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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
solely to Meiningen to hear these twoa
no idea of a clarinettist like their

finally heard Mij
Marchg#

ork. TRl pro
terpreg@tion!
Brah t

ann, who had

b and rekindled his
crea tew weeks after depart-
ing for hi sfience 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. II, 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 e fol-

lowing day. During the ngt f daye earsed

the sonatas in the Villa Pointk g cl@heed to

Brahms’ Vienna fri & 22 Sep-

tember i erflrm for Mihlfeld’s
k@Ge achsen-Meiningen and his
T

Iso staying jn the regigay A short

nsignd press notice, writte 0 was
ent on this occasiongi@o e_ggnatas,

the first in F min @ ') flat major, are

”8

empl

i pweTtul impression.
toggave had no opportunity -
er

h the sonatas again until
1 he wrofto Jogghim to
g with him at Clara \@h s ho Frank-
furt so that sh har e atas the first
time:
Co to Frankfurt, especially in the first

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

o®ld 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. 11, 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_{hessaay and write afterwa at my play-
ing Q[ course I myself feel when
mood that one must be

xeople iff@ine per,
bf the ,

laying was not

Ong the admirers of the
new works* #0, 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‘

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 musically, not
so much through melodic invegtion as its tiform,
ingenious combinations. /Bho ante in
Ab major uses all the hig sQnd-effe(P® of the
clarinet in beaydif tyglt i\ollo y the most
immediadely e of all@novements: an Allegretto

ra oidy. ce and serenity recalls Schu-

a

s’ own Landlgr. It will

every¥here. The Finale then fIo
apid alla breve movemezgdi

staccato eighth-n

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 FW., 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,

forming him of the dates rfOrmances

(tho Or address.

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

Brahms replied that he need not come to Vienna (for
the planned premiere), for he coul(gu.r themg e
furt on 15 February or, prg 1 izt tRgend
of January;® but three ¥ai -

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 Stichvgglage f t edition, it is ap-
parent that it wa de@ to “freshen up.”

Inale al provided more pre-
cis s t ition:

St
Tt
S®Ratas for Clariget (or Viola)ggaith Pianoforte

ably best as:
L

op. 120 (F

iy

On recgayhg a 1

PP W SitfgcigFent them immediately tg
g @rm In Leipzig, where t

to finish them by 6 X

0

I on 1X

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 11/9, p. XXX.
36 Briefwechsel X1I, 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 opgoi@unit
to profit from performing them bef
public property, as indicated by a 1 m i k
to Brahms dated 1 March 1895,* -
gested above, Mjihlfeld seems in the t to have

ey m

e publication.
blished in July. It

from the gari-

Brahms:@Since

felt joy, as one can

ce of the clarinet sona-

tas after Ptm 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 il 1907

part in performancgess i orks,

anists, includ-

the Wla 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.

VII



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.



pungent warmth. A comparison of Brahms’s viola part Since then, of course, there have been numerous com-

with his original clarinet part makes every difference of mercial recordings of the sonatas, both on clarinet and

this kind vividly real, and these viola versions deserve viola.

frequent performances in public.% In contrast to the clarinet and viola versions of the
Doubts about Brahms’ authorship of the viola parts Sonatas op. 120, the violin versions are almost never
may therefore be set aside, and there is no more justifi- performed and have been very rarely recorded. Yet
cation for players to take it upon themselves to change the composer himself clearly regarded them as inde-
the notes (as William Primrose and a few later violists pendent works; he revised the original clarinet part
have done) than there would be to alter the texts of much more extensively than he did for the viola ver-
the clarinet or violin parts of op. 120, or anything else sion and also rewrote the piano part to achieve a thor-
in Brahms’ chamber music. oughly convincing violin and piano idiom. Perhaps it

After a somewhat slow start the viola version of the is greedy of violinists, who have such a richgreper-
op. 120 sonatas developed a rich performance history toire of sonatas, to lay claim ¢& thes but in
quite distinct from the clarinet version. Even during fact they are entirely wor e Wahms’
the second half of the nineteenth century, the notion three earlier violin s s,\nd W& be as vio-
of solo viola playing as distinct from violin playing lin sonatas in T

Clive Brown

W, e
a e

dge information, stim-

scarcely existed; it was still primarily the province
of distinguished violinists, such as Ferdina&i@avid
and Joseph Joachim, both of whom Lagha pasisaula
liking for the instrument. On 14 No @
ever, Simon Speelman, principal vid
Royal Manche College of Music,

for this publication from

k,%and the Brahms-Institut an der Musikhochschule
emselves exc Liibeck; for information on issues concerning clarinet

tis was including performing practices: Andrew Doyle (Sydney), Mar-
is recitals, perform- kus Schon (Miinchen), Andrea Grassi (Milan), Julian

#vember that year,”® and Rushton (Leeds), and Emily Worthington; for valuable
in 1924 he“Te. sonata (the first recording of advice on viola fingering and bowing: David Milsom
either of the op. 120 sonatas in any version); then, in (Huddersfield); for assistance obtaining the Schubert
1933, he recorded both sonatas with Harriet Cohen. and Friedberg edition: Harry Lyth (Berlin); and for
It was another nine years before the original clarinet other helpful comments: Morten Carlsen (Oslo), Robert
version was recorded for the first time by Luigi Amo- Bottone (Winchester), and Miaoyin Qu (Leeds). We are
dio and Siegfried Schultze, and during that period two also grateful to Douglas Woodfull-Harris and Gudula
more recordings of the viola version had been made Schiitz at Barenreiter, who have supported and en-
(William Primrose 1937 and Samuel Lifschey 1940/41). couraged us throughout.

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.
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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'gi‘orma i
Brahms’ own practices an fera

RFORMIN ITIONS

and cello sonatag, th¢l0p. 1

d durif the e

iple p\@for edit by
fican on with the
The only performing edi-

dition (19 f th si

. & the clarinet part by Heinrich Bading
(1864-1943). In the Peters edition, neither the Bading
clarinet part, nor the Herrmann string parts contain
significant performance markings. The Simrock edi-
tion on the other hand was quite extensively edited; it
contains metronome marks and a considerable number
of additional performance instructions relating to tem-
po, dynamics, and expression; and Friedberg provided
occasional fingering and pedalling in the piano part.
This edition is of particular interest because Fried-
berg had studied for two years in Frankfurt with
Clara Schumann in 1889—9o and in 1893 gave a re-
cital of Brahms’ music, which the composer attended.
Brahms was pleased with his playing and subsequent-
ly coached him in the performance of many of his
piano works. Oskar Schubert was one of the oldest

X

and earliest clarinettists to add Brahms’ op. 120 so-
natas to his repertoire, performing them in Germany
immediately after their publication. A review in Der
Klavierlehrer in 1895 refers to a performance of both
sonatas by Schubert, accompanied by Robert Kahn,
but complains that despite the attractiveness of the
music “it was a mistake to have two in one evening,
for it had a tonally monotonous effect despite the ex-
cellent performance.”! Kahn had, agclose connection

with Brahms inghedhate 18 ere is no evidence
that Oskar Schu

the comp,

a ubert and Friedberg in the
e W20
ing@back to the

reserve some elements of a tradition
ing the work in the f poser it must be

treated with as made to cor-

g0
rect or if i @
h\bv issions were corrected ig
C or to address other notayg

time that edition wasg

th —— anf@—— e inc g
as dynamic k ther Nl
form g 1\t seg guidd .
e @ veg the editors added instructions for

ges that Brahms probably expected to be
by these markings (for instance in the Vivace
of op. 120 no. 1 at bars 24-5), but the very fact such
tempo changes are sometimes indicated, may convey
the impression that a degree of flexibility of tempo

acquainted with

8gos, but guide to perform-

was not expected elsewhere (which was certainly not
the case). A number of their metronome markings also
seem problematic, as do those in other editions of
Brahms’ music from the 1920s and 1930s (notably the
Litolff editions of the violin sonatas, which indicate
some significantly slower tempos for lyrical music than
those given by musicians closer to the Brahms circle
and sometimes more rapid ones for faster movements).
Particular instances are discussed in the following com-
mentary.

1 Der Klavierlehrer 18 (1895), p. 276.



Metronome marks suggested by Schubert and Friedberg

Opus 120, Nr. 1
Allegro appassionato /=132
b. 214, Sostenuto ed espressivo 4=60
Andante un poco Adagio D=69
Allegretto grazioso J=126
Vivace 2 =104
Opus 120, Nr. 2
Allegro amabile J=96
Allegro appassionato, ma non troppo* J=152
b. 81 Sostenuto .=96
Andante con moto D=84
b. 14vi >=96
b. 28vi
b. 42vi
b. 56vi
b. 70 Allegro ma non troppo™**
b. 98 Piu tranquillo

Pbelow deals with textual

problems 2w T matters of tempo, dynamics,
phrasing, articulation, and instrument-specific tech-
niques in the viola version of the Sonatas op. 120. To
avoid the constant repetition of general issues, how-
ever, a number of suggestions for reading between
the lines of Brahms’ notation are enumerated in the
following guidelines. A much fuller investigation of
these issues can be found in the separate publication
by Clive Brown, Neal Peres Da Costa, and Kate Bennett
Wadsworth: Performing Practices in Johannes Brahms’
Chamber Music (BA 9600). Further information is also
available at http://chase.leeds.ac.uk/brahms.

1) Rhythm and timing
— Passages of successive equal-length notes were al-
most never played equally; some notes were length-

ened and others shortened according to metre, dura-
tion, tessitura, harmonic tension and so on, as they
had been in Baroque practice and continued to be
in 20th-century jazz and other popular music.

- JJ: Brahms specified a distinctly nuanced per-
formance for slurred pairs of notes, with a short
articulation after the second note, and also told Jo-
seph Joachim that a similar style might be applied
to the final note of longer groups as “a liberty or re-
finement in performance that is indeed usually ap-
propriate.”> He and his German contemporaries al-
most certainly expected some inequality ig ggythm:

e \cond.

the first lengthened at 3e ens
-J 3 J Y j” : Long-short p 'r‘e great
variety, accordin, udlal ) from al-
most equal Iae' ly -dotted. In a suc-
fi

e relationship was not ex-
sistent (as dep

Dynamictggn uatio
V g O jcs asWell as dy-
% d @Wcreased momehtum, =—

BVies recalled that when ——=—
Ins “would linger not on one note
e, but on a whole idea, as if unable to tear him-
self away from its beauty. He would prefer to length-
en a bar or phrase rather than spoil it by making up
the time into a metronomic bar.”?

— sf: an emphatic accent often accompanied by sud-
den intense vibrato on strings, or emphatic (swift)
arpeggiation on piano.

— ffz: 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-
haps a shade weaker.

— rf: used by Brahms to mean something very similar
to —==—= on a single note, but stronger.

3) Dots and strokes

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

2 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, ed. Andreas
Moser, 2nd edition (Berlin, 1912), p. 153.

3 “Brahms”, in: Cobbett’s Cyclopedic Survey of Chamber Music (Lon-
don, 1929), vol. I, p. 182.
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Oscar Schubert’s additions in the clarinet part, which
relate to dynamics, accentuation, and articulation, have
been given below as evidence of the approach to this
repertoire by a musician active in Brahms’ lifetime.
References to the clarinet and piano parts of the Schu-
bert/Friedberg edition in the following comments can
be followed up on the website http://chase leeds.ac.uk/
brahms.

Op. 120 No. 1

Allegro Appassionato

Although Schubert/Friedberg indicate , = 132, that tempo

was evidently not intended to be maintained throughout, as
their additional markings (discussed below) demonstrate.

1-4 P: To enrich the texture, enhancing the feeling

of appassionato and the character of F minor, and

to emphasise important notes, swift arpeggiation

of the right-hand octaves and/or disl

tween the hands would be effectisg per

elody], which natu-

Ody.” In the second way

e chord “while playing the

, Bre strongly.”®

5-20 P: Very swift arpeggiation of the half-note chords
in the right hand (and some of those in the left
hand from 12-18) would help characterise Brahms’
appassionato, lending them a brilliance not pos-
sible when the notes are played exactly together,
as well as filling out the texture. As Charles de
Bériot observed: “on the piano [...] several notes
played together come nowhere near to producing
such a brilliant effect as when a small interval,
however minimal, is put between them.”” Otto

5 Sigmund Lebert and Ludwig Stark: Grosse theoretisch-praktische
Klavierschule fiir den systematischen Unterricht: nach allen Richtun-
gen des Klavierspiels vom ersten Anfang bis zur hichsten Ausbildung,
3 parts (Stuttgart, 1858), part 3, p. 3.

6 Ibid.

7 Charles de Bériot: Méthode de violon op. 102, 3 vols (Paris, 1858),
vol. I, p. 86.

distance_fr 1 t

en 0 begear
SR te QCronVgal b1In 7. In 8 the player with a
laige eNpugh hand is likely to have ghifted from
bh 18 db! before exten 4t to stop

Klauwell prescribed arpeggiation of a chord for
“the attainment of greater breadth in the devel-
opment of its harmonic mass.”®

6-10 Va: A certain degree of audible shifting would
have been inevitable in this passage. With a
19th-century technique all the position changes
within legato would have resulted in more or
less pronounced portamento of different kinds,
emulating the singer’s portamento. In 6, with the
fingering given in this edition, the violist would,
according to the rules laid out in 19th-century
treatises, let the 1st finger slide up the G-string
as far as ab, at which point the 4th finger, would

instantly fall on ab! so that, as Spoh ained,
“the ear of the lig@ne € to\llelieving
that, the sliding fi st ed t\@ whole

te.”® Porta-
en the 2nd finger

db?. In 10 the 1st finger
idly from abgo

su both crescendo
may be given urgency by

$peggiating all three chords
staccato marks are omit e
i ition, erha
2

uld gasily aken as an
ca e ¢ woll probably
yed with the 4th finger too by a
violist), the fingering in the present
s a hint of portamento with the shift
of the 2nd finger from e}? to f?, which enhances
the feeling of legato; and portamento may simi-
larly be made in the following two bars. Such
fingerings, suggested throughout this edition of
the sonatas, are representative of 19th-century
practice.
21-36 Va, P: If the momentum were relaxed here, fol-
lowing Brahms’ =, 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
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

8 Otto Klauwell: Der Vortrag in der Musik. Versuch einer systema-
tischen Bergriindung desselben zuniichst 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.

9  Louis Spohr: Violinschule (Vienna, [1833]), p. 120.
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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 dislocating the
right hand from the left hand.

38-45, 153-160 P: At 38 Friedberg adds dolce in the piano

part presumably to match Brahms’ in 153. Since
arpeggiation was associated with dolce through-
out the 19th-century, all piano chords could be
gently arpeggiated to provide a soft cushion of
sound for the viola melody."® In 1810 Phillip Corri
remarked that at the appearance of expressions

such as “con espressione, i:r.&nima, r
and so on arpeggiation be QT til y
Y dc¥is esu

c e Brahms’ p to
40/155 returning to

of

m

-
be of the phras e
the ambiguijxdFithe placing

markings in 42-45/158-160).
fie 1928 Simrock edition of the ver-
frinet and piano, Oscar Schubert’s con-
of the first two dolce half-notes at 46—
47/161-162 is suggested by his addition of staccato
marks, although this seems at odds with the legato
piano part.

Va, 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.

10 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.

11 Klauwell: On Musical Execution, p. 112.

12 Ibid., p. 114.

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

pp. 17-21.

14 Phillip Anthony Corri: Lanima di musica (London, 1810), pp. 76-7.

X1V

48

Brahms’ expectation for the execution of the
hemiola in the viola 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 of the clarinet version with Miihlfeld.
P: The octaves and chords in both the right and left
hands could occasionally be arpeggiated to en-
hance the pp. In seeming contradiction to de Bériot
(see note to 5-20), Ernst Pauer explained that ar-
peggiated chords express “softness, languor, de-
spondency and irresolution” while unarpeggiated

chords express “determinatiop, strength, and ear-
nestness.” '°
Va: T d a iNMlicated between the
fourth h invol\s changing from a
fig&er to er one (3); in this case
i@ all

shi way to f! with the third finger
i apidly onto the ¢b! once the second fin-

ger has passed that not is kind of portamen-
to has its o\ ic ressive character.
53-68, 168183 Va, P: ahmg marked no change
IFr

s

] g undoubtedly ex-
e m3
m /168 after the calmato at the
51.

P: The ben marc. may

gh not staccato except where marked, with

either over-holding nor damper pedal. The chord

arked sfin 60 could be arpeggiated in the ways
described above in the note to 21-36. The consec-
utive quarter-note chords in 61-66/176-181 could
be given the requisite brilliance by swift ar-
peggiation (see note to 5-20). For variety the other
chords in 62, 64, 66, 177, 179, and 181 could be
played together.

68-71, 183-186 P: Occasional and slight dislocation of the

double-stemmed notes in the right hand may help
to emphasise (see note to 1-4) and colour these
notes, as well as to characterise phrasing of the
16th-note patterns.

Va, P: Schubert/Friedberg add non dim. at 69/184.

71-73,186-187 P: Brahms marked the consecutive chords f

on the third beat in 71/186 and first beat in 72/187,
suggesting a rhetorical effect (like stamping)
through equal emphasis. He is specific about the
arpeggiation of the left hand against the un-ar-
peggiated right hand. The staccato (on both oc-
currences of the passage in the left hand only)
suggests that the arpeggiation should be rapid.
Brée recommended very swift arpeggiation of left-

15 Ernst Pauer: The Art of Pianoforte Playing (London, 1877), p. 46.



hand chords with right-hand chords played with
the notes together to create an effect that is “en-
ergetic and yet not harsh.” !¢ It should be remem-
bered that Brahms marked arpeggio signs where
he absolutely required them, leaving other in-
stances to personal taste.

73-76,187-191 Va, P: The consecutive == markings in 72—
73 and 187-189 suggest enhancement of Brahms’
normal expectation for slurred pairs. He may
have envisaged not only an exaggerated dynamic
effect but also a more marked rhythmic change,
making the first of each pair distinctly longer
than the second. He undoubtedly expected =
to continue in 74 and 189 (where he marked
two more, but in the piano part only). The long
— in 75-76/190-191, however, indicates that he
wanted the effect to diminish markedly there,
surely with a relaxation of tempo.
In 76/191 Schubert/Friedberg mark ’ over the rest
at the end of the bar.
Brahms’ orthography in the autgg rap’
76, with the dim. enclosed
the ==, surely confirms (if

playing
s Etelka Freund.
(particu he
ould sup e

dberg add calmato, but
£~ in 87, relaxation of tem-
= ave been expected there.

Va: The incorrect slurs under a longer slur in the
clarinet part (see Critical Report), retained in
the Schubert/Friedberg edition, had already been
amended before the surviving copyist’s viola part
was written, presumably representing the com-
poser’s notation in the lost source from which
it was copied.

Va, P: The somewhat broader tempo should sure-
ly be retained throughout this section (Schubert/
Friedberg mark Tempo I at 116). The expressive
character of this section invites varied speeds of

87

90-116

16 Brée: The Groundwork, p. 72.

17 For an interesting example of Brahms substituting cresc. for
—= in the autograph of his Clarinet Quintet op. 115 see Andrea
Massimo Grassi: “Alcune peculiarita di scrittura” in: ‘Friulein Kla-
rinette’. La genesi e il testo delle opere per clarinetto di Johannes Brahms
(Pisa, 2006), p. 130.

tred on the
isa a
TS hould occur “almost always

wiglke composer has placed a ressivo.” 12

At YOO Friedberg adds @& ft ht-hand
o m
e S
y

arpeggiation according to harmonic importance
and musical shaping. Carl Czerny makes this point
very clear: “In arpeggioing, the single notes may
not only be played so extremely fast, that the ar-
peggioed chord shall almost resemble a chord
struck plain; but they may also be played slower
and slower, in every possible gradation, down
to that degree in which each single note will be
equal in duration to a crotchet in slow time; we
must measure and apply these different degrees,
exactly according as the chord is to be held down
long or quickly detached, and struck either piano
and smorzando, or forte and hard.” '8

Friedberg indicates una corda at 94 for ms’ pp
with tre corde at @fo es e Schu-
bert/Friedberg add markies cen-

robably en-

ninglof po here, which, as

note. The viola’s dolce , apart

e
!
e mewhat

ek

atching the p in

B 1st beat of 103, while Schubert adds
sempre to the pp at 104 (matching Brahms” mark-
ing in the piano part). Friedberg marks una corda
at 104 followed by tre corde at their interpolated
Tempo I in 116.

Brahms and Joachim would surely have played
the 8th-notes between 92 and 115 with subtly
varied rhythmic inflections.

92-94 Va: The repeated rising fifth figure invites varied
expression. A portamento shift on the dimin-
ished fifth would be characteristic of 19th-cen-
tury style.

