Schubert The Complete Piano Sonatas,Vol.2

£3{a145
MEE 48

ot

Tirimo

Wiener Urtext Edition

Schott / Universal Edition BB HR



Wiener Urtext Edition

UT 50221

£

Franz Schubert

Samtliche Klaviersonaten Band 2

The Complete Piano Sonatas Volume 2

Sonaten/Sonatas D 571, 575, 613, 623, 664, 784, 840, 845,
Fragmente/Fragments D 655, 769A

Nach den Quellen herausgegeben, kommentiert sowie mit Erginzungen
zu den unvollstindigen Sitzen und Fingersitzen versehen von Martino Tirimo

Edited from the sources and provided with commentary,
completions to the unfinished movements and fingering by Martino Tirimo

Wiener Urtext Edition, Schott/ Universal Edition

Wiener Urtext Edition, Musikverlag Ges. m. b. H. & Co., K. G., Wien _
Ein Gemeinschaftsunternehmen der Verlage Schott Musik International, Mainz und Universal Edition, Wien

© 1998 by Wiener Urtext Edition, Musikverlag Ges. m. b. H. & Co., K. G., Wien - Printed in Austria ISMN M-50057-224-4
Zweite Auflage / Second Edition ’



EBERBRE (CIP) KiiE

FHOR RS 440, 55 2 % | 4t A

JRALSR. — L. B EE HRAE, 2005.7
ISBN 7-5444-0215-0

L& IL%... IIL4KE— %081 — M f|—
#E 1V.J657.415

o E A 5 CIP B3B8 7 (2005) % 066716 &

F.Schubert
Samtliche Klaviersonaten Band 2
© 1997 by WIENER URTEXT EDITION Ges.m.b.H. & Co. KG Wien
FHBNFEGHLE(E-H)

REHE HEH

SRS En ML) (2 %)

b 4 8 A A -
EwEw g a TR

5)’(@ L WWW. ewen. cc
(EWAEHE 1238 HRBUARS :200031)
B X 4 &gl L= ENRHREDRIE TR 2 T EpR)
FA 960x 1280 1716 EP3K 17.75
00547 BMIMR 2005487 B4 1 )REDR
ISBN 7-5444-0215-0/J-0027 54+ :46.00 5T



ek

LEHEFRFERPREL M4

PHEBENREFER AR E T AR BT S 4 E A O AR — B A RS B .
B, HAM. NS5, GE%. YHANASAE, X2 -#EAKTWASE,

S 4o 40 JR J A 1 DA MR LA R B R AE R E RS — K MR (B AL B MK T
o B “BHA” (RF “EHBKA), WURTEXT, HEMEHHYU AT RIHEL, t4REHET
EWBEARERT BN, URBAEH AR ERANLER A, Bk, “SAREEA" EHRF
FREABH, VERI-—NEHWERSEE. FEFRER. FHER. SRR EFREFERARTRY
BTENHE N B BH. BB, NS5, 4%, UARERELAREEFREAY Wk d
K, MAINASEER BB R R RO TFAMA, HhERYRBACETE,

ISERHERAETEF RS VEMARESRT, BELEEFE, RABBILE. RREAE. Rk
% (articuation), KB HIEE, WA LGS, AEBTHEHEER, wERRK. BAERK. FERM.
FAER, MEABRELS, HPHLTAURR, EFAABRAEIL, REHFEHER, HEF
SRHTREB. SRABTHNER ROKNE “BH EHEE, FLRT R 2%,

MENKNABEA RS EN. RFHARE. BHALSBFELENAR. ZFRETHNEREA (F
RUBEBIARELA BHT EAKES, B FREW L T AAARERABELREE
>,

EHBE L, fASEWERELRRSE. RLRY, SRWBALLRA, HWRALY CHEBE
RERSFREFEZY, GAEWRE ANRF NS ERFLE. PHELWRE, BEFAIERBRL
ERBANEAREZENS SRR, A CWESR, CHEMEAN, ARRLE L, HALE E,
HHHERIEEEERET NS EFF ko Em,

EFHAY “WERA” WHH, RRALBEY “BB" . —FH, EHARXAYHAEHES HFA
EEZAFRBK, EVAFDEALR: S —FH, RAZUAWEBLES, MIOTAEEHE - CL LB
BYH, " HRENELREAFATIMR. WEEK LR ETFA . B, EXEERPRZEBHL,
FA+A “BAMN" WEBFRLL AN,

EFUEBARAZTERR, "R RE BHAK REETHEE, SAEMEUNENEY,
HEEEER G X EFELER, CARS LR AEA TR TSLRAR TR R, #OA A
WA RN, BRI EAKE, XREMNAERERFRNBEL A, “BHRA" T
MR S EH SR, BaAR Y TRAE AN RYME,

Fibh, RERTTF, SA%TEMH. R, ZHE. NS5 F0K. HHLAHNREERNA, &

B WA —ERAERMNEH S “EaHRIEI o

.3 % os1s
k%%%MT



Abb. 2: Sonate Nr. 16 in a Moll D 845
Erstausgabe A. Pennauer, Wien, vor Mirz 1826. / First Edition A. Pennauer, Vienna, before March 1826.

Der Vergleich mit Abb. 1 zeigt, dad die Angaben un poco ritard. und a tempo offenbar spitere Zusitze Schuberts sind.
The indications un poco ritard. and (twice) a tempo, not found in Abb. 1, are apparently later thoughts of Schubert.




VORWORT

Nur wenige informierte Musiker wiirden heutzutage in
Abrede stellen, daf8 Franz Schuberts Sonatenwerk an
Bedeutung jenem von Beethoven ebenbiirtig ist. An-
dererseits herrscht immer noch Unsicherheit iiber An-
zahl und Reihenfolge der Stiicke und sogar dariiber,
aus welchen Sitzen jede einzelne Sonate besteht.
AuRerdem gilt es fiir viele Pianisten den musikalischen
Reichtum der frithen Sonaten erst noch zu entdecken.
Es ist jedenfalls erstaunlich, dag diese Ausgabe 200
Jahre nach Schuberts Geburt zum ersten Mal samtliche
Klaviersonaten in chronologischer Abfolge bietet.

Abgesehen vom Bestreben, einen moglichst ge-
treuen und prizisen Notentext zu erstellen, bemiiht
sich die Ausgabe, Schuberts mogliche Absichten erneut
zu ergriinden und die Aufmerksamkeit auf Widersprii-
che und zweifelhafte Stellen zu lenken. Die Ergebnisse
werden im Kritischen Bericht dargestellt, der auch so
manchen Vorschlag fiir Studierende und Ausfithrende
enthilt. Im Vorwort und im Kapitel Schubert und das
Klavier werden unterschiedliche Aspekte der Sonaten
und ihrer Ausfithrung beleuchtet, die der Anniherung
an eine authentische Interpretation dienen sollen.

Im Konzertleben Wiens setzte sich Schubert im
Kreis seiner Freunde und Bewunderer als genialer
junger Liederkomponist durch, dessen wunderbare
Gesinge, von seinem Freund Johann Michael Vogl
liberzeugend dargeboten und vom Komponisten
selbst am Klavier begleitet, alle Herzen eroberten.
Aber nur Wenige ahnten seine Bedeutung als Instru-
mentalkomponist. Zu Schuberts Zeit war es nicht Gib-
lich, vollstindige Sonaten 6ffentlich aufzufithren. Fiir
Hausmusik bevorzugte man Variationen und musika-
lische Kleinformen wie Tinze, oftmals fiir Klavier zu
vier Hinden, meist brillant, in leichten Tonarten und
relativ anspruchslos. Tatsichlich wurden nur drei So-
naten zu Schuberts Lebzeiten veroffentlicht, und die
damaligen Presserezensionen bestirkten nur zu sehr
den Glauben selbst seiner Freunde, das junge Lieder-
genie habe die grofen instrumentalen Formen noch
nicht gemeistert. Schubert war erst 31 Jahre alt, als er
starb; daR er die hochste Stufe schopferischer Gro-
Be schon in einem so jugendlichen Alter erreicht
haben sollte, war seinen Zeitgenossen schwer be-
greifbar. Diese Haltung kommt auch in Franz Grill-
parzers Grabspruch fiir Schubert zum Ausdruck: Die
Tonkunst begrub bier einen reichen Besitz, aber noch
viel schonere Hoffnungen.

Heute sind sich die meisten Musiker dariiber ei-
nig, da® Schuberts beste Instrumentalmusik zu den
grofen Meisterwerken gehort. Dennoch gibt es noch
viele herrliche Stiicke, die meistens vernachlissigt
werden, teilweise weil sie so spit, sporadisch und un-
organisiert verdffentlicht worden sind, teilweise we-
gen des unzutreffenden Vergleichs mit Beethovens
Werken. Diese beiden Komponisten sind zwar Zeitge-
nossen, haben aber einen durchaus unterschiedlichen
Zugang zum musikalischen Schaffen und insbesonde-
re zum Komponieren flir Klavier. Ihre Zielsetzung, ihr
Stil und ihr Ausdruck sind unvereinbar, und auch der
Vergleich ihrer Techniken ist wenig ergiebig. Was sie
allerdings verbindet, ist die Verwendung der Sonate —
und besonders der Klaviersonate — als Experimen-
tierfeld. Hier war das Gebiet, auf dem sie sich frei
fiihiten, neuen und innovativen Ideen nachzugehen,
kompositorisch wie spieltechnisch, und die Ertrige
dieser Bemiihungen sind reichhaltig und befruchten
auch andere ihrer Werke, die nicht fir Tasteninstru-
mente geschrieben sind.

Ein groRer Teil von Schuberts Instrumentalmusik
war bis vor kurzem weder allgemein bekannt noch
geschitzt. Im 19. Jahrhundert waren viele schnell zur
Hand, sie als formal schwach, kontrapunktisch unin-
teressant und zuweilen unndétig lang zu kritisieren.
Kein Geringerer als Antonin Dvofik fihlte sich indes
bemiiRigt, Schuberts Qualititen ins rechte Licht zu
riicken. In einem bedeutenden Artikel tiber Schubert
(in The Century lllustrated Monthly Magazine, New
York 1894) schrieb er, daR schon die frihen Sympho-
nien spontane formale Meisterschaft zeigten: [...]
mastery of form came to Schubert spontaneously. This
is illustrated by bis early symphbonies [...] the more I
study them, the more I marvel.

