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VORWORT

JOHANNES BRAHMS,
PIANIST UND KOMPONIST

Das Klavier ist fiir Johannes Brahms” Schaffen von her-
vorragender Bedeutung: Rund siebzig Prozent seiner
Werke sind fiir oder mit Klavier, die Kompositionen
fiir Klavier solo bilden neben den Liedern den grofsten
Komplex innerhalb seines Gesamtwerks. Hinzu kom-
men zahlreiche Arrangements eigener und fremder
Kompositionen fiir Klavier zu vier Handen bzw. zwei
Klaviere, darunter Bearbeitungen aller seiner Sympho-
nien, der beiden Serenaden fiir Orchester sowie samt-
licher Quartette, Quintette und Sextette fiir Streicher.
Mit Klavierwerken hatte er seine ersten Egjolle al
Komponist, und wenngleich Brahig i

t e
reisender Virtuose” wie etwa Fran? @ ar, r
er doch Zeit seines Lebens auch als W -

1

53 iber Brahms'
pl, das a m

51 Ubungen fiir Klavier, deren Entstehung zum Teil bis
in die 50er Jahre zuriickreicht.

Auf teils ausgedehnten Reisen stellte er ab etwa 1874
seine jeweils neuesten Werke vor, spielte aber dazwi-
schen immer wieder auch altere Kompositionen. Die
meisten Auftritte fanden dabei in privatem Rahmen
statt, in Hausern der biirgerlichen und adeligen Ge-
sellschaft vor geladenem Publikum, waren haufig mit
Bewirtung und immer mit angeregten Gesprachen ver-
bunden. Von einem solchen , Herrenabend” im Haus
des Chirurgen Theodor Billroth im November 1892 be-

1 Vgl dazu Renate und Kurt Hofmann, Brahms als Pianist und
Dirigent, vgl. unten ,Verwendete Literatur”.

2 Robert Schumann, ,Neue Bahnen”, in: Neue Zeitschrift fiir Musik,
28.10.1853.

Jauskonzerten.! Sej
- de ch
2 seind@ Ko t-
escha en.

richtet Max Kalbeck: ,Billroth hatte [...] den damaligen
Rektor Magnifikus Professor Adolf Exner, Hanslick und
mich zum Abendessen geladen, mit der Zusicherung,
Brahms wiirde uns etwas von seinen neuen Klavier-
kompositionen aus dem Manuskript vorspielen, wenn
wir brav seien. Der Fliigel stand offen da, mit brennen-
den Kerzen in silbernen Leuchtern, und Brahms wurde

auch gleich, nachdem wir fiinf versammelt , auf-
gefordert zu spielen. Del‘ei i agverdrofs
ihn, und er sagte: Ach nee," al Y&ber die

Austern essen. Billro, s Gesicht,
lief3 aber gleic f , UTWA es rde bald sehr an-
e ic zwei Stunden, als schon ge-
ulirt Worden war, Bgahms abe immer

ei ulosen,

ne machte, Billroths W h

liigel.
Brahms blies die

an wund

el Pgann mit einem zarten,
tri s¥nen Satze, den niemand
d er, se Stil nach, von Bach seigag o,
eenWliet hatte\Qagte gimer der {
eiter als Sehr schon! Ich N&e as ni Bach? -
Da drehte sich @ t igghem Wcheln um:

PIng er auf seine, mir bereits von

ch! M hantasien und Intermezzi tiber,
immer mehr ins Feuer und gab noch die g-moll-
Rhapsodie hinzu, die zum Gliick jedem gelaufig war,
als hatte er sagen wollen: op. 79 kann sich {ibrigens

auch noch horen lassen, trotz op. 116 und 117.” >

DIE WERKE FUR KLAVIER SOLO

Uberblickt man Brahms’ Werke fiir Klavier solo, so
stellt man eine Haufung am Anfang und am Ende
seines offiziellen Schaffens fest. Unter den ersten zehn
Opera befinden sich mit den drei Sonaten op. 1, op. 2
und op. 5, dem Scherzo op. 4, den Variationen iiber ein
Thema von Robert Schumann op. 9 sowie den vier Bal-
laden op. 10 nicht weniger als sechs Klavierwerke, die
alle zwischen 1851 und 1854 entstanden sind. Erst mit
der — urspriinglich als erste Symphonie geplanten —
Serenade op. 11 wendet Brahms sich allmahlich ande-
ren, auch grofieren Besetzungen zu.

