Einleitung

Richard Strauss hat im Grunde nur in seiner Jugend und im
hohen Alter Werke fiir kammermusikalische Besetzungen ge-
schrieben. Als er Ende der 1880er Jahre als Schopfer progressiver
Tondichtungen international in Erscheinung trat, lag sein kam-
mermusikalisches (Euvre bereits fast vollstindig vor. Von 1875
bis zum Sommer 1888 hatte er insgesamt 18 Werke fiir zwei bis
vier Instrumente geschrieben, dazu noch ein Konzert fiir Horn
mit Orchester- oder Klavierbegleitung; 1893 folgten als Nachziig-
ler der Arabische Tanz und das Liebesliedchen in Klavierquartett-
besetzung (TrV 169). Dann aber wandte sich Strauss — abgesehen
von dem 1924 fiir seinen Sohn geschriebenen Hochzeitsprilu-
dium fiir zwei Harmonium-Instrumente TrV 247 - fiir nicht we-
niger als 47 Jahre vollig vom Genre der Kammermusik ab, bis
zum Streichsextett und den Té4nzen aus Capriccio.

Angeregt durch den Kompositionsunterricht beim Miinch-
ner Kapellmeister Friedrich Wilhelm Meyer iibte sich Strauss
schon als junger Gymnasiast in verschiedensten kammermusi-
kalischen Besetzungen, haufig mit einsétzigen Formen. Die eta-
blierten mehrsitzigen Gattungen der Kammermusik eignete er
sich dann aber in der Regel (nahezu systematisch) mit jeweils
nur einem giiltigen Werk an - Streichquartett und Klavierquar-
tett ebenso wie Violinsonate und Violoncellosonate. Lediglich
die Gattung Klaviertrio bedachte er mit zwei Werken. Die bei-
den Fassungen der Sonate (F-Dur) fiir Violoncello und Pianoforte
op. 6 entstanden in den spéten Jugendjahren, von 1881 bis 1883;
als junger Erwachsener komponierte Strauss 1887 die Sonate
(Es-Dur) fiir Violine und Klavier op. 18, die fiir lange Zeit sein
letztes nach einer traditionellen Form benanntes Werk blieb.!
Die 1887/88 mit Macbeth sehr bewusst vollzogene Entwick-
lung zum »Zukunftsmusiker« schloss die Komposition weiterer
»absoluter« Kammermusik dann kategorisch aus, doch konnte
Strauss auch in den Tondichtungen noch auf seine kammermu-
sikalischen Erfahrungen zuriickgreifen - man denke nur an den
ausgiebigen Einsatz der Solovioline in Ein Heldenleben oder des
Solocellos und der Soloviola in Don Quixote.

In seiner Jugend musizierte Strauss regelmiflig als Pianist
und Geiger im Freundes- und Bekanntenkreis. Wie bei den Lie-
dern lernte er so das kammermusikalische Repertoire zunéchst
im héuslichen Rahmen kennen. Spiter, als professioneller Mu-
siker, begleitete Strauss seine beiden Streichersonaten oft selbst
am Klavier, wobei er die Werke, dem damaligen Usus entspre-
chend, zumeist in gemischten Programmen zusammen mit ei-
genen Liedern auffithrte. Die Widmungstriger der beiden Sona-

1 Rainer Cadenbach begreift die Violinsonate zudem als letztes Kammermusik-
werk von Strauss und geht auf die spiteren Werke fiir kammermusikalische
Besetzungen nicht ein. Rainer Cadenbach: »... jedes Werk in einer anderen
Sprache« oder »zu viel und zu unkritisch«? - Vergleichende Erwigungen zur
Kammermusik von Richard Strauss, in: Richard Strauss und die Moderne. Be-
richt tiber das Internationale Symposium Miinchen, 21. bis 23. Juli 1999, hrsg.
von Bernd Edelmann, Birgit Lodes und Reinhold Schlotterer, Berlin 2001
(= Veroffentlichungen der Richard-Strauss-Gesellschaft 17), S. 227-249.

Introduction

Basically, Richard Strauss only composed chamber music works
in his youth and towards the end of his compositional career.
When he gained his international reputation as the creator of
progressive tone poems at the end of the 1880s, he had already
composed the greatest part of his chamber music oeuvre. Be-
tween 1875 and the summer of 1888, he had written a total of
18 works for two to four instruments and a Concerto for Horn
with orchestral or piano accompaniment. In 1893, this was
followed by two works for piano quartet: the Arabische Tanz
and the Liebesliedchen (TrV 169). Subsequently, Strauss wrote
no further chamber music works - with the exception of the
Hochzeitspriludium for two harmoniums TrV 247 written for
his son in 1924 - for another 47 years, only then composing the
String Sextet and the dances from Capriccio.

Inspired by the tuition in composition given by the Munich
kapellmeister Friedrich Wilhelm Meyer, Strauss experimented
with a variety of chamber music genres, frequently in sin-
gle-movement forms, while still at secondary school. He then
went on to produce one single valid work in each of the cus-
tomary multi-movement chamber music genres string quartet,
piano quartet and a sonata each for violin and cello (progressing
almost systematically). He did however compose two works for
piano trio. The two versions of the Sonata (F major) for Violon-
cello and Piano op. 6 were created during the later years of his
youth between 1881 and 1883. The Sonata (in E flat major) for
Violin and Piano op. 18 was composed by Strauss as a young
man in 1887 and would remain his last work in traditional form
for a substantial period of time.! Despite the deliberately in-
tended development into a “musician of the future” around the
time of Macbeth in 1887/88 which precluded the composition
of further ‘absolute’ chamber music works, Strauss was able to
build on his chamber music experiences in his tone poems - for
example, he made full use of the solo violin in Ein Heldenleben
and of the solo cello and solo viola in Don Quixote immediately
spring to mind.

The young Strauss regularly played both piano and violin
within his circle of friends and relatives and initially became
acquainted with chamber music repertoire at home in parallel
with lieder. Later as a professional musician, Strauss frequently
accompanied his two sonatas for string instruments on the pi-
ano, often interspersing them with his own lieder in a mixed
programme as was customary at this time. This would explain
the origin of the works’ dedicatees who were selected from the

1 Rainer Cadenbach also views the Violin Sonata as Strauss’s final chamber
music composition and does not mention the later works for chamber music
settings. Rainer Cadenbach: ,,... jedes Werk in einer anderen Sprache® oder
»zu viel und zu unkritisch“? - Vergleichende Erwégungen zur Kammermu-
sik von Richard Strauss, in: Richard Strauss und die Moderne. Bericht tiber
das Internationale Symposium Miinchen, 21. bis 23. Juli 1999, ed. by Bernd
Edelmann, Birgit Lodes and Reinhold Schlétterer, Berlin 2001 (= Verdffent-
lichungen der Richard-Strauss-Gesellschaft 17), pp. 227-249.
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ten gehorten nicht von ungefahr dem personlichen Umfeld des
Komponisten in Miinchen an. Die Cellosonate widmete Strauss
dem beriihmten tschechischen Cellisten Hans (Hanu$) Wihan,
einem Musikerkollegen seines Vaters im Hoforchester, mit dem
er eng befreundet war. Schon sein Streichquartett A-Dur op. 2
hatte Strauss Wihan und dessen Kollegen vom Walter-Quartett
dediziert; fir ihn komponierte er kurz nach der Sonate auch die
Romanze fiir Violoncello und Orchester oder Klavier TrV 118. Die
Violinsonate ist Strauss’ gleichaltrigem Vetter Robert Pschorr
zugeeignet, dem jiingsten Sohn seines Onkels Georg Pschorr,
dem seinerseits das Trio Nr. 2 gewidmet ist.

DIE BEIDEN FASSUNGEN DER CELLOSONATE OP. 6

Die Cellosonate entstand iiber den fiir die frithe Schaffensphase
ungewohnlich langen und wohl von Schaffenspausen unterbro-
chenen Zeitraum von drei Jahren. Der Kompositionsprozess
fithrte zu zwei eigenstindigen Werkfassungen, deren erste im
vorliegenden Band erstmals publiziert wird. Die Entstehung der
beiden Fassungen und die Griinde fiir die Umarbeitung lassen
sich nur partiell rekonstruieren, da nur eines der erhaltenen
Autographe Datierungen aufweist, zur Zweitfassung lediglich
Drucke vorliegen und Strauss sich brieflich weder mit der Fa-
milie noch mit Freunden inhaltlich eingehender tiber das Werk
austauschte.

Einen Anlass zur Komposition bot vermutlich der Wettbe-
werb fiir Violoncello-Werke, den die Neue Zeitschrift fiir Musik
am 17. Dezember 1880 ausgeschrieben hatte.> Kurz darauf ent-
warf Strauss den Notentext der Sonate; in der dltesten Quelle
sind die drei Sitze auf den 4. Mérz, 12. Marz und 5. Mai 1881 da-
tiert. Dieses mit schwarzer Tinte geschriebene Autograph weist
zahlreiche Merkmale eines Arbeitsmanuskriptes auf: Strauss
korrigierte ausgiebig, strich ganze Takte und skizzierte Arti-
kulation und Dynamik teilweise nur bzw. fiihrte sie gar nicht
aus. Den entworfenen Notentext iiberarbeitete der Komponist
in einem zweiten Partiturautograph, das aufgrund der saube-
ren Schrift und der planvollen Seitendisposition als Reinschrift
bezeichnet werden kann.’ Die beiden Schreibschichten des Ti-
telblatts deuten darauf hin, dass Strauss dieses Manuskript beim
Wettbewerb einreichte. So lassen sich die Widmung (»Hans
Wihan gewidmet«), der Autorname und die Opuszahl einer
Schreibschicht, der Titel und ein unten auf der Seite notiertes
literarisches Motto einer anderen Schicht zuordnen. Da es iib-
lich war und ist, Beitrage zu Wettbewerben anonym einzurei-

2 Christiane Wiesenfeldt: Zwischen Beethoven und Brahms. Die Violoncel-
lo-Sonate im 19. Jahrhundert, Kassel u. a. 2006 (= Kieler Schriften zur Mu-
sikwissenschaft 51), S. 372-380. Die Informationen zum Violoncello-Wer-
ke-Wettbewerb im Folgenden sind ebenfalls dieser Publikation entnommen.

