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Die „Fantasie für das Pianoforte mit Begleitung des ganzen Orches­
ters und Chor“, wie die deutsche Erstausgabe von Ludwig van 
Beethovens op. 80 aus dem Jahre 1811 betitelt ist, führt ein eigen­
artiges Schattendasein, das weder ihrer musikalischen Qualität 
noch ihrer musikhistorischen Bedeutung gerecht wird.1 Zweifellos 
ist schon der Titel des Werks ein Paradoxon, denn eine Fantasie für 
Ensemble widerspricht der Idee eines von Improvisation gepräg­
ten Gebildes. In gewisser Weise wäre „Introduktion und Thema 
mit Variationen für Klavier, Orchester, Soli und Chor“ wohl der 
korrektere Titel. Auch die Kombination von Orchester, Klavier und 
Singstimmen wirkt auf den ersten Blick ungewöhnlich. Um 1800 
war aber z.B. Wolfgang Amadé Mozarts Scena und Rondo „Ch’io 
mi scordi di te“ – „Non temer amato bene“ KV 505 aus dem Jahre 
1786 ein außerordentlich beliebtes Konzertstück. Die inzwischen 
überwiegend negative Bewertung des Vokaltextes, der „nur“ von 
einem Gelegenheitsdichter stammte, und einige missverständ­
liche Äußerungen Beethovens über das Werk und seine Urauffüh­
rung haben ein Übriges dazu beigetragen, dass die Chorfantasie 
heute meist nur als misslungenes Experiment angesehen wird, das 
allein als ein unvollkommener Vorläufer der 9. Symphonie seine 
Daseinsberechtigung hat. Dieses Urteil ist gleichermaßen hart wie 
ungerecht.

Die Chorfantasie ist als ein Variationenwerk zu verstehen, wobei 
die Introduktion für Soloklavier nur in einem losen musikalischen 
Zusammenhang zum bereits mit T. 27 einsetzenden „Finale“ steht. 
Zwischen der Klavierfantasie in c-Moll und den nachfolgenden 
Variationen in C-Dur vermittelt eine kurze orchestrale Überleitung, 
die auch später noch einmal verwendet wird, um den Chor als 
letzte Steigerung einzuführen. Auf eine Serie von Melodievariati­
onen, die unterschiedlichen Instrumenten zugewiesen und immer 
dichter instrumentiert werden, folgen drei Charaktervariationen in 
fremden Tonarten (Allegro molto in c, Adagio ma non troppo in A, 
Marcia assai vivace in F), ehe in T. 398 der Chor – unter Rückgriff 
auf den Orchestersatz der ersten Variationen – einsetzt. Das glei­
chermaßen eingängige wie wirkungsvolle Werk verkörpert musi­
kalisch wie die 5. Symphonie das Motto „Per aspera ad astra“/
„Durch Dunkelheit zum Licht“ und endet mit einer für Beethoven 
typischen Presto-Stretta in strahlendem C-Dur. 

Die Chorfantasie erlebte ihre Uraufführung bei jener denkwürdi­
gen Akademie am 22. Dezember 1808 im Theater an der Wien, 
bei der Beethovens 5. und 6. Symphonie, das 4. Klavierkonzert 
op. 58, die Sopran-Arie „Ah perfido“ op. 65, Gloria und Sanctus 
der C-Dur-Messe op. 86 sowie eine freie Fantasie am Klavier auf 

1	 Zu Werkgeschichte und Quellenlage siehe Vorwort und Kritischen Bericht zu 
Ludwig van Beethoven. Werke, Bd. X/2: Werke für Chor und Orchester, hrsg. 
von Armin Raab, München: Henle 1998 und Ludwig van Beethoven. Thema-
tisch-bibliographisches Werkverzeichnis, bearbeitet von Kurt Dorfmüller u. a., 
München: Henle 2014, Bd. 1, S. 496–503. Für eine behutsame ästhetische Be­
wertung siehe den Artikel von Wilhelm Seidel „Fantasie c-Moll für Klavier, Chor 
und Orchester op. 80“ in: Beethoven – Interpretationen seiner Werke, hrsg. 
von Albrecht Riethmüller u. a., Laaber: Laaber 1994, Bd. 1, S. 618–625. 

