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A LAP MEGJELENÉSÉT TÁMOGATTA:

Magyar Tudományos Akadémia



E S S Z É

Richard Taruskin

LISZT PROBLÉMÁI, BARTÓK PROBLÉMÁI,
SAJÁT PROBLÉMÁIM*

5

Hadd kérjek rögtön elnézést a cím durva mélyrepüléséért, a katasztrofális süllye-
désért Liszt problémáitól kezdve Bartók problémáin át saját problémáimig, ame-
lyek – feltételezésem szerint – kevéssé érdeklik önöket. Az engem sok év óta fog-
lalkoztató problémák azonban nem csak engem érintenek. Olyan problémák ezek,
amelyekkel mindnyájunknak, akik életünket a mûvészet és kultúra vizsgálatának
szenteltük, szembe kell néznünk – ahogy remélem, ezzel egyet fognak érteni. Ta-
lán érdemesek az elgondolkodásra, legalább egy elôadás erejéig.

A keretként választott, a múlt nagy magyar muzsikusaitól személyemig vagy a
jelenben mindnyájunkig tartó úthoz egy másik probléma megoldására irányuló
erôfeszítéseim vezettek: nevezetesen az, hogyan tudok méltóan reagálni arra az
engem ért nagy megtiszteltetésre, amelyet magasrendû társaságuk tagjává válasz-
tásom jelent. A megfelelô témát és megfelelô hangvételt keresve, természetesen
azon okok egyikén is elelmélkedtem, amiért olyan hízelgô és hálára kötelezô ez a
választás: Somfai professzor, akinek jelölésemet köszönhetem, és egy másik nagy-
ra becsült barát és kolléga, Tallián professzor mellett, akik most itt vannak köz-
tünk, az Akadémia tagja volt Bartók és Kodály (Kodály egy idôben elnöke is), és
régóta ismerem a gyakran közölt fényképfelvételeket, amelyek Bartókot ábrázol-
ják 1936. február 3- án, amint pontosan azt teszi, amit most én: székfoglaló beszé-
dét olvassa ugyanebben a teremben (1. kép a 7. oldalon). Ez sejtetheti önökkel,
hogy érzem magam ebben a pillanatban – teljesen megilletôdötten, de ugyanakkor
végtelenül felvillanyozottan.

Tehát természetesen elôvettem Bartók elôadását, amely (szerencsémre) angol
fordításban is megjelent, mint a megfelelô tónusra és gondolatiságra vonatkozó le-
hetséges útmutatást. Végül ennél sokkal többet adott. Bartók 1936- ban Liszt halá-
lának 50. évfordulóját használta fel arra, hogy Liszt jelentôségét vizsgálja; ameny-
nyiben ismerik, tudják, hogy elôadásának címe („Liszt- problémák”) inspirálta az
én címemet. Konvencionális dicshimnusz helyett Bartók kritikai reflexiókat fogal-
mazott meg, amelyek egyike- másika úgy összecsengett saját gondolataimmal,

* Richard Taruskinnak a Magyar Tudományos Akadémián, 2017. december 11- én tartott székfoglaló
elôadása, amely eredetileg angol nyelven hangzott el.



hogy azok saját kérdéseimmé váltak, bár válaszaim, mint látni fogják, különböz-
nek az övéitôl.

Elôadásom címe is – csekély mértékben, de jelentôs értelemben – különbözik
az övétôl. Bartók nem Liszt problémáit vizsgálta, hanem Liszttel kapcsolatos saját
problémáit vagy (még nyomatékosabban) azokat a problémákat, amelyeket Liszt
teremtett Bartók és generációjának más magyar zeneszerzôi számára. Négy, Liszt
által akaratlanul a modern magyar zene útjába állított akadályt nevezett meg, ame-
lyek közül a legnagyobb – az annak szentelt terjedelembôl ítélve – az, hogy Liszt a
városi, vendéglôkben játszó cigány muzsikusok zenéjét autentikus magyar népze-
nének vélte.

Következésképpen, bár elismerte és büszkén regisztrálta Lisztnek, a géniusz-
nak a teljesítményét, aki Magyarországot Európa zenei térképére helyezte, Bartók
szükségesnek találta, hogy elutasítsa Liszt életmûvének a speciálisan nemzeti ol-
dalát. Sietve biztosította az Akadémiát arról, hogy Liszt magyar rapszódiái „a ma-
guk nemében tökéletes alkotások”. Ahogy fogalmazott, „azt az anyagot, amit
Liszt bennök felhasznál, nem lehet szebben, jobban, nagyobb mûvészettel feldol-
gozni”. A probléma az, hogy „a zenei anyag nem mindig értékes”, és ennek ered-
ményeként „a mûveknek általános jelentôsége kisebb, viszont közkedveltsége an-
nál nagyobb.”1

Nyilván észrevették, hogy Bartók az „és” kötôszót használta ott, ahol a „de” is
szóba jöhetett volna. [A szerzô által használt angol fordítás valóban „és”- nek for-
dítja a Bartók által használt „viszont” kötôszót. A ford.] A laikus közönség körében
élvezett népszerûség tehát a magyar rapszódiák csekély jelentôségének velejárója.
Népszerûek, sugallja Bartók, mert csekély a jelentôségük. Ekképpen egy esztétikai
ellentmondásra mutat rá, amely a 19. századi korai romantikusok elsô felismerése
óta óriási dilemmává növekedett a 20. század közepének modernistái (vagy, ahogy
kedvenc zeneteoretikusom, Leonard B. Meyer után nevezni szeretem ôket, a „ké-
sôi, késôi romantikusok”) számára.2 Ez a dilemma, a Bartók által felismerni vélt
ellentmondás esztétikai érték és népszerûség között, amit Liszttel kapcsolatos
problémának látott (és amit magam inkább Bartókkal kapcsolatos problémának
látok), indított arra, hogy Liszt problémáit szembeállítsam Bartók problémáival,
úton a sajátjaim felé. Ezzel összefüggô probléma volt – amivel Bartók Kodály Zol-
tánnal együtt ekkor már 30 éve, a magyar népdalok elsô gyûjteményének kiadása
óta birkózott – a valóban nemzeti jellegû és a populáris magyar zene közt feszülô
ellentmondás.3

A végsô Liszt- probléma Bartók számára az volt, hogy a Liszt- zenében lévô
nemzeti elem hamis volta miatt (nem beszélve arról, hogy a zeneszerzô anyanyel-
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1 Bartók Béla: „Liszt- problémák”. In: Szôllôsy András (közr.): Bartók Béla összegyûjtött írásai, I. Budapest:
Zenemûkiadó Vállalat, 1966), 697–706., ide: 700. Valamennyi idézetet ebbôl a forrásból közöljük; a
további hivatkozások oldalszámát a fôszövegbe helyezzük.

2 Leonard B. Meyer: „A Pride of Prejudices; Or, Delight in Diversity”, Music Theory Spectrum XIII.
(1991), 241–251.; ide: 241.

3 Bartók Béla–Kodály Zoltán: Magyar népdalok. Elôszó. Budapest: Rozsnyai, 1906.



ve német, preferált nyelve francia volt, és hogy a gyermekkorában elhagyott Ma-
gyarországra csak már teljesen kiforrott zenei személyiségként tért vissza) tekint-
hetô- e Liszt egyáltalán magyar muzsikusnak, és nem „hazátlan kozmopolitá”- nak?
A válasz Bartók számára egyértelmû igen volt, mivel Liszt mûvészete „annak a túl-
zsúfoltságnak, nehézkességnek, ami a 19. századbeli kimagasló német zeneszer-
zôknek mûveire annyira jellemzô, éppen az ellenkezôje: inkább franciának mond-
ható átlátszóság, világosság mutatkozik Liszt mûveinek minden ütemében” (706.),
együtt az „olasz múlt század eleji bel canto- stílus nyomaival, amit jóformán min-
den mûvében ott látunk” (698.). Összefoglalva tehát, amikor jellemezni akarjuk
zenemûveinek stílusát, „az mindennek inkább mondható, csak éppen németnek
nem” (706.). 1936- ban Bartók számára, amikor a németektôl való irtózása olyan
fokra hágott, hogy az végül Magyarország elhagyására kényszerítette, a „nem- né-
metség” [un- Germanness] elég volt ahhoz, hogy nagy magyart csináljon Lisztbôl.

***

Bartók megjegyzései a magyar rapszódiákról szíven ütöttek, és meggyújtották a
szikrát ehhez az elôadáshoz, mivel kétarcú státuszuk kiindulópontként szolgált a
Liszt bicentenáriumi konferencián, a budai Zenetudományi Intézetben 2011- ben,

7RICHARD TARUSKIN: Liszt problémái, Bartók problémái, saját problémáim 

1. kép. Bartók székfoglaló elôadása a Magyar Tudományos Akadémián (1936. február 3.)



fél tucat évvel ezelôtt „Liszt és a rossz ízlés” címmel tartott beszédemhez. Bár a
cím Liszt kritizálását sugallta, a dolgozat éppenséggel a másik terminust, a rossz
ízlést és annak velejáróit illette kritikával, elsôsorban a mûvész és közönsége kap-
csolatának szempontjából.4 A közönségnek és rossz ízlésének a problémája Bartó-
kot „arra az elszomorító eredményre [juttatta], hogy az akkori zenebarátok és át-
lagzenészek [Lisztnek] bizony kizárólag csak aránylag kisebb jelentôségû, inkább
csak külsô csillogású mûveit fogadták el és kedvelték, a legbecsesebbeket, a csodá-
latosan jövôbe mutatókat visszautasították, nem szerették, nem kellett nekik”
(697.). Ez viszont stratégiai problémává vált: hogyan lehetne a hallgatóságot elté-
ríteni a „fülkápráztató” mûvektôl, és „az értékesebb, de kevésbé csillogó” mûvek
felé terelni?

Bartók megoldása a liszti dilemmára – egy megkerülhetetlen, de potenciálisan
káros jelenségre – végül az életmû kétfelé osztása volt: egyik fele elôtérbe helye-
zendô, másik fele lehetôség szerint háttérbe szorítandó. Liszt megnehezítette ezt
a tervet, mivel Bartók szerint zenéjében túltengenek „a polgári közönség számára
tett engedmények, még legjelentékenyebb mûveiben is” (700.). Ez részben virtuóz
elôadói karrierjének tudható be – „mint annyi más kortársát, jobban megragadta a
sallangos díszítés, a pompa és a kápráztató cifraság, mint a teljesen sallangmentes,
tárgyilagos [az elôadásban másutt ’klasszikus’- nak nevezett] egyszerûség” (703.).
A 20. századi hallgatóknak Bartók szerint túl kellene lépniük „nagyapáik” ízlésén,
és nem kellene tudomást venniük Liszt „pompázó, túlzsúfolt és rapszodikus” vo-
násairól. „[Mûveinek] lényege” nem ott van, hanem „a nagy, elôremutató merész-
ségekben, új, akkoriban legeslegelôször kimondottakban” – fôként „a formai prob-
lémák megoldásában”, amilyen „a ciklikus szonátaforma […] legelsô tökéletes
megalakítása […] az Esz- dúr zongorakoncertben” (699–700.).

***

1936- ban ezek nem voltak új érvek. A 19. századi zenei gondolkodásban jártasak
fel fogják ismerni Bartók javaslataiban a Neue Zeitschrift für Musik szerkesztôje,
Franz Brendel Liszt érdekében indított kampányának az újraéledését, amely írá-
sok keretében Brendel az „újnémet iskola” eljövetelét hirdette meg, Liszt mint spi-
ritus rector megjelölésével. Brendel szerint Liszttôl, és csakis Liszttôl kiindulva „te-
remti meg a tartalom saját formáját” a hangszeres zenében, ahogy az Wagnernek
köszönhetôen az operában már megtörtént.5 Valamivel korábban ugyanebben a fo-
lyóiratban maga Liszt indítványozott irodalmi témákra épülô szabad formákat
mint „a [zene]mûvészetre váró elôrelépések” egyikét „az instrumentális zenének
a programban rejlô poétikus megoldása” felé.6 Mennyire ironikus, hogy Bartók
ezeket az „újnémet” igényeket eleveníti fel ugyanabban az elôadásban, amelyben
Lisztet mint a zenében megmutatkozó bárminemû németség ellenszerét mutatja fel.
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4 Az eredeti szöveget ld. in: Studia Musicologica, LIV. (2013), 1–17.; magyar változatban: „Liszt és a rossz
ízlés”, ford. Mikusi Balázs, Magyar Zene 2012/4., 419–443.

5 Franz Brendel: „Die Aesthetik der Tonkunst”, Neue Zeitschrift für Musik XLVI. (1857), 186.
6 Neue Zeitschrift für Musik, XLIII (1855); magyar fordítását ld. Hankiss J. (szerk.): „Berlioz ’Harold’-

szimfóniája”. In: Liszt Ferenc válogatott írásai, I. Budapest: Zenemûkiadó, 1959, 347.



De ez nem az egyetlen anomália. Nézzük azt a következetlen értékítéletet,
amelyet Bartók Liszt munkásságának két oldalára alkalmaz. A közönségsikert
megcélzó jellegzetességek – fülcsiklandozó csillogás, sziporkázó díszítések és ha-
sonlók – a közvetlen érzéki felfogás körébe tartoznak. Ez szó szerinti és etimológi-
ai értelemben is esztétikai elemekké teszi ôket. Értéküket (vagy nem- értéküket) a
hallgató érzékelésére gyakorolt közvetlen hatásuk (azaz, görögül, aisthesisük,
amelybôl Alexander Baumgarten 1735- ös traktátusának „esztétika” szava és filo-
zófiai kategóriája ered) határozza meg. A Liszt jobb zenéjének Bartók által megha-
tározott jellemzôi – hogy megelôzte korát, hogy prófétaian merész, hogy régóta
fennálló formai problémákat oldott meg – egyáltalán nem esztétikai vonások, ha-
nem történeti tények és felismerések. Amint az a különös nyomatékkal kiemelt
megállapítása is, miszerint „Liszt mûvei termékenyítôbben hatottak az utána kö-
vetkezô nemzedékre”, mint bármely más szerzôéi (Wagnert is beleértve); továbbá
„annyi újszerû lehetôséget pendített meg mûveiben, […] hogy hasonlíthatatlanul
nagyobb ösztönzést kaphattunk tôle”, mint bárki mástól (701.). Ezek a kvalitások
és erények csak egy történeti narratíva összefüggésében érthetôk, és csak egy bizo-
nyos történetelmélet szemszögébôl tûnnek (vagy nem tûnnek) értékesnek.

Ez az elmélet természetesen az újhegeliánus historizmus, amelyet a zenetörté-
netre elôször a már említett Franz Brendel alkalmazott. Ez az elmélet nagyra érté-
kelte a technikai újítást és a kortársak, de különösen az utókor munkásságára gya-
korolt széles körû hatást. Kétségtelen, hogy mindkettô a történeti jelentôség valós
megmutatkozása. De ha az alkotó nagyságon kívül magas esztétikai értéket is tu-
lajdonítunk nekik, az az általam olykor „poietic fallacy”- nak nevezett jelenségre
utal.7 Azaz ami pusztán az alkotó ráfordítását („input”, görögül poiesis) veszi te-
kintetbe, a befogadó érzékelését (esthesis) nem. Ez tévút, mert összekeveri az esz-
tétikai és történeti kategóriákat, ennek ellenére a vezetô historiográfiai szemlélet-
nek számít a késôi 19. század óta, és Bartókban minden valószínûség szerint fel
sem merült más alternatíva.

Bartók leírása Lisztrôl akkor illusztrálja legvilágosabban a „poietic fallacy”- t,
amikor újdonságuk és jelentôségük okán kiemeli „a merész harmóniai fordulato-
kat, modulációs kitérések egész seregét, mint például a két egymástól legmesz-
szebb esô hangnemnek minden átmenet nélkül történô, egymással való szembeál-
lítását” (699.). Ez megint olyan részlet, amely szíven ütött olvasásakor, mert a két
legtávolabbi, a kvintkörön egymástól maximális távolságra lévô hangnem tonikája
tritonus távolságra van egymástól; és Bartók valószínûleg mindenkinél jobban
tudta, hogy Stravinsky fôként ebben a harmóniai kapcsolatban látta bizonyítva
eredetiségét második balettjének, a Petruskának a zenéjében 1911- ben. Azt hit-
tem, az én felfedezésem egy 1985- ben publikált cikkemben, hogy Stravinsky Liszt-
nek tartozik ezért;8 de lám, itt van Bartók 1936- ban, csaknem fél évszázaddal ko-
rábban, aki ennek már tudatában volt, bár neveket nem említett.
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7 Richard Taruskin: „The Poietic Fallacy”, The Musical Times, Spring 2004, 7–34.
8 Richard Taruskin: „Chernomor to Kashchey: Harmonic Sorcery; or, Stravinsky’s ’Angle’”, JAMS

XXXVIII. (1985), 72–142.



Stravinsky híres volt ennek a harmóniai effektusnak az expresszív használatá-
ról. A balett 2. képében ez szolgáltatja a kíséretet a címszereplô dühének a kifeje-
zéséhez. Bartók azonban nem a hatás szempontjából írja le, hanem pusztán mint
technikát említi, hozzátéve, hogy magyarázata, és „még sok egyébé”, ami Liszt ze-
néjének a lényegét felértékelhetné azok számára, akik „sose a lényeget, mindig
csak a külsôt látják”, „túlsok terminus technicus felsorolását kívánná meg”
(699.). A lényeg, sugallja, csak a képzett zenészek tanult érzékeléséhez jut el – va-
lójában, ahogy az újhegeliánusok mondanák, csak a progresszív zenészek számára
felfogható. (És ha még mindig a „progresszív” jelzôt használjuk a zene leírására,
magunk is újhegeliánusok vagyunk.)

De nem pesszimista nézet- e ez, és ráadásul olyan, ami talán akaratlanul is alá-
ássa az offenzívnek tûnô bartóki szándékot? Hogyan akarjuk elérni az igazi, a lé-
nyegi, a talmi és fülcsiklandó külsô mögötti Liszt általános elismerését, ha a lé-
nyeg rejtve marad a be nem avatottak számára? Ha a liszti lényeget csak a haladó
technikai újdonságokban keressük, nem csodálkozhatunk rajta, ha – mint Bartók
beismeri – a jelentôsebb Liszt- mûvek népszerûsítésében elért némi elôrelépés el-
lenére „még mindig nem tartunk ott, ahol lehetne és kellene, ezért újból és újból,
még ma is elénk tolul az a kérdés, vajjon miért kedvelik még mindig elsôsorban a
kisebb fontosságú […] mûveket, és miért riadnak vissza az értékesebb, de kevés-
bé csillogó mûvektôl” (697.)? Legyen ez az elsô jelzése azoknak a problémáknak,
amelyekre – a korai 21. század helyzeti elônyébôl nézve, amikor a klasszikus zene
széles körû méltánylásának folyamata nemcsak megállt, hanem olyan pontra süly-
lyedt, amilyet Bartók 1936- ban elképzelhetetlennek tartott volna – elôadásom cí-
mének utolsó harmadában utalok.

Bartók székfoglaló elôadásának utolsó bekezdése hirtelen elkanyarodik az aka-
démiai beszédhez illô kimért és tudományos hangnemtôl, és szenvedélyes panasz-
ra vált. Miután végleg lezárta azt az ügyet, hogy Lisztet igazi magyarként és nagy
magyarként fogadjuk el, egy fordulattal hozzátesz [mondandójához] egy nagy, fel-
kavaró „azonban”- t:

Azonban […] vannak zenei közéletünkben nagy szerepet játszó, köztekintélynek örven-
dô férfiak, akik minden értékes újnak, ami a magyar zenében Liszt kora óta történt, ellen-
ségei és legkonokabb tagadói. Akik a Liszt- hagyományok igazi követôinek, amennyire
tôlük telik, kerékkötôi. Akik akár mint szerzôk, akár mint írók, egész életük folyamán
Liszt mûvészi elveinek legnagyobb megcsúfolói. Akik mindezeknek ellenére az ünneplô
táborban farizeus módon hódolnak egy olyan mûvész emlékének, akinek egész élete fo-
lyása, egész mûködése, minden tette szöges ellentétben van az övékével. Ha valakinek,
akkor ezeknek nincs joguk Liszt nevét ajkukra venni, legkevésbé pedig Liszt magyar vol-
tára hivatkozni, magyar voltával hivalkodni! (706.)

Ezt a bekezdést már elôbb ismertem, mint a többit. Szinte minden Bartókról
író angol nyelvû szerzô idézi és parafrazeálja. Teljes egészében idézi nemrég meg-
jelent Bartók- életrajzában David Cooper, aki megjegyzi, hogy konzervatívabb hon-
fitársainak emez ostorozásával Bartók „Liszt hagyatékának az örököseként tünteti
fel magát”.9 David Schneider disszertációjában (amelynek büszke konzulense vol-
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tam), majd Bartók, Hungary, and the Renewal of Tradition címû könyvében még to-
vább ment. Szerinte Bartók „maga helyett használta fel Lisztet”, amikor „alig lep-
lezett panaszt nyújtott be a magyar koncertéletbôl való kizárása miatt”.10 Lynn
Hooker egyetért, és még tovább megy. Úgy látja, az elôadás egybevág Bartók elôzô
évi döntésével, amelynek értelmében elutasította a Kisfaludy Társaság díját a ko-
rai I. zenekari szvitért (1905), egy olyan mûért, amely meglátása szerint már nem
reprezentálta igazi, még- el- nem- ismert teljesítményét.11 Bartóknak e mellôzés fö-
lött érzett megbántottsága motiválta „Liszt megosztott értékelésének”12 a straté-
giáját, állítja Hooker:

Ennek a szigorú szétválasztásnak a fenntartása a „rossz” Liszt és a „jó” Liszt között
– vagy, hogy igazságosabbak legyünk Bartókhoz, a közönséget kiszolgáló, forrásait kétes
ízléssel válogató virtuóz Liszt és a látnoki erejû, fontos modernista elôd Liszt között –
tette lehetôvé, hogy Bartók úgy állítsa be saját munkásságát, mint Liszt befejezetlen ígé-
retének a beteljesítését, azon ígéretéét, amelyet ideje fogytán Liszt már nem tudott bevál-
tani.13

***

Bartók stratégiája természetesen saját mûveinek a hasonlóan szigorú szétválasztá-
sát sugallta, így idôzített bombát hagyott ketyegni székfoglaló elôadása végén. Ha
életmûvének késôbbi kettéválasztása arra szolgált, hogy újabb, radikálisabb, és
(ezért) fontosabb mûveit helyezzék elôtérbe az I. szvithez hasonló „fülcsiklandó”
darabok helyett, akkor a kézenfekvô megosztást jó szándékúnak tekinthetjük. Az
efféle dolgok azonban ritkán jó szándékúak, és nem volt még egy szerzô, akinek a
mûveit olyan kegyetlenül szedték volna szét „jó” és „rossz” komponensekre, mint
Bartókéit – ahogy ezt ma tudjuk, de ô nem érte meg –, amikor számûzetésben be-
következett, szívszorítóan korai halála után a Magyarországot elfoglaló fasiszták
vereségét (amit Bartók annyira kívánt) a szovjet megszállás követte. Ez a rosszin-
dulatú megosztás a tárgya egy másik doktoranduszom, Danielle Fosler- Lussier
könyvének, amelynek már a címe is (Music Divided: Bartók’s Legacy in Cold War Cul-
ture) kettôs elemzésként – kétszeresen megalkuvó, kétszeresen kegyetlen – hatá-
rozza meg ezt a megosztást. A megosztás maga hasonló volt ahhoz, ahogy Bartók
Lisztet látta: népszerû, folklórízû darabok egyfelôl és haladó, modernista mûvek
másfelôl. A kettôs vagy egymást kiegészítô szembeállítás annak az ideológiai pola-
rizációnak volt az eredménye, amely az euro- amerikai világot elérte, amint a hábo-
rút követô helyzet lassan hidegháborúba ment át, és az egykori szövetségesek el-
lenségekké váltak. A hidegháború két oldala éppen úgy osztotta ketté Bartókot,
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ahogy Berlint megfelezte keleti és nyugati zónára. A szovjet blokk, amelynek a te-
rületére Magyarország került 1949- ben, Magyarország legnagyobb zeneszerzôjét
egy zsákba rakta Schönberggel és Stravinskyval mint olyan személyt, aki – a Szov-
jet Zeneszerzôk Szövetségének orgánuma, a Szovjetszkaja muzika szerint – „behó-
dolt a modernizmus csábító túlzásainak, olyan mûvek sorozatát alkotva, amelyek
távol vannak és idegenek a néptôl”.14 A magyar muzsikusok hasonló problémával
találták szembe magukat, mint Bartók Liszt értékelésekor: nevezetesen hogy hûsé-
gesek maradjanak a zenében elért magyar teljesítmény (ami egyben a kitartó fasiz-
musellenességet is szimbolizálja) értékes védjegyéhez, és ugyanakkor ahhoz az
ideológiához is, amely [Bartók] zenei elkötelezettségét kétségbe vonta; vagy, ahogy
Fosler- Lussier fogalmaz, „[azon problémával, hogy miként lehet] Bartókot mint
nagy nemzeti zeneszerzôt visszaszerezni és egyidejûleg zenéjét dekadensnek bé-
lyegezni”.15

Ennek a problémának a retorikai megoldását leginkább két cikkben figyelhet-
jük meg, amelyek írója Szabó Ferenc, a Zeneakadémia akkori tanszékvezetô zene-
szerzéstanára, és valószínûleg azon komponisták egyike, akik „a legaktívabbak a
szovjet zene eszményének magyarországi meghonosításában”, olyasvalakinek a
véleménye szerint, aki ezt helyzeténél fogva pontosan tudhatta. Nevezetesen Ré-
vai József szerint, aki Szabóhoz hasonlóan úgynevezett moszkovita volt, hazatele-
pített kommunista, aki a magyar fasizmus elôl a Szovjetunióban keresett menedé-
ket, és aki népmûvelési miniszterként szolgált Rákosi alatt.16 Szabó cikkei meg-
bízásra születtek, válaszul az új Magyarország zenei elveit ért nyugati kritikára.
A második, egyszerûen „Bartók Béla” címmel, a Szovjet kultúra címû folyóiratban
jelent meg 1950 szeptemberében, majd két hónappal késôbb orosz nyelvû válto-
zatban nyomtatták újra „Bartók védelmében” címmel a Szovjetszkaja muzikában,
ahol rátaláltam, és ahonnan idézni fogok. Ez az írás határozott tagadása volt az
„Amerika hangja” (The Voice of America) 1950 augusztusi, teljesen korrekt rádiós
híradásának, amely arról informálta a hallgatókat, hogy Bartók számos mûvének –
többek között A csodálatos mandarin; az elsô két zongoraverseny, a hegedûszoná-
ták, a III., IV. és V. vonósnégyes, számos zongoramû és dal – a nyilvános elôadását
és közvetítését betiltották, „mivel a burzsoá hatás ezekben érzôdik a legerôseb-
ben”.17 Szabó elutasításának a szenvedélyes zárása az „igazi” Lisztet szenvedélye-
sen védô Bartókra emlékeztet:

Mi, a szocialista realizmus útjára térve, egy új kor: a szocializmus építésének, egy új tár-
sadalom: a népi demokrácia társadalmának zenei kifejezésére törekszünk. […] Az elôt-
tünk álló nagyszerû feladatok és lehetôségek, a ránkháruló felelôsségteljes kötelességek
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megszabják mûvészi fejlôdésünk irányát. Ettôl az iránytól mi nem térünk el, mert mé-
lyen meg vagyunk gyôzôdve arról, hogy csakis az adott irányban lehetséges Bartók hala-
dó hagyományait ébrentartani és zenemûvészetünk felfelé ívelô fejlôdését biztosítani.
[…] Feladatunk most visszaszerezni és elmélyíteni a zene társadalmi szerepét és hivatá-
sát, melytôl megfosztotta a polgári világnézet züllése és dekadenciája, a fasizmus ember-
telen és kegyetlen világa. […] Bartók egészséges népzenei gyökerû zenéjérôl le kell hán-
tanunk az idegen hatásokat és mindazt, ami korunk szellemiségének és lelkiségének ki-
fejezésére ma már alkalmatlan.
Azokat a mûveit játsszuk ma elsôsorban Magyarországon, melyekben az új, a plebejusi
hang: a népzenei alap, a múlt haladó klasszikus hagyományai és a realizmusra való törek-
vés világosan és határozottan megnyilatkoznak. Nem folytatjuk, mert nincs semmi okunk
folytatni Bartók emberileg érthetô, de számunkra elfogadhatatlan sötétenlátását. Mi hi-
szünk az emberiség fejlôdésében. Mi tudjuk, hogy az építô munka és a békéért való harc
útján lerakjuk egy boldogabb, emberhez méltóbb jövô biztos alapjait.
Bartóknak ez nem adatott meg, de ô mégis a miénk, mert velünk és csak velünk van. […]
velünk van, és elválaszthatatlanul a béke táborához tartozik. Háborús gyujtogatókhoz,
[…] a dollárimperialistákhoz neki köze nincs és nem is lehet.
Göbbels utódai [Amerikában és Angliában]: tessék beszüntetni a nevével ûzött aljas ko-
médiát!
Bartók nem alkuszik!
[El piszkos kezeitekkel Bartókunktól!]18

Remélem megbocsátják, hogy ilyen hosszan idézek egy ilyen szövegbôl, amely
pontosan azt az elvet racionalizálja, amelynek a létezését tagadja. A „komédia”,
amire írása végén Szabó utal, nem más, mint Bartók hidegháborús megosztása a
Nyugat részérôl, ami épp az ellenkezôje volt a keleti gyakorlatnak, az így felmuta-
tott két Bartók tehát úgy illeszkedett egymásba, mint egy jigsaw puzzle két darab-
ja. Bárki, aki amerikai vagy nyugat- európai felsôoktatási intézményekben tanult
zenét fél évszázaddal ezelôtt, mint magam is, tudja, hogy a Magyarországon betil-
tott mûvek listája pontosan az az anyag, amelyet nálunk halálra tanultak és ele-
meztek, amellyel Bartók kiérdemelte helyét a 20. századi nemzetközi modernisták
kánonjában, Stravinsky és a bécsi atonalisták mellett, folklór iránti vonzódása elle-
nére, amit a schönbergiánusok kifejezetten megvetettek, Stravinsky pedig idege-
sen (és álszent módon) megtagadott. „Sohasem tudtam osztani egy életen át tartó
vonzalmát szülôhazájának folklórja iránt”, nyilatkozta Bartókról 1959- ben, Robert
Crafttal folytatott „beszélgetéseinek” elsô könyvében.19 Ez ugyanolyan átlátszó és
abszurd hazugság volt, mint Szabó kijelentéseinek bármelyike, de lehetôvé tette,
hogy Stravinsky leereszkedôen nyilatkozzon Bartókról, akkor, amikor az efféle le-
ereszkedés divatosnak számított.
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A kvartettek – amelyek ciklusként 1949 márciusában hangzottak el elôször New
Yorkban a Juilliard Vonósnégyes elôadásában – voltak azok a mûvek, amelyek meg-
teremtették Bartók elismertségét a hidegháborús korszak elitje számára. Milton
Babbitt, a korszak vezetô amerikai dodekafonistája, aki elsô „teljes egészében sze-
riális” mûvét 1947- ben írta (Three Compositions for Piano), recenzeálta a kvartetteket
az akkori legrangosabb amerikai zenetudományi folyóiratban, a Musical Quarterly-
ben, és Bartók zenéjét mint „korának teljesen megfelelôt” aposztrofálta, mert „kor-
szerûsége messze meghaladja a pusztán stiláris vagy kifejezésbeli szempontokat”.
Vagyis „[Bartók] felfedi, hogy maradéktalanul tudatában van azoknak az alapvetô
problémáknak, amelyekkel a kortárs zeneszerzés szembesül, és megpróbál teljes és
a maga részérôl egyedülálló megoldást találni ezekre a problémákra”.20 Tekintve
hogy Babbitt tollából származik, ez minden bizonnyal összehasonlítást jelentett a
tizenkétfokú vagy szeriális technikával, amelyet a háború utáni avantgárd képviselôi
az egyetlen járható útnak tekintettek a jövô zeneszerzése számára. Babbitt „a lineá-
ris és vertikális elemek azonosításában” látta Bartók szeriális komponálás iránti affi-
nitását, amelyet „a motivikus szerkezet fejlesztéses jellege” tett lehetôvé.21

Mindez valóban azt jelenti, hogy hangok egymást követô, dallamként funkcio-
náló bármilyen sorozata megjelenhet egyidejûleg, akkordként is. Amit Babbitt fel-
ismert, az a „disszonancia egyenjogúsításának” egy fajtája, hasonlóan Schönberg
gondolatához. Elismerte, hogy „a szerializálás Bartóknál csak egyike a sok kicsi-
ben alkalmazott integráló módszernek, és specifikus karakterét kontextusa hatá-
rozza meg”, hozzátéve, hogy „sohasem maga teremti meg a kontextust”.22 Bartók
tehát nem sorolható a szerialistákhoz, bár Babbitt – Bartók saját kikötése ellené-
re – befogadja az atonalisták táborába, tekintve hogy „maga is tudatában volt
azoknak a kockázatoknak, amelyek a másodlagos jelentésekkel [connotations] ter-
helt nyelv használatából adódtak”, mely jelentések „a konkrét kompozíció létét
megelôzô, általánosított funkciós tonális kapcsolatokból” eredtek.23 Ez okból Bab-
bitt hangsúlyozta Bartók zenéjének „nem- provinciális” jellegét, sugallva a nemze-
ti karakter elutasítását, ami a vasfüggöny túloldalán lévô muzsikusok számára
lehetôvé tette, hogy Bartók mûveinek egy részét beengedjék, sôt népszerûsítsék.24

Mindazonáltal még a nyugati oldalon is a nemzeti színek jelentették a legtöbb
hallgatónak a fô jellegzetességet. Olin Downes, a New York Times vezetô kritikusa a
kvartettek elsô meghallgatása után (a Juilliard Vonósnégyes elôadásában) beval-
lotta, hogy azok „túl idegenek […] a recenzens számára ahhoz, hogy igazán pers-
pektívában [lássa ôket], vagy akár határozott véleménye legyen bármelyikrôl”, ki-
véve hogy „csodálatosan ’hangzanak’, és kikezdhetetlenül eredeti és faji [!] mó-
don közelítik meg a vonósnégyes- problémákat”.25 Babbitt elemzésében azonban
nem találunk említést semmilyen faji jellegrôl, legyen az bolgár ritmus, parlando-
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rubato vagy akár „Bartók- pizzicato”. Babbitt cikkének 11 kottapéldája közül tíz a
IV. kvartettbôl idéz, ami a legmeggyôzôbben illusztrálja a lineáris elemek ver-
tikalizálását, a fennmaradó példa pedig az V. kvartettbôl, a kommunista rezsim ál-
tal szintén az index librorum prohibitorum lajstromán tartott kompozícióból való.

A Bartók és öröksége iránti hidegháborús ellenségesség mélypontja fájdalma-
san ironikus módon kapcsolódik össze a zeneszerzô 1936- os székfoglaló beszédé-
vel. Mára általánosan elfogadott nézet Bartók pályájának kutatói és kommentá-
torai részérôl, hogy az elôadás körüli periódusban volt tetôpontján a közte és a
magyar zenei nyilvánosság közti feszültség, és ez motiválta ôt Liszt örökségének
eltúlzott megosztására. Szintén általános és különféleképpen magyarázott megfi-
gyelés, miszerint Bartók pályájának utolsó évtizedében ez a feszültség jelentôsen
enyhült, ami paradox módon egybeesett Magyarországról való kétségbeesett eltá-
vozásával, és boldogtalan számûzetésével Amerikában. Bartók „nehéz” mûvei
közt az utolsó, amely a betiltott mûvek listáját zárta, a Szonáta két zongorára és ütô-
hangszerekre egy évvel a székfoglaló elôadás után, 1937- ben keletkezett. Az 1938-
as Kontrasztoktól kezdve Bartók puhítani kezdte a stílusát, és részben ismét befo-
gadta a népszerûbb magyar idiómákat, például a verbunkost, amelyeket korábban
azért zárt ki, mert kétségbe vonta, hogy azok a modern magyar zene legitim forrá-
sainak volnának tekinthetôk. Ennek eredményeként élete utolsó hat évében írt
mûvei – a 2. hegedûverseny, a Divertimento, a VI. kvartett, a 3. zongoraverseny és
mindenekelôtt a zenekarra írt Concerto – azok, amelyek helyet biztosítottak számá-
ra az állandó koncertrepertoárban, és 20. századi klasszikussá tették. Ezek a
mûvek egyben azok, amelyekrôl elmondható, hogy bennük alkotói termésének a
háború után összeegyeztethetetlennek nyilvánított két oldalát a legsikeresebb szinté-
zisbe tudta oldani.

A nyugati szakma ezt természetesen visszacsúszásnak tekintette a tisztán kor-
társtól a „faji” felé. A kvartettekrôl írt esszéjének befejezésében Babbitt ezt az ag-
godalmat a lehetô legtapintatosabban fogalmazta meg. „Talán magának Bartók ze-
néjének bármely aspektusánál problematikusabb annak az attitûdnek a jövôje,
amelyet megtestesít” – írta. Babbitt tûnôdik, vajon Bartók megoldása arra a prob-
lémára, amelyet ô „általánosított funkcionalitás”- nak nevez, tartható- e, vagy mások
által kiterjeszthetô- e. „Néhány jel utal arra Bartók saját mûvében, hogy ilyenfajta
kimerülés már megtörtént” – írta, mert – „a VI. kvartett sok tekintetben visszalé-
pés a IV. és V. pozíciójából.”26 És ezt az ítéletet erôsítették meg a kultúrpolitiku-
sok Magyarországon, ahol Bartókot lényegében két vonósnégyes, az I. és a VI.
komponistájának tartották.

Mikorra azonban Babbitt közzétette úriemberhez és muzsikushoz méltó fenn-
tartásait, Bartókot már gonosz támadás érte nyilvánvaló, kriptopolitikai indíttatá-
sú visszaeséséért René Leibowitz hírhedt cikkében, amely Jean- Paul Sartre folyó-
iratában, a Les temps modernes- ben jelent meg.27 Leibowitz elég éleslátó volt ahhoz,
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hogy észrevegye a fent sikeresnek leírt szintézist; számára azonban ez elfogadha-
tatlan, és politikailag gyanús visszalépés volt az „elkötelezettség” pozíciójából,
amelyet meggyôzôdése szerint egy komoly zeneszerzônek kötelezô volt képvisel-
nie a posztfasiszta világban. Ezért másik nevet adott neki: Compromis. Kompro-
misszum. Körülbelül a legrosszabb dolog, amit valakirôl el lehetett mondani a II.
világháború utóhatásai közepette, és olyan folyóiratban mondta el, amelynek te-
matikáját széles körben tárgyalták, messze a professzionális zenei körökön túl,
sok nyelvre lefordították, és nyíltan elfogadták, Bartók reputációját rombolva – de
hevesen ellen is álltak neki. Szabó Ferenc elsô megnyilatkozása, a Bartók nem alku-
szik közvetlen, keserves válasz volt Leibowitznak, akkor is, ha Szabót inkább moti-
válta a zeneszerzô személyes politikai integritásának, mint zenéjének a védelme.28

***

Az igazi kompromisszumot Szabó kötötte. Ahogy iratainak átnézése után Da-
nielle Fosler- Lussier megjegyezte, a privát vagy publikálatlan hivatalos dokumen-
tumok tanúsága szerint Szabó kényelmetlenül érezte magát abban a szerepben,
amelyet a nyilvánosság elôtt játszania kellett. Fosler- Lussier idéz egy jegyzôköny-
vet a Magyar Zenemûvészek Szövetsége kommunista pártaktívájának 1950. no-
vemberi ülésérôl, amikor Szabó Bartókkal kapcsolatos kétértelmû védôbeszédei
éppen megjelentek a magyar és szovjet sajtóban. „A szívem erôsen Bartókhoz húz
– mondta elvtársainak. – Olyan sokat kaptam tôle. Magam, aki közvetlen kapcso-
latban vagyok a zeneoktatással, látom, hogy nagyon óvatosnak kell lennünk a
Bartók- kérdésben.”29 Amikor ezt olvastam, eszembe jutott egy aprócska cikk,
amely a New York Timesban jelent meg 1949. március 29- én, kedden, két nappal
azután, hogy a Kulturális és Tudományos Világbéke Konferencia eseményei lezá-
rultak a New York- i Waldorf- Astoria Hotelben. Ez az a híres összejövetel, amely-
re Dmitrij Sosztakovicsot delegálták, és ahol elmondott egy beszédet (helyeseb-
ben csendben ült, miközben nevében felolvasták a beszéd fordítását), amelyben
élesen bírálta az Egyesült Államok imperializmusát és háborús uszítását, és el-
utasította a kor vezetô modernista zeneszerzôit, Stravinskyt különösen, „erkölcsi
sivárságukért” és „nihilizmusukért”.30 Két nappal késôbb megjelent a kis cikk.
„Bartók modern zenéje megnyugtatja Sosztakovicsot” volt a címe, és a következô-
ket tartalmazta:

Az utóbbi napok felfordulása után Dmitrij Sosztakovics egy Town Hall- beli koncerten ke-
resett menedéket tegnap este. A mûsoron a három vonósnégyes szerepelt a néhai Bartók
Bélától, és úgy tûnik, a modern zene minden más kötelezettségnél és meghívásnál elôbb-
re való volt az orosz zeneszerzô számára.
Ô és barátja szerényen ülték végig a hangversenyt az erkélyen, feszült figyelemmel hall-
gatva [a zenét]. A koncert végén hátramentek, hogy gratuláljanak az elôadóknak, a Juil-
liard Vonósnégyes tagjainak, majd csendben kiléptek az éjszakába.31
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Valószínûleg egy hozzá nem értô szerkesztô szúrta be az „a” névelôt a „három
vonósnégyes” elé a tudósítás szövegében. Ha, amint sejtem, az újságíró az az Olin
Downes volt, akinek a recenziója (korábban idéztük) ugyanebben a Times- szám-
ban volt másutt olvasható, ô pontosan tudta, hogy a mûsoron lévô három kvartett
az I., a IV. és a VI. volt. Létezik egy beszámoló Sosztakovicsnak a zûrzavaros Wal-
dorf- konferencián való részvételérôl is, ami a Szovjetszkaja muzikában jelent meg, a
zeneszerzô aláírásával. Nem biztos, hogy ô írta, a cikk ezzel együtt valószínûleg
elsô kézbôl való benyomásokat rögzít. Két bekezdés szól arról a koncertrôl, ame-
lyiken a Times munkatársa felfedezte Sosztakovicsot az erkélyülésen. (Mint tudjuk,
Milton Babbitt is jelen volt.)

Március 28- a (1949) estéjén benéztünk egy igen jó hangversenyre, amelyet a Juilliard Vo-
nósnégyes adott a Town Hallban. Ez a fiatal muzsikusokból álló együttes csak három év óta
mûködik. Mindkét koncertjüket Bartók Béla kvartettjeinek szentelték, aki New Yorkban
hunyt el 1945- ben, mint mondják, szó szerint alultápláltság következtében, sanyarú ínségben.
Ezen az estén Bartók I. (1907), IV. (1928) és VI. (1939) kvartettjét játszották. A IV. kvar-
tett nem tetszett, a VI. azonban nagyon. Ez elsô osztályú mester kiemelkedô alkotása. Az
ifjú kvartett remekül játszotta, és az este nagyon jó benyomásokat hagyott bennem.32

31 „Bartók’s Modern Music Soothes Shostakovich”, New York Times 1949. március 29., 3.
32 D. Shostakovich: „Putyevije zametki” (Úti jegyzetek), Szovjetszkaja muzika no. 5 (1949), 21.

