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VORWORT

Die Studien fiir das Pianoforte — Variationen iiber ein
Thema von Paganini op. 35, die im Januar 1866 im
Druck erschienen, waren nach Brahms’ eigener Datie-
rung in seinem handschriftlichen Werkverzeichnis be-
reits im Winter 1862/63 entstanden. Gerade in diesen
Monaten hielt sich der Komponist erstmals in Wien
auf und machte dort unter anderen Bekanntschaften
auch die des technisch brillanten Pianisten Carl
Tausig. Das Zusammentreffen der Ereignisse fiihrte
Max Kalbeck in seiner Brahms-Biographie zur An-
nahme, das Werk sei ein bleibendes Denkmal der
Freundschaft zwischen den beiden Kiinstlern, welches
Brahms dem ,, Paganini des Klaviers“ ... so recht in die
Finger komponiert habel. Auch wenn ein solcher Zu-
sammenhang in der Brahms-Literatur seit Kalbeck
immer wieder unterstellt wurde, ist er tatsichlich durch
nichts zu belegen. Auf Tausigs Konzertprogrammen
erschienen die Variationen erst ab April 1867, so dass
er das Werk vor der Publikation nicht notwendiger-
weise gekannt haben muss. Auch eine Widmung an
Tausig, die auf eine Anregung durch dessen Interpre-
tenpersonlichkeit hitte hinweisen konnen (wie etwa
beim Violinkonzert op. 77 die Widmung an Joseph
Joachim), blieb aus. Es spricht umgekehrt einiges da-
fiir, dass Brahms die Variationen nicht Tausig, son-
dern sich selbst ,,in die Finger komponierte®. Er spiel-
te das Werk von Herbst 1865 an mehrfach in seinen
Konzerten, und schon im Winter 1862/63 diirfte
Brahms’ eigene Tatigkeit als Pianist die Bearbeitung
des Paganini-Themas angeregt haben. Die Idee zu pia-
nistischen Studien in Variationenform tiber das The-
ma aus Paganinis Caprice fiir Violine solo op. 1 Nr. 24
mag Brahms bereits linger verfolgt haben, denn es ist
denkbar, dass sie sich an bestimmten Kompositionen
Robert Schumanns entziindet hatte: den Etudes en
Forme de Variations op. 13 (den sogenannten Sympho-
nischen Etiiden), den Studien nach Capricen von Paga-
nini op. 3 und op. 10 sowie den nachgelassenen Kla-
vierbegleitungen zu simtlichen 24 Paganini-Capricen.
Dass Brahms nun gerade wihrend seines ersten Wien-
Aufenthalts mit der Realisierung dieser Idee begann,
ist gewiss kein Zufall. Um sich in die Wiener musika-
lischen Kreise einzufiihren, stellte er sich in mehreren
Konzerten als Pianist, Dirigent und Komponist vor.
Insbesondere zwei eigene Konzerte im November
1862 und Januar 1863, in denen er anspruchsvolle Kla-
vierwerke von Bach, Beethoven, Schumann und sich
selbst vortrug, standen bei Publikum und Kritik im
Mittelpunkt des Interesses und diirften vom Konzert-
geber entsprechend griindlich vorbereitet worden sein.
Sicherlich feilte Brahms vor jenen Auftritten noch ein-
mal intensiv an seiner Klaviertechnik, und durchaus
denkbar ist es, dass in diesem Zusammenhang die ers-
ten Paganini-Studien entstanden.

Die ersten Variationen waren wohl noch nicht als
geschlossenes , Werk“ konzipiert, sondern stellten eher
eine lockere Sammlung einzelner Stiicke dar, deren
Zweck zunichst ein pianistisch-praktischer war. Das
sind meine Fingeriibungen! sagte Brahms in diesem
Sinne einmal zu einer Klavierschiilerin, die ithn beim
Spielen antraf2. Der Studiencharakter ging auch in der
spiteren Fassung als ,,Werk® nicht ganz verloren. Er-
halten blieb er in der Ubereinstimmung von Variation
11/11 mit Nr. 29 der 1893 veroffentlichten, doch weit

frither entstandenen 51 Ubungen. Er duflert sich fer-
ner in der Bildung gleichrangiger Varianten zur um-
fassenden Bearbeitung eines technischen Problems,
was in den 51 Ubungen hiufig und in den Paganini-
Variationen immerhin einmal vorkommt (11/8), darii-
ber hinaus in einer gewissen Variabilitat bei der Auf-
fihrung nicht nur der erwihnten Variation 11/8, son-
dern auch des Werkes insgesamt (spielt man nur ein
Heft oder beide Hefte, in diesem Fall mit oder ohne
Wiederholung des Themas?) und schliellich im dop-
pelten Titel, der die Variationen ausdriicklich als ,,Stu-
dien“ bezeichnet.

Ein Fragment der mutmafllichen Studiensammlung
von 1862/63 konnte in Manuskript A erhalten geblie-
ben sein (siehe Quellenbeschreibung in den Kritischen
Anmerkungen). Uberliefert ist hier eine einzelne, nicht
nummerierte Variation (II/1) in einer Fassung, deren
zahlreiche Detailabweichungen von den iibrigen Quel-
len auf eine frithere Entstehungszeit hindeuten. Von
Brahms wurde das Doppelblatt, die einzige Handschrift
zu den Paganini-Variationen aus seinem Nachlass, wohl
nur aufgrund der spiteren Aufzeichnung einiger Schu-
mann-Takte auf einer der freigebliebenen Seiten auf-
bewahrt.

