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VORWORT

Die Ungarischen Tinze von Brahms, heute hauptsich-
lich in ihrer Orchesterversion bekannt und als solche
nach wie vor fester Bestandteil ,,populirer” Klassikkon-
zerte, erschienen zu Lebzeiten des Komponisten in drei
authentischen Fassungen: 1. Alle 21 als vierhindige Kla-
vierarrangements; Nr. 1-10 im Februar 1869, Nr. 11-21
im Juni 1880. — 2. Die Nummern 1-10 fiir Klavier zu
zwel Hinden im Mirz 1872 (die zweihindige Fassung
von Nr. 11-21 erschien 1881 in der Bearbeitung von
Theodor Kirchner). — 3. Die Nummern 1, 3 und 10 als
Orchestertinze im Oktober 1874 (eine Orchesterbear-
beitung der Nummern 17-21 von Antonin Dvorik
erschien 1881).

Die Entstehungsgeschichte der Tinze ist ziemlich
kompliziert und war in den 1870er Jahren Anlass fiir
viele Anfeindungen in der Presse. Ausgangspunkt war
Brahms’ Bekanntschaft mit dem ungarischen Geiger
Eduard Hoffmann (1828-1898), der sich Reményi nann-
te und nach dem Zusammenbruch des ungarischen Auf-
standes gegen Osterreich 1848 nach Hamburg geflohen
war. Brahms lernte thn wohl erst Ende 1852 kennen, als
Reményi nach Reisen in die Vereinigten Staaten und
nach Frankreich erneut Hamburg besuchte und dort
Konzerte gab. Anfang Januar 1853 konzertierten die
beiden jungen Kiinstler erstmals gemeinsam in Ham-
burg, am 19. April brachen sie zu einer Konzertreise auf,
bei der auch ,Ungarische Lieder und Tinze“ auf dem
Programm standen. Die Reise fiihrte sie u. a. nach
Hannover, wo Reményi seinen Begleiter mit seinem
Landsmann Joseph Joachim bekannt machte - eine
Begegnung, die fiir Brahms eine der wichtigsten seines
Lebens werden sollte. Zum Abschied schenkten die
beiden Joachim ein Blatt, auf dem sie drei ungarische
Melodien notiert hatten, dazu die Widmung Emlék
Remeényi és Brahms (= zur Erinnerung an die Freunde
Reményi und Brahms).

Es ist das fritheste einer ganzen Reihe solcher Blatter,
auf denen Brahms sich ungarische Melodien notierte. Er
sammelte zeit seines Lebens deutsche und fremdlindi-
sche Volksmelodien und notierte sie sich in umfang-
reichen Konvoluten. Zum Geburtstag von Robert Schu-
mann am 8. Juni 1854 hatte er eine solche Sammlung
zusammengestellt und sie Clara Schumann geschenkt.
Sie enthielt neben deutschen und schwedischen Volkslie-
dern auch zehn ,,Ungrische Volksweisen®. Das Interesse
an Volksmusik war damals weit verbreitet und ,,ungari-
sche“ Melodien waren besonders beliebt. Freilich han-
delte es sich dabei in der Regel nicht um echte ungari-
sche Folklore, sondern um Stiicke, die Zigeunerkapellen
zunichst nach Wien und dann nach ganz Europa
gebracht hatten. Dass Brahms aber doch ein besonderes
Gefiihl fiir Authentizitit hatte, geht aus seiner Antwort
vom 26. Februar 1856 an Clara Schumann hervor, die
thm von einer Konzertreise nach Wien und Budapest im
Winter 1858/59 begeistert von der dortigen Musik
berichtet hatte. Uberhaupt, schrieb er, freue ich mich
darauf, was Sie mir von den Ungarn und Zigeunern
erzihlen werden. Das ist doch ein besonderes Volk. Von
Reményi konnte ich nicht das Rechte lernen, er brachte
zuviel Liige hinein.

Unter den ,,Ungrischen Volksweisen® fiir Clara Schu-
mann befanden sich das Thema zu den 1862 erschiene-
nen Variationen op. 21 Nr. 2 iiber ein ungarisches Lied,
das Thema des Liedes op. 46 Nr. 2 (Magyarisch) und die
Anfinge der Ungarischen Tinze Nr. 3 und 7 — auflerdem

noch das Motiv, mit dem Liszts Ungarische Rhapsodie
Nr. 14 beginnt. Dabei ist zum Teil auch schon ein Kla-
viersatz angedeutet.

Auf jener gemeinsamen Konzertreise mit Reményi
mag Brahms einige dieser ungarischen Weisen gespielt
haben. Ob er sich die jeweiligen Arrangements auf-
schrieb, ist ungewiss. In einem Brief an den Verleger
Simrock vom 3. Februar 1872, in dem es um die Korrek-
tur der damals kurz vor der Veréffentlichung stehenden
zweihindigen Fassung der Tanze Nr. 1-10 ging, schrieb
er: Ich bekam soeben die Korrektur der Ungrischen. Nun
hatte ich aber seinerzeit recht sebr gebeten, mir einen
exemplarmdfSigen [als Heft gebundenen] Abzug zu
schicken, damut ich die Geschichte besser am Klavier
betrachten und bessern kann. Was man so lange und wild
blof gespielt hat, ist unbequem aufzuschreiben, und es
sollte so praktisch wie moglich sein. Daraus konnte man
schlieffen, Brahms habe diese Tinze frither jeweils aus
dem Gedichtnis, d. h. wild gespielt. Andererseits muss
Clara Schumann Manuskripte verschiedener ungarischer
Tinze im Brahmsschen Klaviersatz besessen haben.
Jedenfalls standen mehrere auf den Programmen ihrer
bereits erwihnten Konzertreise nach Wien und Buda-
pest. Um welche Tinze es sich dabei handelte, ist jedoch
unbekannt. Brahms selbst trug zur Verunsicherung bei,
indem er am 19. Januar 1869 an den Verleger Rieter-Bie-
dermann schrieb: Ich bin nicht wortbriichig geworden.
In den ,Ungrischen’, die jetzt herauskommen sollen, ist
nicht eine Note von denen, die frither Frau Schumann
hatte und offentlich spielte. Diese waren wirklich von
mir komponiert; jene neuen sind Ungrische National=
Melodien, von mir nur gesetzt. Offensichtlich hatte Rie-
ter-Biedermann sich beklagt, dass Brahms die Unga-
rischen Tanze urspriinglich ihm versprochen und nun
Simrock gegeben hatte. Siegfried Kross meint denn auch
in seiner groflen Brahms-Biographie (Bonn 1997, Band
I1, S. 575), es miisse offen bleiben, wieviel davon Schutz-
bebauptung gegeniiber einem enttiuschten Verleger war;
von originalen Werken war jedenfalls in der Korres-
pondenz mit Frau Schumann nicht die Rede gewesen.
Andererseits ist doch auffallend, dass von den insgesamt
15 ungarischen Melodien, die Brahms sich in verschiede-
nen eigenhindigen Sammlungen notierte, nur zwei in die
21 Tinze aufgenommen wurden, die er dann schliefllich
veroffentlichte. Mit Sicherheit zog er als Quelle auch
gedruckte Sammlungen mit ungarischen Melodien
heran. In Heft III und IV stammen offensichtlich einige
Stiicke ganz von Brahms selbst. Als er namlich im Marz
1880 Simrock ein neues Dutzend ungrischer Tinze
ankiindigte, schrieb er dazu: Hier ist namlich manches
ganz meine Erfindung. Leider lief er offen, um welche
Stiicke es sich dabei handelte. Joseph Joachim hielt, wie
er gegeniiber dem Biographen Kalbeck iuflerte, die
Stiicke Nr. 11, 14 und 16 fiir ureigenste Brabhmse (Kal-
beck, Band I, S. 66). Dem Quellenbefund nach kénnte
auch die Nr. 12 ein ureigenster Brahms sein, denn bei
diesem Stiick fiigte er in der Stichvorlage (Privatbesitz
Schweiz) an .zwei Stellen nachtriglich mehrtaktige
Abschnitte ein, was er bei einer fremden Vorlage viel-
leicht nicht getan hitte.