2. kép. A New York Times cikke: Sosztakovics Bartók- vonósnégyeseket
hallgat (1949. március 29., © New York Times)



Mint említettem, nem lehet tudni, hogy mi származik Sosztakovicstól ebben a
beszámolóban. Hogy veszi magának a fáradságot a IV. kvartettet összevetni a VI.-
kal az elôbbi kárára, az összhangban van a hivatalos szovjet állásponttal, és ami-
lyen pontosan kiegészíti Milton Babbitt ezzel homlokegyenest ellentétes megítélé-
sét, az frappánsan illusztrálja a hidegháborús dichotómiát, amely olyan rombolást
végzett Bartók zenéjének a recepciójában a függöny mindkét oldalán. Számomra
azonban a puszta tény, hogy Sosztakovics jelen volt a koncerten, nagyobb jelen-
tôséggel bír, mint az ítélet, amelyet a Szovjetunió nyilvánossága elé tárt, feltéve
hogy ô volt az, aki feltárta. A muzsikusok saját indítékaik szerint keresik meg a ze-
nét. A konferencián elhangzott hivatalos beszédében Sosztakovics pontosan olyan
modorban utasította el Stravinskyt, ahogy azt a hivatalos vonal diktálta. És mégis,
„Úti jegyzetei”- ben ezt olvassuk:

Szerettem volna Stravinsky zenéjének néhány lemezfelvételét megszerezni. A Broadway
egyetlen hanglemezboltjában sem hallották az eladók ennek a zeneszerzônek a nevét; azt
javasolták, keressem a katalógusban. A jazzt viszont alaposan ismerték, minden ízében,
egészen a jazz- komponisták és - elôadók privát életének a legintimebb részleteiig.33

Bárki is írta meg az újságba ezt az anekdotát, nyilvánvalóan az amerikai kultú-
ra lejáratása volt a célja, Theodor W. Adorno és számos epigonja régrôl ismert mo-
dorában. Ami azonban nekem szemet szúr, az az, hogy Sosztakovics, közvetlenül
Stravinskyt élesen vádoló beszéde után elindul, hogy Stravinsky- lemezeket vásá-
roljon, bármit, amit megkap. Zeneszerzô füle éhezett azokra a hangokra, amelye-
ket politikai okokból éppen megbélyegzett, talán nem is ôszintétlenül. Szabó Fe-
renc, akinek a füle és szíve Bartókhoz húzott, akkor is, amikor részt vett – hitem
szerint megint csak ôszintén – életmûve jelentôs részének az elhallgattatásában,
együtt érzett volna Sosztakovics ambivalenciájával. Én is együtt érzek. Már kifejez-
tem megvetésemet azon elôadók és zenehallgatók iránt, akik lelkesen hallgatnak
olyan mûveket, mint Prokofjev Zdravitsa címû, Sztálint dicsôítô kantátája, mert
szépnek találják. Én is szépnek találom, és hallgatásra érdemesnek – de nem bol-
dog kábulatban. Míg Szabóval ellentétben helytelenítem a cenzúrát, éppúgy hely-
telenítem azt, amikor az esztétikát gondolkodás nélkül az etika fölé helyezik, és
ennyiben talán hasonlítok Szabóhoz. Különbözô mértékben és különbözô vonat-
kozásokban mindnyájan ambivalensek vagyunk.

***

Így hát ugyanazokkal a problémákkal birkózom, mint Bartók, amikor Lisztrôl volt
szó, vagy Szabó, amikor Bartókról volt szó, vagy Sosztakovics (esetleg ál- Sosztako-
vics), amikor Stravinskyról volt szó, akivel kapcsolatban – tekintve hogy oly sok
évet töltöttem vele szoros tudományos közösségben – különösen ambivalensek az
érzéseim. Bartók problémái erôsen kiélezettek voltak, és kiemelten illusztrálták
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azt az ambivalenciát, amely ezeknél a kérdéseknél felmerül. A nagyon sürgetô és
szükséges okokból Liszten végzett „mûtétje” súlyosan megsebesítette, amikor ha-
lála után ô vált – hogy úgy fogalmazzak – a sebészbôl az operálandóvá. Az ôt ope-
rálókat ugyanolyan sürgetô indítékok hajtották. Most tehát rátérek mondandóm
harmadik, utolsó, és legrövidebb részére, amely – ahogy a címben ígértem – saját
problémáimról szól.

Az én problémám nem az indítékokban magukban van. Valamennyit kritiku-
san nézem, származzon Bartóktól, Szabótól, Babbitt- tól, Leibowitztól, Adornótól,
Sosztakovicstól és önmagamtól. De elismerem a szükségszerûségüket. Mindnyá-
jan ezzel élünk. Mindnyájan hisszük – nemde? – hogy a mûvészet többet jelent,
mint puszta élvezetet. Mindnyájan hisszük, hogy a mûvészetnek társadalmi szere-
pe is van, lehet jó hatása, rossz hatása, és társadalmi szerepérôl formált nézetünk
nincs szükségszerûen viszonosságban az általa kiváltott érzékelési, zsigeri, vagy
kognitív reakciónkkal.

Különösen biztos vagyok benne, hogy mai hallgatóságom felismeri az általam
felvetett kérdéseket, mert Magyarországon erôs hagyománya van az ilyen felisme-
réseknek, még a modernistáknak kikiáltott muzsikusok részérôl is. Ez nyilván
igaz Bartókra, és talán még inkább Kodályra. Bár ma úgy mutattam be Bartókot,
mint a „poietic fallacy” képviselôjét, ez komplex és ambivalens szemléletének
csak egyik oldala volt. Az Oxford History of Western Music kötetében egy olyan feje-
zetben foglalkoztam Bartókkal és Kodállyal, Jana∞ek és néhány más szerzô mel-
lett, amelynek a „Társadalmi érvényesítés” [Social Validation] címet adtam, és ki-
emeltem, hogy Bartók és Kodály, kemény ellentétben Schönberggel, Stravinskyval
és más modernista ikonokkal, életbevágó jelentôséget tulajdonított a pedagógiá-
nak (azaz a gyermekek oktatásának), ami a társadalmi lelkiismeret lehetô leg-
erôsebb bizonyítéka egy zeneszerzô részérôl.

De hiszünk- e egyáltalán a mûvészet – pontosabban, a magas mûvészet – társa-
dalmi szerepében? Magam már nem vagyok olyan biztos benne, és ez a fô problé-
mám. Ezt legjobban egy valós, igen prózai történettel tudnám érzékeltetni. Gyak-
ran viccelek azzal, hogy tudom, van egy Isten a mennyekben, mert valahányszor
erôsen gondolkodom valamirôl, különösen, amikor olyan szöveget vázolok fel,
mint amilyet most felolvasok önöknek, a jó Isten megtalálja a módját, hogy küld-
jön ötleteket. Dolgok megtörténnek, vagy megjelennek a derült égbôl, hogy segít-
senek megfogalmazni a gondolataimat. Olykor egész furcsa formát öltenek. Amit
most elmondok, az egy szerda reggel történt velem, 2017. november 29- én, mint-
egy két héttel ennek az elôadásnak a kitûzött idôpontja elôtt, amikor rutinvizsgá-
latra mentem az urológushoz, amit évente kétszer teszek meg, a bizonyos kort el-
ért férfiak többségéhez hasonlóan. Hogy az urológiai rendelô valóságos öregembe-
rek klubja, azt mindig tudtam, és nem szenteltem neki sok figyelmet; most
azonban úgy esett, hogy két másik férfival hagytam el a rendelôt, és egyikük meg-
jegyezte, hogy amikor az urológushoz megy, akkor jön rá, milyen öreg. A másik
így felelt: „Ha valamelyest fiatalnak akarom magam érezni, akkor hangversenyre
kell mennem”.
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Gondolom értik, mire célzott. Nem arra, hogy a hangversenyen vidáman ve-
gyülne el az ifjúsággal. Úgy értette, hogy a hangversenyen még nála is öregebb
emberek vennék körül. A klasszikus zene lassan elveszíti a közönségét. A közön-
ség szó szerint kihalóban van. Körülbelül egy évszázadnyi erôteljes támogatás
után kormányok részérôl egyfelôl (a világ egyik felén) és kereskedelmi érdekbôl
másfelôl (a világ másik felén), arisztokratikus elzártságba vonul vissza, ami érté-
kének szûk hedonista porcióját jelenti egy egészen kicsi klikk számára. A sürgetô
késztetés érzése, amely a zene társadalmi értékét érintô polémiákhoz vezetett –
Bartókéhoz Liszt zenéjérôl, Leibowitzéhoz Bartókéról – lassan eltûnik napi dis-
kurzusunkból.

Nem a világ végét hirdetem ki, amikor ezt mondom. Nem is sajnálkozom a
változások fölött, amelyeknek tanúja vagyok, mert hiábavaló lenne és önzô. A bar-
barizmus megtapasztalása után Európa azon országaiban, amelyek a leghosszabb
és legértékesebb magasmûvészeti tradíciókkal büszkélkedhetnek, már lehetetlen
úgy tenni, mintha a magas mûvészet a felsôbbrendû erkölcsi vagy etikai kvalitá-
sok okán állna magasan. Ami magasrendû (vagy az volt) a magas mûvészetben,
ahogy ebben minden történész egyetértene, az a társadalmi státusz volt, pontosan
az, amit a 20. század közepe óta egyre inkább elveszít.

Ennek a veszteségnek a teljes magyarázata, még ha csak a zene világára szûkí-
tenénk is a kérdést, egy még megíratlan könyvet igényelne, és ez az a könyv,
amelynek a megírását szándékomban áll megkísérelni – nem azért hogy a felelôsö-
ket felmutassam. A közrejátszó – gazdasági, társadalmi, kulturális, politikai, de-
mográfiai – tényezôk végtelen sora olyanokat is magában foglal, amelyeket érzé-
sem szerint helyeselnünk kell, mint például az a kiemelt komolyság, amellyel most
az én országom kezeli a ritkán megvalósított egyenlôségi elveket, amelyekre alapí-
tották. Míg nem hiszem, hogy a trend megfordítható, magam nemcsak vesztesé-
get látok benne, és szeretném – ez tudományos hivatásomból következik végül is
– megérteni. Így hát a mûvészet elmúlt történetére tekintek, beleértve a mûvészet-
rôl szóló diskurzus történetét is (azt a részt, amelyhez a hozzám hasonló emberek
járultak hozzá), hogy nyomon kövessem az útját, egészen a közelmúltig, és to-
vább a jövôbe.

Ez az a pont, ahol Liszt problémái és Bartók problémái megvilágítják az én prob-
lémáimat. A tendencia vagy kísérlet, hogy a magas mûvészetet megvédendô, azt ki-
vonjuk a való élet forgatagából – a gondolat pontosan akkor született meg mûvészek
és filozófusok részérôl, amikor a mûvészeket elhagyták a pártfogóik, a ma romanti-
kusnak nevezett korszak kezdetén – túlságosan sikerült. Megfogalmazást nyert
Kantnak az érdek nélküliségre mint esztétikai sine qua nonra vonatkozó tézisében
(Az ítélôerô kritikája; lényegében mint az „esztétikus” pontos definíciója), és Scho-
penhauernek az esztétikai autonómia elvét meghatározó klasszikus kijelentésé-
ben (Parerga und paralipomena), amit káros volta miatt már számtalanszor idéztem,
de most újra idézem: „Az intellektuális lét éteri módon lebeg, mint egy erjedésbôl
felszálló illatos felhô, azon világi tevékenységek realitása fölött, amely az emberek
életét kitölti, az akarat által irányítva; a filozófia, a tudomány, és a mûvészetek tör-
ténete a világtörténelem mentén halad, bûntelenül és vérfoltok nélkül.”
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Amit Schopenhauer leírt, az nem volt igaz a maga idejében; sohasem volt igaz;
ma sem igaz. De a mûvészeknek (és, mint látjuk, a filozófusoknak) szükségszerû-
en el kellett hinniük ahhoz, hogy folytathassák [a tevékenységüket] a társadalmi
magukra maradás után. Intellektuális alapot adott a mûvészetek 19. századi pél-
dátlan felvirágzásához, a zenééhez különösen, de romlott és kártékony modellhez
vezetett a 20. században. Az általam már megnevezett „téves következtetést”
(poietic fallacy) eredményezte, azt a meggyôzôdést, hogy az alkotó technikai telje-
sítménye teremti meg a mûalkotás értékét, és a közönséget meg kell tanítani arra,
hogy ugyanúgy értékelje a mûvészetet, ahogy azt a professzionisták megítélik.

Ez az elv határozta meg Liszt Bartók- féle megosztását rossz – a filiszteus kö-
zönségnek tetszô – és jó mûvekre, azokra, amelyek az olyan késôbbi szerzôkre ha-
tottak, mint ô maga. Késôbb Bartók saját mûvei alkottak két szembenálló csopor-
tot: az egyiket azok a politikai erôk támogatták, akik kontrollálni akarták a kultu-
rális alkotómunkát, a másikat a Schopenhauer esztétikai autonómiájának elvét
hirdetôk tekintették bástyájuknak, tartalmának devalvált formájában.

Ez az álnokság versenye volt. A politikusok úgy tettek, mintha a közönséghez
szólnának. (Szovjet újságok például levélhamisítványokat közöltek kitalált kolhoz-
tagoktól, akik „a nép” szemszögébôl ítélték meg Prokofjev és Mjaszkovszkij szim-
fóniáit.) A tûz ôrzôi a közönség tetszésében a totalitárius hatalommal kötött fatá-
lis kompromisszumot láttak. Csoda hát, ha a 20. század folyamán az esztétikai
autonómia jelentôségét vesztette, az érdeknélküliség pedig morális közönybe tor-
kollott?

Mi fizetjük meg ennek az árát a 21. században. A magas mûvészet már nem
olyan fontos, mint régen volt, és talán nem is számít annyira. Erôfeszítésem, hogy
megértsem, mi hozott minket ebbe a helyzetbe (és ami nem tett népszerûvé a
szakmában), egyfajta felelôsségérzetbôl fakadt, amit nem tudtam lerázni: neveze-
tesen annak tudatából, hogy saját hivatásom, a kritikusoké, tudósoké és kommen-
tátoroké hozzájárult – cselekedettel és mulasztással, talán nem döntôen, de min-
denképpen jelentôsen – a visszafordíthatatlan hanyatláshoz. A magam megkésett
és hasztalan módján ez olyan magányossá tesz, amilyen magányt Bartók érzett
1936- ban, amikor ugyanehhez a testülethez szólt. Ennek a szomorú szolidaritás-
nak az érzése motiválta mai felajánlásomat. Ez egyike a szolidaritás számos jelé-
nek, amit magyar kollégáimmal megosztottam az elmúlt tizenkét évben, és saját
szolidaritásérzésem még hálásabbá tesz az elismerésnek azért az ajándékáért,
amelyet önöktôl kaptam ezzel a meghívással.

Komlós Katalin fordítása
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LISZT’S PROBLEMS, BARTÓK’S PROBLEMS, MY PROBLEMS

In his inaugural address to the Hungarian Academy of Sciences, Béla Bartók pro-
posed dividing the works of Liszt into two unequally valued portions: the valuable
works that showed Liszt as an artistic innovator, and the undesirable ones that
adopted a false ‘Hungarian’ style that pleased unsophisticated listeners but cor-
rupted their taste. In sum, he asserted a radical pseudo- aesthetic dichotomy in
the interests of a political agenda. Only a dozen years later, Bartók’s own legacy
was dichotomized in a very similar way by musicians and politicians, on both
sides of the Cold War divide, who were acting according to a political agenda that
no one even tried to disguise as aesthetic. The crypto- political pseudo- aesthetics
of the twentieth century, whether practiced in the name of pure national tradi-
tions, in the name of social justice, or in the name of aesthetic autonomy, has cor-
rupted both the production and the reception of art music and has played a part in
its devaluation, all too evident in twenty- first- century society. The many errors of
evaluation enumerated in this essay have contributed to that melancholy history.

Richard Taruskin is professor emeritus at the University of California at Berkeley, where he taught
from 1987 to 2014, having previously served on the faculty of Columbia University, where he earned his
advanced degrees. He is the author of The Oxford History of Western Music (2005), several books on
Russian music (including monographs on Stravinsky and Musorgsky), and Text and Act: Essays on Music
and Performance (1995). He has also worked as a music journalist, publishing more than sixty articles in
the New York Times between 1990 and 2016. A member of the American Academy of Arts and Sciences
since 2006, he was elected to the Hungarian Academy of Sciences ten years later. In 2017 he was
awarded the Kyoto Prize in arts and philosophy.
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A következô írás címét egy harminc évvel ezelôtt közreadott publikáció címe su-
gallta. Dobszay László A középkori magyar liturgia István kori elemei? címû, 1988- ban
megjelent tanulmányában az officiumok vizsgálata alapján a három magyar liturgi-
kus hagyomány – Esztergom, Erdély-Várad, Kalocsa- Zágráb – közös, csak Magyar-
országra jellemzô vonásainak a megjelenését István király korára valószínûsítette,
az egyházszervezet kialakulásával egyértelmû összefüggésben.1 Ennek a közös
magyar alaprétegnek a létrejötte elôtt heterogén szokásrendek lehettek jelen az or-
szág területén, ami indokolttá tehette, hogy az eltérô úzusokat egymáshoz közelít-
sék. Korabeli források hiányában azonban ezeknek az ezredforduló elôtti consue-
tudóknak a jellegzetességeirôl, eredetérôl semmit sem tudunk. Hogy a késôbbi
kéziratokban tetten érhetôk- e, kimutathatók- e az István kori tudatos rendezést
megelôzô állapot nyomai, annak felderítésére mindeddig nem történt kísérlet.2

Ha most mégis ez kerül vizsgálódásunk középpontjába, arra egy kor, úzus és mû-
faj szempontjából elsô pillantásra meglehetôsen heterogén liturgikus könyvekbôl
álló forráscsoportnak a húsvét nyolcadára és az ünnepet követô vasárnapokra elô-
írt Alleluja- sorozatai szolgálhatnak magyarázattal.

A középkori liturgia európai szintû homogenitása elsôsorban a misében nyil-
vánult meg. A nagyfokú egységesség következtében a különféle tradíciók jellegze-
tességei és azok alapján egy- egy miseforrás provenienciája rendszerint a tempo-
rále négy, a regionális szokásoknak nagyobb teret engedô Alleluja- szériája – húsvét
hete, húsvéti idô, pünkösd hete, évközi idô – segítségével határozhatók meg. A cik-
lusok elemzésekor nem a tételek eredete, nem a komponálás helye a döntô, hiszen
elôfordulhat, hogy minden egyes darab más és más régióból származik. A tételek
válogatása, összeállítása, funkciójának kijelölése az eltérô consuetudókat követô
miseforrásokban több- kevesebb ponton eltérhet egymástól, egy adott tradíción be-
lül viszont olyan jellegzetes, felbonthatatlan és tartós egységet képezhet, mely

1 Dobszay László: „A középkori magyar liturgia István kori elemei?”. In: Szent István és kora. Szerk. Glatz
Ferenc–Kardos József. Budapest: MTA Történettudományi Intézet, 1988, 151–155. Újabban: Szent Ist-
ván és az államalapítás. Szerk. Veszprémy László. Budapest: Osiris, 2002 (Nemzet és emlékezet 1.),
506–510.

2 Ennek a lehetôségével azonban már Dobszay László is számolt. Ld. Dobszay: i. m., 152.



más hagyományban ritka vagy teljességgel ismeretlen. Ugyanakkor a szûkebb he-
lyi szokásokat tükrözô sorozatok összeállításában is elôfordulhatnak idôbeli vagy
intézményi tényezôkkel magyarázható esetlegességek, változékonyságok azonos
régión, úzuson belül is.

A húsvét heti Alleluja- széria összeállításához a miseforrásokon – misszálékon
és graduálékon – kívül a zsolozsmakéziratok – breviáriumok és antifonálék – ada-
tai is felhasználhatók. Ennek oka az, hogy húsvét nyolcada alatt az officium rend-
kívüli szerkezetû nappali imaóráiban elmaradt a himnusz, a kapitulum, a respon-
zórium breve/prolixum és a verzikulus, és azok helyén/helyett a napi mise gra-
duáléját és Allelujáját szólaltatták meg. Ebbôl adódóan a zsolozsmaforrásokból is
rekonstruálható a fényesheti Alleluja- sorozat. A breviáriumok és az antifonálék
adatai két szempontból is értékesek és hasznosak. Egyrészt befolyásolhatják egy
adott hagyomány kérdéses, bizonytalan elemeinek a megítélését, vagy alátámaszt-
hatják, megerôsíthetik az esetleg kisszámú miseforrás elrendezését. Másrészt fon-
tos, hiánypótló információval szolgálhatnak azoknak az úzusoknak a szokásrend-
jérôl, melyeknek jelenleg nem áll rendelkezésre misszáléja vagy graduáléja.

A húsvét oktávájára összeállított ciklus hétfôi és pénteki tételválasztása alap-
ján három magyarországi szokásrend – Esztergom, pálosok; Felvidék, erdélyi szá-
szok; Zágráb – különíthetô el egyértelmûen, a hét többi napjának Alleluja- verse
ezekben az úzusokban többé- kevésbé egységes. Ezek az asszignációk annyira jel-
legzetesek és stabilak ezekben az intézményekben, hogy segítségükkel jó eséllyel
megállapítható egy magyar eredetû szerkönyv szûkebb provenienciája.

Három nap Alleluja- verse szinte teljesen homogén e három hagyományban.
A húsvétvasárnapi Pascha nostrum V2) Epulemur és a szombati Laudate pueri tételek
kizárólagosak forrásainkban, legfeljebb a szombati Alleluja második versének (Sit
nomen Domini) használatában vagy mellôzésében jelentkezhetnek eltérések.3 Né-
hány rendkívül ritka kivételtôl eltekintve csütörtök állandó Alleluja- verse az In die
resurrectionis meae.

Kissé variábilisabb a keddi és a szerdai mise asszignációja. Ezen a két napon a
legjellemzôbb választás a Surgens Iesus Dominus és a Christus resurgens ex mortuis.
Esztergomban egyértelmûen ez az elrendezés dominált. Két bizonytalan eredetû
forrás rendhagyó elôírásán kívül az esztergomi kódexek rendje szerepelt Zágráb-
ban is. Jóval szórtabb a kép a felvidéki–erdélyi szász hagyományban, melyben –
bár néhány kódex az esztergomi- zágrábi beosztást követi – a két fô Alleluja mel-
lett feltûnik az Angelus Domini is, és a források szinte kivétel nélkül ezt a három té-
telt közlik a legkülönfélébb párosításban és sorrendben.

A hétfôi versválasztás rítusonként teljesen pontosan definiálható, és két nagy
csoportra bontható. Húsvét második napján Esztergomban – és néhány erdélyi-
váradi kéziratban – mindig az Angelus Domini V2) Respondens angelus hangzott el.
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3 A Futaki- (İstanbul, Topkapı̇  Sarayı Müzesı, Yazma Eserler Kütüphanesi, No. 68 [TR- Itks 68]) és az er-
délyi (Budapest, Országos Széchényi Könyvtár, Fol. lat. 3815 [H- Bn Fol. lat. 3815]) graduálén, vala-
mint Kálmáncsehi Domonkos misekönyvén (Zagreb, Glazbeni arhiv katedrale, 355 [HR- Zk 355]) kí-
vül csak koldulórendi (ferences, domonkos) kéziratokban marad el a Sit nomen Domini vers.



Csak egy, a legszûkebb értelemben vett esztergomi tradíciót, annak fôvonalát
követô kódexcsoportban tûnik fel a Nonne cor nostrum tartalék tételként. A többi
magyar úzus – Felvidék, erdélyi szász, Zágráb – forrásaiban ennek éppen az ellen-
kezôje szerepel, vagyis a Nonne cor nostrum helyett (vagy mellett) az Angelus Domini
rendkívül ritka.

Hasonlóan egzakt, de hagyományonként még differenciáltabb a pénteki Alle-
luja- vers kijelölése. Esztergom – négy misszále kivételével – a Crucifixus surrexit a
mortuist, Zágráb szinte mindig a Surrexit Altissimus de sepulchrót, a felvidéki és az er-
délyi szász kéziratok pedig a Dicite in gentibust adják:

Az esztergomi sorozat nem önálló alkotás, hiszen pontosan ugyanezt a ciklust
írta elô Passau és Aquileia is.4 A magyarországi krisztianizáció története ugyanak-
kor azt valószínûsíti, hogy ez az elrendezés a német püspökségbôl és nem Észak-
Itáliából érkezhetett hazánkba.5

A zágrábi Alleluja- széria Surrexit Altissimus de sepulchro tételének pénteki elhe-
lyezése külföldön rendkívül ritka: erre a napra csak négy délnémet bencés – egy
einsiedelni, egy niederaltaichi és két ottobeureni – kézirat, a monzai és a brixeni
graduále, valamint a churi, a roueni és az évreux- i püspökség nyomtatott mise-
könyve jegyzi.6 Az einsiedelni, a monzai és a brixeni kódexek szériái távol állnak
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4 Ld. pl. Missale Pataviense, Nürnberg, 1514; Raffaella Camilot- Oswald (Hrsg.): Die liturgischen Musikhand-
schriften aus dem mittelalterlichen Patriarchat Aquileia. Teilband 1. Kassel, Basel, etc.: Bärenreiter, 1997
(Monumenta Monodica Medii Aevi Subsidia Band II.) [MMMA, Subsidia II], LXXVI. stb.

5 Ld. Györffy György: István király és mûve. Budapest: Gondolat Kiadó, 1983, 67–81.; Kristó Gyula: Szent
István király. Budapest: Vince Kiadó, 2001 (Tudomány – Egyetem. Történeti Életrajzok), 88–95.; Tho-
roczkay Gábor: Írások az Árpád- korról. Történeti és historiográfiai tanulmányok. Budapest: L’Harmattan,
2009 (TDI Könyvek 9.), 33–50.

6 Einsiedeln, Kloster Einsiedeln [CH- E], 121; München, Bayerische Staatsbibliothek [D- Mbs], 9921,
27130; Oxford, Bodleian Library, Ms. Can. Lit. 366; Gniezno, Archiwum Archidiecezjalne [PL- GNd],
149; Missale Curiense [Chur], Augsburg, 1497; Missale Ebroicense [Évreux], Rouen, 1497; Missale Rotho-
magense [Rouen], Rouen, 1495; René- Jean Hesbert (ed.): Antiphonale Missarum Sextuplex. Rome:
Herder, 1985, 104.

1. táblázat. A magyarországi hagyományok húsvét heti Alleluja- szériái



mind egymástól, mind a déli püspökség sorozatától, hiszen azokban csak három,
illetve négy nap – húsvétvasárnap, csütörtök (Einsiedeln), péntek, szombat – té-
telválasztása azonos a zágrábiéval. Négy szerkönyv a Nonne cor nostrum helyett az
Angelus Dominit írja elô hétfôre. A niederaltaichi kódex és a svájci nyomtatvány
csak itt, a két ottobeureni kézirat ezen kívül a csütörtöki Alleluja- verzusban (Can-
tate Domino) is eltér Zágrábtól. A Nonne cor nostrumot asszignáló két normann
nyomtatvány közül a roueni más darabot jelöl ki csütörtökre (Surrexit Dominus et
occurrens), az évreux- i misekönyv szériája viszont tételrôl tételre megegyezik a zág-
rábi forrásokéval. Aligha tarthatjuk véletlen egybeesésnek a két egymástól távol
esô püspökség, az évreux- i és a zágrábi sorozatának teljes azonosságát. Hogy a
normandiai Alleluja- sorozat mikor és milyen úton jutott el Zágrábba, egyelôre rej-
tély. De hogy a normand és a magyarországi rítusok között valamiféle kapcsolat le-
hetett, azt a zsolozsma repertoárja nagymértékben valószínûsíti.7

A felvidéki és az erdélyi szász források jellegzetes pénteki Dicite in gentibus té-
telét széles körben – elsôsorban a német szekuláris és szerzetesi hagyományok-
ban – használták azonos liturgikus pozícióban, ám a legtipikusabb felvidéki–erdé-
lyi szász széria – kedd Angelus Domini, szerda Christus resurgens ex mortuis – pontos
megfelelôje a közép- európai – cseh és lengyel – tradíciókból mutatható ki.8

Az ünnep nyolcadához képest a húsvéti idô vasárnapjainak Alleluja- rendje jó-
val variábilisabb nemcsak Magyarországon, hanem Európa- szerte. Ennek oka az
lehet, hogy ez a készlet épült be legkésôbb a miseliturgiába, hiszen a legtöbb kö-
zépkori egyház ezeken a napokon a húsvéti Resurrexi- misét ismételte és az adott
vasárnap saját anyagát hétfôre imponálta.

A tételeket forrásaink három szisztéma szerint rendezik el, ám mindhárom-
ban közös a 3–5. vasárnapra elôírt Modicum et non videbitis – Vado ad eum – Usquemo-
do non petistis sorozat, melynek szövege a János- evangéliumból való.

Az esztergomi és a pálos hagyomány jellemzôje, hogy minden vasárnapra két
eltérô Alleluja- verset ír elô. Quasimodo- vasárnap elsô, Esztergomban lényegében
kizárólagos Angelus Domini tétele helyett a pálos források az In die resurrectionis
meaet asszignálják. A második Alleluja (Post dies octo) szinte minden szerkönyvben
azonos. Egy misszále kivételével ezekben az úzusokban mindig az Ego sum pastor
bonus qui pasco a második vasárnap második tétele. Az elsô Surrexit Dominus et occur-
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7 Ld. Czagány Zsuzsa: „Magyar- normann zenei kapcsolatok a középkorban?”. In: Zenetudományi Dolgoza-
tok 1990–1991. Szerk. Felföldi László–Lázár Katalin. Budapest: MTA Zenetudományi Intézet, 1992,
9–21.; uô: „Magyar- normann zenei kapcsolatok a középkorban II”. In: Zenetudományi Dolgozatok 2010.
Szerk. Kiss Gábor. Budapest: MTA Zenetudományi Intézet, 2011, 11–22.

8 Hradec Kralové, Muzeum, 40 (II A 2); Praha, Knihovna Narodního muzea [CZ- Pn], XIII B 17; Praha,
Narodní knihovna ∞eské republiky, XIV A 1; Kraków, Archiwum i Biblioteka Krakowskiej Kapitu≥y
Katedralnej [PL- Kk], 6, 8; Wroc≥aw, Biblioteka Uniwersytecka, M 1194; Missale Cracoviense [Krakkó],
Mainz, 1484, Nürnberg, 1493 után; Missale Gneznense et Cracoviense [Gniezno, Krakkó], Mainz, 1492,
stb. Igen közel áll ehhez egy másik lengyel sorozat: kedd Surgens Iesus Dominus, szerda Christus resurgens
ex mortuis. Ld. PL- GNd 196, PL- Kk 1, 3, 44, 45, Missale Vratislaviense [Wroc≥aw], Mainz, 1483, stb. Ezt
a morva források annyiban módosítják, hogy hétfôre az Angelus Dominit adják. Ld. Brno, Archiv mesta
Brna II, 6/11; Olomouc, Universitní knihovna [CZ- OLu], M III 6, M III 7, M III 8, stb.



rens és a harmadik vasárnap azonos pozícióban szereplô Surrexit pastor bonus téte-
lét csak azok a források tartalmazzák ebben a sorrendben, melyek húsvéthétfôn a
tartalék Nonne cor nostrumot is közlik. A többi szerkönyvben a két Alleluja felcseré-
lôdik (2D 1. Surrexit pastor bonus, 3D 1. Surrexit Dominus et occurrens). Csak egy- két
szerkönyv módosítja a tételek sorrendjét, vagy ad más, az általános gyakorlattól
eltérô verset a negyedik (Surrexit Christus et illuxit), az ötödik (In die resurrectionis
meae) és a Mennybemenetel oktávájába esô vasárnapon (1. Ascendit Deus, 2. Domi-
nus in Sina). A tételválasztás minimális variálódása alapján úgy tûnik, hogy az esz-
tergomi és a pálos tradíció egy, legkésôbb a 14. század elsô felére már stabilizáló-
dott, lényegében egységes, évszázadokon át változatlan Alleluja- repertoárral látta
el az egyházi évnek ezt az idôszakát.

Ugyanez a megállapítás érvényes a zágrábi rítusra is, mely azonos elv – vasár-
naponként két különbözô tétel – szerint állítja össze teljesen homogén Alleluja-
készletét. Az esztergomi és a zágrábi úzus repertoárja egyetlen vers kivételével –
Pascha nostrum a Surrexit pastor bonus helyett – azonos, az Alleluják elhelyezése, be-
osztása azonban teljesen eltérô.

A második szisztéma szerint az egész idôszakban, minden vasárnap ugyanaz
az Alleluja hangzott el az elsô helyen, a másodikon pedig egy hetente változó té-
tel. Ezt az elsôsorban német egyházmegyék által kedvelt elrendezést hat, többsé-
gében felvidéki provenienciájú kódexünk tartalmazza.9 A hétrôl hétre ismétlôdô
Alleluja öt kéziratban a Pascha nostrum, a nyitrai graduáléban viszont az Angelus
Domini. A rendszertôl csak a második, illetve a harmadik vasárnapon tér el két
szerkönyv a Surrexit pastor bonus asszignációjával. Ebben a forráscsoportban az
elsô vasárnap második Allelujája a legcsekélyebb mértékben sem rögzült, szinte
kódexenként más és más,10 ezzel szemben a másodiké csak két kéziratban tér el
az esztergomi–zágrábi választástól (2. táblázat a 30. oldalon).

Az Alleluják elrendezésének harmadik elve, melynek tényleges gyakorlati meg-
valósulása kérdéseket vet fel, több változatban is megjelenik. Legtisztább formájá-
ban minden vasárnaphoz egyetlen darabot rendelnek.11 Három kézirat kivételével
a 3–5. vasárnapok egyedüli tételeként megmarad a Modicum – Vado – Usquemodo so-
rozat, a másodikon pedig leggyakrabban a Surrexit pastor bonus szerepel. A Menny-
bemenetelt követô vasárnapon vagy mindkét Alleluja – Ascendit Deus, Dominus in
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9 Szepességi misszále [H- Bn 92]; kassai misszále, Alba Iulia, Biblioteca Naªionala, Filiala Batthyaneum
[RO- AJ] R I. 23; felvidéki misszále [RO- AJ R I. 24]; felvidéki graduále [RO- AJ R I. 96]; brassói
graduále, Brasov, Biserica Neagra [RO- BRbn] I. F. 67; nyitrai graduále, Bratislava, Slovenskø narodnø
archív [SK- BRsa] 67.

10 Surgens Iesus Dominus: H- Bn 92; Angelus Domini: RO- AJ R I. 23; Surrexit pastor bonus: RO- AJ R I. 24;
Christus resurgens ex mortuis: RO- AJ R I. 96; In die resurrectionis meae: RO- BRbn I. F. 67, SK- BRsa 67.

11 Kassai graduále [H- Bn 172a]; pálos graduále [H- Bn Ms. Mus 7240]; Gyöngyösi Szántó András
graduáléja, Budapest, Egyetemi Könyvtár [H- Bu], A 114; újhelyi pálos graduále [H- Bu A 115]; Ulász-
ló- graduále, Esztergom, Fôszékesegyházi Könyvtár [H- Efkö], I. 3; gyergyói graduále [RO- AJ R IX.
57]; brassói graduále, Sibiu, Biblioteca Muzeului Bruckenthal [RO- Sb], 759; isztambuli missale nota-
tum [TR- Itks 49]; isztambuli missale notatum [TR- Itks 60]; gyergyói misszále, Gheorgheni, Római
katolikus plébánia, 845; heltaui misszále, Cisn±die, Evangélikus plébánia, s. sign.



Sina – megjelenik, vagy csak a második, vagy a források egy ezektôl eltérô harmadik
tételt közölnek. Itt is Quasimodo- vasárnap beosztása a legképlékenyebb, melyre
ritkán két, gyakrabban csak egy Alleluját adnak ennek a forráscsoportnak a szer-
könyvei. Az azonban rendkívül variábilis, hogy melyik tételt asszignálják egyedüli-
ként, sôt az is elôfordul, hogy – feltehetôen másolói tévedésbôl – egyetlen Allelu-
ját sem találunk ezen a ponton:

Lényegében ugyanezt a rendszert tartalmazza öt további kódexünk12 azzal a
különbséggel, hogy az elsô vasárnap mindig két, igen változatos párosítású tétellel
felszerelt, és hogy a 2–4. vasárnap bármelyikén szerepelhet Alleluja- pár.
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12 Zágrábi egyházmegyés missale notatum, Güssing, Franziskaner- Kloster, Bibliothek [A- GÜ], 1/43;
pozsonyi (?) misszále [H- Bn 222]; kolozsvári graduále [RO- AJ R I. 1]; nagyszebeni („Halbge-
bachsen”) misszále [RO- Sb 595]; szepesi graduále, Spi°ska Kapitula, Dóm sv. Martina, Kni£nica
Spi°skej Kapituly [SK- Sk], Mus 1.

2. táblázat. A húsvét utáni vasárnapok Alleluja- szériái a magyarországi hagyományokban

3. táblázat. A húsvét utáni vasárnapok rendhagyó Alleluja- szériája



A legfontosabb kérdés ezzel a szisztémával kapcsolatban az, hogy azokban a
hagyományokban, intézményekben, amelyeknek ezek a források a képviselôi, va-
lóban csak egy Alleluja hangzott- e el a húsvét utáni vasárnapokon? Vagy elsô he-
lyen egy állandóan ismétlôdô darabbal kell számolnunk, melynek incipitjét – talán
tévedésbôl, talán az általánosan ismert gyakorlat és tételválasztás miatt – nem ad-
ták meg a scriptorok?13 Ebben az esetben vajon elképzelhetô- e az, hogy idôben –
a 14.- tôl a 17. századig – és térben – Kassa, Gyöngyös, Gyergyó, Brassó, stb. – egy-
mástól távol esô úzusokban ugyanazt a hibát követték volna el a másolók? Ha el-
fogadjuk ennek a lehetôségét, akkor viszont az állandó Alleluja megállapítása üt-
közik nehézségbe.

Az elsôsorban a német egyházakban preferált rendszerben általában Quasi-
modo- vasárnap elsô tételét ismételték meg minden vasárnap elsô helyen, amire
vagy egy hosszabb, a vasárnapok végzésének rendjét összefoglaló rubrikában, vagy
a mise megfelelô helyén incipittel utaltak. Szélsôséges esetben az is elôfordulha-
tott, hogy az elsô kivételével minden vasárnap ugyanaz a két tétel hangzott el. Kér-
déses, hogy automatikusan alkalmazható- e az állandó Alleluja szisztémája a bár-
miféle eligazítást, rubrikát vagy incipitet nélkülözô, az elsô vasárnapra megle-
hetôsen heterogén tételpárokat elôíró magyar forrásokban? Óvatosságra int az is,
hogy több, egészen eltérô tradíciót reprezentáló külföldi szerkönyv szintén egyet-
len Alleluját asszignál ezekre a napokra. Közülük néhány teljesen egyértelmûvé te-
szi, hogy ezekben a misékben valóban egy Allelujának kell elhangoznia. Ennek az
eljárásnak az oka minden bizonnyal a liturgikus alkalom megítélése, rangjának be-
sorolása lehet.

A középkori egyházak egy része azzal, hogy a vasárnapi miséket hétfôre he-
lyezte át, majd a hét többi napjain – gyakran az Alleluja naponkénti megváltoztatá-
sával – megismételte, azokat nem ünnepi, hanem hétköznapi szertartásként kezel-
te, melyekben elegendô volt egy Alleluját megszólaltatni. Erre a rubrikák szóhasz-
nálata (feria secunda, solum unum alleluia) mellett abból is következtethetünk, hogy
több szerkönyv külön hangsúlyozza, amikor a hétköznap miatt (quia feria) elma-
rad a Gloria, a Credo és elvétve a szekvencia is. A hét napjaira szánt változó Alle-
lujákat vagy egy terjedelmesebb rubrika részeként közölték,14 vagy a hétfôre áthe-
lyezett vasárnapi mise kivételével azonosak voltak a fényeshét tételeivel.15 Az elsô
megoldás azt eredményezte, hogy az imponált vasárnapi misében mindig ugyanaz
a tétel hangzott el.

31KOVÁCS ANDREA: A középkori magyar liturgia Géza kori elemei?

13 Szendrei Janka csak ezt a lehetôséget tartja elképzelhetônek. Ld. Szendrei Janka: A „mos patriae” kiala-
kulása 1341 elôtti hangjegyes forrásaink tükrében. Budapest: Balassi Kiadó, 2005, 292., 332.

14 Pl. Missale Moguntinum [Mainz], Würzburg, 1482: Nota quod per singulas hebdomadas usque ad vigiliam
Ascensionis alleluia ferialia quae sequuntur dicuntur et omni die tantum unum. Feria secunda: Alleluia Surrexit
Dominus vere. […] Dominica prima post festum Paschae Introitus Quasi modo […] Solum unum alleluia
dicetur de supra scriptis quod feria requirit et nulla sequentia. Gloria, Credo non dicitur.

15 Pl. Missale Magdeburgense [Magdeburg], Nürnberg, 1503: Dominica prima post Pascha officium dominicale
tamen in feriis cantabitur. Introitus Quasi modo geniti […] Gloria in excelsis non cantatur quia feria. […]
Unum alleluia tamen cantatur et hoc de septimana paschali eo ordine feriarum quo in septimana paschali est can-
tatum.



Hogy közvetlen környezetünkben is ismert volt ez az eljárás, azt a prágai liber
ordinarius mellett morva és cseh misekönyvek is bizonyítják, melyek a húsvét utá-
ni vasárnapok miséinek Allelujáit szinte mindig a hoc solum megjegyzéssel látják
el.16 Fehérvasárnap kivételével egyetlen Alleluját írt elô Aquileia is.17

Lehetséges, hogy a rendhagyó Alleluja- szériákat közlô magyar hagyományok
valóban egy regisztrálatlan és jelenleg meghatározhatatlan állandó és egy hétrôl
hétre változó tételt szántak ezekre a vasárnapokra (második szisztéma). Ám a
solum unum- rendszer külföldi analógiái egy viszonylag széles körben alkalmazott
megoldás létezésérôl tudósítanak, ezért nem zárható ki a hazai adatok helyessége,
szándékossága sem. Különösen akkor nem, ha a szisztéma mellett a tételválogatás
szinte teljesen azonos morva és cseh párhuzamait is figyelembe vesszük.

A húsvét utáni vasárnapok négy magyar Alleluja- szériája lehetséges külföldi
elôzményeinek a körét a Modicum–Vado–Usquemodo- trió szûkítheti le. A tételek egy-
mástól még független, önálló feljegyzései 11–12. századi itáliai (Bologna, Monza,
Nonantola, Balerna) kódexekben tûnnek fel. A három Alleluja együtt – egyelôre
még képlékeny elrendezésben – egy 12. századi ravennai graduáléban szerepel.
A teljes sorozat a magyar forrásokkal azonos liturgikus pozícióban elôször egy
ugyanebbôl a korból származó, igen bôséges készletet (minden vasárnapra három
Alleluja) közlô forlimpopoli/ravennai kéziratban tûnik fel, majd a 13–14. század-
ban beépül két észak- itáliai (Aquileia, Cividale) tradícióba.

Ugyanakkor egy franciaországi (Maillezais) bencés misekönyv már a 11. szá-
zad legelején, 1030 körül közli a Modicum–Usquemodo tételpárt, vele egyidôben a
saint- yrieix- i, valamivel késôbb pedig a limoges- i és a narbonne- i graduále mind-
három Alleluját. A tételek, melyek a jelenleg rendelkezésünkre álló adatok alapján
Itáliában vagy Franciaországban készülhettek, a késôbbiekben önállóan és párok-
ba rendezôdve is rögzülhettek mindkét régióban.

A teljes trió e két hagyománykörön kívül elsôsorban a szerzetesrendek (cisz-
terciek, domonkosok) és az ibériai félsziget liturgikus gyakorlatának vált szerves
részévé. Az elôbbiek az adott vasárnapi mise elsô, az utóbbiak – a magyar praxis-
sal megegyezôen – második Allelujájaként írták elô az egyes tételeket.

A ciklus itáliai és francia feltûnésével szinte egy idôben, a 12. században ezek
az Alleluják megjelentek Közép- Európában, cseh területen is. Egy prágai missale
notatum még csak a két szélsô darabot (Modicum, Usquemodo) közölte,18 ám ettôl
kezdve az Alleluja- trió évszázadokon keresztül stabil és elhagyhatatlan eleme volt
a cseh mellett a morva és a lengyel tradícióknak is. Ezeken az úzusokon kívül az
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16 CZ- Pn XIV D 9: Ad missam Quasi modo […] Alleluia Surgens Iesus. Hoc solum etiam sint prosa. […] Ad
missam Misericordia Domini […] Alleluia Surrexit pastor bonus hoc solum. […] Ad missam Iubilate Deo
[…] Alleluia Modicum et non hoc solum. […] Ad missam Cantate Domino […] Alleluia Vado ad eum hoc
solum. […] Ad missam Vocem iucunditatis […] Alleluia Usquemodo hoc solum. Ld. még: CZ- OLu M III
6, M III 8, CZ- Pn XIII B 8, H- Bn 93.

