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PREFACE

COMPOSITION AND EARLY RECEPTION

“No one could play the clarinet more beautifully than
Herr Miihlfeld does here,”! wrote Brahms from Mei-
ningen to Clara Schumann after a performance of Carl
Maria von Weber’s Clarinet Concerto in F minor by
Richard Miihlfeld, in March 1891. Miihlfeld’s playing
impressed him so deeply, that he soon began to think
about composing something for him. In July Brahms
again wrote to Clara, from Ischl, informing her that
he was working on a trio for piano, violin [sic] and
clarinet (later to become the Trio for Piano, Clarinet,
and Cello op. 114) and a quintet for clarinet and string
quartet (published as op. 115): “I'm lookin%fc./vard
solely to Meiningen to hear these two igges. \Y

no idea of a clarinettist like their

finally heard
Marchg#

pro
terpreg@tion!
Brah t
ann, who had

& and rekindled his
tew weeks after depart-
ing for hi sence in Ischl, on 17 May 1894,
he worked intensively on two clarinet sonatas and,
according to his biographer Max Kalbeck, the works
were finished in July. They were certainly completed
before the end of the following month, for Brahms
wrote to Eusebius Mandyczewski on 23 August tell-
ing him that he wanted to play something new with
Miihlfeld in the “near future,”” and three days later he

contacted Miihlfeld to see whether he could come to

1 Clara Schumann — Johannes Brahms, Briefe aus den Jahren 1853—
1896, ed. B. Litzmann (Leipzig, 1927), vol. IL, p. 447.

2 Ibid., p. 456.

3 Ibid., p. 504.

4 Ibid., p. 552.

5 Karl Geiringer: “Johannes Brahms im Briefwechsel mit Euse-
bius Mandyczewski”, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 15 (1933),

p- 363.

Ischl with his B flat clarinet.® It was not until the sec-
ond half of September, however, that they were able to
meet. Brahms’ correspondence with Clara Schumann
indicates that Miihlfeld initially intended to come to
Ischl in early September, but had to delay the visit.
Eventually, on 18 September, Brahms travelled to
Berchtesgaden,” where they had arranged to rehearse,
and Miihlfeld arrived there from Meiningen dfe fol-

lowing day. During the next fgav day, earsed
the sonatas in the Villa Pointk > cl@heed to
Brahms’ Vienna fri k, 22 Sep-
tember i erflrm for Miihlfeld’s
empl K@Ge achsen-Meiningen and his
reghlso staying gn the regigay A short
nsignd press notice, writte 0 was
ent on this occasion gi@o t e gpnatas,
the first in F min @ 0 flat major, are
i R wertul impression.”®

tog@gave had no opportunity

er,

h the sonatas again until
r 181 he wrof@to Jogghim to
g with him at Clara \h 's ho Frank-
furt so that sh hr We atas the first
time:
co to Frankfurt, especially in the first

winter, (&t me know. I would also come, and

o®td either invite Miihlfeld or bring a viola part — for
two clarinet sonatas, which I would really like Frau Schu-
mann to hear. Our comfort would not be disturbed by
the undemanding pieces — but it would be nice!’

Replying immediately, Joachim explained that he was
performing Brahms’ Violin Concerto in Frankfurt on
9 November and giving a quartet concert there two
days later, but that “it would be really excellent” to
dedicate 12 November to Clara Schumann.”’ Brahms
wrote back on 17 October to confirm this arrange-
ment, adding: “I hope Miihlfeld will be able to come —
because I'm afraid, as viola sonatas, the two pieces are
very awkward and unpleasant.” ! Whether at this stage
Brahms had already drafted viola parts, or merely con-

6 Imogen Fellinger: “Johannes Brahms und Richard Miihlfeld”,
in: Brahms Studien vol. IV (Hamburg, 1981), p. 84.

7 Schumann-Brahms Briefe, vol. II, p. 567.

8  Allgemeine deutsche Musikzeitung 21 (1894), p. 505.

9  Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, ed. Andreas
Moser, 2nd edition, (Berlin, 1912) (Briefwechsel VI), p. 293.

10 Ibid., p. 294.

11 Ibid., p. 295.
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convinced by the composition in a performance of the
E flat Sonata given at Leipzig in May 1896 by Miihl-
feld and Eugene d’Albert; he referred cryptically to
the earlier occasion: “on which indeed Herr Miihlfeld
played the clarinet, but Master Brahms, accompany-
ing at the piano in person, let himself go a bit.” " Con-
cern about Brahms’ piano playing at that time is also
apparent from an entry in Ferdinand Schumann’s di-
ary on 14 February 1895, the day before Brahms and
Miihlfeld were to perform the sonatas in Frankfurt:

Grandmother does not think it is a good thing for Brahms
himself to play the piano when the clarinet sonatas are
publicly performed tomorrow evening. He should give
this role to a Frankfurt pianist because with his techni-
cally imperfect playing he could only damage the effect
of his own works. Other people had already said this to
him; but he was not to be dissuaded.?

achim:

What is the point of thinking about
right when_{heyasay and write afterwa 4
ing g Q[ course I myself feel when
mood that one must be

laying was not

Ong the admirers of the
new work®S" 78, echoing the composer’s own
playful nickname for Miihlfeld: “Fraulein Clarinette”,
that “Brahms’ late love for the clarinet seems to have
progressed to formal betrothal.” He continued enthu-
siastically:
The first movement of the Eb major Sonata is adorable.
A theme as if fallen from heaven, or rather, drifting over
from fragrant beautiful youth, full of love’s sweet enthu-
siasm and urgent happiness! On account of this melody,
which the clarinet announces without any prelude, ex-
hilarated by its own song, this movement is the one most
dear to me, and the Eb major Sonata dearer than the sec-

19 Musikalisches Wochenblatt 27 (1896), p. 323.

20 Schumann, “Erinnerungen an Johannes Brahms”, p. 234.
21 Briefwechsel VI, p. 300.

22 Neue Freie Presse (15 Jan., 1895), p. 2.

Indeed, Brahms himself was well aware of &@rob—
lem, for in April 1895 he remarked j let ]o‘

xeople if@ne pere
bf the ,

ond in F minor. And yet at the second evening concert
we heard numerous voices preferring the F-minor Sonata.
So much the better! In the second movement, an Allegro
Appassionato in Eb minor, a tempest of emotions, less
favourable to the clarinet, is interrupted by a cantabile,
slow major-key middle section, after which the first part
returns and quietly dies away in deep chalumeau notes.
An Eb major % — in the meditative, comfortable, ambling
gait that Brahms loves for his middle movements — brings
some lovely variations and leads directly into the Finale,
which, though less inventive, still forms a striking conclu-
sion. In the F minor Sonata the first movement (also Al-
legro appassionato) is the most important musicglly, not
so much through melodic invegtion as b tiform,
ante in
Ab major uses all the high d-effe@ of the
ti

clarinet in beaygif t WDy the most

immedjaéely e of al\@no ents: an Allegretto

ra oA idy’ ce and serenity recalls Schu-
a

s” own Landler. It will jumphant

everyVghere. The Finale then 10 ik 1 bly by,
apid alla breve movemegnti I\@inet faoure of
staccato eighth-n ; ) stamas out. [...]

Like almg

and a middle movement of the most amiable na-
ture; in the other in F minor, in which we feel the inven-
tion is the more significant, the first Allegro and a very
lovely Allegretto grazioso are outstanding. Both works
received the most enthusiastic reception.?

Among less positive reviews was one (signed B.) which
considered that in these sonatas “reflection has the up-

25 while another

per hand over the power of invention,
(signed F.W., who was obviously not among Brahms’
admirers) stated that: “These two sonatas have this in
common with most other Brahmsian works, that they
are more compiled than composed.” %

Between 27 January and 25 February 1895 Brahms
and Miihlfeld went on tour, performing the sonatas in
Leipzig, Mannheim, Frankfurt, Riidesheim (privately
at the Beckeraths’ house), Merseburg, and Meiningen.

These were the last public performances of the sona-

23 Ibid.

24 Signale fiir die musikalische Welt 53/8 (1. 1895), p. 117.
25 Allgemeine deutsche Musikzeitung 22 (1895), p. 75.

26 Neue Zeitschrift fiir Musik 62 (1895), p. 212.



tas in which Brahms participated and probably the
last before they were published in June of that year.”’

PUBLICATION AND LATER RECEPTION:
THE THREE VERSIONS

Brahms’ first mention of the sonatas to Fritz Simrock
occurs in a letter of 17 September 1894. Reminding
him that “as a composer I have firmly said goodbye,”
he remarked that he only composed for his own pleas-
ure, and added teasingly that since Simrock would not
want two clarinet sonatas he might just as well give
them to Dr Abraham at Peters.”® Then, on 23 Novem-
ber, in response to a lost letter from Simrock that ap-
parently asked when the works would be performed,
Brahms replied that he need not come to Vienna (for

the planned premiere), for he coul(uu.r themg
furt on 15 February or, prg 1 izt t\gend
te\le ai -

of January;*” but three
forming him of the dates

rfdrmances
ock duly attended.*®
ienna Brahms apparen

§ge t
iell

Or address.

anuary 1895, whi

(tho
cert tour in January and

am thinking Ot sending you
einingen straight away on the
ed that he wanted printed proofs
and the parts for Miihlfeld to use on his
projected concert tour to London in mid March, but he
also indicated that he would like the edition to be is-
sued “as late as possible,”* clearly thinking that Miihl-
feld should have undisputed possession of the pieces
for a while longer. In the same letter Brahms informed

Simrock:

27 According to Egon Voss and Johannes Behr (Johannes Brahms
Werke, 11, 9, ed. Voss and Behr (Miinchen, G. Henle, 2010) p. XXXI)
the lack of reviews in major journals and also in Christian Miihl-
feld’s documentation of his brother’s concert activity suggests that
no further performances took place before publication.

28 Johannes Brahms Briefe an P. ]. Simrock und Fritz Simrock, ed. Max
Kalbeck (Berlin, 1919), vol. IV (Briefwechsel XII), p. 151.

29 Ibid., p. 155.

30 Ibid., p. 156.

31 Ibid., p. 164.

32 Ibid., p. 165.

VI

I intend to entitle it: for clarinet or viola. First, however, I
must freshen up the latter in Vienna, but I will send it be-
fore or by the end of the month. Since you do not care for
original works, but only for arrangements — I say at once
that immediately after the first issue I intend to make an
edition for violin, for which some things would have to
be changed - thus an independent edition.*

From this letter, written in Meiningen, it seems clear
that viola parts were already in existence and had been
left behind in Vienna. Since Kupfer’s copies (presum-
ably made from Brahms’ lost autograph viola parts)

were substantially revised by B s before being

used as the St‘iﬁnv age f t edition, it is ap-
parent that it wa de@ to “freshen up.”
Inale al provided more pre-
cis‘: s Nt ition:
TIgtit]
S@atas for Clariget (or Viol

ably best as:

a)geaith Pianoforte
L.
op. 120 (Fm
On rec g ﬁ ' e of the scores and clari-,
p oclg i

1 (W Si ent them immediately tq
gWrm 1n Leipzig, where t

W to finish them by 6 M

0

I on 13

wrote with further suggestions and instructions:

It seems better to me that only the clarinet part should
be included, the viola part, however, only to be had sepa-
rately. I would not wait for the violin arrangement. If this
were to come out at the same time, then probably the
original would not be ordered. The proofs have come;
but I think I'll wait for the corrected copy, which will be
easier to read.”

The reference to proofs in this letter implies that a
second set, still with mistakes, was sent after the first
stage of correction.

On 1 April 1895 Brahms returned corrected proofs
of the viola part.?® The violin arrangement was prob-
ably completed and despatched to Berlin by early
April, for on 1 May he wrote again to Simrock:

33 Ibid.

34 Ibid., p. 166.

35 Johannes Brahms Werke 11/g, p. XXX.
36 Briefwechsel X1, p. 167.

37 Ibid., p. 167.

38 Ibid., p. 169.



You have forgotten — but for the correction of the Violin
Sonata [sic], I asked for a proof copy so I could play it
together [with the violin] once! If it does not make any
special difficulties, I ask yet again. For you, the matter is
not urgent, but I have every intention of leaving as soon
as possible [for Ischl], I would still have to do it here how-
ever — so please, if possible, very soon.*

Simrock must have despatched the proofs quickly, for
on 11 May, according to Fellinger’s diary, Brahms and
Marie Soldat-Roeger spent the afternoon and evening
at the Fellingers’ house playing both the Violin Sona-
tas op. 120, as well as (probably) Klengel’s arrange-
ment of the Clarinet Quintet op. 115 for violin and
piano.*

Although the corrections to the clarinet and viola
versions had probably been completed by early April
the edition did not appear until June 189s; this delay
was ostensibly to allow Miihlfeld further opao‘mlt
to profit from performing them bef

public property, as indicated by a 1 i k
to Brahms dated 1 March 1895,*
gested above, Miihlfeld seems in the t to have

S

from the glari-

Brahms:@Since

felt joy, as one can

ce of the clarinet sona-

tas after Pt was the British premiere given

in London on 24 June 1895 by Miihlfeld and Fanny
Davies. From the start the sonatas were well received
in England. The critic of The Musical Times regard-

39 Ibid., p. 173.

40 Renate and Kurt Hofmann Johannes Brahms als Pianist und Diri-
gent (Tutzing, 2006), p. 305. The diary refers simply to Brahms and
Soldat playing the “Quintettensonate”, which Hofmann identifies
as op. 34bis, but although Soldat was also an accomplished pianist,
it seems much more likely to have been the recently published ar-
rangement of op. 115, especially since the Fellingers do not seem
to have had two pianos in their music room (I am grateful to Prof.
Robert Pascall for this suggestion).

41 Briefwechsel XII, pp. 165-6.

42 In Johannes Brahms Werke 11/9 (p. XXXI, footnote 267).

43 Kurt Hofmann: Johannes Brahms in den Erinnerungen von Richard
Barth (Hamburg, 1879), p. 58.

ed them as “very delightful,” deeming them to be
“among Brahms’s most inspired and carefully polished
efforts,” and characterising Miihlfeld as “that incom-
parable clarinettist.”* In The Athenaeum the perform-
ances were described as “a perfect artistic success”
and the works as “well worthy of his [Brahms’] repu-
tation as the most gifted representative of classical
music. They are noteworthy for freshness and genial-
ity.”
Davies repeated “Brahms’s beautiful Sonata in E flat”

The same journal remarked that when Fanny

the following season her partner on this occasion was

“Mr Clinton, who is perhaps the most skilf glish
clarinettist, though in so one he
is scarcely the equal of the form-
ances by other clari ing place
in German ion; Oskar Schu-
bert, ormed them on 7 October

ahn in Berljn.
1d returned regularl i

part in performancage
and played the s

the Wbla was of
seph Joachim“and Julius
17 November 1896.*® An early
iolin version of the F minor So-
as given in Birmingham in March 1897 by “Mr.
T. M. Abbott and Dr. Wareing.”* In the early years,
however, neither on the continent nor in England were
the viola or violin versions publicly performed with
anything like the frequency of the clarinet originals.
On at least one occasion, in 1904, Borwick also played
the viola version of the Eb Sonata with Joachim,*® and
in 1905 they played the violin version of the F minor
Sonata.”! There were undoubtedly other performances
of the string versions that have not left a trace in the
records; Donald Francis Tovey, Joachim’s protégé, and
one of his accompanists in his last years, recalled that
“Joachim, who would have nothing to do with tran-

44 The Musical Times 36 (1895), p. 527.

45 The Athenaeum 3531 (1895), p. 846.

46 Ibid. 3607 (1896), p. 845.

47 The Musical Standard 27 (1907), p. 110.

48 Renate and Kurt Hofmann: Johannes Brahms. Zeittafel zu Leben
und Werk (Tutzing, 1983), p. 267.

49 Musical News 12 (1897), p. 302.

50 The Musical Standard 21 (1904), p. 328.

51 The Musical Times 46 (1905), p. 403.
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ness, where the fourth string of the viola is of rich and
pungent warmth. A comparison of Brahms’s viola part
with his original clarinet part makes every difference of
this kind vividly real, and these viola versions deserve
frequent performances in public.%

Doubts about Brahms’ authorship of the viola parts
may therefore be set aside, and there is no more justifi-
cation for players to take it upon themselves to change
the notes (as William Primrose and a few later violists
have done) than there would be to alter the texts of
the clarinet or violin parts of op. 120, or anything else
in Brahms’ chamber music.

After a somewhat slow start the viola version of the
op. 120 sonatas developed a rich performance history
quite distinct from the clarinet version. Even during
the second half of the nineteenth century, the notion
of solo viola playing as distinct from violin playing
scarcely existed; it was still primarily the en.fince
of distinguished violinists, such as Fegginan i
and Joseph Joachim, both of who
liking for the instrument. On 14 No

V1

themselves exclu-
ertis was including
#1n his recitals, perform-
ing it in w19 November that year,”® and
in 1924 he recorded that sonata (the first recording of
either of the op. 120 sonatas in any version); then, in
1933, he recorded both sonatas with Harriet Cohen.
It was another nine years before the original clarinet
version was recorded for the first time by Luigi Amo-
dio and Siegfried Schultze, and during that period two
more recordings of the viola version had been made

(William Primrose 1937 and Samuel Lifschey 1940/41).

56 Tovey: “Brahms”, in: Cobbett, vol. I, p. 182.

57 W.H.C.: “Mr Simon Speelman’s Viola Recital”, in: The Musical
Standard 28 (1907), p. 344-.

58 The Musical Times 61 (1920), p. 60.

Since then, of course, there have been numerous com-
mercial recordings of the sonatas, both on clarinet and
viola.

In contrast to the clarinet and viola versions of the
Sonatas op. 120, the violin versions are almost never
performed and have been very rarely recorded. Yet
the composer himself clearly regarded them as inde-
pendent works; he revised the original clarinet part
much more extensively than he did for the viola ver-
sion and also rewrote the piano part to achieve a thor-

oughly convincing violin and piano idiom. Perhaps it

is greedy of violinists, who have such a richgreper-

toire of sonatas, to lay clgim ¢& thes but in

fact they are entirely wor e Wahms’

three earlier violin s s,\nd W& be as vio-
8

lin sonatas in T

Clive Brown

e

edde information, stim-
is publication from

k,¥nd the Brahms-Institut an der Musikhochschule
Liibeck; for information on issues concerning clarinet
performing practices: Andrew Doyle (Sydney), Mar-
kus Schon (Miinchen), Andrea Grassi (Milan), Julian
Rushton (Leeds), and Emily Worthington; for valuable

advice on viola fingering and bowing: David Milsom
(Huddersfield); for assistance obtaining the Schubert
and Friedberg edition: Harry Lyth (Berlin); and for
other helpful comments: Morten Carlsen (Oslo), Robert
Bottone (Winchester), and Miaoyin Qu (Leeds). We are
also grateful to Douglas Woodfull-Harris and Gudula
Schiitz at Barenreiter, who have supported and en-
couraged us throughout.

IX



PERFORMING PRACTICE COMMENTARY

Brahms’ music has been part of our standard reper-
toire since his death in 1897; but continuity of per-
formance does not equate with continuity of tradition.
Within twenty years of Brahms’ death, Richard Barth,
whose playing the composer particularly appreciated,
lamented the widening gulf between Brahms’ expec-
tations and the rapidly changing realities of early 2oth-
century practice. Barth maintained that people were
already forgetting how to read Brahms’ notation in the
way he intended. The present edition seeks to recover
some of the messages and performing practices that
Brahms expected his notation to convey to a performer.
It draws partly on general aspects of late 1gth-century
practice taken for granted by Brahms and his con-
temporaries, and partly on specif" igformatj

Brahms’ own practices an fereg

Since the clarinet sona e dirggll iNBDir
Richard Miihlfeld’s artist yIng is un-
doubtedly significant for u nding how Brahms

ers to respond to his notation. In t

ordings of Miihlfel mp
a ge@ral i jo 1
oW t as
e be j sts and fin-

is pldying almost univer-

ears him play, one understands
€ for the clarinet.” Colles also ob-
the op. 120 sonatas Brahms “was able to
allow fuller play to the expressive qualities of the in-
strument than even in his famous clarinet quintet, and
there is something of magic about the pure and liquid
tone with which Herr Miihlfeld interprets them.”?

1 In his informative article “Miihlfeld’s clarinet” (http:/www.
sfoxclarinets.com/basycl_art.htm (accessed 19/10/2015)) Stephen Fox’
comments: “Reports of his concerts in England, however, were at
times uncomplimentary, his interpretation, tone and technical exe-
cution being called crude and even comical.” Opinions of this kind,
however, were retrospective, made years after Miihlfeld’s death,
when the aesthetics of performance had changed substantially, and
they are at odds with the numerous highly complimentary con-
temporaneous reviews accessible on the British Periodicals website
(http://www.proquest.com/products-services/british_periodicals.
html (accessed 19/10/2015)).

2 Henry Cope Colles: “Brahms at London Concerts”, The Acad-

emy 1775 (1905), p. 1338.

X

Extraordinary beauty of tone was one of the most
frequently mentioned characteristics of Miihlfeld’s
playing. On his visit to London in 1895 he was re-
ferred to as “our distinguished visitor Herr Miihlfeld,
whose mastery of his instrument is as phenomenal as
his splendid tone is unique.”® After a performance of
Brahms’ Clarinet Quintet by the English clarinettist
George Arthur Clinton in 1896, a reviewer observed:
“Mr Clinton proved himself quite eggial to Herr Miihl-
feld in his part, excegt per i latter’s altogether
exceptional beg arf@rticle in 19oo an-
other critj eqion stion of Miihlfeld’s
to ot larinettists, remarking: “An

9 EE) iness, woodiness, and blowiness — if

h @hcouth substgntives ma ardoned — are apt

of onents, even the

to distinguish the
ncagof such qualities

eriority over all contempg

irmmunicgile feeld
ing by whicl{hi d
X 1 i0 i

obituary written after Miihlfeld’s sudden
e age of 51 provides further insight into

<@
L B

these prominent aspects of his playing; it referred not
only to his “great expression, perfect manipulation
and roundness and beauty of tone,” but also com-
pared him to conductors who were noted for their
ability to achieve tempo flexibility from their orches-
tras, remarking that “he embodied our idea of mu-
sical expressiveness, just as Levi, Nikisch, Steinbach
and — among others — Safonoff [Vasily Safonov] have
done,” and the writer concluded: “That, to be sure, is
why we so deeply deplore the death of Miihlfeld: who
was a magnificent exponent of our views of musi-
cianly expressiveness.”® This combination of qualities
places Miihlfeld alongside the other musicians whose
playing Brahms most admired. It is revealing that a
writer in 1892 remarked: “So struck was Brahms with
the beautiful tone and phrasing of the Joachim of the

3 “London Concerts”, Musical News 8 (1895), p. 125.

4 “London Concerts”, Musical News 11 (1896), p. 463.

5 H.AS. “A Great Clarinettist”, The Outlook 4 (1900), p. 812.

6 “Comments and Opinions. The late Richard Miihlfeld”, The
Musical Standard 27 (1907), p. 371.



Clarinet that he determined to write compositions for
that instrument, with the understanding, of course,
that Herr Miihlfeld should play the clarinet part.””
Whether Miihlfeld’s employment of the violinist’s
important expressive resources of vibrato and porta-
mento contributed to these eulogies is unclear. Since
he had originally been trained and employed as a
violinist, however, it seems perfectly plausible that he
would have sought to transfer these embellishments
to the clarinet and to use them, as far as was possi-
ble on that instrument, in the way that 1gth-century
violinists did. As yet, no 19th- or early 2oth-century
reviews or evaluations of Miihlfeld’s playing that re-
fer to his employment of vibrato have come to light,
but since ornamental vibrato on wind instruments is
recommended in many 1gth-century treatises this is
unsurprising; something that is normal does not excite
comment. A late and unverifiable account of 6 a@ver-
sation with an old viola player who
performed Brahms’ Clarinet Quin
and Joachim, suggests that Miihlfe
brato,” which wa

ap tl

“much more than

pidity. Miihlfeld’s 3j-
promiN@nt th
d Joa@RImMm
em 1

t as an expres-

e melodi e.

much

Ping the fingers over
an J e, or produced vibrato
pe”0r breath. Hyacinthe Klosé re-
marked: “There are certain very attractive effects on
string instruments that, with a little skill, may be em-
ployed on the clarinet,”
between two different fingerings on a sustained note

as a means of imitating string vibrato. Whether Miihl-

through

and suggested alternating

7 “Personalia”, The Musical Standard 43 (1892), p. 481.

8 Jack Brymer: Clarinet (London, 1976), p. 207. The violist, referred
to by Brymer only as a former conductor of the Duke of Devon-
shire’s Orchestra, was almost certainly Pieter Tas (1868-1947), an
archive of whose correspondence is held at McMaster University,
Canada.

9 See Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice (Ox-
ford, 1999) pp. 517-557.

10 Hyacinthe Klosé: Méthode pour servir a l'insignement de la Clari-
nette a anneaux mobiles, et de celle a 13 clés (Paris [1843]), p. 367. See
also Eric Hoeprich: The Clarinet (New Haven and London, 2008),

p- 167.

ort
of
d it Ws also feasible to pro%g
xions with the lips. Meelif

feld utilised portamento in his clarinet playing is also
undocumented, but sliding effects were undoubtedly
to be heard on wind instruments during the 19th cen-
tury. The employment of portamento by clarinettists
was recommended as early as 1811,
to the imitation of string portamento are given in at
least one later 19th-century clarinet treatise,'? as well
as treatises for other wind instruments as different as
the flute and the bassoon." Frédéric Berr also suggest-

and references

ed altering the fingering of a sustained note during a
musical phrase, as a means of expression, in imitation
of string instruments."

In the second half of tﬁ c
of keys limited opportunit

to produce portame v ke i ethod of

sliding the fi P but this kind of
tiYre g possible to some extent on
t

ts played iihlfeld,

eration

epteiner clarin

s encouraged Clarinettists
ento of string instruments,”
d when position changing.'® An
e of early-recorded clarinet portamento can be
heard in Carl Essberger’s 1904 recording of Carl Maria
von Weber’s First Clarinet Concerto.”

Pitch standards varied very considerably across Eu-
rope during Brahms’ lifetime, and tended to rise. In
many places, by the last decade of the 19th century,
including Vienna and London, pitch had risen con-
siderably higher than the diapason normale of a' =435
that had been established by law in France in 1859.

11 Franz Joseph Frohlich: Vollstindige theoretisch-praktische Musik-
schule (Bonn, 1810-1811), p. 58.

12 Friedrich (Frédéric) Berr: Méthode complete de clarinette (Paris,
[1836]). See David Charlton: “The Berr Clarinet Tutors,” The Galpin
Society Journal 40 (Dec., 1987), p. 50.