3 Das Manuskript weist keine Datierungen auf, die Auskunft iiber seine Ent-
stehung geben konnten. Zeitweise befand sich das Autograph im Besitz des
Dirigenten Arthur Orobio de Castro. Vgl. Arthur Orobio de Castro an Franz
Strauss, 04.02.1960 und 26.02.1960, D-GPrsa.

personal circle of the composer’s acquaintances in Munich.
Strauss dedicated the Cello Sonata to the famous Czech cellist
Hans (Hanu$) Wihan, a musical colleague of Strauss’s father in
the Hoforchester with whom he was befriended. Strauss had pre-
viously dedicated his String Quartet in A major op. 2 to Wihan
and his colleagues from the Walter Quartet and additionally
composed the Romance for Violoncello and Orchestra or Piano
TrV 118 for Wihan after completing the sonata. The Violin So-
nata is dedicated to Strauss’s cousin Robert Pschorr, the same
age as the composer and the youngest son of his uncle Georg
Pschorr, to whom Strauss’s Trio No. 2 is dedicated.

THE TWO VERSIONS OF THE CELLO SONATA OP. 6

The Cello Sonata was composed over an apparently frequently
interrupted period of three years, an extraordinarily long time
for Strausss early creative phase. The compositional process
spawned two independent versions of the work, the first of
which is published for the first time in the current volume. The
genesis of the two versions and the reasons for revision can only
be reconstructed in part: only one of the surviving autographs
bears a date and the second version only survives in printed
form. What is more, Strauss did not communicate in greater de-
tail on this composition in correspondence with his family and
friends.

The occasion prompting the composition was presumably the
competition for works for the cello which had been launched by
the music periodical Neue Zeitschrift fiir Musik on 17 December
1880. Strauss sketched the musical text of the sonata only a short
time later; according to the oldest source, the three movements
are dated 4 March, 12 March and 5 May 1881. The autograph
written in black ink displays numerous characteristics of a work-
ing manuscript: Strauss undertook copious corrections, crossed
out entire bars and sometimes only sketched out the articulation
and dynamics in incomplete form. The composer revised the
musical text in a second autograph score which can be termed as
the fair copy due to the neat notation and well-planned division
of individual pages.’ The two written layers of the title page indi-
cate that Strauss submitted this manuscript for the competition.
The dedication (“Hans Wihan gewidmet”) [dedicated to Hans
Wihan], the name of the author and the opus number can be
allocated to one layer and the title and a literary motto inscribed
at the bottom of the title page to a different layer. As it was and
still remains customary to submit compositions in a competition

2 Christiane Wiesenfeldt: Zwischen Beethoven und Brahms. Die Violoncello-So-
nate im 19. Jahrhundert, Kassel et al. 2006 (= Kieler Schriften zur Musikwis-
senschaft 51), pp. 372-380. The following information on the composition
competition for violoncello works is also taken directly from this publication.

3 The manuscript bears no date which could provide details about its genesis.
For a time, the manuscript was in the possession of the conductor Arthur
Orobio de Castro. Cf. Arthur Orobio de Castro to Franz Strauss, 04.02.1960
and 26.02.1960, D-GPrsa.



chen, setzte Strauss wohl zunédchst nur den Werktitel und das
Motto auf das Titelblatt und ergénzte spiter die Angaben, die
auf ihn als Autor schlieflen lassen. Das Motto — Strauss zitiert
hier das Gedicht »Tonkunst, die vielberedte, | sie ist zugleich
die stumme, | das einzelne verschweigend, | gibt sie des Weltalls
Summe« von Franz Grillparzer* - diente aller Wahrscheinlich-
keit nach als Code, um die Komposition nach der Beurteilung
wieder ihrem Verfasser zuordnen zu konnen.®

Noch bevor die Preisrichter Niels Gade, Carl Reinecke und
Julius Bernuth eine Entscheidung trafen, gelangte die Celloso-
nate in ihrer ersten Fassung zur Urauffithrung. Am 6. Februar
1882 spielte sie der Widmungstrager Wihan gemeinsam mit
dem Miinchner Pianisten Joseph Giehrl, dem Widmungstréiger
von Strauss’ Klaviersonate op. 5, erstmals 6ffentlich. Die Auffith-
rung im Rahmen eines Wohltatigkeitskonzerts fiir den Miinch-
ner Kindergarten-Verein fand in der lokalen Presse iiberwie-
gend positive Resonanz:

»Die Eroffnungsnummer verdiente als Novitit unsere be-
sondere Beachtung. Eine im Manuskript vorliegende Sonate
fiir Cello und Klavier von dem jugendlichen Compositeur
Richard Straufd (Sohn des kongl. Kammermusikers), der sich
durch eine Symphonie und ein Quartett bereits bestens ein-
gefiithrt hat, mufd als lobenswerthe Arbeit anerkannt werden
und der 2. Satz (Adagio) darf als eine Musterleistung gelten.
Der Erfolg war ein unzweifelhafter und die Exekutierung der
Piece durch den k. Hofmusiker Hrn. Wihan und den Lehrer
an der k. Musikschule Herrn Giehrl eine meisterhafte. Herr
Strauf3, welcher bei den Gesangsvortragen das Klavieraccom-
pagnement iibernommen hatte, wurde fiir seine Composi-
tion zweimal gerufen.«®

Kritischere Tone schlug hingegen der Rezensent der Neuesten
Nachrichten an:

»Das zum Besten des Kindergarten-Vereins gestern im Mu-
seumsaale gegebene Konzert war recht gut besucht. Es be-
gann mit einer von den Herren Giehrl und Wihan aufge-
fithrten Sonate fiir Klavier und Violoncell (Manuskript) von
Richard Strauf3. Diesselbe bekundete von Neuem die Frische
und Natiirlichkeit des Talentes des jugendlichen Komponis-
ten. In formeller Beziehung miifite dieser nun darauf ein Au-
genmerk richten, den strengen Anforderungen des Styls der

4 Das Gedicht entstammt Grillparzers Gedichtsammlung In ein Stammbuch
aus dem Jahr 1851.

5 Fir diese Hinweise danken wir herzlich Reinhold Schlétterer.
Miinchener Fremdenblatt mit Tages-Anzeiger und Quartiergeber, 08.02.1882,
S. 5. Ganz dhnlich urteilte der Rezensent fiir den Miinchener Boten fiir Stadt
und Land: Interessant war eine als Manuscript vorgefiihrte Sonate fiir Cello
und Clavier von Richard Strauf3. Gleich den iibrigen schon bekannten Wer-
ken zeigt auch dieses wiederum die hervorragende Begabung des Com-
ponisten und sind namentlich die Cantilenen von hinreiffender Wirkung.
Miinchener Boten fiir Stadt und Land, 08.02.1882, S. 3.

anonymously, Strauss presumably first inscribed the title of the
work and the motto on the title page, before subsequently sup-
plementing the inscription identifying him as the author. The
motto quoted by Strauss - the poem “The art of music, eloquent
| and yet in itself speechless, | while concealing the individual, | it
displays the sum of the universe” by Franz Grillparzer* - appears
to have functioned as a code to enable the subsequent identifica-
tion of the composition to its author.”

The first version of the Cello Sonata had already received its
first performance before the adjudicators of the competition
Niels Gade, Carl Reinecke and Julius Bernuth had nominated
the prize winners. The work was performed in public for the
first time by its dedicatee Wihan and the Munich pianist Joseph
Giehrl, the dedicatee of Strauss’s Piano Sonata op. 5, on 6 Febru-
ary 1882. The performance which took place as part of a charity
concert for the Munich Kindergarten Association received pre-
dominantly favourable resonance from the local reviewers:

“The opening piece deserved our particular attention as a
new composition. A sonata for cello and piano in manuscript
form by the young composer Richard Straufi, (son of the
royal chamber musician) who has already distinguished him-
self through a symphony and a quartet, must be recognised
as a commendable work and the second movement (Adagio)
can be considered as a masterly achievement. The composi-
tion was an unquestionable success and the execution of the
piece by the royal court musician Mr Wihan and the teacher
at the royal music school Mr Giehrl was superb. Mr Strauf3
who undertook the piano accompaniment of the lieder in the
same programme was called onstage twice for his composi-
tion.”®

The reviewer in the Neueste Nachrichten expressed more critical
tones:

“Yesterday’s concert for the Kindergarten Association in the
Museum Hall was well attended. The programme began with
a performance by Mr Gierl and Mr Wihan of a sonata for
piano and violoncello (manuscript) by Richard Straufi. This
work was a further commendation of the fresh and natural
talent of the young composer. From a formal aspect however,
he should focus his attention on doing greater justice to the
strict demands of the sonata style whose construction is not

4 The poem was taken from Grillparzer’s collection of poems In ein Stamm-
buch dating from 1851.

5 We offer our heartfelt thanks to Reinhold Schlétterer for this information.

6 Miinchener Fremdenblatt mit Tages-Anzeiger und Quartiergeber, 08.02.1882,
p. 5. The critic of the Miinchener Boten fiir Stadt und Land: came to a similar
conclusion: “A sonata in manuscript form for cello and piano by Richard
Strauf3 was interesting. As is the case with his other already known works,
the sonata also reveals the exceptional talent of the composer and especially
the cantilenas are truly fascinating” Miinchener Boten fiir Stadt und Land,
08.02.1882, p. 3.
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Sonate, zu deren Aufbau eine blofle Aneinanderreihung von
Liedsitzen nicht hinreicht, mehr gerecht werden, die Durch-
fithrungstheile gehaltvoller zu gestalten, und die an den Etii-
denstyl erinnernden leeren Tautologien zu vermeiden. Die
Komposition wurde beifillig aufgenommen und die Spieler,
wie der Autor gerufen.«’

