
MARTINES
Sonata da Cimbalo

Bärenreiter Kassel · Basel · London · New York · Praha
BA10888

Urtext

Herausgegeben mit Hinweisen zur Aufführungspraxis von
Edited with Notes on Performance Practice by

Judith Valerie Engel



II

VORWORT

DIE KOMPONISTIN

Marianna Martines (getauft 4. Mai 1744 auf den Namen 
Anna Catharina – gest. 13. Dezember 1812), Kompo-
nistin, Sängerin, Cembalistin und Gesangspädagogin, 
zählt zu den bedeutendsten Musikerinnen im Wien  
der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Sie war die 
Tochter des spanischstämmigen Neapolitaners Nicolo  
(Nicolò) Martines (1689–1764), Zeremonienmeister des 
päpstlichen Nuntius in Wien, und seiner Frau Maria  
Theresia (ca. 1712–1775).1 Die Familie kam um 1729/30 
nach Wien, wo sie seit Mitte der 1730er-Jahre2 im Gro-
ßen Michaelerhaus am Wiener Kohlmarkt wohnte. Dort  
bezog auch der Librettist und Dichter Pietro Metas-
tasio (1698–1782), seit 1730 Hofpoet am kaiserlichen 
Hof in Wien, eine Wohnung sowie seit etwa 1750 für 
einige Jahre der junge Joseph Haydn. Metastasio, der 
Familie aufs engste verbunden, förderte früh die mu-
sikalische Ausbildung Mariannas. In ihrer autobio-
graphischen Skizze3 nennt sie neben ihm zwei Lehrer: 
Haydn, der ihr, als sie siebenjährig ersten Musikun-
terricht erhielt, gegen freie Kost die Grundlagen der 
Musik vermittelte (Gesang und Klavierspiel),4 sowie 
Giuseppe Bonno (Kontrapunkt). Ob sie auch von Ni-
cola Porpora, der von 1752 bis 1760 gleichfalls im Gro-
ßen Michaelerhaus wohnte,5 und dem 1764 bis 1773 in 
Wien wirkenden Johann Adolph Hasse unterwiesen 
wurde, ist nicht belegt. Wie sie weiter ausführt, stu-
dierte sie vor allem die Musik von Georg Friedrich 
Händel, Antonio Lotti, Antonio Caldara, Hasse, Niccolò  
Jomelli und Baldassare Galuppi.

Zu Beginn der 1760er-Jahre trat Martines mit Vokal-
musik hervor (überliefert sind u. a. vier Messen, zwei 
Oratorien, italienische Psalmen, geistliche Solomotet-

1	 Vgl. Irving Godt, Marianna Martines. A Woman Composer in the 
Vienna of Mozart and Haydn (= Eastman Studies in Music 77), hrsg. 
von John A. Rice, Rochester, NY 2010, S. 213.
2	 Siehe ebd., S. 12.
3	 Datiert 16. Oktober 1773; Bologna, Civico Museo Bibliografico 
Musicale, Signatur L.117.8; abgedruckt in: A. Peter Brown, Mari-
anna Martines’ Autobiography as a New Source for Haydn’s Biography 
During the 1750’s, in: Haydn-Studien VI/1, 1986, S. 68–70.
4	 Siehe Georg August Griesinger, Biographische Notizen über Jo-
seph Haydn, Leipzig 1810, S. 13.
5	 Vgl. Anton Schmid, Zwei musikalische Berühmtheiten Wien’s aus 
dem schönen Geschlechte in der zweiten Hälfte des verflossenen Jahr-
hunderts, in: Wiener allgemeine Musik-Zeitung 6, 27. Oktober 1846, 
S. 517.

ten, weltliche Kantaten, italienische Arien), seit etwa 
Mitte der 1760er-Jahre auch mit Instrumentalwerken 
(erhalten haben sich u. a. eine Symphonie, vier Cemba-
lokonzerte, drei Sonaten für Cembalo). 1761 kam ihre 
dritte Messe in der Michaelerkirche zur Aufführung, 
1782 das Oratorium Isacco figura del Redentore in der 
Tonkünstler-Sozietät. Als erste Komponistin wurde sie  
1773 in die Accademia Filarmonica di Bologna auf-
genommen. Später (1780/90)6 gründete sie eine nicht 
genauer benannte „Singschule“.

1774 wurden die Brüder Martines in den erblän-
dischen Ritterstand erhoben, was auch Marianna er-
laubte, sich „von“ Martines zu nennen. Joseph, ihren 
ältesten Bruder, seit 1771 Kustos der kaiserlichen Hof-
bibliothek (deren Leitung er nach dem Tode Adam 
Franz [František] Kollárs 1783 übernahm),7 setzte Me-
tastasio in seinem 29. Juli 1765 verfassten Testament 
als Haupterben ein. Marianna, die als Haupterbin vor-
gesehen war, sollte ihr Bruder vor Metastasio sterben,  
hinterließ er 12.000 „fiorini viennesi“ (Gulden) sowie 
sein Cembalo, seine Clavichorde („sordini“) und alle 
handschriftlichen wie gedruckten Noten.8 In dem mit 
dem 17. April 1780 datierten Kodizil seines Testaments 
erhöhte Metastasio den Betrag auf 20.000 Gulden.9

Die von Martines veranstalteten musikalischen 
Abendgesellschaften waren ein wichtiger Anziehungs- 
punkt des Wiener Musiklebens, u. a. zählten Hasse, 
W. A. Mozart und Charles Burney zu ihren Besuchern: 

Martines, Fräulein Nanette von, ist eine der vorzüglichs-
ten Kennerinnen unter unsern zahlreichen Dilettantin-
nen. Sie liest vom Blatte, accompagnirt aus der Partitur, 
ist eine vortreffliche Sängerinn, streng gramatikalisch in 
Komposizion und Exekuzion, ihr Geschmack ist haupt-
sächlich nach der ältern italiänischen Manier. Aus Unter-
haltung und aus Liebe für die Kunst hat sie fast immer 
eine eigene Singschule, worinn sie vortreffliche Sänge-
rinnen bildet […]. Sie hat Messen und sehr viele Arien 
komponirt, die zuweilen dem Jomelischen Styl nahe kom- 
men, und ist in jedem Betrachte eine große Stütze der 

