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MAGYAR ZENE 50

A Magyar Zene az idén érkezett el 50. évfolyamdhoz. Ezt a szép jubileumot 1igy szeretnénk
csendben megiinnepelni, hogy az 50 év alatt a lapban megjelent kiemelkedd tanulmdnyokbol
néhdnyat tjrakozlink (az idei 2., 3. és 4. szimban megjelend osszedllitdsunk csak a mar le-
zdarult élemiivil zenetorténészek irdasaibol valogat, természetesen a teljesség igénye nélkiil).
Ezzel tisztelgiink a magyar zenetudomdny elmult 50 éve és meghatdrozo képviseldi eldtt.

Szabolcsi Bence
A ZENEI KOZNYELV PROBLEMAI*

I

Nyelv-e a zene és beszélhetiink-e zenei kdznyelvrél?

Ha meggondoljuk, hogy a zenének bizonyos koz18, kifejezd és abrazol6 képes-
sége van, el kell ismerniink, hogy legaldbbis bizonyos analégidk a beszélt nyelvhez
hasonléva teszik. Ez vezethette mdr a felvildgosodas kori gondolkodoékat, amikor
zenének és nyelvnek kozos t6bdl valé szdrmazdsat hangoztattdk unos-untalan.
Igaz, hétkoznapi érintkezésre a zenét altaldban nem haszndljdk; de valéban nem
hasznéljdk-e? Hiszen aki a zene primitiv formdit nyomozza, lépten-nyomon talal-
kozik a dallammal és ritmussal mint kozvetlen, kozlési jelrendszerrel; s taldn nem
megyliink talsdgosan messzire, mikor még a nagyvarosi életben is az érzelmi élet-
nek bizonyos vulgaris kozlés- és kifejezésvilagat ismerjiik fel a konnyfizene, a
tanczene, a dadolés és a fiittyszé bizonydra erdsen transzponalt formdiban. Tulsa-
gosan messzire itt nem mehetiink: a nyelv logikai rendszere, szabdlyai, hasznala-
ta, érthetGsége, valtozasanak torvényei eltavolitjdk mindattdl, ami a zene életét
jellemzi. Ha tehdat azt mondjuk: zenei nyelv, ez a kifejezés csak erds fenntartasok-
kal mutathat ra a kétféle kifejezésmdd rokonsagara.

Ezzel a megszoritassal azonban mégis mind inkabb kénytelenek vagyunk a
»zenei nyelv” hibrid kifejezésével élni. Kényszerit ra féleg az a kettGsség, mely itt
is, ott is bizonyos kdzdsségi tlineménybdl emeli ki a megsziirtet, a miivészit, a
stiritetten abrazolét és kifejezSt, tehat egyik oldalon a koznyelvbdl a koltsi nyel-
vet, a masikon a kdzhasznalat zenébdl a miivészek alkotta zenét.

* A Magyar Tudomanyos Akadémia Nyelv- és Irodalomtudomanyi Osztalyanak 1966 majusiban Koddly
Zoltan elnoklete alatt megtartott felolvaso tilésén elhangzott el8adas irott valtozata, amely el8szor a
Magyar Zene 1966. novemberi szdmaban jelent meg. (A szoveg irasmodjat a mai helyesirdsnak megfe-
lel6en korszertsitettiik, illetve a lapunkban hasznalatos konvencidk szerint mddositottuk.) Az els-
addst az iilésen Kroé Gyorgy, Maréthy Janos és Ujfalussy Jozsef hozzaszélasa kovette. A Magyar Zene
emlitett szaméban a hozzaszoélasok is olvashatok.
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Ha most ennek a tudomdsulvételével kozelediink a zenéhez, egy sor torvény-
szerliség és egy sor probléma 6tlik szemiinkbe. A torvényszertiségek is, a problé-
mak is alkalmasak ra, hogy 4j megvildgitasba allitsdk a zene torténetét.

Valdban: aki a zenetdrténet nagy korszakaival foglalkozik, elkeriilhetetleniil
szemben taldlja magat a ,,zenei kdznyelv” problémadjaval. Miért is fontos a zenei
koznyelv kérdése? Benne és altala vilagosodik meg szamunkra mindaz, ami a ze-
nében torténelmi hattér; s talan még tobb mint hattér: az a talaj s az az atmoszfé-
ra, amely a zenei alkotdst koriilveszi, ihleti, dajkalja, felneveli, ,,szinre hozza” — az
az életelem, amely a nagyot a kicsinnyel, az egyszer valét a mindig jelenvaldval, az
egyénit az altalanossal (sokszor az egyetemessel), a személyest a személytelennel
Osszekovacsolja. Szorosabban fogalmazva: zenei koznyelvnek nevezném azt a koz-
hasznélatt — tehat tobbé-kevésbé széles korben érthetd — zenestilust, azt a fluidu-
mot, mely a nagy mivet és a ,kdzéps6”, dtlagos, a ,névtelen” miiveket kortarsak-
ként, kozos ,jelrendszerben” egyesiti.

Kitiinik ebbdl, hogy a zenei kdznyelv vizsgalata mind parancsoldbb sziikség-
nek bizonyul a zenetudomany szamara. Sziikségesnek bizonyul a zene torténeté-
ben, amelynek nagy korszakai, de atmenetei és erdgydjtései sem érthet8k meg e
koznyelv valtozasai nélkiil; és sziikségesnek bizonyul a népzenekutatdsban is,
mert hiszen a behatobb stilusvizsgalat, a népzene igazi életének vizsgalata ugyan-
csak nem mondhat le réla. A népzenének bizonyara épptigy vannak, éppigy meg-
kiilonboztethet8k virdgzd és hanyatld korszakai, mint a miivészi zenének, hiszen
a népi zene is éppoly valtozé és alakul6 — bar lassabban véltozo és lassabban alaku-
16, de éppoly torténeti tiinemény, mint az tigynevezett hivatdsos zenemfivészet.

A ,zenei kdznyelv” vizsgalatdban maris felmeriil néhany olyan kérdéscsoport,
amelyre eddig csak hidnyosan tudtunk valaszolni, mert a sziikséges részletkutata-
sok, az anyaggy(jtés zome joéforman hidnyzik.

Az alabbiakban néhany ilyen kérdéscsoportot igyeksziink szdmba venni.

A tarsadalom, pontosabban a tdrsadalom egy-egy része idénként, hallgatélagos
megegyezéssel elfogadja azt a tényt, hogy bizonyos formulak kifejezik &t; megalla-
podik egy szoétarban, egy jelrendszerben, egy ,,jatékszabdlyzatban”, mely az alkoto-
mivészre és kozonségére, ez esetben a zeneszerzore és hallgatésagara — mondjuk
o6vatosabban: azokra, akik bizonyos fajtaju zenével élnek, tehat az emberi tarsada-
lom egy-egy zenéld korzetére, nemzet, f6ldrajzi helyzet, kultura, tarsadalmi réte-
gez8dés szerint Gsszetartozéra — egyetemesen, egyforman érvényes. Ervényes: ez
azt jelenti, hogy az a bizonyos korzet azt a bizonyos zenét a magéénak ismeri el és
gyakorlatilag ,hitelesiti”; él vele naponta, mint a nyelvvel.

De a nyelv nemcsak beszélni tanit, hanem gondolatainkat is mintdzza. Innen,
hogy mennél vitalisabb, elevenebb, mennél kompaktabb, ,,stiribb” valamely stilus,
annal nagyobb szerepe van benne a nyelvi konvenciénak.

Mar most jegyezziik meg: az a ,megegyezés”, amelyrdl fentebb szoéltunk, bizo-
nyos id8 multan, a stilus biztonsdgaval egyiitt, felbomlik. Mit8l bomlik fel? Es mi
marad bel6le tovabbra is érvényes? MielGtt ezt a kérdést részletesebben feltennék
magunknak, mar most ideje felismerniink, hogy itt voltaképp a zenei gondolko-
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das, sét az altalanos emberi gondolkodas egyik mélyrétegébe szallottunk ala. Ma-
ganak a zenei nyelvnek csirdi, alakuldsi és kibomlasi lehet&ségei vonulnak fel
eldttiink; gondoljunk a ,,homo ludens” elemi alkotdtorvényeire, hogy mindjart fel-
fedezziik mellette, s6t benne magéban a ,,homo conventionalis”-t. Mert ez az az
ut, ahova az emberi formalas 8si képletei vezetnek; az imanak, a rdolvasasnak, a
szénoklatnak, a jogi fogalmazvanyoknak, a torvényszdvegeknek éltets eleme a kla-
uzuladk és egyéb formulak képletvilaga; a vardzslat Gsi mintai itt egyben minden
nyelv és minden zene alapvet$ formula-hajlamara is ravilagitanak, mert hiszen a
nyelv és a zene formulavilaga sem latszik egyébnek, mint az elemi varazslat (tehat
az emberre és viligra vald hatni akaras) vetiiletének.

Az alapvetd torvény itt az ismétlés — belGle sziiletik maga a ritmus. Ismétlek,
hogy igazamat bizonyitsam, ismétlek, hogy akaratomat érvényesitsem, ismétlek,
hogy magam is, hallgatéim is megjegyezzék, amit mondok; de ismétlek azért is,
hogy vildgosabban mondjam, amit eddig hatarozatlanul mondottam. Az ismétlés-
bdl szabdlyos ismétlés, ritmus keletkezik, az ismétlés erejébdl az ismétlés kénysze-
re. Es most egymds szoros szomszédsagaban jelentkeznek a ritmus alapvetd 1élek-
tani torvényei: az ismétlés 6rome s a raismerés orome — az ismétlés kényszere s a
varialas kényszere. Ugyanaz és mégis mds — mindenfajta formai fejlesztés alapel-
ve. Az ismétlésnek és varidlasnak ez a szenvedélye miivek egész sorara kiterjed-
het: a kozizlésben rendkiviil er8s az a hajlam, hogy egyszer mar hallott (és elfoga-
dott) képleteket, formakat, miiveket mas, 1j képletekben, formakban, miivekben
megismételjen és varidljon — hiszen épp ezzel teremti meg a ,koznyelvet”; nem
szblva rola, hogy az utdnzds minden idSben egyike a tarsadalmi élet leger&sebb té-
nyezd&inek.

Mindebben van defenziv elem is, védekezés és félelem: félelem az eltévedés-
tél. Gondoljuk meg: idegen és ismeretlen szovegekben, idegen és ismeretlen stilu-
sokban eltévediink, a megszokottra jobb visszatérni. A lélektan altaldnos torvé-
nyei itt az etnolégia, a koltészet és a zenetdrténet alapvetd térvényeivé valnak.
A kozonség, az atlaghallgaté szamara minden id6ben dontd jelent&ségii érv, hogy
ykiismerem magam” és ,mindig tudom, hol tartok”. (Emlékezziink itt a 18. sza-
zad egyik népszerli német zenei mozgalmara, mely jeligéiil tlizte ki az ,,ismer&s-
nek tlinés”, a ,,Schein des Bekannten” fogalmat.) S amennyire ezek a torvények
minden korszak formatudatdban, formaérzékében egyforman, ha nem is egyazon
értelemben érvényesiilnek, ugyanannyira érvényesiil minden korszak melédiator-
ténetében a kozosségnek az a latszélag rendkiviil szimplan haté dsztdne és igénye
is, hogy ,mindig tudom, mit érzek”. Erre az ,érzelmi talaj”-ra még visszatériink.

Bizonyos: a lélektan tényez6i koziil legnagyobb szerep jut a koznyelvben az em-
lékezetnek. Hiszen mar az ismétlés, a rekapituldcio, a varidcid, a lassu vagy gyors
valtozas jelensége is benne gyokerezik; s amivel a tovabbiakban taldlkozni fogunk:
a terjedés, a hitel, a filidcié (az egymasbdl val6 leszarmazas) — jéforman minden
tlinemény, amellyel talalkozunk, vele van 6sszefiiggésben. De az emlékezet torvé-
nyeit kevéssé ismerjlik. Mire emlékszik egy nemzedék, egy tarsadalmi csoport,
egy alkotémiivész legjobban, s mit felejt el leghamarabb? Ezek a koznyelvet legko-
zelebbrdl érdekld kérdések. S ez az emlékezés az elemi tiineményeknél kezdddik.
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Témanktdl latszélag messzire vezet, mégis idevag annak a vizsgalata, milyen nyo-
mai vannak nagy zeneszerzSk témaemlékezetének és -reflektdldsdnak miivészi fej-
18désiik soran. Palestrina, Hindel nyilvan rengeteg zenére emlékeztek, hiszen ren-
geteget ,plagizaltak”, olyan korokban, amelyek még nem hangstlyoztdk a mii és a
gondolat feltétlen eredetiségét. Bachrol tudjuk, hogy a dallamok mozgasenergiaja
kototte le figyelmét leginkabb, s nevezetesen ott, ahol masoktol idézett; Mozartrél
ismeretes, hogy dallamokra tulnyomoérészt hangnemiikkel, s6t regiszteriikkel
egyiitt, tehat hatdrozott ,,szinekkel” kapcsolatban emlékezett, de nehéz volna meg-
allapitani, vajon milyen jellegli dallamokra reagalt leginkdbb; Beethoven atvételei
és idézetei kozott egyarant szerepelnek er6sen dinamikus, szaguldé-torlddo és las-
su, szemlélédé-meditald melddiak; Verdi joforman minden operai kozhelyre rea-
galt, de mindegyiket fokrél fokra atalakitotta; és igy tovabb. De itt még konnyi
dolgunk van, azt vizsgalhatjuk, mire volt pillanatnyilag sziiksége az alkotém{ivész-
nek; de mire volt sziiksége a koznyelvnek, a kbztudatnak, amikor mindezt hordoz-
ta-dobalta, szorta, rombolta, aprdzta, terjesztette, megndvelte és felSrolte? Miért
és hogyan vilik valami koznyelvi jelenséggé?

Mindenekel6tt: ami kozos, sohasem valasztja a nehezen érthetSt és nehezen
kapcsolhatot. (Jobban megkapaszkodik példaul egy személytelen harmashangzat-
ba, mint egy arnyaltabb dallam-klimaxba.) A nagyon jellegzetest, a rendkiviilit, a
kirivét inkabb elkoptatja; {6 torekvése, hogy folyamatosan tudjon beszélni, s hogy
amit mond, lehet8leg sokszor, lehetSleg mindig elmondhaté legyen. Nem tiiri a
nagyon egyénit; amit mond, mindig tobbes szdm els§ vagy harmadik személyben
van fogalmazva; nem annyira ént mond, mint mi és dket. Tulzasnak érzi, hogy én
voltam vagy én leszek; jobban érdekli, hogy mi vagyunk. De az id6vel altaldban lazan
banik; ami a nagy miivekben idgjelz6vé stirlisodott, tobbnyire semlegesiti; ez is
azzal fiigg 6ssze, hogy a ,,mindig érvényeset” keresi, sokszor a legegyszertibb, sok-
szor olcsé eszkodzokkel; az érzelgbst inkdbb megengedheti magdnak, mint a na-
gyon érzékenyt. Az pedig kiilondsen fontos a szdmadra, hogy valamely idészakban
milyen érzelem- és indulatformdk uralkodnak az emberek tobbségében, mert vég-
eredményben ezekbdl az érzelem- és indulatformakbdl taplalkozik, illetve ezektdl
nyeri energiatoltését — a zenei képletet, a hagyomanyt, a miifaji el6zményeket uté-
lag keresi meg hozzajuk.

Ez ellentmondasnak latszik: tehat érzelmi élet vagy formalis emlékezés? Bizo-
nyosan mindkettd: az elsédleges ,tartalommal” elvalhatatlanul tirsul a masodla-
gos ,,forma”. Gondoljuk meg: hiszen minden zenei alkotdsnak épp ez a kett8s gyo-
kere! Zeneszerzdk fiatalkori miivei — hadd hivatkozzunk itt csak az els6 Mozart-
szerzeményekre — siirin bizonyitjdk ezt a kettSs koznyelvi eredetet; aminthogy
altaldban f6leg a , fiatalkori” miivek — miivészek és stilusok fiatalkoranak mfivei —
Griznek legtobbet a miivészi nyelv félig még koznyelvi allapotabdl: tehat abbdl az
allapotbdl, amelyben az utidnzas Osztone leglathatobban érvényesiil.

Ha mindezt végiggondoltuk, sokkal természetesebbé valik szamunkra, hogy a
zenei koznyelv, mint egy éridsi geoldgiai alapréteg teriil el mindenfajta zenei alko-
tas, mindenfajta zenei stilus mélyén. Az imént arra a kérdésre, mi a zenei kdznyely,
azzal a meghatdrozassal prébaltunk felelni, hogy amolyan fluidum, mely a nagy és
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a tomegesebb, az 4tlagos miiveket kdz0s jelrendszerben egyesiti. Az egyes jelek ér-
telme és érvénye erésen varidlédhatik, idénként szorosabbd, idénként lazdbba va-
lik s el6késziti egy kovetkezs stilusréteg kialakulasat. Kohézidjuk, 6sszetartoza-
suk, érvényességiik, stirliségiik foka hatarozza meg a stilus kicserélédésének mo-
dozatat és sorrendjét. Csak réviikon tudhatjuk meg, mennyire szildrd egy-egy
korstilus allaga, milyen iranyban halad az 6sszetartozas feloldédasa, tehat a stilus
fellazuldsa — s&t talan az a nehezen eldonthetd kérdés is ebben a jelrendszerben vi-
lagosodik meg, amit mostanaig alig tudunk: hogy tudniillik egy-egy kor izlése eld-
szor a régit rombolja-e szét, vagy el6bb az ujat kezdi hangsilyozni.

IL

Hadd fogalmazzuk meg tehat els6 kérdésiinket ilyen médon: mi az, ami tovabb él?
S ami e tovabbi létben megvaltozik, vajon hogyan, miért és mi szerint valtozik?

Vézlatos, ideiglenes feleletiink ennyibdl all: maradandénak latszanak az alap-
vonalak, alapfrazisok, elementaris mozdulatok és f&funkciék. Minden dallamelem-
zés és ritmusvizsgalat bizonyithatja, hogy a zenei stiluselemek széthullasidban, ér-
telemvaltozasaban, mutacidjaban is mindig és mindeniitt bizonyos tartds alapvo-
nalak érvényestilnek. Régi és 4j vizsgalodasok egész sora foglalkozik vele, mi élt
tovabb a németalfoldi mesterek hagyatékabdl Bach zenéjében, a Bachébdl és
Hindelébdl Haydnban és Mozartban, vagy az 6vékbdl Beethovenben és Schubert-
ben, s6t a Wagnerébdl és Lisztébdl Bartokban stb. Szelektdlds mindeniitt tortént,
de a ,gerincoszlopok” févonalai vagy alig, vagy csak igen lassan valtoztak, sét a
»holnap” sokszor szivesen visszanyult a ,tegnap”-ra, a ,ma” kihagyasaval. A nép-
zenékben ez a szivdssaga a fGtipusokra szoritkozd emlékezetnek még szembeot-
16bb, mert hiszen itt szajhagyomanyrdl van sz, akkor is, ha ez a szajhagyomany
esetenként az irdsosbdl is meritett. A tovabbélés e torvényeit kiilon kell majd vizs-
galni — itt nem részletezziik.

Masodik kérdésiink azt a viszonyt illeti, amely az egyéni javaslat és a kozosségi
dontés, tehat a személyes jitds és annak ko6zdsségi visszhangja kozott fennall. Ez
a kérdés is egyforman érinti a népi és a miivészi zene teriiletét. Ugy latszik, a je-
lentékeny miivekben a koznyely, illetve annak formuldi, fordulatai, duktusai kon-
centrdlodnak; s voltaképp ez a tiinemény az, amit egyéni javaslatnak nevezhetiink,
azaz épp ez a koncentralddas teszi a jelentékeny miveket jelentékenyekké. (Jel-
lemz6 moédon Bartdk Béla épp a koncentracidban jelolte meg azt az elvi valaszto-
vonalat, amely a népzenét az § vonésnégyeseinek nyelvezetétdl megkiilonbozteti.)
Az tgynevezett ,kozépmiivekben” a kdznyelv egyszer(ien jelen van, a nagy miiben
Osszestir(isodik, sulyt és Uj értelmet kap, megné vagy kitagul. Hasonlitsuk csak
0ssze Johann Christian Bach és Paisiello miiveit a Mozart-mfivekkel, Loewe és
Spech dalait a Schubertéivel stb., stb. Miben késziti el, miben ,jésolja meg”, mi-
ben , kiséri” tehat Christian Bach és Paisiello Mozartot, vagy Dittersdorf Haydnt,
vagy Cherubini Beethovent? — Kiilon kérdés aztdn, mi a sorsa az egyéni javaslatok-
nak, ha mar egyszer elhangzottak. Elfogadja-e Sket a kor vagy visszautasitja? Mon-
teverdi kései miiveibdl példaul a kor elfogadta a bel cantét, de visszautasitotta a
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dramaisagot; Liszt miiveibdl a szazadvég elfogadta a programot, de visszautasitot-
ta az organizmust; Bartokbdl ma sokan elfogadjak a harmoéniakezelést, de vissza-
utasitjdk a koncepciét, és igy tovabb.

Amit igy a kdznyelv lehet6vé tesz és megkonnyit: az altalanos keret; a szévés
és szOvésmod; az elindulas, tovabbfejlesztés, folytatds; esetleg a lezaras, lekereki-
tés, végsd formaadas; s nem utolsdsorban az egész miinek ,tdrsadalmi helyzete”
és ,értelme.” Amire tehat leginkabb kiterjed: a kezdSképlet, az atmenet, a tetd-
pont, a zdrlat, a ,,megjelenés”, de nem csekély részben maga a mondanival6 is.!
Ahova tehdt az ,,egyéni” legelGszor, formailag legfeltlinébben beléphet, benyomul-
hat, azok a ,lagy részek”, a csontszerkezett8l tigy-ahogy elkiiloniilék; lathatjuk
Haydn és Mozart minden ,alkalmi” szerzeményében, vagy akar a magyar népda-
lok tigynevezett harmadik dallamsoraban. Mondhatjuk azt is, hogy itt kezdddik az
»Uj”, s ezért n6 meg az ugynevezett feldolgozé szakaszok jelent&sége Beethoven-
nel és Beethoven 6ta. Ami mindebben egyéni: a sok egyforma kozt a nem egyfor-
ma, a sok hasonl6 kozt a nem hasonl6 — a varatlan. Ami igy tdmad: szabadsag és
kényszer ,kotéltancosi” egyensulya, a miivészi konvencid szellemében kialakult
miivészi alkotds. S itt azonnal felmeriil az az alapvet§ kérdés, hogy mi is a szabad-
sag, és hol kezd8dik az egyéniség. Az alkotd egyéniség, igen — de hat a receptiv?
A maganyos dudold tobbnyire nem eredeti, hanem kozkeletli dallamokkal széra-
koztatja magdt, s mindegy hol tanulta: mdsoktdl tanulta, s zenei kozosségi élete
mar a gyermekkorban megkezdddik.

A példa annyi, hogy csak valogatni kell kozotte.

Tudjuk: vannak korszakok, amikor ,,kénny( irni”, illetve kénny( kompondlni.
Valamikor, Haydnnal kapcsolatban, gy prébaltuk ezt megfogalmazni, hogy ilyen
korokban a tarsadalmilag elfogadott atlag hallatlan valasztékot engedhet meg ma-
ganak. ,,Gondoljuk meg, mit igényelt a 18. szdzadi fénemesi rezidencia a maga
zenészeitSl. Szép dallamot, atlatszoé format, j6 hangzast, a megjelenés kulturajat;
ennyiben eldre is vitte a zenei produkciot, és beteljesiilését iinnepelhette a klasszi-
kusok miivészetének ’alantibb sikjan’ és melléktermékeiben; melegagy volt és ne-
velSiskola. De ezenfeliil a megszokottat kivanta, a faradsag nélkiilit és formulasze-
r(it, a soha meg nem erdltetd, az elegansan szolgalatkész és egyforma mosolyt, az
orokké rendelkezésre allast, az ismétldést, s6t a sorozatszertien megismételhe-
t6t.” — Szdltunk a fiatalkori miivekrdl; az elddok szerepe bizonyosan itt a legjelen-
tésebb (hacsak nem gondolunk varatlan visszanyuldsokra, aminék Mozart és Bee-
thoven kései taldlkozdsai Bach miivészetével stb.). Minden palyakezdés, minden
iskolazas jellemzd miifaja a mdsolat. Miivészettorténészek joggal emlegetik, hogy a

1 ,,...eine Sprachgemeinschaft aus Sprechern und Hérern oder Lesern, die sich vermoge einer Sprache
als eines gemeinsamen geistigen Besitzes verstindigen. Nunist es zwar nur in Grenzen mdoglich, den
Begriff der Sprache auf die Musik zu {ibertragen; aber auch die Zeitstile und Gattungen, Typen und
Formeln, Figuren und Symbole, welche in der Musikgeschichte behandelt werden, sind Gemeinbesitz
und tragen zur Verstdndigung bei. Sie sind {iberpersonlich-objektiver Geist, welcher den individuellen
Werken dhnlich zu Grunde liegt, wie die Sprache den Werken der Literatur, und ihr Verstindnis
ermdglicht.” (Walter Wiora: Komponist und Mitwelt. Kassel-Basel etc.: Birenreiter, 1964, 34.)
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festd els6 élménye sokszor nem a taj vagy az emberalak maga, hanem egy masik
festmény, mely a t4jrél vagy az emberalakrdl késziilt; tehat a mar megmintazott, a
megstilizalt, a megfogalmazott vilag. S itt ismét az emberi tdrsadalom utanzé-6sz-
toneinek erejére kell utalnunk. A miifaj hagyomdnya itt egyet jelent az el6dok szere-
pével, és bizonyara épp a kdznyelv sugalmazdsaban nyilatkozik meg legintenziveb-
ben. — Ami pedig az epigonokat illeti: , A klasszikus miivészet nagy vonala egy ide-
ig az epigon-miivészek és csatlakozdk lankasan ereszked6 apré magaslatain fut
tovabb. Hadd hivatkozzunk itt arra, hogy a derék Friedrich Witt egyik szimfénidja
szazadunkban tobb mint negyven éven at Beethoven ifjukori miiveként, ’Jénai
szimfénia’-ként élt a koztudatban; és nincs meggondolkoztatobb, mint ha végigfu-
tunk az apokrif Haydn-miivek tjabban felderitett igazi szerzdinek névsoran:
Aumon, Schmittbauer, Hofstétter, Klopp, Dusek, Vanhal, Ordonnez, Kammel...
(A 18. szdzadi szimfénidk legtjabban Gsszeallitott LaRue-féle jegyzékében sza-
mos szerzemény 5-6 szerzd nevén is szerepel.) A kozizlés egyik helyett a mdsikat is el-
fogadja, a szerzd neve helyettesithetd, csak a stilus nem; az utanzd, a tanitvany, az epi-
gon éppugy boldogulhat, mint a ’karmait behtizd’ nagy miivész.” Amit Eszterhaza
élvez és sugalmaz, az 1770 atlaghangja, atlagkaraktere — nem a ,,Bticsti-szimfénia”.

De épp mert Haydnrdél van sz6, hadd jegyezziink itt meg még egyet: kdznyelvi-
ség és népiesség nem jelenti egy és ugyanazt. Haydn fiatalkori szimféniai még
nem népiesek, csak koznyelviek; évtizedeknek kell elmulniok, mig Haydn meg-
szerzi, meghdditja a népiességet. S taldn mindennél jellemzd&bb, hogy az & népies
id8szaka deleld férfikoranak nagy valsaga, ,Sturm und Drang”-évei utdn, aligha-
nem az 55. szimféniaval (,,Schulmeister”) kezdddik. Esziinkbe juthat itt, hogyan
ragad meg épp a kései, bonyolult Beethoven-stilus vulgaris-népies témakat. — Azt
is jegyezziik meg, hogy a dallamossag beszédszerii elemei sem feltétleniil koznyelvi
vagy koznyelvvé vald elemek (idézziik csak Monteverdit, a francia recitativot,
Wagnert, Schonberget, az amerikai ,,blues” stilusat stb.).

Harmadik kérdésiink az irdny, az érvényesség és az idérend kérdése.

Az irdny, amint az egyénibdl az altalanosba vezet (gondoljuk meg, hogy néha
nagyon egyéni hangt zeneszerzdk nyelve is koznyelvvé oldodik; idézziik csak a ro-
mantika olasz és francia operaszerzdit); de ugyantgy vezet az altalanosbdl az egyé-
nibe (nagyon egyéni hangti zeneszerzSk is a koznyelvbdl indulnak; idézziik itt
csak Dufayt, Mozartot, Bartdkot); az 9sszeallastdl elvezet a széthullasig; a széthul-
lastdl az 6sszedllasig (barokk — rokokd — klasszicizmus); az oldottbdl a kétottbe —
a kotottbdl az oldottba (a polifon stilusok torténete a kozépkor 6ta). Mindezek
nyilvanvaléan mutatjak, hogy itt dlland6 hulldammozgasrdl van sz6.

Valdban igy van-e, s nem tévediink-e, mikor ezt a sziintelen hulliammozgast
véljiik megpillantani a zene torténetében?

S a torténelmi allapothoz flizziik hozza kovetkezd kérdésiinket: vajon érvé-
nyes-e a kdznyelv a kultara, azaz a tirsadalom, a szellemi élet, a kdztudat minden
rétegére egyarant? Bizonyara nem. Haydn és Dittersdorf , kdznyelve” csak részben
érvényes Sailer és Hiller kdznyelvére, s amit Paisiello és Mozart kozdsen elfogad-
tak, azt az olasz vasari komédiak valdsziniileg nem hitelesitették teljes egészében.
A kiilonbdz8 miifajok hangvétel és tipuskészlet szempontjabdl mindig elhataroldd-
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tak egymastél. Altaldban: nem jelent-e egyidej(i, mégis kiilonb6z4 idérétegeket az
alkotok, a szakért8k és a nagykozonség kozizlése is? Gondoljuk csak meg: voltaképp
hany szaz, hany ezer zenész beszélte a 18-19. szdzadban az eurdpai zene klasszi-
kus ,vilagnyelvét”? Azt a nyelvet, amelynek hangnem, tipus, tartalom, genre, jel-
leg, ethosz szerint alapjdban megvoltak a maga tarsadalmilag, értelmileg szabalyo-
zott dallamfordulatai, tehat a maga pontos vagy kevésbé pontos értelmezs szdta-
ra! — Egy-egy stilusnak, egy-egy koznyelvnek val6saggal kotelezd érvényii tarsadalmi
dsszeforraszto ereje lehet; ki tagadhatna meg ezt az erdt a koraltdl, a verbunkostdl, a
cigdnyzenétdl? vagy akdr bizonyos kénny{izenéktSl? Voltaképp minden azon mu-
lik, mekkora a tarsadalmi 6sszeforraszto ereje egy-egy ilyen stilusnak; aszerint va-
lik bel6le udvari zene, egyhazi zene, polgari zene, tomegek zenéje; s ezzel maris
utban vagyunk a népi zenék élettorvénye felé. Bizonyos ,stirliségi” fokon tul, az
Osszetartd er novekv tagassaga, intenzitasa felé haladva, mar nem csoport-, ré-
teg- és osztalynyelvekrdl, hanem valéban népzenékrdl, népnyelvekrdl beszéliink.
— A koznyelvnek tehdt rétegei vannak, melyeknek tagjait nyilvanval6 Osszetarto-
zas, konszenzus egyesiti; s talan e rétegek kozott, e rétegek viszonydban lappang va-
lahol a valasz arra a kérdésre, amit a koztudat idénként bekovetkez§ lassa valtoza-
sanak nevezhetiink. Erre egy kés@bbi fejezetben kell visszatérniink.

De szorosan idetartozik az iddrend kérdése is. Ugy latszik, a zenei kéznyelvnek
van egy kétélli élettdrvénye. Ami sokszor van - itt a figurdkra, tropusokra gondo-
lunk — ami sok helyiitt van, sokdig van, sok ember szdmadra van: egyben hamarabb
elhasznalddik. A népdal kozhelyeire, kezdGképeire, kozformulaira, helyhataroza-
saira stb., melyekkel épptgy el lehet kezdeni és meg lehet formalni egy népdalt
vagy népmesét, akar miizenei megfelelSikkel egy klasszikus (vagy kivélt klasszi-
cisztikus) szimféniat, ez éppugy all, mint a miivészi zene emlitett formulaira.

Sz6ltunk az imént a koncentracié tiineményérdl; a mondottakbdl ideiglenesen
azt a szabalyt kellene levonnunk, hogy a kozhelykultira megel&zi a klasszikus kul-
tarat.

Taldn nem érdektelen, ha itt — tobbek kozott — arra gondolunk, hogyan rakédik
dssze egy-egy miizenekultura a népies zenék anyagabol, példaul a kozépkor végén,
majd 1600 tajan. (A canzonettak népszer(i anyaganak felgyiilemlése, a német ko-
rusdal, a korai barokk tancformak stb.)

Es mégis: meg kell gondolnunk, hogy ezen az dtvonalon a koznyelvi kultdra
nemcsak a felfelé, hanem a lefelé vezets utat is képviseli, nemcsak az 6sszeraké-
dast és felgyiilemlést, hanem a feloldast, elaprdzast, ,apropénzre valtast” is jelenti.
Egyik oldalon tapldlja, inspirdlja, ,,6ssszerakja” a nagy zenét, a masikon devalvalja,
felhigitja, hitelét veszi, travesztalja. Kinek ne jutna itt eszébe, hogyan , konnyiti”
meg a 19. szdzadi klasszikus operett, Johann Strauss és Offenbach m{ivészete az
olyan nyelvi hagyomanyokat, mint Haydné és Schuberté, illetve Grétryé; hogyan
»arusitja ki” a mai szérakoztaté zene Debussy harmoniavilagat stb. Ilyenkor fel-

2 Errdl figyelte meg Kosztolanyi Dezs6, hogy ,,egy nétarél minden magyarnak ugyanaz jut eszébe”, hogy
a hallgaték érzelmei pontosan egyeznek, s beldliik ,,6ssze lehetne édllitani egy nemzeti bolcselet moza-
ik-épiiletét” (1932).
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meriil a gondolat, nem ezek a ,kidrusitdsok” képviselik-e utolsénak azt, ami a
klasszikus zenékben , kdznyelv”.

Kideriilne ebbdl, hogy a kdznyelvi kultarak anyagkészlete amolyan ,el6tte és
utdna”. Valamivel jobban részletezve ez jelentené az oldottsdg dtmenetét a kon-
centrcidba és onnan vissza az oldottsagba. Tehat kdznyelv — nagy miivek — koz-
nyelv. De itt természetesen még teljesen hidnyzik annak a vizsgalata, hogy miben
kiilonbozik egymastol az elStte- és az utdna-allapot? Gyarapodott-e valamivel az a
koznyelvi anyag, vagy csak egyszerlien megkopott, elhasznalédott? Gondoljunk
példaul a Christian Bach-i és a hummeli mozartizmusok kiilonbségére. ElStte és
utana — de nem jelent-e az ,,utdna” egyben tjabb nekifutast valami eddig ismeret-
lennek? Fellazult stilusok, épp mert , tulfutottak” mar a maguk nyelvi formulain,
konnyebben villantanak fel 4j stiluselemeket (a ,kései” Beethoven, a , kései” Wag-
ner, a ,kései” Verdi); igaz, masok a maguk végsd kiteljesedésében még zartabbak-
k4 valnak (Bach).

A terjedékenységnek is megvannak a maga kiilon torvényei. Frazisok és fordu-
latok elterjedhetnek azon a réven, hogy 1. egyszer(ibbek az igényes-kozkelet{inél;
2. hogy emfatikusabbakka valnak, puhabba vagy keményebbé, tehit egy mddosu-
16 igénynek inkabb tesznek eleget; 3. félreértésbdl vagy tudatos persziflazsbol;
4. lompossagbdl, kényelmességbdl, gondatlansagbdl; 5. tervszer(i irdnyzatossag-
bdl; 6. bizonyos feledékenységbdl, annak nem-ismeretében, hogy masutt, maskor
ugyanez jobban is megvolt mar. Bar jol vigydzzunk: vannak dolgok, melyek ha-
nyagsagbdl, feledékenységbdl, kényelembdl, félreértésbdl élnek tovabb; de ezeknek
az értelme is megvaltozik. Burckhardtndl olvassuk, hogyan éltek tovabb a kdzépkor
elsG szazadaiban a gorog-rémai épitémivészet félreértett és eltorzitott elemei.

Nagy kérdés az emlékezés kérdése is (itt most mar nem lélektani, hanem torté-
nelmi értelemben): meddig tud egy irodalom, zene, képzémiivészet, gondolkodds-
moéd az emlékeibdl, reminiszcencidkbdl élni? Lehetetlen, hogy e reminiszcenciak
maguk is ne valtsanak értelmet, hangsulyt, jelentGséget id6kozben. S nem tiikro-
zik-e 6k is egy korszak illazidvilagat? Minden korszak létéhez, val6sdgahoz hozza-
tartoznak az illazidi is. Néha azt hissziik, hogy a hagyomanyost ismételjiik — de
kozben mar Gjat mondtunk; s néha ugy rémlik, telve vagyunk tjdonsaggal — de
csak a rég elmondottat koptatjuk tovabb.

Es még egy kérdés. Mitdl tamad hitele annak, ami puszta figura vagy frazis? Ta-
lan attél, hogy eredetileg nem volt figura és nem volt frazis? De hiszen a forditott-
jat is latjuk: a figura és frazis a nagy miiben hirtelen megkomolyodik, egyszervalé-
va, egyszeri jelentésiivé, sulyossd valik —és éppen ez benne az egyéni javaslat.
(Idézziik itt Beethoven 3. és 5. szimfénidjanak kezd6témait.) — Nem az torténik-e
itt is, hogy a koznapi haszndlati nyelv atalakulhat nagy koltéi nyelvvé? Vannak
,srd” hangulat- és magatartastipusok is, melyek a koznyelvben mar szinte
ugyanugy jelentkeznek, mint a nagy miiben. (Viotti- és Cherubini-m{ivek részletei
lehetnek a példak, Beethoven analdg részletei mellé 4llitva.)

Imént azt a szt hasznaltuk, hogy ,hitel”. Valéban gy rémlik, mintha ez a ki-
fejezés elébb-utdbb nélkiilozhetetlenné valnék a kdznyelv kutatdsaban. Mert va-
léban: mi az, ami elfogadottd, megszokottd, azutan elhasznalttd, kopottd, unal-
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massa valik? Ami ,ismer8s”, annak — mondottuk — nyilvan bizonyos élettartama
van; egy ideig friss marad, majd (Kodaly szavaval) ,vitamintartalma” kimerdl;
azon tul legfeljebb ironikusan haszndlhato, tehat eredeti jelentésének ellenkezd-
jét jelenti. (Idézhetjiik itt példdul az tgynevezett ,Bidnkelsang”, tehdt a zenei
ponyva szamos képletét a kiilonb6z6 évszazadokbdl; vagy akar az olyan Mozart-
utanzatokat, mint a Magyarorszagon a mult szdzad els§ harmadaban igen népsze-
ri ,Oh nagy egek, ratok apellalok” szovegli érzelmes dal; vagy akar Sztravinszkij
Petruskdjanak vasari idézeteit stb., altaldban mindazt, amit valamely izlés elcsé-
peltnek, olcsénak, sablonosnak itél.) Erdekes tanulmany lehet itt az a mdéd, aho-
gyan egy korszak képe-hangja a téle tdvolodo6 késébbi korok idézetvilagaban mint
elszigetelt intondaci6, mint stilizalds, mint idézet megjelenik. Kénnyen kinalkozé
példdja ennek egy sor ,rokoko” stilusidézet, tehat a 18. szdzad zenéjének, 1égkor-
ének imitalasa, allzidja bizonyos stilizalt intonacidk formdjaban, a 18. szdzad vé-
ge Ota napjainkig. (Megnyithatna a sort a rokokd tancmuzsika idézése Paisiello
és Rossini Sevillai borbélyaban, ahol Bartolo couplet-ja jellemzd mddon két eltérd
stilusfajtaban jelenik meg. Folytathatndk a sort Massenet és Puccini Manonjanak,
3 Toscdnak, Thomas Mignonjanak, Offenbach Hoffmann meséinek, Csajkovszkij
Anyeginjének és Pique-Dame-janak vagy kivalt Rokoko-véltozatainak megfelel§
részleteivel, Strauss Rézsalovagjaval, Debussy, Ravel, Kodaly meniiettjeivel vagy
De Falla Hdromszdgletii kalapjanak ugyanide utalé ironikus tancmotivumaval.)
Mindez csak azt bizonyitja, hogy egy-egy korszak képe valami jellemz&t és igazat
tartalmazhat egy késébbi korszak idézeteiben, de a valddi mellett éppugy érvé-
nyesiilhet a nem-valdédi, a nem-hiteles, a hamisitvany, s6t a teljesen félreértett
stiluskarikattra is, ha megfelel annak a képnek, mely az illet§ korszakrodl és sti-
lusrdl a kései és mind késébbi, mind tavolabbi utédokban mint kép- és hangzas-
illuziod kialakult. — Hadd utaljunk itt altalanossagban a stilusjatszé zsanerjelene-
tek megnovekedett operai fontossagara az 1870- 1920 kozotti félszdzadban, s6t
voltaképp az egész 19. szazad folyaman.

IIL.

Mi felel meg a zenei koznyelvnek mas mivészetek teriiletén, példdul az irodalom-
ban? Nemcsak a megszokott nyelvi fordulatok; jelz6k és szokapcsolasok, amelyek
egy-egy idGszakra jellemzdek; de a téma- és szerkezettipusok is — dltaldban min-
den, aminek altalanosabb érvénye, béséges és nagyjaban egyontetli termése van.
(Mekkora korzeten beliil? ez esetenként megvalaszolandé kérdés.) Hivatkozha-
tunk a commedia dell’artéra; melléje allithatjuk a kézépkorvégi moralitast, a fran-
cia és a magyar histérids éneket, az osztrdk tiindérbohdzatot, a gorog, a kinai, a
spanyol drima- s az olasz kanzonettatermést, a magyar néta-, népszinmfi- és ver-
bunkosirodalmat is. A barokk és a romantikus regény, a renaissance mitologiatol
ihletett mifajai ugyancsak idekivinkoznak. Mindezekben nemcsak a nyelvezet 4l-
talanos és kozos, hanem a felépités, a bonyodalom, a kifejlés és a megoldas is
»szokvanyos”; ezenfeliil a hdstipusok, a helyzettipusok, az attitlidtipusok is kozel
rokonok. Es itt is a népi és népies kdltészet képviseli a legkdzelebbi analégiat; aho-
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gyan a népballada vagy népies histéria elindul, kibomlik, bonyolddik, kifejlik és
lezarul, ahogyan h@seit bemutatja, probak elé allitja, megkisérti, igazolja és felma-
gasztalja: szinte teljes egészében — mint mar mondottuk — egy-egy klasszicizald
szonatanak vagy szimfénidnak, s6t daljatéknak felel meg.

Klasszicizalénak, nem klasszikusnak; mert a ,nagy” miiben mindig van vala-
mi, ami tallép a koznyelvi eszményen, barmennyire is abbdl né ki. Don Quijote
tobb mint lovagregény vagy annak persziflazsa, Simplicissimus tobb mint pikareszk-
torténet, a Vardzsfuvola tobb mint bécsi népszinmd, a Fidelio tobb mint szabadito-
opera, a Jdnos vitéz tobb mint széphistéria stb. Valdsziniileg mar az 6korban igy
volt: David zsoltdrai csak a 150 legnagyobb volt sok ezer koziil (ezt a kumrani lele-
tek bizonyitjak), talan a homéroszi eposzok is csak a legnagyobbak voltak szaz
egyéb kozott, amelyekkel pedig bizonyosan kozos nyelvet beszéltek, s talan kozos
témat is targyaltak.

Az irodalom ily médon éppugy segitségiinkre siethet, mint a képzémiivészet. Ha
befejezésiil mégis hidnyaink kozott kell megemliteniink az irodalom idevagd problé-
mait, csak azt jelenti, hogy ez a segitség mindmaig nem valt valésaggd. Elégedjlink
meg tehat legfontosabb hianyaink felsoroldsaval és allitsuk kozéjiik elsé helyre:

1. az irodalmi analégiak hianyat.

2. Altalaban a tipus meghatarozasét, mely viligosabbé tenné szamunkra, mi is
a kozhely, a sablon, a szkéma és a klisé.

3. A liturgikus, ceremonidlis és dramai épitkezés koznyelv- és tipusszer( sza-
balyait, melyeket ugyancsak kevéssé vizsgaltunk meg.

4. Kiilonosen fontossa valik szamunkra a nagy tipusgyljtemények tantisaga.
Es itt a gregorian koralistdl, régi szvitgy(ijteményeken és a bel cantén at Bach,
Héndel, Mozart nyelvéig, s6t, Verdi és Wagner operavilagdig kellene eljutnunk.
Mert egy-egy ilyen tipusgyljtemény valdsagos vegetacid, mely a hasonnemiinek s
az egyfajtanak belathatatlan varidciésorat tartalmazza, a virdgzé miifajok csoport-
nyelveinek b&ségével.

5. Vizsgalnunk kellene a tipus atjat a 20. szadzadban; és végiil, de nem utoljra

6. a népzenében.

Mondottuk: mindezek a problémdak ma még csak kevéssé feltartak, s 1ényegiik-
ben szinte mindeniitt megvizsgalatlanok. A kozeljov6 zenetudomanyara var a fel-
adat, hogy é16, hiteles és tjszer(i tanulsdg tdmadjon beldliik, s talain nemcsak a ze-
netudomany szdmadra.

