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Fazekas Gergely
EURITMIA, AZAZ ,WOHLGEREIMHEIT”*

Szimmetrikus struktiirdk Johann Sebastian Bachndl

Nincs konnyebb annal, mint dsszefércelni Gsszefiiggéstelen gondolatok keverékét. De
van-e szépség ott, ahol nincsen sem rend, sem szimmetria?!

A 18. szazad kozepének neves fuvolistdja, zeneszerzdje és teoretikusa, Johann Joa-
chim Quantz teszi fel a koltSi kérdést 1759-ben megjelent hat fuvoladuettjének
el6szavaban. Az az elképzelés, hogy a rend Osszefiigg a szépséggel és a szimmetri-
aval, legalabb Platdnig visszavezethetd, nem konnyt(i azonban rekonstrudlni, vajon
Quantz széhasznalatdban mire vonatkozhatott a ,,szimmetria” kifejezés.

A 20. szézad végi zenetudomanyi zsargon Quantzéhoz hasonlé fesztelenség-
gel hasznalja ezt a latszélag geometriai jellegli fogalmat: a legtijabb Grove-lexikon
internetes kiadasanak keresdje a ,,symmetry” széra tobb tucat relevans taldlatot
hoz,! jéllehet ezek jelentése nem egykdnnyen konkretizélhat és hozhatd egymads-
sal kozOs nevezdre. A szimmetria kdznapi értelemben tobbnyire a tiikdrszimmet-
ridra vonatkozik, vagyis amikor egy alakzat valamely tengelyre torténd tiikrozése
soran megOrzi geometriai tulajdonsagait. Hogy efféle szimmetria lehetséges-e a
zenében, azzal kapcsolatban Arnold Schonberg a kovetkez8képpen fogalmazza
meg kételyeit zeneszerzéstankdnyvének egyik labjegyzetében:

Régebbi teoretikusok és esztétdk a periddushoz hasonlé formdkat szimmetrikusnak ne-
vezték. [...] Valdjaban a zene egyediili szimmetrikus formai a tiikorforditadsok, melyek a
kontrapunktikus zenébdl szarmaznak. A tényleges szimmetria egyaltalan nem donté a
zenei szerkesztésben. Bar az utétag szigortian megismétli az elGtagot, a peridédust mégis
csak ,,quasi-szimmetrikusnak” mondhatjuk.?

Schonberg 6sszemossa a szimmetria két lehetséges zenei megvaldsulasat: a
vertikalis és a horizontdlis tengelyre torténd tiikrozés fogalmat — pontosabban:
ezek zenei megfeleldit. A tiikorforditasnak nevezett ellenponttechnika a zenei tér-
ben, a két tagbdl allé periddus a zenei idSben hoz létre sajatos szimmetridt: a le-
jegyzésben az elbbit a vizszintes, az utdbbit a fliggleges tengelyhez viszonyitva

* A Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem Zenetudomanyi Tanszéke altal szervezett ,, Kedd délutani zenetu-
domany” sorozat keretében tartott, 2010. marcius 2-i el6adas szerkesztett, jegyzetekkel ellatott szdvege.

1 http://www.oxfordmusiconline.com (letdltés: 2010. okt-ber)

2 Arnold Schonberg: A zeneszerzés alapjai. Ford. Tallian Tibor, Budapest: Zenemtikiadd, 1971, 42.
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értelmezziik. Jelen tanulmany szamadra az idébeli szimmetria kérdése lesz érde-
kes, a cimben szerepld ,struktira” szét tehat nem akkordképz6dményekre vagy
polifon szerkesztésmodokra vonatkoztatom, hanem a zenei formaalkotassal kap-
csolatban hasznalom.

Szimmetria és zene

Ha a szimmetria fogalmat szigortan geometrikus értelemben vessziik, akkor
Schénberg nyoman azt mondhatjuk, hogy a szimmetria nemhogy nem doénté a ze-
nei forma kialakitasaban, de nem is lehetséges. Hiszen még a rakforditast alkalma-
z6 miivek sem vonhatjak ki magukat az id§ torvényszeriiségei alol: egy visszafelé
eljatszott dallam vagy — funkciés-tonalis — harméniamenet éppen a 1ényegi tulaj-
donsagaiban valtozik meg az eredeti id6beli sorrend megforditasaval.

A szimmetria fogalma azonban jéval tdgabb anndl, semhogy a legaltaldnosabban
hasznalt jelentéséhez valé makacs ragaszkodassal egy sajatos geometriai transzfor-
mdcidéra redukalhatnank. S6t, miként azt két tudomanytdrténész nemrégiben ki-
mutatta, a szimmetria efféle lesz{ikit§ hasznalata még a természettudomany terii-
letén is meglehet&sen késdi fejlemény; a szimmetria sz6 egészen a 18. szazad vé-
géig sokféle jelentést hordozott.> A fogalom az ujkori gondolkodédsba az Okori
Réma legjelentGsebb épitésze, Vitruvius 15. szazadi Gjrafelfedezésével kerdilt be, s
évszazadokon at, a gorog ,,sum metros” kifejezésnek megfelel&en, pusztan a dol-
gok kozos mértékét jelentette: vagyis ardnyossagot, illetve egyenstlyt, s ekként al-
kalmaztak kiilonféle mivészetekre, elsésorban — természetesen — az épitészetre.

A 18. szazad elején német teriileteken a szimmetria sz6 helyett az ,euritmia”
kifejezést haszndltdk. Ennek német megfelelSjéiil a Leibniz-tanitvany Christian
Wolff, a német felvildgosodds korai idészakdnak legjelent&sebb filozéfusa, akinek
Bach kozvetlen ismeretségi és tanitvanyi korében szamos kovetdje akadt, sajatos
német szét alkotott. 1716-0s Matematisches Lexikonjaban a ,Wohlgereimheit” kife-
jezést haszndlja, amely a gordg eredet( latin ,euritmia” sz6 tiikorforditdsa, s ma-
gyarra valahogy ugy tiltethet§ 4t, hogy ,,jé egybecsengés”.*

Az 1732 és 1754 kozott hatvannyolc kotetben kozreadott Johann Heinrich
Zedler-féle Universallexikon ,Eurythmia” szécikke (amely a 8. kotetben, 1734-ben
jelent meg), nagyrészt Wolff nyoman foglalja 6ssze a fogalmat.

Euritmia, azaz Wohlgereimheit az épit6miivészetben olyan épiilet beosztdsanak és diszi-
tésének az Gsszhangjat jelenti, amelynek minden része jol illeszkedik egymdshoz. [...]
Szerfelett megnoveli az euritmiat egy épiilet egymashoz hasonlé részeinek jol kialakitott
elrendezése, amikor ezek jol lathatdan a t8lik kiilonboz8 kozépss rész két oldalan he-
lyezkednek el. Példaul, ha egy épiilet ajtéi kozépen talalhatok, s az ablakok a két oldalan
helyezkednek el azonos szamban és azonos tavolsagra egymastdl; ilyen esetekre mond-
juk, hogy figyelembe vették az euritmia szabalyat. [...] Amennyiben ezt a szabalyt a lehe-
téségekhez mérten betartjak, azt mondhatjuk, hogy egy épiilet bal oldala mindenben va-

3 Giora Hon-Bernard R. Goldstein: From Summetria to Symmetry: The Making of a Revolutionary Scientific
Concept. Heidelberg: Springer, 2008, 1.
4 Uott, 158.
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laszol annak jobb oldalara. [...] Amit mi euritmidnak hivunk, arra a francidk a ,,symmet-
rie” szét hasznaljdk.>

Korabeli zenei irdsokban a szimmetria kifejezés rendszerint olyan éltaldnos
modon jelenik meg, ahogy a korabban idézett Quantz-el§széban, s jellemzé, hogy
Johann Walther 1732-es zenei lexikonja nem tartalmaz ,szimmetria”-szécikket.
,Eurythmia”-szdcikket azonban igen, s ez a kovetkez6képpen hangzik:

Euritmia: a zenei kifinomultsig és szépség, ami a szimokbdl eredeztethetd, nevezetesen
amikor egy dallam a szdmok szerint j6l van elrendezve, amit mindenekel&tt a francia da-
rabokban figyelhetiink meg.®

A 18. szazad elsé felének zeneelméleti szovegei viszonylag ritkan foglalkoznak
a zenemiivek formajdval, vagyis a zenei anyag id&beli elrendezésének kérdésével.
Az egyetlen teriilet, amely ebbdl a perspektivabdl leirhaténak tlinik a korszak el-
méletirdi szamadra, a francia tanctételek vildga. Johann Mattheson az 1739-es Der
vollkommene Capellmeisterben hosszan taglalja a kiilonféle tanctételtipusokat, s rész-
letesen, kottapélddval illusztralva elemez egy meniiettet:’

1. kotta. Johann Mattheson példameniiettje

Az egyes kottasorok alatt minden masodik {item végén vessz8, kettGspont
vagy pontosvessz$ mutatja a frazishatarokat — a kiilonféle irdsjelek az egyes frazi-
sok sulyat jelzik a periéduson beliil. Mattheson a verslab mintdjara bevezeti a Klang-

5 ’Eurythmia, die Wohlgereimheit, heisset in der Bau-Kunst die Uebereinstimmung in denen Abthei-
lungen und Zierden, daf3 sich alle Theile eines Gebdudes wohl zusammen schicken. [...] Vermehret
die Eurythmie {iberaus eine wohlgemachte Disposition derer dhnlichen Theile eines Gebdudes, und
deren Anordnung zu beyden Seiten in Ansehung eines undhnlichen Mittels. Z.B. Wenn die Thiire
eines Gebdudes in der Mitten ist, und die Fenster zu beyden Seiten in gleicher Zahl von ihr gleich weit
abstehen, auch alle von gleicher Hohe und Breite und von einander gleich weit entfernet sind; so
saget man, es sey die Eurythmie beobachtet worden. Vermoge dieser Regel soll man, so viel als mog-
lich dahin bedacht seyn, dal die lincke Helffte eines Gebdudes mit der rechten Helffte in allen respon-
dire. [...] Was hier Eurythmia genennet wird, heisset bey denen Franzosen Symmetrie.” —Johann
Heinrich Zedler (kozr.): Grosses Vollstindiges Universallexicon aller Wissenschaften und Kiinste. Leipzig: Zed-
ler, 1731-1754, Band 8, 2208-2209. A teljes Zedler-lexikon hozzaférhet§ az interneten: http://www
.zedler-lexikon.de (letoltés: 2010. oktdber).

6 ,Eurythmia, die Zierlichkeit und Schonheit so in der Music aus den Zahlen entstehet, wenn nemlich
eine Melodie nach dem Numero wohl eingerichtet wird, dergleichen hauptséchlich in Frantzdsischen
Pieces zu observiren néthig ist.” — Johann Gottfried Walther: Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bib-
liothec. Leipzig: Deer, 1732, 232.

7 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739, 224.
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Fufs, vagyis ,hanglab” kifejezést, amit a zenei anyag jellegzetes ritmusképleteire
haszndl, s a kottasorok folott ezeket is jelzi. Elemzése sordn a kovetkezdket irja:

A geometriai alapegység, miként az valamennyi jo tdnctételre mindvégig jellemzd, a né-
gyes szam. [...] Az els§ és masodik iitem hangldbai visszatérnek az 6todik és hatodik
titemben, a kilencedik és tizedik {itemben megjelend hanglabakat mindjart a tizenegye-
dik és tizenkettedik iitemben Gjra halljuk, s ebbdl jon 1étre az aritmetikus egydntetiiség.®
A 20. szazadi szakirodalom a ,,szimmetrikus” jelz6t a klasszikus — vagyis a 18.
szdzad mdsodik felére jellemz& — zenei periddus leirdsakor hasznalja a leggyakrab-
ban, nagyrészt Heinrich Christoph Koch Versuch einer Anleitung zur Composition ci-
m{ haromkéotetes munkdja nyoman, amelynek 1793-ban publikalt harmadik ré-
szében esik sz a periddusépitkezésrél.? A szabélyos, kétiitemes egységekbdl ki-
alakitott periodus miikddésmaédjat azonban Joseph Riepel mar évtizedekkel Koch
miivét megel6z8en részletesen jellemezte 1755-6s Grundregeln zur Tonordnung insge-
mein cim irasaban, mégpedig ahhoz hasonl6 elvek szerint, ahogyan Mattheson ér-
telmezi a meniiett felépitését.10 Es bar a szimmetria sz6t egyikiik sem hasznélja, a
Mattheson-féle ,arithmetische Gleichférmigkeit” alighanem rokona a Walther-le-
xikonban leirt ,,Eurythmia” fogalmanak, vagyis a francia tanctételek peridédusjelle-
gli formai felépitését mar a 18. szazad elsé felében is szimmetrikusnak tartottak.
Johann Sebastian Bach szvitjeinek és partitdinak egyes tételei ebben az érte-
lemben szinte kivétel nélkiil szimmetrikus strukttraknak tekinthet8k, a tovabbi-
akban mégsem ezekkel foglalkozom, hanem egy olyan sajatos formaelv kiilénb6z8
megvaldsuldsaira mutatok rd a bachi életmiben, amely nem pusztan az iitempa-
rok kvazi-szimmetridjaért kezeskedik, hanem nagyobb zenei egységek pontos,
itemszamban is kifejezhetd, ,architektonikus” szimmetriajat hozza létre.

,Inventio” és architektura

A hagyomanyos zeneelméleti irodalom szamara a zenei forma torténete mintha a
18. szazad masodik felében kezdSdne. A zenei formardl valé explicit, elméleti kony-
vekben is megjelend gondolkodas valéban a szdzad végéhez — nagyrészt a mar em-
litett Koch személyéhez — kothetd, és a formara vonatkozé elszoért korabbi utalasok
is azt sugalljak, hogy a mai értelemben vett zenei forma kérdése nem volt meghata-
rozd kompozicids szempont a 18. szdzad vége el6tt.!! E paradigma szerint az adott
zenemdre jellemz8 forma nem el8zetes koncepcié eredménye, hanem vagy vala-

8 ,Der geometrische Verhalt is hier, wie durchgehends bey allen guten Tantz-Melodien, 4 [...] Die Klang-
Fiisse des ersten und zweiten Tacts werden im fiinften und sechsten wieder angebracht. Die andern,
so sich hernach im neunten und zehnten tact angeben, héret man gleich im elften und zwoélften noch
einmahl, woraus denn die arithmetische Gleichférmigkeit erwichst.” — Uott, 224-225.

9 Heinrich Christoph Koch: Versuch einer Anleitung zur Composition. Dritter und letzter Theil. Leipzig: Boh-
me, 1793, 128-152. — Koch elméletirdsdnak mindharom kotete hozzaférhet§ az interneten, a Stras-
bourgi Egyetem kényvtaranak digitélis gy(ijteményében: http://num-scd-ulp.u-strasbg.fr:8080/view

subjects/musique.html (letdltés: 2010. oktdber).
10 Joseph Riepel: Grundregeln zur Tonordnung insgemein. Frankfurt am Main: Bader, 1755, 36-66.
11 Lasd: Scott Burnham: ’Form’. In: Thomas Christensen (szerk.): The Cambridge History of Western Music
Theory. Cambridge: Cambridge University Press, 2002, 880.
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mely nem tisztan zenei tényezd, példaul a szoveg felépitése hatarozza meg — mi-
ként egy ,da capo” aridban —, vagy egyéb zenei paraméterek, példdul kiilonféle
kontrapunktikus technikak alkalmazdsa révén alakul ki — miként egy fagatételben.
Bach szamos darabjanak analizise ugyanakkor azt sugallja — s tanulmanyom is ezt
kivanja demonstralni —, hogy bizonyos esetekben a zenei gondolatok idébeli elren-
dezése azok kitaldlasaval egyenrangu szerepet tolt be a kompozicids folyamatban.

Mattheson a Der vollkommene Capellmeisterben a zenei kompozicio lefrasara a re-
torikatol kolesonzott fogalmakat hasznal.!? A matthesoni rendszerben a retorikai
fogalmak hierarchikusan elrendezett logikai sort alkotnak, amelynek élén az inven-
tio (Erfindung) all. Ez nem pusztdn egy zenei Otlet kitaldldsara vonatkozik, miként
arra az utobbi évek legizgalmasabb Bach-analiziseit nydjté amerikai zenetorténész,
Laurence Dreyfus rdmutat.!3> Anakronisztikus kifejezéssel élve, az inventio nem
pusztan ihlet dolga. A kompoziciés munka mar ebben a fazisban nélkiilézhetetlen,
hiszen példdul egy ftiga esetében a téma kitalalasakor alapvets szempont, hogy me-
lyek azok a kontrapunktikus fogasok, amelyeknek a témat ala lehet vetni, s egy
concerto-ritornellénal sem mindegy, hogy a késGbbiekben az adott zenei anyag mi-
lyen alakban és miként idézhets vissza. Az inventio tehdt nem mads, mint az anyag-
nak és transzformdacidinak Osszessége, s mivel valamennyi transzformacié nem
jelenithetd meg egyszerre a hangzé zenében, valamiképpen el kell &ket rendezni az
idében. Ezt az iddbeli elrendezést nevezi Mattheson dispositionak. A kompozicids
munkdban - logikailag legalabbis — ezutdn koévetkezik a zenei anyag kidolgozasa,
vagyis az id6ében elrendezett inventiok kozotti zenei tér kitoltése, az elaboratio, végiil
pedig az elkésziilt tétel ,polirozasa”, a decoratio. Mattheson az inventio—dispositio—
elaboratio harmassagat igy foglalja &ssze: , A taldlékonysag tiizet és szellemet; az el-
rendezés rendet és mértéket; a kimunkalds hidegvért és megfontoltsagot kivan.”!*

Hogy 6nmagaban egy szellemes 6tlet még nem elegendd§ a jé kompoziciéhoz,
az nyilvanvalo volt a 18. szdzad els§ felének elméletirdi szamara is. A miincheni
Meinrad Spiess, a korszak egyik legm{iveltebb zenésze, aki konzervativ zenei vilag-
képétdl fiiggetlentl a teljes modern zeneelméleti irodalmat ismerte, s aki néhany
évvel Bach el6tt, 1743-ban, hetedikként lett a Lorenz Mizler-féle Societdt der Mu-
sikalischen Wissenschaften, vagyis a Zenei Tudomanyok Tarsasiginak tagja,!®
1745-ben publikalt Tractatus musicus compositorio-practicus cimii munkajaban a ko-
vetkezdket irja:

Bizonyos zeneszerz8k, akik nem sz{ikolkddnek zenei 6tletekben, kiilonféle hébortjaikat
gyorsan papirra vetik anélkiil, hogy gondolnanak a diszpoziciéra, vagyis az elrendezésre,
s nem fdradnak a zenei 6tletek végsé kidolgozasaval. Mas csirkefogdk ugyanakkor keve-
sebb szellemet és tiizet képesek kolcsonodzni a megfelelS zenei gondolatok szdmdra, a jol

12 Mattheson: i. m. 121-122., illetve 235-244.

13 Laurence Dreyfus: Bach and the patterns of invention. Cambridge MA: Harvard University Press, 1996,
1-10.

14 ,Die Erfindung will Feuer und Geist haben; die Einrichtung Ordnung und MaRe; die Ausarbeitung
kalt Blut und Bedachtsamkeit.” — Mattheson: i. m. 241.

15 George J. Buelow: 'Spiess, Meinrad’. http://www.oxfordmusiconline.com (letoltés: 2010. oktéber).
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kialakitott diszpozicié kidolgozdsaban és felékitésében azonban faradhatatlanok. Nem
ritka az olyan eset, amikor két zeneszerz&nek vagy akar tobbnek is ugyanaz a remek té-
ma pattan ki a fejébdl, s e témak tigy hasonlitanak, mint két testvér; a kidolgozasuk azon-
ban annyira kiilonbozik egymastdl, mint ég és fold.16

Bar a zene értelmezésekor és leirasakor a korszak elméleti irodalma a megfele-
fogalomkészletért elsGsorban a retorikdhoz fordul, a diszpozicid, vagyis a zenei

forma megragadasi kisérletei soran egy masik miivészeti g, nevezetesen az épité-
szet is gyakran valik az analdgia targyava. Mattheson a Der vollkommene Capellmeis-
terben a kovetkezd, gyakran idézett hasonlattal él:

Ami pedig a diszpoziciét illeti, az a zenei anyag vagy egy teljes zenem( valamennyi részé-
nek és részletének vilagos elrendezése, majdhogynem olyan médon, ahogyan az ember
egy épiiletet berendez és megrajzol, készit egy tervet vagy vazlatot, egy alaprajzot, hogy
bemutassa, hol legyen terem, hol szoba, hol kamra és a t&bbi.!”

Minden bizonnyal Matthesontdl veszi at és viszi tovabb az anal6giat Meinrad

Spiess, amikor igy fogalmaz:

A diszpozicié vagy elrendezés nem mds, mint egy zenemti jol végiggondolt beosztasa. Al-
talanos értelemben akkor hasznaljuk, amikor egy Symphoniurgus [...], hasonléan az épi-
tészhez, tervet vagy vazlatot készit, hogy lassa, hol lesz a terem, hol a kamra, a szoba, a
konyha. Réviden: amikor a zeneszerzd az egész eltervezett zenemiivet fejben dsszerakja,
és abbol tokéletes rendszert hoz létre.!8

Hogy a tokéletes rendszernek melyek is volndnak az ismérvei, azt Spiess nem

részletezi. De talan nem tévediink, ha a szimmetrikus szerkezeteket — maradvan
az épitészeti analdgianal — idesoroljuk. Es ha az elkovetkezSkben kiilonféle mifa-

16

17

18

,Gemeiniglich jene Componisten, so gliicklich an Erfindungen, bringen ihre Grillen, ehe sie auf eine
Disposition oder Einrichtung bedacht, geschwind zu Papier, geben sich aber weniger Miihe, ihre Er-
findungen bifl zum Ende auszufiihren. Andere Schnapp-Hahnen hergegen vom wenigerem Geist
und Feuer entlehnen da und dort einen guten Gedancken, und nach wohl gemachter Disposition
seynd sie in der Ausarbeitung, und Auszierung unermiidet. Es geschiet zwar nicht selten, das etwa
zwey oder mehrere Componisten gleich aus dem Stegreif, wie man pflegt zu sagen, die nédchste bes-
te Subjecta oder Themata erwihlen, so einander gleichen, wie zwey Schwestern; in der Ausarbeitung
aber unterschieden, wie Himmel und Erden.” — Meinrad Spiess: Tractatus musicus compositorio-practi-
cus. Augsburg: Lotter, 1745, 133-134. — Spiess traktatusa hozzaférhetd az interneten, a Bajor allami
Koényvtar digitdlis gylijteményében: http://daten.digitale-sammlungen.de/~db/bsb00002469/images
/index.html?dfgviewer= (letoltés: 2010. oktdber).

,Was nun, zum ersten die Disposition betrifft, so ist sie eine nette Anordnung aller Theile und Um-
stdnde in der Melodie, oder in einem ganzen melodischen Wercke, fast auf die Art wie man ein Ge-
biude einrichtet und abzeichnet, einen Entwurff oder Rifl machet, einen Grund Rif3, um anzuzeigen,
wo ein Saal, eine Stube, eine Kammer, u. s. w. angeleget werden sollen.” — Mattheson: i. m. 235.
,Dispositio, oder die Einrichtung tiberhaupt ist eine wohl ausgesonnene Eintheilung eines Musicali-
schen Wercks. Wird eingetheilet in Generalem, allgemeine, und Specialem, oder Particularem, son-
derheitliche. Generalis is, wann E. g. der Symphoniurgus [...] nach dem Beyspiel eines Architecti, so
einen Entwurff oder Rif} macht, anzuzeigen, wo der Sall, wo der Stadel, Stuben, Zimmer, Kuchen sol-
te angeleget werden. Kurz: Wann der Componist sein ganzes vorhabendes Musikalsiches Werck im
Kopf zu Faden schldgt, und sich davon ein wollkommenes System formirt.” — Spiess: i. m. 134.
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ju Bach-mtivekkel kapcsolatban az ,architektonikus szimmetria” székapcsolatot
haszndlom a periédusépitkezésre jellemzd szimmetridtdl valé megkiilonboztetés
érdekében, akkor az eredend@en térbeli jelenség id6beli haszndlatara nemcsak az
jogosit fel, hogy — miként az imént lattuk — az épitészet és a zene kozotti megfelel-
tetés a korszak gondolkodasaban jelen volt, hanem az is, hogy épitészet és zene
szimmetridja kozott a retorika szoros — igaz, metaforikus — kapcsolatot hoz létre.
A Zedler-lexikon ,,Eurythmia” szocikkébdl korabban idéztem, hogy amennyiben egy
épiilet kialakitdsa soran az euritmia szabalyat betartjak, azt mondhatjuk, ,hogy
egy épiilet bal oldala mindenben valaszol annak jobb oldaldra”. Az épitészetben
megjelend szimmetria efféle retorizaldsa, vagyis hogy egy épiilet egymast tiikr6z6
két fele valamilyen médon kérdés-vélasz viszonyban allna egymassal, a periédus-
épitkezés zenei szimmetriaelvének leirasara maig hasznalatban van: a zeneelméle-
ti gondolkodasban gyakran értelmezik a peridédus utétagjat az elStag kérdésére
adott valaszként.

Architektonikus szimmetria Bachnal

Szamos példa talalhaté a Bach-életm{iben olyan zenei szerkezetekre, amelyekben
a kérdés-valasz efféle szimmetridja jéval nagyobb l1éptékben jelenik meg, mint
ahogy az az egyszer(i periddusokra jellemzG. A Fiirchte dich nicht (BWV 228) cimii
motetta els§ tételében a nyolcszélamu kett&skorust alkalmazé elsé, szabad szer-
kesztésii szakasz 77 litemére egy éppen 77 litem hossziisagli négyszolamu fuga va-
laszol. A Singet den Herrn ein neues Lied (BWV 225) cim{i motetta ugyancsak nyolc-
szélamu nyitétételében pedig a 75 iitemes fugat megel6z6 formarész hossza pon-
tosan 75 ilitem. Az efféle szerkezetek aligha johettek 1étre anélkiil, hogy — Meinrad
Spiess szavaival — Bach fejben elére ne rakta volna 6ssze Sket. Hasonldé szimmet-
ridju szerkezettel nemcsak motettakban, a tudds stilus par excellence mtifajaban
taldlkozunk, hanem a hagyomdanyos mififaji hierarchia szerint kevésbé stlyosnak
tartott kamaraszonatakban is.

Német kortarsaihoz hasonléan Johann Sebastian Bach zenei gondolkoddséara
is igen jellemz6 a nemzeti stilusok - itdliai, francia, angol, lengyel — és a kiilonféle
miifajok - szondta, concerto, fga, stb. — keverése.!® Eklektikdjat ma azért nehéz
felismerni, mert a zenei tanulmanyok arra ,szocializaljak” a muzsikusokat, hogy
valamennyi 18. szdzad eleji zene megitélésekor Bach miveire tekintsenek viszo-
nyitési alapként.?® A miifaji hatdrok athigdsanak tokéletes példdja az 1725 eldtt
keletkezett f-moll heged{i-csembald szonata (BWV 1018) harmadik, c-moll hang-
nem Adagio tétele. A darab texturdjat tekintve inkabb emlékeztet a Wohltempe-
riertes Klavierbdl jol ismert, utébb a ,,perpetuum mobile” tipusba sorolt preladiu-
mokra, semmint azokra a cantabile jellegii lassutételekre, amelyek hagyomanyat

19 Léasd a ,Telemann and the mixed style” cim{ fejezetet, in: Steven Zohn: Music for a Mixed Taste. Style,
Genre, and Meaning in Telemann’s Instrumental Works. Oxford: Oxford University Press, 2008, 3-12.

20 A jelenség legjobb magyar nyelvli Osszefoglaldsa Somfai Laszl akadémiai székfoglald eladasaban
(A zenetorténeti kdnon: konzervativ muzsikusképzés, progressziv zenetudomdny?) olvashatd. http://mta.hu
/fileadmin/szekfoglalok/000694.pdf (let6ltés: 2010. oktdber)
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Corellihez koétotte a korabeli miifajelmélet.?! A heged(i egyenletes nyolcadliikte-
tésben kettSsfogasokat jatszik, a csembald pedig a tétel folyaman mindvégig
ugyanazt a mozgasformat ismétli: a jobb kéz kanyargd dallamfloszkulusait a bal
kéz komplementer jelleg(i akkordfelbontasai egészitik ki:
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2. kotta. J. S. Bach: f-moll szondta (BWV 1018), 3. tétel, 1-2. iitem

A tétel valdjaban nem mas, mint a 3a kottdn lathaté haromszélamu zenei anyag ki-
diszitése — matthesoni terminolédgidval: decoratidja. Az utolsé6 harom, Asz-dirba
modulalé s ekként a zarétételt el6készits — a 3a kottdn nem szerepld — litemtdl el-
tekintve a tétel idébeli elrendezésére pontos szimmetria jellemz&: a c-mollbdl g-
mollba modulalé elsé tizenkét {itemes egység megismétlédik a masodik tizenkét
titemben. ,,Sz6 szerint” persze nem ismétlédhet meg, hiszen a kétszeres kvint-
transzpozicié végiil d-moll zardshoz vezetne, amit a korszak iratlan toérvényként
tiszteletben tartott hangnembkezelési szabdlyai nem engedélyeznek. Bach ezért a
15. titemtd] f-moll felé vezeti a zenei anyagot (lasd a 3a kottdn a bekeretezett részt),
igy a 18. litemben Asz-darba érkeziink, s nem B-durba, ahova a pontos ismétlés
vezetne (a pontos ismétlés a 3b kottdn lathatd).

Formai szempontbdl e tételben az az érdekes, hogy szemben szimos mas ko-
rabeli szerz§ gyakorlataval, ahol a tétel végss idGbeli elrendezése gyakran egy-egy
moduldcié hosszatdl fligg, itt a viszony forditott. A moduldcié hosszat az elGzetes
formai koncepcid, a kétszer tizenkét {itemes szimmetrikus szerkezet terve szabja
meg: barmi torténik is a 14. és a 17. iitem kdzott, az nem [éphet tal a kompozicids
folyamat korai fazisaban kialakitott terv altal meghatarozott idébeli kereteken: az
elsé tizenkét iitemre a masodik tizenkét {item valaszol, vagy, hogy a wolfti ,Wohl-
gereimheit” fogalmat a gyakorlatba {iiltessem, a tétel masodik fele rimel az elsé fe-
lére, a két formaegység ,,jol egybecseng”.

21 A jellegzetes korabeli Adagiéval kapcsolatban lasd: Mattheson: i. m. 477.
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3b kotta. A tétel 14-18. iitemének zenei anyaga a 2—6. iitem pontos transzpozicidjaként

Ha az épitészeti euritmia kordbban idézett meghatarozasat a zenére vetitjiik,
vagyis a ,hasonlé részek altal kozrefogott, t6liik kiilonb6z6 kdzépsé rész” formai
megoldasara kerestink példat, a 18. szazad elsé felének vokalis zenéjében megha-
tarozé ,da capo”, vagyis A-B-A forma szinte 6nként kindlkozik. Ennek sajatossa-
ga, hogy az 6nmagdaban zart, tonikan befejez6ds6 A részt kovetSen egy hangnemi-
leg kontrasztald (dur tétel esetében tobbnyire moll, moll esetében tobbnyire dur)
kozéprész kovetkezik, amely olykor metrumaban, tempdjaban és tematikus anya-
gaban is kiilonbozik a férésztél, majd ennek lezarultaval valtoztatas nélkiil (az eld-
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adasban gazdagon diszitve) visszatér az A-rész. A korszak operaaridinak szo-
vegei jellemz8en két azonos hosszisagu stanzabdl allnak: az elsd stanza az A rész
szamdra szolgaltatja a szoveget, a masodik a B rész szdmara, s tekintettel arra,
hogy az utébbiban a széveg mindenfajta bels§ ismétlés nélkiil hangzik el, a da ca-
po aridk kozéprésze az esetek tilnyomo tobbségében révidebb, mint az A rész.

A da capo forma Johann Sebastian Bachnak, illetve a korszak valamennyi zene-
szerzGjének vokdlis miiveiben meghatdrozd szerepet jatszik. MeglepGen nagy
szamban taldlunk azonban Bach hangszeres darabjaiban is da capo formaju tétele-
ket.?? A Klavieriibung I11. kétetében kdzreadott, 1739-ben komponalt F-dar duetto
(BWV 803), ez a kétszoélamu invencidkat idéz8 kontrapunktikus tanulmadny, zenei
formajat tekintve mintha a da capo formdban rejlé szimmetrikus lehet&ségeket
vinné el a végsSkig (1. dbra).?® A galans hangvételd, disszonancidkat alig alkalma-
z6, a tematikus anyaggal nagyvonalian band, 37 iitemes A részt kovetéen a da ca-
po forméban szokatlanul terjedelmes kozéprész kovetkezik, amelynek felépitését
Bach mérndki pontossaggal tervezte meg. A B rész hossza pontosan a kétszerese
az A részének: 74 iitem, s zenei anyaganak belsé elrendezése is ,euritmikus”. A
38. iitemben d-mollban 0j, merészen kromatikus anyaggal indulé szigora kanon,
amely a 46. litemtdl az A rész nyitdtémajat is feldolgozza, az 53. iitemtdl szélam-
cserével megismétlédik a-mollban, majd a tétel kdzepén ismét felhangzik az A rész
F-dar témaja, mégpedig eredeti formajaban, a bal kézben megjelend j, kromati-
kus ellenszélam kiséretében. A valasz azonban, amely a darab képzeletbeli szim-
metriatengelyén, a 148 {itemes tétel 74. titemében indul, a szimmetrikus formai
felépités sajatos metafordjaként inverz alakban, tiikkorforditdsban jelenik meg (az
1. dbrdn bekarikazva lathat). Ahol a fiigg6leges tengely mentén a zenei torténések
megfordulnak, ott Bach a témat a vizszintes tengely mentén is megforditja: a ze-
nei id6 és a zenei tér metszi egymast. A 82. {itemtdl aztan szélamcserével megis-
métlédik a B rész kanonikus szakasza, d-moll és a-moll helyett eztttal f-mollban
és c-mollban.

A zenei anyagdban és felépitésében is rendkiviili tétel szdmos értelmezést
szlilt: Ulrich Siegele egy meglehet8sen spekulativ, rendkiviil izgalmas tanulma-
nydban a tétel kiilonds struktirdjanak teoldgiai jelentést tulajdonit, David Years-
ley pedig a Scheibe-Birnbaum-vita kontextuséban értelmezi a mfivet.?* A kiilon-
féle értelmezések azonban nem térnek ki arra, hogy Bach életmiivében az efféle
szimmetrikus szerkesztés nem egyediilallo: az 1724-ben komponalt Gelobet seist
du Jesu Christ (BWV 91) cim{ kantata 6t6dik, nem mellesleg duetto felirat téte-
le ugyanolyan elv szerint épiil fel, mint az F-dtr duetto. Mar 6nmagaban az figye-

22 Da capo formaju hangszeres tétel a 6. brandenburgi verseny (BWV 1051) zarététele, az E-dar hege-
diiverseny (BWV 1042) nyitététele, az E-dar csembaléverseny (BWV 1053) két saroktétele, az Am
Abend aber desselbigen Sabbatas cim{i kantata (BWV 42) egykor feltehetSleg oboaconcertdként fogant
sinfonidja stb.

