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A LAP MEGJELENÉSÉT TÁMOGATTA:



T A N U L M Á N Y

Mikusi Balázs

HAYDN IL DISTRATTO KÍSÉRÔZENÉJE

ÉS A „SZÍNHÁZI SZIMFÓNIA” ESZTÉTIKÁJA*

249

Joseph Haydn százegynéhány szimfóniája óriási formai változatosságot mutat, a

60- as számúként emlegetett C- dúr darab azonban a maga hat tételével, számos

különleges szerkezeti megoldásával és jó néhány zenei idézetével még e repertoá-

ron belül is egészen kivételesnek mondható. Jóllehet a mû Haydn idejében szimfó-

niaként vált széles körben ismertté,1 és a zeneszerzô saját mûjegyzékében is e mû-

faj alá besorolva jelenik meg,2 Sonja Gerlach egyenesen úgy fogalmazott, hogy e

kompozíciót világosan el kell különítenünk a zeneszerzô „teljes értékû” (vollgültig)

szimfóniáitól – s ha ez a megközelítés a mai kutató számára túlzottan merevnek

és preskriptívnek tûnhet is, voltaképpen találóan érzékelteti a mû kivételes helyze-

tét Haydn életmûvén belül.3

Nagy szerencsénkre a szimfónia nem sokkal a megírása után rendkívüli nép-

szerûségre tett szert, s a korabeli beszámolók bôséges magyarázattal szolgálnak a

mû különös vonásaira. Mint a Pressburger Zeitung 1774. július 6- i számában olvashat-

juk, „ez a kitûnô zeneszerzô Wahr úr színtársulata számára a Der Zerstreute címû

vígjátékhoz nemrégiben ugyancsak saját zenét komponált, amelyet a hozzáértôk

* Jelen tanulmány egyik (a teljes szöveg alig egynegyedét kitevô) részlete 2012. október 11- én elôadás

formájában is elhangzott a Magyar Zenetudományi és Zenekritikai Társaság Dobszay László emlékének

szentelt, IX. tudományos konferenciáján, „Quand un tendron viant dans ces lieux. Kiegészítések Haydn

60. szimfóniájának értelmezéséhez” címmel. A tanulmány megírását a Magyar Tudományos Akadémia

Bolyai János Kutatói Ösztöndíjának támogatása tette lehetôvé; a munkában nyújtott alkalmi segítségé-

ért ezen kívül Halász Péternek, Thomas Leibnitznek, Pethô Csillának és Elanie Sismannek tartozom

köszönettel.

1 A primer források részletes áttekintését lásd Anthony van Hoboken mûjegyzékében: Joseph Haydn:

Thematisch- bibliographisches Werkverzeichnis, Band 1. Mainz: B. Schott’s Söhne, 1957, 82–83.

2 Vö. Jens Peter Larsen: Three Haydn catalogues. Second Facsimile Edition with a survey of Haydn’s oeuvre. New

York, NY: Pendragon Press, 1979, HV3, No. 46.

3 Sonja Gerlach: „Joseph Haydns Sinfonien bis 1774. Studien zur Chronologie”. Haydn- Studien 7 (1996),

5. Gerlach természetesen utal rá, hogy a mû a modern értelemben vett szimfóniafogalom kereteit feszíti

szét, hiszen Haydn és kortársai fejében ennél sokkalta rugalmasabb kép élhetett a mûfajról mind a té-

telek számát, mind azok egyedi formáját illetôen. Késôbb (uott, 12.) Gerlach azt is felemlíti, hogy a

brácsaszólamnak a két lassú tételben feltûnô divisi játékmódjából ítélve (amely egyetlen más Haydn-

szimfóniában sem fordul elô) a zeneszerzô ezúttal más mûfaji normákat tartott szem elôtt, mint

vollgültig szimfóniáiban.



mestermûnek tartanak.”4 Minthogy Jean- François Regnard Le distrait- jének német

fordítását Carl Wahr színtársulata Der Zerstreute cím alatt Eszterházán is elôadta,

Haydn mûvének korabeli kéziratos másolatain pedig gyakran feltûnik az olasz

megfelelô (Il Distratto), illetve a részletezôbb Per la Comedia intitolata Il Distratto

megjelölés is, nyilvánvaló, hogy a zeneszerzô a színdarabhoz írott kísérôzenéjét

hasznosította újra egy szimfónia formájában. S jóllehet Hoboken úgy vélte, ez az

újrahasznosítás csupán a partitúra egy részét érintette, s a Regnard darabjához ké-

szült zenét részben elveszettnek hitte,5 a Rudolph Angermüller 1978- ban publi-

kált tanulmányában felsorolt bizonyítékok arra utalnak, hogy a ma ismert szimfó-

nia lényegében azonos lehet a valamikori kísérôzenével.6

Mindennek fényében érthetô, hogy számos kutató próbálkozott meg a Regnard

szövege és Haydn zenéje közötti kapcsolatok feltárásával – jóllehet az efféle kísér-

leteket eredendôen problematikussá teszi, hogy nincs biztos adatunk arra vonat-

kozóan, Wahr társulata vajon melyik német fordítást használta produkcióihoz.7

Az alábbiakban ennél fogva Regnard eredeti francia szövegére hivatkozva veszem

ismét szemügyre Arnold Schering, Robbins Landon, Robert A. Green, Jacob de

Ruiter, Elaine Sisman és Gretchen Wheelock elemzéseit, hogy tisztázhassam, in-

terpretációjuk vajon mennyire hozható összhangba a Distratto korabeli elôadásai-

ról fennmaradt recenziókból kihüvelyezhetô esztétikai megközelítésekkel. Mielôtt

azonban hozzáfognék a részletes analízishez, szeretném felhívni a figyelmet egy

zenei idézetre, amely mindeddig rejtve maradt a kutatók elôtt, jóllehet felismeré-

se alapvetôen módosíthatja a korabeli írásos dokumentumok értelmezését.

„Quand un tendron viant dans ces lieux”

Jean- Jacques Rousseau zenei érdeklôdése és elméletírói tevékenysége széles körben

ismert, saját kompozíciói közül azonban rendszerint csupán a Le devin du village

[A falusi jós] bukkan fel a zenetörténetkönyvek lapjain. A Rousseau saját librettója

nyomán készült egyfelvonásos intermède- et 1752. október 18- án mutatták be Fon-

tainebleau- ban, s a zártkörû elôadást a jelenlétével megtisztelô XV. Lajos ôszintén

lelkesedett a darabért. A szélesebb közönség 1753. március elsején ismerkedhe-

tett meg a mûvel a párizsi Opérában, s ezt az elôadást már valóságos diadalmenet

követte, amely hosszú idôre megalapozta Rousseau hírnevét a zenei világban. Mai

füllel hallgatva a szerzô zenei invenciója ugyan kissé szegényesnek tûnik, a törté-

nész számára azonban a Le devin du village mégis a buffonista háború stratégiai fon-
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4 „Dieser vortreffliche Thondichter hat auch kürzlich für die Schaubühne des Herrn Wahr zum Lust-

spiele ’Der Zerstreute’ eigene Musik komponirt, welche von Kennern für ein Meisterstück gehalten

wird.” Marianne Pandi–Fritz Schmidt: „Musik zur Zeit Haydns und Beethovens in der Preßburger Zei-

tung”. Haydn Yearbook 8 (1971), 165–293., ide: 170.

5 Anthony van Hoboken: Joseph Haydn: Thematisch- bibliographisches Werkverzeichnis, Band 2. Mainz:

B. Schott’s Söhne, 1971, 449.

6 Lásd Rudolph Angermüller: „Haydns ’Der Zerstreute’ in Salzburg (1776)”. Haydn- Studien 7/2. (Mai

1978), 85–93.

7 Vö. Uott, 85. és 92–93.



tosságú epizódja marad, amelynek híre hamarosan messze túljutott Franciaország

határain.

Rousseau egyfelvonásosának sikere nyomán a Théâtre- Italien alig néhány hó-

nappal A falusi jós nyilvános premierje után bemutatta Marie- Justine- Benoîte Fa-

vart és Harny de Guerville Les amours de Bastien et Bastienne- jét, amely alcíme sze-

rint „A falusi jós paródiája”.8 Linda Tyler gondos kutatásai szerint Madame Favart

és Harny csupán magát az alaptörténetet vették át Rousseau- tól, a Le devin du

village szövegébôl és zenéjébôl azonban alig kölcsönöztek: recitativók és zárt szá-

mok helyett a Les amours nem klasszikus, hanem köznyelvi franciasággal fogalma-

zott strófák hosszú sorából áll, amelyeket népszerû dallamokra húznak rá a szerep-

lôk.9 A mélyreható átdolgozás során a társszerzôk egyszersmind némi cinizmust

is vegyítettek Rousseau árkádiai világába – amint az a címszereplô elsô megszóla-

lásából is kiviláglik. Colas közvetlenül Bastienne- nel való találkozását megelôzôen

énekli e sorokat (Bastienne azért igyekszik hozzá, hogy tanácsát kérje, miként

nyerhetné vissza Bastien lanyhulni látszó szerelmét).

Quand un tendron viant dans ces lieux, Amikor egy fiatal lány idejön,

Consulter ma science, Hogy tanácsomat kérje,

Tout mon grimoire est dans ses yeux Minden varázserôm a szemében rejlik,

J’y lisons ce qu’all’ pense. Onnan olvasom ki, mit gondol.

Je d’vinons tout nettement Egyszeribe kitalálom,

Que pour un Amant Hogy a szerelmére

Alle en tient là, la la, Gondol.

Oh oh, ah, ah, ah, ah, Hohó! Ha- ha- ha- ha!

N’faut pas êtr’ grand sorcier pour ça, la, la. Ehhez nem kell nagy varázslónak lenni.

Lise à Piarrot s’en va d’mandant Lise odamegy Pierrot- hoz, s megkérdi tôle

Pourquoi qu’alle soupire? Szerinte vajon miért sóhajtozik [Lise]?

Le gros benêt en la r’gardant, Az ostoba ôt látva

Rit & n’ fait que li dire. Vigyorog, és csak beszél neki.

J’ l’instruisis dans un instant, Én rögtön ezután kitanítottam [Lise- t],

Et d’un air content, És boldog arccal

All’ me r’mercia, la, la, Mondott köszönetet nekem.

Oh, oh! ah, ah, ah, ah, Hohó! Ha- ha- ha- ha!

N’faut pas êtr’ grand sorcier pour ça, la, la.10 Ehhez nem kell nagy varázslónak lenni.

Mint Tyler rámutat, e soroknak nincs elôzménye Rousseau eredeti szöve-

gében11 – de alighanem újdonságnak számított a hozzájuk kapcsolódó dallam is.

A korabeli librettók legtöbbjéhez hasonlóan Madame Favart és Harny nyomtatás-
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8 Madame Favart & Monsieur Harny: Les amours de Bastien et Bastiene. Parodie du Devin de village.

Representée pour la premiere fois par les Comédiens Italiens Ordinaires du Roi, le Samedi 4 Ao‡t 1753. Paris: La

Veuve Delormel et Prault Fils, 1753.

9 Linda Tyler: „Bastien und Bastienne. The libretto, its derivation, and Mozart’s text- setting”. The Journal of

Musicology VIII/4. (Fall 1990), 520–552.; ide: 522–523.

10 Favart & Harny: Les amours…, 5–6.

11 Tyler: Bastien und Bastienne, 524.



ban megjelent szövege is gondosan utal azokra az airekre, amelyek zenéjére az

egyes strófákat énekelni kell. Az esetek többségében egy- egy közismert dallam

elsô szövegsorának megadása is elegendônek bizonyult az olvasók számára, a Les

amours librettójában azonban gyakran hangjegyes notáció is szerepel: Bastienne

elsô monológja például három egymást követô airre épül („J’ai perdu mon âne”;

„Lucas, tu t’en vas” és „Eh! coussi, coussa”), amelyek közül az elsô kettô a libret-

tó mellékletében lekottázva is megjelenik. Ezt követôen Colas lép be a fenti szöve-

get énekelve, amely elôtt azonban a librettóban nem egy ismert air szövegincipitje

jelenik meg eligazításként, hanem csupán egy rövid megjegyzés irányít a kottás

függelék megfelelô részéhez: Air: Noté No. 3 (1. kotta). Mindez egyértelmûen azt

sugallja, hogy a „Quand un tendron”- nak nem csupán a szövege, hanem a dallama

is új kompozíciónak tekinthetô:

Ennek fényében különösen figyelemreméltó, milyen gyorsan vált népszerûvé

ez az air a közönség körében. Alig egy évvel a Les amours bemutatója után Antoine-

Alexandre- Henri Poinsinet Les Fra- Maçonnes- ja (amely ugyancsak paródia, Rameau

népszerû opera- balettje, a Les fêtes de l’Hymen et de l’Amour nyomán) már a „Quand

un tendron vient en ces lieux” dallamát írja elô a „De grace sortez de ces lieux”

kezdetû strófához, amelyben a Venerable arra kéri Hortense- t, hogy mihamarabb

távozzék a szabadkômûvesek köreibôl.12 Öt évvel késôbb Madame Favart is meg-

idézi a „Quand un tendron vient dans ces lieux”- dallamot a Le Compliment de la

cloture- t záró vaudeville- ben, amely a közönség jóindulatáért esedezik.13 Ezzel a

meglehetôsen semleges alkalmazással szemben a Gabrielle de Passi címû egyfelvo-

násos komédia, amelyet elôször a Comédiens Italiens színpadán mutattak be 1777- ben,
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12 Les Fra- Maçonnes. Parodie de l’acte des Amazonnes; Dans l’Opéra des Fêtes de l’Amour & de l’Himen.

Représentée pour la premiere fois sur le Théâtre de la Foire S. Laurent, le 28 Ao‡t 1754, Paris: Duchesne,

1754, 16–17. Az elsô ízben ebben a kiadványban felbukkanó szövegvariáns (dans ces lieux helyett en

ces lieux) meglehetôsen elterjedt lehetett, hiszen néhány késôbbi forrásban is megjelenik.

13 A szöveg a Mercure de France- ban jelent meg (April 1759, 200–201.). A vaudeville- nek szánt kiemelke-

dô dramaturgiai szerep azt sugallja, hogy Madame Favart immár tudatosan emlékeztetni kívánta kö-

zönségét: a „Quand un tendron” dallamának látványos pályafutása éppen az ô Les amours- jából indult

útjára.

1. kotta. „Quand un tendron” (Les amours de Bastien et Bastienne, 1753)



igen találékonyan használja fel a „Quand un tendron”- t – a közönség alighanem el-

lenállhatatlannak találta az immár közismert nevetô refrén és a vigasztalanul tra-

gikus hangvételû paródiaszöveg közötti kontrasztot:

Jamais vous ne vous égayez; Ön sosem vidul fel,

Vous grondez à toute heure; Mindig csak zsörtölôdik.

Et si par hazard vous riez, S ha véletlenül nevet,

C’est de l’air dont on pleure. Az olyan, mintha valaki sírna.

On se doute, sans être fin, Éles elme nélkül is sejti az ember,

De quelque chagrin Hogy valami bánat

Qui vous tient là, Tartja önt fogva.

Oh! oh! ah! ah! ah! Hohó! Ha- ha- ha!

Ah! ah! ah! ah! Ha- ha- ha- ha!

Faut pas êt’ grand sorcier pour çà. Ehhez nem kell nagy varázslónak lenni.

Lon là.14

A fenti példák arról tanúskodnak, hogy a párizsi közönség az 1750- es évek kö-

zepe táján már jól ismerte a dallamot, a hasonló utalások további sorozata pedig

afelôl sem hagy kétséget, hogy a „Quand un tendron” egészen a 19. század elsô év-

tizedeiig megôrizte népszerûségét. Pierre- Antoine- Augustin de Piis és Pierre-Yon

Barré Cassandre oculiste, ou L’oculiste dupe de son art címû, 1780- ban bemutatott co-

médie- parade- jának már a kezdetén felbukkan;15 a következô esztendôben ugyan-

ezen szerzôk La matinée et la veillée villageoises, ou Le sabot perdu címû divertisse-

ment- jában is találkozunk vele;16 újabb egy év múltán pedig a megint csak Piis és

Barré által jegyzett opéra- comique- ban, a Les étrennes de Mercure, ou Le bonnet magique

librettójában látjuk viszont.17 Elsô soraiban ugyancsak a „Quand un tendron”- ra

hivatkozik Jean- Baptiste Radet és Pierre-Yon Barré 1784- ban Les docteurs moderns

címmel bemutatott comédie- parade- ja (itt a paródiaszövegben is megôrzött „N’faut

pas êtr’ grand socier pour ça” refrén félreérthetetlen antimesmerista élt kap),18 és
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14 Gabrielle de Passi, parodie de Gabrielle de Vergi, en un acte, en prose et en vaudevilles. Représentée, pour la pre-

miere fois, par les Comédiens Italiens ordinaires du Roi, le 30 Ao‡t 1777. Paris: Delalain, 1777, 7–8. E paró-

dia modellje, Pierre- Laurent de Belloy Gabrielle de Vergy címû ötfelvonásos tragédiája elsô ízben a

Théâtre Français- ban került színpadra 1777. július 12- én, jóllehet La veuve Duchesne már két évvel

korábban, a költô halálának évében közreadta azt.

15 Cassandre oculiste, ou L’oculiste dupe de son art, comédie- parade, en un Acte & en Vaudevilles. Représentée pour

la premiere fois par les Comédiens Italiens ordinaires du Roi, le Mardi 30 Mai 1780. Paris: Vente, 1780, 3.

16 MM. de Piis & Barré: La matinée et la veillée villageoises, ou Le sabot perdu, divertissement en deux Actes & en

Vaudevilles. Représenté pour la premier fois par les Comédiens Italiens Ordinaires du Roi, le Mardi 27 Mars

1781. Paris: Vente, 1781, 28.

17 Uôk: Les Étrennes de Mercure; ou Le bonnet magique, opéra- comique en trois Actes & en Vaudevilles. Représenté

pour la premiere fois, le Lundi premier Janvier 1781, par les Comédiens Italiens Ordinaires du Roi. Paris:

Duchesne, 1782, 14.

18 Les docteurs modernes, comédie- parade, en un Acte et en Vaudevilles. Représentée, pour la premiere fois, à Paris,

par les Comédiens Italiens Ordinaires du Roi, le mardi 16 Novembre 1784. Paris: Brunet, 1784, 3. A darab

antimesmerista felhangjairól, valamint kedvezô fogadtatásáról lásd Robert Darnton: Mesmerism and

the end of the Enlightenment in France. Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1968, 65.



visszaköszön a dallam a Les Brigands Jacobites au Champ de Mars címû „poëme héroï-

comi- civique” (1791) egyik legdrámaibb pillanatában is, amikor a republikánus

Condorcet próbál közvetíteni Robespierre és Danton hívei között, akik egyaránt a

maguk vezetôjét szeretnék királlyá emelni:

Faut- il qu’un peuple généreux Kell, hogy egy nagylelkû nép

Pour un rien se querelle? Egy semmiségen civakodjon?

Faut- il donc se prendre aux cheveux Kell, hogy hajba kapjanak

Pour une bagatelle? Egy apróság miatt?

Messieurs, eh quoi Uraim, hát hogyan?

C’est pour un roi Egy király miatt

Que je vous voi Látom önöket

Tous en émoi? Mind így felindulva?

Oui, da. Igen.

Oh! oh! oh! oh! ah! ah! ah! ah! Ho- ho- ho- hó! Ha- ha- ha- ha!

Il faut être foux pour cela Ehhez bolondnak kell lenni.

La, la.

Oh! oh! oh! oh! ah! ah! ah! ah! Ho- ho- ho- hó! Ha- ha- ha- ha!

Vraiment tout le monde en rira Igazán ezen fog kacagni mindenki.

La, la.19

A dallam 1792- ben újból felbukkan Jean- Baptiste Radet Le prix, ou l’embarras

du choix címû egyfelvonásos divertissement- jában, ezúttal egy tiszt zavarodottsá-

gát ábrázolandó, aki két lány közül kényszerül választani.20 A dallam némileg sem-

legesebb jelentéssel tûnik fel ugyanazon szerzô egy másik vígjátékában, a La bonne

Aubaine- ben (1793),21 Bizet és Simonot 1799- ben bemutatott vaudeville- jében, a

Gilles tout seul- ben (amely ismét csak megôrzi a „Faut pas être” refrént),22 Maurice

és François- Denis Domillier Thesigny L’un pour l’autre címû comédie- vaudeville-

jében (1802),23 valamint az Emmanuel Dupaty, René- André- Polydore Alissan de

Chazet és Charles- François- Jean- Baptiste Moreau együttmûködésében készült

Ossian Cadet címû vaudeville- ben24 – a kölcsöndallam refrénjébe „belekódolt” ne-

vetés azonban egyetlen alkalommal sem téveszti el a hatását. A teljes „Quand un

tendron” szövegre némileg közvetlenebbül reflektál egy 1808- ban közreadott pa-
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19 „Les Brigands Jacobites au Champ de Mars, poëme héroï- comi- civique, mélé de Vers, de Prose et de

Vaudevilles”. In: Les Sabats Jacobites. Paris: J. Blanchon, 1791, 280–281.

20 J. B. Radet: Le prix, ou l’embarras du choix, divertissement en un acte, en prose, mêlé de Vaudevilles. Représenté,

pour la première fois, à Paris, sur le Théâtre du Vaudeville, le 27 Février 1792. Nouvelle édition. Paris: Prairial,

An IIIe [1795], 17–18.

21 Uô: La bonne Aubaine, comédie en un acte et en prose, melée de vaudevilles. Représentée sur le Théâtre du

Vaudeville, le 28 Janvier 1793. Paris: Libraire au Théâtre du Vaudeville, An Deuxième [1794], 22.

22 Bizet & Simonot: Gilles tout seul, vaudeville en un acte. Représenté à Paris, sur le théâtre de la Cité-Variétés, le

premier Vent¤se an 7. Paris: Barba, An VII [1799], 16.

23 Maurice et Thesigny: L’un pour l’autre, comédie- vaudeville en un acte. Représentée au Théâtre du Vaudeville, le

28 Messidor an 10. Paris: Madame Masson, 1802, 29–30.

24 MM. Dupaty, Chazet & Moreau: Ossian Cadet, ou Les Guimbardes, parodie des Bardes, vaudeville en trois

petits actes. Représentée pour la première fois, à Paris; sur le Théâtre du Vaudeville, le 11 Thermidor, an XII. Pa-

ris: Madame Masson, 1804, 24–25.



ródiaszöveg, amely egy Suzanne nevû tendron halálbüntetésbe torkolló, szomorú

sorsáról számol be,25 valamint Barré, Radet és François- Georges Desfontaines

1811- ben bemutatott La nouvelle télégraphique címû vaudeville- je, amelyben a paró-

diaszöveg a féltékeny férj és coquette felesége közötti konfliktust ábrázolja, ismét

csak az utóbbi ellenállhatatlan kacagását tartogatva a refrénre.26

Hosszú útjának valódi végpontjára azonban 1813 májusában érkezett el a dallam,

amikor Pierre- Jean de Béranger egy olyan verset illesztett hozzá, amely a korábbi

szövegeknek hamarosan még az emlékét is eltörölte, és a mûfaj klasszikusa lett:27

Il était un roi d’Yvetot Volt Yvetot- nak egy királya

Peu connu dans l’histoire, A történelemben alig ismert,

Se levant tard, se couchant t¤t, Késôn kelt, korán feküdt,

Dormant fort bien sans gloire; Remekül aludt dicsôség híján is.

Et couronné par Jeanneton És egy szolgáló koronázta meg

D’un simple bonnet de cotton, Egyszerû pamutsipkával,

Dit- on. Azt mondják.

Oh! oh! oh! oh! ah! ah! ah! ah! Ho- ho- ho- hó! Ha- ha- ha- ha!

Quel bon petit roi c’était là! Micsoda remek királyocska volt ez!

La, la.28

Joseph Phelan mint „a napóleoni Franciaország pöffeszkedô aspirációinak zse-

niális szatíráját” jellemezte Béranger költeményét,29 a valóságban Normandiában,

Rouen közelében található Yvetot mesebeli királya azonban örökérvényû szimbó-

lummá lett, amely éppúgy vonatkozhatott a restaurációt követôen a trónra vissza-

térô Bourbon XVIII. Lajosra, mint számtalan késôbbi uralkodóra, akár Franciaor-

szág határain túl is. Béranger bizonyára maga is felismerte a szöveg általános érvé-

nyét, az Yvetot királya ugyanis nyitóversként szerepel mûveinek abban az 1847- es

összkiadásában, amelynek szerkesztésében maga is részt vett.30 De a szöveg még

ebben a viszonylag kései publikációban sem szakad el eredeti ihletôjétôl: a kötet

ezúttal is pontosan jelzi, hogy e híressé vált sorokat a „Quand un tendron vient en

ces lieux” dallamára kell énekelni.

Jóllehet a „Quand un tendron” számtalan említése minden kétséget kizáróan

dokumentálja, hogy a szöveg egyértelmû dallami asszociációkkal bírt a francia kö-
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25 Lásd L’Esprit des journaux français et étrangers par une Société de gens de lettres. Mars 1808. Premier trimestre.

Tome III. Bruxelles: Imprimerie de Weissenbruch, 243.

26 MM. Barré, Radet & Desfontaines: La nouvelle télégraphique, vaudeville en un acte. Représenté, pour la

première fois, sur le théâtre du Vaudeville, le 21 mars 1811. Paris: Barba, 1811, 19.

27 Béranger költeményének népszerûségét jól jellemzi, hogy William Thackeray The King of Yvetot címen

angol fordítást is készített belôle, amely elsô ízben a hosszabb párizsi tartózkodásának emlékeit meg-

örökítô The Paris Sketch Book lapjain jelent meg 1840- ben.

28 Oeuvres complètes de P.- J. de Béranger. Nouvelle édition revue par l’auteur. Tome premier. Paris: Perrotin, 1847, 1.

29 „[…] a genial satire on the inflated aspirations of Napoleonic France”. Joseph Phelan: „The British

Reception of Pierre- Jean de Béranger”. Revue de littérature comparée 1/2005 (no 313), 5–20.; 4. bekez-

dés. www.cairn.info/revue- de- litterature- comparee- 2005-1- page- 5.htm.

30 Vö. 28. jegyzet.



zönség számára, a korabeli források gondos számbavétele arra is rávilágít, hogy a

vaudeville népszerûsége nem zárt ki némi zenei variabilitást. A Les amours de

Bastien et Bastienne 1759- es új kiadásában például – szemben az 1. kottapéldában

közölt (az 1753- as elsô kiadásból származó) változattal – a 8. és a 12. ütem végén

álló Oh felütések nem h, hanem c hangon szólalnak meg.31 A librettó 1770- es ki-

adásában pedig a 2. ütem kezdetén három g hang áll (vagyis az alsó váltóhang fisz

elmarad).32

A 8. és 12. ütem felütésének változékonyságát egyébként a kizárólag szöveget

közlô források is megerôsítik. Míg a Les amours 1759- es kiadásában az 5. sor

„J’d’vinons tout nettement” formában szerepel, összhangban a kottában jelzett

egyetlen hangnyi felütéssel, az 1777- es kiadás a „Je devinons tout nettement” vál-

tozatot közli,33 ami még zenei notáció hiányában is egyértelmûen háromhangos

felütést sugall. S mintha az utóbbi változattal élne a korábban áttekintett paródia-

szövegek közül jó néhány: 1754- ben a vonatkozó sor „Je vois que votre amuse-

ment”, az 1772- es változatban „Au même instant qu’on le verra”, 1782- ben

„Encore un coup, treve à cela” szerepel, majd két évvel késôbb „Seconde- moi,

viens, mon Enfant”, s az 1791- es Condorcet- beszéd éppúgy erre a ritmus- interpre-

tációra utal („Messieurs, eh quoi / C’est pour un roi”), mint a „Mais les choisir

entre les deux” sor egy évvel késôbb vagy a „Par des truffles ou des marons” egy

újabb esztendô múltával. Ez a dallamvariáns tehát már az 1770- es évek közepe tá-

ján uralkodónak számított, a kora 19. századra pedig hegemón helyzetbe került: a

„Quand il verra Monsieur présent” (1802), „Quand un enfant s’écrie: ’Holá!’”

(1808), „Que le monsieur se fàchera” (1811) forma, valamint Béranger „Et

couronné par Jeanneton” változata (1813) egyaránt azt sugallja, hogy a „Quand

un tendron” dallamának e pontján ekkortájt már egyértelmûen háromhangos fel-

ütést várt a közönség. Sokatmondó, hogy az „Oh”- okat soroló refrénkezdet késôb-

bi paródiaszövegei ugyancsak hasonló átalakulásról tanúskodnak: jóllehet az indu-

latszók számából talán kevésbé vonhatunk le határozott következtetéseket, az

1780- as évekre egyértelmûen a négyszeri „Oh” lett a norma, ami e ponton is a há-

romhangos felütés használatára látszik utalni. A nevezetes La clé du Caveau gyûjte-

mény 1811- es kiadásában közölt „Quand un tendron”- dallam34 (2. kotta) a felso-

rolt változások mindegyikét rögzíti: a 2. ütem három c hanggal indul (amelyek eb-

ben a C- dúr hangnemû változatban természetesen a korábbi, G- dúr lejegyzés
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31 Madame Favart & Monsieur Harny: Les amours de Bastien et Bastienne. Parodie du Devin de village.

Représentée pour la premiere fois par les Comédiens Italiens Ordinaires du Roi, le Mercredi 26 Septembre 1753.

Nouvelle édition. Paris: N. B. Duchesne, 1759, 7–8. E kiadás feltûnô jellegzetessége ezenkívül az utol-

só négy ütem megismétlése (amely éppenséggel a nyomdász tévesztésének eredménye is lehet).

32 Vö. Uôk: Les amours de Bastien et Bastienne, parodie du Devin de village. Représentée pour la premiere fois par

les Comédiens Italiens Ordinaires du Roi, le Mercredi 26 Septembre 1753. Nouvelle édition. Paris: la veuve

Duchesne, 1770, 7–8.

33 Uôk: Les amours de Bastien et Bastienne, parodie du Devin de village. Paris: La Veuve Delormel & fils, 1777,

4–5.

34 [Pierre- Adolphe Capelle]: La clé du Caveau à l’usage de tous les chansonniers français des amateurs, auteurs,

acteurs du vaudeville & de tous les amis de la chanson. Paris: Capelle et Renand, 1811, 212.



g- inek felelnek meg), a 4. és a 8. ütem végén pedig egyaránt háromhangos, skála-

szerûen emelkedô felütés áll. Mindemellett ez a meglehetôsen kései notáció az 1.

kottában látott pontozott ritmusokat is leegyszerûsíti az 5., 6., 9. és 10. ütemben –

jóllehet ugyanezt a pontozott képletet, némileg következetlenül, megôrzi a 4.

ütembe újonnan illesztett felütésben:

Haydn idézete

Az imént bemutatott apró változások pontos kronológiájának megállapítására

ugyan nincs mód, az Il Distratto szimfónia 4. tételének utolsó témájára vetett

egyetlen pillantás is meggyôzhet azonban arról, hogy Haydn lényegében ebben a

„kései” formában ismerte a „Quand un tendron” dallamot (3. kotta a 258–259.

oldalon). Feltûnô persze a metrum különbözôsége, s a páros lüktetés, amelyet a ze-

neszerzô a dallamra kényszerít, elkerülhetetlenül megváltoztatja annak karakterét

is. A dallamvonal azonosságához mégsem férhet kétség: Haydn csupán a 128. és

132. ütemben él némi tizenhatodoló díszítéssel, hogy kiemelje a tánc „dobban-

tós” jellegét,35 a 134. ütembôl „hiányzó” felütésért pedig hamarosan kárpótol a

138. ütem párhuzamos helye, ismét csak tizenhatodértékek hozzáadásával.36 Az

egyetlen további módosítás a 137. ütem triolaképlete, amelynek használatát az

eredeti metrum erôszakos felülírása sugallja – mindazonáltal Haydn döntése,

hogy az elôzô két ütem analógiájára itt is a triolamozgást ôrizze meg (négy egyfor-

ma nyolcadérték használata helyett), a mester kezére vall.

A nyilvánvaló zenei kapcsolat mellett szerencsére dokumentumok is megerô-

sítik, hogy az 1770- es évekre Haydn – vagy bármely, Bécs kulturális vonzáskörze-

tében élô zenekedvelô – jól ismerhette a „Quand un tendron”- dallamot. A Les

amours nem sokkal a párizsi bemutató után az osztrák fôvárosba is eljutott: az ere-

deti francia változat több alkalommal is elhangzott a Laxenburg palotában és a
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35 Figyelemre méltó, hogy bár Haydn a dallamnak feltehetôleg azt a változatát ismerte, amelyik ezek-

nek az ütemeknek a kezdetén háromszori hangismétléssel élt, megoldása végsô soron emlékeztet

arra az alsó váltóhangos figurára, amellyel az 1. kottában találkoztunk.

36 A tizenhatodértékek így végsô soron átszövik az egész textúrát: a 151. ütemtôl fogva kiszorítják a tri-

olákat (amelyek a 135. ütem táján még megjelenhettek), s a 158. ütemben induló rövid kóda egy fan-

fár elemeiként értelmezi ôket újra.

2. kotta. „Quand un tendron” (La clé du Caveau, 1811)



Burgtheaterben.37 1764- ben Giacomo Durazzo gróf, a Kärntnertor Theater igazga-

tója még egy fordítást is rendelt Friedrich Wilhelm Weiskerntôl, aki az eredeti
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3. kotta. Haydn: 60. szimfónia, 4. tétel, 127–163. ü.

37 A Les amours 1755. június 16- án került színre a Laxenburg palotában, majd ugyanazon év július 5- én

már a Burgtheaterben is. Az utóbbi helyszínen 1757- ben, 1761- ben és 1763- ban is felújították a da-

rabot. Lásd Rudolph Angermüller: „Vorwort”. In: Wolfgang Amadeus Mozart. Neue Ausgabe sämtlicher

Werke, Serie II, Werkgruppe 5, Band 3. Kassel & Basel: Bärenreiter, 1974, vii–xiv., ide: viii.



francia szöveget nagyobbrészt német prózában adta vissza, a vokális tételek szá-

mát egyúttal alig 14- re csökkentve. Mint köztudott, Wolfgang Amadeus Mozart a

maga Bastien und Bastienne- jének megírásakor éppen Weiskern szövegváltozatára

támaszkodott, jóllehet utóbb a kész megzenésítés néhány szövegsorát a salzbur-

gi udvari trombitás, Johann Andreas Schachtner javaslatára megváltoztatta.38
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38 Tyler: Bastien und Bastienne, 530. és 532–534.



Csakhogy míg Mozart új zenét készített a teljes szöveghez, Weiskern eredeti lib-

rettója zenei tekintetben hûséges maradt a Les amours- hoz: a 14 szám közül ki-

lencnek az élén a szöveg modelljéül szolgáló francia air címe is megjelenik.39

Weiskern ezt a gyakorlatot követi Colas belépôjénél is, amelynek sorait a nyom-

tatott librettóban a már oly sok forrásban látott megjegyzés elôzi meg: Air:

Quand un tendron vient.

Befraget mich ein zartes Kind Ha egy gyönge gyermek megkérdez

Um das zukünftge Glücke, Jövendô szerencséje felôl,

Les ich das Schicksal ihm geschwind Gyorsan kiolvasom a sorsát

Aus dem verliebten Blicke; Szerelmes tekintetébôl.

Ich seh, daß blos des Liebsten Gunst Látom, hogy csupán kedvesének kegye

Kann zum Vergnügen taugen; Szolgálhat örömére,

Und so steckt meine Zauberkunst S ekképp varázstudományom

In zwey entflammten Augen. Két lángra lobbant szemben rejlik.

Lisett schaut Petern seufzend an, Lisette sóhajtva néz Peterre,

Und klagt, daß ihr was fehlet; S azt panaszolja, valami hiányzik neki;

Er lacht und schweigt; der Tumrian Az nevet és hallgat; a tökfilkó

Erräth nicht, was sie quälet. Nem találja ki, mi kínozza ôt.

Ich sag ihm gleich: Du kannst als Mann Én rögvest megmondom neki: mint férfi

Vom Seufzen sie befreyen; Megszabadíthatod a sóhajtozástól;

Sie dankt, der Handel ist gethan [Lisette] megköszöni, az üzlet megköttetett

Ohn alle Hexereyen.40 Bármiféle boszorkányság nélkül.

A Mozart- kutatásnak mindmáig nem sikerült dokumentálnia, hogy a zeneszer-

zô vajon jelen lehetett- e a francia Les amours- nak vagy Weiskern német adaptáció-

jának valamelyik elôadásán, s éppily reménytelennek tûnik annak tisztázása is,

hogy Haydn pontosan milyen forrásból ismerhette a „Quand un tendron”- t. A 60.

szimfóniában felbukkanó nyilvánvaló idézet mindenesetre nem hagy kétséget

afelôl, hogy jól ismerte a dallamot, s az ahhoz kapcsolódó szövegek lehetôvé te-

szik, hogy új megvilágításban vizsgáljuk a szimfónia feltételezett „programját”,

amelyet kutatók egész sora próbált már kifürkészni.

Amint azt többen megállapították, a negyedik tételt, amelynek végén az idézet

felbukkan, hektikus lendülete többek között a 49., az 52. és az 59. szimfónia finálé-

jával rokonítja.41 E tényt értelmezve Stephen C. Fisher rámutatott, hogy ebben a

sok szempontból rendhagyó kompozícióban „az utolsó három tétel együtt egy

rendkívül excentrikus finálét alkot”,42 Alexander Kulosa pedig egyenesen „alterna-
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39 Uott, 527. A fennmaradó öt vokális számban Weiskern ugyancsak a Favart és Harny által megjelölt

airek nyomán készítette el a német változatot, formai szempontból azonban olyannyira eltért modell-

jeitôl, hogy fordításait immár semmiképp sem lehetett az eredeti vaudeville- dallamokra énekelni.

40 Friedrich Wilhelm Weiskern: Bastienne. Eine französische Operacomique. Auf Befehl in einer freyen Ueber-

setzung nachgeahmet. Wien: Kraußischer Buchladen, 1764, 7–8. (Mozart közismert megzenésítésében

az elsô strófa utolsó két sora eltér, Schachtner javaslatát követve: „Wie leicht wird mir die Zauber-

kunst / Bei zwei verliebten Augen.”)

41 Vö. H. C. Robbins Landon: The symphonies of Joseph Haydn. London: Universal Edition, 1955, 352.



tív befejezésekrôl” beszél, hozzátéve, hogy csupán a szubdomináns funkció negye-

dik tétel végi hiánya folytán tekinthetjük a hatodik tétel utolsó ütemeit a tényleges

lezárásnak.43 A negyedik tétel formájának értelmezése hasonlóan problematikus-

nak bizonyul: még ha Richard Will joggal hangsúlyozza is, hogy Haydn ezúttal is

megôrzi a szonátaforma általános körvonalait,44 a várt tematikus visszatérés elma-

radása mintha Robert A. Green interpretációját igazolná, miszerint ebben a tétel-

ben – hasonlóan a következô kettôhöz – „mindegyik szakaszt megszakítja a követ-

kezô, a zûrzavar hatását keltve”.45 Gretchen Wheelock ugyancsak „szédítô kollázs”-

ról beszél, amelynek során „a hangnemek váratlan egymás mellé állítása folytán az

egzotikus dallamok önálló entitások benyomását keltik – mintha karakterek lenné-

nek, akik magukba mélyedt cselekvés közben tûnnek fel elôttünk egy- egy pillanat-

ra”.46 Elaine Sisman utalása a peripeteiára, azaz a vígjátékokban oly megszokott vá-

ratlan drámai fordulatokra, ugyancsak hasonló gondolatmenetet tükröz.47

Regnard színdarabjának öt felvonása közül valóban a harmadik (amelyet köve-

tôen Haydn szimfóniájának negyedik tétele hangzott el a korabeli elôadásokon) a

leggazdagabb színpadi cselekvényben, s ennyiben éppenséggel opera buffára is em-

lékeztetheti a közönséget.48 A felvonás elsô felében (1–6. kép) a Lovag – a darab er-

kölcsileg legkevésbé feddhetetlen szereplôje – meglátogatja szerelmét, Isabelle- t,

találkájukat azonban a lány édesanyjának, Mme Grognacnak az érkezése szakítja

félbe. A Lovag kétségbeesetten próbálja kimagyarázni a félreérthetetlen helyzetet:

Isabelle olasznyelv- tanárának tetteti magát, és ebben az inkognitóban folytatja ve-

hemens udvarlását – nagybátyja, Valère azonban váratlanul ugyancsak betoppan, és

leleplezi valódi személyazonosságát. A Lovag még ekkor sem veszti el a fejét, sôt

táncolni próbál a vonakodó Mme Grognackal, míg Valère szét nem választja ôket.49

A felvonás második felében (7–14. kép) maga a szórakozott címszereplô, Léandre
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42 „[…] the last three movements together constitute a highly eccentric finale”. Stephen Carey Fisher:

Haydn’s overtures and their adaptations as concert orchestral works. PhD dissertation, University of Penn-

sylvania, 1985, 182.

