui
en sol mineur op.110, créé en octobre 1851 à
Düsseldorf et publié l’année d’après. Tous trois,
ainsi que le troisième trio longtemps dédaigné et
sous-estimé, sont des chefs-d’œuvre de la for-
me, de tournures stylistiques très différentes.

Au XIXième siècle, le trio avec piano, créé par
Haydn, Mozart, Beethoven et perfectionnné de
manière remarquable par Schubert, connut une
période faste ne touchant pas seulement les
œuvres de Mendelssohn, Schumann et Brahms
mais aussi d’autres maîtres comme Louis Ferdi-
nand von Preußen, Onslow, Marschner, Spohr,
Bennett, Gade, Reinecke, Kirchner, Volkmann,

Robert Schumann: Arrangements pour
Trio avec piano

TACET-T061_Seite_21TACET-T061_Seite_12
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Bruch, Goetz, Smetana, Dvorák et Tschaikows-
ky. Cela, aussi bien dans les salles de concert
que pour la musique de salon et la musique de
chambre familiale. Lorsqu’après 1860 la mu-
sique de Schumann trouva de plus en plus de
public et de reconnaissance, grâce à l’aide
incessante apportée par Clara Schumann avec
ses concerts, trois trios avec piano et un cycle
de pièces de fantaisie devinrent insuffisants pour
un monde musical toujours intéressé et avide
de nouveautés – on commença à arranger d’au-
tres œuvres de Schumann pour trio avec piano,
comme le furent par exemple les «Bilder aus
dem Osten» op.66 pour piano à quatre mains,
les «Etudes pour piano à pédales» op.56 ou les
quatre symphonies, ce qui reste une preuve
irréfutable de la popularité d’un compositeur
mais prouve aussi le sens des affaires de l’édi-
teur, soit pour gagner plus avec de nouveaux
arrangements soit pour essayer de rentabiliser
des œuvres jusque là moins vendues en les
proposant dans une autre version. La dernière
supposition est sûrement la plus exacte en ce
qui concerne les deux arrangements pour trio
avec piano datant du XIXième siècle et figurant
sur ce CD.

Plus tard, dans une ébauche autobiographi-
que, Schumann écrivit à propos des « Impromp-

tus sur une romance de Clara Wieck» op.5,
composés et parus en 1833 chez Friedrich Hof-
meister à Leipzig: « Je m’occupais la plupart du
temps de Bach [autour de 1832/33]; les Im-
promptus op.5 résultèrent d’une telle influence
et devraient être perçus plutôt comme une
nouvelle forme de variation.» Le cycle très ori-
ginal de variations se base sur un thème, dédié
par le compositeur à la jeune pianiste virtuose
Clara Wieck qui elle même écrivit sur la même
romance aussi une œuvre de variations («Ro-
mance variée» op.3) en la dédiant en août 1833
à Schumann, thème cependant déjà noté en
1830 dans le journal intime de Schumann. Ne
possèdant pas la brillance attendue, ce cycle
n’apporta que peu de succès au compositeur de
23 ans.

«Une nouvelle édition», parue aussi chez le
même éditeur en 1850 sous le titre « Im-
promptus sur un thème de Clara Wieck» dans
laquelle la plupart des variations furent trans-
formées, écrites différemment et où le onzième
impromptu fût supprimé, trouva peu de succès,
même en étant plus tard rééditée en 1863:
«avec un supplément, contenant les variantes
de la première édition». Clara Schumann ne mit
les impromptus à son répertoire qu’en 1866 et
ne les joua que très rarement. La publication de

ˇ Das Klaviertrio g-Moll op.17 gilt zu Recht als
Clara Schumanns bedeutendste Komposition,
was auch die erhellende Analyse von Janina
Klassen in ihrem Buch über „Clara Wieck-Schu-
mann. Die Virtuosin als Komponistin“ bestätigt
hat. Es gehört zu den wenigen eigenen Werken,
die Clara Schumann nach dem Tode ihres Man-
nes 1856 gelegentlich aufführte und, wenn auch
unter Vorbehalten, gelten ließ und das selbst
den Beifall so strenger Kritiker wie ihrer Mu-
sikerfreunde Mendelssohn, Brahms und Joseph
Joachim fand.

Joachim Draheim

ABEGG TRIO

Ulrich Beetz · Violine
Birgit Erichson · Violoncello
Gerrit Zitterbart · Klavier

Die Gründung des Abegg Trios erfolgte 1976 an
der Hochschule für Musik und Theater Hanno-
ver. Das Trio erhielt Auszeichnungen in Colmar
(1977), Genf (1977), Bonn (1979), Bordeaux
(1981), Hannover (1986) und Zwickau (1992).
Es unternahm Konzertreisen in etwa 40 Län-

dern in Europa, Nord- und Südamerika, Asien
und Afrika.

Das Abegg Trio hat sich seit 1982 intensiv
auf Schallplatte und CD präsentiert (Harmonia
mundi, Ex Libris, Intercord, EMI, Tacet): in über
20 Einspielungen liegen neben Einzelwerken von
Haydn, Schubert, Louise Farrenc, Clara Schu-
mann, Fanny Hensel, Berwald, Kiel, Goetz,
Dvorák, Smetana, Janácek, Debussy, Ravel,
Henze, Acker, Killmayer, Rihm und Erdmann
die Zyklen der Klaviertrios von Mozart, Beetho-
ven, Mendelssohn, Schumann und Brahms kom-
plett vor.

Ulrich Beetz und Gerrit Zitterbart sind Pro-
fessoren an den Musikhochschulen in Weimar
und Hannover.

Die altitalienischen Meisterinstrumente der
Streicher des Abegg Trios sind Leihgaben aus
der Maggini Stiftung Langenthal: Violine von Jo-
seph Guarnerius del Gesù (Cremona 1741),
Violoncello von Matteo Goffriller (Venedig
1720).

ˇ ˇ
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die überwiegend den Männern gegeben ist. Zu
den wenigen aber, die sich dieser Kraft wirklich
bemächtigt haben, gehört vorzugsweise Clara
Wieck, die als Kind schon überall bewundert,
als Gattin Schumann’s jener Stütze nicht ent-
behrt hat, woran ihr bedeutendes Kunsttalent
sich zur Reife entwickelte. Blicken wir auf dieses
Trio; mit Sicherheit sind die Grundlinien des
Baues entworfen, mit Geschmack sind seine
einzelnen Glieder gestaltet, und über Allem
weht ein zarter poetischer Duft, der das Ganze
zum Kunstwerk weiht. Der Charakter ist von
leiser Wehmuth durchzogen, die Melodieen
sind weich und gefühlvoll. Nur das Scherzo (B
dur) hebt nach dem ersten Allegro (G moll)
durch sein neckisches, kindlich fröhliches We-
sen sich von der Grundstimmung des Ganzen.
Das Andante ist eine edle, liebliche Romanze (G
Dur) in gedrängter Form. Das Finale (Allegretto
genannt) hat etwas Tragisches … Was uns be-
sonders erfreut hat, ist der melodische Fluss,
der Alles zusammenhält und jetzt, wo uns so
vieles Zusammengestückelte vorkommt, dop-
pelt wohlthätig wirken muss. Dieser Fluss der
Perioden ist und bleibt der beste Probirstein
des gereiften Talentes, denn, wo er fehlt, ist, al-
ler scheinbaren Genialität ungeachtet, immer
der Mangel völliger Durchbildung zu beklagen.