23 Az F-dur duetto szdmos megbizhaté kiaddsban hozzaférhetd, ezért kottdjanak kozlésétdl eltekintek.

24 Ulrich Siegele: Bachs theologischer Formbegriff und das Duett F-Dur: ein Vortrag. Tiibinger Beitrdge zur
Musikwissenschaft, Band 6, 1978; David Yearsley: Bach and the Meanings of Counterpoint. Cambridge:
Cambridge University Press, 2002, 93-110.
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1. dbra. Az F-dur duetto (BWV 803) szerkezeti dbrdja. (X = a hdrmashangzat-felbontdsra épiilé téma; Y = a bévitett
szekundos, kromatikus téma)

lemre méltd, hogy a tétel kozéprésze pontosan ugyanolyan hossztisagu, mint a f6-
rész, hiszen Bach da capo aridban — a kortarsak da capo aridihoz hasonléan — a ko-
zéprész jellemz8en legaldbb harmaddal révidebb. Miként a 2. dbrdn (393. oldal)
lathatd, a vilagosan tagoldédd, szabad szerkesztés(, 36 titem hosszisagu A részt
kiilonleges felépitésti, pontosan 36 iitemes (szigort kdnont alkalmazd) B rész ko-
veti, amelynek kozepén Bach visszaidézi az A rész anyagat, hogy aztan Gjabb
hangnemekben ismétlédjon meg a B rész kezdetének kanonja szélamcserével.
A kanonszerkesztésnek arra a fajtajara, amelyet itt Bach hasznal, a 20. szazadban
sajatos fogalmat hozott létre a szakirodalom: permutacids figanak nevezik, ami-
kor kdnonszerdi pontossaggal kovetik egymast a szélamok, de a belépések egy-
mastdl kvinttavolsagra torténnek. Ez a polifon technika a t6bbszords ellenpont
eszkozét hasznalja: az egyes elemek alsé vagy fels6 ellenpontként is funkciondl-
hatnak, miként az a 2. dbrdn lathaté: az abran és a 4. kottdn (392. oldal) is szamok
jelzik azt az 6t egységet, amely a kanon alapjaul szolgal, s amelyek id&ben kiterit-
ve éppugy értelmes sort alkotnak, mint egymadsra tornyozva, ,térbeli” képzdd-
ményként. Bach, kihasznalvan a t6bbszords ellenpont lehet8ségét, amikor a szop-
ran szélamban az dbran kettes szammal jelolt zenei egységet elinditja, érzékenyen
elfedi a kdnon kezdetét, igy a hallgat6é szamara nem egyértelmd, hogy val6jaban
melyik a vezérszélam, s melyik a kdnonszélam. A 108 iitemes tétel szimmetria-
tengelyén, vagyis az 54. litemben, nem talalkozunk tiikorforditassal, miként az
F-dur duettben. Ezen a ponton jelenik meg azonban a ritornello pontozott ritmu-
st vonods anyaga a legtavolabbi hangnemben, c-mollban, amely hangnemi teriilet
megjelenése a 18. szdzadban mar 6nmagaban figyelemreméltd, tekintettel a tétel
e-moll alaphangnemére.

Hogy az eftéle nagy 1éptékii formai szimmetria vajon érzékelhetS-e az auditiv befo-
gadds szdmdra, az nagymértékben mulik a befogadd zenei és szellemi képessége-
in. Kérdés azonban, hogy kell-e egyaltalan ,hallani” a bachi architektonikus for-
mat? Manfred Bukofzer Music in the Baroque Era cim{, 1947-ben publikalt 6sszefog-
lal6 munkajdban, amely a torténelemszemléletben azéta jelentSs valtozasokat
hozé posztmodern fordulat(ok)tél fiiggetlentil maig a korszakra vonatkozd leg-
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4. kotta: J. S. Bach: Gelobet seist du Jesu Christ (BWV 91), No. 5: Duetto, 37-48. iitem
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2. dbra: J. S. Bach: Gelobet seist du Jesu Christ (BWV 91), No. 5: Duetto; szerkezeti dbra. A szdmok a 4. kotta-
példan lathaté témdkat jelzik

jobb zenetdrténeti Osszefoglaldsok kozé tartozik, a ,,Hallhaté forma és nem hallha-
t6 rend” cimi fejezetben a kovetkezdket irja:

A szimmetria vajon olyasvalami, ami csupan visszatekintve valik vilagossd, a papiron
»szimmetrikusnak” 1atszo jelenség elemzése nyoman? A szimmetria vajon hallhaté for-
ma, vagy nem hallhaté rend? Biztosan csak azt a valaszt adhatjuk a kérdésre, hogy ha
elére tudunk rola, akkor a szimmetria, kdzvetve legaldbbis, esztétikai élményt nyujt.2®

Néhany oldallal késSbb pedig a kévetkez8képpen foglalja 6ssze a problémat:

A didaktikus, liturgikus és intellektudlis elvek mind zenén kiviili eszkdzok a belsS egy-
ség és Osszefiiggés meglrzésére, melyek, mivel a zenén kiviil allnak, nem hallhaték. Csu-
pan nyomtatott formaban Oltenek olykor testet, hasonléan bizonyos kereszt alakban le-
jegyzett rejtvénykanonokhoz. [...] Mindez értelmileg felfoghaté, kozvetleniil azonban
nem tapasztalhatd. Hallhaté forma és nem hallhat6 rend k6zott nem létezett kiilonbség-
tétel a barokk zenében. A zene a hallhat6 vilagtdl a nem hallhaté vilagig, az érzékek vila-
gatdl az ész és a szellem vildgaig ért, megszakitas nélkiil. Végzetes hibat kévetnénk el,
ha tagadnank a nem hallhato rend szellemi természetét [...]. Ugyanakkor éppily végze-
tes lenne figyelmen kiviil hagyni amiatt, mert pusztdn megismerhet8, de nem hallhaté.

25 ,Is the symmetry something that transpires only in retrospect as the result of an analysis that looks

’symmetrical’ on paper? Is it an audible form or an inaudible order? All that can be stated with cer-
tainty by way of an answer is that, if known beforehand, the symmetry enhances, at least indirectly,
the aesthetic pleasure.” — Manfred E Bukofzer: Music in the Baroque Era. New York: W.W. Norton &
Co., 1947, 366.



394 | XLVIIL évfolyam, 4. szdm, 2010. november MRS NEWAZ ¥

Fel kell ismerniink, hogy a zene elméleti megkozelitése a barokk zene és dltalaban a ba-
rokk miivészet alapja, de ennek jelentGségét sem elttiloznunk, sem kisebbiteniink nem
szabad. 2°

Bar Bukofzer nem idéz e gondolat megtamogatasara korabeli forrasokat, kései
olvasoként hadd siessek a segitségére. Amikor Johann Adolph Scheibe nevezetes,
1737-es pamfletjében egy 1j esztétika képviselSjeként tamadta Bachot ,,talzasba
vitt mivészete” és , dagalyos mesterkéltsége” miatt, Bach egyik hive, Johann Adam
Birnbaum, a lipcsei egyetem retorikatandra vélaszolt a zeneszerzd helyett, bizonyit-
hatéan vele egyeztetve.?” Hosszu irdséra Scheibe Gjabb irdsban reagélt, Birnbaum
pedig 1739-ben viszonvalaszt publikalt, amelyben a kovetkezSket olvashatjuk:

Egy darab kompoziciéjat mindenekel&tt nem annak alapjan itéljiikk meg, ahogyan az el6-
addsban taldlkozunk vele. Viszont ha az efféle itéletre, amely valéban félrevezetd lehet,
nem épithetiink, nem latom mds maddjat az itéletalkotdsnak, mint hogy a munkat agy
kell szemiigyre venniink, ahogyan irva van.?8

Ha pedig a befogad¢ a figyelmét a lejegyzett miialakra irdnyitja, a szimmetri-
kus strukturak leny(igoz§ vilagossaggal jelennek meg szdmdra.

26 The didactic, liturgical, and intellectual principles were all extra-musical devices to secure inner
unity and consistency that in themselves were not audible because they were extraneous to the
music. They materialized at times only on printed page, like certain puzzle canons, written in form
of a cross. [...] They could be intellectually understood but not intuitively experienced. [...] The
distinction of audible form and inaudible order did not exist in baroque music. Music reached from
the inaudible into the audible world it extended without a break from the world of the senses into
that of the mind and intellect. We would make a fatal mistake if we tried to deny the intellectual
nature of inaudible order [...]. It would, however, be equally fatal to ignore it, because it can only be
known and not heard. We must recognize the speculative approach to music as one of the fundamen-
tals of baroque music and baroque art in general without exaggerating or belittling its importance.” -
Uott, 368-369.

27 A Scheibe-Birnbaum vita legjobb magyar nyelv 6sszefoglaldsat 14sd: Christoph Wolff: Johann Sebastian
Bach. A tudés zeneszerz6. Budapest: Park, 20092, 15-16. és 529-532.

28 ,Allein urtheilt man von der Composition eines Stiicks nicht am ersten und meisten nach dem, wie
man es bey der Auffithrung befindet. Soll aber dieses Urtheil, welches allerdings betrieglich seyn
kann, nicht in Betrachtung gezogen werden: so sehe ich keinen andern Weg davon ein Urtheil zu
fillen, als man muB die Arbeit, wie sie in Noten gesetzt ist, ansehen.” — Johann Adam Birnbaum: M.
Johann Abraham Birnbaums Vertheidigung seiner unpartheyischen Anmerkungen iiber eine bedenckliche Stelle in
dem sechsten Stiick des critischen Musikus wider Johann Adolph Scheibens Beantwortung derselben. 1739.” In:
Hans Joachim Schulze (szerk.): Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschichte Johann Se-
bastian Bachs 1685-1750. Bach-Dokumente, Band II. Leipzig: Birenreiter, 1969, 355.
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ABSTRACT

GERGELY FAZEKAS
EURHYTHMY OR ,WOHLGEREIMHEIT”

Symmetry in Johann Sebastian Bach’s Music

Symmetry in music is apprehended in various ways: the vertical symmetry of
chords can be perceived , spatially” whereas the horizontal symmetry of form is
temporal. The paper attempts to elucidate examples of the unusual formal
symmetry of several of J. S. Bach’s compositions by conceptually placing them in
an historical context with reference to ,,eurhythmy”. In German lands in the early
18t century the term ,,eurhythmy” denoted the harmonious proportions of both
music and architecture. It is argued on the grounds of contemporary texts (Zedler,
Walther, Mattheson, Riepel, Spiess) that the ,architecture” of a musical work was
sometimes planned in advance - rhetorically speaking dispositio and inventio were
on equal terms. Three of Bach’s works are analyzed in detail: the 3" movement of
the F minor sonata for violin and harpsichord (BWV 1018); the F major Duetto
for keyboard (BWV 803) from Klavieriibung III; and the 5% movement of Cantata
BWV 91.

Gergely Fazekas (1977) is a musicologist and music critic. He studied literature and philosophy at
Eotvos Lorand University, musicology at the Ferenc Liszt Academy of Music in Budapest and at the
Conservatoire Nationale Supérieur de Musique. In 2005 he began his PhD in musicology at the Liszt
Academy where he has lectured since 2006 on 17th-18th century music history and New Musicology.
His PhD thesis under preparation deals with J. S. Bach’s concept of musical form.
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Mikusi Balazs
MENDELSSOHN ,,SK()T” HANGNEME?*

I

Mendelssohn ,,0sszidni stilusardl” irott, 1984-ben publikalt esszéjében R. Larry
Todd kiilonleges figyelmet szentel a Hebriddk-nyitdny kezdSlitemeinek. Elemzése
szerint a zeneszerz$ e hat taktusban a tavoli tj civilizalatlansagat probélta megra-
gadni a parhuzamos kvintek egymas mellé allitadsaval, ami a hagyomanyos szélam-
vezetési szabalyok szerint kdzismerten tiltott menetnek mingsiil:!
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1. kotta. Mendelssohn: Hebridak-nyitany, Op. 26, 1-9. ii. (zongorakivonat)

*

Fulbright-6sztondijasként 2002 augusztusdban kezdhettem meg doktori tanulmanyaimat a Cornell
Egyetemen - jelen tanulmany lényegében azonos az ott irt els§ szeminariumi dolgozatommal, amely
James Webster Instrumental Music in the Larger Forms cim{i 6rajahoz kapcsolédva sziiletett. Az § javasla-
tdra a szoveget utobb benyujtottam a 19th Century Music folybirathoz, amelynek 2006. tavaszi szama-
ban meg is jelent ,,Mendelssohn’s ’Scottish’ Tonality?” cimmel (vol. XXIX, no. 3, 240-260). Webster
professzoron és a szerkesztSként kozremiikods Patrick McCrelessen kiviil halaval tartozom a Univer-
sity of California Pressnek, illetve a 19th Century Music szerkesztSbizottsdganak is, akik nem csupédn a
szoveg magyar nyelv(i Gjrakozlésére adtak engedélyt, hanem egyszersmind az eredetihez a kiadé 4ltal
készitett kottapéldak atvételére is. Jelen forditas elsS csirai a Magyar Zenetudomanyi és Zenekritikai
Tarsasag Népzene és zenetorténet cimmel rendezett konferencidjan 2009. oktéber 8-4n tartott — azonos
cimf, de tartalmaban és gondolatmenetében is eltér$ — el6adasombdl szarmaznak.

R. Larry Todd: ,Mendelssohn’s Ossianic Manner, with a New Source — On Lena’s Gloomy Heath”. In:
Mendelssohn and Schumann: Essays on Their Music and Its Context. Szerk. Jon W. Finson és R. Larry Todd.
Durham: Duke University Press, 1984, 137-183.; ide: 142. - Megjegyzendd, hogy bar az emlitett har-
moéniamenet kétségteleniil rendkiviili, nyilt kvintparhuzam valéjaban nem jelenik meg a partituraban
lejegyzett szélamok kozott.

—
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Ezek a latszélagos parhuzamok azonban alighanem csupdn részben felel6sek a
szandékolt , primitivitasért”: az i-Ill-v akkordmenet mar 6nmagéaban is elég meg-
hokkentd, az I-iv—(ii*)i folytatas a 7-9. {itemekben pedig tovabb fokozza a har-
moniavilag szokatlansagat.

E rendhagy6 harmoniasor vizsgalatakor tanulsagos lehet egy pillantast vetniink
Niels Gade Osszidn visszhangjai cim{ nyitdnyanak (1840, Op. 1) elsé {itemeire is.
Todd szerint Gadét valdszintileg éppen a Hebriddk inspiralhatta e m{ive megirasara,
mig viszont az Osszidn visszhangjai talan Mendelssohn (még 1829-ben felvazolt, de
teljesen csak az 1840-es évek elején kidolgozott) ,,Skdt” szimfonidjanak végsS forma-
jara lehetett némi hatdssal. E lehetséges parhuzamok mellett Todd nagy jelent&sé-
get tulajdonit a Gade kompozicidja élén all6, Ludwig Uhland Freie Kunst cim{ versé-
b4l kdlesonzott motténak is (,Formuldk nem vernek minket bilincsbe, / A mi
miivészetiink a poézis”), amelyet a korban sziiletett szimos tovabbi ,,0sszidni” mi
afféle ,,generélprogramjanak” tekint.? Todd ugyanakkor szét sem ejt Gade kompozi-
cidjanak éppoly izgalmas zenei mottéjardl, jollehet az a nyitanyt lezard keretként
az utolsé litemekben vissza is tér (2. kotta). Ez a mottd pontosan ugyanazt a poéti-
kus szabadsagot fogalmazza meg, mint Uhland sorai, de zenei szempontbdl: Sieg-
fried Oechsle egyenesen ugy hallja, hogy ez a részlet ,elhatarolja magat a zarlati
harméniai logika torvényszer(iségeitdl, és barmiféle funkcids irdnyultsag nélkiili,
mellérendel8 [akkord] felsorolasbdl tevédik 8ssze”.? Ez az értelmezés azonban kis-
sé tuloz: jollehet a basszus ereszkedd terclépése némileg valéban elbizonytalanitja
funkcidérzékiinket, az azt kovetd kvintemelkedést mégis elkeriilhetetleniil zarlat-
nak halljuk - ha csupdn plagalisnak is. Ennek fényében pedig az 5-6. {itemet a par-
huzamos duarba tett pillanatnyi kitérésként is értelmezhetjiik, amelyet — a domi-
nans hidnya folytdn — éppoly kevéssé ,céliranyos” visszatérés kovet a kiindul6 a-
moll akkordhoz (és egyuttal hangnembe) a 9-10. {itemben. (A dinamikai jelek
ugyancsak egyértelmien kiemelik a hangnemvaltas e két meghatarozé pillanatat.)
Ez a harmoéniamenet valéban kiilonds, ,,mellérendel$” viszonyt teremt a harom
érintett akkord (i, VI és III) kozott, ekképp igazolva John Daverio megfigyelését,
mely szerint ,,a plagdlis harmoénidk hangsulyozésa [...] és a terctavolsagi hangne-
mekben irott frazisok egymas mellé allitdsa” Gade tipikus eszkdze ,,a harmonikus
tonalités fejlédése egy korai fizisdnak megidézésére”.* E felismerések fényében az
Osszidn visszhangjainak elsé {itemei nem csupdn e nyitany mottdjaként értelmezhe-
ték, de egyszersmind Gade ,,0sszidni” hangnemének altalanos ,kédjaként” is.

2 ,Formel hélt uns nicht gebunden, / Unsre Kunst heiflt Poesie.” V6. Todd: Mendelssohn’s Ossianic Man-
ner, 146.

3 ,[...] sich den Gesetzen der kadenzharmonischen Logik versperrt und sich nur als parataktische
Reihung ohne funktionale Strebigkeit zusammenfiigt.” Siegfried Oechsle: Symphonik nach Beethoven:
Studien zu Schubert, Schumann, Mendelssohn und Gade. Kassel-Basel: Birenreiter, 1992, 139.

4 ,[...] the emphasis on plagal harmonies [...] and the juxtaposition of phrases in third-related keys
[intend] to evoke an early stage in the development of harmonic tonality.” — John Daverio: ,,Schu-
mann’s Ossianic Manner”. 19th Century Music, 21. (1998), 247-273.; ide: 258. — Daverio tanulmanya-
nak megallapitasai elssorban Gade 1846-ban komponalt, Comala cim( kantatajanak (Op. 12) elemzé-
sén alapulnak.
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2. kotta. Gade: Osszian visszhangjai, Op. 1, 1-10. ii. (zongorakivonat)

Ha mindezek utdn visszatériink a Hebriddkhoz, rogtdn szemiinkbe 6tlik a nyi-
télitemeknek ugyanezzel a ,bilincseit6l megszabadult” harmoéniai nyelvezettel va-
16 szoros rokonsaga. A , terctavolsagi hangnemekben irott frazisok egymas mellé
allitasa” tankonyvbe ill§ vilagossaggal jelenik meg (1-6. ii.), és éppily feltling a
plagalis zarlat is (8-9. ii.). Mi tbb, Mendelssohn egy masik hires ,,skot” inditasa,
az Op. 56-o0s szammal megjelent a-moll (,Skdot”) szimfonia nyitétételének Allegro
un poco agitato szakasza ugyancsak hasonléan épiil fel (3. kotta), bar két fontos
kiilonbségrél érdemes szét ejtentink.

Allegro un poco agitato (J. =100} — sempre pp
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3. kotta. Mendelssohn: ,,Skét” szimfénia, Op. 56, 1. tétel, 64-73. ii. (zongorakivonat)

Egyfeldl ez a téma az i-III kapcsolat utan nem halad tovabb magabiztosan a
diatonikus v-re, hanem — a 71. {itemben elért valtbdominans dacara — a 72. litem-
ben a gisz és d hangok megjelenésével ismét a-moll felé fordul. Masfeldl a plagalis
zarlati [épések ezuttal nem jutnak jelent8s szerephez — még ha érdemes is megem-
liteniink, hogy (némiképp hasonldan a korabbi Gade-példahoz) a pairhuzamos dur
szubdomindnsa, az F-dar akkord kiilonleges sullyal jelenik meg a tétel lasst beve-
zetésében.” A két ,,skot” tételinditds kozotti hasonlésdgok mindazonaltal még fi-
gyelemreméltobbnak bizonyulnak, ha egy harmadik hasonlé kompoziciét, a koz-

5 Lasd alassu bevezetés 13-14. iitemét. A tény, hogy a VI. fok ezuttal szeptimakkord forméjaban jelenik
meg, feloldasa pedig rogtén visszavezet a-mollba, nem gyengiti érdemben a basszus hatarozott kvart-
lépését. Még fontosabb azonban, hogy az F-dur itt felsejl$ kiilonleges jelentSségét a lasst bevezetés
tovabbi menete is megerdsiti: a 32. {itemben ez a hangnem szolgél egy fontos szekvencia kiindulé-
pontjaul, a hatarozott III-VI. 1épés pedig ismét felbukkan kozvetleniil a befejezés el6tt (az 57-58.
titemben, illetve — bér varialt basszussal — mar az 53-54. iitemben is).
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vetlenlil Mendelssohn skéciai korutja utdn, 1829 szeptemberében irott Trois
fantaisies ou caprices (Op. 16) els6 darabjat is bevonjuk vizsgalodasainkba (4. kotta).
A 8. iitem varatlan iranyvaltdsa a parhuzamos C-dur felé, a szubdominans F-dur
ezt kovetd ,,ingamozgdsa” a ¢ orgonapont felett s végiil a visszaesés a kiindul6 a-
mollba az F-dur (a 12. iitem alzarlataval is kiemelt) Gjabb érintésével mind arrél
tanuskodik, hogy a zeneszerzd ekkortajt mar dntudatos magabiztossaggal volt ké-
pes variélni e ,,primitiv” harmoéniavilag jellegzetes akkordkapcsolatait.®

Andante con moto
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4. kotta. Mendelssohn: Trois fantaisies ou caprices, Op. 16, No. 1, 1-12. ii.

Mindennek fényében tgy vélem, Mendelssohn ,,skét” miiveinek — s mint ké-
s6bb latni fogjuk, szamos hasonlé ihletésli darabjanak — hatterében egyetlen jel-
legzetes harmoniai toposzt azonosithatunk, amely Gade ,,0ssziani” miiveinek har-
moniavilagaval 4ll kozvetlen rokonsagban. Aligha véletlen, hogy e két terminus —
az ,0sszidni” és a ,skoét” — gyakorlatilag szinonimaként jelenik meg a szakiroda-
lomban. Todd imént idézett tanulmanya megy talan a legmesszebbre a ,,skét” mi-
vek irodalmi inspirdciéjanak hangsulyozasaban: 6 még a Hebriddk-nyitdnyt is kovet-
kezetesen ,,0ssziani” cimen, mint Fingal barlangjdt emlegeti. A Daverio altal vizs-
galt Gade-miivek ugyanakkor egy olyan stilust képviselnek, amelyet — Gade sajat
életmiivének Osszefliggésrendszerében — egyszertien csak ,északi” (Nordic) jelz6-
vel szokds illetni. Zenei szempontbdl szinte reménytelennek tlinik e terminusok
pontos elhatdrolasa (amint azt e tanulmany kés&bbi elemzései soran részleteseb-
ben is kifejtem majd). Ennek megfelelGen, bar az aldbbiakban természetesen ki-
sérletet teszek a toposz fejlédésének végigkovetésére a Mendelssohn-életmiiben,
e fokozatos atalakulds Gade miiveivel vald esetleges kapcsolatanak kérdése sziik-
ségképpen nyitva marad: az efféle harmoniai fordulatok , primitiv” asszociacidi
olyannyira nyilvdnvaldak lehettek a kortarsak szdmadra, hogy kiilonb6z6 zeneszer-
z8k akdr egymastdl fiiggetleniil is igen hasonlé megoldasokra juthattak.

6 Az ,skot” asszocidcidk egyébként ebben az esetben némileg kevésbé hangsilyosak, mint a szimfénia
és a nyitany esetében; Miss Anne Taylor egy levele szerint ugyanis e miivet voltaképp egy csokor szeg-
fii és rézsa latvanya inspiralta. Lasd Grove’s Dictionary. 2. kiadas, III. kétet, New York-London: Macmil-
lan, 1907, 123.
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Feltevésem szerint tehdt a fenti ,,egzotikus” harmoéniavilagbdl eredeztethetd, jel-
legzetesen mendelssohni toposz egy moll-hangnemben (i) jelenik meg, amely azon-
ban hamarosan - s tdbbnyire egyetlen vdratlan ,,rdntdssal” —a parhuzamos durba
(IIT) valt, hogy aztan hasonlé hirtelenséggel térjen vissza a kiindulé hangnembe.
(Minthogy a moll tonikahoz vald visszatérés ttja gyakran egy hangsulyos V. fokon
vagy akar félzarlaton keresztiil vezet, a toposz egy schenkeri i-III-V Brechungra is em-
lékeztethet, de én magam a moll-parhuzamos dir-moll valtast tekintem a hallgaté
szamara kozvetlenebbiil érzékelhet6 s igy esztétikai szempontbdl meghatarozé vo-
nasnak.) E harméniai strukttrat sok esetben plagalis mozzanatok szinezik, jellem-
z8en a parhuzamos duart megerdsitd (az eredeti hangnem szerint) VI-IIT 1épések for-
majaban, de nem ritkasag a iv—i formula sem. A kovetkezSkben ezt a hipotézist kisé-
relem meg igazolni (1) Mendelssohn vokalis miiveinek révid attekintésével,
amelybdl kirajzolédhat e harmoéniai toposz kovetkezetesen programatikus alkalma-
zasa; (2) a toposz legkorabbi megjelenésének - s igy esetleges ,,skot” eredetének és
konnotaciéjanak — feltardsaval; illetve (3) az e harmoniai toposszal kapcsolatba hoz-
haté néhdny nagy terjedelmii kompozicié részletes elemzésével.

IL.

Mendelssohn vokalis miivei koziil eddigi példdinkhoz taldn a ,Wie kann ich froh
und lustig sein?” kezdet(i, 1836-ban komponalt, s utébb a Drei Volkslieder-sorozat
nyitédarabjaként megjelent duett (5. kotta a 403. oldalon) all a legkdzelebb — annal
is inkabb, minthogy ebben az esetben maga a széveg éppen egy skét dal német for-
ditdsa.” A hirtelen kitérés a parhuzamos dur felé s e hangnem megerdsitése a
szubdominans 4ltal tipikusnak mondhatd; az a-moll tonalitds, illetve a nyité dal-
lammotivum kvart-szext konturja pedig egészen kozvetleniil rokonitja e duettet a
3. és 4. kottapéldaban idézett miivekkel.

A toposz alkalmazasdt — hogy részben megelSlegezzem a most kovetkezd étte-
kintés végeredményét — a tdvolsdg gondolata motivalja: a fiatal lany (vagy inkdbb l4-
nyok) szamara elérhetetlen marad a boldogsdg, hiszen ,a csinos legény, akit a leg-
jobban szeretek, a hegyeken tul és messze van” (the bonny lad that I lo’e best, is o’er
the hills and far away). E példa mellett egyébként a zeneszerzé mindharom tovabbi,
moll hangnem duettje is hasonlé - a tavolsaggal, illetve tavolléttel kapcsolatos —
szdvegre irédott, s valamennyi él a pArhuzamos dtrba valé hirtelen kitérés eszkdzé-
vel. fgy példaul az 1838-ban keletkezett s utdbb ugyancsak a Drei Volkslieder-
sorozatban megjelent Wasserfahrtban az énekes B-durra valt az ,Isten veled, gyo-
nyord sziil6foldem” (Ade, mein schines Vaterland) szavaknal, de a zarésorhoz érve is-
mét g-moll felé kanyarodik;® mig az 1844-ben, az Op. 63-as Sechs zweistimmige
Lieder masodikjaként publikalt Abschiedslied der Zugvigelben, amelyben ismét csak
fontos szerephez jut a parhuzamos dur szubdomindnsa is, a vindormadarak kény-

7 Az eredeti ,How can I be blithe and gay?”, illetve ,,Over the hills and far away” kezd&sorok alatt egy-
arant ismeretes. E kiegészitésért Sarah Clemmensnek tartozom koszonettel.

8 A fenti két duett ,népdalként” valé publikdlasa ugyancsak programatikusnak tekinthetd, amint az e
tanulmany késébbi gondolatmenetébdl kitlinik majd.
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szeriilnek elhagyni otthonukat az sz kozeledtével. Az ugyanezen sorozat negyedik
darabjaként megjelent Herbstlied pedig kiilondsen tanulsagos példanak bizonyul: a
mii eredetileg zongoradarabnak késziilt 1836-ban, s a széveg (amely eztttal is a
madarak hazavdgy6dasardl tuddsit) csupan nyolc évvel késGbb csatlakozott hozz4.?

A tavollét és a vandorlas gondolata megjelenik valamennyi kérusmiben is,
amelyben Mendelssohn a parhuzamos durba valé révid kitéréssel él. Az 1834-ben
irott Es fiel ein Reif, amely a négy évvel utébb megjelent els6 kiadasban (Sechs Lieder
im Freien zu singen, Op. 41) mint Volkslied szerepel, egy szerelmespar szomoru torté-
netérdl szamol be, akiknek titokban kellett elmenekiilniiik otthonrdl, s kilatastalan
vandorlasuknak csupan a halal vet véget. Hasonloképp az 1840-ben komponalt,
majd az Op. 50-es szamd, férfikarra irott dalsorozatba negyedikként felvett Wasser-
fahrtban a vandor csénakon tér vissza a varosba, ahol annak idején elvesztette sze-
relmesét; mig a vegyeskarra irt Sechs Lieder-sorozatban (Op. 88) megjelent Deutsch-
land végén a kolts kétségbeesetten kialt fel: ,,Mikor hozod haza 6t [ti. Németorsza-
got], én csaszarom?” (Wann fiihrst du sie heim, mein Kaiser?). A duettekhez hasonldan
a koérusdalok csoportjaban is akad egy korabbi m{i nyoman Gjrakomponalt darab:
Uhland Hirtenliedjét Mendelssohn eredetileg szélédalként zenésitette meg 1839 ap-
rilisaban (ez a mi meg is jelent 1843-ban, az Op. 57-es Sechs Lieder-sorozatban), s
csupan utdlag késziilt el a kérusvaltozat, amelyet végiil a zeneszerzg halala utan ad-
tak ki az Op. 88-as sorozat harmadik darabjaként. Az atkompondlas azonban a har-
moniai toposz értelmezését érdemben nem befolyasolja: a tavoli tajakra vald utalas
(amely explicit formaban csupan az utols6, immar dur hangnem stréfaban jelenik
meg) kézenfekvé mddon inspirdlhatta Mendelssohnt a parhuzamos dur hangsu-
lyos érintésére mar a szélévéltozat nyitéversszakdban is.

Ez a néhany példa taldn mar magaban is igazolhatja, hogy a parhuzamos dur-
ba val6 varatlan kitérés (majd az ezt kdvetd, hasonldan hirtelen ,visszardndulds”
az eredeti moll alaphangnembe) Mendelssohn t&bbszélamu vokalis miiveiben to-
poszként funkciondl, amelynek jellegzetes asszocidciés kore a bacst, vandorlds,
tavollét és tavolsig témadit Sleli fel.1 A zeneszerz§ sz6lodalainak szambavételekor

9 A szoveg utblagos hozzatétele ugyanakkor semmiképp sem gyengiti a harmoéniai toposszal vald 6sz-
szekapcsolddasanak jelentGségét. Karl Klingemann koltS a zeneszerz8 kozeli baratja —a skot tura
alatt pedig egyszersmind utitarsa — volt, s Todd ugy véli, a zongoradarab ala illesztett vers a kettejiik
kozotti szoros egylittmiikodés gytimolcse lehetett. Ld. R. Larry Todd: ,’Gerade das Lied wie es
dasteht’: On Text and Meaning in Mendelssohn’s Lieder ohne Worte”. In: Musical Humanism and its
Legacy: Essays in Honor of Claude V. Palisca. Szerk. Nancy Kovaleff Baker és Barbara Russano Hanning.
Stuyvesant, NY: Pendragon Press, 1992, 355-379; ide: 362. — Masutt (Mendelssohn: A Life in Music. Ox-
ford: Oxford University Press, 2003, 476-477.) Todd azt is megemliti, hogy az eredeti zongoram{i
nem sokkal Mendelssohn és menyasszonya, Cécile Jeanrenaud bucstja utdn keletkezett (a zeneszer-
z8nek ugyanis vissza kellett térnie Lipcsébe), igy tehat a darabhoz kapcsolt vers taldn csak explicitté
tette azt a rejtett programot, amely mar a komponalas idején is a zeneszerz{ fejében jarhatott.

10 Ismét hangstlyoznom kell, hogy ,kitérésen” ezuttal tobbet értek, mint pusztan a parhuzamos darba
valé modulélast, majd a kiindulé moll hangnembe valé hamaros visszatérést (ami a kor szdmtalan
mollkompozicidjara jellemz8 volna). Ami ezt a kozhelyszer(i harmoéniai jelenséget jol azonosithaté
topossza teszi, az a mollbdl valé elmozdulas, illetve az oda vald visszatérés hirtelensége, egyetlen
,rantassal” val6 megoldasa.



‘ 403

Andante con moto

£ I\
71— T T
Voice I % 81— t T i
8 i T t 1 1
|4
Wie kann ich froh  und
f— T T T —3
. L 1 e E——— J j— — X
Voice I @ - = i ] e~ 5
R
Wie kann ich froh  und
Andante con moto _—— _—
—— — — e p—
S S — J\\'\% T - ] —';*f‘g-ﬁ‘—‘:ﬁ:
e ® g | Y o g 0 -
SNy T ‘ Ge— 5 | et T
K s 0 o g > < —g —
r T e 3 4 v
Pf. V4 — — /-J
e ® o e * o, J ] 1 J ] 1 J = |
56 o fe <9 i fo - I —
< e i s s —— 7 B — 4
=== = i — —— i = T
= = | ' =
S
6
e —————— N LA
N T y — g e C— S ——_—— p—]
— i —— —— -  —— f f e — = DR |
lu - stig sein? wie kann ich geh'n mit Band und Strauss? wennder herz’ - ge Jun - ge der mirso lieb, ist i - berdie Ber - ge

lu - stig-sein? wie kann ich geh'n mit Band und Strauss? wennder herz’ - ge Jun - ge der mirso lieb, ist i - berdie Ber - ge

s N —— NN N N |
 ——— gD D e et s e et Y S S e s
—— e e ™ ™ s e s S - :
T i e 5 = e e e D e P ™ s
@ L - — s o — 8§ ¢ ¢ 8§ 8§
§ o & R d (\___/r\_/T L4 L4
S
i o
D
b

12 p d
im.
o o S . — —— ot —
j—" o — i b — i e -
?}& ;W » —— o i 7 TN
B ) o i, s = e = — L —— v |
T ¥ YT 14 -_— Y—v T T —
weit___hin-aus, ist__ i -ber die Ber - ge weit__ hin-aus, ist -ber die Ber - ge weit hin - aus!
P ~ N — . N dim
jm: N—F KT —— Nt T X - ]
. — S s T D — . — N— K|
} e o o 7 o [ a— R o Yt~ N T - — Drf—1—
™ # I ) B f—  —r 4 N ——- i S C— —
v e S —
weit___hin-aus, ist__ i -ber die Ber - ge weit___ hin-aus, ist {i-ber die Ber - ge weit hin-aus!
Iy | N | N [— _@
s i i w— ) Y S S —— T g1 I —— ——
wﬁzzﬁzﬁj—{——l—,ﬁ R & =
¥ — a7
< Ty ph g
» < | I [ dim P
; ; | | | \ | | P
—r . — & - - = - o T
> — - ——e= i t 4 i —f i i s
i — - — 1 i T T 1 | —
ks s - - o= & o & 7 y
S—
v/

5. kotta. Mendelssohn: ,Wie kann ich froh und lustig sein?”, Drei Volkslieder, No. I, 1-17. ii.

tehat taldn érdemes forditott kronoldgiai sorrendben - a legkésébbi miivektél a
legkorabbiak felé — haladnunk, hogy e sajatos tondlis fordulatnak immar a Men-
delssohn-életmf{iben val6 felbukkanasat is gorcsé ala vehessiik.

