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7         Arie von Giuditta Pasta (1797–1867) 
           einer legendären italienischen Sopranistin  |   2 : 08 
           Bellini schrieb für sie u. a. Norma, Anna Bolena und Sonnambula 
 
8         „Le petit Tambour“  |   1 : 02 
           anonymes, oft variiertes Lied 
 
9         G. Rossini (1792–1868): „Othello“  |   0 : 25 
           1. Akt, Duett Jago und Rodrigo: „Mein Herz nun erglühet von Mut und Verlangen“ 
 
0         D. F. E. Auber: „La Muette de Portici“  |   1 : 58 
           4. Akt, Großer Masaniella-Zug (Pietro, Chor und Orchester): 
           „Geehrt, gepriesen sei der Held, den Ruhm bekränzet, 
           den Frieden gab der Sieger uns, von Edelmut umglänzt“ 
 
q         (Finale)  |   1 : 10 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
1er Quatuor Concertant op. 230 (1830)  
 
1         (Introduktion)  |   2 : 36 
 
2         V. Bellini (1801–1835): „II Pirata“  |   4 : 31 
           2. Akt: „Ah non fia sempre odiata“ 
 
3         D. F. E. Auber (1782–1871): „La Muette de Portici“  |   1 : 28 
           2. Akt, Barcarole (Masaniello, Borela, Chor): „O seht, 
           wie herrlich strahlt der Morgen, schickt Brüder euch zum Fischfang an“ 
 
4         D. F. E. Auber: „La Muette de Portici“  |   2 : 41 
           4. Akt, Cavatine des Masaniello: „Du einz'ger Tröster aller Armen,  
           mit der heißgeliebten Schwester hab‘ Erbarmen“ 
 
5         N. Paganini (1782–1840): „La Campanella“  |   2 : 29 
           Schlussrondo aus dem Violinkonzert Nr. 2 h-moll op. 7 
 
6         D. F. E. Auber: „La Muette de Portici“  |   3 : 39 
           1. Akt, Arie der Elvira: „O Tag voll sel'ger Lust, Wonne durchströmt die Brust, 
           da sich erfüllen heut‘ meine holdesten Träume“ 
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2me Quatuor Concertant op. 816 (1851/52) 
 
w         (Introduktion)  |   0 : 33 
 
e         W. A. Mozart (1756–1791): „Die Zauberflöte“ KV 620  |   2 : 06 
           2. Akt, Gesang der geharnischten Männer: 
           „Der welcher diese Straße voll Beschwerden“ (Orchester-Begleitung) 
 
r         M. W. Balte (1808–1870): „Die vier Haimonskinder“  |   2 : 45 
           2. Akt, Finale: „Ein Stelldichein, welch herrlich Abenteuer“ 
           (Orchester-Begleitung) 
 
t         W. A. Mozart: „Le nozze di Figaro“ KV 492  |   1 : 36 
           1. Akt, Cavatine des Figaro: „Se vuol ballare signore Contino“ 
 
z         M. W. Balte: „The Bohemian Girl“  |   2 : 33 
           2. Akt, Count Arnheim: „The heart bow'd down by weight of woe“ 
 
u         W. V. Wallace (1812–1865): „Maritana“  |   2 : 48 
           3. Akt: „No! my courage now regaining, banner waving, trumpet sounding“ 
 
i         G. Donizetti (1797–1848): „Don Pasquale“  |   1 : 59 
           3. Akt, Duett Norina und Don Pasquale: „Mein Männchen, sei artig, 
           hör auf, so zu toben, sei freundlich und gütig, bedenk Deine Jahre genau“ 
 
 
 

 
 
 
 
  
 
o         G. Meyerbeer (1791–1864)   |   1 : 39 
 
p         F. v. Flotow (1812–1883): „Martha“  |   1 : 07 
           (Überleitung, anschließend) 3. Akt, Chor der Jägerinnen: 
           „Ach wir Frau'n, wir kennen, traun! das Sassa, Hussa! Tralalala!“ 
 
a         G. Meyerbeer: „Robert le diable“  |   1 : 35 
           1. Akt, Sicilienne (Robert, Bertram, Alberti und Chor): 
           „Ah! fortune a ton caprice viens je livrer man destin“ 
 
s         G. Meyerbeer: „Le Prophète“ 4. Akt, Krönungsmarsch  |   3 : 27 
 
d         G. Meyerbeer  |   1 : 13 
 
f         F. v. Flotow: „Martha“  |   0 : 43 
           2. Akt, Quartett (Lady, Nancy, Lyonel, Plumkett):  
           „Nein, zu lustig, wie am Rädchen er so zierlich zieht das Fädchen“ 
 
g         (Finale)  |   1 : 10 
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lgor Strawinsky (Chronique de ma vie) *: „Ich habe an Czerny immer den blutvollen Musiker noch höher 
geschätzt als den bedeutenden Pädagogen.“ 
 