Es stimmt, da3 die Reprisen bei Schubert eng an
die Expositionen angelehnt bleiben. Es stimmt jedoch
nicht, daR Schubert erst in seinen spiten Werken
strukturelle Meisterschaft erlangt habe. Dies kann man
schon im zweiten Satz von D 157 feststellen, wenn
man verfolgt, wie dort das Hauptthema motivisch ver-
arbeitet wird, ja eigentlich aus der zentralen Episode
entwickelt und abgeleitet ist.

Zum Thema Kontrapunktik schreibt Dvofak in
dem genannten Artikel, daR Schuberts personlicher Stil
von Anfang an ausgeprigt war und wenig Entwicklung
zulieR; die Beispiele seiner kontrapunktischen Arbeit
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zeigen, daR seine Polyphonie anders, aber ebenso be-
wundernswert wie jene Bachs oder Beethovens ist:
[Schubert’s style was] too individual from the begin-
ning to undergo much changel...] we often find beau-
tiful specimens of polypbonic writing and though bis
polypbony be different from Bach’s or Beethoven'’s, it
is none the less admirable. Wenn manche Werke Schu-
berts als unnotig lang kritisiert wurden, so mag dies
weitgehend auf unzulingliche Darbietungen zuriickge-
hen. Wer wiirde wohl im letzten Satz von D 959 auch
nur auf einen einzigen Takt verzichten wollen, wenn
das Stlick hinreifend dargeboten wird? Hochstens ein
Satz, bei dem alle Wiederholungen gespielt werden,
koénnte dem einen oder anderen Horer zu lang vorkom-
men. Man solite bedenken, da Schubert manche Wie-
derholungszeichen gesetzt haben mag, um der Kon-
vention Genlige zu tun, und es ist daher denkbar, dafl
er heute nichts dagegen einzuwenden hitte, die eine
oder andere Wiederholung wegzulassen.

Bezeichnenderweise waren es im 19. Jahrhundert
gerade die beriihmtesten Komponisten — Schumann,
Mendelssohn, Liszt, Brahms und Dvofik —, die Schu-
berts Stellung als Instrumentalkomponist voll aner-
kannten. Dvofak schitzte die Instrumentalmusik noch
hoher als die Lieder, und Liszt schrieb (iber Schubert:
Fast ldssest Du die Grosse Deiner Meisterschaft verges-
sen ob dem Zauber Deines Gemiites (zitiert nach: Al-
fred Brendel, Musical Thoughts and Aftertbougbhts,
London 1982, S. 74).

21 auffuhrbare Klaviersonaten sind auf uns ge-
kommen, von 23 wissen wir, daf sie Schubert in der
kurzen Zeit seines schopferischen Daseins komponiert
hat (dafl es mehr gewesen sein konnten, 148t sich etwa
daraus ableiten, da D 537, die vierte erhaltene Sonate,
von Schubert mit der Nr. 5 bezeichnet wurde). Die
erste, D 157 in E-Dur, hat er im Alter von 18 Jahren
komponiert (1815), die letzte, D 960 in B-Dur, vollen-
dete er im September 1828, zwei Monate vor seinem
Tod. Die drei zu Lebzeiten (1826/27) publizierten So-
naten sind D 845, D 850 und D 894. Nur zehn weite-
re wurden zwischen 1829 und 1861 gedruckt. Als 1888
der Band Serie X der Alten Schubert-Gesamtausgabe
(AGA) bei Breitkopf & Hirtel erschien, enthielt er wei-
tere vier Sonaten; funf der verbleibenden sechs er-
schienen 1897 in einem anderen Band der AGA (Se-
rie XXI). Einige dieser Sonaten jedoch wurden un-
vollstindig abgedruckt, entweder, weil sie Schubert in
dieser Form hinterlassen hatte, oder infolge eines
Quellenverlustes, oder weil vollstindige Sitze abge-
trennt und als eigenstindige Stlicke publiziert worden
waren. Nach dem Erscheinen der AGA wurden drei
nicht darin enthaltene Sitze gesondert zu verschiede-
nen Zeiten veroffentlicht, und das Fragment D 769A
(frther D 994) ist iiberhaupt erstmals in Maurice J.E.
Browns Buch Schubert: A Critical Biography (London
1958; bzw. deutsche Ausgabe: Schubert. Eine kriti-
sche Biographie, Wiesbaden 1969) abgedruckt.

Brown gelang es in seinen Essays on Schubert
(London 1966), einige der Einzelsitze in ihren ur-
springlichen Zusammenhang zuriickzufithren, und
fiir die Zuordnung in zweifelhaften Fillen hat er wert-
volle Hypothesen entworfen. Seit damals sind zwei
Standardpublikationen erschienen:

1.) Das neue ,Deutsch-Verzeichnis“: Franz Schu-
bert. Thematisches Verzeichnis seiner Werke in chro-
nologischer Folge von Otto Frich Deutsch, Neuausga-
be in deutscher Sprache bearbeitet und herausgege-
ben von der Editionsleitung der Neuen Schubert-Aus-
gabe und Werner Aderhold (= Franz Schubert. Neue
Ausgabe samtlicher Werke. Herausgegeben von der
Internationalen Schubert-Gesellschaft. Serie VIII: Sup-
plement. Band 4, Kassel 1978). Im folgenden OED
genannt. .

2.) Ernst Hilmar, Verzeichnis der Schubert-Hand-
schriften in der Musiksammlung der Wiener Stadt-
und Landesbibliothek (= Catalogus Musicus VIII, Kas-
sel 1978). Im folgenden EH genannt.

Die entsprechenden Forschungsergebnisse sind
in dieser Ausgabe in die Anordnung und Beschrei-
bung der Sonaten eingegangen. - :

Die Sonaten lassen sich in drei Gruppen eintei-
len (diese sind nicht identisch mit der Bandaufteilung
dieser Ausgabe). Die erste Gruppe enthilt die Werke,
die zwischen 1815 und 1819 komponiert wurden, das
sind 13 Sonaten bis inklusive D 664. Die zweite Grup-
pe umfagt funf Sonaten, D 784 — D 894, geschrieben
zwischen 1823 und 1826, die dritte Gruppe bilden
schlieBlich die drei Meisterwerke des Jahres 1828,
D 958, D 959 und D 960. In der Schubertforschung
konnte bislang keine Einigung Uber eine Standard-
Numerierung der Klaviersonaten erzielt werden. Die
Chronologie, wie sie im Deutsch-Verzeichnis durch
die aufsteigenden Nummern vorgeschlagen wird, ist
logisch und tberzeugend. Brown ordnet in seinen
Essays on Schubert D 566 nach D 567 und D 568 ein,
obwohl alle drei Sonaten wohl im selben Monat kom-
poniert wurden, und er dreht auch die Reihung von
D 840 und D 845 um, obwohl die Chronologie nicht
absolut gesichert ist. Dariiber hinaus hat Brown die
beiden Fragmente D 655 und D 769 A mit eigenen
Nummern versehen. Spiter stimmte Brown in einem
Gesprich mit dem Herausgeber allerdings zu, diese
als Hilfsnummern zu belassen, so daf3 der letzten So-
nate die Nummer 21 zugeteilt bleibt.

In dieser Ausgabe erscheinen die zwei eben er-
wihnten Fragmente im Anhang. Die Sonate D 567 er-
halt trotz ihrer nahen Verwandtschaft zu D 568 eine ei-
gene Nummer, da sie ein vollstindiges Werk ist, das
durchaus Anspruch auf eigenstindige Auffithrung hat.
Trotz der oben aufgezeigten Unklarheiten, aber um
andererseits weitere MiRverstindnisse zu minimieren,
wurde beschlossen, in dieser Ausgabe ausschlieflich
die — chronologisch weitgehend zutreffenden — Num-
mern des Deutsch-Verzeichnisses zu verwenden. Der
Herausgeber schligt ferner vor, da Sonaten, die zwei
oder drei Deutsch-Nummern tragen, nur unter der des
ersten Satzes genannt sein sollen, cbwohl bei be-
stimmten Sitzen selbstverstindlich auch die Zusatz-
nummern anzugeben sind. Jedenfalls sollten die be-
stenfalls irrefihrenden Opuszahlen endlich als iiber-
holt abgelegt werden; sie werden hier aus rein histo-
rischen Griinden angefithrt. In Zukunft sollten die 21
Klaviersonaten Schuberts am besten jedoch nur mit
ihrer Tonart und der Deutsch-Nummer zitiert werden.
Die Zihlung von 1-21 in den drei Banden dieser Aus-
gabe dient nur als zusitzliche Orientierungshilfe.



Anmerkungen zu den einzelnen Sonaten

Obgleich die in jiingerer Zeit erfolgten Untersuchun-
gen von Schuberts Autographen wertvolle Ergebnis-
se erbracht haben, wird bereits in EH deutlich, daf§
Ubereinstimmungen von Papier und Wasserzeichen
nicht in jedem Fall zwingende Schliisse hinsichtlich
der Zugehérigkeit eines bestimmten Satzes zu einer
bestimmten Sonate erlauben. Als Beispiel wire D 567
zu nennen, wo Blatt 11 eine andere Papiersorte mit
anderem Wasserzeichen aufweist als die tibrigen Blit-
ter des Manuskripts.

Wenn nicht ausdriicklich anders angegeben, sind
alle Sonaten in Wien komponiert. Weitere detaillierte
Informationen zu den einzelnen Sonaten finden sich
im Kritischen Bericht.

Sonate Nr. 1 in EDur D157

Komponiert Februar 1815. — Der erste Satz dieser So-
nate hatte einen Vorldufer, ein Fragment (D 154), das
am Ende der Durchfithrung abbricht und mit 11. Fe-
bruar 1815 datiert ist (siche Anhang). Der Vergleich
beider Fassungen gewihrt Einblick in die Arbeitsweise
des frithen Schubert. Der erste Satz von D 157 wurde
am 18. Februar begonnen und am 21. beendet. Dem
Werk fehlt ein SchluRsatz, der mit ziemlicher Sicher-
heit nie komponiert wurde, denn auf das Trio folgen
im Autograph noch leere Seiten. D 157 wurde 1888 im
Rahmen der AGA erstmals verdffentlicht.