98 Va: Although a change of position could easily be

made on the ¢ in order to retain the tone of the

18 Carl Czerny: Theoretical and Practical Pianoforte School Op. 500,
3 vols (London, [1839]), vol. 3, p. 55-56.

19 Ibid., vol. 3, p. 21.

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

21 MiJarion 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.
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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, specifically with reference to
Brahms, observing that sostenuto was “in no way
to be understood as synonymous with ritenuto or
rallentando;” he defined it as “restrained in ex-
pression well considered, not to be played fleet-
ingly.”?* Like animato he regarded it as having
an immediate effect on tempo.

It is interesting to note the proliferation of no-
tated arpeggio signs firmly linking arpeggiation
with terms such as sostenuto and espressivo. Per-
haps Brahms wanted to make sure that pianists
did indeed make expressive arpeggiations to ac-
cord with the poignancy of this music. Presum-

end of the movement.
At 218 Schubert/Friedberg i t
the bar and at 221 they mark
lowed by a tempo at 224. This

e ige going back to s himself,
poco in tempo over 222-224

ably, he intended arpeggiation to contisu‘o the {
0

ublished edition.
a corda con

69, given by Schubert/

FriedB Brahms envisaged. Many

of Brahms ents 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 varied arpeggiation of
all chords, perhaps particularly noticeably (more
slowly) where it is marked in the sections be-

23 J. A. Fuller Maitland: A Dictionary of Music and Musicians, ed.
George Grove (London, 1883), vol. I1I, p. 639.

24 Hugo Becker and Dago Rynar: Mechanik und Asthetik des Violon-
cellspiels (Vienna, 1929), p. 192.

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

ginning at 13, 23, 31, 49, and 61 (see note to 38—
45/153-160 of the first movement). In any case,
as pointed out by the pianist Moriz Rosenthal,
Brahms arpeggiated most chords.”® And this was
particularly so in slower poignant music; in 1865
his “incessant spreading of chords in the slower
tempos” was noted in a performance of his D Mi-
nor Piano Concerto.”” Indeed, some 19th-century
commentators considered arpeggiation as an es-
sential feature of slow movements. In 1824 Wil-
liam Sheppard explains that “In sloww movements
it is better to spread the Chords whether they
are marked or not.”?® Arpeggiation of the chords
in 10 and 20 would enhance the diss
expressively delag@he

11-12 (though not in Q€ clarinQg) prob-
ably reflect; at\al T tempo that
C el e theme. Brahms’
1S
&

ou
k f ere probably expected to en-
co

orward movement towar e fin 19,
witfl relaxation again 1 2.
Va, P: At 7 Schubert/Fr} \ . In 12 they
add = fo t fo instru-
B ol .
: %) ¢ hms was very undecided
ﬁ w e 32nd-notes in these barsa
n

culated, marking them

pted slurs on the first occurrence of
e figure Wr 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 un-

ce and

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

27 [H. Kroenlein], “Konzertbericht” Karlsruher Zeitung (Nov. o,
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.

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

p- 55
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der slurs) on each occurrence of the figure. Prob-
ably Brahms expected a connected, but not fully
legato execution of the figure, which on string
instruments is obtained by a broad détaché.

9i-ii, iii-iv  Va: The descending first- to second-finger shift

23-40

on i—ii is a typical 19th-century effect, which, ex-
ecuted with perfect legato, can produce either a
pronounced or delicate, but distinctive type of por-
tamento. A 19th-century violist using the alter-
native fingering from iii-iv in the present edition
would almost certainly have produced porta-
mento after the third note by dragging back the
second finger a shorter or longer distance (any-
thing from a semitone to a minor third) towards
the open D string. Portamento down to an open
string was a well-established 19th-century prac-
tice, being prescribed by Spohr in his instructions
for performing the Adagio of Rode’s Seventh Vio-
lin Concerto.” This portamento practice was still

current in the 1930s, when imbTelma’ i @
of Jené Hubay) marked pOftgment a n
string with a sl e *th j

in

movement of Bra nata op.
D4

78 (see BA 9431), a ecording he can
2 e portamento there.
int of portamento between bowadro
ef@and
re. ta
ftenge yed
sify legato
poses.

§ well as emphas

t note of 19 h -, possibly
as increasingly associated with
e later 19th century) indicating a
igogic emphasis.

e suggested fingering would have invited
a 19th-century player to produce a portamento to
the open string (see note to 9iii-iv in this move-
ment).

P: The 16th-notes will almost certainly have been
played unequally, lingering on main beats and
important melody notes. From 27 to the first note
of 29 and 35 to the first note of 37 all the main
beats could be arpeggiated. Interestingly, when
a similar texture occurs in 9 of the second move-
ment of Beethoven’s Sonata Pathetique op. 13, Ci-
priani Potter (who had close contact with Beet-
hoven in 1818) marks arpeggio signs in his 1854
edition.*

29 Spohr: Violinschule, p. 209.
30 Ludwig van Beethoven: Sonata Pathétique for the Piano Forte, ed.
Cipriani Potter (London, 1854), p. 9.
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41-44

49-60

s

pdition for clarinet and pia

— on irst J\

the first 18, ps
y

Friedberg marks the missing slurs in the lower
stave of the piano part in 35-36 and also on the
16th-notes in 40-41.

Va, P: In 29 Schubert adds cresc. in the clarinet
part after p. In 30, however, 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.

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

P: The espr, will probabl ve encouraged ar-
i it melody notes are
d- and 16th-notes

expres g
g 4 d 5 urely have been played
y i ibility, lingering on important
d hurrying through less important ones.

Brahms may have expe the = in 48 to en-
atigg of but Friedberg adds

‘ @ bin of dolce in the piano

i iola is unusual. The ongge

oursg¥ soft and warm sound, the
rding to the practices of th

vitj@to in
pianygsp

one, i. e. there was no
ement of the hand big enough to produce
erceptible waves of sound and often all that it
nsisted in was a slight movement of the tip of
the finger which helped to intensify the tone and
expression.” !
The —= in 53-54 may suggest a slight increase
in momentum, and Brahms’ repetition of espress.
in the viola part was probably intended to ensure
that the tempo was steadied again at that point.
Va: In 53 a violist would very likely have cre-
ated an audible connection between the highest
note and the first of the 32nd-notes by dragging
the finger down the string just before the bow
change. Shifts in 55 and 57 would certainly have
elicited expressive portamento.
Schubert adds mf on 55ii and cre-scen-do from the
beginning of 56 to the end of 57.
P: In 53 Friedberg adds == from the second
note to the beginning of the second triplet, pre-
sumably to balance with the clarinet’s low note.
In 58 noticeable dislocation of the right hand will
enhance the sf ==, while more subtle disloca-
tion may well have been used in the following
two bars (see note to 1-4 of the first movement).

31 Rlanken]: Some Points of Violin Playing, p. 19.



58, 68

60

60-81

The envisag

In 1902 Brée recommended dislocation to create
“more relief and a softer effect.”® About fifty
years earlier Thalberg said much the same thing
advising that “it produces a good effect” for slow
melodies.®

Friedberg adds cresc. at the beginning of 57.

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

Va: The same finger used successively for three
different notes (as suggested in the present edition)
is a plausible 19th-century practice, employed, for
instance, by Spohr, and on many occasions by
Ferdinand David in his printed and manuscript
markings, particularly where a phrase is intended
to retain the colour of a single string.

Va: 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
and 62.
To enhance the feeling of led
location of notes in the right

pp after st

t edition is Frie

is movement is problematic. Its

character is clearly that of a Landler. This was noted at the
time in a review of a Dresden Tonkiinstler-Verein perform-
ance in December 1895, where the sonata was played by
Lange (clarinet) and Rollfuss. The writer commented that
the sonata “breathes the balmy warmth of Viennese air.
The graceful swaying Landler-like third movement recalls
Schubert.”3* The Landler takes many forms in the various
alpine lands, but the Viennese variety seems to have been
rather like a somewhat slower version of the waltz. Brahms
himself referred to the Landler in a letter to Ernst Rudorff
in January 1870 about his Liebeslieder Waltzes op. 52, com-
menting: “I don’t need to say that the tempo is really that
of the Landler: moderate. The livelier ones in particular

32 Brée: The Groundwork, p. 72-3.
33 Thalberg: L'Art du chant, unpaginated [p. 2].
34 Der Klavierlehrer 21 (1896), p. 12.

(c minor, a minor) moderately, but please don’t let the more
sentimental ones drag (Hopfenranke [No. 5]).”% The nor-
mal tempo of the Viennese waltz was about 4. = 60-70. We
might therefore expect Brahms’ Landler tempo to be slow-
er than that, but certainly felt as a flowing one-in-the-bar,
which Schubert/Friedberg’s J = 126 scarcely can be. It may
be significant that D.F. Tovey, who undoubtedly played
this sonata with Joachim, referred to the third movement
as a “scherzo;”3® by normal 19th-century standards, how-
ever, it could at most be seen as a rather sedate scherzo. To
the present editors a tempo of J. = 50-54 seems plausibly

Brahmsian.

0, 90 Va, P: Schubert/Friedberg mark teneramente, but it
is evident that Brahms intended this for the
repetition of the I.erl bar 90),
to achieve a more our an§gtyle of

c

1-5,91-95 Va: Light
O
E 1—e be

performan ment, per-
aps 0 ore\@ror®®nced rhythmic in-
cQal gl a ore noticeable arpeggiation
byWhe anist. During the 19th cen the term
i véminent
t ng posi-

ation of the half-notes in t

tendPamente had an asWciatig
arpeggiation.”’
d
e

nusual overlapping slurs from the first
to third beat of 8 (98) and the third beat of 8 to the
end of 9 (99) are clear in Brahms’ autograph and
the Stichvorlage. They are undoubtedly meant
to show that the third beat of 8 is both the end of
one phrase and the upbeat to the next. They do
not, however appear thus at 8-9 in the first edi-
tion (probably from oversight) nor in the Schu-
bert/Friedberg edition. They are present in both
editions at 98-99 however.

9,10, 29, 30, 99, 100  P: Friedberg adds - on the dotted quar-

ter-note and — on the 8th-notes.

9-16,99-106 P: To give a characteristically soft and delicate

expression to the main melody notes in the right
hand on 9i, 10i, 11iii, 12iii, 13i, 14i, 15i, 16i, 99i,
100i, 101iii, 102iii, 103i, 104i, 105i, and 106i a com-

35 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Karl Reinthaler, Max Bruch,
Hermann Dieieters, Friedr. Heimsoeth, Karl Reinecke, Ernst Rudorff,
Bernhard und Luise Scholz, vol. 3, ed. Wilhelm Altmann (Berlin, 1908),

p. 156.

36 In: Cobbett’s Cyclopedic Survey, vol. 1, p. 181.
37 See Clive Brown et al.: Performing Practices in Johannes Brahms’
Chamber Music (BA 9600), p. 22.
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emphasis (perhaps agogic). To players in Brahms’
circle it seems clear that this potential meaning
would have been inherent in the = markings,
but perhaps it was felt by the late 1920s that
this sort of execution needed to be made more
explicit.

If the —= markings in 76—78 encourage crescen-
do and accelerando the espress. in the viola 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
unaltered in the Stichvorlage, but it was presum-
ably removed in the proofs (unless its omission
was an error), suggesting that the composer was
concerned not to encourage too strong a dynamic.
In any case, f seems unlikely to have been envis-
aged.

Schubert/Friedberg’s calmato alla replica at 86 pre-
pares for their suggested slower tempo for the
outer sections. They mark Tempo I af’s‘vbe fer-
mata in 90. Brahms’ pp = in 88 a

1 (presumably t

er-holding or damper

Pte articulated (but not

C. in 1 (marc. in 62 and ben

#Y suggest that dislocation, arpeg-
glatlon or rhythmic flexibility should be avoided.
On the other hand, very swift, barely percepti-
ble arpeggiation (the normal manner of chord
playing for much of the 19th century)* would
certainly be effective for the half-notes in 5-8,
73-76, and 180-183i.

8, 76 Va, P: Schubert/Friedberg mark // before the mel-
ody instrument’s entry.

8-9, 75-76 Va, 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).

40 See Clive Brown et al.: Performing Practices in Johannes Brahms’
Chamber Music (BA 9600), p. 21.

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 Va: 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.

1724, 85-92 P: The expressive character of the{@ifsic sug-

‘ second
could

cheles in-

rs over

d be struck

fa) em the

om the s@nd to fourth beats

0
358 99, 206, 209, 214, 218 Va: The use of a harmonic for

these forte notes is typical of 19th-century prac-
tice. Played with a strong bow, quite close to the
bridge, it gives a powerful, ringing quality of
sound.

38-39 P: The chords marked sf could be arpeggiated as
suggested by Klauwell to guard against harsh-
ness in tone or as suggested by Brée to create
special emphasis (see note to 21-36 of the first
movement).

39 P: Friedberg adds cresc. in the second half of the
bar.

42,142  P: The dolce invites arpeggiation particularly, but
not exclusively, on chords with longer note-values,
as well as subtle rhythmic flexibility with occa-
sional agogic accents. With the molto p at 142 sim-
ilar treatment would be stylistically persuasive.

46-53 Va: A fast, light bow, combined with the use of har-
monics would characterise the dolce in the man-

41 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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ner described by Ferdinand David’s pupil August
Wilhelmj: “If the Bow is placed at a great dis-
tance from the Bridge (and therefore almost over
the fingerboard - “sur la touché”), while the Bow
moves at a considerable speed, so without pressure,

127-130

the result is a tone of little intensity, but of clarinet
like sweetness and much carrying power. This
is known as Dolce. As a special effect it is most
valuable.”** This might be combined with vibra-
to on other longer notes. Marion Ranken related
that in the playing of Joachim (who also studied
with Ferdinand David) and his close colleagues:
“a free use was usually made of the vibrato, pro-
ducing thus the sweetness that the word dolce in-
dicates.”*? In Joachim’s practice, she recalled, the
type of bow stroke described by Wilhelmj was
associated with pianissimo rather than dolce.

47 Va, P: Schubert/Friedberg add mf.

50 Va, P: Schubert/Friedberg add p at the end of

Brahms’ =—. )

Va, P: Schubert/Fried erggd

i & add staccato marks on
Qtes (presumably to convey thejggse
) . . . .

on-

i y applies to the ac-
ffro las f
y

b before the do
and rhythmic ility.
g staccato marks to the un-slurred

135-136

146
155-156

158-17.

60-62

Phasising Brahms’ leggiero instruc- 174

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

101-104  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.

107 P: Friedberg adds ff.

109-113  P: All chords of longer-value could be swiftly ar-
peggiated to give brilliance.

115-118  Va, P: Schubert/Friedberg add staccato marks on
all four occurrences of the ,) J. figure.

119-142  Va, P: Schubert/Friedberg mark poco piti tranquillo

at 119 with Tempo I at 142, perhaps recognising
that the semplice implies a slightly broader tempo. 184

198-200

42 August Wilhelmj and James Brown: A Modern School for the
Violin, 6 books (London, 1900), bk. IIb, p. VII.
43 Rlanken]: Some Points of Violin Playing, p. 19.
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175ii-178viii

P: The chords with portato articulation could be
slightly arpeggiated (see note to 17-23 of this
movement).

Va: The pp might be played with a fast, and light
bow (flautando) in the upper half of the bow, a
practice among Joachim and his associates for
such passages (see note to 46-53 in this move-
ment).

P: The === may inspire arpeggiation of the
slurred right-hand chords.

Va: Schubert adds a cautionary p.

P: Friedberg adds cre-scen-do from the second half
of 155 to the end of 156, butf in the absence of

any markings here in any{@#firce it seems highly

questi@ab e @ i what Brahms ex-
pected

tYR cIgkds larly those marked sf

, 1N 1 uld be swiftly arpeggiated to

rilliance. The —= in 161-162 was prob-

ably expected to encou both crescendo and
accelerandd ho ed sf in 163 could
be played aSQ ed By Brée (see note to

- : e rom 164, the effect

on and arpeggiation (even
T

ves in the left hand). In thes
slurs in the right hagg m
be I itioY i

eng

a
P: ¥po at 161-162 would
ly have been counteracted at the viola’s fp

in 163. If the pianist relaxed the tempo slightly

response to Brahms” == in 170-173, the vi-

olist would almost certainly have re-established
Tempo I with the return of the principal subject
at 174.
P: Friedberg adds (marc.) after the f.
Va: The slurs are absent in both the Stichvor-
lage of the viola part and the 1st edition separate
viola part, and perhaps Brahms expected this
passage to be played on the viola with separate
bows throughout. On the other hand, the slurs
were originally missing in the autograph score,
autograph clarinet part, and both the Stichvor-
lage of the score and of the clarinet part, but
they were later added to the two latter sources
by Brahms. The slurs are also present here in the
version for violin, which strongly suggests that
he simply forgot to add them in the Stichvorlage
of the viola part and overlooked their absence
during proof-reading.

Va, P: Schubert/Friedberg add leggiero.

Va, 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.



206220

The only other use of this tempo ter
tas is for the first movement of the Vidg
for which metronome marks by early €

J =100 to

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.

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

Op. 120 No. 2
Allegro amabile

inct preference

~blesantz
5 for Brahms are
ditors. O se
the fast S
number of trip

ert and Friedberg for
y well be significantly

conceived for this move-
Fseems to have been a general

trend for tempos in Brahms’” more lyrical music to get slow-
er during the decades after his death.
1-8,103-112 Va, P: The ‘amabile’ melody that opens the so-

nata would undoubtedly have been played with
substantial rhythmic freedom by Joachim and
Brahms, as it would have been by Miihlfeld and
Brahms in the original clarinet version (see the
Commentary to the edition for Clarinet and Piano
BA 10906), 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:

2, 104

4iv-5i, 106iv-107i

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 more

expressive treatm‘t ofrah in that
bar, he marks trangyi m ial re-
turns at th iglati F also adds
— le in 106 with =

0

onWllering the style of Brahms’ piano writ-
jithin ar-
al or no
viable

36, 38—45,

mended the arpeggiation of the right-hand chord
played against the un-arpeggiated left-hand chord
to produce “a softer expression,”* while the op-
posite could create an effect that is “energetic and
yet not harsh.”#

Va: If the principal fingering in the present edi-
tion is used the player may be tempted to create
a liaison between the ab! and the open D-string,
as many 19th-century string players may have
done (see note to 9 in the second movement of
op. 120 no. 1). If so it would probably have been
considered tasteful in this context to hint at the
portamento by drawing back the finger very
slightly (less than a semitone), but not to make a
pronounced slide.

Va: The violist who chooses the lower
fingering in the present edition may find it ef-
fective to substitute the first finger for the sliding
second finger at the last movement, to arrive on
ab! before instantly stopping ab? with the fourth

44 Brée: The Groundwork, pp. 72-73.

45 Ibid.
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piano part at the second beat of 43. At 141, how-
ever, he marks —= through the bar and f on the
left-hand chord at the beginning of 142. On the
first beat of 44, 45/142, 143 Schubert adds a cau-
tionary f.

P: Dislocation would be effective to give empha-
sis to the third beat in 43 and 44, and the first
and third beats in 45 and so on (see note to 1-4 in
the first movement of op. 120 no. 1). In 46—-47 and
144-145 Brahms’ portato in the left hand, as well
as his harmonic sequence, may suggest a wind-
ing down, a more languorous and spacious feel-
ing; swift arpeggiation as prescribed by Mosche-
les for portato articulation might help here (see
note to 17-23 of the fourth movement of op. 120
no. 1), which would lead to a natural lingering
at the apex of the —==—= on the fourth beat in
47/145.

48-52 Va: Schubert provides copious supplementary

in 50 p and in 51 pp; in 52 ht
with pp. The latter marking

dynamics in the clarinet part here. In_4qgye re-
places Brahms’ p dim. with mf; in 49 h’ i ‘
i p

ler to facilita

€ harmonic. But even

0’ or something similar

Ento employed must never

ds of the beautiful, and degen-

erate into a whine, as if the intention were to cari-
cature the peculiarities of some kind of exotic folk
music.”%

56-59, 116 P: Friedberg mirrors Schubert’s shaping of the
opening phrase of the movement by adding ——
in 56 and == in 57; in 59 (probably for lack of
space) his added = is confined to the second
beat.

Dislocation could be effectively employed on
downbeats and important notes, perhaps to the
extent that no note coincides exactly with its cor-
responding accompaniment (see note to 49-60 in
the second movement of op. 120 no. 1). The chords
on the downbeats of 58 and 59 could be arpeggiat-
ed to colour the expressive harmonies. The rest

50 Ibid., pp. 93—93a.

58

62-63

65-77

peggiation gat
beajgain agMOW p
D (@) e
E e @ bdy@ote on the third beat in 73

77-92

in 59 might be lengthened for rhetorical effect.
Va: Brahms added dol[ce] here in pencil in the
autograph clarinet part. This was not included in
the published edition, but it may suggest the par-
ticular quality he envisaged for this prominent
note, far above the piano part. Joachim would
surely have used vibrato on the half-note and
portamento from it.