Spitestens im Herbst 1863 stellte Brahms eine An-
zahl seiner bisher entwickelten Paganini-Studien zu
einer Variationenfolge zusammen und schickte sie
Clara Schumann, die am 18. Oktober antwortete: Fiir
die Hexen-Variationen noch meinen ganz besonderen
Dank — ich habe sie mit grofiem Eifer zu studieren an-
gefangen, zum offentlich Spielen aber scheinen sie mir
doch nicht zu passen, die Kombinationen sind zu iiber-
raschend, fiir den Laien das erstemal ungeniefSbar. Ich
glaube, es miifiten einige harmonisch einfachere da-
zwischen kommen, man (der Zuhorer nimlich) kime
dann mehr zur Rube. Uberlege das doch *mal: die 3.,
5.,6.,10.,17., 18. und 19. sind meine besonderen Lieb-
linge — manche andere werden es noch werden, wenn
ich sie erst schon spiele.> Ohne Zweifel hatte Clara
Schumann Manuskript B erhalten, die erste Reinschrift
einer ,,Werk“-Fassung mit dem Thema und 21 Varia-
tionen in einem einzigen Heft. Nach ihrer Anregung,
die Variationenfolge durch Einfiigung ruhigerer Num-
mern konzerttauglicher zu machen, muss sie von
Brahms sowie von dessen ehemaligem Lehrer Eduard
Marxsen erfahren haben, dass ihr Manuskript keines-
wegs alle existierenden Variationen enthielt, worauf
sie am 25. November nachfragte: Willst Du mir nicht
’mal schicken, was Du noch hast zu den Hexenvaria-
tionen? Fuge, wie mir Marxen [sic)] sagt, auch einige
langsame Variationen? Auch schriebst Du mir von ei-
nem Schluf$ daran, fiir Konzert-Spiel eingerichtets*
Bereits zu dieser Zeit scheinen also das erweiterte ers-
te Finale (I/14) und mehrere langsamere Stiicke (viel-
leicht 11/4, 5, 12, 13) existiert zu haben sowie aufler-
dem eine Variation in Fugenform, von der sich keine
Spur erhalten hat. Im Herbst 1863 war demnach die
Konzeption des Werkes noch nicht abgeschlossen. Als
eine Art Zwischenstand im Kompositionsprozess hat-
te Brahms mit Manuskript B eine vorliufige Fassung
wohl eigens fiir Clara Schumann niedergeschrieben.
Weitere Variationen, tiber deren Aufnahme in das
Werk noch nicht entschieden war, schickte er der
Freundin vorerst nicht.



In den folgenden Monaten muss sich Brahms wei-
ter mit den Variationen beschiftigt haben, denn be-
reits Ende Februar 1864 betrachtete er das Werk zwi-
schenzeitlich als abgeschlossen und bot es dem Leip-
ziger Verlag Breitkopf & Hirtel zum Druck an. Der
Komponist erhielt umgehend positive Antwort5, lief§
aber seine Publikationsabsicht doch wieder fallen und
scheint das Werk fiirs erste beiseitegelegt zu haben.
Die konkrete Erwihnung der Variationen gegeniiber
einem Verlag deutet aber darauf hin, dass zu dieser
Zeit tatsachlich bereits eine weitgehend druckfertige
Fassung existierte. Sehr wahrscheinlich handelte es
sich um Manuskript C vor der spiteren Uberarbei-
tung, eine Reinschrift des Werkes in nunmehr zwei
Heften mit 14 bzw. 17 Variationen. Simtliche Stiicke
aus Manuskript B finden sich hier wieder, allerdings
umgestellt, teilweise erweitert (I/14) und in zahlrei-
chen Details modifiziert; zehn Variationen begegnen
zum ersten Mal (I1/4, 5, 10, 12-14, letztere bestehend
aus vier ineinander iibergehenden Nummern, sowie
die spitere Hauptvariante von [1/8).

Weshalb Brahms die Variationen im Friihjahr 1864
schlieffllich doch nicht veroffentlichte, ist unbekannt.
Er scheint das Werk tiber ein Jahr liegengelassen zu
haben und lie sich auch von Clara Schumann nicht
zur Wiederaufnahme des Projekts anregen, als sie in
einem Brief vom 19. Juli 1864 schrieb: Ich habe jetzt
fleifiig an den Paganini-Variationen studiert, je mebr
ich aber daran studiere, desto schwerer finde ich sie,
rube aber doch nicht, bis ich sie kann, dazu interessie-
ren sie mich durch ihre geistreichen Kombinationen.
Fiir den Konzertvortrag scheinen sie mir aber nicht ge-
eignet, denn nicht ‘mal der Musiker kann all den ori-
ginellen Verzweigungen und pikanten Wendungen
folgen, und wieviel mebr steht dann das Publikum da-
vor wie vor Hieroglyphen.6 Da Clara Schumann hier
ihre Kritik vom Vorjahr beinahe wortgleich erneuerte,
kann als sicher gelten, dass sie noch immer im Besitz
von Manuskript B war und die neue Werkfassung von
Manuskript C nicht kannte. Zu bestitigen ist dies aus
einem weiteren Brief, in dem sie drei Tage spiter ihre
Bitte um Sendung des erweiterten Finales wiederhol-
te, welches in Manuskript C bereits enthalten war?.