3 Max Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IV (vgl. unten ,Verwendete
Literatur”), S. 272ff.

I1I



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

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen
Musikalien- bzw. Buchhandler 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.



Brahms’ lebenslanger Beschaftigung mit Volksliedern
und speziell mit dieser Sammlung begriindet, von der
Max Kalbeck schreibt, dass sie ,seit [...] 1854 [...] nicht
mehr von seinem Tisch” kam.’ Die aufféllige Ahnlich-
keit des Mittelteils des Intermezzos op. 118 Nr. 2 mit
dem fiinften Satz aus dem Deutschen Requiem (, Ihr habt
nun Traurigkeit”) oder auch das zentrale Motiv f~ges—
es aus dem Intermezzo es-Moll op. 118 Nr. 6, welches
mit dem ebenfalls zentralen Auftaktmotiv des frithen
Scherzos op. 4 in derselben Tonart tibereinstimmt (und
das gregorianische ,Dies irae” paraphrasiert), konnen
hingegen als innere Verbindung gedeutet werden, sei
diese nun bewusst oder unbewusst-intuitiv entstanden.
Am meisten versteckt, kiinstlerisch aber vielleicht
am bedeutsamsten sind die Ankldnge an einen tén-
zerisch-geselligen Tonfall, dessen sich Brahms z. B. in
den Walzern op. 39 noch weitgehend ungebrochen be-
diente, der hier aber weder zitiert noch imit"r./vir
sondern eher wie aus weiter Ferne anlds sQ i

unvergleichlich sanften und zértlic hlzer n
Mittelteil des Intermezzos op. 119 Nr

Allegretto graziasqegis der Romanze O

Ben, Spriingen, Tre-
fivpassagen, hingegen
ehery sagenwerk. Haufig meint
man, den 7 vielschichtigen Klavierauszug
einer Orchesterpartitur vor sich zu haben (vgl. dazu
auch das Robert-Schumann-Zitat oben). Die Klavia-
tur wird oft in ihrer ganzen Breite ausgenutzt, was
eine spezielle, ,Brahms’sche” Spieltechnik mit frei be-
weglichem Armeinsatz erfordert. Alle diese Merkmale
sind bereits in den frithen Klaviersonaten vorhanden
und ziehen sich durch das gesamte Schaffen. In den
spaten Stiicken ist der Klaviersatz zwar — von Aus-
nahmen wie der Rhapsodie op. 119 Nr. 4 abgesehen —
pianistisch meist weniger aufwandig, bisweilen aber
strukturell eher noch komplexer. So wird die fithrende
Stimme gelegentlich eingerahmt oder umrankt von
begleitenden Auflenstimmen (z. B. im Mittelteil des

9 Max Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. IV, S. 278.

ff wenigen Stellen

als ein ehmﬁt'e
p rex

Capriccios op. 116 Nr. 77, im Intermezzo op. 117 Nr. 1 und
in der Romanze op. 118 Nr. 5).

Brahms’ Notation — zumal in seinen Autographen —
zeichnet sich durch grofie Prazision, auflerordentliche
Differenziertheit, Vielschichtigkeit und ,,Musikalitat”
aus. Sie erfordert vom Interpreten dementsprechend
hochste Aufmerksamkeit und Genauigkeit.

Tempobezeichnungen hat Brahms teilweise mehrfach
gedndert oder ergdnzt, so etwa lautete die Vorschrift
fiir das Intermezzo op. 119 Nr. 3 zundchst ,Allegretto
grazioso” (Autograph), dann , Allegretto grazioso e gio-
coso” (Stichvorlage), schlieflich ,Grazioso Ccos0”

