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L’idea di eseguire alla chitarra la parte per arpeg-
gione della Sonata in La minore D. 821 mi ha sem-
pre affascinato: il primo esperimento in questo sen-
so è avvenuto a Pesaro, nel 2017, con Elisa Cerri al 
fortepiano. Tre anni dopo è poi uscita per Decca la 
mia registrazione della Sonata, realizzata su stru-
menti originali (chitarra Johann Anton Stauffer del 
1840 e fortepiano Conrad Graf del 1820) in duo 
con Davide Cabassi.

Probabilmente Schubert non considerava questa 
composizione tra i suoi lavori più importanti, eppu-
re la straordinaria, malinconica bellezza dei temi 
che la animano le hanno permesso di evitare 
quell’oblio che ha colpito, paradossalmente, pro-
prio lo strumento che doveva promuovere.

La Sonata nasce infatti per far conoscere le doti 
di un nuovo strumento – l’arpeggione, o chitarra-
violoncello – costruito nel 1823 da Johann Georg 
Stauffer su commissione di Vincenz Schuster (?-
1863) chitarrista viennese amico di Schubert. 
Schuster scrisse varie musiche originali e un meto-
do per arpeggione, di cui lodava in particolare la 
bellezza del timbro che ricordava – a suo dire – un 
oboe negli acuti e un corno di bassetto nei gravi.

Sono cosciente del fatto che l’orecchio di chi si 
accosta a questa Sonata sia in larga parte tarato 
sulle esecuzioni violoncellistiche: vorrei però soffer-
marmi su quattro aspetti che possono costituire un 
buon punto di partenza per ripensare questa com-
posizione con la chitarra come solista.

Innanzitutto bisogna considerare le caratteristi-
che organologiche dell’arpeggione. Vero è che lo 
strumento costruito da Stauffer andava suonato 
con l’arco e tenuto come un violoncello, ma allo 
stesso tempo aveva il manico tastato, il numero del-
le corde e l’accordatura della chitarra: per questa 

ragione sono necessarie numerose modifiche per 
rendere eseguibile con il violoncello la parte scritta 
da Schubert per l’arpeggione.

Bisogna poi ricordare che Vincenz Schuster, de-
dicatario della sonata e ispiratore del nuovo stru-
mento, era in tutto e per tutto un chitarrista, e pure 
piuttosto competente: lo testimoniano le sue com-
posizioni originali e le trascrizioni per duo di chi-
tarre di opere anche molto complesse (notevole in 
questo senso l’adattamento per chitarra e chitarra 
terzina del Tema con variazioni dal Settimino op. 20 
di Beethoven).

Un altro aspetto che merita attenzione è quello 
relativo ai pochissimi cambiamenti da operare al te-
sto della parte solistica per renderlo efficace sulla 
chitarra, motivo per cui sono molto restio a consi-
derare il mio lavoro una trascrizione in piena rego-
la. In sostanza sono dovuto intervenire in soli tre 
punti: due nel primo movimento – con la sostitu-
zione di una nota “fuori tastiera” e l’infittimento 
della trama armonica alla fine dello sviluppo – e 
uno nel secondo, ribattendo alcune delle note lun-
ghe poste subito prima della cadenza finale. Occa-
sionalmente ho aggiunto – allo scopo di poter con-
tare su un maggior sustain e di sopperire, almeno 
parzialmente, all’assenza dell’arco – delle acciacca-
ture all’ottava bassa in corrispondenza di alcune 
note da porre in particolare evidenza.

La quarta e ultima considerazione su cui mi vor-
rei soffermare è di tipo squisitamente estetico: que-
sta Sonata, per contenuto musicale, forma e desti-
nazione, mi sembra quanto di più lontano possibile 
da una composizione di carattere “eroico”; le inter-
pretazioni violoncellistiche dell’Arpeggione che 
trattano questa musica alla stregua di una “Helden-
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Sonate” fraintendono, a mio parere, lo spirito del 
brano e della sua epoca.

La chitarra può restituire a questa Sonata 
un’idea di cantabilità più allusiva che affermativa, 
più belcantistica che romantica, quasi ponendosi 
sulle tracce dell’opera italiana che Schubert tanto 
amava e ammirava. Sappiamo infatti per certo che 
il compositore viennese conosceva il Tancredi e 
l’Otello di Rossini, e non nuocerà ricordare che pro-
prio l’operista pesarese, nel 1822, infiammò il pub-
blico di Vienna con la sua Zelmira: è vero, pochi 
mesi dopo sarebbero arrivati Weber e Der Freischü-
tz, ma l’influenza del belcanto italiano sulla musica 
di Schubert resta qualcosa di innegabile.