Erst im Frithjahr 1865 wandte sich Brahms dem
Stiick wieder zu und scheint den Wunsch verspiirt zu
haben, vor der endgiiltigen Fertigstellung des Werkes
auch das altere Manuskript B noch einmal zu sehen. Er
bat also Clara Schumann, die sich eben auf einer
Konzertreise befand, um Riicksendung, worauf sie am
4. April aus Prag antwortete: Die Hexen-Variationen
habe ich bei mir und will sie Dir Ende dieser Woche ...
schicken, damit Du nichts Unnétiges noch ’mal
schreibst. Im Sommer bekomme ich sie dann doch wie-
der?® Nicht erst im Sommer, sondern schon etwa
Mitte April kiindigte Brahms in einem nur fragmenta-
risch erhaltenen Brief an, allerlei zu schicken, darun-
ter das fir Clara Schumann neue Manuskript C der
Paganini-Variationen: ... vielleicht hast Du eine freie
Stunde, die Sachen durchzuklimpern, und vielleicht
noch eine, mir ein Wort zu schreiben, namentlich ob es
einen ungefahren Sinn und Zweck bat, wenn ich die
Variationen (2 Hefte) herausgebe. Bitte dariiber ein
Wort.? Erst jetzt also lernte Clara Schumann die er-
weiterte und in zwei Hefte geteilte Fassung des Wer-
kes kennen und lief sich am 1. Mai in einem Brief aus
London ausfiihrlich dariiber aus:

Uber die Variationen will ich Dir gern meine ganz offene

.Meinung sagen, da Du es wiinschst. Ich habe sie mehrmals
ganz genau durchgegangen und, wie Du denken kannst,
mit dem hichsten Interesse, das erste Finale kannte ich noch
nicht, und manche der Variationen, ich mufite aber jedes-
mal zu dem Schlusse kommen, daf ich sie in einem Hefte
wiinschte, dann aber einige ausgelassen, und das Finale des
ersten Heftes, das ich bei weitem interessanter und
schwunguoller finde als das zweite. Ich kann das Motiv, 2
Hefte zu machen, nicht recht finden, finde kiinstlerisch ge-
nommen dies nur, wenn die 2 Hefte ganz verschiedenen
Charakters wiren, dann scheint es mir auch gar nicht prak-
tisch fiir den Verleger. Wer, aufer Kiinstlern, die noch ein
ganz besonderes Interesse daran haben, kauft sich 2 Hefte
Variationen iiber ein Thema? Dann aber, bleibst Du da-
bei, so wiirde ich die Terzenvariation nicht zur ersten
des 2. Heftes machen, denn sie fiihrt einen gleich in schwin-
delnde Hobe, das ist, so interessant auch spater, im Anfang
unerquicklich, man hat sich ja noch kaum unten auf der
Erde umgeseben. Ubrigens liebe ich gerade diese Variation
sehr, sie ist so kiihn! — Wire ich Du, ich machte nur ein
Heft, liefle die 8. Variation im ersten Heft, die gar nicht gut
klingt, dann vom zweiten Heft Nr. 4, 11, 12, 7a und die 16.,
die sich in Triolen verlinft, weg, dann wiirde auch das
eine Heft nicht zu lang, und wer dann beim offentlich
Spielen eine oder die andere weglassen will, kann es ja noch
tun. Mir fallt bei den Variationen immer der Titel ,, Etudes
en forme de Variations* ein, der eigentlich sehr gut dafiir
pafite. Ich frene mich darauf, wenn ich sie erst wieder stu-
dieren kann.10

Clara Schumanns Kritik, die im Kern noch immer auf
eine nach ihrer Meinung eingeschrinkte Konzert-
tauglichkeit der Variationen abzielte, konnte Brahms
nicht mehr zu einer grundsitzlichen Umarbeitung be-
wegen. So zeigt Manuskript C zwar viele Anderungen
im Detail, doch es blieb bei zwei Heften und der Er-
offnung des zweiten Heftes mit der ,kithnen® Terzen-
variation. Es wurde auch keine Nummer gestrichen,
sondern sogar noch eine hinzukomponiert (11/6).

Im Frithsommer 1865 lief Brahms durch einen
Kopisten eine vollstindige Abschrift der Variationen
anfertigen, die er anschlielend noch einmal iberarbei-
tete und am 22. Juli als Stichvorlage an den Verleger
Rieter-Biedermann in Winterthur schickte. Wohl im
Herbst erhielt er einen Korrekturabzug der gestoche-
nen Noten und nahm hierin nicht nur kleinere Be-
richtigungen vor, sondern scheint erst jetzt im zwei-
ten Finale zwolf Takte gestrichen zu haben, die in der
Stichvorlage noch vorhanden waren. Im Januar 1866
erschienen die Paganini-Variationen schliefflich im
Druck, nachdem Brahms sie bereits am 25. und 29.
November 1865 in Ziirich bzw. Winterthur erstmals
offentlich gespielt hatte.

Johannes Behr

! Max Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. 11/1, Berlin 31921, Reprint
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6 Briefe Schumann-Brahms (siche Fufinote 3), S. 459f.