6	 Siehe Eva Marx und Gerlinde Haas, 210 Österreichische Kompo-
nistinnen vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Biographie, Werk und 
Bibliographie. Ein Lexikon, Salzburg 2011, S. 262.
7	 Godt, Marianna Martines (s. Anm. 1), S. 15.
8	 Wortlaut des italienisch verfassten Testaments und Kodizils 
mit englischer Übersetzung wiedergeben in: Godt, Marianna Mar-
tines (s. Anm. 1), S. 244–255, hier: S. 245ff.
9	 Ebd., S. 247.
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III

Tonkunst.10 […] Bei dieser geschickten Tonkünstlerinn ist  
alle Sonnabende sehr große Gesellschaft, bei welcher Ge-
legenheit immer viel gesungen und auf Flügel [d. h. Cem- 
balo] gespielt wird.11

Der Begriff der Dilettantin bezog sich dabei – im Ge-
gensatz zur beruflichen Ausübung, die dem Lebens-
unterhalt diente – auf die fachkundige nichtprofes-
sionelle Ausübung einer musikalisch-künstlerischen 
Tätigkeit. Burney, dem die Komponistin 1772 eine ih-
rer „sehr artigen Claviersonaten“ vorspielte, lobte das 
Werk als „voller Feuer und glänzender Passaggien“ 
und bat sie um Abschriften einiger ihrer Werke:12 „Sie 
übertraf wirklich noch die Erwartung, die man mir 
von ihr beygebracht hatte. Sie sang zwo Arien von ih-
rer eigenen Komposition […] und aus der Art, wie sie 
die Ritornelle spielte, konnte ich urtheilen, daß sie sehr 
fertige Finger hätte.13 […] Nach diesen beiden Arien  
spielte sie ein schweres Handstück auf dem Flügel 
von ihrer eignen Komposition, mit vieler Fertigkeit 
und sehr rein.“ 14

ZUM WERK

Zur Entstehung der Sonata da Cimbalo G-Dur ist nur 
das wahrscheinliche Kompositionsjahr 1769 bekannt, 
das in der Abschrift (Quelle C) vermerkt ist. Anders 
als die beiden früheren Sonaten in E- und A-Dur, die 
im Rahmen von Sammelausgaben unter ihrem Namen 
mit dem Zusatz „Dilettante a Vienna“ erschienen,15 
blieb ihre reifste Sonate (wie auch die vier Cembalo-
konzerte) zu Lebzeiten unveröffentlicht. Es ist anzu-
nehmen, dass sie ihre Cembalosonaten in erster Linie 
für sich selbst zur Aufführung in ihren musikalischen  
Soireen komponierte. Sie entstanden am Übergang 

10	 Johann Ferdinand von Schönfeld, Jahrbuch der Tonkunst von Wien  
und Prag, Wien 1796. Faksimile-Nachdruck der Ausgabe Wien 1796 
mit einem Nachwort und Register von Otto Biba (= Publikationen 
der Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien), 
München und Salzburg 1976, S. 41f.
11	 Ebd., S. 71.
12	 Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner Musikalischen 
Reisen durch Frankreich und Italien, Bd. 2: Durch Flandern, die Nie-
derlande und am Rhein bis Wien, aus dem Englischen übersetzt von 
Johann Joachim Christoph Bode, Hamburg 1773, S. 255.
13	 Ebd., S. 227f.
14	 Ebd., S. 229.
15	 Sonate in E-Dur, in: Raccolta musicale contenente V I . sonate per 
il cembalo solo d’altretanti celebri compositori italiani […]: opera IV:ta,  
Nr. CXII, Nürnberg (Giovanni Ulrico Haffner) [um 1759/60], S. 12–17;  
Sonate in A-Dur, in: Raccolta musicale contenente V I sonate per il cem-
balo solo d’altretanti celebri compositori italiani […] opera V:ta, Nr. CXXIX ,  
ebd. [1765], S. 16–21.

vom Spätbarock zum Galanten Stil im Umfeld des in 
den 1750er-Jahren in Wien in Mode stehenden „Diver-
timento per Cembalo“.16 Besonders erfolgreich wirk-
ten die der Erzherzogin Maria Anna von Österreich 
gewidmeten VI Divertimenti da Cimbalo op. 1 (1753) von 
Johann Christoph Wagenseil (der erste Wiener Musik-
druck seit fast 15 Jahren),17 seit 1745 Klavierlehrer von 
Maria Theresia und ihren Töchtern, gefolgt bis 1763 
von drei weiteren gedruckten Opera. Auch die frühen 
Klaviersonaten Haydns sind überwiegend als „Diverti-
menti“ bezeichnet. Martines’ G-Dur-Sonate zeigt typi-
sche Charakteristika des Cembalo-Divertimentos bzw.  
galanter Stilistik, u. a. eine einfache zweistimmige 
Satzweise (Melodiestimmensatz), Dreiklangsbrechun-
gen, standardisierte Begleitfiguren der linken Hand 
(z. B. Folgen repetierter Achtel- oder Viertelnoten), 
kleingliedrige Motivtechnik, Tendenz zur identischen 
Wiederholung von Motiven, Takten und Taktgruppen 
und Dreisätzigkeit.18 Hingegen fehlt ihr das für das 
Divertimento per Cembalo obligatorische Menuett19  
(nur Martines’ A-Dur-Sonate schließt mit einem Tempo  
di Minuetto). Der erste Satz besitzt in Grundzügen So-
natenform (T. 1–44: Exposition mit Hauptthema und  
Seitensatz; T. 45–68: Durchführung; T. 68–100: verkürzte 
Reprise mit Wiederaufnahme der Schlussgruppe aus  
der Exposition).20 Höhepunkt ist, vorgezeichnet in dem  
früheren Werk in A-Dur, ein ausdrucksstarker langsa-
mer Satz in g-Moll in der Art eines Adagios, der aber 
als Andante überschrieben ist. Den vokal empfunde-
nen Satz kennzeichnen zahlreiche ausnotierte, bei ih-
rer Wiederkehr rhythmisch nuancierte Verzierungen, 
variative Veränderungen der melodischen Linien und 
Seufzersequenzen.21 Der brillante zweiteilige Schluss-
satz basiert vor allem auf Skalen, Dreiklangsbrechun-
gen und Arpeggien.