dem Programm standen. Das Konzert dauerte bei winterlicher 
Kälte im Theater von halb 7 bis halb 11 Uhr abends. Beethoven 
hatte – einem Bericht seines Schülers Carl Czerny zufolge – erst 
kurz vor dem Konzert die Idee entwickelt, „ein glänzendes Schluß­
stück für diese Akademie zu schreiben. Er wählte ein schon viele 
Jahre früher componirtes Lied-motif, entwarf die Variationen, den 
Chor, etc: und der Dichter Kuffner mußte dann schnell die Worte 
/: nach Beethovens Angabe :/ dazu dichten. So entstand die Fan­
tasie mit Chor op. 80. Sie wurde so spät fertig, daß sie kaum gehö­
rig probiert werden konnte.“2 

Christoph Kuffner (1780–1846), ein Wiener Dichter und Zeitungs­
schreiber, wird als Textdichter auch durch eine erst seit wenigen 
Jahren wieder bekannt gewordene Konzertkritik bestätigt, wo es 
heißt:3 

„Ausser der schon in der Mitte der zweyten Abtheilung 
von dem Künstler auf dem Fortepiano gespielten Phantasie, 
machte noch eine zweyte den Beschluss des Ganzen, mit all­
mähligem Eintreten des Orchesters und einiger abwechselnder 
Singstimmen, die dann nach jeder Strophe von einem vollen 
Chor unterstützt wurden. Die schönen Worte hierzu, schrieb 
der durch mehrere ästhetische Arbeiten längst schon rühmlich 
bekannte Hr. C. Kuffner, und sie enthielten das Lob der Ton­
kunst, als der Erhöherinn unserer Lebensfreuden. Das Thema 
zu diesem Wechselchor war sehr einfach, und die Refrains nach 
jeder Strophe des Gesanges mit Abwechslung der Instrumente 
als Variation behandelt.“ 

Als Vorlage für das Variationenthema diente Beethoven seine 
eigene, bereits um 1794/95 komponierte, aber zu Lebzeiten unver­
öffentlicht gebliebene Liedkomposition Gegenliebe WoO 118.

Alle Berichte stimmen darin überein, dass die erste Aufführung völ­
lig misslang. Beim Ausschreiben der Stimmen waren die Pausen­
takte an vielen Stellen fehlerhaft vermerkt, sodass das Verhängnis 
bei der Aufführung des nur mangelhaft geprobten Werkes seinen 
Lauf nahm. Johann Friedrich Reichardt berichtet über das Missge­
schick in einem umfangreichen Konzertbericht:4 

„Elftes Stück: eine lange Phantasie, in welcher Bethoven seine 
ganze Meisterschaft zeigte, und endlich zum Beschluß noch 
eine Phantasie, zu der bald das Orchester und zuletzt sogar 
das [!] Chor eintrat. Diese sonderbare Idee verunglückte in der 

2	 Zitiert nach Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches Werkver-
zeichnis 2014 (wie Anm. 1), S. 497.

3	 „Louis van Bethovens Conzert.“, in: Intelligenzblatt der Annalen der Literatur 
und Kunst in dem Österreichischen Kaiserthume, Bd. 1, Februar 1809, Sp. 84–87.

4	 Johann Friedrich Reichardt, Vertraute Briefe geschrieben auf einer Reise nach 
Wien und den Oesterreichischen Staaten zu Ende des Jahres 1808 und zu An-
fang 1809, Band 1, Amsterdam 1810, 16. Brief (Wien, 25. Dezember 1810), 
hier S. 257–258.
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Ausführung durch eine so komplette Verwirrung im Orchester, 
daß Bethoven in seinem heiligen Kunsteifer an kein Publikum 
und Lokale mehr dachte, sondern drein rief, aufzuhören und 
von vorne wieder anzufangen. Du kannst Dir denken, wie ich 
mit allen seinen Freunden dabei litt.“

Bei dieser Aufführung improvisierte Beethoven, der trotz seiner 
massiven Ertaubung selbst das Klavier spielte, die Introduktion; 
diese wurde vom Komponisten offenbar erst in Zusammenhang 
mit der Drucklegung nachträglich notiert.5 Älteste erhaltene 
Quelle für die Klavierstimme ist eine von Beethoven durchgese­
hene Kopistenabschrift, von der aber nur die Takte 1–327 erhal­
ten geblieben sind und die am Ende eines Doppelblatts abbricht.6 
Diese Stimme ist von Beethoven mit „Fantasia | Con gran orchestre 
e | Con Cori dei voci | da | Van Beethoven“ überschrieben. Die 
Stimme ist durch „Stichnoten“ als eine Direktionsstimme einge­
richtet, wobei Beethoven dem Verlag vorschlug, die Stimme im 
Druck zusätzlich auch mit einem Auszug der Vokalstimmen zu ver­
sehen: „Nb. vielleicht würde es wohl gethan seyn die Singstimmen 
mit dem Texte in einem kleinen Auszuge der Klawier Solo Stim–e 
beyzufügen???“ Die gedruckte Klavierstimme der deutschen Erst­
ausgabe enthält tatsächlich auch die Singstimmen auf ein oder 
zwei Systemen, verzichtet allerdings auf die Textunterlegung; in 
der englischen Erstausgabe sind nur die orchestralen Stichnoten 
enthalten, die Singstimmen im Klavierpart hingegen nicht eigens 
notiert.