17 MMMA, Subsidia II, LXXVI.
18 CZ- Pn XIV D 12. A Modicum a misében az evangélium elôtt szerepel, az Usquemodo – ugyanattól a

kéztôl – kiegészítésképpen a lapszélen. Lehetséges, hogy a Vado ad eum is tévedésbôl maradt ki a fô-
szövegbôl, és elfelejtették utólag a margón pótolni.



egyes darabok, tételpárok vagy a teljes hármas szinte teljesen ismeretlen volt, az
Alleluják német területre csak elvétve szivárogtak át. Vagyis a magyarországi litur-
giába vagy közvetlenül Itáliából19 – esetleg Franciaországból – vagy cseh–morva–
lengyel közvetítéssel kerülhetett a sorozat, amelyet azután a különbözô részha-
gyományok eltérô módon egészítettek ki, töltöttek fel.20

A központi rítus és Zágráb húsvéti idôre rendelt szériájának pontos vagy közel
azonos külföldi megfelelôjét ma nem ismerjük, így elképzelhetô, hogy mindkettô
jellegzetes hazai összeállítás. A felvidéki sorozat legközelebbi párhuzamát – egyet-
len tétel eltéréssel – egy 1300 körül másolt wislicai graduále tartalmazza. A solum
unum- rendszer pedig a fehérvasárnapi tételválasztás alapján közelebb áll a közép-
európai (Surgens Iesus Dominus), mint az aquileiai (Post dies octo, Surrexit pastor bonus)
szokásrendhez.

Az eddigiekbôl világosan kitûnik, hogy a különféle magyar hagyományok –
Esztergom, Zágráb, Felvidék – a fényeshétre és a húsvéti idôre viszonylag ponto-
san definiálható, jellegzetes, mintegy önazonosságukat jelzô Alleluja- sorozatokat
írtak elô. Hat kézirat és két nyomtatvány húsvét heti ciklusa azonban nem illeszt-
hetô be e három rendszer (és tradíció) egyikébe sem. Ebbe a forráskörbe tartozik
a Codex Albensis, két kalocsai és egy zágrábi breviárium, a zágrábi egyházmegyés
missale notatum, a Futaki- graduále, valamint a pécsi és az ultramontán nyomta-
tott misekönyv.21 A húsvétvasárnapi és a szombati internacionális tételeken kívül
ezekben a forrásokban csak a keddi Obtulerunt discipuli állandó. Ez az Alleluja rend-
kívül ritka szerkönyveinkben. Ezen a nyolc forráson kívül csak öt erdélyi- váradi
breviáriumunk és graduálénk, valamint egy ma még közelebbrôl nem meghatáro-
zott provenienciájú misekönyvünk tartalmazza, az utóbbi fényeshét szerdáján.
Bár a forrásadatok rendkívül szûkösek, úzus tekintetében szórtak (Kalocsa, Zág-
ráb, Pécs, Erdély, Várad) és néha bizonytalanok, mégis nagyon valószínûnek
tûnik, hogy mivel az Obtulerunt discipulit az esztergomi érsekség egyetlen részha-
gyománya sem emelte be liturgiájába,22 ezért ez a versválasztás kizárólag a kalo-
csai provinciának a püspökségeit, intézményeit jellemezhette.
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19 Szendrei Janka ezt egyértelmû tényként kezeli. Ld. Szendrei: i. m., 293.
20 Mivel a ma ismert legkorábbi misszálénk a 13. század elsô felébôl származik (A- GÜ 1/43), ezért a

fordított irányú – Magyarországról a cseh–morva–lengyel hagyományok felé – közvetítés lehetôsége
forrásadatokkal nem igazolható.

21 Graz, Universitätsbibliothek [A- Gu], 211, H- Bn 33 („Cerovabrida”); Zagreb, Nacionalna i sveu∞ili°-
na knji£nica [HR- Zu], MR 43, Zagreb, Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti, archiv [HR- Za],
I.c.42, A- GÜ 1/43, TR- Itks 68; Missale Quinqueecclesiense, Basel, 1487, Venezia, 1499; Missale ad usum
dominorum Ultramontanorum, Verona, 1480 [MissUlt 1480].

22 Az egyházszervezetileg az esztergomi érsekséghez tartozó pécsi püspökség nyomtatott misekönyvét
ebbôl a szempontból rendhagyó kivételnek tekinthetjük, hiszen abban – a püspökség történetébôl,
földrajzi helyzetébôl és személyi összetételébôl, kapcsolataiból adódóan – az esztergomi rítus mellett
a déli területek erôs liturgikus befolyása is kimutatható. Ld. Kovács Andrea: „…secundum chorum
almae ecclesiae Quinqueecclesiensis”. In: Hagyomány és megújulás a liturgiában és zenéjében. A Liszt Fe-
renc Zenemûvészeti Egyetem Egyházzene Tanszéke újraindításának 20. évfordulóján tartott szimpózium elôadá-
sai. Szerk. Kovács Andrea. Budapest: Liszt Ferenc Zenemûvészeti Egyetem Egyházzenei Kutatócso-
port, 2012, 267–302.



Hasonló a helyzet az ebben a forráscsoportban változatosabb elhelyezésû és
szövegû Surrexit Altissimus de sepulchro tétellel. Zágráb mintegy szûkebb provenien-
ciajelzô pénteki Allelujája – amit a pécsi misszále nem, a Futaki- graduále pedig
húsvét negyedik vasárnapján illeszt be a repertoárjába – ezekben a szerkönyvek-
ben szerdán és csütörtökön is szerepelhet. Péntekre adja a zágrábi breviárium és
az ultramontán misekönyv, szerdára a Codex Albensis, csütörtökre a zágrábi misz-
szále és a kalocsai breviáriumok. Ez utóbbiak (és a Futaki- graduále) olyan szöveg-
változatot közölnek (Surrexit Dominus de sepulchro), melyet Kalocsán kívül – egy
szepesi kódex kivételével – csak ferences kéziratokban találunk, de azokban hús-
vét keddjén. A gyakoribb Surrexit Altissimus szövegvariáns jelenleg még három, bi-
zonyosan nem esztergomi rítusú kéziratból dokumentálható (4. táblázat).
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4. táblázat. Rendhagyó húsvét heti Alleluja- szériák



A Surrexit Altissimus/Dominus de sepulchro, de mindenekelôtt az Obtulerunt disci-
puli, e két, az esztergomi úzusban teljességgel ismeretlen tétel szerepeltetése a so-
rozatban minden jel szerint a kalocsai érsekség karakterisztikus, egyéni megoldása-
ként értelmezendô. Míg az elôbbi – bár ingadozó asszignációval – a déli provincia
egész területén ismert lehetett, annak közös anyagához tartozhatott, az utóbbit két
forrás kivételével Zágráb nem integrálta a repertoárjába. Vagy – és ez tûnik valószí-
nûbbnek – lehetséges az is, hogy a 13. századi zágrábi egyházmegyés missale nota-
tum még egy általános, széles körben elterjedt gyakorlatot rögzít. Ezért szerepel-
hetnek benne azok az egész érsekségre jellemzô specifikus elemek, melyek a 14.
század elején végrehajtott domonkos reform eredményeként tûnhettek el a zágrábi
szerkönyvekbôl (Obtulerunt discipuli), vagy nyerhettek stabil elhelyezést és szöveget
(Surrexit Altissimus de sepulchro). Talán ezt a régi és az új consuetudo közötti átmene-
ti állapotot rögzíti a zágrábi breviárium, melynek szériája már tartalmazza csütör-
tök és péntek véglegessé váló verzusát, de még helyén marad az Obtulerunt discipuli.

Míg a keddi Alleluja- vers egymással összekapcsolja, és egyúttal az ismert ma-
gyar hagyományoktól élesen elválasztja ezeket a szerkönyveket, addig a csütörtöki
és a pénteki tételek révén a források párokba rendezôdnek. A két kalocsai breviári-
um egyezése (Surrexit Dominus de sepulchro, Eduxit Dominus) az azonos rítus miatt
érthetô, legfeljebb a hétfôi nap eltérô választása (Angelus Domini – Nonne cor nostrum)
lehet kissé meglepô. Ehhez a két kézirathoz sorolható a zágrábi egyházmegyés
missale notatum is, mely csak a pénteki versben (Dicite in gentibus) különbözik a
Cerovabrida- breviárium sorozatától.

Egybehangzó hétfô Alleluja- verse a Codex Albensisben és a pécsi misszáléban,
melyekben – Kalocsához hasonlóan – pénteken szintén az Eduxit Dominus szere-
pel, ám ahhoz csütörtökön a Cantate Domino társul. A pénteki vers más magyar
szekuláris forrásból nem ismert,23 a Cantate Domino pedig kizárólag ebbôl a két
szerkönyvünkbôl dokumentálható. Vajon ebben a négy forrásban a különleges
pénteki tétel (Eduxit Dominus) azonossága és a csütörtöki szétválása (Surrexit
Dominus de sepulchro, Cantate Domino) mögött a közös (kalocsai) úzus két elágazása
(püspöksége, intézménye) sejthetô? Más szóval: a csak egyetlen versben (Surrexit
Altissimus de sepulchro – Surrexit Dominus vere) különbözô Codex Albensis és a pécsi
misekönyv egymáshoz közel álló egyházi intézmény szokásrendjének a tanúja?
Ugyanez a jelenség – egyetlen eltérés (Christus resurgens ex mortuis – Surrexit Christus
et illuxit) – és a rokon consuetudo kérdése ismétlôdik a csütörtökre és péntekre az
In die resurrectionis meae – Surrexit Altissimus de sepulchro verseket elôíró zágrábi bre-
viárium és az ultramontán misekönyv esetében is. Vagy a nagyfokú hasonlóság
oka nem szûkebb egyházszervezeti rokonságra, hanem távolabbi idôre visszanyú-
ló, nagyobb földrajzi területet érintô hatásra, befolyásra vezethetô vissza?

Hogy a Futaki- graduále is ehhez a forrás- és hagyománykörhöz (kalocsai ér-
sekség) tartozhat, azt a Nonne cor nostrum és az Obtulerunt discipuli együttes szere-
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peltetésén kívül a zágrábi breviáriummal való nagyfokú egyezése is megerôsítheti,
melytôl csak egyetlen versben – Surgens Iesus Dominus a Surrexit Altissimus de sepul-
chro helyett –, valamint a csütörtöki és a pénteki asszignációban tér el. A verzus-
ban és az elrendezésben mutatkozó különbségek ugyanakkor azt sejtetik, hogy a
graduále rendeltetési helyét nagy valószínûséggel nem a zágrábi püspökség terüle-
tén, hanem a déli provincia más régiójában, intézményében kell keresnünk. Erre
utalhat az is, hogy ez a kézirat az egyetlen, melynek húsvéti idôre rendelt Alleluja-
sorozata nem követi egyik magyarországi consuetudo szisztémáját sem. Ez a szé-
ria az esztergomival és a zágrábival annyiban rokon, hogy minden vasárnapra
különbözô tételeket ír elô, de azokkal ellentétben – az elsô és a negyedik vasárnap
kivételével – nem kettôt, hanem hármat, mintegy választási lehetôséget kínálva
fel. Az esztergomi és a zágrábi rítus közös tételei közül ebben a ciklusban nem
szerepel a Post dies octo és a Surrexit Christus et illuxit, mely mindkét úzus stabil re-
pertoárdarabja, valamint a zágrábi Pascha nostrum. Ugyanakkor a graduále hat
olyan Allelujával bôvíti a készletet, melyek rendkívül ritkák forrásainkban és két
kivétellel ismeretlenek a közép- európai (cseh, morva, lengyel) rítusokban:

A fehérvasárnapi In resurrectione tua csak hét kéziratos és egy nyomtatott mise-
könyvünkben kapott helyet, melyek közül három nem az elsô, hanem a második
vasárnapra asszignálja. A források közül három pozsonyi,24 három német liturgi-
kus befolyást (Bécs) vagy gyakorlatot (Augsburg) tükröz,25 kettô pedig feltehetô-
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5. táblázat. A húsvét utáni vasárnapok Alleluja- szériája a Futaki- graduáléban



en a kalocsai érsekség területén fekvô intézmények számára készült.26 A tétel a
10. századtól kezdve a délnémet (Sankt Gallen, Einsiedeln, Ottobeuren, Regens-
burg, Salzburg, stb.) bencés források állandó darabja,27 majd beépül a régió né-
hány szekuláris egyházának (Salzburg, Augsburg) és az ágostonosoknak a reperto-
árjába. Más tradíciók – cseh, morva, beneventán, észak- itáliai – forrásaiban csak
elvétve tûnik fel.

Misericordia- vasárnap létszámon felüli Benedictus es Dei Filius Allelujáját csak a
három német hatás alatt álló misekönyvünk tartalmazza. Külföldi elterjedtsége
sokban hasonlít az In resurrectione tua tételéhez azzal a különbséggel, hogy bene-
ventán és észak- itáliai ismertsége nagyobb és néhány francia hagyomány is befo-
gadja.28 Az Alleluja elhelyezése csak két bencés kódexben és egy világi nyomtat-
ványban azonos a magyar forrásokkal. A külföldi szerkönyvek leggyakoribb
asszignációján – harmadik vasárnap – kívül a tétel lényegében az idôszak bárme-
lyik vasárnapján – elvétve hétköznapján – szerepelhet.

A közvetlen szomszédainknál rendkívül ritka, ám Európa- szerte ismert Surre-
xit Dominus vere verzust két eltérô hosszúságú változatban adják a külföldi forrá-
sok. Valamennyi Sankt Gallen- i kézirat mindig a textus hosszabb formáját közli még
akkor is, ha több liturgikus alkalomra írja elô.29 A bencés kódexek egy másik cso-
portja (Regensburg, Ottobeuren, Niederaltaich) különbözô napokhoz társítva a
hosszabb és a rövidebb szövegvariánst is tartalmazza.30 A szekuláris szerkönyvek-
ben – tradíciótól függetlenül – szinte kizárólag csak a rövidebb változat szerepel.31

A Surrexit Dominus vere magyar forrásai – négy világi, egy ágostonos és három
ferences – az Alleluját vagy fényeshét szerdára vagy – egy misekönyv kivételével –
Iubilate- vasárnapra jelölik ki. Húsvét nyolcadára vagy a húsvéti idôszakra jegyzik
a külföldi szerkönyvek is, de jóval változatosabb elhelyezésben. A tételt a húsvéti
idôben a magyar forrásokkal megegyezô liturgikus pozícióban (a harmadik vasár-
napon) és szövegváltozattal (minor) egy viszonylag kevés kódexbôl álló, vegyes rí-
tusú kéziratcsoport (itáliai, francia, német, bencés) tartalmazza.

A cseh, a morva és a lengyel tradícióban lényegében ismeretlen Surrexit Altissi-
mus/Dominus de sepulchro, Zágráb húsvét pénteki karakterisztikus Allelujája vala-
mennyi nyugat- európai hagyományban szerepel.32 A Surrexit Dominus szövegválto-
zat, mely már a 10. században megjelenik, az itáliai, a francia és a szerzetesrendi
(bencés, ciszterci, ágostonos, domonkos, ferences) szerkönyvek jellemzôje. Ez a
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26 H- Bn 395 (2D), MissUlt 1480.
27 Karl- Heinz Schlager: Thematischer Katalog der ältesten Alleluia- Melodien aus Handschriften des 10. und 11.

Jahrhunderts, ausgenommen das ambrosianische, alt- römische und alt- spanische Repertoire. München: Verlegt
bei Walter Ricke, 1965 (Erlanger Arbeiten zur Musikwissenschaft Band 2.), 192–195.

28 Uott, 208–209. A tétel egyetlen közép- európai forrása: CZ- Pn XIV D 12.
29 Surrexit Dominus vere et apparuit Simoni Petro: at illi narrabant eis, quomodo cognoverunt eum in fractione

panis. (maior)
30 Surrexit Dominus vere et apparuit Petro. (minor)
31 Schlager i. m., 78–81., 200–201.
32 Uott, 103–104. Két közép- európai forrása: CZ- Pn XIV D 12, Wroc≥aw, Biblioteka Kapitulna [PL-

WRk], 56.



szövegvariáns forrásainkban rendkívül ritka. Rendi úzusuknak megfelelôen a ma-
gyarországi ferences kódexek húsvét keddjére, a domonkosok pedig Quasimodo-
és Cantate- vasárnapra adják. A Surrexit Dominus három szekuláris kódexe – egy- egy
felvidéki, kalocsai és zágrábi breviárium – fényeshét csütörtökére jegyzi. A külföl-
di egyházmegyés és szerzetesi források közül, melyeknek asszignációi szintén na-
gyon változatosak, egy balernai kódex a Futaki- graduáléval azonosan jár el, ami-
kor húsvét ötödik vasárnapjára jelöli ki a tételt.

A Közép- Európában kizárólag cseh területen népszerû, francia, itáliai, német
és angol rítusokból egyaránt dokumentálható Oportebat pati Christum33 liturgikus
alkalmazása az elôzôkhöz hasonló. Fényeshéten leggyakrabban kedden vagy pén-
teken hangzott el, a húsvéti idôben pedig legtöbbször a harmadik vagy az ötödik
vasárnapon szerepelt. Ugyanígy jár el az Alleluját tartalmazó nyolc magyar forrás
is. A Golso- misszále és az Ulászló- graduále húsvét nyolcadára, a ferences kódexek
és két késôi pálos graduále Iubilate- , Futaki Ferenc kézirata pedig Vocem iucundi-
tatis- vasárnapra írja elô.

A Mennybemenetelt követô vasárnap Ascendens Christus in altum tételét a
Futaki- graduálén kívül három 15. és egy 16. századi kéziratunk tartalmazza, így lé-
nyegében elôzmény és tulajdonképpen folytatás nélkül kerül be az 1484- ben
nyomtatott esztergomi misekönyvbe. Az elsôsorban francia és szerzetesi (bencés,
ciszterci, premontrei, domonkos) úzusokban használatos darab igen ritkán tûnik
fel más tradíció szerkönyveiben.34

Nem ritka hazai elôfordulása, hanem elhelyezése miatt tartozik ehhez a tétel-
csoporthoz a Surrexit Dominus et occurrens. A magyar hagyományokban a húsvéti
idô 1–3. vasárnapján szereplô repertoárdarab a Futaki- graduáléval azonos liturgi-
kus pozícióban, a negyedik vasárnapon csak egy közelebbrôl még nem meghatáro-
zott provenienciájú misekönyvben és a pécsi nyomtatványban tûnik fel. A francia
és a szerzetesi rítusokon kívül csak elvétve felbukkanó, Közép- Európában ismeret-
len darab külföldön valamivel gyakoribb fényeshéten, mint a húsvéti idôben.35

Cantate- vasárnapra csak három francia szerkönyv jegyzi.
A Futaki- graduále húsvét utáni vasárnapokra rendelt szériájának pontos vagy

közel azonos külföldi megfelelôje jelenleg nem ismert. Ugyanakkor a nyolcad és
az azt követô idôszak sorozatai azt sugallják, hogy az ünnep bôséges Alleluja- kész-
letének egyes darabjai a különbözô consuetudókban a két ciklus közül bármelyik-
ben megjelenhettek. Ezért, ha a liturgikus asszignációt figyelmen kívül hagyjuk,
és a graduále két szériájának repertoárját egyben vizsgáljuk, két fontos megállapí-
tást tehetünk.

A készlet közel egyharmada a cseh, a morva és a lengyel tradíciókban lényegé-
ben ismeretlen. Ezek között az Alleluják között vannak olyanok, melyek valameny-
nyi magyar vagy csak egy rítus alaptételei közé tartoznak (Ego sum pastor bonus qui
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pasco, Surrexit Dominus et occurrens, Surrexit Altissimus de sepulchro), és olyanok, me-
lyek a Futaki- graduálén kívül alig néhány szerkönyvünkben tûnnek fel (Obtulerunt
discipuli, Benedictus es Dei Filius, Surrexit Dominus vere, Ascendens Christus in altum).
Vagyis a kézirat egy, a közép- kelet- európai régiótól nagyrészt független repertoárt
tartalmaz:

A tételek túlnyomó többsége viszont más szokásrendekbôl dokumentálható.
A legnagyobb mértékû egyezés a regensburgi Sankt Emmeram monostor egyik
11. századi kéziratával mutatható ki, melybôl csak négy Alleluja hiányzik graduá-
lénk tételei közül.36 A bencés kódex nem tartalmazza a Modicum–Vado–Usquemodo-
triót és a jó pásztorról szóló darabot. Ugyanakkor közli a Futaki- graduále vala-
mennyi speciális tételét, valamint a Surrexit pastor bonusnak azt a két szöveg- és
dallamváltozatát is, melyet énekeskönyvünk tartalmaz, és amely együtt csak a re-
gensburgi, valamint egy 11. század végi seeoni bencés kódexben tûnik fel (1. kotta
a 40. oldalon).37
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6. táblázat. A fényeshét és a húsvéti idôszak Alleluja- repertoárja: Futaki- graduále – bencés cantatorium



Úgy tûnik tehát, mintha a Futaki- graduále húsvétvasárnaptól pünkösdig tartó
szakaszának Alleluja- repertoárja két hagyomány anyagából állt volna össze. A té-
telek túlnyomó többsége talán a regensburgi bencés úzusból érkezhetett, majd ki-
egészülhetett a magyarországi consuetudo négy elengedhetetlen darabjával (Ego sum
pastor bonus qui pasco, Modicum et non videbitis, Vado ad eum, Usquemodo non petistis).

Hogy a rendhagyó húsvét heti Alleluja- sorozat hazai összeállítás- e, vagy külföl-
di átvétel, annak eldöntéséhez az Obtulerunt discipuli szolgálhat kiindulópontul. Ez
az Alleluja külföldön négy úzusnak, illetve régiónak – beneventán, észak- itáliai,
ibériai, délnémet bencés – volt stabil és állandó eleme, amely négy azt – néhány
ritka kivételtôl eltekintve – szintén fényeshét keddjére asszignálta.38 Ugyanakkor
az Európa- szerte elterjedt Surrexit Altissimus/Dominus de sepulchro csak három, pon-
tosan behatárolható forráscsoportban jelenik meg az Obtulerunttal együtt húsvét
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1. kotta. Futaki- graduále: Alleluja Surrexit pastor bonus



hetének Alleluja- szériájában. Közülük az ibériai és a beneventán szerkönyvek – Ka-
locsához hasonlóan – csütörtökre jegyzik, ám az elôbbiek pénteken mindig a Ma-
gyarországon ismeretlen Data est mihit, az utóbbiak szerdán a Surrexit Dominus
verét, pénteken pedig az In die resurrectionis meaet írják elô. Egy tradíció összeállítá-
sa viszont feltûnô egyezést mutat a Codex Albensis és a pécsi misekönyv ciklusá-
val. A 10–12. századi Sankt Gallen- i bencés kéziratok, melyeknek Alleluja- soroza-
tából hiányzik az Angelus Domini, a Codex Albensistôl csak a hétfôi, Pécstôl ezenfe-
lül még a szerdai tételkijelölésben térnek el.39 Lényegében a Sankt Gallen- i széria
kibôvített, tartalék tételekkel felszerelt változatát tartalmazza a regensburgi Sankt
Emmeram monostor két 11. századi kódexe,40 melyekben a Codex Albensis és a
pécsi misekönyv valamennyi Allelujája megtalálható (7. táblázat). Hogy a két ben-
cés monostor, Sankt Gallen és Regensburg sorozatainak ilyen mértékû hasonlósá-
ga mögött mi állhat, egyelôre kérdéses, ám a kéziratok kora alapján talán joggal
feltételezhetô, hogy a Sankt Gallen- i ciklus lehetett az elsôdleges.

Hogy Sankt Gallenbôl vagy Regensburgból érkezhetett- e ez az Alleluja- széria
Dél- Magyarországra, arra a keresztény térítés történetének kezdeti szakasza adhat
választ. I. Ottó német–római császár (962–973), miután fia, II. Ottó társcsászár
(967–983) 972 húsvétján Rómában feleségül vette Theofanu bizánci hercegnôt,
Pavián keresztül Sankt Gallenbe érkezett. Ugyanennek az évnek augusztusában itt
kapta meg Géza üzenetét, melyben a nagyfejedelem kinyilvánította megtérési
szándékát. Ottó választása alapján feltehetôen szeptember közepén térítô püspök-
ké szentelték Brúnót, a Sankt Gallen- i monostor szerzetesét, aki Regensburg és
Passau érintésével – ahol császári utasításra Pilgrim passaui püspök segítôket
adott mellé – október folyamán Géza fejedelmi központjába, Kalocsára érkezett.41
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39 St. Gallen, Stiftsbibliothek [CH- SGs], 338, 339, 340, 342, 359, 361, 374, 375, 376, St. Gallen, Kan-
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40 D- Mbs 14083, 14322.
41 Ld. Györffy: i. m., 68–72.

7. táblázat. Pécs, a Codex Albensis, Sankt Gallen és Regensburg húsvét heti Alleluja- szériái



Aligha lehet kétséges, hogy a magyarországi térítô püspök a krisztianizáció során
a Sankt Gallenbôl magával hozott liturgikus könyveket használhatta. Ha valóban
ebbôl az irányból, ezen az útvonalon jutott a fényesheti Alleluja- sorozat hazánk-
ba, akkor annak átvétele csak ezekben az években- évtizedekben történhetett, hi-
szen a svájci (akkor svábországi) bencés apátság és Magyarország késôbbi érint-
kezésérôl jelenleg nincs tudomásunk.

Korabeli regensburgi, az istentiszteletet érintô kapcsolatra egyetlen leírás
utal. Arnold (†1050 körül), a Sankt Emmeram monostor szerzetese megbízást ka-
pott a patrónus csodatetteinek megírására, majd 1030 körül apátja utasítására a
Dunán lehajózott Esztergomba, és megmutatta anyagát Anasztáz- As(e)rik érsek-
nek. Magyarországi tartózkodása alatt megkomponálta Emmeram officiumát, mely-
re az érsek megtaníttatta szerzeteseit és papjait.42 Ha Arnold itteni látogatására
monostorának misekönyveivel érkezett volna – amit tulajdonképpen semmi sem
indokolhatott –, amelyekbôl azután átemelhették volna a húsvét heti Alleluja- soro-
zatot, akkor a sorozat vagy annak jellegzetes elemei az esztergomi forrásokban fel-
tehetôen szerepelnének. De nem szerepelnek, mint ahogy az Emmeram- officium-
nak sem maradt fenn egyetlen hazai feljegyzése sem.

Ugyanakkor számolnunk kell annak a lehetôségével is, hogy esetleg valóban
ekkor és innen kerülhetett a különleges Alleluja- széria hazánkba. Elôször Eszter-
gomba, onnan a déli területekre, s csak az esztergomi rítust megalkotó liturgikus
reform során tûnhetett el a központi hagyomány szerkönyveibôl (talán az Emme-
ram- zsolozsmával együtt), és szorulhatott vissza a kalocsai tartományba, melynek
közvetlen regensburgi kapcsolataira vonatkozóan ma semmiféle utalással sem ren-
delkezünk. Ezt a feltételezett Regensburg–Esztergom–Kalocsa útvonalat azonban
korabeli liturgikus források hiányában jelenleg sem alátámasztani, sem megcáfol-
ni nem tudjuk, vagyis ezen az úton a speciális Alleluja- sorozat két lehetséges szár-
mazási helyének kérdése aligha dönthetô el.

Más irányból viszont talán közelebb juthatunk a Sankt Gallen vagy Regens-
burg dilemma megoldásához. Már Györffy György felhívta a figyelmet arra, hogy
Szentgál helynevek csak az Árpádok 10. századi családi szálláshelyein – Kalocsa,
Szekszárd és Veszprém környékén, valamint Nyugat- Baranyában – fordulnak elô,
azon a területen, ahol Brúnó missziója folyhatott. Ezek a helységek egyházuk pat-
rónusáról kapták a nevüket, arról a szentrôl, akinek ereklyéjét templomuk oltárá-
ban ôrizték. Vagyis a Szentgál településnevek Sankt Gallenbôl hozott Szent Gál-
ereklyék korabeli jelenlétét valószínûsítik ezen a környéken.43
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42 Ld. uott, 372. Újabban: Az államalapítás korának írott forrásai. Szerk. Kristó Gyula. Szeged: Szegedi Kö-
zépkorász Mûhely, 1999 (Szegedi Középkortörténeti Könyvtár 15.), 171–173.; Szent István és az állam-
alapítás, 2002, 49.

43 Györffy: i. m., 72–73. Újabban: Mezô András: A templomcím a magyar helységnevekben (11–15. század).
Budapest: Magyar Egyháztörténeti Enciklopédia Munkaközösség (METEM), 1996 (METEM Köny-
vek 15.), 75–76.; uô: Patrocíniumok a középkori Magyarországon. Budapest: Magyar Egyháztörténeti En-
ciklopédia Munkaközösség (METEM), 2003 (METEM Könyvek 40.), 87–88.



A relikviákkal egy idôben érkezhetett a területre a szent liturgikus kultusza,
Venerabilis Gallus kezdetû zsolozsmája is, melynek legelsô magyar forrása a 12. szá-
zad elsô felébôl származó Codex Albensis. A Gallus- históriát a kalocsai, a zágrábi,
az erdélyi és a váradi liturgia még a középkor végén is fenntartotta, Esztergomban
viszont szinte semmi nyoma.44 Kissé más a helyzet az elsô Sankt Gallen- i apát,
Otmár officiumával, melynek canticum- , laudes- és matutinum- antifónáit szintén
csak a Codex Albensis közölte, rövid, matutinum nélküli formája viszont a délke-
let- magyarországi (Erdély–Várad) hagyományon kívül az esztergominak is stabil
elemévé vált. Használatától csak Kalocsa és Zágráb zárkózott el.45

Különleges megoldása miatt ebbe a csoportba tartozhat Nagy Szent Gergely
pápa officiuma is. Már Mezey László kiemelte a Codex Albensis kiadásának beve-
zetôjében, hogy a kézirat egyszerre tanúja a régi és az új, 11. századi Gregorius-
zsolozsmának.46 A kódexben az új, Gloriosa sanctissimi- história után alia felirattal
egy rövid forma szerepel, melynek legelsô forrása a 10. század végi Sankt Gallen- i
Hartker- antifonále.47 Ez a sorozat nem vált általánosan ismertté, bencés (Sankt
Gallen, Einsiedeln, Augsburg, Jumièges, Róma, Perugia) forrásokon kívül csak né-
hány szekuláris (Quedlinburg, Bamberg, Utrecht, Aosta, Benevento) kézirat kö-
zölte. Azokat a tradíciókat, melyeknek repertoárja tartalmazta a régi zsolozsmát,
az új história megjelenése választás elé állította. Egy részük továbbra is kizárólag
a régit imádkozta,48 más részük azt megtartva integrálta az újat úgy, hogy a kéz-
iratokban – a Codex Albensishez hasonlóan – egymás után mindkettôt közölte.49

Egy harmadik, jelenleg külföldi párhuzam nélkül álló utat követett Erdély–
Várad és Kalocsa–Zágráb azzal, hogy a két sorozatot ötvözte. Erdély–Várad az új
ciklusból elhagyta a laudes antifónáit, és helyükre a régi sorozat azonos funkciójú
tételeit illesztette, melyeket a második vesperásban – a korabeli gyakorlatnak
megfelelôen – megismételt.50 Kalocsa és Zágráb még teljesebben oldotta meg a

43KOVÁCS ANDREA: A középkori magyar liturgia Géza kori elemei?

44 Ld. Kovács Andrea: Corpus Antiphonalium Officii–Ecclesiarum Centralis Europae [CAO–ECE] V/B Eszter-
gom/Strigonium (Sanctorale), VI/B Kalocsa–Zagreb (Sanctorale), VII/B Transylvania–Várad (Sanctorale). Bu-
dapest: MTA Zenetudományi Intézet, 2006, 188., 268–269.; 2008, 119., 127–129.; 2010, 48.,
118–119.

45 Ld. CAO–ECE V/B, 2006, 150, 165, CAO–ECE VII/B, 2010, 48, 128–129. Megjegyzendô ugyanakkor,
hogy 14. századnál korábbi kalocsai és zágrábi zsolozsmaforrást ma nem ismerünk. A három kalocsai
magán-(!) breviárium közül a Cerovabrida megszakad Szent Imre novemberi ünnepe után, Zágráb
esetében pedig eldönthetetlen, hogy kezdettôl fogva elzárkózott- e Otmár officiumától vagy az csak a
domonkos reform eredményeként tûnt el a déli püspökség szerkönyveibôl.

46 Ld. Zoltán Falvy–László Mezey (Hrsg.): Codex Albensis. Ein Antiphonar aus dem 12. Jahrhundert. Buda-
pest, Graz: Akadémiai Kiadó, Akademische Druck- und Verlagsanstalt, 1963 (Monumenta Hungariae
Musica I.), 40–41.

47 CH- SGs 390, p. 125–127.
48 Sankt Gallen, 11. sz. (CH- SGs 413); Quedlinburg, 11. sz. (D- B Mus. 40047); Bamberg, 13. sz. (D-

BAs lit. 25); Augsburg, 1459, 1501 (D- Mbs 4305, 4306); Jumièges, 13. sz. (F- R 248), Aosta, 13. sz.
(I- AO 6), Benevento, 12. sz. (I- BV 19), Monte Cassino, 12. sz. (I- MC 542), Róma, 11. sz. (I- Rvat
C.5), Perugia, 1450–1475 (US- NYcub Plimpton 41).

49 Einsiedeln, 14. sz. (CH- E 611, a régi zsolozsma a kódex függelékében); Sankt Gallen, 12., 13. sz.
(CH- SGs 388, 389); Liège? és Würzburg?, 12. sz. (D- KNd 215), Utrecht, 12. sz. (NL- Uu 406).

50 Ld. CAO–ECE VII/B, 2010, 47, 68–70.



két zsolozsma egyesítését. Miután az új história második vesperásában eredetileg
csak a Magnificat- antifóna volt új tétel, hiszen a zsoltár- antifónákat a laudesbôl, a
responzóriumot pedig a matutinumból kölcsönözték, ezért ezek ismétlése helyett
a régi laudes- antifónákat és egy Sankt Gallen- i responzóriumot, a Beatissimus pon-
tifex Gregoriust írták elô.51 Ezzel a frappáns megoldással elkerülték a tételek ismét-
lését és az új sorozat csonkítását is:

Vajon mi más lehet a magyarázata ennek a példa nélküli, nagy valószínûséggel
hazai alakításnak, mint az, hogy az új históriát a déli provinciában már hosszabb
ideje és széles körben ismert régi átmentésével akarták bevezetni, melynek folya-
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51 Ld. CAO–ECE VI/B, 2008, 31, 50–51. Szendrei Janka szerint csak a kalocsai rítus élt ezzel a megoldás-
sal, a zágrábi nem. Ld. Szendrei: i. m., 131. Ugyanakkor a nyomtatott breviáriumon kívül szinte vala-
mennyi zágrábi zsolozsmaforrás ugyanígy jár el: H- Bn 343, 446, HR- Zu MR 46, MR 65, MR 80, MR
103, MR 104, MR 120.

8. táblázat. A régi Gergely- officium elosztása az új históriában



matos és stabil hagyományára utalhat a Codex Albensis és a 14–16. századi erdé-
lyi, váradi, kalocsai és zágrábi szerkönyvek antifóna- sorrendjének azonossága is?
Hogy a régi officium Sankt Gallenbôl és nem Regensburgból juthatott el Dél- Ma-
gyarországra, nyilvánvalóvá teheti az, hogy az officiumot a Sankt Emmeram mo-
nostor egyetlen kézirata sem tartalmazza.52

Fenti megfigyeléseinket hipotézisekben és megválaszolásra váró kérdések so-
rában összegezhetjük. Hazai elterjedtségük, valamint külföldi elôzményeik és pár-
huzamaik alapján feltételezhetô, hogy a különleges húsvét heti Alleluja- széria mel-
lett a Gallus- , az Otmár- , de mindenekelôtt a speciális Gergely- zsolozsma az állam-
alapítás elôtt, Géza nagyfejedelem idején Sankt Gallenbôl meginduló és Dél-
Magyarországon folyó keresztény térítésnek a liturgiában fennmaradt emléke. Ez
egyben azt is jelentheti, hogy ezek az elemek a ma még szinte teljesen ismeretlen
kalocsai rítus legôsibb, legjellegzetesebb, lokális úzusok mögött álló közös rétegé-
hez tartozhatnak, és kiindulópontul szolgálhatnak a források provenienciájának
megállapításához. Következésképp azok a szerkönyvek – köztük a kérdéses vagy
közelebbrôl még nem meghatározott rendeltetésû Futaki- graduále, ultramontán
misekönyv, Codex Albensis –, amelyek ezeket az anyagokat – elsôsorban a fényes-
heti Alleluja- sorozatot és/vagy a Gallus- és Gergely- officiumot – tartalmazzák,
nagy valószínûséggel a déli provinciához köthetôk. Közülük a Sankt Gallen- i Alle-
luja- szériát leghûségesebben, igen csekély változtatással azok az egyházi intézmé-
nyek ôrizték meg, melyeket a Codex Albensis és a pécsi misszále reprezentál, míg
a kalocsai érsekség többi tradíciójában azt a legsajátosabb, lényegi elemek megtar-
tásával kisebb- nagyobb mértékben módosították. A forrásokat összekötô, Eszter-
gomban ismeretlen darabok stabilitása és a szerkönyveket elválasztó, karaktere-
sen különbözô tételek jelenléte feltehetôen olyan helyi liturgikus consuetudókkal
magyarázható, melyek a kalocsai provinciában viszonylag sokáig élhettek erôs ér-
seki befolyás, függôség és egységesítô törekvések nélkül.

Hogyan kerülhetett ez az anyag Esztergom szufragán püspökségének, Pécsnek
az 1487- ben nyomtatott misekönyvébe? Sankt Gallen- i Brúnó 10. századi misszió-
ja, mely kiterjedt a Dunántúl nagy részére, Északnyugat- Magyarországra és a Du-
na-Tisza közére, lefedhette a késôbbi pécsi püspökség területét is. Vajon a bencés
szerzetes térítésének sikerérôl vagy kudarcáról tanúskodik az, hogy az Esztergom
fennhatósága alá tartozó Pécs és a déli tartomány dioecesisei még alapításuk után
közel ötszáz évvel is leírták vagy kinyomtatták a 970- es években megismert tétele-
ket? Vagy az anyag integrálását és megôrzését talán már a 10. század utolsó ne-
gyedétôl elôsegítette valamiféle közös területi egység, egyházszervezeti forma?53
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52 A monostor egyetlen 14. századi kódexében (D- Mbs 14741) bukkantunk a régi zsolozsmának egy ap-
ró részletére. Ebben a laudes elsô három antifónája (Beatus Gregorius natione, Hauriebat adhuc in parva,
Iste sanctus dum pro) az új história kishóráiban (prima, tertia, sexta) szerepel.

53 A kalocsai érsekség alapításának és a pécsi püspökséghez való viszonyának, valamint a Géza kori té-
rítés megítélésének mindmáig problematikus, megoldatlan kérdéskörérôl ld. Kristó Gyula: Írások
Szent Istvánról és koráról. Szeged: Szegedi Középkorász Mûhely, 2000, 79–87, 121–135, Thoroczkay: i.
m., 33–65.



Mikor és milyen úton jutott el a magyarországi Sankt Gallen- i misszió területérôl
az attól mentes erdélyi és váradi püspökségekbe az eddig feltárt, nagy valószínû-
séggel Géza kori réteg? Elegendô mennyiségû liturgikus és történeti forrás hiányá-
ban vajon válaszolhatunk- e ezekre a kérdésekre? És megismerhetjük- e valaha tel-
jes egészében az esztergomi után a kalocsai érsekség rítusát is?
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from Benedictine monasteries of South Germany – Sankt Gallen, Regensburg.
Where the two series came from to Hungary can be answered by the Offices for
Gallus and St. Gregory the Great. The possible date of their receipt may be deter-
mined by knowing the history of Christian proselytization in South Hungary that
was beginning at the time of Grand Prince Geza.
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Merczel György

A GRADUÁLE KAPCSOLATA MÁS MÛFAJOKKAL
Archaikus szólózsoltározási technika nyomai a gregorián repertoárban

47

A gregorián mûfajok közül talán a legtöbb kérdést a graduále veti fel. A szakiroda-
lomban különbözô nézetekkel találkozunk arra vonatkozólag, hogy miként alakult
ki, s ebbôl következôen hogyan kell elôadni; visszatérô forma- e vagy sem. Az
egyik álláspont szerint1 a traktusból alakult volna ki, úgy rövidülve, hogy annak
csak elsô két verse maradt meg, emiatt tehát nem visszatérô forma, mint ahogy a
traktus sem az. Ezt a feltevést sok közös dallami vonás indokolja. Még a Peter
Wagner által felhozott példáknál2 is több hasonló motívum, dallami, melizmati-
kus elem köti össze a két mûfajt. Kérdés azonban, hogy miért ilyen szabályosan,
szinte mindig csak két vers maradt.3 Ez fôleg akkor különös, ha arra gondolunk,
hogy az eredetileg teljes zsoltárt megszólaltató traktus mûfaj az évszázadok folya-
mán milyen nagy variabilitást mutat a tekintetben, hogy hány zsoltárvers elôadá-
sára rövidült egy- egy liturgikus helyen. Cáfolni látszik továbbá ezt a nézetet egy, a
frank korból (kb. 830) ránk maradt egészen pontos leírás,4 amely egyértelmûen
visszatérésrôl tudósít, a fôrész verzus utáni teljes visszaismétlésérôl. Ez az elôadói
gyakorlat egyre általánosabb napjainkban is, akár a koncerteken elhangzó, akár li-
turgikus gyakorlatban megszólaló graduáléról legyen szó,5 de a szakirodalom is
egyre inkább tényként kezeli a visszatérô formát.6 Ha a visszatérô formát fogadjuk
el, akkor viszont felmerül a kérdés, hogy miért teljes visszatérést látunk – amely
forma inkább az antifonális zsoltározás jellemzôje –, s miért nem a responzoriális
formát, ahol csak a fôrész második fele, az úgynevezett repetenda tér vissza? A me-
lizmatikus szólózsoltározáshoz ugyanis ez illene inkább, de ezt várnánk a mûfaj
régi elnevezése alapján is (responsorium graduale), amely következetesen jelent-

1 Peter Wagner: Einführung in die Gregorianischen Melodien. Gregorianische Formenlehre. Leipzig: Druck und
Verlag von Breitkopf und Härtel, 1921, 352.

2 Uott, 372.
3 Azért akad ritka kivétel, például az egyes forrásokban két verzussal szereplô Ecce quam. Nota bene: ez

az elsô tónusú dallam nem mutat archaikus vonásokat, valószínûleg a késôbb keletkezett graduále-
réteghez tartozik.

4 J. M. Hanssens (ed.): Amalarii episcopi opera liturgica omnia, Studi e testi, cxxxviii–cxl. Rome,
1948–50, lll., 302.

5 Pl. a mai solesmes- i apátság liturgikus gyakorlata.
6 David Hiley: Western Plainchant. A Handbook. Oxford: Clarendon Press, 1993, 76.



kezik a korai forrásokban, egészen a 12. századig. Érdekes – egykorú – bejegyzést
látunk a híres Einsidelni Graduáléban,7 ahol a virágvasárnapi graduále, a Tenuisti
hosszú verzusa három szakaszra van bontva; az elsô szakasz után a Tenuisti incipi-
tet látjuk, mely egyértelmûen jelzi, hogy a teljes fôrészt ismételni kell. A második
szakasz után In voluntate incipit szerepel, tehát egyfajta repetendának értelmezve a
fôrész innen kezdôdô szakaszát. A harmadik zsoltárszakasz után pedig Et cum glo-
ria vagyis egy rövidült repetenda, ez emlékeztet a többverzusos nagy responzóri-
umoknál látható jelenségre; egyre rövidülô repetendát kell énekelni a zsoltárver-
sek után. Ha feltételezzük, hogy ez nem kivételes jelenség, hanem általános elô-
adói gyakorlat volt a graduále mûfajában, akkor egy olyan visszatérô forma áll
elôttünk, amely egyedi, mégis emlékeztet a responzórium prolixumra, de attól el-
tér amiatt, hogy a teljes fôrész is visszatér. Ez a szerkezet inkább az invitatórium
formájára hasonlít, illetve egyes processziós tételekre. De ahogy a processziós té-
telek olykor szokatlan szerkezete mögött gyakran egy valaha volt, de elfeledett
elôadói praxis áll, így elképzelhetô, hogy egykor a graduále eme különös formája
is megszokott gyakorlat lehetett. Mindenesetre Metzi Amalár fent említett tudósí-
tása is ezt a szerkezetet mutatja be!