16	 Vgl. dazu ausführlich Ulrich Leisinger, Joseph Haydn und die 
Entwicklung des klassischen Klavierstils bis ca. 1785, Laaber 1994, S. 78.
17	 Ebd., S. 77.
18	 Zum „Divertimento per Cembalo“ vgl. ebd., S. 61–110, hier: 
S. 106, 109.
19	 Vgl. ebd., S. 67f.
20	 Vgl. Marina Penz, Marianna Martines: Analyse der G-Dur Sonate, 
Masterarbeit Universität Wien 2015, Signatur: II-1579536, S. 42–106.
21	 Vgl. auch ebd., S. 64–79.
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V

Setzmanieren“. Von diesen wurden erstere in der Re-
gel entweder extemporiert oder „nur mit gewissen 
Zeichen oder Nötchen“ angedeutet, man „ihre Einthei-
lung aber dem Ausüber überlässet“. Als Setzmanieren  
beschreibt er die „Veränderung einer grössern Note in 
kleinere“ bzw. als „Verbindung einer Hauptnote mit 
Nebennoten“, sie wurden „ordentlich zu Papiere“ ge-
bracht und „in den Tact mit ein[ge]theilet“, allerdings 
war der Übergang fließend: Auch Spielmanieren konn- 
ten genau notiert und umgekehrt „gewisse Setzmanie
ren durch Zeichen oder Nötchen“ angedeutet werden.29  
Exemplarisch finden sich beide Arten von „Manie-
ren“ im Andante von Martines’ G-Dur-Sonate: Neben 
den Symbolen für Mordent und Triller findet sich eine 
Fülle ausnotierter Verzierungen, die im weiteren Ver-
lauf fantasiereichen Veränderungen unterzogen wer-
den. Die rhythmische Notation einiger von ihnen weist  
in der zeitgenössischen Abschrift (C) mathematische 
Ambivalenzen auf (T.  2, 21, 31, 32, 40, 41). Nicht nur 
diese Stellen legen – mit Blick auf die an italienischer  
Gesangskunst intensiv geschulte Komponistin und 
Sängerin – den Gebrauch von Rubato nahe (vgl. auch 
die durchgängig ohne Triolenziffern notierten Zwei-
unddreißigstelnoten in T. 1, 3, 11, 12, 13, 14 usw.), d. h.  
des gebundenen Rubato, bei dem die linke Hand strikt  
den Takt hält, während sich die Melodie darüber rhyth-
misch freier bewegt, eine Vortragskunst, die besonders  
auch Mozart beherrschte.30 

Kurze wie lange Vorschläge wurden in aller Regel 
auf dem Schlag gespielt. Zu Martines’ Zeit war die 
Dauer der vielfach unterschiedslos mit einer kurzen, 
kleingestochenen Note angegebenen Vorschläge nicht 
verbindlich festgelegt, entscheidend war der Affekt 
des Satzes bzw. der betreffenden Stelle.31 Die in ihrer 
Dauer unveränderlichen kurzen Vorschläge treten u. a.  
vor kurzen oder gestoßenen Noten, Tonrepetitionen, 
zur Ausfüllung von Terzsprüngen und vor Triolen 
auf. Lange, in ihrem Wert von der Länge der Haupt-
note, von der sie die Hälfte bzw. bei punktierten Noten 
zwei Drittel der Dauer einnehmen, abhängige Vor-
schläge erscheinen vorzugsweise vor langen Noten,  
vor Schlusstrillern, Fermaten oder Schlussnoten: Alle  

29	 Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen, der 
schönern Ausübung der heutigen Zeit gemäß entworfen, 2. verbesserte 
Auflage, Berlin 1765, S. 36ff.
30	 Zum Rubatospiel im 18. und 19. Jahrhundert vgl. Trinkewitz, 
Historisches Cembalospiel (s. Anm. 25), S. 319ff.
31	 Ebd., S. 257.

diese Vorschläge, nebst ihren Abzügen, wenn sie zu-
mahl häufig vorkommen, thun besonders bey sehr af-
fectuösen Stellen gut, indem der letztere oft mit einem  
Pianissimo verlöscht“.32 Triller begannen bis weit ins  
18.  Jahrhundert in der Regel mit der oberen Neben- 
note,33 ausgenommen u. a. mit der unteren Nebennote 
eingeführte Triller oder Pralltriller. Ein Schrägstrich 
durch einen Akkord zeigt an, dass er arpeggiert wird. 

ZUR EDITION

Hauptquelle der vorliegenden Edition ist die zu einem 
nicht bekannten Zeitpunkt von dritter Hand, wahr-
scheinlich durch einen Kopisten am Dresdner Hof an-
gefertigte Abschrift (C) von Martines’ G-Dur Sonate, 
die einzige bislang bekannte Quelle des Werks. Auf 
der Titelseite ist Martines als Komponistin genannt 
sowie das Entstehungsjahr 1769. Das Manuskript ist 
nicht von Martines signiert, noch weist es Einträge 
oder Korrekturen auf, die auf eine Durchsicht ihrer-
seits deuten könnten. Abweichungen zu notenschrift-
lichen Eigenheiten in Autographen der Komponistin 
schließen sie selbst als Urheberin der Kopie weitge-
hend aus. Abgesehen von zahlreichen Ungenauigkei-
ten in der Notation von Vorzeichen bzw. gelegentliche 
Versehen oder Fehler, handelt es sich um eine saubere 
Abschrift, die als Vorlage für Aufführungen bestimmt 
gewesen sein dürfte. 

Editorische Emendationen sind durch eckige Klam-
mern oder Strichelung gekennzeichnet und im Critical 
Commentary verzeichnet. In C fehlende Akzidentien 
vor der oberen oder unteren Note von (gebrochenen) 
Oktaven wurden stillschweigend ergänzt. Editorische 
Warnvorzeichen erscheinen im Kleindruck. Besonder-
heiten und idiosynkratische Ambivalenzen der rhyth-
mischen Notation von ausnotierten Verzierungen im 
Andante wurden unverändert beibehalten wie grund-
sätzlich auch die Halsung von Akkorden in allen  
Sätzen.