Clara Schumann aber disponirt in ungehemmter
Sicherheit über ihre melodischen Gedanken.
Wir wünschen, dass sie uns häufiger, als es ge-
schieht, begegnen möge.“ Auch in der „Neuen
Zeitschrift für Musik“, die bis 1844 von Robert
Schumann herausgegeben und redigiert worden
war, lobte man am 27.Mai 1848 das Werk,
wenn auch mit kleinen Vorbehalten: „Unter den
neueren Erscheinungen in dieser Musikgattung
gebührt diesem Trio eine Stelle in der vorder-
sten Reihe… Die beharrlich und entschieden
ausgesprochene Richtung ist eine durchaus edle
und ächt künstlerische. Die Erfindung ist selb-
ständig, wenn gleich nicht originell. Wo der Hö-
rer an andere Meister erinnert wird, ist es nicht
das Formell-Nachgebildete, was jene Erinne-
rung weckt, sondern ein in der Weise jener
Meister G e d a c h t e s; die Wirkung davon
kann also nur eine wohlthuende sein. Frei von
Sucht nach Originalität, von Effecthascherei,
von allem Ueberflüßigen, zeugt die innere Ar-
beit, wie die äußere Gestaltung von geschickter
und fester Hand, von einem geübten und freien
Blick. Die Behandlung der Instrumente endlich
ist natürlich und angemessen; nur in der
Clavierstimme hätten wir, ähnlichen Laien im
Clavierspiel wie uns zu Gefallen, einige häklige
Arpeggiaturen anders gewünscht.“

l’arrangement de Hofmeister pour trio avec pia-
no fin 1871 doit être ainsi considéré comme une
dernière tentative, pour assurer quand même à
l’œuvre une certaine diffusion. On confia ce dé-
licat travail à Friedrich Hermann (1828–1907),
arrangeur, expert reconnu et estimé particuliè-
rement en ce qui concerne le violon, violoniste
de 1846 à 1878 au Gewandhausorchester à
Leipzig et en même temps professeur au con-
servatoire. Il s’acquitta brillament de ce travail,
facilité cependant par l’écriture en contrepoint
de l’œuvre. «Arrangé pour le pianoforte, violon
& violoncelle», désige très justement l’en-tête –
Hermann se rapporta la plupart du temps à la
«nouvelle édition» de 1850, rajoutant pourtant
en quatrième position le quatrième impromptu
de la première édition de 1833.

Schumann commença le 12 septembre 1851,
lors de son onzième anniversaire de mariage, un
«Duo pour pianoforte et violon» ainsi que nous
le rapporte son agenda. Le travail fut continué le
14 septembre, «presque fini avec la sonate pour
violon» le 15 et «terminé» le 16. Clara Schu-
mann nota le 25 septembre dans son journal in-
time: «La nouvelle sonate de Robert … je viens
de la découvrir et j’en suis ravie. Tout le
caractère de la sonate m’enchante et j’ai hâte
que Wasielewski [violon solo de l’Orchestre de

Düsseldorf et premier biographe de Schumann]
vienne, que je puisse la jouer avec lui. » Cette
répétition eut lieu le 16 octobre; Clara Schu-
mann écrit: « Je ne trouvais plus de repos, je
devais jouer sans attendre la nouvelle sonate de
Robert. Nous la jouions et nous trouvions saisis
tout particulièrement par le premier mou-
vement très élégique et le deuxième d’une
extrême douceur, seul le troisième moins char-
mant, plus revêche n’allait pas encore si bien.»
Cette impression est confirmée par Wasie-
lewski qui écrivit dans son autobiographie «En
soixante-dix ans» : «Dès le deuxième jour après
mon retour de Dresde, Schumann présenta la
sonate en la mineur op.105 que sa femme joua
alors immédiatement avec moi. Schumann se
trouva dans l’ensemble satisfait de la représen-
tation, excepté cependant pour le final que je ne
pus jouer de manière à le combler. Il fut répèté
encore trois fois pendant lesquelles Schumann
disait avoir attendu un autre effet de la partie de
violon. Je n’arrivais pas assez pour lui à rendre le
ton obstiné et maussade du morceau.» Une
autre remarque apparaît dans la biographie de
Schumann par Wasielewski. Schumann aurait
dit sur la sonate: « Je l’ai justement composée
alors que quelques personnes m’avaient extrê-
mement irrité.» Ceci pourrait se rapporter aux
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tensions existant entre le couple Schumann et
l’association musicale de Düsseldorf. Lorsque
Ferdinand David, lors de la dernière visite de
Schumann à Leipzig en mars 1852, déchiffra la
sonate avec Clara Schumann, avec selon lui «la
grande et pleine sonorité propre à son jeu» et
son «génie renversant», après un «dîner de
rencontre» chez le Prince Reuß, le caractère
particulier du dernier mouvement apparut alors
à Clara qui termina dans son journal intime avec
la remarque: «…bref, il nous a émerveillés.»

La première représentation publique de la
Sonate en la mineur op.105 avec ces deux
interprètes eut lieu le 21 mars 1852 lors d’une
Matinée musicale au Gewandhaus, où fut aussi
joué pour la première fois le troisième trio avec
piano en sol mineur op.110 de Schumann; les
deux morceaux ne laissèrent pourtant pas chez
le public une impression particulièrement dura-
ble. L’œuvre parut encore en mars 1852 chez
Hofmeister à Leipzig. L’édition aussi ne trouva
d’abord semble-t-il que peu de résonance. Il
fallut attendre le jeune et génial violoniste Jo-
seph Joachim pour permettre à la sonate de
percer. Il la joua avec Clara Schumann en mai
1853 à Düsseldorf en cercle privé «si mer-
veilleusement que toute l’œuvre m’a véritable-
ment laissée pour la première fois l’impression

que je m’étais toujours faite d’elle» (peut-on
lire dans le journal intime de Clara Schumann).

