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VORWORT

ENTSTEHUNG

Die beiden Rhapsodien op. 79 schrieb Johannes Brahms
im Frithsommer 1879 in Portschach am Worthersee.!
Von dort iibersandte er das Manuskript Ende Juni
nach Wien an seinen Freund, den Chirurgen Theodor
Billroth,? und bat ihn, es mit der ,grofte[n] Eile” an
den Kopisten Franz Hlawaczek weiterzugeben. Zuvor
warf Billroth jedoch einen ersten Blick auf das neue
Werk und schrieb am 26. Juni an Brahms:

Die beiden Klavierstiicke haben mich bei der heutigen
Dechiffrierung gleich gefangengenommen. Ich hoffe, Du
gibst mir die Erlaubnis, auch fiir mich eine Kopie davon
machen zu lassen; die erste wird Dir Hlawacggk@pobald
als tunlich schicken; es ist sonst zu gra
zu zeigen und gleich wieder fortzu

Stiick soll doch wohl ,Ballade’ als Ub
ist so etwas von Edward darin.?

flann erst nach Uber-
mit der Drucklegung
w€lara reagierte recht verhalten:
,Die beiden [...] Klavierstiicke muf$ ich erst studie-
ren, ich glaube, es wird mir damit gehen, wie mit den
meisten der anderen Klavierstiicke [op. 76], die ich [.. ]
erst nach und nach liebgewann.”®

Bis zum folgenden Winter spielte Brahms die Rhap-
sodien (noch unter dem Titel ,Klavierstiicke” bzw.
,Caprices”) in mehreren Konzerten,® hat aber ansons-
1 Alfred Orel, Ein eigenhindiges Werkverzeichnis von Johannes Brahms,
in: Die Musik 29/8, 1937, S. 529-541.
2 Billroth und Brahms im Briefwechsel, hrsg. von Otto Gottlieb-
Billroth, Berlin und Wien 1935, S. 282f.
3 Ebd, S. 284.
4 Clara Schumann — Johannes Brahms. Briefe aus den Jahren 1853—
1896, hrsg. von Berthold Litzmann, Bd. 2, Leipzig 1927, S. 177.
5 Ebd., S. 178.

6 Renate und Kurt Hofmann, Johannes Brahms als Pianist und Di-
rigent, Tutzing 2006, S. 186f.

ten offenbar nicht weiter an dem Werk gearbeitet. Sein
Verleger Fritz Simrock mahnte ihn am 19. Dezember:
,Von Hamburg werden mehrfach Klavierstiicke ver-
langt: ,nach op. 76 erschienen’? Ja, wenn Sie’s nur sen-
deten!”” Bevor Brahms diesen Wunsch erfiillte, erhielt
zundchst Anfang Februar 1880 die spatere Widmungs-
tragerin Elisabeth von Herzogenberg eine Kopie. Im
Gegensatz zu Clara Schumann betonte sie di
bare Zuganglichkeit derﬁ
€
C

e ittel-
crkd und (] ,dank-
bar diese Freunde, von e mWlenken
kann, dafs ich sie ic N ccinn NQuaglPsich denn

il\ne asch dem langst
S leibt und, einmal erkannt

da, onora
f isché
CNRAetugs me

iy

e
784 also etwa 200" oder — fiir
unden Sie die Geschichte auf
icht auf mehr oder weniger — Sie
das Wort! Klingeling!“® Simrock nahm den
Vorschlag an'® und veroffentlichte beide Werke bereits
knapp anderthalb Monate spéter. Noch wahrend der
Drucklegung dachte Brahms iiber 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 Stii-
cke beinahe dem Begriffe des Rhapsodischen zu wider-
sprechen scheint. Aber an diesen Bezeichnungen ist ja
das beinahe charakteristisch, dafd sie ihr Charakteristi-
sches in der Anwendung eingebiifit 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 1961, S. 151.

