
TARTALOM – CONTENTS

243

MAGYAR ZENE 50

245 DOBSZAY LÁSZLÓ

A forma- fogalom problematikája

253 UJFALUSSY JÓZSEF

Egy faun délutánja

Mallarmé és Debussy – vers és zene

TANULMÁNY – ARTICLES

259 ROSSANA DALMONTE

Még egyszer az itáliai költészet és zene Lisztre gyakorolt hatásáról

A Benedetto sia ’l giorno Petrarca- szonett

281 Rethinking the Influence of Italian Poetry and Music on Liszt

Petrarch Sonnet Benedetto sia ’l giorno (Abstract)

282 BÜKY VIRÁG

Bartók örökében

Pásztory Ditta, a „Bartók- interpretátor”

302 Bartók’s Heiress

Ditta Pásztory the “Bartók Interpreter” (Abstract)

DOCUMENTA

303 JENEY ZOLTÁN–SZITHA TÜNDE

Az Új Zenei Stúdió hangverseny- repertoárja 1970–1990 között

348 The New Music Studio Concert Repertoire 1970–1990 (Abstract)

MÛHELYTANULMÁNY – WORK IN PROGRESS

349 SZABÓ FERENC JÁNOS

Liszt ujjlenyomata

Liszt Ferenc ujjrendjei az 1830- as években – 2. rész

357 Liszt’s Fingerprints

Ferenc Liszt’s Fingerings in the 1830s – Part 2 (Abstract)



RECENZIÓ – REVIEW

358 DOMOKOS ZSUZSANNA

Liszt nyomában

Hamburger Klára: Liszt Ferenc zenéje

L. évfolyam, 3. szám, 2012. augusztus M a g y a r  Z e n e244

A LAP MEGJELENÉSÉT TÁMOGATTA:

ARTISJUS ZENEI ALAPÍTVÁNY



245

„Nomina debent respondere rebus.” Az elnevezéseknek egybe kell vágniuk ma-

gukkal a dolgokkal – vallotta az európai tudományosság, születésének pillanatá-

tól. Csak sajnálnunk lehet, hogy a fogalmi tisztázottság, a terminusok és jelölé-

sek egyértelmû használata késôbb nem tudott lépést tartani a szaktudományok

halmozódó anyagával, a világkép részletrajzolatainak sûrûsödésével. Ez a folya-

mat objektív nehézségekbôl származott, de a féltudományos mûfajok, az esszé,

a publicisztika, a napisajtó pongyolasága tovább súlyosbította a helyzetet. Elsô-

rendû tudományos feladatnak kell tehát tekintenünk a terminológiai- fogalmi

vizsgálódást, úgy természetesen, hogy ne legyen merô formalizmus és szôrszál-

hasogatás, hanem a dolgok jobb megismerését szolgálja, a megismert valóság

pontosabb kifejezését, a dolgokkal korrespondeáló névrendszer kialakítását, az

egyértelmû szóhasználatot. Ami az illetô tudomány szempontjából a valóságban

világosan megkülönböztethetô, az kapjon külön- külön nevet. Ami ugyanazon

valóság variációit mutatja föl, azt jelölje azonos, vagy hasonló név. A terminoló-

giai tisztaság nem merô konvenció. Azt mondhatnánk: ez a tudományosság tisz-

ta lelkiismerete.

Ha fontos e fogalmi tisztaság a tudomány szempontjából, talán még fontosabb

a tudomány mûvelôinek érdekében, különösen olyan témakörökben, melyekben a

tiszta tudományosság szempontjai személyi, vagy egyéb szempontokkal kevered-

nek, s a félreértés vagy félremagyarázás – fegyverré válván – a tudományos élet

tisztaságát veszélyezteti.

Kétségtelen, hogy a zenetudomány – tárgya és a tárgyból adódó módszertani

következmények miatt – különleges helyet foglal el a tudományágak között. Tár-

gya sok helyt kicsúszik a rációval gazdaságosan követhetô leírás alól, s a végsô ra-

cionális tisztaságot megjelenítô egységes terminológia így nehezebben alakítható
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ki; esetenként nem is elég gyümölcsözô e fáradozás. Ez azonban nem jelenti, hogy

ne lenne igen sok fogalom haszonnal rögzíthetô. Magának a tudományos életnek

kell megmutatnia, melyek a tisztázandó fogalmak: a félreértések mindig azt bizo-

nyítják, hogy a valósággal nem korrespondeáló, fölösleges terminusokat vezettünk

be, vagy éppen ellenkezôleg, elmulasztottunk fontos distinkciókat. Így például tu-

dományos és zenei közéleti viták azt a benyomást keltik az emberben, hogy a ze-

netudomány egyik legalapvetôbb fogalma sincs kellô mértékig tisztázva és disting-

válva, ti. a zenei forma fogalma.

A zenei elmélet forma- fogalma ugyanis némileg eltér a filozófiai, általános esz-

tétikai és irodalom- , mûvészetelméleti szóhasználattól. Sôt, mint késôbb kimutat-

juk, e szót még a zenetudományon belül is legalább háromféle értelemben hasz-

náljuk, anélkül hogy a hármas értelmet kellôképpen szétválasztottuk és egymás-

hoz viszonyítottuk volna.

I.

A „forma” szó hallatán többnyire a periódus, mondat, rondó stb. megjelölések, va-

gyis az úgynevezett zenei formák jutnak eszünkbe. A formatani könyvek elsô lapjai

ugyan többnyire általánosabb meghatározást nyújtanak a zenei forma fogalmáról,

de a könyv tartalmát elemezve vagy akár csak a tartalomjegyzéket áttekintve még-

is úgy tapasztaljuk, hogy az említett „zenei formák” felsorolását, meghatározását,

csoportosítását, magyarázatát tekintik föladatuknak. A forma szót tehát olyasféle-

képpen használjuk, mint néhol az irodalomelmélet is („versformák”: szonett,

stanza stb.). Az általános megállapítások, meghatározások és a gyakorlati szóhasz-

nálat különbségét jelzi már az is, hogy míg a meghatározás a formáról beszél, addig

a könyv maga a formákat tárgyalja.

A zenetudós ez esetben szembeszökô differenciákat, jelentôs egységeket, ka-

rakterbeli és egyéb különbségeket keres a mûben. A megkülönböztetett részek

egymáshoz való viszonyát fôleg a hasonlóság- eltérés, ezen belül is fôképpen a dal-

lamhasonlóság- dallameltérés alapján vizsgálja. A vizsgálat során kialakuló szerke-

zeti képleteket típusokba sorolja és zenei formáknak nevezi. A vizsgálandó új pél-

dákat úgy elemzi, hogy bevonhatók- e valamely kialakított típusba, s ha igen, me-

lyikbe; ha pedig nem, vajon más példákkal egybevetve új típust kell- e köréje

alkotni, netán „szabad formának” kell- e minôsíteni. A vitás, kétes példákat határ-

esetnek minôsíti, és létüket a zene élô voltával igazolja.

A típuskutatás fôleg a nagyobb zenei egységek egymáshoz való viszonyával

foglalkozik. Az elsô lapokon ugyan felemlíttetnek a periódusnál kisebb egységek,

ízek is, de csak mint maguknak a periódus- témáknak alkatrészei, ritkábban úgy,

mintha az egész mû ízesülésének törvényeit adnák: olyan törvényeket tehát, me-

lyek érvényesülnek az egész mûben, „témákban” és „kötôrészekben” egyaránt.

Mivel tehát e kutatás a tételek nagyobb egységeinek viszonyával foglalkozik, ne-

vezhetnénk makrotipológiai vizsgálatnak. Az eredményként kialakuló formatípus,

szerkezet mintegy a zenemû „legkülsôbb” formájának tekinthetô. Olyasféle, mint

egy nagyobb rekeszekkel ellátott doboz, mely áttekinthetôvé teszi a beléhelyezett
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anyagot, de az anyag természetérôl, belsô szervezôdésérôl, a csoportosítás logiká-

járól, s a rekeszeken belüli kapcsolatokról alig adhat számot.

A makrotipológiai vizsgálat létjogosultsága indokolt, mert megkönnyíti a cso-

portosítást és összehasonlítást az elméleti munkában, fokozza az elôadómûvész

zenei intelligenciáját, áttekintôképességét, segíti a memorizálást.

II.

Amikor tartalom és forma egységérôl beszélünk, akkor más „forma”- fogalom él el-

képzelésünkben. Ha a fentebbiekben kifejtett „forma” azonos lenne magával a zenei

formával, akkor minden szonátaforma tartalmi funkciója megegyezne, vagy hason-

lóképpen, minden szonettnek azonos tartalmúnak kellene lennie az irodalomban.

Az esztétikában tágabb értelemben használjuk a forma szót: jelöljük vele egy

mûalkotás valamennyi, az illetô mûvészeti ág sajátosságainak megfelelôen kezelt

és felfogott materiális eszközét, illetve ezen eszközök együttességét és szerves

egységét, melyek rögzítik, kifejezik, hordozzák a mûalkotás mondanivalóját.

A fenti meghatározáshoz még e rövid tárgyalásban is hozzá kell fûznünk né-

hány kiegészítô magyarázatot.

1. A forma, mint írtuk, magába foglalja a mû valamennyi materiális, mérhetô,

konkréten kimutatható mozzanatát, de csak úgy, ahogy az illetô mûvészeti ág ér-

telmezi ôket. Beletartozik tehát egy zenemû formájába annak valamennyi hangja,

magassági meghatározottságával, idôbeli elrendezettségével, megszólalási módjá-

val, a megszólalt hangszerek sajátosságaival, a hangerôvel stb. együtt. (Az így ér-

tett forma jellemzô összetevôje tehát a harmóniarend, a polifónia, hangszerelés

stb. is.) De mindez csak a zenére jellemzô módon és szempontokból. Hozzátarto-

zik például a hangerô, de csak a mûben elôforduló hangerôkhöz viszonyítva. Hoz-

zá a hangmagasság, az idô is, de nem egyszerûen fizikai, hanem speciális zenei ér-

telmezéssel (mint késôbb látni fogjuk). Egy szekundnyi eltérés tehát fizikailag ki-

sebb, mint egy tercnyi, de lehet zenében a magasságok zenei értelmezése miatt

nagyobb. A zenei formához tartozik az is, hogy egy hangot pizzicato vagy arco szó-

laltatnak meg, ugyanakkor más, fizikailag esetleg jelentôsebb különbségekrôl nem

veszünk tudomást, nem tekintjük formaalkotónak, mert zenei jelentésük nincs.

A példák számát még szaporíthatnánk: mind csak azt mutatná, hogy a zenei forma

alkatrészei mérhetô, kimutatható, materiális mozzanatok, sôt, ezek összességét

felölelik, de csak valós zenei jelentésük értelmében.

2. A materiális meghatározottság és a mûvészeti ág sajátosságainak dialekti-

kája miatt a mûalkotás formája által lesz tanulmányozható, mérhetô, megfigyelhe-

tô valósággá, de ez a mérés nem független a mérô szubjektumtól. Nem adhatunk

ugyanis teljesen objektív szabályt a mûvészeti ág sajátosságairól, s így e követel-

ményt a szubjektum, a megfigyelô belsô akusztikus részvétele nélkül érvényesíteni

nem lehet. Tételezzük föl például, hogy egy mû formájában kimutatható, mérhe-

tô, leszámolható matematikai összefüggésre bukkantunk. Van- e ennek az össze-

függésnek megfelelôje a zenei, akusztikai valóságban; bír- e valós tartalmi funkció-

val? vagy csupán véletlenszerû adat; esetleg a szerzônek zenén kívüli meggondolá-
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sából, ötletébôl, játékából adódott? zenei, vagy zenén kívüli elv érvényesül- e itt;

vagyis az adott összefüggés a zenei formához tartozik- e, vagy sem? Ezt a kérdést

akusztikus- zenei tevékenység, a szubjektum belsô részvétele nélkül eldönteni

nem lehet.

3. Meghatározásunkban kiemeltük, hogy a materiális elemek a formát együt-

tességükben, szerves egységükben adják meg. A szerves egység jelzi azokat a relá-

ciókat és reláció- relációkat, amelyeket a zenei kifejezésmód legbecsülendôbb, leg-

kiválóbb materiális elemének tekintünk. A hangok elszigetelt csoportjai és relá-

ciói csupán csak effektusok, tartalmi hatásuk naturalisztikus; a relációgazdagság az,

ami formaalkotó, tehát tartalmilag realisztikus hatású.

4. A tartalom nem úgy rögzíti és fejezi ki a mondanivalót, ahogy a nyelv a gon-

dolatot vagy az írás a hangokat, amikor is a kapcsolat a jelzett és jelzô közt külsôd-

leges. Sokkal bensôségesebb módon, teljesen egymásba foglaltan, azonosultan,

egymás nélkül kifejezhetetlenül, úgy, ahogy az embert kell testi- lelki egységnek te-

kinteni, vagy ahogy az állati lény materiális szerkezete rögzíti, kifejezi és hordozza

az életet.

A formának ez az értelmezése adja meg a jogcímet ahhoz, hogy a tudományos

elméletben, az elôadói, kompozitórikus, pedagógiai gyakorlatban a zene tartalmát

a zenei „kifejezôeszközök” oldaláról közelítsük meg.

III.

Kíséreljük meg most a fönti, esztétikai értelemben vett forma jellegzetesebb zenei

összetevôit kimutatni.

Mindenekelôtt megállapíthatjuk, hogy a formai elemek között vannak olya-

nok, amelyek a zenei történés lényegi hordozóinak tekintendôk, s olyanok is, ame-

lyek feladata inkább a történés érthetô, meggyôzô elôadása, egyes elemek kieme-

lése vagy legföljebb színezése. A principális és „interpretatív” tényezôk viszonyát

talán a színpadi szöveg és a rendezôi utasítások viszonyához hasonlíthatnánk. Má-

sodlagos tényezô például a legtöbb esetben a dinamika, a hangszerelés, sôt az a

tempó is, amelyben legelônyösebben lehet a zenei történésben létrejövô reláció-

kat fölfogni. A „másodlagos” megjelölés természetesen nem azt jelenti, hogy elha-

nyagolható, a lényegitôl leválasztható akcidenciák ezek, csupán azt, hogy logikai-

lag alárendeltek az elsôrendû tényezôknek, mintegy azok szolgálatában állnak.

Az „elsôrendû” tényezôket vizsgálva ismét két jelenségcsoportot különböztet-

hetünk meg. Ezek is csak elméletben választhatók szét, gyakorlatban szerves egy-

séget alkotnak:

1. A hangmagasság- relációk zenei jelentésén alapuló formakincs az egyik. A ze-

ne átkölti a hangmagasságok fizikai rendszerét, így válnak a hangmagasságok a ze-

nére jellemzô materiális adottságokká. A hangmagasságok e jelentésrendjét toná-

lis- funkciós rendnek hívjuk (a „funkció” szót most természetesen nem szûkebb, har-

móniai értelemben használva). A hangoknak funkciós viszonyulásai értelmezik

a dallamot és a harmóniát (a lehetôségek egyidejû vagy egymás utáni kiélését), de

a polifóniát is.
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2. A tonális- funkciós rend azonban az idôn áthaladva, az idô megszervezésé-

vel együtt történik. Amint túllép a zene a hangmagasságok fizikai értelmén is,

úgy a fizikai idônek is sajátos zenei szervezettséget, konstruktív tényezôket, je-

lentésrendszert ad. Legjellegzetesebb e tényezôk közül talán a metrum: bemu-

tatja, mennyiben épül a zenei idôrend a fizikaira, de mennyiben tér is el tôle.

Ám a metrummal szoros kapcsolatban van a metrum belsô osztása, belsô „met-

rizálása” is, vagyis a ritmus, de meg a metrumok különféle arányokat kialakító

csoportosítása is. Végsô soron idetartozik az egészen nagy metrumcsoportok

rendezése, arányosítása is, tehát amivel a „makrotipológiai” vizsgálat foglalko-

zott, a „zenei formák”.

Kialakul tehát egy sajátos idôrend, tökéletes mûalkotások esetében teljes tisz-

tasággal ragyogó arányokban. Olyan idôrend, amely a legkisebb egységeket meg a

legnagyobbakat egyformán átjárja, s egymással is harmóniába hozza ôket. Több

ez, mint tagolás, frazeálás, fölosztás. Szerves folyamat, kibontakozás, organizáló-

dás, miközben a zenei anyaggal az idôben elôrehaladunk. Logika, de nem tudomá-

nyos értelemben, hanem az élet kibontakozásának logikájához hasonlóan. (Vö. Jó-

zsef Attila: „A líra logika, de nem tudomány”.) Megjelennek a növekedésnek min-

den pontján azok a törvények, melyek magukba foglalván a növekedés múltját és

jelenét, megszabják és szolgálják a jövôt. Nem olyan forma ez, ami van, hanem

ami történik. Nem „esse”, hanem „fieri”.

Vizsgálhatja a zeneszerzô, az elôadómûvész, a tudós ezt a formálódási folya-

matot is, persze mindegyik a maga módján. És nemegyszer hívjuk magát ezt a ren-

det is a mû „formájának”. A forma ebben az értelemben a zenei menet idôbeliségének

kitisztult rendjét jelenti, azt a módot, ahogy a zene az idôvel, a belôle kihasított egy-

ségekkel bánik, ahogy a fizikai idôre rászabja a maga jelentésbeli, tartalomhordo-

zó törvényeit.

A formálódásnak vizsgálatát azonban látszólag nehezíti a mûalkotások egyedi

jellege. A típuskutatás azért tud olyan könnyen általánosítani, mert a mûformá-

nak csak néhány jegyét (témák, nagyobb témaegységek elrendezése) veszi figye-

lembe. Mivel azonban egy- egy tétel valóságos, legkisebb ízeiben végigkövetett le-

folyása nagyon egyéni, mivel az irányító törvények (abban az értelemben törvé-

nyek, ahogy föntebb kifejtettük) a mû adott pontjaihoz kötôdnek, fölmerül a

kérdés: mit kezdhet a tudomány egy olyan tárggyal, amely ennyire ellenszegül az

általánosításnak. Találhatunk- e tehát tipikus formai meneteket? hiszen ha nem,

akkor a tudományos kutatás eleve reménytelen.

A nehézség csak látszólagos. Mert bár a teljes formai menetek minden darab-

ban teljesen egyéniek, de a zenei menetet irányító egyes tényezôk száma kisebb, s

ezért tudományosan felismerhetôk és elemezhetôk. Csupán ezek kombinációi egye-

diek, egy- egy mûre kizárólagosan jellemzôk. Ha két szám között (1; 2), két betû

közt (A; B), két szín közt (piros; zöld), két idom közt (kör; négyzet) választhatok,

akkor a variálható tényezôk felsorolása (négyszer két lehetôség) könnyebb, mint

ha a tényezôk összes kombinációját (1- A- piros- kör; 1- A- piros- négyzet; 1- A- zöld-

kör stb., szám szerint 16 lehetôség) kellene bemutatnom. Hasonlóképpen, ha csu-

pán a zenei menet alkotótényezôit keresem, a feladat megoldható, ha az alkotóré-
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szek összes kombinációjából elôálló kész struktúrákat akarom fölírni és tipizálni,

a nehézség leküzdhetetlen.

Márpedig egy tétel valódi formálása során fellépô formálási tényezôk száma

nagy, kombinációik száma pedig gyakorlatilag végtelen. Vagy a megvizsgált ténye-

zôk számát kellene tehát csökkentenem (mint a makrotipológiai vizsgálat teszi),

vagy a struktúrák helyett a számba jövô tényezôk, összetevôk, hatóerôk, ágensek

vizsgálatára szorítkozom. Hogy ezek az ágensek az egyedi mûben milyen egyedi

kombinációban lépnek föl, e kérdéssel már nem az általános zenetudományt, for-

matant terhelem, hanem ezt az egyes mûvek analíziséhez kapcsolom.

A fentieket a rövidsége kedvéért igen primitív példával világítanám meg. A zár-

lat és folyamatos zenei menet különbségét könnyû regisztrálni, hasonlóképpen a

masculin és feminin ritmusképletek differenciáját is; ugyancsak könnyen megold-

ható feladat elemi tonális és funkciós relációkat analitikusan megragadni. Ezzel

pedig megkaptam a szükséges eszközöket, melyekkel mindenféle egyedi zárlat- ka-

rakter vizsgálható. Valójában katalogizálni viszont a zárlatok sokféle lehetôségét

sokkal nehézkesebb és merevebb, már azért is, mert a lehetôségek száma a kombi-

natorika törvényei szerint jóval nagyobb.

Úgy tûnik tehát, hogy zenei formálódás tudományos vizsgálatát legeredmé-

nyesebben a formálási tényezôk, ágensek kutatásával végezhetnénk el. Ennek il-

lusztrálása azonban már meghaladná a jelen cikk kereteit.

Összefoglalóan megállapíthatjuk, hogy a funkciós- tonális rend és a szorosab-

ban értett formai, formálási rend a teljes zenei folyamat elméletileg szétválasztha-

tó tényezôi. Gyakorlatilag szorosan összetartoznak, a zene lényegi elemét alkot-

ják, lényegük kifejtésére legalkalmasabb, akusztikusan legelônyösebb megvalósu-

lási formákkal, „interpretatív tényezôkkel” társulva létrehozzák a teljes, esztétikai

értelemben vett formát, s ezáltal a mûalkotás tartalma is kifejezôdött.

Mivel itt történésrôl, lefutásról, folyamatról beszéltünk, azért talán szerencsé-

sebb lenne a zene idôbeli rendjét nem formának, hanem formálódásnak nevezni. A

formálódás vizsgálata a mindennapi zenei gyakorlat szempontjából mindhárom

vizsgálati mód közül a leggyümölcsözôbb, mely állítással azonban nem sértjük az

esztétikai forma elemzésének tudományos, esztétikai, filozófiai primátusát.

IV.

A fönti kifejtés háromféle forma- fogalomhoz jutott el. A tipológiai kutatás vég-

pontján a „zenei formák” állnak, az esztétikai kutatás a valamennyi materiális ele-

met magában foglaló mûvészeti formára vet fényt, a zenei történés, idôszervezés fo-

lyamatos követése viszont a formálódás, a formálási tényezôk, ágensek jelentôségé-

re figyelmeztet.

Bár e hármas fogalomcsoport tagjai szoros kapcsolatban állnak egymással, kü-

lönböznek is egymástól. Vajon nem kellene- e terminológiánknak is tükröznie ezt

a hármasságot? Nem tudunk és nem kívánunk most állást foglalni e kérdésben.

A helyes nómenklatúra kialakítása csak a fenti gondolatmenet ellenôrzése, diffe-

renciálása, kiegészítése után lehetséges.
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Úgy véljük, hogy a tudományos mû írójának felelôsségére máris rá kellett éb-

rednünk. Le kell vonni azt a következtetést, hogy az egyértelmû szóhasználatot itt

veszélyek fenyegetik. Mindenkinek tisztáznia kell önmaga elôtt, mikor milyen ér-

telemben kívánja használni a „forma” szót, és olvasóját sem szabad kétségben

hagynia efelôl. Viszont az olvasónak is ügyelnie kell, hogy a szerzô megállapítása-

it mindig a forma- terminus megfelelô aspektusára vonatkoztassa.

V.

Ügyelni kell a hármas forma- fogalom megfelelô distinkciójára is, de helyes egy-

máshoz viszonyításukra is.

Megállapíthatunk köztük egy bennfoglaló viszonysort is: a formálódás ténye-

zôi a teljes esztétikai értelemben vett formán belül foglalnak helyet (a „lényegi”

materiális tényezôk között), másrészt a formálási tényezôk vizsgálata közben sor

kerül a makrotipológia formai kategóriáira is (szonáta stb.), s így az utóbbi az

elôbbinek részterülete.

Szempontjaik azonban kissé különböznek. A formálódás vizsgálata során fog-

lalkoznom kell a nagyobb idôbeli csoportok, egységek relációjával is, hiszen a for-

mai ízek, ritmusok, metrumok, metrumcsoportok kibontakozását követve nem-

csak mennyiségileg haladunk elôre a tételben, nemcsak egységenként számoljuk

végig a tételt, hanem mind magasabb egységekben foglaljuk is össze. Így végül is

eljutunk a „zenei formákhoz” is. A tétel végére jutva megállapítjuk: létrejött a szo-

náta. Ezt az eredményt a tipológiai kutatás így könyveli el: ez a tétel szonáta. Az

ágenskutatás során tehát a szonátaformát nem ideálnak, statikus fogalomnak te-

kintem, hanem magát is egy ágensnek az egyedi forma létrejöttében. A típuskuta-

tás tehát e szemléleti különbség ellenére is az ágenskutatás részterülete.

Szeretnék itt még rámutatni arra, hogy a fönti distinkciók gyakorlati szem-

pontból sem haszontalanok.

A formatanok a formai típusok fölsorolása után a kategóriákon kívül rekedô té-

teleket „szabad formáknak” minôsítik. Világos, hogy csak akkor konstatálhatunk tí-

pust, ha legalább két, de inkább több azonos szerkezetû példát találunk, s így a „sza-

bad forma” (amelyre nem találtunk máshonnan analógiát) kategóriája tipológiai

szempontból jogosult. Igazi analitikus értelemben azonban ez a fölosztás szabad és

kötött formára nagyon is támadható. „Szabad” forma nem létezik, mert ha kitisztult

idôrendet nem érzékelünk, akkor a mû nem „szabad formájú”, hanem formátlan, s

így nem tekinthetô mûnek, nem is esik tudományunk tárgykörébe. Más értelemben

viszont minden mû „szabad”, kötetlen, predesztinációtól mentes forma, mert a

„szonáta” csak egyetlen ágens kötöttségét jelenti, holott a teljes idôbeli rendezésnek

még számtalan föltétele van, melyet a zeneszerzô szabadon, vagyis a mû saját logiká-

jának engedelmeskedve állapít meg. Ha tehát létrejött valamiféle megnyugtató

idôrend, fejlôdési logika, akkor a mûnek van önmagában kötött formája, s az analí-

zisnek éppen azt kell felismernie, hogy az adott esetben hogyan jött létre ez a forma.

A tipológiai formatan ugyancsak jogosan beszél „rendhagyó” alakokról, határ-

esetekrôl. Ezeket mellékesen vizsgálja, mert a tipológia szempontjából az általáno-
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sítható esetek értéke nagyobb, mint a szerkezetek variációját jelentô különleges

eseteké. Az ágenskutató formatan szempontjából viszont ezek egyenértékûek, föl-

téve, hogy kvalitásuk egyenlô. Számára csak megoldott és megoldatlan forma léte-

zik, s ha a forma megoldott, akkor az analízisnek rendelkeznie kell olyan eszkö-

zökkel, melyek a megoldott formáról megoldott analitikus képet adnak, vagyis

amellyel a megoldott forma sajátosságait, „rendhagyásait” is, nem csak regisztrál-

ni, de méltatni is tudjuk.

Sôt, még azt is mondhatnánk, hogy a „határesetek” világosabban tárják föl,

hogy a zeneszerzô nem eleve adott típusokat komponál (legfeljebb a tétel bizo-

nyos körvonalait veszi készen), hanem eleven mûvet, melynek minden pontján a

mû formálódására jellemzôen bukkannak föl a zenei tényezôk. A tényezôk sajátos-

ságai, s így a legalapvetôbb formai törvények (melyeket még ilyen „rendhagyó ese-

tekben” is meg kell tartani), tehát még szembetûnôbben jelentkeznek.

Mutatkozik némi különbség a kutatásmódban is. A fôképpen tematikus össze-

függések szerint rendezô tipológia megelégedhet a mû külsô megfigyelésével. A szá-

mára szükséges összefüggések föltérképezése (az adatfölvétel) szinte pusztán vizuá-

lis úton is történhetne. A mû belsô formájának, élettényezôinek és - törvényeinek

föltárása viszont (tehát az ágenskutatás) lehetetlen a mû menetében való intim rész-

vétel, auditív és tartalmi felfogás, sôt bizonyos elôadói fantázia nélkül.

Eddig fôképpen a „zenei formák” és a zenei formálódás (illetve az ezekkel fog-

lalkozó formatan) különbségét elemeztük gyakorlati szempontból. Hasonlókép-

pen számottevô különbségeket találhatunk az esztétikai forma és a zenei formáló-

dás distinkciója után is.

Mindenekelôtt: a mû tartalmával egységben csak a teljes esztétikai forma van.

