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VORWORT

Abgesehen von der Fuge in e (D 952) sind es durchwegs umfangreiche Werke
fur Klavier zu vier Handen, die Schubert zwischen 1826 und 1828 kom-
ponierte. Mit den Variationen iiber ein Thema aus der Oper ,Marie” von L. ].
Ferdinand Hérold (op. 82/1 — D 9o8) war ihm 1826 ein besonders erfolgrei-
ches Werk gelungen, das auch im Ausland rasch Verbreitung und Aner-
kennung fand. Darauf berief sich der deutsche Musikverleger Heinrich Al-
bert Probst in einem Brief vom g. Februar 1828, in dem er Schubert darum
ersuchte, ,einige Piecen in demselben Genre” fiir ihn ,,Z'thim ’

Geehrt durch diese Anfrage eines ausldandischen ers chibert
ihm sein Trio in Es (op. 100 — D 929) zum Druc st
mit folgendem Hinweis akzeptiert wurde: ,Jedoch
demnaéchst meine Bitte erfiillen werden, mir ehest

rihmter
unter ander\
hat diesem

Erwerken gebeten. Schubert
Fantasie in f (op. 103 — D 940)
entsprochen. Diese drei grofien Klavierduetten, die er
1828 unmittelbar nacheinander komponierte. Auf die im April beendete
Fantasie folgte bereits im Mai das unter dem Titel , Lebensstiirme” bekannt
gewordene Allegro in a (op. post. 144 — D 947) und im Juni das Rondo in A
(op. 107 — D 951). Maurice J. E. Brown vermutet, dass das Allegro und das
1 Otto Erich Deutsch (Hrsg.), Schubert. Die Dokumente seines Lebens (= Neue Schubert-Ausgabe,
Serie VIII/5), Kassel u. a. 1964 (im Folgenden abgekiirzt: Dok.), S. 492.

2 Das Thema , An Alexis send” ich dich” stammt aus dem Liederzyklus Alexis und Ida von
Friedrich Heinrich Himmel nach Texten von Christoph August Tiedge. Schubert hat Probsts

Anregung nicht aufgegriffen; an seiner Stelle komponierte Franz Hiinten Variationen tiber
dieses Thema (vgl. Dok., S. 542).

Rondo ,,als Satze einer dritten Vierh'aindige
von Schubert nicht vollendet grurd r Satz fiir eine beabsichtigte
grofle Sonate” wird da.All mas Denny gesehen* An-
, Lebensstiirme” mit ihrer

ten” und ihrer ,,chromatischen

als 1 eines mehrsat21gen Werks denkbar” seien,

strale Effekte [...] die These eines zweiten ,Weges
[...] zuggtiitzen” v en.> Orchestrale Effekte sind
i chuberts vierhdndigen Kla-
finden.® Bei den genann-

nata’ geplant” waren, die

dreas Krause ist hingege
,monument
Inne

onie’

um anspruchsvolle Kompo gamLcn,

i ie letzte Schube '
richtet — er anderdA Ka
Variationen tibezgs

fiihrungen diirften dann nur im engsten Freun-
. In diesem Zusammenhang mag es von Interesse sein,
berts Partnern beim vierhdandigen Klavierspiel zu be-

Zu seinen bevorzugten Duopartnern zihlte der Beamte Josef von Gahy,
den er durch seinen Freund Josef von Spaun kennenlernte. Spaun schreibt,
dass Schubert nur mit ihm vierhdndig spielen wollte (Erinn., S. 412). Gahy
selbst dufierte sich spater dariiber gegeniiber Heinrich Kreifile von Hell-
born: Er versicherte ihm, dass ,die Stunden, die er mit Schubert im Zu-

3 Maurice J. E. Brown, Schubert. Eine kritische Biographie, Wiesbaden 1969, S. 279.

4 Thomas Denny, , Der schinste erste Genuf$“: Freundschaft und Intimitit um Schuberts Klavier-
duos, in: Schubert und seine Freunde, hrsg. von Eva Badura-Skoda u. a., Wien 1999, S. 260.
5 Andreas Krause, Die Klaviermusik, in: Schubert-Handbuch, hrsg. von Walther Diirr und
Andreas Krause, Kassel u. a. 1997, S. 408.

6 So etwa in der Fantasie in G (D 1), dem ersten Werk, das wir von Schubert iiberhaupt
kennen. Vgl. dazu das Vorwort zu Werke fiir Klavier zu vier Hinden, Bd. 1, vorgelegt von Wal-
burga Litschauer (= Neue Schubert-Ausgabe, Serie VII/1,1), Kassel u. a. 2007, S. IX.

7 Deutsch zufolge handelte es sich um Acht Variationen iiber ein eigenes Thema in As (op. 35 —
D 813). Vgl. Otto Erich Deutsch (Hrsg.), Schubert. Die Erinnerungen seiner Freunde, Leipzig 1957
(im Folgenden abgekiirzt: Erinn.), S. 167.
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risierten Varianten und weist zudem auf verschiedene Interpretationsmog-
lichkeiten einzelner Stellen hin.

Fiir das im vorliegenden Band abgedruckte Allegro in a dienten eine zeit-
genossische Abschrift und die 1840 erschienene Erstausgabe als Vorlagen,
da beide Quellen unabhéngig voneinander auf das verschollene Autograph
zuriickgehen.

Die Editionsprinzipien dieser Ausgabe entsprechen denen der Neuen
Schubert-Ausgabe. Zusatze der Herausgeberin sind folgendermaflen gekenn-
zeichnet: Buchstaben und Ziffern durch Kursive; Hauptnoten, Pausen,
Punkte, Striche und Ornamente durch Kleinstich; Akzentzeichen, Cre-
scendo- und Decrescendo-Winkel durch diinneren Stich; Bogen durch Stri-
chelung; Vorschlags- und Ziernoten, Akzidenzien, Taktzeich' ®rch
Klammern.

Ohne Kennzeichnung werden erganzt: fehlend el; f e WAU-
sen; fehlende Triolenzeichen; fehlende Bogchen - zur
Hauptnote; Fermaten, die nur in einem der beiden Sy hlen, Akziden-

zien und Artikulatjs Qaufgrund vont Schuberts Schreib-

lier ab: Bezieht ein Akzent

sich auf eine halbe Note, ist er langer ausgezogen als bei einem Viertel;
er kann auch fiir mehrere hervorzuhebende Noten gelten. Akzent und
Decrescendo-Winkel haben fiir Schubert moglicherweise dhnliche Bedeu-
tung: die eines Akzents mit nachfolgendem plé6tzlichen oder allmahlichen
Decrescendo. Geht es Schubert darum, fiir eigsDecrescendo die gleichzei-
tige Deutung als Akzent ausguschl schreibt er die Anweisung

ie d
haufig aus: decresc. odergar n\gen Jahren bis etwa 1818 sind
Winkelzeichen mit Decrd@en ion ger@eichsweise selten; Schubert
a sgehenden 18. Jahrhunderts.”® In
N 7

steht hier nocjae
i ie der Decrescendo-Zeichen kontinuierlich zu.
r Qlent nlichen Bedeutung der Zeichen unterscheidet die
er®Musgabe im Vegeleich mit elstellen oder aufgrund des
als Akzentuierung oder als
chied zu markieren, wur-

s kel
ze

an -

n die dfwischenliegende gemeinsame Hilfslinie fiir ¢! als elfte
hInzukommt). Unsere Ausgabe sucht dies nach Mdoglichkeit nachzubilden
und dem Pianisten eine an Schuberts Notenbild orientierte Edition zur
Verfiigung zu stellen. Moge unsere Urtextausgabe der Verbreitung von
Schuberts zeitloser Musik weiterhin dienlich sein!