Die Quellensituation für die Chorfantasie op. 80 ist trotz des Vor­
liegens zweier von Beethoven autorisierter Ausgaben in Stimmen, 
die mit geringem zeitlichen Abstand bei Muzio Clementi in London 
(Oktober 1810) und bei Breitkopf & Härtel (Juli 1811) erschienen 
sind, alles andere als ideal. Weder gibt es eine autographe Partitur, 
noch ist das originale Aufführungsmaterial von 1808 vollständig 
erhalten geblieben.7 Als Autograph Beethovens ist nur ein Particell 
der Singstimmen (Quelle A) überliefert. Einige Skizzen, die für ein 
Verständnis der Werkentstehung und von Beethovens Schaffens­
weise aufschlussreich sind, erweisen sich für die Ermittlung des 
finalen Notentextes als unergiebig. 

Angesichts des fragmentarischen Charakters der handschriftlichen 
Überlieferung sind für die hier vorgelegte Neuausgabe die beiden 
von Beethoven autorisierten Ausgaben in Stimmen maßgeblich. 
Die Chorfantasie op. 80 gehörte zu einer Gruppe von Werken 
(op. 73–81a und 82, WoO 136, 137 und 139), für die Beetho­
ven mit Breitkopf & Härtel in Leipzig (Quelle B) sowie mit Muzio 
Clementi in London (Quelle C) Parallelausgaben ausgehandelt 
hatte, die gleichzeitig erscheinen sollten.8 Ursprünglich war ein 

5	 Einige Skizzen hierzu aus dem Jahre 1808 weisen keinen erkennbaren Zusam­
menhang mit der endgültigen Ausarbeitung auf. Siehe hierzu Dagmar Weise, 
Beethoven. Ein Skizzenbuch zur Chorfantasie op. 80 und zu anderen Werken, 
Bonn 1957. 

6	 Beethovenhaus Bonn, Signatur: NE 27 (siehe den Kritischen Bericht, S. 63, Fuß­
note 1, Quelle A).

7	 Einige Einzelstimmen, die mit der Erstaufführung in Zusammenhang stehen, fin­
den sich in Archiv und Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, 
Signaturen: A 30 bzw. VII 3459 (siehe den Kritischen Bericht, S. 63, Fußnote 1, 
Quelle A).

8	 Die kleiner besetzten Werke aus dieser Gruppe erschienen zusätzlich auch in 
Wiener Ausgaben bei Artaria (und teilweise auch bei weiteren dortigen Verle­
gern).

Erscheinungstermin im November 1810 angestrebt, den Muzio 
Clementi auch einhielt, indem er mit Erscheinen der Ausgabe am 
31. Oktober 1810 sein Copyright für England durch einen Eintrag 
in der sogenannten Stationers’ Hall bestätigen ließ. Abweichend 
von Breitkopf & Härtel wies Clementi dem Werk die Opuszahl 
65 zu. Die erhaltenen Exemplare der Druckausgabe sind aber mit 
einer einzigen Ausnahme auf Papier gedruckt, das den darin ent­
haltenen Wasserzeichen zufolge erst 1811 oder später hergestellt 
wurde. Ein Vergleich zeigt, dass die ursprüngliche Auflage – von 
der überhaupt nur der Klavierpart nachweisbar ist (Quelle C*) – 
sehr fehlerhaft war und später nachgebessert wurde; Umfang und 
Art der Korrekturen lassen es sogar denkbar erscheinen, dass diese 
Änderungen überhaupt erst vorgenommen wurden, nachdem ab 
Juli 1811 auch die deutsche Erstausgabe erschienen war und zum 
Vergleich herangezogen werden konnte. 

