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III

VORWORT

ENTSTEHUNG

Die beiden Rhapsodien op. �� schrieb Johannes Brahms 
im Frühsommer ���� in Pörtschach am Wörthersee.1 
Von dort übersandte er das Manuskript Ende Juni 
nach Wien an seinen Freund, den Chirurgen Theodor 
Billroth,2 und bat ihn, es mit der „größte[n] Eile“ an 
den Kopisten Franz Hlawaczek weiterzugeben. Zuvor 
warf Billroth jedoch einen ersten Blick auf das neue 
Werk und schrieb am ��. Juni an Brahms:

Die beiden Klavierstücke haben mich bei der heutigen 
Dechiffrierung gleich gefangengenommen. Ich hoffe, Du 
gibst mir die Erlaubnis, auch für mich eine Kopie davon 
machen zu lassen; die erste wird Dir Hlawaczek sobald 
als tunlich schicken; es ist sonst zu grausam, mir so etwas 
zu zeigen und gleich wieder fortzunehmen. Das zweite 
Stück soll doch wohl ‚Ballade‘ als Überschrift führen; es 
ist so etwas von Edward darin.3

In seiner Antwort verband Brahms die Erlaubnis zu 
der gewünschten Privatkopie mit dem Hinweis „aus 
den Händen gibst Du natürlich sowas nicht.“ Mit der 
gleichen Warnung schickte er die Stücke Anfang Juli 
Clara Schumann: „Hier kommen denn � Klavierstü-
cke, an denen Du, wenn sie Dir einigermaßen gefallen, 
Dich recht austoben kannst […]! Ich erinnere und bitte, 
daß Du von den Sachen nicht irgend aus der Hand 
gibst“.4 Hintergrund dieser wiederholten Ermahnung, 
die Werke nicht weiterzugeben, ist Brahms’ übliche 
Arbeitsweise, bei der die Niederschrift nur der erste 
Schritt der Komposition war, die dann erst nach Über-
arbeitungen und Korrekturen mit der Drucklegung 
abgeschlossen wurde. Clara reagierte recht verhalten: 
„Die beiden […] Klavierstücke muß ich erst studie-
ren, ich glaube, es wird mir damit gehen, wie mit den 
meisten der anderen Klavierstücke [op. ��], die ich […] 
erst nach und nach liebgewann.“ 5

Bis zum folgenden Winter spielte Brahms die Rhap-
sodien (noch unter dem Titel „Klavierstücke“ bzw. 
„Caprices“) in mehreren Konzerten,6 hat aber ansons-

1 Alfred Orel, Ein eigenhändiges Werkverzeichnis von Johannes Brahms, 
in: Die Musik ��/�, ����, S. ��� –���.
2 Billroth und Brahms im Briefwechsel, hrsg. von Otto Gottlieb-
Billroth, Berlin und Wien ����, S. ���f.
3 Ebd., S. ���.
4 Clara Schumann – Johannes Brahms. Briefe aus den Jahren ����–
����, hrsg. von Berthold Litzmann, Bd. �, Leipzig ����, S. ���.
5 Ebd., S. ���.
6 Renate und Kurt Hofmann, Johannes Brahms als Pianist und Di-
rigent, Tutzing ����, S. ���f.

ten offenbar nicht weiter an dem Werk gearbeitet. Sein 
Verleger Fritz Simrock mahnte ihn am ��. Dezember: 
„Von Hamburg werden mehrfach Klavierstücke ver-
langt: ,nach op. �� erschienen‘? Ja, wenn Sie’s nur sen-
deten!“ 7 Bevor Brahms diesen Wunsch erfüllte, erhielt 
zunächst Anfang Februar ���� die spätere Widmungs-
trägerin Elisabeth von Herzogenberg eine Kopie. Im 
Gegensatz zu Clara Schumann betonte sie die unmittel-
bare Zugänglichkeit der Werke und begrüßte „dank-
bar diese Freunde, von denen ich mir kaum denken 
kann, daß ich sie mal nicht gekannt, wie sich denn 
das kaum erworbene Gute immer so rasch dem längst 
besessenen Schatze einverleibt und, einmal erkannt 
und geliebt, für immer zu einem gehört“.8

Am ��. Mai ���� sandte Brahms dann endlich die 
beiden Klavierstücke (zusammen mit dem dritten und 
vierten Heft der Ungarischen Tänze WoO �) an Sim-
rock. Dabei kündigte er auch die Widmung an Elisa-
beth von Herzogenberg an und machte in für ihn 
typischer Verbindung von Selbstironie und Selbstbe-
wusstsein Vorschläge für das Honorar: „Ich dachte 
mir ���� Taler für das Heft Ungarische und für die 
ausgezeichneten Klavierstücke etwas mehr als für die 
vorigen miserablen [op. ��], also etwa ��� oder – für 
das Stück. Vielleicht runden Sie die Geschichte auf 
���� Taler ab – vielleicht auf mehr oder weniger – Sie 
haben das Wort! Klingeling!“.9 Simrock nahm den 
Vorschlag an10 und veröffentlichte beide Werke bereits 
knapp anderthalb Monate später. Noch während der 
Drucklegung dachte Brahms über einen passenden Ti-
tel nach und beriet sich dabei auch mit Elisabeth von 
Herzogenberg. Seinen Vorschlag „Rhapsodien“ akzep-
tierte sie nur mit Bedenken:

Da ist denn die Benennung Rhapsodien wohl die pas-
sendste, obwohl die geschlossene Form der beiden Stü-
cke beinahe dem Begriffe des Rhapsodischen zu wider-
sprechen scheint. Aber an diesen Bezeichnungen ist ja 
das beinahe charakteristisch, daß sie ihr Charakteristi-
sches in der Anwendung eingebüßt haben, und man sich 
ihrer daher ohne viel Skrupel so oder so bedienen kann 

7 Johannes Brahms und Fritz Simrock. Wege einer Freundschaft, hrsg. 
von Kurt Stephenson, Hamburg ����, S. ���.
8 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Heinrich und Elisabeth von 
Herzogenberg, Tutzing ����, Bd. ��, S. ���.
9 Johannes Brahms, Briefe an P. J. Simrock und Fritz Simrock, hrsg. 
von Max Kalbeck, Reprint Tutzing ����, Bd. �, S. ���f.
10 Brahms und Fritz Simrock (s. Anm. �), S. ���.
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IV

