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Kovacs Sandor
BRAHMS, A PROGRAMZENESZ?*

Anthony Newcomb! egy Schumann-tanulmdnya inspiralt az alabb kifejtendd gon-
dolatokra. Az irds 1984-ben jelent meg, s voltaképp Ludwig Finscher 1979-ben
kozétett cikkére reflektdl.? Bevezet8jében Newcomb bemutatja a II. (C-ddr) szim-
fonia fogadtatisinak és értékelésének torténetét. Az 6sszeallitasbdl az dertil ki,
hogy a kevésbé sikeres premiert leszamitva a tovabbi elGadasoktdl és a partittra
kozreadasatdl, vagyis az 1840-es évtized mdsodik felétdl kezdve a miivet évtizede-
ken at mindenki nagyra értékelte. Beethoven 6tddikjéhez (olykor kilencedikjéhez)
hasonlitottak, s koltdi tartalmat tulajdonitottak neki. Nem programot — ilyen mesz-
szire senki sem merészkedett — de mégis olyan narrativat (hogy egy tjabban diva-
tos kifejezéssel éljek), amely legalabb cimszavakkal megragadhaté. S amelyet a je-
lek szerint a korabeli kozonség értett, kovetni tudott. A huszadik szdzad elejétdl
azonban feler8sodtek azok a hangok, amelyek szerint a C-dur darab ,,problémas”
kompozicié. Az elemz8k egyre kevésbé beszéltek arrdl, hogy a négy tétel egyfajta
zenében elbeszélt Bildungsroman volna (korabban ilyen kifejezés is napvilagot la-
tott), viszont egyre tobbszor adtak hangot olyan véleménynek, mely szerint Schu-
mann-nak ez az opusza aranytalan, f6ként a negyedik tétele szétesS. A folyamat
Mosco Carnernél (1952),3 illetve Armin Gebhardtnél (1968)* érte el csticspontjat.
Carner mélyen elhibazottnak latta a miivet, Gebhardt pedig a finale szerkezetét
egyenesen egy tehervonatéhoz hasonlitotta — sok kiilonboz8 kocsi egymas utan,
amelyeket a zeneszerz4i 6nkény ugyan egybekapcsol, de a zenei logika nem. Ugy
gondolom, igaza van Newcombnak, amikor azt mondja mindjart a tanulmany ele-
jén: ,vildgos, hogy ami valtozott, az nem a szdveg, hanem a mi szévegértésiink”.>
O természetesen arra tesz kisérletet, hogy ismét igazsagot szolgaltasson a mtinek.

A Magyar Zenetudomanyi és Zenekritikai Tarsasag ,M{ielemzés — ma” cimmel rendezett szimpéziu-

man, az MTA Zenetudomanyi Intézetének Barték Termében 2010. november 27-én elhangzott els-

adds frott valtozata.

1 Anthony Newcomb: ,,Once More "Between Absolute and Program Music’: Schumann’s Second Sym-
phony”. 19th Century Music, 7. (1984) 3., 233-250.

2 Ludwig Finscher: ,Zwischen absoluter und Programmusik”. In: Uber Symphonien. Festschrift Walter
Wiora. Szerk. Christian-Hellmut Mahling, Tutzing: Schneider, 1979, 103-115.

3 Mosco Carner: ,The Orchestral Music”. In: Schumann: A Symposium. Kozr. Gerald Abraham, Oxford
etc.: Oxford University Press, 1952.

4 Armin Gebhard: Robert Schumann als Symphoniker. Regensburg: Bosse, 1968.

5 ,Clearly it is not the text, but our way of understanding the text, that has changed”.
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Brahms negyedikjének recepciétorténete nem mutat hasonléan drdmai valto-
zast: a kezdeti fanyalgé vagy kifejezetten negativ kritikdk utdn (errél mindjart) a
darab zenetdrténeti jelentGségét rangos kutatd nem vonta kétségbe. Bizonyos ha-
sonlésag azonban akad abban, ahogy a Schumann-mtivet és az e-moll szimfonidt ér-
telmezte az utékor. Es ez éppen ott ragadhaté meg, hogy elemz8i mennyiben tulaj-
donitottak a zenének rejtett kolt6i tartalmat, illetve milyen mértékben irdnyitot-
tak figyelmiiket a zenei anyag immanens logikajara.