Il est difficile de dire si la récession de la So-
nate, aussi stupide que destructive de la plume
de l’adepte bavard de Wagner Theodor Uhlig
dans le «Neue Zeitschrift für Musik» du 17
septembre 1852, dans laquelle Schumann est
décrit comme un griffoneur manièré et non
qualifié, a porté sèrieusement préjudice à sa
propre récession et propagation. Toujours est-
il que des arrangements parurent après 1860
pour piano à deux mains (F.G. Jansen) et pour
violoncelle et piano (Friedrich Grützmacher)
chez Hofmeister, ce qui démontre quand même
une certaine estime. Elle passe aujourd’hui pour
être une œuvre maîtresse de cette forme et le
préjugé idiot que Schumann ne puisse écrire
pour le violon ou que ses dernières œuvres ne
soient toutes faibles n’est plus répandu que par
des ignorants. La version, parue autour de 1870
pour trio avec piano («Trio pour le pianoforte,
violon et violoncelle élaboré d’après la Sonate
pour violon en la mineur Op.105…») du compo-
siteur et spécialiste touchant de Schumann:
Friedrich Gustav Jansen (1831–1910), né à Jever
et organiste de la cathédrale de Verden de 1855
à 1900, est si bien faite qu’il ne s’y trouve nulle
part une impression d’arrangement forcé. Jan-

gelungen. Natürlich bleibt es immer Frauenzim-
merarbeit, bei denen es immer an der Kraft und
hie und da an der Erfindung fehlt.“ In Schumanns
„Haushaltbuch“ heißt es dazu: „Früh 1ste Probe
v. Klara’s Trio u. Freude daran – .“ Sehr typisch
für Clara Schumanns zwischen Euphorie und
Resignation schwankender Selbsteinschätzung
als Komponistin – an ihren pianistischen Fähig-
keiten hatte sie kaum je Zweifel – ist eine Ein-
tragung im Tagebuch vom 18. November 1846:
„Ich spielte heute abend Roberts Klavierquar-
tett und mein Trio, das mir, je öfter ich es spiele,
je unschuldiger vorkommt.“

Dennoch wurde das Klaviertrio bei ihrem
Hauptverleger Breitkopf & Härtel, der seit 1839
fast alle ihre wenigen Kompositionen publiziert
hatte, zum Druck vorbereitet und im Frühjahr
1847 von ihr selbst sorgfältig korrigiert. Nach
dem Erscheinen schrieb sie am 14. September
1847 an den Verleger: „Mein Trio erhielt ich ge-
stern und freute mich es endlich fertig zu sehen;
wir haben es gleich gestern Abend mit Schubert
und Kummer [dem Konzertmeister und Solo-
cellisten der Dresdener Staatskapelle], sowie
eines meines Mannes [d-Moll op.63], das er
eben vollendet und mir als Geburtstagsge-
schenk überreicht hatte, gespielt.“ Im Tagebuch
lesen wir dagegen: „Mein Trio erhielt ich heute

auch fertig gedruckt; das wollte mir aber nicht
sonderlich auf das Roberts (D-moll) munden, es
klang gar weibisch sentimental.“

Die Zweifel der Komponistin an ihrem Werk
sind ebenso unbegründet wie verständlich. Sie
war sich nur allzu bewußt, daß sie sich mit die-
sem ambitionierten Werk gefährlichen Verglei-
chen stellen mußte, etwa den Trios von Men-
delssohn, die sie gut kannte und wohl als Muster
genommen hatte, und daß sie mit der zeit-
typischen wohlwollenden Arroganz der Kritiker
gegenüber einer „Componistin“ zu rechnen
hatte. In diesem Punkt wurde sie ausnahmswei-
se angenehm enttäuscht; denn in der „Allgemei-
nen Musikalischen Zeitung“ vom 5.April 1848
konnte sie lesen: „Während die deutsche Lite-
ratur eine so grosse Anzahl von Schriftstellerin-
nen, insbesondere Dichterinnen aufweist, ist
das Feld musikalischer Komposition dem weibli-
chen Geschlechte weit weniger zugänglich ge-
wesen. Virtuose Leistungen auf einem Instru-
ment oder im Gesange, und kleine musikalische
Skizzen, Lieder u. dgl. – hiermit wäre der weibli-
che Antheil an der musikalischen Thätigkeit be-
zeichnet. Bis zur reiferen Komposition erheben
sich die Damen deswegen nur selten, weil sie
zur Festhaltung dessen, was das innere Ohr
hört, eine Kraft der Abstraktion voraussetzt,
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sung blieb unveröffentlicht. In einem 1927 eben-
falls in der „Neuen Musik-Zeitung“ erschiene-
nen Essay „Vom Anschluß in der Musik“ zählt er
das Stück neben dem langsamen Satz aus Beet-
hovens 7. Sinfonie zu den Vorläufern „im Klei-
nen“ für einen neuen Formtypus in der Musik
des 19. Jahrhunderts: „Es ist das einsätzige, auf
e i n Thema aufgebaute Musikstück, das in lang-
samer, fortgesetzter Steigerung zu einem Höhe-
punkt führt und dann rasch abebbt.“

Bis zu ihrer Heirat 1840 hatte die junge und er-
folgreiche Klaviervirtuosin Clara Wieck haupt-
sächlich brillante Klavierwerke für den eigenen
Gebrauch komponiert, darunter auch ein hoch-
virtuoses Klavierkonzert a-Moll op.7. Nach der
mit großer Mühe und unter schweren Opfern
erkämpften Verbindung mit Robert Schumann
wandte sie sich, hierbei von ihrem Mann ermu-
tigt und unterstützt, auch anderen Gattungen
zu. Sie schrieb, fast immer als Geschenke für ihn
zu Weihnachten oder zu seinem Geburtstag am
8. Juni, zunächst vor allem Lieder, dann aber
auch erstmals ein Werk in Sonatenform, die
Klaviersonate (ursprünglich: Sonatine) g-Moll
(1841/42), die erst 1991 vollständig publiziert

wurde, drei Chöre (1848), und begann 1847 so-
gar ein zweites Klavierkonzert f-Moll, das Frag-
ment blieb, aber in seiner ergänzten Form (als
Konzertsatz f-Moll) durch Jozef De Beenhou-
wer inzwischen die Beachtung fand, die es ver-
dient.