Persze az évszázadok folyamán és különbözô helyeken eltérô formájú is lehe-
tett a graduále. Ha el is fogadjuk, hogy Amalár korában, a 9. században az elôadói
gyakorlat visszatérô volt, és csak az ezredforduló után egyszerûsödött vissza nem
térô formára, kérdés marad, hogy mi volt a 9. század elôtt? Nem lehetséges, hogy
Amalár írása csak a karoling liturgikus és dallami reform kapcsán bevezetett for-
máról tudósít? Kérdés továbbá, hogy kizárja- e a traktussal közös eredetet, ha a visz-
szatérô forma mellett foglalunk állást. A válaszhoz meggyôzôdésem szerint nem
elég történeti és formai elemzésekbe bocsátkozni, hanem a zenei anyagot kell ele-
mezni. Sôt, nem szabad csak a graduáléra és a traktusra korlátozni a vizsgálatot!
Érzésem szerint ugyanis egy közös archaikus szólózsoltározási elôadói gyakorlat – li-
turgikus funkciótól és tradíciótól függô – különbözô megnyilvánulásai állnak nem-
csak e két mûfaj, hanem az offertórium- verzusok és távolról az Alleluja- verzusok
régi rétege mögött is. Talán nem véletlen, hogy ha a legkorábbi hangjelzett forráso-
kat tekintjük,8 ahol csak az énekes szólista által elôadandó tételek vannak végig ki-
kottázva, ugyanezeket a mûfajokat találjuk. Ha a legkisebb közös nevezôt keres-
sük e mûfajok között, akkor a korai liturgikus gyakorlat egy fontos szereplôje tû-
nik elénk; a psalmista, aki a szólózsoltározás feladatát látta el, s aki hivatásos
énekesként nyilván virtuóz módon díszített formában énekelt.9 Bár a liturgia
különbözô helyein szólalt meg, az azonos szereplô, hasonló liturgikus szituáció és
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7 Le Codex 121 de la Bibiothèque d’Einsiedeln (IX–XI. siècle). Antiponale missarum sancti Gregorii.
Solesmes, 1894 (Paléographie Musicale 4.), 180–181.

8 Pl. Szentgalleni Cantatorium. ld.: Cantatorium, IX. siècle: No 359 de la Bibliothèque de Saint- Gall. Solesmes
(Paléographie Musicale II/2.), 1924.

9 Ld. James W. McKinnon: The Advent Project. The Later Seventh- Century Creation of the Roman Mass Proper.
University of California Press, 2000. McKinnon munkája több vonatkozásban is háttérül szolgál írá-
somhoz, különös tekintettel a liturgiában szólózsoltározási szerepet ellátó énekes személy említései
során, valamint a mise- proprium 7. századi kiépítésének ismertetett történeti folyamata révén.



funkció a korai idôszakban összekötötte e mûfajokat, feltehetôen megjelenési
módjukban is. Ha a ránk maradt kottás forrásokat vizsgáljuk, tudatában kell len-
nünk, hogy ez a nagyrészt improvizatív jellegû elôadói gyakorlat már a kottaírás
kialakulása elôtt létezett. Mégis az az érzésünk, hogy a hangjelzéses kódexekben
egyfajta kövületeit, megszilárdult formáját látjuk ennek. Természetesen nem hagy-
hatjuk figyelmen kívül vizsgálódásunk során a Karoling- kori átalakítást, mely nyil-
ván egyszerûsített ezeken a dallamokon is. Azonban elgondolkodtató, hogy ha
összevetjük a ránk maradt gregorián dallamokat órómai változataikkal, akkor a
dallam redukciója kisebbnek tûnik a graduáléknál, mint más gregorián mûfajok-
nál (például introitusok, kommúniók). Az az érzése támad a kutatónak a graduá-
lék vizsgálata közben, hogy mintha a korábbi dallamok átörökítése, megôrzése itt
fontosabb lett volna. Természetesen ez az állítás azt feltételezi, hogy az úgyneve-
zett órómai forrásokban fellelhetô zenei anyag korábbi állapotot ôriz, és abból
egyszerûsödött a 8–9. században. Ugyanis a kutatók körében olykor találkozha-
tunk ezzel ellentétes nézettel is, mely szerint a valójában csak az ezredforduló
után lejegyzett „pregregorián” dallamok nem a korábbi, eredeti változatot prezen-
tálják, hanem csak késôbbi alakítások eredményei. Kétségtelen, hogy még egy tra-
dicionalista, zárt közösségben sem múlnak el nyom nélkül az évszázadok – tehát
nyilván nem hangról hangra látjuk a 11–12. századi órómai forrásokban például a
7. századi állapotot –, de a dallamok összevetése számomra mégis egyértelmûsí-
tik, hogy a Karoling redukciónak mintája és elôzménye az órómai dallam lehetett.
(Ha nem így lenne, akkor a gregorián dallamok feldíszítésérôl kellene beszélnünk,
tehát fordított irányú változtatásról. Ilyen „feldíszítési” folyamatra esetleg népze-
nei gyakorlatból hozhatnánk példát, de nehezebb elképzelni ezt a folklorisztikus
jelenséget urbánus környezetben, olyan jelentôs tradicionális egyházi közösségek-
ben, ahol épp ezen dallamok egyediségének megôrzése volt a cél.) A dallamok
mélyrehatóbb elemzése után a szólómûfajok ránk maradt gregorián változataiban
egy korábbi szólóéneklési technika nyomai látszanak kirajzolódni. Írásom célja
elsôsorban a gregorián dallamváltozatokban kimutatható archaikus maradványok
vizsgálata. Gondolhatnánk, hogy ez a vizsgálódás több eredményt hozna, ha a kör-
be bevonnánk az órómai és ambrozián dallamváltozatokat is. Azonban ezen pár-
huzamok részletes citálásától jelen írásomban eltekintek, nemcsak az órómai dal-
lamok fent említett vitatott eredetisége okán (bár jómagam az eredetiségük mel-
lett foglalok állást), de még inkább azért, mert a „pregregorián” dallamok a sok
látszólagos eltérés ellenére a lényeges pontokon nagyfokú azonosságot mutatnak
a késôbbi gregorián változatokkal (azonos fô- , gerinc- , és kadenciahangok, a dal-
lam fontos építôelemei stb.). Így írásom csak a Karoling- korban megszilárdult gre-
gorián tételekre fókuszál, azon meggyôzôdésbôl, hogy a fennmaradt archaikus vo-
nások kimutatása pusztán e dallamok vizsgálatából is lehetséges. Az órómai dalla-
mok gregorián verzióikkal való párhuzamba állítását, részletes összehasonlító
elemzését meghagyom egy további tanulmány számára.

A tételek alaposabb szemlélése során egy idô után azt kezdjük érezni, hogy a
graduále, traktus, offertórium és Alleluja régi rétege nemcsak hasonló dallami for-
mulákat használ, hanem szinte azonos tónusrendszerekben gondolkodik. Persze
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ehhez el kell vonatkozatnunk az e mûfajok kialakulásakor még meg nem szilárdult
nyolc tónus rendszerétôl. Ugyanis az egyes mûfajok látszólag más tónusokat hasz-
nálnak szívesebben, így joggal merül fel a kérdés, hogy miért nem mutatnak eb-
ben is hasonlóságot? E kérdésre megoldást adhat az az egyre erôsebb meggyôzô-
désem, hogy a Karoling reform oktoekhosz- elméletének kialakulása elôtt sokkal
szabadabban használtak egy- egy tónust. Igazából nem is tónusokban gondolkod-
tak, hanem valamiféle hangrelációkban, melyekben az énekes szólista sokszor tel-
jesen esetleges finálisra lyukadt ki, ami vélhetôen nem zavarta – annál inkább za-
varja a mai (értsd: 9. század után bevezetett tónusrendszerben tájékozódó) fület,
amely mindenképp egy finális alaphanghoz akar viszonyítani, így e régi tételek
elemzésekor sokszor zavarba jön. Viszont ha el tudunk vonatkoztatni az alaphang
által meghatározott tónuselmélettôl, akkor azt kezdjük érezni, hogy ezek a látszó-
lag egymástól távoli tónusok átjárhatók, összekapcsolódhatnak, és bizonyos hang-
relációk által egymásba fonódnak, egyfajta szabad belsô variálódással, modulációval,
akár egy darabon belül is. Ha az ezen mûfajokban megfigyelhetô legkisebb építô-
elemeket tekintjük, akkor többnyire háromhangos sztereotip dallami formulákat
látunk (triton: s–l–d, l–d–r stb.). Ezeket forgatva, különbözô záróhangra futtatva
máris megkapjuk a traktus és a graduále leggyakoribb tónusait. Ha a finalisra ju-
tunk, 2. tónus. (Itt erôs lehet még a c gerinc felett a d’ is és az e’ is, vö. a 2. tónusú
traktussal). Ha g finalisra futtatjuk, 8. tónust kapunk. (Ez esetben idôlegesen ki-
billenhet az f–a–c tengelyre is, vö. a 8. tónusú antifónák szerkezetében tapasztalha-
tó gyakori jelenséget). Ha azonban lefelé megerôsödik az f, a dallam zárhat f- en, és
máris az 5. tónusban vagyunk. Itt is lehet erôs az a, repetálhat is a dallam rajta, de
erôsebb lesz a c gerinc. A traktusok, bármennyire bonyolult dallamoknak is tûn-
nek, tüzetesebb vizsgálódás után kiderül, hogy hasonló módon, ugyanezekbôl az
egyszerû formulákból építkeznek. Emellett szól az a tény is, hogy csak 2. és 8. tó-
nust használnak, ráadásul a két tónuscsoport formulái, szerkezete között is nagy a
hasonlóság, igazából nem is két, hanem valójában egy traktus- tónusról van szó,
amelynek kétféle megvalósítása van, kétféle kadenciával.10 Érdekesen kapcsolód-
nak e körhöz a 4. tónusúnak mondott darabok, egyes archaikus vonásokat muta-
tó, de mégis e stílushoz köthetô néhány 4. tónusú graduále tétel és számos offer-
tórium- verzus. Némi vizsgálódás után az az érzésünk támad, hogy ezen 4. tónusú
darabok fô építôelemei igen hasonlók az említett triton hangrelációkhoz, s az
egész dallamalkotási metódus rokon.11 Meglepô az e tételeknél gyakran tapasztal-
ható jelenség, nevezetesen hogy a darab nagy része a 2. tónusú típushoz hasonló-
an egy erôs d–f tengelyre van felfûzve (sôt igen erôsen jelen van a már említett
s–l–d fordulat), s gyakran csak a legvégén zárlatozik e- re, mintha csak emiatt soro-
lódna a 4. tónusba.12
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10 Dobszay László: A gregorián ének kézikönyve. Budapest: Editio Musica, 1993, 310.; 22016.
11 Pl. Gr. Ego autem.
12 Érdekes, hogy ez a jelenség a 7–9. századig formálódó introitus és kommúnio mûfajok 4. tónusú darab-

jaiban is megfigyelhetô (pl. Resurrexi introitus), de ez már kívül esik tanulmányunk vizsgálati körén.



A graduále mûfaj régi rétegében két különbözô típusdallamot szoktak emle-
getni, 5. és 2. tónusút.13 Ezek látszólag egymástól igen távol álló tónusok, mégis
olykor egészen hasonló részeket találunk a két csoport tételei között. A két legré-
gibbnek tartott típusdallam (Haec dies [2. tónus] és Christus factus est [5. tónus])
meggyôzôdésem szerint jobban összefügg, mint gondolnánk. Ezek a dallamok
egyértelmûen egy ôsi szólózsoltározási technika kövületei, melyek csak elsô vizs-
gálatra tûnnek bonyolult szerkezetûnek, igazából nagyon egyszerû dallamformálá-
si elemekbôl építkeznek. Többnyire egy hangra felfûzött frázisokat látunk, melyek
egyfajta improvizált recitációra emlékeztetnek. E frázisokban díszített vezérhango-
kat és azokhoz szorosan kapcsolódó fô- és mellékhangokat fedezhetünk fel. A fô-
hangok a hozzájuk tartozó mellékhangokkal (melyek sokszor terctávolságra vannak)
tengelyeket alkothatnak. Az ilyen tengelyek között kapocsként mûködô, többnyi-
re 3 hangos relációk az egyik közeli fôhangról a másik felé vezetnek, így kimozdí-
tanak az egyik tengelybôl, majd megerôsítenek egy másik tengelybe való megérke-
zést. Ezek a hangrelációk a fentebb már említett triton formulák. (Itt kell leszögez-
nem, hogy a triton fogalmát nem abban a kontextusban tárgyalom, mint Wiora
híres cikkében,14 ahol a szerzô a dallamfejlôdés egy kezdeti evolúciós stádiuma-
ként tárgyalja. Tanulmányomban bár szintén archaikus vonásként jelenik meg, de
mint építôelem, variálható formula, mely egy régi technika eszköze, s nem csupán
hangrendszer, ambitus.)15 A két legtipikusabb a s–l–d és a l–d–r, mely általában ki-
mozdít, például f–a–c- bôl a g–a–c motívum (s–l–d) kimozdít a c felé, majd az a–c–d
(l–d–r), megerôsíti a c- t, ezzel utat nyitva a c–e(–g) tengelyhez), és továbbforgatva
(g–a–c’, a–c’–d’, c’–d’–f ’), még tovább transzponálódhat felfelé. A tercekbôl épít-
kezô „tengelyek” azonban inkább segédeszközök (létrák), melyek közlekedni segí-
tenek az egyes fôhangok vagy tubasávok között. A rajtuk forgó hangrelációk bár-
melyik hangra kifuthatnak, bármelyik hangon zárlatozhatnak. Fontos megjegyez-
ni, hogy az ilyen hármashangzatnak látszó tengelyeket a régi emberek nem úgy
értelmezték, mint mi; számunkra nem dúr vagy moll hármashangzatként jelent-
keztek. A hármashangzatnak látszó összefüggések elemeit külön értelmezték, so-
sem összefüggô egységként. Mindig csak egy- egy fôhanghoz viszonyítottak, ahhoz
való vonzást vagy távolodást érzékeltek. A tengelyek igazából a gyorsabb közleke-
dést segítik összekapcsolódó fôhangok vagy tubasávok között. Amikor a Haec dies
típusdallamban az a–c’ sáv kibôvül felfelé az e’- vel a–c’–e’ tengellyé, ez igazából át-
billenés az a fôhangról a c’- re, a–c sávból a c’–e’ sávba. Vagy amikor még tovább
építkezve az e’ kiegészül fent a g’- vel (fôleg a pentaton dallamváltozatokban), és
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13 A fentebb említett 4. tónusú Gr. Ego autem további vizsgálatot érdemelne, mert érzésem szerint egy
harmadik archaikus dallamkört is ki lehetne mutatni. Feltárását azonban nehezíti, hogy a dallamcso-
port, melyben egy rokon vonásokat és átfedéseket mutató 3. tónusú kör is kirajzolódik (Gr. Eripe), fel-
tehetôen több korszak hatásait integrálja, s nehéz a stílusrétegek pontos detektálása, szétválasztása.
Ennek vizsgálatára most nem térek ki.

14 Walter Wiora: „Alter als die Pentatonik”. In: Studia Memoriae Belae Bartók Sacra. Ed. B. Rajeczky–L.
Vargyas. Budapest: Academia Scientarum Hungaricae, 1956, 185–208.

15 A témához kapcsolódóan ld. továbbá: Dobszay László: „Megjegyzések Jean Claire Octoechos- elméle-
téhez”. In: Zenetudományi dolgozatok 1997–1998. Budapest: MTA Zenetudományi Intézete, 1998.



létrejön a c’–e’–g’ tengely, az is csak átbillenés a c’ fôhangról az e’ fôhangra. Az a–c’
sáv alatt megjelenô f sem egy dúrhármast hoz létre, hanem egy f–a–c tengelyt.

Ez a valójában egyszerû dallamépítés ismerôs lehet, ha az úgynevezett kon-
junkt dallamszövési technikára gondolunk, melyrôl Dobszay László részletesen ír
több helyen is.16 Ezt a dallamalkotást a klasszikus gregorián kor zenei jellegzetes-
ségeként határozza meg – tehát a Karoling korszak elôtti sajátosságként –, bár az
antifóna mûfaj kapcsán tárgyalja. De ha eltekintünk a graduále mûfaj díszítettsé-
gétôl, és a dallamokról lehántjuk azt, amit egy szólóénekes díszítésként hozzá-
tesz, csupán a fôhangokat szemlélve, akkor a szemünk elé tárul ugyanaz a szer-
kesztési mód, az a fajta „óvatos” zenei építkezés, amely konjunkt módon köti az
egyik fôhangot a másikhoz, kiindulva az egyik fôhangtól, óvatosan ízlelgetve a
megcélzott szomszédos fôhangot, míg azt körülírva megerôsíti, majd egy újabb
fôhang felé veszi az irányt. Ez megkülönbözteti a Karoling- kor és az azt követô ko-
rok zenei gondolkodásától (fôleg a még késôbbi, úgynevezett új stílusú gregorián
dallamalkotástól, mely bátrabban céloz meg egymástól távoli fôhangokat, rövid
úton bejárva nagyobb ambitust, akár nagy ívû ugrásokkal vagy skálázásokkal). Ha
olykor mégis merészebb építkezést látunk az antik szólómûfajoknál, ez szintén
egyfajta kapcsolódással – ha úgy tetszik, „konjunkt” módon – történik, sosem tel-
jesen szabadon. A fentebb tárgyalt „tengelyeket” olykor összekötheti egy kulcshang,
mely segíthet akár két távolabbi hangtartomány közötti gyorsabb kapcsolódásban
is. Ez a jelenség azonban leginkább csak az offertórium- verzusoknál figyelhetô
meg; lásd például a Laetentur caeli 4. tónusú offertórium- verzus szerkezetében,
amikor egy merész belsô moduláció során egy felsô (g alapú) és egy alsó (c alapú)
s–l–d triton összekapcsolását segíti az e hang (forrás: Klosterneuburgi Graduále,
Universitätsbibliothek Graz 807):

Ha tehát ezt az óvatos, konjunkt dallamszövési technikára emlékeztetô építke-
zést megfigyeljük a graduále 2. és 5. tónusú típusdallamában, a két csoportot ösz-
szevetve nagy hasonlóságot fedezhetünk fel. Ha kevésbé szigorúan viszonyítunk
az alaphanghoz és a tónusrendszerhez, kiderül, hogy például az 5. tónusú típus-
dallamban, a „Christus factus”- ban 6., 5., 8., és 2. tónusú részeket is láthatunk,
mintha egy állandó belsô modulációnak lennénk tanúi.17 Azonban, ha elfogadjuk
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16 Dobszay: A gregorián ének kézikönyve, 214. Ld. továbbá: Dobszay László: Antifóna. MTATKI Liszt Fe-
renc Zenemûvészeti Egyetem, 2006; valamint Dobszay László: Antifóna. Budapest: Magyar Egyházze-
nei Társaság, 2006 (Egyházzenei füzetek II/2.).

17 Ez a tonalitástól független gondolkodás a gregorián zenét megelôzô archaikus alapréteg egyik válfajá-
nál, a jóval a tónusrendszer elôtt kialakult imatónusnál is megfigyelhetô, itt ugyanis a finális sosem
stabil, inkább esetleges. Nem várjuk befejezô hangnak a használt hangreláció vagy tubasáv egyik
hangját sem, a dallam akárhol végzôdhet. Vö. Pater noster.



azt, hogy egy olyan ôsi szólózsoltározási technika áll e darabok mögött, amely
nem egy alaphangban és tónusban gondolkodik, akkor megértjük ezt a bátor és
szabad közlekedést, állandó „modulálást” egy darabon belül. Így magyarázatot
kaphatunk arra is, hogy miért olyan sok a hasonlóság még az apró dallamrészle-
tekben, fordulatokban is e két graduále- csoport között, de a fentebb említett többi
mûfaj között is. E technika révén – mely néhány egyszerû toposzból szabadon
építkezik – annyira összekapcsolódik a graduálék két nagy csoportja, hogy immár
nem kell meglepôdnünk azon sem – amit a szakirodalom eddig csak valamiféle ki-
vételként emlegetett, mert nem tudott vele mit kezdeni –, hogy egy 5. tónusú tí-
pusdallam hogyan kaphat verzust a 2. tónusú típusból…18

A tónus besorolását tekintve talán legproblémásabb típust, a Haec dies dalla-
mot a zenetudomány eddig is nagyon ôsinek tekintette, egyes feltételezések sze-
rint eredete a zsinagógai énekgyakorlatra megy vissza.19 (Persze ha ez igaz is, attól
még a liturgikus gyakorlat folytonossága révén ez a fajta dallamformálási metódus
tovább élhetett a keresztény századokban is, és nemcsak ebben a tételben, hanem
akár több mûfajban is nyomot hagyhatott.) A Haec dies tétel 2. tónusba való beso-
rolásánál azonban rögtön adódik egy probléma, nevezetesen hogy nem írható d
kezdôhanggal, mert így eszt kellene alkalmazni, ami idegen a gregoriántól. Felte-
hetôen a darab kiemelt liturgikus helye (húsvétvasárnap, fényeshét) indokolta,
hogy a valószínûleg erôsen rögzült és ismert dallamhoz nem mert hozzányúlni a
mindenáron szabályos tónusba gyömöszölni igyekvô Karoling- kori dallamegysége-
sítés sem. Így nem maradt más, mint a- ról kezdeni, így b éneklésével megoldható
lett a probléma.

Ez a magyarázat persze kissé erôltetettnek tûnhet, fôleg, ha megvizsgáljuk,
hogy ez miért is 2. tónus, ha az alaphang felett rögtön kisszekundot kell énekelni.
Azonban ha a fentebb tárgyalt szabadabb, tónusfüggetlen archaikus dallamalkotás
szempontjából vizsgálódunk, akkor lehetségessé válik, hogy ezt a részt nem is 2.
tónusban értelmezzük esz hanggal, hanem (ha mindenképp tónusba akarjuk sorol-
ni, akkor) 5.- ben. Hiszen ez a kezdô formula egy 5. tónusú pattern: f–a–c tengely,
amelynek gyakori velejárója a b! Ezután az sem lehet meglepô (talán egyedi zene-
szerzôi ötlet, pontosabban elôadói, hisz én mindig egy improvizáló szólistát látok
e darabok mögött), hogy nem a tengely alaphangjára, hanem a középsô hangjára,
az a- ra fûzi fel e zenei frázist, azon kezd, azon zárlatozik. Talán épp ez adja a tétel
megjegyezhetô különlegességét, s az ebbôl következô népszerûségét. Az is lehet-
séges, hogy ezt a tételt megkülönböztetô szándékkal formálták így, hogy rögtön
felismerhetô legyen ezzel az emblematikus indítással. Kérdés persze, hogy ez már
kezdettôl sajátja volt- e a Haec diesnek, vagy a Karoling reform idején ragasztották
rá a dallamok rendezési törekvése során. Mindenesetre, ha késôbbi kiegészítés is,
a mûfaj dallamszerkesztési elveitôl nem idegen, hiszen akkor talán még „értették”
azt a zenei gondolkodást, amelyet az archaikus szólózsoltározási technikából örö-
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költek. Mindazonáltal az órómai forrásokat20 vizsgálva is megtaláljuk ezt az indító
különlegességet. Itt kell említést tenni arról, hogy Hucke21 véleménye szerint a
Justus- Haec-Tecum csoport különlegességét éppen az adja, hogy késôbb kapta a jel-
legzetes dallami formuláit, így nemhogy archaikus dallamokkal lenne dolgunk, ha-
nem éppen ellenkezôleg, újabbakkal. Annak vizsgálata, hogy a graduále mûfajá-
hoz mit tettek hozzá a Karoling liturgikus reformhoz kapcsolódó dallamegységesí-
tési törekvések, külön tanulmány témája lehetne. Véleményem szerint azonban
Hucke állítása nehezen igazolható. Ha eltekintünk e graduále- csoportban található
némely különleges dallami megoldástól – melyek talán valóban a 9. századi re-
formnak tulajdoníthatók –, az igazán lényegi zenei történések egységes dallamke-
zelési technikáról tanúskodnak, mely inkább a bizonyosan archaikus mûfajok stí-
lusával vág egybe. Ma már nehéz eldönteni, hogy a két graduále- csoport szétválasz-
tását 2. és 5. tónusra mennyiben erôsítette a tónusrendszerben való gondolkodás,
mennyiben alakította az octoechos elmélet e dallamokat úgy, hogy valóban megfe-
leljenek – fôleg a záróhang tekintetében – egyik vagy másik tónus követelményei-
nek. Az bizonyos, hogy valamilyen vezérhang, dallamváz vagy vezérfonalbeli elkü-
lönülés már az archaikus dallamalkotást is kötötte valamennyire, mégsem olyan
szigorúan, mint késôbb. Az archaikus gondolkodás számára fontosabb volt egy
dallamterv fô elemeinek, vázának megfeleltetése egy rokon dallamcsoportban,
mint éppen az utolsó néhány hang esetleges különbözô kifutása.22 (Ez a jelenség
ismét megkérdôjelezi az órómai dallamok késôbbi kialakulásának elméletét, hisz
ez a nagyon erôs archaikus, pregregorián vonás szinte minden órómai tételen
érezhetô, és nehezen elképzelhetô, hogy a 11. században újra divatba jött volna…)
Csak érdekességként kapcsolom ide, hogy szinte a legtöbb gregorián mûfajnál elô-
fordul az a jelenség, hogy azonos tételeket különbözô zárlati hanggal látunk
különbözô forrásokban olykor még a középkor legvégén is. Talán nem is gondol-
nánk, hogy emögött is gyakrabban áll az archaikus gondolkodás maradványa,
mintsem csupán késôbbi regionális variálódás.

A graduále típusdallamokról részletes dallamelemzéseket olvashatunk a szak-
irodalomban.23 Ezek az elemzések igen bonyolult módszert használnak. Olyan je-
löléseket, melyek összetartozónak sejtetnek össze nem tartozó elemeket, miköz-
ben lényegi zenei történések közti azonosságot nem vesznek észre, mert elvesz-
nek a részletekben, nem látják egy dallamsor lényegét, gerincét. A fô problémának
azt látom, hogy minden sort a kadencia hangjáról neveznek el, csak arab számmal
megkülönböztetve ôket, azt sugallva ezzel, hogy például a tucatnyi A sor egy cso-
portba tartozik, miközben sokszor kevesebb közük van egymáshoz, mint a más
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betûvel jelzett sorok változataihoz. Célravezetôbb lenne véleményem szerint az
azonos gerinchangokra fûzött sorvariációkat fôhangjukról elnevezni, így egy cso-
portba sorolni és azon belül a különbözô kadenciahangra való kifutásuk szerint
osztályozni ôket. A bonyolult elemzések helyett, ha kicsit távolabbról – egyfajta
népzenei vizsgálati módszerrel24 –, tekintünk a Haec dies dallamszerkezetére, ak-
kor láthatjuk, hogy a darab elsô része nem csinál mást, mint két tengely: a–c (mely
kibôvülhet lefelé f–a–c- re), és c–e (mely a pentaton dallamváltozatokban kibôvül-
het c–e–g- re) között közlekedik, s mindkét tengelybôl kiemel egy fontosabb fôhan-
got; az a- t és a c- t. Így kialakul egy a–c gerinc, melyre a darab fôrésze fel van építve,
s így azt tulajdonképpen – valóban jobb híján – 2. tónusúnak tekinthetjük. A tétel-
nek – és egyben ennek a csoportnak – a második felében (az ún. verzusban) azon-
ban megjelenik egy harmadik erôs fôhang, a d’ (d alapú 2. tónusban ez g lenne),
mely máris problémát okozhat a szigorú tónusrendbe sorolásnál, fôleg mikor a d’
felsô váltóhangjaként mûködô f ’ megerôsödve szintén fôhanggá, recitáló hanggá
változik. A graduále típusdallamok verzusának kezdete jellemzôen magasabb járá-
sú (vö. Christus factus). A Haec dies tétel verzusa d gerincre fûzött sorokkal indít.
Láthatjuk, hogy ezt gyorsan eléri az ismert hangrelációval, az a–c’–d’- vel. A d fölsô
kiegészítô hangja az f, a két hang közötti ingadozás kirajzol egy d’–f ’ sávot, ahol az
f olykor dominánsabbnak is tûnik, így az elemzô értetlenül állhat egy f ’ recitáció
elôtt, hisz ez hogyan is kerül egy második tónusú darabba? (Ha d alapban gondol-
kodunk, akkor ez egy b hangon való recitáció lenne!) Itt ismét el kell vonatkoztat-
nunk a megszokott tónusrendszerünktôl, s ezt egyfajta belsô modulációként kell
felfognunk, ahol az improvizáló énekes szólista a maga egyszerû 3- 4 hangos relá-
cióinak forgatásával, s egymásba kapcsolásával könnyedén egy magasabb régióba
tornássza magát. Ez az improvizatív szóló elôadás velejárója lehet, egyfajta extati-
kus kilengés, amely emlékeztet a traktus mûfaj utolsó verseiben elôforduló zenei
jelenségre, ahol a díszített zsoltárrecitáció szabályos szerkezete ellenére magasabb
tubahangokra emelkedik. Mindazonáltal érdemes megjegyezni, hogy az elért
c’–d’–f ’ reláció értelmezhetô egy feltranszponált s–l–d fordulatnak is! A felsô ré-
gióból végül mintegy megnyugvásként a dallam visszatér a kiinduló hangtarto-
mányba, nem egy tónus általi kötelezettségbôl (hisz láthatjuk másutt is, hogy a
klasszikus, gregorián elôtti dallamalkotás során gond nélkül futhat ki más- más ka-
denciára egy- egy rokon dallamváz), hanem talán egyfajta egészséges keretérzés kí-
vánalma okán; a darab végén visszatérô C sorok egyfajta responzoriális szerkezet
érzetét keltik.

Nézzük meg alaposabban a Haec dies dallamszerkezetét, zenei építkezését és
sztereotípiáit, természetesen rögtön egybevetve a típus egyéb tételeivel, elsôsor-
ban a Tecum és a Justus dallamokkal. (Ezt a vizsgálatot megtehetjük tágabb körben
az e csoporthoz tartozó többi darab dallamaival is, hiszen, ha nem is ilyen szabá-
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lyosan, de ugyanezeket a típus- sorokat figyelhetjük meg azokban is.) Ha a tételt
szemügyre vesszük, akkor különbözô gerinchangokra fûzött sorokat látunk. Három
fôhangra a, c és d- re épülô sorokat. Ezek a sorok különbözô záróhangra futnak ki,
ennek alapján megkülönböztethetünk például többféle C sort, de az egyes C sorok
azonos motívumokat tartalmazhatnak.

A
Ha összevetjük az e típusba tartozó tételeket, akkor az elsô, az indító sor – nevez-
zük A sornak – végig a- ra fûzôdik fel, de az a mellett már rögtön megjelenik a c, és
így a két hang közötti ingázás, mintegy tubasávként kirajzolja a tónus – és e dal-
lamsor – gerincét. Általában a tétel elején mint indító frázis fordul elô.

Av
Az a gerincû sornak van egy változata, ahol a sor közben az a–c’ sáv lefelé kibôvül
az f- el (de nem zárlati hangként), így rövid idôre megjelenik az f–a–c’ (f–l–d) ten-
gely, végül ez is általában a- n zár. Ez rendszerint az A sorok után következik, de a
Haec tétel ezzel a sorral indít, ami a ritkábbik eset. Mint fentebb már tárgyaltuk, ez
egyfajta áthallásnak tekinthetô az 5. tónus hangtartományába, így gyakran megje-
lenik ebben a sorban b hang, de nem mindig.

C, Ca, Cf, Cav
A dallamtípus másik fontos sora a C sor, amely a c vezérhangra mint egyfajta reci-
táló hangra van felfûzve. Ez különbözô változatokban szerepel, attól függôen,
hogy mely kadenciahangra fut ki. Ha c- re végzôdik: C. Ha a- ra végzôdik: Ca (gyak-
ran a jellegzetes d’- a zárlati mozdulattal). Ha f- re végzôdik: Cf (jellegzetes, álzár-
latszerû c’–g–f zárlati mozdulattal). Ezt általában a Cav sor követi, mely hasonlósá-
got mutat a Ca- val (hasonló mozzanatok és szintén d’–a zárlati fordulat).

A Cav sor az elôzô (Cf) sor f záróhangja által megnyitott f–a–c’ tengellyel indít.
Általában kissé hosszabb sor. Egyébként a C sorokban a gyakoribb indító mozza-
nat a g–a–c’ (s–l–d). Ez tovább építkezik az a–c’–d’ (l–d–r)- vel mely általában meg-
nyitja a c’–e’ (d–m) tengelyt (ez fôleg pentaton forrásokban kiegészülhet c’–e’–g
[d–m–s] tengellyé), végül egy jellegzetes d’–h (r–t) „kanyarral” kapcsolódik a záró
c’–a (d–l) sávhoz. A sor zárásakor gyakran megfigyelhetjük ennek a „kanyarnak”
egy egyszerûbb variációját is.

A Cf sorokban a sztereotip g–a–c’ (s–l–d) – a–c’–d’ (l–d–r) fordulatot gyakran
követi a visszahajló d’–c’–a (r–d–l) hangreláció, mely rendszerint elôzménye az
álzárlatszerû c’–g–f (d–s–f) kadenciának. Ez a jellegzetes motivikus, álzárlathoz ha-
sonló jelenség megfigyelhetô a traktusban is mint mediatiós formula!

D, Da
E sorok a dallamtípus második felében, a verzusban fordulnak elô, általában az
elején.

A d gerinchangra kifeszített D sorok kadenciázhatnak d’- re= D sor, vagy (a
már a Ca és Cav sorokból ismerôs) d’–a (r–l) záró kvartmozdulattal = Da sor.

A korábbiakban leírtak alapján logikusnak tûnhet, hogy a dallam a d’ gerinc-
hangot rögtön a sor indulásakor az a–c’–d’ (l–d–r) hangrelációval éri el. A C (és az
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A) sorokban eddig a d’ nem volt erôs, megszilárdult fôhang – legfeljebb egy- egy
belsô kadenciaként jelent meg, a c’–a–c’–d’ motívummal, mely rendszerint a c–e
(d–m) tengely megnyitására szolgált – most viszont erôs vezérhang, melynek
felsô váltóhangja az f ’. A d és f hangok között ingadozva egy d–f tubasáv rajzolódik
ki, melybôl idônként itt is átbillen a c’–e’(–g) tengelyre, végül a d’–a zárlat vezet
vissza az a alaphoz, így elôkészítve a C sorokat, melyek ismét megjelennek a tétel
végén.

Láthatjuk hát, hogy milyen egyszerû elemekbôl is építkeznek ezek a típusdal-
lamok.

A fentiek alapján végezzük el a Haec–Tecum–Justus csoport részletesebb elem-
zését.25

Indító Av sor, mely végig a- ra fûzôdik fel; a és c hang közötti ingázás (tubasáv),
kibôvülve alul az f- el, létrehozva az f–a–c’ tengelyt, végül a zárlattal. A típusdallam
gyakrabban indít az egyszerûbb A sorral, azonban emblematikus jellegzetességévé
vált a Haec Dies tételnek az Av kezdet:

Hasonlóképp rendhagyó a Tecum indító A sorában a kvintlépés, mely szintén
egyfajta egyediséget ad a tételnek:

A Justus tétel A sora „illedelmesebb”, nem tartalmaz semmi különlegességet; a
és c hang közötti ingázás (tubasáv), a zárlattal:

A Haec tétel folytatása C sor, melyben a g–a–c’ szokásos indító hangrelációt
rögtön érdekes „kanyar” követ. Egy motivikus fordulat, ahol a c’–e’ tengelyt a h
kapcsolja össze a c’–a sávval. A „helyreállt” a–c’ sávhoz a fentebb már említett jel-
legzetes fordulat az a–c’–d’ vezet újra a c’–e’ sávhoz, ahol az így megerôsödött c zár-
lati hang marad:
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A tétel folytatásaként további C sorokat látunk. Cf sor következik, ahol szoká-
sos jellegzetes színezô eszköz a c’ recitáció közben a h–d’–e’–c’ fordulat. Ezután a
d’–c’–(h)–a hangrelációt látjuk, mely rendszerint elôkészíti az álzárlatszerû c’–g–f
kadenciát:

Az f zárlat után szinte kötelezô az f–a–c’ indítása a Cav sorban. Az ismert
összetartozó g–a–c’ és a–c’–d’ fordulatok megnyitják a c’–e’ tengelyt, melyet az em-
lített jellegzetes fölsô „kanyar” követ (kiegészülve c’–e’–g tengellyé), mely után
egy jellegzetes d’–h mozzanattal összekapcsolódik a c’–a sávval. De egy újabb len-
dülettel megismétlôdik ez a d- re kifutó mozzanat (csak most nem s–l–d, hanem
d–l–s után jön a l–d–r fordulat; igazából ez ugyanannak a hangreláció- készletnek a
forgatása), de immár a korábbi „kanyarnak” az egyszerûbb zárlati formuláját lát-
juk: e’–c’–h–g–a.

A Tecum típusdallamban a C sorok rendje kicsit különbözô, mint a Haec dal-
lamban. Az A sort itt nem C sor, hanem egy rövid Ca sor követi d–a zárlattal:

Ezután ismét A sort látunk, de annak változatát, az Av- t, mely alsó járású, te-
hát lefelé kiépül az f–a–c tengely (bár itt nem jelenik meg a b):

Ezután e tétel hosszabb szövege miatt olyan C sorok ékelôdnek be, melyek az
ismert elemeket variálják, igazából végig a c–a sávban maradva, majd egy erôs c
zárlat következik, ami a C sorra utal:
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Ezután szinte szabályosan követi egymást a Cf sor (c’ recitáció közben a
h–d’–e’–c’ fordulat; d’–c’–[h]–a hangreláció, mely elôkészíti a c’–g–f kadenciát)

és a Cav sor a fentebb említett „kötelezô” fordulatokkal (f–a–c’ indítás; összetarto-
zó g–a–c’ és a–c’–d’ fordulatok megnyitják a c’–e’[–g’] tengelyt; jellegzetes fölsô „ka-
nyar”, összekapcsoló d’–h- val; majd a fölsô „kanyar” zárlati formulája [e’–c’–
h–g–a]):

A Justus dallamváltozat a Tecumhoz hasonlóan az A sort követôen Av Cf Cav ren-
det mutat. Itt a rövidebb szöveg miatt kimarad a d’–a zárlatos Ca sor, és rögtön az
alsó kanyart bejáró Av sort látjuk:

Ezt követi a szabályos Cf sor

és a fentiekhez hasonló Cav sor:

A Haec tétel második felében (verzus) elôször egy d kadenciájú D sort látunk
(itt figyelhetô meg, hogy a d’- f ’ tubasávból az f ’ dominanciája erôsödik meg),
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majd egy Da sort, ahol erôsen megjelenik a c–e sáv (egyfajta extatikus elôadói ki-
lendülésként értelmezhetô g is megjelenik, a c–e–g tengely részeként). Elgondol-
kodtató az összefüggés, hogy a C sorok a–c’–d’ hangrelációja, mely elôkészíti a
c’–e’ sávot, itt is hasonlóképp mûködik, a D és Da sorok viszonyában:

A Da sor mint láthattuk, a kötelezô a (d’–a) zárlattal végzôdik, mely visszave-
zet a záró C sorok hangtartományába. A következô sor megint egy tipikus f zár-
latos Cf sor (vö. fentebb: exsultemus):

A tétel záró sora a Cf- et szabályosan követô Cav, az f–a–c’ indítással és egy ke-
vésbé látványos, de mégiscsak jelen lévô felsô „kanyarral”, ahol a c’–e’ sávot egy
h–(c)–d mozzanat kapcsolja a zárlati (e’)–c’–a- hoz:

A Tecum dallamváltozat második felének elején szintén D és Da sorokat látunk.
Azonban itt már a D sorban megjelenik a c–e sáv. Kissé idegen testként is hat-

hat ez a beékelôdés a C sorokból ismerôs „kanyarral”, mely csak egy, a hosszú szö-
veg által lehetôvé vált színezô eszköz. Azonban megfelelô tempójú elôadás esetén
az indító d recitáció a fülünkben marad, s így mégsem oly meglepô a hirtelen d zár-
lati formula. Ez a „kilengés” számomra egy újabb bizonyítéka a dallamtervezés
improvizatív jellegére. Bár az f itt is megjelenik a zárlati d elôtt, dominanciája lé-
nyegesen kisebb:

Az a (d’–a) zárlatú Da sorban a d(–f) recitácót követôen ismét megjelenik a c–e
sáv, de itt nem egészül ki a felsô g- vel, így erôsebbnek érezzük a c- n való recitálást:
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A D sorokat követôen a Tecum tételben ismét a hosszabb szöveg miatt a Cf és
Cav sorok elé beékelôdik egy hosszú C sor, ahol a fôrészhez hasonlóan itt is tulaj-
donképpen az a–c sávon való ingázást látjuk:

Ezután a Haec dallaméhoz teljesen hasonló Cf

és Cav sorokat látunk:

A Justus dallam második felének D sorai inkább a Tecum dallamváltozattal vág-
nak egybe. Itt szintén már a D sorban megjelenik a c–e sáv, az f dominanciája itt is
eltûnik:

Az a (d’–a) zárlatú Da sorban a d(–f) recitációt követôen e helyen is megjelenik a
c–e sáv, itt sem egészül ki a felsô g- vel, csak talán a c- n való recitálás kevésbé erôs:

A D sorokat követô záró C sorok itt is a Haec- változathoz hasonlóan alakul-
nak. Csak a Cf sorban egy motívum, a h–d’–e’–c’ kerül arrébb a Tecumhoz és a
Haechez képest, de ugyanazok az eszközök szerepelnek:

A záró Cav sor teljesen az elvárásoknak megfelelô:
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Összegzésként tehát a három tétel szerkezete:
Haec: Av C Cf Cav D Da Cf Cav
Tecum: A Ca Av C Cf Cav D Da C Cf Cav
Justus: A Av Cf Cav D Da Cf Cav

***

A graduále másik fô típusdallama a Christus factus est csoport, melybe az f alapú
graduále tételek közül mintegy 25 tartozik.26 E dallamok általában 5. tónusúnak
vannak meghatározva, azonban az elsô részük tisztán 6. tónusú jellegzetességeket
mutat, majd a verzusban az 5. tónus ambitusát járja be, de erôsen kilendül egy a-
ra épített 2. tónus felé is (ezért is annyi a közös vonás a 2. tónusú Haec dies típus-
sal, vö. A és CA sorok). A típus vázát az f–a–c’ tengely adja, mely itt is elsôsorban
közlekedési eszköz, a dallam alsó, f körül mozgó rétegeit köti össze a c körüli fel-
sôbb tartománnyal. Talán egy kissé „gyorsabb” közlekedést is biztosít, ez okozhat-
ja, hogy a hangtartomány adta lehetôség miatt mozgékonyabb dallamvezetést –
szerintem tévesen – „modernebbnek” véli a szakirodalom. A Haec típushoz hason-
lóan a tétel második felében (verzus) emelkedik a hangtartomány egy felfelé való
belsô modulációval. Míg a Haec csoport az a–c’ tartományból a d’–f ’ sávba emelke-
dik (D sorok), itt az emelkedést az jelenti, hogy az f alapról az a alapra emelkedik,
tulajdonképpen a Haec alaptartományába. Azonban nemcsak ez a tény rokonítja a
két típust, hiszen a fentebb Haec diesben tárgyalt dallamfordulatok itt is pontosan
megjelennek. Például a d–l–d–r–d–m mozzanat is gyakran megtalálható, mely a
Haec csoport Cav sorában gyakori:

Számos azonos fordulatot idézhetnék az alap- építôelemek adekvát használatá-
ból és forgatásából, de talán lássunk egy szemléletes hasonlóságot mutató részle-
tet a különlegesebb fordulatok közül is, a fentebb tárgyalt érdekes felsô „kanyart”
(30. kotta).

E két példában a látszólag eltérô részek igazából csak ugyanannak a zenei tör-
ténésnek rövidebb vagy hosszabb megvalósításai (díszített recitáció). A lényeg,
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hogy mindkét esetben ennek a jellegzetes fordulatnak a funkciója egy felsôbb
hangtartomány (c alapú) összekapcsolása egy alacsonyabb (a alapú) fekvéssel.

A motivikus részletekben és a dallamfordulatokban felfedezhetô hasonlóságo-
kon túl a két típus szerkezete is nagyon hasonló vonásokat mutat. Ha a fenti szem-
pontok szerinti elemzésnek vetjük alá a Christus factus csoport vázlatát, akkor itt is
egy egyszerû képlet tárul elénk.

