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Robert Schumann

• Studien für Pedalflügel
• Studien für das Pianoforte
• Konzert-Etüden
• Symphonische Etüden

Erika Haase, piano

Études pour piano Vol. IV  
Robert Schumann (1810 – 1856) 
 

   

 CD 1:

 Studien für Pedalflügel. 
 Sechs Stücke in kanonischer Form 
 op. 56, arranged for two pianos * 
 by Claude Debussy 
1   1. Pas trop vite 2'01
2  2. Avec beaucoup d’expression 3'17
3  3. Andantino 1'54
4  4. Expressivo 2'58
5  5. Pas trop vite 2'11
6  6. Adagio 3'01

 Studien für das Pianoforte 
 nach Capricen von Paganini, op. 3 
7  1. Agitato 3'41
8  2. Allegretto 3'18
9  3. Andante 1'57
bl  4. Allegro 3'03
bm 5. Lento 3'16
bn 6. Molto allegro 2'05

 Sechs Konzert-Etüden 
 nach Capricen von Paganini, op. 10 
bo 1. Allegro molto 4'46
bp 2. Non troppo lento 4'22
bq 3. Vivace 4'00
br 4. Maestoso 8'32
bs 5.  3'05
bt 6. Sostenuto 5'30

 CD 2:

 12 Symphonische Etüden, op. 13 
1  Thema – Andante  1'20
2 Etude I – Un poco più vivo  1'17
3 Etude II – marcato il Canto 3'28
4 Etude III – Vivace 1'23
5 Etude IV 1'01
6 Etude V 1'19
7 Etude VI – Agitato 1'02
8 Etude VII – Allegro molto 1'25
9  Etude VIII 1'52
bl Etude IX – Presto possibile 0'42
bm Etude X 1'25
bn Etude XI 2'10
bo Etude XII – Allegro brillante 7'12

 Anhang
bp Thema – Andante 1'23
bq Variation I 1'52
br Variation II 2'08
bs Variation III 1'49
bt Variation IV 3'20
bu Variation V 3'22

 Erika Haase, piano
   *  Carmen Piazzini, piano II
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Robert Schumann: Etudes

The appearance of Niccolò Paganini on the 
concert platforms of Europe from 1828 
onwards had major repercussions for the 
music of his era and was also to exert a deep 
infl uence on Schumann. Paganini was not just 
another virtuoso among many; his command 
of the violin reached new heights of techni-
cal skill, and fascinated the up-and-coming 
major composers of the romantic period, 
such as Chopin, Schumann and Liszt, and, 
later, Brahms, each of whom responded to 
the Paganini phenomenon in his own way. 
What delighted them was not just the way 
he revelled in his own brilliance and his fond-
ness for transcending the boundaries: what 
they recognised above all was the fact that 
his virtuosity opened the way for new expres-
sive possibilities and novel effects. For other 
composer-performers, command of a bravura 
performance technique was often little more 
than an end in itself; but for them, virtuosity 
and musical substance were in no way contra-
dictory – they complemented each other and 
were unthinkable without each other. Schu-
mann’s great piano studies are an instance 
of this, for in them, Schumann, starting off 
from relatively straightforward adaptations of 
pieces by Paganini, created uniquely personal 
works of the greatest individuality.
 Robert Schumann was twenty when, on 
11 April 1830, he heard Paganini for the fi rst 
time. Two years later this experience was to 

bear fruit with the publication of his Concert 
Studies on Paganini Caprices op. 3. During 
those two years Schumann had set off in a 
new direction. Having fi nally come to realize 
that he would never manage to acquire the 
outstanding skills on which a career as a vir-
tuoso pianist depended, he gave up this ambi-
tion and decided instead to launch a musical 
periodical and to throw all his energies into 
establishing himself as a composer. Amongst 
the fi rst pieces he submitted to musical 
publishers – and which were immediately 
published - were his Paganini Studies op.3, a 
piano reworking of six of the 24 Caprices for 
solo violin which Paganini had published in 
1818. 
 For his Paganini Studies Schumann selected 
nos. 5, 9, 11, 13, 19 and 16, which he tran-
scribed with scarcely a departure from the 
originals. The one exception was the third 
study: here he allowed himself to leave out 
the fast section that follows the slow introduc-
tion of the eleventh Caprice. The six studies 
are very different in their layout. In the middle 
group, nos. 2 – 5, the piano part is relatively 
lean: the solo line is almost entirely confi ned 
to the right hand, supported by chords and 
subordinate accompanying lines in the left 
hand. The fi rst and last studies are very dif-
ferent. With energetic panache Schumann 
presents these, both as composer and as 
performer, as demanding concert studies, 
and to this end expands Paganini’s original 
by adding and highlighting counter-voices. 
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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
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Recorded 2008, 2009
Instruments: Steinway D
Tuning and maintenance of the piano:
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Text: Volker Rülke
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Cover illustration: The portrait is presumed 
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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 «

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

Erika Haase, piano
TACET 150
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 Soon after completing his Paganini Studies 
Schumann set to work on his Concert Studies 
on Paganini Caprices op. 10. In this work 
Schumann takes up the approach he had 
adopted for the fi rst and last studies of his 
op. 3, and transforms the original Caprices 
nos. 12, 6, 10, 4, 2 and 3 into piano works 
which demand as much of the pianist as any 
of his other virtuoso piano pieces. Though 
intended for the concert-hall, they are all too 
seldom heard there. Eduard Steuermann, the 
principal pianist of the Schönberg school, was 
one of the few eminent pianists to include 
them in his repertoire. 
 The originality of Schumann’s transcriptions 
becomes clear when they are compared with 
Franz Liszt’s Paganini Etudes (TACET 150). It 
could be said that Liszt’s imagination was 
geared to the keyboard, whereas Schu-
mann’s tends to be orchestral. This becomes 
evident when we compare their adaptations 
of Paganini’s Caprice no.6 in G minor, in which 
a melody marked “cantabile” is accompanied 
by tremolos. Liszt sets out to dissolve the quin-
tessentially violin line into a piano setting that 
is extraordinarily imaginative, thereby trans-
ferring the problem posed by the tremolos 
from the violin to the piano. Schumann’s ver-
sion, by contrast, almost paints this element 
out. He regards the tremolos as incidental and 
transcribes them as calmly repeated notes and 
adds an expressive bass voice to the melody, 
transforming Paganini’s caprice into a duet 
for treble and bass with a chordal accompani-

ment. The caprice thus creates the basis for 
a setting which Schumann shapes as a single 
unity.This free-handed treatment also charac-
terizes the other studies. In these Schumann’s 
musical individuality shows itself particularly 
in the rhythmic and metric enhancement of 
the original pieces and in a very much closer, 
often polyphonic texture in which Paganini’s 
single lines are woven into a subtle texture 
made up of imitative fragments.
 The title of the Etudes Symphoniques 
op. 13, written in the autumn of 1834, a 
year after the completion of the Paganini 
Studies, is unique. It points to a character-
istic superimposition of elements associated 
with a variety of genres – a feature which 
can be frequently observed in Schumann’s 
growing compositional output at that time. 
It consists of a sequence of studies which 
make the utmost demands on the player’s 
virtuosity. Each is devoted to a particular 
pianistic problem. The adjective ’symphonic’ 
may be read in two different ways. With it 
Schumann is drawing a line between his own 
work and the brilliant yet superfi cial studies 
being written by many of his contemporar-
ies. It also reminds us that these etudes are 
all part of a whole and are not intended for 
individual performance. They are presented in 
a sequence which describes a broad arc that 
increasingly comes to resemble the structure 
of a symphony, the last two studies being its 
slow movement and its expansive, weighty 
fi nale. The title Schumann gives it makes no 
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allusion to a further decisively important 
genre, that of theme and variations. The 
theme for these variations was suggested 
by Baron von Fricken, the adoptive father of 
the young woman to whom Schumann was 
at the time engaged. The concentration of 
the Etudes on this theme gives the work a 
closely-knit inner cohesion. 
 It is appropriate that the Etudes sympho-
niques cannot be classifi ed either as a set of 
piano studies or as a set of variations: in fact 
they embrace both genres. The notion of a 
common factor unifying them as in a collec-
tion of studies is in fact alien to them; and 
whereas the studies of Chopin or Liszt lend 
themselves readily to individual performance, 
this is unthinkable in the case of the Etudes. 
The ongoing relationship of each study to 
the theme on which each is a variation is not 
explicit, although it can often be sensed quite 
distinctly. In fact Schumann mixes studies 
that are strictly anchored to the theme with 
others that seem to bear no relation to it. This 
structure allows Schumann to combine a rich 
variety of the most disparate movements in 
his Etudes symphoniques, much as he does 
in Carnaval op. 9, which he was writing 
at the same time. Scherzos reminiscent of 
Mendelssohn, for instance, are found in nos 
5 and 9, stylized marches in nos 1 and 4 (with 
a strict canon between the two hands in the 
latter), slow movements in a variety of forms 
in nos 2, 8 and11 (with elements of the French 
overture style in no. 8), while nos 6 and 10 

are energetic, powerful pieces in quick time. 
In no 3 the arpeggios in the right hand sug-
gest a faint echo of Paganini; his Caprice no. 
1 comes particularly to mind.
 In view of so much variety, it is no surprise 
that the basic layout of the Etudes sympho-
niques was not there from the beginning. 
Schumann wrote 18 studies in all, including 
one which was abandoned after a few bars 
and remained a fragment. After various 
rearrangements, he fi nally selected twelve 
for the fi rst edition and arranged them in 
a particular order. Fortunately those he left 
out have survived. On Brahms’s initiative 
these fi ve complete studies were published 
in 1873.
 The question of what exactly to do with 
these posthumously published pieces has been 
at issue ever since. Their musical quality is too 
great for them to be simply ignored. But there 
is no generally accepted or entirely satisfac-
tory way of linking them to the twelve of the 
original edition. The posthumous ones deserve 
to be part of the original published cycle of 
twelve, yet they cannot be inserted into it 
without upsetting the sequence. There is a 
further problem. Five of the rejected studies 
exist in a different state of relative completion 
from the others. In their case, Schumann never 
made the fi nal essential decisions as regards 
dynamics and articulation. In this recording 
it has therefore been decided to retain the 
coherent sequence of twelve Etudes in the 
present recording as in the original edition, 
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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-T165_Seite_5TACET-T165_Seite_16

16

à la loupe, son infl uence artistique ayant été 
très grande dans ces deux pays. La création 
de Debussy suit fi dèlement le modèle de 
Schumann et nous fait découvrir une œuvre 
de maître à peine connue. 

 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 Festi-
val 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 concerts 
avec tous les principaux orchestres scan-
dinaves, 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, coopé-
ration avec Pierre Boulez, concerts et enre-
gistrements 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 Con-
servatoire Supérieur de Musique et d’Arts 
Dramatiques de Hanovre. Jury à des concours 
de piano, nationaux et internationaux. 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.

Carmen Piazzini

est issue d’une famille de musiciens connue, 
de Buenos Aires. Elle vit à Darmstadt et 
occupe un poste de professeur au Conser-
vatoire Supérieur de Musique de Karlsruhe. 
La pianiste fut formée par Scaramuzza, 
Leygraf et Kempff. Salles de concerts, radio, 
télévision et enregistrements, attestent 
d’une carrière de soliste avec un très grand 
répertoire, allant de la musique classique à 
la musique contemporaine. 
 Sur plus de 50 CD, se distinguent : les enre-
gistrements intégraux de toutes les sonates 
pour piano et concertos pour piano de Mozart 
( Solistes de St. Petersbourg ), ainsi que toutes 
les sonates pour piano de Haydn 
Partenaire de duo pour piano de Erika Haase 
depuis de longues années, elle est aussi son 
amie.

