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JOHANNES BRAHMS

KLAVIERTRIOS 1
PIANO TRIOS I

Trio fiir Klavier, Violine und Violoncello Nr.1 H-dur op. 8
(veroffentlicht 1854)

Trio for piano, violin and violoncello no. 1 in B major op. 8
(published 1854)

[i] Allegro con moto MM 4 =72 (18°00”)
(2] Scherzo. Allegro molto MM J. =100

Trio. Piulento MM J. =72 -Tempo primo (6’13”)
3] Adagio non troppo MM J =63 (8°39”)
[4 Finale. Allegro molto agitato MM J. =66 (9°32”)

Trio fiir Klavier, Violine und Violoncello Nr. 2 C-dur op. 87
(veroffentlicht 1883)

Trio for piano, violin and violoncello no.2 in C major op. 87
(published 1883)

(5] Allegro (MM J =138) (8’36”)
[6] Andante con moto (7°10”)
Scherzo. Presto (4°46”)
Finale. Allegro giocoso (6°03”)

ABEGGTRIO

Ulrich Beetz, Violine
(Nicolas Lupot, Paris 1821)

Birgit Erichson, Violoncello
(Alessandrus D’Espine, Turin 1829)

Gerrit Zitterbart, Klavier

(Bésendorfer Imperial)




Jan Reichow
,Kennst Du etwa noch ein H-dur-Trio
aus unserer Jugendzeit?“

1991: Mozartbleibtjung, Brahmsunverdndert
alt. Warum eigentlich? Ist es der Bart,der den
42jahrigen so schnell verwandelte, den Jiing-
lings- in den Jupiterkopf, und mit der Voll-
endung der 1. Symphonie (1876) geradewegs
ins ewige Brahmsbild der Nachwelt hiniiber-
wuchs?

Wire Brahms, wie Mozart, mit 35 Jahren
gestorben, er hitte ein respektables - wenn
auch sinfonieloses - Lebenswerk hinterlas-
sen und, wie jener, mit einem Requiem (op.
45) abgeschlossen.

Das Jugendwerk (op. 1 - op. 10) wére ohne
seine teils ausgesprochene, teils komponierte
Selbstkritik (dokumentiert vor allem in der
Neufassung des Klaviertrios op. 8 im Som-
mer 1889) auf uns gekommen, und alle Post-
factumbesserwisser hitten nicht gezogert, es
unter dem Aspekt des Frithvollendeten statt
unter dem des Nochauszubildenden zu be-
trachten.

Was fiir ein EntschluB: der kaum 20jdhrige
Brahms begibtsich 1853 mitdem ungarischen
Geiger Reményi auf eine improvisierte Kon-
zertreise, die als eine ebenso bizarre wie ziel-
sichere Friihlingsfahrt angesehen werden
kann. Sie fithrt aber keineswegs geradlinig zu
Schumann, sondern zunichst zu Liszt, und
dieser immerhin sechswochige Aufenthalt
auf der Altenburg zu Weimar wird von den

Brahmsbiographen seit Kalbeck, gelinde
gesagt, einseitig dargestellt, jedenfalls aus der
wesentlich spateren Perspektive der Brahms-
Wagner-Konfrontation. Der in solchem
Zusammenhang zitierte Brief, in dem sich
nicht Enttduschung iiber Liszt, sondern aus-
schlieBlich iiber Reményi Luftmacht, erlaubt
keine weiteren Riickschliisse: ,,Herr Dr. Liszt
versprach mir, in einem Brief an Hértel mei-
nerzu erwidhnen, so dal ich daraufschon hof-
fen darf; Sie aber, liebster Herr Joachim,
mochte ich bitten, die Hoffnung, die Sie mir
in Géttingen machten, womaglich zu erfiil-
len und mich dadurch ins Kiinstlerleben ein-
zufiihren...“, und der vorhergehende Satz
lautete: ,,...ich mufl mindestens zwei oder
drei meiner Werke verlegt sehen, damit ich
meinen Eltern frisch und frohlich ins Gesicht
sehen kann.“ (29. Juni 1853). War er welt-
fremd? Stellen Sie sich vor, ein junger Mann
von 20 Jahren kdme zu Pierre Boulez nach
Paris, nichtum beiihm zu studieren, sondern
um ihn um Hilfestellung anzugehen bei der
Veroffentlichung der bereits vorhandenen
ersten Werke!

In der Tat hat er Liszt die Werke, die fiir eine
Verdffentlichung in Frage kamen, vorgelegt:
den Erstling, sein Scherzo es-moll (spiter
op. 4), das Liszt bravourds vom Blatt spielte;
die als nichstes geschaffene Klaviersonate
infis-moll (spdterop. 2) und diefolgendein C-
dur (spéter op. 1), die Liszts besondere Aner-
kennung fand. Ubrigens sind beide Sonaten
dem Lisztschen Geist nicht fern: der Drang




zur thematischen Zusammenbindung der
Sitze, die Phantastik, der virtuose, oktaven-
trachtige Zugriff, die dramatische Rhetorik,
die Suggestion eines verborgenen Pro-
gramms. Glaubwiirdig jedenfalls, daB Liszt
den jungen Mann fiir seine Ziele begeistern
zu konnen glaubte.

Als die Werke Ende desselben Jahres - nun
allerdings schon auf Schumanns Initiative
hin - bei Breitkopf & Hirtel siuberlich im
Druck herauskommen, findet der junge
Komponist Worte, die - ein wenig gegen den
Strich - als Hinweis auf seine kiinstlerische
Zielsetzung gelesen werden konnen: ,Mir
sehen sie in der neuen Gestalt noch viel zu
ordentlich und éngstlich, ja philisterhaft aus.
Ich kann mich noch immer nicht daran
gewoOhnen, die unschuldigen Naturs6hne in
so anstandiger Kleidung zu sehen.“ (an Schu-
mann, Dezember 1853).

Er hat diese eher raffinierte als willkiirliche
Unordnung, mit der er seine angeblichen
»Natursohne“ ausgestattet sehen wollte, lite-
rarischen Lehrmeistern abgeschaut: Jean
Paul und vor allem E.T.A. Hoffmann, von
dessen romantischer Asthetik - verkorpert
in der Figur des Kapellmeisters Johannes
Kreisler - der junge Brahms durchdrungen
war.

