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Bevezetés

Megirtam még egyszer H-dur triomat...

Johannes Brahms op. 8-as H-dur zongoratridja valdjaban két zongoratrid: egy fiatalkori
¢s egy kései mii. A zenei koztudatban €s a koncertéletben az op. 8-as darab altaldban az
1889-ben Gjrakomponalt miivet jelenti, amelyet legfeljebb 1) vagy atdolgozott kiadasként
kiilonboztetnek meg az eredeti, 1854-ben sziiletett darabtol. A trid revidealasakor Brahms
lényegesen tobbet tett annal, mint hogy javitsa fiatalkori darabjanak hibait — ahogyan azt
a 19. szazad végi és a 20. szazadi narrativak jelentds része sugallja. Az Gjrairassal
l1étrehozott egy, az 1854-es zongoratrioval tobb meghatarozd jegyében azonos, mégis
alapvetden kiilonb6zd darabot. Anélkiil, hogy ezzel feliilirta vagy érvénytelenitette volna
a fiatalkori valtozatot.

Hans G4l mar 1926-ban, a régi Brahms-0sszkiadas 9. kotetéhez irt eldszavaban
felhivta a figyelmet rd, milyen pératlanul gazdag lehetdséget kinal a kompozicids munka
tanulmanyozasara a két valtozat dsszehasonlitdsa.! Tobb mint fél évszazaddal késébb
vallalkozott erre a feladatra Ernst Herttrich, valamint Franz Zaunschirm — mindketten
Brahms kompozicids gondolkoddsmodjat allitottak kozéppontba, és zeneszerzéstechnikai
kérdésekre koncentralva kozoltek a fiatalkori €s a kései valtozatot egybevetd, részletes
elemzést.> Egyikiik sem foglalkozott azonban azzal a kontextussal, amelyben ezek a
valtozatok sziilettek, és — a Fassung letzter Hand felfogas jegyében — mindketten a kései
triot tekintették abszolit viszonyitasi pontnak. Ezt a nézetet erdsitette az emlitett
eldszoban Hans Gal is, aki a fiatalkori valtozat ,,gyengeségeivel” az ujrairt mi
»felilmulhatatlan objektivitasat” allitotta szembe. Zaunschirm a Gjrairt darabban az ,,érett

Brahms mesterségbeli tokéletességét™

lattatta, Herttrich pedig egyszerlien ugy
fogalmazott, hogy az (1j mii formai szempontbol , kétségteleniil sokkal érettebb és jobb™.*
Noha az wjrairt H-dur tri6 dominancidjat hirdetd hangok sokat szelidiiltek,

tovabbra is ritkdk azok az elemzések, amelyek a fiatalkori és a kései valtozatot

! Hans Gdl, ,,Revisionsbericht”, in Johannes Brahms Simtliche Werke 1X — Ausgabe der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien (Wiesbaden: Breitkopf & Haértel, 1926), III.

2 Emnst Herttrich, ,,Johannes Brahms — Klaviertrio H-Dur opus 8. Friihfassung und Spétfassung: Ein
analytischer Vergleich”, in Martin Bente (szerk.), Musik, Edition, Interpretation. Gedenkschrift Giinter
Henle (Miinchen: Henle, 1980), 218-236.; Franz Zaunschirm, Der friihe und der spdiite Brahms. Eine
Fallstudie anhand der autographen Korrekturen und gedruckten Fassungen zum Trio Nr. 1 fiir Klavier,
Violine und Violoncello opus 8 (Hamburg: Wagner, 1988.).

3 Zaunschirm, Der friihe und der spiite Brahms, 242.

4 Herttrich, 236.



egyenranguan kozelitik meg. Kiemelkedik koziiliik Roger Moseley 2007-ben kozolt
tanulmanya, amely a darabban felfedezhetd alluzidkra, zenei hatdsokra fokuszal, és azt
mutatja be, miként tiikrozik ezek a hatdsok Brahms és a vele kapcsolatban all6 kritikusok,
baratok, a szamara fontos zeneszerzd kortarsak és elédok viszonyat.> Moseley elemzése
a H-dur tri6 vizsgalatanak szamos izgalmas kapujat nyitotta meg, felmutatva vagy akar
csak sejtetve olyan utakat, amelyeken dolgozatomban tovabbhaladhattam.

A Brahmsot koriilvevé kapcsolati haléra sajat elemzésemben is kiemelten
figyelek. Elengedhetetlen inspiraciot jelentett ehhez szdmomra Paul Berry 2014-ben
megjelent, Brahms Among Friends: Listening, Performance and the Rhetoric of Allusion
cimli monografiaja, melynek esettanulmanyai rendkiviil sokszintien példazzak, hogyan
segitheti Brahms ¢és a hozz4 kozel allok zenei és személyes parbeszédének megismerése
egy zenemi lehetséges jelentésrétegeinek feltarasat.

Berry elemzéseiben nem foglalkozik a H-dur triéval, ahogy nem ad helyet a
darabnak 2007-ben kiadott Lateness and Brahms: Music and Culture in the Twilight of
Viennese Liberalism cimli munkéajaban Margaret Notley sem. Notley monografidjaban a
zenei-torténeti késeiség, valamint Brahms kései stilusanak valtozatos megnyilvanulasi
formairol értekezik, és a zenei-politikai kdrnyezet sokszemponti bemutatasaval, valamint
a kései kamaramiivek gazdag zenei elemzéseivel igyekszik elhelyezni Brahmsot a késo
19. szazadi Bécs kontextusaban.” A H-d0r tridra nem hivatkozik kései miiként, és ezzel
olyan hianyt teremt, amelyet dolgozatommal betolthetek.

Munkam célja, hogy reflektaljak arra, mi mindenrdl sz6lhat, milyen kontextusban
nyerhet értelmet az Gjrairds aktusa. Igyekszem kozel keriilni annak megértéséhez, hogy
mi motivalhatta Brahmsot a H-dUr zongoratrié jrairasara, s miért vetett el vagy 6rzott
meg bizonyos zenei anyagokat. A komponalas koriilményeit, Brahms barati, zenei és
tarsadalmi koreit, a fiatalkori és a kései valtozat egymassal folytatott parbeszédét és a
zongoratrid lehetséges alluzidit feltérképezve olyan kontextusokat vézolok fel,
amelyekben az uj €és a régi mi kapcsolatat, az 6tvenes €éveiben jard Brahms alig tobb mint
hiszéves dnmagaval vald viszonyat minél valtozatosabb nézdpontokbol vildgithatom

meg.

5 Roger Moseley, ,,Reforming Johannes: Brahms, Kreisler Junior and the Piano Trio in B, Op. 8”, Journal
of the Royal Musical Association, 132 (2007)/2, 252-305.

¢ Paul Berry, Brahms Among Friends: Listening, Performance, and the Rhetoric of Allusion (New York:
Oxford University Press, 2014).

7 Margaret Notley, Lateness and Brahms: Music and Culture in the Twilight of Viennese Liberalism (New
York: Oxford University Press, 2007).



Komponalas és tjrakomponalas

., Hannover. Januar 54. Kreisler jun.” — ez az alairas szerepel Brahms op. 8-as H-dur
triojanak autografjaban. A Kreisler név a zeneszerzot rejti, és egyértelmiien utal E. T. A.
Hoffmann szovegeinek romantikus miivészalakjara. Brahms ¢€letrajzir6ja, Max Kalbeck
tudositasa szerint a zeneszerzO6t mar 1853 nyaran is foglalkoztatta a trid,> nem maradtak
azonban fenn olyan vazlatok, amelyek bizonyitandk ezt a feltételezést.’ Kalbeck a
partituran szerepld januari datumbol kiindulva azt allitotta, hogy Brahms minddssze
harom hét alatt fejezte be a darabot: januar 4. és 20., valamint 29. ¢és 31. kozott
dolgozhatott rajta, a koztes napokon az épp Hannoverbe latogatd Schumann-hazasparral
toltotte az idejét. Nem tudjuk, milyen Gtletei vagy kezdeményei sziilethettek meg a
trionak még januar eldtt, ahogyan azt sem, milyen mértékben alakithatta még Brahms a
zenel anyagot januar utan.

Clara Schumann ¢és Joachim Jozsef 1854 marciusdban mar biztosan értestiltek a
darabr6l, Brahms marcius 26-an el is jatszotta a triot zongoran Clara Schumann
jelenlétében.!'? Joachim pedig az elbtte 1év6 nap sajnélatat fejezte ki, hogy nem hallhatja
majd a miivet a tarsasagukban.!! Aprilis 1-én Brahms arrél értesitette Joachimot, hogy
néhany részletet még valtoztatna a miivon, de hamarosan postazza azt neki.'?

A zeneszerzd majus 19-én kiildte el a H-dur triot a Breitkopf & Hartel kiadonak. '3
Nem sokkal késébb Clara Schumann is a figyelmiikbe ajanlotta a darabot — tartva attol,
hogy egy laprol olvasott eléadas alapjan feliiletesen itélnék meg.'* Az 6 kozbenjarasara,
junius 10-én fogadta el a kiad6 hivatalosan is a H-dur triot — azzal egyiitt, hogy bar
szamitottak rd, nem volt lehetdségiik meghallgatni azt a jovahagyas el6tt.!> Egy honappal
késobb Brahms tovabbra is bizonytalansdganak adott hangot: ,, 4 triot is szivesen

visszatartottam volna, mert késobb mindenképp valtoztattam volna még rajta” — irta

8 Max Kalbeck, Johannes Brahms 1 (Berlin: Deutsche Brahms Gesellschaft, 1904), 156.

? Margit L. McCorkle, és Donald M. McCorkle, Johannes Brahms: Thematisch-Bibliographisches
Werkverzeichnis (Miinchen: G. Henle, 1984), 24.

10 Berthold Litzmann, Clara Schumann: Ein Kiinstlerleben nach Tagebiichern und Briefen 11 (Lipcse:
Breitkopf & Hirtel, 1920), 310.

' Joachim levele Brahmsnak (1854. marcius 25.), in Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim
I, kdzr. Andreas Moser (Berlin: Deutsche Brahms-Gesellschaft,1908; Brahms Briefwechsel V), 28.

12 Brahms levele Joachimnak (1854. aprilis 1.), in Brahms—Joachim Briefe 1, 32-33.

13 Brahms a Breitkopf & Hirtel kiadonak (1854. méjus 19.), in Johannes Brahms im Briefwechsel mit
Breitkopf & Hdirtel, Bartholf Senff, J. Rieter-Biedermann, C. F. Peters, E. W. Fritzsch und Robert Lienau,
kozr. Wilhelm Altmann (Berlin: Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1920; Brahms Briefwechsel XIV), 9.

14 Clara Schumann 1854. méjus 31-i naplobejegyzése. Litzmann 11, 318.

15 A Breitkopf & Hirtel kiadd levele Brahmsnak (1854. junius 10.), in Brahms Briefwechsel XIV, 10-11.
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junius 19-én Joachimnak.'® Julius elején egy rendkiviil udvarias levélben siirgette a
kiadot, hogy amennyiben elkésziiltek a korrekturakkal, azt feltétleniil osszak meg vele.!”
A Breitkopf & Hirtel végiil novemberben jelentette meg a H-dur triot.'® Noha sem a darab
kéziratdn, sem a Breitkopf & Hirtelnél megjelent kiaddsan nem szerepel dedikacio,
Brahms Robert Schumann-nak irt 1855. januar 30-i levelében bizonysagot tett arrdl, hogy
a H-dur zongoratriét Clara Schumann-nak ajanlotta.'”

Sokaig tartotta magat az a feltevés, hogy a privat eldadasokat kovetéen a trid
eldszor New Yorkban, 1855. november 27-én hangzott el nyilvanos koncerten. Tobb
hiradas is tanuskodik azonban arrdl, hogy az eurdpai premier megeldzte az jvilagit. A
darab egy danzigi kamarazenei esten, a Gewerbehaus koncerttermében, 1855. oktober 13-
an debiitalt szélesebb korben kozonség eldtt. 2°

A H-dur zongoratrio Brahms elsd publikalt kamaramiive, azonban feltehetden
nem az elsdé zongoratrid, amelyet komponalt. 1853. november 16-an, amikor elsd
opusainak kivalasztasarol szamolt be Schumann-nak, tridkra is utalt: ,, Nem gondolok rd,
hogy barmelyik triomat is kiadassam [...]. Természetesen érezni fogja, hogy minden
erémmel torekszem a lehetd legkevésbé szégyent hozni Onre.””?' Kalbeck tudésitasabol
ugyanakkor arrél is értesiiliink, hogy talan épp az emlitett triok koziil egyet Karl Wiirth
alnév alatt mar 1851. julius 5-én bemutattak Hamburgban egy privat koncerten.

A H-dur tri6 publikalasa jelentdséggel bir a kozvetlen kozelében keletkezett és
késobb hatrahagyott miivek tekintetében is: Brahms a targyalt id6szakban feltehetéen egy
d-moll hangnemi, Largo és Allegro tételbdl allo, zongoratridra komponalt fantazidval,

valamint egy h-moll vondsnégyessel €és egy a-moll hegedli-zongoraszonataval is

16 Das Trio hitte ich auch gern noch behalten, da ich jedenfalls spiiter darin gediindert hiitte.” Brahms
levele Joachimnak (1854. janius 19), in Brahms—Joachim Briefe 1, 43.

17 Brahms levele a Breitkopf & Hirtel kiadonak (1854. julius 3.), in Brahms Briefwechsel XIV, 11-12.

18 A kotta hirdetése megtalalhato a Neue Zeitschrift fiir Musik 1854. december 8-i szamdban.

19 Berthold Litzmann (kdzr.), Clara Schumann und Johannes Brahms: Briefe aus den Jahren 1853—1896 1
(Lipcse: Breitkopf & Hartel, 1927), 69.

20 William Mason, Theodor Thomas és Karl Bergmann 1855. november 27-i elBadéasat emliti
Osbemutatoként tematikus mijegyzékében McCorkle is. Az amerikai premierrél és visszhangjarol
Bozarth irt bovebben: George S. Bozarth, ,.Brahms’s B major Trio: An American Premiere”, The
American Brahms Society Newsletter, 8 (1990)/1, 1-4. Az amerikai eldadas els6ségét késébb Michael
Struck cafolta részletesen: ,,Noch einmal Brahms’s B major Trio: Where Was the Original Version First
Performed?”, The American Brahms Society Newsletter, 9 (1991)/2, 8-9.; ,,Zwischen Alter und Neuer
Welt: Unbekannte Dokumente zur Urauffithrung und frithen Rezeption des Klaviertrios op. 8 von
Johannes Brahms in der Erstfassung”, in Klaus Hortschansky (szerk.), Traditionen—Neuansdtze: Fiir
Anna Amalie Abert (1906—1996) (Tutzing: Schneider, 1997), 663—-676. A danzigi bemutatd zenészei
voltak: Louis Haupt (zongora), Eduard Braun (hegedi), Wilhelm Klahr (csell6).

21 Ich denke keines meiner Trios herauszugeben [...]. Sie werden es natiirlich empfinden, daf3 ich mit aller
Kraft strebe, Ihnen so wenig Schande als méglich zu machen.” Brahms levele Schumann-nak (1853.
november 16.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 2.

22 Kalbeck 1, 70.



foglalkozott, amelyeket azonban késébb megsemmisitett.?? A H-dur trié tehat
kiemelkedett a kozvetlen kozelében sziiletett mivek koziil: az elsé kamaramivé valt,
amelyet Brahms kiadésra alkalmasnak talalt.

Az 1880-as években Fritz Simrock Brahms tébb korai miivének publikacios jogat
1s megszerezte, €s felajanlotta a komponistanak, hogy az 0j kiadas elétt revidealhatja
darabjait. Brahms élt is a lehetdséggel, am egyetlen masik miivét sem dolgozta at olyan
mértékben, mint a H-dur triot.* Az atdolgozas utan azonban nem semmisitette meg, st
a kiadonal is hagyta tovabbélni az elsé valtozatot. 1890 decemberében Simrocknak irt

levelében nyilvanvalova tette, hogy nincs kifogéasa a két valtozat egyidejii 1étezése ellen.

Ugy gondolom, az op. 8-ra elég, ha annyit ir: 0j kiadas. A hirdetésében
hozzateheti, hogy teljesen atdolgozott és megvaltoztatott, és amit csak akar. Hogy
mi torténjen a régi kiadassal: semmi értelme beszélgetni vagy donteni rola — bar
nem hiszem, hogy most az 0j kiadassal egy idében jol tudna hirdetni. Ha valaki
igényli, kiildje el neki, és ha majd egy nap ugy latja sziikségesnek vagy

ajanlatosnak, hat nyomtassa ujra (akar ugy is, hogy az j kiadast helyettesitse!).>

A zeneszerz0 egy Simrocknak irt levelében egyenesen kasztrdcionak nevezte a
szerkesztési folyamatot, melynek sordn a Scherzo kivételével a trio valamennyi tételét
jelent6sen atdolgozta.?® A tételek leginkabb azaltal Srizhették meg eredeti identitasukat,
hogy a komponista az elsd témaikat kivétel nélkiil megtartotta. Feltlind és meghatarozo
valtoztatasokat hajtott azonban végre a tovabbi szakaszokban: Uj masodik téméakat
komponalt, hosszabb egységeket kihuzott, illetve uwjrafogalmazott. A kasztracio
kifejezéssel mintha arra utalt volna, hogy az jrairas sordn az eredeti valtozatbdl valami

Iényegit is eltavolitott. Dolgozatomban az Gjrairt H-dur triora nem revidealt fiatalkori

23 Anh. I1a no. 10, no. 5 és no. 8., in McCorkle, 658—659.

24 Moseley, Reforming Johannes, 255-256.

Brahms ugyanebben az iddszakban revidealt zongoradarabjair6l 1d. Robert Pascall, ,,Brahms and the
Definitive Text”, in Robert Pascall (szerk.), Brahms. Biographical, Documentary and Analytical Studies
(Cambridge: Cambridge University Press, 1983), 59-75.

25 Ich meine, es brauchte bei op. 8 nichts weiter zu stehen als: Neue Ausgabe. In Ankiindigungen konnen
Sie ja beisetzen: vollstindig umgearbeitete und verdnderte und was Sie wollen. Was mit der alten
Ausgabe geschehen soll: es ist wirklich unniitz, dariiber zu reden und zu beschlieffen — nur meine ich,
man kann sie nicht wohl jetzt mit der neuen Ausgabe zugleich anzeigen. Wird sie verlangt, so schicken
Sie sie, und scheint es Ihnen eines Tags nétig oder wiinschenswert, so drucken Sie sie neu (lassen ja auch
moglicherweise die neue Ausgabe eingeben!).” Brahms levele Fritz Simrocknak (1890. december 29.), in
Johannes Brahms Briefe an Fritz Simrock 1V, kozr. Max Kalbeck (Berlin: Deutschen Brahms-
Gesellschaft, 1919; Brahms Briefwechsel X11), 38-39.

26 Simrocknak irt 1890. december 29-i levelében Brahms a kdvetkezoképp hivatkozik a ,kasztracidra™:
Ich denke selbstverstdndlich dabei nicht an das Honorar und weif3 wirklich nicht, was ich fiir das
Kastrieren verlangen soll.” (,, Természetesen nem gondolok a honorariumra, és tényleg nem tudom, mit
kellene kérnem a kasztrdacioért.”’) Brahms—Simrock Briefe IV, 39.
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darabként, hanem olyan kései miiként tekintek, amelynek csupan kiindulopontja a
korabbi kompozicio. Ezt a megkozelitést erdsiti Brahms fentebb idézett gondolata is:
., Megirtam még egyszer H-dur triomat, és inkabb op. 108-asnak nevezném az op. 8
helyett. "

A H-dur trié 1854-es és 1889-es valtozata igencsak ambivalens viszonyban all
egymassal. Elképzelhetjiik ugyanazon miiként két kiilonbozd, kitiintetett idOpillanatban,
vagy tekinthetiink a kései valtozatra Gigy, mint amely egyszerre testesiti meg a két eltérd
id6ben sziiletett miivet — azzal, ahogyan magdba foglalja, megsemmisiti, atirja vagy
emlékké szeliditi a fiatalkori darabot. Az ambivalencia feltlinik a két valtozat
viszonyanak legkiilonb6zO0bb szinterein: egy-egy zenei motivum alakvaltisaiban,
bizonyos formarészek hatarainak megrajzolasaban, Brahms zeneszerzdi identitdsanak
formalodasaban, az Ujrairasrél szo6ld nyilatkozataiban vagy a tri6 valtozatait értékeld
kritikakban, barati megnyilvanulasokban. A dolgozatban fejezetrdl fejezetre haladva,
ezeket a szintereket veszem sorra.

A Johannes Brahms és Johannes Kreisler — a fiatalkori miivek esztétikaja cimet
viseld 1.1 fejezetben a H-dur trid fiatalkori valtozatdnak megértéséhez teremtek hatteret,
¢s ismertetem azokat a zenei jellegzetességeket, amelyeket Brahms Kreisler-karaktere
magaban hordozott. A 1.2 fejezetben Brahms és a késeiség, valamint a kései stilus
problémajanak lehetséges megkdzelitéseit sorakoztatom fel, és a 19. szazad végi bécsi
viszonyok mellett azokat a budapesti koriilményeket is bemutatom, amelyek kozott — a
Hubay—Popper vonosnégyes eldadasaban — az Ujrairt H-dar trié 1890. januar 10-én
eldszor nyilvanosan megszolalhatott. A II. részben eldszor — tételrdl tételre haladva —
felvazolom a két valtozat formai, szerkezetbeli kiilonbségeit, melyeket az ezt kdvetd
tematikus fejezetekben gondolok tovabb és értelmezek. Az elsé tételt a Brahms zenéjérol
sz0lo zenei-politikai diskurzusok tiikrében elemzem (I1.2 fejezet); a 11.3 fejezetben a
Scherzo tétel valtozatlansagat igyekszem megragadni; az Adagioban a kreisleri
karakterek megnyilvanulasait kutatom (I[.4 fejezet); a finaléban pedig az emlékezés
motivumait tarom fel kiilonboz6 szinteken (I1.5 fejezet). Ugy gondolom, hogy mindezek
a szempontok egyiitt, egymdssal kolcsonhatasban jarulhatnak hozza a két valtozat
rendkiviil sokréti viszonydnak és ezaltal az Gjrairds tettének arnyaltabb, gazdagabb

megértéséhez.

27 Ich habe mein H-dur-Trio noch einmal geschrieben und kann es op. 108 statt op. 8 nennen.” Brahms
levele Clara Schumann-nak (1889. szeptember 3.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 11, 393.
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I.1

Johannes Brahms és Johannes Kreisler — a fiatalkori miuvek

esztétikaja

On nem szabadulhat meg a ,,Kreis”, a ,,kor” szotdl, és adja az ég, hogy rogton
arra gondoljon: milyen csodalatos korokben mozog egész 1étiink, s ki sem
torhetiink beldliik, barmint is legyilink. Ezekben a korokben koroz Kreisler, és
bizony meglehet, hogy gyakran belefarad a szent vitustanc ugrandozasaiba, ama
sotét, kifiirkészhetetlen hatalommal perlekedve, mely koriilirja e kordket, s e
tancra kényszeriti 6t, s ilyenkor a szabadba vagyik tan jobban is, mint ahogy az

amugy is gyonge alkati gyomranak megfelel.'

E. T. A. Hoffmann Kreisler-figurdja az ir6 Murr kandur életszemlélete, valamint
Johannes Kreisler karmester toredékes életrajza (a tovabbiakban: Murr kandur) cimi
regényében meséli el ebben a forméaban nevének jelentését.” Kreisler Hoffmann értekezd
¢s szépirodalmi szovegeinek rendkiviil komplex szerepldje, a romantika ironikus és
onironikus miivészalakjanak prototipusa. Figurajat tovabb arnyalja, hogy rendszeresen
szolgalt egyfajta alteregdként Hoffmann szamara, aki rajta keresztiil mutathatta be sajat
zenei gondolkodasat, és reflektalhatott a kor kozizlésére, zenefelfogasara. Gyakran irta
ala Kreislerként az Allgemeine Musikalische Zeitungban megjelent zenei irasait is.
Brahms egyértelmiien utalt E. T. A. Hoffmann irodalmi alakjara, mikor az 1850-
es évek elején tobb miivét — koztiik a H-dur zongoratriot is — Johannes Kreislerként
szignalta.’ Barataival, koztiik Clara Schumann-nal, Joachim Jozseffel és a karmester-
zeneszerzO Julius Otto Grimm-mel valo levélvaltasa is arrdl tantiskodik, hogy erdsen
azonosult Kreislerrel és rajta keresztiil bizonyos, a német romantikara jellemzo
muvészeti, esztétikai elvekkel. A fantazia, a mavészi Onfelfedezés, a kreativitas, a

kifejezés korlataival vald jaték, a rogtonzes, a vazlatossag, a toredékesség vagy akar az

'E. T. A. Hoffmann, Murr kandir életszemlélete, valamint Kreisler karmester toredékes életrajza, ford.
Szabo Ede (Budapest: Cartaphilus Konyvkiado, 2008), 69.

2 A regény eldszor két kotetben jelent meg, az elsé 1819-ben, a masodik 1821-ben. Eredeti cime: Lebens-
Ansichten des Katers Murr nebst fragmentarischer Biographie des Kapellmeisters Johannes Kreisler in
zufilligen Makulaturblittern.

3 Brahms Kreislerként alairt miiveinek adatolasdhoz a McCorkle-féle tematikus miijegyzéket hasznaltam.
A tovabbiakban az ebben talalhato keletkezési informaciokat és Brahms Kreisler-kézjegyével kapcsolatos
utalasokat tekintem iranyadonak.



ellenponttal vald kisérletezés mind visszatéré elemek Hoffmann irasaiban, ¢és koziiliik
tobb is fontos szerephez jut Brahms fiatalkori miiveiben.*

Jelen fejezetben arra keresek valaszt, mi motivalhatta Brahms Kreislerrel valo
azonosulésat, és milyen zenei jellegzetességek kothetok ehhez a Kreisler-karakterhez a
zeneszerzO fiatalkori miiveiben. Felsorakoztatom azokat a miiveket, melyeket Brahms
Kreislerként szignalt, majd az életrajzi koriilményeket is ismertetve bemutatok barataival
folytatott levelezésébdl néhany részletet, melyek hozzdjarulnak a Brahms-Kreisler kép
megértéséhez. Mindezzel kontextust kivanok teremteni a H-dur trié fiatalkori
valtozatdnak gazdagabb megértéséhez. A Kreisler altal megtestesitett romantikus
zenefelfogas jellegzetességeit a Murr kandurbol, valamint a Kreisleriana-sorozat

irasaibol vett hoffmanni szovegekkel illusztralom.

Kreisler kézjegye

Brahms fennmaradt miivei koziil legkorabban Weber Ronddjabol készitett atiratan
fedezhetjiik fel a Kreisler-kézjegyet. A kompozicid, melynek kottajat Brahms 1852
marciusara datélta, Kalbeck szerint még Eduard Marxsennel folytatott tanulméanyainak
idejébdl eredeztethetd.” A kéziratok tanusaga szerint Brahms elsé opusszammal ellatott
miveit is rendszeresen szignalta hasonloképp — ifji vagy ifjabb Kreislerként —, a miivek
nyilvanossagnak szant, kiadott kottdin azonban mar nem hagyta nyomat az alteregonak.

A Kreisler nevet viselik kéziratos formdjukban Brahms elsd, nyomtatasban is megjelent

* Constantin Floros Brahms und Bruckner. Studien zur musikalischen Exegetik cimii monografidjaban

(Wiesbaden: Breitkopf & Hértel, 1980) részletesen foglalkozik a fiatal Brahms Kreislerrel valo
azonosulasaval és ennek kiilonbozé értelmezési lehetdségeivel. Floros munkaja 2015-ben 1jabb
fejezetekkel kibovitett formaban jelent meg angol forditasban, a tovabbiakban erre a kiadasra
hivatkozom: Constantin Floros: Brahms and Bruckner as Artistic Antipodes. Studies in Musical
Semantics, ford. Ernest Bernhardt-Kabisch (Frankfurt am Main: PL Academic Research, 2015).
Floros behatdoan elemzi Brahms Kreislerként szignalt mivei ko6zil az op. 9-es Schumann-
variacidsorozatot €s a darabbal Osszefliggésben a Kreisler-karakterhez tarsithato zenei jellegzetességeket,
az op. 8-as triorol azonban minddssze egyszer tesz emlitést, egy felsorolas részeként. Megallapitasai a H-
dur tri6 vonatkozasaban is fontosak, erre utalok tobbszor is jelen fejezetben, valamint ezeket gondolom
tovabb az Adagiot targyald 11.4 részben. Kreisler és a H-dur tri6 kapcsolataval foglalkozik Antonio
Baldassarre, ,,Johannes Brahms and Johannes Kreisler. Creativity and Aesthetics of the Young Brahms
[llustrated by the Piano Trio in B-Major Opus 8.”, Acta musicologica, 72 (2000)/2, 145-167., valamint
Roger Moseley is, ,,Reforming Johannes: Brahms, Kreisler Junior and the Piano Trio in B, Op. 8”, Journal
of the Royal Musical Association, 132 (2007)/2, 252-305. Moseley érzékletesen mutatja be, mit
jelenthetett Brahms szamara a Kreislerrel vald azonosulds, a trio kreisleri vonasait pedig leginkabb az
elsd tétellel kapcsolatban értelmezi. Rendkiviil roviden szol magarol a H-dur triorél Baldassarre, aki
foként a tételek masodik témait hozza Kreislerrel dsszefiiggésbe. Sem Moseley, sem Baldassarre nem
foglalkozik érdemben az Adagio kreisleri vonasaival. A 1.4 fejezettel ezt a hianyt szandékozom poétolni,
gazdagitva azt a szempontrendszert, amely a H-dur zongoratriéo mint fiatalkori Brahms-m{i megértését
segiti.

5> Kalbeck 1, 71-72.



zongoraszonatai: az 1852 ¢és 1853 tavasza kozott komponalt op. 1-es, Joachim Jézsefnek
ajanlott C-dur szondata kéziratan a Joh. Kreisler jun. alairas szerepel, akéarcsak az 1852.
novemberre datalt op. 2-es fisz-moll szonatan, valamint az 1853. oktoberben befejezett f-
moll szonatan (mindkettdn Kreisler jun. formaban).

Az 1852 novembere €s 1853 juniusa kozott irt op. 3-as és az 1852 aprilisa €s 1853
juliusa kozott keletkezett op. 6-os dalok egyes kéziratos forrdsain az ajanlas részeként
olvashatjuk a Kreisler alairast. Brahms Julius Otto Grimmnek cimezve az op. 3 dalok elé
a ,,Seinem lieben Julius zur freundlichen Ervinnerung. Der junge Kreisler” (Barati
emlékkent az 6 draga Juliusanak. Az ifju Kreisler), mig az op. 6-0s sorozathoz a ,,Meinem
lieben Julius zur Erinnerung an Kreisler jun.” (Draga Juliusomnak az ifjabb Kreisler
emlékére) sorokat illesztette. A dalok kiadott véltozatdban mar Bettina von Arnim
irobndnek (op. 3), illetve a muzsikus Luise Japhéanak és testvérének, Minna Japhanak
(op. 6) sz0106 ajanlas szerepel. Az 1851. méjus és 1853. marcius kozott komponalt op. 7-
es Hat dalbol nem maradt fenn Brahms-kézirat, lehetséges azonban, hogy valaha ezekbdl
is létezett olyan autograf, melyet Kreisler jegyzett.

Brahms elsé publikalt kamaramiiveként az op. 8-as H-dur zongoratridt is
Kreislerként szignalta. A kéziratos tisztazat utolsé oldalan a korabban mar idézett alairdst
olvashatjuk: ,,Hannover. Januar 54. Kreisler jun.”. A legkésébbi darab, amelyen feltlinik
Kreisler neve, az op. 9-es variacidsorozat, amelyet Brahms Robert Schumann témadjara
komponalt, Clara Schumann-nak ajanlva. Kreisler ezuttal egyes variacidkat jegyez,
diszes Kr monogrammal a kapcsolddo autograf kottaoldalakon.

Brahms opusszdm nélkiili miivei kozott is talalunk Kreisler-feliratat. A
Schumann-nal és a zeneszerzd-karmester Albert Dietrichhel egyiittmiikodve, Joachimnak
komponalt F~A—FE szonata is a Kreisler-kézjegyet viseli: a Scherzo végén az autografban
ez olvashato: ,,Johs. Kreisler jr. / Diisseldorf / im October”. A zeneszerzé Hoffmann
Fantaziadarabok Callot modordban cimt koteteire utalt, amikor késziilo
zongoragyakorlatai (51 zongoragyakorlat, WoO6) folé a Fantasiestiicke in Callot’s
kiihnster Manier cimet illesztette — errél ugyancsak egy Brahms kézirasaval fennmaradt,
feltehetéen az 1850-es évek elejérdl szarmazo kottalap tanuskodik. ,,Callot legvakmerdbb
modoraban” — Jean Paul fogalmazott igy, mikor a Fantdziadarabok elsé kotetéhez irt
elészavat ezzel zarta: ,, Ondknek és magamnak is azt kivanom, hogy mielébb kézbe

vehessiik az igért folytatast Callot vakmerd modordaban.

SE. T. A. Hoffmann, ,,Jacques Callot”, in Fantdziadarabok Callot modordban 1, ford. Horvath Géza
(Budapest: Cartaphilus Kényvkiado, 2007), 11.



A Fantaziadarabok Callot modoraban elsé kiadasa négy egymast kovetd
kotetben latott napvilagot 1814—1815-ben. Hoffmann rogton a cimben 6sszekapcesolta az
irasokat Jacques Callot alakjaval, aki a 17. szazadban alkotott grafikusként és
rézmetszoként, €s fantasztikus-realista képeivel nagy hatdssal volt az irora. A
Fantadziadarabok els6 kotetének elsd novelldjdban Hoffmann tgy jellemzi Callot-t, mint
akinek ,,még a hétkoznapi életbol vett legkézonségesebb témdai is némi romantikus
eredetiseg sejtelmes fényében tiinnek fel, és a fantasztikusra hangolt lelkiiletet csodalatos
modon szolitjak meg”. Groteszk alakjai pedig ,,a komoly, mélyebbre hatolo nézo elott
mindazon titkos jelzéseket leleplezik, melyeket eltakar a bizarr bolondéria fatyla”.

A fantaziadarabok elnevezésben a fantdzia egyszerre utal improvizaciora,
rogtonzésre €s romantikus felfogasban a miivészi teremtd erdre. Beszédes a gylijtemény
alcime is: Lapok egy utazo rajongo naplojabol (Bldtter aus dem Tagebuche eines
reisenden Enthusiasten). Ahogy a magyar forditashoz irt utészavaban Horvath Géza is
felhivja ra a figyelmet, az ,,Enthusiast” kifejezés nem egyszeriien lelkes rajongoét jelent.
Inkabb olyan, a miivészetre rendkiviili modon érzékeny és fogékony embert, akinek
lelkesiiltsége az Oriilettel hataros, €s aki szadmara a kiils6 €s belso ¢€let, a hétkoznapi vilag
egyként létezok.® A valtozatossag alapvetd vonasa a Fantdziadarabok, és ezen beliil a
Kreisleriana darabjainak: rendkiviil sokszinli az irdsok miifaja és hangvétele, analitikus
zenei értekezések és glinyos szatirdk, zenei, képzdmiivészeti és koltdi alkotasokra vald
utalasok kovetik egymast, a zene €s altaldban a miivészet 1ényegérol szolo fejtegetések a
legkiilonbozobb formakban halozzak be az irdsokat.

Brahms 1854. junius 19-1, Joachimnak irt levele 6rzi a nyomat annak, hogy Bldtter
aus dem Tagebuch eines Musikers (Levelek egy zenész naplojabol) cimmel
zongorasorozatot is tervezett, melyet Kreislerként adott volna kozre (,,Herausgegeben
vom jungen Kreisler”). Az elsd fiizetben egy asz-moll Meniiett, egy h-moll Scherzino,
egy d-moll darab és egy h-moll Mendelssohn-hommage, mig a masodik fiizetben az
op. 9-es variaciok és tobbek kozott egy sarabande — valdsziniisithetéen a WoOS5 szdmot
viseld két sarabande koziil az egyik — szerepelt volna.® Brahms az alabbi aggalyaival és

magyarazataval vezette fel tervét Joachimnak:

7 Hoffmann, Fantdziadarabok 1, 14.
8 Horvath Géza utdszava, in Hoffmann, Fantdziadarabok 1, 179.
® Brahms—Joachim Briefe 1, 43. A Brahms 4ltal emlitett darabok azonositasat 1d. McCorkle, 660.
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Mit gondolsz? Nem azért kellene a daraboknak ezt az anonim cimet viselniiik,
hogy joguk legyen rosszabbnak lenni, mint a korabbiaknak, hanem a vicc
kedvéért és azért, mert alkalmi darabok. Az els6 fiizet cimeinek sorrendjében is
bizonytalan vagyok. A variaciok vajon nem tual kicsik és jelentéktelenek? Talan

mar nincs is sziikség efféle gyerekességekre.'’

Nem szerepel ugyanakkor Kreisler névjegye az op.4-es esz-moll Scherzon, a
nyomtatasban megjelent Brahms-zongoramiivek legkorabbi, 1851 novemberében
komponalt darabjan. Brahms kézirdsaval a Scherzo metszopéldanya maradt csak fenn,
igy elképzelhetd, hogy létezett egy Kreislerként is aldirt eredeti kézirat. Valoszinlibb
azonban, hogy Brahms ekkor még nem azonosult Kreislerrel, vagy ha mar formalodott is
benne ez a karakter, nem érezte az azonosulast olyan erdteljesnek, hogy annak irdsban is
jelét adja. Fontos ugyanakkor latnunk, hogy Brahms Kreislerrel valé azonosulésa joval
kordbban kezd6dott, mint hogy szorosra flizte volna a baratsagat Joachimmal (1853
majusaban taldlkozott vele személyesen is Hannoverben),'! megismerte volna Clara és
Robert Schumannt (1853 szeptemberében) vagy kozeli baratsagba keriilt volna Julius
Otto Grimm-mel (ugyancsak 1853 6szén).!'? Az 6 kozelségiikben mindenesetre a Kreisler-

karakter és Brahms e mogott formalodd miivészegyénisége tovabb bontakozhatott.

Brahms-Kreisler és a miivészlét

Kreisler idovel Brahms barataival folytatott levelezésének ¢€s minden bizonnyal
személyes kapcsolatuknak, beszélgetéseiknek is allandé szerepldjévé valt. A zeneszerzo
alkalmanként magéra is hivatkozott Kreislerként, Joachim és Grimm is tobbszor
szolitottdk meg Ot leveleikben vagy utaltak rd igy a tavollétében. Fennmaradt levelei
kozott eloszor 1853. junius 29-1 keltezéssel talalunk példat arra, hogy Brahms
Kreislerként irt magardl. A hegediimlivész Reményi Edével valdé turnéjanak

megprobaltatasai kozepette fogalmazott igy Joachimnak:

10 Ich dachte die Sachen unter folgendem Tittel herauszugeben. Was meinst Du dazu? Die Sachen sollten
den anonymen Titel nicht tragen um schlechter sein zu diirfen als meine friiheren, sondern nur des Witzes
wegen und weil sie Gelegenheitstiicke sind. Auch iiber die Reihenfolge und einzelnen Titel im ersten Heft
bin ich unklar. Die Variationen sind wohl gar zu klein und unbedeutend? Man braucht eigentlich nicht
mehr solche Kindereien.” Brahms levele Joachimnak (1854. junius 19.), in Brahms—Joachim Briefe 1, 43.

' Kalbeck 1, 74.

12 Johannes Brahms im Briefwechsel mit J. O. Grimm, kdzr. Richard Barth (Berlin: Deutsche Brahms-
Gesellschaft, 1908; Brahms Briefwechsel 1V), 20.
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Ha nem viselném a Kreisler nevet, most igencsak nyomos okom volna ra, hogy
kissé¢ kétségbeessek, elatkozzam a miivészetszeretetemet és lelkesedésemet,
remeteként (irnokként?) visszavonuljak egy dolgozoszoba maganyaba, és

csendes elmélkedésbe meriiljek (az alabb leirt torténésekrdl)."

Levelének folytatasdban kamarapartnere, Reményi elviselhetetlenségérdl ir, majd
beszamol hamburgi hazatérésével kapcsolatos erételjes aggodalmarol. Ugy érzi, legalabb
két vagy harom miivét meg kellene jelentetnie ahhoz, hogy hazatérve kell 6rémmel
nézhessen a sziilei szemébe. Joachimtol pedig azt varja, hogy jarjon kdzben az érdekében:
., Draga Joachim, Ont pedig arra szeretném kérni siirgésen, hogy a reményt, amelyet
Gottingenben eliiltetett bennem, valtsa be, ahol csak lehetséges, és vezessen be engem a
miivészéletbe. ”'*

A Kreislerrel vald azonosulas Brahms levelében a miivészlét reményével egyesiil,
mintha Kreisler alakja hordoznd magaban azt a hitet és erdt, amellyel Brahms
feliilemelkedhet a turné viszontagsagain, az anyagi bizonytalansdgon, ¢és kitartéan
torekedhet afelé¢, hogy zeneszerzOként szabadon érvényesiiljon, €s nevet szerezzen
maganak. Joachimtél mint friss mivészszovetségesétdl ehhez a kiizdelemhez kér
segitséget. Fontos motivum Brahms levelében a sziileivel val6 tjratalalkozas és az ehhez
fiz6do6 elvarasok képe. Komoly tétje volt annak, hogy megfeleljen a sziileinek, kiilonosen
az apjanak: bizonyitania kellett, hogy zeneszerzdként is megbecsiilésre érdemes, €s hogy
pusztan a tisztes polgari statusz érdekében nem kell lehorgonyoznia a zongorista- vagy a
zenetanarszerepben.!> Kreisler alakja ezt a vagyat is megtestesithette: maga mogott
hagyni a polgari vilag sziirke, nyomaszto hétkoznapisagat, belépni a miivészéletbe (ahogy
Joachimnak is megfogalmazta) €s 4&tadni magéat a szabad, alkoto, teremtd fantazianak.

Grimm Joachimnak irt 1854. marcius 9-1 levelébdl késébb mar egy olyan Brahms-

Kreisler'® képe rajzolodik ki, aki szinte fiirdézik ebben a vagyott miivészlétben. Grimm

w

,, Triige ich nicht den Namen Kreisler, ich hdtte jetzt vollwichtige Griinde, etwas Weniges zu verzagen,
meine Kunstliebe u. meinen Enthusiasmus zu verwiinschen u. mich als Eremit (Schreiber?) in die
Einsamkeit (eines Bureaus) zuriickzuziehen u. in stille Betrachtung (der zu copirenden Acten) zu
versinken.” Brahms levele Joachimnak (1853. junius 29.), in Briefe von und an Joseph Joachim 1, kozr.
Johannes Joachim és Andreas Moser (Berlin: Julius Bard, 1911), 64-65.
14 Sie aber, liebster Herr Joachim, méchte ich dringend bitten, die Hoffnung, die Sie mir in Géttingen
machten, wo méglich zu erfiillen u. mich dadurch in’s Kiinstlerleben einzufiihren.” Uott.
hamburgi éveirdl és tanulmanyair6l Kurt Hofmann irt részletesen, kritikusan Ujraértékelve szdmos
anekdotat és téves hiedelmet, amely sokaig meghatarozta a Brahms fiatalkori éveirdl szo6l6 diskurzust.
Ld. Kurt Hofmann, ,,.Brahms the Hamburg musician 1833-1862”, in Michael Musgrave (szerk.) The
Cambridge Companion to Brahms (Cambridge University Press, 1999), 3-30.
16 Tbbek kozott Julius Otto Grimm hivatkozik igy tobbszor Brahmsra, gyakran csak Br-Kr monogrammal.
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Brahms és Clara Schumann tarsasagabol irt kozos baratjuknak, hidnyolva 6t a zenés
alkalmaikrol, melyeken Clara rendszeren megosztotta velilk Schumann kéziratait. Grimm
levelében egyszer csak szot kap Kreisler, bele-beleszolva a képzelt beszélgetésbe.
Brahms-Kreisler tobbek kozott arra kéri Joachimot, kiildje vissza neki Hamlet-
nyitanyanak altala készitett atiratat, hogy atnézhesse, majd eljatszhassa Claraval. Végiil

Grimm tollabol egy rovid jellemzést — fantdzia-toredeket — is olvashatunk rola:

Krosel itt il a nyakamon, a Grafenbergre akar felmenni, ahol a holdfényben
akarunk fekiidni az erddben. Tele van Oriilettel — mint egy diisseldorfi festézseni,
a lakasat a legszebb freskokkal festette tele Callot modoraban, azaz grimaszokkal

és Madonna-arcokkal — hogy mélté latvanyban lehessen része, amig dolgozik.'”

Brahms-Kreisler méaskor ennél joval sziikszavubb hiraddsokban bukkan fel: példaul
amikor Grimm Clara Schumann-nak szamol be arrél, hogyan telnek a tavollétében
Brahmsszal a napjaik,'® vagy Albert Dietrichnek ir Brahms Fekete-erddbeli utazasarol.!”
Clara Schumann-nak sz616 leveleiben Joachim és Brahms is hivatkozik Kreislerre, Clara
azonban Ugy tlinik, hogy nem szodlitotta igy Brahmsot, és nem utalt ra igy a leveleiben.
Nem csak ebben a legsziikebb barati korben jatszott azonban Brahms a Kreisler
névvel. 1854. januar 8-1 levelét, melyet az f-moll zongoraszonata kiadasanak iigyében
kiildott Bartholf Senffnek, a kovetkezOképp irta ala: ,,Jean de Krosel-le-jeune” (Irendus
herceg hivja igy Kreislert a Murr kandurban). A levélen ott taldljuk Grimm fantaziadas
alairasat is, aki csatlakozva a jatékhoz ,,Secretarius und Plenipotentiarius des divino
Giovanni Brahmino-Krdselino junior”-ként, az isteni, ifji Johannes Brahms-Kreisler

titkaraként és meghatalmazottjaként aposztrofalta magat.2°

17 Krosel sitzt mir auf dem Nacken u. will auf den Grafenberg, wo wir bei Mondschein uns in den Wald
legen wollen. Er steckt voll Tollheiten — als Diisseldorfer Malergenie hat er sich sein Appartement voll
der schonsten Fresken in Callots Manier ausgemalt, d. h. lauter Fratzen u. Madonnengesichter — um
dabei wiirdige Anschauungen bei der Verrichtung zu haben.” Julius Otto Grimm levele Joachim
Jozsefnek (1854. marcius 9.), in Briefe von und an Joseph Joachim 1, 181.

18 Julius Otto Grimm levele Clara Schumann-nak, in Franz Ludwig, Julius Otto Grimm. Ein Beitrag zur
Geschichte der musikalischen Spdtromantik (Bielefeld és Lipcse: Velhagen & Klasing, 1925), 51.

19 Julius Otto Grimm levele Albert Dietrichnek (1854. augusztus), in Albert Dietrich, Erinnerungen an
Johannes Brahms in Briefen besonders aus seiner Jugendzeit (Lipcse: Otto Wigand, 1898), 20.

20 Brahms levele Bartholf Senffnek (1854. januér 8.), in Brahms Briefwechsel X1V, 8.
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A zeneszerzo Kincsesladaja

Brahms Schatzkdstlein des jungen Kreislers, azaz Az ifju Kreisler kincseslddaja cimmel
latta el az 1850-es évek elején azokat a jegyzetfiizeteit, melyekbe szaméara fontos koltok,
irok, filozofusok ¢és zeneszerzOk, zenészek gondolatait sorakoztatta fel. Brahms
cimvalasztasa jelzi, milyen szorosan hozzatartoztak a miivészi, zeneszerzoi identitdsdhoz
az irodalmi élményei €s tagabb értelemben az a romantikus fantdziavilag, amelybe a
kincseslada tartalma is betekintést ad. Brahms Kreislerrel valé kimondott azonosuldsa
arrdl is tanuskodik, hogy nemcsak olvasdja vagy szemléldje kivant lenni ennek a
fantaziavilagnak, de alakitoja, aktiv szerepldje 1is. A Schatzkdstlein részletei
kaleidoszkopszertiien lattatjdk a Brahms szamara fontos gondolatokat zenérdl, a miivészet
tarsadalomban elfoglalt helyérdl, mikdzben esztétikai idedljairdl €s miivészi énjének
alakulasarol is képet festenek.?! Kalbeck megfogalmazasaban: a bejegyzések kulcsok
Brahms legbelsd 1ényéhez.?? Hasonlo jelentéssel olvashatunk a kincsesladarol Kreisler
toredékes életrajzaban 1is: ,,Nos! Johannes, azt hiszem, most elénk tarod kora
ifjsagodnak azt az emlékét, amely ma, mint mondtad, betélti egész lelkedet.” Igy hangzik
a Kreislert megismerni vagyé titkos tanacsos felszolitasa, melyet Abraham mester
nyomatékosit: ,, én is ugy vélem, Kreisler, hogy a mai tiirheté hangulataban jobbat nem
is tehetne; tarja fol a szivét, a lelkét, vagy aminek épp nevezi ezt a bensé kincsesladdjat,
és szedjen eld beldle ezt-azt. >

Brahms még Hamburgban nyitotta elsé Schatzkdstlein-fiizetét, amelybe 1854
marciusaban, Diisseldorfban irhatta az utolsé bejegyzést. Rogton ekkor uj fiizetet kezdett,
melyet Jean Paul Robert Schumann szdmaéra kiilonos jelentdséggel bird regényébdl, a
Flegeljahrébol (Kamaszévekbdl) vett hosszabb részletekkel nyitott meg. Schumann
fontos szerepet jatszhatott abban, hogy Brahms Schéne Gedanken tiber Musik cimmel a
zenérdl szo6lo idézeteket szisztematikusan is rendszerezni kezdte (tobbek kozott
kritikakrol, a kozonségrol vagy formai kérdésekrdl szol6 tematikus részekben) — a szigorti
rendet azonban nem tartotta sokaig, €¢s a zenei gondolatoknak dedikalt fiizeteibe is a

legkiilonbozdbb forrasokbdl €s témak szerint jegyezte fel azokat a gondolatokat, amelyek

21 K6szonettel tartozom Reuben Phillipsnek, aki még a kiadasa elétt megosztotta velem munkajat, melyben
a Schatzkdstlein-flizetek tartalmanak elemzésén keresztiil sokszempontuan targyalja a fiatal Brahms
irodalommal val6 kapcsolatat és azokat a (gyakran egymassal is ellentétes) miivészi elveket, amelyek az
Osszegyljtott idézetekbol kirajzolodnak. Reuben Phillips, ,,Between Hoffmann and Goethe. The Young
Brahms as Reader”, Journal of the Royal Musical Association, 146 (2021)/2, 455-489.

22 [dézi: Carl Krebs (szerk.), The Brahms Notebooks. The Little Treasure Chest of the Young Kreisler, ford.
Agnes Eisenberger (New York: Pendragon Press, 2003), ix.

23 Hoffmann, Murr kanduir, 92.
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megragadtdk 6t.2* A Schumann-hazban t51t6tt id6 alatt Brahms az irodalmi miivek
konyvtaraban is elmeriilt, a Schatzkdstlein-flizetekben szerepld bejegyzések jelentds
részét Diisseldorfban irhatta. Az 1850-es évek elsd felébdl négy hasonlo flizetkét hagyott
maga utdn, tobb mint hatszdz bejegyzéssel.’> Tartalmukat 1909-ben Carl Krebs
szerkesztette egybe és publikalta Des jungen Kreislers Schatzkdstlein. Ausspriiche von
Dichtern, Philosophen und Kiinstlern cimmel .26

Meglepének tiinhet, hogy a Schatzkdstlein darabjai kozott minddssze két
Hoffmann-idézet taldlhato (a 7-es és a 341-es bejegyzés, mindkettd a Serapionsbriider
gylijteményben megjelent novellakbol).?” Ennek a gyakorlati oka azonban egyszerti lehet:
Brahms sajat gytijteményében is ott voltak a szamara fontos Hoffmann-kotetek, igy
azokhoz barmikor hozzaférhetett. Brahms konyvkatalogusanak 1856. végi — 1857. eleji
bejegyzései alapjan Hoffmann két kotetét birtokolta biztosan: a Fantdziadarabokat és a
Murr kandurt.?® Mindkét kotet tobbszor felbukkan Clara Schumann-nal folytatott
levelezésében is. Egy 1854. oktober 24-1 levél arrol is tantskodik, hogy a zeneszerzo
Claranak szerette volna ajandékozni a Fantdziadarabok egy mésodpéldanyat, amelyet
otthonaban talalt.?® Gyakran fel is olvasott Hoffmann miiveibdl Claranak, amirdl
Litzmann igy szdmolt be: ,E. T. A. Hoffmann miivei [...] kimerithetetlen és Osztonzo
tartalommal birtak — a kozos zenélés pedig a csiiggedtség és aggodalom hosszu ordin is
kénnyebben dtsegitette, mint korabban. 3°
Az olvasas €és a zenélés szorosan Osszekapcsolodtak: kozds tevékenységként

mindkettd az inspirdciot, a bensdséges egyiittlétet, a vigasztaldst, a gazdag képzelettel

valo jatékot €és a belsé gondolatok, érzések megosztasat szolgélta. A hoffmanni

24 The Brahms Notebooks, XV—xVi.

25 Kalbeck egy feljegyzése szerint Brahms a fiizeteket halala el8tt nem sokkal kézbe vette, és ekkor néhany
1j gondolatot is beillesztett a negyedik noteszbe. Idézi: George S. Bozarth, ,,Brahms's Lieder Inventory
of 1859—60 and Other Documents of His Life and Work”, Fontes Artis Musicae, 30 (1983)/3, 108—109.
Az 1890-es években is fontosak lehettek tehat Brahms szamara az évtizedekkel korabban Gsszegyiijtott
idézetek, melyeken keresztiil fiatalsagahoz, Kreislerhez is tijra kozel keriilhetett.

26 Krebs kozreadasaban csak abban az esetben jeldlte meg az irdjan til a pontos szdvegforrasat is,
amennyiben azt Brahms is megtette. El6fordult tovabba az is, hogy Onkényesen javitotta Brahms
bejegyzéseit, melyeket pontatlannak itélt. Virginia Hancock, ,,The Brahms Notebooks. The Little
Treasure Chest of the Young Kreisler. Quotations from Poets, Philosophers, and Artists Gathered by
Johannes Brahms”, Music and Letters, 86 (2005)/1, 149.

27 Brahms Clara Schumann-nak irt levele (1854. augusztus 21.) tanuskodik arrél, hogy a Serapionsbriider
novellait is jol ismerte. Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 16.

28 Brahms konyvtar-katalogusanak vonatkozo tételeit 1d. Bozarth, Brahms's Lieder Inventory of 1859—60
and Other Documents of His Life and Work, 106.

2 A konyvet Brahms kardcsonyi ajandékként vette dccsének 1853-ban, aki azt nydron néla hagyta — a
zeneszerzO szerint azért, mert még nem értette Hoffmannt. Ld. Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 25.

30 Lektiire — E. T. A. Hoffinann, aus dem Brahms héufig vorlaB, bot unerschopflichen und anregenden
Stoff — und gemeinsames Musizieren halfen auch iiber Stunden der Verzagtheit und des Bangens leichter
hinweg als bisher.” (1854. junius). Litzmann 11, 323.
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fantaziavilag Brahms egy Claranak irt, szenvedélyes hangu levelének zéarasaként is

kulcsszerepet kapott:

Hasonlit-e barmiben az On udvara a Murr kandirbelire? Egy Jalia van ott! A
birodalom pedig olyan aprocska, hogy a herceg mind a négy falat latja az
erkélyérél. De inkabb ne akarjuk a két Juliat és Kreislert tovabb hasonlitgatni,

kiilonben furcsa kiilonbségekre lelhetiink! *'

Bar Clara udvaranak név szerint is volt egy Julidja, az ekkor tizéves Julie Schumann, a
hazaspar harmadik lanya, Brahms fantazidja a két Juliarol és Kreislerrdl sokkal inkabb
szolhatott az ¢ Claraval vald kapcsolatanak kiillonbozo rétegeirdl, a valosag €s a vagyak,
almok vilaganak egymasba fonodasarol.’? Brahms szamithatott ra, hogy Clara
képzeletében megelevenednek a hoffmanni vilag szerepldi, €s talan 6 is abrandozhat a
hasonlosagokrdl és a ,,furcsa kiilonbségekrdl”. 3 Hoffmann Julidja a Murr kandirban
nem egyszeriien a szerelmet vagy az alkotasra inspiral6 muzsat szimbolizalja — gyakran
vele egyiitt, altala tapasztalja meg Kreisler a zenében val6 feloldodast, a zenei €élmény
eksztatikus hatasat. A kozds, mélyen megélt zenei élmények és a zenei hangokon
keresztiil valo 6sszekapcsolddas pedig olyan alapeleme volt Brahms és Clara Schumann
viszonyanak, melynek hatasa Brahms zenéjében is érezhetd. Miivein keresztiil Robert
Schumann is inspirdlta Brahmsot ebben a zenei kapcsolatban: Brahms-Kreisler és a
Schumann-hazaspar 6sszefonodasanak szimbolikus példdja az op. 9-es varidcidsorozat,

valamint kevésbé explicit modon, mégsem kisebb jelentdséggel a H-dur zongoratri6 is.>*

Az azonosulas rétegei

Hoffmann szovegei Brahms szdmara fontos inspiracidt jelentettek a miivészi onfelfedezés

utjan, és olyan érzéseit, gondolatait tiikrozhették vissza koltdi formaban, melyeket 6 maga

3V Hat denn Ihr Hof einige Ahnlichkeit mit dem in Kater Murr?: Eine Julia ist da! Und das Reich ist wohl
so niedlich, daf3 der Fiirst von seinem Balkon aus die vier Winde sehen kann. Aber wir wollen vor allem
die zwei Julien und Kreisler nicht weiter vergleichen, sonst kommen merkwiirdige Unterschiede!”
Brahms levele Clara Schumann-nak (1855. junius 26.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 118.

32 Jzgalmas egybeesés, hogy Brahms minddssze egyetlen nappal azutin osztotta meg Claraval a Jaliarol és
joO ideje tegezve irt Brahmsnak, amikor a zeneszerzd 1855. junius 25-1 levelének elkdszonéseként tegezve
zarta sorait: ,, Nun, lebe wohl, liebe mich fort wie ich Dich immer und in alle Zeiten hinaus.” (,, Nos, Isten
veled, szeress engem nagyon, ahogy én Téged mindig és minden idében.”) Clara Schumann—Brahms
Briefe 1, 116.

33 Mig a rovid levélrészletben Julia és Kreisler mellett a herceg tiinik fel harmadikként, tigy Brahms
Clarahoz fliz6d6 kapcsolatdban Schumann volt az, aki harmadikként, legalabbis zenéjén keresztiil,
mindvégig jelen volt.

34 Errdl a 11.5 fejezetben irok részletesen.
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nem tudott szavakba Onteni. A zeneszerzd Kreislerrel vald azonosuldsanak rétegeit
kiilonos érzékletességgel targyalja Constantin Floros a Kreisleriana mésodik ciklusanak
utolsé darabjaval, a Johannes Kreisler mesterlevele cimet viseld novellaval
Osszefiiggésben, melyben tobbszordsen tiikrozddni latja a fiatal Brahms vonésait és
élményeit.’> Hoffmann novelldja harom narrativ sik egybefonddasabol épitkezik: 1.) a
kerettorténetben Johannes Kreisler nyujtja 4t Onmaganak az inaslétbol valo
felszabadulast, tovabblépést jelentd zeneszerz6i mesterlevelet; 2.) egy belsd
elbeszélésben a fiatal Chrysostomus kiizd és elmélkedik arr6l, milyen reményteleniil
Osszeegyeztethetetlen a bensdjébol fakado csodas, titokzatos zene és a tanult, konkrét
hangokban régzitett komponalas; 3.) a novella magjat ado ,,fantdziadarabban™ pedig egy
mennyei zenét jatszo, idegen lantos dlomszerti, kisérteties torténete olt testet.
Chrysostomus elbeszélésének kezdOképeként apjanak kertjét latjuk, amely egy
,, hangoktol és énekléstol zengo erdovel volt hataros . A kertben, egy gyonyori fa [abanal
egy ,,nagy, mindenféle csodalatos mohakkal benott, voroses erekkel atszott ko™ fekiidt.
Hoffmann szévegében ez a k6 szolgal atjaroként a ,,fantdziadarab” vilagaba, ennél a knél
talalkozott ¢éjszakanként és bonyolodott szovevényes kapcsolatba a torténet két
foszerepldje, az egyszerre vonzd és borzongatd idegen, valamint a szépséges, fiatal
varkisasszony. Az idegen éneklésre és lantpengetésre tanitotta a varkisasszonyt, k6zos
énekiik messze hallatszott — egészen addig, mig egy reggel mindkettdjiiknek nyoma
veszett. A lanyt holtan, a ko ala rejtve, tordofések okozta sebekkel talaltak meg, mellette
ott volt az idegen lantja dsszetorve. Azota minden évben fészket rak a fara egy fiilemiile,
¢s ¢jszakanként a ,,lélek bensejét atjaro, panaszos dallamokat énekel”. A gyermek
Chrysostomust ellenallhatatlanul vonzotta ez a ké, amely gyakran eszébe juttatott egy

sz¢&p dalt, amelyet apja csaknem naponta elénekelt neki:

[...] mindig olyan mélyen meghatott, hogy kedvenc gyermekjatékaimrol
megfeledkezve, legszivesebben csillogd konnyekkel a szememben egyre csak
hallgattam. Eppen a dal hallatan jutottak eszembe megint kedves mohaim,
ugyhogy nemsokara a ketté egyvalaminek tlint a szememben, és gondolatban alig
tudtam elvalasztani 6ket egymastol. Ebben az idében fejlédott ki naprol napra
egyre jobban zenei érzékem, és apam, aki maga is j6 muzsikus volt, f616ttébb
szivén viselte, hogy gondosan tanittasson. Ugy képzelte, hogy nemcsak derék

zenészt, hanem jo komponistat is nevel bel6lem, mert a zongoran nagy

35 Floros, Brahms and Bruckner, 115-121.
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igyekezettel dallamokat és akkordokat keresgéltem, amelyek olykor igazan
kifejezOk és Osszefliggdk voltak. De gyakran legszivesebben keservesen sirtam
volna, s6t csiiggedt vigasztalansaigomban soha tobbé a zongorahoz sem nyultam
volna, mert valahanyszor megérintettem a billentytiket, valami mas szo6lalt meg,

mint amit akartam.>¢

Az idegen ¢és Chrysostomus éppugy hasonmasai, Doppelgdngerei egymasnak, mint a
mesterlevél két Kreislerének — mindannyian egyazon személy kiilonb6zo alakjai, belsd
megnyilvanuldsai. A novellat atszovik a zenérdl szold fantdziatéredékek: a természet
hangjaitdl zengd erdd, az idegen lantos kerubok ¢€s szerafok mennyei hangjait idézo
koncertje, a fiilemiile panaszos dallama, Chrysostomus apjanak meghato dala, a
legkiilonlegesebb szinben pompaz6 csodadlatos mohdk és fiivek hangjai, a kisasszony
gyonyort éneke. A novella érzékletesen fejezi ki azt a hoffmanni szemléletet, amely a
zenét a természet olyan titkos nyelvének tekinti, amit csak a beavatottak értenek. Az
emberi I¢lek, a tavoli szellemvilag és a természet alkot hdrmas egységet: a beavatott képes
hallani a szellemvildg és a természet hangjait és lelke legmélyérdl kapcsolodik
hozzajuk.’

Brahms Kreisler figurdjanak szdmos tovabbi torténetében, belsd kiizdelmében
magara ismerhetett. Ezek kozé tartozik a miivek megsemmisitésének gondolatkore is.
Kreisler tapasztalataiban az irds (a komponalas) gyakran jelenik meg a kreativitast
vesz€lyeztetd, a kifejezést korlatok kozé szoritd erd képében, mintha a zeneszerzd a
hangok szilard formaba 6ntése altal a miivészet valodi 1ényegével fordulna szembe.®
Ugyanarrol a félelemrél van sz6, amely az el6bb idézett novella Chrysostomus-
Kreislerében is megfogalmazddott. Brahms, aki fiatalkori darabjainak jelentds részét

megsemmisitette, az alabbival rokon Kreisler-jellemzésekkel ugyancsak azonosulhatott:

Johannest, akar ha 6rokkon hullamzo tengeren, bensé latomasai és almai ide-oda
sodortak, és szemlatomast hidba kereste a partot, mely végre nyugodalmat és
derit adomanyozhatott volna neki, ami nélkiil a miivész képtelen alkotni barmit
is. Igy aztan baratainak nem is sikeriilt elérni, hogy lejegyezzen, avagy egy mas,

ténylegesen lejegyzett kompoziciét ne semmisitsen meg. Izgatott hangulatban

36 Hoffmann, ,,Johannes Kreisler mesterlevele”, in Fantdziadarabok 11, 246-247.

37 Varnai Péter bevezetése, in E. T. A. Hoffimann vilogatott zenei irdsai (Budapest: Zenemiikiado, 1960),
24,

38 Christine Lubkoll, Mythos Musik. Poetische Entwiirfe des Musikalischen in der Literatur um 1800
(Freiburg im Breisgau: Rombach Verlag), 263. 1dézi: Baldassarre, Johannes Brahms and Johannes
Kreisler, 155.
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néha éjszakanként komponalt —, felverte szomszédsagaban lako baratjat, hogy a
lehet6 legnagyobb lelkesedéssel eljatsszon neki mindent, mit hihetetlen
gyorsasaggal lejegyzett — oromkonnyeket ontott a sikeredett mi folott — a
legboldogabb emberként magasztalta magat —, masnap azonban a pompas

szerzemény a tiiz martalékava valt.*’

Brahms-Kreisler ugyanakkor kozel sem csak tiikorképe Hoffmann figurdjanak, a két
Kreisler az ¢letrajzi parhuzamokndl vagy miivészi felfogasbeli hasonlosdgoknal
lényegesen komplexebben viszonyul egymashoz. Brahms zenei és érzelmi élményeinek
irodalmi kifejezését lelhette meg Hoffmann szovegeiben, melyekben a latszolag aktudlis
vildg ¢és a nem kevésbé valdsagosnak tiind (gyakran kisérteties) fantdziavilag
folyamatosan valtozo viszonyban van egymassal. Kreisler elbeszéléseiben a zene a kulcs,
mely képes atjarot nyitni e két vilag kozott és elvezetni 6t a foldi szorongattatason,
sivarsagon €s a meghasonlottsagon tulra, az igazabb vagyak, az almok ¢és a belsd
megnyugvas felé. Erzékletesen foglalja 6ssze mindezt Kreisler a Murr kandirban a

tanacsosnéval beszelgetve:

Midén szabadnak éreztem magamat, az a leirhatatlan nyugtalansag fogott el,
amely kora ifjisagom o6ta oly gyakran sodort meghasonlasba. Nem a magasabb
rendii életbdl fakado vagy ez, melyrdl az a mély koltd oly gydnyoriien mondja,
hogy 6rokké tart, mert sohasem teljesiil, nem amit, nem csap be, csak épp be nem
teljesiil, hogy ki ne haljon bel6liink, nem... Vad, tébolyult vagy tor fel bennem
gyakran valami utan, amit sziintelen hajszdban keresek sajat magamon kiviil,
pedig a lelkemben rejlik; valami homalyos titok ez, a legszentebb megnyugvas
édenkertjérdl szott kusza, rejtélyes alom, nevet még maga az alom sem adhat
neki, csak sejtheti, és ez a sejtelem tantaluszi kinokkal gyo6tor. Ez az érzés mar
gyermekkoromban is oly siirin keritett hatalmaba, hogy a legvidamabb jaték
kellés kdzepén otthagytam pajtasaimat, az erdébe, a hegyre futottam, leborultam
a foldre, vigasztalanul sirtam és zokogtam, holott a fitk kdzt én voltam a
legbolondosabb, legcsintalanabb. Késébb megtanultam jobban uralkodni
magamon, de el sem mondhatom, milyen gyotrelmes allapot volt, ha kedélyes,
joakarati barataim deriis kornyezetében, valami miiélvezet kdzben, s6t még
azokban a pillanatokban is, amikor igy vagy Ggy a sajat hiusagom is lekotott —
igen! —, ha ilyenkor hirtelen mindent nyomorusagosnak, értéktelennek,

szintelennek, halottnak lattam, s vigasztalan sivatagban éreztem magamat. Csak

39 Hoffmann, Kreisleriana — bevezetés, in Fantdziadarabok Callot modordban 1, 30.
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egyetlenegy fényes angyal van, csak az 6 hatalma gy6z a gonosz démonon. A
muzsika szelleme ez, gyakorta bennem is diadalmasan tdmad fel, s hatalmas

hangjatél elnémul foldi szorongattatdsom minden fajdalma.*’

A fenti szdvegrészletet is athaté végtelen vagyakozds gyakori motivuma Hoffmann
zenérdl szolo gondolatainak. A Kreisleriana 1/2. darabjaban, az Ombra adorata sorai
kozott is felbukkan, egy olyan részletben, mely a kortanccal a Kreisler nevében rejldé 6rok

ciklikussagra is utal.

Mily végteleniil fenséges és csodalatos a zene, s mily kevéssé képes feltarni az
ember mélységes titkait! — De vajon nem épp az ember kebelében lakozik-e, s
tolti ki bensejét oly bajos jelenségekkel, hogy az ember minden érzékével feléjiik
fordul, s egy 0j, megdics6iilt élet mar idelent is kiszakitja a foldi 1ét szoritasabol,
nyomaszto kinjabol? — Igen, isteni erd hatja at az embert, és gyermeki, jambor
lelkiilettel atadvan magat annak, mit gerjeszt benne a szellem, beszélni tud ama
ismeretlen, romantikus szellembirodalom nyelvén, s miként az inas, aki
fennhangon olvasott a mester varazskonyvében, bensejébdl ontudatlanul
elécsalogat minden kaprazatos jelenséget, s azok ragyogd kortancban
végiglejtenek az életen, s mindazokat, kik képesek latni Oket, végtelen,

kimondhatatlan vagyakozassal toltik el.*!

Az azonosulas eszkozével Brahms szabadon atélhette mindazt, amit Hoffmann
torténeteiben Kreisler megélt, ¢s onmagaban is felfedezhette, megerdsithette mindazokat
a tulajdonsagokat, melyek a fantaziajaban Kreislerhez hasonlova tették 6t. Kreislerként
talan szabadabban is kisérletezhetett, és nagyobb fantiziaval jatszhatott sajat ¢s masoktol
kolcsonzott zeneszerzoi eszkozeivel annak érdekében, hogy formalja és fejlessze onallo
zeneszerzOi hangjat. A 11.4 fejezetben az Adagio tételt kozéppontba allitva mutatom be,
hogyan érvényesiil a H-dur zongoratrioban a Kreisler altal megtestesitett romantikus

zenefelfogas, és hogyan viszonyul a fiatalkori €s az Ujrairt valtozat a fantdzia, az

onkifejezés és Brahms zeneszerzoi utkeresésének kérdéseihez.