5

and to follow it with separate performances 
of the posthumous studies. 
 By 1839 Schumann had lost interest in 
composing for the piano and had turned his 
attention to other genres. It was not until 
the spring of 1845 that a new impetus from 
outside brought him back to the piano. At 
the beginning of that year he had started 
to devote himself to an intensive study of 
counterpoint and had hired a pedal-board 
for his piano, an invention actually intended 
as a practising aid for organists. Schumann 
was much taken with the broadening of tonal 
range provided by this extra bass voice. Within 
a few days he decided to write something for 
the instrument in its newly expanded form. 
The immediate result were his Six Studies 
for the Pedal Piano, op. 56. These pieces are 
studies in two ways: they are practice pieces 
to help the performer to become familiar with 
the pedal-piano, but they were also intended 
for the composer himself to play. Each is set 
out as a strict canon, with the imitating 
melodic strand following the lead voice at 
specifi c harmonic removes and intervals of 
time. It is hard to say whether Schumann’s 
greatest achievement is the intense spiritual 
richness of the pieces or their independent 
and elegant polyphonic language.
 Despite Schumann’s support, the pedal-
piano’s popularity was to prove short-lived. 
Soon it was no longer possible for the won-
derful works he wrote for it to be played. The 
canon structure of these pedal-piano studies 

made an adaptation of them for two pianos, 
one for each voice, seem the obvious solution, 
and this was undertaken by Debussy in 1891. 
At the time he was a young student, and had 
on several occasions accepted an offer from 
Nadejda von Meck, known to musical history 
as Tchaikovsky’s patroness, to be her resident 
piano teacher and pianist during the summer 
months. It is likely that his arrangement was 
made in this context. The fact that a French 
composer adapted the music of Schumann for 
his Russian patroness provides a clear focus on 
the reception of his work: his artistic infl uence 
in both France and Russia was particularly 
great. Debussy’s arrangement sensitively 
follows Schumann’s original and gives us 
access to an almost unknown masterpiece.

 Volker Rülke
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Erika Haase

was born in 1935 in Darmstadt. She studied 
with Werner Hoppstock, Hans Leygraf ( whose 
assistant she was for many years ) and Edward 
Steuermann, and chamber music with Rudolf 
Kolisch. She owes other signifi cant inspiration 
to Conrad Hansen. In 1959 Erika Haase was 
awarded the “Kranichstein Music Prize” at 
an international vacation course of modern 
music. 
 1959 – 1963 with Swedish Radio’s Music 
Academy (solo and chamber work), concerts 
with all the top Scandinavian orchestras, con-

tracts for premieres and fi rst performances, 
record and television recordings.
 1963 – 1967 artistic activity in Paris and 
London, productions for the BBC and coop-
eration with Pierre Boulez. Concerts and radio 
recordings in Germany, Austria, Switzerland, 
Spain and France (Festival International de 
Piano La Roque d’Anthéron 1999, 2004). 
 Since 1974 Professor of Piano at the State 
College of Music and Theatre, Hanover. A 
juror at national and international piano 
competitions. Piano masterclasses in Oslo, 
Aluschta / Ukraine, Magdeburg and Reykjavík. 
Her repertoire spans a wide range of both 
classical and modern music.

Carmen Piazzini

comes from a famous musical family in 
Buenos Aires. She lives in Darmstadt and 
is Professor at Karlsruhe Musikhochschule 
(Conservatory). Carmen Piazzini studied 
with Scaramuzza, Leygraf and Kempff. Her 
concert hall, radio and TV performances and 
her recordings document her impressive solo 
career with a wide repertoire ranging from 
classical to contemporary music. 
 More than fi fty CD recordings: the most 
notable are Mozart’s piano sonatas and 
concertos ( with the St. Petersburg Soloists ) 
and the complete piano sonatas by Haydn. 
Carmen Piazzini and Erika Haase have been 
duet partners and friends for many years.
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nous interdit de les mettre simplement de 
côté. Pour les placer en relation avec les 12 
études de l’édition originale, il n’existe pour-
tant aucune solution parfaitement adéquate. 
Car correctement, les études posthumes font 
partie du cercle cyclique de ces 12 études, 
sans pouvoir cependant y être ajoutées sans 
déranger le tout. Le problème se pose en plus, 
que les cinq études qui ont été écartées se 
trouvent à un autre stade d’achèvement que 
les autres. Schumann n’a pas travaillé avec 
elles les derniers détails de composition, qui 
comprennent tout au moins des indications 
précises de dynamiques et d’articulations. Il 
a donc été décidé dans cet enregistrement 
de conserver le cycle fermé des 12 études de 
l’édition d’origine et de jouer après séparé-
ment les études restantes.
 En 1839, l’intérêt pour la composition de 
musique pour piano s’était tari chez Schu-
mann et il se consacra à d’autres genres. Au 
printemps 1845 seulement, une nouvelle 
inspiration venue de l’extérieur le ramena 
vers le piano. Après avoir effectué depuis le 
début de l’année 1845 des études intensives 
de contrepoint, il loua un pédalier qui aidait 
habituellement les organistes à s’exercer, 
pour son piano à queue. Schumann était 
enthousiasmé par l’élargissement sonore 
rendu possible par la voix de basse supplé-
mentaire qui était alors jouable sur le pédalier. 
En l’espace de quelques jours, il décida de 
composer quelque chose pour cet instrument 
transformé et créa tout d’abord les six Etudes 

pour piano à pédales op. 56. Ces morceaux 
sont à double sens des études. Elles sont tout 
d’abord des pièces d’exercice pour l’interprète 
afi n d’initier celui-ci au jeu inhabituel sur un 
piano à pédales. Ce sont pourtant aussi des 
études pour les compositeurs. Chacune des 
pièces est composée comme un canon stricte, 
à l’intérieur duquel la voix en imitation suit la 
principale à distances et intervalles différents. 
Il est diffi cile de décider si la performance 
artistique de Schumann se remarque plutôt 
dans la richesse d’inspiration à l’intérieur 
des pièces ou dans l’évidence et l’élégance 
de l’écriture polyphonique.
 Malgré l’engagement de Schumann, le 
piano à pédales ne connu qu’une si brève 
apogée, qu’il n’exista bientôt plus de possi-
bilité adéquate pour jouer ces merveilleuses 
compositions. Devant la structure en canon 
des Etudes pour piano à pédales, une trans-
cription pour deux pianos est possible, répar-
tissant les deux voix sur les deux instruments. 
C’est dans ce sens que l’œuvre fut arrangée 
en 1891 par Claude Debussy. Debussy était à 
cette époque un jeune étudiant qui accepta 
plusieurs fois pour les mois d’été une offre de 
Nadejda von Meck, entrée dans l’histoire de la 
musique comme mécène de Tchaïkovski, pour 
travailler avec elle comme professeur de piano 
et pianiste. Sa retranscription vit sans doute le 
jour dans ce contexte. Le fait qu’un musicien 
français retravaille de la musique de Schumann 
pour une mandataire russe, résume l’impacte 
de Schumann en le passant en même temps 
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contemporains. Deuxièmement, il indique de 
cette manière, que les études ne devraient pas 
à être jouées séparément mais qu’elles repré-
sentent un tout. Leur ordre décrit un grand 
cercle s’orientant au cycle des mouvements de 
la symphonie, dans lequel les deux dernières 
études correspondent à un mouvement lent 
et un fi nale imposant de longue portée. Schu-
mann ne fait pas allusion au genre dans le titre : 
à la suite de variations. Les études sont, en 
tant que variations, composées sur un thème 
qui avait été donné par le père adoptif de la 
fi ancée de Schumann, le Baron von Fricken. A 
travers un rapport commun entre les études 
et le thème, s’installe une cohérence intense 
à l’intérieur de l’oeuvre. 
 Par conséquence, les Etudes symphoniques 
ne sont ni à comprendre comme de simples 
études ni comme une suite de variations, ces 
deux aspects s’y associant l’un à l’autre. L’idée 
ainsi d’une continuité à l’intérieur d’un recueil 
d’études n’existe en principe donc pas et, alors 
que les études de Chopin ou de Liszt se laissent 
jouer sans problème séparément, cela reste 
impensable avec les Etudes symphoniques. 
Le rapport continu de toutes les études avec 
le thème à varier, faisant partie de la nature 
même de la suite de variations, n’est pas non 
plus fi xé bien qu’il soit souvent tout à fait évi-
dent. Schumann mélange en effet des études 
s’orientant rigoureusement à un thème avec 
d’autres composées librement et aussi avec 
certaines n’ayant absolument aucun rapport 
connu avec ce thème.

 Ce genre de composition permet à Schu-
mann, comme dans le Carnaval op. 9 composé 
en même temps, de se servir dans les Etudes 
symphoniques d’un grand nombre de carac-
tères de composition extrêmement variés. On 
trouve ainsi des études rappelant les scherzi 
de Mendelssohn (étude n° 5 et n° 9), des 
marches stylisées (étude n° 1 et n° 4 avec ici 
un canon stricte entre les deux mains), diffé-
rentes formes de mouvements lents (étude n° 
2 et n° 8 avec des éléments d’ouverture à la 
française, n° 11) et des pièces énergiques très 
puissantes dans un tempo rapide (étude n° 6 
et n° 10). Dans l’étude n° 3, on a l’impression 
d’entendre aussi en plus dans les arpèges de 
la main droite un écho lointain de Paganini 
rappelant tout particulièrement le premier 
caprice. 
 Face à une telle diversité, il n’est pas éton-
nant que le plan des Etudes symphoniques 
n’est pas été fi xé dès le début. Schumann 
composa en effet en tout 18 études, en 
comptant un fragment interrompu après 
quelques mesures. Après quelques remanie-
ments, il choisit fi nalement 12 études pour 
l’édition originale parue en 1837, les retravailla 
scrupuleusement et les mit dans un certain 
ordre. Les études qui furent écartées ne se 
perdirent heureusement pas. Sur l’initiative 
de Johannes Brahms, les cinq pièces achevées 
furent publiées en 1873.
 La question se pose depuis, quelle atti-
tude prendre vis-à-vis de ces études éditées 
de manière posthume. Leur valeur musicale 
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Robert Schumann: Etüden