Es war nur eine Frage der Zeit, daß Clara
Schumann sich auch der Kammermusik zuwen-
den würde, die sie als konzertierende Pianistin
seit ihrer frühen Jugend gepflegt und geschätzt
hatte und der sie sich gerade in Dresden, wohin
das Ehepaar Schumann 1844 übergesiedelt war,
besonders intensiv widmete. Die Beschäftigung
mit Schumanns Klavierquintett op.44 und Kla-
vierquartett Es-Dur op.47 seit 1842, die kon-
trapunktischen Studien, die sie in Schumanns
„Fugenjahr“ 1845 gemeinsam mit ihrem Mann
betrieb, woraus u. a. die „III Praeludien und Fu-
gen“ op.16 entstanden, mögen sie ermutigt ha-
ben, sich an ein Klaviertrio zu wagen, das sie im
Mai 1846 begann und am 12. September 1846,
ihrem 7. Hochzeitstag, beendete. Am 2. Okto-
ber 1846 wurde es erstmals probiert; Clara
Schumann bemerkte dazu in ihrem Tagebuch:
„Es geht doch nichts über das Vergnügen, etwas
selbst komponiert zu haben und dann zu hören.
Es sind einige hübsche Stellen in dem Trio, und
wie ich glaube, ist es auch in der Form ziemlich

Clara Schumann: Klaviertrio g-Moll op.17

sen, de qui les livres «Die Davidsbündler»
(Leipzig 1883) et les lettres éditées malgré
quelques imperfections dans les détails mais
restant encore aujourd’hui d’une importance
capitale dans la recherche de ce qui touche à
Schumann, a aussi avec son arrangement expri-
mé d’une très belle façon sa profonde véné-
ration pour Schumann.

Les «Gesänge der Frühe» op.133 ne sont
pas, comme cela fut souvent écrit, les dernières
compositions de Schumann, mais bien la der-
nière œuvre pour piano dont il supervisa en
personne la mise en presse. Plusieurs composi-
tions pour musique de chambre ainsi que les
«Geistervariationen» pour piano écrites en
février/mars 1854 suivirent les cinq pièces pour
piano composées entre le 15 et le 18 septembre
1853 à Düsseldorf. Ces pièces laissent pourtant
une impression de leg. Profondément impres-
sionné par les compositions du jeune Brahms,
qu’il introduisit le même mois dans le monde
musical comme un maître à venir avec son essai
célèbre «Neue Bahnen», ses pièces pénètrent
de façon intrépide dans un territoire musical
inconnu, à peine comparables aux pièces pour
piano qui les ont précédées, ce qui n’a cessé
d’intriguer jusqu’à aujourd’hui les interprètes,
auditeurs et biographes.

Schumann envisagea déjà, entre 1849 et
1851, un cycle de pièces pour piano portant le
titre: «Gesänge der Frühe. A Diotima», hom-
mage à la prêtresse Diotima, personnage du
roman «Hyperion» de Hölderlin. Le sous-titre
«A Diotima» resta gravé dans ses notes jusque
dans son autographe et fut seulement éliminé
lors du tirage de 1855 chez F. W. Arnold à Elber-
feld et remplacé par «…A la grande poètesse
Bettina». Schumann connaissait et estimait déjà
depuis longtemps, la femme de lettres contes-
tée et compositeur amateur de talent: Bettina
von Arnim (1785–1859); elle appartenait en
1855 aux peu de personnes ayant encore le droit
de rendre visite au compositeur malade à Ende-
nich. Alors que Clara Schumann décrivait dans
son journal intime les «cinq Frühgesänge»
comme étant des «pièces très originales…mais
difficiles à comprendre», Schumann, trois jours
avant sa tentative de suicide, essayait d’expli-
quer, dans une lettre du 24 février 1854, sa
nouvelle œuvre à l’éditeur Arnold. Il la nom-
mait «5 pièces caractèristiques pour piano-
forte» et remarquait: «Ce sont des pièces
musicales reflètant les sensations éprouvées à
l’approche du jour, traitées plus du point de
vue des sentiments que de l’art descriptif »
citant ainsi presque mot à mot l’avant-propos
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de Beethoven sur sa «Pastorale».
Le compositeur Armin Knab (1881–1951),

remarqué avant tout par ses lieder et chorals,
travaillant aussi comme écrivain musical, fut
tellement fasciné par le premier des «Gesänge
der Frühe» qu’il l’arrangea de deux façons:
pour Trio avec piano, paru en supplément
pour le «Neue Musik-Zeitung» (nouveau maga-
zine musical), en l’année 1915, brochure n° 7 et
en 1943 pour vents – cette version ne fut pas
publiée. Dans un essai «connexion musicale» de
1927, publié aussi dans le «Neue Musik-Zei-
tung», il compte le morceau, a côté du mou-
vement lent de la septième symphonie de Beet-
hoven, parmi les précurseurs «en petit» d’un
nouveau type de forme dans la musique du
XIXième siècle: «C’est une pièce musicale d’un
seul mouvement, bâtie sur un thème unique qui
progresse de manière lente et constante vers
son point culminant pour s’effacer ensuite
rapidement.»

Jusqu’à son mariage en 1840, la jeune et célèbre
pianiste-virtuose Clara Wieck n’avait principale-

ment que composé des œuvres brillantes pour
piano pour son propre usage, parmi lesquelles
entre autre un concerto pour piano en la mi-
neur op.7 d’une très grande virtuosité. Après
avoir obtenu de haute lutte avec beaucoup
d’efforts et sacrifices la relation avec Robert
Schumann, elle se tourna vers d’autres formes
musicales, encouragée et soutenue par son
mari. Elle composa d’abord essentiellement des
lieder, presque toujours pour lui offrir en
cadeau à Noël ou pour son anniversaire le 8
juin, mais aussi par la suite une œuvre pour la
première fois de forme-sonate: la sonate pour
piano (d’origine: Sonatine) en sol mineur (1841/
42) qui fut seulement publiée entièrement en
1991, trois chorals (1848) et même en 1847 un
deuxième concerto pour piano en fa mineur
commencé en 1847 qui bien que demeuré
inachevé, obtint par la suite des égards mérités,
sous une forme complètée de Joseph De
Beenhouwer (comme mouvement de concert
en fa mineur).

Ce n’était qu’une question de temps pour
que Clara Schumann ne se consacre aussi à la
musique de chambre qu’elle connaissait et
estimait depuis son plus jeune âge en tant que
pianiste de concert et à laquelle elle se consacra
d’une façon particulièrement intense à Dresden

Clara Schumann:
Trio avec piano en sol mineur op.17

Schumanns „Gesänge der Frühe“ op.133 sind
nicht, wie häufig geschrieben wurde, seine letzte
Komposition, wohl aber das letzte Klavierwerk,
dessen Drucklegung er noch selbst überwacht
hat. Den zwischen dem 15. und 18. Oktober
1853 in Düsseldorf entstandenen fünf Klavier-
stücken folgten noch mehrere Kammermusik-
kompositionen sowie im Februar/März 1854 die
sog. „Geistervariationen“ für Klavier. Dennoch
haben diese Stücke den Charakter eines Ver-
mächtnisses. Unter dem tiefen Eindruck der
Kompositionen des jungen Brahms, den er im
selben Monat mit seinem berühmten Aufsatz
„Neue Bahnen“ als kommenden Meister in die
Musikwelt einführte, stoßen sie kühn in musika-
lisches Neuland vor und sind den vorangegange-
nen Klavierwerken kaum vergleichbar, was In-
terpreten, Hörer und Biographen bis zum heuti-
gen Tag immer wieder verstört hat.

