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Études pour piano Vol.  V

When one thinks of the great composer-virtuo-
sos of the 19th century, Johannes Brahms does 
not automatically come to mind. Our image of 
Brahms is too strongly influenced by the idea of 
a master averse to all superficialities, dedicated 
to an increasingly spiritual oeuvre. Be that as 
it may, the young Brahms began his career 
in 1853 as a pianist, as the accompanist of a 
violinist travelling through Germany, and then 
concertised regularly until well into the 1880s. 
Thus the development of virtuosity, especially 
pianistic virtuosity, is also an obvious element 
of his composing, but one that never becomes 
the principal aim of a work. Even in the case 
of his piano etudes, in which the aspect of 
virtuosity belongs to the essence of the music 
and where pianistic demands are driven to the 
limits of what is possible, the balance between 
instrumental brilliance and musical content is 
maintained. 
 The only original work that Brahms con-
tributed to the genre of the concert etude is 
the Paganini Variations, Op. 35. Composed in 
1862 / 63 for the most part and then revised sev-
eral times, the work was premiered by Brahms 
himself on 25 November 1865 in Zurich and 
then appeared in print in January 1866. With 
the Paganini Variations, the history of the genre 
beginning with Chopin’s Etudes, Op. 10 and Op. 
25 was brought to a momentary conclusion. 
It was only in the 20th century that the piano 
etude attracted the interest of great compos-

ers, and with the collections of Debussy (TACET 
100) and later of Ligeti (TACET 129), works of 
comparable rank and scale were again created. 
The Paganini Variations also stand at a special 
point in Brahms’s own creative history. After 
the variation sequence for piano had occupied 
the central focus of his composing for his own 
instrument for nearly ten years, they conclude 
this series. The Paganini Variations were even 
his final piano work for quite a long time. It 
was only from 1878, following the premiere of 
the Symphony No. 1, Op. 68, finally establishing 
Brahms in public consciousness as a great com-
poser, did new compositions for piano appear 
with the series of Klavierstücke (Piano Pieces).
 The carefully chosen title of the work is 
unusual and is, to be precise: Studien für Kla-
vier. Variationen über ein Thema von Paganini 
(Etudes for Piano: Variations on a Theme of 
Paganini). He first designates the piece as 
etudes, but at the same time as a composition 
of variations. With this, a connection is made 
to the Symphonic Etudes, Op. 13 of Robert 
Schumann (TACET 165), also designed as a 
series of variations. In this work, the coupling 
of etude and variation opened up a path for 
Schumann to create a markedly virtuoso 
piece determined by the problems of piano 
technique without neglecting compositional 
aspirations. Brahms travels the same path, also 
adopting Schumann’s idea of concluding the 
series of etudes / variations with a grand finale 
that far exceeds the dimensions of the preced-
ing pieces. What is completely new and origi-
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”Few interpreters will summon up the heroism, 
the dedication and the special talent required 
for the study of György Ligeti’s études. Hats 
off to Erika Haase, whom we welcome as the 
new heroine! Her recent recording of these 
wonderful pieces renders the emotional col-
ouring and the psychic nuances, especially of 
the lyrical études, in a way unheard before. 
Respect and congratulation!”

„Wenige Interpreten werden das besondere 
Können, den Heroismus und die Hingabe 
aufbringen, die das Studium der Etüden von 
György Ligeti voraussetzt. Hut ab vor Erika 
Haase, die wir als neueste Heroin begrüßen! 
Ihre jüngste Aufnahme dieser wunderbaren 
Stücke gibt, zumal den lyrischen unter ihnen, 
Gefühl- und Seelenfarben, die so noch nicht zu 
hören waren. Respekt und Glückwunsch!“

« Rares sont les interprètes à posséder le 
talent très special et l’héroïsme passionné 
que requiert le travail sur les Études de György 
Ligeti. Chapeau bas devant Erika Haase, notre 
dernière héroïne en date ! Son récent enre-
gistrement de ces pièces admirables leur 
apporte, et surtout aux plus lyriques d’entre 
elles, un supplément d’âme et des nuances de 
sentiment que l’on n’avait jamais perçues de la 
sorte. Révérences et compliments ! »

 Alfred Brendel

Hommage à György Ligeti

György Ligeti:
Complete piano and harpsichord works 
( 2 CDs )

Erika Haase, piano, harpsichord
Carmen Piazzini, piano

TACET 129

» pizzicato.lu « SUPERSONIC ( 12 / 2003 )
» klassik-heute: 10-10-10 «
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nal is Brahms’s idea of dividing the work into 
two halves, two series of variations complete 
within themselves, independent from each 
other and of equal quality, each crowned by 
its own finale. Above all, however, Brahms’s 
art of the variation is fundamentally different 
from that of Schumann. The latter primarily 
makes use of the melodic substance of his 
theme as a connecting factor when creating 
variations, whilst only assigning subordinate 
significance to its formal disposition. It is just 
this disposition, the abstract metric-harmonic 
framework of the theme with its two-times-
four plus two-times-eight bars, that Brahms 
uses as the red thread going through the 
work, retained in all the variations and linking 
them all together. In a letter of February 1869, 
Brahms summarised his concept of variations 
as follows: “(...) it is almost only the bass that 
is significant to me in a theme of a work of 
variations. But this is sacred to me, it is the 
firm ground on which I build my stories. (...) 
I really invent new things on the given bass, 
I invent new melodies for it, I create.” 
 The theme that is varied in this manner is 
by Niccolò Paganini, whose unleashed virtu-
osity was one of the most essential stimuli of 
romantic piano music. Brahms took it from the 
famous final number of the 24 Capricci, Op. 1 
(1818), which is itself designed as a succession 
of extremely virtuosic variations. A few remi-
niscences of this Capriccio flare up during the 
course of Brahms’s work, for example right at 
the beginning of the first volume, taking its 

point of departure from Paganini’s second Vari-
ation in sixths, and in the eighth variation of 
the second volume, an echo of Paganini’s first 
variation. This Capriccio also creates a loose 
connection to Brahms’s aesthetic antipode 
Franz Liszt, who concludes his own Grandes 
Etudes de Paganini (TACET 150) with a bril-
liant transcription of this piece. In general, the 
30-year-old Brahms of the Paganini Variations 
is not so far removed from the sound-world 
of Liszt as was the later music of the mature 
master of the 1880s.
 Pianistic and compositional aspects perme-
ate the design of the Paganini Variations. A 
good example is this is heard already in the 
first two variations of the first volume. When 
Brahms has the upper voice in sixths of the 
first variation return in the second variation 
as a bass voice – i. e., when the line wanders 
from the right hand to the left – he demands 
the complete equality of both hands in terms 
of their respective pianistic technique. Com-
positionally speaking, this exchange of voices 
leads to Brahms’s abandonment of the 19th 
century’s central model of piano writing, made 
up of a singing melody, a fundamental bass 
line and accompaniment, replacing it with a 
very dense, contrapuntally influenced style of 
writing. In a very similar way, the numerous 
mirror relationships between the left and 
right hands that characterise the work have a 
compositional, namely contrapuntal, aspect, 
as well as a playing aspect – the execution of 
contrary movements. In the case of the first 
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two variations, a seamless fusion is achieved 
through the exchange of voices, making the 
effect of a large double etude. During the fur-
ther course of the Paganini Variations, Brahms 
continues to form larger units out of several 
variations through a variety of means.
 In accordance with his concept of variations, 
Brahms adheres strictly to the metrical-har-
monic framework of his theme in all 28 varia-
tions. Despite this strict constructive limitation, 
he develops a wide variety of moods and move-
ment characters during the course of the two 
series of variations. Some variations take on a 
distinctly experimental character. In the fifth 
variation of the first volume, for example, two 
rhythmically conflicting voices are executed in 
such extreme crossings of hands over the entire 
keyboard that the listener can hardly distin-
guish between them. The boldest experiment is 
in the seventh variation of the second volume, 
in which the 3/8 and 2/4 bars are combined 
with each other in alternating constellations 
between the hands. This variation looks ahead 
well into the 20th century in its polyrhythmic 
complexity. Altogether, the sound-world of the 
Paganini Variations is dominated by an austere, 
frequently chromatically tinged A minor. Three 
major-key regions in calm tempi protrude from 
it like islands: the Andante of the first volume 
(Variation 11, continued in Variation 12), the 
waltz in the second volume (Variation 4) and 
the Un poco Andante in F major in the second 
volume (Variation 12), which are among the 
expressive climaxes of the work.

 The Five Studies for the Pianoforte are 
adaptations made by Brahms of individual 
movements by other composers. Their status 
in the composer’s oeuvre is not easy to deter-
mine. On the one hand, Brahms valued the 
adaptations so highly that he himself specified 
them for publication, which can by no means 
taken for granted. On the other hand, he did 
not assign an opus number to the publication, 
thus indicating that he did not wish to ascribe 
to them the rank of an original work. The five 
pieces were composed during different creative 
periods and are works of very different kinds; 
at any rate, they bear witness to Brahms’s high 
regard and esteem for the composers whose 
works he adapted. 
 The earliest of the pieces was written in 
March 1852, when Brahms was still a piano 
pupil of Eduard Marxsen. It is the adaptation of 
the final movement of Carl Maria von Weber’s 
Piano Sonata in C major, Op. 24 composed in 
1812. This movement by Weber, once famous 
but nowadays largely forgotten, is a bubbly, 
effervescent perpetuum mobile completely car-
ried by the incessantly sparkling semiquaver 
movement of the right hand. This adaptation 
by Brahms is a document of youthful exuber-
ance and the zest for his own virtuosity. He 
transfers the difficult part into the left hand, 
thus lending the piece something of a pianistic 
tightrope act without robbing it of its ravish-
ing élan. The Brahms biographer Max Kalbeck 
reports that the then 19-year-old Brahms had 
first played this movement properly in the usual 

TACET-T197_Seite_21

21

Études pour piano Vol. III
Franz Liszt: 
Grandes Études de Paganini
Trois Études de Concert
Zwei Konzertetüden

Erika Haase, piano
TACET 150

Études pour piano Vol. IV
Robert Schumann: 
Studien für Pedalfl ügel
Studien für das Pianoforte
Konzert-Etüden
Symphonische Etüden

Erika Haase, piano
TACET 165 (2 CDs)



TACET-T197_Seite_20

20

Études pour piano Vol. I
Igor Strawinsky: Quatre études op. 7
Béla Bartók: Studies op. 18
Olivier Messiaen: Quatre études de rythme
György Ligeti: Études pour piano
Premier livre (1985 )
Deuxième livre (1988 – 1994 )

Erika Haase, piano
TACET 53

» Klassik heute « Empfehlung ( 4 / 1998 )
» Répertoire 10 « ( 5 / 1998 )

Études pour piano Vol. II
Witold Lutoslawski: Two Studies
Alexandre Scriabine: 3 Études op. 65
György Ligeti: Études pour piano
Troisième livre (1995 – 1997 )
Claude Debussy: Douze Études

Erika Haase, piano
TACET 100

» Klassik com « Empfehlung

Further releases · Weitere CD-Veröffentlichungen in dieser Reihe:

TACET-T197_Seite_5

5

way at his piano lesson, and then (remarking to 
his astonished teacher that he could also play it 
with the left hand) performed it in this far more 
difficult way. The written adaptation follows 
Weber’s original bar for bar. In some places, 
Brahms also takes Weber’s right-hand part 
as the upper voice in his adaptation, exactly 
reflecting his model. But on the whole, he 
operates freely and without formula, retain-
ing every sovereignty of design. 
 Brahms realised an idea related to this in 
1862, ten years later, in his adaptation of 
Chopin’s Etude in F minor, Op. 25 No. 2. As 
if to demonstrate to an imaginary listener 
that he could also play the piece in double 
notes, he set the single-lined, heavily chro-
matic right-hand part in sixths and thirds, 
thus transforming Chopin’s etude in velocity 
into an etude in playing thirds and sixths. The 
breakneck tempo called for by Chopin can 
no longer be realised, so Brahms prescribes 
a somewhat more moderate tempo. Unlike 
the Rondo by Weber, in this case Brahms also 
intervened in the structure of the original, 
lengthening it by a crochet through insertions 
and additions and especially extending the 
dusk-like coda. This adaptation was initially 
made without any intention of publishing 
it and thus lay in Brahms’s desk drawer for 
several years. In 1869 Brahms then offered 
both adaptations of Chopin of Weber for 
publication when they were requested by a 
publisher. The two “piano jokes, as Brahms 
referred to the pieces in his correspondence 