A vandorlassal kapcsolatos eddigi példaink fényében a toposznak az Auf der
Wanderschaft cim( dalban (Op. 71 No. 5, 1847) val6 felbukkanasa aligha kivan rész-
letes magyarazatot. Bar a parhuzamos durt kevésbé hangsulyosan érinti, de aligha-
nem ugyancsak a toposzhoz kapcsolddik a Wenn sich zwei Herzen scheiden (Op. 99 No.
5, 1845) a maga fajdalmas refrénjével: ,Eg veled, ég veled mindérokre” (Fahr wohl,
fahr wohl auf immerdar). Az 1842-ben komponalt (de végiil ugyancsak az Op. 99-es
sorozatban megjelent) Es weifS und rdt es doch keiner a nem-tonikai (a IV. fok domi-
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nansszeptimjén vald) inditds és a parhuzamos B-dutrba vezet§ sszetett moduldcié
folytan mar dsszetettebb példanak bizonyul, a g-mollba valé hirtelen ,visszaesés” és
a gyors zérdszakasz szovege — ,Barcsak kismadar volnék / Es elkoltoznék a tengeren
talra” (Ich wiinscht’, ich wdre ein Viglein / Und zoge iiber das Meer) — mindazonaltal egy-
értelmiien a toposzhoz kapcsolja e dalt is. A kora *30-as évekhez érve, az Op. 19[a]
sorozat részeként megjelent Winterlied (6. kotta) mar a ,,skét” miivek kozvetlen kor-
nyezetéhez tartozik mind idérendi, mind f6ldrajzi tekintetben. Ezzel 6sszhangban
a toposz itt kiilondsen vilagos formdban jelenik meg, s b6séges id§ jut a parhuza-
mos durnak a szubdominansaval valé ,kortlbastydzasara” is. A széveg, amelyet
svédbdl késziilt forditasként jeldl a kotta, egy kisfiti szomort sorsardl tudoésit, aki
elveszett higa utdn kutatva végiil maga is eltéved a téli éjszakaban. Az 1831-ben
egy szinpadi kisérézene részeként keletkezett (de a kovetkezs évben a diisseldorfi
Schaub kiadéndl 6nalléan is megjelent) Todeslied der Bojaren ugyancsak a bticst és a
halal gondolatdhoz kapcsolddik. Szinte durvasagba hajlé egyszertiségét igy talan
annak az intondciénak a legkozvetlenebb megfogalmazasaként értelmezhetjiik,
amely az eddig emlitett részletekben tobbé-kevésbé stilizaltan jelent meg:

Con moto moderato
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A Mendelssohn ,,skot” miveinek kodzvetlen kornyezetébdl vett legtanulsago-
sabb példank azonban a Heimkehr aus der Fremde cim{ Liederspiel (Op. 89) egy rész-
lete lehet. Mint koztudott, e m{ivét a zeneszerz6 nagyobbrészt 1829-es angliai ut-
jardl hazatérében komponalta, s kezdettdl fogva sziilei, Lea és Abraham Mendels-
sohn eziistlakodalmara szanta —a darab cselekvénye szerint idegenbdl hazatérd
fitt igy j6 okkal azonosithatjuk magaval a Lipcse felé tart6 Felixszel. Az id&beli ko-
zelség mellett tehat ebben az esetben az onéletrajzi inspiracié is szorosan &ssze-
kapcsolja e Liederspielt a skéciai utazas idején komponalt miivekkel, igy a Hebriddk-
kal és a ,,Skét” szimfonidval is.

Ennek fényében cseppet sem meglepd, hogy a Heimkehr aus der Fremde harma-
dik szdmaként elhangzé dalban — melynek szovege a tavolba utazott szerelmese
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utan vagy6do Lisbeth maganyat panaszolja el — ugyancsak felbukkan tonalis topo-
szunk, méghozza kivételesen Osszetett formaban (7. kotta a 406-407. oldalon).
A nyité d-g dallamlépés g-mollt sejtet, a basszus ezt kovetS f-b zarlata viszont
B-durt, s csak az énekes belépését megeléz6 autentikus zarlat nyomdn (2-3. ii.)
valik egyértelmiivé, hogy végiil is g-mollban jarunk. A 7-8. {itemben azonban va-
ratlanul ismét B-durban talaljuk magunkat (az Gj tonikat a 8-10. itemben - a to-
posz szellemében - a szubdominans kvartszextforditasa is megerdsiti), 4m a 11.
litemben végiil mégis a g-moll dominansara érkeziink. A remélt molltonika azon-
ban tovabb varat magara: a 14. titemben ismét a B-dur kerekedik feliil egy (megint
csak a toposzhoz ill8) plagalis fordulattal, s e hangnemet ezuttal autentikus zarlat
is megerGsiti. Egy c-moll felé tett rovid kitér$ utan (ami a g-moll, illetve B-dur ko-
zotti kozvetitd hangnem kikomponaldsanak is tekinthetd) a nyitédallam és -tona-
litas double returnje a 22. iitemben érkezik el, s a g-moll dominanciajat ettl a pont-
tol fogva immadr nem veszélyezteti a pairhuzamos dur folytonos elStérbe tolakodasa.
Az utolsé litemekben azonban e latszélagos biztonsag ismét megkérddjelezédik:
az énekes még egyszer — s ezuttal a kiséret értelmez8 tdmasza nélkiil - megismét-
li a nyité dallamfrazist, amely ebben a formajaban éppugy zarédhatna B-durban,
mint g-mollban. Ebben a dalban tehiat Mendelssohn — t6bbszori ismétlés és egytut-
tal a hangnemi ingadozas prolongalasa révén - teljesen 4j karakterrel ruhazza fel a
toposzt: mig az eddigi példak tSbbségében a parhuzamos dur hirtelen ,,jott és
ment”, répke intermezzdként ékelédve a moll alaphangnembe, Lisbeth daldban a
B-ddr immar valédi alternativa marad a legutols¢ pillanatig, a kisérteties maganyt
araszto ,,So mancher zog ins Weite!” sorban is.!!

A parhuzamos dur, illetve a moll alaptonalitds kett6ségének ennyire rafinalt
kidolgozasa egyértelmiien megerdsiti a (mdr a 4. kotta kapcsan elSrevetitett) ko-
vetkeztetést, hogy legkésdbb 1829 tajan Mendelssohn tokéletesen kiforrott forma-
ban hasznalta a jelen tanulményban vizsgélt hangnemi toposzt. fgy hat semmi-
képp sem meglepd, hogy az Op. 9-es Zwolf Lieder-sorozat harmadik darabjaként
megjelent Wartend cim(i dalban, amely ugyancsak egy szerelmese visszatértét varo
nd panaszat festi, Gjfent hasonlé megoldassal talalkozunk. Ez a dal a kézirat data-
lasa szerint 1829. aprilis 3-an - tehat kozvetleniil a zeneszerz$ angliai utazasat
megel6zGen — keletkezett, s e tanulmany egy késébbi pontjan részletesen is vizsga-

11 Emlitést érdemel egy tovabbi, furcsa példa, az Op. 39-es motettdk harmadikjanak Duetto tétele,
amelynek kezd8dallama ugyancsak habozni latszik e-moll és G-dur kozott, s méghozza éppen a Tule-
runt Dominum meum, et nescio ubi posuerunt eum szoveg felett. Jollehet a kvazi modalis fordulatok sem-
miképp sem szdmitanak ritkasdgnak Mendelssohn egyhdzi stilusaban, a duett toposzunkkal valé kap-
csolata kivételnek tlinik a vallasos tematikaju kompozicidk kozott, s talan éppen Lisbeth daldhoz kap-
csolodik. A duett autografjan 1830. decemberi datum szerepel, egy ugyanazon év november 25-én
kelt levelében pedig Mendelssohn felidézte, hogy egy esztendével kordbban éppen ezen a napon irta
meg ,,So mancher zog ins Weite” kezdet(i dalat. Bar a zeneszerz§ datdldsa némileg problematikusnak
tlinik (Id. Thomas Krettenauer: Felix Mendelssohn Bartholdys ,Heimkehr aus der Fremde”: Untersuchungen
und Dokumente zum Liederspiel op. 89. Augsburg: Dr. Bernd Willner, 1994, 121.), talan éppen ez az em-
1ék inspirdlhatta a toposz Gjabb felhasznélasara az ,elvitték az én Uramat, és nem tudom, hova tették
8t” szOvegrész lattan.
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.7 (Op. 89, No. 3.)

7. kotta. Mendelssohn: Heimkehr aus der Fremde, ,,So Mancher zog ins Weite..
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7. kotta (folytatds)

lom majd. Egyel&re azonban vegyiik fel ismét forditott id6rendi attekintésiink fo-
nalat.!2

Az 1827-ben keletkezett (bar az Op. 9-es Zwolf Lieder-sorozatban csupan ha-
rom esztenddvel késébb megjelent) Im Herbst cim( dalban egyértelmien felbuk-
kan a parhuzamos dur felé valé jellegzetes kitérés (lasd elsGsorban a koda ismétls-
dé ,,Ach, wie schnell!” felkialtdsait), de a szovegben nem jelenik meg kozvetlen
utalds a madarak vonuldsdra vagy a szerelmes tavollétére (hogy ehelyiitt csupan
két, jellegzetesen ,,6szbe csavarodott” poétikus kozhelyet emlitsek). Végiil, a moll-
parhuzamos dur fordulat legkorabbi hangsulyos el6forduldsa Mendelssohn voka-
lis miiveiben minden jel szerint az 1824-ben komponalt (és két évvel kés6bb, az
Op. 8-as Zwolf Gesinge sorozatban megjelent) Erntelied, amely a Nagy Kaszasrol el-
mélkedik —ismét csak keriilve az eddig felemlitett konkrét témakra valé direkt
utalast (és egyuttal az eddigi példakra jellemz8 gyors visszatérést is a moll alap-
hangnembe). Az Erntelied azonban csupan a vokalis repertodron beliil a legkorabbi
példa, hiszen a 11. vondsszimfénia (1823) d-moll scherzéjaban mar felbukkan az
F-dur felé tett, jellegzetesen varatlan gesztus (jollehet az eredeti moll hangnembe
vald, hasonléan hirtelen visszatérés ezuttal is némileg késik).

12 A toposz ugyancsak megjelenik az 1829-ben irott és a kévetkezd évben Londonban publikalt Char-
lotte & Werther cimii dalban. Ugyanez a kompozicié 1850-ben német széveggel is megjelent, s e berli-
ni kiadds Hoffmann von Fallersleben Seemanns Scheideliedjét parositja a zenéhez — egy olyan szoveget
tehat, amely t6kéletesen illeszkedik a toposzunkhoz kapcsolhaté asszociacidk korébe. Hogy ez a tény
vajon a szerkeszt8 konzsenialis beleérzésérdl tantskodik-e, vagy az eredeti széveg (amint azt cime
alapjan nagyon is feltételezhetjiik) mar maga is konkrét utaldst tartalmazott a bcsi motivumara, az
angol kiadds hozzaférhetetlensége folytan nem tudom teljes biztonsaggal eldonteni.
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III.

A vizsgalt tonalis fordulat két legkorabbi el6fordulasanak azonositasa nyoman im-
mar kisérletet tehetiink, hogy e hangnemi toposz eredetét is tisztdzzuk Mendels-
sohn életmf{ivében. Mindekdzben természetesen vildgos hatdrvonalat kell hiz-
nunk a zenei jelenség, illetve a hozza kapcsolddé ,,zenén kiviili” asszocidciok kozé.
Ami az el6bbit illeti, két példank mintha két kiilonb&z6 iranyba mutatna. A scherzo
a partitiraban a Schweizerlied cimet viseli, és ennek megfelelSen egy, az Emmental
vidékén népszer(i lakodalmas tancon alapul; ebben az esetben tehat Mendelssohn
harmonizaldsanak néhany szokatlan fordulata elsésorban a ,,cantus firmushoz” —
a kolesonzott népi dallamhoz - val igazodas alig elkeriilhetd kovetkezménye.!3
Az Altes Kirchenlied alcimmel ellatott Erntelied ugyanakkor egy régi egyhazi széveg
megzenésitése, és a modalis jellegli akkordmenetek nyilvanvaléan egy, a vershez
illéen archaikus stilust prébalnak megidézni. Annak eldontése, hogy az altalunk
vizsgalt, kétségteleniil modalis iz{i toposz hasznalatat vajon (mint a scherzo su-
gallnd) ,egzotikus” népzene vagy inkabb egy-egy altes Kirchenlied ,,archaikus” stilu-
sa inspiralhatta, reménytelennek tlinik — egyszersmind pedig értelmetlennek is,
kiilondsen, ha immar tekintetbe vessziik a toposz programatikus asszociacidit is.
Az ,északi” stilusnak szentelt elemzésében Friedhelm Krummacher emlékeztet
ra, hogy a kortarsak a skandinav népdalokat egy , északi hangsor” (némileg leegy-
szer(isitve: a mai ,,természetes moll”) szdrmazékainak tekintették, és hozzateszi:

A régebbi német népdalokban ugyan — amint ma mar tudjuk — nem voltak ismeretlenek
az efféle tonalis struktarak, csakhogy a népzenének ezek a rétegei Németorszagban mar
korabban feledésbe meriiltek. Igy hat a skandinév dalok idegen hatast keltettek, jollehet
— torténetileg nézve — nem is voltak annyira tavoliak. Amennyire azonban a koruk is is-
mertté valt, a torténelmi aura csak tovabb er@sitette a nemzeti vagy idegen jelleg csabere-
jét. A skandinav népdalok régies tonalis struktardjat tehat — idébeli eltolassal — mint el-
s6dlegesen nemzeti karakterisztikumot lehetett értelmezni.4

A foldrajzi, illetve id8beli tavolsag efféle 6sszemosddasa Mendelssohn ,,0sszia-
ni” miveire is tokéletesen érvényesnek tlinik. A két kategéria kozotti atjarhatdsag

13 A 13-17. titemben megjelend F-dur szakasz mellett a 2. és 8. {itemben a legfelt{inébb a kélcsonzott
dallam , kényszerit§” ereje: e két ponton a d-mollt varatlanul C-duar (tehdt az F-dir domindnsara
érkez8) zarlat szakitja meg. Erdemes azonban felidézniink, hogy a szimfénia egy masik szinten is
megvaldsitja a moll-dur kettSsséget: a mli ugyan egyértelméien f-moll hangnem, de a nyit6 Allegro
hosszadalmas bevezetése (amely a tétel vége elStt vissza is tér) és a Menuetto tétel tri6 szakasza egy-
arant az azonos nev( ddar hangnemben all. A scherzo d-molljat tehat szélesebb Gsszefiiggésben, en-
nek az F-dur szintnek a parhuzamos molljaként is értelmezhetjiik.

14 ,Zwar kennt auch das dltere deutsche Volkslied — wie man heute weill — tonal dhnliche Strukturen,
doch waren solche Schichten der Volksmusik in Deutschland schon friiher in Vergessenheit geraten.
So nahmen sich die skandinavischen Lieder als fremdartig aus, auch wenn sie — historisch gesehen —
kaum so fernab lagen. Sofern aber ihr Alter bewuf3t wurde, bestdrkte gerade die historische Aura den
Reiz des Nationalen oder Fremden. Die altertiimliche tonale Struktur skandinavischer Volkslieder
konnte also in einer zeitlichen Verschiebung als primér nationales Charakteristikum verstanden wer-
den.” — Friedhelm Krummacher: Musik im Norden: Abhandlungen iiber skandinavische und norddeutsche
Musik. Kassel-Basel: Birenreiter, 1996, 107.
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ugyanakkor azt is sugallja, hogy meddé prébalkozas volna e kiilonds modalis for-
dulat hatterében valamilyen specifikusan ,,skot” vonast keresniink. S&t, ezeknek
az ,egzotikusan historizal6” asszociacidknak a skdciai korutazas idején valé meg-
erdsitése sem tlinik tul valdsziniinek, hiszen — a Krummacher altal vizsgalt dan és
svéd népdalokkal ellentétben —a skot repertodrban a moll hangnem (illetve a
molltercet hasznalé barmilyen modalis hangsor) nem jatszik jelentSs szerepet, s
ezzel 0sszhangban egyaltalan nem jelenik meg a Mendelssohn altal 1839-ben koz-
readott Sechs Schottische National-Lieder feldolgozasai kdzott sem.!> A ’30-as évek
kezdetérdl hozott két korabbi példank ugyanezt a kovetkeztetést latszik megerdsi-
teni: a Winterlied szovege, mint lattuk, svéd eredetin alapul, a Bojdrok halotti dala
pedig Oroszorszégba ragad benniinket.!® Ez a két orszdg persze legaldbb topo-
szunk eddig felvazolt ,északi” asszociacios korébe illeszkedik, néhany tovabbi eg-
zotikus példa vizsgalata azonban még e ,régids 1éptéki” azonosithatdsiggal kap-
csolatban is évatossagra int.

A Mendelssohn altal éppen 1830-ban papirra vetett elsé Velencei gondoladal
(az Op. 19[b] jelzésti Lieder ohne Worte-kdtet hatodik darabja) példdul mar els
titemeiben megidézi a toposzt, az éjszakaba kialtott titokzatos hivdjellel készitve
el$ az (imaginarius) énekesek belépését (8. kotta a 410. oldalon). A késGbbi barka-
rolédk ugyan nem élnek hasonlé eszkozzel, de az egyetlen valoban vokalis példa —
az Op. 57-es Sechs Lieder-sorozat 1842-ben kompondlt, 6tddik darabja — éppily fel-
tling gesztussal fordul egy pillanatra a parhuzamos durba, és az (ugyancsak a ’30-
as évek elején komponalt) Op. 30 No. 6-os fisz-moll Velencei gondoladal kdzépré-
szében hangsulyosan megjelend A-dar talan ugyancsak rokonithat6 e példdkkal.
Mi t&bb, az ohne Worte barkarolak koziil az utolsd, 1841-ben komponalt mi (Op.
62 No. 5; 9. kotta a 410. oldalon). nyitodallamaban is felsejlik a pillanatnyi kitérés
(még ha az azt ,beteljesit6” C-dur akkord csupdn az ismétléskor, a 10. {itemben
jelenik is meg),!” és a nyit6iitemeknek az a-moll kvartszextakkordra épiil§ dal-
lamkonturja e tételt egyszersmind a toposz azon altipusdhoz latszik kapcsolni,
amelynek példdit kordbban az Ernteliedben, az Op. 16-o0s Fantdzidban, a , Skét”

15 Ez akiadvany modern fakszimilében is megjelent Rudolf Elvers szerkesztésében (Lipcse: VEB Deutscher
Verlag fiir Musik, 1972).

16 E két példaval kapcsolatban is érdemes emlékeztetniink a toposz kettds — ,,egzotikus”, illetve ,histo-
rikus” — eredetére. Mint emlitettem, a késébbi vokalis példdkban Mendelssohn az alapvet ,,tavol-
sag”-asszocidcionak féként a foldrajzi oldalat hangsulyozza. A couleur historique mindazonaltal egyér-
telm@ien megjelenik e két példaban és a balladds hangulati Wartendben — tehat a legkorabbi esetek
tobbségében — is.

17 A fordulat tehat, ilyen vagy olyan formaban, a zeneszerz négy barkaroldjaban is felbukkan —a
fennmaradé kettd pedig amugy is kivételesnek mondhaté: egyikiik (amelynek kéziratdn 1837. feb-
rudr 5. ditum szerepel) dur hangnem(, a masik pedig (az 1841-ben megjelent, Op. 5-6s szamu
Lieder ohne Worte sorozat harmadik darabja) Presto agitato és raadasul forte adandé el8. Ebben az
Osszefiiggésben érdemes felidézniink, hogy az emlitett kérusdalok egyike (Wasserfahrt), valamint a
duettek koziil két példa is (a Herbstlied, illetve — az iménti kérusdallal szévegileg sem azonos —
Wasserfahrt) ugyancsak a barkarola miifajhoz kapcsolddik (jéllehet a Herbstlied eredeti, pusztan
zongorara frott valtozatdban még nem szerepel a jellegzetes, a hulldmok jatékat megidézé akkord-
figuracios kiséret).
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szimfonidban, az Es fiel ein Reif és a Deutschland kardalokban vagy a Wie kann ich
froh und lustig sein? duettben ismertiik meg:!8

Andante sostenuto —_—
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Ez a hasonlésag még sokatmonddébbnak tiinik, ha ezt az — 1841. januar 24-én
papirra vetett — barkarolat 6sszevetjiik a Lieder ohne Worte-sorozat egy masik darab-
javal (Op. 53, No. 5, 10. kotta). Utébbi kompozicié az 1841. aprilis 30. datalast
autografban még nem viselt cimet, az els§ kiaddsban azonban mar Volkslied felirat-
tal szerepel. De valéban népdalrél volna itt sz6? S miféle nemzethez tartozérdl?
Walter Wiora ugy véli,

Mendelssohn darabja stilisztikailag nem felel meg a német népdal azon tipusainak, ame-
lyeket annak idején Erk vagy Zuccalmaglio gy(jtott a szdjhagyomanybol... [A]z emfati-
kus nemzeti vagy nacionalista karakter( dalok tipusidhoz [kapcsolédik], egy olyan kom-
poziciés stilusban, amely els§sorban bizonyara a francia forradalombdl eredeztethetd.!?

18 E tipust Oechsle (Symphonik nach Beethoven, 269-284.) részletesen elemzi Die balladeske Ténung der
lyrischen Gestimmtheit cim alatt, és példai kozos eredetét Zelter el6szor 1812-ben publikélt Der Konig
in Thule-megzenésitésében véli felfedezni.

19 ,Mendelssohn’s Stiick entspricht stilistisch nicht den Arten des deutschen Volksliedes, die damals
durch Erk oder Zuccalmaglio aus miindlichen Traditionen gesammelt wurden... [Es bezieht sich auf
einen] Typus emphatischer Lieder nationalen oder nationalistischen Charakters in einem Komposi-
tionsstil, der wohl hauptsichlich in der franzosischen Revolution seinen Ursprung hat.” —Idézi
Christa Jost: Mendelssohns Lieder ohne Worte. Tutzing: Hans Schneider, 1988, 85. és 87. Wiordnak a
francia forradalomra tett utaldsa természetesen nem csupan magéara a dallamra vonatkozik, de leg-
alabb annyira annak a darab folyaman valo, egyre zajosabb ,kidolgozasara” is (amely jellegzetesség
egyébként az a-moll barkaroldban is megjelenik).
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A semleges Volkslied terminus tehat ebben az esetben semmiképp sem egészit-
hetd ki hallgatélagosan ,német népdalld”; aminthogy e darabot nem tekinthetjiik
egyszeriien ,,a skét népdal fantdziadas imitacidjanak” sem, amint azt Todd javasol-
ta.?0 Taldn éppen ellenkezdleg, a zeneszerz$ szdndéka az lehetett, hogy valami na-
gyon is absztraktot hozzon létre: egy olyan dallamot, amely bizonyos tekintetben
,»skotos”, de akar ,olaszosnak” is hallhatd; egy atmoszférat, amely archaikusan
»eszaki”, de egyszersmind korszerien ,francia” a maga hatdrozott induldléptei-
vel; egy egyetemesen ,,mas” dallamot — ha Ggy tetszik, a nemzeti népdalok mogott
rejld, dltaldnos idedt. Ezzel az értelmezéssel 6sszhangban Wiora is tgy véli, Men-
delssohn szeme el&tt ezuttal ,alighanem egyfajta romantikus fantdziavildg lebe-
gett, nagyjabol a ,,Skét” szimfénia findléjanak szellemében”?! (amelynek autenti-
kus ,,skOtsdgat” persze ugyancsak sokan vitattdk mar az irodalomban).??

IV.

Wiora megjegyzése visszavezet benniinket Mendelssohn nagyobb szabdst hang-
szeres miiveihez. A , Skot” szimfonia keletkezéstorténetét javarészt maig homaly fe-
di, de az autograf 1842. janudr 20-i ddtumot visel, és a szimfénia findléjanak az
imént bemutatott — 1841 aprilisdban lejegyzett — Volkslieddel val6é rokonsdga alig-
ha puszta véletlen. Wiora ugyan csupdn a hasonlé hangiitésre és atmoszférara
utal, mindazonaltal nehéz volna elsiklanunk a motivikus parhuzamok felett. Mint
Greg Vitercik gondos elemzéseibdl kitlinik, a szimfénia tematikus anyaga jorészt
két alapgondolatbél vezethet§ le: az elsG egy felfelé tett kvartugrassal kezdddik,
majd skalaszertien emelkedik tovabb (legalabb egy tovabbi tercet, hogy a megeld-
z8 ugrassal egylitt kvartszext dallamvazza teljesedjen ki), mig a masodik egyszeri

20 ,,...a colorful imitation of Scottish folksong”. Todd: Mendelssohn: A Life in Music, 413.

21 ,Es schwebte ihm wohl eine romantische Phantasiesphire vor, etwa in der Richtung des Finales der
»Schottischen Symphonie«.” — Jost: Mendelssohns Lieder ohne Worte, 88.

22 E témardl kivalé attekintést nytjt Thomas Schmidt-Beste: ,,Just how ’Scottish’ is the ’Scottish’ Sym-
phony? Thoughts on Form and Poetic Content in Mendelssohn’s Opus 56”. In: The Mendelssohns: Their
Music in History. Szerk. John Michael Cooper és Julie D. Prandi, Oxford: Oxford University Press,
2002, 147-165.
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ereszkedd skdlamozgés.?® S ha felidézziik, hogy 1841 januarjéban az a-moll barka-
roldban a zeneszerz6 ugyancsak hasonlé dallamkontuarral dolgozott, kiilondsen
csabitova valik a gondolat, hogy e furcsa ,népdal” zenei kezdGsorat mint az egész
szimfénia motivikus haléjdnak kulcsat értelmezziik.?*

A nyilvanvalé motivikus rokonsagokat félretéve azonban ideje visszatérnlink
harmonikus toposzunkhoz, hogy megvizsgéljuk, ennek a ,,Skét” szimfonia elemzé-
sébe valé bevondsa miként teheti teljesebbé a miir6l alkotott képiinket. Mint lat-
tuk, a moll alaphangnem karakteres valtakozasa parhuzamos durjaval Mendelssohn
szamos vokalis kompozicidjaban felbukkan, és e jellegzetes fordulat tavoli tdjak-
kal és régi korokkal valé programatikus kapcsolata mar a zeneszerz§ angliai utaza-
sanak idejére kikristalyosodott. Ennek fényében kézenfekvének tiinne e toposz-
nak a skoéciai latogatas idején felvazolt szimfénidra vald hatasa is — a lasst beveze-
tés pillanatnyi C-dur kitérését és az elsé tétel f6témdjanak felt(ing a-moll-C-dur
valtdsat tehat alighanem joggal értelmezhetjiik ugyanezen alapgondolat tjabb va-
riacidjaként. Az F-dur tonalitasnak a lassti bevezetésben jatszott hangsulyos szere-
pe, mint mar emlitettem, ugyancsak alatdmaszthatja e hipotézist, s ez a hangnem
azutan — immar a masodik tételre is kiterjesztve az elemzést — a scherzo kezdetén
is megjelenik (a kdzéprészben taldn még voltaképpeni C-dur ,eredetét” is felfed-
ve).2> Még izgalmasabb, hogy az F-dur a scherzo tétel folyamdn mindvégig sajatos
kapcsolatban dll parhuzamos molljaval: a d-moll mar a f6téma végén (25-29. és
41-45. 4i.), majd a C-dar kozéprészben (81-85. és 89-90. ii.) és a 124-129. litem-
ben is feltlinik, végiil pedig (Gjabb &tiitemnyi prolongalt dominanst kovetéen) a
zeneszerz$ egy olyan témaval vezet vissza a zar6é F-dar hangnembe, amely (az ed-
digi példakon edzett) flileinknek immar nagyon is ismer&snek tetszhet a maga d-
moll kezdetével, de F-dur zérlatéval (11. kotta) .2

Azt természetesen semmiképp sem allithatjuk, hogy ebbdl az egyetlen toposz-
bdl a szimfdnia teljes harmoniai struktiraja levezethetd volna — mindenekel6tt a
nyitététel e-moll melléktémaja latszik kilégni a sorbél. De mintha még ez a tona-

23 Lasd a szimfénia szdmos témajat 6sszevetS dbrat Greg Vitercik The Early Works of Felix Mendelssohn ci-
mi kotetében: Philadelphia: Gordon and Breach, 1992, 292-293.

24 A zongoradarab és a szimfénia kozotti lehetséges kapcsolatokat részletesen attekintettem egy 2005.
jalius 15-én a ,,Mendelssohn in the Long Nineteenth Century” konferencia keretében a dublini Tri-
nity College-ban tartott el6addsomban: ,You will hear its emotions speaking in all four movements”: Men-
delssohn’s ,,Volkslied ohne Worte”, op. 53 no. 5, and the ,,Folkish” Symphony, op. 56.

25 Jollehet a hangnemi Gsszefliggéseknek a kovetkezd tételre vald ,atnytjtasa” semmiképp sem maga-
tél értet6dS, éppen e mi esetében a tételek kozotti kovetkezetes attacca kapcsoléddsok nagyon is va-
16sagossa teszik e tavolabbi hangnem-kapcsolatokat.

26 Emlitésre méltd, hogy a visszavezetés F-dirba (a kozéprész C-durja utdn) ugyancsak rendhagyo:
elgbb Esz-ddarba moduldlunk, ahol a fuvola a nyitétéma elsd négy ititemét szélaltatja meg, ezutdn
azonban varatlanul F-durba ,,cstiszunk”, s a témat zard négy tlitemet mar ebben a hangnemben hall-
juk. E furcsa megoldast talan éppen a skét dudadallamok nevezetes ,kett8s tonikdja” inspiralhatta,
amikor is egy — tobbnyire harmashangzatra épiil§ — dallamfrazis rogtén megismétlédik egy hanggal
mélyebben (majd gyakran harmadszor is megszélal, ismét az eredeti magassigban). V6. Francis
Collinson-Peggy Duesenberry—Kenneth Elliott: ,Scotland”. In: The New Grove Dictionary. Javitott ki-
adds (2001), XXII., 906-922.; ide: 910.
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11.

kotta. Mendelssohn: ,,Skot” szimfénia, Op. 56, 2. tétel, 230-242. ii. (zongorakivonat)

litds is csupan kiegészitené a toposzbdl kozvetleniil eredeztethet§ hangnemek ko-
rét: a nyit6 a-moll a parhuzamos C-durra valt, annak F-dur szubdominansa altal is
tamogatva; mig viszont az utobbi hangnem a scherzo folyaman feltlin6 hajlamot
mutat a maga parhuzamos d-molljaba tett ,kirdnduldsokra”.?” A létrejévd tercldn-
colat tehdt d-tdl f-en és a-n keresztiil egészen c-ig ivel — a melléktéma e-mollja igy
éppenséggel az intervallumsorozat beteljesedéseként is értelmezhetd. S hogy e le-
vezetés talan tobb iires hipotézisnél, és az e-moll valéban az a-moll — C-dur kap-
csolat folytatasaként értelmezendd, voltaképp mar maganak a f6témanak a szek-
vencias szerkesztésében is igazolddik: a nyitéfrazisba ,kodolt”, a parhuzamos dur-
ba valé modulécié ugyanis az ismétlés soran elkeriilhetetleniil a dominans szintre
emel benniinket (a zeneszerzd végiil is maga kénytelen elébe vagni az automati-
kus ,tulfutdsnak” a gisz hang hatarozott felléptetésével). Az interpretacio korét to-
vabb tdgitva azt sem hagyhatjuk emlitetleniil, hogy pontosan ugyanez a technika
tér vissza a harmadik tétel tinnepélyes a-moll témajanak 34-41. iitemében (a ha-
sonlésdg még az e-moll hangnem ismételt ,elvétésére” is kiterjed).?® Rdadasul a
negyedik tétel e-moll melléktémaja voltaképp alig t&bb az egész témateriiletet ura-
16 C-dur tonalitas pillanatnyi kidiszitésénél — az utébbi hangnem viszont a kidol-
gozasi rész kezdetén azonnal ,visszazuhan” a kiindul6 a-mollba.

27

28

Az F-darnak a scherzo folyaman a d-moll irdnyaba vald b8vitése természetesen a toposz ,,megfordit-
hatésagat” feltételezi, az imént idézett, d-mollbél F-durba ,,moduldlé” dallam azonban egyértelmtiien
igazolja, hogy nem csupan a moll alaphangnem ,nyilhat meg” a parhuzamos dur felé, hanem vice
versa. A d-moll tonalitas teljes pompajaban tér vissza majd a finalé kidolgozasi részében, illetve tobb
alkalommal az Adagidban (a tétel legelején, ugyanazon motivumnak a 63. titemben valé visszatérése-
kor és a pontozott ritmusu téma ezt kovetS felidézésekor, végiil pedig utdbbi rekapituldciéjanak pil-
lanatdban).

Mendelssohn dalait elemezve Douglass Seaton tipikus vondsként emliti, hogy az énekes magasba
tord dallama — az érzelmi taldradést illusztraland6 — gyakran ,tall§” elbre sejtett célhangjan. Lasd
Seaton: ,With Words: Mendelssohn’s Vocal Songs”. In: The Mendelssohn Companio™. Szerk. ué, West-
port-Connecticut-London: Greenwood Press, 2001, 661-698.; ide: 676. - Hasonlé logika szerint, az
e-moll felé val tovabblendiilés ezekben az esetekben mintha egyfajta ,harmoéniai tallovésbsl”
eredne — ezt az interpretaciét pedig akdr a kidolgozas kezdetére is kiterjeszthetjiik, ahol a kordbban
,bejaratott” terckapcsolatok hirtelen cisz-mollba ragadnak benniinket.
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Barmily feltling is azonban a terctavolsagi hangnemek szerepe a szimfdénia
egészében, a szkeptikus elemzs természetesen joggal érvelhet azzal, hogy ez a szer-
kesztési elv a kor egyik zeneszerzési kozhelyének tekinthetd, s a szimfénidban va-
16 felbukkandsa talan a legcsekélyebb mértékben sem fligg 6ssze az dltalunk eddig
attekintett vokalis miivekkel. Ez az ellenvetés semmiféle analitikus bravirral nem
volna cafolhaté — hadd hozzak mégis egy tovabbi példat, amely igazolni latszik (ha
csupan retrospektiv modon is), hogy a ,,Skdt” szimfénia hangnemviszonyainak alta-
lam javasolt interpretacidja aligha lett volna meglepé Mendelssohn szdmara.