43 Alexander Kulosa: Paukenschläge. Die Sinfonie Nr. 60 (Der Zerstreute) von Joseph Haydn. Aachen: Shaker

Verlag, 2004, 116.

44 Richard Will: Programmatic symphonies of the classical period. PhD Dissertation, Cornell University,

1994, 406.

45 „[…] each section is interrupted by the next, giving the effect of disorder”. Robert A. Green: „’Il

Distratto’ of Regnard and Haydn: a re- examination”. Haydn Yearbook 11 (1980), 183–195.; ide: 188.

46 „[…] a dizzying collage […] Abrupt juxtapositions of key and mode promote an impression of exotic

melodies as independent entities – as characters, perhaps, that flash by in self- absorbed action”.

Gretchen A. Wheelock: Haydn’s ingenious jesting with art: contexts of musical wit and humor. New York:

Schirmer Books, 1992, 165.

47 Elaine R. Sisman: „Haydn’s theater symphonies”. Journal of the American Musicological Society, 43/2.

(Summer 1990), 292–352.; ide: 315.

48 A Le distrait szövege az interneten többféle változatban is hozzáférhetô; a továbbiakban egy olyan ki-

adást idézek, amely bô egy évtizeddel Carl Wahr társulatának elôadásait megelôzôen jelent meg:

Monsieur Regnard: Le distrait, comédie. Paris: Compagnie des Libraires, 1759.

49 Regnard francia eredetije szerint a Lovag courante- ról beszél („Je veux que nous dansions ensemble

une courante”; Regnard: Le distrait, 42.), egy Bécsben 1775- ben megjelent prózafordítás viszont már

német táncra utal: „Ja, ja! Sie werden mit mir tanzen, Deutsch tanzen” (Angermüller: Haydn’s „Der

Zerstreute”, 93.).



áll a középpontban, aki hosszas beszélgetésbe merül Isabelle- lel. A szokásos vígjá-

téki sablon szerint megint csak Mme Grognac állít be, váratlan érkezésével arra

kényszerítve Léandre- t, hogy Isabelle- t jobb híján a hálószobájában rejtse el – ezt

követôen az édesanya kinyilvánítja régi vágyát, hogy a lányt Léandre vezesse oltár-

hoz, lehetôleg még aznap. Mme Grognac távozását követôen Léandre szerelmese,

Clarice jelenik meg. Szórakozottságában Léandre ôt is a hálószobába küldi, ahol a

két fiatal lány egymásba botlik – Léandre kétségbeesetten tördeli a kezét az akarat-

lanul okozott zûrzavar láttán.

Jóllehet az elemzôk egyetértenek abban, hogy egy ehhez hasonló, fordulatos cse-

lekvény leginkább egy opera buffa- finálé zenei nyelvezetével ábrázolható, Haydn

„illusztrációjának” részleteit illetôen már korántsem maradéktalan az egyetértés.

Arnold Schering nézetét, miszerint a negyedik tétel középpontjában a Lovag és a

házsártos Mme Grognac tánca áll,50 például a késôbbi elemzôk legtöbbje is osztani

látszik, de hogy az egymást követô különféle dallamok a cselekvény mely fázisát

volnának hivatva ábrázolni, arra nézvést minden egyes elemzés kissé eltérô hipoté-

zissel szolgál. Green szerint a c- moll unisono téma (4. kotta) „mackós vonásai” a tán-

coló pár nevetséges ugrándozására utalnak – másfelôl azonban megpendíti, hogy „e

tétel fanfárbefejezése [vö. 3. kotta] Clarice felháborodását tükrözheti, amint rábuk-

kan a Léandre hálószobájában elrejtôzött Isabelle- re”.51 Elaine Sisman felemlegeti,

hogy a Rudolph Angermüller által felfedezett, egy 1776- es salzburgi elôadást mélta-

tó recenzió (amelyet alább én is részletesen elemzek majd) a C- dúr zárószakaszt asz-

szociálja a táncjelenettel, de végsô soron Green véleményéhez csatlakozik, mely sze-

rint ez a zenei epizód „jobban illik a ’párviadalhoz’, amelyet a féltékeny fiatal lányok

feltehetôen mindjárt megvívnak”.52 Hipotézisét alátámasztandó Sisman azt is meg-
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50 Lásd Arnold Schering: „Bemerkungen zu J. Haydns Programmsinfonien”. In: uô: Vom musikalischen

Kunstwerk. Hrsg. Friedrich Blume, Leipzig: Koehler & Amelang, 21951, 246–277; ide: 262. A tanul-

mány eredeti megjelenése: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 46 (1939), 9–27.

51 „[…] the bear- like characteristics […] The fanfare conclusion of this movement might reflect the indig-

nation of Clarice when she finds Isabelle hidden in Léandre’s bedroom.” Green: „Il Distratto”, 190.

52 „[…] fits better as the ’duel’ that the jealous young ladies are supposedly about to fight”. Sisman:

Haydn’s theater symphonies, 315–316.

4. kotta. Haydn: 60. szimfónia, 4. tétel, 61–72. ü.



jegyzi, hogy „két korábbi szakasz inkább értelmezhetô a szóban forgó táncként: a

baljós unisono a 61. ütemtôl [4. kotta] vagy az örvénylô dallam egy dudabasszus

felett [5. kotta], amely gyötrelmes párhuzamos hangközöket eredményez, amint

f- mollból Esz- dúrba ugrik”.53 A. Peter Brown ezzel szemben Green értelmezését ci-

tálja a Clarice és Isabelle közötti C- dúr csetepatét illetôen, hozzátéve ugyanakkor, hogy

„korábban erre az incidensre utalhatott a 61. ütemmel kezdôdô részlet [4. kotta] is,

amely az ’Éjjeliôr dalára’ emlékeztet”.54 Végezetül Wheelock ragaszkodik korábban
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53 „[…] two earlier passages make better sense as the dance in question: either the sinister unison at

m. 61 or the whirling melody set to a drone that creates excruciating parallel intervals when it jumps

from F minor to Ebmajor”. Uott. Steven Everett Paul úgy véli, ezekkel a „tiltott” párhuzamokkal

Haydn talán az okoskodó német kritikusokból kívánt gúnyt ûzni, de a népitáncepizódként való értel-

mezés sokkalta valószínûbbnek tûnik. Vö. Paul: Wit, comedy and humour in the instrumental music of

Franz Joseph Haydn. PhD dissertation, Cambridge, 1980/81, 121.

54 „[…] this incident could also have been alluded to earlier with a passage at m. 61 suggesting the

’Night Watchman’s Song’.” A. Peter Brown: The symphonic repertoire. The first golden age of the Viennese

symphony: Haydn, Mozart, Beethoven, and Schubert. Vol. 2. Bloomington, Indiana: Indiana University

Press, 2002, 152. Brown utal rá, hogy a fináléban ugyanez a dallam eredeti formájában is megjelenik

– ez az értelmezés azonban alighanem túlbecsüli a korabeli közönség asszociációs képességeit.

5. kotta. Haydn: 60. szimfónia, 4. tétel, 82–99. ü.



már idézett, általánosabb jellemzéséhez, anélkül hogy az egyes szakaszok konkrét je-

lentését illetô spekulációkba bocsátkozna.55

Jóllehet végzetes naivitás volna azt remélnünk, hogy a „Quand un tendron” dal-

lamának felbukkanása egyszeriben a kezünkbe adja a tétel interpretációjának kul-

csát, a C- dúr szakasz eltorzított vaudeville- idézetként való azonosítása természete-

sen fontos felismerésekkel gazdagíthatja a darab zenei narratívájának értelmezését.

Elôször is azt érdemes emlékezetünkbe vésnünk, hogy a zeneszerzô (és közönségé-

nek legalábbis egy része) minden bizonnyal tisztában volt a kölcsönzött dallam fran-

cia eredetével, tehát az idézetnek a Lovag karakterével való kapcsolata – aki francia

arisztokrataként mintegy az esprit gaulois esszenciájaként jelenik meg a darabban –

rendkívül valószínûnek tûnik.56 Másodsorban arra is fel kell figyelnünk, hogy bár

Weiskern német adaptációja – amelyet Haydn feltehetôleg ismert – elhagyja

Regnard szövegének Oh, oh, oh, oh szakaszát, e sorok eredeti, kacagó asszociációja

alighanem elég erôs lehetett ahhoz, hogy a dallam egy kvázi buffafinálé megfelelô

lezárásául szolgálhasson, amint azt a szimfónia negyedik tételében is láthatjuk.57

Harmadikként pedig arra hívhatjuk fel a figyelmet, hogy ha Haydn, illetve közönsé-

gének legalábbis egy része ismerte a „Quand un tendron” akár francia, akár német

szövegét s alighanem a kontextust is, amelyben a dallam a Les amours cselekvényé-

ben megszólal, a szerelem, a hûtlenség és a manipuláció gondolata – amelyek kivé-

tel nélkül fontos szerepet játszanak Regnard színdarabjában is – alighanem

valamennyiük asszociációit befolyásolta, mikor e vaudeville felcsendült.

Mindezekre való tekintettel Green interpretációja – miszerint a C- dúr záró-

szakasz a két fiatal lánynak a harmadik felvonás végén vívott párviadalát illusztrál-

ná – igencsak valószínûtlennek tûnik: egy francia dallam – még ha a metrum meg-

változása folytán részben „ein Deutscher”58 karakterét ölti is magára – minden

valószínûség szerint a Lovag alakjával s egyszersmind a felvonás elsô felével hoz-

ható kapcsolatba. Még fontosabb azonban, hogy a Lovagot Regnard afféle vidám

cimboraként ábrázolja, akinek az éneklés és a tánc iránti vonzalmára a szöveg

LI. évfolyam, 3. szám, 2013. augusztus M a g y a r  Z e n e264

55 Wheelock: Haydn’s ingenious jesting, 165.

56 Mint Sisman is említi (Haydn’s theater symphonies, 315.), a bécsi fordításban, amely feltehetôleg a leg-

közelebb áll a Wahr társulata által használt szöveghez (vö. Angermüller: Haydn’s „Der Zerstreute”,

92–93.), valamennyi szereplô új, német nevet kapott – éppen a továbbra is Chevalierként említett Lo-

vag kivételével.

57 Annak ellenére, hogy a „Faut pas êtr’ grand sorcier pour ça” sort a „Quand un tendron” dallamára írt

paródiaszövegekben többnyire megváltoztatták, az „Oh, oh” refrén csak ritkán változik, s ebbôl

sejthetôen alighanem a dallam népszerûségének egyik legfontosabb oka volt. E feltételezést erôsíti az

is, hogy a La clé du Caveau 1811- es kiadásának mutatójában a dallam nem csupán mint „Quand un

tendron” szerepel, hanem az „Oh! oh! oh! oh! ah! ah! ah! ah!” szövegincipit alatt is, ezzel a refrénnek

a szöveg kezdetével egyenrangú fontosságát sugallva.

58 Az 1776- os salzburgi recenzió német táncként utal erre a dallamra (vö. Angermüller: Haydn’s „Der

Zerstreute”, 91.), s mint láttuk, ezen a ponton az 1775- ös bécsi szövegben ugyancsak „Deutsch

tanzen” szerepel (uott, 93.) a Regnardnál említett courante helyett. Lehetséges, hogy Haydn „elné-

metesített” vaudeville- dallama a német és a francia szereplô kényszeredett táncát kívánja ábrázolni?

Akárhogyan is, Landon felvetése, miszerint itt „egy új szláv dallam” (a new Slavonic melody), sôt „ta-

lán mind között a legjellegzetesebb balkáni dallam” (perhaps the most characteristic Balkan tune of

all) jelenne meg, alaposan elvéti a célt. Vö. Landon: The symphonies, 352.



többször is utal. Az elsô felvonás eleje táján Isabelle szolgálója, Lisette például ek-

képp jellemzi ôt:

C’est un petit jeune homme à quatre pieds de terre,

Homme de qualité, qui revient de la guerre;

Qu’on voit toujours sautant, dansant, gesticulant;

Qui vous parle en siflant, & qui sifle en parlant;

Se peigne, chante, rit, se promene, s’agite.59

Kistermetû fiatalember, négy lábnyira a földtôl;

Kiváló ember, aki a háborúból tér vissza;

Akit mindig ugrálni, táncolni, gesztikulálni lát az ember;

Aki fütyülve beszél Önhöz, s aki beszélve fütyül;

Fésülködik, énekel, kacag, sétál, sürög- forog.

Ezt követôen a Lovag kacagva ront be a színre, és csakhamar minden tekintetben

igazolja a fenti szavakat, hiszen balettlépéseket kezd gyakorolni, miközben a szolgáló-

tól incselkedve kérdezi: „Mit szólsz a táncomhoz, Lisette?”60 Mi több, a második fel-

vonásban a Lovag a nyílt színen énekel el egy maga komponálta bordalt („Je me

console au Cabaret”), amelynek különleges szépségérôl részletesen értekezik is a töb-

bi szereplô elôtt.61 Minthogy a szövegkönyv e sorokat dôlt betûvel emeli ki, kétség

sem férhet hozzá, hogy Regnard darabjának színpadi produkcióiban e ponton való-

ban egy dal hangzott el – a Bibliothèque- Musée de la Comédie- Française gyûjtemé-

nyében fenn is maradt egy kézirat, amely alighanem a Le distrait korai párizsi elô-

adásainak alkalmával énekelt dallamot rögzíti.62 Mindennek ellenére Schering felveté-

sét, miszerint Haydn partitúrájában a második tétel 64. ütemében felhangzó h- moll

téma felelne meg a Lovag bordalának, problematikusnak kell mondanunk, lévén,

hogy – amint arra Angermüller is rámutat – a fennmaradt francia vagy német szöveg-

változatok egyike sem illeszthetô meggyôzôen e dallam hangjai alá.63 Ennek a (mint

egy korai kéziratos másolaton olvashatjuk)64 Ancien Chant français- nek a pontos értel-

mezésére tehát aligha nyílik mód, amíg valamilyen újabb forrás fel nem bukkan.65

A harmadik felvonásban mindenesetre két további utalást is találunk arra,

hogy a Lovag a nyílt színen bizonyítja kétségtelen zenei kvalitásait. A második
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59 Regnard: Il distrait, 10.

60 „Que dis- tu de ma danse, Lisette?” Uott, 14.

61 Uott, 30.

62 A forrásról említést tesz John S. Powell: „The musical sources of the Bibliothèque- Musée de la

Comédie- Française”. Current Musicology, 41 (1986), 7–45., ide: 12. Szeretném megköszönni Mélanie

Petetinnek, hogy elküldte számomra az Air du Distrait kéziratának másolatát (amelynek, mint kide-

rült, semmilyen érdemi kapcsolata sincs Haydn zenéjével).

63 Angermüller: Haydn’s „Der Zerstreute”, 92.

64 Lásd Hoboken: Werkverzeichnis, Band 2, 82. A dallamot máig sem sikerült azonosítani, de még ha

nem pontos idézetrôl van is szó, a hallgatókban kétségkívül francia asszociációk ébredhettek e rész-

letet hallgatva.

65 Green („Il Distratto”, 187.) felveti, hogy a franciás dallammal a zeneszerzô szándéka a híresen kétes

francia erkölcsök kigúnyolása lehetett, s bizonyságként a sforzato trillák furcsa hangzását említi.



képben „táncolva és fütyülve” lép a színpadra,66 a negyedik kép – az elemzôk fan-

táziáját olyannyira foglalkoztató – táncepizódjában pedig, amikor Isabelle vonako-

dó édesanyját kéri fel egy fordulóra, Regnard éppily egyértelmûen fogalmaz: a Lo-

vag „kézen fogja [Mme Grognac- ot], énekel, és erôszakkal táncra kényszeríti”.67

A második felvonásban említett bordal esete persze arra figyelmeztet, hogy a szö-

vegben szereplô konkrét zenei utalások nem feltétlenül késztették Haydnt a szín-

padon énekelt dallamnak a kísérôzenében való felidézésére, a táncjelenet esetében

azonban ez a feltételezés nagyon is termékenynek bizonyul, és új megvilágításba

helyezheti nem csupán a Wahr- féle társulat Distrait- elôadásának e részletét, ha-

nem a Haydn- szimfónia negyedik tételének sajátos szerkezetét is.

Az értelmezésem mellett szóló legnyomósabb – jóllehet csupán közvetett – bi-

zonyíték az 1776- os salzburgi recenzió, amely egyértelmûen úgy fogalmaz, hogy a

C- dúr zárószakaszban Haydn „a Lovag és Grognac táncát ábrázolja, amely ezt

megelôzte”.68 A megjegyzés tanúsága szerint a recenzens feltehetôleg nem ismer-

te a „Quand un tendron”- dallamot, hiszen mindössze annyit említ, hogy „a végén

egy dúr hangnemû német tánc vidám dallamába torkollik”.69 Minthogy azonban

a táncjelenet a szóban forgó felvonás elsô részében található, a beszámoló szerzô-

jének alighanem nyomós oka lehetett, hogy azt Haydn negyedik tételének jóval

késôbb felhangzó zárószakaszával hozza összefüggésbe – talán a megváltozott

metrum ellenére is felismerte a dallamot, amelyet a Lovag szájából korábban a

színpadon hallott? Annyit mindenesetre észben kell tartanunk, hogy a salzburgi

recenzens – mint késôbb még utalok rá – feltûnôen tartózkodott attól, hogy fantá-

ziadús értelmezésekkel kápráztassa el olvasóit, ha tehát ebben az esetben ennyire

egyértelmû állítást kockáztatott meg a C- dúr szakasz illusztratív jellegével kapcso-

latban, akkor valamilyen oknál fogva igencsak biztos lehetett a dolgában.

Ráadásul – mint azt már korábban is megpendítettem – a „Quand un tendron”

a hozzá kapcsolódó szöveg folytán számos tekintetben gazdagíthatta a táncjele-

net komikus asszociációit. Már szó esett róla, hogy az édesanya nem várt felbuk-

kanásakor a Lovag hirtelen ötlettôl vezérelve Isabelle olasztanárának adja ki ma-

gát – ami kevéssé bölcs döntésnek bizonyul, lévén, hogy Mme Grognac már az

elsô felvonásban kifejtette e naplopó nációról vallott lesújtó nézeteit: „Ebbôl a

söpredékbôl senkit sem akarok a házamban látni. / Szerelmi kerítôk egy kisasz-

szony számára.”70 Ezen a ponton tehát a Lovag kétszeresen is gyanús karakterré

válik, s ezt ellensúlyozandó kétségbeesetten próbálja elbûvölni személyes vará-

zsával a marcona édesanyát. Ebben az összefüggésben az un tendronról szóló da-

LI. évfolyam, 3. szám, 2013. augusztus M a g y a r  Z e n e266

66 „[D]ansant et sifflant.” Regnard: Il distrait, 37.

67 „Il la prend par la main, chante, & la fait danser par force.” Uott, 42.

68 „[S]childert er also den Tanz des Chevaliers mit der Crognac [sic], welches vorher gehen sollte.”

Angermüller: Haydn’s „Der Zerstreute”, 91.

69 „[F]ällt am Ende in die lustige Melodie eines in der harten Tonart gesetzten deutschen Tanzes.”

Uott. Ebben az összefüggésben az is említésre érdemes, hogy a beszámoló a Haydn kísérôzenéjében

megjelenô idézetek közül (amelyekrôl alább szólok) egyet sem említ.

70 „Je ne veux point chez moi gens de cette sequelle. / Ce sont Courtiers d’amour pour une Demoiselle.”

Regnard: Le distrait, 8.



la elkerülhetetlenül bonyolult áthallásokkal terhessé válik. Vajon továbbra is

Isabelle- hez intézi szavait, akinek szerelme oly félreérthetetlenül sugárzik a sze-

mébôl? Vagy immár Mme Grognacra próbál hatást gyakorolni, gálánsan eltekint-

ve annak valódi korától, s tekintetébe fúrva a magáét, hogy kifürkészhesse – s ta-

lán a maga javára fordíthassa – az anya érzelmeit? Vagy elsôsorban a közönség

tagjaihoz szól a dal, akik lélegzetvisszafojtva figyelik, vajon sikerül- e ennek az el-

ragadó kóklernek ismét mindenkit az ujja köré csavarnia, és ekképp kivágnia

magát szorult helyzetébôl? (Ha így van, az Oh, oh, oh, oh! Ah, ah, ah, ah! refrént

egyszersmind a Lovag kényszeredett, magabátorító kuncogásának is hallhatjuk,

hiszen e zûrzavaros pillanatban még maga sem lehet biztos próbálkozása sikeré-

ben.) Akárhogyan is, ez a cinikus francia, akinek életfilozófiája mindössze any-

nyi, hogy „Szeretek, iszom, játszom, és ebben nem látok / Semmit, ami efféle

szemrehányásokat zúdíthatna a fejemre”,71 nagyon is emlékeztet arra a Colas- ra,

aki jósként ugyancsak abból húz hasznot, hogy jobban érti mások érzelmeit,

mint ôk maguk.

Mindennek fényében úgy vélem, a „Quand un tendron”- dallam Haydn kísérôze-

néjében való felbukkanásának legkézenfekvôbb magyarázata, hogy a vaudeville – fel-

tehetôleg eredeti, 6/8- os formájában – korábban megszólalt a színpadon is a Lovag

elôadásában, feltehetôleg a táncjelenet utolsó mozzanataként. Ez a feltevés annál

valószínûbbnek tûnik, mivel ennek az epizódnak Regnard szándéka szerint különö-

sen emlékezetessé kellett válnia: amikor az utolsó felvonás zárójelenetében a Lovag

és Mme Grognac ismét találkozik, ez utóbbi zsörtölôdve említi, hogy még nem felej-

tette el legutóbbi táncukat – válaszul a francia hamarosan azzal próbálja sakkban tar-

tani, hogy szükség esetén még egy menüettre is kapható lenne.72 De ha a „Quand

un tendron” valóban a táncjelenet csattanójára utal vissza, vajon mi lehet a szerepe

a másik két dallamnak, amelyek egy- egy pillanatra hasonlóképpen szakítják félbe

a negyedik tétel látszólag megállíthatatlan sodrását? Sisman úgy vélte, ezek közül a

második (5. kotta) ugyancsak egy táncot jelenít meg – ezt a hipotézist pedig azóta

meggyôzôen igazolták Riskó Kata kutatásai, melyek szerint ez a zenei epizód egy

Haydn több mûvében is azonosítható dudaepizód- típus elsô példája (jóllehet a

tizenhatod- figuráció egyértelmûen vonós elôadásra utal).73 E felismerés fényében

Green és Sisman alighanem jó úton járt, amikor a c- moll dallamból (4. kotta) is

egyfajta táncot véltek kihallani – egy lassú tánc, egy gyors népi tánc, s végül egy

„Deutscher”- ré torzított francia vaudeville sorozata nagyon is illik a Regnard jelene-
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71 „J’aime, je bois, je jouë, & ne vois en cela / Rien qui puisse attirer ces reprimandes- là.” Regnard: Le

distrait, 15.

72 „Euh! j’ai cette courante encore sur le coeur.” Uott, 78. „J’ai, si vous la grondez, un menuet tout

prêt.” Uott, 79.

73 Lásd Riskó Kata: „Egy népzenei közjáték jelentései Haydn mûveiben”. Magyar Zene 48/3. (2010.

augusztus), 295–307. Riskó kiemeli, hogy ez a legkorábbi példa tonális szempontból eltér valameny-

nyi késôbbitôl, hiszen moll hangnemben indul – a karakteres f- moll–Esz- dúr váltás azonban hamaro-

san itt is dúrba transzponálja a motívumot. Az e tételben megfigyelhetô három váratlan tematikus

váltást elemezve Riskó még azt is megsejtette, hogy a C- dúr szakasz alighanem ugyancsak idézetet

rejthet, de csupán meglehetôsen távoli párhuzamokat sikerült hozzá találnia.



tében elôálló káoszhoz, függetlenül attól, hogy Carl Wahr társulatának elôadásában

csupán e dallamok egyike hangzott- e el a színpadon, vagy akár több is.74

A „színházi szimfónia” esztétikája

A fenti interpretáció – mint korábban is utaltam rá – nem adhat választ a negyedik

tétel értelmezésével kapcsolatban felmerülô valamennyi kérdésre, de egy új szem-

pont felvetésével reményeim szerint inspirációul szolgálhat a 60. szimfónia vala-

mennyi hangszeres elôadója és elemzôje számára. Az idézet felismerése ugyanakkor

egy általánosabb problémára is felhívja a figyelmet, nevezetesen hogy az Il Distrat-

tóval kapcsolatban a 20. században megfogalmazott tudós értelmezések és a Haydn

kortársaitól ránk maradt beszámolók között alig feloldható ellentmondás feszül.

A modern zenetudományi hagyomány egészében véve Arnold Schering nyom-

dokain haladt, aki elsôként keresett konkrét „programatikus” kapcsolatot a Haydn

zenéjében felbukkanó számos rendhagyó formai megoldás és a Regnard- vígjáték

cselekvénye között.75 Többek között felvetette, hogy a második tétel „kidolgozási

részében” megjelenô új téma (mint már említettem) a Lovag bordala lehet, az ötö-

dik tételben felharsanó rézfúvós fanfárok pedig talán a hírnök (valójában Léandre

álruhás inasa) érkezését jelzik, aki Léandre nagybátyjának (ugyancsak költött) ha-

lálhírét hozza az utolsó felvonásban. E gondolatokat Robbins Landon 1955- ben

megjelent szimfónia- monográfiájában is viszontlátjuk, bár a szerzô – nála megle-

hetôsen szokatlan visszafogottsággal – nem egészíti ki saját, hasonló asszociációi-

val a Scheringtôl kölcsönzött értelmezést.76

Az a hipotézis, miszerint Haydn szimfóniáját egészében mint a Regnard- darab

színpadi cselekvényének illusztrációját érdemes értelmezünk, Robert A. Greentôl

származik – felvetése pedig annak ellenére is maradandó nyomot hagyott a kom-

pozíció késôbbi elemzésein, hogy interpretációjának konkrét részleteit mindig is

némi szkepszis övezte. Minthogy analízisének fókuszában a színpadi akció és a

vígjáték cselekvényét meghatározó alapkonfliktusok állnak, Green alig ejt szót

a szimfónia nyitótételérôl, ellenben úgy véli, a második tétel három fôbb témája

az elsô felvonásban domináns három színpadi karakternek feleltethetô meg:

Isabelle (1–3. ü.), a Lovag (4–5. ü.) és Mme Grognac (43–54. ü.).77 Hasonlóképp
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74 Megjegyzendô, hogy a népies epizód nem a szó szoros értelmében vett „idézet” (hiszen nem egy ko-

rábbi konkrét dallamot, hanem egy általános toposzt idéz), s ráadásul modellje egyértelmûen hang-

szeres jellegûnek tûnik, tehát aligha hangozhatott el korábban szöveges formában is a színpadon.

Ennek fényében az sem zárható ki, hogy a Lovag a „Quand un tendron”- t is csupán szöveg nélkül in-

tonálta – e hipotézis helyességét részben az elsô, c- moll hangnemû epizód esetleges modelljéül szol-

gáló dallam azonosítása igazolhatná. (A valamennyi elemzô által felemlegetett hasonlóság e dallam

és az „Éjjeliôr dala” között tagadhatatlan, de ennek alapján aligha beszélhetnénk „idézetrôl” – mi

több, a dallam eredeti formájának a fináléban való felbukkanása meglátásom szerint éppen hogy

megkérdôjelezi, nem pedig igazolja, hogy a negyedik tételbeli dallam ugyanerre a dallamra kívánt vol-

na utalni.)

75 Vö. 50. jegyzet.

76 Lásd Landon: The symphonies, 349–353.

77 Green: „Il Distratto”, 186–187.



a címszereplô Léandre, aki csupán a második felvonásban jelenik meg személye-

sen is a színen, ugyancsak részletes portré tárgya lesz a harmadik tétel Trio szaka-

szában, míg a menüettfôrész alighanem a vígjátékban szereplô két szerelmespár

méltóságteljes – a szó szoros értelmében „udvarias” – magatartását mutatja be.78

Green értelmezése szerint az Adagio feliratú ötödik tétel megint csak a szerelmes-

párokat ábrázolja, egyszersmind pedig a kétségbeesésében kezeit tördelô Léandre- t

a harmadik felvonás végén, míg a váratlanul felharsanó fanfárok – Schering olvasa-

tától eltérôen – nem a hírnökre, hanem a Lovagra utalnak.79 Green az „éjjeliôr da-

lának” a fináléban való felbukkanására is felhívja a figyelmet, amely szerinte a ké-

sei órára emlékeztet80 – ezt az értelmezést pedig annál is nagyobb rokonszenvvel

fogadhatjuk, mivel az elsô tétel lassú bevezetésének záróütemei nyilvánvalóan a

6. (az autográfban Le matin, azaz „A reggel” címmel ellátott) szimfónia megfelelô

helyét idézik, feltehetôleg azt sugallva, hogy a darab cselekvénye egyetlen nap alatt

játszódik le.81

Elaine Sisman a „színházi szimfóniáknak” szentelt alapvetô cikkén dolgozva

Green számos gondolatát építette be gondolatmenetébe, de némileg kevesebb fi-

gyelmet szentelt a színpadi történéseknek. Míg Greennek nem sok mondanivalója

akadt a nyitány (azaz a szimfónia elsô tétele) és a színdarab kapcsolatáról, Sisman

felhívja a figyelmet az emlékezetes perdendosi szakaszra, amely „szinte szó szerint

úgy hangzik, mintha a zeneszerzô elfelejtette volna, hol van, és mit is kellene ez-

után tennie”, és az sem kerüli el a figyelmét, hogy a „Búcsú”- szimfónia nyitóüte-

meinek félreismerhetetlen idézete alighanem arra utal: magán Haydnon is a szóra-

kozottság lett úrrá.82 A második tétel bemutatása során már nagyobb az összhang

a két elemzés között: Sisman szerint a hirtelen karakterváltások – amelyeket

Landon egy „duális, szórakozott elvre” vezetett vissza83 – az Isabelle és édesanyja

között kibontakozó konfliktust érzékeltetik, a tétel közepe táján az elôtérbe tola-

kodó tánctéma pedig a Lovagot ábrázolja szatirikus éllel.84 Ugyancsak visszakö-

szön Sismannél a menüett mint Léandre- portré Greentôl származó interpretáció-

ja, valamint Schering hipotézise az ötödik tételbeli fanfár és az álruhás hírnök ér-

kezése közötti kapcsolatról,85 új elem viszont e tétel váratlan, Allegróvá gyorsuló
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78 Uott, 188.

79 Uott, 191.

80 Uott, 193.

81 Elaine Sisman (Haydn’s theater symphonies, 342–344.) megjegyzi, hogy hasonló gesztusok jelennek

meg a 48. és az 59. szimfónia lassú bevezetésében is, a Le midi és a Distratto közötti kapcsolat azon-

ban különösen közeli, s ennél fogva a tudatos idézet szándékát sejteti. Daniel Heartz egy tematikus

kapcsolatra is felfigyelt Haydn szimfóniájának két szélsô tétele között: a nyitótétel kezdetén és a zá-

rótétel végén egyaránt hangsúlyos hármashangzat- melodika jelenik meg. Lásd Heartz: Haydn, Mozart

and the Viennese School. 1740–1780. New York, NY: Norton, 1995, 366.

82 „[…] sounding quite literally as though the composer had forgotten where he was and what he was

to do next”. Sisman: Haydn’s theater symphonies, 312. E szakasz „programatikus” jelentôségére egyéb-

ként már Schering rámutatott (lásd Bemerkungen, 262.).

83 „dualistic, zerstreute principle”. Landon: The symphonies, 350.

84 Sisman: Haydn’s theater symphonies, 314.

85 Uott, 315–316.



befejezésének a negyedik felvonás utolsó mozzanatával való összekapcsolása, ami-

kor is Léandre szórakozottságában összecseréli az Isabelle- nek, illetve Clarice- nak

írott leveleket.86

Gretchen Wheelock ugyancsak részletekbe menô elemzést szentelt a Distrattó-

nak, amely számos tekintetben támaszkodik Green és Sisman munkájára – jóllehet

a táncjelenettel kapcsolatban annak a meggyôzôdésének adott hangot, hogy ennek

zenei ábrázolását inkább a menüett- tételben érdemes keresnünk.87 Wheelock elem-

zése ennél fogva nem annyira a programatikus értelmezés, hanem inkább a struktu-

rális analízis területén kínál (a zeneelméleti irodalomban persze éppenséggel na-

gyon is hagyományosnak számító) újdonságokat, hangsúlyozva, hogy az általa fel-

tárt belsô motivikus kapcsolatokra különösen fontos szerep hárul az eredeti

kísérôzene- funkciójától megfosztott mû belsô koherenciájának megteremtésében.88

Jacob de Ruiter ugyancsak részletesen elemezte Haydn szimfóniáját, s bár Green

egy- egy merészebb hipotézisét (így például a második tétel egyes témáinak konkrét

szereplôkkel való összekapcsolását) tagadhatatlan szkepszissel szemléli, végsô so-

ron többet átvesz közülük – mi több, ugyanezen tétellel kapcsolatban hasonló me-

részséggel maga veti fel, hogy a 76. ütemtôl fogva hallható, ugrándozó hegedûfigurá-

ció talán arra utal: Haydn szamárhoz illônek tekinti a Lovag viselkedését.89

Bár a fenti interpretációk néhány részletükben különböznek, Haydn illusztra-

tív szándékait illetôen valamennyi egy közös alapfeltevésbôl indul ki. Green nyíl-

tan meg is fogalmazza, hogy meggyôzôdése szerint a zeneszerzôt hármas cél ve-

zette: „elôször, hogy megteremtse a hangulatot minden egyes felvonás elôtt; má-

sodszor, hogy különbözô karaktereket ábrázoljon; harmadszor, hogy az egyes

felvonások során bekövetkezô különféle mulatságos eseményeket idézzen meg.”90

Minthogy Green – tévesen – úgy vélte, hogy a Haydn- szimfónia elsô és második

tétele egyaránt Regnard elsô felvonása elôtt hangzott el, a következô felvonás han-

gulatának megteremtésével kapcsolatos következtetései különösen problemati-

kusnak bizonyulnak91 – ennek fényében szinte lélegzetelállító az a magabiztosság,
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86 Uott, 316–317. Ugyanezzel a mozzanattal kapcsolatban Landon (The symphonies, 352) úgy fogalmaz,

hogy „a végén Haydn fog egy apró motívumot, és nyolcszor megismétli, a negyedik megszólaláskor

az Allegro szót helyezve fölé, úgyhogy semmi kétség, hogy az accelerando papíron való rögzítésének

egyik elsô kísérletével állunk szemben.” (At the end, Haydn takes a small motif and repeats it eight

times, placing the word Allegro after the fourth entry, so that there is no doubt that we are witnessing

on paper one of the first attempts at an accelerando.)

87 Wheelock: Haydn’s ingenious jesting, 165. Feltehetôleg ennek az eltérésnek köszönhetô, hogy – amint

láttuk – Wheelock a negyedik tétellel kapcsolatban végül is egy általánosabb értelmezést javasol,

mint Sisman és Green.

88 Uott, 154–171, passim.

89 Jacob de Ruiter: Der Charakterbegriff in der Musik. Studien zur deutschen Ästhetik der Instrumentalmusik

1740–1850. Stuttgart: Franz Steiner, 1989 /Beihefte zum Archiv für Musikwissenschaft 29/, 87.

90 „[…] first, to set the mood for each act; second to portray various characters; and third, to suggest

various amusing incidents which take place in the course of each act.” Green: „Il Distratto”, 185.

91 Haydn hat tételének és Regnard öt felvonásának helyes sorrendjét az 1776- ban megjelent salzburgi

beszámoló tisztázza, amelyet alább részletesen elemzek majd. Greennek a tételrendet illetô alapvetô

tévedése arra is magyarázattal szolgálhat, miért vonakodott átvenni Scheringtôl az ötödik tételbeli 



amellyel Schering és Landon szemére hányja, hogy nem ismerték fel a színdarab

és Haydn zenéje közötti szoros összefüggést, s hogy a partitúra értelmezése során

túlságosan nagy jelentôséget tulajdonítottak Léandre alakjának.92 Sisman óvako-

dott a hasonlóan kritikus állásfoglalástól, de végsô soron ô is arra a következtetés-

re jutott, hogy Haydn hûen követte a Regnard- darab színpadi cselekvényét, hiszen

„minden tételben a megelôzô felvonás egy karakterét vagy eseményét ábrázolja

megfelelô zenei köntösben”, és „a menüett kivételével valamennyi tételben ezek a

[megelôzô] felvonásból merített gondolatok s talán szélesebb érzelmi kontextusuk

egyszersmind a konvencionális zenei struktúra átformálásának ürügyévé lesz.”93

Wheelock tehát immár egy virágzó hagyományhoz kapcsolódott, amikor Haydn

szimfóniájának zenei történéseit Regnard darabjának konkrét szereplôivel és cse-

lekvénymozzanataival hozta összefüggésbe. Ô azonban egy lépéssel továbbment

elôdeinél, azt bizonygatva, hogy interpretációja történeti szempontból is hiteles,

lévén szerinte ezt a cselekvényközpontú olvasatot igazolja az 1776- ban megjelent

salzburgi recenzió is.94 E három nagyhatású interpretációnak köszönhetôen az a

felfogás, miszerint Haydn szimfóniáját a Regnard- komédia színpadi cselekvényé-

nek fényében kell értelmeznünk, mára további magyarázatot nem igénylô közhely-

lyé merevedett: az Oxford Composer Companions 2002- ben megjelent Haydn- kö-

tetében Jane Holland már nemes egyszerûséggel úgy summázta a helyzetet, hogy

Haydn zenéjének „lefolyása könnyedén összekapcsolható a darab karaktereivel és

eseményeivel”.95

Elsô pillantásra kétségkívül úgy tûnhet, mintha a „Quand un tendron” dalla-

mának a szimfóniában való felbukkanása ugyancsak igazolná az angol nyelvû

Haydn- irodalom mára egyeduralkodóvá vált megközelítését. Hiszen ezzel az idé-

zettel Haydn feltehetôleg valóban a színpadi cselekvény egy konkrét mozzanatára

reflektál (függetlenül attól, hogy e reflexiónak az imént általam javasolt értelmezé-

se egészében helytálló- e vagy sem). Ha azonban alaposabban is szemügyre vesz-

szük a recenziót, amelyet Wheelock a maga, Green és Sisman által felvázolt értel-

mezések mellett szóló érvként említ, e bizonyíték meggyôzôereje nagyon is kétes-

nek bizonyul. Minthogy a szóban forgó recenzió eddig nem jelent meg magyar

fordításban, érdemes e helyütt idéznünk teljes középsô szakaszát, amely sorra ve-
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fanfár és az álruhás hírnök érkezése közötti kapcsolatra vonatkozó hipotézist: egy hite szerint csupán

két felvonással késôbb színre lépô szereplô alighanem túlságosan távolinak tûnt számára, hogysem

Haydn váratlan gesztusának magyarázatául szolgálhatott volna. Vö. uott, 191.