In conclusione, mi sento di dare due consigli a 
chi si accosterà alla Sonata D. 821 nella versione 
che propongo in questa pubblicazione. Innanzitut-
to di usare, se possibile, strumenti originali: è in essi 
che risiede la vera voce di un’epoca. Infine, rifuggire 
il gusto per la stravaganza fine a se stessa: 
quest’ipotesi di lettura dell’Arpeggione desidera re-
stituire soprattutto un sapore di ritorno a casa.

Eugenio Della Chiara
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APPARATO CRITICO

Criteri editoriali

Indicazioni di tempo

Le indicazioni di tempo sono riportate in italiano 
corrente.

Alterazioni

• Le alterazioni assenti nel manoscritto, ma facil-
mente desumibili dal contesto armonico o da una 
delle altre parti strumentali, sono state aggiunte con 
un corpo più piccolo, in modo da poterle distingue-
re facilmente da quelle originali.
• Le alterazioni ridondanti, perché già presenti in 
armatura di chiave, sono state soppresse senza indi-
carle in nota nell’apparato critico.
• Le alterazioni di precauzione ritenute necessarie 
dai curatori sono riportate con un corpo più picco-
lo e senza nota nell’apparato critico.

Gruppi irregolari

Le indicazioni dei gruppi irregolari rispecchiano 
quelle del manoscritto.

Legature di valore e di frase

• Le legature di valore o di frase originali sono ri-
portate con un tratto continuo. Quelle aggiunte dai 
curatori sono differenziate graficamente con una li-
nea tratteggiata.
• Le legature “tecniche” della chitarra, per differen-
ziarle dalle legature di frase, sono indicate con una 
linea tratteggiata.

Abbellimenti

• Le legature tra le note di abbellimento e le note 
reali sono state riprodotte fedelmente all’originale.
• Nella parte staccata della chitarra la diteggiatura 
suggerisce la risoluzione degli abbellimenti.

Segni di espressione e indicazioni dinamiche

• I segni di espressione, gli staccati e le indicazioni 
dinamiche ritenute necessarie dai curatori, sono in-
serite tra parentesi quadre.
• Le indicazioni dinamiche e di espressione sono 
normalizzate secondo l’uso moderno e in italiano 
corrente:

dimin.   dim.
in tempo  a tempo
leggiermente  leggermente
ligato   legato

La fonte

La fonte della nostra revisione è il manoscritto 
autografo conservato a Parigi presso la Bibliothè-
que nationale de France, département Musique, 
con segnatura MS-304. La prima pagina della par-
titura riporta in alto le seguenti indicazioni:

Sonate | Nov. 1824 frz Schubert | mppria

Nel manoscritto alcune indicazioni dinamiche (p, 
f, fz, cresc., decresc. ecc.) sembrano aggiunte a po-
steriori e vergate con un inchiostro più scuro. Nella 
nostra revisione non sono state differenziate grafi-
camente dalle altre, anche perché la loro grafia non 
sembra essere molto diversa da quella di Schubert; 



IV

molto probabilmente si tratta di semplici integrazio-
ni fatte dall’autore stesso in un secondo momento.
Il manoscritto si presenta piuttosto chiaro e leggibi-
le, con poche cancellature e correzioni. L’unico 
aspetto che può generare dubbi al revisore è quello 
– ben noto – dell’impiego, da parte di Schubert, del 
segno grafico >, ovvero se questo debba indicare un 
accento o una forcella di decrescendo.
Com’è noto,1 i simboli < e > cominciano ad essere 
impiegati nella notazione musicale dopo il 1760, e 
hanno origine da una progressiva contrazione delle 
forcelle del crescendo e del diminuendo. La differen-
za tra accento e forcella non è quindi sempre eviden-
te dal testo musicale, e talvolta appare molto sfuma-
ta: soprattutto per strumenti a fiato e ad arco, infat-
ti, è possibile che il segno > possa indicare un accen-
to seguito da un rapido diminuendo (equivalente di 
un fp). Secondo Clive Brown, Schubert utilizza il 
segno > principalmente per indicare il punto della 
frase musicale a cui si deve dare maggiore enfasi; è 
quindi realistica l’ipotesi che il suo impiego equival-
ga a un crescendo seguito subito da un diminuendo.
Nel manoscritto della Sonata D 821 ci sembra co-
munque che, nella maggior parte dei casi, la diffe-
renza di significato tra i due simboli sia rappresenta-
ta graficamente in maniera sufficientemente chiara. 
Schubert indica infatti l’accento con un simbolo po-
sto generalmente sotto la nota (o l’accordo) a cui 
dare più enfasi; è un segno abbastanza corto e leg-
germente inclinato verso l’alto:

La forcella del diminuendo è invece più ampia, 
comprende solitamente più di una nota ed è dispo-
sta orizzontalmente:

Permangono comunque alcuni punti del primo mo-
vimento in cui la distinzione tra i due segni, nel ma-
noscritto, non è così chiara e univoca: in tali casi si 
è preferito usare sia l’accento sia la forcella del di-
minuendo, indicando di volta in volta una delle due 
soluzioni tra parentesi quadra (mm. 49, 51, 65, 95, 
134, 149, 182).

Note

Abbreviazioni
m./mm. misura/misure
arp  arpeggione
pf  pianoforte
md  mano destra
ms   mano sinistra

I – Allegro moderato
m. 16, pf: manca la forcella del crescendo
m. 43, pf: è stato aggiunto lo staccato della ms per 
analogia con la m. 41
mm. 60-61, arp: le articolazioni sono presenti solo 
sulle prime due quartine di sedicesimi di m. 60; per 
maggiore chiarezza grafica si è ritenuto opportuno 
ripeterle anche nelle quartine successive senza indi-
carle tra parentesi quadra
m. 61, arp: nell’originale l’ultima semiminima è un 
mi bemolle sovracuto, ineseguibile sulla chitarra 
mm. 91-92, pf: manca alla ms qualunque segno di 
articolazione sulle quartine di sedicesimi; nella no-
stra revisione è stata aggiunta a imitazione delle in-
dicazioni di articolazione dell’arpeggione
m. 96, arp: la p è scritta prima della fine della misu-
ra precedente
mm. 109, 110, 112, 113, pf: manca alla ms qualun-
que segno di articolazione sulle quartine di sedice-
simi

1  Vedi per es. Clive Brown, “The Accent Hairpins”, in Classical 
& Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford University 
Press, New York 1999, pp. 95-117.
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mm. 158, 160, pf: è stato aggiunto lo staccato della 
ms per analogia con la m. 41
mm. 177-178, arp: a m. 177 lo staccato è indicato 
su tutte le quartine di sedicesimi, mentre manca 
nelle due quartine della m. successiva; l’accento è 
indicato solo in due punti: per analogia con la m. 
60, si è deciso di integrare la notazione con degli ac-
centi posti tra parentesi quadra

III – Allegretto
m. 198: tra il rigo dell’arpeggione e quello del pia-
noforte si legge la scritta “in tempo”, vergata con 
una grafia più piccola rispetto alle altre e con un co-
lore dell’inchiostro apparentemente più scuro
m. 434, arp: in corrispondenza dell’ultima nota c’è 
uno scarabocchio poco leggibile che altre edizioni 
moderne interpretano “cresc.”

Fabio Rizza
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The idea of playing the arpeggione part of 
Schubert’s Sonata in A minor D. 821 on the guitar 
has always fascinated me: the first experiment in 
this direction took place in Pesaro, in 2017, with 
Elisa Cerri on fortepiano. Three years later my re-
cording of the Sonata was released by Decca, made 
on original instruments (1840 Johann Anton 
Stauffer guitar and 1820 Conrad Graf fortepiano) 
in a duo with Davide Cabassi.

Schubert probably did not consider this compos-
ition to be one of his most important works, yet the 
extraordinary, melancholic beauty of the themes 
that characterize it has allowed it to escape the ob-
livion that, paradoxically, has befallen the very in-
strument it was meant to promote.