A szbban forgd példa az els§ felvonas finaléja a Die Lorelei cimii operabdl, ame-
lyen a zeneszerz§ élete utolsé esztendejében kezdett dolgozni (e finalén kiviil csu-
pan egy Winzer-Chor és egy Ave Maria késziilt el). A cselekvény a german mitoszok
fantaziavilagaban jatszédik, és a zeneszerz§ ezuttal sem szalasztotta el a kinalko-
z6 alkalmat, hogy Ujbdl megidézze a maga egzotikus-historikus moll toposzat a
Rheingeschlecht bevonulasanak kiséretéiil (12. kotta). Ha a szimfénia esetében talan
lehettek kétségeink, hogy az a-moll-C-dur fordulat valéban toposzunkhoz kap-
csolhaté-e, ez a Rajna lényeit bemutaté dallam szinte a tipus paradigmajanak tG-
nik, és tokéletesen illeszkedik eddigi példaink sordba a maga karakteres e-moll-
G-dur valtasaval s a C-dur szubdominans ezt kdvets (52-53. {itembeli) erGteljes,
G-orgonapontos kiemelésével. Korabbi ,idedlis” példaink szerint e G-durnak ter-
mészetesen hamarosan vissza kell térnie e-mollba (jellemzden az utébbi dominan-
san keresztiil) — s éppen ez torténik a , stréfa” ismétlésének végén (54-57. i.). Els6
megjelenésekor (a példinkon nem szerepld ,elsd stréfdban”) azonban a G-dur to-
vabb emelkedik h-mollig — végiil ezt az Gj tonikat alakitva dominansszeptimmeé,
hogy visszatérhessen az e-moll alaphangnembe az ismétléshez. Ez a megoldds is-
mét csak a toposzban rejlé terckapcsolatok lanccd bévitésének lehetGségére ira-
nyitja figyelmiinket: VI (C-dur, amelyet III szubdomindnsaként érintiink), I (e-moll),
III (G-dur), s végiil V (jollehet ezt a H-diir akkordot immar elkeriilhetetlentil domi-
nansnak halljuk, ezzel a tonikara valé visszatérést feltételezve — ellentétben a moll-
beli v. fokkal, amelyet tobb joggal vélhetnénk 6nallé hangnemi szintnek).2? Ezek a
terckapcsolatok anndl figyelemreméltébbak, minthogy a teljes finalé hangnemi struk-
taraja is éppen a tercenkénti b&vités gondolatdt viszi tovabb kdvetkezetesen — a
végeredmény pedig nagyon is emlékeztet arra a szerkesztésre, amelyet az imént a
. Skét” szimfénidval kapcsolatban mutattam be. Mig azonban a szimfénia nyitotéte-
le elsSsorban azt a négy hangnemi szintet (VI, i, IIT és v) hasznalja ki, amelyek
mar a nyitétémaban, illetve az azt megel6z6 lasst bevezetésben megjelentek (csu-
pan a scherzéban bévitve egy tjabb terccel lefelé, a iv. fokot is bevonva), a Die Lorelet
els§ felvonasanak finaléja a legutolso pillanatig folyamatosan béviti a tercek korét.

29 A dominans moll szerepét természetesen valamivel fontosabbnak is tekinthetjiikk, mint az eddigi
gondolatmenetembd] kovetkezne, hiszen a legkorabbi példak némelyike (Erntelied, Herbstlied, illetve
maga a Hebriddk) ugyancsak eléri e hangnemi szintet. Osszességében azonban ezek az esetek egyér-
telmden kisebbségben maradnak, igy érdemesnek latszik tovabbra is megmaradnunk eredeti kritéri-
umunknal, és elemzéseinkben a parhuzamos durnak a kiindulé mollba valé gyors (és a dir V. fokon
keresztiil vald) visszatérését tekinteni az idedlis esetnek.



12. kotta. Mendelssohn: Die Lorelei, 1. felvonds, findlé, 46-57. ii. (zongorakivonat)

Az ereszkedd tercek sorat voltaképpen mar a zenekari bevezet§ elSrevetiti, hi-
szen itt a C-dur nem csupan a nyitd e-moll mellé keriil, de egyuttal tovabb is 1ép
a-mollra (ez utébbi hangnem természetesen hamarosan atadja helyét a nyitétona-
litds H-dir dominansanak). Ezen a ponton szélal meg az imént elemzett ,,strofa”,
amelynek hangnemi implikdciéi mintha a zenekari bevezet§ tiikorképét mutatnak
fel a két folsé terc — G-dur és (az els6 elhangzaskor) h-moll — hozzaadasaval (egy-
szersmind megerdsitve a C-szint szerepét is a G-dur szubdomindnsaként). A férfi-
kar belépésekor (,,In des Stromes Felsennischen”) aztan egy alzarlat segitségével
valéban C-durba moduldlunk, majd Gjabb tercemelkedés kovetkezik, de a vart e-
moll helyett E-dur akkordot hallunk, amely immar a kévetkezd, a-moll hangnem
Allegro molto vivace szakaszt késziti el§. Emlitésre mélt6, hogy az itt megjelend,
népi tdnczene karakter@ moll dallam ugyancsak C-ddrra valt, de alig két titemmel
kés&bb ismét a-mollba kanyarodik — mi tobb, ugyanez a dallam még egyszer meg-
jelenik a kovetkez8, A-dur szakaszban, de immar cisz-mollban, tehat egy djabb
terccel tavolabb a kiinduléponttél. Leonore fisz-moll kisérettel érkezik (,Wehe!
Wehe! Betrogen!”), és a teljes kérus hosszu valasza (,Du hast gerufen”) immar
D-durig siillyed (tobbszori nyilvanvald visszautalassal a fisz-moll hangnemre a
szakasz kozepére beillesztett Leonore-monoldgban). A legarulkodébb azonban ta-
lan a D-darbdl a finalét zard e-tonikdhoz visszavezet$ hangnemek sorozata: el§bb
h-moll felé fordulunk, amely aztan (,,Schonheit, Schoénheit, Liebesgewalt sollst
Du empfangen”) G-durra valt (nem mellesleg egy orgonapontos C-dur akkord
hangstlyos megjelenése mellett), de alig néhany iitem multan immar e-mollig
ereszkediink (,,Rache schaffen wir Dir!”), hogy ennek domindnsarél a zaré Allegro
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vivace az azonos alapu durra fordulhasson (,,Es sei! Es sei!”). S hogy teljessé val-
jon a kép: Mendelssohn az E-ddr megjelenése elé egy rovid, kisérteties epizddot is
beiktat (,Sollst Dein Herz zum Lohn uns geben”), amely futdlag ismét felidézi a
C-dar, G-dur és e-moll tonalitdsokat — vagyis éppen azt a harom hangnemi szintet,
amelyekkel mar a finalé kezdetén megjelent ,stréfaban” is megismerkedhettiink.

Talan nem tulzds kimondanunk, hogy a finalé teljes hangnemi terve (e-C-A-
f#-D-[h-G]-e), illetve a nyitéstréfaban szerephez jutd terctavolsagi hangnemek
kozotti kapcesolat tulsdgosan feltling, hogysem véletlen lehetne — s nem kevésbé
tlinne életszert(itlennek, hogy e kapcsolat magyarazataképp a dalt probéljuk meg
levezetni a terctavolsagu harmoniai tervbdl, s nem forditva. A Lorelei finaléja per-
sze semmiképp sem pontos parhuzama a , Skét” szimfonidnak, hiszen fél évtized-
del az utdbbi befejezése utan keletkezett, s rdadasul egy sokkalta egyértelmiibben
»programatikus” mifajban. Annyit mégis vildgosan igazolni latszik, hogy egy ha-
sonléan nagyszabast hangnemi struktdranak egyetlen révidke dalstréfabol vald ere-
deztetése aligha lehetett idegen Mendelssohn kompoziciés gondolkoddsmodjatdl.

V.

Utolsé két példankban Mendelssohn egzotikus-historikus hangnemi toposza t6b-
bé (Die Lorelei) vagy kevésbé (,Skét” szimfénia) kibGvitett alakban jelent meg, a
Hebriddk ezzel szemben legegyszer(ibb formajaban — bar a dimenzidk felnagyitasa-
val — alkalmazza azt. MielStt azonban szemtigyre vennénk a nyitany szokatlan to-
nalis felépitését, érdemes egy pillantast vetniink Mendelssohn egyik dalara, amely
— hasonléan a szimféniaval kapcsolatban elemzett Volksliedhez — talan hozzésegit-
het a Hebriddk egyik-masik jellegzetességének jobb megértéséhez. A szdban forgd
dal a Wartend, amelyet a parhuzamos durba valé karakteres kitérés és a ,,tavoli uta-
z4s”-tematika Osszekapcsoléddsanak a Mendelssohn-életmtiben fellelhetd legko-
rabbi példdjaként kordbban mér futblag emlitettem (13. kotta).*°

A nyitdnnyal val6 elsé kézenfekvS kapcsolat a hangnem - taldan nem véletlen,
hogy a Hebriddk §sbemutatdjardl kozolt beszamoldjaban a The Harmonicon éppen a
darab programatikus asszocidci6irdl szélva érezte fontosnak kiemelni: ,,a kompo-
zicié hangneme h-moll, amely jél illik a feladathoz”.>! Szembe6tl8k azonban a to-
vabbi parhuzamok is: a dal zarlatainak tavolbdl visszhangzo, ires kvintjei nagyon
is emlékeztetnek a nyitdny kezdetére, és a kiirtmotivumok ugyancsak fontos sze-
rephez jutnak mindkét kompozicidban. Ezek a fanfarok persze els6 hallasra igen-
csak mas hatast keltenek a Wartend h-moll hangnemében, mint a nyitany D-dur
melléktéma-teriiletén —a dal végén azonban a kiirtmotivum varatlanul ,tulsza-
lad” a dfisz tercen, egészen fisz—a-ig (ezaltal nem mellesleg éppen a h-moll és a
parhuzamos D-dur atjarhatésdgat hangstlyozva), miel6tt megnyugodva visszatér-

30 A Hebriddk és e dal kozotti hasonlésagokra részben mar Todd is rdmutatott; v. Mendelssohn: A Life in
Music, 202.

31 ,,...the composition is in B minor, a key well suited to the purpose”. A kritika teljes angol szovegét
kozli Andreas Eichhorn: Felix Mendelssohn-Bartholdy: Die Hebriden. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag,
1998, 67-68.
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Ha csak kozvetve is, de a dal nyitémotivuma és a nyitany kezdete kozott
ugyancsak kézenfekvs a rokonsag. A Wartend elsG litemének négyhangos motivu-
ma mintha a tenger feletti paras leveg6be repitené fel a kvintet — némi képzelSerd-
vel szinte hallani véljiik, amint e kitartott, tavoli fisz hangrol legordiil a Hebridak
fémotivuma. A dalt indité haromhangnyi ereszkedésnek a nyitany kezdetével vald
kapcsolata kevésbé tiinik nyilvanvalonak, de ezen a ponton érdemes az (ugyancsak
az angliai utazast kozvetleniil megel6zen irott) Op. 28-as Fantdzia nyitébmotivu-
mat is bevonnunk a vizsgalatba, afféle ,hidnyzé lancszemként” (14. kotta). E Sona-
te écossaise néven is ismert mi hangneme ugyan nem h-moll, hanem (az el6bbivel
persze karakterében rokon) fisz-moll, a hdrom m{ hasonlé programatikus tartal-
ma és komponalasuk id6beli kdzelsége azonban kétségtelenné teszi, hogy a skdci-
ai utazas idején Mendelssohn egyfajta ,,skot toposzként” tekintett a mi-dé—ti,—ld,
dallamkontur mentén ereszkedd nyitémotivumokra.3?
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14. kotta. Mendelssohn: Fantdzia, Op. 28, 9-12. ii.

Az efféle hasonldsagok szerepét természetesen nem szabad tulbecsiilniink, annyi
kovetkeztetést azonban feltétlentil levonhatunk beldliik, hogy hamvéba holt kisérlet
volna vilagos stilisztikai hatdrvonalat huznunk Mendelssohnnak az angliai utazdshoz
kapcsolédé ,,autentikusan skét” miivei, illetve az ezeket megeléz6, ,puszta fantazi-
an” alapuld ,,sk6t” darabjai kozott.3> Mendelssohn ugyan azon kevés 19. szézadi ze-
neszerzSk kozé tartozott, aki sajat szemével is lathatta a — mindenki altal, latatlanban
is — koriilrajongott skociai tdjakat, a zenei nyelv azonban, amelyet ,,skét” miiveiben
alkalmazott, szinte semmiben sem valtozott személyes élményei hatasara. Amint egy
Llangollenbdl csaladjahoz irott levelében maga a komponista is megfogalmazta, az tt
soran szerzett miivészi tapasztalatai nem bizonyultak olyan élményszertinek, hogy-
sem a maga ,,skét” miveiben éppen azok nyomdokain kivant volna tovabbhaladni:

Csak nemzeti zenét ne! Tizezer 6rdog vigye az egész népiességet! Itt vagyok Walesben,
és — 0, milyen gyonyor(i! — minden nevezetesebb fogadéban ott il egy harfés, és egyvég-
tében tugynevezett népi dallamokat jatszik; vagyis gyaldzatos, kozénséges, hamis vackot;
mindekdzben egy kintorna is dallamokat dudal, hogy meg kell tSle driilni; sajnos a fo-
gam is megfajdul t8le. A skot dudak, a svéjci tehenészkiirtok, a walesi harfak, amelyek

32 Jack Werner (,The Mendelssohnian Cadence”. Musical Times, 97. [1956], 17-19.) e témdt a zsid6 li-
turgikus zene egyik hagyomanyos zarlatabdl eredezteti, ezzel is tovabb bévitve a Mendelssohn zené-
jéhez kapcsolddé ,,egzotikus” asszocidcidk hosszu sorat.

33 Ez a megkdzelités kiilondsen nyilvanvalé Roger Fiske Scotland in Music: A European Enthusiasm cim{i mun-
kajaban (Cambridge: Cambridge University Press, 1983), amely Mendelssohnt a ,,Scotland as a Reality”
fejezetben targyalja (116 sk.), a Sonate écossaise-t pedig mint ,betolakodét” (intruder, 141.) irja le.
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mind a vadaszkérust jatsszak a legfortelmesebb improvizalt varidcidkkal; mindehhez ra-
adasul a szépséges énekek a folyosdrdl, és egyaltalan az egész tenyeres-talpas zenéjiik!
Tulmegy minden hatdron! Ha valaki, mint jémagam, mar Beethoven nemzeti dalait sem
allhatja, hat csak jojjon ide, és hallgassa ezeket — rikdcsol6 orrhangon elbémbélve, otrom-
ba kontarujjak kiséretével, és még csak ne is kdromkodjon.34

Mendelssohn e szavainak jelentségét talan némileg elttlozta a szakirodalom.
Hiszen a zeneszerz§ alkalmanként mégiscsak beillesztett m{iveibe egy-egy nagyon
is ,nemzeti” karakter(i részletet (igy példaul az ,Olasz” szimfénia finaléjanak nyi-
tétémajat, vagy éppen a ,, Skét” szimfénia pentaton klarinétdallamat), 1839-ben pe-
dig, mint kordbban emlitettem, kozreadott egy kotetnyi skot dalfeldolgozast is.
S bar a couleur locale tilzott hasznalatat még élete végén is ,a legrosszabb fajta ha-
tasvaddszatnak, a tomegre kacsintgatdsnak”®® tekintette, Geibel Deutschlandjdnak
megzenésitése3® és az utolsé esztendSk kétségbeesett kutatdsa egy hangsilyosan
német librett6 utdn®’ arrdl tantskodik, hogy a Vormdirz nacionalista atmoszférdja
végiil Mendelssohn miivészetét sem hagyta érintetleniil.

Masfeldl viszont alulbecsiilniink sem szabad e sorok jelent8ségét, s kiilondsen
nem a Hebriddkkal kapcsolatban. Skéciai utazdsa soran Mendelssohn aligha nyerhe-
tett kozvetlen inspiraciot ebbdl ,az egész népiességbdl”, igy hat amikor uti élmé-
nyeit ,,skét” miivekben kisérelte meg 6sszefoglalni, azokhoz az altalanos zenei topo-
szokhoz nyult vissza, amelyek képzeletében mar Skdciaba érkezése el6tt is a hason-
l6an tdvoli, térténelmi tajakhoz kapcsolédtak. S mint a Wartend példdja bizonyitja,
a rovid kitérés a pArhuzamos dirba e toposzok egyik legfontosabbika volt.38

34 , Nur keine Nationalmusik! Zehntausend Teufel sollen doch alles Volkstum holen! Da bin ich hier in
Welschland, und o, wie schon, ein Harfenist sitzt auf dem Flur jedes Wirtshauses von Ruf und spielt
in einem fort sogenannte Volksmelodien, d. h. infames, gemeines, falsches Zeug, zu gleicher Zeit
dudelt eben ein Leierkasten auch Melodien ab, zum Tollwerden ist es, Zahnschmerzen habe ich
leider davon; die schottischen Dudelsicke, die Schweizer Kuhhorner, die welschen Harfen, die alle
den Jdgerchor mit Variationen als Improvisationen von grifllicher Art vortragen, ferner die schénen
Gesinge auf dem Flur, tiberhaupt alle ihre reelle Musik! Es ist iiber die Begriffe! Wenn man wie ich
Beethovens Nationallieder nicht ausstehen kann, so gehe man doch hierher und hore diese, von krei-
schenden Nasenstimmen gegrolt, begleitet von tolpelhaften Stiimperungern, und schimpfe nicht.” -
Sebastian Hensel (szerk.): Die Familie Mendelssohn 1729 bis 1847. Frankfurt am Main: Insel Verlag,
1995, 290.

35 ,,...das schlimmste Streben nach Effect, das Liebdugeln mit der Masse”. A zeneszerz8 1846. méjus 9-
én kelt levelébdl idézi Eduard Devrient: Meine Erinnerungen an Felix Mendelssohn-Bartholdy und seine
Briefe an mich. Leipzig: J. J. Weber, 1872, 269.

36 A maga alla marcia karakterével ez a kérus kiilondsen kozeli rokona az Op. 53, No. 5-0s szamu
Volksliednek — ennek fényében pedig e kompoziciét akar a korabbi, foldrajzilag semlegesebb tipus
,retrospektiv nacionalizalasaként” is értelmezhetjiik.

37 Lasd a zeneszerz§ Eduard Devrienthez frott, 1845. 4prilis 26-i levelét: Devrient: Meine Erinnerungen, 251.

38 Amint kordbbi id8rendi attekintésiinkbdl is kitlint, a toposz teljesen kifejlett formdajaban éppen a
Wartendben jelenik meg els§ izben a Mendelssohn-életmtiben. Az Im Herbst kozvetlen el6zménynek te-
kinthetd, hiszen itt maga a zenei fordulat mar mintaszer(i formaban bukkan fel, a széveg asszociacidi
azonban még kevésbé egyértelmtiek (,,Ach, wie schnell die Tage fliechen”); a ,,svajci” vondsszimfénia-
scherzo és az Erntelied pedig valamelyest tavolabbi rokonoknak tlinnek mind a zenén kiviili asszocidci-
ok (egy lakodalmas tdnc, illetve egy egyhazi ének), mind a zenei megvaldsitas tekintetében (hiszen
mindkettd feltin6en hosszan id6zik a parhuzamos dirban a mollba val6 gyors visszatérés helyett).
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VI.

Mindezek utan végre visszatérhetiink elsé és legfontosabb példankhoz, a Hebriddk-
nyitdnyhoz, hogy megvizsgaljuk annak lehetséges kapcsolatat Mendelssohn egzoti-
kus-historikus toposzaval. Egy 1994-ben tartott el6adasaban James Webster rész-
letesen elemezte a miivet, és megfigyelései olyan gondosan 9sszegzik annak legfon-
tosabb tondlis furcsasagait, hogy szévegét érdemes hosszabban is idéznem:

A két f6 hangnem — a tonikai h-moll és a pairhuzamos D-duar - rendkiviili médon fonddik
egymasba mind egy-egy rovidebb szakaszon beliil, mind pedig a nagyformdban. A f6té-
madban példaul a D-dur akkordot a 3. iitemben a cselldk jellegzetes, emelked motivuma
emeli ki, amely, mint kézismert, nem csupan a f6motivumbdl ered megforditassal, de
megel8legezi a D-dur ,,melléktémat” [...]. Mi t&bb, a h-moll még a melléktéma-teriile-
ten beliil is hdromszor tér vissza tonikaként: magéban a melléktémaban (52. sk. i.), az-
tan a zar6témat elSkészit6 hangulatos pianissimo megjelenésekor (70-73. ii.), végiil a
zarbtéma-teriilet csticspontjan (84.-sk. ii.). Ezzel szemben a visszatérés, illetve a kdda
néhany szakasza ismét a D-durt emeli ki: a 3—4. {item ellenmotivuma négy taktusnyira
duzzad (184-187. ii.), és a rezek fanfarjaval gazdagodik, a melléktémahoz valé atvezetés-
ben vératlanul ismét felbukkan a D-dtir domindnsszeptim-akkordja (197. ii.), a koda ha-
rom csucspontja koziil pedig a legnagyobb nem az els§ vagy az utolsé h-mollban
(226-231., ill. 255-260. ii.), hanem a kdzéps8 D-durban (234-236. ii.).%°

Minthogy a Hebriddk Mendelssohn egyik legnépszeriibb — s még a komponista
legelszantabb kritikusai altal is elismert — mfive, aligha indokolt azzal érvelniink,
hogy a moll alaphangnem és parhuzamos durjanak efféle ,,egybemosddasa” az ifju
zeneszerzG bizonytalankoddsanak jele volna. Sokkal valdszintibbnek tiinik, hogy eb-
ben az esetben egy rendkiviili és nagyon is tudatos kompozicids kisérlettel allunk
szemben, amelynek keretében a zeneszerzd — ekkorra mar alaposan ,bejaratott”
tondlis toposzdnak tjabb kiaknazasaként — a parhuzamos durral nem kontrasz-
talo, hanem azzal éppen hogy teljesen egyenrangtuian elkeveredé moll hangnemet
valasztott a nyitany alapjaul. Lisbeth daldnak korabbi elemzése alapjan elmondhat-
juk, hogy ez a gondolat ekkortajt semmiképp sem allhatott tavol Mendelssohntdl;
éppen a Hebriddk esetében pedig ez a hipotézis egyuttal meggy6z6 magyarazatot
kinalhat az els6re azon két formai paradoxon koziil, amelyet Webster ugyancsak

39 ,Die zwei Haupttonarten, die Tonika h-Moll sowie die Parallele D-Dur, verflechten sich in ungew6hn-
licher Weise, sowohl in kurzen Passagen als auch in der Grofiform. Im ersten Thema beispielsweise
wird der D-Dur-Akkord in T. 3 durch ein besonderes, aufsteigendes Motiv im Cello betont, das
bekanntlich nicht nur vom Hauptmotiv durch Umkehrung abgeleitet ist, sondern das 'zweite Thema’
in D-dur [...] vorwegnimmt. Dariiber hinaus wird h-moll selbst im Seitensatz dreimal tonikalisiert:
eben im zweiten Thema, T. 52f; dann beim Eintritt des stimmungsvollen pianissimo, T. 70-73, das
zum Schluf3gruppe fiihrt; endlich am Hoéhepunkt der Schluf3gruppe, T. 84f. Umgekehrt betonen einige
Passagen in der Reprise bzw. Coda wieder D-Dur: das Gegenmotiv aus T. 3-4 wird auf vier Takte
verldngert (T. 184-187) und durch eine Fanfare in den Blechbldsern bereichert; in der Uberleitung zum
Seitensatz tritt der Dominantseptakkord von D-dur unerwartet noch einmal auf (T. 197); und in der
Coda ist der grofite von den drei Hohepunkten weder der erste noch der letzte in h-Moll (T. 226-231
bzw. 255-260), sondern der mittlere in D-Dur (T. 234-236).” —James Webster: ,,Ambivalenzen um
Mendelssohn: Zwischen Werk und Rezeption”. In: Felix Mendelssohn Bartholdy: Kongref-Bericht Berlin
1994. Szerk. Christian Martin Schmidt, Wiesbaden: Breitkopf & Hartel, 1997, 257-278.; ide: 274.
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felemleget. Amennyiben a h-moll ezuttal egyenrangu alternativaként, mintegy a
maga fényesebb arcaként ,foglalja magaba” a parhuzamos durt, a hagyomanyos
»atvezetés” (amelynek funkcidjat a 27-46. iitemek elsé latasra sikerteleniil prébal-
jak betdlteni) feleslegessé valik: a D-dur minden kiilondsebb el6készités nélkiil is
megjelenhet a melléktémaval — amint az a m@ imént felsorolt szamos (és egy szo-
nataformdra alapoz6 elemzés szamadra: varatlan) pontjan is torténik. A Webster al-
tal emlitett masik zavarba ejt§ mozzanat — a D-dtrnak a kidolgozasi rész kdzepén
vald, a melléktéma toredékeivel 6sszekapcsolt Gjabb felbukkanasa (123-130. 4i.) -
pedig taldn ugyancsak a kétarct tonalitdsbdl eredeztethetd: minthogy a h-moll és
a D-dur, mint az mar az elsé titemekben vilagossa valik, ezuttal szokatlanul egyen-
rangu viszonyban all, a kidolgozasba rejtett tondlis meglepetés formajaban az
utdbbi is megkaphatja a maga kiilon, jelzésszer(i visszatérését.*0

E két szokatlan formai megoldas hatasa persze semmiképp sem valaszhato el
a mii kozvetlenebbiil programatikus vondasaitél sem. A Janus-arcu tonalitas hasz-
nalata nem csupan a toposzra valé utalds folytan programszerd, de egyszersmind
tokéletesen illusztralja az 6rokké valtozé, mégis mindig mozdulatlan tengert. igy
példaul az az emlékezetes pillanat, amikor az addigi tonika a melléktéma belépésé-
vel ,,egyszer(ien beleolvad az 4j hangnembe”,*! mintha a jelenet folyamatossaga-
nak illazidjat teremtené meg; ,azt az érzést, hogy a tdj és a tenger képe valdjaban
nem véltozott, csupan a megyvildgitasuk”.#?> S hasonl6képp, a D-dur varatlan stabi-
litdsa a kidolgozasi rész kdzepén, illetve az ezt kovetd ,,aldhullas” G-durba ellenall-
hatatlanul idézi elénk a vardzsos képet, amint ,,a nap résiit a nyugodt tengerre”.*?

A Hebriddk megragadé tajfests effektusai sajnos tobbnyire elvonték a figyelmet a
zenei szerkesztés kevésbé felt(ing rétegeirdl. Pedig csak utobbiak feltardsa nyoman
érthetjiik meg teljes mélységében a nyitany tokéletes programszertiségét, s ismer-
hetjiik fel e m{i radikalizmusat, amely éppen hangnemi tekintetben talan még tul is
mutat az elsé litemek sokat emlegetett h-D—fisz akkordsordn. Mint Todd megemli-
ti, a Hebriddk alighanem Mendelssohn legmonotematikusabb szondtaformaja** —
még ha ez 1830 tdjan mar nem szdmithatott is rendkiviili Gjitdsnak. Csakhogy e

40 Webster masként értelmezi e formai megoldast (Ambivalenzen, 75.): szerinte az expozicié voltakép-
pen csak ezzel a D-dur témareminiszcencids szakasszal zarul le. Barmelyik interpretaciét részesitjiik
is azonban el8nyben, a 96. {item visszatérése mindenképpen Gjabb, varatlan visszaesést jelent a par-
huzamos dtrbdl h-mollba.

41 ,,...the old tonic simply melts into the new key”. — Vitercik: The Early Works, 193.

42 ,...a sense that the landscape and seascape have not really changed, but only their lighting”. — Tho-
mas Grey: ,The Orchestral Music”. In: The Mendelssohn Companion, 395-533.; ide: 472.

43 ...the sun shines onto the plain sea”. — Webster: Ambivalenzen, 275. — Figyelemre méltd, hogy e
D-durt nem csupan koveti a G-ddr, hanem el8bbi harménia — mintegy elSkészitve az ,,aldszallast” —
mar kordbban is tobbszor valtakozik a g-moll akkorddal: elsd izben egy d orgonapont felett (119 sk.
ii.), majd immar a basszust is g-re mozditva (123. sk. ii.). Jéllehet a g-moll kisterce némiképp aldds-
sa a D-dar akkord stabilitasat (azt sugallva, hogy az végsé soron csupan domindnsa a rakovetkezd
hangnemnek), ezt a szakaszt mégis kézenfekvd a parhuzamos duart annak szubdominansaval megerd-
sit8 korabbi dalpélddink (jelentGsen kibdvitett) rokondnak tekinteniink.

44 ...the Hebrides arguably offers Mendelssohn’s most monothematic conception of sonata form”. — R. Larry
Todd: Mendelssohn: The Hebrides and other overtures. Cambridge: Cambridge University Press, 1993, 64.
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miivel kapcsolatban, mint lattunk, éppily joggal beszélhetiink Mendelssohn ,,leg-
monotonalisabb” kompozicids stratégiajarol is. A szonataforma sokat emlegetett
dualizmusa tehat ezuttal egyidejlileg kérd&jelez&dik meg mind tonalis, mind te-
matikus szempontbdl, ezéltal a legmélyebb programatikus szinten érzékeltetve a
cim sugallta civilizalatlan, ,,primitiv” hangulatot. Aki tehat a Hebriddkban csupan
egy szirtekkel, hullamokkal és sirdlyokkal tarkitott tajképet lat, alighanem éppen
Mendelssohn zeneszerz6i ambicidjanak legjava felett siklik el gyandatlanul.
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ABSTRACT

BALAZS MIKUSI
MENDELSSOHN’S ,SCOTTISH” TONALITY

Several of Mendelssohn’s minor-mode songs, duets, and choral songs feature a
peculiar tonal move: a sudden shift takes us to the relative major (without a
»~modulation” proper), but the opening minor key soon returns equally abruptly
(via its V). Closer examination of these pieces suggests that the composer used
the major-mode excursus as a topos, whose associations include the ideas of
farewell, wandering and distance (the latter both in the geographical and chrono-
logical sense, in accordance with the shift’s quasi-modal - thus equally exotic and
archaic — character). I suggest that this topos may have influenced the tonal
structure of at least three large-scale Mendelssohn compositions, all of which are
closely related to the same exotic and historical ideas. In the Hebrides overture the
relationship between the primary B minor and the secondary D major is (for a
sonata-form movement) exceptionally equal: rather than acting as sharply con-
trasting tonal areas, they almost appear as two sides of the same key. The first-act
finale of the unfinished opera Die Lorelei elaborates on the original topos in
another way: the E-minor — G-major kernel is extended in both directions, result-
ing in a chain of third-related keys, which eventually takes us back to the opening
E level (now turned into major). In the light of this example, the (less complete)
third-layered tonal structure of the ,,Scottish” Symphony may also be understood
as growing out from the same miniature song topos.

The present text is a translation of the author’s ,Mendelssohn’s »Scottish« Tonality?”,
19th Century Music, vol. xxix No. 3 (Spring 2006), 240-260.

Balazs Mikusi holds a PhD from Cornell University (Ithaca, NY), and has been Head of Music at the
National Széchényi Library, Budapest, since January 2009. Previously he studied musicology at the Liszt
Academy of Music, and held Fulbright and DAAD fellowships, among others. His scholarly interests are
wide-ranging, but vocal music from the 18 and 19t centuries plays a special role — he has published
several articles about the music of Joseph Haydn (Eighteenth Century Music, Journal of Musicological Research,
Ad Parnassum, Studia Musicologica) and Mozart (The Musical Times, Mozart-Jahrbuch), as well as an essay on
Schumann’s ,exotic” works (The Musical Times). He is also author of a larger study on Bartok’s Scarlatti
reception (Studia Musicologica).
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Ignicz Adam
ZENEI KOLTESZET VAGY ZENEI PROZA?*

Szkrjabin utolsé zongorapoémdja

Egy széles kdrben osztott és a recepcidban minduntalan visszatéré vélekedés sze-
rint Alekszandr Szkrjabin a zenei koltészet elkotelezettje volt. Hogy egy ilyesfajta
vélekedés helyénvaldsagat igazolni tudjuk egy olyan szerzd esetében, akinek élet-
mive szinte kizarélagosan instrumentalis kompozicidkra épiil, el8szor is arra a
kérdésre kell tudnunk valaszt adni: mit is jelent zenei koltészetet miivelni, s mit ze-
nekoltének lenni, pontosabban koltének a muzsikusok kozt?

Zenei koltészetrdl a romantikat megel&z8en jobbara széveges zenével kapcsolat-
ban beszéltek, igy a ,,zenei kdltemény” megjeldlés is vokalis sz6lamokat tartalma-
z6 miivekre vonatkozott. A zene és koltészet kapcsolatat magyarazé, 18. szazad
kozepén keletkezett elméleti irdsok (példaul Christian Gottfried Krause és Moses
Mendelssohn vonatkozé miivei)! legalabbis még bizonyosan ebben az értelemben
hasznaltak e kifejezéseket. Ekkor zenész és koltS alakja is még kiilon kezeltetik; az
utobbi a megzenésitendd szovegek, mig az el6bbi a hangok elGallitasaért felelSs.
A koltéi (poétikus) fogalma ezzel szemben a zene elkészitésével, ,,megcsinaldsaval”
volt 6sszefiiggésben, tehat egy olyan, a zene elméletétdl és gyakorlatatdl egyarant
elkiilonithet8, harmadik mindséget jelentett, amely kés6bb elsésorban zeneszer-
zéstanokban: a komponalas tanithaté oldalét 6sszegz8 munkékban élt tovébb.?

Heinrich Christoph Koch nyomtatdsban 1811-ben megjelent Studium der Har-
monie cim{i miive ugyanakkor mar a fogalom jelentésének erételjes megvaltozasa-
rél arulkodik: a poétikust — a mechanikussal szemben — éppen, hogy az alkotéi folya-
mat nem tanulhatd és tanithaté mozzanataként jellemzi.> A koltSi-poétikus jelen-

* Jelen tanulmany a Zenén innen és tul 3. cim{ zenetudomanyi konferencian, az ELTE B6lcsészettudomanyi
Karan 2010. junius 10-én elhangzott el6adds némileg bdvitett valtozata. Az irds a Kodaly Zoltan alko-
t6i 6sztondij tdmogatasaval késziilt.

1 Christian Gottfried Krause: Von der Musikalische Poesie. Berlin, 1752; Moses Mendelssohn: Betrachtungen
iiber die Quellen und Verbindungen der schonen Kiinste und Wissenschaften (1757), tovabba Briefen iiber die Kunst
(1758). E miiveket idézi: Annemarie Deditius: Theorien iiber die Verbindung von Poesie und Musik. Liegnitz:
Seyffarth, 1918.

2 Lasd bévebben Klaus Wolfgang Niemdéller: ,, Ars musica — ars poetica — musica poetic”. In: Bericht iiber
den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress, Hamburg 1956. Kassel stb.: Barenreiter-Verlag, 1957.

3 Idézi Carl Dahlhaus: ,Musica poetica und musikalische Poesie”. Archiv fiir Musikwissenschaft, 23.
(1966), 2., 111.
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tésének efféle médosuldsa ellenére ebben az esetben sem a szépirodalom egy bizo-
nyos vélfajara, a ,versben valé beszédre” utal, de Koch dichotémidja mégott immar
ott érezni azt az Ujszerl megkdzelitést, amely a romantika egyik vezéreszméje-
ként késébb végigvonul a 19. szdzadon: a koltészetnek és a koltSiségnek mint a
miivészetek kozos nevezdjének eszméjét. Ennek el6zményei legkésébb mar a kol-
tészetet a 1élek ,képek és mitoszok” megalkotdsat elGsegiteni képes, titokzatos al-
kotéerejeként definiald, Uber Bild, Dichtung und Fabel* munkacimmel kidolgozott
herderi elméletben fellelhetSk, univerzalis kategoriava a koltGit azonban a német
irodalmi romantika teszi. Eppl’lgy errdl tanaskodik Friedrich Schlegel a miivésze-
tek és a mifajok UjraegyesithetGségét az egyetemes (romantikus) koltészetben
meglaté hires, 116. Athenaeum-toredéke, mint példaul Novalis ,tanitdsai”, melyek
egy Uj, kolt6i korszak eljovetelérdl szélnak.