IV.

Valamennyire tovabbvezethet benniinket, ha azt a tantisdgot keressiik, melyet a
zenetdrténet nagy tipusgyiijteményei tartogatnak szamunkra.

A legfébb idevagd gylijtemények: a gregoridnum; szvitgy(jtemények a 16-18.
szazadbdl; a 18. és 19. szazadi olasz opera; Magyarorszigon a verbunkos- és a né-
tairodalom.

Legf6bb jellemzdjiik a varidnsok uralma, a csoportos termés. A varidnsok so-
rozata mindig az azonostdl a teljesen kiilonb&zd8ig terjed.
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Ezek a tipusok mintha korrespondedlnanak; kiegészitik és igy varialjak egy-
mast. A gregoridn dallamkincsre, a bel cantdra, a Rossini-Bellini-Donizetti opera-
tipusara ez egyarant jellemzd. Id6rendjiik tobbnyire kérdéses, de érzelmi fokoza-
tossaguk, csiszoltsagbeli, érzékenységi crescenddjuk szembet{ing. Vannak maxima-
lisan kifejezd tipusok, melyekhez képest az el6z8k és a késGbbiek — ha egyaltalan
ilyenekként jeldljiik meg Gket — erGtlenek. Nevezziik Sket kulmindciés tipusoknak.

Kiilénos figyelmet érdemel e tipusok formai teherbirdsa. Az antifénak tobbféle
figura egyensulyabdl alakulnak, viszont egy-egy németalfoldi motetta, egy-egy 19.
szazadi olasz 4ria ugyanazt a figurat bonyolitja és szdvi terjedelmes formakka. Per-
sze nem minden kor érzi ugyanazt a zenei elemet hosszan kisz8hetének vagy sok-
szor ismételhetSnek. Egy-egy kozépkori francia szekvencian eléggé pontosan le-
mérhetjiik, meddig érzi példaul a 13. szdzadi francia izlés ,vivképesnek” a maga
kezd& motivikajat. A 15. szazadban szinte homlokegyenest ellenkezd iranyban fej-
ti ki Okeghem a maga mono-motivikdjat és Tinctoris (elméletben) a maga valtoza-
tossagi elvét (variatio). A 18. szazadi olasz opera mintha organikusabban széne
kozéprész-figurdkat, mint a korabeli francia; Verdi figurdlis dallamtechnikaja telje-
sen mas egyensulyokat teremt, mint Wagneré vagy Liszté, mégis, egy sor figurativ
elemben kozvetlentil érintkezik veliik. (Ez a 19. szdzad kozos operai kozhely-
anyaga, Bellinit6l Massenet-ig.) A raga, a makdm ugyanegy anyagot visznek végig,
akar az eurépai monotematika.

A 18-19. szézadi olasz operdra 8-10, illetve 15-20 tipus uralma jellemz§ kiilon-
b6z6 varidnsokban. Koziiliik kiilon csoportokba allnak dssze bizonyos fanfar- és in-
dulédallamok, bizonyos harmashangzat-ivek (esetleg pontozassal, mint Bellininél
és Donizettinél gyakran), bizonyos lirai lejt6s dallamok (emelkedSen vagy leszall6-
an), altalaban sok minden, ami a 18. szdzad hagyatékat megszinezi és atformalja,
anélkiil hogy a szazadkozép nagy retorikus dallamait mintdzna beldliik. De ne csak
a melédidkra gondoljunk: bizonyos harméniavaltdsok ugyanilyen jellemzdek.

Dont6 jelent8ségli az alkalom és a szertartas; a kdzonségigény, a verbuvalo és
terjeszt6 igény, a napi hasznalat és a tovdbbadas igénye. A csoportban az egyiittes
hasznalat a fontos, az egyéni alkalmazdsban a szabad, személyes alakithatésdag.

Merrefelé torekszik az ilyen csoporttermés? Alapja lehet az egyéni miinek, de
egyénités kozben kozosségi jellege tobbnyire elsorvad: kifinomul és elsapad. Vi-
szont athat egész nagy teriileteket, bazisa a kulturaknak. (Lasd errdl az V. fejezetet.)

V.

Vizsgaljuk befejezésiil azt a tiineményt, melyet a kdznyelvek tarsadalmi alapjanak
nevezhetilink: a zenei konszenzust.

Minden kéznyelv mogott kozosségek allnak, melyek a nyelvet éltetik, fenntart-
jak, tovabbviszik. Csak ha e kozdsségeket vizsgaljuk, derithetiink fényt olyan kér-
désekre, mint a csoportnyelvek keletkezése, felvirulasa, szétszérddasa, felszivoda-
sa; az argot, lokdlis eltorzulasok, dialektusok problémaja stb.

S itt talalkozunk azzal a régi és Gj fogalommal, mely vizsgalédasunknak alapja-
ul kell, hogy szolgéljon, s amelyet igy neveziink: zenei konszenzus. Ezen az értel-
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mezés bizonyos egyontetliségét értjiik, amely népdalnak, tomegdalnak, indulé-
nak, egyhdzi éneknek, csatadalnak, giinydalnak, ndlunk a verbunkosnak és a n6ta-
nak is, egyforman éltetSje. Mindezekben bizonyos 0sszetartozast, bizonyos egysé-
get kell feltételezniink: valldsos és nemzeti dsszetartozast, szektdk és mozgalmak
egységét. S maris felmerdil a kérdés: ugyanezt értik-e mindezek a kdz6s dallamkin-
csen? S mi az, amit az ilyen konszenzus az egyes embernek ad? Talan az, hogy ré-
la is beszél, belefoglalja egy nagyobb életkdzdsségbe, vele mar nincs egyediil az
egyes ember sem; a tomeges taldlkozas pedig tudvalevéleg fokozott dntudatot és
erdt ad, felvetheti az élet igényének olyan 4j jelenségeit, amelyek az egyes dalold,
az egyes résztvevo szdmdara addig ismeretlenek voltak, tehat bizonyos min&ségi
valtozast hoznak létre.

Mi fogja 0ssze azokat, akik bizonyos zenét hallanak, élveznek, esetleg énekel-
nek, f6leg pedig (barmily értelemben) magukénak vallanak? Ez a skala rendkiviil
nagy; minden egyes fokat érdemes megvizsgalni. A huszita tomeghimnusz, a né-
met protestans koral kozos vallasos élményekre hivatkoznak; forradalmi indula-
tokra apellal a parasztlazadasok induldja — ahogyan az indulé dltalaban témegmoz-
gatd érzelmekre, mozgasosztonokre, a vonulds és felvonulds szenvedélyére hivat-
kozik; a cigdnyzene bizonyos hazafias bisongdsok megszdlaltatdja, s ezen a réven
testesit meg k6z0s tarsadalmi élményt; a konnytizenék, tanczenék hallgatdit a sz6-
rakozds — vagy kivalt a tanc — kdzos vagya tartja Ossze, tobbnyire magasabb zenei
igények nélkil: inkabb valami elringato, idegcsillapité vagy idegfelajz6 morajra,
esetleg ritmikus ingerre vagynak, de nem igényesebb zenére; a népdal énekldi és
hallgatéi ugyancsak kézos élményekre tdmaszkodnak, az ihleti és viszi Sket, hata-
rozott dallam- és szovegemlékek igézetében.

Mindezekben mi a k6zds? ElsGsorban az, hogy az egyéni igény mindeniitt el-
vész, legalabbis — ha egydltaldn felmeriilt — letompul, és aldrendeli magat egy ko-
z0s, tehdt személytelen euféridnak. Aki egyéni igényeket prébalna érvényesiteni,
az az egyhazi énekbdl éppugy kimaradna, mint egy tanczene-sorozatbdl vagy ko-
z6s népdaléneklésbdl. Ilyen szempontbél a tomegzene el6addsa ugyanabba a kate-
goridba tartozik, mint a kialakult, kései miizene el6addi gyakorlata: a vondsnégye-
sé, a zenekaré, a korusé, az operaé és az oratériumé, amelynek el6adasaban az
egyéni invencié tobbé nem érvényesiilhet. (Ezt bizonyos fenntartasokkal kell
mondanunk.) Mégis, mi kiilonbozteti meg egyik konszenzust a masiktél? Miért
aktivabb az induld, a katonazene, a templomi ének menetel8 vagy processziot jard
hallgatésaga (illetve éneklsi) a klasszikus kamarazene és klasszikus szimfénia
el6ado6inal?

A kétféle kozlésmodd kozott a részvétel médja indokolja a kiilonbséget. A zene-
kari tag és a vondsnégyes tagja bemutat, tolmacsol, dokumental (valamit, ami nem
is az 6vé, és nem is 6); a kordl éneklgje, s6t a szérakoztatd zene élvezdje valami
olyat hirdet és testesit meg, aminek 6 maga nemcsak része, hanem ami &réla szdl,
s ami § maga is. Innen, hogy a kétféle konszenzus hordozéi koziil az 6vét akti-
vabbnak érezziik, noha § maga talan nem is zenél kozvetlendil.

De mit is jelentenek a konszenzus kiilonb&z8 formdi? Azt vajon, hogy bizo-
nyos zenében bizonyos emberek ugyanazt értik, hogy valéban egyetértenek vele és
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benne? Ezt sokszor nehéz elképzelniink, hiszen egy stilus, ha barmilyen erds is,
mégsem lehet sok emberre, sokféle emberre egyarant kotelezd érvényl. Németal-
foldi, spanyol, olasz kérusok mar a 15-18. szazadban sem egyesithették annyira
emberek szdzait, hogy mindnydjan egyforma érvénnyel tették volna magukéva,
»szavaztak volna meg” mondjuk Gombert, Lasso, Palestrina, Morales kérusait; a
Simonfty és Szentirmay zenéjét jatszé mult szazadi magyar ciganybandak nem
csak egyforma izlésti embereknek jatszottak a magyar vidéki varosokban. Mégis, e
zenék jegyében szaz ember, ezer ember egyesiilt, abban a meggy&z8&désben, hogy
a zenén keresztiil 6nmaga életét mondja el. (Ahogyan ezt csak a népzenébdl is-
merjiik.)

Mi koze mindennek az illet§ zenék zenei tartalmahoz? Kozismert, hogy az in-
dulé indit, a tancdal tdncot szuggerdl, a kérmeneti ének koriilvezet; de mennyire
bonyolultabb a helyzet ott, ahol csak altalanos hangulatkoroket, intonacidkat tu-
dunk megragadni! Miben részesedik — pontosabban: minek valik részévé —az a
hallgaté, aki ciganyzenére figyel, aki népdalok éneklésében vesz részt, sGt — itt
most kiszélesithetjiik a kort — az a régi hangversenylatogaté, aki 18. szazadi kama-
ram{iveket élvezett? Nem ,egyénitett”, személyes, kiilonleges élményben része-
siil, illetve részesiilt, hanem inkabb egy-egy élménytipusban, amolyan altalanos
atmoszféraban, amely szuggeralta, meginditotta vagy felderitette, egyszdval befo-
lyasolta, egy bizonyos vilagnézetre hangolta. Ezen az altalanos hangulati atmosz-
féran beliil minden mas eltorpiilt, elhalvanyult, s6t nemegyszer jelentéktelenné
valt. Egy Haydn- vagy Mozart-szimfénia bizonyos altalanos életigenlésre hangol-
hatta, anélkiil hogy ezen a benyomason beliil az illetS zene karaktere kiilondseb-
ben érvényesiilt vagy kidomborodott volna. C-dir szimfénia volt vagy Esz-dar?
A hallgatét nem érdekelte, akkor sem, ha a zeneszerzd szdmdra ennek kiilonos je-
lentSsége volt (mert hiszen volt, azt jol tudjuk); a hallgatd csak résztvevdje volt va-
lami altalanos hangulatnak, amely az illet6 m{iben is testet 6ltott. Majdnem pon-
tosan ugyanezt mondhatjuk a régi egyhdzi énekek megszolaltatéirdl, akik bizonyos
kozos vallasos élmény, bizonyos kozds odaadas jegyében élték at és kozvetitették
tovabb a kozos dallamokat. Az 1880-as magyar ciganyzene hallgato6i egy busongd
vagy nekifeledkezd zene konny( hangjaiban taldltak 6nmagukra; s a népdal falusi
énekesei alighanem a legdltalanosabb szerelmi, katonai, bujdosé vagy balladai
hangot idézik és recipialjak a népi dallamokban, nem egy hatarozott balladas vagy
szerelmi torténetet. Az egyes tény, az egyes alak itt éppoly elmosddott, esetleges
és szimbolumszer( lehet, mint a cigdnyzene ,Csak egy kislany”-a vagy egy 18.
szazadi szimfénia f6témai — mar mindegyik a maga hallgatésaga szamara.

Amit mindebbdl megallapithatunk, elsGsorban az, hogy a legstir(ibb hallgato-
sdg, a tomegek szdmdra a hatds mindig szimbodlumszer(i, személytelen és altala-
nos, hogy tehat sok embernek egyiitt mindig tipusélményei vannak, nem pedig
egyéni benyomasai. Epp ez teszi lehetévé, hogy a zenei életnek hatérozott, egy-
mastdl tobbé-kevésbé élesen elkiiloniils konszenzus-kdrzetei tamadjanak. Igy min-
den zenei konszenzus valésdgos kozdsségeken alapul, de ezek a kozosségek a zenét tobbnyire
dltaldnos szimbélumokban érzékelik és értelmezik; a zene tdrsadalmi rezonancidja lényegé-
ben a hangulatkirok és értelmezési korzetek szerint oszlik meg.
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Van persze kiilon feszits- és 0sszetartd erd magukban a dallamokban és széve-
gekben is. A huszita és hugenotta zsoltarénekeknek nagy erdt adott kezdd- és va-
laszolé dallamlendiiletiik s mar maga az ,,O Bozse” vagy ,,O Seigneur” szoveg-in-
vokacio; a Marseillaise-t nemcsak nagyivli dallam vitte, hanem a széveg ,,Allons”
és ,patrie” és ,gloire” szavai, illetve a veliik kapcsolatos fogalmak; a nemzeti himnu-
szoknak roppant vivéerSt adott a haza emlegetése, a ,Britannia” vagy ,,Deutsch-
land” vagy ,Aldd meg a magyart” és minden hasonlé invokacié. Mégis ugy gyanit-
juk, hogy a legtobb 6sztokéls és Osszetartd energiat attdl az élménytdl nyerték,
hogy k6z6s énekek voltak, hogy sokan egytitt énekelték Sket, hogy tomegekre ter-
jedtek ki, s azt a meggy6z8dést sugalmaztak, hogy az énekes egylitt van masokkal,
sokakkal, amikor énekel, hogy erés kozosséget érez maga mogott, tehat § maga is
erds, sot legy6zhetetlen, hogy haldldban is halhatatlan.

Valamilyen érzelmi tébblet — ilyen vagy ehhez hasonlé - voltaképp mindenfaj-
ta kozos zenei nyelvben felfedezhetd. A 18. szdzadi arisztokratikus, a 19. szzadi
polgari hallgatésagot 6sszeforraszthatta az az ontudat, hogy a hallgat6 a hasonldk-
kal egytitt élvez bizonyos zenét (Verdi operai proklamaciéi nem csekély részben
ennek koszonhették hatdsukat, de idetartoznak mdr a kozép- és tjkori misztéri-
um- és passio-eladasok is a maguk hallgatésagaval); s6t a mai modern, az avant-
gardista zene sziikebb hallgatdsagat is 6sszekovacsolja az a meggy&z8&dés, hogy a
hallgaté bizonyos kivalasztottakkal egyiitt hallgatja és élvezi — ha élvezi — az 1j ze-
nét. A zenei konszenzus eszerint bizonyos formaban ma is jelen van, s a zene kon-
zervativ hallgatdsagat éppugy athatja, mint mai érdekl6dést kozonségét. — Jellem-
z8 aprésag: hogy toredékben maradt kompozicidk idegen kéztdl eredd kiegészité-
se nemcsak Mozart, hanem Puccini, Mahler és Bartdk esetében, tehat nemcsak a
18., hanem a 20. szazadban is el6fordulhatott, az mindenesetre a zenei nyelv ma-
ig tartd kozos érvényét bizonyitja, legaldbbis bizonyos koron beliil.

Elképzelhetd-e, hogy tavolsag, sét ellentmondds maradjon jelentés és funkcié
kozott a zenei kéznyelvben? Bizonyara, ha a zene valami mas értelmet nyer a hasz-
ndlatban — bar eredeti jelentése nyilvin mdr ez esetben is valtozdson ment 4t, s al-
kalmazkodott (Gj) funkciéjahoz. Hugenotta csatadalok és udvari tancdallamok
egyarant protestans zsoltarokka valhattak; a 15-16. szdzad németalfoldi miséi vi-
lagi chansonokat hasznaltak fel stb. A dallamok felhasznalasa mindenesetre arra
vilagitott ra, hogy azok igy is jok, arra is jok; minden id6ben mindenfajta kontra-
faktum ezt a tobbféle értelmet vagy legalabbis az értelem hatarozott irdnyu eltolé-
dasat igazolja. De ez még nem jelenti azt, hogy a haszndlatban megvaltozott dal-
lamok mar eleve nem tartalmazhattak tobbféle jelentést. Régi szazadok ezt a
tobbértelmiiséget a zene hasznalataban épp a zenei kdznyelv teriiletén igazoljak.
A kozhaszndlat nyilvan szamos esetben érzéketlen volt bizonyos dallamok bizo-
nyos értelmi és érzelmi arnyalataival szemben, megérezve és dokumentélva az el-
térd, sbt esetleg ellentmondd értelmezés lehetGségét.

Egyaltalan volt-e hat a zenének valami kézzelfoghat6 jelentése a hallgato tuda-
taban, f6leg mikor sokan hallgattak vagy sokan reprodukalhattdk, illetve reprodu-
kaljak, sokan kozvetitették, illetve kozvetitik, sokan tették és teszik kozvetleniil

Pl

é16vé? Minden korban voltak bizonyos jelentés-csomok, intonacids kérok, amelye-
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ken beliil mindenki nagyjaban ugyanazt érthette dallamon és ritmuson. (A 18. sz4-
zadban, legaldbbis a zeneszerzSk és zenetuddsok gyakorlata szamara, ez a zene-
ethosz még a hangnemekre is kiterjedt.) A gregorianumon beliil voltak hatarozott
ima-, kdnyorgés-, tinneplés- és jubilacié-dallamformak; a 17. szdzad jol ismerte az
udvari reprezentaciés ritmusokat; a 18. szazadban Gluck, Mozart és kortarsaik
szamara voltak bizonyos egyarant érvényes indulé- és ima-makamok; a 19. szazad-
ban az olasz opera szabadsaginduldi egyetlen hatdrozott stiluskorbe fogbznak
Ossze, melyet joggal nevezhetiink risorgimento-dallamvildgnak. A 19. szdzad vége
ota vannak a borzongasnak, az iszonyoddsnak, a misztikumnak, a haldlnak olyan
jellegzetes intonacidi (f6leg harmoéniakban), melyek egyarant kimutathaték Wag-
nernél, Lisztnél, Straussnal, Muszorgszkijnal, Schonberg korében és Bartoknal.
Mindez amellett szdlna, hogy a zene, ha konkrét fogalmi jelentése nincs is, jol is-
mer hatdrozott érzelmi tartalmd, hatarozott ,,érzelmi toltést” hordozd, tehat még-
is hatarozott jelentés(i dltalanos intonacidkat. S természetesen épp ezek az intona-
cidk azok, melyek egy-egy id8szakban kozosek, vagy kozosekké valnak, amelyek
Osszefoglalnak, amelyek zeneszerzdre és hallgatdsagra egyarant kiterjednek, tehat
egy zenei koznyelv szamara dont§ jelent&ségliek.

Még egyszer vissza kell térniink a funkciovaltas kérdésére. Wiesengrund-Adorno,
a neves német zeneesztéta azt allitja, hogy az eredetileg k6z9sségi eredet(i dallam-
kincs bonyolult miivészi feldolgozasokban is megdriz valamit a maga eredeti, ko-
zOsségi tartalmabodl. Ez alighanem igaz; Bach és Bartok lehetnek rd a legjobb pél-
dak; de emitt a német koral, amott a magyar vagy kelet-eurépai népdal mar telje-
sen személyes jellegli zenei nyelvvé alakult at. Mas kérdés, hogy szellemében,
végs6 mondanivaldjaban mindkett megtart, helyesebben visszahoz valamit az ere-
deti ,nyersanyag” kozosségi szellemébdl. De ez talan csak csekély részben az ere-
deti intondciok mfive, sokkal inkabb azé a ,szekunder” intonaci6é, amely az ere-
deti anyagtél mar elszakadva, a ,, magasban”, tavolrél megismétel belSle valamit
(Maté-passio — népi misztériumjaték; Vardzsfuvola — kiilvarosi népszinmi; Kéksza-
kdlli herceg — népballada; Cantata profana — jelmezes népi szinjaték). Ugy latszik te-
hat, hogy ilyen esetekben kétféle intonaciét kell megkiilonboztetniink: a ,,mé-
lyet”, amely alapvet6 és elementaris — és a ,magasat”, amely egyéni m{, de altala-
nos érvényl és monumentalis.

Végiil pedig: minden koznyelviségnek, minden konszenzusnak alapfeltétele s egy-
ben legfGbb torvénye a benne élés, legalabbis bizonyos foku benne élés. Ehhez persze
az sziikséges, hogy az illet8 zene hidnytalanul zdrédé vilagképet adjon, teljes atmosz-
féraval vegye koriil azt, aki benne részesedik, a maga médjan egész vildg legyen.
Mi tesz valamely zenestilust ,hidnytalanul zar6déva”? A tapasztalat azt mutat-
ja, hogy az ilyen atmoszferikus zarédasnak mégsem kell egészen hidnytalannak
lennie: utak, rések, ablakok nyilhatnak belGle a legkiilénb6z8bb iranyban. F§ 1é-
nyegében az, hogy az alapvetd, kozépponti kérdésekre egyetlen hatdrozott valasz-
szal szolgaljanak. Példa: a cigdnyzene kedvelGjének 1880 és 1920 kozott teljesen
megfelelt a kering6k, bécsi népszerti dalok, francia operettszamok stb., stb. divat-
ja is, hiszen a cigany mindezt jatszotta. Az alapvetd kérdésekre, melyek emberi
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magatartdsat és zenei tajékozodasat egyarant meghataroztak, mégis egyediil a né-
ta, a csardas, a ,,primér” ciganyzene valaszolt. A 18. szazad végének ,klasszikus”
zenei koznyelvébe mar belesziiremkedett a spanyol, torok vagy kelet-eurdpai egzo-
tikum; alapjaiban, f6 mondanivaléjaban mégis megbontatlanul allt. Mozart Szokte-
tesében, Grétry Kairdi karavdnjaban, Gluck Incontro improvviséjaban mar jé egyné-
hany ,egzotikus” szamot taldl a hallgato; de a f6 zenei anyag mindezekben egyér-
telmten a francia vagy a bécsi 18. szdzadé.

Koriilbeltl mindeniitt igy van; koznyelvek uralmaban rések mindentitt nyil-
hatnak, de a kozépponti épiilet egységes és megbontatlan, és épp ez biztositja azt
a tényt, hogy ezekben az épiiletekben az egyes embernek, a hallgaténak vagy
résztvevének élnie lehet és élnie kell; ezek az épiiletek az § szdmara tartds ottho-
nok, melyek hosszt id&re épiiltek, s lakdikat esetleg sohasem bocsatjak ki maguk-
bdl. Innen az az elkeseredett haboruskodds, melyet egy-egy régi koznyelv hivei 4j
nyelvek, 4j kifejezésformak vagy akar 4j dialektusok ellen folytatnak: az egy életen
at megszokottbdl a nyelvben épptigy nem lehet kilépni — vagy alig lehet kilépni —,
mint a zenében. Gondoljunk a Monteverdi, Wagner, Bartok koriili habortskodas-
ra, vagy akar csak arra az ellenszenvre, amely Mozart, Beethoven, Verdi ,,4j” stilu-
sait fogadta; az ilyen nyelvujitasok mindig veszélyesek a régi kdznyelvek szamara,
és anndl inkabb veszélyesek, ha azok valéban meggytkeresedtek, valéban hianyta-
lanul zarédé otthonai egy-egy nemzedéknek.

Eljutottunk e dolgozat konkluziéihoz. Hogyan élnek az emberek a zenével? — vég-
eredményben erre a kérdésre kell felelnie a zenei koznyelv kutatéjanak. Hiszen a
zene életképességének, tehat , hasznalatdnak” probaja, hogy koznyelvvé tud valni,
legaldbbis bizonyos korzetek, bizonyos embercsoportok koéznyelvévé. De mit
jelent a zene e kozosségek életében és mit mond nekik sajat életiikr6l? — Erre csak
maga a zenetorténet felelhet azzal, hogy megmutatja nekiink a zenei ,nyelvek”
életrajzat.

Hogy a kozépkori sequentia és estampida édestestvérek, hogy a reformacios
koral és a korabeli tancmuzsika sokszor egymas valtozatai, azt bizonyitja, hogy a
tarsadalmi felhasznalas kiilonbségénél bizonyos vonatkozdsban erésebb a kozos
zenei éghajlat. Amit az emberek kitelezének éreznek ebbdl a kozos éghajlatbol, az
mar kiilonbozik id&szakonként, a tarsadalom korzeteinek egymashoz valé viszo-
nya, magatartdsa és fesziiltsége szerint; de egyezik a , korszeri” anyag, a f&bb ele-
mek, a f6bb vonalak elfogadasaban, akkor is, ha értelmiik médosul.

K6z6s zenei éghajlat és embercsoportok elkiiloniils zeneértelmezése — a kettd
mint ellentét, mint Osszetartozé antindmia egésziti ki és ellensulyozza egymadst.
Amennyire egybefoglal az egyik, annyira elkiilonit, izolal és egyénit a masik; a
kettének egyenstlya jelenti a korszak zenéjének tulajdonképpeni irdnyat mint
ereddt.

De ezzel még nem magyaraztuk meg magat a zenei éghajlatot. ,Hitel”, , ér-
vény”, ,kotelezd altalanossag”, ,elfogadott konvencid”, ,divat”: ezek a fogalmak
csak ugyanazt a jelenséget irjak koriil; kozos értékrendjét valaminek, ami egyik
ember szdmara éppugy sziikséglet, kivanalom, igény, szandék, s6t megnyilatkoza-
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si kényszer, mint a mdasik szdmdara. Az emberi tudat valamit megtalal, valamire ra-
taldl, esetleg rdemlékezik, amit sejtett, kivant, igényelt és kovetelt kiilonbodz8 in-
tenzitdssal, esetleg kiilonb6zd formdkban; itt valami alakot 6lt, ami addig hataro-
zatlan volt, valami beszédessé, dthatova, demonstrativva és cselekvvé valik, ami
szunnyadt, ami habozott, kétségekben imbolygott és talalgatott; valami konkré-
tan, éles profillal megjelent és megvilagosodott, ami eddig homalyban lappangott;
csoda-e, ha rdismernek, elfogadjak, oriilnek neki? A kdznyelv — ez esetben a zenei
koznyelv — maga a tetté valds, az a robbands, emandcié és expldzid egyidejiileg, az
a lassu vagy villamszer(i megvilagosodas, amelyben a kdzsség — ilyen vagy amo-
lyan kozosség — a maga szandékdra, dsztonére, vagyaira, egyszoval sajat énjére is-
mer — ahol egyszerre megérti onmagdt.
Ezért és ezzel valik mozgatdjava a zenében tiikr6z6d6 torténelemnek.

ABSTRACT

This year Magyar Zene has reached its fiftieth year of publication. We are quietly
celebrating our jubilee year by re-publishing some of the outstanding articles that
have appeared in the journal over these fifty years (we have selected only from
music historians whose output is now over, and of course with no attempt at
completion). In this way we wish to pay our respects to the past fifty years of Hun-
garian musicology and its most important representatives.

The first article reproduced here is by Bence Szabolcsi (1899-1973) and enti-
tled A zenei koznyelv problémai [Problems of Colloquial Language in Music]. It was
given as a lecture in May 1966 at a session of the Hungarian Academy of Sciences
Department of Linguistic and Literary Studies chaired by Zoltan Kodaly, and first
published in the November 1966 issue of Magyar Zene.
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TANULMANY

Mikusi Balazs
_WAS FUR REDNER SIND WIR NICHT”*

Haydn és a retorika

Jollehet a zene és a klasszikus szénoklattan kapcsolatanak vizsgalata semmiképp
sem tekinthetd Uj kutatasi teriiletnek, Joseph Haydn miiveinek retorikai szempontt
elemzése csak az utdbbi mintegy két évtizedben valt divatossa. Mark Evan Bonds
a zenei forma 18. szazadi koncepciéit attekints, Wordless Rhetoric cimmel megjelent
monografidja (1991) egyetlen részletes mintaelemzésének targyaul éppen Haydn
46. (H-dtr) szimfénidjdnak nyitdtételét valasztotta,! s részben az & példajatol ins-
piralva a retorikai megkdzelités utdbb Elaine Sisman Haydn and the Classical Varia-
tion cim{i kotetében (1993),2 majd Tom Beghin tanulményformdaban is megjelent
disszertécidjdban (1996) is f@szerephez jutott.> Minthogy a 18. szdzad masodik fe-
lében a klasszikus retorika mar ttlhaladt fénykoran, Haydn ez iranyu tajékozottsa-
gara pedig semmilyen korabeli dokumentum sem utal kozvetlentil, ezek az elem-
zések kordntsem valtak dltaldnosan elfogadotta: a New Grove Dictionary 2001-es ki-
addsaban Peter Hoyt hivta fel a figyelmet a nagy iv(i elemzések mogott all6 ,,bizonyi-
tékok” hézagossagara,* idehaza pedig Somfai Laszlé fejezte ki kételyeit az elGaddt

A Magyar Zenetudomanyi és Zenekritikai Tarsasag Milelemzés — ma cimmel megrendezett konferencia-

janak keretében 2011. oktéber 8-an elhangzott el6adds némileg kibGvitett valtozata. A szoveg kozép-

pontjaban 4ll6 elemzés egy korabbi, angol nyelvii tanulmanyombdl szarmazik (,, Learned Style’ in Two

Lessing Settings by Haydn”. Eighteenth-Century Music 1. [2004], 29-46.), amelyet Somfai Laszlénak

ajanlottam 70. sziiletésnapja alkalmabdl — ezt a dedikaciét a mostani magyar valtozatban is szeretném

megerSsiteni. Haldval tartozom a Henle kiadénak, amiért hozzdjarultak a Die Beredsamkeit a Joseph

Haydn Werke keretében megjelent kottaszévegének Ujrakdzléséhez, illetve a Cambridge University

Pressnek az altaluk (a nem Haydntdl szdrmazd billenty(isszélam elhagydsaval) tjraszedett kotta fel-

hasznéldsanak engedélyezéséért. A szerz§ a tanulmany frasakor Bolyai Kutatdsi Oszténdijban részesiilt.

1 Mark Evan Bonds: Wordless Rhetoric. Musical Form and the Metaphor of the Oration. Cambridge, Massa-
chusetts: Harvard University Press, 1991, 192-204.

2 Elaine R. Sisman: Haydn and the Classical Variation. Cambridge, Massachusetts: Harvard University
Press, 1993.

3 Tom Beghin: ,Haydn as Orator. A Rhetorical Analysis of His Keyboard Sonata in D Major, Hob. XVI:42”.
In: Haydn and His World. Ed. Elaine Sisman. Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1997,
201-254. Az eredeti DMA-disszertaciot a szerz8 1996-ban védte meg a Cornell Egyetemen (Ithaca,
New York) Forkel and Haydn. A Rhetorical Framework for the Analysis of Sonata Hob. XVI:42 (D) cimmel.

4 Peter A. Hoyt: ,Rhetoric and music. II. After 1750”. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians.

Ed. Stanley Sadie, London: Macmillan, 22001, vol. 21., 270-273.
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esetenként talan tdlzott szabadsdggal felruhdzé retorikai felfogdssal szemben.”
A f6ként hangszeres miivekre fékuszalo vita soran azonban meglepd médon észre-
vétlen maradt, hogy maganak Haydnnak van egy kompozicidja, amely kifejezetten a
retorikarol szol: a Mehrstimmige Gesdnge sorozat Gotthold Ephraim Lessing Az ékes-
szolds (Die Beredsamkeit) cim{ verse nyoman irott darabja, amely feltehet6leg nem
sokkal a Londonbdl valé végleges hazatérés utan, 1796-ban keletkezett. Jelen ta-
nulmanyban el6bb azt szeretném bemutatni, milyen zenei eszkozokkel abrazolja
Haydn a Lessing koltdi szévegében megjelend ,,ékesszolast”, majd zarszoként ki-
térek arra is, elemzésem eredményei milyen mértékben igazolhatjak — vagy éppen
cafolhatjak — a Haydn miiveit a retorika szempontjai szerint megkozelitd analiziseket.
A Die Beredsamkeit (a teljes mii kottdjdt ldsd a tanulmdny végén, a 152—156. oldalon)
Haydn tobbszélamu énekei koziil az egyik legismertebb, valdsziniileg annak ko-
szonhetGen, hogy aki egyszer is hallotta — pontosabban nem hallotta — a darab za-
ré litemeit, sosem felejti el: az utolsé stumm (azaz ,néma”) szt ugyanis az els-
adok nem éneklik, csupan szajmozgdassal formaljak meg. Ez az emlékezetes geg
azonban voltaképp csupdn a jéghegy cstcsa; a legmerészebb a miibe rejtett szam-
talan szofestd effektus koziil, amelyeknek vérbé humorat még tovabb fokozza,
hogy Lessing szovege mar maga is az emelkedett stilust szénoklds parédidja:

Freunde, Wasser machet stumm: Barataim, a viz elnémit;

Lernet dieses an den Fischen. Tanuljatok meg ezt a halaktdl.

Doch beym Weine kehrt sich[’]s um: A borral viszont forditva van:

Dieses lernt an unsern Tischen. Ezt az asztalainknal tanuljatok meg.

Was fiir Redner sind wir nicht, Micsoda szénokok (nem) vagyunk mi,
Wenn der Rheinwein aus uns spricht! Amikor a rajnai bor beszél beldliink!

Wir ermahnen, streiten, lehren; Figyelmeztetiink, vitdzunk, okitunk;
Keiner will den andern horen. Senki sem akarja meghallgatni a masikat.

A vers csOpOg az iréniatdl, és Haydn természetesen nem szalasztotta el az al-
kalmat, hogy Lessing nyomdn maga is kiilonféle médokon (izzén gunyt az ékes-
szblas kiilsGségeibdl. A parddia legszembe6tlébb megnyilvanulasi formaja az emel-
kedett beszéd patosszal terhes gesztusainak utanzédsa. A 26-29. iitemben tinnepé-
lyesen magasba tor6 B-dir harmashangzatok példdul egyértelm@ien a szénok
»papolds” hangiitését karikirozzdk — egyszersmind nyilvanvaléva téve, hogy vitaz-
ni (streiten) sokkal kevésbé méltosagteljes dolog, mint figyelmeztetni (ermahnen)
vagy okitani (lehren). A mivesen kidolgozott félzarlatok az elébbi szakasz eldtt
(24-25. 1.) és a vers negyedik soranak végén (15-16. ii.) pedig gondosan dekla-

5 Lasd Somfai Laszl6: ,,Okos orator vagy merész 4jit6? Gondolatok a zenei retorikardl és Haydn vondsné-
gyeseinek notacidjarél”. Magyar Zene, 41. (2003), 423-435. Ez a szdveg eredetileg egy Los Angelesben
rendezett konferenciara késziilt, s az annak anyagat 6sszegytijt6 kotetben késébb angolul is megjelent:
,Clever Orator versus Bold Innovator”. In: Haydn and the Performance of Rhetoric. Ed. Tom Beghin, Sander
M. Goldberg, Chicago, Illinois: The University of Chicago Press, 2007, 213-228. Ez utdbbi kétet — s kii-
16n6sen annak bibliografidja — hasznos kiindulépont lehet mindazok szdmadra, akik a Haydn-mtivek re-
torikai elemzésének kiilonféle lehet8ségeivel alaposabban is meg szeretnének ismerkedni.
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malt kett6spontok benyomasat keltik: a retorikus sziinet utan kétségkiviil valami-
lyen nagy fontossagti megallapitasnak kell majd elhangzania. (NB. a stumm...
stumm. .. stumm szavak kozé ékel6dS sziinetek a 3—4. litemben hasonléan eltulzott
retorikus szerephez jutnak, hiszen a mi aligha érhetne véget ilyen hamar, s kiil6-
ndsen nem ugy, hogy a fols6 szélamban ne a tonika alaphangja szélaljon meg.
Ezek a sziinetek a darab legvégén rdaddsul meg is hosszabbodnak, hogy emfatiku-
san el6készitsék — a semmit.)

Az ékesszdlas érzékeltetésének masodik szintje mar attételesebb, s némi ze-
nei miveltséget is megkdvetel a hallgatotol: annak érdekében, hogy a kifinomult,
magasrendd stilus - s egytttal a megfelels iskoldzottsag — benyomasat keltse, a ze-
neszerz&nek kontrapunktikus tudasardl is szamot kell adnia. A vers elsd két sora-
nak szabadon imitalé megzenésitése persze mar 6nmagaban sem hagyhat kétsé-
get a komponista képességei feldl, a félreérthetetlen bizonyitékot azonban Haydn
a 8-9. litemre tartogatja. Itt ,,a borral” — mint a szévegben olvashatjuk — ,,forditva
van”, s az imitacids téma, amelyet a szopran sz6lamban hallunk, maga is a nyit6-
téma megforditasa: jollehet a hangismétlés elsd hallasra némileg elfedi a kapcsola-
tot, az emelked§ kvart, majd ereszkedd szext, végiil két szekundlépés felfelé félre-
érthetetlentil idézi fel a nyitdiitem elsé 6t hangjat. Mi tobb, a folytatas tovabb jat-
szik a dolgok fejjel lefelé forditasanak gondolatdval, hiszen a 9. litemben a szopran
kehrt sich’s um frazisa megint csak egyfajta megforditasa a 2-3. iitem Wasser machet
stumm motivumanak. Haydn megzenésitésének e rendkiviili komplexitasat egyéb-
ként mar Lessing szovege is elGrevetiti. A vers ugyanis nem csupan felemliti a
~megforditast”, de maga is ,kikomponalja” azt a 4. sor kezdetén: Freunde, Wasser
machet stumm: / Lernet dieses an den Fischen. / Doch beym Weine kehrt sich’s um: / Die-
ses lernt an unsern Tischen.

A megforditott téma gondos kidolgozasat kovetSen Haydn a 16. iitemben zarlat-
tal erdsiti meg a c-moll hangnem dominansat, ezzel — mint mar emlitettem — valami-
lyen, még az eddigieknél is jelent8ségteljesebb allitast készitve elS. Varakozasainkban
pedig nem is kell csalatkoznunk. Az énekesek retorikai képességeinek demonstrala-
sa egy Ujabb és — legalabbis nevében — még emelkedettebb hangzasu kontrapunkti-
kus eljaras megjelenésével parosul: az alt szolam témajat (17. ii.) — amely egyébként
nyilvanvaldan a 8. iitem , forditott motivumabdl” ered, elhagyva annak els§ hang-
kozét — egy kontraszubjektum kiséri. ,,Az ellenpont egyre fokozddik”, mondhat-
nank, Haydn pedig egyszersmind egy tovabbi , tankdnyviz{i” megoldassal érzékelte-
ti énekeseinek egyre gyarapodd ellenponttudasat: a 18. {item kezdetén a tenor at-
mend h hangjat az alt b-je koveti. Ez a varatlan {itkdzés, mint koztudott, a relationes
non harmonica korébe tartozik, amelyek jellegzetességeit a 18. szdzad zeneteoretiku-
sai sosem mulasztjak el targyalni, s meglehet8sen valtozatosan értékelik. Sebastien
Brossard elGszor 1703-ban megjelent Dictionaire de Musique-jében (amelynek egy
példanya Haydn kényvtaraban is megvolt)® példaul ezt olvashatjuk:

6 Lasd H. C. Robbins Landon: Haydn: Chronicle and Works, vol. 5.: The Late Years 1801-1809. Bloomingto-
n & London: Indiana University Press, 1977, 314. és 403.
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A hamis reldcidk kozott nem csupdn elviselhetdk, hanem éppenséggel kitlindk is akadnak,
féként a szomori, gyengéd, érzelmes stb. kifejezéshez. Vannak viszont, amelyek elviselhetetle-
nek és hibdsak. Marmost arrol, hogy melyek azok, amelyek elviselhetetlenek, nehéz dontést
hoznunk, 1évén a szerz8k és az izlések igencsak megosztottak. A magam nevében jé sziv-
vel ugyanazt mondhatom, amit egyik mesteriink: keriilje, aki akarja — vagy inkdbb: aki tud-
ja — a hamis reldciékat. Mert hamis relaciok nélkiil probdlni irni igényes és eredeti zenét az
én felfogdsom szerint puszta kiméra. Csupan a tritonus hamis reldcigjat [...] tandcsos elke-
riilniink, amennyire csak lehetséges.”

Mint utolsé mondata vildgossd teszi, Brossard a tritonusnal borzalmasabb
,hamis relaciét” elképzelni sem igen tud. Haydn énekesei azonban sz{ikitett ok-
tavban {itk6znek, s ezt aligha értékelhetjiik olyan megbocsatéan, mint Brossard
véleménye sugallna. igy hit érdemes Johann Mattheson 1739-ben megjelent Der
vollkommene Kapellmeisterét is feliitniink (amelyet a fiatal Haydn, mint kéztudott,
gondosan tanulményozott). 8 Mattheson legel8szoris a sziikitett és bdvitett okta-
vot emliti a ,hamis reldciék” —vagy, amint § nevezi, bise Verhdiltnisse® — példaja-
ként, hozzatéve, hogy

[k]északarva a legotrombabbakat prébalom kivalogatni, és megkérdezem: akad vajon
olyan ember a vildgon, aki ilyesmit szdndékosan leirhatna? Ez aligha juthat barkinek is
az eszébe, hacsaknem végletes dnfejiliség keritette hatalmédba.l0

Mattheson értékelése jobban illik a Die Beredsamkeit most elemzett részletére,
mint Brossard-é. Haydn nyilvanvaldan nagyon is szandékosan irta le az , elviselhe-
tetlen” sziikitett oktdvot — éppen azzal a céllal, hogy énekeseinek borg&zds dnfejii-
ségét érzékeltesse, egyszersmind pedig elérevetitse a vers utolséd sordt is, mely
szerint ,,senki sem akarja meghallgatni a masikat” (vagyis senki nem figyel arra,
hogy a tarsai milyen hangokat énekelnek).

7 ,Entre les fausses Relations il y en a non seulement de tolerables mais aussi d’excellentes, sur tout pour
les expressions tristes, tendres, affectueuses, etc. Il y en a qui sont intolerables & vitieuses, scavoir mainte-
nant qui sont celles qui sont intolerables, c’est ce qu’on ne peut bien decider, les Auteurs & les gotts
étant fort partagez la-dessus. Pour moy je diray volontiers comme un de nos Maitres, Evite qui voudra,
ou plitdt qui pourra les fausses Relations. Car prétendre faire une Musique recherchée, et qui ait quelque
sel, sans fausses Relations, c’est & mon sens une pure chimere. Il n’y a que la fausse Relation du Triton
[...] qu’il est bon d’éviter le plus qu’on peut.” Sebastien de Brossard: Dictionaire de musique. Amster-
dam: Estienne Roger, 3. édition [1708 k.], 112.

8 A zeneszerz§ két korai biografusa, Georg August Griesinger és Albert Christoph Dies egyarant szot ejt
Mattheson miivérdl: elébbi csupan annyit k6z6l, hogy Haydn mar fiatalon megismerkedett a konyv-
vel, utébbi azonban részletesen beszdmol réla, hogy a kotetben szerepl8 kidolgozott példakat talsa-
gosan szaraznak taldlvan Haydn Mattheson valamennyi gyakorlatat ujrakompondlta. Lisd Georg August
Griesinger: Biographische Notizen iiber Joseph Haydn. Hrsg. Karl-Heinz Kohler, Leipzig: Verlag Philipp
Reclam jun., 1975, 20.; Albert Christoph Dies: Biographische Nachrichten von Joseph Haydn. Hrsg. Horst
Seeger, 2. Aufl., Berlin: Henschelverlag, 1962, 41-42.

9 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister. Hamburg: Christian Herold, 1739 (fakszimile ki-
adds: Kassel-Basel: Birenreiter, 1954), 290.

10 ,,[S]o will ich mit Fleil die grobsten aussuchen, und fragen: ob denn iemand in der Welt solch Zeug
wol mit Bedacht hinschreiben kénne? Es kan nicht wol in eines Menschen Hertz kommen, wofern
solches nicht von dem &dussersten Eigensinn besessen ist.” Uott, 294.
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A fenti fugalt szakasz ismét csak egy erGs félzarlatra érkezik (ezuttal B-duar-
ban; 24-25. {i.), s ezt a mar emlitett, ginyosan iinnepélyes , papolas” koveti. Ezen
a latszolag nyugalmas ponton (28-30. ii.) azonban varatlanul valamennyi énekes
tizenhatodokban tor ki, s ez a mozgds a 34-35. iitemben is visszatér, immar telje-
sen elboritva a textarat. Lessing szdvege természetesen igazolja e varatlan fordula-
tot: az egymassal vitatkozd énekesek izgatott zsivajat tokéletesen abrazoljak egy-
idej(i tizenhatodaik. Ugy hiszem azonban, hogy a figuracié e vératlan kitorése
részben egy egészen masfajta forrasbol ered: Haydn, miutédn sikerrel utdnozta az
emelt hanga beszéd intondcidjat és idézte meg a kontrapunkt fennkolt zenei nyel-
vezetét, immar egy harmadik szinten figurazza ki az énekesek retorikus erdfeszité-
seit, mégpedig a német Figurenlehre hagyomanydhoz nyulva vissza.