with this publisher in his typically self-ironical 
manner, then went into print at once. 
 Although Brahms had announced a prompt 
continuation of the Etudes, he only realised 
this intention in 1877. His models were two 
movements for solo violin by Bach, the Presto 
from the Sonata in G minor, BWV 1001 and 
the great Chaconne from the Partita in D 
minor, BWV 1004, which he adapted in a 
highly original manner. The Presto of the G 
minor Sonata is a breathlessly rushing move-
ment in unrelenting semiquaver motion. It is 
cast in two sections, each one repeated and 
each concluded by two chords. Brahms made 
two different adaptations of this movement 
that go together. In the first adaptation, the 
original violin part is in the right hand; in the 
second it is in the left hand, transposed an 
octave lower. In both adaptations Brahms 
adds a counterpoint note for note, resulting 
in a strictly two-voiced movement. These con-
trapuntal voices are at times derived from the 
original as inversions and at other times freely 
invented. Sometimes Brahms treats the piano 
like a two-manual harpsichord, allowing the 
two lines to cross over each other. Keeping 
the voices apart is only conceptually and not 
acoustically possible, however, especially in the 
triadic arpeggios in contrary motion extend-
ing all over the keyboard at the beginning of 
each main section. The two adaptations are not 
merely technically demanding; they also chal-
lenge both the pianist not to lose sight of the 
overview in the dense texture of musical lines 
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and the listener in his / her acoustic comprehen-
sion. In our recording, both adaptations are 
combined and directly juxtaposed with each 
other. Instead of the prescribed repetition of 
the sections, there follows the corresponding 
second adaptation according to the plan A (1st 
adaptation) – A (2nd adaptation) – B (1st adapta-
tion) – B (2nd adaptation).
 Brahms’s version of the Chaconne by Bach, 
which he published as the last of the Five Stud-
ies, is a special case in the history of transcrip-
tion. While it is normally the aim of an adap-
tation to transform a given piece to another 
instrument, Brahms, contrariwise, searched 
for a possibility of adjusting his instrument 
and its manner of playing to the original. He 
found it by limiting the piano to playing only 
with the left hand. He also transposed the 
violin part down an octave into his beloved 
sonorous middle range, leaving the note-text 
almost unchanged and only adding indica-
tions for rhythm and rubato. In a letter of June 
1877 to the dedicatee, Clara Schumann, he 
said the following about his adaptation: “To 
me, the Chaconne is one of the most wonder-
ful and incomprehensible pieces of music. On 
one system, for a tiny instrument, this man 
wrote an entire world of the most profound 
thoughts and most powerful feelings. If I 
thought I might have conceived and written 
this, I am sure that the sheer excitement and 
shock would have driven me quite crazy. (…) 
In only one way, I find, can I create for myself 
a very reduced, but approximative and com-

pletely pure enjoyment of the work – when I 
play it with the left hand alone! The story of 
Columbus and the egg meanwhile occurs to 
me! The similar difficulty of playing arpeggios 
– everything comes together – making me feel 
like a violinist!” 
 The authorship of the adaptation of Schu-
bert’s Impromptu in E-flat, D. 899 No. 2 as 
an etude for the left hand is mysterious. In 
1927, the editor of the first complete Brahms 
edition, Eusebius Mandyczewski, came 
across an undated manuscript of this adap-
tation from Brahms’s estate in an unknown 
hand. Although it was not an autograph 
manuscript of the composer, Mandyczewski, 
whose integrity cannot be doubted, did not 
hesitate to include it in the complete edition. 
He assumed that Brahms had given away his 
own manuscript, requesting a specimen copy 
of it in return. Since we know that Brahms 
also gave away other manuscripts, but never 
indiscriminately, there is essentially nothing to 
contradict Mandyczewski’s assumption. This 
copy, however, has been lost. In the Brahms 
catalogue of works published in 1984, the 
adaptation is only still counted amongst the 
dubious pieces. Judging from the layout, the 
adaptation fits very well into the milieu of 
the Weber adaptation; the active voice of the 
famous original is transferred to the left hand. 
However, the transcription is quite mechani-
cally executed and, in particular, the right-
hand part lacks the artistic freedom that so 
distinguishes the Weber adaptation. However, 
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l’éditeur de la première édition intégrale des 
œuvres de Brahms, Eusebius Mandyczewski, 
fut soumise une copie écrite d’une main 
inconnue et non datée de l’arrangement 
provenant de la succession de Brahms. Bien 
qu’il n’ait pas eu devant lui la signature du 
compositeur, Mandyczewski, dont le sérieux 
n’est pas à mettre en question, n’hésita pas à 
le mettre dans l’édition des œuvres complètes. 
Il pensa que Brahms avait fait cadeau de la 
partition écrite de sa main et qu’il avait en 
échange prié d’en recevoir une copie comme 
exemplaire d’authentification. Sachant que 
Brahms avait aussi autrement fait cadeau 
de partitions originales, bien que jamais à la 
légère, il n’y a en principe rien à dire contre 
l’hypothèse de Mandyczewski. Cette parti-
tion pourtant à disparu. Dans le catalogue 
des œuvres de Brahms paru en 1984, l’arran-
gement ne compte plus que parmi les pièces 
discutables. Du point de vue de sa conception, 
la copie dans laquelle la voix mouvementée 
du célèbre modèle original est transposé de la 
main droite à la main gauche, concorde avec 
l’arrangement de Weber. Pourtant la trans-
cription reste assez mécanique et la liberté 
artistique manque tout particulièrement à la 
façon dont est travaillée la partie de la main 
droite, liberté qui caractérise l’arrangement 
de Weber. Il est tout à fait possible que cela 
fut la raison pour laquelle Brahms n’ait pas 
gardé sa partition de l’arrangement, si celui-ci 
est de lui. 

Volker Rülke

Erika Haase

est née en 1935 à Darmstadt. Etudes chez 
Werner Hoppstock, Hans Leygraf ( son assis-
tante durant de longues années ), Edward 
Steuermann, musique de chambre chez 
Rudolph Kolisch. Elle doit aussi à Conrad 
Hansen ses meilleures inspirations. En 1959, 
Erika Haase remporta, dans le cadre du Festival 
International de Musique Contemporaine, le 
Prix « Kranichsteiner Musikpreis ». 
 1959 – 1963 : Activité au conservatoire 
de musique de la radiodiffusion suédoise 
( en tant que soliste et dans le domaine de 
la musique de chambre ), différents con-
certs avec tous les principaux orchestres 
scandinaves, engagements dans le cadre de 
nouvelles créations, premières, disques et 
enregistrements télévisés. 
 1963 – 1966 : Activité artistique à Paris et à 
Londres, production pour la BBC, coopération 
avec Pierre Boulez, concerts et enregistrements 
radiodiffusés en Allemagne, en Suisse, en 
Autriche, en Espagne et en France ( Festival 
International de Piano La Roque d’Anthéron ). 
 Depuis 1974, Professeur de piano au 
Conservatoire Supérieur de Musique et 
d’Arts Dramatiques de Hanovre. Jury à des 
concours de piano, nationaux et internatio-
naux. Des stages de perfectionnement à Oslo, 
Aluschta ( Ukraine ), Magdeburg et Reykjavík. 
C’est un large répertoire qu’elle nous offre, un 
répertoire qui s’étend de la période classique 
jusqu’au moderne.
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et qui chacune s’achèvent par deux accords. 
Brahms créa deux arrangements différents 
correspondants de ce mouvement. La partie 
originale de violon se trouve dans le premier 
arrangement à la main droite et dans le 
deuxième transposée une octave plus bas à 
la main gauche. Dans les deux arrangements, 
Brahms rajoute note par note un contrepoint 
obtenant ainsi une composition stricte à deux 
voix. Ces deuxièmes voix proviennent ou d’un 
renversement du modèle ou sont purement 
inventées. Brahms traite alors parfois le piano 
comme un clavecin à deux manuels et laisse 
les deux lignes s’entrecroiser. Surtout dans le 
cas des accords brisés conduits sur toute l’éten-
due du clavier dans des directions opposées au 
début de chaque partie principale, il n’est plus 
possible de différencier les voix à l’audition. 
Les deux arrangements ne sont du reste pas 
que seulement très délicats du point de vue 
technique mais représentent une exigence 
de plus pour ne pas perdre la vue d’ensemble 
dans le dense tissu des lignes – ce qui vaut 
aussi pour la compréhension auditive. Dans 
notre enregistrement, les deux arrangements 
sont regroupés et mis directement l’un face 
à l’autre. A la place de la répétition prescrite 
des parties suit immédiatement à chaque fois 
le deuxième arrangement correspondant 
d’après le schéma A (1er arrangement) – A 
(2ème arrangement) – B (1er arrangement) – B 
(2ème arrangement). 
 La version de Brahms de la Chaconne de 
Bach, la dernière des Cinq Etudes qu’il édita, 

est un cas particulier dans l’histoire de la trans-
cription. Alors que c’est le but normalement 
d’un arrangement d’adapter une pièce déjà 
existante à un autre instrument, Brahms cher-
cha au contraire une possibilité d’adapter son 
instrument et son jeu au modèle. Il la trouva 
dans la restriction de jeu avec juste la main 
gauche. Il mit au demeurant la partie du violon 
une octave plus bas dans la tessiture centrale 
sonore qu’il prisait tant, laissa autrement le 
texte musical presque inchangé et rajouta 
seulement des indications agogiques et de 
dynamiques. Dans une lettre à la porteuse de 
la dédicace Clara Schumann du mois de juin 
1877, il se trouve au-dessus de l’arrangement : 
« La Chaconne est pour moi l’une des pièces 
de musique la plus merveilleuse et la plus 
incompréhensible. Sur un système, pour un 
petit instrument, l’homme écrit tout un monde 
d’idées les plus profondes et de sentiments les 
plus imposants. Si je voulais m’imaginer avoir 
pu écrire ou m’imaginer la pièce, je suis certain 
que l’émotion excessive et le choc m’auraient 
rendu fou. (…) D’une seule manière, je trouve, 
je me crée un plaisir beaucoup plus réduit mais 
rapproché et pur de l’œuvre – quand je la joue 
avec seulement la main gauche! L’histoire de 
l’œuf de Christophe Colomb me vient alors 
parfois à l’esprit ! De semblables difficultés, 
l’art d’arpéger, tout est là, pour que moi – je 
me sente comme un violoniste ! »
 L’auteur de l’Arrangement de l’impromptu 
de Schubert en mi b majeur D 899 n°2 comme 
étude pour la main gauche est mystérieuse. A 
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this could be precisely the reason why Brahms 
did not keep his manuscript of the adaptation, 
if it is indeed by him. 

Volker Rülke
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Aluschta / Ukraine, Magdeburg and Reykjavík. 
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classical and modern music.
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Études pour piano Vol.  V

Denkt man an die großen Komponisten-Vir-
tuosen des 19. Jahrhunderts, kommt einem 
Johannes Brahms nicht automatisch in den 
Sinn. Zu sehr ist unser Brahms-Bild von der 
Vorstellung eines allem Äußerlichen abhol-
den Meisters, der sich einem zunehmend 
vergeistigten Schaffen widmet, bestimmt. 
Dabei begann der junge Brahms 1853 seine 
Karriere als Pianist, als Begleiter eines durch 
Deutschland reisenden Geigers, und konzer-
tierte dann regelmäßig bis in die 1880er Jahre 
hinein. So ist die Entfaltung von Virtuosität, 
zumal von pianistischer Virtuosität, denn 
auch ein selbstverständliches Element seines 
Komponierens, aber eines, das nirgends zum 
Hauptzweck eines Werkes wird. Auch im Falle 
seiner Klavieretüden, in denen der Aspekt der 
Virtuosität zum Wesen der Sache gehört und 
die pianistischen Anforderungen bis an die 
Grenze des Möglichen getrieben sind, bleibt 
die Balance zwischen instrumentaler Brillanz 
und musikalischem Gehalt gewahrt.
 Das einzige Originalwerk, das Brahms 
zur Gattung der Konzertetüde beigesteuert 
hat, sind die Paganini-Variationen op. 35. 
Im Wesentlichen 1862 / 63 komponiert und 
danach noch einige Male umgearbeitet 
wurde das Werk am 25. November 1865 in 
Zürich von Brahms selbst uraufgeführt und 
erschien dann im Januar 1866 im Druck. 
Mit den Paganini-Variationen wird die 
Geschichte der mit den Etüden op. 10 und 

op. 25 von Chopin einsetzenden Gattung zu 
einem vorläufigen Abschluss gebracht. Erst 
im 20. Jahrhundert zog die Klavieretüde von 
Neuem das Interesse großer Komponisten auf 
sich und mit den Sammlungen von Debussy 
(TACET 100) und später von Ligeti (TACET 
129) entstanden wieder Werke vergleichba-
ren Ranges und Umfangs. Auch in Brahms‘ 
eigener Schaffensgeschichte stehen die Paga-
nini-Variationen an einem besonderen Punkt. 
Nachdem die Variationenfolgen für Klavier für 
fast zehn Jahre im Zentrum des Komponierens 
für sein Instrument gestanden hatten, been-
den sie deren Reihe. Für lange Zeit waren die 
Paganini-Variationen sogar überhaupt sein 
letztes Klavierwerk. Erst ab 1878, also nach 
der Uraufführung der 1. Symphonie op. 68, 
die Brahms auch im allgemeinen Bewusstsein 
endgültig als großen Komponisten etabliert 
hatte, erschienen mit der Reihe der Klavierstü-
cke wieder neue Kompositionen für Klavier.
 Der mit Bedacht gewählte Titel des Werkes 
ist ungewöhnlich und lautet genau: Studien 
für Klavier. Variationen über ein Thema von 
Paganini. Er weist das Stück zuerst als Etüden-, 
gleichzeitig aber auch als Variationenkompo-
sition aus. Hiermit wird eine Brücke zu den 
Symphonischen Etüden op. 13 von Robert Schu-
mann (TACET 165) geschlagen, die gleichfalls 
als Variationenfolge angelegt sind. In diesem 
Werk hatte die Koppelung von Etüde und Varia-
tion Schumann einen Weg eröffnet, ein betont 
virtuoses und von Problemen der Klaviertechnik 
bestimmtes Stück zu schaffen, ohne darüber 
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piano en do majeur opus 24 de Carl Maria von 
Weber écrite en 1812. La composition de Weber 
jadis célèbre mais tombée aujourd’hui presque 
dans l’oubli est un perpetuum mobile remuant 
et débordant de bonne humeur porté par un 
mouvement de doubles-croches en perpétuelle 
effervescence à la main droite. L’arrangement de 
Brahms est un document d’exagération juvénile 
et de plaisir personnel de sa propre virtuosité. Il 
transfère la voix difficile à la main gauche et fait 
pour ainsi dire du morceau un exercice pianis-
tique de corde raide sans toutefois lui enlever 
son ravissant élan. Le biographe de Brahms Max 
Kalbeck rapporte qu’à l’époque le Brahms de 19 
ans avait tout d’abord joué le morceau dans le 
cours de piano de manière sage et convenable 
pour l’interpréter alors devant son professeur 
abasourdi, avec la remarque qu’il pouvait aussi 
le jouer à la main gauche, de cette manière de 
loin beaucoup plus difficile. L’arrangement écrit 
suit mesure par mesure le modèle de Weber. 
A certains passages, Brahms reprend aussi la 
voix de la main droite de Weber comme voix 
de haute dans son arrangement, reflétant de 
façon exacte son modèle. Il procède cependant 
dans l’ensemble librement et de manière non 
schématique et se conserve toute souveraineté 
d’organisation. 
 Brahms réalisa en 1862, 10 ans plus tard, 
une idée similaire, dans son arrangement de 
l’Etude de Chopin en fa mineur opus 25 n°2. 
Comme s’il avait voulu démontrer à un auditeur 
imaginaire qu’il pouvait aussi jouer le morceau 
en doublant les voix, il écrivit en sixtes et en 