Oxford, Dezember 2025
Judith Valerie Engel

32	 C. Ph. E. Bach, Versuch (s. Anm. 24), Teil I , S. 67–68.
33	 Erst Johann Nepomuk Hummel hielt 1828 explizit als Regel 
fest, dass der Triller auf der Hauptnote beginnt (Ausführlich theore-
tisch-practische Anweisung zum Pianoforte-Spiel, vom ersten Elementar- 
Unterrichte an bis zur vollkommensten Ausbildung, Wien 1828, Bd. 3, 
S. 386).
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VI

PREFACE

THE COMPOSER

Marianna Martines (baptised as Anna Catharina on  
4 May 1744, died 13 December 1812), composer, singer, 
harpsichordist and singing teacher, was one of the most 
important female musicians in Vienna in the second 
half of the eighteenth century. She was the daughter of 
Nicolo (Nicolò) Martines (1689–1764), a Neapolitan of 
Spanish descent who was Maestro di Camera to the papal 
nuncio in Vienna, and his wife Maria Theresia (c. 1712– 
1775).1 The family arrived in Vienna around 1729–30, 
where they resided in the “Große Michaelerhaus” at 
the Wiener Kohlmarkt from the mid-1730s onwards.2 
The librettist and poet Pietro Metastasio (1698–1782), 
court poet at the imperial court in Vienna since 1730, 
also took up residence in a flat there, as did the young  
Joseph Haydn for several years from around 1750. Most  
intimately connected with the family, Metastasio sup-
ported Marianna’s musical education from an early  
stage. Alongside him, she mentions two further teach-
ers in her autobiographical sketch:3 Haydn, who taught 
her the foundations of music (singing and piano) when  
she received her first music lessons at the age of seven, 
in exchange for free board,4 and Giuseppe Bonno 
(counterpoint). Whether she was also taught by Nicola 
Porpora, who lived in the “Große Michaelerhaus” from  
1752 to 1760 as well,5 and by Johann Adolph Hasse, 
who worked in Vienna from 1764 to 1773, is not docu-
mented. As she notes further, she made a particular 
study of the music by George Frideric Handel, Anto-
nio Lotti, Antonio Caldara, Hasse, Niccolò Jomelli and 
Baldassare Galuppi.

At the beginning of the 1760s Martines made a 
name for herself with vocal music (surviving works 

1	 Cf. Irving Godt: Marianna Martines. A Woman Composer in the 
Vienna of Mozart and Haydn, Eastman Studies in Music 77, ed. John 
A. Rice (Rochester, NY, 2010), p. 213.
2	 See ibid., p. 12.
3	 Dated 16 October 1773; Bologna, Civico Museo Bibliografico 
Musicale, call number L.117.8; reproduced in A. Peter Brown: 
“Marianna Martines’ Autobiography as a New Source for Haydn’s 
Biography During the 1750’s,” Haydn-Studien VI/1 (1986), pp. 68–70.
4	 See Georg August Griesinger: Biographische Notizen über Joseph 
Haydn (Leipzig, 1810), p. 13.
5	 Cf. Anton Schmid: “Zwei musikalische Berühmtheiten Wien’s 
aus dem schönen Geschlechte in der zweiten Hälfte des verflosse-
nen Jahrhunderts,” Wiener allgemeine Musik-Zeitung 6 (27 October 
1846), p. 517.

include four masses, two oratorios, Italian psalms, sa-
cred solo motets, secular cantatas and Italian arias), 
and from the mid-1760s also with instrumental mu-
sic (one symphony, four harpsichord concertos and 
three sonatas for cembalo are extant, amongst others).  
In 1761 her third mass was performed at the Micha
elerkirche, in 1782 her oratorio Isacco figura del Reden- 
tore at the Tonkünstler-Sozietät. She was the first fe-
male composer to be accepted into the Accademia 
Filarmonica di Bologna in 1773. Later (1780/90)6 she 
founded a “singing school” that is not specified in more  
detail.

In 1774 Martines’ brothers were raised to the rank 
of knights of the Austrian hereditary lands, which al-
lowed Marianna to also call herself “von” Martines. 
In his will dated 29 July 1765 Metastasio appointed 
her oldest brother Joseph as main heir, who had been  
custodian of the imperial court library since 1771 (and  
which he headed after Adám Franz (František) Kollár’s 
death in 1783).7 To Marianna, who was designated as 
main heir should her brother die before Metastasio, he 
bequeathed 12,000 “fiorini viennesi” (gulden) as well 
as his harpsichord, his clavichords (“sordini”) and all 
manuscript and printed music.8 In the codicil to his 
will, dated 17 April 1780, Metastasio increased the 
amount to 20,000 gulden.9

The musical soirées organised by Martines were a 
major attraction of the music scene in Vienna. Her 
guests included Hasse, W. A. Mozart and Charles 
Burney:

Martines, Miss Nanette of, is one of the most outstanding 
authorities amongst our numerous dilettantes. She can 
sight-read, accompany from a score, is a superb singer, 
strictly grammatical in composition and execution, her 
musical taste shows a preference for the older Italian style.  
For diversion and out of love for the art she almost al-
ways has her own singing school where she trains su-
perb female singers […]. She has composed masses and 
many arias, sometimes close to Jomellian style, and is 

6	 See Eva Marx and Gerlinde Haas: 210 Österreichische Komponis-
tinnen vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Biographie, Werk und 
Bibliographie. Ein Lexikon (Salzburg, 2011), p. 262.
7	 Godt: Marianna Martines (see note 1), p. 15.
8	 For the Italian wording of the will and codicil as well as an Eng-
lish translation see Godt: Marianna Martines (see note 1), pp. 244– 
255, here: pp. 245ff.
9	 Ibid., p. 247.
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VII

a great support for musical art in every respect.10 […] 
Every Sunday evening this skilful musical artist holds 
large gatherings, where there is always much singing and  
harpsichord playing.11

The term dilettante refers to the expert, non-professional 
practice of a musical-artistic profession, in contrast 
to its professional activity in order to earn a living. 
1772 the composer played “a very pretty harpsichord 
Sonata of her own” for Burney, who praised the work 
as “spirited, and full of brilliant passages” and asked 
her for copies of several of her works:12 “Her perfor-
mance indeed surpassed all that I had been made to 
expect. She sung two airs of her own composition 
[…] and, in playing the ritornels, I could discover a 
very brilliant finger.” 13 […] “After these two songs, 
she played a very difficult lesson, of her own com-
position, on the harpsichord, with great rapidity and 
precision.” 14

THE WORK

Regarding the creation of the Sonata da Cimbalo in G 
major only the likely year of composition is known, 
i.e. 1769, which is noted in the copy (source C). In 
contrast to her two earlier sonatas in E major and A 
major, which were published as part of anthologies 
under her own name with the addition of “Dilettante 
a Vienna”,15 her most mature sonata (like her four 
harpsichord concertos) remained unpublished during 
her lifetime. She presumably composed her harpsi-
chord sonatas primarily for herself for performing at 
her musical soirées. They were created during the tran-
sition from late Baroque to galant style in the context of 
the “Divertimento per Cembalo”, which was fashion- 