Ennek tökéletes megvalósítása egyben a tartalom tökéletes megvalósulását is je-

lenti. Kevéssé jellemzi a tartalom értékét a tipológiai pontosság: lehet a tartalom

silány a formatípus pontos betartása mellett is. Már valószínûsíti a tartalom érté-

két, ha a teljes idôrendi folyamat (formálódás) értékes megoldását ismerhetjük föl

és ismerhetjük el a mûben. Végül ha a teljes, esztétikai értelmezésû forma tökéle-

tes és értékes, ennél többet kívánnunk nem kell, mert akkor már a tartalom sem

lehet értéktelen.

Az esztétikailag értelmezett zenei forma két fô tényezôje, mint láttuk, a funk-

ciós- tonális rend és az idôbeli formálódás rendje. Ezek különválasztott vizsgálata,

bár szükségszerûen hiányos, mégis indokolt. Hiányos, mert a teljes forma nem a

két tényezô összeadásából, hanem összefonódásából jön létre. De indokolt, mert a

valóság viszonyaira támaszkodva könnyíti meg a tudományos tárgyalást. Elképzel-

hetô tehát olyan formatani vizsgálat, mely a dallamot, harmóniát, polifóniát – elvi-

leg – nem tárgyalja. Vagy tárgyalja ugyan, de csak annyiban, amennyiben a zenei

idôszervezéssel, súlyrenddel, arányokkal kapcsolatban áll: azt módosítja, kiemeli,

elhomályosítja, aláhúzza, vagy keresztezi. Az ilyenfajta formatan nem a dallamok

hasonlóságán és különbségén, ismétlésén és visszatérésén alapulna, hanem azon,

amit ezek kiemelnek, vagy ellenkezôleg: ellensúlyoznak. Vagyis ez a formatan –

végsô soron – a súlyrendet, a belôle adódó arányokat, valamint az ebbôl folyó or-

ganikus idôszervezést vizsgálná.

L. évfolyam, 3. szám, 2012. augusztus M a g y a r  Z e n e252



Ujfalussy József

EGY FAUN DÉLUTÁNJA*

Mallarmé és Debussy – vers és zene

Bartha Dénesnek, a Pelléas és Mélisande

felejthetetlen elemzésére emlékezve

253

Stéphane Mallarmé híres kedd délutánjai a múlt századvégi Párizs irodalmi- mûvé-

szeti életének egyik fókuszát jelentették. A házigazda maga a szimbolisták költôi

irányának egyik vezetô alakja, egyben teoretikusa. Köréhez számít a 90- es évek-

ben Claude Debussy is, akkori legközvetlenebb barátaival, Pierre LouŸsszal és

André Gide- del. Mallarmé- vers, az Apparition a szövege Debussy egyik legkorábbi

dalának, és dalainak sorát is három Mallarmé- vers zenéje fejezi be: Soupir, Placet

futile és Éventail. A Mallarmé inspirálta mûvek közül mindenesetre a legfontosabb

az a zenekari Prélude, amelyet Mallarmé L’après- midi d’un faune címû drámai mono-

lógjához komponált. Magyar címe Egy faun délutánja.

Amikor 1894. december 22- én Gustave Doret vezényletével elôször hangzott

el, nyomban meg kellett ismételni. Azóta is – lassan századik évéhez közeledve –

azt a friss levegôt árasztja, amely hallgatóit az elsô elôadáson megragadta. Elem-

zôi újra meg újra felfedezik, más- más oldalról mutatják meg zenetörténeti jelentô-

ségét.

A költemény Mallarmé egyik fômûve. Mintegy húsz éven át dolgozott rajta. Elô-

ször 1865- ben, egy Henri Cazalis- nak írott levélben említi egy költemény tervét.

„Hôse egy faun” – írja. „Eszméje nagyon magasztos és szép”, de „verselni igen ne-

héz”.1 Elsô változatának címe Improvisation d’un faune lett volna, de az Improvisation

helyébe hamarosan a Monologue lépett.2 Ezt a változatot Mallarmé színpadra szán-

ta. Párizsba vitte, Théodore de Banville- nek és Constant Coquelinnek mutatta be,

de ezek nem tartották színpadra valónak. A költô csalódott, a költeményt egy évre

félretette. Kéziratban fennmaradt egy 1875- ös változata, az eredeti Improvisation

címváltozattal.3 Nyomtatásban elôször 1876- ban jelent meg, most már a Debussy

* A tanulmány elôször a Magyar Zene 1988. augusztusi számában jelent meg.

1 Stéphane Mallarmé: Oeuvres complètes. Texte établi et annoté par Henri Mondor et G. Jean- Aubry, Paris:

Gallimard, 1945, 1449.

2 Uott.

3 Uott, 1456.



mûvébôl is ismert végleges címével,4 majd 1887- ben két kiadást is megért. Elôbb

Léon Vanier, késôbb Edouard Dujardin adta ki.5 Valószínûleg a Vanier- kiadás egy

példányát ajándékozta Debussy zeneszerzô barátjának, Paul Dukas- nak, „Amitiés,

Esthétique… Toute la Lyre. – A. Debussy, 25. 5. 87” ajánlással.6

A Cazalis- nak szóló levélben említett „magasztos és szép eszme” valójában

egy ars poetica áradó, kavargó, mégis nagy mûgonddal és fegyelemmel rendezett

emlékképekbe és szimbólumokba öltöztetett kifejtése. Magva hasonló dilemma,

mint amelynek megoldását Schiller a Die Braut von Messina elméleti bevezetésében

kereste, más fegyverzettel: a tapasztalati valóság közvetlen élménye szükségkép-

pen testetlenné, árnyékká válik a megjelenítés mûvészi formájában, de közben ép-

pen ez az eltestetlenítés az egyetlen módja annak, hogy az élmény a mûalkotás

szintjén sokszorozza meg intenzitását, a mûvészi absztrakció erejével a konkrét-

ságnak egy új, magasabb fokát, a hétköznapiságban soha el nem érhetô teljességét

teremtse meg.

A költô a faun képében személyes panaszként adja elô az élet közvetlenségé-

rôl való lemondás szenvedését, az alkotás kínját azért, hogy ennek árán végül a na-

pi létben soha el nem érhetô totalitás, a katarzis részese lehessen. Korábban egy

anekdotikus történet szólt arról, hogy Mallarmé Londonban látta volna Boucher

egy képét, egy faunt, aki két alvó nimfát les meg. Ez a kép valóban megvan a

National Gallery gyûjteményében, de az újabb Mallarmé- és Debussy- irodalom-

ban ennek a történetnek már nincs nyoma. De ha közvetlen, történelmileg hiteles

élményre nem hivatkozhatunk is, a faun, a mitológia világa s benne az életélvezô

késô antikvitás erotikájának protagonistája éppen annyira otthonos volt a múlt

századvég európai mûvészetében, a szimbolizmus kelléktárában, mint egykor, a

18. század pásztorköltészetében. Pásztorköltemény kosztümjébe öltözteti mono-

lógját Mallarmé is, és szívesen nevezi „églogue”- nak, Vergilius Eclogáira vagy még

elôtte, Theokritos szicíliai pásztorkölteményeire, ezekre a kifinomult udvari idil-

lekre emlékezve.

A faun, „a menekülô nimfák szeretôje”7 azonban Mallarmé eklogájában más

szerepben jelenik meg. Le kell mondania arról, hogy a maga nimfáit utolérje, az

emlékekben és képzeletben kísértô élményeket velük tegye valóságossá. Célja ele-

ve nem ez: „Ces nymphes, je les veux perpétuer” – meg akarja ôket örökíteni. Jel-

legzetesen mûvészi gesztus. Át kell hát ôket emelnie a költészet világába, hogy a

mûvészi erósz végtelenségében jussanak örökléthez, váljanak árnyakká, miközben

a költô- faun már magát a királynôt nyeri el az alkotásban, a Venus látogatta Etná-

nál: „Je tiens la reine!” – „Enyém a királynô!” – kiált fel a költemény csúcspontján,

s a „reine”, a „királynô” ki más lehetne, mint maga Venus.

A fôszereplô faun azonban a költemény zenei vonzatát is megtestesíti. Syrinx-

ének hangja permetezi be a bozótot, és sípjának fuvallatán kívül az egyetlen szellô
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a mûvészi inspiráció lehetne, amely az eget szerzi meg számára. A syrinx, a pánsíp

hangja, dallama maga a költôi gondolatmenet folyamatossága. Az a „solo long”, a

„sonore, vaine et monotone ligne”, a „zengô, hiú és egyhangú vonal”, amelyre

felfûzôdnek, amely körül tolonganak az emlékezô képzelet egymást kergetô képei.

De jelképezi a síp hangja Mallarmé ars poeticáját annyiban is, hogy a költôi mûvet

ô elméleti írásaiban is a „könyvbe transzponált szimfóniával” hasonlítja össze:

„mert ez kétségkívül nem a rezek, a húrok, a fák elemi hangzása, hanem az intel-

lektuális beszéd a maga tetôfokán, amelynek a mindenben meglevô vonatkozások

együtteseként, teljességében és nyilvánvalóan zenévé kell válnia.”8 A faun is azzal

veszôdik, azért „tengôdik nász nélkül” (Weöres Sándor), hogy megtalálja a la- t „a

hangot”.

Edward Lockspeiser a fentebb idézett verssorokban, a „hosszú szóló”- ra, vagy

még inkább a „zengô, hiú és egyhangú vonal”- ra vonatkozó utalásokban látja azt

az inspirációs forrást, amely Debussyt a komponálásban ösztönözte.9 Az bizonyos,

hogy ha nem is éppen ezek és nem csak ezek a sorok, a költemény zenei hivatko-

zásai vonzották azt a zeneszerzôt, akinek Pierre LouŸs versére írott elsô Bilitis-

dala egy syrinxrôl szól, s akinek Gabriel Mourey Psyche címû darabjához 1913- ban

komponált fuvolaszólója posztumuszként ezzel a címmel jelent meg.

Mûvét Debussy eredetileg több részûnek tervezte. Prélude, Interludes et Para-

phrase final à l’Après- midi d’un faune lett volna a teljes címe. Ebbôl Lockspeiser arra

következtet – hangsúlyozva az Interludes (Közjátékok) többes számát, hogy a zene

Mallarmé költeményének színpadi elôadását készült volna illusztrálni10 (úgy, aho-

gyan késôbb LouŸs Bilitis- verseinek szavalt és pantomim- elôadását kísérte az a ze-

ne, amelybôl utóbb, 1914- ben a Six épigraphes antiques – Hat antik felirat – címû

zongoradarabok születtek).

Lockspeiser feltevésére hagyatkozva Debussy Prélude- jének elemzôi Mallarmé

versére utaló illusztratív vonásokat vélnek felfedezni a zenében, akár annak ütem-

számát is egybevetve a vers sorainak számával. Még az egyébként alapos és higgadt

Viviane Mataigne is, aki pedig egészséges szkepszissel bírálja, és józanul inkább a

mûvészi intuíció, mint a számítás világába utasítja a Roy Howat11 által hangsúlyo-

zott „aranymetszés” arányokat, még ô is meghökken bizonyos egyezések, szerkezeti

metszéspontok egybeesésének láttán. Az mindenestre eleve kérdéses, hogy a többté-

teles koncepcióra esetleg érvényesíthetô illusztratív szándékot számon kérhetjük- e

az egytételes mûvön. Az egyszerû nagyszerkezeti analógiák keresését az sem támo-

gatja, hogy Mallarmé költeménye a vége felé, közvetlenül az epilógus elôtt éri el

csúcspontját, Debussy zenéje pedig a mû triójellegû középsô szakaszában.
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8 Stéphane Mallarmé: „Divagation première. Relativement au vers”. In: uô: Vers et prose. Morceaux

choisis. Paris: Perrin et Cie, 1910, 103–104.

9 Edward Lockspeiser: Debussy. His life and mind, vol. I. Cambridge: Cambridge University Press, 1978,

155.

10 Uott, 151.

11 Viviane Mataigne: „Une analyse de Prélude l’après midi d’un faune de Claude Debussy”, Analyse

Musicale, No. 12. (1988. június), 89. jegyzet; Roy Howat: Debussy in Proportion. A musical analysis. Cam-
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A syrinx- dallam szerkesztôelvének átültetése a Prélude fuvolaszólójába s an-

nak tematikus, konstruktív funkciója arra késztet, hogy a két mû kétségtelen ösz-

szetartozásának kulcsát mélyebben, alapos zenei elemzés és abból levont követ-

keztetések útján keressük.

Viviane Mataigne kitûnô elemzése megkímél attól, hogy újra kelljen elemez-

nünk az egyébként is annyiszor analizált mûvet. Rendkívül lelkiismeretes és türel-

mes összehasonlító filológiával mutatja be a Prélude variatív tematikus összefüggé-

seit,12 a témaként megszólaló fuvoladallam hat, öt, négy vagy három félhangnyi

ambitusú, kromatikus és diatonikus variánsait, az egész mûvet átszövô, sokszor

rejtett utalásokat. Ô is észreveszi, hogy a 61–62. ütemben, a tetôfokon a kezdô té-

ma nagy szext ambitusra kitágult, diatonikus variánsa szólal meg,13 a Debussynél

otthonos, Bárdos Lajos által úgynevezett „diatonia secunda” típusú hangsoron.

A nagyszerkezetet vizsgálva Mataigne öt megelôzô analízisre hivatkozva veti

fel a három- vagy négyrészûség alternatíváját. A megelôzô elemzôk közül legin-

kább Denijs Dille 1945- ös tanulmányának tagolásával ért egyet.14 A maga vélemé-

nyét abban szûri le, hogy a mûben együttesen jelenlevônek ismeri fel a variációs

szerkesztés, a három- , illetve négyrészû építkezés elvét és a szonáta- szerkezet nyo-

mait.15 Figyelembe véve a Desz- dúr középsô szakasz karakterét, szívesebben be-

szélnék triós háromrészûségrôl. Az ilyen építkezés amúgy is mindig Debussy ked-

velt szerkezeti típusaihoz tartozott. A szonáta- elv felfedezésére alig látok okot, ha-

csak nem a 30. ütemben Mataigne által hangsúlyozott domináns zárlatra és a mû

végének tonikai kadenciájára gondolunk. De ez is jól összefér az egyszerû három-

vagy négy részû formálással.

A költeménnyel való egybevetést tekintve döntônek azt tartom, hogy a mara-

dó két szerkezeti elv, a variációs szerkesztés és a három- vagy négy részû elrende-

zés közül melyik határozza meg a Prélude zenetörténeti megítélését és jelentôsé-

gét. Viviane Mataigne elemzô tanulmányának elején úgy látja, hogy a bemutató

közönségének volt bizonyos fogalma arról, milyen fontos remekmûvel találkozott

két nappal 1894. karácsonya elôtt. „De mégis – kérdezi tovább – felfogta- e, hogy a

zene új korszaka köszöntött be, a 19. században még annyira jelen való klasszikus

formáktól és harmóniáktól való felszabadulásé?”16 És mibôl kellett volna ezt fel-

fognia a hangverseny közönségének? – kérdezhetjük tovább. Hadd feleljük azt a

feltett kérdésre, hogy mind a szerkezeti, mind a harmóniai gondolkodás új volta

elválaszthatatlan a kompozíciós eljárás és gondolkodásmód variációs elvétôl és

módszerétôl.

Carl Dahlhaus, Liszt egytételes szimfonikus költemény koncepcióját elemez-

ve, meggyôzôen fejti ki, hogy a szonátaciklus tétel- és témarendjébôl kiemelt és a
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13 Uott, 96.
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Borren. Mélanges, Antwerpen: Nederlandsche Boekhandel, 1945, 175.

15 Mataigne i. m. 93.

16 Uott, 89.



programnak megfelelô elrendezésben sokszor ellentétes karaktereket szembeállí-

tó témák és motívumok a mûvet „pillanatnyi effektusok, kifejezô gesztusok egyve-

legévé” tették volna, ha Liszt nem alkalmaz egy azokat belülrôl összetartó elvet.

Eszköze „az (Alfred Heuss által úgynevezett) ’motívum- transzformáció’ techniká-

ja volt: az ellentétes és látszólag teljesen heterogén témák és motívumok egyazon

diasztematikus és ritmikai alapszerkezetbôl való levezetésének módszere.”17

Valójában a romantikus szemléletmód szerkezeti koncepciójának kibontakozá-

sa, annak változatai jelennek meg Liszttôl kezdve a különbözô zenemûfajok törté-

netében. A zárt ciklus oldódik, a variációs szerkesztés- és továbbszövésmód men-

tén és eszközével olyan folyamatos elôadássá, amelyet az újabb elemzések a ro-

mantikus regény mûfajjal eredeztetnek egy tôrôl, és a „narrativitás” kategóriájával

kapcsolnak össze.18 Kurt von Fischer egy nevezetes tanulmányában mutatta ki az

új formálásmód jelentkezését Beethoven két, viszonylag kései variációs mûvében:

az Op. 35 Eroica- variációkban és az Op. 55 Eroica- szimfónia zárótételében.19 Elemzé-

sébôl kirajzolódik az a történelmi folyamat, amelynek során a variációelv, amely

még az egytémás concerto- típusban és az egytémás szonátatételben is otthonos

volt, s amely a részekbôl álló, egészükben is zárt ciklusokban egyes tételekbe, illet-

ve a szonátatétel feldolgozásszakaszába húzódott vissza, a 19. században úgy kelt

új életre, hogy immár a variációk folyamatos sorából, azok mögül kell kirajzolód-

niuk a hajdani ciklus szerkezeti körvonalainak.

Carl Dahlhaus jó okkal használja a Liszt gyakorlatában megfigyelt variációs tech-

nika megjelölésére a „Motivtransformation” terminust. Itt ugyanis – mint mondja –

a transzformáló munkamódszer új meg új, sokszor ellentétes karaktereket mintáz

meg ugyanabból a témamagból. Termékeny gondolatát tovább kell fûznünk azzal,

hogy a motívum átalakításának, arculata radikális megváltoztatásának módszere

igen gyakran dallamszerkezetének modális átértelmezését jelenti. Akár belsô módo-

sításokkal változtatja meg a dallamlépések rendjét, mint Liszt a h- moll szonáta nyitó

hangsorának változataiban, akár úgy, hogy a témamag más- más tonális helyzetbe

kerül, más- más záróhanghoz viszonyul, akár belsô módosítással, akár anélkül.

A kettôre együttesen kiváló példa Liszt Csárdás obstinéja.20 De ôspéldának igen jó

lehet Schumann Carnavaljának asz–c–h motívuma is, amely dallamát tekintve vi-

szonylag önmagában változatlanul sorra igazodik az Esz- dúr a c- moll, az Asz- dúr,

az f- moll és a Desz- dúr funkciórendjébe, ezzel valójában modusát cserélgetve.

Viviane Mataigne elemzése annak ellenére, hogy Debussyt mint „musicien

modal avant tout”- t „mindenekelôtt modális muzsikust” jellemzi,21 a variánsok
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17 Carl Dahlhaus: „Die Musik des 19. Jahrhunderts”. Neues Handbuch der Musikwissenschaft, hrsg. Carl

Dahlhaus, Band 6. Wiesbaden–etc.: Verlagsgesellschaft Athenaion; Laaber: Laaber Verlag Hanning

Müller- Buscher,1980, 199–200.

18 Vö. Grabócz Márta: „Liszt és a ’filozófiai eposzok’”. Magyar Zene, XXVII/1. (1986. március), 21–28.

19 Kurt von Fischer: „Eroica-Variationen op. 35 und Eroica- Finale”. Schweizerische Musikzeitung, XC

(1949), 282–286.

20 Vö. Zeke Lajos: „Szukcesszív polimodalitás. A hangrendszer kiépítésének egy sajátos módja Liszt

mûveiben”. Magyar Zene, XXVII/1. (1986. március), 83–107.

21 Mataigne: i. m. 96.



egybevetésében megmarad a harmonizálás számbavételénél, s annak különfélesé-

gén túl nem fordít figyelmet arra a nagyon fontos körülményre, hogy a különbözô

belsô dallamszerkezettel megjelenô variánsok, alakváltozatok egyúttal hangnemeik

más és más kivágásában szólalnak meg. Alakváltásuk, transzformációjuk így mo-

dális jellegû, a „moduláció” eredeti értelme szerint. Nem szokatlan, hogy a nyu-

gat- európai zenei fül és gondolkodásmód a modalitást a történelmi modusok szûk

körére vonatkoztatja. Nekünk azonban észre kell vennünk a modalitás elvének

ilyen történelmi továbbsarjadását egy új formai koncepció eleven vérkeringése-

ként. Ez a vonás hozza közel egymáshoz Liszt és Debussy más vonatkozásokban

annyira különbözônek látszó géniuszát, és vezet tovább akár Bartók alkotói gon-

dolkodásmódjának megértéséhez.

Ezek voltak azok a vonások Debussy Prélude- jének zenéjében, amelyek az újság

élményével ragadhatták meg a kortársakat. Ha pedig Mallarmé költeményében

észrevesszük a „narrativitás”, a folyamatos szerkesztés romantikus- regényes fo-

gantatású jegyét, az alapgondolatnak a syrinx- hang, a dallamvonal ostinatójára fel-

fûzött variációs, transzformatív gondolatmenetté bontását, és még azt is eszünk-

be idézzük, hogy Henri Bergson 1889- ben szállt vitába Kant idôelméletével, szem-

beszegezve azzal a „durée”, a megszakítatlan folyamatosság elvét,22 talán sikerül a

költôi mû és a zene közötti, az esetleges illusztratív vonásoknál mélyebben fekvô

és történelmi fogantatású rokonságot felfedeznünk.
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1. A nyelv problémája

Liszt életrajzírói részletekbe menôen feltárták a zeneszerzô 1837 és 1839 között

tett itáliai utazása során szerzett mûvészi és zenei élményeit, legfontosabb forrás-

ként Lisztnek a Revue et Gazette musicale de Paris és a L’Artiste hasábjain megjelent

saját írásaira támaszkodva. A Lettres d’un Bachelier beszámolóiból megtudhatjuk,

Itália mely vonásai ragadták meg legelôször a zeneszerzô figyelmét,1 az utazás vol-

taképpeni okáról és céljáról azonban semmit sem árulnak el. Nemrég megjelent

esszéjében Anna Harwell Celenza érdekes magyarázattal szolgál: „Liszt nem csu-

pán a pletykák elôl menekült, amikor elhagyta Párizst. Útnak indult, hogy felku-

tassa alkotói lényegét, új mûvészi identitását.”2

Az itáliai utazást nem menekülésként, hanem identitáskeresésként értelmezô

életrajzírók feltételezték, hogy Liszt és Marie a régi mûvészvárosokat afféle sza-

badtéri múzeumokként látogatták sorra, s hogy az olasz szerelmi költészettel –

így különösen Dante és Petrarca mûveivel – is megismerkedtek; az utóbbi hipoté-

zis azonban rendkívül szegényes bizonyítékokon alapul. Mielôtt tehát hozzákezde-

nék a három Petrarca- szonett egyikének (Benedetto sia ’l giorno) elemzéséhez, sze-

retném feltenni ugyanazt a kérdést, amelyet néhány évvel ezelôtt már Dantéval

kapcsolatban is megfogalmaztam.3

Vajon mikorra tanult meg Liszt annyira jól olaszul, hogy olyan archaikus nyel-

ven írott költeményeket is olvashasson, mint az Isteni színjáték vagy Petrarca szo-

* Az MTA Zenetudományi Intézet és az LFZE Liszt Ferenc Emlékmúzeum és Kutatóközpont „Liszt és a

társmûvészetek” címmel rendezett nemzetközi interdiszciplináris konferenciáján az MTA Zenetudo-

mányi Intézet Bartók- termében 2011. november 19- én elhangzott elôadás írott változata.

1 Charles Suttoni: An artist’s journey. Chicago: The University of Chicago Press, 1989.

2 „Liszt was escaping more than mere gossip when he left Paris. He was on a quest to discover his

creative essence, a new artistic identity”. Anna Harwell Celenza: „Liszt, Italy and the Republic of the

imagination”. In: Franz Liszt and his world. Ed. Christopher H. Gibbs, Dana Gooley, Princeton–Oxford:

Princeton University Press, 2006, 3.

3 Rossana Dalmonte: „Liszts Auseinandersetzung mit der ’Divina Commedia’ und die zeitgenössische

Dante- Rezeption”. In: Liszt und Europa. Hrsg. Detlef Altenburg. Laaber: Laaber Verlag, 2008, 159–168.,

ide: 159–160.



nettjei? Ez a kérdés különösen égetô Petrarca esetében, hiszen egy szonettet vala-

mennyi apró részletével együtt kell olvasni és megérteni, míg Dante Commediá-

jának egyes epizódjai summázhatók vagy akár le is fordíthatók, hogy az olvasó leg-

alább a mû általános tartalmáról valamilyen benyomást szerezhessen.

Liszt talán franciául olvasta Petrarca költeményeit, Ferdinand Comte de Gra-

mond 1842- ben a párizsi Paul Masgana kiadónál megjelent fordításában – ez azon-

ban prózafordítás volt, amelyben csupán a kezdeti „Content” segített hozzá, hogy

az olvasó az eredeti mûrôl is képet kaphasson. Ugyanez mondható el Anatole

Comte de Montesquieu 1843- ban megjelent francia változatáról is; ráadásul mind-

két fordítás csupán a Liszt elsô itáliai útját követô években jelent meg.4

A számunkra fontos idôszakban Liszt leginkább August Wilhelm Schlegel né-

met fordításaihoz fordulhatott, amint azt Franz Schubert is tette, amikor három Pet-

rarca- szonettet zenésített meg: Apollo, lebet noch dein hold Verlangen (D628); Allein,

nachdenklich und gelähmt (D629) és Nunmehr da Himmel, Erde schweigt und Winde (D630).

Akárhogyan is, Liszt három igen nehéz szonett eredeti olasz szövegével foglal-

kozott zeneszerzôként feltehetôleg már 1846 elôtt. Hogyan lehetett képes erre?

A zeneszerzô életének és mûveinek kutatói mintha egyáltalán nem ütköztek

volna meg ezen a tényen: Lina Ramann5 nyomán többek között Alan Walker6 és

Maurizio Giani7 is beszámol arról, hogy a svájci és itáliai utazás során Liszt és Ma-

rie D’Agoult együtt olvasták Petrarca verseit. Abból kiindulva, hogy Liszt olasz

szövegeket is megzenésített, valamennyi kutató azt feltételezi, hogy tökéletesen

bírta a nyelvet. Minthogy pedig szeretôjével utazott, nyilván szerelmes verseket ol-

vasgatott a társaságában. Mindezen feltételezéseket azonban alig- alig támasztják

alá a kettejük levelezésébôl kihüvelyezhetô tények.

Néhány idézet valóban alátámasztani látszik e feltevéseket: „Emlékszik erre a

Petrarca- versre: ’Chi po’ dir com’egli arde, è in picciol foco’?”8 Ez azonban csupán

közvetett idézet: mint maga Liszt is jelzi ugyanebben a levélben, a fenti sort Mon-

taigne egy esszéjében fedezte fel. Marie nem reagált a kérdésre.

Egy másik levelében Liszt arról számol be Marie- nak, hogy Vittorio Alfieri em-

lékiratait olvassa Antoine de la Tour francia fordításában. Egy sor – „celui qui

comprends est vaincu par celui qui veut” – különösen megdöbbentette, s arról fag-

gatta Marie- t, vajon ismeri- e az eredeti olasz sort.9 Marie öt nap elteltével vála-
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4 Mindkét fordítás megtalálható volt a zeneszerzô könyvtárában; lásd Verzeichniss No. 365 des
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5 Lina Ramann: Franz Liszt als Künstler und Mensch. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1880, Bd. I., 538.

6 Alan Walker: Franz Liszt. The Weimar Years. London: Faber & Faber, 1989, 502.

7 Maurizio Giani: „Tra Lied e melodramma. I Sonetti del Petrarca di Franz Liszt”. In: Petrarca in musica,

cur. di Andrea Chegai, Cecilia Luzzi. Lucca: LIM, 2006, 455–474., ide: 455–456.
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Bellas. Paris: Fayard, 2001, 68.

9 1840. október 20- án Solre- le- Château- ban kelt levél, uott, 654.



szolt: „Nem ismerem ezt a sort Petrarcától, aki iránt mindig is éppolyan ellen-

szenvvel viseltettem, mint Lord Byron.”10

Ez a két idézet aligha enged arra következtetni, miszerint Liszt olyan jól ismer-

te volna Petrarcát, hogy megzenésíthesse három szonettjét. S még ha egyet is ér-

tünk az Eckhardt–Mueller- és a Short–Howard- féle mûjegyzékekkel, amelyek fel-

tételezése szerint a Petrarca- sorozat az 1840- es évek közepe táján keletkezhetett,

a nyelvi probléma továbbra is fennáll, még ha Liszt az elsô itáliai útja óta eltelt esz-

tendôk alatt bizonyára fejleszthette is olasztudását, illetve a régi verstannal kap-

csolatos ismereteit.