Schon zwischen 1849 und 1851 plante Schu-
mann einen Zyklus von Klavierstücken unter
dem Titel „Gesänge der Frühe. An Diotima“,
eine Huldigung an die Romangestalt der Prieste-
rin Diotima in Hölderlins „Hyperion“. Der Un-
tertitel „An Diotima“ blieb in seinen Aufzeich-
nungen bis in das Autograph hinein erhalten und
wurde erst im Druck, der 1855 bei F. W. Ar-
nold in Elberfeld erfolgte, gestrichen und durch

„ … der hohen Dichterin Bettina“ ersetzt. Schu-
mann kannte und schätzte die umstrittene
Schriftstellerin und begabte Amateurkomponi-
stin Bettina von Arnim (1785–1859) schon seit
längerer Zeit; sie gehörte 1855 zu den wenigen
Personen, die den kranken Komponisten in
Endenich besuchen durften. Während Clara
Schumann die „5 Frühgesänge“, wie sie im Tage-
buch schrieb, als „ganz originelle Stücke … aber
schwer aufzufassen“ bezeichnete, versuchte
Schumann in einem Brief vom 24. Februar 1854,
drei Tage vor seinem Selbstmordversuch, dem
Verleger Arnold das neue Werk zu erläutern.
Er nannte es „5 charakteristische Stücke für Pia-
noforte“ und bemerkte dazu: „Es sind Musik-
stücke, die die Empfindungen beim Herannahen
und Wachsen des Morgens schildern, aber mehr
aus Gefühlsausdruck als Malerei“, womit er
Beethovens Worte über die „Pastorale“ beina-
he wörtlich zitiert.

Der Komponist Armin Knab (1881–1951),
der vor allem mit Liedern und Chören hervor-
getreten ist, sich aber auch musikschriftstel-
lerisch betätigte, war von dem ersten der „Ge-
sänge der Frühe“ so fasziniert, daß er es zwei-
mal bearbeitete: für Klaviertrio, erschienen als
Beilage zur „Neuen Musik-Zeitung“, Jahrgang
1915, Heft 7, sowie 1943 für Bläser – diese Fas-
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manns drittes Klaviertrio g-Moll op.110 erst-
mals erklang; beide Stücke hinterließen beim
Publikum aber keinen nachhaltigen Eindruck.
Noch im März 1852 erschien das Werk bei Hof-
meister in Leipzig. Auch der Ausgabe war zu-
nächst offenbar keine besondere Resonanz be-
schieden. Der Verleger teilte Schumann am 4.
November 1852 mit: „Nach ungefährer Schät-
zung … müssen noch fünf Jahre vergehen – das
fortdauernd gleiche Maaß des Absatzes voraus-
gesetzt – bevor die Verlagskosten der Sonate
gedeckt sein werden.“ und lehnte deswegen –
geschäftstüchtig, aber wenig vorausschauend –
die Herausgabe von Schumanns damals noch
nicht veröffentlichtem Cellokonzert ab. Erst
dem genialen jungen Geiger Joseph Joachim ge-
lang es, der Sonate zum Durchbruch zu verhel-
fen. Er spielte sie im Mai 1853 in Düsseldorf zu-
sammen mit Clara Schumann in privatem Kreise
„so wundervoll, daß mir das ganze Werk nun
erst recht den Eindruck gemacht hat, wie ich es
immer gedacht hatte“ (so heißt es in Clara
Schumanns Tagebuch).

Ob die ebenso dumme wie vernichtende Re-
zension der Sonate aus der Feder des geschwät-
zigen Wagner-Adepten Theodor Uhlig in der
„Neuen Zeitschrift für Musik“ vom 17. Septem-
ber 1852, in der Schumann als manirierter Viel-

schreiber abqualifiziert wird, ihrer Rezeption
und Verbreitung ernsthaft geschadet hat, ist
schwer zu sagen. Immerhin erschienen nach
1860 Bearbeitungen für Klavier zu zwei Händen
( J.B.Krall), für Klavier zu vier Händen (F.G.
Jansen) und für Violoncello und Klavier (Fried-
rich Grützmacher) bei Hofmeister, was für eine
gewisse Wertschätzung spricht. Heute gilt sie
als ein Standardwerk der Gattung, und das un-
sinnige Vorurteil, Schumann könne nicht für
Violine schreiben oder seine späten Werke sei-
en alle schwach, wird nur noch von Unwissen-
den verbreitet. Die um 1870 erschienene Fas-
sung für Klaviertrio (Trio für Pianoforte, Violi-
ne und Violoncell nach der Violin-Sonate in A
moll Op. 105… bearbeitet) des Komponisten
und rührigen Schumann-Forschers Friedrich
Gustav Jansen (1831–1910), der aus Jever
stammte und von 1855 bis 1900 Domorganist in
Verden war, ist so geschickt gemacht, daß nir-
gends der Eindruck eines gewaltsamen Arrange-
ments entsteht. Jansen, dessen Bücher „Die
Davidsbündler“ (Leipzig 1883) und Briefausga-
ben trotz mancher Mängel im Detail noch heute
für die Schumann-Forschung grundlegend sind,
hat mit seiner Bearbeitung auch seiner tiefen
Schumann-Verehrung ein schönes Denkmal ge-
setzt.

où le couple Schumann déménagea en 1844. Le
travail depuis1842 sur le quintette avec piano de
Schumann op. 44 et le quatuor avec piano en mi
b majeur op. 47, les études de contrepoint
menées avec son mari lors de « l’année de la
fugue» de Schumann en 1845 pendant laquelle
furent conçus les «III Préludes et Fugues» op.
16, l’auront sans doute encouragée à composer
un trio avec piano qu’elle commença en mai
1846 et termina le 12 septembre 1846 pour le
jour de leur septième anniversaire de mariage. Il
fut répété pour la première fois le 2 octobre
1846; Clara Schumann fit cette remarque dans
son journal: « Il n’y a rien au dessus du plaisir d’
avoir composé quelque chose seule et de
l’entendre. Quelques beaux passages se trou-
vent dans le trio et je pense que la forme est
assez réussie. Il reste bien sûr naturellement
«un travail de bonne femme» auquel il manque-
ra toujours la force ou là et là l’invention.» Dans
l’agenda des Schumann se trouve à ce propos:
«Tôt, première répétition du trio de Clara. pris
plaisir –». L’estimation personnelle changeante
de Clara Schumann en tant que compositeur
reste très typique entre l’euphorie et la résig-
nation – elle n’eut presque cependant jamais de
doute sur ses qualités pianistiques – puis, noté
dans le journal du 18 novembre 1846: « Je jouais

ce soir le quatuor avec piano de Robert ainsi
que mon trio qui me parait, plus je le joue, de
plus en plus innocent.»