Wenige Monate spiter, im Juni 1882, standen die Gewinner des
Wettbewerbs fest: Preise erhielten die Kompositionen von Ge-
org Heinrich (Hendrik) Witte und Gustav Jensen; Strauss hin-
gegen ging leer aus. Einige Jahre spéter duf8erte er sich dazu zum
ersten und einzigen Mal in einem Brief an seinen Vater. Den
Kontext dieses Briefs vom 22. Januar 1886 bildet die erfolgreiche
Teilnahme an einem Wettbewerb des Wiener Tonkiinstlerver-
eins,® bei dem Strauss’ Klavierquartett pramiert wurde. In einem
vorangegangenen Brief erwdhnt Franz Strauf3 offenbar den frii-
heren »Misserfolg«, und der Sohn antwortet darauf: »Was die
Cellosonate in jhrem Urzustande betrifft, so bin ich mit den
damaligen Preisrichtern ganz einverstanden, ich hitte sie auch
nicht gekront.«

Allem Anschein nach nutzte Strauss die Entscheidung der
Jury zur produktiven Selbstkritik und iiberarbeitete die Celloso-
nate in den Folgemonaten. Die Zweitfassung entstand vermut-
lich nach der Abiturpriifung im Zeitraum Herbst und Winter
1882/83;! autographe Quellen haben sich nicht erhalten. Im
Sommer 1883 erkldrte sich der Miinchner Verleger Eugen Spitz-
weg zum Druck des Werks bereit'' und brachte es wenige Mo-
nate spiter im Verlag Jos. Aibl heraus.'? Noch im selben Jahr, am
8. Dezember 1883, kam die zweite Fassung durch Wihan und
die Pianistin Hildegard von Konigsthal bei einer Kammermu-
siksoirée in Niirnberg zur Urauffithrung. Auch in der tiberar-
beiteten Version hatte die Cellosonate Erfolg: »Der Componist

7 Neueste Nachrichten und Miinchener Anzeiger, 08.02.1882, S. 3.

8 Cadenbach zufolge schrieb der Wiener Tonkiinstlerverein den Wettbewerb
am 3. Oktober 1884 aus und setzte ihn unter das Motto: »Die Tonkunst, die
vielberedte« (wie Anm. 1, S. 230).

9 D-Mbs, Ana 330, I, Strauss, Nr. 68. Die Passage fehlt in der gedruckten Aus-
gabe (Briefe an die Eltern 1882-1906, hrsg. von Willi Schuh, Ziirich 1954)
und wurde erstmals im Ausstellungskatalog Richard Strauss. Autographen,
Portrits, Biihnenbilder. Ausstellung zum 50. Todestag, Miinchen 1999, S. 235
veréffentlicht.

10 Die Datierung ldsst sich durch Quellen nicht belegen und wurde von Max

Steinitzer vorgenommen (Richard Strauss, Berlin und Leipzig 1911, S. 29).

Ob Franz Strauf8 die Uberarbeitung kritisch begleitete, wie die von Willi

Schuh zitierte Briefpassage nahelegt, lasst sich aufgrund der unbekannten

Datierung des Briefs nicht belegen (»Richard soll nicht zu schnell und nicht

zu viel an seiner Sonate arbeiten und soll etwas kritischer zu Werke gehen,

denn nicht alles, was einem gerade einfillt, ist auch Wert niedergeschrieben

zu werden.« Willi Schuh: Richard Strauss, Ziirich 1976, S. 70).

Vgl. Richard Strauss an Franz Strauf}, 11.07.1883, in: Briefe an die Eltern

(wie Anm. 9), S. 21 f.

12 Durch eine Annonce im Musikalischen Wochenblatt vom 4. Oktober 1883
(S. 512) wies der Verlag auf die Erscheinung von op. 6 hin. Vgl. dazu aufier-

1

—_

dem die Datierung bei Erich H. Miiller von Asow: Richard Strauss. Themati-
sches Verzeichnis, Bd. I, Wien u. a. 1959, S. 19.

merely achieved through the stringing together of a sequence
of song-like passages; the development should have more
content and the empty tautologies reminiscent of the etude
style should be avoided. The composition was received with
approval and both musicians and author were applauded.””

Several months later in June 1882, the winners of the compe-
tition were made known: the compositions of Georg Heinrich
(Hendrik) Witte und Gustav Jensen received prizes, but Strauss
came away empty-handed. A number of years later, he referred
to this topic for the first and only time in a letter to his father.
The context of this correspondence dated 22 January 1886 was
the successful participation in a competition held by the Wie-
ner Tonkiinstlerverein® [Vienna Musicians’ Society] in which
Strauss’s piano quartet gained an award. Franz Strauf$ had ap-
parently touched on the earlier ‘failure’ in the previous letter and
the son answered as follows: “As far as the cello sonata in its
original form is concerned, I am of the same opinion as the jury
of the competition: I would also not have given it an accolade

It appears that the jury’s decision had prompted Strauss to
undergo a phase of productive self-criticism, producing a re-
vised version of the Cello Sonata during the following months.
The second version was most likely created after Strauss’s Abitur
[school leaving] examinations during the autumn and winter of
1882/83;'° autograph scores have not survived. In the summer
of 1883, the Munich publisher Eugen Spitzweg declared himself
willing to print the work'' and issued the sonata a few months
later at his publishing house Jos. Aibl.'> On 8 December of the
same year, the second version was premiered by Wihan and the
pianist Hildegard von Kénigsthal at a chamber music soiree in
Nuremberg. The Cello Sonata in its second version also achieved

Neueste Nachrichten und Miinchener Anzeiger, 08.02.1882, p. 3.

According to Cadenbach, the Viennese Tonkiinstlerverein announced the
competition on 3 October 1884, providing it with the motto “The art of mu-
sic, eloquent” (see Note 1, p 230).

9 D-Mbs, Ana 330, I, Strauss, No. 68. The passage is omitted in the printed
edition (Briefe an die Eltern 1882-1906, ed. by Willi Schuh, Ziirich 1954) and
was first published in the exhibition catalogue Richard Strauss. Autographen,
Portriits, Bithnenbilder. Ausstellung zum 50. Todestag, Munich 1999, p. 235.

10 The date cannot be confirmed by any sources and was defined by Max Stei-

nitzer (Richard Strauss, Berlin and Leipzig 1911, p. 29). Whether Franz

Straufy accompanied the revision with critical comments as suggested by the

passage of the letter as quoted by Willi Schuh cannot be confirmed due to

the unknown date of correspondence (“Richard should not work too fast or
too much on his sonata and should develop a more critical approach in his
composing, as not everything which spontaneously comes to mind is worth

recording” Willi Schuh: Richard Strauss, Ziirich 1976, p. 70).

Cf. Richard Strauss to Franz StraufS, 11.07.1883, in: Briefe an die Eltern (see

Note 9), pp. 21 £.

12 The publisher drew attention to the issue of op. 6 in an advertisement in
the Musikalisches Wochenblatt dated 4 October 1883 (p. 512). Cf. also the
dates provided by Erich H. Miiller von Asow: Richard Strauss. Thematisches
Verzeichnis, Vol. 1, Vienna et al 1959, p. 19.
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dieses Opus ist ein noch sehr junger Mann, hat aber in diesem
Werke hohe musikalische Anlagen und originelle Erfindungs-
gabe gezeigt«.??

Strauss war bei der Premiere der zweiten Fassung nicht an-
wesend, da er sich zu dieser Zeit auf einer mehrmonatigen Reise
nach Leipzig, Dresden und Berlin befand. Sie diente dazu, sich
in der Musikwelt vorzustellen, und die neu erschienene Cello-
sonate verhalf Strauss wihrend der Reise zu grofier 6ffentlicher
Anerkennung als Komponist und Pianist. Die Auffithrungen
und Kritiken des Werks bilden einen zentralen Gegenstand sei-
ner Korrespondenz, die neben der Familie'* und dem Jugend-
freund Ludwig Thuille" auch befreundete Musiker wie Hans
Wihan'® und Oscar Franz,” den Widmungstrager des ersten
Hornkonzerts, einschlief3t. Wahrend der Reise kam die Cello-
sonate insgesamt fiinf Mal zur Auffithrung; drei Mal begleitete
Strauss sie selbst. Erstmals spielte er das Stiick am 19. Dezem-
ber 1883 mit dem Cellisten Ferdinand Bockmann'® im siebten
Ubungsabend des Tonkiinstlervereins in Dresden - mit groffem
Erfolg, wie er den Eltern berichtete: »Mittwochabend Punkt 9
Uhr! Eben die Cellosonate fertig. Allgemein auflerordentlich ge-
fallen. Lauterb., Scholz, Franz p. p. p. sehr gratuliert. Bckmann
sehr hiibsch u. famos gespielt. [v. f. H.:] Thr Sohn hat selbst die
Clavierpartie gespielt & sehr gut.«"

Strauss’ kompositorische Entwicklung ldsst sich bei der Cel-
losonate auf engstem Raum nachvollziehen: In der ersten Fas-
sung sind noch deutlich die in der Wiener Klassik begriindeten
Formkonventionen spiirbar, mit denen Strauss sich im Unter-
richt bei Meyer und auf Wunsch seines Vaters Franz Strauf3
auseinandersetzte.” So folgt die Form dem Sonatenmodell;
die Harmonik verldsst kaum die etablierten Bahnen und die
Melodik verweist mit ihrer floskelhaften Gestaltung vor allem
im zweiten und dritten Satz auf altere Stilistik, erinnert insbe-
sondere in den weit ausgespannten Kantilenen deutlich an die

13 Niirnberger Anzeiger, 11.12.1883, S. 2. Zur Aufnahme des Werks in der Fol-
gezeit siche Wiesenfeldt: Zwischen Beethoven und Brahms (wie Anm. 2),
S.375f.