In ihrer vierhindigen Fassung sind die Ungarischen
Téanze erstmals erwihnt in Clara Schumanns Tage-
bucheintrag vom 1. November 1868 in Oldenburg.
Heute Abend, heifit es dort, war Gesellschaft bei Herrn
von Bolien, wo wir, Johannes und ich, die wundervollen



ungarischen Ténze spielten und mit Lorbeeren und
Toasten gefeiert wurden. Albert Dietrich, der Freund
aus Diisseldorfer und Bonner Tagen, damals Musik-
direktor in Oldenburg, erinnerte sich spiter, die beiden
hitten an diesem Abend vom Blatt gespielt, mit einer
Begeisterung und einem Feuer, daf$ Alles in Jubel aus-
brach. Wenn Dietrichs Bericht zutrifft, wiirde die Tat-
sache, dass bei dieser Gelegenheit vom Blatt gespielt
wurde, bedeuten, dass diese vierhindigen Fassungen
nicht lange vorher entstanden waren.

Schon fiinf Wochen nach diesem Oldenburger Kon-
zert kiindigte Brahms seinem Verleger Simrock die
Ungarischen Tinze an und meinte: Es sind ibrigens
echte Pufita= und Zigeunerkinder. Also nicht von mir
gezeugt, sondern nur mit Milch und Brot aufgezogen.
Namentlich sollen sie 4hindig erscheinen, jedoch auch
wobl 2 hindig. Am 2. Januar 1869 schlieflich schickte er
sein Autograph als Stichvorlage an Simrock und schrieb
dazu: Ferner lege ich 2 Hefte Ungarische bei. Wohl der
praktischste Artikel, den ich unpraktischer Mensch lie-
fern kann. Der Titel lautet: Ungarische Tinze / fiir das
Pianoforte zu 4 Héanden / gesetzt / von / ].B. / Seinerzeit
kann unten bemerkt werden: ,Ausgabe fiir das Piano-
forte zu 2 Hinden‘. Oder ein besonderer Titel? 1-5
erstes, 6-10 zweites Heft. Es darf eingerichtet werden,
daf} auf den Titel auch ein 3tes und 4tes Heft kommen
kann. Einstweilen wiinsche ich diese Heftordnung, spater
konnte namentlich die 2hindige einzeln kommen . . .
Kommen Ihnen die PufStasohne recht, so bitte ich seiner-
zeit um einen exemplarmaifligen Revisionsabzug. Es gibt
zwar schon Kopien, aber die Anderungen usw. erlaubten
nicht, dafl ich’s gehorig probieren konnte. Teilwieder-
holungen bitte ich dringend nicht ausstechen zu lassen —
nur, wo es angegeben. Die Hefte werden obnedies stark.

Dieser Brief ist in doppelter Hinsicht interessant:

1. Obwohl sie noch drei Jahre auf sich warten lieff, war
die Publikation der zweihindigen Fassung von Anfang
an geplant, auch wenn Brahms dann spiter nur die zehn

Sticke der Hefte I und II selbst bearbeitete und das
zweihindige Arrangement der Nrn. 11-21 Theodor
Kirchner tberliefl.

2. Wie aus dem Titelentwurf hervorgeht, legte Brahms
von vornherein Wert auf die urheberrechtlich korrekte
Angabe gesetzt von J.B. Der Titel der im Februar
erschienenen Erstausgabe hielt sich auch genau an
Brahms’ Wortlaut. Auf dem Umschlag allerdings lief§
Simrock das gesetzt weg, moglicherweise absichtlich
aus verkaufspsychologischen Griinden. Das hatte tible
Nachwirkungen. Im Juni 1874 nimlich erhob der da-
mals weithin bekannte Komponist popularer Unterhal-
tungsmusik, der aus dem slowakischen Ungarn gebiirti-
ge Béla Kéler, in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung
Berlin den Vorwurf, Brahms habe sich filschlich die
Urheberschaft an diesen Melodien angeeignet. Auch
Reményi behauptete spiter (in der New York Times vom
18. Januar 1879), die ersten zehn Tinze stammten bis auf
drei alle von thm. Brahms hatte wohl urspriinglich vor,
der Ausgabe von Heft III und IV eine entsprechende
Rechtfertigung voranzustellen, denn er fragte Simrock,
ob er dazu nicht ein paar grobe Worte Vorwort schreiben
solle. Mag es nun Simrocks schlechtes Gewissen oder
besseres Einsehen gewesen sein, jedenfalls unterblieb
gliicklicherweise eine solche offentliche Entgegnung.
Der Beliebtheit der Tanze hatten die Vorwiirfe ohnehin
keinen Abbruch tun kénnen.