P: Brahms’ abandonment of slurs in 62 may mere-
ly mean that he took their continuation for grant-
ed, but it could also be that he expected a slightly
greater separation for the wider leaps. All longer-
value chords, and even the portato octaveg, could
be given a brilliant effect with _swif eggia-

tion. o

Va, P: At 65 Schube ber@m which
holds until WA a 0 ourth beat
77

ubWlt a each of the half-notes in 65—

6S84RroNgbly suggesting that he intepded a slight
sepdration between thdg.

inyvite ar-

d e down-

P: The p dol. in 73 _an
manner (see note

also be dislocated effectivg

s
tfYls in the viola part will surely have
en infle

ons of tIfAmelo ote d’

76 might be plaq@d s t free

vised. I a\@Oompanimen\@throughout
e g on musi®®lly promi-
eng@ot

a:

d particularly expressively in this
passage. A violist of the time would undoubt-
edly have enhanced this with expressive use of
portamento.

Va, P: The portato, notated here in Brahms’ nor-
mal way, with dots under slurs, would be better
expressed for a modern performer by horizontal
lines under the slur, as Brahms allowed it to be
notated in the separate viola and violin parts in
this passage. Although Brahms did not mark its
continuation, this style of articulation was un-
doubtedly intended to prevail until 86 (Schubert
continues the portato markings).

Brahms’ notation from the end of 77 to the end
of 79 in viola and piano is unusual. The over-
lapping slurs seem intended to convey a smooth
legato across the bar line, but a portato execution
of all the notes with dots.

Brahms would surely have envisaged a rhythmi-
cally free rendition of the triplets.

The = in the viola part in 78 and the piano
part in 79 and 80, were evidently intended to
elicit more than the normal emphasis and linger-
ing on the first note of the duplet.
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All chords throughout this passage could be ar-
peggiated to some degree. The first chord in 78
could be spread slowly and expressively to sup-
port the dolce and portato articulation in the viola
part. The portato passages in 79 and 87 might be
played broadly with swift arpeggiation of the oc-
taves (see note to 17-23 in the fourth movement
of op. 120 no. 1). The == from 86-87 was almost
certainly expected to elicit a slight acceleration
of the triplets, perhaps encouraging the violist to
anticipate slightly the entry on the fourth beat
(effective examples of this kind of anticipation of
the beat can be heard in Marie Soldat’s record-
ings). The espress. in 89 (repeated in the viola part
in 93) may suggest a steadying and broadening
of the tempo here, as suggested by Czerny (see
note to 90-116 in the first movement of op. 120
no. 1). At this point Friedberg replaces Brahms’
mf with f.

97-102  Va: In the melody instrumentgy 97 Br
inally envisaged a strc ;N th o-
graph he marked ) t TRle 1CUQg

ed Wwith the
— (before

rel
ic a
, wil Ve eRc ged
ntial scribed by
hms onse to these signs.

dberg add poco rit. just bef

er the expansion in 101; but since
dim. (see Critical Report) not =,
fild usually have implied a slackening
po, it seems unlikely that he envisaged any
further ritardando before the recapitulation.

P: Chords could be arpeggiated in a variety of
speeds to suite the ebb and flow, from very
quickly when the intended effect is brilliance, to

slower and slower when the effect is softer and
less energetic.

113-118  P: Friedberg adds —= on the second half of 113
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.

119 Va: 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

XXVI

to the right and this inaccurate positioning was
overlooked by Brahms.

129, 131 Va: 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, added them.

136 Va: Although the equivalent place in the exposi-
tion (38) has a = on the second half of the bar, it
is conceivable, though unlikely, that Brahms did

139i-ii ~ Va: A@us es Brown explain:

“The s 00 S learn that a har-
in vibration, will (pro-
th remains smooth and free from

changes of pressure) continue to sound

for some little time afteggthe finger has been re-
| i importance of this
pragtising passages [...]
i t er octave harmonic,
ut h find, a

ﬁg.ns-l ’
ar whether, i

ecsOte to 23, )

n the case of larger in-
in this movement), a

ones and semitones is unclear).

a, P: In Brahms’ autograph clarinet part there
is a slanting pencil mark, presumably a breath
mark, before the last note of 157, which was prob-
ably added by Miihlfeld. In the Schubert/Fried-
berg edition a ’ is added in the same place both
for clarinet and piano left hand; they also add
sublito]. after Brahms’ p.

Tranquillo undoubtedly indicates a slower tempo
for the coda. In her memoirs Eugenie Schumann,
Clara Schumann’s daughter, recalled that when
Brahms played his D minor Violin Sonata op. 108
in her mother’s house, he slowed down very sig-
nificantly for the tranquillo near the end of the
third movement, taking it “incredibly slowly,” al-
though she attributed this partly to his declining
technical security.*

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

51 Wilhelmj and Brown: A Modern School, bk. 2a, p. VIII.
52 Eugenie Schumann: Erinnerungen von Eugenie Schumann (Ber-

lin, 1925), p. 270.



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 ——
on the fourth beat to match the clarinet. For the
portato triplets from 166 Friedberg marks con Ped.
Va: In 166-168 Schubert added = to match
Brahms’ markings in the piano part, but the com-
poser’s omission of these signs may have been
deliberate, in order to avoid an exaggerated ac-
centuation. It may be significant that only the
falling figures are marked thus, not the rising
ones (which tallies with Brahms” markings in 79—
85). It is almost inevitable, however, that the ex-
perienced performer (pianist, clarinettj t,.iolist,

or violinist) in Brahms’ circle woul n
anced these slurred pairs e Wegrgl o
emphasis and lingering.

162, 165, 170, 171 Va: Brahms notated @ ots

154 Mil62 and 170 in t

d to lines in the
d it see ear

ation of markings in
e end of the develop-

#irily, Schubert/Friedberg add p
at the beginning of 172. Friedberg also indicates
Ped. at the beginning of 171 and #* just after the
first chord in 172, and he marks pp in 173.

P: Brahms would surely have applied expressive
arpeggiation on the piano’s rf chord in 170. For
a gentle effect in 172-173 the chords in the right
hand may well have been arpeggiated against
un-arpeggiated chords in the left hand, although
the 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

53 Brée: The Groundwork, pp. 72-73.

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 ins the

incorrect tempo term Appaggyon a Allegro

both for the separate part and e. chub&@/Fried-

berg edition adopt mglomI ing Allegro
th

appassionato, m n in e and part. Since,
howe fin! ion was to retain Allegro ap-

O, it ikely that their metronom arks both
e Qter ®ctions of the movigl central
to section are significantl t the tempo

g h explain

W 5863 for the Allegro appassionato and J. = 44-50 for the
Sostenuto is likely to be closer to Brahms’ conception. The
20th-century tendency to take substantially slower tempos
in some of Brahms” movement types than those adopted
by members of his own circle is strikingly illustrated by
the discrepancy between the tempos in all recordings of
the first two movements of Brahms’ Violin Concerto known
to us, and those given by Joachim in his 1905 Violinschule
and by his pupil Karl Klingler in the 1928 Peters edition.
The first movement is almost universally taken at about
J =104 as opposed to Joachim’s 126 and Klingler’s 120, and
the Adagio between ,) = 46—60 as opposed to Joachim’s and
Klingler’s 72.

1-16, 141-156 Va, P: The use of espress. on the upbeat to 5
(145) in the viola (followed by —===) and to
13 (153) in the piano (followed by —=) suggests
that Brahms envisaged holding back the impetu-
osity of the theme’s first four bars, with distinct
emphasis on the second beat of 5/145, 13/153. In
5/145 the —==—= implies agogic lingering or at
least inequality on the first of the 8th-notes in
contrast to the stricter 8th-notes in the preced-
ing bars.
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109-121  Va, P: The succession of = signs is particularly
noteworthy as subsidiary nuances within f at
109-11 and an eight-bar crescendo in 113-121.

In 112 Schubert/Friedberg mark mf for both in-
struments, but this surely coarsens the envisaged
effect. Since the == markings in 109 and 111 pre-
sumably involve a decrease in volume, the mel-
ody instrument’s dynamic in 112 would depend
on the pianist’s dynamic shading, perhaps lead-
ing to a dynamic level between mp and mf in 112.
If Brahms’ omission of a dynamic in the melody
instrument at 112 was intentional, it was prob-
ably because he expected the clarinettist and vio-
list to match whatever dynamic the piano had
reached at that point. In the Stichvorlage at 113
he added a p in pencil in the piano part just be-
fore cresc. (but not in the clarinet part); this, how-
ever, does not appear in the 1st edition and
may well have been removed in proofs because

to the instinct of the perfor
piano’s == markings were

the autograph and it seems 1 @
g qinclude them i

1®=113%h

Brahms decided against specifying a 6a"cular

dynamic level at this point, preferringto leave
X
n

ht ms

clearly inten
a.

ptuously arpeggiated.

e end of 135; in 136 he

5 #on the third beat and * again

after the tied note in 138.

217,219  P: Friedberg adds Ped. at the beginning of the
bar.

220-223 P: Friedberg adds —= on the second to third
beats of 220 and marks sec (dry) above the bass
note in 223.
Va, P: Schubert/Friedberg add ppp in 221.

Andante con moto
The tempo of ,) = 84 given by Schubert and Friedberg seems
somewhat leisurely for an Andante con moto and suggests
that they were influenced by the general 20th-century ten-
dency to take Brahms’ slower movements more slowly than
the composer apparently envisaged. The tempo selected by
most modern performers reflects that tendency. The present

editors believe that a somewhat faster tempo, perhaps about

) =96, would be closer to Brahms’ expectations.

1-14 P: The mood of the opening suggests that ar-
peggiation would be appropriate at the very least
for all important chords. The == and —=—=—
markings have clear agogic implications. In 2
Friedberg supplied an additional —= from the
third to fifth 8th-note beats, though, oddly, this
is not also added to the clarinet part. In 4 he adds
= from the third to fifth 8th-note beat and p
(ma espr.) on the sixth beat.

Va, P: The musical context of Brahms” —— mark-
ings in 8-9 and 12 suggest that they mgy have
conveyed rather a strong sense of for move-
ment, bordering ‘ a WAskn I o. The
(r an clear-
1 weakening

calando at the last beggt
ly signals t SiqO
ith e u ac , thythm, and tem-
' S'hil in 14 will surely have
eli\@tedf more pronounced lingeri
S, 14 WA Va: Tlere and on later ocd ure dis-
tinct portamento to the P qEX of Brahms’
— — wgulg i 0 ng.
asch et
-\ (@
2 a

at

' the variations, but omitted them in
Bdition. 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
piit 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 weight
should be transferred from the strong beat of the
bar to the first note of each slur (which the com-
poser made more explicit in the piano part by his
= and —==— markings). Friedberg does not,
however, add accents in equivalent places in the
piano part.

In 2627 Schubert willfully adds mf and sup-
presses Brahms” =—.

P: Brahms’ p dol. in 18 and dol. in 24 suggests the
arpeggiation of all chords (including the double-
note chords), with slower arpeggiation at more
expressive moments.

54 Joachim and Moser: Violinschule, vol. 111, p. 17.
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29-42

42-56

XXX

Va, P: For the next variation, after Brahms’ sos-
tenuto in 28, Schubert/Friedberg return to the
slower tempo they supplied for the opening. The
faster-moving notes of this variation may indeed
suggest that it might remain at a somewhat slow-
er tempo than the previous one.

In 33 Schubert, reflecting Brahms” marking in the
piano part at 29, 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 wggh quicigb

tle arpeggiation (see gote =23 e

Va, P: Schubert/R
faster tempo () =

sigificantly
1ation, perhaps

grazioso instruction. In more ragid c
g almost certainly € t; 7azi
t
s fojah ug-
ing on the
rred; thus generally
br contexts and more anim
ee note t =23 ir

tve invited relaxation of tempo.

ts would have been expected to
quite flexibly. As early recordings by
s associated with Brahms demonstrate, this
would have been achieved by agogic emphasis
on certain notes (downbeats, chromatically altered
notes and so on) in a varied manner to create an
improvisational effect. Some of the places where
Brahms evidently expected this to be done more
prominently are marked with = or ——=—.
Extra marking were added in the Schubert/Fried-
berg edition. Across the bar line from 4647 Schu-
bert added —===; over the eight 32nd-notes
from 48-49 and the following group of eight
notes he added ==. Schubert also supplemented
Brahms’ dynamics, adding mf before dolce in 53.

In 56 Schubert/Friedberg mark calmato. Leading
back to their original tempo at the upbeat to 57.

P: The grazioso, may suggest delicate but rapid ar-
peggiation of the left-hand chords especially on
down beats and chromatic harmonies. Brahms

gives arpeggio signs in 48 and 52-55 (almost a
reflex action 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 articulatjon and envisaged

the right-hand chords in

@ e envisaged a simi-

and 63\gee Critical Report).

d delicate character of

e pp dynamic (Schubert/Fried-

d sempre dolcissimo), all the chords in the

piano part (including thegactaves in the left hand)
could be aN@egoiated nd slowly but with
varyin ¢ to_harmonic intensity,

ti ces where arpeggia-

re)

and again o

6 (see the note to 22 of

’ ing player will prob-

have detached some repeated notes within
he same bowstroke.

0-95 a, 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 of the clarinet ver-
sion retains the faulty Allegro non troppo that ap-
peared in the separate clarinet part of the first
edition (see Critical Report) and they propose the
rather staid tempo of ., = 100.
Va: 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
Brahms’ p on the second beat), presumably to
match Brahms’ instruction in the clarinet part,
although the marking is scarcely practicable.
The slurring patterns in the right hand from 71
(with upbeat) to 75 suggest that un-slurred notes
should be played non legato perhaps with little
or no damper pedal. The = in 72 and 73 may
indicate an accent on the second beat, which can
be given maximum expression by slight linger-
ing as well as dislocation. Brahms’ sf in 75, 76,

eing somewhat de-

hubert/Friedberg also mark
sempre pp in 65.
Fo@he clag
thregqu




96-97

98-153

92, and 93 could be made more intense by agogic
accent. The == in the left hand in 76—77 could
be given special brilliance (different from sf) by
a very swift arpeggiation. In the middle of 86 the
change of colour to mp could be brought out with
a slightly broader tempo and enhanced by slower
arpeggiation, while the —= from 88 to the middle
of 90 might be accompanied by a gradual re-
sumption of the original tempo.

Va, P: The === in 96-97, with lingering at
the beginning of 97, and relaxation of tempo
thereafter, facilitates the preparation of the fol-
lowing Pitt tranquillo.

Va, P: Piu 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 J = 88. They also supply a caution-
ary p at the beginning. Brahms added the tempo
direction to the autograph in pencil, suggesting

stantial tempo change here.
On 138vii and 139ii Schuber @
the clarinet notes correspond iy
in the piano part, as well as ch @ 0
g ather oddly, si ¥th stand for
egard as a stronger accent.
= on the 16th-

PT 0
B

perhaps that he did not initially conc%/e. sub-
n
f {
s

inet’s 16th-no
firred but the
fitograph clarinet part
Pe in which portato lines

S

apex of the i .
e it
e en
a infeffect, by musicians in Br s’ circle.
Froth 123-137 all the cNlrdsgnart longer-
o € No

have been inserted under the slurs. In the Schu-
bert/Friedberg edition, staccato marks are added
to the 1l6th-notes, but this is surely not what
Brahms envisaged. He presumably expected an
articulation equivalent to the violist’s and violin-
ist’s détaché, that is to say separate bow strokes
without distinct separation.

Schubert marks f in 143 to correspond with the
piano part and adds staccato marks on the first
note in 143 and the second note in 144.

P: In 105 Friedberg suggests taking the last 8th-
note with the left hand.

The espress. in 98 (with reminders in 107
could be enhanced by diglocation and/
tion according to t@@e.
be arpeggiated, pe

d 119)
peggia-
t s might
at the

inen

0 would probably
mewhat unequally, to create

to 81—

h ata). For

he beginning of 131 and

of 132 and 134; in
n nd 1

escri Brée or
—36 i@ the i movement

ality an®Bbrilliance to the chords in 148-153
they could be arpeggiated swiftly.

Clive Brown (University of Leeds)
Neal Peres Da Costa (University of Sydney)
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barung zu bestédtigen, und fiigte hinzu: ,Ich hoffe,
Miihlfeld wird kommen konnen — denn ich fiirchte,
als Bratschen-Sonaten sind die beiden Stiicke sehr un-
geschickt und unerfreulich.”"" Ob Brahms damals be-
reits Bratschenstimmen verfasst hatte oder das nur in
Betracht zog, bleibt unklar, aber aus einem Brief vom
17. Februar 1895 an Simrock (siehe unten) geht hervor,
dass die Stimmen schon existiert hatten, als Brahms
mit Miihlfeld seine letzte Konzertreise vor der Druck-
legung unternahm. Auf jeden Fall wurden bei die-
sem Anlass gar keine Bratschenstimmen benétigt,
denn Miihlfeld telegrafierte rasch, dass er Brahms’
Einladung annehme."? Der ausfiihrliche Bericht iber
Brahms’ Besuch in Frankfurt, den Claras Enkel Ferdi-
nand Schumann damals niedergeschrieben hat, ent-
halt keinen Hinweis darauf, dass die Sonaten von Jo-
achim gespielt wurden. Damit stimmt er mit Claras
Bericht in einem Brief an ihre Freundin Rosﬂi‘eser
iiberein, in dem sie darlegte, dass Brg i

gekommen [war], um Joachim und

seine zwei neuen Sonaten fiir Clavid
vorzuspielen.

erst ganz la
, kann ich erst im
Antwort versprach
Tagen zur Post zu brin-
Faullerdem, dass Miihlfeld ihr
seine Stimmgabel senden werde, da dieser ,mit der

gen, und 1

Klarinette nur sehr wenig nachgeben” konne.”

Am 10. November spielten Brahms und Miihlfeld
die Sonaten bei Clara durch und diese blétterte ihnen
um. Ferdinand Schumann hielt fest: ,Nach jedem Satz
sprach sie ihr Entziicken aus; Brahms frug dann: ,Noch
weiter?” und spielte dann auf begliicktes Nicken hin
weiter.”® Am folgenden Tag fand eine formellere Auf-

11 Ebd, S. 295.

12 Fellinger, Johannes Brahms und Richard Miihlfeld, S. 8.

13 Berthold Litzmann, Clara Schuman. Ein Kiinstlerleben nach Tage-
biichern und Briefen, Leipzig 1908, Bd. I1I, S. 580of.

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

15 Ebd., S. 569.

16 Ferdinand Schumann, Erinnerungen an Johannes Brahms, in: Neue
Zeitschrift fur Musik 82 (1915), S. 226.

flihrung vor einigen geladenen Gisten statt; Joachim
kam rechtzeitig zur zweiten Sonate. Am 12. November
wurden die Sonaten bei einem deutlich grofleren Bei-
sammensein, veranstaltet von Ferdinands Onkel Louis
Sommerhoff, erneut gespielt, gefolgt von Mozarts , Ke-
gelstatt-Trio”, das von Clara und Miihlfeld mit Joachim
als Bratscher aufgefiihrt wurde. Bei einer letzten Soi-
ree am 13. November bei Clara erklangen die Sonaten
ein weiteres Mal. Fiinf Tage spater berichtete Clara in
ihrem Brief an Rosalie Leser: ,Wir hatten die Freude,
sie vier Mal zu horen”, und fiigte mit der Erklarung,

dass ihre Horprobleme es unmdglich mac alles
zu erfassen, hinzu: ,Sie &6 n de mich
dieses wieder sehr traur: . 1 Wif3 ich
aber, daf3 es wieder i SiT Nl n Frank-

iter zum Schloss

furt reisten B i
Alte a gingen, wo sie die Sonaten
ekeit le auffiihrten
is, Z 1§l

esem Zeitpunkt hatt d Auf-
ungen aus Brahms’ it und
, hatte Brahms

tckgekehrt war, beauffie
ren Kopisten Wg

diqgfiir die offiziellen Erstauf-
eiterer Uberarbeitung, fiir den
p verwendet werden konnten. Ob
hMis zu diesem Zeitpunkt bereits die Klarinetten-
stimmen fiir Bratsche eingerichtet hatte, und ob somit
Kupfers Kopien der Bratschenstimmen zur gleichen
Zeit entstanden sind oder spater, bleibt unklar, aber
aufgrund des Briefes von Brahms an Simrock vom
17. Februar 1895 ist es sehr unwahrscheinlich, dass die
von Kupfer kopierten Bratschenstimmen nach Januar
1895 erstellt worden sind.