14 Siehe die publizierten Briefe in Briefe an die Eltern (wie Anm. 9) sowie die
in der Bayerischen Staatsbibliothek aufbewahrte Familienkorrespondenz,
D-Mbs, Ana 330, I, Strauss.

15 Siehe Richard Strauss an Ludwig Thuille, 13.01.1884 und 08.03.1884, in:
Richard Strauss - Ludwig Thuille. Ein Briefwechsel, hrsg. von Franz Trenner,
Tutzing 1980, S. 73 f. und S. 80.

16 Siehe die Briefe von Hans Wihan an Richard Strauss, 15.01.1884 und unda-
tiert, D-GPrsa.

17 Oscar Franz schickte Strauss die Kritiken der Dresdner Zeitungen und un-
terrichtete ihn iiber die Folgeauftithrung Bockmanns. Siehe Oscar Franz an
Richard Strauss, 17.02.1884, D-GPrsa.

18 Ferdinand Bockmann und Strauss befreundeten sich durch das gemeinsame
Konzert, der Cellist bemiihte sich im Anschluss um die Verbreitung der Cel-
losonate. Siehe Briefwechsel Bockmann-Strauss, D-GPrsa.

19 Richard Strauss an Franz Strauf}, undatiert [1883], D-Mbs, Ana 330, I,
Strauss, Nr. 16c¢.

20 Vgl. Wayne Heisler: Maturity and indecision in the early works, in: The
Cambridge companion to Richard Strauss, hrsg. von Charles Youmans, Cam-
bridge 2010, S. 42-55, hier S. 43-48.

success: “The composer of this opus is still a very young man
who has however displayed copious musical abilities and origi-
nal inventiveness in this work”**

Strauss was not present at the premiere of the second ver-
sion as he had at this time already embarked on a journey of
several months to Leipzig, Dresden und Berlin. The purpose of
the journey was to present himself within the world of music
and the newly published Cello Sonata would bring Strauss great
public recognition as a composer and pianist. The performances
and reviews of the work were a major topic in his correspond-
ence which in addition to his family' and his childhood friend
Ludwig Thuille'® was also focused on musical acquaintances in-
cluding Hans Wihan'® and Oscar Franz,"” the dedicatee of the
first Horn Concerto. The Cello Sonata was performed a total of
five times during the journey; on three occasions Strauss accom-
panied on the piano. He first played the work with the cellist
Ferdinand Béckmann'® in the seventh ‘rehearsal evening’ given
by the Tonkiinstlerverein in Dresden on 19 December 1883 with
great success as he reported to his parents: “Wednesday evening
at exactly 9pm! Just finished performing the Cello Sonata. Ex-
traordinarily well received. Lauterb., Scholz, Franz etc. offered
copious congratulations. Bockmann played excellently with
beauty. [In an unknown hand:] Your son played the piano part
himself and did very well*

Strauss’s compositional development can be followed in min-
iature form in the Cello Sonata: in the first version, the formal
conventions established in the Viennese classical period with
which Strauss was confronted in his lessons with Meyer and ac-
cording to the wishes of his father are clearly visible.” Sonata
form is therefore adhered to; the harmony rarely strays from the
conventional path and the melody with its stereotyped elements
references a style from the past, particularly in the second and
third movements, being clearly reminiscent in the extended can-

13 Niirnberger Anzeiger, 11.12.1883, p. 2. See Wiesenfeldt: Zwischen Beethoven
und Brahms (see note 2), pp. 375 f. for the subsequent reception of the work

14 See the published letters in Briefe an die Eltern (see note 9) and the family
correspondence housed in the Bavarian State Library D-Mbs, Ana 330, I,
Strauss.

15 See Richard Strauss to Ludwig Thuille, 13.01.1884 and 08.03.1884, in:
Richard Strauss - Ludwig Thuille. Ein Briefwechsel, ed. by Franz Trenner,
Tutzing 1980, pp. 73 f. and p. 80.

16 See the letters by Hans Wihan to Richard Strauss, 15.01.1884 and undated,
D-GPrsa.

17 Oscar Franz sent Strauss the reviews appearing in the Dresden press and
informed him about the subsequent performance by Bockmann. See Oscar
Franz to Richard Strauss, 17.02.1884, D-GPrsa.

18 Ferdinand Bockmann and Strauss became friends when playing together in
the concert and the cellist subsequently undertook efforts to popularise the
Cello Sonata. See correspondence Bockmann-Strauss, D-GPrsa.

19 Richard Strauss to Franz Strauf$, undated [1883], D-Mbs, Ana 330, I,
Strauss, No. 16¢.

20 Cf. Wayne Heisler: Maturity and indecision in the early works, in: The Cam-
bridge companion to Richard Strauss, ed. by Charles Youmans, Cambridge
2010, pp. 42-55, here pp. 43-48.
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Musik Felix Mendelssohn Bartholdys (vornehmlich an die Vi-
oloncellosonate in D-Dur op. 58, die Strauss offenkundig sehr
prasent war). In der gedruckten zweiten Fassung dndert sich
das; die Unterschiede zur ersten Fassung sind enorm: Die Sétze
II, Larghetto, und 111, Allegro vivace, strich Strauss vollstindig
und ersetzte sie durch ein neukomponiertes Andante und Fi-
nale; insbesondere das Andante weist mit seinem den gesamten
Satz iiberspannenden dramatischen Bogen und dem narrativ
verwendeten Dur-Moll-Kontrast in Strauss’ kompositorische
Zukunft. Im ersten Satz iibernahm Strauss das thematisch-mo-
tivische Material sowie kompositorisch komplex gearbeitete
Passagen wie die dreistimmige Fuge in der Durchfithrung (1.
Fassung ab T. 241, 2. Fassung ab T. 275) beinahe unverandert
in die neue Werkfassung. Dennoch nahm er auch im Kopf-
satz tiefgreifende Eingriffe vor, vor allem in der Gestaltung des
Klavierparts, der motivisch-thematischen Durcharbeitung des
Satzes und der Harmonik.”® Hingewiesen sei besonders auf
die Begleitung des con espressione-Themas des Violoncellos ab
T. 32, die markant gednderte Behandlung des sostenuto-Themas
in der obendrein auch ausgedehnten Durchfithrung ab T. 225
und die Stimmfithrung der linken Hand des Klaviers ab T. 116
in der ersten bzw. T. 112 in der zweiten Fassung. Generell gilt,
dass Strauss das Klavier in der zweiten Fassung eigenstandiger
behandelt, auf thematisch-motivische Kontrastierung zielt, die
Harmonik schérft und somit die kompositorischen Prinzipien
und formalen Anforderungen der Gattung Sonate intensiver
nutzt als zuvor. Diese Entwicklung des Komponisten Richard
Strauss lasst sich nun anhand der hier erstmals edierten Erstfas-
sung eindrucksvoll nachvollziehen.?

Die grofle Bedeutung, die in dieser Sonate dem Klavier zu-
kommt, ist freilich bereits in der ersten Fassung angelegt. Das
verdeutlicht nicht zuletzt der auf der Reinschrift der ersten
Werkfassung notierte Werktitel Sonate (F-Dur) fiir Clavier und
Violoncell. Im Gegensatz zum Titel der Zweitfassung — Sonate in
F-Dur fiir Violoncell und Pianoforte — nennt die Erstfassung das
Begleitinstrument vor dem Soloinstrument, womit sie sich in
die Tradition der Sonaten fiir Klavier und Violoncello von Lud-
wig van Beethoven, Felix Mendelssohn Bartholdy und Johannes
Brahms stellt.

21 Roswitha Schlétterer-Traimer geht detailliert auf die Fassungsunterschiede
ein. Vgl. Roswitha und Reinhold Schlbtterer: Notizen zur Cellosonate op. 6
von Richard Strauss, in: Ars Iocundissima. Festschrift fiir Kurt Dorfmiiller
zum 60. Geburtstag, hrsg. von Horst Leuchtmann und Robert Miinster, Tut-
zing 1984, S. 293-309.

22 Zu den Fassungsunterschieden der Harmonik im 1. Satz vgl. Roswitha
Schlétterer-Traimer, die in Strauss’ Uberarbeitung die Tendenz erkennt, die
Harmonik reichhaltiger und farbiger zu gestalten. Inwieweit sich darin be-
reits der Einfluss Richard Wagners bemerkbar macht, wie Franz Dubitzky
nahe legt, wire noch im Detail zu untersuchen. Vgl. Roswitha und Rein-
hold Schlétterer: Notizen zur Cellosonate op. 6 (wie Anm. 21), S. 295 f. und
S. 300; vgl. auflerdem Franz Dubitzky, Die Musik 13 (1913/1914), H. 17,
S. 283-296.

tilenas of the music of Felix Mendelssohn Bartholdy (above all
of the Violoncello Sonata in D major op. 58) with which Strauss
was obviously very familiar). This all changes in the printed
second version and there are enormous differences in compar-
ison to the first version. Strauss deleted the entire second and
third movements Larghetto and Allegro vivace, replacing them
with a newly composed Andante and Finale; the Andante whose
overarching dramatic tension and narratively utilised contrast
between major and minor especially indicates the path leading
towards Strauss’s future compositional career. In the first move-
ment, Strauss retained the thematic-motivic material and com-
positionally complex passages such as the three-voice fugue in
the development section (from bar 241 in the first version and
bar 275 in the second version) almost intact in the new version
of the sonata, but also undertook extensive alterations, particu-
larly in the structure of the piano part, the motivic-thematic
development of the movement and its harmony* Particular
attention should be drawn to the accompaniment of the con es-
pressione theme beginning in bar 32, the strikingly altered treat-
ment of the sostenuto theme in the now much extended devel-
opment section from bar 225 onwards and the part-writing in
the left hand of the piano beginning in bar 116 in the first and in
bar 112 in the second version. Generally speaking, Strauss gave
the piano greater independence in the second version, target-
ing thematic and motivic contrasts and enhancing the harmony,
thereby achieving a greater intensity in compositional principles
and formal requirements of the sonata genre than before. This
development of the composer Richard Strauss now becomes
strikingly visible with the aid of the first version edited for the
first time in the current volume.*

The immense significance allocated to the piano in this sonata
is already established in the first version which is very much un-
derlined by the title of the work in the fair copy: Sonata (F ma-
jor) for Piano and Violoncello. In contrast to the title of the sec-
ond version of the work — Sonata (F major) for Violoncello and
Piano - the first version names the accompanying instrument
before the solo instrument, placing it firmly in the tradition of
sonatas for piano and violoncello by Ludwig van Beethoven, Fe-
lix Mendelssohn Bartholdy and Johannes Brahms.