8  Johannes Brahms im Briefwechsel mit Heinrich und Elisabeth von
Herzogenberg, Tutzing 1974, Bd. 11, S. 111.

9 Johannes Brahms, Briefe an P.]. Simrock und Fritz Simrock, hrsg.
von Max Kalbeck, Reprint Tutzing 1974, Bd. 2, S. 148f.

10 Brahms und Fritz Simrock (s. Anm. 7), S. 153.

11
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scheidungen hinsichtlich Abwagung und Balance, ins-
besondere in Fragen der Tempogestaltung. Nach iiber-
einstimmenden zeitgendssischen Berichten gehorte die
flexible Tempobehandlung innerhalb eines fiihlbar sta-
bilen Grundpulses zu den kiinstlerischen Selbstver-
standlichkeiten 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 prazisen Notenwerte
[...]. Elastizitat ist der Begriff, der den Effekt seines Vor-
trags [...] am treffendsten auszudriicken weif}; denn ein
vollendetes Rubato gibt ein Gefiihl von Spannung und
Entspannung in der Abfolge der Tdne, ein bestandi-
ger und vollendeter Ausgleich zwischen Forcieren und
Nachgeben findet statt, gleichwie ein Gummiball zu sei-
ner Form zuriickfindet, nachdem er zusammenge&riickt
wurde.”® o

Werke an Joachim: ,Ich kann mir in &
ciben und Halten,

verstehen

dass die , Einheit des Tempos
nie infrage gestellt werden diirfe” und ,alle auffalli-
gen Dehnungen oder Beschleunigung an nicht vorge-
schriebenen Stellen” abgelehnt habe.’® Dem entspre-
chen auch zahlreiche zeitgendssische Beschreibungen

13 J[ohn] A[lexander] Fuller Maitland, Joseph Joachim, London/New
York 1905, S. 28f.; zitiert nach: Clive Brown, Allgemeine Aspekte der
Auffiihrungspraxis, in: Brahms, Performance Practices in Johannes
Brahms’ Chamber Music / Auffithrungspraktische Hinweise zu Jo-
hannes Brahms” Kammermusik, Kassel u. a. 22016 (BA 9600), S. 36.
14 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, hrsg. von An-
dreas Moser, Bd. 2, Berlin 1908, S. 205.

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 2003, S. 303f.

16 Kurt Hoffmann, Johannes Brahms in den Erinnerungen von Ri-
chard Barth, Hamburg 1979, S. 31; zitiert nach: Clive Brown, Nach-
wort, in: Brahms, Performance Practices (s. Anm. 13), S. 69.

von Joseph Joachims Spiel, denen zufolge sein Rubato
mafivoll und dezent war. Hort man allerdings heute
seine Aufnahmen der beiden ersten Ungarischen Tan-
ze oder auch seiner eigenen Romanze in C-Dur, dann
zeigen sich viele, sehr auffillige Tempoveranderun-
gen, die nicht im Notentext vorgeschrieben sind. Die
Wahrnehmung eines ,dezenten” bzw. ,auffilligen”
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
iiberlieferter Mittel nicht automatisch die his‘Xch be-

schriebene Wirkung zur Fgloe daat.
Das gilt neben dem Ruba i f
Gestaltungsmittel wigsiggis/k]sWikise
Zeit weit_ver eed ei e Versetzen von
iet

ndere

1 rahms-
e

korden.” Bei

e r das nicht notierte Ar-

des kann Erzielen
ebung
D a Mittel

ack und per-

| ohne ausdriickliche Vor, g
v war,'® so hat Brahms dog der
1 rgfaliigzwisc e

z.B. in den Takt
sodie 4

uck 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 prazisiert er den Pedal-
gebrauch durch taktweisen Wechsel (T. 43—45) bzw.
Aufhebungszeichen (T. 126). Aber selbst hier ist die
Anweisung nicht als absolute Vorschrift, sondern als
Vermittlung einer klanglichen Idee zu verstehen, zu de-
ren Realisierung es unter Umstdnden noétig sein kann,
z.B. mit halbem Pedalwechsel zu arbeiten (vor allem
bei den chromatischen Durchgangen in T. 43f).