Das Klaviertrio op. 8, das erim Januar 1854 zu
Papier brachte, kann als neuer, groBangeleg-
ter Versuch gewertet werden, diese Ideen
musikalisch zu realisieren.

Wenn er sich spéter von ,so zweifelhaften
Produkten, wie gar meine ersten“ mit einer

liebenswiirdig  halbherzigen Koketterie
distanziert und schlieBlich das Trio op. 8 voll-
stindig umarbeitet und um etwa ein Drittel
beschneidet, erlaubt seine Wortwahl, ob
iiber- oder untertreibend, doch Riick-
schliisse auf die ambivalente Einschitzung
der Asthetik seiner Kreisler-Zeit:

,lch habe mein H-dur-Trio noch einmal
geschrieben und kann es op. 108 statt op. 8
nennen. So wiist wird es nicht mehr sein wie
frither - ob aber besser?“ (an Clara Schu-
mann). ,Kennst Du etwa noch ein H-dur-Trio
aus unserer Jugendzeit und warest Du nicht
begierig es jetzt zu horen, da ich ihm - (keine
Periicke aufgesetzt) - aber die Haare ein
wenig gekdimmt und geordnet habe?“ (an
J. 0. Grimm). Seinem Verleger gegeniiber
meint er, daB} das alte Trio sich ,fortdauernd
schlecht verkaufen wird, nicht des vielen
HaBlichen wegen, sondern der vielen unniit-
zen Schwierigkeiten darin“ und spricht den-
noch vom ,Kastrieren® seines alten Trios, -
gewil}, weil er sich der Qualitdt seiner Uberar-
beitung besonders sicher ist und diese im
Besitz einer andern Potenz weil3.

Es ist die gleiche Potenz, die Karl Geiringer
(1955) am Beispiel des Klaviertrios Nr. 2,
C-dur, folgendermafen darstellt:

LwDer 1. Satz des Klaviertrios in C-dur op. 87
entstand im Mairz des Jahres 1880; die drei
iibrigen Sdtze im Juni 1882. In dem Einlei-
tungssatz finden sich alle Merkmale der
Reifezeit. Hier ist kein Ton zu viel, kein Ton
zuwenig, und das ganze Stiick entwickeltsich




mit solcher Selbstverstindlichkeit, da man
glaubt, Brahms hitte nach Aufstellung der
ersten Takte nichts anderes mehr tun kon-
nen, als den Satz der inneren GesetzmabBig-
keit der Themen folgend zu Ende fiihren.«

In Heinrich Reimanns erster groBBer Biogra-
phie nach Brahms’ Tod, deren Ziel es ist,
,dem groBen Meister...den Rang und die
Stellung in der Musikgeschichte einzuriu-
men, die ihm nach seinen Werken...ge-
biihrt“, wird der Konnex des C-dur-Trios pro-
blematischer gesehen: ,Von den beiden Kla-
vier-Trios dieser Schaffenszeit: op. 87 (1883)
und op. 101 (1887) steht vielleicht das erste
(C-dur) gegen das zweite (c-moll) etwas
zuriick. Im ersten Satz des op. 87 scheinen
etwas heterogene Stimmungen aneinander-
geschweillt, auch der Variationensatz
(Andante con moto) mit seinem magyarisie-
renden Thema wirkt etwas schwerfillig.
Dagegen ist das ,Scherzo’ (in C-moll) voll
Feuer und Glut, bald widerstandslos hervor-
brechend, bald sich still und heimlich in her-
ber Selbstqual verzehrend. Das ,Finale’ stellt
die Kunst der Ausfithrenden auf eine harte
Probe. Esistein,Allegro giocoso’,schautaber
bei oberflachlicher Betrachtung der blossen
Noten so gramlich, triib und dister aus, daf3
nicht nur viel Temperament, sondern auch
eine ungeheure Technik dazu gehort, die
,Drolerie der Stimmung’ in diesem Satz geho-
rig zum Ausdruck zu bringen.“ Allerdings ist
»die Kunst der Ausfilhrenden“ bei Brahms
immer gefragt, nirgendwo aber mehr als in
der Friithfassung des op. 8, in der die Asthetik

des ,kein Ton zu viel, kein Ton zu wenig“
noch nicht gilt und die Bewegung zwischen
Anfang und Ende kaum als ,der inneren
GesetzmaiBigkeitder Themenfolgend“erfah-
ren werden kann.

Um es kurz zu sagen: dem spiteren Brahms
ging es um unantastbare, von seinen privaten
Lebensbedingungen unabhingig existenz-
fahige Kunstwerke. Der junge Brahms zielte
auf eine radikale Poetisierung (im Sinne
E.T.A. Hoffmans bedeutete das zugleich:
Musikalisierung) des Lebens ebenso wie auf
die Verwandlung dieses poetisierten Lebens
in Kunstwerke, die ermiteinem nichtvonun-
gefdahr gewihlten Wort ,,Natursohne“ nennt.
(,Ungestort seiner Musikseligkeit, seinem
Glauben an eine hohere, phantastische Welt
nachzuhingen ist alles was ihm naheliegt®,
schrieb damals sein Freund Joseph Joachim
iiber ihn).

Zu der ,Natur die Brahms meint, gehort
selbstverstandlich vor allem die soziologisch
definierte ,,zweite Natur®, ob ernun ein Volks-
lied zitiert (wie in der 1. und 2. Klaviersonate)
oder ob er (wie in der 3. Klaviersonate) einen
Satz durch Verse niher charakterisiert (,,Der
Abend ddmmert, das Mondlicht scheint/
Da sind zwei Herzen in Liebe vereint/
Und halten sich selig umfangen® - Sternau).
Diese Sonate, die dem Trio op. 8 unmittelbar
vorangeht, hatte er bereits wihrend seines
einmonatigen Besuches im Oktober 1853 bei
Robert und Clara Schumann konzipiert und
vorgespielt, doch erst im Monat danach, am




16. November, teilt er aus Hannover mit, dal
er seine “f-moll-Sonate aufgeschrieben und
das Finale bedeutend gedndert“ habe.