tierces la partie à une voix déjà fortement 
chromatique de la main droite et transforma 
l’étude de dextérité des doigts de Chopin en 
une étude de jeu de tierces et de sixtes. Le 
tempo casse-cou exigé par Chopin ne peut 
alors plus être atteint et Brahms impose alors 
un tempo plus modéré. Autrement que dans 
le cas du Rondo de Weber, Brahms est aussi 
intervenu dans son arrangement dans la struc-
ture du modèle et l’a allongé d’un quart par des 
passages introduits ou rajoutés en agrandissant 
aussi tout particulièrement la coda allant en 
s’évanouissant. L’arrangement vit tout d’abord 
le jour sans intention de publication et resta 
alors quelques années au fond d’un tiroir. En 
1869, Brahms sur la demande d’un éditeur pro-
posa les deux arrangements d’après Chopin et 
Weber. Les deux « plaisanteries pour piano » 
comme Brahms nomma sur le ton de dérision 
qui lui était familier les deux pièces dans la 
correspondance avec cet éditeur, furent alors 
tout de suite imprimées.
 Bien que Brahms avait annoncé une suite 
prochaine aux Etudes, il ne mit se projet à 
exécution qu’en 1877. Il prit comme modèles 
deux mouvements pour violon solo de Bach, 
le Presto de la Sonate en sol mineur BWV 
1001 et la grande Chaconne de la Partita en 
ré mineur BWV 1004 qu’il arrangea d’une 
façon extrêmement originale. Le Presto de 
la Sonate en sol mineur est un mouvement 
à bout de souffle fuyant de l’avant dans un 
mouvement de doubles-croches ininterrompu. 
Il est composé de deux parties qui se répètent 
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de piano composée d’une mélodie cantabile, 
d’une basse et d’un accompagnement et à la 
remplacer par une écriture très dense et en 
contrepoint. De façon semblable, les nombreux 
rapports de reflets entre la main gauche et la 
main droite qui marque cette œuvre ont un 
côté touchant à la composition, à savoir encore 
une fois de contrepoint, et un côté technique, 
celui de l’exécution de mouvements contraires. 
Dans le cas des deux premières variations une 
fusion homogène va être en outre obtenue à 
travers cet intervertissement des voix, et pour 
ainsi dire une grande double étude. Au cours 
des Variations de Paganini, Brahms ne cesse 
par différents moyens de réunir plusieurs 
variations en de plus grandes unités. 
 Conforme à sa conception des variations, 
Brahms reste fidèle dans toutes les 28 varia-
tions au cadre harmonique et métrique de 
son thème. Malgré cette stricte restriction 
constructive, il développe au cours des deux 
séries de variations une grande diversité en 
atmosphères et caractères. Certaines variations 
se prêtent tout particulièrement à l’expérimen-
tation. Dans la cinquième variation du premier 
cahier par exemple deux voix s’opposant l’une 
à l’autre du point de vue rythmique vont tel-
lement s’entrecroiser sur toute l’étendue du 
clavier que l’on ne pourra à l’oreille que très 
difficilement les distinguer. L’expérience la 
plus audacieuse est la septième variation du 
deuxième cahier, dans laquelle des mesures 
à 3/8 et à 2/4 dans différentes constellations 
entre les deux mains vont être combinées 

les unes avec les autres. Dans sa complexité 
polyrythmique, cette variation fait un bond 
dans le temps loin dans le XXème siècle. L’uni-
vers sonore des Variations de Paganini est en 
tout dominé par un âpre la mineur, souvent 
légèrement coloré de chromatisme. De cet 
univers surgissent telles des îles 3 domaines 
en majeur dans un tempo lent, l’ Andante du 
premier cahier (Variation 11, perpétué dans 
la Variation 12), la Valse dans le deuxième 
cahier (Variation 4) et Un poco Andante en 
fa majeur dans le deuxième cahier (Variation 
12) qui comptent parmi les points culminants 
expressifs de l’œuvre. 
 Pour les Cinq Etudes pour le Pianoforte, 
il s’agit de retranscriptions que Brahms 
écrivit à partir de pièces disparates d’autres 
compositeurs. Leur statut dans l’œuvre du 
compositeur est difficile à situer. Brahms a 
d’un côté si apprécié ces retranscriptions qu’il 
décida lui-même de les faire éditer, ce qui 
n’était aucunement évident. Il n’a d’un autre 
côté donné aucun numéro d’opus à l’édition 
et précisé par là qu’il ne lui attachait pas 
l’importance d’une œuvre originale. Les cinq 
pièces furent composées au cours de diffé-
rentes phases de travail et sont extrêmement 
diverses, mais attestent en tout cas de la haute 
estime et de l’admiration de Brahms pour les 
compositeurs retravaillés par lui. 
 La plus ancienne des cinq pièces fut écrite en 
mars 1852 alors que Brahms était encore l’élève 
de piano d’Eduard Marxsen. C’est un arrange-
ment du mouvement final de la sonate pour 
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den kompositorischen Anspruch zu vernach-
lässigen. Brahms beschreitet denselben Weg 
und übernimmt von Schumann zudem den 
Gedanken, die Reihe der Etüden / Variationen 
mit einem großen Finale zu beschließen, das 
die Abmessungen der vorangehenden Stücke 
weit überschreitet. Ganz neu und originell ist 
Brahms’ Idee der Aufteilung des Werkes in 
zwei Hefte, zwei gleichwertige, voneinander 
unabhängige und in sich geschlossene Variati-
onsreihen, die jeweils von einem eigenen Finale 
gekrönt werden. Vor allem aber unterscheidet 
sich Brahms’ Kunst der Variation grundsätz-
lich von der Schumanns. Diesem dient beim 
Variieren in erster Linie die melodische Sub-
stanz seines Themas als Anknüpfungspunkt, 
während er dessen formaler Disposition nur 
untergeordnete Bedeutung zumisst. Genau 
diese Disposition, das abstrakte metrisch-har-
monische Gerüst des Themas mit seinen zwei 
mal vier plus zwei mal acht Takten, bildet bei 
Brahms dagegen den roten Faden des Werkes, 
der in allen Variationen beibehalten wird und 
sie miteinander verknüpft. In einem Brief vom 
Februar 1869 hat Brahms sein Variationskon-
zept so zusammengefasst: „(...) bei einem 
Thema zu Variationen bedeutet mir eigentlich, 
fast, beinahe nur der Baß etwas. Aber dieser 
ist mir heilig, er ist der feste Grund, auf dem 
ich dann meine Geschichten baue. (...) Über 
den gegebenen Baß erfinde ich wirklich neu, 
ich erfinde ihm neue Melodien, ich schaffe.“
 Das Thema, das solchermaßen variiert 
wird, stammt von Niccolò Paganini, dessen 

entfesseltes Virtuosentum zu den wesentlichen 
Anregungen der romantischen Klaviermusik 
gehört. Brahms entnahm es dem berühmten 
letzten der 24 Capricci op. 1 (1818), das selbst 
schon als Folge äußerst virtuoser Variationen 
angelegt ist. Einige wenige Erinnerungen an 
dieses Capriccio blitzen im Laufe von Brahms‘ 
Werk auf, so gleich zu Beginn des I. Heftes, das 
von der in Sexten gesetzten zweiten Variation 
Paganinis ausgeht, und in der achten Variation 
des II. Heftes, einem Echo von Paganinis erster 
Variation. Über dieses Capriccio ist auch eine 
lockere Verbindung zu Brahms‘ ästhetischem 
Antipoden Franz Liszt gegeben, der seine 
Grandes Etudes de Paganini (TACET 150) mit 
einer glanzvollen Transkription dieses Stückes 
beschließt. Generell steht der 30jährige Brahms 
der Paganini-Variationen der Klangwelt von 
Liszt nicht so entfernt gegenüber wie später 
der reife Meister der 1880er Jahre.
 In der Gestaltung der Paganini-Variationen 
durchdringen sich pianistische und komposi-
torische Aspekte. Ein gutes Beispiel bieten 
gleich die ersten beiden Variationen des I. 
Heftes. Wenn Brahms die in Sexten geführte 
Oberstimme der ersten Variation in der zwei-
ten als Bassstimme wiederkehren lässt, die 
Stimme also von der rechten in die linke Hand 
wandert, fordert er damit pianistisch die völ-
lige Gleichwertigkeit der Spieltechnik beider 
Hände. Kompositorisch betrachtet führt dieser 
Stimmtausch dazu, dass Brahms das für das 19. 
Jahrhundert zentrale Modell des Klaviersatzes 
aufgibt, das sich aus kantabler Melodie, Bass-
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fundament und Begleitung zusammensetzt, 
und durch eine sehr dichte, kontrapunktisch 
geprägte Schreibweise ersetzt. Ganz ähnlich 
haben die zahlreichen Spiegelverhältnisse 
zwischen linker und rechter Hand, die das 
Werk prägen, eine kompositorische, nämlich 
wiederum kontrapunktische, Seite und eine 
spieltechnische, die des Ausführens gegenläu-
figer Bewegungen. Im Falle der ersten beiden 
Variationen wird durch den Stimmentausch 
weiterhin ein nahtloser Zusammenschluss 
bewirkt, gleichsam zu einer großen Dop-
peletüde. Im weiteren Verlauf der Paganini-
Variationen fasst Brahms durch verschiedene 
Mittel immer wieder mehrere Variationen zu 
größeren Einheiten zusammen.
 Seinem Variationskonzept gemäß hält 
Brahms in allen 28 Variationen an dem 
metrisch-harmonischen Gerüst seines Themas 
fest. Trotz dieser strikten konstruktiven 
Beschränkung entfaltet er im Laufe der beiden 
Variationsreihen eine große Vielfalt an Stim-
mungen und Satzcharakteren. Manchen 
Variationen eignet dabei ein ausgesprochen 
experimenteller Zug. So werden etwa in der 
fünften Variation des I. Heftes zwei einander 
rhythmisch widerstreitende Stimmen in der-
artig extremen Überkreuzungen über die 
gesamte Klaviatur geführt, dass sie hörend 
kaum auseinander gehalten werden können. 
Das kühnste Experiment stellt die 7. Variation 
des II. Heftes dar, in der 3/8- und 2/4-Takt in 
wechselnden Konstellationen zwischen den 
Händen miteinander kombiniert werden. In 

