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Vorwort 

Die „Fantasie für das Pianoforte mit Begleitung des ganzen 
Orchesters und Chor“, wie die deutsche Erstausgabe von 
 Ludwig van Beethovens op. 80 aus dem Jahre 1811 beti-
telt ist, führt ein eigenartiges Schattendasein, das weder 
ihrer musikalischen Quali tät noch ihrer musikhistorischen 
Bedeutung gerecht wird. Zweifel los ist schon der Titel des 
Werks ein Paradoxon, denn eine Fantasie für Ensemble 
widerspricht der Idee eines von Improvisation geprägten 
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 unge-
wöhnlich. 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 außerordent-
lich 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 
Uraufführung haben ein Übriges dazu beigetragen, dass 
die Chorfantasie heute meist nur als misslungenes Experi-
ment 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 ein-
setzenden „Finale“ steht. Zwischen der Klavierfantasie in 
c-Moll und den nachfolgenden Variationen in C-Dur ver-
mittelt eine kurze orchestrale Überleitung, die auch später 
noch einmal verwendet wird, um den Chor als letzte Stei-
gerung einzuführen. Auf eine Serie von Melodievariationen, 
die unterschiedlichen Instrumenten zugewiesen und immer 
dichter instrumentiert werden, folgen drei Charaktervaria-
tionen 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 gleichermaßen eingängige wie 
wirkungsvolle Werk verkörpert musikalisch wie die 5. Sym-
phonie 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 denk-
würdigen 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  perfi do“ 
op. 65, Gloria und  Sanctus der C-Dur-Messe op. 86 sowie 
eine freie Fantasie am Klavier auf 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 
Varia tionen, den Chor, etc: und der Dichter Kuffner mußte 
dann schnell die Worte /: nach Beethovens Angabe :/ 
dazu dichten. So entstand die Fantasie mit Chor op. 80. 

Sie wurde so spät fertig, daß sie kaum gehörig probiert 
werden konnte.“1 

Alle Berichte stimmen darin überein, dass die erste Auf-
führung völlig misslang. Beim Ausschreiben der Stimmen 
waren die Pausen takte an vielen Stellen fehlerhaft vermerkt, 
sodass das Verhängnis des nur mangelhaft geprobten 
Werkes seinen Lauf nahm. Bei dieser Aufführung impro-
visierte 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.

Die Quellensituation für die Chorfantasie op. 80 ist trotz 
des Vorliegens zweier von Beethoven autorisierter Aus-
gaben 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. Aufgrund der Lesarten und der – nur 
mit Breitkopf & Härtel – erhaltenen Korrespondenz wird 
deutlich, dass die Ausgabe bei Clementi ein etwas älteres 
Werkstadium widerspiegelt, das Beethoven für Breitkopf & 
Härtel noch einmal revidiert 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. 

Das Werk war im 19. Jahrhundert – anders als heute – sehr 
beliebt und wurde immer wieder neu aufgelegt; eine Par-
titur wurde erstmals 1849 bei Breitkopf & Härtel gedruckt.  
Dem Klavierauszug, der die Neuausgabe begleitet, wurde 
ein historisches Modell, das der Komponist Franz Xaver 
Scharwenka (1850–1924) für den Originalverleger Breit-
kopf & 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 musikalischen 
Praxis hat sich eine geschmackvolle englische Textunterle-
gung bewährt, die die aus Lübeck stammende Sängerin 
Natalia Macfarren (1828–1916), geb. Andrae, für den Verlag 
Novello in London erstellt hat; diese fi ndet als Zweittext auch 
in der vorliegenden Ausgabe Verwendung.

Für Aufführungen sei abschließend auf folgende Beson-
derheiten hingewiesen: Beim Übergang zwischen T. 469 
und T. 470 entstehen zwischen Tenor und Bass Quintpar-
allelen; 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

1 Zitiert nach Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches 
Werkverzeichnis, München 2014, Bd. 1, S. 497.
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Foreword 

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 fi rst edition of Ludwig van Beethoven’s op. 80 of 
1811 is called, leads a peculiar shadowy existence that nei-
ther does justice to its musical quality nor to its signifi cance 
in music history. 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, “Intro-
duction and Theme with Variations for Piano, Orchestra, 
Soloists and Choir” would probably be the more accurate 
title. At fi rst 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 extraordinarily 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 connected musically to the “Finale” which 
already begins in m. 27. Between the piano Fantasy in 
C minor and the following Variations in C major there 
is a short orchestral transition which is used once more 
subsequently, introducing the choir as the fi nal intensifi -
cation. A series of melodic variations, assigned to differ-
ent instruments and orchestrated with increasing den-
sity, is followed 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 fi rst variation. Like the 5th Symphony, 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 fi rst performed at that memo-
rable Academy 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 perfi do” 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 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 
concert that Beethoven conceived the idea of “writing a 
brilliant fi nal 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.”1

All the reports agree that the fi rst performance was a com-
plete failure. When the parts were copied, the multi-mea-
sure rests were counted incorrectly in many places, and 
thus the fate of the poorly rehearsed work was inevitable. 
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. 

The source situation for the Choral Fantasy op. 80 is any-
thing but ideal despite the existence of two editions, in sets 
of parts, authorized 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 nei-
ther an autograph score, nor has the original performance 
material from 1808 been preserved in its entirety. Thanks 
to the variants and the preserved correspondence (only 
with Breitkopf & Härtel), it becomes clear that the Clementi 
edition refl ects 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. 

Unlike today, the work was very popular in the 19th century 
and was reissued time and again; a score was fi rst printed 
in 1849 by Breitkopf & Härtel. The piano score which 
accompanies 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 fi rst 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 performances: At the transition between m. 469 and 
m. 470, parallel fi fths 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 fi fths 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

1 Quoted after: Ludwig van Beethoven. Thematisch-bibliographisches 
Werkverzeichnis, Munich, 2014, vol. 1, p. 497.


















































