F
Ahogy a Haec típusnál, itt is egy egyedi kezdô sort látunk (nevezzük F sornak),
mely az alaphangot (f) járja körül, alulról és felülrôl:

FC
A következô sor (FC), mely az alaphangra és a recitáló hangra van kifeszítve (egy
f–a–c tengely segítségével), szintén több változatban következik egymás után,
ahogy a Haec dallamokban a C sorok. Az FC sorok többnyire f- en zárnak, de gyak-
ran elôfordul egy közbeiktatott gyenge g zárlat, ami akár el is maradhat (lásd Gr.
Ecce sacerdos), olykor akár meg is erôsödhet (Gr. Domine Dominus noster), és levált-
hatja az f zárlatot, de csak amennyiben újabb FC sor követi:

A második FC sorban is erôs a g jelenléte, mely a b hanggal együtt egyfajta g–b
sávot képez. Ez kibillenést hoz az f–a–c tengelyhez képest, de minden esetben visz-
szavezet az f- hez, ezzel egyben a fôrész zárlatát képezve:
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C
A verzus rész általában az FC sorokhoz hasonlóan indul, de hamar kiderül, hogy az
f hang után a c válik dominánssá, erôs c recitációval, majdnem minden esetben a
zárlati hanggal (C sor). Ez a sor gyakran beiktat c- rôl lenyúló g hangokat, de eléri
a fölsô g hangot is egy jellegzetes motivikus formulával, mely tulajdonképpen a Haec
típusból is ismerôs triton fordulatokból építkezik. (c–d–f ’–g’–f ’–d’–e’–c’–a; NB.
s–l–d és r–d–l tritonok összekapcsolása) Ez a sor mellôzheti is olykor ezt a felsô
kanyart és csak az a–c’–e’ tengely körül forog (például Gr. Domine Dominus noster):

D
A C sort gyakran – a Haec típushoz hasonlóan – a recitáló hanghoz képest egy
nagy szekunddal feljebbi hanggal kacérkodó sor követi (ami véletlenül mindkét tí-
pusban d, így ez egy újabb lehetôség az átjárásra a két típusdallam között, az azo-
nos motívumok használatára; például l–d–r (a–c–d) fordulat). Ezt nevezzük D sor-
nak, bár a d recitáció itt nem igazán erôs. Eléggé variábilis is ez a sor, és akár ki is
maradhat (Gr. Domine Dominus noster). A D sor zárlata kifuthat c- re (Gr. Christus fac-
tus), a- ra (Gr. Ecce sacerdos) de visszakanyarodhat f- re is (pl. Gr. Exiit sermo). Ezt a
variabilitást a zárlatot elôkészítô jellegzetes nagyobb ívû fordulat, a m–s–r–d–l
(e’–g’–d’–c’–a) kanyar teszi lehetôvé (diaton dallami változatokban: m–f–r–d–l
[e’–f ’–d’–c’–a]):

A verzus két magasabb járású sora után, ugyanúgy, ahogy a Haec típusban, itt
is a fôrész domináló sora tér vissza; az FC sor. Ez annál is inkább szembetûnô,
mert az FC sor jellegzetes alulról való indulását olyan szigorúan hozza például a
Christus factus dallamban, hogy emiatt kissé szervetlennek tûnik a kapcsolódás az
elôtte lévô sor után. A végsô zárlatot ugyanúgy a g–b sávra való kibillenés készíti
elô, mint a fôrészben:

A Christus factus est dallam képlete ezek szerint tehát (vö. Haec típus vázlatait fentebb):
F    FC    FC    C    D    FC

Természetesen a fenti elemzés a Christus factus graduáléhoz legközelebb álló
dallamváltozatokat vette vizsgálat alá, a típuscsoporthoz tágabb körben tartozó
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kb. kéttucatnyi dallam részletesebb vizsgálata nagyobb variabilitást eredményez-
ne, azonban a számunkra oly fontos technika, a dallamépítkezési metódus azonos
vonásokat mutatna, a stílus ugyanaz. Mindazonáltal a két típusdallam közötti kap-
csolatra ezeken a közös vonásokon túl talán a legékesebb bizonyíték az 5. tónusú
Ego dixi graduále, mely mindezek után érthetô, miért kaphatott a 2. tónusú típus-
ból verzust…

Az elmondottak tehát újra azt a tényt erôsítik, hogy ezen archaikus tételek dal-
lamépítkezése igen hasonló jegyeket mutat. Talán a legszembetûnôbb a dallamfor-
dulatok közben való bátor közlekedés a tónusok között. Mindez abból a már ko-
rábban emlegetett ténybôl adódik, hogy e zenei anyag keletkezésekor még nem
kötnek a tónuskövetelmények, s végig egy szabadon „moduláló” dallamépítkezés
érezhetô. Ebbôl viszont egy további következtetést is levonhatunk, nevezetesen
hogy a két típus feltehetôen korban is közelebb állhat egymáshoz, mint azt koráb-
ban feltételeztük.27 E típusok mögött tehát egy hasonló kor hasonló dallamalkotá-
sát sejthetjük, mely szorosan összefügg az elôadásmódjával; egy improvizatív szó-
lózsoltározási technikával.

Ez a bátor közlekedés a belsô hangnemek között egyébként legjobban az offer-
tórium- verzusokban tanulmányozható mint ennek az archaikus szólózsoltározási
technikának a legtovább fejlesztett változata, talán leginkább kibontakoztatott
eredménye. E mûfaj hosszabb tárgyalást érdemelne,28 de ezúttal nem célom a
részletes elemzése, így csak néhány – a fentebb leírtakkal – egybevágó közös vo-
násra mutatnék rá. Hosszasan lehetne citálni erre a megfelelô példákat, de álljon
itt csak egy; a Deus Deus meus offertórium verzusa. Míg a 2. tónusba sorolt tétel
elsô verzusa illedelmesen d és f hangok között ingázik, addig a második verzus
kezdettôl merészen felfelé tör, s az a hang lesz a recitáló fôhang, mely körül meg-
jelenik az f–a–c’ tengely, végül visszaereszkedik a d- re (37. kotta a 66. oldalon).29

A dallam menetének vázlata tehát:
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27 Vö. Dobszay: A gregorián ének kézikönyve, 315. „…motivikája kissé modernebb”.
28 Az offertóriumról részletes tanulmányt olvashatunk Rebecca Maloy nemrég megjelent mûvében:

Rebecca Maloy: Inside the Offertory. Aspects of chronology and transmission. Oxford. University Press,
2010. Maloy elgondolkodtató stílus- és keletkezési korszakrétegeket mutat ki a mûfajban.

29 Ld. Le manuscrit 807, Universitätsbibliothek Graz (XII. siècle): Graduel de Klosterneuburg. Solesmes, 1974
(Paléographie Musicale 19.), 111. r – továbbá ugyanez a tétel átírva: Graduale Romanum secundum
Usum Antiquum Centralis Europae, MTA-TKI–Liszt Ferenc Zenemûvészeti egyetem Egyházzenei kutató-
csoportja és a Magyar Egyházzenei Társaság, 2010 (Egyházzenei füzetek II/12., II. sorozat: Gregori-
án mûfajok).

1. 2. 3. 4. 5. 6.           7. 8.

V1): c–d–f – d–f–g(–a) – f–d     V2): (d)–a–c’ – f–a–c’ – d–f–g – f–a–c – (a–)g–f–d

1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.

V1): s–l–d – l–d–r(–m) – d–l     V2): (l)–m–s – d–m–s – l–d–r – d–m–s – (m)r–d–l

Ha ezt szolmizálva is leírjuk, láthatjuk, hogy az egymásba fonódó triton hang-
relációk és tercépítkezésû tengelyek használata mennyire ismerôs a Haec dies dal-
lamelemzésünkbôl.



A belsô moduláló vándorlás tehát az offertórium- verzusoknál figyelhetô meg
legjobban, mivel ez a mûfaj kezeli leginkább szabadon a tonalitást, és mintegy ki
is tágítja azt. Hilay értetlenkedése a tonalitás eme furcsaságain ennek fényében ér-
telmetlenné válik. Hilay nem akarja érteni, hogy miért nem szabályosan viselked-
nek az offertóriumok – s fôleg azok verzusai –, a tonalitás szerint.30 Itt ismét egy
szólóénekest kell magunk elé képzelni, aki az adott kor követelményeinek meg-
felelôen legjobb tudása szerint, a megtanult sémákból építkezve, mégis egyfajta
improvizatív szabadsággal adja elô a zsoltárszöveget a liturgia adott helyén. Így ha
olykor az elôadás hevében elragadtatja magát, akkor érthetô, hogy olyan dallami
modulációkat valósít meg, melyeket a mai elemzô nehezen értelmez. Az offertó-
rium- verzusokban (melyek terjedelmük okán is lehetôvé teszik a hangnemek elka-
landozását messzebbre, bármennyire egyszerû elemekbôl építkeznek is) így for-
dulhat elô, hogy az elôadó/szerzô olykor akár túl is transzponálja magát. Ezt lát-
hatjuk az Ascendit Deus offertóriumban, ahol a 3. verzusban (Subjecit populos) az
ambitus túlzottan kitágul felfelé. A Montpellier kódexben31 valószínûleg ezért sze-
repel ez a versus két transzpozícióban is, hogy kisebb hangterjedelemmel is
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lier. Phototypies. Solesmes, 1901–1905 (Paléographie Musicale 8.), 204.



énekelhetô legyen. Az azonban már a gregorián ének történetének legnagyobb ta-
lánya, hogy mindezt miként rögzítették a kottaírás kialakulásának kezdetén…

Az 1. és a 7. tónusba sorolt tételek egyébként, úgy tûnhet, nem igazán archai-
kusak, hiszen ez a tónus mellôzöttnek tûnik a régi anyagban, legalábbis a szólózsol-
tár- mûfajokban (a fentebb tárgyalt Deus Deus meus offertórium is inkább 2. tónusú,
csak a végén transzponálódik fel az 1. tónus hangtartományába!). A graduále- reper-
toár 1. tónusú32 és 7. tónusú33 tételei között szinte kivétel nélkül érezzük az archa-
ikus vonások nélkülözését, a konjunkt dallamalkotás helyett a távolabbi hangtarto-
mányok közötti bátrabb és rövidebb úton való közlekedést, az egy hangra fûzött
dallami sorok hiányát, a recitáló hangok vagy hangsávok mellôzését, ellenben gyak-
ran megfigyelhetjük a Karoling melizmának nevezett jelenséget,34 vagyis jellegze-
tes dallami fordulatok közeli ismétlését (sokszor  AAB formában35). Természetesen
itt is további vizsgálatokat igényelne, hogy ezek a tételek milyen arányban nyerték
valóban késôbbi keletkezésük okán vagy 8–9. századi átalakítások következtében e
„modernebb” vonásaikat. Az archaikus mûfajok között kivételt képez talán az Alle-
luja mûfaj 7. tónusú típusdallama, mely az órómai anyagban is megtalálható négy
alaptípus egyike. Érezhetô, hogy ehhez az antik körhöz tartozik; azonos techniká-
val építkezik, mint a korábban említett tételek, stílusa is igen hasonló. Más kérdés,
hogy a négy archaikus Alleluja típusdallam36 közül a legvariábilisabb, legnehezeb-
ben tipizálható. Az Alleluja mûfaj e legrégibbnek tartott négy alaptípusából – tónus-
besorolásuktól függetlenül – bármelyikbôl hozhatnék példát, mely megvilágítja,
hogy dallamalkotási metódusuk mennyire rokonítható a fent említett mûfajokkal, s
ez ismét arra utal, hogy egy valaha létezett elôadói technika megkövült monumen-
tumaival állunk szemben. Ha ezt alá szeretnénk példákkal támasztani, nem hang-
ról hangra való megfeleltetést kell keresnünk, hanem a dallami építkezés igen ha-
sonló metódusát. Azért nehéz megállni, hogy legalább egy- egy példát ne hozzak
(kivételesen diaton dialektusból; Graduale Romanum):

Ennél számomra mégis többet mond például az, hogy a többször emlegetett c–d–f
(s–l–d) tritonnal indul a 2. tónusú Alleluja Dies sanctificatus (mindkét dialektusban):
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35 Pl. Gr. Universi, Gr. Clamaverunt.
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E tétel verzus- indítása azonban elsôre meglepônek tûnhet:

Azonban nagyon érdekes, hogy ugyanezt a dallammotívumot citálja P. Wagner,
de ô nem e tételbôl, hanem egy graduále- és egy traktusrészletbôl azzal a céllal,
hogy a graduálénak a traktus mûfajból való származását bizonyítsa (lásd késôbb).

Ebben az összefüggésben viszont láthatjuk, hogy itt is többrôl van szó, mint
hangról hangra való megfelelésrôl; egy szóló zsoltárt éneklô psalmista technikájá-
nak motivikus manírját fedezhetjük fel ismét, függetlenül a tónustól és attól, hogy
hogy melyik mûfaj zsoltárszólójáról van is szó. Az All. Dies verzusa egyébként ille-
delmesen végig a d–f hangsávban ingázik, idônkét az alsó szomszédos (c) fôhangra
kadenciázva, néha a c–d–f forgatásával (d–f–g) feltornássza magát az f–a sávba.
Mindez újfent ismerôs lehet a korábbi elemzésekbôl. Ugyanezt az építkezést kö-
vethetjük végig, ha ennek az Alleluja- típusnak bármelyik más szövegadaptációját
vizsgáljuk, de akkor is, ha a pentaton vagy a diaton dialektus dallamait vetjük egy-
be, sôt még akkor is ha órómai változatait tekintjük…

A traktus mûfajából számos zenei megfelelést hozhatnánk példának arra, hogy
mennyire erôs a rokonság a graduále mûfajjal. A kettô közötti kezdeti átjárhatósá-
got támasztja alá az a Hiley által is említett jelenség,37 mely szerint egyes traktu-
soknál (például a nagyszombati elsô három traktus) éppen azért nem figyelhetô
meg az utolsó verzus díszítettebb kivitelezése, mert a díszesebb elsô versnek kel-
lett visszatérnie. (Nota bene: ezek egyes régi forrásokban nem is traktusnak, ha-
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nem graduálénak vannak jelölve.) További elgondolkodtató jelenség, hogy ha a víz-
kereszt utáni elsô vasárnap graduále tételét vizsgáljuk (Gr. Benedictus Dominus
Deus), a dallama hangról hangra az említett nagyszombati traktusok 8. tónusú dal-
lama! A traktus két tónuscsoportja (2. és 8 t.) egymással is erôs rokonságot mu-
tat,38 valójában azonos vázra épülnek, bár más finális felé orientálódnak. Mind-
eközben az említett többi mûfajjal is rokoníthatók. És ez nemcsak a dallamváz, az
egyszerû dallami építkezés szintjén érhetô tetten, hanem olykor egészen hasonló
dallamfordulatokban is. Az Alleluja- verzus elejérôl fentebb idézett motívum a
traktusban minden zsoltárversben megtalálható stereotip másod flexa melizma.39

Peter Wagner példája erre a párhuzamra egyébként nem a legmegfelelôbb. Ô egy
olyan graduále- résszel próbálja megfeleltetni, mely nem egészen azonos:

Ez a graduáléból vett példa inkább a C sorokban említett ismerôs fordulatra
emlékeztet, ahol az ismert l–d–r triton fordulatunk a d–m tengelyre vezet. Wagner
érthetô módon a traktussal azonos tónusú graduáléban próbált megfeleltetést ke-
resni. Tanulmányom logikáját követve azonban ez nem feltétlen szükséges. Sokkal
jobb példát találunk a Viderunt graduáléban, mely 5. tónusú:

Ha jobban megnézzük, ez a jellegzetes motívum sem áll másból, mint a sokat
emlegetett triton fordulatokból. Ez a s–l–d és a l–d–r mozdulat összeolvadása.40

A szerepe itt is ugyanaz; a d–m tengelyre való vezetés.
Érdekes párhuzam a következô azonos jellegzetes álzárlati mozzanat, melyet

P. Wagner is pontosan idéz:
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38 Dobszay: A gregorián ének kézikönyve, 310.
39 Uott, 311.
40 Nem véletlen, hogy a fent említett All. Dies sanctificatus ott, ahol ez a motívum pentaton forrásból lett

idézve, e hang (tehát ti) nélkül szerepel.



Talán lényegtelennek tûnô megfigyelés, mégis a dallamépítkezés logikáját is
egybevetve lehet fontos, hogy a Cantemus traktusban is található t–r–m–d fordulat
ez elôtt a zárlati mozzanat elôtt, ami ugyanígy elengedhetetlen a graduále Cf so-
rokban. A Cantemus traktus egyébként 8. tónusú, itt Wagner is ki mert lépni a tó-
nusmegfeleltetési kényszerbôl, de csak azért, mert eljut a két traktus tónus roko-
nításának felismeréséhez. További igazolást vélek azonban felfedezni a tónusok át-
járhatóságára, ha idecitáljuk a 3.(!) tónusú, archaikus vonásokat mutató tételt, az
Exsurge Domine kezdetû graduálét:

Igazából, mint azt megállapítottuk, mégsem a pontos hangi megfelelés keresése a
legfontosabb, hanem a lényegi zenei történések egybevetése, egy rokon dallam-
építkezési technika tettenérése.

A traktusok két csoportja között (2. t. és 8. t.) legalább olyan összefüggést
gyaníthatunk, mint graduále két típusa között láttunk. A traktus két csoportját a
szakirodalom eddig is egykorúnak tartotta, az elmondottak fényében ugyanígy egy-
korúnak vélem a két graduáletípust. A Christus factus csoport – mint mondtuk –,
bátrabbnak tûnik a dallamok ambitusában való közlekedésben, de ettôl nem kell
feltétlenül fiatalabbnak ítélni. Hiszen ugyanilyen párhuzamot vonhatunk a traktus
két csoportja között is; bár a 8. tónusú dallamok frissebbnek, mozgékonyabbnak
tûnnek az ambitus bejárásában, mégis valószínûleg egykorúak. A graduále- reper-
toár két régi alaptípusa mellett elôfordulnak lazább kapcsolatban álló archaikus
csoportok,41 valamint egyedi darabok, továbbá késôbb keletkezett tételek (de nem
késôbb, mint a 9–10. században). A graduále mûfaj késôbbinek tartott darabjai erô-
sebben mutatják a mozgékonyságot, de itt már némi stíluskülönbséget is érezhe-
tünk, hisz nem látjuk az egymásba fonódó dallamépítkezést; a távolabbi tartomá-
nyok merészebben követik egymást, sokszor minimális kapcsolattal. Az egyes dal-
lami részek kapcsolódásának teljes hiányát is megéri a gregorián ének az ezred-
forduló után az úgynevezett újstílusú korszakban, de nem a graduále és a traktus!
E mûfajok alkotói periódusa véget ér addigra. A traktus – talán a szigorúbb szerke-
zete okán – szinte semmit sem változik. A graduáléban felfedezhetô stílusrétegek
közötti különbség azonban annyira nehezen detektálható, hogy mint láttuk, sosem
lehetünk bizonyosak, hogy mivel és hogyan változott a mûfaj a kezdetektôl a Karo-
ling- kor végéig. Ezért is oly bizonytalan és ellentmondásos a szakirodalom e mûfaj
vizsgálata során. A kérdést az nehezíti, hogy az eredetileg fôleg improvizatív szóló-
énekesi technika tradíciójának folyamatos átadása közben való esetleges stílusbéli
változások egybemosódnak, feltehetôen lehetetlen határokat húzni.
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41 Ld. a 3–4. tónuskörben járó Ego autem és Eripe me tételcsoportokat.



Konklúzió

Feltételezésem szerint tehát nem közvetlenül a traktusból alakult ki a graduále
mûfaj. Bár kialakulásuk idején több szálon is kapcsolódhattak egymással, valószí-
nûleg fejlôdésükben kezdettôl külön utat jártak. Ma már nehéz rekonstruálni,
hogy a korai szakaszban liturgikus funkciójuk – és ezzel együtt formájuk is – mi-
ként különült el, sok közös vonásuk viszont szólóénekesi elôadásra, egy improvi-
zatív módon, mégis hasonlóan egyszerû sémákból építkezô díszített szóló zsoltár-
éneklésre utal. Elképzelhetô, hogy a graduále is egyszerre több formában élt kez-
detben. Talán a liturgikus gyakorlatban létezhetett – esetleg feriális funkcióban –
egy, a népet is egyszerû válasszal bekapcsoló responzórium breve- szerû ének, és
emellett egy psalmista által megszólaltatott díszes graduále ének is – talán solem-
nis alkalmakra –, mely kezdetben a traktushoz igen hasonló, akár visszatérés nél-
küli zsoltárrészlet lehetett. Késôbb, talán a schola cantorumok kialakulása idejé-
ben megôrizvén ezt a szólista technikát, a professzionális együttes már alkalmas-
sá válhatott arra, hogy „ráfeleljen” a szólista díszesebb dallamára is. Ne feledjük,
hogy a kottaírás használata elôtt az énekeseknek sokkal jobban kellett a
memóriájukra támaszkodniuk, mint azt ma gondolnánk. A Karolingok – még ké-
sôbb – hasonló modorban már ezt a gyakorlatot és formát megismerve és átvéve
„használják” a mûfajt (vö. Metzi Amalár). A legcsodálatosabb az, hogy a Karoling
zenei egyszerûsítést hogyan élték túl ezek a vitathatatlanul virtuóz, szólistát kívá-
nó dallamdíszítési megoldások, s még inkább, hogy hogyan kerültek papírra (pon-
tosabban elôször pergamenre) notációs jelekkel. Talán ezt a megkövülési folyama-
tot a „profi” együttes említett „ráfelelése” segítette, mert a közös éneklés mindig
valamiféle rögzülést indukált. Véleményem szerint tehát a ragaszkodás a visszaté-
rés nélküli elôadáshoz nem eléggé megalapozott a traktustól évezrede külön utat
járó gyakorlat miatt (a traktus tovább megmaradt szólóéneknek), ami azonban
mégis összeköti e két mûfajt, az a kialakulásuk korából öröklött archaikus szóló-
zsoltározási technika, antik, tónusrendszer elôtti (konjunkt) dallamalkotási metó-
dussal, apró – fôleg triton – modulokból építkezve, egy virtuóz módon díszített,
mégis harmonikusan építkezô dallamvezetéssel. Így végül tehát elmondhatjuk,
hogy bár másképpen, mint Peter Wagner azt feltételezte, de mégis szoros a kap-
csolat a két mûfaj között.
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THE CONNECTIONS OF THE GRADUALE WITH OTHER GENRES

Traces of an Archaic Soloistic Psalm- Recitation Technique in the Gregorian Repertory

Specialists disagree as to the origins of the graduale. Some suggest that it devel-
oped directly from the tractus. Today it seems difficult to reconstruct the genesis
of these two genres, especially with respect to the early phase (without notation),
but it seems more likely that the two went their own ways from the very start.
Despite their differences, however, they are connected by an important feature
that results from their soloistic character. The way they treat the melodies evokes
an improvisatory practice of soloistic psalm- singing, which is ornate but at the
same time built on simple patterns, and proves characteristic of the early phase of
liturgical chant. The basic melodic repertory of Gregorian chant, which resulted
from the musical unification that formed an integral part of the Carolingian litur-
gical reform, preserved several features of the archaic practice of soloistic psalm-
singing, and this is evident not only in these two genres but also in others that
use ornate soloistic psalmody (e. g. alleluia, offertory). The common characteris-
tics of the technique perpetuated this way are ancient melodic thinking predating
the system of tones, which allows for unconstrained moves in between the differ-
ent sets of notes of the as yet unconsolidated tones; improvisatory melodic style
including virtuosic ornamentations; the use of simple building blocks (mostly
consisting of three notes) in the melodic construction. Even though their differ-
ent liturgical functions prompted these genres to evolve in different ways, careful
comparative analysis can observe the above traits hinting at soloistic psalm-
singing. These stereotypical melodic patterns survived the musical simplification
of the Carolingian era, and were written down after the appearance of notation,
thus testifying for the connection not only between the graduale types thought to
originate in different ages, but also between the genres containing the above- men-
tioned soloistic psalmody.

György Merczel (b.1963) completed his studies at the Budapest Liszt Academy, in the faculties of peda-
gogy of music theory and choral conducting (1988) and church music (1995). In 2001 he gained his doc-
torate (DLA) in church music. He is a church choral director and an associate professor at the Liszt
Academy. Since 1996 he has taught gregorian chant, antiphons, gregorian genres and gregorian paleog-
raphy in the Church Music Department. In addition he contributes to the practical teaching of church
music (liturgical organ playing, didactics, directing gregorian chant singing). He is in charge of all mat-
ters to do with specialist choral conducting. His musical activities include the founding and directing of
the Capella Theresiana choir in 2005 and the Schola Academica in 2013. He has given lectures at numer-
ous conferences and is the author of several scholarly articles, mainly to do with gregorian chant.
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Tim Carter

TÚL A DRÁMÁN: MONTEVERDI, MARINO
ÉS A HATODIK MADRIGÁLKÖTET (1614)*

2. rész

73

Ergasto szereti Clorit…

Elsô pillantásra Marino „Batto, qui pianse Ergastó”- ja meglehetôsen egyszerûnek
látszik, csakúgy, mint a Monteverdi által megzenésített, kissé eltérô változata,
amely így hangzik:1

* A tanulmány eredetije: Tim Carter: „Beyond Drama: Monteverdi, Marino, and the Sixth Book of Mad-
rigals (1614)”, Journal of the American Musicology Society 69/1. (Spring 2016), 1–46. (http://jams.ucpress
.edu/content/69/1/1). A magyar fordítást a University of California Press szíves engedélyével közöl-
jük. Az elsô részt ld.: Magyar Zene 2017/4, 365–392.

Hálával tartozom Mauro Calcagnónak, Seth Coluzzinak, Roseen Gilesnak, Andrew Weavernek és
számos névtelen olvasómnak mérhetetlenül hasznos megjegyzéseikért, amelyeket a jelen cikk kézira-
tához fûztek. A költôi szövegeket némileg szerkesztett formában közlöm: ebbe beleértendô bizonyos
mennyiségû, a világosságot és az érthetôséget szolgáló központozás, bár érintetlenül hagytam egyes,
például Monteverdi helyesírásából származó következetlenségeket; az apróbb változtatások hallgatóla-
gosak, a jelentôs szerkesztôi beavatkozásokat viszont jeleztem. A kottapéldákat Monteverdi VI. madri-
gálkötetébôl vettem, némi egységesítéssel.

1 A helyesírási variánsoktól eltekintve, közreadásom interpunkciója közel áll a következô kiadásé-
hoz: Giambattista Marino: La lira, 1–3. Ed. Maurizio Slawinski. Torino: Edizioni Ries, 2007, 1., 107. (el-

Batto, qui pianse Ergasto: ecco la riva Batto, itt zokogott Ergasto: íme a folyópart,
ove, mentre seguiva cerva fugace, ahol, midôn Clori egy suhanó ôzet kergetett,
fuggendo Clori il pastor seguace, a suhanó Clorit pásztora követte,
non so se più seguiva o se fuggiva. nem tudom, üldözött vagy menekült- e inkább.

„Deh mira”, egli diceva, „se fuggitiva „ Ó, nézd csak”, szólt, „ha a menekülô
fera pur saettar tanto ti piace, vadat lenyilazni annyira szeretnéd,
saetta questo cor che soffre in pace nyilazd le e szívet, amely béketûrôen elszenvedi
le piaghe, anzi ti segue e non le schiva. a sebeket, sôt azokat el nem kerülve követ téged.

Lasso, non m’odi?” E qui tremante e fioco Boldogtalan, nem hallasz engem?” És íme,
reszketve és elhalóan

e tacque e giacque. A questi ultimi accenti lerogyott és nem mozdult. Eme utolsó hangjaira
l’empia si volse e rimirollo un poco. a kegyetlen lény visszafordult és ránézett egy pillanatra.

Allor di nove Amor fiamme cocenti Akkor Amor új, perzselô lángokra
l’accese. Or chi dirà che non sia foco gyújtotta ôt. Mármost ki mondaná, hogy nem tûz az
l’umor che cade da duo lumi ardenti? a nedv, amely két lángoló szemébôl hullik?

➝



Marino itt ismét a szerelem égô könnyeivel játszik – mind a paradoxon, mind
pedig az oximoron értelmében –, amikor a névtelen beszélô elmondja Battónak,
mi történt Ergasto és Clori között, közben idézve Ergasto szavait. Ez a költemény
azonban számos problémát okozott azoknak, akik képtelenek voltak eldönteni,
hogy nem Ergasto szól- e könnyei között Battóhoz („‘Batto’, itt zokogott Ergasto:
‘íme a folyópart’”), jóllehet nyilvánvalóan nem ez a helyzet: az „ecco la riva” az el-
beszélô hangja, nem Ergastóé, és rendkívül valószínûtlen, hogy Ergasto azután
úgy folytatná múltbeli cselekedeteinek leírását, hogy harmadik személyben beszél
magáról.2 Más értelmezések a „Batto” szót a „battere” ige jelen idejû elsô szemé-
lyének fogták föl, a szó valamifajta homályos jelentésében, amelyet semmilyen ko-
ra 17. századi szótár nem igazol („‘Behódolok’, itt zokogott Ergasto: ‘Íme a folyó-
part’”).3 Arra vonatkozóan sincs teljes egyetértés, hogy Amor kit gyújtott új,
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tekintve attól, hogy vesszôt tesz a 4. sorban a „seguiva” és a 10. sorban a „tacque” után). Giambattista
Marino: Rime boschereccie. Ed. Janina Hauser- Jakubowicz. Ferrara: Istituto di Studi Rinascimentali,
1991, 67. más döntéseket hoz, így pontosvesszôt tesz az 1. sorban az „Ergasto” után, vesszôt a 7. sor-
ban a „cor” után; Claudio Vela verziója (Claudio Monteverdi: Opera omnia. Madrigali a 5 voci: Libro sesto.
Ed. Antonio Delfino. Cremona: Fondazione Claudio Monteverdi, 1991, 72.) pontot tesz az 1. sorban
az „Ergasto” név után, továbbá felkiáltójelet az 5. sorban a „mira” után. Látjuk: sok az eltérés, ám ezek
egyike sem befolyásolja a jelentést.

Amint Vela megjegyezte (ld. továbbá: Christophe Georis: Claudio Monteverdi „letterato” ou les métha-
morphoses du texte. Paris: Honoré Champion, 2013, 520.), Monteverdi három ponton is eltért Marino
1602- es szövegétôl: (4. sor) „non so se più seguiva” „non so più se seguiva” helyett (Nem tudom már,
hogy kergetett- e); (5. sor) „Deh mira” „Deh ninfa” helyett (Ó, nimfa; ld. alább); és (10. sor) „e tacque
e giacque” „e cadde e tacque” helyett (elesett és elhallgatott). Közülük az utolsó (de csak ez az egy)
azonban Marino Riméjének 1604- es kiadásában látszik gyökerezni (Marino: La lira, 1., 107.) – amely a
Marino által preferált változat. A Canto szólamkönyv további eltéréseket is tartalmaz, amelyek a töb-
biekben nem minden esetben jelennek meg (és ezért itt el is tekintek tôlük): (8. sor) „e non si schiva”
(és nem tántorodik el) „e non le schiva” helyett”; (9. sor) „Hor qui” (Most itt; ugyancsak így szerepel
a Quinto szólamkönyvben és tájékoztató szövegként a continuóban is) „E qui” helyett (ami az Alto,
Tenore és Basso szólamkönyvekben olvasható). Errôl az „Hor qui”- ról még szót ejtek a továbbiakban.
További kisebb eltérések, például (11. sor) „rimirallo” (a Canto szólamkönyvben) vagy „rimirolla” (a
Bassóban), „rimirollo” helyett, véletlen elírásnak tekinthetôk.

2 Denis Stevens ennek az értelmezésnek egy változatát adja itt: Claudio Monteverdi: Songs and Madrigals
in Parallel Translation. Ed. Denis Stevens. Ebrington, UK: Long Barn Books, 1999, 34–37. (hacsak nem
arra gondol, hogy Ergasto egy másik pásztor egykori balsorsáról számol be). Georis (Christophe
Georis: Claudio Monteverdi „letterato” ou les méthamorphoses du texte. Paris: Honoré Champion, 2013,
232.) ugyancsak azt állítja, hogy mindvégig Ergasto beszél Battóhoz.

3 Ld. a Les Arts Florissants- nak a londoni Union Chapelben 2009. november 8- án adott hangversenyé-
hez írt ismertetôszöveget, amely hozzáférhetô itt: http://www.barbican.org.uk/media/events/8542-
monteverdimadrigalslafforweb.pdf: „’Behódolok’, kiáltott Ergasto: ’Íme a folyópart’”. Ha pontosak
akarunk lenni, akkor a „battere” ige valóban elôfordul effajta kontextusban, talán az „abbattere” (lete-
rít) jelentés kiterjesztéseképpen. Giovanni Battista Andreini Lo schiavetto címû darabja (1612) V. felvo-
násának 2. jelenetében Faccetto és Solfanello éppen Pesaróba érkezik; Faccetto arra buzdítja társát,
hogy pihenjen meg, hiszen belefáradt abba, hogy a városkaputól egy ládát hordoz a vállán („Batti un
poco, ché tu dèi essere stracco, dalla porta a qui avendo portata questa valige in ispalla”); amire Sol-
fanello azt válaszolja, hogy valóban leteszi és megpihen („Lasciate ch’io la pongo in terra, e or ora bat-
to”). Más fordítások hemzsegnek a „Batto” szó különös értelmezéseitôl; ld. például a következô CD-
ismertetôket: Monteverdi: Sesto libro dei madrigali, La Venexiana, glossa, 2005 („’Feladom’, itt sírt
Ergasto: ’Ez az a folyópart, ahol, midôn egy suhanó ôzet ûztem’”); Monteverdi: Fires and Ashes, I Fagioli-
ni, Chandos, 2008 („’E partra vetôdtem’, [az angol eredeti – I struck this store – ütést jelentô igéje



perzselô lángokra az utolsó tercinában (a „l’accese” kifejezés ugyanis nem egyér-
telmû): a bûnbánó Clorit- e (ami a történet boldog befejezésére utalna) vagy a még
szánalmasabbá váló Ergastót. Ami azonban a szonett elsô sorát illeti, a helyzet tel-
jesen egyértelmû: a „Batto” szó nem ige, és Ergasto nincs jelen. Ahhoz azonban,
hogy valamennyire is elôrehaladjunk, azonosítanunk kell a verset nyitó megszólí-
tás címzettjét, mert bár Batto megjelenik a 16. századi eklogákban pasztorális tí-
puskarakterként, Marino esetében inkább „valóságos” személynek látjuk, ameny-
nyiben nála bármely mitológiai alak valóságos lehet. Sôt, az, hogy ilyennek fogjuk
fel, ahhoz is nélkülözhetetlen, hogy megértsük: miért érdekli ôt Ergasto és Clori
története egyáltalán.

Ergasto szomorú sorsa nem szokatlan egy olyan pásztor esetében, aki életét
vonakodó pásztorlányok hajkurászásával tölti Árkádiában. Mások nagyobb szeren-
csével járhattak, ha imádatuk tárgya már kellôen megviseltté vált, vagy elég meg-
nyerônek találta az udvarlást ahhoz, hogy egy folyóparti szilfa árnyékában engedjen
szerelmese közeledésének (ahogy azt „Clori” tette Marino Rime boschereccie- soroza-
tának egy másik darabjában). Ergasto azonban nem ilyen szerencsés, legalábbis
abban az idôpontban, amelyet a „Batto, qui pianse Ergasto” költôje leír. Szerencsé-
je azonban késôbb sem fordult meg: a La sampogna 1620- as kiadásában az idilli pas-
torali negyedik darabjaként Marino egy 80 ottava rima formájú versszakból álló,
hosszú sorozatot iktat be, s ezek közül az elsô az „I sospiri d’Ergasto”, amely
Ergasto sóhajait fejti ki.4 Az elsô három versszak a környezetet festi le: 1) május
kezdete volt, amikor Ergasto, a pásztor fején babérkoszorúval egy bükkfa tövében
ült, és a fákkal beszélgetett; 2) szerelmes volt Cloriba, aki azonban olyannyira me-
nekült elôle, hogy az erdei közösségben senki sem akadt, aki szebb vagy kegyetle-
nebb lett volna nála; 3) így hát a szerencsétlen ifjú céltalanul bolyongott egészen
addig, amíg elcsigázottan le nem ült a levelek sûrû árnyékában („a la folt’ombra
de le verdi piante”) egy sziklára („sovra un sasso posossi”), tekintetét a közeli
hegyre emelve, és hangot adva személyes gondolatainak. Az ezután következô 76
versszak Ergasto gondolatait tolmácsolja (jelen idôben); ezek szerint könyörög
Clorinak, hogy térjen vissza a szomorú hegyrôl (jóllehet megtudjuk azt is, hogy
egy vetélytárs, Montano nyerte meg a szívét); az utolsó ottava pedig visszatér a
narrációhoz: Ergasto elhallgatott, tekintetét a hegyre szögezte, s panaszát, amely,
úgy látszott, megindítja a növényeket, a virágokat, a pázsitot és a közeli barlangot,
csupán egy csobogó forrás hangja kísérte.

Marino költészetének java részéhez hasonlóan az „I sospiri d’Ergastó”- nak is
bonyolult a története kronológiai és forrásszempontból. Az 1620- as években egy
119 versszakos nyomtatott változata (amelynek mintegy 40%- a azonos a 80 vers-
szakossal) is közkézen forgott; a kutatók általában ezt tekintik bizonyos értelem-
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magyarul visszaadhatatlan, a ford.] panaszolta Ergasto, ’itt, amikor vadászat közben’”); Claudio Mon-
teverdi: Madrigals, Book 6, Delitiae Musicae, Naxos, 2007 („legyôzötten itt zokogott Ergastus”).

4 Giambattista Marino: La sampogna … divisa in idilli favolosi, et pastorali. Venezia: I Giunti, 21621,
297–330.; uô: La sampogna. Ed. Vania De Maldé. Biblioteca di scrittori italiani. Parma: Fondazione
Pietro Bembo, 1993, 557–601.



ben az „elsônek”, amely 1594–1602 között, tehát Marino pályájának kezdetén ke-
letkezett. A rövidebb, „második” változat nagy részét Marino 1614 körül írhatta
(bizonyos késôbbi változtatásokkal), amikor a La lira harmadik részének ajánlásá-
ban említést tett 50 vagy 60 idill küszöbön álló megjelenésérôl La sampogna cím-
mel.5 Ám ha egy 1600 körüli „I sospiri d’Ergasto” címû költeményt ugyanabban
az idôszakaszban és bukolikus összefüggésben helyezünk el, mint az 1602- es Rime
boscherecciét, ezzel azt sugalljuk, hogy ugyanazok a hétköznapi szereplôk és szituá-
ciók találhatók bennük. Ha csupán az általam vizsgált sorozatot tekintjük (Rime
boschereccie, 41–50. sz.), az „I sospiri d’Ergasto” csupán Ergastóval és Clorival fog-
lalkozik, de megemlíti Alceót és Licidát is (72–73. ottava), továbbá az „elsô” válto-
zat (a „másodikkal” ellentétben) utal a táj részét képezô szilfákra (44. ottava), no-
ha, mint látni fogjuk, Tirsi majd csak késôbb kerül be a képbe. Ennélfogva annak
a veszélynek a tudatában is, hogy túlságosan sok mindent magyarázunk bele ezek-
be a banális hasonlóságokba, nehéz ellenállni annak a következtetésnek, hogy az
az Ergasto és Clori, akirôl itt szó van, ugyanaz a páros, mint a „Batto, qui pianse
Ergasto” szereplôi.6 Az idillio a szonetthez hasonlóan leírja Clori menekülésének
következményeit, mégpedig igen hasonló környezetben: Ergasto mindkét esetben
a vízparton zokog (a szonett nem tesz említést szikláról, bár hamarosan fölvetem
annak lehetôségét, hogy bizonyos értelmezésben igen), Clori pedig a távolba tart
(vagy már el is tûnt). A szonett arra a pillanatra összpontosít, amikor Clori utoljá-
ra visszapillant; az idillio viszont terjedelmesen részletezi, hogyan sóhajtozott to-
vább Ergasto égô könnyein keresztül jóval a lány távozása után is.

Ergasto jól ismert pasztorális név: találkoztunk vele már akkor is, amikor a til-
tott szerelmi harapások gyakorlója viselte az „Eccomi pronta ai baci”- ban, amelyet
Monteverdi a VII. madrigálkötetben zenésített meg.7 Ám Marino- kutatók vélemé-
nye szerint az „I sospiri d’Ergasto” közvetlen forrása Jacopo Sannazaro Arcadiája,
a reneszánsz pásztori költészet archetípusa (keletkezése az 1480- as évekre tehetô,
és 1504- ben jelent meg Nápolyban), amelyre Marino gyakran utal.8 Ergasto itt egy
személyben elhagyott szeretô és énekes krónikás – kitûnô modell bármelyik mo-
dern költô számára. Sannazarónak az elsô eklogájához írt bevezetése (Prosa 1)
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5 Az „I sospiri d’Ergasto” forrásaira és keletkezési idejére vonatkozóan ld. Marino: La sampogna, lxxv–xcvi
(és 613–633. a hosszabb változatra vonatkozóan). A La sampognára utal továbbá az egyik idill, az „Europa”
1607- es, a 10- es évek során többször is újranyomott nápolyi kiadásának címe; ld. uott, lxiii–lxxv. Egy
Bernardo Castellónak 1605 áprilisában küldött levelében Marino említést tesz egy „I sospiri d’Ergasto”
címû „poemettó”- ról; Giambattista Marino: Lettere. Ed. by Marziano Guglielminetti. Torino: Einaudi,
1966 (Nuovo Universale Einaudi 70.), 54.

6 A kapcsolatot Marino megteremti, de nem bontja ki a Rime boscherecciében (Marino: Rime boschereccie, 10.
7 A VII. madrigálkötet ugyancsak említi Tirsit és Clorit is, ám a narráció és egyéb összefüggések kérdé-

sei, amelyek következnek vagy nem következnek belôle, meghaladják a jelen cikk kereteit.
8 Sannazaróról és más irodalmi hatásokról (Bembo, Guarini, Imperiali, Molza, Paterno, Tansillo, Bernar-

do és Torquato Tasso), amelyek az „I sospiri d’Ergastó”- t érték, és amelyekre az ismételten utal, ld.
Marino: La sampogna, 558. (és az 567–601. oldalon közölt szöveg gazdag jegyzetanyaga). Egy hasonló
korábbi Sannazaro- allúzió (amelyben Ergasto szerelmét Amarantának hívják) Antonio Piccioli Prose
tiberine del pastor Ergasto címû mûvében (1597) található, ezt tárgyalja: Giuseppe Gerbino: Music and the
Myth of Arcadia in Renaissance Italy. Cambridge: Cambridge University Press, 2009, 366–369.



szépséges árkádiai tájat varázsol elénk, amelyre csupán az a tény vet árnyékot,
hogy Ergasto magányosan szomorkodik egy fa alatt. Az Egloga 1- ben Selvaggio az-
zal igyekszik ôt megvigasztalni, hogy megkéri: énekeljen, Ergasto azonban azt
mondja, nincs kedve hozzá. Selvaggio megkérdezi, miért, Ergasto pedig elmagya-
rázza, hogyan legeltette nyáját egy folyóparton, s hogyan talált rá egy szép leányra,
aki a folyó közepén mosta a ruháit. Beleszeretett, elalélt, és látta a segítségére siet-
ni a lányt, aki azonban késôbb elutasította. Így hát elpanaszolja, hogy pásztorlány-
kája, aki kegyetlen és megátalkodott, büszkén és jégnél fagyosabban áll („La pas-
torella mia spietata e rigida / e sta soperba e più que ghiaccio frigida”); ezt a szö-
vegrészt (versi sdruccioli, terza rima rímképlettel) elég sokszor megzenésítették, így
Monteverdi is az 1607- es Scherzi musicaliban. Sannazaro nem ad nevet „kegyetlen
és megátalkodott” pásztorlányának. Marino ellenben igen, mind az „I sospiri
d’Ergastó”- ban, mind pedig a „Batto, qui pianse Ergastó”- ban. Névválasztása, a
Clori, azonban különös kissé. Megint egy meglehetôsen gyakori pásztori névrôl
van szó. Miután azonban (Sannazarónál) találtunk egy „igazi” Ergastót, akire a
„Batto, qui pianse Ergasto” kézenfekvô módon utal, erôs a kísértés, hogy végigkö-
vessük a névadás fonalát.