40 Hoffmann, Murr kandur, 73-74.
4l Hoffmann, ,,Ombra adorata”, in Fantdziadarabok Callot modoraban 1, 40.

20



1.2

Brahms és a késeiség problémai

A jelentés miivészek kései stilusa nem a gylimolcsok érettségéhez hasonlo. E
mivek nem kerekdedek, inkabb rancosak, foszlottak-tépettek; tobbnyire hianyzik
bel6liik az édesség, elutasitoan fanyarok, a kostolasra karcosak, hijan vannak
mindama harmoénianak, melyet a klasszicista esztétika a miialkotasoktol altalaban
megkdvetel, inkabb a torténelem nyoma latszik rajtuk, semmint a ndévényszerii

kifejlodésé.'

Adorno Beethoven kései stilusarol szol6 esszéjének feliitése a késeiség jelenségkdrének
szamos lényegi kérdését magaban hordozza. Rogton implikalja, hogy a kései stilus
olyasvalami, ami a jelentds milivészek ¢letmiivében kitiintetett statusszal bir. Utal r4, hogy
a késeiség jegyeit magukon viseld miivek tobb sikon is szembeszegiilnek a megszokott
elvarasokkal, mikozben tagadhatatlanul magukon viselik a nyomat annak a torténeti
kornak, amelyben sziilettek.

A kései stilus problémdjanak Osszetettségét adja, hogy egyszerre jelolheti az
¢letrajzi késeiséget, azaz egy alkoto életpalydjanak utolsé szakaszat (Alterstil), valamint
egyéni ¢s tarsadalmi szinten egy olyan tagabb perspektivat, amelybe a személyes
vonatkozasokon til a késeiség legkiilonb6zobb torténeti, esztétikai és politikai aspektusai
is beletartoznak (Spdtstil). Bar a kései korszakokrol sz616 diskurzusok gyokerei a 18.
szézadig is visszanyulnak, a késeiséggel foglalkoz6 szisztematikus elemzések ¢€s kritikai
megkozelitések a 20. szazadtol valtak csak szamottevévé.? Az értelmezéseket a
kezdetektdl fogva athatja az a kettOsség, hogy mig a torténeti késeiség legtobbszor
valamiféle romlast jelent, egy szerzé kései stilusat altalaban az érettség, olykor egyenesen
a betetdzés fogalmaval kapcsoljuk 0ssze. A felvazolt narrativa épptigy szolhat a viragzas
utani hervadasrol, a kiteljesedést kovetd hanyatlasrol, mint a késeiséggel egyiitt jaro

apoteodzisrol és transzcendenciardl.?

" Theodor W. Adorno, ,,.Beethoven kései stilusa”, ford. Ban Zoltan Andras, in A miivészet és a miivészetek.
Irodalmi és zenei tanulmanyok, szerk. Zoltai Dénes (Budapest: Helikon, 1998), 221.

2 Anthony Barone, ,,Richard Wagner's Parsifal and the Theory of Late Style”, Cambridge Opera Journal,
7 (1995)/1, 38.

3 A kései stilus részben ellentétes jelentéstartalmait foglalja 6ssze Michael Bell, ,,Perceptions of Lateness:
Goethe, Nietzsche, Thomas Mann, and D. H. Lawrence”, in Gordon McMullan és Sam Smiles (szerk.),
Late Style and its Discontents: Essays in Art, Literature and Music (Oxford és New York: Oxford
University Press, 2016), 131-146.



A késeiségrol szolo diskurzus 1ényegében ideoldgiai vagy retorikai konstrukeio:
bizonyos szovegek, miivek elére meghatarozott szempontok szerint torténd olvasadsanak
vagy értékelésének gyakorlata.* Hasonldan problematikus a stilus fogalmanak
koriilhatarolasa, hiszen egy adott stilus jellemzdit, normait csak az egyedi miivek alapos
vizsgalataval rajzolhatjuk meg. Ezeknek az elemzését pedig elkeriilhetetlentil
befolyasolja annak a stilusnak az eldzetes definicidja, amelyhez tartozonak véljik a
vizsgalt miiveket.”> Akarcsak a sajat farkdba harapd kigyo: a kései stilust azoknak a
miveknek a k6zos vagy hasonld ismertetdjegyei alapjan hatarozhatjuk meg, amelyeket
késeinek itéliink — a kései stilushoz vald kotddésiik, kiemelt tulajdonsadgaik miatt.
Mindezt pedig csak még Osszetettebbé teszi, hogy a stilus éppugy értelmezhetd a
legkisebb zenei egységek, egy motivum vagy egy akkord szintjén, mint egy tétel
szerkezetének, egy mu felépitésének a vonatkozasaban, vagy akar életmiivek, korszakok
léptékében. b

Epp ebbél a sokrétiiségbdl és sokszempontusagbol fakadoan gondolom gy, hogy
kései stilus helyett célravezetdbb kései stilusokrdl,” a kései korszak zart koncepcidja
helyett pedig a késeiség kiilonbozd aspektusairdl beszélni. Jelen fejezetben Brahms
késeiségének €s zenéje kései jegyeinek olyan megkozelitési lehetdségeit sorakoztatom
fel, melyek kozott egyarant megtalalhatok a zeneszerzé kortarsainak kiilonb6zo
nézOpontjai ¢és a 20-21. szdzadi zenetudomany értelmezései. Mindezen szempontok
egyiitt, egymassal kdlcsonhatasban hozzak Iétre azt a kontextust, amelyben az ujrairt H-
dar triot mint kései miivet, magat az Gjrairdst pedig mint a késeiség problémajaval

szorosan 0sszefonodo aktust vizsgalom.

4 Gordon McMullan, Shakespeare and the Idea of Late Writing: Authorship in the Proximity of Death
(Cambridge: Cambridge University Press, 2007), 5.

3 Bruce Gustafson, ,,Style”, in The New Harvard Dictionary of Music, szerk. Don Randel (Cambridge, MA:
Harvard University Press, 1986), 812. Idézi Linda Hutcheon és Michael Hutcheon, ,,Late Style(s): The
Ageism of the Singular”, Occasion: Interdisciplinary Studies in the Humanities (2012. majus 31.),
https://arcade.stanford.edu/occasion/late-styles-ageism-singular (Letoltve: 2022. augusztus 1.)

6 Robert Pascall, ,,Style”, Grove Music Online (2001),
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000027041 (Letoltve: 2022. augusztus 1.)

7 Ld. példaul Schumann kései stilusainak megkozelitését: Scott Burnham, ,,Late Styles”, in Roe-Min Kok
€s Laura Tunbridge (szerk.), Rethinking Schumann (Oxford University Press, 2011), 411-430.
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Kései korszak-hatarok az életmiivon beliil

Brahms zeneszerzéi tevékenységének korszakoldsa mar a komponista életében
elkezd6dott. Brahms-miiveket elemzd nagyszabasu cikksorozatdban Adolf Schubring
példaul mar akkor harom szakaszt kiilonitett el az életmliben, amikor a komponista még
csak huszonkilenc éves volt.® Brahms halalaval ezek a korszakok értelemszertien 1
megvilagitasba keriiltek; hataraik kijelolésében pedig az életrajzi és kompozicids
szempontok mellett a zenei nyilvanossag valtozatos tényezdi is szerepet jatszottak.

Az életrajz eseményeibdl kiindulva az 1890-es év észszerll hatara lehet Brahms
kései korszakanak.” Brahms a G-dur vondsotos (op. 111) komponalasat kovetSen
visszavonult a zeneszerzéstol, és ezt a szandékat kiaddjanak irt levelében is egyértelmiivé
tette. 1890. december 11-én Simrocknak igy fogalmazott: ,, Elbucsuzhat a kottaimtol — itt
az ideje abbahagyni [a zeneszerzést].”'° Alig telt el azonban néhany honap, és Brahms
ujra komponalni kezdett. Marciusban a meiningeni zenekart hallgatva rendkiviili médon
fellelkesitette 6t Richard Miihlfeld klarinétjatéka, €s hamarosan megirta az a-moll
klarinéttriot (op. 114; 1891) és a h-moll klarinétotost (op. 115; 1891), majd az f-moll és
az Bsz-dir klarinétszonatat (op. 120; 1894).!'' Harom olyan kamarazene-formaciot
valasztott, amelyek nem szerepeltek korabban az életmiivében. A tridrol €s a kvintettrol
1891 jaliusaban igy adott hirt Clara Schumann-nak: ,, néhdny nyari gyiimolcsot még élni
hagyok”."?

A zeneszerz6i munkatol vald visszavonuldst, majd az Ujraéledd inspiracidt

Brahms kései alkot6i kriziseként is értelmezhetjiik, a krizisb6l kibontakozo 1j

8 Schubring az op. 1-t6] az op. 6-ig terjedé miiveket még erjedd 01j borhoz, mig az op. 11-18-as jelzetii
darabokat tiszta borhoz hasonlitotta. Ugy vélte, a kozottik 1évé miivek képviselik valtozatos
szinezetiikkel az atmenetet. Adolf Schubring, ,,Schumanniana Nr. 8. Die Schumann’sche Schule. IV.:
Johannes Brahms”, Neue Zeitschrift fiir Musik, 56/12 (1862. marcius 21.), 95. Schubring korszakolasat
értelmezi: Walter Frisch, ,,Brahms and Schubring: Musical Criticism and Politics at Mid-Century” /9¢h-
Century Music, 7 (1984)/3, 275.

9 Az 1890 utan sziiletett miiveket soroljdk a kései korszak alkotéasai kozé tobbek kozott: Karl Geiringer,
Brahms: His Life and Work (New York: Da Capo Press, 21981), 203; Michael Musgrave, The Music of
Brahms (Oxford: Clarendon Press, 1994). Mig Geiringer els6sorban az €letrajz mérfoldkdveit, Musgrave
Brahms zeneszerz6i dontéseit mérlegelve dont igy. Brahms kései stiluskorszakanak megkdozelitéseirdl 1d.
bévebben Margaret Notley ,,Brahms and the problem of late style” cimi fejezetét. Margaret Notley,
Lateness and Brahms: Music and Culture in the Twilight of Viennese Liberalism (New York: Oxford
University Press, 2007), 36-71.

10 Sie kénnen [...] Abschied nehmen von meinen Noten — weil es iiberhaupt Zeit ist, [mit dem
Komponieren] aufzuhdren”. Brahms levele Simrocknak (1890. december 11.), in Brahms—Simrock Briefe
IV, 35.

11 Zarojelben a miivek keletkezésének évszama. McCorkle, 460461, 463., 479-480.

12 [...] noch einige Sommerfriichte am Leben lassen”. Brahms levele Clara Schumann-nak (1891. jilius),
in Clara Schumann—Brahms Briefe 11, 456.
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kamaramiiveket pedig joggal tekinthetjiik kései miiveknek. A kreativ valsag egyfajta
tiineteként, 0sszegzésként és szdmvetésként érthetd az is, ahogyan Brahms az 1890-es
években tobb régebbi kompozicids anyagat dsszegylijtotte, atdolgozta és kiadta.!> Az
op. 113-as 13 kanon kompozicids torténete példaul a hamburgi ndikarral vald kozos
munk4jaig vezette vissza 6t,'* az 1893-ban kdzreadott 51 zongoragyakorlaton pedig még
,Kreislerként” kezdett dolgozni az 1850-es évek elején.'> Szimbolikus a 49 Volkslieder
1894-es kozreaddsa is: a gyljtemény darabjaival ugyancsak az 1850-es évek oOta
foglalkozott, a kotetben utolsoként szerepld dal (,, Verstohlen geht der Mond auf”) pedig
nem mas, mint az op. 1-es C-dir zongoraszonata variacios lassi tételének témaja.'®
Utébbi  gesztussal Osszhangban Brahms Simrocknak ¢és Clara Schumann-nak
hasonloképp nyilatkozott: ,,a torténet véget ért”, ,,a zeneszerzd bucsut int”.!” Valdjaban
még két év telt el utols6 miveiig: 1896 majusaban fejezte be a Négy komoly éneket
(op. 121) és alig néhany héttel kés6bb a Tizenegy koraleldjatékot (op. 122).'3

Tobb Brahms-kutato is érvel amellett, hogy az életmii utols6 korszakanak kezdete
az 1883-as évre, a 3. szimfonia bemutatdjanak évére tehetd, arra az idészakra, amelyet
kovetéen Brahms figyelme egyre intenzivebben fordult a szimfonikus miivek feldl a
kamaramiivek felé.!” Még inkabb érzékelhetd ez az elmozdulas, ha hatarpontként az
1886-0s évet jeloljiik ki: Brahms ekkorra visszavonult a szimfonia és a vondsnégyes
mifajoktol, zeneszerz6i gyakorlatat pedig egyre inkabb meghatarozta az az intenziv
motivikus munka, amellyel — a legkisebb szubtematikus egységekbdl kiindulva — témait
¢s tételeinek teljes formai egységeit fejlesztette, megalkotta. Felfedezhetjiik ezt a
gondolkodast utolsdé két szimfonidjaban, majd még jellegzetesebben az 1886-t6l

kezdddden komponalt kamaramiiveiben. Kozéjiik tartozik, és igy az utolso alkotokorszak

13 Michael Struck szerint megfontolandd egyetlen kései korszak helyett kései krizisekrdl és kései
szakaszokrdl beszélni Brahms életmiivében. Kései krizisnek tekinti példaul azt, ahogyan a zeneszerzo
visszavonult a komponalastol, majd ezzel a krizissel dsszefiiggésben elemzi Miihlfeld klarinétjatékaval
valo talalkozasat, valamint Clara Schumann betegségének és halalanak hatasat is életére és utolso
miiveire. Michael Struck, ,,Gewinn und Verlust: Abrechnung mit den Klaviertrios op. 8”, in Maren Goltz,
Wolfgang Sandberger és Christiane Wiesenfeldt (szerk.), Spdtphase(n)? Johannes Brahms’ Werke der
1880er und 1890es Jahre. Internationales musikwissenschaftliches Symposium Meiningen 200.
(Miinchen: Brahms-Instituts an der Musikhochschule Liibeck und der Meininger Museen, 2010), 117.

14 McCorkle, 452—453.

15 McCorkle, 518.

16 McCorkle, 593—594.

17 Brahms levele Simrocknak (1894. szeptember 17.), in Brahms—Simrock Briefe IV, 151.; Brahms levele
Clara Schumann-nak (1894. augusztus), in Clara Schumann—Brahms Briefe 11, 562.

18 McCorkle, 484., 489.

191873 és 1883 kozott Brahms hét (ij kamaramiivet és nyolc 0j zenekari darabot komponalt. Ezzel szemben
1883 utan egyértelmiien kamaramiivei dominalnak: kilenc uj kamaramiive (és Gjrairt H-dur trioja) mellett
mindossze két zenekari kompozicidja (4. szimfoniaja és Kettdsversenye) szarmazik ebbdl az idészakbol.
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mivének tekinthetd — a klarinétos kamaradarabok mellett — az F-dar csello-zongora
szonata (op.99; 1886), az A-dur hegedii-zongora szonata (op. 100; 1886), a c-moll
zongoratrié (op. 101; 1886), a d-moll hegedii-zongora szonéta (op. 108; 1886—1888) és
az Ujrairt op. 8-as H-dur tri6 (1889), valamint a G-dar vondsotos (op. 111; 1890) is.2°

A kamaramiivek dominanciaja az 1886-os évben Brahms zenei nyilvanossag
eldtti szerepléseiben is megmutatkozik. Oszté] szorosan kovették egymast a premierek,
ahol a zeneszerzd kéziratbdl jatszotta Uj miveit, megismertetve Oket a kozonséggel,
mielStt kiadasra ajanlotta volna 6ket az évad végén, 1887. aprilisban. 1886. november
24-én Hausmann-nal mutatta be Bécsben az F-dur csellészonatat, ugyanitt december 2-
an Josef Hellmesbergerrel az A-dur hegediiszonatat, majd december 22-én Budapesten, a
Hubay—Popper vondsnégyes kamarazeneestjén a c-moll zongoratridt (a bécsi premierre
1887. februar 26-an keriilt sor). 1888-ban ugyancsak Budapesten jatszotta Brahms
eldszor nagyobb kozonség eldtt a d-moll hegedliszonatat, Hubay Jend partnereként. Jol
illeszkedik ebbe a sorba kronologikusan és budapesti elsé elhangzasaval is az Gjrairt H-
dar zongoratri6 — Brahms kései alkotéi peridodusanak darabjaként. Kompondlasa
egyszerre folytatdsa Brahms 1886-t61 kezdddd, kamaramiivekkel vald intenziv
munkdjanak, mikozben eléremutat az 1890-es évek OsszegzO, a fiatalkori darabokig
visszanyulo, szdmot vetd, értekeld viszonyuldsaig. Az Ujrairast és a kiadast feldleld
1d6szak pedig magéaban foglalja Brahms visszavonulasi szandékat. Simrocknak irt 1890-
es bucstiizenete egyben annak a lehetdségét is felveti, hogy a zeneszerzd néhany honapig
azzal szdmolhatott, hogy a G-dir vondsotds mellett az 1) H-dur tri6 marad az utolso
kiadott kamaramuve. Az elsO és az utolsd — a kor bezarult volna, akarcsak késobb az

op. 1-es zongoraszonata €s a 49 Volkslieder kiadasanak 6sszefonodasaval.

20 Zardjelben a miivek keletkezésének évszama. McCorkle, 406., 408-409., 410-411., 435-436., 444-445.
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A zenetorténet idosikjai

A kései miiveket gyakran jellemzi egyfajta felszabadulas a jelen tarsadalmi és miivészi
elvarasai alol, ez a felszabadulas pedig egyarant jelenthet a mult vagy a jovo felé valo
orientaciot. A 1ényeg az aktualis kor 4ltalanos stilusatol valo fiiggetlenedésben rejlik, akar
a multtal kapcsolatba hozhat6 zeneszerzdi technikék felé fordul egy alkoto, akar 0 tonalis
vilagba vezetd eszkozokkel kisérletezik.?! Egy zeneszerzé stiluskorszakainak
egymasutanja azonban csak a legritkdbb esetben értelmezhetdé egyszerti, linearis
fejlodéstorténetként. Egy stilus vagy korszak lehet tigy eléremutat6 €s 0jit6, hogy kdzben
reflektal a mult hagyoményaira és épitkezik beldliikk. Ahogy az egyes stiluselemek
kibontakoznak egymasbdl és dsszekapcsolddnak, ugy valik egyre nehezebbé elkiiloniteni
egymastol az atalakulas fazisait.

Az ikonikussa valt kései Brahms-miivek koziil jellegzetesen példazza a mult és a
jovo felé fordulds egyidejiiségét a 4. szimfonia utolso tétele: Brahms a Bach-kantata
passacaglia- vagy chaconne-jellegli basszusat (mint a szdmdra fontos zenei mult
szimbolumat) olyan invenci6zus modon és eredeti harmonizéalassal teszi meg a variaciot
¢€s szonataelvet 6tvozo finalé témajava, hogy azzal a ,,régi” elveket maga mogott hagyva
teremt a zenéjében 1j szabalyokat.’’ Ez a kettOsség a kései miivek egy ujabb
sajatossagaval hozhatd Osszefiiggésbe: gyakran olyan alkotasok ezek, amelyek mar
,rendezték a vitajukat az idével”??, képesek az idStlenség kifejezdeszkozeivel jasztani,
kiiktatni az id6beli hierarchiat.?*

A kései Brahmsszal foglalkozé zenei irasok egyik kulcsgondolata Adorno 1934-
ben irt, Brahms aktuell cimili essz€jébdl szarmazik, mely a zeneszerzonek a tonélis zene
kései korszakiban jatszott szerepét ¢és a ,modern” zenére gyakorolt hatasat

hangsulyozza.?> Adorno érvelése szerint Brahms 1j életet lehelt az ,,abszolat” zenébe

2 Klaus Wolfgang Nieméller, ,,Spitstilaspekte”, in Gerhard Allroggen és Detlef Altenburg (szerk.),
Festschrift Arno Forchert zum 60. Geburtstag am 29 Dezember 1985 (Kassel: Bérenreiter, 1986), 183,
179.

22 Kovécs Sandor a 4. szimfonia finaléjat elemezve a ,,;régi” és az ,,0j” talalkozasarol igy fogalmaz: ,, Ha jé!
meggondoljuk, a bachi harmoniavilag és a bécsi klasszikus dsszhangzattan teljes kiforgatisa mindez.
Mintha Brahms tudatosan torekedett volna arra, hogy a »régi« dallam harmoniai kisérete egyetlen
pillanatra se legyen »szabalyos« — a »régi« elvek szerint.” Kovacs Sandor, ,,Brahms, a programzenész?”,
Magyar Zene, 49 (2011)/2, 183.

23 Michael Wood interpretalja igy Edward W. Said gondolatait, Said kdnyvéhez frott bevezetsjében.
Edward W. Said, On Late Style: Music and Literature Against the Grain (New York: Vintage Books,
2005), xiii. E gondolatot idézve Burnham ,,a kés6i Brahms mélyen vigasztald hangjaiban” is felfedezi az
iddtlenséget. Burnham, Late styles, 416.

24 Burnham, Late styles, 421.

25 Adorno, Theodor W., ,,Brahms aktuell”, in Rolf Tiedemann és Klaus Schultz (szerk.), Gesammelte
Schriften: Musikalische Schriften V (Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1984), 200-203.
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azzal, ahogyan ujragondolta a zene harmoniai szerkezetének és tematikus-motivikus
felépitésének viszonyat.?® Zenéje innovativ jellemzdinek kézéppontba allitasaval Adorno
azt a Brahms-képet ellensulyozta, amely a zeneszerzo ,,akadémizmusaban”, a mult zenei
hagyomanyaival vald szoros kapcsolataban a megkdvesedett konzervativizmust, az
idejétmult miivészetet lattatta. A Brahms aktuell cimii essz€ mindossze néhany honappal
azutan sziiletett, hogy Brahms, a halado cimmel elhangzott Schonberg frankfurti
radidadéasa, melyben a zeneszerz6 kompozicids Gjitasai, és tdgabb értelemben miiveinek
az 0j zenével valo kapcsolata keriilt kozéppontba.?’

 Uttord volt mar akkor is, mikor csupan egyszertiien visszatert Mozarthoz.” — irta
Schonberg Brahmsrol. ,, Am nem csak 6réklott javakbdl élt: maga is vagyont teremtett.
Mig az 6roklott javak a mult hagyomanyai és értékei, a teremtett vagyon mindaz, amit a
jelenben kezd a zeneszerzd ezekkel a javakkal, és amilyen formédban hatrahagyja dket az
utana érkezoknek. A késeiséggel mintha ez a feladat — legalabbis az utdkor szemében —
még erdteljesebben nehezedett volna Brahmsra: a ,német zeneszerzés utolso
mestereként”?® kiilondsen fontossa valt, hogy megdrizze és tovabb hagyomanyozza a
tonalis zene €s a 19. szdzadi polgari zenekultura értékeit.

A zeneszerzd késeiségét tovabb arnyalja az a zenetorténeti narrativa, amely szerint
Brahms a 19. szazad kidbrandult utolsé id6szakat képviseli — szemben Beethovennel, aki
az eszményibb korai éveket.’® A Beethovennel vald dsszehasonlitds nemcsak Brahms
késeiségét, de egyfajta megkésettségét is kiemelheti: komponalhat-e még olyasmit, amit
nem irtak le korabban? Bizonyos értelemben Brahms lehetett az elsd olyan zeneszerzd,

aki — foként Beethoven vonatkozasdban — megtapasztalhatta a bloomi értelemben vett

26 Adorno szdvegét részletesen elemzi és kommentalja, Nicole Grimes, Brahms's Elegies: The Poetics of
Loss in Nineteenth-Century German Culture (Cambridge: Cambridge University Press, 2019), 12-13.,
206-216.

27 Schénberg radideléadasa 1933. februar 12-én hangzott el Frankfurtban — Adorno Frankfurtban élt ekkor,
igy valosziniileg hallhatta Schonberg gondolatait. A radideldadast Schonberg 1947-ben dolgozta at esszé
formaba, és 1950-ben jelent meg el6szor a Style and Idea cimii kotet részeként. ,,Brahms the Progressive”,
in Arnold Schoenberg, Style and Idea, szerk. Dika Newlin (New York: Philosophical Library, 1950), 52—
101. A tovabbiakban Csengery Kristof magyar forditasara hivatkozom. Arnold Schoenberg: ,,Brahms, a
halad6”, Holmi, 9 (1997)/12, 1696—1730. Schénberg megkdzelitése hagyomanyt teremtett, a schonbergi
kritikai tradicio fogalomma valt a Brahms-kutatasban. Ld. Frisch, Walter, ,,Brahms, Developing
Variation, and the Schoenberg Critical Tradition”, /9th-Century Music, 5 (1982)/3,215-232. Olyannyira
fogalomma valt, hogy a kozelmultban mar maga is kritika vagy legalabbis Gjragondolés targyat képezte:
Nicole Grimes, ,,The Schoenberg/Brahms Critical Tradition Reconsidered”, Music Analysis, 31 (2012)/2,
127-175.

28 Schénberg, Brahms, a haladé, 1728.

2 Heinrich Schenker Beethoven 9. szimfonidjarol szo616 monografiajaban hangzik igy a Brahmsnak szo6l6
ajanlas: ,,dem Andenken des letzten Meisters Deutscher Tonkunst, Johannes Brahms”, in Beethovens
Neunte Sinfonie. Eine Darstellung des Musikalischen Inhaltes Unter Fortlaufender Beriicksichtigung
Auch des Vortrages und der Literatur (Bécs és Lipcse: Universal Edition, 1912), iii.

30 Notley, Lateness and Brahms, 37.
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hatasszorongast,’! az attdl valo félelmet, hogy nem valik elég eredetivé, és csak
megkésett, a 19. szdzadi idedlt mar el nem éré6 miiveket komponal.

Ez az egymas mellé¢ allitds végigkisérte Brahms palydjat, elkeriilhetetlen
viszonyitasi pontként mindazokban az irdsokban, amelyek a zenetorténetben elfoglalt
helyét elemezték. Az Gsszehasonlitds szempontjai azonban mar Brahms kortarsainal is
masok ¢és masok voltak. Kalbeck a kései Beethoven-miivekhez hasonlitva a kései
Brahms-miivek dallamokkal valo atitatottsagat és fokozott atlényegiiltségét — a késeiség
transzcendenciajat — emelte ki,*?> mig Hanslick azt talalta feltlindnek, hogy Brahms kései
stilusa épp ellenkezd irdnyba mutat, mint Beethovené: a vihartol a béke, az €jszakatol a
fény felé.?3 Akadnak tovabba olyan kortars vélemények is, mint Albert Dietriché, aki mar
Brahms palyaja legelején, 1853-ban ugy talélta, hogy ,, ha a zenéje egyaltalan barmire
emlékeztet, az a kései Beethoven” >

Ahogy a kiragadott példak is szemléltetik, a késeiség kiilonb6zé vonatkozésai
megmutatkoznak abban, ahogyan Brahmsot a zenetorténet elképzelt iddsikjain
igyeksziink elhelyezni, és abban is, ahogyan elddeivel vagy utddaival Osszevetve
elemezziik a miveit. A H-dur trié valtozatait vizsgdlva ezek a vonatkozdsok annak a
megeértését is segitik, mennyiben mas Brahms a zenei mult anyagaihoz val6 viszonya az
yjrairt darabban, és hogyan illeszthetd masképp a korai és a kései mii a zenetorténet

szimbolikus id6évonalara.

31 Joseph N. Straus, ,,Disability and »Late Style« in Music”, The Journal of Musicology, 25 (2008)/1, 5.
Bloom hataselméletének Osszefoglaldja: Harold Bloom, Anxiety of Influence: A Theory of Poetry
(Oxford: Oxford University Press, 1973).

32 Wie der »letzte Beethoven« ist auch der »letzte Brahms« ganz von Melodie durchtriinkt, und auch bei
ihm wird es, wie er von den Beethovenschen Quartetten zu sagen pflegte, »immer verkldrter«”. Max
Kalbeck, Johannes Brahms IV (Berlin: Deutsche Brahms Gesellschaft, 1914), 285. (,, Akdrcsak az »utolso
Beethovent«, az »utolso Brahmsot« is teljességgel atitatia a dallam, és ndla is, ahogyan a Beethoven-
kvartettekrdl szokta mondani, [a zene] »egyre inkabb atlényegiil«.)

33 Erist den umgekehrten Weg von Beethoven gegangen: vom Sturm zum Frieden, von Nacht zum Licht.”
Eduard Hanslick, Aus dem Tagebuche eines Musikers (Berlin: Allgemeiner Verein fiir Deutsche
Litteratur, 1892), 317.

3% Albert Dietrich, Erinnerungen an Johannes Brahms in Briefen besonders aus der Jugendzeit (Lipcse,
1898), 5. Idézi Constantin Floros, Brahms and Bruckner as Artistic Antipodes. Studies in Musical
Semantics, ford. Ernest Bernhardt-Kabisch (Frankfurt am Main: PL Academic Research, 2015), 41.
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Brahms és a 19. szazad végi Bécs zenekulturaja

A politikai ideologidk és a német identitds kérdései a 19. szdzad végi Bécsben
elvéalaszthatatlanul 6sszefonodtak a zeneélet problémaival, és meghatarozdan formaltak
a zenérdl és zeneszerzOkrol szolo diskurzusokat.’> Halala utdn Brahmsot egyre
gyakrabban abrazoltdk német zenei irdk igazi németként, a konzervativ miivészi,
tarsadalmi ¢és politikai eszmék képviseldjeként, vagy akdr a ,német népdal”
zaszlovivojekeént. Késobb, a masodik vilaghdborut kdvetden pedig egyre altalanosabba
valt, hogy a rola sz6l6 munkak — fiiggetleniil a kontextustol — kizardlag zenei 6rokségét
targyaljak.*¢ Hiaba élt Brahms ugyanabban a politikai és tarsadalmi kdrnyezetben, mint
Bruckner vagy Wagner, miiveinek hangstlyozott ,,abszolutzenei” jegyei mintha
felmentést adtak volna az aldl, hogy zenéjét beillesszék a kor torténelmi
viszonyrendszerébe. Leon Botstein €s Margaret Notley munkaival a Brahms-kutatasban
csak az 1990-es évektdl kapott szamottevd hangsulyt — tdgabb tarsadalmi és kulturalis
kontextusban — a zeneszerzd Bécs zeneéletében elfoglalt helye és politikai kérdésekhez,
értékekhez fliz6dd kapcsolata.’” Brahms a zenei multtal valo szoros viszonya is csak
tovabb erdsithette €s erdsitheti azt az eltavolitast, melynek eredményeként gyakran ma is
valamiféle id6tlenségben lattatjak 6t a zenei irdsok.

Brahms ambiciozus fiatal zenészként, harmincas évei elején telepedett le Bécsben,
amely haldlaig miikodésének kozpontja maradt. Zeneszerz6i munkaja €s a zenéletben
Jatszott szerepe szorosan Osszekapcsolodott a varos és a Habsburg Birodalom tarsadalmi
valtozasaival.® Brahmsnak mint liberalis értékeket vallo polgarnak az 1800-as évek
utolsd negyedszazaddban meg kellett kiizdenie a tarsadalmi-politikai atalakuléssal, a

sokaig természetesnek hitt liberalis vilagrend megingasaval. A tarsadalom kiilonb6z6

33 David Brodbeck, Defining Deutschtum: Political Ideology, German Identity, and Music-Critical
Discourse in Liberal Vienna (New York: Oxford University Press, 2014), xiii.

3¢ Daniel Beller-McKenna, ,,The Rise and Fall of Brahms the German”, Journal of Musicological Research,
20 (2001), 188.

37 Leon Botstein vonatkoz6 munkai: ,,Brahms and Nineteenth-Century Painting”, 19th-Century Music, 14

(1990), 154-168.; ,,Music and Its Public: Habits of Listening and the Crisis of Musical Modernism in
Vienna, 1870-1914” (PhD-disszertacid, Harvard University, 1985); ,,Time and Memory: Concert Life,
Science, and Music in Brahms’s Vienna,” in Walter Frisch and Kevin C. Karnes (szerk.), Brahms and
His World (Princeton: Princeton University Press, 2009), 3-25.
Margaret Notley vonatkoz6 munkai a mar idézett Lateness and Brahms cimii monografia el6zményeként:
,,Brahms as Liberal: Genre, Style, and Politics in Late Nineteenth-Century Vienna”, /9th-Century Music,
23 (1993), 107-123; ,»Volkskonzerte« in Vienna and Late Nineteenth-Century Ideology of the
Symphony”, Journal of the American Musicological Society, 50 (1997), 421-453; ,Musical Culture in
Vienna at the Turn of the Twentieth Century”, in Bryan R. Simms (szerk.), Schoenberg, Berg, and
Webern: A Companion to the Second Viennese School (Westport, CT: Greenwood Press, 1999), 36-71.

38 David Brodbeck, ,,Politics and religion”, in Natasha Loges és Katy Hamilton (szerk.), Brahms in Context
(Cambridge: Cambridge University Press, 2019), 105.
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osztalyai kozt egyre novekvd szakadék, az erdsodd populizmus, a kozéposztaly
megrendiilése és vele egyiitt a liberalis kultira hanyatlasa a kor zeneéletére és a zenérol
folyo diskurzusara is hatassal volt. Az ) mozgalmak a 19. szazadvégi Bécsben a
liberalizmus olyan alapvetdnek hitt elveit és értékeit kérddjelezték meg, mint a fejlédésbe
¢s az egyén kiteljesedéshez vald jogaba vetett hit, a természettudomanyok és a
tudoményos gondolkoddsmadd folénye, a laissez-faire gazdasagpolitika, a szekularizacio
vagy az intellektualis elit tagjainak politikai és kozéleti dominancidja.

,Lazadas az orokségiil jutott apai kultara tekintélye ellen” — Carl E. Schorske
fogalmazott igy taldloan a liberalizmus uralkodé értékeivel valo szembenallasrol.’® Az
1880-1890-es évekre Brahms paratlan tekintélyévé valt a bécsi zeneéletnek, és mindez
mar 6nmagaban is ellenallast valthatott ki mindazokbdl, akik ebben a tekintélyben a
hagyomanyokhoz val6 értelmetlen ragaszkodast, a valtozas akadalyat lattak. Reagalva a
liberalizmusba vetett bizalom valsagara, az 1Uj generdciok nemcsak uj politikai
mozgalmakat kerestek, de 10 filozofiat, miivészeti iranyzatokat is, amelyek alapot
adhattak szdmukra az ,,apdk hagyomanyaval” vald szembeszéllasra. A kiliresedett
»polgari” értelemmel, az intellektussal €s racionalitdssal szemben igy valhattak
népszeriivé tobbek kozott Wagner gondolatai is azéltal, hogy az archaikus kultira, a

mitoszok és az 6szténdk erejét hangsulyoztak.*?

Aki akkoriban nem éIt még, nem is tudja elhinni majd, hogy az idé mar akkor
ugy szaguldott, mint a nyerges teve [...]. Persze, nem tudtak, hova. Valamint hogy
azt sem tudtak helyesen megkiilonbéztetni, mi van fent s mi lent, mi halad elére,

mi mozog hatra.*!

Ugyancsak Schorske emelte ki monografidgjdban Robert Musil regényének részletét,
mellyel érzékletesen szimbolizalja, miként renditették meg az 0j tarsadalmi erdk a
fennallod, kiszamithat6 hatalmi viszonyokat és a liberalis berendezkedést. A régi politikai
rend felbomlott, az {1j tdrsadalmi erdket a liberalizmus nem tudta megfékezni, a miivelt
kozéposztaly szerepét az alulrdl szervezddd tomegmozgalmak egyre erdteljesebben

megkérddjeleztek.

39 Carl E. Schorske, Bécsi szdzadvég, ford. Gyorffy Miklos (Budapest: Helikon Kiado, 1998), 12.

40 Carl E. Schorske, Thinking with History: Explorations in the Passage to Modernism (Princeton
University Press, 1998), 143.

41 Robert Musil, 4 tulajdonsdagok nélkiili ember 1, ford. Tandori Dezsé (Budapest: Eurdpa, 1977), 14. 1dézi:
Schorske, Bécsi szdzadvég, 112.
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A liberalizmus a 19. szazad végi Bécsben mar elsésorban a szlav
nacionalizmusok, a pangermdn populizmus, a keresztényszocializmus ¢és az
antiszemitizmus ideologidjaval és mozgalmaival szembedllitva értelmezhetd. Fontos
azonban €szben tartanunk, hogy a liberalizmus ebben az iddszakban sem volt kdbe vésett
ideoldgia, ahogy arrdl sem volt egységes, altalanos konszenzus, mit jelentett németnek
lenni a ,német Bécsben”.*> A német kulturalis gyokerek tovabbra is kitiintetett
jelentdséggel birtak a bécsi liberalisok, €s koztiik Brahms szamara. Brahms németsége
identitasanak élete végéig fontos alkotoeleme maradt.*? Ennek az identitdsnak és Brahms
patriotizmusanak 0sszetettségét szemlélteti az alabbi kiragadott példa is: a korabban mar
bemutatott, Az ifju Kreisler kincsesladaja cimet viseld, a komponista szaméra fontos
koltok, irok, filozofusok és zeneszerzok gondolatait O0rzd jegyzetfiizeteinek utolsod
kotetében egymas mellett talalhatok a kitartéan gytijtott Jean Paul-részletek €s a Bismarck
kancellar beszédeibdl vett idézetek.**

Brahms németségérdl szines epizodokban emlekezett meg €letrajzirdjaként Max
Kalbeck is. A 3. szimfonia komponaladsanak koriilményeirdl irva tobbek kozott arrol
szamolt be, hogy Brahms azért is dontott ugy, hogy 1883 nyarat Wiesbadenben tolti, mert
a Német Birodalom ) monumentalis emlékmiive, a Niederwalddenkmal k&zelében
kivant dolgozni.*> Noha a német egység megsziiletése Brahms életének kétségkiviil
jelentds eseménye volt, és a zeneszerzd elég ideig maradt a Rajna-vidéken ahhoz, hogy
baratai, Rudolf és Laura von Beckerath riidesheimi sz6ldbirtokarol tanuja lehessen az
emlékmii felavatadsanak, nincs bizonyitéka annak, hogy ez akkora hatast tett volna ra, mint
amirdl Kalbeck koltéien beszamolt.*® Beszédes ugyanakkor, hogy épp ebben az idében
jelentek meg pletykak arr6l, hogy a zeneszerz6 Bécsbdl tartosan Wiesbadenbe

koltézott.’

42 Brodbeck, Defining Deutschtum, xiii.

43 Beller-McKenna, The Rise and Fall of Brahms the German, 189.

4 Reuben Phillips, ,,Between Hoffmann and Goethe: The Young Brahms as Reader”, Journal of the Royal
Musical Association, 146 (2021)/2, 455-489.

4 Kalbeck 111, 379-380.

46 Brodbeck, Defining Deutschtum, 177-178.

47 Erre a szobeszédre reagalt Elisabeth von Herzogenberg is, aki kételkedett benne, hogy Brahms annyira
kozel akarna keriilni a Niederwalddenkmalhoz, hogy komolyan fontoléra vegye a koltozést. Ugy
fogalmazott, hogy addig nem hiszi el a hirt, mig magatol Brahmstol nem hallja a megerdsitést. Elisabeth
¢€s Heinrich von Herzogenberg levele Brahmsnak (1883. oktdber 1.), in Johannes Brahms im Briefwechsel
mit Heinrich und Elisabeth von Herzogenberg 11, kdzr. Max Kalbeck (Berlin: Deutschen Brahms-
Gesellschaft,1921; Brahms Briefwechsel 11), 8.

Az vjsaghir: ,Johannes Brahms hat seinen Wohnsitz von Wien nach Wiesbaden verlegt.” Allgemeine
Deutsche Musikzeitung 10 (1883), 350. Idézi: Brodbeck, Defining Deutschtum 178.
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A politika ¢és a tarsadalmi kiilonbségekbdl adodo fesziiltség Brahms legkozelebbi
barataival valo kapcsolatat is athatotta. Ezt példazza annak a levélnek az esete is, amelyet
1892. aprilis 22-én a sebészprofesszor Theodor Billroth Eduard Hanslicknak cimzett, és
amelyet aztan Hanslick — allitélagos ovatlansagaban — tovabbitott Brahmsnak. Billroth a
levélben szokatlan parhuzamot vont Brahms és Beethoven kozott: k6zos erényeik mellett
durva viselkedésiiket, barataikkal szembeni kiméletlenségiiket tette szova, €és mindezt a
megfeleld neveltetésiik hianyanak tulajdonitotta. Ugy vélte, mindkett6jiikre hatassal volt,
hogy nem elég jo csaladbol szarmaztak.*® Billroth ekkorra mar tobb évtizedes baratsagot
apolt Brahmsszal, gyakran az 6 otthonaban szodlaltak meg eldszor barati korben a
zeneszerz0 mivei. A koztik 1évo szarmazasbeli kiilonbség Billroth szdméra mégis
szamottevd jelentdséggel és magyarazo erével birt.*

Jellemzd, hogy a liberalis elit, amelyhez Brahms is tartozott, a kulturélis értékek
tekintetében igencsak konzervativan gondolkodott. A kor politikai és zenepolitikai
szinterén liberalisnak mindsiiltek azok a ma inkabb konzervativnak cimkézett értékek,
amelyeket Brahms is magaénak vallott: a zenei hagyomany, a zenei intellektus és a zenei
logika tisztelete.’® Brahms tobbszor is kifejezte, mennyivel tobbre tartja a zenei otletek
logikus és miivészi kidolgozasat, mint a puszta zenei Otletet vagy inspiraciot. Georg

Henschel visszaemlékezése szerint a zeneszerzo igy vélekedett:

Kemény munka nélkiil nincs valddi alkotas. Amit invencionak hivhatnank, egy
gondolat vagy egy Otlet, egyszerlien nem mas, mint feliilrl jovo ihlet, amelyért
nem vagyok felelds, és amely nem az én érdemem. Mégis, ajandék ez, olyan
ajandék, amit mindaddig semmibe is kellene vennem, amig a kemény munka

jogan a sajadtomma nem teszem.”'

Feljegyzéseiben Brahms tanitvanya, Gustav Jenner is kitért tobbszor arra, hogyan

kritizalta 6t a zeneszerz0 a nem-logikus zenei 1épésekért, és azért, ha nem volt képes

48 A torténet leirasat (Die Hanslichsche Brief-Affaire cimmel) Id. részletesen: Otto Gottlieb-Billroth (kdzr.),
Billroth und Brahms im Briefwechsel (Berlin: Urban und Schwarzenberg, 1935), 148-151.

4 Billroth egy lutheranus lelkész fiaként sziiletett — Brahmshoz hasonléan észak-német teriileten —
Bergenben, nagyapja Greifswald varosanak polgarmestere volt. 1852-ben, Berlinben szerzett doktori
cimet, majd berlini €s ziirichi pozicidi utan 1867-ben fogadta el a bécsi egyetem orvosi karanak rangos
professzori kinevezését. Brodbeck, Defining Deutschtum, 106.

39 Notley, Lateness and Brahms, 22.

1 There is no real creating without hard work. That which you would call invention, that is to say, a
thought, an idea, is simply an inspiration from above, for which I am not responsible, which is no merit
of mine. Yet, it is a present, a gift, which I ought even to despise until I have made it my own by right of
hard work.” Georg Henschel, Personal Recollections of Johannes Brahms. Some of His Letters to and
Pages from a Journal Kept by George Henschel (Boston: Richard G. Badger, The Gorham Press, 1907),
22.
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megteremteni miiveiben a részek és az egész kozti logikus, organikus egységet.’? A
miilalkotasok organikus szemlélete a 19. szazad zenei irasainak jelentds részét
meghatarozza, Gjra és Gjra felbukkan Hanslick irdsaiban 1s, aki igy fogalmaz: , a
kompozicio nem céltalanul bolyongva jarja a maga utjat, hanem organikusan bomlik ki,

mint egyetlen riigybdl fakadé dis virdgzat.?

Egy hangcsoport organikussagat,
észszerliségét, vagy éppen értelmetlenségét, természetellenességét Hanslick szerint
minden képzett fiil észleli.>*

A Brahms 4altal is ¢ltetett értékek — a logika, az értelem, az oksdg — a Wagnerre
hivatkozo6 progressziv zenei oldal képviseldinek interpretacidjaban azonban mar inkabb
hibdk voltak, mint erények. A 19. szdzad végére mar évtizedek Ota szemben allt
egymassal az ugynevezett progressziv €s konzervativ zenei oldal, melyek képviseldi
olykor valtozd, ugyanakkor mindvégig atpolitizalt értékek mentén definialtak magukat és
a masikat. A zenei vitdk hangja éppoly ¢€lessé valhatott, mint a tdmegmozgalmak
szenvedélyes, érzelmekre hatni kivand politikai stilusa. A Brahms—Wagner és az
ugyancsak jellemz6 Brahms—Bruckner ellentét is az 1870-es években kialakult tarsadalmi
és politikai megosztottsagban gyokerezett.>> A szélsdséges retorika a zenérdl szold
irasokat sem keriilte el: megfigyelhetd ez a Wagner nevével fémjelzett Zukunfismusik és
a Brahms miiveivel azonositott hagyomanykodzpontibb zenei értékek szembeallitasaban
¢s abban is, ahogyan Bruckner helyet kapott ebben a kétpdlusu rendszerben —
szimfonidival a wagneri esztétika képviseldjeként.>® Brahms a mult 6rokségeire épit, mig
Wagner a jovo zenéjét irja — ez a leegyszerlsitd szemlélet sokdig akadalyozta, hogy a
sajat helyiikon értékeljiik a két szerz6 viszonyat koruk zenei iranyzataihoz.>’

A Brahms—Bruckner szembeadllitas talzasait mutatja, hogy az 1880-as évek
sajtdjaban rendszeresen jelentek meg a zenéjiikrdl sz6lo értékitéletek olyan koncertek

visszhangjaként is, amelyen egyikiik darabja sem szerepelt. A Liszt-tanitvanyként,

52 Gustav Jenner az 1880-as évek végén volt Brahms tanitvanya. Feljegyzéseit 1d. Johannes Brahms als
Mensch, Lehrer und Kiinstler. Studien und Erlebnisse (Marburg in Hessen: N. G. Elwert), 1905.

53 Eduard Hanslick, 4 zenei szép, ford. Csobd Péter Gyorgy (Budapest: Typotex, 2007), 134.

54 Hanslick, 4 zenei szép, 57.

55 Botstein, Brahms and Nineteenth-Century Painting, 158.

3% Ennek a széls6séges retorikanak az egyik kovetkezménye az a gyakran leegyszer(isitd narrativa, amely a
torténeti valosagot erételjesen redukalva, fekete-fehér ellentétekben lattatja a kiillonb6zo zenei
iranyzatokat, a zenei élet szereplGit és miiveiket. Koriiltekintden tarja fel a szazadvégi Bécs kontextusaban
ezeknek a leegyszeriisitd narrativaknak a természetét: Benjamin M. Korstvedt, ,,Reading Music Criticism
beyond the Fin-de-Siécle Vienna Paradigm”, The Musical Quarterly, 94, (2011)/1-2., 156-210.

37 Tovabbgondolasra érdemes Christoph WolfT felvetése, aki a Brahms zenéjéhez tarsitott historizmus-
fogalmat a konzervativ és haladasellenes cimkék sajatos Gjrafogalmazasaként is lattatja. Christoph Wollff,
,,Brahms, Wagner, and Historicism”, in George S. Bozarth (szerk.), Brahms Studies: Analytical and
Historical Perspectives (Oxford: Clarendon, 1990), 8.
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valamint Bruckner titkaraként és életrajzirdjaként is ismert August Gollerich példaul
1889 decemberében egy Schubert és Beethoven kamaramiiveibdl dsszeallitott koncert
apropojan emlékezett meg Bruckner tisztan emberi miivészetérdl — litkdztetve azt Brahms
zenéjének reflektiv mindségével.”® A liberalisként szamon tartott zeneszerzOk idejétmult
konzervativizmusardl szo6ld kritikat jellemzden példazzak — a késébb antiszemita

gondolatmeneteirdl is ismertté, hirhedtté valt — Rudolf Louis>® visszatekintd mondatai:

Nevével és az altala képviselt politikai és gazdasagi nézetekkel kiilonos
ellentétben [a liberalizmus] esztétikai téren mindig is sziiklatokori, atyaskodo
konzervativizmusarol volt ismert. A ,,liberalis” szellem miivészi kifejezése az
akadémikus epigonista klasszicizmus volt, amely ma mar teljességgel

elavultnak tiinik szamunkra.®°

Szimbolikus a progressziv oldal egyik prominens képviseldjének, Hugo Woltnak a
kinyilatkoztatdsa, aki Gigy fogalmazott, hogy amit Brahms ir, az nem mas, mint agyas
zene, vagyis Gehirnmusik®' (ami egyszerre utalhat az okoskodasbol sziiletett és az észnek
sz016 zenére). Az 1880-as évektdl Brahms kritikusai gyakran sérelmezték, hogy miivei
tulsdgosan kiagyaltak, a sziv helyett az észhez sz6lnak, és igy sohasem keriilhetnek elég
kozel az emberekhez. Az ehhez hasonld kritikdk mdogott tobbek kozott egy olyan
ideoldgia rejtdzott, amely elvarta, hogy a zene az intellektus kizarasaval is képes legyen
hatni a befogadora. Ezt a felfogast testesitik meg példaul a Wiener Abendpost hasabjain
rendszeresen publikalé Hans Paumgartner kritikai, aki Brahms G-dar vondsotosének

premierjét kovetden ezt irta:

Bar a témakat nagyon hatasosan és nagy hozzaértéssel dolgozza ki, azok inkabb
tinnek atgondoltnak, mint atérzettnek, inkabb konstrualtnak, mint megleltnek.

Brahms olyan ritkan érinti meg sziviink mélyét — inkabb csak valamiféle

58 Deutsches Volksblatt (1889. december 25.). Idézi: Notley, Lateness and Brahms, 33.

59 Uwe Harten, ,,Louis, Rudolf™, in Osterreichisches Musiklexikon online (2004),
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik L/Louis Rudolf.xml (Letdltve: 2022. augusztus 1.)

60 In seltsamem Gegensatz zu seinem Namen und den von ihm vertretenen politischen und wirtschaftlichen
Anschauungen, auf dsthetischem Gebiete sich stets zu einem engherzig bevormundenden
Konservativismus bekannt hat. Der kiinstlerische Ausdruck des »liberalen« Geistes war der akademisch-
epigonenhafte Klassizismus, der uns heute so griindlich abgetan erscheint.” Rudolf Louis, Anton
Bruckner (Miinchen: Georg Miiller, 1905), 97-98.

61 Idézi Hermann Bahr, ,,Brahms”, in Essays (Lipcse: Insel-Verlag, 1912), 41.
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reflektiv, elgondolkodtato élvezet az a kiilonleges hangulat, amelybe a zenéje visz

minket.®?

Brahms zenéjének agyassagat tobbszor osszefliggésbe hoztadk a tudoméanyos gondolkodas

érzelemmentességével, igy tett 1897-es értekezésében Felix von Weingartner is:

Brahms zenéje az egészet tekintve — ha szabad ezt a kifejezést hasznalni —
tudomanyos zene, hangzo formakkal és frazisokkal valo jaték, de tobbé mar nem
az a fogalmisagtol mentes és mégis legkifejezobb és legérthetdbb vilagnyelv,
amelyet nagy mestereink beszélni tudtak és beszélnilik is kellett, és amely
legbensdbb Iénylinkben talal el és éleszt fel minket, mert magunkra ismeriink

benne, 6romiinkkel és banatunkkal, kiizdelmeinkkel és gyézelmeinkkel.*®

,Hangzo formakkal és frazisokkal valo jaték” — Weingartner kifejezését konkrét
utalasként is olvashatjuk Hanslick ,,hangozva mozg6 formaira”. Hanslick A zenei szép
(Vom Musikalisch-Schonen) ciml kotete kiilondsen nagy hatdssal volt a 19. szdzad
masodik felében a zene lényegérdl szold diskurzusra.®* A hangozva mozgd formak
jatékarol szolo nézetei erdteljes visszhangot valtottak ki a Wagner és Liszt nevével
Osszekapcsolt ,,ij német iskola” elkdtelezettjer kozott, akik azt gondoltik, hogy ezek a
nézetek az 6 miivészi hitvallasuk Iényegét, a zene szellemi rangjat fenyegetik.®
Szemiikben Hanslick a konzervativ és dilettans zenekritikus jelképévé valt, akinek a
megszolaldsai, jellemzd kifejezései céltdblaként is szolgaltak a ,két tdbor” egymasnak
fesziild vitajaban. A szembendllasban ugyanakkor Hanslick is jelentds szerepet vallalt
azzal, ahogyan irdsaiban Wagner és Brahms zenéjét egymas ellenpdlusaként lattatta.

Az 1800-as évek utolsd évtizedeiben a tudoményos felfogas és a zenérdl vald

gondolkodas egyre intenzivebben Osszekapcsolodott, ¢s mindez jo alapot adott a

2 ' Die Themen, so wirksam und kunstvoll auch dieselben musikalisch verarbeitet werden, scheinen doch
immer mehr gedacht als empfunden, mehr konstruiert als gefunden. Man wird so selten bei Brahms im
innersten Gemiit getroffen, und die spezifische Stimmung, in welche wir durch Brahms ‘sche Musik
versetzt werden, ist doch immer nur ein reflektierter Genuss.” Wiener Abendpost, 266 (1890. november
19.), 17.

63 Brahms’ Musik als ganzes betrachtet ist —wenn der Ausdruck erlaubt ist — wissenschafiliche Musik, ein
Spiel tonender Formen und Phrasen, aber nicht mehr jene begriffslose und doch ausdrucksvollste und
verstdndlichste Weltsprache, die unsere grofien Meister sprechen konnten und mufiten, und die uns im
Innersten trifft und erregt, weil wir uns selbst darin wiederkennen, uns selbst mit unsere Freuden und
Schmerzen, unseren Kdmpfen und Siegen.” Felix von Weingartner, Die Symphonie nach Beethoven
(Lipcse: Breitkopf und Hértel, 1897), 42—43.

4 Az 1845-ben megjelent kotet csak Hanslick életében kilenc (1j kiadast élt meg. Hanslick kiilonboz6
mértékben at is dolgozta az uj kiadasok szovegét, elrendezését és kiemeléseit.

65 Csobd Péter utdszava, in Hanslick, 4 zenei szép, 246.
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természettudomanyos zenei hasonlatok alkalmazasdhoz.®® Hermann von Helmholtz a
hang érzékelésérdl szo6lo, klasszikussa valt munkdjanak megjelenésével egyiddben 1j
utak nyiltak a hang természetérdl, az észlelés fiziologidjarol, a hallas pszichologiajarol
valo parbeszédben.®” A zenei harmoniar6l, formardl, konszonancia és disszonancia
viszonyarol szoldo elméletek szerzéi gyakran probaltak természettudomanyos
megkozelitéssel igazolni esztétikai meggydzddéseiket. Ezek a torekvéseik dsszhangban
voltak a zene autonomiajaért folytatott kiizdelmekkel, melyet a Brahms baratjaként is
ismert evangélikus teologus és zeneesztéta, Heinrich Adolf Koéstlin Die Tonkunst:

Einfiihrung in die Aesthetik der Musik cimi 1879-es munkajaban megjelent sorai is

érzékeltetnek:

Talan kozel jarunk ahhoz az id6hoz, amikor a zene kielégitd esztétikaja elérhetdvé
valik szdmunkra; és ez nem lesz mas, mint miivészetiink egyedi karakterének és
egyedi torvényszeriiségeinek olyan bemutatasa, amely a hang természetébdl és a

zenei miialkotas sajatos létfeltételeibél ered.®®

Brahms barataival folytatott levelezéseinek tanisdga szerint aktivan kovette a zene
természettudomanyos megkdozelitésével kapcsolatos fejleményeket, de tobbszor kifejezte
fenntartésait is ezek megbizhatosagaval, alkalmazhat6sagaval kapcsolatban. Kozeli tudos
baratainak, koztiik a sebész Theodor Billrothnak vagy a fiziologus, biologus Theodor
Wilhelm Engelmannak kdszonhetéen ugyanakkor nemcsak arra nyilt lehetdsége, hogy
értesiiljon példaul az orvostudomany legujabb vivmanyairol, de arra is, hogy felfedezze
az altaluk képviselt természettudomanyos gondolkoddsmod és sajat zenei felfogadsanak
metszeteit.

Ahogy az idézett kritikak is példazzak, a 19. szdzad vége felé a Brahms-recepcio
harom jellegzetes toposz koré szervezddott: a kamarazene-szerzo, a klasszikus szerzd €s
az akadémikus szerz6 toposza koré.%° Brahms tekintélyéhez szamottevéen hozzajarult a

tény, hogy a Gesellschaft der Musikfreunde miivészeti igazgatdjaként €s karmestereként

% Leon Botstein fentebb hivatkozott, Time and Memory: Concert Life, Science, and Music in Brahms’s
Vienna cimi irdsaban a 19. szazad masodik felének tobb jelentds természettudomanyos és zeneesztétikai
megkdzelitését vizsgalva mutatja be ezt a folyamatot.

7 Hermann von Helmholtz, Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die
Theorie der Musik (Braunschweig: Druck und Verlag von Friedrich Vieweg und Sohn, 1863).

68 So find wir vielleicht dem Zeitpunkt niiher geriickt, der uns eine befriedigende Aesthetik der Tonkunst
bringen wird, d. h. eine Darstellung des eigentiimlichen Wesens und der eigentiimlichen Gesetze unserer
Kunst, welche ausgeht von der Natur des Klangs und den besonderen Daseinsbedingungen des
musikalischen Kunstwerks.” Heinrich Adolf Kostlin, Die Tonkunst: Einfithrung in die Aesthetik der
Musik (Stuttgart, 1879), 260. 1dézi: Botstein, Time and Memory, 15.

6 Christian Martin Schmidt, Johannes Brahms und seine Zeit (Laaber: Laaber-Verlag, 21998), 163.
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1872 ¢és 1875 kozott Bécs egyik legrégebbi ¢€s legnagyobb presztizsii zenei
intézményének vezetd pozicidjdban miikodott. Robert Hirschfeld a Zenebaratok
Tarsasagéanak torténetét feldolgozd munkdjdban — utalva Brahms magas elvarasaira és a
vokalis repertoarral vald kiemelkedé munkéjara — egyenesen ugy fogalmazott, hogy ott
élt a zeneszerzOben ,,a nagy Tamas-kéantor egy kis darabja” is.”® Noha 1875 utdn mar nem
vallalta a hivatalos tisztséget, Brahms ¢lete végéig szoros kapcsolatban maradt a
Musikvereinnal, és rendszeresen irdnyitotta karmesterként sajat zenekari miiveinek
eldadasat az egyesiilet koncertjein. Utolso karmesteri fellépésén, 1895. marcius 18-an épp
az Akadémiai iinnepi nyitanyt vezényelte a bécsi konzervatorium hallgatol zenekaranak
¢lén. Ugyancsak Brahms statuszat jelzi, hogy kitartdan Orizte legjatszottabb zeneszerzoi
helyét a Bécsi Filharmonikusok 1880—1890-es évekbeli bérletes koncertjein is.”!

A késeiség szimbolikusan a kamarazene-szerz6 Brahms miikodésében is
megnyilvanul, figyelembe véve, hogy a kamarazene a szdzadvégi Bécsben a sok
szempontbol defenzivaba kényszeriild nagypolgari kultira kellékének szamitott.”” Hidba
talaltak otthonra a hangversenytermekben a kamaramiivek, a kamarazenére sokan
tovabbra is egy sziik elitnek fenntartott miifajként tekintettek — szemben a szimfoniaval,
melyet a kritikusok ¢és kulturalis véleményformaldk is széles kozonséghez sz6106,
kozvetlen hatasu ¢és altalanos érvényli miifajnak tartottak. A 19. szdzad utolséd
évtizedeinek bécsi zeneéletében folyamatosan megfigyelhetd a szimfonikus és
kamarazenei miifajok jellegzetes szembeallitasa; a politikai és ideologiai motivumok egy
szimfonia nyilvanos értékelését legalabb annyira meghataroztak, mint egy vondsnégyes
vagy zongoratrio fogadtatisat”> A kamarazene sztereotip képére erdsit ra a
Kammermusik-fogalom tobb szotari definicioja is, koztiik a Brockhaus-lexikon 1885-ben
kiadott szocikke, mely szerint a kamarazene hallgatok egy sziik, magasan képzett koréhez
szol egy kis térben, a kamarazenei stilust pedig ennek megfeleléen a zenei gondolatok

részletekben gazdag miivészi kidolgozasa jellemzi.”*

70 Robert Hirschfeld és Richard von Perger, Geschichte des K. K. Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
(Vienna: Gesellschaft der Musikfreunde (Bécs, 1912), 148. 1dézi: Walter Frisch, ,,Gesellschaft der
Musikfreunde”, in Brahms in Context, 283.

! Brodbeck, Defining Deutschtum, xiii.

2V, . Schorske gondolataval: Minél hidbavalobbnak tiint a politikai cselekvés, annal fontosabba valt a
milvészet — a cselekvés vilaganak egyfajta potlékaként. Bécsi szazadvég, 20.

73 Ld. Notley fentebb hivatkozott tanulmanyat: ,,» Volkskonzerte« in Vienna and Late Nineteenth-Century
Ideology of the Symphony”.

4 Der Kammerstil, durch die Bestimmung der Kammermusik fiir einen engeren, durchweg hochgebildeten
Zuhorerkreis in kleinerem Raume bedingt, kennzeichnet sich durch eine mehr ins einzelne gehende
kunstvolle Ausgestaltung und Durchfiihrung der musikalischen Gedanken.” ,Kammermusik”, in
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A kamarazene €s a bécsi miivelt kozéposztaly exkluziv kapcsolatat hangsulyozza

Arnold Schering visszatekintd értékelése is:

Itt, az akadémikusok, a kereskedd és tisztviseld felsé osztalyok, a varos
tekintélyes miivészeinek csaladjaiban, a politikai tigyekben megnyilvanulo
liberalizmusuk ellenére, megfeleld konzervativ szellem uralkodott,
egészséges érzék a rank hagyomanyozott kulturalis javak megérzése ¢és
tovabbadasa irant, és igyekezet, hogy a mindennapi életet az idealista
gondolkodasmod  apolasaval a leheté legértékesebbé alakitsak [...].
Zeneéletiik kozéppontjaban a kamarazene allt, amelyet miivészbarataik adtak
el6 hazi koncertek keretein beliil, olyan hallgatosag el6tt, akik megbizhatd

irodalmi és szellemi miiveltséggel birtak.”

A gondolat, hogy Brahms zenéje csak egy szik, muvelt réteghez szol, nemcsak
kritikaként, de személyesebb formdban, akar féltésként is megnyilvanulhatott a
zeneszerzO kornyezetében. 1885 szeptemberében a Brahmshoz kivételesen kozel 4llo,
érzékeny zenei meglatasair6l ismert zongoramiivésznd, Elisabeth von Herzogenberg
példaul a 4. szimfoniat elemezve fogalmazta meg aggodalmait: ugy érezte, hogy a mi
szépségeit csak az okosak ¢€s a kelléen miiveltek élvezhetik, és ezek az értékek nem
nyilnak meg az egyszerii zenekedveldk, a ,,sotétben bolyongok™ elétt.”®

Ahogy Dahlhaus is felhivta r4 a figyelmet, a kamarazene-szerz6 Brahms képe
tobbek kozott azért is valhatott kiemeltté, mert egyértelmii, jol koriilhatdrolhatd
kontrasztot alkotott a zenetdrténet ,,masik taboranak™ képviseldivel, a zenedramaval
azonositott Wagnerrel €s a szimfonikus kdlteményeivel fémjelzett Liszttel. A szimfonia
miifajdban Brucknerrel, a dalok teriiletén Wolffal keriilt Brahms egy lapra, a kamarazene
viszont olyan szeglete maradhatott a zenetOrténetnek, ahol Kkitiintetett szerepben

szolhattak rola az értekezések.”’

Brockhaus’ Conversations-Lexikon. Allgemeine deutsche Real-Encyclopddie X (Lipcse: F. A. Brockhaus,
1882-87), 53.

5 Hier, in den Familien der Gelehrtenschafi, des gehobenen Beamten- und Kaufmannsstandes, der
reprdsentativen Kiinstler einer Stadt, herrscht bei allem Liberalismus in politischer Beziehung ein gut
konservativer Geist, ein gesunder Sinn fiir Erhaltung und Weitergabe iiberkommener Kulturgiiter und
das Bestreben, das tigliche Leben durch Pflege idealischer Gesinnung so wertvoll als méglich zu
gestalten [...]. Der Mittelpunkt ihrer Musikpflege war die Kammermusik, ausgetibt im Rahmen von
Hauskonzerten unter Beteiligung befreundeter Kiinstler und vor Hérern, auf deren seine literarische und
Gemiitsbildung man sich verlassen konnte.” Arnold Schering, ,,Aus der Geschichte der musikalischen
Kritik in Deutschland”, Jahrbuch der Musikbibliothek Peters, 35 (1928). 1dézi Carl Dahlhaus, Die Musik
des 19. Jahrhunderts (Laaber: Laaber Verlag, 2008), 210.

76 Elisabeth von Herzogenberg Brahmsnak (1885. szeptember 8.), in Brahms—Herzogenberg Briefe 11, 86.

"7 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 210.
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Brahms kései miiveinek jellegzetes vonasai kozott, a stirti motivikus munkéval, a
harmoniai és tonalis finomsagokkal 6sszhangban Kkitiintetett szerep jut a mivességnek,
ami a kamarazenében, részben az eldadasok privat jellege miatt, kiillonosképp
megnyilvanul.”® Ez a mivesség és a hozza kapcsolddo kamarazenei idedl kulcseleme a
kései Brahms-miivek megértésének.” Az els6 tételt kozéppontba 4llitd 11.2 fejezetben
részletesen elemzem, milyen forméaban érvényesiilnek a kamarazenéhez tarsitott értékek,
a Brahms koraban liberalisnak cimkézett zenei jellegzetességek ¢s a kulturalis
konzervativizmussal 0Osszefliggésbe hozott motivumok a H-dur tri6 valtozataiban.
Vizsgalatra érdemesnek tartom tovabba azt a felvetést is, miszerint Brahms maga is
tudoskent, de legalabbis a tudomany (latszolagos) objektivitasara torekvo zeneszerzoként
viselkedett, amikor az 1880-as évek végén ugy dontétt, hogy tobb mint harminc év

tavlatabol feliilvizsgalja H-dur zongoratridjanak érvényességét.

Az ujrairt H-dir zongoratrio6 a szazadvégi Budapesten

A kései Brahms-kamaramiivek bemutatasaban kitilintetett szerep jutott a Hubay Jend és
Popper David alapitotta vonosnégyes-tarsasagnak és altaluk Budapestnek. Brahms a
Hubay—Popper vonosnégyes vendégeként 1886 és 1891 kozott 6t alkalommal jatszotta
legfrissebb kamaramiiveit a Vigadoban, koziilik tobbet Osbemutatoként. A miivek
fogadtatasaban szdmos, a bécsi recepcioval rokon vonast és motivumot felfedezhetiink —
a zeneszerz6 akadémikus tekintélyét éppugy kiemelte a magyar nyelvii sajtd, mint
zenéjének Osszetettségét ¢€s tudomdnyos jellegét, de eldszeretettel értekeztek
németségérol és a zenei multhoz valo viszonyardl is. Az Gjrairt H-dar zongoratrid (op. 8)
mellett a c-moll zongoratriéo (op. 101), valamint a d-moll hegedli-zongora szonata
(op. 108) els6 eldadasa kotddik Budapesthez, az F-dur csello-zongora szonata (op. 99),
az A-dur hegedii-zongora szonata (op. 100) és a G-dur vonosotos (op. 111) pedig nem
sokkal a bécsi bemutatdjuk utan hangzott el ugyanitt.

Hubay Jend 1886 0Oszén hatarozta el Popper Daviddal, hogy vonodsnégyest
alapitanak, 1886. oktober 24-én rendezték meg elsd estjiiket, melyen Haydn, Volkmann
¢s Beethoven miiveit tlizték miisorra. Masodik hegediisként a Bécsben végzett Herzfeld
Viktor, bracsasként pedig Hubay briisszeli tanitvanya, Bram Eldering csatlakozott

hozzajuk. Hubayt az elsé koncertek sikere inspiralhatta arra, hogy Budapestre hivja és

78 Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, 216. V.5. Notley, Lateness and Brahms, 56.
79 Schmidt, Brahms und seine Zeit, 89.
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megnyerje Brahmsot a kvartett szaméra.® A hegediimiivész egyébként joval kordbban
Berlinben, Joachim tanitvanyaként, az 6 kvartettjének estéin hallotta el0sz0r a zeneszerzo
kamaramiiveit.?' Brahms szerzddtetésében kulcsszerepet jatszott Hubay batyja, a jogasz-
doktor Hubay Karoly, aki tobbek kozott az 1881-ben alapitott Harmonia részvénytarsulat
vezeérigazgatdjakeént gyakorolt jelentds befolyast a zeneéletben. A Harmonia rendezte a
Hubay—Popper vonosnégyes koncertjeit, ¢s Hubay Karoly lehetett az, aki 6ccse kérésére
felkereste Bécsben Brahmsot, eléterjesztette neki a tarsasag ajanlatat, és lebonyolitotta

vele a sziikséges targyalasokat.??

c-moll zongoratrio, op. 101

bemutato, kéziratbol

1886. december 22. F-dr csello-zongora szonata, op. 99 kéziratbol
B-dur vonosszextett, op. 18
A-dur hegedii-zongora szonata, op. 100 | kéziratbdl

1887. december 21.

F-dir vonosotos, op. 88

c-moll zongoratrio, op. 101

1888. december 21.

G-dar vonosszextett, op. 36

d-moll hegedii-zongora szonata, op. 108

bemutato, kéziratbol

Brahms-dalok

1890. januar 10.

B-dur vonosszextett, op. 18

B-duar vonosnégyes, op. 67

H-dur zongoratriod, op. 8 (1889)

bemutato, kéziratbol

1891. januar 19.

B-duar vonosnégyes, op. 67

Esz-dur kiirttrid, op. 40

G-duar vonosotos, op. 111

kéziratbol

1. abra: Brahms kamaramiiveinek bemutatoi Budapesten

a Hubay—Popper vonosnégyes eloadasaban (1886—1891)

A 19. szazad végi magyar zeneélet erfviszonyait tekintve is figyelemremélto, hogy a
Hubay-kvartettel valo egytittmikodését megel6zo években Brahms foként Erkel Sandor
meghivasara, a Filharmoniai Tarsasag vendégeként érkezett Budapestre.®3 1879-ben, a

filharmonikusokkal k6zds elsé koncertjén d-moll zongoraversenyében jatszott szolot és

80 Haraszti Emil, Hubay Jend élete és munkdi (Budapest: Singer és Wolfner, 1913), 104-108.

81 Haraszti, Hubay Jend, 21.

82 Koch Lajos, ,,Brahms Magyarorszagon”, in A Févdrosi Konyvtar Evkényve II. 1932 (Budapest
Székesfévaros Hazinyomdaja, 1933), 57.