Ein Autograph zur zweihindigen Fassung ist nicht
erhalten. Die einzige Quelle ist daher die Erstausgabe.
Das ist vor allem deswegen bedauerlich, weil es doch
einige erhebliche Abweichungen zwischen der zweihin-
digen und der vierhindigen Fassung gibt. Sie sind in den
Kritischen Anmerkungen jeweils vermerkt.

Der Herausgeber dankt der Gesellschaft der Musik-
freunde in Wien, die freundlicherweise Quellenkopien
zur Verfiigung gestellt hat.

Ernst Herttrich

'HINWEISE ZUR INTERPRETATION

Johannes Brahms hatte das Gliick, dass er auf Veranlas-
sung seines Vaters schon als Kind zwei ebenso vortreff-
lichen wie verantwortungsbewussten Hamburger Pi-
dagogen anvertraut wurde. Zunichst unterwies ithn Otto
F. W. Cossel im Klavierspiel, dann Eduard Marxsen
1843-1853 im Klavierspiel und in Komposition. Der
junge Musiker genoss eine Ausbildung, die im Wesent-
lichen an Bach und Beethoven orientiert war. Als er sich
mit seinen ersten vollgiiltigen Kompositionen einer brei-
teren Offentlichkeit vorstellte, war er auch zu einem
vorziiglichen Pianisten gereift, der mit Solo- und Kam-
mermusikwerken reissierte.

Brahms trat haufig als Pianist auf, sogar noch in seiner
Wiener Zeit (ab 1862), in der Komponieren und Dirigie-
ren mehr in den Vordergrund riickten. Sein Repertoire
als Pianist umfasste neben eigenen Werken bevorzugt
solche von Bach, Beethoven, Schubert und Schumann.
Einen Riickschluss auf den hohen Standard seines Kla-
vierspiels lassen schon die sehr anspruchsvollen Werke
seines Freundes Robert Schumann zu, die er 6ffentlich
spielte; zu diesen gehorten u. a. die Sechs Konzertetiiden
nach Capricen von Paganini op. 10, die Sonate Nr. 3
f-Moll op. 14 sowie das Klavierkonzert a-Moll op. 54.

Unter den ersten sechs Werken, die Brahms zum
Druck freigab, befinden sich allein vier fiir Klavier solo:
die drei Sonaten opp. 1, 2 und 5 sowie das Scherzo op. 4.
Danach schrieb er fiir Klavier allein keine Sonaten mehr,
sondern zur Hauptsache Variationszyklen und in spate-
ren Jahren Charakterstiicke. Das ihm seit seiner Kind-
heit vertraute Klavier steht im Zentrum seines Schaffens,
auch wenn in seinem Werkverzeichnis so gut wie alle
musikalischen Gattungen aufler der Oper vertreten sind.
Mit dem Klavierwerk ebenso wie mit der Klavierkam-
mermusik in verschiedenartigen Besetzungen und mit
den Klavierliedern legte er Kompositionen vor, die zu
den bedeutendsten gehoren, die im 19. Jahrhundert
geschrieben wurden.

Schon als Zwanzigjahriger kam Brahms mit popularer
Musik aus Ungarn in Beriithrung. Sein Konzertpartner
im Jahre 1853, der ungarische Geiger Eduard Hoffmann,
genannt Reményi, machte ihn als erster mit Liedern und
Tinzen aus der Zigeunerkultur seiner Heimart bekannt.
Seit seiner Ubersiedlung nach Wien hatte Brahms oft
Gelegenheit, in Kaffeehiusern Zigeunerkapellen zu erle-
ben; weitere Eindriicke sammelte er auf Konzertreisen
nach Budapest. Er spielte selbst gern im Freundeskreis



und auch auf 6ffentlichen Konzerten Zigeunermusik.
Der Einfluss seines neuen Lebensraums, der Hauptstadt
der Donau-Monarchie, zeigte sich zudem in intensiver
Beschiftigung mit Schubert, dessen Musik er schon
wiahrend des Unterrichts bei Marxsen kennengelernt
hatte. Schubert hatte mit seinem Divertissement a la
hongroise fiir Klavier zu vier Handen D 818 (1824) eine
gewichtige, von ungarischer Musik beeinflufite Kompo-
sition vorgelegt.

Einflisse ungarischer Zigeunermusik sind im Werk
von Johannes Brahms vielfach zu erkennen. Dies wird
am deutlichsten in Kompositionen, deren Titel Worte
wie ungarisch oder Zigeuner enthalten: Variationen siber
ein ungarisches Lied op. 21 Nr. 2, Klavierquartett Nr. 1
g-Moll op. 25 (letzter Satz: Rondo alla Zingarese),
Zigeunerlieder op. 103, Vier Zigeunerlieder, in: Sechs
Quartette op. 112 und Unganscbe Tadnze WoO 1. Unga-
risches Kolorit ist zudem in Werken wie dem Streich-
sextett Nr. 1 op. 18 (Variationssatz) zu erkennen, dem
Klavierquartett Nr. 2 op. 26 (Schlusssatz), den Walzern
op. 39, dem Capriccio h-Moll op. 76 Nr. 2, dem Violin-
konzert op. 77 (letzter Satz), dem Klaviertrio Nr. 2 op.
87 (zweiter Satz) und dem Streichquintett Nr. 2 op. 111
(zweiter und vierter Satz). Den erwahnten Satz aus Opus
18 arrangierte Brahms 1860 fiir Klavier solo und widme-
te ihn Clara Schumann aus Anlass ihres Geburtstages.

1868 schrieb Brahms die beiden ersten Hefte der
Ungarischen Tinze fiir Klavier zu vier Héanden (Nr.
1-10), die zu Beginn des Jahres 1869 publiziert wurden.
Sie gehoren zu einer Reihe von zyklischen Werken mit
Tanzcharakter, die Brahms nicht nur fiir den Konzert-
saal schuf, sondern auch zum hiuslichen Musizieren. Sie
bilden gleichsam eine Art von ,Unterhaltungsmusik®,
allerdings auf hochstem Niveau. Aufler den Ungarischen
Tinzen konnen noch die 16 Walzer op. 39 dazu gezihlt
werden, die Liebeslieder-Walzer op. 52 und op. 52a
sowie die Neuen Liebeslieder-Walzer op. 65 und op. 65a.
Von diesen Werken hat Brahms jeweils mehrere unter-
schiedlich besetzte Versionen geschrieben.