Die offizielle Erstauffithrung wurde auf Januar 1895
in Wien festgesetzt. Ein Durchlauf der zwei Sonaten
fand am 7. Januar im Rahmen einer privaten Auffiih-
rung des Wiener Tonkiinstlervereins statt; dann am
folgenden Tag brachten Brahms und Miihlfeld die Es-
Dur-Sonate (spater als op. 120 Nr. 2 veroffentlicht) bei
einem Konzert des Rosé-Quartetts im Bosendorfersaal
erstmals offentlich zu Gehor. Am 10. Januar wieder-
holten sie beide Sonaten bei einer privaten musikali-
schen Soiree bei Richard Fellinger. Und am 11. Januar
wurde die f-Moll-Sonate bei einem Sonderkonzert des

17 Litzmann, Clara Schumann, Bd. 111, S. 590.
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Rosé-Quartetts erstmals offentlich aufgefiihrt; dieses ger Rithrung. Mag er auch mitunter mehr in sich hinein

Sonderkonzert war auf Wunsch Arnold Rosés eilends und fiir sich spielen, als fiir das Publikum - ungefahr

anberaumt worden, nachdem die Eintrittskarten fiir wie Schumann zu dirigiren pflegte es kann ihn doch

. keiner ersetzen.?
das erste Konzert bereits Anfang Januar ausverkauft

gewesen waren. Hanslick nahm unter den Bewunderern der neuen

Die Sonaten wurden von der Presse uneinheitlich Werke eine herausragende Position ein. In Anspielung
rezipiert; Brahms’ Bewunderer waren begeistert, an- auf Brahms’ scherzhaften Spitznamen fiir Miihlfeld,
dere fillten jedoch zuriickhaltendere Urteile. Es ist ,Fraulein Clarinette”, bemerkte er: ,[...] Brahms” Spat-
moglich, dass die Ausfithrung, trotz Miihlfelds offen- liebe fiir die Klarinette scheint zu formlicher Braut-
bar ausgezeichnetem Spiel, nicht zu ihrem Vorteil war. schaft gediehen.” Begeistert fuhr er fort:

Kalbecks Beschreibung Zufolge konnte Brahms’ Kla- Entziickend ist der erste Satz der Es-dur-Sonate. Ein

vierspiel nicht vollkommen zufriedenstellend gewe- Thema, wie vom Himmel gefall der richtiger, aus
sen sein; er erinnerte sich, dass Brahms ,,unsicher und schénster Jug%dz herii oY voll siifRer Schwiir-
aufgeregt gespielt hatte”!® Auch Theodor Helm, der merei und dra ticfUm diese Melodie,
die Erstauffithrung eher kiihl rezensierte, war von der mit wel efiKlagmett jedes Vorspiel angeht,
Es-Dur-Sonate deutlich {iberzeugter, als sie im Mai ' n \gesa rauschend, ist mir dieser Satz

Es-dur-Sonate lieber als die zweite

1896 von Miihlfeld und Eugene d’Albert in Leipzig
aufgefiihrt wurde; im Hinblick aﬁ @®n ﬁ.--i} : nd doch vernahm man am zweiten Konzert-

lihgr
" end zahlreiche Wi ie F-moll Sonate vor-
lass bemerkte er andeutepgdeadass arWlLC err . ] .
» ziehen. Um so besse tz, ein Allegro appas-
(S

t Klarinette weniger
um in einen gesangvolle

sionatoin E
enig gehen trd e . W
Porahms’ damaligem sagien 1Y elsatz einzulenken, nach we
sich auch' 1n Ferdinand Schuman Te@zuriickkehrt und in tiefem ei
! si

@ 14. Februar 1895, ein T# be

tirbt. Ein Sechsachteltac 1N,
en i f i quemen @khlendeznden G i ’
ittleren Ske légt e izende Varid®®he
ung n\itt@ar in,das Fillle, welches bei geringe-
t gut, rahms morgen r o QR effektvilen Abschluss bildet. In

pnsonaten Sffentlich gespie Jonadte ist der erste Satz (gleichfalls ein Allegro

ato) der musikalisch bedeutendste, nicht so sehr
elodiose Erfindung als durch seine vielgestalti-
gen 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:
Brahms des Problems vollkommen ein Allegretto grazioso, dessen idyllische Anmuth und
im April duferte er in einem Brief an 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
nédherer Bekanntschaft ein wachsender Erfolg bevor. Ge-
horen Sie auch keineswegs zu den schwerfafllichen Wer-

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, daff man gewohnt sein muf,
vor Leuten zu spielen, wenn man offentlich spielt.!

In seinem Bericht {iber die Erstauffithrungen rdumte ken, so liegen doch ihre feinsten Ziige und intimsten Reize
Hanslick ein, dass Brahms’ Spiel in gewisser Hinsicht nicht gerade auf der Oberflache.””
nicht perfekt war, meint jedoch: Ein Rezensent der Signale fiir die musikalische Welt war

Brahms, den Schopfer dieser schénen Sachen, selbst am mit Hanslick weitgehend einer Meinung, obgleich er

Klavier zu sehen, ist uns immer ein Anblick voll freudi- offensichtlich zu jenen zdhlte, die die f-Moll-Sonate
bevorzugten. Er schrieb:

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

21 Briefwechsel, Bd. VI, S. 300. 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 hochst 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,” wahrend 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 Miihlfeld eine Reiﬁ @i der
sie die Sonaten in Leipzig, Mannheimegank i

wirkte WL auch die letzten, bevor
entlicht wurden.?”

hms di@>Sona-
beptembe

als Komponj
erkte an, dass er
gen komponiere. Er
flie Werke, da Simrock ja
arinettensonaten 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-
zertaktivitaten seines Bruders darauf hin, dass keine weitere Auf-
fiihrung 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.

\C

miisse, denn er konne sie am 15. Februar in Frankfurt
oder wahrscheinlich Ende Januar in Leipzig horen.”
Doch drei Tage spéater schrieb Brahms abermals und
informierte ihn iiber 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 veroffentlichen. 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 konnte Brahss t nac e‘im Ja-
nuar und Februar durchgetj; refe Kup-
fers Abschriften zur I & abe nach

it

Berlin schick t war er, Miihl-

feld scllk da muht, die Werke im Druck
cI\in, formierte Sighrock am Februar:
g €l m 26sten denke ich en aus
eiden Sonaten zu Sghad lie, dass

Mihlfeld bei sei ertreise Mitte

en der Partituren und

gab aber auch zu vers
,moglichst spat” ersciagg mo
Mﬁhlf%ﬁ ine W t
12

SO c
ugriff auf die Werke e emse rief in-
formierte Brah

setzen: fur Klarinette oder
er er mufs ich in Wien erst resch her-

hicke si@@ber bis oder vor Ende d. M. Da Du
fiir Originalwerke nicht interessierst, sondern nur
fiir deren Arrangements — so sage ich gleich, daf§ ich
denke, nach dem ersten Exemplar gleich eine Ausgabe
fiir 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. Mirz 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.
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folgenden Saison wiederholte, bemerkte dieselbe Zeit-
schrift, dass ihr Partner bei diesem Anlass ,,Mr Clin-
ton” war, ,vielleicht der geschickteste englische Kla-
rinettist, jedoch was die Weichheit und Reinheit des
Tons anbelangt, [...] kaum dem deutschen Kiinstler
ebenbiirtig.”4® Auffiihrungen durch andere Klarinet-
tisten fanden bereits innerhalb weniger Monate nach
der Veroffentlichung statt, beispielsweise von Oskar
Schubert, der die Sonaten am 7. Oktober 1895 mit Ro-
bert Kahn in Berlin erstmals spielte.

Bis 1907 kehrte Miihlfeld regelmafiig nach England
zuriick, um bei Auffiihrungen von Brahms’ Klarinet-
tenwerken mitzuwirken, und spielte die Sonaten mit
verschiedenen Pianisten, darunter Leonard Borwick,
Percy Grainger (wie Fanny Davies ein Schiiler Clara
Schumanns) und Charles Williams. Im Februar 1907,
nur vier Monate vor Miihlfelds allzu frithem Tod,
fiihrte er die f-Moll-Sonate mit Grainger in Ma‘u.ester
auf.¥’

Die erste bekannte Auffiihrung atsc r
die der Es-Dur-Sonate mit Joseph Jo
Spengel am 1

November 1896 in g.*> Eine

fassung der f-Moll-Sona-
Ngham mit ,Mr. TN\

nerte sich, ™ , der in der Regel nichts mit

Transkriptionen zu tun haben wollte, grofie Freude

daran hatte, die Violinfassung beider Sonaten zu spie-

len.” %2

In ihrer Originalfassung stellen die Sonaten zent-
rale Werke im Klarinettenrepertoire dar, auch wenn
anfanglich in Zweifel gezogen wurde, dass die Klari-
nettensonate eine eigene und iiberlebensfahige Kam-

46 Ebd. 3607 (1896), S. 845.

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

48 Renate und Kurt Hofmann, Johannes Brahms. Zeittafel zu Leben
und Werk, Tutzing 1983, S. 267.

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

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

51 The Musical Times 46 (1905), S. 403.

52 Donald Francis Tovey, Brahms, in: Cobbett’s Cyclopedic Survey
of Chamber Music, Bd. I, London 1929, S. 182.

mermusikgattung sein konnte. Theodor Helm {iber-
legte nach der Erstauffiihrung:

Ein sich durch vier Sdtze in regelmassiger Sonatenform
aussprechender Dialog zwischen dem Clavier und der
Clarinette nach dem Vorbild der classischen Clavier-
Violinsonaten existiert bis zu den jlingsten Manuscript-
Schopfungen von Brahms noch nicht. Nun lasst sich frei-
lich dartiiber streiten, ob dieses neu geschaffene Kunst-
genre ein gliickliches sei. [...] Ich gestehe, dass ich mich
fiir die Idee nicht begeistern kann, vielmehr des Klanges
der so fortgesetzt solistisch verwendeten Clarinette bald
miide werde.”

Brahms selbst hatte anféiwh
sichtlich der Zukunftchanc oMls Kla-
T

rinettensonaten, wi e Wt Simrock,
mit der Verof c eryliol sung zu warten,
bis dj inglen mit separat erhaltlicher

erschienen gst, bezeu

eini eNllen hin-
e

nderer-

n, dass
bina-

mehr dem Claviere an

. Wiese hitte@einen z and
ter. Die Clarinette als o1 nt un
er .
Viellej s seiner BegeiSterung fiir

Peit dazu verleitet, damals ein

zu\bertreilg.
ed®nfalls hat Brahms offenbar seine im Oktober
1894 gegeniiber Clara Schumann gedufserten Beden-
ken tiberwunden, dass die Stiicke als Bratschensona-
ten ,sehr ungeschickt und unerfreulich” waren (viel-
leicht hatte er seinerzeit nur an eine schlichte Note-fiir-
Note-Ubertragung der Klarinettenstimmen fiir Viola
gedacht, so wie sie fiir das Trio und Quintett gemacht
wurde), und entschieden, selbst Bratschenstimmen zu
schreiben. Dass er sich der Schwierigkeit, zufrieden-
stellende Bratschenstimmen zu schreiben, bewusst
war, hatte vielleicht dazu gefiihrt, diese Angelegen-
heit selbst iibernehmen zu wollen, statt sie einem von
Simrocks Bearbeitern zu tiberlassen. Brahms wusste
ganz genau, dass niemand anderes mit der notwendi-
gen Freiheit, geschweige denn Kunstfertigkeit, an die
Sache herangehen wiirde, um ,Ungeschicktes’ in den
Griff zu bekommen und einer ,unerfreulichen’, routine-
maflig erstellten Transkription entgegenzuwirken. Die

53  Musikalisches Wochenblatt 26 (1895), S. 382.
54 Schumann, Erinnerungen, S. 227.
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Behauptung einiger Bratscher,” 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 wére mit Brahms’ Vorlage derart
frei umgegangen. Ferner revidierte Brahms die Ab-
schrift Kupfers ausgiebig und nahm melodische Ver-

anderungen, Oktavtransposmonee @ d a e

besserungen vor.
Das Missfallen einiger

fas empfindsame 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 Verhéltnis von Klarinette und Streicher-
stimmen unmdglich, irgendeine Lage zu andern; dem-
entsprechend legt eine Transkription alle Stellen offen, an
denen es der Bratsche misslingt, die Klarinette zu erset-
zen. In Bezug auf diese Sonaten hatte Brahms aber freie
Hand [...J; der Klavierpart ist unverandert, aber die Viola-

55 Bruno Giuranna, Masterclass: Brahms’s Viola sonata in E-flat, in:
The Strad 104 (1993), S. 552-557.
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stimme ist ein ausgezeichneter Beweis fiir den unter-
schiedlichen 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, hédufig 6ffentlich auf-
gefiihrt zu werden.%®

Die Zweifel an Brahms’ Autorschaft beziiglich der

Bratschenstimmen kénnen also b{xben werden; und

Spieler konne rechtfertigen, ei-

uydin de

genhéindig die t es William Prim-

rose und : etan haben), wie sie
n en Notentext der Klarinet-
stlmme von op. 120 oder den eines an-

ammermusikalischen s von Brahms um-
sC relben wirden.

Nach zoger]jgaan Ite die Bratschen—

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 ausschliefslich der Bratsche zu widmen. Spates-
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
diese Sonate ein (die erste Aufnahme einer der bei-

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.



den Sonaten op. 120 iiberhaupt) und nahm 1933 beide
Sonaten mit Harriet Cohen auf. Erst neun Jahre spa-
ter wurde die Originalfassung mit Klarinette erstmals
eingespielt (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 erhéltliche 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 aufgefiihrt 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 Klavierpart mit ein,
um zu einer durchgehend instrumentenspe‘if.chen

Behandlung von Violine und Klavier ocla E

mag gierig erscheinen, wenn Geige}
reichen Sonatenrepertoire gesegnet
auf diese Werke Anspruch erheben, §

A
L)

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

. Christine Baur) m

ISE 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-Archiv der H urger
Institut

m{@anken

Staats- und Universitétsbi?ot k un

an der Musikhochschule L ’

wir fir Informatio ) uqauf G rinetten-
Auffithrungs o ydney), Markus

& Grassi (Mailand) und Juli-
ecy), fiir wertvglle Hinwei r Viola-

) Xy ilsom
g

dersfield), fiir die d esor-

gung der Ausgab erg Harry Lyth
(Berlin) sga Ui el frelche Anmerkungen
M C3 MOW), Robert Bottone (Winc
u 120 u (Leeds). Schliefilic en

z

tzt und

o full-Haflkis u udul
drenreiter-Verlag, die gu
ermutigt haben?

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.

PRAKTISCHE AUSGABEN

Anders als Brahms’ Violin- und Violoncellosonaten
wurden die Sonaten op. 120 in den ersten Jahrzehnten
des 20. Jahrhunderts nicht von Musikern aus dem enge-
ren Umfeld des Komponisten in verschiedenen Neu-
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genden Ausgabe in der Violastimme Fingersitze und
Bogenstriche erganzt; Vorlage dafiir waren einerseits
frithe Ausgaben der Violinsonaten, deren Heraus-
geber zum ndheren Umfeld Brahms’ gehorten, und
andererseits die durch Aufnahmen {iberlieferte Spiel-
praxis von Musikern wie Joseph Joachim und Marie
Soldat; beide schatzte Brahms sehr und spielte mit ih-
nen die Sonaten regelmafig.

Der unten folgende Kommentar befasst sich takt-
weise mit Problemen des Notentexts, mit Besonderhei-
ten hinsichtlich Tempo, Dynamik, Phrasierung, Artiku-
lation und mit instrumentenspezifischen Techniken in
den Sonaten op. 120. Um eine standige Wiederholung
allgemeingiiltiger Bemerkungen zu vermeiden, fassen
die folgenden Hinweise einige der wesentlichen As-
pekte zum Verstandnis der Brahmsschen Notation zu-
sammen. Eine sehr viel ausfiihrlichere Untersuchung

und Kate Bennett Wadsworth in Auffj ISpLadamsCh
Hinweise zu Johannes Brahms’ Kam (

dieser Punkte ist bei Clive Brown, Neal Peres‘)z‘losta
0)‘

zu finden. Fiur weitere Informatione
http://chase.leeds ac.uk/brahms.

— hier ist die zwei-
erwédhnte dariiber hin-
aus gegeme , dass bei der letzten Note
langerer Gruppen dhnlich verfahren werden konne:
Dies wére ,eine Freiheit und Feinheit im Vortrag,
die allerdings meistens am Platz ist.”? Er und seine
deutschen Zeitgenossen erwarteten sicherlich eine
inegale Ausfithrung dieses Rhythmus, wobei die
erste Note auf Kosten der zweiten verlangert wird.
- J 3 J y ): Kombinationen aus langer und kurzer
Note wurden abhédngig vom musikalischen Kontext
sehr unterschiedlich gespielt; die Varianten reich-
ten von Noten nahezu gleicher Lange bis zu extre-
mer Doppelpunktierung. Bei einer Reihung dieser
Figuren wurde nicht erwartet, dass das Verhaltnis

2 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, hrsg. von An-
dreas Moser, 2. Auflage, Berlin 1912, S. 153.

gleich blieb (wie Brahms’ Tonwalzen-Aufnahme sei-
nes ersten Ungarischen Tanzes von 1889 und die Ein-
spielung desselben Stiicks durch Joachim aus dem
Jahr 1903 zeigen).

— Begriffe wie espressivo, dolce, ritardando, sostenuto, me-
no mosso, animato, con anima, calando und sotto voce
waren von besonderer Tragweite im Hinblick auf
dynamische und agogische Nuancen sowie Tempo
und Klangfarbe.

2. Dynamik und Akzente

— Crescendo- und decrescendo-Gabeln hgt auf
Tempo und Agogik glewer aflen Ul ie auf
die Dynamik. == deute S@wung,
— Entspannun av nerte da-

ran, dass B ie bei einer ein-

te en” wirde, ,sondern bei

zel
arfien Wlee, als wire
sic ihrer Schonheit los2
einen Takt oder ei

=

er nicht j

starkstef@A kz d
er fz (von einigen Zet g sf ver-
wendet), was 8 eventuell
au in! ab@pschwacht, angesehen ha-

k¥Rnte

3.
— Brahms’ tibliches Staccato-Zeichen - beinhaltet nor-

unkte und Striche

malerweise (aber nicht immer) einen gewissen Grad
an Kiirzung. Staccato-Téne wurden gewohnlich in
einem strengeren Rhythmus gespielt als gebundene
Noten.

— 1 (selten verwendet) bedeutet ein akzentuierteres
Staccato.

— . zeigt immer Portato an (mehr oder weniger
gleichbedeutend mit <), aufier 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 ldngeren notierte,
zeigten die ldngeren Bogen Bogen- oder Atemphra-

3 Brahms, in: Cobbett’s Cyclopedic Survey of Chamber Music,
London 1929, Bd. I, S. 182.
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sierung an, wahrend der innere (nuancierte) Binde-
bogen durch einen Finger- oder Seitenwechsel vor
der nachsten Bindung, durch Nachlassen des Bogen-
drucks kurz vor Ende des Bindebogens oder durch
einen Zungen- oder Zwerchfellstof3, ohne dabei Ein-
zuatmen, dargestellt wurde. Pianisten nahmen die-
sen Effekt gedanklich auf.

Brahms’ Bindebdgen in den Streicherstimmen kon-
nen in sehr seltenen Féllen unausfithrbar oder un-
angenehm lang sein. In solchen Féllen sollte der Bo-
genwechsel moglichst unmerklich erfolgen. Bei Bla-
serstimmen hat er fast nie langere Phrasen verlangt,
als solche, die auf einen Atem zu spielen waren.
Das Non legato fiir den Pianisten, das wie Portato
ein Mittelding zwischen Staccato und Legato dar-
stellte, jedoch etwas energischer war, entsprach un-
gefahr dem Détaché der Streicher, einer Folge von
einzelnen, mehr oder weniger &zmh
Bogenstrichen.

5. Pedal un

Brahms verwendete An gen fiir das rechte

pungen als auch des rechten

erte Brahms una corda, wird aber
endung auch nach eigenem Ermessen
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 erklarte, 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 Arpeggio fiir ab-
solut notwendig hielt. Andernorts kénnen Akkorde,

4 L'Art du chant appliqué au piano, Paris [1853], unpaginiert [S. 2].
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V?'e
&@disch. Zweitellos zog er die Verwe

je nach Kontext von Harmonik und Ausdruck, nor-
mal oder freier gespreizt werden.

Eine vollstandig synchrone Darstellung von Melo-
die und Begleitung wurde nicht als obligatorisch er-
achtet. Manuelle Asynchronie war ein starkes Aus-
drucksmittel, das nach Belieben zu verwenden war.
Verschwenderischer oder einténiger Gebrauch von
Arpeggien und manueller Asynchronie wurde als
,geschmacklos” angesehen.

7. Streicherfingersitze
Bei den Streichern, wie auch i

Qer ichti rucksmittel. Alle

Lagenwechse i n\Wit Ausnahme bei

leeren Zgitgn) WRI1tQA Z UG gewissen Grad hor-

ol fau ts als auch abwirts.

“? me usikalischen Spieler wahlen ihre Fin-
e

sang, war Porta-
mento eines

itze sehr sorgsam, um v iedene ausdrucks-
volle Gesten zu

agenwechsel dort

zu vermeid 0 erbindung musi-

. : )
cTieC
seNen Finger oder mit dem Fi
4 ild

— Die Verwendung von Flageoletts innerhalb einer Me-
lodiephrase lasst auf das Fehlen eines durchgangi-
gen Vibratos auf den benachbarten Noten schliefSen.
Es liegen keine unmittelbaren Zeugnisse hinsicht-
lich Brahms’ Einstellung zum Vibrato vor, aber die
Streicher, die er am meisten bewunderte, verwen-
deten es mit betrachtlicher Zuriickhaltung.
Flageoletts wechselten sich mit gegriffenen Noten
in freier Folge ab, und dies sogar in forte-Abschnit-
ten. Sie wurden nicht als zarter Effekt angesehen,
sondern konnten wie normal gegriffene Noten wir-
ken, sogar bei Noten mit Akzentzeichen.