ihrer polyrhythmischen Vertracktheit weist 
diese Variation weit ins 20. Jahrhundert 
voraus. Die Klangwelt der Paganini-Variatio-
nen wird insgesamt von einem herben, öfter 
chromatisch angefärbten a-Moll dominiert. 
Aus ihr ragen wie Inseln drei Dur-Bezirke in 
ruhigem Tempo heraus, das Andante des I. 
Heftes (Variation 11, fortgeführt in Variation 
12), der Walzer im II. Heft (Variation 4) und 
das Un poco Andante in F-Dur im II. Heft 
(Variation 12), die zu den expressiven Höhe-
punkten des Werkes zählen. 
 Bei den Fünf Studien für das Pianoforte 
handelt es sich um Bearbeitungen, die Brahms 
von einzelnen Sätzen anderer Komponisten 
angefertigt hat. Ihr Status im Œuvre des 
Komponisten ist nicht einfach zu bestimmen. 
Brahms hat die Bearbeitungen einerseits so 
sehr geschätzt, dass er sie selbst zum Druck 
bestimmt hat, was keineswegs selbstver-
ständlich ist. Andererseits hat er der Veröf-
fentlichung keine Opusnummer zugewiesen 
und damit klargestellt, dass er ihr nicht den 
Rang eines Originalwerkes beimessen wollte. 
Die fünf Stücke stammen aus verschiedenen 
Schaffensphasen und sind ganz unterschied-
licher Art, zeugen in jedem Fall aber von 
Brahms’ Hochachtung und Verehrung der 
von ihm bearbeiteten Komponisten. 
 Das älteste der fünf Stücke entstand im 
März 1852, als Brahms noch Klavierschüler von 
Eduard Marxsen war. Es ist die Bearbeitung 
des Schlusssatzes von Carl Maria von Webers 
Klaviersonate in C-Dur op. 24 aus dem Jahr 
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blement virtuose et dictée par les problèmes de 
la technique pianistique sans toutefois négliger 
la qualité de la composition. Brahms empreinte 
le même chemin et reprend en outre l’idée de 
Schumann d’achever la série des études / varia-
tions par un grand finale dépassant de loin la 
dimension des pièces précédentes. Tout à fait 
nouvelle et originale est l’idée de Brahms de 
partager l’œuvre en deux moitiés, deux séries 
de variations de même valeur, indépendantes 
l’une de l’autre et fermées sur elle-même, 
couronnées chacune par un finale propre. 
L’art de la variation de Brahms se différencie 
cependant surtout de celui de Schumann. La 
substance mélodique du thème sert principa-
lement à celui-ci de point de ralliement lors de 
la variation alors qu’il ne donne à la disposition 
formelle qu’une importance secondaire. C’est 
justement cette disposition, ce cadre harmoni-
que-métrique abstrait du thème avec ses deux 
fois quatre plus deux fois huit mesures, qui sert 
par contre chez Brahms de fil rouge à l’œuvre, 
qui est gardé dans toutes les variations et qui 
les rattachent les unes aux autres. Dans une 
lettre de février 1869, Brahms a résumé ainsi 
sa conception de la variation : « (…) pour un 
thème à variations, presque seule la basse 
m’importe. Celle-ci m’est sacrée, elle est la 
base solide sur laquelle je construis alors mon 
histoire. (…) Sur la basse donnée j’invente 
véritablement du nouveau, je lui invente de 
nouvelles mélodies, je crée. » 
 Le thème varié de cette façon est de Niccolò 
Paganini dont l’art débridé de virtuosité fait 

partie des idées principales de la musique 
pour piano romantique. Brahms l’empreinte au 
célèbre dernier des 24 Capricci opus 1 (1818), 
résultant déjà lui-même de variations d’une 
extrême virtuosité. Quelques réminiscences 
de ce caprice font des apparitions éclair au 
cours de l’œuvre de Brahms, comme au tout 
début du premier cahier qui débute par la 
deuxième variation en sixtes de Paganini, et 
dans la huitième variation du deuxième cahier, 
un écho de la première variation de Paganini. 
Par le truchement de ce caprice apparait aussi 
une vague relation avec Franz Liszt, l’antipode 
esthétique de Brahms, qui acheva ses Grandes 
Etudes de Paganini (TACET 150) par une trans-
cription très brillante de cette pièce. Le Brahms 
âgé de trente ans des Variations de Paganini 
n’est en général pas si éloigné de l’univers 
sonore de Liszt que le sera plus tard le maître 
des années 1880. 
 Dans la conception des Variations de Paga-
nini se mêlent des aspects pianistiques et de 
composition. Les deux premières variations du 
premier cahier en sont déjà un bel exemple. 
Lorsque Brahms laisse la partie supérieure 
conduite en sixtes de la première variation 
revenir dans la deuxième à la partie de basse, 
la partie donc de la main droite passant à 
la main gauche, il exige là du point de vue 
pianistique une équivalence absolue de la 
technique de jeu des deux mains. Du point de 
vue de la composition, cet intervertissement 
des voix amène Brahms à abandonner le 
modèle central du XIXème siècle d’une partie 
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Études pour piano Vol.  V

Quand on pense aux grands virtuoses compo-
siteurs du XIXème siècle, Johannes Brahms ne 
nous vient pas directement à l’idée. L’image 
que nous nous faisons de Brahms est celle d’un 
maître aux apparences à tous hostiles se con-
sacrant de plus en plus à un travail spiritualisé. 
Le jeune Brahms débuta pourtant en 1853 sa 
carrière comme pianiste, accompagnateur 
d’un violoniste qui se déplaçait dans toute 
l’Allemagne, et se produisit ainsi régulière-
ment en concerts jusque dans les années 
1880. Le développement de la virtuosité et 
surtout de la virtuosité pianistique, est ainsi 
un élément incontournable de sa composition 
n’étant pourtant nulle part le but principal 
d’une œuvre. Aussi dans le cas de ses études 
pour piano dans lesquelles l’aspect virtuose 
fait partie de l’essence même de la compo-
sition et où les exigences pianistiques vont 
jusqu’aux limites du jouable, on remarque la 
balance entre la brillance instrumentale et le 
contenu musical. 
 La seule œuvre originale que Brahms ait 
apportée au genre des études de concert est 
les Variations de Paganini opus 35. Compo-
sée essentiellement en 1862 / 63 et remaniée 
par la suite plusieurs fois, cette œuvre fut 
jouée pour la première fois par Brahms lui-
même le 25 novembre 1865 à Zurich et fut 
alors imprimée pour l’édition en janvier 1866. 
Avec les Variations de Paganini, l’histoire du 
genre études pour piano introduit par Chopin 

avec les études opus 10 et opus 25 sera tem-
porellement terminé. Ce n’est qu’au XXème 

siècle que les études pour piano attireront à 
nouveau l’attention de grands compositeurs, 
et avec les recueils de Debussy (TACET 100) et 
plus tard de Ligeti (TACET 129) apparaitront de 
nouveau des œuvres de rangs et d’envergures 
comparables. Aussi dans la propre histoire de 
la composition de Brahms, les Variations de 
Paganini se situent à un point particulier. Après 
que les suites de variations pour piano aient 
occupé pendant presque dix années le centre 
de la composition pour son instrument, elles 
achèvent leur série. Pendant longtemps, les 
Variations de Paganini furent même somme 
toute sa dernière œuvre pour piano. Ce n’est 
qu’à partir de 1878, après donc la première 
représentation de la Symphonie n°1 opus 68 
qui avait fait définitivement de Brahms aussi 
pour l’opinion générale un grand composi-
teur, de nouvelles compositions pour piano 
parurent avec la série des pièces pour piano. 
 Le titre choisi avec soin de l’œuvre est inhabi-
tuel et s’énonce exactement ainsi: Etudes pour 
piano. Variations sur un thème de Paganini. 
Il montre tout d’abord le morceau comme 
une composition en forme d’étude, mais en 
même temps aussi comme une en variations. 
Par ceci, un pont va être jeté vers les Etudes 
Symphoniques opus 13 de Robert Schumann 
(TACET 165) aussi composées comme une suite 
de variations. Dans cette œuvre, l’association 
d’études et de variations avait donné à Schu-
mann la possibilité de créer une pièce ostensi-
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1812. Der einstmals berühmte, heutzutage 
aber weitgehend in Vergessenheit geratene 
Satz Webers ist ein quirliges, vor guter Laune 
geradezu überschäumendes Perpetuum 
mobile, das ganz von der unablässig perlen-
den Sechzehntelbewegung der rechten Hand 
getragen wird. Die Bearbeitung von Brahms ist 
ein Dokument jugendlichen Überschwanges 
und der Lust an der eigenen Virtuosität. Er 
verlegt die schwierige Stimme nun in die linke 
Hand und verleiht dem Satz so etwas von 
einer pianistischen Gratwanderung, ohne ihm 
seinen hinreißenden Schwung zu nehmen. Der 
Brahms-Biograph Max Kalbeck berichtet dazu, 
der damals 19jährige Brahms habe den Satz im 
Klavierunterricht zunächst brav und ordentlich 
vorgespielt, um es seinem verblüfften Lehrer 
dann mit der Bemerkung, er könne das auch 
mit der linken Hand, auf diese bei weitem 
schwierigere Weise vorzuführen. Die niederge-
schriebene Bearbeitung folgt Webers Vorlage 
Takt für Takt. An manchen Stellen übernimmt 
Brahms auch Webers Stimme der rechten Hand 
als Oberstimme in seine Übertragung, seine 
Vorlage genau spiegelnd. Insgesamt verfährt 
er aber frei und unschematisch und bewahrt 
sich jede Souveränität der Gestaltung. 
 Eine verwandte Idee setzte Brahms 1862, 
zehn Jahre später, bei seiner Bearbeitung von 
Chopins Etüde in f-Moll op. 25 Nr. 2 um. Als 
wolle er einem imaginären Zuhörer demons-
trieren, dass er das Stück auch in Doppelgriffen 
könne, setzte er die einstimmige, stark chroma-
tische Stimme der rechten Hand in Sexten und 

Terzen und verwandelte die Geläufigkeitsetüde 
Chopins so in eine Etüde über das Terzen- und 
Sextenspiel. Das halsbrecherische Tempo, das 
Chopin verlangt, ist dabei nicht mehr zu 
realisieren und so schreibt Brahms ein etwas 
gemäßigteres Tempo vor. Anders als im Falle 
des Rondos von Weber hat Brahms bei seiner 
Bearbeitung auch in die Struktur der Vorlage 
eingegriffen und sie durch Einschübe und 
Zusätze um ein Viertel verlängert, wobei er 
insbesondere die verdämmernde Coda erwei-
terte. Die Bearbeitung entstand zunächst 
ohne die Absicht der Veröffentlichung und 
lag dann für einige Jahre in der Schublade. 
1869 bot Brahms dann auf die Anfrage eines 
Verlegers hin die beiden Bearbeitungen nach 
Chopin und Weber an. Die beiden „Klavier-
Witze“, wie Brahms die beiden Stücke in der 
Korrespondenz mit diesem Verleger in für ihn 
typischer Weise selbstironisch nannte, gingen 
dann umgehend in Druck. 
 Obschon Brahms eine baldige Fortsetzung 
der Studien angekündigt hatte, setzte er dieses 
Vorhaben erst 1877 um. Als Vorlage dienten 
ihm zwei Sätze für Solo-Violine von Bach, das 
Presto aus der Sonate g-Moll BWV 1001 und 
die große Chaconne aus der Partita d-Moll 
BWV 1004, die er auf hoch originelle Weise 
bearbeitete. Das Presto der g-Moll Sonate ist 
ein atemlos voraneilender Satz in unablässi-
ger Sechzehntelbewegung. Er gliedert sich 
in zwei zu wiederholende Teile, die jeweils 
mit zwei Akkorden beendet werden. Brahms 
schuf zwei verschiedene, zusammengehörige 
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Bearbeitungen dieses Satzes. Dabei liegt die 
originale Violinstimme in der ersten Bearbei-
tung in der rechten Hand, in der zweiten um 
eine Oktave abwärts transponiert in der linken. 
In beiden Bearbeitungen fügt Brahms Ton für 
Ton einen Kontrapunkt hinzu, so dass sich 
ein streng zweistimmiger Satz ergibt. Diese 
Gegenstimmen sind teils als Umkehrung aus 
der Vorlage abgeleitet, teils frei erfunden. 
Manchmal behandelt Brahms das Klavier 
dabei wie ein zweimanualiges Cembalo und 
lässt sich die beiden Linien überschneiden. Vor 
allem bei den weit über die Klaviatur geführ-
ten gegenläufigen Dreiklangsbrechungen zu 
Beginn jedes Hauptteiles ist das Auseinander-
halten der Stimmen so nur in der Vorstellung, 
nicht aber akustisch möglich. Überhaupt sind 
die beiden Bearbeitungen nicht nur rein 
technisch anspruchsvoll, sondern es stellt eine 
zusätzliche Anforderung dar, in dem dichten 
Gespinst der Linien nicht den Überblick zu 
verlieren – was auch für den hörenden Nach-
vollzug gilt. In unserer Aufnahme werden die 
beiden Bearbeitungen zusammengefasst und 
einander direkt gegenübergestellt. Anstelle 
der vorgeschriebenen Wiederholung der Teile 
folgt jeweils sofort die entsprechende zweite 
Bearbeitung nach dem Schema A (1. Bearbei-
tung) – A (2. Bearbeitung) – B (1. Bearbeitung) 
– B (2. Bearbeitung). 
 Brahms’ Fassung der Chaconne von Bach, 
die er als letzte der Fünf Studien veröffentlicht 
hat, stellt in der Geschichte der Transkription 
einen Sonderfall dar. Während es normaler-

weise das Ziel einer Bearbeitung ist, ein vor-
handenes Stück einem anderen Instrument 
anzuverwandeln, suchte Brahms umgekehrt 
nach einer Möglichkeit, sein Instrument und 
dessen Spielweise der Vorlage anzupassen. 
Diese fand er in der Beschränkung auf das 
Spiel bloß mit der linken Hand. Im Übrigen 
versetzte er die Violinstimme um eine Oktave 
abwärts in die von ihm geliebte sonore Mit-
tellage, ließ den Notentext sonst so gut wie 
unverändert und fügte lediglich agogische 
und dynamische Anweisungen hinzu. In 
einem Brief an die Widmungsträgerin Clara 
Schumann vom Juni 1877 heißt es über seine 
Bearbeitung: „Die Chaconne ist mir eines der 
wunderbarsten, unbegreiflichsten Musikstü-
cke. Auf ein System, für ein kleines Instrument 
schreibt der Mann eine ganze Welt von tiefsten 
Gedanken und gewaltigsten Empfindungen. 
Wollte ich mir vorstellen, ich hätte das Stück 
machen, empfangen können, ich weiß sicher, 
die übergroße Aufregung und Erschütterung 
hätte mich verrückt gemacht. (…) Nur auf eine 
Weise, finde ich, schaffe ich mir einen sehr 
verkleinerten, aber annähernden und ganz 
reinen Genuß des Werkes – wenn ich es mit 
der linken Hand allein spiele! Mir fällt dabei 
bisweilen die Geschichte vom Ei des Kolumbus 
ein! Die ähnliche Schwierigkeit, die Art des 
Arpeggierens, alles kommt zusammen, mich 
– wie einen Geiger zu fühlen!“ 
 Die Autorschaft der Bearbeitung von 
Schuberts Impromptu Es-Dur D 899 Nr. 2 
als Studie für die linke Hand ist mysteriös. 