13 John Clinton: A School or Practical Instruction Book for the Boehm
Flute (London [c. 1850]), p. 73; J. Willent Bordogni: Méthode Complete
pour le Basson (Paris, [1844]), p. 77.

14 See Hoeprich: The Clarinet, p. 167.

15 Carl Baermann: Vollstindige Clarinett Schule Op. 63 (Offenbach,
[1864]), Part I, p. 1.

16 Berr: Méthode, p. 62.

17 We are indebted to Emily Worthington for drawing this to our
attention at the Symposium “Performing Brahms in the 21st Cen-
tury” (University of Leeds, 30 June—3 July, 2015).
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Metronome marks suggested by Schubert and Friedberg to the final note of longer groups as “a liberty or
refinement in performance that is indeed usually

Opus 120, Nr. 1 appropriate.”?® He and his German contemporar-
Allegro appassionato 13 ies almost certainly expected some inequality in
- rhythm: the first lengthened at the expense of the

b. 214, Sostenuto ed espressivo J=60

second.

Andante un poco Adagio 2=69 - J3, J 4 ) : Long-short pairs were played with great
Allegretto grazioso J=126 variety, according to the musical context, from al-
Vivace J=104 most equal length to extremely over-dotted. In a suc-

Opus 120, NT. 2 cession of such figures the relationship was not ex-

pected to be consistent (as demonstrated by Brahms’
Allegro amabile J=9

own performance of his first Hungarian ce on
Allegro appassionato, ma non troppo* J=152 his 1889 cylinder, and Jogchig’s 190 rqhg of it).
b. 81 Sostenuto J=9 — Terms such as espressivo, d 1t , tenuto,
Andante con moto d-sg4 1Meno mosso, animat aXlala voce car-
ried partic orfo amic and agogic
b. 14vi D=9 p 808
sh c1WibO, nd colour.
b. 28vi
b. 42vi Dynamics and a ]
b. 56vi ” airpins affect tempg ellgas dy-
b. 70 Allegro ma non troppo** namics. == s t pmentum, ——
relaxat av at when ——
‘ b. an al g s

“would linger not on o
¢ ar bg
H . e

y.
t il it

n

t

ar 721
en accompanifd by sud-
Pon strings, or emphatic (swift)

®Brahms’ strongest accent. He occasionally wrote
fz (used by some contemporaries instead of sf), which
he may have regarded as equivalent to ffz or per-

ftigation of these is- haps a shade weaker.

ate publication by Clive — rf: used by Brahms to mean something very similar
Brown, w€0sta, and Kate Bennett Wads- to —==— on a single note, but stronger.

worth: Performing Practices in Johannes Brahms’ Chamber

Music (BA 9600). Further information is also available 3) Dots and strokes

at http://chase.leeds.ac.uk/brahms.

Brahms’ usual staccato mark, normally (but not
always) involving a degree of shortening. Staccato

1) Rhythm and timing notes were usually played more strictly rhythmi-
— Passages of successive equal-length notes were al- cally than slurred ones.
most never played equally; some notes were length- — ' (used very occasionally) signified a more accented

ened and others shortened according to metre, dura- staccato.
tion, tessitura, harmonic tension and so on, as they . always indicates portato (more or less equiva-
had been in Baroque practice and continued to be lent to <) except in the separate string parts of a

in 20th-century jazz and other popular music.
- D: Brahms specified a distinctly nuanced per-

formance for slurred pairs of notes, with a short 20 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, ed. Andreas
culati ¢ h d d al d Moser, 2nd edition (Berlin, 1912), p. 153.
articulation after the second note, and also told Jo- 21 “Brahms”, in: Cobbett’s Cyclopedic Survey of Chamber Music (Lon-

seph Joachim that a similar style might be applied don, 1929), vol. I, p. 182.
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few late works. In the piano parts, it also implies a mally or more freely spread according to the har-

degree of arpeggiation or dislocation between the monic or expressive context.
hands (i.e. playing the right hand after the left). — Absolutely synchronous performance of melody and
accompaniment notes was not regarded as obligato-
4) Slurring and non legato ry. Dislocation was a powerful expressive resource
— When Brahms wrote slurs within longer slurs the to be used at will.
longer slur indicates bowing or breathing while the — Profligate or unvaried arpeggiation and dislocation
internal (nuanced) slur is articulated either by chang- was seen as “tasteless”.
ing the finger or string for the following slur, re-
leasing bow pressure just before the change of slur, 7) Clarinet vibrato and portamento
or articulating with tongue or chest within a single — Although technical developments during the 19th
breath. Pianists had this effect in mind. century affected the capability e clarinet to use
— Brahms’ slurs in string parts may, quite rarely, be these techniguesgthey ulloubtedly possible
impracticably or uncomfortably long, in which case on the Ottenstej cl PYved by Miihlfeld
any change of bow will be as imperceptible as pos- (see ab .
sible. In wind parts he almost never exceeded prac- — t la with whom he was most
ticability in a single breath. ClQely ted, Miihlfeld, a former violinist, may
e

— The pianist’s non legato, which ‘11' portat, e ave used these embellighgents. If so, however,
termediate between sta andeaia N, tQRtgh ere is no evider\ie gund hat techniques he
more vigorous, was r the g Xt 0 employed tQdagad e
string player’s détaché, i produced either by th

Pate, more or — Vibr, y\@s
less smoothly connected rokes. - eally method of making jgsi
ts over open holes (wh is i
ing and overholdin ible on later clarinetgk e n =
~ ings T ss rapid @iternatign of d
pedal Wso togRe uggd ill same note, db g . ;
esona as of stable th adi, \@ith gginimqpitch variation; or by
matic effect at the higher e thignore obvious pltch fluctuation.
t
ge

o effects could be produced by sliding the
fi lowly back from the tone holes, or by modi-
fying the embouchure.

g, legato, ben legato and col Ped. Comments specific to clarinet or piano are identified
flse of both over-holding and by Cl and P.
The position of notes in the bar is indicated by lower

asionally marks una corda, but would have case roman numerals (i, ii, iii, iv etc.)
also expected its use at will for the softest dynamics References to the clarinet and piano parts of the
or in response of such terms as molto p, dolce, espres- Schubert/Friedberg edition in the following comments
sivo, and sotto voce. can be followed up on the website http://chase.leeds.

ac.uk/brahmes.
6) Arpeggiation and dislocation

— The normal way to play a chord was, as Sigismond
Thalberg explained in the 1850s “almost together” Op. 120 No. 1

)22 Playing chords with notes abso- Allegro Appassionato

Although Schubert/Friedberg indicate J =132, that tempo
was evidently not intended to be maintained throughout, as
their additional markings (discussed below) demonstrate.

(presque plaqué
lutely together was widely regarded for much of the
19th century as a particular effect.

— Brahms’ arpeggio signs indicate merely the places

) 7 1-4 P: To enrich the texture, enhancing the feeling
where he regalfded an obvious arpeggl.atlon as ab- of appassionato and the character of F minor, and
solutely essential. Elsewhere chords might be nor- to emphasise important notes, swift arpeggiation

of the right-hand octaves and/or dislocation be-
22 L'Art du chant appliqué au piano (Paris, [1853]), unpaginated [p. 2]. tween the hands would be effective, perhaps most
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successfully on the quarter-notes in 1 and par-
ticularly on the dotted-quarter-note in 2 and the
half-note in 4. Sigmund Lebert and Ludwig Stark
advised that in order to give emphasis “one is
allowed, and even should in most cases, play the
melody notes imperceptibly later than the accom-
paniment, which leads to a kind of arpeggio.”*
This technique is employed by the oldest pianists
on record such as Carl Reinecke and Theodor Le-
schetizky both of whom employ it in the unison
opening sequence of Mozart’s Fantasie in C Mi-
nor K 475. Lebert and Stark also explained two
means of emphasizing a melody note in a chord.
Firstly “one can, and in most cases, should [...] re-
lease the chords in the hand which contains the
melody sooner [than the melody], which natu-
rally emphasises the melody.” In the second way
one can arpeggiate the chord “while playing the
melody note more strongly.” %
5-20

hand from 12-18) would help
appassionato lending them a

erhaps through over-

were relaxed here, fol-
, there could be a return to

tempo in 25.
P: All piano chords on main beats would sound

more brilliant if swiftly arpeggiated (see notes to
5-20). The chords marked sf in 26 and 28, could
be given special emphasis in the manner recom-
mended by Malwine Brée in which “the lower

23 Sigmund Lebert and Ludwig Stark: Grosse theoretisch-praktische
Klavierschule fiir den systematischen Unterricht: nach allen Richtungen
des Klavierspiels vom ersten Anfang bis zur hochsten Ausbildung (Stutt-
gart, 1858), part 3, p. 3.

24 Ibid.

25 Charles de Bériot: Méthode de violon op. 102 (Paris, 1858), vol. II,
p. 86.

26 Otto Klauwell: Der Vortrag in der Musik. Versuch einer systema-
tischen Bergriindung desselben zundchst riicksichtlich des Klavierspiels
(Berlin/Leipzig,1883), p. 101; trans. as On Musical Execution: an At-
tempt at a Systematic Exposition of the same Primarily with Reference to
Piano-Playing (New York, 1890), p. 111.

P: Very swift arpeggiation of the half- naqe‘qords
in the right hand (and some of 1 ‘

bass tone [she gives an example with an octave
in the bass] exactly coincides with the first [down]
beat, while the upper base tone is struck together
with the right-hand chord, producing an extreme-
ly slight retardation.”? Or they could simply be
arpeggiated in the way described by Klauwell:
“With chords to be struck ff or sfz a slight arpeg-
gio is frequently desirable to soften the hardness
of touch apt to arise.”? Later, Klauwell recom-
mends a similar arpeggiation to help avoid “all
unpleasantness of effect without weakening the
character” of strongly dissonant chords that are
to be played strongly accented or sfz.%

In 36 the sf could be enhanced by disI
right hand from @@y le

ing the

piano

38-45, 153-160 P: At 38 Fri i
part pre 1 153. Since
i ith dolce through-
y, all piano chords could be

egg1ated to provide a soffcushion of

d for the clarinet Phillip
Corr1 remarked that at e of expres-
ima, or

as possible 3l

o€

46

in

of staccato marks, although this
seems at odds with the legato piano part.

Cl, P: Schubert/Friedberg add calmato on 51ii. In
view of their Tempo I in both parts at 68/183, this
is evidently intended as a tempo indication, pre-
sumably broadening the pace to encompass the
rapid passages that follow.

Brahms’ expectation for the execution of the he-
miola in the clarinet and piano bass in 51-52/
166-167 may be indicated by his inclusion of
= on each of these two pp notes at 51-52 in
his separate autograph clarinet part, copied for
early rehearsals with Miihlfeld.

P: The octaves and chords in both the right and
left hands could occasionally be arpeggiated to

27 Malwine Brée: Die Grundlage der Methode Leschetizky (Mainz,
1902), p. 70; trans. Theodor H. Baker as The Groundwork of the Le-
schetizky Method (New York, 1902), p. 70.

28 Klauwell: On Musical Execution, p. 112.

29 Ibid., p. 114.

30 See Clive Brown, Neal Peres Da Costa, Kate Bennett Wadsworth:
Performing Practices in Johannes Brahms’ Chamber Music (BA 9600),

pp. 17-21.
31 Phillip Anthony Corri: Lanima di musica (London, 1810), pp. 76—7.
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visaged a broadening of tempo here, which, as
Czerny suggested should occur “almost always
where the composer has placed an espressivo.” ¢
At 100 Friedberg adds ’ after the first right-hand
note. The clarinet’s dolce which follows may, apart
from its tonal implications, suggest a somewhat
higher dynamic level, at least matching the p in
the piano part (J. P. Milchmeyer gave the ascend-
ing order of dynamics as “pp. p. dolce, mezzof,
f. f£7%7). It may also suggest vibrato, for Marion
Ranken recalled that, by Joachim and his col-
leagues, “a free use was usually made of the
vibrato, producing thus the sweetness that the
word dolce indicates.” % Miihlfeld may well have
responded to dolce in a similar manner. The dolce
might be supported by gentle dislocation and ar-
peggiation from the pianist. Friedberg adds =
from the third beat of 101 to the 1st beat of 103,
while Schubert adds sempre to the pp at 104 (match-

at their interpolated Tempo I

Brahms and Miihlfeld would av,

the 8th-notes between 92 an it
= wgic inflections.

§/1arc. suggest that arpeggia-

be, at mogt, very tj

ing Brahms” marking in the piano part)gjried-
berg marks una corda at 104 followed 1” t om‘
d
y

fige, Brahms removed
¥theme in the right and
he slurs on the overlap-
N O the motif in the inner voices,
suggesting that he wanted the first four notes of
the theme to be brought out more emphatically.
Arpeggiation may well have been applied to dis-
tinguish particular chords in 131-135, especial-
ly on the first beat of 131 and where Brahms
marked =—.

Cl: The === will surely have been one of
the places where Miihlfeld applied his vibrato, as
would a violist or violinist at this point.

136-137

36 Ibid., vol. 111, p. 21.

37 Johann Peter Milchmeyer: Die wahre Art das Pianoforte zu spielen
(Dresden, 1797), p. 46.

38 MlJarion Bruce] R[anken]: Some Points of Violin Playing and Musi-
cal Performance as learnt in the Hochschule fiir Musik (Joachim School)
in Berlin during the time I was a Student there, 1902—1909 (Edinburgh,
1939), p. 19. See also: Clive Brown et al.: Performing Practices in Jo-
hannes Brahms’ Chamber Music (BA 9600), pp. 10 and 14.

138-152

199, 200

202-213

209
212
214-236

149-151 I: I
e

o xt three, omitting the =g

In ®e Stichvorlage fo jolix @

Cl, P: At the p in 136, after Brahms’ sf=— in
134-135, Schubert/Friedberg add meno (presum-
ably standing for meno mosso since they mark
Tempo I for the recapitulation in 138). It seems
probable, however, that Brahms expected slack-
ening of tempo already with the = in 134-135.
P: Brahms’ ——==—= markings invite particularly
expressive arpeggiation as frequently heard in
the playing of Brahms-circle pianists. All chords
from 140 to 152 could be arpeggiated swiftly to
give them brilliance.

Cl, P: Schubert/Friedberg add mf at the beginning
of 140 and, suppressing Brahms” —= in the clar-

inet part in 141, they alsp add cre-scen or both
ough to
seem¥gt odds

N 55:

ed = on the first
In Va he also included them
150-151.
n, how-

instruments from’e t e
142. This instructiGga i rti
with Br cWianghd
a ral s i
T 2
e

ever, he first wrote =
deleted the

Cl, P: Friedberg adds ’ at the end of the bar.

Cl: Schubert adds f on the first beat of 199 and
the second of 200.

P: The chords marked sf in 202-203 could be
played, as marked by Brahms in 201, with left
hand arpeggiated and right hand un-arpeggiated
(see note to 21-36). From 204 onwards all chords
could be arpeggiated to varying degrees accord-
ing to the dynamic shape.

Cl: Schubert adds —= from the second beat.

Cl, P: Schubert/Friedberg reiterate the f.

Cl, P: Schubert/Friedberg mark a very much
slower tempo at Sostenuto ed espressivo (J =60, less
than half the speed of the beginning), but it
seems questionable whether Brahms would have
expected such a drastic decrease. He used the
term sostenuto in two distinct ways. In some cases
it is clearly a free-standing tempo term, as in the
Un poco sostenuto at the beginning of the First
Symphony, but elsewhere it is a relative term in-
dicating a reduction in tempo, perhaps suggest-
ing a greater degree of holding back than tran-
quillo (which he also used quite frequently). In
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the First Symphony he marked the last 17 bars of
the first movement Poco sostenuto, but later wrote
to Simrock asking him to change it to meno Al-
legro because “people always take the tempo of
the introduction.”® The change was never made
in the first edition, but Brahms pencilled meno
Allegro into his own copy. Here too it seems pos-
sible that he intended sostenuto in the sense of
meno allegro. Brahms’ stubborn refusal to use the
metronome, however, leaves the question open.
Fanny Davies noted in her copy of the Piano Trio
op. 8 (at bar 275 of the first movement, above
Brahms’ tempo marking in tempo ma sempre soste-
nuto) “sostenuto by Brahms actually means ‘slow-
er tempo['] | as though one could not get enough
richness out of the sentence —.” John Alexander
Fuller Maitland explained it as having “the same
meaning as meno mosso, or something between
that and ritenuto.”** Hugo Becker challenged the
latter suggestion, specificallygyvith refer
Brahms, observing that so& w1 y
\
ra

ou 1

n

to be understood ﬁ te

rallentando;” he & N d in ex-
®

e played fleet-

esp1gssh
ed to at pianists

edberg inser t

they mark u nimato, fol-
0 at 224. This may reflect a per-
ce going back to Brahms himself,
& poco — a — poco in tempo over 222-224
€ autograph score and clarinet part, then
deleted it. As suggested by his comments to Jo-
achim about the Fourth Symphony, this did not
mean that he expected no tempo modification,
merely that he did not want to encourage exag-
geration, by including it in the published edition.
P: At 233 Friedberg indicates una corda and con
Pedale.

39 Johannes Brahms, Briefe an P. ]. Simrock und Fritz Simrock, ed. Max
Kahlbeck (Berlin, 1917), vol. I (Briefwechsel X), p. 192.

40 J. A. Fuller Maitland: A Dictionary of Music and Musicians, ed.
George Grove (London, 1883), Vol. III, p. 639.

41 Hugo Becker and Dago Rynar: Mechanik und Asthetik des Violon-
cellspiels (Vienna, 1929), p. 192.
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i im3 € regarded it as havin,
diate effect on tempo.
{2 to note the prolifazati@ of
S i i € o
er-
i arpeggiations to ac-
ancy of this music. Presu
peggiatio ontj thi
t.
f

Andante un poco Adagio

It is probable that the tempo of ,) = 69, given by Schubert/
Friedberg is more leisurely than Brahms envisaged. Many
of Brahms’ slower movements were already being taken
more slowly by the 1920s than they had been in his lifetime.
In 1929, Fanny Davies, comparing contemporary tempi with
Brahms’ own practice, commented that “the tendency is
usually to play the Andantes too slowly.”*? The present
editors feel that a tempo range of ,) = 80-88 represents a
plausibly Brahmsian one.
1-22 P: Given the 19th-century association of arpeg-

giation with dolce, the gentle expressiveness of this

movement invites subtly varijed arpeggiation of
all chords, perhaps artlcv noticeably (more

slowly@w j c@in the sections be-
P20, an@61 (see note to 38—
ovement). In any case,

ginnin
mn the pianist Moriz Rosenthal,

t

3,
e

t

arpeggiated most chords.* And this was
particularly so in slowergoignant music; in 1865

"

Bidered arpeggiation as ag, e

retlects the natural relaxation of tempo that
would occur in the lead up to the theme. Brahms’
arkings from 17 were probably expected to en-
courage forward movement towards the f in 19,
with relaxation again in 20 to 22.
Cl. P: At 7 Schubert/Friedberg add f. In 12 they
add = for the clarinet and pp for both instru-
ments before Brahms’ dolce in 13.
5,6, 17, 18, 53, 54, 65, 66 Cl: Brahms was very undecided
about how the 32nd-notes in these bars should
be articulated, marking them slurred in some
sources and separate in others; hence the differ-
ences between the first editions of the clarinet,
viola, and violin parts. In the published clarinet
and viola version there are slurs the first time
(5-6), but not on subsequent occasions. Whether
he still wanted slurs on the first occurrence of

42 1In: Cobbett’s Cyclopedic Survey, vol. I, p. 184.

43 Richard Hudson: Stolen Time: The History of Tempo Rubato, (Ox-
ford, 1994), p- 333.

44 [H. Kroenlein], “Konzertbericht” Karlsruher Zeitung (Nov. o9,
1865), in: Anselm Gerhard, “Willkiirliches Arpeggieren: Ein selbst-
verstdandliches Ausdrucksmittel in der klassisch-romantischen Kla-
viermusik und seine Tabuisierung im 20. Jahrhundert,” Basler Jahr-
buch fiir Historische Musikpraxis vol. 27 (2003), p. 123.

45 William Sheppard: A New Pianoforte Preceptor (London, c. 1824),

p- 55-



the figure, or whether he simply forgot to de-
lete them is unclear, but the latter seems more
likely. In any case, before the version for violin
and piano was published he had clearly decided
that he wanted the figure un-slurred throughout
the movement, for although he did not delete the
slurs in 5-6 in the Stichvorlage of the violin ver-
sion (an extensively amended proof copy of the
clarinet and piano score) they were evidently re-
moved at proof stage, for they are absent from
the separate violin part of the published edition
and remain, apparently through oversight, only
in bar 6 in the piano score of that edition.

Schubert presumably believed that the slurs in
5-6 were a mistake, for he marks portato (dots
under slurs) on each occurrence of the figure (for
the execution of portato see the note to bars 22—
39 in the first movement of op. 120 no. 2).

17-19, 65-67 Cl: Schubert adds ——==— on the first note
of 17 and —=mf== on the first note of g per-
haps implying vibrato as well ag_em i
tentially agogic). On the firs

ated with tenuto during the I
| i gggree of agogic e

N g owever, Friedberg adds =
over the whole bar, presumably to match the
shorter = in the clarinet (which was probably
more for emphasis than diminuendo). Friedberg’s
— may also indicate, however, that he consid-
ered the dolce in 31 as requiring a dynamic be-
tween p and pp.

Cl: Schubert adds staccato marks on separate 8th-
notes and on the quarter-notes in 41 and 42.

P: The espr. will probably have encouraged ar-

41-44

peggiation in which prominent melody notes are
expressively delayed. The 32nd- and 16th-notes
in 42-44 and 46-48 will surely have been played
with rhythmic flexibility, lingering on important
notes and hurrying through less important ones.

46 Ludwig van Beethoven: Sonata Pathétique for the Piano Forte, ed.
Cipriani Potter (London, 1854), p. 9.

O

Brahms may have expected the = in 48 to en-
courage relaxation of tempo, but Friedberg adds
the instruction non rit.
Cl, P: At 49 the combination of dolce in the piano
with espress. in the clarinet is unusual. The one
encourages a soft and warm sound, the other, ac-
cording to the practices of the Joachim School, a
more intense one. Having associated dolce with
vibrato in string playing, Ranken remarked: “in
piano espressivo sections, the vibrato (if used at all)
was used sparingly and not in a way to interfere
with the intensity of the tone, i. e. there was no
movement of the hand big enough to produce
perceptible waves of sound and_ofte that it
e tip of

consisted in was @pli OV
the finger which h in y the \@ne and
expressign.g

he i s st a slight increase
IAnoNen
in\gae

49-60

t Brahms’ repetition of espress.
inet part was
sur® that the tempo

probably integded to en-

point.
Cl: Schuber
the in\

{ and a softer effect.”*® About fifty
Thalberg said much the same thing
advising that “it produces a good effect” for slow
melodies.

Friedberg adds cresc. at the beginning of 57.

58, 68 P: The marking rf, rarely used by Brahms, strong-
ly suggests arpeggiation with an expressive de-
lay of the melody note.

60-81 Cl: Schubert adds == in 60 and pp at the be-

ginning of 61 to match the piano’s dynamic, al-
though Brahms’ distinction was surely deliber-
ate.

P: Friedberg adds (Ped.) under the third note in 61
and 62.

To enhance the feeling of leg. e dolce slight dis-
location of notes in the right hand, particularly
on beat two, would be effective. The chords in
69 could be arpeggiated more subtly to enhance
the == and all the chords from 70-81 could be
arpeggiated to some degree. A noticeable dislo-
cation of the first right-hand note in 73 would

47 Rlanken]: Some Points of Violin Playing, p. 19.
48 Brée: The Groundwork, p. 72-3.
49 Thalberg: L'Art du chant, unpaginated [p. 2].
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tempo to Brahms in slow movements is suggest-
ed in his correspondence with Otto Dessoff about
the Adagio of the Second Symphony. He observed
that at the passage marked listesso tempo, ma
grazioso, the instruction pii moto might actually
be appropriate, but added that such instructions
were “superfluous markings,” quoting Goethe’s
Faust: “If you don't feel it [your hunt will be in
vain].” %

The pitt dolce sempre in 125 may suggest even more
noticeable relaxation and rhythmic inequality,
and, in the piano part, more noticeable disloca-
tion and/or arpeggiation on main beats would
aid the dolce expression and dynamic nuance,
particularly at the appearance of =, and would
be typical of 19th-century practice.

P: Friedberg adds mf on the first note of 43/133
and p on the second beat of 44/134.

Cl: In 38, 128 Schubert adds p on the last note.

47-86 Cl, P: The tempo suggested

He also adds —= from the beginning q@42 to
the first note of 44 and p on the second Toteof 4‘

ously too slow for this central
adg maingt 47 with calmat ¥

g at 47, suggests the delicate

I—: the inevita

d be support

prd in the piano part
ed by Brée (see note to
ent). In 68 the piano ech-
3 With less accent and lingering) in
the tenor line of the piano part. The dolce mark-
ings in 69 and 73 imply a gentler and perhaps
slightly slower treatment of the melodic mate-
rial with characteristic arpeggiation in the piano
part. In the clarinet part Schubert adds p before
dolce in 69, 73 to match the piano’s dynamic.

In 75, 76, 79 Schubert adds above the slur on the
first beat (there is no equivalent marking in the
piano part), clearly indicating emphasis (perhaps
agogic). To players in Brahms’ circle it seems clear
that this potential meaning would have been in-
herent in the = markings, but perhaps it was felt
by the late 1920s that this sort of execution need-
ed to be made more explicit.

54 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Philipp Spitta und Otto
Dessoff, ed. C. Krebs (Berlin, 1922) (Briefwechsel XVI), p. 207.

If the —= markings in 76—78 encourage crescen-
do and accelerando the espress. in the clarinet part
in 79 was surely expected to steady the tempo.

At 79 Schubert adds f before espress. Brahms had
marked mf here in the autograph and this was un-
altered in the Stichvorlage, but it was presumably
removed in the proofs (unless its omission was
an error), suggesting that the composer was con-
cerned not to encourage too strong a dynamic. In
any case, f seems unlikely to have been envisaged.
Schubert/Friedberg’s calmato alla replica at 86 pre-
pares for their suggested slower tempo for the
outer sections. They mark Tempo I after the fer-

mata in 90. Brahms’ pp = in 88 ma 1 have
been intended to @di j ation of
ration

tempo, but two baxgal tho
for the fe h&qthaflo re
m
119 “ﬂ er olce.
e Vivace g
( ably to

T
hy there) indicates
o r over-holding or damper

1-8, 62-76, 174-183 P
Dl t
s Wth
Y d With each note articulated (
. The ben marc. in 1 (ma; an,
i sugg at di
ic y shot
y syift, ba
e al man

6 Cl, P: Schubert/Friedberg mark // before the clari-
net’s entry.

8-9, 75-76 Cl, P: At 8-9 (and 75-76 though not marked)
the grazioso, as well as indicating a different char-
acter, may also suggest a slightly broader tempo
than the opening of the Vivace (see note to 33—-46
of the third movement).