1880 erschienen zwei weitere Hefte der Ungarischen
Ténze fiir Klavier zu vier Hinden (Nr. 11-21). Doch
nur von den Stiicken 1-10 hat Brahms eine zweihindige
Fassung geschrieben und diese 1872 veroffentlicht.
Dabei wurden zwei der vierhindigen Stiicke in andere
Tonarten transponiert: Nr. 4 von {-Moll nach fis-Moll
und Nr. 7 von A-Dur nach F-Dur.

Den auffilligsten Unterschied zwischen den beiden
Fassungen bildet die Tatsache, dass die zweihindige
einen Spieler ausgesprochen virtuosen Zuschnitts erfor-
dert: in dem kompakten Satz stehen spieltechnische Pro-
bleme mehr im Vordergrund als in der vierhindigen
Vorlage. Da die virtuosen Passagen tiberwiegend in der
rechten Hand liegen, steht dort auch die Mehrzahl der
angebotenen, hinzugefiigten Fingersitze. Die vierhin-
dige Version ist durchsichtiger und eher kammermusika-
lisch gesetzt; kontrapunktische Arbeit mit Imitationen
und gelegentlich sogar doppeltem Kontrapunkt nehmen
dort einen hoheren Rang ein. Der Komponist umging
das Problem allzu grofler Griffe, indem er die Ergebnis-
se seiner Klangvorstellung auf zwei Spieler verteilte und
zudem einen durchsichtiger angelegten Satz schrieb. Er
hatte diese Version nicht nur fiir professionelle Pianisten
vorgesehen, sondern auch fiir den Bereich der Haus-
musik.

Brahms-Interpretation setzt Spieler mit grofien, dehn-
baren Hinden voraus, die Nonen und tunlichst auch
Dezimen greifen konnen. In der zweihidndigen Version
der Ungarischen Tanze verlangt der Komponist weitge-
spannte Griffe und schnelle Spriinge bis in extremste
Lagen, im Mittelteil von Nr. 4 z. B. bis zum Subkontra-

Ais. Beidhindiges Oktavspiel kommt mehrfach vor,
besonders in Nr. 7. Es gilt geradezu als ein Charakteris-
tikum des Klavierstils von Brahms, dass Tonleiterpassa-
gen bzw. durchgehendes Laufwerk ebenso selten ver-
wendet werden wie schnelle Spielfiguren aus arpeggier-
ten Akkorden. In der vorliegenden Sammlung setzt er
solche Stilmittel aber des 6fteren ein, z. B. schnelle Ton-
leiterpassagen in Nr. 6 (Takt 39, 50 und weiterhin) oder
iiber mehrere Oktaven arpeggierte Akkorde in Nr. 1
(Takt 29, 35 und weiterhin). An diesen Stellen erzielt
Brahms durch die erwihnten Techniken Schlusswirkun-
gen, wie wir sie eher in Klavierstiicken von Liszt erwar-
ten, und wie sie sich bis heute im Klavierspiel in der sog.
U-Musik erhalten haben.

An einigen Stellen hat Brahms ossiz-Versionen ange-
boten, manchmal als gleichberechtigte Alternativen, ge-
legentlich aber auch, um Erleichterungen zu ermog-
lichen. Letzteres gilt z. B. fiir Nr. 3 (Takt 49-59): Die fiir
seinen Klavierstil charakteristische, weit gespannte Figur
der linken Hand (siehe auch Variationen siber ein eige-
nes Thema op. 21 Nr. 1 von 1857) darf durch ein ein-
faches Tremolo ersetzt werden. In den Ungarischen
Tinzen gibt es Erleichterungen auch fiir das beidhandi-
ge Oktaven-Glissando in Nr. 8 (Takt 114); in den Varia-
tionen iiber ein Thema von Paganini op. 35 (1862/1863)
hatte Brahms dieses technische Problem schon einmal
behandelt, allerdings nur in der rechten Hand (Heft 1,
Variation 13).

Eine verantwortungsvolle Interpretation der Ungari-
schen Téanze setzt voraus, dass sich der Spieler in jedem
Augenblick tiber die Wertigkeit der Stimmen und damit
tiber deren Verhiltnis zueinander im Klaren ist. Fast
immer sind Haupt- und Gegenstimmen vorhanden, und
nur selten weniger bedeutungsvolle ,Begleitstimmen®.
Es gibt bei Brahms keinen ,,unwichtigen“ Ton, jeder ist
genau durchdacht.

Kleine Umverteilungen von einer Hand in die andere
(Arrangements) sind denkbar, wenn sich dadurch fiir
den Spieler bessere Moglichkeiten zur Realisierung des
Notentextes ergeben. Vorschlige dazu wurden gelegent-
lich, aber nicht immer, durch den Fingersatz angezeigt:
In Nr. 1 (Takt 77) z. B. kann auf dem ersten Viertel das
g’ der linken Hand von der rechten mit ibernommen
werden, damit die linke mehr Zeit zum Springen hat.
Nicht eingezeichnet wurde z. B. eine Moglichkeit in
Nr. 2 (Takt 20): Wenn der Spieler die Achtel in der lin-
ken Hand ganz kurz und trocken ohne Pedal spielen
will, kann er das e’ der rechten auf dem zweiten Viertel
mit der linken Hand iibernehmen, um die Oberstimme
der rechten Hand mit dem Fingersatz 5-3 oder 5-2 zu
binden. Arrangements konnen hilfreich sein, bergen
aber auch die Gefahr in sich, dass ungewollt andere
Schwierigkeiten bzw. Unklarheiten oder Unregelmifig-
keiten auftreten. Es empfiehlt sich, genau zu priifen, vor
allem mit dem Gehor, ob ein Arrangement die beste
Losung bietet.

Brahms hat Fingersitze nur an einigen problemati-
schen Stellen beigesteuert; diese sind durch Kursivdruck
gekennzeichnet. Auffillig sind zwei Dinge: er bietet gern
Maéglichkeiten an, grofle Intervalle wie Oktaven durch
ein Fingerlegato zu verbinden (z. B. Nr. 2, Takt 1-2),
und er begrenzt die Zahl der Daumenuntersitze durch
Ausspielen der Hand bis zum finften Finger, um ein
schnelles Tempo zu erreichen (vgl. die bereits erwihnten
arpeggierten Akkorde in Nr. 1, Takt 29 und an weiteren
Stellen).

