ELEK MARTIN

Brahms és a zenekari tempdéflexibilitds

A torténeti el6adbgyakorlatok vizsgilatdnak problémadi

Brahms zenekari miiveinek korai eléadégyakorlata az utébbi évtizedek egyik jelen-
t6s szakmai vitdjdnak alapjdt képezte. Tanulmdnyok, el6addsok és konyvek egész
sora bizonyitja a téma irdnti érdeklédést. A nagymértékli tudomdnyos figyelem
azonban inkdbb a kérdés tdlbonyolitdsit, semmint annak tisztdzdsit eredményezte:
mig példdul egyesek Arturo Toscaninit nevezték ki a brahmsi zenekari hagyomdny
kozvetlen 6rokosének,' addig mdsok a stilus szempontjibél élesen eltéré Hermann
Abendroth-nak tulajdonitottak hasonld jelentéséget;* bizonyos szerzék a szigortian
véltozatlan tempd,® néhdnyan épp a bdséges tempéflexibilitds mellett tették le voksu-
kat;* egyesek Brahms ,klasszikus” oldala,” mig mdsok éppen a ,,romantikus” Brahms-
kép rekonstrukciéja mellett érveltek.®

' Michael Struck: ,Johannes Brahms, das Metronom und die Wiedergabe seiner Musik. Aspek-
te einer gestérten Beziehung”, in Ingrid Fucus (Hg.): Festschrift Otto Biba zum 60. Geburistag
(Tutzing, Hans Schneider, 2006), 460—465.; valamint Christopher DYMENT: Conducting the
Brahms Symphonies: From Brahms to Boult (Woodbridge, The Boydell Press, 2016), 222-229.
Walter FriscH: ,In Search of Brahms’s First Symphony: Steinbach, the Meiningen Tradition, and
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3 Allen Forre: , The Structural Origin of Exact Zémpi in the Brahms-Haydn Variations”, 7he Music
Review 18/2 (1957), 143—-149.; David EpsTrIN: ,Brahms and the Mechanisms of Motion: The
Composition of Performance”, in George S. BozarTH (ed.): Brahms Studies: Analytical and Histori-
cal Perspectives (Oxford, Clarendon Press, 1990), 191-226.

4 FriscH Meiningen Tradition, 285-286., 295-296.; Robert PascarL — Philip WELLER: ,Flexible
Tempo and Nuancing in Orchestral Music: Understanding Brahms’s View of Interpretation in
his Second Piano Concerto and Fourth Symphony”, in MUSGRAVE-SHERMAN Performing Brahms,
237-238.

> Struck Wiedergabe, 460—461., 466.; Volker ScHERLIEsS: ,,Zu Tempo und Charakter in Brahms’

Instrumentalmusik”, in Friedhelm KrumMmacHER — Michael Struck — Constantin FLoros — Peter
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Figyelemre mélté és tanulsigos, hogy a vitdt hajté lendiiletet szinte kizirdlag
egyetlen aspektus koriili polémia tdpldlta: a tempé6flexibilitds kérdése. Ugyanis mig a
korabeli hangszerek felépitése és a zenekari osszetétel viszonylag problémamentesen
rekonstrudlhaténak bizonyult,” és ezdltal ezek megitélése szakmai konszenzust tud-
hatott maga mégott, addig a tempé és tempéflexibilitds kérdése ldtszélag Gsszeegyez-
tethetetlen ellentéteket sziilt a szakirék korében.

Az aldbbi tanulmdnyban amellett érvelek, hogy a tempéflexibilitds koriil kialakult
vita hdrom {8 forrdsbél ered: 1. a strukturalista—analitikus megkozelités; 2. a szoveges
forrdsok szubjektiv értelmezése; 3. az el6addgyakorlat torténetiségének és 20. szdzadi
véltozdsainak figyelmen kiviil hagydsa. Meggy6z6désem szerint sajit gondolkodds-
moédunk és izléseink torténetiségének tudatositdsa révén, valamint a korai — 1950
elétti — hangfelvételek korpuszelemzésén keresztiil kozelebb juthatunk a korabeli
eléaddi kontextus rekonstrudldsihoz.

A strukturalista—analitikus megkozelités

Zenetdrténeti fontossigdnak koszonhetden Brahms életmiivét elemz8k egész sora vette
goreso ald, koziiliik néhdnyan a (kritikailag kozreadott) kottdk elemzése nyoman a he-
lyes tempéhaszndlatra is javaslatot tettek. Ezen munkak véleményem szerint a diskur-
zus alapproblémdira vildgitanak rd, igy érdemes err6l a pontrdl inditani tdrgyaldsunkat.

A brahmsi tempdkérdés analitikus megkozelitésének Allen Forte 1957-es tanul-
mdnya adta meg a kezd6lokést.® Forte a Haydn-varidcidkat elemezve (a hallisélmény
szempontjabol kozel jelentéktelen) dallami és ritmikai mikroreldcidk alapjin tdrt —
vagy inkdbb dllitott — fel a tempdbhasznalatra vonatkozé szabdlyokat, melyeknek a val-
tozatlan alaplitktetés és a tempdvéltdsok proporciondlis sszeftiggései szolgdlnak alapul.
Ertelmezése szerint a miiben matematikailag kifejezhetd tempérelaciék vannak, me-
lyeknek az el@addsban is jelen kell lenniiik, hiszen ,egy ilyen mélyen integrélt zenem-
ben elképzelhetetlen az, hogy a tempészekvencia véletlenszert dolog legyen”.” Hasonlé
kovetkeztetésekre jutott Imogen Fellinger is, aki tovdbbd hozzdtette, hogy Brahms az
eléaddk hibds tempoéhaszndlatdt kikiiszobdlendd iktatott be szigort tempdosszefiiggé-
seket miveibe. Fortéval ellentétben Fellinger torténeti dokumentumokkal is igyekezett
elméletét aldtdmasztani, bar ezekkel kapcsolatos értelmezései igencsak vitathatdk.'

Lasd Robert PascaLL: Playing Brahms: A Study in 19th-Century Performance Practice: The Inaugural
Lecture (Nottingham, University of Nottingham, 1991) (Papers in Musicology 1); valamint a tanul-
mény részben dtdolgozott verzidjat: ,»Machen Sie es wie Sie es wollen, machen Sie es nur schéne.
Wie wollte Brahms seine Musik héren?”, in KRUMMACHER-STRUCK—FLOROS—PETERSEN Quellen —
Text — Regeption — Interpretation, 15-29.

8 Forte Tempi, 138-149.

LIt is inconceivable that the zempo sequence is a random affair in a composition as highly integrated
as this.” Uo., 138.

Imogen FELLINGER: ,Zum Problem der Zeitmafle in Brahms Musik”, in Georg REICHERT —
Martin Just (Hgs.): Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress, Kassel 1962
(Kassel, Birenreiter, 1963), 219-222. Ervelésének kérdésességét egy példan keresztiil illusztrdlom.
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A proporcionalitds elméletét David Epstein fejlesztette tovabb, a Fellingertdl 6r6-
kole ,elé6addbiztossdg” gondolatdt a proporcidkon tdl a ritmikai felépitésre is alkal-
mazva.'" Ervelése szerint Brahms zenéjében a metrum és a ritmus kozote gyakran
fenndllé aszinkronitds mozgdsi energidt termel: a ,fesziiltség feloldatlan energidt, a
feloldatlan energia pedig végeredményben el6rehaladdst jelent.” Brahms tehdt a rit-
mus révén folyamatos mozgast hoz létre, mely igy feleslegessé teszi a muzsikus ezird-
nyt beavatkozdsit: ,,Hagyjuk, hogy az el6adé jdtssza a hangokat és ritmusokat tgy,
ahogy azok irva vannak, és a zene haladni fog, mivel Brahms kottdiban a mozgis nem
a jatékos 4ltal biztositott energia eredménye. A mozgds bele van épitve a hangokba
magukba [...].""?

Az analitikus megkozelités egy tovabbi, tjonnan publikilt példdjéban Jonathan
Andrew Govias szintén a Haydn-varidciékhoz fordult.”® Govias is abbdl indult ki,
hogy Brahms egy ,egységes tempétervet” valdsit meg a mi folyamdn, és gy véli,
a proporciondlis szdimitdsok és az alaplitktetések értékének tjragondoldsa révén egy
selegdns és mivészi” tempészerkezetet fedezhetiink fel, ami ,pontosan olyan, ami-
lyenre egy, a temp¢ irdnt rendkiviil érzékeny zeneszerz8 vdgyna és torekedne”. '

A fentiekben vizolt strukturalista—analitikus eljirds azon az alapelven nyug-
szik, hogy az elemz8 a m analizisével feltirja az adott darab zenei anyagiban rej-
16 struktirdkat, melyeket aztdn az el6adé realizal. Nicholas Cook érvelése szerint a
szemlélet mogott szdmos befolydsold tényezd hizédott meg: a késé 19. és kora 20.
szdzadi formalista analitikus hagyomdnyok; a 19. szdzadbdl 6rokolt mikoncepcid,
mely szerint a zenemfivek sérthetetlen egységet alkotnak, és jelentésiikkel egytitt a
kottdban vannak rogzitve; valamint altalinos értelemben a 20. szdzadi modernista
és pozitivista szemlélet.” Azonban a zenei el6adds nemrégiben végbement alapve-
t6 Gjragondoldsdnak titkrében ezek a megkozelitések szimos problémadt vetnek fel.
Az utébbi évtizedekben szakirdk egész sora — tobbek kozott John Rink, Nicholas
Cook, Daniel Leech-Wilkinson, Richard Taruskin — felismerte, hogy a strukturalista

A metronémtél valé idegenkedésének Brahms igy adott hangot 1880-ban: ,a magam részérél sosem
hittem, hogy természetem ily mértékben dsszeférhet egy miiszerrel.” Eredetiben: ,ich selbst habe nie
geglaubt, dass mein Blut und ein Instrument sich so gut vertragen.” Max KaLBECK: Johannes Brahms
II1. Erster Halbband. 1874—1881 (Berlin, Deutsche Brahms-Gesellschaft, 1910), 240. Ezen idézetbsl
Fellinger azt szlirte le, hogy Brahms az emberi pulzust vette a temp¢ alapéreékéiil. FELLINGER i. m.,
220. Taldn nem igényel kiilondsebb magyardzatot, hogy Brahms kijelentése nem enged Fellinger olva-
satdra kovetkeztetni. (A tanulmdnyban taldlhaté forditdsok mind a jelen szerzétdl szdrmaznak.)

" EpSTEIN Mechanisms of Motion, 191-226.

,» Tension means energy unresolved, and unresolved energy ultimately means forward motion. [...]

Let the performer play the notes and the rhythms as they are written and the music must move,

since motion in Brahms’s scores is not a function of the energy that a player may lend a work; mo-

tion is built into the notes themselves [...].” Uo., 198.

Jonathan Andrew Govias: ,Banking on Brahms’s Tempos: A Literalist Look at the Italian Termi-

nology in his Variations on a Theme by Haydn”, Early Music 50/1 (2012), 111-118.

»The scheme [...] is precisely what a composer very concerned with tempo would hope and strive

for.” Uo. 116-117.

15 Nicholas Coox: Beyond the Score: Music as Performance (Oxford, Oxford University Press, 2013), 8-32.
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megkozelités nem fér ossze az eléaddgyakorlat torténetiségével, és nem kezeli kell$
sullyal a muzsikusnak az el6addsban betoltote kreativ szerepét.'® Az wjabb szakiro-
dalom, kozottiik a médr emlitett szerzék szerint az eléad6k maguk is hozzdjérulnak a
zenemtivek jelentéseinek létrehozdsiahoz. Azok ugyanis nincsenek a kottdban rogzit-
ve, az eléadds folyamdn, pillanatrdl pillanatra jonnek létre az el6adé és a hallgaté per-
cepcidjdn dtszilirve. Az eléaddsok kiemelkedd fontossdgdt bizonyitja tovabb4, hogy a
miivek aktudlis el@addsi stilusai a mivekrél és a zeneszerzékrdl alkotott képzeteinket
is meghatdrozzak." Rdaddsul, az utébbi évtizedek szdmos tanulmdnya t6bb példin
keresztiil megmutatta, hogy a mivek lejegyzése dltal litszdlag sugallt eldaddi stilus
nem feltétleniil egyezik az adott zeneszerz§ sajdt el6adéi preferencidival.”® Hasonlé
eltérések Brahms esetében is dokumentdlhaték."