Man muB Claras Tagebuch und die Briefe der
Beteiligten aus dieser Zeit lesen, die allge-
meine Begeisterung fiireinander nachfiihlen,
die aufkeimende Liebe zwischen Clara und
Johannes, die Hochachtung fiir Robert, den
Schock der Katastrophe, die Robert fur
immer in die Heilanstalt bringt, dem jungen
Verehrer aber natiirlich nicht den Weg zu
Clarafreigibt,sondern -zumindestvorldufig?
- moralisch noch griindlicher versperrt
(Robertschwiarmtaus der Ferne:  Eristeiner
der schonsten und genialsten Jiinglinge!*
27.11.54); man muB studieren, was fur ein
Denkmal dieses Dreierbundes Brahms im
Sommer 1854 mit seinen Klaviervariationen
op. 9 schafft (,Kleine Variationen {iber ein
Tema von Ihm. Ihr zugeeignet.“), indem er
fastjede Variationaufirgendein Modell Schu-
manns - vor allem aus den ,,Davidsbiindler-
tanzen“ - beziehtund zum Schlul auch noch
ein Thema von Clara hineinwebt, das ehe-
dem schon Robert seinen Impromptus op. 5
zugrundegelegt hatte; man muB sich ver-
gegenwadrtigen, was es bedeutet, wenn Johan-
nes Werke von Robertam Klavieriibt, die die-
ser selbst einst auf Clara bezogen schuf, und
dann an Clara schreibt (27.8.54): ,Ich sehe
auch immer tiefer in ein Paar wunderbar
schoner Augen, jetzt schauen sie michanaus
den Davidsbiindlertinzen und den Kreis-
leriana“;und wennmanall dies Revue passie-
ren 14Bt, so mag man keins der Brahmswerke

mehraufden ,’artpourl’art“-Purismus redu-
zieren, sondern Assoziationsfahigkeit jegli-
cher Art in den Dienst des Musikhorens
stellen.

Peter Giilke schreibtin seinen wichtigen Stu-
dien . Brahms Bruckner“(1989):,,In welchem
AusmaB und aufwelche Weise allerprivateste
Motivationen ihn in seinem Komponieren
umtrieben, wo {berall sie hineingeredet
haben, wieviel nicht bewiltigtes oder nicht
gelebtes Leben sublimiert worden ist, 146t
sich nurerahnen.“Giilke siehtnichtnurbeim
jungen Brahms ,biographische Chiffren,
Kassiber allenthalben, darunter gewil viele
nie mehr auffindbare und lesbare, und oft,
weil mit dem Objektivierungszwang absolu-
ter Musik schwer vereinbar und, als schime
Brahms sich ihrer als unerlaubter Sentimen-
talitdten, versteckt, verschliisselt, vergraben
in Strukturen, welche immer darauf angelegt
sind, derlei Privates aufzuzehren und zu
transzendieren...“ Doch der Autor warntklu-
gerweise auch vor dem asthetischen ,Irrtum,
von der Dechiffrierung schlichtweg Aus-
kunft iiber Substanz und Wesen der betroffe-
nen Werke zu erwarten und also Brahms’
Miihen gering zu achten, die private Motiva-
tion zu transzendieren, in die Objektivitit des
Werkes zu integrieren.“

Die Dechiffrierung der Werke des jungen
Brahms hitte anzusetzen bei seinem Rollen-
spiel, das auf der Empfindung _der eigenen
Zwiegespaltenheit beruhte. Ahnlich wie
Schumann seine zwei Naturen als Florestan




und Eusebius namhaft machte, identifiziert
sich Brahmsganz oderteilweise mitJohannes
Kreisler, wenn er nicht gar unterscheidet zwi-
schen sich (Johannes) als Kreisler und als
Brahms. Gewil} ist immer auch ein Augen-
zwinkern dabei, wenn er etwa sein Trio op. 8
signiert mit "Hannover. Januar 54. Kreisler
jun.“oderwenn er z.B.im August54 an Clara
schreibt: ,Ich habe oft Streit mit mir, das
heit, Kreisler und Brahms streiten sich.“
Doch sein Pseudonym ist in den Briefen des
ganzen Freundeskreises geldufig, und als
auBerordentlich ergiebig erweist es sich,
wenn der Musikwissenschaftler Constantin
Floros in einer Studie - bemerkenswerter-
weise wiederum zum Thema ,,Brahms und
Bruckner“ (1980) - die sinnreiche Vernetzung
der Kreisler-Assoziationen aufzeigt: zwi-
schen, Johannes Kreislers Lehrbrief* (letztes
Stiick aus E. T. A. Hoffmanns , Kreisleriana“)
und Schumanns beriihmtem promotion act
,2Neue Bahnen“ (d.h. die des Johannes
Brahms, 23. Oktober 1853 in ,Neue Zeit-
schrift fir Musik®) bis hin zu den Siglen B.
(=Brahms) und Kr. (=Kreisler) unter
bestimmten Variationen des Klavierwerks
op.9.Zubeachtenist,daB E. T. A. Hoffmanns
Kreisler wiederum in einer Doppelgidnger-
rolle als Kreisler sen. und Kreisler jun.
erscheint, der andererseits auch als der Jung-
ling Chrysostomos auftritt.

Es geniigt zu untersuchen, wie in ,,Johannes
Kreislers Lehrbrief* die eine Geschichte in
die andere verschachtelt ist, wie in den

,Lebensansichten des Kater Murr nebst frag-
mentarischer Biographie des Kapellmeisters
Johannes Kreisler in zufilligen Makulatur-
blattern“ zwei Handlungsebenen scheinbar
zufillig ineinandergeschoben sind, so weill
man, daB es genau diese Formideen sind, die
hinter dem ersten und dem letzten Satz des
Klaviertrios op. 8 walten.