(als Korrektur in der Sticio e u ntspre-
chend im Erstdruck). Zude ei ticjkorlage
& llegretto”

is Bericht der vor-

in Erwagung gezo
olche fiir den Interpreten

ein ,Viva

et
1 be

[}

jch WdW®kenswerte ygd anrege ntwick-
kumentiert.
ei den dynamischen 1 ss das

etwa im ' . 1% — nur einen einzigen
Hg nZgh Stlick auszeichnet. Auf
d ejte renziert Brahms sorgfg is

p ur\@ pp, hau\ge ergg dur

usdrucksvorschriften

(,,zartlich” 108
e 9

gesetzt hat — eine Aufforderung

seine klanglichen und dynami-
ittel iberlegt und 6konomisch einzusetzen. So
ist beispielsweise der walzerartige Mittelteil des Inter-
mezzos op. 119 Nr. 2 beim ersten Mal molto p e dolce zu
spielen, bei der Variation acht Takte spéter teneramente
und bei der kurzen Wiederkehr am Ende des Stiickes pp.

Die dynamischen Gabeln sind zu unterscheiden von
den cresc. bzw. decresc.-Vorschriften. Erstere bezeich-
nen das An- bzw. Abschwellen innerhalb eines dyna-
mischen Bereichs, letztere sein Verlassen in Richtung
eines anderen. Gelegentlich, wie z. B. im Capriccio
op. 116 Nr. 1, kénnen sie sich sogar entgegengesetzt
iiberlagern.

Die Pedalanweisungen stehen meist an Stellen, die
andernfalls missverstanden werden konnten, wie z. B.
Pausen, die durch Pedal tiberbriickt werden, Basstone,
die weiter klingen sollen. Ansonsten verzichtet Brahms
auf Pedalvorschriften entweder ganz oder begniigt sich
mit einem pauschalen col Ped. Die ,Breite” seines Kla-
viersatzes verleitet zu reichlichem Pedalgebrauch, un-
ter dem aber keinesfalls die Klarheit der Strukturen
leiden darf. Haufig legt die Notation nahe, an Stelle des

\Y%



pauschal wirkenden Pedals sogenanntes Fingerpedal
einzusetzen, so etwa an vielen Stellen im Intermezzo
op. 116 Nr. 2 und am Beginn des Intermezzos op. 119
Nr. 1. In den Takten 4 und 6 dieses Stiickes ragten die
nachgeschlagenen Doppelgriffe im Autograph noch in
die jeweils néachste Zahlzeit hinein, und wenn Brahms
diese Notation — vermutlich aus Griinden besserer Les-
barkeit — vor der Drucklegung auch wieder vereinfacht
hat, so gibt sie doch den Hinweis, dass hier ein Pedal-
dhnlicher Effekt durch Festhalten einzelner Tasten er-
zielt werden soll.

Im Gegensatz zu den seltenen und eher allgemeinen
Pedalvorschriften sind Artikulation und Phrasierung
teilweise sogar in mehreren ,Schichten” notiert: Zu
den langen Bogen, die die Phrase kennzeichnen, und
den kleinen Artikulationsbogen bzw. -punkten kommt
bei Brahms gewissermafSen noch eine , Artikulation

zusammenhang herausge
besondere Bedeutung erlt
Cguudegiag.op. 116 Nr. 1 0odd

n Schwebezustand fiihrt, der
hrasen verschiedenster Lange
fibilitat verliert. Die Darstellung sol-
en Ambivalenzen gehort zu den schwie-
rigsten interpretatorischen Aufgaben in diesen Stiicken,
da weder die einseitige Betonung des urspriinglichen,
noch das einfache Nachgeben gegeniiber dem {iberla-
gernden Metrum der Komplexitat solcher Stellen ge-
recht wird.

Die in den autographen und gedruckten Quellen
enthaltenen originalen Fingersitze von Brahms sind in
der vorliegenden Ausgabe durch Kursivdruck gekenn-
zeichnet. Sie lassen gewisse allgemeine Riickschliisse
auf den ,technischen Stil” zu. So wird z. B. Legatospiel
mit den Aufienfingern verlangt (etwa in den abstei-
genden Oktaven im Capriccio op. 116 Nr. 1und ab T. 93
der Rhapsodie op. 119 Nr. 4) und manche Stellen erfor-
dern einen besonderen Armeinsatz. Wichtige Hinweise
auf Brahms’ Klaviertechnik im Allgemeinen und seine