Sonate Nr. 2 in C-Dur D 279

Komponiert September 1815. — Im Autograph fehlt
das Finale; indes erlauben Ahnlichkeiten der Hand-
schrift und Ubereinstimmung von Wasserzeichen,
Tonart und Stil mit einiger Wahrscheinlichkeit die An-
nahme, das unvollendete Allegretto D 346 konnte das
Finale dieser Sonate sein. Das Entstehungsdatum von
D 346 ist nicht gesichert. In OED ist ,1816 (?)“ vorge-
schlagen, wihrend laut EH Februar 1815 oder spiter
denkbar wire. Eine frihere Version des Menuetis
(D 277A) mit einem anderen bezaubernden Trio,
moglicherweise im September 1815 geschrieben, ist
im Anbang dieser Ausgabe zu finden. Im Rahmen der
AGA wurde 1888 D 279 erstmals gedruckt, D 346
dann 1897. Die Erstveroffentlichung von D 277A er-
folgte 1925 durch O.E. Deutsch im Schubert-Sonder-
heft von Die moderne Welt.

Sonate Nr.3 in E-Dur D 459

Komponiert August 1816. — Sie wurde 1843 bei C.A.
Klemm, Leipzig, mit zwei Scherzo-Sitzen als Finf
Clavierstiicke verdffentlicht. Das Autograph der ersten
beiden Sitze mit der Uberschrift Sonate wurde 1935 in
Wien versteigert und ist heute wieder verschollen. Es
bricht am Ende der Durchfiihrung des zweiten Satzes
ab, auf der Mitte einer Seite, wodurch der Beweis fehl,
daR diese finf Stiicke zusammengehdren. Von den
letzten 8 Takten des Finales Allegro patetico hat sich
ebenfalls ein Autograph auf einem einzelnen Blatt er-
halten; EH vermutet Sommer 1817 als Kompositions-
zeit. Bei OED werden die letzten drei Sitze unter
D 459A gefiihrt und als moglicher Teil eines anderen
Werkes angesehen. Es ist indes unwahrscheinlich, dag

der Verleger von sich aus diese fiinf Sitze zusammen-
gefiigt und noch dazu den fragmentarischen zweiten
Satz vervollstindigen lassen haben soll. Viel wahr-
scheinlicher ist, daB noch ein anderes (vollstindiges)
Autograph existiert hat. AuBerdem legen der Stil der
finf Sitze und enge thematische Verwandtschaften
nahe, daf diese Stiicke wahrscheinlich zu ein und
demselben Werk gehéren. So findet sich beispielswei-
se das absteigende Skalenmotiv aus dem zweiten Takt
des ersten Satzes sowohl im Adagio (T. 24 u.a., als
Umkehrung T. 49-52 u.a.) als auch im fiinften Satz
(vgl. T. 17-19 u.a. und in Umkehrung T. 2 u.a.). Ande-
rerseits gibt es in Schuberts Sonatenschaffen weder
funfsitzige Werke noch solche mit zwei Scherzi. Es ist
daher anzunehmen, da® Schubert eines der beiden
Scherzi eliminiert hitte, wenn es zu seinen Lebzeiten zu
einer Publikation gekommen wire. Da Schubert in
den Klaviersonaten die zweiten Sitze sonst nie in der
selben Tonart schreibt wie die ersten, und da es kein an-
deres Scherzo oder Menuett ohne zugehoriges Trio gibt,
scheint es eher logisch, das E-Dur-Scherzo wegzulassen.
Angesichts der Qualitit dieses Satzes und mit der Uber-
legung, da® manche Musiker das Werk als Ganzes iiber-
zeugend finden mégen, wurden dennoch alle funf Sitze
in diese Ausgabe aufgenommen.

Sonate Nr. 4 in a-Moll D 537

Komponiert Mirz 1817. ~ Das Werk hat nur drei Sdtze,
da ein Menuett oder Scherzo fehlt. Moglicherweise war
es dreisitzig konzipiert; Alfred Einstein hat dagegen
vorgeschlagen, das Menuett A-Dur D 334 dieser Sona-
te zuzuordnen. In OED ist jedoch die Entstehungszeit
von D 334 mit ,vor Herbst 1815“ festgelegt. Tatsachlich
paRt der Stil dieses Menuetts eher zu den ersten zwei
Sonaten und scheint im Zusammenhang mit der stili-
stisch verfeinerten Sonate D 537 deplaziert. Schubert
gab dem Autograph von D 537 den Titel 5% Sonate, ob-
wohl heute nur drei davor komponierte Sonaten be-
kannt sind. Als Op. 164. 7. Sonate, wurde das Werk 1852
beim Wiener Verlag C.A. Spina erstmals gedruckt.

Sonate Nr. 5 in As-Dur D 557

Komponiert Mai 1817. — Sowohl das Autograph als
auch eine zeitgendssische Abschrift bestitigen, daf der
dritte Satz tatsichlich zu dieser Sonate gehort, obwohl
er in der Dominanttonart steht. Das ist erstaunlich, da
es keinen anderen Fall im Sonatenschaffen Schuberts
gibt, wo er vom klassischen Tonartenplan abweicht.
Trotz dieser Anomalie ist bei einer Auffihrung kein
Mangel an Ausbalanciertheit zu spiiren. Kein Menuett
oder Scherzo ist erhalten. Es mag interessieren, daf8 der
Anfang der Sonate dem Beginn des unvollstindigen
Menuetts D 380/3 vom Februar 1816 dhnelt. Das Auto-
graph des dritten Satzes fehlt ab T. 27, aber eine zeit-
gendssische Abschrift ist-vollstindig. D 557 wurde 1888
in der AGA verdffentlicht.

Sonate Nr. 6 in e-Moll D 566

Komponiert Juni 1817. — Die Geschichte der Publika-
tion dieser Sonate ist einzigartig. Schuberts Bruder
Ferdinand verkaufte 1842 das Autograph der ersten
drei Sitze dem deutschen Verleger F. Whistling, der
sie nie druckte. Ein anderes Manuskript — der erste
Satz mit einigen wenigen Revisionen — wurde von
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dem Autographensammler Dr. Ludwig Landsberg ge-
kauft. Die AGA verwendete dieses Manuskript, um
das Stick 1888 als einsitzige Sonate zu verdffentli-
chen. Das andere, urspriingliche Manuskript wurde im
Nachla8 von Whistling gefunden und von Erich Prie-
ger 1907 gekauft. Im selben Jahr erschien der zweite
Satz (Allegretto E-Dur) bei Breitkopf & Hirtel und
wurde von Ernst von Dohndnyi uraufgefiihrt. Weite-
re 21 Jahre vergingen, ehe der dritte Satz (Scherzo und
Trio) im Oktober 1928 in der Berliner Zeitschrift Die
Musik veroffentlicht wurde. Das Rondo D 506 hatte
Ferdinand Schubert gesondert an Diabelli verkauft, der
es 1848 als Adagio und Rondo, Opus 145 publizierte.
Dieses Adagio ist D 505, steht original in Des-Dur und
gehort in Wirklichkeit zur f~Moli-Sonate D 625. Diabelli
transponierte es nach E-Dur, kirzte es erbarmungslos,
wenn auch nicht ohne Geschick, und stellte es mit
dem Rondo D 506 zusammen. Die Uberschrift Sonate
von Franz Schubert in einer erhaltenen zeitgends-
sischen Abschrift des Rondo, die wahrscheinliche Ent-
stehungszeit dieser Komposition (Juni 1817) sowie
Tonart und Stil des Klaviersatzes legen nahe, daf§ das
Rondo moglicherweise das Finale von D 566 ist. In ih-
rer vollstindigen viersitzigen Form wurde diese So-
nate erstmals 1948 im Verlag British & Continental Mu-
sic Agencies of London gedruckt, herausgegeben von
Kathleen Dale.

Sonate Nr. 7 in Des-Dur D 567 und

Sonate Nr. 8 in Es-Dur D 568

D 567 nachweislich komponiert im Juni 1817, wihrend
der Zeitpunkt der Umarbeitung von D 568 nicht geklirt
ist und Argumente fir 1826 sprechen (siehe Kritischer
Bericht). — Nicht identisch, aber ,Zwillingswerke*.
Schubert verwendete ungewohnlich viel Zeit auf dieses
Material. Das ilteste Quellenmaterial ist eine erste Fas-
sung des ersten Satzes von D 567. Schubert schrieb die-
sen Satz verindert ein zweites Mal nieder und fiigte ei-
nen langsamen Satz und ein Finale hinzu. Dann trans-
ponierte er das Werk von Des-Dur nach Es-Dur, nahm
einige wesentliche Anderungen und Verbesserungen
vor und fiigte ein Menuett mit Trio hinzu. Den langsa-
men Satz skizzierte Schubert zunichst in d-Moll, trans-
ponierte ihn fir D 567 nach cis-Moll und schlieglich fiir
D 568 nach g-Moll. In Fachkreisen wurde die Ansicht
vertreten, dad das Scherzo in Des D 593/2 der dritte
Satz von D 567 sein kénnte, weil sein 7rio fast identisch
ist mit jenem in D 568 und weil es aus der selben Zeit
stammt. Es ist jedoch unwahrscheinlich, daf Schubert
eine Sonate mit vier Sitzen in der selben Tonart geplant
haben soll; dartiber hinaus schlieRt im Autograph von
D 567 auf einer Seite der dritte Satz an den zweiten an.
Die Unterschiede zwischen den ,Zwillingen* sind fas-
zinierend, und obwohl D 568 die etwas ausgereiftere
Komposition ist, verdient D 567 — tiberhaupt eine der
ersten grofangelegten Klaviersonaten in der Tonart
Des-Dur - sicherlich ihrerseits mehr Beachtung. D 568
wurde bald nach Schuberts Tod, nimlich 1829, als
Troisieme Grande Sonate, Buvre 122 im Wiener Ver-
lag A. Pennauer publiziert, wihrend D 567 erst 1897
verdffentlicht wurde. Die letzte Seite des Autographs
von D 567 fehlt; deshalb ist die Sonate in der AGA
ohne die letzten 17 Takte abgedruckt.