Az Gjabb kutatdsok tovabb4 arra is felhivtik a figyelmet, hogy a komponistik in-
tenci6i legtobbszor nem annyira konkrétak és kézzelfoghatéak, mint amennyire azt
kordbban gondoltuk: a zeneszerzéknek nem feltétleniil van rogzitett elképzelésiik az
eléadds menetérél, és ezért rendszerint nyitottak alternativ megkozelitésekre.*

A strukturalista megkozelitéshez kapesolédik az az elképzelés, hogy a szélséséges
tempdémodositdsok felborithatjdk a mivek szerkezeti felépitését, ezaltal kdrositva egy-
ségiiket.” Ez a feltételezés kritikdval kezelendd, mivel az empirikus vizsgdlatok egyre

A téma dltaldnos 8sszefoglaldsaihoz 1ldsd Coox Beyond the Score; és ud: Music as Creative Practice
(Oxford, Oxford University Press, 2018) (Studies in Musical Performance as Creative Practice 5).
Daniel Leech-Wilkinson szdmos példdval illusztrdlja, hogy a mivek véltozé el6adégyakorlata bizo-
nyos id§ elteltével a kompoziciokrdl folyd diskurzust is alapvetd médon befolydsolja. Ldsd Daniel
LeecH-WILKINSON: ,,Compositions, Scores, Performances, Meanings”, Music Theory Online 18/1
(2012), hteps://mtosmt.org/issues/mto.12.18.1/mto.12.18.1.leech-wilkinson.php (utolsé letoleés:
2020. szeptember 17.), 1.6.

Ahogy azt hangfelvételei bizonyitjak, Barték sajdt el6adoi stilusa tdvol 4llc atedl a perkussziv jarék-
moédtdl, amit késébbi generdcidk a kottdk alapjan elképzeltek. Lasd Somrar Ldszlé szdmos idevi-
g6 publikdcidjdt, kozottik alapvetd dsszefoglaldsdt: Bartok Béla kompozicids médszere (Budapest,
Akkord, 2000), 261., 287-300. Bartékhoz hasonléan, Anton Webern modern zeneszerzdi tech-
nikdja ellenére még a késéromantikus el6addsmédot részesitette elényben. Lisd Nicholas Coox:
sInventing Tradition: Webern’s Piano Variations in Early Recordings”, Music Analysis 36/2 (2017),
163-164. Grieg muszerkezeteinek ldtszélagos egyértelmiiségét pedig a szerzd sajdt el8addsaiban
megjelend aszimmetria vonja kétségbe. Ldsd Sigurd SLATTEBREKK — Tony HaARRISON: ,,Ambiguity
and Multilayeredness”, in eid.: Chasing the Butterfly (2011), http://www.chasingthebutterfly.no/?pa-
ge_id=207 (utolsé letsltés: 2020. szeptember 21.).

Bernard D. SuerMaN: ,,How Different Was Brahms’s Playing Style from our Own?”, in MUSGRAVE—
SHERMAN Performing Brahms, 2-3.

Robert PHiLIp: Performing Music in the Age of Recording (New Haven, CT-London, Yale University
Press, 2004), 177-181. Richard Taruskin tovdbbd gy érvel, hogy a komponistidknak alapvet8en
miésok a zeneszerzdi és az el8addi aspirdcidik. Richard TaruskiN: ,On Letting the Music Speak for
Ltself”, in id.: Text and Act: Essays on Music and Performance (Oxford, Oxford University Press, 1995),
54. Lasd tovabba ud: , The Pastness of the Present and the Presence of the Past”, in ibid., 97-98.
Lasd példdul José Antonio BoweN: , Tempo, Duration, and Flexibility: Techniques in the Analysis
of Performance”, Journal of Musicological Research 16/2 (1996), 121.; DYMENT Conducting, 26.;
Roger NORRINGTON — Michael MusGrave: ,,Conducting Brahms”, in Michael MUSGRAVE (ed.):
The Cambridge Companion to Brahms (Cambridge, Cambridge University Press, 1999) (Cambridge
Companions to Music), 247 .
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inkdbb kétségbe vonjdk, hogy hallgatéként agy érzékeljitk a nagyformadt, ahogyan
azt az elemz8k allitjdk.>> A vonatkozd kutatdsi eredmények alapjan Daniel Leech-
Wilkinson erre a szélséséges kovetkeztetésre jut: ,a zenét pillanatrdl pillanatra ird-
nyitjuk és érzékeljiik: a nagyivili szerkezetek csupdn elméleti [képzédmények] [...]
[melyek] ldtszélag nem érzékelheték (vagy legaldbbis csak homalyos kérvonalak-
ban).”* Ami a tempémddositisok révén sériil, az csak a kotta alapjan elképzelt archi-
tektdra, mely a valds eléadéi kornyezetben csak korldtozottan vagy indirekt médon
befolydsolja az el6adé dontéseit és a hallgaté befogaddsde.

A strukturalista szemlélet egy tovdbbi alapproblémadja, hogy az elemzdk a kom-
poziciékat jellemz3en torténetietlentil, azok korabeli elméleti és eléadéi kontextusa
nélkil tdrgyaljak. Semmilyen Brahmshoz kothet forrds nem tdmasztja ald példdul
azt, hogy a zeneszerz$ viltozatlan alaplitktetést vért volna el mivei eléaddsdban.”
Epp ellenkezdleg: eléaddsairdl sz6lé visszaemlékezések, valamint sajét levelei el-
druljék, hogy Brahms maga mind zongorista, mind pedig karmesteri funkciéban
el8szeretettel valtoztatta a tempdt — az dltaldnos korabeli gyakorlatnak megfelel8en.?
A proporciondlis gondolkodds nyomai valéban felfedezhet6k Brahms egyes miivei-
ben. A rendelkezésre dll6 bizonyitékok (metronémijelzések, visszaemlékezések és
levelezések) alapjdn viszont kizdrhat6 az, hogy a zeneszerz$ dtfogd temporeldcids
koncepciét kovetett volna. Szdmos esetben praktikus megfontoldsokbdl Brahms
maga boritotta fel a litszdlag fenndllé 6sszefiiggéseket.”

2 Lésd Nicholas Coox: ,Musical Form and the Listener”, 7he Journal of Aesthetics and Art

Criticism 46/1 (1987), 23-29.; lasd tovdbb4 ud: , The Perception of Large-Scale Tonal Closure”,

Music Perception 512 (1987),197-205.; Vladimir J. KoNeSNI: , Elusive Effects of Artists’ »Messages«”,

in W. Ray Crozier — Antony J. CHAPMAN (eds.): Cognitive Processes in the Perception of Art

(Amsterdam, North-Holland, 1984) (Advances in Psychology 19), 71-93.; Heidi GotLiEB —

Vladimir J. Kone¢nr: ,, The Effects of Instrumentation, Playing Style, and Structure in the Goldberg

Variations by Johann Sebastian Bach”, Music Perception 3/1 (1985), 87-101.

»music is controlled and perceived from moment to moment: long-term structures are theoretical,

useful for composers, an invitation from analysts to imagine music in a particular way, but apparently

not perceptible (save in the vaguest outline via memory).” LEecH-WiLKINSON Compositions, 4.10.

A zenei forma ujraéreékelésérdl lisd John RiNk szdmos idevdgd munkdja kozil: , The (F)utility

of Performance Analysis”, in Mine DoGANTAN-DACK (ed.): Artistic Practice as Research in Music:

Theory, Criticism, Practice (Farnham—Burlington, VT, Ashgate, 2015) (Sempre Studies in the Psycho-

logy of Music), 127-147.

Styra Avins: ,,Performing Brahms’s Music: Clues from his Letters”, in MUSGRAVE—SHERMAN Perform-

ing Brahms, 23.

Robert PHILp: Early Recordings and Musical Style: Changing Tastes in Instrumental Performance,

1900-1950 (Cambridge, Cambridge University Press, 1992), 7-36.

7 Bernard D. SHERMAN: , Tempos and Proportions in Brahms: Period Evidence”, Early Music 25/3
(1997), 463—477. Ldsd tovdbbd a tanulmdny részben dtdolgozott formdjt: ,Metronome Marks,
Timings, and Other Period Evidence Regarding Tempo in Brahms”, in MUSGRAVE-SHERMAN
Performing Brahms, 99-130. A fellelhetd proporciés osszefliiggések szdndékossdga is megkérdéje-
lezhet8. Bruno Repp hivta fel a figyelmet arra, hogy — 6t szdzalékos kiilonbségkiiszobbel szdémolva
— annak az esélye, hogy két véletlenszertien kivilasztott tempé egymdshoz képest proporciondlis
viszonyban 4lljon rendkiviil magas: 43 szdzalék. Bruno H. Repp: ,Review of David Epstein, Shaping
Time: Music, the Brain, and Performance”, Music Perception 1314 (1996), 596.
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A strukturalista—analitikus megkozelités nyoma néhdny, a torténetiséget figye-
lembe vevd szakiré munkdjiban is fellelhetd. Az egyik visszatérd kifogds szerint a
Hermann Abendroth, Oskar Fried, Willem Mengelberg és Wilhelm Furtwingler
dltal gyakorolt széles tempédmddositdsokra nincs utalds a kottaszévegben, ezért a ne-
vezett karmesterek ,,a komponista intencidinak ellenébe” mennek.”® Egyes irék az
eléaddsokon kérik szimon a kompoziciékbdl dltaluk kiolvasott jellegzetességek, pél-
ddul ,a klasszikus forma és a magasromantikus érzelmi el6retorés egyéni fuzidjanak
kifejez8dését”.* A mivek jelentéseinek szempontjdbdl még a legfrissebb elemzések
némelyike is ezen nézeteket képviseli. Christopher Dyment, a témdrdl irt legtjabb
és legterjedelmesebb munka szerzéje példdul kifejtette, hogy az eléadéi tdlzdsok
»azt a veszélyt hordozzdk magukban, hogy félrevezetik a mai hallgatékat a lényegi
brahmsi mondanivalét illetéen”.*® Ezen érvelések megkérddjelezhetdk: a kottdk td-
volrdl sem tartalmazzdk az eléaddshoz sziikséges Gsszes informdciét — a zeneszerzék
sajat hangfelvételei ezt litvanyosan illusztrdljdk —, igy nem lehet a szerzdi , intenciét”
a kottdk alapjdn szdimon kérni az el6addsokon. Ezen intenciék tovidbb4 a kompondlds
és az el6adds tekintetében eltéréek is lehetnek, igy lehetetlen a kottdbdl kozvetlentil
a szerzd el8addsi preferencidira kovetkeztetni. Végezetiil a mivek jelentésérdl és a
zeneszerz8krél alkotott elképzelések koronként és egyénenként valtoznak — nagyrészt
az el6addgyakorlat véltozdsanak kovetkeztében —, igy nem létezik egyetlen ,helyes”
értelmezésrél beszélni.

A szoveges forrdsok értelmezése

Torténeti el6addgyakorlatok vizsgdlata sordn tobbségében szovegekre alapozzuk
feltevéseinket. Ezen forrdsok értelmezése azonban szdmos veszélyt tartogat magd-
ban. A historikus el6adégyakorlat kritikusai Richard Taruskinnal az élen mar az
1980-as években felhivtdk a figyelmet arra, hogy hangfelvételek hidnydban a tor-
téneti eléaddi stilusok rekonstrukciéja nem sokkal tobb, mint forrdsok szubjektiv
szelektdldsa és részrehajlé értelmezése.” A hangzé kontextus ismerete nélkiil nincs
esélytink arra, hogy pontosan feltdrjuk az el@addsokat tdrgyald irdsok jelentését.

8 Struck Wiedergabe, 456. Hasonlé kévetkeztetésre jut Scherliess is. Mivel Brahms egyes miveiben

(az op. 8-as trid 1854-es verzidjdban példdul) elészeretettel irt ki a tempémddositdsra vonatkozd
bejegyzéseket, ezért Scherliess Ggy vélte, a fiatal komponista szdmdra ,.egy tételnek alapvet8en egy
egységes tempdja van, ami csak [...] rovid, specidlisan jelslt pillanatokban tér ki”. Eredetiben: ,ein
Satz habe grundsitzlich ein einheitliches Tempo, das nur fiir solche kurzen, eigens bezeichneten
Momente abweicht [...].” SCHERLIESS Tempo und Charakter, 170.

sestablishing the parameters of performance may indicate how best the composer expected his
unique fusion of Classical form and high Romantic emotional thrust to be projected and balanced.”
DymeNT Conducting, 2. Hasonlé hangot iit meg Struck is. Lasd STrUCk Wiedergabe, 460.