Rena Mueller úgy véli, hogy a három szonett a zeneszerzônek „Petrarca Laurá-

jával való találkozása eredményeképp jött létre, amint Hugo költészete [Oh quand je

dors] megidézte.”11 Ez a mégoly izgalmas felvetés azonban megint csak megkerüli

a nyelv problémáját, s mindössze a keletkezés lehetséges idejérôl ad felvilágosítást.

A Liszt levelezésében fellelhetô további utalások sem szolgálnak lényegi infor-

mációval: „Dante nagypénteken pillantotta meg Beatricét, ugye? Vagy inkább Pet-

rarca találkozott Laurával?”12 Ez is igencsak felszínes utalás az isteni poétára! Pe-

dig ekkorra Liszt már biztosan megzenésítette a szonetteket, hiszen 1846. már-

cius 8- án adott bécsi hangversenyén a zongoraváltozat is megszólalt.13 Végül:

Oh, mennyire várom, hogy Önnel olvashassam Tasso és Petrarca gyönyörû sorait! Köszö-

nöm az elragadó szonettet, amelyet lemásolt a számomra. Ezt a két sort az Ön egyik

portréja alá fogom illeszteni: „Le degne lodi, il gran prestigio, il valor / ch’è da stancar

ogni divin poeta”.14

Ez a pontatlan idézet újabb bizonyságul szolgál, hogy Liszt (és talán a herceg-

nô is) milyen csekély érzékenységgel viseltetett az olasz költészet metrikai szabá-

lyai iránt: egy 11 szótagú sor (hendekaszillabus) sosem érhet véget hangsúlyos

szóval (valòr), amely a szótagok számát 12- re növeli – a sor helyesen: „Le degne

lode e ’l gran pregio e ’l valore”.15
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10 „Je ne connais pas le vers de Pétrarque pour lequel j’ai toujours partagé l’antipathie de Lord Byron”.

1840. október 25- én Fontainebleau- ban kelt levél, uott, 661.

11 „[C]ame about as a result of his encounter with Petrarch’s Laura as she was invoked in Hugo’s

poetry [Oh quand je dors].” Rena Charnin Mueller: „The Lieder of Liszt”. In: The Cambridge Companion

to the Lied. Ed. James Parsons, Cambridge: Cambridge University Press, 2004, 168–184., ide: 170. Az

Oh quand je dors kezdetû dal elsô változata 1842- ben keletkezett.

12 „N’est- ce pas un Vendredi Saint que Dante aperçut Béatrix? Ou bien est- ce Pétrarque qui rencontra

Laura?” Wittgenstein hercegnôhöz címzett levél, „Vendredi Saint 1847” datálással, lásd Franz Liszt’s

Briefe. I–VII., Hrsg. La Mara, Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1893–1902, Bd. IV., 3.

13 Ezt Heinrich Adami Liszt harmadik bécsi koncertjérôl írott beszámolójából tudjuk, amely 1846. már-

cius 10- én jelent meg az Allgemeine Theaterzeitungban. Lásd Legány Dezsô: Franz Liszt. Unbekannte Pres-

se und Briefe aus Wien 1822–1886. Budapest: Corvina, 1984, 89.

14 „Oh qu’il me tarde de lire avec vous les beaux vers du Tasso et de Pétrarque! Merci de l’adorable

sonnet que vous m’avez transcript. Je mettrais ces deux vers sous un de vos portraits: ’Le degne lodi,

il gran prestigio, il valor / ch’è da stancar ogni divin poeta’.” Lásd Liszt 1861. március 31- én

(„Dimanche de Pâques”), Weimarban kelt levelét: Franz Liszt’s Briefe, Bd. V., 151.

15 Az In nobil sangue vita umile e quieta kezdetû szonett 7. és 8. sora.



Az Olga von Meyendorffal (1871–1886) folytatott levelezésben ezzel szemben

már számos rendkívül érdekes részletre bukkanunk, bennük a versek alapos isme-

retérôl tanúskodó Petrarca- idézetekkel16 – ekkorra Liszt olasztudása már biztos lá-

bakon állt, jóllehet, mint látni fogjuk, „zenei kiejtése” továbbra sem volt tökéletes.

Meglátásom szerint Petrarca szonettjeinek megzenésítésekor, a hosszadalmas

kompozíciós folyamat egy pontján Liszt valószínûleg egy anyanyelvi közvetítôhöz

fordult (akár szánt szándékkal, akár egy véletlen szülte lehetôséget kihasználva).

Erre a kérdésre a késôbbiekben még visszatérek.

2. A datálás problémája

A komponálás, a revízió(k) és a publikáció(k) idôpontjának sokkal nagyobb figyel-

met szentelt a kutatás, mint a nyelvvel kapcsolatos bizonytalanságoknak, a két

kérdéskör azonban egyformán fontos és egyúttal kibogozhatatlan. Ezúttal csupán

azért említjük fel mindkettôt, hogy rögzíthessük a tényállást.

A Petrarca- szonettekkel kapcsolatos kurrens irodalom immár elveti azt a roman-

tikus legendát, mely szerint Liszt az 1830- as évek végén régi olasz verseket olvasott

volna Marie- val, s ehelyett magukhoz a forrásokhoz fordul. Elsôként Rena Mueller

hívta fel a kutatók figyelmét a weimari Goethe- Schiller Archivban található legrégeb-

bi vázlatokra: az MS N8 jelzet alatt ôrzött „Lichnowsky vázlatkönyv”- re, amelyet a

zeneszerzô 1843–44- ben használt Németországban.17 Lina Ramann egy életrajzi

kérdésére reagálva maga Liszt úgy nyilatkozott, hogy a Petrarca- szonettek elsô, az-

óta elvetett változata a „virtuosen Conzert Getümmels, 45”18 idején keletkezett –

csakhogy 1874. november 27- én, amikor e válaszát Rómában papírra vetette, már

nem feltétlenül emlékezhetett a pontos dátumra, ráadásul nem fejtette ki, vajon a

zongorakíséretes vokális változatra gondolt- e, vagy a szólózongora- darabokra.

A nyomtatott kiadás publikálása mint ante quem dátum részben tisztázhatná a

komponálás idôpontját, csakhogy ez az adat is bizonytalan, továbbá az sem egyér-

telmû, a két forma melyike (a vokális vagy a tisztán hangszeres) jelent- e meg

elôbb. Az Országos Széchényi Könyvtár Zenemûtárában ôrzött példány vizsgála-

ta alapján Eckhardt Mária amellett érvel, hogy a szonettek zongoraváltozata „elô-

ször a bécsi Haslingernél jelent meg 1846- ban, az összefoglaló 3 Sonetti di Petrar-

ca cím alatt”,19 ez az információ azonban semmit sem árul el arról, vajon a voká-
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16 The letters of Franz Liszt to Olga von Mayendorff 1871–1886 in the Mildred Bliss collection at Dumbarton

Oaks. Ed. Willian R.Tyler, Eduard N. Waters, Washington: Harvard University Press, 1979, 103.,

154., 416., 447.

17 „The text of the Sonnet is an inexact fit to the notated melody, but the music is recognizable as the

47th Sonnet.” („A szonett szövege nem illeszkedik pontosan a lejegyzett dallamhoz, de a zene jól fel-

ismerhetôen a 47. szonett megzenésítése.” Rena Charnin Mueller: Liszt’s „Tasso” Sketchbook: Studies in

sources and revisions. Ann Arbor, Michigan: UMI Dissertation Services, 1996, 144–145.

18 Lina Ramann: Lisztiana. Ed. Arthur Seidl, Friedrich Schnapp, Mainz: Schott, 1983, 42.

19 „[W]ere first published by Haslinger of Vienna in 1846 with the comprehensive title 3 Sonetti di Pet-

rarca”. Eckhardt Mária: Liszt’s Music Manuscripts in the National Széchényi Library. Budapest: Akadé-

miai Kiadó, 1986, 101.



lis forma ez elôtt vagy után jelenhetett- e meg. A zongoraváltozattal kapcsolatban

egy igen izgalmas adalékra bukkanunk Heinrich Schottnak a zongora korai törté-

netét vizsgáló tanulmányában is:

A végsô példa, amely a legkésôbbi és egyúttal a legszélsôségesebb is, minden bizonnyal

Liszt Ferenc eredetileg 1846- ban a bécsi Haslingernél megjelent, ma a Zarándokévek Itália

kötetének részeként ismert, három zongoradarabból álló sorozatának címlapja: Tre so-

netti di Petrarca composti per il clavicembalo!”20

Az eltérô megfogalmazás folytán felvetôdhet a kérdés: az Eckhardt, illetve

Schott által hivatkozott források voltaképp azonosak- e vagy sem? A szakirodalom-

ban mindenesetre a vokális változatot 1847- re szokás datálni.21

Liszt levelei sem szolgálnak pontos információval arról, hogy az elsô kiadás

1846- ban vagy 1847- ben jelent- e meg, s hogy a két változatot egyszerre adták- e ki,

vagy külön- külön.

A zeneszerzô 1846 szeptemberében Heinrich Schlesinger kiadóhoz írott leve-

le azt sugallja, hogy a zongoraváltozat az év végén jelenhetett meg. Liszt elnézést

kér a késedelemért, amelyet Haslinger számára végzett munkája okozott, aki rö-

vid idôn belül (sous peu) tíz füzetnyi új magyar dallamot és három Petrarca- szonet-

tet fog közreadni tôle.22

Egy másik, Carl Haslingerhez írott levelében a zeneszerzô egyértelmûbben fo-

galmaz: mind a vokális, mind a zongoraváltozat 1847- ben jelent meg – egy kiemelt

szó mégis kétséget ébreszt. A recorrigirt terminus ugyanis egyfelôl azt is jelentheti:

„amikor bevezették a szerzô javításait a korrektúrába” – ebben az esetben a publi-

kációra 1847- ben kerülhetett sor. A szót azonban akként is értelmezhetjük: „ami-

kor újrakorrigálták az elsô kiadást” – amibôl egy korábbi (az év elején, vagy akár

már 1846- ban megjelent) publikáció létére következtethetünk.23

A legvilágosabb utalás Liszt egy levelében található, amelyet Festetics Leó dá-

kai birtokáról küldött Marie d’Agoult- nak 1846. október 18- án. Eszerint a zongora-

változat a vokális forma átirataként keletkezett, s mindkettô 1846- ban jelent meg:

Ha lesz ideje ezzel foglalkozni, küszöbön álló publikációim közül láthatja (vacsora után)

a három Petrarca- szonettet […] énekhangra, illetve nagyon szabad zongoraátiratban is
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20 „[T]he ultimate example, both the latest and the most extreme, is provided by the title page of a set

of three piano pieces by Franz Liszt, now part of the Italie volume of the Années de pèlerinage, originally

published in 1846 by Haslinger of Vienna as Tre sonetti di Petrarca composti per il clavicembalo!” Heinrich

Schott: „From the harpsichord to pianoforte. A chronology and commentary”. Early Music, 13/1.

(February 1985), 28–38., ide: 36.

21 Lásd például a GA VII/1. modern kiadását.

22 „Maintenant que tout est terminé, il faut que je vous fasse toutes mes excuses d’être si fort en retard

mais […] il m’a fallu beaucoup travailler pour Haslinger – (il paraîtra sous peu dix nouveaux cahiers

de mélodies hongroises […] trois Sonets de Pétrarque etc.).” Liszt Letters in the Library of Congress. Ed.

Michael Short, Hilsdale, New York: Pendragon, 2009, 46–47., 273.

23 „Wenn die 3 Sonnette (beide Gesang- und Clavier Auflagen) schon recorrigiert sind, bitte auch recht

schön um ein Autor- Exemplar.” 1847. december 19- én, Voronincébôl keltezett levél. Franz Liszts

Briefe, Bd. I., 67.



mint noktürnöket! Ezeket különösen sikerültnek tartom, és formailag tökéletesebbnek,

mint bármi egyebet, amit eddig publikáltam.24

Ez a megjegyzés rendkívül fontos: ha nem oldja is meg végleg a datálás problé-

máját (hiszen Liszt gyakran remélte „küszöbön állónak” egy- egy mûve megjelené-

sét, amely aztán még jócskán késett), legalább egyértelmûen tisztázza, hogy a zon-

goraváltozat a vokális forma átirata – ami egyébként valójában teljesen nyilvánvaló.

A német szöveggel ellátott változat publikálása nem vet fel datálási problémá-

kat: a Schott kiadó gondozásában jelent meg 1883- ban25 – a kompozíciós munka

azonban alighanem jóval korábbra tehetô, és idejét bizonytalanság övezi. A telje-

sen új megzenésítéssel kapcsolatos elsô dokumentum egy Hágában ôrzött kézirat,

amelyen még nyoma sincs a német szövegnek.26 Kétségtelenül ez szolgált az

1883- as kiadás alapjául, a kézirat lejegyzése és a nyomtatott változat megjelenése

közötti idôben lezajlott koncepcionális változtatásokról azonban nincs informá-

ciónk. Mindemellett kétes a német fordítás szerzôsége is, jóllehet a hagyomány

Peter Corneliusnak tulajdonítja. Az L.65- ös jelzetû budapesti kéziraton, amely

igen közel áll az 1883- ban publikált változathoz,27 Liszt kézírásával a következô

feliratot találjuk: „Tre Sonetti del Petrarca / per voce, / con accompagnamento di /

Pianoforte / composti da F. Liszt / Deutsche Ubersetzung / von P. Cornelius”. Egy

1880. december 6- án a Villa d’Estébôl Olga von Meyendorffhoz címzett levelében

azonban Liszt így ír: „A vokális változat jelentôsen eltér. Tavasszal fog megjelenni

abban a német fordításban, amelyet Cosima kért M. de Steintôl.”28 Kiváló dal-

szerzôként és fordítóként Cornelius bizonyára alkalmas lehetett a német változat

elkészítésére, csakhogy már 1874- ben, tehát jóval a szonettek Schott- féle kiadását

megelôzôen elhunyt. E problémakör megvilágítására a következô hipotéziseket ál-

líthatjuk fel: (1) Liszt az új változat elsô lejegyzését (a hágai kéziratot) újraírta és

ki is bôvítette valamikor 1874 elôtt (jóllehet erre utaló közvetlen forrás eddig nem

került elô), (2) Cornelius rögtön ezután lefordította a verset, (3) a családi békét
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24 „Parmi mes prochaines publications si vous avez le temps de vous en occuper, vous pourrez regarder

(après Dîner) les 3 Sonnets de Pétrarque […] pour Chant, et aussi très librement transcrits pour Pia-

no, en guise de Nocturnes! Je les tiens pour singuilièrement réussis, et plus achevés de forme

qu’aucune des choses que j’ai publiées.” Correspondance…, 1146.

25 „Enfin le 3me volume de mes Années de Pèlerinage et mes 3 Sonnets de Pétrarque pour chant ont paru

chez Schott.” Liszt levele Wittgenstein hercegnéhez Budapest, 1883. február 4- i keltezéssel; lásd

Franz Liszts Briefe, Bd. VII., 373.

26 Muziek Institut, jelzete: IA, 5. A kézirat datálatlan, de feltehetôleg csaknem egyidejûleg keletkezett a

123. szonettel, amelynek kéziratát ugyancsak Hágában ôrzik. A két kézirat papírja és notációja sok te-

kintetben hasonló; a második datálása „Madonna del Rosario / Juin 24 / 64”.

27 A két „verzió” között egyetlen hangnyi eltérés fedezhetô fel, a 36. ütemben: az 1883- ban Schott által

publikált formában (amelyet a GA VII/3. is újraközöl) a „chiamando- il” kettôs zárószótagjára az éne-

kes c hangot szólaltat meg, míg a budapesti Liszt Emlékmúzeumban található forrás szerint f- et.

28 „The vocal version is markedly different. It will appear in the spring in the German translation for

which Cosima asked M. de Stein.” The letters of Franz Liszt to Olga von Mayendorff, 389. Heinrich von

Stein (1857–1887) Siegfried Wagner tanára volt. Lásd Hamburger Klára: „Zur Bedeutung der

unveröffentlichen Familienbriefe für das thematische Werkverzeichnis Franz Liszts”. Studia Musicolo-

gica Academiae Scientiarum Hungaricae, 34. (1992), 435–443., ide: 441.



megôrzendô a zeneszerzô 1880- ban Cosimára hagyta a megfelelô fordítás beszer-

zésének feladatát, (4) Liszt végül mégis Cornelius változata mellett döntött. Azt

talán felesleges is hangsúlyoznunk, mennyire gyenge lábakon áll az egymásra tá-

maszkodó feltevések fenti sorozata.

3. Az itáliai hatás nyomai a szöveg megzenésítésében

Liszt Petrarca- szonettjeivel kapcsolatos további probléma az olasz „szakértôk” fel-

tételezett hatása a különbözô megzenésítésekre. A vokális, illetve a zongoraválto-

zat elsôdlegességét vizsgálva Rena Mueller leszögezi:

A dalváltozatokban a szövegdeklamálás gondossága tanúsítja, hogy – éppúgy, mint azoknak

a szövegeknek az esetében, amelyek a Schubert- dalátiratok zongoraszólama alatt jelen-

nek meg – Petrarca versei beágyazódtak Liszt zenei tudatalattijába: a szöveg olyan biztosan

illeszkedik a zenéhez, hogy alighanem valóban a dalváltozatok keletkezhettek elôször.29

Szerintem is a vokális forma a korábbi,30 Muellernek a prozódiáról alkotott vé-

leményével azonban nem tudok egyetérteni, ugyanis a számos revízió ellenére is

maradtak bizonyos „hibák”, amelyek arról tanúskodnak, hogy a Petrarca- versek

megzenésítése során Lisztnek nehézségei támadtak. Számíthatott- e vajon Liszt az

évek során valamilyen segítségre az olasz nyelvben járatos „szakértôk” részérôl,

különösen a megzenésítések elsô csoportjával kapcsolatban?

A 47. szonett egy 1851- ben lejegyzett, de mindmáig publikálatlan kéziratán

szereplô, Salvatore Marchesi de Castronénak31 szóló ajánlás új perspektívát nyit a

kutatás elôtt. Marchesi olasz énekes és énektanár volt, aki 1822. január 15- én, ne-

mesi család sarjaként látta meg a napvilágot Palermóban. Ifjú éveiben katonai kar-

rierre vágyott, liberális nézeteit követve azonban 1840- ben pályát módosított, és

P. Raimondinál kezdett énekes és zeneszerzôi tanulmányokat. Hamarosan Milánó-

ba költözött, hogy F. Lampertinél és U. Fontanánál tanulhasson, s itt 1848- ban részt

vett az „ötnapos” forradalomban (Cinque giornate). Forradalmi szimpátiái miatt a

rendôrség körözést adott ki ellene, ezért egy idôre az Egyesült Államokba mene-

kült.32 Élete további viszontagságairól felesége, Mathilde memoárjaiból értesü-

lünk, aki 1850- ben Liszt patronáltjaként többször is fellépett a weimari udvarban,

többek között Händel Messiásának alt szólistájaként.33 Salvatore és Mathilde egy-

aránt Garcia- tanítvány volt, mindketten gyakran szerepeltek Európa legrangosabb
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29 „The precisions of the text declamation in the song versions attests to the fact that, just as with the texts

that sit beneath the piano parts in the Schubert song transcription, Petrarch’s texts were embedded

in Liszt’s musical subconscious: the underlay is so adroit that the song versions may indeed have come

first.” Mueller: The Lieder of Liszt, 171. (R. D. kiemelése).

30 Lásd a 24. lábjegyzetben idézett levelet.

31 Bécs, Österreichische Nationalbibliothek, Mus. Hs. 41951, A/Liszt 20.

32 Daniele Cornini: „Salvatore Marchesi del Castrone”. In: Dizionario Biografico degli Italiani. Roma:

Istituto della enciclopedia italiana, vol. 69., 2007, sub voce.

33 Mathilde Marchesi: Marchesi and music. Passages from the life of a famous singing teacher. General Books

Publications, 2009; eredeti kiadás: New York & London: Harper Bros, 1897, [24.].



koncerttermeiben, de még nagyobb hírnévre tettek szert az olasz nyelvnek kiemelt

figyelmet szentelô énektanárként – Auber éppen emiatt utasította vissza mindket-

tejüket, amikor a párizsi Conservatoire- ban próbáltak álláshoz jutni. Marchesi Köln-

ben az olasz nyelv és irodalom professzoraként is mûködött. Kortársai „mûvelt” –

a zenében és a költészetben egyként járatos – elôadóként tartották számon; nevéhez

fûzôdik nem kevesebb mint tíz opera – köztük a Lohengrin, a Tannhäuser és A bolygó

hollandi – metrikus olasz fordítása is. Ez az izgalmas személyiség, Rossini barátja,

aki professzionálisan foglalkozott a szavak zenéhez való illesztésével, némi szere-

pet játszhatott Liszt Petrarca- megzenésítéseinek végsô formába öntésében.

A kéziraton szereplô 1851- es datálás ugyan mintha cáfolná fenti hipotézise-

met, hiszen a darab bizonyosan korábban keletkezett,34 ez az évszám azonban ta-

lán csupán e késôbbi változatra vonatkozik. Mi több, 1851- ben Liszt talán csak de-

dikálta és elajándékozta a korábban lejegyzett kéziratot – amint az például a La

lugubre gondola esetében történt, amelynek (ma a velencei konzervatórium gyûjte-

ményében található) autográfját a zeneszerzô jó néhány évvel annak keletkezése

után adta Ugo Bassaninak.35 Marchesi 1851 végén Észak- Németország számos vá-

rosában fellépett, s az alkalmat megragadva talán Lisztet is meglátogatta.36 A két

mûvész azonban korábban máshol is találkozhatott, különösen Liszt vándorévei

alatt. Miért ne adhatta volna Liszt egy jó barátnak, akinek valamilyen köze lehe-

tett a szonetthez, a dal újabb változatát, amely ráadásul baritonra – vagyis éppen

Marchesi hangfajára – íródott? Az ajánlás mindenesetre kettejük szokatlanul köze-

li kapcsolatáról tanúskodik: „écrit pour Salvatore / Marchesi / par son tout affec-

tioné et [olvashatatlan]37 / FLiszt / Weimar 12 decembre 1851”. Barátságukról

emellett egy nem sokkal találkozásuk után írott levél is egyértelmûen tanúskodik:

Liszt beszámol Marchesinek éppen aktuális kompozíciós munkájáról (Fantasie und

Fugue über den Choral „Ad nos, ad salutarem undam”), valamint Berlioz Benvenuto Cel-

linijének weimari elôadásáról.38

Maga a kézirat rendkívül izgalmas, így érdemes részletesebben is leírnunk.

Elsô pillantásra is szembeötlik, hogy a „Canto” lényegében azonos az elsô publi-

kált változatban szereplô szólammal, jóllehet egy egészhanggal mélyebben fekszik

(Asz- dúr helyett Fisz- dúrban). A zongora szólamában némi eltérés fedezhetô fel a

bevezetôben, illetve az ismétlésekben (az elsô változat 96 ütem, ez csupán 92), de

fel sem merülhet, hogy új kompozícióról volna szó.

Az Österreichische Nationalbibliothek katalógusaiban a kézirat mint „kétes

autográf” szerepel, és a szöveg valóban egy másolótól ered, a kottakép pedig oly-
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34 Lásd a 13. és 24. lábjegyzetet.

35 Lásd e kéziratok kritikai kiadását a Mario Angiolelli szerkesztésében megjelent Rarità lisztiane / Liszt

Rarities gyûjtemény (Milano: Rugginenti, 2002) 2. darabjaként.

36 Marchesi: Marchesi and Music, [31.].

37 A bécsi nemzeti könyvtár átirata a „devoué” szót javasolja, ez az olvasat azonban valószínûtlen. Véle-

ményem szerint a „charmé” helytállóbb – mindenesestre valamilyen, a „tout affectionné” pozitív je-

lentését erôsítô szónak kell itt állnia.

38 1852. február 3- án, Weimarban kelt levél; még publikálatlan. Hága, Muziek Instituut, IC, 13.



annyira tiszta, mintha másolatról volna szó. Az alábbiakban azonban amellett sze-

retnék felhozni néhány érvet, hogy a kézírás magától Liszttôl való.

A kézirat (27x34 cm) egy fekvô formátumú bifólióból és két önálló lapból áll,

amelyek eredetileg talán egy újabb bifóliót alkottak; az oldalak mindegyikén tíz

sor szerepel. A fóliók számozottak (1- tôl 4- ig); a vonalazást nyilvánvalóan egy szó-

lózongora- darabhoz készítették: a jobb és a bal kéz számára szükséges két vonal-

rendszer alatt és felett nagyobb üres hely marad. Az elsô oldalon az írásmód eltér

a késôbbiektôl: az elsô két sorban csupán a zongora négy üteme szerepel autográf

Piano/forte felirattal, ezt egy üres sor követi, majd a következô három sorban hat

ütem szerepel (ismét autográf) Canto / Piano / forte megjegyzéssel, ezután újabb

üres sor következik, majd három beírt, melyeken hatütemnyi zene szerepel. A 4.,

5., 8., 9. és 10. sor vonalait meghosszabbították a jobb oldali margón, hogy teljes

ütemek férjenek ki az adott sorba. Minthogy a kopistákra nem jellemzô, hogy a vo-

nalak továbbhúzásával és az ütem második felének sûrûbb írásával szorítanák be

a hangokat egy- egy sorba, ezt a notációs jellegzetességet a kézirat autográf volta

melletti elsô érvnek tekinthetjük. A többi (2–8.) oldalon a beosztás a következô:

egy üres sort három beírt követ (a szólóhang és a zongora számára), majd újabb

üres sor és ismét három beírt következik, az utolsó kettô pedig ismét üresen ma-

rad; a vonalaknak a jobb margón való meghosszabbítása itt már nem fordul elô.

A 7. oldal tetején, az elsô üres sorban egy szakasz (68–70. ütem) alternatív válto-

zatát találjuk ugyanazon tintával és írással, ami ismét csak a zeneszerzô saját kezé-

re látszik utalni:

Egy késôbbi idôpontban Liszt ismét elôvette a kéziratot, és számos részletet ki-

egészített fekete ceruzával: az Andante con moto tempójelzés, az egymást követô vagy

hasonló ütemekben néhány frazírozási jel (amelyek éppen a kézenfekvô analógia

miatt maradhattak el eredetileg), számos agogikai és dinamikai megjegyzés (cres,

rinforz, colla parte, dolce stb.), illetve jel (crescendo- és diminuendovillák) került a kot-

tába. E kiegészítések autenticitásához kétség sem férhet. Emellett néhány piros ceru-

zás – alighanem késôbb bevezetett – korrekcióra is bukkanunk, amelyek szerzôsége

kevésbé egyértelmû, fôként, mivel számuk jóval alacsonyabb, még ha zeneileg megle-

hetôsen jelentékenyek is. Mindenesetre feltûnô, hogy e piros ceruzás kiegészítések

kizárólag az énekszólamban találhatók, s néhol csupán megismétlik az alább fekete

ceruzával már bevezetett korrekciókat. Ezeket tehát valószínûleg az énekes jegyezte
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1. kotta. 68–70. ütem (a szaggatott vonal jelzi a piros ceruzás javítást)



be a kottába, hogy könnyebben követhesse az elôadói utasításokat. Különösen figye-

lemreméltó az a piros ceruzás kiegészítés, amelyet az 59–61. ütemben találunk:

A tollal eredetileg bejegyzett prozódia – amelyet a Gesamtausgabe VII/1. köteté-

bôl és az elsô publikált változatból is ismerünk – voltaképpen nem ellenkezik a

sor metrikus természetével, de a piros ceruzás új változat módosítja az énekszó-

lam hangsúlyait: a benedette szóra kettô helyett csupán egy vokalizáció jut, egy vo-

kalizációt viszont a tutte szó is kap, amely ennek köszönhetôen fontosabb szerep-

hez jut a mondatban. Végül pedig a 72–73. ütemben a par szótagot a piros ceruzás

jelölés értelmében vagy az e vagy az a hangra kell énekelni:

E módosítások egy másik személy alkotó beavatkozásának jeleiként értelmez-

hetôk, aki talán egy olasz énekmester, például Salvatore Marchesi lehetett. Né-

hány további kézirat vizsgálata megerôsíteni látszik ezt a hipotézist.