92 Uott, 186.

93 „[…] in every movement, he depicts a character or an event made known in the previous act by

means of an appropriate musical guise […] in every movement but the minuet, those ideas from the

act, and possibly their larger affective context, are also used as the pretext for recasting a

conventional musical structure.” Sisman: Haydn’s theater symphonies, 312.

94 Wheelock: Haydn’s ingenious jesting, 154. Megjegyzendô, hogy bár Wheelock sok tekintetben követi

Greent és Sismant, másfelôl kísérletet tesz arra is, hogy Haydn zenéjében a feltételezett színházi kon-

textustól független humoros elemeket azonosítson.

95 „[…] progress can easily be associated with characters and incidents in the play”. Jane Holland: „Il

Distratto”. In: Oxford Composer Companions. Haydn. Ed. David Wyn Jones. Oxford: Oxford University

Press, 2002, 164.



szi a Haydn- kísérôzene egyes tételeit, s a rövid zenei jellemzés mellett kitér azok-

nak a színdarabbal való lehetséges kapcsolataira is.

A bevezetés egy Adagióval kezdôdik, ezt egy Allegro követi, amelyben a körülbelül tizen-

két taktusnyi piano, amely egyre halkul, kitûnô. Az embert egészen természetesen készí-

ti fel arra, mire számítson.

Az elsô felvonás után egy Adagio következik, amely nagyon szépen kezdôdik, és további

jó szórakozást ígér; csakhogy lengyel, francia, sôt valamiféle török dallamok jelennek

meg. Nem tûnik vajon ez az elkalandozás ennyire különbözô nemzetek dallamaira egyet-

len darabon belül túlságosan zsúfoltnak s ez a zenei szórakozottság túlságosan termé-

szetellenesnek? Nem emlékeztet egy, a nációk ízlésérôl készült paródiára? – De ez csak a

látszat! Regnard Szórakozottja az elsô, a legjobb, a török köteléket választaná valami

más helyett.

A második felvonás után két menüett következik. Az elsô dúr, a második moll hangnem-

ben. Mindkettô heves szórakozottságában ábrázolja a muzsikust.

A harmadik felvonás után egy Presto következik, amely olyan vadul kezdôdik, mintha

legnagyobb haragjában ábrázolná a Szórakozottat. A darab moll hangnemben kezdôdik,

a végén pedig egy dúr hangnemû, német tánc vidám dallamába torkollik. A végén tehát

a Lovag táncát ábrázolja Mme Grognackal, amely ezt megelôzte.

A negyedik felvonást egy egészen kitûnô Adagio követi. Az abban elôforduló szórako-

zottságok sem lengyelek, sem franciák, sem törökök, hanem részben kellemesek, vidá-

mak, részben szomorúak, részben ízléstelenek – de mindvégig jó, odaillô, szellemes gon-

dolatok, amint azok a Szórakozott fejében összekuszálódhatnak.

A vígjáték befejezése után még egy záró zene következik, amely ugyancsak nagyon jó.

A darab közepén hat ütemen keresztül a hegedûket hangoló zenekar szórakozottsága

meglepô, kellemes, szívbéli jó hatást kelt. Az ember nem állhatja meg, hogy ne nevessen

hangosan az ötleten.96

Wheelock szerint ez a korabeli recenzió történetileg igazolja a modern elem-

zôk azon elôfeltevését, hogy Haydn zenéjét a Regnard- darab cselekvényének konk-

rét eseményeivel kell összefüggésbe hoznunk – én azonban éppen amellett szeret-

nék érvelni, hogy a szöveg sokkal inkább a Green nyomdokain haladó elemzések

történetietlen egyoldalúságát bizonyítja, hiszen arról tanúskodik, hogy a drámai

cselekvény és a zenei történés közötti közvetlen kapcsolat csupán egy egészen ki-

vételes esetben merült fel a recenzió szerzôjében. Az egyetlen színpadi cselek-

vénymozzanat, amelyrôl a szerzô szót ejt, éppen az a táncjelenet a harmadik felvo-
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96 „Der Eingang fängt an mit einem Adagio; drauf kommt ein Allegro, in welchem das, ohnfehr zwölf

Takte durch angebrachte, Piano, welches immer stiller wird, vortrefflich ist. Man wird zu dem ganz

natürlich vorbereitet, was man zu erwarten hat. / Nach dem ersten Akt kommt ein Adagio, welches

sehr schön anfängt, und eine gute Zerstreuung in der Folge verspricht; da kommen aber pohlnische,

französische, und so gar etwas türkische Melodien d’rein. Scheint nicht dieser Absprung auf die Me-

lodien so verschiedener Nationen, in einem einzigen Stücke angebracht, zu gedrängt, und diese

musikalische Zerstreuungen zu unnatürlich? Sieht es nicht einer Parodie über den Geschmack der

Nationen ähnlich? – Doch das scheint nur! Regnards Zerstreuter, würde den ersten, besten, türki-

schen Bund statt etwas anderm ergreiffen. / Nach dem zweyten Akt kommen zween Menuette. Der 

erste in der harten, der andre in der weichen Tonart. Beyde schildern den Tonkünstler in einer hefti-

gen Zerstreuung. / Auf den dritten Akt folgt ein Presto, welches so wild anfängt, als schilderte es den



násban, amelynek „zenei illusztrációja”, mint korábban láttuk, egy, a közönség je-

lentôs része számára jól ismert dallamot idéz – akár elhangzott a „Quand un

tendron” korábban a színpadon is (mint jómagam sejtem), akár nem, ez minden-

képp egy kivételesen direkt „zenén kívüli” utalás Haydn zenéjében. S míg a mo-

dern Haydn- kutatás hasonlóan közvetlen (és elsô látásra többé- kevésbé meggyô-

zô) kapcsolatot vélt felfedezni az Il Distrattóban felbukkanó számos további

meglepetéseffektus és Regnard darabjának cselekvénye között, a salzburgi recen-

zens éppenséggel feltûnôen óvakodik attól, hogy akár csak egyetlen további ehhez

hasonló interpretációval szolgáljon. Megemlíti ugyan a magába feledkezô perden-

dosi szakaszt, de nem egy konkrét eseménnyel, hanem a darab egészével asszociál-

ja. A recenzió ugyancsak kitér a második tétel stíluskaleidoszkópjára, de ezt is csu-

pán Regnard szórakozott fôhôsének személyiségével kapcsolja össze, nem pedig a

darab különféle egyéb karaktereivel, mint azt a modern elemzôk tették. A menü-

ettben a recenzens megint csak a szórakozottság általános jellemzését véli felfe-

dezni, még ha ezt a jellemvonást ezúttal a zeneszerzônek tulajdonítja is. A negye-

dik tételben ismét a fôszereplôvel találkozunk, aki ezúttal dühtôl fortyog (míg a

tánc fel nem oldja a feszültséget), az ezt követô Adagio pedig ugyancsak „szórako-

zottságoktól” hemzseg – amint azok Léandre fejében (és nem a színpadon!) köve-

tik egymást. Végül a hatodik tételben a recenzens újfent a szórakozottság általá-

nos jellemzését ismeri fel, még ha ezt a karaktervonást ezúttal nem a fôhôsnek,

hanem a zenekarnak tulajdonítja is. Összegezve tehát: a salzburgi recenzió ugyan

valóban abból az elôfeltevésbôl indul ki, hogy Haydn zenéje valamilyen módon ref-

lektál Regnard vígjátékára, de a szöveg és a zene közötti kapcsolatot nem elsôsor-

ban a színdarab cselekvényében keresi, hanem egyértelmûen a fôhôs, Léandre jel-

lemére – és különösen a címben is emlegetett szórakozottságára – fókuszál, amely

idônként mintha a zeneszerzôre és a zenekar tagjaira is átterjedhetne, a darab töb-

bi szereplôjére azonban láthatólag nem.

Egy másik korabeli dokumentum ráadásul arra is rávilágít, hogy a salzburgi re-

cenzió szerzôjének – a modern elemzésektôl alapvetôen eltérô – megközelítése ko-

rántsem számított rendhagyónak a korban. A Pressburger Zeitung 1774. július 6- án

számolt be Haydn mûvének sikerérôl, és ugyancsak egyértelmûen utalt arra, hogy

a zeneszerzô szándéka a szórakozottság általánosságban való ábrázolása lehetett:
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Zerstreuten im heftigsten Zorn. Das Stück fängt sich in der weichen Tonart an, und fällt am Ende in

die lustige Melodie eines in der harten Tonart gesetzten deutschen Tanzes. Am Ende schildert er also

den Tanz des Chevaliers mit der Grognac, welches vorher gehen sollte. / Auf den vierten Akt folgt ein

recht vortreffliches Adagio. Die darinn vorkommende Zerstreuungen sind weder pohlnisch, franzö-

sisch, noch türkisch; sondern es sind theils angenehme, lustige, theils traurige, theils abgeschmack-

te, doch durchaus gute passende, launigte Ideen, so wie sie in dem Kopf des Zerstreuten unter einan-

der kommen können. / Nach geendigtem Lustspiele folgt noch eine Schlußmusik, welche ebenfalls

sehr gut ist. Die Zerstreuung des Orchesters, welches mitten im Stück durch 6 Akten die Violinen

stimmt, ist überraschend, angenehm, von herzlich guter Wirkung. Man muß über den Gedanken

helllaut lachen.” Angermüller: Haydn’s „Der Zerstreute”, 91.



[A komponista] a legaffektáltabb pökhendiségbôl a vulgaritásba esik, úgyhogy Haydn és

Regnard egymással versengenek a szeszélyes szétszórtságban. A darab új, megsokszoro-

zott értékre tesz szert. Felvonásról felvonásra közelebb jut céljához, amint a színész szó-

rakozottsága fokozódik.97

Ezt a bekezdést ugyan az Il Distratto valamennyi elemzése idézi, egy apró fordí-

tási baki azonban mindeddig elkerülte a figyelmet: a használatos angol fordítás

egyetlen színész szórakozottsága helyett (of the actor) több színészre utal (of the

actors).98 Csakhogy a német eredetiben egyértelmûen „Zerstreuungen des Akteurs”

szerepel, vagyis e szerint a korabeli forrás szerint is csupán egyetlen személy – a

szórakozott Léandre – portréját kell keresnünk Haydn zenéjében. Valószínû, hogy

ez a félrefordítás – amely akaratlanul is azt sugallta, hogy Haydn a szereplôk egy

egész csoportját s ezáltal talán a közöttük létrejövô interakciót is ábrázolni kíván-

ta – ugyancsak hozzájárulhatott, hogy a szimfónia elemzéseiben a cselekvényköz-

pontú értelmezés vált uralkodóvá.

Mindenesetre ha Green indulatosan vetette Schering és Landon szemére,

hogy elemzéseikben túlzott jelentôséget tulajdonítanak Léandre karakterének,

nem hallgathatjuk el, hogy Green határozott elfordulása a címszereplôtôl s ebbôl

eredôen a darab többi karakterének, valamint a cselekvény Haydn zenéjével való

kapcsolatának szentelt aránytalan figyelme viszont feltûnô ellentétben áll a kora-

beli dokumentumokból kihüvelyezhetô 18. század végi felfogással. E források

ugyan kétségtelenül csekély számúak, gondos újraolvasásuk azonban elkerülhe-

tetlenül eszünkbe idézi Haydn sokat idézett mondását is, miszerint szimfóniái

közül néhányban „morális karaktereket” ábrázolt – két korai életrajzírója közül

Griesinger ezt egyenesen a zeneszerzô megszokott kompozíciós eljárásának vél-

te, míg Dies beszámolója szerint inkább néhány kivételes esetrôl lehetett szó.99

Bármelyikük találta is fején a szöget, a komponista megfogalmazása további kér-

déseket vet fel. Vajon úgy értette- e Haydn, hogy egyetlen tételben több karakter

ábrázolása is megférhet egymás mellett, mint például az „Isten és egy könnyel-

mû bûnös közötti párbeszéd”100 esetében, amelyrôl valószínûleg mindkét élet-
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97 „[V]erfällt aus der affektuösesten Schwulst ins niedrige, so daß H[aydn] und Regnard eifern, wer am

launischsten zerstreut. Das Stück bekömmt einen neuen vervielfältigten Wert. Von Akt zu Akt kommt

sie ihrer Absicht näher, nach der Steigerung der Zerstreuungen des Akteurs.” Pandi & Schmidt:

Musik zur Zeit Haydns, 170.

98 A pontatlan angol fordítás elsô ízben Pándi Marianne és Fritz Schmidt cikkében jelenik meg (uott,

270.), és a kissé félrevezetô formát ennek nyomán idézi Green („Il Distratto”, 183.), Sisman

(Haydn’s theater symphonies, 321.) és Wheelock (Haydn’s ingenious jesting, 169.) is.

99 „Er erzählte […], daß er in seinen Symphonien öfters – moralische Charaktere geschildert habe.”

Georg August Griesinger: Biographische Notizen über Joseph Haydn. Leipzig: Breitkopf und Härtel,

1810, 117. Vö. Albert Christoph Dies: Biographische Nachrichten von Joseph Haydn. Wien: Camesinai-

sche Buchhandlung, 1810, 129.

100 „[…] eine Unterredung zwischen Gott und einem leichtsinnigen Sünder”. Dies: Biographische Nach-

richten, 129. Griesinger némileg részletesebb tudósítása így hangzik (Biographische Notizen, 117.):

„wie Gott mit einem verstockten Sünder spricht, ihn bittet sich zu bessern, der Sünder aber in

seinem Leichtsinn den Ermahnungen nicht Gehör gibt”.



rajzírója elôtt említést tett? Vagy a többes számú moralische Charaktere inkább ar-

ra utal, hogy minden egyes efféle darabnak megvan a maga „fô karaktere”, ame-

lyet egy hosszabb szimfónia akár több különbözô szempontból is megvilágíthat?

Ha emlékezetünkbe idézzük, hogy 1771- ben, amikor Haydn már a negyvenhez

közeledett, Johann Georg Sulzer még egyértelmûen amellett kardoskodott, hogy

minden egyes zenemûnek egyetlen határozott karakterrel kell bírnia,101 az utób-

bi – hagyományosabb – felfogást tarthatjuk valószínûbbnek. Ezt erôsítik meg

Richard Will vizsgálatai is, aki a 18. századi kompozíciókban ábrázolt konfliktu-

sokat elemezve arra a felismerésre jutott, hogy Haydn Isten és a bûnös párbeszé-

dére épülô „programja” (függetlenül attól, hogy melyik Haydn- szimfóniát sejtjük

is e leírás mögött) még a „formális dialógusok” vékonyka korabeli repertoárján

belül is kivételesnek számít. Elôször is azért, mert az Isten megjelenése által

megidézett vallásos gondolatvilág idegennek tûnik a mûfaj Will által azonosított

többi képviselôjétôl;102 de nem kevésbé amiatt, mivel a kifejezés 18. századi értel-

mében Istenre semmiképpen sem húzható rá a „morális karakter” megjelölés –

amely ráadásul igazából a párbeszéd másik résztvevôjére sem illik igazán, lévén,

hogy az ô bûnének természete azonosítatlan marad (még ha Haydn talán részle-

tesebb „program” alapján dolgozhatott is, mint amennyit hajlandó volt életrajz-

írói orrára kötni).103 Ha így van, felmerül a kétely, hogy a zeneszerzô megjegyzé-

se, illetve a két biográfusa által rögtön ezt követôen említett konkrét példa vajon

nem olyan logikai kapcsolatot sugall- e, amely Haydn fejében talán meg sem for-

dult. A komponista valóban puszta „morális karakternek” tekintette volna Istent,

aki szimfóniája programja szerint egy másik hasonló karakterrel elegyedik beszél-

getésbe? Vagy Haydnnak talán csupán egyetlen morális karakter járt a fejében –

nevezetesen a bûnös, akinek Istennel való interakcióját nem annyira két különbö-

zô karakter drámai dialógusaként, hanem egyetlen karakter afféle belsô párbeszé-

deként kell értelmeznünk? Ez az értelmezés annál is csábítóbbnak tûnik, mivel –

mint maga Will is bevallja – „egy tételt konfrontációként […] vagy akár csak vala-

miféle dialógusként hallani csupán az egyik nyitva álló lehetôség lehetett”. Ezzel

szemben egy zenemû szónoklatként való értelmezése – hogy a korszak egy másik

alapvetô interpretációs modelljét említsem – „az egész mûvet egyetlen hang alá

rendeli, és a stílus kontrasztjait nem többféle karakter jelzéseként olvassa, ha-

nem egyetlen beszélô által kifejtett különféle gondolatokként.”104
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101 Johann George Sulzer: Allgemeine Theorie der Schönen Künste. Band I. Leipzig: M. G. Weidemanns

Erben und Reich, 1771, 111.

102 Richard Will: „When God met the sinner, and other dramatic confrontations in eighteenth- century

instrumental music”. Music & Letters, 78/2. (May 1997), 175–209.; ide: 195. Will felvetése szerint

Haydn szokatlan vállalkozásának hátterében talán a hangszeres zene kifejezôerejébe vetett, kortár-

sainál erôsebb hite állhat, s a Krisztus hét szava eredeti, zenekari változatát említi e tény kézenfekvô

bizonyítékaként.

103 Uott, 194.

104 „Hearing a movement as a confrontation, […] or as any kind of dialogue for that matter, would

have been one available option at most. […] puts the entire work into one voice, and reads

contrasting styles as signs not for multiple characters but for multiple ideas expressed by a single

speaker.” Uott, 193.



Az Il Distratto fentebb idézett recenziói mindenesetre azt sugallják: bármit is

szeretett volna közölni Haydn, amikor élete végén biográfusai elôtt a „morális ka-

rakterekrôl” beszélt, kortársai az 1770- es évek elején írott Il Distratto szimfóniát

egyetlen karakter ábrázolásaként fogták fel. Az az elképzelés, hogy Regnard vígjá-

tékának más szereplôi is megjelenhetnének a zenében, csupán egyetlen, kivételes

alkalommal merült fel a salzburgi recenzensben, amikor a zene szokatlanul direkt

módon (egy idézettel) látszott visszautalni a cselekvény egy emlékezetes epizód-

jára.105 Ráadásul ugyanez a „monista” megközelítés olvasható ki Heinrich Chris-

toph Koch megjegyzésébôl is, aki a Versuch einer Anleitung zur Composition 1787- ben

megjelent, második kötetében kritikusan utalt egy (tapintatosan név nélkül emlí-

tett) komponistára, „aki pl. egy hangszeres darabbal a szórakozottat ábrázolja”106

– ami egyértelmûen egy karaktertípusra vonatkozik, Regnard konkrét vígjátéka he-

lyett. S hasonlóképp Pietro Lichtenthal több mint fél évszázaddal a Haydn- kísérô-

zene komponálása után papírra vetett megjegyzése ugyancsak központi jelentôsé-

get tulajdonít a mûben a Szórakozottnak: „Sok instrumentális zeneszerzô próbál-

kozott azzal, hogy kompozícióiban egy adott karaktert ábrázoljon, mint Haydn az

Il Distratto címû szimfóniájában.”107

Mindennek fényében úgy vélem, az a fajta cselekvényközpontú értelmezés,

amely Green nagyhatású cikke óta uralkodóvá vált a 60. szimfóniával kapcsolatos

angol nyelvû szakirodalomban, aligha nyerte volna el a zeneszerzô kortársainak tet-

szését. Mindaz, amit e kompozícióval kapcsolatban a késô 18. és kora 19. századi

forrásokban olvashatunk, egyhangúan azt sugallja, hogy Haydn közönsége a
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105 Meg kell említenünk, hogy a Pressburger Zeitung 1774. november 23- i számában megjelent beszámoló

ismeretlen szerzôje a kísérôzene fináléjának hangolási gegjét a megelôzô felvonás egy epizódjával kap-

csolta össze, amikor is Léandre feledékenysége ellen küzdve csomót köt a zsebkendôjére. (Lásd Pandi

& Schmidt: Musik zur Zeit Haydns, 171.) Ez az utalás azonban korántsem jelenti, hogy maga Haydn is

éppen az adott drámai epizódot kívánta volna hallgatósága eszébe idézni: mint Gerhard J. Winkler rá-

mutatott, itt a tertium comparationis esetével állunk szemben, amikor is két elem között valójában csu-

pán közvetett kapcsolat jön létre, lévén, hogy mindketten a maguk módján ábrázolják a szórakozottsá-

got. (Lásd Winkler: „’Orchesterpantomine’ in den Esterházy- Sinfonien Joseph Haydns”. In: Das

symphonische Werk Joseph Haydns. Referate des internationalen musikwissenschaftlichen Symposions Eisenstadt,

13.–15. September 1995. Hrsg. Gerhard J. Winkler. Eisenstadt: Burgenländisches Landesmuseum,

2000, 103–116.; ide: 107.) Hogy az összevetés ennek fényében csupán a beszámoló szerzôjének fejé-

bôl pattant- e ki, vagy valamilyen improvizált színpadi esemény ihlette (például hogy Léandre a záró ze-

ne közben váratlanul visszatért a színpadra, hogy ismét csomóra kösse – vagy esetleg végre kibogozza

– a zsebkendôjét), annak a zeneszerzôi szándék tekintetében értelemszerûen csekély jelentôsége van.

106 „Was thut der Componist, der z. B. durch ein Instrumentalstück den Zerstreuten vorstellt?”

Heinrich Christoph Koch: Versuch einer Anleitung zur Composition. Band II. Leipzig: Adam Friedrich

Böhme, 1787. E szakasznak a Haydn- szimfóniával való kapcsolatát Felix F. Diergarten ismerte fel,

és részletesen elemzi: „’At times even Homer nods off ’. Heinrich Christoph Koch’s polemic against

Haydn”. Music Theory Online, 14/1. (March 2008).

107 Pietro Lichtenthal: Dizionario e bibliografia della musica. Vol. I. Milano: Antonio Fontana, 1826, 143.:

„Molti compositori strumentali hanno tentato di pingere nelle loro composizioni un dato Carattere,

come Haydn nella sua Sinfonia intitolata: il Distratto.” Lichtenthal könyvének egy másik, hasonló

szakaszát is idézi Horst Walter: „Über Haydns ’charakteristische’ Sinfonien”. In: Das symphonische

Werk Joseph Haydns, hrsg. Gerhard J. Winkler. Eisenstadt: Burgenlandisches Landesmuseum, 2000,

65–78, ide: 68. és 76.



Regnard- darab fôhôsének s különösen e szereplô meghatározó jellemvonásának

ábrázolását várta a zeneszerzôtôl, nem pedig a darab többi szereplôjének vagy

egyes komikus epizódjainak bemutatását: ha a címszereplôn kívül valamilyen to-

vábbi „aktor” is említést nyer, az éppenséggel a zeneszerzô és a zenekar. Ami

Haydn saját elképzeléseit illeti, olyan dokumentum sajnos nem maradt ránk,

amelynek alapján a komponistának a „morális karakterekrôl” Griesinger és Dies

elôtt tett kijelentését az évtizedekkel korábban komponált Il Distrattóra is egyértel-

mûen vonatkoztathatnánk, egy apró nyom azonban arról árulkodik, hogy a szimfó-

nia karakterportréként való értelmezése aligha lehetett idegen a számára. A zene-

szerzô aktív pályafutásának lezárulta után Mária Terézia császárné egy ízben arra

kérte Haydnt, küldje el neki a Regnard vígjátékához írott kompozíciójának máso-

latát, s amikor a komponista továbbította a kérést Kismartonban idôzô másolójá-

hoz, „die Zerstreute” – nem pedig „der Zerstreute” – névvel utalt a szimfóniára.108

A nônemû névelô használatát persze talán pillanatnyi lapszusnak is tekinthetjük

az idôs zeneszerzô levelében, de a tévesztés még ekkor is jelentéssel terhesnek tû-

nik: azt sugallja, hogy Haydn mint „szórakozottra” gondolt a mû egészére, s bi-

zonnyal azon szimfóniáinak egyikeként tartotta számon, amely egy konkrét „mo-

rális karaktert” mutat be – ebben az esetben a szórakozottságot.

Talán mondanom sem kell, hogy a fenti gondolatmenet a legkevésbé sem pró-

bálja egészében érvényteleníteni az Il Distratto korábbi értelmezéseit. Haydn min-

dig készen állt a konvenciók átértelmezésére, tehát ha a kortársak egyetlen szóra-

kozott karakter ábrázolását várták is tôle a 60. szimfóniát hallgatva, ô dönthetett

úgy, hogy a Regnard- darab más rétegeibôl is inspirációt merít a szórakozott fôhôs

elkalandozásainak bemutatásához. Mégis úgy hiszem, hogy a Haydn- kutatók által

az elmúlt mintegy három évtizedben az Il Distrattóról formált kép alapos revízióra

szorul. A cselekvény emlékezetes fordulatait, amelyeknek a modern interpretá-

ciók központi jelentôséget tulajdonítottak, nagyobb szkepszissel kellene szemlél-

nünk – s nem csupán azért, mert az ezekre fókuszáló értelmezésnek szinte nincs

elôzménye a korabeli recepcióban, hanem amiatt is, mivel a Green, Sisman és

Wheelock elemzései között felfedezhetô számos eltérés önmagában is arra figyel-

meztet, hogy az Il Distratto rendhagyó mozzanatainak a színdarab különféle sze-

replôivel és eseményeivel való összekapcsolása igencsak kétséges eredményre ve-

zet. A „karakterportré” értelmezésnek ellenben sokkal nagyobb figyelmet kellene

szentelnünk – nem egyszerûen azért, mert ez átfogó elméleti hátteret nyújthat a

mû számos szokatlan vonásának magyarázatához, de amiatt is, mivel Haydn kor-

társai egyértelmûen ezt a megközelítést részesítették elônyben, amelyet a zene-

szerzô is jóváhagyott (még ha nem is közvetlenül az Il Distrattóra vonatkozóan).
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108 Haydn 1803. június 5- én kelt levele az ifjabb Joseph Elsslerhez. Lásd Joseph Haydn: Gesammelte Briefe

und Aufzeichnungen. Hrsg. Dénes Bartha, Budapest: Corvina, 1965, 426. Ruiter (Der Charakterbegriff

in der Musik, 67. és 89.) ugyancsak felhívja a figyelmet a nônemû névelôre, és használatát ahhoz a

francia hagyományhoz kapcsolja, amely a programatikus címeket a La szóval vezette be, a kimondat-

lanul maradt pièce szóra utalva.



Interpretációs horizontunk efféle „újrahangolása” nem is tûnhet reménytelen

vállalkozásnak, ha felidézzük, hogy e revízióval lényegében csak visszatérnénk a mû

alternatív analíziseihez, amelyeket az utóbbi évtizedekben háttérbe szorított a Green

kétségkívül fantáziadús olvasata nyomán elburjánzott divat. Jóllehet Robbins

Landon 1955- ben megjelent szimfóniamonográfiája részletesen beszámolt Sche-

ringnek a Lovag bordalára és az álruhás hírnök érkezésére vonatkozó hipotézisei-

rôl, Landon saját elemzése, igen józanul egyszerû karakterportréként írta le az Il

Distrattót:

Egy „szórakozott” szimfóniáról [Haydn] elképzelése az volt, hogy népdalokat halmoz

egymásra bármiféle kapcsolat nélkül, és (tekintettel a színdarabra, amelyhez a zene ké-

szült) minden erejével arra törekszik, hogy harsányan zavarodott tonális képet hozzon

létre.109

De hasonló cipôben jár Jacob de Ruiter is, aki ugyan Green számos gondolatát

átveszi a Regnard- darab színpadi cselekvénye és Haydn zenéje között felfedezhetô

kapcsolatokról, de a korabeli esztétikai kontextus alapos ismeretében mégis vilá-

gosan felismeri, hogy mindezek a párhuzamok csupán másodlagos szerepet játsz-

hatnak a szimfónia egészének narratívájában:

Kísérôzenéjében Haydn elsôsorban arra törekedett, hogy a vígjáték fômotívumát,

Léandre szórakozottságát zenére fordítsa, és […] csupán néhány különösen feltûnô he-

lyen utal meghatározott eseményekre vagy szituációkra.110

E gondolatmenetet követve arra is rá kell ébrednünk, hogy az Il Distratto valójá-

ban még különösebb kivételnek számít Haydn életmûvében, mint korábban gondol-

tuk. Részben az e mûben sorjázó meglepetéseffektusok gondos elemzése alapján

Elaine Sisman arra a következtetésre jutott, hogy Haydn hagyományosan a Sturm

und Dranggal összefüggésbe hozott mûveinek jelentôs része eredetileg színpadi ze-

nének készülhetett, vagy a zeneszerzô legalábbis azt a lehetôséget is észben tartot-

ta, hogy azokat utóbb nyitányként vagy közzeneként színházi közegben is újra-
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109 „[Haydn’s] idea of a ’distraught’ symphony was to pile folk- tunes one on top of the other without

any connection, and (in view of the play for which the music was intended) he takes special pains

to create an uproariously mad tonal picture.” Landon: The symphonies, 350. A Haydn Yearbook

szerkesztôjeként Landon már jóval a tényleges publikáció elôtt megismerkedhetett Green cikkével,

és annak tanulságait beleépítette a Haydn. Chronicle and Works második kötetébe (Haydn at Eszterháza

1766–1790. London: Thames and Hudson, 1978, 312.). Értékelésének egésze azonban e kiegészíté-

sek ellenére is csaknem szóról szóra azonos az általa a The symphonies kötetben írottakkal, amit akár

Green értelmezésének finom kritikájaként is interpretálhatunk.

110 „Haydn sich in der Zwischenaktsmusik an erster Stelle darum bemüht hat, das Hauptmotiv der

Komödie, Léandres Zerstreutheit, musikalisch umzusetzen, und […] er nur an einigen besonders

auffallenden Stellen auf bestimmte Ereignisse oder Situationen anspielt.” Ruiter: Der Charakter-

begriff in der Musik, 87. Ruiter ugyancsak a salzburgi beszámolóra hivatkozik elemzése igazolása-

ként, végül azonban arra a következtetésre jut (uott, 89.), hogy a Distrattót nem tekinthetjük a szó

szoros értelmében vett karakterportrénak, lévén Haydn zenéjét egyes drámai történések, illetve

(Léandre mellett) más szereplôk is inspirálták.



hasznosíthassa.111 Sisman meggyôzôen érvel amellett, hogy ez a hipotézis hozzá-

segíthet számos efféle „színházi szimfónia” drámai és retorikus jellegének értel-

mezéséhez, de egyszersmind egy fontos mûfaji distinkcióval él: minthogy a tragé-

diák inkább általános affektusok és karakterek ábrázolására összpontosítottak, az

elôadásaikhoz szánt zene aligha ismerhetô fel oly könnyen, mint az Il Distratto ese-

tében, amelynek extravagáns fordulatait kézenfekvô Regnard vígjátékára visszave-

zetnünk.112 Csakhogy ha az Il Distratto rendkívüli megoldásai valójában nem a

„modellként” szolgáló darab vígjáték voltából erednek, hanem csupán az abban

ábrázolt, konkrét „morális karaktert” – a szórakozottságot – jelenítik meg, semmi

okunk kizárni, hogy a más vígjátékokhoz kapcsolódó zenékben éppannyira „általá-

nos affektusokat” kellene keresnünk, mint a tragédiákhoz készültekben. Más szó-

val: az eltérô karakterû témák váratlan egymás mellé állítása, a dallamok füzérsze-

rû összekapcsolása, a hagyományos tematikus és formai modellek ignorálása – va-

gyis mindazok a szokatlan technikák, amelyekkel Haydn (Sisman meggyôzôdése

szerint) „tudtunkra adja sajátos színházi intencióit”113 – nem elsôsorban „színhá-

zinak” tûnnek, hanem egyszerûen csak „szórakozottnak”, s ennél fogva nem szük-

ségképpen példázzák a „komikus színházi szimfóniák” általános jellegzetességeit.

Mindennek fényében azt a kérdést sem kerülhetjük ki, vajon puszta véletlen- e,

hogy Haydn tollából csupán egyetlen vállaltan „színházi szimfóniát” ismerünk, s

pontosan azt, amelyre maga a zeneszerzô is mint „a szórakozottra” (die Zerstreute)

utalt. Haydn vajon azért komponált kísérôzenét éppen Regnard vígjátékához,

mert felismerte, hogy személyes stílusa – amelyet sok kortársa túlzottan extrover-

táltnak talált – kiválóan illhet egy, a szórakozottságot ábrázoló kompozícióba?

S ha így esett, ez lehetett talán az egyetlen alkalom, amikor egy konkrét színpadi

mûhöz írt zenét? Vagy más darabokhoz is komponált kísérôzenét, azok tételeit fel-

tehetôleg szimfóniáiban hasznosítva újra, de ebben az esetben úgy érezte, hogy a

hat tétel, amelyet a szórakozottság érzékeltetésének szándékával írt, a bennük

hemzsegô váratlan fordulatok folytán nem használható fel a szokott, „semleges”

módon?

Még ha ezeket a kérdéseket nyitva kell is hagynunk, érdemes emlékezetünkbe

idéznünk ôket, valahányszor egy fontos mûfaj paradigmatikus példájaként hivat-

kozunk az Il Distrattóra – hiszen a „színházi szimfónia” Sisman feltevése szerint az

1770- es években meghatározó szerepet játszott Haydn zeneszerzôi fejlôdésében.

E korszak szimfóniatermését áttekintô, nemrég megjelent tanulmányában Dean

Sutcliffe némi éllel veti a Haydn- kutatók szemére, hogy az utóbbi évtizedekben ta-

lán túlságosan is könnyen nyugtatták meg elemzôi lelkiismeretüket a nehezen ér-

telmezhetônek tûnô szakaszok lehetséges színházi eredetének hangsúlyozásá-

val114 – e kritika jogosságát pedig még inkább megerôsítik jelen tanulmány ered-
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111 Sisman: Haydn’s theater symphonies, 294.

112 Uott, 329.

113 „[…] makes known his specific theatrical intentions”. Vö. uott, 320.

114 W. Dean Sutcliffe: „Expressive ambivalence in Haydn’s symphonic slow movements of the 1770s”.

The Journal of Musicology, 27/1. (Winter 2010), 84–134.



ményei, melyek szerint a váratlan formai megoldások még az elemzések során

mintának tekintett 60. szimfónia esetében sem annyira a mû színházi elôtörté-

netébôl, hanem inkább a benne ábrázolt konkrét karakterbôl erednek. Ha pedig

így van, elkerülhetetlenül felhorgad egy további kérdés is, nevezetesen hogy az

Il Distrattót „színházi szimfóniának” kell- e egyáltalában tekintenünk, vagy látszó-

lagos teatralitása csupán afféle mellékhatás, és a mûvet voltaképpen a „karakte-

risztikus szimfónia” kategóriájának sokkalta rugalmasabb keretei között kellene

értelmeznünk. Az utóbbival kapcsolatban a téma monográfusa, Richard Will igen

egyszerû definíciót fogalmaz meg, mely szerint a 18. században charakteristischnek

tekinthetô minden olyan „hangszeres zene, amelyben egy téma van meghatároz-

va, általában szöveggel” – ez a meghatározás pedig tökéletesen illik a Distrattóra

is.115 Vagy talán ragaszkodnunk kellene Gerlach formalista megközelítéséhez,

hogy ezáltal nagy ívben kikerülhessük a központi problémát, mondván, Haydn

mûve egyszerûen kísérôzene, amely puszta vendégként tûnik fel a zeneszerzô

szimfóniái között? Bárhogyan döntünk is, az Il Distratto talányos kivétel marad:

egy zenében megfogalmazott karakterportré, amelyet Haydn eredetileg egy szín-

házi elôadás kíséretéül írt, de végül szimfóniaként is terjeszteni kezdett (minden

jel szerint változatlan formában). Paradigmatikus példa helyett, amelynek feltûnô

vonásai más Haydn- kompozíciókra is fényt vethetnének, a 60. szimfónia végsô so-

ron extravagáns kísérletnek bizonyul, amelyet a zeneszerzô legjobb tudomásunk

szerint sohasem ismételt meg.
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115 „[…] instrumental music in which a subject is specified, usually by a text”. Richard Will: The

characteristic symphony in the age of Haydn and Beethoven. Cambridge: Cambridge University Press,

2002, 1. Jóllehet az Il Distrattóról Will nem szól részletesen, a mûvet könyvében többször is említi.



A B S T R A C T

BALÁZS MIKUSI

HAYDN’S IL DISTRATTO AND THE AESTHETICS OF THE

THEATRE SYMPHONY

The first half of this article presents an intriguing discovery: the C- major closing

section of the fourth movement of Haydn’s Symphony No. 60 is based on a

popular vaudeville „Quand un tendron viant dans ces lieux.” On the basis of the

texts attached to this tune I propose a new interpretation of the narrative of this

movement, suggesting that the original vaudeville was likely sung on stage during

the production of Jean- François Regnard’s Le distrait for which Haydn’s music was

written. Besides shedding light on this single movement, however, the discovery

also draws attention to a general aesthetic controversy. Whereas modern com-

mentators have typically related the irregular features of Haydn’s music to the

stage action of Regnard’s play, all the contemporary evidence suggests that

Haydn’s audience expected the composer to portray the title- giving absentmind-

edness of the main character. To resolve this conflict, I argue that the work should

better be understood in the context of „characteristic symphonies,” and propose

that any conclusions drawn from the analyses of Il Distratto regarding Haydn’s

other „theatre symphonies” should be viewed with extreme caution.
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Studia Musicologica, and further articles are forthcoming in Haydn- Studien, Eisenstädter Haydn- Berichte,
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Hamburger Klára

ISMERETLEN LISZT- DOKUMENTUMOK

NÉMET KÖNYVTÁRAKBAN

In memoriam Dr. Gerhard J. Winkler (1956–2012)

I.

A kincsekben oly gazdag Berlini Állami Könyvtár (Staatsbibliothek zu Berlin

Preußischer Kulturbesitz) Zenemûtárában nemrégiben sikerült 56 még publiká-

latlan Liszt- dokumentumot lemásolnom. Pontosabban 51 levelet és öt különálló

lapot a zeneszerzô autográf feljegyzéseivel. A legrégebbi levelet Rómában írta,

1839- ben, az utolsót Budapesten, 1886- ban.

A címzettek sokszor nem találhatók sem a – boríték nélküli – levélben, sem a

katalógusban. Néhányat legnagyobb igyekezetem ellenére sem sikerült azonosíta-

nom. Máskor épp az azonosításkor derült ki, hogy a levelet már közreadták.

Egyébként sem lehet sajnos az ismeretlenség tényét száz százalékig biztosnak

mondani, amióta felejthetetlen, kitûnô amerikai kollégánk, Charles Suttoni el-

hunytával nincs, aki folytatná a „Franz Lisz’s Published Correspondence in Print”1

címû nélkülözhetetlen forrásmunkát. Volt például a lemásolt leveleim között egy,

amelyet Liszt 1850 októberében írt Siegfried Wilhelm Dehn zenetudósnak, a

Staatsbibliothek munkatársának, s amelyrôl csak nemrég, jóval e dolgozat megírá-

sa után, véletlenül tudtam meg, hogy a Staatsbibliothek közleményeiben 1990-

ben megjelent,2 mivel új szerzemény volt, és érdekes: egy közösen tervezett nem-

zetközi népdalkiadvány- sorozatról szólt, amelybôl aztán semmi sem lett.

Sok esetben a dátum is hiányzik; ha lehetett, ezt is pótoltam.

Habár a címzettek közül csak három francia hölgy és két orosz úr van, a többi-

ek német, illetve (ketten) magyar ajkúak, és annak ellenére, hogy mindössze nyolc

levél datálódik a weimari letelepedése elôtti korszakból, Liszt – ha csak tehette –

franciául levelezett partnereivel. Az eredmény: majdnem kétszer annyi a francia

(33), mint a német (19) levél. Jó ideig eltartott, amíg az iskolázatlan édesanyjától

tanult, de már jócskán elfelejtett osztrák nyelvjárást német földön irodalmi szintû

németté fejlesztette, és voltaképpen élete végéig érezni a németségében valami
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1 In: Journal of the American Liszt Society (JALS), Vol. 25, January–June 1989; uô: „A Supplementary

Bibliography”. JALS, Vol. 46, Fall 1999.

