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TANULMANY

John Butt

A POSZTMODERN GONDOLKODASMOD,
A ZENETUDOMANY ES A BACH-KUTATAS JOVOJE*

Bevezetés

A ,posztmodernizmus” és a ,,posztmodernitas” meglehet8sen kellemetlen, nehe-
zen megragadhatd terminusokka valtak. Vajon stilusokra utalnak, egy korszakra,
egy allapotra vagy egy kulturalis és politikai preferencidra? Nézetem szerint a sti-
lisztikai definicié csupan a miivészeti torekvések egy eléggé szlik szeletére alkal-
mazhaté hasznosan, s a posztmodernizmus sajatos idealként valo felfogasa lénye-
gében az utdpia egy formajava teszi azt, ami éppoly kevéssé megvaldsithatd, mint
amennyire eredend8en veszélyes. Ugyanakkor azt az allitdst, hogy a ,,posztmoder-
nitds” kordba Iéptiink, értelmesnek taldlom, amennyiben ezt inkdbb leirdsnak, mint
el6irasnak tekintjiik, és nem ragaszkodunk semmilyen elére megszabott nézethez
azzal kapcsolatban, hogy mi posztmodern, és mi nem. Némelyek - taldn joggal —
ugy vélik, hogy valamilyen mas szakkifejezés talalébb volna. Arthur C. Canto pél-
daul elényben részesit olyan terminusokat, mint a ,kontemporaneitds” vagy épp
»a miivészet” vagy ,a torténelem végét” kovetS korszak.! Eldljaréban mindjart
vissza kell utasitanom azt a megallapitast, hogy a miivészet vagy a torténelem
ilyen médon megsz{int volna — inkabb arrdl van szd, hogy nem lehet t&bbé beszu-
szakolni Gket csinos és zart kategdridkba vagy miivek, események és hGsok diszk-
rét kanonjdra épiilS torténetekbe, amelyek mind az egyre tokéletesebb jové felé
mutatnak. Még egy olyan, ardnylag konzervativ figura is, mint Jacques Barzun, azt
irta kilencvenes éveiben, hogy a viszonylagos sztdzisz id8szakdba 1épiink, amely
emlékeztet arra, ami érzésiink szerint a kozépkort jellemezte.? Barzun persze még
azel&tt fogalmazott igy, hogy a globalis terrorizmus az uralma ald hajtotta volna a

* A tanulmdny angol eredetije: John Butt: ,The Postmodern Mindset, Musicology and the Future of
Bach Scholarship”. In: Understanding Bach 1 (2006), 9-18., http://www.bachnetwork.co.uk/ubl/butt.pdf.
A magyar forditast a Bach Network UK szives engedélyével kdzoljiik.

1 Arthur C. Danto: After the End of Art. Contemporary Art and the Pale of History. Princeton: Princeton Uni-
versity Press, 1997, f6leg 5.

2 Jacques Barzun: From Dawn to Decadence — 1500 to the Present. 500 Years of Western Cultural Life. London:
HarperCollins, 2001, f8leg 799-802.
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Nyugat képzeletét, igy nagyon is lehetséges, hogy a végs6 soron katasztréfaval fe-
nyegetd ,terrorizmusellenes habort” a posztmodernitas (vagy kontemporaneitas)
sztaziszdnak uralméat révidebbre szabja majd, mintsem kordbban képzelhettiik volna.

Jomagam ragaszkodnék a , posztmodernitds” kifejezéshez, mivel a sz6 maga
megdrzi a ,,modern”-nel valé kapcsolatot, ekképp sugallva a fogalomnak a ,,moder-
nitas”-tél vald fiiggését. A posztmodernitds igy arra az allapotra utalhat, amelyben
a ,modernizmus” és a modernizacié bizonyos értelemben lezarult, s egyre inkdbb
szabdlyozott életiink csaknem minden elemében a globdlis téke dramldsa domi-
nal. Arrdl van sz, amit Frederic Jameson ,,a kései kapitalizmus kulturalis logikaja-
ként” ir le, mely szerint a modernbdl a torténeti gyokértelenség érzése fakadt, va-
lamint az 6nteremtés és az ujrafeldolgozas latszélag korlatlan képessége. Minden
esetlegessé, s minden érték viszonylagossa valik egy olyan vildgban, amelyben min-
dennek a piaci értéke dllandé mozgésban van.3 Jameson tedridjanak értelmében a
modern olyannyira sikeres, hogy szandékosan elvagja a benniinket a multhoz f(izé
szalakat; a posztmodern e siker kozvetlen eredménye, de nem volt sziikségképpen
elérelathaté a modernizaci6 kanyargds folyamata soran. Ez magaban foglal egy j-
fajta viszonyulast a torténelmiinkhoz, amely immar nem olyan kozvetleniil a ré-
sziink, mint valaha volt; a mult olyasvalami, amit mindennek ellenére megproébal-
hatunk Gjrateremteni és megérteni, de egyfajta ,,torténeti siiketség” kiséretében.
Pontosan ez a siiketség (azaz a kritikus tisztdnlatds hidnya, amikor a mult minden
eleme egyforman jonak vagy rossznak, relevansnak vagy irrelevansnak t{inik) az,
aminek kovetkeztében olyan mértékben sévargunk a mult utan, hogy az a legtobb
elddiink szamara a valogatas képességének teljes hianyardl tantiskodott volna.
Ami ezt a posztmodern vildgot olyannyira érdekessé és veszélyessé teszi, az a tény,
hogy a valédi kommunikacié esélyei nagyon is csekélyek azon kultirak kozott,
amelyek a ,befejezett” modernitas allapotdban vannak, amelyek még mindig a
modernizacié folyamatdn mennek keresztiil, s amelyek ellendllnak a moderniza-
ciénak, nemritkdn a legszorny(ibb eszkdzokre tdmaszkodva.

Barmilyenek lesznek is a ,terrorizmus elleni habort” végsé kovetkezményei,
meggy6z8désem szerint a vilag kiilonbozé fundamentalizmusai természetiiknél
fogva maguk is egylényegliek a posztmodern allapottal. Amint Jameson megje-
gyezte, barmennyire szeretnének is a fundamentalistak visszatérni egy let{int gya-
korlat tisztasagahoz, éppen a modernitas kivaltotta valtozdsok nyoman teszik ezt,
amelyeknek koszonhetSen a jelenlegi helyzet alapvetSen kiilonbozik barmilyen
multtdl. Mi tébb, a letlint gyakorlatok helyredllitadsara vald késztetés abbdl a vagy-
bdl fakad, hogy kompenzaljak a torténelmi gyokereknek a modernitassal jar6 vég-
s8 elszakitasat,* amelyet kordbban a historikus elad6i mozgalom hatterében rejls
legf6bb mozgatérugdként értelmeztem.®

3 Fredric Jameson: Postmodernism or, the Cultural Logic of Late Capitalism. Durham N. C.: Duke University
Press, 1991; 1d. még Parry Anderson: The Origins of Postmodernity. London-New York: Verso, 1998.

4 Jameson: Postmodernism, 386-391.

5 John Butt: Playing with History. Cambridge: Cambridge University Press, 2002, f8leg 5. és 6. fejezet.
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Posztmodern zenetudomanyok

A vilag egészének — sziikségképpen altaldnosité — diagnézisarél immar a zenetu-
domany mikroszkopikus tartomanyara térve, kétség sem férhet hozza, hogy a nyu-
gati muzikoldgidban o6ridsi valtozdsoknak lehettiink tanui a tudomanyag funkciéit
és modszereit illetéen. A magukat posztmodernnek kikidlté szerz8k gyakran azt
allitjak, hogy a zenei diskurzus irdnti emberi érdeklédést allitjak vissza jogaiba —
igy egyfajta vilagi empatia 1ép az tigynevezett modernista (vagy ,,objektivista”) tu-
domdny személytelen, kvazivallasos bizonyossdgai helyébe. A zene megsz{inik az
a hermetikusan elzart targy lenni, amely mindennapi gondjainktdl elkiiloniilten 1é-
tezik, s ehelyett a kulturalis gyakorlat vég nélkil taguld polifénidjanak egyik szala
lesz. Ez Gjbdl a performativ aspektusra iranyitotta a figyelmet — mind a kutatds tar-
gyat, mind a zenetudomadnyi irasok stilusat tekintve — a tartds, idStlen fogalmak
és miivek rovasara. Az Ugynevezett ,nagy narrativak” haldlaval (amelyek a zené-
ben olyan elemeket foglaltak magukban, mint a racionalitas, a haladas, a t6rténel-
mi imperativuszok, az egység és a strukturalis mélység) a zenei targya kutatds a
zenei elemzés sekélyességét gyakran virtudz interdiszciplindris pluralizmus kifej-
lesztésével kompenzalja. Mindez a zenével és a kulttraval valé szinte hedonista
foglalkozashoz vezethet, egy olyan ,,birmi megengedhet8” hozzaallashoz, amely
az ,0divatd” radikalisokban gyakran azt a benyomast keltette, hogy a posztmoder-
nizmus a status quo felel&tleniil dekadens meghosszabbitdsa. Masfeldl viszont an-
nak a régi marxista nézetnek a tovabbi meggytkeresedéséhez is vezetett, miszerint
minden politika. Mig tehdt a posztmodern édllapot némelyek szemében lehet6vé
teszi, hogy a zenetudomanyba bevezessiik a szofisztikalt jaték elemét, masok sze-
rint a pluralista néz6pont megkdveteli, hogy mindazt, ami szdmunkra fontos,
demisztifikdljuk. Ez ismét ,a gyani hermeneutikdjanak” a gondolatat veti fel,
mely szerint csaknem barmit, amit a nyugati hagyomany becsben tartott, le kell
leplezniink annak érdekében, hogy feltarjuk a hatalom rejtett gonoszsagat. Ha
akad egyetlen vonds, amely a posztmodern éallapotra és az elmult évek, 6nmagat
posztmodernnek deklaral6 zenei kutatasara is jellemzd, az valamennyi allaspont,
esemény és mivészi kifejezés esetlegességének a felismerése. Az igazsag immar
nem egyetlen egységes szal, amelyhez végiil minden csatlakozik, hanem nézGpon-
tok és értékrendszerek végtelen pluralitdsa, amelyeknek valamiképpen egytitt kell
létezniiik, ha egyaltalan tal akarunk élni.

A Bach-kutatést csupan kozvetetten érintették a zenetudomany posztmodern
irdnyzatai. Bizonyos vagyok benne, hogy koziiliink sokan ugy tartjak, csupdn ra-
gaszkodnunk kell a normalitadshoz, és kivarnunk, mig az egész nonszensz alabb-
hagy (ez a hozzaallds olyan mértékben jellemzs a zenetudomdnyrdl vallott brit fel-
fogasra — ha nem is minden brit muzikolégusra —, ami masutt ritkasdgnak tinik).
Ha azonban a zenetudomany mint diszciplina térténete barmire is tanit benniin-
ket, az éppen az, hogy a zenével kapcsolatos kutatés legtobb formaja — némi tavol-
sagbdl - tlikrozi a humantudomanyok és a kultira mas teriileteinek fejlédését.
A zenérdl valé gondolkodds Gj formadi tehat inkabb egy altalanosabb mozgalom
nyomdokain haladnak, semmint hogy valamilyen pillanatnyi trendhez igazodna-
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nak. Ez az altalanosabb mozgalom pedig korantsem csupan amerikai jelenség, mint
az Egyesiilt Kiralysagban oly sok muzsikus véli (nem mintha ez sokat szamitana,
ha az amerikai zenetudomanynak az elmult 6tven évben jatszott dont8 szerepére
gondolunk). Masfeldl viszont — tekintettel arra, hogy sokan tartjak kivdnatosnak
az elmualt harminc év posztmodern tedridgjanak meghaladdsat, kiilonos tekintettel
annak a politika terén mutatott nyilvanvaldé impotencidjara — a zenetudomany
elétt most talan felcsillan a lehet8ség, hogy tullépjen a posztmodern elmélet 6n-
elégiilt kulturdlis kozhelyein.® Csakhogy az 6ntudatos posztmodernitdson tul
vezet$ barmilyen lépés aligha jelenthet visszatérést a mult vélt bizonyossagaihoz.

Az utdbbi idGszakban a zenetudomany f6képp a 19. (és egyre inkabb a 20.)
szazad zenéjének kutatasdra fektetett sulyt, amely korszak gazdag intertextuali-
tasa kozvetleniil kiszolgalja a posztmodern érdeklédését. Mig a 17. szdzadi opera
—a nemek és a mordlis szandékok kétértelmiiségével — ugyancsak tagadhatatlan
érdeklGdést keltett, a 18. szazad zomére (s6t magara Bachra) megdobbent8en cse-
kély figyelem irdnyul.” Azon prominens zenetuddsok koziil, akik nem kifejezetten
Bach-kutatok, emlitésre méltd tobbek kozott Susan McClary, aki Bachot — az egyik
Brandenburgi verseny szerinte megforditott hierarchidin keresztiil — egyfajta poli-
tikai forradalmarként prébdlja bemutatni; Lawrence Kramer némi Bach-billenty(s-
muzsikat prébal megszolaltatni a maga végteleniil szubjektiv posztmodern mono-
légjaban arrdl, hogy hogyan kot le benniinket a zene; Suzanne Cusick pedig a ka-
nonikus variacidknak a leszbikus szexualitas kifejezéseként valé elGadasaban leli
orémét.®

Néhany Bach-kutaté mégis magaéva tette a posztmodern fordulat néhany ele-
mét: Michael Marissen a McClary-féle forradalmi néz6pontot médositva mutatta
ki, hogy Bach hangszeres miiveiben a hierarchidk felragasanak erds lutheranus gyo-
kerei vannak. Ugyand a Jdnos-passiéban kimutathaté antiszemita (vagy legaldbbis
antijudaista) vondsok Gsrégi problémajaval is foglalkozott, azt probalva meg de-
monstralni, hogy Bach felpuhitotta a m{i hatterében 4ll6 antijudaista hagyomanyt,
s igy a lehet§ legjobbat hozta ki egy eleve rossz vallalkozasbol.”

Ezen a ponton meg kell jegyezniink, hogy a Bach-kutatok tobbnyire defenziven
viszonyulnak a komponistdhoz: a lehetd legjobb szandéktinak mutatjak be annak

6 Nem olyan régen Terry Eagleton tdmadta a critical theory politikai és moralis impotencidjat After Theory
cim( kotetében (London: Penguin, 2003).

7 Az Eighteenth Century Music folydiratot nemrégiben éppen ennek az egyensulytalansdgnak a helyrezok-
kentése érdekében alapitottak.

8 Susan McClary: ,The Blasphemy of Talking Politics during Bach Year”. In: Music and Society. The Politics
of Composition, Performance and Reception. Eds. Richard Leppert-Susan McClary. Cambridge: Cambridge
University Press, 1987, 13-62.; Lawrence Kramer: Classical Music and Postmodern Knowledge. Berkeley—
Los Angeles: University of California Press, 1995, 233-242.; Suzanne G. Cusick: ,,On a Lesbian Rela-
tion with Music. A Serious Effort not to Think Straight”. In: Queering the Pitch. The New Gay and Lesbian
Musicology. Eds. Philip Brett-Elizabeth Wood-Gary C. Thomas. New York, London: Routledge, 1994,
67-83.

9 Michael Marissen: The Social and Religious Designs of ]. S. Bach’s Brandenburg Concertos. Princeton: Prince-
ton University Press, 1995; u8: Lutheranism, Anti-Judaism, and Bach’s St John Passion. Oxford—New York:
Oxford University Press, 1998.
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érdekében, hogy elharithassak a potencialis tamadasokat a dekonstrukcionistak
és a politikailag korrekt csend8rség csapatainak részérdl, akik masra sem varnak,
mint hogy lecsaphassanak a zeneszerz latszélag merev valldsossagara és abszolu-
tista politikai nézeteire. Ez egyszersmind azt is mutatja, még ha taldn kevésbé tu-
datosan is, hogy elfogadjuk: a milivész mint ember jelentékeny szerepet jatszik a
zenérdl alkotott {téletiinkben. Ez feltling eltavolodast jelent a modernista felfogas-
tél, mely szerint a mialkotds bir mindenek felett val6 jelentSséggel, s maga a
miivész szinte nélkiilozhets torténelmi baba, bArmennyire egyszer(i vagy épp akar
fasiszta is lehetett. A keményvonalas posztmodernistak persze a formalistaknal
sokkalta radikalisabb médon szdmolnénak le a szerz8ség fogalméval. En azonban
a zeneszerz§ életrajza és személyisége irant megujult érdeklédést (amelynek nagy
lendiiletet adtak a 2000-ben tinnepelt évforduléhoz kapcsoldédd publikacidk) a
posztmodern allapot két atfogdbb tiinetével hozom Osszefiiggésbe: egyfelSl a mi-
vészet emberi aspektusai iranti érdeklédéssel, masfeldl pedig a restauracié kultt-
rajaval.

Az utdbbi, ,restaurdcid” terminussal arra a tényre utalok, hogy elfogadotta valt
visszatérniink a kifejezés és a vizsgaldédas olyan mddozataihoz, amelyeket nem is
olyan rég szamiizott a tetGpontjan allé modernizmus: életrajz, jelentés, vagy akar
a zene vallasos elemei. Més szavakkal: a Bach-kutatds bizonyos értelemben valé-
ban visszatért azokhoz a kérdésekhez, amelyek a 19. szdzadban és egészen a 20.
szazad kozepéig foglalkoztattak. Ismét elfogadhatéva valt Bach zenéjét kapcsolat-
ba hozni az életével és a személyiségével, s egyuttal olyan alakként latni &t, akit
mélyen foglalkoztat vallasos elhivatottsaga. Ez gyakran 6sszekapcsolddik a teold-
giai gondolatok zenén keresztiil valé kifejezésével és a megzenésitett szovegekkel
valé interakcidval. Eric Chafe konyvét olvasva szinte az az érzésiink tamad, hogy a
szerz§ ott ragadta kezébe Friedrich Smend tolldt, ahol az letette.!0 A zene és a tor-
téneti-elméleti hattér ismerete taldn szélesebb korli, de Chafe hermeneutikai
programja alapjaban véve kevéssé kiilonbozik a fél évszdzaddal korabban elfoga-
dottol. Ez a humanizal6 fordulat még azokban az irdsokban is tetten érhetd, ame-
lyek ragaszkodnak a zene részletekbe mend analiziséhez: Laurence Dreyfus pél-
daul nagy hangstlyt fektet a tudatos szdndékra, amint az az el8ttiink fekvd zené-
ben megnyilvanul. A zene irdnti érdekl6désiink - allitja — részben abbdl fakad,
hogy intuitiv moédon kapcsolatba lépiink egy munkdlkod6é emberi szellemmel,
amelyet val6di emberi problémak és dontések foglalkoztatnak a tovabbhaladassal,
a sziikségszer(i tokéletlenségek elkeriilésével kapcsolatban.!! Az objektiv forma-
lizmust igy a zenében rejlé teremt8erd érzete tartja kordaban, s ezt a folyamatot
most a komponista mozgatja, aki — bizonyos értelemben — még mindig aktiv. A ze-

10 Eric Chafe: Tonal Allegory in the Vocal Music of J. S. Bach. Berkeley—Los Angeles: University of California
Press, 1991.

11 Laurence Dreyfus: Bach and the Patterns of Invention. Cambridge MA: Harvard University Press, 1996;
1d. még ué: ,Bachian Invention and its Mechanisms”. In: The Cambridge Companion to Bach. Ed: John
Butt. Cambridge: Cambridge University Press, 1997, 171-192. Magyarul 1d. a Magyar Zene jelen sza-
maban, §§§-§SS.
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ne tobbé nem pusztan az a miialkotas, amelyet a szerzs befejezett, és magara ha-
gyott. A zenei kritika kordbbi, humanistabb formaihoz valé visszatérés igy részben
visszaforditja a modernizdciéban és a modernista elemzésben rejl§ dehumanizaciot.

Sokan ugy vélhetik, a restaurdcié kultardja dltaldban véve visszafejlédést je-
lent. A kulttra szamos teriiletén ez tényleg nyilvanvald: a hazak restauraldsa és a
korh stilus vagy épp a mi historikus el6addi mozgalmunk. Amint mas helyen bd-
vebben kifejtettem, mindenekelStt a modernista néz6pontbdl tlinik kulturalis ru-
lasnak a progressziétol valé barmilyen eltérés.!? Ha a magunk koraval kapcsolat-
ban barmi is nyilvanvalo, az az, hogy a minden teriileten és barmi aron val6 haladas
mar nem t{inik annak az imperativusznak, mint valaha. Jollehet kevesen érvelhet-
nek amellett, hogy a haladds rossz volna az orvostudomdanyban, sok olyan teriilet
akad, ahol kultarank és életmdédunk mar ,elég modern”, s ahol a tovabbi kérlelhe-
tetlen modernizalas csakis onmegsemmisitéshez vezethet. Visszatérve a korhd sti-
lusokhoz, az 6rokségvédelem-ipar restaurdcidi talin maguk is reakciok a talsago-
san gyors modernizaciobdl fakadd, nagyon is személytelen borzalmakra; a lakote-
lepek és a varosi autdpalyak egyarant régota kedvelt lakdhelyeket szamoltak fel, és
komolyan veszélyeztetik az életmin&ségiinket. A torténeti rekonstrukcié és a let{int
életmddokhoz vald visszatérés tehat az immar elérhetetlenné valt mult visszanye-
résére irdnyulé eréfeszités. Eppen a modernizci6 sikere és a munka embertelen
megosztasa révén néhanyunk — a példatlan gazdasagi felesleg folytan, amely elér-
het8vé teszi szamunkra az id6t és az eszkozoket — ma mar megengedheti maga-
nak, hogy visszatérjen a kézmiives ethoszdhoz.

Mindazonaltal - tekintettel a sikeres modernizacié jelentette hatarvonalra —
az a benyomdsunk, hogy barmiféle helyredllitott mualt mélységesen kiilonbozik at-
t6l, ami a multban ténylegesen tértént. igy tehdt birmennyire hagyomanyos vagy
éppen hanyatlé is ma egy miivészi stilus, gyakorlat vagy kutatas, olyan kontextus-
ban fejti ki a hatasat, amely sohasem volt ennyire mas, és ennyiben — nagyon is va-
16s értelemben — 1j. A jelenlegi Bach-kutatdsban tapasztalhaté megujult érdekls-
dés a vallasos kontextus irdnt egy olyan vildghoz sz6l, amely mélységesen eltér az
otven évvel ezel6ttitdl (ugyanez elmondhaté a kereszténység kelet-eurdpai tjjaéle-
désérdl, s6t az Amerikaban tapasztalhaté evangelical revivalrdl is). A Bach kordnak
vallasos kulturajardl alkotott legtargyilagosabb képiink is elkeriilhetetleniil kiilon-
bozik attdl, amely a 20. szazad kézepének tuddsaiban élt.

Az utébbi években éppennyire meghatdroz6 a numerolégia és a zenébe kodolt
Jtitkos” tizenetek iranti érdekl&dés tjjaéledése. Mint Ruth Tatlow felhivta ra a fi-
gyelmet, Smend nagy ivi tedridja Bach szdmabécé-hasznalatirdl egy olyan kor-
szakban jott létre, amikor a vildgon az egyéneket is nagyban veszélyeztet$ bizony-
talansdg uralkodott.!3 Ennek a jelenségnek az tjjdéledése tobbé-kevésbé kdzvetle-
nll egybeesik az Gsszeeskiivés-elmélet gondolataval, amelyet Fredric Jameson

12 Lasd Butt: Playing with History, 183-217.
13 Ruth Tatlow: Bach and the Riddle of the Number Alphabet. Cambridge: Cambridge University Press,
1991, féleg 1-36.
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mint arra tett ,.elfajzott prébalkozast” ir le, ,,hogy elgondoljuk a kor vilagrendsze-
rének lehetetlen totalitdsat”.'* Mas szdval, mennél inkdbb kontroll nélkiilinek
tlinik a benniinket koriilvevd vildg, mennél pluralisabbak a hatalmi rendszerei, an-
ndl inkabb probdlunk megsejteni valamilyen rejtett rendet, amely valamiképpen
kontrollal benniinket - tgy érezziik, ennek megértése révén bizonyos fokig vissza-
nyerjlk a vilagunk feletti ellendrzést. Azdltal hogy valami titkosat fedeziink fel
Bach zenéjében, ugy érezhetjiik, mintha érteni kezdenénk azt, amit kordbban is
éreztlink a hangok hatartalan mindségében. Egy olyan Bach, akit meg tudunk ma-
gyarazni és egy bizonyos — rejtett, de mégis mindig mély — {izenethez rdgzithetiink,
némi komfortérzetet nydjthat egy mind nyitottabb vilagban.

Egyszdval szamos korabbi Bach-értelmezés ismételt felbukkanasat nem indo-
kolt automatikusan elvetniink, mint az eredetiség nevetséges hidnyat egy kisimi-
tott vilagban. Mast sem hallunk, mint hogy jovendd tarsadalmunkban az Gjrahasz-
nositas gondolatat imperativuszként kell majd elfogadnunk. A restaurdcié kultu-
rdja nem a haladds hianyabdl adddik, hanem a tulsagosan sok, elsoprd tomegii
haladasra adott reakcié. Mindezzel nem azt akarom mondani, hogy minden
»retro” automatikusan jo volna (Bach ,0sszeeskiivés-elméleti” megkozelitése pe-
dig végképp nem az), csupdn azt, hogy automatikusan kapcsolddik a sziikséglete-
inkhez és a szemléletlinkhoz, és — az ériasi léptékben megvaltozott kiils6 kortiil-
mények kozott — bizonyos mértékig ,,4j”.

A bachi ideolégia nyomas alatt?

Mindazonaltal vitathatatlan tény, hogy a Bach-kutatas még mindig kissé kiviil esik
a zenei kutatds (s ami taldn fontosabb: a zenérdl valé nyilvanos diskurzus) legele-
venebb teriiletein. Bach ritkdn szerepel a nagy nemzetkozi konferencidk plendris
eladésaiban; az a benyomasunk, hogy egyszertien kimarad a leghevesebb vitak-
bol. Nagyon figyelemremélté volt példaul, hogy a BBC Radio 3 csatorndja 2005-6s
»Bach-karacsonyanak” diszkurziv részei tendenciézusan elkeriiltek minden tualsa-
gosan ellentmondasos vagy a teljes (a radidban egészében sugarzott) Bach-életmi
értékét megkérddjelezd témat. Sokan persze azt hangoztatnak, hogy Bachot he-
lyénvalé ,zart teriilet”-ként megdrizniink, tekintettel azokra a dolgokra, amelyek-
tél mostandban felgyorsul a zenetudésok szivverése. S val6 igaz, hogy Bach bizo-
nyos értelemben mindig is valamelyest tavol allt a kozponti zenei diskurzusoktdl,
jollehet a zeneszerzd kozvetleniil a Mdté-passié 1829-es feltjitasat kovetSen — Carl
Dahlhaus érvelése szerint — a német zenei gondolkodds egyik kulcsfigurdja lett, a
tokéletesség olyan fokat érve el, amelyet azdta csak kevesen.!® Az azonban a gya-
num, hogy ha Bach definicié szerint soha nincs is divatban, most még kevésbé van

14 ,a degraded attempt [...] to think the impossible totality of the contemporary world system.” Jame-
son: Postmodernism, 38.

15 Carl Dahlhaus: Foundations of Music History. Transl. J. B. Robinson. Cambridge: Cambridge University
Press, 1983, 156-158.
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divatban, mint valaha. A zenetuddsok, akik a posztmoderizmust sajatos és kivana-
tos allaspontnak tekintik, talan éppen a kdzelmult egyik modernista ideologiajaval
valo er8s asszociaciéi miatt keriilik el Bachot. Semmi kétség, hogy Bach megkeriil-
hetetlen, kdzponti szerepet toltott be a zenei modernizmus alapvetd pdlusain:
Stravinsky objektiv, elegans neoklasszicizmusaban; Hindemith kézmivesetikaja-
ban; a masodik bécsi iskola mélységesen konstruktivista ideoldgidjaban; és az
1950-es évek generacidjanak valtakozva gy(ilolt és nevetségessé tett magas moder-
nizmusaban.

Persze ha ,val6di” posztmodernistdk volnank, azt fejtegetnénk, hogy Bach és a
20. szazadi modernizmus kozott nincsen érdemi kapcsolat; hogy nincs semmi
olyasmi, ami lényegileg kapcsolnd 6t a viragzé formalizmushoz, hiszen egyetlen
korszak vagy komponista zenéjében sincs semmi lényegi, esszencidlis. S még ha
nem tessziik is magunkévd a radikdlisan antiesszencialista megkozelitést, annyit
bizvast kijelenthetiink, hogy a Bach-recepcid torténetében a zeneszerzSt méltatd
kiilonféle néz8pontok sora figyelhetd meg: a forma tokélye, a poétikus karakter, a
vad virtuozitds, a retorikus beszédszer(iség és legtobbszor természetesen a valla-
sos mélység. Lehetséges, hogy olyan elemet is taldlhatnank Bach zenéjében, amely
azt a mi jelenlegi aggodalmainkkal és érdekl&désiinkkel kapcsolnd dssze?

Mindazonaltal nehéz szemet hunyni a felett a tény felett, hogy Bach zenéje olyan
»strukturalis jelenléttel” bir, amely a klasszikus kanonban kivételesen stilyosnak
mondhatd, marpedig a , strukturalis jelenlét” a nyugati zenének éppen az az ele-
me, amelyet jelenleg a leginkabb tdmadnak. Mi t6bb, a Bach kozeli kovetSi (ha
nem éppen & maga) dltal kifejlesztett ideolégia bizonyos elemei hozzdjarultak a
zene magas kulturaként valo felfogdsdhoz, s ezéltal végsé soron a modernista al-
laspont lényegi részévé valtak. Bach kore tugy vélte, a komponista zenéje megha-
ladja a természet tokéletlenségeit a teremtés alapjaul szolgald ,igazabb” termé-
szet felé torekedve; zenéjét kifejezetten a megszokottol valo eltérés tette egyedivé;
Marpurg nézete szerint mint maradandé maszkulin strukttra allt szemben a néies
divat feliiletességeivel.'® A popularissal vagy az elfogadhatéval valé szembenallas,
a kozonség megbotrankoztatdsa arra a magasabb igazsagra vagy szépségre hivat-
kozva, amelyet a pusztan ,tiszteletremélték” nem is voltak képesek érzékelni,
utébb a modernista miivészet kozponti vondsava valt. Maganal Bachnal kétségki-
viil megfigyelhet8k olyan tendencidk, amelyeket a 20. szdzad modernistai nagyra
értékeltek: a notacié ndvekvs pontossaga az el6add szabadsaganak rovasara, illetve
- amennyire az egyhazi zene szabalyozasarél 1730-ban megfogalmazott vazlatabdl
megitélhetjiik — az a torekvés, hogy az el6adodk a zenei egylittes dltalanos produk-
ciéjdhoz val6 hozzéjérulds érdekében valjanak egyetlen hangszer specialistaiva.!”
Ez egyfajta ,racionalizalé” késztetésrdl tanuskodik, valamint egy olyan munka-

16 Hans T. David & Arthur Mendel (eds.): The New Bach Reader. A Life of Johann Sebastian Bach in Letters
and Documents. Rev., expanded by Christoph Wolff. New York: W. W. Norton & Company, 1998,
375-377. (A Bach-Dokumente, 111, No. 643 forditasa.)

17 Lasd Ulrich Siegele: ,,Bach and the Domestic Politics of Electoral Saxony”. In: The Cambridge Compan-
ion to Bach, 17-34., f8leg 26.
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megosztas utani vagyrol, amely éppen ellentétben allt Bach sajat kézmiiveshatte-
rével, és a nyugati modernizdcié folyamatdnak egyik elengedhetetlen alkotéeleme
lett. Bachnak a zeneszerzés tanitasaval kapcsolatos nézetei ugyancsak egy ujfajta
pedagogiardl arulkodnak, amely lemond az elméletrdl és az absztrakt ellenpont-
gyakorlatokrdl a komponalds gyakorlatiasabb megkozelitése érdekében. Azaltal
hogy haladé novendékei oktatasanak kozéppontjaba magukat a zenemfiveket he-
lyezte, s mintaszer(i darabokat adott a folyamat megkdnnyitésére, Bach wjfajta tisz-
teletet ébresztett a tényleges komponalds elméleti mindsége irant. Mig a hagyo-
manyos felfogds szerint az intellektudlis fels6bbrendliség a hangzo zene realitdsai
irdnti kozényben nyilvanulhatott meg akar a kompondlas, akdr az el6adés terén,
Bach hozzaallasa nagyban erdsitette azt a felfogast, hogy az intellektualis gondolat
sulya a zeneszerz mint egyéni alkotd tevékenységében, illetve magaban a létre-
jott miiben rejlik. Még ha feliiletes és anakronisztikus volna is azt allitanunk, hogy
Bach barmiben is k6zoskodott volna a 20. szazad modernistaival, kétségkiviil van
valamilyen kapcsolat, a zene folytonosan formalédé ideoldgidjanak atorokitése,
amely Osszefiigg a racionalizmus szélesebb kulturdlis dramaval és a modernizmus-
ban csticspontjara jutd felvilagosodassal: Bach e gondolkodasméd kezdetéhez all
kozel, Stravinsky és Schonberg pedig a végéhez. A Claude Lévi-Straussnak az étke-
zési praxisokrol sz6l6, A nyers és a f6tt cim{ tanulmanydban kifejtett, immar divatja-
mult strukturalista megkozelités arulkodé bepillantast enged ebbe a zenei-torténe-
ti analégidba. Bachot és Stravinskyt (akik mindketten a zene kodjat hangsulyoztak)
mint egy zart kor két kiilsé tagjat kapcsolja 6ssze, amelynek belsé tagjai (Beetho-
ventdl Ravelig) az lizenetet, a mitoszt s ismét az {izenetet hangsulyozzdk. Mint ir-
ja: ,,ha ezeket a zeneszerz@ket idérendbe allitjuk, az altaluk megidézett funkcidk
zart ciklussa rendez8dnek, mintegy azt sugallva, hogy két évszazad alatt a tonalis
inspir4ciéju zene kimeritette a meggjuldsra val6 belsd képességeit.”18

Ez vajon azt jelenti, hogy Bach szdmdra minden elveszett, hogy a 250 éves kul-
tara, amelyet ural, maga is kifogyott a szuszbdl? El8szor is még ha igaz volna is,
hogy egy bizonyos folyamat — modernizacid, racionalizacid, kijézanodas stb. —
mar ,kifutott”, az is kétségtelen, hogy akarmilyen helyzetben vagyunk is ma, az
nem johetett volna létre e nélkiil a folyamat nélkiil. Az a kulttra természetesen
kiilonbdzik a mostanitél, amennyiben mi a masik oldaldn lyukadtunk ki, de még-
is tisztaban kell lenniink vele, ha meg akarjuk érteni a magunk helyzetének a gyo-
kereit (s ezaltal a véletlenszer{iségeit). Masodsorban az Gjrahasznositds és a plura-
lizmus kulttrdja azzal jar — bairmennyire ostobdnak tlinhet is ez néha —, hogy a
multbdl gyakorlatilag barmi érdekes és restauralasra érdemes lehet. Ha a klasszi-
kus zene nagy, folyamatos kultirajanak bizonyos értelemben vége szakadt is, egy
masik értelemben meggy6zden ujraéleszthetjitk. Mint mar emlitettem, az djjaé-
lesztett valtozat még akkor is mélységesen kiilénbozs lesz az ,eredetitdl”, ha a

18 ,[...] en rangeant ces compositeurs par ordre chronologique, les fonctions respectives qu’ils évo-
quent s’organisent a la fagon d’un cycle refermé sur lui-méme, comme s’il apparaissait qu’en deux
siécles, la musique d’inspiration tonale avait épuisé ses capacités internes de renouvellement.”
Claude Lévi-Strauss: Le cru et le cuit. Paris: Plon, 1964 (Mythologiques I), 38.
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részleteket pontosan duplikaljuk, hiszen a recepcié — a mi vildgunk és az utanunk
kovetkezd tobbi — olyannyira megvaltozott. Boermennyire kesergiink is a , haladds”
megsziinése és a ,valddi” hagyomany megszakadasa miatt, a tudatos djjaélesztés
taldn az egyetlen mod arra, hogy visszanyerjiik, ami ezekben az idedlokban még
mindig értékes lehet.

Visszatérve Bachhoz: a mai kutatds java 4j, megvilagosito torténeti perspekti-
vakat tarhat fel szdmunkra azzal kapcsolatban, hogy milyen médon hordozott je-
lentést a zene, miképpen hatott eredeti hallgatdira, és hat masokra a recepcio hosz-
szu torténete soran. Ez ma éppannyira hasznos szamunkra, mint valaha, hiszen
—amint mar emlitettem — a torténetiség visszaszerzése nagyos is sziikséges tevé-
kenység a rank jellemz§ elszakadt modernitas allapotdban. Mi t&bb, a torténeti
megkozelités olyannyira hasznos, hogy figyelemre mélté kdnnyedséggel tehetiink
a magunkéva torténeti jelentéseket és jelentSségeket, ezdltal a magunk érdek-
16désének legaldbbis egy részévé téve azokat. Kiilondsen fontosnak tlinik azonban
megérteniink, hogy Bach zenéje miért jelenthet szamunkra még egydltalan vala-
mit egy ennyire megvaltozott vilagban (erételjes reneszansza bizonyos nem-nyu-
gati kulttrakban, f6képp Japanban, fontos kutatasi teriilet lehetne). Sokan ugy hi-
hetik, hogy Bach teljesitményében akadnak olyan lényegi elemek, amelyek — az
idére és a helyre val6 tekintet nélkiil - egyetemes érvénytiek. Ovakodnunk kell at-
tél, hogy barmiféle hiten is ginyolddjunk, s ebben kétségkiviil komolyan hisznek.
Ugyanakkor az egyetemessel valé hazalds egy annyira sokféle és széttagolt vilag-
ban, mint a miénk, nem feltétleniil a leghasznosabb id6toltés. Amit biztosan meg
kell tenniink, az éppen az, ami a Bach-recepcid soran valéjaban mindvégig tortént:
értelmezniink kell Bachot a sajat korunk érdekl&dése és el&feltevései szerint.

Bach mint a kritika 4j eszkoze?

Ma kiiléndsen fontos lehet szdmunkra az a perspektiva, hogy Bach életének és al-
kotémiivészetének kontextusat egy tekintetben mintha parhuzamba allithatnank
jelenlegi helyzetiinkkel. Akkor, akarcsak ma, Bach egy olyan sajatos zenei kultara-
hoz tartozott, amely tobbé-kevésbé hanyatlott. Aki a korral haladé embernek ki-
vanta mutatni magdt, a szoveg szolgaléleanyanak tekintette a zenét, amelynek vi-
szonylag egyszerilinek, dallamosnak és — mindenekel&tt — konnyen befogadhaténak
kellett lennie. Ez a nézet progresszivnek szamitott, mivel a kdzvélekedés szerint
Osszhangban dllt a ,,természettel”. Manapsag egy nagyon hasonlé esztétika uralja
a zenekultarat, a nyugati zene fogalmi egyenstlya inkabb az el6adas és az el6ado,
mint a zeneszerz§ és a mii felé billen; a komplexitast és a nehezen befogadhat6 ze-
nét gyanakvas 6vezi. Még a populdris zene is sokkalta egyszer(ibb és konnyebben
befogadhatd, mint néhany évtizeddel ezel8tt volt. ,Természetes” a maga kellemes
népzenei fordulataival, megnyer8en progressziv a legmodernebb technolégia al-
kalmazdsa révén; éppen az eredetiség hianya, a bandlis, kdzhelyszer(i vilagiassag
nyujt tdmaszt egy zlirzavaros vilagban.