Walburga Litschauer

14 Vgl. dazu auch unten, Kapitel Hinweise zur Auffithrungspraxis.

15 Ausfiihrlicher behandelt sind die hiermit zusammenhéngenden Fragen in Walther Diirr,
Kompositionsverfahren und Auffiihrungspraxis, in: Schubert-Handbuch (s. Anm. 5), S. 78-111,
hier: S. 94-97.
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HINWEISE ZUR AUFFUHRUNGSPRAXIS

Die Klaviere, fiir die Schubert komponierte, unterscheiden sich in vielfa-
cher Weise von modernen Instrumenten. Die um einiges weniger wuch-
tige Konstruktion ohne Metallrahmen, die mit Leder statt dickem Filz
iiberzogenen Hammerkerne, die leichtere Besaitung und der diinnere Re-
sonanzboden der Wiener Fortepianos am Beginn des 19. Jahrhunderts er-
geben ein schlankes und farbenreiches Klangbild. Schmalere Tasten sowie
kiirzerer Tastentiefgang und geringeres Spielgewicht — jeweils fast nur die
Halfte der fiir moderne Fliigel gdngigen Werte — haben ein leichtes un
elegantes Spielgefiihl auf der fragilen und im Vergleich .u’eut'

tiv einfachen Mechanik zur Folge. Damit verbupg ar h tl
von unserer Zeit unterscheidender Spielstil, vo cirg@Viel
zahl tiberlieferter wortschriftlicher Quellen ze inesfalls

I wenige a

: ,Besonders en die
den [vermutlic
tors], die ich allein und nicht
ersicherten, daf3 die Tasten unter

er zweite

ohne Gliick ¥
meinen Handen en wiirden, welches, wenn es wahr
ist, mich sehr freut, weil ich das vermaledeyte Hacken, welches auch aus-
gezeichneten Clavierspielern eigen ist, nicht ausstehen kann, indem es we-
der das Ohr noch das Gemiith ergotzt.”! Schuberts Freund Albert Stadler
erinnerte sich 1858 an das Klavierspiel des Komponisten: ,Seine Klavier-
kompositionen von ihm selbst vortragen zu horen und zu sehen, war ein

wahrer Genufl. Schoner Anschlag, ruhige Hand, klares, nettes Spiel voll

1 Schubert an Vater und Stiefmutter, 25. oder 28. Juli 1825; Schubert: Die Dokumente seines
Lebens, hrsg. von Otto Erich Deutsch (= Neue Schubert-Ausgabe VI11,5), Kassel u. a. 1964, S. 299.

VI

Geist und Empfindung. Er gehorte noch zur alten Schule der guten Kla-
vierspieler, wo die Finger noch nicht wie Sipfivogel den armen Tasten zu
Leibe gingen.”?
Schuberts Ideal, i Y
spricht einer Tendenz ze
tn d

irfenden Stimmen” wiirden, ent-
iso¥en Klavierlehrwerken, in de-
g roklamiert wird. So beispielsweise

nen als Gr
\Y% arNzer @, Den er Musik ist das Legato die Regel, und alle
ri tra n nur die Ausnahmen.”3 Das gebundene Spiel sollte
oclautsachlich mitglen Finger ugt werden — nicht durch den
ra

wohldurchdachten Fingerset-
utoren den Kapiteln tiber die

i i Een Regeln und Beispielen deren
h ang mit Fragen der Artj 'oeders
Pehr unangenehmen Situatjg 1e i ktaVgangen
i an’ al e “ gedacht.

bp1

p , soll sich bemii-

it dem 40 und 3t und durch

ste [sic] Legato hervorzubringen®*

Mossische Technik, einen subtilen Pedal-Effekt zu erzeugen,
larheit der rechten Hand zu beeinflussen — das so genannte
,Fingerpedal”. Diese Technik wird von Hummel (siehe Notenbeispiel 2)
wie folgt beschrieben: ,a.) Bei den Akkorde durchspringenden und b.) har-
peggirenden Passagen lasse man den Daumen (wahrend die andern Finger
fortspielen) etwas ldnger auf der Taste ruhn, damit die Hand ruhig bleibe,
der Spieler einen festern Anhaltspunkt habe, und der Vortrag klangreicher
werde.”5 Die Fahigkeit, mit den Fingern einen Pedal-Effekt mittels Uber-
legato zu erzielen, ist fiir die Feinheiten einer vierhédndigen Textur von
besonderem Nutzen. So profitieren etwa bereits die Takte 12-35 von einer

2 Schubert: Die Erinnerungen seiner Freunde, hrsg. von Otto Erich Deutsch, Wiesbaden 41983,
S. 170.

3 Carl Czerny, Volistindige theoretisch-practische Pianoforte-Schule von dem ersten Anfang bis
zur hichsten Ausbildung fortschreitend, und mit allen nothigen, zu diesem Zwecke eigends componir-
ten zahlreichen Beispielen op. 500, Wien 1839, 2. Auflage in 4 Teilen, Wien ca. 1846, 3. Teil, S. 16.
4 Ebd, S. 18.

5 Johann Nepomuk Hummel, Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-
Spiel, vom ersten Elementar-Unterrichte an bis zur vollkommensten Ausbildung, Wien 1828, S. 174.
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ausgefeilte rend die Achtelbegleitung
mit den Finger

Wird man also ate das normale Legato in Schuberts
Klavierwerken hauptsachlich mit den Fingern erzeugen, kommt dem Pe-
dal die Rolle eines speziellen Effektes zu. Schubert selbst notierte nur etwa
40 Pedalangaben in seinen Klavierwerken.® Insofern sind wir hauptsich-
lich auf andere Quellen angewiesen, um nachzuvollziehen, wie Pianisten
gegen Ende des ersten Drittels des 19. Jahrhunderts das Dampfungspedal

einsetzten. Hummel beklagt in seiner Anweisung zum Piano-Forte-Spiel ,ein

6 Catherine E. Smith, Interpreting Schubert Pedal Indications, in: Journal of the American
Liszt Society 19, 1986, S. 88-105, hier S. g1f.

mit immerwahrender Anwendung der Pedale hervorgebrachtes Ohren-
geklingsel.”” ,Der Vortrag mit beinahe immer aufgehobener Dampfung”
sei ,Deckmantel eines unreinen und notenverschluckenden Spiels”, wah-
rend , der wahrhaft grosse Kiinstler, um durch Gefiihl und Kraft auf seine
Zuhorer” zu wirken, gar keiner Pedale bedarf. Dessen ungeachtet sei aber
,die Anwendung der aufgehobenen Dampfung, zuweilen auch verbunden
mit dem gewodhnlichen Piano-Zug, bei manchen Stellen von angenehmer
Wirkung; ihr Gebrauch ist jedoch mehr im langsamen als im schnellen
Zeitmass, und nur bei langsamen [sic] Harmoniewechsel zu empfehlen.”8

7 Hummel, Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung (s. Anm. 5), 3. Teil, S. 417.
8 Ebd, S. 437.

VII
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wurfsmanuskript zwar Punkte und Bogen finden, ergdnzte Schubert die
Striche erst, als er den Satz ins Reine schrieb.® Dies betrifft insbesondere
die Akkorde der Forte-Passage in T. 1-6 und deutet, {iber seinen Charakter
als Kiirzezeichen hinaus, auf eine besondere Qualitat des Striches hin, die
sich mit Czernys Erklarung sinnvoll entschliisseln ldsst.