Dem Herausgeber der ersten Brahms-Gesamt-
ausgabe, Eusebius Mandyczewski, lag 1927 
eine von unbekannter Hand angefertigte, 
nicht datierte Handschrift der Bearbeitung 
aus dem Nachlass von Brahms vor. Obschon 
er damit kein Autograph des Komponisten 
vor sich hatte, hatte Mandyczewski, dessen 
Seriosität außer Frage steht, keine Zweifel, sie 
in die Gesamtausgabe aufzunehmen. Er ging 
davon aus, dass Brahms seine eigenhändige 
Niederschrift verschenkt hatte und sich im 
Gegenzug eine Abschrift als Belegexemplar 
erbeten hatte. Da wir wissen, dass Brahms 
auch sonst Autographe weitergegeben hat, 
allerdings nie leichtfertig, spricht grund-
sätzlich nichts gegen die Annahme Mandy-
czewskis. Diese Abschrift aber ist verloren 
gegangen. Im 1984 erschienenen Brahms-
Werkverzeichnis zählt die Bearbeitung so 
nur noch zu den zweifelhaften Stücken. Von 
der Anlage her passt die Übertragung, in der 
die bewegte Stimme des berühmten Originals 
von der rechten in die linke Hand verlegt ist, 
gut in das Umfeld der Weber-Bearbeitung. 
Allerdings ist die Transkription recht mecha-
nisch ausgeführt und so fehlt insbesondere 
der Gestaltung der Stimme der rechten Hand 
die künstlerische Freiheit, die die Weber-Über-
tragung auszeichnet. Möglicherweise ist genau 
das der Grund gewesen, dass Brahms seine 
Niederschrift der Bearbeitung, wenn sie denn 
von ihm stammt, nicht behalten hat. 
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Études pour piano Vol.  V

Quand on pense aux grands virtuoses compo-
siteurs du XIXème siècle, Johannes Brahms ne 
nous vient pas directement à l’idée. L’image 
que nous nous faisons de Brahms est celle d’un 
maître aux apparences à tous hostiles se con-
sacrant de plus en plus à un travail spiritualisé. 
Le jeune Brahms débuta pourtant en 1853 sa 
carrière comme pianiste, accompagnateur 
d’un violoniste qui se déplaçait dans toute 
l’Allemagne, et se produisit ainsi régulière-
ment en concerts jusque dans les années 
1880. Le développement de la virtuosité et 
surtout de la virtuosité pianistique, est ainsi 
un élément incontournable de sa composition 
n’étant pourtant nulle part le but principal 
d’une œuvre. Aussi dans le cas de ses études 
pour piano dans lesquelles l’aspect virtuose 
fait partie de l’essence même de la compo-
sition et où les exigences pianistiques vont 
jusqu’aux limites du jouable, on remarque la 
balance entre la brillance instrumentale et le 
contenu musical. 
 La seule œuvre originale que Brahms ait 
apportée au genre des études de concert est 
les Variations de Paganini opus 35. Compo-
sée essentiellement en 1862 / 63 et remaniée 
par la suite plusieurs fois, cette œuvre fut 
jouée pour la première fois par Brahms lui-
même le 25 novembre 1865 à Zurich et fut 
alors imprimée pour l’édition en janvier 1866. 
Avec les Variations de Paganini, l’histoire du 
genre études pour piano introduit par Chopin 

avec les études opus 10 et opus 25 sera tem-
porellement terminé. Ce n’est qu’au XXème 

siècle que les études pour piano attireront à 
nouveau l’attention de grands compositeurs, 
et avec les recueils de Debussy (TACET 100) et 
plus tard de Ligeti (TACET 129) apparaitront de 
nouveau des œuvres de rangs et d’envergures 
comparables. Aussi dans la propre histoire de 
la composition de Brahms, les Variations de 
Paganini se situent à un point particulier. Après 
que les suites de variations pour piano aient 
occupé pendant presque dix années le centre 
de la composition pour son instrument, elles 
achèvent leur série. Pendant longtemps, les 
Variations de Paganini furent même somme 
toute sa dernière œuvre pour piano. Ce n’est 
qu’à partir de 1878, après donc la première 
représentation de la Symphonie n°1 opus 68 
qui avait fait définitivement de Brahms aussi 
pour l’opinion générale un grand composi-
teur, de nouvelles compositions pour piano 
parurent avec la série des pièces pour piano. 
 Le titre choisi avec soin de l’œuvre est inhabi-
tuel et s’énonce exactement ainsi: Etudes pour 
piano. Variations sur un thème de Paganini. 
Il montre tout d’abord le morceau comme 
une composition en forme d’étude, mais en 
même temps aussi comme une en variations. 
Par ceci, un pont va être jeté vers les Etudes 
Symphoniques opus 13 de Robert Schumann 
(TACET 165) aussi composées comme une suite 
de variations. Dans cette œuvre, l’association 
d’études et de variations avait donné à Schu-
mann la possibilité de créer une pièce ostensi-
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1812. Der einstmals berühmte, heutzutage 
aber weitgehend in Vergessenheit geratene 
Satz Webers ist ein quirliges, vor guter Laune 
geradezu überschäumendes Perpetuum 
mobile, das ganz von der unablässig perlen-
den Sechzehntelbewegung der rechten Hand 
getragen wird. Die Bearbeitung von Brahms ist 
ein Dokument jugendlichen Überschwanges 
und der Lust an der eigenen Virtuosität. Er 
verlegt die schwierige Stimme nun in die linke 
Hand und verleiht dem Satz so etwas von 
einer pianistischen Gratwanderung, ohne ihm 
seinen hinreißenden Schwung zu nehmen. Der 
Brahms-Biograph Max Kalbeck berichtet dazu, 
der damals 19jährige Brahms habe den Satz im 
Klavierunterricht zunächst brav und ordentlich 
vorgespielt, um es seinem verblüfften Lehrer 
dann mit der Bemerkung, er könne das auch 
mit der linken Hand, auf diese bei weitem 
schwierigere Weise vorzuführen. Die niederge-
schriebene Bearbeitung folgt Webers Vorlage 
Takt für Takt. An manchen Stellen übernimmt 
Brahms auch Webers Stimme der rechten Hand 
als Oberstimme in seine Übertragung, seine 
Vorlage genau spiegelnd. Insgesamt verfährt 
er aber frei und unschematisch und bewahrt 
sich jede Souveränität der Gestaltung. 
 Eine verwandte Idee setzte Brahms 1862, 
zehn Jahre später, bei seiner Bearbeitung von 
Chopins Etüde in f-Moll op. 25 Nr. 2 um. Als 
wolle er einem imaginären Zuhörer demons-
trieren, dass er das Stück auch in Doppelgriffen 
könne, setzte er die einstimmige, stark chroma-
tische Stimme der rechten Hand in Sexten und 

Terzen und verwandelte die Geläufigkeitsetüde 
Chopins so in eine Etüde über das Terzen- und 
Sextenspiel. Das halsbrecherische Tempo, das 
Chopin verlangt, ist dabei nicht mehr zu 
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gemäßigteres Tempo vor. Anders als im Falle 
des Rondos von Weber hat Brahms bei seiner 
Bearbeitung auch in die Struktur der Vorlage 
eingegriffen und sie durch Einschübe und 
Zusätze um ein Viertel verlängert, wobei er 
insbesondere die verdämmernde Coda erwei-
terte. Die Bearbeitung entstand zunächst 
ohne die Absicht der Veröffentlichung und 
lag dann für einige Jahre in der Schublade. 
1869 bot Brahms dann auf die Anfrage eines 
Verlegers hin die beiden Bearbeitungen nach 
Chopin und Weber an. Die beiden „Klavier-
Witze“, wie Brahms die beiden Stücke in der 
Korrespondenz mit diesem Verleger in für ihn 
typischer Weise selbstironisch nannte, gingen 
dann umgehend in Druck. 
 Obschon Brahms eine baldige Fortsetzung 
der Studien angekündigt hatte, setzte er dieses 
Vorhaben erst 1877 um. Als Vorlage dienten 
ihm zwei Sätze für Solo-Violine von Bach, das 
Presto aus der Sonate g-Moll BWV 1001 und 
die große Chaconne aus der Partita d-Moll 
BWV 1004, die er auf hoch originelle Weise 
bearbeitete. Das Presto der g-Moll Sonate ist 
ein atemlos voraneilender Satz in unablässi-
ger Sechzehntelbewegung. Er gliedert sich 
in zwei zu wiederholende Teile, die jeweils 
mit zwei Akkorden beendet werden. Brahms 
schuf zwei verschiedene, zusammengehörige 



TACET-T197_Seite_10

10

fundament und Begleitung zusammensetzt, 
und durch eine sehr dichte, kontrapunktisch 
geprägte Schreibweise ersetzt. Ganz ähnlich 
haben die zahlreichen Spiegelverhältnisse 
zwischen linker und rechter Hand, die das 
Werk prägen, eine kompositorische, nämlich 
wiederum kontrapunktische, Seite und eine 
spieltechnische, die des Ausführens gegenläu-
figer Bewegungen. Im Falle der ersten beiden 
Variationen wird durch den Stimmentausch 
weiterhin ein nahtloser Zusammenschluss 
bewirkt, gleichsam zu einer großen Dop-
peletüde. Im weiteren Verlauf der Paganini-
Variationen fasst Brahms durch verschiedene 
Mittel immer wieder mehrere Variationen zu 
größeren Einheiten zusammen.
 Seinem Variationskonzept gemäß hält 
Brahms in allen 28 Variationen an dem 
metrisch-harmonischen Gerüst seines Themas 
fest. Trotz dieser strikten konstruktiven 
Beschränkung entfaltet er im Laufe der beiden 
Variationsreihen eine große Vielfalt an Stim-
mungen und Satzcharakteren. Manchen 
Variationen eignet dabei ein ausgesprochen 
experimenteller Zug. So werden etwa in der 
fünften Variation des I. Heftes zwei einander 
rhythmisch widerstreitende Stimmen in der-
artig extremen Überkreuzungen über die 
gesamte Klaviatur geführt, dass sie hörend 
kaum auseinander gehalten werden können. 
Das kühnste Experiment stellt die 7. Variation 
des II. Heftes dar, in der 3/8- und 2/4-Takt in 
wechselnden Konstellationen zwischen den 
Händen miteinander kombiniert werden. In 

ihrer polyrhythmischen Vertracktheit weist 
diese Variation weit ins 20. Jahrhundert 
voraus. Die Klangwelt der Paganini-Variatio-
nen wird insgesamt von einem herben, öfter 
chromatisch angefärbten a-Moll dominiert. 
Aus ihr ragen wie Inseln drei Dur-Bezirke in 
ruhigem Tempo heraus, das Andante des I. 
Heftes (Variation 11, fortgeführt in Variation 
12), der Walzer im II. Heft (Variation 4) und 
das Un poco Andante in F-Dur im II. Heft 
(Variation 12), die zu den expressiven Höhe-
punkten des Werkes zählen. 
 Bei den Fünf Studien für das Pianoforte 
handelt es sich um Bearbeitungen, die Brahms 
von einzelnen Sätzen anderer Komponisten 
angefertigt hat. Ihr Status im Œuvre des 
Komponisten ist nicht einfach zu bestimmen. 
Brahms hat die Bearbeitungen einerseits so 
sehr geschätzt, dass er sie selbst zum Druck 
bestimmt hat, was keineswegs selbstver-
ständlich ist. Andererseits hat er der Veröf-
fentlichung keine Opusnummer zugewiesen 
und damit klargestellt, dass er ihr nicht den 
Rang eines Originalwerkes beimessen wollte. 
Die fünf Stücke stammen aus verschiedenen 
Schaffensphasen und sind ganz unterschied-
licher Art, zeugen in jedem Fall aber von 
Brahms’ Hochachtung und Verehrung der 
von ihm bearbeiteten Komponisten. 
 Das älteste der fünf Stücke entstand im 
März 1852, als Brahms noch Klavierschüler von 
Eduard Marxsen war. Es ist die Bearbeitung 
des Schlusssatzes von Carl Maria von Webers 
Klaviersonate in C-Dur op. 24 aus dem Jahr 
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blement virtuose et dictée par les problèmes de 
la technique pianistique sans toutefois négliger 
la qualité de la composition. Brahms empreinte 
le même chemin et reprend en outre l’idée de 
Schumann d’achever la série des études / varia-
tions par un grand finale dépassant de loin la 
dimension des pièces précédentes. Tout à fait 
nouvelle et originale est l’idée de Brahms de 
partager l’œuvre en deux moitiés, deux séries 
de variations de même valeur, indépendantes 
l’une de l’autre et fermées sur elle-même, 
couronnées chacune par un finale propre. 
L’art de la variation de Brahms se différencie 
cependant surtout de celui de Schumann. La 
substance mélodique du thème sert principa-
lement à celui-ci de point de ralliement lors de 
la variation alors qu’il ne donne à la disposition 
formelle qu’une importance secondaire. C’est 
justement cette disposition, ce cadre harmoni-
que-métrique abstrait du thème avec ses deux 
fois quatre plus deux fois huit mesures, qui sert 
par contre chez Brahms de fil rouge à l’œuvre, 
qui est gardé dans toutes les variations et qui 
les rattachent les unes aux autres. Dans une 
lettre de février 1869, Brahms a résumé ainsi 
sa conception de la variation : « (…) pour un 
thème à variations, presque seule la basse 
m’importe. Celle-ci m’est sacrée, elle est la 
base solide sur laquelle je construis alors mon 
histoire. (…) Sur la basse donnée j’invente 
véritablement du nouveau, je lui invente de 
nouvelles mélodies, je crée. » 
 Le thème varié de cette façon est de Niccolò 
Paganini dont l’art débridé de virtuosité fait 