Bach zenéjének esztétikajat — akkor és ma — egy viszonylag artikulalt kisebb-
ség vallotta magdénak, amelynek egy része afféle ,,ostromlott var” mentalitassal
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birt, kidllva a j6 oreg értékekért, mig a masik — termékenyebb mddon — egy felvila-
gosultabb jové 6rzdjének tekintette magat. Laurence Dreyfus hivta fel a figyelmet
arra az izgalmas tényre, hogy Bach a zenéjén keresztiil voltaképpen a korban ural-
kodé felvildgosodott mentalitds kritikusaként 1épett fel.!® E gondolatot tovabbfej-
lesztve David Yearsley tgy latja, zenéje révén Bach aktivan részt vett kora esztétikai
vitaiban. Az olyan m{ivekben, mint a ClavierUbung III és a ,Vom Himmel hoch”,
szamos példat taldlunk arra, hogy a komponista szantszandékkal megforditja a
kor elbfeltevéseit: az Osszetett és bonyolult egészen kdnnyen befogadhaténak
hangzik, mikdzben a ,,gdlans” stilushoz kapcsol6doé gesztusok gyakran homalyos-
sé és furcsaméd nehezen érthetévé valnak.20

Lehetséges-e, hogy nekiink, akik nagyra értékeljiik Bach teljesitményét, sikertil
helyreallitanunk e zene kritikai jellegét, s a jelennel szemben elfoglalt kritikus po-
ziciénk részévé tehetjiik? Barmennyire is divatjamult manapsag a komplexitas és
a struktura hangsulyozasa, Bachnak mint polifonistanak a dobbenetes teljesitmé-
nye biztosan tanulsaggal szolgalhat korunk szamara. Polif6énidja a zenei dallamok
puszta kombinaldsan tul tobb szinten is hat, olyan elemekre kiterjedSen, mint a
stilus, az alluzid, a forma és a mfifaj. Bach olyan médon kapcsolt egybe dolgokat,
ahogy a korban lehetetlennek — vagy legalabbis az izlés ellen valénak — t{int, mint
példaul a galans és a komoly stilus kombinalasa esetében. A szimtalan lecke, ame-
lyet a polifénia terén tanulhatunk t6le, biztosan relevans a jelen nagyon is sziikséges
polifénidja szamdra. Ugyanakkor Bach zenéje a mélység érzetét is nyujtja, ami oly-
annyira hidnyzik egy vilagban, ahol a pluralitds és a populizmus mindent kiegyen-
liteni latszik (és jelenkori helyzetiink bizonyosan veszélyesen komplex, s6t mély,
barmily sekélyesek is gyakran az eredmények). Az elkotelezettebb Bach-kritika
hozzasegithet ahhoz is, hogy olyan médon kozelitsiink a mélységhez és a komple-
xitashoz, hogy az mélységesen kielégits legyen, de egyszersmind tanulsagos és gon-
dolatébresztS. Ebben a tekintetben Bach zenéjének viszonylagos befogadhatésaga
sokkalta er&teljesebbé teszi azt a kés6 modernista zene ezoterikus komplexitdsa-
ndl. Birmennyire megtestesitheti is ez a zene a modern allapot borzalmas igazsa-
gat (amint Adorno fogalmazott volna), kulturalis és politikai szempontbdl egye-
diilalléan tehetetlennek bizonyult. Ahelyett hogy Bachra mint a mestermiivek egy
zart, véges kanonjanak szerz8jére koncentralnank, miivészetének termékeny nyi-
tottsagara kell tigyelniink, amelynek implikdcidi zenéjét mar eddig is megddbben-
téen kiilonbdz8 korok és kultarak szamara tették relevanssa.

Mikusi Baldzs forditdsa

19 Dreyfus: Bach and the Patterns of Invention, 219-244.; magyarul 1d. jelen folydiratszam, 373.
20 David Yearsley: Bach and the Meanings of Counterpoint. Cambridge: Cambridge University Press, 2002,
f6leg 98-119.
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Laurence Dreyfus
A BACHI INVENCIO ES MECHANIZMUSAI*

A zenei elemzések a tizenkilencedik szdzad 6ta zenei formak leirasara vallalkoz-
nak, mégpedig olyan zenei események és szerkezeti modellek magyardzatan ke-
resztiil, amelyek kezeskednek egy egyedi mtialkotds koherencidjaért, és hozzdja-
rulnak e mi szépségéhez és jelentéséhez. A kiilonbozs elméleti iskoldkhoz tarto-
z6 elemzd8k, igénybe véve a legvaltozatosabb zenei épitGelemeket — legyenek azok
Osszhangzattani, kontrapunktikus, melodikai, ritmikai vagy formai jellegliek —,
arra kérték olvasdikat, hogy els§ benyomasaikat tegyék félre, és figyelmiiket for-
ditsék a darab miikodési modjara, mégpedig a fakttra részleteinek vizsgalata ré-
vén. Természetesen az efféle értelmezések ,igazsagértéke” nem valaszthato el attdl,
amit zenei struktaran az elemzg ért, mivel ezek a fogalmak vagy ,,elméletek” nagy-
ban meghatarozzak, hogy mely zenei paraméterek szamitanak strukturdlis jelen-
téséglinek. Mindazondltal a zenei elemzés teriiletén — szemben példdul a matema-
tikaval vagy a fizikaval — a strukturalis elméletek nem annyira elegancidjuk vagy
nagyszerliséglik nyoman valtak a kovetSk szamara vonzéva. A sikeres elemzések
sokkal inkabb egyfajta sajatosan zenei érvényességre torekedtek, legyen barmily
homalyos is végsS soron ez a fogalom. Eppen ezért az értelmezések latszélagos
korben forgdsa, ami a zenei elemzésekre dltaldban jellemzd, nem hat igazan zava-
réan, kiilondsen, ha felismerjiik: az elemz&knek — amennyiben céljukat el akarjak
érni — meg kell gy8zniiik zenészek egy kozosségét, hogy lehetséges egy darabot
Theodor W. Adorno szavaival ,,épp igy és nem masképp” elérehaladva hallani. Es
szemben néhany elterjedt nézettel, a zenészek hirhedten kemény diénak bizonyul-
nak, amikor meg akarja mondani nekik valaki, miként halljanak egy darabot, amely-
lyel bens@séges viszonyt dpolnak.

Tovabb drnyalja az elemzés zenei érvényességének kérdését, ha elfogadjuk,
hogy a zenei szerkezet leirdsa valéjaban nem t&bb, mint a zeneszerz§ bizonyos el-
jarasainak rekonstrukcidja. Az elemzés ebben az értelemben egyenértéki egyfajta
dekompoziciéval, vagyis szétszedjiik, amit egykor &sszeraktak. Hogy is lehetne ez

* A tanulmany angol eredetije: Laurence Dreyfus: ,Bachian Inventions and their mechanisms”. In: John
Butt (ed.): The Cambridge Companion to Bach. Cambridge: Cambridge University Press, 1997, 171-192.
A magyar forditdst a Cambridge University Press szives engedélyével kozoljiik.
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masként — kérdezhetnénk —, hacsak nem tessziik fel, hogy a zeneszerz§ tulajdon-
képpen nem mas, mint egyfajta idiot savant, aki a megkdozelithetetlen muzsa utasi-
tasait koveti. E kérdés tdrgyalasat hosszu id6re margora tette a félelem, hogy az
analitikus allitdsokat azonositani fogjak azokkal az kijelentésekkel, amelyeket a ze-
neszerzdk tettek (jollehet, igen ritkdan) arrdl, hogy miként komponaltak. A mult
zeneszerzGi esetében rdadasul onteltnek tlinhetett az igény, hogy egy elemzd a
kompoziciés tettek értelmérdl kivant beszélni, mivel a (tobbnyire) halott, szeren-
csésen tavollevd szerz&nek nem volt alkalma a végérvényes cafolatra. Mds elem-
z8k, hallgatélagosan visszhangozva az 1960-as évek bejelentését a ,,szerzé halala-
rél”, lemondtak a szerzG8i szandék fogalmardl és azt a felfogast erésitették, misze-
rint az elemzés nem a ,,dekompozicié” egy formdja, hanem a hallgatd észlelésével
kapcsolatos tudomany. Ez a megkdzelités magaénak tudhatja ugyan az empiria
biztonsagat, de id§ elStt belenyugszik a , kognitiv tudomany” intellektualis vere-
ségébe: hiszen amivel a hagyomanyos elemzések elsésorban hozzajarultak az eu-
répai tradicié remekmiiveihez, az nem valamiféle pszicholdgiai elmélet volt, ha-
nem sokkal inkabb azoknak az esztétikai jelentéseknek és értékeknek a felismeré-
se, amelyek megfejtésre vartak.

Jelen tanulmany megkozelitésmddjat nem zavarjak az ,intencionalista” elem-
zésekkel szembeni fenntartasok. Ehelyett épp az ellenkez&jére gyanakszom, neveze-
tesen arra, hogy az elemzG6k egyetlen reménye, hogy hozzdjarulhatnak az egyetemes
emberi tudashoz, ha magukéva teszik a gondolatot, miszerint a munkdjuk valdja-
ban nem mas, mint egy eredend8en érzékeny és gondolkozé szerzé munkdjanak a
»,dekompozicidja”. Mert ha az elemzés a mialkotassal kapcsolatban csupan olyan
dolgok megragadasara torekszik, amelyek mellékesek az emberi beavatkozds vagy
tevékenység szempontjabol — akar nyilvanvald és tudatos ez a tevékenység, akar
tudattalan és hidnyos -, kit is érdekelhetne akkor az egész? Raadasul hamis szét-
valasztani az elemzd olvasatat és a szerzé tevékenységét, két okbdl is: (1) a zenei
kompozicié tulnyomdrészt igen tudatos dolog, és minden okunk megvan annak
feltételezésére, hogy a zeneszerz6 munkamddszereinek megragaddsat célzé anali-
tikus kisérletek valéban betekintést engednek a tudatosan kialakitott zenei esemé-
nyek jelent8s részébe, és (2) az elemzdk rutinszerien idéznek barmely olyan bizo-
nyitékot a zeneszerzdi szandékot illetGen, amely az analitikus felfedezést alatdmaszt-
ja —ha létezik ilyen példaul kompoziciés vazlatokban, dokumentalt kijelentések-
ben, levelekben vagy korabeli elméleti konstrukcidkban -, ezzel is demonstralva,
hogy boldogan adjak meg magukat egyfajta , kriptointencionalizmusnak”, amikor
az a céljaikat szolgdlja. Az elemz&k jobban tennék tehat, ha tiszta vizet ontenének
a poharba, és elismernék, hogy élénken érdekl6dnek a mii zeneszerz6i elképzelése
irant, ezt a bevallott érdeklddést pedig be is épithetnék sajat modszereikbe és ira-
saikba.!

1 Ezt a kérdést részletesebben tdrgyalom ,Music analysis and the historical imperative” cimi irdsom-
ban: Revista de Musicologia. Actas del XV Congreso de la SIM, XV1/1. (1993), 407-19. Lasd még Bach and
the patterns of invention cim{i konyvemet: Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1996, amely a
jelen tanulmdny szamos érvelését tovabbviszi és részletezi.
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J. S. Bach zenéje mindig is termékeny talajt jelentett az elemzés szdmara, attdl
kezdve, hogy a korai felvildgosodds szerzdi, mint Kirnberger és Marpurg, a harmoé-
niai bolcsesség kiilonleges kutf&jeként kezdték kezelni &t. Valéban, a Bach-zene
tanulmdnyozdsanak egyik legnagyobb 6réme annak az sszetett konstrukciénak
a megragaddsaban rejlik, amely oly szorosan k&tédik e zene elmélyiiltségéhez és
szépségéhez. MasfelSl Bach szamos zenéjének kdzismert bonyolultsdga rendkiviil
attekinthet6vé valik, amint felfedezziik azokat a meghataroz¢ épitéelemeket, ame-
lyeken az adott zenei miifaj nyugszik. Bach miiveinek legkiilonfélébb fajtaira — fa-
gakra, aridkra, kérusokra, concertotételekre és masokra — jellemzd, hogy az ismét-
16d6 és varialédd zenei gondolatokat tudatosan alakitja a zeneszerzd, mégpedig
teljes tételeken 4t és viszonylag fegyelmezetten, és az alabbiakban éppen e , fegye-
lem” természete all majd a figyelmem kozpontjaban. Amig a sz szerinti ismétlés
csupan megdupldzza a zenei gondolatot, addig a varialas mddositja, megvaltoztat-
ja, és 4j mondanivaléval ruhdzza fel azt. Erdemes azonban megkiilénboztetni a va-
rialas két fajtajat: (1) a zenei gondolat diszitése, amelyben az egyszer(i ékitmény
mogott az eredeti jelentés lényegét tekintve érintetlen marad, és (2) a zenei gon-
dolat médositasa, amely megvaltoztatja annak jelentését, azt a jelentést, amelyet
csupan komoly szellemi erdfeszitéssel lesziink képesek el8re latni.

Miutan adott az ismétlés és varialas e felfogasa, érdemes — elsé analitikus 1é-
pésként — felbontani a darabot az alapjaul szolgal6 ,ko6z6s nevez8kre”, egy kalap
ald véve az Gsszes sz6 szerinti ismétlést és dekorativ variaciot, hogy ezaltal elkiilo-
nitsiik a darab zenei alapgondolatait. A legtébb bachi miifajban a jelentds zenei
gondolatok szdma viszonylag szerény, ami azt jelenti, hogy a vonatkozé zenei egy-
ségek nagyrészt ugy foghatdk fel, mint egymas médositott varidciéi. Bach esetében
rdadasul tovabbmehetiink egy 1épéssel, és kijelenthetjiik, hogy a zenei gondolatok
kezelése nala nem annyira miivészi variacié dolga, sokkal inkabb e gondolatok
gyakran korlatozé jellegli sziiréseként értelmezhetd, ahol a sz{irét olyan viszony-
lag mechanikus eljardsok héléja jelenti, amelyek magukban foglaljak a zeneszerzd
elsédleges eszkozkészletét is. Ezek azok az eljarasok, amelyek az alapgondolatokat
»~mikodtetik”, és ekként 4j variansformakat ,,produkalnak”. Ahelyett hogy maga-
éva tenné az elegans varidcidkat eredményez§ izléses képzettarsitds némileg ha-
nyag magatartasat (amely mindennapos a kortdrsai korében), Bach kompozicids
eljarasai gyakran az 9sszeill§ zenei kapcsolatok megszallott kutatdsahoz vezetnek.
Az invencidkat célzo kutatas folyamatosan mechanizalni prébalja a kompozicids
eljarasokat, és ez felelSs Bach texturainak alapvet$ komplexitasaért, ugyanakkor
ez teszi a zenéjét kiilondsképpen alkalmassd az Osszevetésen és ellentétbe 4llita-
son alapuld strukturdlt analizis szdmdara. A kongruens zenei viszonyokrol szélva
éppen ezért hasznaltam a , kompozicidés mechanizmus” terminust, nem pedig az
organikus kapcsolatok kozismertebb, kora huszadik szazadi fogalmat. A megkii-
16nboztetés e két teriilet kozott nem bindris jellegli, hanem olyan tartomanyt al-
kot, amelyen beliil megprébalom elényben részesiteni a zeneszerzd altal sziikség-
képpen elvégzendd tudatos cselekvéseket a tisztdn analitikus konstrukcidkkal
szemben, amely utébbiak nem veszik tekintetbe az emberi tevékenységet, vagy le-
hetetlen, emberfolotti magassagokba emelik azt.
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Bach és német kortarsai szamara egy mi alapvetd zenei épitSkoveinek kigon-
dolasa az inventio retorikai cimkéje ala tartozott, amely &sidSk 6ta a gondolatok ki-
talaldsara vagy felfedezésére vonatkozott. Az invencié természetesen konkrét zenei
miifajokhoz két6dik — mint a mentiett, a figa, a concerto, az dria és igy tovabb —,
amelyek maguk is stilisztikai hierarchidba rendez&dnek a benniik rejlé lelemé-
nyesség mértéke szerint. A miifajok pedig nemcsak a ruhazatukul szolgalé stilu-
sok alapjan, hanem azon formamodellek nyoman is megkiilonb&ztethet6k egy-
mastol, amelyeket a korszak német zeneelméletének retorikai nyelvén a kompozi-
cié ,elaboracidjaként”, vagyis ,,kidolgozasaként” fogtak fel. (Bizonyos szerzék, mint
Johann Mattheson, egy 1épéssel tovabb mennek, és kiilonbséget tesznek zenei
gondolatok ,elaboracidja”, vagyis kidolgozdsa és a mii formai felépitésében kapott
aktualis , diszpozicidja”, elrendezése kozott.) Kiilondsen elényos elkiiloniteni az
»invenciokat” az ,elrendezésiikt6l”, mivel a ,,zenei forma” konvencidja a legtobb
nagyszabdasu miifajban egydltalan nem okoz gondot: csak a tdncokhoz hasonlé ap-
ré miifajokban tekinthetiink ugy egy tétel , formajara” — vagyis az egyes zenei egy-
ségek behatarolt hosszara —, mint az invencié targyara. Figakban, concertokban,
aridkban és mas hasonl6 darabokban a forma konvencidi — a retorika nyelvén a
diszpozicié targyai — altalaban csak a tételek elejét és végét hatarozzak meg, és ke-
véssé arulkodnak arrél, mi és milyen sorrendben torténik a ketts kozott. Ha tehat
a nagyobb szabasu tételek mlikodését szeretnénk megérteni, célszerli elényben ré-
szesiteni az invencidkat, vagyis a zeneszerz{ altal felfedezett gondolatokat, fiigget-
leniil attél, hogy hol taldltunk rdjuk, és azt vizsgdlni, hogy az invencié bachi me-
chanizmusai miként strukturaljak kiilonboz6 alakvaltozataikat, illetve a darab egé-
szében valé megjelenésiik pillanatait.

Jelen irasomban két tételt fogok vizsgalni — a G-dir gambaszonata (BWV 1027)
elsd, fugajellegli Allegrojat (vagyis masodik tételét) és a Jesu, der du meine Seele ci-
mii kantdta (BWV 78) nyitokérusat —, mégpedig a szdmos el6nnyel jard, kompozi-
ciés mechanizmusokra fékuszalé nézépontbdl, és ezaltal reményeim szerint egy
olyan paradigmatikus elemzés moédszerét mutatom be, amely Bach-miivek széles
skalajara alkalmazhat6, mindazokra, amelyek valamilyen médon a faga és a con-
certo elveihez kapcsoldédnak. (Ajanlatos a két tétel kottajat kéznél tartani az alabb
kovetkez8 elemzések olvasdsakor.)?

Els6ként vegyiik szemiigyre kozelebbrél a BWV 1072 mdsodik tételét, ezt a
Corelli-stilust tridszonata-tételt, amelyet Bach viola da gambara és obligdt csemba-
léra dolgozott at (valdszintileg 1730 elStt). A hagyomanyos modszerek bicskaja
tobbnyire beletorik az efféle szonatatételek elemzésébe, mivel a dallamhordozé
sz6lamokban megjelend téma és valasz (dux és comes) fligakra jellemz8 nyitd gesz-
tusan kiviil nincsenek ismert szabalyok arra vonatkozdan, hogy ezeket a kompozi-
cidkat miként kell felfognunk, vagy hogy a legfontosabb zenei Gtleteket miként kell

2 Ld.: Johann Sebastian Bach: Drei Sonaten fiir Viola da Gamba und Cembalo, BWV 1027-1029. Ed. L. Drey-
fus. Frankfurt- Leipzig: Peters, 1985. Mas kritikai kiadasok: NBA V1/4. Ed. H. Eppstein (1989), illet-
ve Lucy Robinson kozreaddsa, Faber, 1987. A 78-as kantita megtaldlhat6: NBA 1/21.
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benniik elrendezni. Természetesen voltak hagyomanyos Osszhangzattani elvek,
amelyek kezeskedtek azért, hogy egy tétel ugyanabban a hangnemben fejez&djon
be, mint amelyben elkezd&dott, de tul azon, hogy néhany kdzeli hangnembe vezetd
modulécié el6re lathatd, és kizarhatok bizonyos tavoli hangnemekben megnyugvé
zarlatok, nincs olyan el8irt médszer, amely egy efféle tétel idébeli elrendezését, a
»forma” felépitését illetSen Utmutatast nyujtana. (Aligha kell emliteni, hogy az
ilyesfajta kiszdmithatatlansag tavol all a hangnemi konvencidk szigortibban szerve-
zett sorozatatol, amely a 18. szdzad masodik felének ,,szonataelv” szerint rendezett
zenéjében uralkodott, ahol a zenei gondolatok invencidja kibogozhatatlanul dssze-
kapcsolddott e gondolatok elhelyezésével a sematikus egészben.) A témak (és kont-
raszubjektumok) fugaszerli kezelésébdl kovetkezik, hogy szamitunk mas fagajel-
legli eszkozokre is, példaul kett8s ellenpontra, a téma tiikorforditasara vagy kisebb
jelent8ségli, nem tematikus szakaszok jelenlétére, amelyeket a hagyomdny epizod-
nak nevez. Tovdbba, mivel ez sokkal inkabb fugajellegii tétel, semmint valédi fga,
az ember szamit ra, hogy a zeneszerz olyan jarulékos zenei Gtletekkel vagy inven-
ciokkal is dolgozik, amelyek nem képezik részét a tétel elején ,exponalt” fugajel-
legli gondolatoknak, anndl is inkabb, mivel a barokk szonatatételek gyakran hosz-
szabbak és csapongobbak, mint a valédi fugak. Amit hangsulyozni szeretnék, hogy
a tétel mifajanak felismerése — figaszer(i allegro egy tridszonatdban — alig mond
valamit a zeneszerzGi invencid természetérdl vagy a tétel atfogo tervérdl. Valdjaban
ha a darab egészét tekintjiik, egy efféle tétel formdjanak esztétikajat nem annyira a
drdma metaforajaval, mint inkdbb az invencid, a felfedezés metafordjaval kozelit-
hetjiik meg: nem a sors viharai és fordulatai altal alakitott darabot kell elképzelniink,
amely konyorteleniil halad elére a komikus végkifejlet vagy a tragikus katarzis felé,
hanem egy olyan zenei puzzle megfejtése jelenti a feladatot, amelynek teljes megol-
dasa nem lathaté addig, amig 6ssze nem gydjtottiik valamennyi elemét. Ellentét-
ben azonban a hagyomanyos puzzle-lal, amelyben az egyes elemek megszakitas
nélkiili illeszkedése adja ki a kétdimenzids sikban fekvd egészet, a bachi puzzle jo-
val tobbet nyujt, mivel a hAromdimenziés térben az egyes elemek (azaz zenei egy-
ségek vagy invenciok) épptigy megjelennek egymas folott vagy alatt, mint egymas
folytatasaként — azaz egyarant értelmezhetSk mintdzatként és szintagmaként. En-
nek kovetkeztében a mi érzékileg, vagyis a hallgatds és a jaték soran megragadha-
té elrendezése a puzzle-lal valé taldlkozds csupdn egyik lehetséges —jollehet, kivalt-
sagos — médjanak bizonyul. A puzzle értelmének és jelentésének valdédi megragaddsa
mads eljarast igényel, nevezetesen egy olyan idedlis mentalis diszpozicié rekonstruk-
cidjat, amely a zenei gondolkodas mélységét és kifinomultsagat célozza.

Vajon a gambaszonata-tétel nyit6 litemeiben milyen miifaji jelek arulkodnak
az invencidk azon fajtairdl, amelyekre szamithatunk a miiben? A basso continuo
folott kibontakozé két fiigaszdélam jelzi, hogy a modell a négytételes sonata da chiesd-
bdl (vagy tribszonatabdl) szarmazd Corelli-féle allegro. Mivel a csembald fels§
szélamdra a gamba az alsé kvarton valaszol az 5. itemben, a tétel valamiképpen a
fagdhoz hasonlit. A basszus azonban nem vesz részt a fugatémak és kontraszub-
jektumok jatékaban — a darab kezdetén legalabbis —, vilagos tehat, hogy nem valo-
di fagdrol van szd, mint amilyen egy billentytis fuiga, hanem kotetlenebb szonata-
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tételrdl, amely atveszi a figak némely vondsat. A miifaji behatarolas nyoman most
mar szamithatunk arra, hogy a zenei anyag viszonylag szigort, imitativ kezelése
keveredni fog a dallamos témak kevésbé szabdlyszer(i kibontasaval, amelyek kiter-
jedtebb és nyugodtabb koérnyezetben zajlanak le, mint ami egy hagyomanyos faga-
ra tipikusan jellemzd. A két fels§ szélam nyilvanvaléan azonos jelent&sége raada-
sul afeldl is biztosit, hogy a tétel folyaman a tematikus anyag kiegyensulyozottan
fog megjelenni: ha egy téma megjelenik a két fels6 szélam valamelyikében (a gam-
baszélamban vagy csembal6 jobbkéz-szélamaban), biztosak lehetiink benne, hogy
ugyanaz az anyag a masik szélamban is el fog hangzani.

Ha mindazonaltal a tétel sajatos fugajellegét kivanjuk kibontani, olyan inven-
cidsejtekre bukkanunk, amelyek vildgos ratekintést kindlnak Bach prekompozi-
cidés gondolkozdsdra, s egyben heurisztikus kiindulépontul szolgélnak az alapvetd
paradigmaktdl vald eltérésre hangolt elemzés szamara. Az elsé harom kottaban
szerepld invencidk Osszefoglaljak azokat az eljarasokat, amelyeknek Bach alaveti a
témajat (a téma jele: T). Amint lathatd, az 1. kotta a téma és kontraszubjektum
kett8s ellenpontra valé alkalmassagat mutatja be; mivel a szélamcsere a fugajel-
legli tribszonata-tételek sine qua nonja, ezt az invenciot kell a tételt mozgaté legfon-
tosabb gondolatnak tartanunk. A 2. és a 3. kotta azokat az invencidkat mutatja be,
amelyek jelzik, hogy Bach milyen mélyen megértette a Corelli-féle fligajellegti alleg-
réban rejls lehetSségeket. A fugaeszkdzok két olyan sorozatdt emeli be a tételbe,
amelyek altalaban idegenek a miifajtdl. A 2. kottdban két kanon (vagy stretto) talal-
hatd, az egyik kettds ellenpontként is miikodik, vagyis a tématdl pontozott egész-
értéknyi tavolsagra megszodlaltathaté az alsé és a fels6 oktavban is — T+8 és T-8 —,
és a téma Onmagaval szimultan is lejatszhatd fels§ szextparhuzamban - T+6
(szim.). Bar a 2a kottdn lathaté kanonszélamok csupan 6t negyedérték hosszan fe-
dik egymast, és nem viszik végig a teljes témat, ezt az invenciét érdemes mégis
majdhogynem egyenrangunak tekinteni az 1. kottdban taldlhaté kett8s ellenpont-
tal. A strettén valé munka ugyanis, amit Bach feltehetden a teljes invencié megle-
het&sen korai fazisaban tekintetbe vett, nagyban befolyasolhatta a téma felépitését,
kiilonosen, ha figyelembe vessziik a szélamok atfedését meghatdrozo, kihangsu-
lyozott ellenmozgast. A 3. kotta az ellenfugdkra jellemz6 dallaminvencidkra féku-
szal, egyrészt a téma mollba transzponalt formajanak bemutatdsaval — amit ,,mo-
duszvaltasnak” nevezek —, masrészt a téma kétféle tiikorforditasanak bemutatasa-
val: az egyik a téma hangkozviszonyait, a masik a téma hangnemét 6rzi meg -
jeliik: Tt illetve Tt,.

A ,moéduszvaltas” tokéletesen miikodik a téma teljes terjedelmében, igy felte-
hetSen Bach a téma kitaldlasanak korai stadiumaban figyelembe vette, merthogy
nem minden — s kiilondsen nem egy ennyire hosszti — téma 6rzi meg zenei értelmét,
ha ilyen mértékig megvaltozik a hangkdzstrukturaja. Masfeldl viszont az inverz for-
ma rovidsége azt sugallja, hogy az a téma kialakitdsdnak folyamatdban kevésbé bizo-
nyult fontosnak, illetve hogy Bach még abban a stddiumban talalta ki, amikor csu-
pan két titemesre tervezte a témat. (Ha a tiikorforditast fontosabbnak tartotta volna,
akkor olyan témakat szerkeszt, amelyek dallamilag teljes mértékben tiikrézhetdk,
ahogyan ezt példaul a Wohltemperiertes Klavier szamos ellenfigajaban tette.)
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Az 1., 2., illetve 3. kottdban talalhat6 invencidk sorozata miikodSképes lehetett
volna akar egy hibrid kett8s ellenfiiga alapanyagaként is, jollehet sziikség lett vol-
na ehhez egy aktivabb és jobban beépitett, imitativ basszus szélamra, illetve a kii-
16nféle invencidk elrendezéseinek 6sszekapcsolasat szolgald szokdsos epizédokra.
Egy szonatatétel szamdra azonban Bach szell§sebb texttrat képzelt el, s ennek
eredményeképpen az invenciok kiilonbozé kiterjesztésére volt sziiksége, illetve
olyan epizddjellegli épit6kovekre, amelyek a kompozicié folyaman megismétel-
hetSk. Tul ezeken az ismételhet$ epizédokon az ember szdmit ,,egyszeri”, mellé-
kes kotSelemekre is, amelyek a kompozicié kialakitdsdnak egy késébbi szakasza-
ban jelentkeznek (lasd alabb).

Az invencio kiterjesztésének, miként az a 4. kottdn lathatd, két fajtaja van. Bach
olyan, tobbszords ellenpontra alkalmas, kadencialis valtozatot gondolt ki a nyit6 fu-
gakomplexumhoz (a), amely lehet6vé teszi a tonikai zdrlatot, noha egy efféle téma-
zarlat egy rendes billenty(is figdban nem lenne megengedett. Annak az egységnek
egyes elemei, amely ezzel a kadencialis formulaval zar (T [kad.]/K), ugyancsak alkal-
masak t6bbszords ellenpontra. A (b) az els6 invenci egy 4j olvasatat nyujtja (jele:
T*), amely lehet6vé teszi a modulélést a IV. fokra. Erdemes megfigyelni, hogy a pél-
da 4. titemében a két valtozat dallamdnak kdrvonalai mennyire hasonlitanak egy-
masra, ami lehet6vé teszi, hogy a két alakot Bach szinte egymassal felcserélhetd moé-
don alkalmazza. A 4. kottdban talalhaté nyilak és romai szamok mindezen tal mutat-
jak, hogy a téma harom kiilonbozd alakja segiti elS az elmozdulast a hdrom kiilonbo-
z6 hangnemi irdnyba — a lokdlis domindns, szubdomindns, illetve tonika felé.

Ami az ismétl6dd§ epizddokat illeti, érdemes felfigyelni egy meglehet&sen
hosszu részre, amelyet ,folytonos szakasznak” nevezek, s amely haromszor jele-
nik meg a tétel folyaman (21-28., 52-59. és 99-106. iitem). Ez a szakasz olyan
magasrendiien szerkesztett, hogy kénytelenek vagyunk sokkal inkdbb a kompozi-
ci6 elsédleges invencidjahoz tartozénak, semmint az elaboracié részének tekinte-
ni, amely ut6bbibdl az efféle epizdédjellegii anyagok tobbnyire szdrmazni szoktak.
A szakasz szdlamvezetési vaza (5. kotta) 7-6-0s késleltetésekkel kezd8dik, kanon-
szer(iségre torekvd, imitativ anyaggal folytatddik — jele: X—4 —, és minden alkalom-
mal ez késziti el§ a zarlatba torkollé (I. vagy V. foku) alaptéma ujboli megjelené-
sét. A ,folytonos szakasz” strukturdlis jellege abban az adottsagaban rejlik, hogy
nemcsak egy viszonylag stabil, az alaptématdl fiiggetlen zenei egység létrehozdsa-
ra képes, hanem utdnozni tudja az elsédleges invencidk paradigmatikus funkcioit
azaltal, hogy a sz6lamcserék kiilonb6z6 kombinaciéi minden megjelenéskor vila-
gosan megkiilonboztethetSk. Bach egy haromszorosan megfordithatd — harmas el-
lenpontként miikods — zenei egységre utal a ,folytonos szakasz” harom megjele-
nésének kezdetére jellemz8 szekvenciaszer(i inditasban, amikor a szélamok per-
mutdcibit a kovetkez8képpen rendezi el (beleértve a basszus szélamot is): a/b/c;
b/a/c; és végiil a/c/b. Ez kiilonbozteti meg Bachot a kortarsaitdl: a gondolati mély-
ség, amellyel a mds zeneszerzk szdmdara csupan a zenei kompozicié ornamen-
tikus aspektusat jelentd részeket szisztematikusan felépiti.

Az utolsd, magyarazatot igényld invencié az az elegans, ,kikutatott” viszony
téma és kontraszubjektum kozott, amelyre az 1a kottdban a két szélam kozotti nyil
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5. kotta. , Folytonos szakasz”

mutat rd. ,Kutatdson” az invencié legeslegvégs6 pontjat értem, azt a nézépontot,
amely a zenei gondolat puszta variacidjan vagy atalakitasan messze tullépd, legkifi-
nomultabb és legrejtettebb kombindcidkat tarja fel. A , kutatds” ebben az értelem-
ben a kiilénb6z8 témak vagy témaszegmensek kozotti kapcsolat mechanisztikusan
nem leirhaté megragaddsat célzd kisérletre vonatkozik. Vagyis a gépet feltaldld
emberi szellem eljatszik az invencidkkal, hogy egy olyan, kiilonlegesen meghdok-
kentd 6sszefliggésre bukkanjon, amely nem szdrmazhat masbdl, mint a legkivéte-
lesebb lehet8ségekre hangolt intelligenciabdl és zenei érzékbdl. A példaban a |, ki-
kutatott” Osszefiiggés téma és kontraszubjektum latszélag trividlis sszekapcsolo-
dasabol szarmazik. A Fiszt G-re cserélve a kontraszubjektum azon pontjan, ahova a
nyil mutat, Bach képes makulatlan zenei illesztéket létrehozni a két szélam kozott
(lasd a 106-111. iitemet). Ez a latszélag kézenfekvé mddositds ugyanakkor tGjabb
lehet8séget nyujt az invencidzus jatékra, amelynek sordn a téma — amely 6nmaga-
ban sem révid — csodalatos modon, 1élegzetvétel nélkiil folytatédik. Vagyis téma
és kontraszubjektum éppugy allhat egymassal szintagmatikus viszonyban (tehat
kovetkezhetnek egymds utdn), mint a hagyomanyosabb paradigmatikus viszony-
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ban (azaz kiilénbo6z8 szimultin kombinaciékban). Szandékosan nevezem ezt az
Osszefiiggést ,kikutatottnak”, mivel a szé felidézi a ricercar tiszteletre mélto zene-
torténeti mifajat (amelyre maga Bach is utal a Musikalisches Opferben), ahol a m-
vek kialakitasa azt célozza, hogy a zenei gondolatok ,kutatasanak” eredményét
kiilonosen méltdsagteljes elrendezésben mutassa be a szerzs. Az efféle 6sszefiig-
gésekre valé rabukkands természetesen részét képezhette annak az Oromnek,
amelyet az anyag kialakitdsa kozben Bach érezhetett, de az invencié megkozelité-
sének ra jellemz& emelkedett jellege még az olyan ardnylag szerény miifajokban is
nyilvanvalé, mint amilyen egy ,egyszer(i” triészonata.

Noha kétséges, hogy mindaz, amit kifejtettem, egyértelmtien prekompozicios
eljardsnak tekinthet$-e — vagyis hogy elkiilonitve gondolt-e Bach az invenciodkra,
fiiggetlentil a tétel diszpozicidjaban vald végsd elhelyezésiiktSl —, mégis hasznos
ezek szerkezetét és mechanizmusait a tétel tervétél elkiilonitve targyalni, hiszen
igy megfigyelhet§ az a valdban figyelemre méltéan elmélyiilt zeneszerzSi gondol-
kodas, amely a viszonylag kisszdmu alapanyagra hatast gyakorol. Kénnyedén meg-
ragadhat6 mindez statisztikailag: a tétel 113 {itemébdl az ,.egyszeri” epizdédok em-
litése nélkil elszamoltunk 85 iitemnyi zenérdl. Egy ilyen szamitds azt sugallja,
hogy az efféle tételekben a diszpozicié (vagy forma) (1) nem véalaszthat6 el a jel-
legzetes invencidk kitalalasatdl és (2) végsS soron az invencidk raciondlis és tet-
szet8s elrendezésérdl szol.

Az 1. dbra azt mutatja, hogy a diszpozicié folyamata miként értendd. A balrol
jobbra iranyuld nyilakat kovetve tekinthetjiik at a zenei események szintagmati-
kus elrendezését, a kiilonbdzs invencidk vagy epizdédok kezdetét jelz8 titemsza-
mokkal az egyes események folott. Fliggélegesen pedig harom oszlop paradig-
matikus médon mutatja az egymassal parhuzamos zenei eseményeket: az A osz-
lop tartalmazza a legfontosabb invencidk alapvet§ megjelenéseit, a B oszlop a
gondosan kidolgozott epizédokat, mig a C oszlop a nagyobb témboket, amelyek
minden alkalommal a ,folytonos szakasszal” indulnak, és a tételt tagold, meghata-
rozé zarlatokhoz vezetnek.

Fontos, hogy kiilonbséget tegyiink az invencié bachi logikdja — amely a zenei
témaval valo lehetséges eljarasok kikutatasat célzo, elére meghatarozott kompozi-
ciés mechanizmusokon alapul —, illetve az elrendezés bachi logikdja kdzdtt, amely
a feldolgozas sokkal kotetlenebb médja és kevésbé nagyigényli kompozicids kész-
ség. Az A oszlop példaul azt mutatja, hogy Bach miként csoportositotta hdromfe-
1é az invencidkat: (1) az els6dleges és a modulalé fugakomplexum, (2) a két tiikor-
forma és a téma molltranszpozicidja, valamint (3) a kanonikus eszkozok szerint.
Erdemes még felhivni a figyelmet arra, hogy ezen elrendezések tavolrél sem per-
mutacids vagy matematikai jellegliek. Nem huzdédik meg szerz6i szandék sem az
egyes szakaszok litemszamhossza, sem az egymashoz hasonld invencidk csoport-
jainak valamiféle el§zetesen meghatarozott felosztdsa mogott. Nézziik példaul a
33. iitemben kezd3dS szakaszt, amely a téman bemutatott dallami atalakitasnak
ad teret. A csembal6 fels6 szélama Tt2-vel indit, erre Tt, ,valaszol” a gambdn,
majd igen szellemesen T teljes forméja jelenik meg mollban, ezuittal meglepé moé-
don a basszus szélamban. Egy VI. foku zarlatot és néhany, dltalam , batterie epi-
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1. dbra. A BWV 1025/2 paradigmatikus térképe
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z6d”-nak nevezett itemet kovetSen (ez utdbbi a 39-40. iitem ,,continuoszdldjat”
kiséré szabad gambaszélambdl szdrmazik) Bach a tiikérforma miniat(ir expozi-
cidjanak erejéig djra behozza Tt,-t — mégpedig kétszer és a hangnemet megdrz6
moédon —, mielStt tovdbblépne a ,folytonos szakaszba”. Kétségtelen, hogy ez
rendkiviil szellemes megoldds mind tematikusan, mind harméniailag, de aligha
tekinthetd architektonikus csodanak. A kanonikus eszkozoket alkalmazd, megle-
het8sen hosszt szakasz a 64. és a 94. litemtdl ugyancsak szakit id6t arra, hogy
felidézze a nyitétémat (a 66., 78., illetve 82. iitemtdl), de nem valamiféle rend-
szer szerint. Ez nem azt jelenti, hogy Bachot soha nem foglalkoztatta a szimmet-
rikus felépités vagy a numerikus alapt elrendezés kérdése, de ezek a dolgok csak
ritkan irtak feliil az invencié és mechanizmusai mogott rejl sokkal inkabb zenei
kihivasokat.?

Ha a darab formajdhoz kapcsolédhat egyaltalan a drama valamely eleme, ak-
kor az egy tovabbi invencié bemutatasahoz kot6dik, amelynek jelenléte nem volt
eldre lathato. A tétel utolsé titemeire gondolok, ahol az ember az elsd, t6bbszords
ellenpontra alkalmas komplexumhoz vezet§ , folytonos szakaszt” varja. Ehelyett
azonban Bach bemutatja az onmagaval szembeallitott téma eddig nem hallott ka-
nonformajat, majd egy valodi tour de force keretében az egyik eszkodzt csodalatos
moédon a masikba transzformadlja: a 110. litem elsG iitésén az T+8 kanonikus esz-
koze hirtelen K/T-vé valtozik at anélkiil, hogy barmi jelezné e blivészmutatvany
megtorténtét. E kielégits befejezés elbiivols és jatékos mivolta a leleményes szel-
lem végsd megnyilatkozasanak tulajdonithatd, amely szinte teljes mértékben elrej-
ti a mogotte meghtizodo ravaszsagot.

Végiil néhany szo6t még az 1. dbra B-oszlopaban jelzett epizédokrdl, amelyeket
korabban ,.egyszeri” lancszemeknek neveztem. Koziililk hdrom a batterie-ként is-
mert és fent ekként is nevezett hurvaltas idiomatikus technikajat hasznalja, mig a
negyedik epizdd egy hosszt legatomotivumot vesz alapul, amely e-moll felé mo-
zog, miel6tt egy lépésenként ereszkedd szekvencia nyoman G-durban le nem zar.
Barmily hatasosak és kifejez8k is ezek az egyéni részek, a rajuk forditott kompozi-
cids eréfeszités minimalis kellett hogy legyen, sokkal inkabb jaték, semmint munka.
Hiszen a dallami részletek némi felszini hasonlésaga ellenére az alapjukul szolga-
16 harméniai strukttra minden esetben mas, ahogyan az a 6. kottdn lathato. Eppen
ezért az efféle epizodokra érdemes késGi hozzaadasként tekinteniink, elabora-
cidként inkabb, semmint invencidként.