2 Uta Hertin- Loeser: „Franz Liszts Projekt einer universalen Volksliedsammlung”. In: Mitteilungen der

Staatsbibliothek Preußischer Kulturbesitz, Jg. XXII, 1990, Heft 1, 7–18.



mesterkéltséget, nehézkességet. Az accusativus helyett az osztrák népnyelvben

gyakori dativus használatáról (amelyet szintén anyjától hallhatott) viszont sosem

sikerült leszoknia. Itt kell megemlítenem sajátos helyesírását, kis- és nagybetû-

használatát, franciául a régies többes számot, az ékezetek gyakori elhagyását és

azt, hogy Beethoven nevét következetesen w- vel írta, amit a közreadók rendre „ki-

javítottak”. A modern kiadványokban természetesen igyekszünk az eredetihez

hûek maradni, a nélkülözhetetlen kiegészítéseket pedig szögletes zárójelbe tenni.

A levélanyag igencsak sokszínû. Vannak hosszabb- rövidebb írások, tökélete-

sen érdektelen vagy nagyon is fontos tartalmúak. Többségük nem személyes, ha-

nem szakmai témákról szól.

Albi Rosenthal a Liszt Saeculum címû periodikában írt egy cikket Lisztnek és

mintegy százhúsz kiadójának a kapcsolatáról.3 Valamennyit barátságosnak, kor-

rektnek, gentlemanlike- nak mondja. Két kirívó kivételrôl tudunk. Az egyik a pári-

zsi Schlesinger fivérrel, a Gazette et revue musicale alapítójával, Maurice- szal való vi-

haros barátsága és szakítása, amelyrôl Jacqueline Bellas írt tanulmányt.4 A másik

a pesti Rózsavölgyi céggel való szakítása (egyebek között azért, mert az 1878- as

Párizsi Világkiállításon a Mester egyetlen mûvét sem állították ki) – felháborodott

levele a cégtulajdonosnak, Dunkl Nepomuk Jánosnak szól; a levél a Prahács Margit-

féle gyûjteményben található.5

Lisztnek a lipcsei Breitkopf & Härtel céggel való hosszú és kiváló kapcsolatá-

ról Oskar von Hase írt sok idézettel (de teljes levelekkel nem) illusztrált tanul-

mányt.6 Ebben megtalálható a cég akkori vezetôjének, Dr. Hermann Härtelnek az

életrajza is. A berlini Staatsbibliothek Zenemûtára „Musik Sammlung Härtel” jel-

zettel egész gyûjteményt ôriz, ennek része a tizenhat kiadatlan, 1839 és 1852 közt

írott Liszt- levél.7 A legelsô Pisában, a többi fôként Weimarban kelt, de vannak Bad

Eilsenben és Lipcsében írottak is. Mindjárt a legelsôbôl8 megtudjuk, miért ír Liszt

lehetôleg franciául. Ebben még személytelenül, „Messieurs”- ként szólítja meg a

kiadót, és a 4., 5., 6. és 7. Beethoven- szimfóniaátirathoz (LW 464) Rómában írt elô-

szavának csatolását kéri, és azt, hogy a cég azt fordíttassa le németre, minthogy ô

erre „totalement incapable”- nak, azaz teljességgel képtelennek érzi magát.

A késôbbiekben már mindig „Cher Monsieur Härtel”- nek ír, és a téma fôként

kompozícióinak kiadása. Szerepelnek önálló mûvek: a Consolations- ciklus (LW 172)

és a Transzcendens etûdök (LW 139); átiratok: az említett Beethoven- szimfóniákon kí-

vül az An die Ferne Geliebte dalciklus (LW469), a Johann Sebastian Bach- féle Sechs

Pedalfugen (LW 462) és a Zwölf Lieder von Robert Franz (LW 489) átirata; és opera-
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3 Albi Rosenthal: „Liszt and His Publishers”. In: Liszt Saeculum, ed. by Lennart Rabes, Vol. II. No. 38.,

Stockholm, 1986, 3- 40.

4 Jacqeline Bellas: „La Tumultueuse amitié de Franz Liszt et de Maurice Schlesinger”. In: Annales de

l’Université de Toulouse, 1965, fasc. 3, 7–20.

5 Prahács Margit (hrsg.): Franz Liszt Briefe aus Ungarischen Sammlungen 1835–1886. Budapest: Akadémiai

Kiadó, 1966, 393. sz., 207.

6 Oskar von Hase: Gedenkschrift und Arbeitsbericht. 5. Aufl., Teil I. Wiesbaden: Breitkopf & Härtel, 1968, 145–183.

7 Musik Sammlung Härtel (a továbbiakban MSH) 162–177.

8 Uott, 165.



fantázia: a Meyerbeer Prófétája nyomán készült Illustrations (LW 414) és az Ad nos-

témára írott fúga (LW259).

Figyelemre méltó, hogy Liszt milyen nagyra becsülte Meyerbeert. 1849. június

7- én ezt írta Härtelnek:9

[…] Illustrations du Prophète címû munkám német kiadásával kapcsolatban (kérem, szí-

veskedjék ezt a címet titokban tartani, amíg meg nem küldöm e darabjaimat) minden tô-

lem telhetôt megteszek, hogy a kezem munkája ne legyen méltatlan Meyerbeer mester-

mûvéhez.10

Egy másik, 1849- bôl való levelében pedig ezeket olvashatjuk:

Nagyon hálás vagyok, amiért volt szíves elküldeni A próféta [partitúra] részleteit, amelye-

ket bátorkodom még néhány napig magamnál tartani, minthogy a zongorakivonat nem

elég az ebbôl az operából tervezett munkámhoz (ez a munka reményeim szerint méltó

lesz a szakértôk elismerésére csakúgy, mint a nagyközönség kedvezô fogadtatására). Si-

került belôlük kijelölnöm azt a 3 vagy 4 számot, amelyet majd legjobb tudásom szerint

keretbe foglalok és parafrazeálok […]11

A próféta- feldolgozások közül leghíresebb az Ad nos ad salutarem undamra ké-

szült nagyszabású orgonafantázia és fúga lett. Asszisztense, Joachim Raff 1850.

december 31- én errôl így írt Lisztnek:

Nagy érdeklôdéssel néztem át a Próféta- fúgát. Rejtély a számomra, hogyan volt képes egy

ilyesfajta motívumot ilyen fáradságos módon feldolgozni. Ekkora felhajtással és fantáziá-

val kényelmesen létrehozhatott volna valamilyen jelentôs, önálló mûvet, és akkor nem

járta volna a szokott szóbeszéd, hogy ti. [dallam-] invenció hiányában nyúlt Meyerbeer-

hez stb. […] Hallott már valaha is olyat, hogy egy új fregattot egy ócska vitorláshoz kö-

töznek, csak azért, hogy gyorsabban szelje a hullámokat?12

Liszt ugyan nem éppen dallaminvenciójáról volt híres, ám ez esetben nem volt

igaza Raffnak, hiszen a régi mestereknél sem az volt a lényeges, honnan való a té-

ma, hanem az, mit csinál belôle a zeneszerzô.

A Transzcendens etûdök kiadásával kapcsolatban Liszt 1852. február 18- án így

rendelkezett Härtelnek:

[…] úgy hiszem, legjobb lenne ôket egyidejûleg 2, illetve 6 füzetben megjelentetni (2x6,

illetve 6x2 darabot), és a 12 darab teljes, valamint páronkénti kiadásához tematikus (kottás)

jegyzéket csatolni, úgy, ahogyan Chopin, Henselt és Thalberg13 Etûdjei is megjelentek.14
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9 MSH, 166.

10 Le Prophète, Meyerbeer Eugène Scribe szövegére írott operája. Bemutató: Paris, Opéra, Salle Peletier,

1849. április 16.

11 MSH, 167.

12 Helene Raff: „Franz Liszt und Joachim Raff im Spiegel ihrer Briefe”. Die Musik, Leipzig, 1901–1902, 866.

13 Adolf Henselt (1814–1899) német zongorista és zeneszerzô; Sigismund Thalberg (1812–1870) ün-

nepelt német pianista és zeneszerzô, nemrég még Liszt legnagyobb riválisa.

14 MSH 174.



Más Härtelnek szóló leveleiben a weimari udvari karmester nyilatkozik meg,

üzleti és mûvészi dolgokban, olyan színháza repertoárján szereplô vagy elôadni

szándékozott mûvekkel kapcsolatban, mint az Alfonso und Estrella,15 a Lohengrin,16

a Benvenuto Cellini,17 a Manfred (Schumann színpadi zenéje)18 és a Der lustige Rat

(Vesque von Püttlingen operája).19 Beszámol a híres Henriette Sonntag20 weimari

fellépéseirôl is. Az ôt jellemzô, irigykedést nem ismerô, kollegiális módon érdeklô-

dött Clara Schumann lipcsei Schumann- estjének idôpontjáról, mert jelen akart

lenni, és ott is volt.21

Nem egyszer számos protezsáltja egyikének- másikának kért támogatást. Így egy

Ravier nevû (ismeretlen) tenoristának,22 a zenekarában hegedülô Carl Störnek,23

a szabadságharc bukása után Magyarországról emigrált Zerdahelyi nevû zongoris-

tának,24 legkedvesebb tanítványának, Hans von Bülow- nak,25 valamint honfitársa,

kamarapartnere, a weimari zenekar kiváló koncertmestere, a hozzá hamarosan

hûtlenné váló Joachim József kompozícióinak.26

Diszkréten közvetíteni is próbált, amikor arról volt szó, hogy Härtelék megve-

szik a bécsi Haslinger Kiadót.27

Minthogy a Breitkopf & Härtel cég 1807 és 1872 között jó minôségû zongorá-

kat is gyártott, több levélben hangszerrôl is szó esik.28

Más kiadóknak szóló, eddig nem publikált Liszt- levelet Berlinben csak egyet-

egyet találtam.

Friedrich Hofmeistert 1840. február elején29 Bécsbôl arról értesítette, hogy a

Grand Galop chromatique- ot most Haslingernél szándékszik kiadatni, mivel ott je-
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15 Uott, 171. Az Alfonso und Estrellát, Franz Schubert operáját (D 732), Liszt 1854. június 24- én adta elô

elôször Weimarban.

16 Uott, 172. Az emigrációban, Svájcban élô Richard Wagner Lohengrinjét Liszt vitte elôször színre Wei-

marban 1850. augusztus 28- án.

17 Uott, 172., 173., 175. Hector Berlioz operáját német fordításban Liszt mutatta be Weimarban 1852.

március 20- án.

18 Uott, 172., 175. Robert Schumann Manfredjének szcenírozott változatát Liszt dirigálta Weimarban

1852. június 13- án és 17- én.

19 Uott, 172. Vesque von Püttlingen, mûvésznevén Johann Hoven osztrák diplomata (1803–1883) Ein

Abenteuer Karls II címû vígoperáját Weimarban 1850. április 7- én adták elô.

20 Uott, 173. Sonntag, Henriette (1806–1854) ünnepelt német szoprán énekesnô.

21 Uott, 175. Clara Schumann mûvészetét Liszt tanulmányban is méltatta (Gesammelte Schriften, Bd. 4.),

Clara azonban mint pianista, mint Schumann felesége, majd özvegye, ellenségesen viselkedett Liszttel.

22 MSH 166.

23 Uott, 167. Carl Stör (1814–1889) hegedûmûvész, a weimari zenekar igazgatója Liszt távozása után

karmester.

24 Uott, 164. Köszönet Eckhardt Máriának az információért, hogy a késôbb az Egyesült Államokban élô

mûvész így írta a nevét. Liszt maga „Herr von Szerdahely”- ként említi.

25 Uott, 172.

26 Uott, 174. Joachim József (1831–1907) a ma Burgenlandhoz tartozó Köpcsényben született.

1849–1853- ig volt koncertmester Weimarban. Ezután elpártolt Liszttôl és zenei irányzatától: Johan-

nes Brahms, Julius Otto Grimm és Bernhard Scholz társaságában aláírója volt a „Zukunftsmusik”-

nak, azaz Liszték elleni súlyos kritikának, amely 1860 márciusában, a berlini Echóban jelent meg.

27 Uott,168.

28 Uott, 164., 169., 170.

29 Mus. ep. Franz Liszt 6.



lent meg Johann Straussnak e témára írott Furioso Galopja is. A két mû kapcsolatáról

Gerhard Winkler írt szellemes tanulmányt, amely a Liszt 2000 címû gyûjtemény-

ben jelent meg.30

Magától Carl Haslingertôl31 – ismét Bécsbôl 1846 márciusában32 – csak jó hely-

re szóló belépôjegyeket kért egy bécsi hangversenyére egy Almássy grófnô számára.

Julius Kistnertôl33 1849. június 6- án Weimarból34 betekintésre kérte Joachim

Raff König Alfred címû operájának partitúráját. Ebben a levélben máig érvényes

szentenciát fogalmaz meg a külföldre szökött Wagnerrôl: „A zenéje végtelenül ér-

tékesebb, mint a politikája.”

A Julius Kahntnak35 a Villa d’Estébôl 1876. február 4- én küldött levélben36 a

Prometheus37 meg nem érkezett partitúrájáról és a Marie Moukhanoff emlékére

írott Elégiáról38 esik szó.

A zeneszerzôk közül Felix Mendelssohntól 1840. márciusában Lipcsében39

egy diákok számára adandó koncertjéhez annak Érard- zongoráját kéri kölcsön.

Robert Volkmann- nak40 egy Weimarból 1851. december 14- én Pestre címzett

levélben41 megköszöni mûvének, egy Triónak az ajánlását, és felajánlja annak pro-

pagálását.

Theodor Kullak42 mûveit Weimarban 1852. január 18- án43 dicséri – egy másik

levélben szintén Weimarban 1852. június 15- én44 Kullak közbenjárását kéri a ber-

lini Schlesinger kiadónál – saját kompozíciói, a meghangszerelt Weber- Polonaise

(LW 367)45 és a Gaudeamus igitur- fantázia (LW 240) új változatának ügyében.

A Heinrich Ludwig Dornnak46 Weimarból 1854. február 24- én küldött levél47

fôképpen annak Die Nibelungen címû operájáról szól.
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30 Gerhard J. Winkler: „Grand Galop Chromatique par Franz Liszt – simplifié par Strauss. Der Furioso

Galopp von Johann Strauss d. Ä.”. In: Hamburger Klára (ed.): Liszt 2000. Selected Lectures given at

the International Liszt Conference in Budapest, May 18–20, 1999. Budapest:The Hungarian Liszt

Society, 2000.

31 Carl Haslinger (1816–1868) bécsi zenemûkiadó.

32 Mus. ep. Franz Liszt 2.

33 Julius Kistner (1805–1868) német zenemûkiadó.

34 Mus. ep. Franz Liszt 12.

35 Christian Friedrich Kahnt (1823–1897) német zenemûkiadó.

36 Mus. ep. 2514.

37 A Prometheus címû szimfonikus költemény (LW49) eredetileg 1856- ban Breitkopfnál jelent meg.

38 I. Elégia, LW 196. Marie von Nesselrode grófnô (1822–1874), elsô férje Jannisz Kalergi, a második

Szergej Szergejevics Muhanov (1833–1897), a Cári Színház intendánsa és a cári rendôrség fônöke

volt Varsóban. A hölgy hûséges és nagyvonalú barátnôje volt Lisztnek és Wagnernak. Az I. Elégiát a

grófnô weimari gyászünnepségére komponálta Liszt.

39 N. Mus. ep. 3261.

40 Robert Volkmann (1815–1883) évtizedekig Magyarországon tanító német zeneszerzô.

41 N. Mus. ep. 78.

42 Theodor Kullak (1818–1902) német zeneszerzô.

43 Mus. ep. Franz Liszt 17.

44 Mus. ep. Franz Liszt 18.

45 Carl Maria von Weber: Polonaise brillante, Op. 57, zongorára és zenekarra meghangszerelve.

46 Heinrich Ludwig Egmont Dorn (1804–1892) német zeneszerzô.



Nincs címzettje annak a minden jel szerint valóban kiadatlan, francia nyelvû

levélnek (csak a könyvtárosok jelezték ceruzával), amelyet Liszt a Tannhäuser sike-

res bemutatójában reménykedô, Párizsban tartózkodó Wagnernak írt 1861. február

5- én,48 ôt „vous”- val megszólítva. Ebben a teljes létbizonytalanságban élô, Weimar-

tól búcsúzni készülô, súlyos depresszióval küszködô magyar mester visszautasít

egy párizsi meghívást, ahol dirigálnia kellett volna.

Elôzménye, azonosítója: Wagner német nyelvû levele Párizsból 1861. február

elejérôl.

Kedves Franz! Régóta semmit sem tudok Rólad, azt sem pontosan, mikor szándékozol

idejönni, túlontúl elfoglalt és fáradt vagyok. Most szakítottam egy pillanatot, hogy egy

sor kíséretében továbbítsam Neked Polignac hercegné mellékelt levelét. Remélem, körül-

belül tudod, mirôl van szó: egy mûved mindenképpen elhangzik majd az említett hang-

versenyen, és ha Te nem, akkor majd én fogom vezényelni. Te azonban minden bizonnyal

elfogadod a meghívást, és ezzel nekem nagy örömet szerzel. Gyere hát – vagy legalább vá-

laszolj mielôbb! Szívbôl ölel R. W.- od.49

Wagner a Tannhäuser párizsi sikeréért sok mindenre képes volt. Még Liszt- mû

dirigálására is hajlandó lett volna, amit pedig addig sohasem tett. De nem kellett

ezt az áldozatot meghoznia.

Liszt kiadatlan, francia nyelvû válasza (Weimar, 1861. febr. 5.):

Drága Barátom,

Néhány napot Weimartól távol töltöttem (Jena és Gotha között), és csak visszatértem-

kor találom itthon levelét Polignac herceg lekötelezô soraival.50 Legyen olyan kedves, és

mindenekelôtt adja át köszönetemet a hercegnek, egyszersmind sajnálatomat, hogy nem

tudok eleget tenni szíves meghívásának.

Hisz tudja, több mint 12 éve egészen lemondtam a nyilvános zongorázásról, és megmá-

síthatatlanul irtózom attól, hogy újrakezdjem a pályát a pianisták közé rangsorolván ma-

gam. Ezért már számos kellemetlenséget vállaltam különféle udvarokban és néhány vá-

rosban – de bármennyit gondolkodom is, nem tudok rajta változtatni.

Ami karmesteri mûködésemet illeti (ezt a tevékenységemet eléggé aktívan gyakoroltam tíz

éven át, mintegy húsz német városban), 1858 vége óta errôl ugyancsak lemondtam – és

ugyancsak megmásíthatatlan az az elhatározásom, hogy sehol és semmilyen ürüggyel töb-

bé nem folytatom. – Köztudomású, hogy még az Ön mûveit sem vezénylem többé (pedig

hát ezek miatt cseppentem bele ebbe a mesterségbe) abban a városban, ahol lakom, és ahol

névleg még a Nagyhercegi Zenekar vezetô dirigense vagyok. Mindama nógatás ellenére,

amellyel, valósággal erôszakkal, vissza akartak helyezni régi színházi dobogómra, ezt állha-

tatosan visszautasítottam, és Weimarban már csak az udvari hangversenyek vezénylését

tartottam meg, Ôfenségéék iránti személyes hálám jeléül, mintegy a személyes parancsuk-

ra. Ez a kivételes pozícióm arra kötelez, hogy másutt se tegyem azt, amire itthon nem va-
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47 Mus. ep. Franz Liszt 21.

48 Ms. mus. ep. Franz Liszt 39.

49 Erich Kloss (hrsg.): Briefwechsel zwischen Wagner und Liszt. 3., erw. Aufl. Leipzig: Breitkopf & Härtel,

1910, 314. sz., 308.

50 Köszönet Tallián Tibornak a Wagner önéletrajzából (Mein Leben, 653) vett, következô információért:

Alphonse de Polignac herceg és fivére, Edmond, 1861- ben létrehozott Párizsban az értékes zene

népszerûsítésére egy „Cercle de l’Union artistique”- et.



gyok hajlandó – és ennek következtében negatív választ adtam arra a sok meghívásra, ame-

lyet Berlinbôl, Bécsbôl, Lipcsébôl stb. kaptam, és kizárólag kompozíciós tevékenységemet

folytatom – amely hálátlan és, tudom, bosszantó – ám engem teljesen lefoglal.

Párizsban hát, Drága Barátom, mint ahogyan másutt, távol tartom majd magam minden-

fajta zenei tevékenységtôl. Azért megyek, hogy lássam az anyámat, a lányomat – Önt –

és azt a néhány embert, aki, úgy hiszem, nem bánja, hogy viszontlát, olyannak, amilyen

vagyok és maradok. Csak mintegy két hétig maradok – és e hó végén érkezem.

Hans [von Bülow] idôben ott lesz a Tannhäuser- bemutatóra, és arra kéri, foglaljon nekem

ômellé helyet. Mindketten Önt több mint csodáló füllel érkezünk

hûséges és odaadó szívvel

F. Liszt

Mint köztudott, a Wagner- mû botrányosat bukott 1861. március 13- án, Liszt

pedig csak május 5- én ért Párizsba.

A karmesterek között van egy coburgi ismeretlen, akinek a Mester Weimarból

1854. május 9- én, szerencsekívánatait fejezi ki.51

Dr. Carl Ernst Naumann, a jenai karigazgató Liszt odaadó híve volt. A neki

szóló, Weimarban 1873. május 10- én, 1874. június 20- án, 1878. július 4- én kül-

dött és egy datálatlan levelében52 Liszt saját mûvei – nevezetesen a 2. Beethoven-

kantáta (LW 68), a Férfikari mise (LW 8/2)53 és a Jeanne d’Arc meghangszerelt válto-

zata,54 a 18. zsoltár (LW 14) és a 2. Elégia (LW 197) elôadásával kapcsolatban írt,

egyszer pedig egy Naumann- féle Trió elôadására hívta meg a szerzôt.

Johann von Herbecknek55 Budapestrôl 1877. mácius 6- án56 a Bécsben felállí-

tandó Beethoven- szobor javára, a Grosser Musikvereinsaalban tartandó, nagysza-

bású ünnepi hangversennyel kapcsolatban küld levelet. Ezen, szokása ellenére, a

bonni Nagymester iránti hódolatból mint pianista is közremûködött: az Esz- dúr

versenymû és a Karfantázia zongoraszólamát játszotta.

A Walther nevû katonakarmesternek egy koncerthez gratulált,57 amelyen

olyan mûvek (egyebek közt Liszt- kompozíciók) hangzottak el, amelyeket Walther

katonazenekarra hangszerelt.

Az „egyéb muzsikusoknak” írott levelek közül számunkra különösen érdekes

a Stern nevû, kitûnô német zenekari hegedûsnek szóló, mely Strassburgban 1845.

október 19- én kelt. Liszt maga meséli el a mulatságos történetet Des Bohémiens et

de leur musique en Hongrie címû könyve 84–89. fejezetében: egy szép napon (valószí-

nûleg 1844- ben) barátja, Teleki Sándor gróf58 különös, eleven ajándékot hozott

neki Párizsba: nem kiskutyát, hanem egy 12 éves forma, civilizálatlan, vad külsejû
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51 N. mus. ep. 2405.

52 N. mus. ep. 2186., 2183., 2184.

53 A mû késôbbi változata, azaz a Szekszárdi mise.

54 Jeanne d’Arc au b‡cher, LW 373

55 Johann von Herbeck (1831–1877), bécsi udvari karmester, egyebek közt Schubert „Befejezetlen”

szimfóniájának (D 759) felfedezôje és bemutatója.

56 Mus. ep. Franz Liszt 48.

57 N. mus. ep. 48.

58 Teleki Sándor erdélyi gróf (1821–1892) Petôfi vendéglátója, a szabadságharc tisztje, Bem és Garibaldi

segédtisztje, a világjáró virtuóz Liszt odaadó barátja volt, 1842- ben Berlinben párbajozott érte, és

oroszországi turnéjára is elkísérte.



magyar cigányhegedûs fiút, Sárai Józsit. Liszt azon volt, hogy a tehetségesnek lát-

szó gyerekbôl kulturált, tanult embert, valódi mûvészt neveljen. Tisztálkodásra, jó

modorra, francia nyelvre, közismereti tárgyakra, hegedûre pedig barátjával, a Con-

servatoire tanárával, Lambert Massart- ral taníttatta.59 Ám a kísérlet komplett pe-

dagógiai csôdnek bizonyult. A Debrecen mellôl hirtelen a világ legfényesebb fôvá-

rosába csöppent Józsi játszott ugyan a szalonokban, imádta, hogy a szép francia

hölgyek kényeztetik, de ezenkívül csak az illatszerek és pomádék, a szép ruhák és

a nyalánkságok érdekelték, tanulni semmit sem volt hajlandó. Turnéi közben az-

tán Liszt egyre csak rossz híreket kapott a kamaszodó, nevelhetetlen gyerekrôl.

Végsô chance- ként az akkor a Fekete- erdô közelében dolgozó, derék német zene-

kari hegedûs, Stern felügyeletére akarta bízni (természetesen a maga költségén),

erre kéri fel 1845. október 19- én egy francia nyelvû levélben:

Engedje meg, kedves Stern úr, hogy szíves jóindulatába ajánljam Zigeuneremet, Josyt; ta-

lán az Ön különleges gondoskodásának eredményeképpen (amelyért nagyon hálás le-

szek), egy napon Bihary60 és más híres Zigeunerek méltó utódja válik belôle – egyfajta vad-

ember Paganini, akinek a képét közli az Illustrierte Zeitung!61

Ugyancsak a Cigánykönyvben meséli el Liszt, hogy Stern sem bírt a vadóc fiú-

val, s hogy ôt meg Bécsben felkereste annak zenész bátyja, akinek rimánkodására

aztán odahozatta a nevelhetetlen és szerencsétlen Józsit, és testvérével – jókora

pénzösszeggel ellátva – hazaengedte az övéihez kedvére muzsikálni. Sokkal ké-

sôbb, a már felnôtt Józsi aztán levélben jelentkezett Pesten a Mesternél: felkérte,

legyen egyik fia keresztapja, és örök hálájáról biztosította.

Ludwig Rellstabot, a kiváló és megvesztegethetetlen költô- kritikust, aki köny-

vet is írt róla,62 Liszt Weimarban 1852. március 11- én63 arra kérte, fogadja el Cho-

pin címû könyvének64 egy dedikált példányát. Szó esik a levélben a hárfáról mint

modern szólóhangszerrôl is.

Leopold Alexander Zellner65 felkérésére Weimarban, 1856. január 12- én66

Zellner Blätter für Musik címû folyóirata számára a 100 éve született Mozartról írott

tanulmányát67 ajánlotta fel.
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59 Lambert Massart (1811–1897) belga hegedûmûvész, a párizsi Conservatoire tanára, bensôséges ba-

rátság fûzte az ifjú Liszthez.

60 Bihari János (1764–1827) a leghíresebb magyar cigány hegedûmûvész. Liszt még hallotta ôt és együt-

tesét gyerekkorában Magyarországon játszani.

61 Mus. ep. Franz Liszt 80.

62 Ludwig Rellstab (1799–1860) költô, zenekritikus Lisztrôl írott könyve: Franz Liszt. Beurteilungen –

Berichte – Lebensskizze. Berlin: Trautwein, 1842.

63 N. mus. ep. 2182.

64 Franz Liszt: „Frédéric Chopin”. La France musicale, 1851 február–augusztus. Könyvként, németre for-

dítva: Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1852.

65 Leopold Alexander Zellner (1823–1899), zeneíró, zenepedagógus, a bécsi Gesellschaft der Musikfreunde

titkára, a Blätter für Musik alapító szerkesztôje, ezzel a levélváltással indult sokoldalú kapcsolatuk.

66 Mus. ep. Franz Liszt 26.

67 Franz Liszt: „Mozart. Anläßlich der Feier seines 100. Geburtstages in Wien”. In: Liszt: Gesammelte

Schriften. Hrsg. Lina Ramann, Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1880–1883, Bd. 3.: Essays.



A berlini Carl Friedrich Weitzmannt,68 akit többek közt a szûkített és a bôví-

tett hármasról írott munkájáért becsült, egyik, Weimarban 1860. május 31- én

írott levelében69 a sokat támadott, sértett Liszt arra kérte, nehogy mûsorra tûzze

valamelyik mûvét.

Egy másik, Rómából 1864. február 29- én küldött levelében70 Weitzmann

Geschichte der Klaviermusik71 címû munkáját dicsérte, és javasolta, hogy fordíttassa

le franciára, mégpedig Cosima lányával, „Frau von Bülow”- val, aki férjhezmenete-

le után nála tökéletesítette zongoratudását. Ugyanebbôl a levélbôl a Spanyol rapszó-

dia keletkezéstörténetérôl tudhatunk meg fontos adatokat.

Weitzmann 1864. január 28- án a következôket írta Lisztnek:

Frau von Bülow […] arra szólít fel, hogy a már korábban Rómába küldött Folies d’Espagne-

hoz a következô magyarázatot fûzzem Önnek, mélyen tisztelt Uram. Londonban, a Bri-

tish Museumban találtam egy 1732- bôl való, több korabeli zongoramûvet […] egyebek

közt D[omenico] Scarlattinak a Follia- témára írt variációit tartalmazó kéziratot. Ezt le-

másoltam, és Frau von Bülow elküldte Önnek. A 22 partite [azaz variáció] legnagyobb

részt csupán sokféleképpen arpeggiált akkordokba foglaltan, azaz a kor „gáláns variációi-

nak” ízlése szerint mutatja be a témát. A kézirat jelzete vagy Add. Mss. 14, 166, vagy pe-

dig a List of Additions, 1843- ban található. Corelli szintén erre a dallamra írta 24 hegedû-

variációját, a variációk a Rómában, késôbb Amszterdamban metszett Sonate a Violino e

Violone o Cimbalo, op. 5 végén találhatók.72

Ezután következnek Weitzmann levelében a kottapéldák: két szisztémában,

számozott basszussal: a téma és egy variáció, Adagio és egy újabb, Allegro- variá-

ció kezdete d- mollban, elôjegyzés nélkül. Utána még ezt jegyzi meg Weitzmann:

„Scarlatti és Corelli variációi valószínûleg megtalálhatók Rómában, Santini abbé

gazdag gyûjteményében.”73

Liszt – eddig ismeretlen – Rómában, 1864. február 29- én kelt francia nyelvû

válaszának az elôbbiekre reflektáló részlete:

Mélyen tisztelt Barátom,

[…] Sajnos ez évben még nem érdemeltem ki az Ön dicséretét a dolce far nientéért.

Hosszadalmas levelezések, elháríthatatlan napi zavaró tényezôk hat hete megakadályoz-

nak a kottaírás szent foglalatosságában: ám mielôbb neki akarok ülni, hogy tisztességgel

feldolgozzam a folies d’Espagne témát, amelyet megküldeni szíveskedett. Ha az opus vala-
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68 Carl Friedrich Weitzmann (1808–1880) hegedûmûvész, karmester, zenetudós.

69 Mus. ep. Franz Liszt 37.

70 Mus. ep. Franz Liszt 41.

71 Ez különféle kiadásokban megvan a budapesti Liszt- Múzeumban, lásd Eckhardt Mária: Liszt Ferenc ha-

gyatéka, I. könyvek: No. 262., 263., 264. „Vollständig umgearbeitet”, azaz átdolgozott kiadása, aján-

lással: 1879. /A Liszt Ferenc Zenemûvészeti Fôiskola Tudományos Közleményei/ Budapest, 1986.

72 La Mara (hrsg.): Briefe hervorragender Zeitgenossen an Franz Liszt, Leipzig: Breitkopf & Härtel, 1895,

Bd., II., 44. levél, 64–66.

73 Santini gyûjteményérôl lásd Domokos Zsuzsanna: „Liszt 1839- es római Palestrina- élménye. Fortu-

nato Santini könyvtára”. Magyar Zene, 41. évf. (2003)/2.



mennyire kedvemre valóra sikeredik, bátorkodom majd Önnek ajánlani.74 Remélem,

ezen a nyáron elhozom, és […] eldôl majd, hogy a kitüntetések közt lesz- e a helye, vagy

csak fidibusznak használható. Elôbb azonban rendezünk belôle egy production en famille- t

az Ön lakásán.75

A készülô darab a Rhapsodie espagnole (LW 254). Elôzménye az ibériai körúton,

1844–45- ben keletkezett Große Fantasie über spanische Weisen (LW 253). Liszt ebben

egy fandangót (cachuchát) és egy Jota aragonesét dolgozott fel. A fandango az az állító-

lag aragóniai eredetû tánctéma, amelyet a Figaro III. felvonása fináléjából, az eskü-

vôi jelenetbôl ismerünk (amikor Susanna átadja a grófnak a gombostûvel megjelölt

levelet), és amelyet Gluck is feldolgozott Don Juan ou le festin de pierre címû balett-

jében. Liszt hallhatta helyben, de ismerte a Figarót is, hiszen a Busoni által befeje-

zett Figaro- fantázia (LW 697, benne a Voi che sapete és a Non più andrai feldolgozása)

1842- bôl való. A Rhapsodie espagnole- ban a Jota aragonesét mint témát megtartotta,

de a fandango helyébe, indításként, a Weitzmann küldte Follia- téma feldolgozása

került – néhol magyarosan ritmizálva.

A bécsi Gesellschaft der Musikfreundénak szóló, Weimarban 1877. április 12-

én kelt levelében76 a Társaság „Liszt- ösztöndíjáról” tesz említést. A Musikfreunde

Archívumának vezetôje, Dr. Otto Biba érdeklôdésemre adott válaszából kiderült,

hogy a gyûjtemény mai gondozói ilyennek nyomát sem találják.

Egy bizonyos Monsieur Lamberget77 egy mûvészi összejövetelre hívta római

lakására Lisztet 1839. február és július között, amikor az Marie d’Agoult- val a Via

della Purificazionén lakott.78

Heinrich Moritz színész és rendezô79 mint a Schwerini Udvari Opera énekes-

nôjének, Madame Moritznak a férje és menedzsere kapott Liszttôl levelet Bad

Eilsenbôl 1851. június 22- i dátummal.80

Egy orosz dilettáns arisztokratának Szentpétervárott 1842 májusában sajnálatát

fejezte ki, amiért már nem tudta meglátogatni, és visszaküldi annak költeményeit.81

Szintén fontos az a levél, amelyet Liszt egy ismeretlen orosz dilettáns arisztok-

ratának írt Rómában 1863. május 10- én.82 Foglalkozott ugyan szentpétervári útja
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74 A mûvet végül sem Weitzmann- nak, sem a spanyol születésû Eugénie császárnénak (1826–1920)

nem ajánlotta.

75 Mus. ep. Franz Liszt 41.

76 Mus. ep. Franz Liszt 49.

77 Nevére az ember önkéntelenül arra a Philipp Graf Lamberg osztrák altábornagyra asszociál, akit a

Batthyány- kormány lemondása után küldtek Bécsbôl Pestre „rendet csinálni”, akit 1848 szeptembe-

rében a Lánchídon meggyilkoltak, s akinek (Petôfi Akasszátok fel a királyokat címû versében) „szívé-

ben kés, Latour nyakán kötél”. Bár a gróf 1791- ben Móron született, és magyarul és németül is foly-

tatott irodalmi tevékenységet, semmiféle bizonyítékunk nincs rá, hogy 1839- ben Rómában tartózko-

dott volna.

78 Mus. ep. Franz Liszt 3.

79 Heinrich Moritz neje, sz. Röckel a schwerini Hofoper tagja volt.

80 N. mus. ep. 2403.

81 N. mus. ep. 2224.

82 Mus. ep. Franz Liszt 184.



táján is orosz arisztokraták fogalmazványaival: ilyen a Mazourka par un amateur de

St. Pétersbourg, 1842, LW 384, mégis valósággal érthetetlen, ugyanakkor nagyon

jellemzô, hogy a Mester még Rómában is hosszú munkaórákat áldozott egy ilyen

értéktelen kis dilettáns próbálkozás javítására. Ez azért fontos és érdekes, mert

Liszt sohasem tanított zeneszerzést, itt pedig részletes megjegyzésekkel, kottapél-

dákkal illusztrált módon volt képes kijavítani- átírni a küldeményt – amely valószí-

nûleg nem az ismeretlen testvérének, hanem magának a címzettnek a szüleménye.

Gróf Andrássy Gyula fiához, a rövid életû Tivadar grófhoz (Károlyiné Andrássy

Katinka édesapjához) Pesten 1871. december 15- én írott levele83 ismét csak egy

„refus”: nem vállalta, hogy Pesten koncertet adjon egy Deák Ferenc- szobor javára.

Ugyancsak visszautasította – Budapesten 1876. március 14- én – egy ismeret-

len magyar úr kérését, aki tanítványt szeretett volna neki küldeni, azzal, hogy a

Zeneakadémián kívül nem vállal növendéket.84

A gyûjteményben szereplô hölgycímzettek közül Jenny de Montgolfier85 Liszt

régi, kedves lyoni ismerôse volt, akinek a szalonjában 1837. augusztusában Adolphe

Nourrit- val, a híres tenorral adtak volt elô Schubert- dalokat. Párizsban, 1841. áp-

rilis 9- én kelt levelében megírja, hogy mélységesen röstelli, hogy elmulasztotta a

vele való találkozást.86

Madame Érard87 nincs ugyan megnevezve az 1863. május 5- én kelt levélben,88

de nem nehéz kitalálni, hogy ô, a Lisztet Párizsba érkeztétôl haláláig melegen párt-

fogoló zongoragyáros család tagja a címzett. Tôle Rómából azt kéri a zeneszerzô,

hogy küldessen neki egy hangszert az Örök Városba. A levélben az a különös,

hogy a minden szempontból legmegfelelôbb zongora kiválasztására Liszt szakér-

tôként épp azt a Sigismund Thalberget89 szeretné felkérni (amennyiben épp Pá-

rizsban tartózkodik), aki ifjúkorában a legnagyobb riválisa volt, és akit összeférhe-

tetlen, unfair módon támadott egykor cikkében90 – e levelében pedig „en souvenir
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83 N. mus. ep. 3113.

84 N. mus. ep. 1408.

85 Jenny de Montgolfier, sz. Jeanne Marie Armand (1790–1879).

86 N. mus. ep. 2404.

87 Louise Camille Érard, sz. Février, Pierre Érard özvegye. A zongoragyáros- család és Liszt hosszú, me-

leg barátságáról lásd Geraldine Keeling: „Liszt and the Érard Family. A Musical Friendship”. In:

Malou Haine–Nicolas Dufetel stb. (szerk.): Liszt et la France. Musique, Culture et Société dans l’Europe du

XIXe siècle. Paris: Vrin, 2012, 339–350. Egy önálló, gyönyörû, illusztrált kötet is jelent meg a témában:

Nicolas Dufetel: Liszt e il suono di Érard. Arte e musica nel Romantismo parigino. Briosco: Villa Medici

Giulini, 2011, különösen Hervé Audéon–Laure Schnapper: „Le sale Érard all’epoca di Liszt”, 60–89.;

Cécile Reynaud: „Le prime quattro opere di Franz Liszt e le ’signorine Érard’”, 90–105.; Andrea

Malvano: „Casa Érard. Una storia di famiglia, una famiglia della storia”, 106–125.; Malou Haine:

„Franz Liszt, ospite die Madame Érard in occasione dell’Esposizione Universale del 1878”, 266–285.;

„Schede dei pianoforti Érard, Collezione Fernanda Giulini, Briosco, Italia”, 320–345. Ugyanitt az

Érard- hárfákról: Anna Pasetti: „Liszt, l’arpa, gli arpisti”, 240–265.; uô: „Schede delle arpe Érard,

Collezione Fernanda Giulini, Briosco, Italia”, 298–319.

88 N. mus. ep. 1577.

89 Sigismund Thalberg (1812–1871) ünnepelt német zongoravirtuóz és zeneszerzô.

90 Liszt: „M. Thalberg – Grande Fantaisie Ouevre 22 1er et 2e Caprices, Oeuvres 15 et 19.” Revue et Gazette

Musicale, 1837.jan.8., kötetben: Franz Liszt Sämtliche Schriften, Bd. 1. Hrsg. Rainer Kleinertz, Wies-

baden: Breitkopf & Härtel etc., 2000.



affectueux que je lui garde” – azaz „iránta táplált szeretetteljes emlékezetem ked-

véért” kérné erre.