9,77,97 P: Over-holding to create resonance may be as
appropriate as using the damper pedal for the
8th-note figurations in 9-10 and similar passages
elsewhere.

11 ClI: In the autograph clarinet part, Brahms crossed

out the = on the slurred notes, perhaps because
he did not want the inflection (emphasis and in-
equality) to be too pronounced. In the two later
occurrences of this passage, however, he did not
delete the sign; nor did he delete it anywhere in
the autograph score, and it remained in the Stich-
vorlage and first edition of the separate clarinet,
viola, and violin parts as well as the score.

’

55 See Clive Brown et al.: Performing Practices in Johannes Brahms
Chamber Music (BA 9600), p. 21.
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1724, 85-92 P: The expressive character of the music sug-

18, 22

23-25

31

38-39

62-67ii

66

72-73

93

94-96

gests that the first note in 17, 18, and the second
beat in 18, the first beat in 21, for instance, could
effectively be given agogic emphasis by dislocat-
ing the melody notes. From 19-23 and elsewhere
all chords marked with portato articulation could
be slightly arpeggiated; as Ignaz Moscheles in-
structed: “when dots are used with slurs over
double notes and chords, these should be struck
slightly in the Arpeggio manner, giving them the
same length of time as a dot under a slur re-
quires.” %

P: Friedberg adds the missing slurs in the left
hand.

Cl, P: Schubert/Friedberg mark rit. at the begin-
ning of 24 and Tempo I in 25, perhaps conscious
that the implications of Brahms” = from 23-24
was no longer widely understood at the end of
the 1920s.

P: Friedberg marks mf —, e —= &
from the second to fQ rth’e
P: The chords m! &ia
aNgt harsh-

rée to create
Ote to 21-36 of the first

,_,_
=
=)

<

onger note-
btle rh®hmic flexibility with
ents. With the molto p at 1
ould be ica u

the end of

/Friedberg add rit. in 60, clarifying
obable intention that the = should
fite both diminuendo and slackening of tem-
po. They mark Tempo I in 62.

Cl, P: Schubert/Friedberg add staccato marks on
the 8th-notes (presumably to convey their sense
of Brahms’ marcato in 62).

P: Brahms’ ben marc. evidently applies to the ac-
cented notes in the left hand.

P: Friedberg marks —= f from the last beat of 72
to the first beat of 73.

P: Friedberg adds p before the dolce, which may
invite dislocation and rhythmic flexibility.

P: Friedberg adds staccato marks to the un-slurred
8th-notes, emphasising Brahms’ leggiero instruc-
tion.

56 Ignaz Moscheles: Studies for the Piano-Forte op. 70, Bk. 1 (Lon-
don, 1827), p. 6. See also Clive Brown et al.: Performing Practices in
Johannes Brahms’ Chamber Music (BA 9600), pp. 21—22.
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e P

99-100

101-104

107
109-113

115-118

119-142

135

155-156

174
184
198-200

206-220

P: The chords without staccato could be very swift-
ly arpeggiated to fill out the texture.

P: All the downbeats could be played with ago-
gic accentuation, perhaps created through swift
arpeggiation, which would help characterise the
phrasing and add brilliance.

P: Friedberg adds ff.

P: All chords of longer-value could be swiftly ar-
peggiated to give brilliance.

Cl, P: Schubert/Friedberg add staccato marks on
all four occurrences of the ) J. figure.

Cl, P: Schubert/Friedberg mark poco piti tranquillo
at 119 with Tempo I at 142, perhaps recognising
that the semplice implies a tly broader tempo.

P: Th@pho i @ fo\ ticulation could be
slightl iafgP(see n\ge to 17-23 of this
e ay inspire arpeggiation of the

right-hand chords.

Cl: Schubert adds a cautignary p.
P: Friedber§g re- rom the second half
d , but in the absence of
[N a rce it seems highly

All the chords, particular
in 158, 159, 160 cou ift

arked sf in 163 could
by Brée (see note to

of pianissimo could be enhanced by liberal use
bf dislocation and arpeggiation (even for the oc-
taves in the left hand). In these bars Brahms’ long
slurs in the right hand are omitted in the Schu-
bert/Friedberg edition, but perhaps through the
engraver’s oversight. At 167 Friedberg adds a cau-
tionary pp.

Cl, P: Any increase in tempo at 161-162 would
surely have been counteracted at the clarinet’s fp
in 163. If the pianist relaxed the tempo slightly in
response to Brahms’ == in 170173, the clarinet-
tist would almost certainly have re-established
Tempo I with the return of the principal subject
at 174.

P: Friedberg adds (marc.) after the f.

Cl, P: Schubert/Friedberg add leggiero.

Cl, P: Schubert/Friedberg mark rit in 199 (see note
to 23-25 in this movement). In the piano part
in 198-9 Brahms’ = is missing in their edition,
but probably through oversight.

P: All half- and whole-note chords could be swift-
ly arpeggiated to create brilliance. In 216-217 it
would be effective to play the right-hand chords
un-arpeggiated against the arpeggiated left-hand
chords which give the characteristic energy with-



out harshness (see note to 71-73 of the first move-
ment).

The —= in 213, already in a forte dynamic and
followed by f, was surely expected to indicate ac-
celerando rather than an increase in volume fol-
lowed by an abrupt return to a forte dynamic.
In 214 and 215 Friedberg adds —= on the second
half-notes followed by ff in 216. In 219 Friedberg
adds senza Ped. and in 220 Ped.

Cl: In 216 Schubert adds a turn slurred to the trill
(which Brahms surely intended).

Op. 120 No. 2
Allegro amabile

The only other use of this tempo term in Brahms’ sona-
tas is for the first movement of the Violin Sonata op. 100,
for which metronome marks by early editors range from

of the scale. Ossip Schnirlin and Robert Kah

J =100 to 120 with a distinct preference for the Ss.r end :

J =120, and Franz Kneisel who probabl
with Brahms, or at least for him, gave J
he made with

music to get

Flody that opens the so-
fly have been played with
ic freedom by Miihlfeld and
Brahms, perhaps to the extent that only a few
melody notes coincide with the corresponding
accompaniment in the piano part. In the 1928 edi-

tion, Schubert adds extensive accent and dynamic
markings to the opening melody, which are re-
peated when it returns in 103:

In 5 and 6 Friedberg adds over the first notes of
each bar in the right hand of the piano part and

inserts —= between the staves; in 7 he matches
Schubert’s —==—= from the second to fourth
beats and in 8, evidently envisaging even more
expressive treatment of Brahms” —== in that
bar, he marks tranquillo. When this material re-
turns at the recapitulation, Friedberg also adds
——= through the whole bar in 106 with =

13-17

in 108.
ing from 1-10, over-holding of notes within ar-
peggiated chordal figures, with minimal or no
option (although Friedberg marks con Peg. at the
beginning). In 5, 6, and, 8 the compo s likely
to have arpeggia@ a or OTWR extent,
perhaps with a sl a e dQ@gnbeats
in 5 and_6, th CcO invites the

ja
ond movement of op.
is chords i : ¢ recom-
arpy right-hand chord
‘ paflist t Wrpeggiated left-hand chord
e W softer expression,

5111 P: The una cord, t be u good ef-
fect hegg.

11-14, 154 e Wlc gests a nhurried
t soft and slow arpeggiation
doWlinbeats (see note to 38—45 of the first

ovement W% op. 120 no. 1).
highest note and moves the beginning of Brahms’
— to 14.
would have increased slightly through the ——
in 13-14, but the piano solo in 15-17 could be
the chords, taking care to characterise Brahms’
slurred duplet.
18-21
especially the sf chord would be stylistically apt
(see note to 520 of the first movement of op. 120

P: Considering the style of Brahms’” piano writ-
use of the damper pedal, is certainly a viable

in
ost{aiKu pe tigPvarying the speeds
rpgkgia a carefully cultivated 19th-
ceNaur @t (see notes to 1-4, 5-20, 21236, 38—45,
90-716 of the first mov8 d @ the sec-

37 while
ould create an effect that et
pt harsh.”
d
wi

In 13 Schubert adds —=== centred on the
P: Brahms probably envisaged that momentum
played broadly with varied arpeggiation of all
P: Fast arpeggiation of the first chord of 18 and
no. 1) With the dim. from 19-21, slower arpeggia-

tions might be introduced as the music relaxes.
22/120, 69 Cl, P: At Brahms’ p sotto voce in 22/120, clarinet-
tists will have emulated the singer’s suppressed
vocal delivery. For string players Pierer’s Univer-
sal-Lexikon instructs that “On string instruments
Slotto] v[oce] is made by using the bow near to

57 Brée: The Groundwork of the Leschetizky Method, p. 72-73.
58 Ibid.
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58

60-64

77-92

space) his added = is confined to the second of 79 in clarinet and piano is unusual. The over-

beat. lapping slurs seem intended to convey a smooth
Dislocation could be effectively employed on legato across the bar line, but a portato execution
downbeats and important notes, perhaps to the of all the notes with dots.

extent that no note coincides exactly with its cor- Brahms would surely have envisaged a rhythmi-
responding accompaniment (see note to 49-60 in cally free rendition of the triplets.

the second movement of op. 120 no. 1). The chords The = in the clarinet part in 78 and the piano
on the downbeats of 58 and 59 could be arpeggiat- part in 79 and 80, were evidently intended to
ed to colour the expressive harmonies. The rest elicit more than the normal emphasis and linger-
in 59 might be lengthened for rhetorical effect. ing on the first note of the duplet.

Cl: Brahms added dol[ce] here in pencil in the au- All chords throughout this passage could be ar-
tograph clarinet part. This was not included in peggiated to some degree. The first chord in 78
the published edition, but it may suggest the par- could be spread slowly and expressively to sup-
ticular quality he envisaged for this prominent port the dolce and portatg articulation e clari-
note, far above the piano part. Miihlfeld would net part. The port@) p s 7 might

surely have used his vibrato on the half-note and be played broadly ift ggiati\gy of the

it

here, if anywhere, would have wanted to create octaves (se 0 W23\ the movement
at least a hint of portamento on the falling di- 0 PThe 86—-87 was almost
minished fifth. ailfly e to elicit a slight acceleration
P: Brahms’ abandonment of slurs in 62 maygmere- of Qe lets, perhaps encouraging the clarinet-
ly mean that he expected them to contMuegbut tist™o anticipate slightftheentr fourth
could also be that he expect S g e‘ %\ticipa—

e . oldat’s

e

beat (effective example
separation for the wider leap) ﬁ tion of the fea
recgaelin T J%. N (repeated in the
DN in oy suggest a steadying and
g the tempo here, as sugge

chords, and even the portato
\ 5— Brahms’ mf wit
P intenkd 92-102 Cl: In i 1 in & Brah¥@s originally
nir a ; in the dograph he

238 sy effect with sw
ag
in 75 invite ar- arged the first note leading to sf on the
rds at th n- coryp bifllater replaced it with the softer accen-
anner e ation im¥ed by ——=== (before which Schu-

of op. 120 no. bert adds p).

) beat in 73 a Cl, P: In the context of the clarinet’s ———
ctively, while the re- from 100-101, Brahms’ rf in the piano (surely ar-
ote d*in 74 and g* in peggiated), with its even stronger agogic implica-
fhewhat freely, as if impro- tion than ===, will surely have encouraged
accompaniment throughout the kind of substantial expansion described by
could encompass lingering on musically promi- Fanny Davies in Brahms’ response to these signs.
nent notes. In 102 Schubert/Friedberg add poco rit. just before
Cl: Rhythms in the clarinet part will surely have the half bar, with Tempo I at 103. This may, how-
been inflected particularly expressively in this ever, misrepresent Brahms’ intention; the dolce in
passage. A string player of the time would have the clarinet part in 101 and the molto dolce in the
enhanced this with the use of portamento and per- piano in 102 suggest that he did not expect a re-
haps Miihlfeld’s playing will have reflected this. turn to tempo after the expansion in 101; but since
Cl, P: The portato, notated here in Brahms” nor- he marked only dim. (see Critical Report) not =,
mal way, with dots under slurs, would be better which would usually have implied a slackening
expressed for a modern performer by horizontal of tempo, it seems unlikely that he envisaged any
lines under the slur, as Brahms allowed it to be further ritardando before the recapitulation.
notated in the separate viola and violin parts in P: Chords could be arpeggiated in a variety of
this passage. Although Brahms did not mark its speeds to suite the ebb and flow, from very
continuation, this style of articulation was un- quickly when the intended effect is brilliance, to
doubtedly intended to prevail until 86 (Schubert slower and slower when the effect is softer and
continues the portato markings). less energetic.
Brahms’ notation from the end of 77 to the end 113-118  P: Friedberg adds —= on the second half of 113
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119

129, 131

136

followed by p at the beginning of 114 with poco a
poco cresc. from the middle of the bar. From 114
to 118 all chords could be richly arpeggiated and
even the octaves in the right hand in 116-117
might be broken slightly.

Cl: In all earlier editions the —== is centred
between the third and fourth notes of the bar, but
it is clearly centred on the third note in Brahms’
autograph score and autograph clarinet part. In
the Stichvorlage it was carelessly placed too far
to the right and this inaccurate positioning was
overlooked by Brahms.

Cl: In the exposition (31-33) the quarter-notes
have slurs, but it is evident that Brahms decided
against including them here, for in the autograph
he originally wrote the slur in 129 then deleted
it and did not include one in 131. They are also
absent in the autograph clarinet part. Schubert,
presumably regarding the absence of slurs as an
unintentional omission, adde‘hem.

Cl: Although the e 'Valea e i
se®on 1f
ik t

tion (38) has a
is conceivable, th

aph clarinet part there
re

hms did

not envisage it he
: In Brahms'

n
en

D minor Violin a A ]
puse, he slowe n very sig-

P: The portato chords in the right and left hands
from 158-164 could be arpeggiated gently but
quickly. Additionally where the right-hand fig-
ures intersect with the left-hand figures Brahms
may well have employed dislocation or arpeggia-
tion, or both. Brée advised the use of arpeg-
giation to delineate between voices in a multi-
voiced texture, to show for example, where “one
voice ends and another begins concurrently.”®
The == markings in 166-169 echo those at the
beginning of the development (78-9) and invite
similar nuance. In 163-164 Schubert added the
missing portato, and in 164 Friedberg added ——

62 Eugenie Schumann: Erinnerungen von Eugenie Schumann (Ber-

lin, 1925), p. 270.
63 Brée: The Groundwork, p. 72-73.

XXVI

e 1-
the 170-173

s

on the fourth beat to match the clarinet. For the
portato triplets from 166 Friedberg marks con Ped.
Cl: Brahms expected the clarinettist to understand
his portato notation in the same way as pianists
did; for the viola and violin versions he changed
dots under slurs to lines under slurs in 162 and
170-171, except on 171vi-vii in the viola part,
where he evidently forgot to do so (these are
marked with lines under slurs in the violin part).
In 166-168 Schubert added = to match Brahms’
markings in the piano part, but the composer’s
omission of these signs may have been deliber-
ate, in order to avoid an exaggerated accentua-
tion. It may, be significa at only the falling

ot the rising ones

figurdg ar T S,

(which wit ahms \@arkings in 79-85).
t iNAvita wever, that the experi-

& T pianist, clarinettist, violist, or

) in Brahms’ circle would have nuanced

these slurred pairs withgaome degree of empha-

sis and linggki

Cl, P: The inatjion of markings in
0 a end of the develop-
e

fir§chord 4 ,

P: g i

e ongthe piMlo’s #f chord in 170. For
nt@le n 172-173he chords in the right

d may well have been arpeggiated against

n-arpeggiated chords in the left hand, although

he left-hand chords could also have been arpeg-

giated.

Allegro appassionato

In the autograph Brahms originally wrote Allegro appassio-
nato, but later changed it there to Appassionato, ma non troppo
Allegro. This version was copied into the Stichvorlage of the
score, and into that of the separate clarinet and the viola
parts. In the Stichvorlage of the score, however, Brahms
changed it back to Allegro appassionato, but forgot to do so
in the separate clarinet and viola parts. He must also have
overlooked this discrepancy during proof reading, for these
divergent tempo terms were also reproduced in the score
and parts of the first edition of the clarinet/viola version.
In the Stichvorlage of the version for violin (a proof copy of
the score of the clarinet version, in which both the melody
instrument and piano part were substantially revised by
Brahms) and the first edition, the tempo term is Allegro ap-
passionato in both score and violin part.

The Peters edition edited by Carl Herrmann retains the
incorrect tempo term Appassionato, ma non troppo Allegro
both for the separate part and the score. The Schubert/Fried-
berg edition adopts a curious compromise, having Allegro



appassionato, ma non troppo in both score and part. Since,
however, Brahms’ final decision was to retain Allegro ap-
passionato, it seems likely that their metronome marks both
for the outer sections of the movement and for the central
Sostenuto section are significantly slower than the tempo
envisaged by the composer. This may also help to explain
why the Sostenuto section is almost universally taken at a
very broad tempo by present-day performers. It may be a
significant indicator of Brahms’ expectations that his auto-
graph score did not initially have a new tempo designa-
tion for this section, suggesting that he did not expect it to
have a significantly different tempo. The term Sostenuto was
added later in pencil. In Brahms’ autograph clarinet part he
at first headed this section Trio and later added Sostenuto.
In the present editors’ opinion, taking into account the re-
lationship of this movement with the 19th-century scherzo
and trio and its tempo conventions, a tempo in the region of
J. = 58-63 for the Allegro appassionato and J. = 44-50 for the
Sostenuto is likely to be closer to Brahms’ conception. The

in some of Brahms” movement types than_ thos te

20th-century tendency to take substantially slower gmpos
f {

implies agogic lin-
ity on the first of the
O the stricter 8th-notes in

After the second beat of 8 Friedberg marks .

P: All longer-value chords could be arpeggiated

very rapidly to give brilliance and thus to en-

hance the appassionato character (see note to 5-20

of the first movement of op. 120 no. 1). In places

such as 9/149 and 12/152 dislocation could be used

instead of arpeggiation, or in addition to it.

26-27,30-31, 34-35, 166-167, 170-171, 174-175 P: Apart from
quick arpeggiation the chords could be given rhe-
torical emphasis by taking a little time between
the upbeat and downbeat. The staccato chords
might be played tightly together and probably
without any use of pedal.

29-30, 33-34 Cl, P: Friedberg adds = in brackets from
the beginning of 29 (but not in 169) to the be-
ginning of 30, though this is hardly in the pia-
nist’s control. Perhaps it was added in recogni-

tion of the likelihood that the clarinettist would
let the tempo relax on the 8th-notes, on which
Schubert also added = in 29-30/169-170 and
33-34/173-174. Friedberg also marks ’ before the
second note of 34/174.

46, 186 P: Friedberg marks Ped. on the second note, al-
though this seems contrary to Brahms’ staccato
marking.

47,187  P: This chord could be arpeggiated more slow-

ly in one of a variety of ways: both hands ar-
peggiating together; arpeggiating from the bass
upwards; or arpeggiating the left hand while
playing the right-hand notes together (see note
to 1-8 in the first movement of this s a).
48-58, 188-198 Cl, P: By @pci lo Per s )
t

ver the

pairs of slurred dggl arinef@grahms
appears to ing@for S fianced per-
rm UpNEs ( dynamic and ago-

bY@ wi ighmal or absolutely no break in
thigsoulgl. This reflects a technique described by
LotIs Spohr in his Viol a rring to
e , he contin-

ues: “Th e er ote too,

@ by the pronunciation of

¢. While the violinist norrgad#* @ ke

sepWation by {errupiag or ch

stroke, here it i\lac y cha §

i steady cor}
by tonguing the new ‘syllable’, or by
tive fingerings (see note to 22-39 of
the previous movement). String players will do it
by a combination of Spohr’s method (where fea-
sible) and careful bow management (with mini-
mal separation and well controlled variation of
bow pressure). Pianists must imitate the effect as
best they can (changing fingers whenever pos-
sible on repeated notes).

Cl, P: The piu dolce intimates a change of mood,

perhaps with slight broadening of tempo as well

as more noticeably nuanced slurs, combined with
dislocation in the piano part (see note to 56-59 in
the first movement of this sonata).

68, 69, 208, 209 P: Friedberg marks Ped. at the beginning
of each bar.

68-71, 208-211 P: The chords marked with arpeggio signs

should probably be arpeggiated quite swiftly but
gently — perhaps both hands simultaneously.
Cl: Schubert marks on the second note in 69
and the third note in 70, probably envisaging
the type of agogic emphasis that was typical of
espressivo passages.

54, 194

64 Louis Spohr: Violinschule (Vienna, [1833]), p. 175.
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14-28

42-56

Cl, P: Schubert/Friedberg mark a somewhat faster
tempo ) = 96 (a more plausible Andante con moto)
for this variation (from the sixth beat of 14), al-
though Brahms’ notation gives no hint of this in-
crease in pace. The absence of tempo instructions,
however, certainly does not mean that Brahms
imagined every variation would be played at pre-
cisely the same speed; in the autograph of the Clar-
inet Quintet op. 115 he included several changes
of tempo for the variations, but omitted them in
the printed edition. It is nevertheless unlikely that
he will have envisaged such a marked change
of tempo as the one suggested in the Schubert/
Friedberg edition of this sonata, without having
indicated it by a tempo instruction such as poco
piii mosso.

From 14 to 17 Schubert adds > at the beginning of
every slur and again on the two-note slurs in 22—
23. These are clearly intended to convey Brahms’

obvious expectation that the metrical gyeight
should be transferred from the st ngae thi
bar to the first note of each w i -

poser made more explicit in t
= and ——==—= markings).

g Brahms’ marking in the
S adds molto p e dolce where the
clarinet takes over the arpeggio figuration. On
the sixth beat of 36 he adds mf.

Before the final beat of 38 Schubert/Friedberg
add .

At the end of the variation Brahms does not pro-
vide any written instruction to slow down, but
his = in 42 undoubtedly suggests a degree of
relaxation.

P: Brahms’ molto p e dolce again implies arpeggia-
tion of all chords. Additionally, some chords
might also be dislocated. The portato articulation
in 38 could be interpreted with quick but gen-
tle arpeggiation (see note to 17-23 of the fourth
movement of op. 120 no.1).

Cl, P: Schubert/Friedberg mark a significantly
faster tempo () = 104) for this variation, perhaps
for the sake of displaying technical agility, despite

Brahms’ grazioso instruction. In more rapid con-
texts, Brahms almost certainly expected grazioso
to elicit a relaxation of momentum, but the term
may have had relative implications for him, sug-
gesting more or less liveliness depending on the
basic tempo in which it occurred; thus generally
more relaxed in faster contexts and more animat-
ed in slower ones (see note to 17-23 of the third
movement of op. 120 no. 1). Here, however, espe-
cially if a basically faster tempo were taken for the
Andante con moto and first two variations, it seems
more likely to have invited relaxation of tempo.

The 32nd-notes would have been expegcted to

be played quite flexibly. As early re ngs by
players associatedgit ate, this
would have been phasis

OV be
anner to create an

on certai

ote n ri
INoro\sati ct. Some of the places where
Bram3§gvidently expected this to beedone more

profhinently are markd

Extra marking were add
berg edition

ollowing group of eight

berjaadd
an
n d@d = Schubert also supple
B dynamics, adding mf bg c i
n YA Schuber

back to their or

iat
oWl bé
ive ‘
flex actidP by composers of this period when

chords exceed the span of an octave), but this by
no means indicates that he did not envisage it
elsewhere. The dolce in 53 invites the arpeggia-
tion of chords more broadly (slower).
57-63 In the Stichvorlage for the violin edition Brahms
rewrote bars 57-60 in an appendix. Having first
included the right-hand piano slur (as in the clar-
inet version) in 57 he deleted it and wrote a slur
from the last note of 57 to the second note of 58.
This alteration may suggest that he had changed
his mind about the articulation and envisaged
the right-hand chords in 57 being somewhat de-
tached. If so he may also have envisaged a simi-
lar articulation in 61 and 63 (see Critical Report).
Cl, P: Given the serene and delicate character of
the writing and the pp dynamic (Schubert/Fried-
berg add sempre dolcissimo), all the chords in the
piano part (including the octaves in the left hand)
could be arpeggiated softly and slowly but with
varying speeds according to harmonic intensity,
with === indicating places where arpeggia-
tions might be most poignant and create expan-
siveness.

57-69
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Schubert/Friedberg also mark non cresc. in 61 and
sempre pp in 65.

For the clarinet Schubert marks portato on the
three quarter-notes in 57, 59 and again over the
five quarter-notes in 65—-66 (see the note to 22 of
the first movement).

70-95 Cl, P: The unusual modulation and the f ben marc.
suggest a tempestuous character, but not too fast
a tempo (perhaps J = 108-112) for the Allegro.
The Schubert/Friedberg edition retains the faulty
Allegro non troppo of the first edition in the sep-
arate clarinet part (see Critical Report) and they
propose the rather staid tempo of J = 100.

Cl: Schubert adds staccato dots on all the quar-
ter-notes and 8th-notes in the clarinet part, pre-
sumably in response to Brahms’ ben marcato.

P: From 92 to the first beat of 96 Friedberg marks
~ on all the quarter-notes. He adds cresc. in 95
and fp on the first beat of 96 (also retaining

from 71

, ich ¢
e
locati s’ spi , 76,
p made i e by agogic

the le®hand in 76-77 could
Jliance (different from sf)

— in 96-97, with lingering at the

gefliing of 97, and relaxation of tempo there-

after, facilitates the preparation of the following
Pit tranquillo.

98-153  Cl, P: Piii tranquillo undoubtedly signifies a slower
tempo (see the note to 156169 in the first move-
ment of this sonata). Schubert/Friedberg reduce
the tempo to . = 88. They also supply a caution-
ary p at the beginning. Brahms added the tempo
direction to the autograph in pencil, suggesting
perhaps that he did not initially conceive a sub-
stantial tempo change here.

On 138vii and 139ii Schubert/Friedberg add ” on
the clarinet notes corresponding with Brahms’ sf
in the piano part, as well as changing the piano’s

XXX

Brahms’ p on the second_begy), pres
match Brahms’ instr ctio’i n ,
*:b
a

sf to sfz, which (rather oddly, since both stand for
sforzato) they seem to regard as a stronger accent.
In 140 Schubert also adds = on the 16th-notes
in the clarinet part and Friedberg suppresses
Brahms’ sf in the piano part (unless this is a
printing error). This implies perhaps that they re-
garded == primarily as conveying diminuendo
rather than the type of nuanced combination of
(potentially agogic) emphasis and diminuendo
employed by Brahms).