Mielôtt Marchesinek ajándékozta volna a kottát, Liszt feltehetôleg lemásoltatta

egyik saját kopistájával. Weimarban ôriznek is egy kéziratot (WRgs – 60/ D.58),

amely csaknem pontos másolata a bécsi forrásnak, s amelyet Rena Charnin Muel-

ler az írás alapján Joseph Joachim Raffnak tulajdonít. Mueller Raff másolatait

?1847 és 1856 májusa közé datálja,39 de úgy vélem, ebben az esetben precízebbek

is lehetünk, hiszen Raff feltehetôleg még Marchesi Weimarból való elutazása

elôtt, talán alig néhány nappal Liszt 1851. december 12- i dedikációját követôen

másolhatta le a kéziratot.

Néhány évvel késôbb Liszt 15 janvier 1854 dátumot jegyzett fel a szonett egy

újabb megzenésítésének kéziratára, amelyet Sayn-Wittgenstein hercegnônek aján-

lott;40 ez utóbbi ma ugyancsak Weimarban található (WRgs – 60/ D.57). Ez a da-

rab is a 47. szonett megzenésítéseinek elsô csoportjához tartozik, de a bécsi kéz-
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39 Mueller: Liszt’s „Tasso”, 361.

40 Az autográf ajánlás a következôképpen hangzik: „écrit pour Carolyne / malgré Floup / 15 Janvier 54 / F.L.”

(A „Floup” Carolyne egyik beceneve volt.) Lásd Lettres de Franz Liszt à la Princesse Marie de Hohenlohe-

Schillingsfürst née de Sayn-Wittgenstein. Ed. Pauline Pocknell, Malou Haine, Nicolas Dufetel, Belgique:

Vrin, 2010, 60.

2. kotta. 59–61. ütem (A szaggatott vonalak jelzik a piros ceruzás javításokat)

3. kotta. 72–73. ütem (A szaggatott vonalak jelzik a piros ceruzás javításokat)



irathoz viszonyítva gondosabban kivitelezett, és Liszt változó zeneszerzôi dönté-

seirôl is tanúskodik: az 5. oldalon a 47. és a 48. ütem között a zongoraszólam négy

ütemét áthúzta, a 6. oldalon pedig az 57. és az 58. ütem között törölt három zon-

gorataktust. Ami azonban számomra sokkal fontosabbnak tûnik: mindkét kézirat-

ban – a D.58- as másolatban és a D.57- es „új” változatban – az e benedette sian tutte

le carte mondat ritmusa nem az elsô megzenésítés, hanem a bécsi kéziratba bejegy-

zett piros ceruzás változat ritmusát követi!

Egy másik izgalmas, további kutatásra inspiráló lehetôség, hogy a Petrarca- szo-

nettek komponálásának idején Lisztre a zeneszerzô, tanár és kritikus Ruggero Manna

(1808 Trieszt – 1864 Cremona) lehetett hatással, aki egy Composizioni varie da camera

címû gyûjteményt publikált Ricordinál (lemezszáma 25480), s ennek elsô darabja ép-

pen Petrarca 47. szonettje.41 Jóllehet semmilyen írásos bizonyítékát sem találtam a

Liszt és Manna közötti kapcsolatnak, mégis lehetséges, hogy találkoztak, hiszen Bécs-

ben, Párizsban és számos észak- itáliai városban ugyanazokban a körökben forgolód-

tak, valamint egyaránt érdeklôdtek az egyházzene és a vokális kamarazene iránt.

Végül szeretnék emlékeztetni arra, hogy Giuseppe Ferrazzi in Bassano (1813–

1887), a Commandeur néven is emlegetett pap, zeneszerzô és liberális nézeteirôl

ismert tanár neve ugyancsak felmerül a Liszt olasz nyelvû vokális mûveire hatást

gyakorló muzsikusok között. Liszt egy igen baráti hangú levelet címzett a Com-

mandeurnek, amelyben többek között ezt írja:

Ami három Petrarca- szonettemet illeti, […] habozom publikálni a második (nagyon

megváltozott és kifinomult) eredeti vokális változatot,42 mivel az érzés kifejezése, ame-

lyet megkíséreltem e szonettek zenei notációjába lehelni, valamilyen poétikus énekest kí-

vánna, aki a szerelem ideáljába szerelmes … ritka madár a földön.43

Lisztnek a szonettek új megzenésítésével kapcsolatos gondossága nyilvánul

meg egy, a hercegnônek küldött levélben is:

Igyekeztem tökéletesíteni a szonettek cantóját – és egyúttal kristálytisztává, áttetszôvé

és a versekhez illôvé tenni, amennyire csak erômtôl tellett. Ha egy amoroso tenorra talál-

nak, aki nem közönséges, hanem egyfajta ideális szívvel van megáldva – talán lesz némi

sikerük.44
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41 Szeretném megköszönni Daniele Tonininek, hogy felhívta figyelmemet a korabeli itáliai zeneélet e

jellegzetes alakjára.

42 Ez a mondat támasztja alá azt a meggyôzôdésemet, hogy a szonettek különféle megzenésítéseit érde-

mes két csoportra osztani: az elsô tagjai az 1840- es, ’50- es években keletkeztek, míg a másodikba so-

rolhatók a ’60- as és ’80- as években.

43 „Quant à mes 3 Sonnets de Pétrarque […] j’hésite à en publier la seconde version originale (très

modifiée et subtilisée) pour chant, car pour exprimer le sentiment que j’ai tâché d’inhaler à la

notation musicale de ces Sonnets, il faudrait quelque chanteur poétique amoureux d’un idéal

d’amour … rarae avis in terris.” 1880 májusában, Weimarban kelt levél; lásd Franz Liszts Briefe, Bd.

VIII., 368.

44 1882. augusztus 15- én, Weimarban kelt levél. Franz Liszts Briefe, Bd. VII., 353.: „J’ai tâché de para-

chever le canto de ces sonnets – et de le rendre aussi crystallin, transparent et adéquat à la poésie,

qu’il m’était possible. S’ils rencontrent un ténor amoroso non vulgaire, mais doué d’un certain idéal

du coeur – peut- être obtiendront’ils quelque succès.”



A 47. szonett valóban „új” megzenésítése az 1860- as évekre nyúlik vissza: az

elsô idetartozó kézirat (Hága, Muziek Instituut IA,5) még csupán az olasz szöve-

get tartalmazza, de a bevezetésben, a kódában és a belsô kadenciákban megfigyel-

hetô számos javítás, valamint a ch’è sol di Lei frázishoz csatolt alternatív változat

gondos kidolgozásról tanúskodik. A bevezetést Liszt utólag illesztette a mû elé,

azokat a sorokat töltve ki, amelyek a következô oldalak tetején üresen maradtak.

A bevezetés ugyanazt a ritmusképletet veti fel, mint késôbb az énekhang: egy jel-

legzetes triolaszekvenvenciát, amely az appoggiatura dallamfordulatát az elsô sor

végén megjelenô zárlatból kölcsönzi. Figyelemre méltó, hogy az elsô megzenésí-

téscsoport valamennyi darabja megôrzi ezt a sorvégi dallamzárlatot: az elsô strófa

végén következetesen, de többnyire a következôkben is. Ez a dallamfordulat – a

frázis utolsó súlyos ütését megelôzô appoggiatura, illetve ereszkedô lépés – az

elsô megzenésítéscsoport különféle változatainak legszembeötlôbb közös vonása,

a második megzenésítéscsoportban pedig az egész dallamvonal jellemzôjévé válik.

Az énekszólam átdolgozását a verssel – és különösen annak „hangzó” aspektusá-

val, a rímekkel – való szorosabb kapcsolat kialakítására tett kísérletként értelmez-

hetjük. Az elsô három versszakban mindvégig ugyanaz a melodikus figura ismét-

lôdik, amely csupán az utolsó három sorra változik meg. Liszt talán nem is elsô-

sorban a szöveg tartalmához igazodva alakítja ki a dallamot, hanem inkább a

versnek a rímek és a sorhangsúlyok meghatározta „hangzásához” próbál minél

hûbb maradni.

Ennek ellenére az e benedette sian tutte le carte /ov’io fama le acquisto e il pensier mio

sorok megzenésítése néhány rendkívül különös prozódiai hibát tartalmaz, ame-

lyeknek az elsô megzenésítéscsoportban még nem volt nyomuk. Liszt ezúttal

gyenge szótagot helyez egy súlyos ütemrészre (tutt- té), egy másik gyenge szóta-

gon (sto) pedig olyan hangsúly jelenik meg, amely megváltoztatja az ige idejét:

acquisto (jelen idô, egyes szám elsô személy) helyett acquistò (múlt idô, egyes szám

harmadik személy). Az utóbbi hiba az ismétléskor már elmarad, de – mint a buda-

pesti kézirat és az 1883- as nyomtatott kiadás (GA VII/3.) tanúsítja – ismét felbuk-

kan az olasz és német szöveggel is ellátott késôbbi változatban, ahol a sto szótag

nem csupán hangsúlyt kap, de éppenséggel súlyos ütemrészre is kerül, vokalizá-

cióval. Vajon miért nem vette észre Liszt e szöveghangsúlyok értelemzavaró vol-

tát? Nehéz magyarázatot találnunk erre a tényre, s különösen zavarba ejtô, hogy

éppen ezek a sorok a bécsi kéziratban már piros ceruzás korrekciókkal szerepeltek.

A budapesti kéziratban ezenkívül hibás prozódiai megoldásokat fedezhetünk fel a

Pace non trovo szonettben is, amelyben a mon- do re- dir írásmódja mo- on - doère- dir (ami

énekelhetetlen, hiszen két különbözô szótag kerül egyetlen hangra); az I’ vidi in

terra szonettben pedig a ch’han fatto mille volte invidia- al sole sor összeolvadt szótag-

ja négy hangra, két ütésre elosztva szerepel. Nagyon furcsa, hogy Liszt efféle hibás

prozódiai megoldásokkal él pályája kései szakaszában, amikor olasztudása már

sokkalta biztosabb lehetett, mint ifjúkorában.

Az egyes részletek rossz helyesírásával kapcsolatos problémát Derek Watson

is felvetette – de ellenkezô elôjellel. Álláspontja szerint a szonettek második meg-

zenésítésében Liszt kiigazította az elsô változat bizonyos szövegkezelési hibáit, s
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példaként az I’ vidi in terra szonettet említi, amelyben „a soglia szóra tévesen há-

rom szótag jut, amit a késôbbi változat korrigál”.45

A zeneszerzôt a Petrarca- szonettek megzenésítésének hosszú folyamata alatt

mindvégig kétségek gyötörték a zene és a szöveg kapcsolatát illetôen – ami termé-

szetesen minden vokális mû esetében kérdéseket vet fel, ebben az esetben azon-

ban különösen problematikusnak bizonyult Liszt számára. A melléknevek, ame-

lyeket munkája leírására használ, szokatlan gondosságról tanúskodnak, és semmi-

képp sem véletlen, hogy egy Dante- és Petrarca- szakértônek,46 illetve a régi olasz

irodalomért ugyancsak rajongó Carolyne- nak is kiöntötte a szívét.

Még ha a külsô anyanyelvi segítôk bevonására utaló írásos bizonyítékok a Pet-

rarca- szonettek elsô megzenésítései esetében nem is megfellebbezhetetlenek, szá-

momra ez a hipotézis meggyôzôbbnek tûnik, mint amellett érvelni, hogy Liszt az

1830- as évek végén egyedül vagy csupán Marie d’Agoult közremûködésével zené-

sítette volna meg Petrarca szonettjeit.

4. A vers formája

A szonettet tizennégy – az olasz költészetben eleve kivételesen hosszú – sorból ál-

ló, terjedelmes strófája folytán többnyire nehezen megzenésíthetô mûfajnak tekin-

tették,47 amely kevéssé egyeztethetô össze a 19. század zenei nyelvezetével48 –,

Liszt mûfajválasztása tehát arról az eltökéltségérôl tanúskodik, hogy énekhangra

és zongorára írott mûveiben új lehetôségeket térképezzen fel. Thim Jürgen és Ann

Fehn megjegyzik, hogy a modern idôkbôl ismert néhány szonettmegzenésítés jel-

lemzôen a romantikus kor elejérôl (Schubert) vagy végérôl (Pfitzner) származik,

„vagy kísérleteikrôl ismert zeneszerzôktôl, mint Liszt és Cornelius”.49 Ez a megál-

lapítás azonban nem veszi tekintetbe az Itáliában keletkezett, vokális szonettmeg-

zenésítéseket, s különösen Petrarca verseinek feldolgozásait. Egy, a 19. századi

olasz vokális zenének szentelt, még publikálatlan tanulmány50 arról számol be,

hogy Petrarca szonettjeit és canzonéit gyakran zenésítették meg olyan neves ope-

raszerzôk, mint Nicola Antonio Zingarelli vagy Giovanni Simone Mayr, továbbá

olyan, mára elfeledett muzsikusok is, mint Luigi Bandelloni, Cesare Antonio Brini,

Angelo Ciccarelli, Ruggero Manna, Antonio Rebbora, Giuseppe Riccardi és Fran-

271ROSSANA DALMONTE: Még egyszer az itáliai költészet és zene Lisztre gyakorolt hatásáról

45 „[T]he word soglia is mistakenly set as three syllables, corrected in the later version”. Derek Watson:

Liszt. New York: Schirmer Books, 1989, 306. Megjegyzendô, hogy ugyanebben a szonettben néhány

további, - glia végzôdésû szóra két hang esik; ugyanakkor az olasz repertoárban az sem ritkaság, hogy

a - glia diftongust három hangra éneklik.

46 Paolo Preto: „Ferrazzi Giuseppe Jacopo”. In: Dizionario biografico degi Italiani, vol. 46. (1996), sub voce.

47 „Sonette widersetzen sich offenbar der Komposition als Lied.” (A szonettek nyilvánvalóan ellenáll-

nak a Liedként való megzenésítésnek.) Walther Dürr: Das deutsche Sololied im 19. Jahrhundert. Untersu-

chungen zu Sprache und Musik. Wilhelmshaven: Heinrichshofen, 1984, 148.

48 Thym Jürgen–Ann C. Fehn: „Sonnet structure and the German Lied: Shackles or spurs?”. Journal of

the American Liszt Society, 32. (1992), 3–15., ide: 3.

49 „[O]r by composers known for their experimentations such as Liszt and Cornelius”. Uott, 4.

50 Hálával tartozom Daniele Tonininek, aki hozzájárult, hogy kutatásai eddig publikálatlan eredményeit

is közöljem.



cesco Viviani. E repertoár léte nem kérdôjelezi meg a szonettek megzenésítésével

kapcsolatban említett nehézségeket, de felveti annak lehetôségét, hogy Liszt talán

a korabeli itáliai vokális kamarazene egyik divatjaként tekintett a Petrarca- megze-

nésítésekre.

A formával kapcsolatos nehézségeken kívül Petrarca költôi nyelve ugyancsak

kevéssé van összhangban a zene természetével. A zene mozgásban és idôben léte-

zik, Petrarca költészete viszont mozdulatlan, és híján van az egyik idôponttól a

másikig ívelô fejlôdésnek. Az általunk vizsgált szonett is szépen példázza ezt a re-

petitív mozdulatlanságot:

Benedetto sia ’l giorno, e ’l mese, e l’anno, Áldott legyen a nap és a hónap és az év

e la stagione, e ’l tempo, e l’ora, e ’l punto, és az évszak és az idô és az óra és a pillanat

e ’l bel paese, e ’l loco… és a gyönyörû vidék és a hely…

Három teljes sor épül fel kilenc fônévbôl, egy nyolcszor ismételt kötôszóból és

egyetlen igébôl, amely ráadásul „idôtlen idôben” áll. Ez az indítás tökéletes ellen-

tétben áll a zene dallamívek kialakítására törekvô természetével, amely kezdetet,

csúcspontot és lezárást kíván. A nyelv pedig nem is állhatna távolabb az olasz ope-

rai hagyománytól, hiszen az a hendekaszillabust a recitativók számára tartotta

fenn, és voltaképpen – a zeneszerzôk51 és a kritikusok52 egybehangzó véleménye

szerint – csak nehezen megzenésíthetô kivételnek tekintette. A rövidebb sorok-

ban, mint a szeptenárius és az oktonárius, a hét vagy nyolc szótag közül rendsze-

rint három kap hangsúlyt; a hendekaszillabusban ugyancsak három fô súly van, de

11 szótagra elosztva – vagyis az utóbbi közelebb áll a prózához, s ennélfogva in-

kább operai recitativókban és a verssorok metrikus hangsúlyaival szemben a sza-

vak tonikus hangsúlyát elônyben részesítô madrigálokban használták.53

Az idegen nyelv és a szokatlan forma folytán Liszt Petrarca- szonettjeit nem szo-

kás Liednek tekinteni. Csakhogy azok a kutatók, akik szerint Liszt énekhangra és

zongorára írott kompozíciói – és különösen a Petrarca- szonettek – nem Liedek, álta-
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51 Lásd Giuseppe Verdi librettistájához, Francesco Maria Piavéhoz írott, 1846. december 22- i levelét:

„La cabaletta falla tutti insieme ma non versi endecasillabi.” (A cabalettát mind együtt kell énekelni, de

nem hendekaszillabusokkal.) Ugyancsak Verdi fogalmaz így egy 1857. november 20- án Antonio Som-

mához írott levelében: „Questi versi non hanno la cadenza regolare, riescono duri ed impossibili ad

essere messi in musica (intendo sempre musica teatrale).” (Ezeknek a soroknak nincs szabályos rit-

musa, nehéz és lehetetlen megzenésíteni ôket [mindig színpadi zenére gondolok].) Lásd Paolo

Fabbri: „Istituti metrici e formali”. In: Storia dell’opera italiana. Ed. Lorenzo Bianconi, Giorgio Pestelli,

Torino: EdT, 1988, vol. 6., 165–233., ide: 217.

52 Lásd Friedrich Lippmann: Versificazione italiana e ritmo musicale. I rapporti fra verso e musica nell’Opera

italiana dell’Ottocento. Napoli: Liguori, 1986, 31.: „In tutto il teatro d’opera ottocento […] l’endeca-

sillabo continua a rimanere eccezionale.” (Az egész 19. századi operában […] a hendekaszillabus

mindvégig kivétel marad.)

53 Talán elég Bernardo Pisano Petrarca- megzenésítéseire emlékeztetnünk mindjárt a mûfaj történeté-

nek kezdetén (1520), vagy Orlando di Lasso 1555 után keletkezett számos mûvére, valamint a gyö-

nyörû Oimè ’l bel viso, oimè ’l soave sguardóra Monteverdi Hatodik madrigálkötetébôl (1614), amelyet a re-

citativók polifóniájaként jellemezhetnénk.



lában nem térnek ki arra, pontosan mit is értenek e szón. Döntôbíróként néha Schu-

bert mûveit idézik meg: ha egy zongorakíséretes vokális darab nem hasonlít ezek-

hez, szerintük nem tekinthetô Liednek. E kritikusok azonban ritkán definiálják, pon-

tosan melyik schuberti modelltôl tér is el a vizsgált kompozíció; azaz homályban

hagyják, hogy a számos schuberti Lied- típus közül melyikkel kellene összevetnünk

azt. Az az állítás, hogy Franz Schubert „a romantikus német dal atyja” volt, toposszá

szilárdulva minduntalan visszatér, többnyire megfellebbezhetetlenül. Talán Liszt is

ezen a véleményen volt – de lehet, hogy a probléma ennél összetettebb.

Elôször is: egy „atya” maga is mindig valakinek a leszármazottja, vagyis a mû-

vészetek történetében semmi olyan nem jelenik meg, ami totálisan új volna. Má-

sodszor: a „német” jelzô túlságosan általánosnak tûnik a tisztán bécsi Franzcal

kapcsolatban. Harmadrészt: Schubertnek a romantikus nemzedékhez sorolása ér-

vek nélkül kerüli ki a kényes (és izgalmas) kérdést, valójában milyen pozíciót fog-

lalt el a zeneszerzô a bécsi klasszika és a kései Beethoven problematikus stílusa

között. Mindezek miatt nagy óvatosságra intenék azzal a kijelentéssel kapcsolat-

ban, hogy Liszt vokális darabjai nem lehetnek Liedek csupán amiatt, mert másként

hangzanak, mint Schubertéi.

További érvként arra is szeretnék emlékeztetni, hogy a maga idejében Schu-

bert stílusát túlságosan bizarrnak, excentrikusnak és „partikulárisnak” ítélték ah-

hoz, hogysem Lied- szerzônek tarthatták volna; ráadásul ezek a vélemények akkor

hangoztak el, amikor a komponista már több száz Liedet komponált és adott közre.

A Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung egyik – feltehetôleg Gottfried Wilhelm

Fink tollából származó – recenziója szerint „F[ranz] S[chubert] úr voltaképpen

nem Liedeket ír, s nem is akar azokat írni […], hanem szabad énekeket, amelyek

némelyike olyan szabad, hogy jobb híján capriccióknak vagy fantáziáknak nevez-

hetjük ôket.”54 Ez az álláspont néhány befolyásos 20. századi elemzôtôl sem ide-

gen – egyik legfontosabb zenei lexikonunkban például ezt olvashatjuk: „Az efféle

alkotásokra más nevet kellene kigondolni, hogy a Lied mint kisforma sajátos értel-

mét megôrizhessük.”55 Az efféle vélemények nagyon hasonlók azokhoz, amelye-

ket Liszt dalaival kapcsolatban is gyakran megfogalmaztak – talán, mivel mindkét

zeneszerzô túlságosan elütött kortársaitól, és zenéjük messze túllépett hallgatósá-

guk várakozásain.

Liszt Petrarca- szonettjeinek formájával kapcsolatosan ugyancsak kritizálni

szokás a zongora kitüntetett szerepét. A zongoraszólam azon ütemeinek számba-

vétele, amelyekben az énekes hallgat, megerôsíteni látszik ezt a vélekedést: egy ilyen

gazdag billentyûsszólammal ellátott mûvet nem nevezhetünk Liednek.56 Pusztán
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54 „Hr. Fr. S. schreibt keine eigentlichen Lieder und will keine schreiben […] sondern freie Gesänge,

manche so frei, daß man sie allenfalls Kapricen oder Phantasien nennen kann.” Idézi Dürr: Das

deutsche Sololied, 105.

55 „Man sollte für solche Bildungen einen anderen Namen ersinnen, um dem Liede seinen Spezialsinn

als kleine Form zu wahren.” Hugo Riemann: „Lied”. In: Musik Lexikon. Berlin: Hesse, 1919, IX.

edition, 678.

56 Giani: Tra Lied e melodramma, 461.



statisztikai szempontból ez a nézet talán megállhatja a helyét, de ezen az alapon

Schumann Im wunderschönen Monat Mai kezdetû darabját is ki kellene rekesztenünk

a Lied mûfajából. Hasonlóképpen ellenpéldák sorát idézhetnénk azzal a kritikai vé-

leménnyel szemben is, hogy Liszt kompozícióiban túl magasan fekszik az ének-

szólam, vagy túl sok a szövegismétlés: mindez elmondható a hatalmas Lied- reper-

toár számos más darabjáról is. Más szóval: az egy- egy kiragadott szempontra fóku-

száló statisztikákat nem tekinthetjük perdöntô bizonyítéknak.

Az eddigiekbôl egyesek talán azt a következtetést vonhatják le, hogy minden-

áron arról akarom meggyôzni az olvasót, a három Petrarca- szonett a Lied tökéletes

példájának tekinthetô. De nem errôl van szó: mindössze azzal a megcsontosodott

állásponttal szeretnék szembeszállni, hogy egy énekhangra és zongorára írott da-

rab csak akkor lehet jó, ha úgy hangzik, mint egy Schubert- dal.

5. Miért hangzanak „olasznak” Liszt Petrarca- szonettjei?

E kérdésre kézenfekvônek tûnhet a válasz: olasznak hangzanak, mivel olasz költe-

mények nyomán készültek, és a nyelv hangzása sajátos, egészen egyedi színezetet

kölcsönöz zene és költészet összekapcsolódásának is. A kutatók által adott válasz

ezzel szemben többnyire a következô: olasznak hangzanak, mivel Liszt megzenésí-

tése az olasz opera bizonyos vonásait tükrözi. A legtöbben még csak szükségét

sem érzik, hogy alátámasszák ezt a feltevést57 – mintha az a tény, hogy Liszt idôn-

ként olasz operák témái nyomán írt parafrázisokat, önmagában igazolná, hogy

minden egyéb alkotói helyzetben is kapcsolatban maradt e repertoárral.

Nem kívánom tagadni, hogy az olasz operával való kapcsolat hatással lehetett

Liszt dalainak stílusára; ráadásul a zeneszerzô behatóan ismerte a romanza da

camera mûfaját is (emlékezzünk csak Donizetti Nuits d’été à Pausilippe- je és Rossi-

ni Soirées musicales- ja nyomán készített átirataira) –, véleményem szerint azonban

ezt a hipotetikus kapcsolatot a kutatóknak minden egyes esetben konkrétan iga-

zolniuk kell. Az arról folytatott vita, hogy Liszt dalainak stílusa emlékeztet- e egy

Liedére vagy egy olasz operaáriáéra – vagy épp eltér ezektôl – olyan általánosítások-

hoz vezet, amelyek nem segítik a valódi probléma megértését. Amint sokféle

Lied- modellt ismerünk, éppúgy számos olasz áriatípus létezik, s Mozart megoldá-

sai természetesen különböznek Belliniétôl vagy Verdiétôl. Ráadásul – amint láttuk

– a hendekaszillabust nem szívesen használták az operaszerzôk. Hogy miért? Min-

denekelôtt azért, mert rendkívül nehéz ugyanazt a ritmusképletet végigvezetni

egy csupa 11 szótagú sorból álló megzenésítésen, ha pedig a ritmus megtörik, a

vers elkerülhetetlenül prózaszerûvé válik. Amint egy operaspecialista megjegyzi:

L. évfolyam, 3. szám, 2012. augusztus M a g y a r  Z e n e274

57 Lásd például Ben Arnold: „Visions and revisions: looking into Liszt’s Lieder”. In: Liszt and the birth of

modern Europe. Ed. Michael Saffle, Rossana Dalmonte, Hilsdale, New York: Pendragon, 2003, 253–

280., ide: 255.: „The three Petrarch songs are operatic arias with the piano serving as the full orchestra.”

(A három Petrarca- szonett voltaképpen három operaária, amelyekben a zongora tölti be a teljes zene-

kar szerepét.)



„A dallamvezetés tekintetében az olaszok azt várták el zeneszerzôiktôl, hogy a ko-

rábban felvetett ritmus megôrzésével a dallamot homogénebbé, természetessé,

könnyen felfoghatóvá és megjegyezhetôvé tegyék.”58 Ez a Petrarca- szonettek ese-

tében gyakran nagyon nehéz feladat már csak az elíziónak – vagyis két- három ma-

gánhangzó összevonásának – gyakori jelenléte miatt is. E nehézséget jól illusztrál-

ják szonettünk elsô sorai:

1 2  3  4  5    6    7  8   9  10 11

Be- ne- det- to sia’l gior- no’l me- se e l’an- no

1 2 3  4        5 6   7  8 9 10 11

E la sta- gio- ne e’l tem- po e l’o- ra e’l pun- to

Ha meg akarja ôrizni a sor metrikus ritmusát, a zeneszerzô nem bonthatja fel

az összevont szótagokat a következôképpen:

1 2  3  4 5 6  7   8  9 10 11 12 13 14

Be- ne- det- to sia il gior- no, il me- se, e l’an- no

1 2  3   4  5 6 7  8  9 10 11 121314 15 16

E la sta- gio- ne e il tem- po e l’o- ra e il pun- to

Hiszen amennyiben figyelmen kívül hagyja az elíziókat, ezt a jellegzetes rit-

mus kárára kell tennie (az adott sor voltaképp már nem is hendekaszillabus lesz),

s ez az egész dal énekelhetôségét is negatívan befolyásolja.

A hendekaszillabus megzenésítésével kapcsolatos másik nehézség, hogy a ze-

nei ritmika egységét a metrikus ritmus alkalmi változásaival szemben kell kialakí-

tani: csupán a 8. és 10. szótagra esô hangsúly változatlan, a sor elsô felében azon-

ban a metrikus hangsúly egyaránt eshet a 3., a 4. vagy a 6. szótagra.