Die dynamische Skala reicht in op. 79 vom ppp bis
zum ff, erganzt durch Akzente, fp-, v/~ und pii f-Vor-
schriften. Das ff wird nur an wenigen Hohepunkten
(u.a. T. 60 der ersten Rhapsodie) oder bei extremen
Kontrasten (T. 59 und 62 der zweiten) verlangt bzw.
gelegentlich nach vorausgegangener Steigerung sogar

17 Vgl. Neal Peres Da Costa, Pianistische Auffiihrungspraktiken, ebd.,

S. 49f.
18 Ebd.



verweigert (T. 8—11 der h-Moll-Rhapsodie, wo das cresc.
eigentlich zu einer hoheren dynamischen Stufe fiih-
ren miisste). Konsequenter als die eigentlichen Dyna-
mikbereiche notiert Brahms erganzende Klang- und
Ausdrucksvorschriften wie mezza voce, dolce, espressivo,
leggiero usw.: Sie bezeichnen entfernte Harmonien, be-
sonders ausdrucksvolle Motive oder atmospharische
Klangwirkungen und kénnen auch Auswirkungen auf
die Tempogestaltung haben. Besonders bei sotto bzw.
mezza voce bietet sich aufSerdem die Verwendung des
Una-corda-Pedals an, um zusétzlich zur Dynamik eine
klangliche Absetzung zu erreichen. In einer Fufinote
zum zweiten Satz des g-Moll-Klavierquartetts op. 25
schrieb Brahms: , Die 0ftere Benutzung des Einsaiters
[...] bleibt der Einsicht des Spielers tiberlassen.”"
Auf Fingersatze hat Brahms bei op. 79 fast vollstan-
dig verzichtet; die wenigen Ausnahmen sind in vorlie-

gender Ausgabe durch Kursivdrwl@eken ej
Alle anderen Fingersatze stagamen u er,
konnen aber nur Anreg @ bei idge -

pt

legungen und Versuche n

R EDI N s
erkeWat BR@Om die
en schrift des

legung sorgfiltig iiberar-

esem Ent un e
riftliche@tichvorla (o)
druck vo 8 ie

19 Johannes Brahms, Klavierquartett g-moll, op. 25, Bonn 1863, S. 20.
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QM die
andexemplar aus de as 25
BNhms. Mc@ bes rer
Wang, BiarenNgite , die ojekt in allen
sen &gk g icrtagund merksame Lektorin

Brahms” Handexemplar dieses Druckes mit zwei hand-
schriftlichen Eintragungen erhalten. Hingegen sind
sowohl das Autograph als auch weitere Kopien von
Hlawaczek fiir Theodor Billroth, Clara Schumann und
Elisabeth von Herzogenberg verschollen. Die Einsicht
in die Stichvorlage im Archiv der Gesellschaft der Mu-
sikfreunde Wien wurde nicht gestattet, weshalb die
Quelle K iiber den entsprechenden Band der Johannes
Brahms Gesamtausgabe ausgewertet wurde.” Haupt-
quelle der vorliegenden Ausgabe ist das Handexemplar
(H). In einzelnen Fillen wurden Lesarten der Stich-

vorlage beriicksichtigt und im C'c jcal Commentary
e

begriindet. Ofﬁnk dige kWhler wurden still-
schweigend korrigi r geWdes Herausgebers
sind dur k m zw. Strichelung ge-

ken(i .
b der :;usikfreunde Wien
LCeéiter Prof. Dr. Otto Bijas

enehmigung zur Ej t

G\

Detmold, Mai 2018
Christian Kéhn

20 Serie II: Klavierstiicke, Bd. 6, hrsg. von Katrin Eich, Miinchen
2011.



PREFACE

GENESIS

Johannes Brahms wrote the two Rhapsodies op. 79 in
the early summer of 1879 in Portschach am Worther-
see.! In late June, he sent the manuscript from there
to Vienna to his friend, the surgeon Theodor Billroth,?
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 26 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. #i.)ther—
wise too cruel to show me something Ui 243

it away again immediately. The seco
tainly bear the title “Ballade.” There
ward in it

ed the permission for the

ark: “you will naty-
Ut of rh
ann ifgearly\lul
WO p jeCCs

blease you pass-
ou do notgggve

tl corrections. Clara’s re-
. seCommittal: “I must first study
the two [...] piano pieces. I think, for me, it will be
like most of the other piano pieces [op. 76], which I
[...] only gradually became fond of.”>