Und sehen wir nicht den Beginn des letzten
Satzes mit den kreisenden Bewegungen des
Cellothemas formlich vor uns, wenn der
altere Kreisler (im ,,Kater Murr“) iber seinen
Namen sinniert? ,Sie konnen nicht wegkom-
men von dem Worte Kreis, und der Himmel
gebe, daB Sie dann gleichan die wunderbaren
Kreise denken mogen, in denen sich unser
ganzes Sein bewegt und aus denen wir nicht
herauskommen konnen, wirmogen esanstel-
len, wie wir es wollen. In diesen Kreisen krei-
selt sich der Kreisler, und wohl mag es sein,
daB er oft, ermiidet von den Spriingen des St.
Veitstanzes, zu denen er gezwungen, rech-
tend mit der dunklen unerforschlichen
Macht, diejene Kreise umschrieb, sich... hin-
aussehnt ins Freie.“

Und wenn der Gesang des ersten Satzes
anhebt, - denkt der Hoffmann-Leser nichtan
den wunderbaren Gesang, der von dem Stein
ausgeht, unter dem - mitvielen Dolchstichen
ermordet - das schone Burgfraulein liegt?
,Der stille, freundliche Jingling, den wir
Chrysostomos nennen®, ist es, der diese
Geschichte in ,Johannes Kreislers Lehr-
brief* erzihlt, und sie endet so:

,Ichsah den Stein - seine roten Adern gingen




auf wie dunkle Nelken, deren Diifte sichtbar-
lich in hellen, tonenden Strahlen emporfuh-
ren. In den langen, anschwellenden Ténen
der Nachtigall verdichteten sich die Strahlen
zur Gestalt eines wundervollen Weibes, aber
die Gestalt war wieder himmlische, herrliche
Musik!“ - -

Doch - was geschieht, wenn der ,himm-
lische, herrliche“ Gesang, der sichtbar und
horbar aus dem Stein emporfihrt, voriiber
ist?

Technisch gesprochen folgt eine Uberlei-
tung, die dazu dient, Motive herauszulGsen,
Umdeutungen zu gestalten und als neues Ziel
die Tonart gis-moll anzusteuern.

Poetisch gesprochen geht der Gesang ver-
loren (ab Takt63), versprengte Reste nur klin-
gen nach. Und nun beginnt das Klavier zu
sprechen, espressivo, in Oktaven: es ist, als
ob es mitmahnenderStimme einen Textrezi-
tiert, den Violine und Cello wenig spiter
im Kanon nachsprechen. Wessen Stimme
ist es?

Diirfen wir dem leisen Hinweis des Klaviers
glauben, wenn es eine der B-A-C-H-Fugen
von Robert Schumann in Erinnerung ruft?
Am 7. Oktober 53 schrieb Clara in ihr Tage-
buch: ,,Heute abend spielte ich dem Brahms
Roberts BACH Fugen...“® ®

Ein merkwiirdiges, schwachbriistiges E-dur-
Themaerscheint, taindelnd, sich drehend und
wendend, wie die Erinnerung eines Kinder-
liedes; oder klingt die Volksweise an, die
damals gerade populédr wurde: ,,Ach, wie ist’s
moglich dann, daB ich dich lassen kann“?

Jedenfalls wird es in der Durchfiihrung einer
intensiven Behandlung unterzogen, und es
kehrtin der Reprise nicht wieder, - aberauch
die mahnende Sprechstimme des Klaviers
nicht; stattdessen seine Fortsetzung mit dem
ewihnten B-A-C-H-Modell und zwar als Fu-
gato (!), das wiederum zu einer sehr eigen-
artigen Reminiszenz fiihrt: sie steht fiir sich
und kehrtkein zweites Mal wieder. Auf8erlich
hatsie mitden Ténen 5, 6,7 des Hauptthemas
zu tun, inhaltlich aber zitiertsie ein paar Takte
aus dem Finale der 1.Klaviersonate op.1®®,
Andere Reminiszenzen, die gleich , Kassi-
bern“ (Giilke) im dritten und vierten Satz auf-
tauchen, sind bekannt und werden in der
Brahmsliteratur immer wieder erwahnt (vor
allemals mutmagliches Argernis, das Brahms
durch die Neubearbeitung zu tilgen suchte).
Sie gewinnen im Lichte eines verborgenen
poetischen Programms neues Gewicht.
Dieses Programm wird beim phantasiege-
lenkten Horenvon selbstentstehen, wenn wir
uns nur jene Freiheit nehmen, die eine vom
Leben abstrahierende Klassik uns angeblich
verwehrt.

»,2Das Meer ergldnzte weit hinaus

Im letzten Abendscheine;

Wir salen am einsamen Fischerhaus
Wir salen stumm und alleine.

Der Nebel stieg, das Wasser schwoll,
Die Move flog hin und wieder;

Aus deinen Augen, liebevoll,

Fielen die Tranen nieder.




Ich sah sie fallen auf deine Hand
Und bin aufs Knie gesunken;
Ich hab von deiner weien Hand
Die Trianen fortgetrunken.

Seit jener Stunde verzehrt sich mein Leib,
Die Seele stirbt vor Sehnen;

Mich hat das ungliickselge Weib

Vergiftet mit ihren Trinen.“

(Schubert/Heine ,Am Meer“, vgl. Brahms
op. 8, 3. Satz, Takt 33 O ®

Die letzten vier Worte, in Schuberts Har-
monik und Melodik, haben Brahms noch
30 Jahre spéter bei den letzten Worten seiner
»Sapphischen Ode“ inspiriert: ,,...doch auch
dir, bewegtim Gemiitgleich jenen, tauten die
Trinen.“®@®

,Nimm sie hin denn, diese Lieder,
Die ich dir, Geliebte, sang,

Singe sie dann Abends wieder

Zu der Laute siiBem Klang!