Hogy Haydn vajon mennyit tudhatott a klasszikus retorikardl és annak zenei
alkalmazasairdl, alig dokumentélhato, de ha taldn viszonylag keveset is, nehéz el-
képzelni, hogy a Halbzirkel ismeretlen maradhatott volna a szamara. Ha mdst nem
is, a ,félkort” rendszeresen emlitik a 18. szdzad zeneelméleti traktatusai mint az
egykor viragzé Figurenlehre egyik utolsé maradvanyat. Friedrich Wilhelm Marpurg
Anleitung zum Clavierspielen cim@i kotetében (amelynek egy példanya ugyancsak
megvolt Haydn kdnyvtdrdban)!! példaul ez all:

A félkor négy, egymashoz képest 1épcsGzetesen mozgd hang egymasutanja, amelyek ko-
ziil a masodik és a negyedik éppen ugyanazon a fokon all, az els§ és a harmadik pedig
ezeknél feljebb, illetve lejjebb.!?

Amint e definiciébdl is kidertil, s a Marpurg kozolte illusztracid egyértelmiivé
teszi, a Halbzirkel kétféle format olthet: ereszkeddSt (amikor az els6 hang felette, a
harmadik pedig alatta 4ll a mdsodiknak és a negyediknek), illetve emelkeddt (ekkor
az elsé hang alacsonyabb, a harmadik magasabb). E rendkiviil fontos figuranak
szentelt bekezdés végén Marpurg a teljes Zirkelt is megemliti, azt a — némiképp re-
dundans - megallapitést téve, hogy ,két félkor egyiitt egy teljes kort tesz ki.1?

S de.rq. aje_.

2) @ b)

1. kotta. a) Halbzirkel, b) Zirkel Marpurg Anleitung zum Clavierspielen cimii kitetében (1755)
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Mindennek fényében nehéz elképzelni, hogy a 30. litemben varatlanul felfaka-
dé tizenhatod-figuraciéval Haydn pusztan a vita kozben kialakulé ztirzavart kivan-
ta volna érzékeltetni. Jéllehet a szakasz tokéletesen illusztralja a disputald felek

11 Landon: Haydn: The Late Years, 314. és 403.

12 ,Der Halbzirkel ist eine Folge von vier stuffenweise untereinander sich bewegenden Noten, wovon die
zweyte und vierte auf eben derselben Stuffe stehen, und die erste und dritte driiber und drunter sind.”
Friedrich Wilhelm Marpurg: Anleitung zum Clavierspielen. Berlin: A. Haude und J. C. Spener, 1755, 42.

13 ,Zwey Halbzirkel zusammen genommen, machen einen ganzen Zirkel.” Uott.
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morajat, a zeneszerzd alighanem egy masik, bennfenteseknek szant tréfat is elsii-
tott itt: az énekesek egy kozismert retorikai figuraval — a Halbzirkellel — kezdenek
érvelni az igazuk mellett, de probalkozasaikkal nem jutnak tovdbb, mint e rég el-
kopott kdzhely iires ismételgetéséig. Mi tobb, a szopran és az alt énekelte emelke-
dg, illetve a tenor és a basszus szélamdban megjelend ereszkedd félkor szimultdn
- és nem, mint Marpurg illusztracidja sugallnd, szukcessziv — éneklésével a vita-
zO0k nem egy valddi, teljes Zirkelt hoznak létre, hanem puszta kdoszt.!

Ez az értelmezés természetesen felveti a kérdést, voltaképpen kinek is szan-
hatta Haydn az efféle bels6 utalasokat, hiszen a legfigyelmesebb hallgaté sem igen
fogja els6 hallasra felismerni a Halbzirkelt vagy akar csak a kehrt sich’s um szakasz
komplex megforditastechnikajat. David Wyn Jones szerint azonban ,,mint ebben a
repertoarban mindig, az efféle tréfak inkabb az eladdknak, [...] semmint a hallga-
toknak szélnak.”!> Ha csupdn 4ttételesen is, de James Webster is hasonléképpen
nyilatkozik, amikor Haydn tobbszélamt énekeit mint ,,énekhangra komponalt vo-
noésnégyeseket” dicsditi.

Semmi kétség, hogy ezek a miivek — a vondsnégyesekhez hasonldan, de taldn
még hangsulyosabban — elsGsorban az el6addk szamadra irédtak, s e felismerés fé-
nyében mar nem meriilhet fel, hogy Haydn pusztdn a maga 6rémére élt volna kii-
16nféle rejtett utaldsokkal, annak legcsekélyebb reménye nélkiil, hogy kdzonsége
valaha is megérthetné azokat. Egy figyelmes szopran, kiilondsen tobbszori els-
adds utadn, nagyon is felismerheti a témaforditdsokat, egy-egy képzettebb énekes
pedig konnyen azonosithatja a Halbzirkeleket is, még ha talan azok zsivaja mulat-
tatja is elsGsorban, s kevésbé a két szimultdn félkorbdl formalt teljes kor zeneel-
méleti abszurditdsa — ami tényleg csak a valoédi Kenner szdmara hozzaférhet6 tréfa.

Tovabbvezetve a gondolatmenetet, a 34-35. {item ellentétes iranyt Halbzirke-
lei hasonldan ,,bennfentes” interpretaciét vetnek fel a folytatassal kapcsolatban is:

14 E szakasz kozeli rokona bukkan fel az Op. 33 No. 3-as C-dur vondsnégyes finaléjaban. Az ereszkedd fél-
kor eztttal mar a rondétéma kezdetén fontos szerephez jut, s a 10. és 12. titemben szextparhuzamban is
elhangzik. A 42., 46., 48. és 50. iitemben a félkor emelked§ és ereszked§ valtozatainak egyideji megszé-
lalasabdl eredd , hamis” teljes koroket hallunk, melyek koziil kett§ parhuzamos mozgassal kombindlédik
(a 46. titemben szextekben, majd két titemmel utobb decimdkban). A csticspontot azonban Haydn a kéd-
ara tartogatja, ahol is mind az ereszkedd, mind az emelked§ valtozatok szextparhuzamban szélalnak meg
(149. sk. ii.), s a két forma a 154-155. {itemben aztdn ssze is kapcsolédik, végiil egy dominans szeptim-
akkordra vezetve a folyamatot, amely sok tekintetben emlékeztet a Die Beredsamkeit ,Was fiir Redner sind
wir nicht” szakaszdra. E kovetkezetes stratégia lattan talan azt is érdemes megemlitenem, hogy a rondé-
téma masodik felében (10., 12., 14., 16. és 18. ii.) a Doppelschlag — vagyis a Halbzirkelnek megfelel§ orna-
mens — is megjelenik, az els6 epizédban pedig egy masik hasonlé retorikai figura, a Walze vagy Rolle sze-
repel (24-30. i.), amelynek 24-25. és 28-29. iitembeli megszdlaldsa ugyancsak értelmezhet§ az
ereszkedd, illetve emelkedd formakat 6sszekapcsold ,teljes” valtozatként. Koszondm James Websternek,
hogy felhivta a figyelmemet e tételnek a Die Beredsamkeittel valé felt{inG rokonsagéra.

15 ,,[A]s always in this repertoire such jokes are more for the performers [...] than for the listeners.”
David Wyn Jones (ed.): Haydn. Oxford: Oxford University Press, 2002 (Oxford Composer
Companions), 268.

16 James Webster-Georg Feder: Haydn élete és miivei. Uj Grove-monogrdfia. Ford. Malina Janos, Budapest:
Rézsavolgyi és Tarsa, 2009, 68. Amint a 14. jegyzetben emlitett parhuzam is megerdsiti, ez a jellem-
zés semmiképp sem puszta ,kolt6i hasonlat”.
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a 37. litem négyhangos skalameneteit, amelyek a 38. {item kezdetén egy kitartott
hangba torkollanak, Haydn talan a 18. szdzad zeneteoretikusai 4ltal ugyancsak
minduntalan felemlegetett masik elemi retorikai figura, a tirata példainak szanhat-
ta. Igaz ugyan, hogy a legtobb traktatus szerint a tiratdnak tizenhatodokbdl kell all-
nia, de Brossard ezuttal is egy tagabb értelmezés mellett szall sikra, hiszen ,,az ola-
szok dltalaban igy nevezik t&bb, azonos figurdciojii vagy értékii hang egymasutanjat,
amelyek szomszédos fokonként kovetik egymadst, akar emelkedve, akdr ereszkedve.”1”
Ha Haydn szdmara Brossard tdgabb definicidja volt mérvado, akkor a 37. iitem
skalameneteit — amelyek kozvetlentiil a Halbzirkelek utan kovetkeznek, és azokhoz
hasonléan egyidejlileg alkalmazzdk az ereszkedd, illetve emelkedé valtozatokat —
joggal hallhatjuk tiratdnak. S ha a terminus hagyomanyos etimologiajat is felidéz-
ziik, miszerint az a tirare, azaz ,htzni” igébdl szarmazik, a 38. litem elején varatla-
nul megjelend fermata mintha megint csak parodisztikus volna, 1évén, az elGtte allé
,huzott” figurdt huzza még tovabb. Ez az interpretdci6 azonban talan mar valéban
csak a zenetdrténész megbokrosodott fantazidjanak sziileménye, hiszen éppen en-
nek a fermatas szotagnak a feltling tilhangstlyozasat egyszeriien a pozitiv tartal-
mu ,Was fiir Redner sind wir” frazis komikus ellentétbe forditdsanak szandéka is
motivdlhatta: ,Was fiir Redner sind wir nicht.”

Az azonban semmiképp sem fantdzidnk sziileménye, hogy a 40. itemmel Haydn
visszatér a kontrapunktikus ékesszolds eszkozeinek szdmbavételéhez egy stretto
szakasz erejéig — amelyet Angelo Berardi (utobb Mattheson altal is atvett) termino-
l6gigjat kdvetve mint Canone all” unisono, al sospiro imitaciot is leirhatunk: a masodik-
ként belépd szélam az els6t unisondban vagy oktavban koveti, és egy negyeddel
késébb kezdddik.!® Ez a minddssze egyetlen negyedértékkel elcsdsztatott, szinte
azonnali imitacid természetesen megint csak komikus hatast kelt (mintha az éneke-
seknek a vita hevében mar leveg6t venni sem maradna idejiik), és a szakasz sutasa-
gat csak fokozza, hogy maga az imitalt téma a 26-29. {item méltdsagteljes harmas-
hangzat-felbontdsos gesztusanak abszurd mértékben felgyorsitott valtozata, amely
ennél fogva — kétségbeesett fel-le ugraldsa dacara — végiil is képtelen elszakadni a
szinte végtelennek haté B-dur akkordtdl. Az otiitemnyi B-dur ,,6rdogi korét” végiil
a 45-47. iitemben tori meg a 37-39. iitem hangrdl hangra valé visszatérése,”
s Haydn ezt kovet8en felidézi a darab kezdetét is, bar alaposan atkomponalt for-
maban: a 49-50. iitemben az els§ harom hang az immar ismerSs emelkedd har-
mashangzatokkd béviil; a Wasser machet stumm szakasz (51. 4i.) a 9. litem kehrt
sich’s um témajanak megforditott skalameneteit eleveniti fel, mig a haromszori, el-
halé stumm — a megvaltozott dinamika és a kozbeiktatott szlinetek ellenére — egy-

17 ,C’est ainsi que les Italiens apellent en general toutes ces suites de plusieurs Notes de méme figure ou
valeur, qui le suivent par degrez conjoints, tant en montant, qu’en descendant.” Brossard: Dictionaire de
musique, 184.

18 Lasd Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, 395.

19 A korforgas voltaképpen mdr a 44. iitem masodik felében megtérik, amikor a continuo-basszus,
amely eddig pusztan a tonikai akkord féliitemenkénti megerdsitésére szoritkozott, ugyancsak nyolca-
dokat kezd jatszani, ezéltal a basszus utols6 négy hangjat imitdlva — de egy negyed helyett , tévedés-
bdl” egy fél értékkel megkésve.



150 | L. évfolyam, 2. szam, 2012. mdjus YRS NEVAZ Y

értelmtien a 3-4. litemre utal vissza. A mi lezardsa tehat bizonyos értelemben
szintézist teremt, s ezaltal arra késztet, hogy az ékesszolas zenei kifejezésének egy
negyedik lehetséges formajat is megvizsgaljuk a kompoziciéban.

Az eddigi elemzés sordn joggal indulhattunk ki abbdl, hogy Haydn feltehet&leg
ismerte a zenei retorika alapvet6 figurdit — legalabbis azokat (mint a Halbzirkel vagy
a tirata), amelyekrdl a sajat konyvtaraban is fellelhet6, mértékad6é zeneelméleti
munkakban bévebben is olvashatott. A zeneszerznek a klasszikus retorikaval kap-
csolatos ismereteit vizsgalva azonban sokkal ingovanyosabb terepre érkeziink, hi-
szen semmilyen kozvetlen irdsos bizonyiték sem all rendelkezésiinkre, rdadasul
Haydn még csak kiilonosebben iskoldzott ember sem volt, akinél ab ovo feltételez-
hetnénk, hogy ifju éveiben feltétlentl talalkozott volna Quintilianus vagy mas an-
tik szerz6k szovegeivel. Elaine Sisman ugyanakkor meggy&z&en érvelt amellett,
hogy az 1776-ban papirra vetett hires dnéletrajzi vazlat, amelyet a zeneszerz6 egy
ismeretlen holgynek cimzett, a levéliras retorikai alapelemeinek biztos ismeretérdl
tantskodik: felismerhet8 benne az exordium (azaz bevezetés), a narratio (maga az
onéletrajz), az azt kovetd corroboratio (amelyben Haydn allitdsait addigi kompozi-
cidinak jegyzékével timasztja ala), az elmaradhatatlan confutatio (amelynek soran a
berlini kritikusok vadjait utasitja vissza), végiil pedig a peroratio (amelyben a szerzd
ismét felhivja a figyelmet erényeire).?® A kérdést, hogy a zeneszerz8 vajon ennél
tobbet is tudhatott-e a retorikardl - s kiilondsen, hogy esetleges tovabbi ismeretei
barmilyen hatassal lehettek-e kompozicids tevékenységére — idevagd dokumentu-
mok hijan nyitva kell hagynunk. Ha azonban, mint Sisman érvelése sugallja, Haydn
a bevezetés—dllitds—megerdsités—tagadds—ismételt megerdsités logikai lancolatat behatéan
ismerte, Lessing szovegében egy minden részletében kidolgozott, miniat{ir szénok-
latra ismerhetett, amelynek vildgos felépitését zenéje is tiikrozni latszik.

Az egyszavas salutatio, azaz iidvozlés utan (,,Barataim”) révid narratiot hallunk
(»a viz elnémit”), amelyhez rogvest annak megerdsit8 corroboratiéja csatlakozik
(,Tanuljatok meg ezt a halaktdl”). Ezt Gjabb, az el6z6hoz kapcsolodé allitas kove-
ti (,A borral viszont forditva van”), amelyet a maga corroboratidja igazol: , Ezt az
asztalainknal tanuljatok meg.” Mig azonban a halak némasaga és a vizivas kdzotti
kapcsolatot nekiink magunknak kellett teljes mélységében felmérniink, a borivas
oriasi elényeit Lessing részletesen is kifejti az 5. és 6. sorban: ,,Micsoda szénokok
(nem) vagyunk mi, / Amikor a rajnai bor beszél beldliink!” (Amint mar emlitet-
tem, a 16. litem félzarlata ellenére e szakaszt Haydn is szorosan a megel&z8hoz
kapcsolta azzal, hogy egy, az el6bbiével rokon imitaciés témat dolgoz fel benne.)

Az erGteljes corroboratio utan a refutationak kell kovetkeznie, s ha talan kissé
szokatlan formaban is, de éppen ezt hallhatjuk ki az izgatottan ,vitaz6” Halbzirkelek-
bdl és a tiirelmetleniil stirli imitaciébdl, amelynek soran ,senki sem akarja meg-
hallgatni a masikat” — mi t&bb, taldn a refutatio részének tekinthetjiik azt a furcsan
talhangsulyozott nicht sz6t is, amely az 6tddik sor jelentését elkeriilhetetlentil az
ellenkezgjére forditja: ,,Micsoda szénokok (hem) vagyunk mi!” Mindennek fényé-
ben tehat Haydn — ha valdban miniat{ir szénoklatként tekintett Lessing szdvegére

20 Lasd Sisman: Haydn and the Classical Variation, 24.
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- a maga darabja végén megjelend, a nyitéfrazis szamos fontos elemét szintetizald
ismétlést is joggal tekinthette valddi, retorikus peroraciénak s nem pusztin
formulaszer(i rekapitulaciénak.

Lévén idei konferencidnk témaja a Miielemzés — ma, befejezésiil hadd érintsek ha-
rom olyan altaldnosabb kérdést, amelyet a Die Beredsamkeit fenti elemzése bizonya-
ra minden olvaséban folvetett. Az els6 — némileg sarkitottan fogalmazva —, hogy
én magam vajon elhiszem-e az imént bemutatott analizist, kiilénds tekintettel a
zeneelméleti szempontbdl rosszul megformalt Zirkelek humoros effektusara vagy
egy-egy fermatanak a megel6z§ tirata ,nyujtasaként” vald értelmezésére. Ezt a
kérdést szeretném nyitva hagyni, hivatkozva arra, hogy minden jé elemzés volta-
képpen gondolatkisérlet, amelynek sordn egy kordbban elhanyagolt szempont
alapjan proébaljuk tjraértelmezni a vizsgalt kompoziciét. Amennyiben a vélasztott
Uj perspektiva az elsd, tapogatdzo 1épések soran a mi egészére (vagy legaldbbis
szamos elemére) latszik 4j fényt vetni, a kisérlet feltétlentil folytatdsra érdemes,
és az elemz$ feladata ezutan éppen az, hogy sajatos szempontjat a kompozicié
mennél tobb részletére és aspektusara probalja — persze a tudomanyos érvelésmod
altal megszabott hatdrok kozott — kiterjeszteni. Az elemzés olvaséja pedig nem
spérolhatja meg az erdfeszitést, hogy a kész analizist végigkdvetve maga formal-
jon véleményt, vajon a kiilonféle — erds és kevésbé erds — bizonyitékok fényében a
kiindulépontul véalasztott Uj nézGpont relevans volt-e a m{i szempontjabdl, vagy sem.
Ezzel szorosan &sszefligg a masodik, immar kozvetlenebbiil a zenei retorika-
hoz kapcsolodd kérdés: vajon ha nincs egyértelmii bizonyitékunk egy-egy zene-
szerzének a klasszikus szénoklattanban vald jartassagara, nem is illendd a miveit
ilyen szempontboél elemezniink? A vélasz természetesen nem, hiszen ennyi erével
az egész riemanni Osszhangzattant, a jeppeseni kontrapunktot vagy a schenkeria-
nus analizist — és veliik egyiitt elemz6i szokincsiink egy jelentds részét is — ad acta
tehetnénk, mondvén, az ezek alapjdul szolgalé miivek szerz6i mit sem tudtak
mindezekrdl a ,,szabalyokrél”. Es megforditva: ha tudva tudjuk is, hogy egy-egy al-
kot6é milyen kompoziciés moddszer elkotelezett hiveként alkotta meg miveit, az
sem tantorithat el attdl, hogy azokat egészen mds szempontok szerint is elemezni
prébaljuk — ha pedig kisérletiink soran a termékenynek tiiné 4j megfigyelések sza-
ma és jelent8sége eléri a (persze mindig szubjektiv) , kritikus tomeget”, immar ér-
demes az analizist mennél atfogdbba formalnunk és masokkal is megosztanunk.
Ami pedig harmadik kérdésként maga Haydn és a retorika viszonyat illeti, a Die
Beredsamkeit most bemutatott elemzése szamomra azt sugallja, hogy a zeneszerz8
nagyon is jol ismerte a retorika kiilonféle lehetséges zenei alkalmazdsait. Minthogy
azonban Lessing verse mindvégig ironizal, arrdl sajnos nem sokat tudunk meg, a
zeneszerz§ voltaképpen mit is gondolt az altala ezuttal felhasznalt eszk6zokrdl: af-
féle poros relikvidknak tekintette-e 8ket, amelyeket a miivelt muzsikus még ismer
ugyan, de a maga alkotémunkdjadban mar nemigen alkalmaz; vagy zeneszerzként
taldn maga is tudatosan tdmaszkodott a retorika eszkdztdrara, s e miiben csupan a
Lessing-szoveg humora vezette arra, hogy az ismerds megoldasokat — kivételesen —
ironikus éllel haszndlja? Ezt is kinek-kinek a maga szdmdra kell eldontenie.
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Haydn: Die Beredsamkeit, Hob. XXVc:4. (A Breitkopf & Hiirtel-féle elsé kiaddsban szerepld — nem Haydn kezétdl

— billentyiiskiséretet terjedelmi okbol elhagytuk.)
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ABSTRACT

BALAZS MIKUSI
LWAS FUR REDNER SIND WIR NICHT”

Haydn and Rhetoric

The past two decades have seen vivid interest in the relationship between Joseph
Haydn’s compositions and classical rhetoric. This article examines a work that
stands alone in the composer’s oeuvre in referring to rhetoric in its very title: Die
Beredsamkeit (Hob. XXVc:4), a partsong set around 1796 to a text by Gotthold
Ephraim Lessing. In analyzing the piece I identify four different levels of illustrat-
ing eloquence: (1) imitating the intonation of elevated speech, (2) evoking the so-
called ,learned style” through the introduction of various contrapuntal proce-
dures, (3) using a few elementary figures of musical rhetoric (such as the Halbzir-
kel or the tirata) and (4) constructing the whole of the work as a well-delivered
oration consisting of exordium, narratio, corroboratio, confutatio and peroratio. In
conclusion I suggest that, while Die Beredsamkeit seems to confirm that the com-
poser had some knowledge of the musical applications of rhetoric, in view of the
irony of Lessing’s text it seems difficult to tell whether Haydn would have viewed
this knowledge as a curious relic of the past, or would have found it relevant for
his own creative work in general.

This article is adapted and translated from the author’s ,,’Learned Style’ in Two
Lessing Settings by Haydn,” Eighteenth-Century Music 1/1 (March 2004), 29-46.

Balazs Mikusi holds a PhD from Cornell University (Ithaca, NY), and has been Head of Music at the
National Széchényi Library, Budapest, since 2009. Previously he studied musicology at the Liszt Academy
of Music, and held Fulbright and DAAD fellowships, among others. His scholarly interests are wide-
ranging, but vocal music from the 18™ and 19t centuries plays a special role: he has published several
articles about the music of Joseph Haydn (Eighteenth-Century Music, Journal of Musicological Research, Ad
Parnassum, Studia Musicologica) and Mozart (The Musical Times, Mozart-Jahrbuch), a study of Mendelssohn’s
,Scottish” tonality (Nineteenth-Century Music), as well as an essay on Schumann’s ,exotic” works (The
Musical Times). His monograph tentatively entitled The Secular Partsong in Germany 1780-1815 is forth-
coming in the Eastman Studies in Music series of the University of Rochester Press. Since September
2011 his Haydn research has been supported by a Janos Bolyai Research Fellowship of the Hungarian
Academy of Sciences.
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Dorothea Redepenning
LISZT ES A KEPZOMUVESZET*

Szisztematikus toprengések

A zene és a képz&miivészet kozotti kapcsolat eltérének mutatkozik attdl fliggGen,
melyikiik a recipial6, s melyikiik a recipialt miivészet. A zene képz&miivészetben va-
16 megjelenitésének nagy hagyomanya van a kulttrtorténetben. A torténeti hangsze-
rekrdl és zenei gyakorlatrol valé tudasunk a képzémiivészetbdl ered, a zenei ikonog-
rafidn keresztiil ismerjiik az angyalok és 6rdogok zenéjét;! f6ként a 20. szdzadtdl fog-
va pedig a képzémiivészek — koztiik Vaszilij Kandinszkij, Paul Klee, Piet Mondrian
vagy Georges Braque — zenei formakbdl meritettek ihletet, m{iveiknek zenei cimeket
is adva.? A forditott perspektiva — a képz6miivészeti alkotdsok zenén keresztiil vald
interpretacidja — a kora 19. szdzadra nyulik vissza. Ennek alkalmazdsakor a zeneszer-
z8k szivesen idéznek meg olyan képeket, amelyek a valésagban nem léteznek — az
orosz komponistak keze aldl kikeriilt szdmos ,zenei kép” vagy Claude Debussy
Images sorozata ugyan bir egyfajta poétikus ideaval, modelljiik azonban nem feltétle-
niil egy konkrét abrazolas volt. 1988-ban megjelent disszertaciéjat Monika Fink a
konkrét képek nyoman sziiletett kompozicidknak szentelte,? s e tipus els§ képvisel-
jeként emliti Liszt Ferenc Sposalizio cim@ zongoradarabjat (1838/39), amelyet Raffa-
ello azonos cimfi festménye inspirlt. Az Innsbrucki Egyetem 2011-ben egy zenepe-
dagdgiai tematikaji Kongressberichtet adott ki Wie Bilder Klingen cimmel,* amely asszo-
ciativ médon kdveti nyomon a zene és a képz&miivészet viszonyat, s az intézmény
néhény esztendeje egy honlapot is fenntart a képek nyomén irott zenemtivekrdl.> Ez

* Az MTA Zenetudomanyi Intézet és az LFZE Liszt Ferenc Emlékmuzeum és Kutatékdzpont , Liszt és a
tarsmiivészetek” cimmel rendezett nemzetkozi interdiszciplindris konferencidjan az MTA Zenetudo-
manyi Intézet Bartok-termében 2011. november 19-én elhangzott el6adés irott valtozata.

1 Még ma is alapvetének szamitanak Reinhold Hammerstein munkadi: Die Musik der Engel. Untersuchun-
gen zur Musikanschauung des Mittelalters. Bern: Francke, 1962, 21990, illetve Diabolus in musica. Studien
zur Ikonographie der Musik im Mittelalter. Bern: Francke, 1971, 21974.

2 Az osztrak Anton Reinthaler (sziil. 1950), aki muzsikus és egyuttal képzémivész is, kozponti témajaul
valasztotta a jelent8s zenemfivek bemutatdsat a festészeten keresztiil (Id. http://www.anton.rein-
thaler.info/ — utolsé letoltés: 2012. 06. 03.).

3 Monika Fink: Musik nach Bildern. Programmbezogenes Komponieren im 19. und 20. Jahrhundert. Innsbruck:
Edition Helbling, 1988.

4 Kozreadta Lukas Christensen és Monika Fink a Neue Innsbrucker Beitrige zur Musikwissenschaft sorozat
els6 koteteként, Wien: LIT Verlag, 2011.

5 http://orawww.uibk.ac.at/apex/uprod/f?p=20090827:1:379623207461705 — utols) letdltés 2012. 06. 03.
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utobbi ugyancsak megerGsiti, hogy Liszt volt az elsd, aki kompozicidi kiindulé-
pontjaul konkrét képzémiivészeti alkotdsokat hasznalt; az 6sszeallitds ugyanakkor
egyértelmten azt sugallja, hogy a képek — marmint a konkrét képek — nyoman va-
16 komponaléds voltaképp jellegzetesen 20. szdzadi eljards. Ezenkiviil érdemes
megemliteniink Laurence Le Diagon-Jacquin disszertacidjat is, amely Liszt képzd-
miivészeti alkotasok altal ihletett kompozicidit veszi szamba, s vizsgalddasai so-
ran a miivészettdrténész Erwin Panofsky elemz8 modszereire timaszkodik.®

A zeneszerzOk a képzémiivészeti alkotasok irant tanusitott érdekl6désének
feltind novekedése nyilvanvaléan kapcsolatban all a zenei formdkra vonatkozé
szabalyrendszer érvényességének megkérddjelez8désével. Ha a szondtaforma, a
rondd, a klasszikus négytételes ciklus mar nem kotelez6 norma, hanem éppenség-
gel gny targya lehet, egy masik mialkotas — legyen bdr irodalmi vagy képz&miivé-
szeti — valhat a formaalkotas vonatkoztatasi pontjava. Az a miivészet pedig, amely
absztrakt formakon és szinkombinacidkon alapszik, ezen az absztrakt sikon egy-
szersmind kozvetlen kapcsolddasi pontokat kindl a zene szdmara.”

Liszt egész életében tudatosan kereste a mas miivészetekbdl — igy a képzSmii-
vészetbdl is — merithet§ inspiraciot. A képek, amelyekre utal, jellemzden konkrét
targyat abrazolnak, s ennyiben anekdotikusak. Liszt és kdvetSi ehhez az anekdoti-
kus sikhoz kapcsolédnak: naluk mindig van egy jarulékos, elmesélhetd szoveg is,
amely kozvetit a kép és a kompozicié kozott. A narrativa sikja azonban a 19. sza-
zadban sem az egyetlen kozvetitd feliilet, amely a zene és a képzémivészet kozotti
kommunikéciét biztositja. Egyesek, igy példdul Helga de la Motte-Haber® a hang-
festést és a programzene kezdeteit emlitik ebben az 6sszefiiggésben. Csakhogy el-
vi kiilonbség van akozott, amikor a zene egy képi elgondolast (példaul Viddm pa-
raszti mulatsiagot vagy boszorkanyszombatot) dltaldnossagban dbrazol — vagy éppen
megforditva: képek illusztrdljdk a zenét, mint Walt Disney Fantdzidjaban —, illetve
amikor egy képzémiivészeti alkotas szolgal kiinduldépontul a miivészetek egybeol-
vasztdsanak idedja szamadra, vagyis egy intertextudlis folyamat bontakozik ki.

Liszt Berliozrél és a Harold-szimfénidrél irott tanulmanyabdl szdrmazik a gyak-
ran idézett megjegyzés: , A zene egyre jobban magdaba fogadja az irodalom mester-
miiveit.”® A kdvetkez$ gondolatmenet abbdl a feltételezésbdl indul ki, hogy Liszt-
nek a képzémiivészettel vald alkotéi kapcsolatat ugyanazon kritériumok alapjan

6 La musique de Liszt et les arts visuels. Essai d’analyse comparée d’aprés Panofsky, illustrée d’exemples, Sposalizio,
Totentanz, Von der Wiege bis zum Grabe. PhD, Strassbourg: Université Marc Bloch, 2003. Azonos cim
alatt utébb kényv formaban is megjelent: Paris: Hermann, 2009.

7 A zenetudds Jorg Jewanski és a miivészettorténész Hajo Diichting k6z6s munkéja (Musik und Bildende
Kunst im 20. Jahrhundert. Begegnungen — Beriihrungen — Beeinflussungen. Kassel: Kassel University Press, 2009)
gazdag példatarra timaszkodva mutatja be a két miivészeti g kozotti kolcsonhatasokat a 20. szdzadban.

8 Helga de la Motte-Haber: Musik und Bildende Kunst. Von der Tonmalerei zur Klangskulptur. Laaber: Laaber-
Verlag, 1990.

9 , Die Musik nimmt mehr und mehr die Meisterwerke der Literatur in sich auf.” Franz Liszt: ,,Berlioz
und seine Harold-Symphonie”. In: Neue Zeitschrift fiir Musik, 43. (1855), idézi Dorothea Redepenning:
Franz Liszt. Faust-Symphonie. Miinchen: Fink, 1988 (Meisterwerke der Musik, Heft 46), 17. sk. (A Liszt
irasait kritikai kiaddsban k6zl§ Sdamtliche Schriften 6. kotete, amelyben a Harold-tanulmany is szerepel
majd, még nem jelent meg.)
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vizsgalhatjuk, mint az irodalomhoz f{iz6d6 viszonydt. Liszt képzémiivészeti alko-
tasok nyoman késziilt legismertebb kompozicidinak attekintése (lasd az I. tdbld-
zatot) egyértelmiivé teszi, hogy a miivészetek egybeolvasztasanak ez az aspektu-
sa éppugy végigkiséri a komponista életmf{ivét, mint az irodalom zeneszerzéi re-
cepcidja. A folyamatot az 1830-as évek végének Italia-élménye inditja el, amely
hangsulyosan m{ivészi élmény, és poétikus zongoradarabokban csapddik le.!°
A Halaltdanc cimen ismert egytételes zongoraverseny kétféle képi abrazolas — Or-
cagna (Andrea di Cione) freskéi és ifjabb Hans Holbein rézkarcai — mellett a ha-
lotti misére is utal, hiszen a varidciok alapjaul a Dies irae régi id6kbdl rank maradt
dallama szolgal. A két szimfénia a zene és a vilagirodalom egybeolvadasat példaz-
za, és ennek megfelelen nagyratoré kompoziciés elgondoldsuk is. A Dante-szim-
fénia ezenkiviil a képzémiivészethez is kapcsolddik, minthogy el6adasahoz Liszt
diordmakat kivant hasznalni.!! A Hunok csatdja Wilhelm von Kaulbach torténelmi
festményét vette mintdul éppen olyan médon, amint mds szimfonikus koltemé-
nyek irodalmi miivekre tdmaszkodnak. A két Szent Ferenc-legenda koziil a maso-
dik, a Paolai Szent Ferenc a hulldimokon jdr a szent életébdl vett jelenetet abrazol, és
Gustave Doré azonos cim{i grafikajanak ihletGje lett. A Szent Erzsébet legenddja,
amellyel Liszt hozzdkezdett az ,oratorikus feladathoz”,!? s amellyel Magyaror-
szag és Thiiringia el&tt egyarant lerdtta hodolatat, a rézsacsoda dbrazoldsakor az
ugyanezen cimet visel§ Moritz von Schwind-festményre hivatkozik, amelyet a
Wartburg-hegyen taldlhaté Erzsébet-galéria Oriz. Liszt kései szimfonikus kolte-
ménye, A bilcsétdl a sirig Zichy Mihaly hasonld néven ismert tollrajzat valasztja ki-
indulépontul. Templomi hasznalatra szant responzériumgytjteménye, a Septem
sacramenta elészavaban a zeneszerzd Johann Friedrich Overbeck képi dbrazoldsait
emliti inspiracids forrasként, s hozzateszi: ,O az isteni kegyelem hatdsdt 4brazol-
ta [...]. Nekem arra kellett torekednem, hogy az érzést adjam vissza, amellyel a ke-
resztény részesiil a kegyelemben.”!® Liszt ezzel arra is utal, hogy a képzémiivészt
és a zeneszerzSt — s hozzatehetjiik: az irét is — eltérd viszony flizi az dbrazolandé
targyhoz. A figurer és a rendre le sentiment kifejezések — s ezdltal a képi, illetve az ér-
zelmeken keresztiil valé abrdzolas — szembeallitdsaval Liszt a népszeri romanti-
kus elképzelést eleveniti fel, mely szerint a miivészetek koziil a zene hivatott az
érzelmek kifejezésére és kivaltasara. E felfogds hatterében az a meggy&z&dés
munkal, hogy az egyes miivészeteknek kiilonb6zs kifejezési eszkdzok allnak ren-
delkezésiikre, s azokat kiilonbozSképpen kell alkalmazniuk, hogy hasonlé ered-
ményt érjenek el.

10 V6. az 1ti levelek szamos euforikus megnyilatkozasaval. Franz Liszt: Samtliche Schriften. Bd. 1, hrsg.
Rainer Kleinertz unter Mitarbeit von Serge Gut. Wiesbaden-Leipzig: Breitkopf & Hartel, 2000.

11 A Dante-szimfonia egy 1865-6s rémai eladasat Bonaventura Genelli metszeteinek bemutatasa kisér-
te; a Faust-szimfénidt az innsbrucki adatbazis Ary Scheffer képeivel kapcsolja 6ssze.

12 Az ,oratorische Aufgabe” megfogalmazas egy 1862. november 8-an Franz Brendelhez irott levélben
fordul el8. Ld. Franz Liszts Briefe. Gesammelt und hrsg. La Mara, Bd. 2. Leipzig: Breitkopf & Hartel,
1893, 28.

13 1l figurait des effets de la grice divine [...]. Je devais m’attacher a rendre le sentiment avec lequel le
chrétien participe a des graces [...].”
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Italia
1l penseroso (1839) A 55, 2

Cim (év) Forras Mifaj és hangszer
Zardndokévek, masodik év, Raffaello ,,Brera” zongoradarab
ITtalia Madonnaja, Milané

Sposalizio (1839) A 55, 1

Zardndokévek, masodik év, Michelangelo szobra zongoradarab

Giuliano de’ Medici
siremlékén, Firenze

Dante-szimfénia
(1855/56) G 14

dioramavetitéssel tervezve;
1865-ben Bonaventura
Genelli képeivel jatszottak

szimfénia zenekarra
(és kérusra)

Hunok csatdja (1857) G 17

Wilhelm von Kaulbach
festménye

szimfonikus koltemény
zenekarra

Haldltdnc (1847-?1862) H8

Orcagna freskoi a
Campo Santo di Pisdban
és Holbein rézkarcai

zongoraverseny
(zongora és zenekar)

Két legenda, No. 2: Paolai
Szent Ferenc a hullamokon
jar (1863) A 219, 2

E. Steinle rajza és
G. Miscimarra:
Vita di San Francesco
di Paolo, 35. fejezet

zongoradarab

Szent Erzsébet legenddja
(1864)

szentéletrajzok,

illetve Moritz von Schwind:

Das Rosenwunder

oratérium szélo-
hangokra, kérusra
és zenekarra

A bilesétdl a sirig (1881)
G38

Zichy Mihaly metszete:
A bolesétdl a koporséig

szimfonikus koltemény
zenekarra

Septem sacramenta,
responzériumok
(1878-1884) J 35

E Overbeck rajzai,
Nationalgalerie, Berlin

mezzoszopran, bariton,
vegyeskar, orgona

—

. tdbldzat. Attekintés: Liszt miivei és a képzémiivészet (az alternativ vdltozatok és a késébbi dtdolgozdsok elhagydsdval)

Az 1. tablazat arrél arulkodik, hogy a képzémiivészeti alkotasok — épptigy, mint

az irodalmi vagy akar a zenemtivek — nyoman kiilonféle miifaju és kiilonféle appa-
ratusra frott kompozicidk sziilethetnek. Két szempontot azonban egy efféle attekin-
tés nem képes megragadni. 1. Nem donthet§ el egyértelmiien, hogy a kompozi-
ciés megkozelités mddjardl és a formai elrendezésrdl hozott dontés fligg-e a kiin-
dulépontul szolgalé mindenkori képtdl vagy sem. 2. Semmiképp sem egyszertien
»az érzés visszaaddsardl” van szé: a mi formai sikon is reagdlhat a modelljére, ki-
emelheti egyes aspektusait, tovibbfejleszthet egy-egy gondolatot, utalhat mas
miialkotasokra is, vagyis intertextudlisan nem kell a narrativ sikhoz ragaszkodnia.
Mindkét szempontot — a kiindulépontul szolgalé miialkotas szabad, illetve zenei-
leg indokolt megkézelitését és a megkozelitési modok sokféleségét — vilagossa te-
szi az irodalmi ihletésti kompozicidkra vetett egyetlen pillantas.
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Olyan jelentds zongoradarabok, mint a Zardndokévek mésodik kotetében sze-
replS Petrarca-szonettek vagy épp a Szerelmi dlmok dalokra vezethetdk vissza, va-
gyis olyan versmegzenésitésekre, amelyek a sz&veg formdjanak is nagy figyelmet
szentelnek. Az ,érzések visszaadasan” tul ez az irodalmi formaval — a stréfakkal,
a verseléssel, a rimekkel - valé foglalkozas is tiikrzédik a zongoradarabokban.
Az Egy utazé albuma, illetve a Zarandokévek els6 kotete — ahol is mindkét cimvaltozat
irodalmi miifajokra utal — a svéjci t4j, illetve a hegyi természet hangokban abra-
zolt élményét tobbek kozott Friedrich Schiller és George Gordon Byron koltemé-
nyeibdl valasztott részletekkel ,emeli meg”; az egyes tételek forméaja ugyanakkor
immanensen zenei, nem tdmaszkodik az irodalmi mintakra. Az 6nallé miként is-
mert Koltdi és valldsos harménidk mar csupan a Gazette musicale de Paris 1835-0s év-
folyamaban valé kozlés révén is irodalmi igényt fogalmaz meg, s Alphonse de
Lamartine ciklusdat a francia ennui életérzésébe transzponalja. A késGbbi, nagy
Koltéi és valldsos harménidk-ciklus sokféle mdédon hivatkozik az azonos cimii vers-
gyljteményre, mivel Liszt nem csupan Lamartine cimeit haszndlja az egyes téte-
lek felirataként, hanem — ahol sziikségét érzi — egész verseket, illetve részleteket
illeszt a tételek elé, és az Ave Maria, illetve Pater noster imdkra is utal. Ezaltal idé-
zi fel az egyes cimekben koriilirt atmoszférat, illetve azt a sajatos hangulatot,
amelyet az eladénak kell befogadnia és a hallgaté felé kdzvetitenie. Ebben az
esetben tobbnyire valéban a hangulatok azok, amelyek zenébe helyezGdnek at;
néhany dallam ritmizalasa és frazealasa ugyanakkor (példaul a Bénédiction de Dieu
dans la solitude-ben) egybecseng a megfelel$ koltemény verslabaival és sorhosszai-
val, igy — legaldbbis részben - szavak nélkiili megzenésitésr6l beszélhetiink.
Ezeknek a zongoradaraboknak a formdja mindazondltal nem a versekbdl ered, ha-
nem ,autoném”.

Az irodalmi minta és a m@ kozotti viszony a szimfonikus kompozicidékban
sem tekinthetd egységesen az egyik poétikus médiumrdl a masikra valé atvitel-
nek. Az Amit a hegyen hallani és a Mazeppa elé Liszt Victor Hugo egy-egy teljes kol-
teményét allitotta, s ennek megfeleléen a megzenésités sem csupan a versekben
megragadott hangulatokra reagal, hanem azok formédjara is: az Amit a hegyen halla-
niban megfigyelhetd ,,doppelter Kursus”!# a Mazeppa sorold, illetve strofikusan fo-
kozé formédjahoz hasonléan a mintdul valasztott versbél szarmazik. Mds szimfonikus
koltemények, amelyek eredetileg szinhdzi el6addsra szant koncertnyitanyokként
keletkeztek, megérzik a szondtatétel, az egytételességben rejlé tobbtételesség
vagy az egyszerli A-B—A autondém formait, és a cimben megnevezett cselekvény at-
moszférajat ragadjak meg. Az Orpheuszhoz vagy a Prométheuszhoz hasonlé miivek
esetében a legkiilonbozdbb asszocidcidk jutnak szerephez, amelyek mindegyike
befolyasolja a mi formajat. A Prométheusz elszavaban Liszt le is irja az eljarast:

14 E témakoérben mindmaig alapvetSnek szamit Carl Dahlhaus analizise: ,Liszts Bergsymphonie und
die Idee der symphonischen Dichtungen”. In: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung 1975,
96-130.; valamint Norbert Miller tanulmanya: ,,Elevation bei Victor Hugo und Franz Liszt. Uber die
Schwierigkeiten einer Verwandlung von lyrischen in symphonische Dichtungen”. Uott, 131-159.
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A Prométheusz-mitosz tele van titokzatos eszmékkel, kodos tradiciékkal [...]. Mindig a nyug-
talan képzelethez szolt a titkos konkordanciak révén, amelyek e szimbolikus elbeszélés
és legadazabb 6sztoneink, legkeser(ibb fajdalmaink, legédesebb elGérzeteink kozott fenn-
allnak. Az antik szobrok elaruljak, mennyire foglalkoztatta [ez a mitosz] a gorog miivészet
nyugtalan fantazidjat; az Aiszkhiilosz-toredék bizonyitja, hogy benne a koltészet a meditdcid
mélyrehato targydt fedezte fel. [...] A zene beérte azzal, hogy magdba olvassza az érzelmeket,
amelyek a mitosz altal az id6k soran feloltott valamennyi forma alapjat és mintegy lelkét
jelentették: merészség, szenvedés, kitartas és megvaltas; alkotétevékenység, a tovabbter-
jeszkedés sziikségessége.!”

A Prométheusz-mitosz olyan téma, amely az eurdpai kultartorténet legkiilon-
b6z6bb forrasaibol taplalkozik. Az irodalom és a képzdmivészet egyforman része-
sedik benne. A szimfonikus kolteményben Aiszkhiilosz, a gérég szobrok és a ké-
sGbbi dbrazolasok egyetlen koltdi szintézisben olvadnak Ossze, amely a zenei m-
alkotasban szublimalédik. A zenei forma azonban mindezektdl érintetlen marad:
autondm, illetve a per aspera ad astra utat jarja be.