Johannes Brahms (an Clara Schumann) *: „... überhaupt meine ich, man dürfte heute mehr Respekt vor 
dem tüchtigen Mann haben ...“ 
 
Nur wenige Komponisten sind so bekannt und gleichzeitig berüchtigt, wie Carl Czerny. Vornehmlich ist dies 
auf einige wenige Etüdensammlungen zurückzuführen, die von manchen Klavierpädagogen, zumindest 
früher, fast exzessiv zur Ausbildung der Fingertechnik eingesetzt wurden, während eine nicht zu unter-
schätzende Zahl von Pianisten von musikalischem Stumpfsinn und sinnlosen, überholten Übetechniken 
sprach und den Namen Czerny aus diesem Grund gänzlich aus der Klavierliteratur verbannt sehen wollte. 
Beide Meinungen werden dem Schaffen Carl Czernys nicht gerecht. Viel eher passen die oben angeführten 
Zitate Brahms' und Strawinskys zu einer neuen Einschätzung, die in jüngster Zeit durch die Wiederentde-
ckung der ernsthaften Kompositionen Czernys, u. a. der Werke für ein Klavier zu vier Händen, dringend 
nötig wurde. Auf jeden Fall verdienen seine Werke mehr Aufmerksamkeit, als ihnen meist zuteilwird. 
 
Entgegen einer weit verbreiteten Ansicht sind nur die wenigsten seiner Kompositionen aus pädagogischem 
Anlass entstanden, er selbst spricht von einem Viertel *. Die eigentlichen Übungen und Etüden machen 
sogar nur ein Zehntel seines Oevres aus, das über 2000 Werke umfasst, von denen 861 gedruckt vorliegen. 
Bei diesen Zahlen ist noch zu berücksichtigen, dass jedes Opus aus bis zu 50 Einzelstücken bestehen kann. 
 
Der größte Teil seines Schaffens, fast die Hälfte, muss zu den Bearbeitungen gerechnet werden. Dieser 
Gattung gehören auch die „Quatuors Concertants“ op. 230 und op. 816 an, wenngleich die Haupttitel nicht 
darauf hinweisen und die Besetzung für vier Klaviere zu acht Händen sie über die gewöhnlichen Bearbei-
tungen stellt. 
 
Die Gründe für die erwähnte Produktivität Czernys sind zeitbedingt – Bearbeitungen dienten der Verbrei-
tung und Popularisierung der aktuellen „Opern-Hits“ – und in seiner Kompositionsweise zu suchen. Oft 
arbeitete er an mehreren Pulten gleichzeitig an verschiedenen Werken, was die Bevorzugung musikalisch 
anspruchsloser Formen mit sich bringen musste, da sich diese nach einfachen Schemata anfertigen ließen. 
Dies gilt besonders im fortgeschrittenen Alter, muss aber im biographischen Zusammenhang gesehen 
werden. 

Carl Czerny wurde 1791 in Wien geboren. Sein Vater, ehemals Oboist, war als Klavierlehrer tätig und unter-
richtete seinen Sohn bis zu dessen zehnten Lebensjahr selbst. Andere Klavierschüler sorgten für die sons-
tige Bildung in den verschiedensten Fächern, u. a. Deutsch, da man sich im Elternhaus nur Böhmisch ver-
ständigte; trotzdem sprach Czerny zeit seines Lebens mit Akzent. Aus dem Tschechischen übersetzt heißt 
sein Familienname „Schwarz“. Durch Vermittlung des Geigers Wenzel Krumpholtz wurde Czerny L. v. Beet-
hoven vorgestellt, der ihn daraufhin zum Unterricht annahm. Der Zehnjährige hatte u. a. Mozarts Klavier-
konzert C-dur KV 503 und Beethovens Sonate op. 13 „Pathétique“ vorgespielt. Obwohl der Unterricht nach 
einiger Zeit aufgrund äußerer Schwierigkeiten seltener wurde und später ganz abbrach, bestand zeitle-
bens eine enge Verbindung zwischen den beiden so unterschiedlichen Persönlichkeiten. Viele Hinweise zur 
Interpretation der Werke Beethovens wurden durch Czerny überliefert. 
 