partie des idées principales de la musique 
pour piano romantique. Brahms l’empreinte au 
célèbre dernier des 24 Capricci opus 1 (1818), 
résultant déjà lui-même de variations d’une 
extrême virtuosité. Quelques réminiscences 
de ce caprice font des apparitions éclair au 
cours de l’œuvre de Brahms, comme au tout 
début du premier cahier qui débute par la 
deuxième variation en sixtes de Paganini, et 
dans la huitième variation du deuxième cahier, 
un écho de la première variation de Paganini. 
Par le truchement de ce caprice apparait aussi 
une vague relation avec Franz Liszt, l’antipode 
esthétique de Brahms, qui acheva ses Grandes 
Etudes de Paganini (TACET 150) par une trans-
cription très brillante de cette pièce. Le Brahms 
âgé de trente ans des Variations de Paganini 
n’est en général pas si éloigné de l’univers 
sonore de Liszt que le sera plus tard le maître 
des années 1880. 
 Dans la conception des Variations de Paga-
nini se mêlent des aspects pianistiques et de 
composition. Les deux premières variations du 
premier cahier en sont déjà un bel exemple. 
Lorsque Brahms laisse la partie supérieure 
conduite en sixtes de la première variation 
revenir dans la deuxième à la partie de basse, 
la partie donc de la main droite passant à 
la main gauche, il exige là du point de vue 
pianistique une équivalence absolue de la 
technique de jeu des deux mains. Du point de 
vue de la composition, cet intervertissement 
des voix amène Brahms à abandonner le 
modèle central du XIXème siècle d’une partie 
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de piano composée d’une mélodie cantabile, 
d’une basse et d’un accompagnement et à la 
remplacer par une écriture très dense et en 
contrepoint. De façon semblable, les nombreux 
rapports de reflets entre la main gauche et la 
main droite qui marque cette œuvre ont un 
côté touchant à la composition, à savoir encore 
une fois de contrepoint, et un côté technique, 
celui de l’exécution de mouvements contraires. 
Dans le cas des deux premières variations une 
fusion homogène va être en outre obtenue à 
travers cet intervertissement des voix, et pour 
ainsi dire une grande double étude. Au cours 
des Variations de Paganini, Brahms ne cesse 
par différents moyens de réunir plusieurs 
variations en de plus grandes unités. 
 Conforme à sa conception des variations, 
Brahms reste fidèle dans toutes les 28 varia-
tions au cadre harmonique et métrique de 
son thème. Malgré cette stricte restriction 
constructive, il développe au cours des deux 
séries de variations une grande diversité en 
atmosphères et caractères. Certaines variations 
se prêtent tout particulièrement à l’expérimen-
tation. Dans la cinquième variation du premier 
cahier par exemple deux voix s’opposant l’une 
à l’autre du point de vue rythmique vont tel-
lement s’entrecroiser sur toute l’étendue du 
clavier que l’on ne pourra à l’oreille que très 
difficilement les distinguer. L’expérience la 
plus audacieuse est la septième variation du 
deuxième cahier, dans laquelle des mesures 
à 3/8 et à 2/4 dans différentes constellations 
entre les deux mains vont être combinées 

les unes avec les autres. Dans sa complexité 
polyrythmique, cette variation fait un bond 
dans le temps loin dans le XXème siècle. L’uni-
vers sonore des Variations de Paganini est en 
tout dominé par un âpre la mineur, souvent 
légèrement coloré de chromatisme. De cet 
univers surgissent telles des îles 3 domaines 
en majeur dans un tempo lent, l’ Andante du 
premier cahier (Variation 11, perpétué dans 
la Variation 12), la Valse dans le deuxième 
cahier (Variation 4) et Un poco Andante en 
fa majeur dans le deuxième cahier (Variation 
12) qui comptent parmi les points culminants 
expressifs de l’œuvre. 
 Pour les Cinq Etudes pour le Pianoforte, 
il s’agit de retranscriptions que Brahms 
écrivit à partir de pièces disparates d’autres 
compositeurs. Leur statut dans l’œuvre du 
compositeur est difficile à situer. Brahms a 
d’un côté si apprécié ces retranscriptions qu’il 
décida lui-même de les faire éditer, ce qui 
n’était aucunement évident. Il n’a d’un autre 
côté donné aucun numéro d’opus à l’édition 
et précisé par là qu’il ne lui attachait pas 
l’importance d’une œuvre originale. Les cinq 
pièces furent composées au cours de diffé-
rentes phases de travail et sont extrêmement 
diverses, mais attestent en tout cas de la haute 
estime et de l’admiration de Brahms pour les 
compositeurs retravaillés par lui. 
 La plus ancienne des cinq pièces fut écrite en 
mars 1852 alors que Brahms était encore l’élève 
de piano d’Eduard Marxsen. C’est un arrange-
ment du mouvement final de la sonate pour 
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den kompositorischen Anspruch zu vernach-
lässigen. Brahms beschreitet denselben Weg 
und übernimmt von Schumann zudem den 
Gedanken, die Reihe der Etüden / Variationen 
mit einem großen Finale zu beschließen, das 
die Abmessungen der vorangehenden Stücke 
weit überschreitet. Ganz neu und originell ist 
Brahms’ Idee der Aufteilung des Werkes in 
zwei Hefte, zwei gleichwertige, voneinander 
unabhängige und in sich geschlossene Variati-
onsreihen, die jeweils von einem eigenen Finale 
gekrönt werden. Vor allem aber unterscheidet 
sich Brahms’ Kunst der Variation grundsätz-
lich von der Schumanns. Diesem dient beim 
Variieren in erster Linie die melodische Sub-
stanz seines Themas als Anknüpfungspunkt, 
während er dessen formaler Disposition nur 
untergeordnete Bedeutung zumisst. Genau 
diese Disposition, das abstrakte metrisch-har-
monische Gerüst des Themas mit seinen zwei 
mal vier plus zwei mal acht Takten, bildet bei 
Brahms dagegen den roten Faden des Werkes, 
der in allen Variationen beibehalten wird und 
sie miteinander verknüpft. In einem Brief vom 
Februar 1869 hat Brahms sein Variationskon-
zept so zusammengefasst: „(...) bei einem 
Thema zu Variationen bedeutet mir eigentlich, 
fast, beinahe nur der Baß etwas. Aber dieser 
ist mir heilig, er ist der feste Grund, auf dem 
ich dann meine Geschichten baue. (...) Über 
den gegebenen Baß erfinde ich wirklich neu, 
ich erfinde ihm neue Melodien, ich schaffe.“
 Das Thema, das solchermaßen variiert 
wird, stammt von Niccolò Paganini, dessen 

entfesseltes Virtuosentum zu den wesentlichen 
Anregungen der romantischen Klaviermusik 
gehört. Brahms entnahm es dem berühmten 
letzten der 24 Capricci op. 1 (1818), das selbst 
schon als Folge äußerst virtuoser Variationen 
angelegt ist. Einige wenige Erinnerungen an 
dieses Capriccio blitzen im Laufe von Brahms‘ 
Werk auf, so gleich zu Beginn des I. Heftes, das 
von der in Sexten gesetzten zweiten Variation 
Paganinis ausgeht, und in der achten Variation 
des II. Heftes, einem Echo von Paganinis erster 
Variation. Über dieses Capriccio ist auch eine 
lockere Verbindung zu Brahms‘ ästhetischem 
Antipoden Franz Liszt gegeben, der seine 
Grandes Etudes de Paganini (TACET 150) mit 
einer glanzvollen Transkription dieses Stückes 
beschließt. Generell steht der 30jährige Brahms 
der Paganini-Variationen der Klangwelt von 
Liszt nicht so entfernt gegenüber wie später 
der reife Meister der 1880er Jahre.
 In der Gestaltung der Paganini-Variationen 
durchdringen sich pianistische und komposi-
torische Aspekte. Ein gutes Beispiel bieten 
gleich die ersten beiden Variationen des I. 
Heftes. Wenn Brahms die in Sexten geführte 
Oberstimme der ersten Variation in der zwei-
ten als Bassstimme wiederkehren lässt, die 
Stimme also von der rechten in die linke Hand 
wandert, fordert er damit pianistisch die völ-
lige Gleichwertigkeit der Spieltechnik beider 
Hände. Kompositorisch betrachtet führt dieser 
Stimmtausch dazu, dass Brahms das für das 19. 
Jahrhundert zentrale Modell des Klaviersatzes 
aufgibt, das sich aus kantabler Melodie, Bass-
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Études pour piano Vol.  V

Denkt man an die großen Komponisten-Vir-
tuosen des 19. Jahrhunderts, kommt einem 
Johannes Brahms nicht automatisch in den 
Sinn. Zu sehr ist unser Brahms-Bild von der 
Vorstellung eines allem Äußerlichen abhol-
den Meisters, der sich einem zunehmend 
vergeistigten Schaffen widmet, bestimmt. 
Dabei begann der junge Brahms 1853 seine 
Karriere als Pianist, als Begleiter eines durch 
Deutschland reisenden Geigers, und konzer-
tierte dann regelmäßig bis in die 1880er Jahre 
hinein. So ist die Entfaltung von Virtuosität, 
zumal von pianistischer Virtuosität, denn 
auch ein selbstverständliches Element seines 
Komponierens, aber eines, das nirgends zum 
Hauptzweck eines Werkes wird. Auch im Falle 
seiner Klavieretüden, in denen der Aspekt der 
Virtuosität zum Wesen der Sache gehört und 
die pianistischen Anforderungen bis an die 
Grenze des Möglichen getrieben sind, bleibt 
die Balance zwischen instrumentaler Brillanz 
und musikalischem Gehalt gewahrt.
 Das einzige Originalwerk, das Brahms 
zur Gattung der Konzertetüde beigesteuert 
hat, sind die Paganini-Variationen op. 35. 
Im Wesentlichen 1862 / 63 komponiert und 
danach noch einige Male umgearbeitet 
wurde das Werk am 25. November 1865 in 
Zürich von Brahms selbst uraufgeführt und 
erschien dann im Januar 1866 im Druck. 
Mit den Paganini-Variationen wird die 
Geschichte der mit den Etüden op. 10 und 

op. 25 von Chopin einsetzenden Gattung zu 
einem vorläufigen Abschluss gebracht. Erst 
im 20. Jahrhundert zog die Klavieretüde von 
Neuem das Interesse großer Komponisten auf 
sich und mit den Sammlungen von Debussy 
(TACET 100) und später von Ligeti (TACET 
129) entstanden wieder Werke vergleichba-
ren Ranges und Umfangs. Auch in Brahms‘ 
eigener Schaffensgeschichte stehen die Paga-
nini-Variationen an einem besonderen Punkt. 
Nachdem die Variationenfolgen für Klavier für 
fast zehn Jahre im Zentrum des Komponierens 
für sein Instrument gestanden hatten, been-
den sie deren Reihe. Für lange Zeit waren die 
Paganini-Variationen sogar überhaupt sein 
letztes Klavierwerk. Erst ab 1878, also nach 
der Uraufführung der 1. Symphonie op. 68, 
die Brahms auch im allgemeinen Bewusstsein 
endgültig als großen Komponisten etabliert 
hatte, erschienen mit der Reihe der Klavierstü-
cke wieder neue Kompositionen für Klavier.
 Der mit Bedacht gewählte Titel des Werkes 
ist ungewöhnlich und lautet genau: Studien 
für Klavier. Variationen über ein Thema von 
Paganini. Er weist das Stück zuerst als Etüden-, 
gleichzeitig aber auch als Variationenkompo-
sition aus. Hiermit wird eine Brücke zu den 
Symphonischen Etüden op. 13 von Robert Schu-
mann (TACET 165) geschlagen, die gleichfalls 
als Variationenfolge angelegt sind. In diesem 
Werk hatte die Koppelung von Etüde und Varia-
tion Schumann einen Weg eröffnet, ein betont 
virtuoses und von Problemen der Klaviertechnik 
bestimmtes Stück zu schaffen, ohne darüber 
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piano en do majeur opus 24 de Carl Maria von 
Weber écrite en 1812. La composition de Weber 
jadis célèbre mais tombée aujourd’hui presque 
dans l’oubli est un perpetuum mobile remuant 
et débordant de bonne humeur porté par un 
mouvement de doubles-croches en perpétuelle 
effervescence à la main droite. L’arrangement de 
Brahms est un document d’exagération juvénile 
et de plaisir personnel de sa propre virtuosité. Il 
transfère la voix difficile à la main gauche et fait 
pour ainsi dire du morceau un exercice pianis-
tique de corde raide sans toutefois lui enlever 
son ravissant élan. Le biographe de Brahms Max 
Kalbeck rapporte qu’à l’époque le Brahms de 19 
ans avait tout d’abord joué le morceau dans le 
cours de piano de manière sage et convenable 
pour l’interpréter alors devant son professeur 
abasourdi, avec la remarque qu’il pouvait aussi 
le jouer à la main gauche, de cette manière de 
loin beaucoup plus difficile. L’arrangement écrit 
suit mesure par mesure le modèle de Weber. 
A certains passages, Brahms reprend aussi la 
voix de la main droite de Weber comme voix 
de haute dans son arrangement, reflétant de 
façon exacte son modèle. Il procède cependant 
dans l’ensemble librement et de manière non 
schématique et se conserve toute souveraineté 
d’organisation. 
 Brahms réalisa en 1862, 10 ans plus tard, 
une idée similaire, dans son arrangement de 
l’Etude de Chopin en fa mineur opus 25 n°2. 
Comme s’il avait voulu démontrer à un auditeur 
imaginaire qu’il pouvait aussi jouer le morceau 
en doublant les voix, il écrivit en sixtes et en 