8 Ld. bévebben Gombos Laszlo, ,,»Erkelék és Huberék« — A magyar zenei élet erdviszonyai a 19. szdzad
masodik felében”, in Ittzés Mihaly (szerk.), Részletek az egészhez: Tanulmanyok a 19. és 20. szazad
magyar zenéjérol. Emlékkonyv a 80 éves Bonis Ferenc tiszteletére (Budapest: Argumentum, 2012), 137—
153.
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2. szimfoniajat vezényelte, 1881-ben itt mutatta be B-dir zongoraversenyét, valamint
irdnyitotta 1. szimfonidjanak eldadasat, ezt kovetden 1884-ben és 1890-ben szerepelt
Budapesten sajat miiveinek karmestereként.?* Szimfonikus szerepléseit az 1880-as évek
masodik felére felvaltottak a kamaraestek. A zeneszerzd személye €s muivei hasonldéan
megosztottak a budapesti kozonséget, mint ahogyan a bécsit is. Errdl tanuskodik a Nemzet
kritikusanak az ,,indokolatlan Brahms-cultus” iranti aggodalma, melyet a Hubay—Popper
vonosnégyes egyik elsd, 1886. december 11-1 — egyelére még Brahms jelenléte nélkiil
megtartott — estjének apropdjan juttatott kifejezésre. A miisoron Mendelssohn ¢és
Beethoven egy-egy miive mellett Brahms g-moll zongoranégyese szerepelt, Basch-

Mahler Fanny kozremiikodésével.

[...] helyén levonek talaljuk ezuttal altalanossagban felemliteni, hogy milyen
visszas benyomast kelt az az indokolatlan Brahms-cultus, melyet (jjabban nalunk
tiznek. Hetek oOta nincs és a saison végéig, a hirdetések szerint nem is lesz miisor,
melyben Brahmsnak elékelé hely ne jutna. A koézonség a népszeritlen
zenephilosophus compositiéi mellett nagyobbara alaposan unatkozik, de azért
tarsulatok, miivészek és hangversenyzOk »Johannes mestert« kovetkezetesen
reank erészakoljak. Célt nem érnek vele, de a ziigolodas a kozonség korében mar

altalanos.®

Az aggodalom targyat egyszerre képezte a Brahms-miivek tilzottnak itélt jelenléte a
hangversenyéletben, valamint filozofikus természetiik, ami unalomra itéli mindazokat,
akik hallgatni kényszeriilnek Oket. A ,,Johannes mesterként” emlegetett Brahms ezuttal
ugyanazt a mar jol ismert kritikat kapta, amelyet a német nyelvii sajtoban is: mesterember,
aki nem képes megérinteni a kdzonséget. A Szabadelvli Parthoz kot6dd, a Hon és az
Ellenor egyestilésével 1étrejott Nemzet Jokai Mor névleges foszerkesztésével, a ,,dzsentri
hatalom tisztes lapjaként” miikodott,’® és ugy tiinik, a politikai-ideologiai eszmékkel
ellentétben a zenei izlés tekintetében nem rendelkezett hatdrozott iranyvonallal. Erre
utalhat legalabbis, hogy mig a fentebb idézett kritikaban a Brahms-mivek erdsodo
jelenlétét erdszaknak cimkézték, alig néhany nappal késébb a c-moll tridrol elismerden

ugy fogalmaztak, hogy ,,folotte tiszta, gondolatokban gazdag munka, mely a kamarazene

8 Brahms és Erkel Sandor kapcsolatinak tobb értékes dokumentumat tette kozzé Bonis Ferenc, ,,Erkel
Sandor és a korabeli europai zene: Brahms, Dvotéak és Goldmark magyarorszagi kapcsolatai”, Zempléni
muizsa, 6 (2006)/4, 38—45.

85 Nemzet, 5/342 (1886. december 11.), 5.

86 Kosary Domokos és Németh. G. Béla (szerk.), 4 magyar sajté torténete 11/2 (Budapest: Akadémiai
Kiado, 1985), 289.
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legkivalobb ¢és legkedveltebb termékei kozott van hivatva helyet foglalni.” Kitartva

ugyanakkor a ,,népszertiitlen zenephilosophus” képe mellett, azt is megjegyezték, hogy

,,alighanem az udvariassag késztette a kdzonséget a tetszésnyilatkozatokra™ 3

A Nemzet kritikusa a H-duar tri6 bemutatdjanak idejére mintha beletorédott volna
Brahms népszeriiségébe, és noha nem csatlakozott a zeneszerzot €ltetdk tdborahoz, nem
1s szallt veliik nyiltan szembe. 1890. januar 11-én a lap reggeli kiaddsaban az el6z6 napi
koncerten elhangzott miivekre csak az emlités szintjén tért ki, a kozonségsikert

ugyanakkor elismerte, s Brahms megitélésérdl igy nyilatkozott:

A critica — hogy par szoban reflectaljunk Brahms zeneirodalmi allasara is —
miként az €16 nagysagokrol rendszerint, feldle is sok eltérd véleményt hangoztat.
Vannak, a kik megtépazzak babérjait s talan minden mélyebbre hat6 ok nélkiil,
alig hagynak meg érdemeibdl annyit, amennyit elvitatni téle fényes sikerei
megtagadasa nélkiil lehetetlen. Vannak ismét, a kik — talan mert énjiiknek jobban,
vagy egészen megfelel — Brahmsot eziddszerint hazaja legnagyobb
zenekoltdjének tartjak, aki csak kevéssé all idegen befolyas alatt és sajatos
koltészetében életerds s épen ezért szEép jovoji iranyt cultival. [...] ElegendOnek
tartjuk, ha constatadljuk egyszerlien: nalunk és eurdpaszerte mindeniitt, a
kozonség élvezettel hallgatja Brahmsot, hallgatja akar egész hosszu estén at, mint
mi is hallgattuk 6t ma, a nélkiil, hogy a legkisebb visszahatast keltené, de s6t
ellenkezbleg: az ihlet, mely komoly kdlteményeibdl hozzank szol, lebilincsel,
konnyebb genre-u miivei, azok az édes hangi Brahms-dalok pedig ugy betoltik a

kedélyvildgot, hogy hallgatasukba talan bele sem lehetne faradni soha.®

A kritikus kimondottan hidnyolta a dalokat a programbol, mikdzben azt is sejtette, hogy
a dalokkal szemben a kamarazene hallgatasdba igencsak bele lehet faradni. A faraszto
kamaraest motivuma valt hangstlyossd a szinvonalas liberdlis ellenzéki napilapként

ismert Egyetértés®’ 1890. januar 11-i tuddsitasaban is, amely igy szolt:

A mai estély alkalmaval is kivalo ritka miélvezet volt hallgatni a
miivésznégyest, ha ugyan a miisor tilsagos hosszusaga ki nem meritette volna
a hallgatosagot. Fél nyolckor kezdték a hangversenyt s eltartott tiz oraig.
Ezalatt az id6 alatt eljatszottak a B-dar négyest (67. mi), a H-dur

zongoraharmast s a B-dir vonoshatost. Ez tGlsagosan tartalmas taplalék volt

87 Nemzet, 5/354 (1886. december 23.), 5.
88 Nemzet, 9/10 (1890. januar 11.), 5.
8 A magyar sajtd torténete 11/2, 304.
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egy estére s a kozonség jobban kifaradt a hallgatasban, mint a miivészek a

jatékban.”

Ugyancsak hidnyolta a dalokat és nehezményezte a faraszto kamarazenét a széban forgo
koncertet kovetden a Pesti Naplo szerzdje, aki részletesen és érzékletesen kritizalta

Brahms zenéjének tudomanyos vonasait:

Brahmsnak tobb oly kivalo dala van, melyek a német dalirodalomnak is
gyongyeit képezik, — amit nem feltétleniil mondhatunk el az 6 kamarazenei
termékeirdl, melyek minden tudomanyos tartalmuk s érdekes harmoniai s
polyfoniai kidolgozasuk dacara is, egy par oran keresztiil farasztdé hatast
gyakorolnak a hallgatéra. Ugy érezziikk magunkat, mintha zenészeti nyelven
Hegel vagy Schlegel német filozofiajardl hallgatnank eszmezavart felolvasast.
[...] Zenéje inkabb a mesteri kombinaciok, az Osszhangzé modulaciok és a
rhytmikus képletek, mint a kozvetlen inspiraciok eredménye. Ha tamad a
lelkében egy szép, megkapo gondolat: azt nem arra hasznalja fel, hogy egy
onmagat fokozo koltéi képpé alakitsa, hanem hogy zene-algebrai problémakat
allitson fel. S ebbdl ered aztan zenéjének farasztd, lankaszto hatasa, mely tartosan
nem képes magaval ragadni. Eszlelni lehetett, sét az eléadott harom miiben,
melyek minden részletében sok érdekes, mély tudomany és mesteri kidolgozasra

talalunk ugyan, de végeredményiil lelkiink s sziviink mégis sivar marad.”!

Jellemzben az imént idézett hangoknal joval lelkesebben hirdette és értékelte a sajtod
Brahms budapesti szerepléseit. Az 0j H-dur trié6 bemutatojarol tudositva is kivétel nélkiil
megemlékeztek a zenészek lebilincseld jatékarol és a kozonség Brahmsot éltetd
ovacigjarol. Nem voltak azonban ritkdk a zeneszerzd kultikus tiszteletébdl fakado
tulzédsok sem, kiilondsen ha a magyarokkal és a magyar zenével valo kapcsolata kertilt
szoba. Tanulsdgos, ahogyan 19. szdzad végi Brahms-kép egymastol latszolag egészen
tavol 1évo szegmenseit kapcsolta 6ssze a Budapesti Hirlap tarcajanak irdja, kozvetleniil
Brahms Hubayékkal valo budapesti debiitalasat kovetden, a lap 1886. december 23-i

szamaban:

[A Hubay-Popper kvartett] mai estéje Brahms mesternek volt szentelve, a
németek most €16 legkivalobb zenészének. A muzsika hirneves doktora maga is

eljott messze foldrél, ismét meghallani a magyarok lelkes €ljenzését, amelynek

% Egyetértés, 24/10 (1890. januar 11.), 4.
91 Pesti Naplo, 41/10 (1890. januar 11.), 2-3.

43



hangjai rég ismerdsek el6tte. Nem el6szor jar Magyarorszagon. Mig a
Schulverein gyilolkodo sajtoja kigyot-békat kiabal rank, 6 szereti Budapest
kozonségét, nagyrabecsiili a magyar zeneértok izlését s szivesen jon ide, ahol a
német ember Heinéval egyiitt érezheti magan, hogy a ,,deutscher Wamms zu
enge”.”? Johannes Brahms népszeriisége nalunk abbol az idébdl szarmazik, mikor
minden hangversenyiinkén hallatszottak az ,,Ungarische Ténze” tiizes taktusai.
Abbol az 1d6bdl, mikor Brahms ellen még nem kovette el valamelyik
meggondolatlan tisztel6je azt a kegyetlen glorifikaciot, hogy Beethovennel egy
sorba helyezze 6t. Kivalt Wagner halala utan, mikor a németek érezni kezdték,
hogy €16 zenedriasuk nincsen tobbé, veszedelmesen népszeriivé kezdett valni ez
a talzott jelszd. Felkapta a német chauvinizmus és kovetelén hangoztatta. Ez az
irgalmatlan Gsszehasonlitdis a vele jard zajos tiintetésekkel, forduldpontot
képezett Brahms egész palyajaban és pedig nem kedvez6t. Ugy latszik, mintha
magara a koltére is atragadt volna az, hogy magat talbecsiilje, s addigi iranyat
szinte kicsinyelje. Egyszeri muzsaja kezdett olyan lenni, mint a polgarleany,
mikor hercegné ruhaiba oltoztetik. A nagyravagyas korsaga lepte meg, és azt
hitte, hogy régi hangjai nem illenek tobbé hozza. Transcendentalis kezdett lenni;
utanozni akarta azt a Beethovent, aki élete utols6 éveiben mar csak a mennyei
szférak zengését hallotta, és mar ugyszolvan csupa szellem volt, anyag nélkiil.
Brahms nagy zenei tudomanyat hitta segitségiil, hogy jarhasson ezen az emberi
lab altal még csak egyszer tapodott Gton, de emelkedése helyett visszaesett és a
cicomatlan, sziv szerint énekld koltébol nagyon gyakran csak mesterember lett,

mester helyett.”

Bar az ellentmondasokban ¢s szabad képzettarsitasokban gazdag szovegben Brahms a
németek most €16 legkivalobb zenészeként szerepel, mégsincs helye a halhatatlanna valt
zeneoriasok, Beethoven és Wagner mellett. Mig a zene transzcendentalis dimenzioi felé
is elmerészkedve csak Beethoven utdnzoéja lehet, Magyar tincaival méltdé helyet
szerezhetett maganak a magyar zeneértOk szivében. A tarcair6 logikaja szerint Brahms
magyar kozonség iranti szeretetének €és nagyrabecsiilésének a magyaros miivek a legfébb
bizonyitékai, és ezek hattérbe szorulasa, leértékelése — a polgarleanyi ruha levetése —

mintha annak a veszélyét hordoznd, hogy ,,addigi irdnyaval” egyiitt a magyarokat is

92 Utalas Heine Im Oktober 1849 cimii versére: ,, Wenn ich den Namen Ungarn hér, / Wird mir das deutsche
Wams zu enge” (,,Ha e szot hallom, »magyarok«, / sziiknek érzem német zekémet”’) (Kéalnoky Laszlo

forditasa)

93 ,A mai Brahms este — A Budapest Hirlap eredeti tarcaja”, Budapesti Hirlap, 6/354 (1886. december 23.),
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lekicsinyeli. Aki pedig tulsdgosan nagyra vagyik, az elvesziti a szivhez szolas képességeét,
¢s mesteremberré silanyul — igy hangzik az intelem, amely Gjra a sokat ismételt
frazisokhoz vezet.

A Budapesti Hirlap cimlapon jelentette meg a tarcat, mellyel tobb tizezres
példanyszamanak koszonhetden jelentds kozonséget érhetett el. A Rékosi Jend szellemi
vezetésével mikodo lap kovetkezetesen érvényesitett nacionalizmuséval valt a politikai
¢let meghatarozo szerepl6jéve; olvasdtaboranak jelentds részét pedig az a nemesi-
értelmiségi-alkalmazotti-kispolgari rétegekbdl 6sszedlld kozéposztaly adta, akik szdmara
épp ez a nacionalizmus jelentette az Osszetartd erét.”* A Brahmsrol szolo tarca
szOvegében a lap magyar nacionalizmusa mellett osztrak-ellenessége ¢és a német
kulturalis folénnyel szembeni kritikaja is egyértelmiien tetten érhetd.

A Budapesti Hirlap nagylélegzetii tarcaja kivételes szinfoltja a Brahms
kozremiikddésével zajlo kamaraestekhez kapcsolodo beszamoloknak. A lapok tobbnyire
visszafogottabb, szlikszavubb formaban tudoésitottak a koncertekrél ¢€s azok
koriilményeirdl. Brahms ¢s a Hubay—Popper vonosnégyes elsé kozés hangversenyét
ezzel egyiitt kitiintetett figyelem 6vezte. E16szor 1886. december 11-én, a Hubay—Popper
vonosnégyes harmadik kamaraestjének visszhangjaként harangozta be a sajtdé a 22-i
Brahms-estélyt. A népszerli sz€pirodalmi napilapként miikodé Fovdrosi Lapok a Basch-
Mahler Fanny kozremiikodésével megszolald g-moll zongoranégyest egyenesen
toborzonak nevezte a 22-1 koncerthez, és azt josolta, hogy még jobban megtelik majd
Redoute kisterme, ami mar az emlitett koncerten is ,nagyon tele volt”. A
koncertajanloként is funkcionalé zenekritikaval a Fovdrosi Lapok szerzdje kiilon is
megcélozta azokat, akik nem soroltdk magukat a Brahms-rajongdk tdbordba. A g-moll
zongoranégyes eldadadsarol irva igy fogalmazott: ,,Az antibrahmsistak is Osszenéztek:
lam, hisz ebben a zenemesterben nem csak tudomany van, hanem melegen 6mlo érzés is,
de mennyi!”?

Zenéjének tudomanyossaga, elmélkedd karaktere, az értelem és az érzelem
aranyainak kérdései mar a megel6z0 évtizedekben is visszatérd elemei voltak a
Brahmsrol sz6l6 magyar nyelvii cikkeknek.”® A Hubay—Popper vondsnégyessel kozos

koncertjei ujabb apropot adtak ezeknek a motivumoknak az ismétlésére,

% A magyar sajté torténete 11/2, 351-357.

95 Févarosi Lapok, 23/342 (1886. december 11.), 2502.

% Angelika Horstmann, ,,Die Brahms-Rezeption der Jahre 1860 bis 1880 in Ungarn”, Studia Musicologica
Academiae Scientiarum Hungaricae 28 (1986), 474-475.
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megszilarditasara. A december 22-1 koncerten bemutatott c-moll zongoratri6 az ,,invencio
gazdagsagaval”, a ,modulacidk szellemességével” ¢és a ,tematikus kidolgozas
tokélyével™’, valamint ,,vilagos, atlatszé formajaval, dallamossagaval, hangulataval™®
nyert elismerést. Ugyanezen a hangversenyen az F-dur cselloszonata mar megosztobbnak
bizonyult. ,,/...] inkabb a gondolkodo fej, mint a dallamgazdag invencio terméke s nem
is annyira a szivhez szol, mint kidolgozasa altal kivan hatni” — irta a Fovarosi Lapok
kritikusa.”® A Pesti Hirlap szerzdje a tételek megkiilonboztetésével némileg arnyalta az

itéletet:

Szép a masodik rész (Adagio affectuoso) a gordonka mélabus kantilénajaval és
szellemes az utolso (Allegro molto) az 6 pezsg6 életvidorsagaval; de az elso és a
harmadik rész (Allegro vivace és Allegro appassionato), nem egyéb, kottara
szedett arithmetikanal, amely érdekesebb a hangjegyekbol leolvasva, mint a

hangszereken eléadva.'®

A kottara szedett arithmetikardl szold véleménnyel egészen ellentétes allaspontot
képviselt a Budapesti Hirlap kritikusa: ,, Az F-dur gordonkaszonata, melyet Popper teljes
ragyogo miiveszetevel adott elo Brahms zongora kisérete mellett, oly dallamos, lendiiletes
mii, mintha csak a régi virdgzo termékenységii évekbdl volna vald. 10!

Brahms 1886-0s latogatasa kétségkiviil jelentds eseménye volt Budapest aktualis
koncertévadanak. A tudodsitasokbol feltiinik, hogy a koncertet szervez6 Harmonia is fel
kivanta hivni a figyelmet az esemény rangjara és kivételességére. Hubay Karoly ebédet
adott Brahms tiszteletére, a legfinomabb szivarokkal megrakott, ¢benfabol készitett
szivardobozzal ajandékozta meg, és arrdl is tajékoztatta a sajtot, hogy a zeneszerzo az
operahazba és a népszinhazba is ellatogatott.'”

A kovetkez0 évben a kamaraestet kovetden mar diszvacsorat rendeztek a
Vigadoban Brahms tiszteletére, akit ezuttal Hanslick is elkisért Budapestre. Hanslick

december 20-an Beethoven életérdl tartott felolvasast ugyanitt,'* majd diszvendégként a

zeneszerz0 mellett fontos szerepet jatszott a banketten is. Brahms a vacsoran eziist

7 Pesti Hirlap, 8/354. (1886. december 23.), 6.

8 Pesti Naplo, 37/354. (1886. december 23.), 2.

9 Févarosi Lapok, 23/354 1886. december 23., 2595.

100 pegti Hirlap, 8/354. (1886. december 23.), 6.

101 A mai Brahms este — A Budapest Hirlap eredeti tarcaja”, Budapesti Hirlap, 6/354 (1886. december
23), 1.

192 Févdrosi Lapok, 23/356 (1886. december 25.), 2615.

103 Hanslick felolvasasan az elsd sorban iilt Brahms mellett Zichy Géza és Mihalovich Odén is. Févdrosi
Lapok, 24/350 (1887. december 21.), 2580.
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babérkoszorut vehetett 4t budapesti tisztel6itdl, melyet Popper David nyujtott at neki
piros atlasz bélésii tokban, a lakoma kozben.

A diszvacsoran egymast kovették a koszontok: eldszor Popper David emelte
poharéat Brahmsra ¢és Hanslickra — utobbit azért €ltetve, amiért elsoként magyarazta meg
Brahms jelentdségét a zenevilagnak. Popper idézett szavai szerint Hanslick ,, mindig jol
fogta fol a kritika feladatat, mely abban all, hogy a tehetségteleneket leszoritva a térrol,
melyre nem valok, a tehetségeket tamogassa, a langelméket pedig hodolattal magyarazza
a vilagnak”.'"* Jelenléte tovabb erdsitette azt a tudos, intellektualis Brahms-képet,
amelyet a kritikus maga is rendszeresen éltetett. Kiilonos szint kolcsonozhetett a
diszvacsoranak, hogy Hanslick tosztjanak jelentds részét Lisztnek szentelte.!*> Mintha
Brahmsszal egy olyan ,,zenei tabort” képviseltek volna, amelynek a magyar zenészek
vendéglatasat €lvezve bizonyitania kellett az ,.ellentaborba” tartozo Liszt iranti —
igencsak korlatozott — elismerését.

Az ujrairt H-dur zongoratrio bemutatojara (a zeneszerzd €s a vonosnégyes-
tarsasag negyedik kozos fellépésére) a Pesti Hirlap mar wjévkor, 1890. januar 1-i

szamaban felhivta a figyelmet:

[A Hubay—Popper kvartett] 5-ik kamara estélye bérletben e ho 10-én tartatik meg
a fOvarosi Vigadd kistermében dr. Brahms Janos, a hirneves zeneszerzd
személyes kdzremiikddése mellett. A miisor Brahms miiveib6l van dsszeallitva.
Erdekességét emeli az a koriilmény, hogy Brahms elsé zongoraharmasat teljesen

atdolgozta és az 1j kéziratot e kamaraestélyen fogja bemutatni.'*®

Az atdolgozas tényét tehat a koncertszervezOk is fontosnak tartottdk hangsulyozni,
hasonl6 kozlemény jelent meg a Fovarosi Lapok, valamint a Budapesti Hirlap hasébjain
is. A hangversenyt kovetd beszamoldk nagyobb része azonban nem tért ki a H-dur tri6
ujdonsagéra, és nem utalt rd, hogy a miibdl egy atdolgozott, Gjrairt valtozat hangzott el.'?’
A Budapesti Hirlap kritikusa is csak ismeretes H-dur harmasként hivatkozott az
elhangzott miire, nem hagyta ki azonban azt a lehetdséget, hogy a Brahms-program

apropojan az €sz €s a sziv, algebra és poézis latszolagos szembenallasara emlékeztessen:

104 Févdrosi Lapok, 24/352. (1887. december 23.) 2596.

195 Uott.

106 Pesti Hirlap, 12/1 (1890. januar 1.), 4.

197 Nem utalt beszamoldjaban az atdolgozas tényére az alabbiak koziil egyik lap sem: Budapest Ujsdag, 5/10
(1890. januar 11.), 6.; Egyetértés, 24/10 (1890, januar 11.), 4.; Zenelap, 5/2 (1890. januar 20.), 4. Pesti
Naplé, 41/10 (1890. januar 11.); Nemzet, 9/10 (1890. janudr 11.).
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[A program] 6rom a doctor musicae lelkes csodaloinak, de banat azoknak, akik
még mindig annak a kopott iranynak a hivei, amely azt vallja, hogy a zene az
algebraval egyaltalan semmi rokonsagban sincs, hanem mindenekf616tt poézis és
egyligyli nadsipon szélva is nagyobb, ha igazi, mint mesteri hangfiizésekben, ha

csak tudomanyos csindlméany.'*®

Az 1886 decemberétdl rendszeressé valt kamaraestjeik tiikkrében méltan nevezhette a sajtod
Brahms ,,legbuzgdbb népszeriisitdjének™” a Hubay—Popper kvartettet, amely nemcsak
kozelebb hozta a komponista zenéjét a budapesti kozonséghez, de konnyitette is
megértését.'” Brahms kamaradarabjainak nehezen érthet8sége ugyancsak visszatérd
motivum — a zenészek sikerét pedig gyakran mintha abban mérték volna a kritikusok,
hogy mennyire sikeriilt a jatszott miiveket a k6zons€g szamara érthetové tenniiik. Ezt a
vallalkozast az (1j H-dr zongoratrio bemutatdjakor tobb tényezd is kihivasok elé allitotta,
a beszamolok szerint az 1890. janudr 10-i koncertet a kozonség influenza miatti
nyugtalansaga, pianissimok alatti kohécselése is megzavarta. A H-dur trid6 mindezen
nehezitd koriilmények ellenére is sikert aratott Budapesten: a jelenlévd hallgatosag
visszatapsolta a zenészeket, a trid tételeit hosszantartd tetszésnyilvanitds kovette. A
megjelent kritikak jellemzden Hubay, Popper és Brahms kivalo, beszédes eldadasarol és
az 0 valtozat tomorebb, kifejezObb megoldasairol értekeztek. A Pesti Hirlap kritikusa

valamennyi tételrdl megfogalmazta itéletét:

A régi miibdl csak a motivumok maradtak meg, a thematikus kidolgozas azonban
egészen 1j és egészen a mai Brahmsra vall. Kiilondsen all ez az utolsé tételrdl
(Allegro molto agitato), mely hatalmas koncepciojaval és mesteri folépitésével
imponal. A masodik tétel (Allegro molto) joforman megmaradt eredeti alakjaban
¢és legalabb keresetlen egyszeriiségével hat. Tiszta, atlatszo munka az elso tétel

is. Legjelentéktelenebb a kissé szdraz Adagio.'"”
Ezzel szemben a Pesti Naplo kritikusa épp az Adagidt emelte ki 6sszegzésében:

M¢ég andantéi, adagidi hatnak legkdzvetlenebbiil, s azok a részek, midon

kifaradva a sok harmoniai dulasban, hellyel-kdzzel az egyszerli harmoniak s

198 Budapesti Hirlap, 10/10 (1890. januar 11.), 3.
199 Févarosi Lapok, 27/10 (1890. januar 11.), 67.
10 Pesti Hirlap, 12/10 (1890. januar 11.), 5.
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zarlatok megnyugtatd hatasaira tdmaszkodik. Zongoraharmasanak az adagioja

volt a legkdzvetlenebb hatasu, amit ez este hallottunk.'"

Nem jelent meg a magyar nyelvii sajtoban olyan alaposabb irds, amelyben tere lehetett
volna annak, hogy a kritikusok a H-dur zongoratrié valtozasaira a zenét kozéppontba
allitva, részletesen reflektaljanak.

A budapesti eldadas visszhangjarol Brahms kozeli baratai is hamarosan értesiiltek,
Clara Schumann a zeneszerzé marciusi latogatasat varva a budapesti €s a bécsi eldadas
sikerérél is hirt adott egy ismerdsének.''> Az tjrairt H-dGr zongoratrid budapesti
premierjérél néhany mondatban a német nyelvii sajto is beszamolt. A Pester Lloyd januar
11-1 szdmaban megjelent kritika szerint a darabnak eldnyére valtak a moédositasok,
tomorebb lett, tematikus kidolgozasaban pedig plasztikusabb és tisztabb, érthetébb.!!3 A
Neues Wiener Tagblatt j6 par nappal a premier utan kozvetitette a Pestrdl érkezo hireket

a szinhazi és muvészeti hirek rovataban:

Anélkiil, hogy a mester legnépszeriibb alkotasai koz¢ tartozna, a mii mar eredeti
formajaban is baratokra és tisztelokre talalt, de egyuttal szigoru, kérlelhetetleniil
szigoru biralora is: magara Brahmsra. Nem kivanunk itt belemenni abba, hogy
milyen okokbdl nem kedvelte a miivet az elsé valtozataban, elég annyi, hogy
elégedetlenségének nemcsak egy szinte 0j alkotast koszonhetiink, hanem mély
bepillantast is a miivész alkotdi stilusaba, fejlédésébe és miivészi karakterébe. —
Maga Brahms, aki lathatoan kivalo hangulatban volt a jol sikeriilt estétol, lelkes

ovacidban részesiilt a halas kozonségtsl.'

Ahogy a fenti példak mutatjak, a Hubay—Popper kvartett Brahmsszal k6zos kamaraestjein
minden alkalommal szerepelt legaldbb egy olyan 0j mi, amelyet kéziratbol, eldszor

jatszottak Budapesten kozonség eldtt. Az 1890. januar 10-1 esten a H-dr zongoratri6 volt

" Pesti Naplo, 41/10 (1890. januar 11.), 3.

112 Clara Schumann levele ,,Avénak” (Frankfurt, 1890. marcius 9.), in Litzmann 111, 522-523.

113 Trotzdem erschien uns das Trio in der neuen Lesart zu seinem Vorteil verindert, gedrungener in der
Fassung, plastischer und klarer in der thematischen Durcharbeitung.” Pester Lloyd (1890. januar 11.)

114 Ohne gerade zu den populdirsten Schipfungen des Meisters zu gehdren, hat diese Werk dennoch schon
in seiner urspriinglichen Gestalt Freunde und Verehrer gefunden, aber auch einen strengen,
unerbittlich strengen Richter: Brahms selbst. Wir wollen hier nicht darauf eingehen, aus welchen
Griinden ihm das Werk in seiner ersten Fassung nicht behagen mochte, genug, daf3 wir seiner
Unzufriedenheit nicht nur eine fast neue Schipfung, sondern auch einen tiefen Einblick in die
Schaffensart, Entwicklung und den kiinstlerischen Charakter des Kiinstlers verdanken. - Brahms selbst,
sichtlich in bester Laune tiber den gelungenen Abend war Gegenstand von enthusiastischen Ovationen
des dankbaren Publicums.” Neues Wiener Tagblatt (1890. januar 22.), idézi: Wolfgang Ebert, ,,Brahms
in Ungarn: Nach Der Studie »Brahms Magyarorsagon« [sic!] von Lajos Koch.” Studien Zur
Musikwissenschaft, 37 (1986), 125.
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ez az 1j mu, a tarsasdgaban elhangz6 két masik darab, a B-dur vonosnégyes és a B-dur
vondsszextett egyarant joval korabbi alkotasok — 1875-bdl, valamint 1860-bol.!'> Mindez
tovabb erdsiti azt a feltevést, hogy Brahms maga is inkabb 0j alkotasként — és nem
egyszeriien a régi mu valamiféle korrekciojaként — tekintett az op. 8-as darabjara. A
budapesti premieren az Gjrairt H-dar zongoratrié maga is kései miiként, Brahms kései

kamaramiiveinek soraba illeszkedve szolalt meg eldszor nyilvanossag elott.

Nosztalgia és ,,0szi hang”

Az elmult tobb mint szdz évben a Brahms zenéjérdl sz616 diskurzus kedvelt toposzava
valt az ,,0szi hang”, amely nemcsak kései darabjait, hanem teljes életmiivét athatja. Mig
az akadémikus, rideg ¢és intellektualis Brahms-kép mar a zeneszerzd ¢életében
meghatarozo erdvel birt, az ,,6szi hang” inkabb csak halala utan valt recepcidjanak
lényeges elemévé. ''® Ez az ,06szi hang” egyfajta nosztalgikus mindséget hordoz
magaban, és hozza kapcsolédhat Brahms tudatossadga is sajat koranak ¢és miiveinek
mulanddsagarol, késeiségérdl. A nosztalgia Brahms zenéjében szamos kiilonb6zd
formaban megfigyelhetd: nosztalgikus stratégianak tekinthetdé példaul, ahogyan olykor

évtizedek tavlatabol tér vissza egy-egy miifajhoz,'!”

ahogy régizenei elemeket épit be
darabjaiba,''® vagy ahogyan jellegzetes zenei eszkozokkel, fordulatokkal fejezi ki
miiveiben az otthon, a mult emlékei irdnti vagyodast.

A Brahms-¢letmii kronologikusan legkéseibb darabjainak befogadasat jellemzden
befolyasolja, hogy ezeket a miiveket mar eleve nosztalgikusnak szandékozunk hallani, és
hajlamosak vagyunk nagyobb figyelmet forditani azokra a jellemzodikre, amelyek
késeiségliket megfoghatovd teszik. Brahms klarinétotose ennek tipikus példaja:
hamisitatlan ,,8szi” hangjat elemzok és kritikusok a keletkezése Ota emlegetik.'!® Hasonlo

tendenciak figyelhetok meg a kései Brahms-intermezzokkal kapcsolatban is, melyeket

mar Hanslick dsszekapcsolt valamiféle alomszerli nosztalgiaval, melankolidval.!?’ Az

115 K6zos benniik tovdbba, hogy mindkettt Joachim Jozsef mutatta be elészor nyilvanos koncerten
zenésztarsaival.

116 Notley, Lateness and Brahms, 70-71.

7 Christiane Wiesenfeldt, ,,Nostalgie, Progression und Inszenierung. Apekte der Spitphase(n) von
Johannes Brahms”, in Spdtphase(n)? Johannes Brahms’ Werke der 1880er und 1890es Jahr, 8.

18 Szimbolikus, hogy erre az életmiivon beliil rogtén a mar emlitett op. 1-es szonatdban talalunk explicit
példat: Brahms a ,, Nach einem altdeutschen Minneliede” feliratot illesztette — a trubadirkoltészet
hagyomanyaira utalva — a ,, Verstohlen geht der Mond” kezdetii dal témajara épiild Andante elé.

19 Daniel Beller-McKenna, ,,The Construction of Nostalgia in Brahms’s Late Intrumental Music”, in
Spdtphase(n)? Johannes Brahms’ Werke der 1880er und 1890es Jahr, 257-258.

120 Eduard Hanslick, Fiinf Jahre Musik 1891-1895: Kritiken (Berlin: 1896), 259.
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utokor szemében Brahms 6szi hangjanak konkrét zeneszerzdi eszko6zok is ikonikus
kellékéve valtak: ilyenek példaul az ereszkedo tercek, amelyek tobb olyan darabjaban is
megjelennek, amelyek a halalhoz, az elmulashoz kotddnek.!?! A nosztalgia és a vagyodas
dinamikdjanak a zenében egy visszatéré motivum, téma vagy hangnem, egy korabbi
miibdl kolcsonzott idézet vagy alluzio miikddése éppugy analdgidja lehet. Ahogy egy
emlék részletei valtoznak Ujabb meg jabb felidézése soran, ugy valtozhat egy zenei
részlet jelentése is pusztan attol, hogy azt Gjra halljuk vagy egy 0j zenei kornyezetben 1j
megvilagitasba helyezziik.

Akarcsak a hétkdznapokban, a nosztalgia a zene kozvetitésében is egyszerre lehet
érzés, hangulat, emlékezet és vagy. Barmi is a targya, az elvagyodas, a térbeli vagy
idébeli visszavagyodas sziikségszerlien vele egyiitt jar.'?? Elgondolkodtatdé Davis a
nosztalgia funkcigjarol sz616 elképzelése, amely szerint egy multbeli llapot nosztalgikus
felidézését mindig a jelenbeli félelem, elégedetlenség, szorongas vagy bizonytalansag
hivia €l8.!”* Mindez parhuzamba 4&llithatd Brahms azon Osszegz8 gesztusaival,
amelyekkel ¢€lete végén visszatért fiatalkori darabjaihoz, vagy elrendezett és kozreadott
egy évtizedek ota formaldédo gytijteményt. A tervezett visszavonuldsa kapcsan feléledo
félelmei €s bizonytalansagai mintha ahhoz a kérdéshez vezették volna: Mi maradt még
hatra? Mit lehet még tenni?'?*

A H-dur tri6 Gjrairasa kétségteleniil nosztalgikus tett: Brahms a jelent és a multat
egy olyan szimbolikus térben kapcsolta Ossze, ahol elkeriilhetetlenné valt, hogy
szembenézzen fiatalkori 6nmagaval, a fiatalkori trioban hordozott emlékekkel. Az
Ujrairast érthetjiik az emlékezés olyan nyilvdnos formdjaként, amellyel a zeneszerzd
rekonstrualta a multat és allast foglalt arrol, mire és milyen forméban kivan az 1854-es

darabbdl az 1889-es valtozatban emlékezni.

121 Tlyen példaul a Feldeinsamkeit cimii dal (op. 86/2) vagy a Négy komoly ének harmadik, O Tod wie bitter
bist du cim darabja (op. 121/3). Brahms terclancaival bévebben az elso tételt targyalo 11.2 fejezetben
foglalkozom.

122 A nosztalgia és a vagyodas kiilonbdzd, egymassal mégis szorosan kapcsolodod megéléseit érzékelteti a
Fernweh (térbeli elvagyodas — vagy a tavolba, a messzeségbe) és a Heimweh (honvagy, az otthon iranti
vagy) fogalmak kettdssége. A nosztalgia képes egyesiteni a két fajdalmat — elvagyddunk a multba,
amely otthonos volt szamunkra. Pintér Judit Nora, A nem mulo jelen: trauma és nosztalgia (PhD-
disszertacio, ELTE BTK, Budapest, 2011), 98.

123 Fred Davis, Yearning for Yesterday: A Sociology of Nostalgia (New York: Free Press, 1979), 34.

124 B koré a kérdés koré szervezi kései milvekrdl sz016 gondolatait Alexander Goehr, ,,The Ages of Man as
Composer. What’s Left to Be Done?”, The Musical Times, 140 (1999)/1867, 19-28.
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A kései stilus kivaltsaga — irja Edward D. Said —, hogy képes ugy mutatni
kiabrandultsagot és oromot, hogy ne kelljen feloldania az ellentmonddst kézottiik. 1>
Akarcsak a késeiség probléméja, a H-dur zongoratrio torténete sem sziikdlkodik
ellentmondasokban. Elkeriilésiik vagy kényszeri feloldasuk helyett a tovabbi
fejezetekben, a H-dur trio kérdéskoreinek targyalasa sordn is arra fogok torekedni, hogy

megrajzoljam ezeket az ellentmondasokat €s jelentést talaljak benniik.

125 (...) the prerogative of late style: it has the power to render disenchantment and pleasure without

resolving the contradiction between them.” Said, On Late Style, 148. A kiadbrandultsag és az 6rom
kettdsségét Schubert kései miiveiben is jellegzetesnek talalja Benjamin Korstvedt, ,»The prerogative
of late style«: thoughts on the expressive world of Schubert’s late works”, in Lorraine Byrne Bodley és
Julian Horton (szerk.), Schubert's Late Music: History, Theory, Style (Cambridge: Cambridge
University Press, 2016), 425.
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I1.1

A két valtozat szerkezeti osszehasonlitasa

A H-dur zongoratri6 valtozataibdl az alabbi forrasok maradtak fenn:!

1. A fiatalkori valtozat kéziratos partitiraja, amelyet Brahms 1854 januarjara
datalt, és amely a Breitkopf & Hartel-féle elsd kiadas metszépéldanyaként
szolgalt. A partiturat ma egy svajci magangylijteményben Orzik. (Masolatban

megtekinthetd: ONB Photogrammarchiv der Musiksammlung — Ph4 ONB 275.)

2. A fiatalkori valtozat partitiraja és szolamanyagai, melyeket 1854
novemberében jelentetett meg a lipcsei Breitkopf & Hartel kiadd (lemezszam:

8953).

3. Brahms sajat példanya az elsé kiadasbol (Handexemplar) — a zeneszerzé
néhany olyan, kéziratos javitasaval, amelyet késébb bevezetett az ujrairt
véltozatba.” (A forrast a Gesellschaft der Musikfreunde Brahms-hagyatékéban

8rzik.)

4. Az Ujrairt valtozat tisztazata (partitira és sz6lamanyagok) Brahms kopistaja,
William Kupfer kézirasaval, a zeneszerzé javitasaival. A javitasokat Brahms
feltehetoleg kiilonbozo probaeldadasok alkalmaval vagy hatasara jegyezhette be
a kottaba. A Kkéziratbol egyes oldalak hianyoznak. (Megtekinthetd a
Wienbibliothek Zenei Gytijteményében, a Truxa-hagyatékban.)?

5. Az Ujrairt valtozat elsé kiadasa (partitira és szolamanyagok), amely 1891

februarjaban jelent meg a berlini Simrock kiadonal (lemezszam: 9510).

Jelen fejezetben tételenként ismertetem €s vetem Ossze az 1854-es és az 1889-es H-dur

zongoratrid felépitését. Elemzésem kiinduldopontjanak ¢€s kottapélddim alapjanak a

"'A forrasok részletesebb adatait 1d. McCorkle, 24-27. (A kieli Christian-Albrechts Egyetem
Zenetudomanyi Intézetének irdnyitasaval késziild ij Brahms-0sszkiadds megjelent kotetei kozott a
zongoratriok még nem szerepelnek.)

2Emst Herttrich kiilon kiemeli a két valtozat lényegében egyezd szakaszaiban azokat az aprobb
valtoztatasokat (hanghosszusagokra, artikulaciora, szolamvezetésre vonatkozdan), amelyeket Brahms az
els6 kiadas kottajaba utdlag bejegyzett. Herttrich, 220-223.

3 A partitarat sajat bevalldsa szerint Brahms hazvezeténdje, Celesinte Truxa talalta meg a zeneszerzd
papirszemetesében, ahonnan megmentette azt. A partitirabol a 13—16., 57., 58. és 61. oldalak, a hegedii
sz6lamanyagabdl pedig az els6 két oldal bizonyos részletei hianyoznak. A cselld szolama maradt fenn
egyediil teljes formajaban. Valaha lennie kellett ezen a forrason kiviil egy olyan tisztazatnak is, amely
metszOpéldanyaként szolgalhatott az ) kiadasnak. A forras digitalizalt valtozata hozzaférhetd a
Wienbibliothek  honlapjan:  https://www.digital. wienbibliothek.at/wbrobv/content/titleinfo/1838193
(letoltve: 2022. augusztus 1.)



Breitkopf & Hairtel kiadonal megjelent 1854-es elsd kiadast €s a Simrock altal kozreadott,
1891-es 1) kiadast tekintem. Sorra veszem a két valtozat legfontosabb kiilonbségeit,
melyek ismertetése egyben alapjaul is szolgal az egyes tételekkel foglalkozd tematikus
fejezeteimnek. Néhany esetben a Kupfer-kézirat olyan példait is emlitem, amelyek az

elemzésem szempontjabol relevans kompozicios problémakat vilagithatnak meg.
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I1.1.1

Az elso tétel

Brahms az 1889-es valtozat els6 tételét — az elsd témateriilet (1-62. litem) kivételével —
egészen masképp épitette fel, mint az 1854-es nyitotételt. Kiillonbéznek egymastol a
tekintve is. Brahms az gjrairaskor jelentdsen rovidebbé, koncentraltabba valtoztatta a
tételt: mig az 1854-es valtozat 494 iitembdl all, az 1889-es minddssze 289 iitembdl. Az
elsé témateriilet kivételével valamennyi formarész lényegesen tomorebb a kései

valtozatban (2. dbra).

Formarész Kezddiitem Tonalitas
els6 témateriilet 1. H
Expozici6 atvezetés 62/63. H~
masodik témateriilet 83/84. gisz — E — gisz
Kidolgozds 163, (giez) ~e~h—C-E-G-H
els6 témateriilet 291/292. H
Visszatérés dtvezetés _ _
masodik témateriilet 354. h~HY
Koda 409/410.
1854-es valtozat: 494 iitem
Formarész Kezddiitem Tonalitas
elsé témateriilet 1. H
Expozicio atvezetés 62/63. H~
masodik témateriilet 75 /76. gisz
Kidolgozas 115. (gisz)~e—h~C~E
elsé témateriilet 185. gisz—H
Visszatérés atvezetés 205/206. H~
masodik témateriilet 214/215. h
Koda 254/255. H

1889-es valtozat: 289 iitem

2. abra. Az 1854-es és az 1889-es elso tetel szerkezete
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Hasonl6 ugyanakkor mindkét tételben az egyes formarészek aranya (az egészhez képest),
ez az arany pedig megfelel a Brahms kései szonataformaju tételeiben megfigyelhetd
torvényszerliségeknek — kiilonds modon az 1854-es valtozat esetében éppugy, mint az
1889-es darabban. Ahogy részletes elemzésében James Webster Osszegezte, ezekben a
tételekben az expozicio altaldban az egész tétel koriilbeliil egyharmadat foglalja el, a
kidolgozas az egynegyedét, a koda az egyhetedét. A visszatérés a kidolgozéssal aranyos,
és igy lényegesen rovidebb, mint az expozicio.* A nagy formarészek aranya tehat nem
valtozott szdmottevden az Ujrairds soran: a kidolgozas és a visszatérés mindkét elsd
tételben szinte pontosan a tétel egy-egy negyedét tolti be; az expoziciod valamivel nagyobb
teret foglal el a kései valtozatban, mint a fiatalkoriban, mig a kéda épp ellenkezdleg, egy

kicsivel kevesebbet (3. abra).

Formarész Utemszamok Ismetlés nelkiil Ismetléssel
Expozicio 1-162. (ismétléssel 324) 33% 49%
Kidolgozas 163-291. (129 iitem) 26% 20%
Visszatérés 292-409. (118 iitem) 24% 18%
Koda 410494, (85 iitem) 17% 13%

1854-es valtozat: 494 iitem (ismétléssel 656 litem)

Formarész Utemszamok Ismetlés nelkiil Ismetléssel
Expozicio 1-114. (ismétléssel 231) 39% 57%
Kidolgozas 115-184. (70 iitem) 24% 17%
Visszatérés 185-255. (71 iitem) 25% 17%
Koda 255-289. (35 iitem) 12% 9%

1889-es valtozat: 289 iitem (ismétléssel 406 iitem)

3. dbra. Brahms: az 1854-es és az 1889-es elsé tetel formarészeinek ardanya

Ha részletesebben, a nagyobb formarészeken beliili témateriileteket egymastol
elkiilonitve vizsgaljuk a tételek szerkezetét, feltlindvé valik, hogy az elsd és a masodik
tématertilet a két valtozatban egészen mas sullyal szerepel. Az expozicion beliili aranyok
Brahms kései szonataformaju tételeiben tapasztalhat6 torvényszertisége alapjan az 1889-
es valtozattol azt varhatnank, hogy az expozicio kozel felét foglalja el az elsé témateriilet
¢s az atvezetés, ¢s a masodik témateriilet (a zarotémaval egyiitt) tolti ki a valamivel

hosszabb fennmarado részt. Szokatlan aranyaival azonban az Ujrairt nyitotétel Brahms

4 James Webster, ,,The General and the Particular in Brahms’s Later Sonata Forms”, in George S. Bozarth
(szerk.), Brahms Studies: Analytical and Historical Perspectives (Oxford: Oxford University Press,
1990), 51.
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egyik leginkabb atipikus kései szondtaformaju tétele: elsé témateriilete (az atvezetéssel
egyiitt) a teljes tétel mintegy negyedét teszi ki (az expozicio kozel kétharmadat), és ehhez
képest szamottevoen rovidebb a masodik témateriilete. A visszatérésben mar radikalisan
kisebb rész jut az elso témateriiletnek. Mindez az atdolgozas ismeretében valik érthetdve,
figyelembe véve, hogy a fiatalkori elsé tételben ez az arany forditott volt, és a masodik
tématertilet foglalt el az expozicidban ardnyaiban joval nagyobb részt.

Az elso tétel elsd témajat eldszor a zongora mutatja be, majd négy litemmel
késObb — egy terccel magasabban jatszva a dallamot — csatlakozik hozza a csello. Ez az
elsé téma magaban hordozza a teljes tétel motivikus magjat, és maga is egy rendkiviil
tomor tematikus anyag folyamatos varialasaval épiil fel. Dahlhaus szerint az op. 8-as tri6
elsé témdja valojaban nem mads, mint egy kétiitemes motivum fejlesztd varidcidja, e

technika paradigmatikus megnyilvanulasa (1. kottapélda).

Allegro con moto
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1. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854 / 1889) — 1. tétel (1-12. iitem)

Az 1-2. iitem hangjai alkotjak a fejlesztd variacio alapjaul szolgaldé motivumot, a 3—4.
iitemet pedig mar rogton ennek a motivumnak a vonatkozasaban halljuk, és ennek szabad
megforditasaként (Id. 1. és 3. iitem viszonya) értékelhetjiik. Az 5-8. litemben egy terccel
feljebb transzpondlva sz6lal meg az 1-4. litem dallama, kisebb modositassal a 8. iitemben.
Dahlhaus amellett érvel, hogy a 9-10. iitem anyaga megfeleltethetdé a 6-7. iitem
anyaganak, azzal a valtoztatdssal, hogy igy az eredetileg a négylitemes metrikus egység
2-3. iitemét ad6 anyag a hasonld struktira kezd6 két litemévé valtozik.® A varidcionak

igy ezuttal a metrummal vald jaték is eszkoze.

5 Carl Dahlhaus, ,,Issues in Composition”, in Between Romanticism and Modernism: Four Studies in the
Music of the Later Nineteenth Century, ford. Mary Whittall (Berkeley: University of California Press,
1980), 61-62.

6 Walter Frisch Dahlhaus elemzésére reflektalva inkabb azt véli meghatarozonak, hogy az elsé nyolc
{itemben végig kétiitemes egységekben uralkodd ritmust [ -+ J | J J ] Brahms a 9-12. iitemig tarto rész
kozepére, a 10—11. {itemre helyezi, ezzel mintegy Osszetartva, Osszefércelve ezt a négy litemet. Felhivja
a figyelmet tovabba arra is, hogy Dahlhaus figyelmen kiviil hagyja a 9. {item szinkdpas ritmusat, amely
valdjaban gyengiti a 9. és 6. iitem kozti, altala felallitott analogiat. Walter Frisch, Brahms and the
Principle of Developing Variation (Berkeley: University of California Press, 1984), 57.
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Dahlhaus gondolatmenetét folytatva Frisch arra is felhivja a figyelmet, hogy az
emlitett metrikus eltolassal Brahms téméjanak egy olyan 0j részletét tette hangstlyossa,
mely korabban rejtve maradt.” A Fisz-E-Disz ereszked6 haromhangos motivum az utolso
frazisban, a 9—12. {itemben valik uralkodéva. Bar megszolalt mar a 2-3. ilitemben is, az
elsé négy litem 2+2 {itemes artikulacidjaban nem szilardult 6ndll6 motivumma. Ezt a
haromhangos motivumot Brahms az els§ témateriilet tovabbi szakaszaiban tovabb
fejleszti, rogton példaul a 2. ilitemmel analdg 22. és 37. ilitemben, ahol a hegedii
belépésével mar varidlt forméban hallhatjuk az elsé titemekbdl ismerds dallamot
(2. kottapélda). Fontos eszkoze Brahmsnak a motivum augmentacidjaval és
dimintcigjaval vald jaték: a Fisz-E-Disz hangokat hangstlyos félkottdkként halljuk
példaul a 43—44. {itemben, ¢és ugyanezzel a motivummal rokonithatok az 52. {itemtdl a
szekundokban lefelé tartd, haromhangos egységekbe szervez0do staccato nyolcadok is.
Kiilonbozoképp megvaltoztatott hangértékekkel és hangstulyokkal, de ugyanebbdl a
motivumbol indul el a 63. ilitemben a fiatalkori és a kései valtozat expozicidjanak
atvezetése is.

Mikozben variacidival rendkiviil koncentralttd teszi a tétel tematikus anyagat,
Brahms bizonyos értelemben megsérti az expozicid, a kidolgozds és a visszatérés
hagyomanyos rendjét azzal, hogy téméjanak fejlesztését és kidolgozasat mar az expoziciod
korai szakaszdban elkezdi. Az 1-4. iitem ¢és a 21-24. {item viszonyat, az elsé téma
megszolalo varidciojat akar olyan fesziiltségként is értelmezhetjiik, aminek inkabb a
kidolgozasban volna helye, vagy ami legalabbis megneheziti, hogy a zeneszerzé a
kidolgozasban is érzékelheto fesziiltséget teremtsen ugyanezekbdl a motivikus elemekbol

(2. kottapélda).}
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2. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854 / 1889) — 1. tétel (20-24. iitem)

7 Frisch, Brahms and the Principle of Developing Variation, 57-58.
8 Christopher Kent Thompson, Brahms and the Problematizing of Traditional Sonata Form (PhD-
disszertacio, University of Wisconsion, 1996), 161.
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Az elsO téma folyamatos aramlasaval és crescendodival tjabb és ujabb csticspontokra ér,
mig bele nem fut az atvezetésbe, ahol az energiai lecsillapodnak. A 62. {iitemig tart6 elsd
tématertiilet az egyetlen olyan hosszabb, 0sszefiiggd szakasz az elsé tételen beliil, amelyet
Brahms Iényegében valtozatlan formaban meghagyott a kései darabban is, ugyanakkor
ebben a részben is eszkozolt kisebb valtoztatasokat. A hegedii 6-7., 9—12. és 14-17.
iitemben szerepld ellenszélamat kihuzta az gjrairt tridbol, igy az 1889-es valtozatban
egészen a 21. ltemig kell varnunk a hangszer belépéséig (3. kottapélda). Tovabbi
kiilonbség, hogy a 21-23., valamint a 25-26. litemben a zongora basszusanak nyolcad H,
valamint Cisz hangjait Brahms félkottakka alakitotta, erdsebb alapot biztositva ezzel az

elsd téma Ujboli elhangzasanak.
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3. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854) — 1. tétel (5-20. iitem)

A kiilonb6zoképp megformalt atvezetések eldzményeként Brahms mar az 55. iitemtol
eszk0zolt valtoztatasokat a zenei anyagban, a hegedi és a zongora sz6lamaiban egyarant.
A két valtozat kiilonbségeinek tiikrében kiilondsen figyelemre méltd, hogy az 55-56.
iitemben a zongora jobb kezének félkottai altal megrajzolt dallamvonalat D’-H”-Gisz”-
D”-rél D”’-H”-Gisz”-Eisz”-re valtoztatta — talan eldre utalva a kései valtozat masodik
témateriiletének terceire.

Az 1889-es valtozat rovidebbé lett atvezetésében kiemelt szerep jut a trioldknak,
amelyek késobb a tétel tobb formarészében visszatérnek. Az Ujrairds sordn Brahms
tobbszor is feliilvizsgalhatta ezt a szakaszt, ezt tanusitjak a Kupfer-féle masolatban
megtalalhato bejegyzései. Ez az atvezetés feltételezhetden az elso tétel azon részei kozé

tartozott, amelyet Brahms a probak, el6adasok hatasara alakitott. A cselld 69/70. iitemtol
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1smétlédo triolai a masolatban eredetileg a hegedli sz6lamaban szerepeltek — az ¢élo
megszolaltatas talan azt bizonyitotta, hogy inditasként a csellon, majd csak egy iitemmel
késobb atadva a hegediinek, jobban érvényesiilnek.

Az 1854-es elso tétel nagy 1élegzetli masodik témateriiletét Brahms tematikusan
rokon motivumokbol épitette fel, amelyek ritmikajukban, hangsulyaikban és jellegzetes
szekundlépéseikben is hasonloak az els6 témateriiletrdl ismert motivumokhoz.” Ezen a
témateriileten harom témat kiilonboztethetliink meg (a tovabbiakban 2a, 2b és 2¢ témak),

melyek motivumai nemcsak az els6 témara, de egymasra is feltiinben hasonlitanak.'”

.l :Z'/\t

4. kottapélda (2a téma). Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854 / 1889) — 1. tétel (84-86. iitem)
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5. kottapélda (2b téma). Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854 / 1889) — 1. tétel (98—103. iitem)
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6. kottapélda (2c téma). Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854 / 1889) — 1. tétel, 126—129. iitem

A recitativohoz hasonl6 témat (2a — 4. kottapélda) a zongora mutatja be unisono, gisz-
mollban, majd a 98. iitemre ez vezet el ahhoz a barokkos téméhoz (2b — 5. kottapélda),
amely a korai valtozat elsé tételére kiemelten jellemzd ellenpontos zeneszerzdi munka
fokuszaban 4ll, és amelyre Brahms a visszatérésben fugatdt is komponalt. Ez a
kromatikus, sotét szinezetli téma ugyancsak a zongoran szélal meg eldszor, ezuttal kiséret

nélkiili dallamként a basszusban. Zaunschirm meglatasa szerint ennek a t¢émanak az indito

9 Nicholas Cook, ,,Performing Rewriting and Rewriting Performance: The First Movement of Brahms's
Piano Trio, op. 8”7, Tijdschrift voor Muziektheorie, 4 (1999), 229.

10 Az elsd téma elsé négy hangja egy olyan motivumot rajzol meg, amely kiilonbzé formakban Brahms
kompozicidinak tilnyomo tobbségében megtalalhatd. Georg Borchardt, ,,Ein Viertonmotiv als
melodische Komponente in Werken von Brahms”, in Constantin Floros, Hans Joachim Marx és Peter
Petersen (szerk.), Brahms und seine Zeit. Symposion Hamburg 1983 (Hamburg: Laaber Verlag, 1984;
Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 7), 101-112.
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Disz-Eisz-Fiszisz hangjai az elsé téma H-Cisz-Disz 1épéseinek transzpozicidjaként is
értelmezhet6k'! — az olyan feltling kiilonbségek ellenére is, mint hogy a 2b témanak nincs
az elsé témahoz hasonlo feliitése, vagy hogy egészen egy szextnyi tavolsagot
szekundokban halad. Az emlitett t¢émak parhuzamba allithatok egymassal ugy is, ha a dar
elsd téma dominans feliitésének a moll 2b t¢éma dominans els6 litemét, mig a tonikai dur
trichordot alkotd elsé ilitemének a 2b téma masodik iitemének tonikai moll trichordjat
feleltetjiik meg. A kromatika késdbb egészen mas szint kdlcsondz a 2b témanak, mint az
elsd témat jellemzd vilagos, lirai hangulat — ez ugyanakkor nem zarja ki, hogy ha csak
toredékesen vagy torz formaban is, mégis felidézze a tétel kezdetét az egy félkottabol és
két negyedbdl allo ritmika.

A barokkos téma (2b) elsO0 bemutatasat kovetden a recitativoszerii anyag tér
vissza, ezuttal a hegedi €s a csello kanonjaban. Az elsé elhangzas utan a barokkos téma
a 118. litemben Ujra megszolal gisz-mollban, de ekkor sem tarsit még hozzad Brahms
ellenpontot. Majd a 126. iitemben hirtelen E-darba érkeziink, és ebben a hangnemben
mutatja be Brahms a masodik témateriilet harmadik témajat (2¢c — 6. kottapélda), amely a
hozza tarsul6 iires kvintekkel €és pasztoralis szinezetével egyszerli tancra emlékeztet.
Ennek a témdanak nincs sziiksége bonyolult kromatikara vagy ellenpontra, a kottdban
eldadoi utasitasként is szerepld dolce, poco scherzando karaktere az igazan meghatarozo.
A kénonszeri jatéknak azonban ezt a témat is aldveti a zeneszerz6. Az E-dur
akkordfelbontasok a tavolbol akar a hegedl énekld ellenszolamat is visszaidézhetik az
elsé témateriiletrdl, ahol négyhangos motivumaival a 6-7., a 9-10. és a 16—17. litemben
ugyanezt az E-durt rajzolta meg. Feltiind ugyanakkor az is, hogy a 2c¢ téma éppugy egy
oktavnyi teriiletet ivel at az also kvinttdl a felsd kvintig, akércsak az els6 téma, valamint
hogy a elsd téma feliités nélkiili témafeje — eredeti hangmagassagban (H-Cisz-Disz) — a
zongora ¢s a hegedli szolaméban is felbukkan. A 148. iitemtdl induld 4lomszeriibb
szakasz mar a zar6 kadencia része, amely visszavezet a gisz-mollig, és amely a 157.
litemtdl zarasként még elnyujtott formaban visszaidézi a recitativoszerii 2a téma kezdetét.

Az 1889-es elsd tétel masodik témateriiletét Brahms ereszkedd tercei inditjak
(7. kottapélda), melyek visszatérd6 motivumként szamos mas kompozicidjaban
megjelennek. A fiatalkori és az Gjrairt masodik téménak a szembetiing kiilonbozdségiik

ellenére is van k6z0s vondsa: az el6z0hdz hasonldan ezt az 0j témat is a zongora unisono

" Franz Zaunschirm, Der friihe und der spite Brahms. Eine Fallstudie anhand der autographen
Korrekturen und gedruckten Fassungen zum Trio Nr. 1 fiir Klavier, Violine und Violoncello opus 8
(Hamburg: Wagner, 1988), 102.
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jatéka mutatja be. Az Gjrakomponalt masodik témateriiletet tomorsége €s koncentralt
motivikus munkaja is rokonna teszi a tétel elsd témateriiletével. A méasodik téma ritmikai
szabadsaga, atkotott hangjai €s valtozatos hangsulyai ugyanakkor hatarozott kontrasztot

alkotnak az elsd téma céltudatosabb, egyértelmiibb vonalvezetésével.

=2 3

7. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1889) — 1. tétel (76-83. iitem)

A 76. litem feliitésétol ereszkedd terceket torzitd tiikorben tarja elénk a 76—77. iitem
egyenetlen, disszonans emelkedése. Az ereszked6—emelkedd két litemre egy szinkopas
kétiitemes egysé€g valaszol, majd ennek a négy iitemnek a varidlt ismétlésével valik
teljessé a masodik téma szabalyos nyolciitemes egysége. Frisch szerint az els6 frazis (76—
79. item) 1+1+2 litembdl Osszedlld szerkezete adja azt az instabil metrikus keretet,
amelyre ¢pitve Brahms kibonthatja a metrum varidlasaban ¢és a hangstulyok
modositasaban rejld lehetdségeket.'> A 84. iitem feliitésétd] a hegedii és a csell6 mintha
a zongora 81/82—83. litemének felsd szolamat vinné tovabb, espressivo sz6lamaikkal
fokozatosan novelik, tagitjadk a hangzas terét. A 96. iitem feliitésétél mar a vondsokon,
forte térnek vissza a masodik téma ereszkedo tercei. A crescendo—decrescendo jeldlések
szoros egymasutanja gyakran sohajszerli gesztusokat teremt a zenében, és a masodik téma
bemutatasatol fogva a fokozas fontos eszkdze. Az expozicionak ezt a formarészét a 110.
iitemben indulo, zarotéma funkci6ji anyag teszi teljessé€, melynek Iényeges feladata, hogy
csillapitsa a masodik témateriilet energiait, és lassitott alsé mordentként hato triolaival a

kidolgozasi szakasz hasonld motivumait is megeldlegezze.

12 Frisch, Brahms and the Principle of Developing Variation, 61.
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Az 1854-es nyitotételben Brahms leginkdbb a téméak, a motivikus anyag
ellenpontos kidolgozasara koncentralt. A 163. litemtdl indul6 kidolgozasi szakaszban az
expozicié motivumait €s azok toredeékeit, valtozatait kiilonboz6 formakban kombinalja
egymassal. El6szor a 2a téma toredékeivel jatszik, majd a 181. iitemtdl a zongordn az
elsd téma fejmotivumanak diminualt, minore véltozata sz6l, mikézben a vondsok a 2a
témat kdnonban jatsszak. A 201-221. iitemig tartd szakasz szinte 6nalldé epizodként
emelkedik ki a kidolgozasbol, karakterét a pontozott ritmusok feszessége €s a cselld
staccatoi és sforzatoi teszik megkiilonboztethetévé. A 222. iitemtdl Brahms visszahozza
a masodik témateriilet pasztoralis-tancos témajat (2c), melynek ezattal a zongora
kozremiikddésével rusztikusabb oldalat is megmutatja. A 2a téma motivumai kezdték,
ezek is zarjak a fiatalkori valtozat kidolgozasi szakaszat.

Az Ujrairt kidolgozasban Brahms az expozici6 atvezetésének ¢€s zarotémajanak
motivikus anyagat, valamint az elsd téma toredékeit fejleszti tovabb. Meghatarozo elemei
ennek a résznek a lassi mordentre hasonlitd trioldk, melyek mindharom hangszeren
megszolalnak, hasonl6 erdvel, mint ahogy eldszor hallhattuk dket a masodik tématertilet
zardszakaszaban. Az elsd téma inditd motivuma a 137. litemben keriil csak eldtérbe —
Brahms ugy fejleszti és varidlja, hogy kézben néhany pillanat erejéig a masodik téma
ereszkedo terceit is megidézi a hegedii szolamaval (139-141. {item). Az egyre stirlibbé és
erdteljesebbé vald zenei anyag csucspontjan az expozicio atvezetésének 62/63—64.
litembdl ismerds motivuma sz6l (8. kottapélda), mely ezuttal nemcsak egyszer hangzik
el, hanem a 164/165. iitemtdl fogva az (jabb ¢és jabb ismétlésekkel valodi lehetdséget

kap a kibontakozasra.

—— b 3

ﬁm# 8= £

8. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1889) — 1. tétel (63—64. iitem)
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Annak ellenére, hogy Brahms az 1889-es valtozatban a kidolgozasi szakaszt is teljes
egészében Ujrakomponalta, az Gjrairt valtozat hangnemi palyaja megdrzott né¢hany
jellegzetességet a fiatalkori darabbol. Ragaszkodott az eredetileg felallitott harmoniai
rend bizonyos fordulataihoz, amelyeket erésebb harmoéniai logikéaval €s kidolgozottabb

modulaciokkal komponalt meg.!3> Az 1854-es trid lényegesen tébb hangnemi teriiletet

13 Roger Moseley, ,,Reforming Johannes: Brahms, Kreisler Junior and the Piano Trio in B, Op. 8”, Journal
of the Royal Musical Association, 132 (2007)/2, 285-286.
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bejarva jut el a visszatérés elsé témateriiletének H-durjaig, mint az 1889-es darab. A két
valtozatban ugyanakkor tobb hasonl6 fordulat is megfigyelhetd, ilyen példaul az e-moll—
h-moll-C-dur—E-dar hangnemi teriiletek egymasutanja (2. abra).

Webster Brahms kései szonataformdju tételeit 0Osszehasonlitva azt is
megallapitotta, hogy a vizsgalt formakban az elsé ¢s masodik témateriilet, valamint az
expozicid és a kidolgozas hatdra mindig egyértelmlien érzékelhetd. Gyakran vet fel
ugyanakkor problémakat és kérdéseket a kidolgozas és a visszatérés, valamint a
visszatérés és a koda hataranak kijelolése.'* Peter Smith egyenesen Brahms
szonataformainak athaté jellemzdéjeként értékelte, ahogy a kidolgozas és a visszatérés
formai szakaszai gyakran atfedésbe keriilnek benniik.!> A H-dur zongoratri6 fiatalkori
valtozatanak reprize'® egyértelmii: a domindnson vald hossza el6készitést kovetden
Brahms a 292. {item feliitésétdl szinte valtozatlan formaban megismétli az expozicid elsd
témateriiletét. Az egyetlen eltérést a cselld kozbeszurt hangjai adjak a 293—294. iitemben,
melyek a hegedli — a kései valtozatbdl kihuzott — énekl6 ellenszolamat eldlegzik meg.

A kései valtozat reprize mar joval Osszetettebb, elhatarolasa problematikusabb.
Az elsé téma a 185. iitemben gisz-mollban, azaz nem a ,,megfeleld” hangnemben,
rdadasul nem is teljes form4jaban tér vissza. A zongora szolam triolai az expozicid
zaroszakaszaban, valamint a kidolgozasban hallhato trioldkra emlékeztetnek, mikdzben
felettiik az els6 téma varialt motivumai sz6lnak. A 188—189. litem dominans elokészitését
kovetden a 190. iitemben érkeziink csak vissza H-dirba — a tematikus €s tondlis
hazatalalas nem esik egybe, a kettds visszatérés pillanata elmarad. A 190. {item az elso,
amely megfeleltethetd az expozicio egy konkrét litemének (a 22. litemnek). In medias res
kezd itt szolni a vart hangnemben a téma — nehezen megfoghatd, mikorto6l is halljuk
pontosan az ismerds formajaban. Brahms moddositott zongora szolammal a 196. {itemig
(megfeleltetve az expozicio 28. liteméig) koveti a korabbi mintat, és ezutan, egy ,,vagast”
kovetden, az expozicio 36. litemének megfeleltethetd 197. iitem feliitésétdl épit fel egy
Ujabb jelentds momentumot — az elsd olyan pontot a visszatérésben, amikor az els6 témat
H-darban, a legelejérdl inditva hallhatjuk. A zongora sz6lam emlitett trioldi egyfajta

teleszkopikus'” jelleget is kolcsondznek ennek a szakasznak: altaluk az els6 témateriilet

4 Webster, The General and the Particular in Brahms’s Later Sonata Forms, 51.

15 Peter Smith, ,,Liquidation, Augmentation, and Brahms’s Recapitulatory Overlaps” 19th Century Music,
17 (1994)/3, 237.
visszatérésének, valamint tagabb értelemben a visszatérés elsd gesztusanak jelolésére hasznalom. Ld.
Webster, The General and the Particular in Brahms’s Later Sonata Forms, 64.

17 James Hepokoski, A4 Sonata Theory Handbook (New York: Oxford University Press, 2021), 79.
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visszatérése az atvezetd részekkel rokonnd, egyes részleteiben azokkal szinte
Osszetéveszthetove valik.

A két valtozatban Brahms €pp ellentétes modon viszonyult a méasodik témateriilet
visszatéréséhez, melyet a fiatalkori darabban az expoziciohoz képest egészen
yjrakomponalt, mig a kései miiben — kisebb hangszerelési modositdsokkal — hiien
megismételt. A masodik valtozat 76—115. iitemének egyértelmiien megfeleltethetd a 215—
254. iitemig tart6 rész: a masodik témateriilet és vele egylitt a zar6szakasz valamennyi
eleme visszatér. Webster Brahms kései szonataformaji tételeinek megjosolhato
tendenciai kozott emliti, hogy a szerzo teljességiikben visszahozza a rekapitulacioban az
expozicié méasodik témateriiletének anyagait.'®
szakasza az a fugato, amelyet Brahms a masodik témateriiletrl ismerds barokkos (2b)
témara komponalt. A fugato négy témabelépésbdl, egy epizdédbdol és két wjabb
témabelépésbdl all, és tobb mint 40 iitemes (354-395. {itemig tartd) terjedelmével a
visszatérés tobb mint egyharmadat, a masodik témateriilet visszatérésének kozel teljes
terét elfoglalja. A 396. iitemtdl folytatodo kanonszerti szakasz mar a kodahoz vezet.