A Faust-szimfénidban ezzel szemben a témaformalds, a harméniahasznalat (mind
kicsiben, mind nagyban) és mindenekel&tt a formakoncepcid Liszt olvasatat tiik-
r6zi.1® Még ha mindig a sentiment-ra hivatkozna is, és a strukturdlis szintrdl szét
sem ejtene, arrdl van itt sz6, hogy a format, a témakat, a harmoéniavilagot, egyszé-
val az egész megformalast a harom f&alak és az 6 egymashoz vald viszonyuk hata-
rozza meg, az irodalmi modellen — pontosabban Liszt Faust-olvasatdn — keresztiil.
Egy szinte a felismerhetetlenségig széthasadt szonatatételt csak az menthet és iga-
zol miivészileg, ha a Faust-karaktert fogadta magaba. Az irodalmon keresztiil mu-
tatkozik meg a Margit- és a Mefiszté-tétel is; minthogy pedig a pozitiv végkifejlet
zenei eszkozokkel is egyértelmiien kifejezhetd, a zarokorus beillesztése nem kény-
szer(iség, hanem a konvenciénak tett engedmény.

A magatartds, amelyet Liszt kompozicidi a targy — az irodalmi, kultartorténeti
vagy épp a festészetbdl meritett minta — irdnt tantsitanak, megfelel annak, ame-
lyet Dante olvasdsa nyomdn cim{i kdlteményében Victor Hugo tanusitott Dante Isteni
szinjatékaval szemben: a mivészet miivészetb6l, a miivészet mas miivészetekkel
folytatott dial6gusabdl szarmazik.

15 ,Le mythe de Promethée est plein de mystérieuses idées, de vagues traditions [...]. Il a troujours parlé a
I'imagination émue par les secrétes concordances de ce symbolique récit avec nos instincts les plus
opiniatres, avec nos douleurs les plus 4cres, avec nos presentiments les plus doux. Les marbres antiques
nous montrent combien il préoccupait la réverie inquiete de I’art grec; le fragment d’Eschyle nous
prouve que la poésie y trouvait un profond sujet de méditation. [...] Il suffit & la musique de s’assimiler
les sentiments qui, sous toutes les formes successivement imposées a ce mythe, en ont fait le fond et
comme ’dme: Audace, Souffrance, Endurance, et Salvation: activité créatice, besoin d’expansion.” —
D. R. kiemelései.

16 Nina Noske a szimfénia alapgondolatét érti félre, amikor a német nacionalizmus koriili diskurzus
Osszefiiggésében probélja értelmezni azt. V6. Nina Noske: ,,’...deutsche Gefiihls- und Anschauungs-
weise entsprossen’? Franz Liszts Faust-Symphonie und der Sonatendiskurs”, Osterreichische Musikzeit-
schrift (2011), H. 5., 30-37.
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Az irodalmi modellek felhasznaldsat illetGen a megfontolas azt sugallja: ezek
mindig egyfajta poétikus szubsztancidt biztositanak, amely 4tkeriil a zenébe.
Ugyanakkor e modellek nem hivnak életre egységes formai megoldasokat, ame-
lyek a targy illusztraldsdhoz, vagyis egyfajta anekdotikus sikra vezetnének: Liszt —
alighanem pusztan zenei megfontolasbol, ahol ennek sziikségét érzi — inkabb kii-
16nleges harmoéniai és motivikus sajatossagokkal kombinalt, autoném formakat
valaszt; mas Osszefiiggésben pedig egyedi formai megolddsokat, amelyek éppen a
hagyomanyos normakra valé médosult hivatkozas folytdn teszik lehetévé az iro-
dalmi minta zenei interpretaldsat.

Ha tehat Liszt a nala ,normalisnak” mondhaté esetben — az irodalom és a ze-
ne Osszeolvadasakor — egészen kiilonbozd zenei dontéseket hoz, miért volna ez
masképp a képz&miivészeti alkotasok modellként valé felhasznaldskor? Ebben az
Osszefliggésben érdemes egy ujabb pillantdst vetniink a képzémiivészeti inspirdci-
6rdl tantskodd miiveket bemutatd tadblazatra (ldsd a 161. oldalon).

A Sposalizio és az Il penseroso autondm zenei formaval bir; a Sposaliziéban a zene
a historizalé harmoniavilagon keresztiil, tehat egyfajta couleur du temps révén és a
dramai elem kiiktatasaval érzékelteti a sentiment-t. A Penseroséban ugyanez a gyasz-
induléritmuson és a terclancra épiil§ harmoniai struktiran keresztiil valésul meg.
A kép és a szobor egy-egy poétikus ideat szolgaltat, amely a zenében éppen ugy je-
lenik meg, mint a versek vagy a programatikus m{icimek. A Dante-szimfénia, amely-
ben Liszt az Isteni szinjdték sorait skanddlja hangszereken, voltaképpen egy multi-
médids mialkotds avant la lettre, hiszen a zeneszerz$ diordmads vetitést is kivant.
Ary Scheffer, a Liszt és Sayn-Wittgenstein hercegnd altal egyarant nagyra becsiilt
festd, aki a hercegnd lanyanak portréjat is elkészitette, a Faust és az Isteni szinjdték
jeleneteit is illusztralta (ldsd az 1. és 2. képet a 165. és 166. oldalon). Nem zarhatjuk
ki, hogy Scheffer a Dante-szimfonidra is hatdssal volt. Az ezekhez hasonlé képek
ujabb épitskovekiil szolgalhatnak abban az asszocidciés mezSben, amelyben Liszt
alkotott — a kotta értelmezéséhez azonban semmit sem tesznek hozza. A Hunok
csatdja a képet képzeletbeli cselekvénnyé alakitja: itt a zene nem illusztrdl, hanem
szinre viszi a képet egyetlen nagy ivii fokozds formajaban, s a Crux fidelis gregorian
dallaménak bevondsaval egyuttal keresztény szellemben interpretalja azt.

Egészen masként valésul meg a képre val6 hivatkozas a masodik Szent Ferenc-
legenddban. A zene nem annyira a hdborgé tengert, mint inkabb a szent nyugodt,
szilard 1épteit allitja elStérbe, mivel Liszt egyetlen himnikus dallamot vesz alapul,
s azt ugy alakitja, hogy az a benyomdsunk tdmad: sziinet nélkil sz4l. Ezt az otletet
talan Eduard von Steinle Szent Ferenc a hulldmokon jdr cim@i metszete ihlethette,
amely a szentet kdpenyén allva mutatja be!” — a kép sugallta mozdulatlansag zenei
mozgassa alakul. Ezt a mozgast pedig Gustave Doré fogalmazta Gjra a hullamok
abrazolasaban.

17 E metszet egy példanya Liszt birtokaban volt; egy 1860. majus 31-én irott levelében, amelyet a neki
kordbban sajat arcképét elkiild§ Richard Wagnernek cimzett, a kovetkez8képp utal ra: , Egyediil Té-
ged akarlak birni, Szent Ferencem mellett, amelyet Steinle szimomra nagyszer{ien megrajzolt — mo-
rajlé tengeri hulldmok felett, szétteritett kdpenyén, szildrdan, megrendithetetleniil dllva -, bal kezé-
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1. kép. Ary Scheffer: Francesca da Rimini und Paolo Malatesta, betrachtet von Dante und Vergil (1854)

Egyebek kozt Schwind Rézsacsoddja is inspiracids forras. Zichy A bslcsétdl a kopor-
s6ig cimd tollrajza (ezt a cimet Liszt A bolcsétdl a sirig formara valtoztatta) szimfoni-
kus kolteménnyé alakitva harom tételbdl all, amelyek az emberi életkorokat 4brdzol-
jak. A Septem sacramenta, Liszt mas kései egyhazi m@iveihez hasonldan, a szoveget és
a liturgikus 6sszefiiggést tekinti kiindulépontnak. Overbeck rajzai az ihlet tjabb for-
rasat jelentik. A Via crucis nyomtatott kiaddsat Liszt Albrecht Diirernek a stacidkat
bemutat6 fametszeteivel kivanta illusztralni; a Rosario és a Septem sacramenta eseté-
ben arra kérte Friedrich Pustet kiadé6t, hogy hasonlé , komoly, a fennkolt szévegek-
hez ill§ képes cimlap-illusztracidkat” vdlogasson.!® Az a tény, hogy Liszt a megfele-
16 illusztraciokat kéré levelében nem utal Overbeckre, akit a Septem sacramenta el6-
szavaban név szerint emlit, arra enged kovetkeztetni, hogy a hasonlé esetekben
szamdra nem a konkrét m{i, hanem a konkrét hangulat és stilus volt a fontos.

ben égé szenet tartva nyugodtan — a jobb dldast oszté mozdulattal — tekintete felfelé mered, ahol a
’Charitas’ sz6 egy gléridban ragyog el8tte.” (Hier will ich Dich allein haben, bei meinem heiligen
Franciscus, den Steinle fiir mich prichtig gezeichnet, — tiber brausenden Meereswogen auf seinem
ausgebreiteten Mantel, fest, unerschiitterlich stehend, - in der linken Hand brennende Kohlen ruhig
haltend - die rechte segnend bewegt — den Blick nach oben gerichtet, wo das Wort *Charitas’ in einer
Glorie ihm leuchtet!) Franz Liszt-Richard Wagner: Briefwechsel. Hrsg. Hanjo Kesting, Frankfurt am
Main: Insel-Verlag, 1988, 637.

18 ,Ernste, den hohen Texten sich anpassende bildliche Titel-Illustrationen”. Franz Liszts Briefe, Bd. 8.
Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1905, 415.
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2. kép. Ary Scheffer: Faust und Gretchen
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A képek és a rajuk hivatkozé kompoziciok kozotti viszonyt Helga de la Motte-
Haber igy értékeli:

»A dinamikus formakoncepcié gondolata rendszerint a szonataformaval és annak konf-
liktusstrukttraival kapcsoloédik Sssze, amelyeket a dramahoz hasonléan kiélezett, egy-
massal ellentétes er8kként fogunk fel. Ilyen struktirak Lisztnél is el6fordulnak, csak-
hogy nem azokban a darabokban, amelyek képek nyoman késziiltek. A képekbdl Liszt
egy masfajta id6fogalmat nyert ki.”1°

Ez azutan a drdma és az irodalmi minta, illetve az elbeszélés és a képi minta el-
lentétes parositdsaban valosul meg. Ha abbdl indulunk ki, hogy a képek — éppugy,
mint az irodalmi m{ivek — zenem{tivekkel kapcsolédnak Ossze, vagyis azt feltételez-
zilik, hogy a zeneszerzsi recepcid és interpretacié a targybdl és annak miivészet-
specifikus poétikus megvaldsulasabol indul ki, akkor Helga de la Motte-Haber té-
zise Lisztre nem érvényes: a dinamikus vagy statikus formakoncepcidk jelenléte
nem attdl fiigg, hogy irodalmi vagy képzémiivészeti targy szolgalt-e kiindulépon-
tul. Egy kép éppugy keresztiilmehet egy dinamikus folyamaton, mint egy dramai
m{i; a dramai fokozasoktél mentes zene éppugy alapulhat irodalmi, mint képi
mintan. Ha pedig Liszt el&szavait is tekintetbe vessziik, vilagossa valik, hogy sza-
mara egy téma egymadssal rokon interpretdcidinak sokfélesége fontosabb volt,
mint egyetlen miivészeten vagy egyetlen miialkotdson keresztiil vald értelmezése.
Ebbdl a szempontbdl a képz&miivészet egyenrangu félként 1ép az irodalom mellé.
Maga az eljaras pedig - a zene az irodalom vagy a képzémiivészet kreativ tovabb-
vezetéseként val6 értelmezésének gondolata — arrdl tanuskodik, hogy a zeneszer-
z8 Liszt egytttal mindig 4tdolgozé is volt. Am nem a recipiald, ,,utdnalkoté” as-
pektus a fontos itt; sokkal inkabb egy atfogd miivészetfogalombdl kellene kiindul-
nunk, amelyben a miivészeti 4gak kolcsondsen felpezsditik és magasabb célok
elérésére sarkalljadk egymadst azaltal, hogy az emberiség nagy témait vitatjdk meg.
Az irodalom mestermtveirSl szol6 kijelentés tehat altalanosithaté a kovetkezd-
képpen: ,,A zene egyre jobban magaba fogadja mds miivészetek mestermiveit.”

Mikusi Baldzs forditdsa

19 ,Die Idee einer dynamischen Formkonzeption ist normalerweise mit der Sonatenhauptsatzform und
deren Konfliktstrukturen assoziiert, die dhnlich dem Drama als sich zuspitzende, gegensitzliche
Krifte gedacht werden. Solche Strukturen sind bei Liszt zu finden, jedoch nicht bei den Stiicken, de-
nen Bilder zur Vorlage dienen. Den Gemélden gewann Liszt eine andere Zeitvorstellung ab.” Helga
de la Motte-Haber: Musik und Bildende Kunst, 90.
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ABSTRACT

REDEPENNING, DOROTHEA
LISZT AND VISUAL ART

Some Systematic Reflections

The question how visual art absorbs music has been the subject of much investi-
gation. The reverse question, namely how music absorbs visual art, has until now
received little attention (in this connection in 2011 a Kongressbericht was pub-
lished edited by Lukas Christensen and Monika Fink which for the first time gave
serious attention to this topic). Franz Liszt was perhaps the first to be inspired by
visual art in his compositions. The starting point was his encounter with the art
of Italy (Sposalizio and Il penseroso in book II of Années de pélerinage), after which
there followed symphonic poems (Hunnenschlacht based on Kaulbach and Von der
Wiege bis zum Grabe probably based on Zichy); his Totentanz for piano and orchestra
was inspired by Orcagna and Holbein. In Liszt it is a matter of the poetic content
of music and the unification of the arts, where in principle music can be con-
nected not just to literature, but to all branches of the arts. When it is joined to
literature, then it reflects the forms and structures of literature. The question is,
therefore, whether all this is valid for visual art as well? Does Liszt just compose
a ”’story”, or does he also take over the structures of art? And what influence did
these works have on later composers?

Dorothea Redepenning (b. 1954), studied music, musicology, german and roman literature in Ham-
burg, PhD 1984, lecturer of slavonic musical cultures at the university of Hamburg, habilitation 1993,
since 1997 professor of musicology at the university of Heidelberg; 1999-2002 co-editor of the journal
Die Mustkforschung, adviser for russian music at the new edition of Musik in Geschichte und Gegenwart
(MGG), 2000-2008 dean of studies of the faculty of philosophy at the university of Heidelberg, member
in the cluster of excellence “Asia and Europe in a Global Context: Shifting Asymmetries in Cultural
Flows” (since 2008). Major scientific topics: eastern european music, in particular russian, soviet and
postsoviet music, history of symphony and opera in 19t and 20" century music, questions of reception
(middle ages in the 19" and 20™ centuries, J. S. Bach in the 19% and 20™ centuries), film music, inter-
cultural processes.
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Bozd Péter

»DIE TIROLER SIND LUSTIG” -
OFFENBACH ES A TYROLIENNE®

,Iyroliens de naissance, (Mi, sziiletett tiroliak
Tout le jour nous chantons egész nap énekliink,
Gagnant notre existence, igy keresstik kenyeriinket,
Du mieux que nous pouvons. amennyire csak tehetjik.
La, la, i, ti! [jédli])

La, la, i, ti!

La, i, la!”

(Offenbach: Madame Favart, IIL. felv., 5. jel.)

Az operett kutatdja nehéz helyzetben van, ha egy ,,M@ielemzés — ma” cimet visel§
konferencidra szeretne megfeleld, a kiirdshoz ill§ el6addstémat taldlni. Végtére is
a szoérakoztatd zenés szinhazi miivek soha nem tartoztak a nyugati zenetorténet
kanonjahoz, s az operett mifaj egyébként sem arrdl nevezetes, hogy mivel6i vj-
szer( kifejez8eszkozokkel gyarapitottak volna a zeneszerzés mesterségét.! Kontra-
punktikus bravtirok, modern és individudlis formak, dodekafén és szeridlis tételek
- hogyan is fogalmazzak? — nem jellemz&k a szérakoztatd zenés szinhdzi mifajra.

Ugyanakkor, barmennyire kevéssé valdszini is, hogy az 6sszhangzattant és a
hangszeres ellenpontot a jovében J. S. Bach helyett Offenbach-példakon keresz-
tlil demonstraljak majd e targyak tanuldinak, mégiscsak elgondolkodtatd, milyen
kevés mondanivaldja van a zenetudomany analitikus dganak az operettrél. Nem
zarva ki annak lehetGségét, hogy a hiba sokszor magukban a miivekben van, érde-
mes eljatszani a gondolattal, nem lehetnek-e mas okai is a muzikologia operettél
valé idegenkedésének. Mindenesetre gyanus, hogy az analizis természetérdl irva
a Grove-lexikon legtijabb kiaddasanak megfelel$ szécikkében Bent és Pople arra fi-

* A tanulmany az Orszagos Tudomanyos Kutatdsi Alapprogramok altal tdimogatott, ,,Operett Magyaror-
szagon, 1860-1958” cim{ posztdoktori kutatasi program (PD 91100) keretében késziilt. A Magyar
Zenetudomanyi és Zenekritikai Tarsasdg ,M{ielemzés — ma” cimmel megrendezett, VIIL. tudomanyos
konferencidjan az MTA Zenetudomanyi Intézet Bartdk-termében 2011. oktéber 8-an elhangzott els-
adas frdsos valtozata. Munkam elkészitése soran sokat profitaltam Tari Lujza kollegidlis segitségébdl,
aki népi jédlifelvételekkel latott el, valamint népzenei vonatkozdsu szakmunkdkra hivta fel a figyelme-
met. Eziton mondok neki halds kdszonetet.

1 Megyjegyzendd azonban, hogy mintha az operettnek is megvolna a maga sajat, ,klasszikus” zenetorté-
nettel parhuzamos kanonja.
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gyelmeztet: a zenei elemzés nem objektiv tevékenység, hanem az elemz§ kulttra-
janak, kordnak és személyiségének el&itéletei is befolydsoljék.? A szdcikk szerzdi
arra is felhivjdk a figyelmet, hogy mivel a 19. szdzad érdekl6dése a zseni jellegére
irdanyult, ennek eredményeképpen a zenei elemzés els6dlegesen nem azt vizsgal-
ta, hogyan ,mtikodik” egy adott darab, hanem azt kellett megmagyaraznia, hogy
mit6l remekmd. S ez a kiindulds, hogy tudniillik az analizis célja egy kompozicié
remekm voltanak igazolasa, egyes elemzd irdnyzatok szamara a 20., s6t 21. sza-
zadban is alapvet§ maradt.

De mi a teend akkor, ha a vizsgalt kompozici6 nyilvanvaléan nem a sz6 klasz-
szikus értelmében vett remekm, hanem a szérakoztatd zenés szinpadi darab ka-
tegdrigjaba tartozik? Hogy egy konkrét példanal maradjunk: hogyan lehetne ele-
mezni Parisz kupléjat, melyet a Szép Heléna harmadik felvonasaban énekel?

LE GRAND-AUGURE FOAUGUR

Et tout d’abord, 6 vile multitude, Legel@szor is tudd meg, hitvany sokasag,

Sachez le bien, que je n’ai pas I’habitude hogy nem szokas panaszos ritmussal fogadni,

D’étre regu sur un rhythme plaintif; valami fiirgét és elevent kellett volna énekelnetek.

Vous auriez dii chanter un cheeur alerte et vif. Vénusz kultusza viddm kultusz.

Le culte de Vénus est un culte joyeux!

CHGEUR KORUS

Le culte de Vénus est un culte joyeux! Vénusz kultusza viddm kultusz.

LE GRAND-AUGURE FOAUGUR

Je suis gai, soyez gais, il le faut, je le Vidam vagyok, legyetek vidamak, muszjj

veux! vidamnak lenni, akarom, hogy vidamak legyetek.

CHGEUR KORUS

Il est gai, soyons gais, il le faut, il le veut! Vidam, legytink vidamak, muszaj viddmnak lenni,
azt akarja, hogy legylink viddmak.

LE GRAND-AUGURE FOAUGUR

La lai tu lalalala, etc. La lai tu la la la la, etc.

[...] (]

Az igazat megvallva az Offenbach-irodalom kevés timpontot nyujt ehhez: leg-
kurrensebb attekintését, a Schipperges, Dohr és Riillke altal szerkesztett biblio-
grafiat lapozgatva azt tapasztalhatjuk, hogy a témdba vagé analitikus targyt mun-
kék szdma elenyész8en csekély.> Csupan néhany fontosabbat futdlag szemiigyre
véve is feltlinik azonban, hogy egyikiik sem elégszik meg a zenei jelenségek kon-
textus nélkiili, interpretalatlan lefrasaval.

Itt van példaul az Offenbach miiveinek elemzésére iranyuld tttorS probalkozas,
Siegfried Dorffeldt munkdja, amely az opera feldl kozelitett, és abbdl a szempontbdl
vizsgalta targyat, hogyan valosul meg, és milyen funkciot tlt be a muzsikus miivei-

2 Ian D. Bent-Anthony Pople: ,, Analysis”. In: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, ed. Stanley
Sadie, vol. 1, London: Macmillan, 2001, 528.

3 Bibliotheca Offenbachiana. Jacques Offenbach (1819-1880) eine systematisch-chronologische Bibliographie,
hrsg. von Thomas Schipperges, Christoph Dohr, Kerstin Riillke, Kéln: Dohr, 1998.
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ben a zenei parédia.* Ez nagyon is érthet$, hiszen Offenbach mfiveire az opéra-
comique hagyomany mellett kezdettdl fogva ranyomta bélyegét az operaparddia mii-
faja is, amelynek Franciaorszdgban kiiléndsen nagy tradicioi voltak.®> Dorffeldt 1954-
es disszertacidjaban figyelemre mélté tipologiat dolgozott ki erre vonatkozolag, és a
parddia két, szerinte alapvetden eltéré maédjat kiilonboztette meg: elébbit komikus,
utdbbit dtszovegez$ parddidnak nevezte (komische illetve umtextierende Parodie). Fel-
osztasa ugyan vitathat6 — hiszen Offenbach komikus parédidiban a tobbnyire elval-
toztatott szoveggel megjelend zenei idézetek is jelentGs szerepet jatszanak — ettdl
még azonban Dorffeldt miive fontos és tttord kisérlet marad. Azéta is rendre akad-
nak kutatdk, akik az opera szemszogébdl vizsgéljak az operettet.®

Az Offenbach-analizisek egy masik tipusa szintén zsanerszempontl; ez is
miifaji kontextusban elemzi a darabokat, és abbdl indul ki, hogy a parizsi szinhazi
életet 1807 és 1864 kozott ismét a nagy forradalom idején megsziintetett privilé-
giumrendszer (systéme des priviléges) szabalyozta, amelynek értelmében minden
szinhdznak megvolt a maga hatésagilag meghatarozott mfaji profilja. Ilyen intéz-
ményi kdrnyezetben természetesen igen erételjesen érvényesiiltek a miifaji ko-
tottségek és hagyoményok.” Nagyon is érthetd tehat, hogy Olivier-Schwarz a ko-
zelmultban abbdl a szempontbdl vizsgalta a Pdrizsi életet (La Vie parisienne, bem.
1866), mennyiben érhet8k tetten a darabban a bemutaté szinhelyéiil szolgalé jat-
szbhely, a Théatre du Palais-Royal sajitos miifaji hagyomanyai.® A Palais-Royal
ugyanis nem operahdz, hanem egy vaudeville-szinhaz volt, ahol népszerti dalbeté-

4 Siegfried Dorffeldt: Die musikalische Parodie bei Offenbach. Dissz., Frankfurt am Main: Johann-Wolfgang-
Goethe-Universitit, 1954.
5 Ld. Michel Noiray: ,,Hippolyte et Castor travestis: Rameau a I’opéra-comique”. In: Jean-Philippe Rameau.
Colloque international organisé par la Société Rameau. Dijon — 21-24 septembre 1983. Actes réunis par Jérome
de la Gorce, Paris—-Genéve: Champion-Slatkine, 1987, 109-125.; v6. Bozd Péter: ,,Orphée a I’envers:
Egy idézet a francia zenés szinpadi hagyomany kontextusaban”. Muzsika, 53/10. (2010. oktéber),
11-15.; 53/11. (2010. november), 23-26.
Lasd pl. Sieghart Déhring-Sabine Henze-Dohring: ,,Opéra bouffe und musikalische Komddie”. In:
Handbuch der musikalischen Gattungen, hrsg. von Siegfried Mauser, Bd. 13: Oper und Musikdrama im 19.
Jahrhundert, Laaber: Laaber, 1997, 297-304. Dohringék a 18. szazadi vigoperai hagyomany tovabbélé-
sét mutatjak ki Offenbach miiveiben, a katalogusaridk kései letéteményeseként jellemzve a Pdrizsi élet
nyitokérusat és elsé finaléjat.
7 A korai Offenbach-egyfelvonasosok révid terjedelme és csekély appardtusa részben ezekre az admi-
nisztrativ korlatozdsokra vezethetd vissza. A parizsi operett kezdeteit meghatdrozé6 médon alakitd
szinhazi privilégiumok rendszerérdl lasd Jean-Claude Yon: ,La création du Théitre des Bouffes-
Parisiens (1855-1862), ou la difficile naissance de I’'opérette”. Revue d’Histoire moderne et contemporaine,
39. (octobre-décembre 1992), 575-600. Ebbdl a tanulmanybdl lett utdbb Yon nagyszabasi Offen-
bach-monografidjanak megfelel fejezete, lasd Jacques Offenbach. Paris: Gallimard, 2000, 128-165.
Ralph Olivier-Schwarz: ,Vom Witz des Vaudevilles zum Rausch der Operette: La Vie parisienne”. In:
Jacques Offenbach und seine Zeit, hrsg. von Elisabeth Schmierer, Laaber: Laaber, 2009, 198-220. V6. ué:
,’Es ist das lustigste Theater in Paris’. Musik und Bithne am Théatre du Palais-Royal 1831-1866",
uott, 46-64. Bar a Hoffinann meséi nem operett (még ha Bécsben és Budapesten akként mutattdk is be),
emlitésre méltd, hogy a mindenekelStt Meyerbeer-kutatoként jegyzett Matthias Brozska 2009-es mun-
kajaban Schwarzéhoz hasonl6 nézépontbdl vizsgélja Offenbach e miivét is. Matthias Brzoska: , Jacques
Offenbach und die Operngattungen seiner Zeit”. In: Jacques Offenbach und seine Zeit, 27-36. Utdbbi
elemzés azt veszi szemiigyre, mennyiben mutathatdk ki a miben vagy inkabb torzéban az Opéra, az
Opéra-Comique, a Théatre-Lyrique és a Bouffes-Parisiens privilegizalt miifajainak jegyei.

o))

[o]
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tekkel, gyakran kozismert dalok atszdvegezésével megtiizdelt prozai darabokat jat-
szottak. Egy egész estét betoltd opéra-bouffe vaudeville-szinhazbeli bemutatéjanak
eldfeltétele természetesen a szinhazi intézményrendszer liberalizalasa és a privilé-
giumrendszer megsziintetése volt.

Barmennyire nem elhanyagolhato is azonban a miifaji és intézményi kontex-
tus ismerete egy 19. szdzadi francia zenés szinpadi m{ analiziséhez, mégis e szem-
pontok legfeljebb a széban forgd darabok igen elnagyolt elemzésére alkalmasak.
Rendszerint hasonléképpen nagyvonala az Offenbach-elemzések ,filoldégus” tipu-
sa is. Ez abbdl indul ki, hogy a zeneszerzd és szinhdzi ember nem egy miivét atdol-
gozta egy-egy felujitas alkalmaval, figyelembe véve a korabbi eladasok fogadtata-
sat, a megvaltozott intézményi feltételeket, a rendelkezésére all6 eréket vagy éppen
a kozhangulat valtozasat. Michael Kliigl példaul az Orpheus az alviligban 1858-as
és 1874-es megfogalmazédsat vetette 6ssze ebbdl a szempontbol.? Egy ilyen dssze-
hasonlitds anndl inkabb jogos, mivel a két verzié gyokeresen eltérd szitudcidban
keletkezett. Az 1858-as bemutaté idején Offenbach elGszoér mutathatott be né-
hanyszereplGs egyfelvondsosok utin egész estét betdlt§ miivet egy csekély létsza-
mu zenekarral rendelkezg, kis szinhazban, sok szerepl&vel és kérussal. 1874-ben
viszont mar a Théatre de la Gaité igazgatdja volt, egy kifejezetten nagy szinhazé,
amely 6ri4si zenekarral, kérussal és tanckarral rendelkezett. Erthetd tehat, hogy
tobb 14j zeneszam, koztiik balettbetétek hozzaadasaval négyfelvonasos, latvanyos
opéra-féerie-vé alakitotta a korabbi, kétfelvonasos opéra-bouffe-ot.

A fenti szempontok azonban, ismétlem, nem sokat segitenek a Szép Heléna
idézett részletének értelmezésében, ugyhogy a tovdbbiakban sajat elképzeléseim
szerint fogom megkisérelni annak elemzését. A konkrét eset tanulmdnyozdasan tal
elsésorban azt kivinom bemutatni, hogyan kamatoztathatja a népzenetudomany
Osszehasonlité megkozelitésmaddjat és eredményeit a 19. szazadi zenés szinhaz
kutatdja egy olyan jelenség vizsgalata soran, amely ugyan nem a folklér korébe tar-
tozik, de nyilvdnvaléan népzenei gyakorlatot utdnoz.

Zenés szinpadi darabrol 1évén szo, célszerlinek latszik mindenekelStt bemutatni a
szituaciot, melyben a Szép Heléna harmadik felvondsabdl idézett részlet elhangzik.
A Meilhac-Halévy szerz&paros antik gordg és romai elemeket szabadon 6tvozd
librettdja szerint az ékori Hellasz Nauplia nevii kikotévarosanak tengerpartjan va-
gyunk.!® A korabeli rendez8kdnyv szerint valami olyasféle szinpadi latvanyt kell
elképzelniink, mint ami az 1. fakszimilén lathat.!!

A hatodik jelenet kezdetén a hattérben hajé kot ki: Vénusz kis dmorokkal di-
szitett galydja, melyrdl az istennd f6madarjoésa 1ép partra. Menelaosz spartai kiraly
kérésére érkezett, hogy elharitsa Vénusz haragjat. Menelaosz ugyanis az el6z6 fel-
vondas végén eliildozte Pariszt, akit hitvese, Heléna dgyaban talalt — az eltildozés

9 Michael Kliigl: ,,Zweimal Orphée”. In: Jacques Offenbach und seine Zeit, 221-237.
10 La Belle Héléne. Opéra bouffe en trois actes par Henri Meilhac & Ludovic Halévy. Musique de J. Offenbach.
Paris: Michel Lévy freres, 1866, 85.
11 ,La Belle Héléne”. In: Mises en scéne publiées par Le Manteau d’Arlequin, Paris: [k. n.], 1864, 177.



BOZO PETER: ,, Die Tiroler sind lustig” — Offenbach és a tyrolienne | 173

ACTE TROISIEME

PLANTATION DU DEGIR

Un site au bord de 1a mer,
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Bauchy, Jardin: . Driite. Cour

TOUTHS LES INDICATIONS SONT PRISES DE LA SALLE

1. fakszimile. Offenbach: La Belle Hélene, részlet a rendezékonyvbdl (1864)

miatt haragszik a szerelem istenndje, akarcsak a messzel6v8 nagy Apollon az Ili-
asz kezdetén. A biintetés nem haldlt hozé homéroszi dogvész: parfiimosebb illa-
tokhoz szokott francia librettistdink szerint a haragvé Vénusz finom kiparolgaso-
kat bocsatott a levegébe, melynek hatdsdra a hellén férjek és feleségek elhagyjak
egymast. A partra szalld jos persze valéjdban nem mas, mint Parisz alruhdban, s
azért érkezett, hogy elrabolja Heléndt.

E szinpadi helyzetben még inkdbb meghdkkentd a faugur altal el6adott kup-
1é: a kétstrofas dal refrénjében, amikor viddmsagra buzditja a fogadasara &ssze-
gyllt helléneket, szakralis dlruhdjara, sét a cselekmény helyére és idejére is fittyet
hényva, egyszer csak jodlizni kezd. Képzeljiik el: szinel6addson vagyunk, ahol egy
fontos f6augur (nem 4m holmi haruspex) valami olyat énekel, amilyet Franzl Lang-
tél lehetett hallani egykoron. Féltékeny kollégaja, Khalkdsz méltan jegyzi meg:
quelle tenue pour un augure — micsoda augurhoz méltatlan viselkedés ez!

Parisz viddmsaga persze, amellett hogy f6agurhoz méltatlan, némiképp erdlte-
tett is: nemcsak azért, mert rakényszeriti az érkezéséhez statisztalé kérusra, ha-
nem annyiban is, hogy a strofa mérsékelt tempdju férészét abrupt valtassal koveti
a gyors, teljesen eltéré karakter(i refrén (ldsd az 1. és 2. kottdt a 174. és 175. oldalon).
Az operettkuplékra ugyan altaldban jellemzd a poentirozottsag, s ami ezzel egyiitt
jar, a strofa férészének és refrénjének erdteljes kontrasztja, am ilyen éles tempo-
és karakterbeli valtds semmi esetre sem mondhaté tipikusnak.

Hogy a Szép Heléna szoban forgd részlete valdban jodlidal, azt persze nem csak
az altalam ismert el6addsok hangzé élménye alapjan merem allitani. Erre figyelmez-
tet az opéra-bouffe zongorakivonatanak els§ kiaddsaban a , tyrolienne” cimadés is.!?

12 La Belle Héléne. Opéra bouffe en 3 actes. Paroles de MM. Henri Meilhac et Ludovic Halévy. Musique de J. Offenbach.
Paris: Gérard et Cie., lemezszam: C. M. 10,940 [1865], Catalogue des Morceaux, No. 21b.
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1. kotta. Offenbach: La Belle Héléne (1864), a stréfa férészének kezdete

A sz6 a jodli egyik Sshazajara, Tirolra utal, de a 19. szdzadban mindenféle alpesi
népzenét utanzo, vokalis mlizenei darabra hasznaltak, fiiggetleniil attol, hogy az
utdnzott népzene osztrak, svajci, vagy éppen német volt-e, nem is beszélve a népi-
es kompozicié szerz8jének nemzeti hovatartozdsardl.!®> Nemzetkozi szérakoztatd
zenei divattd viszont ugy tlnik, valdban tiroli muzsikusok nyoman vélt a t&bbnyi-
re kompondlt jédlidal: Hans Nathan mutatott ra, hogy egyik legkorabbi terjesztsje
a zillerthali Rainer csaldd lehetett, melynek vandorénekes tagjai az 1820-as évek
kozepétdl egész Eurdpat bejartdk.!* Tiroli nemzeti viseletben elGadott dalaik min-
denfelé nagy sikert arattak. Londoni turnéjuk alkalmaval Ignaz Moscheles is felfi-
gyelt rdjuk, s repertodrjukat nyomtatott kiaddsban publikdlta, négyszélamu voka-

13 ,Tyrolienne”. In: The New Grove Dictionary, vol. 26, 19.

14 Hans Nathan: ,The Tyrolese Family Rainer, and the Vogue of Singing Mountain-Troupes in Europe
and America”. The Musical Quarterly, 32/1. (January 1946), 63-79. V6. Thomas Widmaier: ,,’Salonti-
roler’. Alpiner Musikfolklorismus im 19. Jahrhundert”. In: Cultures Alpines. Alpine Kulturen, hrsg. Reto
Furter, Anne-Lise Head-Konig und Luigi Lorenzetti, Ziirich: Chronos, 2006, 61-72.
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2. kotta. Offenbach: La Belle Héléne (1864), a stréfa refrénjének kezdete

lis letétben, zongorakisérettel.!> Rainerék népszer(iségét jol mutatja, hogy 1828-
ban a szintén Londonban koncertezd, iinnepelt operai diva, Henriette Sonntag
jodlidalokat is miisordra t{izétt repertodrjukbdl.’® Péld4jukat tobb mas hasonld
egylittes kovette,!” s nyomukban hangszeres virtudzok és operaszerz8k munkds-
sagaban is gyakrabban fordulnak el§ alpesi népzenét utanzé kompoziciok.
Kordbban is taldlkozunk persze ilyen darabokkal mtizenei komponistdknal:
példaul Beethoven népdalfeldolgozasai kozott mar az 1810-es évek masodik felé-

15 The Tyrolese Melodies, 3 vols., ed. Ignaz Moscheles, London: Willis & Co., 1827-1829.

16 Max Peter Baumann: ,Jodeln”. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg. Ludwig Finscher, Sach-
teil, Bd. 4, Kassel, etc.: Barenreiter, 1996, 1488.

17 Nathan szdmos ilyen népszerd alpesi énekegytittest emlit; kozottiik egyarant akadnak osztrdkok (a Hét
St4jer Alpesi Enekes; a tiroli Leo csaldd; a fels-ausztriai Alpesi Enekes Kvartett; a tiroli Dengg fivérek),
bajorok (a Bajor Alpesi Enekesek; Franz Grassl, a berchtesgadeni paraszt, 6t kisfit és két kisldny kisére-
tében; a Bajor Muzsikusok) és svajciak (Albertine és Cécile Vanaz). Nathan: The Tyrolese Family..., 66
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ben felbukkannak tiroli dalok (WoO 158, komp. 1816-17), s 1818-ban jelent meg
Gottlieb Jakob Kuhn és Johann Rudolf Wyss svajci népdalgytijteményének harma-
dik, bdvitett kiaddsa is,'® mely igazi népdalok mellett Ferdinand Huber kompo-
nalt jédlidalait is tartalmazza.!® 1824-t8l, Rainerék eurdpai turnéjanak kezdetétdl
azonban mintha nemzetkozibbé valna a miizenei tyrolienne-divat. Hogy csupan
néhany példat emlitsek, tyrolienne-dallamot dolgoz fel Chopin 1824-es Schweizer-
bub-variaciésorozata (témaja a Moscheles-gy(ijtemény els§ kotetének élén szere-
pel); Lisztnek egy sor, az Album d’un voyageurrel 6sszefiiggésben keletkezett svajci
zsanerdarabja az 1830-as évtized kdzepérdl (a Fleurs mélodiques des Alpes feldolgoza-
sainak forrdsa a Kuhn-Wyss-gy(jtemény lehetett, vélhetSleg annak 1826-o0s, ne-
gyedik kiadasa). Tiroli dal szerepel Auber 1829-ben bemutatott, La Fiancée cimi
opéra-comique-jaban (II. felv.,, No. 7 ,Montagnard ou berger”; Liszt zongorafanta-
ziat irt ra, tobb verzidban is), tiroli kérus Rossini ugyancsak 1829-es Tell Vilmosa-
ban (III. felv., No. 15, A nos chants viens méler tes pas”), s igen ,tirolias” hang-
zast Chopin Op. 70 No. 1-es Gesz-dur keringdje is (1832-es kompozicio).

Hogy Périsznak valdban jodliznia kell a kuplé refrénjében, vagyis hogy az értel-
metlen szétagokbdl 4llé széveget mell- és fejhang valtogatdsaval kell elGadnia, arra
semmilyen el&iras nem utal a kottaban. Legalabbis latszdlag, mert az idézett helyet
alaposabban szemiigyre véve feltiinik, hogy szélamanak nagy hangkézugrasait, a
fellépd szextet és kvintet legatoiv koti Ossze, igy a tenoristanak ebben a magas fek-
vésben nem is nagyon van mas lehet8sége, mint fejhangra valtani (2. fakszimile).
NB. Moscheles gytijteményének jédlizdsra vonatkozé ttmutatdsa is hasonld nota-
ciét alkalmaz (3. fakszimile).
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2. fakszimile. Offenbach: La Belle Héléne (1864), a No. 21b 22-29. iiteme Gérard zongorakivonatdban
A Moscheles-példa jol mutatja, melyek a 19. szdzadi tyrolienne-stilus f&bb ze-

nei jellegzetességei: a jodlizas mellett a harmas metrum, a kering@szerti kiséret, a
harmashangzat-felbontasos, nagy hangkézugrasokban bévelkedd, tonika—dominans

18 Sammlung von Schweizer-Kiihrethen und Volksliedern. Recueil de Ranz de vaches et chansons nationales de la
Suisse. Bern: Burgdorfer, 31818.

19 Baumann szerint Huber kezdeményezte a kompondlt jédlidal divatjat, melynek elsé képviseldi a
Kuhn-Wyss-gytijteményben szerepelnének.
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3. fakszimile. Moscheles: The Tyrolese Melodies (1827-29), No. 1, 9. iitem

funkcidk egyhangt valtakozasan alapulé dir dallamossag. Jellemzd ezenkiviil még
a sorpéros szerkesztés (példaul A A B B, ldsd a 3. kottdt), gyakran taldlkozunk
tercel§ felsG szélamokkal. Jédlizni lehet a szovegstrofa elétt (Vorjodel), utan (Nach-
jodel, 3. kotta, 9-16. iitem; 4. kotta, 21-28. {item) — no és persze kdzben is: a sz6-
vegsorok, vagy rovidebb frazisok végén (Zwischenjodel; lasd a 4. kotta 4-6., 10-12.,
14., 16. és 18. titemét a 178. oldalon).
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3. kotta. Moscheles: The Tyrolese Melodies (1827-29), I, 3.
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4. kotta. Moscheles: The Tyrolese Melodies (1827-29), I, 2.

E példak fényében a Szép Heléna tyrolienne-je tobb szempontbél sem tipikus.
A dur hangnem és a refrénbeli jodlizds mellett leginkabb a tonika-dominans-
funkcidk tingli-tangli valtakozdsa az, ami tyrolienne-szeri. A 2/4-es metrum, bar
nem példa nélkiili, inkdbb kivételnek szamit, s a nagy hangkdzugrasok — bar van-
nak — nem annyira meghatdrozék, mint példaul A hatvanhatos szim (Le 66, bem.
1856) cim(i Offenbach-egyfelvonasos tyrolienne-jében (5. kotta ).2° Ugy t{inik azon-
ban, hogy Parisz kupléja bizonyos szempontbél Offenbach praxisaban is kiilonle-
ges. Nézzilink egy masik, tipikusabb operettpéldat, Gabrielle, a kesztyt{islany tyro-
lienne-jét a Pdrizsi élet masodik felvondsabdl (6. kotta a 181. oldalon). Ez a zeneszam
is joval kozelebb dll a Moscheles-gyt(ijtemény darabjaihoz, mint Pdrisz kupléja:

20 Le 66. Opérette en un acte, Paroles de MM. de Forges et Laurencin. Musique de J. Offenbach. Paris: Heugel et
Cie., lemezszam: H. et Cie, 1911.
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5. kotta. Offenbach: Le 66 (1856), No. 2bis, 82-89. iitem

nem csupan hdrmas metrumaban, harmashangzat-felbontdsos dur-dallamossaga-
ban, illetve keringGszerti kiséretében, hanem sorparos szerkezetében is (formai vaz-

latat az 1. dbra mutatja, a 180. oldalon).

De mit keres egy jodlidal a Parizsban jatszédo francia operettben? Dorffeldt a ze-
neszerz$ német szarmazéasaval hozza Gsszefiiggésbe tyrolienne irdnti vonzalmat.?!

21 ,Wie in seiner Sprache der deutsche Akzent nie verloren ging, so kommen auch in seinem Werk und
in seinem musikalischen Stil deutsche und rheinische Ziige immer wieder zum Vorschein. So begeg-
nen wir in seinen Operetten oft unvermittelt neben Ziigen geistreicher Bouffonnerie und ironischem
Esprit dem derberen Ulk rheinischen Humors — man denke z. B. an die zahlreichen komischen En-
sembles, bei denen jeder Singer, und zwar mit den komischsten und albernsten Lauten, ein anderes
Instrument imitiert, oder an die vielen "Tyroliennes’, d. h. Jodlereinlagen.” (Ahogyan beszédébdl a

német akcentus soha nem veszett ki, gy mivében és zenei stilusaban is minduntalan német és raj-

nai vondsok tinnek el8. igy operettjeiben a szellemes bohdckodas és ironikus szellemesség vonasai
kozvetlen szomszédsagiban gyakran a rajnai humor nyersebb tréfajaval taldlkozunk — gondoljunk
példaul arra a szamtalan komikus egyiittesre, melyben valamennyi énekes mas-mas hangszert uta-
noz, s méghozza a legkomikusabb és legegyligy(ibb hangokkal, vagy a sok , tyrolienne”-re, azaz jodli-
betétre). Dorffeldt: Die musikalische Parodie, 86.



180 | L. évfolyam, 2. szdm, 2012. mdjus
Szoveg Sorszerkezet Utem Jodliszakasz
GABRIELLE
On est v’nu m’inviter A 4
La, la, la, la, 1a, Ia, Zwischenjodel
M’inviter a diner, A 4
Lalalalalala B, B. 444 Zwischenjodel
Je réponds sans facon, C, 4
Que je voulais bien
Pourvu qu’ce soit bon C. 4
Et qu’ca n’cofite rien,

Lodo lodoul lolo lodoul, E, 4 Nachjodel
Lodo lodoul lolo lodoul E, 4
CHQGEUR
Lalala. B’ B 4+ 4
B’ B, 4+4

—

. dbra. Offenbach: La Vie parisienne — a tyrolienne felépitése

A Parizsi élet esetében azonban ennél kézenfekv6bb magyarazat is kindlkozik:
Gabrielle, a keszty(islany német, a francia févaros tekintélyes lélekszdmt német
kolénidjahoz tartozik, az opéra-bouffe 1866-o0s Gsvéltozatdban a tyrolienne-t is né-
metiil énekelte.?? Ime az eredeti szoveg, amit utdbb, a porosz-francia haborut ko-
vetSen Offenbach jobbnak latott franciara cserélni:

GABRIELLE

Auf der Berliner Briick’

La, la, la, la, 1a, la,

Hab’ ich doch immer Gliick
Lalalalalala

Mein Vater ist ein Schneider,
Und ein Schneider ist er,
Und wenn er was schneidet
so ist’s mit der Scher’,

Lodo lodoul lolo lodoul,
Lodo lodoul lolo lodoul, etc.