Anmerkungen, die sich auf die Viola- oder die Kla-
vierstimme beziehen, sind mit Va. bzw. Kl. markiert.
Die Position der Tone innerhalb eines Taktes wird
durch romische Zahlen in Kleinbuchstaben angege-
ben (i, ii, iii, iv etc.).
Erganzungen in der Klarinettenstimme von Oscar
Schubert, die sich auf Dynamik, Akzentuierung und



Artikulation beziehen, werden unten aufgefiihrt; sie
geben Einblicke in den Zugang, den ein zu Brahms’
Lebzeiten aktiver Musiker zu diesem Repertoire hat-
te. Die im folgenden Kommentar gegebenen Hinweise
auf die Klarinetten- und Klavierstimme der Schubert/
Friedberg-Ausgabe konnen auf der Internetseite http://
chase.leeds.ac.uk/brahms nachvollzogen werden.

Op. 120, Nr. 1
Allegro appassionato

Obwohl Schubert/Friedberg das Tempo mit J =132 ange-
ben, war dies offenbar nicht fiir den ganzen Satz gemeint,
wie die zusatzlichen Anweisungen zeigen (siehe dazu un-
ten).
1-4 KL: Un das Stimmengefiige anzureichern und

den appassionato- und f-Moll-Charakter zu stei-

gern sowie zur Hervorhebung wichtiger Tone ist

das rasche Arpeggieren der Oktaven iU:I.rech—
. 1‘

ten Hand und/oder manuelle A chrogdamvi

der Melodie in der
benen Accord schneller
Ene von selbst hervortritt,
o ow®€h, wobei der Gesang natiirlich
starker angeschlagen wird.”®

5-20 Kl: Sehr schnelle Arpeggien auf den Halbe-
Noten-Akkorden in der rechten Hand (und bei
einigen der linken Hand in T. 12 bis 18) unter-
stiitzen den Charakter von Brahms’ appassionato,
indem sie eine Brillanz verleihen, die bei exak-
tem Zusammenspiel der Akkordtdne nicht mog-
lich wére; aufierdem fiillen sie das Stimmengefii-
ge auf. Charles de Bériot beobachtet: ,am Klavier
sind mehrere gleichzeitig angeschlagene Tone bei
weitem von keiner solch brillanten Wirkung, wie

5 Siegmund Lebert und Ludwig Stark, Grosse theoretisch-prakti-
sche Klavierschule fiir den systematischen Unterricht: nach allen Rich-
tungen des Klavierspiels vom ersten Anfange bis zur hochsten Ausbil-
dung, 3 Teile, Stuttgart 1858, Teil 3, S. 3.

6 Ebd.

1
ga
Nott gleichmaflig von \m_gleite
durchlaufen glaubt.” °P
bar, wenn T

wenn ein kleiner Abstand, so klein er auch sein
mag, dazwischen eingefiigt wird.”” Otto Klau-
well beschrieb den Sinn des Arpeggierens folgen-
dermafien: ,,Der néchstliegende offenbare Zweck
eines arpeggiert gespielten Akkordes ist die Er-
zielung einer grofieren Breite der durch ihn dar-
gestellten Klangmasse.”®
6-10 Va.: Eine gewisse Horbarkeit des Lagenwechsels
ist in dieser Passage unvermeidbar. Der Technik
des 19. Jahrhunderts geméaf3 ergeben alle Lagen-
wechsel innerhalb eines Legato ein mehr oder
weniger ausgepragtes Portamento. Den in Trakta-

ten des 19. Jahrhunderts dargestellten Regeln ent-
sprechend soll der Bratgchist, dem in vorlie-
genden Ausgabe @ge 4 gg, t\lfolgend,
in T. 6 den 1. Fi ¢ hera{gleiten

aum von der tiefen bis

lassen bjs , . T sofort das
4. " , WRAASP erldutert, ,,das Ohr
Zore getduscht wird, dass es den

e

glejtad I 8

! i iten.
. Kl.: i 11 r Cre
celerangof® ib\ich wohl al
S i\ sC peggiert

mit ausreichend

berg.
Va.: Obwohl das as? einfach weit genommen wer-

13-15
den konnte (in diesem Fall wire das g von einem
Bratschisten im 19. Jahrhundert wohl auch mit
dem 4. Finger gespielt worden), deutet der Fin-
gersatz der vorliegenden Ausgabe mit dem Wech-
sel des 2. Fingers von ¢ nach f ein Portamento an
und vermittelt den Eindruck von Legato; in den
beiden folgenden Takten kann das Portamento in
gleicher Weise erzeugt werden. Derartige, in der
vorliegenden Ausgabe durchgehend vorgeschla-
gene Fingersatze sind typisch fiir die Musizier-
praxis im 19. Jahrhundert.

Va., Kl.: Wird hier Brahms’ Anweisung = ge-
maf ein ruhigeres Tempo gewahlt, kann in T. 25

21-36

das urspriingliche Tempo wieder aufgenommen
werden.

7 Charles de Bériot, Méthode de violon, Op. 102, 3 Bde., Paris 1858,
Bd. II, S. 86.

8 Otto Klauwell, Der Vortrag in der Musik. Versuch einer systema-
tischen Begriindung desselben zundchst riicksichtlich des Klavierspiels,
Berlin/Leipzig 1883, S. 101.

9 Louis Spohr, Violinschule, Wien [1833], S. 120.
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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
der doppelt gehalsten Noten in der rechten Hand
wirkt sich giinstig auf ihre Betonung und Klang-
farbe aus und gestaltet die Phrasierung des 16tel-
Motivs aus.

Va., Kl.: Schubert/Friedberg ergdnzen in T. 69/184
non dim.

71-73, 186-187 KIl.: Brahms bezeichnet die fortlaufenden
Akkorde auf dem dritten Schlag in T. 71/186 und
auf dem ersten Schlag in T. 72/187mit f und deu-
tet durch gleiche Betonung einen stilistischen Ef-
fekt an (wie stampfend). Er gibt genau an, dass
die Akkorde in der linken Hand arpeggiert, die

der rechten Hand nicht arpeggiert werdgpn sol-
len. Das Staccato (an beiden Ste I d z‘

= inT. 72-73
malerweg on
paaren e e
en {ibertrieben
auch einen d
bestrebt haben, was
ung der jeweils ersten
Bicht werden kann. Zwei-
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 * tiber die
Pause am Ende des Taktes.

Die Tatsache, dass Brahms in der autographen
Partitur in T. 76 dim. am Anfang von = hin-
zufiigt, belegt einmal mehr, dass die beiden Be-
zeichnungen nicht gleichbedeutend waren."”

16 Brée, Die Grundlage, S. 72.

17 Ein interessantes Beispiel fiir die Verwendung von cresc. an-
stelle von —= bietet das Autograph des Klarinettenquintetts
op. 115, siehe dazu Andrea Massimo Grassi, Alcune peculiarita di

77-89,192-201 Kl.: Das legato in T. 77 (espress. in T. 192) ver-

langt wahrscheinlich nicht nur besonders sanfte
Verbindungen, selbst wenn keine Bogen gesetzt
sind, sondern auch eine auflergewohnliche Aus-
druckskraft mittels einer etwas unregelmafligen
Ausfiithrung der Achtelnoten in T. 77/92, 81/196 —
ein Charakteristikum, das auch bei den aus dem
Brahms-Umfeld stammenden Pianisten wie etwa
Etelka Freund zu horen ist. Die gebrochene Aus-
flihrung einiger Akkorde (vor allem der langeren)
in T. 77-83/192-199 unterstiitzt den Legato- und
Espressivo-Charakter. Zu arpeggierten Akkorden
in der linken Hand gegen nicht-arpeggierte Ak-

korde in der rechten Hand siehe die erkun-
gen zu T. 71-73. @
Va., Kl.: Schubert/Fig en in\g@ 88 cal-

e

mato, dogh h du in T. 87

crei{@iFin anmng Tempos angezeigt
en

Va@Diggin der Klarinettenstimme der Ausgabe

vorPSchubert/Friedberibeibghalifienyghlerhaf-
ten Bogen unter einem

Critical Repgrt@Wa i or®rt, bevor
die aher] T te @ Piolastimme ange-
WU, VA ich spiegelt sich hier die

bs

mponisten in der verlorene
Is Vorlage diente.

1.: Das etf@as brej
a
eNlvo QAN T.4116). D
bs S s ladt d®u ein, die
it ach harmonischer Gewichtung

er Gesch®indigkeit auszufiihren. Carl Czerny
erklart dazu ausdriicklich: ,,Da bei dem Arpeggi-
ren die einzelnen Tone nicht nur dusserst schnell
vorgetragen werden konnen, so, dass der arpeg-
girte Accord beinahe dem festen gleich kommt,
sondern in allen moglichen Abstufungen immer
langsamer, bis zu dem Grade von Langsamkeit,
dass jede einzelne Note beinahe so lang wie eine
Viertel im 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.”!8
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
da [erscheint], wo der Tonsetzer ein espressivo ge-

scrittura, in: ,Friulein Klarinette’. La genesi e il testo delle opere per 18 Carl Czerny, Vollstindige theoretisch-practische Pianoforte-Schule,
clarinetto di Johannes Brahms, Pisa 2006, S. 130. 3 Bde., Wien [1839], Bd. I1I, S. 42.
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setzt hat“" In T. 100 fiigt Friedberg nach dem
ersten Ton in der rechten Hand * hinzu. Das in
der Violastimme folgende dolce verlangt, abge-
sehen von den klanglichen Auswirkungen, eine
etwas hohere Stufe der Dynamik, zumindest auf
derselben Ebene wie das p im Klavier (J. P. Milch-
meyer gibt die Dynamik in aufsteigender Rei-
henfolge so an: ,pp. p. dolce, mezzof, f. ££.20),
Moglicherweise umfasste die auch ein Vibrato;
so erinnerte sich Marion Ranken: ,fiir gewohn-
lich wurde das Vibrato [bei Joachim und seinen
Kollegen] frei verwendet, um die Siiffe hervorzu-
bringen, die dem Wort dolce innewohnt.”?! Dolce
kann vom Pianisten durch behutsame manuelle
Asynchronie und Arpeggierung unterstiitzt wer-
den. Friedberg fligt == vom ersten Schlag in
T. 101 bis zum 1. Schlag in T. 103 hinzu, wahrend
Schubert das pp in T. 104 durch sempre erganzt
(in Ubereinstimmung mit Brahms’ Anweisung in

der Klavierstimme). Friedbergnotiertgn
una corda, gefolgt vop tre~to beﬁn e-
i telnoten
O

misch leicht

fi.
t. ng e
er e
undgrt rak-

o#0, das im 19. Jahrhundert von Streichern er-
wartet wurde.

110-111  Va.: Das in der vorliegenden Ausgabe vorge-
schlagene 4—4-Portamento erzeugt einen fiir das
19. Jahrhundert typischen Effekt.

116-119  KL.: marcato und ben marc. zeigen an, dass Arpeg-
gien vermieden oder nur sehr knapp ausgefiihrt
werden sollen. Zur Ausfithrung der mit sf mar-
kierten Akkorde siehe die Bemerkung zu T. 21
bis 36.

19 Ebd.S. 26.

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

21 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, S. 43 und 47.

XLVI

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

129 Va., KL: Schubert/Friedberg notieren non dim. zur
Unterstiitzung des erneuten fin T. 130.

130, 148 KlL.: 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 KIL.: In der Stichvorlage hat Brahms in T. 130-131
die Bogen zum Anfangsthema in der rechten und
linken Hand gestrichen, aber Bogen bei der {iber-
lappenden Wiederholung des Motivs in den mitt-

leren Stimmen hinzugefiigt, ym wohl die ersten

vier Tone des Themas std erausstellen.
; elnen Akkorde in
t sig@Ptlie arpq@gierte Ausfithrung
sten Schlag von T. 131
Yo ms = gesetzt hat.

— erfordert Portamento auf dem h und

pnO@®Ineint ist vermutlich
Tempo 1 fiir die Repr

ihnen Brillanz zu verleihen.

a., K1.: Schubert/Friedberg fligen am Anfang von
T. 140 mf hinzu und unterdriicken Brahms’ ——
in der Klarinettenstimme (T. 141), indem sie cre-
scen-do fiir beide Instrumente vom 3. Schlag in
T. 141 bis T. 142 erganzen. Vor allem diese An-
weisung scheint mit Brahms’ nuancierteren Be-
zeichnungen im Widerspruch zu stehen.

149-151 Va.: In der Viola- und Violinstimme setzt Brahms
= zu den ersten drei gebundenen Paaren. In
der Viola setzt er sie auch auf die nachsten drei
Paare, lasst aber das = in T. 150-151 aus. In der
Stichvorlage zur Violin-Ausgabe schreibt er aber
— zu allen sechs Paaren, streicht aber dann
die letzten drei wieder aus und ersetzt sie durch
=, wie in der originalen Klarinettenfassung.
Offensichtlich wollte Brahms die ersten drei Paa-
re nuancieren (und vielleicht mit abnehmender
Kraft die letzten drei), aber wichtig war ihm die
Verbindung von dim. und ==, um die Zuriick-
nahme sowohl der Lautstdrke als auch des Tem-
pos anzuzeigen.

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

155, 157-158 Va.: Obwohl der Flageolett-Ton einfach in der



weiten Lage gespielt werden kann, wiirde es eher
der im 19. Jahrhundert iiblichen Violatechnik ent-
sprechen, durch Wechsel des 1. Fingers von g’ zu
a' ein feines Portamento zu erzeugen. Ein ver-
gleichbares Portamento ware zwischen der letz-
ten Note in T. 157 und der ersten Note in T. 158
wirkungsvoll.

187-192  Kl.: Friedberg erganzt die fehlenden Bogen in der
linken Hand.

192-193  Kl.: Friedberg ergénzt Fingersatze, die den origi-
nalen Fingersatzen in T. 77 entsprechen.

198 Va., KL: Friedberg ergdnzt * am Taktende.

199,200  Va.: Schubert erganzt f auf dem ersten Schlag in
T. 99 und dem zweiten in T. 200.

202-213  Kl.: Die mit sf bezeichneten Akkorde in T. 202 bis
203 koénnten, 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

lichem Grad arpeggiert werden.
209 Va.: Schubert erganzt —= ab' eit¥h' S
212 Va., Kl.: Schubert/Friedberg &
214-236  Va, Kl.: Schubert/Friedberg ge S 0 ed
i el langsameres an (J =60,

von der dynamischen Gestaltung in u%el‘hied—
. g‘-

g weil die Leute immer
#ktion nehmen.”?? Die Kor-
der Erstausgabe nicht ausge-
fiihrt, doch hat Brahms in seinem eigenen Exem-
plar meno Allegro notiert. Moglicherweise wollte
Brahms auch hier sostenuto im Sinne von meno Al-
legro verstanden wissen. Da Brahms sich hartna-
ckig weigerte, ein Metronom zu benutzen, muss
diese Frage offen bleiben.

Fanny Davies notierte in ihrem Exemplar des
Klaviertrios op. 8 (erster Satz, T. 8, {iber Brahms’
Tempobezeichnung in tempo ma sempre sostenuto):
,sostenuto bedeutet bei Brahms tatsdchlich ,lang-
sameres Tempo’, als ob man nicht genug Reich-
tum aus dem Satz herausziehen konnte — . John
Alexander Fuller Maitland erklarte, Sostenuto
habe ,die gleiche Bedeutung wie meno mosso,

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

c

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 sichegstellen,
dass Pianisten wirklich expressive Arp(zn aus-

fithren, die der Ir@nsi messen

sind. Vermutlich s esetzt@ATpeg-

r
s
gieren bj tze
T. fi Cchulgrt/ berg am Ende des
te S ein ganzen in T. 221 un poco ani-
M g

lgt von a tempo in T. 224. Dari

Andante un poco Adagio

Wahrscheinlich ist das von Schubert/Friedberg angegebene
Tempo von ) = 69 langsamer als von Brahms vorgesehen.
Haufig wurden langsame Sétze von Brahms schon in den
1920er Jahren langsamer genommen als zu seinen Lebzeiten.
1929 verglich Fanny Davies die Tempi der Zeit mit Brahms’
eigener Praxis und bemerkte, , die Tendenz geht allgemein

dahin, das Andante zu langsam zu spielen.”? Die Heraus-

geber der vorliegenden Ausgabe meinen, dass ein Tempo

zwischen ,) = 80-88 plausibel und in Brahms’ Sinne ist.

1-22 Kl: Angesichts der im 19. Jahrhundert {iblichen
Verkniipfung von Arpeggierung mit dolce 1adt der
sanfte Ausdruck dieses Satzes zum subtil vari-
ierten Arpeggieren aller Akkorde ein, vielleicht
umso deutlicher (langsamer) dort, wo es bei den
Einschnitten in T. 13, 23, 31, 49 und 61 (siehe An-
merkung zu T. 3845, 153-160 des ersten Satzes)

23 ]. A. Fuller Maitland, A Dictionary of Music and Musicians, hrsg.
von Sir George Grove, London 1883, Bd. III, S. 639.

24 Hugo Becker und Dago Rynar, Mechanik und Asthetik des Vio-
loncellspiels, Wien 1929, S. 192.

25 In: Cobbett’s Cyclopedic Survey, Bd. 1, S. 184.
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wichtigen Melodietonen, ausgefiihrt worden. Von espress. in der Violastimme sollte wahrscheinlich

T. 27 bis zur ersten Note in T. 29 und von T. 35 bis absichern helfen, dass sich das Tempo hier wie-
zur ersten Note in T. 37 konnen alle Akkorde auf der festigt.

den Taktschwerpunkten arpeggiert werden. In- Va.: In T. 53 hitte ein Bratschist sehr wahrschein-
teressanterweise setzte Cipriani Potter (der 1818 lich durch Abwiértsgleiten mit dem Finger auf
mit Beethoven in engem Kontakt stand) in seiner der Saite kurz vor Wechsel des Bogenstrichs eine
1854 erschienenen Ausgabe der Pathétique op. 13 hérbare Verbindung zwischen dem hochsten Ton
von Beethoven an einer vergleichbaren Stelle im und der ersten der 32tel-Noten geschaffen. La-
zweiten Satz, T. 9, Arpeggio-Zeichen.* genwechsel in T. 55 und 57 hitten sicher ein aus-
Friedberg erganzt die fehlenden Bogen im unte- druckstarkes Portamento hervorgerufen.

ren System der Klavierstimme in T. 35-36 sowie Schubert ergénzt mfin T. 55ii und cre-scen-do vom
zu den 16tel-Noten in T. 40—41. Beginn von T. 56 bis zum Ende von T. 57.

Va., Kl.: Schubert erganzt cresc. nach p in T. 29 KL: In T. 53 ergédnzt Friedberg von der zweiten
der Klarinettenstimme. Friedberg ergénzt aber Note bis zum Beginn der zweiten e —,
— iiber den ganzen T. 30, wahrscheinlich in vermutlich um .z t N rinette
Ubereinstimmung mit dem kiirzeren = in der nicht zu {iberdeck 58 e eirfgydeutli-
Klarinette (das wohl eher als Betonung denn als che mange onYder Hand das
Diminuendo zu verstehen ist). Friedbergs = t n, reM@eine subtilere Asyn-
mag aber auch ein Hinweis sein, dass er fiir das nAin nden zwei Takten angebracht

W (S

in T. 31 notierte dolce eine Dynamik zxi'*len p e e die Anmerkung zu T. 1-4gerster Satz).
und pp fiir erforderlich hielt. Bré® empfahl 1902 ma , damit
41-44 Va.: Schubert erganzt Stacc [ ‘ die Melodie ,,deutliche %eieher
zelnen 8tel-Noten und - zu teflin klingt.”® Etjga a e alberg
T. 41 und 42. in & te, dass die Ver-
e oWk laNg en Melodien ,einen guten
rv@bringt.”
T aa N

elleicht eine Ent- i . ei verschiedene Noten (wie in der
, aber Frg Ausgabe vorgeschlagen) war im
ert gdngige Praxis und ist etwa bei

orderte wahrsc

Kombination v Spohr und auch bei Ferdinand David zu finden;

n der Viola letzterer verwendet sie bei vielen Gelegenheiten

hen, warmen Klang, in seinen gedruckten und handschriftlichen An-

gspraxis der Joachim- weisungen, vor allem dann, wenn eine Phrase

einen intensiveren Klang. die Farbe einer einzigen Saite beibehalten soll.

ce mit dem Streichervibrato in 60-81 Va.: Schubert erganzt = in T. 60 und pp am

Verbindung und bemerkte: ,,in mit piano espressivo Anfang von T. 61 in Anpassung an die Dynamik

bezeichneten Passagen wurde das Vibrato (wenn des Klaviers, obwohl Brahms’ Differenzierung
tiberhaupt verwendet) nur sehr sparsam einge- hier sicher freier war.

setzt und ohne die Intensitdt des Tons an sich Kl.: Friedberg erganzt (Ped.) unter der dritten No-

zu lberlagern, d.h. es gab keine Bewegung der tein T. 61 und T. 62.