Sonate Nr. 9 in fis-Moll D 571

Begonnen Juli 1817. — Erster und vierter Satz dieser So-
nate sind nicht vollstindig. Der dritte und vierte Satz
— mit der eigenen Numerierung D 570 — wurden 1897
zwar in den selben Band der AGA aufgenommen wie
der erste Satz von D 571, jedoch getrennt von ihm ab-
gedruckt unter dem Titel Allegro und Scherzo, d.h. in
umgekehrter Reihenfolge. Mogliches Entstehungsda-
tum und Ubereinstimmung von Tonart und Stil sind
Uiberzeugende Hinweise, daR alle drei Sitze zur selben
Sonate gehoren. Diese Sicherheit gibt es keineswegs
hinsichtlich des langsamen Satzes D 604. Das Auto-
graph ist ohne Titel und Datum; der Satz wurde erst-
mals 1888 als Klavierstiick in A-Dur publiziert. In OED
ist ,1816 oder Juli 1817“ als mogliches Kompositions-
datum angegeben, wihrend die Untersuchungen in EH
auf ,Herbst (September?) 1817“ weisen. Wie auch
immer - musikalisch bilden die vier Sitze eine Einheit.
Diese Ansicht wird durch die Tatsache gestiitzt, dag
Schubert — abgesehen von wenigen frithen Beispielen
— nicht die Gewohnbheit hatte, isolierte Klavierstiicke
wie ein Andante oder ein Adagio zu komponieren.
Dies gilt auch fiir D 612 (sieche Sonate Nr.11).

Sonate Nr. 10 in H-Dur D 575

Komponiert August 1817. — In den Skizzen steht das
Scherzo vor dem Andante. Diese Skizzen sind dufRerst
interessant und von unschitzbarem Wert, da keine
Reinschrift erhalten ist, und die Entwiirfe schon sehr
nahe an die endgiiltige Fassung herankommen. Die-
se ist in einer Abschrift von Schuberts Linzer Freund
Albert Stadler (1794-1888) fiir die begabte junge Pia-
nistin Josefine von Koller (1801-1874) uberliefert und
mit der Angabe Steyr, August 1818 versehen. Die bei-
den Quellen geben Einblick in Schuberts Arbeitswei-
se; sie zeigen, wie er einige seiner urspriinglichen
Ideen verfeinerte und viele Anweisungen zu Artiku-
lation und Dynamik erst in der Endfassung hinzufiig-
te. Das Werk wurde 1846 als Grande Sonate (en Si),
(Euvre 147 bei A. Diabelli gedruckt, der die Sonate
dem komponierenden Pianisten Sigismund Thalberg
(1812-1871) widmete.

Sonate Nr. 11 in C-Dur D 613

Komponiert April 1818. ~ Das Werk enthilt zwei un-
fertige Sitze, die erstmals 1897 in der AGA verdffent-
licht wurden, sowie das Adagio in E-Dur D 612, das
1869 separat gedruckt wurde (bei J. Rieter-Bieder-
mann in Winterthur). Es gibt keinen endgiiltigen Be-
weis, daR das Adagio wirklich zu dieser Sonate ge-
hort, aber alle drei Sitze wurden im selben Monat
komponiert, und es ist immerhin naheliegend, da® sie
gemeinsam ein Werk bilden. Die Tatsache, daR das
Adagio der einzige vollendete Satz ist, mag ausschlag-
gebend fiir seine frithere Publikation gewesen sein;
dadurch ist es offenbar zur Trennung von den beiden
AuRensidtzen gekommen. Diese enthalten aueror-
dentliche Durchfiihrungsteile, die auch pianistisch fas-
zinierend sind, und allein schon deshalb verdient
D 613 groRere Beachtung,

Sonate Nr. 12 in f-Moll D 625
Komponiert September 1818. — Sie wurde in Zseliz
(Ungarn) komponiert, wo Schubert von der Familie




Esterhdzy als Musiklehrer angestellt war. Ohne den
langsamen Satz wurde sie 1897 in der AGA veroffent-
licht. Glucklicherweise wurde das Adagio in Des
D 505 — jenes, welches Diabelli so rigoros gekiirzt hat
(siche Sonate Nr. 6) — als Teil dieser Sonate in einem
alten Katalog der Kompositionen Schuberts, den ver-
mutlich sein Bruder Ferdinand zusammengestellt hat
(Nachlag KreigSle v. Hellborn), ausgewiesen. Der Ka-
talog zitiert die Incipits der vier Sitze, wobei der
zweite Satz eben D 505 ist. Das Autograph aller vier
Sitze ist verloren, aber Abschriften der drei Sitze
D 625 sowie des Adagio D 505 liegen in der Samm-
lung Witteczek-Spaun der Gesellschaft der Musik-
freunde in Wien. Die Auensitze sind nicht vollstan-
dig (beim Finale fehlen nur einige Ausfiillungen),
und seltsamerweise fehlt T. 6 des Adagio in der Ab-
schrift, ist in Diabellis transponierter und ansonsten
drastisch gekiirzter Version jedoch vorhanden.

Sonate Nr. 13 in A-Dur D 664

Komponiert 1819 oder 1825. — Diese Sonate ~ €ines
der populirsten Werke Schuberts — steht am Ende der
ersten Gruppe. Als Jahr und Ort der Komposition wur-
de stets 1825/Steyr angenommen (das Autograph ist
verloren), bis zu Anfang des 20. Jahrhunderts Hinwei-
se auf das Jahr 1819 (ebenfalls Steyr) auftauchten. Die
Ungewiheit besteht noch immer. In OED ist daher
zurecht ,1819 oder 1825“ als Kompositionsjahr ange-
fithrt. Musikalischer und pianistischer Stil sind jeden-
falls eher mit Werken um 1819 verwandt — speziell mit
dem Forellenquintett D 667, das ziemlich sicher im
Herbst 1819 komponiert wurde und 1829 gemeinsam
mit D 664 von J. Czerny in Wien vertffentlicht wurde,
ein Jahr nach Schuberts Tod. Zu D 664 gibt es kein
Menuett oder Scherzo. Das Werk durfte fir Josefine
von Koller geschrieben worden sein.

Sonatenfragmente in cis-Moll D 655

und in e-Moll D 769A

Komponiert April 1819 bzw. (laut EH) Friihling 1823.
— Im April 1819 begann Schubert an einer Sonate in
cis-Moll zu arbeiten, aber er vollendete nur die Expo-
sition eines Allegro-Satzes. Dieses Werk, D 655, und
das vielversprechende, lediglich 38 Takte lange Frag-
ment D 769A, frither als D 994 gefiihrt, sind im A#n-
hang zu Band 1I dieser Ausgabe abgedruckt. D 655
wurde 1897 in der AGA publiziert, wihrend D 769A
erst 1958 in Maurice J. E. Browns Schubert : A Critical
Biography erschien.

Dreieinhalb Jahre vergingen, ehe Schubert seine Auf-
merksamkeit wieder der Klaviersonate zuwandte. In
dieser Zeit schrieb er iberhaupt wenig Instrumental-
musik ; statt dessen konzentrierte er sich auf Oper,
Chorwerke und Lieder. Es waren keine besonders er-
tragreichen Jahre fiir die Entstehung von ,Meisterwer-
ken“, eher eine Entwicklungsperiode mit zahlreichen
Ablehnungen und Enttduschungen, obwohl Schubert
andererseits eine gewisse Anerkennung erfuhr. Es ist
auffallend, da er beim Ausbruch seiner unheilbaren
Krankheit im Herbst 1822 in eine andere Welt des Kom-
ponierens einzutreten scheint: Im spiten Oktober ar-
beitet er an der Symphbonie in b-Moll D 759 und an der
C-Dur-Fantasie D 760 fir Klavier,

Sonate Nr. 14 in a-Moll D 784

Komponiert Februar 1823. — Das Werk entstand wih-
rend einer zwangslaufigen Ruhepause durch Schu-
berts Krankheit. Es ist ein hervorragendes Beispiel
von strenger, Okonomischer Materialverarbeitung wie
auch von blendendem Klavierstil. Abermals gibt es
kein Menuett oder Scherzo. Die Erstausgabe erschien
1839 bei Diabelli als Grande Sonate, (Fuvre 143, der
Verleger hat das Werk Felix Mendelssohn-Bartholdy
(1809-47) gewidmet.

Sonate Nr. 15 in C-Dur D 840

Komponiert April 1825. — Das Menuett von D 840 ist
unvollstindig, im Unterschied zum T#io. Der letzte Satz
(Rondo) bricht mitten in der Durchfithrung ab. Es gibt
mehrere gedruckte Vervollstindigungen, u.a. durch
Ernst Krenek und Paul Badura-Skoda. Ferdinand Schu-
bert hatte das Autograph Robert Schumann (1810-
1856) geschenkt, der das Andante in seiner Neuen
Zeitschrift fiir Musik am 10.12.1839 als Musikbeilage
veroffentlichte. Schumann gab das Manuskript (oder
mindestens Teile davon) an Adolf Bottger weiter, den
Librettisten seines Oratoriums Das Paradies und die
Peri. Nach 1861 wurde das Autograph vermutlich von
Bottger einzeln verteilt, was dazu fihrte, daB heute
eine Anzahl von Bibliotheken und Privatpersonen in
verschiedenen Lindern Teile des Autographs besitzen.
Solange sie noch vollstindig war (ohne Fortfithrung
von Menuett und Rondo, versteht sich), wurde die So-
nate durch Schumanns Verleger F. Whistling 1861 un-
ter dem Titel Reliquie erstveroffentlicht. Uber den Ver-
bleib des Manuskripts zum Rondo ist nichts bekannt.

Sonate Nr. 16 in a-Moll D 845

Komponiert vor Ende Mai 1825. — Die Sonate war die
erste, die gedruckt wurde (1826 als Premiére Grande
Sonate,(Euvre 42 bei A. Pennauer in Wien), was Schu-
bert trotz der betrichtlichen Anzahl von Stichfehlern
(siehe Kritischer Bericht) sicherlich begrifit hat. Leider
ging das ganze Autograph verloren. Das Andante poco
moto war offenbar ein Lieblingsstiick des Komponi-
sten, der es bei mehreren Gelegenheiten vortrug und
aus Steyr am 25. Juli 1825 an seine Eltern schrieb: [...]
Besonders gefielen die Variationen aus meiner neuen
Sonate zu 2 Hdinden, die ich allein und nicht obhne
Gliick vortrug, indem mich einige versicherten, dafs
die Tasten unter meinen Hdnden zu singenden Stim-
men wiirden, welches, wenn es wabvr ist, mich sebr
JSreut, weil ich das vermaledeyte Hacken, welches auch
ausgezeichneten Clavierspielern eigen ist, nicht ausste-
hen kann, indem es weder das Obr noch das Gemiith
ergdtzt. [...] Eine Tagebucheintragung Schuberts vom
13. Juni 1816 tiber das Klavierspielen mag hierzu von
Interesse sein: [...] Auch lernte ich Mdm. Jenny, eine
aufSerordentlich geldufige Klavierspielerinn kennen,
doch scheint ibr der wabre, reine Ausdruck einiger-
mayjSen zu feblen. — Die Sonate ist dem Erzherzog
Rudolph (1788-1831) gewidmet, Kardinal-Erzbischof
von Olmiitz und Schiiler Beethovens.