Die beiden Stimmendrucke sind jeweils vergleichsweise zuverläs­
sig, unterscheiden sich aber in einer Reihe von Details, die auch 
durch die Nachkorrektur der englischen Ausgabe nicht vollstän­
dig beseitigt wurden. Aufgrund der Lesarten und der – nur mit 
Breitkopf & Härtel – erhaltenen Korrespondenz wird deutlich, dass 
die Ausgabe bei Clementi ein etwas älteres Werkstadium wider­
spiegelt, das Beethoven für Breitkopf & Härtel noch einmal revi­
diert hatte, insbesondere mit Blick auf die Tempobezeichnungen 
der Werkabschnitte und auf Einzelheiten der Artikulation und 
Dynamik; manches davon mag Beethoven sogar erst während des 
Korrekturvorgangs hinzugefügt haben. Auffälligster musikalischer 
Unterschied ist ein „Solo“ der Pauke (in dezentem dreifachen 
Piano) in den Takten 411–427, das Beethoven für die deutsche 
Erstausgabe eliminiert hat. Die Unterschiede reichen aber nicht 
soweit, dass von zwei unterschiedlichen Fassungen des Werks 
gesprochen werden könnte. 

Bei Überlassung des Werkes für den Stich bemerkte Beethoven 
gegenüber Breitkopf & Härtel, dass „der text wie die Musik das 
werk einer sehr kurzen Zeit war, so daß ich nicht einmal eine 
Partitur schreiben konnte“9; ursprünglich hatte Beethoven, um 
den Gelegenheitscharakter des Werks herauszustellen, sogar von 
„werk einer Nacht“ geschrieben. In dem Brief stellte Beethoven 
dem Verleger frei, der Komposition einen anderen Text zu unter­
legen, nur müsse das Wort „Kraft“, das er (mehrfach ab T. 506) 
kompositorisch herausgestellt habe, stehen bleiben oder wenigs­
tens sinngemäß beibehalten werden.10 Der Verlag hielt dessen 
ungeachtet am Originaltext fest. Beethoven hat die deutsche Aus­
gabe seit Februar 1811 Korrektur gelesen und dem Verlag über­
haupt erst mit den korrigierten Druckfahnen im Mai 1811 auch 
eine Partitur des Werkes zugeschickt. Dabei mokierte er sich über 
die angeblich große Zahl an Druckfehlern, insbesondere über die 
noch immer fehlerhafte Zählung der Pausentakte.11

Trotz des früheren Erscheinungsdatums steht die englische Erst­
ausgabe der deutschen Ausgabe im Quellenwert deutlich nach. Es 

9	 Beethoven. Briefwechsel. Gesamtausgabe, hrsg. von Sieghard Brandenburg, 
München 1996 ff., hier Brief vom 21. August 1810; Nr. 465.

10	Ebd.
11	Beethoven. Briefwechsel. Gesamtausgabe (wie Anm. 9), hier Brief vom 6. Mai 

1811; Nr. 496.
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gibt keinen Hinweis darauf, dass Beethoven sie vor dem Erschei­
nen Korrektur gelesen haben könnte. Clementi nahm eine Reihe 
von Eingriffen vor, die Beethoven schwerlich autorisiert hat: Da 
viele der von Clementi vertriebenen Klaviere einen begrenzteren 
Umfang als das von Beethoven verwendete Instrument aufwiesen 
und nur bis c4 reichten, wurden für die entsprechenden Stellen 
Ossias hinzugefügt. Diese bleiben als Eingriffe von fremder Hand, 
die für die heutige musikalische Praxis irrelevant sind, in der Neu­
ausgabe unberücksichtigt. Clementi verzichtete auf eine Wieder­
gabe des deutschen Textes, den er durch einen englischen Text 
ersetzte; dieser erforderte jedoch erhebliche Anpassungen in der 
Textdeklamation und berücksichtigt nicht einmal die ursprüngli­
che Zahl an Textstrophen. Die von Clementi gewählte Textunter­
legung, deren Textdichter nicht bekannt ist, ist von begrenztem 
literarischen Wert; sie ist auch nur in einem einzigen Exemplar 
erhalten (London, British Library, Signatur: Tyson P.M.47), das sei­
nerzeit für die Beethoven-Gesamtausgabe noch nicht zur Verfü­
gung stand. 