VI

Fingersatze im Besonderen geben dariiber hinaus die
51 Ubungen fiir Klavier. Der Herausgeber hat versucht,
sich im ,,5til” der Fingersitze an diesen Brahms’schen
Vorbildern zu orientieren. Es sei aber ausdriicklich
darauf hingewiesen, dass Fingersitze immer den kor-
perlichen Voraussetzungen, dem personlichen Leis-
tungsvermdgen und den individuellen Vorlieben und
Gewohnheiten entsprechen miissen. Fingersatze, seien
sie nun vom Komponisten oder Herausgeber, konnen
daher nie mehr als Vorschldge und Anregungen fiir
eigene Entscheidungen sein. Brahms selbst war in tech-
nischen Fragen undogmatisch u mpromissbereit:

So schrieb er uhr Intee 116 Nr. 5 an Clara
Schumann, sie sgll ohl er 6. Achtel immer
50, wic e Ukt W K1 angegeben ist” spie-
en ie Wre g der Daumen verzichten),
s Wi z

e reizvolle Schwierigkeit, aber eine

T en Handeg e
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dere seinem Direktor, Prof. Dr. Otto Biba. Katrin Eich

DANK gilt mein Dank dafiir, dass sie mir ihren in der Druck-
Die vorliegende Ausgabe ware nicht moglich gewesen vorbereitung befindlichen Aufsatz iiber die Datierung
ohne die Unterstiitzung durch eine Reihe von Personen der Klavierstiicke zur Verfligung gestellt hat. Nicht
und Institutionen. Fiir die Gewahrung von Einsicht in zuletzt danke ich den Mitarbeitern des Barenreiter-
originale Quellen sowie die Bereitstellung von Quel- Verlags: Rudolf Faber, der das Entstehen der Ausgabe
lenreproduktionen danke ich der Staatsbibliothek zu als sehr engagierter und aufmerksamer Lektor beglei-
Berlin — Preuffischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit tet hat, und Markéta Stédronska fiir ihre Unterstiitzung
Mendelssohn-Archiv, der Osterreichischen National- bei den Korrekturarbeiten sowie fiir manch anregen-
bibliothek Wien, der Juilliard Manuscript Collection den Hinweis.
New York, insbesondere Jane Goldfield, dem Archiv Detmold, Dezember 2009
der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, insbeson- Chrisging Kohn

o\‘e
e
e\ o1

and played) fiend-

&
engthy concert tours. Most of his
ice in private surroundings, be-

g arrange mnvited audiences in the homes of the bourgeoi-
estral seren sie or aristocracy. They were often accompanied by
sextets for strings. dining, and always by stimulating conversation. Max

It he achieved his ini- Kalbeck recounts one such “gentlemen’s gathering”
; and although he was at the home of the surgeon Theodor Billroth in No-
not a typica " g virtuoso” a la Franz Liszt, he vember 1892: “Billroth had [...] invited the then rector
remained an active pianist to the end of his days. Be- magnificus, Professor Adolf Exner, as well as Hanslick
tween 1843 and 1897 he played in some six-hundred and myself to an evening meal with the assurance that
public concerts, court concerts in Detmold, Hanover, Brahms would play us some of his new piano compo-
and Meiningen, or domestic recitals." To judge from sitions from manuscript — ‘if we were well-behaved.
the difficulty of many of his pieces and programs, The grand piano stood open, illuminated by burning
his pianistic skills must have been formidable. Robert candles in silver candlesticks, and hardly had we five
Schumann, writing in 1853, waxed ecstatic at Brahms’s assembled Brahms was asked to play. The solemnity
prowess at the piano: “His playing is a thing of great of the setting annoyed him, and he said, ‘Oh please,
genius that coaxes an orchestra of dolorous and ecstat- we’d much rather eat the oysters.” Billroth made a long
ic voices from the piano.”? Brahms maintained a keen face but had the oysters brought in, and things soon
and steady interest in the technical and didactic aspects became very animated and cozy. Two hours passed
and we had caroused in grand style, but Brahms still
'1 See 'Re‘nate an('i Kurt Hofmann, Brahms als Pianist und Dirigent, made no sign of making good on Billroth’s promise.
in the bibliographic references below. . . .
2 Robert Schumann, “Neue Bahnen,” Neue Zeitschrift fiir Musik Fmally the surgeon dragged him to the p1ano, tenderly
(28 October 1853). scolding him. Brahms blew out the half-spent candles
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this case, too, there is no evidence whatsoever. On the
other hand, Margit McCorkle” mistakenly dated a post-
card to Clara Schumann on which Brahms, alleged-
ly on 4 January 1892, announced “a small sequel” to the
pieces he had previously sent her. Since then it has been
shown that the postcard was not written until 14 Oc-
tober 1892, thereby exploding the purported proof of
the earlier existence of these pieces.® Thus, frequent
conjectures notwithstanding, all that can be said is
that no such proof has yet been forthcoming.