Letzterer mahnt dabei, dass man beim Spielen ,auf nichts [...] mehr zu
achten” habe ,,als auf Beibehaltung des schinen Tones, selbst im starksten ff,
und dass das Martellato nicht ins Poltern und Kreischen ausarte.”® Uber
das Staccato meint Hummel, es miisse immer mit grofser Leichtigkeit und
Eleganz ausgefiihrt werden: ,Die Tasten werden mit dem Finger nur kurz
berithrt und angestossen, ohne dabei die Hand zu sehr zu erheben. [...]

Mit jemehr Leichtigkeit diese abgestossenen Noten Vorge.agj’n \
r \d
, und

desto schoner nehmen sie sich aus.“1”

auch Wchub SQughBei-
erschi n GrofSen.
1821 dazu: ,Das An-
esc.) oder, ek

bn Stelle
t//:]9

ie bei 16

Wachsen.

Notenbeispiel 5

15 Schubert. Klaviersonaten III. Die spiten Sonaten, hrsg. von Walburga Litschauer, Kassel
u. a.: Barenreiter 2020 (BA 9644). Das Digitalisat des autographen Entwurfsmanuskripts ist
zuganglich auf Schubert-Online.

16 Czerny, Vollstindige theoretisch-practische Pianoforte-Schule (s. Anm. 3), 3. Teil, S. 22.

17 Hummel, Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung (s. Anm. 5), 1. Teil, S. 64.

18 Ebd.

19 Friedrich Starke, Wiener Pianoforte-Schule in Il Abtheilungen mit Verbindung einer leichten
Anweisung das Pianoforte rein zu stimmen, nebst Modulations-Regeln, und einer kurzen Sing-
Methode. Zum Gebrauch fiir Lehrer und Lernende, Wien 1821, S. 14.

e?"

Mithin versteht Starke Gabeln in beide Richtungen und in allen Gréflen als
,Anschwellungszeichen”, d.h. als Betonung, der je nach musikalischem
Kontext eine kiirzere oder ldngere Anschwellphase vorausgeht und eine
Abschwellphase nachfolgt. Dabei ist zu bemerken, dass er fiir Einzelnoten
nur = verwendet, jedoch ganz offensichtlicly —= vorausgehend mitge-

dacht ist. In der gleichen Wejse verweadet WlICh Carl Czerny das Zeichen
in den Notenbeispieler.ein oldem musikalischen Accent,
oder Nachdruck, der auein¥ne ten ko en muss“20 Das Beispiel
zu § 5 verdejdli s\lie n ach Kontext bzw. Notenwerten
u“ he gen algveisen:

e
\ 2%

des N@hen 19. Jahrhunderts stellten
er Vielzahl unterschiedlichster Grofien mit der

t mit einer Punze wie beispielsweise Notenkopfe, dy-
pder das tr-Zeichen. Unabhéngig von der Grofle geht es
ei jedoch immer um eines: die Betonung in der musikalischen Dekla-
mation. Insbesondere kann man davon ausgehen, dass allein stehende
schlieflende Gabeln (=) nicht nur ein Abschwellen bezeichnen, sondern
zunachst eine musikalische Betonung verlangen. Diese Praxis, die sich

Notenbeispiel 6

von der modernen Verwendung und Bedeutung von Decrescendo-Gabeln
klar unterscheidet, bewog die Griinder der Neuen Schubert-Ausgabe zu ih-
rer charakteristischen Behandlung der Akzent-/Decrescendo-Problematik
(siehe oben, Vorwort: Zur Edition).

Wahrend zeitgenossische Abhandlungen die Gabeln hauptsachlich in
einem dynamischen Kontext erldutern — die Betonung hebt sich von der
Grunddynamik nur durch eine Ebene ab —, mag Czernys Vergleich mit
dem Akzent in der sprachlichen Deklamation dazu einladen, iiber die Aus-
fithrung dynamischer Gabeln in einem weiteren Zusammenhang nach-

20 Czerny, Vollstindige theoretisch-practische Pianoforte-Schule (s. Anm. 3), 3. Teil, S. 5.

IX
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Vor gestossenen Ténen.

Zu Anfange eines Satzes.

g ds e b,
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Notenbeispiel 7

zudenken. Genau wie beim Sprechen fiir betonte
stirke zur Akzentuierung dient, kann auch d @v
insbesondere bei einzelnen langeren Notenwerte!

Clert, mit allen dem Pia-
calisiert werden: durch zei

Antizipa
Zurtick einij
oder eines

nd/oder der

weiteren
starke und

weisen auf gesteigerte Laut-
tiberts Angewohnheit, diese Zei-
chen gelegentlicl abel zu verbinden, ist ebenso auffal-
lend wie idiosynkratisch. Da die zeitgendssischen Traktate diese Eigen-
tiimlichkeit nicht erwdahnen, sind wir auf Vermutungen angewiesen. An
Stellen wie z. B. in T. 217 mag das zusétzliche fp dazu dienen, die dynami-
sche Ebene der Betonung, nach der die Passage im Piano weiterlauft, zu

verandern.