Hû barátnôjét, a La Mara írói néven ismert Marie Lipsiust Weimarban 1882.

június 8- án ebédre hívja.91 – Unokatestvérénél, a Székesfehérvárott lakó Marie von

Saarnál92 Budapestrôl 1884. november 21- én látogatását jelenti be.93 – A Bécsben

tartózkodó Caroline de Serres- rel94 Budapestrôl 1886. március 6- án párizsi talál-

kozót beszél meg.

A leveleken kívül ôriznek Berlinben még néhány autográf, feljegyzéseket tar-

talmazó cédulát is. Feltételezett kronológiai sorrendben ezek a következôk:

Egy névjegykártya alakú papíron valószínûleg Bécsben 1838. áprilisában,

Lisztnek a pesti árvízkárosultak javára adott frenetikus sikerû koncertsorozata ide-

jén kelt ajánlás: „Seinem Freund und Meister Carl Czerny”.95

Egy olasz és latin (talán francia) nyelvû – elolvasásra kijelölt – régi és újabb ze-

nei elméletírások címét tartalmazó lista valószínûleg Rómából, 1839- bôl. Ez arról

tanúskodik, hogy a zeneszerzô már elsô római tartózkodása idején, a tradicionális

egyházi zenével való találkozásakor tervbe vette, hogy – elméletben és gyakorlat-

ban – tanulmányozza a hiteles liturgiát.96

Egy 1842. január 2- ra Berlinben, az egyetem Aulájában a hallgatók számára

tervezett második koncert programvázlata, amelyet Liszt partnerével, Luigi Panta-

leoni énekessel együtt készült adni.97 Vele sûrûn szerepelt Német- és Oroszor-

szágban.

Egy meghívótervezet: Liszt a Königliche Schauspiele és a Theater in der

Königstadt mûvészei számára készült Berlinben 1842. február 11- én zártkörû ze-

nei matinét adni.98

És még egy koncertprogramvázlat szintén 1842 februárjából, amelyen saját és

Chopin- mûvek, továbbá improvizáció és Beethoven Karfantáziája szerepel.99

Világrengetô újdonságot Lisztrôl vagy valamilyen vele kapcsolatban álló sze-

mélyrôl nem tudhatunk meg a – majd a Studia musicologicában elôször közlendô –

berlini anyagból. A Liszt- kép árnyalásához viszont bizonnyal hozzájárul.
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91 Mus. ep. Franz Liszt 83.

92 Marie von Saar, szül. Liszt (1853–1919) Liszt kedves bécsi „Onkel- Cousin”- je, Dr. Eduard von Liszt

elsô házasságából született harmadik gyermeke. 1877. október 22- én ment nôül Heinrich von Saar

báró császári katonatiszthez, akit a nyolcvanas évek elején Székesfehérvárra helyeztek. Liszt megze-

nésítette von Saar egy költeményét: Des Tages laute Stimmen schweigen, LW 337.

93 N. mus. ep. 3302.

94 Köszönettel tartozom Tallián Tibornak a hölgy adataiért: ô Caroline Montigny- Remaury, Liszt volt

tanítványa, aki 1886- ban második férje nevét vette fel: Caroline de Serres Wieczffinski.

95 Mus. ep. Franz Liszt Varia 6.

96 Mus. ep. Franz Liszt Varia 2. A témáról bôvebben lásd Domokos Zsuzsanna: i. m.

97 Mus. ep. Franz Liszt Varia 4. Köszönet Tallián Tibornak az információért, hogy az énekes keresztneve

Luigi volt, és 1872- ben halt meg.

98 Mus. ep. Franz Liszt Varia 1.

99 Mus. ep. Franz Liszt Varia 3.



2.

A szekrényem mélyén ôriztem még a Frankfurti Városi és Egyetemi Könyvtár

anyagából való további 16 publikálatlan Liszt- dokumentumot. Ezeket eredetileg

skót kollégám, William Wright készült közreadni,100 de mivel letett errôl a tervé-

rôl, bátorított, hogy publikáljam ôket. Az elsôt közülük101 nem a zeneszerzô, ha-

nem édesanyja, Madame Liszt, született Anna Maria Lager írta, aki majd 40 évig

élt özvegyként Párizsban. Ismeretes, hogy az egyszerû, tanulatlan osztrák lányból

az idegen világvárosban az Európa- szerte ünnepelt híres mûvész anyjaként, annak

három gyermekét nevelô nagyanyaként, rendkívüli természetes intelligenciával,

judíciummal, emberi tartással rendelkezô személyiség lett, ugyanakkor kivételesen

szeretetre méltó, tiszta lelkû, melegszívû asszony volt és maradt, aki mindvégig

megôrizte egészséges humorérzékét.102 Ez itt csak egy rövid, gót betûs értesítése

1845 tájáról Liszt ugyancsak Párizsban élô tanítványának, Franz Krollnak, sajátos

osztrák nyelvjárásában és helyesírásában, szokása szerint belekeverve néhány fran-

cia szót, amelyet hallás útján sajátított el és írt le.

A többi dokumentum közül négy nem levél: kettô átvételi elismervény,103 egy

távirat,104 egy mûsorvázlat.105 Az összesbôl tíz francia,106 öt német nyelvû.107

Liszt életének legnagyobb részét átívelik: 1824 és 1885 között íródtak – a hatva-

nas évekbôl nincsen dokumentum. A címzettek különbözôk, hétnek a címzettje is-

meretlen és kideríthetetlen.

A legérdekesebb egy francia nyelvû, 1824. március 4- én kelt nyomtatott, illet-

ve kézírással kitöltött elismervény108 200 frankról, amelyet egy ô királyi fenségé-

nél, Berry hercegnénél109 adott hangversenyéért kapott a 13 éves Liszt Maestro

Fedinando Paër110 közvetítésével. Ismeretlen kéz, talán maga Paër töltötte ki, és ô

is írhatta alá, mert sem „Franzi”, sem apja, Ádám nem írta alá a nevét Lisztz- ként

– a franciák- olaszok viszont nem tudták azt helyesen leírni. Mint ismeretes, a cso-

dagyermek a nagyhatalmú Metternich herceg ajánlásával érkezett Bécsbôl Párizs-

ba Paërhez. Ez a nyugta arról tanúskodik, hogy a francia fôvárosban magas állásokat
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100 William Wright a Suttoni- féle Supplementary Bibliography 1999 sz. tételében „forthcoming”- ként jelzi.

101 Mus. Autogr. Liszt C4.

102 Lásd Hamburger Klára: „Liszt Anna és Ferenc. Kettôs arcképvázlat levelezésük tükrében”. In: Zene-

tudományi dolgozatok 2000, 95–104.; Klára Hamburger (hrsg.): Franz Liszt Briefwechsel mit seiner Mutter.

Eisenach: Amt der Burgenländischen Landesregierung, 2000.

103 Mus. Autogr. Liszt B2, Mus. Autogr. B1.

104 Mus. Autogr. Liszt A 18.

105 Mus. Autogr. Liszt A 16.

106 Mus. Autogr. Liszt A 15.,16, A 9, A 10., A 11., A 12., A 13., Nachlaß Gutzkow 1735 3502, Nachlaß

Jordan 1002a 187ta.

107 Mus. Autogr. Liszt A 16., B 1., A 7., A 14., A 18.

108 Mus. Autogr. Liszt B 2.

109 A gyermek Liszt 1824. január 1- jén zongorázott ô királyi fensége, Marie Caroline de Bourbon- Sicile

hercegné szalonjában.

110 Ferdinando Paër (1771–1839) Párizsban élô olasz zeneszerzô, karmester, a Théâtre Italien stb. veze-

tô dirigense.



betöltô, tekintélyes olasz mester nemcsak zeneszerzésre, hangszerelésre tanította

a kis Lisztet, nemcsak a Don Sanche (LW 1) címû opera elkészítésében segédke-

zett,111 de arról is gondoskodott, hogy az elôkelô szalonokba bevezesse, és hogy já-

tékáért Liszt a megélhetésükhöz nélkülözhetetlen pénzt is kapjon.

Értékes még egy, „egy szegény család javára” csütörtökön, április 9- én az

H¤tel de Ville- ben, azaz a Városházán adandó hangverseny – valószínûleg 1835-

bôl való – autográf program- vázlata:112 Liszt a Berlioz Léliójának két témájára,

A halász dalára és A rablók kórusára, zenekarra és zongorára írott fantáziáját (LW

120),113 Paganini Clochette- jére írt Nagy bravúrvariációit (LW 420), továbbá

Hiller114 egy szimfóniáját, egy Berlioz- nyitányt115 és még egy két zongorára írott

Grand Duót készült eljátszani legjobb tanítványa, Herminie Vial116 közremûködé-

sével. A mûsorhoz készülô szöveg megírását barátjára, Joseph d’Ortigue muziko-

lógusra bízta: „Joseph fera la phrase”. A cédula alján d’Ortigue – 1844. augusztus

2- án – aláírásával igazolta, hogy fentieket „a híres pianista, F. Listz írta”.

A frankfurti levelek közt csak egyetlen érdekesebb van: ez szívbéli párizsi ba-

rátjának, a Conservatoire hegedûprofesszorának, Lambert Massart- nak szól, ter-

mészetesen franciául, dátuma: 1850. május 1.:117 Massart szíves jóindulatába és

figyelmébe ajánlotta néhány hónapra a francia fôvárosban koncertezni készülô ki-

emelkedô tehetségû honfitársát, kamarapartnerét, weimari koncertmesterét, Joachim

Józsefet. Láttuk, Härtelnél, a kiadónál a komponista Joachimot protezsálta baráti

szeretettel. A nagy hegedûs azonban, mint ismeretes, hálátlannak bizonyult, ami-

nek valószínûleg inkább ízlésbeli, mint személyes oka lehetett.

A további anyag – legyen az elismervény, távirat vagy levél, ismert és ismeret-

len címzettnek szóló – tartalmát tekintve voltaképp érdektelen.

295HAMBURGER KLÁRA: Ismeretlen Liszt- dokumentumok német könyvtárakban

111 A témáról bôvebben lásd Nicolas Dufetel: „I rapporti tra Paër e Liszt: Blanche de Provence e Don

Sanche”. In: Paolo Russo (ed.): Ferdinando Paër tra Parma e l’Europa. Venezia–Parma: Marsilio–Casa

della Musica, 2008.

112 Mus. Autogr. Liszt A 16.

113 Lélio ou le Retour à la vie No.1. Le Pêcheur. No.3. Scène de la vie de brigand.

114 Ferdinand Hiller (1811–1885) zongoramûvész és zeneszerzô, ekkoriban még jó barátságban volt

Liszttel, késôbb ellenségévé vált.

115 Talán a Les Francs- juges- höz írottat, LW 471.

116 Herminie (Nini) Vial a fiatal Liszt legjobb párizsi tanítványa volt. Anyáik is barátkoztak. François

Seghers belga hegedûmûvészhez (1810–1881) ment nôül.

117 Mus. Autogr. Liszt A 9.



A B S T R A C T

KLÁRA HAMBURGER

UNPUBLISHED LISZT DOCUMENTS IN GERMAN LIBRARIES

a) 57 autograph letters + 5 papers (programme- drafts etc) in the Music Depart-

ment of the Staatsbibliothek zu Berlin, written between 1839 and 1886; 33 in

French, 19 in German. Letters to his publishers (16 to Hermann Haertel), com-

posers (Felix Mendelssohn- Bartholdy, Richard Wagner, Theodor Kullak, Heinrich

Dorn, Robert Volkmann, etc.), to musicians (Ludwig Rellstab, Leopold Zellner,

Carl Weitzmann, Johann Herbeck, Mme Érard etc.) On his compositions (to

Haertel): original works: Consolations, LW 172, Études d’exécution transcendante, LW

139; transcriptions of Beethoven’s works: Symphonies No. 4.,5.,6.,7, LW 464, An die

ferne Geliebte LW 469; of J. S. Bach’s works: Sechs Pedalfugen, LW 462; paraphrases

on Meyerbeer’s Le Prophète, LW 414, LW 259.

b) 16 unpublished documents in the Stadt- und Universitaetsbibliothek Frank-

furt. 1 letter from Liszt’s mother Anna Maria Liszt, 10 documents in French, 5 in

German. 11 letters. An acknowledgement of receipt of 200 frcs, for a concert by

the young Liszt, from the Duchess of Berry, 04.03.1824, Paris, signed „Liszts”,

probably by Ferdinando Paër.

Klára Hamburger, born in Budapest, studied musicology at the Franz Liszt Music Academy Budapest,

degree 1961. „Doctor of Sciences”, of the Hungarian Academy of Sciences (2003), member of the

Committee for Musicology. Worked as a librarian, an editor of music books (publishing house „Gondo-

lat”, Budapest 1966-199O), Secretary General of the Hungarian Liszt Society (1991- 2005). Books: Liszt,

a biography, in Hungarian [Budapest: Gondolat, 1966, 1980], in German: Franz Liszt [Budapest: Corvina

Press, 1973, 1987] and in English [Budapest: Corvina Press, 1987]. Franz Liszt Leben und Werk. [Weimar

– Köln – Wien: Böhlau Verlag, 2010.] A Concert Goer’s Liszt- Handbook, in Hungarian [Liszt kalauz,

Editio Musica Budapest, 1986]; Liszt Ferenc zenéje (The Music of F. Liszt). Budapest: Balassi Kiadó, 2010;

Franz Liszt. Lettres à Cosima et à Daniela [Mardaga, Sprimont, 1996]); Franz Liszt. Briefwechsel mit seiner Mutter.

[Eisenstadt, 2000]. Studies in Hungarian, American, English, French, Dutch, Swedish, Russian periodi-

cals and series. Editor of Franz Liszt. Beiträge von ungarischen Autoren [Budapest: Corvina, 1978]; Liszt 2000

[Budapest: Hungarian Liszt Society, 2000]. Papers at different international conferences in Hungarian,

German, English, French, Italian. Award for Excellence of the American Liszt Society, 1994. Szabolcsi

Prize, 2007.
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Bozó Péter

AZ EGYHÁZZENÉSZ OPERETTJE*

Sztojanovits Jenô: Peking rózsája

297

„The Chinese have the reputation of being a strange

people, with a peculiar language, peculiar institutions,

customs, and manners, utterly different from those of

our Western countries.”

(A kínaiakról az a hír járja, hogy furcsa nép, sajátos

nyelvvel, sajátos intézményekkel, szokásokkal és modor-

ral, melyek teljesen eltérnek nyugati országainkétól.)

(Van Aalst: Chinese Music, 1884)

Dobszay László, mint ismeretes, azon kevesek egyike volt, akik könyv terjedelmû

összefoglaló munkát írtak a magyar zenetörténetrôl. Az 1984- ben megjelent, szûk-

re szabott, de tartalmas munkából különösen kedves számomra a 19. századi rész

„Zenés színház” címet viselô fejezete, melyben többek között ezt olvashatjuk:

A mûzenének szélesebb körû hallgatóságot nevelni: e tekintetben a templom mellett

[…] legtöbbet a színház tehetett és tett. […] A templomon kívül a színház köti le a leg-

több hivatásos zenészt; a színtársulatok nagyobb száma, a nagyrészt nemzetközi reper-

toár – megkönnyítve a vándorlást, s így az elhelyezkedési lehetôségeket – lassanként szé-

lesebb réteggé növeli a fôállású zenészek csapatát.1

Színház és templom párhuzamba állítása érdekes, eredeti gondolat, s talán

nem is annyira meglepô attól a zenetörténésztôl, aki a gregorián énekrôl írott ké-

zikönyvében a liturgia drámai jellegét hangsúlyozta.2 Idézett állításának igazságát

mindenesetre alátámasztja annak a muzsikusnak, Sztojanovits Jenônek (1864–

1919) példája is, akinek Peking rózsája címû operettjét tanulmányom tárgyául vá-

lasztottam.

* A tanulmány a Magyar Zenetudományi és Zenekritikai Társaság Dobszay László emlékének szentelt,

IX. tudományos konferenciáján elhangzott elôadás kibôvített változata. Munkám az „Operett Magyar-

országon” címet viselô posztdoktori kutatási pályázat (PD 83524) keretében, az OTKA támogatásával

készült.

1 Dobszay László: Magyar zenetörténet. Budapest: Gondolat, 1984, 283.

2 Dobszay László: A gregorián ének kézikönyve. Budapest: Editio Musica, 1993, 18.



Sztojanovits – aki nem keverendô össze szintén magyarországi születésû, de

szerb operettszerzô kollégájával, Petar Stojanovićcsal3 – nem mindennapi alakja

lehetett a késô 19. századi Budapest zeneéletének. A korai magyar operettkompo-

nisták között persze sok érdekes figura akad.4 Találunk köztük versenylovakat te-

nyésztô országgyûlési képviselôt, báró Bánffy György (1853–1889) személyében.5

Akad kékharisnya hölgy is: Tarnóczy Malvina (1843–1917), A férfigyûlölôk szerzô-

je.6 Vagy itt van például Elek, a második Erkel gyerek (1843–1893), aki az óbudai

hajógyárban, kovácsként kezdte pályafutását. Minden bizonnyal jól ütötte a vasat,

s addig ütötte, mígnem 1861- ben a Nemzeti Színház zenekarának tagja lett, üllô

helyett a nagydobon folytatva korábbi mesterségét.7

Sztojanovits Jenô nem volt sem képviselô, sem kékharisnya, sem kovács. Egy

személyben volt viszont zeneszerzô és publicista, továbbá zenepedagógus, s vé-

gül, de nem utolsósorban: egyházi muzsikus. Életrajzírói8 egybehangzóan állítják,
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3 Stana Duric- Klajn and Roksanda Pejović: „Stojanović, Petar”. In: The New Grove Dictionary of Music and

Musicians, ed. by Stanley Sadie, London: Macmillan, 2001, vol. 24, 422–423.; Zdravko Bla£eković:

Stojanović, Stojanovics, Peter (Lazar)”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. von Ludwig

Finscher, Personenteil, Bd. 15, Kassel, etc.: Bärenreiter etc., 1994, 1526–1527.

4 A mûfaj magyarországi kezdeteirôl lásd Galamb Sándor: „A magyar operett elsô évtizedei”. Budapesti

Szemle, 54/204. (1926. december), 359–390. Vö. Csáky Móric: Az operett ideológiája és a bécsi modernség.

Ford. Orosz Magdolna, Pál Károly és Zalán Péter, Budapest: Európa, 1999, 38–39.

5 A gólyakirály (bem. Kolozsvári Nemzeti Színház, 1881. márc. 19.) és A fekete hajó (bem. Budapest, Nép-

színház, 1883. jan. 26.) címû operettek szerzôje. Életrajzához lásd: Országgyûlési almanach, 1886.

Képviselôház. Szerk. Halász Sándor, Budapest: Athenaeum, 1886, 14–15.; Új országgyûlési almanach,

1887–1892. Rövid életrajzi adatok a fôrendiház és a képviselôház tagjairól. Szerk. Sturm Albert, Budapest:

Nagel, 1888, 174.; Zenelap 4/10. (1889. ápr. 3.), 76. [nekrológ]; Szinnyei József: Magyar írók élete és mun-

kái, I. Budapest: Hornyánszky, 1891, 511.; Gróf Kinskyné Pálmay Ilka: Emlékirataim. Budapest: Singer és

Wolfner, 1912, 65–79.; Magyar színmûvészeti lexikon. A magyar színjátszás és drámairodalom enciklopédiája.

Szerk. Schöpflin Aladár, Budapest: Országos Színészegyesület és Nyugdíjintézete, [1929–1931], I.,

112.; Zenei lexikon. A zenetörténeti és zenetudomány enciklopédiája. Szerk. Szabolcsi Bence és Tóth Aladár,

Budapest: Gyôzô Andor, 1935, I, 7. és 70.; Zenei lexikon. Szerk. Szabolcsi Bence és Tóth Aladár. Átdolg.

kiadás, szerk. Bartha Dénes, I. köt., Budapest: Zenemûkiadó, 1965, 146.; Magyar életrajzi lexikon. Szerk.

Kenyeres Ágnes, Budapest: Akadémiai, 1967, I., 103–104.; Brockhaus–Riemann zenei lexikon. Szerk. Carl

Dahlhaus és Hans Heinrich Eggebrecht, a magyar kiadást szerk. Boronkay Antal, I., Budapest: Zenemû-

kiadó, 1983, 118.; Új magyar irodalmi lexikon. Szerk. Péter László, Budapest: Akadémiai, 1994, 122.; Új

magyar életrajzi lexikon. Szerk. Markó László, Budapest: Magyar Könyvklub, 2001, I., 374.

6 A férfigyûlölôk (bem. Székesfehérvár, 1886. ápr. 7.) szerencsére elveszett, Malvina költeményei címû ver-

seskötete viszont sajnos fennmaradt. Arany János lesújtó bírálatot közölt róla a Szépirodalmi Figyelô-

ben. Szinnyei: Magyar írók, XIII. Budapest: Hornyánszky, 1909, 1320–1321.; Magyar színmûvészeti lexi-

kon, IV., 340.; Magyar irodalmi lexikon. Szerk. Benedek Marcell, Budapest: Akadémiai, 1965, II., 371.; Új

magyar irodalmi lexikon, III., 2052.

7 1875- tôl a Népszínház elsô karmestereként mûködött; ebben a minôségében írta három operettjét: a

Székely Katalint (bem. 1880. jan. 16.), a Tempefôit (bem. 1883. nov. 16.) és A kassai diákot (1890. nov.

15.). Életrajzához lásd Nemzeti szinházi zsebkönyv 1862- dik évre. Pest: Bucsánszky Alajos, 1862, XVII.;

Magyar színmûvészeti lexikon, I., 441.; Zenei lexikon, I., 572.; Brockhaus- Riemann, I., 526.; Magyar színház-

mûvészeti lexikon. Szerk. Székely György, Budapest: Akadémiai, 1994, 192. Németh Amadé igen érdeke-

sen ír Elek nagydobosi állásáról: „Jó hely a dobos helye, jól látni onnan a karmestert és a színpadot.

Elek néz és lát.” Németh Amadé: Az Erkelek a magyar zenében. Az Erkel család szerepe a magyar zenei

mûvelôdésben. Békéscsaba: Békés Megyei Tanács Végrehajtó Bizottságának Tudományos- Koordinációs

Szakbizottsága, 1987 /„Fekete könyvek” kultúrtörténeti sorozat, 9./, 112.

8 Szinnyei: Magyar írók, XIII., 1143.; Pester Lloyd, 66/25. (29. Januar 1919), 7. [nekrológ]; Magyar Dal,

34/10. (1929. nov. 1.), 341–343.; Magyar színmûvészeti lexikon, IV., 322.; A Zene, 16/4. (1934. nov. 15.), 



hogy polgárcsalád sarjaként, iskolaigazgató apa gyermekeként orvosi egyetemen

tanult, ennek ellenére a zenei pályát választotta. Bellovics Imre muzsikus növen-

déke 12 éves korában már az Egyetemi Templom orgonistája volt, késôbb, 1907-

tôl a Szent István Bazilika karnagya, melynek ô szervezte meg állandó ének- és ze-

nekarát. Élete utolsó éveiben a Mátyás- templom regens chorijának tisztét töltötte

be. Zenekritikusként több magyar lapnak is írt; az Egyetértés, a Pesti Napló, a Pesti

Hírlap, a Magyarország és a Szabad Szó hasábjain egyaránt jelentek meg cikkei. Saját

zenei szaklapot is szerkesztett Zenevilág címmel, ez azonban nem volt hosszú éle-

tû. Apja hivatását folytatva székesfôvárosi énektanárként, szakfelügyelôként és

polgári iskola igazgatójaként is tevékenykedett. Szívügye volt az alap- és középfo-

kú zeneoktatás kérdése, s ezt nem csupán „Állami föladatok a zenetanítás terén”

címû beszéde tanúsítja, melyet 1907- ben a Szabad Tanítás Magyar Országos Kong-

resszusán mondott el.9 Az ô érdeme, hogy 1906- ban az elemi iskolák felsôbb osz-

tályaiban bevezették a kötelezô énekoktatást, s az is, hogy 1910- ben Budapest 25

iskolájában megindult az alapfokú hangszeres zenetanítás, Fôvárosi Zenetanfo-

lyamok néven. Több instruktív mûvet, köztük polgári iskolai énektankönyvet is

írt, ebben Offenbach Fortunio dala címû operettjének címadó zeneszáma mellett

Bánffy képviselô úr „Kék nefelejcs” kezdetû slágere is szerepel tananyagként.10

Sztojanovits hívta életre a Fôvárosi Énekkart, 1904- tôl pedig vezetôje volt a Magyar

Zenészek Országos Egyesülete nevû érdekvédelmi szervezetnek.

Ami zeneszerzôi munkásságát illeti, egyházi darabok11 mellett három balet-

tet,12 két operát13 és iskolai daljátékokat is írt. E kompozíciói mellett tizenegy
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42–46.; Zenei lexikon, I., 1965, 471.; Kroó György: Emlékezés Sztojanovits Jenô zeneszerzôre, halálának 50. év-

fordulóján [rádiómûsor gépiratos szövege a Magyar Rádió Archívuma Borítéktárában; sugározták: Petôfi

Rádió, 1969. jan. 21. Ezúton mondok köszönetet Sütheô Hajnalkának, aki lehetôvé tette számomra e do-

kumentum megtekintését.]; Sztojanovits Adrienne: „Sztojanovits Jenô halálának 50. évfordulójára”, Mu-

zsika, 12/3. (1969. március), 21. [= Kroó írásának rövidített változata]; Magyar életrajzi lexikon, II., 1969,

803–804.; Brockhaus–Riemann, III., 1985, 474–475.; Új magyar életrajzi lexikon, VI., 2007, 530–531.; Magyar

katolikus lexikon. Szerk. Diós István, Budapest: Szent István Társulat, 2008, XIII., 496–497.

9 Sztojanovits Jenô: „Állami föladatok a zenetanítás terén”. In: A szabad tanítás Pécsett 1907- ben tartott

magyar országos kongresszusának naplója, szerk. Pályi Sándor és Vörösváry Ferenc, Budapest: Franklin-

Társulat, 1908, 478–487. A beszéd 1906. október 3- án hangzott el. A szerzô születésének 70. évfor-

dulója alkalmából újra közölték: A Zene, 16/4. (1934. nov. 15.), 47–50.

10 Elméleti és gyakorlati énektan. Kizárólag polgári leány- és felsôbb leányiskolák számára. Irta Sztojanovits

Jenô, zeneszerzô, énektanár. I. rész: Polgári leány- és felsôbb leányiskolák elsô és második osztálya számára. II.

rész: Polgári leány- és felsôbb leányiskolák harmadik és negyedik osztálya számára. Budapest: Athenaeum, 1902.

– Offenbach darabja az I. kötet 58. oldalán található, Bánffy népies mûdala ugyanott a 31–32. oldalon.

11 Az OSZK Zenemûtárában a következô egyházi kompozícóinak átiratait ôrzik: Ms. mus. 5485 Ave Ma-

ria, Op. 101 (Mikus Csák István zongorakivonata, 1928. dec. 6- i keltezéssel); Ms. mus. 5976 Ecce

sacerdos magnus (Szalay Lajos transzpozíciója 1928- ból); Ms. mus. 5991 Kyrie a Koronázási misébôl (Sár-

kány Sándor orgonaletétjében). Mûveinek 1934- es jegyzékében szerepel még egy kétszólamú kis mi-

se, két további Ave Maria, egy Ave maris stella, egy Stabat mater, egy Tantum ergo és egy Regina cœli is; lásd

A Zene, 16/4. (1934. nov. 15.), 43.

12 Új Romeo (Steiger Lajos szcenáriumára; bem. Magyar Királyi Operaház, 1889. ápr. 16.), Csárdás (Zárai

[Zerkovitz] Samu és Mazzantini Lajos szcenáriumára, bem. Magyar Királyi Operaház, 1890. dec. 7.),

Tous les Trois (saját szcenáriumára; bem. Magyar Királyi Operaház, 1892. okt. 29.).

13 Ninon (Ábrányi Emil szövegére; bem. Magyar Királyi Operaház, 1898. márc. 27.); Othello mesél (Or-

bán Dezsô szövegére; bem. Magyar Királyi Operaház, 1917. máj. 27.).



operettjérôl tudok, közülük nyolc elôadásáról rendelkezem pontosabb adatokkal –

valamennyit Budapesten mutatták be.14 Egyházi muzsika és szórakoztató zenés

színház együttes mûvelése ma bizarr párosításnak tûnhet. A magyar operett korai

mûvelôi esetében azonban nem példa nélküli: Puks Ferenc (1839–1887), a Titilla

hadnagy szerzôje tíz évig volt a pécsi fôszékesegyház orgonistája, mielôtt 1875- ben

elszerzôdött a budapesti Népszínház karnagyának.15

A Peking rózsáját, a 24 éves Sztojanovits operettjét 1888. április 7- én mutatta

be a Népszínház. Mind szöveges, mind zenei forrásai figyelemre méltó teljesség-

ben maradtak fenn az Országos Széchényi Könyvtár Színháztörténeti és Zenemû-

tárában: nem csupán a népszínházi elôadások kéziratos súgó- és rendezôkönyve,

hanem a mû játszópartitúrája, valamint zenekari és énekes szólamanyaga, szóló-

és karszólamai is.16 Az OSZK- ban ôrzött forrásokat teljes színlapanyag egészíti ki

a Fôvárosi Szabó Ervin Könyvtár Budapest Gyûjteményében.17 Nyomtatott szö-

vegkönyvet valószínûleg nem adtak ki; ha létezett volna ilyen kiadás, minden bi-

zonnyal utalnának rá a színlapok, ahogyan más publikált librettók esetében tu-

datják, hogy kaphatók a pénztárnál. Minél tovább játszanak egy darabot, annál

több elôadó bejegyzése rakódik le évgyûrûkként elôadási anyagaiban. A források

értelmezését esetünkben megkönnyíti tehát, hogy Sztojanovits mûvét mindössze

tizenháromszor adták a Népszínházban,18 ami ugyebár nem túl szerencsés szám.
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14 A Peking rózsája mellett a következô darabokat: Tanácsos úr menyasszonya (bem. Ferencvárosi Társas-

kör, 1884); A kis molnárné (szöveg: Radó Antal; bem. Népszínház, 1892. jan. 29.); A kis kofa (Phryné)

(szöveg: Falk Richárd; bem. Magyar Színház, 1903. nov. 20.), A portugál (szöveg: Mérei [Merkl] Adolf;

bem. Magyar Színház, 1905. jan. 3.); A papa lánya (szöveg: Molnár Gyula; bem. Népszínház, 1906.

okt. 4.); Csókkirály (szöveg: Orbán Dezsô; bem. Fôvárosi Nyári Színház, 1908. júl. 16.); A sziámi her-

ceg (szöveg: Péter Pál; bem. Fôvárosi Nyári Színház, 1910. aug. 27.); Karikagyûrû (szöveg: Urai Dezsô,

Zsoldos László és Orbán Dezsô; bem. Király Színház, 1915. nov. 18.). Nincsenek adataim a Gésagim-

názium és a Lengyel legionárius címû operettjeinek bemutatójáról.

15 „Mûvészeti hirek”, Zenelap 2/19. (1887. júl. 18.), 146. [nekrológ]; Szinnyei: Magyar írók, XI. (1906),

210.; Magyar színmûvészeti lexikon, III., 503.; Zenei lexikon, III., 162.; Magyar színházmûvészeti lexikon,

627. – Puks igen hamar, már 1882- ben távozott a Népszínháztól; a jelek szerint komoly nézeteltéré-

sei lehettek Evva Lajos igazgatóval, mert vitriolos hangú pamfletben teregette ki az intézmény belsô

konfliktusait: A budapesti Népszínház színfal- titkai vagy A budapesti Népszínház mai viszonyai- s állapotának

leírása. Budapest: szerz. k., 1882.

16 A szóban forgó források jelzetei: MM 5754 (kéziratos súgópéldány), MM 5753 (kéziratos rendezôpél-

dány), Népsz. 585/I (kéziratos játszópartitúra), Népsz. 585/II–IV (kéziratos zenekari szólamanyag:

Pic, Fl, Ob 1, Ob 2, Cl 1, Cl 2, Fg 1, Fg 2, Cor 1, Cor 2, Tr 1, Tr 2, Trb 1, Trb 2, Trb 3, Timp/Tamb pic,

Cassa/Tam-Tam/Camp/Trg, 5 Vl 1, 2 Vl 2, 1 Vla, 1 Vlc, 1 Cb), Népsz. 585/V (kéziratos szóló ének-

szólamok és karszólamok: Altoum, Turandot, 2 Adelma, 2 Kalaf, Pa- Csu- Li, Jan- Cse- Kia, Skirina,

Zuzumi, Barak, 3 Doktores; 7 Soprano 1mo, 2 Soprano 2do, 2 Alto, 3 Tenor 1mo, 2 Tenor 2do, 2 Basso

1mo, 2 Basso 2do).

17 BF 792/692, 14. kötet, 1888. A színlapokat még a Népszínház könyvtárosa, Lendvay Nándor rendezte

kötetekbe 1897- ben, gondosan regisztrálva a hiányokat és mûsorváltozásokat is. A népszínházi forrá-

sok hányatott sorsáról részletes felvilágosítással szolgál: Berczeli A. Károlyné: „A Népszínház könyvtá-

ra”. In: Az Országos Széchényi Könyvtár Évkönyve, Budapest: OSZK, 1958, 369–378.; uô: A Népszínház mû-

sora (Adattár). Budapest: Színháztudományi és Filmtudományi Intézet–Országos Színháztörténeti Mú-

zeum, 1958 /Színháztörténeti könyvtár, 20./; valamint Staud Géza: A magyar színháztörténet forrásai, I.:

Szövegkönyvek, színlapok, zsebkönyvek. Budapest: Színháztudományi Intézet, 1962, 37–40.

18 Mint azt a színlapok, a súgókönyv, valamint a Vlc, Cl 2, Tr 2, Trb 2 szólamok bejegyzései tanúsítják.



Felújítás nem volt, csupán vidéki bemutatók Szegeden, illetve Kolozsváron.19

A fôvárosi elôadások résztvevôi a bemutató próbafolyamatát is részletesen doku-

mentálták.20 Innen tudom, hogy a darabot annyiszor sem játszották Budapesten,

ahány próbája volt. Miért érdekes mégis ez az mû? Mennyiben szokványos vagy

különleges az 1890 elôtti magyar operettrepertoárban? Az a benyomásom, hogy

több tekintetben is elüt a mûfaj korai magyar képviselôinek többségétôl. Az

1870- es és 80- as évtized magyar operettjei Charles Lecocq példáját követve szíve-

sen dolgoznak fel történelmi vagy legalábbis historizáló témát (1. táblázat); példá-

ul Huber Károlynak a Népszínház megnyitó elôadásán bemutatott mûve, A király

csókja Hunyadi Mátyás korában játszódik.
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19 Szegeden 1888 decemberében adták a darabot. A bemutató alkalmával a zeneszámok szövegét nyom-

tatott formában is megjelentették, mint arról az 1888. december 15- i, második elôadás színlapja érte-

sít: „A Peking rózsája uj regényes operette teljes énekszövegkönyve (22 oldal) kapható a színházi

pénztárnál, a jegyszedôknél és a színlaposztóknál 10 krajczárért.” A kolozsvári bemutatóról a Zenelap

tudósít: 3/25. (1888. nov. 20.), 189.

20 A súgókönyv, valamint Vl 2, Cor 1, Cor 2 szólamok bejegyzései alapján a próbák rendje a következô

volt: 1888. márc. 22. korrektúrapróba; márc. 24. korrektúrapróba / rendezôpróba zongorával; márc.

25. rendezôpróba zongorával; márc. 26. korrektúrapróba / rendezôpróba zongorával; márc. 27. kor-

rektúrapróba / rendezôpróba zongorával; márc. 28. „Ens[embleprobe] I. II. etc.” / rendezôpróba zon-

gorával; márc. 29. „= I. II. III. etc.” / rendezôpróba zongorával; márc. 31. „Ensembleprobe” / rende-

zôpróba zongorával, ápr. 1. „Ensembleprobe” / rendezôpróba zongorával; ápr. 2. fôpróba; ápr. 3. fô-

próba; ápr. 4. fôpróba; ápr. 5. jelmezes fôpróba; ápr. 6. este fôpróba teljes világítással, díszlettel.

1. táblázat: Magyar szerzôk historizáló operettjei a Népszínházban, 1875–1890



Régi dicsôségünk meg az éji homály azonban nem aratott átütô sikert; a nem-

zeti történelmi operettnél lényegesen kedveltebbek voltak a rutinos francia színpadi

szerzôk vígjátékainak adaptációi (2. táblázat); például a lengyel zsidó származású

Konti József (1852–1905)21 darabja: Az eleven ördög, Bayard és Dumanoir Letorières

vikomt címû vaudeville- komédiája nyomán.

Már Batta András rámutatott, mennyire rányomta bélyegét a magyar operett-

re a szórakoztató zenés színház divatos mûfaja, a népszínmû.22 A népszínmûjelleg

idônként akkor is érezhetô, ha a zene egyáltalán nem népies, mint Puks Titilla had-

nagya esetében (bem. 1880. febr. 27.). Rákosi Jenô (1842–1929)23 utóbb Serly Lajos
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21 Magyar zsidó lexikon. Szerk. Ujvári Péter, Budapest: Pallas, 1929, 502.; Magyar színmûvészeti lexikon, III.,

9.; Magyar életrajzi lexikon, I., 965.; Brockhaus–Riemann, II., 1984, 334.; Magyar színházmûvészeti lexikon,

403.; Új magyar életrajzi lexikon, III., 2002, 1064.

22 Batta András: Álom, álom, édes álom… Népszínmûvek, operettek a Habsburg Monarchiában. Budapest: Cor-

vina, 1992; uô: „Magyar operett az Osztrák–Magyar Monarchia utolsó évtizedeiben”. In: Magyaror-

szág a 20. században, III.: Kultúra, mûvészet, sport és szórakozás, szerk. Kollega Tarsoly István, Szekszárd:

Babits, 1998, 505–510.; uô: „A Monarchia osztrák–magyar operettje”. In: Képes magyar zenetörténet,

szerk. Kárpáti János, Budapest: Rózsavölgyi, 2004, 206–220. Vö. Nagy Ildikó: „Vom Volksstück bis

zur »Nationalen« Operette”. In: Mitteleuropa – Idee, Wissenschaft und Kultur im 19. und 20. Jahrhundert.

Beiträge aus österreichischer und ungarischer Sicht. Hrsg. von Richard G. Plaschka, Horst Haselsteiner

und Anna M. Drabek, Wien: Verlag der Österreichischen Akademie der Wissenschaften, 1997

/Zentraleuropa- Studien, Bd. 4./, 131–145.

23 Rákosi (eredeti nevén: Kremsner) Jenô író, újságíró, politikus, 1875 és 1881 között a Népszínház

igazgatója. Az elsô világháború elôtt harcos nacionalista, utána revizionista, ugyanakkor publicistaként

határozottan fellépett az antiszemitizmus ellen. Több korai magyar operett szövegkönyvének szerzôje, 

2. táblázat: Francia darabokat adaptáló magyar operettek a Népszínházban, 1875–1890



(1855–1939)24 által is megzenésített librettója25 nem más, mint Szigligeti A szö-

kött katona címû darabjának variánsa. A halálra ítélt szökevény katonatisztrôl itt

azonban a darab végén nem csak az derül ki, hogy az ezredes törvénytelen gyer-

meke, hanem az is, hogy valójában nem is fiú, hanem férfiruhába öltözött lány.26

A nadrágszerepek, s különösen a férfiszerepet játszó primadonnák ugyanis fontos

kellékei voltak a 19. századi magyar operettnek (3. táblázat), úgyhogy Titilla had-

nagyot, akinek becsületes francia neve tulajdonképpen Ptitruválly, Blaha Lujza, a

nemzet csalogánya alakította.
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3. táblázat: Nadrágszerepek a Népszínházban játszott magyar operettekben, 1875–1890

és számos külföldi operett szövegének fordítója. Szinnyei: Magyar írók, XI., 503–515.; Magyar irodalmi

lexikon, II., 563–564.; Magyar életrajzi lexikon, II., 478–479.; Magyar írói álnév lexikon. Szerk. Gulyás Pál,

kieg. Sz. Debreczeni Kornélia. Budapest: Petôfi Irodalmi Múzeum, 1992, 641.; Új magyar irodalmi lexi-

kon, III., 1692.; Magyar színházmûvészeti lexikon, 638.; Új magyar életrajzi lexikon, V., 598.