Das Werk war im 19. Jahrhundert – anders als heute – sehr beliebt 
und wurde immer wieder neu aufgelegt; bereits im April 1812 
erschien bei Breitkopf & Härtel ein kammermusikalisches Arran­
gement, wobei die Begleitung auf eine Violine, eine Flöte (ersatz­
weise auch durch eine Violine wiederzugeben), Viola und Violon­
cello sowie Klavier reduziert wurde (Quelle B*). Eine Partitur 
wurde erstmals 1849 bei Breitkopf & Härtel gedruckt (Quelle D). 

Aufgrund der beschriebenen Quellensituation beruht die Edition in 
erster Linie auf der von Beethoven autorisierten und durchgesehe­
nen deutschen Erstausgabe (Quelle B). Die englische Erstausgabe 
(Quelle C) wurde zum Vergleich herangezogen; dabei wurden 
die über die deutsche Erstausgabe hinausgehenden Informatio­
nen berücksichtigt, relevante Abweichungen zwischen den beiden 
Ausgaben werden in geeigneter Weise dokumentiert. Dem Kla­
vierauszug, der die Neuausgabe begleitet, wurde ein historisches 
Modell, das der Komponist Franz Xaver Scharwenka (1850–1924) 
für den Originalverleger Breitkopf & Härtel angefertigt hatte und 
der um 1915 erstmals erschienen ist, zugrundegelegt; er wurde 
aber mit Blick auf den Notentext, vor allem auch Artikulation und 
Dynamik an die Neuausgabe der Partitur angepasst. In der musi­
kalischen Praxis hat sich eine geschmackvolle englische Textunter­
legung bewährt, die die aus Lübeck stammende Sängerin Natalia 
Macfarren (1828–1916), geb. Andrae, für den Verlag Novello in 
London erstellt hat; diese findet als Zweittext auch in der vorlie­
genden Ausgabe Verwendung.

Für Aufführungen sei abschließend auf folgende Besonderheiten 
hingewiesen: 

1. Aus den Quellen geht nicht eindeutig hervor, ob der erste Ein­
satz des Klaviers im Abschnitt „Meno allegro“ laut oder leise zu 
spielen ist. In den Stichnoten der Klavierstimme geht hier ein forte 
in T. 57 voran; die englische Erstausgabe weist sowohl in T. 58 als 
auch in T. 60 ein dolce auf, während in der deutschen Erstausgabe 
dolce erst zu T. 60 steht, was wesentlich plausibler erscheint. 

2. Beethoven hat im Klavier die Pedalanweisungen sehr blockhaft 
gesetzt, was mit dem noch immer vergleichsweise raschen Abklin­

gen des Tons der damaligen Klaviere zusammenhängt. In T. 602 
steht nur in der englischen Erstausgabe ein P, aber auch hierfür 
fehlt ein Aufhebungszeichen  (das dann im Schlusstakt zu erwar­
ten wäre).

3. Beim Übergang zwischen T. 469 und T. 470 entstehen zwischen 
Tenor und Bass Quintparallelen; diese wären vermeidbar, wenn 
der Tenor (wie in T. 467/468) auf dem Ton c1 verbleibt. Ebenso 
kann die Quintparallele zwischen Alt und Bass von T. 565 auf 
T. 566 vermieden werden, wenn der Alt zweimal a1 singt.

Salzburg, im Juli 2019� Ulrich Leisinger
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The “Fantasie für das Pianoforte mit Begleitung des ganzen 
Orchesters und Chor” [Fantasy for the Pianoforte with the 
Accompaniment of full Orchestra and Choir], as the German first 
edition of Ludwig van Beethoven’s op. 80 of 1811 is called, leads 
a peculiar shadowy existence that neither does justice to its musi­
cal quality nor to its significance in music history.1 Undoubtedly, 
the very title of the work is a paradox, for a fantasy for ensemble 
contradicts the idea of an entity shaped by improvisation. In a 
way, “Introduction and Theme with Variations for Piano, Orches­
tra, Soloists and Choir” would probably be the more accurate title. 
At first glance, the combination of orchestra, piano and singing 
voices also seems unusual. But around 1800, Wolfgang Amadé 
Mozart’s Scena and Rondo “Ch’io mi scordi di te” – “Non temer 
amato bene” K. 505 from 1786, for example, was an extraordi­
narily popular concert piece. The by now predominantly negative 
evaluation of the lyrics, which “only” came from an amateur poet, 
as well as some misleading statements by Beethoven about the 
work and its premiere have contributed to the fact that today the 
Choral Fantasy is mostly regarded merely as a failed experiment 
which has its raison d’être solely as an inadequate precursor of the 
9th Symphony. This judgment is as severe as it is unjust.