»A conductor’s excessive adherence to the straight and narrow or reliance on the opposite pole of
constant and extreme exaggeration may in either case carry real dangers of misleading today’s audi-
ences about the essential Brahmsian message [...].” DyMENT Conducting, xiii.

Ldsd a TaruskiN 7Text and Act kdtet szdmos {rasit.
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Perdonté bizonyitékok hidnydban pedig igymond szabad a vdsir: Ggy vélogathatjuk
a forrdsokat, ahogyan az igényeinknek leginkdbb megfelel, a kivalasztott szovegeket
pedig a modern el6addi gyakorlat titkrében, valamint személyes preferencidinkon
keresztiil értelmezhetjiik.

A historikus el6adégyakorlat képvisel6i az 1990-es évektdl a Brahms-szimfénidkat
is felvették repertodrjukra, megkozelitésitk pedig ez esetben sem volt ellentmonda-
sokt6l mentes. Roger Norrington példdul igy ir Brahms-felvételei kapcsin: ,Meg
akartam tudni, hogy hogyan voltak a dolgok valéjiban az eléadisi szitudcidban, hogy
helyre tehessem az osszeftiggéseket, és ezdltal engedhessem a zenét frissnek és termé-
szetesnek hangzani.™* A karmester célja tehdt végeredményben a ,friss” és ,termé-
szetes” el@adds. Csakhogy, ami természetesnek tlint 1890-ben, nem feltétleniil ered-
ményezi ugyanazt a hatdst 1990-ben. A korai hangfelvételek vizsgdlata ravildgitott,
hogy a ,természetesség”, vagyis az el6adéi izlés nem univerzdlis, hanem torténetileg
determindlt.

A korai hangfelvételek kutatdi tovibbd meghgyelték, hogy az el6adék gyakorta
nem kovették a sajdt didaktikus kiadvanyaikban rogzitett utasitdsaikat. Neal Peres da
Costa példdul szdmos ilyen divergencidra bukkant a hangszeres eléadék kérében.?
Bernard D. Sherman hasonlé kiilonbségekre hivja fel a figyelmet Brahms kapcsén:
mig a zeneszerz$ arra utasitotta egyik zongoratanitvdnyit, hogy tartézkodjon az
akkordtoréstdl, 6 maga a visszaemlékezések alapjdn eldszeretettel haszndlta e tech-
nikdt.>* Nicholas Cook szerint az eltérés oka a dokumentélds és az el8irds kozoreti
kiilonbségben rejlik: ,Ami annak a leirdsdnak tinik, hogy mit csindlnak az emberek,
gyakran val6jdban annak az el6irdsa, hogy mit kellene csindlniuk, mds sz6éval annak a
leirdsa, hogy mit nem csindlnak.”®

Ha bizonyos forrisok dokumentdlé, nem pedig didaktikus célzattal irédtak is,
jelentésiik akkor sem feltétleniil maradt véltozatlan. Christopher Dyment kdnyvében
kitér a Brahms korabeli terminolégia kérdésére is, és arra a kovetkeztetésre jut, hogy
noha arubato, aritmus-és tempéflexibilitds mértékének elfogadhatdsdga valtozhatott,

,1 wanted to find out how things actually were in the performing situation, to get the relationship
right in order to enable the music to sound fresh and natural.” NoRRINGTON—MUSGRAVE Conducting
Brahms, 229-249. [kiemelés az eredetiben]. A karmesternek ldtszlag nem véltoztak a témdrdl al-
kotott nézetei a cikk megirdsa 6ta, 2018-ban ugyanis viltozatlanul Gjrakozodlte azt. Lisd Roger
NoORRINGTON — Michael MUsGRAVE: ,Brahms dirigieren”, Brahms-Studien 18 (2018), 5-26.

A zongoristadk Walter Gieseking, Joseph Hofmann és Mark Hambourg példdul sajit eléirdsuk el-
lenére gyakorta haszndltdk a két kéz diszlokdcidjinak romantikus technikdjét. Ldsd Neal Peres
pa Costa: Off the Record: Performing Practices in Romantic Piano Playing (Oxford, Oxford Uni-
versity Press, 2012), 96-97., 269-272. Hasonlé példakhoz ldsd tovdbbd a szerzd eldaddsit: ,New
Perspectives on Historical Performance”, in Abour Music Lecture Series, University of Sydney, 12 Oc-
tober 2015, https://www.youtube.com/watch?v=K1KiGdia5TY (utolsé letsltés: 2020. szeptember
22.). Lasd tovabbd LEecu-WiLKINSON Compositions, 3.4.

SHERMAN Playing Style, 2.

,»What looks like a description of what people do is often really a prescription of what people should
do, in other words a description of what they don’ do [...].” Coox Beyond the Score, 21. [kiemelés
az eredetiben].
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de nem azok jelentése.” Ebbdl kifolydlag pedig ,,6sszességében megbizhatunk abban,
hogy az eléaddsok korabeli leirdsa még mindig ugyanazt a jelentést kozvetiti szi-
munkra ma, mint a kortdrsaknak.”** A magam részérdl tgy érvelnék, hogy éppen az
elfogadhatésdgi keretek drasztikus valtozdsa miatt nem tdmaszkodhatunk arra, hogy
ugyantgy értelmezziik a szovegeket, mint a korabeli olvasék. Kenneth Hamilton
példdul gy érvelt, hogy amikor egy 19. szdzadi muzsikus a kottdhoz valé szigoru
hiségrdl irt, akkor nagy valészintséggel egy sokkal flexibilisebb gyakorlatra utalt,
mint amit napjainkban a kifejezéssel tdrsitunk.”” Az eléaddgyakorlat dokumentilt
véltozdsainak titkrében magabiztosan dllithatjuk, hogy hasonlé divergencia 4ll fenn a
két kor tempdhaszndlatra vonatkoz6 értelmezései kozott is.

Lassunk egy konkrét példit a Brahmshoz kot6dé irott forrdsok ellentmonddsos
hasznélatdra. A tempémédositds kérdésének tdrgyaldsa sordn kozel minden szerzé
idézi Brahms Joachim J6zsefhez intézett 1886-0s levelét. Joachim a 4. szimfénia ber-
lini bemutatéjit megel6z6en metronémszdmokért folyamodott Brahmshoz, mely
kérését a zeneszerz§ elutasitotta: ,Metronémszdmokkal nem szolgalhatok. Taldn irok
még egyet-mdst a tempdkrol, stb. [...] Kiilonben jitszd Ggy a darabot, ahogy az
neked a leginkabb tetszik [...].”*® Ezt kdvetSen pedig, egy késébbi levél kiséretében
elkiildte Joachimnak a szimfénia partitardjdt, melybe néhdny tempéhaszndlatot érin-
t6 Gtmutatdst is bejegyzett ceruzdval.” Ezen jelzések tobbségét aztin a darab kiaddsa
elétt dthdzta, igy azok nem nyertek utat a nyomtatott kottdba, illetve az el6adégya-
korlatba. Ime a kisérélevél vonatkozé részlete:

% to all intents and purposes they can still be relied on to convey to us today the meaning intended

for their contemporaries. [...] The acceptability of degrees of rubato, flexibility of rhythm and free-

dom of tempo may well have changed, but not their inherent meaning [...].” DyMENT Conducting,

41.,157.
% Lésd Kenneth Hamicron: After the Golden Age: Romantic Pianism and Modern Performance
(Oxford, Oxford University Press, 2008), 21-22. Tovabbi példaként emlithetjiik a kora 20. szdzadi
el8irdsokat a tempémodositdsok ,észrevehetetlenségére” vonatkozéan. 1941-es konyvében Friedrich
Herzfeld kifejtette véleményét, miszerint egy Beethoven-karmester kivdlésdga azon mulik, hogy
sikeriil-e neki a 3. szimfénia nyitétételében ,egy egységes és [6nmagdban] zdrt tempdt megtarta-
ni” (,ein einheitlich-geschlossenes Zeitmafl durchzuhalten”). Meglepd médon a szerzd Wilhelm
Furtwinglert emliti kovetendd példaként, aki elmonddsa szerint ,egyetlen, szigorian megtartott
tempoval” vezényelte a tételt (,mit einem einzigen, streng durchgehaltenen Zeitmaf3”). Herzfeld ezt
kévetben kifejti, hogy ez igazabdl csak ldtszat, hiszen a karmester tempéja sok ,kitérésen” (,Abwand-
lungen”) megy keresztiil, de ezek ,annyira finomak [...] hogy nem érzékeljiik dket” (,sind diese so
fein [...] daf§ man sie nicht spiirt”). Furtwingler hangfelvételei alapjin egy mai hallgaté bizonydra
nem értene egyet ezzel a kijelentéssel. Friedrich HErzFELD: Wilhelm Furtwingler. Weg und Wesen
(Leipzig, Wilhelm Goldmann Verlag, 1941), 128.
»Mit Metronom-Zahlen kann ich nicht dienen. Vielleicht schreibe ich noch einiges iiber Tempi usw.
nach Berlin. Sonst mache das Stiick, wie es Dir am besten gefillt [...].” Brahms levele Joachimhoz
(1886. janudr 17.). Andreas Moser (Hg.): Johannes Brahms im Briefwechsel mit Joseph Joachim. 11
(Berlin, Verlag der Deutschen Brahms-Gesellschaft, 1908) (Johannes Brahms Briefwechsel V1), 203.
¥ Lisd 82.1j.
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,Bevezettem néhdny ceruzds tempémodositdst a partitirdba. Ezek az elsé eléaddshoz hasznosak, s6t
szitkségesek lehetnek. Sajnos ezek ily médon (ndlam és mdsokndl) gyakran nyomtatdsba is keriilnek —
ahova legtébbszor nem tartoznak. Az efféle tlzdsok csak addig sziikségesek, mig a zenekar (vagy a
szélista) nem ismeri a darabot. Ilyenkor nem tudom eléggé hajtani és visszatartani [az egyiittest],
hogy ezdltal az 4ltalam kivdnt szenvedélyes vagy nyugodt kifejezést megkozelitSleg elérjem. Vélemé-
nyem szerint, amint egy darab bekeriil a vérkeringésbe [tobbé] sz6 sem lehet ilyesmirdl, és minél
inkdbb eltdvolodik valaki ettél [a szabalytél], anndl mivészietlenebbnek taldlom az el8addst. Régeb-
bi darabjaimndl elégszer tapasztalom, hogy mennyire magétél megy minden, és hogy mennyire fe-
lesleges az efféle jelzések némelyike. De milyen szivesen impondlnak manapsdg ezzel az Ugynevezett
szabad miivészi eléaddssal — és milyen konny( az, még a legrosszabb zenekarral is, [akdr] egyetlen
prébdval. Egy olyan egyiittesnek, mint a meiningeni, biiszkeséget kellene taldlnia abban, hogy ennek

ellenkezdjét teszi.”

Ahogy arra egyes szerzék ravildgitottak, a levél értelmezése tdvolrdl sem egyszerti.
Nem mindig biztos példdul, hogy Brahms magukra a tempémddositisokra vagy pe-
dig azok kottdba valé bejegyzésére utal, illetve hogy a levél utolsé mondatdt dicsé-
retnek vagy inkdbb kritikdnak szdnta-e.*! A bizonytalansigbdl kovetkez8en az egyes
részletek hangsilyozdsa révén a szerz6k vagy a tempoéflexibilitds gazdagsdga és szabad-
sdga, vagy éppen annak visszafogottsdga mellett érvelnek.