[…] – Also willkommen, Ihr in meinem Herzen Namen-
losen im Nebelkleid der Rhapsodie! 11

ZUM WERK

„Rhapsodie“ – eine Zusammensetzung aus griechisch 
„raptein“ (nähen, flicken) und „ode“ (Gesang) – be-
zeichnete in der griechischen Antike den Vortrag Ho-
merischer Epen mit improvisierten Verbindungen. Seit 
dem ��. Jahrhundert wurde der Begriff in der Litera-
tur verwendet für Texte, die  „durch Reihung und Ver-
knüpfung unterschiedlichen Materials geformt“ sind, 
im ��. und ��. Jahrhundert vereinzelt auch für deren 
Vertonungen. In der Instrumentalmusik bürgerte sich 
der Titel seit Anfang des ��. Jahrhunderts für ernste 
und kraftvolle Stücke abseits der Sonatenhauptsatz-
form ein, zunächst – bei Václav Jan Křtitel Tomášek 
und seinem Schüler Jan Václav Voříšek – vorwiegend 
in dreiteiliger Liedform, im ��. Jahrhundert dann – 
vor allem in Liszts Ungarischen Rhapsodien – formal 
ungebunden oder mit freier Reihungsform.12

Wie schon Elisabeth von Herzogenberg bemerkte 
(s. o.), knüpfte Brahms mit seinem op. �� nicht an letzte-
re Entwicklung an, sondern verband „rhapsodischen“, 
ernsten Ausdruck und kraftvollen Habitus mit stren-
ger Formbehandlung und konsequenter innerer Struk-
turierung. Auch die nationalmusikalische Ausrichtung 
von Liszts Ungarischen Rhapsodien, dessen Rhapsodie es-
pagnole oder Dvořáks Slawischen Rhapsodien op. �� fehlt 
diesen Werken. Ihr „rhapsodischer“ Charakter zeigt 
sich am ehesten in der suchenden, über weite Stre-
cken instabilen Harmonik: Nach dem dominantischen 
Beginn der ersten Rhapsodie wird die Tonika h-Moll 
jeweils nur kurz in Takt �–� Takt gestreift, dann aber 
sofort durch Modulationen nach d-Moll, f-Moll und 
fis-Moll verlassen. Beim ersten „Ruhepunkt“ (T. ��) ist 
mit fis-Moll/Fis-Dur scheinbar die Tonika erreicht, die 
tatsächlich aber nur als umgedeutete Dominante fun-
giert. Diesem vordergründig zufälligen, improvisato-
rischen Charakter steht ein dichtes Netz motivisch-
thematischer Verknüpfungen gegenüber: Dem über-
mäßigen Dreiklang fis–d–ais des Anfangs tritt z. B. in 
der linken Hand gleich im ersten Takt der verminder-
te Dreiklang h–gis–eis entgegen – ein Motiv, welches 
in der Folge bis zum Höhepunkt in Takt ��/�� vielfach 

11 Brahms im Briefwechsel mit Heinrich und Elisabeth von Herzogen-
berg (s. Anm. �), S. ���f.
12 Zitiert nach Tobias Widmaier, Rhapsodie, in: Handwörterbuch 
der musikalischen Terminologie, nach Hans Heinrich Eggebrecht 
hrsg. von Albrecht Riethmüller, ��. Auslieferung, Stuttgart Som-
mer ���� BA����-����; ausführliche Erörterung siehe ebd.

variiert wird; die triolische Figur des ersten Taktes 
kehrt in der Vergrößerung in Takt ��/�� zurück; die ab-
steigende chromatische Mittelstimme der ersten drei 
Takte entwickelt sich zur Oberstimme von Takt ��–�� 
usw. Die Verbindung von schweifender, vagierender 
Harmonik mit strikter motivisch-thematischer Struk-
turierung schafft von vornherein eine innere Span-
nung, die eher an eine Durchführung denken lässt als 
an ein in dreiteiliger Liedform gebundenes Thema.

Während der Bewegungsimpuls der ersten Rhap-
sodie zunächst vorwiegend abwärts gerichtet ist, ja 
geradezu nach unten stürzt, schwingt sich die zweite 
in wellenförmiger Steigerung bis zur ersten Fermate 
in Takt � nach oben. Die nach dem Auftakt erwarte-
te Grundtonart g-Moll wird sofort durch eine Trug-
schlusswendung umgangen und auch im Folgenden 
nicht einmal im Vorübergehen tangiert. Stattdessen 
scheint in Takt � mit e-Moll die eigentliche Tonika er-
reicht zu sein, die aber ihrerseits sofort wieder verlassen 
wird. Auch das g-Moll in Takt ��/�� bringt keine har-
monische Stabilisierung, sondern ist lediglich Durch-
gangstonart auf dem Weg zum Seitenthema (ab T. ��). 
Dieser scheinbaren harmonischen Orientierungslosig-
keit stehen auch hier eine strenge Form (Sonatensatz) 
und vielfältige motivisch-thematische Beziehungen ge-
genüber: So nimmt beispielsweise der Quartsprung der 
linken Hand zu Beginn den Auftakt zu Takt � vorweg, 
und die durch Überbindung zu Zweiergruppen redu-
zierten Triolen in Takt �/� finden in den Zweiergrup-
pen von Takt �–�� ihre Weiterentwicklung. Anders als 
in der ersten Rhapsodie kommt in der g-Moll-Rhapso-
die zu all dem noch die beinahe durchgehende, sich 
erst ganz am Schluss verlaufende Triolen-Bewegung 
als verbindendes Element hinzu.

Brahms‘ Rhapsodien op. �� knüpfen formal an die 
Ursprünge der Gattung in der ersten Hälfte des ��. Jahr-
hunderts an (Nr. �) bzw. gehen (Nr. �) mit der Ver-
wendung der Sonatenhauptsatzform sogar dahinter 
zurück. Innerhalb dieses Rahmens bewegen sie sich 
jedoch mit außerordentlicher harmonischer Freiheit, 
die zur strengen Faktur in einem ausdrucksvollen und 
in dieser Art in Brahms’ Klavierwerk einzigartigen 
Spannungsverhältnis steht.