Cl: In the autograph, the clarinet’s 16th-notes
in 111-114 were originally slurred but the slurs
later deleted. The separate autograph clarinet
part shows an intermedi age in which por-

rticulation equivalent to the violist’s and

violinist’s détaché, that jo to say separate bow
it i ration.
) o correspond with the
i marks on the first

The espress. in 98 (wi

colf be e ced by ‘
tion\gco taste.
ar ed, gerhap Q@
h — in 1.
8th-note duplets in 98-110 would probably

tato li@s e tq@ under the slurs. In
the Sc ie editi(Ql staccato marks are

the@@o6th P but this is surely not
@a s saged. He presumably expect-

fhave been played somewhat unequally, to create

lilting effect, by musicians in Brahms’ circle.
From 123-137 all the chords, particularly longer-
value ones, could be arpeggiated (see note to 81-
108 in the second movement of this sonata). For
the rapid arpeggio figuration and chord, Fried-
berg indicates Ped. at the beginning of 131 and
133 with # at the end of 132 and 134; in the sec-
ond half of 131 and 133 he also adds —=. The
chords marked sf in 132 and 134 might be ar-
peggiated in the manner described by Brée or
Klauwell (see note to 21-36 in the first movement
of op. 120 no. 1).

The sf in 138, 139, and 141 might be enhanced by
swift dislocation and agogic emphasis. To give
vitality and brilliance to the chords in 148-153
they could be arpeggiated swiftly.

Clive Brown (University of Leeds)
Neal Peres Da Costa (University of Sydney)



VORWORT

KOMPOSITION UND FRUHE REZEPTION

,[M]an kann nicht schoner Klarinette blasen, als es
der hiesige Herr Miihlfeld tut”! schrieb Brahms nach
einer Auffithrung von Carl Maria von Webers Klari-
nettenkonzert in f-Moll durch Richard Miihlfeld im
Marz 1891 aus Meiningen an Clara Schumann. Miihl-
felds Spiel beeindruckte ihn so tief, dass er schon bald
begann dariiber nachzudenken, etwas fiir ihn zu kom-
ponieren. Im Juli schrieb Brahms aus Ischl erneut an
Clara und informierte sie, dass er gerade an einem
Trio fiir Klavier, Violine [sic] und Klarinette (aus dem
spater das Trio fiir Klavier, Klarinette und Cello
op. 114 wurde) und an einem Quintett fiir
und Streichquartett (veroffentlicht al
,Diese beiden Stiicke zu horen, fré
auf Meiningen. Du hast keine Idee
nettisten wie dem dortigen Miihlfeld! der beste

Blaser

grt vo em
er aul es
fire. D
ffassting
ai 1894, sclaeb
Robert@daus-
pnate op.
seinem Do

'//3

Wien waren und
Brahms bereits sei-
eren angekiindigt hatte,
liefs dieseS™ #hbar seinen Enthusiasmus fiir
Miihlfelds Spiel neu aufleben und seinen Schaffens-
drang wieder erwecken. Wahrend der ersten Wochen
nach seiner Abreise zu seinem Sommeraufenthalt in
Ischl am 17. Mai arbeitete er intensiv an zwei Klarinet-
tensonaten, die seinem Biographen Max Kalbeck zu-
folge im Juli abgeschlossen waren. Mit Sicherheit wa-
ren sie vor Ende des Folgemonats fertiggestellt, denn
Brahms schrieb am 23. August an Eusebius Mandy-
czewski und teilte ihm mit, dass er in ,nichster Zeit”?

1 Clara Schumann — Johannes Brahms, Briefe aus den Jahren 1853—
1896, hrsg. von Berthold Litzmann, Leipzig 1927, Bd. I, S. 447.

2 Ebd,, S. 456.

3 Ebd, S. 504.

4 Ebd,, S. 552.

5 Karl Geiringer, Johannes Brahms im Briefwechsel mit Eusebius Man-
dyczewski, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 15 (1933), S. 363.

etwas Neues mit Miihlfeld spielen wolle. Drei Tage
spater kontaktierte er Miihlfeld, um zu erfahren, ob
dieser mit seiner B-Klarinette nach Ischl kommen
konne.® Jedoch wurde es die zweite Septemberhalfte,
bis sie sich treffen konnten. Brahms’ Korrespondenz
mit Clara Schumann weist darauf hin, dass Miihlfeld
urspriinglich Anfang September nach Ischl kommen

wollte, aber den Besuch verschieben musste. tend-
lich reiste Brahms am 18_Sejggembe rchtes-
gaden,” wo sie vereinbar n W@nd wo
Miihlfeld am folge T alf M@ ankam.
Wihrend der r sie die Sonaten
in de ol le # Brahms’ Wiener Freundin
nkf@eh§te, und gaben am 22. Se ber eine

rivate Wuffuhrung fiir Miihl n, den
og von Sachsen-Meigdage P u, die

urze, anonym
sst von jemandem,

anwesend war, berichtet; 3
en die erste in F mol el
rvoll werd(gin ol al

ufsehen machen.

Bis Novembe

t 94 schrieb er an Joachim, um
fer@bei Clara Schumann in Frankfurt

v®einbaren, damit diese die Sonaten zum ersten
Mal horen kénne:

Falls Du etwa, namentlich in der ersten Winterhilfte,
nach Frankfurt kdmest, lasse es mich doch wissen. Ich
kdame dann auch, wiirde entweder Miihlfeld dazu laden
oder eine Bratschenstimme mitbringen — zu zwei Klari-
nett-Sonaten, die ich gern Frau Schumann horen liefle.
Unsere Behaglichkeit wiirden die anspruchslosen Stiicke
nicht storen — aber es ware schon!’

Joachim antwortete umgehend und erklérte, dass er
am 9. November Brahms’ Violinkonzert in Frankfurt
spielen und zwei Tage spéter dort ein Quartettkonzert
geben werde, aber dass es ,ja ganz herrlich” ware, den
12. November fiir Clara Schumann zu reservieren.!’
Brahms antwortete am 17. Oktober, um diese Verein-

6 Imogen Fellinger, Johannes Brahms und Richard Miihlfeld, in:
Brahms-Studien, Bd. IV, Hamburg 1981, S. 84.

7 Schumann-Brahms Briefe, Bd. 11, S. 567.

8  Allgemeine deutsche Musikzeitung 21 (1894), S. 505.

9 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, hrsg. von An-
dreas Moser, 2. Aufl, Berlin 1912 (Briefwechsel, Bd. VI), S. 293.

10 Ebd., S. 294.
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Rosé-Quartetts erstmals offentlich aufgefiihrt; dieses
Sonderkonzert war auf Wunsch Arnold Rosés eilends
anberaumt worden, nachdem die Eintrittskarten fiir
das erste Konzert bereits Anfang Januar ausverkauft
gewesen waren.

Die Sonaten wurden von der Presse uneinheitlich
rezipiert; Brahms’ Bewunderer waren begeistert, an-
dere féllten jedoch zuriickhaltendere Urteile. Es ist
moglich, dass die Ausfithrung, trotz Miihlfelds offen-
bar ausgezeichnetem Spiel, nicht zu ihrem Vorteil war.
Kalbecks Beschreibung zufolge kénnte Brahms’ Kla-
vierspiel nicht vollkommen zufriedenstellend gewe-
sen sein; er erinnerte sich, dass Brahms ,,unsicher und
aufgeregt gespielt hatte”!® Auch Theodor Helm, der
die Erstauffithrung eher kiihl rezensierte, war von der
Es-Dur-Sonate deutlich iiberzeugter, als sie im Mai
1896 von Miihlfeld und Eugéne d’Albert in Leipzig

1",

lass bemerkte er andeutend, dass a
Miihlfeld die Clarinette blies; der
Meister Brahms aber sich am Fliigel

liess.” ¥ Vorbeha

aufgefiihrt wurde; im Hinblick auf den frii}sr. An-
: u T
e

in Ferdinand Schumanns
ar 1895, ein Tag, beyor

g in Fr@kfurt
Brah rgen

ffentlich gespielt

S Problems vollkommen
bewusst, 0 auflerte er in einem Brief an
Joachim:
Wozu soll ich dariiber nachdenken, ob die Leute recht
haben, die hernach sagen und schreiben, mein Spiel ge-
niige nicht? Empfinde ich doch selbst, wenn ich nicht
besonders guter Laune bin, daf§ man gewohnt sein muf,
vor Leuten zu spielen, wenn man 6ffentlich spielt.?!

In seinem Bericht {iber die Erstauffithrungen raumte
Hanslick ein, dass Brahms’ Spiel in gewisser Hinsicht
nicht perfekt war, meint jedoch:

Brahms, den Schopfer dieser schénen Sachen, selbst am
Klavier zu sehen, ist uns immer ein Anblick voll freudi-

18 Max Kalbeck, Johannes Brahms, Berlin 1921, Bd. IV/2, S. 378.
19 Musikalisches Wochenblatt 27 (1896), S. 323.

20 Schumann, Erinnerungen an Johannes Brahms, S. 234.

21 Briefwechsel, Bd. VI, S. 300.

ger Rithrung. Mag er auch mitunter mehr in sich hinein
und fiir sich spielen, als fiir das Publikum — ungefdhr
wie Schumann zu dirigiren pflegte — es kann ihn doch
keiner ersetzen.??

Hanslick nahm unter den Bewunderern der neuen
Werke eine herausragende Position ein. In Anspielung
auf Brahms’ scherzhaften Spitznamen fiir Miihlfeld,
,Fraulein Clarinette”, bemerkte er: ,[...] Brahms’ Spat-
liebe fiir die Klarinette scheint zu formlicher Braut-
schaft gediehen.” Begeistert fuhr er fort:

Entziickend ist der erste Satz der Es-dur-Sonate. Ein
Thema, wie vom Himmel gefallen, oder riggi#fer, aus
schonster Jugendzeit herﬁ&:rd tend, "%hwm-
merei und driangendem Lie ! se\llelodie,
mit welcher der Klgammatt n de%iel angeht,
sich am eige TAsC ist mir dieser Satz
derghi urgl didgs-dug-S®ate lieber als die zweite
. ch veérnahm man am zweiten Konzert-

N . .
idpen.

sionato in Es-Moll, unte h eniger
zutraglichen_Ge s . en gesangvollen,
) Isa lenken, nach welchem der

i el und in tiefem Schalmeiton

lendern Gan
t
s

che Stimmen, we
m so besser! Der zwei

ate vor-
ro appas-

en geistvollen Combination. Ein stimmungsvolles kur-
zes Andante in As-dur verwendet in schonem Wechseln
alle hohen und tiefen Klangwirkungen der Klarinette.
Ihm folgt der unmittelbare ansprechendste aller Satze:
ein Allegretto grazioso, dessen idyllische Anmuth und
Heiterkeit an Schubert’sche und an Brahms’ eigene Land-
ler erinnert. Es wird iiberall grofSe Eroberung machen.
Frisch und behend stromt das Finale dahin, eine rascher
alla-breve Satz, in welchem eine Klarinettfigur von stak-
kirten Achtelnoten originell und witzig heraussticht. [...]
wie fast allen Compositionen von Brahms steht ihnen bei
néherer Bekanntschaft ein wachsender Erfolg bevor. Ge-
horen Sie auch keineswegs zu den schwerfafilichen Wer-
ken, so liegen doch ihre feinsten Ziige und intimsten Reize
nicht gerade auf der Oberfldche.”

Ein Rezensent der Signale fiir die musikalische Welt war
mit Hanslick weitgehend einer Meinung, obgleich er
offensichtlich zu jenen zidhlte, die die f-Moll-Sonate
bevorzugten. Er schrieb:

22 Neue Freie Presse (15. Jan. 1895), S. 2.
23 Ebd.
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Die eine Sonate in Es dur bringt einen herrlichen ersten
Satz und einen Mittelsatz von liebenswiirdigster Eigen-
art, aus der andern in Fmoll, die wir in der Erfindung
fiir die bedeutendere halten mochten, ragt ebenfalls das
erste Allegro und ein hdchst anmuthiges Allegretto gra-

zioso hervor. Beiden Werken wurde die beifilligste Auf-

nahme zu Theil.?*

Unter den weniger positiven Kritiken befand sich eine
(mit ,,B.” unterzeichnet) mit der Ansicht, dass in die-
sen Sonaten , die Reflexion das Uebergewicht iiber die
Erfindungskraft” habe,® wiahrend eine andere (mit
,F. W unterzeichnet; dieser Autor gehorte offensicht-
lich nicht zu Brahms’ Bewunderern) feststellte: , Diese
beiden Sonaten haben das mit den meisten anderen
Brahms’schen Werken gemein, daff sie mehr combi-
niert als componiert sind.”?

Zwischen dem 27. Januar und dem 25. Februar 1895
unternahmen Brahms und Mﬁhlfe“i @< Rei
sie die Sonaten in Leipzi hej
desheim (privat bei Bec

n

ningen auffiihrten. Das
Auffijhrungen der Sonatel
auch die letzten, bev;
Qres veroffentlicht rd

en Vergniigen komponiere. Er
1, dass er die Werke, da Simrock ja
t zwei Klarinettensonaten haben wolle,
genauso gut an Dr. Abraham vom Peters-Verlag geben
konne.?® Dann am 23. November, in einer Antwort auf
einen verlorenen Brief von Simrock, in dem dieser of-
fensichtlich nachgefragt hatte, wann die Werke aufge-
fiihrt wiirden, erwiderte Brahms, dass Simrock (fiir die
geplante Erstauffiihrung) nicht nach Wien kommen

24 Signale fiir die musikalische Welt 53/8 (1.1895), S. 117.

25 Allgemeine deutsche Musikzeitung 22 (1895), S. 75.

26 Neue Zeitschrift fiir Musik 62 (1895), S. 212.

27 Laut Egon Voss und Johannes Behr (Johannes Brahms. Neue Aus-
gabe samtlicher Werke, Serie 11, Bd. 9, hrsg. von Voss und Behr, Miin-
chen 2010 S. XXXI) weist das Fehlen von Kritiken in bedeutenden
Zeitschriften sowie in Christian Miihlfelds Dokumentation der Kon-
zertaktivitdaten seines Bruders darauf hin, dass keine weitere Auf-
fiithrung vor der Drucklegung stattgefunden hat.

28 Johannes Brahms, Briefe an P. ]. Simrock und Fritz Simrock, hrsg.
von Max Kalbeck, Berlin 1919, Bd. IV (Briefwechsel, Bd. XII), S. 151.
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miisse, denn er konne sie am 15. Februar in Frankfurt
oder wahrscheinlich Ende Januar in Leipzig horen.?
Doch drei Tage spater schrieb Brahms abermals und
informierte ihn {iber die Termine der Wiener Auffiih-
rungen Anfang Januar 1895, denen Simrock dann auch
beiwohnte.® Wihrend Simrocks Aufenthalt in Wien
erklarte sich Brahms offenbar dazu bereit, die Sona-
ten bei diesem zu verotffentlichen. Zu dieser Zeit ver-
band den Komponisten und seinen Verleger eine enge
Freundschaft und bei diesem Besuch wechselten sie
in ihrer gegenseitigen Anrede vom formlichen ,Sie”
zum vertrauten ,, Du”.

Allerdings kgnntgdBrah t Nllch Ende der im Ja-
nuar und Febr? n\ionzertreise Kup-
fers Abschis r Fltel ruckausgabe nach
Be . d Zeitpunkt war er, Miihl-

d Qi€ a

s

i rum bemtiht, die Werke im Druck
n, und infoymierte Sigaggack am 17. Februar:
i n Meiningen aus
“SgFr erklirte, dass

onzertreise Mitt

,Genau am 26sten
die beiden Sog
Miihlf

ie Ausgabe , moglichs

nbar soifle Miiblteld nod
Zugriff auf aben!
formsg s k:
{W&en Titel zu setzen: fiir Klarinette oder
ts(Qi Letztere aber muf3 ich in Wien erst resch her-
richterf@chicke sie aber bis oder vor Ende d. M. Da Du
Dich fiir Originalwerke nicht interessierst, sondern nur
flir deren Arrangements — so sage ich gleich, daf8 ich
denke, nach dem ersten Exemplar gleich eine Ausgabe
flir Violine herzurichten, wobei denn einiges gedndert
werden miifite — also eine Ausgabe fiir sich.®

Aus diesem in Meiningen verfassten Brief geht deut-
lich hervor, dass Bratschenstimmen bereits existierten
und in Wien zuriickgelassen worden waren. Aufgrund
der Tatsache, dass Brahms Kupfers (wahrscheinlich
nach den nicht erhaltenen autographen Bratschenstim-
men erstellten) Abschriften ausgiebig revidiert hatte,
bevor sie als Stichvorlage fiir die Erstausgabe dienten,
ist es offensichtlich, dass es diese waren, die Brahms
,resch [frisch] herrichten” wollte.

In einem Brief vom 1. Mdrz gab Brahms genauere
Anweisungen fiir die Ausgabe:

29 Ebd., S. 155.
30 Ebd, S. 156.
31 Ebd, S. 164.
32 Ebd, S. 165.
33 Ebd.



Der Titel lautet wohl am besten:

2 Sonaten fiir Klarinette (oder Bratsche) mit Pianoforte.
L I

Op. 120 (F m Es Dur)*

Nach Erhalt der Stichvorlagen fiir die Partituren und
Klarinettenstimmen sandte Simrock diese umgehend
an die Druckerei Roder in Leipzig, wo der Stecher ge-
beten wurde, die Arbeiten bis zum 6. Marz abzuschlie-
Ben.* Miihlfeld erhielt die Fahnen somit rechtzeitig,
und ein zweiter Satz, der an Brahms zur Korrektur
gesandt worden war, wurde bereits am 14. Mdrz von
diesem an Simrock mit einer Bitte zuriickgegeben:
»Mochtest Du mir nicht gelegentlich einen exemplar-
mafligen Abzug schicken, ich denke danach die Aus-
gabe fiir Violine herrichten zu konnen (mit Beilage
und Geduld).”3¢ Am 22. Mirz iibermittelte er weitere
Vorschldge und Anweisungen:

Mir scheint auch besser, wenn blofs die Klarir‘tgm
beiliegt, die Bratschenstimme aber 4§

<)

bis April fertigge-
n am 1. Mai schrieb

— aber ich bat fiir die Korrektur der
Violinsonate um einen exemplarméfiigen Abzug, damit
ich sie einmal zusammen spielen konnte! Falls es keine
besondere Umstande macht, bitte ich noch darum. Fir
dich hat die Sache ja keine Eile, ich aber denke freilich an
baldigste Abreise, miifite es aber doch hier noch - also,
bitte wenn’s geht, recht bald.*

Du hast es verge

Simrock muss die Fahnen schnell verschickt haben,
denn am 11. Mai verbrachten Brahms und Marie Soldat-
Roeger, laut Fellingers Tagebuch, den Nachmittag und
Abend bei Fellingers und spielten die beiden Violin-

34 Ebd., S. 166.

35 Johannes Brahms. Werke, Serie 11, Bd. 9, S. XXX.
36 Briefwechsel, Bd. XII, S. 167.

37 Ebd,, S. 167.

38 Ebd, S. 169.

39 Ebd,, S. 173.

sonaten op. 120, wahrscheinlich nebst Klengels Bear-
beitung des Klarinettenquintetts op. 115 fiir Violine
und Klavier.*

Obwohl die Korrekturen an den Fassungen fiir Kla-
rinette und Bratsche wahrscheinlich bis Anfang April
abgeschlossen waren, erschien die Druckausgabe erst
im Juni 1895. Simrocks Brief an Brahms, datiert auf
1. Miérz 1895, legt nahe, dass diese Verzogerung Miihl-
feld offenbar die Moglichkeit geben sollte, die Sonaten
weitere Male aufzufiihren, bevor sie offentlich zu-
ganglich wurden;* wie oben erwahnt, scheint Miihl-

feld sie jedoch letztlich vor Drucklegung niclg mehr
gespielt zu haben.

Die Fassung fiir Violing i p@liziert.
Angeblich soll die ONEntNAhe ghring der
Violinfassun e 2 it Richard Barth
und dNg in rg stattgefunden haben,*?

eg ths Memoiren, dass viglazehr eine
on Ba erstellte Bearbeitug tenfas-
erklang. Am 24. Jupd hms:

Da ich leider nic a
dieselbeg 1Y Of
i€ e Pt eint

NN a
on Anfang an wurden
gut aufgenommen. Der Kriti-
erachtete sie als ,sehr reizvoll”
,unter Brahms’ genialsten und formvollendets-
ten Leistungen” und beschrieb Miihlfeld als , diesen
unvergleichbaren Klarinettisten”** In The Athenaeum
wurden die Auffiihrungen als ,ein ausgezeichneter
kiinstlerischer Erfolg” beschrieben und die Werke als
Brahms’ ,Ruf als dem begabtesten Vertreter klassi-
scher Musik angemessen. Sie sind aufgrund ihrer Fri-
sche und Freundlichkeit beachtenswert.”*> Als Fanny
Davies , Brahms’ wunderschone Sonate in Es” in der

40 Renate und Kurt Hofmann, Johannes Brahms als Pianist und Diri-
gent, Tutzing 2006, S. 305. Das Tagebuch spricht lediglich von einer
von Brahms und Soldat gespielten ,Quintettensonate”, die Hof-
mann als Opus 34bis identifiziert. Obwohl Soldat eine versierte
Pianistin war, scheint viel wahrscheinlicher, dass es sich um die
jlingst publizierte Bearbeitung von Opus 115 handelte, zumal Fel-
lingers anscheinend keine zwei Klaviere in ihrem Musikzimmer
hatten (fiir diesen Hinweis danke ich Prof. Robert Pascall).

41 Briefwechsel, Bd. XII, S. 165f.

42 In Johannes Brahms. Werke, Serie II, Bd. 9, S. XXXI, Anm. 267.
43 Kurt Hofmann, Johannes Brahms in den Erinnerungen von Richard
Barth, Hamburg 1879, S. 58.

44 The Musical Times 36 (1895), S. 527.

45 The Athenaeum 3531 (1895), S. 846.
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Die Behauptung einiger Geiger,* dass Brahms die Ein-
richtung nicht selbst vorgenommen habe, ist durch
die erhaltenen Quellen zweifelsfrei widerlegt. Die Ab-
schrift, die Brahms’ Hauptkopist Wilhelm Kupfer an-
gefertigt hat, weist bereits gravierende Abweichungen
von der Originalversion fiir Klarinette auf, was dar-
auf hinweist, dass sie nach einer von Brahms zur Ver-
fligung gestellten Fassung entstanden ist. Sie enthalt
Abschnitte, die mit Sicherheit nur vom Komponisten
stammen konnen, so die Doppelgriffe im ersten Satz
der f-Moll-Sonate (T. 147-150) und, noch deutlicher,
die Doppelgriffe im zweiten Satz der Es-Dur-Sonate
(T. 126—-135), nach denen der Bratschenpart drei Takte
weitergeht, wo die Klarinette Pausen hat — kein ge-
wohnlicher Bearbeiter ware mit Brahms’ Vorlage derart
frei umgegangen. Ferner revidierte Brahms die Ab-
schrift Kupfers ausgiebig und nahm melodische Ver-
anderungen, Oktavtranspositionen und an‘m‘ Ver-
besserungen VOr.

#nd Bratsche und offen-

baren ehée fisame Ohr des Komponisten
als irgendeinen praktischen Kompromiss. Wie Tovey
scharfsinnig erlduterte ist, die Viola-Bearbeitung der

Klarinettensonaten

auf einer ganz anderen Ebene im Vergleich zur Verwen-
dung einer Viola als Ersatz fiir die Klarinette im Quintett
und Trio, obwohl Brahms die Publikation jener transkri-
bierten Stimmen autorisierte. Aber im Trio und Quintett
macht es das Verhaltnis von Klarinette und Streicher-
stimmen unmdglich, irgendeine Lage zu dndern; dem-
entsprechend legt eine Transkription alle Stellen offen,
an denen es der Bratsche misslingt, die Klarinette zu
ersetzen. In Bezug auf diese Sonaten hatte Brahms aber

55 Bruno Giuranna, Masterclass: Brahms’s Viola sonata in E-flat, in:
The Strad 104 (1993), S. 552-557; James Creitz, 2003, http:/www.
solisti.de/brahms/sonatasi20_eng.html (abgerufen am 18.12.2014).

freie Hand [...J; der Klavierpart ist unverdndert, aber die
Violastimme ist ein ausgezeichneter Beweis fiir den un-
terschiedlichen Charakter der Instrumente. Die Bratsche
ist genau dort gereizt und angespannt, wo das Cantabile
der Klarinette am warmsten ist. Die tiefste Oktave der
Klarinette wirkt dramatisch ausgehohlt und kalt wie die
blaue Grotte, wohingegen die vierte Saite der Bratsche
opulent und warm klingt. Beim Vergleich von Brahms’
Bratschenpart mit der originalen Klarinettenstimme wer-
den all jene Unterschiede deutlich greifbar, und diese
Bratschenfassungen verdienen es, haufig offentlich auf-
gefiihrt zu werden.>

Die Zweifel an Brahms’ Autorschaft beziigligh der

Bratschenstimmen korme als n; und
Spieler konnen nur in de eigen-
handig die Noten m Prim-
rose und eini n haben), wie sie
es tu en Notentext der Klarinet-

erighi eines an-

mme von op, 120 oder
mermu51kallschen s um-
eiben wiirden.
Nach zogerhch die Bratschen-
fassung in¢ lebendige Auffiih-
grundlegend von der d
a nterscheldet Noch i i
s 18Jahrhun ioti

on einem SOlO Bratsc

14. November 1907 spielte allerdings Simon
Speelman leitender Bratschenlehrer am Royal Man-
chester College of Music und Geiger im Brodsky-
Quartett, die beiden Bratschensonaten op. 120 in

Manchester und erhielt eine ausgezeichnete Kritik.”
Dass sich spezialisierte Bratschensolisten zu etablie-
ren wussten, ist sehr dem Einfluss berithmter Spieler
und Lehrer zu verdanken, insbesondere Lionel Tertis,
der im Jahr 1900 zum Bratschenprofessor an der Royal
Academy of Music in London ernannt wurde. Tertis
war nicht nur als Solist iiberaus erfolgreich, sondern
beauftragte auch zahlreiche Komponisten, fiir das Ins-
trument zu schreiben, und ermutigte jiingere Spieler,
sich ausschliefilich der Bratsche zu widmen. Spétes-
tens seit 1919 hatte Tertis Brahms’ f-Moll-Sonate im
Programm, denn er fiihrte sie am 19. November des
genannten Jahres in Newcastle auf.”® 1924 spielte er

56 Tovey, Brahms, S. 182.

57 W.H.C., Mr Simon Speelman’s Viola Recital, in: The Musical Stan-
dard 28 (1907), S. 344.

58 The Musical Times 61 (1920), S. 60.
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diese Sonate ein (die erste Aufnahme einer der beiden
Sonaten op. 120 iiberhaupt) und nahm 1933 beide So-
naten mit Harriet Cohen auf. Erst neun Jahre spéter
wurde die orifinalfassung mit Klarinette erstmals ein-
gespielt (von Luigi Amodio und Siegfried Schultze);
zwei weitere Aufnahmen der Bratschenfassung folg-
ten (William Primrose 1973 und Samuel Lifschex
1940/41), denen sich selbstverstandlich zahlreiche wei-
tere im Handel erhailtliche Einspielungen der Sonaten,
mit Klarinette und Bratsche, anschlossen.