Az 4j koltészeteszmény az irodalmi gyoker(i romantikus esztétikdk megsziile-
tését kovetSen csakhamar meghatarozo elemévé valt a — szintén német fogantata-
su — zeneesztétikanak is, s mivel rendszerint a , kimondhatatlansag”, ,elbeszélhe-
tetlenség” toposzaival keriilt szoros Gsszefliggésbe, rovidesen a zene felsébbren-
diiségét, miivészetek kozti els6rangtisagat hirdetd szélamok egyik katalizatorava
lépett elS. Zenét kolteni mar Wacknerodernél és Tiecknél is egy olyasfajta, fogal-
makon tuli nyelv hasznalatat jelenti, amely minden nyelvek koziil a leginkabb al-
kalmas a kimondhatatlan dolgok (igy az emberi érzelmek) kozlésére. Ennek megfe-
lel6en a legmagasabb koltSi nyelvet a hangszeres zene fogja jelenteni, amely sem-
milyen szbveget, szavakkal kifejezhet6 gondolatot nem igényel, hiszen mintegy
onmagat kolti meg.®

A ,koltsi” ugy valik kulcsfontossaguva az 1800 koriil kiépiils 1) zeneesztéti-
kai terminolégidban, hogy nem az anyag megformaldsanak egy bizonyos mdédjara
vonatkozik, s nem is egy jol koriilhatarolhaté kompozicids eljarast jeldl. Tulaj-
donképpeni jelentésrétegeit jellemz6 moédon indirekt eljardssal, a vele leggyak-
rabban szembeallitott mindségekbdl olvashatjuk ki: igy a mar emlitett mechanikus
ellenében Kkifiirkészhetetlenségére, nem elsajatithaté természetére kovetkeztet-
hetiink, a historikustél pedig fogalmon tuli jellege, s igy torténetellenessége kiilon-
bozteti meg.

A sokaig pusztan a ,felszines”, a ,trivialis”, illetve a ,,hétkdznapi” szinonima-
jaként hasznalt prézai kategéridja is eleinte csak a poétikus ,, mélységének”, ,szo-
katlansiganak” a kidomboritisdra szolgilt.® Ahogy a koltészetet magasztald ro-
mantikus irodalomesztétikdkban, tgy a poétikus terminusat sajat fogalomtaraba

4 Johann Gottfried Herder: , Uber Bild, Dichtung und Fabel”. In: ug: Samtliche Werke. Dreizehnter Teil: Zur
schonen Literatur und Kunst, Tiibingen: Cotta, 1815, 3-37.

5 Szétfeszitené e tanulmany kereteit, ha valamennyi olyan széveget 6sszegytijtenénk, amely e révidesen
példatlan népszertiségli gondolatra valamilyen médon hivatkozik. Legyen elég &sszefoglaléan csak
annyit mondanunk, hogy az esztétikai verdikt a szoveges zene jelentGségét hattérbe szoritotta, és — az
Uj Német Iskola megjelenéséig legalébbis — a programokat (torténeteket, folyamatokat) ,megjelenits”
miiveket altaldban alacsonyabb rend{inek mindsitette, a ,,zenekolték” szamara kévetendd, ,,helyes” at-
nak pedig az érzelmek vildganal megmaradod tiszta, abszoliit zenét jelolte ki.

6 Dahlhaus: Musica Poetica..., 122-124.
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épitd s irodalombdl vett hasonlatokkal gyakorta operald 19. szazad eleji zeneeszté-
tikaban is megtorténik a prézaitél vald elhatarolodas, jollehet a zenei préza akkorra
(a 18. szdzad vége 6ta) mar létez$ fogalma valami mast: a zene szintaktikai norma-
itél (példaul szimmetrikus periédusok, egyenletes hangsuly-viszonyok) vald elté-
rés els6ként vokalis miivekben (operdk recitativéiban) kibontakozé gyakorlatat je-
lentette.” Ebben az értelemben hasznalja a zenei préza kifejezést a 18. szdzadi fran-
cia zeneird, Jean Francois Marmontel, majd a 19. szdzad huaszas éveiben Franz
Grillparzer is; utébbi példaul, noha — a romantika elkotelezettjeként — elmaraszta-
l6an vélekedik a prézainak nevezett miivekrdl (példaul Carl Maria von Weber ope-
rdirél), nem trivialis, felszines jellegiiket kéri rajtuk szdmon, hanem hogy azok a
fantézia helyett az ész sziileményei.®

Grillparzer idejére ugyanakkor mar szokds volt tigynevezett miivészi prozardl
beszélni: arrdl a(z irodalmi) miiformardl tehat, amely Jean Paul szerint alkotoi
szempontbdl ugyanakkora kihivast jelent, mint verset kélteni. A Vorschule der As-
thetik (1804) miivészi préza cimszé alatt miivészeti értékiiket, esztétikai rangjukat
tekintve nem kevésbé értékes miiveket emleget, melyek ugyanigy a magasrendi
koltészet szellemében sziilettek, pusztan formai és ritmikai kereteik masok: a pré-
zaritmus egyfolytdban valtozik, mig a versé mindig ugyanaz marad.’ Szabadséga a
prozat a hétkoznapi beszédhez teszi hasonlatossa, s ez a miivészetben 6nalld, csak
egy adott mfre jellemz& formai megoldasok képében jelentkezik.

A miivészi proza zenei emancipacidja s a poétikussal azonos nivéra emelkedé-
se legkésébb a 19. szazad kozepére végbemegy (igaz, els6ként nem a hangszeres,
hanem a szdveges zene teriiletén). Richard Wagner 1850-es fémiivében, a Zene és
dramdban egyenesen ugy vélekedik: a modern beszédben a poézis elsébbsége im-
mar nem érvényesiilhet, a kor embere csak tgy beszélhet, ahogy a hétkdznapok-
ban is teszi: a proza nyelvén.!?

A proézainak és koltSinek a zenére kiilonosképpen jol alkalmazhaté szempon-
tok szerint végbemend, kompozicios szempontbdl is relevans szétvalasztdsdval mind-
azonaltal elkeriilhetetlenné valt a zenei koltészet fogalmanak djradefinidlasa, vagy
legalabbis altalanos jelentésének egy tovabbi réteggel torténd kibdvitése. A zenei
koltészet a — mindinkabb ,,taktus nélkiili zeneként” értelmezett — zenei proza fe-
161 kozelitve nem pusztan a misztikum megragadasanak s kozvetiteni tudasanak
képessége volt tobbé, hanem egy nagyon is hatdrozott, korlatok kozé szoritott ,,be-
szédmod” — azonos hosszokban, merev szimmetridkban valé gondolkodas, a szép-
irodalom tisztan lirai miifajaihoz hasonlatos szabalyossig.!!

7 Lasd a ,musikalische Prosa” szdcikket in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Allgemeine Enzyklo-
padie der Musik, Kassel: Barenreiter-Verlag, 1949-1986.
8 Uott, illetve a zenei prdza fogalomtorténetével kapcsolatban 1dsd: Hermann Danuser: Musikalische
Prosa. Regensburg: Gustav Bosse Verlag, 1975.
9 Jean Paul: ,Vorschule der Asthetik”, Kleine Nachschule der Vorschule, 14. Programm: Uber die
Darstellung. In: u8: Werke, 1. Abteilung, Band 5., Digitale Bibliothek, 486. skk.
10 Richard Wagner: Koltészet és zene a jovd dramdjaban. Opera és drama, 3. rész. Ford. Fischer Sandor, Buda-
pest: Zenemtikiadd, 1983, 31. skk.
11 Siegfried Schibli: Alexander Skrjabin und seine Musik. Miinchen: Piper, 1983.
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Az ebben az értelemben felfogott zenei koltészetre igazan jé példakat paradox
moédon nem els@sorban a romantika cstcsteljesitményeiben, hanem egyfeldl a bé-
csi klasszikaban, masfeldl pedig a (kritika részérdl) trivialisnak, értéktelennek, fel-
szinesnek (tehdt prézainak!) mindsitett 19. szazadi konny(izenében: a szalonok
és szorakozohelyek, baltermek kedvelt darabjaiban (illetve a ,, magas” miivészet
megannyi, konvencioktdl hemzseg6 tucatalkotasaban) taldlunk. Talan ebbdl az ok-
bdl kifolydlag is, de a zenei koltészethez legkésébb a 20. szdzad elejére valamiféle
pejorativ értelem is tapadt — zenetdrténeti kozhely, hogy fokozatos gazdagodasa-
val, komplexebbé valdsaval a zenei formanyelv a 19. szazad folyamdn mindinkabb
a zenei proza iranyaba terjeszkedett, a zenei koltészet partjan maradni pedig, rész-
ben feltétleniil egyfajta konzervativizmust — ,tankonyvi” szabalyok, évszdzados
formatani sémdk felhasznaldsaval torténé komponalast — jelentett.

Ha ilyen irdnybdl kozelitiink Szkrjabin munkdssagahoz, aligha lehet kétséges,
hogy zenei koltészettel dllunk szemben: az életmii bévelkedik a geometrikus tisz-
tasagl formakban, szembetling a szerz6 mar-mar makacs ragaszkoddsa a tokéle-
tes szimmetridkhoz, igy a 4-8 iitemes periédusnormahoz, vagy az azonos hosszu-
sagu témakbdl-motivumokbdl valé épitkezéshez. Ahogy egy helyiitt Lev Gyanyile-
vics fogalmaz: az orosz mester mintha mérgszalaggal komponalt volna.!?

Szamos (formai) kritérium alapjan Szkrjabin miiveinek tobbsége tehat a zenei
koltészet példatarat gazdagitja, 1étezik azonban legalabb egy olyan, rdadasul a zene-
koltés fentebb jelzett, kora romantikus jelentéstartalmaval 6sszefiiggé szempont,
amely alddshatja az orosz szerz§ életmiive és a zenei koltészet kozotti azonossag-
tétel hitelét, s amely mentén ugyancsak felirhatd zenei koltészet és zenei proza
kett&ssége: a zene ,beszédességének”, ,tartalmassaganak” (tartalommal birasanak)
kérdése.

Szkrjabin szdmadra a zene - els6sorban — nem énmaggért 1étezd, abszolut mtivé-
szet, hanem tdrsadalmi, s6t teurgikus szandéku tevékenység, s mint ilyen t6bbnyi-
re a mondani akards igényével jon létre. Ez azt is jelenti, hogy célja dnmagdan kiviil
van, cselekmények, képek, impulzusok kifejezGje akar lenni. Vajon az ilyen felfo-
gasban fogant zenemfivek (s Szkrjabin alkotasainak tobbsége ilyen) lehetnek-e
pusztan egy olyan zenei koltészetnek a termékei, amely, értsiink barmit is e fogal-
mon, a konzervativok és Gjnémetek partcsatdrozasainak, illetve az irodalmi mo-
dernitds Mallarmé, majd Paul Valery altal kidolgozott s a 20. szdzad els§ évtizedé-
re széles korben terjedd Uj koltészetfelfogasanak (poésie pure) hatasara a korabbiak-
ndl is erSteljesebben az abszoliit zene eszméjéhez kotédott? Vajon a merev formai
épitkezésre, a konstruktivizmusra, geometrikus absztrakcidra valé hajlam Szkrja-
bin esetében is a (zenei) nyelvi elemek tartalmi konnotacioktol térténd teljes elolda-
sat jelentik-e? A szabadulds gesztusa-e ez mindattdl, ami elengedhetetlen minden
olyan miivészet szamara, amely nem pusztan 6ncélt, hanem nyelvét egy kifejezen-
d6 eszme szolgalataba kivanja 4llitani? Es masfeldl: sziikségszertien a programzene
(szimfonikus koltemény) és a zenedrama hagyomanyahoz, mint a zenemf{vészet-

12 Lev Sergei Danilevi¢: Alexander Nikolajewitsch Skrjabin. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1954, 93.
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ben lehetséges két ut egyikéhez kell-e Szkrjabint kapcsolnunk ahhoz, hogy a mi-
vészetére jellemzs efféle formatani sajatossagok ellenére ratalaljunk azokra a meg-
oldésaira, eljarasaira, amelyekkel — Liszt Ferenc kovetelményeinek megfelelSen —
a zenei format mégiscsak ,mint a kifejezés eszkozét” hasznalja, ,mint nyelvet,
amelyet a kifejezend8 eszmék kévetelményeinek megfelelSleg” alakit?!3

Ha kozelebbrdl megvizsgaljuk Liszt iménti — a programzene védelmében meg-
fogalmazott — gondolatat, azt talaljuk, hogy a szimfonikus koltemény miifajanak
kiotlgje szerint a mindenkori eszme zenei kifejezéséhez elsGsorban éppen a forma
atalakitdsdra vagy legalabbis tjraértelmezésére van szilikség. Tegyiik sietve hozza,
hogy bar ez az elképzelés mintha szerzGje zenei préza irdnti vonzalmat sejtetné, e
feladat megoldasara, a forma efféle, a kifejezés eszkdzeként torténd hasznalatara
Liszt éppen a zenekoltdt, a koltévé atvedld komponistat tartja alkalmasnak, aki felis-
meri, hogy egy koltemény koltdi 1ényege az eszmékben van, és ezek az eszmék a
szényelvtdl eloldva, a hangok dltal is kifejezheték.1* Ime, egy Gjabb, az eddigiektd] is-
mét csak némiképp eltér§ zeneikoltészet-koncepcio, amely eredetét tekintve az
instrumentalis kolteménynek is nevezett szimfonikus koltemény 1854-ben meg-
sziilet§ Gj miifajahoz kapcsolddik, s ezzel — figyelembe véve e miifaj céljait és kom-
pozicids sajatsagait — érvényességét a zenei prézdra is ki kivanja terjeszteni.

Liszt —a kora romantikusokkal ellentétben —nem az ,angyalok” nyelvén
6hajtott beszélni, de — bar az 6t félreértSk ezzel tdmadtak — nem is konkrét gon-
dolatokat akart a tisztan zeneibe transzformalni, hanem akképpen szerette volna
,beszéltetni” miiveit, hogy azok a koltészet folytatdsinak tlinhessenek. Ehhez
egyfeldl az instrumentdlis zenébdl, illetve annak legmagasabb rendd alkotdsai-
bdl, a szimfénidkbdl megorokolt formarenddel vald szembeforduldsra, masfeldl a
zenei nyelven beliili vonatkozdsok differencidldsdra, precizebbé tételére volt
sziiksége.!®

A szimfonikus koltemény — és vele parhuzamosan a wagneri zenedrama - elsé-
sorban az ismétlés (az elSrehaladast megszakitd valtakozas) elvével szembemend
folyamatos fejlesztés eszkdzével volt képes a szimfénia (és vele egyiitt a szondtafor-
ma) 19. szdzad kozepén észlelt, vélt vagy valds valsagat lattatni. Azzal, hogy az is-
métlés (visszatérés) idedjaval szemben az Uj Német Iskola vezetS mesterei egy
(tobbnyire drdmainak nevezett) folyamat kifejezésének az igényével léptek fel, s
igy az alkoté zseni individualitdsanak jegyeit magan viselS, minden esetben Gjon-
nan létrehozott, egyszeri formdban gondolkodtak, hamar a formai tisztasagot vé-
delmezgk kritikdinak kereszttiizébe kertiltek.

A ,formatlansdg” hiveinek kozharagot kivalté miiveiben azonban (melyeket
még olyan hatalmassagok is, mint Johannes Brahms ,,mint ami a zene legbelsébb

13 Liszt Ferenc: , A programzene”. In: Liszt Ferenc vdlogatott irdsai, I. Ford. Hankiss Janos, Budapest: Ze-
nemfikiadd, 1959, 351-352.

14 Carl Dahlhaus: ,Dichtung und symphonische Dichtung”. Archiv fiir Musikwissenschaft, 39. (1982), 4.,
240.

15 U&8: ,Thesen iiber Programmusik”. In: ud: Klassische und romantische Musikdsthetik. Laaber: Laaber,
1988, 381. skk.
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lényegének art, csak sajndlni és elitélni”!® tudtak) nem is a forma szabadossaga,
hanem a téma-transzformdcié kompoziciétechnikai eszkoze jelentette az igazi Uj-
donsagot. Liszt szerint ha a zenei format a kifejezendd eszme kovetelményei ala-
kitjak, az dnmagukban vett zenei motivumokroél és témdkrol a hangstly (és a be-
fogado figyelme) fokozatosan azok valtozasaira, dtalakuldsara, tehat a transzfor-
macio elvére tevddik at, s igy el6térbe léphet a (hangszeres zenei) m{ ,beszédes”
mozzanata: akdr egyetlen motivummal vagy témaval gondolatokat és mintegy dra-
matikus cselekményt beszélhetiink el.!”

A zenei koltészet-zenei proza, valamint a zenekoltd fogalma koriili — az eddigiek-
ben csak vazlatosan bemutatott — bizonytalansagoknak, illetve e kifejezések torté-
nelmi konnotacidinak felfejtése nélkiilozhetetlennek tiinik ahhoz, hogy a cimben
tulajdonképpen Szkrjabin miivészetére vonatkozodan feltett eldontendd kérdésre
barmiféle valasszal szolgalhassunk. A megolddst vagy legalabbis a dilemma részle-
ges feloldasat az jelentheti, ha a zeneszerz§ sajat koltészetrdl alkotott felfogasa-
nak nyomaba erediink.

Sziikségtelen kideriteni, az orosz szimbolistdkkal k6zismerten szimpatizal6 Szkrja-
bin ismerte-e Jean Méreas Szimbolista kidltvanyat, ahhoz, hogy tgy higgytiik, tokélete-
sen osztotta annak alapgondolatat: ,,a szimbolista koltészet... arra torekszik, hogy
az Eszmét olyan érzékletes formaba oltdztesse, amely nem valik 6ncélld, hanem
az eszme kifejezését szolgalva, annak alévetettje marad”.!® Ez a modern koltészet
meglehetGs hirtelenséggel bekdvetkezd — mar szintén széba hozott — szazadvégi
fordulatanak (poésie pure) tiikkrében igencsak konzervativ, Lisztet is esziinkbe jutta-
t6 elképzelés rendre visszakdszon az orosz Eziistkor szimbolista gondolkoddinak
és vezet$ irodalmdrainak poétikdiban is, a koltészet és zene egymasrautaltsaga-
nak, illetve mtivészetek kozti vezetS szerepének idedjaval egyetemben.

A miivészetek ajboli egyesitésérsl dlmodozé Szrkjabint olyannyira foglalkoz-
tatta a koltészet kérdése, hogy maga is irt — életm{ive megértése szempontjabol
sem madsodlagos fontossagu — kolteményeket.!® Megkockéztatjuk azonban, hogy
koltészeteszményére, illetve kolt6i magatartasara nézve mégsem e kdltemények-
bél vagy az utdkorra maradt mds — jobbara filozoéfiai targyu és a koltészet kérdését
nem targyalé — irasaibdl kovetkeztethetiink (s nem is a formai gondolkodasa alapjan
6t zenekoltSként aposztrofalék korabban mar ismertetett , koronaérvei” alapjan).
Alkalmasabbnak tiinik erre a feladatra egy, bizonyos esetekben a zenei koltészet
és zenei proza sajatossagait egyedi modon otvozni képes, ilyen szdmban és ekkorra
hangsullyal taldn csak a szkrjabini életmiiben el&fordulé - (tisztan instrumenta-
lis) zenei — miifaj, a poéma vizsgalata.

16 1dézi: Hans Heinrich Eggebrecht: A nyugat zenéje. Ford. Czagany Zsuzsa, Ignécz Addm, Nadori Lidia,
Budapest: Typotex, 2009, 622.

17 Dahlhaus: Thesen iiber Programmusik, In: ué: Klassische und romantische Musikdisthetik. Laaber, 1988, 365-385.

18 Jean Moreas: ,Szimbolista kidtvany”. In: A szimbolizmus, val. Komldés Aladdr, Budapest: Gondolat,
1977, 128.

19 Ezek koziil a legnevezetesebbek a ,,Poéme de I’extase”, illetve a Misztérium cim@ f6mi bevezetdjéiil
szant ,,Acte Prealable”.
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Mar maga az elnevezés jelzi, hogy a poéma a zene és koltészet viszonyara ref-
lektal, s mar e ponton kérdésként mertilhet fel, miért esik egy zeneszerzg valaszta-
sa egy, a hagyomanyos zenei miifajok kanonjan kiviil esd, tisztdn szépirodalmi
miifajra? E kérdés azonnali megvalaszoldsa helyett el6bb essék sz6 arrdl, hogy a
poéma mar az irodalomban is atmeneti, igynevezett epikolirikus mifaj, amelyben
az alapvet8en verses forma ellenére az elbeszél§ jelleg domindl. A magyarra leg-
gyakrabban elbeszéld kolteményként forditott poéma tobbek kozt Puskinnak és Ler-
montovnak kdszénhetSen az orosz kultirdban mar a 19. szazad kdzepén megho-
nosodott, majd az orosz szimbolistdk kdrében is népszerliségnek orvendett. Ha
helyt adunk Marina Cvetajeva alig egy évtizeddel Szkrjabin haldlat kdvet6en meg-
fogalmazott tézisének, lényegét tekintve a poéma a versciklushoz hasonlatos, hi-
szen ugyanarra a témdara vagy motivumra késziilt kis egységek lancolata, amely
azonban a ciklussal ellentétben az egységesség — egy 6nmagaban zart kompozicié
— benyomasét akarja kelteni. igy — Cvetajeva szerint — mig a versciklust alapveten
centrifugalis erdk irdnyitjak, addig a poémaban a centripetalis erék és mozgasok
hatnak: minden egy eldre kijelolt kozéppont felé irdnyul.2°

De mit jelent a poéma a zenében, mar amennyiben nem dalokrél, megzenési-
tett versekrdl van sz6? A kifejezés instrumentdlis (a versenymtitdl a karakterdara-
big szamos formaban testet 61t6) zenemiivek cimeként vagy miifaji megjelolése-
ként a francia kés6 romantikaban jelenik meg — tobbek kozt Ernest Chausson, Al-
bert Roussel vagy Gabriel Dupont miijegyzékében talalunk hangszeres poémakat.
A francia poéme (akarcsak a magyar poéma) sz6 azonban némiképp megtéveszts le-
het, hiszen az ,egyszeri” kolteményt is jelenthet. E tény nyomban kételyeket
ébreszthet az értelmez&ben: vajon egy specidlis irodalmi mifaj valéban atgondolt,
reflektalt zenei felhasznalasardl van szé, vagy pusztan a miivek koltdiségének, illetve
slirai hangvételének” hangsulyozasarél? Fiiggetleniil attél, hogy a névvalasztast
az el6bbi vagy utébbi cél motivalta, a zenetdrténeti szdlak bizonyosan a 19. szazad
egyik legjellegzetesebb zsaneréhez, a zenei koltészet kérdéskorével megannyi pon-
ton érintkez§ lirai karakterdarabhoz vezetnek vissza. A karakterdarabok rendkiviil
sokféle, részben a szépirodalombdl kdlcsénvett miifajt egyesitenek, s ennek meg-
felel6en egységes formai vagy mas strukturalis jellemz&kkel nem rendelkeznek.
Mendelssohn szoveg nélkiili dalai, Schumann fantaziacimekkel ellatott ciklusai épp-
ugy idetartoznak, mint példaul a lirai, epikai és dramai ,,hangok” valtozasaira épi-
t6 s a mifaj eredeti jelentéséhez, rendeltetéséhez ennyiben tényleg hii Chopin-
balladak.

A zeneszerz8k minden azzal kapcsolatos igyekezete ellenére, hogy szandékuk
szerint hangulatokat, pillanatnyi benyomadsokat rogzit6 karakterdarabjaikat a
»lisztan zenein” innen tartsak, e miivek nemegyszer a programzenével is atfedésbe
keriiltek. A ,zenei lira” e megnyilvanuldsait bizonyos tulajdonsdgaik alapjan oly-
kor valéban nehéz a poétikus elve alapjan tdliik — sokaig kitartéan — elhatdrolt

20 Olga Peters Hasty: Poema vs. Cycle in Cvetaeva’s Definition of Lyric Verse. The Slavic and East Euro-
pean Journal, 32/3. (Autumn, 1988), 390-398.
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programzenei alkotasokt6l megkiilonboztetni. Mindenesetre e megkiilonboztetés-
re tobben kisérletet tettek. A Handbuch der Musikgeschichte (1913) lapjain Hugo
Riemann a karakterdarabot a komponista egyetlen hangulatnal térténd elmélyilt
elidézésének a dokumentumaként jellemzi, mig programzenén teljes cselekmény-
nyel rendelkezé miiveket ért. Hasonlé allaspontot képvisel néhany évtizeddel ké-
s6bb Hans Joachim Moser is, aki a folyamatokat megjelenité programzenével
szemben a lirai karakterdarabok alloképjellegérél beszél.

Poémadinak hovatartozdsa, egy 1907-ben keltezett levelébdl itélve, Szkrjabin sza-
mdra is problémat jelenthetett. Mint irja: ,poémaim nagy része rendelkezik pszi-
cholégiai tartalommal, de nem mindegyik igényel programot” (kiemelés télem —
LA)2 Hogy miiveihez maga nem mellékelt programokat, s&t eleinte még a sajat
tollabdl szarmazé irodalmi alkotast, az Extdzis kolteményét is igyekezett a vele azonos
cim( szimfonikus mitdl kiilon kezelni, azt sejteti: elsédlegesen a kifejezends esz-
mék fogalmi segitség nélkiili, csak zenei eszkdzokkel torténd kifejezése foglalkoztatta.
Mas kérdés, hogy miiveinek egy jelentSs részét, koztiikk poémainak tobbségét be-
szédes cimekkel latta el, s kozépsd alkotdi korszakatdl kezd6dSen a hagyomanyos
olasz nyelv{i szerz8i utasitdsok mellett vagy helyett munkaiban mind gyakrabban
felbukkannak kétes értelmd, technikailag nem megvaldsithatd, a zenei folyamatba
latszdlag programatikus céllal ékelt francia nyelv{i bejegyzések (feliratok).??

Tovabbi bizonytalansagra adhat okot, hogy Szkrjabin nem zarkézott el kovet-
kezetesen a miiveihez idegen kezek altal, utélagosan gyartott programok kozzététe-
1ét81 sem, s&t egyes esetekben (példaul Rosa Newmarchnak a zeneszerzd Prometheus
cim utolsé nagyzenekari poémajahoz irott programja esetében) egyenesen idvo-
zOlte az ilyesfajta beavatkozdsokat. Mégsem gondolhatjuk, hogy ett6l Szkrjabin
széban forgd darabjai nyomban programzenévé mindsiilnének 4t (a Prometheus
esetében a program inkdbb a fényszélamok egyikével 4ll Gsszefiiggésben). Az ut6-
lagos programalkotdst mar maga Liszt is ,,gyermekesen hidbavalénak” mindsitet-
te, s kitartott amaz elképzelése mellett, hogy egyediil csak a zeneszerzd tudhatja,
milyen képzetek vezették komponalads kdzben, s § dont arrdl is, munkdjat végiil
programzenének mingsiti-e.??

De nem csak a programzene kérdése vetddik fel a poémak kapcsan. Ha szam-
ba vessziik Szkrjabin valamennyi (6sszesen huszonegy) poémanak nevezett alko-
tasat, minden tekintetben hatalmas kiilonbségekre bukkanunk: a 16 {item hosszu-
sagu miniat(irtSl (Op. 45/2) a tobbtételes szimfoénidig (3. szimfdnia, ,, Poéme Divi-
ne”, Op. 43) a szerz$ a legkiilonfélébb miifaju és formaja miveit illeti ezzel az

21 1dézi Schibli: Alexander Skrjabin und seine Musik, 330.

22 Siegfried Schibli szerint ezek a feliratok azonban nem a hallgatdban felébreszteni kivant zenei hangu-
latot verbalizaljak, és semmiképpen sem olvashatdk Gssze egységes torténetekké, hanem sokkal in-
kabb az iménti levélrészletben is emlitett pszicholdgiai tartalmakkal hozhaték Gsszefiiggésbe — egy
misztikus vildg térmelékei, melyek a , kimondhatatlant”, a redlis vilagon tulit igyekeznek a befogadd
felé kozvetiteni. — In: Schibli: Alexander Skrjabin und seine Musik, 329.

23 Eggebrecht: A nyugat zenéje, 628.
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elnevezéssel. Vizsgaljuk barmilyen paraméter alapjan is e zenéket, k6z6s nevezsik
felallitasa rendre komoly nehézséget jelent. Ezek alapjan aligha gondolhatjuk,
hogy Szkrjabin valasztdsa tudatosan esett volna erre az irodalmi mfifajra, s hang-
zatos elnevezésén tul a poémdabdl, pontosabban annak sajatsagaibdl barmit is meg
akart volna tartani.

Van azonban néhdany olyan Szkrjabin-md, amely mintha rdcafolna az iménti
megallapitasra, és sajatos megolddst kindlna a zenei koltészet és zenei proza 6sz-
szebékitésének problémajara — koztiik Szkrjabin 1914-ben elkésziilt utolsé na-
gyobb szabdsu alkotdsa és egyben utolsé poémdja, a sz6lézongorara irott Op. 72-
es Vers la Flamme (A lang felé).>*

Mér a cime is azt sugallja, hogy a Vers la flamme a t(iz szimbolikajaval az élet-
miiben elséként operald (,A tliz poémaja” alcimii) Prometheusszal all rokonsag-
ban. De mas hasonldsagok is a két darab szoros kapcsolatara utalnak. Ilyen a ma-
sodik formarészt az els6tdl verbdlisan is elhatarold szerzdi utasitds — Avec une
émotion naissante (ndvekvs szenvedéllyel) —, valamint a bevezetd témat 4j minGsé-
gében lattatd ,repriz”, amely Rosa Newmarchnak a Prometheushoz készitett (s
mint emlitettiik: Szkrjabin altal is akceptalt) programjaban megjelend harom sta-
cidt juttathatja esziinkbe: egy preegzisztens, még sorsnélkiili (sziiletés el6tti) alla-
potot, a foldi 1ét (a boldogsag és fajdalom) megtapasztalasanak stacidjat, illetve vé-
giil az istenihez valé visszatérést mint végss extazist.

Parhuzam figyelhetd meg a befejezések kozott is: a Vers la flamme a Prometheust
kovetS egyetlen olyan Szkrjabin-mii (beleértve a kései zongoraszondtdkat is),
amely tondlis szinezet(i harmdniaval ér véget, jelezvén, hogy az apotedzist kovetd-
en a zene ezuttal nem kivan az ,ismeretlenségbe”, ,,homalyba”, , kdoszba” vissza-
hullani.

Szkrjabin utolsé poémdja gyakorlatilag egyediilall6 a tekintetben, hogy az tgyne-
vezett Klangzentrumok, illetve egyenld distancidk elvére épiils, késébb a tizenkét fo-
ka és szeridlis technikdk elSfutdranak mindsitett j hangrendszer omnitempordlis
jellege ellenére képes a folyamatos haladds, linearitas érzetét kelteni a hallgatéban.?>

Osszegezziik most, mi biztositja a permanens haladés érzetét!

Els6ként szoéljunk a Prometheus kulcsszereppel felruhdzott trombitatémajat
(1. kotta a 434. oldalon) idéz§ elsd, illetve a tle alig kiilonb6z8, variacidként is ér-
telmezhet8 mdsodik (kvazi-) témardl, amelyekkel a szerz6 szemléletessé teszi az
atvaltozast (2. kotta a 434. oldalon).

A két ,témaban” megismert hangkozlépések —a (kis-) szekund, a kis- illetve
nagyterc, valamint a kvart — a m{i egészére nézve meghatarozok lesznek, nemcsak

24 Hasonlé szempontbdl relevans példaul a két nagyzenekari poéma, az Op. 54-es Poéme de extase,
illetve az Op. 60-as Prometheus.

25 A zenei folyamatot maga a szerz$ a homalybdl a vakito fény felé vezet§ uthoz hasonlitotta, semmifé-
le tovabbi magyarazattal nem szolgalvan azonban a fény ,forrasara” vonatkozdan — legfeljebb utélag
taldlgathatunk, hogy a t{iz — akarcsak a Prometheusban — itt is a vgyott isteni tudast jelenti-e, avagy al-
vilagi toltettel bir, s az Op. 73-as Két tdnc koziil a masodikat (,,Flammes sombres” — sotét langok)
el8legezi-e meg.
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2. kotta. Vers la flamme

melodikai és harméniai szempontbdl, hanem a ,,modulaciék”, azaz az egyes loka-
lis hangzatkdzpontok kozti mozgasok tekintetében is.

Strukturajukat illetSen a témak a mi folyaman alapvetSen nem, vagy alig val-
toznak (még a kidolgozasi szakasz alapanyagaul szolgalé masodik téma sem; a be-
16le kimetszett lehajlo kisszekundlépés ellenben 6nalldsul, és a kidolgozas elsd ré-
szének kdzponti motivumava valik). ,Transzformacidjukat”, metamorfdzisukat el-
sGdlegesen a mind Gjabb és Gjabb hangkornyezetben torténd megjelenitésiik fogja
igy jelenteni. Erdemes ilyen szempontbdl megnézni, mi térténik az elsd téma elsG
elhangzasakor (3. kotta), és ehhez képest milyen drasztikus valtozast jelent a rep-
riz eleje (4. kotta). A masodik esetben a témat kezdeti mozdulatlansagabdl teljes-
séggel kiszakitd két tovabbi kisérd funkcidt betoltd réteg (a kvartakkordok, me-
lyeknek megszdlaldsakor a zongora iit6hangszer benyomdsit kelti, illetve — a szer-
z8 szerint — rovarok ziimmogését idéz6 trillak) megjelenése a tér , kitdguldséval”
és a dinamika roppant feler6sddésével jar egyiitt. Mindez persze nem el6zmény
nélkili. A zene egy viszonylag ,szilik fekvésli” pianissimo akkorddal indul, és
amint azt az alabbi abrak is aldtdmasztjak, a paraméterek kitarto fokozdasat kovetSen
éri el elébb a masodik kidolgozasi szakasz fortissimdjat, majd a repriz fortéjat,
hogy aztan a ,négyvonalas” illetve ,kontra” hangtartomanyokat is érintve, ismét
csak fortissimo érjen véget:

P pp P pcresc ! ff fcresc _ p cresc f . il
16 10 6 8 20 20 ' 6 8+4+4 242 18 R |

1 i

1 1

allegro moderato 'é ux !

ombre v smation naissante
de?lus en plus animée
avec une joie de plus en plus tumultueuse

I cisz c' f d" e” cisz" N |
M e b, d,, cisz,,, e, e, i |

1. dbra



‘ 435

)
1}
T T T T IAY
T T N T T T T T IV T T N
VO T ! T T I’ It I T T oy i I T IAY
P T — F 7 r—f s
e ; j — —
JVE T JV T T I
o] T~ 7 i 2 7 . 7 >
e & = o S &
v
Iﬁ N T T T T 2
7 T T IAY T T T T 7
| fan} T T T T IV - ] I T
';)V I T n T T H.' sl A (7K (7] r 7
L G T G e R
F'a Comi T 1 t 1 1
y O T T | I T I 7
V4 T T Mo [ 7 [ 7
e 0 L o = =
TS e g —
3. kotta: Vers la flamme, 1-6. ii.
#._ e o9 o #._ e oo o
A ﬂﬁo > oo o #/d:' o o0 o
4 O il bl
7 —J < ¥ Y 3 >
[ far (o) rS rS
ANS"AN e )
[
o}
a4 O 0 -
o & = U‘#D & = YN = Yo
[ far W0} rS # |2 rS L4200 b1l ) [0 R/
ANSVAKe ) = k| P — [ — |
[ = | —3 T —
—
ﬁ"‘ i ‘J ﬁ# = ‘J'. “© ﬁ& #T 'J‘ #)
oY 0O 1) i) r J Eoduet i K) r L@ " r 2 = r 2 r 2 L. 2.0 4
J Iy | 1 & 7] | 1 5240 Il 1 ) ) - =
7 Q I I <7 Y T T T | I "4 I I )
o I 1 I I I’ ' r I I 174
OO f 1 f 1 t 1
) J 5 | T T T T |
7 Q 0 > =0 0 —Is —
Lo ) = b = b b
N < & é'v#‘ = -
o0 000 o TN e W 3
- - 9 9 0 9 - - 0 9 0 9
./ > N / " 3
A ¥ L2
[ fan) rS
AN"4
[
0 .
p 4 O = Y2 = Yl
4t = YK & 120 il = i)
le~ =+ g S e e T
;ﬁ — — T —T
- -
- s Ve W 7T 77 -
o P~ o dut I~ 1 1
- =1 T 1 ) T Il T T &
4 | 1! ! I T T I ! I 14 1 1 I I
——
. | | | |
) T T T T T I
J- T I =l o = & &
Z =0 & =1 =T =1 T
& (i = o = o
N =g o < <

4. kotta: Vers la flamme, 107-112. ii.