The Sonata was, in fact, conceived to showcase 
the qualities of a new instrument – the arpeggione, 
or guitar-cello – built in 1823 by Johann Georg 
Stauffer on commission from Vincenz Schuster (?-
1863), a Viennese guitarist and friend of Schubert. 
Schuster wrote various original pieces of music as 
well as a method for arpeggione, praising in partic-
ular the instrument’s fine timbre, reminiscent – in 
his opinion – of an oboe in the high notes and a 
basset horn in the low notes.

I am aware of the fact that the ear of those who 
approach this Sonata is largely attuned to cello per-
formances: however, I would like to mention four 
aspects that may constitute a good starting point 
for rethinking this composition with the guitar as 
soloist.

First of all, one must consider the organological 
characteristics of the arpeggione. It is true that the 
instrument built by Stauffer was to be played with 
a bow and held like a cello, but at the same time it 
had the fretted neck, number of strings and tuning 

of a guitar: for this reason, numerous modifications 
were necessary to make the part written by 
Schubert for the arpeggione playable on the cello.

It must also be remembered that Vincenz 
Schuster, dedicatee of the sonata and inspirer of 
the new instrument, was in every respect a guitarist, 
and indeed quite a competent one: evidence of this 
can be seen in his original compositions and tran-
scriptions for guitar duos of even very complex 
works (notable in this respect is his adaptation for 
guitar and terz guitar of the Tema con variazioni
from Beethoven’s Septet Op. 20).

Another aspect worthy of note is that of the very 
few changes needed in order to make the text of the 
solo part effective on the guitar, which is why I am 
very reluctant to consider my work a full-blown 
transcription. Basically, I only had to intervene in 
three places: two in the first movement – involving 
the substitution of a note "outside the fretboard" 
and the thickening of the harmonic texture at the 
end of the development – and one in the second, 
repeating some of the long notes situated immedi-
ately before the final cadenza. In order to obtain 
greater sustain and to compensate, at least partially, 
for the absence of the bow, I have occasionally ad-
ded acciaccaturas in the lower octave on certain 
notes that need to be particularly emphasized.

The fourth and last consideration I would like to 
make is of a purely aesthetic nature: this Sonata, by 
virtue of its musical content, form and intended 
destination, seems to me to be very far from being 
a composition of a “heroic” character; in my opin-
ion, the cello interpretations of the Arpeggione that 
treat this music as a “Helden-Sonate” misunder-
stand the spirit of the piece and its era.

PREFACE
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The guitar is able to restore to this Sonata a sense 
of cantabile that is more allusive than affirmative, 
more "bel canto" than romantic, almost following 
in the footsteps of the Italian opera that Schubert 
so loved and admired. Indeed, we know for a fact 
that the Viennese composer was familiar with 
Rossini’s Tancredi and Otello, and it will not be en-
tirely out of place to recall that it was the opera 
composer from Pesaro who, in 1822, enthralled the 
Viennese public with his Zelmira: certainly, Weber 
and Der Freischütz would arrive a few months later, 
but the influence of Italian bel canto on Schubert’s 
music remains something undeniable.

In conclusion, I would like to offer two pieces of 
advice to those who intend to approach the Sonata 
D. 821 in the version I propose in this publication. 
First, to use, if  possible, original instruments: 
therein lies the true voice of an era. Lastly, steer 
clear of the taste for extravagance as an end in it-
self: this proposal for a reading of the Arpeggione 
wishes above all to restore a flavour of homecom-
ing.

Eugenio Della Chiara
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CRITICAL APPARATUS

Editorial criteria

Tempo markings

The tempo markings are given in current Italian. 

Accidentals

• The accidentals missing from the manuscript, but 
easily inferable from the harmonic context or from 
one of the other instrumental parts, have been ad-
ded in smaller font in order to readily distinguish 
them from the originals.
• Accidentals that are unnecessary because they are 
already present in the key signature have been re-
moved without comment in the critical apparatus. 
• Cautionary accidentals deemed necessary by the 
editors are given in smaller font with no comment 
in the critical apparatus.

Irregular groups

The indications of irregular groups match those of 
the manuscript.

Ties and slurs

• The original ties and slurs are given in a solid line. 
Those added by the editors are differentiated 
graphically with a broken line.
• The “technical” slurs for the guitar are given in a 
broken line, in order to differentiate them from the 
phrasing slurs.

Ornaments

• The slurs between ornamental and main notes 
faithfully reproduce those of the original.
• In the separate guitar part the fingering suggests 
the resolution of the ornaments.