A metrikus ritmus megtörését a soron belüli szünetek is elôidézhetik, ame-

lyek „kizökkentik az idôt”, de még gyakoribb ok egy- egy, a teljes sornál rövidebb

egység belsô ismétlése. Liszt vajon tiszteletben tartotta- e Petrarca versének ritmu-

sát a megzenésítés során? E kérdésre nem könnyû felelnünk, hiszen a négy stanza

megzenésítése eltér. E helyütt nincs mód valamennyi kéziratos változat számbavé-

telére, de a vers különbözô megzenésítéseiben elôforduló ismétlések összevetése

már önmagában is érdekes eredményre vezet (lásd a táblázatot a 276–279. oldalon).
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58 „In conducting their melodies, Italians expected from their composers that they sustain a once-

established rhythm to render a melody more homogeneous, natural, and easy to grasp and to

remember.” Andreas Giger: Verdi and French Aesthetic. Verse, stanza and melody in Nineteenth Century Ope-

ra. Cambridge: Cambridge University Press, 2008, 70.
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Elsô megzenésítéscsoport:

Nyomtatvány, ?1847, GA

VII/1. – Asz(?)

Kézirat, Bécs, 1851 –

Fisz(?)

Kézirat, Weimar, 1854 –

Fisz(?)
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Második megzenésítéscsoport:

59 Ez a rendezett, nem autográf kézirat igen hasonló a hágai autográfhoz, így feltehetôleg azt követôen kelet-

kezett. Amint már utaltam rá, a két forrás közötti eltérések (a kíséretben, az elsô tercett végére beillesztett

szólózongora- kadenciában és a mûvet záró kódában) egy közbülsô forrás létére engednek következtetni.

Kézirat, Hága, [?1864] –

Desz(?)

Kézirat, Budapest,

[1864 után]59



Elsô pillantásra is szembeötlô, hogy az ismétlések többnyire a stanzák végén

fordulnak elô, s hogy a darab végéhez közeledve egyre szaporodnak, amint az a

mû- és a populáris dalok számos típusára is jellemzô. A megzenésítés stílusának

meghatározása szempontjából az ismétlések hosszának különleges jelentôsége

van: míg egy teljes sor ismétlése nem töri meg a vers ritmusát, egyetlen szó vagy

egy félsor ismétlése a verset prózává alakítja, és megtöri a sokat emlegetett „olasz

kantabilitást”, amely elsôsorban a hangsúlyok visszatérô mintázatán alapul. A köl-

tôi metrum sugallta rendet azonban nem csupán a részleges ismétlések bonthat-

ják meg, hanem a ritmust megszakító szünetek, hosszan kitartott hangok vagy

gazdag vokalizációk is. Mindezekben az esetekben a dalnak magának kell kialakí-

tania a saját ritmusát, hogy a zenének a szövegtôl való idôleges elszakadásra irá-

nyuló törekvése ne ássa alá az eredeti költôi ritmust.

Jelen tanulmányban, amely az olasz költészetnek és zenének Liszt „olaszos”

mûveire gyakorolt – közvetlen vagy közvetett – hatását vizsgálja, különösen fon-

tos a vers, illetve a zene ritmusa közötti kapcsolat elemzése.

Az elsô megzenésítéscsoport kompozícióiban a zeneszerzô nem bontotta fel

az összeolvadt szótagokat, és hét egymást követô frázison át megôrizte ugyanazt a

ritmust. A kései, revideált formákban (a hágai és a budapesti kéziratban, valamint

az 1883- as nyomtatott kiadásban) a vers ritmusához való hûség kezdettôl fogva

sérül valamelyest (az elsô sort 12 hangra kell énekelni, vokalizáció nélkül), a sor

utolsó hangsúlyos szótagja azonban következetesen a zenei frázis utolsó súlyos

ütemrészére esik, s ezáltal a sorok vége világosan érzékelhetô. Mi több, a dalszerû

intonációt mindegyik verzióban megôrzi a zongora kísérôszólama, amely ugyan

folytonosan változik, de mindvégig rendezett, könnyed, nyugodt, és egy orgona-

ponton nyugszik. Ugyancsak közös elem valamennyi ránk maradt változatban a
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Nyomtatvány, ?1847, GA

VII/1. – Asz(?)

Kézirat, Bécs, 1851 –

Fisz(?)

Kézirat, Weimar, 1854 –

Fisz(?)



negyedik sor ismétlése, amely az elsô quatrainnek egy tökéletes olasz dal hangula-

tát kölcsönzi.

Ha a zene és a vers ritmusa közötti kapcsolat szempontjából elemezzük a da-

rabot, szembeötlô, hogy a második quatrain kezdete nagyon hasonló az elsôéhez,

a második és a harmadik sorban azonban a korai verziók eltérnek a késôbbiektôl.

Az elsô megzenésítéscsoportban ezen a ponton krízis áll be: recitativoszerû epizó-

dot hallunk szünetekkel megszakítva, s a sor ritmusát a piaghe szó ismétlése is

megtöri. Kevéssel utóbb a cor szóra esô hosszú hang fékezi a lendületet, jóllehet az

egységet továbbra is biztosítja a zongora kíséretének ringató ritmusa. A vers és a

zene a legmesszebbre valamennyi változatban az utolsó stanzában távolodik egy-

mástól, ahol a zene egyértelmûen a szöveg fölé magasodik. A prózaszerû epizódo-

kat nem a normától való eltérésként, egyfajta „hibaként” kell értelmeznünk; ép-

pen ellenkezôleg, egy sajátos stílus ismertetôjegyeivel állunk szemben: e vonások

Liszt szonettjeit a régi itáliai muzsika hangulatával, madrigálszerû karakterrel, re-

citativót idézô, szabad ritmussal ruházzák fel, ami teljességgel ismeretlen a Lied és

az operaária mûfajában.

Elemzésem végére érve abban reménykedem, sikerült meggyôzôen érvelnem

amellett, hogy a Benedetto sia il giornóban szöveg és zene viszonya sem a Lied, sem

az operaária közvetlen ihletô hatására nem enged következtetni. Valamennyi meg-

zenésítés elôbb egy kényelmes, dalszerû (áriára vagy Liedre emlékeztetô) hangu-

latba ringatja a hallgatót, de a késôbbiekben az elsô sorok „emlékei” másféle anya-

gokkal keverednek. Nem Liedrôl van itt szó, még csak nem is durchkomponiertes

Liedrôl; másfelôl azonban olasz operaáriáról sem. E darabban nem egy ismert ze-

nei forma újabb megnyilatkozásával állunk szemben, hanem a forma válságának
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Kézirat, Hága, [?1864] –

Desz(?)

Kézirat, Budapest,

[1864 után]59



egy megszenvedett példájával, mely arra emlékeztet, hogy egy zenemû többé nem

képes megvalósítani a totalitás, azaz a tökéletesség eszméjét.

Felvethetô, hogy Liszt mûvét hangszeres darabként érdemes hallgatnunk, amely

bevezetésbôl, igen izgalmas expozícióból, hosszas kidolgozásból és rövid, a kóda

funkcióját is betöltô visszatérésbôl áll. Jóllehet a kompozíció kezdetén költészet és

zene viszonya problémamentesnek tûnik, a késôbbiekben a hangszeres komponis-

ta eszköztára kerül elôtérbe, s a versre a kidolgozás logikájának biztosítása hárul

(vö. a beszúrt szövegismétléseket). A kor sok más hangszeres kompozíciójához

hasonlóan Liszt ebben a darabban sem struktúraként tekint a formára, hanem in-

kább a fejlesztés folyamataként értelmezi azt, s a cél nyilvánvalóan a drámai végki-

fejlet, amelyben a kezdeti tematikus anyag új minôségben jelenik meg. Úgy vélem

tehát, e darabot nem definiálhatjuk egy már ismert kategóriára való hivatkozással:

olyan új formát valósít meg, amelyben a múlt emlékei – a madrigál, a Lied, az ária

– fonódnak össze a költészet és a zene közötti újszerû kapcsolat megteremtésére

irányuló törekvésekkel.

Mikusi Balázs fordítása
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A B S T R A C T

ROSSANA DALMONTE

RETHINKING THE INFLUENCE OF ITALIAN POETRY

AND MUSIC ON LISZT

Petrarch Sonnet Benedetto sia ’l giorno

The article aims to clarify some very muddled intricate points concerning the

interpretation of Liszt’s Petrarch Sonnet Benedetto sia ’l giorno throughout its many

settings (manuscripts and prints). The author discusses first the problem of

Liszt’s knowledge of the Italian language and metric norms, usually taken for

granted; then that of the dates – of composition, of revision(s), of publication(s) –

which have been covered much more widely in the literature than that of the

language, but which still presents uncertainties. Taking the correspondence

between the rhythm of the poem and that of the music as a means of analysis, the

author suggests the cooperation of external hands in the setting of the words. The

discussion of the form of the piece reveals various commonplaces that the author

tries to confute; the difficulties inherent in the meter (the hendecasyllable) and

the various ways in which its rhythm is interrupted – through repetitions, pauses

and vocalizations etc. – are carefully underlined.

The conclusion is that in Benedetto sia ’l giorno the relationships between music

and poetry do not reflect any particular model of the Lied nor of the Operatic aria;

the piece instead offers a slight hint of the ancient Italian Madrigal. Benedetto is

not an occurrence of a known musical form, but a suffering example of the crisis

of form.

Rossana Dalmonte studied “German Language and Literature” at University, and Piano, Composition,

Choir direction at the Conservatory. She was Assistant professor at the University of Bologna (1972- 85)

in the Discipline: Forme della poesia per musica, and Full professor in Musicology at the University of

Trento (1986- 2008) Her main research areas are: 1) Theory and Analysis. Many articles in Italian and

foreign journals and the book Le regole della musica. Indagine sui meccanismi della comunicazione, EdT, Torino

1999, translated into English and enlarged as A computer- aided inquiry on Music Communication, Mellen

Press, Lewiston –New-York 2003, and into French as Les règles de la musique. Etude sur les mécanismes de la

communication, Delatour, France 2008. Together with Mario Baroni and Carlo Jacoboni. 2) Contemporary

music. The editing and study of the works of Bruno Maderna have led to the stipulation of a convention

between the Universities of Trento (Dalmonte) and Bologna (Baroni). and the Milan publishing house

Suvini- Zerboni and the RAI (Italian radio and television). This initiative began in the 1980s and it is still

alive and fruitful (20 scores and 4 books have been published from 1995 to today). Her interview with

Luciano Berio has been published in many languages, and she has published several articles on his

works. 3) Franz Liszt and his world. The foundation and direction of the Istituto Liszt in Bologna (1997)

was the outcome of research which had begun at the end of the 1970s. In 2011 it became the Fondazione

Istituto Liszt onlus. Two collections are regularly published: “Quaderni dell’Istituto Liszt” and “Rarità

Lisztiane/Liszt Rarities” together with the Liszt Society in London. From October to April the Fonda-

zione organizes 8 concerts yearly.
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Büky Virág

BARTÓK ÖRÖKÉBEN*

Pásztory Ditta, a „Bartók- interpretátor”

Nincs könnyû helyzetben az, aki a zongoramûvész Pásztory Ditta (1903–1982)

portréját szeretné felvázolni, ugyanis pályafutása teljes egészében összefonódott

Bartókéval. Pásztory Ditta, a mûvész egyéniségével már a korabeli kritika sem fog-

lalkozott. Még ha szólistaként lépett is fel, ahogyan 1940 októberében, játékának

elbírálása során akkor is egyetlen szempont érvényesült: mit sikerült átvennie,

majd késôbb, Bartók halála után, megôriznie Bartók elôadói stílusából. S ez a fel-

fogás azóta sem változott. A jelen tanulmány is a bartóki stílusjegyeket keresi

Pásztory játékában, és legfeljebb annyiban tér el más, hasonló szellemben készült

írásoktól, hogy igyekszik érzékeltetni, mekkora áldozatot követelt ennek a stílus-

nak a lehetô leghívebb átvétele, és hogy ez az áldozat elkerülhetetlen volt. Dittával

való találkozása idején ugyanis Bartók már a magyar zeneélet mitikus alakja, a Ze-

neakadémia legendás mûvésztanára volt. Ezért megismerkedésük, majd házasság-

kötésük története is szinte azonnal a Bartókot övezô legendák részévé vált, és

számtalan formában, regényes életrajzokban, színdarabban, tanítványok és kortár-

sak visszaemlékezéseiben élt tovább. Ugyanígy vált legendássá a zongoramûvész

Pásztory Ditta alakja is. Képességeirôl, felkészültségérôl lehetetlen elfogulatlan le-

írást találni, és szinte minden róla szóló adatot vagy a Bartók- tanítványok és -

rajongók regényes visszaemlékezéseibôl kell összegyûjtenünk,1 vagy – és a körül-

ményekhez képest talán ezek a legmegbízhatóbb források – Ditta interjúiból, me-

lyek közül a két legfontosabbat Somfai László, valamint Serly Tibor készítette

1975- ben, illetve 1976- ban.2
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* A Szombathelyi Bartók Szeminárium keretében megrendezett Nemzetközi Bartók Kollokviumon

2011. július 18- án elhangzott angol nyelvû elôadás magyar változata.

1 Idesorolhatjuk a Bartók- tanítvány Székely Júlia két regényét: Székely Júlia: Bartók tanár úr. Pécs: Du-

nántúli Magvetô, 1957, rev. ed.: Budapest: Kozmosz, 1978; illetve Székely Júlia: Elindultam szép hazám-

ból. Budapest: Móra Ferenc Könyvkiadó, 1965; továbbá a Bartók- rajongó Szegô Júlia könyvét: Szegô Jú-

lia: Embernek maradni. Bukarest: Kriterion Könyvkiadó, 1970, de idetartoznak a Kodály- tanítvány etno-

gráfus Volly István nem kevésbé regényes írásai is: Volly István: „Bartókné Pásztory Ditta”. [1–2.]

Életünk, 1984, 807–824., 873–884.

2 Somfai László interjúja 1975- ben készült a Magyar Televízió számára. A szöveg átírását lásd Büky

Virág (közr.): „Somfai László beszélgetése Pásztory Dittával Bartók halálának 30. évfordulója alkal-

mából”. In: Zenetudományi dolgozatok 2009. Budapest: Zenetudományi Intézet, 2010, 15–31. A fel-



Ezekbôl a beszélgetésekbôl tudjuk meg a legtöbbet Ditta alsófokú zenei tanul-

mányairól is. A Serly- féle felvételen Ditta úgy emlékszik, hogy zenei tanulmányait

7 éves korában kezdte. Zongorára édesanyja, zeneelméletre édesapja3 tanította.

12-13 éves lehetett, amikor felvették Somogyi Mór konzervatóriumába,4 majd en-

nek befejezése után, 17 évesen Székely Arnold irányítása mellett a Nemzeti Zene-

dében folytatta tanulmányait. A Zeneakadémiára egy évvel késôbb, 1922- ben je-

lentkezett.5 Ekkor került, saját kérésére, Bartók osztályába, ahová rögtön a máso-

dik évfolyamba vették fel. Ennek az évnek a befejezése után azonban a Bartókkal

történt házasságkötése miatt akadémiai tanulmányainak vége szakadt.
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vétel 5833C/6140_AA, 5834C/3140_BA, 6140_BB, illetve 5834C/6143_AA, 6143_AB számon a

Bartók Archívumban található. Serly Tibor beszélgetését 1976. november 10- én rögzítették, lásd Bar-

tók Archívum 5834C/6144_AA, 5835C/6144_AB, 6144_BA és 6144_BB. (A továbbiakban: Serly

1976.)

3 Pásztory Ditta édesapja nem volt zenész, matematikát és fizikát tanított a rimaszombati gimnázium-

ban (lásd Serly 1976). Mindazonáltal valószínûleg igen ügyes amatôr muzsikus lehetett, mert lánya

számára még zeneelméleti jegyzeteket is írt: „Összhangzattani jegyzetek Rischbieter és Siklós nyo-

mán.” A jegyzetek más, fontos dokumentumokkal együtt Pásztory Ditta jogörököse, Voit Krisztina ha-

gyatékában maradtak fenn, amely Voit Krisztinának köszönhetôen 2006 óta tartós letétben a Bartók

Archívumban található. Pásztory Gyula (Ditta édesapja) összhangzattani jegyzeteirôl Volly István is

említést tesz. Volly szerint Ditta édesapjának jegyzeteit még Bartók is elismeréssel forgatta. Lásd

Volly: Bartókné Pásztory Ditta [1.], 807. Volly, Székelyhez és Szegôhöz hasonlóan Bartók és Ditta erô-

sen elfogult csodálója volt. Ditta hazatérése után a mûvész legbelsô köreihez tartozott, és ennek kö-

szönhetôen több jelentôs eseménynek is (így többek közt a Serly Tibor és Ditta közremûködésével

lemezre vett harmadik zongoraverseny próbáinak) – egyedüli szem- és fültanúja volt, ezért ilyen

esetekben az ô feljegyzéseire kell hagyatkoznunk. Volly cikkében a folyó szöveget idônként párbe-

szédes részek szakítják meg, ahol úgy tûnik, mintha Volly egy Dittával folytatott beszélgetés részle-

teit idézné. Mivel a párbeszédes részekben közölt adatok többségét más forrásban is megtalálhat-

juk, és ezek megegyeznek a Volly által közölt adatokkal, a Volly által Dittának tulajdonított monda-

tok nagy valószínûséggel hitelesek, és feltételezhetôen ugyanez a helyzet, amikor más adatközlôkre,

Bartók Jánosra, Pásztory Jenôre vagy Ditta édesanyjára hivatkozik.

4 Hogy Somogyi növendéke lett, nem hozott különösebb változást Pásztory Ditta életében. Ettôl kezdve

ugyan a tananyagot Somogyi írta elô, de tanulmányait Ditta továbbra is Rimaszombatban végezte, és

csak a vizsgák miatt kellett (évente egyszer) feljönnie Budapestre. Lásd Serly 1976.; lásd még Volly:

Bartókné Pásztory Ditta [1.], 808.

5 Pásztory felvételi vizsgájáról szinte mindegyik lelkes Bartók- biográfus (Székely, Szegô, Volly) beszá-

mol. Ezek tartalma nagyjából azonos (kivéve Volly visszaemlékezését, aki úgy tudja, hogy a tanárok

közül egyedül Bartók ismerte fel Ditta tehetségét). A legrészletesebb leírást Székely Júlia adja: esze-

rint Pásztory játéka annyira lenyûgözte az Akadémia tanárait, hogy egymással versengtek azért, melyi-

kük növendéke legyen. Ditta azonban Bartókot választotta. Székely (az adatok forrásának feltüntetése

nélkül) még Pásztory vizsgadarabjait is ismerteti: Bach: Wohltemperiertes Klavier I. kötet, B- dúr prelú-

dium és fúga; Beethoven: Pathetique Szonáta, Chopin: Cisz- moll Nocturne (Székely: Elindultam szép ha-

zámból, 166–167). Ezzel szemben Szegô Júlia (ugyancsak a források feltüntetése nélkül) ugyanerrôl a

vizsgáról írva Pásztory kiemelkedôen szép Mozart- játékát dicsérte (Szegô: Embernek maradni, 286–

287). A felvételi vizsga Székely és Szegô elbeszéléséhez hasonló leírását találjuk egy, a Zeneakadémia

könyvtárában a közelmúltban elôkerült forrásban is. A szöveg Prahács Margitnak (1928- tól 1961- ig a

Zeneakadémia könyvtárosa) a dán zenepedagógiai egyesület elôtt tartott elôadása, amelyben Bartók-

kal és Kodállyal kapcsolatos emlékeit elevenítette fel. Az elôadás még kiadatlan német nyelvû, gépira-

tos szövege a Liszt Ferenc Zenemûvészeti Egyetem könyvtárában található. (Prahács Margit: Dániai

elôadás, cca. 1961–62). Ezúton szeretném megköszönni Gádor Ágnesnek, hogy a szöveg általa készí-

tett magyar fordítását a rendelkezésemre bocsátotta.



Az akadémián Ditta minden jel szerint az akkori standardnek megfelelô 2. évfo-

lyamos repertoárt tanulhatta: Czerny- és Cramer- etûdöket, Bach- mûveket, elsôsor-

ban a Wohltemperiertes Klavierból, Beethoven- szonátákat, valamint Liszt és Chopin

mûveit.6 Bartóktól azonban csak egyetlenegy kompozíciót tanult, a Suite Op. 14- et.7

A fiatal Pásztory Ditta zongorajátékáról, egyáltalán Pásztory pianisztikus adott-

ságairól alig tudunk valamit. Szerencsére a Somogyi- féle konzervatóriumban eltöl-

tött idôszakból fennmaradt egy érdekes dokumentum, Ditta 1917- bôl való jegyzet-

füzete,8 melynek néhány bejegyzése alapján sejthetjük, hogy Somogyi iskolájában

Pásztory Ditta kiemelkedô tehetségnek számított. Az elsô zenei tanulmányokra

utaló bejegyzés – a „mézes pogácsa”, a „dagadó szívek” és az „almalekvár” recept-

je után – Pásztory zeneelméleti feladataira vonatkozik: „Siklós népdalait lemásol-

ni!” „Rischbieter példáit kidolgozni.”9 Néhány lappal késôbb azonban már kifeje-

zetten a zenészi, zongoramûvészi képességeivel kapcsolatos véleményeket jegyezte

fel, melyek Somogyi Mór és Nagy Géza tanároktól származtak. „Somogyi észrevé-

tele: – írja – Kitûnô tehetség, a legfinomabb hallás, keze a legjobb. Világraszóló

tehetség és mûvésznô lehetnék.” A következô oldalon Nagy Géza megjegyzéseit

olvashatjuk: „Önkényesen gyorsít és lassít, kicsit finomabban kell játszani. […]

Tehetsége nagy, keze jó, hallása finom. A legkomolyabb cél elérésére kiválóan al-

kalmas. Kár volna abbahagyni és nem kiképezni.”10

Zongorajátékáról Székely és Szegô könyvében is találhatunk még egy- egy rö-

vid, néhány soros leírást. Mindketten Pásztory Ditta legendás felvételi vizsgájáról

írva ejtettek néhány szót zongorajátékáról is. Székely szerint „nem kigyakorolt, ha-

nem veleszületett technika” és „lágy, lírai billentés jellemezték játékát”.11 Szegô

az „énekszerû zongorahang”- ról és „a zenei mondatok érezhetôen átgondolt meg-

formálásá”- ról12 tesz említést. Ezek az észrevételek azonban egy olyan tehetséges

elôadó képét vetítik elénk, aki még túl fiatal ahhoz, hogy játéka bármiféle speciá-

lis, egyedi vonást hordozzon.
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6 Az akadémiai évek alatt tanult mûvekrôl ismét Székely Júliától kapjuk a legrészletesebb beszámolót, a

forrást ez alkalommal sem tüntette fel, és az is elképzelhetô, hogy a könyvben egyszerûen csak a 2. év-

folyam tananyagát adta meg. Ez a következô mûveket jelentette: Czerny: Schule der Geläufigkeit 3. kö-

tet, Cramer- etûdök, három Beethoven- szonáta, Chopin- balladák, Liszt: Vándorévekbôl a Vallée d’Ober-

mann, valamint a Sunt lacrimae rerum (Székely: Elindultam szép hazámból, 168–169). Ezzel szemben a ve-

le készült beszélgetésekben Ditta már nem tudta felidézni, hogy pontosan mit is tanult ebben az

idôszakban (Serly 1976).

7 A Suite Op. 14- rôl mint az elsô olyan Bartók- mûrôl, amelyet Ditta magától Bartóktól tanult, majd min-

den életrajzi regényben olvashatunk, ahogyan arról is, hogy Ditta annyira jól játszotta, hogy elôadását

Bartók még elsô feleségével, Ziegler Mártával is meghallgattatta. (Szegô: Embernek maradni, 298–299.;

Volly: Bartókné Pásztory Ditta [1.], 809. Arról, hogy a Suite- et Mártának is eljátszotta, maga Ditta is be-

szélt a Serly készítette interjúban.

8 „Pásztory Edith / Rimaszombat / 1917. aug. 6. / jegyzetek”. Ditta jegyzetfüzetnek használt zsebnap-

tára szintén a Voit- hagyaték része.

9 Ditta édesapjának Rischbieter és Siklós nyomán készített összhangzattani jegyzeteirôl lásd a 3. láb-

jegyzetet a 283. oldalon. Lásd Ditta 1917- es jegyzetei, 22.

10 Ditta 1917- es jegyzetei, 27–28.

11 Székely: Bartók tanár úr, 18–19.



Házasságkötésük után Ditta Bartók irányításával folytatta tanulmányait egészen

1927- ig, amikor súlyosan megbetegedett, és néhány évig nem zongorázhatott.

A Bartók felügyelete mellett elsajátított mûvekre vonatkozóan már vannak forrá-

saink: Bartók halála után Ditta több jegyzetfüzetben13 is megkísérelte összeírni,

mit is tanult ebben az idôszakban. Minden jel szerint ez nem lehetett számára

könnyû feladatat. Görcsös igyekezetérôl árulkodik, hogy számtalanszor hozzáfo-

gott, és számos jegyzetfüzetet használt erre a célra. Némelyikbe csak néhány té-

telt jegyzett fel, majd új füzetben kezdte újra a valószínûleg még tökéletesebbnek,

még teljesebbnek szánt lista összeállítását, de a jelek szerint a feladat teljesítése

végül minden igyekezete ellenére sem sikerült. A jegyzeteket átlapozva mindazon-

által úgy tûnik, hogy kezdetben továbbra is a szokásos repertoárral foglalkoztak,

ezzel párhuzamosan azonban, amint az a Serly- féle interjúból is kiderül, Bartók

elkezdte megismertetni Dittával saját zenemûveit és kompozíciós terveit is.14

Az elsô mû, amelyet bemutatott és részletesen elmagyarázott neki, a Táncszvit

volt, amelyen éppen ekkor dolgozott.15

Felépülését követôen folytatódtak Ditta zongoraórái, de a jegyzetfüzetekben

rögzített anyagot látva és Ditta visszaemlékezését hallgatva az az érzésünk, mint-

ha Bartók ekkor már a majdani kétzongorás szereplésekre gondolva állította volna

össze a tanulásra szánt mûvek listáját.16 Nem tudni, miért irányította feleségét a

kétzongorás játék felé. Elképzelhetô, hogy Dittának a 20- as évek végén megren-

dült egészségi állapota miatt ez biztonságosabbnak tûnt, mint a jóval nagyobb

szellemi és fizikai igénybevételt jelentô szólistakarrier. Az is lehet, hogy Bartók

egészen más megfontolásból tartotta vissza ôt ettôl a karriertôl. Somfai kérdésére,

hogy mint ígéretes tehetség miért nem kezdett el ô is koncertezni, Pásztory azt vá-

laszolta, hogy Bartók nem tartotta helyesnek a korai nyilvános szereplést. Hogy

ennek mi lehetett az oka, arra már nem tudott válaszolni, csupán megismételte,

hogy Bartóknak meggyôzôdése volt, hogy ez nem helyes.17

Mindenesetre a kétzongorás gyakorlások során Pásztory repertoárismerete

hihetetlen mértékben bôvült tovább. Rengeteg zongorás kamaramûvet játszottak

(zongorás triókat, zongoranégyeseket, zongoraötösöket), amikor a zongoraszóla-

mot Pásztory, a többi hangszer szólamát pedig Bartók játszotta. Ugyanígy szá-
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12 Szegô: Embernek maradni, 287.

13 Ennyi idô távlatából nem meglepô, hogy a jegyzetekben nem válik el élesen, melyek azok a mûvek,

amelyeket Ditta még mint akadémiai növendék tanult Bartóktól, és melyek azok, amelyeket már házas-

ságkötésük után. Ráadásul Ditta jegyzéke olyan elôadási darabokat is tartalmaz, melyeket még édes-

anyjától tanult. Két esetben ezt fel is tüntette a mû mellett. A két mû Chopin Fantasie impromptuje és

ugyancsak Chopintôl az Asz- dúr nocturne. A Fantasie impromptu esetében Volly úgy tudja, hogy élete

elsô nyilvános fellépésén „1921–22 telén” Ditta ezt a darabot adta elô. Volly: Bartókné Pásztory Ditta

[1.], 808. Ditta jegyzetfüzeteit lásd Voit hagyaték, 3. lábjegyzet a 283. oldalon.