Hand, die so grof} gewesen wire, dass sie wahr- Zur Steigerung des leg. e dolce ist eine leichte

nehmbare Klangwellen produziert hitte, sondern manuelle Asynchronie der Noten in der rechten

zumeist wurde es durch eine leichte Bewegung Hand wirkungsvoll, vor allem auf dem zweiten

der Fingerspitze generiert, um Ton und Ausdruck Schlag. In T. 69 konnen die Akkorde zarter ar-

intensivieren zu helfen.”%! peggiert werden, um das == zu unterstiitzen;

Mit —= in T. 53-54 mag eine leichte Beschleu- alle Akkorde in T. 70-81 konnen bis zu einem

nigung beabsichtigt sein, und Brahms’ erneutes gewissen Grad arpeggiert werden. Eine spiirbare

Verriickung der ersten Note in der rechten Hand,
T. 73, ware musikalisch wirkungsvoll und die Ok-

30 Ludwig van Beethoven, Sonata Pathétique for the Piano Forte,
hrsg. von Cipriani Potter, London 1854, S. 9. 32 Brée, Die Grundlage, S. 73.
31 Rlanken], Some Points of Violin Playing, S. 19. 33 Thalberg, L’Art du chant, [S. 2].
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taven in der rechten Hand, T. 75-79 konnen zur
Verstarkung des pp leicht arpeggiert werden.
Va., KL: Schubert/Friedberg ergdnzen ppp nach
dem ersten Schlag in T. 79.

68, 73-74 Kl.: Der Fingersatz in der vorliegenden Ausgabe
stammt von Friedberg.

Allegretto grazioso
Das vorgesehene Tempo diese Satzes ist problematisch. Der
Charakter des Satzes entspricht offensichtlich einem Land-
ler, wie in der Kritik einer Auffiihrung durch zwei Her-
ren namens Lange (Klarinette) und Rollfuss (Klavier) im
Dresdener Tonktiinstler-Verein im Dezember 1895 bemerkt
wurde. Dem Autor zufolge atme die Sonate ,linde Warme
der Wiener Luft. An Schubert gemahnt die anmuthig sich
wiegende Landlerweise des dritten Satzes.”3* Der Landler

hat in den Alpenlédndern verschiedene Formen ausgebildet,
doch die Wiener Auspragung scheint eher einer langs
Version des Walzers glelchzukommeb ]‘hms é
in einem Brlef an Ernst Rudgast im

tlich das

afteren massig
35

t/Friedberg ergdnzen teneramente,

ichtlich, dass Brahms diese Anwei-

ir die Wiederholung des Abschnitts

#®h dem Trio in T. 90 vorgesehen hat, um das
Melodieinstrument weicher klingen zu lassen,
was durch spiirbare rhythmische Inegalitat und
deutlichere Arpeggien im Klavier erreicht wer-
den konnte. Im 19. Jahrhundert wurde der Be-
griff teneramente mit ausgepragter Arpeggierung
in Verbindung gebracht.

1-5, 91-95 Va.: Leichtes und zartes Portamento wahrend
des Lagenwechsels wiirde dem grazioso-Charak-
ter des Satzes entgegenkommen.

34 Der Klavierlehrer 21 (1896), S. 12.

35 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.

36 In: Cobbett’s Cyclopedic Survey, Bd. I, S. 181.

37 See Brown/Peres Da Costa/Bennett Wadsworth, Auffiihrungs-
praktische Hinweise, S. 56.

L

bitte nicht schleppend.
es Wiener Walzers entsprach efe
01,102 Friedberg erganzt —= auf dem ers-
en Schlag.
a., KL: Schubert/Friedberg ergédnzen ’ nach dem

1-8, 91-106 Kl.: Arpeggieren der Halbenoten in der rech-

ten Hand lasst die Begleitung der Violamelodie
sanfter und delikater erscheinen.
Va,, Kl.: Die von Brahms gesetzten =—=1inT. 3,4, 7,
8, 93, 94, 97 und 98 usw. sind typisch fiir den spe-
zifischen Gebrauch des Zeichens in seinen spa-
teren Werken, indem sie Emphase, dynamische
Ausformung und agogische Akzentuierung mit-
einander verbinden.

5,95 Kl.: Friedberg ergdnzt == zur ersten Zahlzeit.

8-9, 98-99 KIl.: Die ungewdhnlichen, sich iiberschneiden-
den Bogen (T. 8 [98], erster und dritter Schlag bis
Ende T. 9 [99]) erscheinen sowohl im Autograph
als auch in der Stichvorl ie zeigen unzwei-

in T. 8 sowohl das

ftakt der nachsten

zweiten Schlag.

17-24, 107-114 KIL.: Alle Akkorde, vor allem auf den unbe-
tonten Schlagen, konnen arpeggiert werden, um
das grazioso herauszuarbeiten.

25-26,115-116 Va.: Das nach dem Sprung im Umfang einer
None mit Aufstrich gespielte sf in T. 25 mag mit
fouetté- (peitschendem) Bogenstrich ausgefiihrt
worden sein, wie in den Violinschulen von Spohr
(1883), Ferdinand David (1864) und Joachim/Mo-
ser (1905) beschrieben. In diesem Falle darf der
Bogen am Ende des Abstrichs kurz von der Saite
gehoben werden, damit der ,gepeitschte Strich
(coup d’archet fouetté) [...] durch das energische
und elastische Aufschlagen des Bogens an der
Spitze”® entstehen kann. Diese Art des Bogen-
strichs scheint im friithen 20. Jahrhundert aus der
Mode gekommen zu sein.

Kl.: sf== meint nicht nur einen scharfen Akzent
auf dem Abtakt (vielleicht mit einem raschen Ar-
peggio; sieche Anmerkung zu T. 21-36 im ersten

38 Joseph Joachim und Andreas Moser, Violinschule, 3 Bde., Berlin
1905, Bd. I, S. 142.



Satz), sondern auch die ungleiche Ausfiihrung
der Achtelnoten in der linken Hand.

29-32, 119-122 Va., KL: Die Hauptnoten der Melodie kon-
nen an den mit == bezeichneten Stellen viel-
leicht deutlicher manuell asynchron gespielt wer-
den (T. 31, 32, 101, 102), um damit das als ago-
gischen Akzent zu verstehende ——==— in der
Violastimme zu erganzen.

33-46, 123-136 Va., KL: Das auf dolce im vorhergehenden
Auftakt in der Klavierstimme folgende grazioso e
dolce (in T. 123 als grazioso e dolce sempre bezeich-
net) in der Violastimme T. 33 sollte gewiss eine
Tempoentspannung auslosen (ebenso wie beim
grazioso im ersten Satz der Violinsonate op. 78 von
Brahms, wo Arthur Schnabel eine langsamere Me-
tronomanweisung gibt als am Anfang). Grazioso
aber war fiir Brahms wohl relativ zu verstehen,
indem es abhdngig vom Grundtempo des Kon-
texts mehr oder weniger Lebhaftigkeit meinte:

mit grazioso wahrscheinlich fi®es

po in langsamen Sitzen ge

generell eher entspannt in schnellerei @ntext
und belebt an langsameren Stellen. Da m‘

s

as

gegeben ist; dies wire
Uie Praxis des 19. Jahrhun-

Kl: Friedberg erganzt mf auf der ersten Note in
T. 43/133 und p auf dem zweiten Schlag in T. 44/134.
Va.: Schubert erganzt in T. 38 und 128 p zur letz-
ten Note. Ebenso erganzt er —= vom Anfang
T. 42 bis zur ersten Note in T. 44 und p zur zwei-
ten Note von T. 44.

47-86 Va,, Kl.: Das von Schubert/Friedberg am Beginn
der Satzes vorgeschlagene Tempo ist offensicht-
lich zu langsam fiir diesen zentralen Abschnitt;
so erganzen sie in T. 47 con anima und calmato in
T. 86.

Kl: Brahms intendiert mit molto dolce in T. 47 ein
delikates Arpeggieren aller oder einiger Oktaven
in der rechten Hand. Einige konnen friiher oder

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

spater als notiert gespielt werden, um Abwechs-
lung zu schaffen. Auch in T. 55, 56, 57 und 59
konnen die Akkorde in der linken Hand auf dem
ersten Schlag arpeggiert werden.

63-90 Kl.: Alle Akkorde der linken Hand (T. 63-66) kon-
nen arpeggiert werden.
Va.: Die in T. 63-65 der vorliegenden Ausgabe an-
gegebenen Fingersédtze ermoglichen Portamento-
Verbindungen zwischen den Bogenstrichen; da-
durch gelingt nicht nur die Intensivierung des
Legato, sondern auch eine fiir das 19. Jahrhundert
charakteristische Umsetzung von Brahms’ ——
—. Die Lagenwechsel iiber einen Ton in T. 71-
72, 76-77, 79i—ii, 83i—ii und 84ii-iii erd

grofiere Wechsel viggl
kulierteg P, N Ef
en S eh

n .

werden, indem man mit dem

inter der Schnecke begin d ihn bis

ennzeichne-

ten Stellen egfoy nel gl si die mit
ei @ ermeidliche Ver-
> M de onnte durch rasches Ar-

Akkordes im Klavier unt
— vielleicht in der Art u

beschrieb{@ (sie merk .
erster Satz). In @ 6 t in i
me de S 0 zur Viola\@nit weniger
nt ZOeT " Die dolce#ngaben in

! erlangen eine sanftere und viel-

$Bals, bei gleichzeitiger charakteristi-
scher Arpeggierung in der Klavierstimme. In der
Klarinettenstimme erganzt Schubert 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
Ausfithrung gegen Ende der 1920er-Jahre deutli-
cher zu vermitteln.

Wenn —= in T. 76-78 zum Crescendo und Ac-
celerando anregen, sollte das espress. in der Vio-
lastimme T. 79 sicher die Festigung des Tempos
anzeigen.

In T. 79 erganzt Schubert f vor espress. Brahms
hatte hier im Autograph mf angegeben; in der
Stichvorlage blieb die Anweisung unverdndert,
wurde aber in den Korrekturfahnen herausge-
nommen, woraus man schlieSen kann, dass der
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wiéhrend der Bogen sich mit beachtlicher Geschwin-
digkeit, ohne Druck, bewegt, ist das Ergebnis ein
Ton von geringer Intensitat, aber mit Klarinetten-
ahnlicher Lieblichkeit und von tragender Kraft.
Dies ist als Dolce bekannt. Als besonderer Effekt
ist es sehr wertvoll.”#? Diese Technik kann mit
Vibrato auf anderen langeren Noten kombiniert
werden, wie Marion Ranken bei Joseph Joachim
(auch ein Schiiler Ferdinand Davids) bemerkte:
,Vibrato wurde gewohnlich recht freiziigig ver-
wendet, womit ein siif8licher Klang erzeugt wur-
de, der in dem Wort dolce inbegriffen ist.“43 Sie
erinnert sich auflerdem, dass der von Wilhelmj
beschriebene Bogenstrich bei Joachim eher mit
pianissimo als mit dolce assoziiert war.

47 Va., Kl.: Schubert/Friedberg ergdnzen mf.

50 Va,, KL: Schubert/Friedberg ergénzen p nach dem
von Brahms gesetzten =—.

60-62 Va., Kl.: Schubert/Friedberg erganzen rit. in T. 60
und verdeutlichen damit Brahms Verlgﬁtl‘ﬁe In-

tention, dass = sowohl Diminuen uc

eine Abschwiachung des Te
ganzen Tempo I in T. 62.
62-67ii  Va. Kl.: Schubert/Friedberg eQldnz; ato-

T-

0 gilt of-

olce, was zu
mischer Flexibilitat

Staccato-Zeichen zu den
_ Rchtel-Noten und hebt damit
Brahms’ leggiero-Anweisung hervor.

99-100  Kl.: Die Akkorde ohne Staccato konnen sehr rasch
arpeggiert werden, um das Stimmengewebe zu
fillen.

101-104 KL: Alle Abtakte konnen mit agogischer Akzen-
tuierung gespielt werden; vielleicht erreicht man
dies am besten durch rasches Arpeggieren, was
helfen wiirde, die Phrasierung herauszuarbeiten
und Brillanz hinzuzufiigen.

107 Kl.: Friedberg erganzt ff.

109-113  KL: Schnelles Arpeggieren aller Akkorde mit lan-
gerem Notenwert konnte Brillanz erzeugen.

42 August Wilhelmj und James Brown, A Modern School for the
Violin, 6 Bde., London 1900, Bd. IIb, S. VII.
43 [Ranken], Some Points of Violin Playing, S. 19.

es sehr fragligh
158-174 Kl or @
A SW160
e ) eir@brillante Wirkung zu erziela
‘ es

115-118  Va., Kl.: Schubert/Friedberg erganzen jeweils Stac-
cato-Zeichen zu der insgesamt viermal erklingen-
den Figur > ..

119-142  Va, Kl.: Schubert/Friedberg schreiben poco pii
tranquillo in T. 119 und Tempo I in T. 142, viel-
leicht in der Erkenntnis, dass mit semplice ein et-
was breiteres Tempo gemeint ist.

Kl: Die Akkorde mit Portato-Zeichen konnen
sanft arpeggiert werden (siche die Anmerkung
zu T. 17-23 dieses Satzes).

127-130  Va.: Das pp kann mit einem raschen, leichten Bo-
gen (flautando) mit der oberen Bogenhailfte ge-

spielt werden, eine Praxis, die von Joachjm und
seinen Zeitgenossen bei derartigen Paf@®en An-

wendung fand (si@e rkg 6-53 in
diesem Satz).
135-136 KL: — eg8 der gebun-
er \hte¥®Jand anregen.

146

zt ein warnendes p.

HaMte von T. 155 bis
sich jedoch in keiner QN
geollt war.
mit sf markierten
en rasch arpeggiert wer-

\ I 11N S
leX

timme 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 pp.
Va., KL: Jede Temposteigerung in T. 161-162 wiir-
de dem fp in der Viola, T. 163, gewiss entgegenste-
hen. Wenn der Pianist das Tempo aufgrund von
Brahms’ — in T. 170-173 leicht zuriicknimmt,
kann der Bratschist beim Einsatz des Hauptthe-
mas in T. 174 wieder zu Tempo I zuriickkehren.
174 Kl.: Friedberg erganzt (marc.) nach f.
175ii-178viii  Va.: Sowohl in der Stichvorlage als auch in
der Erstausgabe der separat erschienenen Viola-
stimme sind keine Bogen vorhanden; vielleicht
wollte Brahms diese Passage auf der Bratsche mit
getrennten Strichen ausgefiihrt wissen. Anderer-
seits fehlten die Bogen urspriinglich auch in der
autographen Partitur, der autographen Klarinet-
tenstimme und sowohl in der Stichvorlage zur
Partitur als auch zur Klarinettenstimme, wurden
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aber spater von Brahms in den letztgenannten er-
ganzt. Auch in der Violinfassung sind die Bogen
vorhanden, ein deutlicher Hinweis darauf, dass
Brahms schlicht vergessen hat, sie in der Stich-
vorlage zur Violastimme zu erganzen, und deren
Fehlen im Korrekturprozess iibersehen hat.
184 Va., Kl.: Schubert/Friedberg ergédnzen leggiero.
198-200 Va,, Kl.: Schubert/Friedberg notieren rit. in T. 199
(siehe Anmerkung zu T. 23-25 im vorliegenden
Satz). In der Klavierstimme fehlt in ihrer Ausga-
be in T. 198-199 wohl aus Versehn Brahms’ =—.
206220 Kl.: Alle Akkorde auf ganzen und halben Noten
konnen rasch arpeggiert werden, um Brillanz zu
erzeugen. In T. 216217 ware es wirkungsvoll, die
Akkorde der rechten Hand gegen die gebroche-
nen der linken Hand nicht zu arpeggieren, wo-
durch ein energischer Charakter ohne Harte er-
zeugt wird (siehe Anmerkung zu T. 71-73, erster
Satz).
Das —= in T. 213, bereits *11 @teDy
gefolgt von f, sollte sj el
gen und nicht e
abrupter Riickke
Friedberg ergianzt ut der zweiten
benote in T. 21 215, gefolgt von ff in
. 219 ergédnzt Friedberg senza Ped. u

erlr

ganzt in\gl 216 ej P a
um Triger ( von Br S si-

T ein weite-
Ponatenkorpus, namlich fiir den
Onate op. 100; Metronomangaben
er Sonate reichen von J = 100-120 mit
Porliebe fiir das schnellere Ende der Skala.
Ossip Schnirlin und Robert Kahn schlagen J = 108120 vor,
wihrend Carl Flesch und Arthur Schnabel J =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
Kahler, 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

LIV

InT. 5 und 6 ergédnz rg
N eines aden Ta H,
Klakrs ufler ter = z
. te eingIn T. timmt er vom zweiten
t lag und®in T. 8 mit Schuberts
uillo — offensichtlich wollte er Brahms’ ———
Nr. 2 diesem Takt expressiver ausgefiihrt wissen. Bei

beobachtende Tendenz, seine lyrischeren Stiicke langsamer

zu spielen, in Rechnung stellt.

1-8, 103-112 Va., KL: Die eroffnende ,,amabile”“~-Melodie
wurde von Joachim und Brahms, ebenso wie von
Miihlfeld und Brahms in der urspriinglichen Kla-
rinettenfassung (siehe die Hinweise in der Ausga-
be fiir Klarinette und Klavier, BA 10906), gewiss
mit grofier thythmischer Freiheit gespielt, wahr-
scheinlich in dem Mafle, dass nur einige Melo-
dienoten mit der entsprechenden Klavierbeglei-
tung zusammenfielen. In der 1928 erschienenen
Ausgabe ergdnzt Schubert zur eréffnenden Me-

lodie zahlreiche Akzente und dynamische An-
weisungen, die bei ihrer erholung in T. 103
8.

d

n
iiberein; dariiber hinaus erganzt er tran-

Wiederkehr dieses Motivs in der Reprise erganzt
Friedberg in T. 106 auBlerdem —= 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 Mafle
die arpeggierte Ausfithrung aller Akkorde vor,
vielleicht mit langsamerer Brechung auf den
leichteren Taktschldgen in T. 5 und 6, wohinge-
gen der zweite Schlag in T. 8 zu dem {ippigsten
Arpeggio einlddt; wechselnde Geschwindigkeit
beim Arpeggieren war im 19. Jahrhunderts eine
mit Sorgfalt gepflegte Kunst (sieche Anmerkun-
gen 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 in beiden Handen Akkorde zu spie-
len sind, empfiehlt Malwine Brée die arpeggier-
te Ausfithrung in der rechten Hand gegen die
nicht-arpeggierte in der linken, ,wo ein weicher



Ausdruck hervorgebracht werden soll”;* die ge-
genteilige Ausfithrung kann dagegen eine Wir-
kung erzielen, die ,energisch und doch nicht
hart”* ist.
2, 104 Va.: Die in der vorliegenden Ausgabe zuerst gege-
benen Fingersatze mogen den Musiker dazu an-
regen, eine Verbindung zwischen dem as' und der
leeren D-Saite herzustellen, wie viele Bratschisten
im 19. Jahrhundert es getan hétten (sieche Anmer-
kung zu op. 120, Nr. 1, zweiter Satz, T. 9). In die-
sem Zusammenhang wére es als geschmackvoll
erachtet worden, durch leichtes Zuriickziehen
des Fingers (weniger als einen Halbton), ohne ein
betontes Gleiten zu provozieren, ein sanftes Por-
tamento zu erzeugen.
4iv-5i, 106iv—=107i Va.: Entscheidet man sich fiir die in der
vorliegenden Ausgabe unten angegeben Finger-
satze, kann es hilfreich sein, beim Gleiten auf der
Saite den 1. Finger am Ende der Bewegung durch
den 2. zu ersetzen, um auf dem as’ anz#«.men,

ehe mit dem 4. Finger der abrupte Ha e
as? erreicht ist. So wird ein e oFfamto-
Effekt erzeugt, der uns aus fr BSPi vl
bekannt ist.

19. Jahrhunder che Art der
Rei den gebundenen Noten-

7,109

nen zweier
oder Wechseln des
wird es hier bey ruhig
ch durch das Vertauschen
mit dem andern erreicht.”4
Man erwartete hier eine nuancierte Ausfithrung
der gebundenen Paare. Wahrend der Pianist dies
durch friihzeitiges Hochheben des Fingers von
der zweiten Note erreicht, kann der Bratschist
die Paare eher durch leichtere Bogenfiihrung als
durch Anhalten des Striches absetzen.

Kl.: Die Verwendung des una corda-Pedals kann

hier wirkungsvoll sein.