Az 1854-es valtozat kddaja rendkiviil terjedelmes (410—494. {item), a teljes tétel
mintegy 17%-4at betdlti. Az elsé és a masodik témateriilet motivumai ¢s toredékeik
egyarant megtalalhatok benne, olykor augmentalt vagy diminualt formajukban. A 435.
litemtOl a Schneller felirat is jelzi a tempd fokozasat, majd a 445. iitemtdl a con forza
megszolalo szinkopak stirgetik a tétel lezarasat. A 473. litemtdl Gjra halljuk a figatéma
toredékét, ezuttal a zongora basszus oktdvjaiban. A sokaig késziilodoé lezarast végiil
eroteljes, magasztos zardakkordok hozzdk el. A kései valtozat Tranquillo kodaja a
fiatalkorival szemben minddssze 13%-a a tétel terjedelmének, ezzel kozelebb all a kései
szondtaformaju tételeket jellemzd, korabban mar emlitett atlaghoz. Hangvétele
visszafogottabb, reflektivebb, mint a fiatalkori véaltozaté, és Iényegesen fontosabb
szerepet jatszanak benne a masodik témateriilet terceit idéz6 részletek, mint az els6
témateriilet motivumai. Az egyre inkabb visszavonulo, sostenuto iitemekbdl a 283. iitem
tempovaltasaval bontakoznak ki a zongora triolas akkordfelbontéasai és a vonosok felfelé
ivel6 hangparjai, melyek a fiatalkori valtozathoz képest érzékelhetéen rovidebb utat

bejarva vezetnek el a tételt ezttal is méltosagteljesen lezardé H-dar akkordokig.

18 Webster, The General and the Particular in Brahms’s Later Sonata Forms, 50.
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I1.1.2

Scherzo

A H-dur tri6 négy tétele koziil a Scherzo az egyetlen, amelyet Brahms az Gjrairas soran
lényegeében valtozatlanul hagyott. A korai és kései valtozat szamottevéen csak
lezarasukban kiilonboznek egymastol. A tovabbiakban a Scherzo szerkezeti, tematikus-
motivikus, ritmikai és metrikus felépitését ismertetem, és kitérek a két valtozat kozti
kiilonbségekre is — elsOsorban a lezarast, masodsorban pedig aprobb, egy-egy akkord
megszolalasat vagy a szélamvezetést érintd példakat bemutatva.

A Scherzot Brahms hagyomanyos triés formaban komponalta meg. A scherzo-
forész konvenciondlis haromtagu format kovet. A 164 iitemes, h-moll alaphangnemui
forész ¢és annak szo6 szerinti ismétlése fogja kozre a 84 litembdl allo, H-dur trid-szakaszt.
A forész 0jboli elhangzasat egy 13 iitemes visszavezetd anyag elézi meg, majd kdda
koveti, amely az 1854-es valtozatban 37 iitemen, az 1889-es valtozatban 38 iitemen ivel
at. Végsd formajaban az ujrairt tétel egyetlen iitemmel terjedelmesebb, mint a 459

utembol allo eredeti Scherzo.

Formarész Kezdoiitem Tonalitas
A 1. h— fisz—hY
Scherzo B 29. G-e-C—-d-cisz—H-h"~h
A’ 120/121. h—fisz— A —cisz~h"
) C 165. H-E-H
Trio
atvezetés 248. H~
A 260/261. h— fisz—hY
Scherzo B 289. G-e—-C—-d-cisz—H-h"~h
A’ 380/381. h—fisz— A —cisz~h"
1854 | A” 422/423. ~H
Koda
1889 | A” 422/423. ~H

4. abra. A Scherzo szerkezete (1854 / 1889)

A fOrész ¢€s a trid-szakasz is tobb, egymastol vildgosan elkiiloniild részre tagolhatd. A
forész 1-28. {litemig tartd6 monotematikus A szakaszat egy hosszabb, kidolgozasszerii B
szakasz, majd a 120/121. litemtdl az A szakasz varialt visszatérése koveti. A tétel elsd 28
utemére Brahms ismétlést ir el6, a forész visszatérésekor ezt mar értelemszeriien

elhagyja. A trid 6t kdzel azonos terjedelmii részre bonthato tovabb, melyek koziil az elsd,
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a masodik és az 6todik 16 litembdl all, mig a harmadikat ¢és a negyediket Brahms egy
kétlitemes betoldassal 18 litemesre bdvitette.

A Scherzo tematikus ¢és ritmikai magja egy olyan négylitemes egység
(9. kottapélda), amely mindent athato jelleggel uralja a tételt, ¢s amelybdl nemcsak a
forész anyaga, de a trid-rész motivumai is szarmaznak (/0. kottapélda). A két nyolcad
feliités ¢és a sulyra érkezd negyed ritmikdja, valamint a staccato negyedek liiktetése is
olyan elem, amely a tételben mindvégig dominans marad. (A tematikus mag szerepével,
valamint az ebbdl eredeztethetd mozgasformdk mikodésével a  Scherzo

valtozatlansagarol sz616 11.3 fejezetben foglalkozom részletesebben.)

Allegro molto o
_q;ﬁo--l?_?rlf_frlﬁ_ﬁ_ﬂ*_l—?—
PERESSISSSEESSE =

P sempre stacc. e leggiero

9. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854/1889) — 2. tétel (1-4. iitem)
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10. kottapélda. H-dur zongoratrio, op. 8 (1854/1889) — 2. tétel (165—171. iitem)

A Scherzo zenei anyaga rendszerint négylitemes egységekre tagolodik, elvétve talalunk
csak olyan helyet a tételben, ahol a négyiitemes rend rovid idére megbillen.'® Brahms
ilyenkor igy moédositja a zene megszokott sodrasat, hogy egy bovitett, hatlitemes
egységet komponal dsszetartozova, amelyet nem sokkal késdbb egy rovidebb, kétiitemes
egyseég kovet, helyreallitva a rendet. Erre példa a 153—158. iitem hatiitemes, majd a 163—
164. litem kétiitemes egysége, valamint a scherzo-rész visszatérésében a 413—418. litem
— a korai valtozatban éppugy, mint a késeiben. Kiilonbség ugyanakkor, hogy 413-418.
iitemet a kdda eldtt mar nem koveti kétiitemes egység.

A koda komponaldsa harmas feladat el¢ allitotta Brahmsot: egyszerre kellett

finoman, torésmentesen lecsillapitania a Scherzo motorikus mozgasat, elékészitenie a

19 Részletesen targyalja a tétel ritmikai-metrikus struktarait McClelland, Brahms and the Scherzo: Studies
in Musical Narrative (Farnham, Surrey: Ashgate, 2010), 128—136.
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lassu tételt, valamint felépitenie a tonikai (maggiore) zarlatot, amelyet maga a scherzo-
forész egyszer sem ér el. Az 1854-es és az 1889-es Scherzo kdzds vonasa, hogy mindkettd
ugyanazon a H-dur akkordon ér véget, amellyel az Adagio tétel kezdddik. A négyiitemes
egyseégek liiktetése a korai valtozatban csak a kdda Un poco piu lento szakaszaban kezd
csillapodni: a 430. iitemtdl kezdve a hegedii és a csello egyre ritkuld ritmusai fogjak
vissza a tempoét €s torik meg egyuttal a metrikus rendet (1. kottapélda). Az Gjrairt
kodéaban ezzel szemben nem szerepel olyan kiirt lassitas, tempd- vagy metrumvaltozas,
amely megzavarhatna a kordbbi liiktetést. A lendiiletet itt sokkal inkdbb a zongora
futamait kovetd tartott akkordok fékezik meg. Befejezésképp az eredeti valtozat 9

litemen, a kései befejezés 16 iitemen at tart ki H-darban.

pizz.
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11. kottapélda. H-dur zongoratrio, op. 8 (1854) — 2. tétel (430—437. iitem)

Zarasként azokat a valtoztatdsokat veszem sorra, amelyek példazzak, milyen aprobb

korrekciokat eszk6zolt Brahms a partitaraban.’

1. Az ujrairt valtozatban a 6. iitem feliitésétdl a 9. {itemig tartd részben a csello
korabbi szolama atkeriilt a zongora bal kezébe, és egy ismételt Fisz hangra
modosult a 9—12. litemben. Ezzel a valtoztatassal Brahms vilagosabba tette a
hangszerek megszolalasanak rendjét: az 1-4. {itemben a csell6 inditja el a
darabot, majd az 5-12. iitemben (a cselld Fisz hangjaival megtamasztva) a
zongora folytatja. Ezutan — ahogy az eredeti valtozatban is — a 13. iitem feliitésén
szolal meg eldszor a hegedi, eleinte a cselloval duettben, majd a kovetkezo 16
litemes szakaszban (az ismétléshez vezetd legutolsd iitemek kivételével) tutti

jatszik a harom hangszer.

2. A 72. iitemben a feliités nyolcadai alatt Brahms a csell6 szolamban eredetileg
Ujra megszolaltatta az litem elején szereplé H-fisz kvintet, a zongora bal kezében

pedig a terc nélkiili H-dur akkordot. Késébb ezeket a hangzatokat pontozott fél

20 A felsorolt kiilonbségeket Herttrich kiemelései alapjan dsszegzem. Herttrich, 221.
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értéklivé alakitotta, igy a sf akkordok kozott kontrasztosabba valt a feliités két

sulytalanabb nyolcada.

3. A 152/153-157. iitemig tarto részben a zongora jobb kezének dallamat Brahms
atformalta: Gisz"—G”—Fisz"-F’-G”-Aisz” helyett Gisz"-G”-A”-A”-B”-Aisz”

vonalla. Ugyanitt gazdagitotta a zongora bal kezének harmoniai kiséretét is.

4. A trid-szakasz feltiing valtozasa, hogy Brahms korabbi Piu lento tempojelzése
helyett az Gjrairt valtozatban Meno allegro szerepel. Ugyaninnen az 1889-es
valtozatb6l mar hianyzik a korabbiban szerepld espressivo, sempre legato e

sostenuto utasitas.

5. A 197-214. iitemig a revidealt valtozat csell6 szolamat végig pizzicatora
formalta Brahms, a két nyolcadbol allo ritmusképleteit pedig kivétel nélkiil

negyedekké alakitotta. A hangmagassagokon nem valtoztatott.

6. A 222. iitem harmadik {itésén a zongora bal kezében a revidealt darabban Disz
helyett Gisz, és analog helyen, a 226. {item harmadik titésén Eisz helyett Aisz
szerepel — a basszus szolamvezetése igy jobban kiemeli a modulalo zene tonalis

funkcioit.

7. Az \jrairt valtozat 223., 227., 229-230. és 231-232. iitemében is dusabba valt
a zongora szolama, Brahms hozzaadott akkordokkal erdsitette meg a hangzast. A
231-233. itemben kettdsfogasokkal gazdagitotta a cselld szolamot is. Mindkét
valtoztatds hozzajarult a trid6 233. {itemtdl induldé ff zardszakaszanak

fokozatosabb, még hatasosabb elékészitéséhez.

8. Az eredeti darabban a 233-245. {itemig tarto szakaszban a csell az anapesztus
ritmikai motivumot ismételte, az Gjrairt tételben pedig unisono csatlakozik a
zongora legfels6 szolamanak dallamahoz. Az anapesztus ritmika tovabbra is jelen

van a zongora bal kezében (ahol mar jelen volt az eredeti valtozatban is).

Ahogy a fenti példak is mutatjak, a Scherzo a H-dur tri6 egyetlen olyan tétele, amelyet
Brahms valéban csak revidealt, azaz nem kompondlt Gjra jelentdsen. A Scherzdval
foglalkoz6 tematikus fejezetemben a tétel valtozatlansdganak kiilonb6zd vonatkozasait
mutatom be, ¢és arra keresek valaszt, hogyan illeszkedik a tétel egyarant a fiatalkori és a
kései darabba, és hogyan érvényesiil benne egyszerre a mozdulatlansag és az 6rok

mozgas.
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I1.1.3

Adagio

A H-dar tri6 lasst tétele Brahms elsé publikalt Adagioja. Korabban megjelent
zongoraszonatai részeként kivétel nélkiil Andante tételeket komponalt. Az op. 8-hoz
1d6ben kozel all6 miivekben azonban mar tobb Adagiot is talalunk, erre példa az op. 11-
es D-dur és az op. 16-os A-dur szerenad, valamint a d-moll zongoraverseny is.
Hangszeres miiveinek soraban az Adagio és Andante tempojelzéssel ellatott tételek
szdma kozel egyenld.?!

Brahms lassu tételeinek megkozelitdleg felét teszik ki a haromrészes ABA
formaban irt tételek — egymastol eltérd valtozatokban, de ebbe a csoportba tartozik a H-
dar tri6 1854-es és 1889-es Adagidja is. Az yjrairt Adagio az eredetinél lényegesen
rovidebb: mig a korai valtozat 157 {item hosszusagt, addig az 0j valtozat mindossze 99
iitemet foglal magaban. Az 11j valtozat két f6 szempontbol kiilonbdzik a korai formatol:
Brahms a B rész 1854-ben komponalt témajat 1889-ben 1j témaval helyettesitette, a 82—
149. iitemig tartd Allegro részt pedig teljesen elhagyta a darabbol (5. dabra).

Az 1854-es Adagio ABA forméja rendhagydé modon egy oOndllé tematikus
anyaggal ¢és a korabbi részektdl eltéré tempoval rendelkezd C résszel, egy Allegro
szakasszal is boviil. Nehezen kategorizalhato jellegét mutatja, hogy Elaine Sisman
Brahms lasst tételeirdl szolo attekintésében egyediilalloként viseli az ,,A B A Allegro”
formamegjelolést.?? Kodajanak koszonhetden ugyanakkor rondora emlékeztetd hatast is
azonosithatunk a felépitésében: a B és C részeket mint epizodokat fogjak kozre az A rész

mint forész varialt elhangzésai.

Formarész Kezddiitem Tonalitas

A | els6 témateriilet 1. H-gisz—E-H
B masodik témateriilet 32/33. E

A’ | els6 témateriilet (varians) 58. H-b-H-E-HY
C | harmadik témateriilet (Allegro) 82. H-C~HY

A” | els6 témateriilet (koda) 149. H

1854-es valtozat (157 iitem)

2! Elaine Sisman, ,,Brahms’s slow movements: reinventing the »closed« forms”, in Bozarth, Brahms
Studies, 82.
22 Uott.
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Formarész Kezddiitem Tonalitas

A | els6 témateriilet 1. H-gisz—E-H
B masodik témateriilet (1)) 32/33. gisz — disz ~ gisz
A’ | els6 témateriilet (varians) 66. H-b-H-E-HY
A” | els6 témateriilet (koda) 91. H

1889-es valtozat (99 titem)

5. dbra. Az 1854-es és az 1889-es Adagio szerkezete

Az Adagio forészét (A) és annak varialt visszatérését (A’), valamint a kdda funkcidjat
betoltd ismétlését (A”) Brahms 1ényegében valtozatlanul hagyta az Gjrairaskor. Az eredeti
valtozat 58. iiteme a kései valtozat 66. litemének, 149. {iteme pedig az utobbi 91.
itemének feleltethetd meg. Kézenfekvd volna mindkét valtozatban az egymadssal szinte
hangrol hangra azonos utols6 9 litemet koddnak tekinteniink, az 1854-es valtozat
ugyanakkor ezzel kapcsolatban is felvet kérdéseket. A Tempo primo felirat egyértelmiien
a 149. iitemben jeloli ki a zardrész kezdetét, €s ettdl az litemtdl tér vissza az A rész anyaga
is. Ettdl eltérd felosztasra utal azonban Elaine Sisman, amikor Ggy fogalmaz, hogy az
op. 8-as zongoratrio elsd valtozatanak ambicidzus koddja szinte elnyomja magat az ABA
felépitést. Emlitésébdl ugyanakkor nem valik vilagossa, hogy kddanak tekinti-e a teljes
Allegro szakaszt,”? vagy esetleg a 133. iitemre, a kitarto H-d0rra valé érkezésre teszi a
koda inditasat. Kétségkiviil kodaszerli vonds a 133—138. iitemek H-dur akkorddal valo
sziintelen jatéka, akarcsak a 139. iitemtdl induld szakaszban a masodik téma toredékeinek
visszaidézése. A két valtozat zaroilitemeinek azonossdga ugyanakkor azt a dontést erdsiti,
hogy egységesen az utolso 9 litemet tekintsiik kdédanak mindkét esetben.

Az A részben és annak varialt visszatérésében Brahms minddssze kisebb, foként
szolamvezetésbeli valtoztatdsokat eszkozolt az atdolgozaskor. Feltlind ugyanakkor a
tételek tempodjelzésében megmutatkozd kiilonbség, amely azonban inkabb csak az
eléadoi utasitasok egyszerusitésére utal: az 1854-es valtozatban Adagio non troppo, az
1889-es tétel elején Adagio felirat szerepel. A kései valtozat kiadott kottajaban eleve
ritkdbbak az eléadoi utasitasok, ezt példazza tobbek kozott a 4. iitem is, ahol a vondsok
szolamanal az eredeti valtozatban a kotdiv felett az espressivo utasitds mellett még a
sempre legato felirat is szerepelt. (A nyit6 litemben a zongora sz6lamanal valtozatlanul

ott talaljuk a sempre legato feliratot.)

23 Ezt a feltevést erdsiti, hogy az ambicidzus koda illusztraldséra az op. 8-as darabbal parhuzamban az op. 5-
0s szonata Andantéjat hozza példaként, melynek Andante molto szakasza ugyancsak nagy lélegzeti,
onallo formarészként, az ABA forman tulmutatva zarja a tételt.
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Az A részt a zongora ¢s a vonosok tisztan strukturalt parbeszéde hatdrozza meg.
Eleinte kiilon-kiilon halljuk 6ket: a zongora négyiitemes frazisara (12. kottapélda) a
hegedii és a cselld kontrapunktikus szolamai felelnek (/3. kottapélda). A 18. iitemtol
fokozatosan siiribbé valik a parbeszéd, majd a 25. {itemtdl, az A rész utols6 nyolc

litemében mar egyszerre szol mindharom hangszer.
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12. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854 / 1889) — 3. tétel (1-4. iitem)
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13. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854 / 1889) — 3. tétel (10—13. iitem)

A két valtozat A részei kozti kiilonbségek tobbszor a hegedii kettdsfogasaiban
mutatkoznak meg: az 0j valtozat 17. iitemében Brahms tartott félkottava alakitja a hegedii
A’ hangjat, a 22-25. iitemben pedig nemcsak disabba teszi a kettésfogasokkal a hangzast,
de el is keriili az eredeti valtozat 24. iitemében megfigyelheté kvintparhuzamot

(14. kottapélda).**

24 Erre a kvintparhuzamra Adolf Schubring is kiilon felhivta a figyelmet, a kritikdra pedig Schubringnak irt
levelében (1856. januar 4.) Brahms is reagalt. Kiemelte, hogy a kvintek szamara jol szolnak, és
figyelmeztetett, hogy a csellistdnak nem szabad ,,csisznia” az el6z6 iitem Fisz hangjarol. Johannes
Brahms. Briefe an Joseph Viktor Widmann, Ellen und Ferdinan Vetter, Adolf Schubring, kdzr. Max
Kalbeck (Berlin: Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1915; Brahms Briefwechsel VII1), 186.

Bar ellenpont-tanulmanyokkal Brahms mar az 1850-es évek ota foglalkozott (1d. 11.2 fejezet, 93-95.),
kvint- és oktavgylijteményét csak az 1860-as évektdl rendszerezte szisztematikusan. Elsdsorban olyan
példakat gyiijtott mas zeneszerzoktdl, amelyek megsértik a parhuzamos kvintek tilalmarél szolo
kompozicios szabalyokat. Az 1860-as éveket kovetden Brahms az 1890-es években bdvitette tovabb
gyljteményét, amely ekkor inspiracios forrasként is szolgalt szamara. (Figyelembe véve a harom évtized
tavlatat, a gylijteményhez vald visszatérésre is tekinthetiink egyfajta kései tettként.) Margaret Notley,
Lateness and Brahms: Music and Culture in the Twilight of Viennese Liberalism (New York: Oxford
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14. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 — 3. tétel (21-25. iitem) —
az 1854-es (fent) és az 1889-es (lent) valtozat kiilonbségei

Az 1889-es valtozat 27. iitemében a csello mar nem Eisz’ hangra 1ép fel (folytatva a
szekundokban felfelé halado 1épéseket), hanem lefelé ugrik eisz-re, ahonnan megszakitas
nélkiil, szekundokban halad tovabb felfel¢, még folyamatosabbd téve a szolamat.
Ugyanitt, a 27. iitemben a hegedli a Disz ~ helyett egy szextugrassal Gisz -re érkezik. A
kovetkezo litemtdl is modosul a szolamvezetése: mig korabban a zongora felsdszolamat
kettzte, az 0j valtozatban tisztan kisérészolamma Iényegiil. Az Ujrairt valtozat A
részének 28-32. iitemig tartd zardszakaszaban igy mar csak a zongora jobbkezében
hallhatjuk a dallamot. Formalddik ez a szolam is: a zongora pianissimo akkordjait Brahms
az 1j valtozatban gazdagabban, stirlibben t6lti ki. Analdg helyen, a tétel befejezésénél az
itt felsoroltakkal egyezd kiilonbségeket figyelhetiink meg a két valtozat kozott (1854-es
valtozat 149—157. iitem; 1889-es valtozat 91-99. {item).

A fiatalkori darabban a 33. iitem feliitésétol a zongora sz6lama vezeti be a B rész
énekld témajat, melyet a vondsok pizzicato sz6lamai kisérnek. A szubdominans E-duarral
Brahms nem szokvanyos hangnemi teriiletet valaszt ennek a B résznek — az op. 5
zongoraszonata lassu tételében taldlunk hasonlé megoldast. A zongordn bemutatott
masodik téma nem alkot éles kontrasztot az A rész témajaval, az 1j hangnem mellett
leginkébb a vondsok pizzicato jatékmaddja, valamint a kottdban szerepld kettdsvonal jelzi,
hogy 1j szakasz kezdddott.

Az 1854-es véltozatban a 26 litemnyi B rész 9+8+9 {itemre tagolodik. Els6 strofaja

egy kétiitemes tematikus magra épiil; a strofa els6 és masodik négy tlitemét kozépen egy

University Press, 2007), 107. Bévebben 1d. Robert T. Laudon, ,,The Debate about Consecutive Fifths: A
Context for Brahms’s Manuscript ‘Oktaven und Quinten”, Music and Letters 73 (1992), 48—-61.
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egyiitemes bovités, a 4. litem varialt ismétlése valasztja el (/5. kottapélda). A 42. iitem
fellitésétdl egy nyolciitemes, kidolgozasszerii szakasszal folytatodik a B rész, amely egy
ujabb kilenciitemes szakasszal zarul (50-58. {item), visszahozva a mésodik téma inditd
motivumat. Ez a motivum valtozatos formakban a tétel késObbi szakaszéban is szerephez
jut: varialt ritmussal €s metrummal a zard Tempo primo részre vald atvezetés (139-148.

iitem) meghatdrozé anyaga.
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15. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854) — 3. tétel (33—41. iitem)

Az 1889-es trio Adagidjanak B részét mar gisz-mollban hallhatjuk, a 33. iitem feliitésétol
a csello szolaltatja meg az 1) témat, amelyet a zongora kisér. A hegedii csatlakozasaval
nemcsak dusabbd, de olykor fesziiltebbé is valik a hangzés — Id. példaul a hegedii B
részbeli elsd belépésekor megszolalo szikitett hangzatot a 46. iitem hangsulyos elsd
iitésén. Az yjrairt Adagio 33 iitem hosszu B része nyolc litemmel terjedelmesebb, mint az
eredeti valtozat azonos formarésze. Surli, motivikusan kidolgozott felépitésével a tétel
teljesebb értékili kozéprészeként hat.>

Az A rész 0jboli megszolalasakor 0 elemként jelennek meg a zongora szdlam
triolai. Batrabb modulécioi kiilonboztetik meg az A rész elsd elhangzasatol ezt a részt,
amely a két valtozatban — a mar emlitett modon — azonos Uton halad. Az eredeti valtozat
58-82. iiteme ¢€s a kései Adagio 66-91. liteme minddssze azokban a zar6 részleteikben
térnek el egymadstdl, amellyel a kozvetleniil utanuk kovetkez6 formarészekhez
kapcsolodnak. Egyetlen aprd kiilonbség, hogy az eredeti valtozat 80. iitemében
megszolalo Fisz hangot (a zongora bal kezének alsé oktavjaban) Brahms nem az ezzel
analog 88. litemben, hanem a forte szo6lamok hatasat erdsitve, a 89. litemben szolaltatja
meg.

Az 1854-es valtozatban az A rész varialt visszatérését Allegro (doppio

movimento) tempdjelzéssel koveti a C rész, melynek témaja a vondsok altal a férészben

.....

25 Herttrich, 231.
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indit6 haromhangos motivum szinte mindvégig jelen van ebben a szakaszban, és nyitod
kvartlépésébdl szarmaztathatdé az a kéthangos motivum is (/7. kottapélda), amely
ugyancsak meghatarozza a zenei anyagot. E két motivum mellett még egy harmadikat
azonosithatunk toretlentil jelenlévé elemként az Allegro szakaszban: a szekundot lelépd,
majd egy nagyobb hangkdzt (jellemzden oktavot) felugrd triolds motivum a 87-88.,
valamint 89. iitemben is hallhaté dallamrészlet dimintciojaként sziiletik meg, majd
ismétlédésével valik az Allegro szakaszt mozgatd fontos elemmé (/8. kottapélda). Az
emlitett motivumok ritmusuknak, mozgasiranyaiknak, gesztusaiknak koszonhetéen a
hangkozlépéseikben megfigyelhetd varidlodas ellenére 1is mindvégig konnyen

felismerhetdk, azonosithatok maradnak.

Allegro (doppio movimento)
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16. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854) — 3. tétel (82-86. iitem)
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17. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854) — 3. tétel (82. és 101. iitem)
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18. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854) — 3. tétel (87-91. iitem)

Ez az Allegro rész mar ¢€les kontrasztot alkot a férésszel, és hatarozottan el is kiiloniil a
tétel mas szakaszaitol. 67 litemes terjedelmével litemszamat tekintve jelentdsen hosszabb
a tobbi formarésznél, dupla tempojat figyelembe véve azonban kozel azonos 1d6t hasit ki

maganak az egészbdl. Herttrich szerint ennek a szakasznak a kihuzasaval magyarazhato,
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hogy Brahms az eredeti B részt is eltavolitotta a tételbdl: érvelése szerint az Allegro rész
hianyaban az eredeti E-dur masodik téma csak még labilisabba valt, nem tudott kelld
mértékben ellenpontja lenni a els6 témanak.?¢

Az Allegro szakasz energikus mozgasat a 133. iitem ff H-dar akkordjai kezdik
megallitani. A 133-138. {litemig tartdé rész ugyanannak a H-dur akkordnak az egyre
halkulo, egyre ereszkedd és siirlibb ritmusértékekkel valdé megszolaltatasara epiil. A
harom hangszer egyiitt jatszik ezekben az iitemekben, majd a 139-140. iitemben egyediil
marad a zongora, amely a k&zéprészre visszautalva a B rész témajanak toredékeit
visszhangozza. Ugyanezzel a toredékkel jatszik tovabb a hegedii (141-142. {item), majd
Ujra a zongora. A hegedl a 145. litemtdl augmentalja és lefelé hajlé skalava alakitja a
szolamot, amelyet a cselld vezet le a 149. iitemig atkotott Fisz hangig.

Az 1854-es valtozatban Tempo primo felirat is jelzi az A rész visszatérését, a kései
valtozatban erre nincsen sziikkség. A kordbban mar emlitett szolamvezetésbeli
valtoztatasokon kiviil a két valtozat utolso kilenc liteme egyetlen gesztusban kiillonbozik:
a revidealt tétel vonos szolamaiban a zardakkord megszolaldsat a 98. litemben egy
1élegzetnyi nyolcad sziinet el6zi meg.

Az 1889-es H-dur triobol késziilt Kupfer-féle tisztazat az Adagio tétel esetében is
azt bizonyitja, hogy Brahmsot kiemelten foglalkoztattdk az egyes formarészek kozti
kapcsolodasok, a minél gordiilékenyebben megkomponalt atmenetek. A zeneszerzo az 1j
valtozat 32. litemét mar a tisztazatot korrigalva alakitotta ugy, hogy a zarlata a masodik,
hangsulytalan iitésre érkezzen, és ezutan finomabban sz6lalhasson meg a gisz-moll téméat
inditd feliités. A tisztdzat 63—65. ilitemében is talalhatok olyan ceruzads bejegyzések,
amelyek arrol tantuskodnak, hogy Brahms tovabbi hangok beszurasaval kisérletezett a
zongora szOlamban — ezeket a probalkozasait azonban hamar el is vethette. A nyomtatott
kottaban ezzel szemben mar ott talaljuk azt a valtoztatast, amelyet a 89-90. {itemben, a
tisztdzatban is feltlind korrekciokkal eszkozolt: Gigy formalta a zongora szolam jobb
kezének ritmusat, hogy azzal kiegyenlitettebbé tegye a megkomponalt lassitast

(19. kottapélda).

26 Herttrich, 231.
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19. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1889) — 3. tétel (89-90. iitem)
A Kupfer-féle tisztazatban (feliil) és a végleges valtozatban (alul)

Az 1854-es Adagio tobb jellegzetessége €s kiiloncsége is kapcsolatba hozhato azokkal a
kreisleri vondsokkal, amelyek explicit vagy rejtettebb mdédon meghataroztdk Brahms
fiatalkori miiveit. A 11.4 fejezetben ezekre a vondsokra koncentralva elemzem tovabb a

fiatalkori valtozatot és értékelem a kései Adagio régi-uj tulajdonsagait.
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11.1.4
Finalé

A H-dur tri6 1854-es valtozatanak findléja egyszerre mutat szonata- és rondoformahoz
tartozo jegyeket. Els6 és masodik témateriilete a szonata-elvnek megfeleld viszonyban
allnak egymassal, mellettiik feltlinik azonban egy 6nallo tematikus anyaggal rendelkezd
C rész i1s. A rondo karaktert az A rész tobbszori visszatérése, valamint a B és C részek
epizodszeriisége is erdsiti. Az Gjrairds soran Brahms elhagyta a C, és Gijjrakomponalta a B
részt — a tétel ugyanakkor a beavatkozasok ellenére is megdrizte a szonata-rondo f6
vonasait. Az 518 {itembdl all6 valtozatot a zeneszerzo 322 litemesre roviditette. Az A rész
(a kodaval egyiitt) a fiatalkori valtozatban négyszer, a késeiben kétszer tér vissza, a B rész

eredetileg haromszor, az Gjrairt valtozatban pedig kétszer szerepel (6. dbra).

Formarész Kezddiitem Tonalitas
L A 1. h — fisz — gisz ~ Cisz ~ Gisz ~

Expozicio . .
B 104/105. Fisz ~ Fisz
A’ 194/195. h~

Kidolgozas C 234/235. D-Esz-D-d
A” 301. d~
B’ 322. Esz~h"

. A 356. h — fisz — gisz ~ Cisz

Visszatérés

B” 424/425. H
Kdéda A 465. h

1854-es véltozat (518 iitem)

Formarész Kezddiitem Tonalitas
. A 1. h — fisz — gisz~h
Expozicio
B 64. D~
) A’ 111. h—fisz—h
Kidolgozas . . v
A” 149. h —gisz ~cisz ~ fisz/h
) B’ 204/205. H~
Visszatérés
A’ 241/242. h~
Kdéda A 310. h

1889-es valtozat (322 iitem)

6. abra. Az 1854-es és az 1889-es finalé szerkezete
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Mind az A, mind a B rész szamottevOen révidebb az ujrairt darabban. Az 1854-es
valtozatban az A rész 104, a B rész 90, mig az 1889-es tridban az A rész 63, a B rész 47
iitemes. Jelentds a kiilonbség tehat a két valtozat expozicionak megfeleltethetd teriiletei
kozott: az 0 valtozat expozicidjdnak terjedelme minddssze 57%-a a korabbinak. A
fiatalkori valtozat 161 iitemes kidolgozasi szakaszaval a kései valtozat 94 liteme, a
visszatérés ¢és a koda egyiittesen 164 iitemével 128 iitem all szemben.

Ahogy a megel6z0 tételekben, ugy Brahms a findléban is megdrizte az els6 téma
alakjat. Ez a téma tobb olyan jellegzetes motivumot is magéaban foglal, amelyek 6nallo
elemként a tétel legkiilonbozdbb szakaszaiban bukkannak fel (20. kottapélda). Ritmusuk
teszi Oket karakteressé €s mindvégig felismerhetdvé — Herttrich egyenesen ritmus-
téménak nevezi ezt az anyagot.’’” Az a motivum mindent athato jelenlétével a rondd
ciklikus szerkezetének legfontosabb épitOkove. Szaggatottsdga, pulzélasa biztositja a
tétel molto agitato karakterét. Feltiing kiillonbség ugyanakkor, hogy eldadéi utasitasként
a molto agitato csak a fiatalkori valtozat elején szerepel — az Ujrairt valtozat egyszeriien
Allegro.”® Ha az a motivum mozgositja az elsd téma energidit, gy a zaromotivumként

funkcionald, nyujtott ritmusi ¢ motivum felelds azért, hogy lecsillapitsa ezeket az

energiakat. Kontrasztjuk a tétel késdbbi szakaszaiban is meghatarozd marad.
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20. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854 / 1889) — 4. tétel (1-17. iitem)

Az A részt indito elsé témat teljes formajaban a cselld mutatja be a zongora kiséretével,
egy 16 (+1) iitembdl all6 szabalyos nagyperiddust formdlva. Majd a 18. iitemben

bekapcsolodik a hegedii, és a téma varidlt ismétlésével jutunk el a kovetkezd

27 Herttrich, 231.

2 Az ¢l6z6 tételekhez hasonléan a findléra is igaz, hogy eredeti valtozatdban nagyobb szamban és
részletesebben tlinnek fel eldadodi utasitasok. Az 1. litem zongora szolama felett az 1889-es valtozatban a
korabbi molto leggiero helyett egyszerlien csak leggiero szerepel, €s ugyanebbdl az ilitembdl elhagyta
Brahms a cselld szolamra vonatkozé mezza voce utasitast is. Ugyanezt az utasitast a 18. {itemben a hegedii
sz6lamra vonatkoztatva meghagyta.
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nagyperiodus Fisz-dar zardakkordjaig (37. iitem). Egészen az 53. {itemig megegyezik a
két valtozat, innen azonban Brahms eltérd stratégidval folytatja ket tovabb. A fiatalkori
darabban az 56. iitemtdl kezd6dden az a €s ¢ motivumok kontrasztja ¢élesedik egyre
hatarozottabban, a 72. {itemben pedig Brahms egy olyan j motivumot (d) is bemutat
(21. kottapélda), amelynek meghatdrozo szerepet szadn az atvezetd szakaszokban. A d
motivum folytonossaga, korkordssége, dnmagdba fordulasa az a és ¢ motivumokkal
egyarant kontrasztot alkot, mindezekkel a jellemzdivel mar a masodik témat készti eld.
A kései valtozat 54. litemétol ehhez képest egy tomorebb, koncentraltabb szakasz veszi

kezdetét, amely minddssze tiz litem alatt atvezet az i masodik témahoz.

d

21. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854) — 4. tétel (73. iitem)

Az 1854-es valtozat masodik témajat Brahms Fisz-durban mutatja be. A 104/105. iitemtol
a 128. litemig a dalszerti téma négy strofija szabdlyos hatiitemes egységekre tagolva
hangzik el. A dallamot ebben a szakaszban végig a cselldo jatssza a zongora
kisérdszolamaval, amely a korabban megismert d motivumbdl épiilt tovabb. A 130.
iitemtdl a hegedii szolamaban, majd a 180. ilitemtdl a cselldo szolamban ujra feltlinik a
szaggatott a motivum, amely emlékeztet a tétel agitato alaphangjara. A 152/153. itemtdl
kezdddd huszonnégy litemes szakaszban ismét Fisz-durban, de ezuttal a hegedii és a
cselld duettjében hallhaté a masodik téma.

Az Ujrairt valtozatban mar a 63/64. litemben elindul a méasodik téma, amely a
korabbi dalszerti témaval szemben sokkal hatarozottabb, szinte induldoszerii. A fiatalkori
valtozattol eltéréen, Fisz-dar helyett D-dirban hangzik el. Tizenhat {itembdl allo
bemutatasa szabalyos négyiitemes egységekre oszthatd: els6 négy {itemébol
(22. kottapélda) kiillonbozd variaciokként minden tovabbi liteme levezethetd.

A Kupfer-kézirat Brahms altal irt bejegyzései tanusitjak, hogy ennek az Gjrairt B
résznek az indulasanal is kiemelten foglalkoztatta a zeneszerz6t az atvezetés, a minél
kidolgozottabb atmenet probléméja. A 63. litemben eredetileg generdlpauza szerepelt,
majd Brahms az itt bevezetett valtoztatdsokat analég helyen, a 203-204. iitemben is
érvényesitette. Ceruzas bejegyzései bizonyitjak, hogy tobb koztes dtletet is kiprobalt, mig

megtalalta a 62—63. litem végso formajat (23 kottapélda).
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22. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio (1889) — 4. tétel (64—67. iitem)
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23. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio (1889) — 4. tétel (62—63. iitem) —
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a Kupfer-féle masolatban és a végleges valtozatban

A fiatalkori valtozat kidolgozasi szakasza mérsékeltebb tempodban (un poco piu lento)
indul, els6 nagyobb egységét (a 194/195. iitemtél a 234. iitemig) az elsé téma
246/247. itemtd] kezd6d6 szakaszokban is 1) témakat mutat be. Ezeknek az 11 témaknak
a teriilete 6nallé epizdédként (C rész) kiiloniil el a tételen beliil. A 235. iitem feliitésétol
utnak indul6 dalszer(i téma eldszor D-darban hangzik el, majd a 246/247. litemtd] Esz-
darban koveti egy koralt idéz6 téma. A 263. litem feliitésétdl visszatér a dalszerii anyag,

ismét D-darban, majd a 286/287. litemtdl d-mollban halljuk Gjra a koralhoz hasonld
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dallamot. Az 6nall6 epizodjelleg a C rész bizonyosfoku kiviilallosagat is eredményezi —
nincs igazan formalo ereje, és epizodként is joval kisebb sulyd, mint a kiilonb6zd
alakokban tobbszor visszatérd B rész.

Egyfajta alvisszatérésként veszi at Gjra az irdnyitast a fiatalkori darabban a 301.
iitemtdl az els6 téma, d-mollbdl indulva. A 305-309. {itemig a cselld sz6lamaban még a
koralt idéz6 téma ismétlddik — a kiilonbozé motivumok egyidejli jelenléte inkabb ennek
a szakasznak a kidolgozas jellegét erdsiti (24. kottapélda). A 322. iitemtd]l a mésodik
témat hallhatjuk ujra a hegedi €s a cselld duettjében, hasonléan a korabbrél mar ismert

kanonszert elo6adasukhoz.
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24. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio (1854) — 4. tétel (305-309. iitem)

Az Qjrairt findléban a fiatalkorinél joval kordbban, a 111. iitemtdl elindul a kidolgozas,
amelyet a 108. {itemtdl az a motivum augmentalt formaja eldlegez meg (25. kottapélda).
Az els6 téma motivumainak kiilonb6z6é kombinacioi hatarozzak meg a felépitését ennek
a szakasznak, amelynek egyes részletei megfeleltethetok a korabbi valtozatnak. Ezek a
megfeleltetések kivétel nélkiil az A rész kiilonb6zd variadlt formaihoz, az elsé téma
részleteivel vald jatékhoz kapcsolodnak. Hasonlo jaték az is, ahogyan az 10j finalé 129—
144. ttemének szekvenciazd felépitése a fiatalkori valtozat 195-207. iitemeire,
kidolgozasi szakaszanak kezdetére emlékeztet. A két valtozat emlitett szakaszainak
Kupfer-kézirat tanusaga szerint — eredetileg felosztotta a két vonoshangszer kozott ezt a
részt: a hegedi a 129-132. {litemben, a csell6 a 133-136. iitemben jatszott a zongora

kiséretével. Végiil a probak hatasara donthetett az unisono mellett.
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25. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio (1854) — 4. tétel (108—111. iitem)
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A kései valtozatban a zongora szélam csucspontokkd ¢€piild, ismétlodd, szolisztikus
részletei koz¢ tartoznak a 151-152., 163—164., valamint 167-170. {litemei, amelyekben
fortissimo oktavokban szol az a motivum teljes kétiitemes egysége. Az emlitett litemeket
Brahms eredetileg a vonos hangszerek fanfarszerli, az a motivum szaggatott, nyujtott
ritmusat visszhangzo jatékaval is kiegészitette volna (26. kottapélda), a probak tanulsagai
azonban afelé vezethették, hogy ezeket elhagyja, és a zongora egyediili kiemelésével a

kevesebb tobb elvet érvényesitse.
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26. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio (1889) — 4. tétel (149—152. iitem)
— a Kupfer-féle masolatban

A fiatalkori valtozat 356. litemtdl indulo visszatérésének felfokozottsagaban a cselld6 H
orgonapontja felett a hegedii szolamban a szeptimhangrol, A-rél inditva hallhatjuk az els6
téma kromatik4jat. A kromatikus dallamvonalat a zongora triolainak indito, fels6 hangjai
is megerdsitik. A zongora folyamatos triolai, valamint az a és ¢ motivumok kitartdan,
kérlelhetetleniil 1smétlodé megszolaldsai vezetnek a masodik téma visszatéréséhez,
melyet azuttal is az d motivum feltiinése jelez elére. A 425. iitem feliitésétdl a zongora
oktavjaiban sz6l a daltéma, H-darban. Az 1j masodik téma a kései valtozat 205. titemétol
H-darb6l h-mollba vald visszatérés: az 1854-es valtozat daltémajanak H-duar
kiteljesedését a h-moll kdda zaklatottabb, s6tétebb tonusa koveti, €s az 1889-es zarotétel
H-duarban megszolaldo masodik témajanak felfelé ivelését is hattérbe szoritja az elsé téma

h-mollja (242. litemtd]).
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A kései valtozat sajatossaga, hogy témai forditott sorrendben térnek vissza: az elsd
téma motivumaibol épitkezd kidolgozast a masodik téma visszatérése koveti, majd ezutan
halljuk Ujra h-mollban az elsé témat. Ugyanakkor a két findlé zard szakaszaiban
észrevehetok analogiak: a korai valtozat 465—490. litemig tarto része a kései valtozat 274—
299. iitemének feleltethetd meg. Figyelmet érdemel az 1854-es finalé¢ kodajaban a 491.
iitem felett olvashatd Schneller felirat — a kései finalé kodajaban mar nem szerepel kiirt
tempovaltas.

Végiil azokra az aprobb kiilonbségekre térek ki, amelyek a findlé megdrzott

részeiben mutatkoznak meg.

1. A 2. iitem utolsoé iitésén a cselld szoélamaban eredetileg egy nyolcad hang (és
azt kovetdéen egy nyolcad sziinet) szerepelt — ezt Brahms negyedkottara
valtoztatta, kivétel nélkiil minden analog helyen. Ez a modositas alapvetden érinti
a finalét ural6 motivum jatékmodjat, a kiirt sziinet elhagyasaval a zeneszerzo az
anyag szaggatottsagat mérsékelte, &s szorosabb kapcsolatot teremtett a 2—3. iitem,

a kétlitemes motivum ismétlései kozott.

2. A 46-49. iitem als6 zongora szolamaban a korai valtozat pontozott félkottai
helyett az els6 negyeden nyolcad triolak (majd két negyed sziinet) kapott helyet.
A kiséret igy hasonlobba valt a zongora szolam korabbi anyagainak felépitésé¢hez

(1d. 18. vagy 38. litemtdl).

3. Az 50-52. iitemben a zongora bal kezének akkordjaibol elhagyta a korabban a

kis oktdvban megszolal6 aisz hangot.

A tematikus anyagokat és a format érint6 valtoztatasok tehat a finaléban is egyiitt jarnak.
A két valtozatnak a B rész indulasatol kezdve egészen eltérd karaktert kdlcsondznek
egymastol kontrasztosan kiilonb6zé masodik témaik. Az els6 téma valtozatlansaga és
mindent athat6 jellege ugyanakkor mindvégig emlékeztet az Ujrairt darabban is a korai
tételre. A finalérol szo6l6 1.5 fejezetben a masodik témakra fokuszalva vizsgalom a két
zarotétel viszonyat, €és azt elemzem, hogyan miikodhet az Gjrairt findlé emlékezésként —

a fiatalkori darabra €s a vele Osszefliggd zenei és személyes motivumokra.
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I1.2

rer 7

Az elso tétel a Brahms zenéjérol szolo zenei-politikai diskurzusok

tiikkrében

Bécs, 1889: A tekintélyes, hires, tisztelt Johannes Brahms, a véaros liberalis,
hagyomanytiszteld, miivelt polgarsaganak képviseldje elmeriil op. 8-as fiatalkori
miivében, és elkezdi atalakitani a zongoratriét. Harminc6t év valasztja el a még a

Robert és Clara Schumann-nal tett felkavard latogatas hatdsa alatt allo fiatal

crer

benyomasokat, Otleteket, megfogalmazasokat immar az Oszi érettség szigort
kritériumainak megfeleléen formalta at. A lelkes, beliil talan zaklatott huszonegy
éves és a fehér szakallas, fekete feloltés komoly dreglr szellemi vitajaban az

utdbbi volt kénytelen feliilkerekedni: a fiatalkori heviilet lecsillapodott.'

Gottfried Scholz 0sszegzése érzékletesen lattatja veliink a H-dur trid Gjrairdsanak
torténetét. Mondataiban és gazdag képeiben szamos olyan részlet és motivum
felfedezhetd, amely a 19. szazadtdl fogva meghatarozta a mi és tdgabb értelemben
Brahms zenéjének értékelését. A tekintélyes zeneszerzd képével dsszhangban az ujrairt
trio értékelését elsdsorban a zenei intellektusrol és a zenei logikardl szold gondolatok
hatottdk at — 6sszhangban a klasszikus szerzd és az akadémikus szerzd toposzaval. Az
Ujrairds felvazolt narrativai tobbnyire egyeztek Scholz megfogalmazéasaval: az id6s6do
Brahms szigoru ¢és alapos munkéval megfékezte a fiatal Brahms csapongasait, és
valtoztatasaival egy érett mester miivévé alakitotta a tridt. A szazadvégi Bécs
zenepolitikai kdzegében ugyanakkor nem volt konszenzus azzal kapcsolatban, hogy
tisztelendé erénynek vagy megvetendd hibanak szamitanak-e azok a zenei eszk6zok,
amelyeket Brahms el6térbe helyezett az Gjrairaskor. A valtoztatasok utodlagos értékelését

pedig tovabb arnyaljak azok a foként Schonberg utan megszolald itéletek, amelyek

V., Wien 1889: Der angeschene, beriihmte, verehrte Johannes Brahms, musikalisches Repriisentant des
liberalen, traditionsbewufsten Kultur-Biirgertums der Stadt, vertieft sich in sein Jugendwerk op. 8 und
beginnt dieses Klaviertrio umzugestalten. 35 Jahre liegen zwischen der Komposition des jugendlichen
Kunstreisenden, der eben einen aufregenden Besuch bei Robert und Clara Schumann absolviert hatte,
und der Zweitfassung, die riickblickend Eindriicke, Ideen, Formulierungen von einst nach strengen
Kriterien herbstlicher Reife verdnderte. Im geistigen Disput zwischen dem enthusiastischen, vielleicht
innerlich aufgewiihiten Einundzwanzigjihrigen und dem gesetzten dlteren Herren mit weiflem Vollbart
und schwarzem Rock mufite letzterer obsiegen: Jugendlicher Uberschwang wurde gebiindigt.”’
Gottfried Scholz, ,,Zu Johannes Brahms: Klaviertrio in H-Dur op. 8”, in Gernot Gruber (szerk.), Die
Kammermusik von Johannes Brahms. Tradition und Innovation. Bericht iiber die Tagung Wien 1997
(Laaber, 2001), 139.



szerzO1 minden alkalmat megragadtak, hogy kiemeljék Brahms zenéjének progressziv,
eldremutatd jellegét — ellensulyozva azokat a véleményeket, amelyek unalmasnak,
konzervativnak ¢€s idejétmultnak lattattak a zeneszerz6 miiveit.

Az ¢értékelések ellentmondasai a kovetkezd kérdés koré Osszpontosulnak: a
hagyomanytisztel6 Brahms volt-e, aki cenzarazta a fiatal zeneszerzd Ujitd
szabalytalansagait, vagy inkabb a haladé Brahms modernizalta korai stilusdnak termését?
Jelen fejezetben az elso tétel valtozatainak legmarkansabb hasonlosagait €s kiillonbségeit
értelmezem a Brahms ¢€letmiivének targyalasat meghatarozo zenei-politikai diskurzusok
tikkrében. Célom, hogy az egymastdl olykor egészen eltérd értelmezések egymas mellé
allitasaval ravilagitsak, milyen valtozatos jelentések tarsithatok ugyanazokhoz a zenei
probléméakhoz — az eltérd megkozelitési modokkal, akar az elemzdk motivacidjaval,

Brahms fiatalkori H-dur zongoratridja keletkezését tekintve kozel all a
kamarazenélés privat hagyomanyaihoz, és nem utolsoésorban egy olyan fiatal miivész
alkotasaként sziiletett, aki zeneszerzOként még csak alig néhany honapja mutatkozott be
a zenei nyilvanossagnak. Kezdetben a trid recepciojat is elsdésorban a privat eléadasok
alapoztak meg, ezzel szemben a kései valtozat még kéziratban volt, amikor Brahms mar
nagy kozonség eldtt, nyilvanos bemutaton jatszotta az Gjrairt miivet. Ezek a koriilmények
a befogadast is alakitottak: mig a fiatalkori tri6 konnyebben el6hivta a zeneszerzo
mivészi €és személyes utkeresésérdl, az Ot érd zenei hatasokrol, a komponalas
hajtoerejérdl szolo asszocidciokat, addig a kései valtozatot sokszor — latszolag — csak

szigort kompozicids szempontok szerint elemezték.

Az els6 téma vonasai

Az 1854-es és 1889-es trid elso tételei kozti fesziiltség elsésorban a masodik témak
kiilonbségében és a szonataforma ezzel Osszefliggd szerkezetében ragadhatdé meg. A
valtozatok ellentmondasokkal teli viszonyat ugyanakkor nagyban magyardzza, hogy a
feltlinden kiilonb6z6 masodik témaik, kidolgozasi szakaszuk, visszatérésiik és kodajuk
hangrol hangra ugyanazt az elsé témateriiletet kovetik. Ugy tinik, az els6 tétel elsé
témateriilete kiallta a probat, és alkalmasnak bizonyult ra, hogy a ,.tekintélyes, hires,
tisztelt Johannes Brahms” erre épitse Gjrairt tételének folytatasat. A nyitotétel uralkodo
hangvételét egy olyan elsé témateriilet hatdrozza meg, amely leginkdbb egy szoveg

nélkiili strofikus dalra emlékeztet, varialt ismétlésekkel. Ez az elsé téma 6nmagéaban is
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zart egységet képez — az elso tizenkét litem strofaszerii 0sszetartozasat a fiatalkori valtozat
kéziratos tisztazataban és elsd kiaddsaban Brahms kettésvonallal is jelezte.> A 28. iitem
végén taldlhatdo kettdsvonallal a kovetkezd tizenhat iitem egységét is hasonldan
egyértelmiive tette.

Bar a kottaszoveget olvasva valoban feltiind az elsd téma motivikus variacids
eszkozokkel, néhanyhangos elemekbdl vald felépitése (Id. II.1.1 fejezet), a
megszolaldskor mégis a téma dalszertisége, nagyivii dallama az, ami igazan érvényesiil.
Az elsO téma varialt elhangzasaival és folyamatos crescendoival gy épiil fel ez az elsd
témateriilet, mintha egy szimfonikus mii nyitanya volna, ahol viladgos rendben lépnek be
az Ujabb és ujabb hangszerek ¢és hangszercsoportok, amelyek tjabb és ujabb szinben
mutatjdk be a mar az elsd pillanattdl fogva otthonosan ismerds témat. Ebben az otthonos
ismerdsségben a dalszerliség mellett a téma himnikus hangvétele is kozrejatszik. A téma
otodik fokrol elsé fokra fellépd, majd szekundokban felfelé tovabbhaladd kezdd négy
hangja dnmagaban is olyan motivum, amely egyszertiségével valtozatos zenei toposzokat
képes el6hivni — emlékeztethet kiirtszignalra, és pasztoralis szinezetet is hordozhat.?

Hepokoski ezt az elsé témat Brahms 1. szimfénidjanak ,,0romoda” témajaval (a
finalé elsd témajaval) rokonitja. Kozdsségi himnuszokhoz, vokalis miifajokhoz kdthetd
hangvételt tulajdonit neki, amelynek archetipusaként olyan himnikus dalokat nevez meg,
mint a ,, God Save the King” vagy Haydn ,, Gott erhalte Franz den Kaiser” dallama.*
Valéban van valami himnikus abban, ahogyan a daltéma egymast szabadon kovetd
variacioi egyre nagyobb teret téltenek meg, és egyre teljesebb, impozansabb valdjukban
mutatjak meg a nyito strofiban megbtjo lehetéségeket. Ugy gondolom azonban, hogy
mindezt talzds volna valamiféle hazafias gesztusként vagy Brahms németségének
kifejezéseként értelmezniink. A H-dur tri6 elsd témajanak kevésbé a konkrét himnikus

témakkal vald lehetséges rokonsaga érdekes, mint inkabb atfogd hangvétele. Az emlitett

2 Michael Struck is felhivta erre a figyelmet: ,,Gewinn und Verlust: Abrechnung mit den Klaviertrios op. 87,
in Spdtphase(n)? Johannes Brahms’ Werke der 1880er und 1890es Jahre, 119.

3 Roger Moseley, ,,Reforming Johannes: Brahms, Kreisler Junior and the Piano Trio in B, Op. 8", Journal
of the Royal Musical Association, 132 (2007)/2, 267. Moseley amellett érvel, hogy az emlitett négy
hangnak a 18-19. szazadi német zenében valamiféle népies, volkstiimlich konnotacidja is van —
pasztoralis, induloszerii vagy akar elvontabb, spiritudlis tartalmat hordozo toposzokhoz egyarant
kapcsolodhat. Ez a négy hang a korabeli k6zonség szamara mar onmagaban egyfajta toposzként hathatott,
mely mint gyakran hasznalt és a legvaltozatosabb miifajokban és formakban felbukkand motivum ott élt
az emberek kollektiv emlékezetében.

4 James Hepokoski, 4 Sonata Theory Handbook (New York: Oxford University Press, 2021), 248.

A tétel indito gesztusaban Michael Kube Beethoven op. 97-es B-dur zongoratridjanak reminiszcenciajat
is felfedezni véli. Michael Kube, ,Brahms' Klaviertrio H-Dur Op.8 (1854) und sein
gattungsgeschichtlicher Kontext”, in Ingrid Fuchs (szerk.), Internationaler Brahms-Kongress Gmunden
1997: Kongrefbericht, (Tutzing: Hans Schneider, 2001), 42.
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himnikus és pasztoralis karaktertdl el nem tavolodva, a volkstiimlich vagy népies jelzo is
érvényes lehet ra, tovabb hangsulyozva a kozosségi jelleget.

A hagyoményokhoz, a zenei koznyelv alapvetd fordulataithoz vald kotédés
kétségkiviil megjelenik az elsd tétel inditd gesztusaban, amely azonban kellden altaldnos
ahhoz, hogy a lehetséges jelentéseit ne tarsithassunk egyetlen konkrét toposzhoz.
Elgondolkodtaté ugyanakkor, mennyiben jelenthetett mdst, hathatott masként ez a
gesztus a fiatal Brahms H-dur zongoratriojaban, mint az érett, tekintéllyel bir6 szerzo
mivében. A fiatalkori darabban ez a nyitd6 motivum mintha Brahms belépdje lett volna
abba a zenei vilagba, amelyet a motivum 4altal eléhivott zenei toposzok szimbolizalnak.
Egy olyan vilagba, ahol a zenei nyelv szigori hagyomanyokban, a kozosség altal
évszdzadok oOta ¢letben tartott tradicidkban gyodkerezik. Az tUjrairt mii valtozatlanul
hagyott inditdsa pedig mar sokkal inkdbb azé a konzervativ Brahmsé, aki évtizedek
tavlatabol is ragaszkodik azokhoz a zenei hagyomanyokhoz, amelyek jelentds részben
mar az eredeti mii sziiletésekor is csak idedlokként éltek.

Rogton az els6 tétel elsd témdajat vizsgalva kezd kibontakozni, hogyan
tekinthetliink ugyanarra a zenei elemre egyszerre a ,,tudos zeneszerzd” munkdjaként
(amennyiben a fejlesztd variacio technikdjara koncentralunk) és a zenei koznyelvvel
kozvetlen kapcsolatban all6 dallamként (amennyiben hangvételét, altalanos karakterét
igyeksziink kifejezni). A témak kozti motivikus hasonlosag altalanos kérdését tanulsagos
szemszdgbdl vilagitjak meg a zeneszerzo sorai, amelyeket 1869-ben Adolf Schubringnak
irt. Schubring arra tett nagy erdfeszitést, hogy a Néemet requiem kiilonb6zo tételei kozti
tematikus-motivikus Osszefiiggéseket azonositsa. Mindezt talan tul vehemensen tette,

erre utalhat legalabbis Brahms neki cimzett, élcelddd valasza:

Amikor legutobbi cikkedet olvastam (hallgatok arrél az 6romrél, amit ez és
minden mas, amit irsz, okozott nekem), mosolyogtam magamban, és azt
gondoltam: a motivumok felépitésérdl és transzformaciojarol szolo elméletedet
csak igen batortalanul alkalmaztad.

Néhany gyors, elillané gondolat. Vitatnam, hogy a harmadik tétel kiillonbozo
témai kozt barmilyen hasonldsag volna. Kivéve ezt a kis motivumot: [J. &2 .].
Amennyiben ez mégis igy van (tudatosan nem jut eszembe semmi ilyesmi), gy
nem kivanok érte dicséretet, inkabb el kell ismernem, hogy a gondolataim nem
szallnak elég messze munka kdzben, hanem onkénteleniil is gyakran ugyanazzal
térnek vissza. Mindazonaltal ha ugyanazt az é6tletet akarnam megtartani, akkor

annak minden véaltozatban, nagyitasban és forditasban felismerhetonek kellene
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lennie. Minden mas csak rossz jatszadozas és mindig a legszegényesebb invencid

jele volna.’

rom

A H-dur tri6 tematikus-motivikus munkajat az utokor elemzdi koziil késébb tobben Liszt
zeneszerzeési technikaihoz hasonlitottdk — a két zeneszerzd gyakran hangsulyozott
zenepolitikai ellentétei a 19. szézad kritikusait feltehetden elijesztették az ilyen vakmerd
megallapitasoktol. Michael Struck példaul amellett érvel, hogy a fiatalkori H-duar
zongoratribban Brahms ugyanabbdl a hangkéz- és ritmikai struktarabdl épiti fel
egymassal ellentétes ¢és latszolag teljesen heterogén témait és motivumait, és ezzel
lényegében a motivikus transzformacio eszkozével koti Ossze kiillonbozé formai
struktirait.® Nicholas Cook hasonl6 érveket alkalmazva allitja parhuzamba a tri6 els6
tételének felépitését Liszt h-moll szonatajaval, kiemeli monotematikus felépitésiiket, a
fagaszerkesztés szerepét a zenei formaban, valamint a kontrapunktikus kidolgozas
fontossagat az egyes formaszakaszok Osszekapcsolasdban. Cook érvelésének
fokozasaként motivikus egyezéseket is azonosit a két miiben.” Walter Frisch a fiatalkori
masodik témateriilet E-dur témajat nevezi a ,,fugatéma valddi liszti metamorfozisanak™,®
Fabio Gardenal de Silva pedig ugy véli, hogy az eredeti elsd tétellel Brahms a liszti
ciklikus szonataforma elveit koveti.?

A H-dur triorél szolo értekezésekben feltiind Brahms—Liszt parhuzamok mogott
gyakran mintha hasonl6d szandék huzddna, mint Schonberg kultikussa valt irdsdban:
megszabaditani Brahmsot a poros, konzervativ jelzoktdl €s bemutatni haladd zenei
gondolkodasat, eldtérbe helyezve a legkisebb zenei egységekkel vald analitikus

munkdjat. Azt gondolom ugyanakkor: pusztan az, hogy Brahms témai az elsd tételben

5, Als ich Deinen letzten Aufsatz las (ich schweige von der Freude, die er mir, und alles, was Du schreibst,

machte) habe ich mir ldchelnd denken miissen: Du habest Deine Theorie von der Ausbildung und
Umformung der Motive nur sehr schiichtern angewandt.
Wenige eilige und fliichtige Worte davon. Ich streite, dass in Nr. 3 die Themen der verschiedenen Siitze
etwas miteinander gemein haben sollen. Ausgenommen das kleine Motiv: [.. 3] Ist es nun doch so (ich
rufe mir absichtlich nichts ins Geddchtnis zuriick): So will ich kein Lob dafiir, sondern bekennen, dass
meine Gedanken beim Arbeiten nicht weit genug fliegen, also unabsichtlich dfter mit demselben
zurtickkommen. Will ich jedoch dieselbe Idee beibehalten, so soll man sie schon in jeder Verwandlung,
Vergrofserung, Umkehrung deutlich erkennen. Das andere wdire schlimme Spielerei und immer ein
Zeichen armseligster Erfindung.” Brahms levele Schubringnak (1869. februar 16/17.), in Brahms-
Briefwechsel VIII), 216.

6 Struck, Gewinn und Verlust, 119.

7 Nicholas Cook, ,,Performing Rewriting and Rewriting Performance: The First Movement of Brahms's
Piano Trio, op. 87, Tijdschrift voor Muziektheorie, 4 (1999), 227-234.; a motivikus egyezéseket 1d. 230.

8 Walter Frisch, Brahms and the Principle of Developing Variation (Berkeley: University of California
Press, 1984), 59.

° Fabio Gardenal de Silva, Brahms’ Piano Trio Op. 8, in B Major: A Comparison between the Early (1854)
and Late (1891) Versions (PhD-disszertacio, New York University, 1993), 1.
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motivikus kapcsolatba hozhatok egymassal és levezethetok egymasbol, nem jelenti
feltétleniil azt, hogy a zeneszerzd valamennyi témajat szandékosan €s tudatosan az els6
témabol szdrmaztatta volna. Ahogy az elismert alluziéi komponaldsakor is fontos volt
szamara, hogy ha zenéjében egy korabbi miire utal, azt egyértelmili eszkozokkel, az
elhangzaskor, eljatszaskor is felismerheté modon tegye, ' gy feltételezhetd, hogy ha egy
tételét a témak metamorfozisara kivanta volna épiteni, ezt a metamorfozist is €szrevehetd,
karakteres mddon megvalodsitja. Ezt erdsiti Schubringnak irt, fentebb idézett levelének
kitétele is: ,, Mindazonaltal ha ugyanazt az otletet akarnam megtartani, akkor annak

’

minden valtozatban, nagyitasban és forditasban felismerhetonek kellene lennie.’

w»Bizarr kiiloncségek”

A fiatalkori valtozat masodik témateriiletének ,.ellenpontért kialto”!'! témai legalabb
annyira kiilonbdznek egymadstol, mint amennyire — papiron — hangsulyos az egymasbol
szarmazasuk, motivikus rokonsaguk. A 2a és 2b téma (1d. 4. és 5. kottapélda) unisono
bemutatasdnak egyértelmiségével erds kontrasztot alkot a folyamatosan jelenlévo
bizonytalansag: nem tudhatjuk, hogyan kapcsolodnak ezek a témak, kiemelkedik-e
koziilik valamelyik, és merre fejlodnek tovabb. Megallnak, Gjraindulnak, megéllnak,
yraindulnak — megszakitottsaguk a néhany iitemes egységeken beliil és a nagyobb
formarészt tekintve is nyilvanvald. Struck egyenesen provokaciénak bélyegezte a
zongora unisono oktavjait.'> Akar provokalnak ezek a témak, akar ellenpontért kialtanak
— hiaba kapcsolddnak motivikusan egymashoz, toredékesek, beteljesiiletlenek maradnak.
A témak ¢és az ellenpont sokrétiiségével ugyanakkor fenn is tartja a figyelmet ez a
tématertilet, és a kanonszertien elindul6 ellenszélamokkal Brahms mintha azt is jelezné,
hogy szdmithatunk arra az ellenpontra, amelynek hidnyat a témak érzékeltetik.

Az 1854-es zongoratrid nyitdtételének neuralgikus pontja a visszatérésben
megjelend fugato szakasz,'> amelyet Brahms a masodik témateriilet barokkos témajara
(2b) komponalt. A tételnek ez a szokatlan epizodja rendkiviil intenziven foglalkoztatta
mar Brahms kortérsait is, akik a fiatal komponista szeszélyeként, csapongasaként, az

¢retlenség jegyeként vagy akdr javitando hibaként értékelték ezt a részt. A fugato

10 Brahms alltiziéirdl 1d. részletesebben a I1.5 fejezetet.

' Cook, Performing Rewriting and Rewriting Performance, 229.
12 Struck, Gewinn und Verlust, 120.

13 Herttrich, 224.
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szakaszrol megemlékezd kritikdkban szdmos, Brahms zenéjének recepcidjat jellemzo
motivum €rhetd tetten tomor €s jelentésteli formaban.

Adolf Schubring a Neue Zeitschrift fiir Musik hasébjain publikalt recenziojaban
példaul elsésorban erre a fugato szakaszra, a felduzzasztott ellenpontra és tuldradd
polifénidra fogta, hogy Brahms nem volt képes a tételt egységessé formalni.'* A neves
birdként és elhivatott kritikusként ismert Schubring irdsa egy olyan jelentds cikksorozat
részeként jelent meg, melyben a ,,Schumann-iskola” kiilonb6z8 képviseldit mutatta be. '3
Schubring Brahmsrol sziiletett, 6t szamon ativeld irdsai mintha Schumann meghatarozo
1853-as Neue Bahnen cimi cikkét folytattdk volna, és maguk is nagy stllyal jarultak
hozza Brahms zenéjének recepcidjahoz. Levelezésiik tantsitja, hogy Schubring nemcsak
rajongoja volt Brahms zenéjének, de gyakran tett javaslatokat és megjegyzéseket a
zeneszerz0 darabjainak kiilonbozé technikai kérdéseivel vagy akdr kiadasuk
nyomdahibaival kapcsolatban is.'6

Brahms miiveit bemutat6 irasanak H-dur triordl szo616 részében Schubring szinte
kizarolag az elsO tételt elemezte. Ahogy Walter Frisch is felhivta ra a figyelmet,
észrevételei szoros parhuzamba allithatok azzal, ahogyan Brahms évtizedekkel késobb
Ujrairta a darabot.!” A fugato szakasz ,.bizarr kiiloncségeinek™!® kritikajat Schubring igy

folytatta:

Ezt a fagat az els6 imitaciotdl kezdve a szinte az egymas sarkara hago szolamok
hangfekvésében elhibazottnak és csaknem atlathatatlannak kell nevezniink. Ez a
homalyossag csak fokozodik a gorcsos stretto szakaszban, amely a minddssze
négy (elég harsany) témabelépés utan kovetkezik. Az egy csomdba
Osszegabalyodott csoportokat hamarosan mar iranyitani sem lehet; az egész Oriilt
menekiiléssé bomlik szét (a kanonszer(i imitacidos munkatol), mig az elsé téma

maradvanyai védelembe nem htizodnak kdzépen. Végiil azonban ezek sem

14 Neue Zeitschrift fiir Musik, 56/14. (1862. aprilis 4.), 109.

15 A teljes sorozat: Adolf Schubring, ,,Schumanniana Nr. 8. Die Schumann’sche Schule. IV. Johannes
Brahms”, Neue Zeitschrift fiir Musik 56/12 (1862. marcius 21.), 93-96.; 56/13 (1862. marcius 28.), 101-
104.; 56/14 (1862. aprilis 4.), 109-112.; 56/15 (1862. aprilis 11.), 117-119.; 56/16 (1862. aprilis 18),
125-128.

16 A zeneszerzd és a kritikus kapcsolatardl 1d. bévebben Walter Frisch, ,,Brahms and Schubring: Musical
Criticism and Politics at Mid-Century”, 19th-Century Music, 7 (1984)/3, 271-281.

Atfogé képet kozol tovabba Schubringrol a Brahms—Schubring levelezés kozreaddi kommentarjaiban
Max Kalbeck is: 1d. Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Viktor Widmann, Ellen und Ferdinand
Vetter, Adolf Schubring, 161-183.

17 Frisch, Brahms and Schubring, 277.

18 A korai valtozat elsd tételének sokat kritizalt ,,bizarr kiiloncségei” az E. T. A. Hoffmann Kreisler-figuraja
altal képviselt zeneesztétikaval is kapcsolatba hozhatok. Ld. bovebben az 1.1 és a 11.4 fejezeteket,
valamint Roger Moseley munkajat: Reforming Johannes, 295.
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képesek mar ellenallni a timadasoknak, és elsodorja Oket az altalanos 6rvény. A
szenvedély és a karakter a gy6zelmiiket linneplik, mig a szépség gyaszolva

fatyolozza el arcat.'

Figyelemre méltd Schubring retorik4jdban a szembenallas megelevenitése, a timadas és
a menekiilés, az elérenyomulds €s a visszavonulas kettdssége. Az irdnyithatatlanné valo
csapatokrol, kavargd oOrvényrdl, oriilt menekiilésrél és fedezékbe huzodasrol szolo
hasonlatai haborts képekre, de legalabbis tarsadalmi folyamatokra emlékeztetnek.
Schubring olvasatdban a figa sz6lamai testesitik meg a felforgatd erét, amely — az
imitacid eszkdzének elszabadulasaval — Oriilt menekiiléshez vezet. Az els6 témat, azaz
maradvanyait, meg kellene védeni a destruktiv kiilsé veszElytdl az imitacid felforgato
erejétdl. A védelem azonban kudarcot vall. Azonositva Schubring leirdsat, az elsd téma
védelembe huz6d6 maradvanyait a kdda elején, a 409/410. iitemtdl talalhatjuk meg — és
innentdl fogva ezek a maradvanyok, az elsé téma motivumdarabkai elengedhetetlen
szerepet jatszanak a fokozasban. Schubring olvasatdban elsodorja dket az 6rvény, mas
szemszdgbdl nézve viszont ezt az 6rvényt maguk az elsd téma toredékei is generaljak. Az
elsé ¢és masodik témak motivumai egymas mellettiségiikben csak még hasonlobbakka
valnak, egyiitt vezetnek a felfokozott lezarashoz.