Im Gegensatz zu den Fassungen der Sonaten op. 120
fiir Klarinette und fiir Bratsche wird die Version fiir
Violine fast nie aufgefiithrt und ist bislang auch sehr
selten eingespielt worden. Der Komponist betrachtete
sie jedoch eindeutig als selbstandiges Werk; er iiberar-
beitete die urspriingliche Klarinettenstimme sehr viel
ausgiebiger, als er es fiir die Bratschenfassung getan

hatte, und bezog dabei auch den Sl.ierpa
um zu einer durchgehendgaastru nsQzi en
Behandlung von Violine ‘ V% ge

e

mag gierig erscheinen, we it'so einem

reichen Sonatenrepertoire et sind, auch noch

tun ngege zu

Brahms’ Werke gehoren seit seinem Tod 1897 zum
Standardrepertoire; doch die Tatsache anhaltender
Auffiihrungen ist nicht gleichzusetzen mit einer un-
gebrochenen Tradition. Binnen zwanzig Jahren nach
Brahms’ Tod beklagte Richard Barth — sein Spiel hatte
der Komponist aufserordentlich geschitzt — die sich
zunehmend auftuende Kluft zwischen dessen Vorstel-
lungen und der sich rasch dandernden Musizierpraxis
des frithen 20. Jahrhunderts. Barth behauptete, dass
bereits in Vergessenheit gerate, wie Brahms’ Notie-
rungsweise addquat zu lesen sei. Die vorliegende Aus-
gabe ist bemiiht, einige jener Botschaften und Auf-
flihrungsaspekte, die Brahms durch seine Art der
Notierung dem Interpreten zu vermitteln gedachte,
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Clive Brown
Thersetzunga hristﬁﬁ

INWEISE ZUR AUFFUHRUNGSPRAXIS

DANK

Die Herausgeber danken sehr fiir die Informationen,
Anregungen und Ratschlédge, die sie zur Erarbeitung
dieser Ausgabe von zahlreichen Kollegen und Freun-
den erhalten haben. GrofSer Dank geht an die Univer-
sitat Leeds fiir die finanzielle Unterstiitzung aus Mit-
teln der International Research Collaboration, die un-
sere Zusammenarbeit und das Vorwartskommen sehr
erleichtert hat, sowie an folgende Institutionen und
Personen: Bibliothek des Sydney Conservatorium, Pier-
pont Morgan Library, Brahms-Archig der Hamburger
Staats- und Unjyersigitsbibligmigek\Whd Brahms-Institut
an der Musikh e
wir fiir I afibneg in
Aufgiftr Yl A w Doyle (Sydney), Markus
hq@ ( ), Andrea Grassi (Mailand), Julian
hign (Leeds) und,Emily Wogdaington, fiir wertvolle
t d -Bogenbehand-
ld)giir die Unterstiit-
Ausgabe von Schubert/,

zung bgi ,
Re berlin) sowie fiir weiig 1
p AWgnerkungen Morten Carls @ er
L v d- = )

e (Winchester) und Mj u .
liq@ danken i a
Schiitz vom ns durchweg
terstv i pben.

. erdem danken
auf die Klarinetten-

Inweise zur Viola
lung David Mj

wieder ins Bewusstsein zuriickzuholen. Als Ankniip-
fungspunkte dienen dabei sowohl allgemeine Aspek-
te der Auffiihrungspraxis des 19. Jahrhunderts, die
Brahms und seine Zeitgenossen als selbstverstandlich
erachteten, als auch spezifische Aussagen zu Brahms’
individueller Musizierpraxis und seinen Vorlieben.
Fur das Verstandnis dessen, was Brahms von den
Ausfiihrenden erwartete, ist Richard Miihlfelds Klari-
nettenspiel von grofler Bedeutung, war es doch seine
Kunstfertigkeit, die Brahms unmittelbar zur Kompo-
sition der Klarinettensonaten inspirierte. Da Tonauf-
nahmen von Miihlfeld fehlen, ist es unmoglich, mehr
als nur eine ungefahre Vorstellung von seinem Klari-
nettenspiel zu entwickeln. Aufler Zweifel steht, dass



er gemeinhin als einer der besten Klarinettisten und
Musiker seiner Zeit angesehen wurde. Unter denjeni-
gen, die dazu Stellung bezogen haben, rief sein Spiel
nahezu ungebrochene Bewunderung hervor; er war in
Deutschland berithmt, und nach seinem ersten Auf-
tritt 1891 in England war er auch dort bis zu seinem
vorzeitigen Tod 1907 ein regelméfiiger und hoch an-
gesehener Gast.! 1905 bemerkte Henry Cope Colles:
,Wenn man ihn spielen hort, wird einem klar, warum
Brahms fiir die Klarinette komponiert hat.” Colles be-
obachtete auch, dass Brahms in den Sonaten op. 120
,die expressiven Qualitdten des Instrumentes durch
sattes Spiel noch starker auszunutzen wusste als in
seinem berithmten Klarinettenquintett; es geht ein Art
Zauberkraft aus von dem reinen und fliissigen Ton,
mit dem Herr Miihlfeld sie interpretiert.”?

Die auflergewdhnliche Schonheit des Klangs war
eine der am haufigsten erwahnten Eigensch, t. von
Miihlfelds Klarinettenspiel. Bei einerg

Rosiic

don 1895 sprach man von ihm als ,,
Herr Miihlfeld, dessen Meisterscha

,Ein unangen
fligkeit — wenn'sol-
sein mogen — eignen
eter, die besseren einge-
sieren. Das vollstandige Feh-
len derart1ger Eigenschaften, wenn Miihlfeld seine
unvergleichliche Kunst ausfiihrt, ist das Ausschlagge-
bende fiir seine Uberlegenheit iiber alle zeitgendssi-

1 Inseinem informativen Aufsatz Miihlfeld’s clarinet (http://www.
sfoxclarinets.com/basycl_art.htm [Zugriff am 17. 5. 2015]) bemerkt
Stephen Fox: ,Berichte {iber seine Konzerte in England waren bis-
weilen unhoflich, seine Interpretation, sein Ton und seine techni-
sche Ausfithrung wurden als grob und auch als ulkig bezeichnet.”
Ansichten dieser Art entstanden jedoch in der Riickschau, Jahre
nach Miihlfelds Tod, als sich die Auffassung bezgl. der Spielweise
grundlegend gedndert hatte, und stehen im Widerspruch zu den
vielen zeitgendssischen wohlwollenden Kritiken, die im Internet
eingesehen werden konnen (http://www.proquest.com/products-
services/british_periodicals.html [Zugriff am 19. 10. 2015]).

2 Henry Cope Colles, Brahms at London Concerts, in: The Acade-
my 1775 (1905), S. 1338.

3 London Concerts, in: Musical News 8 (1895), S. 125.

4  London Concerts, in: Musical News 11 (1896), S. 463.

schen Konkurrenten.” Des Weiteren bemerkte er: ,Man
addiere die Intelligenz des Musikers mit den Fahig-
keiten des Ausfithrenden, das unbeschreibliche Ge-
fiihl fiir Rhythmus, Betonung und Phrasierung, durch
welches sich dieser grofie Klarinettist auszeichnet, so
wird die bemerkenswerte Stellung, die Herr Miihl-
feld unter den Instrumentalmusikern von heute inne
hat, leicht nachvollziehbar.”® Ein Nachruf auf den im
Alter von 51 Jahren plétzlich verstorbenen Miihlfeld
bietet weiteren Aufschluss in Bezug auf die charak-
teristischen Merkmale seines Spiels; der Verfasser be-

zieht sich nicht nur auf den , groflartigen ruck,
makellose Handhabung, Abr, onheit
des Klanges”, sondern vergleg h mit
Dirigenten, die bek al rchestern

flexible Temp' rkorpert unsere

druckskraft, genau so wie
en — Sa-
chlief3t

, dass

inbach und - neben a

war ein grofs-

meist bew

ufschlussreich ist eine
,Brahms war s
der P s auf der KlarThette’, dass
dleses Instrument zu kompo-
aussetzung natiirlich, dass Herr
1d die Klarinettenstimme tibernehmen sollte.””
Ob Miihlfelds Verwendung der bei Geigern so wich-
tigen Ausdrucksmittel wie Vibrato und Portamento
zu diesen Lobeshymnen beitrug, ist ungewiss. Da
Miihlfeld aber als Geiger ausgebildet war und auch eine
Anstellung innegehabt hatte, ist es durchaus plausi-
bel anzunehmen, dass er versuchte, diese Verzierungs-
techniken auf die Klarinette zu iibertragen und sie
moglichst in gleicher Weise zu verwenden wie die Vio-
linspieler des 19. Jahrhunderts. Bisher sind keine zeit-
genossischen Kritiken oder Beurteilungen von Miihl-
felds Klarinettenspiel bekannt, die sich auf seinen
Gebrauch des Vibrato beziehen, doch iiberrascht dies
kaum angesichts der Tatsache, dass zahlreiche Ab-
handlungen des 19. Jahrhunderts die Anwendung eines
verzierenden Vibratos fiir Blasinstrumente empfehlen —

5 H.A.S., A Great Clarinettist, in: The Outlook 4 (1900), S. 812.

6  Comments and Opinions. The late Richard Miihifeld, in: The Musi-
cal Standard 27 (1907), S. 371.

7 Personalia, in: The Musical Standard 43 (1892), S. 481.
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Die Einfithrung der tiefen Stimmung fiir Klaviere und
Orchester in England ist {iberaus wiinschenswert, denn
so wird der Klang des Pianofortes und der verschiede-
nen Streichinstrumente nicht nur edler und voller, auch
die Wirkung im Zusammenspiel, etwa im Orchester, ist
unendlich feiner und schéner als bei hoher Stimmung.
Als ich die Ehre hatte, in England zu konzertieren, ver-
wendete ich stets eine tief gestimmte Klarinette, und die
unterschiedlichsten Kiinstler, mit denen ich verkehrte,
driickten hinsichtlich des Ergebnisses stets ihr Wohlwol-
len und ihre Zustimmung aus.!®
Die aus Miihlfelds Besitz erhaltenen Klarinetten bele-
gen, dass er mit einer Tonhdhe von ungefahr a' = 440
Schwingungen pro Sekunde spielte; aus einem Brief
von Johannes Brahms an Clara Schumann vom Okto-
ber 1894 geht hervor, dass dies nicht der Stimmung des
Klaviers im Hause Schumann entsprach (siehe Vor-
wort, Fufinote 15).

o®
PRAKTISCHE AUSG

Anders als Brahms’ Violin- und Vi osonaten

&in den ersten Jahrzehnten

{usikern aus dem enge

gesetzt
ihnlich ist, so

gen, wobei die Strei-
ann (1876-?) und die
. einrich Bading (1864-1943)
herausgegeben wurden. Keine der drei Stimmen der

che
Klarinette
Peters-Ausgabe enthalt nennenswerte Hinweise zur
Auffiithrungspraxis. Die Simrock-Ausgabe ist dagegen
recht ausfiithrlich bezeichnet; sie enthalt Metronom-
angaben und eine grofse Anzahl zusatzlicher auffiih-
rungspraktischer Hinweise in Bezug auf Tempo, Dy-
namik und Ausdruck; Friedberg fiigte gelegentlich
Fingersatze und Anweisungen zur Pedalfiihrung in
die Klavierstimme ein. Diese Ausgabe ist besonders
interessant, da Friedberg zwei Jahre lang (1889—1890)
bei Clara Schumann in Frankfurt studiert und 1893
einen Klavierabend mit Brahms” Musik gegeben hat,
bei dem der Komponist anwesend war. Brahms gefiel

18 The Pitch Question, in: Musical News 17 (1899), S. 110.

sein Spiel und er betreute ihn in der Folgezeit bei der
Auffithrung einer grofien Reihe seiner Klavierwerke.
Oscar Schubert war einer der &ltesten und ersten Kla-
rinettisten, die Brahms” Sonaten op. 120 in ihr Reper-
toire aufnahmen und sie in Deutschland direkt nach
ihrem Erscheinen auffiihrten. Eine 1895 in Der Klavier-
lehrer veroffentlichte Rezension bezieht sich auf eine
Auffiithrung beider Sonaten durch Schubert, der von
Robert Kahn am Klavier begleitet wurde; hier wird
bemaingelt, dass es trotz der Attraktivitdt der Musik
,ein Fehler [war], zwei an einem Abend zu bringen,
denn es wirkt klanglich monoton, trotz der tregflichen
er-Jah-
Oscar

i ontakt
eFrledberg in den spéten

Ausfithrung.”* Kahn sta

ren in enger Verbmdung
Schubert mit dem K \

hatte, ist ung

vigbereitete Au abe kon lemente

ition tiberliefern, didgi i r-Jahre

ckreicht; gleichwoh]dgisi it dengiir die
Auffithrung der Komponisten

nur mit al
be i

w nu

en korrigiert (wennglej
ssille Bogen @i wenigen Ste

en wurden); auch and spro
bestehen. Zur Zgi

zunehment nur noch
sungen verstanden und weni-
ise zur Auffithrung (siehe die un-
aftigelisteten Punkte). An manchen Stellen erganz-
ten die Herausgeber wiederum Tempowechsel, die
Brahms vermutlich mit diesen Bezeichnungen verbun-
den hatte (z. B. im Vivace op. 120, Nr. 1, T. 24—25); die
Tatsache aber, dass solche Tempowechsel nur gelegent-
lich angegeben sind, kénnte zu dem falschen Schluss
fiihren, dass eine gewisse Flexibilitdt des Tempos an-
derswo nicht erwiinscht war (was mit Sicherheit nicht
der Fall war). Etliche der angegebenen Metronomzah-
len erweisen sich als ebenso problematisch wie dieje-
nigen in anderen Ausgaben Brahmsscher Werke aus
den 1920er- und 1930er-Jahren (dies gilt insbesondere
fiir die bei Litolff erschienenen Ausgaben der Violin-
sonaten, die wesentlich langsamere Tempi fiir lyrische
Passagen und oftmals rascherer in schnellen Sitzen
vorschreiben, als Musiker aus Brahms’ Umfeld dies
taten). Ausgewahlte Beispiele werden in den folgen-
den Einzelbemerkungen diskutiert.

19 Der Klavierlehrer 18 (1895), S. 276.
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Metronomangaben von Schubert und Friedberg te Note abzuziehen — und erwéhnte dariiber hin-
aus gegeniiber Joachim, dass bei der letzten Note
langerer Gruppen dahnlich verfahren werden konne:

Opus 120, Nr. 1

Allegro appassionato J=132 Dies ware ,eine Freiheit und Feinheit im Vortrag,
T. 214, Sostenuto ed espressivo J=60 die allerdings meistens am Platz ist.”* Er und seine
Andante un poco Adagio Do69 deutschen Zeitgenossen erwarteten sicherlich eine
Allegretto grazioso |- 126 inegale Ausfithrung dieses Rbythmu?, wobei 'die
- erste Note auf Kosten der zweiten verldngert wird.
Vivace J=104 - J3, J 5 D Kombinationen aus langer und kurzer
Opus 120, Nr. 2 Note wurden abhingig vom musikalischen Kontext
Allegro amabile J=96 sehr unterschiedlich gespielt; die Varianten reich-
Allegro appassionato, ma non troppo* 1% ten von Noten nahezu gleicher Idnge bis zu extre-
T 81 Sostenuto o6 n?er Doppelyn erun r Reihung d1ese.r
Figuren wur e . s das Verhaltnis
Andante con moto S=84 gleich bis Brigam 1zen-Aufnahme sei-
T. 14vi D=9 s anzes von 1889 und die Ein-
T. 28vi Dosa sPRRIu Iben Stiicks durch Joachim aus dem
1 .

T. 43vi

903 zeigen).
— Begriffe wie espreSiivged ndo, sostenuto, me-
10 MOSSO, (1 jdas ‘ algaedo und sotto voce

war agweite im Hinblick au
sciN@und¥agdgische Nuancen sowi
KNgfarbe. a
- Cr Wag¥abeln hattenr auf
Term i i

zelnen Note verweilt haben” wiirde, , sondern bei
einer ganzen Idee, als ware er nicht in der Lage,
sich von ihrer Schonheit loszureifsen. Lieber dehnte

Eine sehr viel ausfiihrlichere er einen Takt oder eine Phrase aus, statt sie durch
#21

er Punkte ist bei Clive Brown, Neal genaue Beachtung des Zeitmafles zu zerstoren.

_ #8a und Kate Bennett Wadsworth in Auf- — sf: emphatischer Akzent, oft mit plotzlichem inten-
fiihrungspraktische Hinweise zu Johannes Brahms’ Kammer- siven Vibrato bei Streichern oder betontem (schnel-
musik (BA 9600) zu finden. Fiir weitere Informationen lem) Arpeggio auf dem Klavier.
siehe auflerdem http://chase.leeds.ac.uk/brahms. — ffz: Brahms’ stiarkster Akzent. Gelegentlich schrieb

er fz (von einigen Zeitgenossen anstelle von sf ver-
1. Rhythmus und Tempo wendet), was er als Entsprechung zu ffz, eventuell
— Passagen mit aufeinanderfolgenden Noten gleicher auch als geringfligig abgeschwécht, angesehen ha-
Lange wurden so gut wie nie gleichméfig gespielt; ben koénnte.
einige Noten wurden langer ausgehalten, wahrend
andere dem Metrum, der Dauer, Tessitur und der 3. Punkte und Striche

harmonischen Spannung etc. gemafd gekiirzt wur- — Brahms’ {ibliches Staccato-Zeichen beinhaltet nor-

den; dies entspricht der Spielpraxis des Barock und malerweise (aber nicht immer) einen gewissen Grad

ist im Jazz des 20. Jahrhunderts und anderer Popu-

larmusik weiterhin gegenwirtig. 20 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, hrsg. von An-

n . h h A b dreas Moser, 2. Auflage, Berlin 1912, S. 153.
T~ Brahms machte genaue Angaben zur Legato- 21 Brahms, in: Cobbett’s Cyclopedic Survey of Chamber Music,

Ausfiihrung bei Zweiergruppen — hier ist die zwei- London 1929, Bd. I, S. 182.
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an Kiirzung. Staccato-Téne wurden gewohnlich in
einem strengeren Rhythmus gespielt als gebundene
Noten.

v (selten verwendet) bedeutet ein akzentuierteres
Staccato.

. zeigt immer Portato an (mehr oder weniger
gleichbedeutend mit <), aufser in den separaten
Streicherstimmen einiger spater Werke. Im Klavier-
part impliziert es auflerdem einen gewissen Grad
des Arpeggierens oder manueller Asynchronie (z. B.
Spielen der rechten Hand nach der linken).

4. Bindungen und non legato
Wenn Brahms kurze Bogen unter lingeren notierte,
zeigten die langeren Bogen Bogen- oder Atemphra-
sierung an, wahrend der innere (nuancierte) Binde-
bogen durch einen Finger- oder Seitenwechsel vor

drucks kurz vor Ende des Bindebogga
einen Zungen- oder Zwerchfellstd

s 0
b dabeg

der ndchsten Bindung, durch Nachlassen des igpgen-
c‘

zuatmen, dargestellt wurde. Pianis
sen Effekt anklich auf.

fid Fingerpedal

Brahms verwendete Anweisungen fiir das rechte
Pedal nur sporadisch. Zweifellos zog er die Verwen-
dung auch in Betracht, um nach Belieben ein Legato
zu verstarken, harmonisch stabilen Bereichen Reso-
nanz zu verleihen und um dramatische Effekte am
oberen Ende der Skala (f, ff) zu erzielen.

Wo Brahms senza ped. schrieb, erwartete er wahr-
scheinlich eine Verstarkung von Legato und Reso-
nanz durch die alte Technik des Fingerpedals (Fin-
gerlegato). In Verbindung mit Bindebdgen konnten
legato, ben legato und col Ped. die Verwendung so-
wohl von Toniiberlappungen als auch des rechten
Pedals bedeuten.

erwartet haben, um die leisesten dynamischen Stu-
fen auszufiihren oder als Reaktion auf Spielanwei-
sungen wie molto p, dolce, espressivo und sotto voce.

6. Arpeggio und manuelle Asynchronie
Akkorde wurden, wie Sigismond Thalberg in den
1850er-Jahren erkldrte, tiblicherweise ,fast zusam-
men” (presque plaqué) gespielt.”? Die Noten eines Ak-
kords genau gleichzeitig auszufiihren galt fast im ge-
samten 19. Jahrhundert weithin als besonderer Effekt.
Brahms’ Arpeggio-Zeichen bezeichnen lediglich die
Stellen, an denen er ein deutliches Arpeggj

solut notwendig hielt. Andeggorts kg

je nach Kontext von Ha

mal oder freier ge 1 ergln.

Eine vollst& o\ D llung von Melo-

di olgun e nicht als obligatorisch er-
r

udgle Asynchronje war ein es Aus-
druc ittel, das nach Belielg \Y n war.
rschwenderischer odgimei rodeh von

Arpeggien un N, pbnie wurde als
»gesch “Whge
" Vib d Portamento auf der
dRinstrum@tenbgglichen
im Laufe des 19. Jalfu die

der Klarinettqgl
Mitlas al

die Streicher, denen er besonders nahe stand,
konnte Miihlfeld als ehemaliger Geiger diese Verzie-
rungen ebenfalls verwendet haben. Allerdings gibt
es keinen Hinweis darauf, wie er sie ggf. erzeugt
haben konnte.

Das Vibrato konnte entweder durch die bekannte
alte Methode, trillerartige Bewegungen iiber offe-
nen Grifflochern auszufiihren (soweit das auf neue-
ren Klarinetten moglich war), erzeugt worden sein,
oder, wie von Klosé beschrieben (vgl. oben, S. XL),
durch mehr oder weniger schnelle Griffwechsel auf
einer und derselben Note, mittels des Zwerchfells
und minimalen TonhShenschwankungen oder deut-
licher mittels der Lippen.

Portamento-Effekte konnen durch langsames Weg-
ziehen der Finger von den Griffldchern oder durch
Ansatzanderung erzielt werden.

— Gelegentlich notierte Brahms una corda, wird aber

dessen Verwendung auch nach eigenem Ermessen 22 L’Art du chant appliqué au piano, Paris [1853], unpaginiert [S. 2].
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werden, um ein weiches Klangkissen fiir die
Klarinettenmelodie zu schaffen.® Phillip Corri
bemerkte 1810, dass bei Bezeichnungen wie ,,con
espressione, Con Anima oder Dolce” usw. Ar-
peggien ,héufig und so lang [wahrscheinlich so
breit] wie moglich auszufiihren sind.”®
Klar,, Kl.: Schubert/Friedberg dndern Brahms’ p
auf der zweiten Zdhlzeit in T. 40/155 zu pp und
kehren auf der zweiten Zahlzeit in T. 42/157 zu p
zuriick.
Zur Mehrdeutigkeit von —==—= in T. 42-45/
158-160 vgl. die Hinweise im Critical Report.
46-52, 161-167 Klar.: Schuberts Vorstellung von den bei-
den ersten mit dolce bezeichneten halben Noten
in T. 46-47/161-162 duflert sich in der Hinzufii-
gung von Staccato-Zeichen; allerdings ist dies
wohl nicht mit der legato-Anweisung in der Kla-
vierstimme vereinbar.
Klar., KL: Schubert/Friedberg erganzen calmato

hier eine Tempoverbreiterundg
grenzung der darauf folgendd @

in T. 5lii. Da in beiden Stimmen (T. 68 186 auch , WO
Tempo I erganzt wurde, soll damijt off; uc
das Tempo beeinflusst werd{g uf@ich Wir

a_

e S

Vache, Verzagtheit und

Oriicken, wahrend unge-

N o, Entschlossenheit, Starke und

Ernsthaftigkeit” verkorpern.®

53-68, 168-183 Klar., KL: Obwohl Brahms keinen Tempo-
wechsel angegeben hat, erwarteten Schubert/
Friedberg zweifelsohne eine Beruhigung des Tem-
pos in T. 53/168 nach dem calmato auf der dritten
Zahlzeit in T. 51.
Kl.: ben marc. konnte ein Hinweis darauf sein,
dass Arpeggien in T. 53-57 und T. 168-171 ver-
mieden werden sollten. Non legato in T. 57 (wahr-
scheinlich giiltig bis Ende T. 59) und in T. 172-173
(obwohl nicht von Brahms angegeben) bedeutet,

30 Siehe Clive Brown, Neal Peres Da Costa, Kate Bennett Wads-
worth, Auffiihrungspraktische Hinweise zu Johannes Brahms’ Kammer-
musik (BA 9600), S. 51-55.

31 Phillip Anthony Corri, Lanima di musica, London 1810, S. 76—77.
32 Ernst Pauer, The Art of Pianoforte Playing, London 1877, S. 46.

dass jede Note artikuliert vorgetragen werden
soll, staccato allerdings nur, wenn ausdriicklich
gefordert; weder Fingerlegato noch Dampferpe-
dal sind hier erwiinscht. Der in T. 60 mit sf mar-
kierte Akkord sollte in der oben beschriebenen
Weise (Bemerkung zu T. 21-36) arpeggiert wer-
den. Die fortlaufenden Viertelnoten-Akkorde in
T. 61-66/176-181 gewinnen durch schnelles Ar-
peggieren (siehe Bemerkung zu T. 5-20) die er-
forderliche Brillanz. Die anderen Akkorde (T. 62,
64, 66, 177, 179 und 181) konnen zur Abwechs-
lung ungebrochen gespielt werden.

68-71, 183-186 KIl.: Gelegentliche manuelle Asynchronie

B .
ec .
neNgy
sse nichdass Brahms Arpeggio-Zeichen nur

der doppelt gehalsten Noten in der re Hand

wirkt sich giinstigguf e u\ll Klang-

farbe aus und gest Ph rung 16tel-

Motivs gus

BV 1 4 /Fradbe®rginzen in T. 69/184
di

-1 ; Brahms bezejchnet die fgrtlaufenden

AkROrde auf dem dritt! g i 186 und

fupd deu-

s chen Ef-

nd doch nicht hart” ist.>®> Man ver-

dort setzt, wo sie unbedingt erforderlich sind; an
anderen Stellen konnen sie je nach personlichem
Geschmack hinzugefiigt werden.