All the same, these late pieces have various intrinsic
and extrinsic ties to Brahms'’s earlier music. The very
titles Ballade (op. 118, no. 3) and Rhapsodie (op. 119, no. 4)
may well be overt references to, respectively, the op. 10
Ballads and the op. 79 Rhapsodies. That the motto
which Brahms prefixed to the Intermezzo op. 117, no. 1,
comes from the same source as the textual basis of
the first of his op. 10 Ballads — namely, fro‘ J@han
Gottfried Herder’s Stimmen der Vilke agigger es
accounted for by his lifelong study &
eral and this collection in particul

reverberate as if from a great distance, as in the incom-
parably gentle and tender waltz-like middle section
of the Intermezzo op. 119, no. 2, or the “Allegretto gra-

zioso” of the Romanze op. 118, no. 5. In such passages
the dance no longer takes place in reality, so to speak,
but appears as a wistful or even nostalgic dream.

Piano Writing, Notation and Performance
Brahms’s very first published works are noteworthy for
a highly distinctive writing style for the piano — rich-
sounding but often pervaded rhythmically and tim-

7 Margit L. McCorkle, Johannes Brahms (see references below),
p- 446.

8 Eich (see note 5).

9 Max Kalbeck, Johannes Brahms, vol. 4, p. 278.

brally by hemiolas, syncopations, and polyrhythms, by
frequent arpeggios, chordal passages, leaps, tremolan-
dos, and an abundance of parallel thirds, sixths, and
octaves, but rarely by brilliant passage work. One of-
ten seems confronted with a sophisticated and multi-
layered piano reduction of an orchestral score (note the
above quotation from Robert Schumann). Often the
full compass of the keyboard is exploited, necessitat-
ing a specifically “Brahmsian” piano technique with
agile use of the arms. All these features are already
present in the early piano sonatas and permeate his en-

tire oeuvre. In the late pieces the piano writi apart
p. 119,

from such exceptional cags the
no. 4 — is usually less de p cal@but at
times more comple, c x ing voice
i @1 e MClosed or entwined
X!

companiment, as happens

1 section qfa the Capigmg op. 116,
omanze
@ eS y in his auto-

s great exactitude, ex-

theWlen!

Accordingly, it demangkg

n n argl accuracylro erfo
On occasion Brahms ¢ ded
sometimes eve a exam

Z0

. 119, no. 3, initially read

[

0 autograph), only be changed to
grazios@e giocoso” (engraver’s copy) and

Ily to “Grazioso e giocoso” (correction in the en-
graver’s copy, incorporated in the first edition). Brahms
further considered writing “Vivace” in lieu of “Alle-
gretto” in the engraver’s copy. The critical commen-
tary of our edition lists all such alterations, which may
well be worthy of consideration and stimulating for
the performer.

With regard to dynamic marks, it is noticeable that
ff is set aside for very few passages or even, as in the
case of the Capriccio op. 116, no. 3, used only once for a
single climax. On the other hand, Brahms carefully dis-
tinguishes between p, molto p, and pp, frequently add-
ing such timbral and expressive instructions as sotto
voce, dolce, teneramente, or espressivo. Again the sources
reveal just how attentively he used these marks - an
invitation to the performer to apply timbral and dy-
namic resources judiciously and economically. For ex-
ample, the waltz-like central section of the Intermezzo
op. 119, no. 2, must be played molto p e dolce the first
time, teneramente in the variation eight bars later, and
pp in the brief reprise at the end of the piece.

IX



Crescendo and decrescendo hairpins must be distin-
guished from cresc. or decresc. marks. The former indi-
cate rising and falling volume within a dynamic range,
the latter the abandonment of one dynamic range for
another. Occasionally, as in the Capriccio op. 116, no. 1,
they may even conflict while overlapping.