10	 Johann Ferdinand von Schönfeld: Jahrbuch der Tonkunst von Wien  
und Prag (Wien, 1796). Facsimile reprint of the Vienna 1796 edi-
tion with a postface and an index by Otto Biba, Publikationen der 
Sammlungen der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (Munich 
and Salzburg, 1976), pp. 41f.
11	 Ibid., p. 71.
12	 Charles Burney: The Present State of Music in Germany, the Nether- 
lands, and United Provinces, vol. 1 (London, rev. 21775), p. 346.
13	 Ibid., pp. 311–312.
14	 Ibid., p. 313. 
15	 Sonata in E major, Raccolta musicale contenente V I . sonate per 
il cembalo solo d’altretanti celebri compositori italiani […]: opera IV:ta, 
No. CXII  (Nuremberg: Giovanni Ulrico Haffner, [c. 1759/60], pp. 12– 
17; Sonata in A major-Dur, Raccolta musicale contenente VI sonate 
per il cembalo solo d’altretanti celebri compositori italiani […] opera V:ta,  
No. CXXIX , (ibid., [1765]), pp. 16–21.

able in Vienna in the 1750s.16 Dedicated to archduchess 
Maria Anna of Austria, the VI Divertimenti da Cimbalo 
op. 1 (1753) by Johann Christoph Wagenseil, who had 
been piano teacher to Maria Theresia and her daugh-
ters since 1745, seemed to have been particularly suc-
cessful. It was the first Viennese music edition in 
almost 15 years;17 by 1763 three further works by Wa- 
genseil would be published. Also, the early piano so-
natas by Haydn are mainly labelled “Divertimenti”. 
Martines’ G major sonata shows typical characteris-
tics of the harpsichord divertimento or of the galant 
style, for instance a simple two-part setting (melody 
with accompaniment), broken triads, standardised ac-
companying figures in the left hand (e.g. sequences 
of repeated eighth or quarter notes), the use of short 
motifs, a tendency towards the identical repetition of 
motifs, bars and groups of bars, as well as a three-
movement structure.18 Missing, however, is a minuet, 
which was obligatory for the Divertimento per Cem-
balo (only Martines’ A major sonata closes with a Tempo  
di Minuetto).19 The first movement has essential fea-
tures of the sonata form (mm. 1–44: exposition with 
main theme and second theme; mm. 45–68: develop-
ment; mm. 68–100: shortened recapitulation with a re-
prise of the closing group from the exposition).20 Al-
ready anticipated in the earlier work in A major, the 
climax is an expressive slow movement in G minor 
in the manner of an adagio, but labelled Andante. The 
vocally perceived texture of the movement is charac-
terised by numerous fully notated ornaments which 
undergo a subtle alteration of their rhythmical struc-
ture when repeated, variation-like alterations of the 
melodic lines, and sequences of sighing motifs.21 The 
brilliant final movement in two parts is based primar-
ily on scales, broken triads and arpeggios.

16	 For further details see Ulrich Leisinger: Joseph Haydn und die Ent- 
wicklung des klassischen Klavierstils bis ca. 1785 (Laaber, 1994), p. 78.
17	 Ibid., p. 77.
18	 For the “Divertimento per Cembalo” cf. ibid., pp. 61–110, here: 
pp. 106, 109.
19	 Cf. ibid., pp. 67f.
20	 Cf. Marina Penz: Marianna Martines: Analyse der G-Dur Sonate, 
master’s thesis, University of Vienna, 2015, shelf mark: II-1579536, 
pp. 42–106.
21	 Cf. also ibid., pp. 64–79.
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IX

“be fitted correctly into the beat”. However, the tran-
sition from one to the other was seamless: generally 
extemporaneous ornaments could also be notated pre-
cisely and, in turn, “certain written-out ornaments” 
be hinted at “by signs or small notes”.29 Both types 
of ornaments are illustrated in the Andante in Mar-
tines’ G major sonata: besides symbols for mordents 
and trills a wealth of fully notated ornaments can be 
found which later-on undergo imaginative modifica-
tions. There is mathematical ambivalence concerning 
the rhythmic notation of some of these (mm. 2, 21, 31, 
32, 40, 41) in the contemporary copy (C). Considering 
that the singer-composer was highly trained in the 
Italian art of singing, these passages, amongst others, 
suggest the use of rubato (see also the thirty-second 
notes mm. 1, 3, 11, 12, 13, 14 etc., which are notated 
without triplet signs throughout), i.e. the so-called 
“linear rubato” where the left hand remains in strict 
time while the melody above it moves more freely – 
a performance skill which Mozart in particular had 
also mastered.30

Both short and long appoggiaturas were usually 
played on the beat. In Martines’ days, they were of-
ten notated indiscriminately with a small, short note 
of indeterminate value; instead, the length of appog-
giaturas was determined by the affect of the move-
ment or the relevant passage.31 Short appoggiaturas 
of invariable value can be found, for instance, before 
short or staccato notes, before repeated notes, within 
triadic leaps and before triplets. Long appoggiaturas, 
where the value depends on that of the main note, 
of which they take up half or two-thirds of dotted 
notes, appear chiefly before long notes, before final 
trills, fermatas or final notes: “Along with their ‘Ab-
zug’ [a decrescendo into the main note], all these ap-
poggiaturas, particularly when they appear often, are 
especially beneficial in very affective passages in that 
the main note often fades in pianissimo”.32 Well into 

29	 Friedrich Wilhelm Marpurg: Anleitung zum Clavierspielen, der 
schönern Ausübung der heutigen Zeit gemäß entworfen, 2nd revised 
edition (Berlin, 1765), pp. 36ff.
30	 On the use of rubato in the eighteenth and nineteenth centu-
ries see Trinkewitz: Historisches Cembalospiel (see note 25), pp. 319ff.
31	 Ibid., p. 257.
32	 C. P. E. Bach: Versuch (see note 24), Part I , pp. 67–68.

the eighteenth century trills normally started on the 
upper auxiliary note,33 with the exception of, for in-
stance, trills introduced by the lower auxiliary note 
as well as Pralltriller (upper mordent). A chord which 
is struck through with a slash is to be played as an 
arpeggio.

NOTES ON THE EDITION

The main source of the present edition is the copy (C) 
of Martines’ G major sonata in a third hand which 
was prepared at an unknown point in time, probably 
by a copyist at the court in Dresden. It is the only 
source of the work known to date. On the title page 
are noted Martines as composer and 1769 as the year 
of composition. The manuscript was neither signed 
by Martines, nor are there any notes or corrections 
which would suggest that she examined it. Discrepan-
cies with characteristics of the musical notation in the 
composer’s autographs mainly exclude her as the au-
thor of the copy. Apart from numerous inaccuracies in 
the notation of accidentals and occasional oversights 
or errors this is a clean copy which will have been 
intended for use at performances.