GABRIELLE

Hisz’ a berlini hidon,
La, la, la, 1a, 1a, la,
Mindig szerencsém van.
La, la, Ia, la, Ia, la.

Az apam szabd,

Es szabé az apdm,

S ha szab valamit,
Olléval csindlja.

Lodo lodul lolo lodul,
Lodo lodul lolo lodul, stb.

Persze, mint mar utaltam r4, a tyrolienne a 19. szdzadi gyakorlatban nem kot-
hetd kizardélagosan egyetlen etnikumhoz; dltalaban jellemzd azonban, hogy szinpadi
miivekben elGszeretettel alkalmazzak alpesi, illetve német ajku szereplSkkel kapcso-
latban. Figyelemre méltd, hogy a német jodeln sz6 Max Peter Baumann altal idézett

22 Mint Jean-Claude Yon irja, a Parizsban él6 németek szamat a korabeli hivatalos statisztikak 34.000-re
teszik. Tényleges szamuk szerinte ennek haromszorosat is meghaladhatta, s bizonyos foglalkozasokat
(példaul az utcaseprést) szinte csak németek végeztek a francia févarosban. Yon: Jacques Offenbach, 335.
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6. kotta. Offenbach: La Vie parisienne (1873), No. 11c, 1-16. iitem

legkorabbi el6fordulasa is egy zenés szinpadi mi tiroli szerepldi altal énekelt tiroli
dalhoz kapcsolodik: Emanuel Schikaneder és Jakob Haibel 1796-ban Bécsben bemu-
tatott, A tiroli Wastel (Der Tyroler Wastel) cim( Singspieljének egyik betétdaldhoz.?3

23 Max Peter Baumann: Musikfolklore und Musikfolklorismus. Eine ethnomusikologische Untersuchung zum
Funktionswandel des Jodels. Winterthur: Amadeus, 1976, 87.
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7. kotta. Offenbach: La Diva (1869), No. 12, 1-11. iitem

Offenbachndl is talalkozunk jodlidallal hasonlé Gsszefliggésben: tiroli vandor-
énekesek éneklik a tyrolienne-t A hatvanhatos szdmban, magukat tirolinak alcazé
szerepl6k (Justine Favart és Hector de Boispréau) a Favartné asszonyban (Madame
Favart, bem. 1878, No. 18). Német szinpadi alakokhoz kapcsolddik ezzel szemben,
nagyon is urbanus érzelmeket kozvetit, és meglehetSsen szatirikus képet fest a
tyrolienne A diva cim{ darabban (La Diva, bem. 1869). Az opéra-bouffe masodik fel-
vondsédban két német katonatiszt, a gerolsteini nagyherceg szarnysegédei’* Malaga,
az linnepelt parizsi szinésznd 6lt6zEjében varakoznak, hogy tiszteletiiket tegyék a
holgynél. Miutan Malaga tavozott, hogy eljatssza jelenetét az Ariadné cimi darab-
ban, Népomuc és Habacuc németre vélt: tobbek kozott megbeszélik, hogy Hor-
tense Schneider (a Malagdt alakité szinésznd) jol énekel, illetve hogy 6k maguk is
zenélnek egyet. A Meilhac-Halévy szerz6pdros szdvegkonyve szerint a két katona-
tiszt igen kifinomult zenei izléssel rendelkezik: Népomuc Mozart-dalt javasol,
Habacuc azonban jobban kedveli Schubertet (,,Schubert ist besser... Ich ziehe
Schubert vor”).2> Ezt kdvet8en szoélal meg a tyrolienne?® mint ,.ein Lied von Schu-
bert”; els§ strofdjanak szovege igy hangzik:

NEPOMUC, HABACUC

Tu la connais, ma douce maitresse,
La blonde Lischen.

Tu la connais, ma noble princesse,

NEPOMUC, HABACUC

Ismered, draga tirném,

a sz6ke Lischent.

Ismered, nemes fejedelemasszonyom,

Laltiére Gretchen. a biiszke Gretchent.

24 A két katonatiszt alakja nyilvanvaléan utalas Offenbach két évvel kordbban bemutatott, nagysikerti
opéra-bouffe-jara, A gerolsteini nagyhercegndre (La Grande-Duchesse de Gérolstein).

25 La Diva. Opéra-bouffe en trois actes par Henri Meilhac et Ludovic Halévy. Musique de Jacques Offenbach. Paris:
Michel Lévy fréres, 1869, 63-64. (Nyomtatott libretto).

26 La Diva. Opéra-bouffe en 3 Actes. Paroles de MM. Henri Meilhac et Ludovic Halévy. Paris: Colombier, lemez-
szam: C. 3389 [1869], 128-136. (Zongorakivonat).
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O Vaterland, O liebes Land! O, Vaterland! O, liebes Land!
Sois bien sur, que moi je sacrifierai Biztos lehetsz benne, hogy felaldoznam
La blonde Lischen. a sz6ke Lischent,
Sois bien sur aussi, que je donnerai abban is biztos lehetsz, hogy odaadnam
Laltiére Gretchen. a biiszke Gretchent,
Nous donnerions tous, mindent odaadnéank érte,
méme |’Allemagne még Németorszagot is,
Pour aller ce soir boire du champagne. hogy ma este elmehessiink pezsgdt inni
Avec Malaga, tralala. Malagaval,?” tralala.
La ou la ou la, etc. La ou la ou la, stb.
[...] [...]
Allegro
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8. kotta. Offenbach: La Diva (1869), No. 12, 32-39. iitem

A rovid elgjatékot kovets meghitt tercelés (lasd a 3-11. {item vokalis szélamait
a 7. kottdban), a ,,bing” széval és uniszondval kiemelt szinkopak (8. kotta, 33. és
37. iitem),?® valamint a jodlirefrén oktav- illetve decimaugrdsa (39. {item uott)
csak fokozza a szoveg pajkossagat, melynek tantisaga szerint bizonyos természe-
tes 6sztonok még a hazafias érzelmeknél is erGsebbek.

Hasonl6 szatirikus él és megjatszott naivitas jellemzi Hervé egy honappal ké-
s6bb bemutatott, Faustka és Margitka (Le Petit Faust) cim( opéra-bouffe-janak tyro-

27 A Malaga sz6 természetesen kétértelm{i: nem csak a cimszerepl6 miivészneve, hanem egy édes spa-
nyol borfajtat is jell. Ennek megfeleléen a ,boire” ige is kétféleképpen értelmezhetd: a szeszesital fo-
gyasztasan tul arra is utalhat, hogy a két ir mohoén nézi, majd felfalja szemével a holgyet.

28 ,Bing” francidul nem teljesen értelmetlen; kb. annyi mint ,piiff!”, ,zsupsz!”, ,piff-paff!”, ,csihi-
puhi!”.
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lienne-jét is,?” melyet szintén német szerepld énekel, német akcentussal, a szinpa-
di utasitds szerint félénk és naiv arccal (d’un air timide et naif): maga a biiszke
Gretchen.

MARGUERITE MARGITKA
Fleur de candeur Margitka vagyok,
je suis la petite Marguerite. a jdAmbor viragszal.
Mon ceeur ne sait rien, Szivemnek fogalma
Ni le mal, sincs réla, mi a jo,
ni le bien. S mi a rossz.

(német akcentussal)
Et les Salumands m’abbellent Es a németek
Gretchien. Ghettyennek hifnak.
(tyrolienne). (j6dlizik)30
[...] [...]

Margitka tyrolienne-jének drtatlansagat azonban fausti fuvolaszé6lé szennyezi
be (9. kotta, 28. {item); ha jol sejtem, a napolyi harmoénia nem kifejezetten alpesi
népi tobbszélamusig hatdsérdl drulkodik.3!

Ugy tiinik tehat, hogy a tyrolienne esetenként egy bizonyos alteritas (bar etni-
kai szempontbdl nem egyértelmiien megragadhaté alteritds) zenei szimbdluma-
ként jelenik meg, s ezaltal hasonld jelenséget példaz, mint amelyet a kdzelmult-
ban Stefan Schmidl vizsgalt osztrak-magyar operettek esetében, a Habsburg Mo-
narchia nemzetiségeivel, illetve szomszédos népcsoportjaival kapcsolatban.3?
A szinpadi dbrazolashoz kapcsolddd, sztereotip zenei kod alkalmazdsa tehat szem-
latomast nemcsak a Monarchia operettjének sajatja, hanem parizsi operettek ese-
tében is megfigyelhetd. De mihez kezdjiink Périsz tyrolienne-jével? Hiszen & se
nem tiroli, se nem német, hanem - legalabbis a szovegkdnyv szerint — rémai jel-
mezbe bujt hellén pasztor.

Ha pasztor, akkor persze jodlizhat, hiszen a tyrolienne-ek gyakran zenésitenek
meg pasztori témaju szovegeket, mint A hatvanhatos szdmban is:

FRANTZ, GRITTLY FRANTZ, GRITTLY
Dans mon Tyrol, le pays si beau, Az én Tirolomban, ezen az igen szép
Le patre au lever de 'aurore, vidéken, a pasztor, ha hajnalodik,

29 Le Petit Faust. Opéra-bouffe en 3 actes 4 tableaux. Paroles de M. M. Hector Crémieux et Jaime. Paris: Heugel
et Cie., lemezszam: H. 20 497 (1869). (Zongorakivonat). Faustka és Margitka az egyik Magyarorsza-
gon jatszott valtozat, Latabar Endre forditdsdnak cime. Lasd a Budai Szinkér 1876. jinius 23-i szin-
lapjat az Orszagos Széchényi Konyvtar Szinhaztorténeti és Zenemf{itaraban.

30 Le Petit Faust. Opéra-bouffe en trois actes, en quatre tableaux par Hector Crémieux & Adolphe Jaime. Musique
de Hervé. Paris: Michel Lévy fréres, 1869, 12. (Nyomtatott szévegkdnyv).

31 A jédliszakasz szbvege ezuttal sem teljesen értelmetlen: ,Stockfisch” németiil sz6 szerint széritott
t8kehalat, atvitt értelemben azonban - s valészintileg igy kell értentink — ostoba, unalmas fratert je-
lent, mig az ,,in black” angolul annyi mint , feketében”.

32 ,’Hol minden piros, fehér, zdldben jar!” A csoportok, az alteritisok és a nemzet diskurzusai
Ausztria—Magyarorszag operettjeiben”. Ford. Mikusi Balazs, Magyar Zene, 49/2. (2011. majus), 206-217.
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Entonne son refrain sonore
Qu’au loin va répéter I’écho...
Mais de la clochette

Le son argentin, -tin, -tin, -tin,
A sa chansonette

Se méle soudain.

La, la, la, la, 1a, 1a, la, etc.

razendit hangos refrénjére, melyet a
tavolban a visszhang ismétel.

De dalocskéjaba

hirtelen a csengetty(i

eziistds hangja

vegylil.

La, la, la, la, 1a, 1a, la, stb.
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. kotta. Hervé: Le Petit Faust (1869), No. 4, 23-30. iitem

Pésztori tematika és tyrolienne dsszekapcsolddasa anndl inkabb érthetd, hiszen,
mint Baumann hangsulyozza, a jodli eredeti népi formajdban is a pasztori életfor-

mahoz kapcsolédik.?3

Périsz azonban csak amolyan 2/4-es pdsztor; igazi, 6/8-o0s pasztori arcit az
elsd felvonasban, az ida-hegyi incidens elbeszélése (No. 6, ,,Au mont Ida”) alkal-
maval mutatja meg. Kupléjanak szandékoltan egyiigyi jodlirefrénjét igy nem any-

33 Baumann: Musikfolklore und Musikfolklorismus, 166. Igaz, mint Baumann irja, a népi jédli gyakran tel-
jes egészében értelmetlen szétagokbodl all. Nem csupdn alpesi népzenében taldlkozunk ilyen jelenség-
gel; Baumann szdmos nem alpesi el6forduldsara is felhivja a figyelmet. Baumann: Jodeln, 1499.; ud:
,Yodel”. In: The New Grove Dictionary, vol. 27, 662-663.
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nyira pasztor voltdval, mint inkdbb egy, a tiroliakhoz és a tyrolienne-hez kapcsol6-
dé masik kozhellyel hozhatjuk 6sszefiiggésbe, amely, ha nem is magyarazza meg a
jédlidal antik mitoldgiabeli felbukkanasat, de legalabbis érthet&bbé teszi, hogyan
juthatott egyaltaldn ilyesmi Offenbach eszébe.

Ez a ,viddmsag”-toposz, hogy tudniillik a tiroliak viddmak. Talan legismertebb
példaja és terjesztbje Joseph Haibel mar emlitett tiroli dala volt: ,Die Tyroler fand
often so lustig, so froh”. A tiroli Wastel és Liesel kettGsének szévege meglehets-
sen idealizalt képet fest a jo kedélyd tiroliakrél, akik isznak, tdncolnak, énekelnek,
jodliznak, s végiil, de nem utolsésorban: kerekded gyermekeket nemzenek.** Hai-
bel miive igen ismert és népszer(i lehetett; dallamat atszévegezve mar 1820 elStt
tobb bécsi szinhdzi quodlibet betétdalaként is felhasznaltdk,>> s kés6bb is gyakran
fordul elS népszerli dalokat tartalmazé gy(ijteményekben. Moscheles Rainerék re-
pertodrjat kozl§ kiadvanyaban is ott talaljuk, ,Tyroler sind lustig, so munter und
froh” szoveggel (II, 20.), vagyis nem csupan Bécsben, illetve német nyelvteriile-
ten, de nyilvanvaldan a Rajnan tul is ismert dalrdl van szé.

Ilyen el6zmények utan feltehetSleg tobb lehet merd véletlennél, hogy a jodli-
zas a Szép Heléna kupléjaban is a szovegben emlitett viddmsaggal 6sszefliggésben
jelenik meg. Hiszen nincs is vidimabb és mulatsagosabb anndl, mint mikor egy
f6augur jodlizik.

34 Der Tyroler Wastel. Eine komische Oper in drei Aufziigen von Emanuel Schikaneder. Leipzig: Geers, 1798,
43-44.

35 Példaul 1799-ben Perinet és Satzenhoven Die travestierte Ariadne auf Naxosaban vagy 1809-ben Steg-
meyer Rochus Pumpernickel cim@ darabjaban. Lasd Quodlibets of the Viennese Theater. Ed. Lisa Feurzeig
and John Sienicki, Middleton: A-R Editions, 2008, xi., valamint 98-99.
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ABSTRACT

PETER B0ozO
,DIE TIROLER SIND LUSTIG” -
OFFENBACH AND TYROLIENNE

Writing about the nature of musical analysis in the latest edition of the New
Grove Dictionary, Ian D. Bent and Anthony Pople have pointed out that musical
analysis is not an objective activity, but ,the analyst works with the preconcep-
tions of his culture, age and personality”. At the same time, they also emphasize
that , the preoccupation which the 19th century had with the nature of ’genius’
led to the phrasing of the initial question not as "THow does it work?’ but as "What
makes this great?’, and this remained the initial question for some analytical
traditions in the 20th century”.

In ideal cases, our analytical methods reckon with the nature of the analyzed
piece of music, what is more, they highly depend on it. But what do we do if the
composition in question is obviously not a masterpiece in the classical sense of
the word, but belongs to the category of entertaining musical theatre, questioning
therefore the initial question "What makes this great’? Should we exclude such
pieces from the domain of music history and musical analysis?

In considering these questions, in my study I present briefly some characteris-
tic approaches of Offenbach analysis. Then I describe a musical type, the tyrolienne,
which is, in my opinion, very typical of the composer, and which has received,
however, surprisingly little scholarly attention. I also touch on a 19th-century
international vogue of popular music, which may have contributed to the develop-
ment of this characteristic Offenbachian type, and on a notational problem, which
is worth our attention concerning the performance practice of musical numbers of
this kind.

Péter Boz6 (1980 Budapest), musicologist. From 1998 to 2003 he studied musicology at the Liszt
Academy of Music in Budapest. He was a PhD student at the same university from 2003 to 2006. He
received his PhD with his study A Buch der Liedertdl a Gesammelte Liederig: Liszt dsszegydjtitt dalainak elsé
négy fiizete és eléfutdrai (From Buch der Lieder to Gesammelte Lieder: The First Four Volumes of Liszt’s
Collected Songs and Their Predecessors) in 2010. Between 1999 and 2007 he worked as a contributor at
the Budapest Liszt Memorial Museum and Research Center. From 2005 to 2009 he was assistant
lecturer at the Theatre Department of Kaposvar University. He was awarded the Koddly Scholarship of
the Hungarian Ministry of Culture and Education in 2005, 2006 and 2007. Since 2006 he has been an
assistant research fellow, since October 2010 research fellow at the Institute for Musicology of the
Hungarian Academy of Sciences. Between 2006 and 2009 he was the assistant editor of the international
journal Studia Musicologica. At present he is studying the history of operetta in Hungary between 1860
and 1958; his postdoctoral researches are funded by the Hungarian Scientific Research Fund. He
lectured at the First Stuttgart Liszt Conference, at the London International Musicological Workshop of
the ESF “Music, Culture and Politics in Early Nineteenth-Century Europe, 1815-1848” and at the
Vienna international conference “Die Operette und das Tragische”. In 2011 he received the Prize of the
Hungarian Academy of Sciences for Young Scholars.
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Bir6 Viola
ADALEKOK BARTOK 2. HEGEDURAPSZODIAJANAK
NEPZENEI FORRASAIHOZ"

Az 1928-ban irt két hegediirapszdédia kompondlasaval Bartok tjraértelmezte a mi-
fajt. Bar mintdja egyértelmten a liszti rapszédia volt, ifjukordban eredeti tematika-
ju, nagyszabasu, igényes kompozicidként fogalmazta meg a sajat el6adasra szant
Op. 1-es Rapszddiat. Ezzel szemben a htiszas évek végén Bartdk szamara a rapszé-
dia mfiifaja mar autentikus népzenei anyag feldolgozasat feltételezte, Stvozve a
korban divatos hangversenydarab ideédljaval.! A rapszddia fogalma tehat jelentSs
valtozason ment at, mignem elérte azt a végsOnek tekinthets értelmezést, amelyet
a zeneszerz§ késdbb is érvényesnek tartott.? Ugyanakkor a két heged{irapszddia a
Barték-miivek stilusdban is tjdonsagot hozott a miivek , Lassi”-janak alapkarak-
tere altal. Ugyanis itt tért vissza Bartok elsé izben a verbunkoshagyomany gondo-
latdhoz, amely a harmincas évekbeli nagy klasszikus alkotdsaiban teljesedett ki.?

A Magyar Zenetudomanyi és Zenekritikai Tarsasag VII., ,M{ielemzés — ma” cimmel rendezett VIIL tu-
domaényos konferencidjan, az MTA Zenetudomdnyi Intézet Bartok-termében 2011. oktéber 8-an el-
hangzott el6adas 4tdolgozott valtozata.

A miifaj egy szintén korai, 4am az 1904/05-ben keletkezett zongorarapszédiatél alapvetSen eltérd értel-

mezésérdl tantskodik a Gyermekeknek szlovak fiizeteinek ,Rapszddia” cimet visel§ darabpaérja (a IV. fi-

zet 40-41. darabja). Minden bizonnyal népzenegyijt8i tapasztalatai sarkalltak Bartokot a rapszddia
miifajanak atértékelésére, de ekkor, 1910/11-ben a rapszédia még csupan egy konnyebb fajstlyt, pe-
dagogiai célzatt darabot jelentett a zeneszerzd szamara.

2 llyen értelmezésrdl tantiskodik a Kontrasztok példaja. A mivet elsé, kéttételes valtozataban még ,Rap-
szddia klarinétra és heged(ire” cimmel mutattdk be, &mde Barték — mint egy korabbi levele mutatja —
idegenkedett ezen elnevezéstdl, és kérte Szigetit, ,ha csak lehet, viltoztassa meg a mi cimét a miiso-
ron”. (Lasd: Documenta Bartokiana 3. Herausgegeben von Denijs Dille, Budapest: Akadémiai Kiado,
1968, 228-229., 4. labjegyzet.) A rapszddia Bartok életmiivében betdltott szerepérdl Gjabban Vikarius
Laszl6 tartott elSadast a 2011. oktéber 6. és 27. kozdtt rendezett kolozsvari Nemzetkozi Liszt Feszti-
val keretében. Eztton is szeretnék kdszonetet mondani a szerzének, hogy elSadasa szovegét a rendel-
kezésemre bocsatotta.

3 A verbunkoshagyomdny Bartok miiveiben valé megjelenése minden bizonnyal 6sszefiiggott az ez id6-

szakban keletkezett , torténelmi” stilust Koddly-miivek, a Galdntai tdncok és a Hdry Jdanos nagy hatasu

bemutatéival. Ld. Kovacs Janos: ,Barték Béla: 1. és II. rapszddia hegediire és zenekarra”. In: Krod

Gyorgy (szerk.): A hét zenemiive, 1977/3, Budapest: Zenemtikiadd, 1977, 123-132. — A verbunkosideal

szerepérdl bévebben lasd: Bénis Ferenc: ,Bartdk és a verbunkos. Kiindulas — kitagadas — kibékiilés”.

In: u8: Hodolat Bartoknak és Koddlynak. Budapest: Piiski, 1992, 19-31.; David E. Schneider: Barték, Hun-

gary, and the Renewal of Tradition. Case Studies in the Intersection of Modernity and Nationality. Berkeley:

Univ. of California Press, 2006, 33-80., 184-249.

—
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Az ily médon ajszerli megkozelitések a zeneszerzSt egyuttal a miivek tjszer(i meg-
formalasara, 4j formadramaturgiakkal val6 kisérletezésre sarkalltak.

Egyik Harvard-el6addsdnak sokszor idézett szakasza szerint Barték a kompo-
ziciés munka sordn elsédleges fontossagot tulajdonitott a megirandé mi szelle-
mére és egyes technikai problémakra vonatkozé tervezésnek, mint példaul ,,a mi
szelleme éltal megkdvetelt formai szerkezet”-nek.* Eletmtive és a hozz4 kapcsol6-
dé bdséges fennmaradt forrdsanyag tanusitja, hogy e miivek megsziiletését gyak-
ran hosszadalmas, kiizdelmes tervezési, formdalddasi periddus elézte meg, ugyan-
akkor mindegyik mi 6nallé mondanivaléja ugyannyi 6nallé formai megvaldsitast
eredményezett. Igen tanulsagos lehetett volna az utékor szamara, ha a komponista-
nak alkalma nyilik erre vonatkozé gondolatait irasban is megfogalmaznia, ugyanis
a Harvard-elGadasok otodik, a formardl szél6 része tobbek kozott arrdl szolt volna,
hogy ,,minden m{i megteremti a sajat formdjat”.> A heged(irapszédidk esetében
»a mi szellemét” eleve meghataroztak a feldolgozott népi tancok, ezért a kompo-
zicibés tervezés ezek célzatos kivalogatasara és elrendezésére vonatkozhatott.
Egyik rapszdédidhoz sem maradtak fenn el8zetes vazlatok, amelyek esetleg ravila-
githatnanak a zeneszerz§ éltal elképzelt koncepcié legfébb alappilléreire.® Azon-
ban a végleges miivek és forrasanyagaik kozelebbi vizsgalata talan kozelebb vihet
a bartdki koncepcid, a miivek ,,szellemének” a megértéséhez.”

A rapszéddidkhoz kivalogatott tincok mindkét esetben olyan 4j tipust forma-
lasmddot eredményeztek, amely alapvetSen kiilonbozik a klasszikus, visszatéré-
sen, ismétlésen alapulé formaképzéstdl. A két mii ,Friss” tétele egymas utan so-
rolva mutatja be a népi tdncokat, sajatos, fiizérszer(i szerkezetet eredményezve.?

4 Az emlitett szakasz a szerz§ sajatos kompozicids eljarasa, a ,modalis kromatika” elméletét kifejt8 gon-
dolatsorba illeszkedik. A kész miivek vizsgalatabdl utdlagosan lesziirhetd altalanos elmélettel szem-
ben az Gj mi szellemét és technikai kivitelét érinté alapos tervezésnek mindig a m@ megirdsanak pil-
lanatdban volt jelent8sége. Lasd: Bartok Béla: ,Harvard-el6adasok”. In: Barték Béla irdsai, 1.: Bartok Bé-
la onmagdrol, miiveirdl, az 1ij magyar zenérdl, miizene és népzene viszonydrél. Kozr. Tallian Tibor, Budapest:
Zenem(ikiadd, 1989, 161-184., ide: 175-176.

5 Ld. a Harvard-elSadasok autograf vazlatat. Idézi: Bartok: Harvard-el6addsok, 181.

6 Ilyen szempontbdl tanulsagos a 2. hegedli—zongoraszonéta esete, ahol a Fekete zsebkonyvben foljegyzett
vazlatok egyértelmlien megmutatjék az elképzelt nagyforma legfontosabb timpontjait, amelyeket Bar-
ték a kompozicié kidolgozasa soran végig szem eldtt tartott. Ld. Somfai Lasz16: Barték Béla kompozicids
mddszere. Budapest: Akkord Kiadé, 2000, 71-72.

7 A 2. rapszddia legfontosabb forrdscsoportja a 63VPS1ID]1 szdmot visel§ fogalmazvany, amely tbb al-
kotasi fazist régzit, a kompozicid elsd leirdsatdl a két publikalt befejezésvaltozat fokozatos kialakuldsa-
ig. A Bartok Péter tulajdondban 1évé kézirat fotokdpidjat a budapesti Barték Archivumban tanulma-
nyozhattam, amelyért halds kdszonettel tartozom az Archivum vezet&jének, Vikarius Laszlonak.

8 E szokatlan formabol adédé kompoziciés problémékra figyelmeztetnek a miivek befejezésvéltozatait
vizsgalo irasok: Somfai Laszlé: Barték Béla kompoziciés médszere, 198-202.; Fiona Walsh: ,Variant End-
ings for Bart6k’s Two Violin Rhapsodies (1928-1929)”. Music & Letters, 86/2. (2005. May), 234-256.;
Lampert Vera: ,The Evolution of Alternative Endings: Once again about the Closing Section of Bar-
tok’s Second Rhapsody for Violin and Piano”. Kézirat. Ez utébbi tanulmdny az itt idézett Walsh-irdsra
valaszol, helyesbitve a szerz§ forrasértékelésének hibdit, ugyanakkor részletesen megvizsgélva e sza-
kasz kiilonb6zd verzidinak mikrokronolégidjat. Készonettel tartozom Lampert Veranak, hogy tanul-
manyanak kéziratat a rendelkezésemre bocsatotta.
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Am a két darabban a mogottiik 4ll6 zeneszerz8i koncepcié révén ez a flizérforma
kiilénbdz8képpen valésul meg. Az 1. rapszoédidban a zeneszerzé még kiilénbozd
tipust tdncokat allit egymds mellé: Judecata — Crucea — Pre loc — Cuiesdeanca (joc fecio-
resc).? Bartdk nagy romén gy(jteményének, a Rumanian Folk Music hangszeres kote-
tének bevezet$ tanulmanya szerint az elsé egy vokalis népdal hangszeres variansa,
a tobbi pedig egy-egy férfi sz616-, paros-, illetve férfi kortancot jelent.!® Egy kivéte-
lével mindegyik tanc azonos helyrdl, a banati dialektusteriiletrdl szarmazik, tovab-
ba rapszddiabeli elhelyezkedése és a fokozatosan gyorsul6 tempo révén olyan tanc-
sorozatot jelenit meg, amely akdr egy valdésdgos tancrend képét idézheti, olyat,
amilyet Bartok maga is megfigyelhetett gy(jtései sordn.!! Minden bizonnyal nem
véletleniil keriilt a darab, a , Lasst” tétel elejére egy csujogatd tanc, amelynek a né-
pi gyakorlatban betdltott funkcidja — Bartok leirdsa szerint — maga a hivogatas.!?
Ha e tdncok Osszevalogatasakor a zeneszerz$ valdban gondolt egyfajta tancrend
miizenei megfogalmazasara, tigy ezaltal is alatdmasztotta azt a gondolatat, mely
szerint a hagyomdnyokat folytaté komponistdk legmerészebb ujitdsai, szokatlan,
forradalminak tlind szerkesztésmodja mogott is felfedezhetd a kiinduldpontul
vett hagyomény mintaja.!3

Az 1. rapszddia tancai élesen elkiilonitett karakterekkel, ugyanakkor a foko-
zatosan gyorsuld nagyforman beliil toredezett tempdszerkezettel keriilnek feldol-
gozdsra.!* A 2. rapszddia , Friss” tétele ezzel ellentétes szemléletet mutat: Bartok
egyetlen, megszakitds nélkiili folyamatként sorol fel hét népi tancdallamot, ame-
lyek — mint latni fogjuk —a zeneszerz8 koncepcidjaban lényegében egyetlen ti-
pushoz tartoznak. A tétel kiinduldpontjat a Bartok altal motivumos szerkezet(i-
nek nevezett tancok alkotjak, amelyek a teljesen kdtetlen, improvizativ szerkeze-

9 A rapszédiaban felhasznalt forrasdallamokat lasd: Lampert Vera: Népzene Bartok miiveiben. A feldolgo-
zott dallamok forrdsjegyzéke. Magyar, szlovdk, romdn, rutén, szerb és arab népdalok és tdncok. Budapest: Ha-
gyomanyok Haza, 2005, 131-133. (A tovabbiakban: Lampert-jegyzék.)

10 A tanctipusok Bartdk altal megadott leirasarél 1d. Barték Béla: Rumanian Folk Music. Edited by Benja-
min Suchoff, Volume One: Instrumental Melodies. The Hague: Martinus Nijhoff, 1967, 27-42. (A to-
vébbiakban: RFM/1.)

11 Ilyen tancrendeket sorol fel Bartok az RFM/1 el@szavaban, kiilonboz§ dialektusteriiletek szerint osz-
talyozva (lasd RFM/1. 33-34.). A mai néptanckutatds Uttord jelentSségilinek véli Bartok e téren tett
megfigyeléseit, ugyanis Felfoldi Liszlé megéllapitdsa szerint Bartdk (Seprddi Janos mellett) 6tven év-
vel a médszeres kutatdsok eldtt felfigyelt a tancciklus fontos szerepére. Felf6ldi Laszlé—Pesovar Ernd
(szerk.): A magyar nép és nemzetiségeinek tdnchagyomdnya. Budapest: Planétds, 1997 /Jelenlevd mult/, 10.

12 Ld. a Lassu els§ forrasdallamat, a De ciuit leirdsat: RFM/1, 41.

13 Ezt a gondolatot Bartdk szamos frdsdban megfogalmazta, kiilonb6z8 szemponti megkozelitésekkel.
Az els@ Harvard-el6adasban a szokatlan, a mult eljarasaitdl elforduld szerkesztési elvet a Sacre dara-
bos, téredezett zenei szerkezetével példazta. Ld. Bartdk: Harvard-eldaddsok, 166.

14 A darab kéziratos forrasai arrdl arulkodnak, hogy Bartdk eleinte kiizdott ezzel az Gjszer(i szerkeszté-
si elvvel. A fiizérforma a klasszikus formaképzés egyik alapeszkozét, a visszatérést iktatja ki, ennek
ellenére a komponista tobbszor folyamodott visszatérésekhez, igy példaul az elsé befejezésvaltozat-
ként a darab végén visszahozza a teljes Lassu anyagat, tovabba a Friss harmadik tancat eredetileg
ABA formaban dolgozta fel, kozbeiktatva egy tjabb tancot, am ezt végiil elhagyta. Ld. az autograf fo-
galmazvany (61VPS1), az autograf tisztizat (61VPFC1), a heged(iszélam tisztdzat (61VFC1), a csel-
léatirat fogalmazvany (61TCPFC), valamint a partitirafogalmazvany (61TFSS1) idevonatkozé szaka-
szait.
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ten beliil egy-két motivum szabad ismételgetésébdl, varidlasabol allnak. Ezek
utdn olyan dallamok keriilnek feldolgozasra, amelyek bar magukon viselik a mo-
tivumismétlésen alapuld szerkesztés nyomait, formaképzés szempontjabol mar
magasabb rend(, kiilonboz8 hatérozott formakba szervez8dnek.!> Ezeket az egy
gyokérbdl szarmazd, de kiilonboz8 szerkezetli népzenei anyagokat a zeneszerzg
oly médon rendezi el és dolgozza fel a Rapszédiaban, mintha ennek az tgyneve-
zett motivumos tancdallamnak a fejlédéstorténetét komponalnd meg. Az eljaras
egyértelmien emlékeztet Bartoknak egy kordbbi formadramaturgiai megoldasa-
ra: mint Somfai Laszl6 megallapitotta, a 2. heged{i-zongoraszonataban a darabot
megnyitd Gsi, improvizativ hora lungd-motivum a darab soran, végigjarva a dal-
lamfejlédés kiilonbozs szintjeit, eljut a zart, négysoros strofa apotedzisaig, mint-
egy magdaba sliritve a dallamtdrténet tobb ezer éves fejl6dését.1® A 2. rapszddia-
ban Barték mintha a szondta mintajara Gjbdl kisérletet tenne egy sajatos népze-
nei jelenség zenei megfogalmazasara, ezuttal egyetlen dallamtipus, a motivumos
tanc példajan keresztiil.

Biér a darabot szdmos kiilénboz8 szempontbdl vizsgéltdk mér,'” az eddigiektdl
eltérGen itt elsGsorban a m{ ,Friss” tételét és ennek forrdsdallamait vizsgalom a
zeneszerzG-zenetudds Barték népzenetudomanyi tapasztalatainak szemsz6gébdl.
Kiiloénboz6 tipusu forrasok figyelembe vételével probalok kozelebb jutni a dalla-
mok kivalasztasanak és elrendezésiik stratégidjanak a megértéséhez: a Rapszddia
kéziratos forrdsai mellett megvizsgalom a feldolgozott népi dallamok kiilénb6zd
id8szakban keletkezett lejegyzéseit, tovabbd Bartok elemz&-rendszerez$ gondol-
kodasat dokumental6 népzenei publikacidit, valamint a népzenérdl vallott gondo-
latait 6sszefoglalé tudomanyos vagy ismeretterjeszt8 frasait. Ezek 6sszevetésével,
a beldliik lesziirhet6 kovetkeztetések felvazolasaval probalom meg bemutatni azt
a zeneszerzGi koncepciét, amely - feltételezésem szerint — Bartok ezen egyszeri
dontését, sajatos formamegoldasat eredményezte.

A , Lassu” tétel dallamairél

Miel6tt ratérnénk a , Friss” tétel kozelebbi vizsgalatara, talan érdemes attekinteni
egy problematikus kérdést a teljes mii népzenei forrasaival kapcsolatban. A darab
talnyomorészt roman nyelvteriileten gy(ijtott hangszeres tdncdallamokon alapul,
ami nem meglepd, ha figyelembe vessziik, hogy Barték Kelet-Eurépaban csupan a

15 E dallamtipusok részletes targyalasat 1d. a 194-201. oldalon.

16 Somfai Laszlé: ,Bartdk Béla: 2. hegedli—zongoraszonata”. In: Krobé Gyorgy (szerk.): A hét zenemiive
1977/4 (oktober—december), Budapest: Zenemfikiad6, 1977, 44-55.

17 Az idevonatkoz6 legjelentSsebb értekezések kozott talalunk olyan sajatos megkozelitéseket is, mint
az interpretacidelemzés a forrasdallamok népi jatéktechnikdja szempontjabdl (Papp Marta: ,Bartok
hegedtirapszodiai és a romdn népi hegedis jatékmod hatdsa Bartok miiveire”. Magyar Zene, 14/3.
[1973. augusztus], 299-308.), a tétel alapjaul szolgalé motivumos tancok feldolgozdsanak problémai
(Lampert Vera: ,Motivumos néptancok Grieg és Bartok miiveiben”. Magyar Zene, 48/2. [2010. ma-
jus], 187-202.) vagy a Somfai Laszl6 forraskutatasai nyoman feltdrul6 befejezésvaltozatok problema-
tikdja (Ld. a 8. labjegyzetet).
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roman népzenei hagyomanyban talalt jelentGs mennyiségli 6nallé hangszeres ze-
nének vélt anyagot.!® A paraszti heged(ijaték miizenében valé megorokitésére a
zeneszerz6 méltan fordult az itt gy(ijtott virtudz hegediitdncokhoz, hiszen — akar
hallgatjuk Sket, akdr Bartok kései lejegyzéseit nézziik — meglep&en komplex, virtudz
hegedlimuzsikaként hatnak.

Korabbi népdalfeldolgozasaival ellentétben a Rapszédidknal Barték nem kozli
a kompozicié népi forrasait, csupan a partitira alcimében jelzi, hogy népi tdncok
szerepelnek benne. Ugyanakkor, bar az 1931 janudrjaban Octavian Beunak irott le-
velének tanusaga szerint ezt ,,szandékosan” tette, ugyanebben a levélben mégis el-
arulta a forrasdallamok etnikai szarmazasat, anélkiil hogy konkrétan megnevezte
volna Sket: ,,a No. 1 romén és magyar dallamokat haszndl, a No. 2 romdnt, magyart
és rutént”.!” Ezen informacidk visszatartdsdnak okairdl a Bartdk-szakirodalom
tobb magyarazatot is felvet. Somfai Ldszlé szerint maga a komponista sem volt
biztos a feldolgozott tdncok nemzeti hovatartozdsiban,?® Lampert Vera a kor ked-
vez@tlen koriilményeire hivatkozik, kiemelve az 1930-ban kiadott Hdrom rondé ha-
sonlé megoldasat,?! Lészl6 Ferenc pedig gy latja, e dallamokban megnyilvanuld
népzenei kolcsdnhatdsban, a verbunkos dallamok kozds népi gyokereiben rejlik a
rapszédia mint ,,politikus m{ifaj” sajdtos bartoki tizenete.?? Kevesebb sz6 esik vi-
szont arrdl az ellentmondasrol, amely latszélag a mii és az el6bb idézett Bartok-ki-
jelentés kozott fenndll. Ugyanis a feldolgozott dallamok népzenei forrasait kozls
Lampert-jegyzék a 2. rapszodidra vonatkozéan 9 romdn és egy rutén dallamot je-
gyez,?? ezzel szemben a komponista — a mér idézett Beu-levélben — magyar dal-
lamrdl is beszél. A megoldas kulcsat a ,Lassi” tétel verbunkos stilust dallamai-
ban kell keresniink. A kisrond6 formdju tétel mindhdrom forrdsdallamat Bartdk
mezG@ségi romadnoktdl gylijtotte, tehdt azon a teriileten, amely sajat megallapitasa
szerint a magyar népzene altal legintenzivebben befolydsolt romdn dialektusterti-
let. Tovabba a Rumanian Folk Music hangszeres kotetének el6szava mindhdrom dal-
lamot az tgynevezett ,hési tipusi” tancok kozé sorolja, amely tipust a szerzd a
magyar verbunkos tipus kdzeli rokondnak tartja.?* Ennek a tipusnak az egyik jel-
legzetes tanca az ugynevezett figdneasca, amelyet a rapszddidban az elsé két dallam

18 Ennek jelent8ségét azzal is hangstlyozta, hogy nagy roman gy(ijteményében a hangszeres zenének
6ndll6 kotetet szant: REM/1.

19 Demény Janos (szerk.): Barték Béla levelei. Budapest: Zenemiikiadd, 1976, 396-399.

20 Somfai Laszlé: , A 2. hegediirapszddia rutén epizddja”. In: ud: Tizennyolc Barték-tanulmdny [1969-
1977]. Budapest: Zenemtikiadd, 1981, 307-310.

21 Lampert Vera: ,Violin Rhapsodies”. In: Malcolm Gillies (ed.): The Barték Companion. London: Faber &
Faber, 1993, 278-284., ide: 280.

22 Laszl6 Ferenc: , K6z6s méltdsagunk zenéje”. In: ud: Barték markdban. Tanulmdnyok és cikkek. Kolozsvar:
Polis Kényvkiadé, 2006, 98-101.

23 Lampert-jegyzék, 134-140.

24 RFM/1. 48-50. E tanctipusnak Bartok altal leirt jellemz&i alapvonasaiban megegyeznek a mai népze-
netudomdnyban negyedes kisérSritmusu lasst csardasnak nevezett tipuséival, eltekintve attél, hogy
Bartdk ezeket 2/4-ben jegyezte le, mig ma a 4/4-es irasmdd az elterjedt. Lasd: Pavai Istvan: Az erdélyi
és moldvai magyarsdg népi tdnczenéje. Budapest: Teleki Laszlé Alapitvany, 1993 (A Magyarsagkutatas
konyvtara 13.), 91-92.
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képvisel,?> és amelyrdl Bartdk 1934-ben a ,,Népzenénk és a szomszéd népek nép-
zenéje” cim(i nagyszabasi munkajaban ezt irja: ,,a mez8ségi roman tancdallamok-
nak egy része [...] teljesen olyan, mint a magyar ugynevezett verbunkos dallamok.
Jellemz6, hogy ezeknek a verbunkos-magyaros dallamoknak egy részét a roméanok
a Mez8ségen ,tiganeasca” (ciganyos)-nak nevezik, ami talan amellett szélna, hogy
cigdny muzsikusok terjesztették el”.26

A filolégiai hatteret és a kutatdk allitasait is figyelembe véve mindennél arul-
kodébb maga a kompozicid, az, ahogyan Bartok e dallamokat feldolgozta. Ha 6sz-
szehasonlitjuk az eredeti népi tancokat a rapszédiabeli feldolgozasukkal, feltlinik
ez utébbiak markans magyaros jellege. El6szor is Bartok mindharom tdnc eredeti
tempojat lelassitotta, ezaltal jobban kiemelte a verbunkos stilus feszes, {innepé-
lyes jellegét.?” Tovabbé — annak ellenére, hogy maximalis hiiséggel kovette a for-
rasdallamokat, azok sajatos eladdsmodjat — bevezetett néhany olyan ritmikai
vagy dallami moédositast, f6ként az egyenletes ritmust felvaltd éles ritmust, amely
elsGsorban a magyar népzenére jellemz4:28
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1. kotta. ,,Lassit”, a Romanie népi és rapszédiabeli véltozata, a 3. sor kezdete

A masodik forrasdallam esetében egy kifejezetten népzenei analizisre valld
korrekcidt is végzett: a feldolgozasban kiegészitette az eredeti tdnc tdredékesnek
vélt sorszerkezetét, ezéltal hozva kozelebb azt az 4ltala elképzelt alapvaridnshoz.??
A forrasdallam kozlésénél Bartok felhivta a figyelmet a dallam vokalis megfelelGjé-
re, ez utébbinal pedig a Rumanian Folk Music vokalis kotetében mar kiemelten hi-
vatkozik a magyar varidnsra.3® A magyar-roman dallamkapcsolatokat vizsgélé Bar-
tok-kutatok e dallam 14 magyar vokalis varidnsat talaltak meg, melyek koziil ket-

25 Bartdk dallamkozléseiben csak a masodik tanc szerepel figaneasca név alatt, az elsét az adtakozlék sa-
jat nyelviikon, Romdnie-ként nevezték meg, ezért Bartok a dallam tdmlapjan megjegyezte: ,a cigany
nem akarta nevén nevezni a tiganeascat”. Ld. a romdn hangszeres gy(ijtemény tamlapjait a Bartok Ar-
chivumban (R.Instr. IV, 421.)

Bartdk Béla: ,Népzenénk és a szomszéd népek népzenéje”. In: ud: Barték Béla irdsai, 3.: frdsok a népze-
nérél és a népzenekutatdsrol, I. Kozr. Lampert Vera, lektoralta és szerkesztette Révész Dorrit. Budapest:
Editio Musica, 1999. 210-274., ide: 230. (A tovabbiakban: BBI/3.)

26

27
28

29

30

Az eredeti és médositott tempdk: ) = 128 => 108; ) = 138 => 116; > = 160 => 100, illetve 132.
Hasonl¢ jelenségre hivja fel a figyelmet az 1. heged(irapszddia esetében David Schneider. Ld. Schnei-
der: Barték, Hungary and the Renewal of Tradition, 184-217.

Ezt a ,javitast” megtalaljuk a dallam RFM-beli kozlésénél is, ahol Barték a dallam ald folirta a helyes-
nek vélt sorszerkezetet. Lasd: RFM/1. 431-es dallam.

Ld. RFM/1 431-es, illetve RFM/2. 576-0s dallamat, tovabba a RFM/2 elészavanak ,,Provisory List of
Foreign Variants” cim{ fejezetét, 37-38.
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t6t Bartok mdr a Rapszddia kompondldsakor ismert.3! A kovetkezd kottapéldédban
azt a magyar vokalis varidnst idézziik, amelyet Bartok kozolt A magyar népdalban
(No. 294), 6sszehasonlitva a figdneasca eredeti hangszeres tancdallamat annak rap-
szddiabeli feldolgozaséval:
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Azt a- kar-tam én__meg tud - ni, Sza-bad-e mé& - sét sze-ret-ni, sza-bad-e ma - sét sze-ret-ni?

2. kotta. ,Lassi”, a tigdneasca egyik magyar varidnsa, valamint romdn hangszeres és rapszodiabeli vdltozata

Mindennek ismeretében valészin{inek latszik, hogy Bartok Beuhoz intézett le-
velében ezekre a magyar vonatkozasu dallamokra, esetleg konkrétan a masodik
dallamra gondolt, amikor magyar forrasrdl irt. Tulajdonképpen ezekben a dalla-
mokban fogalmazza meg el6szor a maga zeneszerzSi nyelvén azt, amit késébb
irasban is kifejt, hogy tudniillik a mez&ségi romdn tancdallamok a magyar verbun-
koshagyomany 6rokosei.3? Itt tehdt Barték - részben a dallamok valogatdsdval,
részben ezek feldolgozasaval - olyan verbunkosidiomat hozott létre, amely a ké-
s6bbi Bartok-miivek magyar hangjat elSlegezi.