Pedal marks usually appear in passages that might
otherwise be misunderstood, as in rests to be bridged
over by the pedal or bass notes that should continue to
sound. Otherwise Brahms either avoided pedal marks
entirely or was satisfied to write a blanket col Ped. The
“breadth” of his piano texture can mislead the player
to make extensive use of the pedal; however, at no time
should the clarity of the texture be allowed to suffer.
Frequently his notation suggests that a so-called “fin-
ger pedal” should be employed in lieu of the blanket

pedal, as can be seen e. g. in many passages of the
Intermezzo op. 116, no. 2, or at the ‘)Qing é
mezzo op. 119, no. 1. In the pie offlleat\@rads
in bars 4 and 6 still exte x;ea n

is notation

the auto

beamed ¢
ificance (e.
0. 1, or still more obviously
termezzo op. 117, no. 2). For this
also faithfully adopts the beaming
& sources. The player is meant to decide
which timbral or discreet agogic devices to use when
rendering hidden articulation of this sort.

The displaced or overlapping metrical structures so
important to Brahms’s music are especially frequent
and complex in the late piano pieces. For example, the
central section of the Intermezzo op. 116, no. 6, sounds
like a subliminal %/s pulse beneath the notated %/ me-
ter, leading to a state of metrical suspension rendered
still more unstable by overlapping phrases of widely
varying length. Conveying metrical ambivalences of
this sort is one of the most difficult tasks the performer
faces in these pieces, since neither a one-sided empha-
sis on the original meter nor simple acquiescence to the
overlapping meter will do justice to their complexity.

Brahms’s original fingering in the autograph and

printed sources is indicated in our edition by italics. It
allows us to draw certain general conclusions about his
“technical style.” For example, Brahms requires legato
with the outside fingers, as in the descending octaves
in the Capriccio op. 116, no. 1, or from bar g93ff. in the
Rhapsodie op. 119, no. 4. Many passages also require
a special use of the arms. Important tips regarding
Brahms’s piano technique in general and his fingering
in particular can be found in the 51 Ubungen fiir Kla-
vier. The editor has attempted to take these Brahmsian
models as his guide for the “style” of his fingering.
However, it should be emphasize t fingering must
always be conﬁte
0

wit sical limitations,
personal skill, 1Vi@ nces and habits.
Fingerin hi@her he composer or the
difQl a efof no®ng more than suggestions or
Wi layer’s own decisions. In matters of
t ogmatic and ame-

nWue, Brahms Limself w.

nable to compromisd Schumann about

the Intermezzg ised for example

that it d gfctter” if she were “alway
SN@R -note as indicated in e
upgeat measure” — i. e. to a 0 h
t s. This difficulty, he c , ti
oW “for Iar‘ 3
I
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Grazioso e giocoso
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Rhapsodie

Allegro risoluto
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CRITICAL COMMENTARY

SOURCES

A Autographs
No. 1: Library of Congress, Washington. Facsimile in
Johannes Brahms Autographs: Facsimiles of Eight Manu-
scripts in the Library of Congress, introduction by James
Webster, notes on the manuscripts by George Bozarth
(New York, 1983).

Nos. 2 and 3: Private collection, Austria. Facsimile
in Johannes Brahms: Intermezzi Opus 119 Nr. 2 und 3,
Faksimile des Autographs, mit einem Nachwort von
Friedrich G. Zeileis (Tutzing, 1975).

No. 4: British Library, London.

E Original print (Berlin: N. Simrock, 1893).

“Clavierstiicke / von / Johannes Brahms. / OP. 118. /

N2 1. INTERMEZZO, Amoll. / N2 2. INTERMEZZO,

Adur. / N° 3. BALLADE, Gmoll. / Nigj. @TE

Fmoll. / N2 5. ROMANZE. Ed Ne

NoTEs oN THE EpITION

As was his habit, Brahms corrected and altered his late piano
pieces, in some cases several times, before they appeared in
print. For this reason we have based our edition on the origi-
nal print (E) together with Brahms’s personal copy from his
posthumous papers (H). We also consulted the autographs (A)
and the engraver’s copy (K) to clarify questionable passages
in the original print. All relevant discrepancies in the sources
are listed in the special comments below. Fingering in italics
and the few pedal marks all stem from Johannes Brahms and
have been taken from E, with a few additional marks adopted
from A.
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SreciAL COMMENTS
No. 1: Intermezzo

Tempo mark in A: “Sehr langsam” (very slow).
4, 6t A gives the rhythm in the lower parts as

RN

So did K originally, but it was later changed.
5 A and E place the final two 3rds in the top staff;
8b A places tH@6t

however, see m. 51.
‘)p staff and omits
the slur.