Wenn das Dimm’rungsrot dann ziehet
Nach dem stillen, blauen See,

Und sein letzter Strahl vergliihet
Hinter jener Bergeshoh;

Und du singst, was ich gesungen,
‘Was mir aus der vollen Brust
Ohne Kunstgepring’ gelungen,
Nur der Sehnsucht sich bewuBt:

Dann vor diesen Liedern weichet,
Was geschieden uns so weit,

Und ein liebend Herz erreichet,
Was ein liebend Herz geweiht!“

(Beethoven/Jeitteles ,,An die ferne Geliebte“
Nr. VI, vgl. Brahms op. 8, 4. Satz, Takt 106 ff
und Takt 322 ff)
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SCHUMANN: Sechs Fugen iiber den Namen BACH, op. 60 Nr. 4

MaBig, doch nicht zu langsam (4 =84]
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BRAHMS: op. 8, 1. Satz - Allegro con moto T. 354 ff (Fugato)

Tempo un poco pit Moderato

‘Tempo un poco pid Moderato




BRAHMS: op. 8, 1. Satz - Allegro con moto T. 396 ff
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BRAHMS: op. 1, Klaviersonate Nr. 1, 4. Satz - Finale T.27ff
BRAHMS: op. 8, 3. Satz, Adagio non troppo T.33 ff
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SCHUBERT: ,,Am Meer“ (Heine), Nr. 12 aus ,,Schwanengesang*

(Orig. C dur.)

I3

J <
o §
I
o 8
AL d
."uf..m
H
i
W
i 4
g
Mg
o &
o

Sehr langsam.

5T

=

sa - - Ben swmm und

4
wir

¥

¥

=2

sa -- Ben am ein - sa- men Fi - scher -haus,

¥

14

T

14
wir

¢

F

BRAHMS: ,,Sapphische Ode* op. 94 Nr. 4

Trd

SCHUBERT: ,,Am Meer*

y-

ver - gif - tet mit ih - ren

Y

5E

13



BRAHMS op. 8, 4. Satz, Finale - Allegro molto agitato T.22 ff
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Jan Reichow
“Do you happen to remember a trio
in B major dating from our youth?”

1991: Mozart remains young, Brahmsasold as
ever. Why should thisbe?Isitthe beard which
changed the 42-year-old so quickly, changed
the youth’s head to that of Jupiter, and which
with the completion of the 1st symphony
(1876) grew directly into the eternal Brahms
image of posterity?

If Brahms, like Mozart, had died at the age of
35, he would have left behind a respectable
ceuvre - although withoutsymphonies - and,
like Mozart, would have finished his life’s
work with a Requiem (op. 45).

His youthful work (op. 1 - op 10) would
have come down to us without his self-
criticism, partly expressed in words, partly in
composition (documented above all in the
new version of the piano trio op. 8 in the
summer of 1889), and all those who are always
wise after the event would not have hesitated
ini regarding it from the point of view of early
maturity instead of that of one who has still to
learn. -

What a decision: Brahms, only just 20 years
old, undertakesan improvised concerttourin
1853 with the Hungarian violinist Reményi,
a concert tour which can be regarded as a
spring journey as bizarre as itis unerringin its
objective. By no means, however, doesitlead
directly to Schuman, butratheratfirstto Liszt,
and this sojourn in the Altenburg in Weimar

has been described by Brahms biographers
since Kalbeck in an one-sided way, to put it
mildly, in any case from the point of view of
the Brahms-Wagner confrontation which
took place considerably later. The letter
quoted in this context, letting off steam not
about his disappointment over Liszt but
rather exclusively about Reményi, allows one
to draw no further conclusions: “Dr. Liszt
promised to mention me in a letter to Hartel,
so that I can be hopeful; however, I should
like to ask you, dear Mr. Joachim, to fulfil
the hopes you raised in me in Goéttingen if
possible, and introduce me into artistic
circles...” and the previous sentence ran: “...I
must see at least two or three of my works
published, so thatI can look my parentsin the
face openly and cheerfully.” (June 29th 1853).
Was he naive, unwordly? Just imagine,
a young man of 20 comes to Pierre Boulez in
Paris, not to study with him, but to ask him for
help in the publication of the first works,
which he had already written!

Infacthe did show Lisztthe works which were
intended for publishing: his very first work,
the Scherzo in E flat minor (later op. 4), which
Liszt played at sight with bravura; the piano
sonata in F sharp minor which he wrote next
(laterop. 2) and the one followingitin C major
(later op. 1), which met with Liszt’s particular
appreciation. Incidentally, both sonatas are
not very remote from the spirit of Liszt; the
urge to connect the movements thematically,
the fantastic character, the virtuoso texture
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full of octaves, the dramatic rhetoric, the
suggestion of a hidden programme. In any
case itis plausible that Liszt believed he could
awake enthusiasm for his aims in the young
man.

When the works were published at the end of
the same year by Breitkopf and Hirtel - by
this time, however, as a result of Schuman’s
initiative - the young composer finds words
which - somewhat against the grain - can be
interpreted as an indication of his artistic
objectives: “To me they look far too orderly
and anxious in their new form, even phi-
listine. I still cannot get used to seeing these
innocent sons of nature in such respectable
clothes.” (to Schuman, December 1853).

He had copied this disorderliness, more
sophisticated than arbitrary, with which he
wished to see his alleged “sons of nature”
equipped, from literary models: Jean Paul
and above all E. T. A. Hoffmann, whose
Romantic aesthetics - embodied in the figure
of the Kapellmeister Johannes Kreisler -
permeated the young Johannes Brahms.
The piano trio op. 8, which he wrote down in
January 1854, can be rated as a new, large-
scale attempt to realise these ideas in musical
terms.

When he later dissociates himself from “such
doubtful products as my very first work” with
an engagingly half-hearted coquettishness
and finally rewrites the trio op. 8 completely,
cutting it by a third of its length, his choice of
words, whether overstating or understating
his case, allow us to draw conclusions about

his ambivalent appreciation of the aesthetics
of his Kreisler period:

“I'have written my B majortrio op. 8 againand
can now call it op. 108 instead of op. 8. It will
no longer be so chaotic as it was before, or
perhaps it will even be better?” (to Clara
Schumann). “Do you happen to remember a
trio in B major dating from our youth and
wouldn’tyou be eagerto hearitnow, now that
I have - not put a wig on it - but combed and
arranged it a little?” (to J. O. Grimm). To his
publisher he expressed the opinion that the
old trio “will go on selling badly, not because
of the many ugly passages in it, but because of
the many unnecessary difficulties”, but still
speaks of “castrating” his old trio - surely
because he is particularly convinced of the
quality of his re-arrangement and knows it
displays quite a different potency.