73-76, 187-191 Klar., KL: Die fortlaufenden — in T. 72—

73 und 187-189 verstdrken die normalerweise von
Brahms bei gebunden Notenpaaren erwartete
Wirkung. Er mag nicht nur einen {iibertriebenen
dynamischen Effekt, sondern auch einen deutli-
chen Rhythmuswechsel angestrebt haben, was
durch deutliche Verlingerung der jeweils ersten
Note eines Paares erreicht werden kann. Zwei-
fellos sollten == in T. 74 und T. 189 (wo er nur
in der Klavierstimme zwei weitere gesetzt hat)
fortgefiihrt werden. In T. 75-76/190-191 strebte
Brahms mit dem langen == die Zuriicknahme
des Effektes an, wohl bei gleichzeitiger Entspan-
nung des Tempos.

In T. 76/191 setzen Schubert/Friedberg {iber die
Pause am Ende des Taktes.

Die Tatsache, dass Brahms in der autographen
Partitur in T. 76 dim. am Anfang von = hin-

33 Brée, Die Grundlage, S. 72.
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zufiigt, belegt einmal mehr, dass die beiden Be-
zeichnungen nicht gleichbedeutend waren.*
77-89,192-201 Kl.: Das legato in T. 77 (espress. in T. 192) ver-
langt wahrscheinlich nicht nur besonders sanfte
Verbindungung, selbst wenn keine Bogen ge-
setzt sind, sondern auch eine aufSergewohnliche
Ausdruckskraft mittel einer etwas unregelmafi-
gen Ausfithrung der Achtelnoten in T. 77/92, 81/
196 — ein Charakteristikum, das auch bei den
aus Brahms’ Umfeld stammenden Pianisten, wie
etwa Etelka Freund, zu horen ist. Die gebrochene
Ausfiihrung einiger Akkorde (vor allem der lan-
geren) in T. 77-83/192-199 unterstiitzt den Legato-
und Espressivo-Charakter. Zu arpeggierten Ak-
korden in der linken Hand gegen nicht-arpeg-
gierte Akkorde in der rechten Hand siehe die
Anmerkungen zu T. 71-73.
Klar., Kl.: Schubert/Friedberg erganzen in T. 88
calmato, doch diirfte Brahms durch — in T. 87
bereits eine Entspannung desgfemposgn

haben. ®

87 Klar.: Der fehle e Mnd@bce
Critical Report) g T rtNkiedberg-
Ausgabe in der KI3 @ S , nicht aber in

dap Partitur, beibeh

Gestal®hg in unterschiedli-
it auszufithren. Carl Czer

moglichen Abstufungen immer
£ zu dem Grade von Langsamkeit,
nzelne Note beinahe so lang wie eine
#1m langsamen Tempo gilt, so hat man diese
verschiedene[n] Grade genau darnach abzumes-
sen, ob der Accord lange gehalten, oder kurz ab-
gerissen, piano und smorzando, oder forte und
hart anzuschlagen sei.”%

Friedberg gibt una corda in T. 94 anstelle von
Brahms’ pp und tre corde in T. 96 anstelle von
espress. (wo Schubert/Friedberg —— und ==
mittig auf den ersten Schlag von T. 99 setzen).
Vielleicht strebte Brahms eine Zuriicknahme des
Tempos an, die, wie Czerny erldutert, ,fast stets

34 Ein interessantes Beispiel fiir die Verwendung von cresc. an-
stelle von —= bietet das Autograph des Klarinettenquintetts
op. 115, siche dazu Andrea Massimo Grassi, Alcune peculiarita di
scrittura, in: ,Friulein Klarinette’. La genesi e il testo delle opere per
clarinetto di Johannes Brahms, Pisa 2006, S. 130.

35 Carl Czerny: Vollstindige theoretisch-practische Pianoforte-Schule,
Wien [1839], Bd. I1J, S. 42.
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da [erscheint], wo der Tonsetzer ein espressivo ge-
setzt hat.“% In T. 100 fiigt Friedberg nach dem
ersten Ton in der rechten Hand * hinzu. Das in
der Klarinettenstimme folgende dolce verlangt,
abgesehen von den klanglichen Auswirkungen,
eine etwas hohere Stufe der Dynamik, zumindest
auf derselben Ebene wie das p im Klavier (J. P.
Milchmeyer gibt die Dynamik in aufsteigender
Reihenfolge so an: ,,pp. p. dolce, mezzof, £. ££.437).
Moglicherweise umfasste die auch ein Vibrato; so
erinnerte sich Marion Ranken: ,fiir gewohnlich
wurde das Vibrato [bei Joachim und seinen Kol-
legen] frei verwendet, um die Siifle hervorzubrin-
Wort dolce i ohnt.”3® Miihlfeld

gsli | her Weise verstan-
v 1anisfgy durch behutsame
h nd Arpeggierung un-

n

c

Prriedberg fligt == vom ersten
n I. 101 bis zum 1. Schlag in T. 103 hinzu,

wéhrend Schubert das pgggin T. 104 durch sempre
erganzt (irk) i g mit Brahms’ An-
weisung in & B mme). Friedberg notiert

on tre corde bei dem

in po I (T. 116).
ra d Miihlfeld wiirden die A t
ischen T. 92 und 115 woh ch
variieren.
11119 Kl karcatogaiad ben S
goder r knapp ausg rt

gierNery
n

. aur AuSlihrung der mit sf mar-
eNMAK®®e siehe Bemerkung zu T. 21
6.

T. 117 und 119 setzt Friedberg —= zur Figur
der rechten Hand.

Klar.,, KL: Schubert/Friedberg notieren non dim.

zur Unterstiitzung des erneuten f in T. 130.

130, 148 Kl.: Das Arpeggieren des Akkords in der linken
Hand gegen den nicht-arpeggierten Akkord in
der rechten Hand erzeugt eine besondere Wir-
kung (sieche Anmerkung zu T. 71-73).

130-135 KL.: In der Stichvorlage hat Brahms in T. 130-131
die Bogen zum Anfangsthema in der rechten und
linken Hand gestrichen, aber die Bogen bei der
iiberlappenden Wiederholung des Motivs in den
mittleren Stimmen hinzugefiigt; anscheinend
wollte er die ersten vier Tone des Themas starker
herausstellen.

Zur Unterscheidung der einzelnen Akkorde in

36 Ebd. S. 26.

37 Johann Peter Milchmeyer, Die wahre Art das Pianoforte zu spie-
len, Dresden 1797, S. 46.

38 MlJarion Bruce] R[anken], Some Points of Violin Playing and Musi-
cal Performance as learnt in the Hochschule fiir Musik (Joachim School)
in Berlin during the time I was a Student there, 1902—1909, Edinburgh
1939, S. 19. Siehe auch Brown/Peres Da Costa/ Bennett Wadsworth:
Auffiihrungspraxis in Johannes Brahms’ Kammermusik (BA 9600),
S. 43 und 47.



136-137

138-152

153

187-192

192-193

198
199, 200

202-213

T. 131-135 bietet sich die arpeggierte Ausfithrung
an, vor allem auf dem ersten Schlag von T. 131
und dort, wo Brahms == gesetzt hat.

Klar.: Die mit === markierte Stelle wurde
von Miihlfeld sicher mit Vibrato ausgefiihrt, wie
es auch der Geigen- oder Violaspieler getan hat-
te.

Klar., Kl.: Friedberg/Schubert ergdnzen beim p in
T. 136, das auf ein von Brahms gesetztes sf—
(T. 134-135) folgt, meno (gemeint ist vermutlich
meno mosso, da sie Tempo I fiir die Reprise in
T. 138 vorsehen). Es ist aber anzunehmen, dass
Brahms eine Abschwachung des Tempos bereits
mit = in T. 134-135 beabsichtigte.

KlL: Die von Brahms gesetzten ——==— laden
zu besonders expressiver Arpeggierung ein, wie
regelmaflig von Pianisten aus Brahms’ Umfeld
ausgefiihrt. Samtliche Akkorde zwischen T. 140
und T. 152 konnen rasch arpeggiert werden, um
ihnen Brillanz zu verleihen. o
Klar,, Kl.: Schubert/Friedberg fligen aﬁ
von T. 140 mf hinzu und u e
—= in der Klarinettenstimm!
cre-scen-do fiir beide Instrume

ig : 42 erganzen. Vo
Brahms’ nuancierteren Be-

diese An-

&ruch zu stehen.

Ausgabe notierte
hiren, stri nn
en Klarinettenta
ms die erste

cicht mit abnehmen-
aber wichtig war ihm
. und =, vielleicht um
ahme der Lautstarke als auch
die des Tempos anzuzeigen.

Kl: Friedberg erganzt p vor das von Brahms ge-
setzte dolce.

Kl.: Friedberg erganzt die fehlenden Bogen in der
linken Hand.

Kl.: Friedberg ergénzt Fingersatze, die den origi-
nalen Fingersatzen in T. 77 entsprechen.

Klar., Kl.: Friedberg erganzt > am Taktende.
Klar.: Schubert erganzt f auf dem ersten Schlag
in T. 99 und dem zweiten in T. 200.

K1.: Die mit sf bezeichneten Akkorde in T. 202 bis
203 kénnten, wie von Brahms in T. 201 angege-
ben, gespielt werden: Die linke Hand arpeggiert,
die rechte Hand nicht (siehe Anmerkung zu T. 21
bis 36). Ab T. 204 konnen alle Akkorde abhédngig
von der dynamischen Gestaltung in unterschied-
lichem Grad arpeggiert werden.

209

212
214-236

res
u .
lex§@de
be , die

Poco sostgn a er
in m l an
TApo duktion nehmen.”%® Die Kor-

refiur Wurde in der Erstausgabe gicht ausge-
X .
s
je
ag

Klar.: Schubert ergdnzt —= ab dem zweiten
Schlag.

Klar., KL: Schubert/Friedberg wiederholen das f.
Klar,, K1.: Schubert/Friedberg geben zu Sostenuto ed
espressivo ein viel langsameres Tempo an (J= 60,
mehr als halb so langsam wie zu Anfang), doch
ist fraglich, ob Brahms eine so drastische Zurtick-
nahme beabsichtigt hat. Er verwendete den Be-
griff Sostenuto in zweierlei Funktionen: Einerseits
im Sinne einer fiir sich stehenden Tempo-Anga-
be, wie Un poco sostenuto am Beginn der Fiinf-
ten Symphonie; andererseits kann er als relativer
Begriff eine Minderung des Tempos anzeigen, die
vielleicht {iber das auch sehr haufig endete
tranquillo hinausg@@. 1 nie be-
zeichnete er die let:

S erst§l Satzes
, die Stelle

rn, @weil die Leute immer

fuuh¥t, doch hat Brahm4
plar meno Allegro notie

Brahms auc

\Fuller Maitland erklarte, Sostenuto
eiche Bedeutung wie meno mosso,
oder irgend etwas zwischen diesem und ritenuto
oder rallentando.”*” Hugo Becker stellte dies mit
besonderem Hinweis auf Brahms in Frage und
bemerkte, dass Sostenuto ,,im Ausdruck verhal-
ten, gut ausgewertet, ja nicht fliichtig zu spielen
[ist]. Keinesfalls ist es aber mit dem ritenuto oder
rallentando gleichzusetzen”*! Wie Animato hat-
te es fiir ihn eine unmittelbare Auswirkung auf
das Tempo

Es ist interessant zu beobachten, wie die Ausbrei-
tung der notierten Arpeggio-Zeichen das Arpeg-
gieren mit Begriffen wie sostenuto und espressivo
koppelte. Vielleicht wollte Brahms sicherstellen,
dass Pianisten wirklich expressive Arpeggien aus-
fiihren, die der Intensitiat der Musik angemessen
sind. Vermutlich sah er das fortgesetzte Arpeg-
gieren bis zum Ende des Satzes vor.

39 Johannes Brahms, Briefe an P. ]. Simrock und Fritz Simrock, hrsg.
von Max Kalbeck, Berlin 1917, Bd. I (Briefwechsel X), S. 192.

40 J. A. Fuller Maitland, A Dictionary of Music and Musicians, hrsg.
von Sir George Grove, London 1883, Bd. I, S. 639.

41 Hugo Becker und Dago Rynar, Mechanik und Asthetik des Vio-
loncellspiels, Wien 1929, S. 192.
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zur ersten Note in T. 37 konnen alle Akkorde auf
den Taktschwerpunkten arpeggiert werden. In-
teressanterweise setzte Cipriani Potter (der 1818
mit Beethoven in engem Kontakt stand) in seiner
1854 erschienenen Ausgabe der Pathétique op. 13
von Beethoven an einer vergleichbaren Stelle im
zweiten Satz, T. 9, Arpeggio-Zeichen.*
Friedberg erganzt die fehlenden Bogen im unte-
ren System der Klavierstimme in T. 35-36 sowie
zu den 16tel-Noten in T. 40—41.
Klar., KL: Schubert erganzt cresc. nach p in T. 29
der Klarinettenstimme. Friedberg ergénzt aber
— iiber den ganzen T. 30, wahrscheinlich in
Ubereinstimmung mit dem kiirzeren = in der
Klarinette (das wohl eher als Betonung denn als
Diminuendo zu verstehen ist). Friedbergs =
mag aber auch ein Hinweis sein, dass er fiir das
in T. 31 notierte dolce eine Dynamik zwischen p
und pp fiir erforderlich hielt.

41-44

KlL: Das espr. forderte wahrs

peggieren heraus, wobei wic 1 one

ce mit dem Streichervi-
d bemerkte: ,,in mit piano
2 heten Passagen wurde das Vi-
brato (wenn iiberhaupt verwendet) nur sehr spar-
sam eingesetzt und ohne die Intensitat des Tons
an sich zu {iberlagern, d.h. es gab keine Bewe-
gung der Hand, die so grofs gewesen ware, dass
sie wahrnehmbare Klangwellen produziert hatte,
sondern zumeist wurde es durch eine leichte Be-
wegung der Fingerspitze generiert, um Ton und
Ausdruck intensivieren zu helfen.”*

Mit —= in T. 53-54 mag eine leichte Beschleu-
nigung beabsichtigt sein, und Brahms’ erneutes
espress. in der Klarinettenstimme sollte wahr-
scheinlich absichern helfen, dass sich das Tempo
hier wieder festigt.

46 Ludwig van Beethoven, Sonata Pathétique for the Piano Forte,
hrsg. von Cipriani Potter, London 1854, S. 9.
47 Rlanken], Some Points of Violin Playing, S. 19.

Klar.: Schubert ergénzt Staccato-Zeichen ggf ein:
zelnen 8tel-Noten und zu den Viertg i =31
T. 41 und 42.

Klar.: Schubert ergénzt mf in T. 55ii und cre-scen-
do vom Beginn von T. 56 bis zum Ende von T. 57.
KL: In T. 53 ergédnzt Friedberg von der zweiten
Note bis zum Beginn der zweiten Triole =,
vermutlich um die tiefe Note der Klarinette nicht
zu iiberdecken. In T. 58 wiirde eine deutliche
manuelle Asynchronie der rechten Hand das sf
— unterstiitzen, wahrend eine subtilere Asyn-
chronie in den folgenden zwei Takten angebracht
wadre (siehe die Anmerkung zu T. 1-4, erster Satz).
Brée empfahl 1902 manuelle Asynchronie, damit
die Melodie ,,deutlicher hervortont und weicher
klingt.”*® Etwa fiinfzig Jahre frither gab Thalberg
denselben Hinweis und bemerkte, d ie Ver-

schiebung bei lan@am! elg @ cigln guten
A g¥on T. 57.

Effekt hervorbringgf*
erwendete rf weist

Friedber
ierung mit einer expressiven
ng des Melodjetons hin.

.. Schubert erginz in T
Anfang von T. 61 in An
B 1

58, 68

pp am
1e Dynamik

zierung

S

T. 73, ware musikalisch wirkungsvoll und die Ok-
taven in der rechten Hand, T. 75-79 konnen zur
Verstarkung des pp leicht arpeggiert werden.
Klar.,, KL: Schubert/Friedberg ergédnzen ppp nach
dem ersten Schlag in T. 79.

KL: Der Fingersatz in der vorliegenden Ausgabe
stammt von Friedberg.

68, 73-74

Allegretto grazioso
Das vorgesehene Tempo diese Satzes ist problematisch. Der
Charakter des Satzes entspricht offensichtlich einem Land-
ler, wie in der Kritik einer Auffiithrung durch zwei Her-
ren namens Lange (Klarinette) und Rollfuss (Klavier) im
Dresdener Tonkiinstler-Verein im Dezember 1895 bemerkt
wurde. Dem Autor zufolge atme die Sonate ,linde Warme
der Wiener Luft. An Schubert gemahnt die anmuthig sich
wiegende Lindlerweise des dritten Satzes.”® Der Léndler
hat in den Alpenldndern verschiedene Formen ausgebildet,

48 Brée, Die Grundlage, S. 73.
49 Thalberg, L'Art du chant, [S. 2].
50 Der Klavierlehrer 21 (1896), S. 12.
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doch die Wiener Auspragung scheint eher einer langsamen
Version des Walzers gleichzukommen. Brahms bezieht sich
in einem Brief an Ernst Rudorff im Januar 1870 auf den
Landler, als er iiber seine Liebeslieder-Walzer op. 52 schrieb:
,Ich brauche nicht zu sagen, dass das Tempo eigentlich das
des Landlers ist: massig. Sonderlich die lebhafteren massig
(c moll, a moll), die sentimentalern bitte nicht schleppend.”>!
Das tiibliche Tempo des Wiener Walzers entsprach ungefahr
4 = 60-70. Wir diirfen somit das Tempo fiir Brahms’ Landler
etwas langsamer ansetzen, aber sicher entsprach es einem
flieBenden Eintakter, was Schubert/Friedbergs J = 126 kaum
sein kann. Aufféllig ist, dass D. F. Tovey, der diese Sonate
erwiesenermaflen mit Joachim spielte, den dritten Satz als
,,scherzo” bezeichnet.”> Den normalem Verhiltnissen des
19. Jahrhunderts entsprechend kann der Satz jedoch allen-
falls als ein ruhiges Scherzo gesehen werden. Die Heraus-
geber der vorliegenden Ausgabe halten ein Tempo von
J =50-54 fiir plausibel und im Sinne von Brahms.

0 Klar.,, Kl.: Schubert/Friedberg erganzen tenera-
mente, doch ist offensichtlich,‘ass Bra

ur
ot Ar

d ch-
1nettenme-

7 1-

erganzt == zur ersten Zahlzeit.

ngewohnlichen, sich {iberschneiden-
POgen (T. 8 [98], erster und dritter Schlag bis
Ende T. 9 [99]) erscheinen sowohl im Autograph
als auch in der Stichvorlage. Sie zeigen unzwei-
felhaft, dass der dritte Schlag in T. 8 sowohl das
Ende der Phrase als auch den Auftakt der nachsten
markiert. Sie erscheinen aber in T. 8—-9 weder in
der Erstausgabe (vielleicht aus Versehen), noch in
der Schubert/Friedberg-Ausgabe. In beiden Aus-
gaben sind sie allerdings in T. 98—-99 vorhanden.

51 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Karl Reinthaler, Max Bruch,
Hermann Deiters, Friedr. Heimsoeth, Karl Reinecke, Ernst Rudorff, Bern-
hard und Luise Scholz, Bd. 3, hrsg. von Wilhelm Altmann, Berlin
1908, S. 156.

52 Brahms, in: Cobbett’s Cyclopedic Survey of Chamber Music,
London 1929, Bd. I, S. 181.

53 See Brown/Peres Da Costa/Bennett Wadsworth, Auffiihrungs-
praktische Hinweise zu Johannes Brahms’ Kammermusik (BA 9600),
Kassel 2015, S. 56.
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9,10, 29, 30, 99, 100 Kl.: Friedberg erganzt auf der punk-
tierten Viertelnote und > auf den Achtelnoten.

9-16,99-106 KL.: Um den Melodietonen in der rechten Hand
(T. 9i, 10i, 11iii, 12iii, 13i, 14i, 15i, 16i, 99i, 100i,
101iii, 102iii, 103i, 104i, 105i und 106i) einen cha-
rakteristisch weichen und delikaten Klangein-
druck zu verleihen, ist eine Kombination von
manueller Asynchronie und Arpeggierung mu-
sikalisch wirkungsvoll und kénnte Abwechslung
schaffen. Vielleicht beschranke man das Arpeg-
gieren auf Stellen, die mit == bezeichnet sind.

11, 12, 31, 32, 101, 102  Friedberg ergdnzt —= auf dem ers-
ten Schlag.

16 Klar., Kl.: Schubert/Frie erganzen ’ nach
dem Ageit hl
17-24, 107-114 Ak e, vor Wlem auf den unbe-
, k
W11l

arpeggiert werden, um
azi szuarbeiten.
L.:"sf=—= meint nicht nur einen scharfen

jelleicht mit einem ra-

29

werden (T. 31, 32, 10

gisf@len A t zu
KlanNget .
33-460 WSSO KlgDas a\@ dolce im vorhergehen-
3 ANlta der KlavW®rstimme folgende gra-
¥o ¢ dolce (in T. 123 als grazioso e dolce sempre

bbezeichnet) in der Klarinettenstimme T. 33, sollte
ewiss eine Tempoentspannung auslosen (eben-
so wie beim grazioso im ersten Satz der Violin-
sonate op. 78 von Brahms, wo Arthur Schnabel
eine langsamere Metronomanweisung gibt als
am Anfang). Grazioso aber war fiir Brahms wohl
relativ zu verstehen, indem es abhdngig vom
Grundtempo des Kontexts mehr oder weniger
Lebhaftigkeit meinte: generell eher entspannt in
schnellerem Kontext und belebt an langsameren
Stellen. Dass Brahms mit grazioso wahrscheinlich
ein lebhafteres Tempo in langsamen Satzen ge-
meint hat, kann aus seiner Korrespondenz mit
Otto Dessoff iiber das Adagio der zweiten Sym-
phonie geschlossen werden. Er bemerkte, dass in
einem mit ['istesso tempo bezeichneten Abschnitt
die Anweisung piii moto angemessen ware, fligte
aber hinzu, dass solche Angaben ,iiberfliissige
Bezeichnungen” seien, und zitiert dabei Goethes
Faust: ,,Wenn ihr’s nicht fihlt, ihr werdet’s nicht
erjagen.”>*

54 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Philipp Spitta und Otto
Dessoff, hrsg. von Carl Krebs, Berlin 1922 (Briefwechsel XVI), S. 207.



47-86

Piii dolce sempre in T. 125 legt ein noch deutlicheres
Mag an Entspannung und rhythmischer Inegali-
tat nahe. In der Klavierstimme konnten deutliche
manuelle Asynchronie und/oder Arpeggierung
auf den Taktschwerpunkten den dolce-Charakter
und die dynamische Nuancierung verstarken,
besonders dort, wo == angegeben ist; dies wére
aufierdem typisch fiir die Praxis des 19. Jahrhun-
derts.

Kl.: Friedberg erganzt mf auf der ersten Note in
T. 43/133 und p auf dem zweiten Schlag in T. 44/
134.

Klar.: Schubert erganzt in T. 38 und 128 p zur
letzten Note. Ebenso ergédnzt er —= vom An-
fang T. 42 bis zur ersten Note in T. 44 und p zur
zweiten Note von T. 44.

Klar., Kl.: Das von Schubert/Friedberg am Beginn
der Satzes vorgeschlagene Tempo ist offensicht-
lich zu langsam fiir diesen zentralen Abschnitt;

so ergdanzen sie in T. 47 con anima und .cabzto in sein, freilich eher, um diegzwei Takte
T. 86. pater folgende Fermd ub als zur
Kl.: Brahms intendiert mit p 1191 i‘ Wiedereinfithrung eine @\POS.
r 2 = n
er

Klavier un
fler Art und

ehe Anmerkung zu
. 68 erklingt in der Te-
s ein Echo zur Klarinette
ent und Verzogerung). Die dol-
ce-Angaben in T. 69 und 73 verlangen eine sanf-
tere und vielleicht etwas langsamere Wiederga-
be des melodischen Materials, bei gleichzeitiger
charakteristischer Arpeggierung in der Klavier-
stimme. In der Klarinettenstimme erganzt Schu-
bert p vor dolce in T. 69 und 73 in Anpassung an
die Dynamik im Klavier.

In T. 75, 76 und 79 erganzt Schubert iiber dem
Bogen auf dem ersten Schlag (in der Klavier-
stimme gibt es keine entsprechende Angabe); wo-
mit eindeutig eine (vielleicht agogische) Betonung
angezeigt werden soll. Musikern aus Brahms” Um-
kreis scheint bewusst gewesen zu sein, dass die-
se mogliche Bedeutung bereits = innewohnt;
aber vielleicht war es notwendig, diese Art der
Ausfiihrung gegen Ende der 1920er-Jahre deutli-
cher zu vermitteln.

Wenn —=in T. 76-78 zum Crescendo und Acce-
lerando anregen, sollte das espress. in der Klari-
nettenstimme T. 79 sicher die Festigung des Tem-
pos anzeigen.

In T. 79 erganzt Schubert f vor espress. Brahms
hatte hier im Autograph mf angegeben; in der
Stichvorlage bleib die Anweisung unverdndert,
wurde aber in den Korrekturfahnen herausge-
nommen, woraus man schliefsen kann, dass der
Komponist einer zu starken Dynamik vorbeugen
wollte (wenn die Tilgung nicht auf einem Fehler
beruhte). Jedenfalls ist es unwahrscheinlich, dass
f gemeint war.

Das von Schubert/Friedberg ergédnzte ato alla
replica in T. 86 b@it lagene
eileNgyor. Sie

langsamere Temp au
erganze r YArm AR in empo I. Mit
em gezte — in T. 88 mag
aNalic nnung des Tempos intendiert
ge i
s

119 Kl.: Friedberg e 0
( Vivace
1- ~76, 1 Kl.: Das non legato in
aucQlin T. 62

geben) verlangt
Einsat

Bi Vah, aber nicht
arc. in T. 1 (marc. in T. 62 und
T. 66) bedeutet wohl, dass manuelle
, Arpeggieren oder rhythmische Fle-

n C.
ynchro
xibilitat vermieden werden sollten. Auf der ande-

ren Seite ware sehr schnelles, kaum horbares Ar-
peggieren der halben Noten in T. 5-8, 73-76 und
180-183i (was fast im ganzen 19. Jahrhundert der
normalen Ausfiihrungsweise entsprach)® sicher
wirkungsvoll.

8, 76 Klar,, Kl.: Schubert/Friedberg notieren // vor dem
Einsatz der Klarinette.

8-9, 75-76 Klar., Kl.: In T. 8-9 (und 75-76, obwohl nicht
angegeben) verlangt das grazioso neben einem an-
deren Charakter aber auch ein breiteres Tempo
als am Anfang des Vivace (siche Anmerkung zu
T. 33-46, dritter Satz).

9,77, 97 Kl: Um einen vollen Klang zu erzielen, ist die
Anwendung des Fingerlegato angemessen, eben-
so die Verwendung des Dampferpedals bei den
8tel-Figuren in T. 9-10 und anderen dhnlichen
Passagen.