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

9 111

44 Brée, Die Grundlage, S. 71.
45 Ebd, S. 72.
46 Spohr, Violinschule, S. 175.

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

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 Arpeggien bei allen Akkor-
den, aber unter Beriicksichtigung der fiir Brahms
charakteristischen Ausfithrung gebundener No-
tenpaare gespielt werden.

KL: Schnelle Arpeggien auf dem ersten Akkord
von T. 18 und besonders dem sf-Akkord waren
stilistisch angemessen (siehe die Anmerkung zu

13-17

18-21

op. 120, Nr. 1, erster Satz, T. 5-20). M m dim.

(T. 19-21) konnen@hn, einge-
fithrt werden, da t.

1 instruiert:

e das S. v. hervorge-

d die Saiten nahe am Griffbrett

e n werden

dem in

corda-Pedal

22, 69, 120 Va j
ei
h
m Bogen anstreicht.”# Pianj
in Reaktion auf die A\@veigung
T. 69 dazu gesetzten p ich das una
r
-1 Se ahms Bogen iiber
r@llbe ohe, so soll dies ein ganz
% orgo anzeigen. In T. 22iii—v
i BChubert das Portato du
ein§@Punkts u en aul

r de
telnote und ein(@ z en B4
P ARtk ies konnte
‘ po i tZ usfiihr

s vorgesehen. Auf der Bratsche
bs mit der im 19. Jahrhundert tiblichen
® Fingerwechsels auf dem f! unter
einem sehr sanften Bogenstrich gut ausfiihren,
wie von Spohr in seiner Violinschule beschrieben
(siehe Anmerkung zu T. 7 in diesem Satz). Die
Ausgabe von Schubert/Friedberg bietet fiir die-
se Figur sowohl in der Klarinetten- als auch in
der Klavierstimme dieselbe Notation (T. 69-70/
120-121).

K1.: Die mit portato bezeichneten Akkorde in T. 22,
69 und 120 wurden von Brahms sicher (sachte
und schnell) arpeggiert (sieche Anmerkung zu
op. 120, Nr. 1, vierter Satz, T. 17-23). Alle ande-
ren Akkorde in diesen Passagen konnen arpeg-
giert werden, vielleicht deutlicher auf dem ersten
Ton der jeweils mit Bogen verbundenen Gruppe,
um 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

22-39, 48-51, g

47 Artikel ,Sotto voce”, in: Pierer’s Universal-Lexikon, Altenburg
1857-1865, Bd. XVI, S. 312-313.
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62-63

65-77

druckte Ausgabe wurde dies nicht aufgenommen;
doch zeigt es die besondere Qualitdt, die Brahms
sich fiir diesen prominenten Ton, weit iiber der
Klavierstimme, vorgestellt hatte. Joachim hatte
die Halbe Note sicher mit Vibrato versehen und
von ihr ausgehend ein Portamento.

Kl.: Brahms’ Verzicht auf Bégen in T. 62 bedeutet
wahrscheinlich lediglich, dass er deren Fortset-
zung fiir selbstverstandlich nahm; es kann aber
auch sein, dass er die grofleren Spriinge etwas
mehr getrennt haben wollte. Alle Akkorde auf
langen Notenwerten, auch die Portato-Oktaven,
erhalten durch rasches Arpeggieren einen bril-
lanten Effekt.

Va,, KL: In T. 65 ergénzen Schubert/Friedberg cal-
mato, das bis zum a tempo auf dem vierten Schlag
von T. 77 gilt.

Schubert erganzt - auf jeder Halben Note in T. 65
bis 68, wohl um eine leichte Trennung zwischen
ihnen anzuzeigen.

Kl.: p dol. in T 73 und dol. in T. 7, adea

teilen ein (sieche die Anmerk @
alz, T. 38-45). Deg@

[[riolen®gleitung
ikalisch hervor-

ktimme
S expressiv ausg
atschist hatte da
Ortamento gesteigert.
Brahms typischen Art
Bogen notierte Portato
igen Spieler besser mit waa-
gerechten Strichen unter dem Bogen angezeigt
werden, so wie Brahms es an dieser Stelle fiir
die separate Viola- und Violinstimme gestattete.
Obwohl Brahms keine Angaben zur Fortsetzung
macht, sollte diese Art der Artikulation ohne
Zweifel bis T. 86 beibehalten werden (Schubert
setzt die Portato-Zeichen bis dahin fort).
Brahms’ Notation vom Ende T. 77 bis Ende T. 79
in Viola und Klavier ist ungew6hnlich. Die sich
iiberlagernden Bogen scheinen ein sanftes Lega-
to iiber den Taktstrich hinweg anzudeuten, trotz
Portato-Ausfithrung aller mit Punkt versehenen
Tone.

Brahms hat sicher eine thythmisch freie Wieder-
gabe der Triolen beabsichtigt.

Die = in der Violastimme in T. 78 und in der
Klavierstimme T. 79 und 80 sollten gewiss eine

xe

S

113-118

starkere Betonung als gewohnlich und ein kur-
zes Verweilen auf der ersten Note des Paares an-
zeigen.

Alle Akkorde dieser Passage konnen in gewis-
sem Maf3 arpeggiert werden. Der erste Akkord
in T. 78 kann langsam und ausdrucksstark ge-
brochen werden, um das dolce und die Portato-
Artikulation in der Violastimme zu unterstiitzen.
Die Portato-Abschnitte in T. 79 und 87 koénnen
grofiziigig mit raschen Arpeggien auf den Okta-
ven gespielt werden (sieche Anmerkung zu op. 120,
Nr. 1, vierter Satz, T. 17-23). Das —= von T. 86 bis
87 sollte hochstwahrscheinlich eine leichte Be-
schleunigung der Triolen hervorrufe d viel-

d§ Einsatz
auf dem vierten S hmen
(deutlic e T wegnahme
ahmen von Marie
u as espress. in T. 89 (in der

in T. 93 wiederholt) dienthier der Sta-

brpeggiert), das eine starkere agogi-
sche Wirkung hat als ===, wohl eine sub-
stanzielle Ausweitung erreichen, wie sie Fanny
Davies als Brahms’ Reaktion auf diese Zeichen
beschrieb.

In T. 102 ergdnzen Schubert/Friedberg poco rit kurz
vor dem Halbtakt mit anschliefendem Tempo I
in T. 103. Dies gibt Brahms’ Intention wohl nicht
richtig wieder: Das dolce in der Violastimme,
T. 101, und das molto dolce im Klavier, T. 102, zei-
gen, dass er nach der Dehnung in T. 102 keine

Riickkehr zum Tempo beabsichtigte; da er aber
nur dim. (siehe Critical Report) und nicht =
setzt, was gewohnlich Tempoverzogerung bedeu-
tete, ist es unwahrscheinlich, dass er ein weiteres
Ritardando vor der Reprise im Auge hatte.

KlL: Die Akkorde konnen, gemafs des Drangens
und Abflauens im musikalischen Fluss, in unter-
schiedlicher Geschwindigkeit arpeggiert werden:
von sehr schnell, um Brillanz zu erzielen, bis sehr
langsam fiir eine sanftere, weniger schwungvolle
Wirkung.

Kl: Friedberg ergdnzt —= auf der zweiten Half-
te von T. 113, gefolgt von p am Anfang und poco
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a poco cresc. in der Mitte von T. 114. Von T. 114 bis
118 konnen alle Akkorde iippig arpeggiert wer-
den, und sogar die Oktaven in der rechten Hand
in T. 116-117 kénnen leicht gebrochen werden.

119 Va.: In allen fritheren Ausgaben ist === zen-
triert zwischen die dritte und vierte Note des
Takts gesetzt; in Brahms’ autographer Partitur
und autographer Klarinettenstimme dagegen ein-
deutig zentriert unter der dritten Note. In der
Stichvorlage wurde es aus Nachlassigkeit zu weit
rechts platziert, und diese ungenaue Positionie-
rung wurde von Brahms iibersehen.

129,131  Va.: In der Exposition (T. 31-33) haben die Vier-
telnoten Bogen, doch hatte Brahms sich offen-
sichtlich gegen sie entschieden, da er im Auto-
graph den in T. 129 urspriinglich notierten Bogen
gestrichen hat und in T. 131 gar keinen notierte.
Auch im Autograph der Klarinettenstimme sind
diese Bogen nicht vorhanden. Schubert glaubte,

die Bogen seien aus Verse&e‘ausgel €
den, und ergénzte si
136 Va.: Obwohl die h#ide Yell

position (T. 38) ei d enWakthalfte

hat, ist es denkbar, ahrscheinlich,
Brahms hier k abel vorgesehen hat.
t Wilhelmj und James Brown ar
eflilen, d

h

eibt gve! nd

, fiur kurze

arf der Finger auf gar keinen Fall

direkt in die nichste Note hineinglei-

er muss die Saite verlassen, um dann

ile seine neue Position auf der Saite zu fin-
den und sicher einzunehmen.”>" Ob diese Praxis
allgemein giiltig war, oder, etwa bei grofieren In-
tervallen (siehe Anmerkungen zu T. 23, 27 in die-
sem Satz), ein Gleiten gelegentlich auch bei Ganz-
und Halbtonschritten vorgenommen wurde, ist
unklar.

156-169 Va., Kl.: In der autographen Klarinettenstimme
gibt es eine schrédge Bleistiftmarkierung vor der
letzten Note in T. 157, moglicherweise ein von
Miihlfeld stammendes Atemzeichen. In der Miihl-
feld/Friedberg-Ausgabe ist an derselben Stelle so-
wohl in der Klarinette als auch in der linken
Hand im Klavier ein * erganzt; auflerdem wurde
hier nach Brahms’ p ein subi[to] erganzt.
Tranquillo zeigt zweifellos ein langsameres Tempo

51 Wilhelmj und Brown, A Modern School, Bd. 2a, S. VIII.
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s e

er uf

tim mit der Klarinette. Friedb
den Portato-Triolen von T. c

fir die Coda an. In ihren Memoiren erinnerte sich
Clara Schumanns Tochter Eugenie Schumann,
dass Brahms, als er seine d-Moll-Violinsonate
op. 108 im Hause ihrer Mutter musizierte, zum
tranquillo am Ende des dritten Satzes hin deutlich
retardierte und es ,unglaublich langsam” nahm;
zum Teil fiihrte sie dies auch auf seine schwin-
dende technische Sicherheit zuriick.5

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
iuiberschneiden, manuelle Asynchronie oder Ar-
peggierung oder auch bei ngewendet haben.

Brée ’pfl ﬁ3 , um die einzelnen
Stimm e ten gefiige voneinan-
ZR rerien beispielsweise anzu-
, e timme endet und die andere

i itig beginnt.”®® Die = in T. 166-169
lassen diejenigen vom Anfang der Durchfithrung
(T. 78-79) 4 i en zu gleichartiger

-164 erganzt Schubert
u . 164 erganzt Fried-
vierten Schlag in Ube

klingen

i

Va.: In T. 166-168 er hul

edenfalls, dass nur die absteigenden Figuren
o bezeichnet sind, nicht jedoch die aufsteigen-
en (was iibereinstimmt mit Brahms’ Angaben
in T. 79-85). Der erfahrene Musiker (Pianist, Kla-
rinettist, Violaspieler und Violinist) aus Brahms’
Umfeld wird freilich die gebunden Paare gera-
dezu unweigerlich mit einem gewissen Grad an
Betonung und Dehnung nuanciert haben.
162, 165, 170-171 Va.: Im Autograph kennzeichnet Brahms
in T. 162 und 170 Portato mit Punkten unter den
Bogen; sie erscheinen sowohl in allen Quellen der
Klarinettenfassung als auch in der Stichvorlage
zur separaten Violastimme. In der gedruckten
Ausgabe der Violastimme aber war Brahms da-
mit einverstanden, die Punkte durch Striche zu
ersetzen. In T. 165iii, iv und 171 vi und vii blieben
die Punkte — sicher durch ein Versehen — in der
gedruckten Violastimme stehen (in der separat
erschienenen Violinstimme wurden die Punkte
in T. 171, vi und vii in Striche gedndert). Gewiss
sollten alle Stellen ausgefiihrt werden, als hatten
sie Striche (wie auch in der vorliegenden Ausga-
be notiert.)

52 Eugenie Schumann, Erinnerungen von Eugenie Schumann, Berlin
1925, S. 270.
53 Brée, Die Grundlage, S. 72.



170-173  Va., KL.: Die differenzierte Kombination musikali-
scher Angaben in T. 170-171 erinnert an das Ende
der Durchfithrung (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
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 wiére.

Allegro appassionato
Im Autograph schrieb Brahms urspriinglich Allegro aggassio-
nato, anderte dies aber spater in Appassionafg

jeweils die Te

von Carl Herrmann
Pe Appassionato, ma non
A\ farate Stimme als auch fiir
die Partit® #Pe von Schubert/Friedberg geht
einen merkwiirdigen Kompromiss ein: In Partitur und Stim-
me ist der Satz mit Allegro appassionato, ma non troppo tiber-
schrieben. Da Brahms sich aber endgiiltig fiir Allegro appas-
sionato entschieden hat, ist es wahrscheinlich, dass die von
Schubert/Friedberg angegebenen Metronomzahlen sowohl
fiir 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

c

und erganzte spater 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
Satze 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
Metronomzahlen, die in Joachims Violinschule von 1905 und
in der von dessen Schiiler Karl Klingler herausgegebenen
Peters-Ausgabe von 1928 angegeben sind. Fiir ersten
JW126 und
= 60 ge-

Satz gilt fast iiberall J= 104@a J

Klingler J = 120 notieren, undglii A

geniiber Joachims yn 1 W2
1-16, 141-156 e n von espress. beim
tall zu 5 1n der Viola (gefolgt von

fol 2

und zu T. 13/153 im Klavieg (mit nach-

ndem —=) legt n

gestiime Drangen der e
mas abbre

© Schlag
h betont werden
1 das —==— fiir agogi-

/
w&len oder zumindest fiir eine,
galitit der ersten Achtelngge o
rhyth h prigiger zu n b
teln in den folgq@de .
Friedb i de zweilly Schlag in
. Yllle e mit langeren Notenwerten kon-
r

n

ch arpeggiert werden, um einen bril-

nten Effé% zu erzielen und den appassionato-

Charakter herauszuarbeiten (sieche Anmerkung zu

op. 120, Nr. 1, erster Satz, T. 5-20). An Stellen wie

in T. 9/149 und 12/152 kann manuelle Asynchro-
nie anstelle von Arpeggierung oder zusatzlich
zu dieser eingesetzt werden.

5 Va.: Die Anweisungen espress. und ——= = le-
gen nachdriicklich ein ausdrucksstarkes Porta-
mento zwischen den ersten beiden Noten nahe.

26-27, 30-31, 34-35, 166167, 170-171, 174-175 KL: Abgese-
hen von rascher Arpeggierung konnen die Ak-
korde durch eine kurze Verzdgerung zwischen
Auf- und Abtakt strukturiert werden. Die Stac-
cato-Akkorde konnen eng und vielleicht ganz
ohne Pedal ausgefiihrt werden.

29-30, 33-34 Va., KlL: Friedberg ergdnzt = in Klammern
vom Beginn von T. 29 (aber nicht in T. 169) bis An-
fang von T. 30, obwohl dies kaum vom Pianisten
zu steuern ist. Vielleicht wurde es hier erganzt,
da der Klarinettist bei den Achtelnoten, auf de-
nen Schubert in T. 29-30/169-170 und in T. 33
bis 34/173-174 —= erginzte, im Tempo gewiss
nachgegeben hitte. Friedberg ergénzt auch ’ vor
der zweiten Note in T. 34/174.

LIX
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119, 120

220

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 Bratscher 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-
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 == ergdnzt;
wahrscheinlich vergafl Brahms einfach, die Ga-
beln an dieser Stelle auch in der Klarinettenstim-
me und in den weiteren Quellen einzufiigen. Das
Melodieinstrument wird sich freilich deygylyna-
mischen Gestaltung des Klavie
haben.

Va.: In der Erstausgabe der

an iche

n
1ch-

. am Taktanfang.

auf dem zweiten und
3 - T. 220 und sec. (trocken) iiber
der Bass-Note in T. 223.

Va.,, Kl.: Schubert/Friedberg erganzen ppp in T. 221.

Andante con moto

Das von Schubert/Friedberg angegebene Tempo )= 84
scheint fiir ein Andante con moto zu gemachlich und der all-
gemeinen Tendenz des 20. Jahrhunderts zu folgen, Brahms’
langsame Satze langsamer zu nehmen als vom Komponis-
ten beabsichtigt. Die Wahl des Tempos vieler heutiger Spie-
ler bestatigt diese Tendenz. Die Herausgeber der vorliegen-
den Ausgabe halten ein etwas schnelleres Tempo, vielleicht
ungefihr ) = 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-

4,8, 14

%

i1z
ol
ab A
ss @ ei
chtigte

29-42

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.

Va., 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-
154

men und Bewegung”,>* wahrend das in
T. 14 sicher eine @utl oW Folge
hatte.
Va.: Hieg u L sSPlterqi Er dieser Fi-
ur e e t des von Brahms
cb¥lle
lis\ch

n ein sanftes Portamento sti-
erzeugend.

Va.)

n Te gespid
en-Q
OWgRChsela fiir dif
si\@ab der gedr®

aber dennoch unwahrscheinlich,
so markanten Tempowechsel beab-
in der Schubert/Friedberg-Ausgabe
dieser Sonate, ohne ihn durch eine Anweisung
wie poco piti mosso angezeigt zu haben.

Schubert erganzt in T. 14-17 > am Beginn jedes
Bogens und erneut auf den zwei Noten umspan-
nenden Bogen in T. 22-23. Durch diese solle of-
fenbar das metrische Gewicht vom Taktschwer-
punkt zur ersten Note jedes Bogens verschoben
werden (Brahms verdeutlicht dies im Klavier aus-
driicklicher durch = und —==). Friedberg
erganzt aber an den entsprechenden Stellen in
der Klavierstimme keine Akzente.

In T. 26-27 erganzt Schubert eigenmachtig mfund
unterdriickt damit Brahms” =—.

Kl: Mit p dol. in T. 18 und dol. in T. 24 verbin-
det Brahms das Arpeggieren aller Akkorde (ein-
schlieflich der zweitdnigen), mit langsamerer
Brechung an expressiveren Stellen.

Va., KL: Nach dem von Brahms gesetzten soste-
nuto in T. 28 kehren Schubert/Friedberg in der
néachsten Variation zu ihrem langsameren An-
fangstempo zuriick. Die schneller voranschrei-

54 Joachim und Moser, Violinschule, Bd. 111, S. 17.
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tenden Noten dieser Variation legen tatsachlich
ein langsameres Tempo als zuvor nahe.

In T. 33 reagiert Schubert auf Brahms’ Bezeich-
nung der Klavierstimme in T. 29 und ergéanzt mol-
to p e dolce dort, wo die Klarinette die Arpeggio-
Figuration iibernimmt. Auf dem sechsten Schlag
von T. 36 erganzt er mf.

Vor dem letzten Schlag in T. 38 erganzen Schu-
bert/Friedberg .

Am Ende der Variation gibt Brahms keine An-
weisungen zum Langsamerwerden; doch bedeu-
tet sein = in T. 42 zweifellos einen gewissen
Grad an Tempoentspannung.

Kl.: Mit dem molto p e dolce beabsichtigte Brahms
wiederum die Arpeggierung aller Akkorde. Zu-
dem konnen einige Akkorde mit manueller Asyn-
chronie gespielt werden. Die Portato-Artikulation
in T. 38 konnte mit einer schnellen, aber sanften
Arpeggierung interpretiert werden (sieche Anmer-

04) viel-
erauszustel-

kung zu op. 120, Nr. 1, vierteygyatz, T.
Va., KL.: Schubert/Fri ?

r{lheinli
u

ungaa rin-
en und be-

Nr. 1, dritter Satz, T. 17
aber ist IS e
der W ines T, en
flas Andante con Wt ie
iationen, ein poentspan-
gt war.

Pn diirften rhythmisch flexibel ge-
den sein. Wie frithe Aufnahmen mit
gfern aus Brahms’ Umfeld zeigen, wurde
dies durch agogische Betonung bestimmter No-
ten (Abtakte, chromatisch verdnderte Noten usw.)
in verschiedener Weise realisiert, um einen im-
provisatorischen Effekt zu erzielen. Einige Stel-
len, an denen Brahms dies offenbar besonders
erwartete, sind mit = oder ———= bezeich-
net. Zusatzliche Angaben bietet die Ausgabe von
Schubert/Friedberg. Uber den Taktstrich von T. 46
bis 47 hinweg ergdnzt Schubert ——==—=; {iber
den acht 32tel-Noten in T. 48—-49 und der folgen-
den Gruppe von acht Noten erganzt er =. Schu-
bert erganzt ebenfalls Brahms’ Dynamik, indem
er mf vor dolce in T. 53 hinzufgt.