Az alkotébmunka koriilményeirdl elég sokat tudunk, f8ként Kalbecktdl.6 Az
els6 két tételt Brahms 1884 nyardan komponadlta Miirzzuschlagban, a negyediket
és a harmadikat — ebben sorrendben - a kovetkez$ esztendd nyardn ugyanitt.
Csaknem minden Brahms-monografia idézi azt a Biilownak cimzett levelet,
amelyben a késziil6félben 1évé miirdl a komponista ezt irta: ,tartok téle, hogy
az itteni légkort drasztja majd - itt a cseresznye nem édes”.” (Lényegében ugyan-
ez olvashat6 az Elisabeth von Herzogenbergnek kiildétt levélben is).® Oktéber
elején szlik kord tarsasdgban a szerz§ és Ignaz Briill két zongoran eljatszotta a
darabot — és az nem talalt kedvezd fogadtatasra. Még Hanslick is idegenkedett
téle, Kalbeck pedig egyenesen azt javasolta, hogy a harmadik tételt Brahms dob-
ja a papirkosarba, a zardt 6nalld variacidsorozatként tegye kozzé, és irjon helyet-
tlik 4j tételeket. A komponista nem fogadta meg a tanacsot. Igaza lett. A meinin-
geni 6sbemutatén (oktéber 25-én) az e-moll szimfénia Oridsi sikert aratott, a
harmadik tételt (a papirkosarba valdt) a kdzonség azonnal meg is ismételtette.
Ezutdn a meiningeni zenekar — Biilow vezetésével — turnéra indult, tucatnyi né-
met és holland varosban jatszotta el a miivet — ugyancsak sikerrel. Csak Bécsben
volt az atlagnal valamivel hiivosebb a fogadtatas, 1886 elején. Errdl az el8adas-
rél harom olyan beszdmold sziiletett, amelyik a mi szdmunkra érdekes lehet. Az
egyik Hanslické — aki tovabbra sem volt kiiléndsebben lelkes. ,,[A m{] &tletgaz-
dagsaga és zord szépsége elsé pillantasra nem ismerhet§ fel, bajai nem demok-
ratikusak” - irta egyebek kozt.® Ludwig Speidel mintha akaratlanul is Hanslick
rosszkedvének okat tarta volna fel, mondvan: ,,[a szimfénia] valésaggal program
utdn kialt”.19 A harmadik figyelemre mélté kritika valdszinileg a legnegativabb,
ami az e-moll szimfonidrdl valaha is nyomdafestéket kapott. Szerzdje a 26 éves
Hugo Wolf. Wolf, aki személyes okbdl nem kedvelte Brahmsot, ezuttal a szoka-
sosnal is keser(ibb epébe martotta tollat. ,, Az 6tlet nélkiili komponalas miivésze-
te egyértelmtien Brahmsban taldlta meg mélt6 képvisel&jét” — irta tobbek kozt. —
»Akdrcsak a Joisten, Brahms Ur is érti a médjat, hogy a semmibdl csindljon vala-

6 Max Kalbeck: Johannes Brahms, I-111. Berlin: Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1913.

7 Az eredetiben: , ich flirchte mich namlich, sie schmeckt nach dem hiesigen Klima - die Kirschen hier
werden nicht siiss” etc. — A levelet idézi Kalbeck: i. m. III., 447.

8 Johannes Brahms im Briefwechsel mit Heinrich und Elisabeth von Herzogenberg I-1I. Kozr. Max Kalbeck Ber-
lin: Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1907, II., 74.

9 Magyar forditdsban olvashaté Ludwik Erhardt monografidjadban: Brahms. Ford. Hary Judit, Budapest:
Zenemfikiadé, 1978, 291.

10 Ld. Ludwig Koch: Brahms-Bibiliographie. Budapest Székesfévaros Hazinyomdaja, 1943, 58. Sajnos

Koch nem sz6 szerint idéz a sajtdkritikakbol, csak réviden 6sszefoglalja tartalmukat.
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mit.”!! A kegyetleniil ironikus mondatokban paradox médon van némi igazsig.
A nyitotétel kiinduld Gtlete valdban végletesen egyszer(i. Wolf nem fejti ugyan ki,
de a f6téma mdogott voltaképpen egy el&bb lefelé, majd felfelé haladé terclanc all:
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Maradjunk ennél a terclancndl. Szdmos korai elemzésben az az érdekes, hogy
szerzGik nem szodlnak réla, még akkor sem, ha a motivikus 6kondémiat emlitik mint
dicsérendd tulajdonsagot. Ilyen példdul Hermann Kretzschmar ismertetdje, !> Wal-
ter Niemann!3 és Heinrich Reimann kényve,'# Richard Specht,!> Alfred von Ehr-
mann!6 vagy Karl Geiringer!” monografidja. Es ilyen az angol nyelv(i ismertetd-, il-
letve analizisirodalom klasszikusdé, Donald Francis Tovey-é.!8 Arnold Schénberg
persze észrevette az Osszefiiggést: Brahms, the Progressive cimii hires irdsaban,!?
csak éppen azt nem fejtette ki, hogy egy ilyen hattérben 1év§ hangsorozat hason-
l6an miikddik, mint a Reihe. Nem motivum vagy téma: a zeneszerzg beldle alakit ki
bizonyos motivumokat, témakat. Mulatsdgos anakronizmussal akdr azt mondhat-
nank, Brahms teljesen Schonberg szellemében jar el, amikor ugy alakitja ki a
fétémat, hogy a lefelé halad¢ terclancot felfelé 1ép& szextekkel, a felfelé haladoét pe-
dig lelépd oktavokkal valtogatja, négyhangti csoportokra szedi szét, illetve karakte-
res ritmust ad neki. A tétel kdzepe tajan a terclanc kevésbé leplezetten is megjele-
nik. A harmadik és negyedik tételben taldlhaté visszautalasokrol egyeldre legyen
elég annyi: Schénberg hivta fel rd a figyelmet, hogy itt mindig a lefelé haladé terc-
lanc szélal meg, a felfelé tart6 iv mar nem.

Schoénberg utan a terclanc szerepe kozhellyé valt a Brahms-irodalomban. Alan
Walker egy 1958-ban megjelent rovid irdsdban?® a tétel elejét egyenesen a proto-
szerializmus legjobb példdjanak tekintette. Egon Voss — kissé lehtitve a kedélyeket —

11 ,Die Kunst, ohne Einfille zu komponieren, hat entschieden im Brahms ihren wiirdigen Vertriter
gefunden”. ,,Ganz wie der liebe Gott versteht auch Herr Brahms sich auf das Kunststiick, aus nichts
etwas zu machen.” Salonblatt, 1886/1., 24.

12 Hermann Kretzschmar: Fiihrer durch den Konzertsaal. Leipzig: Breitkopf & Hairtel, 1921, 1., 757. skk.

13 Walter Niemann: Brahms. Stuttgart-Berlin: Deutsche Verlags-Anstalt, 1922.

14 Heinrich Reimann: Johannes Brahms. Berlin: Schlesische Verlagsanstalt, 1922.

15 Richard Specht: Johannes Brahms. Leben und Werk eines deutschen Meisters. Hellerau: Avalun-Verlag, 1928.

16 Alfred Ehrmann: Johannes Brahms. Weg, Werk und Welt. Berlin: Breitkopf & Hértel, 1932.

17 Karl Geiringer: Johannes Brahms. Sein Leben und Schaffen. Ziirich-Stuttgart: Pan-Verlag, 1955, illetve
Taschenbuch-Ausgabe: Kassel etc.: Birenreiter, 1974.