Seine außerordentliche Begabung zeigte sich allein schon darin, dass der Dreizehnjährige – neben anderen 
Werken – alle Kompositionen Beethovens auswendig beherrschte und Fürst Lichnowsky ihn deshalb fast 
jeden Tag zu einem morgendlichen Wunschkonzert einlud. Auch das Vom-Blatt-Spielen muss so gut 
gewesen sein, dass Beethoven sich davon anhand des Manuskripts der „Waldsteinsonate“ op. 53 über-
zeugen konnte! Eine Karriere als Wunderkind schied jedoch wegen des fortgeschrittenen Alters seiner 
Eltern aus, für die das notwendige Reisen zu beschwerlich gewesen wäre. Auch fehlte seinem Spiel „stets 
jene brillante und wohlvorbereitete Charlatanerie, welche den reisenden Virtuosen meistens so nötig ist“ *. 
Stattdessen begann er mit etwa 15 Jahren Unterricht zu geben, und zwar so erfolgreich, dass er bald zwölf 
Stunden täglich mit den Söhnen und Töchtern der ersten Familien Wiens zubrachte. Dieses anstrengende 
Tagespensum behielt er bis zu seinem fünfundvierzigsten Lebensjahr bei. Die letzten Jahre seines Lebens 
widmete er ganz dem Komponieren, das er vorher fast nur abends betrieben hatte. Trotzdem ist zu bemer-
ken, dass gerade die frühen Kompositionen „im ernsten Styl“ eine Sensibilität, Originalität und Musikalität 
zeigen, die Czerny später nicht mehr erreicht hat. Stattdessen wandte er sich mehr dem „brillanten Stil“ zu, 
der hauptsächlich auf die Wirkung der aufkommenden Virtuosität setzte und ganz dem Geschmack des 
Wiener Publikums entsprach. Im Besonderen galt dies für die Paraphrasen und Bearbeitungen, in denen oft 
auf ermüdende Art und Weise immer die gleichen Spielfiguren aneinandergereiht wurden. 
 
Anders verhält es sich mit den bewusst stereotyp angelegten Übungsstücken, die durch die bewusste 
Beschränkung auf ein technisches Problem dieses um so systematischer behandeln wollten, ohne störende 
„Ablenkungen“. Dass Czerny auch musikalisch interessante Etüden schreiben konnte, zeigen die letzten 
Stücke in der „Kunst der Fingerfertigkeit“ op. 740 und der „Schule der Geläufigkeit“ op. 299 sowie einige fast 

98



romantisch zu nennende Kompositionen in der „Schule des Legato und Staccato“ op. 335. Nicht umsonst 
wurde er der bekannteste Klavierlehrer Europas, der durch seine Schüler F. Liszt, S. Thalberg, Th. Kullak, 
Th. Leschetizky (u. a.) und wiederum deren Schüler bis weit in unser Jahrhundert wirkte. Ebenso gelten noch 
immer viele der in seiner Klavierschule aufgestellten Grundsätze. 
 
Mit den Jahren zog sich Czerny mehr und mehr aus der Öffentlichkeit zurück und vereinsamte. Über sein 
Privatleben ist nicht viel bekannt: Zeitlebens wohnte er bis zu deren Tod zusammen mit seinen Eltern – 
geheiratet hat er nach einigen erlittenen Enttäuschungen nie. Bei seinem Tod 1857 hinterließ er ein beacht-
liches Vermögen, das er zu großen Teilen für wohltätige Zwecke stiftete. 
 
Normalerweise waren Bearbeitungen in der damaligen Zeit reine Gebrauchsmusik, die der Verbreitung 
populärer Melodien diente. Besonders beliebt war die Variationsform, bei der das Thema hauptsächlich 
ornamental verändert wurde, während die Harmonik weniger Beachtung fand. Czernys Stärke sind denn 
auch weniger neue, interessante Modulationen, als auf brillante Wirkung angelegte Geläufigkeits-
passagen oder scherzoartige Sätze. 
 