It is the same potency that Karl Geiringer
(1955) described as follows taking the piano
trio no. 2 in C major as his example:

“The first movement of the piano trio in C
major op. 87 was written in March of the year
1880;the otherthree movementsin June 1882.
In the introductory movement all the ele-
ments of his mature period are to be found.
Here there is not one note too many, not one
notetoo few,and the whole piece unfolds with
such self-evident naturalness that one
believes that Brahms could have done
nothing else after the statement of the first
bars than to let the movement follow its own
laws dictated by the themes until the end.”

16



In Heinrich Reimann’s first great biography
after Brahm’s death, the aim of which was “to
accord to the great maestro the status and
positionin the history of music whichisdue to
him by virtue of his works”, the nexus of the C
major trio is regarded as more problematical :
“Of the two piano trios dating from this
period:op.87(1883)and op. 101(1887), the first
one (C major)is perhaps somewhatinferior to
the second (Cminor). Inthefirstmovementof
op. 87 somewhat heterogenous moods seem
to be welded together, and the variation
movement (Andante con moto) with its
gypsy-like theme creates a somewhat ponde-
rous effect. In contrastto this, the ’Scherzo’ (in
C minor) is full of fire and fervour, sometimes
breaking forth without resistance, sometimes
consuming itself quietly and secretly in harsh
self-torment. The ’Finale’ putsthe performers
to a severe artistic test. Itis an ’Allegro gioco-
so’, but when one regards the notes super-
ficially itlooks so morose, dismal and gloomy
thatittakes notonlya greatdeal of vivacity but
also tremendous technical skill to express
the buffonesque mood of this movement
effectively.” Of course Brahmsalways puts his
performers to a “severe artistic test”, but no-
where more than in the early version of op. 8,
in which the aesthetics of “not one note too
many, not one note too few” does not yet
apply and the motion between the beginning
and the end can hardly be felt as “letting the
movement follow its own laws dictated by the
themes”.

To put it in a nutshell: Brahms saw his later

works as inviolable works of art existing
independently of his private circumstances of
life. The young Brahms aimed for a radical
poetisation (in E. T. A. Hoffmann’s sense this
meantatthe same time: musicalisation) of life
just as much as for a transformation of this
poeticised life into works of art which he call-
ed “sons of nature”, an expression he used
not without good reason. (“The only thing
which is important to him is to be able to
follow undisturbed his bliss in the enjoyment
of music, his belief in a higher world of
fantasy”, his friend Joseph Joachim wrote
about him-at the time).

Partof“nature”, in the sense in which Brahms
means it, is of course above all the socio-
logically defined concept of “second nature”,
manifested by his quoting a folk song (as in
the 1st and 2nd piano sonatas), or character-
ising a movement more exactly by quoting
poetry, as in the 3rd piano sonata (“The
eveningis coming, the moonlightshines/Two
hearts are united inlove/And hold each other
in a blissful embrace” - Sternau). He had
already conceived this sonata, which
immediately precedes the trio op. 8, during his
month-long visit in the house of Robert and
Clara Schumann in October 1853 and had
played it to them, but it was not until the
following month, on November 16th, that he
wrote from Hanover that he had “written
down the F minor sonata and changed the
Finale significantly”.




One must read Clara’s diary and the letters of
those involved atthis time,one mustshare the
general enthusiasm they felt for one another,
one must experience the growing love be-
tween Claraand Johannes, the admiration for
Robert, the shock of the catastrophe which
puts Robert into an institution for the rest of
his life, but which of course does not clear the
way to Clara for the young admirer, butrather
- at least temporarily? - blocks it in a moral
sense even more radically (Robert enthuses
from far away: “He is one of the fairest and
mostgenial of youths!” November27th 1854);
one must study the monument to this three-
some which Brahms creates in the summer of
1854 with his piano variations op. 9 (“Little
variations on a theme of His. Dedicated to
Her.”), in which he bases almost every
variation on some model or other of Schu-
mann’s - above all from the “Davidsbiindler-
tanze” - and at the end weaves in a theme of
Clara’s as well, one which Robert had already
used as the basis of his Impromptus op. 5;0ne
must bear in mind the significance of the
situation when Johannes practises pieces at
the piano which Robert in his turn had once
written with reference to Clara, and then
writes to Clara (August27th 1854): “Ialso look
more and more deeply into a pair of wonder-
fully beautiful eyes, now they are looking at
me out of the Davidsbiindlertinze and the
Kreisleriana”; and when one considers all
these factors one can no longer reduce any of
the Brahms works to the level of an “art for
art’s sake” - purism, but rather let every

possible kind of association serve the cause of
listening to the music.

Peter Gililke writes in his important study
“Brahms, Bruckner” (1989): “To what extent
and in what way the most personal moti-
vations were on his mind during the process
of composition, the extent to which they
butted in all over the place, how much un-
mastered or unlived life found its subli-
mation, can only be guessed at.” Itis not only
in the case of the young Brahms that Giilke
sees “biographical ciphers, secret messages
everywhere, among them certainly many
which are no longer to be found or no longer
legible,and often, because they are difficult to
reconcile with the compulsive demands of
objectivity and as if Brahms were ashamed of
them as expressions of forbidden sentimen-
tality, they are hidden, enciphered, buried in
structures which are intended to consume
and transcend such personal matters...” But
the author wisely warns the reader against the
classical aesthetic “mistake in expecting this
process of deciphering purely and simply to
give information about the substance and
essence of the works in question and thus
setting little store by Brahms’ efforts to trans-
cend personal motivations, to integrate them
into the objectivity of the work.”