21 Ebd,, 1. Teil, S. 140.

X

edenen
feh-

einwenden, dass er unter den Pia-
allgemeinen Vorschlags-Regeln,

urz auszufithren seien (siehe Notenbeispiel 7). Seine Liste ist stark be-
einflusst von D. G. Tiirks Klavierschule von 1789.23

Beziiglich der Ausfiithrung kurzer Vorschlage stimmt Starke mit den zeit-
genossischen Lehrwerken darin iiberein, dass sie ,auf dem Schlag” und
zugleich mit den anderen Tonen des Akkords bzw. der Begleitstimmen
angeschlagen werden. Die Betonung liegt aber, dies heben sowohl Hum-
mel als auch Starke hervor, dennoch auf der Hauptnote.?* Das folgende

22 Starke, Wiener Pianoforte-Schule (s. Anm. 19), S. 17.

23 Daniel Gottlob Tiirk, Klavierschule oder Anweisung zum Klavierspielen fiir Lehrer und Lernen-
de mit kritischen Anmerkungen, Leipzig und Halle 1789, S. 220—228. 1798 erschien in Wien ein
illegaler Nachdruck der Erstausgabe durch die Musikalisch-Typographische Verlagsgesell-
schaft, und Tiirk gab 1802 eine zweite Auflage des Originals heraus. Die positive Rezension
der zweiten Auflage in der Allgemeinen musikalischen Zeitung vom November 1814 (16. Jahr-
gang, Nr. 44) zeigt die Bedeutung von Tiirks Lehrwerk bis weit in das 19. Jahrhundert hinein.
24 Hummel, Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung (s. Anm. 5), 3. Teil, S. 392-393; Starke,
Wiener Pianoforte-Schule (s. Anm. 19), S. 17.
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Notenbeispiel veranschaulicht dies — schematisch notiert — bezogen auf die
Takte 217218 und 239-240. In dhnlicher Weise werden auch die Vorschla-
ge von zwei oder mehr Noten — auch als Schleifer bezeichnet — auf dem
Schlag ausgefiihrt (T. 138):
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Notenbeispiel 8

Freilich wird man djg g ung des Vor¥nlags an den Grund-

affekt der jewg
Schubertg
der Trille

ginnen.

25 Walther Diirr, Notation und Auffithrungspraxis, in: Schubert-Handbuch, hrsg. von dems.
und Andreas Krause, Kassel u.a. 1997, S. 106; dass Hauptnotentriller, wie David Mont-
gomery behauptet, zu Schuberts Zeit Standard gewesen seien, ldsst sich mit den Quellen
nicht belegen: David Montgomery, Franz Schubert’s Music in Performance: Compositional Ideas,
Notational Intent, Historical Realities, Pedagogical Foundations (= Monographs in Musicology 11),
Hillsdale 2003, S. 174-177; rezensiert von Walther Diirr in: Schubert: Perspektiven 4/1, 2004,
S. 103-114.

26 Hummel, Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung (s. Anm. 5), 3. Teil, S. 386.

27 Joseph Czerny, Der Wiener Klavier-Lehrer oder: Theoretisch-practische Anweisung das Piano-
forte nach einer neuen erleichternden Methode in kurzer Zeit richtig, gewandt und schon spielen zu
lernen, op. 51, Wien 1825, S. 15.

28 Miiller, Grofie Fortepiano-Schule (s. Anm. g), S. 222.

Triolen und punktierte Rhythmen
Die gleichzeitige Ausfiithrung von punktierten Rhythmen und entspre-
chenden Notenwerten in Triolen bildete in deutschsprachigen Klavierlehr-
werken schon im 18. Jahrhundert ein kontrovers diskutiertes Thema?® und
erschliefit sich auch aus den zu Schuberts K%ﬁmusik vorliegenden hand-

schriftlichen und gedruckten @Quellen gight eutig. Der Komponist selbst
notierte den Untersatz @hr n préazisen Untersatz achtet
Schubert nicht, er unte ; id®rmaflen unbewufit. Schu-
berts Notier el da ucrrreineswegs Konsequenz [...] — bei
han ifrhe{@®otieruly ist das kaum zu erwarten.”3 Tendenziell

ic genossischen Klaviermethodik ab, dass die jewei-
i li%he Situation glie Entsches iiber die Angleichung be-
d i r Begleitung einer Melodie

lich schreibt er: ,hier wird
nisten mit der Berechnung g SO

(=

SS

ne 431

ummel und Carl Czerny erlauben zwar die Angleichung bei Anfangern,
fordern aber von fortgeschritteneren Pianisten, nicht anzugleichen. Czerny
unterstreicht zudem, dass im ersten Satz von Beethovens Sonate cis-Moll
op. 27/2 (,Mondschein-Sonate”) die Sechzehntelnote der Oberstimme je-
weils nach der dritten Triolennote der Begleitung anzuschlagen sei.?? Dies
deutet darauf hin, dass in Passagen, in denen die punktierte Stimme ei-

29 Etwa in Johann Friedrich Agricolas Besprechung von Georg Simon Lohleins Clavier-Schule
von 1765 in: Allgemeine Deutsche Bibliothek 10/1, 1769, S. 241-243; vgl. Mario Aschauer,
Handbuch Clavier-Schulen. 32 deutsche Lehrwerke des 18. Jahrhunderts im Uberblick, Kassel u. a.
2011, S. 113.

30 Walther Diirr, Triolen und punktierte Figuren, in: Schubert-Handbuch (s. Anm. 25), S. 100.
31 Starke, Wiener Pianoforte-Schule (s. Anm. 19), Systematische Variationen, S. 8.

32 Carl Czerny, Die Kunst des Vortrags der dlteren und neuen Claviercompositionen oder: Die
Fortschritte bis zur neuesten Zeit. Supplement (oder 4ter Theil) zur grossen Pianoforte-Schule, Wien
1846, Faksimilereproduktion in: Paul Badura-Skoda (Hrsg.), Czerny’s , Erinnerungen an Beet-
hoven” sowie das 2. und 3. Kapitel des IV. Bandes der ,Vollstindigen theoretisch-practi-
schen Pianoforte-Schule op. 500", Wien 1963, S. 51.
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PREFACE

Apart from the Fugue in E minor (D 952), Schubert’s works for piano duet
are large-scale compositions written between 1826 and 1828. With his Varia-
tions on a Theme from L. |. Ferdinand Hérold’s Opera “Marie” (op. 82/1 — D 9o8;
1826), Schubert succeeded in composing an especially successful work that
quickly found widespread dissemination at home and abroad. The Ger-
man music publisher Heinrich Albert Probst, in a letter of g February 1828,
responded to this situation by asking the composer “to set aside several
hbr&ues
t a8 p.

"oy

pieces” ”in the same genre” for his firm.! Honored b
a foreign publisher, Schubert offered him his Trio jg

p. 511). Probst

Ensstiirme” (Life’s Storms), and in
June by the Rondo in A major (op. 107 — D 951). Maurice J. E. Brown sus-
pected that the Allegro and the Rondo “may have been designed as move-
ments from a third ‘Sonata’ for piano duet” that Schubert left incom-

1 Otto Erich Deutsch, ed.: Schubert: Die Dokumente seines Lebens, Neue Schubert-Ausgabe,
ser. VIII/5 (Kassel, etc., 1964) [hereinafter: Dok.], p. 492.