Ha az ember a tétel egészére gondol, felting, hogy a téma jatékos karaktere és
a mifaj szerény elvarasai szdmadra egy olyan logika nyujt alapot, amelyet mélysége
és szigora tesz figyelemre méltéva. Ugyanakkor az, hogy az invencié eljarasait me-
chanisztikusnak nevezziik, nem jelenti a mogotte 1év6 zseni szerepének lekicsiny-
lését, mert ami a zenei érdekl6désiinket megragadja, az éppen ember és gép kap-
csolata és az e kapcsolatbdl szarmazé konzekvencidk. VégsS soron Bach lesz az,

3 A Bachhal foglalkozé numerikus alapt elemzések tobbségét illetd torténeti kétely Ssszefoglaldsarol lasd:
Ruth Tatlow: Bach and the riddle of the number alphabet. Cambridge: Cambridge University Press, 1991.
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6. kotta. Az ,.egyszeri” epizédokban eldfordulé harméoniamenetek

és nem egy élettelen gép, aki nemcsak megvalasztja a kompozicids gépezetbe tol-
tendd alapanyagot, hanem nagy gonddal donti el azt is, melyek a megfeleld esz-
kozok a kéznél 1évé munka szdmdra. Mindez a taldlékonysdg egy olyan fajtdjat 4l-
litja elénk, amelybdl nem egykdnnyen készithetd masolat, kiilondsen, amikor az
invenciébdl szarmazé produktumok ennyire személyes bélyeget viselnek magu-
kon. A zenei eredményrdl siit valamiféle csoddlatos mindség, és minden bizony-
nyal ezért fordulhatott el6, hogy az organicizmus ideolégiajat kovets elemzések
olyannyira érdekes betekintést nyujthattak olykor Bach zenéjébe.

A 78-as kantata koral-concerto-tételének alabb kovetkez§ targyalasa sordn az
elemzés egy masik fajtdjat hivom segitségiil, amely jol szemlélteti az invencid
azon eljardsait, amelyek kiindulépontja egy mar létezd zenei targy, jelen esetben
egy lutherdnus korédlszéveg és a hozza tartozd dallam.* Itt az interpretdcidhoz
hasznalt eszkdzok nemcsak a miifaji konvencioktél fliggenek, hanem jatékba hoz-
zak az isteni sugallati szoveggel kapcsolatos jelentések és felfogasok vilagat is.
Felmeriil a kérdés, amit érdemes észben tartani, hogy vajon Bach zenéjének szere-
pe kimeriil-e pusztdn a szavak megtdmogatdsdban —a keresztény teoldgidnak

4 E tétel egy masik olvasatdhoz lasd: Robert L. Marshall: The music of Johann Sebastian Bach. The sources,
the style, the significance. New York: Schirmer Books, 1989, 76-79. Az a ritmikus gesztus, amely Mar-
shall szerint a sarabande-ot idézi meg (78.), val6jdban egyértelm( utalds a francia chaconne-ra, mivel
a sarabande-ot alkoté frazisok — eltekintve a fontos, némely iitem masodik {itéséhez kapcsolédo stly-
tél — nem a masodik negyeden indulnak, és nem is teszik lehet6vé a kévetkezetesen masodik iitésen
megjelend hangsulyokat tartalmazd, egymadst kovetd litemek megjelenését.
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megfelelS funkcié szerint —, vagy a zenei invenci6 bachi eljarasai képesek értel-
mezni a szavak mogott rejld jelentést, kiegészitve és tulszdrnyalva akdr a verbalis
szoveg értelmét.

Az 1724. Szenthdromsag {innepére irott koralkantdta els$ tétele Johann Rist
koralszovegének (1641) elsd, nyolcsoros strofajat dolgozza fel; az egyes sorok egy-
mastdl elkiiloniild zenei anyagai szerint az ABC bettiivel jelolve:

A Jesu, der du meine Seele Jézus, Te, aki az én lelkemet
B hast durch deinen bittern Tod keserti halalod altal

A aus des Teufels finstern Hohle az 6rdog sotét barlangjabdl
B und der schweren Seelennot és a lélek nehéz sziikségébdl
C kriftiglich herausgerissen nagy erékkel elszakitottad,
D und mich solches lassen wissen és ezt tudattad vélem

E durch dein angenehmes Wort, kedves szavaddal,

F sei doch itzt, o Gott, mein Hort! légy, 6 Isten, a mentsvaram!

Mivel a koraldallam adott, fontos az elemzést nem a tétel, hanem a koraldal-
lam, illetve a benne rejld s ekként a zeneszerzd szamara adott harmoéniai és kontra-
punktikus lehetGségek vizsgalataval kezdeni. Egyértelmd, hogy a miivet illet§ bachi
koncepcié kiindulépontja az volt, miként alkalmazhaté a kordldallam a nyitététel
cantus firmusaként, vagyis az a kompoziciés eljards, amely a masodik lipcsei kan-
tataciklusa idején (1724-25) Bachot a leginkabb foglalkoztatta. Ez a tétel, a legis-
mertebb és legkedveltebb nyitétételek egyike az egyhazi miivek kozott, kiilondsen
figyelemremélto a cantus firmus, a ritornello és a figajellegi imitacid integracidja
szempontjabol. Ennek ellenére egy cantus firmus darab attekintéséhez nem sziik-
séges egy efféle integralt perspektiva felvétele, hiszen sokkal kevésbé formalis sze-
reposztas is elképzelhet§ a tartott hangok és a bels§ fugafortélyok kozott.

A BWYV 78 nyitétételének esetében a tételt meghatdrozé invencié Bach azon
felfedezésébdl szarmazott, hogy a koraldallam mind a hat zenei sora kontrapunk-
tikusan kombindlhaté egy kromatikus chaconne-basszus, a hagyomanyos lamento
kvartot ereszked§ motivumanak (G-Fisz—F-E-Esz-D) kiilonb6z8 formai folott. Ami
elég meghokkentd felfedezés, és semmiképpen nem nyilvanvald, hiszen az A ze-
nei sor dallamkaraktere tonikai zarlatot, mig a B zenei sor vége domindns félzarla-
tot implikal. El8szor is (miként a 7. kotta mutatja), bar a harmas liiktetésnek ko-
szonhetSen kényelmes megoldasok taldlhaték a kromatikus disszonancidk eléké-
szitésére és felolddsara, csupan két zenei sor — A és B — miikodik tokéletesen
a lamento eredeti formaja folott, az F zenei sor esetében pedig a basszushoz valé
illeszkedés érdekében a dallamot egy teljes titemmel késSbb kell inditani és a 3—4.
titemben ki kell disziteni. Bach legleny(igz&bb megfigyelése talan az volt, hogy a
C és D zenei sorok is hozzailleszthetSk a chaconne-basszus transzpondlt valtoza-
taihoz, ha a lamento atesik a dar-transzpozici6 ,,méduszvaltasan”, és a VIL, illet-
ve III. fokra ,,allitjak” (vagyis transzponaljak) Sket. Masfeldl viszont az E zenei sor
kakukktojas marad: bar hangkészlete megfelel a lamentobasszus g-moll tonalita-
sanak, az egyes hangok elrendezését meg kell valtoztatni a basszusban. (Az erede-
ti elrendezés hangsulyos helyre esd, el6készitetlen disszonancidkat okozott volna
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a basszus sz6lam masodik és harmadik titemének elsd titésén.) Tekintettel azon-
ban a meglehet8sen gazdag kontrapunktikus szovetre, ez az aprd korrekcid alig
észrevehetd.

Két kontrapunktikus szélam jelenléte természetesen mar meghataroz bizonyos
harméniai irdnyokat, és ha dsszevetjiik egymadssal a szdmozott basszus soronként
kiilonb6z§ kidolgozasait, jol lathaté Bach torekvése, hogy a koral egyes dallamso-
rai alatt fut6 continuomenetben minden alkalommal bevezessen valami finom val-
toztatdst. A harmonia elgondoldsa természetszertileg jart egyiitt a ritornello dalla-
manak megalkotdsaval. A ritornello témajanak elsGdleges formaja és a cantus fir-
mus kozotti egyezések kis szdma, valamint a ritornello felépitésébdl hidnyzé
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bachi szigor nyomdn jé okkal feltételezhetjiik, hogy a nyitd chaconne rondeau — a
francia udvari tanccal kapcsolatos nagyszabasu és tragikus asszociacidival — csak a
komponalas kés&bbi fazisaban jelent meg, de talan kordbban, mint az F zenei sor
beillesztése, amelynek hangkészletét — ahogy emlitettem — ki kellett disziteni, hogy
illeszkedjen a lamentobasszus 3-4. {iteméhez.

Ha az elemzést a darab elejénél, magaval a chaconne-nal kezdtiik volna, vagyis
elsédlegesen meghatarozo strukttraként tekintettiink volna a nyit6 szakasz harmo-
niai és szélamvezetési megolddsaira, akkor az elemzés eredménye esetlegesebb-
nek tlinne, mivel a téma konkrét dallamformaja nem marad valtozatlan a tétel fo-
lyaman. S&t, a chaconne-témdn eszkozolt valtoztatdsok csakis igy magyarazhatodk,
ha felismerjiik, hogy a chaconne-szakasz mint 6nmagaban all6 egység (a 7. kottd-
ban ,a”-val és ,b”-vel jelolt mindkét részét ideértve) nem 6nallé invencid, hanem
az hatarozza meg, hogy miként képes illeszkedni a lamentobasszushoz és a cantus
firmus koraldallam két sorahoz, A-hoz és F-hez. (Lathaté példaul, hogy a cha-
conne ,,a” része pArhuzamos oktavot hozott volna létre a koral B-sordnak dallama-
val, és Bach valdszintileg a tobbi sorhoz valé megfelel§ illeszkedés hianya miatt
dontott agy, hogy a fennmaradé koralsorokat masként dolgozza fel.) A chaconne-
téma invencidjanak csirdjat taldn a 21-25. {itemben lelhetjiik meg, ott, ahol az
A-sor el8szor jelenik meg a lamentobasszus folott. Itt keriiliink a legkozelebb az
invencié mindhdrom elemének egymas mellé rendeléséhez, bar a 24. és a 4. {item
Osszevetésébdl nyilvanvaldan latszik, hogy a chaconne-témat Bach némiképp sza-
badon kezelte, mivel a tétel elején valé6 megjelenésekor — az egyetlen olyan alka-
lommal, amikor az ,,a” rész Snmagéban hallhat6 — impozans sajat alakot kivant ne-
ki adni. A chaconne tobbi megjelenése egyértelmtien ald van rendelve a koraldal-
lamnak és a lamentobasszusnak, ahogyan példaul a 118-121. {itemben, az E sor
feldolgozdsakor. Bach invenciéjanak mechanikus vondsa, hogy komolyan veszi a
kompoziciés hierarchidt, és a chaconne-témat, tekintettel aldrendelt szerepére,
mellékesebben kezeli, hogy ne kelljen megvaltoztatnia a szerkezet meghatdrozé
elemeit: a koraldallamot és a lamentobasszust.

Erdekes ugyanakkor, hogy amikor a koréaldallam nincs jelen, Bach él a lehets-
séggel, és a chaconne ,,b” részét beemeli az invencié birodalmaba a 85. {item dur-
transzpozicidjaval, amint az a 7. kottdn is lathat6. (Hasonld ,,méduszvaltas” torté-
nik a 99. iitemtdl.) Itt a ,,moduszvaltas” kozvetleniil annak a koralsornak a megje-
lenését koveti, amelyben a chaconne-dallam nem hallhato, tekintettel arra, hogy
az a 81. és a 84. litem harmadik Gitésén szélamvezetési szabalytalansdgot okozott
volna. Mintha kozelrdl latnank a kompondlas folyamatat, amikor egy szokatlanul
megszallott zeneszerzd rutinosan (és ebben az esetben hidbavaléan) prébalja az
egyes zenei felfedezéseit tjabb és tjabb formdkba illeszteni.

A tétel tobbi részének invencidkkal kapcsolatos munkaja leirhat6 azoknak a ka-
nonikus és fugajellegli eszk6zoknek a hasznalatdval, amelyek a lamentobasszust
onmagaban kezelik, kiilonb6z8 miiveleteket hajtva végre rajta, hogy az imitaciét
Ujabb vonasokkal gazdagitsik. Ahogyan Bach mihelyének ezen aspektusat ille-
t8en megszokhattuk, ezek az eszkdzok az anyagon végzett tovabbi , kutatas” ered-
ményeit mutatjak be, és egyes miiveletek sikeriiltebbnek bizonyulnak masoknal.
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Az elsd eszkdz, miként a 8a kottdn (a 390. oldalon) 14thatd, a 9. és a 13. iitemben
jelenik meg és egy, a kettSs ellenpontra alkalmas, a lamento koril forgathatd el-
lenszélam invenciéjat mutatja be. A masik harom eszkoz a 8b, ¢, d, és e kottdn lat-
hat6, s ezek inkdbb kanonikusak, semmint fagajellegtiek: a 17. titemt8l Bach egy
pontozott félérték tavolsagra induld alsé kvartkanonnal kisérletezik (lamento
kanon L —4), amit azonban a kozepén ledllit, hogy az A-koralsor elindulhasson
(8b kotta); a 25. iitemtd] aztan tiikrozi a lamento dallamat és ezt jatszatja alsé
kvintkdnonban (lamento kdnon tiikorforditdsban L[t] —5) (8¢ kotta); a 107-125.
titemben képes egy lenylig6zGen kibdvitett, visszatéré jellegli imitdcié megalko-
tasara, megvaltoztatva a lamento végét, hogy egy, a felsé kvart és alsé kvint ko-
z0tt valtakozd, pontozott egészérték tavolsagban indulé végtelen kanont hozzon
létre (végtelen lamento kanon* L +4 és L -5) (8d kotta), amely egy Uj kanonikus
eszkozzel végzddik, L* +5.

Mikézben elrendezi és elhelyezi ezeket a masodlagos invencidkat, Bach fon-
tosnak tartja, hogy a harmoniai fokok hangnemi sorozatara is figyelmet forditson
és kitagitsa a tétel harmoniai terét, igy a tétel egészének folyaman a lamento a hét-
foku diatonikus skala 6t fokan megjelenik: I, III, IV, V és VII. A hangnemi alloma-
sok sorozata irdnti figyelem nem annyira leleményesség kérdése (bar elképzel-
hetd, hogy ez 6sztonozte a végtelen kdnon invencidjat), hanem sokkal inkdbb a
diszpozicidé és a formaé, és alapvetd jelent8ségli a nagyformara vonatkozoé bachi
elgondolast illetSen. A gondoskodas arrdl, hogy az invencié a skéla szamos kiilon-
b6z8 fokan megszodlaljon, nemcsak azt jelenti, hogy a nagyszabasu tételek viszony-
lag tag tondlis teret jarnak be, hanem hogy a zeneszerz6 tevékenyen keresi a varia-
ci6 olyan formdit, amelyek nem pusztdn kontrasztként funkciondlnak, hanem né-
hény jél kivélasztott és megszerkesztett felfedezés integralt interpretdcidiként is
miikddnek.

Mindennek eredményeként a tétel erésen telitve van invencidkkal, ami azt is
jelenti, hogy epizddjellegli munkara csak kevés hely jut. Epizédok csupan a tétel
vége felé jelennek meg, harom jél elkiilonitett szakaszban (89-94., 103-107. és
125-136. iitem). Az els6ben, miutan kimeritette zenei invencidjat, Bach a szdveg
kozvetlenebb megjelenitése felé fordul, és el6kelGen deklamativ motettastilusban
dolgozza fel a verssort: ,,und mich solches lassen wissen”. (A szakasz szekvencia-
ra épiil6 harmoniai felépitése mindazonaltal nem 6j, hanem a continuoszélam 73.
titemtdl kezd6d6 részébdl szdrmazik, s ezaltal a zeneszerz6 kiilondsen lenyligdzé
modon kapcsolja 6ssze a C és D sorok feldolgozasat.) Az epizédokban megfigyel-
hetd Bach dekorativ kisérlete a motivikus hasonlésagokkal valé jatékra (a 89. ite-
met kovetd kvintek, vagy a 125. litemet kovetS dallamkontirok a chaconne-dallam-
bdl szarmaznak), amit igy is kell felfognunk, vagyis elegans és stilusos dekorativ
jatékként, nem pedig a kompoziciés invencidkon végzett elmélyiilt munkaként.

A tétel egészét tekintve konnyedén elképzelhet§ lett volna, hogy — figyelembe
véve a chaconne-frazisok egymashoz kapcsolédd nyolciitemes strukturajat — a da-
rab végleges formajanak kialakitdsa érdekében Bach kiilonb6zd architektonikus
szerkezetekkel és hierarchidkkal biivészkedik. Ugyanakkor nincs meggy6z6 bizo-
nyiték arra, hogy a zeneszerz8t ez a fajta architektura foglalkoztatta volna itt, elte-
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kintve a strukturalis ismétlések néhany lokalisan fontos formajatol. Nézziik pél-
daul a darab elsd hetvenkét iitemét, amely végiil dominansmodulaciéba torkollik.
Az elején Bach a nyolciitemes frazisokat tizenhatiitemes periédusokba csoporto-
sitja, s igy egy ABAC struktdranak megfelel$, nagyszabdst formatervet hoz létre>
(jollehet a koralsorok mar e nyit6 szakaszban megjelenhetnek akar a nyolciitemes
»periddusok” kezdetén [33. litem], akdr a kdzepén [21. iitem]). A 33-48. iitem
példaul az 1-16. iitem strukturalis pairhuzamaként értendd, mig a 49-64. iitem
megfelel a 17-32. {itemnek. Ez az apr6 szimmetria aligha meglepd a koral részét
képezd Stollen hagyomanyos ismétlésének fényében (az A egységek ismétlése az
AAB formaban). Bach azonban a 64. item cantus firmusaban hallhaté ,,und der
schweren Seelennoth” sor feldolgozasaval kirantja a talajt a szimmetrikus elrende-
zés alol: némileg esetlen kiegészitésként hozzatold nyolc litemet, hogy megel&zze
a lamento visszatérését az alaphangnembe, a darab soran els§ alkalommal a domi-
nans orgonapont felé mozditja el a zenei anyagot, s ez vezet el aztdn a kdvetkezd
szakasz hangnemi kalandozédsaihoz. A forma efféle megtorése a geometria nézé-
pontjabdl tekintve kellemetlen aszimmetriat hoz ugyan létre, de kitlin§ zenére ad
lehet8séget, amennyiben a tizenhat {itemes peridédus formalis udvari gesztusaitdl
azonnal elsodrédik a ,kriftiglich herausgerissen” sor daktilikus (J........) feldol-
gozdsanak 73. iitemtdl kezd6d6 dramatikus szarnyaldsa felé. Bar az az 6sztonzés,
hogy a diszpozicidé bizonyos aspektusait egyszerli geometriai algoritmusok hata-
rozzak meg, hasznos alkotdeleme lehet egy mi kialakitdsanak, Bach ritkdn enge-
di, hogy ez a szempont foliilkerekedjen a kompozicié folyaman. Ez a tétel zard sza-
kaszaban valik kiilondsen nyilvanvaléva (a 89. litemtdl), ahol még a nyolciitemes
strukturakat is elhomalyositjak a szabalytalan hosszisagu frazisok: 10 titem +4
titem +4 {item +11 iitem +7 iitem +4 iitem és igy tovabb a 136. iitemben kezdd-
dé, zard nyolciitemes frazisig.

Ahogyan zene és retorika egymasnak valé megfeleltetése is minden bizonnyal
inkabb metaforikusan volt értendd, semmint szé szerint, gy a zenei format vagy
diszpoziciot illet6 barmiféle épitészeti vagy matematikai analégia is csak részlege-
sen és nem az Osszes mozzanat vonatkozasaban alkalmazhaté. Végsé soron nem
egyértelmt, hogy a nagyforma architektonikus megfontoldsa énmagaban miként
kezeskedhetne azért, hogy Bach zenéjének valédi miikodésmaodjat barmilyen mély-
ségig megeértsiik. Bach miiveiben természetesen bdséggel talalunk példat aprobb
zenei szimmetridkra, de ezek sokkal inkabb a t&bbszords ellenpont kontrapunkti-
kus megforditasaihoz, illetve a kitaldlt gondolatok mechanikus manipulaciéihoz
kapcsol6dé texturalis szolamcserékhez, semmint a kompozicio atfogd ,, formajahoz”
kotSdnek. Az efféle rutinszer( kidolgozas egyszertien megragadhato az olyan, egy-
mashoz hasonlé szakaszok Osszevetésekor, mint amilyen példaul a 17-24. {item
és a 49-56. iitem, ahol a vondsok és az obodk szélamot cserélnek.

5 A szdmozas megkonnyitése érdekében eltekintek attél, hogy a ,,periédusok” vége mindig a kilencedik
titemben talalhatd, mivel a chaconne-ok hagyomanyosan a szamolatlan elsé iités utdn kezdédnek, és
a masodik negyedt6l ,, mérik” 8ket.
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7”2

A tétel figyelemre mélto stirliségét és egységességét tehat pontosabban irjuk
koriil, ha kiilonvalasztjuk a viszonylag szigort kompozicids elemeket az inkabb di-
szitményi jellegliektS]l. Ami az affektust illeti, a tétel mélységét éppen azok az ér-
zelmi asszocidciok és jelentések adjak, amelyek az invencidsejtek gazdagsagabdl, s
kiilonosen ezek kidolgozdsabdl szarmaznak. A lamentobasszus nem pusztdn a
gyasz valamiféle statikus jele, hanem grafikusan is lefesti a szenvedés és a siratas
Ujra és Ujra visszatérd allapotat az egyenletes negyedekben liiktetd, fajdalmas kro-
matikus ereszkedés varialt ismétléseiben. Az ismétlések nem annyira sz6 szerin-
tiek (vagyis az egyes szavakhoz kapcsoloddok), mint inkabb gesztusjellegliek ab-
ban az értelemben, hogy Bach egymasra helyezi a lamentomotivumot és a francia
ballet de cour leggrandidzusabb tancat, a grand chaconne-t, amely a Lully-féle zenés
tragédidkban oly gyakran szerepel az 6sszefoglalas és az apotedzis elékels és mi-
vészi koreografidjaként. E tanc ritmikus és metrikus nyomatékanak jellege — a har-
mas liiktetés kiszamithatatlan és erésen hangsulyozott kétféle osztasaval (.. vagy
J.) —nem mutat kiilondsebb igényt a nyolciitemes frazis lezarasara, épp ellenke-
z8leg, sietve halad tovabb az 4j ,,couplet” felé. Bar a lamento és a chaconne egybe-
esése latszblag szinte adja magat, e kétféle zenei alkotéelem valdjaban konfliktus-
ban all egymadssal, amennyiben Bach lamentéjanak egyenletes liiktetése és kroma-
tikdja hatrdltatja a chaconne-frazisok lehengerl$ lendiiletét, és nehézkessé, sét,
kissé zordda teszi Gket. Vagyis a darab sajatos affektusa nem annyira az egységesi-
tésbdl, semmint a kreativ hibakbdl és a rendellenes kapcsolddasokbdl fakad.

Az az elmélytilt figyelem tehat, amellyel Bach a tétel felé fordul, nem korlato-
zbdik pusztan a koralszoveg egyes sorainak valamiféle retorikai értelmezésére, ha-
nem jéval tovabb megy, és varatlan zenei kommentart nyujt a kantataban késébb
megjelend teoldgiai és poétikai gondolatokhoz — amilyen példaul a tenorrecitati-
voban a biin fdjdalmanak elviselhetetlen terhe —, illetve gesztusok egyediilall6 tab-
16jat hozza létre (koreografiai értelemben), amely dbrazolja és eljatssza az inven-
cidkhoz kapcsolt gondolatokat. Az invencidk, hogy gy mondjam, interpretativ
format adnak a beleérzés és a szenvedés fogalmanak (a lamento, illetve dallami és
kontrapunktikus permutdciéi), a tragédia idedjanak és a grands sentiments-hoz kap-
csolédd gesztusok megalkotasanak (chaconne), valamint a hit megvalldsanak és
a megvaltas reményének (koraldallam). Es ezt részben a jelek szimultan projekcié-
javal érik el — amelyben a zene minden mivészet koziil kitlinik —, részben a darab
egészének ideje alatt kibomlé tapasztalat meghosszabbitasaval és analizisével. A ze-
nei invencié e kett8s megkozelitése — metafizikai interpretacié és idébeli kidolgo-
zas — felfoghat6 akdr a bachi terv végsé céljaként is.

Ha visszatériink az irdsom kezdetén felvetett kérdésekhez, lathatjuk, hogy a
bachi invencié mechanizmusainak semmi koze a zenei kifejezéssel szembeallitott
lélektelen és szaraz mesterkedéshez, sokkal inkabb egyfajta kisérletként kell fel-
fognunk, amely a zenét arra sarkallja, hogy a hiteles kifejezés érdekében 6nmaga-
rél gondolkodjon, sajatos médszerként, amely a zene alapanyagait a legnagyobb
komolysdggal kezeli, hogy valami olyasmit mondhasson el, ami egyszerre Gjszer(i
és igaz. Es mikozben leny(igz élmény betekintést nyerni Bach képréztaté mes-
terségbeli tudasaba, az is igaz, hogy technikai manipulaciéi egyaltalain nem lenné-
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nek érdekesek, ha nem egy minden izében é16 és 1élegzé zeneszerzdt tiikroznének,
akinek a miivei még a haldla utan negyed évezreddel is figyelemre mélté dolgokrdl
beszélnek. A fenti sajatos elemz6i olvasatok természetesen megkérddjelezhetdk,
atdolgozhatok, megcéfolhatok. Taldn azt is mondhatjuk, hogy érdekességiik nem
annyira médszertani tjdonsagukban 4ll — amely természetesen sokat kdszonhet a
zenei elemzés szamos régi formdjanak —, hanem azokban az interpretativ célok-
ban, amelyek végiil kimeriilnek egy rendkiviil egyéni miiveket alkoté igen kiilonleges
zeneszerz0 igazoldsaban. Ami benniinket végss soron érdekel, az Bach kompozi-
cids személyiségének egésze: ahogyan az alapanyagot feldolgozza, a kotott mecha-
nizmusokat illet6 megszallottsaga, tulzott tisztelete a szigort ellenpont eljardsai
és érdekl&dése a szokatlan metafordk és gesztusok irant, valamint — taldin meglepd
moédon - a geometria és a szimmetrikus szerkezetek irdnti elmélytilt érdekl&dés
hianya. A fenti elemzések — azt remélem - arrél az 6romrél is tantuskodnak, ame-
lyet a Bach-mtivek aprélékos vizsgalata jelent, amikor az ember megprébalja meg-
ragadni, hogy milyen mértékben fligg a zeneszerz§ a tehetségétdl, az érzéseitdl,
valamint a faradsdgos munkatdl és a nehezen megvivott kiizdelemtdl. A kompozi-
cids tettek aprélékos vizsgalata nyoman kialakulé Bach-kép rendkiviil emberi, és
nagyban eltér a zenetdrténeti kanon egyik nagysaganak érinthetetlen ikonjatdl, s
mar csak ezért is megrenditébb, mint azok az elemzések, amelyek hozzdszoktak,
hogy kizarélag a tokéletességet és az egységet lassak meg. A bachi élmény ,,csoda-
ja” végsd soron nem az, hogy a zene megidézheti az isteni tokéletességet, hanem
hogy az ember szembesiil egy zeneszerzével, aki tisztdban van miivészetének
esend@ségével és kivételes erejével, s aki olyan esztétikai élmény elSidézésre ké-
pes, amely mind6rokre megvaltoztatja a tudatunkat, hogy éliink.

Fazekas Gergely forditdasa
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ABSTRACT

LAURENCE DREYFUS
BACHIAN INVENTION AND ITS MECHANISMS

The complexity of the music of J. S. Bach becomes remarkably transparent as
soon as one discovers the relevant building blocks on which a particular genre of
music is erected. Many kinds of Bach works — fugues, arias, choruses and concerto
movements — involve the crafting of musical ideas that are repeated and varied in
disciplined ways throughout an entire movement. Whereas some variations are
only decorations in which the original meaning remains intact, others ‘inflect’ an
idea in ways that alters its meaning, a meaning that could not be predicted with-
out serious mental effort.

This essay examines Bach works — the first fugal Allegro from the G major
gamba sonata, BWV 1027, and the opening chorus from Cantata 78, ‘Jesu, der du
meine Seele’. Examining and detailing their compositional mechanisms, suggests
methods of ‘paradigmatic analysis’ that apply to a wide variety of Bach’s works
structured around the principles of fugue and concerto. One also glimpses sides
Bach’s compositional personality through the analyses, how he obsesses over rig-
orous mechanisms and shows an elevated respect for strict counterpoint. His abil-
ity to evoke unusual metaphors and gestures is notable as is his lack of interest in
geometry and purely symmetrical designs.

Laurence Dreyfus is the author of Bach’s Continuo Group (1987) and Bach and the Patterns of Invention
(1996), the latter winning the Kinkeldey Prize of the American Musicological Society for the best book
of the year. Since then Dreyfus published his third book with Harvard University Press, Wagner and the
Erotic Impulse (2010). Dreyfus taught at Yale, Stanford, King’s College London and Oxford University,
where he became Professor Emeritus in 2015. He now makes his home in Berlin, a new base for his
acclaimed viol consort Phantasm, which has won numerous international prizes for its recordings, and
plays concerts around the world.
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Fazekas Gergely

,A KOLTESZET VESZTES LESZ OTT,
AHOL A ZENE NYER”*

Szoveg és zenei forma konfliktusai J. S. Bachndl

A vokalis miivek fogalmazvanyaiban a formaval kapcsolatos javitasok gyakorlatilag nem
léteznek. Ez aligha meglepd, mivel a tétel zenei formdjat 1ényegileg meghatarozta a sz6-
veg és/vagy a cantus firmus, vagyis az aridban vagy korustételben haszndlt, el6zetesen
meglévd anyag formai felépitése.!

Szoveg és zenei forma viszonydnak jellemzd leirasat adja Robert L. Marshall
Bach kompozicids mddszerérél szold, 1972-ben publikalt alapm@vében. A zene-
torténet-iras egyik kozhelye, hogy a barokk kor vokalis kompozicidiban a széveg
hatdrozza meg a zenét, hogy — a 17-18. szdzad kdzkedvelt metaforajaval szélva — a
szoveg az urnd, a zene a szolgalo.

Hogy a fennmaradt Bach-autografokban nem taldlhaték a zenei forméaval kap-
csolatos korrekciodk, az aligha vitathato, ugyanakkor érdemes emlékeztetni rd, hogy
az életm valamivel tobb, mint ezer dthagyomanyozott kompoziciéjabol mintegy
szazhetvenhez kapcsolhaté szerzdi kézirat, s ezeknek csak elenyészd része vazlat
vagy fogalmazvany.? Amikor Bach egy darabot egy elézetesen meglévd zenei anyag-
ra, példaul egy lutheranus koralra épit, akkor az adott tétel formai felépitése ter-
mészetesen koveti az ,,alapanyag” formai felépitését (a koralok esetében dltalaban
az ugynevezett A-A-B vagy bar-format), de szamos olyan példat talalhatunk az
életmiiben, amely azt sugallja, hogy a 18. szdzad elsé felében a vokalis miivek ze-
nei anyaganak elrendezése nem kizdrélag a széveg fliggvénye volt.

* A tanulmény a 2013-ban megvédett, J. S. Bach és a zenei forma két kultiirdja cimi doktori disszertaciém
egy részének atdolgozott valtozata. Részletek elhangzottak beléle a Komlés Katalin tiszteletére a Magyar
Zenetudomanyi és Zenekritikai Tarsasag altal rendezett 2015-6s konferencian, illetve némiképp elté-
ré formaban megjelent angolul: ,The Conflict of Symmetrical Form and Text Settings by J. S. Bach”.
In: Understanding Bach, 11. (2016), 83-106. http://bachnetwork.co.uk/ub11/ub11-fazekas.pdf.

1 ,,Corrections of form,” [...] are practically nonexistent in the composing scores of the vocal works.
This is hardly surprising, since the form of the text and/or cantus firmus melody, i.e., the preexistent
material, used in an aria or chorus essentially determined the basic musical form of the movement.”
Robert L. Marshall: The Compositional Process of J. S. Bach. A Study of the Autograph Scores of the Vocal
Works. Princeton: Princeton University Press, 1972, 209.

2 Uott, 3-30.
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Kiindulépontként és altalanossagban elmondhaté, hogy a 17. szazadban keletke-
zett vokalis miivek tobbnyire egymadst kdvetS szakaszok fiizérébdl alltak. A kom-
pozicidk egységéért a szoveg felelt, amely harom aspektusbdl hatdrozta meg a ze-
nei anyagot. A szoveg tartalma a zenei affektust, prozodidja a ritmikat, szintakti-
kai strukttrdja pedig a zenei format. A zeneszerz&i munka tehat révid nyelvi
egységek megzenésitését és a zenei szakaszok Osszeflizését jelentette, amelynek
eredményeként — Richard Douglas Jones szavaival — afféle ,,mozaikforma” jott 1ét-
re.3 Schiitznek és kortarsainak motettdi és vallisos concertdi e szerint az elv szerint
épiilnek fel, és észak-német teriileteken ez a hagyomany még a 18. szdzad els§
éveiben is élt. Amikor Bach Arnstadtba keriilt, alighanem a konzervativ varosi ta-
nacs kérésére fordult az ekkoriban mar némiképp divatjamultnak szamit6 ididéma-
hoz: ekkor keletkezett, legkorabbi kantatdi még a 17. szdzadi, ugynevezett ,, motet-
tastilust” képviselik.

Ha azonban alaposabban szemtigyre vessziik ezeket a darabokat, kidertil, hogy
bar az egyes zenei egységek affektusat, tematikus anyagat, ritmikai profiljat és egy-
masra kovetkezésiik rendjét valdban a szoveg hatdrozza meg, az egységeken beliil
a zenei anyag a sajat torvényszer(iségei szerint miikddik, s hogy Bach mar a legko-
rabbi darabjaiban is kifejezetten zenei, a szdveg szintaktikai vagy szemantikai vo-
natkozasaitol fiiggetlen formai 6sszefiiggéseket teremt a kiilonb6z§ szakaszok ko-
zott és azokon beliil.

Szimmetria a kisformatdl a nagyformaig

Erdemes megvizsgalni a formalds és a szovegmegzenésités szempontjab6l Bach
legkorabbi vokalis kompozicidinak egyikét, az 1706 koriil keletkezett BWV 150-es
kantata els§ kérustételét, amely a 25. zsoltdr elsS két versét zenésiti meg.*

1. Nach dir, Herr, verlanget mich. 1. Hozzad emelem, Uram, lelkemet!
2. Mein Gott, ich hoffe auf dich. 2. Istenem, benned bizom.
Lass mich nicht zu Schanden werden, ne hagyd, hogy megszégyentiljek,

dass sich meine Feinde nicht freuen iiber mich.  hogy ellenségeim rajtam 6rvendjenek.

Bach a szdveget a szintaktikai struktudra szerint osztja el kiilonb6z8 zenei anya-
gok kozott. Az els6 egység a zsoltar elsé verse: ,Nach dir, Herr, verlanget mich.”
A konyorgés affektusanak megfeleléen a négyszélamu vokalis anyag kromatiku-

3 Richard D. P Jones: The Creative Development of Johann Sebastian Bach. Vol.1.: 1695-1717. Music to Delight
the Spirit. Oxford: Oxford University Press, 2007, 103. A motettastilus magyar nyelv{i 6sszefoglalasa-
hozld. , A kantéta torténete Bach el6tt” cim fejezetet Alfred Diirr konyvébdl: J. S. Bach kantdtdi. Ford.
Récz Judit. Budapest: Zenemtikiadd, 1982, 13-22.

4 Terjedelmi okokbdl, s mert konnyen (akar az interneten is) hozzaférhet8, a BWV 150, illetve a kovet-
kez§ bekezdésben targyalt BWV 106 kottajat nem kozlom. A BWV 150 eredetiségét hosszu ideig kér-
désesnek tartotta a Bach-kutatds, mara azonban altalinosan elfogadott, hogy a Bach-életm{ legkorab-
bi fennmaradt rétegét képviseli a darab; lasd: Alfred Diirr: Studien iiber die friihen Kantaten J. S. Bachs
Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel, 21977, 195-199.; Andreas Gléckner: ,,Zur Echtheit und Datierung der
Kantate BWV 150 "Nach dir, Herr, verlanget mich’”. Bach-Jahrbuch, 1988, 195-203.
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san ereszked6 motivumot hasznal, h-mollbdl indul, és h-mollba érkezik. A mdsodik
zsoltarvers megszoélitasat (,Mein Gott”) Bach két emfatikus akkorddal zenésiti
meg: a h-moll akkord utédn a ,,Gott” széra fisz-moll dominadnsat halljuk szextfordi-
tasban, és ez az akkord ismétlédik gyors tempdban az ,,ich hoffe auf dich” szakasz-
ban, mikdzben a szopran a kétvonalas Cisz hangot koriiljaré motivumot ismétel.
A kovetkez§ szovegegység (,Lass mich nicht zuschanden werden”) el8szor gyors,
imitativ anyaggal szélal meg, amely mintha a megszégyenit6ket jelenitené meg,
majd Bach a ,,Schanden” szét kiilon kiemeli adagio tempdban, s ez mintha a meg-
szégyenitett perspektivajat reprezentalna. Végiil az utolsé szovegegységet (,dass
sich meine Feinde nicht freuen tiber mich”) négyszélamu fagaban dolgozza fel,
s ennek témadja visszaidézi a kezd&sorban alkalmazott kromatikusan ereszkedd
basszusmenetet. A zenei szakaszok jellegét és egymasutanjat ugyan a széveg ha-
tarozza meg, egy huszonegy iitemes, négyszélamu fuga zenei folyamatanak alaku-
lasat azonban aligha szabja meg az alapjaul szolgdl6 nyolc szé. Ahogy az elsd zsol-
tarsor megzenésitésének szimmetrikus felépitése sem a szdvegben van kodol-
va. A ,,Nach dir, Herr, verlanget mich” sor ugyanis haromszor szélal meg a tétel
kezdetén, h-mollban, fisz-mollban, majd Gjra h-mollban, és a harom elhangzas ko-
z6tt haromiitemes zenekari atvezetések hallhatok, vagyis az els zsoltarverset
4+3+4+3+4 litemes, pontos szimmetria szerint felépitett zene szélaltatja meg.
Bach el8szeretettel alkalmazta a zenei szimmetriat az efféle szovegtdl fiigget-
len, kisléptékii zenei szerkezeteken ttl hosszabb, t&bbtételes kompozicidkban is,
ifja koratdl kezdve egészen az utolsé évekig. Erre példa az 1707 koriil keletkezett,
BWYV 106-0s gyaszkantata, az Actus tragicus, amely bibliai szovegekre és egyhazi
énekekre épiil. A szoveg ahhoz hasonléan hatdrozza meg a zenei folyamatot, mint
a BWV 150-es kantataban, vagyis az egyes zenei egységek affektusa, metruma és
egymasra kovetkezésiik sorrendje a szoveghez kotédik. A zenei részekbdl azon-
ban Bach sajatos zenei logika szerint alakit ki egységes egészet. Hans Heinrich
Eggebrecht tgy fogalmaz, hogy a darab ,tengelyesen szimmetrikus formdban tar-
gyalja az ember haldlat el8szor az étestamentumi torvény szemszogébdl, majd
a kegyelembdl t6rténd megvaltds Gjtestamentumi bizonyossdga szemszdgébdl”.>
A darab centrumaban az ,,Es ist der alte Bund” kezdet{i sz6vegre (Sirak fia kényve
14,17) irott fuga 4ll, e kézéppont koré csoportosul két-két aria és kérustétel.
A szimmetrikus felépitést az egyes szakaszok hangnemi rendje is erdsiti, igaz, itt
a képzeletbeli szimmetriatengely a figa utan kovetkezd b-moll hangnemt driaban
talalhaté: a darab folyaman Esz-dtrbdl c-mollon és f-mollon at jutunk b-mollhoz,
majd onnan Asz-duron és c-mollon keresztiil keriiliink vissza az alaphangnembe.
A szimmetriara valé torekvés nem csak a korai miivek sajatja: megfigyelhets a
lipcsei idGszak szamos tobbtételes, nagyobb szabasti kompozicidjaban is. A drezdai
valasztofejedelem szamdra 1733-ban benyujtott mise Gloria szakaszat — amely
késSbb a h-moll mise részévé valt — Bach a BWV 106-os kantatdhoz hasonlé elvek

5 Hans Heinrich Eggebrecht: A Nyugat zenéje. Folyamatok és dllomdsok a kozépkortdl napjainkig. Ford. Nado-
ri Lidia. Budapest: Typotex, 2009, 415.
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szerint épiti fel. A szimmetriatengely a ,,Domine Deus” kezdet(i aria, koérus all
eltte és utana, és az egész Gloridt is kérustétel kezdi és zarja (I1a dbra). Amikor
masfél évtizeddel késSbb Bach elvette ezt a Kyriét és Gloridt, és a miseszoveg to-
vabbi részeinek megzenésitésével létrehozta belSle a missa totdt, az ugynevezett
h-moll misét, a Credo szakaszban el8szor nyolc tételre osztotta a szdveget, és ke-
retként két-két korustételt allitott a kezdetére és a végére. E kérustételparok ko-
ziil az egyik archaizal¢ stilust (az elején a ,,Credo”, a végén a ,,Confiteor”), a ma-
sik pedig a modern concertostilus képviselGje (,,Patrem”, illetve , Et expecto”).