The deciphering of the works of the young
Brahms should start with his role playing,
which is based on the awareness of his
own conflicting nature. As in the case of
Schumann, who gave the names Florestan
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and Eusebius to the two sides of his nature,
Brahms identifies himself, completely or
partly, with Johannes Kreisler, or even dif-
ferentiates clearly between himself (Johan-
nes) as Kreisler and as Brahms. Certainly
there is always a twinkle in his eye, too, when,
for example, he signs his trio op. 8 with
“Hanover. January 54. Kreislerjun.” orwhen,
to name another example, he writes to Clara
in August 1854: “I am often in conflict with
myself, that is, Kreisler and Brahms are in
conflict.” But his pseudonym is familiar to
his whole circle of friends, and it proves
to be extraordinarily productive when the
musicologist Constantin Floros in a study -
remarkably enough also on the theme
“Brahms and Bruckner” (1980) - demon-
strates the significant interweaving of the
Kreisler associations: between “Johannes
Kreisler’s indentures” (the last piece from
E. T A. Hoffmann’s “Kreisleriana”) and
Schumann’s famous promotion act “New
paths” (i. e. those of Johannes Brahms,
October23rd 1853 in the “Neue Zeitschrift fiir
Musik”) to the logograms B. (= Brahms) and
Kr. (=Kreisler) under certain variations of
the piano work op. 9. Itmustbe borne inmind
that E.T.A. Hoffmann’s Kreisler, again,
appears in a double rdle as Kreisler sen. and
Kreisler jun., who, on the other hand, also
appears as the youth Chrysostomos.

It is enough to investigate how in “Johannes
Kreisler’sindentures” one storyisinterlocked
with the other, how in “Tomcat Murr’s views

of life together with fragmentary biography of
the Kapellmeister Johannes Kreisler on
random waste paper” two levels of action are
interrelated, as if by chance, to know that it is
exactly these ideas of form which bubble up
behind the first and the last movement of the
piano trio op. 8.

And do we not see before our very eyes the
beginning of the last movement with the
circling motions of the cello theme when the
older Kreisler (in “Tomcat Murr”) contem-
plates his name? (Here follows a play on
words: Kreis = circle -nounand verb -as well
as the verb kreiseln = to whirl around: Trans-
lator’s note): “You cannot get away from the
word circle (= Kreis), and may Heaven grant
thatyoumay then think atonce of the wonder-
ful circles in which our whole existence
moves and out of which we cannot come, no
matter what we do. In these circles (= Krei-
sen) Kreisler whirls around (= kreiselt sich),
and it could well be that he longs to come out
into the open, wearied from the leaps of the St.
Vitus dance he is forced to dance, locked in
discussion with the dark inscrutable power
which defined those circles.”

And when the singing starts in the firstmove-
ment-does the reader of Hoffmann notthink
of the wonderful song issuing from the stone
under which - murdered by many stabs of the
dagger -the youngladyofthecastlelies?“The
quiet, peaceful youth we call Chrysostomos”
is the one who tells this story in “Johannes
Kreisler’s indentures”, and it ends as follows:
“I saw the stone - its red veins opened like
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dark carnations whose fragrance rose visibly
in bright, resounding beams. In the long,
swelling tones of the nightingale the beams
became compressed into the form of a
wonderful woman, but the form was once
more heavenly, wonderful music!” -

But - what happens when the “heavenly,
wonderful” singing which rises visibly and
audibly from the stone is over? In technical
terms a transition follows which serves to
detach motifs from the general texture, to
create re-interpretations and to aim for the
key of G sharp minor as a new target.

In poetic terms the singing is lost (from
bar 63),only a few odd notes still go on
sounding. And now the piano beginsto speak,
espressivo, in octaves; itis as if someone were
reciting a textinadmonishing tones, repeated
by violin and cello a little later in canon.
Whose voice is it?

Should we believe the gentle hintgiven by the
piano, when it recalls one of the B-A-C-H
fugues by Robert Schumann? On October
7th 1853 Clara Schumann wrote in her diary:
“This evening I played Robert’s BACH
fugues to Brahms...”®

A curious, weak-chested E major theme
appears, dallying, turning and twisting, like
the reminiscene of a nursery rhyme; orisita
reminiscene of the folk tune which was
popular at that time: “Ach, wie ist’s moglich
dann, daBich dichlassen kann?” Inany case it
is subjected to an intensive treatment in the
developmentsection,anditdoesnotreturnin
the recapitulation - but neither does the

admonishing speaking voice of the piano; in-
stead its continuation with the B-A-C-H mod-
el mentioned above, this time as fugato (!),
which in its turn leads to a very peculiar remi-
niscene; it stands on its own and does not
appear again. Superficially it is connected
with the 5th, 6th und 7th note of the main
theme, butin contentitquotesafew barsfrom
the finale of the 1st piano sonata op. 1.®
Other reminiscenes, which turn up like “se-
cretmessages” (Gtlilke) in the third and fourth
movements, are familiar and are mentioned
in Brahmsliterature againand again (above all
they are presumed to be annoying factors
which Brahms attempted to efface by means
of the new revised version). In the light of a
hidden poetical programme they take on new
significance.

This programme will come into being by itself
when the music is heard by ears guided by
imagination, if we only allow ourselves the
freedom which is allegedly denied to us by
“classics” which disregard life.

“The sea glittered far out into distance
in the last glow of the evening;

we sat by the lonely fisherman’s house,
we sat silent and alone.

The mist rose, the water swelled,
the seagull flew hither and thither;
from your eyes the tears

flowed lovingly down.
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I saw them falling on your hand
and sank on one knee;

I drank away the tears

from your white hand.

Since that hour my body has been consumed,
my soul is dying of longing;

the unhappy woman has

poisoned me with her tears.”

(Schubert/Heine “Am Meer” [By the sea] cf.
Brahms op. 8, 3rd movement, bar 33 ff.)@ ®

The last four words (poisoned me with her
tears), with Schubert’s harmonies and
melody, inspired Brahms 30 years later at the
last words of his “Sapphic Ode”: “...but your
tears, too, moved inspiritlike those, yourtears
melted.”

“Accept them, then, these songs,
which I sang to you, beloved,

sing them then again in the evening
to the sweet sound of the lute!

When the red of the falling dusk

then moves towards the still blue lake,
and its last ray dies away

behind that mountain peak;

And you sing what I sang,
what [ managed to create from
the fullness of my heart
without artistic pomp,

only aware of longing;

Then that which keeps us

so far apart will yield,

and a loving heart will achieve

that which was dedicated by a loving heart!”