14 Bartókkal való találkozása elôtt Ditta csak a Gyermekeknekbôl ismert néhány darabot, melyeket gyer-

mekkorában még édesanyja tanított neki. Lásd Serly 1976; Volly: Bartókné Pásztory Ditta [1.], 808.

15 Serly 1976.

16 Ditta úgy emlékezett, hogy körülbelül 1930 után kezdtek el két zongorán játszani. (Serly 1976.)

17 Büky (közr.): Somfai László beszélgetése Pásztory Dittával, 20.



mos zongoraversenyt is elôadtak, amelyekben Bartók szolgáltatta a zenekari kísé-

retet. A versenymûvek és a zongorás kamarazene mellett azonban még másféle

kamarazenét is játszottak, például vonósnégyeseket, ahol Pásztory a két hegedû

szólamát játszotta, Bartók pedig a brácsát és a csellót. Pásztory visszaemlékezése

szerint Bartók 4. kvartettjét is így játszották el;18 Vollyval folytatott beszélgetésé-

ben pedig megjegyzi, hogy Bartók zsebében mindig volt kispartitúra és abból is

muzsikáltak.19

Vajon milyenek lehettek ezek a nagy valószínûséggel végtelenbe nyúló zongo-

raórák? Annak ellenére, hogy Bartók kollégái és tanítványai pontosan tudták, mit

jelentett Bartókkal együtt dolgozni, arról nem is beszélve, hogy mit jelentett a ta-

nítványának lenni, kettejük közös munkájáról hajlamosak úgy írni, mint kivételes,

idilli állapotról. Mintha Dittának mint Bartók kongeniális társának semmi erôfe-

szítésébe sem került volna, hogy Bartók elvárásainak megfeleljen.

Pásztory szinte alig mondott errôl valamit. A Somfai- féle interjúból tudjuk,

hogy a tananyagot Bartók írta elô, noha nagy ritkán ô is választhatott neki tetszô

darabot.20 Bartók zongoraóráiról pedig – arról, ahogyan egy- egy kompozíció eseté-

ben szinte ütemrôl ütemre haladva olyan mennyiségû instrukcióval látta el a nö-

vendéket, hogy azt még felfogni is képtelenségnek tûnt – kivétel nélkül minden

tanítvány visszaemlékezésében olvashatunk.21 Nem kétséges, hogy Pásztory is ha-

sonló, ha nem még szigorúbb oktatásban részesült. Az erre vonatkozó legrészlete-

sebb, Dittának tulajdonított visszaemlékezést ismét Volly írásában találjuk.22 Pász-

tory nagyrészt ugyanazt mondja el, amit Bartók más tanítványai, mindenekelôtt

Székely Júlia írásaiban is olvashatunk, ami ehhez képest új információ, az a két-

zongorás játékra vonatkozik. Egy- egy mû kidolgozása az ô esetében is mondaton-

ként, soronként, taktusonként vagy akár hangonként történt. Ami pedig a kétzon-

gorás játékot illeti, elôfordult, hogy egy- egy hangot tízszer, hússzor vagy akár

harmincszor is le kellett ütnie, míg Bartók a hangzását megfelelônek találta. A két-

zongorás próbák során ugyanis még a két különbözô zongora okozta hangszínelté-

réseket is igyekeztek kiküszöbölni. Bartók, emlékszik Pásztory, „nem tûrt el még

színárnyalatnyi eltérést sem, csupán azt fogadta el, amit elképzelt és helyesnek

L. évfolyam, 3. szám, 2012. augusztus M a g y a r  Z e n e286

18 Serly 1976. Pásztory arra már nem emlékezett, hogy vajon férjének más vonósnégyeseit is eljátszot-

ták- e két zongorán.

19 Volly: Bartókné Pásztory Ditta [1.], 815.

20 Büky (közr.): Somfai László beszélgetése Pásztory Dittával, 20.

21 Székely Júlia a Bartók tanár úrban kimerítôen részletes beszámolót ad Bartók módszerérôl; amit to-

vábbi adatokkal egészítenek ki más Bartók- tanítványok visszaemlékezései. Lásd Bónis Ferenc: Így lát-

tuk Bartókot. Budapest: Zenemûkiadó, 1981, rev. Budapest: Püski Kiadó Kft. 1995, valamint Malcolm

Gillies: Bartók Remembered. London: Faber and Faber, 1990. A visszaemlékezések szerint egy mû beta-

nulásának Bartóknál a következô fázisai voltak. Elsô alkalommal a tanítványnak a teljes mûvet elô

kellett játszania, amit Bartók szó nélkül végighallgatott, és utána a másik zongoránál (a liszti,

thománi hagyományt követve) elôjátszotta a darabot, így mutatva be, mit is vár el a tanítványtól.

A következô alkalommal került sor a mû ütemrôl- ütemre, hangról hangra történô boncolgatására,

majd, ha a növendék még ezt követôen sem tudta elvárásainak megfelelôen eljátszani azt, akkor Bar-

tók félretetette és másikat adott fel helyette.

22 Volly: Bartókné Pásztory Ditta [1.], 814–815.



tartott”.23 Ennyi és ilyen részletekbe menô instrukció mellett elképzelhetetlen

volt, hogy a tanítvány egyénisége teret kapjon, és ezt Dittának sem lehetett könnyû

elviselni. A kétzongorás koncertek idôszakára visszaemlékezve Bartók Péter is

megemlíti, milyen nehéz feladat volt édesanyjának, hogy megfeleljen Bartók igé-

nyeinek: „mindent megtett azért, hogy apám meg legyen vele elégedve, és feltéte-

lezem, hogy ez idônként oda vezetett, hogy a saját elképzeléseit fel kellett adnia.

Egyik nap könnyek között találtam, meg kellett nyugtatnom, s arra biztattam,

hogy ne vegye apámat olyan halálosan komolyan.”24

Amit itt Bartók Péter elbeszélésébôl megtudunk, megegyezik azzal a tanítvá-

nyok körében közismert ténnyel, hogy senki sem tudta kivonni magát Bartók sze-

mélyiségének hatása alól, még a legtehetségesebbek sem.25 Ahogyan azt Székely

Júlia írta: „Bartók az úgynevezett egyéniségeket nem engedte szabadon burjánoz-

ni. Lehetetlen volt elkerülni, hogy az ember elôbb- utóbb az ô utánzójává ne vál-

jék.”26 Ahogyan azonban Székely is tett néhány reménytelen erôfeszítést arra, hogy

saját elképzelését érvényre juttassa, úgy valószínûleg Pásztory is megpróbált sza-

badulni férje hatása alól. Erre nézve Agatha Fassett könyvében találhatunk néhány

óvatos célzást, amely azt sugallja, hogy Amerikában Ditta szeretett volna zongo-

ristaként saját lábára állni,27 és ezt a vágyat sejteti az egyik jegyzékében a Chopin

C- dúr etûdje mellett olvasható bejegyzés is: „egyedül tanultam”.

Mindazonáltal Bartók életében Pásztory szinte csak kétzongorás koncerteken

lépett fel, és híres debütációja, a Szonáta két zongorára és ütôhangszerekre bemutató-

ja (1938) elôtt egyetlen koncertet sem adott, sem önállóan, sem férjével közösen.

Mint szólista 1940 októberében, a Bartók- házaspár sokat emlegetett búcsúhang-
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23 Uott.

24 Bartók Péter: Apám. Ford. Péteri Judit, Budapest: Editio Musica, 2004, 37.

25 Egyedül Kósa György tett róla említést, hogy néhány alkalommal sikerült elérnie, hagyja jóvá Bartók

az ô elképzelését. Lásd Bónis: Így láttuk Bartókot, rev. 1995, 37.

26 Székely: Bartók tanár úr, 50. Székely hosszasan ír arról a fájdalmas, ugyanakkor a növendék által elke-

rülhetetlennek és szükségszerûnek érzett folyamatról, amíg saját elképzeléseirôl lemondva teljes

mértékben alávetette magát Bartók instrukcióinak. A már idézett dániai elôadásában Prahács Margit

is hasonlóképpen írt Bartók tanítási módszerérôl és a növendékeire gyakorolt hatásáról. Megjegyez-

te, hogy a Bartók- tanítványok közül (itt azokra gondol, akiket kizárólag Bartók tanított) egyetlenegy

sem vált híres koncertzongoristává. A csillogóan játszó, virtuóz zongoristáknak ugyanis nem volt

helye az ô osztályában, ahogyan csodagyerekek tanítását sem vállalta. (Ebben a tekintetben csak Kó-

sa Györggyel tett kivételt. Igaz, Kósa abban is kivételnek számított, hogy Bartók ôt, amennyire ez egy

kisiskolás korú gyermek esetében lehetséges, zeneszerzésre is tanította. Lásd Bónis: Így láttuk Bartó-

kot, rev. 1995, 37.) Bartók növendékei elsôsorban zenei képességeikkel és nem pianisztikus adottsá-

gaikkal tûntek ki. Prahács, aki maga sohasem volt Bartók- tanítvány, engedélyt kapott Bartóktól, hogy

az óráira beüljön. Bartók tanítási módszere azonban Prahácsot valósággal megrémisztette. „Mondha-

tom elijesztô volt az a legkisebb részletekbe menô alaposság, ahogyan ô egy zenemû, pld. egy Beetho-

ven- szonáta megformálását megkövetelte. A növendéknek valósággal bele kellett törni ebbe az aszke-

tikus módszerbe, amiben egy ritmus, egy hangsúly helyessége nagyobb szerepet játszott minden

technikai csillogásnál.” Prahács: Dániai elôadás.

27 Erre a törekvésre utalhatott Ditta öntudatos reakciója Fassett meglepett észrevételére, hogy milyen

jól zongorázik, vagy a tény, hogy Dittának egy idôben tanítványa is volt. Lásd Agatha Fassett: Bartók

amerikai évei. Ford. Gombos Imre, Budapest: Zenemûkiadó Vállalat, 1960., 205–206, 293.



versenyén lépett fel elôször, ahol Mozart KV 459- es F- dúr zongoraversenyét ját-

szotta. Amerikában pedig csak akkor lépett egyedül színpadra, amikor Bartók, be-

tegsége miatt, már nem vállalhatott több fellépést, azonban még ekkor is szigorúan

férje útmutatásait követve dolgozott. Pásztory amerikai éveinek önállósodási kí-

sérleteirôl Somfai László Pásztory Ditta születésnek 100. évfordulója alkalmából

tartott elôadásában is említést tesz. Megjegyzi, hogy Ditta új repertoárt tanult.

Ugyanakkor azt is megemlíti, hogy Mozart A- dúr (KV 331) szonátáját még ekkor

is elôjátszotta férjének, aki utasításait be is jegyezte felesége kottájába.28

A fiatal Ditta játékáról készült felvételek azonban azt mutatják, hogy Ditta az

átlagos tanítványokra jellemzô szolgai átvételnél lényegesen mélyebben azono-

sult a bartóki elôadói stílussal. Az egyetlen felvétel, amelyen szólistaként szere-

pel és amely még Bartók életében készült, egy rádióközvetítés, melyet a Brook-

lyn Múzeumban vettek fel 1944- ben, és amely az „Ask the composer” rádiós

sorozat része volt. Ez alkalommal Ditta több Bartók- kompozíciót is elôadott:

a Szonatinát, a Suite Op. 14- et, az elsô Rondót, az Este a székelyeknélt és végül

Serly Tibornak a Mikrokosmos néhány darabjából zongorára és zenekarra készí-

tett átiratát.

A legjobb módja annak, hogy felmérjük, milyen erôs hatással volt Bartók fele-

sége zongorajátékára, illetve, hogy ô ennek ellenére milyen mértékben volt képes

saját elôadói stílust kialakítani, ha azokat a felvételeket vetjük össze, amelyeken

mindketten ugyanazt a mûvet adják elô. Ditta Brooklyn Múzeum- beli

mûsorszámai közt több olyan darabot is találunk, amelyrôl Bartók- felvétel is ma-

radt fenn. Ezek egyike a Szonatina. Ha ezt a kompozíciót Ditta és Bartók30 elôadá-

sában is meghallgatjuk, rengeteg hasonlóságot találunk a két felvétel között.

Noha Pásztory nem mert Bartókhoz hasonlóan egyenetlen nyolcadokat hasz-

nálni a kíséretben (1a kotta), az, ahogyan a motivikus ismétlésekbe belesiet (34–

41. ütem) (1b kotta), ahogyan a Tempo I visszatérésénél, (42–46. ütem) kiszélesí-

ti a dallamot (1b kotta), vagy a bal kéz éles, ütôhangszerszerû marcatói vitathatat-

lanul bartóki jegyeket mutatnak. Érdekes, hogy a Medvetánc esetében a bal kéz
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28 Somfai a 2. változat karaktert váltó pontjánál található bejegyzést említi: „innen vigabban, kevesebb

pedál, groteszken, talán több f is.” Somfai László: Bartók Béláné Pásztory Ditta (1903–1982), a zongora-

mûvész (kiadatlan elôadás- kézirat), 4. Ezúton szeretném Somfai tanár úrnak megköszönni, hogy az

elôadás szövegét a rendelkezésemre bocsátotta.

29 „Ask the Composer” a felvétel New York- i Brooklyn Múzeumban készült, 1944. július 2- án, és a

Radio WNYC- FM közvetítette. A Ditta elôadásában elhangzott zeneszámokról a Bartók Archívum

egy Amerikában élô zenekedvelônek, Szidarovszky Ferencnek köszönhetôen rendelkezik privát felvé-

tellel, amely azonban hiányos, az interjúban említett Este a székelyeknél lemaradt róla. Lásd Bartók Ar-

chívum, Szidar- 024. A mûsorban elhangzott Bartók- interjút illetôen lásd Bartók felvételek magángyûjte-

ményekbôl 1910–1944, Bartók Hangfelvételei Centenáriumi Összkiadás, 2. album, Hungaroton LPX

12334–38; CD kiadás: Bartók felvételek magángyûjteményekbôl (1910–1944). HCD 12334–37, Hungaro-

ton Classic Ltd. 1995.

30 Bartók játékát 1920 körül rögzítették WELTE- MIGNON gépzongorán Berlinben. Lásd. Bartók zongo-

rázik 1920–1945. Bartók Hangfelvételei Centenáriumi Összkiadás, I. album, Hungaroton LPX 12326–33,

1981; CD- kiadás: Bartók zongorázik 1920–1945, HCD 12326–31, Hungaroton, 1991.



hangsúlyai jóval élesebbek és erôteljesebbek Pásztory elôadásában, mint az 1920

körül készült Bartók- felvételen. Elképzelhetô, hogy ez a különbség abból fakad,

hogy Bartók játékát gépzongorán rögzítették, amely Bartók 1937- ben megjelent

Gépzene címû cikke szerint „a dinamika szélsô fokait, a nagy pp- t vagy az igazi ff- t

nem tud megszólaltatni”, 31 és ami a ritmus, az agogika és a tempó visszaadását il-

leti, épphogy csak kielégítô eredményt ad. Elképzelhetô ezért, hogy a gépzongora

tökéletlenségei miatt ebben az esetben Pásztory elôadása jobban tükrözi Bartók

eredeti szándékát. Ami azonban mindennél fontosabb: Ditta meglepôen szabadon

használja ezt a stílust, és még a két interpretáció közti eltérések is egy olyan stílus

jellegzetességei, melyet sajátjának érzett, és amely elôadásában még elevenen élt.
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31 Bartók Béla: „A gépzene”. Szép szó, 2/11. (1937), 1–11. Lásd Szôllôsy András (közr.): Bartók Béla

összegyûjtött írásai. I, Budapest: Zenemûkiadó Vállalat, 1967, 727. (a tejes cikk: 725–734.)

1a–b kotta. Bartók: Szonatina zongorára (1915), I. Dudások (© by Editio Musica Budapest)

a)

b)



Pásztory úgy jelent meg ezen a koncerten, mint egy önálló, ígéretes koncertzongo-

rista. 1939 márciusában a Bartók házaspár egyik kétzongorás hangversenyérôl írt

kritikájában Tóth Aladár is hasonlóképpen ítélte meg Ditta játékát. Tóth szerint

csodálatra méltó az az „erôteljes pianisztikus képzelet és muzikális formálókész-

ség, mellyel mûvésznônk beleélte magát Bartók sajátos elôadóstílusába.” Ugyan-

akkor azt is hozzáteszi, hogy „ez a tanítványi megértés éppen azért olyan értékes

és meggyôzô, mert nem puszta utánzói tehetség megnyilatkozása. Aki itt átadja és

alárendeli magát a zseninek: az maga is igazi egyéniség, önálló belsô világgal, saját

mondanivalóval.”32

Bartók halála után azonban ez az ígéretesnek tûnô karrier félbeszakadt. Dit-

ta, aki sohasem örvendett kiváló egészségnek, súlyosan megbetegedett, hazatért

Magyarországra, és teljesen visszavonult a nyilvánosságtól. Néhány évre még

Budapestrôl is elment, és Miskolcon élô rokonaihoz költözött.33 Férje jelenléte

minden jel szerint nélkülözhetetlen volt mûvészi képességeinek kibontakoztatá-

sához. Bartók halálával nemcsak a férjét, hanem tanárát és mentorát is elvesztet-

te. Nem meglepô ezért, hogy hosszú ideig képtelen volt megjelenni a nyilvános-

ság elôtt.34

Visszavonulása nagyjából 15 évig tartott, majd az 50- es évek végén elkezdett le-

mezfelvételeket készíteni Krisztina körúti otthonában. A nyilvánosság elôtt a 60- as

években jelent meg ismét,35 interjúkat adott, iskolákat, zenekedvelô társaságokat

látogatott, és a koncertéletbe is visszatért. Ezeken a koncerteken azonban szinte

kizárólag kétzongorás darabokat adott elô a Bartók- tanítvány Comensoli Máriával

és Tusa Erzsébettel.
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32 Tóth Aladár: „Bartók és Bartókné kétzongorás hangversenye”. In: Bónis Ferenc (közr.): Tóth Aladár

válogatott zenekritikái 1934–1939. Budapest: Zenemûkiadó, 1968, 481–182. (elsô megjelenés: Pesti

Napló, 1939. március 28.).

33 Ezekrôl az évekrôl szinte semmit sem tudunk. Egyetlen ember volt csupán, aki megkísérelte felvázol-

ni Pásztory miskolci éveinek eseményeit, Volly István. Lásd Volly: Bartókné Pásztory Ditta [2.],

874–876.

34 Prahács Margit szerint Pásztory esete a legjobb példája annak, hogy milyen súllyal nehezedett tanít-

ványaira Bartók személyisége. A Bartók- tanítványok közül egyedül Dittában volt meg a zenei és pia-

nisztikus képességeknek az az elegye, amely egy jelentôs zongoristakarrierhez szükséges, férje halála

után azonban Ditta összetört. Még a neki dedikált 3. zongoraverseny elôadását is átengedte mások-

nak, és ô már csak kétzongorás vagy négykezes produkciókban lépett fel, szólistaként pedig szinte ki-

zárólag csak Bartók gyermekdarabjait játszotta. „Kiderült, hogy Pásztory Ditta csak az ura mûveinek

interpretálásában, a 2. zongoraszólam páratlan hozzásimulásában volt egyetlen a maga nemében – ír-

ja Prahács, majd valamivel késôbb így folytatja: – Az asszony gyenge idegzetével, amit Bartók beteg-

sége és halála a legsúlyosabb próbára tett, képtelen lett arra, hogy ura örökét büszkén mutassa meg

a világnak: íme egy mestermû, amely születését nekem köszönheti. A teremtô szellem ihletô ereje

eltûnt mellôle, s évek kellettek ahhoz, hogy a nyilvánosság kizárásával legalább a rádióban tudjon ját-

szani.” Az elôadást Prahács 1961- 62 táján tartotta, ekkor még nem lehetett tudni, hogy Ditta Serly Ti-

bor vezényletével és a Bécsi Szimfonikusok közremûködésével 1964- ben lemezre veszi ezt a zongora-

versenyt.

35 A Budapester Rundschau szerint Pásztory Ditta hosszú idô után elôször a „Budapesti Zenei Hetek”- en

jelent meg ismét a nyilvánosság elôtt, ahol szeptember 25- én Tusa Erzsébettel és a Sándor János ve-

zette Állami Filharmonikus Zenekarral a Szonáta két zongorára és ütôhangszerekre zenekari változatában

lépett fel. Lásd Feuer Mária: „Frau Bartók am Flügel”. Budapester Rundschau, 1967. október 13.



Ami a Pásztory Ditta otthonában készített lemezfelvételeket illeti, ezek körül-

ményeirôl a Pásztory születésének 100. évfordulója alkalmából tartott elôadásá-

ban Somfai László adott részletes leírást.36 Eszerint Ditta fia, Péter és öccse, Pász-

tory Jenô segítségével kezdett hozzá a munkához az 50- es évek végén. Péter gon-

doskodott a felszerelésrôl, sôt igyekezett összegyûjteni és édesanyjának átadni az

összes Bartók zongorázását ôrzô felvételt is. Ditta azonban inkább saját emlékeire

hagyatkozott. Munkájuk eredményeképp lemezre vették a teljes Mikrokosmos- soro-

zatot,37 majd valamivel késôbb a Gyermekekneket.38 Ennek az idôszaknak a legje-

lentôsebb teljesítménye azonban a 3. zongoraverseny felvétele volt a Bécsi Szimfo-

nikus Zenekarral, Serly Tibor vezényletével.

Pásztory Ditta 60- as években készült lemezeit nehéz szívvel hallgatja az, aki a

korábbi felvételeit is ismeri, még akkor is, ha a már említett 1944- es rádióközvetí-

tésen Ditta már igen zaklatott lelkiállapotban játszott. Elôadása persze még szá-

mos bartóki jegyet ôriz, és egy- egy mûvet hallgatva igen sok szép részletet találunk,

de csak részletet, amely csupán néhány pillanatig tart. Játékának egyik jellemzô vo-

nása volt, hogy az elsô néhány ütemben hihetetlen jó érzékkel ragadta meg egyes

tételek karakterét, leginkább olyan komikus, groteszk darabok esetében, mint ami-

lyen a Paprika Jancsi a Mikrokosmos V. kötetébôl (Nr. 139), ahhoz azonban ekkor már

nem volt ereje, hogy ezt az intenzitást a darab végéig megôrizze. További Bartókra

emlékeztetô sajátosságot Pásztory billentésében is felfedezhetünk. Erôteljes, ruga-

nyos billentése, ami leginkább a gyors részekben hallható, halványan Bartók rend-

kívül flexibilis, vibráló játékára emlékeztet. Ditta felvételei közt ennek jó példája a

Dudamuzsika, ugyancsak a Mikrokosmos V. kötetébôl (Nr. 138). A gyakorlás céljából

készített felvételek közt azonban további példákat is találunk, amelyekben ez a ru-

ganyos pergôjáték még jobban érvényesül, ezek egyike Della Ciaia g- moll szonátá-

jának III. tétele.39 Bartók hatására vall az is, hogy Pásztory játéka az övéhez hason-

lóan elsôsorban ritmikus fogantatású.40 Elôadásának egy másik jellegzetes vonása,

hogy a lírai hangvételû lassú tételekben Pásztory zongorahangja gyakran kemény,

szinte nyers hangzású, így a 3. zongoraverseny lassú tételének több részletében is

mintha öntudatlanul is egy minél objektívabb, minden felesleges érzelgôsségtôl

mentes interpretációra törekedne. Ebben ismét Bartókra, az ô minden szentimenta-

lizmust elutasító magatartására ismerünk, amely legintenzívebben 20- as évekbeli
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36 Somfai: Bartók Béláné Pásztory Ditta (1903–1982), a zongoramûvész., 4.

37 Ditta visszaemlékezése szerint a felvételek 1958–59 táján fejezôdtek be. Lásd Büky (közr.): Somfai

László beszélgetése Pásztory Dittával, 22. A teljes Mikrokosmos- sorozat 1962- ben jelent meg a Qualiton-

nál (CD- kiadás: Hungaroton Classic, 2000).

38 Bartókné Pásztory Ditta: Bartók: Gyermekeknek, I–IV. füzet. Budapest: Qualiton, 1964.

39 Della Ciaia–Bartók: Sonata III. (g- moll szonáta, 3. tétel), a felvételt Pásztory Jenô készítette. Primo

tempo: 1960. 09. 03. Lásd Bartók Archívum 5835 C/6148_C_A/ track 4/1.

40 Hernádi Lajos Bartókról szóló emlékezésében említi, hogy „mint zongoramûvész, nem volt kolorista.

Talán ez volt játékának egyetlen hiányossága, ha nagyritkán olyan szerzôket – Chopin, Debussy – vagy

olyan mûveket játszott, amelyeknél a szín, a specifikus zongorahangzás is hozzátartozik az esztétikai

hatás teljességéhez. Az ilyen darabok kissé szokatlanul hatottak elôadásában: mintha gránitból farag-

ta volna – bár így is remekbe faragta ôket.” Lásd Bónis Ferenc: Így láttuk Bartókot, rev. 1995, 114.



kompozíciós és elôadói stílusában mutatkozott meg, és – amint az a visszaemléke-

zésekbôl kiderül – amit tanítványaitól is megkövetelt.41 Ezzel kapcsolatban érde-

mes megjegyeznünk, hogy a Pásztory zongorázását méltató kritikák is elsôsorban

játékának puritanizmusát dicsérték. A búcsúhangversenyükön Pásztory Ditta elô-

adásában elhangzott Mozart- zongoraversenyrôl írt kritika is játékának minden ro-

mantikus túlzástól mentes egyszerûségét emelte ki.42

Bartókot idézik Pásztory tempói is. A nyomtatott tempójelzés helyett ugyanis

Ditta inkább Bartók tempóit próbálta felidézni és követni. Általában lassabban ját-

szott, mint Bartók, de a kottában szereplô elôírásokhoz képest tempói közelebb

állnak Bartókéihoz, vagyis nemegyszer jóval gyorsabbak vagy lényegesen lassab-

bak annál, mint amit az elôírásokban olvashatunk. (A tempókkal kapcsolatban

lásd a Függelék 1. tábláját). A tempókat tekintve érdekes példa a Gyermekeknek elsô

kötet 10. darabja (Gyermektánc), amely szintén azt mutatja, hogy Pásztory játéka

leginkább Bartók 20- as évekbeli elôadói stílusának sajátosságait ôrizte meg. Errôl

a kompozícióról két Bartók- felvétel is fennmaradt. Az egyiket valószínûleg a Bar-

tók család készítette a zeneszerzô rákoskeresztúri otthonában még 1912 májusá-

ban, vagyis csak néhány évvel a mû keletkezése után, de nem elképzelhetetlen,

hogy Bartók még jó ideig, tehát még a 20- as években is ezt a tempót tartotta he-

lyesnek. A második felvétel lényegesen késôbbi, a New Jerseyben mûködô „Kos-

suth” rádióban készült 1945- ben.43 Az elsô felvételen Bartók mint fiatal virtuóz

elôadó rendkívül gyorsan (h = 220), az 1945- ös rádióközvetítésben viszont a

nagybeteg zeneszerzô már lényegesen lassabban (h = 174 körül) játszotta ezt a

darabot. Lehet, hogy ez a tempókülönbség Bartók betegségének következménye,

Pásztory tempója (h = 200) azonban a korábbi változathoz áll közelebb. Elképzel-

hetô tehát, hogy ô azokat a tempókat ôrizte meg és idézte fel, melyekhez akkor

szokott hozzá, amikor a mûvet Bartókkal betanulta, ami a Gyermekeknek esetében

tehát valószínûleg az 1920- as években történt. A Gyermekeknekkel ellentétben a

Mikrokosmosból a legkorábbi Bartók- felvételek is 1937- ben készültek. Noha Bartók
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41 Székely Júlia hosszasan ír arról a fájdalmas folyamatról, melynek során zongorajátékát Bartók meg-

tisztította az érzelmes, lírai elemektôl. Székely: Bartók tanár úr, 27–37. A „túlromantizált” („over-

romanticised”) elôadásmód kiküszöbölésének követelményérôl olvashatunk Elisabeth Klein vissza-

emlékezésében is, aki a 30- as években Bartók magántanítványa volt Sándor Györggyel és Fejér Pállal

együtt. Lásd László Vikárius (ed.): „Remembering Bartók. John Moseley Talks with Elisabeth Klein”.

The Hungarian Quarterly, Vol. LI., No. 200, 2010, 118–119. Klein arra az ellentmondásra is felhívta a fi-

gyelmet, hogy míg Bartók tanítványaitól minden érzelgôsségtôl mentes, objektív elôadásmódot köve-

telt, saját elôadása korántsem volt mentes a romantikus megoldásoktól.