2 The theme “An Alexis send” ich dich” comes from the song cycle Alexis und Ida by Fried-
rich Heinrich Himmel on poems by Christoph August Tiedge. Schubert did not take up
Probst’s suggestion. Instead, Franz Hiinten wrote a set of variations on the theme (see Dok.,

p- 542).

ro as the “first movement
ndreas Krause felt that the
e of 622 bars” and its “in-

plete.3 Thomas Denny likewise viewed the Al

of a projected grand sonata,
“Lebensstiirme,” with 9
ternal chromatic tension¥i

t)
P
i as part of a multi-move-

ment compQ chestral effects [...] lend weight
d road to the grand symphony.’ "> That said,
s andard feature of Schubert’s music for piano four-

ey can be fg gry beginning.® In any event,

¢ composer’s circle of intimate
esting to briefly examine the

s preferred duet partners was the civil servant Josef von
d met through his friend Josef von Spaun, and who,
aun informs us, was Schubert’s duet partner of choice (Erinn., p. 412).
Gahy himself recalled these occasions in later life to Heinrich Kreifile von
Hellborn: “The hours he spent playing music with Schubert were,” he as-
sured me, “among the most pleasurable of his entire life, and he could not
think back to that period without being moved to the quick. Not only did
he learn many new things on these occasions, the clean and fluent play-

3 Maurice J. E. Brown: Schubert: A Critical Biography (New York, 1979), p. 286.

4 Thomas Denny: “’Der schonste erste Genuf3: Freundschaft und Intimitdt um Schuberts
Klavierduos,” Schubert und seine Freunde, ed. Eva Badura-Skoda et al. (Vienna, 1999), p. 260.
5 Andreas Krause: “Die Klaviermusik,” Schubert-Handbuch, ed. Walther Diirr and Andreas
Krause (Kassel, etc., 1997), p. 408.

6 As witness the Fantasy in G major (D 1), the very first known work from Schubert’s pen.
See the preface to Werke fiir Klavier zu vier Hinden, vol. 1, ed. Walburga Litschauer, Neue
Schubert-Ausgabe, ser. VII/1,1 (Kassel, etc., 2007), p. ix.

7 According to Deutsch, these were the Eight Variations in A-flat major on an Original Theme
(op. 35 — D 813). See Otto Erich Deutsch, ed.: Schubert: Die Erinnerungen seiner Freunde (Leip-
zig, 1957) [hereinafter: Erinn.], p. 167.
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ing of his short, plump partner, his free interpretation and delivery, now
tender, now full of fire and energy, gave him great pleasure, which was
further enhanced by the fact that, especially on these occasions, Schubert
displayed his inherent good nature in all its glory and would characterize
the compositions with whimsical asides, sometimes sarcastic, but always
apt.”® After Schubert’s death, Gahy arranged many of his friend’s works
for piano four-hands, including the String Quintet in C major (op. post. 163 —
D 956), the Rondo in B minor for violin and piano (op. 70 — D 89s), the String
quartets D 68 and 887, the “Arpeggione” Sonata — D 821, and the Piano Trio
in B-flat major (op. post. 99 — D 898).°

Besides Gahy and the aforementioned Karl Maria von Bocklet, Schube
found other duet partners in his circle of friends. Am(w&em
comic playwright Eduard von Bauernfeld, whoJigs hi erg@hun
with Schubert in his diary: “One evening Sch @ XWR
Franz Schubert, whom until then I had only k ead my
play Madera aloud to the two friends at their rd
four-hands wit i
house.” 10 Lg
fetched §

we went td

0 us in a manuscript copy from

Schubert’s circle™s May 1828. Not only there, but also in

Schindler’s catalogue of Schubert’s works (Erinn., p. 372) and Ferdinand
Schubert’s list of his brother’s compositions,!! it is merely referred to as

8 Heinrich Kreiflle von Hellborn: Franz Schubert (Vienna, 1865), pp. 128f.

9 Gahy’s manuscripts of these arrangements are located today in the Wienbibliothek im
Rathaus. See the article on Gahy in Schubert-Enzyklopidie, ed. Ernst Hilmar and Margret Jes-
tremski, Veroffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts 14, vol. 1 (Tutzing,
2004), p. 232.

10 Walburga Litschauer, ed.: Neue Dokumente zum Schubert-Kreis, vol. 1 (Vienna, 1986), p. 29.
11 Ferdinand Schubert, “Aus Franz Schubert’s Leben,” Neue Zeitschrift fiir Musik 10, no. 36

(3 May 1839), p. 143.

X1V

“Duo.” The title “Lebensstiirme” probably originated with the publishers
Diabelli & Co., who published the piece as Characteristisches Allegro in 1840.
Both the manuscript copy and the first edition derive independently from
Schubert’s lost autograph, with the first edition being heavily revised by

the publishers.
e nslated by |. Bradford Robinson)

THE EDITION

he e‘fheiition is a critical complete edition that also aims to
ve Nsi

1 practice.” 12 ine the tasks set for themselves
b¥he editors of the New d of the Urtext editions based
on it. The musical wg y in the sounding, in the per-

formance, y a¥constitutes this cannot be szgmified in
on ; suggestion: “The markisg sical
irf@ructiOls in need of interpretatig i of ggusic

E

on the broad basis of all relevant sources. Moreover, the
ical performance practice in the present Urtext edition of
chubert’s Allegro in A minor based on the musical text of the New Schu-
bert Edition provides information concerning the explanation and interpre-
tation of specific notational markings. The Critical Commentary lists all
variants authorized by the composer and additionally points to various
interpretational possibilities of individual passages.

In the present edition, a contemporary manuscript copy and the first
edition of 1840, both of which derive independently from the lost auto-
graph, served as the main sources for the Allegro in A minor.

The editorial guidelines of our edition are the same as those employed
by the New Schubert Edition. Editorial additions are distinguished as fol-
lows: alphabetical characters and numbers by italics; main notes, rests,

12 “Zur Edition,” a general preface prepended to all volumes of the New Schubert Edition
(see Werke fiir Klavier zu vier Héinden, vol. 3, pp. VIIf.).

13 Walther Diirr: “Musikphilologie und musikalische Praxis: Die Neue Schubert-Ausgabe,”
Akademie der Wissenschaften und der Literatur Mainz 1949—-1989 (Stuttgart, 1989), p. 569.



dots, wedges, and ornaments by small print; accents and crescendo or
decrescendo hairpins by thin print; slurs and ties by broken lines; appog-
giaturas, grace notes, accidentals, and time signatures by square brackets.

Missing clefs, rests, triplet marks, and slurs from appoggiaturas to main
notes have been added without special indication, as have fermatas en-
tered on only one of the two staves as well as accidentals and articulation
marks taken for granted on the basis of Schubert’s notational habits.

As a rule, Schubert clearly distinguished between ritardando (become
slower), decrescendo (become softer), and diminuendo (become both slower
and softer). Combinations of dynamic symbol and accent are valid for ex-
actly the note to which they are notated. On the other hand, it is difficult
to distinguish his accent marks from decrescendo hairpinsv.f
Whenever space was available, Schubert tended t hi t 1\rks
with a steep upward slant. However, they are of
zontal hairpins in secondary sources (copyists’
editions). Where space was lacking, Schubert also
horizontally and

i-

=

inted

s accent marks
accent mark dg

note than tg
cession. 4

14 Cf. also below: Notes on Performance Practice.

equated with an accent, he frequently wrote out the instruction to read
decresc. or even de-cre-scen-do. Roughly until 1818 hairpins with a decre-
scendo function are relatively rare, in which respect Schubert still stood
rather in the tradition of the late eighteenth century.!’® In his later years the

number of decrescendo marks steadily increaggs.
Despite the possibly similagg meanipgaof {Wsigns, the New Schubert Edi-
is
r

tion distinguishes whetr a be read as an accentuation

or as a decrescendo b on<1th ;
of the musicadacg i h 1tference, accents have been ren-

1 passages or on the basis

notation of the edition. However, these ap-

i
dere s h3 i
pN@lfor ire 8 on of the accented note, regardless of the graphic
esQf tP sign. If sevegal consecuig tes are to be emphasized by
in, a short hairpin wal f the respective note group.
D s in Schubert’s notational
d a hindrance to legibility. i

style in our edig
portaq in\is 1 A the two staves of the 2§
it: si@bes r1S€ and fall across the ten iss

o ledger line for ¢! formigg

We have retained cl

this practice
e

foaret Hiley and Howard Weiner)
Walburga Litschauer

15 The associated questions are dealt with in greater detail in Walther Diirr: “Kompo-
sitionsverfahren und Auffithrungspraxis,” Schubert-Handbuch (see note 5), pp. 78-111, esp.