ZUR AUFFÜHRUNGSPRAXIS

Das beschriebene Spannungsverhältnis zwischen for-
maler und motivisch-thematischer Strenge sowie 
schweifender, scheinbar improvisierender harmoni-
scher Freiheit stellt den Interpreten vor schwierige Ent-

V

scheidungen hinsichtlich Abwägung und Balance, ins-
besondere in Fragen der Tempogestaltung. Nach über-
einstimmenden zeitgenössischen Berichten gehörte die 
flexible Tempobehandlung innerhalb eines fühlbar sta-
bilen Grundpulses zu den künstlerischen Selbstver-
ständlichkeiten des Brahms-Kreises. So beschrieb der 
Kritiker und Musikwissenschaftler John Alexander 
Fuller Maitland das Geigenspiel des Brahms-Freundes 
Joseph Joachim:

Das Modellieren seiner Phrasen […] beruht auf leichten 
Abwandlungen der metronomisch präzisen Notenwerte 
[…]. Elastizität ist der Begriff, der den Effekt seines Vor-
trags […] am treffendsten auszudrücken weiß; denn ein 
vollendetes Rubato gibt ein Gefühl von Spannung und 
Entspannung in der Abfolge der Töne, ein beständi-
ger und vollendeter Ausgleich zwischen Forcieren und 
Nachgeben findet statt, gleichwie ein Gummiball zu sei-
ner Form zurückfindet, nachdem er zusammengedrückt 
wurde.13

Brahms selbst schrieb ���� über sein Dirigat eigener 
Werke an Joachim: „Ich kann mir in dem Fall oft nicht 
genug tun mit Treiben und Halten, damit ungefähr 
der leidenschaftliche oder ruhige Ausdruck heraus-
kommt, den ich will.“ 14 Die britische Pianistin Fanny 
Davies, die Brahms zwischen ���� und ���� hörte, hebt 
besonders die Bedeutung der kurzen cresc.-decresc.-
Gabeln hervor: „Bei der Verwendung des Zeichens 
< >  intendierte Brahms häufig großen Ernst und 
Wärme, nicht allein beim Klang, sondern auch hin-
sichtlich des Rhythmus. Er verweilte dabei nicht nur 
auf einer Note, sondern auf einem ganzen Gedanken, 
als ob es ihm unmöglich sei, sich von dessen Schön-
heit zu trennen.“ 15

Andererseits erinnert sich der Dirigent und Kom-
ponist Richard Barth, dass Brahms in einer Probe zu 
verstehen gegeben habe, dass die „Einheit des Tempos 
nie infrage gestellt werden dürfe“ und „alle auffälli-
gen Dehnungen oder Beschleunigung an nicht vorge-
schriebenen Stellen“ abgelehnt habe.16 Dem entspre-
chen auch zahlreiche zeitgenössische Beschreibungen 

13 J[ohn] A[lexander] Fuller Maitland, Joseph Joachim, London/New 
York ����, S. ��f.; zitiert nach: Clive Brown, Allgemeine Aspekte der 
Aufführungspraxis, in: Brahms, Performance Practices in Johannes 
Brahms‘ Chamber Music / Aufführungspraktische Hinweise zu Jo-
hannes Brahms’ Kammermusik, Kassel u. a. 2���� (BA ����), S. ��.
14 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, hrsg. von An-
dreas Moser, Bd. �, Berlin ����, S. ���.
15 George S. Bozarth, Fanny Davies and Brahms’s Late Chamber Mu-
sic, in: Performing Brahms. Early Evidence of Performance Style, 
hrsg. von Michael Musgrave und Bernard D. Sherman, Cambridge 
University Press ����, S. ���f.
16 Kurt Hoffmann, Johannes Brahms in den Erinnerungen von Ri-
chard Barth, Hamburg ����, S. ��; zitiert nach: Clive Brown, Nach-
wort, in: Brahms, Performance Practices (s. Anm. ��), S. ��.

von Joseph Joachims Spiel, denen zufolge sein Rubato 
maßvoll und dezent war. Hört man allerdings heute 
seine Aufnahmen der beiden ersten Ungarischen Tän-
ze oder auch seiner eigenen Romanze in C-Dur, dann 
zeigen sich viele, sehr auffällige Tempoveränderun-
gen, die nicht im Notentext vorgeschrieben sind. Die 
Wahrnehmung eines „dezenten“ bzw. „auffälligen“ 
Rubatos unterliegt also offenkundig dem historischen 
Wandel des jeweiligen Zeitgeschmacks und der zeit-
typischen Gewohnheit. Ein heutiger Interpret sollte 
deshalb bedenken, dass die Anwendung historisch 
überlieferter Mittel nicht automatisch die historisch be-
schriebene Wirkung zur Folge hat.

Das gilt neben dem Rubato natürlich auch für andere 
Gestaltungsmittel wie beispielsweise das zur Brahms-
Zeit weit verbreitete leichte zeitliche Versetzen von 
Bass- und Melodietönen oder das nicht notierte Ar-
peggieren von Akkorden.17 Beides kann zum Erzielen 
bestimmter Klangwirkungen oder zur Hervorhebung 
wichtiger Stimmen bzw. Akkorde ein probates Mittel 
sein, dessen Verwendung dem Geschmack und per-
sönlichen Stil des Interpreten überlassen bleibt. Auch 
wenn das Arpeggieren ohne ausdrückliche Vorschrift 
verbreitete Praxis war,18 so hat Brahms doch in der No-
tation der Rhapsodien sorgfältig zwischen arpeggier-
ten und nicht arpeggierten Akkorden unterschieden, 
z. B. in den Takten ��–�� und ��–�� der zweiten Rhap-
sodie, in denen jeweils zum Taktende ein Arpeggio 
weich zum folgenden Takt überleitet.