7 Siehe ebenda, S. 462; Brief vom 22. 7. 1864.
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9 Ebenda, S. 504.

10 Ebenda, S. 507f.



XIV

HINWEISE ZUR INTERPRETATION

Als Johannes Brahms am 25. November 1865 in Zii-
rich seine Paganini-Variationen urauffiihrte, hatte er
als Komponist und Konzertpianist schon erhebliche
Aufmerksamkeit auf sich gezogen und war berithmt
geworden. Schon als Kind hatte er das Gliick, dass er
auf Veranlassung seines Vaters zwei ebenso vortreffli-
chen wie verantwortungsbewussten Hamburger Pida-
gogen anvertraut wurde: Otto F. W. Cossel im Klavier-
spiel und Eduard Marxsen in Klavierspiel und Kom-
position. Der junge Musiker genoss eine Ausbildung,
die im Wesentlichen an Bach und Beethoven orientiert
war. Als er sich mit seinen ersten Kompositionen ei-
ner breiteren Offentlichkeit vorstellte, war er auch zu
einem vorziiglichen Pianisten gereift, der mit Solo-
und Kammermusikwerken reiissierte.

Eine besondere Affinitit zur Darstellung technisch
schwieriger Probleme auf dem Klavier kommt bereits
im Unterricht bei Eduard Marxsen zum Ausdruck. In
seiner Fassung des Rondos aus der Klaviersonate Nr. 1
C-Dur von Carl Maria von Weber verlagerte Brahms
das durchgehende, virtuose Laufwerk, das Weber der
rechten Hand zugewiesen hatte, in die linke und spiel-
te diese technisch ungemein anspruchsvolle Version
selbst. 1852 brachte er seine Bearbeitung in schriftliche
Form und reihte sie in seine Fiinf Studien fiir das Pia-
noforte ein, die er schlieflich in zwei Gruppen 1869
und 1878 veréffentlichte.

In noch stirkerem Mafle als in den Paganini-Varia-
tionen und den Fiinf Studien fiir das Pianoforte tritt die
padagogische Seite des Komponisten, Pianisten und
erfahrenen Klavierlehrers in den 51 Ubungen fiir das
Pianoforte (Neuausgabe: Wiener Urtext Edition UT
50231) hervor. Brahms veroffentlichte dieses einzigar-
tige Studienwerk im Jahre 1893, nach seinen letzten
Klavierstiicken. Er hat in dieser Sammlung seine eige-
ne Klaviertechnik, die untrennbar mit seinem Kom-
positionsstil verbunden ist, exemplarisch dargestellt.
Die Bezeichnung Fingeribung hat er im Titel bewusst
gemieden: Brahms-Spiel setzt zwar eine gute Finger-
technik voraus, doch darf diese nicht isoliert eingesetzt
werden; vielmehr muss der Klang durch einen um-
fassenderen Spielapparat erzeugt werden, der gleich-
sam den ganzen Korper einschlieft. Die 51 Ubungen
gehoren zu den wertvollsten Arbeiten padagogisch aus-
gerichteter Klavierliteratur fir fortgeschrittene Spieler.

Der vollstindige Titel der Variationen op. 35 lautet:
Studien fiir das Pianoforte — Variationen iiber ein
Thema von Paganini. Die Bezeichnung Studien ist so-
wohl fiir die pianistische als durchaus auch fiir die
kompositorische Arbeit giiltig. Den Wundergeiger Pa-
ganini (1782-1840) hatte Brahms selbst nicht mehr ge-
hort. Schumann und Liszt hingegen hatten dessen
Virtuositit und Dimonie erlebt und als Ansporn fiir
eigenes Wirken empfunden. Paganinis kompositori-
sches Hauptwerk, die 1820 veroffentlichten 24 Ca-
pricen op. 1 fiir Violine solo, hatte schon Schumann zu
seinen Studien bzw. Etiiden nach Capricen von Paga-
nini op. 3 (1832) und op. 10 (1833) inspiriert. Keines
dieser Stiicke basiert allerdings auf der Caprice Nr. 24
in a-Moll, die Brahms als Vorlage wihlte. — Liszt
schrieb 1838 die erste Version seiner Paganini-Etisi-
den, der er 1851 eine zweite folgen lief. Er bearbeite-
te auch die Caprice Nr. 24, die bei Paganini aus einem
Thema mit elf Variationen und einem kurzen Finale be-

steht. Liszt iibertrug Paganinis vollstindige Vorlage,
also Thema und Variationen, in ein phantastisches,
virtuoses Klavierwerk. Brahms hingegen komponier-
te iber das Thema neue, eigenstindige Variationen.
Nur wenige von diesen nehmen direkten Bezug auf
Paganinis Variationen: I/1, 2 und 13 gehen motivisch
auf Variation 2 von Paganini zuriick, 1/14 (ab Takt 36)
sowie 11/7 auf dessen Variation 8. — Die Caprice Nr.
24 von Paganini wurde auch im 20. Jahrhundert gerne
als Thema fiir Variationen gewihlt; berithmt gewor-
den sind vor allem die entsprechenden Werke von
Rachmaninow, Lutoslawski und Blacher.

Brahms stellt in seinem Opus 35 mehr als in jedem
anderen Klavierwerk ein Kompendium seiner pianis-
tischen Erfindungen und Moglichkeiten vor; seine
ausgereifte, komplex angelegte Kompositionstechnik
kommt darin gleichermaflen eindrucksvoll zur Gel-
tung. Brahms’ sehr personlicher Klavierstil, der schon
in den frithen Sonaten deutlich ausgeprigt ist, strahlt
tiber Busoni, Reger und Schonberg bis weit ins 20.
Jahrhundert aus.