Das (rechte) Pedal sollte in der Klaviermusik von
Brahms aus klanglichen Griinden ganz selbstverstind-
lich benutzt werden. Es muss aber die Maxime gelten,
dass die Klarheit der Stimmfithrung nicht beeintrich-



tigt werden darf. Brahms hat nie verleugnet, wie wichtig
das genaue Studium der Werke von J. S. Bach fiir ihn
war. In seinem Werk ist ein haufiger, aber diskreter
Pedalgebrauch ratsam, mit stindigen Wechseln, die an
den Verlauf von Melodik und Harmonik gebunden sind.
Zudem bedeutet die Benutzung des Pedals nicht, dass
dieses ganz heruntergetreten werden muss; vielmehr
sollten die Méglichkeiten unterschiedlicher Hebelwir-
kung genutzt werden. Spieler sollten ihr Pedalspiel gut
durchdenken und stindig durch kritisches Horen iiber-
priifen. Sie werden dann zu variabler Gestaltung fihig
sein und sich den jeweiligen Gegebenheiten von Instru-
ment und Raum anpassen konnen.

In die zweihindige Version der Ungarischen Tianze
hat der Komponist gelegentlich Pedalangaben eingetra-
gen, ohne Vollstindigkeit anzustreben oder gar eine
Methodik daraus abzuleiten. Das Pedal sollte auch an
vielen nicht genau bezeichneten bzw. unbezeichneten
Stellen eingesetzt werden. Stilverstindnis und Eigenver-
antwortung des Spielers sind hier in noch hoherem
Mafle gefragt als in genau fixierten Abschnitten. Einige
Stellen mogen als Beispiele fiir Pedalbehandlung dienen:

Eindeutig ist die Lage im ersten Stiick in den Takten
5-6, 11-12 und an entsprechenden Stellen: Das Pedal-
zeichen am Ende der Melodiephrase gilt immer fiir die
zwei auf jeweils einem Akkord aufgebauten Takte.
(Anregung: Zur Unterstiitzung des decrescendo kann
man den Pedalhebel etwa ab Mitte des jeweils zweiten
Taktes langsam nach oben bewegen). Eindeutig sind
auch die Takte 63-68 in Nr. 2: Brahms will, um ver-
schiedene Klangfarben zu erzielen, jeweils den ersten
von zwei Takten unter einem Pedal zusammenhalten,
den zweiten aber nicht.

Fast eindeutig ist die Lage im ersten Stiick in den
Takten 61-63 und an den Parallelstellen: Brahms
schreibt in Takt 61 col Ped. und verzichtet auf weitere
Hinweise. Es ist klar, dass das Pedal auf jedem Viertel
gewechselt werden muss, einerseits, um ein legato der
Oktavenmelodie zu unterstiitzen, andererseits, um nicht
die Harmonien zu verwischen. Als kleines Problem
kann man die Ausfithrung des staccato auf den Achtel-
noten im Bass ansehen. Diese drei Tone werden aber, in
Anbetracht des erforderlichen Tempos, sowieso schnell
verklingen, und man kann den Vorgang stiitzen, indem
man sie leiser spielt als die Oktaven.

Das Pedalproblem in Nr. 4 (Takt 1-2) und an Parallel-
stellen ist unschwer zu 16sen. Der Bassklang muss erhal-
ten werden, um der Stelle ein Fundament zu geben und
das crescendo zu ermoglichen. Zudem hat Brahms in
Takt 1 durch die weite Lage und den Fingersatz fiir das
trem. angezeigt, dass die Terz fis>-4’ mit den Fingern
nicht gehalten werden kann: Das Pedal darf erst auf dem
zweiten Achtel von Takt 2 gewechselt werden. An ganz
unbezeichneten Stellen sollte das Pedal unter Bertick-

sichtigung der oben aufgefithrten Kriterien eingesetzt
werden, wobei es keine verbindlichen Regeln gibt. Am
Beginn von Nr. 1 (Takt 1-4) z. B. konnte man jeweils auf
dem ersten und dem vierten Achtel Pedal wechseln, aber
im Verlauf des relativ langen Stiicks manchmal Abwei-
chungen davon vornehmen. Am Anfang von Nr. 7 hin-
gegen sollte weitgehend auf Pedal verzichtet werden,
aber die Basstone auf dem ersten und zweiten Viertel
koénnten durch kurzes Pedalspiel klanglich gestiitzt
werden.

Pedalspiel ist nicht nur ein stilistisches Problem, son-
dern auch eines, das eng mit der Individualitit des
Spielers verkniipft ist. Zur Entwicklung von Klangvor-
stellungen ist es hilfreich, auch was Pedalspiel anbe-
trifft, Orchesterpartituren zu studieren und sich eine
Instrumentation des gerade erlernten Klavierstiicks
vorzustellen. Brahms selbst hat die Ungarischen Tanze
Nr. 1, 3 und 10 auch fiir Orchester gesetzt.

Brahms hat, von ganz wenigen Ausnahmen abgese-
hen, in seinem Schaffen auf Metronomziffern verzichtet.
Im Klavierwerk hat er nur im zweiten Konzert B-Dur
op. 83 Angaben dazu gemacht. Eine fiir den ersten Satz
des ersten Konzerts op. 15 vorgesehene Fixierung hat er
nicht vom Manuskript in den Druck iibernommen. Die
Problematik fehlender Metronomzahlen zeigt sich in
den heute fiir diesen Satz gepflegten Tempi, die durch-
weg erheblich langsamer sind als es die urspriingliche
Angabe des Komponisten ausweist (J. = 58). Extreme
Tempo- bzw. Charakterbezeichnungen hat Brahms
schon in jungen Jahren gemieden. Durch seine verbalen
Bezeichnungen verleiht er seinen Vorstellungen einen
recht genauen Ausdruck. Es lohnt sich, unter diesem
Aspekt die unterschiedlichen Angaben zu den einzelnen
Stiicken bzw. zu deren Teilen zu vergleichen.

Mit den Ungarischen Tinzen hat Brahms ein Meister-
werk der Klaviermusik geschaffen, das sich seit seiner
Veroffentlichung grofler Beliebtheit erfreut. Nach
Erscheinen der Hefte drei und vier der vierhindigen
Version (Nr. 11-21) schrieb Elisabet von Herzogenberg
am 23. Juli 1880 an den Komponisten: ... Sie haben fiir
so viele dieser Melodien das letzte erlosende Wort gespro-
chen, das ihnen erst zur vollen Entfaltung und Freiheit
verhalf. Was mir aber am meisten an Ihrer Leistung
imponiert, ist, daf8 Sie alles das, mebr oder weniger, doch
nur Elemente der Schonbeit in sich Bergende, zu einem
Kunstwerk und in die reinste Atmosphdre emporhoben,
ohne daf$ es im mindesten von seiner Wildbeit, von seiner
elementaren Gewalt einbiifSte.'