Alig akad a H-dur trid elsé valtozatardl olyan korabeli kritika, amely ne
foglalkozott volna a fugatoval,?’ és amely ne azonositotta volna valamiféle zavarod
elemként ezt a szakaszt. Kiszamithatatlan, nem illik a megszokott rendbe, megzavarja a
,,SZ€p hatasokat”. Nem sokkal a premier utan a Signale fiir die Musikalische Welt ciml

lapban Louis Kohler igy irt réla:

Furcsa mod Brahms zenéje gyakran eredeti a flilnek, mégis kevés vagy szinte
semmi kiilonleges nincs benne: ezt figyelhetjiik meg a tridban is, a gisz-moll
masodik téma egyszerli, dnmagaban tetszetds dallamaban, kiilonosen a két

vondshangszer imitaciojaban. Az elsé tétel igen gazdag szép hatdsokban; a fugato

19, Diese Fuge ist von der ersten Imitation an in der Lage der sich gleichsam auf die Fiifle tretenden
Stimmen verfehlt und fast undurchsichtig zu nennen, diese Undurchsichtigkeit wéiichst mit der schon nach
vier (mitunter recht harten) Imitationen eintretenden engsten Engfiihrung; bald sind die zu einem Knduel
verfilzten Truppen nicht mehr zu regieren, und das Ganze st sich in wilde Flucht (von kanonisch
imitierten Nebenwerk) auf, bis die Reserven des ersten Themas sich schiitzend ins Mittel legen, die aber
schliefslich dem Anpralle auch nicht widerstehen kénnen und sich vom allgemeinen Strudel mit fortreifien
lassen. Hier feiern Leidenschaft und Charakteristisches Triumphe, wéihrend die Schonheit sich trauernd
das Antlitz verhiillt.” Neue Zeitschrift fiir Musik, 56/14 (1862. aprilis 4.), 109.

20 Zaunschirm, Der fiiihe und der spcte Brahms, 97.
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azonban kissé zavart minket. Talan masoknak tobb 6romet szerez; a tétel vége

mindenesetre széles 1élegzetii és igazan kielégitd.”!

Eduard Hanslickndl talan senki nem fogalmazott kifejezobben: ,,Barcsak egy kicsivel
hamarabb zarulna le ez a tétel, esetleg a fugato elott kozvetleniil, amelynek a belépése
ugy hat, mint egy iskolds latin idézet egy rajongé szerelmes versben.”?? Hanslick kritikaja
1870-ben jelent meg, egy olyan iddszakban, amikor Brahms egyre ndvekvd figyelmet
kapott a zeneéletben. Baratsaguk €s zenei szovetségiik ismert tény volt, ahogy az is, hogy
Hanslick szaméra Brahms zenéje azt az organikus rendet képviselte, amelyet irasaiban
értékként hirdetett.>> A fugato nem illeszkedik organikus elemként az elsé tétel
struktardjdba, ebbdl a szempontbdl inkdbb tekinthetd nem-természetes elemnek.
Hanslicknak, ha a H-dur triordl irt, és kovetkezetes kivant lenni felallitott értékeihez,
szinte kotelessége volt ezt szdva tenni. Azzal, hogy iskolés latin idézetnek nevezte a
részletet, mintha azt implikélta volna, hogy ez annak a fiatal Brahmsnak a miive, aki épp
csak tanulta a mesterségét — nem azé a komponistaé, aki 1870-re mar megtalalta érett
hangjat. A rajongé szerelmes verssel pedig arra a Brahms-Kreislerre utalt, akitél nem
alltak tavol a talarado érzelmek. Hasonlataval Hanslick a fiatalkori darab egyik
leglényegibb vondsara vilagitott ra: érzékeltette, hogy a H-dur tri6 Brahms zeneszerzoi
utkeresésének lenyomata.

Izgalmas kettOsség, hogy ezt a fugato szakaszt egyszerre értelmezhetjiik rideg,
kiagyalt zenei eszkdzként és ezzel egy idOben a formai rendbe nem illeszkedd, zavar6 és
logikéatlan elemként. Az utobbi megkozelitéssel rokonithaté Kalbeck megjegyzése, mely
szerint a fugato szakasz a format nem kiterjeszti, hanem szétrepeszti.?* Bizarr jellege
jelentds részben ebbdl a diszfunkcids szerepébdl fakad.

A fiatalkori tri6 masodik témateriiletének zenei anyaga, valamint a fugato

kiilonecsége i1s szorosan kapcsolodik a fiatal Brahms ellenpont-tanulmanyaihoz. A

2 Merkwiirdigerweise trifft sichs in Brahms Musik oft, daf3 er fiir das Ohr originell ist, wenig oder gar
nichts haben, das nach was Besonderem ausséhe: hier im Trio zeigt sich z.B. ein solcher Fall in der
héchst einfachen, doch so eigen-anziehenden Melodie des zweiten Motivs in Gismoll, besonders bei der
Imitationsform zwischen den beiden Streichinstrumenten. Der erste Satz ist tiberhaupt reich von schoner
Wirkung, doch stérte uns die Fughette etwas. Vielleicht erfreut sie andere um so mehr; der Schluf3 des
Satzes ist vollathmig und befriedigt ganz.” Signale fiir die Musikalische Welt 12 (1855. marcius), 90.

2 Nur schlieflen kénnte dieser Satz ein wenig friiher, etwa dicht vor dem Fugato, dessen Eintritt ungefiihr
wirkt, wie ein lateinisches Schulcitat in einem begeisterten Liebesgedicht.” Eduard Hanslick, Concerte,
Componisten und Virtuosen der letzten fiinfzehn Jahre, 1870—1885. Kritiken (Berlin: Allgemeiner Verein
fiir Deutsche Literatur, 1886), 24. (A kritika eredetileg 1870-ben jelent meg.)

B Ld. 1.2. fejezet, 32-33.

24 Ein Zwischensatz wie die nach der Reprise beginnende Fuge, erweitert die Form nicht, sondern
zersprengt sie [...] 7, in Kalbeck 1, 158.

93



zeneszerzO jegyzetfiizetei tantsitjak, hogy diisseldorfi tartozkodasa alatt a Schumann-
konyvtarban elmeriilve régizenei vizsgalodasait is folytathatta. Tobbek kozott olyan
vokalis kompoziciokat masolt le maganak, amelyeket Palestrina alkotdsanak gondolt.
Brahms lelkesen vetette bele magat a kdnon mivészetébe, €s biliszkén ujsagolta Clara
Schumann-nak, hogyan fejlesztette készségeit. 1856 februarjaban kotott egyezséget
Joachim Jozseffel arrdl, hogy egymast timogatva mélyitik tovabb ellenpont-tudasukat,
és rendszeresen megosztjak egymassal a kiilonb6zd témakra komponalt gyakorlataikat.?’

Brahmsot minden bizonnyal intenziven foglalkoztatta mar a H-dir zongoratri6
komponalasanak idején is a kontrapunktikus szerkesztés tudomanya, miivészete. Az
elmélyiiltebb tanulményairdl sz616 feljegyzések épp akkortdl valnak gyakoribba, amikor
a trio partiturdjaval mar elkésziilhetett, de a kiadonak vald tovabbitasa eldtt még
dolgozhatott bizonyos részletein. A Joachimmal vald levélvaltasok azonban mar
egyértelmilen a trid keletkezése utani iddszakra tehetdk, és az elsd tétel szabad,
kisérletezd, olykor csapongd ellenpont-munkaja is azt bizonyitja, hogy a darab inkabb
eléfutara, mintsem tipikus péld4ja a Brahms miiveiben meghatdrozé moédon felbukkand
ellenpontos szerkesztésmodnak.

Elgondolkodtat6 ugyanakkor John Daverio megjegyzése, aki ugy véli, hogy Bach
utan Brahms volt azon kevés zeneszerzok egyike, akinek az ellenpont anyanyelve €s nem
masodik, tanult nyelve volt. Ezt az anyanyelviséget Daverio Schumann-nal kapcsolja
0ssze, aki meghataroz6 példaként allhatott Brahms el6tt azzal, ahogyan az ellenpontot
nemcsak dekorativ, de strukturalis elemként is el8szeretettel hasznalta.?® Szemben
Daverio tetszetds, de legalabb ennyire problematikus kijelentésével, a H-dur trio
ellenpontos szakaszai sokkal inkabb a nyelv tanultsdgara, az elsajatitds folyamatdnak
izgalmara hivjak fel a figyelmet. Az elvart ,,anyanyelviség” gondolata pedig épp az Gjrairt
valtozat érettségét €s letisztultsdgat méltatdé hangokkal all parhuzamban — mintha
kimondatlanul, félig kimondottan is kizarélag a nyelv hibatlan, legmagasabb szintii
elsajatitasat legitimalna. Azt gondolom, nem kevésbé legitimek az 1854-es elsd tétel bator

¢s fantaziadus ellenpontos probalkozéasai sem, amelyek egyéni modon lattatjak nemcsak

%5 Bévebben Id. David Brodbeck, ,,The Brahms-Joachim Counterpoint Exchange; or, Robert, Clara, and
»the Best Harmony between Jos. and Joh.«”, in David Brodbeck (szerk.), Brahms Studies 1 (Lincoln:
University of Nebraska Press, 1994), 30-80., ide: 32.; Virginia Hancock, ,,The Growth of Brahms’s
Interest in Early Choral Music, and Its Effect on His Own Choral Compositions”, in Robert Pascall
(szerk.), Brahms: Biographical, Documentary and Analytical Studies (Cambridge: Cambridge University
Press, 1983), 27-40., ide: 28.

26 John Daverio, Crossing Paths: Schubert, Schumann and Brahms (New York: Oxford University Press,
2002), 168.
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az ellenszélamokkal valo jatékban, de ugyanigy az ellenpontban mint strukturélis, a
format meghatarozo elemben rejlo lehetdségeket. A Daverio altal is kiemelt Schumann-
hatas ugyanakkor mar magaban a fugato téméjaban is megnyilvanul, amely felépitésében
¢s karakterében is emlékeztet Schumann B-A-C-H fugdinak (op. 60) negyedik

darabjéra.?’

Sebészeti beavatkozasok

Az 1800-as évek végére az elsO tétel fugatoja tigy hathatott, mint amelyben szinte
parodisztikusan jelennek meg a ,liberdlis” Brahmshoz tarsitott értékek: a zenei
hagyomany, a logika és az intellektus. Parodisztikus jellege direktségében, a forméabol
valo feltind kiemelkedésében, thlzasaiban, a Schubring 4altal is hangstlyozott
stirliségében nyilvanulhatott meg. Raerdsithetett a mult felé forduld historikus zeneszerzo
képére is, aki latszolag nem tud szabadulni az elavult eszk6zoktol. A fugato szakasz
Brahms a Gehirnmusik feltind szimbolumat tavolitotta el a darabbol.

Kasztracid helyett inkdbb tlinnek kisebb sebészeti beavatkozdsnak azok a
gesztusok, amelyekkel Brahms a H-dur trio Ujrairasakor egy-egy szolamvezetési
probléma okan modositotta a darabot, vagy amelyekkel a komponalas sordn 6t ért kiilsé
hatasok nyilvanvald nyomait eltavolitotta. Ilyen kiils6 hatés lehetett az elsé tétel 6-7., 9—
12. és 14-17. iitemében a hegedii ellenszolama, melyet Brahms a kései valtozatbol mar
kihagyott (3. kottapélda). Ez az egyetlen momentum, amelyben a korai €s a kései valtozat
elsé témateriilete kiilonbozik. Egy anekdota szerint ezek az iitemek nem maés, mint
Joachim Jézsef hatasara kertiltek bele a darabba, a hegediimiivész ugyanis nehezen viselte
volna, ha jelentésebb ideig csendben kell zenésztarsai jatékat figyelnie.® 1889-ben az
1désebb Brahmsot Joachim preferencidja mar aligha befolydsolta — az ellenszolam
kivagéasaval koncentraltabba, letisztultabbd tette a tri6 els6 litemeit. Az onfegyelem két
szinten is megjelenik ebben a gesztusban: Brahms onfegyelemre inti a hegediist, akinek
igy a 21. iitem feliitéséig kell a belépéssel varnia, és maga is onfegyelmet gyakorol azzal,

ahogy darabjat a legaprobb részletekig tjragondolja.

27 Moseley, Reforming Johannes, 261. Schumann pedalzongorara komponalt B-4-C-H fiigdi ugyancsak
intenziv ellenpont tanulmanyokhoz kapcsolodnak: Claraval k6zos gyakorlataik emlékét is Orzik.

28 Donald Francis Tovey, ,,Brahms, Johannes”, in Walter Wilson Cobbett (szerk.), Cobbett’s Cyclopedic
Survey of Chamber Music (London: Oxford University Press, 1929), 162.
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A H-dur trié elemzése soran alkalmazott miitéti metaforak Brahms Theodor
Billrothtal valo baratsdganak fényében nyerhetnek kiilonleges értelmet: Brahms zenéjét
kommentalva Billroth gyakran élt sajat szakmaja nyelvi fordulataival. Az 1870-es évektol
kezdve tartozott ahhoz a belsd korhoz, akikkel a zeneszerzd rendszeresen személyesen
ismertette meg 1) muveit. Levelezésiikben arra is talalunk példat, ahogy a zenében és az
orvoslasban lehetséges sebészi beavatkozasok természetérdl gondolkoztak.?

Brahms a H-dur trio Gjrairdsa elétt nem sokkal, 1886 nyaran tobb késziild
kamaramiivének — F-dur csello-zongora szondtajanak, A-dar és d-moll hegedii-zongora
szonatdjanak, valamint c-moll zongoratridjanak — partiturajat is elkiildte Billrothnak.*°
Fennmaradt levélvaltasukban nincs nyoma annak, hogy késobb a revidealt H-dur trio
kottajat is eljuttatta volna bardtjanak. Arrol azonban Brahms személyes meghivasa
tantiskodik, milyen fontosnak tartotta, hogy Billroth Bécsben az els6k kozott legyen, aki
hallja az Gjrairt valtozatot. A zeneszerzé a Rosé Quartet probajara invitalta Billrothot;*!
Brahmshoz csatlakozva Arnold Rosé ¢és Reinhold Hummer jatszottdk — a budapesti
premiert kovetden — eldszor nyilvanosan Bécsben az 1) miivet. Bizonyos tovabba az is,
hogy Billroth jol ismerte a H-dur tri6 eredeti valtozatat — 1876-ban példaul Hellmesberger
és zenésztarsai az 6 otthonaban probaltak a darabot.?

A sebészprofesszor 1885-ben egy Hanslicknak irt levelében hangot adott az
eredeti trioval kapcsolatos kritikdjanak, melyet feltehetden nyilvanvalova tett Brahms
szdmara is. Tobb Brahms-kortarshoz hasonldan elsdsorban azt sérelmezte, hogy a tri6 sok
szalon 0sszefonodo, szellemes Gtletei nem alkotnak egymassal valodi miivészi értékii
egységet.’* Ebben ujra felfedezhetjiik a mii organikus egységének idedjat: a mi
invenciozus, ihletett részletei akkor tehetnek csak szert valodi értékre, ha nem
bolyonganak céltalanul, hanem ,mint egyetlen riigybdl fakadé dis virdgzat™*
szervezOdnek. A mli maga az €16 szervezet, amelyben lehetnek diszfukcionalisan mitk6do
szervek, részek, és amelyet a megfelelobb mitkddés érdekében alkotdja képes alavetni a
sebészeti beavatkozdsoknak. A ,kasztracio” brahmsi metafordja paradoxszad valik: azt
implikalja, hogy a természetes, organikus egység megvalositasahoz egy természetellenes,

destruktiv és visszafordithatatlan intervenciora van sziikség.

2 Ld. Daniel F. Roses, ,,Brahms and Billroth”, American Brahms Society Newsletter, 5 (1987)/1, 1-5.
30 Billroth-Brahms Briefe, 396-398.

31 Billroth—-Brahms Briefe, 460.

32 Billroth-Brahms Briefe, 224, 227.

33 Billroth—-Brahms Briefe, 170.

34 Hanslick, 4 zenei szép, 134.
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»szi érettség”

A 1854-es valtozat epizodikus masodik témateriiletével szemben az Ujrairt valtozat
azonos formai helyén a hdrom hangszer szo6lamai kozt szorosabb és folyamatosabb a
kapcsolat, és feltiinébb az a logikus és organikus munka, amellyel a tercek a teljes
témateriiletet atszovo rendszerré alakulnak. A fiatalkori véltozat témainak gazdagsaga 4ll
szemben a kései valtozat koncentraltsdgaval, letisztultsagaval. Az Gjrairt valtozat terceire
akar ugy is tekinthetiink, mint fajdalmas és megalkuv¢ forditasara a fiatalkori tri6 tancos,
scherzando 2c témajanak (6. kottapélda).>> Az 0j téma egyfeldl talan ,rendre utasitotta a
fiatal Brahms csapong6 szellemét”,*® masfel6l ez a rendreutasitds meg is fosztotta a tételt
az 1854-es témak rapszodikus természetében megmutatkozo szinektol.

Brahms motivikus és harmoniai eszkozként is gyakran alkalmazta kiilonb6zd
miveiben a terclancokat, melyeket 1862-t6l kezdve baratjaval, a Beethoven-kutatoként
ismert Gustav Nottebohmmal tanulmanyozott. Bar a szerz6 olyan korai miiveiben is
megtalalhato ez a terclancalapi motivum, mint a C-dar zongoraszonata (op. 1, Scherzo),
az f-moll zongoraszonata (op. 5, 2. tétel) vagy a d-moll zongoraverseny (op. 15, 1. tétel),
igazan a kései mliveiben valik meghatarozova, legjellegzetesebben példaul az op. 121-es
Négy komoly ének harmadik, ,,O Tod wie bitter bist du” cimili darabjaban vagy a 4.
szimfonia (op. 98) ikonikus nyitd témadjaban.’’” A mar emlitett kései miivek mellett az
op. 118-as és op. 119-es zongoradarabokban, illetve az f-moll klarinét-zongora
szonataban (op. 120/1, 1. tétel) is fontos szerep jut a tercek sorozatdnak, ahogy a
Fantasien cimii sorozatban is (op. 116), melyben a terclancok egyfajta kohézids erdként
tartjak dssze és integraljak egy ciklusba a kiilonboz6 hangulatu és felépitésti darabokat.®
Schonberg tobbek kozott ugy értekezik roluk Brahms, a halado cimi irdsaban, mint
amelyek egyszerre mutatjdk a zeneszerzd logika és Okonomia iranti érzékét és

talalékonysagat.*®

35 Moseley, Reforming Johannes, 284.

36 Scholz, Zu Johannes Brahms: Klaviertrio in H-Dur Op. 8, 145.

37 Marie Rivers Rule, The Allure of Beethoven’s Terzen-Ketten. Third-Chains in Studies by Nottebohm and
Music by Brahms (PhD-disszertacio, University of Illinois, 2011), ii—iv. Brahms és a terclancok
kapcsolatardl 1d. tovabba: Kovacs Sandor, ,,Brahms, a programzenész?”, Magyar Zene, 49 (2011)/2, 178—
188.

38 Rivers Rule, The Allure of Beethoven’s Terzen-Ketten, iv.

39 Amold Schoenberg, , Brahms the Progressive”, in Style and Idea, szerk. Dika Newlin (New York:
Philosophical Library, 1950), 52—-101.; magyarul ,,Brahms, a halad6”, ford. Csengery Kristof, Holmi, 9
(1997)/12, 1696-1730.
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Brahms terclancok iranti érdeklddése szorosan kapcsolddik az akadémikus szerzo
képéhez. A komponista rendszeresen segitett Nottebohmnak Beethoven miiveinek
kiadasaval kapcsolatos munkaiban, Nottebohm pedig tobb Beethoven-vazlatkonyvhoz is
hozzatérést biztositott Brahmsnak, melyek betekintést engedtek a szerz6 kompozicios
munkdjaba. Nottebohmnak kdszonhetd az is, hogy késébb Brahms birtokaba keriilt a
Hammerklavier szonata vazlatait tartalmazo fiizete, valamint a Missa solemnis egy
munkapéldanya is — mindkettoben jelent0s szerep jut a terclancoknak. Brahms és
Nottebohm egyiitt tanulmanyoztdk ezeket a vazlatokat, Brahmsot pedig élete végéig
foglalkoztatta, hogyan épitheti be a terclancokat a kompozicidiba.*?

Brahms zenéjében az ereszkedd tercek nemcsak technikai eszkozként vagy
szinez0 effektusként szolgalnak, de komoly kifejez6 erdvel is birnak. A tercldncok a
szerzO tobb olyan darabjaban is megjelennek, amelyek valamilyen formaban a haldlhoz,
az elmulashoz kotddnek — kozéjiik tartozik példaul a Feldeinsamkeit cim dal (op. 86/2)
vagy a Négy komoly ének mar emlitett, O Tod wie bitter bist du cimii darabja (op. 121/3).
Az op. 119-es h-moll Intermezzo hasonld terceirdl irta Brahms Clara Schumann-nak:
,, minden iitemnek és minden hangnak ritardandonak kell hangoznia, mintha az ember ki
akarna szipolyozni a melankoliat minden egyes hangbol — gyonyorrel és élvezettel az
emlitett disszonancidkbol” *!

Az Onreflexid, a visszatekintés, a multtal vald szamvetés nem volt idegen
Brahmst6l a H-dur tri6 Gjrakomponéldsanak idején sem. Az elsd tétel 1) masodik
témdjanak terclancai nem pusztan nyugtalanitok, de el6hivhatjadk az 1d6
visszafordithatatlansdganak, mult ¢és jelen Osszeférhetetlenségének gondolatat is.
Kettdsséget hordoznak magukban azzal is, ahogyan egyszerre testesiil meg benniik a
megfontolt, tudos szerzd képe, valamint a nosztalgia, az 6szi hang, az alkonyat, a
melankolia toposza. Hasonloan tért vissza Brahms a terclancokhoz, mint ahogyan az
1890-es években tobbszor visszatért fiatalkori darabjaihoz vagy régi gylijteményeihez.
Alkalmat teremtett ra, hogy Ujra foglalkozhasson egy olyan zenei kérdéssel, amely a

kezdetektdl fogva érdekelte.

40 Beethoven, Brahms és a terclancok kapcsolatarol bévebben 1d. Marie Rivers Rule fentebb idézett

s

41 Jeder Takt und jede Note muf3 wie ritard. klingen, als ob man Melancholie aus jeder einzelnen saugen
wolle, mit Wollust und Behagen aus besagten Dissonanzen.” Brahms levele Clara Schumann-nak (1893.
majus), in Clara Schumann—Brahms Briefe 11, 513.
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Jaték az elvarasokkal

A két valtozat formai elvardsokhoz vald viszonydt a reprizeik kiilonbsége is
megfoghatéva teszi. Az 1889-es valtozattal Brahms nemcsak az 1854-es tri6
visszatérésének zenei anyagat gondolta Gjra, de maganak a visszatérésnek a természetét
1s. Mig a fiatalkori valtozat rekapituldcidjdba ugy épitette be az els6é témateriilet
ismétlését, mint egy épitdkockat, az Ujrairt tételben sokkal inkabb az érzékelt hasonlosag,
az ismerdsség élménye keriilt el6térbe.*? Az ujrakomponalt visszatérésben Brahms az
elsé témateriilet zenei anyagat komoly vagasokkal, rovidebb egységekben ismétli meg.
Az elsO téma visszatérése az jrairt valtozatban egyszerre valik szabadabba, komplexebbé
és toredékesebbé, mint harmincot évvel korabban.

Mig az 1854-es darabban a visszatérés egyértelmii cezrat kvetden, az els6 téma
sz0 szerinti megismétlésével érkezik, az Gjrairt mi visszatérése nemcsak problematikus,
de egyben kései gesztusként is értelmezhetd. A két valtozat eltéréd modon teljesiti, illetve
nem teljesiti a szondtaforma reprizéhez kapcsolodo elvarasainkat: mig a korai miiben az
elsé téma jboli megszolalasaval €pp azt kapjuk, amire a legkézenfekvobb forgatokonyv
szerint varunk, a kései darabban ez a pillanat mar nem olyan tiszta, vilagos — €s talan naiv
—, mint harmincot évvel kordbban. Az elvarasok beteljesitésében és be nem teljesitésében
megmutatkoz6 ellentét a tételek kozti kiilonbség lényeges aspektusara vilagit ra.
Kiilonésen akkor, ha a format nemcsak a nyomtatott oldal vagy a hangzo felszin
sajatossagaként  értelmezziik, hanem inkdbb egyfajta fogalmi  parbeszéd
megnyilvanulasaként.** Egy olyan, a zeneszerzd és hallgato altal egyarant meghatarozott
folyamatként, melyben az implicit miifaji normdkkal folytatott péarbeszéd soran
folyamatosan elemezziik, mit ny1jt nekiink a zene, a zeneszerz6 — dsszevetve mindazzal,
amire szamitunk.

A kései valtozat a tematikus és tonalis visszatérés eltolasaval, a kettOs visszatérés
elkeriilésével reflektivebb, attételesebb modon viszonyul a forma kérdéseihez.
Amennyiben erre a reprizre az idedlis visszatérés meghiusuldasaként, a szondtaelv
érvényesiilésének kudarcaként tekintiink, ugy a kudarc metaforajat is érdemes
értelmezniink. Tekinthetlink a szonataelv idedlis megvaldsuldsara ugy, mint egy olyan
tarsadalmi rendre, amely kiszamithatdé szabalyokra ¢épiil, és amelyben tisztdk ¢és

attekinthetok a kiilonb6z6 csoportok szerepei €s a koztiik 1év0 viszonyrendszerek. A kései

42 Cook, Performing Rewriting and Rewriting Performance, 228.
43 Hepokoski, 4 Sonata Theory Handbook, 2.
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valtozat els6 témateriiletének visszatérése ezzel szemben sokkal inkabb arra az allapotra
emlékeztet, amelyben nem vilagos, ,,mi van fent s mi lent, mi halad elore, mi mozog
hatra” ** Brahms a kései valtozat reprizének dsszetettségével az tjrairas aktusaban rejld
elkeriilhetetlen kudarcra is ravilagit: ahogy az els6 témateriilet csak toredékeiben térhet
vissza, Ugy magahoz a korai darabhoz valo6 visszatéres is csak toredékesen, a beteljesiilés
lehetetlenségét elfogadva mitkodhet. A kudarc csak még hangsulyosabba valik azaltal,
hogy Brahms a kidolgozas €s a visszatérés kozti hatar elmoséasaval épp azt a retorikai
mozzanatot assa ala, amely a forma klasszikus rendjében talan a legjelentésebb dramai
pillanat volt.*>

A repriz kudarca tehat a Brahms koriil megvaltozott és folyamatosan valtozo
tarsadalmi rend vonatkozéasaban is jelentéssel birhat: mig 1854-ben érvényes dontés
lehetett a zeneszerz0 szamara, hogy a repriz szabalyait alapvetd torvényként kovesse, a
kései valtozatban a forma szabalyai mar elveszitették erejiiket, és csak azon keresztiil
mutatkoztak meg, ahogyan Brahms megvaltoztatta vagy épp veszni hagyta Oket. A
szonataforma klasszikus rendje az 1880-as években, a tonalis zene kései korszakédban
bizonyos értelemben mar a mult térvénye volt. Charles Rosen kolté1 megfogalmazasaban:
a kiilonbozd szonataforma-stratégidk ekkora mar sokkal kevésbé a fejlédd zenei nyelv,
mint az ,egyes zeneszerzOk lustasdganak vagy kétségbeesésének” példai*® A
kétségbeesésé, hiszen a régi rend hidba nem érvényes mar a jelenben, azt nem valtottak
fel 0, kdvethetd €s biztonsagot ado szabalyok. A lustasag és kétségbeesés motivumanal
ugyanakkor kifejezObbnek és értékitéletektdl kevésbé terheltnek tartom Hepokoski
szonataelméletének korabban mar emlitett alapfelfogasat, mely a dialogikus forma
koncepciojaval kozeliti meg a mifajhoz és a formahoz vald viszony alapvetd
problémajat. A szonatatételek ebben az értelemben inkabb annak példai, hogyan teremt
szerzOjlik parbeszédet egy sok szempontbdl magatol értetdédonek tekintett miifaj és forma
normativ elvarasaival.

A masodik témateriiletet vizsgalva a visszatérés stratégidja latszolag ¢épp
ellentétes, mint az elsd témateriilet esetében: az Gjrairt valtozatban Brahms az ereszkedd

tercekbdl felépiild masodik témateriilet anyagat — hasonldéan kései szonataforméaju

4 A Robert Musiltd] kdlcsonzott idézet forrasat és kontextusat 1d. 1.2 fejezet, 30.

45 Daverio, Crossing Paths, 162. Ezzel a problémaval foglalkozik b&vebben Peter Smith, ,,Liquidation,
Augmentation, and Brahms’s Recapitulatory Overlaps,” 19th Century Music, 17 (1994)/3, 237-261.

46 Charles Rosen, Sonata Forms (New York: W. W. Norton, 1988), 366.
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tételeinek szerkezetéhez*” — egyértelmiien megismétli. A két dontés a két témateriiletre
vonatkoztatva ugyanakkor ki is egyenliti egymast, a masodik tématertilet visszatérésének
szabalyossaga ellenstlyozza az elsé témateriilet visszatérésének szabalytalansagait.
Mintha Brahmsnak ez a dontése ragaszkodas volna ahhoz a rendhez, amelyrdl mar tudja,
hogy a multé, de amely tovabbra is a tételben valod tajékozodashoz, a biztonsdgos
eligazodashoz sziikséges egyetlen lehetséges ttmutatast nyujtja. A hiien megvaldsitott
ismétléssel, a visszatérd ereszkedd tercekkel is az 0szi hang, az elmulas hangja erdsodik.

Kiilondsen figyelemre méltok a visszatérésnek azok a pontjai, ahol a zenei anyag
pontosan megfeleltethetévé valik az expozicio egyes litemeivel. A zeneszerzo ilyenkor
dontéshelyzetbe kényszeriil: folytathatja a visszatérést a megfeleltetést kovetve, az
expozicio soron kovetkezd ilitemeivel, vagy ujra letérhet a parhuzamos utrol.*8 A kései
valtozat visszatérésében eldszor a 190. litem feleltetheté meg az expozicio 22. litemének
— menet kozben csatlakozunk rd az ismert Osvényre, amelyrdl aztan letériink jra meg
Ujra. Tartosan csak a masodik témateriilet visszatérése vezet vissza erre az osvényre — a
repriz egy olyan folyamatként all Ossze egésszé, amelyben fokozatosan, de egyre
biztosabban all helyre a rend, és talaljadk meg helyiiket az ismerds elemek. Ez a folyamat
pedig épp ellentétes irdnyu a fiatalkori valtozatban tapasztaltakkal, ahol a visszatérés

kiiloncségei az ismert Osvénytdl egyre messzebb és messzebb vezettek.

A fiatalsag ,,hibai”

A H-dur tri6rél sz616 kritikak kozott nem voltak ritkak az olyan sarkos értékelések, mint
a Hanslick- és Nottebohm-tanitvany Eusebius Mandyczewski¢, aki azt hangsulyozta,
milyen 6szintén mutatott ra Brahms az Gjrairt miiben fiatalsdganak hibaira, és — ezekhez
képest — milyen messze jutott érett miivészként. Kiilondsen érdekes a Brahmsnal egy
generacidval fiatalabb Mandyczewski kritikai pozicidja, aki nemcsak a zeneszerzd

baratja ¢s kollégaja volt, de késobb hagyatékanak gondozasaban ¢s miiveinek kiadasaban

is elengedhetetlen szerepet jatszott. Mandyczewski az Ojrairt valtozat érettségét méltato

47 James Webster, ,,The General and the Particular in Brahms’s Later Sonata Forms”, in George S. Bozarth
(szerk.), Brahms Studies: Analytical and Historical Perspectives (New York: Oxford University Press,
1990), 51.

48 Hepokoski cruxnak nevezi ezt a momentumot, és a visszatérés atvezetd szakaszanak arra a pontjara
vonatkoztatja, ahol a zene ,,visszatalal a megfelelé Osvényre”. James Hepokoski és Warren Darcy,
Elements of sonata theory: norms, types, and deformations in the late-eighteenth century sonata (New
York: Oxford University Press, 2011), 379-380.; Hepokoski, 4 Sonata Theory Handbook, 79.
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véleményével ugyanazt a tekintélyes Brahms-képet rajzolta meg, amelynek orokségéért

egész életében dolgozott.*

Az ) H-dar trido egésze egyediilalld tantisaga a miivészi technika Brahms
birtokolta szuverén kivalosaganak és az O mivészi nyitottsaganak és
Oszinteségének, amellyel nemcsak elismeri, de egyenesen utat is mutat
mindahhoz, amit fiatalkoraban helyteleniil vitt véghez. Ez bizonyitja szamukra,
hogy az igazi miivész ¢lethosszig sziintelen faradozik ¢és torekszik a
tokéletességre, és Ujra példazza: ,ars longa, vita brevis”. Az j H-dur tri6
publikalasa, amire mar nem kell sokat varnunk, ugy enged majd betekintést
Brahms mivészi munkajaba és ralatast fejlodésére, ahogy erre nem volt
alkalmunk korabban. Ugy tarul majd elénk, mint egy gazdag belsé miivészi élet
eredményének €106 illusztracidja, és mint szamadasa annak az igaz magassagnak,

ahova ez az ember miivészetével elért. *°

Az igazi miivész képe, aki ¢élethosszig sziinteleniil torekszik a kivalosagra —
Mandyczewski sorai egy olyan linearis fejlédéstorténetet sejtetnek, amelynek egyik
végén a fiatalsag hibai, mig a masikon a kemény munkaval megvalositott tokéletesség
foglal helyet. Az ,jigaz magassagrol” szolo képe a kései stilust mint betetdzést,
transzcendencidt lattatja. Visszaidézi az intelmet, hogy ,.kemény munka nélkiil nincs valo
alkotas”,’! és mintha azt is ilizenné, hogy az élethosszig tartd faradsagos munkaval a
miivész olyan magassagokba érhet, ahol végiil mégis megpihenhet.

Mandyczewski az Gjrairt els6 tételrdl irva azt is kiemelte, hogy az ,, keriil minden

terjengosséget és szétaprozodast, és egyenesen halad célja, a témak kifejezése és

49 Mandyczewski szerepérél 1d. bévebben: Donald M. McCorkle és Margit L. McCorkle. ,,Five
Fundamental Obstacles in Brahms Source Research”, Acta Musicologica, 48 (1976)/2, 253-272.

30 Im ganzen ist das neue H dur-Trio ein unvergleichliches Zeugnif3 fiir die souverine Beherrschung der
Kunsttechnik, wie sie Brahms eigen ist, fiir seine kiinstlerische Offenherzigkeit und Ehrlichkeit, mit der
er nicht nur bekennt, sondern uns geraden Weges zeigt, was er in seiner Jugend nicht recht gemacht hat.
Es beweist uns, daf; der wahre Kiinstler sein ganzes Leben lang nicht aufhort zu streben und sich zu
vervollkommnen, und ist ein neuer Beleg fiir das ars longa, vita brevis der Alten. Durch die
Verdffentlichung des neuen H-dur-Trios, welche wohl nicht lange auf sich wird warten lassen, wird uns
ein Einblick gewdihrt werden in das Brahms’sche Kunstschaffen und ein Uberblick iiber seine
Entwicklung, wie wir sie bisher nicht gehabt haben. Es wird wie eine lebendige Illustration der
Ergebnisse eines reichen inneren Kunstlebens vor uns liegen und gleichsam Rechenschaft geben iiber die
wirkliche Hohe, die dieser Mann in seiner Kunst erklommen.”

Eusebius Mandyczewski, ,,Quartett Rosé: Brahms’ neues Trio in H”, Deutsche Kunst- und Musikzeitung
17/7 (1890. mércius 1.), 61.
ST Ld. 1.2 fejezet, 32.
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feszesebb, tomorebb kidolgozdsa felé”>> Hanslick hasonld szempontokat helyezett
elotérbe, az Ujrairt trid érettségét és egységét méltatta a fiatalkori valtozat hibaival

szemben. Igy értékelte 1890-ben az 0ij valtozatot:

Micsoda ragyogo, érett és egységes darabba valt a trid! Midta hallottam, mar nem
is szeretem tobbé az eredetit. Bizonyos részei mar kezdetben sem tetszettek,
példaul az elso tételben a zongora gisz-moll unisondja s az egész fugato. Mindez
¢és néhany ,,liresjarat” most mar a multé! Helyette 0j, termékeny masodik téma és
micsoda nagyszer(i kidolgozas! Szeretném a mostani elsd tételt mind koziil a

legszebbnek tartani — de oly fajdalmas a vélasztas.>

Visszatérd elem, hogy a kritikusok mintha valasztasra kényszerlilnének: irasukkal
egyértelmiien allast foglalnak az Gjrairt valtozat mellett. Hanslick is érzékelteti, hogy az
Ujrairt valtozat szdmara — afféle javitott kiadasként — feliilirta az eredeti darabot.
Mandyczewski és Hanslick kritikdjdhoz hasonléan Kalbeck is tigy dicsérte a H-duar
zongoratri6 Gjrairt formajat, hogy kozben leértékelte a fiatalkori valtozatot. Az 1854-es
nyitotétel masodik témait silanynak és onalldtlannak cimkézte, mig az 0 valtozat témai
azért tetszettek neki, mert olyanok, mintha ugyanabbdl a formabol ontotték volna dket.>

Mir néhany évvel a H-dur tri6 komponalasat kovetdéen is megjelentek olyan
hangok, amelyek Onkritikdra szolitottdk fel Brahmsot, és kés6bbi miiveinek
letisztultsagaval allitottak szembe 1854-es zeneszerz6i megoldasait. Selmar Bagge a

Deutsche Musikzeitung lapjain 1861-ben igy elmélkedett:

Van valami zavarba ejt6é abban, amikor egy olyan komponista korabbi miivének,
aki ma mar lathatoan a tisztasag és a mértéktartas iranyaba enyhiil, nekiesiink a
kritika ollojaval, és kiirtjuk, kivagjuk, felszantjuk legaldbb in effigie
[szimbolikusan]| minden rendezetlenségét; mindazt, amit a szerzének lett volna

dolga megtenni, és ez minden bizonnyal meg is tortént volna, ha a trio

52 Der neue Satz vermeidet alle Verbreitungen und Umstiindlichkeit und geht gerade auf sein Ziel los, die
Themen zum Ausdrucke und zu knapper, gedrungener Entfaltung zu bringen.” Mandyczewski, Brahms *
neues Trio in H, 61.

33 Was fiir ein prachtvolles, reifes, einheitliches Stiick ist dieses Trio geworden! Seit ich es gehort will mir
das original-Trio gar nicht mehr gefallen. Einiges darin hat mir freilich schon von allem Anfang nicht
gefallen. z. B. im ersten Satz der Unisonogang des Klaviers in Gis-moll, vollends das Fugato. Das Alles
und manche ‘leere Stelle “ist jetzt fort! Dafiir ein neues fruchtbares zweites Thema und welch groffartiger
Durchfiihrungssatz! Ich méchte den jetzigen ersten Satz fiir den schonsten von allen halten — aber die
Wahl tut doch weh.” Hanslick levele Brahmsnak (1890. szeptember), in Julius Korngold, ,,Ein Brief
Hanslicks an Brahms”, Der Merker, 3 (1912. januar)/2, 57-58.

4 Kalbeck 1, 162.
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komponalasa ¢és kiadasa idején a maga mddjan Onkritikat gyakorolt volna, ami

nemcsak része a tehetségnek, de fejleszti is azt.”

Selmar Bagge kritikajanak érdekessége, hogy egy kiilondsen konzervativ allaspontbol
birdlja a zeneszerz6t. A Brahmsnal tiz évvel iddsebb Bagge 1852-t6]1 a bécsi
konzervatorium zeneszerzes professzoraként miikodott, 1855-ben azonban elbocsatottak
tul magas elvarasaira és tulzottan szokimond¢ kritikaira hivatkozva. 1859-t61 a Deutsche
Musikzeitung szerkesztdjeként folytatta munkdjat, hatdrozottan szembehelyezkedve a
Franz Brendel vezette Neue Zeitschrift fiir Musik ,,0j német iskolat” €ltetd allaspontjaval.
Majd 1863-ban Lipcsébe koltozve az Allgemeine musikalische Zeitung szerkesztdje lett,
¢s zenekritikdiban olyan komponistdk munkdjat méltatta kovetendd példaként, mint a
berlini zeneakadémian tanit6, korabban Robert és Clara Schumann partfogasat is élvezo
Woldemar Bargiel, a késébb a budapesti Zeneakadémia professzoraként is elsdsorban
konzervativizmusardl ismert Robert Volkmann, az évtizedekig a lipcsei Gewandhaust
vezetd Carl Reinecke vagy a Mendelssohn, Brahms ¢és a Schumann-hazaspar altal is
értékelt Theodor Kirchner.’® Bagge szemében Brahms nem illeszkedett a felsorolt
zeneszerzOk soraba, akik egyébként kivétel nélkiil kozel egy évtizeddel iddsebbek voltak
nala. Bagge ezzel egyiitt Ggy tlinik, hitt Brahms fejlddésében, erre utalnak legalabbis a
tisztasag €s meértéktartas irdnyaba valo enyhiilésrdl sz616 sorai. Bagge kritikdja a zenei
taborok polarizaltsadgara is ravilagit: elvarja, hogy aki a ,,konzervativ”’ oldalon all, az ne
mutasson elhajlast, képviselje elszantabban tdboranak hangoztatott értékeit.

Az 1854-es tri6 korabeli értékelésében mindazok a tendencidk megmutatkoztak,
amelyek Brahms fiatalkori miiveinek fogadtatasat jellemezték az 1850-es években.
Ennek a fogadtatasnak a legfontosabb motivumait 6sszegezte Angelika Horstmann, aki
Brahms op. 1-t6] op. 10-ig megjelent miiveinek kritikait dolgozta fel a Signalen fiir die
musikalische Welt, a Siiddeutschen Musikzeitung, a Neuen Berliner Musikzeitung, a

Rheinischen Musikzeitung ¢és a Niederrheinischen Musikzeitung folyoiratokat

., Es hat etwas Peinliches, tiber eine friihere Arbeit eines jetzt sichtlich in die Bahnen der Klarheit und
des Mafvollen einlenkenden Componisten mit der kritischen Scheere herzufallen, und alles Ungeordnete
wenigstens en effigie auszureuten, abzuschneiden umzuwerfen, das wdre des Autors Sache gewesen, und
es wdre sicherlich geschehen, hdtte er zur Zeit, als er das Trio componierte und herausgab, jenen Grad
der Selbstkritik zu iiben vermocht, die ein Theil des Talents, sich auch mit diesem erst entwickelt.”
Selmar Bagge, ,,Das moderne Claviertrio und seine Vertreter”, Deutsche Musikzeitung, 2/48 (1861.
november 30.), 379.

36 Rose Mauro, ,,Bagge, Selmar”, Grove Music Online
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000047528 (letdltve: 2022. augusztus 1.)
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attekintve.>’” A Horstmann altal 6sszegytijtott kritikak egyik legfontosabb tanulsaga, hogy
joval tobb és erdteljesebb negativ szempontot vonultattak fel a vizsgalt szovegek, mint
pozitivat. Mindez pedig nem volt fliggetlen Schumann Brahmsot ¢ltetd, profétikus
irasatol, amely nemcsak elvardsokat ébresztett a zenei vildgban a komponistaval

szemben, de legalabb ekkora ellenallast is, amit sok évbe telt lekiizdenie.>®
A Horstmann 4ltal vizsgalt Brahms-kritikdkban az alabbi negativ tényezdk uralkodtak:>®

1. Brahms eréltetett eredetiségre torekszik. Tanultsag és reflexid talstlya a
természetesen érzett zenei formalassal szemben.

2. A forma rossz kezelése strukturalis ,.kaoszhoz” vezet.

3. A hangszeres szolamokbdl hianyoznak az eredeti és kidolgozasra alkalmas
témak.

4. A tematikus munka kevéssé fejlett. A motivumok ridegen ¢€s életteleniil allnak
egymas mellett.

5. Reminiszcenciak mutatjak az invencio hianyat.

6. Tularadé modulaciok és rideg, zord hangzasok, szekundsurlodasok, szeptim-
¢és nonakkordok zavarjak az 6sszhatast.

7. A ritmus nem elég tetszetds.

8. A dalok tele vannak rossz deklamacioval.

9. A hangulat komorsaga és a hianyzo plaszticitds megnehezitik a hallgato

szamara a megértést.
Ezzel szemben a pozitiv tényezdk lathatdan elenyészébbek:®°

1. A leleményesség ereje és melegsége.

2. A témak élénk kontrasztja. Az énekszolam iigyes vezetése. Szép témak a
hangszeres miivek lassu tételeiben.

3. Gazdag és jol kidolgozott harmoniak.

4. Valtozatos ritmika.

Ahogyan a felsorakoztatott példak is mutatjak, a személyes benyomasok mellett a Brahms

recepcidjat meghatarozd zenei-politikai szempontok is tetten érhetok abban, ahogy a

57 Angelika Horstmann, ,,Die Rezeption der Werke op. 1 bis 10 von Johannes Brahms zwischen 1853~
18607, in Brahms und seine Zeit. Symposion Hamburg 1983 (Hamburg: Laaber Verlag, 1984; Hamburger
Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 7), 33-44.

38 Ulrich Tadday, ,,Tendenzen der Brahms-Kritik im 19. Jahrhundert”, in Sandberger W. (szerk.), Brahms
Handbuch (Stuttgart: J.B. Metzler, 2009), 118.

59 Horstmann, Die Rezeption der Werke op. I bis 10 von Johannes Brahms, 36.

50 Uott.
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zeneszerzO kortarsai értékelték a trid valtozatait. Volt, akit lelkesitettek a logikus,
atgondolt ¢és érett Ujitasok, mig masok szomortian vették tudomasul, hogy Brahms
mégiscsak feliilirta fiatalkoranak szabadabb, természetesebb, személyesebb hangu
darabjat. Theodor Helm példaul ugy latta, hogy mig a trid els6¢ valtozata ,egy
szenvedeélyes fiatal sziv kozvetlen kidradasa volt”, az Ojrairt triot ,,egy olyasvalakinek a
technikai-miivészi felfogasa diktalta, aki azota nemcsak mesterré valt, de sokkal
ridegebben gondolkodé emberré is™ 5!

Helm kritikajanak politikai felhangot is tulajdonithatunk: ahogy Margaret Notley
is felhivja ra a figyelmet, az 1887-tdl anti-liberalis fordulatot vett Deutsche Zeitungban
publikdlé Helm a zene rideg, kiagyalt vonasait kovetkezetesen a ,liberalis” Brahms
hibajanak rotta fel.®> Theodor Helm Bécs zeneéletének ugyancsak befolyasos szerepldje
volt, aki a Deutsche Zeitung mellett tobbek kozott a Musikalisches Wochenblatt és a
Pester Lloyd zenekritikusaként is miikddott. Rajongoja volt Bruckner miiveinek, és ettdl
nem egészen filiggetleniil, komoly ellentétek fesziiltek kozte és a ,.konzervativ”’ oldalt
megtestesité Hanslick kozott.> Notley tgy hivatkozott rd, mint az a kritikus, aki —
mindkét zenei tabort szamitisba véve — irdsaiban az egyik legigazsdgosabb maradt.®*
Helm a fiatal Brahmsot szenvedélyes koltdként azonositotta, és mindezt nem
elhanyagolhatd részben azért is tette, hogy szembeallithassa a rideg, szivtelenné valt
mesterrel. A fiatal, szenvedélyes Brahms képe éppugy konstrukcid, mint az érett, tudos
szerzO€. A zenei irok ideoldgiai elfogultsaga €s a kor, amelyben éltek legalabb annyira
meghatarozta, melyik képet helyezték eldtérbe, mint maga a zenei anyag, amelyet

targyaltak.

Az ido mulasa

A ket valtozat 1d6hoz valo eltérd viszonyat érzékletesen lattatjak kodaik, amelyek
kiilonbozd tempoban €s az iddvel egészen ellentétesen banva zarjak le a fiatalkori és a

kései elsd tételt. Az 1854-es kodaban Brahms rendkiviil energikusan sorakoztatta fel a

1 Was friiher dort stand diinkte uns der unmittelbare Erguf$ eines glihendes Jiinglingsherzens, was jetzt
dort steht, hat der technische Kunstverstand des seither zum Meister emporgereisten, aber auch weit
kiihler denkenden Mannes diktiert.” Deutsche Zeitung (1890. marcius 4.)

62 Margaret Notley, ,,Brahms as Liberal: Genre, Style, and Politics in Late Nineteenth-Century Vienna”,
19th-Century Music, 17 (1993)/2, 120.

63 Gaynor G. Jones, ,,Helm,Theodor Otto”, Grove Music Online
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000012746 (letdltve: 2022. augusztus 1.)

64 Margaret Notley, Brahms as Liberal, 118.
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kordbban elhangzott témait, amelyeknek ebben a szakaszban is Ujabb részleteit,
toredékeit emelte ki és litkoztette egymassal. Mintha egy felvonulds volna ez a kdda:
osszefoglalja és még egyszer megmutatja mindazt, amire az elsd tétel épiilt. Onmagaban
hallgatva akar Ggy is miikodhetne, mint egy film eldzetese: akciodisan, siirlin vagva és
valtozatos egymasutanban tlinnek fel benne azok a karakterek, amelyek fOszerepet
kapnak magéban a filmben, azaz a tétel f6 részeiben.

Ha a fiatalkori els tétel témdja egy akciodus trailer, ugy a kései valtozaté egy
utolsd jelenet, egy epilogus, amelyben a cselekménytdl tavolodva elég teret és idot
kapunk, hogy visszatekintsiink a fontos torténésekre. A Tranquillo® koda egymdasba
fon6do, lirai vonds szolamai, a tercek melankoélidja és a zongora finom triolai mind a
lezaras reflektiv mindségét erdsitik. Mig a Schneller felirath fiatalkori koda eldre fut az
idében, a kései valtozat sostenuto frazisai inkdbb megallitjak, azaz legaldbb lassitani
igyekeznek az iddt. Sziiks€g is van az 1d0 tagassagara, hiszen a kései koda mar nemcsak
azt engedi meg, hogy az eldtte 4llo tételre visszatekintsiink és azt egészben lassuk, de
lezaré gesztusaiban ott van az Gjrairas visszatekintd, emlékezd szandéka is. Az utolséd
hangokkal lezartta, véglegessé valik, mi az, ami megmaradt az eredeti nyitotételbdl, és
meddig tart, mit foglal magéaba az Gjjasziiletett forma. A kései kdéda Tranquillo hangja

mintha mar afelé mutatna, hogy szerzdje ,,rendezte vitajat az idével”.

5 A kései valtozat Tranquillo k6dajarol, valamint Brahms miiveiben a Tranquillo felirat szerepérdl is ir
Moseley, Reforming Johannes, 295-296.
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I1.3

A Scherzo valtozatlansaga

A H-dr zongoratrié Ujrakomponaldsa egyfajta sajatvér terapiaként! is mitkodhetett
Brahms szamara, aki a fiatalkori darabjdhoz visszatérve ujjaéleszthette kreativitasat. A
vallalkozasdhoz elengedhetetlen volt, hogy a tribban megfeleld mértékben talaljon olyan
szakaszokat, amelyeket szivesen megtartott, és amelyek éppugy inspiralhattak az
Ujrairdst, mint azok a részek, amelyeken valtoztatni kivant. Ahogy a sajatvér terapia a
szervezet sajat regeneracios €s gyogyito folyamatainak serkentésével éri el a hatasait, agy
az Ujrakomponalasa soran is sziikség volt olyan valtozatlan formaban megdrzott zenei
anyagokra, amelyek az 0j formdba atiiltetve is érvényesiilnek, mikozben serkentik a
zeneszerzes Ujraindult folyamatait.

Egyediilallo helyet foglal el ebben a folyamatban a tri6 Scherzo tétele, amellyel
valtozatlansdga miatt a darab elemzdi alig foglalkoztak. Ez a valtozatlansag ugyanakkor
mar dnmagaban is magyarazatot kivan: hogyan illeszkedik a Scherzo az Ujrairt tételek
kozé anélkiil, hogy maga is szdmottevlen megujulna? Az alabbi fejezetben a
valtozatlansag kiilonb6z6é megnyilvanulasait vizsgalom, és arra keresek valaszt, hogyan

hatja 4t egyszerre a mozgas ¢és a mozdulatlansdg a H-dur zongoratrid Scherzo tételét.
A H-dur tri6 Scherzoja Brahms scherzoi kozott

Brahms scherzéival mas tételtipusaihoz képest csak elvétve foglalkoznak a kutatok,
hidnyoznak az irodalombdl a scherzdkat targyalo atfogd munkak. Ryan C. McClelland
Brahms and the Scherzo cimii monografiaja® bar sorra veszi a szerz6 szoban forgo tételeit,
elemzései szamos kérdést nyitva hagynak. Elgondolkodtatok ugyanakkor azok a
kategoriai, amelyek segitségével kisebb, egymassal rokon halmazokba csoportositja
Brahms scherzoit. A H-dur trié gyors tétele McClelland tipologiaja szerint az A-dar
zongoranégyes (op. 26) 3. tételével, valamint az Esz-dur kiirttrio (op. 40) 2. tételével
egyiitt a ,,pasztoralis scherzok” csoportjaba tartozik. Osszekoti dket élénk tempojuk, 3/4-

es litemmutatojuk, szabalyos metrumuk, tondlis és metrikus szerkezetiik kongruenciaja,

! Az ,Eigenbluttherapie” fogalmat Michael Strucktél kolcsonzém: ,,Gewinn und Verlust: Abrechnung mit
den Klaviertrios op. 8”, in Spdtphase(n)? Johannes Brahms’ Werke der 1880er und 1890es Jahre, 117.

2 Ryan C. McClelland, Brahms and the Scherzo: Studies in Musical Narrative (Farnham, Surrey: Ashgate,
2010).



valamint Beethoven szimfonikus scherzoival vald vélt rokonsaguk. Pasztoralis
szinezetiiket kiirtkvintjeik és hosszl orgonapontjaik adjék, noha a pasztoralis hangvételt
a H-dur tri6 Scherzojanak h-mollja inkédbb gyengiti, mintsem aldtamasztja. A
csoportositas esetlegessége ellenére McClelland tobb olyan elemzési szempontot is
felvet, amelyek — kiilondsen a tondlis és a ritmikai-metrikus strukturdk milkodésével
kapcsolatban — figyelmet érdemelnek.’

Brahms els6 kiadott miivei kozott feltlinden nagy aranyban taldlunk scherzokat —
Scherzo cimet visel a legkorabbi, sajat neve alatt megjelentetett zongoramiive is. Az
op. 4-es Scherzot Brahms sajat autograf katalégusa szerint tizennyolc évesen, 1851
augusztusaban komponalta Hamburgban.* A darab azok kozé a miivek kozé tartozott,
amelyekkel a fiatal komponista felkeltette a Schumann-hézaspar érdeklddését, és
amellyel egyszerre mutathatta meg zongoramiivészi és zeneszerzdi kvalitdsait. Schumann
maga is kifejezte ebben az idOszakban, milyen rokonnak érezte Brahms zenéjét és
zongorajatékat.’> A Scherzo a korai zongoraszonatakhoz hasonldéan meghatarozo szerepet
jatszott a nyilvanossag elé¢ 1ép6 Brahms bontakozé karrierjében — tobbek kozott azon az
1853. december 17-1 lipcse1 Gewandhaus-beli koncerten is megszolaltatta kzonség elott,
amelyen az op. l-es zongoraszonatajat is bemutatta. Az op. 4-es Scherzo eldadési
darabként késobb is fontos maradt a zeneszerz0 szamdara: 1867—-1868-ban Joachim
Jozseftel €s Julius Stockhausennel kdzds koncertjein is jatszotta sz6ldmiiként, valamint
szerepeltette az 1879—1880-as évad programjaiban is.®

A scherzoiras kilonosen érdekelhette a fiatal zeneszerzot, erre utalhat tovabba,
hogy az Albert Dietrichhel és Schumann-nal k6zdsen komponalt F—A—FE szonatdbol is a
Scherzo tételt jegyzi Brahms. Az F-A-E szondta kifejezéen szimbolizalja, hogyan
igyekezett Brahms részévé valni a szamara fontos zenei, miivészi kdzosségnek. Mindezt
Scherzo tételének allizioi is példazzak: ,.kopogtatd” motivumaval nyiltan utal Beethoven

5. szimfonidjara, hegedl szo6lamdba pedig a Dietrich komponalta elsd tételbdl épit be egy

olyan idézetet, amely eredetileg Joachimtdl szarmazik.” Ez az utobbi ,kétrétegii” alluzid

3 McClelland, Brahms and the Scherzo, 127—154.

4 McCorkle, 12.

5, Sein spiel gehort eigentlich zu seiner Musik”. Schumann levele a Breitkopf & Hértel kiadonak (1853.
november 9.), in Robert Schumanns Briefe: Neue Folge, szerk. F. Gustav Jansen (Lipcse: Breitkopf &
Hirtel, 1904), 486.

6 Katrin Eich, ,,Where was the home of Brahms’s piano works?”, in Katy Hamilton és Natasha Loges,
Brahms in the Home and in the Concert Hall, (Cambridge: Cambridge University Press, 2014), 102.

7 Christopher Reynolds, ,,Schumann Contra Wagner: Beethoven, the F.A.E. Sonata and »Artwork of the
Future«”, Nineteenth-Century Music Review, 18 (2021)/2, 193.
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hasonloan miikodik ahhoz, ahogyan a H-dir zongoratri6 finaléjaban utalt vissza
Beethoven tdvoli kedves-dallamanak schumanni alltizidjara.®

Ahogy az op. 4 Scherzo és az F-A—F szonata Scherzoja, igy a zongoraszonatak
scherzoi is jelentéssel bird allomdsai voltak Brahms zeneszerzdi utkeresésének. A
zongoraszonatak gyors kozépso tételei szorosan kotddnek a kortars zongorairodalom,
kiilonosen Schumann karakterdarabjainak vilagahoz. Brahms, a Schumann-héazaspar és a
scherzo miufa] 0Osszekapcsolodasdnak szép példaja Brahms Schumann op. 44-es
zongoradtosének Scherzdjabol készitett zongoradtirata is, amelyet Clara 1854-es
sziiletésnapjara ajandékozott.” Clara Schumann mar ebben a korai idészakban is jatszotta
koncerten Brahms zongoraszonatainak tételeit, koztiikk scherzoit is — 1854 0szén egy
lipcsei koncertjének elsé félidejét példaul az f-moll szonata Andantéjaval és Scherzojaval
zérta.'”

Amikor Brahms hozzafogott a H-dr zongoratrié Scherzojanak komponalasahoz,
mar tobb éve foglalkoztatta intenziven a scherzo miifaja. Kizarolag a fennmaradt,
publikalt scherzoinak ismeretében is ugy tlnik, a tételtipust szivesen tekintette a
kisérletezés terepének.'! Termékeny kihivéast jelenthetett szamara, hogy megtoltse
tartalommal a trids format, és megtalalja ezen a miifajon beliil is, hogyan képes egyéni
moédon kapcsoldodni a zenei mult 6rokségeihez. Beethoven, Brahms és a scherzo
Osszefliggéseiben izgalmas pontra vilagit rd& Schonberg, amikor A zeneszerzés alapjai
cimli munkdjaban a miifajrol értekezik: Beethoven ritkdn nevez scherzonak moll-tételt,
Brahms nyolc kamarazenei scherzdja koziil azonban 6t mollban van. Hozzateszi, hogy a
moll jelleg ugyanakkor olyan vonds, amely Schubert scherzoinak tobbségére is
érvényes.'? Kiilonosen nagy aranyban szerepelnek Brahms scherzoi kozott c-mollban irt
tételek: az F~A—FE szonata, az t-moll zongorattds (op. 34), a c-moll zongoranégyes
(op. 60) és a C-dur zongoratrio (op. 87) scherzdja is ide tartozik. Noha felirata szerint
nem scherzo, c-mollban komponalta meg Brahms a c-moll zongoratrié (op. 101) gyors

kozépso tételét is. Utalva a zeneszerzd elodok jol érzékelhetd jelenlétére, McClelland a

8 Ld. a IL.5 fejezetet.

? McCorkle, 627-628. 1854-ben Brahms négykezes atiratot is készitett a Schumann-zongoradtosbdl, amely
az utdkor szamara elveszett. Uott, 668.

10 Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 22.

' Mindez csak latszolag all szemben azzal a 19. szazadi tendencidval, hogy a zeneszerzok a scherzo tételt
altalaban sokkal inkabb a rutin, semmint a kisérletezés terepének tekintették. Ld. Péteri Lorant, Mahler,
a scherzo és a ,, kisérteties ” (Budapest: Rozsavolgyi és Tarsa, 2015), 23. A scherzo mint ,,gyakorl6forma”
olyan kereteket biztositott Brahmsnak, amelyek kozott ugy kisérletezehetett, hogy kézben nem keriilt
tulsagosan tavol az elddok ,,rutinjatol” sem.

12 Arnold Schénberg, 4 zeneszerzés alapjai (Budapest: Zenemiikiado, 1971), 162.
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korai moll-scherzokat targyalo fejezetét Schumann és Beethoven szellemei alcimmel
foglalta keretbe. '3

Brahms korai moll-scherzéi kozé sorolhatd a H-dur trid masodik tétele,
hangvételében mégis kiilonbozik az 6t megeldzo scherzoktol. A zongoratrio teljes formai
felépitését vizsgalva lényeges szempont, hogy a Scherzo masodik tételként hangzik el —
szorosan kapcsolodva koveti harmadikként az Adagio tétel. Brahms kamaramiivei kozott
a H-dur zongoratri6 a tételsorrendet tekintve igy a kisebbséghez tartozik: a négytételes
darabok koziil tizenharomban a lassu tétel megeldzi a gyors kdzépso tételt, mindossze a
maradék hét esetben forditott a sorrend.'

Az 1870-es évektdl fogva Brahms csak ritkdn nevezte hangszeres miivei gyors
kozépsé tételét Scherzonak.!® Utoljara az 1882 juniusaban befejezett op. 87-es C-dur
zongoratrid gyors kozépsé tétele elé illesztette explicit modon a Scherzo feliratot. Uj
kiadasaval a H-dur zongoratrié Scherzdja igy Brahms utolsé kiadott scherzdjava valt — a
kamaramiivek kozott elsévé €s utolséva. A miifajmegjeldlés hianya is jelentéssel bir: az
1870-es évektdl fogva Brahms egyre szabadabban kisérletezett a kiilonb6z6 miifaji
jegyek vegyitésével gyors kozEépso tételeiben. Noha a mérsékeltebb tempdju vagy liraibb
tételekre gyakran hivatkozik a szakirodalom intermezzokként, ezt a miifajmegjeldlést —
kamaramiiveiben — Brahms nyiltan csak az op.25-6s g-moll zongoranégyesben
hasznalta.'®

A H-dur tri6 és a kozel harom évtizeddel késobb komponalt C-dir zongoratrid
Scherzdja szamos hasonld vondst mutat — Osszefliggésben a scherzo miifaj és forma
tobbé-kevésbé megjosolhatd tulajdonsagaival. A C-dur zongoratrio c-moll scherzo-
forészét egy olyan nyolciitemes A szakasz nyitja, amelyben a vonosok repetalt hangjai és
a zongora futamai egyesiilnek, és amely egyszerre hivja eld a tiindéri és a démoni
asszociaciokat  (27. kottapélda). A  zongora futaméanak disszonanciai ¢és a
sulyviszonyokkal val6 jaték destabilizaljak, de egyuttal folyamatos mozgésban is tartjak

ezt a szakaszt, a c-moll hangzas elszor a 2. ilitem 2. iitésén szdlal meg.

13 The Early Minor-Mode Scherzos: Ghosts of Schumann and Beethoven”, in McClelland, Brahms and
the Scherzo, 27-72.

14 David Brodbeck, ,,Medium and Meaning: New Aspects of the Chamber Music”, in Michael Musgrave
(szerk.), The Cambridge Companion to Brahms (Cambridge University Press, 1999), 101.

'S Brahms hangszeres miiveinek gyors kozépso tételeit sorakoztatja egymas mellé McClelland téblazata,
feltiintetve a tételek miifajmegjeldlése mellett tobb fontos jellemzdjiiket is (tempodjelzés, metrum,
hangnem, forma, helyiik a tobbtételes miivon beliil). McClelland, Brahms and the Scherzo, 21-24.

16 McClelland, Brahms and the Scherzo, 12.
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27. kottapélda. Brahms: C-dur zongoratrio, op. 87 — 3. tétel (1-4. iitem)

Maradva a konvencionalis haromtagu forma elvarasainal, az A szakaszt a 9. iitemtdl egy
kontrasztalo-modulélé B szakasz koveti, amely Asz-durbol indul és a 27. iitemre Asz-
darra is érkezik. A 27-32. iitem vezet 4t az A szakasz moddositott visszatéréséhez
(28. kottapélda) — nem sokkal késébb, az 56-61. iitemben ugyanez a zenei anyag
funkcional (ezuttal C-dir kdzépponttal) a trichoz valé atvezetésként. Az elengedhetetlen
kontrasztot ezekben az litemekben a rovid €s hossza hangértékek iitkoztetése és az Asz-

dur, valamint C-dar hangzatokat koriiliro szlikitett akkordfelbontasok biztositjak.
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28. kottapélda. Brahms: C-dur zongoratrio, op. 87 — 3. tétel (27-31. iitem)
A scherzo-férész zsongasat ellensulyozza a trid-szakasz nyugalma és stabilitasa. Mig az
op. 8-as darab Scherzdjanak triojaban a zongora mutatja be a témat €s a vonosok csak egy

késdbbi szakaszban jutnak szerephez, az op. 87-es Scherzo tétel tridjaban az énekld vonos

szo6lamok mindvégig meghatirozdak. Az utdbbi trio-szakasz harom szabalyos tizenhat
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litemes egységre bonthatd, a modulald kozépsd egység utan még gazdagabb hangzéssal
tér vissza C-durban a tri6 anyaga. Hasonl6 intenzitassal szo6l egyiitt a harom hangszer a
94. iitemtdl, mint ahogy az op. 8-as Scherzo trigjdnak 233. iitemétdl induld zaro
strofajaban.

Akarcsak a H-dar darabban, a C-dur zongoratrid Scherzojaban is valtozatlanul
megismétli Brahms a scherzo-f6részt, amelyet a trié anyaganak fokozatos ,,lebontasaval”
készit eld. A megismételt forészt a C-dir darab esetében nem koveti jelentdsebb méretii
koda, Brahms minddssze hat iitemmel toldja meg a mar ismert anyagot. A C-duar
zongoratrid Scherzdja koncentraltabb, tomorebb forméaban jarja végig azt az utat,
amelynek az op. 8-as darabban Brahms nagyobb teret hagyott.

A Scherzo kereteinek megdrzése mintha eleve megkototte volna Brahms kezét
abban, milyen mértékii valtoztatasokat eszk6zolhet az dtdolgozas soran a H-dur tridnak
ebben a tételében. A formatdl nem térhetett el, a scherzo-téma valtozatlansaga pedig a
forész valtozatlansagat is magaval vonta. A trid tematikus anyaga ugyancsak olyan
szorosan Osszefonddott a forész anyagaval, ami ellehetetlenitette, de legalabbis rendkiviil
megnehezitette volna, hogy Brahms jelentdsen modositsa ezt a részt. A koda maradt az
egyetlen terepe a valtozasnak: az 1889-es H-dur tribban a zongora akkordfelbontasai és
a vonodsok tartott akkordjai hasonldan allitjak meg €s juttatjdk nyugvopontra a zenét, mint
a C-dur tri6 Scherzdjanak zaro iitemei.

A két zongoratrié Scherzoéinak hasonldsaga azt is mutatja, hogy a miifajon beliil
Brahms nem vitt véghez radikalis Ujitdsokat. Azok az yjitadsai, amelyek késdbbi,
miifajmegjeldlés nélkiili gyors kozeépso tételeit jellemzik, a H-dlir zongoratrid Scherzojat
nem befolyasoltak — nem is befolyasolhattak, hiszen a scherzo miifaj tradicioin tulra
vezettek. Az Gjrairt op. 8-as zongoratrié Scherzojara ugy is tekinthetiink, mint a darab
legkonzervativabb tételére, amely nemcsak a fiatalkori valtozatot €lteti tovabb szinte

érintetlen formajaban, de Orzi a scherzo miifaj és forma kotottségeit, tradicioit is.
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Mozgas és mozdulatlansag

Vajon azt csodaljuk-e inkabb, ahogyan a (h-moll) scherzo démoni szenvedélyét uralja
egészen és 1izi vissza a megfeleld korlatok kozé a varazslomester erds akarata, vagy azt,
ahogyan aztan a (H-dur) triéban hirtelen megmutatkozik a tisztan emberi melegség, amely
a masodik részben a legboldogabb ujjongasig fokozodik? A scherzo visszatérését

finoman araml6 H-dar koda zarja, amely kibékiti az éles ellentéteket.!”

Korlatok kozé szoritott démoni szenvedélyrol, ellentétekrdl és kibékitésiikrol szolnak
Schubring sorai, melyek érzékletesen vilagitanak rd a Scherzot mitkddtetd ellentétes
iranyq, egymast egyszerre ellensulyozo és kiegészitd erfkre. Szimbolikus a szovegben a
démoni szenvedély, a varazslomesteri akarat €s a tisztdn emberi rész harmassaga: hasonlo
eroket €s szereplOket jelenit meg, mint amelyek — a freudi felfogas jegyében — az emberi
pszichét milkddtetik. A démoni szenvedélyben a tudattalan birodalmat, az ¢let- és a
halaloszton hajtoerejét, a vagyteljesitd torekvéseket fedezhetjiik fel. A vardzslomesterre
tekinthetiink egyfajta felettes-énként, aki gatat szab az impulzusoknak, képviseli €s
érvényesiti a kovetendd normakat, szabalyokat. A tisztan emberi melegség pedig mintha
az én idedalis megtestesiilése volna: olyan allapot, ahol a kiilonb6z0 késztetések egymassal
0sszhangban, egyensulyban miikodnek. Ezen a szinten kapcsolodik be ugyanakkor a
kellemetlen vagy elviselhetetlen tartalmak elleni védekezésként az elfojtds, de a
szublimacid is, amely a vagyak ,,atszellemitésével” utat nyit az alkotasnak.