Le trio avec piano, préparé à être imprimé
chez son principal éditeur Breitkopf & Hertel
qui avait depuis 1839 publié presque toutes ses
quelques compositions, fut néanmoins corrigé
méticuleusement par elle au printemps 1847.
Elle écrivit à son éditeur, après sa parution le 14
septembre 1847: « J’ai reçu hier mon trio et me
réjouis enfin de le voir fini; nous l’avons aussi-
tôt joué hier soir avec Schubert et Kummer
[violoniste et violoncelliste solistes de la Dres-
dener Staatskapelle] ainsi qu’un trio de mon
mari [ré mineur op.63] qu’il venait juste de finir
et m’avait offert pour mon anniversaire». Nous
pouvons lire cependant dans le journal intime:
« Je reçus aussi aujourd’hui mon trio imprimé; il
n’était pas particulièrement à mon goût à côté
de celui de Robert (ré mineur), restant d’une
sentimentalité efféminée.»

Les doutes injustifiés de la femme composi-
teur vis-à-vis de son œuvre sont cependant
compréhensibles. Elle savait trop bien, qu’avec
cette œuvre pleine d’ambition, elle devrait faire
face à de dangereuses comparaisons, avec les
trios de Mendelssohn bien connus d’elle qui lui
avaient ici servi de modèles et qu’elle devrait
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aussi compter avec l’arrogance bienfaisante des
critiques, typique en ce temps, face à une
«femme-compositeur». Sur ce point, pour une
fois déçue agréablement, elle put lire dans le
«Allgemeine Musikalische Zeitung» du 5 avril
1848: «Alors que la Littérature allemande offre
un nombre élevé d’écrivains-femme, en parti-
culier chez les poètes, le terrain de composition
musicale a été de loin moins abordable à la
gente féminine. Des performances de virtuosité
instrumentale ou vocale, de petites esquisses
musicales, Lieder etc… – ici devrait se résumer
la contribution féminine aux activités musicales.
Ces dames n’atteignent que seulement rare-
ment un niveau plus élevé de composition, pour
la simple raison qu’elles auraient besoin d’une
force d’abstraction ne se trouvant la plupart du
temps que chez les hommes. Clara Wieck
appartient au peu d’élus qui puissent se servir
vraiment de cette force, déjà enfant admirée de
tous, puis épouse de Schumann, ne laissant pas-
ser aucune occasion de soutenir son mari, elle
en profita elle même pour porter à maturité le
talent artistique le plus important à ses yeux.
Regardons attentivement ce trio; les lignes de
base de l’édifice sont tracées solidement, ses
détails façonnés avec goût et sur l’ensemble,
flotte un doux parfum poétique faisant du tout

un chef-d’œuvre. Le caractère est parcouru
d’une légère mélancolie, les mélodies sont
douces et sentimentales. Seul le scherzo, après
le premier allegro (sol mineur), se distingue de
l’atmosphère générale de l’ensemble par sa
nature taquine, gaie et enfantine. L’andante est
une romance (sol majeur) précieuse et suave de
forme compacte. Le final (nommé allegretto) a
quelque chose de tragique… Le courant mélo-
dique tenant tout l’ensemble nous a particu-
lièrement fait plaisir et surtout maintenant fait
beaucoup de bien, après une impression de
morcellement souvent ressentie. Ce courant,
présent à l’intérieur et entre les périodes, est et
reste la meilleure preuve d’un talent accompli
car lorsqu’il fait défaut, toute génialité spécieuse
sera ignorée ainsi que le manque de création
absolue restera à déplorer. Clara Schumann
dispose des mélodies qu’elle a en tête avec une
sûreté aucunement refrénée. Nous espérons
pouvoir la rencontrer plus souvent.»

Le trio avec piano en sol mineur op.17 est
avec raison considéré comme la composition la
plus remarquable de Clara Schumann, fait aussi
approuvé par l’analyse de Janina Klassen dans
son livre: «Clara Wieck-Schumann. La virtuose
en tant que compositeur». Ce trio appartient au
peu d’œuvres de sa main qu’elle jouera occa-

Eintragungen im Haushaltbuch mit einem „Duo
f. P[iano]f[or]te u. Viol.[ine]“. Die Arbeit wurde
am 14. September fortgesetzt, am 15. war er
„zieml.[ich] fertig mit d. Sonate f. Violine“, am
16. „fertig“. „Roberts neue Sonate … habe ich
nun kennen gelernt und bin sehr entzückt da-
von. Der ganze Charakter der Sonate gefällt mir
außerordentlich, und ich kann gar nicht erwar-
ten, bis Wasielewski [Konzertmeister des Düs-
seldorfer Orchesters und Schumanns erster
Biograph] kommt, daß ich sie mit ihm spielen
kann.“, vermerkte Clara Schumann am 25. Sep-
tember im Tagebuch. Diese Probe fand am 16.
Oktober statt; Clara Schumann berichtet: „Es
ließ mir keine Ruhe, ich mußte gleich heute Ro-
berts neue Sonate probieren. Wir spielten sie
und fühlten uns ganz besonders durch den er-
sten sehr elegischen, sowie den zweiten liebli-
chen Satz ergriffen, nur der dritte, etwas weni-
ger anmutige, mehr störrische Satz wollte noch
nicht so recht gehen.“ Dieser Eindruck wird von
Wasielewski bestätigt, der in seiner Autobio-
graphie „Aus siebzig Jahren“ schrieb: „Schon am
zweiten Tage nach meiner Rückkehr von Dres-
den brachte Schumann die A-moll-Sonate op.
105 zum Vorschein, die seine Gattin dann auf
der Stelle mit mir durchspielte. Im ganzen zeigte
sich Schumann von der Ausführung befriedigt,

nur das Finale konnte ich ihm nicht zu Danke
spielen. Es wurde noch dreimal durchgenom-
men, doch Schumann meinte, er habe eine an-
dere Wirkung von der Geigenpartie erwartet.
Ich vermochte ihm nicht genügend den störri-
schen, unwirschen Ton des Stückes wiederzu-
geben.“ Eine weitere Bemerkung, die Wasie-
lewski in seiner Schumann-Biographie überlie-
ferte, bestätigt diesen Bericht. Dieser soll über
die Sonate gesagt haben: „Ich habe sie gerade
komponiert, als ich mich über ein paar Men-
schen sehr ärgerte.“ Dies könnte sich auf die
damals einsetzenden Spannungen zwischen dem
Ehepaar Schumann und dem Düsseldorfer Mu-
sikverein beziehen. Als Ferdinand David bei
Schumanns letztem Besuch in Leipzig im März
1852 die Sonate nach einem „trefflichen Diner“
beim Fürsten Reuß mit Clara Schumann vom
Blatt spielte, mit „dem ihm eigenen vollen gro-
ßen Ton“ und „hinreißender Genialität“, meinte
diese, nun erst sei ihr auch der eigentümliche
Charakter des letzten Satzes aufgegangen, und
schloß im Tagebuch mit der Bemerkung: „ …
kurz, er hat uns entzückt.“