21 Roswitha Schlétterer-Traimer goes into detail on the differences between
the two versions. Cf. Roswitha und Reinhold Schlétterer: Notizen zur Cel-
losonate op. 6 von Richard Strauss, in: Ars locundissima. Festschrift fiir Kurt
Dorfmiiller zum 60. Geburtstag, ed. by Horst Leuchtmann and Robert Miins-
ter, Tutzing 1984, pp. 293-309.

22 On the harmonic differences in the first and second versions of the 1st mo-
vement, cf. Roswitha Schl6tterer-Traimer who recognises Strauss’s tendency
to enhance the harmony and add more colour in the second version. To
what extent Franz Dubitzky’s suggestion that the influence of Richard Wag-
ner was already making itself felt would have to be examined in greater de-
tail. Cf. Roswitha und Reinhold Schlétterer: Notizen zur Cellosonate op. 6
(see note 21), pp. 295 f. and p. 300; cf. also Franz Dubitzky, Die Musik 13
(1913/1914), H. 17, pp. 283-296.



VoM MANUSKRIPT ZUM DRUCK DER VIOLINSONATE OP. 18

Strauss komponierte die Violinsonate op. 18 in einer Zeit des
kiinstlerischen Umbruchs, der sich in seinen ersten Berufsjah-
ren als Komponist und Dirigent vollzog. Vom Oktober 1885 bis
zum April 1886 war er auf Vermittlung Hans von Biilows Ka-
pellmeister in Meiningen und setzte sich neben der Musik von
Johannes Brahms intensiv mit den Werken und Schriften von
Richard Wagner sowie Franz Liszt auseinander, die ihm der Gei-
ger und Komponist Alexander Ritter nahe brachte. Im April und
Mai 1886 unternahm Strauss seine erste Reise nach Italien; die
kurz danach entstandene sinfonische Fantasie Aus Italien mar-
kiert den Ubergang vom Frithwerk zum Hauptwerk. Den ein-
geschlagenen Weg setzte Strauss mit seiner ersten Tondichtung
Macbeth fort, die er in den Jahren 1887 bis 1888 komponierte
und nach der Fertigstellung der Partitur am 9. Januar 1888 in
zwei weitere Fassungen brachte. Die Verbindung von Wort und
Musik riickte immer starker in den Fokus seines kiinstlerischen
Interesses; im Sommer 1887 nahm Strauss zudem die Arbeit am
Libretto der Oper Guntram auf. Gleichzeitig begann Strauss an
der Violinsonate zu arbeiten; er vollendete den ersten Satz am
7. Juni 1887, den zweiten spitestens am 26. August 1887 und
den dritten am 1. November 1887.% Die Violinsonate entstand
als letztes Werk einer tradierten Gattung im Umfeld komposi-
torischer Versuche, die Form aus dem musikalisch-poetischen
Inhalt statt aus den Gattungskonventionen abzuleiten.* Diese
Entwicklung schlug sich in der Violinsonate in der gegeniiber
der Cellosonate deutlich freieren Handhabung der Sonatenform
nieder (den als freie Variationenfolge mit rhapsodischen Pas-
sagen gestalteten zweiten Satz betitelte Strauss bezeichnender-
weise als Improvisation), zudem ergeben sich iiber die Tonart
Es-Dur und die Violine als Soloinstrument Verbindungen zur
Tondichtung Ein Heldenleben.

Die Entstehungshintergriinde der Violinsonate lassen sich
nicht mehr rekonstruieren, da Strauss sich brieflich nicht zu
Anlass oder Motivation geduflert hat*® Der Verleger Eugen

23 Kopf- und Finalsatz sind im Autograph jeweils mit einer eigenhdndigen Da-
tierungsangabe versehen. Die Fertigstellung des Andante erwihnt Strauss im
Brief vom 26.08.1887 an Marie von Biilow, wie Trenner mitteilt (Franz Tren-
ner: Richard Strauss: Chronik zu Leben und Werk, Wien 2003, S. 58). Die bei
Mueller von Asow genannte, spitere Entstehungszeit der Sonate (»1888 in
Miinchen, das Andante Anfang September vollendet«, siche Asow: Themati-
sches Verzeichnis I [wie Anm. 12], S. 77), kénnte mit einem unklar datierten
Brief an die Eltern zusammenhéngen (D-Mbs, Ana 330, I, Strauss, Nr. 139a),
der in der Briefausgabe von Willi Schuh mit dem Datum »6. September
1888« erscheint, siehe Briefe an die Eltern (wie Anm. 9), S. 104.

24 In einem Brief vom 24. August 1888 an Biilow versuchte Strauss, seine kom-
positorische Entwicklung zu erldutern. Siche Hans von Biilow und Richard
Strauss: Briefwechsel, hrsg. von Willi Schuh und Franz Trenner, in: Richard
Strauss Jahrbuch 1954, S. 7-88, hier S. 68-71.

25 Der Briefwechsel mit dem Widmungstridger Robert Pschorr ist erst ab
1906 erhalten und hat die Sonate nicht zum Gegenstand, siehe D-Mbs,
Ana 330, I, Pschorr, Robert.

FrROM THE MANUSCRIPT TO THE PRINTING OF THE VIOLIN
SONATA OP. 18

Strauss composed the Violin Sonata op. 18 during a period
of artistic upheaval in the first years of his professional life as
composer and conductor. Thanks to the mediation of Hans von
Biilow, he had secured the position of kapellmeister in Meinin-
gen from October 1885 to April 1886 where he undertook an
intense study of music by Johannes Brahms and in parallel the
works and writings of Richard Wagner and Franz Liszt as ad-
vised by the violinist and composer Alexander Ritter. In April
and May 1886, Strauss then embarked on his first journey to
Italy; the symphonic fantasy Aus Italien created shortly after-
wards marks the transition from the early works to his princi-
ple phase of composition. Strauss continued on this path with
his first tone poem Macbeth which he composed between 1887
and 1888; after the completion of the score on 9 January 1888,
he produced two further versions of the work. The relation of
words and music were progressively permeating the focus of his
artistic interest; in the summer of 1887, Strauss also commenced
work on the libretto of the opera Guntram. At the same time, he
started working on the Violin Sonata and completed the first
movement on 7 June 1887, the second by 26 August 1887 and
the third on 1 November 1887.% The Violin Sonata was the last
work to be created in a traditional genre within a period of com-
positional experimentation in which the form was derived from
musical-poetical content rather than the conventions of gen-
re.”* This development was visible in the Violin Sonata in which
a distinctly freer treatment of sonata form can be detected in
comparison with the Cello Sonata (Strauss significantly titled
the second movement with its rhapsodic passages as Improvisa-
tion). The key of E flat major and the violin as a solo instrument
also display connections with the tone poem Ein Heldenleben.
It is no longer possible to reconstruct the circumstances sur-
rounding the origin of the Violin Sonata as Strauss wrote no
letters describing the occasion or motivation for its composi-
tion.” The publisher Eugen Spitzweg had been informed about

23 The first and last movements both contain dates in the composer’s own
hand. The completion of the Andante is mentioned by Strauss in a letter da-
ted 26.08.1887 to Marie von Biilow as reported by Trenner (Franz Trenner:
Richard Strauss: Chronik zu Leben und Werk, Vienna 2003, p. 58). The later
composition date of the sonata (“1888 in Munich, the Andante completed
at the beginning of September”, see Asow: Thematisches Verzeichnis I [see
note 12], p. 77) could have something to do with an unclearly dated letter to
Strauss’s parents (D-Mbs, Ana 330, I, Strauss, No. 139a) which appears in the
edition of letters edited by Willi Schuh under the date “6 September 18887
see Briefe an die Eltern (see note 9), p. 104.

24 Strauss attempts to provide a description of his compositional development
in a letter dated 24 August 1888 to Biilow. See Hans von Biilow und Richard
Strauss: Briefwechsel, ed. by Willi Schuh and Franz Trenner, in: Richard
Strauss Jahrbuch 1954, pp. 7-88, here pp. 68-71.

25 Strauss’s correspondence with the dedicatee Robert Pschorr has only sur-
vived from the year 1906 onwards and does not mention the sonata: see
D-Mbs, Ana 330, I, Pschorr, Robert.
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Spitzweg war bereits frith iiber die Komposition informiert und
bot Strauss im Juli 1887 den Druck des Werks an: Er sei bereit,
die Druckkosten fiir Aus Italien zu iibernehmen, schrieb er dem
Komponisten, wenn dieser ihm im Gegenzug »ein kleineres
Werk (vielleicht Violin-Sonate?)« gratis zur Deckung der kinf-
tigen Kosten iiberlasse.” Die Sonate erschien ein Jahr spéter
in Spitzwegs Verlag Jos. Aibl, und Strauss lief3 sie noch vor der
Urauffithrung mehreren bekannten Geigern zukommen.” Der
Geiger Robert Heckmann hob das Werk am 3. Oktober 1888
im Rahmen eines Kammermusikkonzertes in Elberfeld zusam-
men mit dem Pianisten Julius Buths aus der Taufe und spielte
es zehn Tage spiter, am 13. Oktober 1888, in Miinchen erstmals
mit dem Komponisten am Klavier.