Beim Pedal ist die Interpretationsfreiheit schon im 
Druck angezeigt: Brahms notiert auch in den Rhapso-
dien seine Verwendung entweder gar nicht, nur pau-
schal mit „Ped.“ ohne folgendes Aufhebungszeichen 
oder ganz allgemein mit „col Ped.“. Nur an wenigen 
Stellen der h-Moll-Rhapsodie präzisiert er den Pedal-
gebrauch durch taktweisen Wechsel (T. ��–��) bzw. 
Aufhebungszeichen (T. ���). Aber selbst hier ist die 
Anweisung nicht als absolute Vorschrift, sondern als 
Vermittlung einer klanglichen Idee zu verstehen, zu de-
ren Realisierung es unter Umständen nötig sein kann, 
z. B. mit halbem Pedalwechsel zu arbeiten (vor allem 
bei den chromatischen Durchgängen in T. ��f).

Die dynamische Skala reicht in op. �� vom ppp bis 
zum ff, ergänzt durch Akzente, fp-, rf- und più f-Vor-
schriften. Das ff wird nur an wenigen Höhepunkten 
(u. a. T. �� der ersten Rhapsodie) oder bei extremen 
Kontrasten (T. �� und �� der zweiten) verlangt bzw. 
gelegentlich nach vorausgegangener Steigerung sogar 

17 Vgl. Neal Peres Da Costa, Pianistische Aufführungspraktiken, ebd., 
S. ��f. 
18 Ebd.
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verweigert (T. � –�� der h-Moll-Rhapsodie, wo das cresc. 
eigentlich zu einer höheren dynamischen Stufe füh-
ren müsste). Konsequenter als die eigentlichen Dyna-
mikbereiche notiert Brahms ergänzende Klang- und 
Ausdrucksvorschriften wie mezza voce, dolce, espressivo, 
leggiero usw.: Sie bezeichnen entfernte Harmonien, be-
sonders ausdrucksvolle Motive oder atmosphärische 
Klangwirkungen und können auch Auswirkungen auf 
die Tempogestaltung haben. Besonders bei sotto bzw. 
mezza voce bietet sich außerdem die Verwendung des 
Una-corda-Pedals an, um zusätzlich zur Dynamik eine 
klangliche Absetzung zu erreichen. In einer Fußnote 
zum zweiten Satz des g-Moll-Klavierquartetts op. �� 
schrieb Brahms: „Die öftere Benutzung des Einsaiters 
[…] bleibt der Einsicht des Spielers überlassen.“ 19

Auf Fingersätze hat Brahms bei op. �� fast vollstän-
dig verzichtet; die wenigen Ausnahmen sind in vorlie-
gender Ausgabe durch Kursivdruck gekennzeichnet. 
Alle anderen Fingersätze stammen vom Herausgeber, 
können aber nur Anregungen sein und eigene Über-
legungen und Versuche nicht ersetzen.

ZUR EDITION

Wie die meisten seiner Werke hat Brahms auch die 
Rhapsodien op. �� zwischen der Niederschrift des 
Autographs und der Drucklegung sorgfältig überar-
beitet und korrigiert. Aus diesem Entstehungsprozess 
sind lediglich die handschriftliche Stichvorlage von 
Franz Hlawaczek, der Erstdruck von Juli ���� sowie 

19 Johannes Brahms, Klavierquartett g-moll, op. , Bonn ����, S. ��.
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schriftlichen Eintragungen erhalten. Hingegen sind 
sowohl das Autograph als auch weitere Kopien von 
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Quelle K über den entsprechenden Band der Johannes 
Brahms Gesamtausgabe ausgewertet wurde.20 Haupt-
quelle der vorliegenden Ausgabe ist das Handexemplar 
(H). In einzelnen Fällen wurden Lesarten der Stich-
vorlage berücksichtigt und im Critical Commentary 
begründet. Offenkundige Druckfehler wurden still-
schweigend korrigiert, Ergänzungen des Herausgebers 
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DANK
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VII

PREFACE

GENESIS

Johannes Brahms wrote the two Rhapsodies op. �� in 
the early summer of ���� in Pörtschach am Wörther-
see.1 In late June, he sent the manuscript from there 
to Vienna to his friend, the surgeon Theodor Billroth,2 
asking him to forward it, with “greatest haste,” to the 
copyist Franz Hlawaczek. Before doing so, however, 
Billroth took a first look at the new work and wrote 
to Brahms on �� June:

At the decipherment today, the two piano pieces imme-
diately captivated me. I hope you will give me permis-
sion to also have a copy made for myself. Hlawaczek 
will send you the first one as soon as possible. It is other-
wise too cruel to show me something like that and take 
it away again immediately. The second piece should cer-
tainly bear the title “Ballade.” There is something of Ed-
ward in it.3

In his answer, Brahms linked the permission for the 
desired private copy with the remark: “you will natu-
rally not let something like this out of your hands.” 
He sent the pieces to Clara Schumann in early July 
with the same warning: Enclosed are two piano pieces 
on which you can let off steam if they please you pass-
ably […]! I remind and request that you do not give 
any of the things out of your hands.” 4 The background 
of the repeated warning to not pass on the pieces 
was Brahms’s usual manner of working in which the 
committing to paper was merely the first step of com-
posing, a process that was concluded only with the 
publication after revisions and corrections. Clara’s re-
action was rather non-committal: “I must first study 
the two […] piano pieces. I think, for me, it will be 
like most of the other piano pieces [op. ��], which I 
[…] only gradually became fond of.” 5

Until the following winter, Brahms played the 
Rhapsodies (still under the title “Klavierstücke” or 
“Caprices,” respectively) in a number of concerts,6 but 
apparently did not work any further on them. His pub-

1 Alfred Orel: “Ein eigenhändiges Werkverzeichnis von Johan-
nes Brahms,” Die Musik ��/� (����), pp. ��� –��.
2 Billroth und Brahms im Briefwechsel, ed. Otto Gottlieb-Billroth 
(Berlin and Vienna, ����), pp. ���f.
3 Ibid., p. ���.
4 Clara Schumann – Johannes Brahms. Briefe aus den Jahren ����–
����, ed. Berthold Litzmann, vol. � (Leipzig, ����), p. ���.
5 Ibid., p. ���.
6 Renate and Kurt Hofmann: Johannes Brahms als Pianist und Di-
rigent (Tutzing, ����), pp. ���f.