55 Brown/Peres Da Costa/Bennett Wadsworth, Auffiihrungsprakti-
sche Hinweise zu Johannes Brahms’ Kammermusik (BA 9600), Kassel
2015, S. 55.
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und Melodiestimme und durch Arpeggieren (so-
gar der Oktaven in der linken Hand) verstarkt
werden. Die Schubert/Friedberg-Ausgabe lasst in
diesen Takten die von Brahms notierten langen
Bogen in der rechten Hand fort, was aber viel-
leicht auf einen Fehler des Notenstechers zu-
riickgeht. In T. 167 erganzt Friedberg vorsichts-
halber ein p.
Klar, Kl.: Jede Temposteigerung in T. 161-162
wiirde dem fp in der Klarinette, T. 163, gewiss
entgegenstehen. Wenn der Pianist das Tempo in
aufgrund von Brahms” = in T. 170-173 leicht
zuriicknimmt, kann der Klarinettist beim Ein-
satz des Hauptthemas in T. 174 wieder zu Tem-
po I zuriickkehren.

174 Kl.: Friedberg ergénzt (marc.) nach f.

184 Klar., KL: Schubert/Friedberg ergénzen leggiero.

198-200 Klar., Kl.: Schubert/Friedberg notieren rit. in T. 199
(siehe Anmerkung zu T. 23-25 im vorliegenden
Satz). In der Klavierstimme fehlt in ihrer gyusga-
be in T. 198-199 wohl aus Versehg Bra ¢

206220 KIl.: Alle Akkorde auf ganze

br Lautstirke mit

auf der
gefolgt von
Derg senza Ped

T. 216 einen Doppel-
fn zum Triller (wie von
vorgesehen).

Op. 120, Nr. 2
Allegro amabile
Brahms verwendet diese Tempobezeichnung nur ein weite-
res Mal innerhalb seines Sonatenkorpus, namlich fiir den
ersten Satz der Violinsonate op. 100; Metronomangaben
frither Ausgaben dieser Sonate reichen von J = 100-120 mit
einer leichten Vorliebe fiir das schnellere Ende der Skala.
Ossip Schnirlin und Robert Kahn schlagen J = 108120 vor,
wihrend Carl Flesch und Arthur Schnabel . = 120 ange-
ben. Franz Kneisel, der die Sonate wahrscheinlich mit oder
zumindest fiir Brahms spielte, verlangt in seiner gemein-
sam mit Harold Bauer vorgelegten Ausgabe J=116. Das
mit J = 100 langsamste Tempo bietet die 1929 bei Litolff er-
schienene Ausgabe von Clemens Schultze-Biesantz und Leo

Kéhler, die fiir Werke von Brahms allerdings ingesamt
langsamere Metronomangaben als andere Herausgeber an-
geben. Freilich gelten die genannten Tempi fiir einen Satz
im ¥%-Takt, doch haben beide Satze Sechzehntel als kleinste
Notenwerte, neben einer erheblichen Anzahl an Achtel-
Triolen.

Das von Schubert/Friedberg fiir den ersten Satz von
op. 120, Nr. 2 angegebene Tempo J = 96 ist wahrscheinlich
deutlich langsamer, als von Brahms vorgesehen, vor allem
wenn man die in den Jahrzehnten nach Brahms’ Tod zu
beobachtende Tendenz, seine lyrischeren Stiicke langsamer
zu spielen, in Rechnung stellt.

1-8, 103-112 Klar., Kl.: Die eroffnende ,,amabile”-Melodie

wurde von Miihlfeld und Brahms ge it gro-
Ber rhythmischer@reigi schein-
lich in dem Mafe, elo@enoten
mit der e Pleitung zu-
m 1 de hienenen Ausgabe
AN Sc r erdffnenden Melodie zahl-

e zente und dynamische Agweisungen,
die®ei ihrer Wiederhol i
erscheinen:

e, aufierdem fiigt er == zwischen

lav kst
e System$Bein. In T. 7 stimmt er vom zweiten
und vierten Schlag und in T. 8 mit Schuberts

——=—={iberein; dariiber hinaus ergéanzt er tran-
quillo — offensichtlich wollte er Brahms" —=—=—
in diesem Takt expressiver ausgefiihrt wissen. Bei
Wiederkehr dieses Motivs in der Reprise erganzt
Friedberg in T. 106 aufserdem —= iiber den gan-
zen Takt hinweg und = in T. 108.

KL: Betrachtet man die Art, wie Brahms T. 1-10
gestaltet, ist das Fingerlegato innerhalb der arpeg-
gierten Akkord-Figuren mit geringer oder gar kei-
ner Verwendung des Dampferpedals sicher eine
gute Option (obwohl Friedberg am Anfang con
Ped. angibt). In T. 5, 6 und 8 sah der Komponist
wahrscheinlich bis zu einem gewissen Mafie die
arpeggierte Ausfithrung aller Akkorde vor, viel-
leicht mit langsamerer Brechung auf den leichte-
ren Taktschldgen in T. 5 und 6, wohingegen der
zweite Schlag in T. 8 zu dem {ippigsten Arpeggio
einladt; wechselnde Geschwindigkeit beim Ar-
peggieren war im 19. Jahrhunderts eine mit Sorg-
falt gepflegte Kunst (siehe Anmerkungen zu op.
120, Nr. 1, T. 1-4, 5-20, 21-36, 38—-45, 90-116 des
ersten Satzes und 1-22 im zweiten Satz). Wenn
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in beiden Handen Akkorde zu spielen sind, emp-
fiehlt Malwine Brée die arpeggierte Ausfithrung
in der rechten Hand gegen die nicht-arpeggierte
in der linken, ,,wo ein weicher Ausdruck hervor-
gebracht werden soll”” die gegenteilige Ausfiih-
rung kann dagegen eine Wirkung erzielen, die
senergisch und doch nicht hart”® ist.

9, 111 Kl.: Die Verwendung des una corda-Pedals kann
hier wirkungsvoll sein.

11-14, 154-157 Klar., KL: Dolce verlangt ein gemaéchliches
Tempo bei langsamer und weicher Arpeggierung
auf den unbetonten Taktteilen (siehe Anmerkung
zu op. 120, Nr. 1, T. 38-45, erster Satz).

In T. 13 ergdnzt Schubert —==—= zentriert un-
ter der hochsten Note und verschiebt den An-
fang von Brahms” —= nach T. 14.

13-17 Kl.: Brahms hat durch == in T. 13-14 vielleicht
eine leichte Temposteigerung vorgesehen, aber
das Klavier-Solo in T. 15-17 kann breit, mit ab-

wechslungsreichen Arpeggieggbei all
den, aber unter Berticksich d r S
charakteristischd w h% en

f

tenpaare gespielt
18-21 Kl.: Schnelle Arpe

in Reaktion auf die Anweisung
n T. 69 dazu gesetzten pp wahr-
das una corda-Pedal verwendet haben.
—72, 120-136 Klar.: Setzt Brahms Bogen
uber Noten derselben Tonhohe, so soll dies ein
ganz dichtes Portato anzeigen. In T. 22iii—v ver-
deutlicht Schubert das Portato durch Hinzufii-
gen eines Punkts unter dem Bogen auf der ersten
Achtelnote und eines zusatzlichen Bogens iiber
die letzten beiden Achtel; dies mag allerdings
zu einer stdrker abgesetzten Ausfithrung anre-
gen, als von Brahms vorgesehen. Obwohl einiges
darauf hinweist, dass im 18. Jahrhundert im Ge-
sang und bei den Blasinstrumenten Portato mit
dem Brustkorb durch Atemartikulation (eher he-
chelnd) ausgefiithrt wurde, wird der Klarinettist

57 Malwine Brée, Die Grundlage der Methode Leschetizky, Mainz
1902, S. 71.

ersten Akkord

dem sf-Akkord wéren
g
. it@em d

im 19. Jahrhundert wahrscheinlich dieses Portato
in der von Carl Baermann beschriebenen Weise
ausgefiithrt haben: ,Der weiche oder gebundene
Stoss muss mit weicher, zarter Zunge angestossen
werden und klingt, als wenn man sehr weich
und mild di, di, di sprechen wollte. Dieser Stoss
hat fiir seine Bezeichnung {iber oder unter seinen
Punkten noch einen Bogen.”® Als eine weitere
Moglichkeit, das Vibrato der Streicher nachzuah-
men, empfiehlt Klosés Methode, auf einer ausge-
haltenen Note zwischen unterschiedlichen Grif-
fen zu wechseln (vgl. oben, S. XL). In Takt 22,
69-70 und 120 kénnte so inperhalb des Legato
beispielswejse ein sehr d es Portato auf den

Tonre@@titi e en (Markus Schon
ir d invlis). Schubert/Fried-
in usgabe die gleiche No-

vielen
e
fliNMlies®Pour, sowohl in der Klarinetten-
in der Klavierstimme in T. 69-70/120 bis
121. In diesen Fallen erwg

ete Brahms sicher eine

e ingliesen
¥iclleicht
der jeweils mit Bogen verbundenen Gruppe,
m Brahms gemischte Phrasierung herauszuar-
beiten (T. 22-24, 65-72 usw.). In T. 28-38, 48-51
usw. ware es angesichts des pp musikalisch wir-
kungsvoll, die Akkorde auf den Viertelnoten zu
arpeggieren, obgleich die Akkorde auf den Ach-
telnoten auch arpeggiert werden kénnten, dann

ssagen konnen arpeg-
tlicher auf dem ersten

allerdings sehr eng (siehe die Bemerkung Carl
Czernys zur Geschwindigkeit des Arpeggierens,
op. 120, Nr. 1, erster Satz, T. 90-116). Das dolce
in T. 30, 34, 128 und 132 veranlasst zu sanfterem
und langsamerem Arpeggieren. Mit dem cresc.
in T. 37 und 133 kénnen die Arpeggien dichter
werden. Das sf in T. 38 mag sowohl eine Akzen-
tuierung als auch eine breite Arpeggierung be-
deuten (siehe Anmerkung zu op. 120, Nr. 1, erster
Satz, T. 21-36). Die beim Arpeggieren verlorene
Zeit kann durch eine Beschleunigung der Ar-
peggio-Figur nach T. 39, die sicherlich mit jenem
,knallharten Rhythmus”(’], den Fanny Davies in
Brahms’ Spiel bestimmter Passagen bemerkte, aus-
gefithrt werden sollte, wiedergewonnen werden.

58 Ebd., S. 72. 60 Carl Baermann, Clarinett-Schule Op. 63, Offenbach a. M. 1860,
59 Artikel ,Sotto voce”, in: Pierer’s Universal-Lexikon, Altenburg Bd. L S. 26.
1857-1865, Bd. XVI, S. 312-313. 61 In: Cobbett’s Cyclopedic Survey, Bd. I, S. 182.
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27,125 Klar, Kl: in T. 27/125 ergéanzen Schubert/Fried-
berg p.
31-32 Klar.: In T. 31 erganzt Schubert Brahms’ Dyna-

mik, indem er —= auf der zweiten Takthalfte
hinzufiigt, gefolgt von == auf der zweiten Half-
te von T. 32.
39-47, 137-145 Klar., KL: Dieser Abschnitt ermuntert zu
einem schnelleren Tempo als am Beginn des
Satzes. Die Bedeutung der von Brahms angege-
benen ——==— ist in diesem rhapsodischen Ab-
schnitt eindeutig (siehe die Hinweise oben). Der
Klarinettist hat sicher mit einiger rhythmischer
Flexibilitat gespielt.
Brahms’ dynamische Anweisungen in T. 40-44
sind seltsam. Es ist wohl unwahrscheinlich, dass
er im Klavier wirklich die Beibehaltung des piano
erwartete, wihrend die Klarinette im forte spielt.
Friedberg 16st dieses Problem, indem er in der
Klavierstimme auf dem zweiten Schlag in T. 43
mf erganzt. In T. 141 aber setzt er ——_i
ganzen Takt hinweg und f auf deg AkRSr
linken Hand am Beginn vo
Schlag von T. 44, 45/142, 14
vorsichtshalber ein f.

ler zahlreiche zusétzliche
2 Weisungen. In T. 48 ersetzt er
Brahms’ p dim. durch mf, in T. 49 gibt er mp, in
T. 50 p und in T. 51 pp, in T. 52 ersetzt er Brahms’
p durch pp. Vor allem die zuletzt genannte An-
weisung scheint nicht der Intention des Kompo-
nisten zu entsprechen; sicher wollte Brahms die
Melodie aus der sehr weichen Oktavfigur, in die
sie eingebunden ist, heraustreten lassen.
KlL: Alle Akkorde kénnen sanft arpeggiert wer-
den, um das dim. zu realisieren. In T. 49 erganzt
Friedberg sempre dim. und in T. 52 pp.
56-59, 116  Kl.: Friedberg spiegelt Schuberts Gestaltung der
eroffnenden Phrase des Satzes, indem er —— in
T. 56 und == in T. 57 erganzt; in T. 59 (vielleicht
wegen des fehlenden Platzes) ist das ergdnzte =
auf den zweiten Schlag begrenzt.
Manuelle Asynchronie kann wirkungsvoll auf
den unbetonten Taktteilen und auf wichtigen No-

l.rden

L S

Z e:x
t

58

S

77-92

zumindest
er f d
4 KI@Br s’ Verzicht auf Bogen in_L 62 bedeu-
tet Wlelleicht lediglich, setzung
\ 8

ten eingesetzt werden, vielleicht sogar bis zu dem
Ausmaf, dass keine Note direkt mit der entspre-
chenden Begleitung zusammen erklingt (siehe
Anmerkung zu op. 120, Nr. 1, zweiter Satz, T. 49
bis 60). Die Akkorde auf den unbetonten Takttei-
len in T. 58 und 59 kénnen arpeggiert werden,
um den ausdrucksstarken Harmonien Farbe zu
verleihen. Die Pause in T. 59 kann im Sinne einer
rhetorischen Wirkung verlangert werden.

Klar.: Brahms erganzt hier im Autograph der
Klarinettenstimme mit Bleistift dol[ce]. In die ge-
druckte Ausgabe wurde dies nicht aufgenommen;

doch zeigt es die besondere Qualitit, die Brahms
sich fiir diesen prominenten Ton, w er der
h

Klavierstimme, v{ges i d hatte
Vi versegien und
VO amento auf

die Halbe Note sic
inte erklingen las-

ny@Aut
ingRr

fur selbstverstandlich n abger auch

sein, dass eggdj
e
P
C

as mehr

.73 und dol. in T. 75 laden zu lang-
samer und Préachtiger Arpeggierung der Akkor-
de in der rechten Hand auf den unbetonten Takt-
teilen ein (sieche die Anmerkungen zu op. 120,
Nr. 1, erster Satz, T. 38—45). Der Melodieton auf
dem ersten Schlag in T. 73 und 75 kann auch
wirkungsvoll durch manuelle Asynchronie aus-
gefiihrt werden, wahrend bei der Repetition der
Melodietone d? in T. 74 und g? in T. 76 diese frei
und gleichsam improvisiert eingebunden werden
konnen. Fiir die durchlaufende Triolenbegleitung
waére eine Verzogerung auf musikalisch hervor-
gehobenen Noten angemessen.

Klar.: Der Rhythmus in der Klarinettenstimme
wurde in dieser Passage gewiss besonders ex-
pressiv ausgestaltet. Ein zeitgendssischer Strei-
cher hatte dies durch die Verwendung von Por-
tamento erreicht und Miihlfelds Spiel diirfte dies
wohl imitiert haben.

Klar.,, Kl.: Das hier in der fiir Brahms tiblichen
Weise mit Punkten unter den Bégen notierte Por-
tato sollte fiir den heutigen Musiker besser mit
horizontalen Strichen unter den Bogen darge-
stellt werden; in der separaten Viola- und Violin-

LV




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

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem 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.



langsam” nahm; zum Teil fiihrte sie dies auch
auf seine schwindende technische Sicherheit zu-
riick.®?

Kl.: Die Portato-Akkorde in der rechten und linken
Hand koénnen von T. 158-164 sanft, aber schnell
arpeggiert werden. Zusatzlich mag Brahms dort,
wo die Figuren der rechten und linken Hand sich
iiberschneiden, manuelle Asynchronie oder Ar-
peggierung oder auch beides angewendet haben.
Brée empfiehlt Arpeggierung, um die einzelnen
Stimmen in einem dichten Satzgefiige voneinan-
der abzugrenzen und um beispielsweise anzu-
zeigen, wo ,eine Stimme endet und die andere
gleichzeitig beginnt.”®* Die = in T. 166-169
lassen diejenigen vom Anfang der Durchfiithrung
(T. 78-79) aufklingen und laden zu gleichartiger
Nuancierung ein. In T. 163-164 erganzt Schubert
das fehlende Portato und in T. 164 ergénzt Fried-
berg —= auf dem vierten Schlag in Uberein-
stimmung mit der Klarinette. Friedbtig.otiert
zu den Portato-Triolen von T. 166.an ¢ 2

stand wie der Pianist; fiir die
Fogs immdgiic er die Punkte

at diese Zeichen
elassen, ne
vermeid -

mt mit Brahms™ An-
fahrene Musiker (Pia-
fispieler und Violinist) aus
Wird freilich die gebunden Paare
geradezu unweigerlich mit einem gewissen Grad
an Betonung und Dehnung nuanciert haben.
170-173 Klar., Kl.: Die differenzierte Kombination musi-
kalischer Angaben in T. 170-171 erinnert an das
Ende der Durchfiihrung (T. 100-101).
Unnotigerweise erganzen Schubert/Friedberg p
am Anfang von T. 172. Friedberg gibt aufierdem
Ped. am Anfang von T. 171 und # direkt nach
dem ersten Akkord in T. 172; zudem setzt er pp
in T. 173.
Kl.: Brahms hat gewiss ein ausdruckstarkes Ar-
peggo auf dem mit rf bezeichneten Klavierakkord
in T. 170 ausgefiihrt. Fiir einen weicheren Effekt

62 Eugenie Schumann, Erinnerungen von Eugenie Schumann, Berlin
1925, S. 270.
63 Brée, Die Grundlage, S. 72.

konnen die Akkorde in T. 172-173 in der rechten
Hand gegen die gleichzeitig angeschlagenen Ak-
korde der linken Hand arpeggiert werden, wenn-
gleich auch eine arpeggierte Ausfithrung der Ak-
korde auch in der linken Hand denkbar wire.

Allegro appassionato
Im Autograph schrieb Brahms urspriinglich Allegro appassio-
nato, anderte dies aber spater in Appassionato, ma non troppo
Allegro. Diese Fassung wurde auch in die Stichvorlage der
Partitur hineinkopiert und auch in diejenigen der separaten
Klarinetten- und Violastimme. In der Stichvorlage der Parti-
tur machte Brahms seine Anderung jedoch wied ckgan-
gig und schrieb Allegro appdion
men entsprechend zu korrigg 1skref@nz hat

er wohl auch bei Ub deNlKa rsehen, da
i i e 0-ANvei en in Partitur und
i iNden' ck ibernommen wurden. In

e Violinfassung

i (ein Korrekigrabzug der
ohl die
iestimme als auch den Kilal stanziell re-
vidierte) und in der i Violine
i ich i iR u jeweils die Tem-
99 Wgn to.
kclnene Ausgabe von Carl He

aften Tempoangabe Appggygrm
se Stim¥gk

bert gFere ceht

ein;Jn Part\gr und Stim-

55 0, ma nonW¥oppo iber-

die dufleren Abschnitte des Satzes als auch fiir den zen-
tralen Sostenuto-Teil ein viel langsameres Tempo vorschrei-
ben als vom Komponisten vorgesehen. Dies mag auch erkla-
ren, warum der Sostenuto-Teil von Musikern heute allgemein
in einem sehr breiten Tempo dargeboten wird. Ein wichti-
ges Indiz fiir Brahms’ Vorstellungen ist die Tatsache, dass
die autographe Partitur urspriinglich keine neue Tempo-
bezeichnung fiir diesen Abschnitte aufwies, was darauf ver-
weist, dass Brahms ihn in keinem deutlich anderen Tempo
gespielt haben wollte. Die Bezeichnung Sostenuto wurde
erst spdter mit Bleistift nachgetragen. In der autographen
Stimme betitelte Brahms den Abschnitt zundchst mit Trio
und ergénzte spéter Sostenuto. Nach Ansicht der Herausge-
ber der vorliegenden Ausgabe wiirde, legt man die Bezie-
hung dieses Satzes zum Scherzo und Trio des 19. Jahrhun-
derts und deren Tempokonvention zugrunde, ein Tempo
im Bereich von J. = 58-63 fiir das Allegro appassionato und
J. = 44-50 fiir das Sostenuto Brahms’ Auffassung néher kom-
men. Die Tendenz des 20. Jahunderts, einige Brahmssche
Sétze in wesentlich langsameren Tempi zu nehmen, als dies
sein direktes Umfeld getan hat, zeigt sich uns deutlich an
der unterschiedlichen Tempowahl in allen Aufnahmen der
ersten beiden Satze seines Violinkonzerts sowie anhand der

e r@lie Stim-

ie
e
P
a
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Metronomzahlen, die in Joachims Violinschule von 1905 und (sowohl dynamisch als auch agogisch), aber mit

in der von dessen Schiiler Karl Klingler herausgegebenen moglichst geringer oder gar keiner Klangunter-
Peters-Ausgabe von 1928 angegeben sind. Fiir den ersten brechung anzeigen zu wollen. Dies spiegelt eine
Satz gilt fast iiberall J =104, wihrend Joachim J = 126 und von Louis Spohr in dessen Violinschule beschrie-
KlinglerJ = 120 notieren, und fiir das Adagio D =46-60 ge- bene Technik: Nachdem er auf das Vibrato als
geniiber Joachims und Klinglers D=7 eine den Gesang imitierende Technik eingeht,
1-16, 141-156 Klar., KL: Die Verwendung von espress. beim fuhrt er weiter aus: ,,Durch das Wechseln der Fin-
Auftakt zu T. 5/145 in der Klarinette (gefolgt von ger auf einem Ton wird ebenfalls etwas, dem Ge-
——===) und zu T. 13/153 im Klavier (mit nach- sange angehorendes nachgeahmt, namlich das,
folgendem —=) legt nahe, dass Brahms das un- durch das Aussprechen einer neuen Sylbe bewirk-
gestiime Drangen der ersten vier Takte des The- te Trennen zweier, auf derselben Klangstufe be-
mas abbremsen wollte, wobei der zweite Schlag findlichen und in einem Athem gesungener Tone.
in T. 5/145 und 13/153 merklich betont werden Wenn der Geiger diess Trengen zweier gleicher
sollte. In T. 5/145 steht das —==—= fiir agogi- Toéne gewthnlich durch AYR#tzen oder Wechseln
sches Verweilen oder zumindest fiir eine gewis- des B@en{i tYlo wird es hier bey
se Inegalitat der ersten Achtelnoten im Kontrast ruhig fgat QPbogens@ch durch das Ver-
zu den rhythmisch prédziser zu nehmenden Ach- eNdesHl ers mit dem andern er-
teln in den folgenden Takten. o6
Friedberg erganzt nach dem zweiten Schlag i rinettist kann natiirlich diesen Gesangs-

in
T. 8" o effekt einfach durch ei Zungenstofs auf der
K1.: Alle Akkorde mit éng(!e NoteRert wendung alternati-
nen sehr rasch afe t VI u&ne e Anmerkung zu T. 22

apgssionato- i ) atzes). Streicher er-

Charakter herausz : Anmerkung zu
. 5-20). An Stellen wie etl o machbar) mit umsichti

e hrung (mit minimalem Ab

zogerung zwischen

ukturiert werden. Die St gswechsel, vielleicht mit leichter Tempover-

an! reiterung und starker nuancierten Bogen in Kom-
ination mit manueller Asynchronie im Klavier
- (siehe Anmerkung zu T. 5659 im ersten Satz die-

tin T. 169) ser Sonate).
68, 69, 208, 209 KIl.: Friedberg erganzt Ped. am Anfang je-

des Takts.

68-71, 208211 KIl.: Die mit Arpeggio-Zeichen markierten
Enen Schubert in T. 29-30/169-170 und in Akkorde sollten sehr rasch, aber zart arpeggiert
T. 33-34/173-174 == ergénzte, im Tempo gewiss werden, vielleicht mit beiden Handen gleichzeitig.
nachgegeben hitte. Friedberg ergéanzt auch * vor Klar.: Schubert setzt auf die zweite Note in T. 69
der zweiten Note in T. 34/174. und die dritte Note in T. 70, vielleicht, um die fiir

46,186  Kl.: Friedberg erganzt Ped. auf der zweiten Note, espressivo-Passagen typische agogische Betonung
obwohl dies im Gegensatz zu Brahms’ Staccato- hervorzurufen.

Bezeichnung zu stehen scheint. 72-78, 212-218 Kl.: Obwohl Brahms keine Arpeggio-Zei-

47,187  Kl.: Dieser Akkord kann langsamer und in einer chen setzt, kénnen alle Akkorde arpeggiert wer-
der zahlreichen Moglichkeiten arpeggiert werden: den, aber vielleicht schneller und zarter als in
Beide Hénde arpeggieren gemeinsam, Arpeggie- den vorhergehenden Takten.
rung vom Bass aufwarts, oder die linke Hand In T. 77 erganzt Friedberg pp, in T. 78 —= von
arpeggiert, wahrend die rechte die Tone gleich- der dritten Note bis zum Taktende und in T. 79
zeitig anschlédgt (siehe Anmerkung zu T. 1-8 im pp mit der Anweisung kurz iiber der Note in der
ersten Satz dieser Sonate). linken Hand in T. 80.

48-58, 188-198 Klar.,, Kl.: Durch das Setzen eines ldange- Um eine weiche Wirkung zu erzielen, konnen in
ren Bogens iiber die paarweise gebunden Noten T. 79/221 die Akkorde der rechten Hand arpeg-
in der Klarinettenstimme scheint Brahms die
iibliche nuancierte Ausfithrung der Notenpaare 64 Louis Spohr, Violinschule, Wien [1833], S. 175.
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81-138

81-108

giert werden, wahrend die Tone in der linken
Hand gleichzeitig angeschlagen werden, wie von
Brée empfohlen (siehe die Anmerkung zu T. 1-8,
erster Satz dieser Sonate).

Das Tempo fiir diesen Sostenuto-Teil ist proble-
matisch, wie oben in Bezug auf die Tempoan-
weisung am Beginn des Satzes bereits dargelegt
wurde (siehe auch die Anmerkung zu op. 120,
Nr. 1, erster Satz, T. 214-236).

Klar.,, Kl.:. = und —= sollten sicherlich nicht
nur dynamische Abstufungen anzeigen, sondern
auch ein Bilindel weitere Nuancen, die fiir Brahms
und sein Umfeld damit verbunden waren.