Ami viszonylagos biztossdggal megallapithaté a levélbél, az az, hogy Brahms
igenis elvdrt kottdn tdli tempémddositdsokat. Ezt a szerzék tobbsége is elfogadja.
A nézeteltérés inkdbb a médositdsok természetére és mértékére vonatkozik. Volker
Scherliess példdul ugy véli, hogy Brahms zenéjében a tempédnak ,varidbilisnek, vala-
mint nyitottnak kell lennie az évatos, erdltetés nélkiili lassitdsokra és gyorsitdsokra,
tovibbd a formai dtmenetek gordiilékeny megvalésitdsdra.” Mindazonéltal ,.egy tétel-
nek alapvetéen egy egységes tempdja van”, mely csak révid pillanatokra térhet ki.*
Michael Struck hasonlé értelmezése szerint a Brahmshoz leginkdbb ill§ hozzaallds

4 Ich habe einige Modifikationen des Tempos mit Bleistift in die Partitur eingetragen. Sie mégen fiir

eine erste Auffithrung niitzlich, ja notig sein. Leider kommen sie dadurch oft (bei mir und andern)
auch in den Druck — wo sie meist nicht hingehoren. Derlei Ubertreibungen sind eben nur nétig,
so lange ein Werk dem Orchester (oder Virtuosen) fremd ist. Ich kann mir in dem Fall oft nicht
genug tun mit Treiben und Halten, damit ungefihr der leidenschaftliche oder ruhige Ausdruck
herauskommt, den ich will. Ist ein Werk einmal in Fleisch und Blut iibergegangen, so darf davon,
nach meiner Meinung, keine Rede sein, und je weiter man davon abgeht, je unkiinstlerischer finde
ich den Vortrag. Ich erfahre oft genug bei meinen élteren Sachen, wie ganz ohne weiteres sich alles
macht und wie tiberfliissig manche Bezeichnung obgedachter Art ist! Aber wie gern imponiert man
heute mit diesem sogen. freien kiinstlerischen Vortrag — und wie leicht ist das, mit dem schlechtes-
ten Orchester und einer Probe! Ein Meininger Orchester miisste den Stolz darein setzen, das Ge-
genteil zu zeigen!” Brahms levele Joachimhoz (1886. janudr 20.[?]). MOSER Brahms im Briefwechsel
VI, 205.

41 PASCALL-WELLER Flexible Tempo, 225.; AvINs Letters 23.

4 Es sollte [...] variabel sein und offen bleiben fiir behutsame, unforcierte Ritardandi oder Accelle-
randi sowie den flieenden Verlauf bei formalen Ubergingen [...] ein Satz grundsitzlich ein einheit-
liches Zeitmafd habe, das nur fiir kurze, eigens bezeichnete Momente abweicht.” Volker SCHERLIESS:
JAuffithrungspraktische und interpretationsgeschichtliche Aspekte”, in Wolfgang SANDBERGER
(Hg.): Brahms Handbuch (Stuttgart—Kassel, Metzler—Birenreiter, 2009), 554-555.
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a ,klasszikus tempdelképzelés, amely az »elasztikus tempd« révén médosul”. En-
nek mértéke azonban visszafogott: ,a zenei mozgds [...] csak diszkréten, tehdt kozel
észrevehetetleniil lett dsszehtizva vagy kiszélesitve”.*® Tan Pace értelmezése szerint
Brahms tartézkodott a ,tilzdsba vitt, nem a mibdl eredé tempémddositdsoktol”.
Ettdl fuggetleniil a szabadabb el6addsokat preferdlta, és ott vart el médositdst, ahol
a ,maximdlis harmoéniai intenzitds” megkéveteli azt, vagy ahol az ,fontos szerkezeti
funkciét tolt be”.* Walter Frisch ezzel szemben a tempémédositdsokat gyakran és
intenziven haszndlé Abendrothot, mig Robert Pascall és Philip Weller az ebbél a
szempontbdl hasonlé Mengelberget és Furtwinglert nevezi a brahmsi tempéhaszna-
lat lehetséges példdjinak.®

A szakirék dltalinosan megdllapodnak abban, hogy Brahms a tempdhaszndlat
szempontjabél egy bizonyos ,kézéputat” tartott idedlisnak.® A szerzék ezt elsésorban
Brahms egy 1880-as levelére alapozzdk, melyben a komponista igy fogalmazott: az
Lugynevezett »elasztikus tempé« bizony nem 4j taldlmany, ahogy sok minden mads-
sal, ezzel is »con discrezione« lehetne banni.”¥ Emellett azt is ennek aldtdmasztdsra
hozzdk fel, hogy a zeneszerz6 Hans von Biilow és Hans Richter — a tempdhasznalat
szempontjdbol szélséségesnek tekintett — eléaddsait egyardnt fenntartdsokkal fogad-
ta. A brahmsi el6adégyakorlat szempontjabdl kulesszerepet jétszé Fritz Steinbach
stilusdt rendszerint szintén ebbe a kozépkategéridba soroljdk. Noha ezek a felvetések
nem tdmadhatatlanok,” a szerz6k mindenesetre megallapodnak abban, hogy Brahms
szamitott a tempoflexibilitdsra, de annak extrém haszndlatdt elutasitotta. A probléma
persze abban rejlik, hogy a korabeli hangzé kontextus ismerete nélkiil azt hihetnénk,
hogy ez az extremitds megfelel a mai értelemben vett szélséségeknek. Ahogy azt aldbb
demonstrdlom, ez nem is dllhatna tdvolabb a val6sdgtdl.

% Bei dem von ihm favorisierten »elastischen Tempo« wurde die musikalische Bewegung dagegen nur

diskret, also fast unmerklich angezogen oder verbreitert. [...] »klassischen« Tempovorstellung, die
durch ein »elastisches Tempo« modifiziert [...].” STRuCk Wiedergabe, 451., 460. [kiemelés az eredeti-
ben].

»in the orchestral works Brahms did want to eschew excessive extraneous tempo modifications [...]
On balance, a freer approach appears to have been his general preference, with tempo modifications
arising from moments of maximum harmonic intensity, or which serve an important structural
function [...].” Ian Pace: , Tempo and its Modifications in the Music of Brahms from Primary
Sources and Evidence of Early Performers”, in Symposium Uber das Forteilen und Zuriickhalten. Zur
Tempogestaltung in der Musik des frithen 19. Jahrhunderts, 31. Mirz 2012, Hochschule fir Musik
Hanns Eisler Berlin, https://openaccess.city.ac.uk/id/eprint/6499/ (utolsé letsleés: 2020. szeptem-
ber 16.), [30., 43.].

® Friscu Meiningen Tradition, 278., 295.; PascaLL—WELLER Flexible Tempo, 237.

4 PascaLL—WELLER Flexible Tempo, 234.; Friscu Meiningen Tradition, 278., 280-281., 295.

47 Das sogenannte »elastische Tempo« ist ja keine neue Erfindung. »Con discrezione« diirfte man
dazu und zu wieviel Anderem setzen.” Brahms levele George Henschelhez (1880. februdr). Karseck
Brahms 111/1, 240.

Ian Pace ezzel szemben éppen a Steinbach—Weingartner pdrossal fejezte ki a szélséségeket, tovibbd
amellett érvelt, hogy ez a felfogds feltehetden téves, mivel Biilow és Richter el8addsainak kritikdi
nem feltétleniil vonatkoztak a tempdmédositdsra. Lasd Pace Tempo, [24., 30., 42-43.].
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Dénté bizonyiték, vagyis hangfelvétel hidnydban megallapithatatlan, hogy ponto-
san mi jart Brahms fejében, amikor ezeket a leveleket irta. Ebben a helyzetben két tt
4ll a kutaté elStt: vagy csatlakozik a vita szimdra vonzébb oldaldhoz, vagy elfogadja a
vallalkozds korldtoltsdgdt, azzal egytitt pedig a bizonytalansdgot és a lehetdségek plura-
litdsdt. Utdbbi nem sziikségszeriien jelenti a rekonstrukcids torekvés feladdsit, csupdn
irdnydnak megvaltozdsdt. Ahelyett, hogy a zeneszerzé elveszett — és taldn soha nem is
létez6 — eléadisi intencidi utdn kapdosndnk, forduljunk inkabb az dltaldnos eléadéi
kontextushoz, amely a korai hangfelvételek korpuszelemzése révén részben feltrhatd.

A 20. szazadi el6adastorténet kérdése

A multbeli eldadégyakorlatokat elkeriilhetetleniil a sajét el6adéi kontextusunk sziirs-
jén dt ligjuk. Ebbdl kovetkezden tisztaban kell lenniink sajdt nézépontunk torténeti-
ségével, vagyis a vizsgdlt kor és a jelen kozott végbement véltozdsokkal.

A 20. szdzad el6addstorténetének zenetudomdnyi feldolgozdsa még gyerekcipdben
jar. A szdzad eleji hangfelvételek vizsgdlata, majd a teljes 20. szdzad el6addégyakor-
latdnak tdrténeti értékelése nagyjabdl az 1990-es években vette kezdetét.” Az ed-
digi dttekintések jellemzden két megkozelitést alkalmaztak: vagy elsGsorban stilisz-
tikai jellegzetességeket sziirtek le 6sszefoglalé cimkék formdjdban és a 20. szdzadi
eléadégyakorlatot stiluskategéridk vagy stilusirdnyzatok mentén tekinteteék dt, vagy
egyszertien periodizaltak és iddintervallumokra osztottdk az évszdzadot. El6bbi meg-
kozelitést képviseli Hermann Danuser és Jurg Stenzl. Danuser a 20. szdzadi eléadé6i
gyakorlat hdrom stilusirinyzatdt kiilonboztette meg: ,torténeti-rekonstrukeids”
(vagyis torténetileg informdlt), ,tradiciondlis” (a zenészek szubjektivitdsdra épitd) és
»aktualizal6” (a miveket az adott kor elvdrdsaihoz igazitd) eléaddi gyakorlat. (Utébbi
esetében gondoljunk példdul a Beethoven-szimfénidk dtirdsaira.”’) Jiirg Stenzl szin-
tén hdromtaga kategorizaldsa (,espressivo” — ,4j térgyilagos” — ,restaurdlé” vagy ,his-
torizald”) részben megegyezik Danuserével, de jobban leképezi a 20. szdzadi vélto-
zésokat.”! Ezzel egytitt mindkettejitk megkozelitése szdimos kérdést vetett fel, mivel

4 Robert Philip 1992-es tttérd munkdja nyitotta meg az utat a korai hangfelvételek kutatdsa el8tt

(PHILIP Early Recordings), mely mdra, els8sorban az Egyesiilt Kirdlysigban egy ondll6 aldiszciplina-
vé nétte ki magit, és szdmos kiemelkedd kutatét tud maga mogott: José Antonio Bowen, Daniel
Leech-Wilkinson, Nicholas Cook, Neal Peres da Costa csupdn a legnevesebb képvisel8k. Magyaror-
szdgon elsésorban Szabd Ferenc Jdnos foglalkozik ezzel a témdval.

Lisd ,historisch-rekonstruktiver Modus”, ,traditioneller Modus”, ,aktualisierender Modus”.
Hermann Danuser: ,Einleitung”, in Ders. (Hg.): Musikalische Interpretation (Laaber, Laaber-
Vetlag, 1992) (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 11), 1-72. Stenzl és Danuser szempontja-
inak tdrgyaldsihoz ldsd Lars E. LauBHOLD: Von Nikisch bis Norrington. Beethovens 5. Sinfonie auf
Tontriger. Ein Beitrag zur Geschichte der musikalischen Interpretation im Zeitalter ibrer technischen
Reproduzierbarkeit (Miinchen, Edition Text + Kritik, 2014), 49-57.

Lasd ,espressivo”, ,neusachliche”, ,restaurative”/,historisierende”. Jiirg STEnzL: ,Wilhelm Furt-
wingler: Der Dirigent nach dem Ende des Espressivo”, in Chris Warron (Hg.): Wilhelm Furtwingler
in Diskussion. Sieben Beitrige (Winterthur, Amadeus Verlag, 1996), 25-32. Ldsd tovédbbd ué: ,In
Search of a History of Musical Interpretation”, 7he Musical Quarterly 7914 (1995), 683-699.
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stilisztikai kategéridik végletesen leegyszerisitették az adott eléadé sokszor dsszetett
miivészi identitdsdt, zenei koncepcidjit.”? Emellett e kategéridk vagy stilusirdnyzatok
merev elkiilonitése is problematikus, kiilondsen ha nélkiilozi a torténeti kontextust.
Richard Taruskin példdul amellett érvelt, hogy a historikus eléadégyakorlat (vagyis
Stenzl ,restaurdld” vagy ,historizalé” stilusa) az 1920-as években sziileté modernista,
,Uj objektiv” irdnyzat kozvetlen leszirmazottja.® Robert Hill tovabbd megallapitotta,
hogy még az ,espressivo” és ,,j objektiv’ megkozelitések kozott is felfedezhetdk ha-
sonlésdgok.” Ezen cimkék gyakorta a tdrténeti kontextuson feliilemelkedve, abszt-
rahdlt formdban jelentkeznek egyes munkdkban, és ily médon egymdst kiegészité
eléadéi lehetdségekként keriilnek tdrgyaldsra.”® Ebbdl az kovetkezik, hogy a kifeje-
zések specifikusan torténeti jelentése homadlyba vész, és ezdltal kevésbé alkalmasak
torténeti jelenségek tdrgyaldsdra.