lisher Fritz Simrock admonished him on �� December: 
“Piano pieces ‘that appeared after op. ��’? have repeat-
edly been requested from Hamburg. Indeed, if you 
would only send them!” 7 Before Brahms fulfilled this 
wish, the prospective dedicatee, Elisabeth von Her-
zogenberg, was first to receive a copy at the begin-
ning of February ����. Unlike Clara Schumann, she 
emphasized the immediate accessibility of the works 
and “greeted them like old friends. It is hard to be-
lieve that there was ever a time when I did not know 
them, so quickly does the barely acquired treasure 
become incorporated with the accumulation of long 
standing. Once known and loved, it is a possession 
for all time.” 8

Brahms finally sent the two piano pieces (together 
with the third and fourth books of Hungarian Dances 
WoO �) to Simrock on �� May ����. At the same time, 
he announced the dedication to Elisabeth von Herzo-
genberg and made suggestions, with his typical com-
bination of self-irony and self-assurance, for the hono-
rarium: “I thought about ���� Taler for each Hungarian 
book and for the excellent piano pieces a bit more than 
for the previous miserable ones [op. ��], thus about 
��� – a piece. Perhaps you will round off the matter to 
���� taler – perhaps more or less – the floor is yours! 
Ding-a-ling!” 9 Simrock accepted the suggestion10 and 
issued both works already barely a month and a half 
later. Still during the printing process, Brahms con-
tinued to give thought to an appropriate title and also 
consulted with Elisabeth von Herzogenberg. She ac-
cepted his suggestion, “Rhapsodies,” only with reser-
vations:

In which case the name Rhapsodies is the best, I expect, 
although the clearly-defined form of both pieces seems 
somewhat at variance with one’s conception of a rhap-
sody. But it is practically a characteristic of these designa-
tions that they have lost their true characteristic applica-
tion, so that they can be used for this or that at will, with-
out any qualms […] – Welcome, then, ye (to me) nameless 
ones, in your nebulous garb of rhapsodies!11

7 Johannes Brahms und Fritz Simrock. Wege einer Freundschaft, ed. 
Kurt Stephenson (Hamburg, ����), p. ���.
8 Johannes Brahms. The Herzogenberg Correspondence, ed. Max Kal-
beck, translated by Hannah Bryant (London, ����), p. ��.
9 Johannes Brahms, Briefe an P. J. Simrock und Fritz Simrock, ed. Max 
Kalbeck (reprint Tutzing, ����), vol. �, pp. ���f.
10 Brahms und Fritz Simrock (see note �), p. ���.
11 Johannes Brahms. The Herzogenberg Correspondence (see note �), 
p. ��.
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VIII

THE MUSIC

In Greek antiquity, “Rhapsody” – a composite of the 
Greek “raptein” (sew, patch) and “ode” (chant) – des-
ignated the recitation of Homeric epics with impro-
vised links. Starting in the sixteenth century, the term 
was employed in literature for texts that are “formed 
by means of the juxtaposition and coupling of differ-
ent materials,” and in the eighteenth and nineteenth 
centuries also for their occasional musical settings. 
From the beginning of the nineteenth century, in in-
strumental music, the title became established for se-
rious and powerful pieces apart from the sonata form, 
initially – in those by Václav Jan Krittel Tomášek and 
his pupil Jan Václav Voříšek – primarily in tripartite 
song form; then in the nineteenth century – above all 
in Liszt’s Hungarian Rhapsodies – formally unbound 
or in freely flowing sequences.12

As Elisabeth von Herzogenberg already remarked 
(see above), with his op. ��, Brahms did not take up the 
thread of the latter development, but combined “rhap-
sodic” serious expression and powerful bearing with 
strict formal treatment and consistent inner structur-
ing. These works also lack the national musical orien-
tation of Liszt’s Hungarian Rhapsodies and Rhapsodie 
espagnole or Dvořák’s Slavonic Rhapsodies op. ��. Their 
“rhapsodic” character shows itself if anything in the 
searching harmonies that are unstable over longer 
stretches: in the First Rhapsody, after the beginning 
on the dominant, the tonic B minor is only touched 
lightly in measures �–�, then immediately abandoned 
by means of modulations to D minor, F minor, and 
F-sharp minor. At the first “caesura” (m. ��), the tonic 
is seemingly reached with F-sharp minor / F-sharp ma-
jor, which however actually only functions as a pivotal 
dominant. This ostensibly accidental, improvisational 
character stands opposite a dense web of motivic-
thematic interconnections: the augmented triad f –d–a 
of the beginning, for example, already encounters in 
the first measure in the left hand the diminished triad 
b–g–e – a motif that is subsequently repeatedly var-
ied up to the climax in measures ��/��; the triplet fig-
ure of the first measure returns in augmentation in 
measures ��/��; the chromatically descending middle 
voice of the first three measures develops into the up-
per voice of measures ��–��, etc. The combination of 

12 Cited after Tobias Widmaier: “Rhapsodie,” Handwörterbuch der 
musikalischen Terminologie, after Hans Heinrich Eggebrecht ed. Al-
brecht Riethmüller, series �� (Stuttgart, Summer ����) BA����-
����. For a detailed discussion see ibid.

sweeping, wandering harmonies with strict motivic-
thematic structuring creates from the outset an inner 
tension that calls to mind a development section rath-
er than a theme bound within a tripartite song form.

Whereas the velocity impulse of the First Rhapsody 
is for the most part initially directed downward, in-
deed nearly plummets down, the Second Rhapsody 
swings in wavelike intensification upward to the first 
fermata in measure �. The main key of G minor ex-
pected after the upbeat is immediately circumvented 
by means of a deceptive cadence and is subsequently 
not even touched in passing. Instead, the actual tonic 
appears to be reached with the E minor in measure �, 
but is in turn immediately left again. The G minor in 
measures ��/�� also does not bring any harmonic sta-
bilization, but is merely a transitional key on the way 
to the second theme (starting in m. ��). This seem-
ingly harmonic disorientation contrasts here, too, with 
a strict form (sonata form) and multifarious motivic-
thematic relationships: thus, for example, the leap of a 
fourth in the left hand at the beginning anticipates the 
upbeat to measure �, and the triplets in measures �/�, 
reduced to two-note groups by means of tying-over, 
find their further development in the two-note groups 
of measures �–��. Unlike in the First Rhapsody, on 
top of all this comes, as a connecting element in the 
G-minor Rhapsody, the nearly continuous triplet mo-
tion that subsides only at the very end.