The Choral Fantasy is to be understood as a variation composition 
in which the introduction for solo piano is only tenuously con­
nected musically to the “Finale” which already begins in m. 27. 
Between the piano Fantasy in C minor and the following Vari­
ations in C major there is a short orchestral transition which is 
used once more subsequently, introducing the choir as the final 
intensification. A series of melodic variations, assigned to differ­
ent instruments and orchestrated with increasing density, is fol­
lowed by three character variations in foreign keys (Allegro molto 
in C minor, Adagio ma non troppo in A major, Marcia assai vivace 
in F major), before the choir enters in m. 398 with recourse to 
the orchestral transition from the first variation. Like the 5th Sym­
phony, the work, which is both catchy and effective, embodies 
the motto “Per aspera ad astra”/ “From the darkness to the light” 
and ends with a presto stretta in brilliant C major that is typical for 
Beethoven. 

The Choral Fantasy was first performed at that memorable Acad­
emy on 22 December 1808 in the Theater an der Wien at which 
the program included Beethoven’s 5th and 6th Symphonies, the 
4th Piano Concerto op. 58, the soprano aria “Ah perfido” op. 65, 
Gloria and Sanctus from the Mass in C major op. 86, as well as a 
free fantasy for piano. In a winter-cold theater, the concert lasted 

1	 Regarding the history of the work and source situation see Preface and Critical 
Report for Ludwig van Beethoven. Werke, vol. X/2: Werke für Chor und Or­
chester, ed. by Armin Raab, Munich: Henle, 1998, and Ludwig van Beethoven. 
Thematisch-bibliographisches Werkverzeichnis, ed. by Kurt Dorfmüller et al., 
Munich: Henle, 2014, vol. 1, pp. 496–503. For a cautious aesthetic evaluation 
see Wilhelm Seidel’s article “Fantasie c-Moll für Klavier, Chor und Orchester 
op. 80” in: Beethoven – Interpretationen seiner Werke, ed. by Albrecht Rieth­
müller et al., Laaber: Laaber, 1994, vol. 1, pp. 618–625. 

from half past six to half past ten in the evening. According to 
a report by his pupil Carl Czerny, it was shortly before the con­
cert that Beethoven conceived the idea of “writing a brilliant final 
piece for this academy. He chose a song motif composed many 
years earlier, designed the variations, the choir, etc. and the poet 
Kuffner had to quickly create the lyrics (according to Beethoven’s 
instructions). This is how the Fantasy with Choir op. 80 came into 
being. It was completed so late that it could hardly be rehearsed 
properly.”2

Christoph Kuffner (1780–1846), a Viennese poet and newspaper 
writer, was confirmed as the librettist by a concert review rediscov­
ered a few years ago which reads:3

“Besides the Fantasy already played on the fortepiano by the 
artist in the middle of the second section, a second one sup­
plied the conclusion of the whole, with the gradual entry of 
the orchestra and some alternating voices, which were then 
supported by a full choir after each verse. Mr. C. Kuffner, long 
since renowned for several aesthetic works, wrote the beautiful 
words for this; they contained praise of the art of music which 
heightens the joys of our life. The theme for this alternating 
chorus was very simple, and the refrains after each verse of 
the song were treated as variations for different instrumental 
combinations.”

Beethoven used his own vocal composition Gegenliebe WoO 118, 
composed around 1794/95 but unpublished during his lifetime, as 
a model for the variation theme.

All the reports agree that the first performance was a complete 
failure. When the parts were copied, the multi-measure rests 
were counted incorrectly in many places, and thus the fate of the 
poorly rehearsed work was inevitable. Johann Friedrich Reichardt 
reported on the misfortune in an extensive concert review:4

“Eleventh piece: a long fantasy, in which Beethoven showed 
his full mastery, and finally in conclusion yet another fantasy, 
into which first the orchestra and at last even the choir joined. 
This strange idea miscarried in performance due to such a com­
plete confusion in the orchestra that Beethoven, in his holy 
artistic zeal, no longer thought of either the audience or the 
location but called upon the players to stop and start all over 
again. You can imagine how I suffered with all his friends.”

2	 Quoted after: Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches Werkver-
zeichnis, 2014 (see fn. 1), p. 497.

3	 “Louis van Bethovens Conzert.,” in: Intelligenzblatt der Annalen der Litera-
tur und Kunst in dem Österreichischen Kaiserthume, vol. 1, February 1809, 
cols. 84–87.