A magam részérél elénydsebbnek tartom, ha id8szakokra vagy idéintervallumok-
ra alapozva tekintjiik 4t az évszdzadot. Fibidn Dorottya az eléadégyakorlat véltozdsai
alapjdn hdrom stilusperiédust dllapit meg: korai stilus (1900-1930), a szdzad koze-
pe (1930-1980), és a jelenlegi stilus (kb. 1985—jelen).® Daniel Leech-Wilkinson is
hasonlé hdrmas felosztist javasol, § viszont az elsd stilusvaltdst 1930 helyett 1945-re
tette, mely ddtumot mds kutatok eredményei is aldtdmasztjidk.”” Egyes irok csupan

52 Wilhelm Furtwinglert példdul mindketten ugyanabba a kategéridba soroltédk (,tradicionalis” vagy

SCSpressive”). ]jjabb tanulmdnyok viszont rdvildgitottak, hogy a karmester el6adéi stilusdt inkdbb
az espressivo” és az ,0j tdrgyilagos” jellemvondsok sajitos keverékének kell tekinteni: a karmes-
ter a tempOflexibilitds ,espressivo” technikdjat haszndlta a struktira kihangsalyozdsdra, vagyis egy
»Uj tdrgyilagos” idedl megvaldsitdsdra. Lasd Hans-Joachim HINRICHSEN: ,»... der Sache dienen
und doch gestalten ...«. Wilhelm Furtwinglers Interpretationsisthetik im historischen Kontext”,
Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer Kulturbesitz 29 (2005), 9-22.;
Wolfgang AuHAGEN: , Furtwinglers Tempogestaltung im Spannungsfeld zwischen Konzerttraditi-
on und Reproduktionstechnik”, Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer
Kulturbesitz 29 (2005), 35-51.; tovabbd ud: ,Wilhelm Furtwingler: Ein Dirigent des »Espressi-
vo«?”, in Camilla Bork — Tobias Robert KLein — Burkhard MErscHEIN — Andreas MEYER — Tobias
PresucH (Hgs.): Ereignis und Exegese: Musikalische Interpretation — Interpretation der Musik:
Festschrift fiir Hermann Danuser zum 65. Geburtstag (Schliengen, Edition Argus, 2011), 54-63.

53 Lésd TARUSKIN Pastness of the Present, 90—154.

> Robert Hill kifejtette, hogy az 1920-as évek diskurzusdban az ,espressivo” és az ,,4j objektiv” irdnyzat

szdmos vondsiban — a mhoz valé hiség, valamint az dnmutogaté el6adéi magatartds és a kifeje-

zésbeli talzdsok elutasitdsa szempontjdbdl — alapvetéen megegyezett. Az eltérés a véleményekben

inkdbb a tliréshatdr megdllapitdsa kapesdn volt éles. Robert Hire: ,»Overcoming Romanticisme:

On the Modernization of Twentieth-Century Performance Practice”, in Bryan Girriam (ed.): Mu-

sic and Performance during the Weimar Republic (Cambridge, Cambridge University Press, 1994)

(Cambridge Studies in Performance Practice 3), 40.

Lasd Nicholas Cooknal a ,retorikus” és ,strukturalista” megkozelitések elemzését, melyek megfelel-

nek a Stenzl-féle ,espressivo” és ,,0j térgyilagos” stilusoknak. Coox Beyond the Score, 129.

Dorottya FABIAN: ,Is Diversity in Musical Performance Truly in Decline? The Evidence of Sound

Recordings”, Context: A Journal of Music Research 31 (2006), 180.

°7 Daniel LEECH-WILKINSON: ,Recordings and Histories of Performance Style”, in Nicholas Coox
— Eric CLARKE — Daniel LEECH-WILKINSON — John RINK (eds.): 7he Cambridge Companion to
Recorded Music (Cambridge, Cambridge University Press, 2009) (7he Cambridge Companions to
Music), 252-254. A frézishaszndlat szempontjabél Nicholas Cook szintén a mésodik vildghdborut
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a mésodik vilighdboru elétti és utdni korszakot kiilonboztetik meg, de véleményem
szerint a hdrmas tagolds pontosabb képet alkot.’® Fébidn és Leech-Wilkinson sze-
rint a legkordbbi idészak stilusit az erds agogikus hangsilyok, jelentds tempé- és
ritmusflexibilitds, a portamento hasznilata, a visszafogott, de valtozatos vibrato, zon-
goristak esetében a két kéz jdtszanivaléjanak idébeli elcstisztatdsa, valamint a gyakori
akkordtorések kiilonboztetik meg a szdzad kozepének eléadéi stilusdtdl. Utdbbit az
egylittesek és a zongoristdk kezének pontos egytittjitéka, az egységesebb és gazda-
gabb hangszin, a pontos ritmus, kiegyenstlyozott tempd, a szlikosebb kifejezési pa-
letta (melyben a dinamika és a folyamatos vibrato kozponti szerepet jdtszik), és a
jatéktechnika szinvonaldnak 4ltaldnos emelkedése jellemzi. Az 1985 utdni (és egészen
napjainkig életben levé) stilus meg@rizte a technikai mindséget, de kibévitette a ki-
fejezési palettdt: a vibrato és a hangszin ismét véltozatosabba valt; megjelentek a dal-
lami diszitések, valamint ismét teret nyert a hajlékonyabb tempé- és ritmushasznilat
is. A fentiekben felvizolt periodizélds hozzisegithet minket sajdt stiluspreferencidink
torténeti determindltsdgdnak tudatositisdhoz, és ezdltal a multbeli stilusok értékelése
sordn felmeriil6 kérdések pontosabb megvilaszoldsihoz.

Az el6addstorténet kritikdtlan megkozelitése tetten érheté a Brahms-irodalom
tobb elemzésében. Volker Scherliess 1999-es cikkében a Brahms-miivek torténeti
eléaddgyakorlatdt két részre osztotta: , kottahiiség az értelmezéssel szemben; visszaadds
az interpretdcid helyett”, més széval , klasszicista—letisztult” és , poetizdléan értelmezd”
interpretdcié. A két egymadssal ellentétes el6adéi intenciét a 19. szdzadban tobbek
kozote Mendelssohn/Wagner, a 20. szdzadban Toscanini/Furtwingler mivészeté-
ben ldtta megvalésulni.”® Scherliess a reprodukcié—interpreticié szembedllitdssal az
1920-as évek zeneesztétikai diskurzusdnak egyik kedvelt vitatémdjihoz nydle vissza,
véleményem szerint azonban valédi megkiilonboztetés a kettd kozott nem lehetsé-
ges — minden el6adds hozzdad a kotta dltal nydjtott informdciékhoz, ezért minden
eléadds egyuttal értelmezés is. Ebbdl kovetkezéen ez a dichotémia nem szolgdlhat
torténeti megkiilonboztetések alapjdul. A kifejezések mogott megbuivéd kettdsség —
miszerint az egyik irdnyzat a szerz intencidit koveti, mig a mdsik inkabb az el6adé
szubjektivitdsat helyezi elétérbe — szintén megkérddjelezhetd: minden eléadé (koztitk
Wagner és Furtwingler) a komponista feltételezett akaratdnak igyekezett eleget tenni,

nevezte vizvalasztonak. Lisd Nicholas Cook: ,Squaring the Circle: Phrase Arching in Recordings of
Chopin’s Mazurkas”, Musica Humana 1/1 (2009), 5-28.

Ldsd példdul Stephen CorTRELL: ,,Musical Performance in the Twentieth Century and beyond: An
Overview”, in Colin LawsoN — Robin SToWELL (eds.): 7he Cambridge History of Musical Performance
(Cambridge, Cambridge University Press, 2012) (7he Cambridge History of Music), 723-751.

,die beiden Prinzipien der musikalischen Reproduktion genannt, die man am besten mit
Schlagworten (etwa Zexttreue gegeniiber Deutung; Wiedergabe statt Interpretation) benennen oder
als personalisierte Gegensitze auffassen kann: im 19. Jahrhundert etwa durch Mendelssohn/Wagner
oder im 20. durch Toscanini/Furtwingler. [...] die eher klassizistisch-klare, »textgetreue« [...] oder
die poetisierend ausdeutende [...].” ScHERLIESS Tempo und Charakter, 169., 174-175. [kiemelés az
eredetiben].
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igaz mds eszkozokkel. Ami a karmesterek dsszehasonlitdsdt illeti, az hogy az egyes
eléadépdrosok zeneideoldgiai irdnyultsdga ldtszélag hasonlé, nem azt jelenti, hogy
eléaddi stilusuk is megegyezett volna.®’ Az egyes idészakok (és részben tevékenységi
teriiletetek) el6adéi valdszintileg sokkal kozelebb alltak egymdshoz mind zenei vildg-
kép, mind pedig jat¢kstilus szempontjibél, mint azt a hasonlé megfeleltetések — vagy
bizonyos esetekben akdr az eléaddk sajdt nyilvdnos dlldsfoglaldsai — ldttatni engedik.
Torténeti tavlatbdl tekintve Toscanini és Furtwingler kozott példdul t6bb a hasonlé-
sdg, mint a kiilonbség.*

2006-0s cikkében Scherliess mar sokkal koriiltekintébben ir a témadrdl, valamint
Stenzl felosztdsét dtvéve az el6adéi stilustdrténetet is helytallébban tdrgyalja® — igaz a
Stenzl-féle kategorizélds haszndlatdval a fentebb tdrgyalt okok miatt sok esetben t6r-
ténetietlen konkluzidkra jut. Scherliess igy fogalmaz: ,azok [az ,espressivo” és az ,4j
objektiv” stilus] nincsenek meghatdrozott idébeli érvényességi teriiletekre korldtozva,
hanem mint vetélkedd lehet8ségek egymds mellett [éteztek — és léteznek.”* A jelen-
legi el6addgyakorlat kereteinek a szdzad eleji viszonyokkal valé megfeleltetése rend-
kiviil félrevezetd, és gyokeresen ellentmond a stilusokat torténetileg vizsgdlé kutatok
eredményeinek. Hasonlé kijelentések éppen a legfontosabb tényezdt, az eléadoi sti-
lusok torténeti valtozdsdt homalyositjak el.

A Klasszikus” és a ,romantikus” jelz8k eléaddsokra torténé haszndlata hasonlé
problémadkat sziil. Scherliess és Struck példdul egyardnt amellett érvel, hogy a mo-
dern Brahms-el6addsok — melyeket utébbi szdmadra elsésorban Bernstein képviselte
— elfedeék a mivek ,klasszikus™ jellegzetességeit. Az dltaluk elveszettnek képzelt

% TARUSKIN Pastness of the Present, 98—101.; valamint Hans-Joachim Hinricusen: ,Werk und Wille,
Text und Treue. Uber Freiheit und Grenzen der musikalischen Interpretation”, in Gerhard BRUNNER
— Sarah Zavrren (Hgs.): Werktreue. Was ist Werk, was Treue? (Wien—Miinchen, Béhlau Verlag—
Oldenbourg Wissenschaftsverlag, 2011) (Musikkultur Europdischer Metropolen im 19. und 20.
Jahrbundert 8), 35. A kiilonbség inkdbb abban 4ll, hogy az egyik megkdzelités nagyobb fontossdgot
tulajdonitott az frott kotta sérthetetlenségének. Az eltérés a Textreue/Werktrene (Hinrichsen) vagy
a pozitivizmus/idealizmus (Taruskin) megkiilsnbdztetéssel jellemezhetd. Lasd tovibbd Hamirron
Romantic Pianism, 25.

Az ilyen torténeti megfeleltetések ellentmonddsossdgdt példdzza José Antonio Bowen 1993-as cikke.
Bowen kozvetlen kapcsolatot dllit fel Mendelssohn el6ad6i hovatartozésa és stilusa, valamint a késé
20. szézadi ,modern autentikussdg” kozote annak ellenére, hogy 6 maga megdllapitja: Mendelssohn
szdmdra a ,kottaszdveghez valé hiiségnél fontosabb volt a mi belsd lelke vagy karaktere irdnti hii-
ség.” (,More important than loyalty to the letter of the text was a loyalty to the inner spirit or cha-
racter of a work.”) José Antonio BoweN: ,Mendelssohn, Berlioz, and Wagner as Conductors: The
Origins of the Ideal of »Fidelity to the Composer«”, Performance Practice Review 6/1 (1993), 77-88.
Ez a hozzdéllds megegyezik Wagner élldspontjéval, aki Beethoven szimfénidinak dtirdsakor éppen a
miveknek igyekezett ,igazsigot szolgaltatni”. HINRICHSEN Werk und Wille, 35.