Sonate Nr. 17 in D-Dur D 850

Komponiert August 1825 in Gastein. — Das Werk ist
1826 als Seconde Grande Sonate, (Euvre 53 bei M.
Artaria erschienen. Das erhaltene Autograph enthilt
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jedoch nicht die iiblichen Stechereinzeichnungen.
Zwischen ihm und der Erstausgabe gibt es einige we-
sentliche Differenzen, die sicherlich nicht auf Eigen-
michtigkeiten des Verlegers zurtickzufiihren sind. Es
ist daher moglich, da Schubert eine Reinschrift ange-
fertigt hat, die dann als Stichvorlage diente. Diese An-
nahme wird ferner gestiitzt durch die Erfahrung, das
die Verleger in der Regel die erworbenen Manuskripte
den Komponisten nicht zuriickgaben; auch Artaria hat
Schubert sonst kein einziges Autograph zuriickgege-
ben. Das erhaltene Autograph, das sich bei Schuberts
Tod in seinem Besitz fand, ist trotz allem genauer und
verldRlicher als die Erstausgabe, auch wenn diese De-
tails enthilt, die wahrscheinlich von Schubert stam-
men. Das Stiick wurde von Schubert dem Pianisten
Carl Maria von Bocklet (1801-1881) gewidmet.

Sonate Nr. 18 in G-Dur D 894

Komponiert Oktober 1826. — Es war dies die dritte
und letzte Sonate, die zu Schuberts Lebzeiten ge-
druckt wurde. Sie erschien 1827 als Fantaste, Andan-
te, Menuetto und Allegretto, 78'® Werk bei Tobias
Haslinger, so als handle sich um vier Einzelstiicke un-
ter einer Opuszahl — ein klarer Versuch des Verlegers,
die Stiicke einem breiteren Publikum verkaufen zu
kénnen. Und so schrieb denn auch ein Rezensent
(Allgemeine Musik-Zeitung, Offenbach bei Frankfurt,
Nr. 34, 27.10.1827) Uber Die in diesem Hefte entbal-
tenen Stiicke [...]. — Schubert widmete das Werk sei-
nem Freund Joseph von Spaun (1788-1865).

Sonate Nr. 19 in c-Moll D 958
Sonate Nr. 20 in A-Dur D 959

Sonate Nr. 21 in B-Dur D 960

Komponiert Frithling bis September 1828. — Bis vor
etwa 20 Jahren glaubte man, Schuberts letzte drei So-
naten seien binnen weniger Wochen im September
1828 entstanden. Am Ende der Reinschrift von D 960
steht das Datum 26. September 1828. Neuere For-
schung hat erbracht, daf die umfangreichen und be-
deutenden Entwiirfe — die tiberdies an manchen Stel-
len, wo die Reinschrift fehlerhaft ist, die richtigen
Lesarten bieten — mit ziemlicher Sicherheit bereits aus
dem Frihjahr 1828 stammen. Die liebgewonnene

romantische Vorstellung, diese letzten Meisterwerke
seien das Ergebnis einer spontanen kreativen Erup-
tion ohne jegliche Vorarbeiten, hilt nicht linger. Die
Quellen zeigen im Gegenteil deutlich, wie viele An-
derungen und bemerkenswerte Umformungen Schu-
bert vorgenommen hatte, ehe die Sonaten ihre end-
guiltige Form erlangten. Da Schubert, der zu dieser
Zeit an mehreren Werken gleichzeitig arbeitete, nicht
nur mit dem Skizzieren von D 958 — D 960 schon Mo-
nate vor dem September 1828 begonnen hat, son-
dern bis zu diesem Zeitpunkt auch mit der Ausarbei-
tung schon erhebliche Fortschritte gemacht haben
mag, ist eher wahrscheinlich. Das Datum am Schluf
von D 960 zeigt wohl nichts anderes an als die Voll-
endung eben dieser Sonate — D 959 und vor allem
D 958 werden lingst fertig gewesen sein.

In EH ist nimlich der interessante Versuch unter-
nommen worden, aufgrund der Papiersorten und
Schreibwerkzeuge und des Schriftduktus einen hypo-
thetischen Zeitplan zu entwerfen, nach dem die ein-
zelnen Entwiirfe zu D 959 und D 960 niedergeschrie-
ben sein konnten. Dabei zeigt sich, daR die spitere
Anordnung der Sitze nichts mit ihrer Entstehungsab-
folge zu tun hat. Das Schema sieht verkiirzt folgender-
maRen aus (immer auf die ersten Entwiirfe bezogen):
1.) D 960, 3. Satz, 2.) D 960, 4. Satz, 3.) D 959, 3. Satz,
4.) D 959, 4. Satz (begonnen), 5.) D 960, 2. Satz,
6.) D 959, 4. Satz (fortgesetzt), 7.) D 959, 1. Satz,
8.) D960, 1. Satz, 9.) D 959, 2. Satz. ~

Schubert bot die drei Sonaten dem Leipziger Ver-
leger H. A. Probst an, mit der Absicht, sie Johann Ne-
pomuk Hummel (1778-1837) zu widmen. Daraus
wurde jedoch nichts. Obwohl die Publikation von
Tobias Haslinger bereits 1829 angekiindigt worden
war, kam es erst 1838 durch Diabelli zur Drucklegung
der Drei Grossen Sonatern. Da Hummel] zu diesem
Zeitpunkt schon tot war, widmete sie der Verleger
Robert Schumann.

Die Komposition der 21 Sonaten erstreckt sich iiber
die gesamte Spanne von Schuberts schopferischem
Leben. Die vorliegende Prisentation in chronologi-
scher Reihung macht es mdglich, sie nun sowohl in
ihrem Verhiltnis untereinander als auch in ihrer Stel-
lung zum Gesamtwerk zu studieren.




ZUR EDITION

In der Vergangenheit hatten Notenausgaben mit nur
wenigen bemerkenswerten Ausnahmen unter einer
nach heutiger Ansicht falschen Haltung der Herausge-
ber zu leiden. Diese Herausgeber, unter denen so
mancher bedeutende Interpret zu finden ist, kimmer-
ten sich zu wenig um philologische Textgenauigkeit
und vermischten auerdem ihre eigenen Interpre-
tationsvorschlige mit den Anweisungen des Kompo-
nisten. Heutzutage fordern viele Musiker ,Urtextaus-
gaben®, die auf den Originalquellen basieren, also auf
der autographen Niederschrift und /oder einer Erstaus-
gabe, die moglichst der Komponist noch betreut ha-
ben soll. Die Annahme, eine sogenannte ,Urtext-
ausgabe“ koénne von vornherein alle Textprobleme
befriedigend 18sen, ist jedoch leider irrig. Es kommt
sehr darauf an, wie der Herausgeber die Quellen in-
terpretiert; diese Ausgabe versucht moglichst viele In-
formationen anzubieten, um dem Musiker letztlich zu
eigenen Entscheidungen zu verhelfen.

Schubert schrieb schnell, bisweilen unachtsam
und hiufig inkonsequent, wodurch er einem Heraus-
geber seine Aufgabe erheblich erschwerte. Wohl sel-
ten nur hat er die Zeit gefunden, ein Werk im nachhin-
ein noch einmal durchzusehen. In seinen Autographen
kann man den folgenden Inkonsequenzen begegnen:

1.Lesarten, die offensichtlich fehlerhaft sind oder
keinen musikalischen Sinn ergeben; sie konnten in
dieser Ausgabe ohne Schwierigkeit korrigiert bzw. in
Ubereinstimmung gebracht werden.

2. Unterschiedliche Lesarten, die beabsichtigt sind
oder zu sein scheinen, und daher unveridndert wieder-
gegeben wurden.

3. Abweichende Lesarten von Parallelstellen, bei
denen offensichtlich ist, daR eine Vereinheitlichung
vorgenommen werden sollte. Die Frage ist haufig al-
lerdings: welche?

Zweifelhafte oder unstimmige Lesarten der Quel-
len werden im Kritischen Bericht oder durch FuRno-
ten im Notentext kommentiert, in der Regel jedoch
nur beim ersten Auftreten des Problems. Korrekturen
und andere Eingriffe des Herausgebers hingegen so-
wie Differenzen innerhalb der Hauptquellen werden
jedesmal nachgewiesen.

Klammern haben in dieser Edition die folgende
Bedeutung:

1. Mit runden Klammern versehene Zeichen stam-
men aus der jeweils zweitrangigen Quelle, z.B. aus der
Erstausgabe und nicht aus dem Autograph, oder aus
einer anderen Quelle, wenn die Erstausgabe die Pri-
mirquelle ist.

2. Eckige Klammern weisen Erginzungen des
Herausgebers aus, die in der Regel weitgehend auf
Parallelstellen beruhen.

Auf diese Weise ist es im Idealfall moglich,
schon im Notentext zu sehen, welches Material aus

dem Autograph, welches aus der Erstausgabe und
welches vom Herausgeber stammt.

Es ist fiir eine ernsthafte Auseinandersetzung mit
diesen Werken unabdingbar, den Notentext stets ge-
meinsam mit dem Kritischen Bericht zu studieren.
Denn abgesehen von einigen FuSnoten im Notentext
werden nur dort schwierige Stellen und Unstimmig-
keiten diskutiert, vor allem, wenn keine eindeutige
Loésung angeboten werden kann. Der Herausgeber
hofft, daR solche Diskussionen den Spieler anregen,
mehrere Moglichkeiten abzuwigen, um seine eigenen
Schluffolgerungen zu ziehen. Schumann schrieb in der
Neuen Zeitschrift fiir Musik in seinem Beitrag Uber ei-
nige muthmapslich corrumpirte Stellen in Bach 'schen,
Mozart’schen und Beethoven schen Werken (XV, Nr.
38, 9.11.1841, S. 149-151): [...] WiifSte man alle, so
liefsen sich vielleicht Folianten dariiber schreiben; ja
ich glaube, die Meister miissen fenseits manchmal ld-
cheln, wenn von ihren Werken einige mit allen Feb-
lern biniiberklingen, wie sie Zeit und Gewobnbeit,
wobl auch dngstliche Pietdt bat steben lassen.