Ez a Clori nyilván nem azonos azzal, akit Zephürosz üldöz, és azután Florává
változik (Ovidius, Fasti, 5:197 sk.).9 Az a tény azonban, hogy Marino ebben a szo-
nettben behozza a képbe Battót mint olyasvalakit, aki Ergasto története iránt
érdeklôdést mutat, azt sejteti, hogy a költônek egy másik, „valódi” Clori is a fejé-
ben járhatott: az, aki férjhez ment Néleusz püloszi királyhoz, és akinek egyik gyer-
meke, Nesztór, a trójai háború hôseinek egyike volt. Homérosz Odüsszeusszal
mondatja el a phaiákoknak Khlórisszal való találkozását más alvilági szellemek
társaságában, kitérve arra, hogy Néleusz a szépségéért vette Khlóriszt feleségül,
miután felbecsülhetetlen értékû ajándékokkal kedveskedett neki.10 Ez a Néleusz
azután háttérszereplôvé válik Ovidius Átváltozásainak 2. könyvében, amelyben
benne rejlik a válasz arra a kérdésre, hogy ki lehetett Batto. Itt Battus egy öregem-
ber, aki a gazdag Néleusz nemes ménjeit ôrzi, és a mezôkön és erdei tisztásokon
legelteti ôket. Eközben Apollón, aki egyéves büntetését tölti halandóként a kük-
lopszok megöléséért, gondatlanul ôrzi Admétosz barmait: figyelmét (a halott Ko-
rónisz iránti) szerelme vonja el, miközben pánsípját fújja. Hermész (Ovidiusnál:
Mercurius) így lophaja el Apollón nyáját, elrejtve ôket Néleusz erdeiben. Battus
szemtanúja a lopásnak, de Hermész egy üszôt ajánl fel neki a hallgatásáért; Battus
azt ígéri, hogy olyan néma marad, mint a szerteszét heverô kövek (közben rá is
mutat egyre). Hermész azonban nem bízik benne, és alakját elváltoztatva vissza-
tér, hogy próbát tegyen; ezúttal egy bikát és egy üszôt ajánl fel Battusnak jutalom-
ként, ha beszámol neki minden marháról, amelyet látott. Battus mindent elmond,
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9 Zephürosszal és azzal a Clorival kapcsolatban ld. Marino Rime boscherecciéjénak 26. darabját („O non
che vaghi amorosetti giri / Zefiro, intorno a più vezzosa Clori”). Az „I sospiri d’Ergastó”- ban (7. otta-
va) Florának nevezi ôt Marino, hogy Ergasto szerelmétôl megkülönböztesse.

10 Odüsszeusz, 11. ének, 284–296. sor. Homérosz a gonosztevôk feleségei és leányai között tartja szá-
mon Khlóriszt, bár neki magának nem tulajdonít semmilyen helytelen cselekedetet.



ezért Hermész próbakôvé (kovakôszerû fekete szikladarabbá, amelyet a valódi és
a hamis arany megkülönböztetésére használtak) változtatja ôt.11

Sannazaro ugyancsak utal a Battus- történetre az Arcadiában (Prosa 3). Ez tar-
talmaz egy ékesszóló leírást azokról a képekrôl, amelyek az árkádiai szent temp-
lom ajtajára voltak festve: Apollón egy folyóparton ôrzi a nyáját, figyelmét azon-
ban eltereli két erôs, szarvait egymásnak feszítô bika („per attentamente mirare
duo forti torri con le corna si urtavano”); Hermész ellopja a jószágot; Battus pedig
kôvé változik („transformato in sasso”), amely ujjával rámutat valamire. Úgy lát-
szik, hogy az egymással viaskodó bikák említése valamilyen módon összefügg a
Sannazaro Egloga 1- ének végén található igen különös sorral, amelyben Ergasto
panaszkodik kegyetlen pásztorlánykájára: a nyája tudja is a nevét (még ha mi nem
is), amely édesen visszhangzik a levegôben; rá van vésve a fák kérgére, ami ôt sí-
rásra és éneklésre készteti; és még a bikák és a kosok is ôérte viaskodnak („Per lei
li tori e gli arieti giostrano”). Ezen a ponton Marino hozzájárul egy komplex narra-
tív circulus vitiosus létrejöttéhez. Sannazarónál Ergasto egy fa alatt ül a folyópar-
ton, ahol bikák és kosok viaskodnak (Egloga 1); ez az Ergasto szerelme elveszté-
sét panaszolja (Egloga 1), azét, aki Marino szerint nem más, mint Clori („I sospiri
d’Ergasto”); Sannazaro Apollónját pásztori kötelességeinek teljesítésétôl szarvu-
kat egymásnak feszítô bikák vonják el (Prosa 3); Battusa Hermész elárulása révén
kerül a képbe (Ovidius: Átváltozások, 2. könyv); Ovidius Battusa Néleusz alkalma-
zottja; Clori/Khlórisz Néleusz felesége (Odüsszeia, 11. ének); Battust kôvé változ-
tatják (Ovidius, Sannazaro); Ergasto pedig egy fa alatt ül egy kövön, egy barlang
és egy patak közelében (Marino). Azt persze nem tudjuk, hogy Ergasto mikor ta-
lálkozott Clorival – Clori Néleusszal kötött házassága elôtt vagy után –, Marino
„Batto, qui pianse Ergastó”- jával kapcsolatban pedig azt sem, hogy az a személy,
akinek a névtelen beszélô Ergasto történetét elmondja, él- e még, vagy pedig ha-
lott, hideg kô.

Marino bizonyosan a „valóságos” Battusra – nem pedig egyszerûen egy általá-
nos pasztorális szereplôre – gondolt a Rime boschereccie egyetlen olyan további szo-
nettjében, amely utal a személyére: az „Ove del sol sotto l’ardente raggio” címû
versben (58. sz.) a beszélô arra buzdítja Battót, hogy pihenjen meg lovainak
(„suoi corsier”) ôrzése közben, s azzal a borral kínálja, amelyet Selvaggio (mint
láttuk, az Arcadia egyik szereplôje) Sileniustól lopott el.12 Azonban Batto szemé-
lyének felhasználása arra, hogy Ergasto Cloriját Néleusz Khlóriszával azonosít-
suk, mindezeket a szereplôket nem csupán egy bizonyos helyszínhez köti, hanem
egy gazdagon intertextuális irodalmi háttérhez is. Marino utalásos módszere segít-
séget nyújthat nekünk abban is, hogy magyarázatot leljünk azokra az általa homá-
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11 Ovidius: Átváltozások, 2. könyv, 676–707. sor. Ovidius nem tesz említést Néleusz feleségérôl. Homé-
rosz (Odüsszeia, 11. ének) viszont elmondja, hogy leányuk, Péró, érintett volt egy másik marhalopási
históriában.

12 Ezzel szemben Adone címû mûvében Marino a harcosok felsorolásában szerepelteti „Batto il cap-
padocé”- t (Canto 20, 118. versszak), aki talán I. Battus kürénéi királlyal (aki viszont nem volt kap-
padóciai), vagy a Nagy Sándor által kivégeztetett Batissal azonos.



lyosan kifejtett dolgokra, amelyek Sannazaro viaskodó bikákra vonatkozó, nem ke-
vésbé homályos utalásain alapulnak (s amely bikák Apollónnak abban a csordájá-
ban viaskodnak, amely Hermész általi ellopásának Battus a szemtanúja lesz).
Egyébként ugyanis nehéz volna megmagyarázni, mit keresnek a bikák egy másik
Clori- történetben, a „Qui rise, o Tirsi, e qui ver’ me rivolse” címû szonettben
(Rime boschereccie, 50. sz.). Amint láttuk, ebben egy névtelen beszélô azt meséli el,
hogyan emelte rá a tekintetét szeretett Clorija, és hogyan készített virágfüzért a
sípját fújó férfi hajába. Clori azután kieresztette angyali hangját, amely még a leg-
kevélyebb bikákat is megszégyenítette („qui l’angelica voce in note sciolse / ch’u-
miliaro i più superbi tori”), ami önmagában véve igen különösen hangzik. Ez a
Clori – és a vele azonos másik, akirôl a Rime boschereccie 47–48. és valószínûleg 49.
számában van szó – jóval fogékonyabbnak látszik a csábításra, mint az, akit a
„Batto, qui pianse Ergastó”- ban és az „I sospiri d’Ergastó”- ban megismerünk.
Azok a harcias bikák viszont, amelyek a „Qui rise, o Tirsi”- ben megjelennek, s
amelyeket Sannazaro mind Ergastóval (Egloga 1), mind Battóval (Prosa 3) össze-
függésbe hoz, azt sejtetik, hogy az összes szonettben ugyanarról a Cloriról van
szó: angyali hangjától meghunyászkodnak a bikák (amint Marino írja), majd ôérte
viaskodnak, miután Ergasto szerelme elmenekült (amint Sannazaro tudatja), ez-
zel Apollón figyelmét is elvonják, s így kiváltják a Batto kôvé válásához vezetô ese-
ményeket (ugyancsak Sannazaro szerint).

Ahogy Monteverdi látta

A „Qui rise, o Tirsi” megzenésítésekor Monteverdinek, úgy látszik, nehézségei tá-
madtak azzal a két sorral, amely Clorinak a „legkevélyebb bikákat” megszégyenítô
hangjáról szól. E sorokat egyetlen (Clorit megidézô) szopránra bízza, de kihagyja
a zenei hangokra („note”) történô utalást, amelyet a szavak („parole”) említésével
helyettesít, mint láttuk, talán azért, hogy megôrizze a történések világosságát.
Emellett egy szeptimet kitevô lépcsôzetes emelkedéssel zár, amely az elért magas-
ságon a „tori” szóra kadenciázik (lehet, hogy azt hitte: tornyokról – „torri” – van
szó, esetleg humorosan akart utalni az áthallásra?).13 Míg egyfelôl könnyen
elképzelhetô, hogy Marino belement effajta intertextuális játékokba Sannazaro,
Ovidius és Homérosz szövegeivel, ezek Monteverdi elôtt valószínûleg rejtve ma-
radtak. Ahogyan egy másik példa, a zeneszerzô „Batto, qui pianse Ergastó”- jának
kezdete is azt a benyomást kelti, hogy Monteverdi nem sok jelentôséget tulajdoní-
tott a verset nyitó megszólításnak, figyelmét ehelyett inkább a cselekményre össz-
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13 Azzal kapcsolatban, hogy hogyan kezeli Monteverdi ezeket a sorokat, ld. e cikk elsô részének 48. láb-
jegyzetét (Magyar Zene 2017/4., 390.) A bikák legalább egy Monteverdi- kommentátort is félrevezet-
tek: Denis Stevens ugyanis így idézi, illetve fordítja az adott helyet: „i più superbi troni” (a legkevé-
lyebb trónok); ld. Claudio Monteverdi: Songs and Madrigals in Parallel Translation. Ed. Denis Stevens.
Ebrington, UK: Long Barn Books, 1999, 178–179. Ez természetesen teljesen elképzelhetetlen, tekin-
tettel a rímkényszerre (a „tori” a „Clori”, „fiori” és „amori” szavakra rímel). Monteverdi (de nem
Stevens) védelmében felhozható viszont, hogy nagy kérdés, hogyan lehetne egyáltalán bikákat a ze-
nében megjeleníteni.



pontosította, ahhoz hasonlóan, ahogy a „Misero Alceo, del caro albergo foré”- ban
tette: a két indítás rendkívül hasonló a mély d- moll nyitó akkord révén. Montever-
di inkább a cselekmény helyszínére (a folyópartra) figyel, egy oktávval magasabb
regiszterbe és a világosabb „F- dúrba” emelkedve: az „ecco la riva” szavak megis-
métlésével pedig kihasználja a nyelvi játék szövegbe rejtett lehetôségét („ecco” =
„eco”, azaz visszhang). Majd még magabiztosabbá válik, szinte kitapintható meg-
könnyebbüléssel, amikor az öt szólam sûrû imitációjával „ábrázolja” a „fugace”
(az ôzzel kapcsolatban) és a „fuggendo” (Clorival kapcsolatban) szavakat. Itt vég-
re szilárd madrigalisztikus talajon érezhette magát.

Vannak azonban más olyan szöveghelyek a „Batto, qui pianse Ergastó”- ban,
amelyeknek Monteverdi biztosan nagyobb figyelmet kellett, hogy szenteljen. Mint
már rámutattunk, ez a szöveg három fô szakaszra osztható, melyek közül az utol-
só két részre bomlik tovább: egy diegetikus elbeszélésre, amely Battóhoz szólva le-
írja a helyszínt; Ergasto szavainak mimetikus megjelenítésére; majd a diegetikus
elbeszéléshez való visszatérésre (Ergasto új, perzselô lángokra gyullad), valamint
a történetbôl levonható tanulság kimondására – „Mármost ki mondaná, hogy nem
tûz az a nedv, amely két lángoló szemébôl hullik?”. Ehhez a kijelentéshez a névtelen
beszélônek a narrátor szerepébôl a kommentátoréba való átcsúszását egy deikti-
kus – rámutató szerepû – „Or chi” szókapcsolat, benne egy kérdô névmás jelzi; ez
utóbbi azt is érzékelteti, hogy a megszólított is változott – az Batto helyett már mi
magunk vagyunk –, továbbá esetleg Marino mint Marino újbóli megjelenését a köl-
teményben. Mindezt Monteverdi tipikus módon követi: a szerelmesen újra fellob-
banó Ergasto befejezô, ötszólamú elbeszélése egy f hangon megnyugvó, hosszabb
kadenciában ér véget, majd a basszus belép egymagában egy g hangon („Or chi di-
rà”), fél ütemmel azelôtt, hogy csatlakozik hozzá elôbb a két szoprán („Or chi dirà
che non sia foco l’umor”), majd a fennmaradó két szólam (4. kotta a 82–83. olda-
lon). Amint az polifon madrigálokban (Monteverdi madrigáljaiban is) gyakran
megtörténik, a basszus tipikus szerepe az, hogy valamilyen módon a költôi ént
képviselje, megkülönböztetve magát bármely más szólamtól.14

Monteverdinek azt is el kell döntenie, hogy mit kezdjen Ergasto jelen idejû
egyenes beszédével („Deh mira”). Egy hasonló diegézis–mimézis–diegézis szi-
tuációban, a „Misero Alceó”- ban, amelyet csak a harmadik személy, a hallgató
hiánya tesz egyszerûbbé, Monteverdi egy realisztikus megoldás mellett döntött
(Alceo mint szólótenor), csakúgy, mint az „A Dio, Florida bella, il cor piagato”
és a „Presso un fiume tranquillo” címû dialógusok nagy részében (Floro és Flo-
rida, illetve Eurillo és Filena párbeszédeiben). Másutt viszont azt láthattuk,
hogy az egyetlen személynek látszó fiktív szereplôt több szólam különbözô kom-
binációi jelenítik meg, ahogy ez a „Qui rise, o Tirsi, e qui ver’ me rivolse” eseté-
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14 Vö. Calcagno Arcadelt madrigáljaira, benne az archetipikus „Il bianco e dolce cignó”- ra irányuló vizs-
gálatával: Mauro Calcagno: From Madrigal to Opera. Monteverdi’s Staging of the Self. Berkeley, Los Ange-
les, London: University of California Press, 2012, 109–115. Monteverdi VII. madrigálkötete számos
példával szolgál a basszus szólamba rejtett „én”- re; egy nyilvánvaló korábbi példa a „Sfogava con le
stelle” a IV. madrigálkötetbôl (az „O immagini belle” szövegrész „O” felkiáltásánál).



ben történik. Ez utóbbi esetben nincs tulajdonképpeni egyenes beszéd (csupán
a teljes költemény szintjén), és a szöveg teljes egészében múlt idejû. Így, például
az „Una donna fra l’altre onesta e bella” esetében, a többszörözött szólamok
– Marino igeidô- használatának megfelelôen – még jobban hangsúlyozzák a múlt
idô történeti múlt (olaszul: passato remoto), nem pedig egyszerû múlt (passato
prossimo) jellegét.

Clori tekintetét a névtelen elbeszélôre fordította, virágfüzért készített számá-
ra, átölelte és így tovább, ám mindez régen történt, és nincs többé közünk hozzá.
Alceóval ellentétben, aki, úgy képzeljük, vissza fog térni Lidiájához – és nem is
úgy, mint Floro/Florida vagy Eurillo/Filena, akik újra meg újra visszatérnek sóha-
jaikhoz és csókjaikhoz –, azt a Clorit, akit szerelmese Tirsinek leír, a múlt részé-
nek látjuk: a jelen nem létezik számukra, még kevésbé a jövô. Vagy legalábbis
Monteverdi kompozíciójából ez tûnik ki: hogy egy kissé szokatlan metaforát hasz-
náljak, minden, ami a kapcsolatukból megmaradt, csupán néhány hang, amely a
szélben visszhangzik.

Ergasto sorsa ugyancsak a reménytelenség, amelyet Monteverdi nem csupán a
szólamok többszörözésével érzékeltet, hanem az összecserélésükkel is. A „Batto,
qui pianse Ergastó”- ban Marino ötsornyi egyenes beszédet ad a csalódott pásztor
szájába, ám Monteverdi ezeket a sorokat a narrátor „hangján” zenésíti meg. Igaz
ugyan, hogy az egyenes beszéd kezdeténél („‘Deh mira’, egli dicea, ’se fuggitiva’”)
a textúra az addig Clori menekülését lefestô teljes együttesrôl két homofon szop-
rán szólamra vált. Ám amíg a diegézisrôl a mimézisre való áttérés világosnak látsz-
hat, ez a két szoprán nem egészen Ergastóként beszél, amennyiben ôk mondják ki
a diegetikus „egli dicea” szavakat is (5. kotta a 83. oldalon). Ezt a „mondtá”- t eltérô
szólamszövés különbözteti meg, amelyet ilyen vagy olyan módon az elôadók is
hangsúlyozhatnak. Mindenesetre ez azt jelenti, hogy a két szoprán valamifajta nar-
ratív hangként utánozza Ergastót, nem pedig megjeleníti. Az egyenes beszéd függô
beszéddé válik.

Így tehát annak ellenére, hogy a „Misero Alceo” és a „Batto, qui pianse Ergas-
to” szerkezete hasonló, Monteverdi egészen más, bár egyaránt mûködôképes
irányba viszi el ôket: az egyik valósághû – bár értelmezésem szerint nem „drámai” –
(Alceo mint szólótenor), a másik pedig nem az. Monteverdi kétségkívül Ergasto
számára tartalékolja a két szopránt az „egyenes” beszéd kezdetén (egyúttal éles
váltással, hasonlóval ahhoz, amellyel a tenor szólal meg a „Misero Alceó”- ban).
Azután pedig jelentôs változtatást hajt végre a szövegben, mintegy visszahelyezen-
dô a szoprán szólamokat a narratív együttesbe, miután Ergasto elhallgatott. Szo-
nettjében Marino a mimézisrôl (Ergasto szavairól) a diegézisre való visszaváltást
egy meglehetôsen gyenge „és” kötôszóval jelzi: „E qui tremante e fioco” (És íme,
reszketve és elhalóan). Monteverdi ôt követi a mélyebb szólamokban, a két szop-
rán számára azonban valami erôsebbrôl gondoskodik: „Hor qui tremante e fioco”
(Most íme, reszketve és elhalóan). Ezáltal kölcsönveszi Marino deiktikus „most”-
ját a szonett egy késôbbi pontjáról, a kommentár kezdetérôl („Or chi dirà”), és ez-
zel erôteljesen hangsúlyozza, hogy a szopránok visszaveszik korábbi funkciójukat,
bár a szöveget a modern kiadások és elôadások hajlamosak egységesíteni, mert
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elvbôl jobban szeretik racionalizálni az effajta, különbözô szólamok között fennál-
ló nyilvánvaló következetlenségeket a szövegben.15 Monteverdi talán érezhette,
hogy a két szoprán tulajdonképpen Ergastónak felel meg: még azt követôen is,
hogy visszatértek a narratív együttesbe, újból színre lépnek, hogy folytassák a szó-
lóbasszus által behozott utolsó kommentárt (4. kotta), majdnem úgy, mintha („Er-
gasto” leghalványabb visszhangjaként) részesülnének a történet tanulságában.

15 Claudio Vela észreveszi, de nem próbálja megmagyarázni az „Hor qui”- t (és a késôbbi „Or chi di
dirà” megelôlegezését) a költôi szöveggel kapcsolatos kommentárjában: Claudio Monteverdi: „Ma-
drigali a 5 voci. Libro sesto”. In: uô: Opera omnia. Ed. by Antonio Delfino. Instituta e monumenta 1:5.
Cremona: Fondazione Claudio Monteverdi, 1991, 72. A kérdés nem merül fel a zenei anyagra vonat-
kozó kommentárban (59.), és a közreadást sem befolyásolja.

4. kotta. Monteverdi: „Batto, qui pianse Ergasto: ecco la riva”, 68–72. ü.



Tomlinson úgy értelmezi a „Batto, qui pianse Ergasto” középsô szakaszát,
hogy az feláldozza a „drámai közvetlenséget” – tekintettel arra, hogy a két szoprán
Ergasto énjét eltávolítja a hallgatótól – a nagyobb narratív komplexitás kedvéért,
amely viszont a költemény hangvételének többféleségével függ össze.16 Egyetér-
tek ezzel, bár az mostanra már világos lehet: nem hiszem, hogy Monteverdi „drá-
mai” vagy bármi más szempontból bármit is feláldozott volna. Annak ellenére
azonban, hogy ezúttal úgy döntött, hogy Ergastót nem valósághûen jeleníti meg,

16 Gary Tomlinson: Monteverdi and the End of the Renaissance. Oxford: Clarendon Press, 1987, 160.

4. kotta (folytatás). Monteverdi: „Batto, qui pianse Ergasto: ecco la riva”, 73- 74. ü.

5. kotta. Monteverdi: „Batto, qui pianse Ergasto: ecco la riva”, 26–33. ü.



úgy, mint Alceót, utánzásának eszköztára bôvült: a szerzô lényegében az összes
olyan szólamkombinációs lehetôség közül választhatott, amely az elbeszélônek
megfeleltethetô. Az tehát, hogy minden más lehetôséggel szemben éppen a két
szopránra esett a választása, a döntéshozatali folyamat valamely további részébôl
következhet. Ez arra is ösztönöz bennünket, hogy megpróbáljunk egy további
olyan kérdést megválaszolni, amelyet a „Batto, qui pianse Ergasto” felvet. Eddig
abból indultam ki, hogy minden, amit Batto, Ergasto és Clori irodalmi és egyéb
hátterérôl megtudunk, befolyásolja a szonett interpretációját: az is gyanítható,
hogy a korabeli mûvelt olvasó igen hamar felismerte azokat az összefüggéseket,
amelyeket a fentiekben oly hosszan magyaráztam. Hogy vajon Monteverdi is ilyen
olvasó volt- e, az más kérdés. Döntései azonban egy új irányú vizsgálódást is indo-
kolttá tesznek, olyat, amelynek szükségessége nem juthatott a csupán a verset ol-
vasó személy eszébe. Ki is az, aki Ergasto történetét elmondja Battónak, és hon-
nan tud róla?

A duett- és tercett- textúrák nem ritkák Monteverdi concertato madrigáljai-
ban. A VI. madrigálkötetben azonban csupán két ízben fordulnak elô terjedelme-
sebb basso continuo- kíséretes szoprán duettek: az „Una donna fra l’altre onesta e
bella” második négysoros versszakában, amelyben a donna arcából arany nyilak
törnek elô, és megvilágítják a termet („Uscian dal caro viso auree quadrella”; 6.
kotta), miközben szemébôl napfény sugárzik („col sol de’ suoi belli occhi”); illetve
a „Qui rise, o Tirsi, e qui ver’ me rivolse” kezdô verspárjában, amelyben Tirsi azt
hallja, hogyan kacagott, és hogyan fordította „felém” szemének „szerelmi kettôs-
csillagát” („le due stelle d’amore”; 3. kotta).17 Ez felvet egy lehetséges magyaráza-
tot a két szoprán feltûnésére a „Batto, qui pianse Ergastó”- ban, az Ergasto szavai-
ban említett szempár kapcsán – „Deh mira” (5. kotta) –, továbbá az égô kön-
nyekrôl szóló végsô tanulságban (4. kotta).

Monteverdi „Deh mirá”- ja megváltoztatja Marino „Deh ninfá”- ját („‘Ó, nimfa’,
szólt, ‘ha a menekülô vadat lenyilazni annyira szeretnéd’”): a zeneszerzô a voca-
tivust felszólító módra változtatta. Közvetlen kontextusában némileg kevesebb ér-
telme van, viszont az érdeklôdést eltolja a látvány irányába, egyben pedig megelô-
legezi azt, amit Clori utóbb tett, amikor noha röviden, de szándékosan visszanézett
Ergastóra (a 11. sorban: „l’empia si volse e rimirello un poco”).18 Ez a változtatás
egy további asszociációt is elôhív. Ergasto itt (két szoprán elbeszélésében) kéri
Clorit, hogy nézzen rá; a „Qui rise, o Tirsi”- ben a névtelen beszélô (akit két szop-
rán szólaltat meg) arról számol be, hogyan tette Clori éppen ezt, nevetéssel kísér-
ve. Az összefüggés a zenében még explicitebb, mint a szövegben. A „Qui rise, o
Tirsi” (amely késôbb következik a Rime boscherecciében, de elôbb a VI. madrigálkö-
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17 Ld. a korábbi 3. kottát: Magyar Zene 2017/4., 391. A „Qui rise, o Tirsi”- ben a két szoprán röviden új-
ra megjelenik együtt, amikor Clori összefogta aranyhaját („quando le chiome d’or sparte raccolse”).

18 Mauro Calcagno: From Madrigal to Opera. Monteverdi’s Staging of the Self. Berkeley, Los Angeles, Lon-
don: University of California Press, 2012, 218.; Christophe Georis: Claudio Monteverdi „letterato” ou les
méthamorphoses du texte. Paris: Honoré Champion, 2013, 520., 35. lj.: ezek a szerzôk megemlítik a „mi-
rare” szó egyik lehetséges jelentését, a célba vevést is (ezzel függ össze a vadászat metaforája).



tetben) és a „Batto, qui pianse Ergasto” lehetséges összefüggése különféle követ-
kezményekkel jár. Az elôbbi szonett hangsúlyozza a helyszín érzetét („Itt nevetett,
ó Tirsi”) – a „qui” helyhatározó nem kevesebb mint tízszer fordul elô a szöveg-
ben19 –, bár azt persze csak Marino sorozatának más verseit elolvasva tudhatjuk
meg, hogy hol is van az az „itt”. A Rime boschereccie 47. számában, az „A quest’ol-
mo, a quest’ombre et a quest’onde” kezdetûben, a névtelen beszélô „én” felidézi
annak a boldog napnak az édes emlékét, amikor Clori neki adta a szívét. Gyakran
visszatér arra a helyre, ahol ez történt, egy szilfa alatt, egy folyó menti árnyas he-
lyen, mivel örökre meg kell ôriznie szívében ezt a barlangot, ezt az erdôt és ezeket
a leveleket. Hasonlóképpen (a második négysoros versszakban) e boldog vizek és
barátságos partok („felici acque, amiche sponde”, többes szám második személy-
ben megszólítva) révén idézheti fel a Szerelem egykori boldogságát úgy, mintha
még most is tartana („del mio passato ben quasi presente”). A helyszín konven-
cionális ugyan, mégis elég a topológiai áthallás Sannazaro vagy Marino („I sospiri
d’Ergastó”- beli) Ergastójával ahhoz, hogy létrejöjjön a kapcsolat, különösen ha va-
laki ezt annak révén óhajtja megteremteni, hogy az utóbbi szerelmesét Cloriként
aposztrofálja. Ugyanerre a szilfára a 48–49. számú vers is hivatkozik, ami elôször
is azt jelenti, hogy ez a folyóparti árnyas hely az 50. számnak („Qui rise, o Tirsi”)
ugyancsak a színhelye, másodszor pedig azt, hogy kézenfekvô módon feltételez-
hetjük: az „A quest’ olmó”- val kezdôdô néhány vers (47–50. sz.) névtelen elbeszé-
lôje maga Ergasto, aki végül közvetlenül szól Tirsihez. A Clorival a folyóparton töl-
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19 Marino: Rime boschereccie, 153. megemlíti, hogy ez Petrarca „Sennuccio, i’ vo’ che sapi in qual man-
erá”- jának visszfénye (Rerum vulgarium fragmenta 112.).

6. kotta. Monteverdi: „Una donna fra l’altre onesta e bella”, 26–33. ü.



tött boldog napoknak ezek a múlt idejû elbeszélései lehet, hogy azt implikálják,
hogy Marino számára ez a szerelmi kapcsolat véget ért, és leszámolt vele, de az is
lehet, hogy nem: a szonettek nyitva hagyják ezt a kérdést, bár Monteverdi „Qui
rise, o Tirsi”- megzenésítése a szöveg többes felrakásával, amelyre korábban felhív-
tam a figyelmet, kizárni látszik ezt a lehetôséget. Ezzel szemben a „Batto, qui
pianse Ergastó”- ban határozottan nem él a remény, ami a jövôt illeti: Clori elme-
nekült, egyedül hagyva az ôt hívogató Ergastót a folyóparton („ecco la riva”) –
hogy ez ugyanaz a hely- e vagy pedig egy másik, most nem igazán fontos. Ám ha
Ergasto az, aki a „Qui rise, o Tirsi”- ben Tirsihez szól, akkor vajon a „Batto, qui
pianse Ergastó”- ban Tirsi szól- e Battóhoz? Ha így van, akkor Tirsi ugyanannak a
két szólamnak a hangján „játssza el” Ergasto szerepét, amelyeken ô maga, velünk
együtt, elôször hallotta ôt megszólalni.

Miután immár világos, honnan Batto érdeklôdése Ergasto és Clori története
iránt (tudniillik Néleusz révén), Tirsirôl nem tudjuk ugyanezt. Marino viszont,
úgy látszik, elvarratlan szálnak tekintette ezt a Rime boscherecciében, és érdemesnek
tartotta visszatérni rá az „I sospiri d’Ergasto” második verziójában (amelyet 1614
táján Monteverdi még nem ismerhetett). Itt (ottava 25) Tirsit Ergasto két föld-
mûvese (bifolci) egyikének nevezi, olyasvalakinek, aki sokat hallgatta Ergasto Clo-
rival kapcsolatos panaszait.20 A másik bifolco Linco, aki Guarini Il pastor fidója
egyik szereplôjének nevét viseli, Ergastóhoz hasonlóan: ôk ketten tanácsadói a Gua-
rini- darab férfi fôszereplôinek, Silviónak, illetve Mirtillónak.21 Ami pedig a pasz-
torális kapcsolatok eme hálójának utolsó összefüggését illeti, Tirsit és Battót
együtt említik „a szerelem nagymesterei”- ként („gran maestri d’amore”) Tasso
Amintájának (1573) I. felvonásában, az 1. jelenetben: az elfogadott értelmezés sze-
rint Batto itt Guarinit, Tirsi pedig Tassót testesíti meg. Lehet, hogy Marino örö-
mét lelte abban, hogy riválisát, Battista Guarinit összemosta a kôvé vált Battus-
sal.22 Miután ilyen módon belehelyezte magát Guarini és Tasso nagy költôi tradí-
ciójába, vissza Sannazaróig és azon is túl, Marino bizonyos fokig azonosította
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20 Tirsi és Linco nem jelenik meg az „I sospiri d’Ergasto” elsô (119 versszakos) változatában.
21 Luca Marenzio ötszólamú madrigálokat tartalmazó VII. madrigálkötetére (1595) vonatkozóan,

amelyben megjelenik Linco, Ergasto és egy fiktív Tirsi (aki Mirtillóként lép fel Guarini darabjában),
ld. Calcagno: From Madrigal to Opera, 161–171. Calcagno (171–174.) egy ettôl különbözô Tirsi–Clori-
narratívát mutat ki Marenzio VI. madrigálkötetében (1594), amely azzal a Virginio Orsinival kapcso-
latos, akinek a szerzô a kötetet ajánlotta. Gabriello Chiabreránál is találunk egy Ergastót az Egloge …
nella quali sotto nome di Tirsi canta del Signor Iacopo Corsi, donate da lui al Molto Illustre Signore il Signor
Ricardo Ricardi (Firenze: Giovanni Antonio Canco, 1608) címû gyûjteményében található hét költe-
mény közül az elsôben („Era il sol ver l’occaso, à la stagione”, terza rima formában); ebben a gyûjte-
ményben egy sor pásztori karakter siratja el „Tirsit”, vagyis a kiemelkedô firenzei mûvészetpártolót,
Jacopo Corsit.

22 Bár Marino az „I sospiri d’Ergastó”- ban és másutt (hízelgôen) „Alcippó”- ként hivatkozik Guarinire;
ld. Marino: La sampogna, ed. De Maldé, 589., 2. lj.; Piergirolamo Gentile Della corona di Apollo … parte
seconda (Venezia: Sebastiano Combi, 1605) c. mûvében található egy scherzókból álló sorozat, amely-
nek szerzôi olyan hóbortos neveket viselnek, mint „Academico Trasformato”, s akiknek egyike (125.)
„Batto” (ezeknek az akadémikus neveknek a legtöbbje valamilyen módon az átalakulással függ ösz-
sze). Ez a szerzô egyébként nem azonosítható.



magát Ergastóval, legalábbis a La sampogna (1620) idejére: az ebben találhatói idil-
liókkal szemben az „I sospiri d’Ergastó”- t hosszú prózai bevezetés elôzi meg,
amely nyakatekert gondolatmenetben dicséri Marino „gyönyörû Napját” („mio bel
Sole”), amely figyelmének középpontjában áll, s megemlíti, hogy Ergasto panaszai
ôelôtte igyekeznek feltárni magának a költônek az érzéseit.23

Nem tudjuk, hogyan vélekedett Marino Monteverdinek a költeményeire kom-
ponált mûveirôl, mármint ha ismerte ôket egyáltalán.24 És kézenfekvô, hogy a VI.
madrigálkötet második részét lezáró négy concertato madrigált úgy értelmezzük,
mint egymással kontrasztáló szituációk egyenes vonalú sorozatát, benne boldog
szerelmesekkel („Qui rise, o Tirsi”), egy kedvesét elhagyó férfival („Misero Al-
ceo”), egy megátalkodott nôi szerelmessel („Batto, qui pianse Ergasto”) és olyan
szerelmesekkel, akik úgy döntenek, hogy a fájdalmat gyönyörre cserélik („Presso
un fiume tranquillo”). Mélyebben beléjük ásva olyan sarokpontokra bukkantam,
mint a szereplôk megjelenítésével való ösztönös vagy tudatos játék, éppen úgy,
ahogy Marinónál megfigyelhetjük, illetve a költô eszköztárának kiegészítése a
zeneszerzô által az új, concertato köntösben megjelenô madrigálban rejlô széle-
sebb diegetikus és mimetikus lehetôségekkel. Ahogyan a „Qui rise, o Tirsi” és a
„Batto, qui pianse Ergasto” kapcsán kifejtettem, Monteverdi döntései olyan kap-
csolatok meglétét sugallják a verseken belül és a versek között, amelyek nem tûn-
nek fel azonnal az olvasónak, s így Marino szonettjeinek újfajta megfejtésére báto-
rít mind individuálisan, mind pedig valamilyen elképzelhetô narratíva vagy egyéb
gondolatsor keretei között. Bár lehetséges, hogy zenei feldolgozásai nem a költô
által elképzelt módon interpretálják a szövegeket, mindenképpen új értelmezések
elôtt nyitották meg az utat, s teszik ezt mind a mai napig. A legkevesebb, amit el-
mondhatunk, az az, hogy Monteverdi többet láthatott Marino verseiben az üres
szellemességnél, az olcsó erotikánál és a „csodálatos” felszínes kultuszánál, ami
miatt Marinót oly gyakran kinevették, legalábbis a 17. század végétôl kezdôdôen.

Jogos tehát az a következtetés, amely szerint mindez Monteverdinek azt a tö-
rekvését tükrözi, hogy megvédje a madrigált jelentôségének fenyegetô elvesztésé-
tôl, és hogy új erôt adjon a zeneszerzô hangjának azokkal a stiláris változásokkal
szemben, amelyek ezt a hangot elnyomni igyekeztek. A „Batto, qui pianse Ergas-
to” beható elemzése és annak irodalmi elôzményei egyfelôl, illetve a narráció és a

87TIM CARTER: Túl a drámán: Monteverdi, Marino és a hatodik madrigálkötet (1614) – 2. rész

23 Giambattista Marino: La sampogna … divisa in idilli favolosi, et pastorali 21621, 301.: „I sospiri d’Ergasto
vengo perciò ad offerirvi, sotto i cui lamenti viene adombrato lo stato mio”. Magában a költemény-
ben viszont Marino magára mint a költô „Filenó”- ra is hivatkozik (az elsô változatban még egy koráb-
bi álneve, a „Carino” szerepel); ld. Marino: La sampogna, 597., 8. lj. Marinónak arról a szokásáról,
hogy több pásztori karakter mindegyikét a saját alteregójaként kezeli ld. Francesca Favaro: Canti e can-
tori bucolici. Esempi di poesia a soggetto pastorale fra Seicento e Ottocento. Cosenza: Pellegrini, 2007 (Croce-
via: Collana di italianistica e letteratura comparata 4.), 19–20. (Fileno, Lidio), 37. (Ergasto).

24 Battista Guarini viszont a jelek szerint nem kedvelte Monteverdi éles disszonanciáit („durezze”) és
más modernisztikus stílusjegyeit, s úgy látszik, hogy Gesualdo zenéjét részesítette elônyben; ld.
Franco Pavan: „’Un curioso ravolgimento di precetti’. La musica negli scritti di Girolamo Borsieri”.
In: Carlo Donato Cossoni nella Milano spagnola. Atti del convegno internazionale di studi, Conservatorio di
Como, 11–13 giugno 1994, ed. Davide Daolmi, 376–422. Lucca: LIM, 2007, 384–386.



megjelenítés szélesebb körû vizsgálata másfelôl azonban mélyreható analitikai
konzekvenciákkal járnak, és ezek valószínûleg elôadási kérdéseket is érintenek.
Habár a concertato madrigál szólamtöbbszörözései révén speciális esetnek tûn-
het, a drámán túli értelmezési lehetôségeinek feltárása olyan alapvetô kérdéseket
vet fel, amelyek a mûfajok széles skálájára alkalmazhatók – a középkori daltól a ro-
mantikus dalig és még tovább –, mivel a diegézis és mimézis olyasfajta szövegbeli
és zenei használatát veszi tekintetbe, amely túllép a különféle irodalmi mûfajok
határain és beszédmódjain, legyenek azok líraiak, epikusak, drámaiak vagy mind-
ezek tetszôleges elegyei.
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BOOK OF MADRIGALS (1614)

Monteverdi’s Il sesto libro de madrigali a cinque voci (1614) is often viewed as an out-
lier in his secular output. His Fourth and Fifth Books (1603, 1605) were firmly
embroiled in the controversy with Artusi over the seconda pratica, while his Seventh
(1619) sees him shifting style in favor of the new trends that were starting to
dominate music in early seventeenth- century Italy: the Sixth Book falls between
the cracks. But it also suffers – in modern eyes, at least – for the fact that it reflects
the composer’s first encounters with the poetry of Giambattista Marino, marking
what many see as the start of a fundamental reorientation, if not downward spi-
ral, in his secular vocal music. The problems are exposed by one of the Marino set-
tings in the Sixth Book, ‘Batto, qui pianse Ergasto: ecco la riva’, in which an
unnamed speaker tells Batto how Ergasto has been abandoned by Clori. The text
has often been misunderstood. Uncovering the sources for the story – and the lit-
erary identities of Batto, Ergasto, and Clori – forces a new reading of the poetry
and more particularly of Monteverdi’s music. It also answers some profound ques-
tions in terms of how best to address issues of narration and representation, and
of diegesis and mimesis, in this complex repertory.
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Dalos Anna

MODERNITÁS- KÍSÉRLETEK 1956 UTÁN.
EGY ELVESZETT NEMZEDÉK?*

89

Az 1956- os kataklizmát követôen újjáalakult Magyar Zenemûvészek Szövetsége
1959. évi közgyûlésének vitaindító elôadásában Sárai Tibor igyekezett távolságtar-
tó módon új megvilágításba helyezni az ötvenes évek magyar zeneéletében történ-
teket, illetve megfogalmazni, mi is a feladata a magyar zeneszerzésnek a követ-
kezô idôszakban.1 Egyértelmûen úgy látta, hogy a magyar komponisták igénylik a
Szövetség „gondoskodását” és „irányítását”,2 mivel a magyar zeneszerzés – törté-
netében nem elôször – „a nemzeti provincializmus, vagy a modern és nagyvilági
sehonnaiság” dilemmája elôtt áll.3 Ugyanakkor Sárai azt is hangsúlyozta, hogy a
várható szakmai viták célját félreérti az, „aki a zenei kifejezôeszközök nyelvi kóde-
xét vagy éppen árjegyzékét kérné számunk rajtunk [t.i. a Szövetségen]. A szocia-
lista társadalom mûvészi igénye nem ezt szabja meg, hanem ennél jóval többet: az
alkotói magatartást és módszert, amely a kifejezôeszközöket a valóság mûvészi fel-
tárásának szolgálatába állítja.”4

Miközben a zeneélet- szervezô Sárai ötvenes évekbeli hivatalnoki szocializációjá-
nak megfelelôen a Párt mûvelôdés- és zenepolitikai irányelveinek kidolgozására várt,
a magyar zeneszerzôk vele épp egyidôs középnemzedéke – Maros Rudolf, Mihály
András, Sugár Rezsô, Székely Endre, Tardos Béla, sôt maga Sárai is – addigi pályájá-
nak legnagyobb alkotói válságát tapasztalta meg, amely mindannyiuk mûhelyében
kisebb- nagyobb mértékû stílusváltáshoz vezetett. E válságot, mint arra különféle
nyilatkozataikban maguk a válságot megszenvedôk utaltak, nem egyformán élték át.
Sugár Rezsô például úgy látta, végül is nem volt képes felülbírálni korábbi, ötvenes
évekbeli elveit. Mint 1975- ben fogalmazott: „máig csodálom, hogy zeneszerzô kor-
társaim több- kevesebb megrázkódtatással, de tulajdonképpen egyensúlyuk felboru-
lása nélkül tudták átélni ezt az idôszakot.”5 Ugyanakkor visszaemlékezésében Székely

* E tanulmány az MTA BTK ZTI 20–21. Századi Magyar Zenei Archívum „Évfordulók nyomában/2016”
elnevezésû konferenciáján, 2016. december 1- jén elhangzott elôadás szerkesztett és bôvített változa-
ta. A szerzô az MTA BTK Zenetudományi Intézet munkatársa.

1 Sárai Tibor: „Mérleg és feladatok. Sárai Tibor vitaindító elôadása a Magyar Zenemûvészet Szövetségé-
nek közgyûlésén”, Muzsika 3/1. (1960. január), 7–10.

2 Uott, 8.
3 Uott, 9.
4 Uott
5 Kerényi Mária: „Sugár Rezsô”, Muzsika 18/10. (1975. október), 34–36., ide: 34.



Endre természetes folyamatként tekintett alkotói fordulatára, amikor arról beszélt:
egész pályáján az új keresése foglalkoztatta, így volt ez 1956 után és a hatvanas évek
elején is.6 Maros Rudolf pedig szinte receptszerûen írta le a változás folyamatát:

A legelsô és legnagyobb hatás az 1958- as Varsói ôszön ért, itt hallottam elôször Webern
muzsikáját. 1957–59- ig nem is publikáltam semmit, csak tanultam és dolgoztam. A tájé-
kozódás és az átalakulás: a dodekafónia elôször ortodox, majd késôbb egyre szabadabban
értelmezett alkalmazása nyomon követhetô mûveimben.7

A Maros stílusváltását méltató szakirodalom – Várnai Péter kismonográfiája8

éppúgy, mint Kroó Györgynek a magyar zeneszerzés harminc évérôl szóló össze-
foglaló munkája9 – a folklorisztikus nemzeti klasszicizmustól való elfordulás más
fázisait regisztrálja: 1.) Bartók újraértékelése a korábban tiltott Bartók- mûvek –
különösképpen a Csodálatos mandarin – felfedezése révén; 2.) a dodekafónia techni-
kájának elsajátítása és alkalmazása az új bécsi iskola stílusának megismerését kö-
vetôen, majd 3.) a legkorszerûbb, darmstadti- varsói élmények nyomán megismert
technikák immár szabad és személyes hangú beépítése a mûhelymunkába. Mi
több, Kroó ezt a folyamatot nemcsak Maros Rudolf, de elôbb említett kortársai
életútjára is jellemzônek tartotta, bár a komponista úttörô szerepvállalását a folya-
mat kibontakozásában egyszer sem vitatta.10

Az 1. táblázat összefoglalóan mutatja be a hat zeneszerzô 1956 utáni pályájá-
nak stiláris változásait. 1961- ig a nemzedék derékhadát valóban a Bartók- stílusból
kiinduló újítások lehetôségei foglalkoztatták. A Bartók felé fordulás azonban csak
Tardos és Sugár pályáján jelentett újfajta orientációt, hiszen ôk stilárisan igen
erôteljesen kötôdtek mesterükhöz, Kodályhoz.11 Mindketten 1962- ben írták elsô
olyan mûvüket – Tardos: Hegedûverseny, Sugár: Concerto in memoriam Bélae Bartók –,
amely egyértelmûen a bartóki életmû egy- egy fômûvére reflektál. Ráadásul ké-
sôbb sem távolodtak el a megtalált új bartóki iránytól, úgy is fogalmazhatunk:
megrekedtek a stiláris kísérletezésnek ebben a fázisában. Meglehet, Tardost korai
halála (1966) akadályozta meg abban, hogy elmozduljon a kortársi modernitás irá-
nyába. Kroó a 3. vonósnégyesben (1963) alkalmazott tükör- és rákfordításokban
már az új bécsi iskola felé történô elsô tapogatózásokat véli felismerni,12 és a
Gertler Endrének és feleségének ajánlott, vagyis nyugati exportra készült Hegedû-
zongora szonáta (1965) szabad tizenkétfokúsága is efféle kísérletezésre utal. Az e
két darabbal egyidôs más kompozíciók – Evocatio (1964), Pezzo (1965), Az új isten
(1966) – azonban a stílusváltás szándékának semmi jelét nem mutatják.
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6 Varga Bálint András: „Hullámhegyek és hullámvölgyek. Székely Endre pályaképe”, Muzsika 32/1.
(1989. január), 9–17., ide: 16–17.