Expression and dynamic markings

• The expression markings, staccatos and dynamics 
deemed necessary by the editors are given in square 
brackets.
• The dynamic and expression markings have been 
standardized to modern usage and are in current 
Italian:

dimin.  dim.
in tempo  a tempo
leggiermente  leggermente
ligato  legato

The source

The source for our revision is the autograph manu-
script preserved in Paris at the Bibliothèque na-
tionale de France, département Musique, with the 
shelf  mark MS-304. At the top of the first page 
there are the following indications:

Sonate | Nov. 1824 frz Schubert | mppria

In the manuscript some dynamic markings (p, f, 
fz, cresc., decresc. etc.) seem to have been added 
later and written in a darker ink. In our revision 
these have not been differentiated graphically from 
the others, since their handwriting does not appear 
to be very different from that of Schubert; these are 



X

most likely simple integrations made by the com-
poser himself  at a later point in time.
The manuscript is quite clear and legible, with few 
deletions and corrections. The only aspect that 
might generate doubts for the reviser is that of 
Schubert’s – well known – use of the graphic sign >, 
that is, whether this sign should indicate an accent 
or a decrescendo hairpin.
As is known,1 the symbols < and > started to be 
used in musical notation after 1760, and derive 
from a gradual contraction of the crescendo and di-
minuendo hairpins. The difference between accent 
and hairpin is therefore not always clear from the 
musical text, and can sometimes seem very nu-
anced: in fact, especially for wind and stringed in-
struments, it is possible that the sign > could indic-
ate an accent followed by a rapid diminuendo 
(equivalent to an fp). According to Clive Brown, 
Schubert uses the sign > mainly to indicate the 
point of the musical phrase that should be given 
major emphasis; it is thus realistic to suppose that 
his use is equivalent to a crescendo immediately fol-
lowed by a diminuendo.
However, in the manuscript of the Sonata D 821 
the difference in meaning between the two symbols 
seems, in most cases, to be graphically quite clear. 
Indeed, Schubert generally indicates the accent 
with a symbol placed below the note (or chord) that 
is to be given more emphasis; it is a fairly short and 
slightly upward sloping sign:

The diminuendo hairpin, on the other hand, usu-
ally involves more than one note and is arranged 
horizontally:

Nevertheless, there remain some points in the first 
movement where the distinction between the two 
signs in the manuscript is not so clear and unam-
biguous: in such cases, we have preferred to use 
both the accent and the diminuendo hairpin, each 
time indicating one of the two solutions in square 
brackets (bb. 49, 51, 65, 95, 134, 149, 182).

Notes

Abbreviations
b./bb.  bar/s
arp  arpeggione
pf  piano
rh  right hand
lh   left hand

I – Allegro moderato
b. 16, pf: crescendo hairpin missing
b. 43, pf: staccato in lh added in conformity with b. 
41
bb. 60-61, arp: the articulations are present only on 
the first two groups of semi-quavers of b. 60; for the 
sake of clearer reading they have been repeated on 
the following four-note groups without placing 
them in square brackets
b. 61, arp: in the original, the last crotchet is an up-
per E-flat, unplayable on the guitar
bb. 91-92, pf: in the lh the articulation markings are 
completely lacking on the groups of four semi-
quavers; in our revision the articulation markings 
of the arpeggione have been imitated
b. 96, arp: the p is written before the end of the pre-
vious bar
bb. 109, 110, 112, 113, pf: the lh lacks any articula-
tion markings on the semiquaver groups

1 See, for example, Clive Brown, “The Accent Hairpins”, in 
Classical & Romantic Performing Practice 1750-1900, Oxford 
University Press, New York 1999, pp. 95-117.
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bb. 158, 160, pf: staccato added in the lh in con-
formity with b. 41
bb. 177-178, arp: in b. 177 the staccato is indicated 
on all the groups of semiquavers, whereas it is lack-
ing on the two four-note groups of the following b.; 
the accent is given only in two places: in conformity 
with b. 60, the notation has been integrated with ac-
cents placed in square brackets

III – Allegretto
b. 198: between the staff of the arpeggione and that 
of the piano are the words “in tempo”, written 
smaller than the other indications and with an ap-
parently darker ink
b. 434, arp: near the last note there is a barely 
legible scribble that other modern editions interpret 
as “cresc.”

Fabio Rizza