Schubring részletét a H-dur trid6 Scherzdjanak vonatkozasaban rendkiviil
inspiralonak taldlom, elemzésem soran tobbszor is visszatérek hozzd, és motivumaiban
igyekszem a zene miikodésével Osszefiiggésben mélyebb jelentéseket talalni. Ugy
gondolom, a szdveg olyan kulturdlisan determinalt szabad asszociacioként olvashato,
amelyben a scherzoval gyakran tarsitott démoni jegyekkel, az emberi és a természetfeletti
jelenségek egymasra hatdsaval egyidoben a ,zenei kisérteties” tartalma is
megnyilvanul.'® A szenvedély, a Scherzo folyamatos motorikus mozgasa viszi elére a
tételt, ez a mozgés azonban sokszor monotonnd valik vagy meg is szakad. Motivumai

sokdig kiszdmithatéan ismétlddnek, majd alkalmanként kibillennek a megszokott

0l man hier mehr bewundern, wie in dem Scherzo (H moll) die didmonische Leidenschaft durch den
mdchtigen Willen des Zaubermeisters so ganz und gar beherrscht und in gebiihrende Schranken gebannt
wird; oder wie dann im Trio (H dur) so plotzlich rein menschliche Gemiitlichkeit auftritt und sich im
zweiten Theile bis zum gliicklichsten Jubel steigert? An das wiederholte Scherzo schliefit sich eine sanft
ausstrémende Coda in H der, die die schroffen Gegensdtze zur Verséhnung bringt.”

Schubring, Neue Zeitschrift fiir Musik 56/14 (1862. aprilis 4.), 110.

18 A kisérteties” jelenségérdl 1d. dsszefoglaloan: Péteri, Mahler, a scherzo és a ,, kisérteties”, 33-37.
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rendbdl, Gj mozgasformakban egyesiilnek, Gjraszervezddnek. A Scherzo mozgasa nem
kotddik tanchoz vagy maés emberi funkcionalitdshoz, igy aktudlissa teszi a kérdést:
,,micsoda vagy kicsoda mozog; micsoda vagy kicsoda mozgat? "°

Mozgas és mozdulatlansag kettdssége a scherzot urald témanak is sajatja: a feliités
hangismétlései mintha energidt gytjtenének az inditdshoz — egy olyan nehezitett
inditashoz, amelyben a tObbszords elrugaszkodas, a dadogas motivumait is
felfedezhetjiik. A h-moll akkord valamennyi fOhangja megismétlodik a téma
dallamvonaldban, ezek sulyos iitésre érkeznek, mig az atmendhangok rovidek és
hangsulytalanok. A varazslomester erdteljes akarata itt a szigorti koordindcioban
nyilvanul meg, amely nem engedi a H kozépponttdl eltdvolodni a hangokat. A
staccatdkban ott van a mozgas energidja, a H hangot koriiljar6 dallamvonal ezzel szemben

inkabb statikus, szinte mozdulatlan (29. kottapélda).

29. kottapélda. Brahms: H-dur trio, op. 8 — 2. téetel (1-4. iitem)

Az 1-4. iitemben bemutatott téma kiillonboz0 variaciokban, toredékekben, melodikus és
ritmikus formakban a teljes scherzo-részt meghatarozza. Harom mozgasforma kiiloniil el
feltlinden ebben a részben: a feliités .. . ritmusa, a pulzald negyedek, valamint a zongora
tobbnyire tartott hangok, akkordok felett vagy unisono megszélald nyolcadmenetei. Ezek
a nyolcadmenetek (30. kottapélda) az els6 és masodik negyedre esé hangok ismétlésével
az inditd motivum repetalt negyedeire is erdsen emlékeztetnek. A kiilonb6zd
mozgasformak jelen lehetnek egyidejlileg vagy valthatjak egymast, 1) mozgasformak
1étrejottének azonban nincs tere. A vardzslomester kitartdan érvényesiti akaratat, nem

engedi, hogy a felallitott kereteket kiviilrdl érkezd ritmusok torjék meg.

a

30. kottapélda. Brahms: H-dur trio, op. 8 — 2. tétel (61. iitem)

Egyetlen eleinte idegen mozgéasforma szlirddik be a scherzo-részbe: tanui lehetiink a

trioban kiteljesedd téma formalodéasanak, sziiletésének. A trid anyaganak hosszabb

19 Péteri, Mahler, a scherzo és a ,, kisérteties”, 42.

115



hangjai a 125. {litemtdl plusz szolamként kapcsolodnak az A szakasz ismétléséhez
(31. kottapélda). Ugyanez a motivum feltlinik kordbban, a 101. iitemtdl is, ahol h-
mollban, augmentalt formaban halljuk (32. kottapélda), 0Osszekapcsolédva az
alapmotivum augmentalt toredékével. Ebben a szakaszban a scherzo démoni szenvedélye
még inkdbb visszahuzddik, az impulzusok azonban még nem taldlnak maguknak uj,

tarthato format. Ez a forma csak a trio-részben valik majd vilagossa.
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31. kottapélda. Brahms: H-dur trio, op. 8 — 2. tétel (125—132. iitem)
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32. kottapélda. Brahms: H-dur trio, op. 8 — 2. tétel (101-121. iitem)

A kanon ¢és az imitacid a zongora ¢és a vonosok jatékanak alapeleme, amely ugyancsak
hozz4jarul a folyamatos mozgés és ugyanakkor az ismétlésekbdl fakado valtozatlansag
egyiittes jelenlétéhez. Az imitacio fontos szerepet tolt be a jellemzdéen négy ilitembdl
formalodo egységek 0sszekapcsolasaban. Mig a 4. {item végén a csello szolam megall, a
5-8. litem és a 6-9. iitem egymast szorosan kdvetd imitacidjanak koszonhetden a 8. litem
végén mar nincs generalpauza, a folytonossag feltételei adottd valnak.

A ritmikai-metrikus és a tonalis szerkezetek Osszehangoltsaga a tételben tobb
szinten megvaldsul, allandésagot teremt. Osszehangoltsaguk csak az atvezetésben és a
kodaban lazul vagy bomlik fel.?® A fontos dallamhangok rendszerint a stlyos iitésekre
esnek, a harmodniai valtasok is szinkronban vannak a tobbiitemes egységekkel. Brahmsra
jellemzd jaték ugyanakkor az is, amikor a nagy formarészek kezdetén elcsusztatja a
funkcios és periodikus érkezést: a 121. iitemben példaul a scherzo-téma eredeti
formdjanak visszatérését egy szubmedians akkorddal kiséri a zongora szolamaban, és

csak a 124. iitemre érkezteti azt meg h-mollra.?!

20 McClelland, Brahms and the Scherzo, 128.
2 McClelland, Brahms and the Scherzo, 131.
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A nagyiitemek ismétlddé rendje egyszerre valhat a biztonsdg €és az unalom
forrasava. Kiszamithatésaga azt is garantalja, hogy a tételt mozgatd szabalyoktol valo
eltérés valoban kontrasztként, jelentds zenei eseményként érvényesiiljon. Ilyen esemény
példaul a 85. litemtdl induld szekvenciazo részben a basszus kromatikus emelkedése:
szolama mindig az litem utols6 negyedére érkezve emelkedik egy hangot, és ahogy egyre
emelkedik, tgy valik egyre rovidebbé az az 1d6, amit ugyanazon a hangmagassagon tolt.
A szakasz koncentraltsaga, stirlisége megbontja a fennallé rendet — a koordinacid lazabba
valik, az impulzusokat a szabalyok nem képesek tokéletesen uralni.

Az impulzusok erdsodésére a 101. ltemtdl kovetkezd rész pedig mintha
ellensulyként, visszatartd er6ként reagalna. Ez a visszavonulas, a megallas fel¢ mutato
er6 valik egyre meghatarozobba: a 113—119. iitem megkomponalt lassitdsdban mar teljes
litemnyi generalpauzak is szerepelnek (33. kottapélda). Az egyenstlyra torekvés szép
példaja, ahogy a 120. iitemtdl a scherzo-téma visszatérésével jra életbe 1ép a kordbbi
rend, és a trio-rész ezuttal a hegedliin megeldlegzett témaja (125. litemtdl) mar ebbe a
rendbe illeszkedik. A hegedii augmentalt dallama ugyancsak egyszerre testesiti meg a
valtozast és a valtozatlansagot: a hosszl tartott hangok ugyanazon hangkozlépések koriil

forognak, mint a scherzo-férész témaja, mégis 0j szinilkkben mutatjak meg azokat.
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33. kottapélda. Brahms: H-dur trio, op. 8 — 2. tétel (113—124. iitem)

A teljes scherzo-szakaszra jellemzd, ahogy ismétlddé mozgésaival egyre gyujti €s
gyarapitja az energiait, amelyeket a varazslomester visszafog, amint elérnek egy
viszonylagos maximumot. Ezek a mozgasenergiak stirlisddhetnek, de nem térhetnek ki a

rendelkezésiikre allo keretbdl, kénytelenek wjra és ujra visszatérni a tétel kezdetén
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elrendelt formékba.??> Egyetérthetiink Schubringgal: a vardzslomesteri akarat valoban
uralja és korlatok kozott tartja, nem hagyja elszabadulni vagy pusztitani a démoni
késztetéseket.

Mozgas ¢€s mozdulatlansag jelenségei a Scherzo tételben a ritmusszervezddés
legvaltozatosabb szintjein érvényesiilnek. Jelen vannak a hangsulyos és hangstlytalan, a
rovidebb ¢€s hosszabb hangok szabalyszerti valtakozasdban, a fentebb bemutatott
mozgasformak  ismétlddésében, valtakozasaban, liiktetésében. A  tobbszori
elrugaszkodassal induldé alapmotivum mechanikus ismétlddései a valtozatlansag, a
megvaltoztathatatlansag kényszeritd erejével hatnak, ugyanakkor ujra és ujra lendiiletet
biztositanak az 0j szakaszoknak. A kiilonb6z6 formakban megnyilvanuld ismétlodések
tartjdk fenn a rendet, ez a valtozatlan és mechanikus rend azonban nyugtalanitova,
idegenné is valhat. Kisértetiess¢, amennyiben egyszerre ismerhetiink ra benniik az ¢l
impulzusok ¢és a lelketlen automatizmusok, az organikus folyamatok €s a mechanikus

szabalyok, a démoni 6sztondk és a rendteremtd varazserd mitkodésére.
A Clara-motivum (?) alland6saga

A Scherzo tétel allandosaga egy olyan motivumban is megragadhat6, amelyet Eric Sams
Brahms and his Clara Themes cimi cikkében Clara-rejtjelként a H-dur tri6 témaival is
osszekapesolt.?? A rejtjelet korabban Schumann miiveiben azonositotta, amelyekben ugy
talalta, hogy a C-H-A-Gisz-A hangok megfeleltethetok a Clara név betliinek
(34. kottapélda).** Sams kecsegtetd hipotézise azota kozhelyévé valt a Schumann,
Brahms ¢és Clara Schumann viszonyat targyald munkaknak, noha megalapozottsaga

igencsak kérdéses.?
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34. kottapélda. A Clara-rejtjel eredeti formdjaban és h-mollban®*

22 A zenei mozgas kontrolljarol és folyamatossagardl 1d. David Epstein, ,,Brahms and the Mechanism of
Motion: The Composition of Performance”, in George Bozarth (szerk.), Brahms Studies: Analytical and
Historical Perspectives (New York: Oxford University Press, 1990), 191-226.

23 Eric Sams, ,,Brahms and His Clara Themes”, The Musical Times, 112 (1971)/1539, 432-434.

24 Eric Sams a feltételezett rejtjelrdl elészor ebben a cikkben irt: ,,Did Schumann Use Ciphers?”, Musical
Times, 106 (1965)/1470, 584-591.

25 John Daverio, Crossing Paths: Schubert, Schumann and Brahms (New York: Oxford University Press,
2002), 66-67., 112.

26 Sams, Brahms and His Clara Themes, 432.
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Brahms Clara-rejtjeleit vizsgalva Sams egy jabb hipotézissel is eldallt: tigy talalta, hogy
a Clara-rejtjel h-moll formdja, ahogyan a H-dur tridban is szerepel, visszavezethetd
Schumann Genovéva cimii operajara. A mu elsé felvonasanak azt a mozzanatat helyezi
kozéppontba, amelyben Siegfried Golora bizza a feleségét (,, Meines Weibes nimm dich
an...”). A Siegfried és Golo kozti apa-fiu viszonyt, valamint Golo Genovéva iranti
vonzalmat Schumann ¢és Brahms, valamint Brahms ¢és Clara kapcsolataval allitja
parhuzamba. Sams érvelését tovabbgondolva Yim Annie Siegfried recitativojanak
korabbi iitemeiben a H-dur trié6 Scherzojat indité motivum elsé hangjait is felfedezte. A
35a. kottapéldan lathatd (x) ,,nur dem Besten mécht’ ich meiner (Gilter Bestes
anvertrau'n)...” és (v) ,,Meines Weibes nimm dich an...” motivumok igy teljességében
megrajzolndk a Scherzo témajat.?” Problematikusnak tlinik ugyanakkor, miért épp a
kottapéldan jel6lt (x) motivumot emelte volna ki Brahms, és nehezen indokolhatd, miért

puzzle-szerlien illesztette volna 6ssze a Scherzo-témat.
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35a. kottapélda. Schumann: Genovéva — 1. felvonas, No. 4 recitativo (3956 iitem)

I x .y |

. . o @ LL o 5 0., o
)i—e o+ttt —fFr—
— ] 1

p sempre stacc. e leggiero

35b. kottapélda. A Scherzo témdja a Genovéva motivumaival sszefiiggésben

27 Yim Annie, A comparative and contextual study of Schumann's piano trio in D minor, Op. 63 and
Brahms' piano trio in B major, Op. 8 (1854 version): from musical aesthetics to modern performances
(PhD-disszertacio, City University London, 2016), 117. A 35a és 35b kottapéldakat Yim Annie
munkajabol kélcsonzom.
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Eric Sams gyakran leegyszertisitd €életrajzi magyarazatait jol szemlélteti az alabbi részlet,
melyben kétségeket nem tlird bizonyossaggal vazolja fel, milyen szandékkal épitette be

Brahms a H-dur tridba a feltételezett Clara-témat.

Amikor Robert Schumann megdriilt, a hiiszéves Brahms nemesen feldldozta magat és
miivészetét, hogy megtegyen minden tdle telhetét Clardért és a gyerekekért.
Természetesen hamar belé szeretett. Még mindig fiatal és vonzd nd volt; elsdrangh

zenész; és szdrnyen nehéz helyzetbe keriilt.8

Ha el is tekintiink a magyardzat kozhelyeit6l, a kronologia ellentmondésait nem
hagyhatjuk figyelmen kiviil. Eric Sams allitasa szerint Brahms 1854 juniuséra késziilt el
a trigjaval, noha a zeneszerzd a kéziratot egyértelmiien 1854 januarjara datalta. Joval
korabban kezdett el dolgozni a mlivon, mint hogy értesiilt volna Schumann 6ngyilkossagi
kisérletérdl. Ha lehettek is fantdzidi arrol, hogy atvegye Clara mellett Schumann helyét,
bizonyitékok hijan inkabb csak Sams elképzelésének koltdiségérdl arul el sokat a
Genovévardl szolo feltételezés. A helyzetet arnyalja, hogy amennyiben Schumann
egyfajta apa-figuraként is fontossa valt Brahms szaméara, ugy Clara legalabb akkora
es¢llyel vonzhatta 6t anyai mindségében, mint az elérhetetlen, vagyott szerelem képében.
Tovabb gyengiti a Genovéva-hipotézis erejét, hogy az opera mifaja inkabb csak
periférikusan lehetett jelen Brahms és a Schumann-hazaspar zenei parbeszédében.

A Brahms Clara-rejtjeleir6l szol6 hipotézist sokan tovabb éltették,?’ mig masok
hatarozottan cafoltak. Utobbiak koz¢ tartozik John Daverio, aki szerint a Clara-rejtjel
feltételezése ,, naiv, zeneileg nem meggydzd és végsd soron értelmetlen vallalkozds”.>°
Daverio alapos szempontrendszert feldllitva Osszegezte, milyen szabalyok szerint
komponalt Brahms az ABC-s hangokra ¢€piilé zenei rejtjeleket. A zeneszerzd altal is
elismert és igazolt példakat vette sorra, és a példak kis szama ellenére is szigort €s
részletes szabalykonyvet alkotott. Szabalykonyvet egy olyan gytijteményhez, jatékhoz,

amelynek darabjait valdjaban nem ismerhetjiik. Legfeljebb csak sejtéseink lehetnek

8 When Robert Schumann went mad, the 20-year-old Brahms nobly sacrificed himself and his art to do
what he could for Clara and the children. Of course he soon fell in love with her. She was still a young
and attractive woman, she was a supreme musician; and she was in the direst distress.” Sams, Brahms
and His Clara Themes, 433.

2 Kiilénbdzé elemzdk ezekben a Brahms-miivekben azonositottidk a Clara-motivumot (C-H-A-Gisz—-A
vagy D—Cisz—H—-Aisz—H formaban): Schumann-variaciok (op. 9), 1. (d-moll) zongoraverseny (op. 15) —
finalé; 2. (A-dir) szerenad (op. 16) — 3. tétel; 1. (g-moll) zongoranégyes (op. 25) — 2. Intermezzo; 3. (c-
moll) zongoranégyes (op. 60) — 1. tétel; 1. (c-moll) szimfonia (op. 68) — 1. tétel; a-moll preludium €s fuga,
WoO 9; ,,0 Traurigkeit, o Herzeleid” — koralelgjaték és fuga, WoO 7. Ld. Daverio, Crossing Paths, 112.
A Clara-motivummal foglalkozo irodalomrol részletes attekintést k6zol Daverio, Crossing Paths, 264.

30 naive, musically unconvincing, and ultimately pointless enterprise”, Daverio, Crossing Paths, 86.
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ezekrdl a darabokrdl, amelyeket valdjaban az utdlagosan meghatarozott elemzoi
szempontok kotnek 6ssze. A Daverio altal felallitott szabalyok kozott ugyanakkor olyan
kitételt is talalunk, amely meggy6z0 kozos vonasa az altala hivatkozott példaknak, és
amely azonban a H-dur tri6 esetében nem érvényesiil. A szabaly értelmében a rejtjel
alapformajanak 6nall6 zenei motivumként kell mikodnie. Ha el is fogadjuk, hogy a
Scherzo témajaban ott rejlik a C-H-A—Gisz—A hangok transzponalt valtozata, ez akkor
1S csupan része a témanak, ¢s nem dnmagaban all6 zenei motivum.

Sams ¢és Daverio érvelése, bar kiilonb6z6 iranyba mutat, tartalmaz hasonlo
vonasokat: mindketten komoly erdvel, meggy6zOdéssel ¢és egyfajta ,leleplezési
szandékkal” érvelnek a Clara-rejtjel 1éte, illetve nemléte mellett. Sams Brahmsot ,,leplezi

2

le”, mig Daverio Samsot ¢és mindazokat, akik kritikatlanul hisznek a Clara-rejtjel
1étezésében. A szamitasba vehet6 forrasok sem a Clara-motivum rejtjelszeriiségét, sem a
feltevés hidbavaldsagat nem bizonyitjak, igy az egyértelmi allasfoglalas egyik és masik
oldalon is kockéazatos. A Clara-rejtjelrél sz6ldo parbeszéd azonban egyaltaldn nem
»ertelmetlen vallalkozas”, hiszen fontos kérdésekre vilagit ra. Megtalalhatjuk-e konkrét
hangokban, motivumokban a mii lehetséges inspiracioit, jelentéseit? Elfogadhatobb-e azt
gondolnunk, hogy egy motivikus mag minden kiilondsebb jelentés nélkiil fordul eld ujra
¢s ujra Brahms miveiben, mint azt feltételezniink, hogy egy tudatosan elrejtett koddal
allunk szemben? Joggal sejthetiink-e tudatossagot egy ennyire egyszert és alapvetd zenei
motivum, mint a feltételezett Clara-rejtjel ismétlései, tobbszori eléfordulasa mogott?
Daverio Osszegzése Sams fentebb idézett magyarazatandl joval indulatosabb
hangot it meg, ugyanakkor hasonloan elzark6zo allasfoglalasra épil: ,, Még abban a
szinte nem létezo esetben is, ha Brahms a C—H-A—-Gisz—A motivumot Clara rejtjelének
gondolta, ez nem sokat vagy legalabbis semmi fontosat nem mond szamunkra a
zenérdl. ! A zenér6l, jelen esetben a H-ddr zongoratriordl azonban igenis sokat elarul,
hogy Brahms a Schumann-héazasparral valdo megismerkedésének kozelségében sziiletett.
Ezt a kozelséget viszont az ¢letrajzi adatok mellett sokkal arnyaltabb €s 6sszetettebb zenei
jellemzok €s gesztusok testesitik meg, mint a rgzitett hangmagassagokba bujtatott kddok

vagy a ,,leleplezésre vard” rejtjelek.

31 Thus even on the almost non-existent chance that Brahms thought of the pitch cell C-B-A-Gis—A as a
Clara cipher, it has little or nothing of importance to tell us about the music.” Daverio, Crossing Paths,
113.
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»Megfeleld korlatok kozott”

A varazslomester a trid-szakaszban és a scherzo-rész visszatérésében is a megfeleld
ahogy a tridra ugy hivatkozik, mint amelyben a tisztdn emberi melegség mutatkozik meg.
Egymassal nyugodt 6sszhangba keriilnek az eddig megismert elemek, vilagossagot és
melegséget hoz a H-dar, és allanddsagot a vonodsok tizendt ilitemen 4t tartott Fisz
orgonapontja is.

Partitaraiban Brahms kiilonos figyelmet szentelt a zenei mozgast szabalyoz6 és
annak folyamatossagat biztositd zenei eszkozoknek.’? Ezeknek az eszkdzoknek az
érzékenysége jellegzetesen tetten érhetd a formarészek kozti atvezetésekben és azokban
a szakaszokban, ahol a scherzo- vagy a trid-rész témainak varidlt formaival jatszik —
jellemzdéen augmentéalva vagy toredékessé téve Oket. Sajatos folyamatossagot biztosit a
tételnek, hogy a trid-szakasz tematikus-motivikus anyagaban is szorosan Osszefiigg a
scherzo-fOrésszel. Mig azonban a scherzo-férészben jellemzden élesebb a kontraszt a
zongora ¢s a vonosok szolamai kozott, a tribban enyhiilnek, oldottabba valnak ezek a
kiilonbségek. A trid allandosagat, szabalyozottsagat erdsiti, hogy ot része kozil egy
kivételével valamennyi H-darban indul — egyediill a kozépsO, harmadik rész (197.
iitemtdl) kezdddik a szubdominans E-durban. Az els6 két rész Gnmagéban is zart egység,
mig a harmadik, negyedik ¢s 6tddik szorosabban Osszetartoznak egymassal. A 213-214.
¢s 231-232. iitemparok egyszerre késleltetik a folytatast, az 0j rész induldsat, €s teszik
folyamatosabba a részek kapcsolddasat.

Brahms ezuttal is szorosan koordinalja a tonalis €s metrikus egységeket: szabalyos
tizenhat iitemes részek kovetik egymast, melyeket mint frazisokat fiiz egybe. A trio-
szakasz dalszertiségében felfedezhetjiik a nosztalgia hangjat is, melyet megzavar a
scherzo-részbdl ismerds .. J ritmus finom, mégis hatarozott betolakodésa. A fokozasok, a
hangzas folyamatos gazdagodasa egyre teltebbé teszik a triot, melyben — Donald Francis
Tovey hasonlataval €lve — a harom hangszer egy bécsi keringdzenekar legpompésabb
stilusaban ragyog.’? Az egyre er6sdd6 keringézenekar nosztalgiajat Brahms ugyancsak
fokozatosan csendesiti el. Az atvezetést a 248. litemtdl a vondsok orgonapontjanak,

valamint a zongora szOlam szaggatottsiganak kettOssége hatdrozza meg. Majd a

32 Epstein, Brahms and the Mechanism of Motion, 192.
33 Donald Francis Tovey, ,,Brahms’s Chamber Music”, in The Main Stream of Music and Other Essays,
szerk. Hubert Foss (New York: Oxford University Press, 1949), 229.
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zaromotivum ritmusanak kell elemeire bomlania és széttéredeznie, hogy tér nyilhasson a
scherzo-rész visszatérésének.

A scherzo-forész valtozatlan formédban tér vissza — a tri6 elhangzésa latszolag
semmilyen hatdssal nem volt rd. Ha a zenei format zenei események iddbeli lancolataként
fogjuk fel, ugy szamithatunk arra, hogy az egymast kovetd formarészek hassanak
egymasra, ¢és magukkal hozzak a zenei ok-okozati viszony érzetét.>* Varhatjuk, hogy a
tri6 hatassal legyen a scherzo-rész visszatérésére, hogy a scherzo-rész valtozzon, mutassa
jeleit ennek a hatasnak. Enélkiil pedig az a benyomdasunk tdmadhat, hogy a forma nem
rendelkezik valddi kezdettel és véggel, és a scherzo-forész és a trio akar a végtelenseégig
ismétlodhetnének. ,, Végtelen ismétlodések — kisérteties  sugallata”, , 6rok és
valtoztathatatlan kontraszt vagy komplementaritas” — Péteri Lorant a trid és a forész
viszonyarol szolo képei a H-dur trid Scherzojat tekintve is elgondolkodtatoak. A trio-
szakasz €s a scherzo-forész bar hangvételiikben valéban kontrasztot alkotnak, tematikus-
motivikus rokonsdguk miatt mégsem igazan komplementerek egymassal. A végtelen
ismétlodés és a valtoztathatatlansdg ugyanakkor ebben a tematikus-motivikus
rokonsagban is testet Olt.

A végtelen ismétlés vonzasat szépen érzékelteti Clara Schumann Brahmsnak
sz0l06 egyik levele, melyben a g-moll zongoranégyes (op. 25) gyors kdzépso tétele iranti
rajongasat fejezte ki: , Barcsak ismét ujra meg ujra eljatszhatnam magamnak ezt a
darabot” — irta 1861. julius 29-én.3> A H-dur trid Scherzdja is orokké Gjra meg Ujra
jatszodhatna, a zeneszerzonek mégis gatat kell neki szabnia. A két valtozat kodai ezt a
feladatot eltérd stratégidval valdsitjdk meg — ez a mozzanat az, amely érzékelhetden

megkiilonbozteti az 1854-es és az 1889-es Scherzo tételt.
Valtozas a valtozatlansagban — a kédak kiilonbozosége

Brahms mindkét valtozatban arra torekedett, hogy a kddaval fokozatosan csillapitsa le a
gyors scherzo tételt, €s a lehetd legtermészetesebben vezessen at az Adagio tételhez. A
Scherzo mindkét esetben ugyanazzal a H-dur akkorddal zéarul, amellyel a zongora
elinditja a lassu tételt.

A fiatalkori Scherzo koéddjaban eldszor az Un poco piu lento felirat jelzi a

tempovaltast, majd a zongora tartott akkordjai €s a vondsok egyre ritkuld hangjai is a

34 Péteri, Mahler, a scherzo és a ,, kisérteties”, 38.
35 [...] das Stiick méchte ich mir immer und immer wieder spielen kénnen!” Clara Schumann levele
Brahmsnak (1861. jalius 29.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 371.
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lassulas fel¢ vezetnek. A vondsok szaggatottd valdé motivumaban eleinte még
felfedezhetjiik a Scherzo témajanak inditd gesztusat, a motivum mésodik hangja azonban
hamarosan mar nem felfelé, hanem lefelé 1ép egy szekundot a harmadik hangra. A
motivum fokozatos alakulasat kovetve meég érzékelhetjiik a kapcsolatdt az eredeti
témaval, hatasiban viszont egyre tavolabb keriil téle. Mig a feliitéssel induld .J | . .
motivum (422-432. iitem) és az ebbdl alakuld, ugyancsak feliitéssel induld J | /) motivum
(432-434. iitem) ismétlddéseiben egyértelmiiek a hangsulyos-hangstlytan viszonyok, a
2. 2.3, augmentalt forma (435. iitemt6l) mar elmossa ezeket a hatarokat. Egyre
1d6tlenebbé valik a zenei anyag, noha Brahms a zongora tartott akkordjaival tovabbra is
Orzi a négylitemes egységek integritasat. A mozgas, amely mukodtette a Scherzot, most
lassan szertefoszlik, az alkotoelemei darabokra hullnak. Szinte a végletekig
egyszerisodnek a szolamok, a mozgéasuk ¢és a dinamikdjuk is elcsendesedik. Az
elhalkulast a 446. ltemt6l Brahms szolamonként feltlintetett pianissimo possible
utasitdsa, a lassitast pedig a 454. iitem ritardando felirata is eldirja.

A revidealt Scherzoban a 434. iitemre egyediil marad a zongora — a hegedii €s a
csello csak a H-darra vald érkezéssel csatlakoznak hozzd (445. iitemtdl). A cselld
szolamaban kétszer is feltlinik a Scherzoét inditdé motivum megallitott formaja, amely a
staccato hangok apr6 lokései utan ezuttal egy hosszu, tartott hangban végzddik. A
scherzo-fOrész alaptempdja ezlttal megmarad, a zard tonikai harmoénian 1d6z6 utolséd
tizenhat ltemben a hosszii tartott hangok ¢és nyolcadok ismétlédésébol épiild
akkordfelbontasok alkotnak egymadssal minimalis kontrasztot. Szemben a korai valtozat
nyolc iitemen &t kitartott H-dar akkordjaval, az ujrairt valtozat orgonapontszerii

Mindkét kodara igaz, hogy egészen mas torténik benniik, mint amit megszoktunk
a Scherzo korabbi szakaszaiban. A tétel elhalvanyitasdval megakadalyozzak, hogy a
Scherzo a végtelenségig folytatodjon. A korai valtozat mintha olyan oOramiiként
viselkedne, amelyet régdta nem huztak fel, €s egyre lassulva ad csak ¢letjeleket. Nem
képes mar egyenletesen mutatni az idot, egyre lassul, egyre szakadozottabba valik, mig
el nem vesziti az dsszes erejét. Nincs mar démoni szenvedély, amit a varazslomesternek
uralnia kellene, a koda, ahogy Schubring is lattatta, kibékitette az ellentéteket. Az 6ramii-
hasonlat egyuttal felvet egy 1ényeges kérdést: fel lehetne-e Gjra hizni ezt az 6rat, azaz
ujra lehetne-e inditani, lehetne-e mégis a végtelenségig jatszani ezt a Scherzot? A 2. és a

3. tétel kozti szoros kapcsolatbol ugy tlinik, hogy a Scherzo energiai nemcsak 6nmagukba
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fordulva érvényesiilnek, de lecsillapodva az eltérd idokezeléssel mikodé Adagiora is
hatnak.

A korai véltozat 6ramiivével szemben a kései Scherzo kdéddja inkdbb egy
korhintara emlékeztet, amely szabalyozottabban, kimértebben all meg. Lefékezi a
varazslomester, aki mar az 1854-es Scherzot is uralta. A H-duar tridban megbuvo ciklikus
kapcsolodasok jellegzetes példédja a Scherzo és az Adagio viszonya: ahol a Scherzo véget

ért, onnan indul az Adagio, a fiatalkori darabban épptigy, mint az Ojrairt valtozatban.
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11.4

Kreisler-karakterek az Adagioban

Brahms-Kreisler zenefelfogasaban élénk szerepet jatszott a romantikus fantaziavilag.
Alkotoi folyamataiban az irodalmi inspiraciobdl sziileté dalok és a hangszeres darabok
kolcsondsen gazdagitottik egymast. Elénken példazzak ezt a zeneszerzé elsé kiadott
zongoraszonatainak Andantéi, melyeket George Bozarth egyenesen gy aposztrofalt és
elemzett, mint amelyek Brahms romantikus koltészetben valo elmeriilésének
megnyilvanulasai.! A korai szonatdk Andante tételeiben a modellként szolgald versek a
formai struktirat és a zene mélyebb jelentésrétegeit is befolydsoltak. A versbeli
szituaciok, a szavakban kifejezett érzelmek, hangulatok analogiai felfedezhetok Brahms
zenéjében — a szdveg ¢€s a zene kozotti kapcesolat €éppugy meghatarozo, mint egy dalban,
még akkor is, ha a szavak nincsenek ott a zongorakottaban.? A korai zongoraszonatak
Andantéihoz hasonldéan a H-dar trio lassu tételében is fontos szerephez jut egy dal:
Schubert Heine versére irt Am Meer (A tengernél) cimli darabja a Schwanengesang
(Hattyudal) sorozatbol.?

Brahms és Kreisler viszonyat egyediilallo modon érzékelteti a H-dur tridval kozel
egyidOben keletkezett op. 9-es variacidsorozat, melynek egyes darabjait a zeneszerzo Br,
mig masokat Kr monogrammal jelolte. A Brahms-Kreisler kettdsség azonban nem csak
azokban a miivekben érhetd tetten, ahol ezt a zeneszerzd explicit mdodon is jelezte. Azt
gondolom, hogy a H-dur tri6 Kreisler-vondsainak mélyebb megértését segiti, ha azokat
nem elszigetelten, hanem a koriilotte keletkezett miivek vonzasaban ismertetem. Jelen
fejezetemben az op. 1-es C-dur zongoraszonata lassu tételének, valamint az emlitett
variaciosorozatnak szanok kitiintetett szerepet — mindkét esetben azokra a
jellegzetességeikre koncentralva, amelyek a zongoratrid Adagidjaval osszefliggenek. A
szonata Andantéjat targyalva a dalszertiséget, a dallal valo kapcsolatot, mig a

variaciosorozat esetében a kontrasztok természetét allitom vizsgalatom kozéppontjaba.

! George S. Bozarth, ,,Brahms’s Lieder ohne Worte. The »Poetic« Andantes of the Piano Sonatas”, in
Brahms Studies: Analytical and Historical Perspectives (New York: Oxford University Press, 1990),
345-378.

2 Bozarth, Brahms’s Lieder ohne Worte, 368.

3 A kapcsolatra mar Brahms kortarsai felhivtdk a figyelmet: Eusebius Mandyczewski, ,,Quartett Rosé:
Brahms’ neues Trio in H”, Deutsche Kunst- und Musikzeitung 17/7 (1890. marcius 1.), 61.; Eduard
Hanslick, Aus dem Tagebuche eines Musikers (Berlin: Allgemeiner Verein fiir Deutsche Litteratur, 1892),
321.; Kalbeck 1, 159.



Belso dalok

Az op. 1-es C-dur és az op. 5-0s f-moll zongoraszonatara egyarant igaz, hogy Brahms
els6ként a lassu tételilket komponalta meg, mintegy a teljes szonatak magjaként.* Ahogy
1853-ban baratja, Albert Dietrich beszdmolt réla, a zeneszerz6 komponalas kozben
eldszeretettel idézett fel magaban népdalokat (azaz inkabb népies dallamokat), melyekbdl
szinte spontan modon sziilettek meg a sajat dallamai.’ Brahms nem volt még tizenkilenc
éves, amikor 1852 aprilisdban megirta Andantéjat, amelyet a C-dar zongoraszonata
részeként a szimbolikus op. 1-es jelzés alatt 1853 karacsonya el6tt nem sokkal publikalt
a Breitkopf & Hairtel kiadonal. A teljes szonatat a zeneszerzé 1853. december 17-én, a
lipcsei Gewandhausban mutatta be el0sz0r nagyobb nyilvanossag el6tt, privat
eseményeken azonban mar korabban tobb fontos baratjaval ¢és palyatarsaval
megismertette a miivet vagy annak egyes tételeit.® Tobbszor jatszotta a szonatat
Joachimnak, majd 1853 0szén a Schumann-hdzasparnak Diisseldorfban — ezzel is
inspiralva Schumannt és Neue Bahnen cimmel megjelent profetikus irasat. A C-dur
szonata — a komponista tovabbi, vele kozel egy idoben megjelent zongoramiiveivel egyiitt
—kulcsszerepet jatszott tehat a nyilvanossag elé 1épd fiatal Brahms zeneszerz6i iméazsanak
formalasaban.

Az op. 1 Andantéjanak alapjaul szolgalo dalt Brahms az August Kretzschmer és
Anton Wilhelm von Zuccalmaglio jegyezte Deutsche Volkslieder cimii antoldgia
pszeudo-népdalai koziil valasztotta ki.” Tobbszor meritett ihletet a gylijteménybdl,
melynek szerz6i bar német népdalokként hivatkoztak a kozreadott darabokra, azok
szoveget €s dallamat gyakran kiilonb6z6 forrasokbdl, akar kiillonb6zd korokbdl meritve,
a sajat esztétikai izlésiik szerint parositottdk 0ssze és alakitottdk. Brahms a Schumann-
hazaspar konyvtardban vette kézbe eldszor a kotetet, és magaval ragadta a német

kozépkori daloknak a hangzéasvilaga, amelyre a gylijtemény nagyban épitett. A dalok

4 McCorkle, 1, 14.

5 Albert Dietrich, Erinnerungen an Johannes Brahms (Lipcse: Wigand, 1898), 3.

® A kézirata vele volt 1853. tavaszi, Reményivel kozds turnéjan, melynek alkalmaval Liszt kezébe is
keriilhetett Weimarban. Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim, 1., 38.; William Mason:
»Memories of a musical life”, The Century Magazine, 40 (1900), 773. Idézi Katrin Eich az op. 1-es
zongoraszonata Henle-féle kiaddsanak el@szavaban: Johannes Brahms: Klaviersonate C-dur, Opus 1
(Johannes Brahms, Neue Ausgabe samtlicher Werke 111/4), kozr. Katrin Eich (Kiel: G. Henle Verlag,
2016), 1V.

7 Verstohlen geht der Mond auf”, in Deutsche Volkslieder mit ihren Original-Weisen 1, kozr. August
Kretzschmer €s Anton Wilhelm von Zuccalmaglio (Berlin: 1840), 56-57.
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zeneisége, ritmikai finomsagaik, valamint a dallamaik 4ltal sugallt modalis harmoniak is
inspiraltak a fiatal Brahms kompozicidit, melyekben feldolgozta dket.®

A ,, Verstohlen geht der Mond auf” (,,Lopva kel fel a hold”) kezdetii dalra
(36. kottapélda) Brahms oOnkényesen utalt Minneliedként, amikor az op. 1-es
zongoraszonata Andante tételének elejére a ,, Nach einem altdeutschen Minneliede”
feliratot illesztette. A trubadurkoltészet elképzelt hagyoményahoz igazitotta a dal
szerkezetét is, az eredeti dallamot AAB barforméava alakitva (37. kottapélda). A
koltemény négy versszakos felosztasat kdvetve a zeneszerz0 egy témabemutatasbol és
harom variaciébol épitette fel sajat darabjat, melyet — bezarva a kort — a téma
nyitofrazisait visszhangzo epilogussal tett teljess€. Brahms fantaziadus zenei
megoldasokkal reflektalt a szoveg koltdi mozzanataira; motivumaival, harmoéniai és
tonalis eszkozeivel is képes volt kiemelni a szoveg karakteres képeit vagy megtestesiteni
a benne foglalt lelkidllapotokat. Az els6 versszak szovegét a kottaba is beillesztette:
,, Verstohlen geht der Mond auf/ Blau, blau Bliimelein! / Durch Silberwolkchen fiihrt sein

Lauf/ Blau, blau Bliimelein / Rosen im Tal, Mdidel im Saal — o schonste Rosa!’™
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36. kottapélda. ,, Verstohlen geht der Mond auf” (Kretzschmer és Zuccalmaglio
Deutsche Volkslieder mit ihren Original-Weisen cimii gytijteményébdl)

8 Natasha Loges, ,,How to Make a »Volkslied«: Early Models in the Songs of Johannes Brahms”, Music &
Letters, 93 (2012)/3, 317-319.

9 Lopva kel fel a hold / Kék, kék kisvirdg / Eziistfelh6kon dat vezet az utja / Kék, kék kisvirdg / Rézsa a
volgyben, leany a teremben — o, legszebb rozsa!
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Andante

(Nach einem altdeutschen Minneliede) /0 N
9 I%J D) —-— - N ﬁ -
= e
[J) (Vorsin ger)/__\ ~ p ;j s v ;:' ors ﬁngelh
W | e P el g A | o 2 5
b2 : g =sE=Eas=
Z b1 N I/ — I/ I/
vV D=x r | { r 14
Ver - stoh-len geht der Mond auf, blau, blau Blii-me - lein,durch  Sil - ber-wolk-chen
6
H | Q) ~ o)
v 1D - 1 L a
o Sy dwed dmed 300 5 Sy
- & T o o * by F T O
— A % | ” 2
N |

. : — %
DA . DR | = t,\x
e e e e e ee e

e 3 = = e !

fiihrtseinLauf: blau,blau  Blii-me-lein. Rosenim Tal, MaidelimSaal, o schéns-t¢ Ro - sa!

| 1N

+

37. kottapélda. Brahms: C- dur zongoraszondta, op. 1 — 2. Andante (1-12. iitem)

Az els0 versszak eziist felhdkon at lopakodo holdjanak képe bontakozik tovabb a masodik
kopogtat6 tizenhatod-triolak, a sorok szabalyos kereteit szétfesztitd disszondns zarlatok
(16., 25. iitem), a napolyi kitérések (20., 24. iitem) teremtik meg az éjszaka sejtelmes
kozegét. A harmadik versszakban a kolté mar arra kéri a holdat, ragyogjon at szerelme
ablakan, és csabitsa el ragyogéasaval a szeretett lanyt. A magasabb regiszterekkel valo
jaték, a jobb kéz archaizalo arabeszkjei, a ben cantando szakasz B-durja (a 30. litemtdl),
majd a ragyogéas ¢€s a szerelem melegségét hozd Asz-dur (a 42. iitemtél) mind
kapcsolodnak az aktualis szovegsorokhoz. A metrum ¢és a sorok szerkezete is ebben a
variacioban a legszabadabb: a 2/4-es iitemek mellett Brahms 4/16-o0s és 3/16-0s titemeket
is beilleszt a struktiraba. Végiil az égi harmoniak utan a con grand espressione felirati
utolsd varidcio tiszta, lnnepélyes C-durjaval mintha a foldre érkeznénk vissza. A
szovegben egymas mellett, a zenében szabad ellenponttal egymasba fonddva jelenik meg
a két hliséges sziv, majd a Brahms altal betoldott masodik, ,, Blau, blau Bliimelein” sorra
eso két litem (63—64. litem) Asz-darja vezet ujra az dlomszerlibb, a vagyak kivetiiléseivel
megrajzolt valdésagba. Egy izgatottabb rubato szakaszon at (69-71. {item) ériink el az
utojatékhoz (72-85. iitem), melyben a C orgonapont felett mozgod akkordokkal
fokozatosan lecsillapodik a zene. A nyitofrazist idéz6 hangfoszlanyokkal valoban bezarul
a kor, az almokon ¢€s vagyakon at eljutunk a bels6 megnyugvasig.

A dalvariaciok intimitdsat adja, hogy szinte énekelhetnénk is magunkban a

versszakokat, olyan tisztan €és kovethetden van jelen a dal mindvégig a zongoramiiben.
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Ahogy a versszakok egymdasutanjaval a vers is egyre beljebb vezet — a természeti képektol
az érzelmi képek fel¢ —, ugy valik a zene is egyre szabadabba, szubjektivebbé. El0szor
szorosan koveti a dalt, majd egyre fantdziadisabban variadlja, mig végiil az utdjaték
duettet idéz6 szdlamai meg nem teremtik a lezaras elcsendesedd, lecsillapod6 hangjat.
Ebben a duettben az elképzelt énekszolamok mar nem kapcsolddnak szigortan a dalhoz,
frazisaik inkdbb valamiféle belsd hangként foglaljdk magukba annak emlékét.
Felfedezhetd egyfajta ciklikussag, korkorosség abban, ahogy a zeneszerzd eltavolodik,
elemelkedik a variaci6 alapjat ado daltol, majd reflektivebb formaban visszatér hozza.
Zongoratridjanak lass tételébe Brahms masodik témaként épitette be az Am
Meer-alluziot (38. és 39. kottapélda). Az Adagio és a Schubert-dal kapcsolata joval
szabadabb és kotetlenebb, mint az op. 1-es Andante példajaban — ennek ellenére ugy
gondolom, hogy a tri6 esetében is érdemes figyelmet forditanunk a dal tartalmara. Heine
kolteményében a szerelmesek konnyekkel teli elvalasa, a testet-lelket felemésztd banat és
a mindent athato vagyakozas jelenik meg a tenger arnyalataival 6sszhangban. Schubert
dalaban a nyugodt, himnikus szakaszok ¢és a zaklatottabb, viharosabb részek
valtakozasabol bontakoznak ki a nap utols6 megcsilland sugarai, az emelked6 kod és a

hullamok képe.
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39. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854) — 3. tétel (33-36. iitem)

Az Am Meert indité zongoraakkordok kiilonleges helyet foglalnak el Schubert dal-
bevezetdi kozott. A nyitd formula fliggetlen az utana kovetkezd versszakoktol és azok

zenel anyagatol, nem josol eldre semmilyen zenei eseményt, keretként mégis visszatér —
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valtozatlan formaban — a dal lezarasaként.! A zongoran finoman megszolalé bdvitett
szextes akkord mintha egyszerre tdrna fel vagy inkabb csak sejtetné eléttiink a tenger és
a lélek mélységeit. 1. fokra valo oldasa egyben érkezés is a tenger képével nyitd elsd
versszak C-dlrjara, mig ugyanez az inga a dal lezdrasaként a torténettdl, a belsd

torténésektol valo tavolodast jelzi (40. kottapélda).
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40. kottapélda. Schubert: Am Meer (1-2. iitem)

Schubert Heine-daldban a beteljesiilt szerelem felemészti dnmagat, a szerelmesek
egyszerre vagyjak egymas kozelségét, és gyaszoljak, hogy mar nem lehetnek egymaséi.
Az elképzelt idill és a szenvedély pusztitasanak ellentéte a paratlan és paros versszakok
zenel kontrasztjadban is megnyilvanul. Brahms ezzel szemben az Adagio masodik
témateriiletét meghagyja a vagyott idillnek, ahol a szerelmi almokat nem veszélyezteti
sem gyasz, sem végzetes szenvedély. Nem emeli 4t Adagiojaba a schuberti bovitett
szextes akkordot sem, a feliitést kdvetden rogton megszolaltatja E-darban az alludalo
dallamot. Van valami dlomszerti abban, ahogy H-durbol E-durba valt a zene, és a zongora
a két vonos hangszer pizzicato hangjaival kisérve el6hivja a dal téméjat. Brahms mar a
masodik témateriilet 33—41. iitemig tarto ,,elsé versszakaban” egyre tavolodik a Schubert-
dal anyagatol, mas utakat valaszt. Az Adagidoban megszolalo dalban nincs nagy

beteljesiilés, igy azonban nem is koveti azt kényszerti lemondas és t4j6 csalddas.

A 42, iitemtdl a cselld ¢és a hegedl, atvéve a vezetd szerepet, kifejezd, legato
jatékba kezdenek — szolamaik mintha a tenger hulldmait elevenitenék meg. Brahms
zen€jének ez a ,,masodik versszaka” parhuzamba allithaté Schubert masodik versszakaval
¢s zongoratremoldival — noha a hasonld nyit6 gesztust kovetden (egy felfelé 1€po kvint,
majd egy lefelé 1épd kisszekund a dal énekszOlamaban, valamint a tri6 hegedi

szO6lamdban) a tri6 anyaga kotetlenebbiil, szabadabban aramlik. A vonosok espressivo

10 A kiilénleges inditasrol Schubert dalainak kontextusaban értekezik Joseph Kerman, ,,A Romantic Detail
in Schubert’s Schwanengesang”, in Walter Frisch (szerk.), Schubert: Critical and Analytical Studies
(Lincoln és London: University of Nebraska Press, 1986), 49-52.
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szolamaival Osszefonddva a zongora szextoldi folyamatosan valtoz6 harmonidkat
rajzolnak meg. Az 50. iitemre érkeziink vissza E-durba, Ujra halljuk a daltéma nyito
motivumat. A szerelem Brahms ,,daldban” nem valt his-vér szerelemmé, megmaradt
tiszta vagynak — kitartott a fantazia birodalmaban.

Az op. 1-es zongoraszonata Andante tételében tapasztalt szigorubb keretekhez
képest Brahms a H-dur tri6 Adagiojaban kevésbé tartja magat az eredeti Schubert-dal
formdjahoz, dallamahoz. A dalt inkabb inspiracidként hasznalja sajat dalszerti anyaganak
megkomponalasahoz — vissza-visszatér annak melodikus magjahoz, téredékeihez, akar
egy belsé hanghoz vagy emlékhez.

A dal felidézése a tételben utat nyit a fantazianak, és érzések, emlékek,
asszociaciok végtelen sorat indithatja el. Mintha valami hasonlot hallanank azokhoz a
»csodalatos zengésti dalokhoz”, amelyeket a Johannes Kreisler mesterlevele cimi
novellaban az idegen kisért a lantjan, vagy azokhoz a ,I¢lek bensejét atjard, panaszos
dallamokhoz”, amelyeket a fiilemiile énekelt. Mindezek pedig el6hivjak az emlékét annak
a dalnak is, amelyet az elbeszélésben Chrysostomus apja énekelt nap mint nap, és amely
6t mindig olyan mélyen meghatotta. A dal és motivumai hasonlo funkciot toltenek be a
fiatalkori Adagioban, mint a kd az idézett novellaban: atjaroként miikodnek, dsszekotik
a tétel kiilonboz0 ,,birodalmait”, az egymast kdvetd formarészeit. A masodik témateriilet
zarasaként Brahms az 50-58. litemben gy idézi vissza, majd hullajtja darabjaira a dal
inditdé motivumat, hogy mire egészen lecsillapitja azt (az 58. litemre érkezd zarlattal),
egyuttal el is inditja a férész ismétlését. Az 58. iitem elsd hangzata egyszerre tartozik
mindkét vildghoz: ott kezdddik az egyik, ahol a masik véget ér.

Amikor Brahms a tétel végéhez kozeledve Ujra visszatér a dal motivumanak
magjahoz, mar csak a toredékeivel jatszik — hasonlo belsé kényszeritd erdvel ismételve
Oket, mint ami Chrysostomus végtelen vagyakozasat is hajtotta, hogy apja dalat hallgassa
ujra és ajra (41. kottapélda). Kovetve Chrysostomus vagyat, a dal gjra utat nyithatna a
fantazia vildgaba, a téredékek azonban mar nem visznek kozelebb ehhez a birodalomhoz,
inkabb lassan, fokozatosan tavolitanak téle. A kapu feltlinben lassabban zarul be, mint
ahogyan kinyilt, a zene azonban igy is visszatalal a megtarto kereteihez, a forész kodaként

szolgalo utolso felidézéséhez.

132



oL
-
1
1
1

&
%_

T . P —
TYTIN Jdd oy Jdd) v 4d )
[/ {* Pey O 1O h}‘ O
{ bl T“
[
P dol. pii P
LW -
(e ] = -
ﬁ 48 2 o
~ O
dim.
#Hﬁ% - | e T : b=
&% e S =——=c—c — i
4 - | I I ap'? o II
RA £ g =
" %¥/ PP —
P
0tk 14 44}
7 b O 0O Jo - -
bl
oJ
ety

41. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio, op. 8 (1854) — 3. tétel (139—148. iitem)

A ,,harmonia birodalma”

A daltémat Brahms Adagidjdban egy méltosagteljes, mégis bensdséges, koralszert elsd
téma eldzi meg, a tétel zenei alapja. Ez a szakasz a dal alluzidja utdn is visszatér, és
roviditett variansa zarja a teljes tételt. A variacios elemek fontos szerepet jatszanak abban,
ahogy Brahms egyre siirlibbé szovi ezt az elsé témat, ahogy megosztja a dallamot a
kiilonbozé hangszerek kozott, vagy ahogy a szélamok egymashoz vald viszonyaval,
ellenmozgésaval jatszik. A téma masodik megjelenésekor (58—82. litem) kromatikusabba
valik, és tovabb siiritik a zongora szextolai, melyek az el6z6 dalepizdédbdl ismerdsek. S
keretbe foglalva a zenét, ugyanez a koralszerii anyag zarja a tételt — az utolso iitemekben
egyiitt mozog, egy egységet alkot mindharom hangszer.

Az Adagiét nyitd zongoraharmonidk el6hivhatnak egy ujabb Hoffmann-
asszociaciot, Beethoven op. 70-es zongoratrioirdl irt szovegének egy részletét, amely a
zongoratri6 miifajrél szolo elmélkedésként is olvashatdo. Hoffmann a zongora
kifejezésbeli lehetdségeirdl gondolkodva, Beethoven hangszeres zenéje cimii irasaban igy

fogalmaz:
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Mégiscsak igaz, hogy a hangversenyzongora olyan hangszer marad, amely
inkabb a harmonianak, mintsem a melddianak kedvez. A legfinomabb kifejezés,
melyre ez a hangszer képes, nem t6lti meg a dallamot azzal a millidnyi arnyalatu,
pezsgd élettel, melyet a hegediis vonoja, a fuvés tiideje képes eldesalogatni.
Hiaba tusakodik a zongorista a mechanizmus tamasztotta lekiizdhetetlen
nehézséggel, ami a billentyli leiitésekor rezgésbe hozza és megszolaltatja a
harokat. Ezzel szemben nincs még egy olyan hangszer (eltekintve a még mindig
sokkal korlatozottabb harfatol), mely a zongorahoz hasonloéan teljes akkordokkal
annyira at tudnd fogni a harmonia birodalmat, és kincseit legcsodalatosabb

formakban és alakokban ki tudna bontani a miiért6 szamara. '

A H-dur tri6 Adagiojanak forészét is jellemezhetnék Hoffmann mondatai: a zongora
akkordjaival Brahms is ,,atfogja a harmonia birodalmat”, majd variacioival, bontakoz6
szolamaival megmutatja kiilonboz6 alakjait, formait, szépségeit. Az akkordok mozgasa
formalja a dallamot, melynek diszitését, részletgazdagabb megrajzolasat mar a vondsokra
bizza.

M¢éltosagteljes, fenséges vonasai mellett van valamiféle titokzatos, sejtelmes, nem
evilagi karaktere is az Adagio férészének. Kalbeck az tinnepélyes ¢€s titokzatos jelzOket
kapcsolta a tételhez, amelyrdl tgy fogalmazott, hogy a koncerttermet a templom mellé
helyezi.'> A titokzatossagot hangsulyozta Tovey is, aki a tételrdl irt elemzésében
mindvégig ragaszkodott a mysterious jelzOhéz: a zongora €és a vondsok rejtelmes
parbeszédérdl, a tétel rejtelmes nyugalmarol, a kezdo iitemek rejtelmes ragyogésarol és
annak még rejtelmesebb visszatérésérdl beszélt.'> A Tovey altal kiemelt rejtelem
leginkédbb az elsé téma harmoénidinak valtozatossagdban, a mozgas lassisagaban és
szlineteiben, a szélamok szovésének komplexitdsdban nyilvanulhat meg. Az Adagio
forészének ugyanakkor legalabb ilyen fontos jellemzdje a téma mélysége €s komolysaga
— azok a vonasok, melyeket Notley az Adagio tételek statuszaval kapcsol Ossze. Az
Adagiok — nem kis részben Beethoven kései kvartettjeinek kultuszaval 6sszefliggésben —
az 1850-es években egyre inkdbb szimbdolumava valtak egy olyasfajta miivészi és
szellemi mindségnek, amelyet olykor szinte vallasos ahitat dvezett.'* (Ld. Kalbecknél

fentebb a templom ¢és a koncertterem kapcsolatat.) Ezt a mindséget testesitik meg a

''E. T. A. Hoffmann, ,,Beethoven hangszeres zenéje”, in Fantdziadarabok 1, 57.
12 Kalbeck 1, 159.

13 Tovey, ,,Brahms’s Chamber Music”, 229.

14 Notley, Lateness and Brahms, 169-170.

134



zongora nyitdé harmoniai, az els6 téma koralszeriisége, és ezzel a mindséggel alkot éles

kontrasztot az 1854-es tételben feltlind Allegro szakasz.'”

Kontrasztok és kiiloncségek

Az Allegro szakaszt a daltéméhoz hasonléan ugyancsak athatja a hoffmanni értelemben
vett fantasztikus karakter. Rapszodikus zenéje vératlan iranyokba agazik — Brahms a
motivumismétlésekkel jatszva hol toredékeket hagy maga utan, hol azzal kisérletezik,
hogyan alakithatna diadalmas menetekké a kezében 1év6 zenei hangokat. Mintha Kreisler
jutna itt szohoz, €s feszegetné a maga kiilonc, szeszélyes modjan a hatarokat.

Az Adagio forész €s az Allegro epizdd viszonya hasonlo kontrasztokat rajzol meg,
mint az op. 9-es varidcidsorozat, melyekben mintha Brahms lenne az origo, és Kreisler
az, aki a valtozataival messzebb merészkedik a megszokottdl — szeszélyesebb,
csapongobb, sz€lsdségesebb. Brahms kimértebb, visszafogottabb, reflektivebb, olykor
lemondobb. Az op. 9-es variacidsorozat — akarcsak a H-dar trié — kétségteleniil fontos
szerepet jatszott a nyilvanossag elé 1épd fiatal Brahms Onreprezentaciojaban. A
zeneszerzO aggodalmat tiikkrozi, hogy mikor 1854. junius 19-én elkiildte Joachimnak a
variaciokat, tartott téle, hogy talan tal jelentéktelenek. Joachim janius 27-i valaszaban
nem egyszerlen méltatta a darabot, de burkoltan, mégis nyilvanvaléan Beethoven
kompozicidihoz hasonlitotta.'¢

Tovabb gazdagitja a két mii kapcsolatat, hogy a H-dur tridhoz hasonléan a
variaciosorozat is szorosan kotddik a Schumann-hazasparhoz — témavalasztasa, ajanlasa
és iddzitése is ezt bizonyitja.!” A variaciok alapja Schumann Bunte Bldtter cimii, op. 99-
es ciklusanak negyedik darabja, azaz els6 Albumlapja, amelyre Schumann 43.
szliletésnapi ajandeékaként korabban Clara is komponalt sajat variaciokat. Brahms 1854
tavaszan ¢€s nyaran dolgozott a maga valtozatain, melyeket junius 15-én ajandékozott
Claranak, négy nappal annak fia, Felix sziiletése utan. Augusztus 12-én, Clara névnapjan

nyujtotta at neki a két utélag komponalt varidciot a rejtélyes ,,Rose und Heliotrop haben

15 A H-dur tri6 Adagidjanak koralszer(i forésze és a vele kontrasztot alkotd Allegro rész esziinkbe juttathatja
Beethoven op. 132-es a-moll vonosnégyesének kdzépso tételét is: a Heiliger Dankgesang F-1idjét, tiszta,
egyszeri, himnikus dallamat (a ,,harmonia birodalmat”), valamint az ezzel valtakozé gyorsabb, Neue
Kraft fiihlend szakaszok D-durjat, élénk, tavaszi hangjat. Noha a felszini hasonlosagok mellett a két tétel
zenel szerkezete és kontrasztjaik természete sok mindenben kiilonbdzik egymastol, feltételezhetjiik, hogy
a H-dur tri6 Adagidjanak komponalasakor Brahms Beethoven kései vonosnégyesének Adagidjara is
gondolhatott.

16 Joachim levele Brahmsnak (1854. junius 27.), in Brahms—Joachim Briefe 1, 44-48.

17 Brahms ajanlasa a kéziraton: ,, Frau Clara Schumann / in inniger Verehrung / von /J. B.” A cimsor:
,,Kleine Variationen iiber ein Thema von Ihm. / Ihr zugeeignet.” McCorkle, 28.
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geduftet” felirat kiséretében. Clara variacioi mar a Breitkopf & Hértel nyomdanal voltak,
mikor figyelmiikbe ajanlotta Brahms darabjat — végiil Brahms kérésére a két opus egy
idében, 1854 novemberében jelent meg nyomtatasban.'®

A 10. variacio kiilondsen szép példaja annak, ahogyan Brahms egyszerre
kapcsolja 6ssze magat a zenében Clara és Robert Schumann-nal. A variaci6 Schumann
témajanak basszusan alapul, melyet Brahms dallamma, fels6 sz6lamma emel, ¢s melyhez
tiilkorként igazitja a varidcid basszusat. Meglepetésszerli zarasként, a variacid utolso
iitemeinek belsé szolamaként (30-31. litem, 42. kottapélda) Clara op. 3-as Romance
variée ciml darabjanak elejét idézi (1-4. {item). Ugyanazt a témat, amelyre Schumann is
épitette op. 5-0s impromptuit 1833-ban. Clara 1854. szeptember 14-1 naplobejegyzése
szerint értékelte Brahms gesztusat, ¢s 1854. december 15-1 levelében Schumann is
konkrétan emlitette a 10. varidcio lezarasat: ,,Egy emlék, amelyrol Clara irt nekem, talan
a 14. oldalon, honnan is szdrmazik? egy dalbol?”'° Kiilonds, hogy Schumannt egy dalra
emlékeztette a dallam, amelynek a levél irdsakor mar nem tudta felidézni magéban

pontosan a forrasat.
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42. kottapélda. Brahms: Varidaciok egy Schumann-témara, op. 9 — 10. variacio (29-33. iitem)

Brahms Schumann-valtozatai sok szempontbol nevezheték inkabb egymassal rokon
karakterdarabok gylijteményének, mint szigorian szerkesztett varidcidsorozatnak. A
tizenhat variacio szinesen kavargd részletek egymasutdnja, melyek a legvaltozatosabb
eszkozokkel jatszva forditjdk ki Onmagabol a témat, és lattatjdk kozelrdl annak
meghataroz6 zenei momentumait. A miivet értékelve Schumann is kiemelte, milyen
egységesen kereknek érzi a variaciosorozatot, €s milyen gazdag fantaziaval és mély

mivészettel kapcsolta 6ssze Brahms az egyes darabokat, melyekben hol titokban, hol

18 A darab keletkezési koriilményeir6l 1d. Margit L. McCorkle dsszefoglaldjat a Henle-féle kiadas
elészavaban, Johannes Brahms: Schumann-Variationen, Opus 9. kozr. Margit L. McCorkle. (G. Henle
Verlag, 1987), IV-V.

19, Eine Erinnerung, von der mir Clara schrieb, steht wohl S. 14, woraus ist sie? aus einem Lied?” Robert
Schumann levele Brahmsnak (1854. december 15.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 53.
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szenvedélyesen és bensOségesen tlinik fel az ismert téma.?’® A sorozatban rendkiviil
gyakran ¢€s szeszélyesen valtjadk egymast az iitemmutatok, tempojelzések, és olykor
rapszodikusan alakul az egyes variaciok frazisainak terjedelme is: Schumann 24 {itemes
témajahoz viszonyitva a legrovidebb Brahms-valtozat 11 iitemes, mig a leghosszabb 43
litemen at tart.

Ahogyan Brahmsrdél sz6l6 nagy lélegzetli 1862-es cikksorozatiban Adolf
Schubring is hangstlyozta, az op. 9-es variacidsorozat finom ellenpontos jatéka és a téma
legalapvetdbb paramétereinek ,,fantasztikus™ manipulacidja olyan jellegzetes eszk6zok,
melyek nemcsak Brahms zeneszerzoi felkésziiltségét, de Schumann hatisat is jol
mutatjak.?! A darab Schubring altal is kiemelt fantasztikuma ugyanakkor olyasmi, ami
Brahms Kreisler-karakteréhez is elvalaszthatatlanul hozzatartozik. Olyan eszkoz,
amellyel a zeneszerzo kitorhet, kiszabadulhat az elére meghatarozott keretek szoritdsabol,
a zart rendszerekbdl. Egyfajta szabadulasi kisérletként értelmezhet;jiik a fiatalkori Adagio
Allegro-epizodjat is, amennyiben zart rendszernek a standard haromtagi format
tekintjiik.??

Kreisler koreihez a variaciésorozat Schumann-téméajanak Gjra és ujra dGnmagukba
zar6dd motivumai, valamint a tri6 Adagidjanak forésze egyarant kapcsolodnak. Az
Albumlap gyakorlatilag egy néhany hangos dallammagbol és egy zarlati formulabol novi
ki magat, melyek ismétlddnek, varidlodnak, de soha nem tdvolodnak el igazdn az
origojuktdl  (43. kottapélda).  Hasonlitanak ebben az  Adagio  forészének
zongoraakkordjaihoz — parhuzamba allithatdo egymassal az Albumlapot és a H-dar trid

lasst tételét inditd négy-négy ilitem dallamvonala, ritmusa, hangvétele és zartsaga is.

0 Wie das Ganze so einzig abrundet, wie man Sie kennt in dem reichsten phantastischen Glanze und
wieder in tiefer Kunst, wie ich Sie noch nicht kannte, verbunden, die Thema hier und da auftauchend und
sehr geheim, dann so leidenschaftlich und innig.” Robert Schumann levele Brahmsnak (1854. november
27.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 37.

21 Schubring, Johannes Brahms, Neue Zeitschrift fiir Musik, 56/14 (1862. aprilis 4.), 110-111.

22 A fantasztikust mint stiluselvet 6sszekapcsolja a H-dir triéval Gottfried Scholz is: ,,Zu Johannes Brahms:
Klaviertrio in H-Dur Op. 8”, in Gernot Gruber (szerk.), Die Kammermusik von Johannes Brahms:
Tradition und Innovation (Laaber: Laaber Verlag, 2001), 146.
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43. kottapélda. Brahms: Varidciok egy Schumann-témara, op. 9 — téma (1-4. iitem)

Akarcsak a H-dar zongoratrio, az op. 9-es variaciosorozat komponalasa is lehetdséget
adott Brahmsnak a kiilonb6z6 zeneszerzési technikakkal vald kisérletezésre, valamint
arra, hogy megtapasztalja, milyen szabadsaggal nyulhat a vélasztott t¢émajahoz, s milyen
formaban és mértékben tavolodhat el tdle. A kisérletezés a Brahms ¢és Kreisler jegyezte
variacioknak éppugy sajatja, felfedezhetok azonban szabalyszeriiségek abban, hogy a
zeneszerzO melyik karakterrel milyen technikékat tarsit szivesebben.

A Brahms altal jegyzett variaciok csak ritkdn hagyjék el a piano tartomanyat,
jobban érvényesiil benniik az espressivo, dolce vagy cantabile karakter. Kreisler variacioi
ezzel szemben a legszélesebb dinamikai skalakat jarjak be, gyakran — akér mint egy
perpetuum mobile— etlidszeriek, szenvedélyesebbek, ¢és sokszor toredékesek. Az
ellenponttal valo jaték ¢és a harmoniakezelés szabadsdga mindkét karakternél
megfigyelhetd, akdrcsak a téma strukturajatol vald eltérések. Elaine Sisman Brahms
variacioirdl szolo tanulmanyaban egyenesen ugy értékeli, hogy Schumann-variaciéiban
a zeneszerz0 minden mas variaciésorozatdnal messzebbre tavolodott a téma
strukturajatol.??

Kifejezéen szemlélteti Brahms és Kreisler kontrasztjdt a 8. és 9. varicio
egymasutanja: a 8. valtozat minden kordbbinal szorosabban idézi vissza a téma eredeti
megszolaldsat, a dallamot hordozé tort akkordjaival és folyamatosan mozg6 kiséretével
a ,,dal szoveg nélkiil” tipusra emlékeztet. A 9. variacio feltinden hasonl6d kontraszttal
valtja a nyolcadikat, mint ahogy a Bunte Bldtter sorozatban Schumann masodik, szdguldo

h-moll Albumlapja kdveti az elsét (44. kottapélda).

2 Elaine R. Sisman, ,,Brahms and the Variation Canon”, 19th-Century Music, 14 (1990)/2, 147. Brahms

.....

Hommage-Komposition. Zu Brahms® Schumann-Variationen Op. 97, in Friedhelm Krummacher és
Wolfram Steinbeck (szerk.), Brahms Analysen (Kassel: Birenreiter, 1984; Kieler Schriften zur
Musikwissenschaft 28), 91-106.
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44. kottapélda. Brahms: Varidaciok egy Schumann-témara, op. 9 — 9. variacio (1-4. titem)

rom

A Brahms-Kreisler-valtozat hangneme, litemmutatoja és (a tobbi variaciotol eltérden,
németil irt) Schnell felirata is egyezik Schumannéval, és Brahms egy Claranak irt levele
is meger0siti, hogy varidcidja szandékosan rokona a Schumann-darabnak.>* Kreisler
variaciojaban a téma toredékesen, a gyors tizenhatod-trioldk marcato hangjaiban tinik
csak fel, majd gyorsan elillan a zardlitemek etlidszer(i tiikormozgasaban. Akar csak a
korabban mar emlitett 51 zongoragyakorlatra, erre a Kreisler-variaciora is érvényes lehet,
hogy ,,Callot legvakmerdbb modoraban™ sziiletett.

Constantin Floros olvasataban Brahms ¢és Kreisler szélsdségesen kiilonb6zo
karaktereket, temperamentumot, mentalitist képviselnek.”> Brahms csendes,
visszahuzodo, befel¢ forduld, mig Kreisler impulziv, ingerlékeny, szenvedélyes,
kontrollalhatatlan és kiszamithatatlan. Brahmsot a Johannes Kreisler mesterlevele
novellaban szerepld Chrysostomushoz hasonlitja, mig Kreislert ahhoz, ahogyan
Hoffmann a Kreisleriana el8szavaban jellemzi a kiilonc miivészt.?® Floros konkluzidja
szerint Brahms az op. 9-es varidaciokban két ellentétes figurat abrazolt zeneileg,
amelyekrdl azt gondolta, hogy sajat ellentmondéasos személyiségének kettds természetét
testesitik meg. Az ellentétek hangsulyozésan tul fontosnak tartom, hogy azt is
észrevegyiik, ami egymashoz kapcsolja ezeket a figurdkat. Ha gyakran kiillonb6z6 zenei
eszkozokkel is teszik, sajat varidcidiban Brahms és Kreisler is éppugy jatszik a

hatarokkal, keresi a kifejezés korlatait, szabadon ¢€s kreativan viszonyul a témahoz.

24 Brahms levele Clara Schumann-nak (1857. oktober 11.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 204.

5 Constantin Floros a Davidsbiindlertinze darabjait segitségiil hivva azt is részletesen elemzi, milyen
parhuzamok és hasonlosagok figyelhet6k meg Kreisler és Brahms, valamint a Schumann altal teremtett,
gyakran személyisége kiilonb6zo kivetiiléseiként értelmezett miivészkarakterek, Florestan és Eusebius
kozott. Floros az aktivabb, szenvedélyes Florestan darabjaival a Kreisler-variaciokat, mig a reflektivebb,
liraibb Eusebiusszal a Brahms jegyezte variaciokat kapcsolja 6ssze. Olvasataban Eusebius és ,,Brahms”
zenéit a mérsékelt tempok, a piandk, a legatok, a dalszeriiség €s a kifejezd karakter kotik dssze, mig
Florestant és Kreislert a gyorsabb tempok, a szélesebb dinamikai paletta, a valtozatosabb ritmusok, a
staccatok €s a sforzandok. Lényeges kiilonbség ugyanakkor, hogy mig Schumann a Davidsbiindlertinze
Osszes darabjat ellatta legalabb az egyik karakter aldirdsaval, Brahms sorozataban maradtak olyan
variaciok, melyeket nem jegyez sem Brahms, sem Kreisler. Floros, Brahms and Bruckner, 132—139.

26 Floros, Brahms and Bruckner, 133.
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Osszekoti ket fantazidjuk és az a tény, hogy mindketten épp olyan elvalaszthatatlanok
egymastol (végsd soron Brahms személyétdl), ahogy az emlitett novelldban
Chrysostomus Kreislertdl.