PP- 94-97

XV


https://scendo.14
https://century.15

Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar.

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei lhrem lokalen
Musikalien- bzw. Buchhandler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy.
Therefore not all pages are visible.

The complete edition can be purchased from your local
music or book retailer or in our webshop.



Moderato 54 5454 s a5 45, m
4 — O — Py 3 5 4 3 514, .5 2heh
Db ] = s e effee o labeteereie
h [V g% LI >y >y 1 /) =]
e . e 2 P
T L
% —  \geT e \ _— =
P
— m F"m 1 e — | —— | ke
" e e — e—F —r
P F —— ——— — -
o I)o. ® o o 45
N 1. _h‘ﬁl_ o g e
ng.v “ze)
124/ /

Examp!

tiated art¥
“pedalized

-note accompaniment is

From a histo Foato should thus be produced

#Piano music, with the pedal being
assigned the role of a special effect. Schubert himself notated only about
forty pedal marks in his piano music.® In order to learn how pianists gen-
erally employed the damper pedal in the late 1820s, we have therefore also
to rely on other sources. In his tutor Anweisung zum Piano-Forte-Spiel Hum-
mel critizised “a perpetual gingle [sic], produced by the constant use of
the Pedals.”” “A performance with the dampers almost constantly raised”

mainly with the fiTT

6 Catherine E. Smith: “Interpreting Schubert Pedal Indications,” Journal of the American
Liszt Society 19 (1986), pp. 88—105, here pp. 91f.
7  Hummel: A Complete Theoretical and Practical Course (see note 5), vol. 3, p. 40.

is, he claims, “a cloak to an impure and indistinct method of playing,”
whereas “a truly great Artist has no occasion for Pedals to work upon his
audience by expression and power.” Nonetheless, he continues, “the use
of the damper-pedal, combined occasionally with the piano-pedal (as it
is termed), has an agreable [sic] effect in many passages, its employment
however is rather to be recommended in slow than in quick movements,
and only where the harmony changes at distant intervals.”® By the same
token Carl Czerny writes in his revision of Georg Simon Lohlein’s key-
board treatise: “the pupil should never be allowed to make arbitrary use
of the pedals, which every accomplished player is well-advised to regard
as a seasoning to be used only occasionally and at the proper place.”? It

8 Ibid, p. 62.
9  Grofie Fortepiano-Schule von August Eberhard Miiller vormals Kapellmeister in Weimar. Achte
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should also be borne in mind that in the early nineteenth century, unlike
in modern piano technique, the pedal was rarely used for single notes g
chords, but rather for longer passages at a time.

As Czerny explains, the “first essential advagpiss
fers, is that by it, we are enabled to make the b @ b
if we had a third hand at our disposal while b

could never be given
efers to a musical exampl
second

Alsq s not YRcess recl
the ample\l Hu utor,
whey arks he pedal is

rites, “this pedal is both

frte stop or forte pedal, namely,
to increase and full-voiced passages may be

employed, for ex3 ng theme, mm. 1-2.

Auflage mit vielen neuen Beyspielen und einem vollstindigern Anhange vom Generalbass versehen
von Carl Czerny (Leipzig, [1825]), p. 232. This is the eighth edition of Georg Simon Léhlein:
Clavier-Schule, oder Kurze und griindliche Anweisung zur Melodie und Harmonie, durchgehends
mit practischen Beyspielen erkliret (Leipzig and Ziillichau, 1765); unless indicated otherwise,
English translations by the author.

10 Carl Czerny: Complete Theoretical and Practical Piano Forte School (see note 3), vol. 3,
pp- 57-58.

11 Hummel: A Complete Theoretical and Practical Course (see note 5), vol. 3, p. 63.

12 Czerny: Complete Theoretical and Practical Piano Forte School (see note 3), vol. 3, p. 62.

XVIII

go '*s
ale earlier

pedal Schubert prescribes in his piano music
, in essence, works the same in the pianos of his

ern instrumgats. By shigggiathe keyboard slightly to the side
("Werschiebung”) it reduces ‘ trings struck by the hammer
resulting in a thinng like sound. While Schubert's

Allegro in A @ with

the Viennese pid
distinc betwee@a d a da ‘ ecution (the
two signs we e ously fO@@ffetached or staccato notes), Czerny
desczdlaes d¥er s of Yack. “The Staccato style is indi-
da urdchen” (little dots) in the German edition] over the

er durations of the notes than usual, followed by rests.” 13

“Pegpendicul Ngdashes or strokes” indicate the “marcato or staccatissimo”
which is “the shortest and most pointed manner of detaching notes” that
“may be carried on till it amounts to the Martellato, or hammer like per-
cussion of them.” In many of Schubert’s works, the manuscript sources
contain both dashes and dots. The meaning of the dash is exemplified by
a passage from No. 4 of the opera Fierabras D 796 that is initially marked
with dashes (mm. 22-24), but then continues with the words “ben mar-
cato.” No less interesting is the genesis of the opening movement of Schu-
bert’s Sonata in C minor D 958: whereas both dots and slurs are found in
the draft manuscript, Schubert only added the dashes when he wrote the
movement out in fair copy.!® This applies in particular to the chords of the
forte passage in mm. 1-6, suggesting that the dash, besides its character as

13 Ibid., p. 27.

14 Ibid., p. 28.

15 Schubert. Piano Sonatas I111. The Late Sonatas, ed. Walburga Litschauer (Kassel, etc., Baren-
reiter: 2020; BA 9644). The autograph draft can be accessed at Schubert-Online.



a sign for shortened duration, had a special quality that Czerny’s explana-
tion allows us to decipher.

However, when playing the piano, Czerny admonishes, one “must be
most particularly careful to preserve a fine tone, even in the greatest f,
so that the Martellato may not degenerate into a mere thump or crash.” 16
Hummel claims of staccato passages that they must always be executed
with great lightness and elegance: “The keys are to be struck smartly by
the fingers and quitted immediately, without lifting up the hand too far.
[...] The greater the lightness with which these detached notes are played,
the more pleasing the effect which they will produce.”