Lasd Herbert HAreNER: Wilhelm Furtwingler. Im Brennpunkt von Macht und Musik. 3., vollig
tiberarbeitete und erginzte Auflage (Hotheim, Wolke Verlag, 2020), 81-82.

SCHERLIESS Interpretationsgeschichtliche Aspekte, 552—565.

¢ [...] »Espressivo«- und »sachlich«-objektive Interpretation [...] sie sich jeweils nicht auf bestimm-
te zeitliche Geltungsbereiche begrenzen lassen, sondern als konkurrierende Méglichkeiten neben-
einander standen — und stehen.” Uo., 559.

Figyelemre mélté a hasonldsdg Scherliess és Struck szemlélete, valamint Roger Norrington
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klasszikussdg” viszont a torténeti vizsgdlatok szerint éppen a f6 vonulatdt képezte a
Brahms-miivek 20. szdzadi befogaddsdnak és el6addgyakorlatdnak.®® Tudnunk kell
tovabbd, hogy a két kifejezés eldaddgyakorlattal kapcsolatos haszndlatédban kozvet-
leniil a kora 20. szdzadi modernistdk nyomdban jirunk. A ,romantikus” kifejezést
az 1920-as években fellingolé ideoldgiai vita eredményeképp sokan a mai napig
nagyrészt pejorativ értelemben, a ,klasszikus” letisztultsdg eltorzuldsdnak, valamint a
vulgaritds és az édivatlsdg szinonimdjaként haszndljdk. A ,klasszikus” kifejezés mo-
gott pedig elsdsorban egy ,elképzelt preromantikus, »klasszicizdlé« eléadégyakorlat”
gondolata hizédik meg, melyet nagyrészt a modernistik konstrudltak szemléletiik
igazoldsdra.” Ezek kovetkeztében hajlamosak vagyunk ,felmenteni” egyes zeneszer-
z8ket, koztitk Brahmsot, a romantikussdg ,,vddja” al6l — ezdltal azonban sajit koruk
eléaddi gyakorlatdtdl tdvolitjuk el 8ket.*

Struck tovdbbd arra a kévetkeztetésre jut, hogy mivel Toscanini és Horowitz
1940-es években késziilt felvételei ldtszélag kozelebbrsl kovetik a 2. zongoraver-
seny kottajelzéseit, mint a késébbi, elsésorban az 1960-1970-es évekbeli eléaddsok,
»a 19. szdzadban és a 20. szdzad elején is olyan interpretdciés megkozelitések és jarék-
hagyomdanyok éltek, melyek szorosabban tartottdk magukat Brahms utasitdsaihoz”.%
A széban forgé el6adéstilusokkal kapcsolatos jelenlegi ismereteink titkrében ez a ki-
jelentés konnyen céfolhaté: ha a korai hangfelvételek hiresek valamirdl, azok éppen a
kottatdl valé extrém eltérések.”

Egy tovédbbi tényez6rdl kell még sz6t ejteniink: az el6adéi stilusok személyes dt-
addsdnak, hagyomdnyozéddsdnak mitoszardl. A szakirdk korében egészen az 1980-as
évekig tartotta magdt az az elképzelés, miszerint személyes, f6képp tandr—didk kap-
csolatokon keresztiil a romantikus kor, és igy Brahms miveinek eladégyakorlata egy
toretlen tradicié részeként nagyrészt sértetlentil 6roklédott 4t a modern muzsikusok

megkdozelitése kozott. Mindannyian hangsilyozzak Brahms klasszikussdgat és azt, hogy ez a jellem-
vonds az utdbbi évtizedekben egy északnémet, merengé Brahms-kép mogé szorult. Véleményiik
szerint Brahms alapvet8en gyorsabb, de egyenletes tempét vart el, melyben csupdn a szerkezeti sa-
rokpontokndl engedhetd meg médositds. V6. NORRINGTON-MUSGRAVE Conducting Brahms, 232.,
246-247. A hasonlésdg nem véletlen: Scherliess és Struck ldtszélag a historikus el6adégyakorlat 4ltal
Ujraformélt Brahms-stilus eljovetelét siettették. Az persze kérdéses, hogy mennyire 4ll kdzel ez az 4j
Brahms-stilus a torténetihez.

Scott Romanticizing Brahms, vi—62.; valamint Ivan HEWETT: ,Recordings”, in Natasha LoGes —
Katy Hamicron (eds.): Brahms in Context (Cambridge, Cambridge University Press, 2019) (Com-
posers in Context), 357-366. Ldsd tovdbb4 Natasha Loges — Katy Hamirron: ,Mythmaking”, in
i. m., 387.

»an imagined pre-romantic »classicistic« performance practice [...].” HILL Romanticism, 47., vala-
mint 39-52.

8 ScotT Romanticizing Brahms, x. Vesd 6ssze NORRINGTON-MUSGRaVE Conducting Brahms, 232-246.
® es im 19. und auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts Interpretationsansitze und Spieltraditionen
gab, die sich enger an Brahms’ Angaben hielten.” STRUCK Wiedergabe, 461.

Struck sajit maga cifolja meg a felvetését: Max Fiedler 1939-es — tehdt a Toscanininél kordbbi —
felvételét az 1960—1970-es évek felvételeivel egyiitt emliti mint negativ példdt. Uo., 458.
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eléaddsaiba.”! Noha a téma részletesebb tanulmdnyozdst igényelne, néhdny 20. szd-
zadi példa — kozottiik Bartk és zongoratanitvdnyainak esete — megmutatja, hogy
személyes kapcsolat, vagy éppen konkrét tandr—didk viszony nem sziikségszertien
vezet az el6adéi stilus dtoroklédéséhez.”” Feltételezhetjiik, hogy az eléadégyakorlat
dltaldnos véltozdsai a személyes kapcsolatokkal egyenrangt vagy még azoknal is na-
gyobb befolydst gyakorolnak az egyéni stilusok formdléddsira. Ha zeneszerz8khoz
vagy konkrét mivekhez két6d6 hagyomdnyok egyaltaldn [éteznek, akkor azok nyo-
mait inkdbb az eléadds részleteiben (bizonyos szekcidk gyorsabb/lassabb, hangosabb/
halkabb jitékmddja), nem pedig az eléaddk dltaldnos stilusiban fedezhetdk fel.

Utébbi kérdés a brahmsi eléadégyakorlat kutatdsa szempontjdbél rendkiviil rele-
véans, mivel a kutatdk a személyes dt6roklédés kapesin éppen az dltaldnos stilusokra
helyezik a hangsilyt, nem pedig az eléaddsok részleteire. Mivel Brahms és a hozza
szorosan kot6dd karmesterek nem hagytak hdtra zenekari felvételeket, csupdn a ko-
vetkezd generdcié hanglemezein keresztiil kozelithetjitk meg a kérdést. A Brahms ko-
réhez tartozd Fritz Steinbach (1855—-1916) az 6sszes rekonstrukcids kisérletben koz-
ponti szerepet jdtszik. Brahms szoros kapcsolatot dpolt a karmesterrel, eléaddsairdl
pedig kivétel nélkiil szuperlativuszokban beszélt. Noha Steinbach maga nem készitett
hangfelvételeket, jatékstilusirél Walter Blume adott leirdst, aki részletes kommen-
tért flizott a szimfénidk eléaddsdhoz Steinbach hangversenyei és partitardi alapjdn.”
Igaz ugyan, Blume elemzésének élményhdttere nem bizonyitott (kérdéses hdnyszor
hallhatta Steinbach el8adésait), és az dltala hivatkozott karmesteri bejegyzéseket tar-
talmazo jatszépartitirdknak nincs nyoma,’ a kutaték el8szeretettel hasznaljak vissza-
emlékezéseit a Brahms dltal preferalt eléadéi stilus rekonstrudlésa soran. Igy példaul
Blume leirdsdt a kovetkezd generdcié hangfelvételeivel osszehasonlitva Walter Frisch
az Abendroth dltal képviselt gazdag tempéflexibilitdst kapcsolja Steinbachhoz,” mig
Dyment a Toscanini dltal fémjelzett visszafogott megkozelitéssel azonositja a kar-
mestert.”® Csakhogy el6addsbeli részletek dtvétele nem feltétleniil jelenti a tempd-
flexibilitdshoz val6 dltaldnos hozzddllds 6roklédését is: az ugyanis inkdbb az dltalinos
korstilus és személyes preferencia kérdése. Mivel Steinbach tempéflexibilitdshoz valé
hozzadlldsa minden igyekezet ellenére tovdbbra is rekonstrudlhatatlan, taldn érdeme-
sebb lenne az eléaddsok részleteire és a korai hangfelvételeken dokumentalt hasonlé
tendencidkra koncentrdlni.””

7' HAMILTON Romantic Pianism, 23-26., valamint Jon W. FINsoN: ,Performing Practice in the Late

Nineteenth Century, with Special Reference to the Music of Brahms”, 7he Musical Quarterly 70/4
(1984), 458.

72 HaMILTON Romantic Pianism, 27-28.

7 Walter BLumE (Hg.): Brahms in der Meininger Tradition. Seine Sinfonien und Haydn-Variationen in
der Bezeichnung von Fritz Steinbach (Stuttgart, Ernst Surkamp, 1933; 4j kiadds: Hildesheim, George
Olms, 2014).

7 DymenNt Conducting, 150-155.

7> FriscH Meiningen Tradition, 277-301.

76 DymeNT Conducting, 222-229.

77 Frisch maga nydjt példdc erre a megkozelitésre. A szimfénidkrdl irott kényvében példdul az 1.
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Az itt felvézolt problémdk rdviligitanak, hogy a torténelmi el6adéi stilusok tdr-
gyaldsa sordn tisztiban kell lenniink sajdt torténeti poziciénkkal és a hangfelvételek
révén dokumentdlhat6é maltbeli stilusvaltozdsokkal. Ha a hangzé valésdgra alapozzuk
az eléaddgyakorlat torténetérdl valé gondolkoddsunkat, akkor elkeriilhetjiik a zene-
ideolégiai diskurzus problematikus értelmezéseibdl fakadé félreértéseket.

Az el6adéi kontextus feltdrdsa hangfelvételeken keresztiil

Noha nem késziiltek hangfelvételek Brahms zenekari mtiveibdl az 1920-as évekig, a
szdzad els6 felében megjelent lemezek Gsszesitett elemzése révén részben rekonstrudl-
haté a kés6 19. szdzadi hozzddlls a tempofiexibilitds kérdéséhez. A hidnyzé évtizedek
miatt az eredmények természetesen nem fogadhaték el fenntartdsok nélkiil. A korai
felvételeket vizsgdlé kutatok megillapitottik, hogy a mésodik vildghdbortig vezetd
évtizedek sordn is véltozott az eléaddi gyakorlat: a vibrato-hasznalat egyre folyama-
tosabb4 és univerzdlisabba valt, a kezek aszinkornitdsa és az akkordtorés fokozato-
san kiment a divatbdl, valamint fokozatosan csokkent az eléaddék altal alkalmazott
tempéflexibilitds mértéke.”® Robert Philip tovdbbad megfigyelte, hogy mig a lelassitds
— els6sorban frizisok és szekcidk végén — a hdbord utdn is haszndlatban maradt (noha
sziikebb keretek kozott), a felgyorsitdst egyre inkdbb a kontrolldlatlansiggal hoztdk
osszefliggésbe, és ezdltal az szinte teljesen kiveszett az el6addsokbdl.”” A szakirék ezen
alapvetd véltozdsokat elsésorban a 20. szdzadi torténések szdmldjdra irjék. Megité-
lésiik szerint a 19. szdzad mdsodik fele ehhez képest sokkal lassabb valtozdsoknak
engedhetett teret.®” Ezekbdl kovetkezden joggal feltételezhetjiik, hogy az 1880-as és
1890-es években a tempoéflexibilitdst vagy a 20. szdzad elejéhez hasonlé, vagy anndl
is nagyobb mértékben gyakoroltak.