Az anyag mindekozben egyre mozgalmasabba valik, és mind tjabb hangszi-
nekkel, effektusokkal gazdagodik — ezek a valtozasok a formarészek hatdrait is at-
rajzoljak, vagy legalabbis elhalvanyitjak Sket, és az ,egyetlen hatalmas crescendo”
elvének rendelik ala a forma egészét. Az igy elGtérbe tolt drdmaisdg latvanyosan le-
szamolni latszik az ,litemességgel”, a szabalyos periddusképzéssel, a szimmetri-
akkal, a ,mér@szalaggal kimért” egységekre épililé szerkezettel; a mli formajat
Szkrjabin eztttal mintha tényleg a kifejezendd eszme szolgalataba allitana, s zenei
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prézat irna. ,Papiron” azonban mégis ennek az ellenkezdjével szembesiiliink: a
137 iitemes anyag valdjaban egy rendkiviil szabalyos szondtaformdban irédott,
ahol, ugy tlinik — vagy legaldbbis igy is lehet olvasni —, az egyes részek hossztisdgat
a szerz§ el6re, litemszdmra pontosan kiszdmitotta. A Manfred Kelkelt8] kolcson-
zOtt abra tandsaga szerint a kompoziciot teljességgel atszovik az elsGsorban a 26-
os, illetve 40-es szdmra épiil§ korrespondancidk:2°

expozicio kidolgozas reQJrlz kéda
A atv. B

12(646) 14 (648) 14 (846) 20 (9+11) 20 (1129) 2 (s+a+1o) 2(e+e) e 5
26 20
40 66 (40+26) 26 5
2. dbra

A mivek grafikus abrazolhatdsagat és a kristalyhoz hasonlatos tokéletességli
geometrikus zenei formak megalkotasat hirdet$ Un. metrotektonizmus Szkrjabinra
gyakorolt nagy hatdsanak ismeretében a francia muzikolégus formai analizisének
eredménye igen meggy6zének tlinhet. De még ha e képlet - kiilondsen a kidolgo-
zas tematikus Osszefiiggéseinek figyelembevételével — némi pontositdsra szorulna
is, és a szlikséges modositasok a fentinél kevésbé szuggesztiv szamaranyokat ered-
ményeznének is (3. dbra), a forma tervezettségéhez, illetve a tartalomtol fligget-
len, ,,6nall6d” 1étezéséhez akkor sem férhet kétség.

expozicidé kidolgozas repriz
g l \. b : ',n.,\ /- )I N

A atv. O atv. ¥y Ta A atv. B
1260 14 14 (s+4 2)—> 2001 9(+7)  {+4) __14(8+6)  (12(6+6)j«> 12(6+6) 6 845
29/36 14/18 12 31
3. dbra

Minden dramatikus vagy programatikus mozzanata ellenére a Vers la flamme+ra
aligha lehet igaz Otto Klauwell tulajdonképpeni programzenével (eigentliche Program-
musik) kapcsolatos vélekedése: hogy programjanak ismerete nélkiil formaja is ér-
telmetlen és érthetetlen lenne. De a lirai karakterdarabokra vonatkozé fentebb ko-
z0lt meghatarozasok (példaul az alléképszeriiség) szintén nem alljak meg vele
kapcsolatban a helyiiket.?” E mii sajatosan laviroz egy zongoraszonata nyit6tétele
és a liszti szimfonikus koltemény kozott (amely a legtobb esetben szintén szona-
taformaval dolgozik). Szkrjabin egyszerre probal lirai és epikus lenni, egy id6ben
operal a zenei prozara és zenei koltészetre érvényes megolddsokkal, de ezzel egy-
szersmind fel is fliggeszti e két kategdria megkiilonboztetésének érvényességét.

26 Manfred Kelkel: ,Formale Gestaltung und Esoterik in Skrjabins Spatwerk”. In: Alexander Skrjabin,
szerk. Otto Kolleritsch, Graz: Universal-Ed., 1980. 38.

27 A fogalomrdl b8vebben: Otto Klauwell: Geschichte der Programmusik. Leipzig: Breitkopf und Hartel,
1910.
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A Vers la flamme és a zenei poéma miifaja nem old meg egy évszazados (zene-)
esztétikai dilemmadt. De szerz&je és talan a korszak ,kolt6i” magatartasardl, zenei
koltészethez fliz6dS viszonyardl kétféleképpen is tuddsit. Egyfel6l megmutatja,
hogy az 4j hangrendszerek lehet8ségeit kutaté komponistdk koziil egyesek a for-
mai elrendezés és az id6beliség Gjonnan felvet6d6 problémadival akképpen kiizdot-
tek meg, hogy kotédtek bizonyos formai sémdkhoz, s a tonalitds erditl megszaba-
ditani kivant anyag kidolgozdsdhoz a - taldn csak tankonyvek lapjair6l ismert —
szabdlyos formai képleteket lattak a legalkalmasabb terepnek, de — masfel&l — ko-
rantsem biztos, hogy ezt csak a tradicidhoz valdé ragaszkodasuk okan tették.
Szkrjabin Vers la flamme-ban alkalmazott — spekulativ — szondtaformaja inkdbb mar
az inspirdcié (romantikus) poétikajétdl a racionalitds (nagyon is modern) poétikaja®®
felé torténd elmozdulas jele: egy olyan, csak erre a miire érvényes forma, amely-
ben a koltéi mozzanatot els6sorban a szellem absztrakt matéria felett aratott dia-
dala jelenti.

28 Hermann Danuser fogalomparosa, ud: ,, Inspiration, Rationalitit, Zufall Uber musikalische Poetik im
20. Jahrhundert”. Archiv fiir Musikwissenschaft, 47. (1990), 2., 87-102.
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ABSTRACT
ApAM IGNACZ
MUSICAL POETRY OR MUSICAL PROSE?

Scriabin’s Last Poéme for Piano

According to a widely accepted and recurring scholarly opinion, Alexander Scria-
bin was committed to musical poetry. By analysing Scraibin’s unique musical
genre, the poeme, my paper investigates whether such an opinion is valid or not.
In order that Scriabin’s work may be classified, and the question in the title may be
answered, we should first clarify the concepts of ,,musical poetry” and , musical
prose”, then we should describe Scriabin’s own conception of poetry focusing on
his compositions. To achieve such goals, I have chosen to analyse in this paper the
last poeme of the Russian master, op. 72 Vers la Flamme.

Adam Ignacz (1981), music aesthetician. He graduated from Eétvds Lorand University (ELTE) in
history and aesthetics. Currently he is enrolled in the Philosophy Doctoral School of ELTE (he is a PhD
student of the Aesthetics Programme). His main academic interest is the cultural and intellectual
background of the Gesamtkunstwerk-idea. He is writing his doctoral dissertation on the philosophy of
Alexander Scriabin. He has been a member of Erasmus College since 2006. He has published several
essays and reviews in renowned journals and essay volumes and has given conference lectures since
2006. He was the main organizer of the musicological conference Zenén innen és til (Before and Beyond
Music, 2008). Since 2008 he has been a visiting lecturer at ELTE.
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Szitha Tiinde

EXPERIMENTUM ES NEPZENE
AZ UJ ZENEI STUDIO MUHELYEBEN
1970-90 KOZOTT - ES UTANA®

Az 1950-es évek kozepétSl Amerikabdl induld experimentalis miivészeti dramlat
hatdsa Magyarorszdgon az 1970 utani két évtizedben, az Uj Zenei Stadi6 tevé-
kenységén keresztiil valt jelent&ssé. A csoport legbels6 korét Jeney Zoltan, Sary
Laszl6 és Vidovszky Laszl6 alkotta a veliik egyiittm{ikodd hangszeres egyiittes ve-
zetGjével, Simon Albert karmesterrel. Kezdetben e belsé korhoz tartozott — eld-
adoként és zeneszerzdként is — Eotvos Péter és Kocsis Zoltan, s az els6 években
veliik egyiitt fellépett, de 1972-t6l fokozatosan elmaradt mell8liik Krizbay Andrds
és Bozay Attila. Az évtized kozepétdl Kocsis Zoltant felfelé ivel6 zongoramiivészi
palyafutasa, E6tvos Pétert pedig kiilfoldi letelepedése vonta el fokozatosan a rend-
szeres egyiittes munkatdl, bar egy-egy produkciéban alkalmanként ezutan is
mindketten részt vettek. 1974-t8l csatlakozott a csoporthoz Wilheim Andras ze-
netorténész és az alapitd tagokndl néhany évvel fiatalabb (zeneakadémiai tanul-
manyait ezekben az években zar6) Dukay Barnabas, Serei Zsolt, Csap6 Gyula zene-
szerz6k. Az Uj Zenei Stdié nemcsak azonos izlést alkotdk és eladdk szévetsége
volt, hanem olyan miihely, mely egytttal a kiilfoldi kortars zene Magyarorszagon
politikai okokbdl nem tdmogatott (s a 70-es években a kulturalis élet periféridjara
szoritott) jelenségeit is népszer{isitette.

Az Uj Zenei Stadié tevékenységét a zenész-szakma részérdl is erds ellendllas
ovezte. Ennek fontos dokumentuma egy 1978-ban megjelent interjukétet,! mely-
ben Feuer Mdria a megel6z6 két és fél évben magyar zeneszerzdkkel és a kortars
zene legelkStelezettebb magyar el6adémivészeivel készitett beszélgetéseit dssze-
gezte. (Az interjik elséként az Elet és Irodalom cimii folybiratban jelentek meg
1975-77-ben.) BevezetGjében Feuer , képzeletbeli kerekasztal”-nak? nevezte a ko-
tetet, hangsulyozva, hogy szandékai szerint a magyar zeneszerzés legérzékenyebb

* A Magyar Zenetudomanyi és Zenekritikai Tarsasdg ,Népzene és zenetorténet” cimmel rendezett
VII. tudomanyos konferencidjan, az MTA Zenetudomdnyi Intézetének Bartok Termében 2009. ok-
téber 9-én elhangzott el6adas irott valtozata. Az anyaggy(jtéshez nyujtott segitségéért kdszonettel
tartozom Csapé Gyulanak, Dukay Barnabdsnak, Jeney Zoltannak, Serei Zsoltnak, Tihanyi Laszl6-
nak, Vidovszky Laszlonak és Wilheim Andrasnak.

1 Feuer Maria: Pillanatfelvétel. Magyar zeneszerzés 1975-78. Budapest: Zenemiikiad6, 1978.

2 Uott, 5.
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és legaktualisabb gondjait és konfliktusait szerette volna kibeszéltetni interjuala-
nyaival. Kozottiik is legfontosabbként ,,alkotomiivészetiink magyar jellegzetessé-
geit”, ,,a magyar és az eurdpai zenei hagyomany szerepét”, ,.a zenei folytonossag
ivét”, ,a korszer(iség, a divat meghatdrozasat” emliti,? s nem titkolja, hogy szerin-
te e problémakorok feltardsat az Uj Zenei Sttdi6 tevékenysége tette aktualissa.

A beszélgetésekbdl kideriil, hogy az id6sebb zeneszerz6-nemzedékek nyilatko-
z6 tagjainak ellenérzését nemcsak a John Cage és kore zenefilozéfidjanak nyoman
alkalmazott médszerek (mindenekel8tt a régténzés, a kozos kompozicidk, a zenei
elemek minimalizdlasa és a véletlen eljarasainak alkalmazasai) valtottak ki, ha-
nem ugyanolyan mértékben az, hogy az Uj Zenei Sttdié, az amerikai és eurdpai
experimentalis miivészeti mozgalmakhoz hasonléan, nem kivinta onmagat a
,hemzeti zenei hagyomanyokon” keresztiil meghatarozni.

Az Gj generaci6 szempontjabdl ez a valasztott alkotdi magatartds tobb indité-
kat tekintve is érthetdnek tlinik. Eurdpaban talan még soha nem keriilt egymastdl
olyan tavolra a néphagyomany és a miizene, mint az 1970-es évek nagy experi-
mentalis hulldmai idején. Ebben a korszakban nemcsak a zenében, hanem mas
miivészeti dgakban is hattérbe szorultak az alkotémunka romantikus vondsai, s
ennek kovetkezményeként az dnkifejezés, az érzelemabrazolas és a koltdi progra-
mok szinte teljesen eltlintek a kompoziciékbdl. Mindazok tehat, akiknek tevé-
kenysége az experimentalis irdnyzatokkal érintkezett, leginkdbb attdl a klasszikus-
romantikus miivészetszemlélettdl tavolodtak el, amely — elsGsorban Kézép- és Kelet-
Eurépdban - a folklort a 19. szazad 6ta az egyik jelent&sebb 6sztonzd forrasként
hasznalta.

Emellett szinte masodlagos, hogy a magyar népzene dallamvildga — de tarsa-
dalmi és kulturalis holdudvara is — az 1970-es években 1ényegében Gsszeegyeztet-
hetetlennek latszott a korszak kisérleti mifajaival és zeneszerzés-technikai j-
donsagaival. Az mér valészintileg jellegzetesen magyar jelenség, hogy az Uj Ze-
nei Studié tagjai szamara fontos volt a nemzedéki kiilonallds és az elhatdrolédas
a kodalyi-bartéki hagyomanyokkal még ekkoriban is kiizd6 id6sebb zeneszerzé-
generacioktdl, de talan még inkabb a Foldes Imre szerencsésen megvalasztott
konyvcimével ,harmincasok”-ként aposztrofalt, jollehet nagyon heterogén cso-
porttdl, a harmincas években sziiletettek nemzedékétdl. Mig Durkd Zsolt (és e
korosztaly tobb jeles képviselSje) a népzenei mintakat és alapanyagokat a hatvanas
évek avantgardjanak kornyezetében kivanta aktudlissa tenni, addig az Uj Zenei
Studié tagjai hosszu ideig csak nagyon dttételesen hasznalhat6 (mds alapanyagok-
nal, s6t: mas népek, kultirdk zenéjénél nem nagyobb jelentSségii) elemnek tekin-
tették (mar ha alkalmaztak egyaltaldn), melyet gyakran elfedtek a szamukra fonto-
sabb zenei rétegek.

Mindemellett az Uj Zenei Sttdi6 tagjai a 70-es évek magyar zenéjének talan
legnagyobb (és az 50-es évek zenei gyakorlatdban gyokerezd) dilemmadjaban is al-
last foglaltak, melyet az id8sebb generaciok szemszogébdl Lang Istvan az emlitett

3 Uott, 5-6.
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interjukdtetben tgy Osszegzett, hogy ,,tilsdgosan elkoptattuk a ’tiszta forras’ bar-
toki jelképét, tulsigosan réjartunk az Gsok forrdsara és zavarossd tettiik a vizét.”*

E kor szdmdra, tagjainak pdlyakezdésekor a népzene aligha volt t6bb, mint a
tanul6évek alatt megszerzett ismeretanyag. Az Uj Zenei Sttdié zeneszerzSinek vi-
szonya a népi kulturahoz altalaban is nélkiilozte a Bartok és Kodaly (és a nyomuk-
ban még sokak) szamara oly meghatdrozé raismerés és kozvetlen tapasztalat ere-
jét. A parasztvildg kulturalis érintetlenségének varazsat fiatal értelmiségiként mar
nem is tapasztalhattak meg (hiszen abban az idében, az 1960-as évek elején, ez
mar csak nyomaiban létezett), autentikus népzenei felvételeknek tanulééveikben
alig juthattak a kozelébe, népdalgy(jtéssel — Dukay Barnabds kivételével® — nem
foglalkoztak. Zeneakadémiai éveik alatt mindannyian komponaltak kotelez nép-
dalfeldolgozas-gyakorlatokat, melyek kapcsan persze megismerkedtek az akkori-
ban hozzaférhetd legértékesebb népzenei publikacidkkal — példaul A Magyar Népze-
ne Tdra® 1966-ig megjelent els 6t kotetével.

A ,negyveneseknek”, Jeney, Sary, Vidovszky generacidjanak alig volt tehat koz-
vetlen taldlkozdsa az él6 népzenével. Jellemzd, hogy e komponistak példaul Bartdk
és Lajtha LaszI6 ide vonatkoz6 munkdiban is mar f6ként a mddszertani tanulsago-
kat keresték, s kiilondsen az el§adasmddokat és az ornamentikat rogzité notacids
eljarasok finomsagait kivantdk eltanulni, alkalmazni, tovabb finomitani.” Vissza-
emlékezéseik szerint a népdalharmonizalds és -feldolgozas f6ként a bartoki min-
tak asszimilalasanak legels$ fokozatat jelentette szamukra — és 8k valdszinileg
ezért is irtak nagyrészt hangszeres, nem pedig vokdlis darabokat. Ezeknél a k&tele-
z§ feladatokndl azonban madr tanulééveikben fontosabbnak tartottdk a konkrét
népdalfeldolgozasoktdl fliggetlen Bartok-életmd megismerését. Bar a magyar ze-
neszerz8knek még a 70-es években is allando pénzkereseti lehet8séget kinaltak a
radi6é népzenei misoraihoz vagy a kiilénboz6 néptanc-egytittesek, amatdr koru-
sok szdmdra készithet6 népdalfeldolgozdsok, egyikiik sem irt ilyen célra zenét.
Ugyanigy nem érintette ezt a kort az ebben az id6ében egyfajta ellenkulttraként ki-
bontakozé tdnchdz-mozgalom sem.

Az Uj Zenei Stadié miikodésének legradikalisabb idGszakaban izlésforméald
elemként tehdt nem volt jelen a néphagyomadny, s nemcsak az el6bbiekben mon-
dottak kdvetkezményeként, hanem azért is, mert — Vidovszky Lészl6 szerint® - az
Sket revelacidszertien ért kiilfoldi hatasok feldolgozdsa mellett idejiik és figyel-
miik sem maradt a folklor alkot6 szandéku megismerésére. Latdkoriikben tulaj-
donképpen csak bizonyos népi hangszerek jellegzetes hangzdsa és a hangszeres
ornamentika hangszinekben, hangképzésben tovibbgondolhaté elemei maradtak

4 Uott, 46.

5 Dukay kamaszkordban Gy8r melletti (1966 nyara) és Salgétarjan kornyéki falvakban (1967 nyara)
gy(jtott népdalokat. Lejegyzései elvesztek.

6 Corpus Musicae Popularis Hungaricae I-X. Budapest: Akadémiai Kiad6, 1951-1997.

7 Az idésebb zeneszerzé-nemzedékbd] leginkdbb Kurtag Gyorgy notaciés megoldasai meritettek a ma-
gyar népzenetudomadny elsé képvisel8inek tudomanyos cél lejegyzéseibdl.

8 Publikalatlan interju, 2009 jdlius.
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meg, melyeket az el nem hasznalédott hangzasok és a nyitott zenei formék terén
végzett felfedez§ munkajukban reméltek felhasznalni.

E6tvos Péter, Jeney Zoltan, Sary Laszl6 és Vidovszky Laszlé 1970-71-ben a Ti-
szaalparon él§ tekerdlant- és citerakészit§ mestertl, Barsony Mihalytdl (1915-
1989), kiilonboz8 méretd citerakat és vonodsciterakat rendelt, s e hangszerek — ta-
lan Barsony Mihdly virtudz jatékanak hatdsdra is — az ekkoriban kezdett Rottenbil-
ler utcai kozos improvizacidikban hamarosan kiemelt szerepet kaptak. A citera
azonban nem eredeti népzenei karakterével jelent meg a jatékosok szamatdl fiig-
gben valtozé Osszetétell, tobbnyire lit6hangszereket és billentylisdket is tartalma-
z6 egyiittesben. Szerették felhangokban gazdag hangjat (melyet tobbnyire kon-
taktmikrofonnal erdsitettek fel), viszonylag egyszer(i jatékmadjait, athangolhato-
sdgat s a szintetizdtoréhoz hasonl6 hangi rugalmassagat, de népzenei kétédésti
dallamfordulatokat — emlékeik szerint — sohasem jatszottak rajta. 1972 utan kom-
ponalt darabjaikban a citera helyét at is vette a hangterjedelmében és idiomakész-
letében tagasabb, lehetGségeiben joval gazdagabb cimbalom, melyet azonban
megint csak nem népies karaktere, hanem (az tit6hangszerek, a preparalt zongora
és a zongora kozotti atjaras lehetGségeit megnyitd) hangszinei miatt hasznaltak
sz6l6- és kamaraszerepben egyarant. A citeranak mint m{izenében is alkalmazha-
t6 hangszernek a tovabbi lehet8ségeit az Uj Zenei Stidié kozosségétsl *72-ben el-
szakado Bozay Attila jarta végig.’ A Stadid tevékenységét élénk szimpétidval kisé-
r§ Kurtdg Gyorgy is a Rottenbiller utcai rogtonzések és Bozay hangszerfejlesztd
eredményei hatdséra alkalmazta Pilinszky-dalaiban® a basszusciterat, s egy maig
kiadatlanul-el8adatlanul maradt darabjaban (Az egyszarvii kdszontése, 1971) a basz-
szuscitera, a cimbalom és haztartdsi eszkdzok mellett két citerat is. Bar Jeney Zol-
tan és E6tvos Péter szamara Barsony Mihdly tekerdlantot is készitett, ezt a hang-
szert éppen azért alkalmaztak ritkan, mert a citerahoz képest kevésbé alkalmazko-
doé, hangja erésebben kotddik eredeti népzenei kornyezetéhez, s mindemellett
dinamikai drnyalhatdsaga is elmarad a citerdétdl vagy a cimbalométdl.

A citera egy ideig még az improvizacids korszak lezarulta utan is tovabb kisér-
te az Uj Zenei Stidié hangversenyeit. E6tvés Péter a citera és a szintetizator dsz-
szekapcsoldsabol fejlesztette ki az electrochord!! nev(i hangszert, melynek hang-
jat néhany (a Stockhausen-egyiittessel késziilt) hangfelvétel &rzi. De hasznaltdk a
citerat tetsz8leges egyiittesekre komponalt miiveik eladésain is; Sary Laszl6 vo-
nésciterdn mutatta be 1977 madrciusdban Dukay Barnabas 12/12 cim{i darabjat.
(Mai cimén: A rejtdzd Foldhoz). Sary Laszlo Psalmusa els6 alkalommal Jeney Zoltan
és a szerz@ citerakiséretével szolalt meg. (A darab végleges valtozatdban zongora

9 Improvizdciék széléciterdara, Op. 22 (1972); Pezzo Concertato No. 2, Op. 24 (1974-75); Improvizdcidk II.,
Op. 27 (1976) Tiikér, citerara és cimbalomra, Op. 28 (1977)
10 Négy dal Pilinszky Jdnos verseire, bariton (vagy basszus) hangra és kamaraegyiittesre (1973-75), Op. 11
11 Robin Maconie Stockhausen-monografidjdban igy 0sszegzi a hangszer jellemz§it: ,, The electrochord
consists of a Hungarian peasant zither with 15 strings and a VC-S synthesizer. The sound and
resonance of the zither are picked up by 2 contact microphones and modulated by frequency-,
amplitude, and ring-modulation, and by filtering.” Robin Maconie: The Works of Karlheinz Stockhausen.
London-New York-Toronto: Oxford University Press, 1976, 199.



‘ 443

vagy cimbalom szerepel kiséré6hangszerként.) Ez a m{i azonban mas szempontbdl is
kulcsjelent&ségli dokumentum. Az énekszélam melodikus anyaga Sary dallamkép-
z§ fantaziajanak talan nem egyediili, de egyik nagy jelent&ségtli forrasat mutatja, a
hangszeres népzenének eredeti kdrnyezetébdl kiemelt ornamentikajat. A Psalmus-
ban a 139. zsoltar egy sordnak maganhangzdin képzett melizmak f6leg hangszin-
elemekbd] taplalkoznak, s ez az énekhang hangszerszerd kezeléséhez is vezet —
ellentétben példaul Durkd Zsolt javarészt melodikusan hasznalt ornamenseivel.
A dallamsejtek mechanikus ismételgetése vagy egy-egy elem fokozatos dtalakitasa-
val folyamattd valo repeticidja ritmus- és motivumképz6 médszerként Sary késSb-
bi hangszeres miiveiben is tobbszor feltlinik (ldsd az 1. kottdt a 444. oldalon).

A Psalmusban az apré dallamforgacsokbdl folyamatosan béviils vagy szikiils
dallam-makdmok még nyilvinvaléan ornamensek, a 90-es évektdl azonban mar
jellegzetes dallam-alakzatokként is feltlinnek Sary miiveiben; nemritkdn éppen
azokban a darabokban, melyek konkrét népzenei mintakat nem hordoznak ugyan,
de a cimadas olykor a magyaros karaktert hangsulyozza. Ezekhez a dallamképle-
tekhez tobbnyire motorikus ritmika, de nem sziikségszeriien gyors tempd kapcso-
l6dik. Ilyen példaul a Tdnczene-sorozat Magyar tinc *95 cim{i zongoradarabja és a
cimbalomra késziilt Lassii és friss cim{ tétel. Ha nagyon attételesen is, de ezeket a
zenei alakzatokat Sary Laszl6 zenéjében mindig valamilyen titkos szal koti a ma-
gyar hangszeres népzenéhez.

Népzenei idézetet Sary Laszlo zart szerkezeti miiveiben nem haszndl, talalko-
zunk viszont népdallal az 1990-es években Gsszedllitott Kreativ zenei gyakorlatok-
ban, melyeken keresztiil zeneszerz8i mddszereinek legmélyebb rétegeibe is belete-
kinthetiink. Sary miihelyében ugyanis a zene minden GsszetevGjét a jaték, a rog-
tonzés, a részekre bontds és az Ujrarendezés vezérli. Tarsasjatékai csoportos
improvizacidk: nyitott szerkezetli darabok. A benniik meghatarozott alapelvekbdl
tetszleges szamu kompozicié johet 1étre, egyes elemek vagy minden elem folya-
matos valtoztatasaval. Ebben a kdzdsen végigvitt alkotdi folyamatban a jaték részt-
vev@inek egyéni kreativitdsa és egyiittmiikodési készsége egyforma jelentSséggel
bir. A Kreativ zenei gyakorlatok!? dallamjétékaiban Sary szinte soha nem mondja
azt, hogy az adott feladat csak egyetlen (altala megjeldlt) dallammal végezhet§ el.
Eppen ezért jatékainak akar népdal is lehet az alapja, ha annak a ritmusa és a
hangterjedelme alkalmas ra. Igy vélhatott latvanyos metamorfézisok targyava a
21. gyakorlatban példaként ismertetett ,Hervadj rézsdm hervadj,!® vagy a szoveg-
zenék kozott szerepld ,Te vagy a legény, Tyukodi pajtds”.'* Abban a pillanatban
azonban, amikor Sary kottaban is rogziti egy-egy gyakorlat valamelyik lehetséges
megvaldsitasi médjat — ahogyan ezt példaul a ,Tyukodi pajtas” esetében tette —, az
otlet, a gyakorlat eredeti kompoziciéva vélik, s ez megint tovabbi atalakitasok tar-
gya lehet. A szoétagkapcsolatok és motivumok varidlt ismétléseibdl létrehozott
szbvegdarabot (a gyakorlat csak a népdal szévegén alapul, a dallamot nem kell

12 Sary Laszlé: Kreativ zenei gyakorlatok (Pécs, 1999).
13 Uott, 77.
14 Uott, 125-126.
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1. kotta. Sdry Ldszlé: Psalmus — szoprdnhangra és zongordra vagy cimbalomra (1972, dtdolg. 1990) — részlet az
1990-es vdltozat kéziratdbol. A mii szévege a 139. zsoltdr egyik sora Wedres Sdndor forditdsdban: ,,Hovd mennéc
d Te lelked el6tt? Es a Te ortzdd el6tt hovd futnék?” Az énekszdlam féleg a magdnhangzékon mozog.

énekelni) tizenkétszer kell megismételni, mindig elolrSl kezdve, de az elejérdl
minden ismétlésnél egy-egy litemet elhagyva. A gyakorlatokhoz flizétt instruk-
cidk kozott az is szerepel, hogy a ritmus-szerkezetet mérd&iitésekkel, a sziinetek-
ben elhelyezett tapssal, dobogéssal vagy tit6hangszerek alkalmazasaval tovabb le-
het dusitani, és végigvezethet benne egy teljes crescendo-folyamat is. A miinek,
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hacsak nem gyakorolnak be a jatékosok egyetlen kidolgozott véltozatot, nincs két
egyforma alakja. A népdal a jaték alapanyagdva, az intertextualitds eszkdzévé va-
lik, elvesziti zenetorténeti és kultartdrténeti hatterét, sét eredeti narrativdja is
eltlinik. A Katona Jézsef Szinhaz egész estés produkcidjaban — melyet Sary a Krea-
tiv zenei gyakorlatokbdl épitett fel — a ,Tyukodi pajtds”-ra kidolgozott gyakorlat a
mdsor finaléja (s egyben cimaddja is) volt. A ritmuszene folott tarogatoval erGsi-
tett, majd diszitett énekszdlamokkal is megszolal6 dal a teljes misor Osszefiiggé-
sében ironikus tréfava valt.

Te vagy a legény...

Zsambéky Gabornak
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Eotvos Péter szamadra a sajat , felfedez6-korszakanak” nevezett 70-es években
igen er8sek lehettek népzenénk jellegzetesen magyar hangszerekhez k6t6d6 hang-
szin-emlékei, jollehet ezek csak nagyon 4ttételesen jelentek meg mfiveiben. Az
Intervalles-Intérieurs-hoz fizétt egyik megjegyzése szerint példaul a mi elektroni-
kus rétegében a magas frekvenciasavban egymas mellett mozgd hanghullamok
gyors remegése és a periodikusan létrejovs apré ritmusképletek miatt ,,a kompozi-
ci6 nagyon gyakran hangszeres népzenére emlékeztet: mintha a hosszi furuglat ra-
zogatnak, vagy a nyenyere zimmaogs legyecskéjének a ritmusat hallandnk”.1>

Idézett, karakterisztikus alapanyagként a néphagyomany egy alkalommal je-
lent meg Eotvos pélydjanak els6 szakaszdban, amikor a Mese cimi{i hangszalag-
kompozicidjdban (1968) Ortutay Gyula népmese-gy(ijteményébdl!® egy 12 percbe
tomoritett fiktiv magyar népmesét (a zeneszerz$ szdhasznalataval: hyper-mesét)!”
allitott 6ssze, melybSl Molnar Piroska el6adasaban készitett hangfelvételt. A ha-
romsavos hangtechnikaval realizalt kompoziciéban a mese egyidejiileg harom se-
bességgel (az eredeti tempoban, lassitva és gyorsitva), tehat harom id8savban —
el6hangként, jelen id6ként, és utécsengésként — hangzik fel. Molndr Piroska izes
magyar beszéde folyamatos metamorfézison megy at, a szavak és szdkapcsolatok
kikeriilnek az eredeti sz6vegkdrnyezetiikbdl, elveszitik eredeti jelentésiiket, és ki-
szamithatatlan eseményekkel teli, irracionalis vilagot hoznak létre. Ahogyan Eot-
vOs az 1960-as és 70-es években, a Kolni Radié Elektronikus Studidjaban toltott
intenziv kisérletez8 idGszak alatt a kdrnyezet szinte minden hangi elemét (termé-
szethangokat, énekhangot, tlicsokciripelést) elemeire bontotta és zenei természe-
tli manipulaciok targyava tette, a beszédet ebben a miiben is hangszerré, zorejjé,
zenei események sorozatava alakitotta és fiiggetlenitette eredeti tartalmatol. Két-
ségtelen azonban, hogy a Mese — melyet Stockhausen!® vagy Berio'® emberi be-
szédbdl vagy énekhangbdl kiindul6 hangszalag-zenéi mellett joggal tekinthetiink
a miifaj jellegzetesen magyar egzotikumot hordozé példajanak — a magyar hallga-
té szdmara, mindezen manipuldcidk ellenére nagyon is erdés impulzusokkal kozve-
titi a magyar mesevildg hangulatat.

Az 1980-as évek végétsl E6tvos zenéjének miifaji és stilaris sulypontjai jelen-
tésen atrendezédtek; a merész kisérletezés idGszaka véget ért szamara, érdekl&dé-
sének centrumaba fokozatosan az opera és a szimfonikus mifajok keriiltek. Id6-
kozben a kiilonbdz8 zenekulturdkra vonatkozé hivatkozasok a korabbiakndl is 1é-
nyegesebb elemeivé valtak miivészetének, nemcsak operdiban, melyek torténetei
mas-mas korban és kulturalis kornyezetben jatszédnak, hanem szimfonikus és ka-
marazenéjében is. A valtozatos stilaris hivatkozasok kozott tobb sulyos hagyoma-
nyu kulttra elemei megjelennek, az orosz népzene hangzdsatdl a jazzig. A magyar

15 Eo6tvos Péter: ,A természet hangzasa és a hangzas természete” [Lemezkisér§ tanulmany], BMC CD
092, Budapest, 2003.

16 Ortutay Gyula: Magyar népmesék, I-111., Budapest: Szépirodalmi Kiadd, 1960.

17 Eo6tvos Péter: ,,Szavakbdl zene — szavak a zenérSl” [Lemezkisérd tanulmany], BMC CD 138, Buda-
pest, 2009.

18 Gesang der Jiinglinge (1955-56).

19 Thema — Omaggio a Joyce (1958).
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népzene ezzel egy id6ben E6tvos miivészetének legszemélyesebb rétegébe kertil.
A 90-es években harom nagyszabdast alkotasaban is feltlinnek kozelebbi sziil6ha-
zéjara, Erdélyre vonatkozé utaldsok, melyek azonban sohasem konkrét dallamidé-
zetek, hanem sokkal inkabb tavoli asszocidciok, melyek toredékesen idézik a hang-
szeres népzene hangzasvilagat. Ilyen utalds a cimbalom kitiintetett szerepe a Psy-
chokosmosban (1993) és az Atlantisban (1995), az Atlantis tételeit zard erdélyi
népzenei emlékfoszlanyok?® és az erdélyi temetések lassu gydsz-csarddsainak s6-
tét arnyékvilagbél megszdlalé visszhangja a Shadows (1996) zarétételében.