Zu den Quellen
Detaillierte Angaben zu den jeweils verwendeten
Quellen finden sich im Kritischen Bericht bei der be-
treffenden Sonate. Leider sind zu den Sonaten D 568,
D 575, D 625, D 664 und D 845 keine Autographen
bekannt; in diesen Fillen werden zeitgendssische Ab-
schriften und/oder die Erstausgaben zu Primirquel-
len. Bei D 568 war es moglich, durch Vergleich mit
dem Autograph von D 567 eine Anzahl von Fehlern
der Erstausgabe zu berichtigen. Bei D 575 helfen die
Skizzen, die — auch wenn sie mitunter von der End-
fassung abweichen — des ofteren richtige Lesarten
bieten, wo die anderen Quellen fehlerhaft sind.
Samtliche Erstausgaben wurden herangezogen,
aber mit Vorbehalt, da mit drei Ausnahmen alle Sona-
ten erst nach Schuberts Tod verdffentlicht wurden.
Von betrichtlichem Interesse ist die jlingste Entdek-
kung einer friheren Auflage der Erstausgabe von
D 845, die in vielen Details von der bisher bekannten
Edition von 1826 abweicht. Es diirfte sich dabei um
eine in nur wenigen Exemplaren hergestellte Probe-
auflage gehandelt haben, welche Schubert dann kor-
rigierte. Er fiigte dynamische Anweisungen, Akzente
und Ausdrucksbezeichnungen hinzu, dnderte Noten
und rhythmische Abliufe, er strich sogar ganze Tak-
te und fiigte anderswo welche hinzu. Wie man sieht,
arbeitete Schubert an seinem Werk noch im fortge-
schrittenen Korrekturstadium weiter; trotz seiner und
des Verlegers Bemiihungen blieb indes auch die end-
giiltige Fassung der Erstausgabe ungenau und hochst
widerspriichlich. Viele Fehler in D 845 — einschiieglich
der Tatsache, daR eine viertaktige Passage im zweiten
Satz fehlt — hat erstmals Paul Badura-Skoda aufgezeigt.



'Dies alles wurde im Notentext richtiggestellt und im
Kritischen Bericht erldutert.

Obwohl also Erstausgaben Irrtiimer und Unstim-
migkeiten aufweisen kénnen, sind sie wertvolle Quel-
len — mitunter die einzigen —, mit deren Hilfe sich Feh-
ler im Autograph korrigieren lassen. So geht die Erst-
ausgabe von D 850 mit ziemlicher Sicherheit nicht auf
das erhaltene Autograph zuriick (siehe oben im Vor-
wort, S. XIIIf.) und man muR annehmen, dafl zumin-
dest die groBeren Eingriffe von Schubert autorisiert
sind. Dennoch ergibt der Quellenvergleich, da® das
Autograph im Detail genauer und generell verliglicher
ist als die Erstausgabe.

Finige Sonaten wurden in der AGA zum erstenmal
verdffentlicht. Obwohl man die AGA nicht mit zeitge-
ndssischen Erstausgaben vergleichen kann, wurde sie
in solchen Fillen herangezogen und gleichsam auch
als Quelle betrachtet.

Zeitgendssische Abschriften in der Wiener Samm-
lung Witteczek-Spaun sind weitere wertvolle Quellen,
insbesondere wenn das Autograph fehlt, wie etwa zu
den Sonaten D 557 (der gréRte Teil des dritten Satzes),
D 566 (letzter Satz), D 575 und D 625. Diese Kopien
wurden (laut Deutsch) von einem Schreiber namens
Weiser fiir Josef Wilhelm Witteczek (1787-1859) ange-
fertigt und spiter von Josef von Spaun geerbt, beide
gute Freunde Schuberts. Manchmal sind die Abschriften
fehlerhaft und unvollstindig; andererseits kdnnen sie
bei zweifelhaften Lesarten aufschlureich sein.

Uber alle bedeutenden Abweichungen innerhalb
der Quellen gibt der Kritische Bericht Auskuntt.

Die unvolistindigen Satze

Die unvollstindigen Sonatensitze Schuberts wurden
vom Musikschrifttum insgesamt vernachlissigt, da man
sie als von minderer Qualitit und des Konzertpodiums
unwiirdig einstufte; es ist zu hoffen, dag allgemein
zugingliche Editionen und in deren Folge die Moglich-
keit, die Fragmentsitze des Ofteren zu horen, zu einer
Revision dieses Urteils fithren, da sie auRerordentlich
schone Musik enthalten.

Maurice J. E. Brown schlug vor, die unvollendeten
Stiicke in zwei Gruppen einzuteilen:

1. Stiicke, mit denen Schubert zweifellos unzufric-
den war und sie deshalb in einem sehr fragmentari-
schen Zustand abbrach (wie z.B. in einer Skizze zu
dem Lied Nébe des Geliebten D 162, in welcher Schu-
bert die Musik mit den Worten gilt nicht strich);

2. Sidtze — meist in Frithwerken —, deren Unvoll-
stindigkeit nur scheinbar ist. Sie brechen hiufig am
Ende der Durchfithrung bzw. am Beginn der Reprise
ab. Schubert diirfte sie als ,vollendet“ angesehen ha-
ben, da die Niederschrift der Reprise fir ihn nur eine
Routineangelegenheit gewesen sein mag.

Kann man sich vorstellen, daR Schubert beispiels-
weise in D 625 den wunderbaren ersten Satz am Be-
ginn der Reprise abbrach und das Stick damit als un-
fertig betrachtete, daraufhin aber einen kompletten
zweiten, dritten und vierten Satz komponierte? Im Fall
von D 575 hat Schubert drei der vier Sitze in seinen
Skizzen an vergleichbaren Stellen abgebrochen, um sie
dann spiter doch noch zu vollenden. Die Reinschrift
der vollstindigen Komposition fehlt uns, aber Stadlers

Abschrift hat sich erhalten (siehe Vorwort, S. XID.
Dieses Werk und andere aus der gleichen Periode zei-
gen, daR die erforderlichen Erginzungen mit hoher
Wahrscheinlichkeit aus den jeweiligen Expositionen
abgeleitet werden kdnnen.

Der Herausgeber ist der Ansicht, dag nahezu simt-
liche unvollendeten Sitze der Klaviersonaten zu dieser
zweiten Gruppe gehoren. Thre Vervollstindigung recht-
fertigt sich nicht nur durch die oben beschriebene Ei-
genart ihres scheinbaren Fragmentcharakters, sondern
vor allem wegen ihrer auRergewohnlichen musikali-
schen Substanz.

Die Ergianzungen des Herausgebers im Kleinstich
gehen zur Ginze auf existierendes Material zuriick.
Auch alle dynamischen Angaben, Artikulationszeichen
und Ausdrucksanweisungen stimmen mit denjenigen
Schuberts in den korrespondierenden Abschnitten
iiberein. Die Art und Weise der Fortfithrung schien
keine besonderen Probleme darzustellen. Einzige
Ausnahme ist der erste Satz von D 613: Schubert bricht
hier am Ende der Durchfiihrung in der Mediante E-Dur
ab, wodurch kein Hinweis gegeben ist, ob er die Re-
prise mit der Tonika oder mit der Subdominante (was
gelegentlich vorkommt) zu beginnen beabsichtigte.

Die wohl anspruchvollste Aufgabe beim Ergin-
zen der unvollendeten Sitze ist das Abfassen einer
iberzeugenden Coda —~ eines Formteiles, in dessen
Erfindung Schubert brillierte. Obwohl die Coda-Ab-
schnitte in den frithen Werken meist nur kurz sind,
kdnnen sie dennoch den gesamten Satz zusammen-
fassen. Der Herausgeber hat seine Erginzungen der
Coda-Teile nach Schuberts Vorbildern gestaltet. So
etwa, wenn die Coda mit einem kurzen Zitat des An-
fangsthemas endet, wie in D 894, oder mit einem
tiberraschenden Forte-Akkord, wie in den Finalsidtzen
zu D 537 und D 575.

Unter den unvollendeten Sonaten wirft D 840 bei
weitem die meisten Probleme auf. Das Menuert bricht
mit T. 80 ab. Auf der gleichen Seite, aber mit anderer
Tinte und wohl zu einem anderem Zeitpunkt notier-
te Schubert nach diesem T. 80 etc. etc. und das voll-
stindig ausgefithrte Trio. Er war demnach mit dem Me-
nuett nicht etwa unzufrieden, sondern beabsichtigte
offenbar, in einem spiteren Stadium eine vollstindige
Reinschrift anzufertigen. Der Moment des Abbruchs in
A-Dur macht jeden Erganzungsversuch zu einer in-
teressanten Herausforderung; es wire aber jedenfalls
bedauerlich, ein so auffallend originelles Menuett in
Vergessenheit geraten zu lassen.

Das Finale von D 840 ist — trotz seiner betricht-
lichen Ausdehnung — der am meisten unvollstindige
Satz von allen Fragmenten; Schubert bricht ihn schon
in der Mitte der Durchfiihrung ab. Dies konnte bedeu-
ten, daR der Komponist mit seinem Verlauf tatsichlich
nicht zufrieden war. Die Vervollstindigung dieses Sat-
zes ist eine vollig andere Aufgabe als bei den Ubrigen
fragmentarischen Sitzen, weil die Durchfithrung fort-
gefiihrt und eine Coda erfunden werden mug, die in
Hinblick auf das Material und die Form kaum eine
knappe sein kann. Daher mag mancher Pianist diesen
Satz lieber iibergehen. D 840 kann man also sowohl
zwei-, drei- oder auch viersitzig auffuhren.
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SCHUBERT UND DAS KLAVIER

Anders als Beethoven war Schubert kein Klaviervir-
tuose, wenngleich er wahrscheinlich ein weit besse-
rer Pianist war, als viele Biographen ihm zubilligen. Es
gibt keine Nachrichten dariiber, da® er viel gelibt oder
in diese Richtung jemals besondere Ambitionen ge-
habt habe. Dennoch wissen wir, daf er einige seiner
Sonaten, Kammermusik und Liedbegleitungen am
Klavier vorgetragen hat, und es besteht wenig Anlag,
daran zu zweifeln, daf er seine Kompositionen selbst
spielen konnte, auch die schwierigsten. Selbst wenn
Schubert seine Spieltechnik gesteigert hitte, ist noch
die Frage, ob seine Klavierwerke pianistisch gesehen
viel anders aussehen wiirden. Denn sein Streben war
vor allem und ausschlieglich die Komposition von
Musik und weniger — wie es etwa bei Chopin und
Liszt der Fall ist — die Idiomatik des Instrumentes.
Schuberts Klavierwerke sind kein Forum fiir Tasten-
akrobatik, obwoh! dem Spieler oftmals betrichtliche
Virtuositit abverlangt wird.