A viéltozdsok érzékeltetése céljabol a 4. szimfdnia egy nagyobb részletén (a téma és
az elsé 13 varidcidn) keresztiil szoftveres tempdelemzés ald vetettem 52 hangfelvételt
(lasd Fiiggelék) ' A felvétellista 6sszedllitsakor arra torekedtem, hogy reprezentativ

szimf6énia nyitétételének korai hangfelvételein figyel fel egy érdekes tendencidra. Ldsd Walter
FriscH: Brahms: The Four Symphonies (New Haven, CT—London, Yale University Press, 2003) (Yale
Music Masterworks), 173-177. [eredeti megjelenés: New York—London, Schirmer Books—Prentice
Hall International, 1996].
78 PuiLie Early Recordings, 17., 207 .; FABIAN Diversity, 180.
79 PHILIP uo., 26.
8 14sd példdul Robert PHiLip: , The Romantic and the Old-Fashioned”, in Erik KyeLiBERG — Erik
LuNDKVIST — Jan RosTROM (eds.): The Interpretation of Romantic and Late-Romantic Music: Papers
Read at the International Organ Symposium Stockholm, 3—12 September 1998 (Uppsala, Uppsala
Universitet, 2002), 27.
Az elemzésekhez a Sonic Visualiser nevii programot haszndltam (hteps://www.sonicvisualiser.org/).
A szoftver a hagyomdnyos metrondmmérésnél sokkal kifinomultabb elemzési lehetdségeket kindl.
A hangfelvétel hallgatdsa sordn a tempémérésre haszndle titéseket kézi bevitellel lehet rogziteni,
melyeket aztdn ismételt visszahallgatds sordn, valamint kiilénbéz8 vizualizdcids eszkozok, példs-
ul spektogramm segitségével lehet pontositani. Az igy bevitt adatsort aztdn a program hullimvo-
nallal kifejezett tempddbrava alakitja, melyrdl leolvashaté a metronémszdm. A nagymértékben
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gyljteményt hozzak létre. Az 1950 el6tti iddszakbdl minden elérhetd felvételt ssze-
gyljtdttem, mig a kés6bbi évtizedekbdl a meghatirozd mainstream eléadSk mellé egy
autentikussdgra torekvd, de modern egyiittest vezetd karmestert (Griffiths), valamint
a historikus el6adéi irdnyzat képvisel6it (Norrington, Gardiner) is bevalogattam. Bi-
zonyos esetekben (Abendroth, Stokowski, Walter, Toscanini, Furtwingler, Karajan,
Bernstein, Maazel, Kleiber) egyes el6addk két felvételét is felhaszndltam. Ezek ke-
letkezési idejiikben jelentésen eltérnek, ezdltal az is megvizsgalhatd, hogy az egyéni
stilusok valtoztak-e az évtizedek folyaman.

A 4. szimfénia zdrétételée tobb okbdl valasztottam. Varidciés miként a tétel
remek lehetdséget nyujt a szekcidk kozotti, valamint az egységeken beliili tem-
péflexibilitds tanulmdnyozdsdra. A szimfénidhoz kapcsolédé irott forrdsok to-
vabbd bizonyitjdk, hogy a korabeli gyakorlatban — és Brahms sajt elképzelése
szerint is — a kottdn tdli tempémdédositdsok fontos szerepet jdtszottak. Brahms
Joachimhoz intézett fentebb idézett levele, melyben a kottdban jeloletlen ,to-
lds és visszahtzds” sziikségességét tdrgyalja, a 4. szimfénia kapcsdn irédott.
(A zeneszerz$ dltal emlitett ceruzds tempdbejegyzések fennmaradtak a darab au-
tograf partitirdjaban.??) Tébb forrdsbdl tudjuk tovabb4, hogy Steinbach is elésze-
retettel médositotta a tempédt a darab folyamdn. Adrian Boult visszaemlékezése
szerint a dirigens el6addsdnak hallgatdsa sordn kozel tiz eltéré tempét lehetett
megkiilonboztetni a tételben.®> A Times kritikusa szerint pedig Steinbach a da-
rabot ,finom tempévialtdsok végtelen vilasztékdval” vezényelte.** Ha elfogadjuk
Leech-Wilkinson érvelését, miszerint a mivek koriili diskurzus elengedhetet-
lentil tiikrozi az akeudlis eléaddsok benyomdsait,® akkor a mi korai leirdsaibol

fluktudlé tempdk leolvasdsa természetesen még igy is problémds: a szekcik végén megjelend lassi-
tasok figyelembevétele példdul az alaptempé torzuldséhoz vezethet. Az alaptempék kiszdmitdsdndl
ezért az Alf Gabrielsson dltal ,,f8 tempénak” (main tempo) nevezett megkozelitést vettem alapul: ,,(b)
the main tempo, being the prevailing (and intended) tempo when initial and final retardations as well
as more amorphous caesurae are deleted [...].” Alf GaBrieLssoN: , Timing in Music Performance
and its Relations to Music Experience”, in John A. SLoBopa (ed.): Generative Processes in Music:
The Psychology of Performance, Improvisation, and Composition (Oxford, Clarendon Press, 1988), 33.
A szekcidkon beliili tempéflexibilitds kiszdmitdsakor pedig legaldbb az egy litemnyi idStartamon
4t tartott tempokitéréseket vettem figyelembe — e révén kizdrhatdak az egyes hangok kiemelésére
szolgdlé agogikus hangsulyok.

A zdrdtételben az aldbbi bejegyzések taldlhatdak: 54-57. titem: - - sostenuto - - - largamente, 65.
titem: (in tempo) [a 7. varidcié lassabb]; 153. titem: pesante; 191-193. titem: - - - animato, 213-217.
item: - - - - - tranquillo [utébbi két bejegyzés: a 24-26. varidcidk gyorsabbak]; 249-252. {item: sost
————— [Brahms ezt utélag erre javitotta: poco rit.]; 297-301. titem: (sost. - - accell.). A bejegyzések
listdja szdmos helyen olvashaté: PascarL Wie wollte Brahms, 24-25.; Kenneth Hutrr: ,Historical
Background”, in id. (ed.): Johannes Brahms: Symphony No. 4 in E minor Op. 98: Authoritative Score
— Background — Context — Criticism — Analysis (New York—London, W. W. Norton, 2000) (Norton
Critical Scores), 135.; PASCALL—WELLER Flexible Tempo, 223-224.

DyMmeNT Conducting, 41.

»Herr Steinbach’s conducting of it, with an infinite variety of slight changes of zempo [...].” Times
(1904. december 17.), [o. n.].

LeecH-WILKINSON Compositions, 1.8.
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talin megtudhatunk valamit annak el8adisi stilusdrdl is. Brahms kozeli baritja,
Elisabeth von Herzogenberg példdul igy jellemezte a tételt Joachim berlini premi-
erjét kovetden:

,Es [Joachim el8addsibél] mindenekel8tt kideriilt az, hogy mi teszi ezt a tételt oly csoddlatra mél-
tévéd: [az,] hogy az egységet alkot [...] a »varidcidk« pedig emelkedéseket és siillyedéseket képeznek
a nagyszer(i festményben [...].”%

Noha az emlitett ,emelkedéseket és siillyedéseket” az el6ad6i paraméterek kombind-
cidja is alkothatta, nem zdrhatjuk ki, hogy a benyomist a varidciék tempéhulldmzdsa
(is) nytjtotta.

Az adatok alapjén hdrom f& paramétert emelek ki: varidcidékon beliili flexibilitds
(1. dbra);¥” szukcessziv, varidciok kozotti flexibilitds (2. dbra);®® dtlaghoz mért kitéré-
sek osszege (3. dbra).”’

18

16 °
14

12

([ ]
10 ® ®

o N s

1920 1930 1940 1950 1960 1970 1980 1990 2000 2010 2020

1. dbra. Variaciékon beliili flexibilitds

8 ,Und es kam vor Allem das heraus, was diesen Satz so bewunderungswiirdig macht, dass er zur
Einheit, zu einem Finale in fortschreitender Handlung wurde, und die »Variationen« zu Hebungen
und Senkungen in dem grossartigen Gemilde [...].” Max KaLseck (Hg.): Johannes Brahms im
Briefwechsel mit Heinrich und Elisabet[h] Herzogenberg. 11 (Betlin, Verlag der Deutschen Brahms-
Gesellschaft, 1908) (Johannes Brahms Briefwechsel 1), 118.

8 Az egyes varidciok tempddbrdjan szerepld legalacsonyabb és legmagasabb érték kiilonbségének 4tla-

ga hdrom {itésnyi (egy titemnyi) kiiszobbel szimolva.

Az egymist kévetd varidciok alaptempdja kdzotti kiilonbségek osszege.

8 Az egyes varidciok alaptempoja és az el8adds Ssszesitett dtlagtempdja kozotti eltérések dsszege.
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2. dbra. Szukcessziv, varidcidk kozotti flexibilitds
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3. dbra. Atlaghoz mért kitérések osszege

Az 4brakbdl két dltaldnos tendencia rajzolédik ki: a flexibilitds csokkenése és
az uniformizdlédds. A legnagyobb fordulat — mindhdrom paraméter esetében
egybehangzdan — a mdsodik vildghdbora utdn, 1950 kornyékén kovetkezett be.
A legszembetlindbb véltozis a varidciékon beliili tempéflexibilitdssal kapcsolatos
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(1. dbra). Mig a szdzad elsé felében az extrém szélséségek kozott helyet fogla-
16 kozéput a varidciénkénti 9-11 metronémszdmnyi kitérés volt, addig 1950
utdn a sokkal sziikebb keretekbe szabott 68 valt dltaldnossd. A folyamat pedig
nem fejez8dott itt be: az utdbbi tiz év felvételei (5 darab) kivétel nélkiil csak
6—7 MM szdmnyi flexibilitdst produkdltak. Meglepd, de sokatmondé tény, hogy
még Weingartner is — aki maga a tempéhasznélat tdlzdsai ellen érvelt — feliil-
mulja az utébbi sziik 60 év el6addsait. Az uniformizdlédds mértéke is figyelemre
méltd. Mig a szdzad elsd felében kilenc éven beliil rogzitettek 5 (Koussevitzky),
6 (Toscanini), 16 (Walter) és 17 (Furtwingler) MM értékii belsé flexibilitdst pro-
dukalé eléaddsokat, addig az utébbi 30 év kivdlasztott 15 felvétele koziil egy sem
1épi tal a 6-8-as keretet.

A masik két paraméter is jol dokumentdlja a valtozdst. A szukcessziv flexibilitds
(egymadst kovetd varidcidk alaptempé-kiilonbsége; 2. dbra) korai kozépéreékét csu-
pan a modern eldad4sok legmagasabb értékei érik el. Erdekes médon a 2005 utdni
felvételek tobbsége az dtlagtempdhoz viszonyitott kitéréseit tekintve (3. dbra) a kora
20. szézadi el6addsokhoz hasonld, magas értéket produkdlt. Ebbél az sztirhetd le,
hogy az utébbi években néhdnyan (Gardiner, Gergiev, Chailly, Fischer, Griffiths)
széles tempokilengést produkdlnak a tételfelépités szintjén, a médositdsokat viszont
nagy vonalakban valdsitjdk meg. A varidcidkat csoportokra osztva fokozatosan ha-
ladnak egyik tempé6régiébdl a masikba. Ez a megkozelités kizdrja az egyes varidcidk
karakteresebb jellemzését, tigyszélvdn Gsszecsiszolja azokat.

Mindezek alapjin megallapithatjuk, hogy a kora 20. szdzadban — és feltehetéen a
19. szdzad utolsé évtizedeiben is — egy alapvetéen mds hozz4allds uralkodott a tem-
pémédositds kérdését illetden. Egy rendkiviil véltozatos gyakorlatra figyelhetiink fel,
melyben a tempé a nagyvonald, tételszint(i formdlds mellett a részletek kiemelésében
is fontos szerepet jétszott. A flexibilitds mértéke pedig minden szempont alapjdn je-
lentésen magasabb volt, mint a mdsodik vildghdborit kévetSen.

Az el6adéi kontextus figyelembevételével tehdt teljesen 4j értelmet nyer a
Brahms levelében feltind ,con discrezione”. Ahelyett, hogy az a modern el8adéi
gyakorlathoz viszonyitott visszafogottsigot jelentené — mely az alapértelmezett
interpretdcié lenne a dokumentum énmagiban val6 olvasdsakor —, az utasitds kony-
nyedén utalhatott egy olyan fajta mérsékeltségre, amely napjainkban éppenhogy
extrém flexibilitds hatdsat keltené.