18 Donald Francis Tovey: Essays in Musical Analysis. London: Oxford Univ. Press, 1935, 1., 115-122.

19 Arnold Schoenberg: ,Brahms the Progressive”. In: ué: Style and Idea. New York: St. Martins Press,
1975, 398-441.

20 Alan Walker: ,,Brahms and Serialism”. Musical Opinion, 82. (1958), 973., 17-21.
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arra mutatott ra, hogy egy ilyen hangsorozat a hagyomanyos Osszhangzattan
[-VI-IV-II-V harmoéniafiizésébdl is szarmaztathaté.?! Masok az egész miiben meg-
prébaltak kimutatni a terclanc szervez§ erejét. A legmesszebbre e tekintetben ta-
l4n Jonathan Dunsby elemzése ment.2 O még az els§ tétel csellétémajét is a terc-
sor valtozataként interpretdlja (nagy liggyel-bajjal). Ez annak az elemz6i felfogasnak
szinte parodisztikus példdja, amely nem torédik korral, a zeneszerzé személyével,
a zenei anyag minucidzus vizsgalatan kiviil minden mast zardjelbe tesz. Az ideva-
g0, beldthatatlan irodalombdl taldn elég, ha ezuttal Rudolph Réti — egy idében
nagy hatdst - munkdssigara hivatkozom, illetve egy 1931-ben kiadott konyvre,
amely ezt a megtévesztS cimet viseli: Beethovens Kompositionspline. A szerzd, Walter
Engelsmann nem a vazlatokrél beszél, mint varnék, hanem heged@i-zongora szo-
natdkat elemez, gy, hogy kideriiljon, a Kopfthema a Grundriss, vagyis mindennek
az alapja, s minden mas, a teljes tobbtételes ciklus ebbdl vezethetd le (a dolog per-
sze magatdl értetddik: ha nem a Kopfthema volna az &ssejt, hanem valamelyik
kés&bbi alakzat, akkor az els6 hangokat a szerves egészbdl maris kiiktathatnank).
A koényv ,Voraussetzung” cimii bevezet§ bekezdésében Engelsmann szinte ars
poeticajat adja ennek a ,modern” irdnyzatnak. Egyebek kozt ezt irja: , A targyila-
gos szemléletmdd kialakitdsara valo torekvés a kritikai modszerek atalakitasahoz
vezetett, s ez a folyamat a huszadik szdzadra érte el csticspontjat: most mar nem
csupan a hallgat6 szubjektiv érzéseit-viszonyulasat sikeriilt a mianalizisbdl kiik-
tatni, hanem magéét a zeneszerz$ét is”.23 NB. ha az ember a homlokegyenest el-
lenkez§ irdnyzat néhdny képviselSjének munkdit olvassa, megérti a berzenkedést.
Véletleniil akadt a kezembe még féiskolas koromban Josef Pembaur, ha szabad igy
fogalmazni: ,ultrahermeneutikus” elemzése Beethoven d-moll szondtdjarél (Op.
31/1).2* Pembaur készpénznek veszi Schindler nagyon is kétes hitel(i tudésitasit,
mely szerint a kottafejek mogott Shakespeare Viharja allna, mindent ezzel magya-
rdz, az egyik motivumot példaul igy nevezi: , Neptuns Dreizackmotiv”. Akkor mar
valéban inkdbb Kopfthema. Ha az elemzdének sok csiirés-csavaras aran sem sikertil
kimutatnia mindentitt-jelenval6sdgat — nyilvan a mii a hibads. Nem szerves egész —
tehervonat.

Iranyitsuk vissza fejtegetéslink vonatdt a hosszas kitérérél a févaganyra.
Schonberg par bekezdéssel odébb Brahms Négy komoly ének cimi ciklusanak azt
a dalat is elemzi, amelynek szévegkezdete: ,,O Tod, o Tod, wie bitter bist du”.?
A dal ugyanazokkal a hangokkal kezd&dik, mint a negyedik szimfénia f6témaja:

21 Egon Voss: ,Die IV. Symphonie oder iiber die Kirschen von Miirzzuschlag”. In: Johannes Brahms — das
symphonische Werk. Szerk. Renate Ulm, Kassel etc.: Birenreiter, 1996, 240. skk.

22 Jonathan Dunsby: Structural Ambiguity in Brahms. Ann Arbor: UMI Research Press, 1981.

23 ,Man gelangte iiber Versuchen, objektive Betrachtungsweisen durchzufiihren, zu Umstellungen
ihrer kritischen Methoden, die im zwanzigsten Jahrhundert darin gipfeln, nicht nur die menschlichen
Beziehungen des Horers, sondern auch die des Komponisten aus der Werkanalyse zu 16sen”. — Walter
Engelsmann: Beethovens Kompositionspline dargestellt in den Sonaten fiir Klavier und Violine. Augsburg:
Filser, 1931.

24 Josef Pembaur: Ludwig van Beethovens Sonaten Op. 31 No. 2 und Op. 57. K6ln: Wunderhorn-Verlag, 1915.

25 Schoenberg: i. m. 432-433.
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»h-g-e-c”, szextfelugras nélkiil. Az elemzés ezuttal kiilondsebb eréltetés nélkil bi-
zonyitja, hogy az alapgondolat mennyire atjarja a teljes zenei szovetet. A dal és a
szimfénia kapcsolatdra Schonberg utal ugyan, de mélyebb kdvetkeztetéseket nem
von le az azonossagbol. Pedig alighanem ez adja a kulcsot a keziinkbe a szimfénia
értelmezéséhez.