Peter Roggenkamp

! Max Kalbeck (Hg.): Johannes Brahms im Briefwechsel mit
Heinrich und Elisabet von Herzogenberg, 2 Bde., Berlin
1907; Bd. I, S. 124-127.



PREFACE

Today the ‘Hungarian Dances’ by Brahms are known
primarily in their orchestral version and, as such, are still
a regular feature of “popular” concerts. During the com-
poser’s lifetime they appeared in three authentic ver-
sions: 1) all 21 dances as four-hand piano arrangements;
Nos. 1-10 in February 1869, Nos. 11-21 in June 1880. —
2) Nos. 1-10 for two-hand piano in March 1872 (the
two-hand version of Nos. 11-21 was published in 1881
in an arrangement by Theodor Kirchner). — 3) Nos. 1,
3 and 10 as orchestral dances in October 1874 (an
orchestral version of Nos. 17-21 by Antonin Dvorik
appeared in 1881).

The genesis of the dances is rather complicated and
occasioned considerable dispute in the press during the
1870s. The initial impetus was the acquaintance Brahms
made of the Hungarian violinist Eduard Hoffmann
(1828-1898), who called himself Reményi and fled to
Hamburg after the collapse of the Hungarian uprising
against Austria in 1848. It is unlikely that Brahms met
him before the end of 1852, when Reményi once again
gave concerts in Hamburg after returning from tours to
the United States and France. The two young artists first
appeared together in Hamburg in early January 1853
and on 19 April they began a concert tour the program
of which included ‘Hungarian songs and dances’. The
journey led the two performers to cities including
Hannover, where Reményi introduced his accompanist
to his compatriot Joseph Joachim — a meeting that was to
become one of the most important in Brahms’ life. On
leaving, the two gave Joachim a sheet of paper on which
they had written three Hungarian melodies and the
dedication Emlék Reményi és Brahms (‘a souvenir from
your friends Reményi and Brahms’).

This is the earliest of a series of such sheets Brahms
used to notate Hungarian melodies. Throughout his life
he collected folk melodies from Germany and abroad
notating them in comprehensive volumes. On the occa-
sion of Robert Schumann’s birthday on 8 June 1854
Brahms put together one such collection and presented
it to Clara Schumann. In addition to German and Swed-
ish folk songs, it included ten ‘Hungarian folk songs’.
There was broad interest in folk music at the time and
‘Hungarian’ melodies were especially popular. In gener-
al these were, of course, not real Hungarian folklore,
but pieces gypsy bands had brought first to Vienna and
then to the rest of Europe. Brahms, however, did have a
special feeling for authenticity as can be seen in his
answer to Clara Schumann of 26 February 1856 who had
reported approvingly to him of the local music scene she
had encountered on a concert tour to Vienna and Buda-
pest in winter 1858/59. ‘In particular’, he wrote, ‘I look
forward to hearing what you have to say about the Hun-
garians and the gypsies. Now there is a special folk.
Reményi did not teach me the right thing, he added too
much false invention of his own.’

Among the ‘Hungarian folk songs’ for Clara Schu-
mann is the theme of the Variations Op. 21 No. 2
on a Hungarian Song published in 1862, the theme
of the song Op. 46 No. 2 (Magyarisch) and the begin-
ning of the “‘Hungarian Dances’ Nos. 3 and 7 as well
as the initial motf of Liszt’s ‘Hungarian Rhapsody’
No. 14. In each case a keyboard setting is also partly
indicated.

Brahms may have played some of these traditional
Hungarian songs on the concert tour with Reményi. Itis

unknown whether he wrote down such arrangements.
In a letter to the publisher Simrock dated 3 February
1872 and dealing with corrections to the forthcoming
publication of the two-hand version of the dances
Nos. 1-10, Brahms wrote: ‘I have just received the cor-
rections to the Hungarian pieces. At that time, I made
many requests for a bound copy to be sent to me, so
I could check and improve the thing at the piano. It is
difficult to write down things one has played wildly
for such a long time and it should be as practical as pos-
sible.” One could assume that Brahms had previously
played these dances from memory, i.e. ‘wildly’. On the
other hand, Clara Schumann must have possessed
manuscripts of various Hungarian dances in Brahms’
keyboard notation. In any case, a number of them
appeared on the programs of her concert tours to
Vienna and Budapest mentioned above. Exactly which
dances are referred to is, however, unknown. Brahms
himself contributed to the confusion as he wrote to
the publisher Rieter-Biedermann on 19 January 1869:
‘I have not broken my word. The ‘Hungarians’ that
are coming out now don’t contain a single note from
those that Frau Schumann had and has played in public.
They were actually composed by me but the new ones
are Hungarian national melodies merely arranged by
me.” Rieter-Biedermann had apparently complained
that Brahms had originally promised him the ‘Hungar-
ian Dances’ but had given them to Simrock. Therefore
Siegfried Kross in his large Brahms biography (Bonn
1997, vol. II, p. 575), states it must remain ‘open to what
extent this was a protective excuse to a disappointed
publisher. In any case, there is no talk of original works
in the correspondence with Frau Schumann. And yet it
is noticeable that from the total of 15 Hungarian melo-
dies that Brahms notated in various manuscript collec-
tions, only two were included in the 21 dances he went
on to publish. He certainly also referred to printed
collections with Hungarian melodies as sources. Some of
the pieces in book III and'IV appear to be entirely by
Brahms himself. In March 1880, as he announced a new
‘dozen Hungarian dances’ to Simrock, he added: ‘some
of these pieces are entirely my own creation.” Unfortu-
nately he omitted to elaborate on which pieces they
were. Joseph Joachim told biographer Kalbeck that he
believed the pieces Nos. 11, 14 and 16 to be ‘original
Brahms’ (Kalbeck, vol. I, p. 66). According to the
sources, No. 12 could also be ‘original Brahms’ as at two
points in the engraver’s copy (in a private collection in
Switzerland) of this piece, he added multi-bar sections,
something he probably would not have done with a
source from someone else’s hand.