In einigen der frithen Sonaten, und sogar auch
in den spiteren, finden sich Anklinge an seinen
Kammermusikstil, wobei das gesangliche, liedartige
Element immer durchschimmert. Man kénnte sagen,
daR ein guter Schubertspieler die Qualititen eines
Liedersingers haben muf — fiir den Kenner ist das
Schubertsche Lied eine geradezu unerschopfliche
Quelle an Gefihlsreichtum. Ein Blick auf die gewal-
tige c-Moll-Sonate D 958 zeigt allerdings, wieviele
Seiten es auRer der ,zahmen®, lyrischen in Schuberts
Musik gibt.

Schuberts Bestreben, in erster Linie Musik zu
schreiben, fihrte zwangsldufig zu seinem eigenen, un-
verwechselbaren Klavierstil, der dann gern vorschnell
als ,unpianistisch* abgetan wird. Es gibt Passagen, die
vielleicht unpianistisch wirken mogen, wie etwa die
schnellen Akkordwiederholungen im letzten Satz von
D 894. Solche Stellen sind sicherlich nicht leicht aus-
zufithren; man muR dabei aber bedenken, daf rasche
Akkordwiederholungen auf den Klavieren der Schu-
bertzeit nicht annihernd so schwierig zu spielen wa-
ren wie auf den modernen Instrumenten.

Mitunter ist Schuberts Klavierstil orchestral, dann
wieder vokal; seine Klangvorstellung Giberstieg — wie
diejenige Beethovens — hiufig die tatsdchlichen Mog-
lichkeiten der zeitgendssischen Instrumente. Schuberts
an vielen Stellen uniibliche Notation ist faszinierend,
aber fiir die pianistischen Innovationen, die auf Schu-
bert zurlickgehen, wurde ihm bis jetzt nicht die vol-
le Anerkennung zuteil. Dazu gehoéren seine Verwen-
dung des Tremolo, Legato-Melodien mit Staccato-Be-
gleitung, Akkordzerlegungen tiber zwei Oktaven,
Themenwiederholungen in Parallelbewegung, schnel-
le Oktavenginge, schnelle Akkordrepetitionen und
seine bevorzugte Manier, beide Hinde im Oktavab-
stand parallelzufihren, wie etwa im vierten Satz von

D 625, einer regelrechten Vorwegnahme des Finales
von Chopins b-Moll-Sonate. (Dort fihrt jedoch ein
ginzlich anderer Ansatz zu einem 4hnlichen Resultat.)

Schuberts Erfindungsgabe hat mitunter einen
bemerkenswerten Klaviersatz hervorgebracht, etwa
in den Durchfiihrungsteilen der beiden Auensitze
von D 613, wihrend man im letzten Satz derselben
Sonate Uberraschenderweise opernhafte Elemente
finden kann (T. 47-62). Natirlich stellt Schuberts
Klavierstil 4uerste Anspriiche an die Ausfithrung
und bedeutet eine grofRe Herausforderung fur den
Pianisten. Er erfordert sowohl eine hochst diszipli-
nierte Technik als auch intellektuelle und emotionale
Qualitdten ersten Ranges.

Schuberts Klavier

Der Wiener Hammerfliigel der Schubert-Zeit hatte ei-
nen viel flacheren Tastentiefgang und einen leichte-
ren Anschlag als der moderne Fliigel. Auch waren die
Tasten nicht ganz so lang und etwas schmiler. Da-
durch konnten schnelle Akkordwiederholungen, Ok-
tavenpassagen und weitgespannte Akkorde bei wei-
tem leichter ausgefiihrt werden. Die Besaitung be-
stand in der Regel vom Diskant bis hin zum F aus Ei-
sen und war dreichorig, darunter bis zum Baf aus
Messing, und zwar ohne Uberspinnung. Die Fliigel
waren relativ lang (durchschnittlich etwa 2,5m); da-
durch konnten die verhiltnismiig diinnen Saiten mit
geringerer Spannung auf Stimmung gehalten werden,
was auch notwendig war, da die Instrumente zur Gin-
ze aus Holz bestanden und auf Metallrahmen-Verstir-
kung verzichteten.

Die Folge war ein obertonreicher Ton, der in der
Hohe ziemlich durchdringend, aber von nur kurzer
Nachschwingdauer war, in der Tiefe aber von metal-
lischer Transparenz, ohne ,dick“ zu klingen (eine von
Schubert speziell bei Liedbegleitungen bevorzugte
Lage, die auf jedem modernen Fligel nur unbefriedi-
gend wiedergegeben werden kann; wirklich starker
Anschlag tiefer und enggesetzter Akkorde ist auf
modernen Instrumenten daher zu vermeiden, selbst
wenn ff oder lauter gefordert wird). Transparenz im
tiefen Register und kiirzere Nachschwingdauer in den
hoheren Lagen erlaubten, das Legato-Pedal viel lin-
ger zu halten als am modernen Fliugel, wo die Téne
unertriglich ineinander verschwimmen wirden.

Es gab immer zwei Pedale (Legato, Verschiebung)
oder drei (Legato, Verschiebung, Dimpfer oder Mode-
rator), meistens aber noch mehr (vier bis sechs, mit de-
nen bestimmte Effekte hervorgerufen werden konnten,
wie z.B. der sehr hiufige Fagott-Zug oder Becken und
Trommel, deren Verwendung auf die Janitscharen-
musik zuriickgeht).

Sowohl die Wiener Tafelklaviere als auch die Flu-
gel hatten damals meistens einen Umfang von sechs



Oktaven, von F bis ", es gab aber vereinzelt auch
schon um 1820 Wiener Instrumente mit sechseinhalb
Oktaven Umfang, d.h. sie reichten in der Hohe bis
zum c'"". Schubert komponierte in der Regel inner-
halb des Umfangs von sechs Oktaven, den er nur ge-
legentlich Uiberschreitet (z.B. D 575 zweiter Satz, T. 30;
D 625 dritter Satz, T. 40 und 102; D 664 dritter Satz,
T. 201; D 960 zweiter Satz, T. 71); es ist anzunehmen,
daR er einen gréReren Umfang dankbar angenommen
hitte (besonders in der BaRregion). Deswegen wur-
den auch in der vorliegenden Ausgabe einige wich-
tige Noten, die Schubert vermied, weil sie auf seinem
Klavier fehlten, in eckigen Klammern hinzugefiigt;
Problemfille werden im Kritischen Bericht diskutiert.

Pedalspiel

Schuberts Pedalanweisungen sind duerst spirlich. Sie
betreffen meistens Spezialeffekte, z.B. in den letzten
acht Takten des dritten Satzes von D 850, wo man
wahrscheinlich von sich aus kaum ein lange gehalte-
nes Pedal wihlen wiirde. Das Haltepedal mus bei
Schubert sicherlich groBziigig und erfinderisch ver-
wendet werden, wobei andererseits die Klarheit erhal-
ten bleiben mug, die den Kontrast zu den langen ly-
rischen Passagen bildet. Es ist auch nicht allgemein
bekannt, da mitunter Noten oder Akkorde, die ein
Staccatozeichen haben, ebenfalls pedalisiert werden
sollten. Das ist vor allem der Fall, wenn in der linken
Hand auf eine Staccato-Note eine Gruppe gebunde-
ner Noten folgt, z.B. D 537 zweiter Satz, T. 43. Ohne
Pedalisierung wiirde der Bagton des zerlegten Akkor-
des fehlen, nur mit Pedal ergibt sich die korrekte
Baglinie.

Die gelegentlich auftretende Bezeichnung con
sordini(z.B. im zweiten Satz von D 784) bedeutet die
Verwendung des oben erwihnten Dimpfungspedales,
welches typisch fiir die Wiener Klaviere war. Dabei
wurden je nach Pedaldruck eine bis drei Lagen Filz un-
ter die Saite geschoben ; dadurch verhinderte man, da
der Hammer die Saite direkt traf. Der beabsichtigte
weiche Klang kann auf dem modernen Fliigel mit Hilfe
des Verschiebungspedals angedeutet werden.

Beim Pedalisieren sollte der Pianist nie vergessen,
daf3 das liedhafte Element auch in Schuberts Instrumen-
talmusik eine bedeutende Rolle spielt. Gutes Pedalspiel
wird vom Instrument und vom Raum beeinfluft und
hingt eng mit der personlichen Klangvorstellung zu-
sammen. So bildet es eine Einheit mit Anschlag und
Artikulation, und ein guter Spieler wird hiufig nach-
regulieren, um den gewlinschten Effekt zu erzielen.

Fingersitze

In Schuberts Autographen finden sich iiberhaupt kei-
ne Fingersitze. In der Erstausgabe von D 664 kom-
men welche vor (dritter Satz, T. 56 und 181), die viel-
leicht aus dem verlorengegangenen Autograph stam-
men koénnten.

Hinde haben unterschiedliche Gréle und For-
mung, und Pianisten entwickeln ihre eigenen Ge-
wohnheiten, die sich noch dazu mit der Zeit weiter-
entwickeln mogen: Was fiir einen vor finf Jahren der
beste Fingersatz war, ist es heute vielleicht nicht mehr.

Der Herausgeber hofft, da8 die von ihm zugefiigten
Fingersidtze (manchmal mit in Klammern gesetzten
Alternativen) dem Spieler helfen, eigene Lésungen zu
erarbeiten.