A kompoziciés munka kései fazisaban aztan az ,Et in unum” kezdeti, G-dur
szopran-alt duettbdl kiemelte az ,,et incarnatus” szdvegrészt, és 4j tételt komponalt
hozza (ennek autografja az utolsé Bach-kéziratok egyike). Ezaltal tokéletes szim-
metridt hozott létre: a kozéppontban harom koérustétel 4ll, ezeket keretezi egy-egy
aria és két-két kérustétel (1b dbra). Eredetileg a vonatkozé miseszakasz szintaktikai
strukttrdja és a duett zenei anyaganak elrendezése harmoniaban allt egymassal:
Bach a szoveg harom mondatanak megfelelGen alakitotta haromrészessé a tételt.

Et in unum Dominum Jesum Christum, Es az egy Ur Jézus Krisztusban, Isten
Filium Dei unigenitum et ex Patre egysziilott Fidban, aki az Atyatdl
natum ante omnia saecula. minden iddk eltt sziiletett.

Deum de Deo, lumen de lumine, Isten az Istentdl, Vilagossag a Vilagos-
Deum verum de Deo vero, genitum, sagtol, igaz Isten az Igaz Istentdl,
non factum consubstantialem Patri, sziiletett, nem teremtetett, az Atyaval
per quem omnia facta sunt, qui propter egylényegti, aki altal minden lett,

nos homines et propter nostram aki értiink emberekért és a mi tidvos-
salutem descendit de coelis. ségiinkért leszdllott a mennyekbdl.

Et incarnatus est de Spiritu Sancto Es testet 6ltott a Szentlélek altal Sziz
ex Maria virgine, et homo factus est. Mariabdl, és emberré lett.

A tonikabdl domindnsba modulald els§ formarész kapta az ,,Et in unum” szo-
vegrészt (1-28. litem), a domindnsbdl kiilénbdz6 hangnemi teriiletekre — h-moll-
ba és e-mollba — elkalandozé kozéprész a ,,Deum de Deo” kezdeti mondatot (28—
62. iitem), a tonikai zaré szakasz pedig az ,,Et incarnatus”-t (63-80. titem). Mivel
Bach az utolsé szovegrészt kiemelte, és U zenét komponalt hozza, az dria szoveg-
telentil maradt harmadik formarészével valamit tennie kellett. Donthetett volna
ugy, hogy a kiesett szovegrészhez tartozo zenei egységet elhagyja, és a kdzéprészt
kibéviti egy tonikai szakasszal. Nem igy déntétt. Erintetleniil hagyta a zenei anya-
got, és a harom zenei formarész kozott osztotta el a megmaradt két szovegegységet.
A szbveg szintaxisa szempontjabdl ebben az esetben nem meriilt fel probléma,
mivel a masodik szovegegység két részre oszthatd: az elsd felében Isten attributu-
mainak felsorolasa szerepel, a ,,qui propter nos homines”-t8l pedig a teremtésrél
és az emberré valasrdl van szo, s ez utébbi keriilt az dria harmadik formarészébe.
Az atalakitas két ponton tette problematikussa a tételt: az 59. titemben elhallgat-
nak az énekszoélamok, és az 1. heged(i szélamaban egy lefelé hajlé motivum indul
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Domine Deus
fuvola, szopranl, tenor
Gratias Qui tollis
korus korus
Laudamus te Qui sedes
hegedii, szopran2 oboa, alt
Et in terra Quoniam
korus kiirt, basszus
Gloria Cum Sancto
korus korus

la dbra. A h-moll mise (BWV 232) Gloria-szakaszdnak szimmetrikus felépitése

Crucifixus
koérus
Et incarnatus Et resurrexit
koérus korus
Et in unum Et in spiritum
aria aria
Patrem Confiteor
korus koérus
Credo Et expecto
koérus koérus

1b dbra. A h-moll mise (BWV 232) Credo-szakaszdnak szimmetrikus felépitése

el, amelyhez a 2. heged(i és a bracsa csatlakozik, majd a dallamot atveszi a contin-
uo. Az eredeti véaltozatban itt kdvetkezett a ,descendit de coelis” (,leszéllott a
mennyekbdl”) szoveg, amelynek jelentését a leszallé motivum volt hivatott kife-
jezni. A végsé verzidban ezen a ponton megszolal6 ,per quem omnia facta sunt”
(,,aki altal minden lett”) szakasznak ezzel szemben nincsen koze a zenei kifejezés-
hez (1a-b kotta a 400. oldalon). Ennél is problematikusabb az utolsé formarészben
hallhaté varazslatos modulacid, amelynek soran, a zaré G-dar formarész kozepén a
harmoniai folyamat varatlanul, egyetlen iitem erejéig a leszallitott VI. fok, Esz-dur
felé kanyarodik (69-70. iitem). Eredetileg itt hangzottak el az ,et homo factus
est” (,,és emberré lett”) szavak, s a modulacié nyilvanvaléan az emberré valas cso-
dajanak zenei megjelenitését szolgalta. Az Gj verzidban a ,,qui propter nos homi-
nes” (,aki értiink emberekért”) szoveg hallhaté itt, vagyis azok a szavak, amelyek
a teljes utolsé formarészt meghataroztak, s szemben a harmoniai fordulattal, sem-
mi ,,csodalatos” nincs benniik, amennyiben a hallgaté kozel egy perce ezt a szove-
get hallja (2a-b kotta a 401. oldalon). Hogy Bach miért ezt a megoldast valasztotta,
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2b kotta. h-moll mise (BWV 232), ,,Et in unum”, 69-72. iitem (eredeti
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nem tudjuk. Elképzelhetd, hogy sietnie kellett (taldn a betegsége miatt), s a tétel
atdolgozasanak ez volt az egyszer{ibb ttja. Ami azonban biztos, hogy a mise Cre-
do szakaszanak szimmetrigja miatt az ,,Et in unum” tételben megbontotta széveg
és zene egységét, és amikor dontenie kellett, hogy melyiket hagyja érintetleniil,
ugy dontott, hogy a zene lesz az.

Szimmetrikus forma vagy szovegkifejezés

Hogy a zenei forma olykor kifejezetten szemben all a szdveg kifejezésével, arra a
legjobb példa az 1724. december 25-én, kardcsony elsé napjan bemutatott kanta-
ta, a ,,Gelobet seist du Jesu Christe” (BWV 91) 6tddik tétele. Miként az 1724—
1725-6s egyhazi évbe tartozé valamennyi Bach-kantata, ez is egy lutheranus koral
szovegét dolgozza fel tobb-kevesebb szabadsiaggal. Az 6todik tétel szopran-alt
duett (hegediik és continuo kiséretével), szvege a kantdta alapjaul szolgalé kordl
hatodik stréfaja. Az ismeretlen librettista a kordlstréfaban szerepl$ gondolatokat
a korszak divatos vokalis miifaja, a da capo aria szerkezetének megfeleléen dolgoz-
ta fel. A duett szovege két, szintaktikai és szemantikai szempontbdl jél elkiilontilé
harom-harom soros szakaszra oszlik.

Die Armut, so Gott auf sich nimmt, A szegénység, amelyet Isten magara oltott,
Hat uns ein ewig Heil bestimmt, Orok tidvosséget szerzett nekiink,
Den Uberfluss an Himmelsschitzen. Mennyei kincsek béségét.
Sein menschlich Wesen machet euch Emberré valva valtoztat at titeket
Den Engelsherrlichkeiten gleich, A dicsGséges angyalokhoz hasonldva,
Euch zu der Engel Chor zu setzen. Hogy befogadjon benneteket az angyali karba.

A da capo ariak konvencidinak megfelelGen Bach a két szévegegységet az aria
két része kozott osztja el, az els6 harom sor az aria f6részében, a masodik harom
a kozéprészben hangzik el, a zenei témdk kialakitdsa pedig a szdveg affektusanak
megjelenitését szolgalja. Alfred Diirr a kdvetkez8képpen fogalmaz:

A duettben a szoveg ellentétei (szegénység — b8ség; az emberi lény — az angyalok kara)
Bachnak kit(in alkalmat szolgaltatnak a zenei differencialasra. A férészben a kévetkezd

ellentétek taldlhatdk: ,die Armut...” — imitdciés késleltetések, ,hat uns ein ewig Heil
bestimmt” - homofon parhuzamos menetek; a kézéprészben pedig: ,,Sein menschlich
Wesen...” - felfelé haladé kromatika; , den Engelsherrlichkeiten gleich” — koloraturak,

hérmashangzat-melodika. E szembeéllitdsok jelképrendszere vildgos.®

Kétségtelentil igaza van Diirrnek, amikor azt dllitja, hogy a ,,jelképrendszer vi-
lagos” (3a-b kotta a 404-405. oldalon). Csakhogy a kdzéprész kdzepén valami kiilo-
nos torténik. Miutdn a B részhez tartozd harom verssor (a strofa 4-6. sora) elS-
szor elhangzik, Bach visszahozza a hangszeres ritornell6t (a pontozott ritmusu he-
gedlianyagot), majd megismétli a széveget. Hogy a hangszeres ritornell6k kozotti

6 Diirr: J. S. Bach kantdtdi, 114.
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sz6lokban ismétlédik a széveg, abban nincs semmi kiilénds: Bach (és kortarsai)
szAmara ez rutineljards. Am ebben az esetben a sz6veg ismétlése nem jar egyiitt a
szoveghez tartozd zenei anyag ismétlésével. A 108 iitemes tétel 52-58. iitemében
(vagyis pontosan a darab koézepén) Bach visszahozza a disszondns imitativ késlel-
tetéseket, amelyeket az A rész elején hasznalt a stréfa els6 soranak megzenésitésé-
re. A szoveg 4. sora (,Emberré valva valtoztat at titeket”) azt a zenét kapja tehat,
amelyet Bach eredetileg az 1. sor szamara talalt ki (,,A szegénység, amelyet Isten
magara oltott”). Akar azt is gondolhatnank, hogy valamiféle teoldgiai magyarazat
all e kiilonds kompoziciés dontés mogott: mintha ez a zenei Ssszefliggés arra vila-
gitana rd, hogy az Isten dltal vallalt szegénység nem mads, mint maga az emberi lét.
Csakhogy két iitemmel késébb ugyanez a zenei anyag hordozza az 4ria alapjaul
szolgald stréfa 5. sorat is: ,,A dics&séges angyalokhoz hasonléva”. Eddig a pontig
a ,dicséséges angyalok”, az ,,angyali kar” vagy a strofa elsé felében a ,,mennyi kin-
csek” szavak nem kromatikus és disszondns zenét kaptak, hanem homofon parhu-
zamokban, diatonikus koloratirakban szélaltak meg, a Diirr altal emlitett vilagos
jelképrendszer szerint. Nem gondolom, hogy az angyalok képzetéhez kapcsolt
disszondns zene a megvaltas kudarcanak teoldgiai {izenetét hordoznd. De akkor
mivel magyarazhaté ez a kiilonos szovegmegzenésités? (4. kotta a 406. oldalon)

Vesslink egy pillantast a tétel formai felépitésére (2. dbra a 407. oldalon). Az A rész
négyiitemes ritornelléval indul a tétel alaphangnemében, e-mollban. Az els§ sz616
11 titem hosszasagu, s benne megszolal a stréfa els6 szakaszanak mindhdrom sora:
a ,,szegénység”-rdl szO16 sor a disszondns késleltetésekkel, az ,,6rok tidvosség”-rél
sz616 sor a homofon tercpdrhuzamokkal és harmashangzatra épiil6 motivumok-
kal, valamint a harmadik sor a ,,mennyei kincsek”-kel, amely egyetlen {item hosz-
szusagu zarlati formulara szolal meg, s ez vezet a dominans moll hangnemébe.
A négytitemnyi h-moll ritornello utdn az eddig hallott zenei események ismétl6d-
nek meg valamivel hosszabban (13 iitemben), most azonban a zene visszamodu-
lal e-mollba. Az A részt a bevezetd ritornello szé szerinti ismétlése zarja. A zenei
események menete nem is torténhetne ennél konvenciondlisabban egy 1720-as
években komponalt duettben: a zene kifejezte a sz&veg tartalmat, tonikai ritornel-
lo nyitotta és zarta a szakaszt, s volt két modulald szol9, az egyik h-mollba veze-
tett, ahol elhangzott a kozponti ritornello, a masik visszavezetett az e-moll alap-
hangnembe.

A kozéprész felépitése mar kozel sem ennyire vilagos. Lattuk, hogy az ,,emberi
természet”-r8l sz616 4. verssor kromatikus motivumot kap, a dicséséges angyalok-
1ol sz6l6 5. és 6. sor ugyanakkor diatonikus koloraturakat. A B rész els egysége
13 iitem hossztsagy, s megszolal benne a versszak masodik felének mindharom
sora. Ez a rendkiviil s{ir(i, polifon szévet nem mads, mint amire a 20. szdzadban a
»permutaciés fuga” elnevezést talaltdk ki (némiképp leegyszer(isitve: olyan ka-
non, amelyben az egymast kovetd szélamok egymastdl kvinttavolsagra 1épnek
be), és nemcsak a két énekszélam, hanem a hegediik és a continuo is részt vesz a
jatékban. Ami a hangnemi tervet illeti, a figa a kvintkdron halad végig: d-mollbdl
indul, s a-moll, e-moll és h-moll érintésével fisz-mollba érkezik az 50. {itemben.
Ez az a pillanat, ahol a kozéprész kozéprésze kezdddik. Két {item erejéig tjra meg-
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3a kotta. A BWV 91-es kantdta duetto-tételébdl a da capo A-rész kezdete, 1-15. iitem.

A szemkozti oldalon: 3b kotta. A BWV 91-es kantdta duetto-tételébdl a da capo A-rész 36-50. iiteme.
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4. kotta. A BWV 91-es kantdta duetto-tételébdl a da capo B-rész kizepe, 50-59. iitem

szdlal a hangszeres ritornello, majd Bach visszahozza a disszondns késleltetése-
ket, amelyeket eredetileg az 1. szovegsorhoz talalt ki (most azonban a 4. sort hor-
dozzdk), majd Gjra a ritornello kdvetkezik, aztdn megint a késleltetések, ezuttal az
5. sorral, végiil a ritornello. A tétel centrumaban — vagy fogalmazzunk patetiku-
sabban: a zenei forma szivének kell8s kozepén — jutunk el a kvintkorben érintett
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2. dbra. A BWV 91-es kantdta duetto tételének szimmetrikus felépitése (a betiik a hangnemekre, a szimok a B-rész
permutdcids figdjanak elemeire utalnak)

legmélyebb hangnemekhez: g-moll és c-moll utdn f-mollba érkeziink (viszonylag
ritka hangnemi teriilet a korszak e-moll tételeiben). Es itt kezd6dik a permutaciés
fagakomplexum masodik kore, amely ismét a kvintkoron halad felfelé (f-molltdl
c-mollon, g-mollon és d-mollon keresztiil), mignem elériink a-mollba, ahol a ko-
zéprész befejezdik. Ami igazén leny(ig6zd, hogy ez a rendkiviil komplex, minden
izében szimmetrikus kdzéprész pontosan ugyanolyan hosszd, mint a konvencio-
ndlis A rész: 36 litem.

S hogy mi lehet az oka annak, hogy a kdzéprész kozepén a szovegmegzenési-
tés problematikussd vélik? Tekintettel arra, hogy a tételhez nem maradtak fenn
vazlatok (ha léteztek egyaltalan), egyértelm@ valaszt nem adhatunk a kérdésre.
Hipotézisekkel azonban eljatszhatunk, s az enyém a kovetkez8. Amikor Bach el-
kezdett dolgozni a tételen, az inventio fdzisdban olyan zenei gondolatokat talalt ki,
amelyek tokéletesen illeszkedtek a szoveg tartalmahoz. Aztan a dispositio fazisa-
ban, amikor végiggondolta a teljes tétel formai felépitését, dontott a tokéletes
szimmetridrdl, s ennek nyoman az A rész zenéjének idézésérdl a B rész kozepén.
Ez a kompoziciés stratégia azonban komoly problémakat vetett fel a szévegmegze-
nésitést illetGen: a kozéprész kozepén idézett zenével nem lehetett visszahozni a
hozzatartozd szdveget, vagyis a stréfa elsé sordt, mivel a da capo aridk konvenciodi
erre nem adnak lehet8séget. Amikor pedig Bachnak dontenie kellett, hogy a sz6-
vegmegzenésités vagy a zenei logika legyen makulatlan, az utobbi mellett dontott.
Egy tisztan zenei Gtletet — a tokéletes formai szimmetridt — fontosabbnak tartotta
a szovegkifejezés koherencidjanal.
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A szoveg mint rabszolga

Az eftéle ,0njar6” zenéket, amelyek nem atallnak a szdvegtdl fiiggetlen elvek sze-
rint m{ikodni, Christian Gottfried Krause ,Intellectualmusik”-nak nevezi Von der
mustkalischen Poesie cim{i 1747-ben irott, 1752-ben publikélt kényvében.” Krause,
aki korat és esztétikai nézeteit tekintve is a Bach fiak generacidjahoz tartozott, és
konyvét librettistaknak szanta, azt irja munkajanak elsé fejezetében, hogy az a kolto,
aki szovegkdnyvet ir ,a zene rabszolgdja lesz, és feldldozza az értelmet a kompo-
nista kényelméért, a koltészet pedig vesztes lesz ott, ahol a zene nyer.”8 A rabszol-
gasag metaforajat minden bizonnyal Gottschedtdl veszi at, aki 1730-ban publikalt
nagyhatdst miive, a Critische Dichtkunst zenérdl sz616 fejezetében haszndlja ezt a
szOképet.® Gottsched erdteljes kritikaval illette miivében a zeneszerzGket, akik sz6-
vegmegzenésitéseik soran kerékbe torik a kolt8i képzeletet, nincs irodalmi m{-
veltségiik, és nem foglalkoztatja Gket a szoveg felépitése. Felteszi a tobb értelem-
ben is kolt6i kérdést, vajon miért hagyjak magukat a koltSk, miért engedelmesked-
nek a zeneszerz8knek? ,Mi lenne, ha az ész Gtmutatdsaval egyszer a kélt6 monda-
na meg a zeneszerz$jének, hogy miként zenésitse meg a kantataszéveget?”1° Egy
oldallal késébb pedig igen erételjesen fogalmaz: ,Nem talzok: mert manapsag
nem jelent mast az driakomponalds, illetve -megzenésités, mint [a szdveg] érthe-
tetlenné tételét: vagyis a kolt§ miivészetének és munkdjinak a ténkretételét.”!!
Gottsched célja egy 4j, felvilagosult irodalomelmélet kidolgozasa volt, amely 6ssz-
hangot teremt ész és természet kozott, s amely bebizonyitja, hogy a német nyelv a
francidhoz (és az angolhoz) hasonldan alkalmas alapanyag lehet a racionalis eszté-
tika elveinek megfelel§ szépirodalmi miivek alkotasara. Erthets tehat, hogy elmé-
leti allaspontjabdl gyantusnak tlint a mlivészi nyelvhasznalat valamennyi alkalma-
zott formaja. De nemcsak az elmélet sikjan mertilt fel szdmara a probléma. A Cri-
tische Dichtkunst megjelenése elStt harom évvel a sajat bérén tapasztalhatta, hogy
mit jelent, amikor egy zeneszerzd nincs tekintettel a kdltére. Ez a zeneszerz6 Johann
Sebastian Bach volt.

1727. szeptember 5-én elhunyt Christine Eberhardine von Sachsen, Erés Agost
drezdai valasztéfejedelem és lengyel kiraly hitvese. Az uralkodénét mar életében
nagy tisztelet 6vezte a lutheranus Lipcsében, mivel ragaszkodott vallasahoz akkor
is, amikor férje politikai okokbdl, a lengyel trén elnyerése érdekében katolizalt.
Egy lipcsei arisztokrata didk, Carl von Kirchbach szeptember kozepén engedélyt
kért az egyetem vezetésétdl és a valasztofejedelemtdl, hogy dicsSits és gyaszbeszé-

7 Christian Gottfried Krause: Von der musikalischen Poesie. Berlin: Johann Christian Voss, 1752, 36.
8 ,[...] werde ein Sclave der Tonkunst; er opfere die Vernunft der Bequemlichkeit des Componisten
auf, und die Poesie verliehe da, wo die Musik gewinnet.” Uott, 3.
9 Johann Gottfried Gottsched: Versuch einer Critischen Dichtkunst. Leipzig: Breitkopf, 41751, 720.
10 ,Wie wire es, wenn ein Poet seinem Componisten auch einmal, nach Anleitung der Vernunft sagte,
wie man seine Cantaten setzen sollte?” Uott, 721.
11 ,Ich sage nicht zu viel: denn wirklich hei3t heute zu Tage, eine Arie componiren, oder in die Musik
bringen, nichts anders, als dieselbe unverstdndlich machen: d.i. dem Dichter seine Kunst und Arbeit
verderben”. Uott, 722.
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det mondhasson a Pal-templomban Christine Eberhardine emlékére, egyben gyasz-
o6dat rendelt a varos két legjelesebb miivészétdl: a szdveget az egyetem filozdfia-
és poétikaprofesszoratdl, Gottschedtdl, a zenét pedig Bachtdl.!2

Gottsched az éda miifaji kovetelményeinek megfelelén nyolcsoros strofékat irt,
és kolteményét gy alakitotta ki, hogy alkalmas legyen a strofikus megzenésités-
re.!3 Bach azonban figyelmen kiviil hagyta a kolt8 szandékat, és a szoveg szerkeze-
tét felboritva koérustételek, recitativok és ariak formajaban — ahogy egy korabeli be-
szdmol6 fogalmaz: ,,0lasz stilusban”!* — dolgozta fel a verset. A kilenc tétel vélto-
z6 hosszusagu szovegeket hasznal, a recitativok altalaban nyolc sornyit (olykor
Osszekapcsolva egy versszak utolsé négy sorat a kdvetkezs versszak els§ négy sora-
val), mig a nyitd kérustétel és az els§ aria csupan fél versszaknyi szoveget. Vagyis
a ,,Gyaszoda” bachi feldolgozasa is arra szolgaltat példat, hogy a korabeli gyakor-
latban szbveg és zene kdzott szamos esetben és kiilondsen a zenei forma perspek-
tivajabol a zene szdmitott uralkodénak.!® Zeneellenes kirohandsainak egyik nyu-
godtabb pillanatdban Gottsched ugy fogalmaz, hogy ,6nmagiban véve a zene az
ég nemes adomanya; és azt is elfogadom, hogy a zeneszerz8k az operaikba igen
sok miivészetet helyeznek”.1® A , Musik an sich selbst” fogalménak felbukkanasa
figyelemre mélté 1730-ban, és jelzi, hogy ebben az idészakban szoveg és zene egy-
sége kozel sem volt annyira erés, mint szaz évvel korabban.

Ennek illusztralasara utolsé példaként egy olyan esetet vizsgalok, amely mind
koziil a legkiilonosebb, s ismereteim szerint eddig elkeriilte a Bach-irodalom fi-
gyelmét. A h-moll mise el6késziileteként Bach az 1740-es években t&bb luthera-
nus misekompoziciét alkotott, mégpedig a ,kompozicié” eredeti értelmében, va-
gyis ezek a misék korabbi kantatak kiilonféle tételeinek kompildciéi. A G-dir mi-
se Kyriéje az elsd lipcsei év egyik kantatajabol veszi az anyagat: a tétel nem mas,
mint a ,,Siehe zu, daB3 deine Gottesfurcht nicht Heuchelei sei” kezdeti BWV 179-
es kantdta nyitotételének ajraszdvegezett véltozata. Az eredeti szoveg igy szol:

Siehe zu, dass deine Gottesfurcht nicht Ugyelj ra, hogy istenfélelmed ne
Heuchelei sei, und diene Gott nicht mit alakoskodas legyen, és Istent hamis
falschem Herzen! szivvel ne szolgald!

12 A ,Gyaszdda” keletkezésérdl 1d.: Christoph Wolff: Johann Sebastian Bach. A tudés zeneszerzd. Ford. Széky
Janos. Budapest: Park, 2009, 360-361.

13 Lorenz Mizler irja, hogy ,amikor egy zeneszerz$ az el6tte fekvd édat meg akarja zenésiteni, a dalla-
mot ugy kell elrendezni, hogy valamennyi stréfahoz illeszkedjen, és semmi természetellenes ne j6j-
jon ki belSle”. (,Wenn ein Componist gegenwirtige Ode componiren wollte, so miiste die Melodie
so eingerichtet werden, daB sie sich auf beyde Strophen schickte und nichts unnatiirliches heraus
kdme.”) Gottsched Critische Dichtkunstjat idézi Lorenz Mizler: Neu-erdffnete Musikalische Bibliothek.
1738. oktdber 16-17., 17-18.

14 ,[...] nach Italidnischer Art”. Hans-Joachim Schulze-Werner Neumann (szerk.): Bach-Dokumente II.
Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs 1685-1750. Kassel:
Bérenreiter, 1969, 175.

15 Laurence Dreyfus részletesen elemzi a ,,Gyasz6dat” szoveg és zene viszonya szempontjabdl: Bach and
the patterns of invention. Cambridge: Harvard University Press, 1996, 232-244.

16 ,,Die Musik an sich selbst ist eine edle Gabe des Himmels; ich gebe es auch zu, dal die Componisten
viel Kunst in ihren Opern anzubringen pflegen.” Gottsched: Critische Dichtkunst, 741.
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Mar a kantatatétel zenei anyaga is kiilonleges, amennyiben a zenei konstruk-
ci6 némiképp fliggetlen a szévegt8l. A Bach-életm legkaprazatosabb kontrapunk-
tikus zenéinek egyikérdl van sz6, egy haromtémas, rendkiviil 6sszetett ellenfugardl.
A tételt indité fugaexpozicidban a témdt a basszus szélaltatja meg, a tenor témava-
lasza a tiikorforditasu alakot hozza (a 7. litemtdl), ezutan 1ép be a szopran az alap-
formaval (13. titem), majd az alt ismét a tlikorforditassal (19. titemt6l). A tenor
belépésével egy idében szoélal meg a basszusban kontraszubjektumként a masodik
téma, amely a szoveg masodik egységének megzenésitése (,,und diene Gott...”).
A két témat Bach ugy alakitotta ki az inventio fdzisaban, hogy tiikorforditasban is
miikdddSképesek legyenek egyiitt, igy a tétel elsé formarészében minden alkalom-
mal szimultan hangzanak el alapformaban és tiikorforditasban egyarant:
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5. kotta. A G-diir mise (BWV 236) Kyrie tételének kezdete, 1-18. iitem (a német szoveg a tétel alapjdul szolgdlo
BWYV 179-es kantdtdbél szdrmazik)
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6. kotta. A G-dir mise (BWV 236) Kyrie tételének kozéprésze, 37—45. iitem (a német széveg a tétel alapjdul szolgdlo

BWYV 179-es kantdtdbdl szdrmazik)

Az els6 formarész, amely a két téma bemutatasat szolgalta, a 37. item G-dur zar-
lataval ér véget, s ekkor 4j téma bukkan fol (6. kotta). Hogy ezen a ponton Uj zenei
anyag hallhat6, abban nincsen semmi megleps. Csakhogy az 4j zenéhez nem tar-
tozik 4j szoveg. A 37. titemben induld zenei gondolat — amely ereszked kvartkanon-
ban egy titemnyi elcstiszassal a teljes kéruson végigfut a szoprantdl a basszusig —
a masodik szovegegységet szdlaltatja meg Ujra, a szbveg értelmezéséhez azonban
nem tesz hozza semmit. Mindkét megzenésités ugyanazt az eszkozt hasznalja a je-
lentés kifejezésére: a ,falsche”, vagyis ,hamis” sz6t mindkét esetben kromatiku-
san ereszked§ motivum szélaltatja meg. Az G téma felbukkandsanak tehat nincs
koze a szoveghez, annak kifejezetten zenei oka van: ettél kezdve a tétel hatralévd
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részében az els6 téma szamara immar két kontraszubjektum all rendelkezésre, s
mivel ez a téma torlasztasra is alkalmas (lasd a 49-55. litemben a szoprant és a
basszust, vagy a 87-92. litemben a basszust és a tenort), Bach a kontrapunktikus
mutatvanyok rendkiviil gazdag tarhazabol vdlogathat. A tételt a harmadik téma
anyaga zarja.

Fagatankdnyvében Marpurg részletesen elemzi a darabot, pontosabban annak
misevaltozatdt, s ez alighanem arra utal, hogy Bach biiszke volt a kompozicidjara,
s tanitvanyai a vokalis fuga afféle mintadarabjanak tartottdk azt. Marpurg irja elem-
zésének bevezetésében, hogy ,elegendS ismerni a hires szerzd nevét, hogy darab-
jara a [vokalis] irdsmdd modelljeként tekintsiink”.!” A G-ddr mise Kyriéje zenei
anyagat tekintve semmiben sem tér el a BWV 179-es kantata nyitotételétdl. Az egyet-
len kiilonbség a szoveg, s ebben az esetben a bibliai idézet 6sszetett mondatat két
kétszavas konyodrgéssel kellett helyettesiteni. Marpurg a kdvetkezdket irja a tételrdl:

Hérom téma talalhat6 benne, az els& a Kyrie eleison szvegre, a masodik az Eleisonra, a har-
madik pedig a Christe eleisonra, s ilyen mddon a Kyrie harom része, amelyet egyébként kii-
16n szoktak kidolgozni, eztittal 3ssze van olvasztval®

Marpurgnak igaza van, amikor azt irja, hogy a Kyrie hdrom szakaszat kiilén szok-
tak megzenésiteni, bar a harom egység egyetlen tételben torténd feldolgozdsa nem
egyediilall6 a korban, s még a bachi életm(ivon beliil is talalhatdk ra példék.!® Mar-
purgot ezzel szemben latszolag nem zavarja, hogy Bach a harom téma kozott saja-
tos médon osztja el a rendelkezésre all6 szoveget. Az els§ és a harmadik téma sz6-
laltatja meg a ,Kyrie eleison”-t, illetve a ,,Christe eleison”-t, a kozbiils6 téman
azonban csak az egyetlen ,eleison” sz6 hangzik el (7. kotta). Nem ismerek példat
az egyhazzene torténetébdl arra, hogy egy zeneszerzd kiilon zenésitette volna meg
az ,eleison” szot, levalasztva a ,,Kyrié”-rél vagy a ,,Christé”-rél. Lorenz Mizler egy
1754-es cikkében, amely az altala alapitott és Bachot is a tagjai kézott tudd tudods
tarsasag el6zd nyolc évének eseményeirdl szamol be, arrdl ir, hogy a tarsasag tag-
jai egy alkalommal megtargyaltak egy kéttémas figa esetét, amelyben a zeneszer-
zG az ,Alle land sind seiner Ehren voll” szoveget osztotta fel a két téma kozott.
Erthetetlen, irja Mizler, hogy ,ki buzditotta a zeneszerz6t arra, hogy kett8sfugat
komponaljon elGszor az alle Land, masodszor pedig a sind seiner Ehren voll szbvegre.
Nem lehet 8ket szétvélasztani, mivel dnmagéban egyiknek sincs értelme.”2°

17 ,Es ist genug, dafl man den Namen des beriihmten Verfassers davon weil3, um sie als ein Muster in
dieser Schreibart zu betrachten.” Marpurg: Abhandlung. Vol.2. Berlin: Haude und Spener, 1753, VIL
§.18.

18 ,Es finden sich darin drey Hauptsitze, der erste iiber Kyrie eleison, der zweyte iiber Eleison, und der
dritte tiber Christe eleison, indem die drey Theile des Kyrie, wovon jeder sonst besonders ausgear-
beitet wird, hier zusammengeschmolzen werden.” Uott.

19 Ld. pl. az F-dr és a g-moll misét (BWV 233 és 235).

20 ,,[...] wer hat den Componisten gendthiget eine Doppelfuge erstlich aus alle Land und zweytens sind
seiner Ehren voll zu machen. Dieses kann ia nicht getrennet werden, weil beydes allein keinen Verstand
hat.” Lorenz Mizler: ,,Nachricht von der Societdt der musikalischen Wissenschaften in Deutschland
von 1746 bi8 1752”. Lorenz Mizler: Neu-erdffnete Musikalische Bibliothek. 1754. januar 12., 117.
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7. kotta. A G-dir mise (BWV 236) Kyrie tételének vége, 104—117. iitem (a német szoveg a tétel alapjdul szolgdlé BWV

179-es kantdtdbél szdrmazik)
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A G-dar mise Kyrie tételének azonban van egy ennél is kiilondsebb vonasa,
amely ugyancsak elkeriilte Marpurg figyelmét (vagy kiviil esett az érdekl&désén).
Bach érthetd moédon a 37. titem G-dur zarlatat kdvetS harmadik témadra helyezte a
,Christe eleison” szoveget. Az ezt megel6z6 formarészben az elsé két téma kidol-
gozasa soran elhangzott a ,,Kyrie”, s miként misékben megszokott, itt is a kozép-
rész hozza a ,,Christé”-t. Csakhogy, miként lattuk, az eredeti kantatatétel a harma-
dik téma anyagdval zdrul, vagyis a G-dur mise Kyriéje — a nyugati egyhdzzenében
alighanem példa nélkiili médon — nem a ,Kyrie”, hanem a , Christe” szoveggel
fejez8dik be. Bach jol ismerte a nyugati egyhdzzene miserepertoarjat,?! vagyis nyil-
vanvaldan tisztaban volt a miseszoveg megzenésitésének hagyomanydval. De ahogy
szamos mas alkalommal, a szoveg elrendezése itt is kevésbé volt fontos szamara,
mint az, hogy megdrizze az aprélékos miigonddal kialakitott zenei épitmény épségét.

21 Christoph Wolff: ,,Bach and the Tradition of the Palestrina style”. In: u6: Bach. Essays on his life and music.

Cambridge: Cambridge University Press, 1991, 84-106.
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ABSTRACT

GERGELY FAZEKAS
‘POETRY WILL LOSE WHAT MUSIC GAINS’

The Conflict of Symmetrical Form and Text Setting by J. S. Bach

The notion of symmetry played a special role in J. S. Bach’s musical thinking.
Several examples may be cited of Bach’s preoccupation with the symmetrical dis-
position of musical events, either at the level of the overall form of a cyclical work
(the early cantata BWV 106 or the Symbolum Nicenum section of the B minor
Mass, are just two examples from the chronological extremes of Bach’s oeuvre),
or at the level of one musical movement, one of the most spectacular examples
being the soprano-alto duet from cantata BWV 91. It seems that in this case musi-
cal symmetry was a more important compositional concern for Bach than the
coherence of the text setting. The article considers several questions: Why did
Bach disregard proper text setting in the duet of BWV 91? How did Bach decide
when text setting and musical form should collide with each other? And how did
18 century poets react to the artistic licence of composers?

Gergely Fazekas is a Hungarian musicologist and editor. He studied literature and philosophy at
Eo6tvos Lorand University and musicology at the Liszt Academy, where as associate professor he now
teaches music history. Since 2013 he has also been working as editor-in-chief at the music publishing
house Rézsavélgyi & Co (founded in 1850).
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GoOncz Zoltan
,SINGET DEM HERRN EIN ALTES LIED”

Egy Bach-kantdta eltiint szélamainak nyomdban

Ha feliitjiik barmelyik Bach-0sszkiadast, a BWV 190-es kantata partitirajanak elsé
oldalan! bizarr kottakép tarul szemiink elé (1. kotta a 416. oldalon). A meghdkkent8
»tételkezdet” oka az, hogy Bach elsé lipcsei tjévi kantatdjanak rank maradt kézira-
tos partitiraja nem tartalmazza a kompozicié els§ két tételét, azokbdl csupdn a
korus, illetve az 1. és a 2. heged(i sz6lamai maradtak fenn.? Elveszett tehét a ha-
rom trombita, az tistdob, a harom oboa, a fagott, a mélyhegedi és a continuo tel-
jes anyaga. A fenti latvany annyira képtelen, az informaciéveszteség olyan dramai-
nak tlinik, hogy a m{i nyitotételének elGadasara, el6adhatdsagara aligha gondol-
nank. Nem véletlen, hogy Gustav Leonhardt és Nikolaus Harnoncourt lemondott
e kantdta lemezgsszkiaddsba® illesztésérdl. A rekonstrukcié ugyanakkor kozel sem
annyira kilatastalan, mint amennyire azt a nyitéoldal riaszté iiressége sejteti; ezt
az is j6l mutatja, hogy napjainkig nyolcan kisérelték meg a toredéket el6adhatéva
tenni: Bernhard Todt (1904), Walther Reinhart (1947), Olivier Alain (1971), Diet-
hard Hellmann (1995),* Ton Koopman (1998), Dinyés Soma (2002), Gyongydsi Le-
vente (2011) és Szuzuki Maszato (2012).

A helyreallithatésag elvi lehetGségét a tétel formaja (concertoszerkezetbe il-
lesztett fuga) és jellegzetes kialakitasa, a korusbeépités biztositja. Ennek sordn a
zenekari bevezets ismétléseikor Bach a korust ,,beépiti” a zenekarba azaltal, hogy
a zenekari anyagot a vokalis szélamok részévé teszi.> Esetiinkben tehat, amikor a
hangszeres sz6lamok nagy része elveszett, a beépitési technika megforditasaval a
koérus anyagdbdl elvileg visszaépithetd szinte a teljes zenekari anyag. Azt, hogy ez nem
egyszer( folyamat, jol érzékelteti a fenti — egymastdl olykor jelentGsen eltérs —

1 Bach-Gesellschaft Ausgabe, Band 37. Hrsg. Alfred Dorffel. Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1891, 229.; Neue
Bach-Ausgabe. 1/4. Hrsg. Werner Neumann. Kassel: Birenreiter-Verlag, 1964, 3.

2 A kantatat — részben megvaltoztatott széveggel — Bach ismét felhasznalta 1730-ban (BWV 190a), s
alighanem ebbdl a célbdl az els6 két tételt az eredeti partittirabdl kiemelte. Sajndlatos médon a BWV
190a zenéje elveszett, a BWV 190 elsé két tételének csak vokalis és hegediiszélamai maradtak fenn.

3 J. S. Bach: Sacred Cantatas. Vol. 10 (BWV 183-188, 192, 194-199) Teldec 4509-91764-2.

4 Sir John Eliot Gardiner 2000. december 31-én rogzitett felvételén (J. S. Bach Cantatas. Vol 16: New
York) Hellmann rekonstrukcidjat a két billentyts jatékos, Howard Moody és Silas Standage kdzrem-
kodésével szamos helyen (véleményem szerint minden esetben szerencsés dontést hozva) megvaltoztat-
ta. Tehat ez a felvétel val6jdban egy kilencedik verzié.

5 Alfred Diirr: Johann Sebastian Bach kantdtdi. Ford. Racz Judit. Budapest: Zenemikiadd, 1982, 33.
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Tromba 1.

Tromba I

Tromba III.

Timpani.

Oboe I,

Oboe II.

Oboe III.

Violinoe L.

Violino II

Yiola.

Soprano.

Alto.

Tenore.

Basso.

Continuo.

,Jinget dem Ferrn ein nenes Lied”
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1. kotta. A BWV 190/1 partitirdjdnak elsé oldala (BGA)
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nyolc rekonstrukciés probalkozas, valamint e rekonstrukciok egymadssal és a felté-
telezett eredeti miialakkal kialakitott sajatos viszonya. Az id6 elérehaladtaval a
kiegészit6k nyilvdnvaléan tudnak a korabbi befejezési kisérletekrél, azok bizonyos
megoldésait hasznositjak, kijavitjak, vagy elvetik,® esetleg a téves kompozicids
dontéseket tovabbismétlik. Az eredeti mdalak a folyamat kdvetkezményeképpen
képlékeny ,informaciéfelhébe” burkoldzva jelenik meg, sejlik fel, mintegy a , kol-
lektiv emlékezet” kiilonds produktumaként.