A Brahms-kutatas régen felfedezte mar, hogy a Mester hangszeres miiveiben
(szamos kozismert német népdal mellett) elSfordulnak masfajta idézetek, allu-
zidk —bar ezeknek kiilondsebb jelent&séget eleinte nem tulajdonitottak. Hugo
Riemannt példaul az e-moll szimfénia f&témaja a Messids ,,Behold and see” szoveg-
kezdet(i 4ridjara emlékeztette (az igazat megvallva nehéz beldtni, miért).2® Max
Kalbeck az efféle feltételezéseket (akadt még) hatarozottan elutasitotta. Ugyanak-
kor § maga Mozart g-moll szimfénidjat tartotta Brahms esetleges — tavoli — mintdja-
nak. Szérvanyos megjegyzések a fentebb felsorolt auktorok irdsaiban is olvasha-
tok (Niemanndl példaul az Almira volna az utolso tétel egy részletének ,el6ké-
pe”). Mindezek meglehet8sen szubjektiv hasonlitgatdsok, egyediil Kalbeck sorait
illend§ komolyabban venni — § mégis Brahms személyes jo baratja volt. Mas eset
a negyedik tétel alaptémaja. Bar sokan (példaul Kretzschmar, Niemann, Tovey)
nem emlitik, ez valéban idézet, vagy legalabbis alltizié (nem szeretnék most bele-
menni az utébbi fogalom tisztdzdsédba, Kenneth Hull hosszasan értekezik réla).?’
Az 1850-tdl elinditott Bach-0sszkiadasnak 1884-ben jelent meg az a kotete, ame-
lyikben a 150-es szamu kantata valt végre hozzaférhetvé (a mi szempontunkbdl
mellékes, hogy a modern kutatas kétségeit hangoztatja a m{ hitelességével kap-
csolatban). Brahms azon frissiben latta a kotetet, barati korben elzongorazta a ne-
vezetes utolsé kérustételt. Allitélag azt is kijelentette, hogy annak passacaglia-
vagy chaconne-jellegli basszusara érdekes feladat volna tisztan hangszeres zenét
irni — persze ugy, hogy a diatonikus dallamot kromatikéval kellene szinezni.?® Vé-
giil is pontosan ezt tette. SGt: az egyszerli melodiat egészen eredeti modon idézte
a varidciot és szondtaelvet kombinalé findlé témadjaként. A dallam itt a szopranban
hallhaté (s késébb is gyakran a fels§ szélamban) — chaconne-nak, passacaglianak
nevezni a Brahms-tételt tehat erds leegyszerisités. Az eredeti igy hangzik:
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26 Hugo Riemann: Johannes Brahms’ IV. Symphonie in e-moll, Op. 98. Leipzig, é. n.
27 Ld. a 32. labjegyzetet.
28 Ld. Siegfried Ochs: Geschehenes, Gesehenes. Leipzig: Grethlein, 1922.
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A harmonizdlés a lehet§ legkiilonosebb. Az e-moll tétel (NB. mar az sem min-
dennapi - erre tobben felhivtdk a figyelmet —, hogy egy moll mii a végén sem vilik
darrd) IV. foku szextakkorddal kezdédik. Errdl II. fokt szextre 1ép, majd plagdlis
fordulattal els6 fokra, ahonnan ismét IV. szext a folytatds. Ezutdn valtédomindns
szeptim kovetkezik, majd megint plagalis fordulattal I. szext, az utolsé el&tti ak-
kord olyan dominans terc-kvart, amelyben a basszus fisz helyett f, ez vezet a toni-
kara, amely viszont nem e-moll, hanem E-dur. Ha jél meggondoljuk, a bachi har-
moniavilag és a bécsi klasszikus 6sszhangzattan teljes kiforgatdsa mindez. Mintha
Brahms tudatosan torekedett volna arra, hogy a ,,régi” dallam harmoniai kisérete
egyetlen pillanatra se legyen ,,szabalyos” — a ,,régi” elvek szerint.

Ha tovabbhaladunk a Brahms-irodalom kronolégidjaban, meglehet&sen sokd-
ig nem taldlunk érdemi, Gj informaciét. Inkabb csak Newcomb Schumann-tanul-
manyanak publikaldsa utan kezdenek megszaporodni azok az irdsok, amelyeknek
szerz6i szamos Brahms-miiben mutatnak ra addig felfedezetlen idézetekre, 6nidé-
zetekre, alluzidkra, s ezeknek immar tartalmi jelentSséget is tulajdonitanak.
(Hogy a zenetudomany szemléletmoddjanak a huszadik szdzad utolsé harmadaban
tapasztalhat6 valtozasa, a zenei hangok mogotti vélt vagy valds ,tartalom” kutata-
sanak djabb divatja miként fligg 6ssze Susan McClary és az Gigynevezett feminista
zenetudomdny feltlinésével, abba ezuttal nem szeretnék belebonyolédni. Nyilvan-
valéan van Gsszefliggés. McClary egyik hires-hirhedt elemzése mellesleg éppen-
séggel Brahms harmadik szimf6niéjardl szo6l.)?° George S. Bozarth 1990-ben meg-
jelent cikkének mdr a cime is sokat mond: ,,Brahms’ Lieder ohne Worte”*° (a zon-
goraszonatak lassuirdl van benne sz6). Dillon Parmer Brahms kamarami{iveiben
talalt 6nidézeteket, népdalalliizidkat.?! Példdi meggySz&ek. A megfeleld dalok sz6-
vegét is mellékelte — elgondolkodtaté olvasmany. Mind koziil azonban szamunkra
legfontosabb a korabban egyszer mar emlitett Kenneth Hull doktori disszertacidja
(1989), illetve a Brahms-Studien sorozat 1998-as kotetében kozzétett tanulmanya,3?
amely els6sorban az e-moll szimfénidval foglalkozik. Hull akkurdtusan 6sszefoglalja
a kutatdsi el6zményeket (Riemann-nal kezdi a sort). Ami szamunkra ezuttal fon-
tos: a terclanc-alapt, legalabb négy hangbdél allé motivum a korai f-moll zongora-
szonata Andante tételétsl kezdve szamos miiben t{inik fel, elsGsorban 1879 utan
alkotott dalokban (Op. 86/2, Op. 94/1 és a mar emlitett Op. 121/3), amelyek sz6-
vege valamilyen médon az elmulas gondolatdhoz kotédik. A legegyértelm{bb e te-
kintetben kétségkiviil az e-moll szimfonia utan keletkezett Négy komoly ének harma-