Clara Schumann, die schon mit den Héindel-Varia-
tionen ihre Schwierigkeiten gehabt hatte, hat die
Paganini-Variationen anscheinend nie offentlich ge-
spielt. Sie nannte letztere die ,Hexen-Variationen®
und schlug Brahms vor, diese unter Auslassung etli-
cher Stiicke in einem Heft zusammenzufassen. Brahms
lief sich von solchen Einwendungen nicht beeindru-
cken und gab das vollstaindige Manuskript zum Druck.
In der Folgezeit kam es immer wieder zu Vorschligen
fiir eine verkiirzte Fassung, doch konnte sich keine
durchsetzen. Im Konzert kann man entweder eines der
beiden Hefte spielen oder beide. Es besteht auch kei-
ne Notwendigkeit, das zu Beginn des zweiten Teiles
erneut abgedruckte Thema wegzulassen, zumal Brahms
dort die Dynamik piano vorgeschrieben hat — im Ge-
gensatz zum forte in Heft 1.

Brahms legt jeder Variation mindestens ein speziel-
les technisches Problem zugrunde, das er durchweg
sowohl in der rechten als auch in der linken Hand
durchfiihrt: beide behandelt er gleichrangig. Er ver-
schmiht auch nicht das schnelle Spiel von Tonleiter-
passagen (z.B. I1/14), eine Technik, die in seinem Kla-
vierwerk sonst nur selten zu finden ist. Charakteris-
tisch fiir den Brahms’schen Klavierstil ist, dass jede
Hand in jedem Register des Instruments eingesetzt
wird (z.B. 1/9). Der Spieler sollte daher moglichst ei-
nen Klavierschemel benutzen, der - je nach Erforder-
nis — eine leichte seitliche Verschiebung des Korpers
zulisst.

Das Spiel von Doppelgriffen bildet bekannterma-
en eines der Hauptprobleme bei Brahms. Heft I be-
ginnt sogleich mit Sexten, darauf folgen Oktaven,
schliefllich Oktaven mit integrierten Terzen. Heft II
startet mit Terzen, denen bald auch Sexten und Okta-
ven folgen. Von den zahlreichen Aspekten kénnen
hier nur einige angedeutet werden: Oktavpassagen dia-
tonischer und chromatischer Art, auch mit Zwischen-
intervallen, sind der Normalfall, auch in Verbindung
mit groflen Spriingen: Besondere Probleme bilden
zum Beispiel schnelle Oktavfolgen, die durch Glis-
sandi in Oktaven unterbrochen werden (1/13), zerleg-
te Oktaven und deren Erweiterung (linke Hand) in
I/5, kombiniert mit Problemen in Rhythmik und



Artikulation, ferner Oktaven in Verbindung mit me-
trischen und rhythmischen Problemen in 1I/7 sowie
die ,blinden“ Oktaven in Gegenbewegung in II/11.
Grofle Leichtigkeit im Spiel ist hier notig, damit das
Stiick nicht blofle Ubung bleibt, sondern ein kostli-
ches Virtuosenstiick iiber Pizzicato-Effekte wird.
Letztgenannte Variation ist die einzige, die Brahms —
in modifizierter Form — in seine 51 Ubungen iiber-
nommen hat. Sie trigt dort die Nr. 29 mit der Uber-
schrift Presto; in Opus 35 ist sie mit Vivace bezeichnet.

Auf rhythmischem Sektor hat Brahms seinen Spie-
lern neue Aufgaben erschlossen, die spater von Kom-
ponisten wie Ives, Messiaen, Nancarrow und Ligeti
weiterentwickelt wurden. Schonberg sieht Brahms als
Wegbereiter der Moderne, wenn er schreibt: Als
Brahms verlangte, daf§ der Pianist mit der einen Hand
Duolen oder Quartolen spielen sollte, wihrend die an-
dere Hand Triolen spielte, mififiel dies den Leuten,
und sie sagten, es mache sie seekrank. Jedoch war dies
vermutlich der Anfang der polyrbythmischen Struktur
vieler zeitgendssischer Partituren!. Eine Gleichzeitig-
keit verschiedener Taktarten, die noch dazu von ei-
nem Spieler gemeistert werden muss, gibt es schon bei
Brahms. Die Variationen 1/5 und I1/7 legen Zeugnis
von damit verbundener Mehrschichtigkeit ab. Es ist
unabdingbar, den Notentext schon vor dem Uben ge-
nau zu lesen und zu studieren; man muss zum Beispiel
den Verlauf jeder einzelnen Stimme erkennen, die
Artikulation und die komplizierten Zahlenproportio-
nen durchschauen. Nicht zuletzt gilt es zu iiberlegen,
wie die Hinde sich am besten aneinander vorbei be-
wegen konnen, ohne dass Verkrampfungen entstehen.
Bei anfangs langsamem Tempo sollte darauf geachtet
werden, dass die Handgelenke leicht und elastisch blei-
ben, damit sie je nach Erfordernis ohne Anstrengung
hoch bzw. tief gestellt werden konnen. Es sei empfoh-
len, zunachst jede Stimme fiir sich allein zu uben, und
danach je zwei Stimmen miteinander zu kombinieren.
Fir beide Variationen gilt die Spielanweisung leggie-
ro;in I11/7 erscheint das Wort am Beginn und noch ein-
mal gegen Ende, in 1/5 steht sogar molto leggiero.
Brahms hat auch in seinen 51 Ubungen zu rhythmi-
schen Problemen sehr gute Studien angeboten. Dies
gilt besonders fiir die Ubungen Nr. 1 a—f, 18 a-b sowie
die erste der 30 weiteren Ubungen (grofitenteils erst-
veroffentlicht in UT 50231, S. 76ff.). Wer sich mit den
51 Ubungen beschiftigt, wird schnell erkennen, wie
hiufig der Komponist auch hier leggiero fordert.