tierces la partie à une voix déjà fortement 
chromatique de la main droite et transforma 
l’étude de dextérité des doigts de Chopin en 
une étude de jeu de tierces et de sixtes. Le 
tempo casse-cou exigé par Chopin ne peut 
alors plus être atteint et Brahms impose alors 
un tempo plus modéré. Autrement que dans 
le cas du Rondo de Weber, Brahms est aussi 
intervenu dans son arrangement dans la struc-
ture du modèle et l’a allongé d’un quart par des 
passages introduits ou rajoutés en agrandissant 
aussi tout particulièrement la coda allant en 
s’évanouissant. L’arrangement vit tout d’abord 
le jour sans intention de publication et resta 
alors quelques années au fond d’un tiroir. En 
1869, Brahms sur la demande d’un éditeur pro-
posa les deux arrangements d’après Chopin et 
Weber. Les deux « plaisanteries pour piano » 
comme Brahms nomma sur le ton de dérision 
qui lui était familier les deux pièces dans la 
correspondance avec cet éditeur, furent alors 
tout de suite imprimées.
 Bien que Brahms avait annoncé une suite 
prochaine aux Etudes, il ne mit se projet à 
exécution qu’en 1877. Il prit comme modèles 
deux mouvements pour violon solo de Bach, 
le Presto de la Sonate en sol mineur BWV 
1001 et la grande Chaconne de la Partita en 
ré mineur BWV 1004 qu’il arrangea d’une 
façon extrêmement originale. Le Presto de 
la Sonate en sol mineur est un mouvement 
à bout de souffle fuyant de l’avant dans un 
mouvement de doubles-croches ininterrompu. 
Il est composé de deux parties qui se répètent 
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et qui chacune s’achèvent par deux accords. 
Brahms créa deux arrangements différents 
correspondants de ce mouvement. La partie 
originale de violon se trouve dans le premier 
arrangement à la main droite et dans le 
deuxième transposée une octave plus bas à 
la main gauche. Dans les deux arrangements, 
Brahms rajoute note par note un contrepoint 
obtenant ainsi une composition stricte à deux 
voix. Ces deuxièmes voix proviennent ou d’un 
renversement du modèle ou sont purement 
inventées. Brahms traite alors parfois le piano 
comme un clavecin à deux manuels et laisse 
les deux lignes s’entrecroiser. Surtout dans le 
cas des accords brisés conduits sur toute l’éten-
due du clavier dans des directions opposées au 
début de chaque partie principale, il n’est plus 
possible de différencier les voix à l’audition. 
Les deux arrangements ne sont du reste pas 
que seulement très délicats du point de vue 
technique mais représentent une exigence 
de plus pour ne pas perdre la vue d’ensemble 
dans le dense tissu des lignes – ce qui vaut 
aussi pour la compréhension auditive. Dans 
notre enregistrement, les deux arrangements 
sont regroupés et mis directement l’un face 
à l’autre. A la place de la répétition prescrite 
des parties suit immédiatement à chaque fois 
le deuxième arrangement correspondant 
d’après le schéma A (1er arrangement) – A 
(2ème arrangement) – B (1er arrangement) – B 
(2ème arrangement). 
 La version de Brahms de la Chaconne de 
Bach, la dernière des Cinq Etudes qu’il édita, 

est un cas particulier dans l’histoire de la trans-
cription. Alors que c’est le but normalement 
d’un arrangement d’adapter une pièce déjà 
existante à un autre instrument, Brahms cher-
cha au contraire une possibilité d’adapter son 
instrument et son jeu au modèle. Il la trouva 
dans la restriction de jeu avec juste la main 
gauche. Il mit au demeurant la partie du violon 
une octave plus bas dans la tessiture centrale 
sonore qu’il prisait tant, laissa autrement le 
texte musical presque inchangé et rajouta 
seulement des indications agogiques et de 
dynamiques. Dans une lettre à la porteuse de 
la dédicace Clara Schumann du mois de juin 
1877, il se trouve au-dessus de l’arrangement : 
« La Chaconne est pour moi l’une des pièces 
de musique la plus merveilleuse et la plus 
incompréhensible. Sur un système, pour un 
petit instrument, l’homme écrit tout un monde 
d’idées les plus profondes et de sentiments les 
plus imposants. Si je voulais m’imaginer avoir 
pu écrire ou m’imaginer la pièce, je suis certain 
que l’émotion excessive et le choc m’auraient 
rendu fou. (…) D’une seule manière, je trouve, 
je me crée un plaisir beaucoup plus réduit mais 
rapproché et pur de l’œuvre – quand je la joue 
avec seulement la main gauche! L’histoire de 
l’œuf de Christophe Colomb me vient alors 
parfois à l’esprit ! De semblables difficultés, 
l’art d’arpéger, tout est là, pour que moi – je 
me sente comme un violoniste ! »
 L’auteur de l’Arrangement de l’impromptu 
de Schubert en mi b majeur D 899 n°2 comme 
étude pour la main gauche est mystérieuse. A 
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this could be precisely the reason why Brahms 
did not keep his manuscript of the adaptation, 
if it is indeed by him. 
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and the listener in his / her acoustic comprehen-
sion. In our recording, both adaptations are 
combined and directly juxtaposed with each 
other. Instead of the prescribed repetition of 
the sections, there follows the corresponding 
second adaptation according to the plan A (1st 
adaptation) – A (2nd adaptation) – B (1st adapta-
tion) – B (2nd adaptation).
 Brahms’s version of the Chaconne by Bach, 
which he published as the last of the Five Stud-
ies, is a special case in the history of transcrip-
tion. While it is normally the aim of an adap-
tation to transform a given piece to another 
instrument, Brahms, contrariwise, searched 
for a possibility of adjusting his instrument 
and its manner of playing to the original. He 
found it by limiting the piano to playing only 
with the left hand. He also transposed the 
violin part down an octave into his beloved 
sonorous middle range, leaving the note-text 
almost unchanged and only adding indica-
tions for rhythm and rubato. In a letter of June 
1877 to the dedicatee, Clara Schumann, he 
said the following about his adaptation: “To 
me, the Chaconne is one of the most wonder-
ful and incomprehensible pieces of music. On 
one system, for a tiny instrument, this man 
wrote an entire world of the most profound 
thoughts and most powerful feelings. If I 
thought I might have conceived and written 
this, I am sure that the sheer excitement and 
shock would have driven me quite crazy. (…) 
In only one way, I find, can I create for myself 
a very reduced, but approximative and com-

pletely pure enjoyment of the work – when I 
play it with the left hand alone! The story of 
Columbus and the egg meanwhile occurs to 
me! The similar difficulty of playing arpeggios 
– everything comes together – making me feel 
like a violinist!” 
 The authorship of the adaptation of Schu-
bert’s Impromptu in E-flat, D. 899 No. 2 as 
an etude for the left hand is mysterious. In 
1927, the editor of the first complete Brahms 
edition, Eusebius Mandyczewski, came 
across an undated manuscript of this adap-
tation from Brahms’s estate in an unknown 
hand. Although it was not an autograph 
manuscript of the composer, Mandyczewski, 
whose integrity cannot be doubted, did not 
hesitate to include it in the complete edition. 
He assumed that Brahms had given away his 
own manuscript, requesting a specimen copy 
of it in return. Since we know that Brahms 
also gave away other manuscripts, but never 
indiscriminately, there is essentially nothing to 
contradict Mandyczewski’s assumption. This 
copy, however, has been lost. In the Brahms 
catalogue of works published in 1984, the 
adaptation is only still counted amongst the 
dubious pieces. Judging from the layout, the 
adaptation fits very well into the milieu of 
the Weber adaptation; the active voice of the 
famous original is transferred to the left hand. 
However, the transcription is quite mechani-
cally executed and, in particular, the right-
hand part lacks the artistic freedom that so 
distinguishes the Weber adaptation. However, 
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l’éditeur de la première édition intégrale des 
œuvres de Brahms, Eusebius Mandyczewski, 
fut soumise une copie écrite d’une main 
inconnue et non datée de l’arrangement 
provenant de la succession de Brahms. Bien 
qu’il n’ait pas eu devant lui la signature du 
compositeur, Mandyczewski, dont le sérieux 
n’est pas à mettre en question, n’hésita pas à 
le mettre dans l’édition des œuvres complètes. 
Il pensa que Brahms avait fait cadeau de la 
partition écrite de sa main et qu’il avait en 
échange prié d’en recevoir une copie comme 
exemplaire d’authentification. Sachant que 
Brahms avait aussi autrement fait cadeau 
de partitions originales, bien que jamais à la 
légère, il n’y a en principe rien à dire contre 
l’hypothèse de Mandyczewski. Cette parti-
tion pourtant à disparu. Dans le catalogue 
des œuvres de Brahms paru en 1984, l’arran-
gement ne compte plus que parmi les pièces 
discutables. Du point de vue de sa conception, 
la copie dans laquelle la voix mouvementée 
du célèbre modèle original est transposé de la 
main droite à la main gauche, concorde avec 
l’arrangement de Weber. Pourtant la trans-
cription reste assez mécanique et la liberté 
artistique manque tout particulièrement à la 
façon dont est travaillée la partie de la main 
droite, liberté qui caractérise l’arrangement 
de Weber. Il est tout à fait possible que cela 
fut la raison pour laquelle Brahms n’ait pas 
gardé sa partition de l’arrangement, si celui-ci 
est de lui. 

Volker Rülke

Erika Haase

est née en 1935 à Darmstadt. Etudes chez 
Werner Hoppstock, Hans Leygraf ( son assis-
tante durant de longues années ), Edward 
Steuermann, musique de chambre chez 
Rudolph Kolisch. Elle doit aussi à Conrad 
Hansen ses meilleures inspirations. En 1959, 
Erika Haase remporta, dans le cadre du Festival 
International de Musique Contemporaine, le 
Prix « Kranichsteiner Musikpreis ». 
 1959 – 1963 : Activité au conservatoire 
de musique de la radiodiffusion suédoise 
( en tant que soliste et dans le domaine de 
la musique de chambre ), différents con-
certs avec tous les principaux orchestres 
scandinaves, engagements dans le cadre de 
nouvelles créations, premières, disques et 
enregistrements télévisés. 
 1963 – 1966 : Activité artistique à Paris et à 
Londres, production pour la BBC, coopération 
avec Pierre Boulez, concerts et enregistrements 
radiodiffusés en Allemagne, en Suisse, en 
Autriche, en Espagne et en France ( Festival 
International de Piano La Roque d’Anthéron ). 
 Depuis 1974, Professeur de piano au 
Conservatoire Supérieur de Musique et 
d’Arts Dramatiques de Hanovre. Jury à des 
concours de piano, nationaux et internatio-
naux. Des stages de perfectionnement à Oslo, 
Aluschta ( Ukraine ), Magdeburg et Reykjavík. 
C’est un large répertoire qu’elle nous offre, un 
répertoire qui s’étend de la période classique 
jusqu’au moderne.
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way at his piano lesson, and then (remarking to 
his astonished teacher that he could also play it 
with the left hand) performed it in this far more 
difficult way. The written adaptation follows 
Weber’s original bar for bar. In some places, 
Brahms also takes Weber’s right-hand part 
as the upper voice in his adaptation, exactly 
reflecting his model. But on the whole, he 
operates freely and without formula, retain-
ing every sovereignty of design. 
 Brahms realised an idea related to this in 
1862, ten years later, in his adaptation of 
Chopin’s Etude in F minor, Op. 25 No. 2. As 
if to demonstrate to an imaginary listener 
that he could also play the piece in double 
notes, he set the single-lined, heavily chro-
matic right-hand part in sixths and thirds, 
thus transforming Chopin’s etude in velocity 
into an etude in playing thirds and sixths. The 
breakneck tempo called for by Chopin can 
no longer be realised, so Brahms prescribes 
a somewhat more moderate tempo. Unlike 
the Rondo by Weber, in this case Brahms also 
intervened in the structure of the original, 
lengthening it by a crochet through insertions 
and additions and especially extending the 
dusk-like coda. This adaptation was initially 
made without any intention of publishing 
it and thus lay in Brahms’s desk drawer for 
several years. In 1869 Brahms then offered 
both adaptations of Chopin of Weber for 
publication when they were requested by a 
publisher. The two “piano jokes, as Brahms 
referred to the pieces in his correspondence 