Die öffentliche Uraufführung der Sonate a-
Moll op.105 mit diesen beiden Interpreten fand
am 21. März 1852 bei einer musikalischen Mati-
née im Gewandhaus statt, bei der auch Schu-
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zu variiren angesehen werden mögen.“ Der
hochoriginelle Variationszyklus basiert auf ei-
nem Thema, das der Komponist der jungen Kla-
viervirtuosin Clara Wieck zuschrieb, die über
dieselbe Romanze ein Variationswerk schrieb
(„Romance variée“ op.3) und im August 1833
ihm widmete, das aber tatsächlich schon 1830 in
seinem Tagebuch notiert worden war. Er brach-
te dem 23jährigen Komponisten wenig Erfolg,
da die auf Wirkung bedachte gefällige Brillanz
fehlte. Ein konservativer Kritiker wie Gottfried
Weber wußte in seiner Sammelrezension von
Schumanns Klavierwerken op.1–5 nicht mehr
als sein Befremden zu äußern, ohne auf Einzel-
heiten überhaupt einzugehen: „Nicht versagen
darf ich aber dem (wie ich wiederholt voraus-
setze, j u n g e n) Componisten das Zeugnis,
dass aus seinen – nicht sowohl unreifen, als viel-
mehr im Treibhaus vorzeitigen Haschens nach
Ausserordentlichkeit gereiften Productionen
dennoch so viel Genialität hervorblickt, dass
man gar nicht wissen kann, ob er nicht, aus dem
gegenwärtigen Gewirre abentheuerlicher Ton-
gebilde, seiner Zeit den Weg zur Einfachheit
und Natürlichkeit zurück, und von da zur Höhe
der Kunst finden wird.“

Auch eine 1850 im selben Verlag erschienene
„Neue Ausgabe“ unter dem Titel „Impromptus

über ein Thema von Clara Wieck“ , in der die
meisten Variationen umgearbeitet und z.T. ganz
neu gefaßt wurden und das 11. Impromptu ent-
fiel, fand wenig Anklang, auch nicht, als man
1863 diese Ausgabe „mit einem Anhange, die
Varianten der ersten Ausgabe enthaltend“,
nochmals auflegte. Clara Schumann nahm die
Impromptus erst 1866 in ihr Repertoire auf und
spielte sie sehr selten. So darf die Ende 1871
von Hofmeister veröffentlichte Bearbeitung für
Klaviertrio als ein letzter Versuch angesehen
werden, dem Werk doch noch eine gewisse
Verbreitung zu sichern. Mit dieser heiklen Auf-
gabe betraute man den als Arrangeur, vor allem
für Violine, geschätzten und erfahrenen Fried-
rich Hermann (1828 –1907), der von 1846 bis
1878 als Geiger im Leipziger Gewandhaus-
orchester spielte und daneben am Konservato-
rium unterrichtete. Er löste die Aufgabe glän-
zend, wobei ihm die kontrapunktische Faktur
des Werks entgegenkam. „Eingerichtet für Pia-
noforte, Violine & Violoncell“ heißt es auf dem
Titelblatt treffend – Hermann stützte sich weit-
gehend auf die „Neue Ausgabe“ von 1850, nahm
jedoch an vierter Stelle das vierte Impromptu aus
der ersten Ausgabe von 1833 zusätzlich mit auf.

An seinem 11. Hochzeitstag, dem 12. Sep-
tember 1851, begann Schumann nach seinen

sionnellement après la mort de son mari en
1856, en restant cependant réservée, même
sous les applaudissements de critiques sévères
tels que ses amis musiciens Mendelssohn,
Brahms et Joseph Joachim.

Joachim Draheim

Le Trio Abbeg s’est formé en 1976 dans le cadre
du Conservatoire supérieur de Musique et
d’Art dramatique de Hanovre. Le trio reçut des
prix à Colmar (1977), Genève (1977), Bonn
(1979), Bordeaux (1981), Hanovre (1986) et
Zwickau (1992). Il entreprit des tournées de
concerts dans à peu près 40 pays d’Europe,
d’Amérique du Nord et du Sud, d’Asie et
d’Afrique.

Le Trio Abbeg s’est fait particulièrement
connaître à travers ses disques et CD (Har-
monia mundi, Ex Libris, Intercord, EMI, Tacet):

dans plus de 20 enregistrements où des œuvres
de Haydn, Schubert, Louise Farrenc, Clara
Schumann, Fanny Hensel, Berwald, Kiel, Goetz,
Dvorák, Smetana, Janácek, Debussy, Ravel,
Henze, Acker, Killmayer, Rihm et Erdmann
côtoient les cycles complets de trios avec piano
de Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Schumann
et Brahms.

Ulrich Beetz et Gerrit Zitterbart sont pro-
fesseurs aux Conservatoires supérieurs de Mu-
sique de Weimar et Hanovre.

Les instruments anciens de maîtres italiens
des cordes sont prêtés par la fondation Maggini
Langenthal: violon de Joseph Guarnerius del
Gesù (Cremone 1741), violoncelle de Matteo
Goffriller (Venise 1720).

ABEGG TRIO

Ulrich Beetz · Violine
Birgit Erichson · Violoncello
Gerrit Zitterbart · Klavier

ˇ ˇ
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Spohr, Bennett, Gade, Reinecke, Kirchner,
Volkmann, Bruch, Goetz, Rubinstein, Smetana,
Dvorák und Tschaikowsky zeigt. Dies betrifft
sowohl den Konzertsaal wie das Musizieren im
Salon und bei der häuslichen Kammermusik. Als
Schumanns Musik nach 1860 immer weitere
Verbreitung und Wertschätzung fand, wozu die
rastlos konzertierende Clara Schumann sehr
viel beitrug, waren der interessierten, immer
Neues erwartenden Musikwelt drei Klaviertrios
und ein Zyklus von Fantasiestücken zu wenig –
man begann, andere Werke Schumanns für
Klaviertrio zu bearbeiten, z.B. die vierhändigen
„Bilder aus Osten“ op. 66, die „Studien für den
Pedalflügel“ op. 56 oder die vier Sinfonien, was
ein untrüglicher Beweis für die Popularität eines
Komponisten ist, aber auch für die Geschäfts-
tüchtigkeit der Verleger, die entweder durch
neue Arrangements noch einmal verdienen
oder bisher weniger gut verkaufte Werke in an-
derer Fassung doch noch erfolgreich zu ver-
markten versuchten. Für die zwei Klaviertrio-
arrangements auf dieser CD, die noch aus dem
19. Jahrhundert stammen, trifft sicherlich letzte-
res zu.