A motivumos tancok tipologiaja és terminolédgiaja

A |, Friss” tétel Bartok egész életmiivében egyediilallé vallalkozas: a zeneszerz§ ez-
uttal az altala ismert népi hegeddijaték talan legvirtuézabb, ugyanakkor a nyugati
el6adé és hallgatd szamara rendkiviil egzotikus, vad tancaibdl valogat. Ezeknek a
Bartok-irodalomban motivumos tdncokként ismert dallamoknak mizenei feldol-
gozasa, hangversenytermi eladdsra alkalmassa tétele komoly kihivas elé allitotta
a zeneszerz8t, hiszen e dallamok mind szerkezetlik, mind el6adasmédjuk szem-

31 Bereczky Janos-Domokos Maria-Paksa Katalin: ,,Magyar-roman dallamkapcsolatok Bartdk romdn
gyljteményében”. In: Vargyas Lajos (szerk.): Népzene és zenetorténet, 4. Budapest: Zenemikiado,
1982, 5-109., ide: 70-72.

32 Bér Bartdk 1928-ig keletkezett népzenetudomanyi irdsaiban szamos utaldst taldlunk a roman népze-
nében megnyilvanulé magyar hatdsra, a mez8&ségi roman hegedtidallamokrél és ezek magyar vonat-
kozasairdl els§ izben 1934-es tanulméanyaban beszél részletesen. Igy lehetségesnek tartjuk, hogy eb-
ben az esetben a zeneszerzdi intuicié débbentette ra 6t egy jelentds népzenei Osszefiiggésre. Bartok
életmiivében ez nem volna egyediildllé jelenség, hiszen a Zene hires tématranszformacids eljardsat a
zeneszerzG csak évekkel késébb fogalmazta meg frdsban.
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pontjabdl a nyugati formaképzéstdl, hegedijatéktdl gyokeresen eltérd stilust kép-
viselnek.3? A kéziratos és nyomtatott forrdsok a mii kiizdelmes alakuldsardl, sza-
mos reviziorol és befejezésvaltozatrdl tantiskodnak.>*

A forrasdallamok feldolgozdsanak problematikussdga mindenekelStt e tdnc-
dallamok sajatos szerkesztésmodjabdl adddik, amelyre jellemz8 egyrészt az imp-
rovizativ jelleg, az egy vagy tobb motivumot allanddan varialé épitkezés, masrészt
a motivumismétlésekbdl adddd képlékeny, nyitott forma.>> A tétel elsd nagy for-
maegysége, az elsd négy dallam kizardlag ilyen szerkesztésen alapul. Idézziink egy
rovid részletet a Rapszddia masodik tancdallamabdl:

3. kotta. ,Friss”, 2. tdnc, elsd lejegyzés (Lampert-jegyzék, 232. dallam)

Bartok mar legels6 roman gytjtései soran, 1909-ben és 1910-ben felfigyelt er-
re a dallamtipusra a bihari duddsoknél és furulydsoknél.3¢ Errél 1914 marciusa-
ban, a hunyadi roman népzenei dialektusrol tartott el6addsa alkalmaval beszélt,
amikor is igy jellemezte ezt a régies tanctipust: ,hatarozott forma nélkiili apréd
motivumok folytonos ismétlésébdl 4ll6 tanczene”.3” Ugyanitt megemliti, hogy
Maéramarosban olyan hegedidallamokkal talalkozott, melyek &t egyértelmiien a
dudajaték utanzasara emlékeztették: ,Maramarosbol ugyan mar kiveszett a duda,
de motivumos tancdarabjait teljes hliséggel reprodukaljak még most is a falvak ci-
gény hegedtisei vagy roman furulyésai”.38 Ezeket a dallamokat Barték a marama-
rosi kotetben, a térség hangszeres zenéjének régies tipusaként 6ndlléan rendsze-
rezte és részletesen ismertette, tobbek kozott a kdvetkez8ket allapitva meg réluk:

Kétetlen formdju tancdallamok: egy vagy tobb kéttaktusos motivum megszakitds nélkii-
li ismételgetésébdl allnak, hatarozott forma és végz8dés nélkiil [...]. Akar hegediin, akar
furulyan adjék eld, teljesen dudaimitdcioként hatnak 3-4 szam kivételével 3

33 A motivumos tanc fogalmat Somfai Laszlé tanulmanyéra timaszkodva hasznalom: ,Bartok népzenei
forma-terminolégiaja”. In: ud: Tizennyolc Barték-tanulmdny, 279-297.

34 Ld.a 8. labjegyzetet.

35 E sajatos dallamtipus mtizenei feldolgozasanak lehet8ségeit részletesen targyalja Lampert Vera mar
idézett tanulmanya: Motivumos néptincok Grieg és Barték miiveiben.

36 Lasd: RFM/1. 626., 627., 639-646., 648., 649. szamu dallamok.

37 Bartdk Béla: ,,A hunyadi romdan nép tijzenéje (zenedialektusa). Az elGadas-forma fogalmazvanyanak
szévege”. In: BBI/3. 393-405.

38 Uo. 396.

39 A német véltozat forditasa, a magyar fogalmazvany figyelembevételével. Németiil: ,Tanzweisen von
Freier Form. Ein- oder mehrtaktige Motive werden, ohne feste Form und Endung, ununterbrochen

(folytatds a kivetkezd oldalon)
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Ezt a szerkezeti tipust a Rumanian Folk Musicban a teljes roman hangszeres
anyag egyik nagy osztalyaként, ,motivumos szerkezetli dallamok” (,melodies with
motif-structure”) megnevezés alatt rendszerezte, részletes jellemzést és a dallam-
kozlésektdl eltérd motivumelemzést is kozolve.*® Meghatdrozasképpen a kovetke-
z8ket irta réla: ,ez a stilus semmiféle hatarozott szerkezetet nem hasznal; helyet-
te egy vagy tobb két- vagy négyiitemes, altalaban pentachord terjedelm@ motivum
ismétlédik benne mindenféle terv vagy rendszer nélkiil”.*! Mint a késébbi népze-
nekutatdsok kimutattak, ez a fajta {itemparos, motivumismétlé zene, amilyennel
Barték a roman dudazenében és ennek utanzataiban taldlkozott, a népzenei for-
maalkotds és ezen beliil a hangszeres tdnczene legelemibb formdja, amelyre a ma-
gyar népzenében szinte kizardlag csak a gyermekjatékdalokban, regdsénekekben
és néhany tovabbi szokdsdallamban taldlunk példat.*?

Ezzel szemben Bartok magyar nyelvteriileten — Nagymegyeren és Ipolysagon —
is gytjtott részben ehhez hasonld szerkezetli dudazenét, amelynek az olykor ,,ap-
rdjanak” nevezett koz- vagy utéjatékat —1911-12-es cikksorozatdban — a roman
motivumismétld szerkezetli zenéhez hasonldan irta le: ,az aprazas [...] nem mas,
mint egy vagy tobb rovid, 1-2 taktusnyi motivumnak szakadatlan ismétlése, keve-
rése, tulajdonképpeni zenei forma nélkiil”.#* Ugyanitt azonban ezt a jelenséget
élesen megkiilonboztette az addig hallott roman dudazenétdl, hiszen ez utébbival
szemben a magyar hangszeres zenét vokalis eredet(inek tartotta, tovdbba kijelen-
tette, hogy ,.ez az aprdzas [...] a romdnoknal nincs meg”.** Figyelemre méltd,
hogy Bartok évtizedekkel késébb az RFM elGszavaban mégis egymas mellé allitot-
ta a két tipust, megemlitve, hogy a kotet motivumos szerkezetli tdncaihoz hason-
16 szerkesztésmodot taldlunk a magyar dudazenében.*> A Bartok adatkozIdi altal
»aprajanak” nevezett kozjatékzenére valdban jellemz§ az az titemparos, motivum-
ismétlS szerkesztésmdd, mint amilyet a komponista a roman dudazenében és
utanzataiban is megfigyelt. Az ,apraja” azonban rendszerint valamilyen dudanéta,
egy ismert vokalis dallam vagy egy kandsztanc-sorpdr utdn kovetkezett, tehat nem

wiederholt. [...] Sie werden auf der Violine oder der Hirtenflote gespielt, wirken aber mit wenigen
Ausnahme wie Nachahmungen der Sackpfeife”. (Bartok Béla: Volksmusik der Rumdnen von Maramures.
Sammelbinde fiir Vergleichende Musikwissenschaft IV. Miinchen: Drei Masken Verlag, 1923. Fakszi-
mile kiaddsa: Bartok Béla. Ethnomusikologische Schriften II. Herausgegeben von Denijs Dille. Editio Mu-
sica Budapest, 1966, XXI, 248-49. (A tovabbiakban Maramures.)

40 A motivumelemzés jelentSségérdl és kialakuldsanak kronolégidjarél 1d. Somfai: Bartok népzenei forma-
terminoldgidja, 291-295.

41 RFM/1. 13-14., 50.

42 Sarosi Bélint kiemelte, hogy Barték roman gy(ijteményében a motivumos szerkezet(i dallamoknak
tobb mint kétharmada kimondottan {itempdros szerkezet@. Ld. Sarosi Balint: A hangszeres magyar nép-
zenei hagyomdny. Budapest: Balassi Kiadd, 2008, 60-67., valamint 28. labjegyzet. A motivumos szerke-
zetrdl tovabba 1d. Rajeczky Benjamin: ,Vorstrophische Formen in Ungarn”. In: D. Stockmann-J.
Steszewski: Analyse und Klassifikation von Volksmelodien. Krakéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1973, 93-99.; Vargyas Lajos: A magyarsig népzenéje. Budapest: Zenem{kiadé, 1981, 113.

43 Bartdk Béla: , A hangszeres zene folkldrja Magyarorszagon”. In: BBI/3., 46-64., ide: 57.

44 Uott, 47., 57.

45 RFM/1. 51.
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6nall6 dallamtipus.*® Ugyanakkor a dudaaprédjdkban olykor mar érz8dik a perié-
dussa szervez8dés hajlama, ami a szabad motivumismétléshez képest egy késébbi
fejleménynek tekinthetd.4” Ezt a fejlettebb szerkesztési elvet képviselik — részben
—a dudazene 6rokoseinek tekinthetd, az titemparos szerkesztés emlékét még 6rzd
vonos-kozjatékzenék is,*® amelyek mar alapvetSen periodizalt szerkesztéstiek.*
Ezek altaldban a harmoéniavaltds jelenségét is megtartjak, amelyet Bartok a duda-
aprajak jellemzd&jeként irt le:

[...] ezek a kozjatékok legtobbnyire olyan egyszer(i melodikdju titemparokbdl allnak, me-
lyekben az egyik iitem a domindns hangzat, a mésik a tonika hangzat kérében mozog.>°

Ez a harmodniavaltas a régiesebb motivumismétlé szerkezet(i zenére, igy a Bar-
tok altal feldolgozott, kimondott iitemparos dallamokra nem jellemzd.

A Rapszédidban a periodizalt kozjatékzenét képviseli a 6. tanc, a Hora cu perina
(Parndstdnc), amelyben egy jellegzetes kandsztancritmust sorpar utan két valtozat-
ban szélal meg a kozjaték. Bartdk a dallam tdmlapjanak alapirdsan a parasztmuzsi-
kusok kozott elterjedt ,figura” kifejezéssel jelzi e szakaszok funkcidjat.”! A kozja-
ték mindkét valtozatdban megfigyelhet§ az litemparos szerkesztésmdd nyoma,
akarcsak a dominans-tonika harméniavaltas is, amelyet az elsé valtozatban kett&s-
fogasos kiséret is megerdsit. Az elsS valtozat még csak egy periddusig terjed, szem-
ben a masodikkal, amely mar teljes sorpart tesz ki, és amelynek {itempdrjai a Bar-
tok altal késébb ,eltolt ritmusként” meghatarozott sajatos ritmusfajtadban mozog-
nak. A tdmlap alapirdsat kovetve a teljes dallamot idézziik (4. kotta a 198. oldalon).

46 Vargyas Lajos elképzelhet8nek tartja, hogy valamikor ezek az ,aprajak” voltak a duda egyediili dalla-
mai, és csak késébb kertilhetett hozza az énekes dallamok hangszeres el6adasa. Vargyas: A magyarsdg
népzenéje, 176.

47 Sarosi: A hangszeres magyar népzenei hagyomdny, 61-62.

48 Pévai Istvan szerint a vonéskozjatékok dallamtorténeti szempontbdl nem dllnak kdzvetlen rokonsag-
ban a dudaaprajakkal, csupan a dallamban betdltott funkcidjuk, kozjaték- vagy utdjatékszereptik
szempontjabol van koztiik Gsszefliggés. Pavai ugyanakkor kiemeli a motivumismétl§ szerkesztés-
moéd mésodlagossagat a periodizalé formaval szemben. Ld. Pavai: Az erdélyi és moldvai magyarsdg népi
tdnczenéje, 166-167.

49 Uo. 61. A dudazene vondszenére gyakorolt hatasarol lasd Vargyas Lajos: ,,A duda hatasa a magyar né-
pi tdnczenére”. In: Agocs Gergely (szerk.): A duda, a furulya és a kandsztiilok. A magyar hangszeres zene
folklérja. Budapest: Planétas, 2001 /Jelenlévé mult/, 267-318.; Tari Lujza: ,,A dudahagyomany to-
vabbélése hegedlin”. In: Zenetudomdnyi dolgozatok 1986. Budapest: MTA Zenetudomdnyi Intézete,
1986. 109-123.

50 Bartk: ,,A magyar nép hangszerei”. In: BBI/3. 65-75., ide: 74.; tovabbé Sérosi: A hangszeres magyar
népzenei hagyomdny, 63.

51 A Rapszddidban feldolgozott dallam alapjaul valészintileg e tamlap alapirdsa szolgalhatott, mivel ez
all a legkozelebb a kompozicidban megjelend alakhoz. Az ezt megel6z8 elsd lejegyzés 1. és 2.
titemébdl még hidnyoznak alkalmi mddositasok, amelyek ellenben a Rapszédia fogalmazvanydban
mar az els§ leirasnal jelen vannak, ugyanakkor az els6 kozjaték még a dallam folytatasaként jelenik
meg, és csupan egy litempar terjedelmi. A RFM-ben publikdlt jelentSsen revidealt valtozatban pedig
Bartok az el8szor megszélald kozjatékot bolgaros ritmusra irta 4t, tovabba felcserélte a két kozjaték
sorrendjét, ,mert a 2. volta teljesebb”, a f6dallamot pedig hidnyosnak vélve, jegyzetben javasolta az
els8 sor megismétlését. Ld. elsd lejegyzés: Lampert-jegyzék, 236. dallam; Tamlap: Bartdk Archivum,
R.Instr. V. 493.; RFM/1. 414.
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4. kotta. ,Friss”, a 6. tdnc népi véltozata (Autogrdf tamlap: R.Instr. V. 493.)

P

A Rapszédidban ezt megel6z8 rutén tanc,>? az Uvevani (Sebes) ezzel szemben
egy koztes allapotot képvisel. Az eredeti tdncdallam alapvetSen kétféle anyagbdl
all: egy nyolciitemes, d alapd, lid hangkészletli periédusbdl (5a kotta), valamint
egy szakaszonként valtozé motivikdju, ,,apraja”-szerd titemparos anyagbdl (5b kot-
ta). A két anyag valtakozo sorrendi tobbszori megszdlalasat improvizativ, hataro-
zatlan formaju, atkots vagy bevezet§ jellegli szakaszok kotik 6ssze (5¢ kotta), ezek-
re a kés@bbiekben a ,lagy” rész kifejezéssel hivatkozunk.>? (Ez utébbi tipusra sza-
mos példat taldlunk a maramarosi kotet hegediin jatszott dudaimitacidiban, ahol
Bartok a dallamok kozlésénél a bevezetd jellegli anyagot ,,i”-vel [= inceput], a be-
fejezés jellegli részeket ,,sf”-el [= sfarsit], a dallamhoz szervesen nem tartozo bel-
s6 bdviiléseket pedig [ ]-el jelolte.) Emellett a dallam jatékstilusa is sok szempont-
bol dudaimitacidként hat.>* Ez a dallam tehdt mér eredeti formdjdban is dtmene-
tet képez a Rapszddia els6 részének motivumismétls szerkezetli dallamai és a
darabot zard, periodikus épitkezésti utolsé két tancdallam kozott. A kompozicio-
ban ezt a dallamot Bartdk a darab kozel egyharmadat kitevd terjedelmes kozép-
résszé bdviti, feldolgozasaval pedig még inkabb kiemeli 4athidalé szerepét. A fel-
dolgozasmaddra azonban a késébbiekben fogunk visszatérni.

A darab zar6 formarészében két kizarélag periodizald épitkezésii tancdallam
szolal meg: a mar emlitett Pdrndstdnc, tovabba a 7. tanc, az Ogdneste (Avasias). Ez
utdbbi egy eredetileg szdmtalanszor ismételhetS, motivumos szerkezetli dallam,
amelyet azonban Bartdk egyetlen zart periddussa alakitott. Az é16 népzenei gya-
korlatban ennek a formatipusnak a megfeleli azok a periodizalt, Gjabb stilust dal-
lamok lennének, amelyekbe, olykor téredékesen, beépiiltek litempdros szerkeze-

52 A dallamot elséként Somfai Laszl6 kdzolte: Somfai: A 2. hegediirapszdodia rutén epizddja.

53 A ,lagy” kifejezést Somfai Laszld terminoldgidja alapjan hasznalom. Ld. Somfai Laszlé: ,,Az Allegro
Barbaro két Bartok-felvétele”. In: u8: Tizennyolc Barték-tanulmdny, 133-149.

54 A 2. rapszédiaban, valamint Bartok egyéb hegeddire irt kompozicidiban eléfordulé dudaimitaciérdl,
valamint altaldban a paraszthegediis jatékmodrél Papp Marta kozolt részletes tanulmanyt. Ld. Papp:
Bartok hegediirapszédidi és a romdn népi hegediis jatékméd hatdsa Bartok miiveire.
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5¢ kotta. ,,Friss”, a rutén tdnc egyik ,,ldgy” anyaga (Lampert-jegyzék, 235. dallam)

tek, de ezek mér nehezebben felismerhet8k.”> Ehelyett Bartdk egy sajatosan dtala-
kitott szerkezetet hoz létre, amely, bar az el6zményekhez képest fejlettebb format
képvisel, egy nyolciitemnyi periédus utan azonnal a kdédaba torkollik. A szerkesz-
tés zartsagat a komponista azzal is hangstlyozza, hogy a dallamot megosztja a két
hangszer kozott, kétiitemes egységekre, motivumokra tagolva a periddust. A 6a—b
kotta a 200. oldalon mutatja a 7. dallam eredeti, illetve feldolgozott valtozatat.
Mint lathattuk, a kiilénbozé fejlettségli tgynevezett motivumos tancok Bar-
tok értelmezésében igen kozel allnak egymashoz. A roman népzenében megfi-
gyelt motivumos szerkezet(i dallamokat és a magyar dudazene ,,aprajdit” a szerz§
motivumismétld szerkezetiik alapjan rokonitotta. A leginkabb a magyar hangsze-
res zenére jellemzd vonds kozjatékzenét jelenlegi tuddsom szerint Bartdk 6nalléd-
an nem targyalta, szbhasznalataban ennek jelolésére csupan a mar emlitet , figu-
ra” kifejezést taldljuk meg. Bar ezek a formaszerkezetek a népzenei gyakorlatban
nem jelentenek feltétleniil idSbeli sorrendiséget,”® a rapszddidban feldolgozott

55 Sarosi: A hangszeres magyar népzenei hagyomdny, 62—-63.
56 Tari: , A dudahagyomany tovabbélése hegedin”. 112.
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6b kotta. ,Friss”, a 7. tdnc Rapszédiabeli vdltozata
(A Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd. engedélyével)

dallamok elrendezésiik folytdn mintha a motivumos szerkesztés fejlédéstorténe-
tét rajzolndk meg, eljutva a régies, csupan egy-egy motivumbdl all6é improvizativ
formaktdl a zart szerkezet(i periodizalt struktarakig.

A kovetkez§ abra vazlatos attekintést ad a tétel szerkezetérdl. A forrasdalla-
mokat a tételben elfoglalt helyiik szerinti sorszdmukkal, illetve magyarra forditott
cimiikkel jeloljiik, tovabba a nagyforma hatarpontjaindl megadjuk a prébajelek
szdmdt is.>” A tdncdallamok szerkezetének bemutatdsira a Bartdk éltal hasznalt
megnevezéseket hasznaljuk, aldhtuzéassal emelve ki a motivumos szerkesztés(i szaka-

57 A probajelek megadasanal, valamint a Rapszddidbdl idézett kottapélddknal a partitura mésodik,
Boosey & Hawkes kiaddsdra tiamaszkodunk: ©1947, Hawkes & Son, London (1935-0s revizid).
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szokat. Olyan szerkezeti egységek jelolésére, amelyekre Bartok terminoldgidjaban
nem talalunk példat, a jelentésiikhoz legkdzelebb allé kifejezést hasznaljuk, [ ]-
ben. Kiilén sorban jel6ljiik a motivumos szerkesztésii szakaszok kurrens megneve-
zéseit, ahogyan ezeket a mai népzenetudomanyban meghatdrozzak. Végiil az alsé
sor folyamatabraszer(ien szemlélteti a tétel soran kialakul6 formadramaturgiat: az
els6 nagy formaegység szabad formaja tdncdallamai utdn az 5. tdnc részben sza-
bad, részben zart formaldst anyaga képezi az dtmenetet a harmadik egység zart
szerkesztés(i tancaihoz.

T T
1-2-3-4.tanc i 5. tanc i 6. tanc 7. tanc

i Sebes I Parndstanc Avasias
| |

Proébajel: [1]- I[1g]- I'(34- {40]
| |

Bartok: motivumos szerkezetii : 2-soros / ,apraja” / [,lagy” titemek] : 3-soros / . figura” 2-s0ros
i i
| |

Kurrens: iitemparos, motivumismétlé titemparos kozjatékzene | periodizalt vonoskozjaték [zl

Forma: szabad — részben szabad — zart

1. dbra. A ,Friss” formadramaturgidja és tancdallamainak formaterminoldgidja

A tétel nagyformajanak, ezen beliil pedig a forrdsdallamok szerkezeti sajatos-
sdgainak attekintése utan most nézziik meg kozelebbrdl az egyes dallamokat s a
kivalasztasuk mogott allo, feltételezett zeneszerzGi stratégiat.

A ,,Friss” tancdallamainak kivalasztasarél és feldolgozasarol

Mint mar lathattuk, a tétel els§ négy dallama képviseli a régi tipust, motivumos
szerkezetl réteget. E dallamok mindegyike arrdl a teriiletrél szdrmazik, amelyet a
komponista a roman tanczene szempontjabol kifejezetten primitivnek, Gsinek tar-
tott. A korabeli Ugocsa varmegye Maramaros térségének szomszédsagaban helyez-
kedett el, muzsikusair6l a Maramarosi kotet el§szavaban Bartok a kovetkezdket je-
gyezte meg: ,, Az ugocsa-avasi teriilet cigdnyjai csodalatosképen teljesen tisztdn
Grizték meg dudatdl 6roklott tancdallamaikat.”>® A megjegyzés a kotetben kozolt
hasonl6 tipust motivumos tancok eléadoéinak ,,felcicomdzott” el6addsmodja ellen
sz6lt, akiknek a zenéjérdl viszont korabban megdllapitotta: ,,A dallamok &siségét
nem csupdan primitiv karakteriik, hanem az a kériilmény is bizonyitja, hogy a sok-
kal tisztabb, régiesebb ugocsa-avasi rokon teriileten kizardlag ilyen tdnczenét ismer-

58 A magyar fogalmazvany szovege (Maramures 251., 16. labjegyzet). A kotet f6szovegében kozolt né-
met valtozat: ,Die Zigeuner aus dem Ugocsa-Avaser Gebiete bewahrten erstaunlich rein die von der
Sackpfeife ererbten Tanzweisen.” (Maramures XXV, 1. labjegyzet.)
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nek”.> Taldn mindennél t&bbet mond el az ugocsai gytijtés jelent8ségérdl, hogy a
nagy roman gytijteményben a motivumos szerkezet(i tdncok kozott szinte kizaroélag
az ugocsai heged(isok tancai képviselik e kategéria hegediin el6adott dallamait.®°

De nem csupan 8siségiik lehetett szempont a dallamok kivalasztdsanal. Leg-
alabb ilyen vonz¢ lehetett a komponista szamara, hogy ezek a tdncok, akar hallgat-
va, akar kései lejegyzésiiket nézve, a teljes hangszeres roman gy(ijtemény taldn
legvirtuézabb hegedtidarabjai. Komplexitasukat nagymértékben annak koszénhe-
tik, hogy a duda 0Osszetett, ,zenekari” hangzasat egyetlen hegediin igyekeznek
visszaadni, igy példaul a burdonsipot helyettesits iires huros aldtdmasztast, tul-
burjanzé diszitéseket, felsG-alsé elSkéket hasznalnak, mindezt feszes ritmusban,
szélsebes tempodban. Bar az adatkdzI8k csupan egyetlen, a rapszddia 4. tdncaként
feldolgozott dallamot neveztek dudautanzatnak, Bartok szamara egyértelmi volt
mind a négy dallam dudét utdnzé jellege.®!

A kivélasztas soran tovabba fontos volt a komponista szdimara, hogy ezek a sza-
bad formdju, improvizativ jellegli dallamok valamiképp Osszekapcsolhatdk legye-
nek, és végeredményben organikus egységet alkossanak. Lampert Vera felhivta mar
a figyelmet a mdsodik, harmadik és hetedik tdnc motivikus rokonsdgara, ezek a tan-
cok ugyanis azonos hangtartomanyon beliil mozognak lefelé hajlé dallamvonallal,
rokon figuraciokkal, motivumokkal.®? A mésodik és harmadik tinc szoros rokonsa-
gat Bartdk a feldolgozasmoddal is hangsulyozta azaltal, hogy a tétel tobbi tdncahoz
képest ezek aranytalanul rovid epizddok, és szinte észrevétlentil valtja fel egyik a ma-
sikat.®® Ugyanakkor ez a motivikus rokonséag kisebb-nagyobb mértékben kiterjeszt-
hetd tulajdonképpen a teljes tételre. Ha megnézziik a tétel tobbi forrasdallamat,
mindegyikben taldlhatunk olyan elemeket, amelyek altal rokonithat6ak az elébb em-
litett dallamokkal. A 7. kotta mindegyik tanc egy-egy jellegzetes motivumat mutatja,
a konnyebb 6sszehasonlithatésagért az 1. és 6. tancot transzponalva kozoljiik.

ElGszor is kozos benniik a motivumok lefelé irdnyulé vonala, amely — egy kivé-
telével — minden esetben a burdonhangértéki a vagy d iireshtrra érkezik, vala-
mint az egyes hangtartomanyok kozépregiszterének figuracidi. Az elsd tanc tore-
dezett, szeszélyes dallamvonala 4ll a legtavolabb a t6bbi tdncétdl,®* azonban eb-
ben is megtaldlhaté az a dallamok mindegyikére érvényes sajatossdg, amely

59 ,Die Urtlimlichkeit dieser Melodien ergibt sich nicht nur aus ihrem primitiven Charakter, sondern
auch aus der Tatsache, dafl man in dem fast unberiihrten, sehr urspriinglichen Ugocsa-Avaser Gebiet
ausschlieflich nur diese Art Tanzmusik kennt”. Uott, XXII. A szerz§ forditasa az eredeti magyar fo-
galmazvany figyelembevételével.

60 Ld.: RFM/1. 652-671.

61 Ld. uott, a 652. dallam jegyzete.

62 Lampert: Motivumos néptdncok Grieg és Bartok miiveiben, 197.

63 Ugyanezt latszik igazolni az eredeti szerz8i szandék a rapszddia fogalmazvanyaban, ahol a két tinc ko-
z¢é Bartok nem tett valasztdvonalat, ellentétben a tobbi forrdsdallammal, melyeket rendszerint kett8s
vonallal vélasztott el egymdstdl. Ld. a 2. rapszddia kéziratos fogalmazvanyanak 6. oldalat, Bartok Ar-
chivum 63VPS1ID1.

64 Ez a tanc Bartdk roman gylijteményének egészét figyelembe véve is egyediilalls, igy Lampert Vera
szerint épp kiilonlegessége miatt helyezte Bartok a tétel élére. Lampert: Motivumos néptdncok Grieg és
Barték miiveiben, 196.
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1. tdnc

2. tanc

3. tdnc

4. tanc

5. tinc

6. tinc

7. tanc

7. kotta. ,Friss”, 1-7. tdn, elsd lejegyzések (Lampert-jegyzék, 232-237. dallam)

valdszintileg Bartok egyik elsédleges vélasztdsi szempontja lehetett. Mindegyik
hegedin jatszott tancdallam hangkészlete valamilyen mértékben kapcsolddik a ro-
man népzenére alapvetSen jellemzd lid vagy akusztikus hangkészlethez. Egyes
dallamok a teljes akusztikus sort kihasznaljak, mdsok csupan a két skala jelleg-
zetes lidkvartjat tartalmazzdk, stabil skdlafokként vagy csupan atmendhangként.
A zeneszerz§ minden bizonnyal nem véletleniil valogatott kizarélag ilyen hang-
készletli tancdallamokat — hiszen a motivumos szerkezetl tancok kozott akad sza-
mos egyéb hangkészletli darab is. Azonban, mint azt a Maramarosi gy(jteményé-
nek el@szavdban kifejtette, az itt kozolt motivumos tancok szinte kizdrélag az
akusztikus hangkészletre épiilnek, sét azt feltételezte, hogy maganak a kihalt ma-
ramarosi dudédnak is ez volt a skdldja, amelyet a heged(isok a dallamokkal egytitt
atvettek.®> Mint a kordbbiakban lathattuk, Barték a motivumos szerkezet{i tdncok-

65 Lasd: Maramures, XXI. Bartok feltételezését a teriilet dudahagyomanyat feldolgozé dokumentumok
hidnydban nem tudjuk meger8siteni, azonban elképzelhet8, hogy itt is létezhetett egy olyan régies
dudazene-hagyomany, mint amilyet Bartok a bihari duddsoknal talalt. 1910-es bihari gy(ijt6ttjan Bar-
tok olyan tdncdallamokat gy(jtott egy id6s duddstdl, amelyeknek dllandé hangkészlete egyfajta ter-
meészetes hangsor, lid kvarttal. Ld. Bart6k fonograffelvételeinek MH 891-900. szdmait: Néprajzi Ma-
zeum; digitdlis masolat az MTA BTK Zenetudomanyi Intézet Népzenei Archivumaban.
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rél elsésorban a dudazene targyaldsakor vagy ezzel Osszefliggésben beszélt, igy
nem meglepd, ha a tdncok sajatos dallamtipusanak a megorokitésével egyuttal a
dudazene feltételezett hangsorat is atvette.

A tétel kozéppontjaban 4ll6 rutén tanc mind a dallamvalasztas, mind a feldolgo-
zasmoédja szempontjabdl figyelmet érdemel. A teljes rutén gytjtést tekintetbe véve
ez a dallam egyértelmien kiemelkedik a tobbi hangszeres tancdallam koziil, hiszen
el6addja, Szabados Bohdcs Janos heged(jatéka a térség adatkdzlSi kozott a legmeg-
bizhatdbb és leggazdagabb,®® ugyanakkor a dallam komplexitasa talan a Bartdk 4ltal
ismert roman hegedtidallamok kozott is egyediilallo. Emellett feltlinik a rutén gydj-
tésben ugyanazon paraszthegedlis eladasdban egy, a Sebeshez rendkiviil hasonl6
tincdallam, amelynek felirata ,Maramarosi oldh tinc”.6” A két dallam szerkezete
nagy vonalakban megegyezik, hiszen mindkettd egy periodizal6 és egy motivumis-
métlS anyag véltakozasan alapszik, azonban a Sebes minden ismétléskor j motivu-
mos anyagot hoz, s&t olykor tobb motivumot is felsorakoztat, ezenkiviil a szakaszha-
tarokon szabadon improvizald, iires hturos 6sszektSanyagot iktat be, amellyel 1é-
nyegesen fellazitja, ugyanakkor komplexebbé teszi a formdt. A Mdramarosi oldh tinc
ezzel szemben szigorubb szerkesztésti, a bevezetS, hangszerkiprébalast idézd né-
héany iitemen kiviil nem tartalmaz egyéb ,lagy” részt, a motivumos szakaszok pedig
szinte azonosan ismétlédnek. Lényegesebb eltérése a rapszddiabeli dallamtdl az,
hogy ritmusa nem egyenletes liiktetésben mozog, Bartoék széhasznalataval ,bolgar
ritmusd”, ez azonban a lejegyzésben nem tiikrozédik. A tdmlapon 1évé lejegyzés
alapjan idézziik a dallam periodizald, illetve motivumos anyagat (V6. 4a, b kotta):

8b kotta. Maramarosi olah tanc, motivumismétld anyag (Autogrdf tamlap, 105Ruth. E352b)

66 A rutén gy(jtés hangfelvételei: Népzenei Archivum, MH 1860-1899.
67 Hangfelvételen: Népzenei Archivum, MH 1875b.; lejegyzése a rutén gy(jtés tdmlapjain: 105Ruth.
fol. 40'. F352b dallam.
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A két dallam rokonsagat tovabbi forrasok még inkabb alatamasztjak. A rutén
gylijtés tamlapjainak egyikén talalhaté Bartok kézirdsaval egy lista, amely a kol-
csondallamokat sorolja fel, koztiik a Sebest.%® Itt a zeneszerz§ tovébbi részleteket
nem ad meg. Ellenben gyfijtéfiizetében, ahol a dallamokat nem jegyezte le, csak a
cimeket, a Sebes mellett zardjelben megjegyzi, hogy ,,0lah”. @ Ezek alapjan ugy t(i-
nik, Bartok a Rapszddidban feldolgozott rutén tdncot roman népzenébdl atvett
kolcsondallamnak tartotta. Nem kizart, hogy a dallam kivélasztasaban ez is szere-
pet jatszhatott, hiszen ily mddon az egyediili rutén tanc kozelebb dllhat a tétel t&b-
bi roman nyelvteriiletrdl szarmazé dallamahoz.

A korabbiakban felvetett hipotetikus formakoncepcié alapjan e terjedelmes
tancdallam képviseli a szerkezeti forduldpontot, az &tmenetet a szabad formalast
és a zart, periodikus épitkezésli dallamok kozott. A feldolgozas médja mintha ezt
még inkdbb kihangstlyoznda. Barték, mikdzben a dallam minden lényeges elemét
atvette, annak belsé szakaszait helyenként kib&vitette, oly médon, hogy egyes mo-
tivumos szerkezet(i részeit periddussa egészitette ki — ugyanakkor ennek ellensu-
lyozasaként megnévelte az improvizativ, ,,1agy” részek terjedelmét. A 2a és b dbra
a Sebes eredeti és feldolgozott valtozatanak formai szerkezetét mutatja be:

Forma: x A x A,x|bl x b2 x|A x |b3 [A x A, X
Utemek: 4+4+4 4+4 3 4 1 24242 3 24242 3 |444 3+7 2424242 [4+4 3 4 32424242 1

b3 xLA x |b3

x]

+4 3+62+4242+2 2]

2a dbra. Az Uvevanyi szerkezete

Forma: x A e Ay x | bl X b2 x|A b3 b3, —
Utemek: 6+5+5 4+4+1 3+4 4+4+1 12| 24242 448+4 2424242 7|4+4+9 2424242 4+4 20

2b dbra. A Rapszodia rutén epizédjanak szerkezete

Mint korabban mar emlitettiik, az eredeti dallam (2a dbra) egy kétsoros, perio-
dizalo, (itt A-val jelolve) és egy szakaszonként valtozé motivumismétléses szer-
kesztésli anyagbodl (b1, b2, b3) dll; e kétféle anyag kozé rendszerint valamilyen
Osszekotd ,lagy” rész (x) ékelddik. A Bartok altal rogzitett felvételen ez a zart, va-
lamint szabad szerkesztésli szakaszok valtakozasabdl allé dallamegység (az abran
vastagitott | jeloli az egységhatarokat) négyszer ismétlédik; a komponista csak az
els két szakaszt jegyezte le, az utolsé két eljatszas a mar hallott elemeket ismétli
a belsd szerkezet kisebb-nagyobb varidlasaval (az abraban sziirke kiemeléssel).
A feldolgozas ezt a harmadik és negyedik eljatszast nem tartalmazza, viszont az
elsd két szakaszt lényegesen kibGviti: az eredeti 73 {item helyett a Rapszédidban,

68 Bartok Archivum: 105Ruth: fol. 1., egy sor dallamszam alatt a megjegyzés ,kolcson”. Ezen dallamok
nagy része magyar atvétel, amire Bartok tObbek kozott A magyar népdal elGszavéban fel is hivja a fi-
gyelmet. Ld. Bartok Béla: A magyar népdal. Budapest: Rézsavolgyi és Tarsa, 1924. LXIV.

69 Bartok Archivum: T.III-as népzenei gy(jtéfiizet. BH/I-110, fol. 17".
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az els@ kiadds (Universal Edition) véltozatdban 143 titem 4ll.7° Leginkdbb a ,lagy”
részek terjedelme nétt meg jelentdsen, ezaltal a forma toredezetté valt, az eddig
Osszetartoz6 részek elkiiloniiltek egymastdl (Iasd a 2b dbrat). Ezenkiviil az abran
»A,-vel valamint ,,b2”-vel jelolt részeket Bartok zart periddussa egészitette ki, igy
ezek a kozjatékokkal elvalasztott részek zart egységekké alakultak, amelyek raada-
sul kiilonallé karaktereket is kaptak (grazioso, dolce, scherzando). Az epizdd végén
az utolsd motivumos anyagbdl egy Gjabb periddus alakul 4j hangnemben, és en-
nek tovabbvezetése visz el a kovetkez§ tancig.

A feldolgozasban maga a dallamanyag is erételjes beavatkozasnak lett aldvet-
ve: a népi jatékmaod megelevenitése érdekében a komponista atvette az eredeti el6-
adasban jelen 1év6 sajatos jatéktechnikai megoldasokat (iires huros technika,
,divé” hangsulyok, tenutds, darabos vagy kettds kotéses artikulacid), és ennek
szellemében dusitotta tovabb a dallamot, masrészt virtudz kett&sfogasokkal, ok-
tavmenetekkel, pizzicatéval és egyéb braviros technikai elemekkel tette azt hang-
versenyszer(ibbé.

Ennek szellemében folytatédik a Rapszddia a 6. tanccal, a Pdrndstdnccal, amely
— Lampert Vera megallapitasa szerint — a tétel csticspontja igy tehat a zeneszerzdi
bravir egyik kimagaslé pillanata is.”! Bartok valdszintileg azért is valasztott ide
mar eredeti alakjdban zdrt szerkezet(i tdncot, mert a forma szilardsaga miatt ez al-
kalmasabb a komplex zeneszerz&i megmunkaldsra. A kandsztancjellegii f6dallam
még a maga nyers egyszeriiségében, attetszs kisérettel szélal meg, de a szerzd altal
Hfigura”-ként megjelolt két kozjaték mar a nyugatias technikanak megfeleld vir-
tudz kettSsfogasokkal, pizzicato négyesfogasokkal van dusitva. A tanc egyik legin-
kabb figyelemre mélté momentuma az a tobbszintes, latszélag polimetrikus szer-
kezet, amelyben a komponista, kihaszndlva a masodik kozjaték ,eltolt” ritmusat
(zongora), az ezaltal }-es liiktetés(ivé valt dallamra rahelyezi a 3-es metrumu elsd
kozjatékot (hegedii):
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9. kotta. ,,Friss”, 6. tdnc, 36. probajel (A Boosey & Hawkes Music Publishers Ltd. engedélyével)

70 ©1929 Wien: Universal Edition. A Boosey & Hawkes kiaddsban ez az epizdd 8 iitemmel révidebb.
71 Lampert: Motivumos néptdncok Grieg és Bartok miiveiben, 197.
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A 7. tanc, az Avasias dallamat, bar eredetileg szabad szerkezeti motivumismét-
16 dallam volt, Bartok 2 x 4 {itemes sorparra alakitotta at (1asd az 5a és b kottdkat).
Ezaltal a megel6z48 tanc , figura”-ként, utdjatékként jelen 1évé motivumos anyaga-
hoz viszonyitva itt a motivumos eredetti, de zart szerkesztés(i dallam mar 6ndllé
képz&dmény, tehat a népzenei formaképzés szempontjabdl fejlettebb szinten all.
Ezt a sorpart Bartok azonban mar nem formalja teljes stréfava, ugyanis ezen a
ponton, a darab zar¢ strettdja elStt a bartoki dramaturgia inkabb stiritést kivan.

Kompoziciés szempontbdl a kéda a darab legproblematikusabb szakasza.”?
A fiizérszerkezetet alkotd tancok képlékeny formajabdl adéddan a Rapszddia kom-
ponalasa soran a tancok hossza, a nagyformaban betoltott aranyai, a szabadon
komponalt 6sszekotS szakaszok folyamatosan valtoztak, de mind az ardnyossag,
mind a felhasznalt anyag szempontjabdl a tétel befejezése valtozott a legtobbet.
A kéziratos forrasokban megjelend szamos revizié a két publikalt befejezés foko-
zatos kialakuldsarol tantskodik.”® E két alapvaltozat kozott viszont jelentds idé-
és koncepcidbeli kiildnbség van.”* Hogy a zeneszerzd miért érezte sziikségesnek
tobb év tavlatabdl a darab befejezésének gydkeres atalakitasat, erre a Bartok-kuta-
tok mar tobbféle magyardzatot is folvetettek. Somfai Laszl6 szerint az 1. hegedl-
zongoraszonataval val6 hasonlésag elkeriilése végett késziilt a masodik verzid, hi-
szen Bartok hangversenyein a két darab gyakran szerepelt egy miisoron.” Fiona
Walsh, némiképp elveszve a koztes verzidk pontos kronoldgidjanak rekonstrudla-
saban, a zeneszerz§ hezitaldsaként, bizonytalansdgaként értelmezi a szdmos ver-
zi6 kozotti atfedéseket, és gy gondolja, Bartok nem volt elégedett az elsS befeje-
zéssel.”® Ennél meggy8z8bb Lampert Vera véleménye: a mésodik verzié alapveten
az utolsé tanc anyagabdl épitkezik, szemben az eredeti verzidval, amely e tematikus
anyagtol fiiggetlen, egyéni hangt, szeszélyes befejezés. Ezért Lampert ugy véli, a
7. tanc tovabbfejlesztésével a komponista talan igazsagot akart szolgaltatni a népi
anyagnak, ezdltal is organikusabbd téve a darabot.”” Az U] befejezés keletkezésé-

72 A befejezésvéltozatokat vizsgalé tanulmdnyokrdl Id. a 8. ldbjegyzetet.

73 Somfai Laszl6 tiz, Fiona Walsh és Lampert Vera hét koztes befejezésvaltozatrdl, illetve stddiumrdl be-
szél. Ld. uott.

74 Az elsé valtozat 1929-ben jelent meg az Universal kiaddsaban, mig az 1945-0s revizidként 1947-ben
publikalt Boosey & Hawkes-valtozat Somfai Laszl6 megallapitdsa szerint nem lehet kés&bbi 1935-6s-
nél. Ld. Somfai: Barték Béla kompoziciés mddszere, 200.

75 Uott. — Székely Zoltan, aki Bartok dedikacidajanlatdra maga valasztotta a két rapszédia koziil a maso-
dikat, ugy fogalmaz: , Perhaps Bart6k made that original ending because the First Violin Sonata has a
similar ending, and that is the character of it. The latter version has a somewhat sweet character and
is not really a fiery ending as it was originally. [...] so while maybe the original ending had some
similarities with the First Sonata, it was better. It was in character.” (,,Bartdk valdszintileg azért irta az
eredeti befejezést, mert az hasonlit az 1. heged(iszonataéra, és ez annak a karaktere. A késébbi verzié
befejezése valamelyest édeskés, nem igazan tiizes, mint amilyen eredetileg volt [...], tehat bar az ere-
deti befejezés hasonlitott az els§ szonatééra, az jobb volt. Az karakterben volt.” Claude Kenneson: Szé-
kely and Barték. The Story of a Friendship. Portland, Oregon: Amadeus Press, 1994, 115-116.

76 Walsh: Variant Endings for Bartok’s Two Violin Rhapsodies (1928-1929), 234-256.

77 Lampert kiemeli az elsS verzié kiilonboz8 stadiumaiban is megjelend tematikus egységesités hajla-
mat, itt azonban ez els@sorban a masodik tancdallam motivumainak a visszaidézésében nyilvanult
meg. Ld. Lampert: The Evolution of Alternative Endings, [9-15., 20-21.]
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ben minden bizonnyal t&bb szempont is kdzrejatszott, koztiik az a stildris, kompo-
zicids gondolkodasbeli valtozas is, amely a zardszakasz atirasa mellett a tétel tobbi
szakaszdnak a modositasat is eredményezte. A masodik kiadasban a tancok feldol-
gozdsa sok szempontbdl visszafogottabb, a tancok szellemében tovabbkomponalt
atvezet§ részek jelentGsen megrovidiilnek, a fogalmazdsmod egészében véve egy-
ségesebb, tomorebb.”® E véltozds részletes targyaldsihoz talidn érdemes volna
megvizsgalni, hogyan médosult a két verzio feltételezett komponalasi ideje kozott
Bartok népzenével és a népzene feldolgozasaval 6sszefliggd gondolkoddsmodja, ez
azonban tovabbi kutatdst igényel.