Az Uj Zenei Sttdié zeneszerz8i az 1970-es és 80-as években kiemelt fontossa-
gu formaképzd vagy hangrendszert 1étrehozé eszkdzként hasznaltak a nem zenei
természetl kiils6 vezérlGelveket, mint a szoveg hangokka és/vagy ritmusértékek-
ké valo atirdsat, szdmjatékokat, véletlen vagy matematikai alapt kombindcidkat,
sakkjatszmat, idegen vagy sajat miivekbdl atvett dallamokat és még sok minden
mast. Bar kézenfekvs lehetett volna, a népdal mégsem valt ilyen eszkozzé. Az egyet-
len idevagd példa Jeney Zoltan 1980-ban, Bibd Istvan emlékére komponalt zongo-
radarabja, a 3. Soliloquium (,Szomjui madaraknak innyok adogatnék”). A kompozi-
ci6 vezérlGelve itt sem a népdal, hanem egy mdsik rendszer, egy csillagtérkép,
melynek zenei hangokka értelmezett pontjaibdl utélag lettek kiemelve a ,Ha fo-
lyéviz volnék...” kezdeti népdal hangjai:

0 Parlando. Muz.Fo.1507.lej. B. Gyergydalfalu,(Csfk vm.) 1911. M.

Ha fo- lyé- viz vO-~ nék, ba- na- tot nem tud- nék,

N
= 1 T I T — 1 T T T N | } -

Ha fo- lyé- viz v6- nék, ba- na- tot nem tud- nék.

Hé- gyek, vol- gyek ko- zott 8zép csén- de- sén foly-nék,

Hé- gyek, vol- gyek ko-zott szép csén- de- sén foly- nék.

3a kotta. A népdal eredeti alakja. A Soliloquium No. 3-ban a diszité hangok is féhangokként jelennek meg. (Koddly
Zoltdan: A magyar népzene. A Példatdrt szerk. Vargyas Lajos. Budapest: Zenemiikiadd, 1969)

A dallam hangjai a mindvégig lenyomva tartott sostenuto-pedalnak kdszonhe-
téen kiemelkednek, ha az akusztikus viszonyok vagy az el6ad¢ jatékmoddja megen-
gedik. A népdal cantus firmus-szeri hangstlyozasanak mértékét a zeneszerz§ a
zongoristara bizza, de lehetdségeit be is hatarolja, mert a ,,Quasi in rilievo” mérté-
két mp-ra korlatozza. A folyamatosan és kiszamithatatlanul mozgé folyamatbdl va-
l6jaban nehéz kihallani a népdal hangjait, kiiléndsen azokon a helyeken, ahol azok

20 Farkas Zoltan: ,Atlantis”. Bevezet§ Eotvos Péter azonos cimfii lemezéhez, BMC CD 007, Budapest,
1998.
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egymdstol tavol szélalnak meg, s a dallam eredeti zenei Osszefiiggései sem érzékel-
hetdek. A kottaban a dallam hangjai fehér hangjegyekként szerepelnek. A kompo-
nalas kozben készitett vézlat még mutatja a csillagtérkép?! eredeti (elGszor egyen-
letes vonalhaldra helyezett, majd az 6tvonalas rendszerre attett) rajzat:
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3b kotta. Jeney Zoltdn: Soliloquium No. 3 (Bibd Istvdn emlékére) — 1. lejegyzés. A csillagtérkép vonalrendszerre he-

lyezett, hangokkd alakitott formdja.

A nyomtatott kottdban?? ez mar nem ldthat6, mert a darab 12 kétsoros szisz-
témaba lett tordelve, s egy-egy szisztéma hangjait 1 perc alatt kell eljatszani (3¢
kotta). A népdal hangjai elvesztik eredeti ritmusukat, mert megszoélaldsukat, to-

21 Otto Kohl-Gerhardt Felsmann: Atlas des gestirnten Himmels fiir das Aquinoktium 1950. Berlin: Akade-

mie Verlag, 1956.

22 Jeney Zoltan: Soliloquium No. 3 per pianoforte, Budapest: Editio Musica, Z. 13659
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Soliloguium N3 - pes pionoforte
1 Stomji. madasaknak imyok ad tntk

[Bibs Istudn emlekére] {eney 2oltda (1920)
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3c kotta. Jeney Zoltdn: Soliloquium No. 3. A mii véglegesitett alakjdnak részlete. A népdal hangjai fehér hangje-
gyekként szerepelnek © Editio Musica Budapest

vabbzengésiiket a csillagok térkép szerinti — a zenei folyamat szempontjabdl vélet-
lenszerl — elhelyezkedése vezérli.

Mas szerepe van a néphagyomany jelenlétének Jeney Zoltan eddigi legnagyobb
szabdst miivében, az 1979 és 2005 kozott komponalt Halotti szertartdsban. Itt egy
kordbban Jeney zenéjében szinte ismeretlen, archaikus hangiités jelenik meg, mely-
ben a deklamdcid és a dallamképzés egyrészt a gregorian énekbdl, masrészt a ma-
gyar népzene &si, recitalé és sirat6 stiluskorébdl taplalkozik. Eszre kell azonban
venniink —e két elem jelentGségét természetesen nem alulértékelve —, hogy a
pszeudo-gregorian és a pszeudo-népzenei hangot képvisel§ dallami rétegek (me-
lyek olyan tételekben, mint a Mdria siralma [No. 5/0], vagy a Weores-versre késziilt
Processio [No. 21/a] egymassal is érintkeznek), vagy az olyan konkrét népzenei mi-
fajokra utal6 athalldsok, mint az Orban Ott6 versére irt Hallod-e, te sotét drnyék [No.
32/b] aranyos és szigord, leginkabb talan sorszerkezetlinek nevezhets zenei forma-
ba agyazédnak. A Halotti szertartds enciklopédikus véllalkozdsdban e népzenei réteg-
gel egyforma stlya van a miivet behal6zé 128 hangu fraktdlsornak, Jeney 12 hangt
modalis hangsorainak, az Alef 12 hangt akkordjabdl szarmazé strukturaknak, jo-
szerivel minden olyan zeneszerzdi eszkoznek, eljairasmddnak, melyet Jeney palydja
elsé szakaszdban alakitott ki. Valéjaban nem is stilusvaltasrol, hanem sokkal in-
kabb Osszefoglalasrdl van szo, egy olyan miifaj keretei kozott, melynek megvaldsi-
tasara a 70-es években Jeneynek még sem a lehet8ségei, sem az eszkdzei nem vol-
tak meg. A sokféle kompoziciés technika a Halotti szertartdsban a ritus és az azt be-
hal6zo érzelmi szalak egyensulyat biztositja, s kozottlik a népzenei és gregorian
asszocidciok talan a humanus tartalom legkénnyebben megérthets egyetemes iize-
netét hordozzak.

A Halotti szertartas befejezése 6ta Jeney zenéjében ennek az archaikus hang-
nak nincs folytatdsa. 2005 ota irt zenekari és kamaramfivei a legtdgabb értelem-
ben vett polifénia jegyében késziiltek, a kontrapunktikus szerkesztési elveknek
gyakran a hangszinekre és a dinamikai szintekre is kiterjesztett alkalmazasaval. Je-
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ney eddigi zeneszerzGi tapasztalatai (s olykor kudarcai) alapjan tgy véli, hogy a
kompoziciés munka folyaman minden Gj m@ épitményét a semmibdl (vagy a ko-
rabbi eredményeket erésen tjragondolva) kell megteremtenie, s az eszkozoket al-
landéan ajra kell rendeznie, mert a mar befejezett miivekben sikeresen alkalma-
zott technikak és vezérléelvek egy masik mifajban vagy mas alapanyagok kdrnye-
zetében csak kivételes esetekben hasznalhatéak.?3

Az Uj Zenei Stadi6é miivészi kozosségének egyiittmiikddése 1990 utdn meg-
szlint, jollehet a huszéves kozos mithelymunka eredményeit minden itt alkoté ze-
neszerzd maig megtartotta és alkalmazza. Miveikben a mifaji hangsulyok jelentd-
sen athelyezddtek, de a népzenéhez val6 korabbi viszonyuk biztosan nem valto-
zott, legaldbbis abban a tekintetben, hogy a népzene vagy a népies motivumok,
elemek feldolgozasszer(i haszndlatat, s még inkabb az ideoldgiailag megalapozott
,magyaros” hangvételt mindannyian keriilik ma is.

Az experimentdlis torekvések a 70-es évek miivészetében és miivészi kozéleté-
ben, kiilf6ldon és itthon is az idejétmultnak itélt formak és az akkoriban folytatha-
tatlannak gondolt tradicionalis m{ifajok helyett kerestek tjakat. Ebbdl kdvetkezGen
az Uj Zenei Stadi6 zeneszerz4i nem vetették el, nem tagadtdk meg a népmiivésze-
tet, hanem csak az id8szer(iségét kérddjelezték meg. A népzene felhasznaldsanak
aktudlis problémadira és lehet8ségeire Eotvos Péter, Jeney Zoltan és Sary Laszld
megmutatta a sajat megoldasait. De az e kérdésben valé éllasfoglalasnak tekint-
hetjiik Csapé Gyula, Dukay Barnabas és Serei Zsolt eddig irt m{iveinek népzené-
t6l valé tdvolsdgtartasat is. Kérdésemre, hogy valtozhat-e még alkotéi viszonyuk
ehhez a hagyomanyhoz, Dukay Barnabds azt vélaszolta,?* hogy ha felhaszndl is
egyszer ilyen alapanyagokat, oly mértékben fogja elrejteni 6ket mas rendszerek
mogé, hogy jelenlétiiket senki sem fogja népzenei hivatkozasként érzékelni. Serei
Zsolt és Csap6 Gyula pedig ma is gy vélekedik,?> hogy végérvényesen nem akarja
kizarni a népzene alkalmazasanak lehetGségét. Bar Vidovszky Laszlé 1981-ben a
Nircisz és Echo cim(i operdban rendkiviil meggy6z6 erével teremtett meg egy histo-
rizalo, 19. szazadi pseudo-magyar (sét, talan tobb korszakra is hivatkozé kozép-
eurdpai) mizenei stilust, két évtizeddel ezel8tt, Weber Kristof kérdésére, hogy
foglalkozott-e valaha is azzal, hogy népzenei alapokra irjon kompoziciét, mégis
azt felelte, hogy ,Még nem”.26 2009 juliusdban megismételt kérdésemre ugyanezt
a valaszt adta. Azt azonban, hogy a még sz6 most is benne volt a mondatban, akar
emblematikusnak is tekinthetjiik.

23 Kiadatlan interja, 2009. jalius.

24 Uott.

25 Kiadatlan interjuk, 2009. szeptember.

26 Vidovszky Laszl6—Weber Kristof: Beszélgetések a zenérdl. Pécs: Jelenkor Kiadd, 1997, 66. Az idézett in-
terju (,,Zene és popularitds”) 1989-ben késziilt.
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ABSTRACT

TUNDE SZITHA

EXPERIMENTAL MUSIC AND FOLK MUSIC

IN THE WORKSHOP OF THE NEW MUSIC STUDIO

IN BUDAPEST FROM 1970 TO 1990 - AND AFTERWARDS

The American influence of experimental music became important in Hungary
from 1970 and the following two decades in the work of the New Music Studio in
Budapest. The collaboration of this group of musicians (composers, performers,
conductors, musicologists) was based upon a common philosophy and aesthetics.
Beside playing their own compositions, Zoltan Jeney, Laszlé Sary, Laszl6é Vidov-
szky, Albert Simon, Péter E6tvos, Zoltan Kocsis, Andras Wilheim, Barnabas Du-
kay, Zsolt Serei, Gyula Csap6 (and several musicians around them) were the first
performers in Hungary of works by the leading composers of American experi-
mental music (e. g. works by John Cage, Christian Wolff, Morton Feldman, Steve
Reich, Phil Glass).

During two decades of activity, this most radical workshop in Hungarian con-
temporary music generated much dispute in artistic life. Among them the most
remarkable was that the composers working in this circle — similarly to the
composers of the American and European experimental musical movements —
were not involved in folk and historical traditions. The main reasons for this
demarcation were on the one hand the discordance of folk music traditions and
the new experimental compositional lines of construction around 1970, and on
the other hand the opposition of this younger generation to the older Hungarian
generations of composers and the rejection of romantic composing methods in
Middle and Eastern Europe that used folk music from the 19™ century as an
important inspiration. Even so in the music of Zoltan Jeney, Laszl6 Sary and Péter
Eo6tvos folk melodies appear in the background even in the early years of the New
Music Studio as a concealed substratum, as an archaic tune or a hidden poetic
message.

Tiinde Szitha (1961) graduated as a musicologist from the Ferenc Liszt Academy of Music, Budapest;
in 1996-1999 she attended the Doctoral Programme in Musicology at the same institution. She has
been active as a music critic and journalist from 1985; her articles (mainly on contemporary music),
reviews and interviews have been published in several periodicals. Her research is focused on
Hungarian music after 1945: her short monographs on the Hungarian composers Zoltan Jeney and
Lészlé Vidovszky were published in 2003 and 2007. Her PhD thesis in preparation is about experi-
mental music in Hungary from 1970 to 1990. From 2002 to 2010 she taught music history at the
University of Debrecen Faculty of Music. She is currently working as Promotion Manager for Univer-
sal Music Publishing Editio Musica Budapest Ltd.
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ESSZE

Déri Balazs
HISTORIKUS LATIN?

Az alabbi - itt-ott pamflethez ill§ stiluseszkozokkel tlizdelt — esszé miifaja és ter-
jedelme nem kivanja és nem is engedi meg a téma tudomdnyos kifejtését, a min-
den részletre kiterjedS érvelést, nyelvtorténeti bizonyitdsokat. Még gyakorlati,
el6adomiivészeti tanicsokat is csak modjaval ad; inkabb elbizonytalanitani szan-
dékozik, mintsem megnyugtato és konnyl megoldasokat kinalni. A szerz§ igy leg-
inkabb 6nmaga autoritasara hivatkozik, ami talan megbocsathatd, ha foglalkozasa
szerint nem csak muzikoldégus, hanem klasszika-filolégus és kozépkorkutato is,
aki — ha mar az ELTE BTK Latin Tanszékének vezetdje — tajékozott kell legyen a la-
tin nyelv torténetében, beleértve a magyarorszagi latinsagot, s ez utdbbira vonat-
kozélag a sovany nyelvészeti szakirodalom attekintésén tual tanult is néhdny tudds
egyhazi embertdl (leginkabb a csodalatos Rajeczky Béni bacsitdl), meghallgatta a
kozelmult népzenei folvételeit, énekkari tagként és kérusvezetSként mindezekbdl
gyakorlatias szintézist alakitott ki, amelyet legkozelebbi fiatal munkatarsa rész-
ben kovetkezetesebbé tett.

A nyers kérdés ezek utdn igy hangzik: a régi zene ,historikus” el6adéi irdnyza-
ta, amely oly nagy gondot fordit a korh{i hangképzésre, kdpiahangszerei lakkjanak
kémiai Osszetételére, sipjai és hurjai hangoldsi finomsagaira, egy-egy frazealdsi
kérdés megoldasaért zenetuddsok tucatjait foglalkoztatja, még soha be nem muta-
tott miivekért Gjra feltdr minden denevérjarta italiai templomtornyot és dél-ame-
rikai orgonakarzatot, miért nem mutat érdekl6dést a repertodrja nagy részét kite-
v6 latin mivek kiejtése irant? Hol van a ,,historikus” latin? A még nyersebb tandacs
pedig a kovetkezs: alapvetd érdekl&désen és tdjékozottsagon és néhany nyelvi sza-
baly betartdsdn tul masra nincs is sziiksége. A talzott nyelvi pedantéria helyett
foglalkozzék csak a hangképzéssel, a lakkal, a hangolassal, a frazealassal, akar fol-
fedezetlen mivekkel is, de mindenekelStt a nagy miivekkel, a kanonnal. Részle-
tekben valé elveszés helyett a zenei egésszel.

A latinnak, mégpedig elsSsorban az egyhazi miivek latin ejtésének kérdése joval
megelGzi a historikus divatot és tul is terjed azon. A neves, egyhazias hatter@ ké-
rus tagjai mesélik, hogy amidta csak az esziiket tudtak, kiriének ejtették a latin mi-
se kezd8szavat. Egy nagy magyar karmester viszont ugy tanulta tanitérendi gorog-
tanaratdl, hogy ezt kiiriének kell ejteni. Megprdbalta ravenni a koérust a ,,tudoma-
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nyosan megalapozott” ejtésre, de az tiltakozott — a hagyomanyra hivatkozva, meg
hogy magas hangon nem lehet rendesen intondlni az @i-t. Kompromisszumot ko-
tottek, legyen olyan 1 és {i kozotti ejtés. No, az csak hamis lehet! Ez a kérus a Sanc-
tus tétel caeli szavat cdli-nek énekelte, ami nem mds, mint a reneszansz kori tévesz-
me lecsapddasaként iskolai és egyhazi konyvek egy részében talalhatd coeli irasval-
tozat németes, Ujabb kori ejtése. Magam is hallottam a Verdi-m{ f6prébajan, amint
a hires olasz karmester f6lhorkant, de nem az 6-n, hanem c-n. , Kijavitotta” a koé-
rust. Erésen id6sodvén nyilvan jobban hallotta a massalhangzdkat, igy a neki meg-
szokott cs helyetti ¢ furcsasagat, semmint az egyébként is elmosdédott maganhang-
z6t. Az eredmény hihetetlen: cséli lett. Mds. Budapest egyik fétemplomaban hal-
lottam egy gyaszmisén, ahogy a Dies irae egyik stréfdja rimszavai koziil az elsd
kettSt igy ejtik: digné (dignae), benigné (benigne). Persze, valamely okoskodd gim-
naziumi tandr vagy didk kozbeszolt a proban, hogy nem jé az egyhazi , konyha- la-
tin” ejtés, azaz a digne és a benigne. Merthogy a véghangzé hosszu. Azt viszont mar
nem tudta, hogy sajat rendszere szerint akkor a digné és a benigné lenne igazan he-
lyes, nem is tudhatta, mert a slampos, de annal 6nhittebb iskolai (in. erazmista)
ejtés a zart szdtagok hossziisdgara nem sokat szokott adni. Kivancsi voltam, hogy
a harmadik rimszo, az igne (az iskolai ejtés szerint is igy van: igne, korrektebben
igne volna) hogyan hangzik majd: a kérust nem is nagyon hallottam, gy siivoltot-
te-nyomta a karnagy: igné. Nehogy valaki ,elrontsa” az igne szoban soha, semmi-
lyen ejtés szerint nem létez$ hosszu véghangzot. Megjegyzem, az egyediil helyes
diesz ire egyhazi ejtés helyett szokottabb nalunk a diesz iré Sszvérejtése; ha mar is-
kolai szabalyt akarnak, aszerint diész iré lenne. Ugyanott a bécsi klasszikus misé-
ben a ,,bonae voluntatis” székapcsolatra probaltak raerdltetni az iskoldban begyo-
pOsodott boné ejtést a ta-ti ritmusra. Hidba: misék ezrei késziiltek a bone ejtésnek
megfelel$ ritmusban (legfcljebb erésen polifon szovedékben, egy-egy belsd szé-
lamban fordul el§ igen ritkdn masféle ritmizalas).

Hallgatom a historikus el6addsméd egyik etalonjat. Az, hogy az LP mar pattog,
annyiszor meghallgattam 1983 6ta, jelzi, hogy a mozgalommal kapcsolatos erés
elméleti (torténetfilozofiai és esztétikai) kifogasaim ellenére a vérbeli zenei telje-
sitményt igenis értékelem. A Bach-Magnificat Gardiner-féle folvételérdl van szo. A
szazadszorra is csoddlatos Nancy Argenta, Charles Brett meg a tobbiek és a Mon-
teverdi Kérus ilyen szavakat mond: manyifikat (magnificat), ancsille (ancillae), eccse
(ecce), szusépit (suscepit). A massalhangzdk vilagosak, de nem kezeskedem azért,
hogy érteném, mikor melyik e-t/é-t mondjak. Gardiner tehdt meg sem kisérelte
visszaadni a Bach korabeli szdszorszagi latin ejtést, amelynek egyébként hiteles,
mdig é16 hagyomadnya van, s Bach kordhoz képest csak keveset valtozott. Nem is a
hagyomanyos angliai latin ejtéssel énekeltet, hanem azzal, amely a katolizalt ang-
likdnok révén a XIX-XX. szdzadban honosodott meg az angol katolikusok, majd
az anglikanok kozott is: ez pedig a romai (vatikani) ejtés, amelyet papak szorgal-
maztak az egész vildgon, de ahol elfogadtak a vatikani nyomast, az ,olasz” latin
ott is idomult az anyanyelvhez. Gardiner egyiittesének latinjan is azonnal érzédik
az angolos elszinez8dés. Az angolok (irds kézben Mark Brown és a Pro Cantione
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Antiqua 2000-es Tallis-lemezét hallgatom) nem csak Bachot, hanem a sajat régize-
néjiik latinjat sem a sajat hagyomanyuk szerint éneklik, hanem ugyanazzal az ,,0la-
szos” ejtéssel. Olasz latin szdl a kataldn Jordi Savall folvételein is, legyen az akar a
kataléniai Szibilla-ének vagy a Montserrati vords konyv. Hat igen: a hires kataldn
apatsag az 1910-es években attért a romai ejtésre. De hogyan fér ssze a XX. sza-
zadban importalt latin a kozépkori hangszerekkel?...

A bonyolult helyzet megértéséhez ismerniink kell a latin nyelv hosszu torténeté-
nek, véltozatai kialakuldsanak alapvonalait. El6szor is lassunk egy félrevezets té-
nyez&t: a latin helyesirdsa (sok tekintetben még a kozépkori szétfejlédésben is)
er8sen konzervativ volt, és ez a tény elfedte az id6kozben bekovetkezett mélyreha-
té valtozdsokat, amelyeket a kiilénboz6 nyelvtorténeti adatok elemzésével tudunk
valészinfisiteni. Mindig meg kell kérdezniink: melyik latinrdl is beszéliink?

Vegylik példanak a népszerli kozépkori kardcsonyi kancid, a Dies est laetitiae
birtokos jelzGs szerkezetét: dies laetitiae ('6rom napja’). A latin nyelv és irodalom
»Klasszikus”, azaz kés@ koztarsasigkori és a principatus korabeli korszakaban (Ci-
cero és Horatius idején) az elsd sz6 ejtése diész lehetett, a nyomatéki hangsuly a
hatulrél masodik szdtagra esett, de nem okozott nyulast. A masodik szot ugy ejt-
hették, ahogy irva van: az ae betiikapcsolat ae kettGshangzét jelolt, s mindkét ¢ t-
nek hangzott (talan a rajuk kovetkezd i-k miatt némi palatalizaltsaggal), a hatulrdl
harmadik szétag révid ¢ hangja (melyet i betdl jelez) hordozta nyulas nélkil a
hangsulyt. A latin korabbi korszakdban az ae ai volt, s&t a rag di-nak is hangzott. E
korszakokban megkiilonbdztették a révid és hosszt szdtagokat, s ezen alapult az
idémértékes verselés, amelyet a gorogbdl vettek at a latinok. A csaszarkor koz-
nyelvében, az un. vulgdris latinban aztan elindult a kettéshangzdk egyszer{isodése
(ae-bdl, oe-bdl ¢é), majd hangsulytalan helyzetben az eredetileg is hosszii magan-
hangzoékkal egytitt valé rovidiilése, és sok mas hangvaltozds, amelyek kovetkezmé-
nye lett a rémai birodalom bukdsa utan, a kora kézépkorban a mivelt, irott (de
sok esetben a beszélt nyelvet tiikr6zd) és a beszélt népnyelv rohamos szétfejlédé-
se, s ennek kovetkeztében a kiilonboz8 djlatin (roman) nyelvek kialakulasa. Az
egyik dontd kiilonbség az lett, hogy a hosszu és a rovid szétagok korabbi jelentés-
megkiilonboztet§ (fonématikus) szerepe megsziint (a klasszikus veni szé veni ej-
téssel 'gyere’, véni ejtéssel pedig ’jottem’ jelentésti volt, az azonos irasképd, de a
kozépkorban véni hangsornak ejtett szé viszont mdr egyarant jelenthette a felszoli-
té médua és a mult ideji alakot). A hangsulytalan szétagok mindig rovidek lettek,
a hangsulyosak énmagukban ,hossztak”, s ha nyilt a szétag, akkor a benne lev§
maganhangzé hossza. Ezen a nyelvi alapon épiilt ki a kozépkori latin hangstlyos
verselés, amelynek jé része ugyanakkor rimes is. A szovégi ragok hangalakjanak
valtozasa ugyanis szamos, korabban nem létez§ sz6végi Gsszecsengést hozott eld,
s a koltSk folfedezték, majd mesterfokra fejlesztették a kozépkori latin nyelv
rimlehet@ségeit.

A klasszikus helyesirast és mas szabalyokat fenntartd egyhazi kozpontok hata-
sara az un. karoling reneszansz érvényesiteni akarta a klasszikus normakat; tjra

%

komoly szamban sziilettek id6mértékes versek. Fokozatosan és id6rdl id6re kiilon-
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b6z mértékben a sajatos kozépkori latinsag is normalizalodott, mégpedig, ami a
kiejtést illeti, az egyes teriileteken eltéréen. Az el6bbi példdndl maradva, mig a dies
sz6 ejtése mindeniitt nagyjabol hasonldan diesz volt, a laetitiae iraskép (igen sok-
szor leticie forméaban vagy hasonléan) kiejtése er6sen eltért: Itdlidban leticie, francia
teriileteken a XIII. szazadban talan leticie, kés@bb letiszie, a franko-flamand zene vi-
ragkoraban esetleg leticsie vagy letizie, Anglidban korabban letiszie, de a XVII. sza-
zadtol letisie, a german teriileteken pedig leticie volt. (Az e-szer( hangok pontosita-
satdl eltekintek).

Kovetkezetesebben és nagyobb sikerrel tért vissza a klasszikus nyelvi normak-
hoz az Un. reneszansz humanizmus. Az Erasmus nevével fémjelzett irdnyzat az
egyes teriiletek egymashoz képest kaotikus ejtése helyett kitaldlta a klasszikus la-
tin (és gorog) kiejtését, ez azonban csak tobbé-kevésbé sikeriilt neki; igy lett szo-
kapcsolatunkban a diész léticié ejtés. Felemds megoldas, de mivel mindenekelGtt
német teriileteken az iskolai oktatds elterjesztette, bizonyos értelemben mar en-
nek is van hagyomanya. (Az Gjkor folyaman Magyarorszagon is teljesen kiszoritot-
ta a korabbi, vélhet8en s-ezd ejtést: aszerint a dies ejtése mintegy dies lehetett; a la-
tinbdl vald kolcsonzések a legkorabbi id6ktdl kezdve a kora tjkorban is s hangot
mutatnak a latin s bettivel jelzett sz hang helyén).

A XIX-XX. szdzadi klasszika-filolégia a nyelvészeti kutatdsok alapjan kialaki-
totta a klasszikus kori hangalakoknak jobban megfeleld, bar minden nyelv beszé-
16inél erésen eltérd szinezi, un. ,restitudlt” ejtést. Igy tanszékiinkén ha klasszi-
kus Osszefiiggésben meriil(ne) fol, Gjra igy ejtenénk a példat: diész laetitiae, ez egy
un. ,humanista” szévegben diész léticié lenne és nagyon is létezd kozépkori fordu-
latként diesz leticie.

De mi a helyiik ezeknek a kiejtésvéltozatoknak a zenetorténetben? A legkénnyeb-
ben a restitualt ejtést intézhetjiik el. Sztravinszkij az Oedipus rex-ben a ¢ bet{it min-
den helyzetben k-nak ejti. (A ¢ kiolvasdsa is a latin kiejtésének nagy vitapontja...)
Igy halljuk a szerz8 1961-es felvételén is. Sztravinszkij valamiféle pogany szak-
ralitas nyelvi kifejez8déseként talalt ra a cicerdi latinsagra mint ,,hasznalaton kivii-
li, tiszta nyelvre”. Marmost képzeljiik el, hogy a Cocteau-szoveg els6 szavat (caedit
"lestjt, vag, gyilkol’) a kérusnak cincognia kellene a kemény k helyett! Klasszika-
filologus forditojatdl hallhatott a tobbi hangzo kiejtésérdl is, de gy tlinik, Sztra-
vinszkijt azok mar nem érdekelték. (A latin hangsulya sem, legaldbbis nem pe-
danskodik vele a maga nagyon sajatos, zeneiritmus-elvii prozédidjaban.)

Az erazmista, iskolai ejtésnek tere lehet olyan megzenésitések esetében, ame-
lyek vagy ,,humanista” latin szovegekre sziilettek (s versek esetén a zene id6mér-
tékes verselést ad vissza), vagy a ,humanista” iskolai oktatds céljaira irédtak, bar
antik szovegekre. A humanista metrikus dallamokat (pl. Tritonius vagy Honterus
odait) igy korhi énekelni.

Minden mds esetben az egyhdzi haszndlatban mindmaig fenntartott (bar sok
tényezs, a vatikani nyomds és az iskolai oktatds rossz példdja altal megrontott,
ezért javitdsra szoruld) kozépkori latin ejtést kell hasznalni. De melyik valtozatban?
Képzeljiik el azt a kdrust vagy akar szolistdt, aki egyetlen koncerten beliil énekel
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egy XVII. szdzad kozepe el6tti mivet, ahol az Agnus szdt anniisz-nek mondja,
majd egy néhany évtizeddel késGbbi miivet, amelyben anyiisz-t ejt. Vagy az utdbbi
utdn német egyhdzzenét énekel, és agnuszt mond. Vagy Lassus egyik miséjét né-
metalfoldi moédon énekli, de kiegésziti a zeneszerz§ itdliai korszakdban sziiletett
tételekkel; Salzburg egyik templomara olasz, masikra német ejtést foltételezve az
egyik miivet igy, a masikat tigy adja el8. Ertelmetlen faradsag: 1ényegi hitelességet
nem kozvetits, el6adot és hallgatét bosszantd elSadas vagy lemezflvétel jonne
létre. S gyanitom, hogy amig a szdjra nem 4all6 kiejtéssel bibel6dnek, épp csak ,,a”
zenérdl feledkeznek el.

Masfeldl egy nemzetkozi eléadogarda kiejtését egységesiteni kell, a régizene
képviselSinek ezért is kézenfekvd megoldas a tobbség altal ismert romai kiejtés.
Még ekkor is sok gond akad: nem elég valamiféle e- vagy észert vagy o-féle hang,
hanem olasz e és o sziikséges, az angol el kell, hogy felejtse a sajatos t-jét, a német
a sajatos zarhangokat. Egyébként a legfontosabb a latin nyelv hangstlyainak isme-
rete, hiszen ez szabja meg a maganhangzdk révidségét és hosszusagat is. Az alta-
lanos elvhez képest mdsodlagosak az ejtésvéltozatok.

A magyar hivatdsos zenei életnek, még inkabb az amatdr el6adoknak egyetlen
igazi megoldas adddik: a normalizalt legtjabb kori magyar egyhazi kiejtés. Norma-
lizalasra azért van szilikség, mert akikra legtobbszor hivatkozunk, a papsagot is
sokféle hatds érte, és szamos indokolatlan hangalak rogziilt.

Egy magdra valamit adé magyar zenész nem hivja ol a kdzéplatinista szakem-
bert, hogy 6rakon 4t diktalnad be neki minden egyes latin sz6 kiejtését, hanem ke-
ze ligyében tart egy hivatalos rémai misekdnyvet, ill. brevidriumot, amelyben beje-
161ték a hangsulyokat, s megjegyez néhany egyszer(i szabalyt:

1) csak a nyilt s ugyanakkor hangsulyos szétagban hosszti a maganhangzé. Ez
a magyarorszagi latin ejtésben csak az e/é tekintetében jelent hangszinkiilonbsé-
get: az e, ae, oe eszerint egyszerre hangsulyos és nyilt szétagban ¢, zart vagy hang-
sulytalan szdtagban e.

2) az y mindig i,

3) acbetlie (ae, o0e), i (y) el6tt cnek, maskor k-nak mondandd,

4) a t betll c-nek hangzik a ti- maganhangzé-kapcsolatban, ha a ti- hangsulyta-
lan és nem 4all el8tte s vagy x

5) az s mindig sz (nem z).

Bévebb tajékoztatas talalhatd (néhany tovabbi, ritkabb esetrdl is) hajdani ta-
nitvanyom és mai munkatarsam tanulmanyaban: Féldvary Miklés Istvan: ,A latin
liturgikus szovegek kiejtése”, in [Panczél Heged(s Janos (szerk.)]: A jé harc. Tanul-
mdnyok az si romai ritusrdl és a katolikus szent hagyomdnyrél. Poggibonsi-Budapest:
Casa editrice »La Magione« — Miles Christi, 2006, 209-214. Hasznos, de szdmos
elirdssal éktelenkedd, egyenetlen szinvonalti munka az egyes teriiletek koronként
valtozé kiejtésérdl: Harold Copeman: Singing in Latin or Pronuntiation Explor’d.
With a Preface by Andrew Parrott. Publ. at Oxford by the Author, 1990. Ennek
igen megbizhatatlan kivonata: UG, uo.: The pocket *Singing in Latin’.
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Nyilvdnval6an senki sem szeretné foléleszteni a kasztrdlas gyakorlatat a ,,his-
torikus” hitelesség kedvéért. Ha nem is ilyen drasztikus, csak épp maniros és a 1é-
nyegi hitelességhez sziikségtelen megoldds lenne a szdzadrél szazadra, teriiletrdl
teriiletre valtozé latin ejtés utdnzdsa. Kiilonosen, ha nem ismer (het)jiik eléggé.
A gregoriant, DuFayt, Palestrinat, Victoriat, Tallist, Bachot, Mozartot, Lisztet és
Sztravinszkijt az angol kérus énekelheti a vatikani kiejtés mai angol dialektusa-
ban, mi pedig a magyar fonetikdnak megfelel6 egyhazi , magyar-latinul”. S ha
egylitt énekellink? Majd a karmester eldonti, melyikiink képezze 4t magat egy id6-
re angolnak vagy magyarnak.
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ABSTRACT

BALAZS DERI
HISTORICAL LATIN?

During its long history, the pronunciation of the Latin language has undergone
many changes, but these were only partially reflected by the rather conservative
spelling norms. The present-day conventions of pronouncing Latin are based 1)
on the hypothetical utterance in the classical era (1st century BC — 1st century
AD), 2) on the variants of Medieval Latin, sometimes improperly identified with
Ecclesiastical Latin, or Church Latin, and 3) on the reformed pronunciation of the
so-called ’humanists’ of the 15th and 16th centuries. The first, called restored
pronunciation, is employed in scholarly circles, mostly by classical philologists,
the second is used in local variants, but chiefly according to Vatican usage by the
Roman Catholic Church for liturgical purposes, the third, called Erasmian, was
(and even today in Hungary, still is) the usage of the primary and secundary
education of the Humanist type, and it was (and in places still is) that of the uni-
versity education in Germanic countries and in Central Europe. Historians, me-
dievalists, natural scientists, and chiefly doctors, pharmacists, jurists use a special
mixture of the Medieval and Erasmian pronunciations.