Schon die Titel „1er Quatuor Concertant op. 230“ und „2me Quatuor Concertant op. 816“ verweisen auf die 
Bestimmung dieser Stücke für den Konzertsaal. Das „Quatuor Concertant op. 230“ wurde am 4. April 1830 
zugunsten der Opfer einer Donauüberschwemmung im k.k. großen Redouten-Saal zu Wien aufgeführt, 
zusammen mit der Semiramis-Ouvertüre von G. Rossini, die Czerny für acht Klaviere zu 32 Händen 
bearbeitet hatte (siehe CD „Up to 8 pianos“). Die Attraktivität dieses Konzertes wurde noch dadurch 
erhöht, dass ausschließlich adelige Pianisten und vor allem Pianistinnen auftraten. Bei der fehlenden sozialen 
Absicherung großer Teile der Bevölkerung war dies ein wirkungsvoller Beitrag zur Linderung der Not. 
 
Natürlich durften die beteiligten Adeligen auf keinen Fall verstimmt werden, weshalb Czerny auf eine 
Nummerierung der Stimmen seines Quartetts verzichtete – was auch eine Qualifizierung hätte bedeuten 
können – und stattdessen die Namen der vier ausführenden Damen zur Kennzeichnung verwendete: Gräfin 
von Lebzeltern, Gräfin von Taaffe, Frau von Albrecht und Gräfin Julie von Dietrichstein. Damit sich auch 
wirklich niemand benachteiligt fühlen konnte, teilte er die Stimmen so ein, dass, unabhängig von der Zahl 
der Pausentakte, jeweils genau 19 Seiten zu spielen sind. Trotzdem scheinen die Partien der jeweiligen 
Dame „auf den Leib geschrieben zu sein“: Gräfin von Lebzeltern war sehr wahrscheinlich die brillanteste 
Pianistin, Gräfin Julie von Dietrichstein die romantischste, hat sie doch bevorzugt die lyrischen Themen zu 

spielen, u. a. das große Solo bei [4]. Dagegen macht die Stimme von Frau von Albrecht einen eher 
unscheinbaren Eindruck. 
 
Der Klaviersatz wirkt sehr durchdacht. Tutti-Stellen [1] [8] [11] wechseln mit Passagen, in denen ein Klavier 
quasi solistisch auftritt [2] [4] [5] [7], zwei Gruppen oder Stimmen miteinander konkurrieren [6] oder zwei 
melodieführende Klaviere von einer akkordischen Bassstimme und einer geläufigen Überstimme im hohen 
Diskant (meist in Sechzehnteln oder Zweiunddreißigsteln) umrahmt werden [3] [9]. Gerade im zuletzt 
genannten Fall werden die unterschiedlichen Register der Flügel zur Darstellung eines sehr plastischen 
Klangbildes eingesetzt. 
 
Auch die sonstige Ausarbeitung hebt das Werk von den normalen Bearbeitungen ab. Die Pedalisierung ist 
sehr genau auf die Klangwirkung in großen Sälen abgestimmt und äußerst präzise gesetzt (was man in den 
ersten Proben nicht unbedingt sofort erkennt). Ebenso sind die Artikulationszeichen wohl durchdacht. Mit 
Terzläufen, Arpeggien, Trillern, Skalen, Tremolos und zwei Terz-Glissandos nutzt Czerny alle technischen 
Möglichkeiten seiner Zeit, ohne diese zu reinem Selbstzweck zu missbrauchen. Die im Notentext angege-
benen Metronomzahlen wirken deutlich überhöht, andererseits geht die Wirkung bei Halbierung des 
Tempos, wie es teilweise für den klassischen Bereich generell vorgeschlagen wird, völlig verloren, weshalb 
das Baynov-Piano-Ensemble den Mittelweg am angemessensten fand. 
 
Die zitierten Melodien und Arien sind heute teilweise in Vergessenheit geraten. Im April 1830 jedoch waren 
sie die Schlager der (Opern-)Welt. Erst zwei Jahre zuvor war „II Pirata“ von V. Bellini (1801–1835) erstmals in Wien 
so erfolgreich aufgeführt worden, dass Czerny Themen daraus in mehreren Bearbeitungen verwendete. 
Auch Clara Schumann komponierte (1837) „Variations de Concert sur la Cavatine du Pirate de Bellini“ op. 8. 
 