Brahms’s Rhapsodies op. �� are related formally to 
the origins of the genre in the first half of the nine-
teenth century (no. �) or reach even further back 
through the use of the sonata form (no. �). Within this 
framework, they however move with an extraordinary 
harmonic freedom that stands in an expressive rela-
tionship of tension with the strict structure, and that 
in this manner is unique in Brahms’s piano oeuvre.

PERFORMANCE PRACTICE

The described relationship of tension between formal 
and motivic-thematic severity and the sweeping, seem-
ingly improvised harmonic freedom presents the per-
former with difficult decisions with regard to weight-
ing and balance, in particular in questions of tempo. 
According to unanimous contemporary reports, the 
flexible treatment of tempo within a perceptible basic 
pulse belonged to the artistic matters of course of the 
Brahms circle. The critic and musicologist John Alex-
ander Fuller Maitland described the violin playing of 
Brahms’s friend Joseph Joachim thus:

IX

The moulding of his phrases […] consists of slight modi-
fications of the strict metronomic value of the notes […]. 
‚Elasticity‘ is the word which best expresses the effect of 
his delivery […]; as in a perfect rubato there is a feeling  
of resilience, of rebound, in the sequence of the notes, a 
constant and perfect restoration of balance between pres-
sure and resistance taking place, as an indiarubber ball 
resumes its original shape after being pressed.13

Brahms himself wrote in ���� to Joachim about con-
ducting his own works: “In that case, I often cannot 
do enough with urging on and constraining to ap-
proximately achieve the passionate or peaceful expres-
sion that I want.” 14 The English pianist Fanny Davies, 
who heard Brahms between the years ���� and ����, 
emphazised particularly the significance of the short 
< > hairpins: “The sign < > , as used by Brahms, 
often occurs when he wishes to express great sincer-
ity and warmth, allied not only to tone but to rhythm 
also. He would linger not on one note alone, but on 
a whole idea, as if unable to tear himself away from 
its beauty.” 15

On the other hand, the conductor and composer 
Richard Barth remembered Brahms stating during a 
rehearsal that the „the unity of the tempo could never 
be questioned“ and rejected „all prominent expansion 
or acceleration in places where it was not indicated“.16 
This also corresponds to numerous contemporary de-
scriptions of Joseph Joachim’s playing, according to 
which his rubato was moderate and subtle. However, 
if one listens today to his recordings of the first two 
Hungarian Dances or even of his own Romance in 
C major, one notices many very conspicuous tempo 
changes that are not indicated in the musical text. 
The perception of a “subtile” or “conspicuous” rubato 
is obviously subject to the historical change of the 
respective prevailing taste and typical custom of the 
time. Today’s performers should therefore always bear 
in mind that the use of historically transmitted means 
does not automatically result in the historically de-
scribed effect.

13 J[ohn] A[lexander] Fuller Maitland: Joseph Joachim (London and 
New York, ����), pp. �� – �, cited in Clive Brown: „General Issues 
of Performance Practice,“ Brahms, Performance Practices in Johannes 
Brahms‘ Chamber Music / Aufführungspraktische Hinweise zu Johannes 
Brahms’ Kammermusik (Kassel, etc., �nd edition ����), p. � (BA ����).
14 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, ed. Andreas 
Moser, vol. � (Berlin, ����), p. ���.
15 George S. Bozarth: “Fanny Davies and Brahms’s Late Chamber 
Music,” Performing Brahms. Early Evidence of Performance Style, ed. 
Michael Musgrave and Bernard D. Sherman (Cambridge Univer-
sity Press, ����), pp. ���f.
16 Kurt Hoffmann: Johannes Brahms in den Erinnerungen von Ri-
chard Barth (Hamburg, ����), p. ��; cited in Clive Brown: “Epi-
logue,” Brahms, Performance Practices (see note ��), pp. ��–�.

In addition to rubato, this is also true of other tech-
niques such as the slight temporal displacement of 
the bass and melody notes that was widespread in 
Brahms’s time or the not notated arpeggiation of 
chords.17 Both can be a suitable means to achieve cer-
tain tonal effects or to emphasize important voices 
or chords, whose employment is left to the taste and 
personal style of the performer. Even if arpeggiation 
without explicit indication was a widespread prac-
tice,18 Brahms carefully differentiated between arpeg-
giated and unarpeggiated chords in the notation of 
the Rhapsodies, for example in measures �� –� and 
��– � of the Second Rhapsody in which each time an 
arpeggio at the end of the measure leads smoothly 
into the following measure.

In the case of the pedal, the interpretational free-
dom is already indicated in the print: in the Rhapso-
dies, too, Brahms notated its use either not at all, only 
sweepingly “Ped.” without subsequent release indica-
tion, or in a general way with “col. Ped.” Only in a 
few passages of the B-minor Rhapsody did he specify 
pedal usage more precisely with measure by meas-
ure changes (mm. ��–�) or release marks (m. ���). But 
even here, the indications are not absolute require-
ments, but rather to be understood as the conveyance 
of a tonal idea, for the realization of which it could 
possibly be necessary, for example, to work with a 
half pedal change (above all at the chromatic transi-
tions in mm. ��f.).