E kiegészitések koziil tobb meglepben eredetinek, hitelesnek hat; szinte tgy
érezhetjiik, id6gépbe keriiltiink, s Lipcsében vagyunk az 1724. janudr 1-jei bemuta-
tén. Ennek az illaziénak — a rekonstrukcidk nyilvanvaléan magas szakmai szinvona-
la mellett — két oka van. Az egyik a bachi zene telitettségének, harmoniai fesziiltsé-
gének, tematikus koncentracidjanak, szervezettségének egyediilallo 1éptéke, amely-
nek egyenes kévetkezménye az, hogy — ha bizonyos elemek nem kertiltek is vissza
eredeti helylikre — a kiegészitett ij mialak a teljesség illuzidjat keltheti. A hiteles-
ség érzékelésének masik oka a meggy6z6 interpretacio, vagyis az avatott karmeste-
rek — Sir John Eliot Gardiner, Ton Koopman, Vashegyi Gyorgy, Szuzuki Maszaki —
szuggesztiv, ihletett tolmdcsoldsa.

Ennek az irdsnak nem titkolt, ambiciézus célja a fent emlitett ,,id6gép” tokélete-
sitése, egy végtelen (megnyugtatéan nem lezarhato) iteracids folyamat allomasaként.

A tétel témai, motivumai

A concerto ritornelljének alaptémdja két jellegzetes profild, eltérd karakter(i anyag-
bdl all. (A tétel egykor nyilvdnval6éan e témadval kezd6dott, amely azonban legel6-
szOr a fennmaradt kérusszélam 25. iitemében fordul eld; a hegediiknél jéval ké-
s6ébb, a 77. titemtdl.)

2. kotta. A ritornell alaptémdja (az elkiilonitett motivumok szamokkal jeldlve)

Es itt mindjart meg kell allnunk egy pillanatra, ugyanis a kiegésziték koziil
tobben a kezdeti elhangzasokkor a téma 2. litemét a kezdd iitemhez ,igazitjak”,
igy leegyszer(isitve, szimmetrizdlva azt. S teszik ezt annak ellenére, hogy ilyen
egyszer(sitett (vagy egyszerre szimmetrizalt és diszitett) valtozat a fennmaradt
szélamokban nem bukkan fel. Erdemes felidézni a még a kotheni idSkben — tehat

6 Szuzuki Maszato 2012-es kiegészitésének elGszavaban a szerkesztd, Kirsten Beilwenger példaul hivat-
kozik Hellmann 1995-8s rekonstrukcidjanak el§szavara, amelyben Hellmann kifogdsolja Todt 1904-es
befejezését, amely ,,a bachi zeneszerzési gyakorlatnak sok tekintetben nem felel meg”, s kritikai meg-
jegyzéseket tesz Reinhart 1947-es munkajara is. Masato Suzuki-Masaaki Suzuki: J. S. Bach: Singet dem
Herrn ein neues Lied BWV 190, Leinfelden-Echterdingen: Carus, 2012; Diethard Hellmann: Joh. Seb.
Bach: Kantate Nr. 190 ,,Singet dem Herrn ein neues Lied”, Wiesbaden: Breitkopf & Hairtel, 1995; Walther
Reinhart: J. S. Bach: Kantate in Festo circumcisionis Christi ,,Singet dem Herrn ein neues Lied”. Rekonstruk-
tion der Orchesterpartitur. Ziirich: Hug, 1947.
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a kantatanal korabban - keletkezett G-dir gamba—csembalé szondta (BWV 1027/2)
hasonléan kialakitott témajat, amelynek ,,egyszer{isitett” verzidja ott szintén nem
hangzik el. Nagyon val6szinii tehdt, hogy a fennmaradt téma nem egy elveszett
»Ostéma” tovabbfejlesztett valtozata, hanem maga a téma!

1. (eredeti)
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1. (egyszertisitett)
r ]
hul T r 1 1 "4
T 1 1 E T
J -
1. (egyszerUsitett, diszitett)
(egy 1 . &
il T r 1 T 1
—— T
- - |_E
BWV 1027:2 (eredeti) - oy
-t e
o7& ™ H— = e
ANIYA 1 1
U ¢

BWV 1027:2 (egyszeriisitett)
Rad

N — )

e

R ‘; r ] T I T— u.
3. kotta. Az alaptéma kiilonféle vdltozatai a rekonstrukciokban

A fennmaradt hegedliszélamok 3—4. {itemében szélal meg el6szor az alabbi,
12 hangbdl 4ll6 repetitiv motivum.” (KésGbb - el8szor a 15. titemben — el6fordul
8 hangos valtozata is [3a].)

3 3a

4. kotta. A 3. motivum

Ugyancsak a hegedliszélamokban, a 7-9. litemekben hallhaté el8szor egy har-
mashangzatot koriiliré (valdszintileg eredetileg harmashangzat-mixtarat megszé-
laltatd), két oktavnyit ereszked§ figura, amelynek egyoktavos valtozata is gyakori
(példaul hegediik: 22. titem, basszus: 150. litem).

5. kotta. A 4. motivum

Az el6z6 mozgasbol vezethetSk le a 6. kottdn lathato, szekvencidkban el6for-
dulé szélamok.

7 Az, hogy a hangok tizenkétszeri ismétlésének kizardlag zenei indoka van-e, vagy esetleg ebben az Gj-
évi kantataban a 12-es szdm a hénapokat (érakat) is szimbolizalja, eldonthetetlen.
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6. kotta. A 4. motivum vdltozatai

ElGszor egy szekvencidban hallhaté a kdvetkezd, emelkedS harmashangzat-fel-
bontdsokat tartalmazé motivum (a 2. hegedd 9. iitemétdl), amely késébb egy zar-
lati szakaszban (az 59. iitemben) , f8szerepet” kap.
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7. kotta. Az 5. motivum

Meghatarozé fontossagu lesz a fennmaradt kérusszélamban elSszor a 33.
titemtdl elhangzé dallam (amely nem vadonatuj alakzat, hiszen tekinthetd a 3.
motivum augmentalt valtozatdnak is, a végén a 2. motivum toéredékével).
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Sin - get dem Herrn ein  neu - es Lied,

8. kotta. A 6. téma

Az 1. témabdl kialakuld fugatémaval és annak ellenszélamaival a fga attekin-
tése soran foglalkozunk behatébban.

fugatéma (dux)
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Al - les, was O - dem hat, lo - - - - be den Herrn!

9. kotta. A fiigatéma

A fagat Luther ,,német Te Deum”-anak elsG két sora keretezi.
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Herr Gott, wir dan - ken dir!

10. kotta. A ,,német Te Deum” eleje
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A fent ismertetett témak és motivumok alkotjdk azt az inventdriumot, amely-
bdl feltételezhet&en az egész mi felépiilt. Koziiliik tobb viszonylag késén bukkan
fel a fennmaradt szélamokban, azonban biztosak lehetiink abban, hogy - a fugaté-
ma és a Te Deum kivételével — eredetileg mar a mii elején elhangzottak.

Ha alaposan szemiigyre vessziik ezeket a témadkat és motivumokat, arra
a megdobbentd kovetkeztetésre juthatunk, hogy Bach ebbe az Gjévi kantataba a
bibliai (zsinagdgai) djévkor megszoélaltatott séfar Gsrégi szignaljait is belesztte.
Az alaptéma végén talalhato, pontozott masodik motivum: a harom elcsuklé han-
got tartalmazo svdrim (torések) (2. kotta). A harmadik — a bachi életm{iben kifeje-
zetten ritkan el6forduld - repetitiv motivum nem mas, mint a trud (riad6), amely
eredetileg hdromszor harom, vagy akdr tizenkét gyorsan ismétlédé, rovid hangot
jelent (4. kotta). A Te Deum masodik sordnak végén hallhat6, harom titemnyire
nyujtott zaréhang a tkid gdold (hosszua favas) (10. és 25. kotta a 419. és 442. olda-
lon). Bach alapos ismerettel rendelkezhetett errdl a maig é18 gyakorlatrél, ugyan-
is a motivumok egymashoz viszonyitott hossza is teljesen megfelel a tradiciona-
lis el6irasnak.

Az 1. dbran a fent felsorolt témdk, motivumok el6forduldsa lathaté a fennma-
radt heged(- és vokalis szélamokban. Az informacidhidny kiilondsen a kérus be-
l1épéséig, vagyis az elsd 24 litemben zavaro, hiszen a két hegedliszélam a teljes ze-
nekari anyagnak csupan nagyon sziik keresztmetszetét mutatja. Ugyanakkor az
azonos médon megismétlédd anyagokbdl és a concertdk felépitésének dltalanos
szabdlyaibdl kikovetkeztethetd az els6 24 iitem formdja: egy ,klasszikus” ritor-
nell, amely el&tagbdl (Vordersatz), szekvenciakbol (Fortspinnung) és lezarasbdl (Epi-
log) 411.8 (Az 1. 4bran egymds alatt lathat6 az 1. és a 2. hegeddi, a kérus szoprén,
alt, tenor és basszus szélama, legfeliil az litemszamok; a sziirke négyzetek, tégla-
lapok hangz6 anyagot, a fehérek sziinetet jelolnek; legalul az egyes formarészek
szerepelnek, szekv. /= emelkedd szekvencia, szekv. \,= ereszkedd szekvencia.)

A ritornell elGtagja

A mi kiegészit8jének legelGszor azt a kérdést kell megvalaszolnia, mely hangszer-
csoporton szolaljon meg legelGszor a ritornell elGtagja, a tétel alaptémaja. (Mivel
a hegediik sz6lamaiban sziinet van, csupan az obodk, illetve a trombitdk johetnek
széba.) Az eddigi kiegészitSk valasztasa gyakorlatilag fele-fele aranyban oszlik
meg a két hangszercsoport kozott. Ezzel szemben ugyanakkor szinte teljes bizo-
nyossaggal kijelenthetd, hogy Bach eredetileg az obodkkal kezdett! Miért 4llithatd
ez ennyire apodiktikusan? Ennek megértéséhez alaposabban szemiigyre kell majd
venniink a 9-14. {itemben elhangzé, felfelé modulalé szekvenciat.

8 A barokk concertok felépitését illet6en még manapsag is kisértenek bizonyos sematikus sztereotipiak,
mikézben a mifajra val6jdban a burjanzé véltozatossag jellemz8. Bar a tudatos strukturaltsdg Bachnél
a concerto esetében is erteljesebben érvényre jut a kortarsak megoldasaihoz képest, a sokféleség,
egyediség nala is meghatarozé. Bévebben: Fazekas Gergely: ,Improvizativ és tervezett zenei forma.
Szabalyok és stratégiak Vivaldi és J. S. Bach concertéiban”, Magyar zene, 2009/3., 223-238.
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Egyeldre tegylik zardjelbe a hangszerelési kérdéseket, és fokuszaljunk inkabb
arra, hogy mely motivumok vehetik egyaltalan korbe az alaptémat, mely dallamok
hangozhatnak vele egyiitt. Ha a fennmaradt sz6lamokat nézziik, az alaptéma ma-
sodik feléhez (ez a 2. motivum) vagy a 4. motivum (27-28. ii.), vagy a 3. motivum
(39-40. ii.) tarsul. De ebbdl a néz8pontbdl (annak alapjan, ami rank maradt) csak
a kérus és a hegediik szélamait latjuk. Vagyis lehet, hogy amikor a hegediik a 4.
motivumot szolaltatjadk meg, egy masik szélamban a 3. is szdl, és forditva, amikor
a heged(ik a 3. motivumot jatsszdk, valahol a 4. is hallatszik, ugyanis — ez kdnnyen
belathaté — mindharom motivum (2., 3., 4.) egyidejtileg is elhangozhat.
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11. kotta. Az egy id6ben elhangzé 2., 3. és 4. motivum (példa)
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12. kotta. A BWV 190/1 kezdete (rekonstrukcié — © Géncz Zoltdn)

A 3. és 4. motivum egyiittes szereplése a fennmaradt szélamanyagban csupan
a 150. titemben fordul el§. Ez az iitem ugyanakkor nagyon informativ: arrdl tants-
kodik, hogy ha a 3. motivum a heged{ikon szdl, akkor a 4. felbukkanhat a basszusban
is. Ehhez képest a tétel legelején (amikor a 3. motivum szintén a hegedtk széla-
maban van) a 4. motivum az eddigi kiegészitések egyikében sem keriil a continué-
ba.’ S ez megakadélyozza egy nagyon jellegzetes barokk elem, az eché megszdlala-

9 Abban az esetben, ha a kiegészitésekben az alaptémat a trombita kezdi, a ritornell legelején a 4. téma
leginkabb az obodkon szélal meg (a 3-4. {itemben). Emiatt a 2. motivum elhangzaséra a 4. iitemben
(vagyis az alaptéma végének visszhangszer(i ismétlésére) lehet8ség sem nyilik, hiszen nincs szabad
szélam (ne felejtsiik el, a hegediik szlinetelnek).
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sat, ami miatt a 4. {item altaldban iiresnek is hat, mondhatni ,kilyukad”. Ha a ze-
nekar visszaépitése soran e helyen a 4. téma a continudba keriil (amint ezt a 150.
titem sugallja), a felszabaduld hangszercsoport a 4. litemben - a zenei folyamato-
kat stiritve, egyben a kontinuitdst és a koherenciat fokozva — visszhangot képezhet
az alaptéma végére.

Megitélésem szerint az alaptéma masodik felét a ritornellben Bachnal mindig
egylittesen kisérte a 3. és a 4. motivum (a vondsokon és a continudban felvaltva,
illetve az listdobon csak a 3.), mig az alaptéma vége (a 2. motivum) megszdlalt
echészertien is (az obodkon vagy a trombitdkon).

A figyelmes olvasénak alighanem felt(int, hogy arra a kérdésre, vajon az alapté-
ma legelejét (az 1. témat) milyen anyagok kisérhették, a fennmaradt szélamok nem
adnak valaszt. Pontosabban fogalmazva nem adnak pontos valaszt.!? Nyilvan tobbfé-
le basszus- és tistdobfigura is elképzelhetd, de a legszerencsésebb, ha a continuo és
a timpani mar az 1. {item 2. negyedén - tizenhatodaival komplementer médon ki-
egészitve az 1. témat — folyamatossa teszi az anapesztusok ritmikai pulzalasat. Ez a
ritmikai-dallami alakzat a 2. iitem 2. negyedén is optimadlis alapja az 1. témanak,
részben arra is ravilagitva, miért nincs az alaptémanak , egyszer(sitett valtozata”.

Az emelked§ szekvencia

A ritornell kovetkezS formarésze a 9-14. litemben elhangzd, felfelé modulalé szek-
vencia, amely késébb — mdr a vokalis szélamokban hallhaté 6. témaval kiegésziil-
ve —a 33-36., 45-51., illetve 136-142. {itemekben ismétlédik meg (lasd az 1. dbrdt).
A zenekar ,visszaépitésének” elsé fzisa e szakasz esetében nyilvan a 6. téma zenekar-
ba helyezése kell legyen. (Meglepd médon ez szdmos kiegészitésben teljesen elma-
rad.) Ha azonban a 6. téma vissza is keriil a zenekarba, nem elegend§ a kérus széla-
mait egyszerlien valamelyik hangszercsoportba kopirozni, ugyanis az csupan félme-
golddst eredményez. Erre mutat az a kiilonos jelenség is, hogy amikor e felfelé
modulalé szekvenciaban a kérus révén megjelenik a 6. téma (de mar a zenekari beve-
zet8ben is), a rekonstrukcidk zenei anyaga furcsan aszimmetrikussa valik; altalaban a
continuoszoélam ,,santikalni” kezd, és/vagy a magasabb szélamokban egyfajta nem
igazan szervesild toltéanyag hivatott pdtolni valami hidnyt. A ritmikai-dallami hiatust
a kiegészitSk jé intuicidval érzékelik, és megprobdljak korrigalni, de igazi okdra nem
jonnek ra. A kiegyensulyozatlansag valddi oka az, hogy Bach eredeti partittrajaban
a 6. téma igen nagy valoszintiséggel (egylitemes eltolédassal) kdnonban szerepelt.
(Mivel a hegediik e szekvenciaban mindig kiséré funkcidban vannak, ott soha nem je-
lenik meg a koérust imital6 szélam. Bar ha figyelmesen megnézziik, a kvintimitacié
korvonalai az 1. hegedl szélamaban ott vannak!) (Lasd a 14. kottdt a 426. oldalon.)

10 Az emelkedd szekvencia hegedikben fennmaradt kisérete, illetve az 1. heged(i dallamanak 70. {item-
beli apré médositasa arra enged kovetkeztetni, hogy a continuobasszus az iitemek 3. negyedén min-
dig az adott akkord tercét szdlaltatja meg, vagyis a 3. negyeden szext vagy kvintszext harmonidk sz6l-
nak. Ebbdl a szempontbdl figyelemre méltd a kérus 25-26. és 37-38. iitembeli belépése is, ahol a
mindenkori legalsé szélam mintha 4tvenné a continuo szerepét.
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Ehhez a feltehet&en eredetileg koncipialt komplex, kanonszerkezet(i anyaghoz
képest meglehetSsen szerény alternativat kindl, hogy tobb kiegészités zenekari
bevezetdjében a 6. téma egydltalan meg sem jelenik. Csupan Alain, Hellmann és
Koopman zenekari bevezetdje tartalmazza ezt a témat (illetve Dinyés partittrdja e
téma valtozatat), amely mindegyikdjiiknél az oboakoérusba keriil. Alain valéjaban
csupan a 6. téma kezdd, hangismétléses szakaszat szélaltatja meg a zenekari beve-
zet6ben, ezt a dallamot ugyanakkor kovetkezetesen, kdnonszer(ien imitalja a
trombitaszélamban. Jé zenei Gsztonnel érez ra a Bach altal valészintileg alkalma-
zott kontrapunktikai praktikara, azt azonban csupan toredékesen valdsitja meg.!!

A 9-14. iitem felfelé modulalé szekvencidjaban a korabeli trombitak nagyon
korlatozott lehet&ségeil? miatt csupan egyetlen hangszerelési megoldas lehetséges:
a trombitak kezdenek, és ezt a proposztat imitalja alsé kvintkdnonban az obodk
riposztédja!3 (1asd a 14. kottdt a 426. oldalon).

Mivel e szekvencia el8tt (feltételezhet8en) igen siirlin Gsszeillesztve valtogat-
ja egymast az oboa- és a trombitakoérus, visszagombolyitva a hangszerelési folya-
matot, igen nagy biztonsaggal allithatd, hogy a tételt csak az oboak kezdhetik.

Réviden visszatérve a 6. témat kanonszer{ien visszhangzd, emelkedd szekven-
cidra: annak kés&bbi megjelenései alighanem sohasem lapos ismétlések voltak,
ugyanis a harmashangzatok forgatasaval (mikozben a harmoéniai folyamat valto-
zatlan marad) a proposzta és a riposzta fels§ szélamainak egymashoz viszonyitott
hangkdoze valtozhatott.!

Az ereszkedd szekvencia

Az emelked§ szekvenciat kdvetS haromiitemes ereszkedd szekvencia legel8szor a
zenekari bevezet6ben (15-17. {i.), majd a kérussal kiegésziilve (51-53. 4.), ezt
kovetSen - rafinaltan atalakitva — a fuga kdzepén (105-107. 1i.), legvégtil a ritor-
nell visszatérésénél (142-144. ii.) jelenik meg. Szerencsére a kérusban mar az
51-53. itemben megjelenik a continuobasszus (a 4c dallam), ez a rekonstrukciék
tobbségében hidnytalanul visszakeriil a zenekar basszusaba. A kiegészitSk a legel-
s6 elhangzasba szinte kivétel nélkiil visszaépitik a késébb a kérusban terc-, illetve
decimaparhuzamban hallhat6 2. motivumot (4ltaldban a trombitdk szélaméaba),
s6t Hellmann, Dinyés és Szuzuki még a késébb (51-53. 1i.) az 1. hegedd altal jat-
szott 4d dallamot is az oboakhoz kopirozza.

Véleményem szerint ez a szekvencia is sokkal izgalmasabb és dsszetettebb le-
hetett eredetileg. A (mar az emelked$ szekvencidban elkezdett) kanonjellegii fo-

11 Gydngyosinél is megjelenik a 6. témat Svezd kdnon — gesztusszerlien — partitirajanak 47-48. titemé-
ben, ahol a kérusban elhangzé 6. téma repetitiv részét ugyancsak a trombitak imitaljak.

12 Az egyvonalas oktavban a D-trombitdn csak a D-dur harmashangzat, a kétvonalas oktdvban a teljes
D-dur skala, kiegésziilve a c”’-vel és a gisz”’-szel, a hdromvonalas oktavban ¢, cisz’”’, d’”’, e’”” és utol-
s6 hangként — ez mar a 20. természetes részhang — fisz’” jatszhato.

13 A pontos kvintkdnon természetesen csupdn a legfels6 szélamok kozott valdsul meg.

14 A 36. titemtdl a kérus legfels§ szdlama az oktavot, mig a 45. itemtd] kezdve a kvintet énekli.
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lyamatok itt tovabb folytatédnak, méghozza stir(ibben; mar nem egyiitemes tavol-
saggal, hanem az {itemen beliill egy negyedes eltolddassal imitaljak egymast a
repetitiv 3a motivumok. A kdnonszer(ien belépS hangismétlé motivumok valéja-
ban az 1. hegedii 4b dallamahoz kapcsolédnak, annak korvonaldt kovetik, teszik
konttrosabba.
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13. kotta. A 4b-motivum kontirjait kovetd 3a motivumok (a mélyhegedii szélama rekonstrukcid)

A hatds nemcsak a kanonszertien eltolédott belépések miatt el6allé izgalmas
ritmika!® miatt lesz fesziiltebb, hanem attdl is, hogy — a folyamatossé val6 szep-
timhangzatok altal — a hangzds harmoniailag is jelentSsen feldisul. Természete-
sen a 2. motivumnak is meg kellett mar jelennie itt a zenekari ritornellben, de
valdszintileg nem egyszeriien terc- vagy decima-parhuzamban (mint késébb a ko-
rus sz6lamaiban), hanem telitettebben: hdrmashangzat-mixttraban.

Es e ponton ismét meg kell 4llni egy pillanatra, tudatositva, hogy a zenekari
ritornellek a Bach-kantatdk elején mennyire egységes egészet alkotnak. Természet-
szerlien egységesebbnek hatnak, mint ugyanaz a zenei anyag késébb, a kérusbeépi-
tés utan. Vagyis ha az egyes alkotdérészek (témak, motivumok, el8tag, szekvenciak
stb.) a zenekari anyag visszaépitése soran elkezdenek ,0sszeizesiilni”, ez jelezhe-
ti, hogy valoszintileg kozelebb kerdiltlink az eredeti bachi megoldashoz. A zenekari
ritornellben az emelkedd és az ereszkedd szekvencia kapcsoldédasanal (a 15. titem
elején az oboakérusban) pontosan ez torténik: az emelkedd szekvenciaban utolja-
ra belépé 6. téma legvége (a pontozott 2. motivum) mar belefut — elizi6t képezve —
az ereszked§ szekvencia 2. motivumsorozataba! (14. kotta a 426. oldalon)

A lezaras

A bevezet( ritornell tulajdonképpen kétszer zarul le. Az elsé lezarasban (18-21. ii.)
folytatddik a ,kadnonképzd praktika”: még révidebb motivumdarabokbdl még si-
rlibb kdnonszerti szovet szévédik. Ez természetesen csak a mar vokdlis szélamokat
is tartalmazé ismétléskor (54-57. ii.) deriil ki szamunkra. A kiegészitSk tobbsége

15 A ritmikai eltolédés a 3/4-es metrum miatt kiilondsen érdekes hatdsti. Hasonlé megoldas talalhatd
az E-dur hegedii-csembalé szondta (BWV 1016) 4. tételében (pl. 16-18., 23-28. {i.), ill. a h-moll mise
(BWV 232) Cum sancto Spiritu fugéjanak torlasztott témakezdeteinél is.
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14. kotta. Az emelkedd és az ereszkedd szekvencia (rekonstrukcié — © Goncz Zoltdn)

az ismétlésben elhangz6 korusszélamokat valtoztatas nélkiil visszaépiti a zenekar-
ba —az Osszes primparhuzamot is. Pedig érdemes e parhuzamokat (a tényleges
zérlat kivételével) ,kitakarni”,!® a plasztikusabb, a hangszint tekintve vildgosabb,
Okonomikusabb, s f6képpen az imitdcidkat jobban érvényre juttatd transzparen-
sebb hangzds miatt. E lezdrasndl az 1. téma motivumtoredékei torlédnak egymasra
egynegyedes, s6t egynyolcados, per arsin et thesin ritmikai eltolédassal (15. kotta).

16 A fennmaradt sz6lamokbdl kiolvashatd, hogy a kérus és a zenekar kozott (nem csak a figaban) enge-
délyezett a colla parte mozgas, s6t az oktdvkopula is (lasd a 142-143. 1i.). (A colla parte igen elterjedt
megoldds a Bach-kantatakban.) Ez azonban nem jelenti azt, hogy a zenekar szélamai kozott e parhu-
zamok legitimmé valnanak; a prim-, oktav- és tisztakvint-parhuzamok tovabbra is keriilendék. La-
tens oktav-prim parhuzamokat taldlunk az 51-53. iitemekben a tenor és a basszus szélamok kozott
(h—cisz’/h—cisz, majd a-h/a-H).



GONCZ ZOLTAN: ,,Singet dem Herrn ein altes Lied” 427

9 i} ) . i) #r
iy e e & B 2 I
'.)M\I Ll I } 174 I T E 1 4 I I T T l:
Ob. (1-3) &
s =y v by |+ ) Sl
By T me epr s e o rrl iy
DA L B = I B G B ==~ s
E0 4 o Peo 4o p fre ,o0rfee,e ¥
! =1 frh T e
& == i
Vonosok
SRS, T I o T T e N N - e 1
o Fogor o _I* frsrr—<s frorrt a3
re ' —d = == |
= P— [r—
Cont. e —T—Swe a5 - 1 _epof o 55 o 9 T T
= e e e SSE=S

15. kotta. A bevezetd ritornell 1. lezdrdsa (rekonstrukcié — © Goncz Zoltdn)

A maésodik lezarasban (21-25. ii.) a 3., a 4., tovabb4 — amint az ismétlésekben
(58-61., 148-151. ii.) lathatova valik — az 5. és a 6. motivumok szerepelnek. A 21.
item kiilondsen figyelemreméltd, mert ez az elsd olyan hely (még lesz néhany
ilyen), amelyet nem lehet az eddig alkalmazott modszerrel ,visszaépiteni”, ugyan-
is (az el6z§ zarlat negyedhossztisagu zardhangjan kiviil) a hegedlik és a vokalis
szélamok itt sziinetelnek. A kiegészitSk e , terra incognitdra” tévedve kénytelenek
taldlgatni, s ennek megfelel6en nagyon eltér6 megolddsokkal hidaljak at e proble-
matikus teriiletet: Todt, Reinhart, Hellmann, Koopman az el6z6 (egy titemmel ko-
rabbi) zarlatot ismétlik meg; Alainnél és Dinyésnél (az obodkon), illetve Gydngyo-
sinél (a fagotton) a 4. téma jelenik meg; Szuzukindl (a trombitan) az 1. téma. De
mi allhatott itt eredetileg?

Latva, hogy Bach az (iitemenként oktavot ereszkedd) 4. motivumot a 22. iitem-
ben az egyvonalas oktdvban, majd a kdvetkezd, 23. {itemben - az el6z6 menetet
mintegy folytatva — a kis oktdvban vezeti lefelé, j6 okunk van feltételezni, hogy a
folyamat valdjaban a 21. itemben kezdddik, a haromvonalas d-t6l indulva a kétvo-
nalas oktavban — igy harom {item alatt szinte a teljes hangzo teret bejarva. Hang-
szerelési okokbol kovetkezGen igen valdszind, hogy a 4. motivum a 21. {itemben a
trombitdkon (D-ddrban), az 57. litemben az obodkon szélalt meg (A-durban).!”
Azt, hogy a 4. motivum stafétaszer(i beléptetésének eredetileg e formai helyen
meghatarozo szerepe lehetett, j6l mutatja az is, hogy az utolsé elhangzaskor (a mi
legvégén) e mozgas attevédik a korusra is.!8

A zenekari ritornell masodik lezarasanal kizdrélag Dinyés kiegészitésében jelenik
meg a 6. téma, illetve annak valtozata, a trombitdk szélamdban (a fennmaradt anyag-

17 Gardiner e helyen ismét j6 érzékkel valtoztatja meg Hellmann kiegészitését, ugyanis a 2000-es felvé-
telen az 57. itemben az obodk a 4. motivumot szdlaltatjak meg (vo. 4. jegyzet). Dinyés e formai pon-
ton (21., 57., 148. ii.) kovetkezetesen mindenhol a 4. motivumot jatszatja, mindig az oboakkal.

18 A continuo szélamat (23-24., 59-60. ii.) természetesen éppen errdl a helyrdl (150-151. ii.), a kdérus
basszus sz6lamdbdl lehetett rekonstrualni.
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ban az 58-59. litemekben szerepel, onnan lehet visszaépiteni); s bar az 5. motivum
emelked$ harmashangzat-fanfarja gesztusszer(ien felsejlik Reinhart, Alain és Gyongyo-
si partitdrdjédban, pontosan, dallamhien csak Hellmann és Dinyés alkalmazza.!?

S valami mas sem jelenik meg egyik kiegészitésben sem, ami nem csoda, hi-
szen ahhoz, hogy e hiany felt{injék, ki kell 1épni a tételbdl, de ki kell 1épni magabdl
a mlbdl is, s a kantatat szélesebb perspektivabol kell szemlélni. Bach kévetkez8
(1725. januar 1-re frott) Gjévi kantdtajanak (Jesu, nun sei gepreiset, BWV 41) utolsé
tételében — a koralsorok utan - tobbszér megismétli a miivet indit6 trombitaszig-
nalt. A kompozicio elejét és végét 0sszekots gesztus szimbolikdja nyilvanvalénak
tlinik: az 6év lezarasara és az Gjév elkezdédésére utal. Am — amint azt Eric Chafe
aprélékosan kifejti — ennél sokkal Gsszetettebb és szerteagazobb metaforarél van
sz6: a kezdet és a vég dsszekapesolodasa (,En vagyok az Alfa és az Omega, az elsd
és az utolso, a kezdet és a vég.” Jelenések 22:23) f8képpen Jézusra vonatkozik.2°

A BWYV 190-es kantdta zardokoraljanak zarlatait szintén a trombitak és az iist-
dobok teszik iinnepélyesebbé.?! Ehhez a héthangt szignalhoz nagyon hasonlé
emblematikus dallamok jelennek meg — ugyancsak ,az alfa és az 6mega”, ,,a kez-
det és a vég”, az ,,6rokkévaldsag” kontextusaban — a BWV 149-es és 31-es kantata
tételeinek kezdetén vagy végén (16. kotta).

Van okunk feltételezni, hogy e motivum a nyitotételben is szerepelt eredetileg.
A megszoblalas legvaldszinlibb helyeként a nyitététel legelejére, legvégére, esetleg
a ritornell reprizének elejére gyanakodhatnénk.?? Bach - véleményem szerint - a
zenekari ritornell végén, majd a tétel legvégén szdlaltatta meg ezt az ,6megamoti-
vumot” (17. kotta).

Lathato, hogy a ritornell kialakitdsa sordn Bach valészintileg a legkiilonfélébb
eszkozok, zeneszerzGi technikak alkalmazasaval, azok fokozatos adagoldsaval érte
el a szinte folyamatos fesziiltségnovekedést. A két elStag viszonyaban f6képp a
hangszinnel (oboa — trombita, continuo — magas vondsok); az emelkedd szek-

19 Igaz, Hellmann a trombitakat tagfekvésben vezeti, nem oly tomdren, ahogyan azt az 59-60. titemek
hegedtiszélamai mutatjak.

20 Eric T. Chafe: ,, Anfang und Ende. Cyclic Recurrence in Bach’s Jesu, nun sei gepreiset, BWV 41”. In: Bach
Perspectives 1., ed. Russel Stinson. Lincoln: University of Nebraska Press, 1995, 103-134.

21 Nemcsak az tjév elsé napja koti 6ssze a két kompozicidt, a BWV 190 szévegében is (f6képp az 5. té-
telben) hangstlyosan jelenik meg a kezdet és vég 6sszegz8dése Jézusban: ,,Jesus soll mein alles sein,
/ Jesus soll mein Anfang bleiben, / Jesus ist mein Freudenschein, / Jesu will ich mich verschreiben.
/ Jesus hilft mir durch sein Blut, / Jesus macht mein Ende gut.” A BWV 190/7 trombitaszignaljaval
szinte azonos motivummal kezd8dik a BWV 31-es kantata 2. tétele (,Der Himmel lacht! die Erde
jubilieret”); ebben a kantataban is (a 3. tételben) mint ,,alfa és dmega, els§ és utolsd” jelenik meg Jé-
zus: , Erwiinschter Tag! sei, Seele, wieder froh! / Das A und O, / Der erst und auch der letzte, / Den
unsre schwere Schuld in Todeskerker setzte, / Ist nun gerissen aus der Not!” Gyakorlatilag ugyanez
a motivum szélal meg a BWV 149-es m{i (Man singet mit Freuden vom Sieg) 7. tételének (zardkoréljanak)
legvégén, az ,ewiglich” széra (,Herr Jesu Christ, erh6re mich, / Ich will dich preisen ewiglich!”).

22 Gybngyosi partiturajaban éppen a repriz legelején (131-132. {i.) jelenik meg az 1. trombita szélama-
ban a zdrdkoral szignalja. A zeneszerz§ kérdésemre — szerényen — szerencsés véletlenre hivatkozott,
de szerintem alighanem t&bbrél van szé; valami mély problémaérzékenység, mélyebb intuici6 allhat
mogotte, és ennek meglétérdl, miikodésérdl a kiegészitésre vallalkozd szerzének nem is kell okvetle-
niil tudnia.
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17. kotta. A bevezetd ritornell 2. lezdrdsa (rekonstrukcié — © Géncz Zoltdn)
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vencidban a hangzo tér tovabbi tagitasaval, a haromvonalas oktav fényl6 magassa-
ganak elérésével, a kanonszer@ imitacidval; az ereszkedd szekvenciaban a disszo-
nancidk és a folyamatos tizenhatodmozgas bevezetésével; az els6 lezdrdsban az
imitaciok tovabbi siiritésével; a masodik lezarasban a kiiiresitett hangzo tér fen-
trél lefelé iranyuld, majd kozéprdél legyez8szerlien szétnyild kitoltésével, mikoz-
ben e négy litemben gyakorlatilag az 6sszes témat, motivumot egybestiriti a teljes
zenekar megszolaltatasaval.

A modulilé szakasz

Az el6z6 részben a kérus ritornellbe valé beépitésével (a visszaépités kapcsan)
részletesen foglalkoztunk, emiatt ezt a formarészt (25-60. ii.) atugorva a (61.
titemtdl induld) modulaléd szakaszra koncentralunk. De arra, hogy mi torténik eb-
ben a részben egyaltaldan, nem egyszer(i rajonni, ugyanis a rank maradt szélam-
anyag nem t{inik eléggé informativnak, egyértelmiinek. A 61-62. iitemekben pél-
daul semmi nem tajékoztat arrdl, vajon mi szélhatott itt eredetileg (Gjabb ,terra
incognita”). Todt meglehet8sen amorf anyaggal tolti ki e két titemet; Reinhart az
1. témaval, de annyira varialtan, hogy az alig felismerhetd; Alainnél a 4. motivum
hallhat6; Hellmann-nal és Dinyésnél végre belekapaszkodhatunk az alaptémaba;
Koopmannal e helyen a 6. téma szdl; Gyongyosinél az alaptéma, de a 2. motivum
nélkil; Szuzukinal szintén az alaptéma, de mar fels$ tercparhuzammal gazdagit-
va. Lathat6, hogy a bachi folytatasrél nagyon sokféle elképzelés sziiletett; de vajon
melyik lehet a legkdzelebb az eredetihez?

Mit lehet megtudni a fennmaradt szélamokbdl? A kérus a 61. iitem utdn — két-
itemnyi sziinetet kdvetGen — 1ép be az alaptémaval, harom iitemes (négy iitemen-
ként periodikusan megjelend) szakaszai folyton tovamodulalnak. A 69. {itemtdl a
heged{ik szintén az alaptémat szolaltatjak meg, az 1. heged tercelve, a 2. hegedli
kvazi tiikrozotten (végig G-darban, moduldcié nélkiil); a 77. titemtdl ugyancsak
az alaptémadt halljuk az 1. heged{ikdn, a 2. heged{ altal primben imitalva, majd
tlikrozve (D-durban, modulacié itt sincs). (18. kotta)

A hegediik sz6lamaban az alaptéma végébdl (a statikus 2. motivumbdl) az elsé
alkalommal csak két negyednyi anyag marad. Ez a rovidiilés jol 6sszeegyeztethetS a
vokalis szolamok modulacids stratégidjaval, ugyanis a kérus mindig a belépését
kovetS harmadik negyeden kezd moduldciés mandverbe (vagyis a masik szélamban
esetleg még hallhat6 statikus 2. motivum a harmadik negyeden mar zavart okozna).

A fennmaradt szélamokbdl kihdmozhato kdvetkezetes bachi logika a kovetkezd:
az alaptémat valamelyik zenekari hangszercsoport szdlaltatja meg, két titem utdn
belép a kérus, amely 4j hangnembe moduldl; két itemet kdvetSen Gjabb hangszer-
csoport fixalja az Gj hangnemet, amelyet a kérus révidesen Gjabb iranyokba ve-
zet... Ezt a kovetkezetes dramaturgiat csupan Hellmann, Dinyés és Szuzuki valé-
sitja meg kiegészitésében.

A formalds, a harmoniaritmus nagy vonalakban vilagos, de kiderithet§-e Bach
szandéka arrdl, vajon eredetileg mikor melyik hangszerkdrust szélaltatta meg?
A ,hangszerelési segitség” varatlan helyrdl, a sz6vegbdl, vagyis a Bibliabdl érke-
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18. kotta. A moduldlo szakasz hegediiszélamai

zik. Ezen a helyen a kérus a 150. zsoltar 4. versét ismétli meg kétszer: ,,Lobet ihn
mit Pauken und Reigen, lobet ihn mit Saiten und Pfeifen!” (Dicsérjétek 6t tistdob-
bal és kortdnccal, dicsérjétek 6t hurokkal és sipokkal!).?® Aligha véletlen, hogy a
hegediik mindig megszdlalnak Bachnal, amikor a zsoltar a ,harokkal” valé dicsé-
retre szolit fel (a harmadik és 6todik hangszeres belépésnél). De milyen mérték-
ben kovetik a zsoltar ,hangszerelési guide”-jat a kiegészit6k??* Hellmann-nal a
hangszeres belépések sorrendje: 1.: oboak, 2.: trombitak+iistdob, 3.: oboak+vo-
nbsok, 4.: trombitdk+oboak+iistdob, 5.: obodk+vondsok; Dinyésnél: 1.: obodk,
2.: trombitak+iistdob, 3.: obodk+vondsok, 4.: trombitak+iistdob, 5.: obodk+vo-
noésok; Szuzukindl: 1.: obodk, 2.: trombitak+iistdob, 3.: obodk+vondsok, 4.: obo-
ak, 5.: trombitdk+vondsok+iistdob. Hellmann és Dinyés az iistdobot mindig a
koérus felhivasanak megfelel6en haszndlja (a masodik és negyedik belépésnél),
Szuzuki csak a mdsodik belépésnél. A ,huarok és sipok” mindharméjukndl ,ren-
delt id6ben” szélalnak meg (a harmadik és 6todik belépésnél), ,sipnak” tekintve
természetesen mind az obodt, mind a trombit4t.?

Annak, hogy a harmadik belépéskor (69. {i.) a vondésok mellett eredetileg is
megszoélalt egy masik hangszercsoport (,,dicsérjétek &t htirokkal és sipokkal!”), be-
szédes bizonyitéka a heged(ik 71. litemében taldlhaté tiikdrforditdsu 2. motivum
(18. kotta). Ugyanis a 2. motivum valtakozé harmashangzatat kénnyedén lehet
tiikrozni mindhdrom szélamban, a hangzast hatszolamiva dasitva.

23 Bach kantatdiban t6bbszor a széveget hasznalja ,hangszerelési itmutaténak”. Erre a legjobb példa a
BWYV 214-es Tonet, thr Pauken! Erschallet, Trompeten! vilagi kantata kezdete, ahol pontosan megnevezé-
stikkor szélalnak meg a hangszerek, s6t még a belépés mdédja is koveti a szoveget: a , Klingende Sai-
ten, erfiillet die Luft!” (Zeng8 hurok, toltsétek be a levegbt!) felszdlitasra a vondsok 6t oktavnyi
hangzuhataggal toltik ki a hangzé teret. Bévebben: Diirr: Johann Sebastian Bach kantdtdi, 686., vala-
mint Somfai Lasz16: Kottakép és milalkotds. Harminc tanulmdny Bacht6l Bartékig. Budapest: Rozsavolgyi
és Tarsa, 2015, 209-212. Valészin(i, hogy Bach a Biblia , hangszerelési utasitdsait” ugyanilyen akku-
ratusan tekintetbe vette.