Noch aktueller war „Die Stumme von Portici“ von D. Auber (1782–1871), lag ihre Wiener Premiere doch erst 
zwei Monate zurück. Czerny hatte in Anbetracht der zu erwartenden Erfolge schon vor der Wiener Erstauf-
führung mehrere Bearbeitungen darüber verfertigt. Auch im „Quatuor Concertant op. 230“ spielt diese 
Oper mit gleich vier Zitaten [3] [4] [6] [10], eine dominierende Rolle. Selbst F. Liszt schrieb eine Paraphrase 
darüber (Tarantelle de bravour sur des thèmes de „La Muette de Portici“). 
 
Die legendäre Sopranistin Giuditta Pasta (1797–1867) hatte ihr Wiener Debut 1829 gegeben, N. Paganini 
(1782–1840) nur ein Jahr vorher. Das Zitat aus seinem Violinkonzert Nr. 2 h-moll op. 7 „La Campanella“ [5] 
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ist bis zum heutigen Tag bekannt, auch durch F. Liszts gleichnamige Etüde. 
 
Der Verfasser des Liedes „Le petit Tambour“ ist unbekannt. Es diente im 19. Jahrhundert aber oft als 
Vorlage für Variationen, z. B. von F. David für Violine. 
 
Die Schnelllebigkeit der Opernwelt zeigt sich in dem zweiten Quartett op. 816 (1851/1852), das besonders 
von G. Meyerbeer (1791–1864) geprägt ist [19] [21] [22] [23]. Dessen „Robert der Teufel“ wurde 1833 erstmals 
in Wien aufgeführt. Erstaunlicherweise zitiert Czerny nicht „Die Hugenotten“, dafür aber „Der Prophet“. 
 
Relativ neu war „Martha“ von F. v. Flotow (1812–1883), die ab November 1847 in Wien gegeben wurde und 
die gleich zweimal zitiert wird [20] [24]. 
 
Aus heutiger Sicht schwer nachvollziehbar ist die Gegenüberstellung der Komponisten W. A. Mozart (1756–
1791) und M. W. Balte (1808–1870), von denen abwechselnd je zwei Opern vorgestellt werden. Die genauen 
Angaben zu den Zitaten finden sich auf den ersten Innenseiten dieses Beiheftes. 
 
Das „2me Quatuor Concertant op. 816“ erinnert nicht nur in der Einleitung sehr stark an op. 230, auch die 
weiter oben beschriebenen Charakteristika des Klaviersatzes finden sich wieder. Als technische Neuerung 
kommen vermehrt Oktavgänge hinzu. Meist belässt Czerny nun die verwendeten Themen in ihrer ursprüng-
lichen Tonart, während er sie früher oft transponierte. Gleichgeblieben ist das Bestreben, die rhythmischen 
Freiheiten und agogischen Veränderungen der Sänger nachzuahmen. 
 
Über die Ausführenden ist nichts Näheres bekannt, die einzelnen Stimmen sind in herkömmlicher Art und 
Weise durchnummeriert, was auch ungefähr ihrer technischen Schwierigkeit entspricht. 
 

Christoph Sischka 
 
 
 
 
* Zitiert nach: Carl Czerny, Erinnerungen aus meinem Leben, herausgegeben von Walter Kolneder. 
Verlag Valentin Koerner, Baden-Baden, 1968 

lgor Stravinsky (Chronique de ma vie) *: “As to Czerny, I have been appreciating the fullblooded musician 
in him even more than the remarkable pedagogue.” 
 
Johannes Brahms (to Clara Schumann) *: “... nevertheless, I think the proficient man ought to be held in 
greater respect nowadays.” 
 
Only few composers are so well-known and ill-famed at the same time as is Carl Czerny. This mainly comes 
from a few albums, which in former times were abused by piano teachers for excessively encouraging 
piano techniques with their learners. At the same time, numerous pianists called these actions stupid and 
idiotic exercises, which were out of date. Therefore they wanted to banish Czerny's name from the piano 
bibliographies. Neither view can do justice to the work of Carl Czerny. The opinions of Brahms and Stra-
vinsky quoted above are more likely to go in with the new appriciation which has lately become due after 
the rediscovery of Czerny's serious compositions, a. o. his pieces for four hands on one piano. Anyhow, his 
opus deserves more attention than it is usually given. lt is not true that most of his pieces were composed 
for teaching purposes, he himself said it was only one quarter*. The actual exercises and etudes amount 
to about one tenth of the more than 2000 pieces of his cevre, of which only 861 were published, while each 
opus among those may consist of up to fifty single pieces. 
 