5,51t A lacks the lower slur.
6, 52b A lacks the slur.
11 | he 0! ar, though it probably
latl m. 1
has e slur from the final note of m. 13 to the
t note of m.

al 8th-note of m. 14
ecresc. hairpin

A has a cresc. hag
to the first
on i

of 5

15-1 ad from the final 16th-n
1%mo th d of m. 16.
1a€ts “p” above the final 8th-nd@ inYMis
2 A lacks the lower slur.
9 A has arflf” o 2.
45,46 A places . eneat system in m. 45 and
‘ tem i . 46.
Al e Wur on dl-ctl.
pitt pp”.

No. 2: Intermezzo

The tempo mark in A originally read “Allegretto un poco agi-

tato”, but was later altered.

0-2, 9-10, 72-73t A and K lack the slurs in the lower voice.

6 A gives f instead of sf.

10 A has sf beneath the quarter-note d#?, followed by a
decresc. hairpin to the end of the bar and lacks the
small decresc. hairpin above the top staff.

10-12t K lacks the slur beginning on the final note of m. 10.

11-12t A lacks the two slurs in the lower voice.

12 A lacks fp.

13-17 A gives
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19t A has an additional 4)' in the first chord.

20 A has pp at the beginning of the bar.

21-23t A lacks the slur beginning on note 4 of m. 21.

23-24t A has a slur from the final 8th-note of m. 23 (V") to a!

in m. 24. °® o
25t A gives the final two 16th-note 3zdsaas b-Zzgmaste
of ds'-f#. ‘
27 A lacks dim.
al $®-note.

30
30b

A postpones the cresc. hairpin td
A o & l6th-note as e

fourth 8 f

o of the bar.
second 8th-note.

64

65t A lacks the slur.

69 A already places dim. in m. 68.

76, 77t The two slurs on the dyads are taken from
mm. 74-75; K gives only the top slur, E only the bot-
tom slur. Bars 72-98 are not written out in A; instead,
it has a “da capo” after m. 71, indicating a repeat of
mm. 1-34.

100-103 A lacks pedal marks.

102 A gives only rit. instead of dim. rit.

102-103 A has a decresc. hairpin above both bars.

€ beginning of the bar.

No. 3: Intermezzo

Tempo mark in A: “Allegretto grazioso”. K originally read “Vi-
vace” only to be changed to “Allegretto grazioso e giocoso”.
Finally the “Allegretto” was crossed out.

10 A lacks sost.

11t K lacks the top staccato dots.
11, 12, 33, 34t E has an accent instead of a decresc. hairpin in
each bar.

21t The tie is taken from A.

23-25,27-29 A has a decresc. hairpin from each sf chord
to the next note, with the sf marks placed above the
chords.

25,29 A lacks slurs on the notes in the second half of the
bar.

30, 31, 32b A and K give the penultimate 8th-notes as D}, F
and A), respectively, and omit the quarter-note dot on
8th-note 3 in each bar.

37
38
41
43
, er octave.
58— le of m. 58 to
60-61b -note of m. 60 to

end of the system in m. 64,
in§t in the r{kt sy N m.
cato dot on theglirs of m.

69 A gi C rdagithout

4: Rhapsodie

arpeggio.

3b A gives the first quarter-note with an additional B, as
in m. 1, though not in m. 13 of the parallel passage.

11-15t A has the same articulation marks as in mm. 1-5.

21-23b A lacks the slurs.

28, 38 A places a staccato dot on the final chord in both
staves.

31-33b The slur is taken from A but is missing in K and E
(see mm. 21ff. and 26ff.).

36-38b The slur is taken from A and K, but is missing in E
(see mm. 21ff. and 26ff.).