Brahms Kreislerrel valé azonosuldsa ugyanakkor nem érthetd meg pusztan a
személyiségen beliil feltételezett konfliktusok, ellentmondasok lenyomataként. Kreisler
alakja Brahms szdmara a miivészi Onfelfedezésben ¢és utkeresésben jatszott
elengedhetetlen szerepet, és ennek az Utnak csupan egy allomasa volt az, ahogyan a
schumanni mintdkbol is inspirdlodva maga is kisérletezett a Brahms-Kreisler
kettdsségben rejld zenei lehetdségekkel. A trio Adagidjanak Allegro-epizodja ugyancsak
ennek a kisérletez0 utnak egy allomasa lehetett.

Brahms ¢s Kreisler kontrasztokkal telitett viszonyat felfedezhetjiik tehat a H-dur
trio Adagidjaban is. Akarcsak az op. 9-es variacidésorozatban, itt is Brahms az orig6 — ezt
testesiti meg az Adagio forésze, amely keretként veszi korbe a teljes tételt, és amely az
Ujrairast atvészelve is allando maradt. Ebbdl a megtartottsagbol, az Adagio lassusagabol,
visszafogottsdgabol szabadul el hirtelen Kreisler gyors tempoju Allegrdja, melynek rovid,
egyszerii motivumai (/6—18. kottapélda) makacsul ismétlédnek. Minden lehetséges
oldalukrél megmutatjak magukat, olyan egészen groteszk formakban is, mint példaul a
119-121. {item részlete, ahol a zeneszerzd mintha egy lehetetlen kanont probalna inditani
a sokat ismételt haromhangos motivumbol, a cselld6 és a hegedli kdzremiikddésével.
Groteszken hatnak az Allegro résznek az olyan grandidézus gesztusai is, mint a 133.
itemtdl ismételt fortissimo H-dir akkordok, melyek aztan mégis megszelidiilnek, €s

atvezetnek a daltéma toredékeihez, majd a fOrész utolso visszatéréséhez.

Az Adagio-komponalas kihivasai

Az Allegro szakaszra vezethetd vissza, hogy a tételt Brahms korénak kritikusai és a 20.
szdzad elemzdi koziil is sokan bélyegezték egyszeriien formailag éretlennek, anélkiil,
hogy értékelték volna képzeletgazdag karakterét. Eduard Hanslick Brahms kozeli
baratjaként és befolydsos zeneértdként is sérelmezte az Adagio kellemetlenségeit,
melyeket ,,rapszodikus formajaval” és ,,mivi kiiloncségeivel” hozott Osszefliggésbe.
Adolf Schubring hasonlo itéletet hozott nyilvanossdgra, amikor Brahmsrol szolo
cikksorozatdban ugy fogalmazott, hogy a taladrado elsé téma mellett az Adagio két
kontrasztal6 epizodja is hozzajarul ahhoz, hogy a tétel nem kelt koherens 6sszbenyomast,

¢s nem formalddik valddi egységgeé.
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Az Adagio elsé témaja megint csak ugyanattdl a szamunkra mar ismert
parolgd érzelgdsségtdl szenved; a két kozbiilsé szakasz egy lagy és egy
erdteljesebb, bar feszesebb tamaszt ad, ellentmondasossaguk ugyanakkor épp
olyan kevéssé teszi lehet6évé, hogy 1étrej6jjon a valodi egység és az dsszhatés,

akarcsak az els6 tételben.?’

Erzékletes a kép, amelyet az Adagio két kozéprészének viszonyarol Kalbeck
megfogalmazott: ,, épp oly dsszeegyeztethetetlenek egymassal, mint egy utazassal toltott
nap varatlan kalandjai”*® Az elvarasok tisztan kirajzolddnak: a biralok szerint egy
adagio tételben nincs helye sem kiiloncségnek, sem tulzasoknak, sem varatlan
torténéseknek. Mintha a zeneszerzoi képzeletével jatszd Kreislernek lizennének: ideje
megkomolyodni, felndni és belatni, hogy az adagiok komponalasdnak vannak bizonyos
szabalyai, amelyeket nem kivanatos athagni.

Az adagio tételek a kezdetektdl fogva tartogattak kihivdsokat Brahms szamara. A
fiatal zeneszerzé az 1850-es évek masodik felétél nagy lelkesedéssel tett emlitést
kiilonb6z6 adagiokrol baratainak szo6lo leveleiben, és ez az érdeklddése mar a H-dur tri6
lasstt tételének tempd- és karaktervalasztasdban is megnyilvanulhatott. A trio
komponalasat kovetd években, az 1850-es évek végétdl az 1860-as évek kozepéig
jelentdsen nagyobb ardnyban irt adagiokat, mint andantékat — ez a tendencia az 1880-as
évek végén érvényesiilt ujra.?’

1857. junius 27-én Joachim kvartettjének koncertje utdn szadmolt be Clara
Schumann-nak Haydn adagidinak hihetetlen szépségérdl,®® majd nem sokkal késobb,
1857. jalius 11-én Joachimnak irt leveléhez mellékelt — gyonyorii Adagidja miatt — egy
Wilhelm Friedemann Bachnak tulajdonitott orgonaversenyt.*! Sajat d-moll
zongoraversenyének lassu tételét 1857 janudrjdban a kdvetkezd oOhajjal mutatta meg

ugyancsak Joachimnak: ,, Bdrcsak végre egy jol sikeriilt Adagionak ériilhetnék! 3% 1859.

27 Das Adagio leidet in seinem Hauptthema wieder ein Mal an jener uns schon bekannten verduftenden
Uberschwiinglichkeit; zwei Mittelsiitze, ein milder und ein krdiftigerer, bieten zwar festeren Anhalt, ihre
Gegensdtzlichkeit ldfst es jedoch eben so wenig wie im ersten Satze zu einer rechten Einheit und zu einem
Gesamteindrucke kommen.” Schubring, Johannes Brahms (1862. éaprilis 14.), 110.

8 Die Mittelsiitze des Adagios vertragen sich so wenig mit einander wie die unvorhergesehenen
Abenteuer eines Reisetages.” Kalbeck 1, 159. Az utazas képe jelent meg Scholz korabban idézett
leirasaban is, melyben az 1854-es H-dur triot megkomponalé Brahmsot ,,fiatal miivészeti utazoként”
emlitette. Scholz, Zu Johannes Brahms: Klaviertrio in H-Dur op. 8, 139.

2 Notley, Lateness and Brahms, 183; 221-222.

30 Brahms levele Clara Schumann-nak (1857. junius 27.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 118-119.

31 Brahms levele Joachimnak (1857. julius 11.), in Brahms—Joachim Briefe 1, 183.

32 Konnte ich mich doch endlich iiber ein gelungenes Adagio freuen!” Brahms levele Joachimnak (1857.
januar), in Brahms—Joachim Briefe 1, 168.
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szeptember 10-én pedig ezzel a kéréssel osztotta meg Clara Schumann-nal A-dur
szerenadjat: ,, Alig varom, hogy végre halljak On feldl, az vij szerendd adagiojardl! > A
Brahms-tanitvany Gustav Jenner feljegyzései kozott is taldlunk arra vald utalast, hogy
Brahms kitiintetett feladatként értékelte az Adagio-komponalast. Jenner megmutatta egy
késziilo lassu tételét Brahmsnak, amelyet a zeneszerzd izekre szedett, majd mintegy
biztatasként hozzatette: ,, Egy ilyen hosszii Adagio [megkompondldsa] a legnehezebb.

Az Adagidk kihivasaival €s lehetdségeivel kapcsolatban elgondolkodtatd Elaine
Sisman meglatasa, aki ugy vélte, hogy Brahms a lasst tételekkel valdé munkaja soran
konnyebben lekiizdotte a klasszikus elddok okozta szorongasat, és igy batrabban nyult a
meglévd formakhoz.’® Mindezzel egybevag Walter Frisch értékelése is, aki gy talalta,
hogy az els6 tételeket 6vezd reflektorfényen kiviil Brahms szabadabban adott teret
zeneszerzOi fantazidjanak.’® Részben ezzel a szabadsaggal és az inspirdcids forrasok
kitarto keresésével hozhato dsszefliggésbe az a tény is, hogy Brahms az 1850-es években
irt hangszeres lassu tételei kivétel nélkiil tartalmaztak valamilyen alluziot vagy
programatikus utalast.’’

Joggal feltételezhetjiik, hogy Brahms a lasst tételrdl szolo itéletekre is emlekezett,
amikor 1889-ben, 35 évvel az eredeti mii befejezése utan ujrairta a H-dur triot. Az Adagio
hagyomanyosabb, haromrészes format kapott, egynemiibbé, talan egységesebbé is valt.
A zeneszerz0 a zart formabodl valo kitorésre, szabaduldsra ekkor mar nem hagyott
lehetOséget. Ezt az egységességet emelte ki Hanslick is egy levelében, melyet az 1j trio

1890. februari probaja utan irt Brahmsnak:

Az Adagio eleje szerencsére valtozatlan; az egész azonban csak most lett annyira

egységes és magasztos, hogy méltd legyen e kezdéshez; nem szakitja meg egy

,Allegro”.*®

33 Ich freue mich darauf, endlich iiber das Adagio in der neuen Serenade von dir zu hdren.” Brahms levele
Clara Schumann-nak (1859. szeptember 10.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 277.

3% Ein so langes Adagio ist das Schwerste”. Gustav Jenner, Johannes Brahms als Mensch, Lehrer und
Kiinstler. Studien und Erlebnisse (Marburg in Hessen: N. G. Elwert, 1905), 7.

35 Sisman, Brahms’s Slow Movements, 80.

36 Frisch, Brahms and the Principle of Developing Variation, 123.

37 Sisman, Brahms’s Slow Movements, 85.

38 Der Anfang des Adagio zum Gliick unverdndert; das Ganze aber jetzt erst so einheitlich und weihevoll,
wie es diesem Anfang entspricht,; keine Unterbrechung durch ein »Allegro«.” 1dézi: Julius Korngold,
,.Ein Brief Hanslicks an Brahms”, Der Merker, 3/2 (1912. januar), 57-58.
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Hasonloképp az Adagio tétel egységességére, folytonossagat hivta fel Brahms figyelmét
Elisabeth von Herzogenberg, amikor a H-dlr tri6 Gjrairdsa eldtt nem sokkal befejezett d-

moll hegedliszonatarol igy fogalmazott:

[...] 6rommel fogadtam, hogy a gyonyor(i, ahitatos Adagiot nem szakitja meg
semmilyen koézéprész, amelyhez, mint mar sokszor bevallottam, soha nem tudok
felmelegedni, barmilyen kedves legyen is. Az efféle kontrasztok szinte mindig

mesterkéltnek tiinnek szamomra, és egy adagioban mindennél jobban élvezem az

érzés folytonossagat. *°

Majd az 1890-ben komponalt G-dur vondsotds Adagiojardl igy nyilatkozott:

Az ellentétes természetli kdzéprészek mindig egy kicsit fajjdalmasak szamomra.
Itt a szinek csak azért valnak el egymastol, hogy erdsitsék egymas fényét; az érzés

ugyanolyan nagy liiktetéssel aramlik egészen végig.*

Az érzelmek megszakitatlan aramlasa az adagio tételek legfontosabb értékeként
jelenik meg Elisabeth von Herzogenberg gondolataiban, melyek minden
bizonnyal utat talaltak Brahmshoz is. Ahogy a d-moll hegediiszonatéra és a G-dar
vonosotosre utald idézetek is mutatjadk, a H-dar zongoratrio ujrairt, egységesebbé

valt lassu tétele mar Brahms kései adagioival mutat rokonsagot.

Folytonossag és torések

Az érzelmek folytonossdgat az Qjrairt trioban Brahms nemcsak az Allegro szakasz
eltavolitasaval biztositotta, de az Am Meer-alliizié helyére komponalt 0j, melankolikus
cantilendval is, amely hangvételében és motivumaiban is szorosabban kapcsoldodik az els6
témahoz (45. kottapélda). A gisz-mollban indul6 epizodban eldszor a cselloé a dallam, a
zongora sokaig csak kiséretszertien csatlakozik hozza. Majd gazdag belsdé szolamaival

elotérbe keriil, és a hegedl és cselld6 motivumai Iényegiilnek felette kiséretté. Késobb a

39,80 begriifite ich auch mit Freude, daf das schone andichtige Adagio von keinem Mittelsatz
unterbrochen wird, wolfiir, wie ich schon dfter gestand, ich mich nie erwdrmen kann, wenn die Mittelsdtze
noch so nett sind. Mir erscheinen derlei Kontraste fast immer kiinstlich, und in einem Adagio geniefSe ich
die Kontinuitdit der Empfindung mehr als alles andre.” Elisabeth von Herzogenberg levele Brahmsnak
(1888. oktober 30.), in Brahms—Herzogenberg Briefe 11, 212.

40 Mittelsiitze von gegensiitzlicher Natur tun mir immer ein bifichen weh, und hier setzt nur eine Farbe
von der andern ab, um die Leuchtkraft jeder zu verstirken, die Stimmung flief3t bis zum Ende in gleichen
groffen Pulsen.” Elisabeth von Herzogenberg levele Brahmsnak (1890. oktober 9.), in Brahms—
Herzogenberg Briefe 11, 240.
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hegedi is bemutatja a cantilena témat, miel6tt visszaadja azt a csellonak. Az (1j masodik
téma mintha csak vagyakozva gondolna vissza a fOrész témdjara, mikozben

elérehaladdsaval egyre tavolabb keriil tole.

y 4 espress. PP

45. kottapélda. Brahms: H- dur zongoratrio, op. 8 (1889) — 3. tétel (32-37. iitem)

Toredezetten, motivumok korkords, nyitd-zard ismételgetésével fejezddik be ez a
szakasz, emlékeztetve arra, ahogyan az eredeti, 1854-es tételben is darabjaira bomlott a
daltéma. Hasonl6 gesztusokkal jutunk vissza a koralszerii els6 téma ujboli
megszolaldsaig, mint a korai darabban. Brahms csak kisebb szolamvezetésbeli
valtoztatasokat eszkozolt ebben a kordlszeri anyagban, melyet Iényegében ¢és
hangvételében valtozatlanul hagyott. Az els6 téma visszatérését az Gijrairt miiben mar nem
koveti jabb epizdd. A keretes szerkezet egyszeriibb, tomorebb formaban valdésul meg. A
forész ismétlésére épiild kodaval az Adagio visszaér oda, ahonnan elindult — az 1854-es
valtozatban épp ugy, mint az 1889-es darabban. A megtartott forésznek és az egyezd
lezarasnak koszonhetden a folytonossag, az allanddsag a két valtozat viszonyaban is
¢rezhetd.

Az Ujrairt Adagio nemcsak egységesebbé valt, de sokat el is veszitett fiatalkori
gazdagsagabol, kreisleri fantaziajabol. A H-dar trio Ujrairdsakor az otvenhat éves
zeneszerzO keriilt szembe huszéves onmagaval, a fiatal Brahms-Kreislerrel. Brahms és
Kreisler ellentétei ugyanakkor mar az azonosulas iddszakdban is megmutatkoztak.
Szokatlan nyiltsaggal érzékelteti ezt a zeneszerzd egy levele, melyet 1854. augusztus 15-

én kiildott Clara Schumann-nak, és melyben vivodasait igy fejezte ki:

Gyakran veszekszem Onmagammal, vagyis Kreisler és Brahms vitatkoznak.
Altaldban mindegyiknek hatarozott véleménye van, és kiizd is azért, hogy ezt
érvényesitse. Ezattal azonban mindketten egészen zavarba jottek, egyikdjiik sem

tudta, mit akar, igencsak mokas volt nézni Sket. Szinte konny szokott a szemembe.*!

41 Ich habe oft Streit mit mir, das heifit, Kreisler und Brahms streiten sich. Aber sonst hat jeder seine
entschiedene Meinung und ficht die durch. Diesmal jedoch waren sie beide ganz konfus, keiner wufte,
was er wollte, héchst possierlich war’s anzusehen. Ubrigens standen mir fast die Trinen in den Augen.”
Brahms levele Clara Schumann-nak (1854. augusztus 15.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 9.
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Kreisler az 1850-es évek kozepére latszolag eltiint Brahms életébdl, nem szerepel sem
kéziratain, sem leveleiben.*?> Szamos tovabbi kérdést vet fel, hogyan élt benne mégis
tovabb a karaktere, fantdzidja és kreativitdsa — az 1855 utani idészaktol fogva ezt mar
elsdsorban zenéjén és a Kreisler-korszakban keletkezett miiveihez vald viszonyan

keresztiil érthetjiik meg.

#2 Kiilonos kivételként 1860. aprilis 30-an tiint fel ujra Kreisler neve, amikor Brahms a hamburgi néi kar
alapszabalyara a kovetkez6 kézjegyet helyezte: ,, Johannes Kreisler jun. alias: Brahms.” Kalbeck 1, 426—
428.
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IL.5

Az emlékezés motivumai a finaléban

A H-dur tri6 revidealasakor Brahms a zeneszerzéstechnikai dontések mellett allast foglalt
azzal kapcsolatban is, mire és milyen forméaban kivan a fiatalkori darabbol a kései miiben
emlékezni. Jelen fejezetben — a darab findléjat kdzéppontba allitva — az Gjrairdst az
emlékezés egy sajatos formajaként értelmezem, €s azt mutatom be, milyen valtozatos
formakban figyelhetdk meg az emlékek és az emlékezés motivumai az 1854-es és az
1889-es utolso tételben. A zenén keresztiil €lové vald emlékek és az emlékezés zenei
kontextusanak vizsgalataba tobb olyan Schumann-miivet is bevonok, melyek a korai
finaléban megjelend tavoli kedves-alluzioval (46. kottapélda) 6sszefiiggésbe hozhatok, és
melyek mintaként szolgalhattak Brahms szamdra az eredeti tri6 megkomponalasaban.

A két valtozat finaléja kozti legmeghatdrozobb kiilonbség, hogy a kései
valtozatbol hianyzik a fiatalkori darabban Iényeges szerepet jatszo Beethoven-alluzid,
mely az An die ferne Geliebte (A tavoli kedveshez) dalciklus utols6 dalanak (,, Nimm sie
hin denn, diese Lieder”) litemeit idézte fel (47. kottapélda). A ,, Nimm sie hin denn, diese
Lieder” dallamot Schumann is to0bbszor szerepeltette miiveiben, tobbek kozott a C-dur
Fantazia zard szakaszaban (48. kottapélda), a Frauenliebe und Leben dalciklusban
(49. kottapélda), az F-dur vondsnégyesben (50. kottapélda), valamint a 2. (C-duar)

szimfonia finaléjaban (51. kottapélda).'
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Nimm sie hin denn, die - se Lie - der

47. kottapélda. Beethoven: An die ferne Geliebete, op. 98 —
6. Nimm sie hin denn, diese Lieder (9—10. titem)

! Beate Perrey (szerk.), The Cambridge Companion to Schumann (Cambridge: Cambridge University
Press, 2007), 128-130.
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49. kottapélda. Schumann: Frauenliebe und Leben — 6. Siisser Freund... (32—34. iitem)
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50. kottapélda. Schumann: F-dur vonosnégyes, op. 41/2 — 4. tétel (36-38. iitem)
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51. kottapélda. Schumann: 2. (C-dur) szimfonia, op. 61 — 4. tétel (394-397. iitem)

Alluziok Brahms miiveiben

Szigoru értelemben akkor beszélhetlink alliziérol, ha egy zeneszerzé egy j miivébe
szandékosan épit be egy adott zenei anyagot azért, hogy azt a megcélzott kozonség egy
bizonyos, mar létezd miire vald utalasként értelmezze.> Az analitikus elemzés soran
feltaruld, az ) mii és a korabbi zenei anyag kozott megfigyelhetd hasonldésagok
sziikségesek, de kategorikusan nem elegenddk az alludalé gesztusok azonositdsdhoz és
értékeléséhez — a hasonlosag mogott tényleges zeneszerzoi szandéknak kell dllnia ahhoz,
hogy egy alluzi6 valoban alluzié legyen. Szamos olyan eset van azonban, ahol a
zeneszerzOi szandék kozvetlen bizonyitékokkal — a kottdba irt utaldsokkal vagy a
zeneszerz0 valamilyen forméaban fennmaradt nyilatkozatdval — nem alatdmaszthato.
Ilyenkor a feltételezett alluziok azonositasa €s értelmezése soran kritikusan mérlegelniink
érdemes a befogadok tapasztalatait, akdr Brahms kozeli baratainak, kortarsainak

beszamoloit, akar késdbbi elemzOk bizonyitasait. Tagabb értelemben alluzidnak

2 Paul Berry, Brahms Among Friends: Listening, Performance, and the Rhetoric of Allusion (New York:
Oxford University Press, 2014), 8.
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tekinthetlink minden olyan gesztust, amellyel a zeneszerzé egy darabjdban a hasonlosag
eszkozével szandékosan egy masik miire hivatkozik, és ezzel befolyasolja a jelentést
mindazok szamara, akik ezt a hasonlosagot felismerik.?> A zeneszerzdi szandék megléte
mellett az alliziok mikddésének kulcsa tehat, hogy képesek gazdagitani és tovabb széni
a zene elképzelt jelentéseit: az az eredeti zenei motivum vagy gondolat, amelyre az alluzio
rautal, az 0j miiben 1) kontextust, egyszersmind 1j jelentést is nyer, mikozben eredeti
jelentéseit is megtartja. Ez az 0j réteg pedig az alluzio természetétdl, a zeneszerzo altal
alkalmazott zeneszerzéstechnikai eszk6zoktdl, az 1) mu felépitésétdl fliggden szamtalan
kiilonbozé formaban Olthet testet. Hasonloan ahhoz, ahogy a tudatban felmeriild
emlékképek egyszerre kotddnek az eredeti élmény koriilményeihez €s ahhoz a jelen ideji
¢lethelyzethez, amelyik kivaltotta felidézésiiket.

Brahms ritkan nyilatkozott a komponalasrol, igy zeneszerz6i miikodésének
megértésében kiilonleges szerepet toltenek be azok az ,elismert” alluziok, melyeket
eredeti, t0le szarmazd dokumentumok is alatdmasztanak. Brahms allazioirol szo6lo
monografidjdban Paul Berry tizenharom olyan Brahms-allizidt azonositott, melyeket a
zeneszerz0 egyértelmilen €és nyilvanvaldan lathatova tett sajat sziikebb zenei kore
szdmara, tobbnyire barataival valo levelezésében. A gylijtésben szerepld legkorabbi darab
Brahms op. 9-es Schumann-variacidsorozata Clara Schumann Romance variée cimil
darabjanak alltizidjaval, mig legkésobbi az 1887-es Auf dem Kirchhofe (op. 105/4) ciml
dal, mely a Méaté-passio ,, Wenn ich einmal soll scheiden, so scheide nicht von mir”
koraljanak dallamat és harmonizalasat idézi fel. Szimfoniat, kamaramiivet és sz0l6
zongoradarabot éppugy taldlunk a példak kozott, mint dalt és korusmiivet — Brahms az
alludald gesztusokkal a legvaltozatosabb miifajokban jatszott. Tobbségben vannak
ugyanakkor a vallalt alluziok kozott azok, amelyek kisebb apparatusu, sziikebb
kozonségnek sz616 miivekben kaptak helyet.*

E kivételes példak mellett a zeneszerz6 miithelyébe €s személyes kapcsolataiba az
a tobb tucatnyi allazio is betekintést adhat, melyekhez bar ismert, forraseértékii
bizonyitékok nem kapcsolédnak, a Brahms-kutatas szamara mégis kulcsfontossagtiak.
Vizsgalatuk joval tulmutat a hangmagassagbeli vagy ritmikai egyezések regisztralasan:

az alluzidk targyalasan keresztiil a kreativitas, az inspiracié vagy az eredetiség fogalmarol

3 Christopher Reynolds, Motives for Allusion: Context and Content in Nineteenth-Century Music
(Cambridge, MA: Harvard University Press, 2003), 6.

* Berry gy(ijtését és a gylijtés modszertanat lasd: Brahms Among Friends, 6-12. Brahms elismert alludald
gesztusait a 9. oldalon talalhato tablazatban sorakoztatja fel.
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éppugy beszélhetiink, mint hagyomdnyokrdl és ujitasokrol, recepciordl vagy akar
zeneszerzés és zenekritika viszonyardl.’

Brahms elismert alltizidéi kivétel nélkiil olyan zenei jellegzetességek alapjan
teremtettek kapcsolatot két mii kozott, amelyek a zene hallgatasa vagy eljatszasa soran
egyértelmiien érthetdk, érezheték. Nem talalunk tehat az elismert alluzioik kozott olyan
példat, ahol az allizié pusztdn bonyolultan elemezhetd hangmagassagbeli vagy formai
egyezéseken, vagy a megszolaldo zenében tetten nem érthetd kddokon alapulna. Fontos
funkcidja lehet viszont a régi és az U mii kozotti kapcsolat megteremtésében a
dinamikdban, az artikuldcidoban, a tempoban, a harmdoniamenetekben vagy a dallami
konturban megmutatkozd hasonlosagoknak. Brahms a megidézett zenei anyagokat
jellemzden fontos formai pontokon szerepeltette az alludaléo miivekben, példaul egy tétel,
egy uj formarész vagy tematikus teriilet kezdetén.®

Ha az alluziok mélyebb jelentéseit kutatjuk, a hangzasbeli hasonldsag
megallapitasan tul szamos kérdést fel kell tenniink a vizsgalt zenei részletre vonatkozoan.
Torekedniink kell r4, hogy megismerjiik és megeértsiik 1.) az allizié zenei kontextusat
(mit tesz hozzd a korabbi mii a késébbihez?); 2.) az ¢letrajzi kontextust (milyen
kapcsolatban volt az alludaldo mu szerzdje az alludalt miivel?); 3.) a kozonséget (kitol
varhatta az allizi6 azonositasat a zeneszerz4?); €és 4.) az alllizié hagyomanyait (milyen
korabbi elézményei, hagyomanyai vannak az adott motivum felhasznalasanak?).’

Bar az alluzioknak lehet egy vagy tobb meghatarozott cimzettje, vagy szdlhatnak
a potencialis kozonség egy jol koriilhatarolhat6, tagabb vagy sziikebb rétegéhez, nem
feltétleniil kell direkt kommunikdcios célt betdlteniiik. Az emlékezetben €16 zene
felidézésének lehet pusztan — a zeneszerzd szempontjabol — pszicholdgiai jelentdsége is.?
Es noha ezeket a belsé, pszichologiai jelentéseket legfeljebb csak toredékes és kozvetett
utalasokon keresztiil kozelithetjiik meg, ez mégsem kisebbiti jelentdségiiket. El6fordulat
mégsem célja a szerzonek, hogy az alluzidban rejlé tartalmakat ezzel a cimzettel
kozvetleniil megismertesse.

Az alluzi6é ugyanakkor mindenekel6tt jaték is — gondoljunk csak a latin alludo,

alludere és ludo, ludere 1g€k jatékot, jatszadozast magaban foglalo jelentéseire. Azt

3 Reynolds, Motives for Allusion, xi.
8 Berry, Brahms Among Friends, 12.
7 Reynolds, Motives for Allusion, 2.

8 Berry, Brahms Among Friends, 35.
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pedig, hogy Brahms szamara mennyire alapvetd volt ez a jatek, szamos zenei példa €s
levélrészlet bizonyitja. A komponista sziik barati korének tagjai gyakran rejtettek el
miveikben egymas darabjaibdl vagy kdzosen ismert szerzoktdl vett utalasokat, melyek a
kommunikécid és az érzelmek kifejezésének eszkozeként szolgaltak. Brahms publikalas
eldtt rendszeresen megosztotta barataival késziild miiveit, és eléfordult, hogy ilyenkor
egy-egy alliizid hatasat is tesztelte.” Ilyen jatékot jatszott példaul Theodore Billrothtal,
mikor elkiildte neki frissen komponalt G-dur hegedliszonatajanak egy példanyat, melyrol
— utalva a benne szerepldé Regenlied-idézetre — csak annyit irt, hogy a finalé¢hoz ,,a
megfeleld hangulatot egy szelid, esés esti éra biztositia'°.

A zenérdl valdo kommunikacid egyszerre volt szakmai eszmecsere €s a személyes
kapcsolattartds eszkoze Brahms szamara — igy ennek a kommunikacionak a targyaként
¢s eszkozeként az alliziokat is egyszerre értelmezhetjiik a zeneszerz6i miihely
alkotéelemeiként és Brahms kozeli barataihoz fiiz6dé kapcsolatanak lenyomataiként.
Brahms dokumentalt alluzidi els6sorban ennek a sziik, jol képzett barati kornek szoltak,
olyan zenészeknek és zeneértoknek, akiknek a zenei izl€sét €s tajékozottsagat jol ismerte.
fgy szamithatott arra, hogy az allaziokat miiveinek értd hallgatéi nemcsak felismerik, de
rajtuk keresztiil korabbi zenei emlékeikhez is kapcsolodni tudnak, és igy a felidézett
korabbi zenei anyag a kozos zenei emlékek eldhivasanak, a zene kozvetitésével torténd
kozos emlékezésnek, nosztalgidnak is eszkdzéve valhat. A k6zos zenei mult és emléekek
felidézése pedig az esztétikai élményen tal jelentds kozdsségformald €s -0sszetartd erdvel
is bir — legyen ez a kozdsség két ember kapcsolata, egy sziikebb barati kor vagy egy
tagabb értelemben vett csoport, melynek tagjait az egyliitt megismert, eljatszott vagy
felidézett zene 6sszekapcsolja.

Az alluzidé igy nemcsak a zeneszerzd szamdara fontos korabbi miivek vagy
kiilonleges jelentéssel bird zenei szakaszok megismerését segiti, de egyfajta kulcs is lehet
ahhoz, hogy a benne meglrzott zenei emlékeken keresztil a mii személyesebb
jelentésrétegeit €és a befogadas kiilonbozo lehetséges utjait vizsgaljuk. A régi és az ij mi
hangjai és jelentései sziikségszeriien egymasba fonodnak, az alluziok jatékossaga, nyilt
vagy rejtett vonatkozasai eltéré kontextusokban mast és mast jelenthetnek, igy egyetlen

alluzio lehetséges tartalma sem redukélhatdo egyetlen, definitiv értelmezésre. Annal

° Berry, Brahms Among Friends, 19-20.

10, [...] sanfte Regenabendstunde liefert die nétige Stimmung”. Billroth-Brahms Briefe, 283. Bévebben a
Regenlied dalhoz kapcsolodo alluziokrol 1d. Berry Grief and Transformation cimi fejezetét. Brahms
Among Friends, 229-266.
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fontosabb lehet azonban az alluzidk kapcsolatteremtd ereje, mely ravilagithat miivek,
szerzOk ¢€s befogaddk kozti kotddésekre, €s olyan kérdésekre irdnyithatja a fokuszt,
melyek tanulmanyozéasa egy zenemii pusztan 6nmagéban val6 elemzésével nem volna

lehetséges.

A H-dur trio tavoli kedves-alluziojanak korabbi elemzései

A H-dur tri6 eredeti findléjanak tdvoli kedves-alluzidja nem tartozik Brahms elismert,
kottai vagy levelei altal kozvetleniil dokumentalt allizidi kozeé, a darabot elemzd
fontosabb munkak mégis egységesek abban, hogy foglalkoznak a tételbe beemelt
Beethoven-dallam lehetséges jelentéseivel, vagy legaldbbis emlitést tesznek rola. Az
1854-es finalé¢ masodik témajaként kapnak szerepet a darabban az An die ferne Geliebte
dalciklus utols6 dalanak titemei — az alluzio igy a tétel valamennyi fontos formai részében
feltlinik.

Hermann Kretzschmar még Brahms ¢életében, 1884-ben (tobb évvel a trid Gjrairdsa

eldtt) publikalta gondolatait a findlé Beethovennel valo kapcsolatarol:

[Brahms] els6¢ korszakdban mind formailag, mind szellemiségét tekintve
kétségkiviil nagyban megnyilvanul a kései Beethoven hatésa. Ugy tiinik, a fiatal
Brahms gondolkodasa és elméje a mester fényld géniusza koriil keringett. Egyik
mivében, a sok tekintetben érdekes op. 8. tridban ez a kultusz megrenditd erével
jut kifejezésre. Az utolsé tétel masodik témaja, melyet a csello vezet be,
nyilvanvalé parafrazisa Beethoven ,,4 tdvoli kedveshez” dalciklusa f6 dalanak —
ugyanaz a dallam, amely a mii végén az ajanlast is hordozza: ,,Nimm sie hin denn,
diese Lieder” [,, Vedd hat télem e dalokat’]. Jelent6s dallamok efféle szimbolikus
feldolgozasaval a mai napig talalkozhatunk Brahms miveiben. A muértd
[Kenner] szamara otthonos érzés, az avatatlanokat sem zavarja, hiszen ezek a

koltdi utalasok tokéletes zenei természetességben nyilvanulnak meg.'

1 Auf die Form wie auf den Geist der ersten Periode hat ohne Zweifel der letzte Beethoven einen grofien
Einflufs gehabt. Um den Genius dieses Meisters scheint Denken und Sinnen des jungen Brahms wie um
eine Sonne gekreist zu haben. In einem Werke, dem in vielfacher Beziehung hochinteressanten Trio op. 8,
findet dieser Kultus einen geradezu riihrenden Ausdruck. Das zweite Thema in seinem letzten Satze, vom
Cello so schon eingefiihrt, es ist eine offenbare Umspielung vom Hauptgesang aus Beethovens
»Liederkreis an die ferne Geliebte« — dieselbe Melodie, die am Ende des Werkes die Worte der Widmung
trdgt: »Nimm sie hin denn, diese Lieder«. Man begegnet dieser Art symbolischer Verwendung
bedeutender Melodien in den Kompositionen von Brahms bis in die neueste Zeit herein. Den Kenner
heimelt das an, den Uneingeweihten stért es nicht, da diese poetischen Beziige in vollendeter
musikalischer Natiirlichkeit gemacht und verwertet sind.” Hermann Kretzschmar, ,, Johannes Brahms”,
in Gesammelte Aufsdtze tiber Musik aus den Grenzboten (Lipcse: Breitkopf & Hértel, 1910), 158.
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Nem sokkal korabban, 1880-ban valt szélesebb korben ismertté, vagy legaldbbis
dokumentélttd Schumann C-dur szimfoniajanak tavoli kedves-allizidja, melyrol
Wasielewski irt Schumann-életrajzanak harmadik kiaddsaban.'> 1880 utan a Beethoven-
dalciklus és a Schumann-szimfénia kapcsolatdnak targyaldsa szinte kozhellyé valt a
Schumann-irodalomban. A megfigyelést 1887-ben Kretzschmar is beemelte a Fiihrer
durch den Concertsaal els6 kotetébe, még nagyobb nyilvanossagot biztositva ezzel az
egyezésnek.'3

Kalbeck 1912-ben megjelent Brahms-kotetében Kretzschmarra hivatkozva mar
evidenciaként emliti a H-dar tri6 finalé¢janak Beethoven-alluziojat — ismerve ¢és
ismertetve az atdolgozas tényét is.'"* Sem Kretzschmar, sem Kalbeck nem bocsatkozik
fejtegetésekbe azzal kapcsolatban, milyen jelentéseket rejthet az allizi6. A Brahms- és
Beethoven-mi kozti parhuzamra fokuszalnak, Kalbeck a Beethoven-dallam nyilvanvalo
parafrazisdnak nevezi a findlé masodik témajat. ,.Eine offenbare Umspielung der
Beethovenischen Melodie” — a Kalbeck (€s korabban Kretzschmar) altal hasznalt
Umspielung kifejezés is az alluzio és a jaték, jatszadozas kapcsolatara figyelmeztet.

Az alltzié Clara Schumannhoz kapcsolhato feltételezett jelentéseirdl 1971-ben
Eric Sams irt részletesebben, a ,Clara-rejtjel” apropdjan mar emlitett cikkében.
Hasonloan a rejtjelrdl szolo fejtegetéséhez, ezt az alluziot is ugy kozelitette meg, mint aki
lerantja a leplet egy titokrdl, és nyilvanvalova teszi azt, ami masként csak a beavatottak
szdmara lathat6.'> Clara Schumann, illetve Brahms hozza fliz6d6 érzései kétségteleniil
fontos szerepet jatszhattak az allizié megkomponalasdban és jatszhatnak az alltizibban
foglalt lehetséges jelentések feltarasaban, ugyanakkor a ,,Clara-témak™ egyszerd,
megfejthetd, leleplezhetd kodokként vald bemutatasa kevéssé teszi lehetdvé, hogy az
allizidval Osszefiiggd gondolatok, érzések és emlékek halozatait igazan gazdag és €16
valojukban lassuk. Sams kovetkeztetése ugyanakkor helytalld: Brahms revizidjanak
hatterében személyes €s zenei okok egyarant allhattak.

Brahms, the allusive ciml disszertdcigjdban Kenneth Hull mar teljes narrativat
¢épit fel a schumanni és brahmsi tavoli kedves-alluziok osszefliggéseirdl, és érvelésének

lényege, hogy Brahms azért tavolitotta el a revidedlaskor a Beethoven-alliziot, mert nem

12 Wilhelm Joseph von Wasielewski, Robert Schumann: eine Biographie (Bonn, 1880), 210. Idézi:
Anthony Newcomb, ,,Once more »Between Absolute and Program Music«: Schumann's Second
Symphony”, 19th Century Music, 7 (1984)/3, 246.

13 Hermann Kretzschmar, Fiihrer durch den Concertsaal. I. Abtheilung: Sinfonie und Suite (Lipcse, 1887),
165.

14 Kalbeck 1 (Berlin: Deutsche Brahms Gesellschaft, 1904), 162.

15 Bric Sams, ,,Brahms and His Clara Themes”, The Musical Times, 112 (1971)/1539, 432-434.
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szerette volna, hogy a Geliebtérdl, azaz a kedvesrdl a hallgatok Clara Schumannra
asszocialhassanak. Hull a Schumann C-dur szimfoniajaban szerepld tdvoli kedves-alluzio
»leleplezésével” indokolja Brahms feltételezett aggodalmat afeldl, hogy a H-dur trio
finaléjan keresztiil reflektorfénybe keriil Schumann-nal k6z6s dallama, spekulaciok
targyava valhat a kozos utalas, és igy az 6 Clara irdnti vonzalma.'¢ Ezt az érvelést erOsiti
Brahms kamaramiiveirdl sz616 monografia-fejezetében David Brodbeck is, aki szerint a
bensdséges alluzid kozszemlére tételének veszélye hatassal lehetett a trid szerkesztési
folyamatéara.!” Tudva azonban, hogy a korai valtozat tovabbra is elérhet6 maradt a
nyilvanossag szamara, nem valoszinli, hogy Brahmsot pusztan a spekuldcioktol valo
szorongas vezette volna a valtoztatasra.

A leleplezddéstol” valo félelem még kevésbé tiinik meggy6z6 magyarazatnak a
Beethoven-alluzié eltiintetésére, ha figyelembe vessziik azokat a visszaemlékezéseket,
melyek arrdl szolnak, hogyan reagélt Brahms, ha felhivtak a figyelmét a zenéje és mas,
korabbi miivek motivumai, dallamai kozti egyezésekre. A leggyakrabban idézett eset az
1. szimfonidjdhoz kapcsolodik: Brahms nyilvanvalova tette, hogy véleménye szerint a
hasonlosagot Beethoven 9. szimfonidja €s sajat szimfonia-finaléjanak ,,6romoda”-témaja
kozott ,,barmelyik szamar meghallja”.!8

A reminiszcencia-vadaszat  (Reminiszenzenjdgerei) rendkivill népszerii
1dotoltésnek szamitott a 19. szazadban, a koncertldtogatd kozonség egyre tobb tagja lelte
oromét abban, ha egy darabban felfedezni vélte mas, korabbi miivek dallamfoszlanyait.'®
A nevesebb zenei szaklapok szerzéi pedig rendszeresen panaszkodtak az elharapdzo
gyakorlatra. 1847-ben példaul az Allgemeine musikalische Zeitung egyik irdja arrol
tudositott, hogy ,,a reminiszcenciavaddszat szenvedélye olyan divatos lett manapsag,

[...] hogy a gyanutlan megfigyelonek amuldoznia kell, latvan a kifinomult fantazia e

tevékenységét, amelyet az ilyen megtévesztd jelenségek okoznak”?® A tovabbi

16 Kenneth Ross Hull, Brahms the Allusive: Extra-Compositional Reference in the Instrumental Music of
Johannes Brahms (Phd-disszertacio, Princeton University, 1990), 232-240.

17 David Brodbeck, ,,Medium and meaning: new aspects of the chamber music”, in Michael Musgrave
(szerk.), The Cambridge Companion to Brahms (Cambridge: Cambridge University Press, 1999), 123.

18 Kalbeck elbeszélése szerint a sokat idézett parbeszéd a kovetkez8képp zajlott: ,, Es ist merkwiirdig, wie
das C-Dur-Thema in Ihrem Finale dem Freudenthema der »Neunten« dhnelt.” , Jawohl und noch
merkwiirdiger ist, dafs das jeder Esel gleich hort.” (,, Kiilonds, mennyire emlékeztet az On findléjanak C-
dur témaja Beethoven »Kilencedikjének« Oromodajdra.” , Igen, és még kiilondsebb, hogy ezt a
hasonlosagot barmelyik szamar ugyanugy meghallja.””) Kalbeck 111, 109.

19 Anthony Newcomb, ,,The Hunt for Reminiscences in Nineteenth-Century Germany”, in Karol Berger és
Anthony Newcomb (szerk.), Music and the Aesthetics of Modernity: Essays (Cambridge, MA és London,
2005), 111-135.

20 Die Sucht nach Reminiscenzen zu jagen, ist heut zu Tage so Mode geworden, [ ...] das der Unbefangene
die Thitigkeit einer so ausgebildeten Phantasie bewundern muss, die solche Truggestalten erzeugen
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kellemetlenségeket elkeriilendd, egy torvényt, vagy inkabb parancsolatot is
megfogalmazott a zeneszerzok szdmara: ,,ne lopj ”. Néhany évvel késobb a bécsi Bldtter
fiir Musik, Theater und Kunst hasabjain L. A. Zellner fakadt ki ugyanebben a témaban,
mikor arr6l irt, hogy ,, mas véleményt sem hallani gyakrabban, kiilonosen az uj zenemiivek
kapcsan, mint hogy ezt vagy azt az otletet innen vagy onnan kélcsonozték vagy loptak ™ ?!

Brahms megnyilatkozéasai leginkabb azt tanusitjak, hogy nem a mivek kozti
kapcsolatrol, vagy az esetleges inspiracios forrasokrdl szold diskurzus bosszanthatta,
hanem azok a vélemények, amelyek leegyszeriisit6 mddon, plagiumként vagy lopasként,
akar az otlettelenség jeleként lattattak a szandékos alltizidkat vagy idézeteket. Erre enged
kovetkeztetni 1878-as, Otto Dessoffnak irt levele is, melyben a reminiszcencia-

vadaszatot a ,, buta emberek egyik legbutdbb iddtoltésének >

nevezte. Dessoff aggddva
szamolt be arrol, hogy sajat, Brahmsnak dedikalt kvartettje nem szandékosan, bizonyos
szakaszaiban mégis a zeneszerz6 2. szimfoniajanak egy részletét visszhangozza. Brahms

az idézett megjegyzéssel erre az aggodalomra valaszolt, majd igy folytatta:

El ne rontsd, hozza ne nyulj! [...] Nem szabad valtoztatnod egyetlen hangon sem.
Elvégre természetesen tudod, hogy én is mindig loptam, ha alkalmam volt ra,

raadasul nalad sokkal arcatlanabbul.?

Megbizhaté forrasok hijdan sem minden kétséget kizardoan megerdsiteni, sem
egyértelmiien cafolni nem tudjuk azokat a Brahms lehetséges motivacioirdl szolo
feltételezéseket, melyek magyardzattal igyekeznek szolgélni a tavoli kedves-allizid 1889-
es finalébol valo eltiintetésére. Ugyanakkor az allazio korai valtozatban valo hangsulyos
jelenlétének és a kései valtozatban vald hianyanak a megértéséhez is kozelebb vihet, ha

a tdvoli kedves-utalast a beethoveni €s schumanni el6zmények fényében tanulmanyozzuk.

kann.” R., ,Uber Reminiscenzenjigerei”, AmZ, 49 (1847), 561-566., 561. 1dézi: Reynolds, Motives for
Allusion, 3.

21 Keinen Ausspruch hort man, besonders iiber neue Compositionen, héufiger als: der und der Gedanke
ist daher und dorther entlehnt, gestohlen.” L. A. Zellner, ,,Uber Plagiate”, Bltter fiir Musik, Theater und
Kunst, 86/1 (1855. november 27.). Idézi: Reynolds, Motives for Allusion, 3.

22 Eines der diimmsten Kapitel der dummen Leute ist das von den Reminiszenzen...’

B Verdirb nicht, riihr nicht daran! [...] Keine Note darfst du daran dndern. Schlieflich weifit Du
natiirlich, dafs ich bei der Gelegenheit auch und viel schlimmer gestohlen habe.” Brahms levele Otto
Dessoffnak (1878. junius 26.), in Brahms im Briefwechsel mit Philipp Spitta und Otto Dessoff, kozr. Carl
Krebs (Berlin: Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1920; Brahms Briefwechsel XVI1), 191-192. Idézi:
Herttrich, 230. (Herttrich tévesen 1888-as évszammal hivatkozik Brahms levelére.)

b
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Az emlékezés folyamatai Beethoven An die ferne Geliebte dalciklusaban

Az emlékezet €s a dal mint kozvetitdé eszkoz sajatos viszonya mar Beethoven eredeti
dalciklusaban is megfigyelhetd. Charles Rosen szerint ez a darab tette Beethovent az elso
olyan zeneszerzévé, aki az emlékezés teljes folyamatat képes volt a zenében
megjeleniteni: nem pusztan a mult emlékképeihez kapcsolodd veszteséget és fajdalmat
foglalta zenébe, de magat a fizikai tapasztalatot is, ahogyan a mult a jelenben elevenné
valik.?* Ha Rosen talan tuloz is Beethoven abszolut elséségével kapcsolatban, a dalciklus
kétségkiviil meghatarozd példdja annak, hogyan képes egy visszaidézett dal — zene a
zenében — emlékként kiilonbozd jelentésrétegeket aktivalni. Amikor Beethoven a ciklust
zar6 hatodik dal egy kitiintetett pontjan visszaidézi az elsd dalt, azzal egy olyan kedvelt
toposszal jatszik, melyben a dal az emlékek megtestesitdjeként, hordozojaként
funkcional >

Alois Jeitteles szovegein keresztiil Beethoven az elérhetetlen szerelem kiilonb6z6
fazisait, az egymastol tavollevd szerelmesek fajdalmat allitotta a mi kdzéppontjaba. A
tavollétbdl fakadd melankolia mar az elsé dalt nyitd tajképben is elevenné valik: a
dombtetd, a kék kodos t4), a messzi rétek és a valaszfalként fekvd hegy és volgy mind a
tavolsagot erdsitik.2® A dalciklus egységét és a dalok kozti motivikus kapesolat erdsségét
mutatja, hogy a teljes ciklus dallami anyagénak fébb motivumai, fordulatai, konturjai
felfedezhetok mar a nyitodalban, kibonthatok és levezethetok az ,, Auf dem Hiigel”
zenéjébol.?’

Beethoven a variacios technika legkiilonb6zobb formadival jatszik a dalciklusban,
melynek dalain a vazlatok tanisdga szerint parhuzamosan is dolgozott.?® A dalok kozti
tematikus-motivikus rokonsagot figyelembe véve az els6 dalra akar Gigy is tekinthetiink,
mint ,,témara”, mely az alapjat adja az utana kovetkez6 ,,variacidknak™. A variaciok,

melyeket megeldlegzett a nyitddal, mar ismerdsnek hatnak, és koziiliik is a legismerdsebb

24 Charles Rosen, The Romantic Generation (Cambridge, Massachussets: Harvard University Press, 1998),
166.

% Jiirgen Thym, ,,Song as Memory, Memory as Song”, Archiv fiir Musikwissenschaft, 69 (2012)/3, 263.

26 1. Auf dem Hiigel sitz ich spiihend / In das blaue Nebelland, / Nach den fernen Triften sehend, / Wo ich
dich, Geliebte, fand. 2. Weit bin ich von dir geschieden, / Trennend liegen Berg und Tal / Zwischen uns
und unserm Frieden, / Unserm Gliick und unsrer Qual.” (Alois Jeitteles)

(,, 1. A dombon iilok, / kémlelve a kék kodos tajat, / a tavoli rétek utan vagyakozva, / ahol kedvesem, rad
talaltam. 2. Tavolra keriiltem tdled, / valaszfalként fekszik hegy és volgy / koztiink és békénk kozt, /
boldogsdagunk és kinjaink kozt.”’) (Gador Agnes nyersforditasa)

27 Christopher Reynolds, ,,The Representational Impulse in Late Beethoven, I: An die ferne Geliebte”, Acta
Musicologica, 60 (1998)/1, 45.

28 Reynolds, An die ferne Geliebte, 48.
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az utolsé dal, a ,, Nimm sie hin denn, diese Lieder” dallama. Az elso és az utolso dal
kozotti kapcsolat eleinte a dallamaik konturjanak hasonlosagéban érzékelhetd (52.
kottapélda), amelynek koszonhetden a zard dal mar azel6tt felidézheti a hallgatoiban a

nyitd dallamot, hogy az konkrétan megszdlalna.
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52. kottapélda. Beethoven: An die ferne Geliebete, op. 98 —

az elsé (fent) és az utolso (lent) dal kezddiitemei

Az emlékezés kontextusaban elengedhetetlen szerep jut az egyes versszakok szovegének:
a hatodik dalban a lirai én arra kéri a szerelmét, hogy énekelje azokat a dalokat, melyeket
korabban 6 énekelt neki. A dal érzelmi csucspontjan mult és jelen 0sszeér, ezt érzékelteti
az ,,Un du singst...” kezdeti harmadik versszak molto adagio liteme (53. kottapélda),
mely teret nyit az emlékként felidézett dal megszolalasanak. A vigasztalast és
beteljesiilést végiil a negyedik versszakban az elsé dalbol mar ismert zenei anyag hozza
el, mely egyértelmiivé teszi, hogy a dal jelenben vald6 megidézésével a szerelmesek
képesek legydzni a koztik 1évo tavolsagot. Az elsé dalban reményteli eldérzetként,
megeldlegzett beteljesiilésként mar elhangzott az lizenet: a dal képes ativelni a szerelmes
szivek kozti hegyeken-volgyeken. Az els6 versnek ezt az utolsé versszakat, mely kisebb
valtoztatassal a ciklus végén is visszatér, nagy valoszintiséggel Beethoven illesztette

hozz4 utdlag Jeitteles szovegéhez.?’
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und du  singst, und du singst, was  ich ge -sun - gen,

53. kottapélda. Beethoven: An die ferne Geliebete, op. 98 —
6. Nimm sie hin denn, diese Lieder (26-28. iitem)

2 Joseph Kerman, ,,An die ferne Geliebte”, in Alan Tyson (szerk.), Beethoven Studies 1 (New York: Oxford
University Press, 1973), 126.
Az emlitett utolsé versszak szovege: ,, Denn vor Liedesklang entweichet / Jeder Raum und jede Zeit, /
Und ein liebend Herz erreichet,/ Was ein liebend Herz geweiht!” (Alois Jeitteles)
(,, Mert a dal el6l meghatral / minden tér és minden idd / és egy szeretd sziv eléri / aminek egy szereto
sziv szenteli magat!”’) (Gador Agnes nyersforditasa)
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Az utols6 dal maga az emlékezés zenei lenyomata, melyben a mult emlékei a jelenben
felidézve ¢l0, zsigeri élménny¢ valnak. A zene igy egyszerre lehet inger, mely az
emlékeket eldhivja, €s az idében kibomld folyamatossagaval kisérheti is az emlékezés
folyamatat. A hatodik dal elején elhangz6 dallam konturjaval, mozgéasanak iranyaval
felidézi az elsd dalt, és kezdetben szoveg nélkiil, a zongora sz6lamaval 1), absztraktabb
dimenzidba emeli a zenét. Rosen szerint a hatodik dal kezdete titkos visszatérésként
viselkedik azaltal, hogy 0j dallamdban mar egyértelmiien megbujik az elsé dal, mely
rejtett formajabol csak késébb bontakozik ki egészen.?’

A harmadik versszak megismételt ,, nur der Sehnsucht sich bewusst” sora utan
dominanson nyitva marad a zene, és hasonl6 gesztussal, mint a dal elején, ujra a zongora
jatssza magaban a dallamot — ezuttal mar az els¢ dalt felidézve. Mig az els6 dalban a
zongora nyitdakkordja utdn rogton az énekszolam mutatta be a dallamot, a hatodik dal
kezdetén pedig egy teljes strofat csak a zongora jatszott, itt az elsé dal felidézésekor
egyetlen sort jatszik a zongora, majd rogton atveszi téle a dallamot (a mar elhangzott sort
megismételve) az énekhang. Az igért beteljesiilés ezzel a negyedik versszakkal valik
teljessé, a nyit6 dal kezd6 dallamanak, koltdi tartalméanak’! visszaidézésével, valamint a
sokaig varakoztatott — dallami €s harmoniai — Esz-dur zarlattal. Az Allegro molto e con
brio koda mar az extatikus beteljesiilés, a mérhetetlen 6rom hangjan sz6l, tobbszorosen

"o

megerdsitve a ciklus hatarozott és erdteljes befejezését.
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54. kottapélda. Beethoven: An die ferne Geliebete, op. 96 —
6. Nimm sie hin denn, diese Lieder (84-85. iitem)

Az utols6 két iitemben a ciklust nyito, a teljes darab zenei magjat ado, felfelé 1épegetd,

majd lefelé szextet ugré motivum nagy hangsulyt kapva zar6 motivumma lényegiil

30 Rosen, The Romantic Generation, 171.

31 Dann vor diesen Liedern weichet / Was geschieden uns so weit, / Und ein liebend Herz erreichet / Was
ein liebend Herz geweiht!” (Alois Jeitteles)
(,, Akkor e dalok el6l meghatral / mi oly tavol vitt minket egymastol / és egy szeretd sziv eléri / aminek egy
szeretd sziv szenteli magdt!”’) (Gador Agnes nyersforditasa)

157



(54. kottapélda). Dallamvonaldban azonban az utols6 akkord sforzatoja ellenére is
megdrzi a nyitas, az indulds gesztusat. Mintha egyben azt is jelezné, hogy barmikor
ujrakezdddhet a dalciklus, €és a zarasként hallott beteljesiilés nem egy lineéris torténet
egyszeri, boldog vége, hanem egy legaldbbis képzeletben elérheté allapot, mely az
emlékeken €s a fantazian keresztiil ujra és Ujra hozzaférhetd. Egy olyan hely, amely a
megfeleld dal felidézésével, eléneklésével megnyilhat azok el6tt, akik vagyodnak utana.
A ,,Nimm sie hin denn, diese Lieder” dalt magaban foglald alluziokra ennek a
vagyodasnak a kiilonb6z0 formdkban valé megnyilvanulasaként is tekinthetiink, mely
egyben a beteljesiilés vagyott allapotanak megkozelitésére tett szandékként, kisérletként
is érthetd. A dalciklus zard gesztusa ugyanakkor figyelmeztet: hidba athidalhato olykor a
tavolsag, a mogotte rejld és a vagyodast mozgatd hiany legfeljebb csak ideiglenesen

lekiizdheto.

Schumann tdvoli kedves-allazioi

Schumann miveinek favoli kedves-allizidi ugyancsak szorosan kapcsolddnak az
emlékezés kontextusahoz. A dal alluzidja az 1836-ban komponalt C-dur Fantaziaban
egyfajta emlékként van jelen, olyan emlékként, amely a teljes elsé tételt atszovi és
meghatarozza.>® A tétel témaiban sziinteleniil ott talaljuk felidéz6dé emlékképekként,
emlékfoszlanyokként az idézett dal nyomait, mégis egészen a darab végéig kell varnunk,
hogy eredeti formdjadban is halljuk a Beethoven-dallamot. Mikor végre teljesebb
alakjaban is megszolal, a zenei elézmények utdn akkor is ismerdsnek hat, ha nem
ismertiik korabban. Visszaidézi €s egységbe foglalja a korabbi, beldle szdrmaz6 témakat,
igy teremtve meg a ,,zenei toredék diadalat”.3?

A tavoli kedves-motivum a Fantdzia elsd tételének 295. litemében tlnik fel a
leginkébb beethoveni formajaban, mégis Schumann sajatjaként. Ahogy Charles Rosen is
ramutatott, a Beethoven-idézet itt nem egyszerlien egy masik zeneszerz6 miivének
reminiszcencidjaként miikddik, hanem olyan Onreferenciaként, mely egyszerre a tétel
zenei anyaganak forrasa és kiteljesedése.** Rosen gondolatainak konkluzidjaként Janet

Schmalfeldt a Fantdzia elso tételének ezt a zar6d szakaszat mint Schumann komplex és

32 Rosen, The Romantic Generation, 111-112.

33 Charles Rosen nevezi igy Schumann Fantdzidjanak elsd tételét, utalva ezzel arra is, hogy Schumann
1836-ban eredetileg a Romok (Ruinen) cimet adta a zenének. 1d. Rosen, The Romantic Generation, 101.

34 Rosen, The Romantic Generation, 103.
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kidolgozott ,,hazatérés” gesztusat lattatja.>> Hazatérés abban az értelemben, ahogyan az
alluzio legtisztabb megszolalasa az otthont jelentd alaphangnemet, a C-durt erdsiti meg,
¢s Ugy is, mint ami a favoli kedves-asszocidciokon keresztiil a szerelem otthont add
biztonsagat is kifejezi. Schumann zenéjének ez a gesztusa, melyet Schmalfeldt
,hazatérésnek” hiv, egyben az emlékek forrasdhoz vald visszatérésként, a felidézett
¢lmények képzeletbeli, mégis athato erdvel bird ujraé¢léseként is értelmezhetd. Egy 1838.
decemberi keltezésti kézirat tanisdga szerint Schumann eredetileg a harmadik tétel
lezarasaként is visszahozta volna a tavoli kedves-allizidt, mintegy tizenét ilitemnyi
terjedelemben, tovabb erdsitve a ,hazatérés” motivumat. Végiil azonban kihuzta a

darabbol ezt a részt (55. kottapélda).>®
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55. kottapélda. Schumann: C-diir Fantdzia, op. 17 — 3. tétel (eredeti befejezés)®’

3% Janet Schmalfeldt, In the Process of Becoming: Analytic and Philosophical Perspectives on Form in
Early Nineteenth-Century Music (Oxford és New York: Oxford University Press, 2011), 255. A ,,Coming
Home” cimii fejezetben Schmalfeldt tobb Schumann-dalt és zongoradarabot elemezve keresi a valaszt
arra, milyen zenei eszkdzok hozzdk magukkal a darabok lezarasaval a hazaérkezés iranti vagyakozas
képzetét (251-257).

36 Schumann 1838 decemberében revidealta a darabot, mieldtt az megjelent Fantasie cimmel, Lisztnek
dedikalva. Ekkor torolte a tételek cimét is a kiadonak szant kottabol. Schumann valtoztatasairdl Alan
Walker szamolt be részletesen az Orszagos Széchényi Konyvtarban megdrzott autograf alapjan.
»Schumann, Liszt and the C Major Fantasie, Op. 17: A Declining Relationship”, Music and Letters 60
(1979)/2, 156-165.

37 A kottapélda a Henle Verlag Emst Herttrich szerkesztette Urtext kiadasabol szarmazik, melyet Wolf-
Dieter Seiffert tett k6zz¢ a kiado honlapjan egy, a C-dur Fantdziarol szolo publikacidjanak részeként.

159



1839. junius 9-én Clara Wiecknek irt levelében Schumann egyértelmi kapcsolatot

teremtett a Fantdziat urald |, titkos hang’®

¢s Clara kozott: ,, Nem Te vagy egészen a
yhang« a mottéban? Majdnem biztos vagyok benne.”° Ugyanebben a levelében arra
biztatta 6t, hogy irja meg, mit gondol a Fantazia elso tételérdl, és remélte, hogy Claraban
sok képet felidéz majd a zene. Kordbban, 1839. &prilis 22-i lizenetében arra is nyilvanvalo
utalast tett a szdmadra, hogy ahhoz, hogy megértse a Fantdziat, vissza kell gondolnia 1836
boldogtalan nyarara, és vele egyiitt az elvalastol valod fenyegetettségiikre.*

Ahogyan Steinberg is felhivja ra a figyelmet, a Fantdaziat kisérd mottoban,
Schlegel szovegében fontos szerep jut a heimlich kifejezésnek. A mottoval foglalkozd
irasok a schlegeli sorokbol leggyakrabban az ,, ein leiser Ton” szavakra, azaz a schumanni
»csendes hangra” fokuszalnak, érdemes azonban megvizsgalnunk a titokban, csendben
valo hallgatas tartalmat is. A ,, heimlich lauschen” képben szinte megelevenedik az
ovatos hallgatozas mozdulatlan fesziiltsége, €s annak az izgalma, hogy ez a titkos hang,
amit meghallhatunk, az érzelmek legbelsd, sejtelmes vilagaba vezet. Egy olyan vilagba,
amely legalabb annyira félelmetes és kisérteties, mint amennyire otthonos és ismerds.*!
A tdvoli kedves-alllizidra 1s érvényes, hogy ismerdsségével egyidejiileg félelmetesen
idegenszertivé 1is valhat, magaban hordozva a heimlich — unheimlich tartalmak
ambivalencidjat. Ez az ambivalencia a beethoveni dallam kiilonb6zd szegmenseire
emlékeztetd motivumokon keresztiil a teljes tételt végigkiséri.

Az egymastdl tavol kényszeriild szerelmesek zenén keresztiil valo taldlkozéasa
visszatérd motivuma Clara Wieck és Robert Schumann kapcsolatanak. Schumann levelei
kozott mar ismeretségiik korai szakaszabol, a hivatalossa formalodo szerelmiik el6tti
1doszakbol is taldlunk példat ra, hogy arra kéri Clarat, jatsszak tavollétiik alatt
ugyanabban az idében ugyanazt a zenét, hogy képzeletben 6sszekapcsolddhassanak és

kozel keriilhessenek egymashoz. 1833. juliusi levelében a huszonhdrom éves Schumann

https://www.henle.de/en/music-column/schumann-anniversary-2010/schumann-
anniversary/schumanns-fantasie-opus-17-and-franz-liszts-sonata-in-b-minor (Letdltve: 2022. jalius 31.)

3% A, titkos hangot”, azaz a titokban figyel hallgatonak szol6 halk hangzatot a tétel elején feltiintetett
Schlegel-vers (Die Gebiische) is emliti: ,, Durch alle Téne ténet / Im Bunten Erdentraum / Ein leiser Ton
gezogen / Fiir den, der heimlich lauschet.” (,,A tarka foldi alom / hangjan vontatottan / zeng at egy halk
hang / annak, aki figyel titokban. ") Kéalnoky Lasz16 miiforditasa alapjan. Ld: Novalis et al., 4 jénai iskola.
(Magyar Elektronikus Konyvtar: http://mek.oszk.hu/04300/04349/) (Letoltve: 2022. augusztus 1.)

39, Der "Ton’ im Motto bist Du wohl? Beinah glaub’ ich es.” Schumann levele Claranak (1839. junius 9.),
in Clara Schumann (kozr.), Jugendbriefe von Robert Schumann (Lipcse: Breitkopf und Hirtel, 41910),
303.

40 Jugendbriefe von Robert Schumann, 302.

41 Michael P. Steinberg, ,,Schumann’s Homelessness”, in R. Larry Todd, Schumann and His World
(Princeton: Princeton University Press, 1994), 47-79.
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Chopin ,, La ci darem la mano” variacidit valasztotta erre a célra, és az akkor tizenharom
éves Claranak gy fogalmazott, hogy az igy megvalosuld k6zos zenélésen keresztiil
Doppelgiingereik talalkozhatnak egymassal.*> Schumann elképzelése nagyon hasonlo
fantaziardl szol, mint 4 tavoli kedveshez dalciklus utolsé dala: az egymastol ismert, k6zos
emlékeket és jelentéseket hordozd dallam megszolaltatasa képes athidalni a tavolsagot,
¢s megteremteni a feltételeit az elképzelt, érzelemgazdag I¢lekbeli taldlkozasnak. Bar a
schumanni példak paratlan intenzitassal érzékeltetik a zene — valosag és fantazia hataran
mozgd — kapcsolatteremtd erejét, az ezzel valo jaték Brahms életében is fontos szerepet
jatszott.*?

A tavoli kedves Claraval vald asszociacioit erdsiti a Beethoven-motivum
Frauenliebe und Leben (Asszonyszerelem, asszonysors) dalciklusban valé megjelenése
1s. Schumann az 1840-ben, a ,,dalok évében” sziiletett kompozicid kitiintetett pontjan, a
beteljesiilt szerelemrdl sz6l6 hatodik dalban szerepeltette a dallamot, visszautalva a
Fantaziara és vele egyiitt arra az iddszakra, amelyet Claraval — Friedrich Wieck
nyomasara — kényszeriien kiilon kellett toltenilik egymastol. Az eljegyzés alatti tavollétiik
idején leveleikben sokat dbrandoztak az eldttiik allo kozos €letrdl, €s gyakran jatszottak
azzal, hogy egymas nevében irtak egy-egy sort, a masik perspektivajanak atvételével
fejezve ki az egymashoz vald kozelségiiket. A n6 €s a férfi kozotti hatarok omlanak le a
hatodik dal Beethoven-dallamot idéz6 szakaszaban, ahol a ,, Bleib an meinem Herzen”
kezdeti sorokkal (56. kottapélda) an6 a dalciklus sordn eldszor szélitja meg valos idoben
a ferfit, és szivéhez szoritana 6t — azonos, mégis ellentétes iranyl gesztussal a harmadik
dalhoz képest, ahol 6 hajtotta volna a fejét a férfi mellkasara. A Beethoven-alltizi6 hangjai

eldszor a zongoran szolnak, szinte siettetden, siirgetve az ének csatlakozasat.
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56. kottapélda. Schumann: Frauenliebe und Leben — 6. Siisser Freund... (32—36. iitem)

42 Schumann levele Clardnak (1833. julius 13.), in Jugendbriefe von Robert Schumann, 214-215.
43 Ld. részletesen Paul Berry monografidjat, Brahms Among Friends.
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A Frauenliebe und Leben ciklikussaganak ¢és az emlékezéssel valo jatékanak
legkarakteresebb eszk6ze mégis a zongora utolsé dalban szerepld utojatéka, mely
visszaidézi az els6 dalt, a szeretett férfirdl 6rzott elsd emlékeket. A zongora hangjai bar
egyértelmiien el6hivjak a ciklust nyit6 dal emlékét, mégis téredékes, nem tokéletes
emlékként szolnak. Egyszerre késztetnek arra, hogy a zongoraval egyiitt énekeljiik, és
szembesitenek azzal, hogy az ének nem sz6l mar, és legfeljebb belsd hangként, a mélyben
¢lhet tovabb. Az ehhez hasonld, a dalt néman énekld bels6 hang fontos szerepldje
mindazoknak a zenemiiveknek, melyek a valasztott dalt hasonlé modon, toredékeiben
vagy kontarjaiban idézik fel, és szdmitanak az emlékezetbdl, belsd hangként mikodo
ének meglétére.

Schumann 1842 szeptemberében, Clara 23. sziiletésnapi ajdndékaként mutatta be
op. 41-es vonosnégyeseit, melyek koziil a masodik, F-dur darabba ugyancsak beépitette
a tavoli kedves-allizidt. A mi findléjaban hallhatjuk az ismerds dallamot — akarcsak a
Fantaziaban, C-darban, Clara hangnemében. 1836-hoz hasonléan Schumann-nak az
1841-es év egy meghatdrozd részét is tavol kellett toltenie feleségétol. Clara tobb
honapon at turnézott, Schumann pedig bar eleinte vele tartott, késobb ugy dontott, inkabb
hazatér Lipcsébe.

Az F-dar vondsnégyes zarotételében Schumann masodik témaként szerepelteti a
tavoli kedves-témat, €s vazlatai bizonyitjak, hogy kezdetben a végleges formanal még
inkabb a Beethoven-dallamhoz hasonldan formalta meg ezt a részt (57. kottapélda).** A
vonosok dolce sz6lamai hirtelen és konnyedén mutatjak be a dallamot, mellyel Schumann

imitacids jatékba kezd — és ezt a jatékot folytatja a kidolgozéasban is.
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57. kottapélda. Schumann: F-dur vonosnégyes, op. 41/2 — a 4. tétel masodik témajanak valtozatai —

a publikalt forma (fent) és Schumann korabbi vazlata (lent)

4 Linda Correll Roesner, ,,The Chamber Music”, in Perrey (szerk.), The Cambridge Companion to
Schumann, 128-129.
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Schumann 1845-ben, depressziobol vald gyodgyulasat kovetden dolgozott a C-dur
szimfonian, melyet hagyomanyosan Clara egyik kedvenc darabjaként emlegetnek —
mintha ajandék lett volna szdméra, a depresszid okozta tavolsag lekiizdéséért. A
szimfonia findléjanak masodik felét szinte teljesen uralja a tdvoli kedves-alluzio, mely a
tematikus transzformacionak kdszonhetéen wjabb és ujabb formdkban szolal meg,
gyakran egészen csapongd és dnfeledt modon.*> Az alluzi6 a korabbi példakkal szemben
itt nem egyszerlien az emlékezésnek ad teret, de minden korabbinal hangstlyosabban
annak az oromnek is, amely a szerelmesek gydzelmével, a koztiik 1évé akadalyok és
tavolsag lekiizdésével jar egyiitt (gondoljunk csak vissza a Beethoven-dalciklus
iizenetére). A Beethoven-allizionak mintha egyfajta apotedzisa lenne ez a tétel, mely a
szimfoniafinalékban gyakori sorsdontd diadal hangja helyett a boldog, oldott befejezés
hangjat hozza el.

A szimfonia 19. szazadi recepcidjaval 6sszhangban Newcomb annak fontossagat
1s hangsulyozza, hogy Schumann darabjat mint pszichologiai allapotok (Seelenzustinde)
zenel megtestesitését és mint ezeknek az allapotoknak a kibontakozd torténetét
olvassuk.*® A korabeli interpretaciokat dsszegezve Newcomb kiemeli, hogy Schumann
C-dir szimfoniajat a kritikusok gyakran értelmezték Beethoven 5. szimfénidjanak
archetipikus cselekményével 6sszhangban, olyan alkotasként, melyben a szenvedés végiil
gyogyulashoz és megvaltashoz vezet. Ezt a narrativat erdsiti Schumann egy D. G.
Ottennek irt, 1849. aprilisi levele is, amelyben arrol a kiizdelemrdl szamol be, amelyet a
szimfonia komponalasa soran a lelki és fizikai egészségéért folytatott.’