Das Erscheinen Niccolò Paganinis auf den 
Konzertpodien Europas seit 1828 hatte große 
Auswirkungen auf die Musik seiner Zeit und 
beeinfl usste auch Robert Schumann tief. Paga-
nini war nicht bloß ein weiterer Virtuose unter 
anderen, er erreichte mit seinem Violinspiel 
eine Stufe technischer Möglichkeiten, die 
vorher undenkbar war. Hiermit faszinierte 
er die kommenden großen Komponisten 
der romantischen Klaviermusik, Chopin, 
Schumann und Liszt, später auch Brahms, 
die sich jeder auf seine Weise mit dem Phä-
nomen Paganini auseinandersetzten. Dabei 
reizte sie nicht nur das pure Vergnügen an der 
Brillanz und die Lust an der Grenzüberschrei-
tung, sie sahen vor allem, dass die Virtuosität 
neue Ausdrucks- und Wirkungsmöglichkeiten 
eröffnete. Während die Entfaltung einer bra-
vourösen Spieltechnik in den Kompositionen 
anderer Musiker oft genug zum Selbstzweck 
wurde, fallen bei diesen Meistern Virtuosität 
und musikalischer Gehalt nicht auseinander, 
sondern bedingen sich gegenseitig und sind 
nicht ohne einander denkbar. Beispielhaft 
hierfür stehen die großen Etüdenkompositi-
onen Schumanns, der ausgehend von relativ 
einfachen Bearbeitungen von Stücken Paga-
ninis zu höchst persönlichen, individuellen 
Werken fand. 
 Robert Schumann war 20 Jahre alt, als er 
Paganini am 11. April 1830 zum ersten Mal 
hörte. Zwei Jahre später fand dieses Erlebnis 

seinen Niederschlag in der Publikation der 
Studien nach Capricen von Paganini op. 3. In 
diesen beiden Jahren hatte Schumann seinem 
Leben eine neue Richtung gegeben. Es war 
dem jungen Musiker endgültig klar gewor-
den, dass er die exzeptionellen pianistischen 
Fähigkeiten, die die Voraussetzung der ange-
strebten Karriere als Klaviervirtuose waren, 
nicht würde erwerben können. Stattdessen 
verfolgte er den Plan, eine Musikzeitschrift 
zu gründen und machte sich mit Energie 
daran, sich als Komponist durchzusetzen. Zu 
den ersten Werken, mit denen er sich bei den 
Musikverlagen vorstellte und die auch sogleich 
publiziert wurden, gehören die Paganini-Stu-
dien op. 3, in denen er eine Klavierfassung von 
sechs der 1818 erschienenen 24 Capricci für 
Solovioline von Paganini vorlegte. 
 Für seine Übertragung wählte Schumann 
aus den 24 Capricci die Nummern 5, 9, 11, 13, 
19 und 16 aus, die er fast ohne jede Abwei-
chung transkribierte. Lediglich in der dritten 
Studie gestattete er sich einen tieferen Eingriff 
und bearbeitete von seiner Vorlage, der 11. 
Caprice, nur die langsame Einleitung, nicht 
aber den folgenden raschen Teil. Die sechs 
Studien sind ganz unterschiedlich angelegt. In 
der Gruppe der mittleren Studien Nr. 2 - 5 ist 
der Klaviersatz relativ sparsam. Meist wird von 
der rechten Hand die Originalstimme gespielt, 
die von Akkorden und untergeordneten 
Begleitstimmen in der linken Hand gestützt 
wird. Ganz anders ist dies in der ersten und in 
der letzten Studie. Diese beiden Stücke gestal-
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tet Schumann mit energischem pianistisch-
kompositorischen Zugriff als anspruchsvolle 
Konzertetüden und bereichert in ihnen die 
Vorlagen Paganinis durch profi lierte Gegen-
stimmen.
 Kurz nach den Paganini-Studien nahm 
Schumann die Arbeit an den Konzert-Etüden 
nach Paganini op. 10 auf. In diesem Werk 
geht Schumann den in der ersten und letzten 
Studie aus op. 3 beschrittenen Weg weiter und 
verwandelt seine Vorlagen, die Capricci 12, 6, 
10, 4, 2 und 3, in Klavierwerke, deren pianis-
tischer Anspruch anderen virtuosen Werken 
Schumanns in Nichts nachsteht. Obwohl die 
Stücke für den Konzertsaal bestimmt sind, 
kann man sie dort leider nur sehr selten hören. 
Eduard Steuermann, der zentrale Pianist der 
Schönbergschule, war einer der wenigen Inter-
preten von Rang, der die Konzert-Etüden in 
seinem Repertoire hatte.
 Die Eigenart der Transkriptionen erschließt 
sich bei einem Vergleich mit den Paganini-
Etüden von Franz Liszt (TACET 150). Zuge-
spitzt könnte man formulieren, dass sich Liszts 
Phantasie auf das Klavier, Schumanns auf den 
Tonsatz richtet. Ein Blick auf beider Bearbei-
tung von Paganinis 6. Caprice in g-Moll, in der 
eine kantable Melodie von Tremoli begleitet 
wird, verdeutlicht dies. Liszt geht es um die 
vollkommene Aufl ösung alles Geigerischen in 
einen enorm phantasiereichen Klaviersatz, 
wobei er auch das technische Problem des 
Tremolospiels von der Geige auf das Klavier 
überträgt. Schumanns Fassung gerät dagegen 

fast zu einer Übermalung. Für ihn sind die Tre-
moli Nebensache. Er transkribiert sie als ruhige 
Tonrepetitionen, fügt dem Tonsatz eine aus-
drucksvolle Bassstimme hinzu und verwandelt 
Paganinis Caprice in ein akkordisch begleitetes 
Duett zwischen Diskant und Bass. Die Caprice 
bildet so die Grundlage eines Tonsatzes, der 
als Ganzer von Schumann gestaltet ist. Diese 
Freiheit der Gestaltung kennzeichnet auch 
die übrigen Etüden. Schumanns musikalische 
Persönlichkeit zeigt sich dabei vor allem in 
den vielfachen rhythmischen und metrischen 
Belebungen der Vorlagen und in einer wesent-
lich dichteren, oft mehrstimmigen Textur, in 
der die einstimmigen Linien Paganinis in ein 
kunstvolles Gefl echt kleingliedriger Imitatio-
nen überführt werden.
 Der Titel der im Wesentlichen im Herbst 
1834, also ein Jahr nach Abschluss der Kon-
zert-Etüden entstandenen Symphonischen 
Etüden op. 13 ist ein Unikum. Er verweist 
auf eine charakteristische Überblendung 
von Elementen verschiedener Gattungen, 
die sich in Schumanns stetig anwachsendem 
Klavierschaffen dieser Zeit vielfach fi ndet. 
Das Werk besteht aus einer Folge von Kon-
zertetüden, die höchste Ansprüche an die 
Virtuosität stellen und in der Regel einem 
besonderen pianistischen Problem gewid-
met sind. Der Zusatz „symphonisch“ ist auf 
zweierlei Weise zu lesen. Einmal grenzt sich 
Schumann mit ihm gegen die nur brillanten, 
oberfl ächlichen Etüdenwerke vieler Zeitgenos-
sen ab. Zweitens verweist er darauf, dass die 
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de très haut niveau, où il enrichit les modèles 
de Paganini par des voix en contre chant très 
marquées.
 Schumann, tout de suite après les études de 
Paganini, commença à travailler sur les Etudes 
de concert d’après Paganini op. 10. Dans 
cette œuvre, Schumann continue le travail 
qu’il avait déjà entreprit dans la première et la 
dernière des études de l’opus 3, et transforme 
ses modèles, les Capricci 12, 6, 10, 4, 2 et 3, 
en des œuvres pour piano dont les exigences 
pianistiques ne cèdent en rien à ses autres 
œuvres. Bien que les pièces soient destinées 
aux salles de concert, elles n’y sont pourtant 
que très rarement jouées. Eduard Steuermann, 
principal pianiste de l’Ecole de Schoenberg, 
n’était qu’un des rares interprètes de très haut 
niveau qui avait les Etudes de concert à son 
répertoire.
 La particularité des transcriptions apparaît 
lorsqu’on compare celles-ci avec les Etudes 
de Paganini de Franz Liszt (TACET 150). On 
pourrait presque dire que la fantaisie de Liszt 
se porte sur le piano et celle de Schumann 
sur l’harmonie. Un regard sur les deux trans-
criptions du sixième caprice en sol mineur de 
Paganini, dans lequel une mélodie cantabile 
est accompagnée de tremolo, met cela en évi-
dence. Il est question pour Liszt de l’entière 
dissolution du jeu violonistique dans une partie 
de piano énorme et d’une extrême richesse 
en fantaisie, dans laquelle il transcrit aussi au 
piano le problème technique des tremolos 
du violon. La version de Schumann tourne 

presque par contre à une simple retouche. 
Pour lui, les tremoli ne sont que secondaires. 
Il les transcrit comme de paisibles répétitions 
de notes, rajoute à l’harmonie une voix de 
basse extrêmement expressive et transforme 
le caprice de Paganini en un duo accompagné 
d’accords entre la voix haute et celle de basse. 
Le caprice devient ainsi la base d’une harmo-
nie composée comme un tout par Schumann. 
Cette liberté de conception caractérise aussi 
les autres études. La personnalité musicale de 
Schumann s’exprime aussi là surtout dans les 
diverses stimulations rythmiques et métriques 
des modèles et une texture essentiellement 
plus dense et souvent polyphonique, dans 
laquelle les lignes à une seule voix de Paga-
nini sont transférées dans un tissus ingénieux 
d’imitations extrêmement détaillées.
 Le titre des Etudes symphoniques op. 13 
qui furent essentiellement composées durant 
l’automne 1834, un an donc après que les 
Etudes de concert aient été achevées, est 
unique. Il se réfère à un fondu caractéristique 
d’éléments de genres différents que l’on 
retrouve maintes fois dans les compositions 
pour piano de Schumann, de plus en plus nom-
breuses à cette époque. L’œuvre est une série 
d’études de concert exigeant toutes une très 
grande virtuosité et étant en général vouées 
à un problème pianistique très particulier. Le 
terme supplémentaire de « symphonique » est à 
comprendre de deux manières. Premièrement, 
Schumann se démarque avec lui des études que 
brillantes et superfi cielles de nombreux de ses 
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Robert Schumann: Etudes

L’apparition de Niccolò Paganini, dès 1828, sur 
les scènes de concert européennes fi t grand 
effet sur la musique de l’époque et infl uença 
vivement Robert Schumann. Paganini n’était 
pas qu’un virtuose parmi tant d’autres, il 
atteignait par son jeu violonistique un niveau 
technique encore inconnu jusque-là. Il fas-
cina par celui-ci les grands compositeurs de 
musique romantique pour piano qui vinrent 
après, comme Chopin, Schumann, Liszt et plus 
tard aussi Brahms qui, chacun à leur façon, 
se penchèrent sur le phénomène Paganini. 
Ce n’était pas seulement là le pur plaisir de 
briller et le désir d’enfreindre les frontières qui 
les ravissaient, ils voyaient aussi là surtout que 
la virtuosité leur ferait découvrir de nouvelles 
possibilités d’expressions et d’effets. Alors 
que le déploiement d’une technique de jeu 
basée sur la bravoure devenait assez souvent 
dans les compositions d’autres musiciens une 
fi n en soi, virtuosité et contenu musical ne se 
dissocient pas l’un de l’autre chez ces maîtres 
là, se servant mutuellement et restant impen-
sables l’un sans l’autre. Un parfait exemple de 
cela sont les grandes compositions d’études 
de Schumann qui, partant d’arrangements 
relativement simples de pièces de Paganini, 
obtint des œuvres hautement personnalisées 
et d’une très grande individualité.
 Robert Schumann avait 20 ans lorsqu’il 
entendit pour la première fois Paganini le 11 
avril 1830. Cet évènement se répercuta deux 