24 Serly Puks utódjaként lett a Népszínház karnagya. Magyar színmûvészeti lexikon, IV., 104–105.; Zenei le-

xikon, III., 358.; Magyar életrajzi lexikon, II., 621–622.; Brockhaus–Riemann, III., 354.; Alpár Ágnes: Az

Óbudai Kisfaludy Színház, 1892–1934. Budapest: OSZMI, 1991 /Színháztörténeti füzetek 80./; Magyar

színházmûvészeti lexikon, 681.; Új magyar életrajzi lexikon, V., 1119.

25 Serly mûvét 1892. május 7- én mutatta be a Népszínház, de nem sokkal korábban már a Kolozsvári

Nemzeti Színházban is adták; vö. Zenelap, 7/4. (1892. febr. 24.), 6.

26 E cselekményelemet Rákosi minden bizonnyal Lecocq Kosiki címû operettjébôl merítette, melynek

William Busnach és Armand Liorat írta szövegkönyvét maga fordította magyarra az 1877. április 27- i

népszínházi bemutatóhoz. A címszereplô japán trónörököst Blaha Lujza játszotta.

Darab Nadrágszerep

Huber Károly: A király csókja (1875. okt. 15.) apródok, mellékszereplôk

Erkel Elek: Székely Katalin (1880. jan. 1.) apródok, mellékszereplôk

Puks Ferenc: Titilla hadnagy (1880. febr. 27.) Ptitruválly = Blaha Lujza

Bánffy György: A fekete hajó (1883. jan. 26.) Oziriádesz = Pálmay Ilka

Erkel Elek: Tempefôi (1883. nov. 16.) Tempefôi = Blaha Lujza

Konti József: Az eleven ördög (1885. dec. 16.) Letorières = Blaha Lujza

Konti József: Királyfogás (1886. okt. 29.) Amadil = Ligeti Irma

Bátor Szidor – Hegyi Béla: A milliomosnô (1886. dec. 27.) (nincs benne nadrágszerep)

Serly Lajos: Világszép asszony Marcia (1887. febr. 25.) Divusz = Blaha Lujza

Bátor Szidor – Hegyi Béla: Uff király (1887. máj. 21.) Lazuli = Pálmay Ilka

Konti József: A suhanc (1888. jan. 12.) Józsi = Blaha Lujza

Sztojanovits Jenô: Peking rózsája (1888. ápr. 7.) Hasszán = Blaha Lujza

Bátor Szidor – Hegyi Béla: A titkos csók (1888. dec. 7.) René = Hegyi Aranka

Konti József: A kópé (1890. febr. 7.) Hopsz = Blaha Lujza

Szabados Béla: A négy király (1890. jan. 10.) apródok, mellékszereplôk

Hegyi Béla: Pepita (1890. jan. 21.) apródok, mellékszereplôk

Erkel Elek: A kassai diák (1890. nov. 15.) Brebir Petô = Blaha Lujza

Megyeri Dezsô: Katonás kisasszony (1890. dec. 30.) (nincs benne nadrágszerep)



A Peking rózsája nem történelmi tárgyú darab, nem is francia szövegkönyv

adaptációja, továbbá sem cselekménye, sem a zenéje nem mutat népszínmûves vo-

násokat. Ez a témaválasztásból következik, hiszen a librettó Carlo Gozzi Turandot

címû regéjén alapul, vagyis egy olyan, egzotikus miliôben játszódó elôképen, me-

lyet David Nicholson tragikomikus tündérmeseként jellemzett.27 Esetünkben per-

sze a tragikomédia paródiájáról van szó: az operett-Turandot Gozzi- és Puccini-

féle kolléganôitôl eltérôen inkább csókra, mint vérre szomjazik. Inkognitóban,

Adelma néven maga biztatja fel hercegét, hogy pályázzon Turandot, vagyis saját

kezére, s – biztos, ami biztos – a rejtvények megoldását is elôre odaadja a kérônek.

Kisebb bonyodalmat okoz, hogy a nem túl éles eszû herceg a talányok sikeres meg-

fejtését követôen Adelmáért lángolva elutasítja Turandot kezét, a törvények értel-

mében így szemkitolás várna rá, vagy ahogyan az egyik szereplô fogalmaz: „egy-

szerû szemfényvesztés”. Az ítélet- végrehajtás elôtt azonban Turandot- Adelma sze-

rencsére felfedi kilétét, s a herceg izzó vas helyett – izzó hercegnôre tesz szert.

A szövegkönyv szerzôjeként a színlapokon Rothauser Miksa (1863–1913) sze-

repel, akit a Népszínház mûködésérôl írott munkájában Verô György (1857–

1941)28 így jellemzett: „muszájból német zsurnaliszta, passzióból magyar író”.29

Rothauser, a Budapester Tagblatt és a Neues Pester Journal munkatársa idônként való-

ban publikált magyarul is, Ruttkay György néven.30 Forrásaink azonban sejteni en-

gedik, hogy a muszáj erôsebb volt a passziónál: a népszínházi partitúra szövege

ugyanis teljes egészében németül van. A budapesti operettek ekkoriban még nem

voltak exportképesek Bécsben.31 Sztojanovits mûvét ugyan elvileg Pesten is játsz-

hatták németül a Gyapjú- utcai színházban,32 a partitúrabeli szöveg azonban nem

ezért német nyelvû. A súgókönyv megsúgja azt is, amirôl a színlapok és Verô
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27 David Nicholson: „Turandot: A Tragicomic Fairy Tale”. Theater Journal, 31/4. (December 1979),

467–478. – Az operett valamennyi forrása egyöntetûen Gozzit nevezi meg a szövegkönyv irodalmi

elôképeként. Schiller átdolgozását egyikük sem említi, s a librettó ismeretében voltaképpen érdekte-

len, hogy szerzôje ismerte- e a német költô változatát.

28 Verô György (tkp. Hauer Hugó) író, zeneszerzô, a Népszínház rendezôje, 1892- tôl kezdve maga is

több sikeres operettet komponált. Szinnyei: Magyar írók, XIV., 1138–1139.; Magyar zsidó lexikon, 946.;

Magyar színmûvészeti lexikon, IV., 425–426.; Zenei lexikon, III., 598.; Magyar életrajzi lexikon, II., 989.;

Brockhaus–Riemann, III., 600.; Magyar színházmûvészeti lexikon, 855.; Új magyar életrajzi lexikon, VI., 1204.

29 Verô György: A Népszínház Budapest színi életében, 1875–1925. Budapest: Franklin, 1925, 244.

30 Rothauser nem csupán zsurnalisztaként, színpadi mûvek szerzôjeként és fordítójaként, de egy idôben

a pesti Nemzeti Színház drámabíráló bizottságának tagjaként is mûködött. Vö. Szinnyei: Magyar írók,

XI., 1906, 1260–1261.; Magyar zsidó lexikon, 759.; Magyar színmûvészeti lexikon, IV., 74.; Magyar írói álnév

lexikon, 646.; Magyar irodalmi lexikon, 1965, II., 639.; Magyar életrajzi lexikon, II., 555.; Új magyar irodalmi

lexikon, III., 1751.; Magyar színházmûvészeti lexikon, 662.; Új magyar életrajzi lexikon, V., 2004, 881.

31 A császárvárosban is színre vitt, legkorábbi magyar operettek egyike lehetett ifj. Bokor József

(1861–1911) A kis alamuszi címû mûve; ezt 1896 szeptemberében mutatta be a Carl-Theater Der

kleine Duckmäuser címmel. A bemutató elôadás szereposztását lásd: Neue Freie Presse Nr. 11506. (5.

September 1896), 12.; beszámolók a bécsi premierrôl: uott, Nr. 11507. (6. September 1896), 8.; Das

Vaterland 37/245. (6. September 1896), IV.; Die Presse 49/245. (6. September 1896), 6.; Wiener Zeitung

Nr. 207. (6. September 1896), 5. – A budapesti Népszínház 1894. márc. 10- én mutatta be a mûvet;

lásd Pester Lloyd, 41/60. (10. März 1894), [10.], valamint 41/61. (11. März 1894), [7.].

32 A fôvárosi német színjátszás történetérôl lásd Wolfgang Binal: Deutschsprachiges Theater in Budapest.

Wien–Köln–Graz: Böhlaus Nachf., 1972.



György diplomatikusan hallgatnak: Max Rothauser librettóját Rákosi Viktor (1860–

1923) és még valaki fordította magyarra,33 minden bizonnyal már a megzenésítést

követôen. A német szöveg elsôdlegességét egyes változatások is alátámasztják: pél-

dául a herceget eredetileg éppúgy Kalafnak hívták, mint Gozzi és Puccini Turandot-

jában; a partitúrában végig így szerepel, míg a magyar szöveg- és szerepkönyvek-

ben nevét utólag Kalafról Hasszánra javították – a színlapokon is az utóbbi név ol-

vasható.34

Hasszán feliratú szerepkönyv mellesleg kettô is akad. Az egyiken Blaha Lujza

neve szerepel, tanúsítva, hogy a korabeli közönségízlésnek megfelelve nemcsak a kí-

nai hercegnôt alakította hölgy Hegyi Aranka személyében, hanem a herceget is.35

Legalábbis többnyire, mert a másik szerepkönyv címlapján viszont a „Darday”

név olvasható, a hozzátartozó betétlapon pedig az áll: „Darday urnak”. A tenoris-

ta Dárdai Gyula (1858–1895),36 mint neve is mutatja, Blahánéval ellentétben férfi

volt, és máskor is helyettesített nadrágszerepben parádézó primadonnát.37 Volt

azonban egy hendikepje: a korabeli sajtóban azt olvashatjuk róla, hogy „még nem

igen birja jól a magyar nyelvet”.38 Aligha meglepô tehát, hogy Hasszán szerepét a

színlapok tanúsága szerint csupán egyetlen alkalommal bízták rá. Annál katasztro-

fálisabb következménnyel járt, hogy a közönség a nemzet nadrágba bújt csalogá-

nyát nélkülözni volt kénytelen. Az elsô klarinétszólam használója az „üres ház”

szavakkal jellemezte a szóban forgó elôadás látogatottságát – kivételesen magya-

rul, mert úgy tûnik, hogy Erdôdi János klarinétos a zenekari tagok többségétôl el-

térôen magyar anyanyelvû volt.

Mindezeknél érdekesebb azonban a szüzsé orientalizáló jellege. A Népszín-

házban 1890- ig bemutatott magyar operettek között nem akad hasonló témájú da-

rab, s az intézmény korabeli nemzetközi operettmûsorában is ritkaságszámba
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33 A H- Bn MM 5754 súgópéldány címlapja szerint: „Szövegét irta Rothauser Miksa. Zenéjét Sztojanovics

Jenô”. A H- Bn MM 5753 rendezôpéldányban ez áll: „Szövegét irta Rothauser Miksa. Forditották

Rákossy [sic] Viktor és ***”. Hogy a három csillag mögött ki rejtôzik, nem tudom; Rákosi és Viktor

mindenesetre egy és ugyanaz a személy: író és országgyûlési képviselô, a fôváros színházi életében

meghatározó szerepet játszó Rákosi–Beöthy- klán tagja. A Peking rózsája esete érdekes adalék ahhoz,

hogyan és miért vállalhatott szerepet a Népszínház a magyar nyelv terjesztésében a fôvárosi németaj-

kú polgárság körében. Az intézmény nemzetépítésben játszott szerepérôl lásd Heltai Gyöngyi: „’Ott

tanult meg a pesti ember magyarul nevetni és magyarul sírni’ – Népszínházi nemzetdiskurzusok”. In:

Nemzeti látószögek a 19. századi Magyarországon, Budapest: Atelier Könyvtár, 2010, 213–264.

34 Hasonlóképpen lett Zuzumi Turandot rabszolganôjébôl, aki a német szövegváltozatban Selima néven

szerepel. A darab a jelek szerint a fordítás közben vagy azt követôen is alakult, mert a súgókönyv két

olyan zeneszám magyar szövegét is tartalmazza, mely a partitúrában egyáltalán nem szerepel. Egy to-

vábbi számot, Hasszán és Adelma második felvonásbeli kettôsét pedig utólag, betétként illesztették

be a vezérkönyvbe.

35 Blaha Lujzát a bemutató alkalmával fénykép is megörökítette Hasszán szerepében: OSZK, KA.

4002/89.

36 Magyar színmûvészeti lexikon, I., 320.; Magyar színházmûvészeti lexikon, 149.

37 Például a Sztojanovits- bemutató évében, 1888. augusztus 23- án Offenbach Szép Helénájában ô vette

át Párisz szerepét, melyet a január 23- i felújítás alkalmával még Hegyi Aranka énekelt. Lásd a Nép-

színház 1888. évi színlapjait: FSZEK, Budapest Gyûjtemény, BF 792/692.

38 Zenelap, 3/13 (1888. máj. 18.), 96. Beszámoló Cellier Dorottya [Dorothy] címû operettjének népszín-

házi bemutatójáról.



megy. 1888- ig mindössze három keleti operettet adtak: Lecocq Japánban játszódó

Kozikiját (bem. 1877. ápr. 27.); A szép perzsalányt ugyancsak Lecocqtól (bem. 1880.

szept. 10.); valamint egy brit operettet, Sir Arthur Sullivan japán tárgyú darabját,

A mikádót, mindössze két évvel a Peking rózsája elôtt (1886. dec. 10- én).39 E mûve-

ken kívül legfeljebb Bátor Szidor és Hegyi Béla zeneszerzôk 1887- ben bemutatott

operettjét, az Uff királyt tekinthetjük félig- meddig egzotikus darabnak. A Chabrier

L’Étoile- jának40 Eugène Leterrier és Albert Vanloo írta szövegkönyvét adaptáló mû

ugyan nem egy meghatározott keleti országban játszódik, hanem egy kitalált ál-

lamban, ám a rendezôkönyv tanúsága szerint a Népszínházban korábban bemuta-

tott egzotikus darabok kulisszáit és jelmezeit használták fel elôadásaihoz.41

Operettszerzôk általában kétféle szándékkal szoktak keleti témákhoz nyúlni.

Mint Derek B. Smith zenei orientalizmusról írott tanulmányában rámutat,42 az egyik

lehetôség, amit egy ilyen szüzsé kínál, hogy a távoli és idegen civilizáció jelmezeinek

és kulisszáinak leple alatt nevetségessé lehet tenni a saját, honi viszonyokat. Példa-

ként éppen A mikádót említi, abból is Ko- Ko, a fôhóhér elsô felvonásbeli dalát.43

E zeneszám az operai katalógusáriák sajátos változata: halállista, mely a társadalom

azon bûnözôit veszi számba, akiket likvidálni kellene, többek között olyan veszélyes

bûnözôket sorolva fel, mint a nôi regényíró. A politikusok csak az utolsó strófában

kerülnek sorra, név nélkül, hiszen úgy is tudja mindenki, hogy kikrôl van szó.

Az elidegenített társadalomkritika Rothauser librettójában is tetten érhetô,

sajnos többnyire prózában; mindenekelôtt a darab két komikus férfiszereplôje, a

miniszterelnök- csillagjós Jan- Cse- Kia és a rendôrfôkapitány Pa- Csu- Li alakjában –

elôbbit Gyöngyi Izsó, utóbbit Kassai Vidor alakította. Pa- Csu- Li, amikor az elsô

felvonásban kenôpénzt fogad el Turandottól, a következô megjegyzést teszi: „En-

nek a király lánynak határozottan szerencséje, hogy olyan nagy a korupczió ha-

zánkban, más kép nem vesztegethetne meg.”44 A második felvonás kezdetén pe-

dig ugyanô kihallgatja az álmában beszélô Jan- Cse- Kiát, mondván, hogy „a gyere-

kek, bolondok és alvó miniszterek igazat mondanak”.45
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39 A Népszínház kottatárából fennmaradt még egy egzotikus témájú Lecocq- operett, az Ali- baba (bem.

Brüsszel, Théâtre de l’Alhambra, 1887. nov. 11.) zongorakivonata (OSZK, Népsz. 820) és francia szö-

vegkönyve (OSZK, IM 2683). Ezt a darabot azonban, úgy látszik, nem mutatták be Budapesten. Nem

adták elô Lecocq Pekingben játszódó opéra- bouffe- ját, a Fleur- de- thét (Párizs, Théâtre de l’Athénée,

bem. 1868. ápr. 11.) sem, melynek kézirata egy 1884- re datált leltár szerint megvolt az intézmény

könyvtárában (Budapest Fôváros Levéltára, IV. 1403 n. 12. doboz, nem iktatott/884, 291. tétel).

Utóbbi forrást Varga Luca tárta fel.

40 Chabrier mûvét 1878. nov. 29- én mutatta be a Népszínház, Rákosi Jenô fordításában, A csillag

címmel.

41 Az Uff király fennmaradt rendezôpéldányának (OSZK, MM 5931) díszletrajza (fol. 1v) szerint az elsô

felvonásban a színpad hátterében „Koziki Kinai [!] városfüggöny” volt látható, vagyis Lecocq japán

darabjának díszletét használták fel újra. A fol. 2r- n olvasható karbeosztás szerint pedig a kórus tagjai

mindvégig A mikádó jelmezeit viselték.

42 Derek B. Smith: „Orientalism and Musical Style”. The Musical Quarterly, 82/2. (Summer, 1998), 327.

43 No. 5a Song „As some day it may happen that a victim must be found”.

44 MM 5754, fol. 16r.

45 MM 5754, fol. 27v.



A honi viszonyok bírálatán túl a keleti témák másik vonzereje természetesen

az, hogy látványos színpadi kulisszákat és különleges zenei koloritot lehet alkal-

mazni az egzotikus miliô ürügyén. Az operettszerzôket ez a lehetôség kezdetben

mintha kevésbé érdekelte volna. Offenbach 1855- ben bemutatott kínai operettjé-

nek, a Ba-Ta- Clannak zenéjében nincs semmi egzotikus; a szereplôk kínai jelmezbe

bújt párizsiak, olyannyira, hogy egy ponton Meyerbeer Hugenották címû operájá-

nak korálját kezdik el énekelni. A mikádó néhány részletében ezzel szemben nyil-

vánvaló a japán kolorit, még ha ez a festék igen vékony máz is. Az egyik ilyen hely

az introdukciókórus, melynek zenekari elôjátékában és kórusdallamában unisono

pentaton szakaszokkal találkozunk:
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1. kotta: Sullivan: The Mikado, I, 1: No. 1 Chorus of Men, a) 1–17. ütem; b) 35–50. ütem

a)

b)



Hasonlóan egyszólamú, többé- kevésbé pentaton induló kíséri a második felvo-

násban a mikádó fellépését is (2a kotta) – a mû egyik elemzôje, Michael Becker-

man kimutatta, hogy autentikus japán dallam nem igazán autentikus változata

(lásd a + jellel jelölt, eltérô hangokat a 2b kottán).46

Sztojanovits kínai operettje is hasonló eszközökkel festi meg a távol- keleti mi-

liôt, és hasonló helyeken alkalmazza a chinoiserie- stílust, mint Sullivan Japánban

játszódó mûve. Az introdukciókórus kezdetén nála is pentaton dallammal találko-

zunk: a zenekari elôjátékban (3. kotta) unisono vonósoktól halljuk, modális har-

móniákat játszó fafúvókkal váltakozva, késôbb többszólamú változata hangzik el,

nôi és férfikar szembeállításával (4. kotta).
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46 Michael Beckerman: „The Sword on The Wall. Japanese Elements and Their Significance in The

Mikado”. The Musical Quarterly, 73/3. (1989), 307. A japán dallam transzformált változata a nyitány-

ban és az elsô finálé kezdetén is megjelenik, szöveg nélkül.

2. kotta. a) A The Mikado indulójában felhasznált japán dallam Beckerman közlése alapján;

b) Sullivan: The Mikado, II, 1: No. 5 Entrance of Mikado & Katisha, 13–24. ütem

3. kotta: Sztojanovits: Peking rózsája, No. 1, 1–14. ütem

a)

b)



A kulisszák mögül felhangzó pentaton dallam jelzi a No. 4- es kvartettben a nyolc

kínai doktor közeledtét, s a következô zeneszámban ugyanennek a témának C- dúrba

transzponált változata kíséri a doktorok színpadi megjelenését is. A mély fekvésben

megszólaló ötfokú dallamhoz itt azonban funkciós harmonizálás társul:

Szintén orientalizál az elsô felvonás finálé- tablójában elhangzó balettzene: a

csellók ötfokú dallammal kezdenek, a végén azonban már itt is megjelenik a vezetô-

hang és a funkciós harmóniák. Az elôbbi példához hasonlóan az orientális stílus fon-

tos része a hangszerelés, a súlyos ütemrészeken megszólaló triangulum is:
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4. kotta: Sztojanovits: Peking rózsája, No. 1, 28–35. ütem

5. kotta: Sztojanovits: Peking rózsája, No. 4, 109–114. ütem

6. kotta. Peking rózsája, No. 6, Finálé, balett, 68–75. ütem



E keleties részletek alapján úgy tûnik, hogy Gilbert és Sullivan mûve mély nyo-

mokat hagyott Sztojanovits Jenôben. Ez annál valószínûbb, mivel A mikádó a többi,

nem túl nagy számban játszott brit operettôl47 eltérôen figyelemre méltó sikert ara-

tott Budapesten:48 a Zenelap 1888 áprilisában már századik elôadásáról tudósított.49

Ugyancsak a Zenelap kritikusa a Peking rózsája bemutatójáról beszámolva hasonlósá-

got érzett a két darab közt, olyannyira, hogy szükségesnek látta megemlíteni:
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47 1890- ig A mikádón kívül a következô brit operetteket játszották a Népszínházban: Gilbert és Sulli-

vantôl A Pannifor kapitányát (H. M. S. Pinafore) (bem. 1881. jún. 25.) négyszer; a Fejô leány, vagy

Költôimádást (Patience or Bunthorne’s Bride) (bem. 1887. nov. 5.) tízszer; A gárdistát (The Yeomen of the

Guard) (bem. 1889. ápr. 26.) hét alkalommal; valamint Cellier Dorottya (Dorothy) címû mûvét (bem.

1888. máj. 9.), amely mindössze három elôadást ért meg.

48 A darabot 1886. december 10- én mutatta be a Népszínház, Rákosi Jenô fordításában. A fennmaradt

játszópartitúra (OSZK, Népsz. 513/I, két kötet) hangszerelése feltûnôen eltér Sullivan eredeti

letétjétôl. Verô Györgytôl tudjuk, hogy Budapesten kalózváltozatban adták a mûvet. Új hangszerelé-

sét Evva Lajos igazgató megbízásából Erkel Elek és Gyula készítette zongorakivonat alapján, miután

Evva korábban sikertelenül próbálta rábírni D’Oyly Carte- ot a londoni Savoy Theatre társulatának

budapesti vendégszerepeltetésére, illetve a mû elôadási jogának átengedésére. – Lásd Verô: A Népszín-

ház, 236–239. Az áthangszerelt változat évtizedekre meghatározta a mû budapesti elôadás- történe-

tét, mivel – a bejegyzések tanúsága szerint – az 1886- os népszínházi vezérkönyvet és stimmeket

(OSZK, Népsz. 513/II–IV) használták késôbb a mû 1891- es és 1905- ös felújításai mellett a Városi

Színház 1924. szept. 25- i bemutatójához is. Ennek megfelelôen a Ko- Ko feliratú szólamfüzetben

nem csupán Németh József nevével találkozunk, aki a népszínházi bemutató alkalmával játszotta a

szerepet, hanem Dalnoki Viktor baritonistáéval is, aki az Operaház tagjaként az 1924- es városi szín-

házi elôadások fôhóhérja volt. A halállistadal (No. 5a „S ha egyszer aztán mégis kéne egy- egy áldo-

zat”) elsô két strófájához több szövegváltozatot is találunk a szerepkönyvben; az utolsó strófa kottá-

jához viszont egyáltalán nincs szöveg. Mindez arra utal, hogy a Népszínházban feltehetôleg elôadásról

elôadásra rögtönözték/alakították a listát. A városi színházi bemutató fennmaradt súgókönyvében

(OSZK, MM 5673) a zeneszám szövege nem szerepel, minden bizonnyal elhagyták. Ez annál érthe-

tôbb, mivel az 1924. október 5- i elôadáson a partitúra egyik bejegyzése szerint Horthy Miklós kor-

mányzó is jelen volt. (Kiegészítésként, a súgókönyvbe belehelyezett különálló papírlapon azért fenn-

maradt egy keltezetlen prózai szöveg; egy olyan lista, melynek élén a „miniszter elnök” és a „pénzügy

miniszter” szerepel).

49 „Sullivan Mikádójának századik elôadását ünnepelték a legutóbb. Az érdekes operette még most se

vesztette el vonzó erejét és a közönség tömegesen látogatja az elôadásokat”, Zenelap, 4/10. (1889.

ápr. 3.), 79. A Vasárnapi Újság beszámolója szerint Gilbert szellemes szövege és Sullivan nem kevésbé

szellemes zenéje mellett mindenekelôtt a szereplôk szokatlan, japános színpadi mozgása és legyezôk-

kel való gesztikulációja volt az, ami elbûvölte a közönséget: „A népszínháznak nagy hatású operetteje

van most, A mikadó, mely angol termék, s zenéjét az angolok legkedveltebb zeneköltôje, Sulivan irta.

A mikádó meglehetôsen letér az operettek által taposott ösvényrôl. Szövege is egészen más világból

meríti tarkaságait, Japánból, s tele van mulatságos elemekkel, elmés és kellemes fordulatokkal. A szö-

veg Gilbert mûve. Az elôadás is sok olyan sajátságot kíván, melyek az operettek burleszk világában

szokatlanok s épen azért jól hatnak. Ilyen a japáni szokások szerinti mozgás, a legyezôkkel való foly-

tonos gesztikuláczió, mely a csoportokban, az énekkarok föllépésében csinos elevenséget hoz a szín-

padra. A mikadó nagy hatást tett Londonban, egész Angliában, aztán egy angol színtársulat kelt vele

útra s Európa nagyobb városaiban mindenütt hatást csinált. A népszínháznak pedig ugy látszik,

kasszadarabja lett. A mikádó mulatságos szövege Japán uralkodójának erkölcsnemesítô törekvésein

épült föl. A mikádó elhatározta, hogy szigorún bünteti mind a férfiak, mind a nôk könnyelmûségét.

Mindjárt az elsô volt a mikádó fia, a trónörökös, a kire a büntetésnek le kellene sújtani. Nanki- Poo, a

trónörökös azonban megszökik, beáll utczai énekesnek, s az ô kalandjai, bujdosásai képezik a darab

eleven és mulatságos jeleneteit. A zene kedves, tartalmas, mely költôi gondolatokban sem szegény.

A darab exotikus apróságainak kiemelésére a népszínházban sok aprólékos gondot fordítottak, de

még nem eleget. A nôi szereplôk tudtak legkevésbbé japániak lenni, s a megszokott operettéi ének-



Mióta a Mikádó oly feltünô sikereket aratott mindenfelé, a librettisták fô figyelme a kelet

mesés és varázsos furcsa világa felé fordult. Bizonyos tekintetben helyesen is, mert ez a

motivum még alig szerepelt az operette bohózatos tarka- barka csapongó világában. De ha igy ha-

ladunk nemsokára még Afrika feketéivel is találkozunk az operette keretében.50

Afrika feketéivel ugyan a Peking rózsájában nem találkozunk, a „kínai” hang

azonban a mû zenei egzotizmusának csak egyik eleme, ugyanis Puccini késôbbi

Turandot- feldolgozásához hasonlóan „perzsa” hangja is van a darabnak. Turandot-

Adelma az introdukciókórust követôen egy románcot énekel, melyben szamarkan-

di hercegnônek mondja magát, azt állítva, hogy bátyja halála Turandot lelkén szá-

rad. A románc líd kvartos mollban indul, vagyis az orientális zenéknek ugyanazt a

közhelyét, a bô másodlépést alkalmazza, amit majd Puccini is a kivégzésre tartó

perzsa herceg gyászindulójában:51
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módba és játékba gyakran visszaestek. Másrészt a legjobb erôik szerint énekeltek és játszottak.

A trónörökös Hegyi Aranka asszonynak egyik legjobb szerepe, gazdag énekrészeivel. A három japáni

kisasszony triója pedig (Pálmai Ilka, Ligeti Irma, Fehér Ilona) festôileg is kecses. Még Margó Célia so-

rakozik a nôi szereplôk közé, a férfiak közül pedig Szilágyi, Németh, Kassai Szabó találtak hálás ta-

lajt.” Vasárnapi Újság, 33/51. (1886. dec. 19.), 828.

50 Zenelap, 3/10. (1888. április 22.), 76. – A dôlt betûs rész saját kiemelésem.

51 Ugyanez a dallam reminiszcenciaként a harmadik felvonás tercettjében is felbukkan, mikor Adelma

búcsút vesz az ítélet- végrehajtásra váró Hasszántól. A hangszerelés itt a színpadi helyzetnek megfele-

lôen teátrális: a szóló oboával kettôzött dallamot fuvolatremolók és melodramatikus üstdobütések kí-

sérik.

7. kotta. Sztojanovits: Peking rózsája, No. 1, Románc, 3–8. ütem



S ha már Afrika és a feketék szóba kerültek: van Sztojanovits mûvében egy

olyan részlet is, melyet „egyiptomi”- nak címkéznék: a második felvonás fináléjá-

ban a Turandot fellépését hírül adó rabszolganôk kórusában a nápolyi második fok

alkalmazása Verdi egyiptomi papnôinek táncára emlékeztet az Aidából:52

A Peking rózsája tehát nem mindenben utánozza Gilbert és Sullivan operettjét.

Az említett eltérések mellett további fontos különbség a bécsi lokálkolorit elôfor-

dulása: A mikádóban nincsenek keringôk; Sztojanovits mûvében viszont a kínaiak

feltûnôen gyakran fakadnak dalra valcerritmusban. Hogy csupán néhány példát em-

lítsek: keringôrefrént énekel Pa- Csu- Li és Jan- Cse- Kia introdukcióbeli bemutatko-

zó dalában, méghozzá olyan szövegre, amely a kínai miliôt hangsúlyozza:
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52 Verdi operáját 1875- ben mutatta be a Nemzeti Színház, de 1885- tôl a Magyar Királyi Operaház

mûsorán is szerepelt.

8. kotta. Peking rózsája, No. 12, Finálé, 96–103. ütem

9. kotta: Peking rózsája, No. 1, 426–433. ütem



A dallam reminiszcenciaként tér vissza a harmadik fináléban, a teljes mû lezá-

rásaként. Szintén valcerrefrénje van a No. 4- es kvartettnek:

A téma utóbb az elsô fináléban is felbukkan, amely ugyancsak keringôvel zá-

rul, s amelynek kezdetén Turandot egy másik keringôdallammal figyelmezteti

Hasszánt a próbatétel veszélyeire:

Ekkoriban már az eleinte bizonyos fenntartással fogadott bécsi operettek is

rendszeresen színre kerültek Budapesten; például ifjabb Johann Strauss mintegy

két hónappal a Peking rózsája premierje elôtt maga vezényelte A cigánybárót a Nép-

színházban. Így aligha meglepô, hogy a valcer Sztojanovits partitúrájának számos

pontján megjelenik. Feltûnô ellentmondásban van azonban a kínai lokálkolorittal:

mintha a zeneszerzô is azt kívánná érzékeltetni a keringô gyakori alkalmazásával,

hogy a keleti és a monarchiabeli miliô voltaképpen nem is áll olyan távol egymás-
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10. kotta: Peking rózsája, No. 4 Kvartett, 72–78. ütem

11. kotta: Peking rózsája, No. 6, Finálé, 1–20. ütem



tól. Ezt sugallja a szövegkönyv is, melyben a kínai szereplôk többször is k. u. k. bu-

dapestiként nyilvánulnak meg. Például Pa- Csu- Li egy alkalommal Ballagi Mór

(1815–1891) 1868- ban kiadott magyar értelmezô szótárából idéz Jan- Cse- Kia minisz-

terelnöknek: „Elidegeníteni pedig annyi, mint lopni, a Ballagi szótár szerint…”.53

Ilyen tehát a magyar Turandot. Anélkül hogy túl akarnám értékelni e mû jelen-

tôségét és érdemeit, úgy ítélem meg, hogy a maga mûfajában és a maga idejében

jól megírt darabnak számít. Azt pedig mindenképpen figyelemre méltónak tar-

tom, hogy ilyen operettet komponált az a sokoldalú muzsikus, aki ének- és zene-

oktatásért tett erôfeszítéseivel a maga késô 19. századi módján hasonlóan fontos

alakja a Kodály elôtti magyar zenepedagógiának, mint Dobszay László a Kodály

utáninak.
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A B S T R A C T

PÉTER BOZÓ

THE CHURCH MUSICIAN’S OPERETTA

Jenô Sztojanovits: The Rose of Peking

In my study I deal with the musico- theatrical context of a failed operetta, premie-

red on 7 April 1888 at the Budapest Folk Theatre. Its composer, Jenô Sztojanovits

(1864–1919), was a distinguished church musician, critic and music teacher of

his time. He is, however, little- known today and is often confused with his

contemporary, Petar Stojanović, a Serbian composer likewise born in Budapest.

The exotic piece in question bears the title Peking rózsája (The Rose of Peking); it

was given only thirteen times and its sources have never been studied since then,

despite the fact that they survive almost intact in the Budapest Széchényi

National Library. The libretto, written by a certain Miksa Rothauser, is based on

a well- known story: Gozzi’s tragi- comic fiaba teatrale, Turandot. Of course, this is a

highly unorthodox and less bloodthirsty version of the subject than Gozzi’s piece

or Puccini’s later opera.

In the contemporary repertory of the Folk Theatre we often find historical

operettas whose plot takes place in the glorious past of the Hungarian nation

(following Lecocq’s example whose historical opéra- comiques were regularly per-

formed in the 1870s and 1880s). The most successful early Hungarian operettas

were adaptations of French vaudeville comedies set to music by a Polish- born

’Hungarian’ composer, József (in fact: Józef) Konti. But why create an exotic

Chinese operetta in a country that had no colonies at all and had no connections

with the Far East? I show what kind of musical devices Sztojanovits used to depict

Chinese local colour. I argue that in his composition he imitated the style of

Gilbert and Sullivan’s Japanese operetta, The Mikado, whose Hungarian premiere

took place at the Folk Theatre two years before that of Peking rózsája.

Péter Bozó (1980 Budapest). From 1998 to 2003 he studied musicology at the Liszt Academy of Music

in Budapest. He received his PhD at the same university in 2010 with a dissertation dedicated to Liszt’s

song output. Between 1999 and 2007 he worked as a contributor at the Budapest Liszt Memorial

Museum and Research Centre. Since 2006 he has been an assistant research fellow, and since October

2010 a research fellow at the Institute for Musicology of the Hungarian Academy of Sciences. Between

2006 and 2009 he was assistant editor of the international journal Studia Musicologica. At present he is

studying the history of operetta in Hungary. He has lectured at the First Stuttgart International Liszt

Conference; at the International Musicological Workshop of the ESF ’Music, Culture and Politics in

Early Nineteenth- Century Europe, 1815–1848’; and at the Viennese International Conference “Die

Operette und das Tragische”.
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K Ö Z L E M É N Y

Szabó Balázs

BARTÓK 1. HEGEDÛ- ZONGORASZONÁTÁJÁNAK

FINÁLÉJÁRÓL*

In memoriam Dobszay László

Két évtizeddel a zeneakadémiai tanulóéveket lezáró 1903- as szonáta után a hege-

dûszonáta- mûfaj az 1920- as évek elején induló nagy hangversenyturnék kapcsán

vált újra fontossá- idôszerûvé Bartók mûhelyében. A zeneszerzôi pálya hasonlóan

érzékeny szakaszában, mint a századfordulón: akkor a magyarnak gondolt magyar

és az európai mûzene összeegyeztetése, most a magyar s egyéb népzenék, vala-

mint a leghaladóbb kortárs irányzatok lehetséges szintézisének megteremtése

volt a feladat. Schönberg és Stravinsky új mûveinek ismeretében ez láthatóan ko-

moly kihívást jelentett az I. világháború után útját veszteni látszó komponistának,

aki megkülönböztetett figyelemmel fordult francia (elsôsorban Debussy és Ra-

vel), illetve kelet- európai kollégái (így Szymanowski) felé is.

Az 1920- ig írott, népzenét feldolgozó, különbözô mûfajú Bartók- darabok (pél-

dául a Három csíkmegyei népdal, a Nyolc magyar népdal, a Gyermekeknek, a Kolindák, a

Román népi táncok, a Szonatina, a Tizenöt magyar parasztdal, a Három magyar népdal

vagy az Improvizációk), illetve a komponált népdal- imitációra épülô mûvek (Este a

székelyeknél, Allegro barbaro) rövid tételekbôl álló ciklusok és/vagy kisebb terjedel-

mû, önálló kompozíciók voltak. A bennük kidolgozott módszereket Bartók az

1921–22- ben befejezett két hegedû- zongoraszonátára is alkalmazta (fejlesztés he-

lyett rövid motívumok mozaikszerû egymáshoz illesztése, a metrikus struktúrát

megtörô belsô ismétlések, a népzene improvizatív jellegének, díszítéstechnikájá-

nak alkotó módon való átemelése a kompozíciós munkába stb.), ám komplex for-

mákban rendezve el anyagait, s újragondolva a mûfaj alapelveit a két hangszer szó-

lamának teljes tematikai elválasztásával. Mindez radikálisan újszerû, a szakiroda-

lomban leginkább a Schönberg- kör dodekafóniája felé való tájékozódásként

értékelt harmóniakezeléssel párosult.

Az 1. hegedû- zongoraszonáta ugyanakkor a zenetörténeti hagyománnyal is

szoros kapcsolatot tart. Fináléját formai- tartalmi szempontból számos tanulmány

elemzi a Bartók- irodalomban; értelmezésében a vélemények részben megoszla-
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* A Magyar Zenetudományi és Zenekritikai Társaság Dobszay László emlékére rendezett IX. tudomá-

nyos konferenciáján, az MTA BTK Zenetudományi Intézet Bartók- termében 2012. október 11- én el-

hangzott elôadás átdolgozott változata.



nak. Halsey Stevens, Seiber Mátyás és Paul Griffiths rondóformaként írta le,1

Stevens emellett nagyszabású variációs stratégiáira is felhívta a figyelmet,2 míg

Paul Wilson a rondóformamodellnek ellentmondó jelenségekre mutatott rá (pél-

dául a fôtéma nagy méretére és lezáratlanságára, mely ekként kevéssé felel meg a

rondótémával szemben hagyományosan felállított követelményeknek).3 A magyar

Bartók- kutatók (megjegyzem: Lendvai Ernô nincs közöttük) szintén állást foglal-

tak a kérdésben: Tallián Tibor és Kroó György a rondó- ,4 Kárpáti János és Laki Pé-

ter a szonátarondó- forma mellett tették le voksukat.5 Somfai László a 3. vonósné-

gyes sajátos, négyrészes formastruktúrája felé vezetô út egyik fontos állomásaként

mutatta be a tételt,6 a szonátarondó- modellt is érvényesnek fogadva el.7

Az értelmezések eltéréseinek elsô számú okát keresve persze kézenfekvônek

tûnik – a jelenséget erôsen leegyszerûsítô – magyarázat: Bartók több tételre elég-

séges anyagot sûrített bele 1. szonátája fináléjába, melynek belsô dinamikája szét-

feszíteni látszik a hagyományos formamodellek kereteit. Az összetett tematika az

elemzôket az inspiráció mélyebb forrásainak feltárására ösztönözte: Ujfalussy Jó-

zsef szerint a két hegedûszonáta zárótételei a „világháborús évek népdalfeldolgo-

zásainak kiszélesített, önálló finálévá formált záró táncképeire hivatkozhatnak”.8

Ujfalussy külön is kiemelte az Improvizációkat mint a népzenei „nyersanyag” addi-

gi legkomplexebb megmunkálásának példáját.9 Somfai László román, rutén és

arab hatást mutatott ki a finálé zenéjében, valódi folklórmotívumok használata

nélkül10 – sokszínû, sokféle karaktert felvonultató anyagból kellett Bartóknak a

nép- és mûzene kapcsolatát új megvilágításba helyezô tételét összekovácsolnia.