The portato — .~ he maintains, occurs particularly in “passages of a
singing character” and that “the notes must, as it were, be Dngf de
by the fingers and each, for itself, receive a certai e Q a
Passages like mm. 126-127 make characteristic us arti on

71

Accents and Dynamics
Like many of his

Qert very oftef wrote the sign =
this in his tutor of 1821: “T,
vice vellia —

in various sizeg

0) and &0 on 1du

ections and in"all sizes

as “swell le, an emphasis that, de-

pending on th? € by a shorter or longer phase

of intensification a phase of lessening. It should be

noted that he only uses = for individual notes, but quite obviously

16 Czerny: Complete Theoretical and Practical Piano Forte School (see note 3), vol. 3, p. 28.

17 Hummel: A Complete Theoretical and Practical Course (see note 5), vol. 1, p. 65.

18 Ibid., p. 66.

19 Friedrich Starke: Wiener Pianoforte-Schule in Il Abtheilungen mit Verbindung einer leichten
Anweisung das Pianoforte rein zu stimmen, nebst Modulations-Regeln, und einer kurzen Sing-
Methode. Zum Gebrauch fiir Lehrer und Lernende (Vienna, 1821), p. 14. English translation in
Charles Howard Jones: The Wiener Pianoforte-Schule of Friedrich Starke: A Translation and Com-
mentary (DMA thesis, University of Texas at Austin, 1990), pp. 116—117. Jones translates this
passage rather freely; the translation given here remains much closer to the original.

—— is meant to precede it. Carl Czerny uses the sign in the same way
in the music examples in his chapter “On Musical Accent or Emphasis
applied to Single Notes”.?) The example for § 5 makes it clear that the
hairpins have different lengths depending on the context or note values:

Example 6: “Wi
melody a

t,
i s\ a myriadaof different sizd
(small) sigPwith a p
ings, or the # sig owever, they all refer to one

fJeclamation. In particular, one

Pquire a musical emphasis. This practice, which clearly dif-
prn use and meaning of decrescendo hairpins, prompted
the founders of the New Schubert Edition to their characteristic treatment of
the accent/decrescendo problem (see above, Preface: Notes on the Edition).

While the contemporary treatises discuss the hairpins mainly in the
context of dynamics — where it stands out from its surrounding dynamics
by only one level —, Czerny’s comparison may be an invitation to think
about the execution of hairpins in broader terms. Just like we don’t only
use volume to emphasize stressed syllables when we speak, also the mu-
sical emphasis indicated by Schubert’s hairpins — especially for single
longer note values, whose execution on the piano, unlike for a singer or
a string player, for example, requires other techniques — may be achieved
by all means available to the pianist: timing, articulation, dynamics, or
decreasing of the accompanying voices and any combination thereof. An
emphasized note or chord could, for example, be slightly delayed and/or

20 Czerny: Complete Theoretical and Practical Piano Forte School (see note 3), vol. 3, p. 6.
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Schubert’s manuscripts do not reveal whether the trills should begin with
the main note or the upper auxiliary note.?> Viennese piano tutors of the
time do not agree on this question either. Hummel formulates the rule in
1828 that “in general, every shake [i.e., every trill] should begin with the note
itself, over which it stands, and not with the subsidiary note above, unless
the contrary be expressly indicated.” % In contrast, Starke, Joseph Czerny,?”
and Carl Czerny in his revision of the Lohlein keyboard treatise?® indicate
that trills should begin with the auxiliary note.

Triplets and Dotted Rhythms

The simultaneous execution of dotted rhythms and corresponding triplets
was already a hotly debated subject in eighteenth—centur'Cﬁma

board tutors.?? Nor do the manuscript or printed ces, UNrt’s
piano music offer any clarification. The composé T -
nfion

Jut merely as if

Contempor,

cal aligng N ex-
ample q he
rhythny Here, the
count

whic st

of the

25 Walth& t-Handbuch, ed. i d An-

’s claim that the trill starting
orroborated by the sources (Da-
ompositional Ideas, Notational Intent,
Historical Realities, Phs in Musicology 11 [Hillsdale, 2003],
pp. 174-177; reviewed by : Perspektiven 4/1, 2004, pp. 103-114).

26 Hummel: A Complete Theoretical and Practical Course (see note 5), vol. 3, p. 3.

27 Joseph Czerny: Der Wiener Klavier-Lehrer oder: Theoretisch-practische Anweisung das Piano-
forte nach einer neuen erleichternden Methode in kurzer Zeit richtig, gewandt und schon spielen zu
lernen, op. 51 (Vienna, 1825), p. 15.

28 Miiller: Grofle Fortepiano-Schule (see note g), p. 222.

29 E.g, in Johann Friedrich Agricola’s review of Georg Simon Lohlein’s Clavier-Schule of
1765 in Allgemeine Deutsche Bibliothek 10/1, 1769, pp. 241—-243. See Mario Aschauer: Hand-
buch Clavier-Schulen: 32 deutsche Lehrwerke des 18. Jahrhunderts im Uberblick (Kassel, etc., 2011),
p- 113.

30 Walther Diirr: “Triolen und punktierte Figuren,” Schubert-Handbuch (see note 25), p. 100.
31 Starke, Wiener Pianoforte-Schule (see note 19), Systematische Variationen, p. 8; translation
from Jones: The Wiener Pianoforte-Schule (see note 19), p. 192.

dreas Kraus
on the main
vid Montgomer

Example 9

Hummel an i (oeginners are allowed to align dot-

ms, b§ not more advanced pianists. Further, in his
movement of Beethoven’s C-sharp minor Sonata,

ta”), Czer,

o emphasizes that each 16th
the upper voice mus he third note of the associ-
i sts that in passages where

ated triplet in the accogs
terpoint to the voice wit mlets,
ated — for example in g3 te.

the dotted voi
the r d
e O tripghet

ll probably be aligned. The 4 : stion

se, be gredter in slower te i : e reason
Amples in\@e s are sl
er1®, in their respective tutors, describe modification

sages which occur in [an Allegro]” [...] “may be played with some little
relaxation as to time, in order to give them the necessary effect; but we
must not deviate too strikingly from the predominating movement.”33 In
this context he reproduces a passage from his Piano Concerto in A mi-

nor, op. 85, in which the basic tempo undergoes no less than ten tempo
modifications in the course of ninety-six bars. Ten years later Czerny, in
his chapter On the occasional changes in the time or degree of movement, went
even further: “Not only each musical piece considered as a whole, but even
each single passage expresses some definite passion or emotion; or at least
it will admit of some such feeling being infused to into it, by the style

32 Carl Czerny: “On the Proper Performance of All Beethoven’s Works For the Piano,” The
Art of Playing the Ancient and Modern Piano Forte Works. Together with a List of the Best Pieces
for That Instrument, by All the Celebrated Composers from Mozart up to the Present Day Being a
Supplement to the Royal Piano Forte School (London, 1846), p. 49.