24 Erre Hellmann és Szuzuki partittrdinak el§szavai nem térnek ki, tehdt nem deriil ki, mennyire tuda-
tosak a kiegészitSk a széveget illetSen. Mindazonaltal Gigy tlinik, Hellmann nagyon is figyelembe vet-
te a zsoltar sugallatait, csakugy, mint Dinyés is, amint ez a vele folytatott beszélgetésbdl kidertiilt.

25 V6. ,Stadtpfeifer”.
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19. kotta. A tiikrozott 2. motivum (rekonstrukcio)

A tiikrozés ebben a szakaszban gyanithatéan az alaptéma elsé felére (1. téma)
is attevédik. Ezt a praktikat az obodkkal és a vondsokkal Hellmann és Dinyés minta-
szer(ien oldja meg, Szuzuki kevésbé kovetkezetesen, oktidvparhuzamot is képezve.26

Mint sz6 volt rola, az alaptéma két-két iitemenként eltér6 mddon (hol a zene-
karon, hol a kérusban) — s valdszintileg eltéré motivikus kdrnyezetben — szdlal meg.
A hangszeres belépések az Gjabb és Gjabb hangnemeket jelentik be és erdsitik
meg; a fokozds alighanem a hangszerelés, a hangzé tér tagitasa, a textdra dusitasa
(ellenpontozé technikak: tiikorforditas, kdnonszeri imitacid) révén valdsul meg.
A kérus modulécidinak irdnya, azok kimenetele (a hallgatd részérdl) megjosolha-
tatlan, s erre Bach alaposan rd is erdsit azaltal, hogy kifejezetten félrevezet6 modu-
laciés gesztusokat tesz. Rdadasul e harmoniai ,,mozdulatok” (és azok ,feliilirasai”)
olyan gyorsak (tizedmasodpercek!), hogy tényleges appercipialasukra szinte esély
sincs. A 71. item G-durja példaul az utols6 nyolcadon valtddominans szekundak-
korddal folytatodik, amely — a konvencionalis gyakorlat és elvaras alapjan — D-ddr
szextakkordban kellene hogy feloldodjék, ehelyett azonban E alapti dominans kvint-
szextbe torkollik:

(vart)
ZI —r — J—
5 R T o S =
Tenor g D D n ,_H | I

Szopran
Alt

T i

(tényleges)

20. kotta. Konvenciondlis moduldcié kezdete és feliilirdsa

26 FErdekes médon (elirdsnak vélve) mind Hellmann, mind Szuzuki kijavitja az 1. hegedd eredeti sz6-
lamanyaganak a 70. titemében taldlhaté alaptéma-dallamot (c-h-c-r8l c-a-h-ra), rdaddsul errél emlitést
sem tesznek a kritikai jegyzetekben. Az alaptémara tercel§ dallamot meggy&z6désem szerint Bach e
helyen egy, a continuo szélamaval létrejévé kvintparhuzam elkeriilése érdekében moédositotta (vo.
10. jegyzet).



GONCZ ZOLTAN: ,,Singet dem Herrn ein altes Lied” | 433

(De mire — a mfiiben el8rehaladva — ,, megtanulnank” az effajta fortélyokat, a
kovetkez8 megoldas garantaltan megint teljesen mas lesz.) A fokozddast, az izgal-
mat, a meglepetést e modulacidknal éppen a bizonytalansag, a varatlansag okozza,
s alighanem (erre szamos jel utal) a 3. (hangismétl§) motivum frekventalt alkal-
mazasa is, amely (a hangnemi stabilitds megsz{inése mellett) a ritmikat is fellazit-
ja, ,folyékonnya” teszi.?’

Mivel az tistdobok (nem csak a zsoltarban valé emlitettségiik miatt) valdszi-
niileg e szakaszban (mind a modulaciés, mind a fixalé részekben) fontos szerepet
jatszanak, tisztaban kell lenniink azzal, hogy Bach ezt a (felhangokban nagyon gaz-
dag, mas hangszerekkel jol vegyiil6) instrumentumot miiveiben sokkal tagabb har-
moniai kérnyezetben haszndlta, mint gondolnank. A D-iistdob nem csak a D-duar
harmoénia alatt, hanem G-dur, vagy akar E alapti domindnsszeptim (kvintszext
vagy szekund) esetében is megszdlalhat, s az A-listdob természetesen nemcsak
A-dtrnal, hanem példaul fisz-mollnél is.?

A Te Deum

A concertald szakasz végén megszolal Luther német Te Deumanak elsé sora. Szuzuki
Maszaki megjegyzi,?® hogy milyen nehéz e rész 82-83. iitemének harmoniai folya-
matat megfejteni. De amit igazan nehéz rekonstrualni, az nem is annyira az akkor-
dok egymadsutdnja, hanem e rész Bach altal megvaldsitani szandékozott ethosza,
alapaffektusa. A kiegészitések — Koopman és Gydngydsi—Vashegyi sugallatos meg-
oldésait leszamitva — dltalaban turbulens, gy&zedelmes (egyfajta ,hdndeli”) zene-
kari kornyezetbe helyezik a Te Deum dallamat, pedig (gyanithatéan) nem egészen
err8l van sz6. Klaus Hofmann kiemeli e dallam archaikus voltét,30 ezzel ravildgitva
e szakasz egyik kiilonds jellegzetességére. Ugyanis Bachnal eredetileg valdszini-
leg nemcsak egyszerti tinneplésrdl, dicséretrdl volt sz, hanem inkabb elcsendese-
désrdl, visszaemlékezésrdl, egyfajta ,szinevaltozasrdl”, misztériumrodl, metamor-
fozisrdl, amely elvezet a kezd6d6 fiiga nullpontjaig. A kantatdban el8szor elért
mollteriilet mintha a passiok molljat, a passi6 idejét idézné meg; egyaltalan az
idét, amelynek 0j szamitdsa éppen a kantata elhangzdsa eltt 1724 évvel, Jézus
névaddjaval vette kezdetét a hagyomany szerint. Az ambrozian melédia archaikus-
sdga kideriil a kantata II. tételének harmonizaldsaibdl is, de még inkabb a BWV
328-as feldolgozasbodl, amelynek 6don modalitasa, moll harmashangzatai és iires
kvintjei jol érzékeltetik Bach viszonyat e dallamhoz.

27 Kiilénosen a korus 68. és 72. {itemeiben felt(ind az addig meghatdrozé anapesztusok folyamatos ti-
zenhatodokkad valtozasa.

28 A BWV 50-es (Nun ist das Heil) kantataban a D-iistdob pl. a 31. litemben G-dur alatt, majd a 33-34.
titemben E-domindnsszeptim alatt szdlal meg; kicsit késébb az A-iistdob fisz-moll, majd D-dur alatt;
a 132-133. iitemben a D-iistdob h-moll, majd E alapti domindns kvintszext alatt. A timpani haszna-
latanak e kiterjesztett lehet8ségeivel a kiegészitSk koziil csak Dinyés és Gyongyosi él.

29 Masaaki Suzuki ismertetGje in: J. S. Bach: Singet dem Herrn ein neues Lied, BWV 190, BIS-CD-1311,
kiséréfiizet, 12.

30 Klaus Hofmann ismertet§je, uott, 9.
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21. kotta. A Te Deum kezdetének kiilonféle harmonizdldsai

Hellmann kiegészitésének elGszavaban megemliti, hogy ennél a résznél a he-
gediik sz6lamaban szerepld 2. motivum nem elegendd, més anyagokat (a 3. és a 4.
motivumot) is hasznalni kell, ami altal ,,meggy6z6 motivikus kidolgozas keletke-
zik”.3! Ezzel ellentétben sokkal valészin{ibbnek tartom, hogy Bach eredetileg
tényleg a 2. motivumnak szan itt fGszerepet, olyannyira, hogy a continuo mozga-
sa — orgonapontot képezve — meg is sziinik, kiemelve az itemenként mas és mas
hangszercsoportba keriil§, mas és mds harmonidkat koriiliré 2. motivumot.

Kissé eléreszaladva: a Te Deum 2. sora alighanem hasonlé kériilmények ko-
zott jelenhetett meg egykoron a figa végén, mint az elején, de teljesen mds ha-
tast keltve. A 2. motivum a faga végén is el6fordul (a 2. heged(i szélamaban a
125-127. itemben), s azt, hogy Bach alkalmazta a fiigazar6 orgonapontot, mind
stilaris, mind formai-harmoéniai okok egyarant valdszin{isitik. Azonban ezek a
zenei eszkozok a fuga végén nem a folyamatok lecsendesitését, hanem ellenke-
zGleg, kifejezetten a grandiozitds fokozasat, a végss apotedzis elSkészitését szol-
galjak majd.

A faga

A faga - amint az Bach vokdlis tételeiben oly gyakori — valéjaban permutacids fu-
ga. Témaja a ritornell alaptémajabdl szarmazik, s6t, abbdl vezethetS le a masodik-
ként megjelend tematikus ellenszélam (B) is (22. kotta).

Szerencsére a bachi kérusfiigik leglényegesebb zenei anyagai altaldban mind

megjelennek a koérus szélamaiban. Ugyanakkor a kiegészitGknek természetesen
ebben a szakaszban is marad teenddjiik. Legel8szor alapvetGen a kovetkezs kérdé-

31 ,Auf diese Weise entsteht eine tiberzeugende motivische Durcharbeitung”. Diethard Hellmann:
J. S. Bach: Kantate Nr. 190 ,,Singet dem Herrn ein neues Lied”. Leipzig: Breitkopf & Hartel, 1995, 3.
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22. kotta. A ritornell-alaptéma és a figa motivikus kapcsolatai

sekre kell valaszt adni: 1) a vokalis szélamokat kopulazza-e a zenekar, s ha igen,
mely hangszerek; 2) elhangzik-e — a kérus témabelépésein tudl — a zenekarban is a
figatéma, s ha igen, mikor, melyik hangszeren; 3) vannak-e (a heged(ikon kiviil)
olyan hangszerszélamok, amelyek egykoron a partitiraban szerepelhettek, de (mi-
vel a kérusban nem jelennek meg) nem maradtak fenn?

A faga formdja —a fennmaradt szélamok alapjan (1. dbra a 421. oldalon,
87-128. ii.) — nagy vonalakban igy irhat6 le: az expoziciéban a téma (hdromiite-
menként) lentrdl felfelé halad 1épcsGzetesen (basszus — tenor — alt — szopran),
mikdzben két tematikus ellenszélam (A és B), valamint a heged(ik fentrdl fokoza-
tosan ereszkedd szélamai tarsulnak hozza. Egy kozjatékot kovetSen tjabb témas
szakasz indul, amelyben a szélambelépések iranya megfordul (szopran — alt — tenor
— basszus), itt a korabbi két kontraszubjektumot két Gjabb (C és D) valtja fel. Ezt
kovetden a fugatéma (a 123. titemtdl) az 1. heged(i szélamaban is megszdlal, ugyan-
ekkor a Te Deum masodik sora is elhangzik, beletorkollva a concerto ritornelljének ro-
viditett visszatérésébe:
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23. kotta. A fugatémdhoz tarsulé ellenszélamok
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A fuga fenti gyors attekintése nyoman mar lathat, mely szakaszok hianyosak.
Mivel a hegediik az expozici6 alatt nem a kérust kettézik, elképzelhetd, hogy a
bracsa szélama is 6nallé volt, igy azt meg kell kisérelni helyredllitani. Az expozicié
utan (a 99. titemtdl) a hegediik a szopran és az alt szélamat veszik 4t, tehat igen
valdszin(i, hogy a bracsa ekkor a tenor sz6lamahoz kapcsolddott, vagyis a 107. iite-
mig (remélhetSleg) csak a sz6lamok megkettzésével kell foglalkozni. Nem igy a
107. titemtd], ahol 4j témads szakasz indul, s mivel ekkor harom iitemen 4t csak
egyetlen figatéma szol (a szopranban és az 1. hegedin), ki kell taldlni, vajon mi el-
lenpontozhatta e témat. A 120. iitemtdl a kérus és a hangszeres szélamok ismét
kiilénvalnak, itt Gjra sok dolga akad a kiegészitének, nem is beszélve az egyik leg-
talanyosabb helyrd], a fuga legvégérdl (128-129. ii.), ahol a heged{ik sziinetelnek,
mig a koérus egyetlen hangot tart ki hosszan.

A tovébbiakban a fent vazolt kérdésekre tériink ki részletesebben. A fuga leg-
elején (87. 1i.) a basszusban belépd téma alatt szdmos kiegészitésben kiilon (alta-
laban meglehetdsen motorikus) continuoszélam jelenik meg, pedig a fennmaradt
hegedtiszélamokbdl gyanithatd, hogy Bach eredetileg itt inkabb fokozatosan lapol-
ta at a szélamokat. A ritmikai folyamatossagot ugyanis éppen a vondsok — az 1. té-
mat idéz§ — allanddan ereszked§ mozgasa biztositja, amely a teljes expoziciot végig-
kiséri. A hegediik szélamai titemenként (altaldban) egy szekunddal kertilnek lejjebb,
s amikor elérnék az ekozben egyre magasabbra emelkedd figatémat (a 92. iitem-
ben), egy oktavval felugranak, hogy onnan folytassak tovabb az ereszkedést. Ezek
az ellenszélamok tgy viselkednek, mintha lassitott Shepard-skalak®? lennének,
ezért a tovabbiakban ,,Shepard-ellenpontokként” kiilonb&ztetem meg Gket a tébbi
kontraszubjektumtél. A megkiilonboztetés azért is indokolt, mert ezek a szdla-
mok nem teljesen 6nalléak, néha (néhany hangnyi) oktav- vagy primparhuzamot
képeznek a ,hivatalos” ellenszélamokkal.>3 A Shepard-ellenpontok — az emelkedd
fagatémakhoz képest ellentétes mozgast végezve — egyfajta plasztikus hatteret, vi-
szonyitasi pontot, kiegyensulyozé er6t képeznek a figa expozicidja alatt, nagymér-
tékben novelve a térélményt.3*

E ponton kell szét ejteni egy lényeges hangszerelési problémarol, méghozza
azért itt, mert a dontés kdvetkezménye e szakaszban valik leginkabb meghatarozéva.

32 A - Roger Shepard, amerikai pszicholégusrél, kognitivitaskutatérdl elnevezett — Shepard-skéla egy
pszichoakusztikus illizié, amely azéltal keletkezik, hogy oktdvparhuzamban ereszkedd skalak mélyre
érve fokozatosan elhalkulnak, elenyésznek, és ismét belépnek a magasban, a semmibdl lassan erd-
sodve. A hallgaté (annak ellenére, hogy a hangzas tartomanya val6jdban konstans) a siillyedé moz-
gast folyamatosnak érzékeli. Ez a ,zenei 6rokmozgd” felfelé iranyuld mozgas esetén is ugyanigy md-
kodik. Bachnal tobb megoldds emlékeztet erre az eljarasra. Pl. a G-diir orgonafantdzia 2. tétele (BWV
572/2), amely szinte hangrél hangra megjelenik a Musikalisches Opfer Hatszolamii ricercarjanak (BWV
1079/5) két kozjatékaban is.

33 Oktavparhuzamot talalunk a 94. {item utolsé két tizenhatodan (h-cisz) a 2. hegedti és a tenor szélam
kozott, a 95. titem elsé hdrom nyolcadan (d-a—d) az 1. hegedti és a tenor szélam kozott, majd a 3. ne-
gyeden (d-e) szintén az 1. heged( és a tenor szélam kozott. Harom titemmel késébb ugyanezek a
parhuzamok (a kozeledés miatt itt mar primként) megismétlédnek az alt és a hegediik relacidjaban.

34 Mindekozben az alulrdl felfelé haladé ,dicséret” és a magasbél (,vom Himmel hoch”) aldereszkedd
sz6lamok — vélhet§ és valészintisithets — teoldgiai szimbolikdja kénnyen dekddolhaté.
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A héaromtagu oboakdrus Osszeallitasardl van szé. Rekonstrukcidja elszavaban
Hellmann kitér Reinhart 1947-es befejezésére: tobb tekintetben egyetért annak
megolddsaival, azonban kifogdsolja azt, hogy el6dje a 3. oboa szélamanal oboa
d’amorét alkalmaz. Hellmann érvei a kovetkez8k: ez az Osszeallitds (2 oboa +
oboa d’amore) nem tipikus Bachnal (a kantatakban — Hellmann szerint — inkabb
oboa da caccia [Taille] fordul el§ harmadik hangszerként),?> az utolsé tételben is
harom oboa jatszik,3¢ valamint a fennmaradt szélamanyagok boritdjan is hdrom
szerepel.3” Hellmann ezzel a déntésével azonban ,instrumentalis csapdat” allit
maganak, amelybe bele is sétal: 3. obodjanak szélama szdmos helyen3® tartalmaz
egyvonalas ciszt, amely a korabeli hangszeren nem volt megszélaltathat6. A két
oboa + oboa d’amore 9sszeallitas valoban nem tipikus, azonban az életmiiben el6-
fordul: ilyen taldlhaté a BWV 50-es kantata nagyszabasu fugajaban (Nun ist das
Heil).3® A BWV 31-es kant4taban (Der Himmel lacht, die Erde jubiliert) hdrom oboa
van feltlintetve egy oboa da caccia mellett; a 3. oboa szélama azonban (hangterje-
delme: a—d”) csak oboa d’amorén adhat¢ elS. Elgondolkodtaté az is, hogy a BWV
190-es kantéta 5. tételének obligit hangszere alighanem oboa d’amore.*°

Ha a nyitdtételben lemondunk az oboa d’amore alkalmazasarél, annak az lesz
az egyik kovetkezménye, hogy a figa vokdlis tenor szélamat nem kopuldzhatja a
legalsé oboaszélam, csak a mélyheged(i. Tobb befejezésben pontosan ez torténik:
a bracsa a 90. iitemtdl atveszi a tenor szélamat, rdadasul ezaltal még egy ,,problé-
ma” ,megoldédik”: igy a mélyheged sz6lamanak (esetleges) kidolgozdsaval sem
kell foglalkozni. De vajon Bach is ezt tette? Ne felejtsiik el, a fuga teljes expozicidja

35 A tényleges megolddsok azonban véltozatosabbak, mint azt Hellmann allitja. Hirom oboa el&fordu-
lasa esetén valdéban szamos kantatajaban alkalmaz Bach 3. hangszerként oboa da cacciat (pl. BWV
6/1; BWV 58/1, 5; BWV 68/1, 5; BWV 74/1, 6, 7, 8; BWV 101/1, 4; BWV 122/1, 6; BWV 146/1;
BWV 174/1; BWV 186/1); a BWV 56-0s kantata (Ich will den Kreuzstab gerne tragen) 1. és 5. tételében,
valamint a BWV 148-as (Bringet dem Herrn Ehre seines Namens) 4. tételében is, azonban ezek az utdbbi
miivek éppen cafoljdk Hellmann elméletét, ugyanis a BWV 56/1 36-37. {itemében a 2. oboa szélama-
ban kis b-ket taldlunk, s a BWV 148/4 2. oboaszdlama is sok kis h-t és egyvonalas cisz-t tartalmaz,
vagyis ezek a szélamok csak oboa d’amorén adhatdk elS! Ugyanez a helyzet a BWV 35-6s mii (Geist
und Seele wird verwirret) 1., 2. és 5. tételének, valamint a BWV 87-es kantata (Bisher habt thr nichts
gebeten in meinem Namen) 1. tételének esetében is. A BWV 80-as kantata (Ein feste Burg ist unser Gott)
5. tételében, a BWV 207-es m( (Vereinigte Zwietracht der wechselnden Saiten) 2., 7., 10., 11. tételében és
a BWV 88-as kompozicié (Siehe, ich will viel Fischer aussenden) 1. tételében pedig két oboa d’amoréhoz
csatlakozik egy oboa da caccia.

36 Ez sem perdontd, hiszen szamos Bach-kantataban tételrdl tételre valtozik az oboak dsszeallitasa. Pél-
daul a BWV 110 (Unser Mund sei voll Lachens) 1. tételében harom oboa, 4. tételében egy oboa d’amore,
7. tételében két oboa és egy oboa da caccia szerepel.

37 Amint az el6z8 példakbdl is lehetett latni, a hangszerek felsoroldsakor e szélamok nem tesznek ko-
vetkezetesen kiilénbséget az oboa és az oboa d’amore kozott; gyakran csak a hangterjedelembdl de-
ril ki, melyikre gondolt a szerzd.

38 A 37.,54.,104. és 122. iitemekben.

39 A 3. oboa szélamdnak hangterjedelme a és gisz”” k6z6tt mozog.

40 A szolam hangterjedelme a és gisz” kozott mozog; a hegediire koncipialt bachi dallamok ennél alta-
laban magasabb tartomdnyt is bejarnak. (Ugyanakkor, ha tényleg oboa d’amore az 5. tétel obligat
hangszere, ez még nem bizonyitja [pontosabban: nem ez bizonyitja], hogy a nyitétételben is szerepel-
nie kell. V6. a 35. jegyzettel.)
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alatt a heged(ik nem a korust erdsitik, hanem kiilon ellenpontot jatszanak. Tehat
az igazan lényeges megvélaszoland6 kérdés az, vajon Bach partittrdjdban a Shep-
ard-ellenpontok a bracsa szélamdra is attevédtek-e. Ha igen, akkor ez csak egy
oboa d’amore szerepeltetése mellett elképzelhetd, hiszen csak ekkor vélik szabad-
da ezen a helyen a mélyhegeddi.

Véleményem szerint Bach - akarcsak a concertéban - itt, a figaban is hang-
szintdmbokben, egymast plasztikusan kiegészit6 hangszinprofilokban gondolko-
dott, tehdt a figaexpozicié sorén is térben,*! hangszinben egyarant kiilénvalé sz6-
lamokban. A magas vondsok fiiggetlenitésével megvaldsitott hangzasnak tébb
kedvezd kovetkezménye van: a hangszinprofil egységesebbé, kiegyenstlyozottab-
ba valik, hiszen a kérust homogén hangszercsoport, a fagott- és oboakérus tamo-
gatja (miként az Dinyés rekonstrukciéjdban megvalésul), s emiatt a vondsokon
megszodlalé Shepard-ellenpontok is plasztikusabb hatteret tudnak képezni (nem-
csak a mozgast, de a hangszint tekintve is). Egy bizonytalan hangszerelési doktrina
kedvéért semmiképpen sem érdemes lemondani egy olyan a megoldasrdl, amelyet
valdszintileg Bach eredetileg alkalmazott!

A permutaciés kérusfugakban gyakran a zenekarban is folytatédnak a témabe-
lépések, szamfeletti, hangszeres elhangzdsok formajaban - igy van ez ebben a té-
telben is. A szigort, permutdciés szerkesztés kovetkeztében a témak hdromiite-
menként, kodettak nélkiil, dllandé ellenszélamok mellett, kdnonszertien jelennek
meg, s emiatt viszonylag kdnny{i megtalalni a hidnyzé zenekari belépéseket.

Szinte mindegyik rekonstrukci6 tartalmazza a kdzvetleniil az expozici6 utdn, a
99. iitemben megjelend témét, amely 4ltaldban az 1. trombita szélaméba keriil.*?

Vajon mi ellenpontozhatta a 2. témas szakaszban (108. ii.) el6szor megjelend
témat? A legtobb kiegészitésben a C kontraszubjektum jelenik meg, mindegyik
esetben a continuoszélamban. Azonban ha ezen a ponton a legmélyebb szélam
nem hallgat el (s csak a belsé szélamokban {iiresedik ki a hangzas), elvész, de leg-
alabbis csokken az expoziciét kdvetSen megforduld — a fentrdl lefelé haladé moz-
gasbol* ad6do - térélmény.** Emiatt szerencsésebb, ha a C ellenszédlam a fagaté-
ma felett, a trombita sz6lamaban hangzik el. Az, hogy ez a kontraszubjektum itt,
az adott hangnemben (fisz-moll) egyaltaldn eljitszhaté trombitdn,*> eleve azt
valdszin(isiti, hogy a szerzd is igy tervezte. Rdadasul — amint a kovetkez$ bekez-
désben latni fogjuk — a trombita megszdlalasanak valészintileg van el6zménye.

41 Zenei értelemben vett mélység-magassdgi térben, és — a hangszerek elhelyezkedését tekintve — konk-
rét térdimenziéban is.

42 Erdekes médon Szuzuki Maszato partitirajaban ez a téma az 1. oboédn jelenik meg, de Szuzuki
Maszaki lemezosszkiadasaban (BIS-CD-1311) (érthetd akusztikai okbdl) mar az 1. trombita jatssza.

43 A folyamat térbeli hatdsat nagymértékben felerdsiti a belépések folyamatos (harméniai értelemben is fent-
18l lefelé irdanyuld) autentikus moduldcidinak sora (cisz-moll — fisz-moll — h-moll - e-moll > A-ddr).

44 Hasonldé megoldast talalunk a BWV 50-es kantatafiga 76. titemétdl kezdédGen. De szamos hangsze-
res figa is szilinetelteti az alsébb szélamokat a térhatas intenzivebbé tétele érdekében. (Pl. Esz-diir or-
gonafilga, BWV 552/2, 111. ii.)

45 Csak egy gondolatkisérlet erejéig: barmelyik masik (A, B, vagy D) tematikus ellenszélam e helyen va-
16 megszolaltatdsa a korabeli trombitdn vagy lehetetlen (az A és a D kontraszubjektum esetében),
vagy kényelmetleniil magas (a B kontraszubjektum esetében).
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Kiilon figyelmet érdemel a 2. témas szakasz el6tti kozjaték (105-107. d.),
amely nem mads, mint a haromiitemes ereszkedd szekvencia (14. kotta) Gjabb val-
tozata. Kizardlag az 1. heged(iben és a szopranban megjelend 2. motivumlanc ma-
radt véltozatlan,*® a tobbi sz6lam a figa motivumkészletét felhasznalva Gjult meg.
Tekintettel arra, hogy kordbban ebben a szekvencidban szeptimakkordok szerepel-
tek,*” gyanithato, hogy e hangzatok eredetileg itt is megjelentek. A szakasz magas
fesziiltségli disszonanciafokdra enged kovetkeztetni a kvintjeivel t&bb alkalommal
a basszus ala vezetett tenor szélam is (106-107. ii.). Természetesen nem hangsulyos
kvartszextakkordok keletkeznek igy, hiszen az oktavval mélyebben jatszé nagy-
bGg6k*® alaphelyzetbe forditjdk a hdrmashangzatokat; az mindenesetre felt{ing,
mennyire massziv, ,statikailag megalapozott”, , hordozdéképes” a felrakas, amely
képes a felette hangzo fesziilt disszonancidkat megtartani. Ha megprébaljuk re-
konstrudlni az egykoron itt szerepld hangszeres (konkrétan: trombita-) szélamo-
kat, annak nemcsak a hangzasra, harmdnidkra lesz befolyasa, hanem kifejezetten
dramaturgiai kdvetkezménye is lesz: ugyanis a 2. témas szakasz 0j kontraszubjek-
tuma mintegy ebbdl a szakaszbdl ,,sziiletik meg” (24. kotta a 440. oldalon).

Akdrcsak az expozicié végén, Bach minden bizonnyal a 2. témas szakasz végén
is tervezett szamfeletti témabelépést — nem is egyet. Mindegyik befejezésben sze-
repel a 120. iitemben jelentkez8 téma; Reinhart, Alain, Hellmann*’ és Dinyés par-
titurajaban a continuéban, Koopman, Gyongyosi és Szuzuki befejezésében a trom-
bitan.>"

S van egy témabelépés a 125. iitemben, amelyet kizarélag Szuzuki Maszato de-
tektalt.>! Nem véletlen ez a kivételesen alacsony , taldlati ardny”, hiszen ez a téma
nem a szokdsos haromiitemes kovetési tavolsdggal, hanem — a permutaciés fugak-
ban szokatlanul - torlasztottan jelenik meg. Tobb mint valészin, hogy ezt a belé-
pést Bach is tervezte (erre mutat az 1. hegedli 126-127. litemében megjelend C
kontraszubjektum is).

Erdekes megoldast vélaszt Dinyés, aki ugyan a 125. iitemben nem indit témat,
a 127-ben azonban igen, méghozza a dux-szerii témaalakot végig megszoélaltatva
az 1. trombita szélamaban.

Véleményem szerint a torlasztasok a 125. iitemben nem érnek véget, ugyanis
a fuga legvégén még tovabb silirlisddhettek, a kontrapunktikus fesziiltséget s f6-

46 Eltekintve a szopran pontozott ritmusanak prozédia miatti kisimitasatol.

47 Mér a fennmaradt szélamokban is.

48 Valészintileg ebben a szakaszban (99-108. 4i.) a fagott is a ,,16 labas” (octava bassa) regiszterben
szOlt. A hangszer ilyen alkalmazasat, amikor a continudt egy oktavval mélyebben erdsiti, a BWV 143-
as kantdta (Lobe den Herrn, meine Seele) 1. tételében j6l nyomon lehet kovetni.

49 Gardiner 2000-es CD-felvételén ez a belépést — biztos kézzel — a trombita szélamaba helyezi.

50 Ez a téma teljes alakjdban csak Gyongy6sinél szélal meg, Koopmannal egy pontozott fél értékekben
mozgé kisimitott valtozatot hallunk, mig Szuzukinal a téma legvégének anapesztusai hdrom negyed-
dé egyszer(isodnek. Nehezen érthetd a , kisimitasok” és ,egyszer(isitések” oka. A téma (annak legvé-
ge is) barokk trombitan minden tovabbi nélkiil jatszhatd. Bach trombitaszélamaiban ennél sokkal ne-
hezebb részek is taldlhatdak.

51 A partituraban az 1. obodn szdlal meg, ezért é18 elGadasban sajnos alig lehet hallani.
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24. kotta. A kozjaték vége és a 2. témds szakasz kezdete (rekonstrukcié — © Goncz Zoltdn)

képpen a hangzds telitettségét, fényét tovabb fokozva. Lehet8ség nyilik arra, hogy
erre az eleve torlasztottan belépd témara még két tovabbi téma torlédjék, azonban
anélkiil hogy teljesen elhangozhatndnak, ugyanis a faga beletorkollik a Te Deum
utolsé hangjaba (2. dbra szemben és 25. kotta a 442. oldalon).

A figyelmes olvasénak alighanem mar az eddigiekbdl is feltlint, hogy ebben a
miiben (kiilondsen a fugaban) — még a szokasoshoz képest is — milyen nagy szere-
pe van a térbeliségnek. A plasztikusan alulrdl felfelé vezetett, majd forditva, fent-
rél lefelé iranyuld témabelépések, a Shepard-ellenpontok akusztikus illiziéja mind
ezt a térbeliséget hangsulyozzdk. Ugyanakkor a figdban a magassag-mélység di-
menzidval kapcsolatos zenei folyamatoknak kozel sincs vége. Erre mutatnak a
fennmaradt szélamokban kitapinthaté megoldasok, jelenségek.

A kezd6d§ 2. témas szakasz ereszkedd kvintekben belépd fugatémai (cisz” —
fiszZ — h —e) a 108. iitemtdl logikusan vezetnek el a 120. iitemben a nagy A-ig,
amely - véleményem szerint — egészen a ritornell reprizéig mint dominans orgo-
napont horgonyozza le a hangzast, minden magasabban megszélalé harmoéniat ki-
emelve, feszililtebbé, intenzivebbé, grandiézusabba téve.
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Mikézben a rekonstrualt continuo eléri, és az orgonapont révén folyamatossa
teszi a mély talapzatot, az 1. trombita (szintén a 120. titemtdl) a haromvonalas ok-
tvdba emeli a fugatémat,>? s ekkor - alighanem éppen azért, mert a hangzés ily
magasra jutott — Bach az 1. heged{i sz6lamat egészen rendhagyd mddon vezeti to-
vabb: egy oktdvval megtori, s a 2. heged(i sz6lama ala viszi, mondhatni, egy Gjabb
»Shepard-ugrast” megvalésitva. Ebbdl az egyvonalas hangzastartomanybdl (amint
korabban jeleztem) feltételezhetSen ismét a trombitak emelték Gjra a haromvona-
las régioba az egyre stirlibben belépd témakat:

90

tr1
tr2
tr3

vi [2__ [Shepard-ellenpont B [ [2
v2 Shepard-ellenpont
va 2 Shepard-ellenpont | |

N

S (ob1) [ 1] B [2

A (ob2) B Te Deum 2
T (ob3) B A [ ]

B (cont) A A [ T 1 1a [ [ 1

hangnem: D A D A D cisz fisz h e A A eAD

2. dbra. A fiigatéma és ellenszélamainak megjelenései a korusban és a zenekarban (rekonstrukcié — © Goncz Zoltdn)

De mi torténhetett a 128. {itemben, az apotedzis, a halaadas pillanataban, az
Orokkévalé megszdlitdsdnak pillanatdban? (Ez a rendelkezésre all6 nagyon cse-
kély informdcié miatt igen nehezen megvalaszolhat6 kérdés, hiszen — ne felejtsiik
ell —a fennmaradt vokalis szélamokban a 128-129. iitemekben egy hosszan tar-
tott a—a’ oktav van, a heged{ik sziinetelnek!) Todt 1904-es befejezésében ide helye-
zi a concerto alaptémajat, egyfajta elGreprizként — A-durban! Ez a — meggy&z8&dé-
sem szerint alapvetSen elhibazott formalds — ellenallds nélkiil 4toroklédott szinte
mindegyik befejezésben, csupan Koopman, Dinyés és Gyongyosi rekonstrukcidja
valaszt mas utat, a reprizt mind hangnemileg, mind tematikailag valodi visszaté-
résként megvalositva.

Feltételezésem szerint a 128-131. {itemekben megsz{inik a harméniai moz-
gas, szinte végig egyetlen A-dur sz4l. A magasban a fényl8 trombitak, alattuk a koé-
rus cantus firmusanak tiszta oktdvja, mig e ponton a continuo orgonaponthorgonya
szabadd4 vilik, és — a kordbban az 1. heged altal megvalésitotthoz hasonlé, de el-
lentétes iranyt, két oktavnyi ,Shepard-ugrassal” —a koérus magassagaba szokik.
Az id8 mintegy megall (térré valik?), mikozben a térbeli viszonyok is atalakulnak;
a transzcenddl6é Shepard-mozgasok kikezdik a harom dimenziérél alkotott hagyo-
manyos tapasztalatot, a ,,fent” ,lentté”, a ,lent” ,fentté” valik, egyfajta ,antigravi-
tacids” hangzé kornyezet jon létre: auditiv transzcendencia.

52 Ez arekonstrudlt témabelépés — mint mér szé volt réla — Koopmannal és Gyongyosinél is igy jelenik meg.
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25. kotta. A fuga vége ((rekonstrukcié — © Géncz Zoltdn)

Paradox mddon éppen a nyitdtétel egyediilallé tinnepélyessége és pompéja lett
az el6idézdje annak, hogy fragmentumként maradt az utdkorra, ugyanis 1730-ban
Bach ezt a kantatajat taldlta méltonak arra, hogy az (azota is a lutheranus hit alap-
dokumentuménak sz4mité) Augsburgi (Agostai) hitvalls kihirdetésének 200. év-
forduldjan elhangozzék (BWV 190a). Ebbdl a célbdl az eredeti partittirabdl ki-
emelte az elsG két tételt, és az 4j valtozathoz illesztette. Mivel az 1730-as elGadas
zenéje elveszett, az 1. és a 2. tétel szdlamai hidnyosan maradtak fenn.>3

53 V6. a 2. jegyzettel.
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A nyitotétel még toredékes formajaban is sejtette impozans jellegét: ,Torzé-
szer(i fennmaradasa ellenére mar kordbban felismerték, hogy e kompozicié Bach
egyik legjelent8sebb és legnagyszer(ibb kantataja” — irja Diethard Hellmann.>*

Hasonl6 elragadtatott véleményt alkot Klaus Hofmann is: , Elképzelhetjiik,
mennyire meglephette és lenyligdzhette a hallgatokat ez a kantata, és kiiléndsen
annak nyitokoérusa: ilyen grandidézus 4jévi zene bizonydra soha nem volt hallhaté
Lipcsében azel8tt.”>>

Mit is flizhetnénk ehhez?

Wir danken dir!

54 ,Trotz der torsohaften Uberlieferung wurde schon friih erkannt, daB es sich bei der Komposition um
eine der bedeutendsten und grofartigsten Kantaten Bachs handelt.” Diethard Hellmann: Joh. Seb.
Bach: Kantate Nr. 190 ,,Singet dem Herrn ein neues Lied”. Wiesbaden: Breitkopf & Hartel, 1995. 3.

55 ,But one can imagine how surprised and overwhelmed they must have been by this cantata, and in
particular by its opening chorus: such grandiose music for the New Year had surely never been heard
in Leipzig before.” Klaus Hofmann ismertetdje, in: J. S. Bach: Singet dem Herrn ein neues Lied, BWV
190, BIS-CD-1311, kiséréfiizet, 8.
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ABSTRACT

ZOLTAN GONCZ
‘SINGET DEM HERRN EIN ALTES LIED’

In Search of the Lost Parts of a Bach Cantata

The surviving manuscript score of Bach’s first New Year’s cantata written in
Leipzig does not contain the first two movements of the composition, from which
only the choral parts and the two violin parts have come down to us. The parts for
the three trumpets, timpani, three oboes, bassoon, viola and continuo are all lost.
What is left is so incomplete and the loss of information so dramatic that we
might think a performance of the first movement would be out of the question.
At the same time, a reconstruction doesn’t seem impossible; so far, no fewer than
eight editors have attempted to make the fragment performable. In principle,
the possibility of a reconstruction is guaranteed by the form of the movement
(a fugue inserted in a concerto structure) and the technique of choral insertion.
The latter means that, at the repeat of the orchestral introduction, Bach ‘inserted’
the chorus into the orchestra by incorporating the orchestral parts in the chorus.
Thus, even though many of the orchestral parts are lost, one may expect to be able
to reconstruct them from the choral material. Several of these reconstructions
seem surprisingly original and authentic; one almost feels to have boarded a time
machine and been transported to Leipzig for the premiere on January 1, 1724.
This illusion is due to two factors, beyond the undoubtedly high professional level
of the reconstructions: first, the singular level of saturation, harmonic tension,
thematic concentration and organization of Bach’s music; and second, the con-
vincing interpretations of inspired conductors. The present article pursues the
ambitious goal of perfecting the above-mentioned ‘time machine’ as the next step
in a process that can never be brought to a definitive conclusion.

This article will be published soon in English in The Journal of the Riemenschnei-
der Bach Institute, Vol. 48/1 (2017).

Zoltan Goncz, composer and musicologist, was born in Budapest in 1958. He graduated from the Liszt
Academy of Music in 1980. He served as music organizer at the National Philharmonic Concert Agency
between 1983 and 1997, then worked in the same capacity with the musical ensembles of Hungarian
Radio from 1997 to 2008. Since 2008 he has been employed by the John Wesley Theological College.
Besides his own compositions (...i rinoceronti del nero cosmo..., for brass quintet; Great canon [Canon per-
petuus], for orchestra; Three Algo-Rhythmic Studies, for two pianos; Canon gradus a 12 [For Jézsef Sari’s
birthday], for mixed voices) he has made a reconstruction of the unfinished Contrapunctus 14 of the Art
of Fugue, published by Carus-Verlag in 2006. His main publications are: ‘The Permutational Matrix in
J. S. Bach’s Art of Fugue’, Studia Musicologica 33 (1991); ‘Reconstruction of the Final Contrapunctus of
The Art of Fugue.” International Journal of Musicology 5 (1997); Bach testamentuma — A fiiga miivészete filozo-
fiai-teologiai hdtterérél. Budapest: Gramofon konyvek, 2009; Bach’s Testament. On the Philosophical and
Theological Background of the Art of Fugue. Contextual Bach Studies 4, Scarecrow Press, 2013.
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Richard D. P. Jones

_MAGASABB RENDU GONDOLATAI EPPEN
A KEVESBE MAGASZTOSAKBOL EREDNEK”*

Hatasok és fiiggetlenség Bach korai alkotékorszakdban

Ez az irdsom mellékterméke a legtijabb konyvemnek,! amelyben mélyrehat6 zenei
elemzéssel igyekszem megvildgitani Bach zeneszerz6i stilusanak és technikdjanak
fejlédését. A cimbeli idézet a magasabb rendd és a kevésbé magasztos gondolatok-
rél egy Bachrdl szo6l6 vazlatbdl szarmazik, amelyet 1741-ben vetett papirra egy bi-
zonyos Theodor Leberecht Pitschel, a lipcsei egyetem volt diakja. A teljes szoveg-
rész igy szol:

Az a hires férfi, aki a zene terén a legnagyobb hirnévre tett szert varosunkban, és akire a
hozzaértdék a legnagyobb csoddlattal tekintenek, csak tgy valik képessé [...] arra, hogy
masokat hangjainak szovedékével gyonyorkodtessen, ha el8szor laprol lejatszik valamit
barmilyen kottabdl, és [ezaltal] lendiiletbe hozza képzelSerejét [...] Rendszerint olyas-
mit olvas laprdl, ami alacsonyabb rend{i a sajat gondolatainal. Magasabb rend(i gondola-
tai mégis éppen a kevésbé magasztosakbol erednek.?