The four-hand version of the ‘Hungarian Dances’ is
first mentioned in Clara Schumann’s diary entry of 1
November 1868 in Oldenburg. “This evening’, as she
writes, ‘was a reception at the home of Herr von Bolieu,
where we, Johannes and 1, played the wonderful Hun-
garian dances and were honoured with laurels and
toasts.” Albert Dietrich, the friend from Diisseldorf and
Bonn days, and Musical Director in Oldenburg at the
time, later recalled the two performers sight-reading
that evening and ‘with such enthusiasm and fire, that
everybody broke into jubilation.” If Dietrich’s report is
accurate, then the fact that the pieces were ‘performed
by sight-reading’, indicates that this four-hand version
had only recently been completed.
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Only five weeks after this Oldenburg concert Brahms
informed his publisher Simrock of the-new ‘Hungarian
Dances’ and added: ‘they are, by the way, real Pussta and
gypsy children. Not my progeny, just brought up by me
on milk and bread. They are to be published for four
hands, then presumably for two.” He finally sent Sim-
rock his autograph as an engraver’s copy on 2 January
1869 with the comments: ‘in addition, I have included
two books of the Hungarian pieces. Probably the most
practical article, an impractical person can produce. The
title is: Hungarian Dances / for four-hand pianoforte /
arranged / by / J.B. / When it comes to the time, it could
include: ‘Edition for two-hand pianoforte’. Or another
special title? 1-5 the first, 6-10 the second book. The
title page should be set up so that a third and fourth
book is possible. For now, this is the order I would like,
then later the two-hand versions can come out individu-
ally ... If you are happy with these sons of the Pussta,
I would you like to send me a bound copy for revision.
I know there are already copies, but the changes etc.
did not allow me to try it out properly. Please do not
engrave the repeats — only where marked. The books
will be thick enough any way.’

This letter is interesting in two respects:

1. Although three years were to pass before the two-
hand version was published, it was planned from the
beginning, even if later Brahms himself only arranged
the ten pieces of books I and II and left the two-hand
arrangement of Nos. 11-21 to Theodor Kirchner.

2. The title page design shows that from the beginning
Brahms was concerned to have the correct copyright ter-

minology: ‘arranged by J.B.” The title page of the first
edition, which appeared in February, followed Brahms’
wording exactly. And yet Simrock omitted the word
‘arranged’ from the cover, possibly for commercial rea-
sons. This was to have unwelcome repercussions. In
June 1874, a widely known composer of popular music
of the day, the Slovak-born Hungarian Béla Kéler,
writing in the Allgemeine Musikalische Zeitung Berlin,
accused Brahms of falsely claiming the copyright of the
melodies. Reményi also later claimed authorship for
seven of the first ten dances (in the New York Times of
18 January 1879). Brahms asked Simrock if he should
not write ‘a few words as a rough preface’ to precede
books III and IV and would appear to have originally
intended to pen a corresponding justification. Whether
it was Simrock’s bad conscience or better judgement, a
public denial fortunately never appeared. In any case,
the popularity of the dances was in no way jeopardized
by the accusations.

An autograph of the two-hand version is no longer
extant. The first edition is thus the only source. This is
regrettable, above all, because there are some consider-
able differences between the two and four-hand versions
which are referred to in the Critical Notes.

The editor would like to thank the Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien for generously providing copies
of the sources.

Ernst Herttrich .
(Translation Brian Long)

NOTES ON INTERPRETATION

As a child, Johannes Brahms was fortunate that his
father entrusted him to two excellent and responsible
Hamburg teachers of music. His first piano teacher was
Otto E W. Cossel, before Eduard Marxsen taught him
piano and composition in 1843-1853. The young musi-
cian received a musical education focused on Bach and
Beethoven. When Brahms made his debut to the wider
public as a composer with his first fully valid composi-
tions, he had also matured into a superb pianist who was
successful as a soloist and chamber musician.

Brahms frequently appeared as a pianist even during
his Viennese years (from 1862), a time when composing
and conducting increasingly occupied him. His reper-
toire as a pianist encompassed not only his own works
but preferably also those of Bach, Beethoven, Schubert
and Schumann. The fact that Brahms played the highly
demanding works of his friend Robert Schumann in
public testifies to the high standard of his playing as a
pianist. Works by Schumann that Brahms played includ-
ed the ‘Six Etudes on Caprices of Paganini’ Op. 10, the
Sonata No. 3 in F minor Op. 14 and the Piano Concerto
in A minor Op. 54.

The first six works Brahms approved for printing,
include four for piano solo: the three Sonatas Opp. 1, 2
and 5 along with the Scherzo Op. 4. Later he stopped
writing sonatas for solo piano, concentrating on cycles
of variations and, in later years, character pieces. Since
childhood Brahms felt at home on the piano and it is
central to his oeuvre, even when almost all musical
genres except opera are represented in his catalogue. His

keyboard music, piano chamber music in various instru-
mental combinations, and his songs with piano accom-
paniment are some of the most important compositions
of the 19* century.

Brahms had already come into contact with Hungar-
ian popular music at the age of twenty. His concert
partner in 1853, the Hungarian violinist Eduard Hoff-
mann, known under the name Reményi, was the first to
introduce Brahms to the songs and dances of Hungarian
gypsy culture. After moving to Vienna, Brahms often
had the opportunity to hear gypsy bands in cafés while
also gaining further impressions during concert tours to
Budapest. In addition, Brahms enjoyed playing gypsy
music both among friends and in public concerts while
the influence of his new home town, the capital of the
Danube monarchy, also revealed itself in intensive study
of Schubert, whose music he had known since his stu-
dent days with Marxsen. Schubert had already set an
important precedent for compositions with a Hungarian
influence in his Divertissement a la hongroise for four
hand piano D 818 (1824).

The influence of Hungarian gypsy music in the works
of Johannes Brahms can be seen in many compositions.
This is most apparent in pieces whose titles contain the
words ‘Hungarian or Gypsy’: “Variations on a Hungar-
ian Song” Op. 21 No. 2, Piano Quartet No. 1 G minor
Op. 25 (last movement: Rondo alla Zingarese), Zigeu-
nerlieder Op. 103, Vier Zigeunerlieder in Six Quartets
Op. 112 and ‘Hungarian Dances’ WoO 1. Hungarian
flavour can also be found in works such as the String



Sextet No. 1 Op. 18 (variation movement), the Piano
Quartet No. 2 Op. 26 (finale), the Waltzes Op. 39, the
Capriccio in B minor Op. 76 No. 2, the Violin Concer-
to Op. 77 (last movement), the Piano Trio No. 2 Op. 87
(second movement) and the String Quartet No. 2 Op.
111 (second and fourth movements). In 1860 Brahms
arranged the movement from Op. 18 mentioned above
for solo piano and dedicated it to Clara Schumann for
her birthday.