Kl.: Friedberg ergidnzt zuséatzliche Zeichen: ——
vom zweiten Schlag in T. 82 bis zum zweiten
Schlag in T. 83, == {iiber den ganzen Takt 84,
—— {iber T. 85, —= tiber T. 86, — vom dritten
Schlag in T. 87 bis zum ersten Schlag in T. 88 und
—=— auf den letzten beiden Achtelnoten in T. 88.
Der Begriff dolce e ben cantando zeigt awgy dass
alle expressiven Mittel, einschlieflich

Variierung angewendet werd
liebliche, gesangliche Wirkun,

chubert/Friedberg mf bei bei-
den Instrumenten, doch dies zerstort sicher den
beabsichtigten Effekt. Da == in T. 109 und 111
mutmaflich auch eine Abnahme der Lautstdrke
einschliefit, hat sich die Dynamik des Melodie-
instruments in T. 112 an der dynamischen Ge-
staltung des Pianisten zu orientieren; vermutlich
fiihrt dies zu einem Grad zwischen mp und mf
in T. 112. Wenn Brahms’ Verzicht auf eine dyna-
mische Angabe in der Melodiestimme in T. 112
beabsichtigt war, dann moglicherweise deshalb,
weil er vom Klarinettisten und Geiger eine An-
passung an die Dynamik erwartete, die das Kla-
vier an dieser Stelle vorgibt. In der Stichvorlage
erganzte er mit Bleistift in T. 113 des Klavierparts
unmittelbar vor cresc. ein p (allerdings nicht in der
Klarinettenstimme); dies erscheint jedoch nicht
in der Erstausgabe und koénnte in den Druck-

122-125

126-127

128-138

217, 219
220-

fahnen herausgenommen worden sein, sollte sich
Brahms hier gegen eine genaue Angabe der dy-
namischen Stufe entschieden und es vorgezogen
haben, dies der Intuition der Auffithrenden zu
iiberlassen. In T. 113-115 des Klavierparts wur-
den im Autograph mit Bleistift ==-Zeichen er-
ganzt; wahrscheinlich vergafs Brahms einfach,
die Gabeln an dieser Stelle auch in der Klarinet-
tenstimme und in den weiteren Quellen einzu-
fligen. Das Melodieinstrument wird sich freilich
der dynamischen Gestaltung des Klaviers anzu-
gleichen haben.

Kl.: Friedberg erganzt —= auf der zweiten und

dritten Note in T. 122 und = vo en bis
dritten Schlag in @12 . @ T cresc.
Klar.,, Kl.: Brahms’ en ar u, die
Auf a ie Wemi enken.

ne

merks
.: e rachtig arpeggiert
d
b erganzt am Ende von T. 132> in T. 136

erg
und wieder * nach der 1

zt er ein weiteres

#5s-Note in T. 223.

Kl.: smV@g e

te con moto
rt/\liedberg angegebene Tempo . =84
con moto zu gemachlich und der all-

einen Tendenz des 20. Jahrhunderts zu folgen, Brahms’
langsame Sdtze langsamer zu nehmen als vom Komponis-
ten beabsichtigt. Die Wahl des Tempos vieler heutiger Spie-
ler bestédtigt diese Tendenz. Die Herausgeber der vorliegen-
den Ausgabe halten ein etwas schnelleres Tempo, vielleicht
ungefahr J) = 96, fiir angemessen.

1-14

Kl.: Die Stimmung der erste Takte erlaubt die Ar-
peggierung zumindest aller wichtigen Akkorde.
— und —== haben eindeutig agogische
Bedeutung. In T. 2 bietet Friedberg ein zusatzli-
ches —= vom dritten bis fiinften Achtelschlag;
merkwiirdig ist nur, dass dies nicht auch in der
Klarinettenstimme erganzt wurde. In T. 4 ergdnzt
er —= vom dritten bis fiinften Achtelschlag und
p (ma espr.) auf dem sechsten.

Klar.,, Kl.: Der musikalische Zusammenhang der
von Brahms gesetzten ——= in T. 8-9 und 12 legt
nahe, dass sie eher eine starke Vorwartsbewe-
gung, nahezu ein ausgepragtes Accelerando, ver-
mitteln sollten. Das calando auf dem letzten Schlag
von T. 13 (eher als rit.) signalisiert eindeutig die
klassische Kombination im Sinne von ,,abschwa-
chend in Bezug auf Tonstdrke, Accente, Rhyth-
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anzeigen, dass er sich im Hinblick auf die Arti- 96-97 Klar.,, Kl.:. ===—1in T. 96-97 vereinfacht durch

kulation umentschieden hatte und die Akkorde eine Dehnung zu Beginn von T. 97 mit nachfol-
der rechten Hand in T. 57 etwas getrennt haben gener Tempoentspannung die Vorbereitung des
wollte. Wenn dem so ist, dann konnte er eine folgenden Pin tranquillo.
vergleichbare Artikulation auch fiir T. 61 und 63 98-153  Klar., Kl.: Piti tranquillo zeigt unzweifelhaft ein
vorgesehen haben (vgl. den Critical Report). langsameres Tempo an (siehe Anmerkung zu T. 156
57-69 Klar., Kl.: Angesichts des heiteren und filigranen bis 169, erster Satz dieser Sonate). Schubert/Fried-
Charakters und der pp-Dynamik (Schubert/Fried- berg reduzieren das Tempo auf , = 88. AufSerdem
berg ergédnzen sempre dolcissimo) konnen alle Ak- setzen sie vorsichtshalber p am Anfang. Im Au-
korde in der Klavierstimme (einschliefilich der tograph hat Brahms die Tempoangabe mit Blei-
Oktaven in der linken Hand) sanft und langsam stift nachgetragen — wahrscheinlich plante er an
arpeggiert werden, aber in variierendem Tempo, dieser Stelle urspriinglich keinen substantiellen
je nach harmonischer Intensitit; ——=—— zeigt Tempowechsel.
Stellen an, die ein besonders ergreifendes, ge- In T. 138vii und 139ii erganzen Sch /Fried-

—

dehntes Arpeggio erfordern. berg * tiber den Ngten

n me in
Schubert/Friedberg ergdnzen auch non cresc. in Analogie mit Bra i

in laviq@timme

T. 61 und sempre pp in T. 65. und ander i e Z as sie wohl
In der Klarinettenstimme bezeichnet Schubert s sil¥er ent\etr ten (seltsamerwei-
die drei Viertelnoten in T. 57 und 59 mit Portato e be t Tar sforzato.
In@w 1
N

und abermals die fiinf Viertelnoten in Tegp5-66 ergidnzt Schubert = tiibeg den 16tel-
(siehe die Anmerkung zu T. 22, e stergat o®n in der Klarinet e iedberg
70-95 Klar., Kl.: Die ungewohnli W ul®on entfernt Brahms’ sf aus \@ i immge (oder

das f ben marc. lassen einen s es handelt sjgh
le
‘ Y en
) hls

er). Dies

ter vermuten, aber kein zu sch

arcato.

P In to-
der Sch¥bert/Friedberg-Ausgabe wurden die
auf dem zwer 16tel-Noten mit Staccato versehen; dies entspricht
aber gewiss nicht Brahms’ Intention. Wahrschein-
Fung in der Klarinet- lich erwartete er eine Artikulation in Anlehnung
Cies kaum ausfiihrbar. an das detaché der Viola oder Violine, also abge-
fer rechten Hand von T. 71 setzte Bogenstriche ohne tatsdchliche Trennung.
oT.75 legt nahe, dass Noten ohne Schubert ergénzt in T. 143 f in Ubereinstimmung
Bogen non legato gespielt werden sollten, viel- mit der Klavierstimme und fiigt Staccato-Zeichen
leicht mit wenig oder ohne Dampferpedal. = zur ersten Note in T. 143 und zur zweiten Note in
in T. 72 und 73 steht wahrscheinlich fiir einen T. 144 hinzu.
Akzent auf dem zweiten Schlag, welcher durch KL: In T. 105 schlagt Friedberg vor, die letzte 8tel-
leichtes Verweilen und manuelle Asynchronie Note mit der linken Hand zu spielen.
besonders ausdrucksstark wird. Das von Brahms Das espress. in T. 98 (mit Anklangen in T. 107 und
angewiesene sf in T. 75, 76, 92 und 93 kann durch 119) kann durch manuelle Asynchronie und/oder
einen agogischen Akzent intensiviert werden. Arpeggieren nach Geschmack aufgewertet wer-
= inder linken Hand in T. 7677 gewinnt durch den. Von T. 119 an kénnen die Oktaven arpeg-
sehr schnelles Arpeggieren besondere Brillanz giert werden, vielleicht besonders deutlich am
(im Unterschied zum sf). In der Mitte von T. 86 Hohepunkt von === in T. 121.
kann der Wechsel zu mp durch ein etwas breite- Die 8tel-Notenpaare in T. 98-110 wurden von den
res Tempo hervorgehoben und durch langsame Musikern aus Brahms’ Umfeld wohl in gewisser
Arpeggierung betont werden, wahrend —= von Weise inegal gespielt, um einen trillernden Ef-
T. 88 bis zur Mitte von T. 90 durch mit der all- fekt zu erzielen. In T. 123-137 konnen alle Ak-
mahlichen Riickkehr zum urspriinglichen Tem- korde, vor allem die langeren, arpeggiert werden
po einher gehen kann. (siehe Anmerkungen zu T. 81-108, zweiter Satz
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dieser Sonate). Fiir die schnellen Arpeggio-Figu-
rationen und -Akkorde gibt Friedberg Ped. am
Anfang von T. 131 und 133 an und # am Ende
von T. 132 und 134; in der zweiten Halfte von
T. 131 und 133 erganzt er auch —=. Die mit sf
bezeichneten Akkorde in T. 132 und 134 konnen
wie von Brée und Klauwell beschrieben arpeg-
giert werden (siehe Anmerkung zu op. 120, Nr. 1,
erster Satz, T. 21-36).

. ‘e(\(

Das sf in T. 138, 139 und 141 mag durch schnelle
manuelle Asynchronie und Agogik hervorgeho-
ben werden. Rasches Arpeggieren fiillt die Akkor-
de in T. 148-153 mit Leben und verleiht Brillanz.

Clive Brown (University of Leeds)
Neal Peres Da Costa (University of Sydney)
(Ubersetzung: Bettina Schwemer)
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Sonate
Opus 120 Nr. 1

Johannes Brahms
Allegro appassionato
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*) In the version for violin a slur was added here in the proof. / In der Violinfassung wurde in den Korrekturfahnen hier ein Bogen ergénzt.
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Orus 120 NO. 1

Allegro appassionato

34vi, 35vi Scl, SVa, Pcl, Cl, Va: no stacc. (in A).

38-9 A: Brahms deleted his l.s. slur, but reinstated it in
pencil in S. He also deleted the equivalent slur at
46-7 in A, but did not replace it in S or add it in P
(probably through oversight).

42-5 Acl: the —= begins between 42i and ii and reaches
just to the end of 43 while the == begins on 44iii.
In ACI Brahms wrote the —= from the beginning
of 43 (which begins a new stave in the part) to 44iii
and the == from 44iii to the end of 45. In A the
piano’s —= = is clearly centred on 44iii, which is
probably Brahms’ intended positioning for both in-
struments, as in the later occurrence of this phrase.
In P, Pcl, Cl, Va the beginning of == on 44ii almost
certainly stemmed from the copyist’s inaccuracy and
the composer’s oversight. In the version for violin
the situation is somewhat different. Herg S@l and
Svl (a proof of the clarinet score) re

SV1 Brahms deleted

g5, substituting rests in

and evidently forgot to in-

oM in 57; it is present at the equiv-
alent place in the recapitulation (172).

74 i-i, iii-iv, v—vi All sources no ==, but evidently envis-
aged as continuation of the previous pattern. At the
parallel passage, in 109 the piano part has == on

i-ii, iii-iv.
77 P: u.s. ii-vi Brahms’ fingering, added to A in pencil.
77, 81 P: u.s. iii d-by-f connected by J" stem, but with sepa-
rate J stem in A.
87 Pcl, Cl: ii—iii, v—vi slurs above the notes in addition

to the slur from ii-vi below the notes; A, S, Scl also
have these additional slurs, although in those sources
the first is from ii-iv. Both sets of slurs, however,
were surely not left intentionally; ACI has only the
long slur. Had a nuanced slur been intended Brahms
would have marked the shorter slurs within the
longer one. The upper slurs, which appear (without
the longer slur) in the viola version might originally

118
126vi-127i

130-1

131

134-5

139

141

142

164-5

192
196
199
201
207

209

214-20

have been intended for that version and, if so, may
suggest that he thought right from the start of a ver-
sion for viola. SVI still has the slurs, but the shorter
slurs were evidently removed in the proofs: Pvl, VI
only have the longer slur.

P: u.s. vi no staccato (in A).

P: Ls. 127i separate J’, but surely intended to match
beaming in u.s.

SVa, Va: no slur on 130iii—-iv and tie across bar line
differs from the clarinet version.

P: missing & before d on beat 2 added in later print-
ing.

In the version for violin a slur was added here in
the proofs. It seems very probable t egato was
envisaged in botihe in iOg versions.
Pcl, Cl: —= from ¢ ii 1 ther\@purces.

S, Scl, ; present in

s

il m; in A (see also 143).

. N (no rest on 2"4 beat).

Va: = on 149i-iiNl&i—i 50ii—iii, iv—

dix{Beilage b),
ly also on

by dim. on 150i and == fro

Br. e
P 0

159iii, but in S the piano and clarinet
e, as in 42-5, inaccurately reproduced
and do not match. Similar inconsistency is appar-
ent in SCl, SVa, P, Pcl, CL; in P == begins on 159ii,
while in SCl, SVa, Pcl, Cl, and Va it begins on 160i.
A: dim. on 165 u.s.ii; in P, PV] in 164 following Kup-
fer’s error in S.

S, P: slur to 193i evidently in error (see 77, 81, 196).
S: — from u.s. ii; P: = from i; A from u.s. iii.
All sources: L.s. iii no = before e.

SVa, Va: sf on ii (added by Brahms in SVa).

SVI cresc. in 206 (below the stave) (as in P, Cl, Va),
but the relocation of cresc. to 207 (above the stave)
in Pvl, VI almost certainly represents a deliberate
amendment in the proofs.

Pcl, Cl, Va: slur begins on ii; in SVI, Pvl, V1 it begins
on iii.

A: ben legato evidently overlooked by Kupfer when
copying S. Brahms drafted two versions of the pas-
sage from 221-2 (the second, with 2 additional bars,
fixed over the first on a separate piece of paper)
and ben legato is present in both. In the first version,
Brahms also included slurs under the bass stave,
these remained in 221-3, but Kupfer only copied
the last of them. It seems probable, however, that

, Cl, Va, Pvl, VI: dolce, b
it here, sum aving
i nce b
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Brahms regarded the slurs as unnecessary after add-
ing ben legato.

218 S, P: u.s. —= extends to vi; this evident error has
been corrected to agree with A.

219 S, P: u.s. v arpeggio sign not to ¢ corrected accord-
ing to A.

220 A: cresc. in the piano part matching that in the clarinet
part clearly overlooked by Kupfer when copying S.

222 Pcl: —= from i; Acl, CI —= from ii; Brahms’ cor-

rected Kupfer’s mistake in SVa.

222-4 A, Acl: (added in pencil then deleted) poco — a — poco
[224] in tempo

223 P: no continuation of —= (after line change); A as
here; S (end of line) == drawn far into the margin,
but not continued in next bar.

Andante un poco Adagio
5,6,17, 18, 53, 54, 65, 66 The articulation of the last three notes

in these bars is very incon&'st‘t and go
leaving Brahms’ intentigns A d
\
a

5

Al
AC] but
erased them

in
no

S
606, in
urs 19—
ntly
rom all oc-

always to
ard stem; amended to accord

A was miscopied by Kupfer in S as

e mistake evidently overlooked by Brahms
during the publication process. This mistake was
not noted in the Henle Neue Ausgabe simtlicher Werke.

68 This bar was part of a passage rewritten in A with
alterations to the piano figuration. In the original
version an rf preceded the =, it was almost cer-
tainly omitted by accident when Brahms rewrote the
passage and its omission overlooked at later stages.

71,72 P: Ls. upper slurs only to ii; A (added in pencil), S
slurs to iii.

Allegretto grazioso

8-9 S, P: whole bar slurs evidently a misreading by the
copyist of the somewhat confusing changes in A.
SVa, Va: slur begins on 9i instead of 8iv; mistake
evidently overlooked by Brahms.

11, 12 SVa (added by Brahms), Va = from ii-iv.

60

15i, 16i Pcl, Cl, Pvl, VI: accent >. In SVI, however, Brahms
rewrote 15 in the margin giving it a = stretching
from i-iii; A, Scl, SVa, Va = to ii.

16 SVa, Va: slur to iv, resulting from a misreading of
the ambiguous slur in Scl/va.

31-2,121-2  The positioning of —= == (reaching its peak on
the 2™ beat) is absolutely clear in the sources, but
when writing it out in the margin of SV1 Brahms
wrote the —==—= unclearly above the figure and
in Pvl, VI, it is implausibly centred on iii.

33 In Scl Brahms changed grazioso e dolcissimo sempre
to grazioso e dolce, presumably after the score and
part had been printed, and_forgot to correct it in

surely to emphasise
section and the repeat

46 ) e
3 - » m 54i; A, Acl, Cl from 53.

: — from 65 extends to ii; Cl to iii; A, Acl
Brahms), ScLgands on i.

ingAcl, but then replaced
t in b. 86 in the proof

co @ feld (see Neue Ausgabe sgant
erm ot omitted in the 1st edition.
: u.s. upper part ii-iii no ti S))
S, P: u.s. slur from m in Iso
11R).
102-3 P: S 103;5; 0liv in A, S.
115 endf bar @ to u.s. iii, but clearly in-
cQlto e 25).

11TNM8 . — from 117i (see 27-8).
123 P: grazioso in 123, dolcissimo sempre in 124; evidently
misprint: in S, under the clarinet part, Brahms
added grazioso e dolcissimo sempre in pencil across
these two bars.

125 In S Brahms added pii dolce sempre in pencil above
the piano part; he also added this in Svl to match
the piano part, and it appears in Pvl, V1.

Vivace

17-18, 21-2  P: l.s. 17, 21vii—viii slur, no slurs in 18, 22, but sure-
ly intended slurring as in 85-6.

23-4 SVa, Va: although Brahms changed portato passages
in op. 120 no. 2 to lines rather than dots under slurs,
he left this in his usual piano portato notation.

27-8 SVa, Va: —= erroneously from 27vii.
28 P: no stacc. on u.s. iv (in A, S).
38 P: no sf (in A, S).
SVa, Va: ix-x no == (in Scl, SCI, Cl).
46 S, P: Ls. iv—v no slur (in A) ; no slur on u.s. iii-iv.
48 S (cramped space), P: == from u.s. iv; A from ii.
75 S, P: slur from l.s. iii—v; A to 76i.
100 S, P, PVIL: no stacc. on Ls. v (in A).
101 S: fingering added by Brahms.
109-110  A: Brahms' fingering.



112

114
154

154-7
155
164-6
168-9
169
175-8

191-3

192-3

209
2101

15
16
18
18-20viii

22-25

40-43i

42-3

Acl, AC], Scl, SCI, SVa, CI, Va: no stacc., but present
in Pcl.

SVa: no stacc., but in Scl, SCI, Pcl, CL

P, PVI: Brahms' fingering, not in A, S, evidently add-
ed in proofs.

Brahms’ fingering present in A.

S, P: u.s. v—viii no slur (in A).

S, P: u.s. no slur (in A).

S, P: Ls. 168ii-169i no slur (in A).

SVa, Va: no cresc. (in Scl, Pcl, SV).

SVa, Va: without slurs. In Scl and SCl Brahms added
slurs in pencil and these were included in Pcl, Cl.
Slurs are also included in Svl and VL. It seems likely
that Brahms simply forgot to add them in SVa al-
though it remains possible that at the time he pre-
pared the viola part he envisaged détaché bowing
here.

That Brahms envisaged slurs across the bar lines
191-2 and 192-3 in P is indicated by his rewriting
of this bar as an appendix in SVI, and tlw.)pear
in the modified piano part in PVL

PVI], Pvl, VI: no = from 192i t Pres in
Brahms’ rewriting of this bar as dj 1.
Brahms’ fingering in A.

Scl ke aiylin Acl, ACL, Cl)

e, added ater

€ in later impression.

ly added a viola ossia here. In
pencil, on the bottom system of the page he wrote
out bars 18-19 an octave higher than in the present
version (without the initial grace notes) and intend-
ed the version at the lower octave as an ossia. Subse-
quently he decided for the lower version and added
the grace notes in 18.

SVI: Ls. 22i-ii B flat-b flat (changed from B flat>-
B flat by Brahms), in PV], however, B flat>-B flat;
Svl 22i-ii changed from f-f' to f'-f* by Brahms, but
22ii-25iii left at the lower octave. The pitch was evi-
dently altered in proofs as follows: PV1 L.s. 22i-ii re-
instated at the lower octave, Pvl, V1 22iii—25iii moved
an octave higher.

Here too Brahms initially added a viola ossia in SVa,
writing out the passage an octave higher on the last
page of the copy before finally deciding against it.
Pcl: no == f (present in SCI).

44, 45

54, 152
61-2
70

72

79
80

100-101

112-13

118viii
119

120
120-123

129

Scl (44 only), Pcl, SVa, Va, VI, Pvl: slur to vii; Acl,
Scl (45) and all clarinet parts to vi (slur to vi in all
sources at 142, 143). The slur to vii in the edition
for violin stems from the piano score of the clarinet
version, which was used as the Stichvolage; Brahms’
intention is ambiguous, since he rewrote the 8th-
notes in the margin with a slur from i-vi, but did
not delete the printed slur to vii.

P, Pcl, Cl: —= begins on 2" beat; A, Acl from previ-
ous

P: no slur from ls. 61v-62ii (added in pencil by
Brahms in B).

P: u.s. i-iii no slur (in A, S).

A, S, P: no diminuendo or ahms evi-

)
dently expected @mi d

ACI here.
P: u.s. xaxi
. added by Brahms, be-
ni at and in Scl from ix; SCI poco
rom vii; SVa

ote dim. in

T

o

pocd cresc. copied by
editions follow the

— for the clarinet/viola, correspond-
dim. in the piano part, is missing in all
sources, evidently through oversight. That Brahms
envisaged it is indicated by the fact that in ACI he
wrote dim == here.

SVa, Va: slur only to end of 112, but to 113i in Scl
and in SVL

Pcl: no b (in A and all parts).

Scl, SCL, SVa, Svl, Pcl, Pvl, Cl, Va, VI: the apex of
—— = is half way between iii and iv. When writ-
ing out this passage in the margin of SVI Brahms
positioned the === roughly as in the print, but
it seems probable that this was not a deliberate mu-
sical decision. In Acl, AC], however, it is clearly cen-
tred on iii.

Pcl: no s.v. (in A, Acl, Va, VI).

SVI: Lh. 120i-ii Brahms changed C flat-c flat to c
flat'-c flat and Svl g flat-g flat' to g flat?>-g flat' leav-
ing 120ii to 123iii unchanged; this was evidently
amended in the proofs to the present version, which
appears in PV], Pvl, V1.

Although this passage in the exposition (31-3) has
slurs on the equivalent places to 129i-ii and 131i-ii
in the clarinet, viola and violin parts, it is evident
that Brahms did not want them here, for in A he
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36
37

38
43i-ix

45ix
45x—-461

46

48
49

50

55

55-6
56-58

Pcl: iii-iv no tie (in A, S, and all parts).

Pcl: iii—vi no slur (in A, S, and all parts).

S: x-xv no === (evidently added in proofs).
Pcl: no == (in A, S, and all parts).

SVa, Va: slur, but slur ends on viii in SCI, Pcl, Cl, so
almost certainly the extension to ix resulted from
oversight.

Pcl: J; A, S, 5CI, C1 .

SVa: slur from 45x extends into the margin at the
end of a line but is not continued in the next bar;
Va slur to 46i, but probably unintended.

P: 1.s. slur from iii—vi; A, S from ii—vi.

P: Ls. ¥ between vi and vii; correctly given as § in
A, S.

Pcl: slurs from vii—xi and xiii—xvi; A, Acl, Cl from
vii—x and xii—xvi.

SVa, Va: slur from vii—x, surely oversight.

P: u.s. vii-xi slur; A, S (ambiguous) vii-xii.

Pcl: slurs end on iv, xiii and xix; A, S, S?sl. tov,
xiv and 50i ; Pvl, VI slurs end on iv, xiii S en
on v, xiii.

Va: no ——.

Pcl: xii no 5 (in A, S, and parts); ad
Thegs — = differs |}

a sue.

es

ed on ix
In ACI the posi-
re is a li eak

but clearly be

rS).
. , ACl, CI from ii.

P: u.s. slur from 56i; A, S from 55xv.

PVI: Brahms changed his mind about the notation
of the piano part in these bars when adapting them
in SVL He initially included a slur from the last note
of 56 to the last note of 57, reflecting the original
version, but then deleted it and wrote the present
slurring. If he changed the slurring in 56-58 it is

questionable whether he intended it to be retained
from 62 u.s. vi to 64 u.s. ii.

60 A, S, P: Ls. iv no b; u.s. vi no b (corrected in later is-
sues).

64 A, S, P: u.s. v no b (corrected in later issues).

68 Acl, S, P: u.s. v no & before ¢! (corrected in later issue).

Acl, ACl: —= to just before 68i, followed imme-
diately by dim. Scl —= to just before iii with dim.

above iii.
69 Va: no calando (in SVa).
Pcl: no dim. (in Acl, Scl, and parts).
70 Cl: Allegro non troppo. In S Brahms added ‘non

troppo’ in pencil, but later deleted it; ig, SCI, how-
ever, he made the a but _forg make the
cl and all

ddjtion
deletion. o
78 Pcl: f; Acl change to penct
parts have
81 cl: v n Scry
iii

83 ur (in Acl and all parts).
rom 88 Ls. iv—

90i; S from inning to end
Q u.

o
m after i.
slurs in l.s. end on 99ii a

¥idently intended to 108iii.
P: —= begins on ls. ii; A, S from i.

115-16 Pcl: dim. immediately after fp; Cl on 115iv; Acl, ACl
on 116i.

119-22, 123-6 Pcl: no == = (in Acl and all parts).

131 P:ls.no? (in A, S).

132 P: no sf (in A, S).

136 PVa: no f (in SVa).

138, 139  P: sfz presumably an error of the engraver; A, S sf
(in S 139 added by Brahms in pencil).

145 P: u.s. i no stacc. (in A, S).

149 P: —= from u.s. ii; S from L.s. ii.

Pcl: == from ii; Cl from i; Scl, SCI from between i
and ii; SVa from i.
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