Zur Notation

Schuberts Notationsweise wurde in dieser Ausgabe
moglichst beibehalten. Nur in Fillen, bei denen eine
diplomatisch getreue Ubertragung der autographen
Schreibweise schwer zu iiberwindende Probleme fiir
den Notensatz nach sich gezogen hitte oder extrem
schwer zu lesen wire, wurde abweichend notiert
(meist der Erstausgabe entsprechend). Schubert hat-
te wie viele andere Komponisten, die fiir Tastenin-
strumente schrieben, die Gewohnheit, Hilfslinien und
Schliisselwechsel zu vermeiden. Das fithrte hiufig
dazu, das er beide Hinde auf einem System notier-
te, was mitunter schwer zu lesen ist. AuRerdem hat
er gelegentlich die gleiche Passage in unterschiedli-
cher Weise niedergeschrieben (z.B. dritter Satz von
D 567, T. 2 und 98).

Manchmal ist es schwierig, Schuberts Klavier-
musik unmifverstindlich zu notieren; er war auf die-
sem Gebiet auch so etwas wie ein Erneuerer, wenn er
z.B. mehrere voneinander unabhingigen Stimmen so
notiert wie im zweiten Satz von D 157, T. 104-5 und
107—8. Hier haben wir der Versuchung, den Text in
der am leichtesten lesbaren Form wiederzugeben, wi-
derstanden — in unserer Zeit haben sich die Pianisten
an ungleich komplexere Notationsformen gewéhnen
miissen, so daR Schuberts Schreibweise keine Proble-
me fir sie bieten diirfte. AuBerdem besitzt sein Notie-
rungsstil eine eigenstindige Faszination und kann an
gewissen Stellen auch ein Licht auf die musikalische
Substanz werfen. Inkonsequenzen bei Stimmenfiih-
rung und Pausensetzung wurden in den allermeisten
Fillen so belassen, wie sie im Autograph gegeben
sind. Beispielsweise kann es vorkommen, daR der
letzte Takt eines Satzes ein vollstindiger ist, obwohl
das Stiick mit einem Auftakt beginnt.

Akzidentien

Schubert reduzierte oftmals die Akzidentiensetzung
auf ein Minimum innerhalb eines Taktes oder eines
Abschnittes. So setzte er etwa voraus, daf ein be-
stimmtes Versetzungszeichen fir jede betreffende
Note in jeder Oktavlage innerhalb eines Taktes — bis-
weilen auch noch in folgenden Takten — geiten solle.
Manchmal war er auch nachlissig und vergaf die
Akzidentien iiberhaupt, aber in den meisten Fillen ist
klar, was er meinte. Fehlende Versetzungszeichen
wurden in der Regel kommentarlos hinzugefiigt,
auBer an unklaren Stellen, wo sie in eckigen Klam-
mern ergidnzt und gegebenenfalls im Kritischen Be-
richt kommentiert werden.

Artikulationszeichen

Schuberts originale Artikulationszeichen wurden nach
Méglichkeit beibehalten, im Unterschied zu vielen an-
deren Ausgaben, die modernisieren und z.B. Schu-
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- Asthetisch mag ein feiner Unterschied zwischen bei-
den Bezeichnungen bestehen, und es ist gewif8 von
hochster Bedeutung, jedes Detail, das zu einem bes-
seren Verstindnis der Absichten des Komponisten
beitragen kdnnte, genau wiederzugeben.

1. Legato- und Haltebégen _

Man kann viel lernen von Schuberts mitunter unge-
wohnlicher und feinfithliger Verwendung von Mehr-
fachboégen. Wie bei Beethoven haben auch bei ihm
die Bogen ihre urspringliche Bedeutung als Spielan-
weisungen fiir Streichinstrumente nicht vollig verlo-
ren. Dies merkt man deutlich vor allem in den frithen
Sonaten, z.B. im dritten Satz von D 459. Gelegentlich
ist die Linge der Bogen in der Handschrift Schuberts
nicht prizise. Manchmal kann die beabsichtigte Linge
durch eine Parallelstelle erschlossen werden, manch-
mal aber ist Schubert unentschlossen, und es bieten
sich mehrere gleichwertige Losungen. Solche Fille
werden im Kritischen Bericht besprochen.

Sehr oft schreibt Schubert Bogen und andere
Artikulationsbezeichnungen bei fortlaufenden Bewe-
gungen nur in einem oder wenigen Takten und setzt
dies in der Folge nicht fort, z.B. im ersten Satz von
D 960, T.167, wo in der rechten Hand Bogen und
Staccatopunkte weiterzufithren wiren. Im vierten
Satz von D 958 beginnt in T. 213 ein Abschnitt, wo in
der linken Hand Akzente und Bogen sicherlich fir die
ganze Phrase gelten. Bei Abschnitten mit analog ge-
stalteten Figuren in beiden Hinden kénnen in der
Quelle Bégen in einer Hand ausnotiert, in der ande-
ren Hand nur gelegentlich zu finden sein; es liegt
nahe, dann beide Hinde durchwegs mit Bogen zu
versehen. Dasselbe gilt auch fir andere Artikulations-
zeichen, siehe den Beginn des ersten Satzes von
D 575. Einige im Manuskript fehlende Zeichen sind in
der Erstausgabe erginzt (in unserer Edition stehen sie
in runden Klammern), andere wiederum wurden vom
Herausgeber hinzugefiigt (eckige Klammern), aber ge-
legentlich kann ein Zeichen auch bewuft nicht ge-
setzt sein. In Zweifelsfallen hat der Herausgeber eher
nichts hinzugefiigt, um dem Spieler den Blick auf ei-
gene Entscheidungen nicht zu verstellen.

Schubert hatte die Gewohnheit, Haltebdgen in
den Innenstimmen von Akkorden wegzulassen. Mit-
unter bindet er nur eine Note eines Akkordes an,
wenn zweifelsfrei auch die anderen Stimmen zu hal-
ten sind. Meistens sind seine Absichten klar, etwa im
ersten Satz von D 894. Wie ist es aber bei Stellen, wo
sich eine Stimme fortbewegt, wihrend die anderen
gleichbleiben? In solchen Fillen kénnen nur der mu-
sikalische Sinn und pianistische Uberlegungen ent-
scheiden, ob die gleichbleibenden Noten angebunden
werden sollen. Eine besonders problematische Stelle
ist der Anfang des zweiten Satzes von D 850, flr die
keine eindeutige Antwort gegeben werden kann. Lei-
der wurden in vielen Editionen Anbindungen gedan-
kenlos erganzt, auch dort, wo starke Argumente da-
gegen sprechen, so zum Beispiel im zweiten Satz von
D 157, T. 10ff., wo durch neues Anschlagen effektvol-
lere Vorhalte einen vollen Klang erzeugen.

An Stellen, wo die Aufenstimmen angebunden
sind, sollen in der Regel die Innenstimmen legato ge-
spielt werden, wenn sie stufenweise fortschreiten.

2. Staccato

Schubert kennt fiir Staccato drei Notationsweisen:
1. den Staccatostrich (1), 2. den Staccatopunkt (-),
3. Portato (+73). Gegen Ende des 18. Jahrhunderts
war der Staccatostrich ein Zeichen fiir einen kurzen
Ton oder einen Akzent, oder fur eine Kombination
von beidem. Der Herausgeber ist der Meinung, daf
bei Schubert der Staccatostrich in den meisten Fillen
kiirzer und schirfer akzentuiert zu spielen ist als der
Punkt. Einige zeitgenossische Traktate stiitzen diese
Ansicht, z.B. Friedrich Starkes Wiener Pianoforte-
Schule von 1821, worin zu lesen ist, daf der Stacca-
tostrich — in zeitgendssischen Drucken gewohnlich
als kurzer Keil (") wiedergegeben — die Verklirzung
auf ein Viertel des notierten Wertes (staccatissimo),
der Punkt hingegen die Verkiirzung auf die Hilfte
(staccato) anzeige.

Schubert war jedoch nicht immer sorgsam auf die
Unterscheidung der beiden Zeichen bedacht. Er ver-
wendet sie beide unterschiedslos im zweiten Satz von
D 960. Anderswo — im dritten Satz von D 557 — muf}
man in den Takten 9 und 13 genau auf den kiirzeren
und schirferen Anschlag beim Staccatostrich achten.
Ein Beispiel bewufiter Unterscheidung ist in D 850,
T. 92-105 des zweiten Satzes zu finden. Im selben
Satz, T. 163-166, setzt Schubert Punkt, Strich und Ak-
zent nacheinander ein und deutet so wachsende Em-
phase und Intensitit an. ,

Bisweilen mag ein Staccatopunkt, auf den eine
Gruppe gebundener Noten folgt, einen sanften Akzent
anzeigen, z.B. im zweiten Satz von D 537, T. 43ff. Hier
wie so oft schlielt das Staccato den Gebrauch des Pe-
dals nicht aus, im Gegenteil — es fordert ihn geradezu!

Das Portato-Zeichen findet sich hiufig bei Schu-
bert; die Wiener Pianoforte-Schule legt die Linge je-
der darunter stehenden Note mit drei Viertel der no-
tierten Dauer fest. In der Praxis erfordert der musika-
lische Ausdruck unterschiedlicher Portato-Phrasen
hochst differenzierte Abstufungen der Artikulation und
der, Pedalisierung. Bei solchen Stellen kann kiirzestes
Absetzen in der Art von kaum wahrnehmbaren Pausen
gelegentlich passend sein. In den meisten Fillen je-
doch wird ein besseres Ergebnis ohne solche Pausen
erreicht, besonders bei Akkordwiederholungen.

Akzente, Dynamik

Schubert verwendet Akzente auRerordentlich hiufig,
aber er notiert sie auf eine sehr persénliche Weise:
Seine Akzentzeichen (>) sehen oft wie Decrescendo-
Gabeln ( ———=) aus, besonders bei lauteren Stel-
len, wo ihn der Enthusiasmus sichtlich Gibermannte;
mitunter ist nicht leicht zu entscheiden, was er meinte.
In den meisten Ausgaben ist dieses ungenaue Zeichen
denn auch als Decrescendo-Gabel abgedruckt; musi-
kalische Uberlegungen indes legen nahe, sie in der
Mehrheit der Fille als (oft sanfte) Akzente zu deuten.
Es gibt auch Stellen, wo Akzent und Gabel zugleich
vorkommen, etwa im ersten Satz von D 571, T. 96.
Zweifelsfille werden jeweils im Kritischen Bericht
erdrtert; die Spieler aber sollten immer den musika-
lischen Sinn jedes dieser Zeichen hinterfragen.

Beim Spielen mag der Unterschied nicht immer
so bedeutend sein, er liegt in erster Linie auch nicht