In seinem gesamten Schaffen hat Brahms — von we-
nigen Ausnahmen abgesehen — auf die Angabe von
Metronomziffern verzichtet. Im Klavierwerk hat er
iberhaupt nur im zweiten Klavierkonzert op. 83 die
Tempi metronomisch festgelegt. In den Paganini-
Variationen gibt die Bezeichnung Non troppo presto
tiber dem Thema ein gewisses Grundtempo vor, das
im zweiten Heft variabler abgewandelt wird als im
ersten. Zu beachten sind ferner die Temporelationen
zwischen aufeinander folgenden Stiicken, die Brahms
einige Male anzeigt.

In Variation II/8 und am Schluss von 11/14 bietet
Brahms Ossia-Versionen an, wobei sich die erstere
durch Modifikationen in der Harmonik auszeichnet. -
Die ausgefeilte dynamische Abstufung ist genau zu
beachten; bemerkenswert ist vor allem, wie sparsam
Brahms mit der Lautstirkebezeichnung fortissimo
umgeht. — Auffillig ist der langsame Walzer in A-Dur,
der als Variation II/4 fungiert. Kalbeck meint dazu:

Im zweiten Heft bringt die vierte Veranderung mit
ihrem graziosen Walzer der Wiener Tanzmuse eine
schmeichlerische Huldigung dar?.

Nur ganz wenige Pedalangaben hat Brahms in sei-
nem Opus 35 eingezeichnet. Das Pedal kann und soll-
te selbstverstindlich auch dann benutzt werden, wenn
der Komponist es nicht ausdriicklich vorgeschrieben
hat. Es muss aber die Maxime gelten, dass die Klarheit
der linearen Stimmfiithrung nicht beeintrichtigt wer-
den darf. Brahms hat nie verleugnet, wie wichtig das
genaue Studium der Werke von Johann Sebastian Bach
fir ihn war. An manchen Stellen, wie zum Beispiel in
den Variationen 11/6 und II/11, verbietet sich Pedal-
spiel von selbst.

Fingersitze hat Brahms nur gelegentlich und ohne
erkennbare Methodik angegeben. Sie wurden aus den
fiir diese Ausgabe benutzten Quellen zusammengetra-
gen und durch Kursivdruck kenntlich gemacht. Auf-
schlussreich sind sie besonders dann, wenn sie an tech-
nisch komplizierten Stellen stehen. Ein fiir Brahms ty-
pischer Fingersatz steht am Beginn von Variation II/
13, wo der Komponist in der Oberstimme durch Fin-
gerwechsel ein gutes Legato erzielen will. In den 51
Ubungen verlangt Brahms vom Spieler hiufig ein
Legato, das geradezu ein Kernproblem der Sammlung
bildet. Als Besonderheiten bietet er zum Beispiel in
Ubung Nir. 4 fiir beide Hinde ein Ubersetzen des vier-
ten Fingers iiber den fiinften sowie des zweiten iiber
den ersten an, in Nr. 25 a— exzellente Gleitfinger-
sitze. Bei den Trillern der Variation 1/4 von Opus 35
hat Brahms nur fiir die rechte Hand in den Takten 9—
16 Angaben zur Applikatur gemacht. Diese zeigen,
dass er die Stelle als Trilleriibung fiir die Aulenfinger
4-5 gesehen hat. Es sei empfohlen, hier zusitzlich an-
dere Fingersitze wie 3-4 und 3-5 zu iiben und spiter
zu entscheiden, welcher fiir die eigene Hand am bes-
ten passt. Da auch ein vorsichtiger Pedaleinsatz (Halb-
pedal) iiber jeweils fiinf oder gar sechs Sechzehntel
denkbar ist, ergeben sich Moglichkeiten, starkere Fin-
ger einzusetzen, in Takt 9 zum Beispiel 3-4/2-3 oder
gar 3-4/1-3. Auch fiir die von Brahms nicht bezeich-
neten Triller in den Takten 1-4 sollte ein Fingersatz
mit den Auflenfingern 4-5 versucht werden. Es wird
sich allerdings zeigen, dass spitestens im zweiten
Akkord von Takt 2 das gis” nicht mit dem zweiten Fin-
ger festgehalten werden kann, wenn man nicht tber
die Biegsamkeit von Brahms” Hinden verfiigt. Nimmt
man an der Stelle das Pedal bis zur vierten oder sechs-
ten Sechzehntelnote zu Hilfe, wire ein Fingersatz wie
zum Beispiel 5-3/2-3 oder 5-3/1-3 denkbar, mit dem
der Stelle mehr Brillanz verliehen werden kann. Bei
den (leichteren) Trillern in der linken Hand bietet sich
ein Fingersatz 1-2 und auch 2-1 an.

Mit den Studien fiir das Pianoforte — Variationen
siber ein Thema von Paganini hat Brahms eine Schop-
fung vorgelegt, die kompositorisch wie pianistisch zu
den grofiten Meisterwerken der Klavierliteratur gehort.

Peter Roggenkamp

I Arnold Schénberg, Kriterien fiir die Bewertung von Musik, in:
Stil und Gedanke, hg. von Ivan Vojtech, Frankfurt/Main 1992,
S. 178.