ans plus tard avec la publication des Etudes 
d’après les Caprices de Paganini op. 3. Schu-
mann avait trouvé au cours de ces deux années 
un nouveau but à sa vie. Le jeune musicien 
avait accepté une fois pour toutes, qu’il ne 
posséderait jamais les qualités pianistiques 
exceptionnelles nécessaires à la carrière de 
pianiste virtuose qu’il avait une fois envisagé. 
Il décida à la place de fonder un journal musical 
et s’employa activement à s’imposer en tant 
que compositeur. Parmi les premières œuvres, 
avec lesquelles il se présenta chez les éditeurs 
de musique et qui furent aussi immédiatement 
publiées, se trouvent les Etudes Paganini op. 3, 
à l’intérieur desquelles il présenta une version 
pour piano de six des 24 Caprices pour violon 
solo de Paganini parus en 1818. 
 Pour son arrangement, Schumann choisit 
parmi les 24 Caprices les numéros 5, 9, 11, 13, 
19 et 16 qu’il retranscrivit presque intégrale-
ment. Il ne se permit d’intervenir véritablement 
que dans la troisième étude où il ne retravailla 
de son modèle, le onzième caprice, que l’intro-
duction lente et non la partie rapide suivante. 
Les six études sont toutes de conceptions très 
différentes. Dans le groupe des études centra-
les n° 2 – 5, la partie du piano est relativement 
sobre. La partie originale y est la plupart du 
temps jouée à la main droite, elle-même sou-
tenue par des accords et des voix d’accom-
pagnement secondaires à la main gauche. Ce 
n’est pas du tout le cas dans la première et la 
dernière des études. Schumann les composa 
très pianistiques comme des études de concert 
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Etüden nicht einzeln zu spielen sind, sondern 
zusammengehören. Ihre Abfolge beschreibt 
einen großen, zum Ende hin am Satzzyklus 
der Symphonie orientierten Bogen, in dem 
die letzten beiden Etüden einem langsamen 
Satz und einem ausgreifenden, gewichtigen 
Finale entsprechen. Auf einen weiteren, 
entscheidenden Gattungszusammenhang 
hat Schumann im Titel nicht hingewiesen: 
auf die Variationsfolge. Die Etüden sind als 
Variationen über ein Thema angelegt, das 
vom Adoptivvater von Schumanns damali-
ger Verlobter, Freiherr von Fricken, stammt. 
Durch den gemeinsamen Bezug der Etüden 
auf das Thema stellt sich ein dichter innerer 
Zusammenhalt des Werkes her. 
 Angemessen lassen sich die Symphonischen 
Etüden weder als ein reines Etüdenwerk noch 
als Variationsfolge verstehen, sondern beide 
Aspekte sind miteinander vereinigt. So ist 
der Gedanke eines übergreifenden Zusam-
menhangs einer Etüdensammlung eigentlich 
fremd und während sich die Etüden Chopins 
oder Liszts problemlos einzeln vortragen 
lassen, ist das bei den Symphonischen Etüden 
undenkbar. Der durchgehende Bezug aller 
Etüden auf das Variationsthema, der zum 
Wesen der Variationsfolge gehört, ist aber 
auch nicht gegeben, obwohl es oft genug 
deutlich zu greifen ist. Tatsächlich mischt 
Schumann streng am Thema orientierte 
Etüden mit frei gestalteten und auch mit 
einigen, die gar keine erkennbare Beziehung 
auf das Thema haben. 

 Diese Werkanlage erlaubt es Schumann, 
ähnlich wie im gleichzeitig komponierten 
Carnaval op. 9, eine Fülle verschiedenarti-
ger Satzcharakteren in den Symphonischen 
Etüden miteinander zu verbinden. So fi nden 
sich an Mendelssohn erinnernde Scherzi (5. 
und 9. Etüde), stilisierte Märsche (1. und 
4. Etüde, hier mit einem strengem Kanon 
zwischen beiden Händen), verschiedene 
Formen langsamer Sätze (2. Etüde, 8. Etüde 
mit Elementen der französischer Ouvertüre, 
11. Etüde) und energisch kraftvolle Stücke in 
raschem Tempo (6. und 10. Etüde). In der 3. 
Etüde scheint man dazu in den Arpeggien der 
rechten Hand auch ein fernes Echo Paganinis 
vernehmen zu können, insbesondere wird 
man an die 1. Caprice erinnert.
 Angesichts dieser großzügigen Vielfalt 
wundert es nicht, dass der Grundriss der 
Symphonischen Etüden nicht von Anfang an 
feststand. Tatsächlich komponierte Schumann 
insgesamt 18 Etüden inklusive eines nach 
wenigen Takten abgebrochenen Fragments. 
Nach mehreren Umstellungen wählte er 
schließlich 12 Etüden für die 1837 erschie-
nene Originalausgabe aus, überarbeitete sie 
gründlich und brachte sie in eine bestimmte 
Reihenfolge. Glücklicherweise gingen die 
ausgeschiedenen Etüden nicht verloren. Auf 
die Initiative von Johannes Brahms hin wurden 
die fünf beendeten Stücke 1873 publiziert. 
 Seither stellt sich die Frage, wie man mit 
diesen posthum veröffentlichten Etüden 
umgeht. Wegen ihres musikalischen Wertes 
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verbietet es sich, sie einfach wegzulassen. 
Für eine Verbindung mit den 12 Etüden der 
Originalausgabe gibt es aber auch keine 
rundum zufrieden stellende Lösung. Denn der 
Sache nach gehören die posthumen Etüden 
in den zyklischen Bogen dieser 12 Etüden 
hinein, dort können sie aber nicht eingefügt 
werden, ohne den Zusammenhang zu stören. 
Zusätzlich besteht das Problem, dass die fünf 
ausgeschiedenen Etüden in einem anderen 
Stadium der Vollendung als jene stehen. Bei 
ihnen hat Schumann den letzten komposi-
torischen Arbeitsgang, der mindestens eine 
genaue Bezeichnung von Dynamik und Arti-
kulation umfasst hätte, nicht ausgeführt. In 
dieser Aufnahme ist die Entscheidung dafür 
gefallen, den geschlossenem Zusammenhang 
der 12 Etüden der Originalausgabe zu wahren 
und die nachgelassenen Etüden danach sepa-
rat zu spielen.
 1839 hatte sich für Schumann das kom-
positorische Interesse an der Klaviermusik 
erschöpft und er wendete sich anderen Gat-
tungen zu. Erst im Frühjahr 1845 brachte ihn 
eine neue Anregung von außen ans Klavier 
zurück. Nachdem er seit Anfang 1845 intensive 
Kontrapunktstudien betrieben hatte, mietete 
er sich eine Pedalklaviatur zu seinem Flügel, 
die eigentlich als Übungsbehelf für Organis-
ten diente. Von der klanglichen Erweiterung 
durch die zusätzliche Bassstimme, die nun 
mit dem Pedal spielbar war, war Schumann 
begeistert. Binnen weniger Tage entschloss 
er sich, etwas für das veränderte Instrument 

zu komponieren, und schuf als erstes die 
sechs Studien für den Pedalfl ügel op. 56. 
Studien sind die Stücke in einem doppelten 
Sinne. Zunächst sind sie Übungsstücke für 
den Ausführenden, die an das ungewohnte 
Spiel auf dem Pedalfl ügel heranführen. Dann 
sind es aber auch Studien für den Komponis-
ten. Jedes der Stücke ist als strenger Kanon 
angelegt, wobei die imitierende Stimme der 
führenden in verschiedenen Abständen und 
Intervallen folgt. Schwerlich lässt sich ent-
scheiden, ob Schumanns Kunstleistung eher 
in dem beseelten inneren Reichtum der Stücke 
zu sehen ist oder in der Selbstverständlichkeit 
und Eleganz der polyphonen Schreibweise.
 Trotz Schumanns Einsatz war dem Pedalfl ü-
gel nur eine sehr kurze Blütezeit beschieden, 
so dass es für seine wunderbare Kompositio-
nen bald keine geeignete Aufführungsmög-
lichkeit mehr gab. Angesichts der kanonischen 
Struktur der Pedalfl ügelstudien liegt eine 
Bearbeitung für zwei Klaviere nah, die die 
beiden Stimmen auf die beiden Instrumente 
verteilt. In diesem Sinne wurde das Werk 1891 
von Claude Debussy arrangiert. Debussy war 
zu jener Zeit ein junger Student, der für die 
Sommermonate einige Male einem Angebot 
Nadeschda von Mecks folgte, die in die Musik-
geschichte als Mäzenatin Tschaikowskys ein-
gegangen ist, und für sie als Klavierlehrer und 
Pianist tätig war. Vermutlich entstand seine 
Bearbeitung in diesem Zusammenhang. Dass 
ein französischer Musiker für eine russische 
Auftraggeberin Musik Schumanns bearbeitet, 

fasst die Rezeption Schumanns wie in einem 
Brennglas zusammen, denn in diesen beiden 
Ländern war sein künstlerischer Einfl uss 
besonders groß. Debussys Einrichtung folgt 
sensibel der Vorlage Schumanns und öffnet 
uns einen Zugang zu einem kaum bekannten 
Meisterwerk.

Volker Rülke

Erika Haase

geboren 1935 in Darmstadt. Studium bei 
Werner Hoppstock, Hans Leygraf (dessen 
langjährige Assistentin), Edward Steuer-
mann, Kammermusik bei Rudolf Kolisch. 
Weitere wesentliche Anregungen verdankt 
sie Conrad Hansen. 1959 gewinnt Erika 
Haase im Rahmen der Internationalen Feri-
enkurse für Neue Musik den „Kranichsteiner 
Musikpreis“. 
 1959 – 1963 Tätigkeit an der Musikakade-
mie des Schwedischen Rundfunks als Solistin 
und Kammermusikerin, Konzerte mit allen 
führenden skandinavischen Orchestern, Ver-
pfl ichtungen füt Ur- und Erstaufführungen, 
Schallplatten und Fernsehproduktionen.
 Von 1963 – 1967 künstlerische Tätigkeit in 
Paris und London, Produktionen für die BBC, 
Zusammenarbeit mit Pierre Boulez. Konzerte 
und Rundfunkaufnahmen in Deutschland, 

Österreich, der Schweiz, Spanien und Frank-
reich ( Festival International de Piano La Roque 
d’Anthéron 1999, 2004 ). 
 Seit 1974 Professorin für Klavier an der 
Staatlichen Hochschule für Musik und Theater, 
Hannover. Jurorin bei nationalen und interna-
tionalen Klavierwettbewerben. Klavierkurse 
in Oslo, Aluschta / Ukraine, Magdeburg und 
Reykjavík.
 Ihr Repertoire ist weit gespannt und 
umfasst die Literatur von der Klassik bis zur 
Moderne.