A fuggelékben kiemeltem, hogy az egyes felvételeken mely varidciék hatdranal
figyelheté meg a legélesebb tempévéltds. Ezek osszehasonlitdsakor egy érdekes je-
lenségre lehetiink figyelmesek: az évek folyaman a kotta részét képezd largamente
bejegyzés (33. litem) egyre nagyobb fontossdgra tett szert. A korai évtizedek so-
ran bar mindenki betartotta az utasitdst, a szekciok kozotti flexibilitds ardnydban
nem emelkedett ki a széban forgé varidcié. Ezzel szemben az 1950-es évektdl
kezdve, a flexibilitds dltaldnos csokkenése mellett, szinte mindenki ardnytalanul
nagy tempéviltdst hajtott itt végre, mikdzben a tobbi varidcié kozotti kiilonbséget
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mindegyikiik kisimitotta. Mds varidciok hatdrdnal a legmagasabb kiilonbség nem
haladja meg a 10-15 MM szdmot, de a 4. varidciéndl ez rendszerint 20 vagy 30
MM f6l6tt van.

Ebbél arra kovetkeztethetiink, hogy a szdzad elsé felében — és feltételezhetSen
a 19. szdzad legvégén — alapvetden mds szemlélet uralta a zenemiivekhez és kottd-
ikhoz valé viszonyt. A kottdk tempéra vonatkozé bejegyzéseinek kovetése tavolrdl
sem jelentette azt, hogy az eléaddk ne médositottdk volna jelentés mértékben a
tempét mds helyeken is. Brahmsnak tisztdban kellett lennie ezzel, bejegyzéseit pe-
dig ennek titkrében kell értelmezniink. Ha tehdt a modern eléaddsokban valéban
sériil a szerkezeti felépités — mint ahogy azt szimos szakiré panaszolja —, az éppen a
4. varidci6 ardnytalan kiemelése révén, nem pedig tovabbi médositisok haszndlata
miatt torténik.

Ha Brahms valéban egy ilyen el6adé6i kozegben készitette a szimfénia partitdrdjdc
és irta levelét Joachimhoz, akkor felmeriil a kérdés, hogy miért ne akarta volna rog-
ziteni a tétel dltala elképzelt menetét. Azdltal, hogy kitordlte a Joachimnak kiildott
tempébejegyzéseket, a minimdlis kontrollrél is lemondott. Egyrészt elképzelhetd,
hogy a zeneszerzének egyszerlien nem volt rogzitett elképzelése a mi eléaddsdrdl,
vagy legaldbbis nem olyan, amit rd akart volna eréltetni az el6addkra. Szimos példit
tudunk arra, hogy Brahms 6rommel fogadta miveinek eltéré el6adéi olvasatait. Ki-
fogdsai inkdbb a felkésziiletlenségre (Hans Richter esetében), valamint a mtivek rész-
leteinek tdlz6 kihangsilyozdsira (Hans von Biilow esetében)” vonatkozott — noha
utébbi szintén a korabeli kontextusban értelmezendé.

Ha ezek fényében egy tjabb pillantdst vetiink Brahms Joachimhoz irt levelére,
akkor taldn az aldbbi értelmezés rajzolédik ki: mivel Brahms tisztaban volt azzal,
hogy az el6addk el8szeretettel médositjdk a tempét a kottdban el nem irt helye-
ken is, a zeneszerzd vonakoddsdt a kotta tilzstfoldsitdl dgy értelmezhetjiik, hogy
Brahms végs6 soron az eléadéra bizta a darab formaldsdt. A ,,ttilzds” ebben az értel-
mezésben tehdt a kottabejegyzésre vonatkozik, a ,mivészietlen” eléadds alatt pe-
dig azt kell érteniink, aki szolgaian és meggy6z6dés nélkiil koveti a kotta jelzéseit.
A ,szabad miivészi el6adds”, melyet Brahms elutasit, valdszintileg nem az 6sszes
tempémodositdst haszndlé eléaddsra értendd — hiszen megtilthatta volna Joachim-
nak az alkalmazdsit. Ehelyett taldn olyan megkozelitésekre gondolhatott, ame-
lyek mind a miivet, mind pedig annak jellegzetességeit figyelmen kiviil hagyjak.
De mit is jelentett ez pontosan? Bizonydra nem a darabok egyetlen, kizdrélagos
értelmezését, Brahms ugyanis eltéré megkozelitéseket is elfogadott. Kizdrdsos ala-
pon a ,szabad miivészi eldadds” eufemizmus: egyszertien nem tetszett Brahms-
nak, a tempohaszndlat méreékéedl fiiggetleniil. Mai ldtész6giinkbél lehetetlen
megdllapitani, hogy pontosan mi felelt meg a zeneszerzd izlésének. Annyi vi-
szont valészin(i, hogy eléaddékra vonatkozé nézetei nem kotddtek kdzvetleniil

% DyMeNT Conducting, 8., 26.; valamint PACE Tempo, [43.].
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az dltaluk alkalmazott tempoéflexibilitds mértékéhez. Brahms preferencidjardl
alkothat6 egyértelm( tudds hidnydban egyediil a lehet6ségek kerete dllapithaté
meg: a forrdsok alapjdn az pedig szinte a maga teljességében feldlelte a korabe-
li el6adégyakorlat legkiilonfélébb megkozelitési médjait.”! Ahelyett, hogy egyes
20. szdzadi el6addkat iltetiink a Brahms-eléaddsok trénjdra, inkdbb fogadjuk
el a bizonytalansdgot, és forduljunk ahhoz, ami a hangfelvételek révén nagyobb
eséllyel rekonstrudlhaté: a részletekben megnyilvdnulé korai tendencidk és a ko-
rabeli hangzé kontextus.

o' Dyment példdul Nikisch és Weingartner interpretdcidjit helyezte a tliréshatdr két végpontjdra.
Dyment Conducting, 23.
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FUGGELEK 1. A hangfelvételek tempéelemzése (negyedenként mért metronémértékek)
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88
83
87
100
89
88
95
89
94
94
90
103
91
98
99
101
92
97

88
90
88
87
90
106
87
102
96
98
88
87
76
89
85
91
99
93
89
108
94
96
97
91
106
91
103
86
106
98
105

89
96
94
94
92
103
92
108
104
102
96
107
76
93
88
97
102
94
100
95
104
98
103
95
119
98
108
105
114
92
106

90
98
91
93
91
102
95
108
110
99
91
112
82
96
88
99
99
97
103
91
105
99
99
97
118
98
110
108
119
92
106

90
88
80
83
79
90
83
104
105
84
79
99
76
84
78
87
77
79
95
89
94
93
96
86
111
81
98
87
114
86
102

114
96

104
108
100
127
103
109
118
104
101
119
96

111
97

99

99

107
103
114
112
108
116
113
120
97

121
121
123
106
119

115
96

101
107
95

113
100
105
114
117
87

100
95

99

96

102
103
103
106
105
111
113
109
92

117
120
121
96

114

97
90

104
94
86
105
93
110
92
105
104
88
79
102
84
94
89
95
96
98
91
100
95
94
101
99
97
89
104
113
113
108
110

114
92
94
111
84
116
93
100
104
88
85
110
87
101
92
92
85
100
74
112
99
102
98
90
99
92
104
113
118
112
108

22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
33.
34.
35.
36.
37.

30.
31.
32.
38.
39.
40.
41.
42,
43.
44
45.
46.
47.
48.
49.
50.
51.
52.
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FUGGELEK 2. A vizsgilt hangfelvételek listja
Karmester Zenekar Felvétel éve
1. | Hermann Abendroth London Symphony Orchestra 1927
2. | Max Fiedler Staatskapelle Berlin 1930
3. | Leopold Stokowski Philadelphia Orchestra 1933
4. | Bruno Walter BBC Symphony Orchestra 1934
5. | Arturo Toscanini BBC Symphony Orchestra 1935
6. | Felix Weingartner London Symphony Orchestra 1938
7. | Serge Koussevitzky Boston Symphony Orchestra 1938
8. | Willem Mengelberg Concertgebouworkest Amsterdam 1938
9. | Victor de Sabata Berliner Philharmoniker 1939
10. | Wilhelm Furtwingler Berliner Philharmoniker 1943
11. | Paul Kletzki Swiss Festival Orchestra 1946
12. | Wilhelm Furtwingler Berliner Philharmoniker 1948
13. | Hermann Abendroth f;ji;ﬁ?gheswr des Mitteldeutschen 1950
14. | Josef Krips London Symphony Orchestra 1950
15. | Arturo Toscanini Philharmonia Orchestra 1952
16. | Adrian Boult London Philharmonic Orchestra 1954
17. | Herbert von Karajan Philharmonia Orchestra 1955
18. | Otto Klemperer Philharmonia Orchestra 1956-57
19. | Rudolf Kempe Berliner Philharmoniker 1956
20. | Bruno Walter Columbia Symphony Orchestra 1959
21. | Leonard Bernstein New York Philharmonic 1962
22. | Reiner Frigyes Royal Philharmonic Orchestra 1962
23. | Széll Gyérgy Cleveland Orchestra 1966
24. | Carlo Maria Giulini Chicago Symphony Orchestra 1969
25. | Claudio Abbado London Symphony Orchestra 1972
26. | Kurt Sanderling Séchsische Staatskapelle Dresden 1972
27. | Leopold Stokowski New Philharmonia Orchestra 1974
28. | Karl Bshm Wiener Philharmoniker 1975
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Frankfurt

Karmester Zenekar Felvétel éve
29. | Lorin Maazel Cleveland Orchestra 1976
30. | James Levine Chicago Symphony Orchestra 1976
31. | Sold Gyérgy Chicago Symphony Orchestra 1978
32. | Eugen Jochum Sichsische Staatskapelle Dresden 1979
33. | Carlos Kleiber Wiener Philharmoniker 1980
34. | Leonard Bernstein Wiener Philharmoniker 1983
35. | André Previn Royal Philharmonic Orchestra 1984
36. | Herbert von Karajan Berliner Philharmoniker 1988
37. | Riccardo Muti Philadelphia Orchestra 1989
38. | Daniel Barenboim Chicago Symphony Orchestra 1993
39. | Zubin Mehta New York Philharmonic Orchestra 1994
40. | Lorin Maazel Symphonieorchester des Bayerischen 1995
Rundfunks
41. | Roger Norrington The London Classic Players 1996
42, | Carlos Kleiber Bayerisches Staatsorchester 1996
43. | Nikolaus Harnoncourt Berliner Philharmoniker 1997
44. | Paavo Berglund Chamber Orchestra of Europe 2000
45. | Marin Alsop London Philharmonic Orchestra 2005
46. | John Eliot Gardiner gqr:i}estre Révolutionnaire et Roman- 2008
47. | Simon Rattle Berliner Philharmoniker 2008
48. | Bernard Haitink Chamber Orchestra of Europe 2011
49. | Valery Gergiev London Symphony Orchestra 2012
50. | Riccardo Chailly Gewandhausorchester Leipzig 2013
51. | Fischer Ivin Budapesti Fesztivlzenekar 2013
52. | Howard Griffichs Brandenburgisches Staatsorchester 2015
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Brahms and Orchestral Tempo Flexibility
The Pitfalls of Studying Historical Performance Practices

The issue of tempo flexibility in Brahms’s orchestral works has been the subject of a heated debate for the
past couple of decades. Some writers contend that Brahms expected conductors to maintain a continuous
pulse in their performances and to execute sophisticated structural plans based on proportional tempo
relations. By contrast, others advocate for a more liberal use of tempo and offer the recordings of
the conductors Hermann Abendroth and Wilhelm Furtwingler as illustrative examples. This paper
examines this dispute and identifies three underlying issues: 1) the structuralist approach to analysis;
2) the subjective interpretation of written historical sources; 3) and a disregard for the historical dimension
of performance styles and musical tastes. This article suggests that a more productive approach would be
to adopt an inclusive and historically sensitive viewpoint and to try to reconstruct the sounding context
of the symphonies’ early performances. This allows for a more accurate interpretation of sources and
helps identify the spectrum of performative possibilities. As a demonstration of this method, fifty-two
recordings of the finale of Brahmss Fourth Symphony, op. 98, is subjected to software-based tempo

analysis, highlighting fundamental changes in performance style.