Editorial emendations are indicated with square 
brackets or broken lines and documented in the Criti-
cal Commentary. Accidentals lacking in C before the 
upper or lower note of (broken) octaves have been 
added without further comment. Editorial courtesy 
accidentals appear in small print. Where the rhythmi-
cal notation of fully notated ornaments in the Andante 
is unusual or ambiguous, this was retained unaltered, 
as was the stem direction of chords in all movements.

Oxford, December 2025
Judith Valerie Engel

(translated by Anne-Christine Gardner)

33	 It was not until 1828 that Johann Nepomuk Hummel explicitly 
laid down the rule that trills should begin on the main note (Ausführ-
lich theoretisch-practische Anweisung zum Pianoforte-Spiel, vom ersten 
Elementar-Unterrichte an bis zur vollkommensten Ausbildung (Vienna,  
1828), vol. 3, p. 386).

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



{

{

{

{

{
*)	Zur	Staccato-Notation	siehe	Critical	Commentary.	/	For	the	notation	of	staccato,	see	Critical	Commentary.	
**)	T./M.	16	t:	e2?

©	2026	by	Bärenreiter-Verlag,	KasselBA10888

Allegro	brillante

5

9

13

17

c

c


 L L

3 3 3

Sonata	da	Cimbalo




Ω
º º º º

Ω Ω


 3 3 3


 




*). . . Ω Ω Ω




 Ω Ω Ω Ω Ω Ω **) Ω Ω Ω

   







 



 


 

 

     

 


 

 

  


 Ó  


 

  
  

  
  

  
 


  


 

  
 

    
  



 


 

 


 

 


 

 

   
 

     


  

  
  

 

  

  
  


 

  

 

 

  


 


 


 


 


       


 


      

   
      Ó    

 









   


       
   



    


   

  Ó            


 


  

 


  

 
  

   


 
 

     



  

 

  

 

  





 




  

 






  

 
 



 

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



{

{

{

{

{

{

20

24

28

32

36

*)	T.	33	t:	g#1	in	C. 	/	M.	33	t:	C	has	g#1.

™™

™™

40

volti	subito


 T




 




T
4# T


T
4#




 

3

3 3

 4


 *) 3 3 3

3






4
[			] [			]

[			]

[			]
6

3 3 3

3

 ∑
6 6




4


4 4
6 3 6 3 3

3

 ∑
3 3




    
 


     

  Ó 

 

 
 









 






  

 








  Ó  ™


        



 








    

 

 
 






 


 








    
    



               


  
                        

   
      

 

 


 


 


 


  

 

               

    


 


 


 


     

   
 

 
 


 


 


 


  

  
  

  
  

  


   Ó


     

      ™       Ó
   

     
 

 

  

       
     Ó




    ™     
   





  
 Ó

 

  


  


  

Ó

3

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



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

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

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

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



{

{

{

{

{

61

64

67

71

*)	T.	78	b:	Möglicherweise	auch	Schreibfehler	für
				M.	78	b:	Perhaps	also	error	for

75 3 3 3















 L L

3 3 3 3
3


[					] 








  


 

*) 


         

  
 

     
 

      


               

  Ó

  

 

  

 

  

 


  

 

          
                          

         





   


   


 

   
  Ó 


  


 


          



Ó
 ™




    
 Ó  


 

  
  

  
 

 


  

 


          
  



 


 

 



 

 

 


 




  

 





 
  

  
  

  
  

 

  

  
  


 

  




         
 

     
   


     

 Ó

  

 


 


          Ó

5

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



{

{

{

{

{

{

79

83

86

89

93

*)	T.	82	b:	C	notiert	wohl	irrtümlich	f# .	/	M.	82	b:	C	has	f#;	possibly	error.

™™

™™

97




T T T T


*)









 

3 3 3









3 3
3

3
3

3 6

 ∑


 




3 3
3

3
3

3 3 3

 ∑
6

6






3 3 3
3 3

3


[			]3 3



 

 
 






 


 


        


 



 






 

  








     

               


          

            
  

                 


  

                   
  

  
 

 


 
  

  
  

  
 


  


  

  
 

 

 


 


                  

    

   
     

    


  

  

 

  
  

  
  

    Ó

 ™      Ó    
    

   
     

   


    
       

     Ó

  

        

     



   


Ó

       


    


  Ó

6

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



{

{

{

{

{

{
Zur	rhythmischen	Notation	in	T.	1,	3	und	an	parallelen	Stellen	sowie	in	T.	2	siehe	Critical	Commentary.	/	For	the	rhythmic	notation	in	mm.	1,
3,	and	parallel	places	as	well	as	in	m.	2,	see	the	Critical	Commentary.	

*)	

Andante

4

7

11

13

16

34

34


 ™

4


*)


  

6

6




 M  M

6
6

6

 









4



 [		]
[		]

3 6 3 6

 

 ™     
         ™ 

 ™                

      




   




     

     ™  

  ™ 




             



     





      

   

 
 





 

          
      


 



 ™                     ™                  

  

  




 ™  


   


  ™ 
 




      


  


     

 ™™
 

      
 

 ™
     ™™

 
   

       ™
   




          


7

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



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

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

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

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



{

{

{

{

{

33

35

38

41

44


4

 


 4

 




4 4

6

[			]6





[			]6

[			]6

4






[			]

O R
4



3 6
6

  O R 



 


      




             


      
       

  

 


 ™   
  

  
                 

      
     

 ™     
     ™           ™   ™ 

   



    

 ™   ™ 




      

    
 

 

               



     

 



    





   




 


         
    

3

9

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



{

{

{

{

{

Allegro	assai

6

12

17

21

24

24








 L L L L L L


  ∑


 L

T 4 T 4
3 3










4


 



4 4




                         

      


 

             
 



                                   

    
  

 



 





 

    



  


    



        




   






   

 


   






   

 
  


  

                


 



 












  


  


  


   

  

  


  


  




 



 








      
   




  


  


  


   

       
 

10

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



{

{

{

{

{

{

25

30

35

39

43

™™

™™

47

volti	subito





4




4 4






4 4


4













 


  



   
    

    
             


         

         
  





   
      

             


 








    


 


 

 







    


  
  


  


 


 









    


 


            

  
  


  


       

  

  

                
       

      


  


  


  


     

      

                        
      


  


  


  


  


  


    

  
        

    
  


    

  
  


   

    
  

  

  


 

11

Bärenreiter

Leseprobe

Sample page



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

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

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

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



{

{

{

{

{

{

86

91

96

101

106

*)	T.	/	M.	92	t:																												?	Vgl.	T.	31	t./Cf.	m.	31	t.