The greater part of his work, nearly half of it, must be called adaptions. Among these are also the 
“Quatuors Concertants” op. 230 and 816, although their main titles do not suggest it and the unusual 
setting for eight hands on four pianos puts them above the usual arrangements. 
 
The reason for Czerny's productivity base on his contemporary circumstances – arrangements served 
to propagate and popularize the current opera hits – and on his way of composing. He often worked 
at several desks at different pieces at the same time, a fact that necessarily demanded unassuming 
structures, which could be composed according to simple patterns. This is especially true for his later years, 
but has to be seen in connection with his biography. 
 
Carl Czerny was born in Vienna in 1791. His father, a former hoboist, worked as a piano teacher and taught 
his son till he was ten. Other piano pupils added to Czerny's general education, for instance in German. In 
his harne a Bohemian dialect was spoken, and Czerny himself had an accent all his life lang. His family 
name translated from the Czech language means “Black”. The violinist Wenzel Krumpholtz introduced him 
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In the course of time, Czerny gradually retreated into solitude and became lonely. About his private life 
we know very little: He shared his parents' household in their lifetime, after bitter disappointments never 
marrying and starting a family of his own. When he died in 1857 he left a considerable fortune, nearly all of 
which he dedicated to charity. 
 
Usually, arrangements were mere functional music in those days, helping to spread popular melodies. 
People loved variations where a motif was ornamented, while harmony was rather neglected. Czerny's 
strong point is not so much found in new interesting modulations, but in passages of velocity, meant to 
forward brilliant effects, or in scherzo-like movements. 
 
The titles “1er Quatuor Concertant op. 230” and “2me Quatuor Concertant op. 816” already hint at the 
designation of these pieces: the concert hall. “Quatuor Concertant op. 230” was first performed in the “K.K. 
großer Redouten-Saal” in Vienna on April 4th 1830, to help the victims of a Danube flooding. In the same 
concert, Czerny had the Semiramis Ouverture by Rossini performed, which he had arranged for eight 
pianos and 32 hands (c.f. CD “Up to 8 pianos”). The event became even more attractive to the public as 
the pieces were only played by titled and mainly female pianists. This act of charity was welcomed to 
effectively diminish the worst needs of a socially deprived group that had been badly hit by the disaster. 
 
Czerny took care not to annoy any of these members of the nobility, and that is why he did not number 
the parts in his quartet – which could have meant a qualification – and used the names of the four lady 
performers to mark the parts: Countess of Lebzeltern, Countess of Taaffe, Lady of Albrecht and Countess 
Julie of Dietrichstein. To make sure that none of them could feel offended in any way, he attributed 
19 pages to each part, notwithstanding the different lengths of rests. Nevertheless, the ladies “seem to 
be made for their parts”: Countess of Lebzeltern probably was the most brilliant pianist, Countess Julie of 
Dietrichstein the most romantic, as she had to play the lyrical pieces, a. o. the great solo part in [4], 
whereas Lady of Albrecht's part was rather modest. 
 
The piano setting shows a lot of consideration. Tutti [1] [8] [11] alternate with passages which are more like 
solos of one piano [2] [4] [5] [7] or in which two groups or parts compete with each other [6] or in which two 
pianos playing the melody are accompanied by a chordal basso and a fluent high descant (mostly semi-
quavers or demisemiquavers) [3] [9]. Especially in the case last mentioned it is obvious that the various 
registers of the grand pianos are used to create a very plastic sound. 

to Beethoven, who accepted him as a pupil. Although being only ten, Czerny had performed the piano 
concerto in C major by Mozart, K. 503, and Beethoven's Sonata op. 13 “Pathétique” a. o. But external events 
made lessons more and more difficult so that they ceased in the end. Nevertheless, the close connection 
between these entirely different personalities lasted a lifetime. Many hints for the interpretation of 
Beethoven's works were passed on by Czerny. His extraordinary gift was obvious: The thirteenyear-old 
Czerny knew all of Beethoven's compositions by heart besides many other pieces, and that is why Prince 
Lichnowsky asked him to play a concert according to his requests almost every morning. His sight-playing, 
too, seems to have been excellent, for Beethoven could see and hear this for himself when he gave him 
the manuscript of the “Waldstein” Sonata op. 53 to play. 
 