Der Herstellungsprozess des Erstdrucks lasst sich fiir die Vi-
olinsonate, anders als bei der Cellosonate, anhand der iiberlie-
ferten Quellen rekonstruieren. Als dlteste Quelle liegt das Ma-
nuskript aus dem Jahr 1887 vor, das das Werk in Partiturform
enthélt und als Stichvorlage fiir den Erstdruck diente. Danach
entstand eine Korrekturfahne, die sowohl die Partitur (erhalten
sind nur der erste und der zweite Satz) als auch die Solostimme
umfasst und handschriftliche Eintragungen des Komponisten
aufweist. Im Juli 1888 erschien bei Aibl der Erstdruck von Parti-
tur und Stimme, kurz darauf brachte der Verlag eine Neuauflage
mit dem zweiten Satz, Improvisation, als Einzelausgabe heraus,
die mit dem Notentext der Erstausgabe vollstindig iiberein-
stimmt (vgl. »Quellenbeschreibungen«).” Die autographe Stich-
vorlage und der Korrekturabzug dokumentieren die Entstehung
des Erstdrucks beinahe liickenlos; die verschiedenen Quellen er-
hellen auflerdem Strauss’ Beteiligung am Drucklegungsprozess.

Strauss nahm im Korrekturabzug durchaus auch Verinde-
rungen vor, die gegeniiber der autographen Stichvorlage eine
Weiterentwicklung des Notentextes darstellen. Neben der Be-
richtigung von Schreibfehlern bezog der Komponist bei der Ge-
staltung des Klavierparts die Spielbarkeit starker ein als zuvor:
So tilgte er schwierig zu greifende, harmonisch nicht notwen-
dige Tone (im 1. Satz, T. 11 sowie an der Parallelstelle T. 210)
und verhinderte durch geschickte Pausensetzung die Kollision
der Hénde (1. Satz, T. 91 und T. 94). Ein gegeniiber dem Auto-
graph rhythmisch und melodisch komplexeres Zusammenspiel
entstand durch Strauss’ Entscheidung, die urspriingliche Paral-
lelfithrung zu verlassen und im Klavier Triolen gegen die Duo-
len der Violine zu setzen (1. Satz, T. 269). Im zweiten Satz veran-
derte Strauss im Korrekturabzug der Partitur die Dynamik des
Klaviers in den Takten 95 bis 99 durch die Angaben una corda
bzw. tutte le corde. Im Korrekturabzug der Stimme modifizierte
Strauss in diesen Takten hingegen die Dynamik der Violine, die

26 Eugen Spitzweg an Richard Strauss, 16.07.1887/17.07.1887, D-GPrsa.

27 Carl Halir schrieb am 1. Oktober 1888 an Richard Strauss: »Ihre Sonate
ist ganz famos, ich bin ganz entziickt!« Carl Halir an Richard Strauss,
01.10.1888, D-GPrsa.

28 Ob und inwiefern Strauss die Einzelausgabe anregte, ldsst sich durch die er-
haltenen Briefe und Quellen nicht rekonstruieren.

the work’s composition at an early stage, and offered to publish
the sonata in July 1887: he would be willing to cover the costs of
printing Aus Italien if Strauss would in return compensate him
for future costs through giving him “a small work (perhaps a
violin sonata?)” free of charge.? The sonata was printed a year
later in Spitzweg’s publishing house Jos. Aibl and Strauss sent
it to a number of famous violinists prior to the premiere of the
composition.” The violinist Robert Heckmann gave the first
performance of the sonata on 2 October 1888 during a cham-
ber music concert in Elberfeld accompanied by the pianist Julius
Buths and performed the work again ten days later in Munich
with the composer at the piano for the first time on 13 October
1888.

Unlike the Cello Sonata, the production process of the first
print of the Violin Sonata can be reconstructed with the aid of
existing sources. The oldest source is the manuscript score dat-
ing from 1887 which was utilised as the engraving copy for the
first print. Subsequently, galley proofs were made which con-
tained both the complete score (of which only the first and sec-
ond movements have survived) and the solo part and display
handwritten entries in the composer’s hand. The first print of
the score and solo part was published by Aibl in July 1888 and
shortly afterwards a reprint was issued with the second move-
ment Improvisation as a separate edition, but corresponding
exactly with the musical text of the first edition (cf. “Source
Descriptions”).” The autograph engraving copy and correction
proofs provide an almost complete documentation of the pro-
cess of the first print; the various sources additionally shed light
on Strauss’s participation in the printing process.

Strauss also undertook alterations in the galley proofs which
display a further development of the musical text in comparison
to the autograph engraving copy. In addition to the correction
of errors, the composer focused on improving the playability of
the piano part more than before. He deleted harmonically un-
necessary notes which were difficult to play (in bar 11 of the first
movement and in the parallel passage in bar 210) and prevented
a collision of both hands through a skilful utilisation of rests
(in bars 91 and 94 of the first movement). Strauss’s decision to
diverge from the original parallel motion in both parts, juxta-
posing triplets in the piano to the duplets on the violin (bar 269
in the first movement) produced a more complex rhythmic and
melodic interplay than in the autograph. In the galley proofs,
Strauss corrected the dynamics of the piano in bars 95 to 99 in
the score with the indications una corda and tutte le corde. In
the galley proof of the violin part, Strauss however modified
the dynamics of the violin which had remained unaltered in

26 Eugen Spitzweg to Richard Strauss, 16.07.1887/17.07.1887, D-GPrsa.

27 Carl Halir wrote to Richard Strauss on 1 October 1888: “Your sonata is ab-
solutely excellent, I am utterly delighted!” Carl Halir to Richard Strauss,
01.10.1888, D-GPrsa.

28 Whether the idea of the individual edition originated from Strauss and to
what extent he was involved cannot be reconstructed on the basis of survi-
ving correspondence and sources.



in der Partitur unangetastet blieb, indem er p zu mf dnderte.
Aus beiden Quellen geht hervor, dass Strauss eine Anderung der
Dynamikverhiltnisse zugunsten der Violine intendierte; aller-
dings setzte er dies in den beiden Abziigen unterschiedlich um.
Die Eingriffe zeigen, dass Strauss noch in den Korrekturfahnen
kompositorische Entscheidungen traf und den Korrekturdurch-
gang zur kiinstlerischen Arbeit nutzte.

FONFSTIMMIGE FUGE FUR VIOLINE UND CLAVIER

Die Fiinfstimmige Fuge fiir Violine und Clavier® TrV 91/3 ist
als Tintenautograph iiberliefert und Bestandteil eines kleinen,
querformatigen Heftes, das zudem eine Vierstimmige Clavier-
fuge mit Originalthema aus dem »Sommer 1879« enthilt und
eine Doppelfuge fiir Clavier mit gleichbleibendem Gegensatze und
2. Thema (mit dem Zusatz »Thema Original«), entstanden »Oc-
tober-Januar« und mit der Schlussdatierung »2. Januar 1880«
versehen.® Auch die hier vorgelegte Fiinfstimmige Fuge fiir Vio-
line und Clavier ist im autographen Titel mit dem Zusatz »Dop-
pelfuge« versehen.

Wie der im Trenner-Verzeichnis fiir TrV 91 definierte Ge-
samtwerktitel Kontrapunktische Studien III mitteilt, hat man es
bei diesem Notenheft mit kompositorischen Ubungsarbeiten
des jungen Richard Strauss zu tun. Dies zeigt sich auch in der
Art der Niederschrift der Fuge fiir Violine und Klavier: Die Ak-
zidentien sind strikt nach Stimmen gesetzt; jeder Takt ist fiir
jede Stimme vollstandig notiert und ggf. akkurat mit Pausen
komplettiert. Der Untersatz hingegen lauft dem jungen Strauss
im engen Geflecht der Stimmen notationstechnisch oftmals aus
dem Ruder; hier ist klar zu erkennen, dass der angehende Kom-
ponist noch nicht iiber seine spétere Sicherheit in der Takt- und
Seitendisposition verfigt. Externe Korrektureintragungen (etwa
durch den Vater Franz Strauf8 oder den Kapellmeister Friedrich
Wilhelm Meyer, von dem Strauss ab Herbst 1875 Kompositions-
unterricht erhielt) sind in dieser Quelle nicht vorhanden.

Formal unterteilt sich die Fuge in ein 124 Takte umfassendes
Andante und ein anschlieflendes 78-taktiges Presto. Das Andante
ist als kontrapunktisch strenge Fuge konzipiert, mit der unters-
ten Stimme des Klaviers als erster und der Violine als finfter
Stimme. Strauss hat hier nach der ersten Durchfiihrung kraftig
aus dem Repertoire geschopft, das die Fugenlehre an Verarbei-
tungsmoglichkeiten eines Fugenthemas zur Verfiigung stellt:
Modulation (bis in entfernte Tonartenbereiche), Engfithrung,
Umkehrung, Diminution, immer wieder Reduktion des motivi-
schen Materials auf den Themenkopf, mitunter auch Imitation
des Themas durch eine andere Stimme.

Nach dem halbschliissigen Ende des Andantes wandelt sich
die Generalvorzeichnung fiir das Presto ab T. 125 von d-Moll

29 Autographer Titel: »5 stimmige Fuge fiir Violine und Clavier«.
30 Diese beiden Fugen stehen als Klaviermusik auflerhalb des Editionsplans
der Kritischen Ausgabe der Werke von Richard Strauss.

the complete score by changing p to mf. Both sources indicate
that Strauss intended the alteration of the dynamic balance in
favour of the violin, although he actually made divergent entries
in each of the galley proofs. Strauss’s modifications in the galley
proofs show that he was still making compositional decisions at
this stage, utilising the correction stage for additional creative
work.