43-44t A lacks articulation marks.

59t A extends the slur to chord 1 of m. 60.

67-68t A lacks accent marks.

72-75b A lacks slurs.

75t E gives the second 8th-note with a lower octave e’,
probably by mistake.

73-76b A does not divide the quarter-note chords into an up-
per and lower voice.

77,78t A ends the slurs on note 3.

77, 78b A lacks a slur on the top notes of the last two chords.

19



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

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen
Musikalien- bzw. Buchhandler 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.






Piano Music

B A RENUZ RETITER

Johann Sebastian Bach Frédéric Chopin

The Well-Tempered Clavier
- Vol. I: BWV 846-869. BA05191
- Vol. II: BWV 870-893. BA05192

The Six English Suites
BWYV 806-811. BA05165

The Six French Suites BWV 812-817.
Embellished version. BA05166

Goldberg Variations BWV 988.
BA05162 / BA10848*

Vingt-quatre Préludes op. 28 /
Prélude op. 45. BA09610*

Barcarolle in F-sharp maj op. 60.
BA11831*

Berceuse op. 57. BA11830*

Claude Debussy
Children’s Corner. BA08767*
Deux Arabesques. BA08768*

Inventions and Sinfonias Images 1% série. BA10821*

BWYV 772-801. BA05150 / BA05241*

Six Partitas BWV 825-830. Préludes (1 Livre). B

BAO05152 / BA05247* P]ﬂudes (2m L

. .Sui e be PDA
Ludwig van Beethoven
Complete Sonatas in separate g ur

editions — please see our websi

p. 19. BA10841
Barcarolles. BA10842

Pavane op. 508 A1
Val 84
51 ptus. 18

Trot1 ces sans paroles op. 17.
852

Franz Liszt

P TR tHglYea 188

1 1087,

Sonata T 09650

Fel endelssohn Bartholdy

Songs without Words. BA09069*

Wolfgang Amadeus Mozart

Piano Sonatas. Vol. 1: Nos. 1-9. BA04861 /
Vol. 2: Nos. 10-18. BA04862

Variations for Piano. BA05746

Vo— a Waltz op. 120 /
50 Variations on a Waltz composed
by Vienna's Most Excellent
Composers and Virtuosos
“Diabelli Variations”. BA09656 Miscellaneous Works for Piano.

BA05745

Sonata in A maj K. 331 (3007
“Alla Turca”. BA11816

Johannes Brahms

Ballads op. 10. BA09601*

Fantasies op. 116. BA09628*

Three Intermezzi op. 117. BA09629*
Piano Pieces op. 118. BA09630*
Piano Pieces op. 119. BA09631*

Variations and Fugue on a Theme
by Handel op. 24. BA09607

Waltzes op. 39. BA09602*

Modest Mussorgsky
Pictures at an Exhibition. BA09621

Maurice Ravel
Pavane for a Dead Princess. BA09632

* With fingerings

U R T E X T

Maurice Ravel
Jeux d’eau. BA10824*

Valses nobles et sentimentales.
BA10826*

Camille Saint-Saéns

Six Etudes pour piano op. 52
Premier livre. BA11854

Satie

mnopédi 0806
A S 0849

e de Poire. BA10809

Six Jnid our .
Dem .
a StQles rl j uChe seule
Images 2¢ série. BA10822* SRA
819 _
9*

ate Piano Pieces. BA09634

Piano Sonatas I. The Early Sonatas.
BA09642

Piano Sonatas II. The Middle Sonatas.
BA09643

Piano Sonatas III. The Late Sonatas.
BA09644

Works for Piano Duet, Volume III.
BA09645

Piano Sonatas I-III (Set of BA09642,
BA09643, BA09644). BA10889

Robert Schumann

Scenes from Childhood op. 15. BA09639*
Forest Scenes op. 82. BA09640*

Album for the Young. 43 Piano
Pieces op. 68. BA09641*

Arabeske op. 18 / Blumenstiick op. 19
BA10865

Alexander Skrjabin
Complete Piano Sonatas

Vol. 1: BA09616
Vol. 2: BA09617
Vol. 3: BA09618
Vol. 4: BA09619

A 151 - 2024-05

Barenreiter

www.baerenreiter.com