The dynamic scale in op. �� ranges from ppp to ff, 
supplemented by accents, fp, rf, and più f indications. 
The ff is demanded only at a few climaxes (including 
at m. �� of the First Rhapsody), at extreme contrasts 
(mm. �� and �� of the Second Rhapsody), or occasion-
ally even disallowed after a preceding intensification 
(mm. �–�� of the B-minor Rhapsody, where the cresc. 
actually ought to lead to a higher dynamic level). 
More consistently than the actual ranges of dynamics, 
Brahms notated complementary tonal and expressive 
markings, such as mezza voce, dolce, espressivo, leggiero, 
etc.: they indicate distant harmonies, particularly ex-
pressive motifs, or atmospheric tonal effects, and could 
also have implications for the tempo. More over, es-
pecially at sotto or mezza voce, the use of the una corda 
pedal suggests itself in order to attain a tonal differ-
entiation in addition to the dynamics. In a footnote to 
the second movement of the G-minor Piano Quartet, 

17 See Neal Peres Da Costa: Performance Practice in Piano Playing, 
ibid., pp. ��– �.
18 Ibid.
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op. ��, Brahms wrote: “The frequent usage of the soft 
pedal […] is left to the discretion of the player.” 19

Brahms dispensed almost entirely with fingerings 
in op. ��; the few exceptions are indicated by italics 
in the present edition. All other fingerings are by the 
editor, but are only suggestions and cannot replace 
one’s own deliberations and experimentation.

NOTES ON THE EDITION

As with most of his works, Brahms also carefully re-
worked and corrected the Rhapsodies op. �� between 
the transcription of the autograph and the printing. 
From this production process, only the manuscript 
engraver’s copy by Franz Hlawaczek, the first edition 
from July ����, and Brahms’s copy of this print with 
two handwritten annotations have been preserved. 
On the other hand, the autograph as well as further 
copies by Hlawaczek for Theodor Billroth, Clara Schu-
mann, and Elisabeth von Herzogenberg are lost. An 
examination of the engraver’s copy in the archive of 
the Gesellschaft der Musikfreunde in Vienna was not 
permitted, for which reason source K was evaluated 

19 Johannes Brahms: Klavierquartett g-moll, op.  (Bonn, ����), p. ��.

on the basis of the corresponding volume of the Jo-
hannes Brahms Gesamtausgabe.20 The principal source 
for the present edition is the composer’s copy (H). In 
individual cases, the engraver’s copy was taken into 
account, with the reasons being given in the Critical 
Commentary. Obvious typographical errors were cor-
rected without comment. Editorial additions are indi-
cated by square brackets or dashed lines.
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Johannes Brahms, Rhapsodie op.  Nr. . Takt  enthält über dem Schlusston der r.H. eines der für Brahms cha-
rakteristischen Schwellzeichen zur besonderen Hervorhebung gedehnter Noten (siehe dazu „Hinweise zur Auffüh-
rungspraxis“, S. V). Zwei Rhapsodien für das Pianoforte von Johannes Brahms. Op. , Berlin: N. Simrock [ ], Erstdruck 
(E), S. . Österreichische Nationalbibliothek. Signatur: S.H. Brahms. .
Johannes Brahms: Rhapsody op.  No. . In m.  one of Brahms’s characteristic swell marks, which indicate a 
special accentuation of sustained notes, is placed above the final note of the r.h. (see “Performance Practice”, p. IX). 
Zwei Rhapsodien für das Pianoforte von Johannes Brahms. Op. , Berlin: N. Simrock [ ], First edition (E), p. . Öster-
reichische Nationalbibliothek. Shelf mark: S.H. Brahms. .
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The complete edition can be purchased from your local 
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CRITICAL COMMENTARY

SOURCES

[A] Autograph score, lost.
K Fair copy of the autograph score von Franz Hla-

vaczek. Unsigned and undated. Engraver’s copy 
with corrections by Brahms and annotations by 
the publisher and engraver. Gesellschaft der 

 Musikfreunde, Archive, Vienna. Shelf mark: A 142c.
E First edition. Title: Frau Elisabeth von Herzogenberg 

/ gewidmet. / Zwei / Rhapsodien / für das / Pianoforte 
/ von / Johannes Brahms. / Op. 79. /  Ent.d Stat. Hall. 
/ Verlag und Eigenthum / von / N. Simrock in 
Berlin. / [July] 1880. / Lith. Anst. v. C. G. Röder, 
Leipzig. Plate and publisher’s number: 8166. 

H Brahms’s personal copy of the first edition. 
Contains a handwritten correction of an obvious 
engraving error and an entry of obscure meaning. 
Gesellschaft der Musikfreunde, Archive, Vienna. 
Shelf mark: Nachlass Johannes Brahms.

ABBREVIATIONS

b = bottom staff
l.h. = left hand
l.p. = lower part
m., mm. = measure, measures
r.h. = right hand
t = top staff
u.p. =  upper part

SPECIAL COMMENTS

All relevant discrepancies among the sources are listed below 
along with noteworthy alterations and corrections in the en-
graver’s copy K.
Method of citation: measure, staff, comment. 

No. 1

Title Original title in K Capriccio; changed by Simrock 
to Zwei Rhapsodien.

1– 4, 129 –32 t In K originally one slur over the four meas-
ures; changed by Brahms.

1–88, 129 –216 In K measures 129 –216 are not written out, 
comments about mm. 1–88 are therefore also valid 
for the parallel passage.

5, 133 f in E and originally in K in the middle between 
the staves. Changed by Brahms in K to the printed 
version.

8, 136 b First eighth note in K originally e instead of c ; 
changed by Brahms.

10, 138 t Chord on beat 2 in K originally without b2; 
changed by Brahms.

15, 143 b Octave on beat 2 in K originally an octave higher; 
changed by Brahms.

16, 17, 144, 145 Cresc.-decresc. hairpins after K; inconsistent 
in E.

19, 21, 147, 149 t Slurs and dots in K added subsequently by 
Brahms.

24, 152 b In K eighth note f  instead of eighth-note rest.
26, 154 In K originally:

 Changed by Brahms to the printed version.
30, 158 pp in K added subsequently by Brahms.
39 – 41, 167– 69 Staccato dots in K added subsequently by 

Brahms.
43 Here and in all parallel passages in the sources, 

the abbreviation m.v. instead of mezza voce.
43, 171 b Staccato dot at the beginning of the measure in K 

added subsequently by Brahms.
43, 171 p in K originally at the beginning of the measure; 

changed by Brahms to the printed version.
44 –5, 172–73 b Cresc. hairpin after K, in E only to the end of 

mm. 44 and 172, respectively; presumably engrav-
ing error due to line break.