E gondolatok nyomán egy levélhez érkezünk, melyben 1936. június 18- án, egy

Belgiumban rendezendô szonátaest lehetséges mûsorán tûnôdve a mester a követ-
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1 Halsey Stevens: The Life and Music of Béla Bartók. Oxford: Clarendon Press, 1993, 209.; Seiber Mátyás:

„Béla Bartók’s Chamber Music”. In: Tempo, 1949/Autumn, Number 13, 24.; Paul Griffiths: The Master

Musicians. Bartók. London & Melbourne: J. M. Dent & Sons Ltd., 1984, 105–106. Griffiths közelebb-

rôl a 2. vonósnégyessel, a Négy zenekari darab Scherzójával és A fából faragott királyfival hozza összefüg-

gésbe a finálét.

2 Stevens: i. m., 209.

3 Paul Wilson: „Violin Sonatas”. In: The Bartók Companion, ed. Malcolm Gillies, London: Faber and

Faber, 1993, 249.

4 Tallián Tibor: Bartók Béla. Budapest: Gondolat, 1981, 153.; Kroó György: Bartók- kalauz. Budapest: Ze-

nemûkiadó, 1975, 112.

5 Kárpáti János: Bartók kamarazenéje. Budapest: Zenemûkiadó, 1976, 283–285.; Laki Péter: „Violin

works and the Viola Concerto”. In: The Cambridge Companion to Bartók, Cambridge: Cambridge Uni-

versity Press, 2001, 137.

6 Somfai László: „Egy sajátos forma- struktúra az 1920- as évek Bartók kompozícióiban”. In: Liszt Ferenc

Zenemûvészeti Fôiskola évkönyve 1970/71, 31–36.

7 Somfai László: „Progressive Music Via Peasant Music? Revisiting the Sources of Bartók’s Style and

Compositional Process”. In: The Past in the Present. Papers Read at the IMS Intercongressional Symposium

and the 10th Meeting of the CANTUS PLANUS, Vol. 1. Budapest: Liszt Ferenc Academy of Music, 2003,

505.

8 Ujfalussy József: Bartók Béla II. Budapest: Gondolat, 1965, 60.

9 Uott, 42–46.

10 Somfai: Egy sajátos forma- struktúra…, 32.; vö. Laki: Violin Works…, 137.



kezôket írta Gertler Endrének: „Mûsornak a II. heg. szon., a II. rapsz.- át és nehány

apróbb átiratot (szonatinát stb.), esetleg még az I. heg. szon. 2. és 3. tételét, vagy

csak a 3. tételét továbbá egy csoport zong. szólót gondolnék.”11 Az 1. szonáta

komponálásakor (1920/21- ben) a (nem publikált) 1903- as hegedûszonátán és a

Fiatalkori hegedûversenyen kívül Bartóknak nem volt egyéb jelentôs hegedûmû-

ve. Az idézett levél idôpontjában, 1936- ban azonban már egy egész sor, mûhelyét

megfelelôen reprezentáló kompozíció állt rendelkezésére, így a két szonáta, a két

Rapszódia, a 44 duó, illetve az általa elfogadott- korrigált, hangversenymûsoraira is

felvett átiratok csokra (a Szigeti- és Országh- féle átdolgozások a Gyermekeknekbôl,

Székely Zoltán átirata a Román népi táncokból és Gertler átirata a Szonatinából).

E mûfajaiban oly sokféle hegedûzene között a „kapcsolat a népzenével” kifejezés

lehet a közös nevezô: az 1. szonáta esetében ez viszont leginkább a harmadik tétel-

re vonatkozik (illetve – kisebb mértékben – a másodikra). Nos, ebbôl a szempont-

ból került itt új megvilágításba a mû: a Kreutzer- szonátához mérhetô, nagyszabású

koncertszonáta virtuálisan új, a népzenét a középpontba állító kompozíciókra

bomlott fel – a 2–3. tételbôl Lassú- Friss tételpár jött létre, a 3. tétel önálló hang-

versenydarabbá vált.

Az elôbbi formamodell magától értetôdôen irányítja figyelmünket a két Rap-

szódiára, melyek közül az 1928/29- ben keletkezett, Székely Zoltánnak ajánlott

2. rapszódia Bartók egyik legproblematikusabb hegedûmûve: Friss tételével kap-

csolatban Somfai László a három ismert változat mellett a befejezés mintegy tíz

stádiumát különböztette meg.12 A hét táncdallam összefûzésébôl álló tétel lezá-

rás- verziói közül az 1947- ben „1945- ös revízió” címmel megjelent harmadik rá-

adásul alapvetôen más zenét hozott, mint az elsô kettô: artisztikusabb, játékosabb,

bizonyos értelemben népszerûbb stílusban csendítette ki a darabot.13 Székely Zol-

tán visszaemlékezése szerint Bartók úgy vélte, hogy az elsô és második befejezés

túlzottan hasonlított az olykor a 2. rapszódiával egy mûsorban szereplô 1. szonáta

fináléjának lezárására, ezért dolgozta ki a harmadik, ezektôl gyökeresen elütô vál-

tozatot.14 E harmadik verzió azonban – az 1945- ös dátum ellenére – nem késôbbi

1935- nél,15 vagyis elkészítése valamivel a Gertlerhez írott, az 1. szonáta tételeinek

újfajta felhasználásáról polemizáló levél elé tehetô. Mindez egy, a Bartók- kutatás

által ebben az összefüggésben eddig nemigen említett, 1932. május 15- én a frank-

furti Rádió stúdiójában megtartott matinéhangverseny mûsorának fényében válik

különösen érdekessé. Ezen a koncerten Bartók Licco Amar hegedûmûvész társasá-

LI. évfolyam, 3. szám, 2013. augusztus M a g y a r  Z e n e318

11 Bartók Béla levelei. Szerk. Demény János, Budapest: Zenemûkiadó, 1976, 526.; vö. Frigyesi Judit:

„Bartók’s Non- Classical Narrative: Sonata for Violin and Piano, No. 2 (1922)”. In: International Jour-

nal of Musicology, 9, 2006, 267. – A szóban forgó szonátaestekre 1938. november 8- án Antwerpenben

és november 9- én Brüsszelben került sor, Gertler Endre közremûködésével. Az azonos mûsorral meg-

tartott hangversenyeken a 2. szonáta, az 1. rapszódia, valamint Bartók–Országh Magyar népdalok címû át-

irata hangzott el.

12 Somfai László: Bartók Béla kompozíciós módszere. Budapest: Akkord Kiadó, 2000, 200.

13 Uott.

14 Uott.

15 Uott.
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gában a 2. rapszódia Lassúja után ugyanis az 1. szonáta fináléját szólaltatta meg16

– a tételt egy kompilált Lassú- Friss részeként, valamint a 2. rapszódia problémájá-

nak megoldásaként, legalábbis a megoldás – a zeneszerzôi mûhely pillanatnyi elbi-

zonytalanodásáról is számot adó – kísérleteként láttatva. Ez a különös alkalmi

„kompozíció” a tételek lezárásának a Székely Zoltán emlékezésében említett ha-

sonlóságát figyelembe véve nyilván ösztönzést jelenthetett Bartóknak a „valami

mást” keresésében; a több mint másfél évtizeddel korábban írt finálé a hegedûmû-

vein végigtekintô zeneszerzô számára pedig a különféle karakterû, népzenei/nép-

zenei ihletettségû tematika olyan koherens összefogásaként tûnhetett fel, amely

felé a 2. rapszódiában a 30- as évek elején még úton volt. Egy próbát mindenesetre

megért a gondolat, s talán nem tévedünk, ha a rapszódia harmadik befejezésválto-

zata mögött mindkét szempontból ott látjuk az 1. szonáta zárótételét.

A Gertlernek proponált program merészebb gondolata ezzel együtt a finálé

önállósítása volt (terjedelmét tekintve egyébként ez reális elvárás a tétellel szem-

ben: idôtartama körülbelül azonos a Rapszódiákéval) – azonban az életmûben ez

az elképzelés sem példátlan, ráadásul ugyanabban a mûfajban: 1903. június 8- án,

a zeneakadémiai olvasókör második jótékony célú estjén Bartók két zongoramû-

ve mellett König (Kôszegi) Sándorral az 1903- as szonáta zárótételét szólaltatta

meg.17 Minden hasonlósága ellenére a helyzet némileg mégis más: a fiatalkori da-

rabnak

a koncert idôpontjában például még csak két tétele volt készen. A Magyarország

recenzense mindazonáltal 3. tételként írt az elhangzott darabról, s tehette: a plaká-

ton Bartók jelezte végleges helyét a nagyformában.18

Mármost az 1903- as szonáta szonátarondó- fináléjának vizsgálata azzal szem-

besít, hogy hatalmas léptékéhez képest Bartók túl sok anyagot halmozott fel ben-

ne: számos revízió utal a koherens forma kialakításáért vívott küzdelemre, mely

végsô soron nem járt sikerrel. Két évtizeddel késôbb újra a hegedûszonáta- mûfaj-

hoz érkezve az 1. szonáta fináléjában ugyanezzel a kihívással nézett szembe: számos

különbözô karakterû anyagból kellett valamely kerek egészet kialakítania. A meg-

oldás azonban ezúttal méltó volt a feladat nagyságához: értelmezéséhez az egész

szonáta nagyformájára kell egy pillantást vetnünk. A nyitótétel világos kontúrok-

kal megrajzolt szonátaforma; a lassú tételt az analízisek rendszerint az ABA’- vagy

Andante- formaként értelmezik19 – a szimmetria módosulásaira azonban mind

Kárpáti, mind Wilson, mind Stevens felhívja a figyelmet,20 amikor a három nagy

16 ifj Bartók Béla: Apám életének krónikája. Budapest: Zenemûkiadó, 1981, 320.

17 Uott, 55. – A hangverseny plakátját lásd Bónis Ferenc: Bartók Béla élete képekben és dokumentumokban.

Budapest: Zenemûkiadó, 1980, 62., a szonáta elsô oldalának fakszimiléjét uott 63.; illetve uô: Élet- ké-

pek: Bartók Béla. Budapest: Balassi Kiadó, 2006, 73.

18 Vö. Bónis: Bartók Béla élete képekben, 62.; és Bónis: Élet- képek…, 73. – Érdekesség, hogy az 1904- ben a

Bárd cégnél megjelent Négy zongoradarab (BB27) elsô darabja, a bal kézre komponált Tanulmány egy

bal kézre tervezett szonáta elsô tételeként szerepel ugyanezen a plakáton.

19 Stevens: The Life and Music…, 208.; Wilson: Violin Sonatas, 247–248.; Kroó: Bartók- kalauz,111.; Kárpá-

ti: Bartók kamarazenéje, 208.; Seiber: Chamber Music…, 24.; Laki: Violin Works…, 137.

20 Vö. az elôzô jegyzettel.
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részen belül azok kétrészességére, illetve azokra a finom belsô rímekre utalnak,

melyek segítségével Bartók összetett, izgalmas konstrukcióvá formálja a tételt. Az

ABA- formán belül az egyes részek ugyanis kis ABAB- formákat alkotnak, melyek-

nek fontos motívumai megjelennek a nagy formarészek szintjén: az utolsó üte-

mekben a középrész magyar siratózenéje búcsúzik a hallgatótól, a háromtagú

nagyformát párossá – azaz XYXY- szerkezetûvé – módosítva. (Ez lesz majd a 3. vo-

nósnégyes formamodellje.)

A finálé szerkezetét nézve tehát azt láthatjuk, hogy a három- és négyrészes-

ség, másképpen az 1. tétel (itt természetesen a szonátarondó- modell felé elmoz-

duló) szonátaformája és a 2. tétel három- , illetve rejtetten négytagú formája egy-

aránt kirajzolódik benne: a fiatalkori szonáta zárótételébôl még hiányzó koheren-

cia itt mintegy az elsô két tétel struktúrájának szintézisébôl jön létre (1. táblázat).

A gondolat, miszerint a finálé saját anyagának feldolgozásán túl egyben egy cikli-

kus mû megelôzô tételeit is összefoglalja, Beethoven óta markánsan van jelen az

európai zenei gondolkodásban: Bartók számára a jelek szerint nagyon is aktuális-

nak tûnt, amikor egyik legnagyobb szabású és legoriginálisabb darabjával maga

mögött hagyta zeneszerzôi pályája egyik válságos idôszakát.

Az 1903- as szonátát még a magyar és a nyugati zene összeegyeztetésének

problematikája foglalkoztatta; az 1. szonáta alig valamivel az elsô nagy világégést

követôen ennél mélyebb értelmû üzenetet hordoz. Ahogy Somfai László kifejtette:

az „emfatikus mûvészi zenét”, egyben a szubjektum hangját megszólaltató 1. té-

telbôl az imaginárius hidat képezô (a variált visszatérésben félreismerhetetlen ma-

gyar hangot megütô) 2. tételen át a multikulturális, az egyént a közösségbe visz-

szavezetô, a Táncszvit és a Concerto „népek körtánca” alapeszméjét elôlegezô finálé-

hoz vezet az út.21 Népzene és mûzene, egyén és közösség, forma és tartalom

egymásra vonatkozó létezésének mély értelmét pedig ugyan ki értette volna job-

ban Dobszay Lászlónál:

Zenei tartalom és struktúra ilyen szerves egységben csak a legnagyobbaknál, Bachnál,

Haydnnál, Mozartnál jelent meg a zenetörténet folyamán. E szintézis hallatlanul gazdag

befogadóképességû. Éppen, mert egy nagy egység és egy zeneszerzôi látásmód mindig

saját vonásait nyomja az anyagba, sokkal bátrabban felvehet elemei közé bármilyen zenei

hatást anélkül, hogy eklektikussá válna. […] Bartók […] mûvészete összegzése az euró-

pai zenetörténeti fejlôdésnek is. Életmûve, mûvészi erkölcse, elkötelezettsége, egyete-

messége mércévé lett mindenkinek, aki bármilyen szakmában is tiszta munkát akar vé-

gezni.22
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21 Somfai: Progressive Music…, 501.; uô: „The Two Sonatas for Violin and Piano (1921–1922). Avant-

garde Music à la Bartók”. In: Schweizer Jahrbuch für Musikwissenschaft, Neue Folge, 27. (2007), szerk.

Joseph Williman, Bern: Lang, 2008, 96–97.

22 Dobszay László: Magyar zenetörténet. Budapest: Gondolat, 1984, 373–374.
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THE FINALE OF BARTÓK’S FIRST VIOLIN SONATA

There are important studies in the Bartók literature that deal with the form and

content of the finale of Bartók’s First Violin Sonata. Our picture of the work has

been enriched by many important points following from analyses based on rondo

form and sonata- rondo form (Kárpáti, Kroó, Laki, Seiber, Tallián, Griffiths, Stevens,

Wilson) as well as from those exploring the complex structures that arise from a

comparison with other works of the composer – above all the Third String Quartet

(Somfai, Kárpáti), together with analyses that focus on the folk music roots of the

thematic material (Somfai, Ujfalussy). Following in these footsteps this paper

examines the finale in relation to other violin works composed by Bartók up until

the middle of the 1930s, and offers a few observations in contribution towards a

deeper understanding of the piece.
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Biró Viola

MEGJEGYZÉSEK LAJTHA LÁSZLÓ

SZERENÁDZENÉJÉHEZ*

323

A harmincas évek közepén Lajtha László egyik Párizsban adott interjújában így

nyilatkozik: „Miként a festészetben, a zenében is létezik egy Párizsi Iskola [École

de Paris], amelyhez egyaránt tartoznak külföldi és francia muzsikusok. Ismertetô-

jegyeit inkább pozitív, semmint negatív törekvések alkotják. Ezenkívül megtalál-

ható benne az egészséges hangzásigény, a hangzásé, amely lehet új, meglepô, de

mindig szép, kiegyensúlyozott és meggyôzô”.1 Az idézet a kortárs zene terjeszté-

sét szolgáló párizsi Triton egyesület jellemzésén túl közvetetten a zeneszerzô saját

stíluseszméjérôl árulkodik. Lajtha saját mûvészi hitvallását fogalmazza meg azon

kultúra jellemzéseként, amelyhez ô – sokrétû, intenzív tevékenysége és kiterjedt

kapcsolatai révén – oly sok szállal kötôdött. Zeneszerzôi termésének egyik legfon-

tosabb táptalaja a francia kultúra, amelyben rendkívüli mûvészi érzékenysége legin-

kább kibontakozhatott.2 A továbbiakban tárgyalandó szerenád koncepciója Lajtha

életmûvében szorosan összefügg zenéjének francia vonatkozásaival.

A szerenád több évszázadra visszanyúló hagyománya a 20. században forduló-

ponthoz ért.3 A 16. századtól dokumentálható története során a mûfaj számos

* Az MTA BTK Zenetudományi Intézet 20–21. Századi Magyar Zenei Archívuma és Kutatócsoport-

ja, valamint Népzene- és Néptánckutató Osztálya és Archívuma által Lajtha László halálnak 50.

évfordulója alkalmából rendezett konferencián elhangzott elôadás írott változata. A tanulmány

megjelenését a TÁMOP- 4.2.2/B-10/1- 2010- 0022 „Aktív szakmai fejlesztés az LFZE Doktori Isko-

lában” projekt támogatta.

1 Claude Chamfray: „Lajtha”. Beaux-Arts, 1936. május 1. Idézi: Breuer János: Fejezetek Lajtha Lászlóról.

Budapest: Zenemûkiadó, 1992, 112.

2 Lajtha zenéjét a magyar szakirodalom gyakran illeti a „franciás” jelzôvel, de ezt már maga a zeneszer-

zô is használta saját zenéje jellemzésére, többek között „A népzene alkotói megközelítésének

különbözôségei Bartóknál, Kodálynál és saját zenémben” címû elôadásában. Lásd: Berlász Melinda

(szerk.): Lajtha László összegyûjtött írásai, I. Budapest: Zenemûkiadó, 1992, 14., 130–135. A Lajtha-

szakirodalom erre vonatkozó megállapításairól lásd: Breuer: i. m., 107–117.; Solymosi Tari Emôke:

„Egy felfedezendô zeneszerzô: Lajtha László. Magyar anyagból, francia verettel…”. Gramofon, III/1.

(1998. január), 12–14.; uô: „A párizsi Schola Cantorum követe. Lajtha László, a Nemzeti Zenede taná-

ra”. Parlando™ XLIX/4–5. (2007), 35–44., 16–23.

3 Christoph von Blumröder: „Serenata / Serenade”. In: Hans Heinrich Eggebrecht (hrsg.): Handwörter-

buch der Musikalischen Terminologie. Stuttgart: Steiner, 1986. 1–15.; Thomas Schipperges: „Serenade –

Serenata”. In: Ludwig Finscher (hrsg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart. 2., neubearb. Ausg.

Kassel: Bärenreiter, 1997, Sachteil 8. 1308–1328.; Hubert Unverricht–Cliff Eisen: „Serenade”. In:



autonóm típusa jött létre, amelyeknek megformálása és a zenei életben betöltött

szerepe, súlya koronként változott. Az eredendôen udvarló, hódoló gesztust kife-

jezô szerenád a 17. században vált a mûzenei alkotás egyik rangos mûfajává elsô-

sorban vokális, gyakran dramatikus elemeket is tartalmazó alakjában, amely a

serenata nevet viselte.4 A mai gyakorlat mindenekelôtt a mûfaj 18. századi alkotá-

sait, ezen belül is fôként Mozart példáját szokta kiemelni, azonban Mozart szere-

nádtermése közel sem egyöntetû, sôt, tágabb értelemben a szerenád a különbözô

típusokat magába foglaló divertimentozene körébe tartozott.5 A 20. század kezde-

tétôl a szerenádra való hivatkozás a legkülönbözôbb zenei formákban nyilvánult

meg, zeneszerzôi mûhelyek elszigetelt kísérleteinek lett a tárgya.6

Különleges pozíciót tölt be a mûfaj Magyarországon, ugyanis itt a 20. század

elsô felében kamarazenei szerenádok sora teremtett szilárd hagyományt.7 E mû-

vek jelentôs része a tanítványai által nagyra becsült Kodály Triószerenádjának a min-

tájára íródott. Kodály 1919–20- ban két hegedûre és brácsára írott alkotása, amely

zeneszerzôi pályájának klasszicizálódás felé irányuló fordulópontján keletkezett,

igen nagyhatásúnak bizonyult a fiatalabb zeneszerzô- nemzedék körében.8 Ez a ha-

tás olykor csupán bizonyos intonációs, formai vagy hangszerelési elemek átvéte-

lében és ezek egyéni felhasználásában nyilvánult meg (mint Weiner László, Seiber

Mátyás vagy Kuti Sándor esetében), máskor szorosabb, epigonizmusba hajló pél-

dakövetésnek lehetünk tanúi (mint Szabó Ferenc vagy Sugár Rezsô esetében).

Az 1. táblázatban láthatók a századelô magyar szerenádmûvei, köztük kiemelve a

Kodály kompozíciójához szorosabban kapcsolódó alkotások.

Lajtha, bár közel áll Kodály, sôt Bartók zeneszerzôi alkatához abban, hogy a

népzene mellett ô is a francia zenéhez, elsôsorban Debussy mûveihez fordult a ze-

nei nyelv megújításának legfôbb forrásaiként, azonban kompozíciós mûhelyében

a tíz évvel idôsebb pályatársaktól eltérôen mindvégig a francia kultúra szépség- és
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Stanley Sadie (ed.): The New Grove Dictionary of Music and Musicians. 2nd edition. London: Grove, 2001.

XXIII/112–113.

4 Schipperges: i. m., 1309–1314.; Michael Talbot: „Serenata.” In: Sadie (ed.): i. m., XXIII/113.

5 A divertimento 1750 és 1780 között a délnémet területen a tulajdonképpeni kamarazenét jelentette;

tágabb értelemben a divertimento- mûfajhoz tartozott pl. a Cassation, Finalmusik, Notturno, Nacht-

musik, Partita, Feldparthie, Feldmusik, Tafelmusik stb. Lásd: James Webster: „Toward a History of

Viennese Chamber Music in the Early Classical Period”. Journal of the American Musicological Society,

27/2. (1974 Summer), 212–247.; Hubert Unverricht: „Divertimento”. In: Finscher (hrsg.): i. m.,

Sachteil 3., 1301–1310.

6 A szerenád történetének részletes tárgyalását lásd: Schipperges: i. m., 1308–1328.; uô: Serenaden

zwischen Beethoven und Reger. Beitrage zur Geschichte der Gattung. Frankfurt am Main: Peter Lang, 1989.

7 Errôl bôvebben lásd: Biró Viola: Szerenád és divertimento a magyar zenében 1920 és 1956 között. Szakdol-

gozat. Liszt Ferenc Zenemûvészeti Egyetem, 2010.

8 A két világháború közötti idôszakban vált uralkodóvá az a „folklorisztikus nemzeti klasszicizmus”-

nak is nevezett stílusirányzat, amelyben a fiatal zeneszerzô- generáció – elsôsorban a Kodály- tanít-

ványok körének – önálló nemzeti stílusalkotási törekvései fejezôdtek ki, és amelyet leginkább a ko-

dályi és bartóki minta követése által tudtak megvalósítani. Lásd: Ujfalussy József: „Elôszó a mai ma-

gyar alkotómûvészethez”. Magyar Zene, VIII/3. (1967. június), 227–230.; Dalos Anna: „’Folklorisz-

tikus nemzeti klasszicizmus’ – egy fogalom elméleti forrásairól”. Magyar Zene, 40/2. (2002. május),

191–198.



harmóniaideálját tartotta szem elôtt.9 Szerenádkompozíciói e „franciás” stílus sa-

játos megnyilvánulásaiként értelmezhetôk.

Lajtha életmûvében három konkrét szerenádzenét találunk: a korai, Op. 9- es,

„Sérénade” alcímet viselô vonóstriót (1927), továbbá a kamaraegyüttesre és ének-

hangra írt Három noktürnt (1941), valamint az Erdélyi esték címmel ellátott 3. vo-

nóstriót (1945). Ezenkívül számon tartjuk még az Op. 40- es fúvóstrió- szerená-

dot, ezt azonban a Lajtha- kutatás a jelen pillanatig elveszettnek tudja.10 E mûvek

között egyértelmûen a vonóshármas- apparátus dominál. Nem meglepô a hang-

szerválasztás, ha tekintetbe vesszük, hogy Kodály alkotása mellett a századforduló

szerenádzenéihez – többek között Reger és Dohnányi mûveiben – elsôsorban ezt

a hangszer- összeállítást választották, hivatkozva ezzel a 18. századi kamarazenei
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9 Stílusszemléletének kialakulásához jelentôsen hozzájárult széles körû latinos mûveltsége, párizsi ze-

nei tanulmányai, valamint egész életében ápolt franciaországi szakmai és baráti kapcsolatai, ugyanak-

kor belsô lelki alkata is a francia kultúrára jellemzô „szépségideál” és „humanitáseszmény” felé ori-

entálta. Lásd: Berlász (szerk.): Lajtha összegyûjtött írásai, 130–135., 255–259., 294–300.; Berlász Me-

linda: Lajtha László. A múlt magyar tudósai. Budapest: Akadémiai Kiadó, 1984, 18–81.

10 Lajtha László mûveinek jegyzéke a Hagyományok Háza honlapján:

http://lajtha.hagyomanyokhaza.hu/index.php?menu=1076
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szerenád- divertimento hagyományra.11 Lajtha nagyszámú kamarazenei alkotásai

között ugyanakkor csupán egyetlen olyan vonóstriót találunk, amely nem szere-

nád: a Romain Rolland- nak dedikált Op. 18- as 2. vonóstriót. A kamarazene tech-

nikáit jól ismerô komponista ebben az apparátusban talált rá a komoly mûfajoknál

könnyedebb hangvételû, történetét tekintve hódolati funkciójú vagy éjszakai han-

gulatot ábrázoló szerenád megfelelô közegére.

A szerenádkompozíciók között azonban találunk egy kivételes apparátusú mû-

vet is. Az Op. 34- es Három noktürn tágabb hangzási spektrumot vesz igénybe, hiszen

a vonósegyütteshez itt énekszólam, valamint fuvola és hárfa társul. A szerenád

eredendôen udvarló- hódoló funkciójával rendszerint olyasfajta hangzást asszociál-

nak, amelyben az ének mellett hegedû és fuvola vagy furulya játszik dallamszere-

pet valamilyen pengetôs hangszer kíséretével.12 Ez a hangszer- összeállítás képezi

az említett Lajtha- mû alapját is. Ugyanakkor – az éneket leszámítva – elôfordul

egy sor olyan Lajtha- kompozícióban is, amelyet a kutatók legtöbbször „franciás-

nak” szoktak nevezni.13 A hangszerelési összefüggésen túl ezek a fuvolás, illetve

fuvolás- hárfás mûvek olykor meglehetôsen közel állnak az elôbb említett, címük-

ben is szerenádra utaló kompozíciókhoz. Egyes tételeik, kisebb- nagyobb részlete-

ik a szerenádokkal azonos hangzásigénnyel, technikai megoldásokkal élnek. Kü-

lön figyelmet érdemelnek ilyen vonatkozásban a hárfás kvintettek, amelyek össze-

állításuk hangszíngazdagságának köszönhetôen kiváló lehetôséget nyújtottak az

impresszionista színkeverésre érzékeny komponistának.

A 2. táblázat további összefüggésekre hívja fel a figyelmet Lajtha kamaramûvei

körében. Ugyanis a szerenádokban felmerülô egyes jellegzetes kompozíciós eljárá-

sokat Lajtha olykor átülteti kamaramûveinek legigényesebb vonulatába, kvartett-

jeibe is, elôzetesen kipróbálva vagy utólag továbbgondolva e megoldásokat. Az

összefüggések komplex hálózatából csupán egyetlen példát emelnék ki. Mint köz-

tudott, Lajtha tudatosan elkülönítette zeneszerzôi és tudományos munkásságát, a

népzene közvetlen mûzenei felhasználását nem tartotta egyenrangúnak egyéni

mûalkotásaival.14 Mégis miután az Erdélyi estékben – mint látni fogjuk – kipróbálja

a népzenei idézet burkolt felhasználását, néhány évvel késôbb kvartettet ír kizáró-
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11 Kodály Triószerenádja, bár szerzôje a hagyományostól eltérô hangszer- összeállítást választ, ugyancsak

klasszikus mintán alapszik: a Kodály- szakirodalom Mozart vonóstrióra írt K. 563- as Esz- dúr Diverti-

mentóját tekinti a mû zenei elôképének. Lásd: Kroó György: „Kodály: Szerenád, op. 12”. In: Bónis Fe-

renc (szerk.): Erkel Ferencrôl, Kodály Zoltánról és korukról. Magyar Zenetörténeti Tanulmányok. Budapest:

Püski, 2001, 109–127.

12 Schipperges: i. m., 1322–1325.

13 Solymosi Tari Emôke: „Lajtha László: Három noktürn, op. 34”. Elôadás a Bartók Rádióban, 2006. ok-

tóber 9. http://lajtha.hagyomanyokhaza.hu/index.php?page=1822

14 „Bartók sem, de én még kevésbé szeretem az un. folklorisztikus zenét. Nem akarom, hogy a folklór

minden nemzetnek külön zenei nyelvezetet adjon s evvel megtörje minden igaz humanistának utol-

só, népeket- egyesítô lehetôségét: a mindenütt megérthetô muzsika nyelvét.” Lajtha levele Weiss-

mann Jánosnak, 1958. május 22. Lajtha- hagyaték, LLL- 384. Lásd továbbá: Berlász (szerk.): Lajtha

összegyûjtött írásai, 130–135.



lag népzenei anyag felhasználásával. Utolsó, 10. kvartettjében egy udvarhelyszéki

prímás dallamait dolgozza fel, és az Erdélyi szvit címet adja neki.15

A Három noktürn, akárcsak a következôkben tárgyalt Erdélyi esték tételei egy- egy

évszak éjszakazenéjét jelenítik meg.16 Lajtha elsô szerenádkompozíciója, az Op. 9- es

vonóstrió azonban ettôl eltérôen az udvarlási hagyomány felelevenítésével közelíti

meg a mûfajt. Hat programatikus címmel ellátott karaktertételbôl áll, amelyeknek a

sora egy képzeletbeli szerelmi hódolat egyes epizódjait, zsánerképeit jeleníti meg.17

Az 1927- ben komponált mû ugyanakkor váratlan, újszerû fordulatot jelez Lajtha ka-

marazenei termésében. A zeneszerzô húszas évekbeli, úgynevezett „kéziratos” alko-

tókorszakát Breuer János szerint a szigorú formák és túlfûtött expresszionizmus jel-

lemzi, amelyek helyét fokozatosan veszi át egy letisztultabb hangvétel.18 E korszak
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15 A kvartett eredeti címe Udvarhelyszéki Suite három részben. Lásd: Lajtha levele fiainak, 1954. szeptem-

ber 17. Lajtha- hagyaték, LLL- 264.

16 A Három noktürn tételei a következô verseken alapulnak: I. Guy de Maupassant: Nuit de neige, II. Vic-

tor Hugo: Nuits de juin, III. Henri de Régnier: Nuit d’automne. (Lásd a mû kéziratát a Lajtha- hagyaték-

ban.) Ki kell emelni továbbá a korszak hasonló koncepción alapuló emblematikus darabját, Kodály

Nyári estéjét, amely ugyanakkor apparátusában és századfordulós, sokszínû zenei stílusában egyedül-

állónak tekinthetô mind a komponista, mind a korszak magyar szerenádzenéi között.

17 Az 1. vonóstrió tételei a Lajtha- hagyatékban ôrzött kézirat alapján: „I. Marcia. Felvonulás – Aufmarsch

– Arrivée devant la maison, II. Canzonetta. Az ablak elôtt – Unter dem Fenster – Sous la fenêtre fer-

mée, III. Fox- trott. Báli reminiscencia – Ballreminiscenz – Réminiscence du Bal, IV. Scherzo. Csendes

duhajkodás – Gedämpftes Randalieren – Insouciance et tapage nocturne, V. Dialogue. Végül kinyílik

az ablak – Das Fenster wird endlich geöffnet – La fenetre [sic] s’ouvre enfin, VI. Marcia. Elvonulás –

Abmarsch – Départ.” A mû koncepciója meglehetôsen közel áll Dohnányi Op. 10- es, szintén vonós-

trióra írott Szerenádjához, ugyanakkor tételeinek sora párhuzamba állítható Mozart korai divertimen-

tóinak tételrendjével. Lásd: Biró: Szerenád és divertimento a magyar zenében 1920 és 1956 között, 34–35.

18 Breuer: i. m., 81–89.; uô: „Az avantgardista Lajtha”. Magyar Zene, 38/1. (1993. január), 5–12.

2. táblázat. Lajtha szerenádmûfajjal kapcsolatos mûvei



egyik utolsó darabjaként a vonóstrió- szerenád szokatlanul oldott, könnyed hangvé-

tellel szólal meg, Breuer kifejezésével élve a szó legnemesebb értelmében „elegáns-

nak” nevezhetô.19 A jelzô egyúttal találóan utal a mûfajválasztásra, ezen belül a meg-

formálás jellegére is, ugyanis a darab egyértelmûen 18. századi klasszikus mintákon

alapszik. Klasszikus formaszerkezetek, levegôs, könnyed hangszerkezeléssel, meg-

kapó dallamossággal jellemzi a tételeket. Ugyanakkor a „Scherzo” és a „Dialogue”

címû tételekben határozottan magyaros karakterû elemek is megjelennek, melyek

jelenlétét a mû bemutatójának recenzense is örömmel üdvözölte.20

A darabot 1930. január 9- én mutatta be a komponista egykori zenedei társai-

ból álló Waldbauer- Kerpely kvartett. A mû ekkor még hét tételbôl állt: a végsô for-

mában a 4. és 5., „Duhajkodás” és „Szerelmi párbeszéd” címû tételek közé ékelô-

dött egy Intermezzo, amely az ablak kinyílását jelenítette meg.21 A darab fennma-

radt forrásai ezt a változatot nem tartalmazzák. A Lajtha- hagyatékban ôrzött

szerzôi kézirat a Sérénade egy késôbbi változatát rögzíti, amelynek 2. és 5. tételei

még a kompozíciós munka folyamatáról árulkodnak, s így értékes adalékokkal

szolgálhatnak a mû bemutató utáni alakulásához.22 Az 1. fakszimilén a kézirat 5.,

„Dialogue” címû tételének kezdete látható.23 A tétel párbeszédes felrakása nyil-

vánvalóan utal a programatikus tartalomra, de közvetlen elôzményként említhetô

Kodály Triószerenádjának szenvedélyes férfi- nô párbeszéde is.24 A hegedû nyitódal-

lama mégis inkább Bartók 1. vonósnégyesének vallomásos témájára emlékeztet.

Továbbá érdemes megfigyelni a kézirat egyes notációbeli sajátosságait is, mint pél-

dául a rendkívül differenciált elôadói utasítások erôsen szuggesztív vonalát, pél-

dául a cselló Trisztán- motívumos belépése alatti crescendót. Mint tudjuk, mûvei-

nek elôadásakor Lajtha szívesen vett részt a darabok betanításában, mondhatni az

elôadókkal együtt formálta meg azok papíron rögzített végsô formáját.

A Lajtha- hagyatékban fennmaradt továbbá a mû végleges változatának kallig-

rafikus írással készült tisztázata, valamint ennek kéziratos szólamkottái. A teljes

mû máig nincs kiadva, csupán a már említett „Dialogue” tétele jelent meg 1938-

ban a brüsszeli Revue International de Musique elsô számának kottamellékleteként.25
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19 Uott, 101.

20 Fábián László kritikája. Muzsika, II/1. (1930. január), 49.

21 Uott.

22 A hagyatékot jelenleg az MTA BTK Zenetudományi Intézetének 20–21. Századi Magyar Zenei Archí-

vuma és Kutatócsoportja ôrzi.

23 A részletet a zeneszerzô jogutódjának, Lajtha Ildikónak szíves hozzájárulásával közöljük.

24 Kodály Triószerenádjának lassú tétele a kézirat tanúsága szerint eredetileg a „Dialogo” címet viselte,

továbbá közismert Tátrai Vilmos visszaemlékezése Kodály Emma e tételhez fûzött magyarázatáról.

Lásd: „Tátrai Vilmos”. In: Bónis Ferenc (szerk.): Így láttuk Kodályt. Nyolcvan emlékezés. Budapest: Püski,

1994, 89–92.

25 A vonóstriótétel olyan mûvek társaságában jelent meg, mint Walter Piston 2. vonósnégyesének 2. té-

tele (1935), Dallapiccola 1. Kalevala- töredéke (Framento del Kalevala, 1930), Messiaen négy Ondes

Martenot- ra írt Ünnepi vízizenéjének részlete (Extrait de la „Fête des belles eaux”, 1937), Raymond

Moulaert L’escamoteur címû dala (1921), valamint Aram Hacsaturján Nous Vaincrons címû népdalfeldol-

gozása. Lásd: Cahier de musique inedit. Supplément a la Revue International de Musique. Bruxelles, I/1.

(1938. Mars–Avril). Korrektúrázott példány a Lajtha- hagyatékban.



Az Erdélyi estéknek sajnos nem maradt fenn semmilyen kéziratos forrása, amely

betekintést engedne a mû keletkezésének folyamatába. Pedig egy ilyen kézirat ér-

dekes részleteket árulhatna el a darabról, tekintetbe véve, hogy Lajtha közvetlenül

a II. világháború befejezése után írta meg ezt a kiegyensúlyozott, túlnyomórészt

derûs hangvételû szerenádot. Számos dokumentum tanúsítja, hogy a háború vál-

ságos idôszaka mennyire súlyosan érintette a zeneszerzô szakmai és magánéle-

tét.26 Az egyik legfájóbb pont számára mégis minden bizonnyal a trianoni határok

visszaállítása lehetett. Lajtha Erdéllyel való szakmai kapcsolata a Bartók irányítása

alatt megindult székelyföldi gyûjtésekkel kezdôdött, és egész népzenei munkássá-

gának egyik kulcsfontosságú vonatkozásaként volt jelen. Erdély visszacsatolása in-

dította meg Lajtha 1940- es évekbeli történeti jelentôségû mezôségi gyûjtéseit, a

határok visszaállítása pedig a munka folytatását tette lehetetlenné.27 Ilyen körül-

mények között Lajthát zeneszerzôi ösztöne segítette. Mint Solymosi Tari Emôke

megállapítja, Lajtha belsô menekülésként épp ilyen válságos pillanatokban írta né-

hány varázslatosan szép vagy kirobbanóan vidám alkotását, mint a Három noktürnt
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1. fakszimile. 1. vonóstrió, Op. 9, „Sérénade”: 5. tétel, 1–11. ü. (szerzôi kézirat, Lajtha- hagyaték)

26 Berlász: Lajtha László, 54–59.; uô: „Lajtha Lászlónak a Leduc Kiadóhoz intézett levelei I. 1943–1949”.

Zenetudományi Dolgozatok 1990 –1991. Budapest: MTA Zenetudományi Intézete, 1992, 115–131.

27 A szakirodalom szerint Lajtha családi vonalon is kötôdhetett Erdélyhez, ugyanis édesanyjának felme-

nôi innen származtak. Lásd: Breuer: i. m., 24–25.



vagy a commedia dell’arte figuráit megjelenítô Capricciót.28 Figyelemre méltó,

hogy Kodály Triószerenádjának és Bartók Divertimentójának komponálásakor ugyan-

ezzel a zeneszerzôi attitûddel találkozhatunk.