Carmen Piazzini 

stammt aus einer bekannten Musikerfamilie 
in Buenos Aires. Sie lebt in Darmstadt und 
hat eine Professur an der Musikhochschule 
in Karlsruhe. Die Pianistin wurde bei Sca-
ramuzza, Leygraf und Kempff ausgebildet. 
Konzertsaal, Funk, Fernsehen und Tonträger 
belegen eine eindrucksvolle solistische Kar-
riere mit einem breit gefächerten Repertoire, 
das von der Klassik bis zur zeitgenössischen 
Musik reicht. 
 Aus über 50 CD-Einspielungen ragen die 
Gesamtaufnahmen aller Klaviersonaten und 
Klavierkonzerte von Mozart ( St. Petersburger 
Solisten ) sowie sämtliche Klaviersonaten von 
Haydn heraus. Als langjährige Klavierduopart-
nerin von Erika Haase ist sie mit dieser auch 
freundschaftlich verbunden.
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verbietet es sich, sie einfach wegzulassen. 
Für eine Verbindung mit den 12 Etüden der 
Originalausgabe gibt es aber auch keine 
rundum zufrieden stellende Lösung. Denn der 
Sache nach gehören die posthumen Etüden 
in den zyklischen Bogen dieser 12 Etüden 
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Zusätzlich besteht das Problem, dass die fünf 
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Stadium der Vollendung als jene stehen. Bei 
ihnen hat Schumann den letzten komposi-
torischen Arbeitsgang, der mindestens eine 
genaue Bezeichnung von Dynamik und Arti-
kulation umfasst hätte, nicht ausgeführt. In 
dieser Aufnahme ist die Entscheidung dafür 
gefallen, den geschlossenem Zusammenhang 
der 12 Etüden der Originalausgabe zu wahren 
und die nachgelassenen Etüden danach sepa-
rat zu spielen.
 1839 hatte sich für Schumann das kom-
positorische Interesse an der Klaviermusik 
erschöpft und er wendete sich anderen Gat-
tungen zu. Erst im Frühjahr 1845 brachte ihn 
eine neue Anregung von außen ans Klavier 
zurück. Nachdem er seit Anfang 1845 intensive 
Kontrapunktstudien betrieben hatte, mietete 
er sich eine Pedalklaviatur zu seinem Flügel, 
die eigentlich als Übungsbehelf für Organis-
ten diente. Von der klanglichen Erweiterung 
durch die zusätzliche Bassstimme, die nun 
mit dem Pedal spielbar war, war Schumann 
begeistert. Binnen weniger Tage entschloss 
er sich, etwas für das veränderte Instrument 

zu komponieren, und schuf als erstes die 
sechs Studien für den Pedalfl ügel op. 56. 
Studien sind die Stücke in einem doppelten 
Sinne. Zunächst sind sie Übungsstücke für 
den Ausführenden, die an das ungewohnte 
Spiel auf dem Pedalfl ügel heranführen. Dann 
sind es aber auch Studien für den Komponis-
ten. Jedes der Stücke ist als strenger Kanon 
angelegt, wobei die imitierende Stimme der 
führenden in verschiedenen Abständen und 
Intervallen folgt. Schwerlich lässt sich ent-
scheiden, ob Schumanns Kunstleistung eher 
in dem beseelten inneren Reichtum der Stücke 
zu sehen ist oder in der Selbstverständlichkeit 
und Eleganz der polyphonen Schreibweise.
 Trotz Schumanns Einsatz war dem Pedalfl ü-
gel nur eine sehr kurze Blütezeit beschieden, 
so dass es für seine wunderbare Kompositio-
nen bald keine geeignete Aufführungsmög-
lichkeit mehr gab. Angesichts der kanonischen 
Struktur der Pedalfl ügelstudien liegt eine 
Bearbeitung für zwei Klaviere nah, die die 
beiden Stimmen auf die beiden Instrumente 
verteilt. In diesem Sinne wurde das Werk 1891 
von Claude Debussy arrangiert. Debussy war 
zu jener Zeit ein junger Student, der für die 
Sommermonate einige Male einem Angebot 
Nadeschda von Mecks folgte, die in die Musik-
geschichte als Mäzenatin Tschaikowskys ein-
gegangen ist, und für sie als Klavierlehrer und 
Pianist tätig war. Vermutlich entstand seine 
Bearbeitung in diesem Zusammenhang. Dass 
ein französischer Musiker für eine russische 
Auftraggeberin Musik Schumanns bearbeitet, 

fasst die Rezeption Schumanns wie in einem 
Brennglas zusammen, denn in diesen beiden 
Ländern war sein künstlerischer Einfl uss 
besonders groß. Debussys Einrichtung folgt 
sensibel der Vorlage Schumanns und öffnet 
uns einen Zugang zu einem kaum bekannten 
Meisterwerk.

Volker Rülke

Erika Haase

geboren 1935 in Darmstadt. Studium bei 
Werner Hoppstock, Hans Leygraf (dessen 
langjährige Assistentin), Edward Steuer-
mann, Kammermusik bei Rudolf Kolisch. 
Weitere wesentliche Anregungen verdankt 
sie Conrad Hansen. 1959 gewinnt Erika 
Haase im Rahmen der Internationalen Feri-
enkurse für Neue Musik den „Kranichsteiner 
Musikpreis“. 
 1959 – 1963 Tätigkeit an der Musikakade-
mie des Schwedischen Rundfunks als Solistin 
und Kammermusikerin, Konzerte mit allen 
führenden skandinavischen Orchestern, Ver-
pfl ichtungen füt Ur- und Erstaufführungen, 
Schallplatten und Fernsehproduktionen.
 Von 1963 – 1967 künstlerische Tätigkeit in 
Paris und London, Produktionen für die BBC, 
Zusammenarbeit mit Pierre Boulez. Konzerte 
und Rundfunkaufnahmen in Deutschland, 

Österreich, der Schweiz, Spanien und Frank-
reich ( Festival International de Piano La Roque 
d’Anthéron 1999, 2004 ). 
 Seit 1974 Professorin für Klavier an der 
Staatlichen Hochschule für Musik und Theater, 
Hannover. Jurorin bei nationalen und interna-
tionalen Klavierwettbewerben. Klavierkurse 
in Oslo, Aluschta / Ukraine, Magdeburg und 
Reykjavík.
 Ihr Repertoire ist weit gespannt und 
umfasst die Literatur von der Klassik bis zur 
Moderne.

Carmen Piazzini 

stammt aus einer bekannten Musikerfamilie 
in Buenos Aires. Sie lebt in Darmstadt und 
hat eine Professur an der Musikhochschule 
in Karlsruhe. Die Pianistin wurde bei Sca-
ramuzza, Leygraf und Kempff ausgebildet. 
Konzertsaal, Funk, Fernsehen und Tonträger 
belegen eine eindrucksvolle solistische Kar-
riere mit einem breit gefächerten Repertoire, 
das von der Klassik bis zur zeitgenössischen 
Musik reicht. 
 Aus über 50 CD-Einspielungen ragen die 
Gesamtaufnahmen aller Klaviersonaten und 
Klavierkonzerte von Mozart ( St. Petersburger 
Solisten ) sowie sämtliche Klaviersonaten von 
Haydn heraus. Als langjährige Klavierduopart-
nerin von Erika Haase ist sie mit dieser auch 
freundschaftlich verbunden.



TACET-T165_Seite_12

12

Robert Schumann: Etudes

L’apparition de Niccolò Paganini, dès 1828, sur 
les scènes de concert européennes fi t grand 
effet sur la musique de l’époque et infl uença 
vivement Robert Schumann. Paganini n’était 
pas qu’un virtuose parmi tant d’autres, il 
atteignait par son jeu violonistique un niveau 
technique encore inconnu jusque-là. Il fas-
cina par celui-ci les grands compositeurs de 
musique romantique pour piano qui vinrent 
après, comme Chopin, Schumann, Liszt et plus 
tard aussi Brahms qui, chacun à leur façon, 
se penchèrent sur le phénomène Paganini. 
Ce n’était pas seulement là le pur plaisir de 
briller et le désir d’enfreindre les frontières qui 
les ravissaient, ils voyaient aussi là surtout que 
la virtuosité leur ferait découvrir de nouvelles 
possibilités d’expressions et d’effets. Alors 
que le déploiement d’une technique de jeu 
basée sur la bravoure devenait assez souvent 
dans les compositions d’autres musiciens une 
fi n en soi, virtuosité et contenu musical ne se 
dissocient pas l’un de l’autre chez ces maîtres 
là, se servant mutuellement et restant impen-
sables l’un sans l’autre. Un parfait exemple de 
cela sont les grandes compositions d’études 
de Schumann qui, partant d’arrangements 
relativement simples de pièces de Paganini, 
obtint des œuvres hautement personnalisées 
et d’une très grande individualité.
 Robert Schumann avait 20 ans lorsqu’il 
entendit pour la première fois Paganini le 11 
avril 1830. Cet évènement se répercuta deux 

ans plus tard avec la publication des Etudes 
d’après les Caprices de Paganini op. 3. Schu-
mann avait trouvé au cours de ces deux années 
un nouveau but à sa vie. Le jeune musicien 
avait accepté une fois pour toutes, qu’il ne 
posséderait jamais les qualités pianistiques 
exceptionnelles nécessaires à la carrière de 
pianiste virtuose qu’il avait une fois envisagé. 
Il décida à la place de fonder un journal musical 
et s’employa activement à s’imposer en tant 
que compositeur. Parmi les premières œuvres, 
avec lesquelles il se présenta chez les éditeurs 
de musique et qui furent aussi immédiatement 
publiées, se trouvent les Etudes Paganini op. 3, 
à l’intérieur desquelles il présenta une version 
pour piano de six des 24 Caprices pour violon 
solo de Paganini parus en 1818. 
 Pour son arrangement, Schumann choisit 
parmi les 24 Caprices les numéros 5, 9, 11, 13, 
19 et 16 qu’il retranscrivit presque intégrale-
ment. Il ne se permit d’intervenir véritablement 
que dans la troisième étude où il ne retravailla 
de son modèle, le onzième caprice, que l’intro-
duction lente et non la partie rapide suivante. 
Les six études sont toutes de conceptions très 
différentes. Dans le groupe des études centra-
les n° 2 – 5, la partie du piano est relativement 
sobre. La partie originale y est la plupart du 
temps jouée à la main droite, elle-même sou-
tenue par des accords et des voix d’accom-
pagnement secondaires à la main gauche. Ce 
n’est pas du tout le cas dans la première et la 
dernière des études. Schumann les composa 
très pianistiques comme des études de concert 
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Etüden nicht einzeln zu spielen sind, sondern 
zusammengehören. Ihre Abfolge beschreibt 
einen großen, zum Ende hin am Satzzyklus 
der Symphonie orientierten Bogen, in dem 
die letzten beiden Etüden einem langsamen 
Satz und einem ausgreifenden, gewichtigen 
Finale entsprechen. Auf einen weiteren, 
entscheidenden Gattungszusammenhang 
hat Schumann im Titel nicht hingewiesen: 
auf die Variationsfolge. Die Etüden sind als 
Variationen über ein Thema angelegt, das 
vom Adoptivvater von Schumanns damali-
ger Verlobter, Freiherr von Fricken, stammt. 
Durch den gemeinsamen Bezug der Etüden 
auf das Thema stellt sich ein dichter innerer 
Zusammenhalt des Werkes her. 
 Angemessen lassen sich die Symphonischen 
Etüden weder als ein reines Etüdenwerk noch 
als Variationsfolge verstehen, sondern beide 
Aspekte sind miteinander vereinigt. So ist 
der Gedanke eines übergreifenden Zusam-
menhangs einer Etüdensammlung eigentlich 
fremd und während sich die Etüden Chopins 
oder Liszts problemlos einzeln vortragen 
lassen, ist das bei den Symphonischen Etüden 
undenkbar. Der durchgehende Bezug aller 
Etüden auf das Variationsthema, der zum 
Wesen der Variationsfolge gehört, ist aber 
auch nicht gegeben, obwohl es oft genug 
deutlich zu greifen ist. Tatsächlich mischt 
Schumann streng am Thema orientierte 
Etüden mit frei gestalteten und auch mit 
einigen, die gar keine erkennbare Beziehung 
auf das Thema haben. 