29 Susan McClary: ,Narrative Agendas in ’Absolute Music’. Identity and Difference in Brahms’s Third
Symphony”. In: Musicology and Difference etc. Kozr. Ruth A. Solie, Berkeley etc.: Univ. of California
Press, 1993.

30 George Bozarth: ,Brahms’s Lieder ohne Worte etc.” In: Brahms Studies. Szerk. George Bozarth,
Oxford-New York: Clarendon Press, 1990, 348-355.

31 Dillon Parmer: ,Brahms, Song Quotation and Secret Program”. 19th Century Music, 19. (1995) 2.,
161-190.

32 Kenneth Hull: Brahms, the Allusive etc. Princeton: Princeton University Press, 1989; illetve ud: , Al-
lusive Irony in Brahms’s Fourth Symphony”. In: Brahms Studies 2. Szerk. David Brodbeck, Lincoln—
London: University of Nebraska Press, 1998, 135-164.
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dik dala. Itt tehat nem arrél van sz6, hogy Brahms a szimfénidban felidézi a bibliai
szovegl dalt, hanem egy olyan motivumot hasznal f6l, amelyet korabban is gyak-
ran a haldlhangulathoz tarsitott, s amelyet a Négy komoly énekben még egyszer,
mintegy utélag kommentalva a szimfénidt, felhasznalt. Hull megallapitdsat, mely
szerint az ,,O Tod” akar a szimfénia appendixének is tekinthetd, talalénak érzem.

De még nem értiink a nyomozas végére. Parmer tér ki cikke vége felé (utalva
Eric Sams kutatédsaira)®® egy apré motivum szerepére Brahms életm{ivében. A mo-
tivum Schumanntdl val6 idézet volna, s a Genovéva cimii operaban fordul eld, igy:
d-cisz-h-aisz-h. Az operdnak abban a pillanataban t{inik fel, amikor Siegfried a ba-
ratja, Golo védelmére bizza asszonyat (,,Meines Weibes nimm dich an // wo sie Man-
nes Schutz bedarf”). Ha egy egész hanggal lejjebb transzpondljuk, c-h-a-gisz-a hang-
sorozatot kapunk. Miutén ez a transzpozicié Clara névbetit (c-a-a) tartalmazza, Sams
és vele Parmer tudatos Clara-névjegyet lat benne. A dolog bizony erdltetettnek ti-
nik. Am nézziik meg a Schumann-opera megfelel részletének zenekari kiséretét.
Ott taldljuk benne a terclancot, kétszer is, masodjara éppen ,,h”-rél lefelé indulva,
igen feltin8en, lassu hangjegyértékekben haladva (kotta a kivetkezd oldalon).

Az nem kérdés, hogy Brahms ismerte a Genovévdt. Az is valészin(i, hogy Sieg-
fried-Schumann mellett sajat magat Goléval azonosithatta (mell§z6m a kézenfekvd
biografiai részleteket). Ha mindezt végiggondoljuk, a terclanc-témaban val6jaban
egy Schumann-idézetet kell latnunk, amely tobb-kevesebb tudatossaggal végigvo-
nul Brahms életm{ivén, és végsS értelmét a szimféniaban, illetve appendixében
nyeri el.

Illessziik most mar Gssze, és egészitsiik ki a mozaikkockakat ott, ahol lehet. A
negyedik szimfénia kezdetén ez a ,Sors” vagy ,,Haldl” motivum leplezve, dallam-
ma oldva jelenik meg. Jelen van, de jelenléte aligha tudatosul a hallgatéban. Az
eurépai kulttran felnétt koncertlatogaté legfeljebb a hangulatot érzi. Szomorkasnak,
elégikusnak hallhatja a zenét (Niemann egyébként a szimféniat ,,Die Elegisché”-
nek nevezte).3* A tovabbiakban a dallamhoz, megint eléggé leplezve, de azért a be-
avatottak szamara felfedezhet8en a ,,Clara-jelkép” csatlakozik: ,,c-h-a-gisz-a” (lasd
13-15. iitem). A kovetkez8 témak karakteriikben, hangulatukban éles ellentétei a
f6gondolatnak. Az egyik inkabb harcos, akaratos, a masik — a csellémelddia — szé-
lesen iveld, érzelmes, a melléktéma pedig (H-durban) himnikusan szarnyald, szin-
te talaradé. A sors, az elmulds gondolata azonban djra és Gjra el6bukkan. Ott van
példaul a csellédallam kiséretében. Es szinte hatborzongatéan szélal meg az ugy-
nevezett kidolgozasi szakasz végén (lasd 246. iitem — nézSpont kérdése, hogy a
visszatérést mar innen szamitjuk, vagy csak a korabbi tempét, ritmust djra felvevd
258. taktustol). Schumann Szfinxe juthat eszlinkbe. A Karnevdl nyolcadik és kilen-
cedik tétele kozé jegyzett hangokat ugyan a szerzGi utasitds szerint az el6adénak
nem kell eljatszania, de Schumann legalabb a zongoristat beavatja a titokba.
Brahms ezen a ponton kevésbé szemérmesnek mutatkozik.