As Czerny's parents were unable to travel with him because of their advanced age, he could not start 
a career of an infant prodigy, and moreover, he lacked “the brilliant and well-prepared charlatanry, which 
is so urgently needed by travelling virtuosi” *. When about 15 years old, he started teaching and had such 
great success that soon he had to spend up to twelve hours a day training the sons and daughters of the 
upper class families in Vienna. This strenuous daily work he kept up till he was 45. The last years of his life-
time he entirely reserved to composing, which before had been restricted to the evenings. Nevertheless 
do his early compositions “in sincere style” show a sensitiveness, originality and musical understanding, 
which Czerny could not regain in his later times. He afterwards took to the so-called “brilliant style” in 
holding the fashionable virtuosity to be most important and thus pleasing the taste of the Vienna society. 
This is mainly true for the paraphrases and arrangements where the same melismas are often repeated in 
a tiring way.  
 
These pieces are different from the willingly stereotype etudes, which are restricted to a technical problem 
and aim at a thorough systematical practice, thus cutting out any disturbing “distractions”. But Czerny 
could also write etudes of musical interest, something you can see in the last pieces of his “Kunst der 
Fingerfertigkeit” op. 740 and the “School of Velocity” op. 299 and in some rather romantic compositions in 
his “School of Legato and Staccato” op. 335. His hard earned praise as the most renowned piano teacher 
of all Europe attracted pupils like F. Liszt, S. Thalberg, Th. Kullak, Th. Leschetizky, and more. Through them 
and their pupils Czerny influenced not only his time, but the first decades of our century, too. Many of the 
kernel sentences of his piano school are still valid. 
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“Martha” by F. v. Flotow (1812–1883) was comparatively new. lts performance started in Vienna in November 
1847; this work is even quoted twice [20] [24]. 
 
Contrasting the composers W. A. Mozart (1756–1791) and M. W. Balte (1808–1870) is difficult to understand 
from our present point of view. Two operas by each of them are presented alternately. Detailed infor-
mation about the quotations can be found on the first pages of this booklet. 
 
Not only the introduction of “2me Quatuor Concertant op. 816” reminds us strongly of op. 230, the charac-
teristics of the piano setting described above can also be found again. As a new technique, octave scales 
are used more often. Now Czerny mostly keeps the chosen themes in their original keys, whereas he 
had often transposed them in in his earlier work. His effort to imitate the rhythmic freedoms and agogic 
variations of the singers did not change. 
 
There is no detailed information about the performers, the different parts are numbered all the way 
through according to tradition, which seems quite adequate to their technical demands. 
 

Christoph Sischka 
Translation: Inge Schiek, Hildegard Frenzl 

 
 
 
 
* Quoted from: Carl Czerny, Erinnerungen aus meinem Leben, ed. Walter Kolneder. Verlag Valentin Koerner, 
Baden-Baden, 1968 
 
 
 
 
 
 
 
 

Moreover, the careful composition as a whole raises this piece of work above the usual arrangements. The 
pedals are very precisely arranged according to the intended sound effects in huge concert halls. (Which 
may not always be realized at once in the first rehearsals). The same is true for the signs for articulation. 
Using runs of thirds, arpeggios, trills, scales, tremolos, and two thirds-glissandos, Czerny employs all the 
technical devices of his time without making them merely ends in themselves. The metronome setting given 
in the print seems exaggeratingly high, yet by halving the measure as it is suggested by some musico-
logists for classics in general, the intended effect is entirely lost, and therefore the Baynov-Piano-Ensemble 
thought a middle course best. 
 
Part of the quoted tunes and arias have been forgotten. In April 1830, however, they were the hits of the 
world (of opera). Only two years before, “II Pirata” by V. Bellini (1801–1835) had first been performed in Vienna 
so successfully that Czerny used parts of it in several arrangements. C. Schumann, too, composed 
“Variations de Concert sur la Cavatine du Pirate de Bellini” op. 8. 
 
Even more in fashion was “La Muette de Portici” by D. Auber (1782–1871) with its Vienna first night only two 
months back. Success being expected, Czerny had made several arrangements even before the first night 
in Vienna. In “Quatuor Concertant op. 230” this opera takes a lead with four quotations [3] [4] [6] [10]. F. Liszt 
composed a paraphrase, too (Tarantelle de bravour sur des themes de “La Muette de Portici”). 
 
The legendary soprano Giuditta Pasta (1797–1867) had made her debut in Vienna in 1829, N. Paganini only 
one year before. The quotation from his violin concerto no. 2 in B minor op. 7 “La Campanella” [5] is still well-
known today, not the least by F. Liszt’s etude of the same name. 
 