7 Feuer Mária: „Mint a mesteremberek…– Maros Rudolfnál.” In: Uô.: 88 muzsikus mûhelyében. Budapest:
Zenemûkiadó, 1972, 40–43., ide: 41.

8 Várnai Péter: Maros Rudolf. Budapest: Zenemûkiadó, 1967, 15–20.
9 Kroó György: A magyar zeneszerzés 30 éve. Budapest: Zenemûkiadó, 1975, 117–120.
10 Uott, 123.
11 Várnai Péter: Tardos Béla. Budapest: Zenemûkiadó, 1966, 10.; Kroó: i. m., 111.
12 Kroó: i. m., 102.
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Bár Sugár szakmai életútjának ismerôi az 1974- es Epilógusban szintén az
újabb technikákkal való kísérletezés jeleit érzékelik,13 az alkotói pálya 1979- es tu-
datos lezárása mégis sejteni engedi: Sugár számot vetett azzal, hogy nem tud lé-
pést tartani a hatvanas- hetvenes évek korszerû technikáival.14 Egy kései nyilatko-
zatában fel is hozta, mennyi igaztalan vád érte „akadémikus”, „konzervatív”,
„epigon” magatartása miatt.15 Ebben a kontextusban kell értelmeznünk utolsó
mûvét, a Savonarola oratóriumot (1979) is, amely – a hitszónok kíméletlen társa-
dalomkritikáját és elkerülhetetlen bukását megörökítô librettójával, valamint a
nagy sikerû, ötvenes évekbeli fômû, a Hunyadi (1951) zeneszerzés- technikai ide-
áljaihoz ragaszkodó hangvételével (kórustablók, barokkos fúgák alkalmazása) és
formai felépítésével – akár a tragikus élethelyzetet megörökítô önarcképként is
értelmezhetô.16

Kétségtelen, hogy Sugár vonzódása a fúgához – e forma szinte minden repre-
zentatív kompozíciójában megjelenik (a Bartók emlékére írt Concerto és a Savonarola
mellett például az 1966- os Metamorfosiban vagy az 1967- es Partitában) –, illetve a
dallamképzés magyar népdalokat idézô négysorosságához és a táncos ritmikához
igazolja az akadémikus magatartásforma vádját, és az epigonizmus is joggal merül
fel, ha összevetjük az 1958–59- ben komponált Kômíves Kelemen ballada formáját és
hangvételeit a Psalmus Hungaricusszal (2. táblázat). Ugyanakkor a jelenség valójá-
ban az alkalmazott zeneszerzés- technikai és poétikai horizont behatároltságát do-
kumentálja leginkább, azt a problémát, milyen mértékig tudja átlépni, át tudja- e
egyáltalán lépni saját árnyékát egy középkorú komponista, aki a lehetô legtradicio-
nálisabb zeneszerzôi képzésben részesült, és élete legnagyobb alkotói sikerét is a
tanulóévek során elsajátított keretek között érte el.

Maros Rudolf kötôdése egykori mesteréhez, Kodályhoz már az ötvenes évek
közepe táján kezdett fellazulni, körülbelül abban az idôszakban, amikor zeneszer-
zô kollégáival, Ligeti Györggyel, Járdányi Pállal és Szervánszky Endrével elôször
tett szert töredékes ismeretekre a kortárs nyugat- európai zenérôl.17 Jelentôs stí-
lusváltása azonban csak az 1962- es Két siratóban érzékelhetô, s az azt követô há-
rom Eufóniával, illetve a Kodály emlékére írott Gemmával (1968) és a Monumen-
tummal (1968) ér csúcspontjára. Mint arra már Kroó György is felhívta a figyel-
met, a komponista az új zene felé fordulásával mégsem tartozott az úttörôk
közé.18 Szervánszky és Kurtág nagy fordulatának évében (1959) Maros a Bartók-
Concerto és a Mandarin tapasztalatait feldolgozó Ricercaréval állt egyelôre a közönség
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13 Uott, 134.; Szekeres Kálmán–Sz. Farkas Márta: Sugár Rezsô. Budapest: Mágus, 2002, 15–17. Maga Su-
gár is így nyilatkozott: Kerényi: i. m., 36.

14 Sugár 1979- ben vonult vissza a zeneszerzés- tanítástól, mint mondta azért, mert egy tanítványa olyan
experimentális kompozíciót hozott órára, amelyhez nem tudott hozzászólni. Idézi: Szekeres–Sz. Far-
kas: i. m., 18. A Savonarola oratórium befejezése után saját elhatározásából hagyott fel a komponálás-
sal: uott, 20.

15 Kerényi: i. m., 34.
16 Szekeres–Sz. Farkas: i. m., 20.
17 Kroó szerint Maros „nagyon erôsen kötôdött Kodály iskolájához.” Ld. Kroó: i. m., 117.
18 Uott, 103.



elé, és ugyanezt az utat járta a Cinque studi (1960) és a Musica da ballo (1962) is.
Ám ennél fontosabb, hogy Maros viszonya saját modernitás- fordulatához sem bi-
zonyult harmonikusnak.

Bár már az Eufóniákkal kapcsolatban is érte olyan kritika, hogy e mûvei valójá-
ban tandarabok,19 Kroó mégis olyan kompozíciókként tekintett rájuk, amelyek-
nek – a korszerû zenekari széphangzás megteremtése révén – „történelmi misszió-
ja” volt.20 A „történelmi misszió” kifejezés azonban egyértelmûvé teszi, hogy e
kompozíciók már a kortársak számára is elsôsorban történeti dokumentumokként
revelálódtak, nem pedig autonóm mûvészi jelentôséget hordozó, nagybetûs mûal-
kotásokként.21 Bár zenekari mûveiben Maros vissza- visszatért az Eufóniákban
megtalált technikához, illetve megoldásokhoz, stiláris visszarendezôdésének jelei
már az 1966- os Musica da camerában és Hárfaszvitben is megmutatkoznak: a tonali-
táshoz való visszatérésen túl a neoklasszikus karakterek- hangvételek iránti vonzó-
dásában, illetve a bartóki hangzás újrafelelevenítésében nyilvánulnak meg. A Ma-
rosnál elsôsorban tételcímekben és a hozzájuk kapcsolódó karakterekben (Not-
turno, Scherzo, Siciliana, Aria, Preludio) megmutatkozó és egyébként az ötvenes
években írott mûveire, például az 1956- os Musica leggiera fúvósötösre is visszauta-
ló érdeklôdés a neoklasszicizmus iránt önmagában véve is a stiláris orientáció za-
varát dokumentálja, hiszen a húszas évek modernizmusához nyúl vissza általa.
Ugyanakkor a neoklasszicizmusba kapaszkodás nem egyedi jelenség a generáció
életmûvében: hasonló történeti hivatkozások jelennek meg Tardos, Sugár, Sárai és
Székely kompozícióiban is.22 Az 1976- os Tájképeknek, illetve az 1977- es Töredék-
nek a Mikrokozmoszt idézô hangvétele, a siratódallam- használat, vagy éppen az

19 Raics István: „Magyar bemutatók, vendégmûvészek”, Muzsika 10/4 (1967. április), 33.
20 Kroó: i. m., 123.
21 Ld. ehhez: Carl Dahlhaus: „Das Werturteil als Gegenstand und als Prämisse.” In: Uô: Grundlagen der

Musikgeschichte. Köln: Hans Gerig, 1977, 139–171. Különösen: 150–152.
22 Tardos: Laura (1958, rev. 1964), Szvit (1961), Prelúdium és rondó; Sárai: Quartetto (1961–62); Székely: II.

partita per archi (1957), Concerto (1958), Sinfonia concertante (1960), II. fúvósötös (1961).

2. táblázat. Kodály: Psalmus Hungaricus, Sugár: Kômíves Kelemen – formai felépítés

Kodály: Psalmus Hungaricus
Zenekari bevezetô
Rondótéma (unisono kórus)
1. közjáték (tenor szóló)
Kórus (a rondótéma tematikája)
2. közjáték (tenor szóló, hárfakíséret,

quasi trio)
Kórus (a rondótéma tematikája,

„tûz", „siratás")

A rondótéma visszatérése

Sugár: Kômíves Kelemen
Zenekari bevezetô
Rondótéma (unisono kórus)
1. közjáték (bariton szóló, „tûz", „siratás")
Kórus (a rondótéma tematikája)
2. közjáték (szoprán szóló, hárfakíséret,

quasi trio)
Kórus (a rondótéma tematikája)
3. közjáték (bariton és szoprán szóló, kórus)
Kórus (a rondótéma tematikája, „siratás")
4. Közjáték (szoprán szóló, kórus)
A rondótéma visszatérése
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1977- es Strófák 3. tételének gregorián allúziója a megtalált modernitással kezdeni
mit nem tudásnak további dokumentuma.

Maros az Eufonia 1. komponálásakor 45 éves volt, s a mû írására való felkészü-
lés folyamatában, az újfajta zenekari írásmód elsajátításában – Somfai László em-
lékezése szerint – a nála 17 évvel fiatalabb Durkó Zsolt segítette.23 Valóban, a par-
titúráknak már a külleme is alapvetôen különbözött a korábbi Maros- kompozíció-
kétól, hiszen, az újonnan kialakuló gyakorlatnak megfelelôen, Maros csak azok-
nak a hangszercsoportoknak a szólamait tünteti fel a partitúrában, amelyek az
adott szakaszban megszólalnak, a többi szólam helyét üresen hagyja – ezzel egy-
szerre egyszerûsítve a mû leírását, illetve kottában történô követését. Az efféle
írásmód szükségszerûen kidomborítja az egyes hangszerek- hangszercsoportok
szólisztikus jellegét is, amit az elsô két Eufóniában a hangszerelés is megerôsít: az
elsôben a nagy ütôs apparátushoz és a két hárfához csak vonósok társulnak, a má-
sodikban viszont csak fúvósok. Maros hangszerelésének jellegzetes vonása, hogy
a partitúráiban centrális feladatot ellátó ütôk által létrehozott csengô- bongó zajha-
tást a szólamok számának növelésével egyre erôteljesebben fokozza, mint például
a 2. Eufónia 3. tételében, egészen addig, amíg e folyamat vagy váratlanul meg nem
szakad, vagy folyamatosan le nem épül.

Nem ez az egyetlen visszatérô jellegzetesség Maros kompozícióiban. Talán a
technika kései elsajátításával áll összefüggésben, hogy Maros valójában minden
mûvében ugyanazokat a modulokat használja, s ezeket sorolja fel egymás után
tömbszerûen. A tömbök a forma lefolyásában vissza- visszatérnek. A szekundokból
felépülô akkordok, a nagy hangköz- ugrásokból létrejövô dallamok (elsôsorban fú-
vós hangszereken), a tartott hangokon megszólaló crescendo- decrescendo effektu-
sok, a tizenhatod kvintolák és szextolák egymásra montírozásából létrejövô zson-
gás- képletek, az üveghang- glissandók mind- mind ilyen visszatérô formulák Maros
kompozícióiban. E jellegzetességek meglehetôsen behatárolják a mûvek kifejezési
tartományát is, ami bizonyos technikai szûkösségre utal. A kodályi zeneszerzés- ok-
tatás maradványának tekinthetô a Palestrina- ellenpont szabályait követô dallami és
ritmikai ellenpont gyakori használata is, de leginkább a formák tradicionalizmusa.

Maros számára a zenei forma kialakítása- megmunkálása rendkívül nagy jelen-
tôséggel bír. Maga a zeneszerzô is hangsúlyozta ezt többször is, utalva arra, hogy
a magyar zeneszerzés nemzetközi környezetben is érzékelhetô nívója épp a ma-
gyar iskola formaigényébôl eredeztethetô.24 Éppen ezért az aleatóriát – amelyet a
3. eufóniában használt elôször – csak egyes formarészek elemeként hajlandó elfo-
gadni, a teljes formát kialakító alapelvként nem.25 Ebben, úgy tûnik, Maros nem-
zedéke közös álláspontot foglalt el: hasonló tartalommal nyilatkozott többször is
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23 Somfai László e- mailje a tanulmány szerzôjéhez: 2010. június 6.
24 Feuer: Mint a mesteremberek, 41.
25 Az aleatória használatának mértékével kapcsolatos vitát az Új Zenei Stúdió kísérletei váltották ki. Er-

re reflektál Feuer Máriának adott interjújában Maros is: Feuer Mária: „Nincsenek stiláris elôítéle-
teim. Maros Rudolf.” In: Uô.: Pillanatfelvétel. Magyar zeneszerzés 1975–1978. Budapest: Zenemûkiadó,
1978, 118–123., ide: 121.



Mihály András, valamint Székely Endre, akik – Maroshoz hasonlóan – e korláto-
zott aleatóriával éltek mûveikben.26 Maros formái valójában periodicitásra épülô
formák: vagy a háromtagúságból kibomló kettôs variáció változatai, vagy a hídfor-
mával rokon tükör- , illetve palindroma- szerkezetek. A szeriális, illetve posztszeriá-
lis zeneszerzés azonban épp e periodikus gondolkodás ellenében lépett fel, mint
arra Boulez, Stockhausen és Ligeti számos tanulmánya felhívja a figyelmet.27

A Tardosnál és Sugárnál, valamint a részben Marosnál regisztrált kötôdés Ko-
dályhoz a Kadosa- tanítvány Mihály és Sárai, illetve a Siklós- tanítvány Székely ese-
tében nem alakult ki. Közülük legkorábban, 1964- ben – két év hallgatás után –
Székely szólalt meg modern zenei nyelven a nyolc szólóhangszerre írott Concertójá-
ban, a stílus technikai beérésére azonban neki is 1968- ig kell várni. Az ekkor kom-
ponált Triótól kezdve egészen 1988- ban bekövetkezô haláláig – apróbb kirándulá-
soktól eltekintve28 – folyamatosan ez a modern zenei nyelv jellemzi a zeneszerzô
pályáját. Olyannyira, hogy Kovács Sándor 1982- ben – amikor az experimentális ze-
ne, a minimalizmus és a posztmodern fokozott térnyerésével kellett számolni –
már kuriózumként értékeli Székelynek a hatvanas évek modernitás- ideáljához
fûzôdô hûségét.29 Mihály András és Sárai Tibor 1969- ben jelentkeznek elôször
modern, a szabad 12 fokúságon túl aleatóriát, illetve modern hangszeres effektu-
sokat alkalmazó kompozícióval, de míg Sárai pályáján ezeket csak alkalmi próbál-
kozásnak tekinthetjük (Diagnózis ’69, 1969, Debrecen dicsérete, 1973), Mihály eseté-
ben az életmû legjelentôsebb kompozícióiról kell beszélnünk (Az áhítat zsoltárai,
1969, Három tétel, 1969, Monodia per orchestra, 1971, Musica per quindici, 1975).

Mindhárom zeneszerzô esetében – s ez igaz Tardos Bélára is – hangsúlyos mó-
don jelent meg a kor zenei közbeszédében, hogy „elkötelezett” mûvészekrôl van
szó.30 A politikai elkötelezettség hangsúlyozása arra utal, hogy a kádári Magyaror-
szág lassan pluralizálódó politikai- kulturális terében a nyilvánosan is vállalt rend-
szerhûség kuriózum értékûnek tûnt, azaz mint egyedi jelenséget, mint specialitást
kellett hangsúlyozni. Mindez nyilvánvalóvá teszi, hogy Sárai 1959- es programbe-
széde – amely még a szocialista társadalom és mûvészet igényeinek kategorikus
imperatívuszából indult ki – nemcsak a bekövetkezô zeneszerzés- történeti válto-
zás realitásaitól állt távol, amennyiben a kompozíciós diskurzus a következô öt- tíz
éven belül egészen más síkra terelôdött, de a politikai realitásoktól is. Épp a poli-
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26 Feuer Mária: „Érték és mérték. Mihály Andrásnál.” In: Uô: 88 muzsikus mûhelyében, 11–15., ide: 12.
Feuer Mária: „Mi a korszerûség. Székely Endre.” In: Uô: Pillanatfelvétel, 73–79., ide: 78.

27 Karlheinz Stockhausen: „…wie die Zeit vergeht…”. In: Herbert Eimert (szerk.): Musikalisches Hand-
werk. Die Reihe III. Wien: Universal Edition, 1957, 13–42. Ligeti György: „A zenei forma változásai”.
In: Kerékfy Márton (szerk., ford.): Ligeti György válogatott írásai. Budapest: Rózsavölgyi, 2010, 167–
183. A forma újraértelmezésének dokumentuma Pierre Bouleznek a Reihe alkalmazásáról szóló
könyve is, amely a forma kifejezés helyett a struktúra, a rész és a csoport kifejezést használja: Pierre
Boulez: Musikdenken heute 1. Ford. Josef Häusler, Pierre Stoll. Mainz: B. Schott’s Söhne, 1963.

28 Ilyen például az 1969- ben keletkezett, spanyol kolorittal kísérletezô Espagnola.
29 Kovács Sándor: „Hanglemez”, Muzsika 25/4 (1982. április), 46–48., ide: 48.
30 Feuer Mária: „Hogy ne legyen sok az eszkimó. Sárai Tibornál.” In: Uô: 88 muzsikus mûhelyében,

71–74., ide: 74. Kroó: A magyar zeneszerzés harminc éve, 114.; Várnai: Tardos Béla, 8., Kárpáti János: „Be-
mutatók krónikája (Sárai Tibor: Sírfelirat), Muzsika 19/5. (1976. május), 36–38., ide: 37.



tikai indíttatású kompozíciós megrendelések bizonyítják ezt leginkább, amelyek-
ben e generáció meglehetôsen bôvelkedett – legyen szó a Tanácsköztársaság vagy
a Felszabadulás évfordulójáról.

A legtöbb komponista esetében a kompozíciók stílusát erôteljesen befolyásol-
ta egyfelôl a megrendelések szándékainak való megfelelés (3. táblázat). Így például
Mihálynak az októberi szocialista forradalom 50. évfordulójára keletkezett kantá-
tája, a Szállj költemény (1967), az ugyanezen alkalomból született Tardos- kantáta,
Az új isten, vagy Sárainak a felszabadulás 30. évfordulójára komponált zenekari
mûve, a Sírfelirat Szabó Ferenc emlékére (1974) feltûnôen retrográd, az ötvenes éve-
ket idézô Sztálin- barokk stílusával látványosan elüt a reprezentatív mûvet kompo-
náló zeneszerzôk egykorú darabjaitól. Más esetekben azonban éppen az a figye-
lemre méltó, hogy a reprezentatív alkalom mintha kísérletezésre buzdítana. Tulaj-
donképpen ez az „elkötelezettnek” nem tekinthetô Maros esetében is érvényes,
aki a Csodálatos Mandarin Hajszájára és az Éjszaka zenéjére épülô, a zeneszerzô Bar-
tók- recepcióját megújító, címében is árulkodó Ricercarét – mint azt az alcím (In
memoriam 1919) is tanúsítja – a Tanácsköztársaság 40. évfordulójára írta. Lényeges
azonban, hogy sem ebben, sem pedig a felszabadulás emlékére írott Monumen-
tumban semmiféle közvetlen utalás nem lelhetô fel az adott történeti eseményre.
Maros egyszerûen lehetôségnek tekinti a felkérést egy mû megírására.31

Az elkötelezett Sárai mûveinek jelentôs hányada politikai reflexió a kortárs
eseményekre (4. táblázat), ami egyértelmûen megmutatkozik a szövegválasztásban
(Váci Mihály verseinek megzenésítése), a mûvekben felhasznált zenei idézetek-
ben- hivatkozásokban (az I. szimfónia Mikisz Theodorakisz idézete), ajánlások-
ban (a Krisztus vagy Barrabás esetében Salvador Allende), illetve címbeli utalások-
ban (Musica per 45 corde, Diagnózis ’69, illetve ’79, Októberi magyar hangok). A poli-
tikai reflexió, az elkötelezettség és a kísérletezés azonban nem feltétlenül zárja ki
egymást, így például az Októberi magyar hangokban (1966–1967) a költôi szövegre
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31 A Monumentum cím természetesen utal a felkérésre, hiszen jelentése: emlékmû.

3. táblázat. Megrendelésre készült kompozíciók

• Maros Rudolf: Ricercare. In memoriam 1919 – A Tanácsköztársaság 40. évfordulójára
• Maros Rudolf: Monumentum. In memoriam 1945 – A felszabadulás 20. évfordulójára
• Maros Rudolf: Messzeségek – A felszabadulás 30. évfordulójára
• Mihály András: Szállj, költemény – A nagy októberi szocialista forradalom

50. évfordulójára
• Sárai Tibor: Októberi magyar hangok – A nagy októberi szocialista forradalom

50. évfordulójára
• Sárai Tibor: Musica per 45 corde –A felszabadulás 25. évfordulójára
• Sárai Tibor: Sírfelirat Szabó Ferenc emlékére – A felszabadulás 30. évfordulójára
• Tardos Béla: Szimfónia. In memoriam martyrum – A felszabadulás 15. évfordulójára
• Tardos Béla: Az új isten – A nagy októberi szocialista forradalom 50. évfordulójára



épülô férfikari kompozíciót egy ad libitum magnetofonszalag szólam ellenpon-
tozza (egy öregasszony meséli el egy meggyôzôdéses kommunista kivégzését).
Hasonlóképpen kísérletezô zenei megoldásokra épít a Diagnózis ’69, amely stilá-
ris változékonyságával a Váci Mihály- versben megjelenô újságkivágatok tartal-
mát igyekszik illusztrálni. A Debrecen dicsérete (1973) címû, hármas gyermekkara
komponált alkalmi kompozícióban32 pedig Sárai a cori spezzati technikához az
aleatóriát társítja.

Sárai elutasítóan viseltetett az új, nyugati modellekre épülô modernség iránt,
és saját bevallása szerint is igyekezett kerülni a például Marosnál olyan meghatá-
rozó ütôk, mint modern hangszerek használatát.33 Ugyanakkor igen sokat mondó,
hogy kevésbé reprezentatív kamaramûveiben, így például vonósnégyeseiben (I.
1958; II. 1971; III. 1980–1982), illetve a II. szimfóniában (1972–1973) akár ön-
csonkító következetességgel is vállalta, hogy kifejezetten sötét hangvételû, min-
denféle érzéki szépséget elutasító zenét ír. Ennek hátterében azonban nem csupán
személyes- lélektani okok állhattak, hanem annak a zeneszerzés- technikai nézô-
pontváltásnak a felismerése, hogy a zenének van a Kodály- tanítványok körében
nem evidens, tisztán zenei vonatkozása, tudniillik hogy a komponálás nem formu-
lák, formai sémák, mindenkor érvényes törvényszerûségek alkalmazását jelenti,
hanem a hangok az öntörvényû zenei logikából kibomló egymásutánjának meg-
konstruálását. Ebben a 20. századi értelemben modern komponálás- értelmezés-
ben minden bizonnyal egykori mesterének, Kadosa Pálnak a példáját követte.34

Székely Endre még tovább jutott a modernitás értelmezésében. Habár hangsú-
lyozta, hogy sohasem volt avantgárd zeneszerzô,35 mégis úgy tûnik, technikai érte-
lemben neki sikerült a leginkább elsajátítania az új zenei beszédmód elemeit. Ez
minden bizonnyal összefüggött azzal, hogy 1956 után – feltehetôen a modern ze-
neszerzô- imázs tudatos építésének részeként – belsô emigrációba vonult, sôt a
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32 A kompozíció nem politikai felkérésre, hanem Debrecen város felkérése nyomán, a Debreceni Nem-
zeti Színház megnyitásának 100. évfordulójára készült. Szövege Jókai Mór Prológ a debreczeni nemzeti
színház megnyitásának ünnepélyéhez címû költeménye.

33 Sárai Szôllôsy Andrással állapodott meg abban, hogy nem élnek az oly divatossá váló ütôhangszer-
használattal mûveikben. A megállapodást Sárai nem tartotta be. Varga Bálint András: 3 kérdés 82
zeneszerzô. Budapest: Zenemûkiadó, 1986, 319–325, ide: 320.

34 Ld. ehhez Kadosa Pálról szóló tanulmányomat: „A magány szimfóniái. Politikum, modernitás és ön-
reflexió Kadosa Pál utolsó alkotói korszakában (1957–1974).” http://www.zti.hu/files/mza/docs
/Evfordulok_nyomaban/Evfordulok_DalosAnna_Kadosa_Pal.pdf

35 Varga: Hullámhegyek, hullámvölgyek, 17.

4. táblázat. Sárai mûvei: ajánlások, idézetek, szövegválasztás

• szimfónia (1965–67): Mikisz Theodorakisz: szirtaki, tánc- idézet
• Diagnózis ´68 (1969): Váci Mihály verse
• Jövôt faggató ének (1971): Váci Mihály verse
• Krisztus vagy Barabbás (1976–77): In memoriam Salvador Allende
• Diagnózis ´79 (1979): Váci Mihály verse



Charta ’77 aláírásával a rendszerrel is szembefordult.36 Kétségtelen, hogy a zenész-
közösség – mint arra maga a zeneszerzô is felhívta a figyelmet egy kései inter-
jújában37 – nem bocsátotta meg neki ötvenes évekbeli szerepvállalását, s bizony
kevés magyar zeneszerzô akadt, akinek mûveit és stílusváltásait ennyire éles kriti-
kával fogadta volna a szakma. Gergely Pál például azt írta egy 1964- es kritikában,
hogy „Székely Endre sokkal kevésbé boldogul a ’modern’ kifejezési formákban,
mint azok, akiket annakidején leszoktatott róluk.”38 A mûveirôl szóló kritikák el-
sôsorban a tartalmi kohézió hiányát, a mûvek szétesését- túlméretezését, illetve a
modern effektusokban való tobzódást tették szóvá.39

Székely kései érése azonban nem a zeneszerzôi képességek hiányával függött
össze. Utolsó alkotókorszakának kompozíciói, amelyeket a komponista életmûve
csúcspontjának tekintett40 – mint például a Fantasma (1969), a Szólókantáta (1972),
a Sonores nascentes et morientes (1975), vagy a Die letzten Gesänge (1983) –, kivételes
színérzékrôl, a hangzások iránti nagyfokú érzékenységrôl és hangszerelési lelemé-
nyességrôl tesznek tanúbizonyságot. Székely darmstadti élményei nyomán indult
el az egyébként Ligetinél is részben jelenlévô új zenei kifejezésmódok felfedezésé-
re. Maroshoz hasonlóan nagyon hamar el is jutott a jellegzetes modern zenei típu-
sok- mozgásformák (zenei tömbök, sûrû textúrájú, mégis álló zene), effektusok
(ütôsök, üveghangok, zajzene) és formai sémák (fel- és leépülés, crescendo- for-
ma, tükör- forma), illetve az aleatória alkalmazásához, de Marossal ellentétben fel-
hôtlen viszonyt tudott kialakítani ezekkel a korban minden bizonnyal köznyelvi-
nek tûnô elemekkel, ami különösképpen az ütôhangszerek virtuóz használatában
mutatkozik meg. Látványosan dokumentálja ezt a Szólókantáta utolsó tételének
kezdete, amelyben a mély rézfúvósok és a dob a sötétségbôl emelkednek fel, s jut-
nak el a szólamok egymás utáni belépésével a zengô zenei hangzástérbe. Az önál-
ló hangszeres szólamok az énekes dallama mellett a maguk életét élik. A tétel
csúcspontján még az orgona is megszólal.

Ahogy Sugár Rezsô a Savonarola oratóriummal 1979- ben, úgy Mihály András a
III. vonósnégyessel zárta le zeneszerzôi pályafutását 1977- ben. E lezáráshoz azon-
ban Mihály esetében valószínûleg nem a stiláris meghasonlás vezetett, sokkal in-
kább az Operaház igazgatói posztja és az azzal járó túlterheltség. Pedig az 1960
után született Mihály- kompozíciók – még a hagyományos stíluson belül keletke-
zettek is (Hat dal József Attila verseire, 1961, Ciaccona, 1961, III. szimfónia, 1962) –
az új hangzások, effektusok, zeneszerzôi beszédmódok keresésének figyelemre
méltó dokumentumai, függetlenül attól, milyen személyes stílusokat (Bartók, Bach,
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36 Csizmadia Ervin: A magyar demokratikus ellenzék. 1968–1988. Dokumentumok. Budapest: T-Twins Ki-
adó, 1995, 83., ide: 87.

37 Varga: Hullámhegyek, hullámvölgyek, 9.
38 Gergely Pál: „Székely Endre és Láng István szerzôi estje”, Muzsika 7/2. (1964. február), 38–39. ide: 38.
39 Breuer János: „Bemutató hangversenyek (Székely Endre: Meditációk)”, Muzsika 5/7. (1962. július),

36–37., J[uhász] E[lôd]: „Székely Endre: Sinfonia concertante”, Muzsika 9/7. (1966. július), 23–24.,
ide: 23.

40 Varga: Hullámhegyek, hullámvölgyek, 17.



Brahms, Sosztakovics) tekintenek kiindulópontnak. Különleges példája ennek az
1962- es Apokrifek III. tétele, amelynek modellje talán Kodály kórusa, az Öregek le-
hetett. Mihály a Kodály- allúziót és a hozzá társuló késleltetéses pillanatokat, illetve
a tételt záró népdal- idézetet a vibrafon megszólaltatása, továbbá a metrikus érzet
lassú felfüggesztése révén különös hangzásvilággal öleli körbe, távolságot teremt-
ve ezzel az ötvenes évek hangzásideáljától. Úgy is fogalmazhatunk, Mihálynak kü-
lönleges hangzási víziói voltak.

Mihály András 1969- es nagy stiláris fordulata elôtt egy évvel, 50. születésnap-
ja körül úgy fogalmazott egy interjúban, hogy „ötvenévesen már nem változik az
ember”,41 s nem sokkal késôbb egy másik interjúban arra utalt, hogy csak elô-
adóként érdekli az avantgarde, zeneszerzôként nem.42 A Budapesti Kamaraegyüt-
tes 1968- as darmstadti koncertje, illetve Kurtág mûvének, a Bornemisza Péter mon-
dásainak megismerése azonban mégis jelentôs változást érlelt meg a zeneszerzô
mûhelyében, ezeknek a változásoknak a Mihály generációjában is érzékelhetô
egyedisége azonban nem a kortárs zenei közbeszéd, a köznyelv elsajátításában
mutatkozik meg – bár Az áhitat zsoltárai (1969), a Három tétel (1969), a Monodia
(1971), a Musica per quindici (1975) és a 3. vonósnégyes (1977) a modern hangzá-
sok, formulák, megoldások sokaságát mutatják be –, hanem e zenei eszközök
használatának egyedi módjában. Mihályt elsôsorban a kötöttség és szabadság
szembeállítása foglalkoztatta, azaz egy olyan jelenség, amely a „Harmincasok” ge-
nerációjának centrális érdeklôdési köre. A Monodia háromtagúsága ebbôl a szem-
pontból a legegyszerûbb módon mutatja ezt be: a két A- rész kötött, míg a B- rész
aleatorikus anyagot tartalmaz. A Musica per quinidici ennél lényegesebben komplex
formát mutat: kötött és aleatorikus szakaszok váltakozásából építkezik, ám a zene
folyamatában a kötött szakaszok felett lassan átveszi az irányítást az aleatória, a
biztonság helyét a bizonytalanság. A tétel vége felé a zeneszerzô, egy kötött sza-
kasz részeként (1. kotta a 100. oldalon) az aleatóriához egy Bartók- emlékfoszlányt
társít, ami – egyetlen biztonságos pontként – megköti az addigi kötetlenséget, és
egy idôre az ellenpont biztonságában nyújt menedéket. Ám a kompozíció ennek
ellenére is aleatóriával ér véget.

Mihály számára tehát a kötöttség és kötetlenség poétikai- tartalmi funkcióval
bír. Hasonló jellegû a befejezése a 3. vonósnégyesnek is. Mindkét mû- lezárás azt
sugallja, hogy az aleatória ezekben a kompozíciókban a korábban meglévô bizton-
ságérzet elvesztésére, az ismertnek hitt világ körvonalainak meghatározatlanságá-
ra, egyáltalán: a mûvészet végére utal. Alapvetôen pesszimista értelmezése ez a vi-
lágnak. Ám Mihály András – ellentétben nemzedéke tagjaival – a modern zenei
köznyelv elemeinek poétikai eszközzé történô emelésével e pesszimizmus révén
végeredményben képessé vált arra, hogy átlépje saját árnyékát, s ezzel, generáció-
jában egyedüliként, autonóm mûalkotásokat hozzon létre az új zene nyelvén.
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41 Juhász Elôd: „Beszélgetés Mihály Andrással”, Muzsika 11/2. (1968. február), 23–25., ide: 25.
42 Feuer: Érték és mérték, 14.



LVI. évfolyam, 1. szám, 2018. február M a g y a r  Z e n e100

1. kotta



A B S T R A C T
ANNA DALOS

EXPERIMENTS WITH MODERNITY AFTER 1956.
A LOST GENERATION?

The generation of Hungarian composers born in the 1910s faced a major chal-
lenge after 1956. Their entire creative career, which was shaped by the Kodályian
and Bartókian models of folkloristic national classicism, was questioned at that
time. At the age of 40, they had to search for new compositional thinking and new
stylistic models adapting themselves to the newly found orientation towards
Western music of the younger generation. In my paper, I examine their career,
analysing the works of Rudolf Maros (1917–1982), András Mihály (1917–1993),
Tibor Sárai (1919–1995), Rezsô Sugár (1919–1988), Endre Székely (1912–1989),
Béla Tardos (1910–1966), and aiming at showing the stages they must have gone
through towards the mastery and application of Western- European modernity.

Anna Dalos studied musicology at the Franz Liszt Academy of Music, Budapest (1993–1998), and
attended the same institution’s Doctoral Programme in Musicology (1998–2002). She spent a year on a
German exchange scholarship (DAAD) at the Humboldt University, Berlin (1999–2000). As a winner of
the ‘Lendület’ grant of the Hungarian Academy of Sciences, she is head of the Archives and Research
Group for 20th–21st Century Hungarian Music at the Institute for Musicology RCH HAS. Her research is
focused on 20th century music, and the history of composition and musicology in Hungary. Her book on
Zoltán Kodály’s poetics was published in 2007, and a collection of her essays on Kodály in 2013.
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M Û H E L Y T A N U L M Á N Y

Gusztin Rudolf

KULTÚRPOLITIKA ÉS DIKTATÚRA
A jazz megítélése a kádári konszolidáció idején (1956–1963)*

Tanulmányomban arra a kérdésre keresem a választ, hogy egy diktatórikus rend-
szer a felállásakor milyen ideológiai, mûvészetpolitikai elveket határoz meg, és en-
nek mentén hogyan viszonyul azokhoz a zenei produktumokhoz, amelyek elveivel
ellentétesek. Esettanulmányként a Kádár- korszak kezdeti éveit, az 1956- tól 1963- ig
tartó periódust, az ún. kádári konszolidáció éveit választottam. A vizsgált idôszak-
ban már Magyarországon is megjelent a populáris zene új ága, a rock and roll, ám
még kezdeti stádiumban volt; a belôle kifejlôdô rock és beatzene csak a hatvanas
évek közepén lendült fel Magyarországon, így a párt sem szentelt neki különösebb
figyelmet. Annál többet foglalkozott azonban egy másik, szintén nyugatról be-
áramló populáris zenei irányzattal, a jazzel.1 Mivel a jazz a populáris zene többi
ágához hasonlóan a nyugat központjának, az Egyesült Államoknak a zenei termé-
ke volt, így rendkívül kiélezetten megjelent a mûfajhoz való viszonyulásban a rend-
szer mûvészeti ideológiája. Ahogy Frederic Starr fogalmaz, a jazzhez való viszo-
nyulás a szovjet elvek lakmusztesztjének is felfogható.2

Ahhoz, hogy bemutassam, hogyan viszonyult a kommunista párt a jazzhez,
két forrást vizsgáltam meg: a párt dokumentumait, valamint a korabeli sajtót. Mi-
vel a korszakkal kapcsolatos tanulmányok egy része a pártdokumentumok feldol-
gozásán alapul (lásd például Csatári Bence publikációit),3 és kevés veszi alapul a
sajtóanyag feldolgozását, tanulmányom nagyobb részében fôképp ez utóbbira fó-
kuszálok.
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* A tanulmány a Liszt Ferenc Zenemûvészeti Egyetem zenetudományi szakán készült azonos címû MA
szakdolgozat szerkesztett formája. A szerzô az MTA BTK Zenetudományi Intézet munkatársa.

1 A vizsgált korszakban a jazzt – mint minden mást, ami nem komolyzene volt – könnyûzenének titulál-
ta a hatalom, így dolgozatomban én is a populáris zenéhez sorolom, bár valójában külön mûfajként ha-
tározható meg, amely népzenei, mûzenei és populáris zenei elemeket egyaránt tartalmaz. Lásd James
Lincoln Collier: „Jazz”. In: New Grove Dictionary of Jazz I. Ed. Barry Kernfeld. London: Mamillan Press Li-
mited, 1988, 580. Ennek a besorolásnak az oka, hogy a jazz elsô évtizedeiben erôsen kötôdött a táncze-
néhez, ráadásul elsô megjelenése hazánkban (a két világháború között) olyan magyar vendéglátóipari
zenészekhez köthetô, akik külföldrôl hazatérve a tánczenét jazzes elemekkel kombinálták.

2 Ezt a metaforát használja az 1920- as években a Szovjetunióban jelenlévô jazzre vonatkoztatva. Ld.
S. Frederick Starr: Red & Hot. New York: Limelight Editions, 1994, 17.

3 Csatári Bence: „A KISZ könnyûzenei politikája”, Múltunk 52. (2007)/3, 67–103. <http://www.mul-
tunk.hu/letoltes/csatarib.pdf>, 2016. 04. 22.; uô: „A mûvelôdési tárca és a könnyûzenei élet kapcso-



1958: mûvelôdéspolitikai irányelvek

Aczél György mûvelôdésügyi miniszterhelyettes 1958. július 25- én mutatta be az
MSZMP mûvelôdési politikájának irányelveit; ez az anyag a kora Kádár- korszak-
nak a kulturális életet illetô legfontosabb dokumentuma.4 A dokumentum szakí-
tott a szocialista realizmus kizárólagosságával, és kimondta, hogy „az épülô szoci-
alizmus kulturális élete nemcsak megengedi, hanem igényli is a sokszínûséget”,5 s
így az irányelvek az elôzményekhez képest nagyobb szabadság elvének alkalmazá-
sával lehetôséget teremtettek egy viszonylag liberális kultúrapolitika megvalósítá-
sához.6 Ez lényeges progresszió volt a Rákosi- érához képest, mely a kulturális plu-
ralizmus felszámolására törekedett.7 Rákosi ideje alatt elvárás volt a mûvészetek
terén a szocialista realizmus követése, amelynek köszönhetôen a populáris zenei
mûfajok közül tiltották az irredenta dalokat, a jazzt, a rock and rollt és mindent,
amit a nyugati országok ifjúsága ekkoriban énekelt.8 Ezzel összehasonlítva
a Kádár- rendszer megengedôbb magatartását legjobban az úgynevezett „3 T” (til-
tott, tûrt, támogatott), a rezsim legfontosabb mûvészetpolitikai elve mutatja, amely el-
sôsorban Aczél nevéhez köthetô, s amelyet ô 1957- tôl, a Kádár- rendszer legelejé-
tôl képviselt.9 Ahogy Romsics Ignácz írja, ugyan a „szocialista realizmus” és „pár-
tosság” kívánalmi szinten megmaradtak, de nem voltak kötelezô érvényûek.10

Az 1958- ban megjelent mûvészetpolitikai anyag általános irányelveket fogal-
maz meg, melyek konkrét kidolgozását a különbözô szervezetekre bízták, így expli-

lata 1956–1972 között”, Aetas 27. (2012)/2, 49–64., <http://epa.oszk.hu/00800/00861/00057/pdf
/EPA00861_aetas_2012_2_49_64.pdf>, 2016. 03. 12.; uô: „A pártállam és a könnyûzene”, Metszetek
2013/4, 3–19.; uô: A Kádár- korszak könnyûzenei politikája. Budapest: ELTE BTK, 2007, <http: //dokto-
ri.btk.elte.hu/hist/csatari/disszert.pdf>, 2016. 02. 29.

4 Ez tekinthetô az MSZMP elsô mûvészetpolitikával foglalkozó dokumentumának. Az irányelvek
elôzményeit, keletkezéstörténetét lásd Bolvári-Takács Gábor: „Az MSZMP mûvelôdéspolitikai irány-
elveinek keletkezéstörténete”, Múltunk XL/4. (1995), 115–132.

5 Romsics Ignác: Magyarország története a XX. században. Budapest: Osiris Kiadó, 2003, 496. Benke Valé-
ria mûvelôdésügyi miniszter 1959 októberében szintén ezt az elvet hangoztatta: „Elvileg és gyakor-
latban is elismerjük annak létjogosultságát, hogy a mi társadalmunkkal teljesen azonosulni még nem
tudó mûvész is megszólalhasson, ha tevékenysége nem kifejezetten ellenséges vagy káros…” Benke
Valéria: „A mi világunk és a zene”, Muzsika III/1. (1960), 5. A IX. kongresszus 1966- ban ezt meg is
erôsítette. Takács Róbert (szerk.): Kérdések és válaszok a Kádár- korról. Napvilág Kiadó, 2013, 134.

6 Bolvári-Takács: i. m., 132. Romsics is „liberális szellemûnek” nevezte azt a szemléletet, amit Kádár a
hatvanas évek elejére kialakított. Romsics Ignác (fôszerk.): Magyarország története. Budapest: Akadémiai
Kiadó, 2010, 897.

7 Míg a parlamentáris demokráciában az érdekek és vélemények korlátozás nélkül kifejezésre juttatha-
tók, addig a totalitárius rendszerek célja a kulturális élet pluralizmusának megszüntetése (csak egy
érdek és egy vélemény juthat kifejezésre), a hatalom ideológiájának terjesztése, a társadalom indok-
trinálása. Ld. Romsics: Magyarország története a XX. században, 359. Hannah Arendt A totalitarizmus
gyökerei címû mûve óta elfogadott, hogy a „totális állam” ellentéte a „pluralista társadalom”. Bihari
Mihály: Magyar politika 1944–2004. Budapest: Osiris Kiadó, 2005, 92. A puha diktatúrák – ilyen volt
a Kádár- rendszer is – ettôl abban különböznek, hogy a kontroll az élet bizonyos területeire nem ter-
jed ki. Ld. Takács: i. m., 73.