F1vE-PART FUGUE FOR VIOLIN AND P1ANO

The Five-part Fugue for Violin and Piano® TrV 91/3 has survived
in the form of an autograph in ink as one element in a small
volume in horizontal format also including a Four-part Piano
Fugue with an Original Theme originating from the summer of
1879 und a Double Fugue for Piano with an unvaried Counter-
subject and 2nd Theme (with the addition “Original Theme”),
composed “October-January” and bearing the final date “2 Jan-
uary 18807 The Five-part Fugue for Violin and Piano has also
been marked in the autograph title with the additional note
“Double fugue”

As listed in the Trenner catalogue under TrV 91, the general
title Contrapuntal Studies III indicates that this musical note-
book contains compositional exercises undertaken by the young
Richard Strauss. This is additionally borne out by the notation of
the Fugue for violin and piano: the accidentals have been placed
strictly according to the individual voices of the fugue; each bar
is notated in complete form for each voice and at times accu-
rately completed with rests. In contrast, Strauss frequently loses
his way in the vertical alignment within the bars in the closely
woven texture of individual voices; it is obvious here that the
budding composer had not yet acquired his subsequent skills in
bar and page division. External correction entries (for example
by his father Franz Strauf3 or the kapellmeister Friedrich Wil-
helm Meyer who taught Strauss composition from the autumn
of 1875) are not present in this source.

From a formal aspect, the fugue is divided into a 124-bar
Andante and an ensuing 78-bar Presto. The Andante is con-
structed as a contrapuntally strict fugue with the lowest voice in
the piano part as the first entry and the violin as the fifth voice.
After the initial exposition, Strauss has delved deep into the
repertoire of possibilities offered for the development of fugal
themes according to the theory of fugue-writing: modulation
(including into distant tonalities), stretto, inversion, diminution
and repeatedly the reduction of the motivic material to the the-
matic head as well as the imitation of the theme by a different
voice.

After the imperfect cadence at the end of the Andante, the
general key signature for the Presto is altered in bar 125 from D

29 Autograph title: “5 stimmige Fuge fiir Violine und Clavier”.
30 These two fugues are listed as piano music beyond the confines of the edition
plan of the Kritische Ausgabe der Werke von Richard Strauss.
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nach D-Dur. Das Satzprinzip ist fortan merklich gelockert: Die
Kontrapunktik ist im Presto nur kurz dreistimmig angedeutet,
die Motivik wird aus dem vorherigen Fugenthema generiert.
Danach schldgt die Musik in der (nach wie vor durchaus dich-
ten) motivischen Verarbeitung einen formal freieren Weg ein
als im Andante. Der Klaviersatz ist zunehmend pianistisch wir-
kungsvoll angelegt; auch auf die pedantisch stimmengetreue
Pausensetzung und Halsung wird verzichtet. Fiir den kraftvol-
len Schluss wird das Geschehen mit einem Orgelpunkt einge-
fangen.

Diese mit »23. Februar 1880« datierte Schiilerarbeit bietet ei-
nen interessanten Einblick in die Kenntnisse des jungen Strauss
(man vergleiche damit etwa die Kontrapunktik im Kopfsatz der
einige Jahre spater komponierten Cellosonate op. 6) und wird
im vorliegenden Band als Quellenedition wiedergegeben, also
weitgehend ohne redaktionelle Bereinigungen (siehe Kritischer
Bericht).

ALLEGRETTO

Das Allegretto fiir Violine und Klavier TrV 295 gehért zu Strauss’
letzten Kompositionen. Das kleine Stiick entstand im zeitlichen
Umfeld der Vier letzten Lieder und wurde im schweizerischen
Pontresina niedergeschrieben. Es tragt die Datierung »5. August
1948« noch am Tag zuvor hatte Strauss das Lied Beim Schla-
fengehen® TrV 296/3 vollendet. Uberliefert wurde das Allegretto
Mueller von Asows Werkverzeichnis zufolge urspriinglich in
einem Papierumschlag mit der autographen Aufschrift: »Skiz-
zenblatt | Pontresina | 5. August 1948.«*

Das Autograph zeigt die filigrane, zwar vom Alter geprigte,
aber klare Handschrift des Komponisten; die Niederschrift
wirkt homogen wie eine Reinschrift, und die Korrekturen be-
treffen nichts musikalisch Wesentliches. Abkiirzungen, Auslas-
sungen oder Nachldssigkeiten, die fiir ein lediglich skizziertes
Werk sprachen, sind nicht vorhanden. Somit handelt es sich
wohl - anders als es die Beschriftung des Umschlags nahelegt -
um eine ausgearbeitete Komposition. Weil aber das vollstandige
Doppelblatt autbewahrt wurde, obwohl nur dessen erste Seite
beschrieben ist, bleibt noch Raum fiir die Spekulation, ob viel-
leicht an eine Erweiterung (vielleicht zu einer mehrsitzigen
Form) gedacht war. Eine andere, bereits historische Spekulation
betrifft den Verwendungszweck: War das Stiick ebenso wie die
1945 entstandene, spieltechnisch etwas leichtere Daphne-Etiide
TrV 272b als (womoglich noch etwas zu schwieriges) Geschenk
tiir den Enkel Christian bestimmt, der zeitweise Geigenunter-

31 Autographer Titel: »Vor dem Schlafengehn«.

32 Erich H. Mueller von Asow: Richard Strauss. Thematisches Verzeichnis,
Bd. III, vollendet und hrsg. von Franz Trenner und Alfons Ott, Wien u. a.
1974, S. 1331.

minor to D major. From this point onwards, the compositional
principle is clearly more liberated: the three-part counterpoint is
only briefly suggested in the Presto and the motifs generated by
the previous fugal theme. The music then follows a less formal
path in its (continuingly dense) motivic development as in the
Andante. The keyboard texture becomes progressively more pi-
anistically effective and the previous pedantic and voice-related
placing of rests and note stems has been omitted here. The musi-
cal events are then captured over a pedal point for the powerful
conclusion of the fugue.

This student exercise dated 23 February 1880 offers an in-
teresting insight into the knowledge of the young Strauss (for
example in comparison with the counterpoint in the opening
movement of the Cello Sonata op. 6 composed a number of
years later) and is included in the current volume as a source
edition and is for this reason virtually absent of editorial adjust-
ments (see Critical Report).

ALLEGRETTO

The Allegretto for Violin and Piano TrV 295 is one of Strauss’s
final compositions. The brief work was composed around the
same time as the Vier letzte Lieder and notated in Pontresina in
Switzerland. It is dated 5 August 1948; the previous day, Strauss
had completed the lied Beim Schlafengehen® TrV 296/3. Accord-
ing to Mueller von Asow’s catalogue of works, the Allegretto was
originally preserved in a paper cover with the autograph mark-
ing “Sketch | Pontresina | 5. August 1948”.%

The autograph displays the delicate and clear handwriting
of the composer, even if it shows slight signs of old age; the
notation is homogenous as in a fair copy and the corrections
have nothing to do with essential musical matters. There are
no abbreviations, omissions or careless errors which would
otherwise suggest a sketched version of the work. This is there-
fore most likely a completed composition in contrast to the
indication on the paper cover. As the complete double page
was saved although only the first page contained musical no-
tation, this permits speculation as to whether an extension
of the work (perhaps even a work of several movements) was
planned. Another, already historical speculation concerns the
intended use: was the piece, like the somewhat easier Daphne
Etude TrV 272b written in 1945, intended as a gift (perhaps a
bit too difficult) for the grandson Christian, who had received

31 Autograph title: “Vor dem Schlafengehn”.

32 Erich H. Mueller von Asow: Richard Strauss. Thematisches Verzeichnis,
Vol. III, completed and ed. by Franz Trenner and Alfons Ott, Vienna et al
1974, p. 1331.



richt von Strauss erhalten hatte und im (Schul-)Orchester mit-
spielte?*

Das nur wenig mehr als eine Minute umfassende Stiick steht
im wiegenden Sechsachteltakt und entwickelt in der Violin-
stimme eine anmutige, spielerische Girlande iiber einer ruhigen
Klavierbegleitung; der spdte Strauss bedient sich hier zunéichst
einer klassisch-romantischen Tonsprache. Nach acht Takten
ungetriibter Hausmusik-Atmosphiére gerét die heimelige Har-
monik in Bewegung: Nach ersten Ausweichungen, die von mix-
turartig parallel versetzten Akkorden* flankiert werden, zeigen
sich auf kleinem Raum einige {iberraschende Riickungen, die in
interessantem Kontrast zum ansonsten gleichmaf3igen Fluss des
Stiicks stehen, bis auf wieder vertrauteren Wegen die Schlusska-
denz eintritt.

In der vorliegenden Ausgabe wird das Allegretto, das erstmals
im Jahr 1969 im Druck erschien, nach der einzigen authen-
tischen Quelle - dem Autograph — mit kleinen redaktionellen
Bereinigungen und der Korrektur zweier offensichtlicher Fliich-
tigkeitsfehler (siehe Kritischer Bericht) wiedergegeben.