 Diese Werkanlage erlaubt es Schumann, 
ähnlich wie im gleichzeitig komponierten 
Carnaval op. 9, eine Fülle verschiedenarti-
ger Satzcharakteren in den Symphonischen 
Etüden miteinander zu verbinden. So fi nden 
sich an Mendelssohn erinnernde Scherzi (5. 
und 9. Etüde), stilisierte Märsche (1. und 
4. Etüde, hier mit einem strengem Kanon 
zwischen beiden Händen), verschiedene 
Formen langsamer Sätze (2. Etüde, 8. Etüde 
mit Elementen der französischer Ouvertüre, 
11. Etüde) und energisch kraftvolle Stücke in 
raschem Tempo (6. und 10. Etüde). In der 3. 
Etüde scheint man dazu in den Arpeggien der 
rechten Hand auch ein fernes Echo Paganinis 
vernehmen zu können, insbesondere wird 
man an die 1. Caprice erinnert.
 Angesichts dieser großzügigen Vielfalt 
wundert es nicht, dass der Grundriss der 
Symphonischen Etüden nicht von Anfang an 
feststand. Tatsächlich komponierte Schumann 
insgesamt 18 Etüden inklusive eines nach 
wenigen Takten abgebrochenen Fragments. 
Nach mehreren Umstellungen wählte er 
schließlich 12 Etüden für die 1837 erschie-
nene Originalausgabe aus, überarbeitete sie 
gründlich und brachte sie in eine bestimmte 
Reihenfolge. Glücklicherweise gingen die 
ausgeschiedenen Etüden nicht verloren. Auf 
die Initiative von Johannes Brahms hin wurden 
die fünf beendeten Stücke 1873 publiziert. 
 Seither stellt sich die Frage, wie man mit 
diesen posthum veröffentlichten Etüden 
umgeht. Wegen ihres musikalischen Wertes 
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tet Schumann mit energischem pianistisch-
kompositorischen Zugriff als anspruchsvolle 
Konzertetüden und bereichert in ihnen die 
Vorlagen Paganinis durch profi lierte Gegen-
stimmen.
 Kurz nach den Paganini-Studien nahm 
Schumann die Arbeit an den Konzert-Etüden 
nach Paganini op. 10 auf. In diesem Werk 
geht Schumann den in der ersten und letzten 
Studie aus op. 3 beschrittenen Weg weiter und 
verwandelt seine Vorlagen, die Capricci 12, 6, 
10, 4, 2 und 3, in Klavierwerke, deren pianis-
tischer Anspruch anderen virtuosen Werken 
Schumanns in Nichts nachsteht. Obwohl die 
Stücke für den Konzertsaal bestimmt sind, 
kann man sie dort leider nur sehr selten hören. 
Eduard Steuermann, der zentrale Pianist der 
Schönbergschule, war einer der wenigen Inter-
preten von Rang, der die Konzert-Etüden in 
seinem Repertoire hatte.
 Die Eigenart der Transkriptionen erschließt 
sich bei einem Vergleich mit den Paganini-
Etüden von Franz Liszt (TACET 150). Zuge-
spitzt könnte man formulieren, dass sich Liszts 
Phantasie auf das Klavier, Schumanns auf den 
Tonsatz richtet. Ein Blick auf beider Bearbei-
tung von Paganinis 6. Caprice in g-Moll, in der 
eine kantable Melodie von Tremoli begleitet 
wird, verdeutlicht dies. Liszt geht es um die 
vollkommene Aufl ösung alles Geigerischen in 
einen enorm phantasiereichen Klaviersatz, 
wobei er auch das technische Problem des 
Tremolospiels von der Geige auf das Klavier 
überträgt. Schumanns Fassung gerät dagegen 

fast zu einer Übermalung. Für ihn sind die Tre-
moli Nebensache. Er transkribiert sie als ruhige 
Tonrepetitionen, fügt dem Tonsatz eine aus-
drucksvolle Bassstimme hinzu und verwandelt 
Paganinis Caprice in ein akkordisch begleitetes 
Duett zwischen Diskant und Bass. Die Caprice 
bildet so die Grundlage eines Tonsatzes, der 
als Ganzer von Schumann gestaltet ist. Diese 
Freiheit der Gestaltung kennzeichnet auch 
die übrigen Etüden. Schumanns musikalische 
Persönlichkeit zeigt sich dabei vor allem in 
den vielfachen rhythmischen und metrischen 
Belebungen der Vorlagen und in einer wesent-
lich dichteren, oft mehrstimmigen Textur, in 
der die einstimmigen Linien Paganinis in ein 
kunstvolles Gefl echt kleingliedriger Imitatio-
nen überführt werden.
 Der Titel der im Wesentlichen im Herbst 
1834, also ein Jahr nach Abschluss der Kon-
zert-Etüden entstandenen Symphonischen 
Etüden op. 13 ist ein Unikum. Er verweist 
auf eine charakteristische Überblendung 
von Elementen verschiedener Gattungen, 
die sich in Schumanns stetig anwachsendem 
Klavierschaffen dieser Zeit vielfach fi ndet. 
Das Werk besteht aus einer Folge von Kon-
zertetüden, die höchste Ansprüche an die 
Virtuosität stellen und in der Regel einem 
besonderen pianistischen Problem gewid-
met sind. Der Zusatz „symphonisch“ ist auf 
zweierlei Weise zu lesen. Einmal grenzt sich 
Schumann mit ihm gegen die nur brillanten, 
oberfl ächlichen Etüdenwerke vieler Zeitgenos-
sen ab. Zweitens verweist er darauf, dass die 
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de très haut niveau, où il enrichit les modèles 
de Paganini par des voix en contre chant très 
marquées.
 Schumann, tout de suite après les études de 
Paganini, commença à travailler sur les Etudes 
de concert d’après Paganini op. 10. Dans 
cette œuvre, Schumann continue le travail 
qu’il avait déjà entreprit dans la première et la 
dernière des études de l’opus 3, et transforme 
ses modèles, les Capricci 12, 6, 10, 4, 2 et 3, 
en des œuvres pour piano dont les exigences 
pianistiques ne cèdent en rien à ses autres 
œuvres. Bien que les pièces soient destinées 
aux salles de concert, elles n’y sont pourtant 
que très rarement jouées. Eduard Steuermann, 
principal pianiste de l’Ecole de Schoenberg, 
n’était qu’un des rares interprètes de très haut 
niveau qui avait les Etudes de concert à son 
répertoire.
 La particularité des transcriptions apparaît 
lorsqu’on compare celles-ci avec les Etudes 
de Paganini de Franz Liszt (TACET 150). On 
pourrait presque dire que la fantaisie de Liszt 
se porte sur le piano et celle de Schumann 
sur l’harmonie. Un regard sur les deux trans-
criptions du sixième caprice en sol mineur de 
Paganini, dans lequel une mélodie cantabile 
est accompagnée de tremolo, met cela en évi-
dence. Il est question pour Liszt de l’entière 
dissolution du jeu violonistique dans une partie 
de piano énorme et d’une extrême richesse 
en fantaisie, dans laquelle il transcrit aussi au 
piano le problème technique des tremolos 
du violon. La version de Schumann tourne 

presque par contre à une simple retouche. 
Pour lui, les tremoli ne sont que secondaires. 
Il les transcrit comme de paisibles répétitions 
de notes, rajoute à l’harmonie une voix de 
basse extrêmement expressive et transforme 
le caprice de Paganini en un duo accompagné 
d’accords entre la voix haute et celle de basse. 
Le caprice devient ainsi la base d’une harmo-
nie composée comme un tout par Schumann. 
Cette liberté de conception caractérise aussi 
les autres études. La personnalité musicale de 
Schumann s’exprime aussi là surtout dans les 
diverses stimulations rythmiques et métriques 
des modèles et une texture essentiellement 
plus dense et souvent polyphonique, dans 
laquelle les lignes à une seule voix de Paga-
nini sont transférées dans un tissus ingénieux 
d’imitations extrêmement détaillées.
 Le titre des Etudes symphoniques op. 13 
qui furent essentiellement composées durant 
l’automne 1834, un an donc après que les 
Etudes de concert aient été achevées, est 
unique. Il se réfère à un fondu caractéristique 
d’éléments de genres différents que l’on 
retrouve maintes fois dans les compositions 
pour piano de Schumann, de plus en plus nom-
breuses à cette époque. L’œuvre est une série 
d’études de concert exigeant toutes une très 
grande virtuosité et étant en général vouées 
à un problème pianistique très particulier. Le 
terme supplémentaire de « symphonique » est à 
comprendre de deux manières. Premièrement, 
Schumann se démarque avec lui des études que 
brillantes et superfi cielles de nombreux de ses 
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contemporains. Deuxièmement, il indique de 
cette manière, que les études ne devraient pas 
à être jouées séparément mais qu’elles repré-
sentent un tout. Leur ordre décrit un grand 
cercle s’orientant au cycle des mouvements de 
la symphonie, dans lequel les deux dernières 
études correspondent à un mouvement lent 
et un fi nale imposant de longue portée. Schu-
mann ne fait pas allusion au genre dans le titre : 
à la suite de variations. Les études sont, en 
tant que variations, composées sur un thème 
qui avait été donné par le père adoptif de la 
fi ancée de Schumann, le Baron von Fricken. A 
travers un rapport commun entre les études 
et le thème, s’installe une cohérence intense 
à l’intérieur de l’oeuvre. 
 Par conséquence, les Etudes symphoniques 
ne sont ni à comprendre comme de simples 
études ni comme une suite de variations, ces 
deux aspects s’y associant l’un à l’autre. L’idée 
ainsi d’une continuité à l’intérieur d’un recueil 
d’études n’existe en principe donc pas et, alors 
que les études de Chopin ou de Liszt se laissent 
jouer sans problème séparément, cela reste 
impensable avec les Etudes symphoniques. 
Le rapport continu de toutes les études avec 
le thème à varier, faisant partie de la nature 
même de la suite de variations, n’est pas non 
plus fi xé bien qu’il soit souvent tout à fait évi-
dent. Schumann mélange en effet des études 
s’orientant rigoureusement à un thème avec 
d’autres composées librement et aussi avec 
certaines n’ayant absolument aucun rapport 
connu avec ce thème.