Ha elfogadjuk a tanulmany elején felvetett hipotézist, miszerint a 2. rapszddia
,Friss” tétele a 2. hegedi—zongoraszonata koncepciéjanak az tjrafogalmazasa len-
ne, ugy ez még inkabb figyelmeztet a két kompozicié merében eltérd jellegére és
rendeltetésére. A szonata, pardarabjaval, az 1. heged(i-zongoraszonataval egyiitt a
kiilfoldi zeneszerz6i bemutatkozas céljabdl késziilt, ennek megfelelen Bartdk a
népzene szellemében komponalt egyéni tematikaval hivatkozik stilusinak népze-
nei gyOkereire. Ezzel szemben a rapszddia csillogd, virtuéz hangversenydarabnak
irédott, igy természetes, hogy az immar népzenei feldolgozasként elképzelt miifaj-
ban a zeneszerz$ kiinduldépontja a népzenei repertoar legsajatabb, legvirtudzabb
dallamai voltak. E motivumos szerkezet(l tancok egyedeinek kivalasztasa a zene-
szerz8 kompozicios stilusardl arulkodik. A tétel tobbi forrdsdallamanak a kivalasz-
tasa viszont mintha a zeneszerz$ népzenetudomanyi tapasztalatainak a hatasat is
tiikrozné. Mint lathattuk, Bartdk értelmezésében az itt feldolgozott dsszes tanc-
dallam t&bbé-kevésbé rokonsagban all egymassal, mondhatni egymasbdl fejlédtek
ki. A kialakul6 formadramaturgia tehat mintha ennek a motivumos tdnctipusnak
a fejlédéstorténetét rajzolnd meg. A Rumanian Folk Music el6szavaban a motivumos
tancra vonatkozoban Bartok felteszi maganak a kérdést, hogy vajon ez a hatarozat-
lan szerkezet valoban egy korai, a zart szerkezet kialakuldsat megel&z& &si allapo-
tot tiikroz-e. Vagy épp ellenkezdleg, esetleg romlasbél fakad?”® A 2. rapszédia mo-
tivumos tdncainak ilyen sorba rendezésével mintha mar jé el6re megadnd erre a
kérdésre a valaszt.

78 A kiilonboz8 verzidk terjedelmérél, egyes szakaszainak ardnyairdl 1d. Somfai: Barték Béla kompoziciés
médszere, 199.
79 RFM/1., 50.
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ABSTRACT

VioLAa BIRO
RECONSIDERING THE FOLK MUSIC SOURCES OF BARTOK’S
SECOND RHAPSODY FOR VIOLIN AND PIANO

When he composed a pair of virtuoso concert pieces for his violinist partners
Joseph Szigeti and Zoltan Székely in 1928, Bartdk reformulated the genre of the
rhapsody, making it an arrangement of authentic folk music of high artistic
demand. For both of his violin rhapsodies the composer chose unconventional
formal structures: their second movements show continuous chain-like forms, in
which folk dances follow each other without any recapitulation. In the case of the
1st rhapsody this recalls a kind of traditional order of Sunday dancing events in
villages. In the fast (“Friss”) movement of the 2nd rhapsody Bartdk turned to the
most virtuoso examples of peasant dances he ever collected, the type he called
»melodies with motif-structure”. By examining the various strategies of choosing
and arranging the folkdance melodies, Vera Lampert has pointed out that the
close motivic relationship of some of the melodies served the cohesion of this
unusual formal structure of the 2nd rhapsody. Beyond compositional purposes,
the selection and ordering of the source melodies seems to have been influenced
also by the composer’s ethnomusicological findings. In this article I examine the
folk melodies of the “Friss” movement in the light of Barték’s musicological
writings. According to the composer’s scientific observations, all of the melody
types used in this movement seems to be typologically related to one another.
Consequently, their placement and arrangement show a kind of evolutionary pro-
gression, from the free improvisatory structures to melodies of periodic structure.
The proposed formal-dramaturgic conception reminds us of the idea behind the
formal plan of the 2nd sonata for violin and piano (1922) as discussed in Laszlé
Somfai’s analysis.

Viola Bir6 (1985) studied musicology at the Gheorghe Dima Academy of Music in Cluj-Napoca (Ko-
lozsvar), Romania (2004-2008), and at the Liszt Ferenc Academy of Music in Budapest (2008-2010).
Since 2010 she has attended doctoral studies in musicology at the same institution. She is writing her
dissertation on Béla Bartdk’s research into Romanian folk music and its influence on his compositions.
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KOZLEMENY

Szabo Balazs
,ES SZIGETI MASKEPP JATSZIK...”"

Bartok 2. hegedii-zongoraszondtdjanak 1940-es lemezfelvételérdl

Létezik egy mestermiinek tokéletes eléaddsa? Ugy gondolom, egyetértiink abban,
hogy inkabb nem. De mi a teendd, ha egy interpreticié a mestermi kbzmegegye-
zéssel az idedlishoz legkozelebb allé megszolaltatasanak mindsittetik? S ha ez a
bizonyos olvasat éppenséggel azért valik etalonnd, mert maga a zeneszerz§ {iti ra
elGadoként a hitelesség pecsétjét?

Ha egy komponista kidolgoz egy miihelyére jellemzd, kifinomult notdcids
rendszert, miivei autentikus tolmdcsolasa eldl latszélag minden akadalyt elharit,
hiszen immar egyszer s mindenkorra bizonyos megoldasokat megengedd, maso-
kat elvet8 kottaszoveg igazitja ttba az el8adot, aki képességéhez és tudasahoz
mérten igyekszik ezutdn a csucs felé, a tovdbbhaladast lehet&vé tévd illetve tiltd
tablakkal zsufolt — s olykor egyre keskenyebbé és sikosabba valé — meredek Gsvé-
nyeken. Bartok zenéje sokak szdmadra ilyen objektiv utasitdsokkal atlathatéva és
atjarhatova tett vildgnak tlinik — a Bartok-kutatas azonban t6bbszor is ramutatott
mar, hogy az el6adénak a notacié valdban viszonylag zart rendszere ellenére itt
sem kell lemondania személyiségérol: a zeneszerzd sajat miiveit rogzits felvételei-
nél, minden pillanatdban 4télt, elemi erejli muzsikalasanal jobb tanut nem is allit-
hatnank az Egyéniség ligyének védelmébe.

E lemezek (hasonl6an Richard Strauss, Rahmanyinov, Stravinsky vagy éppen
Messiaen felvételeihez) zenészgeneracidk szamara szolgéltak és szolgalnak kiin-
dulasi és viszonyitdsi pontként. Szeretném is gyorsan leszdgezni, hogy amikor
most latszélag egy ilyen lemezetalon részlete ellen intézek tamadast, nem a tabu-
dontogetés szandéka vezérel. A 2. hegedli-zongoraszonata alig fél perces részleté-
nek mikroszkdp ald helyezésével a kotta és az interpretacié kozotti kapesolat, az
eladdi szabadsag és hitelesség problémait vizsgalom: ha pedig munkam e sza-
kasz helyes értelmezéséhez a gyakorld zenészek szamara is segitséget ad, 6rémom
kétszeres lesz.

* A Magyar Zenetudomanyi és Zenekritikai Tarsasdg ,,M{ielemzés — ma” cimmel rendezett konferencid-
jan, az MTA Zenetudomanyi Intézet Bartdk-termében 2011. oktdber 8-an elhangzott el6adas atdolgo-
zott véltozata.
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A Bartok-életmi egyik legjelentSsebb heged(is interpretdtora, Szigeti Jozsef a ze-
neszerz$ kedvelt kamarapartnere volt: 1927 és 1941 kozott Gsszesen tizenhat al-
kalommal alltak egyiitt pédiumra, a klasszikus repertodr nagy darabjai mellett
tobb Bartok-kompozicidval és -atirattal (2. szondta, 1. rapszédia, Barték-Székely:
Romdn népi tdncok, Bartok-Szigeti: Gyermekeknek, Kontrasztok).! Egytittm{ikodésiik
egyik legfontosabb dokumentuma az a mara legenddssa valt lemezfelvétel, mely a
washingtoni Library of Congress Coolidge-auditériumaban rendezett 1940. apri-
lis 13-i matinéhangversenyiik m{isorat rogziti:?> a koncert elsd félidejében Beetho-
ven A-dur (,Kreutzer”) szonataja (Op. 47) és Debussy heged{i-zongoraszonatdja,
a masodikban Bartok 2. szondtdja és 1. rapszddiaja csendiilt fel. A Bartdk-kutatds-
ban els8sorban a 2. szondata miatt valt fontossa e lemez: az el8adas formatuma, a
szamtalan finom részletmegoldas a m{ interpretaciétorténetének alapkovévé te-
szik a bejatszast.

A torekvés a szerzGi szdndék lehetd leghitelesebb kozvetitésére Szigeti mi-
vészegyéniségének egyik legjellemz8bb, széles korben elismert vondsa volt. Ez s a
kozvetlen kapcsolat a zeneszerzével a miivészt a 2. szonata hegedliszélamanak t6-
kéletes el6adodjaként lattatjak: ezért érdemelnek kitiintetett figyelmet egy masik
nagy Barték-interpretatornak, Székely Zoltannak a felvételt illet§ kritikus meg-
jegyzései. 1985. aprilis 11-én a kanadai Banftban Sebd Ferenc altal régzitett vissza-
emlékezésében a kovetkez8ket mondta:?

Aztan késébb jatszottuk az Els6t, Masodikat [tudniillik szonatat] — mindig Budapesten.
Ez nem volt egyszer(i Bartékkal sohasem. Ami azonban a magyar zenét illeti, azzal 6ssze-
fiiggésben & nem adott nekem tanacsokat. Nem volt arra semmi ok.

A leirt kotta alapjan is jol meg lehetett csindlni?

Igen, és ha volt valami észrevétele, megjegyezte. De Bartok nem szeretett ,megjegyez-
ni”. [...]

Széval Bartok nem szeretett instrukciokat adni?

Nem, nem sokat mondott. Ha egyiitt jatszottunk, tett par megjegyzést... Rendszerint
mindenki mond valamit, és azt egy kicsit megbeszéli. Bartok azonban nem volt az a ti-
pus, aki belemegy és elkezdi gyakorolni, egyiitt jatszani. Ezt § nem csindlta.

Széval inkdbb elvdrta a mdsiktdl, hogy az tudja?

Igen. Itt vannak példdul a lemezek. Bartok nem sok lemezt készitett, de nyilvan isme-
ri a hires ,Library of Congress”-felvételt [...] Valahol olvastam, hogy ez egy meglehetd-
sen improvizalt koncert volt, mivel 8k — ezdttal is mindenféle akadaly kovetkeztében —
nemigen prébaltak, bar Barték meglehet8sen gyakran jatszott Szigetivel. [...]* Tudja,

1 Emberi-m{ivészi kapcsolatuk legalaposabb feldolgozdsa Somfai Laszlé dolgozatdban olvashatd, lasd
Somfai Laszlé: ,Bartok and Szigeti”, The New Hungarian Quarterly, Vol. XXXIIIL., No. 128. (Winter
1992), 157-163.

2 Barték masodik amerikai ttjanak els§ hangversenyérdl van szd, a 15. sziiletésnapjat tinnepl8 Elisa-
beth Sprague Coolidge Alapitvany 9. kamarazenei fesztivaljanak masodik koncertjérdl, melyet Harold
Spivacke, a konyvtar zenei részlegének vezetGje szervezett.

3 Sebd Ferenc (szerk.): ,Bartok nem szeretett ‘megjegyezni’... Kanadai beszélgetés Székely Zoltannal”.
Muzsika, 38. évf., 11. sz. (1995. november), 34-37. (a tovabbiakban: Székely Zoltan 1985).

4 Tizenhat kozos fellépésiik soran mind a 2. szonatat, mind az 1. rapszddiat hét-hét alkalommal jatszot-
ték egylitt nyilvanossag el6tt (az el6bbit 1928 és 1940, az utdbbit 1930 és 1941 kozott).
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az egész egy kissé ideges, a 2. szonata is, meg a Rapszddia is. Lehet, hogy Szigeti valé-
ban ideges is volt, példaul azért, mert nem volt préba... A 2. szonataban Szigeti olyas-
miket csindl, amik nincsenek leirva — azaz, masképpen szerepelnek a kottdban. Hogy
ezt azutan Barték elfogadta-e, nem szdlt?... Van egy egészen jellegzetes részlet a 2.
szondta végén: egy kadencia, amely meghatarozott technikdt kivan, ami nem minden-
napi, tehat eld kell adni — egyszdval az effektusa nem a megszokott. Ismétl6d6 hangok
ujjazatvaltassal, nem pedig vonévaltassal. Es Szigeti, meglepd médon, ezt nem csinal-
ja. Pedig ez egy kiilonleges effektus, amelyrdl az ember azt gondolnd, hogy ha Bartdék
ezt {gy irta, akkor azzal akart valamit. En Bartékkal mindig Ggy jatszottam, ahogyan az
— feltételezem — az 6 szerzGi szandékanak megfelelt. Nem is jutott eszembe errdl vele
kiilén is beszélgetni. Es Szigeti masképp jatszik.

A szbban forg6 cadenza 54 utdn kezdddik, s 56°!-ben a 2. szonata nyitdtételé-
bdl ismerds hora lungd-téma utolsd visszatérésébe torkollik. A Székely altal emli-
tett ,jellegzetes részlet” az 55-3-t6l az 55%8-ig terjedd szakasz:

poco a poco piu vivace e stretto
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1. kotta. Bartok: 2. hegedii-zongoraszondta (1922) BB 85 / 2. tétel — 55-*-t6] 55 12-ig (© by Universal Edition Wien)

Ez a cadenza nem el6zmények nélkiili az életmiiben: az 1. szondta nyitotételé-
nek kidolgozasaban irt Bartok — a mi tancfindléjat elSlegezve — hasonlé hangparo-
kat a heged(iszélamban (2. kotta).

Nagy elméleti munkajdban, az 1964-ben megjelent kétnyelvli A Violinist’s
Notebook-ban (Egy hegediis jegyzetfiizete) Szigeti részletekbe menden targyalja a 2.
szonata heged{iszélamat.> A cadenzardl szélva el8szor is rimutat a Kontrasztok za-
rétételének hegedlicadenzéjaval valé hasonldsagara, majd a megszdlaltatasra vo-
natkozdan a kovetkez8 megjegyzést teszi:

5 Szigeti Jozsef: A Violinist’s Notebook. London: Gerald Duckworth & Co Ltd, 1964, 35-38.
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2. kotta. Bartok: 1. hegedii-zongoraszondta (,Op. 21”) (1921) BB 84/ 1. tétel - 18+1-18+8
(© by Universal Edition Wien)

Int the climactic cadenza beginning just before [55] sharp articulation is required in such
fragments. The legato notation here is not explicit.

In der Steigerung der unmittelbar vor [55] beginnenden Kadenz ist in diesen Gruppen
nach [55] ein Abtreten notwendig. Die gedruckte Legato-Notierung ist hier nicht genau
genug.

A kozvetlendiil 55 el8tt kezd6d6 cadenza fokozasaban a [négyes] csoportokban 55 utan el-
valasztas sziikséges. A nyomtatott legatovonas itt nem pontosan elégséges.

55 utan Szigeti a négyes kotéseket tehat (egy vonodra jatszandd) kettes koté-
sekre bontja fel a vond pillanatnyi megdllitasaval, s ezt a megoldast alkalmazza
55+5-t8l a hatos és nyolcas csoportok eladdsban is — a felvételen a kérdéses sza-
kasz ekként végig agitato jatszott hangpdrokra tagolddik.

Székely viszont arra utal, hogy e hangcsoportok el6adasdnak lehetséges egy
masik mddja is: sima vondhuzassal, a négyes csoportok azonos 2. és 3. hangjait
kiilonboz8 ujjal jatszva. A hangparokbdl ekként hosszabb menetek alakulnak ki
(Iényegében ritmizalt glissandék), s az egyre hosszabb vondhuzasok (hatos és
nyolcas kotés) egyre nagyobb fesziiltséggel toltik meg az ismétl6dg, ,,jajongd”
frazisokat. igy mindjart értelmet nyernek a sforzaték is, melyek Bartok szandéka
szerint csak egy nagyobb hangcsoport elsé hangjat emelik ki, mig Szigeti megol-
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dasa gyakorlatilag minden hangpart Gjabb és Gjabb (felesleges) hangsulyokkal
lat el.®

Nem csodélkozhatunk rajta, hogy Székely kritikdval fogadta kollégdjanak az 4l-
tala megszokottdl valéban nagyon eliitd jatékmodjat. Raadasul itt tudatos zene-
szerzGi koncepcidvaltasrdl is szé van, igazolja a forrasok vizsgalata: a fogalmaz-
vanyban , kétszintes” legatoivek lathatok (tehat a négyes kotések alatt tovabbi két-
két hang Osszekotve), a tisztdzatban 55-3-t6l 55%8-ig a négyes hangcsoportok
hangjai (amennyiben a 2. és 3. hang ugyanaz) kettGs vagy kettss és négyes kotés-
sel allnak. A nyomtatott forma hosszabb iveket rajzold, ujjcserés megoldasa (jolle-
het ujjrend nem igazit titba)” igy kés&bbre datdlhatd, lehetséges, hogy akar az els§
el6adésok tapasztalatai alapjan valtozott meg Bartdk elképzelése.

Székely ugyanakkor bizonyos értelemben tdrgyilagos marad:

Barték nem mondott semmit. Egyszéval, ha neki tetszett ez is, az is, akkor elfogadott
mindent, ami szadmara elfogadhaténak t{int. Vagyis nem magyarazott. Nem lehet azt alli-
tani — legalabbis 4ltalinossagban, hogy Bartok peddns volt. Nem volt az. O nem volt az a
tipus, akinek egészen pontos elképzelései vannak: hogy igy van vagy ugy kell — amilyen
egy pedéns tandr. Arrdl sz sem volt.®

Mirdl van tehdt sz6? Ahogy Somfai Laszl6 fogalmaz:

[...] a zeneszerz&nek fontosabb volt a nagy formatumd, jelentds, ihletett el6adémiivészi
megkozelités, mint a részletekben (akdr a zenei nyelvben-anyanyelvben, hasonlé
szellem( rubatdkban és agogikéban) tetten érhet§ ,hitelesség”.’

Szigetit tehdt nem szabad elhamarkodottan elitélniink. Semmi biztositék
nincs ra, hogy Bartok a probak soran nem fogadta-e el ezt a megoldast is, mely
els§ szandéka volt, s melynek heves indulata egyébként harmonizal a zene karak-
terével. Az sem bizonyithatd, hogy egyaltalan kozdlte-e Szigetivel a kérdéses rész-
letre vonatkozé megvaltozott elképzelését. Nagyon is lehetséges, hogy nem: a proé-
bak és hangversenyek soran nyilvan mérlegelte a hallottakat, és jonak (legalabbis
a maga szamara elfogadhaténak) taldlta a hegedlis koncepcidjat. Ugyanakkor
most sajndlhatjuk igazan, hogy a 2. szondta altala legjobbnak tartott el6addjatdl,
Aranyi JellytSl nem maradt rank felvétel.

Ha a szakasz pontos zenei-technikai megoldasat keressiik, a probléma persze
nem intézhet§ el ennyivel. A cadenzara fékuszald, a 2. szondta 17 lemezfelvételét
érint§ vizsgalatom érdekes eredménnyel jart: 10:7 aranyban a hangparok elvalasz-

6 Ezt a villamgyors ujjcserét igényld, kiilonleges technikai elemet mar Paganini is hasznalta, példaul a
hegedtire és gitarra irt D-dar Cantabile (M. S. 109) végén.

7 Az 5571 utolsé négy hangja felett lathaté ujjrend (2-1-1-0) éppenséggel sugallhatja a négyes csoport
két hangpdrra valo felbontését, az 55*! elsd tizenhatoda felett 4116 4. ujj azonban mar csak a tizenha-
todcsoportnak a D-hiron val6 el6adasat jelzi, s a folytatasra nézve nem igazit titba a vondkezelést ille-
téen — marpedig Székely megjegyzése elsGsorban a kdvetkez§ litemekre vonatkozik.

8 Székely Zoltan 1985, 35.

9 Somfai Laszlé: , A nagy crescendék komponistaja”, Muzsika 49. évf., 3. sz. (2006 marcius), 6-13.
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tasa, tehdt a ,helytelen” megoldds keriilt f6lénybe. A magyar heged(isok koziil a
legtobben raadasul a rossz oldalon foglaltak helyet — a kiilféldiek mintha ponto-
sabban olvasnak a kottat, a részlet legkorrektebb megszdlaltatasa is Christian
Tetzlaff és Leif Ove Andsnes 2004-ben késziilt lemezén hallhaté. Ugyanakkor az
el6adoéi koncepcid izgalmas tGjragondoldsdra is akad példa: Gidon Kremer és Pauk
Gyorgy két-két felvételt is készitettek a miib8l — mig az els6 lemezeken (mindket-
t6 1981-es) elvalasztjak a hangparokat, addig masodjara (mds zongoristaval) a
Székely-féle megolddst alkalmazzak.

Az elmondottak természetesen semmivel sem csdkkentik az 1940-es lemez
torténelmi értékeit, melyek legszebb 6sszefoglaldsa Somfai Laszloé:

[...] a nagyforma ive, dramaturgiaja éppoly nagyszer(i ebben az el6adasban, mint a rész-
letek sokszor frasban nem is rogzitett arnyalatainak kidolgozasa. Ez az a Bartok-interpre-
tacio, amelyhez napjaink avatott el6adémiivészei is visszazarandokolnak, hogy ellendriz-
z€k és megujitsak a puszta kottabdl kibet(izétt maguk Bartdk-képét! 10

Mindazonaltal - a jelek szerint — e zarandokutnak még kordntsem értiink a végére.

10 A Qualiton-kiadds (LPX 11373-74) kisér&fiizetébdl.
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ABSTRACT

BALAZS SzZABO
“AND SZIGETI PLAYS IT DIFFERENTLY...”

The 1940 Recording of Bart6k’s 2nd Violin Sonata

The Sonata for Violin and Piano No. 2 is one of Barték’s important works which
we know how the composer performed. It was recorded by Barték and Jézsef
Szigeti in the Coolidge auditorium of the Washington Library of Congress on
April 13th 1940, and to this day it is often referred to as the benchmark perfor-
mance from the interpretative standpoint. It particularly deserves our attention in
that part of Szigeti’s reading of the work was strongly criticised by another impor-
tant violinist who knew Bartdk, Zoltan Székely — who in his remarks referred to
the composer. My study examines the links between the score of the work, its
interpretation and the recording, in pursuit of what may be the authentic per-
formance we can deduce from the memoirs of Zoltan Székely.

Balazs Szabé (*1970, Székesfehérvar, Hungary). He studied violin with Csaba Pothof in Gy8r between
1989-1993. Since 1993 he has been a music teacher at the Laszl6 Hermann Music School and Music
Secondary School in Székesfehérvar. Between 1995-2003 he studied musicology at the Ferenc Liszt
University of Music in Budapest. Since 2002 he has been teaching at the Széchenyi University in Gyér.
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MUHELYTANULMANY

Szabd Ferenc Janos
LISZT UJJLENYOMATA*

Liszt Ferenc ujjrendjei az 1830-as években

1. rész

1. A zongoratechnika fejlédése a 19. szazad elején

A 19. szazad elsé felében a virtudz zongoratechnika addig nem latott fejlédésen
ment keresztiil. Mint minden elméleti leirds, a hangszeriskolak is utélag reflektal-
tak a valtozasokra. A korszak legjelent8sebb zongorapedagdgiai 6sszefoglalasai Jo-
hann Nepomuk Hummel haromkotetes Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung
zum Piano-Forte-Spiel' és Karl Czerny Op. 500-as négykotetes Vollstindige theore-
tisch-practische Pianoforte-Schule? cim{i miivei. Czerny utébb 584. opusaként 6ssze-
foglalta hatalmas mtivét, Kleine theoretisch-practische Pianoforte-Schule fiir Anfiinger?
cimmel. A mai zongoraiskolak fel6l nézve meglepdnek tlinhet, hogy mindketten
teljes, nem is rovid fejezetet szentelnek az ujjrendeknek.

Hummel és Czerny ujjrendhasznalatanak legfontosabb vonasai nem kiilénb&z-
nek egymastdl. Véleményiiket, javasolt megoldasaikat messzemenden befolydsol-
ja, hogy ebben a korszakban az ujjrend kivalasztasidnak alapja a kényelem és a ja-

* A Liszt Ferenc Zenemfivészeti Egyetem Zenetudomanyi Tanszékének 2010. november 21-én a Régi
Zeneakadémidn megrendezett , Liszt 6rokében” cim( didkkonferencidjan elhangzott elSadas irott val-
tozata. Itt szeretnék koszonetet mondani Kaczmarczyk Adrienne-nek, Gulyasné Somogyi Klaranak,
Dalos Anndnak és Domokos Zsuzsannanak az eladds hangzé és irott verzidjanak elSkészitésében, va-
lamint Gy®érfty Istvannak és Nagy Péternek a forrdsok felkutatdsaban nyujtott segitségiikért.

1 Johann Nepomuk Hummel: Ausfiihrliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel, vom ersten
Elementar-Unterrichte an bis zur vollkommensten Ausbildung. Wien: Tobias Haslinger, 1828. (LFZE Magyar
Zenetorténeti Kutatokonyvtar, RGY 8819/I-11. A harmadik k&tet az elsével van egybekotve.) (A tovab-
biakban: Hummel.)

2 Carl Czerny: Vollstdndige theoretisch-practische Pianoforte-Schule von dem ersten Anfange bis zur hichsten Aus-
bildung fortschreitend, Op. 500. Wien: Anton Diabelli & Comp., 1839. A negyedik, pétkotet 1846-ban
jelent meg. Az LFZE Magyar Zenetorténeti Kutatékonyvtaraban csak az 1. kotet talalhaté meg. Az ujj-
rendekrél sz6l6 2. kotet adatait Ki Tak Katherine Wong The Contribution of Carl Czerny to Piano Pedagogy
in the Early Nineteenth Century cim( PhD értekezése (University of New South Wales, 2008) alapjan
kozlom. (A tovabbiakban: Wong Diss.) Wong Czerny Op. 500-as zongoraiskoldjanak korabeli angol
forditasabdl dolgozott: Carl Czerny: Complete Theoretical and Practical Piano Forte School, Op. 500. Ford.
J. A. Hamilton, London: MessRSR. Cock & C°., 1839.

3 Carl Czerny: Kleine theoretisch-practische Pianoforte-Schule fiir Anfinger. Op. 584. Wien: Ant. Diabelli und
Comp., [1841?]. (LFZE Magyar Zenetorténeti Kutatokonyvtar, RGY 24.558) Az eredeti nyelvii idéze-
teket ebbdl a kotetbdl kozlom. (A tovdbbiakban: Czerny.)
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ték biztonsiga, mig szinte egyetlen célja a technikai anyag elsajatitdsa volt.* Az
alapszabalyokban egyetértenek, minddssze a kivételes esetek megengedésében
fordul el némi eltérés. Mindkét iskola szerzdje reflektdl az adott korszak jaték-
technikai elSrelépéseire, igy a 11 évvel kés6bbi Czerny-iskoldban mar t6bb techni-
kai tjdonsagot talalunk. Abban azonban nincs kiilénbség, hogy ujjgyakorlatok sza-
zait, illetve kisebb kompozicidkat, etlidoket is beillesztettek az ujjrendek gyakorla-
sdhoz — hangonként beszamozva a hasznalandé ujjak szerinti jel6léssel. Hasonld,
zongorapedagogiai céllal irt etlidok ezrei keletkeztek ebben a korszakban, jelezve
a zongoratechnika robbandsszer( fejlédését.®

Ezek mellett egy 4j miifaj is sziiletett a 19. szazad elején: a miivészi zongora-
etlid. Minden virtuéz megirta a maga technikai felkésziiltségét reprezental etlid-
jeit. JellemzG8en a szdzad harmincas éveiben keletkeztek az els$ igazdn miivészi
mondanivaléval ellatott et(idok. Ezek a darabok — Schumann, Chopin és Liszt m-
vei — a magas szint{ zenei tartalmat hasonldéan magas szint{i technikai problémak-
kal parositjak.®

Liszt leny(igoz6 technikai tuddsat a ma szinte egyaltaldn nem jatszott, 24 téte-
lesnek szant Grandes Etudes darabjai érzékeltetik a legjobban. A sorozat, amelybdl
csak 12 etlid késziilt el, az 1826-ban Op. 6-ként megjelent 12 etlid atdolgozasa,
igy valoban jol reprezentalja Liszt technikai fejlédését. A sorozat elsé kiaddsa
1839-ben jelent meg.”

2. Liszt Ferenc miivészi fejlédése 1826 és 1839 kozott

Liszt a két etlidsorozat megirasa kozott hatalmas valtozason ment keresztiil. 15
éves kamaszbdl 28 éves, haladé gondolkodasu férfiva, s6t haromgyermekes édes-
apava, csodagyermekbdl csodalt zongoramiivésszé valt. Ez az Ut azonban korant-
sem volt felhStlen. Czerny keze aldl kikertilve apjaval jarta a vildgot mint zongora-
z6 csodagyermek, azonban az igazdn nagy kibontakozas csak késébb, apja halala
utan, az 1830-as években kezd3dott.

Technikai fejlédését hatalmas szorgalman kiviil tobb tényezd is elsegitette.
Parizs ebben az id6ben a virtudéz zongoristak hazaja volt. Ahogy Alan Walker fo-
galmaz: ,, Acélujju, krombevonatu virtudzok tucatjai villogtak itt ekkor, tobbek ko-
z6tt Kalkbrenner, Herz, Hiller, Hiinten, Pixis, Thalberg, Dreyschock és Cramer.”?

4 ,Unter Fingersatz versteht man die richtige und zweckmassige Anwendung der Finger beider Hénde.
Diese griindet sich auf Bequemlichkeit und Anstand, worauf hauptsachlich die Sicherheit des Spieles
beruht.” - Hummel, I1/115.

5 A témardl lasd bévebben: Folke Augustini: Die Klavieretiide im 19. Jahrhundert. Studien zu ihrer Entwick-
lung und Bedeutung. Duisburg: Gilles und Francke, 1986.

6 Howard Ferguson-Kenneth L. Hamilton: ,Study”. In: Stanley Sadie (ed.): The New Grove Dictionary of
Music and Musicians. Second Edition, vol. 24. London: Macmillan, 2001, 622.

7 A Liszt-etlidok kiilonboz8 verzidinak keletkezési térténetérdl lasd: Christian Ubber: Liszts zwolf Etiiden
und ihre Fassungen (1826-1837-1851). Laaber: Laaber-Verlag, 2002, 58-59. (A tovabbiakban: Ubber.)

8 Alan Walker: Liszt Ferenc. 1. A virtu6z évek. 1811-1847. Ford.: Racz Judit. Budapest: Zenemiikiadd,
2003, 179. (A tovabbiakban: Walker 1.)
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Ezek a zongoristak a szemiik sarkabdl gondosan figyelték egymast, mikozben proé-
béltak valamilyen sajdtossdggal kit{inni a tobbiek koziil.” De nem csak zongoris-
taktdl volt hangos ez id6 tjt Parizs: 1830 decemberében, egy nappal a Fantasztikus
szimfonia bemutatoja el6tt ismerkedett Gssze Liszt Berliozzal 10 Alkoté- és el@add-
miivészi munkajaban Berlioz hatasara elStérbe kertilt a zenekari miivek zongoran
torténd megszodlaltatasa. Berlioz egyes zenekari miiveibdl (példaul a Fantasztikus
szimfonidbdl és az Ouverture des Francs-Juges-bSl 1833-ban, valamint a Harold Itdlid-
ban cim{i szimféniabdl és mas miivekbdl az 1830-as évek masodik felében) készi-
tett atiratai utdn fordul majd a figyelme Beethoven szimféniai felé, és késziti el
1835 és 1838 kozott az 5., 6., 7. szimfénia, valamint az Eroica-gydszindulé zongora-
partiturainak elsd verzioit.!!

1832. februdr 26-an adta els6 parizsi koncertjét Frédéric Chopin, akivel Liszt
hamar kozeli ismeretségbe keriilt, miveit is jatszotta.!? Végiil két honappal késSbb
érkezett Périzsba Niccold Paganini,'? kinek Lisztre gyakorolt 6ridsi hatdsat jol
szemlélteti a sokat idézett levélrészlet: ,Mar két hete dolgoznak szellemem és uj-
jaim mint két kdrhozott [...] 4-5 érat gyakorlok (terceket, szexteket, oktavokat,
tremoldkat, ismételt hangokat, kadenciakat stb., stb.). O - hacsak meg nem bolon-
dulok — miivészt lelsz bennem, ha eljossz!”!4

Mindezek mellett nem szabad elfeledkezni arrél, hogy Liszt a hires parizsi zon-
goragyaros Erard csaldd jovoltdbdl els6ként prébalhatta ki a kor legmodernebb
mechanikaja zongorait, amelyek lehet6évé tették szdmara addig nem megvaldsitha-
t6 technikai nehézségii darabok megirdsat és el6addsat.!®

Czerny 1837-ben, a Thalberggel folytatott zongoristaparbaj idején hallotta j-
ra feln&tté valt egykori tanitvanyat. Hogy mi volt a véleménye Liszt zongorajatéka-
rél, egy évvel késdébbi feljegyzésébdl tudjuk: jatékat akkor rendkiviil bravirosnak,
de rendetlennek és 3sszezavarodottnak tallta.!® A feljegyzés idején azonban, mi-
kor Liszt 1838-ban Bécsben nyolc jétékony célu koncertet adott a pesti arviz karo-

9 Thalberg ,triikkkje” példaul az Ggynevezett haromkezes effektus (ldsd késébb) volt, Dreyschock az ok-
tavjatékaval, mig Kalkbrenner tokéletesre csiszolt futamaival tlint fel. - Walker, 1/179-180.

10 Walker, 1/196.

11 Mez8 Imre (kOzr.): Liszt Ferenc: Symphonies de L. van Beethoven Nos. 5-7. (Elsé verziék). Budapest:
Edition Musica Budapest, 2008, XXI.

12 Walker, 1/201-202.

13 Walker, 1/190.

14 Liszt levele Pierre Wolffnak 1832. méjus 2-8., Parizs. ,Voici quinze jours que mon esprit et mes
doigts travaillent comme deux damnés [...] Je les étudie, les médite, les dévore avec fureur; de plus
je travaille 4 4 5 heures d’exercices (3¢, 6%, 8%ves Trémolos, Notes répétées, Cadences, etc. etc.).
Ah! pourvu que je ne devienne pas fou — tu retrouveras un artiste en moi!” La Mara (ges., hrsg.):
Franz Liszt’s Briefe. Erster Band: Von Paris bis Rom. Leipzig: Druck und Verlag von Breitkopf & Hértel,
1893, 7. A forditast 1asd: Eckhardt Maria (val., ford., jegyz.): Liszt Ferenc vdlogatott levelei. Ifjiisdg — vir-
tudz évek — Weimar. (1824-1861). Budapest: Zenemfikiad6, 1989, 18-19.

15 Walker, 1/116

16 ,Carl Czerny horte Liszt 1837 in Paris und fand ’sein Spiel in jeder Hinsicht ziemlich wiist und
verworren bei aller ungeheuern Bravour.”” — Czerny: Erinnerungen aus meinem Leben, 29. idézi: Ubber,
59.
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sultjainak javara, megvaltoztatta véleményét, s megdllapitotta: Liszt tehetsége ,4j
lendiiletet kapott”.1”

3. Kiilonleges ujjrendek Liszt korai miiveiben

Liszt ujjrendjeivel tobben is foglalkoztak a 20. szdzad masodik felében. Jakov Isza-
kovics Milstejn!8, Alan Walker!® és Eszt6 Zsuzsa?® idevonatkozd megéllapitdsai
azonban inkabb dltalanosabb jellegliek, az egész életmire vonatkoznak. Szinte ki-
zarodlag Liszt Gjitasaira hivjak fel a figyelmet, példaikat azonban nemcsak a fiatal-
kori miivekbdl, hanem a kés@bbi kompoziciékbdl is veszik. Erdemes azonban ala-
posabban szemtigyre venni azt az évtizedet, amikor Liszt technikdja, 4j utakat ke-
resve, hirtelen éridsi fejlédésen ment keresztiil. Tanulmanyomban ezért kifejezet-
ten az 1830-as években irott mivekre és a bel6liik kirajzolédé latvanyosabb, 0sz-
szetettebb technikai sajatossagokra koncentralok. Liszt ujjrendjeit a rendelkezésre
all6 kéziratokbdl, els6 kiadasokbol, valamint az 1 Liszt-0sszkiadds kotetei alapjan
tanulményoztam. Osszehasonlitdsként Hummel és Czerny monumentélis zongo-
raiskoldinak ujjrendekrdl szdl6 fejezeteit hasznalom.?!

a) A ,,hosszt” ujjak
»A legfontosabb ujj a hiivelykujj” — allitja Hummel ujjrendekrdl sz416 fejezetének
legelején.?? Valdban, egy zongorista a kéz pozicidjat a hiivelykujj koriil tudja forgat-
ni, ezltal lehet&vé téve a folyékony legato jatékot, és a hiivelykujj emellett biztos
tamasztékot is ad a kéznek. Czerny visszaemlékezéseiben kiilon meg is jegyzi, hogy
az els6 ujj hasznélatanak titkait még a Beethoventdl kapott elsé leckéken tanulta.??
A vizsgalt korszak zongoraiskoldiban a kéz &t ujjat két csoportra osztjak: hosz-
szti és rovid ujjakra. Altalaban az 1. és az 5. ujj mindsiil révidnek, a 2., 3., 4. ujak
pedig hossztinak, de néhdny esetben Czerny az 5. ujjat is hossza ujjként kezeli.
Kényelmes és természetes mozgasfajtdja a kéznek, amikor a hosszua ujjak - jelen
esetben a kisujj is hossztinak szamit — egyiitt mozognak a hiivelykujj ellenében.

17 ,Liszt tehetsége 'Gj lendiiletet kapott’ s a miivész ’kifejlesztette azt a ragyogd és kristalytiszta jaték-
stilust, amellyel oly hiressé valt az egész vildgon’.” — Walker 1/269.

18 Jakov Iszakovics Milstejn: Liszt. Ford. Subik Istvan, Budapest: Zenem{ikiadé Vallalat, 1965, 543-561.

19 Walker, 1/311-314.

20 Esztb Zsuzsa: Liszt zongoratechnikdjdnak elemzése korabeli dokumentumok alapjdn. Ezzel kapcsolatos tanitd-
si tapasztalataim. DLA-disszertacio, Liszt Ferenc Zenem{ivészeti Egyetem, 2000, 19-23.

21 A kottapélddkban az olvashatdsag érdekében nagyobb mérettel szedtem az ujjrendeket jelz§ szamo-
kat. A kottapélddk elkészitésénél elsédleges forrasként az Uj Liszt-Osszkiadés koteteit hasznaltam, a
Grandes Etudes részleteit a Haslingernél megjelent elsé kiadds alapjan kézIom. (E tanulmany megira-
sakor a Grandes Etudes még nem volt hozzaférhet§ az EMB Uj Liszt-Osszkiadésaban.)

22 ,Der wichtigste Finger ist der Daumen, als der Stiitzpunkt, um den sich die andern Finger, die Hand
moge sich zusammenziehen oder erweitern [...].” - Hummel, II/115.

23 ,During the first lessons Beethoven made me work solely on the scales in all keys and showed me
many technical fundamentals which were as yet unknown to most pianists, e. g. the only proper
position of the hands and fingers and particularly the use of the thumb [...]” Carl Czerny:
»Recollections from my life”. Ford. Ernest Sanders, The Musical Quarterely, XLII/3. (1956. julius), 304.
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Erre két kiilonbozd lehet8ség is van. Az els6t nevezhetjiik ,integet8s” ujjrendnek.

Ez nem tjdonség, hiszen mar Beethoven is haszndlta igy a kezét:
i J

Allegro con brio
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1. kotta. Beethoven: Grande Sonate, Op. 22 (1799-1800), 1-3. iitem, jobb kéz

Hummel egyik példaja ugyanolyan mozgasfajtat mutat, mint Beethoven B-dur
szonatdjanak inditomotivuma, de ezt a mozgast Lisztnél is megtaldljuk.

2. kotta. Hummel: Ausfiihrliche theoretisch-practische
Anweisung zum Piano-Forte-Spiel II/1, 171. old.

3. kotta. Liszt: Grande fantaisie sur la Tyrolienne de l’opéra
,La Fiancée” d’Auber. 1. Fassung (R 116, 1829), 434. iitem, jobb kéz

A hiivelykujj kordli forgémozgdsra szintén taldlunk példat Hummelnél és
Lisztnél is.
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4. kotta. Hummel, 1I/1I, 245. old.
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5. kotta. Liszt: Trois airs suisses. Rondeau sur la Ranz des chévres
(R 8-II1. 1835-38), 169-170. iitem, jobb kéz
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Ugyancsak a hosszt ujjak — azonban itt csak a 2., 3., és 4. — kényelmes egyiit-
tes mozgatdsara épiil a masik, ,villas” ujjrendnek nevezett mozgasfajta. Ez olyan
esetben fordul elS, amikor egymds utani kett6sfogasokat nem a logikus médon,
szomszédos ujjparokkal (1-3, 2-4 stb.) jatszunk, hanem az ujjakat keresztezve
(példaul 1-5, 2-4 vagy 1-5, 2-3 ujjrenddel). Ilyenkor a két sz€ls8, rovidebb ujj ke-
retként, tdmasztékként szolgdl a bels6knek. Lisztnél gyakran taldlunk ilyen, villas
ujjrendre torténd ugrasokat.
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6. kotta. Hummel, II/1I, 248. old.

7. kotta. Liszt: Ouverture des Francs-juges de Hector Berlioz
(R 137, 1833), 285-286. iitem, bal kéz

A kovetkez8, mar modernebb jatékmaddot igénylS részletnek is a villas ujjrend
az alapja:

—  rinf —_—

8. kotta. Liszt: Grande fantaisie sur la Tyrolienne de ’opéra ,La Fiancée” d’Auber.
1. viltozat (R 116, 1829), 388. iitem

Liszt szerette a hosszu ujjait kiilon, dSnmagukban is hasznalni, erre jé példak a
kovetkez8 ujjazatok. Az elsében a jobb kéz és a bal kéz felvaltva jatszik sopra, azaz
feliil. Az ujjrend a két kéz allandé | kifelé”, a zongoratdl a jatékos felé torténd moz-
gasaval valosithaté meg, mivel a mindkét kéz figurait ,,bent”, fekete billenty{in, ra-
adasul a balkézben, negyedik ujjal kell kezdeni, ugyanakkor a figurdk utolsé hang-
jai fehér billentytiikre esnek, igy megoldhaté a két kéz helyzetének cseréje. Mind-
két kéz ujjrendje a hosszu ujjak (2-3-4) hasznalatdra épiil.

9. kotta. Liszt: Trois morceaux de salon No. 1. Fantaisie Romantique
sur deux mélodies suisses (R 9. 1836), 75. iitem
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A masodikban, az Apparitions II. tételének részletében pedig a mutatd- és a ko-
zéps6 ujjal kell egy gyors tempdban lefelé haladé futamot eljatszani. Ebben az
esetben a bal kéz maradhat végig sotto, mivel a hosszabb kozépsé ujj keriil a feke-
te billentylire. Azonban a jatékmoéd még igy is kotéltanchoz hasonlit:
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10. kotta. Liszt: Apparitions II (R 11, 1834), 89. iitem

b) A rovid ujjak hasznalata
Rovid ujjat fekete billenty{in a mai zongoristak sem szeretnek tul gyakran alkal-
mazni. Hummel megengedi ugyan ezt a jatékmaddot, de figyelmeztet, hogy ilyen-
kor az egész kézfej beljebb keriil, és megfordul a rend: a révid ujjak lesznek a feke-
te billenty(ikén, igy a hosszd ujjaknak a fekete billentytik kdzétt kell mozogniuk.*
Az, hogy Hummel sz6va teszi ezt a pozicidvaltozast, mar egy lépés Chopin techni-
kaja felé, hiszen az § elve szerint a kézfej legkényelmesebb helyzete az, amikor a
rovid ujjak a fehér, mig a hosszt ujjak a fekete billenty(ikon vannak.?® Czerny szin-
tén nem tanécsolja a rovid ujjak hasznalatat a fekete billenty{ikon. 2

Liszt azonban veliik szemben felrig mindenféle szabalyt, nem t6rédik azzal,
milyen szin{ billentyfit kell megiitnie.

11. kotta. Liszt: Apparitions I (R 11, 1834), 15. iitem, jobb kéz

Néhol els ranézésre meglepd ujjazatokat irt be a kottdba, azonban ha alapo-
san megnéziink egy ilyet, rajohetiink, hogy szinte az egyetlen lehetséges ujjrend
az adott rész el6adasahoz:

12. kotta. Liszt: Trois airs suisses. Improvisata sur la Ranz des Vaches
(R 8-1I1. 1835-38), 374-375. iitem, bal kéz

24 ,Hinsichtlich der Lage der Hand ist zu bemerken, dass bei Stellen, wo bald der Daumen, bald der
kleine Finger auf den Obertasten gebraucht wird, die Untertasten nicht vorn, sondern mehr
zwischen den Obertasten gegriffen werden miissen.” - Hummel, 11/309.