Until the following winter, Brahms played the
Rhapsodies (still under the title “Klavierstiicke” or
“Caprices,” respectively) in a number of concerts,® but
apparently did not work any further on them. His pub-
1 Alfred Orel: “Ein eigenhdndiges Werkverzeichnis von Johan-
nes Brahms,” Die Musik 29/8 (1937), pp. 529—41.
2 Billroth und Brahms im Briefwechsel, ed. Otto Gottlieb-Billroth
(Berlin and Vienna, 1935), pp. 282f.
3 Ibid., p. 284.
4 Clara Schumann — Johannes Brahms. Briefe aus den Jahren 1853—
1896, ed. Berthold Litzmann, vol. 2 (Leipzig, 1927), p. 177.
5 Ibid., p. 178.
6 Renate and Kurt Hofmann: Johannes Brahms als Pianist und Di-
rigent (Tutzing, 2006), pp. 186f.

lisher Fritz Simrock admonished him on 19 December:
“Piano pieces ‘that appeared after op. 76'? have repeat-
edly been requested from Hamburg. Indeed, if you
would only send them!”” Before Brahms fulfilled this
wish, the prospective dedicatee, Elisabeth von Her-
zogenberg, was first to receive a copy at the begin-
ning of February 1880. Unlike Clara Schumann, she
emphasized the immediate accessibility of thagworks

and “greeted them like og fygends. to be-
lieve that there was ever a r& know
them, so quickly d arfly o SQua treasure

t a ulation of long

oved, it is a possession

gether
i ances

el 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!"

7 Johannes Brahms und Fritz Simrock. Wege einer Freundschaft, ed.
Kurt Stephenson (Hamburg, 1961), p. 151.

8  Johannes Brahms. The Herzogenberg Correspondence, ed. Max Kal-
beck, translated by Hannah Bryant (London, 1909), p. 95.

9  Johannes Brahms, Briefe an P. . Simrock und Fritz Simrock, ed. Max
Kalbeck (reprint Tutzing, 1974), vol. 2, pp. 148f.

10 Brahms und Fritz Simrock (see note 7), p. 153.

11 Johannes Brahms. The Herzogenberg Correspondence (see note 8),

P- 99-
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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.”

Brahms himself wrote in 1866 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.” ™ The English pianist Fanny Davies,
who heard Brahms between the years 1884 and 1896,
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 tar.rthm
also. He would linger not on one ngtgaglone, 0

a whole idea, as if unable to tear

its beauty.” s
On the othe 2pgPcomposer
Richagg Q Brahms stating during a

he tempo could ne
omine{@ expa
not Ndical{@”.'®
pntem’ -

1storical change of the

respective #5te 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, 1905), pp. 28-9, cited in Clive Brown: ,General Issues
of Performance Practice,” Brahms, Performance Practices in Johannes
Brahms’ Chamber Music | Auffiihrungspraktische Hinweise zu Johannes
Brahms” Kammermusik (Kassel, etc., 2nd edition 2016), p. 4 (BA 9600).
14  Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, ed. Andreas
Moser, vol. 2 (Berlin, 1908), p. 205.

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, 2003), pp. 303f.

16 Kurt Hoffmann: Johannes Brahms in den Erinnerungen von Ri-
chard Barth (Hamburg, 1979), p. 31, cited in Clive Brown: “Epi-
logue,” Brahms, Performance Practices (see note 13), pp. 33—4.