 Ce genre de composition permet à Schu-
mann, comme dans le Carnaval op. 9 composé 
en même temps, de se servir dans les Etudes 
symphoniques d’un grand nombre de carac-
tères de composition extrêmement variés. On 
trouve ainsi des études rappelant les scherzi 
de Mendelssohn (étude n° 5 et n° 9), des 
marches stylisées (étude n° 1 et n° 4 avec ici 
un canon stricte entre les deux mains), diffé-
rentes formes de mouvements lents (étude n° 
2 et n° 8 avec des éléments d’ouverture à la 
française, n° 11) et des pièces énergiques très 
puissantes dans un tempo rapide (étude n° 6 
et n° 10). Dans l’étude n° 3, on a l’impression 
d’entendre aussi en plus dans les arpèges de 
la main droite un écho lointain de Paganini 
rappelant tout particulièrement le premier 
caprice. 
 Face à une telle diversité, il n’est pas éton-
nant que le plan des Etudes symphoniques 
n’est pas été fi xé dès le début. Schumann 
composa en effet en tout 18 études, en 
comptant un fragment interrompu après 
quelques mesures. Après quelques remanie-
ments, il choisit fi nalement 12 études pour 
l’édition originale parue en 1837, les retravailla 
scrupuleusement et les mit dans un certain 
ordre. Les études qui furent écartées ne se 
perdirent heureusement pas. Sur l’initiative 
de Johannes Brahms, les cinq pièces achevées 
furent publiées en 1873.
 La question se pose depuis, quelle atti-
tude prendre vis-à-vis de ces études éditées 
de manière posthume. Leur valeur musicale 
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Robert Schumann: Etüden

Das Erscheinen Niccolò Paganinis auf den 
Konzertpodien Europas seit 1828 hatte große 
Auswirkungen auf die Musik seiner Zeit und 
beeinfl usste auch Robert Schumann tief. Paga-
nini war nicht bloß ein weiterer Virtuose unter 
anderen, er erreichte mit seinem Violinspiel 
eine Stufe technischer Möglichkeiten, die 
vorher undenkbar war. Hiermit faszinierte 
er die kommenden großen Komponisten 
der romantischen Klaviermusik, Chopin, 
Schumann und Liszt, später auch Brahms, 
die sich jeder auf seine Weise mit dem Phä-
nomen Paganini auseinandersetzten. Dabei 
reizte sie nicht nur das pure Vergnügen an der 
Brillanz und die Lust an der Grenzüberschrei-
tung, sie sahen vor allem, dass die Virtuosität 
neue Ausdrucks- und Wirkungsmöglichkeiten 
eröffnete. Während die Entfaltung einer bra-
vourösen Spieltechnik in den Kompositionen 
anderer Musiker oft genug zum Selbstzweck 
wurde, fallen bei diesen Meistern Virtuosität 
und musikalischer Gehalt nicht auseinander, 
sondern bedingen sich gegenseitig und sind 
nicht ohne einander denkbar. Beispielhaft 
hierfür stehen die großen Etüdenkompositi-
onen Schumanns, der ausgehend von relativ 
einfachen Bearbeitungen von Stücken Paga-
ninis zu höchst persönlichen, individuellen 
Werken fand. 
 Robert Schumann war 20 Jahre alt, als er 
Paganini am 11. April 1830 zum ersten Mal 
hörte. Zwei Jahre später fand dieses Erlebnis 

seinen Niederschlag in der Publikation der 
Studien nach Capricen von Paganini op. 3. In 
diesen beiden Jahren hatte Schumann seinem 
Leben eine neue Richtung gegeben. Es war 
dem jungen Musiker endgültig klar gewor-
den, dass er die exzeptionellen pianistischen 
Fähigkeiten, die die Voraussetzung der ange-
strebten Karriere als Klaviervirtuose waren, 
nicht würde erwerben können. Stattdessen 
verfolgte er den Plan, eine Musikzeitschrift 
zu gründen und machte sich mit Energie 
daran, sich als Komponist durchzusetzen. Zu 
den ersten Werken, mit denen er sich bei den 
Musikverlagen vorstellte und die auch sogleich 
publiziert wurden, gehören die Paganini-Stu-
dien op. 3, in denen er eine Klavierfassung von 
sechs der 1818 erschienenen 24 Capricci für 
Solovioline von Paganini vorlegte. 
 Für seine Übertragung wählte Schumann 
aus den 24 Capricci die Nummern 5, 9, 11, 13, 
19 und 16 aus, die er fast ohne jede Abwei-
chung transkribierte. Lediglich in der dritten 
Studie gestattete er sich einen tieferen Eingriff 
und bearbeitete von seiner Vorlage, der 11. 
Caprice, nur die langsame Einleitung, nicht 
aber den folgenden raschen Teil. Die sechs 
Studien sind ganz unterschiedlich angelegt. In 
der Gruppe der mittleren Studien Nr. 2 - 5 ist 
der Klaviersatz relativ sparsam. Meist wird von 
der rechten Hand die Originalstimme gespielt, 
die von Akkorden und untergeordneten 
Begleitstimmen in der linken Hand gestützt 
wird. Ganz anders ist dies in der ersten und in 
der letzten Studie. Diese beiden Stücke gestal-
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Erika Haase

was born in 1935 in Darmstadt. She studied 
with Werner Hoppstock, Hans Leygraf ( whose 
assistant she was for many years ) and Edward 
Steuermann, and chamber music with Rudolf 
Kolisch. She owes other signifi cant inspiration 
to Conrad Hansen. In 1959 Erika Haase was 
awarded the “Kranichstein Music Prize” at 
an international vacation course of modern 
music. 
 1959 – 1963 with Swedish Radio’s Music 
Academy (solo and chamber work), concerts 
with all the top Scandinavian orchestras, con-

tracts for premieres and fi rst performances, 
record and television recordings.
 1963 – 1967 artistic activity in Paris and 
London, productions for the BBC and coop-
eration with Pierre Boulez. Concerts and radio 
recordings in Germany, Austria, Switzerland, 
Spain and France (Festival International de 
Piano La Roque d’Anthéron 1999, 2004). 
 Since 1974 Professor of Piano at the State 
College of Music and Theatre, Hanover. A 
juror at national and international piano 
competitions. Piano masterclasses in Oslo, 
Aluschta / Ukraine, Magdeburg and Reykjavík. 
Her repertoire spans a wide range of both 
classical and modern music.

Carmen Piazzini

comes from a famous musical family in 
Buenos Aires. She lives in Darmstadt and 
is Professor at Karlsruhe Musikhochschule 
(Conservatory). Carmen Piazzini studied 
with Scaramuzza, Leygraf and Kempff. Her 
concert hall, radio and TV performances and 
her recordings document her impressive solo 
career with a wide repertoire ranging from 
classical to contemporary music. 
 More than fi fty CD recordings: the most 
notable are Mozart’s piano sonatas and 
concertos ( with the St. Petersburg Soloists ) 
and the complete piano sonatas by Haydn. 
Carmen Piazzini and Erika Haase have been 
duet partners and friends for many years.
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nous interdit de les mettre simplement de 
côté. Pour les placer en relation avec les 12 
études de l’édition originale, il n’existe pour-
tant aucune solution parfaitement adéquate. 
Car correctement, les études posthumes font 
partie du cercle cyclique de ces 12 études, 
sans pouvoir cependant y être ajoutées sans 
déranger le tout. Le problème se pose en plus, 
que les cinq études qui ont été écartées se 
trouvent à un autre stade d’achèvement que 
les autres. Schumann n’a pas travaillé avec 
elles les derniers détails de composition, qui 
comprennent tout au moins des indications 
précises de dynamiques et d’articulations. Il 
a donc été décidé dans cet enregistrement 
de conserver le cycle fermé des 12 études de 
l’édition d’origine et de jouer après séparé-
ment les études restantes.
 En 1839, l’intérêt pour la composition de 
musique pour piano s’était tari chez Schu-
mann et il se consacra à d’autres genres. Au 
printemps 1845 seulement, une nouvelle 
inspiration venue de l’extérieur le ramena 
vers le piano. Après avoir effectué depuis le 
début de l’année 1845 des études intensives 
de contrepoint, il loua un pédalier qui aidait 
habituellement les organistes à s’exercer, 
pour son piano à queue. Schumann était 
enthousiasmé par l’élargissement sonore 
rendu possible par la voix de basse supplé-
mentaire qui était alors jouable sur le pédalier. 
En l’espace de quelques jours, il décida de 
composer quelque chose pour cet instrument 
transformé et créa tout d’abord les six Etudes 

pour piano à pédales op. 56. Ces morceaux 
sont à double sens des études. Elles sont tout 
d’abord des pièces d’exercice pour l’interprète 
afi n d’initier celui-ci au jeu inhabituel sur un 
piano à pédales. Ce sont pourtant aussi des 
études pour les compositeurs. Chacune des 
pièces est composée comme un canon stricte, 
à l’intérieur duquel la voix en imitation suit la 
principale à distances et intervalles différents. 
Il est diffi cile de décider si la performance 
artistique de Schumann se remarque plutôt 
dans la richesse d’inspiration à l’intérieur 
des pièces ou dans l’évidence et l’élégance 
de l’écriture polyphonique.
 Malgré l’engagement de Schumann, le 
piano à pédales ne connu qu’une si brève 
apogée, qu’il n’exista bientôt plus de possi-
bilité adéquate pour jouer ces merveilleuses 
compositions. Devant la structure en canon 
des Etudes pour piano à pédales, une trans-
cription pour deux pianos est possible, répar-
tissant les deux voix sur les deux instruments. 
C’est dans ce sens que l’œuvre fut arrangée 
en 1891 par Claude Debussy. Debussy était à 
cette époque un jeune étudiant qui accepta 
plusieurs fois pour les mois d’été une offre de 
Nadejda von Meck, entrée dans l’histoire de la 
musique comme mécène de Tchaïkovski, pour 
travailler avec elle comme professeur de piano 
et pianiste. Sa retranscription vit sans doute le 
jour dans ce contexte. Le fait qu’un musicien 
français retravaille de la musique de Schumann 
pour une mandataire russe, résume l’impacte 
de Schumann en le passant en même temps 
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à la loupe, son infl uence artistique ayant été 
très grande dans ces deux pays. La création 
de Debussy suit fi dèlement le modèle de 
Schumann et nous fait découvrir une œuvre 
de maître à peine connue. 

 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 Festi-
val 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 concerts 
avec tous les principaux orchestres scan-
dinaves, 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, coopé-
ration avec Pierre Boulez, concerts et enre-
gistrements 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 Con-
servatoire Supérieur de Musique et d’Arts 
Dramatiques de Hanovre. Jury à des concours 
de piano, nationaux et internationaux. 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.

Carmen Piazzini

est issue d’une famille de musiciens connue, 
de Buenos Aires. Elle vit à Darmstadt et 
occupe un poste de professeur au Conser-
vatoire Supérieur de Musique de Karlsruhe. 
La pianiste fut formée par Scaramuzza, 
Leygraf et Kempff. Salles de concerts, radio, 
télévision et enregistrements, attestent 
d’une carrière de soliste avec un très grand 
répertoire, allant de la musique classique à 
la musique contemporaine. 
 Sur plus de 50 CD, se distinguent : les enre-
gistrements intégraux de toutes les sonates 
pour piano et concertos pour piano de Mozart 
( Solistes de St. Petersbourg ), ainsi que toutes 
les sonates pour piano de Haydn 
Partenaire de duo pour piano de Erika Haase 
depuis de longues années, elle est aussi son 
amie.
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and to follow it with separate performances 
of the posthumous studies. 
 By 1839 Schumann had lost interest in 
composing for the piano and had turned his 
attention to other genres. It was not until 
the spring of 1845 that a new impetus from 
outside brought him back to the piano. At 
the beginning of that year he had started 
to devote himself to an intensive study of 
counterpoint and had hired a pedal-board 
for his piano, an invention actually intended 
as a practising aid for organists. Schumann 
was much taken with the broadening of tonal 
range provided by this extra bass voice. Within 
a few days he decided to write something for 
the instrument in its newly expanded form. 
The immediate result were his Six Studies 
for the Pedal Piano, op. 56. These pieces are 
studies in two ways: they are practice pieces 
to help the performer to become familiar with 
the pedal-piano, but they were also intended 
for the composer himself to play. Each is set 
out as a strict canon, with the imitating 
melodic strand following the lead voice at 
specifi c harmonic removes and intervals of 
time. It is hard to say whether Schumann’s 
greatest achievement is the intense spiritual 
richness of the pieces or their independent 
and elegant polyphonic language.
 Despite Schumann’s support, the pedal-
piano’s popularity was to prove short-lived. 
Soon it was no longer possible for the won-
derful works he wrote for it to be played. The 
canon structure of these pedal-piano studies 

made an adaptation of them for two pianos, 
one for each voice, seem the obvious solution, 
and this was undertaken by Debussy in 1891. 
At the time he was a young student, and had 
on several occasions accepted an offer from 
Nadejda von Meck, known to musical history 
as Tchaikovsky’s patroness, to be her resident 
piano teacher and pianist during the summer 
months. It is likely that his arrangement was 
made in this context. The fact that a French 
composer adapted the music of Schumann for 
his Russian patroness provides a clear focus on 
the reception of his work: his artistic infl uence 
in both France and Russia was particularly 
great. Debussy’s arrangement sensitively 
follows Schumann’s original and gives us 
access to an almost unknown masterpiece.