2 Max Kalbeck, Johannes Brahms, Bd. 11/1, Berlin 31921, Reprint
Tutzing 1976, S. 41.
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PREFACE

The ‘Studies for the Pianoforte — Variations on a Theme
by Paganini’ Op. 35 published in print in January 1866,
Brahms had written, according to his own records in
his hand-written catalogue of works, as early as in
winter 1862/63. It was during those months that the
composer stayed in Vienna for the first time, among
others making the acquaintance of technically brilliant
pianist Carl Tausig. This coincidence of events led
Max Kalbeck to assume in his Brahms biography that
the work was ‘a lasting memorial of the friendship be-
tween the two artists’, which Brahms had ‘composed
quite perfectly for the hands of this “Paganini on the
piano™.1 Although such a link was repeatedly claimed
in Brahms literature since Kalbeck, there is actually no
evidence confirming it. The variations did not appear
on Tausig’s concert programmes until April 1867, in-
dicating that he not necessarily had to know the work
before it was published. Similarly, there is no dedica-
tion to Tausig that could shed light on a possible in-
spiration through his personality as an interpreter
(like the dedication to Joseph Joachim in case of the vi-
olin concerto Op. 77). On the contrary, there is some
evidence that Brahms did not write the variations for
Tausig, but instead quite perfectly for his own hands.
He repeatedly performed the work in his concerts aft-
er autumn 1865, and even as early as winter 1862/63,
Brahms’s own activities as a pianist might have served
to inspire him to an arrangement of the Paganini
theme. The idea for pianist studies in the form of vari-
ations on the theme from Paganini’s Caprice for solo
violin Op. 1 no. 24 may have occupied Brahms for some
time beforehand, for it is conceivable that Robert Schu-
mann’s compositions gave him the crucial inspiration,
namely the Etudes en Forme de Variations Op. 13 (the
so-called ‘Symphonic Etudes’), the ‘Studies on Capri-
ces by Paganini’ Op. 3 and Op. 10 and the posthumous
piano accompaniments for all 24 Paganini Caprices.
The fact that Brahms began to realize his idea just at
the time of his first stay in Vienna is no coincidence.
He presented himself in several concerts as a pianist,
conductor and composer in order to introduce himself
to the musical circles in Vienna. The audience and crit-
ics were especially interested in two of Brahms’s own
concerts in November 1862 and January 1863 when he
performed demanding piano works by Bach, Beet-
hoven, Schumann and himself. It is very probable that
the performer took great care to prepare himself ap-
propriately. Certainly, Brahms thoroughly practised
his piano skills before those performances, and it is
quite possible that this was the context for the origin
of the first Paganini studies.

The first variations probably were not designed as
a self-contained ‘work’, but rather presented a loose
collection of individual pieces intended for practical
pianist purposes. ‘These are my finger exercises!’
Brahms once said with this in mind, addressing a pi-
ano student who encountered him playing.2 Indeed,
the character of exercises was not completely lost even
in the later version as a ‘work’. It was retained in the
agreement of variation II/11 with no. 29 of the ‘51 Ex-
ercises’ published in 1893 although invented much
earlier. It is also expressed in the writing of variants of
equal value in order to comprehensively deal with a
technical problem, something that frequently occurs

in the ‘51 Exercises’ and at least once in the ‘Paganini
Variations’ (II/8), as well as in a certain amount of
variability for performance not only in the above-
mentioned variation I1/8, but in the entire work (does
one play only one book or both of them, and, if so,
with or without repetition of the theme?) and finally
in the double title that expressly refers to the varia-
tions as ‘studies’.

One fragment of the alleged study collection dating
back to 1862/63 might have survived in manuscript A
(see source description in the Critical Notes). Here, a
single, unnumbered variation (II/1) is transmitted. Its
form points to an early time of origin because of many
deviations in details in comparison to the other sour-
ces. Itis likely that the only reason for Brahms to keep
this double leaf, the only hand-written source of the
‘Paganini Variations’ from his estate, was the fact that
he later jotted down some bars by Schumann on one
of the empty pages.

In autumn 1863 at the latest, Brahms combined a
number of his Paganini studies completed by that time
in a sequence of variations, sending them to Clara Schu-
mann who replied on October 18: ‘I would like to ex-
tend my special gratitude for the witch variations — I
started rehearsing them with great enthusiasm, but I
feel that they are not quite right for public playing, the
combinations are too unexpected, and unpalatable for
lay-people upon first hearing. I believe that some oth-
ers of more harmonic simplicity should be put in be-
tween, for one (i.e. the listener) would then be able to
calm down a little more. Why don’t you think this
over: The numbers 3, 5, 6, 10, 17, 18 and 19 are my
favourites — some others will be so once I can play
them well.”3 There is no doubt that Clara Schumann
had received manuscript B, the first fair copy of a
‘work’ version with the theme and 21 variations in a
single book. Following her suggestion to make the se-
quence of variations more suitable for concerts by add-
ing some calmer numbers, she must have learned from
Brahms and his former teacher Eduard Marxsen that
her manuscript did not include all existing variations,
which prompted her to inquire on November 25:
‘Wouldn’t you like to send me the other pieces you
have for the witch variations? A fugue, as Marxen [sic]
told me, and some slower variations? And you wrote
about a finale intended for concert use?’* Even at this
time, there must have been the extended first finale
(I/14) and several slower pieces (perhaps 11/4, 5, 12,
13), as well as a variation in fugue form of which no
trace has survived. In autumn 1863, it seems therefore,
the design of the work had not been completed. Brahms
probably wrote a preliminary version especially for
Clara Schumann, namely manuscript B, as a kind of
intermediate stage in the process of composition, but
he did not send his friend any other variations the in-
clusion of which into the work he had not yet decided.