One element of academic utterance (the letter ,.c” as ,,k”) is obligatory in the
oratorio-opera Oedipus rex by Stravinsky, the Erasmian pronunciation is valid for
Humanist Latin texts (e.g. in the metrical odes of Tritonius, or the Siebenbuerger
Saxon Honterus). The author [urges] suggests that for chanting or singing all
other Latin texts, only the single survival of Medieval Latin, namely Church Latin
is suitable, and without an exact imitation of the hypothetical pronunciation of a
given composer or of a given local tradition. So, even the strictest followers and
ideologists of historical performance practice are right in singing every type of
music, from Gregorian chant, Palestrina, Mozart as far as contemporary composi-
tions with the same traditional pronunciation of their own. The author and his
colleague have produced and are ready to bring in to vogue- a normalised Church
Latin pronunciation based on the Hungarian tradition, for Hungarian musicians
generally and especially for the Latin Mass.

Balazs Déri (1954) studied classical philology and pursued Iranistic studies at the Faculty of Human-
ities of Lorand E6tvos University (Budapest) from 1972 until 1979. From 1991 until 1995 he studied
musicology at the Ferenc Liszt Academy of Music. Between 1979 and 1994 he worked as a member of
the editorial staff of the Lexicon Latinitatis Medii Aevi Hungariae (Hungarian Academy of Sciences). From
1992 until 1997 he taught New Testament Greek and Latin at the Reformed Theological Academy (Bu-
dapest). Since 1998 he has been teaching at the Latin Department of the Lorand E6tvés University, and
in 2002 he was named head of the same department. Between 2003 and 2006 he was the vice-dean of
the Faculty of Humanities, and between 2005-2008 the director of the Institute for Ancient Studies;
since 2008 he is a professor ordinarius of the University. He is a founder of the periodical ,Magyar Egy-
hézzene” (Hungarian Church Music), as well as its managing editor since 1993. As part of his field work
he collects the liturgical music of Hungarian Jews, of Byzantine (primarily Serbian) Christians in Hungary,
and of Oriental (Coptic and Syrian) Christians in Egypt, Syria, Turkey, India.
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MUHELYTANULMANY

Marczi Mariann
LIGETI GYORGY ZONGORAETUDJEIROL 11.*

Harmadik etlid - Touches bloquées

Az elsé koteten beliil az els§ harom etlid egy csoportot alkot, és mindhdrom ajan-
lasa Pierre Bouleznek szél. Az 1985-ben keletkezett harmadik etlid, a Touches
bloquées Gsbemutatdja Volker Banfield nevéhez ftiz6dik: a m@i 1985. szeptember
24-én Varséban hangzott el elGszor a nagykozonség elStt. Tempojelzés: Presto
possibile, sempre molto ritmico az autografban. Ligetinél szokatlan médon metro-
ndémszam nem szerepel, és az el6adds idStartama sincs meghatdrozva. A Schott-
kiadasban mar Vivacissimo, sempre molto ritmico tempdmegjel6lés all, és a mi
el6addsdnak id6tartama kb. 1'40”. A kozéprész tempojelzései is eltéréek a két for-
rasban. A kéziratban: Poco meno presto, ma presto assai, impetuoso, a Schott-
kiadasban viszont feroce, impetuoso, poco meno vivace szerepel.

A cim: Letartott (blokkolt) billentyitk mar eleve jelzi, hogy ez az etlid egy specia-
lis zongorazasi technikdra alapozott invencié. Ligeti az el6addsi utasitdsokban
Henning Siedentopf cikkére! hivatkozik, aki a letartott billenty(ik alkalmazasardl
ir. Az egyik kéz hangtalanul nyom le bizonyos billentyiiket és lenyomva tartja
Gket, amig a masik kéz a letartott és a szabad billenty(ikdn egyarant jatszik; vagy
pedig az egyik kéz hangzdan billentett hangot tart tovabb lenyomva, ezaltal kire-
kesztve az éppen letartott billenty(it a tovabbi megszolaltatasokbdl. Mindez fur-
csa, szaggatott hangzasképet eredményez, amint azt a szerz8i utasitds is jeloli:
sempre legato, ,stuttering” / ,stotternd”, azaz dadogva.

A nyolcadmozgasban lekottazott textirat a hangzdsban minduntalan révid
szlinetek szakitjak meg, ezaltal pontozott ritmusok illtzi6jat keltve, illetve rend-
szertelen, capricciézus ritmikai képet alkotva. A leirt ritmikai konfiguraciok a valé-
sigban nem a leirt ritmusoknak megfelelen szélalnak meg (ldsd az 1. kottdt a 460.
oldalon). Ligeti ezt a technikdt alkalmazza a Drei Stiicke fiir zwei Klaviere masodik,
»Selbstportrait mit Reich und Riley (und Chopin ist auch dabei)” feliratt tételé-
ben is. A Touches bloquées etlidben természetesen nemcsak a leirt ritmika és a hang-

* Részletek Marczi Mariann DLA disszertaciéjabol (Liszt Ferenc Zeneakadémia, Budapest, 2008). Az 1.
részt 1asd el6z8 szamunkban.
1 Henning Siedentopf: , Neue Wege der Klaviertechnik”. Melos, 40/3, (1973), 143-146.
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z6 ritmika kiilonbozik egymastdl, hanem a leirt hangok és a megszodlalé hangok
is. A fel-ala cikazé nyolcadok, amelyek az titempdrokat kezdd legato hangkozlépé-
sek kivételével tobbnyire kromatikusan koévetik egymast, eleinte az egyvonalas
gesz és a kis h hangok kozotti utat jarjdk be, 4m a valés hangzasban nem kromati-
kanak hallatszanak, hanem a kétiitemenként jelentkezs legato 1épések utan egész-
hangonként [épegetnek fel és le, és ehhez jarulnak még a letartott hirok rezonan-
cidja altal keletkez§ felhangok is.

Mint minden etlidjénél, Ligeti itt is hangsulyozza az el6adasi utasitasok szdve-
gében, hogy az litemvonalak nem jel6lnek metrikai tdampontot, sem tagoldst, csu-
pan a tdjékozodast segitik. Az etlid elsd tizenhdrom ilitemében az {itemparonként
jelentkezd legato nyolcadparok egyértelmiivé teszik a kétiitemes 1élegzést. (A ti-
zenhdrom {itemes csoport a kezd§ ,néma” feliités-litemmel egytitt értends.) Az
titemek dltalaban hét vagy nyolc nyolcadbdl allnak, a 13. titem lesz csak révidebb,
ez hat nyolcadot foglal magaban. Ebben a szakaszban a jobb kéz a mozgd, legato
szbélam, a bal kézben vannak a letartott hangok és a staccato megszdlalé kontra-
szubjektum. Az {itemparok tagolasat a bal kézben megjelend staccato nyolcadfel-
tités is segiti. Az {itemparokat kezdd legato nyolcadparokat a bal kéz szintén ka-
nonszer{ien imitalja, de staccato artikuldciéval. A nyolcadparok masodik tagja
mindig f, és a két nyolcadhang (vagy hangpar) kozti hangkdz egyre tagul: el6szor
kétszer gesz-f, azutan a-f, a és h szekund - f, majd fisz és g szekund - f és végiil gesz
és ¢ kvart — f szolal meg.

Vivacissimo, sempre molto ritmico
sempre legato
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A 14. iitemtd] ez a kétiitemesség elkezd felbomlani, a legato nyolcadparok ha-
rom, négy, 6t nyolcadbdl all6 legato szigetekké alakulnak at, és a bal kéz kanon-
szer(i imitcidja is megsziinik. Az iitemek is egyre hosszabbakkd véalnak. A 23.
titemtdl a két kéz szerepet cserél, és az eddigi piano dinamika is fortéra valt.
Majd a 41. iitemben Ujra a jobb kézben taldlhat6 a mozgo szdlam, itt mar fortissi-
mo a dinamika az 52. litemig, ahol a bal kéz visszaveszi a mozgd szélamot, itt is-
mét piano dinamikdra térve at, és az titemek ismét révidebbek lesznek (a 64. iite-
mig 6t, hat, hét nyolcad hossztisaguak). A haromrészes etlid f6része a 72. {itemig
tart.

A 72. Gtemtdl gyokeresen mds zenei anyag kovetkezik. Rovid, fermatakkal
megszakitott lefelé tarté non legato témat hallunk. A gyakori oktavvaltasok cika-
zasa s a dinamika fokozatos emelkedése a négyszeres pianissimétdl a haromszo-
ros fortéig a hangzé tér kitdguldsat eredményezik. A f6részben a letartott hangok
és az azokat koriiliré6 nyolcadok miatt a két kéz tobbnyire egymdashoz kozel, vi-
szonylag sziik fekvésben jatszik. Itt, a kozéprészben viszont a kezek oktdvnyi ta-
volsagra kell, hogy kinytljanak, és a zongora billentyt{izetén felszabadultabban, na-
gyobb teret bejarva mozoghatnak. A férészben alkalmazott legato, illetve staccato
artikuldcidk helyett itt most a non legato, a tenuto, a marcato és a marcatissimo
hangsulyok uralkodnak.

feroce, impetuoso, poco meno vivace
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A 92. iitemtdl szamithat6 a visszatérés, ismét piano dinamikaval. Az itemek
tjfent egyre hosszabbak lesznek, a dinamika a 100. iitemig emelkedik, majd végér-
vényesen a diminuendok irdnyaba fordul. A legato hangcsoportok szigetei is egyre

2”1

stirlibben emelkednek ki a letartott hangok hatterébdl. Majd a 106. {itemtdl egyre
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ritkulnak a hallhaté hangok csoportjai, mig végiil az utolsé harom iitemben mar
csak egy-egy hang tori meg a letartott néma billenty{ikon kopogé ujjak alig hallha-
t6 zajanak ritmusat.

Nyolcadik etiid - Fém
Volker Banfieldnek ajanlva, a Berliner Festwochen felkérésére irédott 1989-ben.
Osbemutatdja a hetedik ettiddel egyiitt 1989. szeptember 23-4n, a Berliner Fest-
wochen keretében, Volker Banfield el6addsdban hangzott el. Tempdjelzés: Vivace
risoluto, con vigore, o- = 30 (J = 180, «. = 120). Ez a tempdjelzés mind a kézirat-
ban, mind a Schott-kiaddsban azonos, ugyanakkor a szerzg altal megadott jaték-
id6 kiilonboz6. A kéziratban 2’40”, a nyomtatott verzidban 3°05”.

A magyar cim: Fém nem csupan jelentését tekintve, hanem a hangzdsra nézve
is fontos: talaléan jeleniti meg a darab , kemény és fémes” karakterét. Ligeti az el6-
addsi utasitasokban igy ir:

Artikulcié: mindig ,legato leggiero” jatszandd, a hangsulyozas valtozatos, tetszés szerinti.
Mindig keményen és fémesen (a ,,semplice da lontano”-ig)!?

A fém sz6 hangzdsa kozel 4ll a fény sz6éhoz, ami szintén egybevdg az etiid fé-
nyes, csengé kvintjeinek és akkordjainak hangzasaval. Ligeti igy fogalmazza meg a
cimvalasztas okat:

A hetedik etiddel ellentétben a nyolcadik etlid cimében a magyar fém szé nem csupan
hangzasban, hanem jelentésben is relevans. E zenének fémesen kemény karaktere van,
harmoniailag a kvintek uraljdk, de mas felhangok is. Fém a magyar megfelelGje a
Metallnak, de ezt érzelmileg intenzivebb aura 6vezi, mint a német (francia, angol) szét.
A fémhez hasonld hangzasu a fény, ami fényt, vilagossagot [Licht] jelent: fém a magyarul
beszél8knek vildgosabb, ragyogdbb, erdsebben cseng, mint a Metall.3

Marina Lobanova talalé jellemzése szerint ,az etlid egy mozgd kristalyhoz ha-
sonlithatd, melynek oldalai, szogletei és tiikr6zddései elmozdulnak, mindahany-
szor elforditjuk.”*

Az etlid férésze és a koda kapcsolatdban jelenik meg a darab lizenete. A f6rész
mindvégig kemény, fémes hangzasu, még a pianissimo dinamikanal is. Ugyanak-
kor a szerzd javasolja a pedal haszndlatat és a legato leggiero jatékmodot. Tehat a
rugalmassag és a hangok kicsengésének ideje is fontos az adekvat hangzds szem-
pontjabdl. A kovacsmiihelyekben, ha a megformalandé fémet {itik, a kalapacsok
csengése kizeng, a két fém OsszetitGdése rugalmas. Ha pedig magéara a zongorara
gondolunk, a kalapacsok itt is a fémet (huart) kalapdljék, szintén zengén és rugal-

2 Ligeti Gyorgy: ,Etudes pour piano, premier livre”. Mainz: Edition Schott, 7989.

3 Constantin Floros: ,Gyorgy Ligeti. Jenseits von Avantgarde und Postmoderne”. In: Komponisten unserer
Zeit, Band 26. Osterreichische Musikzeit Edition, Wien: Verlag Lafite, 1996, 186.

4 Marina Lobanova: ,Gyorgy Ligeti: Style, Ideas, Poetics”. In: Studia Slavica Musicologica — Texte und
Abhandlungen zur slavischen Musik und Musikgeschichte sowie Ertrige der Musikwissenschaft Osteuropas, Band
29., Berlin: Verlag Ernst Kuhn, 2002, 287.
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A

masan. A kalapdcsiitések egyre siirlibben és er§sebben zdporoznak a fémre vagy
harokra, mignem a fém megldgyul, formalhatéva lesz. Ekkor az anyag kitdgul, a
részecskék egymastél vald tavolsaga megnd, és ez a kddaban is nagyon jol érzékel-
hetd. Az alapmotivumok augmentélva jelennek meg, a frazedlds egyre t&bb helyen
egyezik a jobb és bal kézben, a fakttra szinte 9sszeolvad:
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A koda jelentését tovabb magyardzza az aldbbi részlet Ligeti Gyorgy és Manf-
red Stahnke beszélgetésébdl.

STAHNKE: Vajon visszatér egyszer a lassisdghoz, a megallashoz, ami a hatvanas éveket
jellemezte? A leggyorsabb pulzalds drvényébe kés6bb keriilt. Most megint tapasztalhatd
egy ellentétes mozgas, a Fém cimd 8. et(id lasst akkordbefejezése is ide tartozik, amit én
csak ugy hivok, a ,,Dufay-rész”, mert rokon a flos florummal.

LIGETI: Dufay volna? En Schumannt hallom benne.5

A Fém nagyrészt kvintekbdl épiil fel, akarcsak a masodik etlid (Cordes vides).
A masodik etlidben a kvint melodikus hangkozlépésként jelenik meg, a Fémben ki-

5 Eckhard Roelcke: Taldlkozdsok Ligeti Gyorggyel. Beszélgetékonyv. Ford. Nadori Lidia, Budapest: Osiris, 2005.
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zardlag hangkozként vagy tobb kvint egymadsra épiilésével kvinttoronyként kap
szerepet. Szembet(ing a kiilonbség a két etlid karakterében is. A masodik hangzasa
mindvégig 1dgy, puha, Chopin és Debussy hangzésvildgahoz kozelit. A Fémben a
puha, finom hangzds csupan a kédaban kap helyet (semplice da lontano). A kvin-
tek kiemelt szerepét bizonyitja az is, hogy Ligeti el6szdr az egyszer(i Quintes cimet
adta a miinek, de késébb masként hatarozott, és a Fém mellett dontott.

A Fém természetesen nem kizardlag kvintekbdl all. A kvintek helyenként sze-
kundokkal kapcsolédnak, harmashangzatokka béviilnek, vagy belsé terccel kiegé-
sziilve gyakran dur, dur kvartszext vagy bévitett akkordot alkotnak, és eléfordul a
sixte ajoutée jelenség is, tovabba a kvint és a szext egymashoz épiilése, a négyes-
hangzat vagy egyéb hangkozok, mint a szekund terc, tritonusok, szeptimek, és a
31. iitemtd]l megjelenik a kromatika is.

Jol megfigyelhetd, hogy a 34. litemt&l kezd8dd§ ritmikai stirisodés és dinami-
kai orvénylés velejardja a hangkozok Gsszepréselédése is. Az a centrifugdlis erd,
ami a 34. titemtdl kezdve 1ép miikodésbe, a 65. titemtdl mdr tritonusokkd nyomja
ossze a kvinteket. Erdemes megvizsgalni az et(id ritmikai szerkezetét is. A darab
tizenkét nyolcados metrumban irédott, s rogton az elején két ritmikai modell kor-
vonalazddik. Az elsé a jobb kézben:

JIv v Do A JT )0 J )0y
T3 42 42 v 3+ a + 4

30+ 2 + 2

=18

a masodik a bal kézben:

T T3 30
— T T

4 =16

Nem egyforma hossztiak, 9:8 ardnyban hozhatok kozds nevezére, s ez meg-
szabja a darab formai tagoléddsat is. A nagyobb formarészek jol elkiilonithetSk
azokon a pontokon, ahol a két modell egyszerre fejez6dik be, illetve egyszerre in-
dul: I. 1-12. {item; II. 13-24. {item; III. 25-36. {item; IV. 36-48. iitem; V. 49-57.
titem; kdda: 58-76. litem. Az egyes formarészeken belil egy régi stilust, ereszke-
dé dallamvonala népdal szerkezete kdrvonalazédik. Dallama leginkabb szekundlé-
pésekben, siratészerlien mozog (4. kotta).

A népdalszerkezet hat titemet tolt ki, a kdvetkezd hat iitem egyfajta varidcidja
az elsének, és elhangolva szoélal meg (5. kotta).

T6bb hasonlé finom elhangolés is felfedezhetd, és nemcsak a népdalversszak-
szerl részek kozott, hanem azokon beliil is; a legszembet(inébben a negyedik nép-
dalsornak megfelelS helyen (6. kotta a 466. oldalon).

Ha jobban szemiigyre vessziik a népdalformdt, akkor az els$ hat iitemhez ké-
pest a 7-13. iitemig terjedd szakasz a dallamvonal irdnyaiban mutat kiilonbséget.
Az el6bbiben zarasokat, az utdbbiban inkabb nyitasokat figyelhetiink meg (ldsd a
4. és 5. kottdt). A masodik formarészben (13-24. iitem) Ujra az eredeti alak tér
vissza, de mas hangnemben, s eztttal pianissimo, una corda. Ehhez kapcsolédik a
7-13. iitem varidnsaként hat {item, fortissimo, tre corde. A harmadik formarész-
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Vivace risoluto, con vigore, o-= 30 (J ~180 o= 120)
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ben (24-36. iitem) ismét una corda, pianissimo jelenik meg a téma, de itt mar eré-
sen varialt, fejlesztett formaban. Ehhez kapcsolédik fortissimo tre corde téma,
amely itt mdr akar egy Uj 6nallé mutaciénak is tekinthetS. Ez az eddigi legfénye-
sebb hangzassal szélal meg. Itt jelennek meg egészen kis teriileten dsszestirtisod-
ve a dur (H-, A-, C-, B-, H,- G-, Esz-dur) akkordok:
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A 34. iitemt6l a dinamika haromszoros forte, amit legf6képpen a felsGbb re-
giszterekbe irt faktiira indokol, vagyis hogy a zongora hangzasa itt is megGrizze a
legaldbb azonos dinamikai szintet.

A ritmikai modellek rendje is felbomlik, kettes és harmas nyolcadcsoportok
helyett egyre hosszabb csoportok jelennek meg, négyes, 6tos, hatos fiizérekbe
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kapcsolédva, mignem a 44. iitemtdl egészen hosszt nyolcadlancok alakulnak ki,
ostinato mozgassal. A dinamika is egyre nagyobb mélységektdl 6rvénylik egyre na-
gyobb magassagokig. Az utolsé nagy alameriilés a 49. {item haromszoros pianissi-
modja, ahonnan az 57. {item crescendo utdni, tutta la forza kulmindciés pontjdig
emelkediink. Ezt koveti végiil a mar emlitett kdda, ,,da lontano” (tavolrdl). A tem-
pd, bar ugyanaz marad, az augmentdacié miatt mégis kifejezetten lassabbnak hat.
A 76. litemben a poco rallentandéval lassabb tempodba (». = 100) érkeziink, és az
etlid két titemnyi csenddel fejezédik be.
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ABSTRACT

MARIANN MARCZI
THE PIANO ETUDES OF GYORGY LIGETI II

Work on the doctoral thesis (DLA) by Mariann Marczi discussing Gydrgy Ligeti’s
piano etudes started in the spring of 2005 and ended in 2008. The central part of
the thesis includes analyses of the three books of Ligeti’s etudes, altogether 18
pieces. The previous number of Magyar Zene featured the chapter dealing with
the ars poetica of Ligeti’s etudes (with the Hungarian translation of three Ligeti
texts), and the chapter summing up the results of the analyses. The latter dis-
cusses the message of Ligeti’s etudes, the influence of his childhood experiences
on his compositional methods, and the importance of the sources of inspiration
frequently mentioned by Ligeti himself. In this number detailed analyses of
etudes no. 3 (Touches bloquées) and no 8 (Fém) are published.

Mariann Marczi (1977) began learning to play the piano at the age of four and in 1991 entered the
class taught by Marianne Abraham and Gébor Csalog at the Béla Barték Conservatory in Budapest.
She received her Performance Artist Diploma and Master of Music degree in 2000 at the Liszt Ferenc
Academy of Music in Budapest under Professors Sandor Falvai, Péter Nagy and Andras Kemenes. She
continued her postgraduate studies in Berlin at the Hochschule fiir Musik ,Hanns Eisler”. She also
took part in various master classes (Gyorgy Kurtag, Zoltan Kocsis, Florent Boffard, and Pierre-Laurent
Aimard). She completed her studies in 2005, studying in the Doctor of Music (DLA) department at
the Liszt Ferenc Academy of Music in Budapest. She has won prizes in several national and inter-
national competitions. She has played in the most important concert halls of Hungary and in almost
all the countries of Europe. Her repertoire contains solo and chamber works from early baroque to
contemporary music. Her name is associated with the first performance of some of the works in her
repertoire. She regularly works together with contemporary composers such as Gyorgy Kurtag, Zoltan
Jeney, Gyula Csap6, Gyula Fekete, Nikolai Badinski, Ruth McGuire and Valerio Sannicandro. She
focuses especially on music by J. S. Bach, Béla Bartdk and Gyorgy Kurtdg. She teaches in the piano
department of the Liszt Ferenc Academy of Music in Budapest.
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RECENZIO

Malina Janos
A KABBALATOL A FUGA MUVESZETEIG -
EGY KULONLEGES KONYV MARGOJARA

Goncz Zoltan: Bach testamentuma
Gramofon konyvek, Budapest, 2009 (CD-melléklettel)

Igényes, zavarba ejtéen gazdag és gondolatébreszt$ olvasmany Goéncz Zoltan ma-
sodik konyve, a Bach testamentuma. Magam semmiképp sem vagyok szakértdje an-
nak a sokszin{i eszme- és kulturtorténeti anyagnak, amelyre a szerz$ a kovetkezte-
téseit alapozza, mégsem tudtam visszautasitani a felkérést, hogy recenziét irjak
err8l a munkajardl a Magyar Zene szamara — miutan els6 kdnyvét mas helyen mar
méltattam. Ennek két f§ oka koziil az egyik, hogy Géncz Zoltan masok mellett en-
gem is megtisztelt azzal, hogy mar a megirds fazisdban megismerhettem a forma-
16d6 anyagot, és joiziieket vitatkozhattunk is réla; a masik pedig, hogy A figa mii-
vészete 14. Contrapunctusarél szolo els§ kdnyv az elemzés mélységével és radikali-
san eredeti jellegével — amelybdl a kiegészités, a rekonstrukcid, elsé pillantasra a
m{ tulajdonképpeni tartalma imponalé eleganciaval, mintegy mellékesen adédik
— a mai napig olyan foku elismerésre késztet, hogy szinte személyes ligyemnek ér-
zem a folytatds, a konzekvencidk nyomon kisérését.

Goncz Zoltan jelen kdnyve és a j6 masfél évtizeddel korabban, 1993-ban meg-
jelent els8, A fiiga miivészete zaré contrapunctusdnak rekonstrukcioja, miifaji szempont-
bdl gydkeresen kiilonbozik egymastdl. Az elébbi egy adott — ismert alakjaban befe-
jezetlen — mtialkotas elemzése, szigoruan raciondlis alkotas, amelyet a gondolko-
dasmoéd kérlelhetetlen kovetkezetessége jellemez, és az a mdd tesz uttdrd
jelentGséglivé, ahogyan az analizis folyamdn ujra és Ujra relevans kérdéseket tud
feltenni tulajdonképpen magdnak az elemzett anyagnak, és spekuldciok helyett
minden lépést autentikus informaciéra alapoz. Ezzel szemben az Gj m{ egészen
mds oldalarél mutatja be a szerzét: a deduktiv gondolkodas helyét nem kevésbé
szenvedélyes bolcseleti és eszmetorténeti érdeklédés veszi at, s az eredmények
nem matematikai értékd allitisokban, hanem — néhany zenei elemzés mellett —
torténeti attekintésekben, analégidkban és racsodalkozasokban Oltenek testet. Az
ontoldgia és a hermeneutika, s6t helyenként a transzcendencia vilagdban jarunk, s
ezek utvesztGiben sokkal kevesebb az egzakt kijelentés, szinte minden igazsag
szemlélet és interpretacié kérdése; mindenesetre sokkal tobb a tamadasi feliilet, s
a szerz$ talan nemcsak engem késztet minduntalan vitara, de sok més olvasot is,
ha nem is mindenkit ugyanabbdl az okbdl.
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A kiadvany mindossze hetvenegynéhany oldalas elsé fele (ugyanekkora terjede-
Im@ masodik felét ugyanis az el6z6 konyv fiiggelékként torténd tjrakozlése teszi
ki) a révid bevezetSt kovetSen harom fejezetet tartalmaz. Az egyik a permutdcié ma-
tematika altal leirt, de a filozofiaban, a vallasban és a miivészetben is fontos szere-
pet jatszo jelenségének torténetébdl ragad ki epizédokat (a 14. Contrapunctus
elemzésének kulcskifejezése a permutdcios matrix), nevezetesen az elsé kabbalisz-
tikus széveg, Az alkotds konyve; a nagy 13. szdzadi kataldn filozoéfus és ir6, Ramon
Llull; a kiilénésen Németorszagban kibontakozé ,,barokk kombinatorikus kolté-
szet”; Leibniz kombinatorikardl irott fejtegetései s végiil Bach vokalis permutacids
fagai példdjan szemléltetve a permutacié elvének legkiilonb6zEbb megjelenési for-
mait és lehetséges megkozelitéseit. A masodik fejezet, amely A teljesség algoritmusai
cimet viseli, a Leibniz metafizikaja és a Bach zenéje kozotti, nem feltétleniil kozvet-
len ismereten alapuld, de lényeginek és mélynek feltételezett kapcsolatot vizsgalja,
kiilonos sulyt helyezve a mondsz jellegzetes leibnizi fogalmara. Végiil a zaréfejezet,
ha tetszik, négyes analégiat vazol fel a Genezis és az Apokalipszis — illetve végsé so-
ron a teljes Szentirds — formdja, az A és az Q, a kezdet és a vég Gsi jelképe, a 14.
Contrapunctus szerkezete és a rekurziv strukttrak, illetve fraktalok kozott.

Goncz nem csupan rendkiviil széles olvasottsagrél, mély filozéfiai, metafizikai
és eszmetorténeti érdekl6désrdl tesz tanubizonysagot, hanem arrdl is, hogy mind-
ezekrdl a kérdésekrdl hallatlanul szinesen és lebilincselGen, ugyanakkor tiszta és
csiszolt, élvezetes értekezd stilusban tud irni. Szovegét preciz jegyzetanyag egészi-
ti ki, idézeteit eredeti nyelven és magyarul is kozli, kdvetkezetlenségen nem lehet
rajtakapni — egyszoéval Goncz kifogdstalan tudomanyos forméban adja el6 gondola-
tait. Intellektudlis teljesitményét pedig mi sem példdzza jobban, mint az a csak
ugy mellesleg emlitett megfigyelése, amely szerint a Magnificat témabelépéseinek
egy helyen jelentkez§ ,6sszecstiszasa” pontosan megfeleltethetd (Bachnal nem
meglepd modon, csakhogy ezt el8bb észre is kellett venni) a szdveg forradsaul szolga-
16 Maté-evangéliumban az Abrahdm és Jézus kozti haromszor 14 nemzedék felso-
roldsdban el6fordul6 egyszeri névkett&z6désnek. (68-69. o.)

Hadd adjak azonban szdmot egy-két olyan kétségrdl is, amit a Bach testamentuma
belSlem kivaltott. Meglehet, ezek egy része inkabb az én gondolkodasomat jellem-
zi, mint a kdnyv valamiféle gyengeségét; am, mint mar jeleztem, mas olvasé valé-
szinlileg mas kérdéseket tenne fel vele kapcsolatban, s az, hogy kérdéseket provo-
kal, csak erénye a kdnyvnek.

Mindenesetre Leibniz, Goncz szenvedélyes érdekl6désének targya, az én sza-
momra sok tekintetben lényegében ,fogyaszthatatlan”: nem tudom tudltenni ma-
gam rajta, hogy nyiltan vagy implicit mddon, lépten-nyomon abszolit nem
kézenfekv§ eldfeltételezésekkel él, azokat bizonyossagként kezeli, és kiindulépon-
tul haszndlja (annak ellenére, hogy Lullus esetében Leibniz maga figyelmeztet jog-
gal az anakronisztikus, a jelen tuddsan alapulé itéletalkotds jogosulatlansagara).
Példa ilyen nyilt alapfeltevésre a mechanikus-heurisztikus determinizmus meghir-
detése: ,,...semmi nem torténik gy, hogy aki eléggé ismeri a dolgokat, meg ne
tudnd adni az okot, amely elégséges annak meghatdrozdsdra, hogy miért igy dllnak
a dolgok és miért nem masképp.” (56. 0.) Hat igen, épp az a nagy kérdés, hogy igy
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van-e. Illetve ma mar, s6t lényegében Heisenberg 6ta nem is igen kérdés: nincs igy.
Irritalé hallgatdlagos el6feltételezést példaz az a vilagegyetem létezésének alapjat
firtatd idézet is, amely abszurd mddon valasztja szét és kezeli egymastdl fiiggetlen
létez8ként az anyagot és a mozgast. (57. 0.)

Kovethetetlen szdmomra tovdbba Goncz Zoltan kényvében a mondsz-idea ze-
nei ,apropénzre valtasanak” igénye; a monasz = zenei hang azonositds nagy har-
sonaszéval torténd feltalalasa pedig erSltetettnek, dnkényesnek, misztifikacionak
tlinik fel elSttem. (55. 0.) A 2. fejezetet, majd a 3. fejezetet — s ezaltal az egész
konyvet — zard, izzd heviiletl, ugyanakkor kissé kurtan-furcsan is hatd, szinpadia-
san toredezett mondatok a misztika, a képes beszéd, a koltészet — nevezhetjiik
akarhogy — birodalmaba tartoznak, és stilisztikailag is idegen testet alkotnak a
konyv egészéhez képest.

S6t, ugy latom, néha a gondolati tisztasag is megbicsaklik a szdmokkal vald
biivészkedés kedvéért: a hang, kozelebbrdl a felhangrendszer alapvet8en ,,binaris
természetérdl” szolo, felkidltdjellel nyomatékositott tétel bizony merd tautolédgia:
ha 2-es szdmrendszerben adunk meg bizonyos szamokat (ez esetben a felhangok
alaphanghoz viszonyitott frekvencidit, mds szavakkal a természetes szdmok soro-
zatat), akkor a létrejové szdmsorozat a 2-es szamrendszer tulajdonsdgainak tesz
eleget — hdt ebben bizony nincs semmi meglepd. (50. o.) Olykor-olykor pedig
olyan (filoz6fusokndl, azt hiszem, bocsanatos blinnek szamito) lapossagokra adja
a fejét Goncz, mint ,,a kor négyszdgesitésének” komoly képpel térténd emlegetése
a B és a H hanggal kapcsolatban (32. o0.) — ami legf6ljebb ha bonmot-nak alkalmas,
tobbnek semmiképpen.

Ugyancsak elhibdzottnak tartom az egyenletes temperdlds, a torténetileg egyre
nagyobb szerepet jatszé és egyre harsanyabb disszonancidk, illetve az atonalitds je-
lenségét tigy interpretalni, mintha az a 7-es szdmnak, illetve a még nagyobb prim-
szamoknak a hangkoz-frekvenciaaranyokban val6 (Leibniz altal megjésolt) megje-
lenésével allna Osszefiiggésben. (51-53. 0.) Ez a fogalmak mer& 6sszekeverése: az
egyenletes temperalds egy gyokeresen Uj hangkészletképzési elv, a distanciaelv
megjelenésével fiigg 6ssze (amikor is nem a hangkdzok hangjaira jellemzé frek-
vencidknak, hanem maguknak a hangkozoknek az aranyat fejezik ki viszonylag egy-
szer(i tortek — a kett§ kozott logaritmikus a kapcsolat), az atonalitds pedig nem
hangkészlet kérdése, hanem az azonos hangkészlet mas felhaszndldsi moédjaé
(elég arra gondolnunk, hogy Chopin és Webern hangkészlete azonos).

Mégis, Goncz Zoltdn minden gondolata izgalmas, még a leginkdbb vitara
ingerl6k is; és kis traktitusa a maga egészében mindenképpen olyan ismeret- és
ideaanyagot jelent, ami relevans és elgondolkodtaté nemcsak a 14. Contrapunc-
tussal, nemcsak adott Bach-megoldasokkal és magaval a Bach-jelenséggel, de egy-
altalan a zene alapkérdéseivel kapcsolatban is. Lehet, hogy tobb problémat vet fel,
mint amennyit megold, de ez — tul azon, hogy nem baj, hanem inkdbb erény — ta-
lan a szerzd szandékaival sem ellentétes. A Bach testamentuma Gjrakinyitdsra inspi-
rald, provokativ és helyenként szemkapraztato, termékeny konyv.

Nem hagyhatom azonban sz6 nélkiil a szerzd egy zavarba ejt gyakorlatat: azt,
hogy brilidns hipotézisét, a 14. Contrapunctus rekonstrukcidjat (kiegészitését)
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mint t6le immar elidegenitett, 6nallé 1étez8t emlegeti, s magdval a miivel azonosit-
ja. Igy a 71. oldalon: ,,[a] Contrapunctus 14 szerkezete [...] nagyon komplikaltta
valik”, ,,[a]z utolsé elhangzaskor a f6téma egy C-dur harmashangzattal bucstuzik”
—irja, kottdban idézve annak a tételnek a 341-345. iitemét, amelyet csak a 239.
litemig ismeriink. Bizonyossdg és — barmilyen plauzibilis — hipotézis 6sszemosdasa
modszertani abszurdum: a kettd kozott csak annyi a kiilonbség, mint alom és éb-
renlét, mint halandésdg és halhatatlansag kozott — hogy én is tegyek egy kis sti-
lisztikai kitérdt.

A konyv kivitelét, tehat papirjat, kdtését, tipografidjat, nyomasat tekintve egy-
arant példaszertien szép kiadasban jelent meg a Gramofon Kényvek sorozataban —a
kiadvany hibatlansigat szdmos tekintélyes kiadé megirigyelhetné. Ha Géncz els§
konyve megkeriilhetetlen, akkor ez kihagyhatatlan az intellektudlis kalandra va-
gy6 olvas6 szamara.
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