8 Romsics: i. m., 359–376.
9 A „3 T” elvét Aczél György írásban csak 1969- ben fogalmazta meg.

10 Az 1957- es MSZMP KB TKO is leírja, hogy ugyan a realista mûvészetet támogatja – azon belül több
irányzat is versenyezhet –, ám a nem- realista irányzatok jelentkezésének is teret ad, „amennyiben
azok nem ellenségesek a népi demokráciával szemben.” MOL M- KS 288. f. 33/1957 1. ô. e. 58.



cit módon nem foglalkozik a populáris zenével vagy jazzel, mégis figyelemre mél-
tó, hogy az irányelvek megjelenését megelôzô vitán (július 25.) már szóba került a
jazz, méghozzá Kádár János részérôl. Ennek kapcsán Kádár arra hívja fel a figyel-
met, hogy óvatosan kell bánni az újonnan megjelenô mûfajokkal, mert nem lehet
tudni, mi jön ki belôlük:

Ugyanez a jazz is, nem szabad nekünk ezt engedni. A mi rádiónk adjon modern jazzt is,
van jó jazz is, tánczene, ez- az, de ne ilyen népstadioni ôrületet szervezzünk mi saját ma-
gunknak a saját fejünkre, mi szükségünk van erre? Ezt nem szabad csinálni. Nem szabad
ilyen irányzatokat támogatni, mint ez a jazz- kavalkád, meg a nyári színházba, de nem kell
ezzel úgy sietni.11

Kádár hozzászólását egyfelôl értelmezhetjük úgy, mint aki a jazz hallgatását
nem ellenzi, sôt kiemeli, hogy a rádiónak jó jazzt kell sugároznia, bár tart attól,
hogy bármilyen tömegrendezvényen a jazz legyen a fókuszban, másfelôl értelmez-
hetjük – ahogy Bolvári-Takács Gábor teszi – jazz ellenes megnyilatkozásként is.12

Kiolvasható továbbá a hozzászólásból az is, hogy Kádár félt attól, hogy a jazz kilép
a mûkedvelôk kontrollálható körébôl, és elszabadul, ezért szerette volna, ha ez
egy kicsi, szûk kör zenéje marad. Kádár hozzászólása után Szerényi Sándor bírálja
a hatalomnak a kultúrát illetô engedékenységét, és példaként megemlíti, hogy be-
advány érkezett hozzá, amelyben számos visszásság mellett rámutatnak arra,
hogy a jazz rendezvényekre mennyi pénzt költenek, holott komoly ideológiai káro-
kat okoznak vele.13 A két hozzászólás mutatja, hogy 1958- ban a jazz még inkább a
„tiltott” és „tûrt” kategóriák határmezsgyéjén mozgott, és egyúttal rámutat arra
is, hogy releváns téma volt.

A fordulat éve: 1962

Az 1950- es évek legvégére a jazz már olyannyira elterjedt a fiatalok körében, hogy
gyakorlatilag elsôdleges zenei élményükké vált, aminek a párt nem örült.14 Hiába
tartotta a kommunista felsô vezetés a jazzt értéktelenebbnek a komolyzenénél,
nem tudták megkerülni a populáris zenei mûfajokat, hiszen a tömegek szerették a
táncdalokat, sanzonokat, az ötvenes évektôl a jazzt, majd késôbb a fiatalok a rock
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11 Soós László (szerk.): A Magyar Szocialista Munkáspárt Központi Bizottságának 1957–1958. évi jegyzô-
könyvei. Budapest: Magyar Országos Levéltár, 1997, 495. Biszku Béla, aki szintén felszólalt ezen az
ülésen Kádár János elôtt, szintén helytelenítette a jazzfesztiválokat. Uott, 491.

12 Ld. Bolvári-Takács: i. m., 129–130.
13 Soós: i. m., 502–503.
14 „A zenével kezdôdik a kulturának az a területe, amelyen az ifjuság esztétikai felkészültsége erôsen

hiányos. Hangversenyre általában nem járnak, nem igénylik a komoly zenét, mert nem értenek hoz-
zá. […] Mivel a klasszikus zenét nem értik, de a dallamot, a zenét szeretik, az operett felé fordulnak,
azonban ez sem elégiti ki ôket, mert a lassubb operett melódiákat nem tartják elég modernnek és sa-
ját érzelmi és ritmus világukhoz illônek. A legáltalánosabb zenei élmény a jazz. Nem annyira a meló-
dia, mint inkább a ritmus, és az érzelgôs szöveg miatt. Válogatás nélkül hallgatják és tanulják meg a
jazz számokat. Ismerik az énekeseket, akik éneklik azokat, még a zeneszerzôket is felsorolják.” MOL
M- KS 288. f. 33/1960 19. ô. e. 138.



and rollt és a beatzenét.15 Az elsô reakció erre az volt, hogy ha már megkerülni
nem is tudták a mûfajt, megpróbálták a legjobbat kihozni belôle, így igyekeztek a
zenészek ideológiai nevelését megoldani. Egy 1958. november 25- i MSZMP KB
PB jegyzôkönyv hangsúlyozza, hogy a legtöbb mûvész nem szocialista meggyôzô-
désû – és ez többé- kevésbé igaz a populáris zene mûvelôire is –, ezért a körükben
végzett marxista- leninista propaganda fontos.16 Ahogy azonban enyhült a jazz- zel
szembeni ellenállás a Szovjetunióban, úgy kezdett egyre megértôbb hangnemre vál-
tani a magyar pártvezetés is – pár éves késéssel. 1961- ben a fôvárosi pártbizottság-
ban Kelen Béla már a következôket mondta: „…mert nem lehet haragudni a fiatal-
ságra, amikor modern városi életnek megfelelôen modern zenére, jazzre táncol.”17

A jazz megítélésével kapcsolatos szimbolikus fordulat Magyarországon 1962-
ben következett be, amikor a KISZ megalapította a Budapesti Ifjúsági Jazzklubot.
A megalapítás elôzményei közül hármat érdemes megemlíteni. Az elsô, hogy 1960-
ban a KISZ kezdeményezésére (!) megalakult a DIMÁVAG Gépgyár jazz- zenekara,
tehát a KISZ egyfajta patrónusi szerepben lépett fel.18 Talán ez az elsô dokumen-
tált eset, amikor a KISZ kifejezetten támogatta a jazzt.19 A második fontos elôzmény,
amit Retkes Attila ideológiai fordulatként aposztrofál, hogy 1961 tavaszán az Élet
és Irodalom közölte Leonyid Utyeszovnak, az Orosz Szovjet Szocialista Köztársaság
(OSZSZK) népmûvészének cikkét, amelyben Utyeszov kiáll a jazz mellett:20

Meggondolatlan dolog a dzsesszt az imperializmussal, a szakszofont a gyarmati elnyo-
mással azonosítani. A mai dzsessz gyökerei nem a bankok páncélszekrényeibe, hanem
a néger népi mûvészetbe nyúlnak vissza. Érdemtelen és káros dolog tiltott gyümölccsé
változtatni a dzsesszt. Szükség van rá, jó szolgálatot tehet az ifjúság esztétikai nevelé-
sében.21

Ezzel végre nyilvánosan kimondta valaki – és ez meg is jelent a magyar sajtó-
ban –, hogy a jazz története ideológiailag nem igazolja annak tiltását a szocialista
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15 Felmerülhet a kérdés, hogy mit értettek jazz alatt ekkoriban a magyarok. Feltehetôen egyaránt jelent-
hette a tánczene és swing/jazz keverékét (ld. az1. lábjegyzetet), és az amerikai irányzatot, hisz ez
utóbbit is sokan ismerték.

16 Vass Henrik–Ságvári Ágnes (szerk.): A Magyar Szocialista Munkáspárt határozatai és dokumentumai
1956–1962. Budapest: Kossuth Könyvkiadó, 31979, 324–325.

17 Csatári is felhívja a figyelmet a jazz iránti toleranciára, megértôbb hangnemre. Csatári Bence: A Ká-
dár- korszak könnyûzenei politikája, 31.

18 Sólyom József: „Jazz a gyárban”, Magyar Ifjúság IV/16. (1960. április 16.), 2.
19 Ez azért érdekes, mert véleményem szerint a diktatórikus rendszerekben a zene irányítását kétféle-

képpen tudják megoldani. Az egyik módszer a rendszer szempontjából károsnak ítélt zenék tiltása.
Nevezhetjük ezt passzív módszernek, amikor a hatalom az alkotás helyett arra összpontosít, hogy a
már meglévô zenéket cenzúrázza. Célja, hogy a saját ideológiájától idegen elemeket távol tartsa az
emberektôl. A másik módszer az aktív felhasználás, amikor a rendszer maga is létrehoz zenei produk-
tumokat (vagy módosítja, egyben legitimizálja a meglévôket) azzal a céllal, hogy a politikai agitáció
eszközeként felhasználhassa ôket. Egy politikai rendszer ideológiájáról legalább annyit megtudha-
tunk azáltal, hogy mit tilt, mint azokból a kulturális termékekbôl, amelyeket ô maga állít elô.

20 Megjegyzendô, hogy már 1955- ben megjelent egy cikk a Világ Ifjúsága címû folyóiratban, mely óvatos
nyitás volt a jazz felé. Errôl ld. késôbb.

21 „Szükség van jó dzsesszre. Egy érdekes szovjet vélemény”, Élet és Irodalom V/14.(1961. április 12.), 12.



országokban. A harmadik fontos fordulat Benny Goodman 1962- es turnéja a Szov-
jetunióban.22 Ezzel teljes mértékben elismerték a jazzt, és ennek következtében
Magyarországon is szabad utat kapott a mûfaj. (NB. a Szovjetunióban már koráb-
ban is megengedôbbek voltak, Magyarországgal ellentétben.)

Bár, mint láttuk, már a hatvanas évek elején javult a jazz megítélése hazánkban,
az igazi fordulat az elsô jazzklub megalakulása volt. 1962 májusában „A kor-
szerû tánczene és jazz problémái Magyarországon” címmel összefoglaló jelentés
készült az MSZMP részére. Szerzôje megállapítja, hogy az SZKP XXII. kong-
resszusa óta jelentôs változások következtek be a kulturális élet területén, ám a
magyar szervezetek (rádió, ORI, Országos Szórakoztatózenei Központ stb.) el-
avult mûködési mechanizmusa miatt nem változott a könnyûzene és a jazz ha-
zai megítélése. Figyelmeztet arra, hogy más szocialista országok mennyivel
elôrébb tartanak már a jazzélet vonatkozásában, és kéri, hogy a kultúrpolitikai
osztály gondolja végig, miért tartják még mindig dekadensnek, kozmopolitának
és kapitalistának ezt a mûfajt.23 A jelentést követô vizsgálat nyomán az 1962.
október 2- i KISZ- tanácskozáson bejelentik a Budapesti Ifjúsági Jazzklub megala-
pítását, amely három hétre rá meg is nyílt a Dália presszóban. Kertész Kornél, a
klub vezetôje egy olyan kulturális mûhelyt szeretett volna kialakítani, ahol a
„szocialista normáknak” megfelelôen lehet jazzt játszani és hallgatni, nem pedig
zenés szórakozóhelyet vagy amerikai stílusú jazzklubot. Talán a szocialista nor-
ma része volt, hogy az eredeti eksztatikus jazz- zel ellentétben Kertész a koncer-
tek alatt teljes csendet követelt. A Dália 1964 áprilisában bezárt, ugyanis a fiata-
lokat egyre inkább a beatzene kötötte le,24 de a klub nem szûnt meg teljesen, és
más helyekre költözve tovább élt. Rövid ideig tartó mûködése ellenére fontos
szerepet töltött be a magyarországi jazz történetében, hiszen a klubban tartott
jazztörténeti elôadások, lemezbemutatók és idôszaki kiadványa (Ifjúsági Jazz
Klub Híradója) révén elérte, hogy a közönség ne szórakoztató tánczeneként, ha-
nem egy magasabb szintû mûvészetként tekintsen a jazzre.25 Emellett bekap-
csolta a hazai jazzéletet a nemzetközi vérkeringésbe, és elôkészítette a Bartók
Béla Zenemûvészeti Szakiskola jazz- tanszakának létrejöttét. A Budapesti Ifjúsá-
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22 „A jazz nagykövetei” (Jazz Ambassadors) sorozatot az Egyesült Államok Adam Clayton Powell Jr. öt-
lete nyomán indította be, aki szerint nem szimfonikus zenekarokat és balettegyütteseket kellene
nemzetközi turnékra küldeni, hanem igazi amerikai zenét, jazzt. A szovjet propaganda az Egyesült
Államokat kulturálisan primitív nemzetnek állította be, így a program célja az volt, hogy bebizonyít-
sák ennek ellenkezôjét. A jazzt a New York Times egyik 1955- ös szalagcíme az ország „titkos hangzó
fegyverének” nevezte. (A cikket Felix Belair Jr. Írta, és 1955. november 6- án jelent meg.)

23 Szeverényi Erzsébet: „A Dália. Magyar jazz 1962–1964”. In: Berlász Melinda–Domokos Mária (szerk.):
Zenetudományi dolgozatok 1980. Budapest: Magyar Tudományos Akadémia Zenetudományi Intézete,
1980, 335–343.

24 Simon szerint a megengedôbb környezet sem volt már olyan vonzó. Simon Géza Gábor: Magyar jazz-
történet. Budapest: Magyar Jazzkutatási Társaság, 1999, 155. A jazztôl a beat felé fordulást jelzi az,
hogy 1963- ban a fôvárosi Sportcsarnokban az Illés- együttes rajongói ledobálták a Benkó Dixieland
Bandet a színpadról. Emiatt az Illés- együttest egy évre eltiltották a KISZ- rendezvényeken való fel-
lépéstôl.

25 Retkes Attila: „A modern magyar jazz születése (1962–1964)”, Gramophone XVII/2. (2012), 64.



gi Jazzklub hetenként egyszer jelentkezett mûsorral, valamint a Rádió és a Televí-
zió is rendszeresen sugárzott jazzadásokat ekkoriban.26

A fordulat elôkészítésében azonban nemcsak a fentebb említetteknek volt
nagy szerepük, hanem a sajtónak is, melyben figyelemmel követhetjük, hogyan vá-
lik a jazz megtûrt mûfajból elfogadottá, s amely a nyilvánosság erejével formálhat-
ta az emberek véleményét e kérdésben.

A jazz a magyar sajtóban

Populáris zenére szakosodott újság egészen 1982- ig nem volt Magyarországon.
1982 némi fordulatot hoz, ekkortól jelenik meg a Jazz címû folyóirat, illetve ez év
novemberében adják ki az elsô pop- rock szaklapot Poptika címmel, bár ennek
egyetlen száma jelent csak meg.27 Zenei folyóiratokból nem volt hiány, sôt példa
nélkül álló, hogy egy kis országban ilyen bôséges választéka legyen a zenei folyó-
iratoknak, ugyanakkor, bár a tömegeknek lett volna rá igénye, populáris zenével
foglalkozó lap korábban nem létezett.28 Az egyetlen kivétel az 1962- tôl mûködô If-
júsági Jazzklub idôszaki kiadványa, az Ifjúsági Jazz Klub Híradója volt, mely 1963 ja-
nuárjától áprilisáig négy számot ért meg. Ez volt a magyar jazz elsô lapja, és mint
ilyen, az elsô könnyûzenei újság.29

A sajtóban megjelenô, jazzel kapcsolatos cikkek áttekintését két 1956 elôtti írás-
sal kezdjük, mert így jobban láthatóvá válik, honnan hová jutott a jazzel kapcsolatos
diskurzus. Nyéki László, az ELTE egyik hallgatója a DISZ újságjában, a Szabad Ifjú-
ságban 1953- ban „Mi szükségünk az amerikai jazzra?” címmel nyílt levélben kelt ki
az amerikai jazz ellen.30 A levél jól tükrözi a rendszer véleményét is. Nyéki problé-
másnak találta, hogy a Számviteli Fôiskola október 31- i mûsoros táncestjén a zenekar
„állandóan vad, amerikai jazzszámokat játszott”, miközben egyetlenegy tangó vagy
keringô sem hangzott el. Ez Nyéki szerint helytelen, hiszen harc folyik a jampecek és
a kozmopolitizmus minden megnyilvánulása ellen, és ennek a tánczenében is meg
kellene jelennie. A szerzô rossznak és ízléstelennek titulálja ezeket a zenéket, melye-
ket a rendezôségnek be kellett volna tiltania. Különösen tûrhetetlennek tartja ezt
annak fényében, hogy számtalan jó szovjet, csehszlovák és magyar táncdal létezik,
mi szükség van akkor erre a zenére? Rövid levelét azzal fejezi be, hogy a Zenészek
Szakszervezetének felül kellene vizsgálnia azt, hogy milyen zenékkel szórakoztat-
ják az embereket, és fel kell vennie a harcot az amerikai jazz terjedésével szemben.

Két évvel késôbb, még Kádár hatalomra kerülése elôtt a Világ Ifjúsága címû fo-
lyóirat 1955. május–júniusi számában megjelent egy cikk, amely már egy óvatos
nyitás az afrikai zene és egyben a jazz felé. Sydney Finkelstein, amerikai marxista
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26 Szeverényi: i. m., 342.
27 Breuer János: Negyven év magyar zenekultúrája. Budapest: Zenemûkiadó, 1985, 368.
28 Uott, 368–369.
29 Ez a klub tagjait megcélzó, belsô terjesztésû lap volt, Breuer feltehetôleg ezért datálja az elsô köny-

nyûzenei lap megjelenését 1982- re.
30 Nyéki László: „Mi szükségünk az amerikai jazzra?”, Szabad Ifjúság IV/271. (1953. november 19.), 2.



esztéta az „Afrika és a világ zenéje” címû cikkében megállapítja, hogy az afrikai ze-
nei örökség már most a világ zenéjének szerves részévé vált a spirituálé, blues,
ragtime és kubai rumba révén, sôt klasszikus zeneszerzôk is felhasználnak afrikai
eredetû zenei elemeket, mint például Gershwin, Copland és Dvoƒák. Az írás végén
közvetve szó esik a jazzrôl is.31

1958 novemberében Komornik Ferenc Tóth Zoltán jazz- zenekaráról írt egy rö-
vid cikket a Magyar Ifjúságba, amelyben hangot ad annak, hogy szükség van a jazz
iránt is fogékony fiatal zenészekre.32 Megemlíti továbbá, hogy egy elôzô évi meg-
hallgatás során az Országos Filharmónia kategorizáló bizottsága kifogásolta a ze-
nekarnál, hogy nem játszanak rock and rollt, holott a közönség ezt igényelné. Pár
évvel korábban, az ötvenes évek elején Maróthy a korszellemnek megfelelôen még
olyan írásokat közölt, melyek nagyon erôsen támadták a jazzt, 1958- ban viszont
már olyan cikk jelenik meg, amelyben nyíltan kimondják, hogy szükség van jazz-
zenészekre.33 Ezt az enyhülés elsô jelei egyikének vehetjük. (Bár a hatalom ekkor
még ellenezte a jazzt, de az a tény, hogy valaki publikálhatott már ilyen cikket,
jelzésértékû.) A másik meglepô mozzanat, hogy az Országos Filharmónia a rock
and rollt kérte számon a zenekaron, azaz nemhogy tiltották, hanem kifejezetten
elvárták volna tôlük, hogy ilyen számokat is játsszanak.

A Magyar Ifjúság 1959. áprilisi számaiban több jazzel kapcsolatos hír és cikk is
megjelent. Az egyik az Astoria Grillben megrendezett jazzbemutatóról tudósít, ahol
a legkiválóbb pesti zenészek adtak ízelítôt „az igazi jazz mûvészetébôl”. Az író
megjegyzi, hogy ezek a kiváló képzettségû emberek nem kapnak kellô helyet az elô-
adói pódiumon, és reményét fejezi ki, hogy a bemutatónak lesz folytatása. A má-
sik hír, hogy a leningrádi Gorkij- kultúrházban jazzklub alakult a városi Komszo-
mol segítségével. Ez jelzi, hogy a szovjet hatalom legitimálta a jazzt, és – szó sze-
rint is – helyet adott neki.34 Az április 30- i szám jazz rovata azon kívül, hogy egy
rendkívül rövid Louis Armstrong- interjút közöl, közreadja Michael Gold amerikai
kommunista író az Amerikai Kommunista Párt lapjába, a The Workerbe írt cikkének
kivonatát, melyben Gold síkraszáll a jazz elfogadásáért, mert eszközt lát benne a
fiatalok zenei mûvelésére.35

Az Élet és Irodalom korábban már említett 1961- es Utyeszov- cikkét Finkelstein
„A dzsessz. – Nemzeti kifejezésmód, vagy nemzetközi népzene” címû cikke követ-
te, mely a Valóság 1961. évi számában jelent meg.36 Finkelstein szintén ír arról,
hogy a jazz egyre kifinomultabbá válik. A cikk gyakorlatilag Francis Newton The
Jazz Scene címû könyvének recenziója, és bár tartalmaz érdekes állításokat, a tartal-
mánál fontosabb maga a tény, hogy az írás megjelenhetett a magyar sajtóban. En-
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31 Sidney Finkelstein: „Afrika és a világ zenéje”, Világ Ifjúsága IX/5–6. (1955. május- június), 35.
32 Komornik Ferenc: „A ’háromgarasos’ jazz- zenekar”, Magyar Ifjúság II/46. (1958. november 15.), 4.
33 Ld. Maróthy János: „Tánczenénk fejlesztésének néhány sürgetô feladata”, Új Zenei Szemle IV/5.

(1953. május), 17.
34 „Jazz. Astoria- zene”, Magyar Ifjúság III/16. (1959. április 18.), 6.
35 „Jazz”, Magyar Ifjúság III/18. (1959. április 30.), 6.
36 Sydney Finkelstein: „A dzsessz. – Nemzeti kifejezésmód, vagy nemzetközi népzene”, Valóság IV/1.

(1961. január), 42–51.



nél jóval jelentôsebb az 1962. évi Valóságban megjelent „A dzsesszrôl” címû cikk
Pernye András tollából. Pernye idézi az ellenzôk véleményét, akik szerint Európa
„’lefeküdt’ az amerikai maszlagnak és igen szorgalmasan szedi az ’import- ópiu-
mot’”, amely erkölcsi fertôbe taszítja az embert.37 Rámutat arra, hogy a jazz foko-
zatosan elszakad a tánczenétôl, és a „magasabbrendû táncszerûség” feltehetôleg
ugyanúgy ki fog alakulni, mint ahogy a menüett esetében is megtörtént. Azzal,
hogy a jazz elszakad a „tánckíséret alacsonyrendû szerepétôl”, valószínûleg csök-
kenni fog a közönsége is, de ez természetes, „hiszen a szórakozásra vágyó embe-
rek száma mindig jóval meghaladja a zenei élményre vágyók mennyiségét.”38 Sôt
az is elôfordulhat, hogy a jazz fejlôdése igényesebb tánczenét von majd maga után.
A tanulmány végéhez közeledve így ír:

Ma már azonban teljesen nyilvánvaló, hogy a dzsesszhez nem „alászállani” kell, nem a
„komoly zene” egyetemi katedrájáról kell „leszállni” a lokálok és mulatók világába, nem
elhangolt, idézôjeles „karakterképeket” kell meríteni a dzsesszbôl, nem fanyar iróniával
kell „beiktatni” annak stiláris elemeit –, hanem egészében véve, önállónak kell elismerni
és gyökerében, lényegében megragadni, elsajátítani, és így megvalósítani valamiféle új
stílust. A fenti mûzenei példák … a különféle muzsikák „békés egymás mellett élés”- ét
illusztrálják, hogy arról adjanak számot: lehetetlen észre nem venni, hogy lábunk alatt,
mindennapi életünk szerves, organikus részeként egy hatalmas kultúra „tenyészik”, ter-
jed és hódít, még akkor is, ha ezt a kultúrát a „komoly zene” képzelt magaslatából egy-
szerûen „könnyûzenének” deklaráljuk.”39

Pernye határozottan arra az álláspontra helyezkedik, hogy a jazz már kifino-
mult mûvészetté vált, amely minôségét tekintve nagyon közel áll a komolyzené-
hez. Figyelemre méltó érvelés abban az idôben, amikor a jazz szerepét a hatalom
abban látta, hogy hidat képezzen a könnyû- és a komolyzene között.

Említésre méltó még, hogy 1962- ben a mûfajról a Parlando hasábjain vita ala-
kult ki, melyet Nagy Pál „Beszéljünk a JAZZ- rôl” címû cikke indított el. A cikk a
jazz mellett foglal állást. Pernyéhez hasonlóan Nagy is hangsúlyozza a jazz fejlôdé-
sének sajátosságait: ahogy elszakadt a tánczenétôl (lásd a bigbandek korában ki-
alakult koncertezô irányt), létrejött a szimfonikus jazz, és ahogy a modern idô-
szakban a jazz, különösen a combók kamarazenei törekvésein keresztül (Modern
Jazz Quartett, Brubeck Quartett stb.), már egyenesen a legújabb komolyzenei
irányzatokkal együtt keresi az új harmóniai és melodikai kifejezéseket, felhasznál-
va a komolyzene formagazdagságát (például Brubeck: Prelúdium és fúga bop- té-
mára), és hatást gyakorolva a komolyzenére (Debussy: Golliwogg’s Cake-Walk, Cop-
land: Klarinétkoncert, Hindemith: Suite für Klavier, Stravinsky: A katona története,
Ebony concerto stb.). Idézi Yehudi Menuhint, aki szerint a jazz „a XX. század nem-
zetközi, szintetikus, élô népzenéje”.40 Hangot ad annak, hogy bár a jazz „törekvé-
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37 Pernye András: „A dzsesszrôl”, Valóság V/3. (1962. március), 59.
38 Uott, 68.
39 Uott, 69.
40 Nagy Pál: „Beszéljünk a jazz- rôl”, Parlando IV/1. (1962. január), 9. E sajtóvitáról és a jazznek az ifjúság

esztétikai nevelésében betöltött szerepérôl ld. még: Ignácz Ádám: „Propagated, Permitted or Prohibited? ➝



seit és stílusait vizsgálva, önálló, koncert- jellegû, saját formanyelvvel bíró zenei
irány, melyre a modern komoly zenéhez hasonló formai és harmóniai törekvések a
jellemzôk”,41 mint a poliritmika és atonalitás, sokan mégis lenézik. Nagy szerint
megoldást jelentene erre, ha informálnák az embereket: meg kell ismertetni velük
a jazz történetét, a nagy jazzmûvészeket, promotálni kellene a jazzkoncerteket.
Szorgalmazza jazzklubok létrehozását, fiatal tehetségek segítését, jazzfelvételek
megjelentetését. Példaként hozza Lengyelországot, ahol már van jazzel foglalkozó
folyóirat, valamint Csehszlovákiát, ahol jazz- hanglemezeket adnak ki. Mindezt az
utolsó két mondat legitimálja: „Befejezésül még ennyit: azt olvastam, hogy a Szov-
jetunióban meghívták a jazz ’Nagy Öregét’, Louis Armstrongot és zenekarát. Az
az érzésem, szovjet barátaink ismét megelôztek minket…”42

Aszalósné Bezzegh Tünde a következô számban megjelent válaszcikkében fej-
ti ki ellenvéleményét.43 Aszalósné szerint a jazz azzal, hogy üzlet lett, kommersz
áruvá vált és elveszítette népzenei- esztétikai értékét, így ahelyett, hogy igazságo-
kat mondana ki, csupán kiszolgálja a szórakozni vágyó emberek igényeit. Vélemé-
nye szerint a jazz nem tartalmaz harmóniai és formai újdonságokat, a világhírû
jazzjátékosok – itt Louis Armstrongot hozza példának – pedig inkább elkápráztat-
nak, ahelyett, hogy esztétikai élvezetet nyújtanának. Vélekedése hátterében a ko-
molyzene felsôbbrendûségének eszméje áll:

Kultúrforradalmunk célkitûzései igen magasztosak. A dolgozó nép tulajdonává kell ten-
nünk a komoly zenét. „Legyen a zene mindenkié”, de ma még ott tartunk, hogy sláger- le-
mezeink hihetetlenül népszerûek és a tánczene- és jazzôrület széles tömegeket vonz, kü-
lönösen ifjúságunk körében.44

Ezzel a hivatalos szocialista kultúrpolitikai ideológiát visszhangozza, amely a
komolyzenét preferálta a populáris zenével szemben. „Nem értek egyet a cikkíró-
val abban, hogy a jazz- zenét propagáljuk! Kulturális céljaink éppen ellenkezô irá-
nyúak.”45

Németh Rudolf „Hozzászólás Aszalósné cikkéhez” címû írásában felhívja Asza-
lósné figyelmét arra, hogy a jazz- és a tánczene nem ugyanaz.46 Míg Aszalósné gya-
korlatilag elveti a jazzt, és a komolyzenét élteti, Németh arra helyezi a hangsúlyt,
hogy neveljenek olyan embereket, akik képesek különbséget tenni jó és rossz zene
között. Ugyanebben a számban Harmath Lászlónak is megjelent egy cikke „A jazz-
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State Strategies to Control Musical Entertainment in the First Two Decades of Socialist Hungary”.
In: Ewa Mazierska (szerk.): Popular Music in Eastern Europe. Breaking the Cold War Paradigm. London:
Palgrave Macmillan, 2016, 31–49.

41 Nagy: i. m., 10.
42 Uott
43 Aszalósné Bezzegh Tünde: „Hozzászólás Nagy Pál Jazz- cikkéhez”, Parlando IV/2. (1962. február),

11–12.
44 Uott, 12.
45 Uott
46 „Tehát nem szabad egyformán elvetnünk a tánczenét és a jazzt, mert a jazz sokkal igazabb, eredetibb

zene, mint a tánczene és olyan magaslatra emelkedett, mint Gershwin zenéjében.” Németh Rudolf:
„Hozzászólás Aszalósné cikkéhez”, Parlando V/4 (1962. április), 13.



rôl” címmel, amely szintén Aszalósné cikkére válaszol. Harmath felhívja a figyel-
met, hogy a jazzrôl nem tudomást venni annyi, mint homokba dugni a fejünket, hi-
szen már a szocialista országokban is foglalkoznak ezzel a kérdéssel, nem is keve-
sen. Nála is elôjön az a motívum, miszerint a jazz kapu lehet a komolyzene felé.
„Nem kell félteni a komoly zenét a jazz- tôl! Egyre többen lesznek – és fôleg a fiatal-
ság körébôl –, akik a XX. század modern zenéjét vallják magukénak. Ezeket a fiatalo-
kat nem hogy elvonja a jazz zene, hanem inkább megszerzi a komoly, modern zene
számára.”47 Felhívja a figyelmet, hogy a Zenemûvészeti Fôiskola hallgatói és taná-
rai között is vannak, akik szeretik ezt a mûfajt. Harmath csehszlovák tapasztalatait
megosztva elmondja, hogy ott már komolyan foglalkoznak a jazzel, olyannyira,
hogy Karlovy Varyban jazzfesztivált rendeznek 1962 májusában, és a csehszlovák
tánczenészek is foglalkoznak a mûfajjal. Hozzászólását ezzel zárja:

Ne féltsük tehát a jazztól a komoly zenét. Tisztában vagyunk a komoly zene hivatásával.
Úgy érzem, senki sem akarja azt, hogy a komoly zene rovására bármi is történjék, de azzal
is tisztában kell lennünk, hogy a XX. század embereit a modern zene, és ezen belül a jazz
zene is foglalkoztatja. Nem maradhatunk tehát le ebben a mûfajban sem, mert – mint már
az elôbbiekben is idéztem – ennek komoly következményei máris mutatkoznak.48

A fenti, sajtóból vett anyagok is mutatják, hogy a cikkírók egyre bátrabban fog-
laltak állást a jazz mellett. Ennek az is lehet a hátterében, hogy – amint Ignácz
Ádám „A populáris zene megítélésének változásai a kádári Magyarország ifjúsági
sajtójában – az elsô 15 év (1957–1972)” címû tanulmányában megemlíti – a hatva-
nas években, a hruscsovi olvadás idején, több szocialista országgal egyetemben
Magyarországon is enyhült a nyomtatott sajtó feletti ellenôrzés, melynek követ-
keztében a lapok nagyobb mozgásteret nyertek; idônként dacoltak a felülrôl jövô
ideológiai irányelvekkel, és nyitottak a nyugati kultúra felé.49 Az ötvenes- hatvanas
évek fordulóján a szocialista országokban folyamatosan engedékenyebbé váló kul-
túrpolitikát követôen a jazz a hazai nyomtatott sajtóban is egyre nagyobb teret
kapott. Mindazonáltal a KISZ- hez kötôdô ifjúsági sajtó a Kádár- éra elsô éveiben
(egyetlen kivételt leszámítva, lásd Komornik cikkét50) nem foglalkozott a nyugati
zenével. Ahogy Ignácz írja, „a hallgatás- elhallgatás módszerével igyekezett olvasó-
táborát távol tartani a párthoz hasonlóan ekkor még általa is károsnak vélt és meg-
vetett populáris irányzatoktól.”51 Ignácz ugyanakkor arra is rámutat, hogy a jazz
1962–1964 körül olyannyira a figyelem középpontjába került, hogy a komolyzenét
szinte lesöpörte az asztalról.52
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47 Harmath László: „A jazz- rôl (Hozzászólás)”, Parlando IV/4. (1962. április), 12.
48 Uott
49 Ignácz Ádám: „A populáris zene megítélésének változásai a kádári Magyarország ifjúsági sajtójában –

az elsô 15 év (1957–1972)”, Médiakutató 2013. tél, 8.
50 Komornik: i. m., 4. 
51 Uott, 10.
52 Késôbb, 1964 táján a beatzene ugyanezt tette a jazzel. Uott, 11. Talán azért is söpörhette le a jazzt a

beat, mert, ahogy Szeverényi írja, a jazznek sosem volt célja a tömegzenei funkció betöltése. Szeverényi: ➝



Változások a jazz megítélésében

Összegezve az eddigieket, hadd mutassam be, hogyan és miért változott a kom-
munisták véleménye a jazzrôl világszerte és hazánkban. A jazz negatív megítélésé-
nek két oka volt: egy történeti/ideológiai és egy esztétikai/emocionális jellegû.

Gonda János a jazzélet hiányát az európai szocialista országokban két tör-
téneti okra vezette vissza, s ezek közül az egyik a jazz téves megítélése, a másik
pedig a jazz- hagyomány, a két világháború között a jazz (a klasszikus jazz, blues
és swing) mûvelésének hiánya.53 Ahogyan a korábbi fejezetekben bemutattam,
párhuzamosan azzal, ahogy a mûfaj eredete és pontos meghatározása tisztázó-
dott, változott a jazzel kapcsolatban a kommunista rezsim álláspontja is. „…egy-
egy idôszakban a marxizmus nevében sommásan elmarasztalták a dzsesszt vagy a
modern társasági táncot, mondván, hogy ezek mindenestül a polgárságnak, sôt
a rothadó burzsoáziának ízlését hordozzák.” – írja Vitányi Iván, és kiemeli, hogy
a marxista kritika megvizsgálja a zenei mûfajok kialakulásának társadalmi gyö-
kereit, megrajzolja fejlôdéstörténetüket és ennek alapján próbálja meghatároz-
ni, mi a jó és mi a rossz, a hasznos és a káros.54 Tehát amennyiben kiderül, hogy
a jazz eredete tekintetében nem azonosítható az imperialista Egyesült Államok-
kal, akkor a jazz elleni egyik legfontosabb érv szûnik meg. Pontosan ez történt
az 1950- es évek végén és a 60- as évek elején, amikor gyökeres fordulat követke-
zett be: nem csak hogy elfogadottá vált a jazz, a kommunisták gyakorlatilag
majdhogynem kisajátították maguknak. A téves megítélés alapja az volt, hogy
úgy tekintettek rá, mint az amerikai felsô tízezer zenéjére, mint kapitalista- koz-
mopolita zenei produktumra, és késôbb, amikor rájöttek, hogy a jazz a fennálló
társadalmi rend (tudniillik a kapitalizmus) ellenében jött létre, akkor a rezsim
revideálta a nézetét.55 Így, a kommunista ideológia szemszögébôl nézve a jazz az
elnyomott munkásosztály zenéje, tekintve, hogy az afroamerikai egy kiszolgálta-
tott réteg volt akkoriban az Amerikai Egyesült Államokban.56 Vitányi 1979- ben
azt írja, hogy a jazz történetének szinte valamennyi kutatója hangsúlyozza, hogy
eredetileg az elnyomott néger rabszolgák, majd a proletariátus zenéje volt.57 Ér-
demes a nyelvezetet megfigyelni, hiszen a „proletár” és „burzsoá” szavak egyre
inkább elôtérbe kerülnek, szembeállítva Amerikát és a négereket, ezzel igazolva,
miért elfogadható a jazz. Finkelsteinnél és Berendtnél még olyan szólamok is
megjelennek, mint „a lobogó szabadságvágy zenéje” és a „tiltakozás zenéje”,
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A Dália, 341. Feltehetôleg Szeverényi azért is mondhatja ezt, mert Magyarországról hiányzott a klasz-
szikus jazz, amely közelebb állt a tánchoz, és amely a tömegzenei funkciót úgy- ahogy betölthette vol-
na. Nálunk a modern jazzt játszották, ami azonban sokkal koncertszerûbb, így a tömegeket kevésbé
érdekli.

53 Gonda János: Jazz. Budapest: Zenemûkiadó, 1979, 211–212.
54 Vitányi Iván: A könnyû mûfaj. Budapest: Akadémiai Kiadó, 1965, 6.
55 Uott, 212.
56 Uott, 164.
57 Uott, 170.



mely „kikel a szociális, faji és szellemi megkülönböztetés ellen, a gyatra burzsoá
erkölcs szabványai ellen”.58 A jazz szinte már kommunista eszménykép lesz, amely
harcol az osztályharcot fenntartó társadalom ellen.59

Nemcsak a zene eredete fontos azonban, hanem annak hatása is. A szocialista
országok mindig is büszkék voltak arra, hogy zenéjük magasabb színvonalú, mint
a kapitalista országoké, s ennek nyomán lenézték azokat a zenéket, melyek csu-
pán szórakoztatnak, azoktól pedig egyenes féltek, amelyek eksztatikus állapotot
idéznek elô, hiszen az extázis nem illett a szocialista embertípus eszméjéhez. Az
MSZMP KB TKO írja a könnyûzene kapcsán 1958- ban:

De van a zenének arra is hatalma, hogy ezt a felszabaditó, érzelmi lazitó hatást éppen a
központi idegrendszer kontrolljának megbénitásában fejtse ki. Ritmikai monotónia, riki-
tó hanghatások, goromba idegizgalmak a primitiv sámánoknak is jól bevált eszközei a ré-
vület, önkivületi és eksztátikus állapot elôidézésére. Ebben a szerepében a zene az alko-
hollal és más narkotikumokkal egyenlô rangu hatóeszköz. Éppúgy megronthat egy társa-
dalmat, idegállapotán, magatartásán támadva meg, mint amazok. Elég sokat idézett
közhely az ilyenfajta „kulturával” élô társadalmakban a gengszterizmus, cinizmus és a ni-
hilizmus terjedése, az ifjúság hedonista magatartása.60

Vitányi Iván egy 1956- ban megjelent könyvbôl idézi a jazzt elutasítók véleményét:

A dzsessz a háború utáni társadalom egyes rétegei számára feledést, felelôtlenséget, ká-
bítószert jelentett. Eleinte elsôsorban a lokálok rafinált élvezeti közé tartozott. Azután
iparcikké, tömegcikké és tömegmákonnyá vált. Csábítóereje éppen a közönségesben, a
megszokottságban rejlik, abban, hogy a könnyebb ellenállás felé tör: nem kíván semmifé-
le szellemi erôfeszítést, kultúrát, mûveltséget hallgatójától.61

Hátrányosan befolyásolta a jazz megítélését a szocialista országokban az is,
hogy egészen 1961- ig összekeverték a szórakoztató és tánczenével, és nem tudták,
hogy a jazznek van egy pódiumváltozata is.62 Végül szintén fontos oka volt a jazz
1960- as évek eleji elismerésének, hogy utat törhet a felsôbbrendûnek és igényes-
nek tartott komolyzene felé. Gonda a következôket írja:

Késôbb a zeneszociológiai vizsgálatok is igazolták azt a nézetet, amely szerint a jazz
– mivel periférikusan a könnyû és a kompozíciós zenével egyaránt érintkezik – hidat ver-
het a zene két részre szakadt világa között, és felkeltheti a kizárólag kommerciális zené-
ért rajongó fiatalság érdeklôdését a klasszikus zene iránt.63
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63 Gonda: i. m., 213.



Ezzel a kérdéssel a Kádár- rendszer már korán találkozott, ahogy arról egy
1958- ból származó MSZMP KB APO jegyzôkönyv is tanúskodik:

A könnyûzene megszállottjaiból, vagy a kabaré rajongóiból sohasem lesznek a kamaraze-
ne, vagy a Divina Commédia élvezôi. (A tétel azonban megfordítva érvényes.) A szóra-
koztató mûfajok csak nagyon ritkán jelentenek utat a nehezebb mûfajokhoz. S mivel
igen nagy azoknak a száma, akiknek zenei és irodalmi igénye ma még nem terjed túl az
említett mûfajokon, azt kell mintegy minimális célul kitûzni, hogy a szórakoztatás ízlést
és erkölcsöt ne romboljon, ne apelláljon az alantasabb ösztönökre, sôt igyekezzék neme-
sebb érzelmeket felkelteni, egy olyan közérzést kialakítani szórakozás közben az embe-
rekben: hogy élni – hic et nunc – szép és jó.64

Gonda úgy hivatkozik az 1956 és 1960 közötti magyarországi idôszakra, mint
a megtagadási stádiumra (szemben a két világháború közötti ismerkedési stádi-
ummal),65 Csatári pedig úgy utal az 1956–63 közötti évekre, mint amikor a jazz
(és a rock and roll) mûvészileg és ideológiailag elfogadhatatlan volt.66

Konklúzió

A jazz sorsa a külpolitikai tárgyalóasztalnál dôlt el, hiszen „a két társadalmi rend-
szer békés egymás mellett élésének” meghirdetése közvetetten a jazz elismerésé-
hez vezetett, „a szocializmushoz több út is vezet” elv pedig magyarázatot ad arra,
hogy a különbözô szocialista országokban miért állt más- más szinten a jazz elfoga-
dása.67

A megvizsgált anyagok alapján látható, hogy a jazz megítélése a szocialista
diktatúrában szorosan összefüggött azzal, hogy éppen hol tartott az ideológia, és
ilyen módon valóban „a szovjet elvek lakmusztesztje” volt. A mûfaj megítélésében
sokszor nem a szakmaiság volt a döntô, hanem a párt által diktált vélemény, és ha-
sonlóképpen az esztétikai megítélés is általában a felülrôl jövô álláspontnak kí-
vánt megfelelni, ahogyan az az idézett MSZMP- s dokumentumokból látható. Ami-
kor a párt megengedôbb hangnemre váltott, ezt követte a szakma és a közvéle-
mény is. Ahogy látható azonban, a szakma és közvélemény is hatással volt a
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a kommunista elmélet integritását, és visszafordíthatatlan eróziós folyamatot indított el az ideológi-
ában.” Kalmár Melinda: Ennivaló és hozomány. Budapest: Magvetô, 1998, 15–16.



pártra, hiszen a zenei szakemberek véleményét és a tömegek igényeit nehezen le-
hetett volna figyelmen kívül hagyniuk. A kutatások alapján úgy tûnik, mintha a
magyar kommunista vezetés nem kedvelte volna ezt a könnyûzenei mûfajt, ám mi-
vel a tömeg szerette, egyes amerikai marxista írók megengedôen nyilatkoztak ró-
la, sôt a mintának tartott Szovjetunió is elismerte, úgy döntöttek, hogy engedélye-
zik, amit a megfelelô ideológiával tálaltak.

A feldolgozott anyag alapján érdekes megfigyelni, hogy maga a jazz hogyan
ment át a tiltott, tûrt, támogatott fázisokon. Eleinte tiltották, mert kapitalista pro-
duktumnak tartották, késôbb megtûrték ezt az „imperialista mételyt”, végül a
mûfaj történetére vonatkozó megállapítások revideálása után már támogatták az
elnyomott munkásosztály által létrehozott zenét. A rendszer belsô ellentmondá-
saira világít rá az, hogy a szocialista országokon belül e három fázis egyszerre volt
jelen attól függôen, melyik ország hol állt az ideológia gyakorlathoz való igazításá-
ban. A diktatúra enyhülésével („eróziós folyamat”) egyre nyitottabbá vált a rend-
szer arra, hogy több nyugati kultúrát fogadjon be, s ez a nyitás 1963 után tovább
folytatódott. Meglepô ugyanakkor, hogy a liberálisabb kultúrpolitikájáról híres
Kádár- rendszer a környezô szocialista országokhoz képest késôn nyitott kaput a
jazznek.
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CULTURAL POLICY AND DICTATORSHIP

The Assessment of Jazz in the Kádár Period of Consolidation (1956–1963)

The American genre jazz was present throughout the 20th century not only in
Western countries, but in the communist Eastern region as well, challenging its
leaders to make a statement about this imperialistic musical product. Examining
the beginning of the Kádár- regime, the so called consolidation period (1956–
1963) provides a chance to see what kind of ideological principles were laid down
concerning popular music, and to see how they applied it in practice. While other
studies talk about this topic mainly based on archival sources, this paper exam-
ines the story of the assessment of jazz through the press. This open forum shows
the evolution of the acceptance of jazz, as from being a prohibited genre it became
first tolerated, then later supported.
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