(Beethoven/Jeitteles “To the distant beloved”
No. VI cf. Brahms op. 8, 4th movement, bar
106 ff. and bar 322 ff.)
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ABEGG TRIO

Ulrich Beetz, Violine

Birgit Erichson, Violoncello
Gerrit Zitterbart, Klavier

Die Griindung des Abegg Trios erfolgte 1976
an der Hochschule fiir Musik und Theater
Hannover. Das Trio erhielt Auszeichnungen
in Colmar (1977), Genf (1977), Bonn (1979),
Bordeaux (1981), Hannover (1986) und Zwik-
kau (1992). Es unternahm Konzertreisen in
Europa, Nord- und Siidamerika, Asien und
Afrika und war zu Gast bei zahlreichen Festi-
vals wie dem Rheingau- und dem Schleswig-
Holstein-Musikfestival, den Ludwigsburger
SchloBfestspielen, dem Wiener Musik-
sommer, Styriarte Graz, den Bregenzer Fest-
spielen, den Engadiner Konzertwochen, den
Wiirzburger und Heidelberger Mozart-Fest-
wochen, den Niedersidchsischen und den Kas-
seler Musiktagen.

Das Abegg Trio hat sich seit 1982 intensiv
auf Schallplatte und CD prisentiert: in iiber
20 Einspielungen liegen neben Einzelwerken
von Haydn, Louise Farrenc, Clara Schumann,
Fanny Hensel, Berwald, Kiel, Goetz, Dvotik,
Smetana, Jandcek, Debussy, Ravel, Henze,
Acker, Killmayer, Rihm und Erdmann die Zy-
klen der Klaviertrios von Mozart, Beethoven,
Schubert, Mendelssohn, Schumann und
Brahms komplett vor. Die Klaviertrios von
Mozart wurden von Stereoplay als Referenz-
aufnahme bezeichnet, Audio wihlte die
Brahms-Einspielung zur CD des Monats, in

der Bestenliste fiir 1995 der Siiddeutschen
Zeitung wertete Joachim Kaiser die Schubert-
CD des Abegg Trios als seine ,,Platte des Jah-
res®, fiinfmal wurden Aufnahmen mit Trios
von Beethoven, Fanny & Felix Mendelssohn,
Smetana, Janicek, Debussy und Ravel beim
,.Preis der deutschen Schallplattenkritik* aus-
gezeichnet.

Zusitzlich zur umfangreichen Konzert-
tatigkeit betreuen Ulrich Beetz und Gerrit
Zitterbart als Professoren eine Kammermu-
sik- bzw. Klavier-Klasse an den Musikhoch-
schulen in Weimar und Hannover. Zu dritt gibt
das Abegg Trio seine Erfahrungen in interna-
tionalen Meisterkursen an die junge Genera-
tion weiter.

ABEGG TRIO

Ulrich Beetz, violin

Birgit Erichson, violoncello
Gerrit Zitterbart, piano

The Abegg Trio was founded in 1976 at the
Hanover College of Music and Theatre. The
trio received awards in Colmar (1977), Ge-
neva (1977), Bonn (1979), Bordeaux (1981),
Hanover (1986), and Zwickau (1992). They
went on concert tours to Europe, north and
south America, Asia and Africa and attended
numerous festivals such as the Rheingau and
the Schleswig-Holstein Music Festivals, the
Ludwigsburg Schlossfestspiele, the Viennese
Musiksommer, Styriarte Graz, the Bregenz

22



Festival, the Engadin Konzertwochen, the
Wiirzburg and Heidelberg Mozart-Fest-
wochen, and the Lower Saxony and Kassel
Musiktage.

Since 1982 the Abegg Trio has been widely
represented on record and CD: more than 20
recordings include individual works by
Haydn, Louise Farrenc, Clara Schumann,
Fanny Hensel, Berwald, Kiel, Goetz, Dvorak,
Smetana, Jandcek, Debussy, Ravel, Henze,
Acker, Killmayer, Rihm and Erdmann and the
complete piano trio cycles by Mozart, Beet-
hoven, Schubert, Mendelssohn, Schumann
and Brahms. The Mozart piano trios were
chosen by the magazine Stereoplay as the rec-
ommended recording, Audio chose the
Brahms recording as the CD of the month, in
the best recordings list of 1995 of the Siid-
deutsche Zeitung Joachim Kaiser chose the
Schubert CD by the Abegg Trio as his “disc
of the year”, and on five occasions record-
ings with trios by Beethoven, Fanny & Felix
Mendelssohn, Smetana, Janac¢ek, Debussy
and Ravel received awards from the Preis der
deutschen Schallplattenkritik (German music
critics” award).

In addition to their extensive concert acti-
vities Ulrich Beetz and Gerrit Zitterbart are
professors lecturing in music: Beetz takes a
chamber music class at the Weimar Conser-
vatory and Zitterbart lectures piano in Ha-
nover. And as a threesome the Abegg Trio pass
on their experience to the younger generation
in international master classes.

Discography

Mozart: Complete piano trios (2 CDs) —
TACET 80

Haydn: Piano trios G major, E flat minor,
C major, E flat major - TACET 89
Beethoven: Complete piano trios *
—TACET 76, 77,78, 79

Schubert: Piano trios Vol.1 — TACET 82
Piano trios Vol.2 — TACET 66

Robert & Clara Schumann:

Complete piano trios — TACET 86, 87, 61
Felix & Fanny Mendelssohn:

Complete piano trios * — TACET 81
Brahms: Complete piano trios —

TACET 84 + 85

Goetz & Kiel: Piano trios — TACET 91
Berwald & Farrenc: Piano trios —

TACET 90

Dvordk: Piano trios Vol. 1, op.21 & op.90
»Dumky-Trio« — TACET 88

Smetana & Janacek: Piano trios * —
TACET 83

Debussy & Ravel: Piano trios * —

TACET 75

XX. Piano trios by Henze, Acker, Killmayer,
Rihm, Erdmann — TACET 92

»Matinée« Works by Haydn, Beethoven,
Smetana, Schumann — TACET 101

* Preis der Deutschen Schallplattenkritik
(German music critics’ award)
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TACET 84

Foto: S. Wortmann
Ulrich Beetz, Violine

Birgit Erichson, Violoncello
Gerrit Zitterbart, Klavier
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