49, 177 f after K, lacking in E.
58 – 60 b, 186 – 88 b Accents and staccato dots in K added 

subsequently by Brahms.
71, 199 f in E in the middle between the staves; in K sub-

sequently changed by Brahms to the bottom staff.
72, 200 t Fourth dyad in K originally e 1–d2 instead of f 1–d2; 

changed by Brahms to the printed version.
75, 203 b In K originally sixteenth-note triplet c –d–e instead 

of last eighth-note octave; slur above the triplet 
to the beginning of m. 76 and 204, respectively, 
changed by Brahms to the printed version.

76 –77, 204 – 05 t Last, tied-over chord in K originally with f 3 

instead of d2; changed by Brahms to the printed 
version.

85 – 6, 213 –14 Accents and sf in K added subsequently by 
Brahms.

88, 216 b Chord on beat 2 in K originally with additional B; 
deleted by Brahms.

89 –93 Transition to the B-major part in K originally cor-
responding to mm. 217–33; changed by Brahms to 
the five-measure printed version.

21

94 In K originally Meno presto, then changed by 
Brahms to Poco meno presto., then deleted.

103 Decresc. hairpin after K, in E only to beat 3.
104 Seconda volta: in K espress. added by Brahms, then 

deleted.
104 – 05 t Seconda volta: legato slur in K only from the 2nd 

quarter-note in m. 104.
121 Seconda volta: dim. in K only from beat 4.
123 –28 In K originally: 

 Then changed to the intermediate version:

 Then to the printed version; in mm. 123 –24 t 
legato slur with ambiguous end; in m. 125 b legato 
slur added by Robert Keller.

150 –51 t Cresc. hairpin after K; in E only to the end of m. 
150 due to line break.

172–73 b Upper legato slur after K; lacking in E, engraving 
error.

194 –95 t Upper tied-over note f 3 after E; in K analogous to 
mm. 66 –7 t as eighth note due to abbreviation.

210 b In E (and H) in the first chord left  before g in-
stead of before e; obvious engraving error.

217–18 b In K originally tie; deleted by Brahms.
229 t 2nd and 3rd eighth notes in the triplet in K origi-

nally d 1–f 1; changed by Brahms to the printed 
version.

229 –33 Indications dim. and rit. after E; in K dim: poco a 
poco rit: - - - between the staves.

230 b Fingerings in K added by Brahms.
233 t In K half-note rest instead of tied-over half-note b2.
233 Cresc.-decresc. hairpin added by Brahms in K.

No. 2

1 In K originally Molto passionato, then ma non troppo 
presto, added by Brahms, changed to ma moderato, 
and finally to ma non troppo allegro.

3t Legato slur from beat 1 to beat 3 added by Brahms 
in K, then deleted.

3 – 4, 7– 8 Cresc. hairpins after subsequent entry by Brahms 
in K; in E they end 2 triplet eighth notes earlier in 
each instance.

4, 8 in tempo lacking in each instance in K.
6 rf after subsequent entry in K by Brahms; E has f 

instead, presumably engraving error.
8 t In K > above beat 2 added subsequently by 

Brahms; lacking in E, possibly an engraving error, 
but see mm. 4, 89, 93.

8 –9, 93 – 4 t In K originally tie b1–b1 instead of legato slur; 
corrected by Brahms.

10, 95 t 2nd eighth-note d1 in K originally with upper note 
g1; changed by Brahms to the printed version.

13 b Last octave in K originally eighth note with 
eighth-note rest; changed by Brahms.

16 In K cresc. at the middle of the measure added by 
Brahms and later deleted.

18, 19 t Last legato slur in m. 18 and the first legato slur in 
m. 19 in K extended by Brahms up to the respec-
tive following quarter note, then shortened again 
to the printed version.

20 b Fourth to last triplet eighth note in K originally 
A1 ; corrected by Brahms to G 1, presumably copy-
ist’s error.

20, 24, 26 Decresc. hairpin lacking in each instance in K; 
added by Brahms in m. 26.

29 Fingerings added by Brahms in K.
30 –32 In K string - - - sost. from beat 4 of m. 30 to beat 3 

of m. 32 added by Brahms, then deleted again.
32– 4, 36 –9 t Legato slurs over several measures in K short-

ened by Brahms in each instance to beat 1, then 
lengthened again to the printed version.

35 – 6 Cresc. hairpin originally lacking in K; decresc. 
hairpin originally above the second half of m. 36; 
changed by Brahms to the printed version.

41 t Legato slur over the first three quarter notes in K 
deleted by Brahms, then restored.

43 – 4 Cresc. hairpin in K originally starting at the 
beginning of m. 44; changed by Brahms to the 
printed version.

45 –7 t In K originally:

 Changed by Brahms to the printed version.
59, 62 In K f instead of ff.
59 – 62 t Legato slurs after K; lacking in E. The slur in 

m. 60 begins in K after the page break before the 
measure; the corresponding preceding slur in 
m. 59 lacking (copyist’s error).
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62 b Last octave in K originally with upper note e ; 
deleted by Brahms.

63 – 4 t Legato slurs over several measures in K up to the 
end of m. 64; slur over beat 4 of m. 64 lacking.

64 In K originally una corda; deleted by Brahms.
79 In K f instead of ff.
83 Cresc. hairpin begins in K on the 8th triplet eighth 

note.
84 –5 in tempo lacking in K; rit. instead of written-out 

ritenuto.
85 Legato slur over the two last triplet eighth notes in 

K added by Brahms.
86 –92 b Overall legato slurs in K added by Brahms.
88, 92 t Legato slurs in K added by Brahms.

88 –9, 92–3 Cresc. hairpins and accents in K added by Brahms.
89, 93 in tempo lacking in each instance in K.
98 b Staccato dots after K and analogous to m. 13; lack-

ing in E.
101 b In K originally a whole-measure legato slur; 

changed by Robert Keller to the printed version. 
The modification was taken over in E, possibly 
initiated or accepted by Brahms.

104 t Legato slur on beat 2 in K originally only over the 
three triplet eighth notes; extended to beat 3 by 
Brahms; slur over beat 4 added by Brahms.

105 b Tied-over lower note a in K added by Brahms.
114 t Fingerings in K added by Brahms.

(tra nslated by Howard Weiner)
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