Ez a beszamold természetesen inkabb az improvizaciora, mintsem a kompona-
lasra vonatkozik, és Bach lipcsei éveinek a vége felé keletkezett. Mindazondltal Bach
alkotdi palyajanak minden id8szakabdl sok adat 4ll a rendelkezésiinkre arrél, hogy
mds zeneszerz8k mivei a rogtonzés mellett a komponalasban is 6sztonzést jelen-
tettek szdmadra. E helyiitt az 1708-ig terjedd korai periédusra és az 1708-t6l 1717-
ig tarté weimari periddusra szeretnék koncentralni.

* A tanulmdny angol eredetije: Richard D. P. Jones: ,,’His superior ideas are the consequences of those
inferior ones’. Influence and Independence in Bach’s Early Creative Development”, Understanding Bach, 3.
(2008), 31-38., http://www.bachnetwork.co.uk/ub3/JONES.pdf. A magyar forditast a Bach Network
UK szives engedélyével kozoljik.

1 Idézi uS: The Creative Development of Johann Sebastian Bach, 1.: 1695-1717. Oxford: Oxford University
Press, 2007.

2 ... der bertihmte Mann, welcher in unserer Stadt das gro3te Lob der Musik, und die Bewunderung
der Kenner hat, kémmt ... nicht eher in den Stand, durch die Vermischung seiner Téne andere in Ent-
zlickung zu setzen, als bis er etwas vom Blatte gespielt, und seine Einbildungskraft in Bewegung
gesetzt hat. ... [Er] hat ordentlich etwas schlechteres vom Blatte zu spielen, als seine eigenen Einfille
sind. Und dennoch sind diese besseren Einfille Folgen jener schlechteren.” Werner Neumann és
Hans-Joachim Schulze (szerk.): Bach-Dokumente, 11. k., Kassel: Barenreiter, 1969, 397.
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Mindannyian tudjuk, hogy az ifjukori mtivek egyik jellegzetes vondsa a fiatal
szerz§ kiils6 modellektdl valo fliggése. Az illetS sajat kompozicids stilusdnak ki-
alakitdsa soran altalaban nagymértékban tdmaszkodik elédjeinek és kortdrsainak
miiveire. Ezzel szemben miutdn megtalalta érett stilusat, tovabbi fejl6dése soran
egyre inkabb sajat magahoz viszonyit, kdvetkezésképpen egyre inkabb fiiggetlene-
dik a kiils& hatasoktdl. Vagy legalabbis igy képzelhetjiik — am megfelel-e a valésag-
nak egy tipikus zeneszerz§ alkotoi fejlédésérdl kialakitott képiink Bach esetében?
Hogy megkiséreljek valaszt adni erre a kérdésre, ahhoz el6bb két tovabbi kérdést
szeretnék feltenni Bach korai és weimari idGszakdra vonatkozéan. El8szor: Bach
korai — tehadt Weimarba koltdzése, 1708 elStti — zenéje vajon valdban nagyrészt
derivativ-e, vagy pedig mar ebben a korai periédusaban taldlhatunk kétségbevon-
hatatlan bizonyitékokat igazi eredetiségére? Masodszor: azt kdvetSen, hogy Bach
zeneszerzként véglegesen beérett — tehat Weimarban, 1710-1712 tajan —, milyen
mértékben jatszottak mas szerz8k gondolatai tovdbbra is meghatdrozé szerepet al-
kotémunkajaban? E kérdések megvalaszolasa soran a két széban forgd periédus-
bdl szarmazé miivekre fogok hivatkozni: a Weimart megel6z8 korszakboél a korai
D-dur, d-moll, e-moll és g-moll toccatdra (BWV 912-15);3 a weimari korszakbdl
pedig a BWV 572-es Piéce d’orgue-ra, amely G-dur fantaziaként is ismert.

El6szor is forditsuk figyelmiinket a korai toccatak szemmel lathat6 derivativ
elemeire. Ezek a m{ivek nyilvdnvaléan sokat kdszonhetnek Buxtehude, Reincken
és masok észak-német preludiumainak és fagainak, amelyek karakterét nagymér-
tékben meghataroztak az ugynevezett stylus phantasticus rapszodikus szabadossa-
gai — egy olyan stiluséi, amelynek retorikdja a — valdsagos vagy fiktiv — improviza-
cié spontan gesztusaibdl eredeztethetd.* Az effajta dlimprovizativ prelidiumok és
interludiumok ftgaszerli szakaszoknak vagy tételeknek adjak at a helyiiket, s ez
felfoghat6 a tematikus és texturalis konszolidacié egy lehetséges moédjanak, olyan-
nak, amilyen egy tényleges improvizacié sordn is létrehozhat6. A d-moll toccata
esetében (mint kés6bb a fisz-mollnal is) Bach teljes egészében egy valtozatlan ak-
kordmenetre alapozott egy Adagio kozjatékot, s a teljes tételen keresztiil ez az ak-
kordmenet szolgdl a meditativ szekvencidk alapjaul. Ugyanezt a technikat alkal-
mazta Reincken G-dur toccatdjanak megfelel$ tételében, és tovabbi parhuzamok

3 A D-ddr és a d-moll toccata valészintileg 1707 el6tt keletkezett. A D-dur darab esetében ez a datélas
a Moller-kéziratban (D-B, Mus. Ms. 40644) Bach batyjanak, az ohrdrufi Johann Christophnak a kezé-
t8l szdrmazé bejegyzésen alapul. A d-moll toccata ennél is kordbbi lehet: legkorabbi forrasdban (P 281,
ez talan Bach valamelyik weimari tanitvanyanak lejegyzése) a cime ,Toccata prima”, és mdr ez is revi-
dealt valtozat; a korai véltozat, a BWV 913a (amely csupan egy posztumusz kiaddsban maradt fenn),
az E-dur capriccidhoz hasonléan, ,,In honorem delectissimi fratris [Johann] Christ[oph] B[ach] Ohr-
duffiensis” irédott. Az e-moll és a g-moll toccata legrégebbi forrasai Bach lipcsei korszakabdl (1723
utanrdl) szarmaznak, de a bels§ stilisztikai jegyek erSteljesen amellett szélnak, hogy keletkezéstiket
nem sokkal a D-dur és a d-moll m{i utdnra tegyiik. A forrasokkal kapcsolatos tovabbi részleteket ille-
t8en 1d. Peter Wollny: Krit. Bericht, Neue Bach Ausgabe (NBA) V/9.1. Kassel Leipzig, 1999.

4 A stylus phantasticus kitlinG — és a korabeli elméletirdk rola alkotott képére is kiterjedd — ismertetése:
Kerala J. Snyder: Dieterich Buxtehude. Organist in Liibeck. New York-London: University Rochester Press,
1987, 248-253.
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taldlhatok Werckmeister, Bchm, Kuhnau és Zachow mfiveiben is.> Bach e-moll
toccatdjanak zardtétele a Spielfuge-tipushoz tartozik, amely kiemelt hangsulyt helyez
a manudlis fiirgeségre, rendszerint folyamatos tizenhatodmenetekkel demonstral-
va azt.® Bach széles ivii fugatémaja 1épcsGzetes, akkordtdréses és dl-bariolage figu-
raciokat foglal magdba, melyek mindegyike megtalalhaté Reincken, Heidorn és
Buxtehude toccatdinak témaiban. A Reincken 1687-es Hortus musicusaval — ebbd&l
Bach késébb valogatott billentyis atiratokat készitett — kimutathat6 néhany konk-
rét tematikus kapcsolatra a D-dur toccata esetében Pieter Dirksen,” a g-moll tocca-
ta zardtételével kapcsolatban pedig Peter Wollny® mutatott ré.

Bach nagyformaja mindezekben a korai toccatakban négytételes szerkezetként
irhaté le — bevezetés, Allegro, Adagio, Allegro (rendszerint fugaszer( gyors tétel) —,
amely nem csupan a tipikus Gttételes észak-német praeludium (el&jaték, fuga,
kozjaték, faga, utdjaték) tételrendjével mutat rokonsagot, hanem a Corelli-féle
tridszonata négytételes felépitésével (lassu tétel, fuga, lassu tétel, zarotétel) is.
Bach d-moll toccatdjanak lazan fagaszeri masodik tételében a késleltetéses figu-
rat tartalmazo, tomor téma kezd§ ellenpontja Corelli fugaszer(i tételeinek szoka-
sos kezdetére emlékeztet. A téma és a kontraszubjektum ezt kovetd, késletetéslan-
cokra épiils, folytatdlagos szekvencidkat eredményezd tovabbszovése jellegzete-
sen Corellire vall. Az e-moll toccata mdsodik tétele Osszes témdjanak alapja nem
mas, mint egy kidiszitett késleltetéspar, féluton szélamcserével. Ilyen tematikus
kombinaciék nem csupan Corellinél taldlhaték, hanem sok mds olasz hangszeres
zenében is a 17. szdzad kdzepén; példaul abban a darabban, amelyen Bach Legren-
zi-figdja (BWV 574b) alapul, a kezd$ témakombinacié ra utald frazisabol itélve.
Corellihez visszatérve: ugyancsak § tlinik, talan Georg Bohm kozvetitésével, egy
olyasfajta motivumjaték végsé forrasanak is, amellyel gyakran taldlkozunk Bach
korai m{iveiben.’ A D-dur toccata figaszer(i zarétételében péld4ul a rovid téma és
szabalyszer( ellenpontja Gjra és Gjra megismétlédik a skala kiilénb6z6 fokain, koz-
vetleniil egymas utan, az ugrasszeri hangnemvaltdsok révén mulatsdgos perpe-
tuum mobilét alkotva.

5 Ld. Willi Apel: The History of Keyboard Music to 1700. Transl. & rev. H. Tischler. Bloomington—
Indianapolis, 1972, 627.

6 A Spielfuge elnevezést el8szor Stefan Kunze alkalmazta a kovetkezd irdsdban: ,,Gattungen der Fuge in
Bachs Wohltemperiertem Klavier”. In: M. Geck (hrsg.): Bach-Interpretationen. Gottingen: Vandenhoeck
& Ruprecht, 1969, 74-93., ide: 91., és azéta (tobbek kozott) George Stauffer is hasznalta: ,,Fugue
Types in Bach’s Free Organ Works”. In: G. Stauffer-E. May (ed.): J. S. Bach as Organist. London:
Batsford, 1986, 133-156., ide: 134-138.

7 Ld. Peter Dirksen: ,, Zur Frage des Autors der A-dur-Toccata BWV Anh. 178”. In: BJ (1998), 121-135.

8 Ld. Peter Wollny: ,Traditionen des phantastischen Stils in J. S. Bachs Toccaten BWV 910-916”. In: W.
Sandberger (hrsg): Bach, Liibeck und die norddeutsche Musiktradition [KongreBbericht, Liibeck, 2000].
Kassel: Birenreiter, 2002, 245-255., ide: 252-254.

9 Jean-Claude Zehnder: ,,Georg Bohm und J. S. Bach. Zur Chronologie der Bachschen Stilentwicklung”.
In: Bach Jahrbuch (1988), 73-110., ide: 90-91., a tanulmany szerz&je azt feltételezi, hogy ezt a techni-
kat Bach Bohmtdl tanulta. Megjegyzi viszont, hogy valésziniileg olasz eredetti, és hogy Corelli Op. 3-
as és Op. 4-es sorozatdban szdmos analdg hely taldlhaté (pl. az Op. 3 No. 4 zar6tétele, a 13. titemtdl).
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A billentyts alrecitativo, amilyen a D-dur toccata fisz-moll fugatéjat megel6zi,
illetve koveti, olyan jelenség, amellyel Bach a sajat kdrnyezetében, Kuhnaunal, il-
letve az észak-német iskola szerzdinél is taldlkozhatott. Hasonléképpen a korai
toccatak Allegro tételei sem csupdn az észak-német tradiciéban gyokereznek, ha-
nem Kuhnau billenty(s szonatdiban is, nem beszélve kiilonb6z8 olasz forrasokrol.
Kuhnau, tgy l4tszik, bizonyos tekintetben karos hatdssal volt a fiatal Bachra. igy
példaul a D-dur toccata masodik, Allegro tételének témai szabdlyszer(i egyiitemes
frazisokra tagolddnak, a frazedlas Kuhnaura erGsen emlékeztetd szogletességét és
monoténidjat hozva létre. A d-moll toccatdban Bachnak az a torekvése, hogy a két
Allegro (azaz a masodik és a negyedik tétel) ugyanarra a révid témara épiiljon,
ugyancsak Kuhnau billenty(is szonatdinak egyes tételeit juttatja esziinkbe. Ennek
a hatdsnak megvan azonban a pozitiv oldala is. A D-dur és a g-moll toccata nagy-
szerlien felépitett szerkezete Bach egyes korai szonatatételeit (BWV 963 No. 1, és
BWV 969) folytatja, amelyeknek mintdjaul viszont részben Kuhnau Frische Clavier
Friichte cim{ szonatasorozatanak egyes tételei szolgalhattak. Mindezeknek a dara-
boknak a megformaldsa nyilvanvaléan kozeli kapcsolatban all a korai concerto-
val.!9 A D-dur toccata Allegréjaban a dertis téma tonika és dominéns kozott valta-
kozd, kvazi fugaszer(i belépése — amely maga is visszatér$ vonasa Torelli concerto-
tételeinek —a téma kiilonb6z8 hangnemekben, gyors egymasutanban torténd
megszolaltatasat eredményezi (15-17. ii.: h-A-G). Ez a gondolat azutan mind-
egyik Uj szakasz kezdetén (24., 39. és 53. ii.) visszatér, s az utolso érintett hang-
nem minden esetben Uj atmeneti tonikava valik. A téma ily médon nagyon hason-
l6an viselkedik Torelli 1698-as, Op. 6-0s Concerti musicali sorozatanak, vagy Albi-
noni 1700-as, Op. 2-es, Sinfonie e concerti a 5 cimmel megjelent concertéinak a
ritornellt megelSlegez8 mottétémajihoz.!! Mint oly sok esetben, ezuttal is vila-
gos, hogy Bach nem elégedett meg Kuhnauval, a német kozvetitével, hanem ma-
gukhoz az olasz forrdsokhoz nyult vissza.

Ugyanakkor Bach korai toccatdiban olykor a kortdrs francia stilus elemeivel is
talalkozunk. Igy a g-moll toccata bevezetésének Adagio szakasza bizonyéra a leg-
korabbiak egyike a szdmos bachi példa koziil, amelyben a francia stilus nem csu-
pan valamilyen konkrét tdncritmus — itt a sarabande — atvételében nyilvanul meg,
hanem a textura kiirt vagy diszitésjelekkel roviditett, gazdag ornamentacidéjaban
is.1? A francia texturdlis diszités egy masik forméja, nevezetesen a style luthé (ame-
lyet manapsag gyakran style briséként is emlegetnek) sem volt ritkasag a fiatal
Bachnal; ez a fajta lantszerd billentyts texttra gyakran jelenik meg Bohm, J. C. E

10 A korai concertébdl eredd formai és stilisztikai megoldasok jelenlétérsl Kuhnau szondtdiban 1d.
Jochen Arbogast: Stilkritische Untersuchungen zum Klavierwerk des Thomaskantors Johann Kuhnau. Regens-
burg: Bosse, 1983, 150-169.

11 Ld. Michael Talbot: ,The Concerto Allegro in the Early Eighteenth Century”, Music & Letters, 52.
(1971), 8-18. és 159-172.; és ud: Tomaso Albinoni. The Venetian Composer and His World. Oxford:
Clarendon Press, 1990, 101. sk.

12 Habdr az nem vildgos, hogy a mésol, J. G. Preller (P 1082) az autograf ornamentaciéjat reprodukal-
ta-e; 1d. Wollny: Krit. Bericht, NBA V/9.1, 103.
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Fischer és mas ,elfrancidsodott” német zeneszerz6k miiveiben. A fiatal Bach ezt a
textdrat toccatdiban, kiiléndsen a D-dur és az e-moll toccata harmadik, lasst téte-
lében alkalmazta. Az utébbi esetben egy style luthé moédjara felrakott akkord ki-
lenc izben tér vissza a skala kiilonb6z6 fokain, szildrd vonatkozasi pontokat képez-
ve az akkordokat koriilvevs rogtonzésszerd, almodozé hangulatti zenei anyagban.

Annak ellenére, hogy a korai toccatak nyilvanvaléan szamos kiilonbz8 zene-
szerzd, stilus és miifaj hatdsanak voltak kitéve, tigy tetszik szamomra, hogy ebben
az idében Bach alkotéi fiiggetlensége mar félreismerhetetlentil érvényesiilt. Mar
koran érdekelni kezdte a hangrendszer Gjabb, egyre egzotikusabb tajainak megho-
ditdsa (ezeket minden bizonnyal billenty{is hangszereken improvizalva fedezte
fel) — ez mindenesetre 6sszhangban allna Forkelnek azzal a bizonyéra a Bach fitk-
tél ered6 megdllapitdsaval, mely szerint ,,mind a huszonnégy hangnemet a szolga-
lataba allitotta: azt tett veliik, amit csak akart”.}®> Mar korai miiveiben is el@szere-
tettel tett terjedelmes kiranduldsokat tavoli hangnemi régidkba és vissza. A d-moll
toccata harmadik, Adagio tétele példaul, amelyrél mar megallapitottuk, hogy tel-
jes egészében egy bonyolult akkordmeneten alapul, nem csupan a téma és medi-
tativ visszatérése eredend§ szépségének koszonheti sajatos bajat, hanem a mesz-
szire vezet§ moduldciok altal lehet&vé tett, folytonosan valtozé hangnemi pers-
pektivanak is. A tétel az atmeneti g-moll hangnemtdl az esz-mollig modulal a
kvintkoron, majd, ugyanazokat a hangnemeket érintve, palindrom médjara vissza-
modulal. A D-dur toccata zardrészét képez§ fugaszer(i fantazia késGbbi szakaszai-
ban — ennek a miinek a témair6l mar megallapitottuk, hogy a skala kiilénb6z§ fo-
kain allandéan ismétlédnek, mégpedig kozvetleniil egymas mellé helyezve, és igy
ugrasszerli hangnemvaltdsokat 1étrehozva — Bach végiil eléri az alaphangnemtdl
maximalis tdvolsidgban 1évs gisz-moll hangnemet, miel&tt a soron kovetkezd, epi-
zbdszert(i szakaszban megforditand a modulacié iranyat.

A Bach dltal a korai toccatdk el6- és kozjatékaiban alkalmazott dlimprovizativ
stilus semmiképp sem Buxtehude vagy Reincken, még kevésbé Frescobaldi vagy
Froberger halvany utdnzata, hanem nagyon is sajat kordnak gyermeke. Hiszen el-
lenpontot lehetett régi stilusban irni, olyan zenét azonban nem, amely rogtonzés-
szerlien hatott volna. Improvizacié egy divatjamult stilusban — olyasmi ez, ami
senkinek sem jutott volna az eszébe. Igy tehét a billentyfis 4lrecitativék, amelyek
a D-dur toccata fisz-moll fugatéjat koriilveszik, barmennyit kdszénhetnek is Kuh-
naunak vagy az észak-németeknek, rendkiviil személyesek, és a fiatal Bach leg-
szertelenebb és legromantikusabb megnyilatkozasai kdzé tartoznak. Késébb mély-
rehat6 atdolgozasnak vetette ald Sket; s a késébbi valtozat, ha lehet, még sponta-
nabb hatdst kelt az eredetinél. Ez pedig felhivja a figyelmiinket egy kiilonos
paradoxonra azzal a , fantasztikus stilussal” kapcsolatban, amelynek Bach széban
forgd miiveiben az 6rokdse volt: arra, hogy a spontaneitds benyomdsdnak megte-
remtéséhez nem kevés miivészetre van sziikség.!4

13 NBR, 436.
14 Mattheson megfogalmazasa szerint a toccata ,,célja, hogy olyan benyomdst keltsen, mintha régténdzve
adndk el§” (az én kiemelésem).
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A masik irdnybdl kozelitve azt latjuk, hogy mdr ezeknek a korai kompoziciéknak
a megformalasa is egy erSteljes intellektus munkalasat tanusitja. A toccatak nyitoté-
teleiben példaul olyasféle mindenre kiterjedé kontrollt figyelhetiink meg, amilyen
nem volt szokdsos az észak-német stilusban.!® Jellemz8, hogy a toccatak fugaszeri
tételei gyakran hosszabbak és szigorubban formaltak, mint az észak-német preld-
diumok és toccatak hasonlé részei. Nem mindegyikiik talalkozott volna a hamburgi
teoretikus, Johann Mattheson jévdhagydsaval, aki a stylus phantasticusrél irva — ahova
a toccata is tartozik — arrél panaszkodott, hogy ,azok a zeneszerzdk, akik szabalyos
fugakat dolgoznak ki fantazidikban vagy toccatdikban, nem ragaszkodnak e stilus in-
tegritdsdhoz, hiszen azzal mi sem ellentétesebb, mint a rend és az 6nkorldtozas”.1®
A nagyobb lélegzet(i fugdk példdul, mint az e-moll és a g-moll toccata zarotétele,
gyakran keltik megkomponalt darabok benyomadsat. A D-dur toccata fisz-moll figa-
jaban pedig a kettGs témahoz még egy tovabbi szabalyos kontraszubjektum is csat-
lakozik harmas ellenpontban; hasonl6é kontrapunktikus szigortusag tiikkr6zédik az
elsd két epizodban is, amelyekben a kromatikus ereszkedés a két f§ témabdl szarma-
z6 kiegészits figurakkal gazdagodik. Mattheson bizonydra megrotta volna Bachot
ezért fugaért, ha kritikusi figyelme kiterjedt volna ra. Valdszintinek latszik azon-
ban, hogy Bachnak itt specidlis célja volt: miutan a fuga egy hangszeres recitativé-
bdl bontakozik ki, és végiil ugyanilyenben oldodik fel, ezt a tételt a szigort és a sza-
bad stilus elképzelhet§ legszélsGségesebb szembeadllitasanak szanhatta.

Ha a toccatdkat elhelyezziik Bach korai alkotémiivészetének kontextusaban,
akkor tobb Gsszetartd fejlédési vonal kissé késdbbi, fliggetlenebb ered&jének te-
kinthetjiik Sket: ilyen a Kuhnau-féle billentyt{is szonata, amely Bach korai szonatai-
ra és capriccoira volt hatdssal, és az észak-német stilusti preladium, amely korai
a-moll és e-moll preludium és fugaiban (BWV 551 és 556) tiikroz6dik vissza.
Ezekhez a miifajokhoz hozza kell még tenniink a Corelli-tridészonatat, Torelli és
Albinoni korai concertdit és a 17. szdzad végi francia stilus bizonyos elemeit.
A kiilonbdz8 miifajoknak és nemzeti stilusoknak az a személyes szintézise, amely
Bach korai toccatdiban megvalésul, kétségteleniil 5nmagaban véve is jelentSs ere-
deti vivmanynak tekinthetd.

Forditsuk most figyelmiinket a weimari korszak nagyjabol 1713 és 1717 kozé
tehets kései szakasza felé. Ekkorra Bach zeneszerzéként mar véglegesen beérett,
sajatos egyéni hangja kovetkezetesen jelen van vokalis és hangszeres zenéjében
egyarant. Vajon a kiils6 hatasok és a fliggetlenség kozotti egyensuly megbillent-e
az utdbbi javara? Vagy mds szerz&k miivei tovabbra is alapvetd szerepet jatszanak
alkotémunkéjaban? Ezekre a kérdésekre a korszak egyik nagyszabasu, reprezenta-
tiv miivének, a BWV 572-es Piéce d’orgue-nak a kapcsan igyekszem valaszt talalni:
ez a mi a fantazia egyik tipusahoz tartozik, és igy kozeli rokona a toccatanak.

15 Ld. Friedhelm Krummacher: ,Bach und die norddeutsche Orgeltoccata. Fragen und Uberlegungen”.
In: BJ (1985), 119-134., ide: 124-125.

16 Ld. Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister. Hamburg: Christian Herold, 1739; fakszimile-
kiadas: M. Reimann (hrsg.)., Kassel-Basel: Birenreiter, 1954, 88. Angol ford.: E. C. Harriss. Ann
Arbor, 1981, 217.
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A darab francia cime és tempdjelzései — ,trés vistement”, ,gravement” és ,lente-
ment” — a francia orgonazenével valé lehetséges kapcsolatra utalnak; kozponti szaka-
szanak pedig azonositottak a valészini modelljét: a Grand plein jeu continut, Jacques
Boyvin 1689-es Premier livre d’Orgue cimii gy(ijteményének nyitédarabjat. (A Boyvin-
kiadvanyt 1710-15 tdjan Bach egyik tanitvanya, Johann Caspar Vogler teljes terjedel-
mében lemésolta.)!” A két darab rokonségét konny( felismerni: kézos benniik az alla
breve metrumjelzés, a fehér notacio, a kovetkezetesen tszélamu textira és a gazdag
harménia-ellenpont, szamos szeptim- és nénakkorddal, illetve gyakori ellenmozgassal.

A kozponti alla breve szakasz legf6bb eleme a hexachord - a tétel kezdetén a
basszusban lassan G-t6l e-ig emelkedd, egészhangokban mozgd skalamenet -,
amelynél fogva a darab, a francia kapcsolattdl teljesen fiiggetleniil, a 16. és 17. sza-
zadi hexachord-fantaziak tobbek kozott Byrd, Bull, Sweelinck és Froberger altal
miivelt nagy tradicidjanak folytatéja.

Ezeken a kapcsolatokon tdl az is felvet8détt, '8 hogy a Piéce d’orgue esetleg Bach
valaszdnak tekinthet arra a zeneelméleti vitdra, amely a 18. szdzad masodik évti-
zedében Johann Mattheson és Johann Heinrich Buttstedt kozott folyt. Elsé kony-
vében, az 1713-as Das Neu-Erdffnete Orchestre-ben Mattheson kereken elutasitotta a
modusokon és hexachordokon alapuld régi szolmizacids rendszert a 24 dur és
moll hangnembdl 4ll6 modern rendszer kedvéért. Buttstedt 1715-ben publikalt va-
lasza értekezés formajat oltotte, és szerzdje az Ut, mi, sol, re, fa, la, tota musica et har-
monia aeterna cimet adta neki. Ebben a Matthesonéval ellentétes, konzervativ dllds-
ponthoz csatlakozott, sikra szallva a régi rendszer érvényessége mellett. Bach miive,
az emlitett hipotézis szerint, Mattheson progressziv allaspontjat volt hivatva alata-
masztani, mégpedig szatirikus miiként, amelyben a régi rendszer szabdlyai az 4j
eszkozeivel egyiitt alkalmazva abszurdumhoz vezetnek.

Ettdl a lehetséges kapcsolattdl fiiggetlentil a darabot Bach sajat alkotdi fejlédé-
sének kontextusaban kell szemlélniink, amely a megel&z8 évtizedben, nagyjabol
1705 és 1715 kozott ment végbe. A mii haromrészes fantdziaformaja — bevezetés,
alla breve, befejezés — kozeli rokona a BWV 922-es a-moll fantaziaénak, tovabba a
BWYV 532 No. 1-es D-dur preludiuménak, amely csak utélag egésziilt ki fagaval.
Mindharom darab hasonlé megoldast kinal a szabad és a strukturalt irasmdéd faga
nélkdl torténd kombindacidjara. Koziiliikk messze a Piéce d’orgue a legérettebb, és az
egyetlen, amely a weimari id8szak kézepén-végén keletkezhetett.!” A textdra, Bach

17 Ld. George Stauffer: ,Boyvin, Grigny, d’Anglebert, and Bach’s Assimilation of French Classical Organ
Music”, Early Music, 21. (1993), 83-96. (Boyvin darabja teljes terjedelmében megtaldlhaté a 87. olda-
lon.) A kéziratos példanyt (Berlin, Mus. Ms. 2329) el8szor Victoria Horn kapcsolta 6ssze Bachhal:
,French ,Influence in Bach’s Organ Works”. In: J. S. Bach as Organist, 256-273., ide: 259-260.

18 Siegbert Rampe: ,,Bachs Piéce d’Orgue G-dur BWV 572. Gedanken zu ihrer Konzeption”. In: M. Geck
(hrsg.): Bachs Musik fiir Tasteninstrumente [KongreBbericht, Dortmund, 2002]. Dortmund: Klangfar-
ben Musikverlag, 2003, 333-369., ide: 357-363.

19 J. G. Walther masolata a P 801-ben 1717 el6ttr8l szarmazik, 1d. Kirsten Beilwenger: ,,Zur Chronolo-
gie der Notenhandschriften Johann Gottfried Walthers”. In: Johann-Sebastian-Bach-Institut, Géttin-
gen (hrsg.): Acht kleine Priludien und Studien iiber Bach. Festschrift fiir Georg von Dadelsen. Wiesbaden:
Breitkopf & Hirtel, 1992, 11-39.
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érett weimari stilusdval 6sszhangban mindvégig kovetkezetesen motivikus. A ze-
neszerz$ olasz concerto irdnti kdzismert érdeklédésének fényében aligha megle-
pS, hogy vilagos Osszefiiggések allapithatok meg azzal a concertante stilussal,
amelynek kialakitdsara akkoriban mind billentytis, mint pedig vokalis-hangszeres
miiveiben torekedett.

Igy példaul a kezd§ passaggio simabb, hegedtiszer(ibb és olaszosabb, mint Bach
régebbi, ,orgonaszer(i” passaggiéi,? és esetleg Torelli concertdinak perfididibol —
egy-két alapmotivumot varidltan vagy valtozatlan formdban, makacsul ismétel-
get8 sz016- vagy dudszakaszaibol — eredeztethets. A kozépsé alla breve formailag
ritornelloszer(i szakaszok sordra emlékeztet?! — ez olyan concertoforma, amelyet
Bach, tgy latszik, végss soron a korai concerto-komponistak, Torelli és Albinoni
miivei nyoman alakitott ki. Olyan szakaszok rendkiviil vildgos struktirdjaként
szervezddik, amelyeket jol hallhatd, jelentSségteljes kadencidk artikuldlnak; eb-
ben a struktiraban mindegyik szakasz varidlt tematikus visszatéréssel indul, és 4j
vagy varidlt Fortspinnunggal vagy szekvencialis kifejtéssel folytatoédik, amely egy 4j
hangnembe moduldl, és ott képez kadenciat; ez a hangnem nyitja azutan a kovet-
kez§ szakaszt. A kés6bbi weimari évekre Bach mar tokéletesen birtokdban volt az
akkor modern tondlis rendszernek, amint azt a Wohltemperiertes Clavierban latva-
nyosan bizonyitotta. Ezzel fiigg ssze a Piéce d’orgue alla breve szakaszanak atfogd
modulécids spektruma, amely magaba foglalja a hexachord minden egyes hangja-
ra épilil§ hangnemeket, vagyis a tonikai G-durral kozvetlen kapcsolatban allé 6sz-
szes hangnemet. Es ezzel fiigg 6ssze az alla breve késleltetéseinek fejlett disszo-
nanciakezelése, valamint a cadenzaszer(i befejezés arpége figuré-szer — tehat disz-
szonans atmendhangok nélkiili akkordokon alapuld - figuracidja. Ez a befejezés,
teljes oktavot atfogd, kromatikusan ereszkedS basszusmenetével, a szeptim- és
szekundakkordok véltakozasdval a BWV 535 No. 1-es g-moll preludium és a BWV
948-as d-moll figa hasonléan kromatikus cadenzdira emlékeztet. Mindharom me-
net az érett weimari évek Bachjat allitja elénk, aki fel kivanja fedezni a hangnemi
rendszer legtavolabbi régidit.

Akar a Mattheson-Buttstedt-vitara utalt Bach, akar nem, annyi val6szintinek
latszik, hogy ebben a figyelemre mélté kompozicidban megprébalkozott azzal,
hogy a maga személyes mddjan egyeztesse Ossze a régit az Gjjal, az dtvett elemeket
a merész djitdsokkal. Hogyan fiigg 0ssze ez a korai toccatakrél tett megallapitdsa-
inkkal? Hogyan hat az id6kozben elért teljes alkotdi érettség a hatasok és a fligget-
lenség egyensulydra? Nos, agy vélem, a kiilonbség jéval kisebb a vartndl. Bach
erSteljes zenei egyéniségével mind a korai toccatakban, mind a Piéce d’orgue-ban

20 Jean-Claude Zehnder: ,Zu Bachs Stilentwicklung in der Miithlhduser und Weimarer”. In: K. Heller—
H. J. Schulze (hrsg.): Das Friihwerk J. S. Bachs [KongreBbericht, Rostock, 1990]. Koln: Studio, 1995,
311-338,, ide: 318. A szerz$ megallapitja, hogy Bach kb. 1709-11-t6l komponalt orgona- és csemba-
lémiiveiben az észak-német stilus hattérbe szorult az olaszos irasmédhoz képest.

21 Amiként pl. a G-dur prelddium, BWV 541 no. 1 is, 1d. Werner Breig leirasat a darabrél: ,Bachs freie
Orgelmusik unter dem EinfluB der italienischen Konzertform”. In: R. Szeskus (hrsg.): J. S. Bachs Tra-
ditionsraum. Leipzig: Breitkopf & Hértel, 1986 (Bach-Studien 9.), 29-43., ide: 36.
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egy sor kiilonbozé stilusbeli és technikai elemre &sszpontositja a figyelmét, me-
lyek koziil egyesek rendkiviil egyéniek, mig masok kézenfekvden el6deinek és kor-
tarsainak megolddsaibdl szarmaznak. Ezt a sokféle elemet a zseni alkimidja ol-
vasztja 6ssze valddi eredetiséggel bird végeredménnyé. Az alapvetd kiilonbség ab-
ban 4ll, hogy Bach, mire megirta a Piéce d’orgue-ot, mar nem alkalmazta azt a korai
stilust, amelyet a toccatdkban hasznalt, s amelyet a formulaalapt irdsmoéd és az
észak-német stylus phantasticus iranti vonzalom jellemzett. Ehelyett kifejlesztette
érett stilusat, amely operai, concertante, motivikus és kontrapunktikus elemeket
egyesitett, és amelyhez azutdn lényegében egész életén at ragaszkodott.

Malina Janos forditdsa

The English original of this text entitled ‘His superior ideas are the consequences
of those inferior ones’: Influence and Independence in Bach’s Early Creative Develop-
ment appeared in the Understanding Bach Journal 3 (2008), 31-38.; http://www.
bachnetwork.co.uk/ub3/JONES.pdf.

Richard D. P. Jones is an English musicologist, especially a Bach scholar well known for his editions
and translations, among which are the edition of Clavieriibung I (Neue Bach-Ausgabe), the edition of Das
Wohltemperierte Klavier (Associated Board), and his translation of Alfred Diirr’s classic Die Kantaten von
J. S. Bach. His two-volume work The Creative Development of J. S. Bach was published in 2007 and 2013 by
Oxford University Press.
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Komloés Katalin

EGY ERDELYI GROF ZENEI ELMENYEI
EUROPABAN, 1759-1761*

A grof Teleki csaldd Erdély és Magyarorszag egyik legjelentSsebb arisztokrata csa-
ladja volt: tagjai kozt generdcidkon keresztiil a politika, tudomény és mtivel6dés-
torténet jeles alakjait taldljuk. A jelen tanulmany f&szerepldje, Teleki Jozsef, grof
széki Teleki Laszl6 kormanyfStandcsos fia 1738-ban sziiletett a Madramaros megyei
Huszton. Edesanyja a szintén nevezetes Raday csaladbdl szarmazott, testvére volt
Rdday Gedeonnak. Jézsef fiuk a kor szokdsa szerint hazai tanulmanyait hosszabb
kiilfoldi utazéssal fejezte be. 21 és 23 éves kora kozott bejarta Németorszagot,
Svéjcot, Hollandiat és Parizst, és élményeirdl részletes naplot vezetett, a kovetkezd
cimen: Idegen orszdgon valé utazdsomban tortént dolgaimnak naprél napra valo feljegyzése.

Az MTA Konyvtaranak Kézirattardban 8rzétt Utinapl6 francia nyelvi kiaddsa
mar 1943-ban megjelent Tolnai Gdbor gondozasaban; ugyanekkor elkésziilt egy
eredeti, azaz magyar nyelv{ valtozat is, de azt nem nyomtattak ki. Az els6 magyar
nyelvl kiadas igy csak 1987-ben latott napvilagot az Akadémiai Kiadé ,,Régi ma-
gyar prozai emlékek” sorozatdnak 7. koteteként. A fels6foku igényességgel elké-
szitett kiadvany sajté ald rendezését, bevezetd tanulmdnnyal, mutatéval és magya-
razé jegyzetekkel valé ellatdsat Tolnai Gabornak koszonhetjiik (Egy erdélyi grof a fel-
vildgosult Eurépdban — Teleki Jézsef utazdsai 1759-1761).

A konzervativ bedllitottsiagt, protestans Teleki Jozsef a felvilagosodas harcos
ellenfele volt. A vallas védelmében irt francia nyelvli munkaja, az Essai sur la foiblesse
des Esprits-Forts, amelyet utazasai soran fejezett be, jelentSs visszhangot valtott ki:
maganak Rousseau-nak az elismerését is kivivta. A fantasztikusan széles érdek-
16dési kor( fiatalember céltudatosan késziilt a ,,tanulmanyutra”. Fél évvel utaza-
sai megkezdése elGtt igy irt naplojaba:

Még csecsem8koromban belém rogzédvén az idegen orszagok latdsara vald vagyddas,
ezen indulat az id6vel és a tisztességes tudomanyokban valé gyarapodassal nevekedett
bennem, azért kivalt, hogy azokat a tudomanyokat, amelyeket hazdmban megkdstoltam,
idegen orszégi akadémidkban jobban tokéletességre vihetni reménylettem.!

* A Magyar Zenetudomanyi és Zenekritikai Tarsasag Tallidn Tibor tiszteletére rendezett konferenciajan,
2016. oktéber 14-én az MTA BTK Zenetudomanyi Intézetben elhangzott el6adés irott valtozata.

1 Egy erdélyi grof a felvilagosult Eurdpdban — Teleki J6zsef utazdsai 1759-1761. Sajté ala rendezte, a bevezetd
tanulmanyt és a mutatdt a magyarazo jegyzetekkel irta Tolnai Gabor. Budapest: Akadémiai Kiado,
1987 (Régi magyar prézai emlékek, 7.), 256. Valamennyi idézet ebbdl a kétetbdl vald, igy a tovabbiak-
ban csak oldalszdmmal utalunk az illet helyre.
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1759 juliusdban indult ttnak. Unokatestvérei, Teleki Adam (Corneille Cidjének
els6 magyar forditdja) és Teleki Sdmuel (a marosvasarhelyi Teleki-konyvtar késébbi
megalapitdja) valamivel késébb kovették, de Bazelben beérték Jozsefet, és azon
tal kapcsolatban maradtak az utazasok soran.

Teleki Jozsef tehat Bécs, Passau, Regensburg, Ulm érintésével érkezett Bazel-
be, ahol 1759 augusztusatdl kezdve kilenc hénapig tartézkodott. A svjci tartdzko-
das els6 heteiben mds varosokat is meglatogatott, igy jart Genfben, és feltett szan-
déka volt, hogy meglatogatja a felviligosodds eszméinek papajat, a varos kozelé-
ben éI6 Voltaire-t. Terve sikerrel jart: a vizitrél igy szamol be augusztus 7-én.

Délutan [...] kimentiink Voltaire uramhoz [...] Tournaiba, s ott egy kisség tavol a haza-
tdl egy szantdfoldiben az ekéje mellett kaptuk, s [...] egy darabig beszélgettiink. Onnan
bémentiink a hizdhoz, megmutogatta a szobdit és egy kis tedtrumot, amelyet akkor ké-
szittetett, hogy jé baratival egyiitt komédiat jatszédhasson; ez ugyancsak akkora, mint
egy kozonséges jokora szoba. Maga igen szaraz ember, és csaknem a halal néz ki beldle,
a szemei ugyan elég elevenek. Oreg mar, de elég tréfas és viddm. A vallasrél nem sokat
allit. (58-59.)

A tudésitas kurta és tartézkodd hangja tiikrozi Teleki idegenkedését a francia
gondolkod¢ filozoéfidjatol.

Visszatérve Bazelhez: a tudasvagyo grof itt egyetemi tanulmanyokat folytatott
a kisérleti fizika, matematika, geometria tdrgyakban, de a természettudomanyokon
kiviil jogtudomannyal is foglalkozott. Fiatal kora ellenére magabiztosan forgott az
idegen kornyezetben, és mint birodalmi gréfot, mindentitt respektussal fogadtak.
Jol beszélt latinul, franciaul és németil.