 Volker Rülke
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allusion to a further decisively important 
genre, that of theme and variations. The 
theme for these variations was suggested 
by Baron von Fricken, the adoptive father of 
the young woman to whom Schumann was 
at the time engaged. The concentration of 
the Etudes on this theme gives the work a 
closely-knit inner cohesion. 
 It is appropriate that the Etudes sympho-
niques cannot be classifi ed either as a set of 
piano studies or as a set of variations: in fact 
they embrace both genres. The notion of a 
common factor unifying them as in a collec-
tion of studies is in fact alien to them; and 
whereas the studies of Chopin or Liszt lend 
themselves readily to individual performance, 
this is unthinkable in the case of the Etudes. 
The ongoing relationship of each study to 
the theme on which each is a variation is not 
explicit, although it can often be sensed quite 
distinctly. In fact Schumann mixes studies 
that are strictly anchored to the theme with 
others that seem to bear no relation to it. This 
structure allows Schumann to combine a rich 
variety of the most disparate movements in 
his Etudes symphoniques, much as he does 
in Carnaval op. 9, which he was writing 
at the same time. Scherzos reminiscent of 
Mendelssohn, for instance, are found in nos 
5 and 9, stylized marches in nos 1 and 4 (with 
a strict canon between the two hands in the 
latter), slow movements in a variety of forms 
in nos 2, 8 and11 (with elements of the French 
overture style in no. 8), while nos 6 and 10 

are energetic, powerful pieces in quick time. 
In no 3 the arpeggios in the right hand sug-
gest a faint echo of Paganini; his Caprice no. 
1 comes particularly to mind.
 In view of so much variety, it is no surprise 
that the basic layout of the Etudes sympho-
niques was not there from the beginning. 
Schumann wrote 18 studies in all, including 
one which was abandoned after a few bars 
and remained a fragment. After various 
rearrangements, he fi nally selected twelve 
for the fi rst edition and arranged them in 
a particular order. Fortunately those he left 
out have survived. On Brahms’s initiative 
these fi ve complete studies were published 
in 1873.
 The question of what exactly to do with 
these posthumously published pieces has been 
at issue ever since. Their musical quality is too 
great for them to be simply ignored. But there 
is no generally accepted or entirely satisfac-
tory way of linking them to the twelve of the 
original edition. The posthumous ones deserve 
to be part of the original published cycle of 
twelve, yet they cannot be inserted into it 
without upsetting the sequence. There is a 
further problem. Five of the rejected studies 
exist in a different state of relative completion 
from the others. In their case, Schumann never 
made the fi nal essential decisions as regards 
dynamics and articulation. In this recording 
it has therefore been decided to retain the 
coherent sequence of twelve Etudes in the 
present recording as in the original edition, 
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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:
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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 «

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

Erika Haase, piano
TACET 150

3

 Soon after completing his Paganini Studies 
Schumann set to work on his Concert Studies 
on Paganini Caprices op. 10. In this work 
Schumann takes up the approach he had 
adopted for the fi rst and last studies of his 
op. 3, and transforms the original Caprices 
nos. 12, 6, 10, 4, 2 and 3 into piano works 
which demand as much of the pianist as any 
of his other virtuoso piano pieces. Though 
intended for the concert-hall, they are all too 
seldom heard there. Eduard Steuermann, the 
principal pianist of the Schönberg school, was 
one of the few eminent pianists to include 
them in his repertoire. 
 The originality of Schumann’s transcriptions 
becomes clear when they are compared with 
Franz Liszt’s Paganini Etudes (TACET 150). It 
could be said that Liszt’s imagination was 
geared to the keyboard, whereas Schu-
mann’s tends to be orchestral. This becomes 
evident when we compare their adaptations 
of Paganini’s Caprice no.6 in G minor, in which 
a melody marked “cantabile” is accompanied 
by tremolos. Liszt sets out to dissolve the quin-
tessentially violin line into a piano setting that 
is extraordinarily imaginative, thereby trans-
ferring the problem posed by the tremolos 
from the violin to the piano. Schumann’s ver-
sion, by contrast, almost paints this element 
out. He regards the tremolos as incidental and 
transcribes them as calmly repeated notes and 
adds an expressive bass voice to the melody, 
transforming Paganini’s caprice into a duet 
for treble and bass with a chordal accompani-

ment. The caprice thus creates the basis for 
a setting which Schumann shapes as a single 
unity.This free-handed treatment also charac-
terizes the other studies. In these Schumann’s 
musical individuality shows itself particularly 
in the rhythmic and metric enhancement of 
the original pieces and in a very much closer, 
often polyphonic texture in which Paganini’s 
single lines are woven into a subtle texture 
made up of imitative fragments.
 The title of the Etudes Symphoniques 
op. 13, written in the autumn of 1834, a 
year after the completion of the Paganini 
Studies, is unique. It points to a character-
istic superimposition of elements associated 
with a variety of genres – a feature which 
can be frequently observed in Schumann’s 
growing compositional output at that time. 
It consists of a sequence of studies which 
make the utmost demands on the player’s 
virtuosity. Each is devoted to a particular 
pianistic problem. The adjective ’symphonic’ 
may be read in two different ways. With it 
Schumann is drawing a line between his own 
work and the brilliant yet superfi cial studies 
being written by many of his contemporar-
ies. It also reminds us that these etudes are 
all part of a whole and are not intended for 
individual performance. They are presented in 
a sequence which describes a broad arc that 
increasingly comes to resemble the structure 
of a symphony, the last two studies being its 
slow movement and its expansive, weighty 
fi nale. The title Schumann gives it makes no 
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Robert Schumann: Etudes

The appearance of Niccolò Paganini on the 
concert platforms of Europe from 1828 
onwards had major repercussions for the 
music of his era and was also to exert a deep 
infl uence on Schumann. Paganini was not just 
another virtuoso among many; his command 
of the violin reached new heights of techni-
cal skill, and fascinated the up-and-coming 
major composers of the romantic period, 
such as Chopin, Schumann and Liszt, and, 
later, Brahms, each of whom responded to 
the Paganini phenomenon in his own way. 
What delighted them was not just the way 
he revelled in his own brilliance and his fond-
ness for transcending the boundaries: what 
they recognised above all was the fact that 
his virtuosity opened the way for new expres-
sive possibilities and novel effects. For other 
composer-performers, command of a bravura 
performance technique was often little more 
than an end in itself; but for them, virtuosity 
and musical substance were in no way contra-
dictory – they complemented each other and 
were unthinkable without each other. Schu-
mann’s great piano studies are an instance 
of this, for in them, Schumann, starting off 
from relatively straightforward adaptations of 
pieces by Paganini, created uniquely personal 
works of the greatest individuality.
 Robert Schumann was twenty when, on 
11 April 1830, he heard Paganini for the fi rst 
time. Two years later this experience was to 

bear fruit with the publication of his Concert 
Studies on Paganini Caprices op. 3. During 
those two years Schumann had set off in a 
new direction. Having fi nally come to realize 
that he would never manage to acquire the 
outstanding skills on which a career as a vir-
tuoso pianist depended, he gave up this ambi-
tion and decided instead to launch a musical 
periodical and to throw all his energies into 
establishing himself as a composer. Amongst 
the fi rst pieces he submitted to musical 
publishers – and which were immediately 
published - were his Paganini Studies op.3, a 
piano reworking of six of the 24 Caprices for 
solo violin which Paganini had published in 
1818. 
 For his Paganini Studies Schumann selected 
nos. 5, 9, 11, 13, 19 and 16, which he tran-
scribed with scarcely a departure from the 
originals. The one exception was the third 
study: here he allowed himself to leave out 
the fast section that follows the slow introduc-
tion of the eleventh Caprice. The six studies 
are very different in their layout. In the middle 
group, nos. 2 – 5, the piano part is relatively 
lean: the solo line is almost entirely confi ned 
to the right hand, supported by chords and 
subordinate accompanying lines in the left 
hand. The fi rst and last studies are very dif-
ferent. With energetic panache Schumann 
presents these, both as composer and as 
performer, as demanding concert studies, 
and to this end expands Paganini’s original 
by adding and highlighting counter-voices. 
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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
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Études pour piano Vol. IV
  
Robert Schumann

• Studien für Pedalflügel
• Studien für das Pianoforte
• Konzert-Etüden
• Symphonische Etüden

Erika Haase, piano

Études pour piano Vol. IV  
Robert Schumann (1810 – 1856) 
 

2 CDs

 CD 1:

 Studien für Pedalflügel. 
 Sechs Stücke in kanonischer Form 
 op. 56, arranged for two pianos * 
 by Claude Debussy 
1   1. Pas trop vite 2'01
2  2. Avec beaucoup d’expression 3'17
3  3. Andantino 1'54
4  4. Expressivo 2'58
5  5. Pas trop vite 2'11
6  6. Adagio 3'01

 Studien für das Pianoforte 
 nach Capricen von Paganini, op. 3 
7  1. Agitato 3'41
8  2. Allegretto 3'18
9  3. Andante 1'57
bl  4. Allegro 3'03
bm 5. Lento 3'16
bn 6. Molto allegro 2'05

 Sechs Konzert-Etüden 
 nach Capricen von Paganini, op. 10 
bo 1. Allegro molto 4'46
bp 2. Non troppo lento 4'22
bq 3. Vivace 4'00
br 4. Maestoso 8'32
bs 5.  3'05
bt 6. Sostenuto 5'30

 CD 2:

 12 Symphonische Etüden, op. 13 
1  Thema – Andante  1'20
2 Etude I – Un poco più vivo  1'17
3 Etude II – marcato il Canto 3'28
4 Etude III – Vivace 1'23
5 Etude IV 1'01
6 Etude V 1'19
7 Etude VI – Agitato 1'02
8 Etude VII – Allegro molto 1'25
9  Etude VIII 1'52
bl Etude IX – Presto possibile 0'42
bm Etude X 1'25
bn Etude XI 2'10
bo Etude XII – Allegro brillante 7'12

 Anhang
bp Thema – Andante 1'23
bq Variation I 1'52
br Variation II 2'08
bs Variation III 1'49
bt Variation IV 3'20
bu Variation V 3'22

 Erika Haase, piano
   *  Carmen Piazzini, piano II