Brahms must have continued his work on the vari-
ations in subsequent months, for he regarded them as
temporarily complete as early as at the end of Febru-
ary 1864 and offered them to the Leipzig publishing
house of Breitkopf & Hirtel for printing. The com-
poser immediately received an affirmative response?,
but he still abandoned his intention to publish again
and seems to have put the work aside for the time be-



ing. However, actually mentioning the variations to a
publisher indicates that there was a version practical-
ly ready for print in existence at this point of time. It
was very likely manuscript C before later rearrange-
ments, a clean copy of this work in by now two books
comprising 14 and 17 variations respectively. All the
pieces from manuscript B are included, although in a
different order, and some of them extended (1/14) and
modified in many details. 10 variations are presented
for the first time (11/4, 5, 10, 12-14, the latter one con-
sisting of four numbers without breaks in between, as
well as what would become the main variant of 11/8).

We do not know why Brahms eventually decided
not to publish the variations in the spring of 1864. He
seems to have set the work aside for more than a year;
even Clara Schumann could not persuade him to take
up the project again when she wrote in a letter dated
July 19, 1864: ‘I diligently practised the Paganini Vari-
ations, but the more I study them, the more difficult I
find them. Still, I shall not rest before I can play them,
for they also interest me because of their witty combi-
nations. However, I feel they are unsuitable for con-
cert events, for not even musicians are able to follow
all those original ramifications and attractive turns,
and how much more would then an audience feel they
are exposed to hieroglyphs.’® The fact that Clara Schu-
mann renewed her criticism she had expressed the pre-
vious year in almost the same words lets us assume that
she still was in possession of manuscript B and un-
aware of the new version of the work in manuscript C.
Further confirmation of this assumption is found in
another letter dated three days later in which she re-
peated her request for the extended finale already in-
cluded in manuscript C.7

Brahms did not devote himself to this piece again
until the spring of 1865. This time, he seems to have
wanted to review the older manuscript B before
putting the final finishing touches upon this work. He
therefore asked Clara Schumann, who was on a con-
cert tour at this time, to send it back, and she replied
from Prague on April 4: ‘I have the witch variations
with me and will send them to you ... at the end of the
week so you don’t have to write anything unnecessary
again. But I shall have them back by summer, shan’t
12’8 Indeed, not as late as summer, Brahms announced
in a fragmentary letter dated around mid-April that he
was going to post ‘several items’, among them the
manuscript C of the ‘Paganini Variations’, as yet un-
known to Clara Schumann: ‘Perhaps you’ll find a qui-
et hour to tinkle them away on the piano, and perhaps
yet another one to write me a few words about
whether it might be at all useful and sensible if I now
publish the variations (2 books). Please let me know
about that.”® Clara Schumann accordingly now was
able to acquaint herself with the extended version of
the work divided into two books, and wrote her opin-
ion expansively in a letter from London dated May 1:

‘I gladly give you my honest opinion on the variations since
you wish for it. I went through them repeatedly and thor-
oughly and, as you can well imagine, with the utmost
keenness. I didn’t know the first finale, and neither some
of the variations, but each time I returned to my conclu-
sion that I would like them in one book, with some of
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them left out, and the finale taken from the first book,
for I find it much more interesting and lively than the sec-
ond. I cannot quite concerve of the reason for arranging
two books, would only see the artistic reason for it if the
two books were of a completely different character, and it
does not seem practical for the publisher, either. Who, ex-
cept artists who are particularly interested in this, would
buy 2 books of variations on on e theme? However, if you
decide to keep to this idea, I would not put the variation in
thirds in as the first in the 27 book, because it leads one
to dizzying heights right at the beginning, and such an ex-
perience is, as interesting as it may be later, rather un-
pleasant at first, for one has bardly had time to look around
on the ground. Incidentally, I particularly love this varia-
tion, it is so bold! — If I were you, I would only do one
book, leave out the 8t variation in the first book, for it
doesn’t sound good at all, as well as the nos. 4, 11, 12, 7a
and 16, the one ending in triplets, from the second book,
then this on e book wouldn’t be too extensive either. And
whoever would like to leave out the odd one in a public
performance, can still do that. I always remember the title
“Etudes en forme de Variations” when I see the variations;
for I thought it was very suitable for this. I am looking for-
ward to being able to practise them again.’

Clara Schumann’s criticism, at its core still aimed at
the variations’ — in her opinion — limited suitability for
concert performances, could not move Brahms to sub-
stantially rework this piece. Manuscript C therefore
shows many modifications in details, but the division
into two books remained unchanged, as well as the
opening of the second book with the ‘bold” variation
in thirds. None of the numbers was excluded, but in-
stead he wrote another one for this sequence (11/6).

In early summer of 1865, Brahms had a copyist
make a complete copy of the variations, which he then
reworked himself yet again and sent to his publisher
Rieter-Biedermann in Winterthur as an engraver’s
copy on July 22. It was probably in autumn of the
same year that he received a galley proof of the en-
graved music which he used to include even some not
too minor corrections. One of them was his deletion
of twelve bars from the second finale that were still
present in the engraver’s copy. In January 1866, the
‘Paganini Variations’ were eventually published in
print, following Brahms’s first public performance of
the work in Zurich and Winterthur on November 25
and 29, 1865 respectively.

Johannes Behr
(Translation Heather Ferlicchia)
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