The author of the song “Le petit Tambour” is unknown. Yet in the 19th century this song was often used as 
a source for variations, e. g. by F. David for violin. 
 
The rapid changes in the world of the opera may be realized in the second quartet op. 816 (1851/1852), 
which got forming impulses by G. Meyerbeer [19] [21] [22] [23]. His opera “Robert le diable” was first per-
formed in Vienna in 1833. lt is astonishing that Czerny does not quote from “Les Huguenots” but from “Le 
Prophete” instead. 
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Ein besonderer Dank gilt der Pianofortefabrik C. Bechstein, Berlin, in deren Bechsteinhaus im Mai 1993 die 
Einspielung stattfand und die hierfür vier Konzertflügel C-91 zur Verfügung stellte. Die Stimmung erfolgte 
durch Herrn Yamauchi. 
 
Special gratitude goes to C. Bechstein, piano manufacturers, Berlin. In their “Bechsteinhaus”, this recording 
was made in May 1993 on four grand pianos C-91. They were tuned by Mr. Yamauchi. 
 
 
Das Notenmaterial stammt aus dem Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien. Die Einspielung 
erfolgte mit ausdrücklicher Genehmigung. 
 
The music belongs to the archives of the “Gesellschaft der Musikfreunde Wien”. The recording was fully 
authorized. 
 
 
Herrn Dr. Joachim Draheim sei an dieser Stelle für die Hilfe bei der Identifizierung der Zitate gedankt, eben-
so dem Klavierhaus Hermann in Trossingen für seine jahrelange Unterstützung und dem Musikhaus Schlaile 
in Karlsruhe. 
 
Special thanks are given to Dr. Joachim Draheim for his help with identifying the quotations, to “Klavierhaus 
Hermann” in Trossingen for years of support and to “Musikhaus Schlaile” in Karlsruhe. 
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Das Baynov-Piano-Ensemble wurde 1989 von dem Bulgaren Tomislav Baynov und sechs weiteren Pianisten 
gegründet. Die Pianisten internationaler Herkunft, darunter Preisträger internationaler Wettbewerbe und 
Interpreten von Rundfunk- und CD-Aufnahmen, fanden sich zusammen, um Werke für ausgefallene Klavier-
Besetzungen zu entdecken und aufzuführen. Der „Übe-Sitz“ des Ensembles liegt in Süddeutschland. 
 
Das Repertoire wird ständig erweitert und umfasst inzwischen drei komplette Programme für drei, vier und 
fünf Klaviere (Originalkompositionen und Bearbeitungen unterschiedlichster Epochen), zwei Programme für 
ein Klavier zu sechs Händen, zahlreiche Werke für mehrere Klaviere und Orchester bzw. Instrumental-
ensemble sowie Stücke für Monster-Besetzungen. Je nach Projekt kann die Zahl der Pianisten auf bis zu 25 
erweitert werden. Bei dieser Einspielung wirkten von den Gründungsmitgliedern Tomislav Baynov, Ljiljana 
Borota, Christian Knebel und Christoph Sischka sowie Erika Takezawa und Mika Yamada mit. 
 
Zahlreiche Konzerte nebst Einspielungen für Rundfunk, Fernsehen und auf CD („Up to 8 Pianos“, „6 Hands 
on 1 Piano“) machten das Baynov-Piano-Ensemble international bekannt. 
 
 
The Baynov-Piano-Ensemble was founded in 1989 by Tomislav Baynov together with six more pianists. 
These pianists of different nationalities, some of them winners of international competitions and inter-
preters of radio- and CD-recordings, came together with the intention to discover and perform unusual 
pianoforte compositions written for six or more hands. The rehearsal “centre” of the Ensemble is in the 
south of Germany. 
 
lts repertory is continually enlarged, comprising at the time of this recording three complete programs for 
three, four and five pianos (original compositions as well as arrangements of many periods and a variety 
of styles), two programs for six hands at one pianoforte, numerous compositions for two or more pianos 
and orchestra, instrumental ensembles, and compositions for monster concerts. The number of pianists 
can be increased to twenty-five if required. The present recording was made with the founder members 
Tomislav Baynov, Ljiljana Borota, Christian Knebel, Christoph Sischka and with Erika Takezawa and Mika 
Yamada. 
 
The Baynov-Piano-Ensemble has become internationally known through many concerts and its recordings 
for radio, television and on CD (“Up to 8 Pianos”, “6 Hands on 1 Piano”). 
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