42 A Kelet Népe folyóiratban Bartókék 1940. október 8- án adott búcsúhangversenyén a Ditta elôadásá-

ban elhangzott Mozart- zongoraversenyrôl (Mozart F- dúr zongoraverseny, KV. 459) egy bizonyos B. J.

írásában olvashatunk néhány sort. „Ez a fiatal zongoramûvésznô megmutatta Mozartot úgy, mint

amilyen az – az eredeti valóságában. Pásztory Ditta Mozart- elôadásában sorra lehullottak Mozartról

a romantika utáni korban rája erôszakolt torzítások és szélsôségek.” B. J.: „Bartók Béla és Pásztory

Ditta zenekari estje. (Zenemûvészeti Fôiskola okt. 8)”. Kelet Népe, november, 1940, 12.

43 Radio Broadcasting, New Jersey „Kossuth” Radio, Released by Vox, 1945; Bartók zongorázik 1920–

1945, Hungaroton, LPX 12326–33, 1981; CD- kiadás: Bartók zongorázik 1920–1945, Hungaroton

Classic, 1995, HCD 12334–37.



és Pásztory többnyire hasonló tempókat vesznek (lásd Függelék 2. tábla), gyakran,

a harmincnégy számból tizenöt esetben, elôfordul, hogy Pásztory lényegesen gyor-

sabban játszik Bartóknál (Triolák, Kvintakkordok, Staccato, Váltakozó tercek), ugyan-

akkor arra is találunk példát, amikor lassabb tempókat vesz (Mese a kis légyrôl, Szabad

változatok), vagy a Bartókéval nagyjából azonos tempóban játszik. Mindazonáltal

érzékelhetô valamiféle tendencia a szélsôségesen gyors tempóvételre (így a Szinkó-

pák esetében a kottában szereplô h = 152- es tempóhoz képest Bartók h = 166,

Pásztory viszont h = 212 tempóban játssza a darabot, hasonlóan a Kvintakkordok

elôadásakor, amelyet Bartók h= 169, Pásztory ellenben h= 239- es metrummal ad

elô). Bizonyítékok hiányában csak sejthetjük, hogy ez szintén Bartók hatására tör-

ténhetett. Somfai, összevetve a Mikrokosmos egy- egy számának a Columbia hangle-

mezgyár által készített és a Babits- Makai magángyûjteményében fennmaradt fel-

vételeit úgy találja, hogy Bartók lényegesen élénkebb karakterrel játszott egy- egy

stúdiókoncerten, mint a lemezfelvétel pszichikai nyomása alatt.44 Ez persze nem

feltétlenül jelentett gyorsabb tempót. Mégis lehet, hogy Pásztory szélsôségesen

gyors tempóiban éppen az ilyen élénkebb karakterû, esetenként akár (A Gyerme-

keknek 10. darabjához hasonlóan) a kottában feltüntetettnél lényegesen gyorsabb

tempójú elôadások emléke elevenedik fel.

Bármennyire is igyekezett Ditta követni mindazt, amit Bartóktól tanult, azt a

szabadságot, amellyel saját mûveit interpretálta, épp Bartók tanítási módszere kö-

vetkeztében nem idézhette fel. Ezen a ponton azonban érdemes összevetnünk

Pásztory és Bartók felvételével Bartók egyik barátja, Freund Etelka45 elôadását.

Freund csupán két évvel volt idôsebb Bartóknál, és az övéhez igen hasonló zenei

környezetben nôtt fel. Bartók kapcsolata Freund Etelkával és családjával épp a Gyer-

mekeknek komponálása idején volt a legintenzívebb. Sajnos Freund játékáról megle-

hetôsen kevés és rossz minôségû hanganyag maradt fenn, többségük rádióadás

felvétele. Szerencsére azonban ezek közt van néhány Bartók- mû is. Egyikük, a 2.

kötet 33. száma, a Csillagok csillagok kezdetû népdal feldolgozása pedig mindhá-

rom mûvész, Bartók, Pásztory és Freund elôadásában is fennmaradt.46 A három

elôadást összehasonlítva azonnal szembetûnik, hogy minden különbség ellenére

Bartók és Freund interpretációja között van valami szavakkal nehezen leírható hason-

293BÜKY VIRÁG: Bartók örökében

44 Somfai László: „Széljegyzetek a Bartók hangarchívum zongora felvételeihez.” In: Somfai László

(közr.) Bartók hangarchívum. Bartók hangja és zongorajátéka 1912–1944, Bartók hangfelvételei centenáriumi

kiadás II. album (lemezkísérô füzet), Budapest: Hungaroton, 1981.

45 Freund Etelka, zongoramûvész (1879-1977).

46 Rádióközvetítés, lásd a 44. lábjegyzetet; Etelka Freund: GEMM CDS 9193, Pavilion Records Ltd.,

Sparrows Green, Wadhurst, E. Sussex, England, 1996; Pásztory Ditta: Gyermekeknek I–IV, Qualiton,

1964 (LP). Érdemes megjegyezni, hogy Bartók ezen a felvételen az 1943- as revideált változatot ját-

szotta kisebb módosításokkal, ezzel szemben Freund Etelka még a Rozsnyai- kiadásból játszott

(1908, 1910–11). Pásztory esete azonban bonyolultabb. Amint azt Somfai a Pásztory Ditta születésé-

nek 100. évfordulója alkalmára készített elôadásában leírta, Ditta a Rozsnyai- kiadást használta,

amelybe azonban bevezette a 43- as revízió néhány módosítását. Ennek eredményeként a két kiadás

furcsa kompilációja jött létre. A 33. szám esetében azonban semmi figyelemre méltó eltérés nincs az

egyes változatok között. Somfai: Bartók Béláné Pásztory Ditta (1903–1982), a zongoramûvész., 5.



lóság. A darabot mindketten ugyanazzal a nótaszerû szabadsággal játsszák, vagyis

mindkettejük elôadásában van egy bizonyos mértékû szeszélyesség, ami a tempót

(hirtelen nekiiramodások, majd a tempó kiszélesítése) vagy egyes hangok hosszát

(melyek elôadásukban a kotta szerinti hangértéknél valamivel hosszabbak vagy rö-

videbbek) illeti. Freund elôadása tehát sikeresebben ôrizte meg azt a tradíciót,

melynek Bartók elôadói stílusával közös gyökerei voltak, s amelyhez elválasztha-

tatlanul hozzátartozott az elôadás bizonyos mértékû szabadsága. Ezzel szemben

Pásztory játéka ekkorra már teljesen megmerevedett, s az általa 1944- ben még oly

elevenen ôrzött bartóki elôadásmódnak ezen a kései felvételen már csupán egyes

elemei léteztek, melyeket Pásztory hihetetlen erôfeszítéssel próbált újra egymás-

hoz illeszteni.

Általánosan ismert, hogy Bartók a 3. zongoraversenyt mint születésnapi aján-

dékot Ditta számára komponálta, azt azonban már kevesebben tudják, hogy majd-

nem két évtizeddel a mû keletkezését követôen, 1964- ben a Serly vezette bécsi

szimfonikus zenekarral Pásztory végül elô is adta a mûvet.47 Betanulása és elôadá-

sa nem lehetett számára könnyû feladat. Óriási teherként nehezedhetett rá, hogy

a mûvet Bartók neki dedikálta, következésképp tudatában lehetett, hogy zenei kö-

rökben interpretációjára úgy vártak, mint zenetörténeti jelentôségû eseményre,

Bartók végakaratának beteljesedésére. Kétségtelen, hogy Pásztory elôadása több

tekintetben is revelációként hathatott volna. Bartóknak ugyanis már nem volt ide-

je az elôadási utasítások, köztük a tempójelzések beírására.48 Többen is úgy vél-

ték, hogy ha valaki, akkor Pásztory Ditta mindenki másnál többet tud ezekrôl a

hiányzó utasításokról, hiszen neki Bartók még a félkész mûveit is megmutatta.49

A felvétel tanúsága szerint azonban ez nem így volt.

Igaz, Pásztory lényegesen lassabb tempókat vett, mint Fischer Annie vagy Sán-

dor György, de valószínû, hogy ez azért történt így, mert néhány részlet technikai-

lag már nehéz lehetett számára. Mégis, még ennek a kompozíciónak az elôadásá-

ban is, melyet Ditta már teljesen egyedül, Bartók irányítása nélkül tanult, találunk

néhány specifikusan bartóki megoldást. Nyilván számos részlet karaktere, így töb-

bek közt a 3. tétel kontrapunktikus szakaszának hangvétele más Bartók- mûvek ha-

sonló jellegû részleteibôl már ismerôs lehetett neki. Elôadásának legszebb pillana-

tait azonban a 2. tételben találjuk. Elôször meglepetten halljuk Pásztory játékának

keménységét, mivel más zongoristák általában sokkal lágyabban, érzelmesebben

adják elô ezt a tételt. Figyelemre méltó azonban, ahogyan a poco più mosso közép-
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47 Bartók: Piano Concerto No. 3. Ditta Pásztory Bartók and the Vienna Symphony Orchestra conducted

by Tibor Serly, New York: Keyboard Records, 1968. A felvétel 1964- ben készült.

48 Ahogyan az Serly Tibor Pásztory Dittával folytatott beszélgetésébôl, valamint Volly István írásaiból

kiderül, a 3. zongoraverseny 1947- es Boosey and Hawkes- féle kiadásában a közreadó, Ervin Stein a

dinamikát és a tempójelzéseket Kentner Lajos és Ormándy Jenô elôadásai alapján adta meg. Volly,

1963 és 1964 nyarán jelen volt a zongoraverseny próbáin, és a mû lemezfelvételét követôen egy rövid

cikkben összegezte a Pásztory- féle elôadás sajátosságait, melynek során mindenekfelett Pásztory

tempóira fókuszált. Lásd még Volly István: Bartók III. zongoraversenyének beteljesedése A cikk nem jelent

meg, a kézirat az Országos Széchényi Könyvtár tulajdona. A lemezfelvétel elôkészületeirôl lásd még

Volly: Bartókné Pásztory Ditta [2.], 879.



részben oly mértékben kezeli ütôhangszerként a zongorát, hogy annak hangszíne

a madárdal- imitációban megdöbbentôen jól illeszkedik a xilofon hangzásához.

Ezeket a kései felvételeket hallgatva igen nehéz eldöntenünk, vajon tényleg Pász-

tory Ditta lenne- e Bartók, egész pontosan a Bartók- féle eladói stílus igazi örököse

és leghitelesebb ôrzôje. Mindazonáltal a válaszunk: bizonyos értelemben igen. Igaz,

azt a közvetítô szerepet, amelyre a 30- as 40- es években mutatott teljesítménye

alapján többen – köztük maga Bartók is – képesnek tartották, nem sikerült megva-

lósítania, azonban még azok a szilánkok is, melyekben Ditta változatlan formában

és hihetetlen precizitással idézte fel újra meg újra a bartóki stílus egy- egy sajátos

vonását, felbecsülhetetlenül értékesek. De abban az értelemben is igazi örökös ô,

ahogyan megpróbálta végigélni és lekerekíteni életének legendáját. Hiszen aho-

gyan megismerkedésükrôl, Ditta felvételi vizsgájáról, házasságukról is legendák

keringtek, úgy az is hamarosan a legenda részévé vált, hogy Bartók ôt bízta meg

elôadói stílusának ôrzésével.50 Ha ehhez még hozzátesszük Rácz Aladár felkiáltá-

sát, amelyre Pásztory és Bartók játékát hallgatva ragadtatta magát: „Az isten ját-

szik az angyallal!”,51 akkor semmi kétségünk sem lehet afelôl, hogy milyen szere-

pet szánt Pásztory Dittának a közönség, beleértve a kollégákat is. Ditta mint Bar-

tók felesége, majd özvegye pedig vállalta az ideális társ, az ideális örökös szerepét,

és ezeket a szerepeket igyekezett olyan jól játszani, amennyire gyenge fizikuma és

betegségei ellenére képes volt.
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49 Azt a legendát, miszerint Bartók a 3. zongoraversenyt azért, hogy feleségének minél nagyobb legyen

a meglepetése és az öröme, titokban komponálta volna, maga Ditta cáfolta meg a Somfai- féle interjú-

ban. Elbeszélése szerint Bartók még néhány részletet is mutatott neki a mûbôl. Lásd Büky (közr.):

Somfai László beszélgetése Pásztory Dittával, 23.

50 Errôl Agatha Fassett regényében találjuk a legterjedelmesebb leírást. Fassett úgy emlékezett, hogy

egy rádiós koncert után, ahol Pásztory Bartók mûveit adta elô, Bartók a következô szavakat intézte

hozzá: „Csakugyan kiválóan játszottál. A te elôadásod közelíti meg legjobban az elképzelésemet. A

legegyszerûbb, a legtagoltabb, a legtisztább. […] De mégsem mondom azt, hogy te vagy a legkitû-

nôbb zongoramûvész. […] Csak azt, hogy az én mûveimet te adod elô a legtisztább stílussal. És ne

felejtsd el sohasem, hogy te vagy az, akinek ezt a stílust ôriznie, életben tartania, gondoznia kell.”

Lásd Fassett: Bartók amerikai évei, 250.

51 Rácz Aladár zenészkörökben akkortájt állítólag jól ismert megjegyzését Székely Júlia idézi: Elindultam

szép hazámból, 172.
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1 A táblázatban csak azok a darabok szerepelnek, melyek Bartók elôadásában is fennmaradtak. 

2 Az egyes számok felvételének helye és idôpontja: No.124 és 148, London, Abbey Road Studio, 1937.

02. 05.; No. 100, 109, 113, 120, 128, 129, 131, 133, 138, 140, 142, 148, 149, New York, 1940. 04. 29.,

Nr. 108, 150, 151, New York, 1940. 04. 30., Nr. 94, 152, 153, [1940. 05. 02?] Nr. 116, 126, 130, 139,

143, 144, 147, New York. 1940. 05. 02., Nr. 97, 114, 118, 125, 136, 141, New York, 1940. 05. 16. ld.

Bartók zongorázik (1920–1945). Hungaroton HCD 12326–31, 1991. 

2. tábla (a Mikrokosmos tempói Bartók és Pásztory Ditta elôadásában)1
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A B S T R A C T

VIRÁG BÜKY

BARTÓK’S HEIRESS

Ditta Pásztory the “Bartók Interpreter”

In her book about Bartók’s American years (The Naked Face of Genius, Boston

1958), Agatha Fasset recalls Bartók’s words about Ditta’s pianistic qualities.

“Your performance always comes to the nearest of all to my intention. The simplest,

the most articulate, the purest. And still I am not saying that you are absolutely

the best pianist. Just that you perform my works in the truest style. And always

remember, you are the one who will have to preserve this style, keep it alive, keep

it going.” Ditta’s discography (containing recordings from the 1960s) and some

radio and television broadcastings testify more than anything else that she took

her assignment seriously. However, we have only a few documents which help us

to understand how Ditta came to her heritage (e.g. documents from her years of

study): some allusions in interviews, the recollection of her school- fellows and a

pile of her notebooks which, thanks to Krisztina Voit, the former owner of Ditta’s

estate, was deposited at the Bartók Archives in 2006. In the first part of the paper

I attempt to give a rough description of Ditta’s formative years, her long appren-

ticeship under Bartók’s guidance. In the second part, analysing a few recordings

(including selected pieces from Mikrokosmos and passages from Piano Concerto

no. 3) I will attempt to find out what she succeeded in preserving from Bartók’s

style.

Virág Büky graduated in musicology from the Ferenc Liszt Academy of Music in Budapest in 2002 with

the thesis A vokális moresca. Egy népszerû mûfaj a 16. század végi Itáliában. [The moresca vocale: A popular genre

in late 16th century Italy]. In 2001–2004 she was a postgraduate at the Budapest Academy. At present she

is a research assistant, working on her PhD dissertation on Bartók and the exoticism of the turn of the

20th century. Since 2000 she has been working at the Bartók Archives of the Institute for Musicology of

the Hungarian Academy of Sciences.

L. évfolyam, 3. szám, 2012. augusztus M a g y a r  Z e n e302



D O C U M E N T A

Jeney Zoltán–Szitha Tünde

AZ ÚJ ZENEI STÚDIÓ

HANGVERSENY- REPERTOÁRJA 1970–1990 KÖZÖTT

303

Bár az Új Zenei Stúdió a hivatalos zenei élet peremvidékén mûködött, a magyar és

külföldi kortárs zene talán legaktívabb itthoni képviselôje volt az 1970- es és 80- as

évek koncertéletében. A Stúdióban mûködô zeneszerzôk és a köréjük csoportosu-

ló zenészek olyan repertoárt alakítottak ki, melyben saját mûveik mellett a korabe-

li kortárs zene legprogresszívebb stílusirányzataival és alkotásaival ismertették

meg a magyar közönséget. Hangversenyeik legnagyobb részét Budapesten adták,

de – ha alkalmat kaptak rá – vidéken is felléptek. Néhány külföldi útra is sor ke-

rült, bár ez utóbbiakra kevesebb lehetôség adódott, mert az együttes által játszott

zene inkább a megtûrt, mint a támogatott körbe tartozott. Az együttes nemzetkö-

zi jelenléte nem volt a korabeli magyar kultúrpolitika érdeke, ezért az erôsen cent-

ralizált külföldi mûvészképviseleti rendszerben (Interkoncert) könnyû volt admi-

nisztratív eszközökkel korlátozni az együttes utazásait.

Az Új Zenei Stúdió tagjai nem vezettek szisztematikus jegyzéket hangverse-

nyeikrôl. A fennmaradt mûsorok, plakátok, szórólapok sem mutatnak pontos ké-

pet a repertoárról, mert a nehéz mûködési feltételek miatt gyakran került sor mûsor-

vagy szereplôváltoztatásra. Ezért Jeney Zoltán 1990- ben (a Stúdió aktív mûködé-

sének utolsó évében) az általa megôrzött dokumentumokból és saját feljegyzései-

bôl összegezte a hangverseny- repertoárt abban a tudatban, hogy az együttes többi

tagjánál lévô információk hozzátételével ez a lista többé- kevésbé teljessé tehetô.

Az itt közölt táblázat Jeney Zoltán jegyzékén alapul, melybe beillesztettük

mindazokat az információkat, melyek Vidovszky László saját mûveinek jegyzéké-

ben szerepelnek, és amelyeket a Stúdió tagjai és a körükben fellépô hangszeres

mûvészek emlékezete megôrzött. Köszönettel tartozunk Wilheim Andrásnak, aki

a nála lévô dokumentumok és feljegyzések alapján számos adatot pótolt és javí-

tott.

Jeney jegyzékében eredetileg a tervezett, de el nem hangzott elôadások is sze-

repeltek. Ez a lista önmagában is sokat elárulna a Stúdió munkájának körülmé-

nyeirôl, s arról a nehéz szervezési munkáról, melyet a zeneszerzôk és elôadók az

1970 és 1990 közötti két évtizedben a mûvek megszólaltatásának érdekében vé-

geztek, de itt terjedelmi okból eltekintettünk a közlésétôl. A táblázatok majdnem

1100 eseményt tartalmaznak, de csak azokat az elôadásokat szerepeltetjük ben-

nük, melyek – jelenlegi tudásunk szerint – ténylegesen el is hangzottak. A Stúdió



megalakulását tagjai az 1970. december 11- én megtartott hangversenyhez kötik,

az aktív mûködés lezárulásának pedig az 1990. december 31- i hajnalig tartó szil-

veszteri- újévi hangversenyt tekintik, jóllehet az együttes olykor az utána követke-

zô évtizedekben is koncertezett ezen a néven. Az Új Zenei Stúdió hivatalosan so-

ha nem szûnt meg, hiszen tagjai között a késôbbiekben is fennmaradt az alkotói

közösség, ez a jegyzék azonban csak az aktív idôszak repertoárját tartalmazza.

A hangversenyek helyszíneit is feltüntettük: néhány közülük azonban ma már

azonosíthatatlan (Víziterv), egy részük már nem létezik (a Pesti Vigadó egykori Vö-

rösmarty téri irodaépülete), máshová került (Egyetemi Színpad), vagy a fenntartó

intézmény átalakulása miatt megváltozott a neve. Ez történt az Új Zenei Stúdiót

és hangversenyeit befogadó KISZ Központi Mûvészegyüttessel és Rottenbiller ut-

cai székházával, mely 1988- tól Talentum Mûvészegyüttes (Talentum Nemzeti Ki-

sebbségi Alapfokú Mûvészetoktatási Intézmény, Táncmûvészeti és Zenemûvésze-

ti Szakképzô Iskola), jelenleg Rajkó Mûvészegyüttes néven mûködik.

Azoknak a mûveknek az adatait (cím vagy elôadó), amelyek a fennmaradt do-

kumentumok alapján ma már visszakereshetetlenek, és a Stúdió tagjai sem emlé-

keznek rájuk, de ténylegesen megszólaltak és a szerzôjüket azonosítani tudtuk,

kérdôjellel jelöltük. A rendezôt (és sorozatcímeket) minden olyan mû esetében

feltüntettük, melyrôl biztos adat maradt fenn. A KISZ Központi Mûvészegyüttes

Székházában rendezett eseményeket a Mûvészegyüttes szervezte és rendezte (ami

lényegében az ÚJ Zenei Stúdió állandó tagjait jelentette), ezért az ott elhangzó mû-

veknél nem jelöltük a rendezôt.

A mûveket a szerzôk alfabetikus sorrendjében, az eredeti címeken közöljük.

Azoknál a daraboknál, melyek címét a szerzô a késôbbi átdolgozások során meg-

változtatta, az új címet a megjegyzések- oszlopban jeleztük. A lista csak az Új Ze-

nei Stúdió hangversenyeiként meghirdetett és játszott darabokat tartalmazza,

azok az elôadások, melyek a stúdió zeneszerzôitôl más alkalmakkor hangoztak fel,

itt nem szerepelnek.

Az improvizációkat és a közös kompozíciókat, valamint az ismeretterjesztô

elôadásokat (melyek a 70- es években a Stúdió munkájának fontos részét képez-

ték) külön táblázatokban soroljuk fel.

RÖVIDÍTÉSEK

Általános

* Ôsbemutató

** Magyarországi bemutató

ZF Zenemûvészeti Fôiskola

MMK Megyei Mûvelôdési Központ

ZAK Zeneakadémia
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Budapesti helyszínek

I. ker MH I. kerületi Tanács Mûvelôdési Háza (I. ker., Bem rkp. 6.) ma:

Budavári Mûvelôdési Ház

BBZSz Bartók Béla Zenemûvészeti Szakközépiskola (VI. ker., Nagymezô

u. 1.)

Bercsényi Klub A Budapesti Mûszaki és Gazdaságtudományi Egyetem Építész-

mérnöki Karának Kollégiuma (XI. ker., Bercsényi u. 28–30.)

ESz Egyetemi Színpad (Az Eötvös Loránd Tudományegyetem Bölcsé-

szettudományi Karának Pesti Barnabás utcai épülete 1991- ig).

Fészek Fészek Mûvészklub (VII. ker., Kertész u. 36.)

JK Józsefvárosi Kiállítóterem (VIII. ker., József körút 70.)

LFZF Liszt Ferenc Zenemûvészeti Fôiskola

MR Magyar Rádió (VIII. ker., Bródy S. u. 5–7.)

MR 6St Magyar Rádió (VIII. ker., Bródy S. u. 5–7.) 6- os stúdió

PV A Pesti Vígadó egykori Vörösmarty téri irodaépületének az 1.

emeletén lévô elôadóterem, mely hangversenyek, szakmai ta-

lálkozók és konferenciák helyszínéül is szolgált.

SOTE Semmelweis Orvostudományi Egyetem (VIII. ker., Üllôi út 26.)

SzSz Szkéné Színház (XI. ker., Mûegyetem rkp. 3., K épület)

Talentum Talentum Mûvészegyüttes hangversenyterme (VII. ker., Rot-

tenbiller u. 16–22.)

UZS A KISZ Központi Mûvészegyüttes Székháza (VII. ker., Rotten-

biller u. 16–22.)

VGyH Várkonyi György Úttörô- és Ifjúsági Ház (III. ker., San Marco

u. 81.)

ZAK Kt Zeneakadémia, kisterem, ma: Liszt Ferenc Zenemûvészeti

Egyetem (VI. ker., Liszt Ferenc tér 6.)

ZAK Nt Zeneakadémia, nagyterem, ma: Liszt Ferenc Zenemûvészeti

Egyetem (VI. ker., Liszt Ferenc tér 6.)

Rendezôk

UZS A KISZ Központi Mûvészegyüttes saját rendezvénye

OF Országos Filharmónia

MZSz Magyar Zenemûvészek Szövetsége

Sorozatok

KorZen Korunk Zenéje

ModLát Modern Látóhatár

ModLát I Lengyel hangszeres zene

ModLát II Magyar elektronikus zene

ModLát III Szovjet hangszeres és elektronikus zene

ModLát IV A 20- as évek magyar avantgarde- ja

ModLát V téma nélkül

ModLát VI téma nélkül
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Együttesek

Amadinda Amadinda Ütôegyüttes

GesualdoQ Gesualdo quintett: Tarkó Magda, Somorjai Paula,

Wittkovszky Erika, Keönch Boldizsár, Tardy László

KISZ Kzkr A KISZ Központi Mûvészegyüttes Kamarazenekara

KISZ KSt A KISZ Központi Mûvészegyüttes Kamarazenei Stúdiója

LIM Egy A Laboratorio de Interpretación Musical Együttese

(Spanyolország), mûvészeti vezetô: Jesus Villa- Rojo

SchH Schola Hungarica, mûvészeti vezetôk:

Dobszay László és Szendrei Janka

Tomkins Egy Tomkins Énekegyüttes, mûvészeti vezetô: Dobra János

UZS Egy Az Új Zenei Stúdió Együttese
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Elôadók

Az Új Zenei Stúdió tagjai:

DB Dukay Barnabás

CsGY Csapó Gyula

ifj. KGy ifj. Kurtág György

JZ Jeney Zoltán

EP Eötvös Péter

KZ Kocsis Zoltán

KrA Krizbai András

SA Simon Albert

SL Sáry László

SZs Serei Zsolt

VL Vidovszky László

WA Wilheim András

Szólisták

BerE Bereczky Erika

CsalogG Csalog Gábor

CsengeryA Csengery Adrienne

HadL Hadady László

DobszayL Dobszay László

DuL Dubrovay László

DJ Dobra János

GyZ Gyöngyössy Zoltán

KeményG Kemény Gábor

KörmendiKl Körmendi Klára

MI Matuz István

PikK Pik Katalin

PappS Papp Sándor

RZ Rácz Zoltán

SchmidtN Schmidt Nóra

TarkóM Tarkó Magda

VácziZ Váczi Zoltán
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A B S T R A C T

ZOLTÁN JENEY–TÜNDE SZITHA

THE NEW MUSIC STUDIO CONCERT REPERTOIRE 1970–1990

Although the New Music Studio operated on the periphery of official musical life, it

was perhaps the most active representative in Hungary of Hungarian and foreign

contemporary music in concert life in the 1970s and 1980s. The composers working

in the Studio and the musicians grouped around them built up a repertoire in which

in addition to their own works they introduced to the Hungarian public the most

progressive stylistic trends and compositions of the contemporary music of that

period. They gave most of their concerts in Budapest, but when they were given the

opportunity they also performed in the provinces. They did several foreign tours,

but there were fewer opportunities for these, because the music performed by

the ensemble belonged to the tolerated rather than the encouraged category. The

ensemble’s presence on the international scene was not in the interest of the Hun-

garian cultural policy of that time, therefore in the heavily centralised system of

representation of the arts abroad administrative means were easily found to restrict

the ensemble’s travels. The table shown here is based on Zoltán Jeney’s notes, into

which we have incorporated all the information to be found in the notes to László

Vidovszky’s own compositions, together with that gained from the memories of the

Studio members and the instrumentalists who performed in their circle.