™™

™™

111






4

 4




*)




  























 




    
   




     
     

   
   

         
         

 

          
   

   
   

       
 

 

    

  




      
  


 

  

 

 

    


  

            


  


  

  
  


  


      


  


  

                
       

    
         


  


  


  


   



 

    
 


  


  

                           


  


  


  


  


  


   

  

  


  


  

          
      

 
    

  

 


       

   
  


       

   
  


 
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CRITICAL COMMENTARY

SOURCES

[A]	 Autograph manuscript; current location unknown.
C	 Copy in an unknown hand (copyist of Dresden 

court; cf. RISM Catalog), most likely from [A]; un-
signed; 12 pp. Page 1, title: “Sonata / da / Cimbalo / 
composta / da / Marianna Martines / 1769. / [Incipit 
mm. 1–2, r.h. note 1]“; music on pp. 2–11 (p. 12: 
blank). Sächsische Landesbibliothek – Staats- und 
Universitätsbibliothek, Dresden (olim: Bibliotheca 
Musica Regia; cachet on title page and shelf number 
“F. 4.” added in ink below the incipit). Shelf mark: 
Mus.3450-T-1 (former shelf mark of the Sächsische 
Landesbibliothek “[Mus.c:]Ch.LX” written in pencil 
in the upper left margin crossed out. Digital copy: 
http://digital.slub-dresden.de/id1671824822. 

ABBREVIATIONS

b	 =	 bottom staff
l.h.	 =	 left hand
m., mm.	 =	 measure, measures
n.	 =	 note, notes
r.h.	 =	 right hand
t	 =	 top staff
tb	 =	 both staves

Pitches are indicated in a manner derived from the “Helm-
holtz” system:



C

1

–
B

1

C
–

B c
–

b c

1

–



b

1

c

2

–
b

2

c

3

–
b

3




















SPECIAL COMMENTS

Method of citation: measure, staff, comment. Every musical sign 
is counted (including rests and grace notes). 

I. Allegro brillante
2–8, 30–33, 46–47, 49–50, 69–74 t In the respective bars, we 

have dispensed with the continuous notation of 
triplet numbers present in C in favor of better leg-
ibility.

2–8 b	 Notation in soprano clef from m. 2, n. 2 to m. 8, n. 1.
10, 12, 14, 15, 16, 57 t C only has clear staccato dots in 

m. 10. In mm. 14 and 57 the source shows staccato 
dashes; in the remaining bars, C tends to contain 
dashes (cf. also mm. 2 and 3).

16 t	 Note 1 c#2 possibly erroneous.

17 t	 # to n. 12 g#2 and 16 c#2; redundant, not adopted.
17–21 b	 Notation in alto clef.
27 tb	  to n. 9 c2 and 16 c1; not adopted because unnec-

essary.
29 b	 No # to n. 3 c#1.
33 t	 Note 6 g#1 instead of g1; error? The present edition 

changes to g1.
35–36, 39–40, 91–92, 95–96 t In the respective bars, it re-

mains unclear whether group slurs are intended to 
mark the triplets and sextuplets or legato slurs or 
both. In mm. 36, 40, and 92 the respective (sextu-
plet) slur begins only on 2nd sextuplet eighth. The 
present edition retains all these slurs and begins 
the sextuplet slurs on the first sextuplet eighth in 
each case.

37, 93 t	 In m. 37, no slur to n. 1–3 and no  to n. 5 c#2 (but 
cf. m. 41); also in m. 93, no slur to n. 1–3. In m. 37, 
no # to n. 5 c#2.

39 t	 Triplet indication lacking.
41 t	 No # to n. 5 c#2.
43 t	 No # to n. 10 c#2.
44 t	 No # to n. 1 c#2.
46–63 b	 Notation in alto clef.
50 b	 # to n. 4 F#1; not adopted because unnecessary.
53 t	 No # to n. 9 c#2.
53, 55 t	 Triplet indication lacking.
54 b	 No # to n. 1 c#1.
64 t	  to n. 8 c2; not adopted because unnecessary.
67 b	 No half rest.
69–75 b	 Notation in soprano clef from m. 69, n. 3 to m. 75, n. 3.
78 b	 Note 1 f#; possibly slip of the pen; in the present 

edition changed to d; see also score, p. 5.
82 b	 Note 4 f#; possibly error.
86–88 b	 Notation in alto clef from m. 86, n. 2 to m. 88, n. 1.
91, 95 t	 Note 10 c1 still notated in bass clef; for better read-

ability, changed to notation in violin clef one note 
earlier.

99 b	 No triplet indication; editorially added according 
to m. 98.

II. Andante

1, 3, 11–14, 19, 20, 25, 28, 35, 38, 39 t The r.h. opening motive 
is notated throughout as dotted eighth followed 
by three 32nds. Though suggesting that the 32nds 
be executed as triplets, the consistent absence of 
triplet numbers in these bars could also indicate a 
more rhythmically free execution or rubato.

2 t	 In C, n. 1–5 written as 

{

{

{

{

{

{
*)	Zur	rhythmischen	Notation	in	T.	1,	3	und	an	parallelen	Stellen	sowie	in	T.	2	siehe	Critical	Commentary.	/	For	the	rhythmic	notation	in	mm.	1,
3,	and	parallel	places	as	well	as	in	m.	2,	see	the	Critical	Commentary.	

Andante

4

7

11

13

16

34

34


 ™

4


*)


  

6

6




 M  M

6
6

6

 









4



 [		]
[		]

3 6 3 6

 

 ™               ™ 
 ™               

      




   




     

     ™  

  ™ 




             



     





      

   

 
 





 

          
      


 



 ™                     ™                  

  

  




 ™  


   


  ™ 
 




      


  


     

 ™™
 

      
 

 ™
     ™™

 
   

       ™
   




          


BA	10888	Martines	-	Elius	-	6.	Korr.	-	27/01/2026
7

. A spelling mis-
	 take cannot be ruled out here. However, there are 
	 two possible solutions for a metrical correct notation: 

	

{

{

{

{

{

{
*) Zur rhythmischen Notation in T. 1, 3 und an parallelen Stellen sowie in T. 2 siehe Critical Commentary. / For the rhythmic notation in mm. 1,
3, and parallel places as well as in m. 2, see the Critical Commentary.