with this publisher in his typically self-ironical 
manner, then went into print at once. 
 Although Brahms had announced a prompt 
continuation of the Etudes, he only realised 
this intention in 1877. His models were two 
movements for solo violin by Bach, the Presto 
from the Sonata in G minor, BWV 1001 and 
the great Chaconne from the Partita in D 
minor, BWV 1004, which he adapted in a 
highly original manner. The Presto of the G 
minor Sonata is a breathlessly rushing move-
ment in unrelenting semiquaver motion. It is 
cast in two sections, each one repeated and 
each concluded by two chords. Brahms made 
two different adaptations of this movement 
that go together. In the first adaptation, the 
original violin part is in the right hand; in the 
second it is in the left hand, transposed an 
octave lower. In both adaptations Brahms 
adds a counterpoint note for note, resulting 
in a strictly two-voiced movement. These con-
trapuntal voices are at times derived from the 
original as inversions and at other times freely 
invented. Sometimes Brahms treats the piano 
like a two-manual harpsichord, allowing the 
two lines to cross over each other. Keeping 
the voices apart is only conceptually and not 
acoustically possible, however, especially in the 
triadic arpeggios in contrary motion extend-
ing all over the keyboard at the beginning of 
each main section. The two adaptations are not 
merely technically demanding; they also chal-
lenge both the pianist not to lose sight of the 
overview in the dense texture of musical lines 
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two variations, a seamless fusion is achieved 
through the exchange of voices, making the 
effect of a large double etude. During the fur-
ther course of the Paganini Variations, Brahms 
continues to form larger units out of several 
variations through a variety of means.
 In accordance with his concept of variations, 
Brahms adheres strictly to the metrical-har-
monic framework of his theme in all 28 varia-
tions. Despite this strict constructive limitation, 
he develops a wide variety of moods and move-
ment characters during the course of the two 
series of variations. Some variations take on a 
distinctly experimental character. In the fifth 
variation of the first volume, for example, two 
rhythmically conflicting voices are executed in 
such extreme crossings of hands over the entire 
keyboard that the listener can hardly distin-
guish between them. The boldest experiment is 
in the seventh variation of the second volume, 
in which the 3/8 and 2/4 bars are combined 
with each other in alternating constellations 
between the hands. This variation looks ahead 
well into the 20th century in its polyrhythmic 
complexity. Altogether, the sound-world of the 
Paganini Variations is dominated by an austere, 
frequently chromatically tinged A minor. Three 
major-key regions in calm tempi protrude from 
it like islands: the Andante of the first volume 
(Variation 11, continued in Variation 12), the 
waltz in the second volume (Variation 4) and 
the Un poco Andante in F major in the second 
volume (Variation 12), which are among the 
expressive climaxes of the work.

 The Five Studies for the Pianoforte are 
adaptations made by Brahms of individual 
movements by other composers. Their status 
in the composer’s oeuvre is not easy to deter-
mine. On the one hand, Brahms valued the 
adaptations so highly that he himself specified 
them for publication, which can by no means 
taken for granted. On the other hand, he did 
not assign an opus number to the publication, 
thus indicating that he did not wish to ascribe 
to them the rank of an original work. The five 
pieces were composed during different creative 
periods and are works of very different kinds; 
at any rate, they bear witness to Brahms’s high 
regard and esteem for the composers whose 
works he adapted. 
 The earliest of the pieces was written in 
March 1852, when Brahms was still a piano 
pupil of Eduard Marxsen. It is the adaptation of 
the final movement of Carl Maria von Weber’s 
Piano Sonata in C major, Op. 24 composed in 
1812. This movement by Weber, once famous 
but nowadays largely forgotten, is a bubbly, 
effervescent perpetuum mobile completely car-
ried by the incessantly sparkling semiquaver 
movement of the right hand. This adaptation 
by Brahms is a document of youthful exuber-
ance and the zest for his own virtuosity. He 
transfers the difficult part into the left hand, 
thus lending the piece something of a pianistic 
tightrope act without robbing it of its ravish-
ing élan. The Brahms biographer Max Kalbeck 
reports that the then 19-year-old Brahms had 
first played this movement properly in the usual 
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”Few interpreters will summon up the heroism, 
the dedication and the special talent required 
for the study of György Ligeti’s études. Hats 
off to Erika Haase, whom we welcome as the 
new heroine! Her recent recording of these 
wonderful pieces renders the emotional col-
ouring and the psychic nuances, especially of 
the lyrical études, in a way unheard before. 
Respect and congratulation!”

„Wenige Interpreten werden das besondere 
Können, den Heroismus und die Hingabe 
aufbringen, die das Studium der Etüden von 
György Ligeti voraussetzt. Hut ab vor Erika 
Haase, die wir als neueste Heroin begrüßen! 
Ihre jüngste Aufnahme dieser wunderbaren 
Stücke gibt, zumal den lyrischen unter ihnen, 
Gefühl- und Seelenfarben, die so noch nicht zu 
hören waren. Respekt und Glückwunsch!“

« Rares sont les interprètes à posséder le 
talent très special et l’héroïsme passionné 
que requiert le travail sur les Études de György 
Ligeti. Chapeau bas devant Erika Haase, notre 
dernière héroïne en date ! Son récent enre-
gistrement de ces pièces admirables leur 
apporte, et surtout aux plus lyriques d’entre 
elles, un supplément d’âme et des nuances de 
sentiment que l’on n’avait jamais perçues de la 
sorte. Révérences et compliments ! »

 Alfred Brendel

Hommage à György Ligeti

György Ligeti:
Complete piano and harpsichord works 
( 2 CDs )

Erika Haase, piano, harpsichord
Carmen Piazzini, piano
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nal is Brahms’s idea of dividing the work into 
two halves, two series of variations complete 
within themselves, independent from each 
other and of equal quality, each crowned by 
its own finale. Above all, however, Brahms’s 
art of the variation is fundamentally different 
from that of Schumann. The latter primarily 
makes use of the melodic substance of his 
theme as a connecting factor when creating 
variations, whilst only assigning subordinate 
significance to its formal disposition. It is just 
this disposition, the abstract metric-harmonic 
framework of the theme with its two-times-
four plus two-times-eight bars, that Brahms 
uses as the red thread going through the 
work, retained in all the variations and linking 
them all together. In a letter of February 1869, 
Brahms summarised his concept of variations 
as follows: “(...) it is almost only the bass that 
is significant to me in a theme of a work of 
variations. But this is sacred to me, it is the 
firm ground on which I build my stories. (...) 
I really invent new things on the given bass, 
I invent new melodies for it, I create.” 
 The theme that is varied in this manner is 
by Niccolò Paganini, whose unleashed virtu-
osity was one of the most essential stimuli of 
romantic piano music. Brahms took it from the 
famous final number of the 24 Capricci, Op. 1 
(1818), which is itself designed as a succession 
of extremely virtuosic variations. A few remi-
niscences of this Capriccio flare up during the 
course of Brahms’s work, for example right at 
the beginning of the first volume, taking its 

point of departure from Paganini’s second Vari-
ation in sixths, and in the eighth variation of 
the second volume, an echo of Paganini’s first 
variation. This Capriccio also creates a loose 
connection to Brahms’s aesthetic antipode 
Franz Liszt, who concludes his own Grandes 
Etudes de Paganini (TACET 150) with a bril-
liant transcription of this piece. In general, the 
30-year-old Brahms of the Paganini Variations 
is not so far removed from the sound-world 
of Liszt as was the later music of the mature 
master of the 1880s.
 Pianistic and compositional aspects perme-
ate the design of the Paganini Variations. A 
good example is this is heard already in the 
first two variations of the first volume. When 
Brahms has the upper voice in sixths of the 
first variation return in the second variation 
as a bass voice – i. e., when the line wanders 
from the right hand to the left – he demands 
the complete equality of both hands in terms 
of their respective pianistic technique. Com-
positionally speaking, this exchange of voices 
leads to Brahms’s abandonment of the 19th 
century’s central model of piano writing, made 
up of a singing melody, a fundamental bass 
line and accompaniment, replacing it with a 
very dense, contrapuntally influenced style of 
writing. In a very similar way, the numerous 
mirror relationships between the left and 
right hands that characterise the work have a 
compositional, namely contrapuntal, aspect, 
as well as a playing aspect – the execution of 
contrary movements. In the case of the first 
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Études pour piano Vol.  V

When one thinks of the great composer-virtuo-
sos of the 19th century, Johannes Brahms does 
not automatically come to mind. Our image of 
Brahms is too strongly influenced by the idea of 
a master averse to all superficialities, dedicated 
to an increasingly spiritual oeuvre. Be that as 
it may, the young Brahms began his career 
in 1853 as a pianist, as the accompanist of a 
violinist travelling through Germany, and then 
concertised regularly until well into the 1880s. 
Thus the development of virtuosity, especially 
pianistic virtuosity, is also an obvious element 
of his composing, but one that never becomes 
the principal aim of a work. Even in the case 
of his piano etudes, in which the aspect of 
virtuosity belongs to the essence of the music 
and where pianistic demands are driven to the 
limits of what is possible, the balance between 
instrumental brilliance and musical content is 
maintained. 
 The only original work that Brahms con-
tributed to the genre of the concert etude is 
the Paganini Variations, Op. 35. Composed in 
1862 / 63 for the most part and then revised sev-
eral times, the work was premiered by Brahms 
himself on 25 November 1865 in Zurich and 
then appeared in print in January 1866. With 
the Paganini Variations, the history of the genre 
beginning with Chopin’s Etudes, Op. 10 and Op. 
25 was brought to a momentary conclusion. 
It was only in the 20th century that the piano 
etude attracted the interest of great compos-

ers, and with the collections of Debussy (TACET 
100) and later of Ligeti (TACET 129), works of 
comparable rank and scale were again created. 
The Paganini Variations also stand at a special 
point in Brahms’s own creative history. After 
the variation sequence for piano had occupied 
the central focus of his composing for his own 
instrument for nearly ten years, they conclude 
this series. The Paganini Variations were even 
his final piano work for quite a long time. It 
was only from 1878, following the premiere of 
the Symphony No. 1, Op. 68, finally establishing 
Brahms in public consciousness as a great com-
poser, did new compositions for piano appear 
with the series of Klavierstücke (Piano Pieces).
 The carefully chosen title of the work is 
unusual and is, to be precise: Studien für Kla-
vier. Variationen über ein Thema von Paganini 
(Etudes for Piano: Variations on a Theme of 
Paganini). He first designates the piece as 
etudes, but at the same time as a composition 
of variations. With this, a connection is made 
to the Symphonic Etudes, Op. 13 of Robert 
Schumann (TACET 165), also designed as a 
series of variations. In this work, the coupling 
of etude and variation opened up a path for 
Schumann to create a markedly virtuoso 
piece determined by the problems of piano 
technique without neglecting compositional 
aspirations. Brahms travels the same path, also 
adopting Schumann’s idea of concluding the 
series of etudes / variations with a grand finale 
that far exceeds the dimensions of the preced-
ing pieces. What is completely new and origi-
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Études pour piano Vol. V
  
Johannes Brahms

Variations on a theme by
Paganini op. 35
Studies on works by Bach,
Schubert, Chopin and Weber

Erika Haase, piano

Études pour piano Vol. V  
Johannes Brahms (1833 – 1897) 
  Variationen über ein Thema 
 von Nicolò Paganini 
 op. 35 (Heft 1)

1 Thema 0:29
2 Variation 1 0:31
3 Variation 2 0:34
4 Variation 3 0:36
5 Variation 4 1:08
6 Variation 5 0:53
7 Variation 6 0:32
8 Variation 7 0:35
9 Variation 8 0:37
bl Variation 9 1:29
bm Variation 10 1:25
bn Variation 11 1:22
bo Variation 12 1:03
bp Variation 13 0:43
bq Variation 14 2:36

br Chaconne d-Moll 
 von Johann Sebastian Bach 
 für die linke Hand allein bearbeitet 
 ( Studien für Klavier Nr. 5 ) 14:40

 Variationen über ein Thema 
 von von Nicolò Paganini
 op. 35 ( Heft 2 )

bs Thema 0:29
bt Variation 1 0:52
bu Variation 2 0:40

cl Variation 3 0:40
cm Variation 4 0:57
cn Variation 5 0:30
co Variation 6 0:27
cp Variation 7 0:26
cq Variation 8 0:39
cr Variation 9 1:04
cs Variation 10 1:00
ct Variation 11 0:38
cu Variation 12 1:32
dl Variation 13 1:19
dm Variation 14 1:46

dn Presto nach 
 Johann Sebastian Bach 
 ( Studien für Klavier Nr. 3  / 4 ) 4:50

do Impromptu Es-Dur op. 90 Nr. 2 
 von Franz Schubert. 
 Studie für die linke Hand 5:47

dp Etüde f-Moll 
 nach Frédérik Chopin 
 ( Studien für Klavier Nr. 1 ) 3:44

dq Rondo C-Dur 
 nach Carl Maria von Weber 
 ( Studien für Klavier Nr. 2 ) 5:21

 Erika Haase, piano