Zoltán Jeney (1943) studied composition at the Ferenc Liszt Academy of Music, Budapest, with

Ferenc Farkas, and at the Accademia Nazionale di Santa Cecilia, Rome, with Goffredo Petrassi. He

founded the New Music Studio with Péter Eötvös, Zoltán Kocsis, László Sáry and László Vidovszky in

1970. In 1972 he visited the lectures of György Ligeti, Mauricio Kagel, Karlheinz Stockhausen,

Christian Wolff and Iannis Xenakis in Darmstadt. From 1973 he’s started to get involved in diverse

non- music materials (texts, chess games, meteorological data, telexes and from 1979 even fractal

lines) to rewrite them into music processes. In 1982 he studied computer music at the IRCAM in

Paris. In 1985 he was research professor at the Columbia University, New York. From 1986 he’s been

teaching at the Ferenc Liszt University of Music; since 2002 he’s been head of the doctoral school as

well. In 1999 he taught as guest professor at music department of the Northwestern University,

Chicago (School of Music). He was chairman of the Association of Hungarian Composers (1993–

1996), board member of the International Society of Contemporary Music (1993–1999), and in

frames of the latter organization he was also vice president between 1996 and 1999. Among his works

we can find orchestral compositions, chamber works, songs, choir works, electronic and computer

music works, co- operations with other composers and incidental music (theater, movie). In 2005 he

finished his monumental oratorio Funeral Rite, which he had permanently worked on since 1987. 

Tünde 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 Zoltán Jeney and

László 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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M Û H E L Y T A N U L M Á N Y

Szabó Ferenc János

LISZT UJJLENYOMATA*

Liszt Ferenc ujjrendjei az 1830- as években

2. rész

349

e) Az alá- és fölétevés

A rövid és hosszú ujjak megkülönböztetése azért is lényeges, mert ennek alapján

lehet meghatározni a korszak egyik legfontosabb, éppen változóban lévô jelensé-

gét: az alá- és fölétevés szabályait. A mai zongoratechnikában ennek két fajtája

gyakran elôfordul: a hüvelykujj alátevése és a hosszú ujjak hüvelykujj fölötti át-

emelése a skálaujjrendek alapvetô eleme. A 19. század elején még többféle ilyen

mozgástípus létezett. Hummel két fejezetben is ír az alá- és fölétevésrôl, a 2. feje-

zetben a hüvelykujj felett átnyúló, ma is használatos ujjrendrôl,1 míg a 7. fejezet-

ben két ma már ritkán elôforduló mozgásról olvashatunk: a hosszabb ujjak (2, 3,

4) egymás fölé- és alátevésérôl.2 Hummel ezt már csak kisegítô eszköznek tartja,

amely a hüvelykujj alátevésének gyakoriságát csökkentheti.3 Számos idevonatkozó

példája a klasszikus ízlés szerinti artikulációról árulkodik, ennek rendeli alá az ujj-

rendet.

* A tanulmány 1. részét lásd: Magyar Zene L/2. (2012. május), 217. skk.

1 „Zweites Kapitel. Untersetzen des Daumens unter andere Finger; und Überschlagen der Finger über

den Daumen”. – Hummel, II/175.

2 „Siebentes Kapitel. Vom Überlegen eines längern Fingers über einen kürzeren, und Unterlegen eines

kürzern unter einen langern”. – Hummel, II/320.

3 „Beide [=Überlegen eines längern Fingers über einen kürzern, und Unterlegen eines kürzern unter

einen längern] sind ebenfalls als Hülfsmittel zu betrachten, das überflüssige Untersetzen des Dau-

mens zur grössern Bequemlichkeit der Hand bisweilen zu ersparen; nur suche man es nicht zu häufig,

und immer am rechten Platz anzuwenden.” – Hummel, II/320.

26. kotta. Hummel: Ausführliche Theoretisch- praktische Anweisung zum Piano- Forte- Spiel II/VII, 320. old.



Hummellel ellentétben Lisztnél ez a játékmód már nem elsôsorban artikulá-

ciós célokat szolgál, hanem esetenként hosszabb legato frázisok összefogását vagy

hüvelykujjal játszott belsô szólam fölötti legatojátékot.

Czerny már helytelennek tartja a hosszú ujjak egymás fölé tevését.4 Kivétel-

ként említi a kettôsfogásos skálák legatojátékát, valamint egy különleges, Chopin

a- moll („kromatikus”) etûdjéhez (Op. 10 No. 2) hasonló példát.5
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4 „§6. Die 4 längeren Finger dürfen nicht übereinander geschlagen werden.” – Czerny, 25.

5 Wong Diss, 153–154.

27. kotta. Liszt: Grandes Etudes – No. 11 (167- 168. ütem, jobb kéz)

29. kotta. Czerny: Ausführliche Theoretisch- praktische Pianoforte- Schule, Op. 500, II/34 (jobb kéz)

30. kotta. Chopin: a- moll etûd, Op. 10/2 (1830. 1- 2. ütem, jobb kéz)

28. kotta. Liszt: Episode de la vie d’un Artiste.

Grande Symphonie fantastique par Hector Berlioz (R 134, 1833. 2. tétel 233- 236. ütem, jobb kéz)



Ez a játékmód azonban nemcsak az 1830- ban keletkezett Chopin- etûdben, ha-

nem Liszt nyolc évvel késôbbi, de még szintén Czerny zongoraiskolája elôtt meg-

jelent Nagy kromatikus galoppjában is megtalálható.

Ami az ilyen típusú fölé- és alátevéseket illeti, egészen meglepô példákat talá-

lunk Liszt egyik Berlioz- átiratában:

Ez az ujjrend a pozíció villámgyors áthelyezésével valósítható csak meg. Úgy

tûnik, mintha Liszt külön gyakorolta volna, hogy egy frázist szinte bármilyen ujj-

renddel el tudjon játszani.

f) Trillák

Hummel a trillák játékánál feltételként támasztja a zongorista elé az ujjak bármi-

lyen párosításban való használatát .6 A trillajátékhoz egy olyan ujjgyakorlatot is

közöl, amelyet még Mozarttól tanult:7

351SZABÓ FERENC JÁNOS: Liszt ujjlenyomata

31. kotta. Liszt: Grand galop chromatique (R 41, 1838. 5- 7. ütem, jobb kéz)

32. kotta. Liszt: Ouverture des Francs- juges de Hector Berlioz (R 137, 1833. 84- 85. ütem, jobb kéz)

33. kotta. Hummel, III/I, 385. old.

6 Hummel a trillákkal Zongoraiskolájának nem a második, hanem a harmadik kötetében foglalkozik.

7 „Der Triller ist unter den Ausschmückungsmanieren die schwierigste, weil er nach Umständen, mit

jedem der fünf Finger gemacht wird; […] Ich empfehle hierzu die mir von Mozart selbst praktisch

mitgetheilte, mit allen fünf Fingern abwechselnde Trillerübung.” – Hummel, III/385.



Már megkezdett trillán belül csak abban az esetben vált ujjrendet, ha a letét

többszólamú, és a polifon játék ezt kívánja.

Czerny – akárcsak Hummel – külön fejezetet szentel a trilláknak, amelyben a

trillajáték 11 különbözô módját írja le részletesen.8 Javasolt ujjrendjei között olya-

nokat is találunk, ahol három ujjat használ a kéthangú trillához.9

Liszt trillajátéka inkább Czernyéhez áll közel,10 bár az itt közölt példa Hummel

ujjcserés megoldásával is rokon, hiszen a trilla indítása pillanatában a hüvelyk- és

a mutatóujj más szólamot játszik. Ugyanakkor elmondható, hogy Liszt általában

nagyon ritkán írt be ujjrendeket a trillákhoz.

g) Ismételt ujjak

Czerny a technika alapjainak tárgyalásakor nem tartja helyesnek azt az ujjazatot,

amikor a zongorista a skálában két szomszédos hangot ugyanazzal az ujjal szólal-

tat meg.11 Ugyanakkor hozzáteszi, hogy bizonyos esetekben lehet kivételt tenni, azaz

csúszni egyik billentyûrôl a másikra, bár helyesebb, ha a tanulók ezt nem alkalmaz-

zák.12 Ebben az esetben Hummel haladóbb, hiszen zongoraiskolájában az ujjrendek-

rôl szóló kötet 8. fejezetének egy részét ennek a játékmódnak szenteli.13 Részletesen

bemutatja, hogy mely esetekben lehet egymás után többször is ugyanazt az ujjat al-

kalmazni.
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8 Wong Diss. 142.

9 Uott, 142–143.

10 Lásd az Alan Walker által idézett példát: Walker I/318.

11 „§7. Ein Finger darf nicht zweimal nacheinander auf verschiedene Tasten kommen. Daher wäre Fol-

gendes fehlerhaft:                                           .” – Czerny, 26. old.

12 Wong Diss, 145–146.

13 „Achtes Kapitel, §.5. Vom mehrmahls nacheinander wiederholten Gebrauch desselben Fingers auf

zwei oder mehren Tasten.” – Hummel, II/334.

34. kotta. Hummel, III/I, 104. old.

35. kotta. Liszt: Réminiscences des Puritains de Bellini (R 129, 1835- 37. 121. ütem, jobb kéz)



Nem lehetetlen, hogy a Hummel és Czerny véleménye közti különbség okát ko-

rábbi idôkben, Mozart és Beethoven tanítási módszerében kell keresni. Liszt ebben

az esetben inkább Hummel útján jár, maga is szívesen csúszik egyik billentyûrôl a

másikra ugyanazzal az ujjal, ha a kifejezés vagy az eljátszandó anyag ezt kívánja.

Indokoltnak tûnik ez az ujjrend A wallenstadti tónál elsô verziójának kezdetén,

azonban rendkívül kellemetlen A zsidónô- parafrázis részletében, ahol tercet kell

csúszni a hüvelykujjal, fehér billentyûrôl feketére érkezve.
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37. kotta. Hummel, II/VIII, 349. old.

38. kotta. Hummel, II/VIII, 351. old.

40. kotta. Liszt: Grandes Etudes – No. 9 (86. ütem, jobb kéz)

41. kotta. Liszt: Album d’un voyageur, 1re année, Suisse.

Le lac de Wallenstadt (1. verzió, R 8- 1, 1835- 38. 3- 4. ütem, bal kéz)

39. kotta. Liszt: Grandes Etudes – No. 5 (52. ütem, jobb kéz)



h) Hangismétlés

A zongorakészítés fejlôdése révén egyre inkább elôtérbe került a hangismétlés kér-

dése is. Kétféle repetíció lehetséges: azonos ujjal, valamint ujjváltással játszott.

Hummel és Czerny is részletesen bemutatják a különbözô technikai megoldáso-

kat.14 Liszt a váltott ujjas hangismétlést elsôsorban a briliáns technikájú részek-

ben alkalmazza.

Az utóbbi példa egy jellegzetes fiatalkori liszti bravúr kisebb ambitusú változa-

ta. Gyakran találkozunk a korai zongoramûvekben olyan, szinte eljátszhatatlan-

nak tûnô frázisokkal, ahol egy ujjról oktávra vagy más hangközre kell ugrani, a

hang megismétlésével.
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14 „Abwechselung eines oder mehrer Finger bei wiederholtem Tonanschlag auf Einer Taste.” – Hum-

mel II/332.; és Wong Diss. 149–150.

42. kotta. Liszt: Réminiscences de La Juive (R 170. 1835. 40. ütem, jobb kéz)

43. kotta. Liszt: Grandes Etudes – No. 2 (10. ütem, jobb kéz)

44. kotta. Liszt: Grande fantaisie sur la Tyrolienne de l’opéra „La Fiancée” d’Auber.

1. Fassung (R 116, 1829. 365- 367. ütem, jobb kéz)

45. kotta. Liszt: Grandes Etudes – No. 2 (6- 7. ütem, jobb kéz)



Elôfordul, hogy Liszt artikulációs szempontok alapján választja a hangismét-

lésre a váltott ujjas megoldást:

Az azonos ujjal történô hangismétlés elsôsorban fanfárjellegû motívumokhoz

köthetô:

Végül, bár nem hangismétlésrôl van szó, a játékmódot és a kívánt hangzást te-

kintve mégis hasonló a következô példa:

A bemutatott példák alapján elmondható, hogy Liszt Ferenc ujjrendjeinek vizs-

gálatakor nem koncentrálhatunk kizárólag az újításokra. Azok az ujjrendjei, ame-

lyeket jónak látott a kottában is rögzíteni, nem mindig térnek el a korszak zongora-
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46. kotta. Liszt: Trois airs suisses. Improvisata sur la Ranz des Vaches

(R 8- III. 1835- 38. 524. ütem, jobb kéz)

47. kotta. Liszt: Cinquieme Symphonie [de Beethoven] (1. verzió, R 128- 5. 6- 8. ütem)

48. kotta. Liszt: Episode de la vie d’un Artiste. Grande Symphonie fantastique par Hector Berlioz

(R 134, 1833. 4. tétel 25- 26. ütem, jobb kéz)

49. kotta. Liszt: Grandes Etudes – No. 4 (25- 26. ütem)



technikájától. Bár nyilvánvaló, hogy nagyobb hatással volt rá Czerny zongorapeda-

gógiája, mint Hummelé, azt sem lehet kijelenteni, hogy mindenben Czerny útján

járt volna; például a hosszú ujjak egymás fölé tevésénél más utakat keresett, mint

egykori tanára. Figyelemre méltó azonban, hogy zongoratechnikájára jelentôs ha-

tást gyakorolt Berliozzal való ismeretsége és ebbôl eredeztethetô törekvése a zene-

kari hangzásvilág zongorán történô visszaadására. Ennek következményei az ujj-

rendválasztásban is meglátszanak. Ha Liszt különleges ujjrendjeit megpróbáljuk a

technikai és zenei cél szerint csoportosítani, három csoportot állíthatunk fel:

1. Egy részük artikulációt sugall, akár Hummel zongoraiskolájának több ujj-

rendje, például a Desz- dúr és az Esz- dúr etûd idézett részletei esetében.

2. Liszt más típusú speciális ujjrendjei a mû lejátszásához hozzásegítô egyet-

len lehetséges ujjazatok, amelynek zenei oka tulajdonképpen nincs, még csak nem

is feltétlenül hordoznak újfajta zenei mondanivalót. Erre példa az Apparitions már

idézett üteme (lásd a cikk 1. részében a 11. kottapéldát).

3. Vannak azonban olyan ujjrendek, amelyek alkalmazása messze túlmutat a

játéktechnikai elemeken, sokkal inkább a zenei mondanivalót szolgálják. Ahhoz

szükségesek, hogy az elôadó a megfelelô zenei hatást tudja elérni az esetenként

példátlan technikai nehézségû frázisoknál. Gondoljunk csak a b- moll etûd két idé-

zett részletére, a már említett martellato frázisokra vagy a Genfi harangok elsô verzi-

ójának következô ütemére:

A harangok hangját zongorán megjelenítô tétel dallama e játékmód által kap a

harangozáshoz hasonló karaktert. Kifejezetten a zenei gesztust szolgálja továbbá a

következô részlet ujjrendje, ahol a megfelelô artikulációhoz és elôadói magatartás-

hoz éppen ez az ujjrend szükséges:

Liszt ujjrendjei tehát szorosan hozzátartoznak mûveinek elôadásmódjához, vizs-

gálatukból nemcsak a korabeli, illetve éppen Liszt keze alatt változó elôadói gyakor-

latot, hanem magukat a mûveket is jobban megismerhetjük. Külön figyelmet érde-

mel az a kölcsönhatás, amely Czerny és Liszt között tapasztalható. Kezdetben nyil-
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50. kotta. Liszt: Album d’un voyageur, 1re année, Suisse. Les cloches de G[eneve]

(1. verzió, R 8- 1, 1835- 38. 57. ütem, jobb kéz)

51. kotta. Liszt: Reminiscences des Huguenots de Meyerbeer

(R 221. 1. verzió. 1837. 178. ütem, jobb kéz)



vánvalóan a mester technikája volt hatással a tanítványéra. Késôbb a – fôleg Berlioz

és Paganini hatására fellépô – hangszertechnikai újítások teljesen megreformál-

ták a virtuóz zongoramûvész ujjrendjeit. Czerny legközelebb 1837- ben Párizs-

ban, majd 1838- ban Bécsben hallotta Lisztet zongorázni. Az utóbbi találkozás so-

rán már az egykori tanítvány technikája nyûgözte le az egykori mestert, és kész-

tethette arra, hogy zongoraiskolájába egészen új technikai elemeket is felvegyen.

A B S T R A C T

FERENC JÁNOS SZABÓ

LISZT’S FINGERPRINTS

Ferenc Liszt’s Fingerings in the 1830s
Part 2

In the first half of the nineteenth century virtuoso piano playing developed to a

greater extent than ever before. The traces of these changes are preserved in the

piano treatises of that time and in a new genre, the highly artistic piano study.

After studying with Carl Czerny, the young Ferenc Liszt became – because of his

extraordinary technical abilities – one of the most important innovators. The peak

of that process was his Grandes Etudes (1838). The new piano technique required

new ways of playing; these ways are most easily seen in the fingering. There are

overall studies about the fingering of Liszt, but these deal with the whole of his

output and concentrate on his new methods (Milstein, 1956 and Walker, 1983).

In my study I present the twenty year old Liszt, who adapted his piano technique

to suit his new artistic message, primarily through the Grandes Etudes. I investigate

not only the improvements but also the changes that took place in features found

in the fingering of the preceding period. I use as a comparison the chapters on

fingering in the two most important piano treatises of the period (Hummel, 1828

and Czerny, 1839).

Ferenc János Szabó was born in Hungary in 1985. He studied piano, choir conducting and composition

at colleges in Pécs and Budapest. In 2008 he graduated with honours in piano from the Ferenc Liszt

Academy of Music in Budapest. He has given recitals in several countries of Europe and in China (piano

solo and chamber music) and he especially enjoys working with singers. He has studied at the Doctoral

School of the Ferenc Liszt Academy of Music in Budapest as a pianist (DLA) and a musicologist (PhD).

He worked in the first half of 2011 at the Ferenc Liszt Memorial Museum and Research Centre. Since

September 2011 he has worked as a research assistant at the Institute for Musicology (Research Centre

for the Humanities, Hungarian Academy of Sciences). His research area is the early Hungarian recording

history and the analysis of interpretation. He completed his DLA studies Summa cum laude in 2012; his

DLA thesis was about Karel Burian’s Hungarian activity. He is currently working on his PhD thesis on

the singing style of the singers of the Royal Hungarian Opera House between 1899 and 1926. He has

given talks at several Hungarian and international musicological conferences.
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R E C E N Z I Ó

Domokos Zsuzsanna

LISZT NYOMÁBAN

Hamburger Klára: Liszt Ferenc zenéje
Budapest: Balassi Kiadó, 2010

Liszt- szakértôk, elôadómûvészek és mûvelt zenekedvelôk széles tábora szereti és

használja Dr. Hamburger Klára 1985- ben elkészült Liszt kalauzát, az egyetlen ma-

gyar nyelven elkészült, mûelemzésekbôl álló gyûjteményt, amely a Mester életmû-

vének nagy részébe nyújt bepillantást. Ezt a Kalauzt bôvítette ki a szerzô Liszt szü-

letésének 200. évfordulójára, 2011- re, s a bôvített változatnak a Liszt Ferenc zenéje

címet adta. A Kalauz és a jelen kötet különbsége, hogy ez utóbbi számos dal elem-

zésével bôvíti az ismertetett mûfajok, mûvek körét, és természetesen felhasználja

mindazokat az eredményeket is, amelyek a Liszt- kutatásban az azóta eltelt idôszak

alatt születtek itthon és külföldön egyaránt. De ennél sokkal többet is ad az új kiad-

vány. Egy mûelemzések sorozatából álló, kalauz jellegû könyvet az érdeklôdô álta-

lában nem olvas el az elejétôl a végéig, hanem azt a mûvet vagy mûcsoportot emeli

ki belôle, amellyel éppen foglalkozni kíván. Ha ezt gyakran, több mûfajjal kapcso-

latban is megteszi, lassan kialakul benne egy hiteles Liszt- kép, hiszen a szerzô a

mai magyar Liszt- kutatás meghatározó személyisége, aki a nagy elôdök, köztük

Gárdonyi Zoltán, Bárdos Lajos, Bartha Dénes, Szabolcsi Bence, Kókai Rezsô tanítá-

sát és tradícióját viszi tovább, és egyesíti az újabb, a jelen kutatási szemléletének

megfelelô elemzésekkel, s a tájékozódást segítendô a legfrissebb mûjegyzékszá-

mokkal kiegészítve. Az egyes mûfajok elôtt a jelenlegi kiadványban is megmarad-

tak a bevezetôk, amelyek egymás után olvasva egy nagyon tömör, lényegre törô ösz-

szefoglalást adnak Liszt stílusáról, zeneszerzôi gondolkodásmódjáról.

Liszt szellemiségének, zeneszerzôi alkatának lényegét ragadja meg a bevezetô

tanulmány a nevezetes „kereszt”- motívum taglalásával. Nemcsak arról van szó,

hogy Liszt zenei névjegyét mutatja meg Hamburger Klára az életmûvön végigha-

ladva, hanem a zeneszerzô vallásos beállítottságából kiindulva az egész életmû jel-

legének kulcsát emeli ki a mester 1835- ben, A mûvészek helyzetérôl és helyükrôl a tár-

sadalomban címmel írt esszéjébôl vett idézettel. Liszt itt fejti ki életre szóló hivatá-

sát, miszerint a mûvész a papokhoz hasonlóan missziót teljesít, a vallás és a zene

bizonyos fokig ugyanazt a funkciót kell, hogy betöltse az emberiség életében: az

erkölcsök nemesítését, a lélek felemelését, hidat verve az emberiség és Isten kö-

zött. Hamburger Klára azzal, hogy akár hívô, akár nem hívô olvasói számára Liszt

zenéjében a vallásos jelleget emeli ki, a gregorián ének használatát, a Palestrina-

stílus újraéledését a teljes életmûben, szinte az összes zeneszerzôi mûfajhoz kul-
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csot ad, hiszen Lisztnél a világi és a kimondottan egyházi mûvek stílusa nem válik

el egymástól élesen, a Dante és a Faust- szimfóniában, a h- moll szonátában, több szim-

fonikus költeményben ugyanúgy jelen van a túlvilági elem, mint ahogyan a zene-

kari misékben, oratóriumokban a szimfonikus mûfaj hatása. A bevezetô tanul-

mány másik kulcspontja a programzenész Liszt bemutatása, amit Hamburger Klá-

ra a zenetörténetben még kevésbé jártas olvasóinak is érzékletessé tesz a történeti

elôzmények párhuzamba állításával. Mindenki számára világosan és egyértelmû-

en meghatározza, hogy miben tér el a Liszt- féle program a reneszánsztól a barok-

kig, majd a klasszika mestereiig alkalmazott hangfestésektôl, zenei ábrázolások-

tól; egyúttal a zenetörténet folyamatába helyezi a zeneszerzô újítását. Nagy segít-

ség lehet ez a rövid összefoglaló például az oktatásban is egyértelmû és világos

nyelvezetével, a lényeget érintô megfogalmazásával. Bizonyára sokak számára nagy

felfedezésül szolgál majd, hogy a Krisztus keresztjére utaló úgynevezett „kereszt”-

motívum mennyire átszövi az egész életmûvet, ott is elôbukkan, ahol egyébként

nincs konkrét utalás a jelentésére. Ennek magyarázata egyszerû: Liszt nem külsôd-

leges szimbólumként használja, hanem zenei nyelvének integráns részévé válik.

Az viszont a Liszt- kutatóknak is újdonság, amit Hamburger Klára ennek a motí-

vumnak kapcsán a Három gyászódáról ír, hiszen ez a három mû nem tartozik az

életmû ismert és gyakran elôadott részéhez.

A programzene Liszt- féle értelmezését még pontosabban a szimfonikus mûve-

ket bevezetô „Liszt és a zenekar” címû összefoglalóban találja meg az olvasó, és ez

nagyon fontos az életmû helyes megközelítéséhez: „Mindenekelôtt tehát az jel-

lemzi ôket, hogy valamilyen eszmét, mai szóval ’üzenetet’ közvetítenek, s ezt külsô

inspiráció ihleti: irodalmi mû, képzômûvészeti alkotás, mitologikus vagy magyar

hazafias téma.” Ezután mondja ki a szerzô a lényeget, amely Liszt életmûvének

megértéséhez vezet: „Végsô soron pedig valamennyi önarckép, illetôleg ars poeti-

ca: a romantikus mûvész vallomása önmagáról és a mûvész, a mûvészet feladatá-

ról, küldetésérôl. Tehát nem a külsô indíték tartalmát illusztrálják, hanem annak

hangulatait, karaktereit, eszmei mondanivalóját fejezik ki a zene nyelvén.”

A másik nagyon érdekes jelenség Liszt életmûvében átmeneti stílusának sokszí-

nûsége, melynek különféle megnyilvánulásait a könyv közel hozza az Olvasóhoz.

Ez a stílus a weimari korszak nagyromantikus nyelve és a legutolsó alkotói kor-

szakra jellemzô, a szikárságig leegyszerûsödô zeneszerzôi kifejezés közti rengeteg

árnyalat zenei megtestesülése. Ezt természetesen csak az egyes mûelemzések át-

gondolása, sok zenei élmény letisztulása után érezheti meg bárki is, mint ahogy a

könyv is egy évtizedekig tartó, elmélyült munka eredményeként született meg.

A könyv betölti a kalauzok legfontosabb információkra szorítkozó feladatát is,

hiszen minden kompozíciónál külön kiemelve szerepelnek a legfontosabb adatok,

majd a történeti háttér, életrajzi vonatkozások, a kompozíció születésének körül-

ményei, korabeli kritikák, elôadások, sôt, a vokális mûvek esetében a kiemelt szö-

vegrészletek. A daloknál eredeti nyelven és magyar fordításban, az egyházi szöve-

geknél a kevésbé ismert magyar fordítások segítségével olvashatjuk az inspiráló

irodalmi forrás tartalmát. Természetesen a zenetörténetben tájékozottabb érdeklô-

dôk nagy élvezettel fogják olvasni azokat az összefüggéseket, amelyekre a szerzô
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rámutat, akár Liszt más mûveinek hasonló megoldásainál, akár a kortárs zeneszer-

zôk által alkalmazott zenei eszközökre való hivatkozásoknál. Az elemzésekben

mindenki megtalálja a maga számára legmegfelelôbb formát, hiszen a könyvben

megtalálhatók az átfogó mûfaji elemzésektôl kezdve a legaprólékosabb, ütemekre

lebontott, talán inkább a zenészeknek szóló hivatkozások is, beleértve a distancia-

skálákat. Ezek használatával Liszt már a 20. század harmóniahasználata felé nyit,

többek között erre gondolt Bárdos Lajos is, mikor Lisztet a „jövô zenészének” ne-

vezte el.

A Liszt- életmû bemutatásában a „Kalauz”- hoz képest új hozzátétel a dalok

mûfajáról szóló összefoglaló, német és francia nyelvû dalok elemzéseivel. Nagy

örömmel észlelheti a zeneileg mûvelt közönség, hogy a könyvet számos kottapélda

illusztrálja, ezzel megkönnyítve az elemzések értelmezését.

Természetesen az összes mûfaj és mû nem szerepelhet ebben a gyûjtemény-

ben, erre maga a szerzô is hivatkozik elsô bevezetôjében, amely még a Kalauzhoz

készült. Mégis, ebben a formában is a teljes liszti életmûvet kapjuk kézhez, hiszen

például az orgonamûvek, kamaramûvek nagy részét a zeneszerzô átírta zongorára

is, és ezeknek az átiratoknak egy részét megtaláljuk a mûelemzések között. Igaza

van a könyv szerzôjének, hogy inkább lemond a teljességrôl, inkább azoknál a

mûveknél mond el mindent, amelyeket kiválaszt. A többi, idegen nyelven készült

kézikönyv átfogóbb mûfaji elemzéseket ad Liszt kompozícióiról, de ez csak annak

mond igazán sokat, aki az életmûvet átfogóan ismeri, hiszen ezekben a munkák-

ban egy- egy mû többnyire csak rövid hivatkozással kerül szóba.

A könyv végén irodalomjegyzék ad támpontokat további tájékozódás céljára,

egy- egy fakszimile mutatja be Liszt kézírását, és néhány fontos illusztráció gazda-

gítja az ismereteket.

Végül is mit tart kezében az Olvasó? Kalauzt? Azt is, de ennél sokkal többet,

mint ahogy ezt a könyv címe is elárulja: Liszt zeneszerzôi nyelvének konkrét pél-

dákkal, zenetörténeti összefüggésben és saját életmûvében adott összefoglalását

egy olyan szerzôtôl, aki egész munkásságának, kutatásainak eredményeit sûrítette

be e könyv lapjaiba. A magyar zenésztársadalom és a közönség hálás lehet ezért a

nagy munkáért, amelybôl generációk fognak sokáig tanulni.

L. évfolyam, 3. szám, 2012. augusztus M a g y a r  Z e n e360
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