25 Jean-Jacques Eigeldinger: Chopin: pianist and teacher as seen by his pupils. Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press, 1986, 190.

26 ,$8. In der Scala darf der Daumen und der kleine Finger nicht auf die Obertasten kommen.” — Czerny, 26.
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A bal kéz ugyanis az elsé négy tizenhatodérték alatt azonos pozicidban, a bil-
lentytizet belsé részén jatszik. A 375. {item elején azonban mar ,kiviil”, a fehér bil-
lenty(ik szélén jatszik a zongorista, amit a beirt ujjrend készit elé. Ez az ujjrend
egyrészt a technikai megvalésitdst segiti, masrészt pedig az agogikat is sugallja: az
elsé iitem utolsé nyolcadértékének két tizenhatoda a jobb kézzel egyiitt feliités a
kovetkez§ iitemre.

A vizsgalt évtizedben valt megszokotta, hogy akar dallamot is jatszhat a zon-
gorista csupan a hiivelykujjaval. Ezt legjobban Sigismund Thalberg specialitdsa, az
ugynevezett haromkezes effektus példazza, amely olyannyira modernnek szami-
tott a 30-as években, hogy Czerny még az évtized végén sem emliti ezt a jatéklehe-
téséget ujjrendi szabdlyai és kivételei kdzott. A mddszer a kdvetkezd: a dallamot a
kozépregiszterben valtott kezekkel, de legalabbis valamelyik kéz hiivelykujjaval,

mig a kiséretet a masik kézzel és a dallamot jatszé kéz fennmaradé ujjaival kell jat-
szani.
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13. kotta. Thalberg: God Save the King. Grande Fantaisie pour le Piano Op. 27 (1835 kériil), 185-186. iitem

Liszt is alkalmazta ezt a jatékmodot, az azonban nem biztos, hogy Thalbergtdl
tanulta. Thalberg ugyanis csak 1835 §szén érkezett Parizsba,?” mig Liszt mar 1833-
ban, Berlioz Fantasztikus szimfonidjanak atiratdban is hasznalta ezt az effektust.
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14. kotta. Liszt: Episode de la vie d’un Artiste. Grande Symphonie fantastique
par Hector Berlioz (R 134, 1833), 3. tétel, 136. iitem, bal kéz

27 Walker, 1/249.
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Ez az igen hatdsos megoldas igen gyakran el6fordul Liszt korai miiveiben. Az
etlidok kozott is talalkozhatunk vele:
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15. kotta. Liszt: Grandes Etudes, No. 9, 39. iitem

Gesztusértéki, hogy a Hexameron cimii tobbszerz8s kompoziciéba, amelybe
Thalberg is irt egy variaciot, és Liszt irta az 6sszefoglalé részeket, Liszt maga is be-
illesztett egy ilyen részt.
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17. kotta. Liszt: Hexameron — Finale (R 131, 1836-39), 348-355. iitem)



226 ‘

L. évfolyam, 2. szam, 2012. mdjus YRS NEVAZ Y

c) Ugrasok rovid és hosszt ujjakra

Nem Liszt volt az els6, aki nagy, latvanyos ugrasokat produkalt a billentytizeten.
Ahhoz, hogy ezeket az ember tokéletesen kivitelezhesse, igen pontosan kell tud-
nia célozni az ujjaval. Ennek technikai el6feltételei nem szerepelnek Hummel és
Czerny ujjrendrdl sz616 szabalyai kozott. Hummel egy példdjaban mégis hasznadlja
ezt a jatékmaddot, a mutatdujjra torténd ugrassal.
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18. kotta. Hummel, 11/V, 306. old.

Ezt az ugrast Liszt mds ujjrenddel javasolja, igaz, befolyasolhatja 6t az, hogy
fekete billentytire kell ugrani, és a 4. ujjal konnyebb célozni, mint a révidebb 5. ujjal:
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19. kotta. Liszt: Reminiscences des Huguenots de Meyerbeer

(R 221. 1. verzié. 1837), 290. iitem

Az etlidok kozott 1. és 2. ujjra torténd ugrast is talalunk. Itt valik a 2. ujj igazan
mutatdujjd, hasonléva lesz az 1. ujjhoz:

o

20. kotta. Liszt: Grandes Etudes, No. 10, 173-175. iitem)
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Kiilonleges esetnek szamit az Esz-duar etid vége, ahol Liszt meglepetéssze-
rien a 3. ujjra ugrik. Ez esetben azonban a kivant artikulacid, a zaréhang kiilon-
valasztasa a cél, ennek eszkoze a szokatlan ujjrend.
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21. kotta. Liszt: Grandes Etudes, No. 7, 138-139. iitem, jobb kéz

d) Egy hang két ujjal — két hang egy ujjal

A zongorajaték modernebb technikdi olyan djitdsokat is eredményeztek, amelyek
kevésbé valtak megszokotta. Czerny ir egy kivételes jatékmaodrél, amikor egy hangot
két ujjal egyszerre kell megiitni.?® Kiiléndsen martellato basszushangoknal ajénlja
ezt a megoldast.

Fa)
‘@"x £e) :§ I’g q‘\—-/v
(ﬁé — — — —
= 1% 73 1
ff(4 @
3 3

—~
[ SR

.
N
el
N
He|

ann
\23
He|

i

2wy

22. kotta. Czerny: Vollstdandige theoretisch-praktische Pianoforte-Schule, Op. 500, II., 169. old.

Liszt differencialtabban alkalmazza ezt az 6tletet. B-moll ettidjében a zenei folya-
matban betoltott szereptdl teszi fiiggévé, hogy hol melyik ujjal kell megszdlaltatni a
kiemelend§ basszushangokat. A masodik ujjat haszndlja a puhdbb, halkabb hangok-
hoz, mig elsé ujjal jatszatja a marcatissimo basszushangokat (23. kotta a 228. oldalon).

A kétujjas jatékmoddnak az ellentétét, amikor a hiivelykujjat kicsit kiforditva,
egy ujjal egyszerre tobb hangot lehet leiitni, Liszt hasznalja, Czerny viszont nem.
A folyamat végpontja is ismert: majd’ szdz évvel kés&bb Bartdk lesz az, aki Szondtd-
jaban harom hangot is jatszat egyszerre a hiivelykujjal (24., 25. kotta a 228. oldalon).

28 Wong Diss., 146-147.
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Jf sempre energico e marcato
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24. kotta. Liszt: Grandes Etudes, No. 4, 2. iitem
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25. kotta. Barték: Szonata (1926), II1. tétel, 227-228. iitem
(© by Universal Edition, Wien)
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ABSTRACT

FERENC JANOS SzABO
LISZT’S FINGERPRINTS

Ferenc Liszt’s Fingerings in the 1830s
Part 1

In the first half of the nineteenth century virtuoso piano playing developed to a
greater extent than ever before. The traces of these changes are preserved in the
piano treatises of that time and in a new genre, the highly artistic piano study.
After studying with Carl Czerny, the young Ferenc Liszt became — because of his
extraordinary technical abilities — one of the most important innovators. The peak
of that process was his Grandes Etudes (1838). The new piano technique required
new ways of playing; these ways are most easily seen in the fingering. There are
overall studies about the fingering of Liszt, but these deal with the whole of his
output and concentrate on his new methods (Milstein, 1956 and Walker, 1983).
In my study I present the twenty year old Liszt, who adapted his piano technique
to suit his new artistic message, primarily through the Grandes Etudes. I investigate
not only the improvements but also the changes that took place in features found
in the fingering of the preceding period. I use as a comparison the chapters on
fingering in the two most important piano treatises of the period (Hummel, 1828
and Czerny, 1839).

Ferenc Janos Szab6 was born in Hungary in 1985. He studied piano, choir conducting and composition
at colleges in Pécs and Budapest. In 2008 he graduated with honours in piano from the Ferenc Liszt
Academy of Music in Budapest. He has given recitals in several countries of Europe and in China (piano
solo and chamber music) and he especially enjoys working with singers. He has studied at the Doctoral
School of the Ferenc Liszt Academy of Music in Budapest as a pianist (DLA) and a musicologist (PhD).
He worked in the first half of 2011 at the Ferenc Liszt Memorial Museum and Research Centre. Since
September 2011 he has worked as a research assistant at the Institute for Musicology (Research Centre
for the Humanities, Hungarian Academy of Sciences). His research area is the early Hungarian recording
history and the analysis of interpretation. He completed his DLA studies Summa cum laude in 2012; his
DLA thesis was about Karel Burian’s Hungarian activity. He is currently working on his PhD thesis on
the singing style of the singers of the Royal Hungarian Opera House between 1899 and 1926. He has
given talks at several Hungarian and international musicological conferences.
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RECENZIO

Dalos Anna

A BIKAPARTI ZENEKRITIKUS
Kro6 Gyorgy irdsai az Elet és Irodalomban (1964—1996)

Varkonyi Tamas (kozr.): Zenei panordama. Kro6 Gyorgy irdsai
az Elet és Irodalomban (1964-1996). Budapest: Gramofon Konyvek,
Klasszikus és Jazz, 2011.

446 oldalnyi irast — 239 zenekritikat, illetve recenziét — tartalmaz a Varkonyi Ta-
mas kozreadta vaskos kotet, amely Kroé Gyorgy Elet és Irodalom-beli cikkeit tarja
az olvasokozonség elé. Az elsé kritika 1964. junius 20-an, az utols6é 1996. junius
28-an jelent meg, s mindkett6 — mintegy keretet alkotva — a parizsi Tribune
Internationale des Compositeurs éves eseményeirdl szamol be: elébbin Kadosa
Pal, Maros Rudolf, Kurtag Gyorgy és Bozay Attila m{ivei, utobbin Sari Jzsef és Su-
gar Miklés kompoziciéi hangoztak el. A kdzben eltelt 32 év alatt nagyon megvalto-
zott a vilag, a Tribune-rdl sz616 beszamoldk azonban — amelyek egy ideig évrdl év-
re ismétlédnek Krod zenekritikai napléjaban — vilagossa teszik, milyen meghataro-
z4 szerepet jatszottak a kortdrs zene propagalasaban a nemzeti radidallomasok, s
koztiik a Magyar Radi6 is. Krod kortars zene iranti érdeklddését is minden bi-
zonnyal jelent&sen befolyasolta, hogy tobb évtizedig volt a Magyar Radio egyik ve-
zet6 munkatarsa.

A Tribune-rél megjelend kritikdk azt sugalljak, hogy Kro6 Gyodrgy tudatosan
torekedett az Gj magyar zene sikertdrténetének megirdsara. Megfogalmazasaiban
keveredett az aggodalom és a nemzeti elfogultsag érzése: ,ismét el8l lennénk te-
hat?” — kérdezte 1964-ben, s a valasz szinte mindig pozitiv volt: 1971-ben a ,, ma-
gyar iskola” sikeréhez semmi kétség nem fért, hiszen az Gj magyar zene ,,a legéret-
tebbek, a legtehetségesebbek kozé tartozik” (50., 52.), 1972-ben a magyar zene-
szerzés mar ,diadalmenet-szerlien” vonult be ,az eurdpai zenei koztudatba”
(95.), 1978-ban ,,ehhez foghaté nemzeti sikerrel egyetlen orszag sem biiszkélked-
hetett” (264.), mi tobb, 1980-ban is vitan feliil allt ,,az 4j magyar zene rendkiviili
exportképessége” (343.). Nemcsak ez a sikertorténet, illetve burkolt nemzeti 6n-
tudat jelzi, hogy Kroé Gyorgy kritikdi — s ez mit sem von le jelent&ségiikbdl vagy
szinvonalukbdl — a Kadar kori Magyarorszdg termékei. Benniik a politikai lojalitas
és a szakmai-értelmiségi autonémia kett&ssége latvanyosan nyilvanul meg. Nem-
csak oly médon, hogy a kritikus egyarant ir a zenei élet egykori és aktudlis hivata-
los vezetSinek miiveirdl (Sarai Tibor, Szab6 Ferenc, Lang Istvan) és ellenzéki pozi-
ciéba kényszeritett komponistékrél (Uj Zenei Sttdib), de abban is, ahogy az 1945
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el6tti rendszer tudatos elutasitdsa mellett (,,...azt a Bartokot, aki a Horthy-Ma-
gyarorszagot elhagyni kényszeriilt, a mai Magyarorszag egyik legf6bb szellemi kin-
cseként becsiili meg”, 37.) 1956-ot mégiscsak az Gjrakezdés idépontjaként jeloli
meg. igy ir 1978-ban Lutostawski koncertjét elemezve: ,huszonkét év [...] éppen
ennyi a megujhodott magyar zene életkora” (276.).

Kro6 megfogalmazasai egyértelmiien utalnak arra, hogy agy latta: a hatvanas-
hetvenes évek magyar zeneszerzése képes megismételni a bartoki-kodalyi siker-
torténetet. Zenei fels6bbségtudata nyilvanul meg abban, ahogy a zeneszerzésben
kezd&nek t{inG nemzetek, az észak-afrikai, illetve dél-amerikai zeneszerz8k kisér-
leteirdl ir (,Ok most keriiltek Barték—Kodaly 1905-6s valasziitja elé, sajnos tanics-
talanul”, 50.), de abban is, hogy hangsulyozta, kvalitdsat a magyar zeneszerzés
Bartoknak koszonheti: ,az Otvenes éves bezart zenei életébdl, besziikiilt zenei
gondolkoddsabdl az § miiveinek szarnyain emelkedtek ki a komponista-nemzedé-
kek, és repiilték be a zenei vilag tajait. S a hatvanas évek technikai elfogultsagabol
és jellegtelen, mindent elmoso-feloldé kozmopolitizmusabdl az § miivei mutattak
utat fiataljainknak a hazai f6ld, az otthon felé, és intettek az ember irant 6rok elko-
telezettség vallalasara” (185.). A megfogalmazas, a stilus egyértelmtien Szabolcsi
Bence apologetikus, a magyar zene primatusat hirdetd {rasainak hangvételét idézi
meg, s ez is arra utal: Krod tudatosan kivanta Gjrajatszani az Gj magyar zene torté-
netét.

Kritikai tevékenységének is Szabolcsi volt a kiindulépontja. A Szabolcsi-jelen-
ségben vald érintettségét bizonyitjadk a mestere munkdassagardl irott recenziok,
amelyeknek stilusa is lényegesen irodalmiasabb, mint mas kritikaié (107-108.,
197.). Uj magyar zenérdl sz6l6 irasai vitathatatlanul a hagiografia miifajaban tar-
toznak, és — Szabolcsi Kodaly-, majd Bartok-értékeléséhez hasonléan - az elem-
zett komponistak életmiivét egyszerre helyezik el a magyar és az eurdpai zene tor-
ténetében. Igy van ez akkor is, ha idénként, igy példdul 1975-ben, egyfajta stilaris
visszarendezGdéstdl valo félelem drnyéka vetiil irdsaira: ,,a [hazai] fejlédés egyfaj-
ta nemzeti klasszicizmus felé halad, és ez nem mentes a bezdrko6zas veszélyét6l”
(178.). Mégis, az ezzel szemben all6 experimentalis zenei magatartasformatél —
mivel az értelmezése szerint idegen test a magyar hagyomanyban — félelmei elle-
nére is 6édzkodott. Joggal meriilhet fel persze a kérdés, hogy Kroé nemzeti elfo-
gultsaga milyen mértékig tudatos gondolkoddsforma. Vajon csupén a kadari Ma-
gyarorszag atlagos értelmiségi gondolkodasat reprezentalja, vagy éppen egy Sza-
bolcsi-tanitvany egyik lehetséges retorikai eszkdze? Az azonban bizonyos, hogy
Krod kritikusi pozicidja szorosan Osszefliggdtt Szabolcsi magyar zenetorténeti ka-
nont épitd elgondoldsaval.

A kortars zene kritikusaként természetesen maga Kroo is kdnont épitett, és ér-
zékenységét, intellektusdnak erejét bizonyitja, hogy kanonja nagyrészt a mai na-
pig érvényes maradt. Am tisztdban volt azzal, hogy — még ha nem is hasznélta e
terminus technicust — egy posztmodern vilagban alapjaban véve elképzelhetetlen
egy egységesen érvényes kanon létrehozasa. E megfigyelését befolyasolhatta az is,
hogy az dltala latogatott Tribune nem a nagy zeneszerzSk férumaként miikodott,
hanem a modern zeneszerzés vélt vagy valds vezériranyanak propagaldsa helyett
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pluralizmusra térekedett, tigy is fogalmazhatunk, hogy a zeneszerz&i nagyipar kis-
mesterei termékeinek bemutatdsdra vallalkozott. A koncertek, radidfelvételek
hallgatdsa tette lehet6vé, hogy folyamatdban lassa az Gij magyar zene kibontakoza-
sat. Legnagyobb érdekl6déssel természetesen a sajat generdcidjdba tartozd zene-
szerzOk, illetve a valamivel fiatalabbak, a ,Harmincasok” palyajat figyelte, &ket te-
kintette a magyar zene megujitéinak. [rdsaiban arra térekedett, hogy megjelenitse
az egyes zeneszerzOk karakterét, hogy jellemzésiik révén mutassa be zenéjiik 1é-
nyegi vondasait. Megfigyelései ma is megalljak helyiiket.

Az dltala igen nagyra becsiilt Durké Zsoltot példdul ,musicien hongrois”-ként
jellemezte, aki miiveiben ,tlintetSen hirdeti a zenem{vészet nemzeti és eurdpai
tradicidinak folyamatossagat és érvényességét” (29.), mikozben a romantikus-
expresszionista attitidok helyébe klasszikus magatartdsformakat illeszt (173.).
Krodé masik favoritja, Balassa Sandor ugyanakkor kodalyi kiinduldst, melodikus
zenét komponal, amelynek f§ jellemz8je az emberkozeliség, a humanitds (62-63.,
92., 122.). A kettejiik kozott elhelyezked6 Bozay Attila miivészetében pedig —
Krod értelmezése szerint —a szabadsdg és rend dichotémidja keriil elStérbe
(141.). Soproni Jézsef miiveiben az érzelmek aradasa, a szenvedély (28., 67.,
148.), Kalmar Laszl6éban a fegyelem és a rend (239.) jelenik meg, Szokolay San-
dor életmiivét pedig a személyesség és Sszinteség fogalmai felSl lehet megkdzeli-
teni (71., 135.). A Krod-féle karakterizalasok jellegzetes példdja Lang Istvan zene-
szerz8i habitusdnak leirdsa: , gesztusokra, dikciéra hajlé, hamar heviil§ zeneszer-
z8” (192.).

Az idGsebb generaciobdl leginkabb Késa Gydrgy kompozicidi foglalkoztattak
Krodt. A Késa-jelenséget elsGsorban a szerzd fliggetlenségével és miiveinek dra-
maisagdval tudta meghatarozni, 4m e kolt6i miivészet irdnti érdeklédésének hat-
terében ott rejlett a mély szimpatia, amit a Késa miivészetében megnyilvanulé hu-
manista alapmagatartas irant érzett. Késa kompoziciéi — nemcsak a Haldlfiiga, de
bizonyos mértékig a Bikasiraté és a Karinthy-kantdta is — drtatlan dldozatoknak,
mint Devecseri Gdbor irja: a véres viadalok bikdinak allitanak emléket. Ez az élet-
szemlélet nyilvanult meg Kro6 allaspontjaban, amikor ugy fogalmazott: a zenekri-
tikusok bikapartiak (227.). Késa humanizmusahoz képest pusztan kozonséges
torténeti érdemnek tlinik, hogy Maros Rudolf, mint a zenei avantgard magyaror-
szagi képviseldje ,,a nemzetkdzi Gjat, ha szabad igy fogalmazni, hazai csomagolas-
ban nyujtotta at a magyar kozonségnek” (137.), s hogy Sz6llGsy Andras — akinek a
miivészete ,,a gorog szépségidedl sajatos modern megtestesitGje” (40.) — nem fel-
tétlentil 4j eszkozokkel, de mindig eredetien szolalt meg (39.).

Kétségtelen, hogy Krod a képzeletbeli ranglétra csicsara Kurtag Gyorgy miivé-
szetét helyezte, s a Kurtdg-életm legjelent&sebb alkotdsaiként a Truszova-ciklust,
az Omaggio a Luigi Noné-t és a Jelenetek egy regénybdl-t hatarozta meg. Mégis felting,
milyen nehezen taldlta meg a szavakat Kurtag stilusanak leirasahoz. Mig példaul
Durké miiveirél meglehet8sen konkrét, zeneszerzéstechnikai terminusok segitsé-
gével tud beszélni, Kurtagnal csak leird elemzéssel képes kozel jutni a kompozici-
6khoz, mintegy hangrél-hangra, torténésrol-torténésre kommentdlva azokat. Tisz-
taban is volt az elemzés korldtaival, ezért egyik irdsaban &szintén meg is fogalmaz-
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ta: nem tud magyarazatot adni arra, miért hatnak rd olyan elementaris erével Kur-
tag darabjai (275.).

Kroé Kurtag-értékelésének egy masik rejtett ellentmondasa is felszinre keriil a
kritikakban. Mig a zeneszerz8 szamara meghatarozé jelentéséggel birt az Uj Zenei
Studié experimentalis magatartasformdja — kiilonosképpen Vidovszky Laszlé gon-
dolkodasa —, a zenekritikus nem tudott azonosulni e kisérletezd miivészettel.
Kro¢6 zeneesztétikai bedllitottsaga — az Uj Zenei Studioedl fiiggetlendil is — alapve-
t8en avantgarde-ellenesnek tekinthet8, mar 1964-ben is ,,az avantgarde kritikat-
lan kiszolgalasa”-rél beszélt, s reménykedve fogalmazta meg: ,,mintha vildgszerte
csokkent volna az érdekl6dés az avantgarde kisérletei irdnt, mintha a kifejez8esz-
kozokrdl a tartalom felé fordult volna a figyelem” (20.). Mdsutt, a mult zenéjét ak-
tualizdlva, Bartdk és Beethoven miivészetében kisérelte meg elhelyezni a konzer-
vativizmus és az avantgarde fogalmait, amelyek — mint irta — ,mindkett&jiiknél ér-
telmiiket vesztik” (25.).

Az Uj Zenei Stadié képviselte experimentélis attittid nem illeszkedett a ma-
gyar zenei hagyomanyba, amely Kro6 eszményeinek kizarélagos kiindulépontja
volt. Kiilénosképpen fajt neki a szamara kezdettdl szimpatikus Sary Laszlo és a ze-
neszerz3i tudasaért kivételesen nagyra becsiilt Jeney Zoltan tradicio elleni lazada-
sa. Mindketten, mint Kro6 fogalmazott, ,az utébbi években 1j irdnyzat, zenei vi-
lagnézet papjai-szolgai lettek (egy ismert nyugat-német muzsikus a kérokozét iro-
nikusan Cage-bacilusnak nevezte)” (218.). A divatkovetéstdl, a gyorsan muld
divatoktdl éppugy féltette Sket, mint a zenei életben valo elszigetel§déstdl. Vég-
eredményben azonban nyitva hagyta a kérdést, merre vezet e fiatal zeneszerzk
utja, mondvan: ,az életképességet kizardlag a miivek dontik el”, vagyis hogy mi
torténik a ,tagadas, a rombolasok, az elhatarolédas és az elvi kinyilatkoztatas ta-
lan sziikséges korszaka utdn” (219.). Az Uj Zenei Sttdié képvisel8inek késSbbi al-
kotasai sajatos modon tulajdonképpen igazoltak e konzervativ allaspontot. Maga
Kro6 Jeney 12 dalaban vélte felismerte elGszor az ,,elmozdulést [...] az eddigi esz-
tétikai allaspontroél” (396.), és az Infinitivusz bemutatéjakor fogadta vissza Jeneyt
végérvényesen a magyar zenetorténeti kanonba (423.).

Figyelemre méltd ugyanakkor, hogy ellenérzései dacara kovetkezetesen nyo-
mon kovette e zeneszerz8k palydjat is. Még Vidovszky Laszl6 ttja is érdekelte, pe-
dig az 6 zeneszerz8i személyiségével nemigen tudott kibékiilni. 1971-ben még
ugy latta: ,e szintanulmdnyok szerzdje a mai zenei kdznyelv kdzhelyeit ismételget-
ve keresi tapogatdzva a maga utjat” (41.), a Souvenir azonban feltarta Kro6 szama-
ra Vidovszky miivészetének egyik lehetséges értelmezési tartomanydt, mondvan,
ez a zene, amely a ,tarstalan, zenétlen egyedeket kapcsolja 0ssze [...], a beszélni
nem tudoék vagy konszenzus nélkiiliek kollektiv improvizacidja” (256-257.). S bar
a Romantikus olvasmdnyok-at &szinte szivvel tudta méltatni, Vidovszkyt mégis elkii-
l6nitette az experimentalisok korén beliil: ,Vidovszky tehetsége mindig is masfaj-
ta volt, és mas mingségli, mint Uj Zenei Studids tarsaié” (395.).

Vidovszky zeneszerz4i habitusa épptigy idegen lehetett Krod szdmara, mint az
a mivészeti és életfelfogas, amelyet fellépésével kendGzetleniil képviselt. Krod —
mint a kdddri magyarorszag Stvenes éveket is megélt értelmiségieinek tobbsége —
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nem tudott mit kezdeni a hatvannyolcas nemzedék lazadasaval. Igaz, a ,,polgarbosz-
szantas” — ahogy Tallian Tibor Bartok-konyvérdl szolo irasaban nevezte a jelenséget
(362.) — személyiségétdl is tavol allt. Zenekritikusi eszkdztaranak alapvetd eszko-
ze a tapintat volt, ami egyes finom megfogalmazdsaiban éppugy tetten érhet6,
mint zenetudds kollégdinak konyveirél sz6lé recenzidiban, kiiléndsképpen ha a
konyvben megfogalmazott gondolattal vagy a szerzé személyének bizonyos tulaj-
donsagaival nem tudott azonosulni. Kro6 mindenkihez igazsagos kivant lenni,
akar onmaga legy6zése aran is. Fokozottan érzékelhets ez az életelv a Lendvai Er-
nd konyvérdl sz6l6, a munkat egyébirant nagyra értékelS recenzidban, amely vé-
giilis arra a konklazidra jut: ,természetesen vezetnek Bartékhoz masfeldl is utak”
(76.). Hasonloképpen nyilvanul meg a jészandéku onfegyelem Tallian Tibor Bar-
tok-monografiajardl szol6 recenzidjaban, amelyben védelmébe veszi az ird , tiszte-
letlenségét”, mondvan: ennek révén az olvasé ,kendGzetlenebbiil latja a valdsa-
got, mint ahogy megszokta” (363.).

Hogy Krod személyiségétdl mennyire tavol allt a tiszteletlenség, vagy éppen
az ifja Tallidn alakjdhoz tarsitott polgarpukkasztas jelensége, mi sem bizonyitja
jobban, mint hogy 6 maga kritikusként sohasem élt ezzel az eszkozzel. Idedlja
nem a konnyd tolla G. B. Shaw volt, hanem a miifaj irodalmi képviselgje: E. T. A.
Hoffmann, és a nyomdaban fellép6 Robert Schumann. Mindez nem jelenti azt,
hogy Kro6 kizérta volna a humort, a csipkel6dést kritikusi eszkoztarabdl. Az ES
1973-as szilveszteri szamaba irt alzenekritika éppugy bizonyitja ezt (139-140.),
mint megfogalmazdsainak idénkénti csendes irénidja (132., 340.). Az irodalmias-
sag, a komolysag inkabb elsGsorban a nyelvi igényességben nyilvdnul meg, ami eb-
ben a forméajdban utoljara a hatvanas-hetvenes évek kulturalis védettségében volt
elképzelhetd. Rdadasul Krod szamara a kritikairds miifaja épp annyira szlt a kriti-
kardl, mint az irasrdl. Kritikusi arcélének megvilagitasakor éppen ezért kiiloénds je-
lent&séggel birnak azok a recenzidk, amelyeket korabban tevékenyked6 magyar ze-
nekritikusok munkdssigardl adott kozre. A Csath Géza-kotetrdl szolo értékelés
akdr ars poeticaként is felfoghat6, benne a kritikusi megfogalmazasok érthet8sé-
gére és expresszivitasara teszi a hangsulyt: ,,ugy érzem, hogy kritikdnknak minde-
nekelGtt az egyszerl szét, a kifejezs, érthet8 beszédet, az irds atmoszférajat, a ta-
jékoztatas mivészetét kell megtanulnia” (58.). Ugyanakkor Jemnitz Sandor alakjat
elemezve a zenekritikus két kulcsfontossaga képességét emeli ki, a hallas élessé-
gét (,milyen jol hallott Jemnitz Sandor”, 146.), illetve az irdsmddot (,,az irodalmi
stilusnak nem volt mestere Jemnitz”, 146.). Habar Kro6 minden tekintetben az
irodalmi stilusnak volt mestere, felt(ing, milyen puritan — gy is mondhatnank:
jemnitzi magatartast — kovet a kritikak feltlinést keriil§ cimadasakor (Hdrom kom-
pozicié, Két uj magyar mii, Két kantdta).

A nyelvi er6zié, ami a mai kritikairdst — illetve altaldban véve a zsurnalisztikat
— elérte, még nyomaiban sem érhetd tetten ezekben a publikaciokban. Kroé igazi
szépird, a kotetben olvashatd 239 kritikdban még visszatéré megfogalmazasbeli
formuldkat sem taldltam. Mindehhez hozza kell tenniink: ezek a kritikdk nem
szakkritikdk, és tulajdonképpen irigylésre méltd, hogy ilyen igényl elemzések je-
lenhettek meg a kortdrs zenérdl egy par excellence irodalmi-politikai — tehat nem
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zenei — lapban. Nem tudhatjuk persze, hogy a hatvanas-hetvenes évek atlag ES-
olvasdja mit értett meg ezekbdl a kritikdkbdl, am Krod magatartdsdnak népmiive-
16i jellege tagadhatatlan. Oszintén hitt abban, hogy az @j zene , bejuthat a tarsada-
lom tudatdba” (117.).

Ez a népmiivelSi magatartds nyilvanvaldéan Osszefliggdtt Krod zenetuddsi vi-
laglatasaval is. Az attitlid legfontosabb modellje, Szabolcsi Bence minden tekintet-
ben meghatarozta Kro6 kritikusi horizontjat. A Musica mundana lemezalbum 1976-
os recenzealdsakor Szabolcsi zenetdrténészi habitusat leird szavai — ,,De hat felel-
hetett-e valaha is zenet6rténész a m, az el8ad¢d s a hallgatd millidk kérdéseire, ha
nem volt tudds és miivész egyszerre? Mire jut a das képzelet, ha nem fogddzik
meg pillanatonként a zenei emlékek s a zenei gyakorlat perdontd tényeibe, szak-
mai valésagdba? S mit mond a zenei anyag akar legaproélékosabb, zsenidlis analizi-
se annak, aki nem egy kor, egy ember, egy taj hangjat keresi benne?” (198.) - hit-
valldsként is értelmezhetSek. Ugyanigy az Uton Koddlyhoz elemzésekor is a ,,latta-
té zenetudomdny” fontossagarol beszélt, értelmezve a képes beszéd jelentSségét
(108.). A ,zenei koznyelv” kifejezésre valo toretlen hivatkozas is a Szabolcsi iran-
ti hliség dokumentuma: Kro6 a koznyelv kifejezést valdjaban a kanonizalas eszko-
zeként haszndlta, amennyiben jelent&s miiként hatdrozta meg azt, ami tul tudott
1épni e koéznyelven (41., 93., 108.).

Szabolcsi htiszas évekbeli vallalt elfogultsagaval szemben azonban Kroé min-
dig mindenkihez korrekt akart lenni: még az Uj Zenei Sttdi6 kollektiv improviza-
cidjat, az Hommage a Dohndnyi-t hallgatva is megprobalt belehelyezkedni a szamara
idegen vilagba, s megkisérelte elfogulatlanul — mindig a jot kihallva — befogadni
ezt a zenét (253-254.). Ha nem is tudott azonosulni egy irdnyzattal vagy gondolko-
dasmaéddal, akkor is, tjra és Gjra szembesiilt a szdmdra idegennel, és megkisérelte
megérteni azt. Krod Gyorgy folyamatosan nevelte dnmagat nyitottsagra, elfogulat-
lansagra. S ha tudjuk is, hogy sajat magunk nyitottsagra nevelése csupan illazio,
o6nmagaban véve mdr a szdndék is rendkiviili. Kro6 Gyorgy kritikdinak olvasdsa
minden pillanatban 6nkritikdra késztet.
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Almasi Istvan
A MAGYAR NEPZENE TARA XI. ES XII. KOTETE*

A Magyar Népzene Tdara. A Magyar Tudomdnyos Akadémia megbizdsabdl alapitotta Bar-
tok Béla és Koddly Zoltan. XI. Népdaltipusok 6. Szerkesztette Domokos Mdria. Fémunka-
tarsak: Olsvai Imre és Paksa Katalin. Munkatdrsak: Rudasné Bajcsay Marta, Kévari Réka,
Szalay Olga, Bereczky Janos. Lektordlta Almdsi Istvan. Forditotta Pokoly Judit. Kottarajz:
Németh Pal. Budapest: Balassi Kiadé, 2011.

XII. Népdaltipusok 7. Szerkesztette Paksa Katalin. Fémunkatdrs: Olsvai Imre. Munka-
tarsak: Domokos Mdria, KGvdri Réka, Rudasné Bajcsay Mdrta, Szalay Olga. Lektordlta
Almasi Istvan. Forditotta Pokoly Judit. Kottarajz: Pdléczy Krisztina. Budapest: Balassi Ki-
adé, 2011.)

2011-ben mult hatvan éve, hogy napvildgot latott a magyar népzenetudomany
legjelent&sebb vallalkozasanak, A Magyar Népzene Tardnak elss, Gyermekjdtékok ci-
m{ kotete. A XI. és a XII. kotet megjelenése alkalmabél elmondhatjuk, hogy a
monumentdlis mii egyenként ezernyi dallamot tartalmazé részei dtlagosan &t-
évenként jelentek meg, ami a rendkiviil idSigényes valogatas, Osszedllitas és saj-
té ala rendezés tempodja tekintetében kimagaslo teljesitmény. Az elsd 6t kotet el-
késziilése idején (1951-1966) még élt Koddly Zoltan, a sorozat legfébb szellemi
irdnyitoja, és azok mindegyikének élén az & el8szava dllott. Jéval kordbban ugyan-
csak 6 fogalmazta meg a Kisfaludy Tarsasdghoz — sajat és Bartok Béla aldirasaval
- benyujtott, 1913-ban pedig az Ethnographidban kozzétett, ,Az Gj egyetemes
népdalgy(ijtemény tervezete” cimi javaslatot, melynek célkittizései évtizedekkel
késébb mar megsokasodott kutatasi eredmények birtokdban valésultak meg.
Ismeretes, hogy részint tudomanypolitikai, részint pedig mddszertani problé-
mak miatt el6bb a gyermekdalok és a naptari tinnepekhez, valamint az emberi élet
fordulépontjaihoz kapcsolédd népszokasok zenei anyaga jelent meg (Kerényi
Gyorgy, Kiss Lajos és Rajeczky Benjamin szerkesztésében). A VI. kotettel kezdve
keriilt sor a , tulajdonképpeni népdalok”, vagyis az alkalomhoz nem kotott — mind
a mennyiség, mind a szajhagyomanyos megszoélalas gyakorisaga tekintetében leg-
gazdagabb — dallamkincs kiaddsdra Népdaltipusok cimmel. Ezek a dallamok a Jarda-
nyi Paltol kidolgozott és Kodaly Zoltantél elfogadott rendszerezési elvek és részle-

* Elhangzott 2012. madrcius 29-én az MTA BTK Zenetudomdnyi Intézetének Bartok Termében,
A Magyar Népzene Tdra két legtijabban kiadott kotetének bemutatasakor.
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tes technikai Utmutatasok alapjan meghatarozott sorrendben kovetik egymast a
gylijteményben. Nem fér hozza kétség, hogy a magyar népzene tudomanyos szem-
pontu kozzétételére az tgynevezett Jardanyi-rend igencsak alkalmas. Tudniillik Jar-
danyi abbdl a bartdki és kodalyi felfogasbdl indult ki, amely szerint barmely rend-
szerezés az adott népzene sajatossagainak a figyelembevételére kell, hogy épiiljon.
A magyar népdalok esetében a dallamstréfa sorainak egymashoz viszonyitott hely-
zete jelentette a rendezés sarkkovét. Persze az ismeretek gyarapoddsa olykor sziik-
ségessé tett arnyalatnyi finomitasokat, &m az irdnyelvek nem valtoztak.

Domokos Maria és Paksa Katalin mintegy negyven éve munkatdrsa, eseten-
ként fémunkatarsa volt a sorozat sajté ala rendezdinek, Jardanyi Palnak, Olsvai
Imrének és Vargyas Lajosnak, s6t a IX. kdtetet mar Domokos Maria, a X.-et Paksa
Katalin szerkesztette. Nyilvdnvald, hogy mindketten hatalmas gyakorlattal rendel-
keznek, és mélto folytatdi a kivald el6dok orokségének. Tapasztalataikat, jartassa-
gukat bségesen tudtak kamatoztatni ujabb feladatuk teljesitése sordn. Kovetkeze-
tesen tiszteletben tartottak Jardanyi elgondolasait, és biztositottdk az egységes
szemléletmdd folytonossagat. A nemrég megjelent két kotetben azok a dallamok
taldlhatok, amelyek a Jardanyi-rendben a kovetkez$ ismérveknek felelnek meg:
»1. A kezd8 sor magasabb a zard sorndl. A) Az els6 sor magasabb a masodiknal.
1. A masodik és harmadik sor azonos magassagu.” E kotetek felépitése nem tér el
az el6z6kétdl: Bevezetés a dallamtipusok részletes ismertetésével; Tipusjegyzék;
Téjékoztatd és jelmagyarazat; A dallamok és a hozzajuk tartozo szovegek; Jegyze-
tek; Irodalom; A gy(ijték és a lejegyzGk névsora; Helynévmutatd; Zenei mutatdk;
Dalszévegmutato.

A bevezet$ tanulmanyokban a szerz8k jellemezték a népdaltipusok f6 csoport-
jait, ismertették ezek szétagszam-Osszetételét, kadenciarendjét, hangsorait, for-
mait, stilusait, a szovegmiifajokat, a funkcidkat, az elrendezés elvi és gyakorlati lo-
gikajat, a tipusok egymas kozotti kapcsolatait, illetve rokonsagait, viszonyukat a
hangszeres zenéhez, a népies dalokhoz és az egyhazi népénekekhez, megjelenésii-
ket és szerepiiket a revival-mozgalomban, a ,,f6sz6veg” és a ,jegyzet-dallam” foga-
lom mibenlétét és hasznalatanak okat. A tipusok egyenkénti attekintése abrazolja
a dallamok jarasat, az el6addsmadd sajatossagait, ezek kozott a diszit6hangok alkal-
mazasat, a ritmikai kiilonlegességeket, bemutatja a valtozatok sorrendbe allitdsa-
nak szempontjait, tdjékoztat ezek szamaroél, gylijtésiik torténetérdl, elterjedésiik-
rél a magyar nyelvteriileten, részletezve, hogy mely tdjakon fordulnak el§ nagyobb
szamban, illetve hol taldlhaték csak szérvanyosan, de azt is, hogy vannak-e és mi-
lyen lényeges eltérések a kiilonboz6 vidékeken lejegyzett varidnsok kozott.

Az egyes dallamvaltozatokhoz f(izott jegyzetekben hivatkozdsok olvashatdk
17-18. szazadi kéziratos énekeskonyvekre, ponyvan terjesztett kiadvanyokra, 19.
szazadi magyar és eurdpai gyljteményekre, nyelvrokonok, szomszéd és tavolabbi
népek zenéjében elforduld varidnsokra, az adalékoknak a Kodaly- és a Bartok-
rendben, a Forrdskataléogusban és mds archivumokban elfoglalt helyére a leltari
szamok pontos megjel6lésével, a gytijtéknek, illetve a lejegyz8knek az adatlapokra
irt megjegyzéseire, idegen és tajnyelvi szavak értelmére (szémagyarazatok), tovab-
ba egyes dallamok korabbi, nyomtatott és hangzé forméaban (hanglemezen, kazet-
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tan és CD-n) tortént kozreaddsara. A szerkesztSk a legtijabb zenetudomdnyi szak-
irodalom eredményeit és tanulsagait is beleépitették a bevezet6 tanulmanyba, il-
letve a jegyzetekbe.

A XI. kotet 28 dallamtipus 973 valtozatat foglalja magdban, melyek koziil 703
a f6szovegben, 270 pedig a jegyzetek kozott talalhatd. A XII. kotet 24 tipus 1005
valtozatat tartalmazza. A dallamok legnagyobb részének kéziratat az MTA BTK
Zenetudomdnyi Intézete Népzenei Osztalyanak kdzponti gylijteménye &rzi. Ki-
emelten helyeselhet§ az az eljardsmod, hogy a szerz8k — a XI. kotet bevezetésének
tantisaga szerint — egyhdzi népénekeket csak abban az esetben adnak kozre, ,,ami-
kor a dallamot vilagi szovegli valtozatokban is gyjtotték, tehat népkoltészeti és
vallasos szovegekkel egyarant tarsul, illetSleg ha az esztendd jeles napjaihoz f(iz6-
d& valamely népszokas keretébe illeszkedik”.

A szakmai hozzaértés mellett hangsilyoznom kell a két népzenetudés minta-
szer( alapossagat és gondossagat. Ezek a tulajdonsdgok nyilvanulnak meg egyebek
kozott abban a koriilményben, hogy figyelembe vették a sok gytijts lejegyzési szo-
kasait, kiilonféle megoldasait, de vigyazni tudtak a kozzététel egységes jellegére.
Emlitésre méltd erénye a koteteknek a Németh Paltdl, illetve Paloczy Krisztinatol
rajzolt kottdk kivadlé mindsége. A szerkesztSk megfeszitett figyelmének koszonhe-
t6, hogy ezek is tudomanyos miiben elvart professziondlis szinvonalon késziiltek.
A dalok és a balladak szévegének nyelvjarasi hiiséggel torténd, megbizhatd kozlé-
se révén e kotetek népkoltészeti kutatok és irodalomtorténészek szamadra is érté-
kes adatok forrasaul szolgalhatnak. Pokoly Judit remek angol nyelvi forditasa pe-
dig lehet6vé teszi, hogy a bevezetést, a dallamtipusok jellemzését, az alkotasok
szOvegét, a jegyzeteket, a hivatkozott irodalmat, voltaképpen a koteteket a maguk
teljességében a nemzetkozi tudomanyossag képviselSi is megismerjék, az Sssze-
hasonlité kutatdsok miiveldi is eredményesen haszndljak.

A Magyar Népzene Tdara cim éatfogo jellegii gy(ijteményre utal, melyben az olva-
s6 minden dallamtipus minden elérhetd véltozatat megtalalja. A varidnsok hidny-
talan kozlése tobb szempontbdl fontos. Ezek nyujtanak szemléletes betekintést a
népzene hagyomanyos alkotémihelyébe, a népdal igazi életébe, amely Bartok Bé-
lanak A magyar népdal cim( (1924-ben megjelent) kényve bevezetésében kifejtett
véleménye szerint ,0ntudatlanul mikods természeti erd atalakité munkdjanak
eredménye. [...] Hogy milyen mértékben dolgozik egyénekben az atalakit6 (varia-
16) hajlam, azt egy-egy dallamnak tgynevezett egyéni varidnsainal figyelhetjiik
meg. [...] a dallam elGadasaban a lényeget nem érint8 kiils6 forma még egy és
ugyananndl a személynél sem dallandé. Valamely dallam megismétlésénél legtobb
esetben bizonyos apré ritmusbeli, néha még hangmagassagot is érint§ eltérések
fognak mutatkozni. Elképzelhetd, hogy ilyen lényegtelen eltérések néhanya idével
megrogziil. Ehhez késébb mds egyéntdl szarmazd hasonld természeti eltérések
jarulnak és igy tovabb, ugy hogy e lancszer(i folyamat utolsé szeme a kiinduld
szemtdl esetleg teljesen eltérd alakulatot fog mutatni. Az tudniillik nyilvanvalo, hogy
zenei elemek l1ényeges atalakitdsa nem szarmazhatik egyes egyénektGl. Viszont az
is kétségtelen, hogy [...] az atalakité hajlam az egyének rokon lelki diszpozicidja
kovetkeztében egyénenként is hasonlé mddon, mintegy egy irdnyban dolgozik.
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Egységes zenei stilus kialakulasét ez teszi lehetévé.” Ugyszintén a véltozatok vizs-
galata vezethet a néprajzi tdjak zenei jellegzetességeinek alaposabb megismerésé-
hez, valamint annak a ténynek a megallapitasdhoz, hogy melyek az altaldnosan
kedvelt dallamok, illetve melyek vannak mar kivesz&félben. Végiil a varidnsok bé-
sége vagy csekély szama bizonyos teriileteken hiteles fokmérdje a hagyomanyér-
z¢€s erejének.

A két kotetnek a korszeri tudomanyos kovetelményeket tokéletesen kielégits
sajto ald rendezéséért Domokos Mariat és Paksa Katalint, valamint munkatarsai-
kat Gszinte elismerés illeti.
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