33 Eric Sams: ,,Brahms and his Clara Themes”. Musical Times, 112. (1971), 433-434.
34 Niemann: i. m. 287.
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A lassu tételrél eddig nem esett sz6. Kivétel nélkiil minden elemzg, aki a zené-
ben tobbet lat hangok puszta jatékanal, a tétel elejét tudatos multidézésnek tartja.
Akadnak egészen fantdziaduas leirasok is. Kalbeck példaul Brahms réomai atjanak
emlékét véli felfedezni benne.3® A tétel eleje ezek szerint a rémai romok keltette bo-
rongbs gondolatokat adna vissza, a folytatast pedig a z6ldell6 dombok latvanya ih-
lethette. Az értelmezések tobbsége nem megy ennyire messzire. A jelz8k hasonlok,

35 Kalbeck: i. m. III., 451.
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nagyobb eltérés csak a melléktémandl mutatkozik. Kiirthang inditja a tételt. A kiirt
egyik jellegzetes szerepe a német zenében (s részben a magyarban is) az invokacio.
A kiirt felidéz valamit, ami tavoli, multbéli. Siegfried kiirtje Wagnernél Fafnert, a
sarkanyt — s vele mindazt a multat, ami A Rajna kincsében tértént. Brahms miivében
rdadasul a kiirtszé egyfajta blivos kort rajzol. Felfelé, majd lefelé tesz egy kanyart.
A kor - vagy inkabb a varazslé gémbje — lassanként elszinezddik: kodossé, fiistdssé
valik. A legtobb elemz§ az els§ négy iitemet e-frig hangnemiinek tartja. Nem hi-
szem, hogy igazuk volna. Az e-f-g, majd e-c-d hangok egyértelmien a C-dur hang-
nem alaphangjait jarjak koriil, Brahms rdaddsul 2 E-kiirt mellett 2 C-hangolasut ir
el. A flistkod utani zenei kép — immar E-darban - tehat tercrokon valtassal jelenik
meg. Hangnemek karakterérdl értekezni nem veszélytelen dolog. Tul sokat, s tal
sok ellentmonddasosat irtak réla. A C- és E-darndl a karakteroldgia aranylag keve-
sebb eltérést mutat. A C-dur egyrészt a fehér fény hangneme (Teremtés), tinnepélyes
hangulatt (ha trombita és tistdob is sz6l), masrészt az egyszeriiségé, tisztasigé. Az
origd a szamegyenesen. Sonata facile, KV 545. Az E-dur viszont a varazslaté. Szent-
ivanéj, Erd6zsongas, Tlizvardzs. A C-dur jézansaga utan ebbe a varazsvilagba vezet
benniinket Brahms zenéje. Es az irrealitdst éppen a tercrokon fordulat érzékelteti.
A vardzsgombben megjelenik az idealizdlt mult. Szerenad hangzik, pizzicato-kisé-
rettel, 6don hangulatban. Az E-dir hangnemet minduntalan ,,d”-k, sét, ,,c”-k szine-
zik. A dallamot fafuvok szélaltatjak meg, s ez Arany Janossal szélva ,,nSteti” a tavol-
sagot. A fafivéhang ugyanis a német zenében (talan Beethoventdl kezdve) mindig
hidegebb, objektivebb, mint a vondsoké. (A rengeteg kinalkozé példabdl itt csak
Leonoéra E-dur dridjara hivatkozom, arra a moduldciéra, amely C-durbdl vezet at
E-darba - ldm, megint ezek a hangnemek! —, és kdzben faftivé-szinekrdél vondsokra
valt. Ha lenne zenei h6mérg, tobb fokos melegedést mutathatna ki. Ezutan kiirtté-
ma szélal meg: Leondra a boldog multra emlékezik). Brahmshoz visszatérve: a ko-
vetkez§ szakaszban vitathatatlanul a vondskar veszi at a fGszerepet, a fuvdsok hat-
térbe vonulnak. Talan nem tévedek nagyot, ha ezt a részt szokatlanul érzelmesnek,
vagyakozoénak, sévargénak hallom (30. és kdvetkezd taktusok). A vagy rovid id6re
mar-mar akaratossd, kovetel6z&vé valik (36. és kovetkez§ taktusok). Ez vezet el
aztan a megbékéld, himnikus melddidig. Hogy a himnikus melddia voltaképp az
imént akaratosnak nevezett rész dallamanak kisimitott valtozata, s egyaltalan,
hogy rajzolata a szerenddra, sét, ezen keresztiil a kiirt blivos korére utal vissza, az
valéban az Skonomikus épités mintapélddja. Valészinlileg ez magyardzza, hogy
Brahms m{ivét minden elemzdi irdnyzat nagy becsben tartotta. Schumann C-dar-
javal ellentétben, az igymond ,immanens” zenei torvényeket kutatok is taldlhat-
tak benne dicsérni valét. De a komponista nem itt mondja ki a végsé szot. Ha a
H-dar melléktémat Osszevetjiik a reprizbeli megfelelGjével, vagyis az E-dur valto-
zattal, felt(inik egy fontos kiilonbség. A H-dur valtozat at van sz6ve mellékszola-
mokkal, az E-dur viszont szinte kérushangzast idéz. A megidézett mult itt valik
végképp jelenné — legalabb az almok szintjén (88. és kovetkez§ iitemek).