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.”” 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,'® Brahms carefully differentiated between arpeg-
giated and unarpeggiated chords in the notation of
the Rhapsodies, for example in measures 2 and
24-6 of the Second Rhap gme an

dygn whj o

arpeggio at the end of the r oothly
into the followin

In the case 1, e pretational free-

dom 1 dy\ndi the print: in the Rhapso-

tY| B otated its uge either n all, only

ecpiNgly "Ped.” without sulfieq indica-

, Or in a general waysjsd y in a

few passages of t ol did he specify
pedal us ce\re ith" measure by meas-
ur gl 4\5) or release marks (m. 12 t
e ere, dications are not abgp eqygé
t riber to be@nder d as t @ e
f a tonal idea, for the\@al of t could
; f to k with a
el at the chromfatic transi-

p¥mented by accents, fp, rf, and piu f indications.
The ff is demanded only at a few climaxes (including

at m. 60 of the First Rhapsody), at extreme contrasts
(mm. 59 and 62 of the Second Rhapsody), or occasion-
ally even disallowed after a preceding intensification
(mm. 8—11 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. Moreover, 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. 15-6.
18 Ibid.

IX



op. 25, Brahms wrote: “The frequent usage of the soft
pedal [...] is left to the discretion of the player.”"
Brahms dispensed almost entirely with fingerings
in op. 79; 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. 79 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 1880, and Brahms'’s copy of this print with

two handwritten annotations haﬁe.een

On the other hand, the ay cl\ls er

copies by Hlawaczek for @ bil ra -
. iy

(S ost. An

mann, and Elisabeth von

examipation of the engra Yoy 1n the archive of

19 Johannes Brahms: Klavierquartett g-moll, op. 25 (Bonn, 1863), p. 20.

X

der Musikfreunde in Vienna was (
& reason source K was g

on the basis of the corresponding volume of the Jo-
hannes Brahms Gesamtausgabe.*® 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.

ACKNOWLEDGMENTS
f the Gesellschaft

I would like togth the 4

der Musikfreunde , ticular its direc-

tor Prof. tQBibW for sion to examine the
% m legacy of Johannes Brahms.

o
a debt of gratitude to Britta Schilling-
ng@Barenreiter very engaged and

Verlag, who
alert editor accomfniggath ct through all its
phases. O

Detmold,
st h
(i trvy ) A

20 Series II: Klavierstiicke, vol. 6, ed. Katrin Eich (Munich, 2011).
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11

Johannes Brahms, Rhapsodie op. 79 Nr. 1. Takt 233 enthilt iiber dem Schlusston der r.H. eines der fiir Brahms cha-
rakteristischen Schwellzeichen zur besonderen Hervorhebung gedehnter Noten (siehe dazu ,Hinweise zur Auffiih-
rungspraxis”, S. V). Zwei Rhapsodien fiir das Pianoforte von Johannes Brahms. Op. 79, Berlin: N. Simrock [1880], Erstdruck
(E), S. 1. Osterreichische Nationalbibliothek. Signatur: S.H. Brahms.106.

Johannes Brahms: Rhapsody op. 79 No. 1. In m. 233 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 fiir das Pianoforte von Johannes Brahms. Op. 79, Berlin: N. Simrock [1880], First edition (E), p. 11. Oster-
reichische Nationalbibliothek. Shelf mark: S.H. Brahms.106.
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94 In K originally Meno presto, then changed by 3t Legato slur from beat 1 to beat 3 added by Brahms