Brahms wrote the first two books of the ‘Hungarian
Dances’ for piano 4-hands (Nos. 1-10) in 1868 ang they
were published at the beginning of 1869. They belong to
a series of cyclical works with a dance character Brahms
wrote not only for the concert hall but also for domestic
music making. They also represent a type of “popular
music”, but of the highest quality. Apart from the ‘Hun-
garian Dances’, other works which belong to this group
include the 16 Waltzes Op. 39, the Liebeslieder-Walzer
Op. 52 and Op. 52a along with the Neue Liebeslieder-
Walzer Op. 65 and Op. 65a. Brahms wrote a number of
versions of each of these works for different instrumen-
tal combinations.

In 1880 two more books of ‘Hungarian Dances’ for
piano 4-hands (Nos. 11-21) appeared. Yet, Brahms
wrote two hand versions only of dances Nos. 1-10 and
published them in 1872. In the process, two of the four-
hand pieces were transposed into different keys: No. 4
from F minor to F sharp minor and No. 7 from A major
to F major.

The most obvious difference between the two versions
is the virtuoso demands made of the player in the two-
hand version. This version puts greater emphasis on
technical problems than does the four-hand version.
Most of the virtuoso passages are in the right hand and
the majority of the suggested fingerings also appear
there. The four-hand version is more transparent and is
akin to chamber-music with greater importance given to
contrapuntal work and imitation even with an occasion-
al double counterpoint present. The composer avoided
the problem of excessively wide chords by dividing his
musical ideas between two players and by writing a
more transparent kevboard style. This version was
intended not only for professional pianists but also for
music at home.

Performing Brahms requires large, flexible hands that
can span ninths and, advisably, tenths. The two-hand
version of the ‘Hungarian Dances’ demands broad hand
positions and quick leaps to extreme ranges, down to
sub-contra A sharp for example in the central section of
No. 4. Octaves in both hands are quite common, partic-
ularly in No. 7. It is considered typical of Brahms’s key-
board style that scales and continuous running passages
are just as seldom as rapid figures on arpeggiated chords.
But in the present collection he makes frequent use of
such elements, e.g. rapid scale passages in No. 6 (bars 39,
50 and so on) or chords arpeggiated over several octaves
in No. 1 (bars 29, 35 and so on). At these points the
techniques mentioned achieve cadential effects found in
the piano music of Liszt and have survived down to
today’s piano literature in so-called popular music.

At some places Brahms offers ossia alternatives, some-
times as equally valid options, but also on occasion to
make performance easier. The latter is true, for example,
of No. 3 (bars 49-59): where the wide-reaching figure of
the left hand so characteristic of his keyboard writing
(see also the “Variations on an Original Theme’ Op. 21
No. 1 of 1857) may be replaced by a simple tremolo. The
‘Hungarian Dances’ also feature an easier alternative
for the dual-hand octave glissando in No. 8 (bar 114).
Brahms had already dealt with this problem in the

“Variations on a Theme by Paganini’ Op. 35 (1862/1863)
although only in the right hand (Book 1, Variation 13).

A responsible performance of the ‘Hungarian Dances’
requires the performer to be clear about the value of the
voices and their relationship to one another at any time.
There are principal and counter voices present almost
continuously, along with “accompanying voices” which
are, more often than not, of almost equal importance.
There are never any “unimportant” notes with Brahms,
each one is precisely thougﬁt out.

Small redistributions from one hand to the other
(arrangements) are feasible if they help to give the per-
former enhanced possibilities of realizing the musical
text. The fingering does, on occasion, make suggestions
in this respect: for example in No. 1 (bar 77) the g’ on the
first beat in the left hand can be taken by the right allow-
ing the left more time for the leap. Not all possibilities
have been included, for example in No. 2 (bar 20): if
players want to perform the quavers of the left hand
quite short and dry without the pedal, they can move the
right hand e’ on the second beat to the left hand, allow-
ing a legato in the upper voice of the right hand with the
fingering 5-3 or 5-2. Arrangements can be helpful but
run the risk of producing unintended difficulties, lack of
clarity or irregularities. It is important to check care-
fully, above all aurally, whether an arrangement offers
the best solution.

Brahms included fingerings only at several problem-
atic points; these are printed in italics. Two things are
noticeable: he likes to offer the possibility of linking
large intervals such as octaves with a finger legato (e.g.
No. 2, bars 1-2), and he limits the turning under of the
thumb by using the whole hand through to the fifth
finger to achieve a quicker tempo (compare the arpeg-
giated chord mentioned above in No. 1, bar 29 and at
other points).

The (right) pedal should, of course, be used in the
piano music of Brahms for reasons of sonority. But the
principle of not interfering with the clarity of the voices
must be respected. Brahms never made a secret of how
important the study of the works of J. S. Bach was for
him. A frequent but discrete application of the pedal is
advisable in his music, with continuous changes con-
nected to the melodic flow and harmonic progression.
Moreover, the use of the pedal does not indicate that it
must be fully depressed. The possibilities of varied
pedalling should be exploited. Performers should care-
fully think through their pedalling and continuously
assess it with a critical ear. This will make them capable
of flexible pedalling and able to adapt to the demands of
different instruments and performance places.

In the two-hand version of the ‘Hungarian Dances’
the composer occasionally added pedal markings with-
out any claim to completeness or even presuming any
particular methodology. The pedal should also be ap-
plied at many imprecisely marked and unmarked points.
A high level of stylistic understanding and individual
responsibility on behalf of the player are required here
more than in precisely fixed passages. The following
passages serve as examples of pedalling:

The situation is unequivocal in bars 5-6, 11-12 of the
first piece and the corresponding points: the pedal mark-
ing at the end of the melodic phrase applies in each case
to the two bars built around one chord. (Suggestion: to
support the decrescendo the pedal can slowly be lifted
from around the middle of the second bar in each case).
Bars 63-68 of No. 2 are also quite clear: to realize vary-
ing tone colours, Brahms intends the first of each pair of
bars to be bound under one pedal without, however,
using the pedal in the second of each pair.