Andante

4

7

11

13

16

34

34




4


*)


  

6

6




 M  M

6
6

6

 









4



 [ ]
[ ]

3 6 3 6

 

 ™            ™ 
 ™               

      




   




     

     ™  

  ™ 




             



     





      

   

 
 





 

          
      


 



 ™                     ™                  

  

  




 ™  


   


  ™ 
 




      


  


     

 ™™
 

      
 

 ™
     ™™

 
   

       ™
   




          

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œ œœ#œœ
 or 

{

{

{

{

{

{
*) Zur rhythmischen Notation in T. 1, 3 und an parallelen Stellen sowie in T. 2 siehe Critical Commentary. / For the rhythmic notation in mm. 1,
3, and parallel places as well as in m. 2, see the Critical Commentary.

Andante

4

7

11

13

16

34

34

&bb
Ÿ ™

4

?bb
*)

&bb
Ÿ Ÿ Ÿ

6

6

?bb

&bb
Ÿ M Ÿ M

6
6

6

?bb #
&

?

&bb

?bb

&bb
4

?bb

&bb [ ]
[ ]

3 6 3 6

?bb &

œ ™ œœ œ #œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œœ œ #œœ ™ œ

J œ™ œ nœ œ #œœ œ #œœ œ œ œ œ œ œœœ œ bœ œ n

œœœ œœœ œœœ œœ œœ œœ œœœ #
œœœ

œœœ

œ œœœœœœ œ #œœœœœœ
œ n
j

œœœœœ
œ nœ #œ œ œ ®

œ œ #œœœœœ œ œ ™ œ nœ
œ
œ œ b™ œœ

œ
œ

œœœ œœœ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ # œ œ œ #

œ
j
œ œ Œ œ œ œœœœœœ

œ
r

œœ
œœ œœœ ˙ œ œ œ œœœœœœœ

œœ œ bœœœ œ #

œœ œ
œ œ b

œ
j

œ
œ œ n

œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œœ œ œœ œ

œ
j ‰
œ
J

œ ™ œ nœ œ #œ œ œ œ œ nœ œ œ nœ œ œ œ œ œ bœ œ œ ™ œœ œ nœ œ œ œ œ bœ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ

œœœ œœœ œœœ
œ
œ œœœ œœœ

œ
r

œ ™ œœœ œ
r

œ œœ œ œœœœ
œœ

œœœœ œ ™ œœœœœ
œœœœœœ œ b

r

œœ
œœœœœ œ b œ œ œ œ œ

œ
œ œœœ œœœ

œ
œ œœœ œœœ œœœ œœ œœ

œœ ™™
j œ

œ œ œ œ œ œ œ
œ œ

œ ™
œ œ œ œ œœ ™™

j œ
œ œ œ œ

œœ œ nœ œ œ œ ˙œ ™
œ œ œ œ

˙
Œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙
Œ
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 (cf. also mm. 16, 17, 45, 46).
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3 t	 No  to last note 6 c2.
8–10 b	 Notation in alto clef.
15 t	 No  to n. 1 a2.
17 t	 In chord 1, augmentation dots editorially added 
	 according to top note and m. 16 (but see mm. 45, 46).
19–33 b	 Notation in alto clef.
20 t	  to n. 8 e2; not adopted because redundant.
21, 31, 32, 40, 41 t The rhythmic design of the motive on 

beat 1 and 2 is modeled on that of m. 4. However, 
the rhythmic notation of the motive in mm. 21, 31, 
32, 40, 41 is not quite mathematically correct in C. 
In particular, the rhythmically consistent align-
ment in mm. 31, 32, 40, and 41 of the right and left 
hands as notated in C remains ambivalent with 
regard to the intended execution; it appears to ask 
for slightly extending n. 1 while playing the fol-
lowing 32nds somewhat faster suggesting a rubato 
effect. Whether lack of space was the reason or 
whether the specific alignment in C was intention-
al cannot be answered with certainty:

	

{

{

{

{

*) Zur rhythmischen Notation in T. 21, 31, 32, 40, 41 siehe Critical Commentary. / For the rhythmic notation in mm. 21, 31, 40, 41, see the Critical
Commentary.
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23 t	 No slurs to n. 2–4, 7–9; but see m. 6.
27 b	 g2 in 3rd chord editorially added according to 

m. 30; possibly slip of the pen. 
31 t	 No  to n. 1 d2.
31 b	  to n. 5 d1 redundant; not adopted.
32 t	 Sixtuplet numbers on beat 1 and 2 editorially 

added according to m. 31.
32 b	 No  to n. 1 d1.
33 t	 No  to n. 7 a2.
36 t	 No # to n. 1 c#2. Deviating from the source, edito-

rial appoggiatura g2 to n. 1 in modern edition  
(ed. Sally Fortino, Kassel, 1992). 

39 t	 No  to n. 2 e2 and last note c2. # to n. 17 f#2; not 
adopted because redundant. 

42 t	 No  to n. 1 f2.
45 t	 Sixtuplet number editorially added according to 

m. 46.
46 t	 g1+b1 notated as ; editorially changed to eighth 

chord in accordance with m. 45 (see also mm. 16, 
17). Triplet number editorially added according to 

	 m. 45. # to last n. f#1; not adopted because redundant.
47 t	 No # to n. 1 f#1.

III. Allegro assai

6–7 b	 Notation in alto clef.
13 b	 Notation in alto clef.
15 t	 No # to n. 1 c#3.
15–18 b	 Notation in alto clef.
16 t	 No  to n. 6 a2.
18 b	 # to n. 3 f#1; not adopted because unnecessary.
20 t	 No # to n. 1 c#2.
21 t	 No # to n. 1 c#2.
22 t	 No # to n. 1 c#2.
29 b	 No # to n. 3 c#.
33, 34, 35, 36, 37 t No # to n. 1 c#2.
43–46 b	 Notation in alto clef.
55 b	 Notes stemmed separately: d1 with upward stem, 

d with downward stem; changed according to 
mm. 52ff.

61–64, 69, 71, 100, 105 b Notation in alto clef.
66–68 t	 No arpeggio signs to chords; but see mm. 10–12.
70 t	 Triplet number editorially added according to 

mm. 68, 72, 74.
74 t	 Slur to triplet 32nds; because singular and possibly 

group slur not adopted.
83 b	 # to note 7 a#; not adopted because redundant.
87 b	 No # to n. 6 c#1.
90 t	 No # to n. 6 c#2.
107–110 b	 Notation in alto clef.
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