Brahms to Poco meno presto., then deleted. in K, then deleted.
103 Decresc. hairpin after K, in E only to beat 3. 3-4,7-8 Cresc. hairpins after subsequent entry by Brahms
104 Seconda volta: in K espress. added by Brahms, then in K; in E they end 2 triplet eighth notes earlier in
deleted. each instance.
104-05t Seconda volta: legato slur in K only from the 2nd 4,8 in tempo lacking in each instance in K.
quarter-note in m. 104. 6 rf after subsequent entry in K by Brahms; E has f
121 Seconda volta: dim. in K only from beat 4. instead, presumably engraving error.
123-28 In K originally: 8t In K > above beat 2 added subsequently by
e N | /‘_‘\“ Brahms; lacking in E, possibly an engraving error,
%’)“‘;ﬁ"ﬁﬂﬁ : z:: = = z =g‘ +—= but see mm. 4, 89, 93.
| | - 8-9,93-4 t In K originally tie b'-b' instead of legato slur;
pocorit - - | - - - - - - - corrected by Brahms.
Yt 2 ; 10,95t  2nd eighth-note d in orlgma pper note
m% ‘V i ‘P = " i ‘P = ‘P H’ = ¢'; changed by B@hm rsion.
13b Last octave in K
R - H—T8 eighth-
%’ — = o = 16 le e measure added by
X I P IX eleted
DR - = = = to slur in m. 18 and the figghlegato slur in
¥ ‘ F ‘ d ‘ r > m.”9 in K extended b e respec-
g tive following qua orteged again
Then changed to the intermedia to the prin
20b st e in K originally
] Wl b s to G#,, presumably copy
S = r.
¥ N | 20Kt 26 P¥SC. hairpin lackmg in eac
. ad§@d by Bral{@s in
) NEESE Fmgermgs add§l b
L 30-32  InKsig ot 2 0N 30 to beat 3
, then de®ed again.

.123-24 t 32 t over several measures in K short-
m. 125 ato nedpy Nhms in each instance to beat 1, then
engthene®again to the printed version.
o the end of m. =6 Cresc. hairpin originally lacking in K; decresc.
hairpin originally above the second half of m. 36;
1 ng in E, engraving changed by Brahms to the printed version.
41t Legato slur over the first three quarter notes in K

194-95 tter E; in K analogous to deleted by Brahms, then restored.
m note due to abbreviation. 43-4 Cresc. hairpin in K originally starting at the
210 b In E (and H) in the first chord left ) before g in- beginning of m. 44; changed by Brahms to the
stead of before ¢; obvious engraving error. printed version.
217-18 b  In K originally tie; deleted by Brahms. 45-7 t In K originally:
229 t 2nd and 3rd eighth notes in the triplet in K origi-
nally d#'—f#; changed by Brahms to the printed J J J
version. ‘gﬁﬁ#ﬁﬁzw”fﬁrfff =rih===rfefr-r ==
229-33 Indications dim. and rit. after E; in K dim: poco a S ST
poco rit: - - - between the staves. ﬁ
230 b Fingerings in K added by Brahms. PN . S
233 t In K half-note rest instead of tied-over half-note b2 Qg
233 Cresc.-decresc. hairpin added by Brahms in K.
Changed by Brahms to the printed version.
59, 62 In K finstead of ff.
No. 2 59-62 t  Legato slurs after K; lacking in E. The slur in
1 In K originally Molto passionato, then ma non troppo m. 60 begins in K after the page break before the
presto, added by Brahms, changed to ma moderato, measure; the corresponding preceding slur in

and finally to ma non troppo allegro. m. 59 lacking (copyist’s error).

21



62D
63-4t
64

79

83
84-5

85

86-92 b
88, 92 t

22

Last octave in K originally with upper note e);
deleted by Brahms.

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

In K originally una corda; deleted by Brahms.

In K f instead of ff.

Cresc. hairpin begins in K on the 8th triplet eighth
note.

in tempo lacking in K; rit. instead of written-out
ritenuto.

Legato slur over the two last triplet eighth notes in
K added by Brahms.

Overall legato slurs in K added by Brahms.

Legato slurs in K added by Brahmes.

. ‘e(\(

88-9, 92-3 Cresc. hairpins and accents in K added by Brahm:s.

89, 93
98 b

101 b

104 t

105 b
114 t

in tempo lacking in each instance in K.

Staccato dots after K and analogous to m. 13; lack-
ing in E.

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.

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.
Tied-over lower note a in K added by Brahms.
Fingerings in K added by Brghms.

[ ) ‘e ated by Howard Weiner)
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