Az Erdélyi esték koncepciója részben a darab mûfajbeli elôzményeire támaszko-

dik, részben új kompozíciós eljárásokat vezet be. Akárcsak az énekes Noktürnök

esetében, az egyes tételek a különbözô évszakok estéit rajzolják meg, csakhogy ez-

úttal a helyszín Erdély. A zeneszerzô a tételeket, a mû korai vonóstrió- párjához ha-

sonlóan, ezúttal is atmoszférateremtô alcímekkel látja el (3. táblázat).

Újdonság viszont az egész mûvet átszövô, helyenként kifejezetten elôtérbe

kerülô népzenei dallam- és harmóniavilág. Tudjuk, hogy Lajtha határozottan eluta-

sította az úgynevezett „folkorisztikus” zenét, sôt tagadta, hogy eredeti kompozí-

cióiban népzenét használt volna fel. Egyik 1948- ban felolvasott írásában így fogal-

mazott: „Ha van folklore imaginaire, úgy a zenémben található folklorisztikus ele-

mek ennek a folklore imaginaire- nek elemei. Azt, hogy muzsikámnak magyar jellege

van, nem tagadom. Nem is lehet másképp. Az anyanyelv, a hazai kultúra determi-

nálja minden mûvész stílusát.”29

A zeneszerzô által leírt népzenefélével találkozunk az Erdélyi esték elsô, tavaszt

felidézô tételében is. A szabad rondóformában szerkesztett tétel elsô zenei gondola-

ta a cselló egy pentaton mag köré épülô dallama, amely a magas vonósok tremolója

alatt bontakozik ki (1a kotta). Ennek továbbfejlesztése vezet el a dallam egy világo-

sabb, immár dúr színezetû, díszítettebb, ugyanakkor himnikus környezetbe helye-

zett variánsához a hegedûn (1b kotta). A rondóforma tulajdonképpeni kezdetét az

ezek után megszólaló refrénanyag jelzi (1c kotta). Dallama az elôbbi két dallamanyag

leszûrt, tömörített változata, üde, táncos karakterrel. Ennél figyelemre méltóbb

azonban a kísérete. A dallam elsô elhangzásának harmóniai alátámasztása egyetlen

kivétellel csupa dúrhangzatból áll. Ezt a szokatlan harmonizációt jelen ismereteim

szerint Lajtha elsôként itt használja, késôbbi mûveiben viszont többször idéz ehhez

hasonló harmónialáncokat hasonló zenei textúrával, fôként az emelkedettebb pilla-

natokban. E sajátos kompozíciós eszköz mögöttes, szimbolikus tartalmát az Erdélyi

esték példájának forrása világíthatja meg valamelyest. Lajtha 1940- es széki gyûjtésé-

ben találkozott elôször a népi táncok dúrmixtúrás harmonizálásával, amely bizonyá-
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3. táblázat. Az Erdélyi esték tételei

28 Solymosi Tari: Lajtha László: Három noktürn, op. 34.

29 Lajtha László: „A népzene alkotói megközelítésének különbözôségei Bartóknál, Kodálynál és saját ze-

némben”. In: Berlász (szerk.): Lajtha László összegyûjtött írásai, I., 134–135.



ra megragadta alkotói fantáziáját.30 A kompozícióban persze nem törekedett az ere-

deti harmonizálásmód hû visszaadására, még kevésbé az autentikus népi elôadás

tükrözésére. Ehelyett saját zeneszerzôi harmónia- és hangszínvilágába építette bele

ezt az új irányvonalat. Az ekképpen kialakuló hangzásvilág, népzenei és impresszio-

nista elemei ellenére, egészen egyéninek mondható, s minden megszólalásakor ha-

tározottan utal a darab szerzôjére. Visszatérve az idézett példához: a szerzô a rondó-

téma elôadásmódjában a mûfaj követelményeinek megfelelôen szerenádszerû pizzi-

catokíséretet ír elô. Az 1a–c kotta a három említett zenei részlet kezdetét idézi.

A mû második és harmadik tétele a szerenád árnyékosabb oldalait képviseli.

A „Nyári este” expresszív, melankolikus, lassú fúga, amely közrezár egy rubato

elôadásmódú, népi cifrázatokkal díszített, improvizatív jellegû középrészt. A fúga

a komponista korai alkotókorszakának talán leggyakrabban használt szerkesztési

formája, de még az 1. vonóstrióval egy idôben keletkezett Trio concertant (1928),

valamint a nemzetközi elismertséget hozó, Coolidge- díjas 3. vonósnégyes (1930)

súlypontja is egy- egy fúga- tétel.31 Az Erdélyi estékben a fúga szigorát hamar felold-

ja a témát töredezett motívumcsírákká bontó népi recitálás és a szabad improviza-

tív hatású polifon játék. A tétel csúcspontjaként a fúgatéma homofon szerenádze-

névé magasztosul, az elsô tételben megismert dúros harmonizálással és vibráló,

tág fekvésû, „hárfázó” kísérettel. A visszatérésben egyszer hangzik el a fúgatéma,

de jelentôsen átértelmezett kontextusban, míg végül fokozatosan felbomlik.

Az „Ôszi este” zaklatottan száguldó, terjedelmes scherzo. Alapgesztusa szûk

körben forgolódó sejtelmes motívum, amely szinte megszakítás nélkül végigkíséri

a szonátaszerûen alakuló tételt. Aszimmetrikus alaplüktetése alapvetôen hozzájá-

rul a tétel nyugtalan, bizonytalanságot keltô hangulatához. Azonban a befejezés

elôtti pillanatban visszatér az 1. tétel pentaton dallamának egy variánsa, „szerená-

dos” felrakásban: a végsôkig tágított hangzástérben a hegedû éteri magasságok-

ban játszott tremolója és a cselló széles arpeggiói között szólal meg a magyar dal-

lam. Így ez a legkomorabb hangvételû tétel is pozitív kicsengést kap.

Végül az utolsó tétel néhány mozzanatára hívnám fel a figyelmet. A Bartóknál

és Kodálynál megszokott táncfinálé helyett Lajtha sajátosan eklektikus zárótételt

állít össze. A felhasznált anyagok között találunk itt olaszos saltarellót közép-

korias kvartmixtúrával, impresszionista harmonizálást népies fordulatokkal szí-

nezve, sôt virtuóz cigánymuzsikát is. Tallián Tibor a zeneszerzô stílusának egyik

kulcselemeként határozza meg ezt az eklektikát, amelyet Lajthának szintén a fran-

cia zenébôl volt alkalma elsajátítani.32 A darab utolsó elôtti pillanatában a kompo-

nista beiktatott egy egyedülállóan beszédes momentumot, önkifejezésének talán
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30 Avasi Béla: „A széki banda harmonizálása (Lajtha László gyûjtése és lejegyzése alapján)”. Néprajzi

Értesítô, XXXVI (1954), 25–45.

31 Errôl bôvebben lásd: Breuer: i. m., 92–107.

32 Tallián megállapítása szerint Lajtha nem „személyes vagy nemzeti motívumokat akart eltanulni a fran-

ciáktól, hanem a szabad, racionális válogatás, az eklektika módszerét”. Lásd: Tallián Tibor: Magyar ké-

pek. Lajtha László munkássága 1940–1944. Elôadás a Bartók Rádióban. 1993. október 14. Idézi: Solymo-

si Tari: Lajtha László, a nemzeti és nemzetközi mester.

http://lajtha.hagyomanyokhaza.hu/index.php?menu=517
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A B S T R A C T

VIOLA BIRÓ

OBSERVATIONS ON LÁSZLÓ LAJTHA’S SERENADE MUSIC

Hungarian serenades composed in the first half of the 20th century were modelled

primarily on Zoltán Kodály’s Serenade for two violins and viola (1919–1920). László

Lajtha, a colleague ten years younger than Kodály, following his own compositio-

nal style unique among contemporary Hungarian composers, created an intona-

tion peculiar to his serenades. A considerable number of his chamber music

compositions are related to the serenade genre, sometimes with a clear reference

to it in their titles (String trio no. 1, op. 9, „Sérénade”, Three nocturnes, op. 34,

String trio no. 3, op. 41, „Transylvanian Evenings”). The present paper gives a

short outline of the history of the genre in the 20th century, focusing on Lajtha’s

works, giving special attention to one of his most balanced compositions in his

serenade music. Transylvanian evenings (1945) – contradicting the context in which

it was composed – creates an idealized musical representation of a country newly

lost to Hungary.

Viola Biró (1985) studied musicology at the Gheorghe Dima Academy of Music in Cluj- Napoca

(Kolozsvár), Romania (2004–2008), and at the Liszt Ferenc Academy of Music in Budapest

(2008–2010). Since 2010 she has attended doctoral studies in musicology at the same institution. She

is writing her dissertation on Béla Bartók’s research into Romanian folk music and its influence on his

compositions. Since September 2013 she has been a junior research fellow at the Bartók Archives of

the Hungarian Academy of Sciences’ Institute for Musicology.

legközvetlenebb megnyilvánulásaként. A zene addigi megszakítatlan sodrása egy-

szerre megáll, és a „ki Erdélybôl” feliratnál átlép egy másik dimenzióba: metrum

nélküli repetíciós kíséret fölött a hegedûszóló egy erdélyi siratót idéz. Errôl fenn-

maradt Lajthának egy már sokat idézett visszaemlékezése: „Avasi most rakja ösz-

sze a széki gyûjtést. Megmutattam neki a Trió utolsó tételét a ’ki Erdélybôl’ részt.

Nem ismert rá arra a széki keservesre, amely erre inspirált. Bene, – mondtam,

benissime!”33 Bár a dallam eredetét eddig a szakirodalom nem említette, megálla-

píthatjuk, hogy a Lajtha által gyûjtött és a Széki kötetben közölt dallam (2b kotta)

több puszta inspirációnál. A zeneszerzô pontosan követi az idézett népdal körvo-

nalait, és saját hangján, népi hangszeres díszítésekkel gazdagítva mondja el a ma-

ga búcsúénekét Erdélytôl (2a kotta).
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33 Lajtha levele feleségének, 1953. július 26. Lajtha hagyaték, LLL- 248.
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Lajtha László zongoramûvei nem részei a mai zongorarepertoárnak. Hangverse-

nyeken a húszas évek után legközelebb csak a 90- es években hangzottak el,1 de az-

óta sem nyertek polgárjogot a koncertéletben, az idôrôl idôre meghirdetett nem-

zetközi vagy hazai zongoraversenyeken a kötelezôen választható 20. századi magyar

repertoárban nem szerepelnek. Nehézségi szintjük alapján az erôsebb középisko-

lai vagy felsôoktatásban megtalálhatnák a helyüket, azonban az elmúlt 10-15 év-

ben nem találkoztam olyan zongoristával, aki tanulmányai során Lajtha- mûvet ját-

szott volna. Mindössze egy lemezrôl van információnk, amelyen Lajtha zongora-

mûvei hallhatók, azonban ez is külföldi lemezcég kiadványa.2 Talán ez a CD tehet

arról, hogy a Hungaroton – a „First recording” mûsorpolitika elônyben részesítése

révén – nem vette fel repertoárjába Lajtha zongoramûveit.

Lajtha László zongoramûveinek nagy részét fiatalon, 26 éves kora elôtt írta. Elsô

opusai között két fennmaradt és egy elveszett több tételes zongoraciklust, valamint

egy tekintélyes terjedelmû szonátát találunk. Ez nyilvánvalóan a zongoramûvésznek

készülô Lajtha bemutatkozása, önkifejezése, ugyanakkor hozzá kell tennünk azt is,

hogy pályakezdô zeneszerzôként karrierje elôremozdítása érdekében leginkább zon-

gorára írott mûvek elôadásában bízhatott – mint ahogy ez meg is valósult a húszas

években: a korai zongoramûvek közül néhány még Bécsben, Schönberg Privatauf-

führungen für neue Musik sorozatában is elhangzott (1. táblázat a 336. oldalon).3

Különös dichotómia tûnhet fel Lajtha korai zongoramûveinek címadását te-

kintve: beszélt és írott nyelvi, nem zenei mûfajok – írás, mese – ellensúlyát képezi

az abszolút zenei mûfaj, a zongoraszonáta, illetve az elôször cím nélkül megjelent

Andante con moto. Mintha a zeneszerzô mûfaji és formai útkeresésének tanúi len-

* A 2013. február 16- án, az MTA BTK Zenetudományi Intézet Lajtha László emlékkonferenciáján tartott

elôadás írott változata. A tanulmány megjelenését a TÁMOP- 4.2.2/B-10/1- 2010- 0022 „Aktív szak-

mai fejlesztés az LFZE Doktori Iskolában” projekt támogatta. Köszönöm Schmidt Zsuzsannának a

kottapéldák elkészítésében nyújtott segítségét.

1 Lajtha mûveinek hangverseny- elôadásairól lásd Lajtha Lászlónak az MTA BTK Zenetudományi Intézet

20–21. Századi Magyar Zenei Archívumában hozzáférhetô hagyatékát.

2 László Lajtha: Piano Works. Elôadó: Körmendi Klára. Marco Polo CD 8223473, publ. 1992. A CD kísérô-

szövegét Solymosi Tari Emôke írta.

3 Ezekrôl az elôadásokról és az itt megszólalt Lajtha- mûvekrôl lásd: Breuer János: Fejezetek Lajtha László-

ról. Budapest: Zenemûkiadó, 1992, 34–35.



nének: a programzene és az abszolút zene közötti állásfoglalás kényszere, vala-

mint a formai problémák megoldásának különbözô lehetôségei érzôdnek a cím-

adásokon. A programzene ezúttal inkább francia, mintsem német eredetû, köze-

lebb áll Debussyhez, mint Richard Strausshoz. További példaképeket keresve meg-

említhetô, hogy Lajtha párizsi tanára, Vincent d’Indy elsô opusa szintén egy

zongoraszonáta volt. Lajtha egy 1910- ben megjelent kritikájában feltûnôen sokat

foglalkozik a forma problémájával, s itt fedezhetjük fel, hogy a karakterdarabok

egyik formai mintája talán Grieg lehetett, akinek darabjait e cikkben „összerakott,

mozaikszerû, apró hangulat- darabkák”- ként jellemzi – feltehetôleg a Lírikus dara-

bokra gondolva.4 Ezzel szemben a Szonáta nagy ívû formájára d’Indy zeneszerzés-

tanítása lehetett hatással, mely Beethovent és Franckot helyezte a középpontba.5

S ha az évszámokat nézzük, feltûnhet, hogy éppen ezekben az években fordul majd

Debussy is a szonáta mûfajához, igaz, amikor ô a kamaraszonátáit írja, Lajtha már

nem Párizsban mûködik.

Lajtha 1909- ben tette le az érettségi vizsgát, ekkor már két éve a zeneakadé-

miai zongoratanszak elôkészítô osztályának hallgatója volt.6 Ez év ôszén kezdte

zeneszerzés- tanulmányait, majd 1910- ben egy rövid ideig Bartók zongoraosztályába

járt, év közben azonban kimaradt.7 Zongorajátéka szempontjából nem elhanyagol-

ható, hogy 1910- ben és 1911- ben Genfben a Liszt- növendék Bernhard Stavenha-

gennél is tanult.8 1909- ben három hónapot Lipcsében töltött Bach mûvészetének

megismerése, valamint a fúga mûfajának elsajátítása végett9 – ennek eredményei
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4 Lengyel András: „Lajtha László elfelejtett kritikája Farkas Ödön Ady- dalairól”. Magyar Zene, XVII/1.

(1976. március), 91–92. A kritika elsô megjelenése: Nemzeti Ifjúkor, 1910. december 12.

5 Andrew Thomson: „Indy, (Paul Marie Théodore) Vincent d’”. In: Stanley Sadie (szerk.): The New Grove

Dictionary of Music and Musicians. Second Edition. London: Macmillan, 2001, Vol. 12, 370–375., ide: 371.

6 Breuer: Fejezetek…, 20.

7 Uott, 21.

8 Solymosi Tari Emôke: Lajtha László, a nemzeti és nemzetközi mester. Az életút összefoglalása és arcképvázlat.

Online publikáció a Hagyományok Háza weboldalán. http://lajtha.hagyomanyokhaza.hu/index.php?

menu=517 (letöltve 2012. december 20- án).

9 Breuer: Fejezetek…, 22.

1. táblázat. Lajtha László zongoramûvei



már legelsô opusaiban jelentkeznek teljes fúgatételek formájában vagy hosszabb

tételek imitációs epizódjaiként. 1911 és 1913 között fél tanéveket töltött Párizs-

ban, Vincent d’Indy növendékeként.10 A Schola Cantorum Magyarországon ekkor

még nagyrészt ismeretlen repertoárja, valamint Debussy, Ravel, Dukas, Florent

Schmitt és Stravinsky párizsi ôsbemutatói inspiráló közeg lehettek a fiatal zene-

szerzô számára. 1914- ben frontszolgálatra jelentkezett, négy évig szolgált a ma-

gyar királyi 72. honvéd tábori ágyús ezrednél az elsô világháborúban.11 Korai zon-

goramûvei ebben az évtizedben, 1912 és 1918 között keletkeztek.

„Soha senkit be nem engedtem a mûhelyembe – soha senkinek nem mutat-

tam, csak kész opust” – írta 1916- ban késôbbi feleségének, Hollós Rózának.12 Az

itt vizsgált zongoramûvek tehát elsô felelôsséggel vállalt mûvei. Közülük is a

legelsô az Egy muzsikus írásaiból címet viselô kilenc fantázia. A tételek programsze-

rû feliratai csak a tartalomjegyzékben olvashatók, az egyes „írások” fölött csak sor-

számok állnak. A feliratok nagy része melankolikus- szentimentális hangvételû, pél-

dául „Nyugtalan sóhajtás a tavaszi éjszakába”, vagy a hetedik tétel zsoltáridézete:

„…mint az árnyék mikor elhanyatlik, el kell mennem; és ide és tova hányattatom

mint a sáska… (Zsolt.109)”.13 Miként azt Büky Virág feltételezi, lehetséges, hogy

Bartók I. zenekari szvitjének Lajtha által készített négykezes átirata helyett jelent

meg ez a ciklus a Rózsavölgyi kiadónál.14

A három vizsgált mû közül legkönnyebben a 11 tételes, Bartóknak dedikált

Op. 2- es Mesék adja meg magát a hallgatónak, csak sajnálhatjuk, hogy második kö-

tetét elveszettként kell számon tartanunk. Akárcsak Debussy prelûdjeiben, Bartók

Három burleszkjében és Vázlatok (Op. 9b) címû zongoraciklusának némely tételé-

ben, minden meséhez zárójeles, legtöbbször három ponttal kezdett és zárt felirat

tartozik, azonban míg Debussy a prelûdjei után, Lajtha – Bartókhoz hasonlóan – a

tételek elején közli a mûvek programját. Lajtha feliratai olykor ismét szentimentá-

lisak, nosztalgikusak, hangulatuk az elmúlást idézi fel, mint például a 3. mesénél:

„Kis mese a csendrôl, a sötétrôl, a várásról és egy nagy karosszékrôl”, vagy a 7. me-

sénél: „Kis mese a virágzó gesztenyefa allée- ról, a terasseon felejtett kis csipkeken-

dôrôl és a nagyonnagyon- ról”.

A ciklus címével kapcsolatban érdemes megjegyezni, hogy létezik két további

Mesék címû ciklus, amelyek néhány évvel korábbiak Lajtha sorozatánál. Tarnay La-

jos Mesék címû dalciklusa 1905- ben jelent meg a Singer és Wolfner kiadónál. E dal-
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10 Uott, 22–23.

11 Mihalovich Ödönnek a kultuszminiszterhez intézett kérvénye alapján, a kérvényben Mihalovich Bar-

tók ösztönzésére kéri Lajtha felmentését a katonai szolgálat alól. A levelet idézi: Breuer: Fejezetek, 31.

Elôször Denijs Dille adta közre: Yves Lenoire (ed.): Béla Bartók. Regards sur le passé. Louvaine- La-

Neuve: Institut Supérieur d’Archéologie et d’Histoire de l’Art, Collège Érasme, 1990, 186–187.

12 Idézi: Breuer Fejezetek…, 26.

13 Az idézet pontos helye a Bibliában: 109. zsoltár 23. vers

14 Büky Virág: „Suite négy kézre. Gondolatok Bartók I. szvitjének Lajtha- féle négykezes zongoraátiratá-

ról”. Elôadás a Lajtha László születésének 115. és halálának 45. évfordulója tiszteletére rendezett ze-

netudományi konferencián az MTA Zenetudományi Intézetében 2008. február 16- án. Köszönöm

Büky Virágnak, hogy elôadásának szövegét a rendelkezésemre bocsátotta.



ciklusban a Hófehérkéhez, a Csiperózsikához és más ismert mesékhez írt dalok ta-

lálhatók Farkas Imre verseire. Farkas Ödön Mesék címû zongoraciklusa szintén

1905- ben jelent meg Bárd Ferencz és Testvére kiadásában. Figyelemre méltó, hogy

Lajtha a már említett, a Nemzeti Ifjúkor címû ifjúsági folyóiratban megjelent, 1910-

ben írott kritikájában éppen Farkas Ödön frissen megjelent mûveit, Ady Endre

versére írott dalait kritizálja. A kritikából ugyan nem derül ki, de nem is kizárható,

hogy Lajtha ismerte Farkas Ödön zongoraciklusát. Feltûnhet, hogy Farkas Ödön

ciklusa is két füzetben jelent meg, s bár Lajtha az Op. 2- es Mesék füzetére nem írt

sorszámot, a késôbbi, elveszett második füzettel lett ez a ciklus is kétrészes. Far-

kas Ödön és Lajtha meséi között zenei vagy címbeli párhuzamot nem találni.

A háromtételes Zongoraszonáta rendkívül bonyolult mû, ajánlása Szántó Tiva-

dar zongoramûvésznek és zeneszerzônek szól. Utólag, a szerzô halála után kapta

az Op. 3- as jelölést, mivel az eredetileg ezt viselô vonóshatos elveszett. Lajtha va-

lószínûleg azért nem adott a Szonátának eredetileg opusszámot, mert – egy késôb-

bi levelének utalása szerint – nem érezte elég jól sikerültnek.15 Az ôsbemutatón,

egy 1919. május 14- én lezajlott, Kassák Lajos által szervezett hangversenyen

a szerzô játszotta a Szonátát – a koncert nem éppen ideális körülményeit Breuer

János részletesen tárgyalja16 –, s a mû technikai és zenei nehézségét tekintve nem

csoda, hogy a Szonáta e hangverseny óta nem szólalt meg koncertpódiumon. Kot-

táját végiglapozva képet kaphatunk Lajtha zongorajátékának minôségérôl is: egy-

másra torlasztott tremolók, akkordtömbök, kvarttrillák, hatalmas ugrások és más,

kifejezetten nehéz technikai elemek tarkítják az amúgy zeneileg is talán túl sûrû

és bonyolult szövésû darabot.

A rövid, késôbb Prelûd címmel megjelent tétel elôször a Kassák által szerkesz-

tett Ma címû folyóirat hasábjain látott napvilágot fakszimile kiadásként. Solymosi

Tari Emôke mûjegyzéke szerint 1918- ban, talán a fronton keletkezett.17 1970- es

kiadásának címlapján egy Vasarely- kép látható – említésre érdemes mûvészettör-

téneti párhuzam mutatkozik e tekintetben a zongoramûvek kapcsán: az Op. 1 és

az Op. 2 címlapjának grafikája is Kozma Lajos alkotása.18

Breuer János lázongó expresszionizmusról,19 szuverén avantgarde- ról20 ír, ami-

kor Lajtha elsô opusait jellemzi. Valóban, a mûveket hallgatva Schönberg zongora-

mûvei, illetve Berg Op. 1- es Zongoraszonátája is eszünkbe juthat. Az expresszivi-

tást segítik elô a rendszerint lassú tempóban elôforduló aszimmetrikusan bôvített

metrumok, amelyek hol a lélegzet fennakadását, hol pedig az utolsó ütés szélesíté-

sét szolgálják (1a–b kotta).
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15 Solymosi Tari: Lajtha László…, 85. jegyzet

16 Breuer: Fejezetek…, 32–33.

17 Solymosi Tari Emôke: László Lajtha: Piano Works. A Marco Polo CD kísérôfüzete.

18 Az Op. 1 esetében ezt Breuer János is megemlíti, lásd: Breuer: Fejezetek…, 27.

19 Uott, 97.

20 Breuer János hangverseny- ismertetôje a Lajtha- hagyatékban, lelôhely: MTA BTK Zenetudományi In-

tézet, 20–21. Századi Magyar Zenei Archívum



Nagy gesztusok, széles arpeggiók, tág fogású vagy már- már clusterfelrakású ak-

kordok, sûrû szövésû polifónia uralja ezt a zenét. Ez a fajta zongorafaktúra helyen-

ként Kodályt, illetve Bartók elégiáit juttathatja eszünkbe. D’Indy végletes katoliciz-

musa nem gyakorolt igazán nagy hatást Lajtha fiatalkori zongoramûveire, az Egy

muzsikus írásaiból 7. tételének bibliai mottója is inkább az elmúlás miatt van jelen.

Lajtha zongoramûveiben megnyilvánuló zenei nyelvének visszatérô elemei a

tercek, melyek általában melankóliával járnak együtt: a Mesék 4. tételében az

aranyhajú királykisasszony nosztalgiáját, az 5. mesében a szomorúságot, az 1918-

ban megjelent Andante con motóban pedig talán távoli katonai trombitaszignál re-

miniszcenciáját hordozzák.
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1a kotta. Lajtha: Mesék, Op. 2, No. 3. (© by Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris)

1b kotta. Lajtha: Sonate pour le piano, Op. 3, 1. tétel (© by Editio Musica Budapest)

2a kotta. Lajtha: Mesék, Op. 2, No. 4 (© by Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris)

2b kotta. Lajtha: Andante con moto



Lajtha olyannyira sajátjának érzi ezt a hangközt, hogy az Egy muzsikus írásaiból

2., „Levélféle magamról” címû tételét ezzel indítja. Ugyanebben a tételben négy

ütemmel késôbb már felbontva halljuk a terceket – egy, a Bartók- életmû kapcsán

is sokat emlegetett motívum formájában.

A szakirodalom nagy figyelmet szentel Bartók és Lajtha kapcsolatának, hang-

súlyozva, hogy Bartók milyen sokat tett a nála 10 évvel fiatalabb zeneszerzôért.21

Bartók Lajtha életmûvében megfigyelhetô zenei természetû hatásáról ugyanakkor

kevés szó esik. Mindössze arról olvashatunk, hogy Bartók hatására indult el Lajtha

elsô népzenei gyûjtôútjaira, Breuer János szerint valószínûleg Bartók javaslatára

választotta ki azokat az erdélyi falvakat, ahol gyûjtött.22 Lajtha korai zongoramû-

veiben ugyanakkor ennél jóval jelentôsebb Bartók- hatás érhetô tetten. Figyelemre

méltó párhuzamokat fedezhetünk fel a zongoraciklusok – különösen a Bartóknak

dedikált Mesék – egyes tételei és Bartók ekkor már nyomtatásban hozzáférhetô, fô-

ként zongorára írott mûvei között.

A Mesék második darabjának kezdete ritmikájában, karakterében és felrakásá-

ban is a 10. bagatellt idézi (4., 5. kotta). A Mesék 6. tételének és a 14. bagatellnek

már a felirata (Valse) is közös. Bár Lajtha keringôje háromnegyedben van leírva,

míg Bartók bagatelljében a szeretô háromnyolcadban táncol, az elhangolt keringô-

basszus – amely ráadásul mindkét mûben d- tonalitású – több mint feltûnô hason-

lóságot mutat (6., 7. kotta).
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21 Lajtha állítása szerint a korkülönbség ellenére olyan közeli viszonyba kerültek, hogy az elsô világhá-

ború elôtt hetente kétszer- háromszor is együtt ebédeltek. Bartók 1920- tól kezdve nyilatkozataiban

külföldön is népszerûsítette Lajthát, s 1924- ben ô írta az elsô lexikoncímszót Lajtháról a Londonban

megjelent Dictionary of Modern Music and Musicians számára. Lásd: Breuer: Fejezetek., 24–38.

22 Breuer: Fejezetek…, 24. Berlász Melinda szerint bár Lajtha összehangolta népzenegyûjtôi tevékenysé-

gét Bartókéval és Kodályéval, mégis elkülönült tôlük az intézményes keretek miatt: Lajtha a Nemze-

ti Múzeum Néprajzi Tárának munkatársa volt. Lásd: Berlász Melinda: Lajtha László. Budapest: Akadé-

miai Kiadó, 1984 /A múlt magyar tudósai, 12./, 9–10.

3. kotta. Lajtha: Egy muzsikus írásaiból, Op. 1, No. 2 (© by Editio Musica Budapest)



Lajtha keringôjének hangzásvilága mögött ugyanakkor jelen van a Három burleszk

is, a zárlata a Perpatvart juttathatja eszünkbe. Érdemes megemlíteni, hogy éppen 1912.

április 22- én került sor Párizsban Ravel Valses nobles et sentimentales címû mûve zene-

kari változatának bemutatójára, amelyen tehát Lajtha László akár jelen is lehetett.23
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4. kotta. Lajtha: Mesék, Op. 2, No. 2 (© by Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris)

5. kotta. Bartók: Tizennégy bagatell zongorára, Op. 6, No. 10 (© by Editio Musica Budapest)

6. kotta. Lajtha: Mesék, Op. 2, No. 6, Valse (© by Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris)

7. kotta. Bartók: Tizennégy bagatell zongorára, Op. 6, No. 14, Valse (© by Editio Musica Budapest)

23 Barbara L. Kelly: „Ravel, (Joseph) Maurice”. In: Sadie (szerk.): The New Grove Dictionary…, Vol. 20,

864–878., ide: 875.



A Mesék keringôtétele azonban nem Ravel, hanem elsôsorban Bartók keringôjének

világát idézi.

A soron következô, 7. mese a 6. bagatellel állítható párba. A lefelé hajló, na-

gyobb lépésekben mozgó, mégis éneklô dallam mellé mindkét mûben állandó

hangközkíséret társul. E mesében azonban felfedezhetô még egy jelentôs Bartók-

párhuzam: a D- dúr tonalitás ismételt tonikai akkordjai alatt megszólaló, az akusz-

tikus skála hangjaiból kiinduló, lefelé hajló dallam, majd a 6. ütemben megszólaló

magas fekvésû dúrszeptimfelbontás eszünkbe juttathatja Bartók ekkor még csak

kéziratban létezô operáját, mely azonban szakmai körökben már ismert lehetett.

Molnár Antal leírásából tudjuk, hogy Bartók a Kékszakállú befejezése után „turnu-

sokban hívta meg rákoskeresztúri lakására híveit, hogy zongorán részeltessen ben-

nünket a nagy esemény örömében”.24 A tételt hallgatva nagyon úgy tûnik, hogy

Lajtha is ott lehetett az egyik ilyen alkalmon (8–11. kotta).

Mint azt Breuer János írja, 1915- ben, Lajtha háborús távolléte idején Bartók

végezte az amúgy neki dedikált Mesék ciklus nyomdai korrektúramunkáit.25 A fel-

tûnô párhuzamokat látva és hallva kíváncsiak lehetünk, hogy Bartók mit gondol-

hatott a korrektúrázás során.
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24 Molnár Antal: Bartók mûvészete. Emlékezésekkel a mûvész életére. Budapest: Rózsavölgyi, 1948, 75.

25 Breuer: Fejezetek…, 26.

8. kotta. Bartók: Tizennégy bagatell zongorára, Op. 6, No. 6 (© by Editio Musica Budapest)

9. kotta. Lajtha: Mesék, Op. 2, No. 7 (© by Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris)
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10. kotta. Lajtha: Mesék, Op. 2, No. 7 (© by Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris)

11. kotta. Bartók: A kékszakállú herceg vára, Op. 11 (© by Universal Edition A.G., Wien – UE 13641)



A Zongoraszonáta 3. tételében több Bartók- idézet is megfigyelhetô: a tétel ele-

jén a bevezetô témaforgácsok után kialakuló témafej szinte szó szerint idézi az 1.

vonósnégyes egyik jellegzetes témáját.

Késôbb ugyanebben a tételben a 3. burleszk elejének szikrázó motívumát hall-

hatjuk:
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12. kotta. Lajtha: Sonate pour le piano, Op. 3, 3. tétel (© by Editio Musica Budapest)

13. kotta. Bartók: 1. vonósnégyes, Op. 7, 3. tétel (© by Editio Musica Budapest)

14. kotta. Lajtha: Sonate pour le piano, Op. 3, 3. tétel (© by Editio Musica Budapest)



A tétel vége felé közeledve pedig a 10. bagatell ostinato fölött elhangzó kvart-

témáját fedezheti fel az összefüggéseket talán túlságosan is keresô szem.

Bár Lajtha e mûvek keletkezése idején már túl volt elsô népzenei gyûjtôútjain,

mégis csak egyetlen valódi népdalt dolgozott fel bennük. A Mesék 8., „Gyermekjá-

tékdal” feliratú tétele a Bartók által a Gyermekeknek 1. füzetében is feldolgozott „El-

vesztettem páromat” szövegkezdetû népdalra épül. Mint azt Breuer János is meg-

állapítja, harmonizálása teljesen más, mint Bartóké.26 Azonban azt a harmonizálá-

si stílust, amelyet Lajtha itt használ, megtaláljuk egy másik, hasonlóan egyedi

népdalfeldolgozásban: Bartók 4. bagatelljében, azaz a 14 bagatell egyetlen magyar
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26 Uott, 30.

15. kotta. Bartók: Három burleszk zongorára, Op. 8c, No. 3 (© by Editio Musica Budapest)

16. kotta. Lajtha: Sonate pour le piano, Op. 3, 3. tétel (© by Editio Musica Budapest)

17. kotta. Bartók: Tizennégy bagatell zongorára, Op. 6, No. 10 (© by Editio Musica Budapest)



népdalt felhasználó tételében. Még a zárlati moll szeptimakkord is egymásra rímel

a két tételben, persze a „Mikor gulásbojtár voltam” bartóki harmonizálása kevés-

bé késôromantikus, mint Lajtha tételéé (18–20. kotta).
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18. kotta. Lajtha: Mesék, Op. 2, No. 8 (© by Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris)

19. kotta. Bartók: Tizennégy bagatell zongorára, Op. 6, No. 4 (© by Editio Musica Budapest)

20. kotta. Lajtha: Mesék, Op. 2, No. 8 (© by Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris)



Hogy Lajthát komolyabban is foglalkoztatta az „Elvesztettem páromat”

kezdetû népdal, jelzi, hogy 15 évvel késôbb újra felhasználta, a Molnár Imrével kö-

zösen kiadott Játékország címû, népi gyermekjátékokat bemutató kötetében.27

A népzene ezen a népdalfeldolgozáson kívül néhány furulyadallamra emlékezte-

tô motívum képében is jelen van a zongoramûvekben. A Mesék utolsó tétele – felirata

szerint „népmese” – fô dallama ugyan nem népi, de második felének a guisa di flauto

rustico feliratú szóló fuvoladallama már kimondottan a népi furulyajátékot idézi.

Ennél jóval rejtettebben, de szintén népi furulyadallamra emlékeztet ugyan-

ezen ciklus 3. tételének recitáló motívuma.
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27 Molnár Imre – Lajtha László: Játékország. Budapest: M. Kir. Egyetemi Nyomda, 1929, 13.

21. kotta. Lajtha: Mesék, Op. 2, No. 11 (© by Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris)

22. kotta. Lajtha: Mesék, Op. 2, No. 3 (© by Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris)



A Szonáta második tételében pedig egy rusztikus epizód képezi Lajtha népze-

nei tevékenységének lenyomatát.

Végül fel kell tennünk a kérdést, mit árul el a huszonéves Lajtha László

személyiségérôl a zenéje? A lassú tételek melankóliája, a gyors tételek szigorú,

szinte visszafogott feszessége, az expresszív, lázongó pillanatok, a „Levélféle ma-

gamról” gondterhelt tépelôdô karaktere, a sokszor nosztalgikusan merengô, rá-

adásul zárójelbe tett címek egy koraérett, komoly, sôt megkomorodott felnôtt em-

bert állítanak elénk – ugyanakkor ez a felnôtt ember még épp hogy csak elmúlt

húszéves. A már a címébôl is nyilvánvalóan önmagára utaló elsô opus zenéje ide-

ges, vibráló, nyugtalan, Breuer szavaival élve „wertheri világfájdalom életérzése”

van benne.28 – De honnan ez a világfájdalom? Hiszen Lajtha abban a szerencsés

helyzetben volt, hogy külföldön is tanulhatott, világot láthatott. Az, hogy a részle-

tesen kifejtett címek zárójelek közé vannak téve, érzésem szerint nem azt jelzi,

hogy ezek mellékes, vagy alternatív feliratok lennének. Inkább a magát meg- nem-

értettnek érzô embernek éppen a közölni kívántak fontosságát kiemelô legyinté-

sei. Még azt sem tartom kizártnak, hogy a fiatal zeneszerzô párizsi és budapesti,

fôleg Bartók- élményei okoztak számára valamiféle gátlást, amelynek hatása e

mûveken is érzôdik.

A Lajthára jellemzô, melankolikus hangulatú terceket egyébként Bartóknál is

megtaláljuk, elég, ha a Négy siratóének elsô darabjára, a Gyermekeknek záró, „Halotti

ének” címû darabjára, vagy valamivel késôbbi példaként az Op. 14- es Szvit záróté-

telére gondolunk (24. kotta). A 20. század tízes éveiben valóban sok minden adha-

tott okot erre a rossz közérzetre. Mégis mind Bartóknál, mind Lajthánál elsôsor-

ban a mûvek zenei tartalmán múlik, hogy elhisszük- e komoly tekintetüket, vagy
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28 „A fantáziák alkotója a wertheri világfájdalom életérzéseit írja ki magából.” Breuer János hangver-

senyismertetôje, ld. a 20. lábjegyzetet.

23. kotta. Lajtha: Sonate pour le piano, Op. 3, 2. tétel (© by Editio Musica Budapest)



inkább modorosnak, pózolónak érezzük azokat. Ami pedig éppen a zenei tartal-

mat és a megfogalmazást illeti, igaznak látszik Breuer megállapítása, miszerint

az elsô három opus zenei nyelvét Lajtha hamar levetkôzi.29 A zongoramûvek után

a zeneszerzô figyelme a kamarazene felé irányult. Az Op. 4- es zongoraötösben,

majd az Op. 5- ös elsô vonósnégyesben egyre inkább tisztul a kottakép, a hangzás-

világ. Talán a vonós hangszerekre való komponálás fogta vissza a zeneszerzô ke-

zét, szelídítette meg a komponista- elôadó saját zongoristakészségeire megálmo-

dott lázongó gesztusait, s nyitott ajtót egy új zenei világképnek.

Az 1a, 2a, 4., 6., 9., 10., 18. és 20–22. kottát az Editions Musicales Alphonse Leduc,

Paris, az 1b, 3., 5., 7., 8., 12–17., 19., 23. és 24. kottát az Editio Musica Budapest,

a 11. kottát az Universal Edition A.G., Wien szíves engedélyével közöljük.
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29 Breuer János hangversenyismertetôje, ld. a 20. lábjegyzetet.

24. kotta. Bartók: Négy siratóének zongorára, Op. 8b, 1. tétel (© by Editio Musica Budapest)



A B S T R A C T

FERENC JÁNOS SZABÓ

THE EARLY PIANO WORKS OF LÁSZLÓ LAJTHA

The first published compositions of László Lajtha were written for the piano.

These early pieces amount to almost three- quarters of all his works for piano solo.

They are linked to each other by the choice of instrument, a firm musical resolu-

tion and their composition style. After these works László Lajtha’s interest was

attracted towards chamber music genres; his homogeneous style gradually changed.

According to the literature on Lajtha, the early piano works are devoid of any

impact; their style is individual, but was later abandoned by the composer. In

spite of this Lajtha could not remain free of the style of his models, mainly Béla

Bartók. The impact of Bartók can be felt not only in the sonority of these works,

but also in their particular details. In this study I examine Lajtha’s piano works

written before 1918, the personality and pianistic peculiarities of the young

composer, and I demonstrate the unavoidable profound influence of Bartók on the

young Lajtha.
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