Über die 1833 entstandenen und noch im sel-
ben Jahr bei Friedrich Hofmeister in Leipzig er-
schienenen „Impromptus sur une Romance de

ˇ

Robert Schumann (Lithographie von J. Kriehuber),
Wien 1838

Clara Wieck“ op.5 schrieb Schumann später in
einer autobiographischen Skizze: „Die meiste
Zeit [um 1832/33] fast beschäftigte ich mich mit
Bach; aus solcher Anregung entstanden die
Impromptus op. 5, die mehr auf eine neue Form
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Nachdem Robert Schumann 1840, im Jahre der
Heirat mit Clara Wieck, fast nur Sololieder ge-
schrieben und sich 1841 intensiv und sehr er-
folgreich dem sinfonischen Schaffen gewidmet
hatte, wandte er sich 1842 der Kammermusik
zu, um sich auch dieses bisher kaum erkundete
Terrain zu erschließen. Es entstanden die drei
Mendelssohn gewidmeten Streichquartette op.
41, das seiner Frau zugedachte Klavierquintett
Es-Dur op. 44, das Klavierquartett Es-Dur op.
47 und schließlich, im Dezember dieses Jahres,
auch „ein Trio“, wie der Komponist am 3. Janu-
ar 1843 lakonisch an Franz Liszt schreibt. Daß
dieses Klaviertrio a-Moll im Gegensatz zu dem
konzertanten Temperament des Klavierquin-
tetts und des Klavierquartetts „ganz anders,
ganz leiser Natur“ sei, meinte Schumann in ei-
nem Brief an seinen Freund Verhulst vom 19.
Juni 1843. Da das Werk zudem nicht der her-
kömmlichen Sonatenform entsprach, sondern
aus einer eher suitenähnlichen Folge von vier
Charakterstücken bestand, in denen Violine und
Violoncello nicht mit dem Klavier konzertieren,
sondern ihm additiv zugeordnet sind, blieb es
zunächst ungedruckt. Es erschien erst zwei Jah-
re nach dem Klaviertrio d-Moll 1850 unter dem

zutreffenden Titel „Phantasiestücke für Piano-
forte, Violine & Violoncell“ op. 88. Somit ist das
im Juni 1847 in Dresden skizzierte, aber erst
Ende August /September 1847 beendete „Trio
für Pianoforte, Violine und Violoncell“ op. 63,
das 1848 von Schumanns Hauptverleger Breit-
kopf & Härtel in Leipzig publiziert wurde, sein
eigentlicher erster Beitrag zu einer Gattung, bei
der ihn die bewunderten Vorbilder Beethoven
und Schubert zu besonderer Anstrengung an-
spornten. Ihm folgten noch zwei weitere Kla-
viertrios, F-Dur op. 80, das Schumann noch
während der Arbeit am d-Moll-Trio im August
1847 begann und 1849 veröffentlichte, und g-
Moll op. 110, das im Oktober 1851 in Düssel-
dorf entstand und im Jahr darauf erschien. Alle
drei, auch das lange Zeit unterschätzte und miß-
achtete dritte Klaviertrio, sind Meisterwerke
der Gattung von sehr unterschiedlicher stilisti-
scher Ausprägung.

Im 19. Jahrhundert erlebte das Klaviertrio,
das von Haydn, Mozart und Beethoven ge-
schaffen und von Schubert bedeutend weiter-
entwickelt worden war, eine Hochblüte, die
sich nicht nur in den Werken von Mendels-
sohn, Schumann und Brahms, sondern auch bei
vielen anderen Meistern, z. B. Louis Ferdinand
von Preußen, Onslow, Marschner, Reißiger,

Robert Schumann: Klaviertriobearbeitungen

“The microphone hears the right thing.”
The decisive aspect is the quality of the
sound in front of the microphone mem-
brane, the point where the sound leaves the
acoustic world. Only very few surroundings
and excellent instruments fulfil these criteria.

“The recording technique does not distort.”
For the recording we use only selected appa-
ratus which does not distort the sound, and
use it as economically as possible.

“The musical breath is unbroken.”
The editing – the selection of the best mo-
ments from the recording sessions – pre-
serves the course and the excitement of the
music and the original performance.

And above all: outstanding musicians!
Only truly great musicians are able to create
unique musical documents.

FOUR REASONS FOR GOOD SOUND

„Das Mikrofon hört das Richtige.“
Entscheidend ist die Qualität des Klanges vor
der Mikrofonmembran, also dort, wo der
Schall die akustische Welt verläßt. Nur weni-
ge Räume und ausgezeichnete Instrumente
bieten dafür die Voraussetzung.

„Die Technik verfälscht nicht.“
Es kommen für die Aufnahme nur erlesene
Geräte in Frage, die den Klang nicht verän-
dern. Sie werden so sparsam wie möglich
eingesetzt.

„Der musikalische Atem bleibt erhalten.“
Der Schnitt – also die Montage der besten
Momente aus den Aufnahmesitzungen –
erhält den musikalischen Verlauf und den
Spannungsbogen der ursprünglichen Musik-
darbietung.

Und vor allem: außergewöhnliche Musiker!
Nur wahrhaft große Künstler sind in der
Lage, einmalige Tondokumente zu schaffen.

VIER GRÜNDE FÜR GUTEN KLANG

2
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Klaviertrios

Schumann

3
Clara & Robert
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1

CLARA SCHUMANN (1819–1896)

Trio für Pianoforte, Violine und
Violoncello g-Moll op. 17 27'31

Allegro moderato 10'16

Scherzo: Tempo di Minuetto 5'20

Andante 4'35

Allegretto 7'24

ROBERT SCHUMANN

»Langsam und feierlich« aus:
»Gesänge der Frühe« op.133, Nr.1
Für Violine, Violoncello und Klavier
bearbeitet von Armin Knab 2'38

Gesamtspielzeit 64'12

9

8

6
5

CLARA & ROBERT SCHUMANN
ABEGG TRIO

Birgit Erichson, Violoncello
Ulrich Beetz, Violine

Gerrit Zitterbart, Klavier

2

3

4

ROBERT SCHUMANN (1810–1856)

Impromptus über ein Thema von
Clara Wieck op.5
Eingerichtet für Pianoforte, Violine,
& Violoncell
von Friedrich Hermann 15'58

Trio für Pianoforte, Violine und
Violoncell nach der Violinsonate
in A moll op.105 … bearbeitet …
von Friedrich Gustav Jansen 17'55

Mit leidenschaftlichem Ausdruck 8'11

Allegretto 3'59

Lebhaft 5'49
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