33 Hummel: A Complete Theoretical and Practical Course (see note 5), vol. 3, p. 41.
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in which it may be played.”34 This is followed by a detailed discussion While Czerny himself prefers the third alternative he maintains that of

of the principles of tempo changes. By way of illustration we present his the three other possibilities “none can properly be considered as contra-
first example, showing how a “passage of melody may be executed in four dictory” and the decision is left to the discretion of the player. Moreover,
different ways:” 3% he continues, when such passages are repeated “the Player is not only at
Andante A~ ~ ~ liberty to employ each time a different stylegf execution, but it is even his
~ o0 A A e o SR K 36
0 1 r—— o A T 34 _] S| ) I~ duty, to avoid monotony.
R S PerEEsTEs T PP STt e .
%’ F P as P — ; T ® Mario Aschauer
oS f dim. P
pdol. cresc. if —
| | 1) 2 J b ; )
prbe g 82 2 = ——
vy [~} I I I I I T
T T T T
1. in Tempo_ . _ _ _ i ,,,,,,,,, i ,,,,,,,,, i ,,,,,,,,, |
4 different ways ) 2. in Tempo- - - _ - i~ - umpoco. - - _i_ritenuto - - - - i -@smorzande
of performance ) 3.in Tempo. - . _ _ 1 poco - - accele- -'-rando - - - - rz‘l - -len - g
4.in Tempo- - - _ _ "molto - - _ri - -'- tar- - -

Example 10

34 Czerny: Complete Theoretical and Practical Piano Forte School (see note 3), vol. 3, p. 31.
35 Ibid., p. 32. 36 Ibid., p. 33.
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m., mm. =
NE =
Pr. =
Sec. =

tb =

ALLEGRO IN A MINOR (OP. POST. 144 — D 947)

25-26 Sec. ¥

47, 51 Pr., Sec.
85 Sec.

112 Sec. b

160 Pr. tb

28

CRITICAL COMMENTARY

ABBREVIATIONS

bottom staff

measure(s)

the present new edition
Primo

Secondo

top staff

both staves

5, pp- 55-117:

Thé bar by analogy with m. 43.
Possibly because of the enharmonic redefinition, the pedal mark
was postponed to the beginning of m. 87. We changed its placement
for consistency with the parallel passage in m. 434.
B gives beat 4 as a quarter-note rest instead of a quarter-note A,
probably by mistake. NE follows C.
The slurring is unclear: Pr. t has two slurs (notes 2-3 and 3-6), as
does Pr. b (notes 1-2 and 2-6). We changed them to agree with
m. 159. An accent-like decresc. hairpin appears at the beginning of
the bar; we changed it for consistency with the parallel passage in
m. 480.

-1 .
Sources AND SpreciaL Co @
B Copyist’s MS in parts from the Witteczek-Spaun ( @ , VO 0b,
aay 1828”. Archi esellschaft der Musik-

165 Sec. t In the source, whole note ¢ instgad of f#; NE follows C (cf. also

m. 485).

169-170 Pr. t Single sl. fro te . to the last note of m. 170. We
changed t ee the sliyging in mm. 165-166, which typi-
fi XP tice. as a single slur from beat 2 of m. 169
byl of 0; we changed this to agree with the slurring
in -186.
r.\W\ There are two slurs, one from note 2 of m. 174 to the last note of
of m. 176 to note 4 of m. 177. We
musically more plausible reading

4-497.
ng of m. 238; but cf. Sec. and

i
i

arallel

espective accent is elongated to resemble a decresc. hairpin.

kre are two slurs, one from beat 4 of m. 371 to beat 1 of m. 372,

and another on beats 1-2 in m. 372. We changed this to agree with

Pr. b.

372-373 Sec. b Single slur from note 1 of m. 372 to note 2 of m. 373. However, see
mm. 359-362 in Pr.

375-376 Pr. t Two slurs, one from beat 4 of m. 375 to beat 1 of m. 376, and another
on beats 1-2 in m. 376. We changed this to agree with mm. 373-374.

383-385 Pr. There is a cresc. hairpin in mm. 383-384 but a single decresc. hair-

pin in m. 385. We changed this for consistency with the more elabo-

rate dynamics in Sec.

385-386 Pr. b Single slur from note 1 of m. 385 to note 1 of m. 386. We changed this
to agree with the slurring in mm. 379-380, which typifies Schubert’s
practice.

424-425 Pr. In each case fz instead of accent; adapted to Sec. and the parallel
passage, mm. 428-429.

430 Pr. fz probably by mistake already at the beginning of the bar.

473 Pr. “dolce” already in m. 472, possibly erroneous; adapted to the musi-

cally more plausible position in Sec.



479-480 Pr. tb  Each staff has a single slur from note 1 of m. 479 to the last note 605-606, 607-608 Pr. t Single slur from beginning of m. 605 (607) to beat 2 in

of m. 480. We changed this to agree with the parallel passage in mm. m. 606 (608). We changed this to agree with mm. 606-607, 608—-609

159£f., which typifies Schubert’s practice. (Sec.) and parallel passages in mm. 12-13, 14-15, 359-360, and 361-
485 Sec. t In the source, whole note c} instead of d; NE follows C (cf. also 362, where the slurring typifies Schubert’s practice.

m. 165). 610-611, 615-616 Sec. b B has a single slur from the beginning of m. 610 (615) to
485-486 Pr. t Single slur from note 1 of m. 485 to the last note of m. 486. We the end of m. 611 (616). NE adopt slurring in C, which typifies

changed this to agree with the slurring in mm. 489 and 490, which Schubert’s p&cti

typifies Schubert’s practice. Walburga Litschauer
485-486, 489-490 Pr. b Single slur from the beginning of m. 485 (489) to the e (t¥slated by |. Bradford Robinson)

end of m. 486 (490). We changed this to agree with the slurring in

the parallel passages mm. 165-166 and 169-170, which typifies Schu- m

bert’s practice. e a elongated to resemble a decresc. hairpin.
487-488 Pr. t Single slur from the beginning of m. 487 to the end q@m. 488.4Ve r from second gp fourth qu also in C).

changed this to agree with the slurring in mm. 491592 gyhicl@ pi Last note possiblydb e C, the similar passage m. 589). In

fies Schubert’s practice. view of the preced evelopment, NE follows the inter-

489-491 Sec. Cresc. hairpin in the first half of m. 489, air, he@kc- . Cf. also mm. 50f, mm. 593f,,

pretatign 2 p
ond half of m. 490 and the first half of m! c his to an$Pm1 .
agree with Pri _t has a single slur, w changed to agree 118 Pr. W cen ongated to resemble decresc. .
2 : C) e Mient is elongated to resemble a .
509 Pr, Sec. . sage, m. 189 (Pr.). T. t fth quarter possibly a? (like i ajor sec-
539 Sec. arter beglli s ond in tha parallel passage §
545 Pr. ee with! age 290 Pr. t Last note\@ossi readirh
315 Pr. 2 ing of per; in NE adapted to Sec.

558, a 0. 329 Sec. b v f ibly q8
se sing®flar (not present . also'in C).

rter A + quarter rest (by analogy
.b in C without accidental (i.e. C instead of Cb).
added by %\a

567 Sec.
572 Seq

590 Pr.
Wolfgang Thein
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