A harmadik tétel legérdekesebb tulajdonsaga, hogy hangneme C-dur. Ez szo-
katlan a Brahms el6tti szimfénia-irodalomban. A Meniiettnek és utédanak, a Scher-
zénak az alaphangnemben illene lennie. Brahms ugyan nem nevezi a tételt Scherzé-
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nak, de a tempofelirat mégis ilyesmit sugall (Allegro giocoso). Azt a hangnemet
valasztja, amely a masodik tétel elején jelent meg, igaz, csak révid iddre, hogy az-
tan a mult (és az dlmok) vardzsvildgéba vezessen. A jézan hangnemet, az orig6ét.
El lehet toprengeni azon, hogy a kezd6téma mennyiben tekinthetd a Clara-dallam
variansanak. Az els6 harom hang megegyezik. A folytatds mintha leszdmolna a ré-
gi motivummal. Kikeriili a giszt, tullép rajta.

Mindazok, akik figyelmiiket a motivikus szervezettségre iranyitottak, a tétel-
ben szamos zeneszerzés-technikai triikkot fedezhettek fel. A téma megjelenik tii-
korforditdsban, egy szakasznal pedig az alap- és tiikorvaltozat éppenséggel egy-
szerre szol. A hangok keltette érzelmeket, a mdgottes tartalmat leirok nehezebb
feladattal taldltdk magukat szemkdzt. Inkabb csak abban van koztiik egyetértés,
hogy a muzsika hallatlanul energikus. Hogy tréfés, jatékos, giocoso is volna? Nos,
rogton az elején van egy varatlan megtorpanas, nagy hangkozugrassal lefelé (a tii-
korvaltozatban késébb felfelé). Ez jellegzetes vonasa a bécsi klasszika vagy korai
romantika scherzdinak. Csakhogy a 48. titemben ismét el6bujik a baljés terclanc.
A ,vicces” ugrandozasbdl pedig a tétel vége felé kiilonds harmoéniasor all Gssze,
hosszan kitartott hangokbdl (317-325. taktus). Visszautal és elremutat ez a részlet.
Visszautal az elsé tételnek arra a részére, amely kozvetleniil megel8zi a terclanc-
téma korabban Sphinx-szeriinek tartott megjelenését. A texttra gyakorlatilag azo-
nos. Csak ami ott sejtelmes piano volt, itt fortissimo csticspontta valik. Ezuttal
nem kdoveti a ,,Sphinx” — viszont a szopranhangokbdl kirajzolddik a kdvetkezd té-
tel alapmelédidjanak els§ 6t hangja — egy kvinttel lejjebb transzponalva (az &ssze-
fliggésre Malcolm McDonald?3¢ és Walter Frisch®’ is rdmutatott.) Az a téma, amely
— erre ismét Walter Frisch hivta fel a figyelmet — nem csupan Bach-alluzié: leszar-
maztathaté a tercldnc-gondolatbél is. Es Brahms a zarétételben ezt az dsszefiig-
gést le is leplezi (233. és kovetkezd taktusok).

De ne szaladjunk ennyire el6re. Az, hogy a zarotétel els6 harmoénidja nem e-moll
I. fok, hanem IV. szextakkord, érdekes &sszefliggést teremt az egész mii hangnemi
felépitésében. Ugyanis a szopran ,.e”, a basszus viszont az a ,,c”, amely a masodik
tétel elejének tonalitdsa mellett a teljes harmadikat meghatarozta. Szoveges mi-
bél szarmazo idézet esetén természetesen nem lehet figyelmen kiviil hagyni az
eredeti kontextust. A kantatatétel szévege igy kezdddik: ,,Meine Tage in Leiden /
Endet Gott dennoch zu Freuden”. Aligha kell hozz4d kommentar. Minden elemz§
megegyezik abban, hogy a tétel legérdekesebb vondsa az, hogy az utolsé valtozat
kivételével Brahms ragaszkodik a nyolciitemes térvényhez, de tigy, hogy a kolcson-
zott témahoz tarsuld zenei anyag minduntalan megprébaélja 4ttorni ezt a keretet.
Jellegzetes példa erre a masodik variacié. A cantus firmus — talan ez az elnevezés
a legszerencsésebb — itt a bracsakhoz, csellokhoz keriil (tehat se nem basszus, se
nem szopran). A dallam két negyednyi feliitéssel korabban kezd&dik, és a tonikat
csak a kovetkezs variacié elejére éri el. Ezt a 1azaddst a nyolc torvénye ellen a Ha-

36 Malcolm MacDonald: Brahms. New York: Schirmer, 1990.
37 Walter Frisch: Brahms. The Four Symphonies. New Haven, Conn.: Yale Univ. Press, 2003.
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lal-motivum megjelenései hiitik le — példaul a negyedik variaci6 végén vagy a hete-
dik utolsé taktusaiban. A 12. variaciénal megvaltozik a metrum (3/4-r8l 3/2-re),
majd a 13.-t6l a hangnem is: E-duarra. Ez egyfajta lirai kozéprész, intermezzo a da-
rabban. A 13. véaltozatban Hull és mdsok ismét alltziokra bukkantak: ezek szerint
egy Schumann-dal motivumat rejtette volna el Brahms a zenei szévetbe (Frauenlie-
be, 6. dal), illetve A tdvoli kedveshez cim(i Beethoven-ciklusnak azt a dallamat, ame-
lyet Schumann is tobbszor felidézett. Ha elfogadjuk az érveket (nem tul meggyd-
z8k), akkor ez kétségteleniil azt erdsiti, hogy a miiben van egy rejtett ,,Clara”-szal
is. A 16. variaciotol kezd6d6 harmadik szakasz részleteit ezattal mell6zom. Elég
legyen annyi, hogy a 29. és 30. varidcidban vilagit ra Brahms egyértelmten a terc-
lanc-téma és a cantus firmus Osszefiiggésére.