4	 Johann Friedrich Reichardt, Vertraute Briefe geschrieben auf einer Reise nach 
Wien und den Oesterreichischen Staaten zu Ende des Jahres 1808 und zu 
Anfang 1809, volume 1, Amsterdam 1810, 16th letter (Vienna, 25 December 
1810), here pp. 257–258.
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In this performance, Beethoven – who played the piano himself 
in spite of his massive deafness – improvised the introduction; the 
composer evidently did not notate this section until the piece went 
to press.5 The oldest extant source for the piano part is a copy 
proofread by Beethoven, but only the measures 1–327 have sur­
vived; it breaks off at the end of a double sheet.6 This part was 
titled “Fantasia | Con gran orchestre e | Con Cori dei voci | da | 
Van Beethoven” by Beethoven. It was set up as a conducting part 
by the inclusion of “cue notes”; in fact, Beethoven suggested to 
the publisher that an excerpt of the vocal parts should also be 
added for the print version: “Nb. perhaps it would be possible to 
add a small print excerpt of the vocal parts with texts to the solo 
piano part???”. The printed piano part of the German first edition 
does indeed contain the vocal parts on one or two staves, but 
without any text underlay; the English first edition contains only 
the orchestral cues, while the vocal parts are not included in the 
piano part.

The source situation for the Choral Fantasy op. 80 is anything but 
ideal despite the existence of two editions, in sets of parts, autho­
rized by Beethoven and published within a short period of time 
by Muzio Clementi in London (October 1810) and by Breitkopf 
& Härtel (July 1811). There is neither an autograph score, nor has 
the original performance material from 1808 been preserved in its 
entirety.7 The only extant autograph by Beethoven is a short score 
of vocal parts (Source A). Some sketches, although they are infor­
mative for an understanding of Beethoven’s work and his compo­
sitional method, prove to be unhelpful for the determination of 
the final musical text.

In view of the fragmentary character of the handwritten source 
material, the two editions in parts authorized by Beethoven are 
definitive for the new edition presented here. The Choral Fan­
tasy op. 80 belongs to a group of works (op. 73–81a and 82, 
WoO 136, 137, and 139) for which Beethoven negotiated par­
allel editions with Breitkopf & Härtel in Leipzig (Source B) and 
with Muzio Clementi in London (Source C); these were to appear 
simultaneously.8 Originally, a publication date in November 1810 
was planned, with which Muzio Clementi also complied by having 
his copyright for England confirmed by an entry in the so-called 
Stationers’ Hall with the publication of the edition on 31 October 
1810. Deviating from Breitkopf & Härtel, Clementi assigned the 
opus number 65 to the work. With one exception, however, the 
surviving copies of the printed edition are printed on paper which, 
according to the watermarks displayed, was not produced until 
1811 or later. A comparison shows that the original edition – of 
which only the piano part is verifiable (Source C*) – contained 
many mistakes and was later corrected; the extent and nature of 
the corrections even make it conceivable that these changes were 

5	 Some sketches from the year 1808 show no recognizable connection with the 
final composition. See in this connection Dagmar Weise, Beethoven. Ein Skiz-
zenbuch zur Chorfantasie op. 80 und zu anderen Werken, Bonn, 1957. 

6	 Beethovenhaus Bonn, shelf mark: NE 27 (see critical report, p. 63, footnote 1, 
Source A).

7	 Some of the individual parts related to the premiere can be found in the archive 
and library of the Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, shelf marks: A 30 and 
VII 3459 respectively (see critical report, p. 63, footnote 1, Source A).

8	 The smaller works from this group were additionally published in Viennese edi­
tions by Artaria (and some of the works also by other Viennese publishers).

made only after the German first edition had also been published 
in July 1811 and could be consulted for comparison.

The two printed parts are comparatively reliable but differ in a 
number of details that were not completely eliminated by the sub­
sequent correction of the English edition. Thanks to the variants 
and the preserved correspondence (only with Breitkopf & Härtel), 
it becomes clear that the Clementi edition reflects a somewhat 
earlier stage of composition which Beethoven then revised once 
again for Breitkopf & Härtel, particularly with regard to the tempo 
indications of the piece’s sections and to details of articulation and 
dynamics; Beethoven may even have added some of these only 
during the proofreading process. The most striking musical differ­
ence is a “solo” for timpani (in discreet triple piano) in measures 
411–427 which Beethoven eliminated for the German first edition. 
The divergences, however, do not extend to the point where one 
could speak of two different versions of the work.