MODERATO UND LARGO

Als Anhang werden dem Notenteil zwei Kompositionsfrag-
mente des neunjihrigen Strauss aus dem Jahr 1873 beigegeben:
Moderato und Largo TrV 21. Einzige Quelle ist das Autograph,
das auf zwei separaten Blattern tberliefert ist: Auf dem ers-
ten Blatt ist das Moderato firr Violine und Klavier notiert; die
Quelle bricht nach zwei Akkoladen ab. Auch das auf dem zwei-
ten Blatt einstimmig notierte Largo* endet vorzeitig nach nicht
einmal zwei ausgefiillten Systemen. Die Quellenautopsie ldsst
eine inhaltliche Zusammengehorigkeit der beiden Fragmente
vermuten (siehe Kritischer Bericht, »Quellenbeschreibung«);
insbesondere zeigen die korrespondierenden, von beiden Seiten

33 »Ich freue mich, dafl Du schon im Orchester mitspielst!« schreibt Strauss
im Brief vom 11. November 1947 an seinen Enkel. Edition in: Der Strom
der Tone trug mich fort: Die Welt um Richard Strauss in Briefen, hrsg. von
Franz Grasberger, Tutzing 1967, S. 465 f. Die Vermutung, das Allegretto
sei fiir Strauss’ Enkel Christian bestimmt gewesen, wurde bereits von Al-
fons Ott im Vorwort zu seiner Erstausgabe des Stiickes (wie Anm. 35)
geduflert und ist auch bei Mueller von Asow zu lesen (wie Anm. 32).
Dr. Christian Strauss konnte dies auf Nachfrage im Juli 2019 jedoch nicht
bestitigen.

34 Zu derartigen »Mehrstimmigkeits-Prozeduren [...], die aus der Satztradi-

tion herausfallen« im drei Monate zuvor komponierten Iim Abendrot siehe

Reinhold Schlétterer: Musikalisch-Elementares bei »Im Abendrot« von

Richard Strauss, in: Richard Strauss. Der Komponist und sein Werk. Uber-

lieferung, Interpretation, Rezeption. Bericht iiber das internationale Sympo-

sium zum 150. Geburtstag, hrsg. von Sebastian Bolz u. a., Miinchen 2017

(= Miinchner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte 77), S. 497-514.

Richard Strauss. Zwei spdte Violinstudien, hrsg. von Alfons Ott, Giebing/

Obb. 1969 (= Varie Musiche di Baviera 3), S. 5.

36 Der autographe Titel lautet filschlicherweise »Lagro.«; der autographe Zu-

3

w

satz »C. E.« konnte con espressione bedeuten. Siehe auch Asow: Themati-
sches Verzeichnis III (wie Anm. 32), S. 1409 f.

violin lessons from Strauss at times and played in the (school)
orchestra?®

The piece with a duration of less than one minute has a sway-
ing six-eight time signature and the violin part develops in a
graceful and playful garland above a serene piano accompani-
ment; the late Strauss initially selected a more classical-romantic
tonal language. After eight bars of untroubled music in the style
of music-making at home, the safe harmony starts to develop:
after initial modulations flanked by parallel staggered chords*
like an organ mutation register, several unexpected shifts oc-
cur within a small space which provide an interesting contrast
to the otherwise regular flow of the music which then returns
to its familiar path until brought to an end by the concluding
cadence.

In the current edition, the Allegretto which was first published
in 1969* has been reproduced according to the only authentic
source — the autograph - with only minor editorial interven-
tions and the correction of two obvious accidental errors (see
Critical Report).

MODERATO AND LARGO

Two compositional fragments written by Strauss at the age of
nine dating from 1873 are included in an appendix within this
volume: Moderato and Largo TrV 21. The surviving autograph
on two separate pages is the only source. The first page contains
the Moderato notated for violin and piano in which the music
breaks off after two staves, and the fragmentary Largo® notated
on the second page in a single voice consists of less than two
staves of music. A study of the sources indicates a content-re-
lated link between the two fragments (see Critical Report,
section “Source Descriptions”). A striking feature is the corre-
sponding cut edges of the pages which run together towards the

33 “T'am pleased to hear that you are already playing in the orchestra!” wrote
Strauss in a letter dated 11 November 1947 to his grandson. Edition in: Der
Strom der Tone trug mich fort: Die Welt um Richard Strauss in Briefen, ed. by
Franz Grasberger, Tutzing 1967, pp. 465 f. The suggestion that the Allegretto
was intended for Strauss’s grandson Christian had already been made by
Alfons Ott in the foreword to the first edition of the piece (see note 35) and
was additionally proposed by Mueller von Asow (see note 32). On being
consulted on this matter in July 2019, Dr Christian Strauss did not confirm
this conjecture.

34 On this type of “multi-voice procedures [...] which go beyond traditional
structures” in Im Abendrot composed three months previously, see Rein-
hold Schlétterer: Musikalisch-Elementares bei »Im Abendrot« von Richard
Strauss, in: Richard Strauss. Der Komponist und sein Werk. Uberlieferung,
Interpretation, Rezeption. Bericht tiber das internationale Symposium zum
150. Geburtstag, ed. by Sebastian Bolz et al., Munich 2017 (= Miinchner Ver-
offentlichungen zur Musikgeschichte 77), pp. 497-514.

35 Richard Strauss. Zwei spdte Violinstudien, ed. by Alfons Ott, Giebing/Obb.
1969 (= Varie Musiche di Baviera 3), p. 5.

36 The autograph title is written erroneously as “Lagro”; the autograph addition
“C.E” could stand for con espressione. See also Asow: Thematisches Ver-
zeichnis III (see note 32), pp. 1409 f.
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schrag zur Mitte zulaufenden Schnittkanten, dass beide Blatter
urspriinglich ein Ganzes bildeten. Die beiden Werkverzeich-
nisse von Trenner und Mueller von Asow fithren die Fragmente
jeweils unter einer gemeinsamen Werknummer mit dem Titel
Zwei kleine Stiicke. Ob Strauss fiir die notierte Solostimme des
Largo auch eine Klavierbegleitung plante, ist nicht bekannt;
Leersysteme fiir einen Klavierpart sind im Autograph jedenfalls
nicht vorgesehen. Unklar bleibt auch, wer diverse Fragezeichen
in den Notentext schrieb (sie wirken wie kommentierende ex-
terne Korrekturen, kdnnten aber auch eigene Notizen des jun-
gen Komponisten sein).

In den Werkverzeichnissen wird die Quelle als »Tintens-
kizze«*” bezeichnet. Der Skizzencharakter ist jedoch in Zwei-
fel zu ziehen - zu sehr dhnelt zumindest die Niederschrift des
Moderato in ihrem Schriftbild endgiiltig notierten Stiicken aus
Strauss’ Kinderzeit. Auch die Notationsungenauigkeiten (z. B.
der fehlerhafte Untersatz und das Fehlen von Noten oder Pau-
sen) und die Korrekturdichte bewegen sich innerhalb des fiir
Autographe des jungen Strauss tiblichen Rahmens. Aufgrund
dieser Uberlegungen wird das zweiteilige Werkfragment mit der
gebotenen Vorsicht in die Ausgabe aufgenommen und als Fak-
simile-Edition ohne jegliche Herausgebereingriffe dokumen-
tiert — von den Hauptwerken des vorliegenden Bandes deutlich
abgegrenzt.

x*

Unser Dank gilt allen im Kritischen Bericht genannten Archi-
ven und Bibliotheken fiir die Bereitstellung des fiir die Edition
herangezogenen Quellenmaterials. Des Weiteren danken wir fiir
die Unterstiitzung der Arbeit am vorliegenden Band: der Fami-
lie Strauss, auflerdem Sebastian Bolz, Gerhard Dill, Bernd Edel-
mann, Katja Kaiser, Ann Kersting-Meuleman, Marcel Klinke,
Reinhold Schlétterer und Roland Schmidt-Hensel. Raphaela
Gromes und Julian Riem sei herzlich fiir das Probespielen des
neuedierten Notentextes gedankt.

Miinchen, November 2019
Florence Eller, Andreas Pernpeintner und Stefan Schenk

37 Ebd., S. 1410 und Franz Trenner: Richard Strauss Werkverzeichnis (TrV).
Zweite, iberarbeitete Auflage, Wien 1999, S. 11. Bei Trenner, auf beide Bldt-
ter bezogen: »unvollstindige Tintenskizzen«.

middle at an angle, suggesting that the two sheets of paper once
formed a single sheet. The two catalogues of works by Trenner
und Mueller von Asow both list the fragments under a com-
mon work number with the title Two little pieces. It is not known
whether Strauss planned a piano accompaniment for the solo
part of the Largo; empty staves for a piano part are certainly not
foreseen in the autograph. It also remains unclear who entered
several question marks in the musical text (these resemble ex-
ternal corrections, but could also be the young composer’s own
notes).

The source is described in the catalogues of works as an “ink
sketch’, but the sketch character™ of these fragments can be called
into question as the appearance of the notation of the Moder-
ato certainly displays great similarities with the finally written
manuscripts of Strauss’s juvenile works. The inaccuracies in no-
tation (e.g. the faulty vertical alignment within the bar and the
omission of notes and rests) and the frequency of corrections re-
main within the average of the young Strauss’s other autographs
dating from this period. On the basis of these considerations,
the two-section fragment is adopted in the edition with certain
reservations and documented in the form of a facsimile edition
without any form of editorial intervention and clearly separated
from the principle works in the current volume.

*

We offer our thanks to all archives and libraries mentioned in
the Critical Report for the provision of the source material con-
sulted for the current edition. We additionally thank all those
who have provided support for the work on the current volume:
the Strauss family, Sebastian Bolz, Gerhard Dill, Bernd Edel-
mann, Katja Kaiser, Ann Kersting-Meuleman, Marcel Klinke,
Reinhold Schlétterer and Roland Schmidt-Hensel. We thank
Raphaela Gromes and Julian Riem for playing through the
newly edited musical texts.

Munich, November 2019
Florence Eller, Andreas Pernpeintner and Stefan Schenk

37 Ibid., p. 1410 and Franz Trenner: Richard Strauss Werkverzeichnis (TrV). Se-
cond revised edition, Vienna 1999, p. 11. Trenner refers to the two pages as
“incomplete ink sketches”