A szimfbOnia visszavezetése harmoniai €s motivikus sajatossagaival is azt a
varakozast kelti benniink, hogy hamarosan visszatér az expoziciobol ismert elsd téma, és

fontos formai hatarra érkeziink. Az elsé téma helyett azonban a dertisebb, vilagosabb

crer

az 1. (B-dur, ,,Tavaszi”) szimfonia (op. 38) 1. tételében és a 3. (Esz-dur, ,,Rajnai”) szimfonia (op. 97) 3.
tételében. Koszondom Richter Palnak, hogy az utobbi példara felhivta a figyelmemet.

46 Newcomb, ,,Once more »Between Absolute and Program Music«”, 233-234. Newcomb a szimfonia
miifajarol sz016 19. szazadi meghatarozasokat is elemez, koztiik Wihelm Finkét, aki 1838-as enciklopédia
szocikkében a szimfonia miifajat a dramaian felépitett Gefiihlsnovelléhez hasonlitotta. Newcomb
Dahlhausra hivatkozva idézi Fink munkajat: Carl Dahlhaus, Die Idee der absoluten Musik (Kassel:
Biérenreiter, 1978), 18-19.

47 Die Symphonie schrieb ich im Dezember 1845 halb krank; mir ist’s, als miifite man ihr anhéren. Erst
in letzten Satz fing ich an mich wieder zu fiihlen, wirklich wurde ich auch nach Beendigung des ganzen
Werkes wieder wohler. Sonst aber, wie gesagt, erinnert sie mich an ein dunkle Zeit.” (,, A szimfoniat 1845.
decemberben félig betegen irtam; és ugy hiszem, ez bizonydra hallhato is a zenébdl. Eldszor akkor
kezdtem jobban érezni magam, amikor az utolso tételt irtam, de igazdn csak a teljes mii befejezése utdan
lettem jobban. De egyébként, ahogy mondtam, egy sotét idoszakra emlékeztet engem.””) Schumann levele
D. G. Ottennek (1849. aprilis 2.), in F. Gustav Jansen (szerk.), Robert Schumanns Briefe: Neue Folge 11
(Lipcse: Breitkopf und Hértel, 1904), 300.
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zarotéma érkezik — szembehelyezkedve eldzetes elvarasainkkal. Newcomb a zarotéma
kiilonleges karakterét  ,,deris = magabiztossagaban” lattatja: ritmusanak
kiegyensulyozottsagaban, kitartd periodikus épitkezésében, nagy szimmetrikus
egységeiben, szabalyos harmoniaritmuséban és a tonikai elséfokig vezetd l1épcsdzetes,
feloldast hozo emelkedésében.*®

Clara szamara kiilonlegesen sokat jelentett a szimfonia: 1847-es zwickaui
eldadasa utan a Das Paradies und die Perivel egyiitt Schumann legmerészebb és
legszenvedélyesebb darabjanak nevezte,* majd 1859 decemberében egy Brahmsnak irt
levelében is ugy fogalmazott, hogy Schumann zenekari darabjai kozt a legmesteribbnek
tartja a mivet.’® A fiatal Brahms a C-dur szimfonia lipcsei, Julius Rietz vezényelte
eldadasat kovetden, egy 1855. december 14-1 levelében irt Claranak arrol, hogy ,,az 6t

szimfonia koziil” ez a kedvence.’!

»Dein Bildniss” — a tdavoli kedves fantaziaképei

A tavoli kedves képe és a targyalt miivekben kiilonbozd alakvaltozatok és toredékek
formdjaban feltiiné Beethoven-dallam a vizudlis és a hangzd modalitasok kapcsolatara is
felhivja a figyelmet. Az egymastol tavol 1évd szerelmesek, akik az dket koriilvevo vilag
minden apr6o részletében a szerelmiiket latjak, gyakori szerepléi a romantikus
dalkoltészetnek. A Frauenliebe und Leben dalciklus els6 dalat — Chamisso versét
megzenésitve — Schumann rogtdn ezzel a képpel inditja: ,, Seit ich ihn gesehen, / Glaub
ich blind zu sein; / Wo ich hin nur blicke, / Seh ich ihn allein” 5% Es ugyancsak kozponti
eleme a tekintet mozgasa ¢és a férfi képe a hatodik dalnak, melynek lezarasaként a n6 a
szliletd gyermekrol szol6 almodozast azzal a fantaziaval teszi teljesse, mellyel eldrevetiti,
hogy az alombdl felébredve a gyermek arcén keresztiil a szeretett férfi képe nevet majd
rd. A ,,Dein Bildniss” motivum megismétlése bar lezarja a dalt, finom, lebegd gesztusaval
mégis nyitva hagyja a teret az dbrandozasnak, a fantazia jatékanak.

Daverio Schumann zenéjének kiilonleges képszeriiségét lattatja abban, ahogyan

darabjainak toredékes, epizodikus szakaszai egymasbol fokozatosan kibomlanak, Gjabb

48 Newcomb, ,,Once more »Between Absolute and Program Music«”, 247.

4 Litzmann 11, 135.

50 Clara Schumann levele Brahmsnak (1859. december), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 291.

31 Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 160. Brahms feltételezhetéen Schumann op. 52-es Nyitdny, Scherzo
és Finalé darabjat is a szimfonidk kozé sorolta.

32 Miéta lattam 8t / vaknak hiszem magam, / Barhova is nézek / csak 6t latom” (Géador Agnes
nyersforditasa)
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és jabb rétegeit mutatva meg a zenei anyagnak.’® Schumann korabban mar idézett, a
Fantdzia kapcsan Claranak cimzett kérdésével (,, Ugye sok képet felidéz benned?”>*) is
szemlélteti, hogyan kapcsolodnak egymassal szorosan az észlelés hangzasbeli és vizualis
modalitasai. Daverio a Fantazia els6 tételének Im Legendenton szakaszéat kozéppontba
allitva elemzi, hogyan rajzolodik ki Schumann zenéjébdl hangrol hangra, 1€legzetvételrol
1¢legzetvételre a szeretett kedves belsé képe. Konkluziojat a teljes nyitotételre
vonatkoztatja, mely értelmezése szerint az erotikus tapasztalathoz kapcsolddé hangulatok
egész tarhazat magaban foglalja: a keserédes melankoliat, az almodozé elmélkedést és a
vagyakozo emlékezést.’> Mindezeket a tapasztalatokat siiritve egyesiti a tdvoli kedves-
dallam alltizi6ja — a C-dur Fantdzidaban éppugy, mint Schumann tovéabbi, az alluzidval
jatsz6 mitveiben és Brahms H-dur tridjaban.

A tekintet erejét, valamint a zene és a fantdzidban €16 képek Osszeolvadasat is
illusztraljak Brahms 1854-ben Clara Schumann-nak irt szenvedélyes sorai, melyek
egyszerre tanui Clara iranti és Schumann zenéjéhez fliz6d06 rajongasanak. 1854. augusztus
27-1 levelében irja: ,, Mind jobban elmélyiilok egy gyonyoriiszép szemparban, mely most
a Davidsbiindler-tancokbd! és a Kreislerianabdl tekint vissza ram. ">® Majd néhany héttel
késdbb, Schumann zongoradtdsének négykezes atiratdn dolgozva — melyet sziiletésnapi
ajandékként szant Claranak — Gjra arrdl irt, hogy ,,egyre inkabb elmélyedt benne, akar
egy sotétkék szempdrban.”” Rendkiviil érzékletesen ragadja meg Brahms annak a

mozzanatat, ahogyan a zenében képes latni, meglatni Clarat:

Oly gyakran latom Ot, mar-mar testben is; pl. a C-dir szimfonia Andantéjanek
trilldiiban a mii zaroszakaszaban, a nagy fugak orgonapontjaiban, ahol egyszerre

csak Szent Cecilia alakjaban jelenik meg eléttem!®

33 John Daverio, Crossing Paths: Schubert, Schumann and Brahms. (New York: Oxford University Press,
2002), 126-129.

54 Schreibe mir was Du bei dem ersten Satz der Phantasie Dir denkt? Regt er nicht viele Bilder in Dir
an?” Schumann levele Claranak (1839. junius 9.), in Jugendbriefe von Robert Schumann 303.

55 Daverio, Crossing Paths, 134.

36 Ich sehe auch immer tiefer in ein Paar wunderbar schoner Augen, jetzt schauen sie mich an aus den
Davidsbiindlertdnzen und den Kreisleriana. ” Brahms levele Clara Schumann-nak (1854. augusztus 27.),
in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 18.

7 Ich habe mich immer tiefer hinein versenkt, wie ein Paar dunkelblauer Augen.” Brahms levele
Joachimnak (1854. szeptember 12.), in Brahms—Joachim Briefe 1, 56.

38 Ich sehe Sie doch oft, so gut wie kirperlich; z. B. bei der Trillerstelle im Andante der C-dur Sinfonie
bei den Schlufistellen, den Orgelpunkten in den grofsen Fugen, wo Sie mir mit einem Male wie die heilige
Cdcilie erscheinen!” Brahms levele Clara Schumann-nak (1854. december 8.), in Clara Schumann—
Brahms Briefe 1, 48.
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Brahms soraibol egyértelmiivé valik, milyen kozel allt hozza a C-dar szimfonia, milyen
szorosan kapcsolodott szdmara ez a mii Clardhoz, és milyen fontos eszkdze lehetett
annak, hogy gondolataiban ¢letre keltse 6t, és kozel érezze magahoz. Bar Brahms konkrét
zenerészletként a szimfonia lassu tételének zard szakaszaban hallhaté trillakat emliti,
feltehetden a teljes mi, igy a findlé ¢és annak tdvoli kedves-alluzidja is jelentéssel birt
szamara.

Brahms Clardhoz valé vonzalmat 0sszetettebbé teszi, ahogyan az a Schumann
zenéje iranti mély tisztelettel és a kettdjikkel vald egyesiilésrdl szolo fantazidval
o0sszefonodik. A fenti levélrészletekkel azonos 1doszakbol szarmazo, 1854. oktober 24-
én kelt levelében Brahms igy vall: ,,Csakis azokrol a csodas idokrol almodom és
gondolkodom, amikor mindkettojiikkel élhetek, és ugy élem meg ezt az idot, mint amikor

a legszebb tdjra vezetd uton jarok.

Brahms tdvoli kedves-allazigja

Brahms H-dur triojanak finéléja a tavoli kedves alluzioval lehetséges jelentések sokasagat
tarhatja fel mindazok el6tt, akik felismerik benne a Beethoven-dalt vagy az alluzio
schumanni elézményeit. Az alluzidoval Brahms nem egyszerlien a Beethoven-témat idézte
meg, sokkal inkdbb a fentebb ismertetett Schumann-miivekhez kapcsolta erdteljes és
jelentésteli zenei eszkdzokkel a sajat darabjat. A finalé masodik témajaként hallhato
dalidézettel a tdvoli kedves motivumaval jatszé miivek képzeletbeli soraba illesztette a H-
dur tridt, majd az Gjrairassal szimbolikusan eltavolitotta a darabot ebbdl a sorbol. A trid
tavoli kedves-dallamanak korai findléban valo athato jelenléte éppugy tanulmanyozasra
érdemes, mint a kései darabban valo6 hidnya.

Az emlékezés kontextusardl €s zenei megnyilvanuldsairdl leginkdbb azaltal
kaphatunk képet, ha megvizsgaljuk, hogyan formalja egy komponista egyedivé miivében
a kiviilrdl érkez6 idézetek zenei kornyezetét, és milyen eszkozokkel teszi hallhatova
(hallhatéva teszi-e?) az idézet vagy alluzié massagat és kiviilallosagat. A C-dar Fantdzia
végén elhangzo Beethoven-frazist példaul leginkdbb olyan oOnkénteleniil el6bujo
emlékhez hasonlithatjuk, amely egyszerre idegen ¢és bensdséges, egyszerre kotddik a

multhoz és a jelenhez.%° A H-dur tri6 korai findléjaban Brahms ezzel szemben azt a hatast

39 Ich trdume und denke nur von der herrlichen Zeit, wo ich mit Ihnen beiden leben kann, ich lebe diese
ganze Zeit aus, wie ich einen Weg gehe zum schonsten Land.” Brahms levele Clara Schumann-nak (1854.
december 8.), in Clara Schumann—Brahms Briefe 1, 25.

0 Rosen, The Romantic Generation, 112.
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kelti, mintha nagyon is tudatosan idézné fel a Beethoven-dallamot, melynek masodik
témaként igencsak lathatd szerepet szant a tételben. Figyelemre méltd egyezés, hogy
Schumann a mar emlitett F-dar vonosnégyesének zaro tételében pontosan ugyanezen a
formai helyen szerepelteti a Beethoven-alluziora épiild témat.

A tdvoli kedves-alliiziot a finaléban Brahms olyan litemekkel késziti eld, melyek
egyértelmiien jelzik, hogy a jelent megtestesitd elsé téma utdn a zenében valami mas
kovetkezik. Az atvezetésben elhangzo diadalmas Gisz-dur akkordok (92-93. {item) utan
a korabbrol mar ismert, most ugyancsak Gisz-durban fortissimo megsz6lald, makacsul
1smétlédd négyhangos motivum (358. kottapélda) elészor gisz-mollba huzodik vissza,
majd a zongora szolam Cisz orgonapontjaval aldtdmasztva adja at a helyet a masodik
téma Fisz-durjanak. A négyhangos motivum dnmagaba szorultsagabol €s bezartsagabol
a daltéma ellentétes irdnyu inditd6 mozgasa ¢€s kifejezo, telt hangjai mutatnak kiutat. A
dalidézettel — a brahmsi zenén kiviilrdl — a findlé eddig hallott agitato anyagahoz képest
egy egészen 1) mindség jelenik meg a tételben. Ez az i) mindség nyitja meg az emlékezés
terét, a lehetdséget a lirai hangokban val6 elmertilésre.

E R
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58. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio (1854) — 4. tétel (93-94. iitem)

A csello 105. iitemtdl szabadon dramlo dallamanak kiséreteként tovabbra is jelen vannak
az emlitett négy nyolcadbol all6 motivum kiilonb6zé formai, melyek a zongora
szolamaban lagyabb oldalukat is megmutatjak. Két lefelé hajlo szekund egymas utan,
majd egy nagyobb ugras fel (leggyakrabban egy oktav tdvolsdgban) — kiilonb6zo
hangokrdl inditva ez a mozgas ismétlédik a zongoran folyamatosan, szinte perpetuum
mobile modon, egyre mélyebb regiszterek fel¢ haladva. A folyamatos ismétlodést
gazdagitod ritmikai jatékot eredményez, ahogyan a négyhangos motivum felsd, kiugro
hangjai a 3/4-es litemekben kiilonb6z0 hangsulyokra keriilnek. A zongordnak ez a
repetitiv mozgasa basszusanak kimért hangjaival csaknem egészen kiséretté Iényegiil, igy
biztositva alapot a cselloban sz6lo daltéma kibontakozasanak (59. kottapélda). Az
espressivo dallam szabalyos, hatiitemes sorokba rendezddik — az elsd, négysoros

,versszakot” a csello zavartalanul, teljes egységében bemutatja.
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59. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio (1854) — 4. tétel (104—110. iitem)

Akarcsak a korabban targyalt Schumann-mivek, igy Brahms témaja is az elsé sorat idézi
fel Beethoven ,, Nimm sie hin denn, diese Lieder” dalanak, szabadon alakitva annak
hangértékeit a findlé paratlan liiktetéséhez, ringdsahoz. Az els6 ,,versszak” utolsé sorara
(123-128. iitem) a zongora szOlam allanddsaga megszakad, a négyhangos motivum
sziinetekkel elvalasztva ismétlodik, majd egészen darabjaira hullik, hogy aztan a kiséret
0j format kaphasson, melyben mar nyolcadok és triolak valtakoznak. Az emlékezés
folytonossagat, a csell6 dalanak dramlasat el6szor a 130. litemben torik meg az els6 téma
hegediin megszolald pregnans ritmusai — mintha a jelen rajtuk keresztiil torne be a

vagyakozas idilljébe (60. kottapélda).

Pp ma marc.
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60. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio (1854) — 4. tétel (129—134. iitem)

A csello ezuttal a daltéma egy varialt formajat jatssza, melynek utols6 soraként (146—
152. litem) az alluzié magjat ado elsd dalsor ismétlddik, ezuttal E-darban, a dallam utolsé
hangjaval egészen a masodik fokig lehajloan. A 153. {itemtdl aztan a hegedi és a csello
szerelmi duettre emlékeztetd kettOsével visszatér a haboritatlan idill a zenébe: a hegedi
Fisz-darban jatssza a daltémat, melyet a cselld ellenszolama tesz sliriibbé, gazdagabba.
Mintha a dalidézet Gjabb ¢és ujabb elhangzasa folyamatos aramlésban hivna elé az

emlékeket, a hozzajuk kapcsolodo érzéseket, €16, 4télhetd élmeénnyé valtoztatva azokat.
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Ez az érzet és élmény egyre erdteljesebbé valik, ahogy ujra €s ujra megjelennek Brahms
zenéjében a Beethoven-alluzi6 iitemei.

A daltéma a kidolgozasban Esz-durban sz6l, a hegedi és a csell6 kezdetben
egymast imitalo kettdsével (322. {itemtdl). Korabbi duettjiikkel szemben, ahol a zongora
visszafogott, méltosagteljes akkordjai kisérték a két hangszert, a zongora egyre stiribbé
valo akkordfelbontasai, majd az elsé téma csellon bekuszd nytjtott ritmusai ezuttal a
daltéma korabbi felbomlasahoz vezetnek. A visszatérésben halljuk eldszor a daltémat a
zongoran, erdteljes, agitato akkordok formdjaban (424. iitemtdl), mikézben a cselld
kisérdszolamaban Gjra feltlinik az ismert négyhangos motivum kiilonb6z6 valtozatokban.

Ez a négyhangos motivum mintha minden lehetséges dimenzidjaban a daltéma
ellentéte volna: szekundjai lefelé tartanak, hangsulyos jegye a nagy hangkdzt ativeld
felfelé ugrasa, és vagy toredékesen, egymagaban, vagy kényszeresen ismétlodo
lancolatban tiinik fel a darabban. Ha meg is teremtddik a zenében a folytonossaga, az
hamar gépiessé, mechanikussé valik — szemben a daltéma énekld, dallamos aramléasaval.
A schumanni tavoli kedves-alluziok ismeretében erre a négyhangos motivumra akar gy
i1s tekinthetiink, mint allazié a Frauenliebe und Leben dalciklus hatodik daldban
megszolalo elsd litem variansara (49. és 59. kottapélda). A motivum mindkét darabban
stirgetd erdvel jelenik meg, mig azonban a Schumann-dalban egyértelmiien feloldodik az
alluzioként szolgdlo dallam folytatdsaban, addig Brahmsnal gyakran egészen obszessziv
jelleget olt, és kitartoan ismétlodik.

Brahms finaléjanak masodik témadja abban a tekintetben is parhuzamba allithat6 a
Beethoven-dalciklus utolso dalaval, ahogyan ismétlddé megszolalasaival képes tjra és
Ujra felidézni, €l6vé valtoztatni a zenei emlékeket. Mégsem hozza el az eredeti dalban
Orzott beteljesiilést, a vagyott allapotot. Mig Beethovennél az elsé dal anyaganak
visszatérésével kiteljesedhet a zene, a kozdsen énekelt dallam hidat emelhet és
megtorténhet a taldlkozas, Brahms findlé¢jadban a daltémat az elsé téma Ujra és Gjra
visszaszoritja, akar le is gydzi. A dal alluzidja igy képes Brahmsnal a vagyakozast
mindvégig — a beteljesiilés valos lehetdsége nélkiil is — megtestesiteni. A daltéma 0jabb
¢s ujabb formékban valo feltlinésével a szubjektiv kifejezderd tor utat magéanak, hol
jatékosabb formaban, hol pedig inkabb kényszeres ismétlésként, a megnyugvas és a
kiteljesedés lehetdségétdl eltavolodva. Schumann darabjaiban a tdvoli kedves-alluziod
gyakran keriil egészen kozel a szerelmesek egyesiilésének vagyott allapotahoz: a C-dur
Fantaziaban az elso tétel ,,konkluzidjaként”, az Frauenliebe und Leben dalciklusban a

megtestesiilt szerelemrdl szolo dalban elhangozva, vagy a C-dar szimfonia finaléjanak

169



apoteodzisaként. Brahms H-dur tridjaban a tdvoli kedves-allizi6 ezzel szemben mindvégig
masodik téma marad, mely csak vagyakozva, elképzelt emlék- vagy fantdziaképként
kozelitheti meg a vagyott boldogsagot.5!

A dalidézetet Brahms nem integralja egészen sajat zenéjének jelenébe, az mintha
egy parhuzamos rétegként, részben idegen anyagként lenne jelen a miben. Az idézet
bizonyos fokl idegenségét jelzi, hogy Brahms képes volt a tétel identitasat részben az
atdolgozas utan is megodrizni, annak ellenére is, hogy szinte teljes egészében kiemelte a
dalra utald részeket az wjrairt mibdl. A findlé, ha veszteségekkel is, de talélte a
beavatkozast — az eltavolitott zenei részek helyén maradd hidnyok és az Gjrairt részekben
is felbukkan6 emléknyomok azonban sokrétlien emlékeztetnek a kései darabban is a korai

finaléra.

Emléknyomok az ujrairt finaléban

Brahms egyszerre volt képes eltavolitani a kései findlébol a tdvoli kedves-alliiziot, és
korai formdjaban valtozatlanul megdrizni azt. Donthetett volna gy, hogy az alluziot
valamilyen modon az atdolgozas utdn is meghagyja a tételben, ¢és csak azon valtoztat,
hogyan hasznélja fel vagy fejleszti tovabb a zenei anyagat, mégis szinte teljesen
eltavolitotta azt a kései darabbdl. Az emlékezés kontextusdban értelmezve ez a gesztus
tette lehetdvé azt, hogy mindaz a tartalom, amit ez az allizié magéban foglalt, ne sériiljon,
ne valtozzon az 4tdolgozas sordn, hanem kizarolag a korai darabban élhessen tovabb —
emlékként, eredeti, sértetlen alakjaban.

Az gjrakomponalt masodik témaval latszolag elveszett a finalébol a tavoli kedves-
alluzio, mégsem tiint azonban el a zenébdl nyomtalanul. Ahogy elemzésében David
Brodbeck is ramutat, a Beethoven-motivum az 1889-es valtozatban kifinomult, rejtett
formaban, aprobb motivumként, épitéelemként tovabbra is jelen van.®3 Ezek az elemek

mintha emléknyomokként bukkanndnak fel a zenei szdvetbdl — szakadozottabb,

crer

variacio 109—110. iitemének fuvolaszoélamaban. Ugyanezt a variaciot Schumann Frauenliebe und Leben
dalciklusanak tavoli kedves-alliiziot magaban foglal6 6. dalaval (Siisser Freund) is 6sszekapcsolja, és ugy
véli, a dal C-dur kozéprészének egy szakasza (25-34. litem) szolgalt modellként a variacio felépitéséhez
Brahms szamara. Ld. Hull, Brahms the Allusive, 201-228. A Hull altal targyalt alliziokat Kovacs Sandor
is emliti: ,,Brahms, a programzenész?”, Magyar Zene, 49 (2011)/2, 188.
A Hull altal megvilagitott zenei hasonlosagok kétségkiviil figyelemre méltoak, atfogobb értelmezésiikhdz
azonban a 4. szimfénia keletkezésének kontextusat is vizsgalnunk kellene, ami tulmutat jelen
disszertaciofejezet keretein.

62 Roger Moseley, ,,Reforming Johannes: Brahms, Kreisler Junior and the Piano Trio in B, Op. 8”, Journal
of the Royal Musical Association, 132 (2007)/2, 303.

63 Brodbeck, Medium and Meaning, 124.
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lemondobb és sotétebb formaban idézik vissza azt a vagyddast, amely még tisztan
hallhato volt az 1854-es tridban.

Leginkdbb arra a négyhangos motivumra tekinthetiink ilyen emléknyomként,
melyet elészor a 63—64. litemben, majd a 67-68. iitemben, a masodik téma egyfajta
ellenmotivumaként hallunk, és amelyet Brodbeck lépegetd kadencidlis motivumnak
nevez (61. kottapélda). Ez az ellenmotivum a 67. ilitemtdl a masodik téma 63—64.
iitemben hallott, feliitésként funkcionalo iiteméhez képest diminualt, nyolcadokbol alld
formaban jut szerephez. A tdvoli kedves-alluzidval a felfelé 1ép6 szekundok teszik
rokonna, azzal a lényeges kiilonbséggel egyiitt, hogy mig a Beethoven-dallam elsd
hangjai az elsd fokra vezetnek, ez a négyhangos motivum eredeti formajaban ,,talhalad”
az elsé fokon, majd visszalép ra, és rogton meg is szakad. Ujra és tjra feltiinik a zongora,
a hegedii és a cselld szolamaban is, gyakran hasonldan ,kiviilallo” anyagként, mégis
szelidebben, mint a korai véltozat megszéallottan ismétlodd (ellentétes iranyl)

négyhangos motivuma.
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61. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio (1889) — 4. tétel (63-68. iitem)

.....

koziil kiemelkednek a cselld 102—-103. iitemben jatszott hangjai, melyek elsé fokig
vezetnek, majd a Beethoven-dallamhoz hasonldéan egy kvartot ugranak le. A motivum
azonban — egy tobb mint masfél oktavot ativeld lefelé ugrassal — itt is megszakad, és
minddssze tovatiind utalas marad a tavoli kedves-dallamra (62. kottapélda). Olyan
tovatling utalas, melyet azok érzékelhetnek, akik az eredeti valtozatot ismerve fel tudjak

idézni a dal emlékeit.
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62. kottapélda. Brahms: H-dur zongoratrio (1889) — 4. tétel (102—103. iitem)

Az emlékekben ¢16 dallamokkal valo jaték kedvelt eszkoze volt a Brahmsot koriilvevo
zenei kornek, akar zenei rejtvények formajaban, akéar olyan mivek részeként, melyek
csak ugy valhatnak teljessé€, ha a hallgatdo emlékeibdl meritve elképzeli bizonyos le nem
irt, meg nem szo6lalo részeiket. A toredékes idézet és az emlékezés kiilondsen szép példaja
a Frauenliebe und Leben dalciklus kordbban mar emlitett utols6 dala. Brahms a dalciklus
példajahoz képest sokkal inkabb magara hagyja a kései final¢é hallgatdjat a korai finalébol
eltavolitott dallamokra valé emlékezésben. Nem teremt az ujrairt findléban teret és 1dot
az elveszett dallamok felidézésére, igy azok valoban csak a helyiikén marad6 hidnyokon
¢s a korai valtozat hallgatokban megdrzott emlékein keresztiil érezhetok a kései darabban.

Az 10y findléban két olyan szakaszt is talalunk, amely karakterével, kifejezésbeli
sajatossagaival idézi fel a korai valtozat daltémajat. Felfedezhetjiik a dalszerliséget a
hegedii 183. {itemtdl kezdddd széles, espressivo dallamaban, mely azonban nem
bontakozhat ki a kordbbrdl ismert méasodik témahoz hasonléan — aramlésat hamar
megszakitjadk a elsd témabol ismert nyqjtott ritmusok. Brahms a 242. iitemtd]l hagy
nagyobb teret az abrandozobb, reflektivebb hangvételnek: a hegedli és a cselld
parbeszéde, az elsé téma nyujtott ritmusainak lagyabb megszolalasa €s a zongora triolai
az eredeti finalé 322. litemtdl tartd vonds duettjére emlékeztetnek. Ez a reflektiv mindség
hamar szertefoszlik, mintha csak délibab lett volna. Visszaszoritjak, szinte eltorlik a
zongora forte akkordjai, majd az elsé téma ugyancsak a zongoran megszolalo erételjes,

pregnans ritmusa.

Az ujrairt finalé veszteségei

A finél¢é hatarozott, szinte induldszerii i) masodik téméja diadalmas hangvételével és
zakatolo, siettetd kiséretével mintha egyenesen arra torekedne, hogy kiirtsa az alluzio
emlékét is az 1j darabbol. Az Gjrairt tétel az 53. litemben, hirtelen vesz az eredeti finalétol
eltérd fordulatot, koncentraltabbd, tomorebbé téve, és meg is roviditve a masodik témaig

tartd atvezetd szakaszt.
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Az 1) mésodik téma korabban ¢és varatlanabb modon érkezik, mint az 1854-es
valtozat masodik témaja, és D-dur hangneme is vilagos, gydzelmi karakterét erdsiti. Az
emléket jelképezd zenei idézet hasonld hangvételli elnyomdsara ugyancsak talalunk
példat Schumann-nal: a Carnaval Florestan tételében a Schumann fiatalsdgahoz
kapcsolodd Papillons tavolbol megszolalé hangjait soprik el a Florestan téma
szenvedélyes szolamai.®* Mult és jelen Schumann-nal a Carnaval komponalasanak
jelenében keriil konfliktusba, mig Brahmsndl az Ujrairds éleszt konfliktust a joval
tavolabbi multbol szarmazé fiatalkori zenei emlékkel. Az iddbeli dimenzidk
kiilonbozbek, a gesztus ugyanakkor hasonlo: a reflektiv, multat idéz6, lagyan megszolalo
zenerészletet egy hatarozott, ritmikus, grandiozitasra torekvo zenei anyag nyomja el.

Mig az 1854-es darabban a tdvoli kedves-dallam megjelenése el6tt a zongora éteri
akkordjai eldre jelzik, hogy egy dlomszerlibb zenei vilagba érkeziink, az 1889-es valtozat
masodik témaja nem teremt maga koriil ehhez hasonl6d atmoszférat. Olyan, mintha ,, az

embert vasmarokkal hiznd le a mennybdl”®

Clara Schumann irt igy egy
naplobejegyzésében errdl az 1) masodik témarol, melyet egészen szornytinek talalt. 1890
marciusdban két probat és egy koncertet kdvetden jegyzett fel néhany sort az
ujrakomponalt darabrdl, melyrdl bar elismerte, hogy egységesebb lett, nem volt tal jo
véleménnyel. Fentebb idézett gondolata az j masodik témarol a marcius 22-1 bejegyzés
egyik leghangstlyosabb szakasza. Naplojaban Clara Schumann nem nevezte meg a
Beethoven-alluziét, enélkiil is elgondolkodtaté azonban, milyen indulatokkal teli és
érzelemgazdag képpel illusztralta az (1j masodik témaval kapcsolatos meglatasait.

Bar az ) masodik téma megjelenésével a kései finalé egészen masképp fejlodik
tovabb, mint a korai darab, a két valtozatban mégis szdmos hasonlosdgot talalunk az
azonos elsd témateriileten és annak visszatérésén kiviil is. Eszrevehetiink hasonlosagokat
abban, ahogyan Brahms a kidolgozasban jatszik a témaival, vagy ahogyan kapcsolatot
teremt az egyes formarészek kozott. A kései findlét hallgatva ugyanakkor sohasem
lehetlink biztosak abban, hogy egy-egy ismerdsnek hato szakasz szo szerint egyezik-e a
korai valtozatbol ismert zenei anyaggal, vagy csak motivumaiban, épitéelemeiben azonos
vele. Kisértetiesen ismerds lehet példaul az 0j valtozatban a kidolgozas 129-144. {itemig
tartd szekvencidzo része, melyhez hasonlét a korai valtozat 195-207. {itemében

hallottunk; és ugyancsak szinte analég modon megfeleltethetOk egymasnak a két valtozat

4 Rosen, The Romantic Generation, 100—101.

65 [...] dann wird man wie durch eisernen Griff aus allen Himmeln gerissen durch dieses 2. Motiv.”
Litzmann 111, 524.
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kodédhoz vezetd szakaszanak bizonyos részletei: a kései finalé 282-298. és a korai
valtozat 473—-489. iitemei. Ha a korai valtozathoz ragaszkodunk kiindulasi pontként, a
kései finalét hallgatva konnyen elveszithetjiik tajékozodasi képességiinket és azt az
otthonossagot, amelyet a korai final¢ ismerete biztositott. Egyszerre ismerds €s idegen az
uj finalé, mely épp azaltal valhat kisértetiessé, hogy ezt a két mindségét vissza-
visszatérden, gyakran figyelmeztetd eldjelek nélkiil valtogatja.

A H-dur tri6 hangnemi tervének meghatarozé ismertetdjegye a finalé h-moll
hangneme — mindkét valtozat stlyos h-moll akkordokkal ér véget. A 19. szazadbol
szamos olyan miivet ismerhetlink, amely mollbdl indul és darban ér véget, a darbol
mollba tartdé hangnemi terv joval szokatlanabb. Mig az el0bbi irany gyakran a sotétségtol
a vilagossag fel¢, a kiizdelmektdl a gydzelem felé tartd utat jelképezi, utobbi — Dillon
Parmer megfogalmazasaban — a romantikus hdsiesség teljes ellentéte.®® A H-durbol h-
mollba val6é zuhanas nemcsak a teljes mi elso tételtdl a finaléig iveld dramaturgiajaban
érhetd tetten, de a korai és a kései finalé visszatérésének is 1ényeges eleme. A 1854-es
darab final¢jaban a Beethoven-alliziobol lett masodik téma az Oromteli H-dur
kiteljesedés (461-464. litem) utan a visszatérésben éppugy a vesztét jelzé h-mollba rohan,
ahogyan az 1889-es zarotétel a visszatérésben H-durban hallhatdé mdasodik témaja is
visszahuzodik, hogy atadja helyét az elsé téma h-molljanak (242. iitemtdl).

A kudarcot az ujrairt H-dur trio finaléjaban csak még kiélezettebbé teszi az,
ahogyan Brahms a visszatérésben tonikai maggioréban megszolalo masodik témaval
felvillantja az apotedzis lehetdségét (205. iitemtdl), hogy aztan a kodéban az elsé téma
mollban visszhangz6 motivumaival végleg eltordlje azt. ,, 4 gyozelem magassagabol a
tragédia mélységeibe” — igy foglalja 6ssze Parmer a finalé végén megtett utat.®’” Mig a
korai darabban ez a zuhanas hirtelen torténik, a kései darabban fokozatosabban,
szakadozottabban, lemondobban jut el a zene H-durtol h-mollig. A korai finalé a h-mollba
érkezést kovetden megallas nélkiil, erdteljesen halad a tétel lezarasaig, a kései finalé
kodajat azonban még az elsd téma visszatérésének korabban emlitett reflektivebb
szakasza 1s megelézi (246-270. iitem). Ez a néhany lirai {item a kései finalé
legbensdségesebb pillanatai kozé tartozik — az elkeriilhetetlen, fausti kegyetlenséggel
hat6® h-moll lezaras elétt Brahms itt biztosit még utoljara teret annak a vagyakozobb,

merengObb hangnak, melyet kevéssé hagyott érvényesiilni az Gjrairt finadléban.

% Dillon Parmer, ,,Brahms, Song Quotation and Secret Program”, 19th Century Music, 19 (1995)/2, 182.
57 Uott.
8 Moseley, Reforming Johannes, 299.

174



'l m espresstvo | ) - —
A" A V) ) 1 || | I 1 [ | | ] | | }
A "l I b A | Il I 1 Il | 1| b A | | [ 1
[ £an Y 1D A I (=0 Vo 4 — I VX7 Li [l L= o —1 [ 0] 7.0
R N § b —® b g be .
oSS [UF e b [P E 7 fhels
p _ L
\ I)gr-‘E‘ I)J ] L
g!'g L3 RN L I >0 = N 1 Il n >0
J ¢ | D4 17 rd 1 DZqe Li LH
) /B b~ 1 1Y ~ h A U gt 70
LS 3 Vlb = |9 0] Ld = L] ~ - = | 'Ilq
- — —] r I % T— — b&"* — h—-. — -
— q—ﬁ r ¥ — -6~ &
- ;: I?V Z - e

L
Ty

f&,
hi
E@tj

T — | P RS M ﬂ, £ 8 i ;JJJ,jaJJﬂ
ﬁ%&gﬁ:j” = f t 1 f ! h!ﬂ H——F

64. kottapélda: H-dur zongoratrio (1854) — 4. tétel (261-270. iitem)

A tavoli kedves-dallam mellett Brahms mas olyan dallamot is eltiintetett az 0j finalébol,
mely az eredeti finalé bensdséges hangvételét erdsitette. A korai zarotétel kidolgozasaban
szerepelt még egy liraibb rész, melyben két, akar egymas variacidjanak is tekinthetd
dallam is megszolalt. A kordlhoz hasonlo espressivo dallamnak (63. kottapélda) és az
elsé téma jellegzetes szaggatott, nyljtott ritmust motivumaval dsszefonddva megjelend
dalszerli anyagnak (64. kottapélda) Brahms az Gjrairt darab gazdasagosabban felépitett
kidolgozasaban méar nem adott teret. Ugy tiinhet, a befelé fordulast tobb kiilonbozo
eszkoOzzel is probalta a kései findléban megakadalyozni: tetten érhetd ez a kiizdelem az 1
masodik téma felfelé torekvd akkordfelbontasaiban és terceiben is, melyek teljes
ellentétei az Ujrairt elsé tétel karakteres ereszkedd terclancainak. Azoknak a
terclancoknak, melyek Brahms mas, kései miiveinek terclancaihoz hasonléan az elmulas
iizenetét i1s magukban hordozzak. Az 1j findléban Brahms mintha megtagadnd a

szembenézést az elmuléssal, az allizidkban vagy a koralszerii, dalszeri részek altal

megtestesitett, reflektivebb zenei szakaszokban rejlé emlékekkel.
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A vagyodas mindségei

Az Ujrairt tridt és az emlékezés kontextusat vizsgalva kiilondsen érdekesek Adorno
Brahms zenéjérdl sz616 gondolatai, melyek Beethovenrdl sz6ld befejezetleniil hagyott
szovegében maradtak fenn. A kései H-dur tridval kozel egyidOben sziiletett c-moll
zongoratrid (op. 101), az A-dar hegedii-zongora szonata (op. 100), valamint az egy
évtizeddel korabbi G-dur hegedii-zongora szonata (op. 78) finaléjat vizsgalva Adorno egy
olyan mindséget érzékel Brahms zenéjében, amelyet ugy hatdroz meg, mint ,,visszatérést
a gyerekkor vilagaba”. Ugy fogalmaz, hogy legjobb findléiban Brahms valamiképp a
Liedhez nyul vissza, és ezen keresztiil talal utat a gyerekkorba. ¢

Ha a dal megidézése a gyerekkorba vald visszatérés vagyaval Aallithato
parhuzamba, gy az eltlintetése, a hidnya a kidbrandultsdggal, a beletorddéssel, a
visszatérés lehetdségének elvesztésével. Ha a gyerekkorral mar nem is, az otthonossaggal
mégis Osszekapcsolddhatott Brahms szdmara a korai trid, mely a Schumann-hazasparral
valo kozelségben sziiletett. A zenében vald taldlkozasokon keresztil Brahms
szimbolikusan otthonra taldlhatott Robert €s Clara Schumann-nal valé kapcsolataban, és
ennek az otthonossdgnak a Schumann-hatisok kozott a tavoli kedves-allizid is
lenyomata.

A gyerekkorba val6 vagyoddas €s az otthonkeresés Brahms miivei koziil leginkabb
dalaiban érhetd tetten explicit moédon. Ahogy a Heimweh-dalokrdl szolo elemzésében
Hirsch is rdmutat, ezt a vagyddast nemcsak a gyerekkor emlékei €s elképzelt varazsa
kiséri, de ugyanugy a veszteség, a magany vagy az elszigeteltség motivumai is.”® Az
otthonossagot jelentd dal felidézése egyszerre hivhatja el6 a vagyott emlékeket és annak
fajdalmat, hogy ezek az emlékek mar visszavonhatatlanul a mult részévé valtak. A H-dur
trio tavoli kedves-dallama egy olyan vagyott egységet €s idillt idézhetett meg, mely 1854-
ben kozeli és szinte jelenvald volt, 1889-ben azonban mar fajéan tavoliva valhatott
Brahms szamara.

Az Adorno 4ltal emlitett harom mibdl kettd valdéban jol dokumentéltan
kapcsolatba hozhat6o a dalokkal. Brahms Klaus Groth verseire irt két megzenésitése, a
Regenlied és a Nachklang (8 Lieder und Gesdnge, op. 59) allizioi is megtalalhatok a G-

dar hegediiszonataban, az 1886-ban irt A-dar hegediiszonataban pedig harom olyan dal

 Theodor W. Adorno, Beethoven. Philosophie der Musik. Fragmente und Texte, kozr. Rolf Tiedemann
(Frankfurt am Main, 1993), n. 186.

70 Marjorie Hirsch, Romantic Lieder and the Search for Lost Paradise (Cambridge: Cambridge University
Press, 2007), 148—151.
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visszhangzik, amelyek ugyanazon a nyaron sziilettek. (A ,, Wie Melodien zieht es mir leise
durch den Sinn”, az ,, Immer leise wird mein Schlummer” €s az Auf dem Kirchhofe is az
op. 105-0s sorozatban jelentek meg.) A c-moll zongoratrioban nincs ehhez foghato
konkrét dal-alltizio, Adorno mégis a dalszertiséget latja a findlé dur zarasdban, melyet egy
Lied utols6 versszakdhoz hasonlit. A mollbdl a duar felé tart6 tonalis palya meghatarozo
erejii a c-moll zongoratridban éppugy, mint a G-dir hegediiszonataban. Mig az elébbi
miiben a mollbol a dur felé tartd Gt az egész darabot ativelden is érthetd, addig utébbiban
a finaléban kap jelentdséget — a g-moll rondotétel G-dur kodaval ér véget. A kisérletezd
jaték, az elvarasokkal szembehelyezkedd zenei megoldasok és feloldatlan fesziiltségek
mindhdrom Adorno altal vizsgalt finaléban hangsulyosak. Akarcsak a kiizdelem, amely
a dur lezaras ellenére sem vezet fényes diadalhoz, inkabb valamiféle mélyen tudatos és
hatérozott hang az, amelyben kiteljesedik.”!

Adorno értelmezését tovabb gondolva Nicole Grimes a visszaidézett
gyerekkorhoz tarsuld otthon zenei analdgidjat a miivek alaphangnemében taldlja
megfoghatonak.” Ha az op. 8-as zongoratrio ,,otthondnak™ a H-durt tekintjiik, ugy ezt az
otthont bizonytalanna teszi, destabilizdlja a findl¢ h-mollja, és a h-moll lezarassal
szimbolikusan a gyerekkorba valo visszatérés is meghitasul. Ezt az analogiat kdvetve
azonban az otthon biztonsaga a korai darabban sem teljes, és a h-moll lezaras inkabb a
két valtozat kozti hasonldsagot erdsiti.

Adorno és Grimes a veszteséget azonositjak metaforikus szinten abban is, ahogy
a zarOtételek a megszokott formai szabalyokat manipulaljak, illetve ezekkel a
szabalyokkal szembeszallnak. A H-dur tri6 Gjrairt findléjat hallgatva ez a veszteség
minden olyan zenei ponton érzékelhetdvé valik, ahol az elvarasainkkal szemben nem az
eredeti miibol ismert zenei anyagot halljuk. Ez a veszteségélmény nyilvanul meg tobb
olyan Brahms-kortars feljegyzésében, akik az wjrairt miibél hidnyoltak a fiatalkori
darabbol kivagott szakaszokat, valamint abban a bizonytalansagban, zavarodottsagban is,

amelyrdl Clara Schumann szamolt be naplojaban az Gjrairt darabot hallva.

"I Nicole Grimes James Webster elemzéseit segitségiil hivva elemzi ezeket a lezarasokat, melyekre egy
olyan archetipus példaiként hivatkozik, melyek az , emberi Iétezéssel kapcsolatos nagyfoku
tudatossagot” hordozzak magunkban. James Webster, ,,Brahms’s Tragic Overture: The Form of
Tragedy”, in Robert Pascall (szerk.), Brahms: Biographical, Documentary and Analytical Studies
(Cambridge: Cambridge University Press, 1983), 115. Idézi: Nicole Grimes, Brahms's Elegies: The
Poetics of Loss in Nineteenth-Century German Culture (Cambridge: Cambridge University Press, 2019),
240.

72 Grimes, Brahms's Elegies, 217.
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A zenei mult emlékei

J 4

A Schumann-kapcsolodasok mellett az An die ferne Geliebte dalciklust idézd alltizidval
Brahms egyuttal emléket allithatott Beethovennek ¢€s az 0 hatasdnak is. Ugyanez a
motivum mar Schumann C-dur Fantdzidjaval kapcsolatban is jelentds volt, hiszen a
zeneszerz0 a Lisztnek dedikalt miivel a bonni Beethoven-emlékmil felallitasat is
tamogatni kivanta. Az alluzio kései darabbdl valo kivagasa igy azt a kérdést is felveti,
mennyire gondolhatta Brahms tovabbra is érvényesnek, hogy egy szdmara fontos szerzo
mivét egy ilyen konkrét idézettel emelje be sajat darabjaba. Beethoven hatasa az ujrairt
triodban mas, absztraktabb formakban is jelen van, példaul az elsé tétel Gj masodik
témainak ereszkedd terclancaiban, melyekhez hasonldkat Brahms tobb Beethoven-
miiben és -vazlatban is tanulmanyozott.”> A multtal val6 kapcsolat egy specialis formdja,
a zeneszerz0 zenei multhoz ¢és elddeihez fliz6d6 kapcsolata mutatkozik meg abban,
ahogyan Brahms az alluzidknak teret ad a korai darabban. Harold Bloom
hataselméletébdl (anxiety of influence) kiindulva Raymond Knapp egy tanulmanya is
ravilagit arra, milyen mélyen foglalkoztathatta Brahmsot az alluziotol vald szorongés
(anxiety of allusion), azaz annak a kérdése, milyen formaban hagyhat ¢s mutathat meg
nyomokat a mult zenéjébdl sajat kompozicidiban.”* A korai tri6 zarotételének tdvoli
kedves-alluziojaban a mult zenéjének nyomai Beethoven és Schumann vonatkozisaban
is egyértelmilen megmutatkoznak, a nyomok kései finalébol vald kivagasa azonban
nyugtalanitd is lehet, ha azt feltételezziik, hogy eltiintetésiiket Brahms valamiféle
szorongasa motivalta.

Ha a H-dur tri6 finaléja és Brahms az alltzi6tol valo esetleges szorongasai kozott
keresiink kapcsolatot, valdsziniibb, hogy Brahmsot a Schumann-nal val6 6sszehasonlitas
lehetdsége nyugtalanithatta. Schumann Brahmsrol szol6, a Neue Zeitschrift fiir Musik
1853. oktober 28-1 szdmaban megjelentetett irdsanak jovenddlései stulyos elvarasént
nehezedtek az akkor huszéves szerzére. Brahms tobbszor kifejezte aggodalmat a
Schumann-hazasparnak: vajon meg tud-e felelni a cikkben leirtaknak, fel tud-e ndni

miiveivel a nyilvanos méltatdshoz?”> Brahms Schumannhoz fiz6d6 kapcsolatanak

73 1d. Marie Rivers Rule, The Allure of Beethoven’s Terzen-Ketten: Third-Chains in Studies by Nottebohm
and Music by Brahms (PhD-disszertacio, University of Illinois, 2011), valamint az elsd tételrdl szolo 11.2
fejezetet.

74 Raymond Knapp, ,,Brahms and the Anxiety of Allusion”, Journal of Musicological Research, 18 (1998),
1-30.

75, Das dffentliche Lob, das Sie mir spendeten, wird die Erwartung des Publikums auf meine Leistungen
so aufserordentlich gespannt haben, daf3 ich nicht weif3, wie ich denselben einigermafSen gerecht werden
kann.” (,A nyilvanos dicséret, melyet kaptam Ontdl, oly mértékben felfokozta a teljesitményemmel
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fényében a tavoli kedves-allizié H-dur trioban valo szerepeltetését a palydja elején jaro
zeneszerzO rajongo tiszteletadasanak is felfoghatjuk. Tobb mint harom évtized tavlatabol
azonban Brahms mar azt is élesebben lathatta, milyen Osszetett és sokrétli formakban
¢épitette be miiveibe Schumann a tdvoli kedves-utalasokat. A H-dur tri6 revidealdsa igy
akar egy olyan kisérletként is értelmezhetd, mellyel arra torekedett, hogy képessé valjon
Schumann-nal is rejtettebb, mélyebb formaban megdrizni miivében az alltziot.

Az Adagio Schubert-dallama ¢s a findlé Beethoven-alliizidja mellett Jacquelyn
Sholes egy harmadik alluziot is felfedezni vélt a H-dar tridban: Scarlatti C-dar
szonatajanak (K. 159) tobb jellegzetességét parhuzamba allitotta a Brahms-darabbal.”®
Ebben a keretben a trid még erdteljesebben kotddik a zenei multhoz, €s még tobb olyan
szerzdvel folytat parbeszédet, akik mintaként, inspiracioként szolgaltak a fiatal Brahms
szamara. A Sholes elemzéseiben bemutatott Scarlatti-hatasokat alatdmaszthatja, hogy
Brahms az 1850-es évek kozepétdl valdoban sokat foglalkozott a barokk zeneszerzo
miveivel. Bar Brahms Scarlatti zenéje iranti érdeklddésének csak 1854-t6l van nyoma
levelezéseiben, elképzelhetd, hogy mar 1853 &szén, a Schumann-hazasparral valo
talalkozasanak idején is jatszott Scarlatti-miiveket.”’

Ahogy Sholes hipotézise is felhivja rd a figyelmet, a H-dlr trio feltételezett
alluzidi épplgy szolhatnak Brahms zeneszerz6-el6dokhoz valo viszonyardl, mint Clara
Schumannhoz fiz6d6 kapcsolatar6l. Brahms 1889-ben, komoly tekintéllyel biro
zeneszerzOként egészen mas helyet foglalt el a zeneéletben, mint harminctt évvel
koradbban, palyakezdoként. Mig 1854-ben fontos lehetett szamara, hogy darabjat
egyértelmi ¢és jol lathatd szalakkal kapcsolja a zenei multhoz, késbb ezt kevésbé explicit
formaban tette.

A tavolsag, amelyet a Beethoven-dalciklusban szerepld szerelmeseknek at kellett
hidalniuk, parhuzamba allithato azzal a tavolsaggal is, mely Brahms és a zeneszerzo-
el8dok kozott hiizodott.” Ha tovabbviszi, tovabbénekli a dalokat, melyeket kapott toliik,
talan kozelebb kertilhet hozzajuk, egyesiilhet veliik egy elképzelt zenei szovetségben. Ez

az egyesiilés ¢és szovetség azonban ugyanugy vagyott marad, ahogyan a tavoli kedves-

kapcsolatban a kozénség elvardsait, hogy nem is tudom, egydltalan képes vagyok-e valamelyest
megfelelni ezeknek.”’) Brahms levele Robert Schumann-nak (1853. november 16.), in Clara Schumann—
Brahms Briefe 1, 1-2.

76 Jacquelyn Sholes, ,,Lovelorn Lamentation or Histrionic Historicism? Reconsidering Allusion and
Extramusical Meaning in the 1854 Version of Brahms’s B-Major Trio”, 19th-Century Music, 34 (2010)/1,
61-86.

77 Sholes, Lovelorn Lamentation or Histrionic Historicism?, 80-81.

8 Reynolds, Motives for Allusion, 126-127. 1dézi: Sholes, Lovelorn Lamentation or Histrionic
Historicism?, 81-82.
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dallam megéneklésével is csak a fantazia vilagédban taldlkozhatnak az egymastol tavol
1évo szerelmesek. Az allizidkon til Brahms fiatalkori H-dur tridja szdmos maés zenei
eszkozzel is kapcsolodott a zenei multhoz — az elsd tétel barokkos, ellenpontos
szakaszaival ¢és Beethovenhez visszanyulo terclancaival éppugy, mint az Adagio
Kreisler-karakterén keresztiil a hoffmanni és schumanni vildggal. Az alluzidk aziltal
kaphatnak mégis kitlintetett szerepet a zenei multbol érkezé hatdsok kozott, hogy a
megidézett zenemiivekkel ezeknek a hatdsoknak és kapcsoldddsoknak egészen konkrét
példait, olykor teljes lancolatait mutatjak meg. Ez a lancolat a H-dur tri6 korai final¢jaban
Schumannon keresztiil vezeti el Brahmsot Beethovenhez, az alltiziéval teremtve meg
egyfajta sajatos folytonossadgot a bemutatott miivek kozott.

A Brahms szamdara kiemelten fontos zeneszerz6 elédokrdl tanuskodik 1862.
november 29-1 bécsi bemutatkoz6 estjének miisora is, melyet minden bizonnyal nagy
tudatossaggal allitott 6ssze, és mellyel szimbolikusan az el6dokhoz fiz6d6 zeneszerzoi
viszonyarol is allast foglalt. Kitiintetett szerepet szant ezen a koncertjén Schumann C-dur
Fantazidjanak, melyet sokéaig sem Liszt, a Fantdzia eredeti dedikaltja, sem pedig Clara
Schumann nem adott el6 nyilvanossag el6tt.”” Schumann Fantdzidja mellett Brahms sajat
A-dur zongoranégyesét (a Hellmesberger Kvartettel) ¢s Hiandel-variaciéit, valamint Bach
F-dur toccatajat (feltehetden a BWV 540-es miibdl késziilt sajat atiratat) jatszotta.’? A
legfontosabb elddok koziil Beethoven hidnyat pedig talan épp a Fantdzia pdtolhatta. A
koncertrdl irt kritikdjdban Hanslick egy ,,szoke, Szent Janos arci” zeneszerzorodl
tudositott, és kiemelte Brahms miiveinek belsd rokonsagat Schumannéval, hangsulyozva
zenéjlk tisztasagat, szubjektivitasat és érzékeny befelé forduldsat. Brahms zongorajatékat
magasztalva gy itélte, hogy néla igazabban és mélyebben senki nem adhatta volna el6 a
Fantdziat. {rasaban a darab Beethovenhez kotddé keletkezésére és késGbb elvetett
tételcimeire (Ruinen — Romok, Triumphbogen — Diadaliv; Sternenkranz — Csillagkoszoru)
visszautalva Hanslick azt is megfogalmazta: , Mily tévedhetetleniil vélték kihallani a
gondolkodo zenészek [Gedankenmusiker] Beethoven teljes életrajzat ebbol a miibdl,

amely ma, cim nélkiil mar nem esik dldozatdul ilyen kisérleteknek. ™!

79 Liszt csak privat eseményeken vagy tanitvanyai korében jatszotta a Fantdzidt, Clara Schumann pedig a
fennmaradt koncertprogramok tantisaga szerint csak a komponalasa utan kozel harom évtizeddel, 1867-
ben tiizte miisorra a darabot. Walker, Schumann, Liszt and the C Major Fantasie, Op. 17, 164—165.

80 Walter Frisch és Kevin C. Karnes (szerk.), Brahms and His World: Revised Edition (Princeton: Princeton
University Press, 2009), 230.

81 Wie unfehlbar hitten die Gedankenmusiker Beethoven's ganze Biographie aus demselben Stiick
herausgehort, das gegenwdrtig ohne Titel vor derlei Experimenten so ziemlich Ruhe hat.” Eduard
Hanslick, Aus dem Concertsaal. Kritiken und Schilderungen aus den letzten 20 Jahren des Wiener
Musiklebens (Bécs, 1870), 257.
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Vigasztalé zenék

Brahms, a H-dar tri6 és a Schumann-hdzaspar kapcsolata ¢lettorténetiik ismert
mozzanatainak tiikrében is jelentséggel bir.3? A kézirat tanusaga szerint Brahms nem
sokkal azutan komponalta a darabot, hogy személyesen megismerkedett a Schumann-
hazasparral. 1853. szeptember 30-an latogatta meg Oket Diisseldorfban, ahol tobb napot
1s egylitt toltottek. Néhany honappal a diisseldorfi talalkozas utan, januér végén Clara és
Robert Schumann Hannoverbe utaztak, ahol Brahmsszal és Joachim Jozseffel is tobbszor
talalkoztak. Brahms épp ebben a januari idészakban dolgozhatott a legintenzivebben a
trion, nincsenek azonban megbizhat6 forrdsok azzal kapcsolatban, vajon megosztotta-¢ a
Schumann-hazasparral a késziild mi részleteit. Legkozelebb Brahms utazott Gjra
Diisseldorfba, kozvetleniil azutdn, hogy Schumann ongyilkossagi kisérletérdl értestilt.
Miarcius 3-an érkezett meg Clarahoz, Schumann pedig egy nappal kés6bb, marcius 4-én
tavozott Endenichbe.

., Az egyetlen dolog, amely gyogyirt nyujthat szamomra — az 6 zenéje! Felolvadok
benne, a legmélyebben megérint, de csak pillanatokra enyhiti fajdalmamat.”? Clara
Schumann gyakran irt naplojaban arr6l, hogyan nyujtott szdmadra a zene vigasztalast férje
tavollétében. Erkezése napjan irta Brahmsrol: ,,/...] azt mondta, csak azért jott, hogy
engem — ahogy csak kivantam — felviditson a zenével [...] "** Brahmsnak kiilonleges
szerepe volt a vigasztaldo kozos zenélésekben, és ebben az 0j szerepében még kozelebb
keriilhetett ahhoz a Claraval és Roberttel vagyott egységhez, amelyet Schumann zenéjét

jatszva gyakran elképzelt korabban. Clara aprilis 10-én igy irt rola férjének:

A jo Brahms egy igazi, mély érzésii barat! Szavakkal nem sokat arul el ebbdl, de
latni az arcvonasain, a beszédes szemein, és azon, ahogy velem busul a
Kedvesért, akit 6 is Ggy tisztel. Mar csak azért is annyira szeretetre méltd 6 a
szememben, mert minden lehetdséget megtalal, hogy valamilyen zenei témaval

felviditson engem.*’

s

8  Es ist das einzige, was mir Linderung schaffen kann — seine Musik! Da gehe ich darin auf, sie ergreift
mich aufs tiefste, lindert aber doch auf Minuten meinen Schmerz.” (1854. marcius 6.), in Litzmann 11,
305.

84 [...] er sagte, er sei nur gekommen, um mir, wenn ich es irgend wiinschte, in Musik Erheiterung zu
verschaffen [...] " (1854. marcius 3.), in Litzmann 11, 302.

85 Der gute Brahms zeigt sich immer recht als ein tieffiihlender Freund! Er spricht es nicht viel aus, aber
man sieht es an seinen Gesichtsziigen, seinem sprechenden Auge, wie er mit mir um den Geliebten, den
er ja so hoch verehrt, trauert. Uberhaupt ist er auch darin so liebenswiirdig, daf er jede Gelegenheit
aussucht, mich durch irgend etwas Musikalisches aufzuheitern.” (1854. aprilis 10.), in Litzmann 11, 311.
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Brahms 1854 tavaszan a Robertrdl sz616 emlékek felidézésében is kitlintetett tarsa volt
Claranak, aki egy kozds erdei sétat kovetden fogalmazta meg naplojaban a kovetkezo

sorokat:

[...] Brahmsszal legszivesebben Robertrél beszélgetek, eldszor is, mert Robert
annyira kedveli 6t, azutan pedig azért, mert minden fiatalsagaval egyiitt
szamomra oly jolesd gyengéd érziilettel bir. Az egész ember igazan meghatarozo
jelenség, egyrészt mert miveltsége messze meghaladja életkorat, érzelmeiben
viszont oly gyermeki... Egyre inkabb tanulom 0t tisztelni és szeretni. Robert

azonnal felismerte, hogy milyen is 6.%

A zenélésekhez természetesen tObb k6zos barat is csatlakozott, koztiik Joachim, Grimm
¢s Dietrich, akik a legkiilonb6zébb Schumann-miivek felelevenitésében vettek részt,
koztik a Faust-jelenetek, a Des Sdngers Fluch és a Das Gliick von Edenhall vagy a
Requiem megszo6laltatasaban. Schumann miivei mellett tobb mds, Clara szamara kedves
zenét is jatszottak, példaul Schubert, Mozart vagy Mendelssohn darabjait. Ebben az
intenziv id6szakban, marcius 26-an jatszotta el eldszor Brahms Claranak H-dur
zongoratridjat, melyet aprilis 17-én mar Joachim és Hermann Grimm kézremiikddésével
adott eld neki, és melyet ugyancsak éaprilisban Clara is gyakorolni kezdett. Az 1854-es
tri6 igy mindkettejiik szdmara 6sszekapcsolddott a Schumann tavozasa utan egytitt toltott
hetekkel, és késobb is emlékeztethette ket erre az iddszakra.

Az 1854-es trio finaléjaban a fiatal Brahms zenei utalasok és emlékek komplex
Osszefiiggésein keresztiil kapcsolodott az 6t koriilvevd kozvetlen barati, zenei
kornyezethez. Harmincot évvel késobb, az Gjrairds soran mindezeket az dsszefliggéseket
yjraértékelte, és 1889-ben egy olyan finalét alkotott, melyben az eredeti darab nemcsak
megorzott témaival €és zenei anyagaival hagyott nyomot, de a kimetszett részek helyén

marado hidnnyal és az ljrakomponalt szakaszokban érezhet6 veszteségekkel is.

86 [...] iiberhaupt mit Brahms spreche ich am liebsten von Robert erstlich weil Robert ihn vor allen liebt,
und dann hat er bei aller Jugend ein mir so wohltuendes Zartgefiihl! Der ganze Mensch ist eine gar
bedeutende Erscheinung, einesteils weit tiber sein Alter hinaus in seiner Bildung und andernteils wieder
so ganz kindlich in seinen Empfindungen... Man lernt ihn immer mehr hochhalten und lieben! Robert hat
ihn gleich so recht erkannt, wie er ist.”” (1854. majus 27.), in Litzmann 11, 317-318.
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Epilogus

[...] milyen szomoru is a sors, hogy minden gondolat, amint az ember
meg akarja fogalmazni, olyan durvava valik, és leraz magarol minden kis
pihét, mint a pillango talan rosszindulatbol, amiért az ember el akarja
kapni azt, ami illékony, és rogziteni azt, ami rugalmasan valtozo.
Ugyanigy vagyok a darabbal, minél mélyebbre nézek benne, anndl
mélyebbé valik a tétel is, anndl tobb csillag jelenik meg a halvanyulo
fényben, amely eleinte elrejtette a ragyogo miivészeteket, anndl tobb vart
és meglepd oromom van, és anndl vilagosabb az a folyamatos vonzds,

amely a sokféleséghdl egységet teremt.’

A H-dur tri6 fiatalkori és kései valtozatanak kapcsolatdban rejlé ambivalencia Brahms az
yjrairt darabrol sz6l6 megnyilvanulésaiban is tiikrozodik. Az egyik pillanatban még ugy

fogalmazott, hogy ,, csak megfésiilte és elrendezte kicsit a fiatalkori trié hajdat”*®, majd

rom

nem sokkal késdbb kasztraciohoz hasonlitotta az ujrairdst. Simrocknak kiildott
lizenetében az 0j kiadasrol szdlva azt hangsulyozta: ,, Noha a régi rossz, azt nem allitom,

hogy az uj jo!”® A kései mii 1890. februari bécsi bemutatdja utan is kifejezte vivodasat:

A darabot odadobtam mar a halottakhoz, és nem akartam eljatszani. Az, hogy én
magam nem voltam vele megelégedve és nekem nem tetszett, nem sokat jelent,
de amikor szdba kertilt, senki nem volt kivancsi ra, és mindenki, példaul Joachim
¢és Wiillner is, arrdl kezdett beszélni, hogy micsoda élvezettel jatszottak nemrég
a régi darabot, és milyen szenvedélyesnek, romantikusnak és még mi mindennek
talaltadk. Most mar oriilok, hogy mégiscsak eljatszottam, nagyon élvezetes nap

volt.”

87 [...] welch ein trauriges Schicksal es doch ist, daf sich jeder Gedanke, sobald man ihn formulieren
will, so vergrobert und sein ganzes bifichen Flaum abschiittelt, wie der Schmetterling vielleicht aus
Bosheit dariiber, daf3 man ihn, den fliichtigen, fangen will, ihn, den dehnbaren, fixieren will. Es geht mir
eigen mit dem Stiick, je tiefer ich hineingucke, je mehr vertieft auch der Satz sich, je mehr Sterne tauchen
auf'in der didmmrigen Helle, die die leuchtenden Kiinste erst verbirgt, je mehr einzelne Freuden habe ich,
erwartete und iiberraschende, und um so deutlicher wird auch der durchgehende Zug, der aus der Vielheit
eine Einheit macht.” Elisabeth von Herzogenberg levele Brahmsnak (1885. szeptember 8.), in Brahms—
Herzogenberg Briefe 11, 85-86. Elisabeth von Herzogenberg a 4. szimfoniat tanulmanyozva irta ezt a
levelét Brahmsnak, sorait ugyanakkor a konkrét darabtol fliggetleniil, a H-dur triot vizsgalé munkam
vonatkozasaban is kifejezonek tartom.

88 Brahms levele Grimmnek (1890. marcius eleje), in Brahms Briefwechsel IV, 150.

8 . Wegen des verneuerten Trios muf3 ich noch ausdriicklich sagen, daf3 das alte zwar schlecht ist, ich aber
nicht behaupte, das neue sei gut!” Brahms levele Simrocknak (1890. december 13.), in Brahms—Simrock
Briefe 1V, 37.

90 Ich hatte das Stiick schon zu den Toten geworfen und wollte es nicht spielen. Daf3 es mir selbst nicht
gentigen und gefallen wollte heif3t wenig, aber wenn darauf die Rede kam, war niemand neugierig darauf,
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Az ambivalencidval a jelenség természeténél fogva egyiitt jaro, ellentétes iranyokba
mutatd, erdteljes érzelmek az ambivalencia targyanak jelentéségére is felhivjak a
figyelmet. Brahms aligha vonzodhatott volna egyszerre olyan mértékben a fiatalkori
darabjahoz, hogy Ujra el akarjon mélyedni benne, és érezhetett volna késztetést arra, hogy
megsemmisitse egyes részeit, ha a H-dlr trié nem lett volna kiilondsen fontos a szamara.
Ezt a fontossagot csak toredékesen fejezheti ki maga a produktum, az Gjrairt darab, sokkal
inkabb abban a parbeszédben nyilvanulhatott meg, amelyet az 6tvenhat éves Brahms az
yjrakompondlads soran a huszéves, zeneszerzéi palyaja kezdetén allo onmagéval
folytatott.

Ezt a belsé parbeszédet nem ismerhetjiik meg valodi gazdagsidgaban ¢&s
mélységében, az egymas mellett éIni hagyott két H-dur trio jellegzetességei, hasonlosagai
¢s kiilonbségei ugyanakkor alapvetd tartalmaira vilagitanak ra. Az utdkor altal megdrzott
vagy konstrualt Brahms-képek egész sorat fedezhetjiik fel a fiatalkori €s a kései darabban:
Brahms-Kreisler romantikus utkeresését éppugy, mint a tekintélyes zeneszerzo
,.objektivitasat” vagy az idé mulasaval szembesiild miivész nosztalgiajat. Ugy gondolom
— és dolgozatomban is ezt igyekeztem bizonyitani —, hogy akkor keriilhetiink kozelebb a
két valtozat megértéséhez, ha az Gjrairas kiilonbozd olvasatait nem egymast kizarod
magyarazatokként versenyeztetjiik, hanem olyan parhuzamos torténetekként tekintiink
rajuk, amelyekben tere van az ellentmondasoknak, az ambivalencianak is.

Az Ujrakomponalas sziikségszerli ellentmondasait érzékeltette Brahmsnak irt

levelében Elisabeth von Herzogenberg, amikor igy fogalmazott:

Néman tiltakozott bennem valami az 4tdolgozas ellen. Ugy éreztem, nincs joga
hozza, hogy a mester kezével belekomponaljon ifjusdganak kedves vonasaiba,
még akkor sem, ha azok homalyosak is olykor. Es azt gondoltam, hogy ezt soha
nem lehet megtenni, hiszen senki sem ugyanolyan ennyi id6 utan — és vajon nem

énekelné-e az ember vagyakozva: ,, Es war ein Duft, es war ein Glanz.””"

und jeder, auch Joachim, Wiillner z. B., fing dann davon an, wie er erst neulich mit so vielem Vergniigen
das alte Stiick gespielt habe, und fand es schwdrmerisch, romantisch und was alles. Nun ist mir lieb, daf3
ich’s doch gespielt habe, es war ein sehr vergniigter Tag.” Brahms levele Clara Schumann-nak (1890.
februar 23.), Clara Schumann—Brahms Briefe 11, 403—404.

o1 Im Stillen protestierte etwas in mir gegen die Umarbeitung — es war mir, als hditten Sie kein Recht dazu,
in die Jugendziige, die lieblichen, wenn auch ab und zu verschwommenen, mit Ihrer Meisterhand jetzt
hineinzukomponieren, und ich dachte, das kann nimmermehr werden, weil niemand derselbe ist noch so
langer Zeit — und ob man nicht wehmiitig singen wiirde: »Es war ein Duft, es war ein Glanz«. ” Elisabeth
von Herzogenberg levele Brahmsnak (1890. oktober 9.), in Brahms—Herzogenberg Briefe 11, 241-242.
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Az ,Es war ein Duft, es war ein Glanz” [, Egy illat volt, egy ragyogas volt”] idézettel
Brahms ,,/ch sah’ als Knabe Blumen bliihn... ” kezdetii Heimweh-dalara utalt (op. 63/9),
amelyben a szerz6 — Klaus Groth szovegét kovetve — a fiatalsag viragzasat, ragyogasat és
tiinékenységét énekelte meg.

Az Ojrakomponalasnal is taldlobbnak tartom az 1854-es és az 1889-es valtozat
kapcsolatat igy megragadni, ahogyan azt Brahms is tette Clara Schumann-nak cimzett
levelében: megkomponalta még egyszer H-dur triojat. Két kiilonb6zé H-dur zongoratrio
sziiletett, amelyek elvalaszthatatlanok egymastol, de O©Onmagukban 1is teljesek.
Dolgozatom zarasaként vonzd lehetne arr6l irnom, hogy az Ut végén a célba értem, és
megfejtettem, miért irta meg Brahms még egyszer a H-dur tridt, miért pontosan azokat a
részeit irta ujra, amelyeket jrairt, és miért hagyta meg azokat, amelyeket meghagyott. A
felvetett problémakra olykor egyenes uton valaszokat talaltam, mig maskor a kérdések
csak azt engedték, hogy korozzek koriilottiik — emlékeztetve arra, ahogy Kreisler a
koreiben kordz. Ha a korok elvétve spiralla alakultak, ugy alkalmanként talan a meg nem
valaszolhato kérdések 1ényegéhez is kozelebb keriiltem. Bizom benne, hogy ha 6hatatlan
durvasagokkal is, mégis valamiféle egységet teremthettem a sokféleségben, ¢és
hozzéjarulhattam a fiatalkori és a kései H-dur trio, a fiatal és a kései Brahms sokrétli

viszonyanak arnyaltabb megértéséhez.
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