When Beethoven handed over the work for engraving to Breit­
kopf & Härtel, he remarked that “the text, like the music, was the 
work of a very short time, so that I could not even write a score”;9 
originally, in order to emphasize the occasional character of the 
work, Beethoven had even called it “the work of one night.” In 
the letter, Beethoven gave the publisher the option of underlaying 
a different text to the music, on condition that the word “Kraft” 
[power], which he had emphasized compositionally several times 
from m. 506 onwards, should remain or at least be retained analo­
gously.10 Nevertheless, the publisher adhered to the original text. 
Beethoven proofread the German edition starting in February 
1811, only sending the publisher a score of the work together 
with the corrected proofs in May 1811 and mocking the alleg­
edly large number of printing errors, particularly the still incorrect 
counting of the rests.11

Despite the earlier publication date, the English first edition is clearly 
inferior to the German edition in terms of source value. There is no 
indication that Beethoven might have proofread it before publica­
tion. Clementi carried out a series of amendments that Beethoven 
would hardly have authorized: since many pianos sold by Clementi 
had a more limited range than the instrument used by Beethoven 
and only reached C7, ossias were added for the respective passages. 
These are disregarded in the new edition as interventions by a third 
party and irrelevant for modern musical practice. Clementi refrained 
from reproducing the German text, which he replaced with an Eng­
lish text; however, this required considerable adjustments in the 
text declamation and did not even take into account the original 
number of text verses. The text underlay chosen by Clementi, the 
librettist of which is unknown, is of limited literary value; it is fur­
thermore only extant in a single copy (London, British Library, shelf 
mark: Tyson P.M.47), which was not yet available at the time of the 
preparation of the complete Beethoven edition.

9	 Beethoven. Briefwechsel. Gesamtausgabe, ed. by Sieghard Brandenburg, Munich, 
1996  ff., here: letter dated 21 August 1810; no. 465.

10	Ibid.
11	Beethoven. Briefwechsel. Gesamtausgabe (see fn. 9), here: letter dated 6 May 

1811; no. 496.
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Unlike today, the work was very popular in the 19th century and 
was reissued time and again; in April 1812 Breitkopf & Härtel pub­
lished a chamber music arrangement in which the accompaniment 
was reduced to a violin, a flute (alternatively to be played by a 
violin), viola and violoncello as well as piano (Source B*). A score 
was first printed in 1849 by Breitkopf & Härtel (Source D).

Due to the source situation described, the present edition is pri­
marily based on the German first edition which was authorized 
and proofread by Beethoven (Source B). The English first edition 
(source C) was used for comparison purposes; information extend­
ing beyond the German first edition was taken into account, and 
any relevant deviations between the two editions were docu­
mented in an appropriate manner. The piano score which accom­
panies the new edition is based on a historical model which the 
composer Franz Xaver Scharwenka (1850–1924) produced for the 
original publisher Breitkopf & Härtel and which was first published 
around 1915; however, it was adapted to the new edition of the 
score with regard to musical text and, above all, articulation and 
dynamics. In performance practice, a tasteful English text underlay 
by the Lübeck-born singer Natalia Macfarren (née Andrae, 1828–
1916) for the publishing house Novello in London has proved its 
worth; this is also used as an alternate text in the present edition.

Finally, the following special details should be considered for per­
formances: 

1. It is not clear from the sources whether the first entry of the 
piano in the section “Meno allegro” is to be played loudly or 
softly. In the cue notes of the piano part, it is preceded by a forte 
in m. 57; the English first edition has a dolce in both m. 58 and 
m. 60, whereas in the German first edition dolce appears only in 
m. 60, which seems much more plausible.

2. Beethoven gave very block-like pedal instructions in the piano, 
a consequence of the still comparatively rapid decay of the tone 
of the pianos at that time. In m. 602, P appears only in the Eng­
lish first edition, but even here, the cancellation sign  is missing 
(which would then be expected in the final measure).

3. At the transition between m. 469 and m. 470, parallel fifths 
are formed between tenor and bass; these could be avoided if the 
tenor (as in mm. 467/468) remained on the note C4. The parallel 
fifths between alto and bass from m. 565 to m. 566 could also be 
avoided if the alto sings A4 twice.

Salzburg, July 2019� Ulrich Leisinger
Translation: Gudrun and David Kosviner










































































































