In T. 56 setzen Schubert/Friedberg calmato und
leiten damit beim Auftakt zu T. 57 zum ur-
spriinglichen Tempo zuriick.

Kl.: Das grazioso legt das zarte, aber rasche Ar-

57-63

70-95

peggieren der Akkorde in der linken Hand, vor
allem auf dem Abtakt und bei Chromatik, nahe.
Brahms gibt Arpeggio-Zeichen in T. 48 und 52 bis
55 (fast eine reflexartige Handlung bei Kompo-
nisten dieser Zeit, wenn Akkorde das Rahmen-
intervall einer Oktave iiberschreiten), doch zeigt
dies, das er andernorts keine erwartete. Das dolce
in T. 53 zeigt eine breitere (langsamere) Arpeg-
gierung der Akkorde an.
In der Stichvorlage zur Violinfassung schrieb
Brahms T. 57-60 in einem Anhang neu. Nachdem
er zundchst den Legatobogen in der rechten Hand
des Klaviers (analog zur Klarinettenfassung) in
T. 57 notiert hatte, strich n aus und setzte
eNl\ote in T. 57 bis zur
. Die§ Anderung konnte
Hinblick auf die Arti-
ieden hatte und die Akkorde
ten Hand in T. 57 etwas getrennt haben
wollte. Wenn dem so igt. dann konnte er eine

\I. 61 und sempre pp in T. 65.

der Klarinettenstimme bezeichnet Schubert
die drei Viertelnoten in T. 57 und 59 mit Portato
und abermals die fiinf Viertelnoten in T. 65-66
(sieche die Anmerkung zu T. 22, erster Satz). Ein
Streicher wird vermutlich einige der Repetitionen
abgesetzt, mit demselben Bogenstrich gespielt
haben.
Va., Kl.: Die ungewohnliche Modulation und das
f ben marc. lassen einen stiirmischen Charakter
vermuten, aber kein zu schnelles Tempo (viel-
leicht , = 108-112) zum Allegro. Schubert/Fried-
berg behalten in der Klarinettenstimme das feh-
lerhafte Allegro non troppo der Erstausgabe bei (vgl.
den Critical Report) und schlagen mit J = 100 ein
eher ruhiges Tempo vor.
Va.: Schubert ergianzt Staccato-Punkte auf allen
Viertel- und Achtelnoten in der Klarinettenstim-
me, wahrscheinlich als Reaktion auf Brahms’ ben
marcato.
KL: Von T. 92 bis zum ersten Schlag von T. 96
bezeichnet Friedberg alle Viertelnoten mit ”. In
T. 95 fiigt er cresc. hinzu und fp auf den ersten
Schlag von T. 96 (Brahms’ p auf dem zweiten
Schlag wird beibehalten), wahrscheinlich in An-



96-97

passung an Brahms’ Anweisung in der Klarinet-
tenstimme; allerdings ist dies kaum ausfiihrbar.
Die Bogensetzung in der rechten Hand von T. 71
(mit Auftakt) bis T. 75 legt nahe, dass Noten ohne
Bogen non legato gespielt werden sollten, viel-
leicht mit wenig oder ohne Dampferpedal. =
in T. 72 und 73 steht wahrscheinlich fiir einen
Akzent auf dem zweiten Schlag, welcher durch
leichtes Verweilen und manuelle Asynchronie
besonders ausdrucksstark wird. Das von Brahms
angewiesene sfin T. 75, 76, 92 und 93 kann durch
einen agogischen Akzent intensiviert werden.
— inder linken Hand in T. 76-77 gewinnt durch
sehr schnelles Arpeggieren besondere Brillanz
(im Unterschied zum sf). In der Mitte von T. 86
kann der Wechsel zu mp durch ein etwas breite-
res Tempo hervorgehoben und durch langsame
Arpeggierung betont werden, wahrend —= von
T. 88 bis zur Mitte von T. 90 durch mit der all-

po einher gehen kann.

Va, Kl:. —=—=— in T. 96—
eine Dehnung zu Beginn vo
gener Tempoen

tspannung die

Schubert/Frie
arinettenstim

der Klavierstimme
Vier zu sfz, das sie wohl
getrachteten (seltsamerwei-
#feht fiir sforzato.

In T. 140 ergdnzt Schubert = {iiber den 16tel-
Noten in der Klarinettenstimme und Friedberg
entfernt Brahms’ sf aus der Klavierstimme (es sei
denn, es handelt sich hier um einen Druckfehler).
Dies bedeutet vielleicht, dass sie — eher im
Sinne eines Diminuendo verstanden und weni-
ger wie Brahms als Kombination (potenziell ago-
gischer) Nuancen von Betonung und Dynamik.

mahlichen Riickkehr zum ursprijngligle.Tem—
3 ch‘
es

» . .
atiQen
nfa
n T. 132¥8nd 134; in der zweiten Halfte von

Va.: Im Autograph waren die 16tel-Noten in T. 111
bis 114 der Klarinettenstimme urspriinglich ge-
bunden, spater wurden die Bogen aber gestri-
chen. Das Autograph der separate Klarinetten-
stimme zeigt ein Zwischenstadium, in dem Por-
tato-Striche unter den Bogen eingefiigt wurden.
In der Schubert/Friedberg-Ausgabe wurden die
16tel-Noten mit Staccato versehen; dies entspricht
aber gewiss nicht Brahms’ Intention. Wahrschein-
lich erwartete er eine Artikulation in Anlehnung
an das detaché der Viola oder Violine, also abge-
setzte Bogenstriche ohne tatsachliche Trennung.
Schubert ergénzt in T. 143 f in Ubereinstimmung
mit der Klavierstimme ynd fiigt Stacc eichen
zur ersten Note ir@. 1 it8l Note in
T. 144 hinzu.

KL: In T_10 i iedier letzte 8tel-
ote’ en Jn spielen.
esYess. (mit Anklangen in T. 107 und
115kaNg durch manuelle Asynchrogie und/oder
Arpeggieren nach Ge

den. Von T. 119 an korim
giert werde t

T. 131 und 133 an und % am Ende

T. 131 und 133 ergédnzt 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).

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

Clive Brown (University of Leeds)

Neal Peres Da Costa (University of Sydney)
(Ubersetzung: Bettina Schwemer)
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CRITICAL REPORT

SOURCES

A Autograph score (US-NYpm. Robert Owen Lehmann Col-
lection, shelf mark: B8135.5698) piano part

Acl Clarinet part in A

ACI Separate autograph clarinet part (US-NYpm. Robert Owen
Lehmann Collection, shelf mark: B8135.5698)

S Stichvorlage score (Copyist Wilhelm Kupfer. In D-Hs,
Brahms Archive, shelf mark: BRA: Ab7) piano part

Scl  Clarinet part in S

SCl Stichvorlage separate clarinet part (Copyist Wilhelm Kup-
fer. In D-Hs, Brahms Archive, shelf mark: BRA: Ab7)

SVa Stichvorlage separate viola part (Copyist Wilhelm Kupfer.
In D-Hs, Brahms Archive, shelf mark: BRA: Ab7)

SVI Stichvorlage for the version for violin and piano (Brahms-

part
B Brahms’ personal copies o esellschaft der

age, Vienna)

g version fgr violin,gaasno@art

cussion € SO
hannes B eu

ed. Egon Vos s
2010).

Olin version is a proof copy of the
Brahms inserted his changes, both
ument and the piano part. Where changes
could not be clearly entered into the score he either wrote them
in the margins or, especially where the piano part needed to
be substantially changed, in a series of appendices (Beilage) on
separate manuscript paper. This source can be viewed online at
http://www.brahms-institut.de/web/bihl_digital/stichvorlagen_
start.html (accessed 22.10. 2015)

Although Brahms’ notation of dynamic signs and other per-
formance instructions is rarely ambiguous in his autographs,
he seems to have been relatively unconcerned about the exact
placing of such markings in copies and especially in printed
editions, presumably assuming that the intelligent musician
would discern their meaning. The positioning of == and =
in particular is often discrepant with autographs, where these
exist, and obviously inaccurate in later sources. Minor amend-
ments of the length of crescendo and decrescendo hairpins
have not been noted in the Report unless they may be deemed
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Institut, Liibeck, Nachlass Oswald kr‘) pian
Svl  Violin part in SVI
P 1%t edition score of the ‘ for®cla

significantly to affect the performance. The end points of cre-
scendo hairpins and the beginning points of decrescendo hair-
pins are clearly the most important, and care has been taken
to record any significant deviations in this respect between the
present edition and the sources.

Another aspect of Brahms’ notation that is rather haphazardly
represented in the original engraving is the placement of stac-
cato marks on the final notes of slurrgd phrases or figures.
In his autographs, Br hms like arlier composers, was
largely consisted@in stfllcato marks outside the
slur (i.e. maklng istijgtion betWgen a staccato and por-

tato exgc i i ecame the practice in print-
ato mark within the slur, although
the present edition, Brahms” predominant

in h1s autographs has beeg
n both autographs
causal about proyidi

nth-c
ence

yle o
bniflue. T common

pianist to see where a
rformance was obviously

ith other nineteenth cen-

i¥nd Jean Louis Adam that legato was the default
style of execution. This was reiterated throughout the century
and Brahms’ contemporary, Hugo Riemann emphasised it in
his theoretical writing. Riemann also repeated in the prefaces
to his editions of the classics, published by Litolff, that unless
marked to the contrary the legato touch should always be used.
In the present edition of Brahms’ sonatas, slurs and articula-
tion markings have been sparingly added where they occur in
parallel passages or where their absence, for instance in one
stave of the piano part, appears incongruous. Specific issues
have been addressed in the Performing Practice Commentary.

Abbreviations

Upper stave of piano part: u.s.

Lower stave of piano part: Ls.

staccato: stacc.

The position of notes in the bar is indicated by lower-case Ro-
man numerals (i, ii, iii, iv etc.)



Orus 120 NO. 1

Allegro appassionato

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

38-9

42-5

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).

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. HersS‘l and

Svl (a proof of the clarinet score) remain Upadéere

intended it to be.
the 3rd di-
iinP b -

SV1 Brahms deleted
g5, substituting rests in
and evidently forgot to in-
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-

77
77, 81

87

aged as continuation of the previous pattern. At the
parallel passage, in 109 the piano part has == on
i-ii, iii-iv.

P: u.s. ii-vi Brahms’ fingering, added to A in pencil.
P: ws. iii d'-by—f connected by By stem, but with
separate J stem in A.

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 botithe in. iOgl versions.
Pcl, Cl: —= from ¢ ii 1 ther\@purces.

S, Scl, ; present in

L ii m; in A (see also 143).

Ws. P (no rest on 24 beat).
Va: = on 149i-ii\&i-i 50ii-iii, iv—-
v, 150vi-151i; SVL 4 : D dix/Beilage b),
= on 149jaii ! ) O ly also on

he latter deleted by
by dim. on 150i and == fro

Br e
P 0o

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

, Cl, Va, Pvl, VI: dolce, b
it here, sum aving
after marking W@ i

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
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75

100

101
109-110
112

114
154

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

191-3

192-3

14

15
16
18
18-20viii

22-25

S (cramped space), P: == from u.s. iv; A from ii.
S, P: slur from l.s. iii—v; A to 76i.

S, P, PVI: no stacc. on L.s. v (in A).

S: fingering added by Brahm:s.

A: Brahms’ fingering,.

Acl, AC], Scl, SCI, SVa, Cl, 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: 1s. 168ii-169i no slur (in A).

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

SVa, Va: without slurs. In Scl and SCI 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 although
it remains possible that at the time he prﬁa.d the
viola part he envisaged détaché bowing he

jhe ¥ar es

of this bar as an appendix in SV e ear

om 192ii-193i, but present

st issue, added in later

: 1, Atols. v

Pcl: == to iv; Acl and all clarinet parts to v.

S, P: Ls. iii-iv no slur (present in A).

P: u.s. ii no stacc. (present in A, S).

P: 1s. vi d; A el; corrected in later impression.

In SVa Brahms initially 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>—bb (changed from By*>~B} by Brahms),
in PV], however, By?-B); Svl 22i-ii changed from f-f
to f'-f> by Brahms, but 22ii-25iii left at the lower
octave. The pitch was evidently altered in proofs as
follows: PVI L.s. 22i-ii reinstated at the lower octave,
Pvl, V1 22iii-25iii moved an octave higher.

g bar as a‘ append'e
L

40-43i

42-3
44, 45

54, 152

61-2

70
72

86
94
95

99

100-101

101
102

112-13

118viii
119

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).

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 2nd peat; A, Acl from previ-
ous

P: no slur from@e.

Brahms in B).
P: u.s. iiii r
- 1l nu
' y Brahms, be-
1 1

ginning o : x; SCI poco
d nning from vii; SVa
sc o upfer from ix. The print

\ foMw these ambiguous positio

va: the slur and articulatiq

terfied also i\g81-86 ich a

sources, are prqent sou

Pcl: n SNnd parts
AW, amtrall parts).

h sources and the editions for clari-

a this note is a#!. In SVI, Brahms made

o changé®ut in PVI1 and Pvl the note is given as
af'. The change is musically persuasive and, since a
printing error overlooked in both parts is unlikely,
Brahms evidently changed the accidental in the lost
proofs, perhaps after playing the sonatas from the
proofs with Marie Soldat (see Preface).
A: dol. in the piano part, omitted in error in S and
not corrected by Brahms in subsequent revision.
SCl, SVa, Cl, Va: == from 100ii, but from iv in A,
Scl, Pcl.
Pcl: dol.; Cl: molto dolce.
A: dim. or == for the clarinet/viola, correspond-

(c in-

0
In a
et 1

ing with the 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, SCI, 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 SV1 Brahms
positioned the === roughly as in the print, but
it seems probable that this was not a deliberate mu-

61

c



sical decision. In Acl, ACI, however, it is clearly cen-
tred on iii.

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

120-123  SVI: Lh. 120i-ii Brahms changed Cj—c) to cb'—ch and
Svl gh—g)! to gh*~gbh' leaving 120ii to 123iii unchanged;
this was evidently amended in the proofs to the
present version, which appears in PV1, Pvl, VL

129 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
originally wrote the slur in 129 then deleted it and
did not include one in 131. The passage remains
without slurs in all sources.

140 P: u.s. vino g (in A).

144 PV]l: —= from rh iii-v, not in any other source,
surely an engraver’s error overlooked by Brahms.

145 S, P PVl: —= == is centred just to the right of

rh v, reflecting Brahms’ ambiguous placement in A,
but it should clearly be centr

efore the last

does not correspond with Va). Sva, Va were surely
intended to have lines under slurs and the same is
undoubtedly the case for both Va and VI in 165.

Allegro appassionato

Originally thus in A, but changed there to Appassionato, ma
non troppo Allegro. This version was copied into S, SCl, and
SVa. In S, however, Brahms changed it back to Allegro appas-
sionato, but forgot to do so in SCl, SVa, and these different
tempo terms were also reproduced in the score and parts of
the 1% edition.

4-5 Pcl: == from 5i; Acl, ACI, Cl from 4iv (see also 143).

12-13 SV]l —= from 12 u.s. iv to between 13 u.s. ii and iii;
PVI to between 13 u.s. iv and v.

24 P: —— from between ii and iii; A from ii.

28 P: Ls. i J with no dot of prolongation (dot in A, S).

62

.1 the 1
as at the correspondingpassa
151 P: Ls. ii no J stem d p
Pcl, Svl, Pvl, VI: no ) Cl Va).
A@ :

32-3(172-3) All sources: slur from 32/172i—vi, but Brahms sure-
ly intended the same execution as in 28-9/168-9.

33(173) A, S, P: no 3 before e! (added in later issue).

55i-ii Va: gh!-fy!, but in the repeated passage at 195 these
are given as fz'-et".

56iv-57ii, 57iv-58vi SVa, Va no slur (but present where the
passage is repeated at 196-198)

59(199) P: Ls. ii no cautionary accidental (in A and added in
later issue).

61(201) P, Pcl: cresc. in 60; A, Acl, SVa in 61.

63(203) Acl, ACl, Scl, SC1, Cl, Va: = from ii; Pcl from iii.

72-3(212-13) P: slur to 73i, new slur from 73ii; A, Acl, Scl, Cl
as in present edition.
86 P: l.s. i-iii

87 P: u.4i n
98 Scl, C
105-6 S
TO
6 instead of = (correct in Svl, VI).

i b 113 Br added p in pencil in S,
b P (perhaps removed in
o struggent has no additional
' Svl Pvl, Vl where the

ynamic {® the Clarmet (and likewise
Vlola) in 112. In 113-115 the piano’s == mark-
ings were added in pencil and it seems likely that
rahms simply forgot to include them in the melody
instrument part there and in subsequent sources.

124 PVI: ws. slur from ii, but clearly from i in Brahms’
appendix (Beilage h) in SVL

127 VI: no g# in chord on 2nd beat (present in Svl,
Pvl).

129-31 P: u.s. slur only on 129i-iii; A slur 129i-131ii.

147-8 P: same as 7-8; copying error in S where Kupfer,

misled by Brahms’ original da capo marking in A,
mistakenly copied the earlier passage rather than
the new version that replaced the exact repetition.

161 P: no = (present at 21).
180 P: u.s. no slur (see 40); slur added in later issue.
188-99 SVa, Va: This passage previously in tenor clef is

given in treble clef.

196-7 Pcl: == only from 197i (see 56-7).

218 SVa, Va: the change to tenor clef comes here rather
than two bars earlier as in the first part (76).

222-3 Pcl: no tie (present in A and all parts).

Andante con moto

2-3 Pcl: == only on 2vii-viii; Cl to 3ii; A to 3i.

3 S, P: — from l.s. ii-iii, but Brahms deleted this




10
13
13-14

18

23-4

33

36
37

38

50

51

52

54

in A, presumably after S was copied, and evidently
forgot to remove it in that source.

Svl, Pvl: no rest (in VI).

P: —= from 9i; A, S from 8 u.s. vii, but surely in-
tended from 8vi.

Pcl, Cl: no = (in A, S).

Pcl: no cautionary accidental (in CI).

P, Pcl: no continuation lines after calando (in A,
Adl, S).

SVa, Va: no slur across the bar line, but surely the
copyist’s oversight.

P: — from ii; A, S from iii.

SVa: slur extends beyond iii, but not to iv; Va slur to
iv surely unintended.

P: Ls. slur from 24i; A, S from 23iv.

VI: dolce. This is missing from all other surviving
sources and was evidently added by Brahms in the
lost proof of VI, but not in Pvl, presumably though
oversight.

Pcl: iii-iv no tie (in A, S, and all parts). PS ()
Pcl: iii—vi no slur (in A, S, and all parts).
S: x-xv no === (evidently of

Pcl: no = (in A, S, and all pa

fouous) vii-xii.
and xix; A, S, Cl slur to v,
urs end on iv, xiii; Va slurs end

on v, xiii.
Va: no —=— —.

Pcl: xii no 5 (in A, S, and parts); added in later issue.
The positioning of <<= differs between sources.
The present edition follows the positioning in A,
ACI, which seems clearly to be centred on ix in clar-
inet and piano u.s.

The positioning of <<= differs between sources.
The present edition follows the positioning in A,
Acl, ACl, which seems clearly to be centred on ix
in clarinet and u.s. vii in piano. In ACl the posi-
tioning is absolutely clear since there is a line break
between notes viii and ix.

Va: slur from v—vii, surely intended from vi.

P: = from u.s. xi; A, S from x, but clearly because
of lack of space.

Pcl: no == (in A, S, and all parts).

55 P: u.s. i—xii no slur (in A, S).

Pcl: == from iv; Acl, ACl, Cl from ii.

55-6 P: u.s. slur from 56i; A, S from 55xv.

56-58 PVI: Brahms changed his mind about the notation
of the piano part in these bars when adapting them
in SVI. 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: L.s. iv no b; u.s. vi no b (corrected in later is-
sues).
64 A, S, P: u.s. v no b (corrected in es).

68 Adl, S, P: u.s. v ndbe

Acl, ACl: —= tog
diately by 1
bo 1.

69 L Nl P=Va).
1% Vale, '

a
m. (in Acl, Scl, and parts)

later issue).
81, folldqgked imme-

Cl¥Allegro non trop)\ dded ‘non
troppo” in pencil,_but 2t 1t; ig SCI, how-
0 make the

78

81
3-90

96-7

o = (in Acl, AC], Scl, SC], SVa, C], Va).
: espress. Wom 1; A, S after i.

299, 100-101 S, P: the slurs in Ls. end on 99ii and 101ii re-
spectively; in A, though ending between ii and iii,
they were clearly intended to extend to l.s.iii as in
108 and 110.

102 Scl, Pcl: no espress. (in Acl and all parts).

104-6 Pcl: separate —= in 104 and 105-6 (line change af-
ter 104); Acl, Scl continuous ——.

107-8 P: Ls. slur only from 107ii-108ii; A to 108iii; S rather
short, but evidently intended to 108iii.

109 P: —= begins on ls. ii; A, S from i.

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

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

131 P:ls.not (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 1i; Scl, SCI from between i
and ii; SVa from i.
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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.