Foglaljuk réviden Gssze. A teljes mi egyfeldl egy dregedé ember vallomasa,
halaltudatrdl, sorsrél, multba menekiilésrdl (gyermekkorba, elképzelt és idealizalt
régi vilagba, ez voltaképpen mellékes), dacos ellenszegiilésrél és az Orok torvény-
be val6 belenyugvasrél. Mindezt szinezi a Clara-szal. Programnak kevés. De az biz-
tos, hogy az e-moll szimfénia nem csupan abszolut zene — hanslicki értelemben. Azt
valésitja meg, amit Schumann valamikor 4j idedlnak tartott, és ,,poetische Musik”-
nak nevezett. ,Zwischen absoluter und Programmusik”.

Lehetséges egy masik értelmezés is, amit Brahms aligha gondolt végig, de mi,
kései utddok azért belelathatunk-hallhatunk a kompoziciéba. A szimfénia a késé
tizenkilencedik szdzad egyik jellegzetes életérzésének zenei képe. Gondoljuk meg:
Bach, Mozart olyan korban sziiletett és halt meg, amikor az emberek gyertyaval
vildgitottak, és lovas kocsikkal kozlekedtek. gy volt ez végig az ltaluk belathaté
térténelemben. Brahms azonban mér vastiton utazhatott Miirzzuschlagba. Elete
vége felé megérhette a villanyvilagitast. A korabban elképzelhetetlen {item{ hala-
das egyszerre kelthetett eufériat és félelmet a jovétl, a régi, meghitt, gyermek-
kori vilag elt(inésétdl — legel6szor éppen Brahms generacidjdban. A szemérmesen
koédolt személyes vallomds igy egyben egy generdcié vallomdsa is — méghozza
olyan, ami napjainkban taldn aktudlisabb, mint valaha volt.

Zarszo. Joggal vet6dhet fel a kérdés, mire val6 egyetlen — mégoly jelent8s —
mi elemzésével bibel6dni egy olyan konferencian, amely az analizis altalanos
problémadival foglalkozik. Nos, a Grove-lexikon legtijabb kiaddsa igen részletesen
sz6l a zenei analizis kiilonféle céljairdl és modszereir6l. Nem hiszem, hogy ehhez
lényegeset hozzd lehetne tenni. Nyilvanval6, hogy masképp elemez a zeneszerzés-
tandr novendékei el8tt, masképp az, aki valamilyen j mddszert akar demonstral-
ni, ésatobbi, ésatobbi. A sokféle célu elemzés koziil eztttal azt szerettem volna ki-
emelni, amelyik elsésorban a zeneszeret$ kdzonségnek sz6l. Ezt ugyanis kiilono-
sen fontosnak vélem. Ahogy arra mar korabban is céloztam, az eurdpai zenén
felnevelkedett, alapvet$ zenei ismeretekkel rendelkezd hallgaté bizonyos karakte-
reket, hangulatokat valészintileg minden segitség nélkiil megérez: nem fog vidam-
nak tartani egy gyaszindulét. Kretzschmar, Tovey és jelesebb tarsaik voltaképpen
azt rtak le magas szinvonalon, amit egy idealis hallgaté a m{ befogadasakor érez-
het. Ehhez hozzatették a szerkezet ismertetését (beleértve motivikus 6sszefliggé-
seket is), illetve mindazt, ami a mii keletkezési koriilményeirl tudhaté. Ugy gon-



KOVACS SANDOR: Brahms, a programzenész? | 189

dolom, ezen a téren maradt még tennivald. A zene, ha elismerjiik, ha nem, jelzés-
rendszer. Kiilonb6zd korokban nyilvan mas és mas médon és mértékben az. A 19.
szazad zenéje mogott torténelmileg kialakult évszazados (egyes elemeiben joval
régebbi) jelzésrendszer all. R4 lehet mutatni ennek konkrét, megfoghaté elemei-
re. Arra példdul, hogy mit ,jelenthet” a kiirthang, mit {izen a fafivés—-vonds val-
tas. Mit jelent egy ,,d” ismételt, hangsulyozott megjelenése E-dur kornyezetben —
a romantika kordban. Mit sugallnak a hangnemek. S talain mindenekelGtt: milyen
»uzenetet” rejtenek az idézetek, alltizidk azokban a mivekben, amelyekben bizo-
nyithatéan ilyenek is akadnak. A szubjektiv beleérzés veszélye persze efféle, tobbé
vagy kevésbé hermeneutikai jellegii analizisekben elkeriilhetetlen. De az miért vol-
na kevésbé szubjektiv beleérzés, amikor valaki minden alakzatban a Kopfthema val-
tozatat fedezi fel? Az ilyen elemzés végiil is azzal kecsegteti a koncertlatogatoét,
hogy ugyanazt tetszik majd hallani hdromnegyed 6ran at, kiilonféle, néha igen ra-
vasz, els@ hallasra felfoghatatlan valtozatokban. Csabité perspektiva...
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BRAHMS THE COMPOSER OF PROGRAMME MUSIC?

This study follows on from an article on Schumann by A. Newcomb, and writings
by Kenneth Hull, Dillon Parmer and others. It attempts to reveal the hidden
poetic programme of Brahms’s Fourth Symphony in E minor, pointing out the
deliberate self-quotations, and what can be considered deliberate allusions, as
well as the thematic connections of the main theme of the first movement which
link it in part to Brahms’s songs (chiefly “O Tod...” from the Four Serious Songs)
and in part to a section from Schumann’s opera Genoveva which was clearly
important to Brahms for personal reasons. It suggests an interpretation of the
slow movement too, and draws attention to the role of the so-called Clara motif.
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