Teleki erésen vonzddott a szinhdzhoz, és minden darabrél, el6adasrdl hataro-
zott véleménye volt. Bazelban Lessing, Voltaire és Lillo szinmfiveit latta; a produk-
cidkhoz fiizott kommentdrjai hiven tiikrozik izlését és gondolkoddsmodjat. ,,Jo
volna kiilomben, csakhogy némely kimonddsai igen szabadok”, allapitotta meg
Voltaire Alzire cim( tragédidjardl (107.). Ezzel szemben teljes helyeslésével talal-
kozott az angol Georg Lillo The London Merchant (német forditdsban Der Kaufmann von
London) cim{ polgari dramdja, amelyre a kdvetkez8képpen reflektalt: ,Soha teatrumi
jatékokban ilyen kedvem szerint valot nem lattam, és errdl igazan el lehet mondani,
hogy keresztyény és épiiletes darab volt.” (109.)

Altalaban ritkasag, hogy valakit a m{ivészetek és humén tevékenységek épp
olyan mélységben érdekelnek, mint a természettudomanyok. Talan csaladi vo-
nas, hogy az ifju Teleki esetében pontosan ezzel taldlkozunk. A zenét kiilondsen
szerette, hegediijatékosként maga is mfivelte: bazeli id6szakdban szinte napi
rendszerességgel vett részt a varos zenei életében. Heged(iorakat vett egy Kachel
nevi mestertdl, és allandd vendége volt a Musicum Collegium délutdni program-
jainak. Ugy t(inik, ezekbe a kdzods muzsikaldsokba béarki bekapcsolédhatott.
»Délutan a koncertben voltam, és ottan magamat legelGsz6r megprébaltam a he-
gedliben”, jegyzi fel egy februdari napon (92.). Egy korabbi naplorészlet szerint
sajat otthonaban is rendezett hazi muzsikalasokat. (,Délutan nalam musicus
concertus volt” — 81.)
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Teleki Jozsef (1738-1796) portréja; Magyar Nemzeti Miizeum

Jo itél6képességérdl ismét meggySz&dhetiink két fuvolajatékos produkcidja-
nak az dsszehasonlitasabol. 1759 oktdberének utolsé napjan ezt irja:

Délutan koncertben voltam. Szalatén uram sz416t fijt a flétan, s Schlegel is.2 Mindketten
az elsG@séget magokéva akarvan tenni, Ggy tapasztaltuk, hogy Szalatén nagyobb mester-
séggel fujja, de Schlegelé jobban tetszik s kedvesebb. (75.)

2 Johann Salatke, fuvolds, obods és bgGs a bazeli zenekarban, ill. Jeremias Schlegel, fuvolas, hangszer-
készit§ és miikereskedd, szintén a bazeli zenekarbdl. Ld. a kétet Mutatéjat, 359.
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A sorokbdl vilagosan kiolvashaté, hogy a két rivalis ,,flotas” koziil Salatke volt
a virtuézabb, de Schlegel az érzékenyebb és muzikalisabb.

Teleki naplojaban gyakran szerepel Bazel szellemi életének egyik kdzponti fi-
gurdja, Emanuel Wolleb torvényszéki elndk, filozéfus és ir6, akinek szalonjaban
minden pénteken Osszejovetel volt. A grof természetesen tdrzsvendége volt ezek-
nek a délutdnoknak. Ezek mindig egy el6adassal kezdddtek, majd szindarabokat
osztottak ki a megfelel$ szereposztassal, és felolvastak a szoveget. Teleki maga is
tartott két el6adast: egyet a , Felséges Asszonyunk dicséretiriil”, azaz Mdria Teré-
zia csdszarn irdnti hddolatardl, egyet pedig ,, A vallas csufoldjirul”. Ezenkiviil mu-
zsikalassal és tarsasjatékkal is mulattak az id6t. ,Wolleb uram muzsikalt azelStt a
viol de gambe nevli muzsikaszerszdmon; olyan mint a bassz-hegeddl, csakhogy
tobb hur vagyon rajta”, tuddsit Teleki (78.).

Bazeli koncertélményei kozt Teleki két kiilonleges hangszerrdl szamol be.
Egyik a pantalonnak vagy pantaleonnak nevezett cimbalomszer(i instrumentum,
masik a lantfélékhez tartozo colascione. Az el8bbi, a névadd Pantaleon Hebenstreit
taldlmdnya nagyméret(i hangszer volt, két rezonansfenékkel, egyik oldalan bélhu-
rokkal, a masikon fémhurokkal felszerelve, és verSkkel szélaltattak meg. A kés&bb
klaviattraval is ellatott pantalont a zongoratorténet a kalapacsmechanika el&futa-
ranak tekinti. A 18. szdzad masodik felében mar nem volt divatban, ezért kiilono-
sen érdekes Teleki 1760. aprilis 8-i naplobejegyzése:

Délutan egy Petersburgumbdl jov6 bécsi musikasnak, akit Homburtnak hivtak, a koncert-
jében voltam, a musikdjat Pantalonnak hivjak, majd olyanforma, mint a cimbalom, csak-
hogy igen hossz, és mind a fels6, mind az als6 oldalan hirok vagynak, s igen tomotten is
vagynak rajta a htirok, melyek rész szerint bél, rész szerint réz htirok. A mester igen nagy
applausussal jatszodott rajta. Szépen is muzsikalt, 20 pasztot fizetett az ember. Ezek a
muzsikasok, akik virtuozusoknak tartatnak, amidén Helvécian altalmennek, tobbire igen
meg szoktak taksalni a schweizereket, amint némelyek obszervaljak. (100-101.)

A Bazelben hallott masik kiilonleges instrumentumot Teleki ,,4j” fajtanak neve-
zi, jollehet éppen régi eredetli hangszerrdl van szé. Definicidja szerint a colascione
wviszonylag kis korpuszu és feltlin6en hosszui nyaku lant, hasonlé az arab orsza-
gok [...] bizonyos penget8s hangszereihez”.> Mattheson continuo-hangszerként
is emliti. Teleki itdliai m@ivészek eladasaban ismerte meg a magasabb és mélyebb
fekvést colascionét:

Délutan voltam [...] két Collaun nevii egytestvér olasznak a Harom Kiralynal 1évé kon-
certjibe — kik egy j muzsikdnak nemin, melynek a primdjat colascioncinonak, a basszu-
sat pedig colascioncinak nevezik, igen jelesen muzsikaltak; kivélt az egyik szép mestersé-
git mutatta. (87.)

Teleki 1760 majusaban btcsuzott Bazeltdl, és Hollandia felé vette utjat. ,,Meg-
vallom, nem gondoltam, hogy olyan sok jé baratom légyen oly kevés id6 alatt; t&b-

3 John Henry van der Meer: Hangszerek az okortdl napjainkig. Ford. Karasszon Dezs6. Budapest: Zenemii-
kiadé, 1988, 120.
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bire mindenik konyvezs szemekkel bocsatott el magatdl”, irja meghatottan
(112.). Hosszu rajnai hajoutjanak elsé allomdsa Strasbourg volt, majd Mannheim,
Frankfurt, Bonn érintésével érkezett Rotterdamba. Utja sordn minden nevezetes-
séget megnézett, emberekkel ismerkedett, és minden benyomdasat szinesen, oly-
kor mulatsagosan rogzitette. Aukcidkon kdnyveket, kottakat vasarolt; a , kotyave-
tyén voltam” megjegyzés gyakran szerepel a lapokon. Mannheimben Crébillon
Radamiste cim{ tragédidjat, Frankfurtban Racine Plaideurs-jét [A pereskeddk] latta.
Es a zenerajongé Telekire természetesen er8sen hatott Karl Theodor valasztéfeje-
delem mannheimi udvaranak magas szinvonala zenei élete. Errdl sz6l6 hiradasa
érdekes részletekkel szolgal.

Mar Mannheimbe érkezésének masnapjan alkalma volt az ottani muzsikusok
jatékat hallani, amirdl a kovetkez8képpen szamol be:

Délutan ,,musicas academia”, amint hivjak, volt az udvarnal, hova mi is felmentiink ma-
sokkal egyiitt. Az elektor mdsokkal egyiitt sok asztaloknal jatszédtak, mi pedig egyneha-
nyan a muzsikat hallgattuk, mely abban a palotdban volt, melyben a jaték.

Az elmondas szerint a zenét igazan csak ,egynehanyan” hallgattdk, a valaszté-
fejedelem és vendégei ekdzben ,,sok asztaloknal jatszédtak”. (Az effélék mdsutt
sem voltak ismeretlenek: Eszterhazan példaul hasonléképpen voltak jatszdaszta-
lok a sala terrena melletti kerti szobaban, tablas jatékok és/vagy kartyajatékok cél-
jara.)* Teleki igy folytatja a naplét:

Hallottam itt 3 kasztraltot énekelni és a tobbi kdzott egy kis gyermeket hegediilni. [...]
Kozonségesen el lehet mondani, hogy ennek az elektornak a muzsikds kapelldja igen va-
logatott, sokat is kolt red. A muzsikanak és a jatéknak vége 1évén, az elektortul és az elek-
tornétul bucsut vettiink. (118-119.)

A vokadlis és instrumentdlis szdmokbdl 4llé6 miisor szerzdit Teleki sajnos nem
nevezi meg.

1760 nyaratél 4 honapos hollandiai tartdzkodassal folytatdédott a grof eurdpai
koratja. Ezt az id8szakot nagyobbrészt Leydenben toltotte, ahol ismét egyetemi
tanulmdnyokat folytatott, f6ként az anatémia és a jog teriiletén. A fiatal arisztok-
rata szamara itt elsGsorban a holland polgari élet megismerése jelentett jdonsa-
got; kulturdlis/miivészeti élmények — bar természetesen most sem hidnyoznak -
kevésbé dominalnak. Anndl nagyobb erével keriti hatalmdba ezutdn Parizs szines
forgataga: a téli szezon 6t hénapjat tolti itt, maximalisan kihasznalva XV. Lajos or-
szaganak, a felvilagosodas hazdjanak a kaprazatos lehet8ségeit.

Az arisztokrata status természetesen Parizsban is lehet6vé tette, hogy Telekit
mindeniitt fogadjak, mindenhova bejarasa legyen, a legmagasabb koroket is bele-
értve. Rendszeresen jart Versailles-ba, taldlkozott a kirallyal, Madame Pompadour-
ral; de ugyanigy otthon volt a Francia Akadémian, ahol tudds matematikusokkal,
csillagdszokkal baratkozott. Marmontel, d’Alembert felolvasésait hallgatta; utéb-

4 David Ferenc miivészettorténész szives kozlése.
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bival személyes kapcsolatba is keriilt. A legnevezetesebb mégis Jean-Jacques Rous-
seau-nal tett latogatasa volt 1761 tavaszan, amelynek leirasa parizsi beszamolonk
élére kivankozik:

Voltam a Rousseau uramnal [...] Montmorency-ban, mely mintegy 3 lieue Parizshoz. [...]
Bémenvén hozza, egy rat, fétos schlafrockban talaltuk, s ha nem tudtuk volna, hogy Rous-
seau, valami piszkos varganak gondoltuk volna, kivalt oly minden csinossag nélkiil vald
szobaban, ahol eszik és féznek is. [...] Megérkezvén igen j6 szivvel latott, s elvezetett a
donjonba, mely a szob4jatdl egy kis kerttel vdlasztatik el. Donjonnak neveznek a franciak
minden efféle kis épiiletet, amely valami kitetsz$ helyen van. Ebben a donjonban megle-
hetds csinosan van holmi, de csak igen parasztosan. [...] Ottan beszélgetvén kezdvén, leg-
el8szor is a konyvemet hozta elé, [...] s nagyobban megdicsérte, mint a konyv érdemlette
volna. [...] [Ebéd utan] gyalog sétalni mentiink, [...] [majd] elvalvin egymastél, megcso-
koltuk egymast, s ugy tetszik, hogy engemet szeretett. Rousseau uram ranézve mintegy
45 esztendds ember, kicsiny inkabb, mint nagy, testére nézve vékony is, egy kisség meg-
gorbedt. Friss és eleven beszédd, éles elméjii, amit a francia esprit-nek nevez, az igen sok
van nala, itélete is j6, gondolatja éles, s jol is ki tudja adni. (212-213.)

A szinhazi és operavilagba, valamint a koncertéletbe Teleki valosaggal beleve-
tette magat a francia fGvarosban. Parizsban ekkor négy szinhaz miikodott: az Opéra,
az Opéra-Comique, a Comédie-Frangaise és a Comédie-Italienne. Ezek koziil a Comédie-
Frangaise prozai szindarabokat, a Comédie-Italienne pedig énekszamokkal szinesitett
kénnyebb fajsulyt vigjatékokat allitott szinpadra. (Ezt a comédie en vaudevilles néven
is ismert miifajt tekintik az opéra-comique el6djének.) A Comédie-Frangaise elSadasai
koziil tébbek kozott Moliere (Ecole des Maris; Tartuffe), Voltaire, Corneille (Cid),
Racine, Diderot miveit latta Teleki; a Comédie-Italienne miisorabdl Marivaux,
Goldoni, Riccoboni darabjait emliti. Riccoboni Samson cimii tragikomédidja kap-
csan ismét megnyilatkozik vallds- és bibliatisztelS, azok vulgarizaldsat helyte-
lenit6 magatartasa.

Azt nem szerettem ebben [Samson], valamint minap az operaban, amikor Jeftét jatszod-

tdk [Montéclair operaja, 1asd késbb], hogy a szentirdsbél valo histériat forditottak jaték-
ra, és ami még rosszabb, minden sziikség nélkiil a harlekint majd minden aktusba belé-
bocsatottak. (205.)

Az utobbi megjegyzés a commedia dell’ arte valtozatlan, minden miifajt athaté
divatjara utal.

Teleki rendszeres operalatogatd volt Parizsban, és beszamoldi hiven tiikr6zik
a ,buffonistdk harca” néven ismert eszmei csatdrozast a francia és olasz opera hi-
vei kozott. Maga egyértelmiien olasz parti volt; a francia produkcidkrol sz6l6 igen-
csak székimondd véleménye gyakran hivatkozik Rousseau 1753-ban megjelent
Lettre sur la musique frangaise cim{ nagy vihart kavart dolgozatara. Els6 operai ta-
pasztalatat igy fogalmazza meg 1760. november 14-én:

Mentem estve az Operdba, hol &mbdr sokat fizettem, mert bizonyos tekéntetbdl az els§
helyre menvén, 7 L. %2 s-t adtam. Mégis igen csekély dolgot lattam. A tedtrum szép; spek-
tatorok is igen sokan voltak, de én nékem ugy tetszik valbsaggal, hogy egy j6 dudat vagy
furulyat nem adtam volna az éneklésért. Holott a jé6 muzsikaban nagyon gyony6rkodom.
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Az éneklésen kiviil az egyéb muzsika meglehetds is volt, de az ének minden kedvesség
nélkiil valé, s iztelen volt. Ugy hogy méltan lehet rajta csudélkozni, hogy mégis ezek a ma-
gok nemzetét szemtelentil dicsérd francidk nem akarjak ma is megadni az olaszoknak az
elsGséget a muzsikaban, pedig bizony éppen igaznak tapasztaltam ma kivalt, a Rousseau
uram a francia éneklésriil valé megjegyzésit, hogy az nem egyéb, hanem sziinteleniil va-
16 ugatas. (163.)

Nem tudjuk, mi volt az az opera, amelynek elGadasa ilyen lestjté véleményt
valtott ki Telekibdl. Egy néhany honappal késébbi bejegyzés azonban mar konkrét
darabra vonatkozik. 1761. februar 6-an a gréf ezt irta naplédjaba:

Estve az operaban voltam; egy Jefte névii operat jatszédtak, mely nem 14j ugyan, de most
Gjonnan vették eld. A munka, ami a szdkat illeti meglehet8s, de az ének, valamint min-
den francia ének felette sétalan és csuf. (195.)

Alfred Loewenberg monumentalis operatdrténeti forrasmunkdjabol rekonst-
rudlhat6, hogy Montéclair Jephté cim(i operajardl van sz4.> A darab premierje 1732
februarjaban volt a parizsi Operaban, a feldjitas pedig pontosan arra a napra esett,
amelyen Teleki jelen volt a szinhazban. Mint olvashaté, a francia operaéneklésrél
alkotott véleménye nem véltozott a kdzbeesé hénapok soran...

Teleki a tobbi zenés szinhdzat is latogatta. 1760 decemberében két szérakozta-
té darabot latott a Comédie-Italienne-ben, ahol végre az éneklést is élvezhette.

Délutan bard Blum ndalam volt, és a kedviért ismét a komedidba mentem, az olasz teat-
rumra, hol a Nanettet jatszéttak és a Noces Chinoises-t. A muzsika ezen a tedtrumon olasz
és gy szebb, mint az operdban, hol a francia muzsika ri. Az éneklés is (mellyel elegyesek
az olasz tedtrumban valé komédidk) sokkal szebbek, mint ott. (179.)

Teleki igen j6 véleménnyel volt az Opéra-Comique szinvonaldrol. Itt két egyfel-
vondsost latott 1761 februdrjanak utolsé napjan: Philidor, illetve Monsigny m-
veit. (Teleki csak a darabok cimét adja meg, ezek szerzével vald parositasat szin-
tén Loewenberg annaléja teszi lehet&vé.) Ezt olvassuk a Napléban:

Estve az opera Comique-ban voltam; a muzsika itten igen szép, és még szebb, mint a
Theatre Italienen, a francia operat nem is emlitvén, mert ott Rousseauként, csak ugat-
nak. Szép nevezetesen a Jardinier de Son Seigneur mellett valé muzsika. Szép hasonlokép-
pen a Cadi dupé muzsikdja is és kivalt két vagy harom aria. (208.)

A két darab Opéra-Comique-beli premierje minddssze néhany héttel el§zte meg
a Teleki altal latott el6adast.® Philidor m{ivének pontos cime Le Jardinier et son
Seigneur; Monsigny Le Cadi dupé (A raszedett kadi) komédidjanak Gluck altal meg-
zenésitett verzidjat ugyanezen év decemberében mutattak be Bécsben.

A parizsi hénapok egyik szines epizddja az operabal, amelybdl Teleki szintén
nem akart kimaradni. Ugy tlinik, a mai Bécs és Budapest fels§ tizezer szamara

5 Alfred Loewenberg: Annals of Opera, 1597-1940. Cambridge: W. Heffer, 1943, 170.
6 Uott, 250-251.
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fenntartott, elegans operabaljaival szemben a parizsi dlarcosbal demokratikusabb
rendezvény volt.

Estve vagy inkdbb éjfél utan két orakor, egy itt vald kozonséges balban voltam, csak ép-
pen azért, hogy lassam mibdl all. [...] Minden ember tgy jelenik meg, ahogy akar, na-
gyobb része maskardban volt, sokan anélkiil. Fizetni kell 6 livret; a kardot kiinn kell hagy-
ni, mert azzal bé nem bocsatjak az embert. Nincsen a bémendk kozott semmi személyva-
logatas. A ki megfizet, bémehet. Tartatik ez a bal az operahdzban. A muzsikdsok a két
végiben, s mind dominéban vagynak, mely &ket majd perszonatusabbaknak tészi, mint a
tancolokat, akiknek egy része domindban vagyon ugyan, de nagyobb része egyéb cstfo-
sabb maskardban. Bolondsagot lattam, s ha a kuriozitdsomnak eleget nem tettem volna,
megbdntam volna a red vesztegetett pénzemet s dlmomat. (168-169.)

A puritan erkolcs(, komoly természeti gréfot nyilvanvaléan nem szdrakoztat-
tak a ,parizsi bolondsagok”.

Parizs koncertéletérdl gyakran esik sz6 Teleki napldjanak lapjain. A 18. szazad-
ban még ritkasagnak szamitd nyilvanos hangversenyek egyik uttoré vallalkozasa,
az 1725-ben alapitott Concert Spirituel csak egyszer bukkan fel az események ko-
zott; anndl tobb figyelmet kapnak az elegdns és magas szinvonald privat koncer-
tek. Az el6bbinél maradva 1760 karacsonyanak napjan Teleki ezt jegyezte fel:

Délutan a concert spirituelben voltam. E minden héten szokott itten vasdrnapokon esni.
Egy kis tallért fizet az ember. En most voltam legelSszr benne, s csak francia utélatos or-
ditasnak tapasztaltam ez éneket, melyet a francia mégis nemcsak szeret, hanem csudal.
Némelyek ugyan koziilok is megvalljak, hogy semmit sem ér, de nem mindenek. (182.)

1755-t61 gyakran t{izott misorra francia nyelv{i oratériumokat a Concert Spiri-
tuel: valészinii ezek egyikét hallotta Teleki. A kapott élmény nem tiinik éppen ka-
racsonyi ajandéknak.

Ami a privat zeneestélyeket illeti, ezek két nagyon jelent&s mecénasnak voltak
koszonhetdk; Teleki grof mindkettéhoz bejaratos volt. Conti herceg, azaz Louis-
Francois de Bourbon, Prince de Conti el6kel§ szalont tartott, ahol irék, filozéfu-
sok, politikusok, mtivészek talalkoztak. (Nevét a Mozart-életrajzokbol és a Mozart-
csalad levelezésébdl is ismerjiik.) Lelkes zenerajongd 1évén, kivalé muzsikusokkal
vette koriil magat: a kor egyik legjobb csembalistdja, Johann Schobert példaul az &
szolgalataban allt. Hetente kétszer rendezett vacsoraval egybekotott hangversenyt
— Teleki ezeket rendszeresen latogatta. ,,Ez a Prince de Conti a muzsikat erGsen
szereti. 40 ezer livret kolt a muzsikdjara esztendénként. [...] Minden héten két-
szer vagyon nala koncert és vacsora, hétfén és szerdan”, olvassuk a Naploban.

(195.) Az ott hallott zenékrdl Teleki mindig dicsérSleg nyilatkozik, bar azt saj-
nos nem tudjuk meg téle, hogy milyen mtiveket hallott.

,Estve Prince Contihoz mentem. Igen szép muzsika volt, s azutdn vacsora, mindenikben
volt részem”, irja 1761. februar 11-én (199.). Két héttel késSbb Gjabb részletekrdl érte-
siiliink: ,,Estve Prince Contindl voltam. Igen sok személy volt ekkor itten. Voltunk vacso-
rara mintegy 150-en, kik kozil talan 20 vagy 30 nem is fért be. [...] A hétf§ nem oly sza-
mos, de szeredan a koncertjire nézve sokan hozza gy(ilnek.” (206.)
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A masik nevezetes, talin még pazarabb életvitelti mecénas, akit Telekinek maddja-
ban 4llt megismerni, a disgazdag bankdr, Alexandre Le Riche de la Poupliniere a
polgdri (ma gy mondandnk: iizleti) réteget képviselte. Fény(iz6 szalont tartott,
sajat zenekara volt, a legjobb olasz énekeseket és hangszereseket hivta meg, és szin-
tén heti két alkalommal adott zenei estélyt a palotajaban. ,Ez a de la Popliniere
uram [...] tart egy 14 muzsikdsbol allé koncertet, mely minden héten kétszer tar-
tatik, s akkor egyszer s mind vacsorat is ad”, jegyzi fel Napléjaba Teleki. (211.)

De la Poupliniére az eurdpai zenetdrténetbe is beirta a nevét: olyan nagysag-
rend{i zenemesterei voltak, mint Rameau, Johann Stamitz és Gossec. Az § muzsi-
kusai mutattak be Rameau Hippolyte et Aricie cim( operdjat (tragédie en musique)
1733 aprilisaban, megnyitva ezzel az utat Rameau szamara az Opéra felé.

Az eurdpai utazasok utan Teleki Jozsef 1761 marciusiban indult hazafelé, és
aprilis elején érkezett Bécsbe. KovetkezS évben feleségiil vette kirdlyfalvi Réth
Jankat, és ennek a hazassagnak a révén a sziraki kastély a Teleki csalad birtokdba
keriilt. Jozsefnek, aki egyre emelkedd palyaja soran fGispan lett, és akit képvisels-
ként az 1790-91-es orszaggytilésbe is bevalasztottak, négy gyermeke volt. 1796-ban
hunyt el Szirakon. A sziraki kastélyban sziiletett Grof Teleki Laszld, a reformkor
nagy politikusa is, akit a csaladi kriptdban temettek el. A gyonyoriien helyreallitott
kastély ma négycsillagos szalloda, Nograd megye egyik legpompasabb miiemlék-
épiilete.
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ABSTRACT

KataLIN KOMLOS
MUSICAL EXPERIENCES OF A COUNT FROM TRANSYLVANIA
IN EUROPE, 1759-1761

Count Joseph Teleki (1738, Huszt — 1796, Szirdk), Lord Lieutenant [supremus comes]
of the County Ugocsa, Guard of the Royal Crown, art collector, was one of the
most cultured aristocrats of his time. In the course of his European travels —a
period of nearly two years — he explored Germany, Switzerland, The Netherlands,
and spent wellnigh half a year in Paris. He gained amazingly wide experiences,
and gave account of everything meticulously in his Diary, written in learned Hun-
garian language. He met Voltaire, Rousseau, d’Alembert, and other notable per-
sonalities; beyond a scientific interest, he was attracted by the arts as well.

A player of the violin, he was a passionate music-lover: he attended concerts,
opera and theatrical performances on a regular level. His colourful, often humor-
ous descriptions reflect the musical life of the Europe of the years around 1760,
through the glasses of a Hungarian nobleman.
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Beethoven Op. 77-es zongorafantdzidja

1809 viharosnak szamitd esztendd volt Bécsben: a franciak majus 11-én 4jbdl agyiz-
tak a birodalom f6évarosat. Napodleon hadai négy éven beliil immar masodszor ost-
romoltak a Habsburgok székhelyét, ami a bécsi arisztokraciat, koztiik a csaszari
csaladot is a varos elhagyasara késztette. Miutan Bécs egy nap utan kapitulalt, né-
hany napon beliil a francia hadsereg meg is szallta, és majus 15-én mar Schénbrunn-
ban kelt Napoleon kialtvanya a magyar rendekhez, melyben felkelésre, nemzeti ki-
raly vélasztdsara buzditott a Habsburgok ellenében. A felhivastdl fiiggetlentil azon-
ban a magyar nemesség tovabb szervezte a korabban Jézsef nador felhivasara el-
inditott nemesi insurrectiét. A jol ismert és sajnalatos eredmény juniusra érett be:
gyaszos vereség a GySr melletti csatamezdn a franciék ellen vivott kiizdelemben.!

Ez a nyar Beethoven szdmadra sem hozta el a megszokott kikapcsolddast, a va-
rosbdl a természetbe valé kimozduldst, feltdltédést. Az ostromot dllitélag fején
parnakkal, fivérének a pincéjében vészelte dt, a nyarat pedig, miutan baratai szinte
kivétel nélkiil elmenekiiltek a varosbdl, szellemi maganyban kellett toltenie. Jobb
hijan elméletirasokbdl, C. Ph. E. Bach, Kirnberger, Fux és Albrechtsberger miivei-
b6l masolt ki részleteket, hogy a hadi helyzet elmultaval Rudolf f6herceg tovabbi
tanitdsara késziiljon.? Pedig a tavasz biztatéan indult a szdmdra, hiszen az addig
mindig Ujra és Gjra jelentkezd, szorit6 anyagi gondoktél megszabadult: harom arisz-
tokrata tamogatdja, Rudolf f6herceg, Franz Lobkowitz és Ferdinand Kinsky hercegek
4000 forint évjaradékot biztositottak szdmara mindaddig, amig Bécsben marad.?

* A Magyar Zenetudomdnyi és Zenekritikai Tarsasag Komlés Katalin tiszteletére rendezett konfe-
rencidjan, az MTA BTK Zenetudomadnyi Intézetben 2015. oktdber 9-én elhangzott el8adas irott val-
tozata. A szerz§ az MTA BTK Zenetudomanyi Intézet kutatdja.

Magyarorszdg torténeti kronolégidja, 11.: 1526-1848. FGszerk. Benda Kalman. Budapest: Akadémiai Ki-

ado, 1983, 625.

2 Joseph Kerman-Alan Tyson: Beethoven. Ford. Révész Dorrit. Budapest: Zenemtikiadd, 1986 (Grove
monografidk. Szerk. Stanley Sadie), 48.

3 A f6nemesség meghatdrozd szerepet jatszott Bécsben [...]. Ez htsz hercegi, hetven grofi csaladot és
tovabbi hatvan, ’freiherr’ cimet visel§ bardt jelentett. [...] Mindenki ismert mindenkit, és a tagok ko-
ron beliil hdzasodtak. [...] Beethoven patrénusainak esetében példaul ez a kévetkez8képp nézett ki:
Franz Lobkowitz herceg, aki Maria Karoline zu Schwarzenberg hercegnét vette feleségiil, anyai 4gon
rokonsagban allt az Ulfeldekkel. Az egyik unokahtga (Maria Wilhelmine von Ulfeld gréfn8) Franz
Joseph Thun gréthoz ment feleségiil és tobb lanya is sziiletett. Koziiliik az egyik, Maria Christiane von
Thun gréfng Karl von Lichnowsky herceg felesége lett, egy masik pedig, Maria Elisabeth von Thun

—
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Tudjuk, Beethoven Kasselbe sz616 dlldsajanlatdval zsarolta meg igen udvariasan
bécsi rajongdit, miutan nem sokkal korabban, 1808. december 22-én, az elhiresilt
Theater an der Wien-beli nagyszabast koncertjén nem hagyott kétséget hallgato-
sagéban afeldl, hogy mit veszitenének tdvozésaval.* Igaz, a koncert 4 6ras idGtar-
tamaval némileg prébdra tette a kdzonség alloképességét, de a szerz§ is alaposan
kitett magaért zeneszerz8ként és el6adoként egyarant: 5. és 6. szimfénia, G-dur zon-
goraverseny (a szolista természetesen Beethoven volt), miserészlet és dria, valamint
rogtonzés és befejezésként a Karfantdzia. Az Op. 77-es Fantdzia valoszintileg az e
koncerten elhangzott sz6l6 improvizacid dtdolgozott és papirra vetett valtozata, és
egyben Beethovennek, a rogtonzések nagy miivészének egyetlen ilyen cimmel ella-
tott, szdlézongorara irt befejezett miive.> A fantdzidt 1810-ben Londonban adtdk
ki, ajanlasa Beethoven baratjanak, Brunszvik Ferenc gréfnak szél. Aktualitdsarol
nincsenek érdemi adatok, de az Appassionata mellett ez az egyetlen md, amelyet a
zeneszerz$ a grofnak ajanlott.

Miel6tt a fantdzia mifajanak teriiletén korbetekintenénk, érdemes az 1809-es
esztendSt nemcsak a hadi események, hanem a beethoveni alkotémtihely oldalardl is
megvizsgalnunk. Ha az Op. 77-es fantazia szempontjabdl az év csupan az elhangzott
improvizacié lejegyzését jelentette, megértjiik, hisz volt emellett épp elég 1j zenei
gondolat, amelyet a ,nagymogul” formaba 6ntott. Még a francia megszallas el6tt elké-
sziilt a Rudolf f6hercegnek dedikalt Esz-dir zongoraverseny nagy része, majd a szin-
tén a f6hercegnek ajanlott Op. 81-es , Les adieux” szonata. Az év folyaman sziiletett
még a Fisz-dur zongoraszonata (Op. 78), a G-dur szonatina és nem utolsésorban a
»Harfa” kvartett (Op. 74). Az év vége elStt még befutott a felkérés az Egmont kisérd-
zenéjének kompondldséra, amellyel a zeneszerzd az utols6 heteket tolttte.® Az év
termésében azonban kétségkiviil a legkiilondsebb a g-mollban kezd6dé és H-durban
zarédo fantazia. Tudjuk, hogy Bécsbe érkezését kovetGen Beethoven a zongorajatéka-
val és f6képpen rogtonzéképességével hoditotta meg a kdzdnségét. A hirneve mind
el6adoként, mind zeneszerzSként teljesen egybeforrt a hangszerrel. R6gtonzéseinek
stilusat nyilvan 6rzik valamennyire a zongoramtivei, leginkabb variacioi, vazlatfiize-
teinek bejegyzései, nyomait megtaldljuk a zongoraversenyek cadenzaiban, de a leg-
kozvetlenebb benyomast két évszazad tavlatabol mégis a fantazia cimmel is ellatott
darabokbdl nyerhetjiik: 6sszevetve mdas fantaziajellegli, de kotdttebb formdju dara-
bokkal, az Op. 77-es zongora- és az Op. 80-as Karfantdzia meggy6zs példaja Beetho-

hozzdment Andrej Razumovszkij gréthoz. Lobkowitz masik unokahtga, Elisabeth von Ulfeld gréfnd
Georg Christian von Waldstein gréthoz ment feleségiil. Az utébbi bétyja, Emanuel von Waldstein gréf
Maria Anna von Liechtenstein férje és [...] Ferdinand von Waldstein apja lett. Maria Anna von Liech-
tenstein batyjanak, Franz Joseph von Liechtenstein hercegnek volt egy lenya, Maria Josepha herceg-
nd, aki Esterhdzy Miklés herceghez ment feleségiil, és egy unokdja, Maria von Liechtenstein hercegnd,
aki Ferdinand von Lobkowitz herceg, Franz von Lobkowitz fianak a felesége lett. Ezzel a kor be is za-
rult.” Jan Caeyers: Beethoven. Ford. Bérczes Tibor. [Budapest]: Typotext Kiadé Kft., 2013, 86.

4 Kerman-Tyson: i. m., 46.

5 William Kinderman: ,The piano music. Concertos, sonatas, variations, small forms”. In: The Cambrid-
ge Companion to Beethoven. Ed. Glenn Stanley. Cambridge: Cambridge University Press, 2000, 125.

6 Kerman-Tyson: i. m., 49.
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ven rogtonzékészségének a hangszeres technika és a zenei formalas tekintetében
egyarant. A szonatakon beliili fantaziaszer( részletek inkabb a zenei szovet lazita-
sat, a zenei kontrasztot szolgaljak, vagy — mint a cimiikben is jelzett quasi una fan-
tasidk — a hagyoményos forma tételszint(i kezelésének rendhagy6 mivoltét jelzik.”

A korabbi korszakokban e mfifajban sziiletett miivekhez hasonléan a fantd-
zidk legfébb formaalkoté jellemzdje a 18. szdzadban is az improvizativ szabadsag
maradt. C. Ph. E. Bach a Versuchban szabad fantdzian mind metrumaban, mind
hangnemeiben nagyon valtozatos, iitemekbe gyakran lazan szervez6d6 kompozi-
ciét értett.® Az 4ltala komponalt fantdzidkban helyenként még az titemvonalak is
hidnyoznak, e miivek merész moduldcidkkal szinesitettek, de alapvet&en attekint-
hetd, haromrészességet mutatd vagy rondodszerli formak, melyeket a tonalitds,
az alaphangnem biztos talapzatként tart egyben. Mozart fantazidi (az egyetlen
befejezett, c-moll, K 475, és harom befejezetlen, koztiik a legismertebb a d-moll,
K 397) mar a sokkal szerkesztettebb forma irdnyaba mozdultak el. Miutan Haydn
mivei kozott fantdzia cimmel csak egyetlen opust talalunk, a C-dur capricciét, a
miifaj terén biztosan nem valtak valéra Waldstein grof profetikus szavai: ,,Szor-
gos munkéval On 4tveszi majd Haydn kezéb6l Mozart szellemét.”® Raad4sul Beetho-
ven fantaziai sokkal inkabb tiikrozik C. Ph. E. Bach hatdsit, mint Mozartét.!°
(1. kotta a 468. oldalon)

Beethoven zongorafantazidjat hallgatva alapvetSen kétféle tipusu, egymdst
jobbara valtogato zenei anyag kiilonithetd el: tempdban a virtuozitasig fokozhato,
jellemzden harmoéniafelbontasokat tartalmazé futamok, nevezhetjiik Sket a fanta-
zia kot6-, esetleg toltGanyaganak, és a tematikus, tempdban altaldban nyugodtabb,
sokszor lirai szakaszok, amelyek a klasszika zenei kozbeszédét jelentd frazisokba,
peridodusokba szervezddnek. Mindez altalanossagban is igaz az el6dok esetében
is, de példaul C. Ph. E. Bachndl a kotGanyag, mig Mozartnal inkabb a tematikus

7 Az Op. 27 mindkét szonatdjanak quasi una fantasia az alcime, ami a lasst tempdjelzésti, rogtonzést
idézd& nyitdtételekkel, a tételek tobbnyire attacca 6sszekapcsolasaval és a hagyomanyostdl eltéré tétel-
sorrenddel (pl. mindkét szonata lasst nyitététellel kezdédik és harmas metrumd, scherzo jelleg II.
tétellel folytatédik) magyarazhato.

8 ,Eine Fantasie nennet man frey, wenn sie keine abgemessene Tacteintheilung, enthilt, und in mehre-
re Tonarten ausweichet, als bey andern Stiicken zu geschen pfleget, welche nach einer Tacteinthei-
lung gesel3et sind, oder aus dem Stegreif erfunden werden.” (Szabad fantdzianak nevezziik a megszo-
kott, egy litemmutatdra irt darabokhoz képest nem szabalyos metrumban irédott, tobb hangnembe
kitér§ vagy rogtonozve kitalalt miiveket.) C. Ph. E. Bach: Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spie-
len. Berlin: in Verlegung des Auctoris, 1753, 325.

9 ,,Durch ununterbrochenen Fleil erhalten Sie: Mozart’s Geist aus Haydens Hinden. Bonn den 29.ten
Oct. 792. Thr warer Freund Waldstein” (Szorgos munkaval On 4tveszi majd Haydn kezéb8l Mozart
szellemét. Bonn, (1)792. oktéber 29-én. Igaz baratja, Waldstein). Bejegyzés Beethoven emlékkonyvé-
ben, idézi: Julia Ronge: Beethovens Lehrzeit. Kompositionsstudien bei Jospeh Haydn, Johann Georg Albrechts-
berger und Antonio Salieri. Reihe IV.: Schriften zur Beethoven-Forschumg. Hrsg. Bernhard R. Appel, Band
20. Bonn: Verlag Beethoven-Haus, 2011, 32.

10 Mind a mozarti, mind a beethoveni fantdzidk esetében a csekély mintavételi lehet8ség alapjan nem
lehet objektivitast kovetel§ tudomanyos dsszehasonlitdst végezni, mégis ezek a miivek is mutatjak,
kitapinthatéva teszik a két zeneszerz8 gondolkozdsmoédjanak, zenei folyamatalkotdsanak kiilonbsé-
gét, amit természetesen mas kompozicidik is tandsitanak.
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1. kotta. C. Ph. E. Bach C-diir fantdzia (Wq 59/6; H-284), 1785

formalas dominal. Beethoven ebbdl a szempontbdl kettejiik kozott helyezhetd el,

de jellegét tekintve miive kozelebb all a C. Ph. E. Bach-i fantdzidkhoz. Zenei szovete

ahhoz hasonldan zaklatottabb, toredezettebb, tobb éles valtast tartalmaz, kevésbé

periodizal6 hajlamu, kdzpontibb szerep jut a motivumoknak, mint Mozart miivei-
ben, helyenként ndla is hidnyoznak az iitemvonalak. A klasszikus formaalkotds-
nak természetesen szerves részét képezik, és a klasszika alapvet§ hallasélményé-
hez tartoznak az itt kdtGanyagként aposztrofalt futamok, modulalé szakaszok,
amelyek atvezetésként vagy tematikus kidolgozashoz parosulva jelennek meg, és
céliranyos modulacidkon 4t jutnak el a kdvetkezé hangnemi szintre, a kdvetkez8
tematikus egységhez. A fantdzidkndl azonban van egy lényeges kiilonbség: a rog-
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tonzés mechanizmusabdl adéddan ezek a szakaszok, futamok, harmashangzat-fel-
bontasok, kissé paradox mddon, nagyobbrészt a zenei alkotds nyugalmi id&szakat
jelentik, amikor van id6 és lehet8ség elére gondolkodni, hogy mi térténjen, mi le-
gyen a kovetkezd egység, téma, dallam. Kézben szabadon léphetiink egyik hang-
nembd] a masikba, akar oda-vissza, de arra is van idénk, hogy a kovetkezd dallam-
hoz hozzarendeljiik a hangnemet, amit barmilyen mddon, éles valtassal is elérhe-
tlink. Zenei sablonokkal, automatizmusokkal telitett tehat a kotGanyag, amelynek
igen mutatdsnak, élvezetesnek kell lennie, lehengerl§ hangszeres tudassal paro-
sulva, hogy ellenstlyozza a sokszor sovanyabb zenei tartalmat.

Beethoven fantaziaja nemcsak hangnemi furcsasaga miatt kiilonleges: a m in-
ditasat meghallgatva igazat kell adnunk Alfred Brendelnek, aki a Wiener Urtext-ki-
adés el8szavéban bizarrnak nevezi a miivet.!! Valéban az, legaldbbis elsd hallgatésra.
Az ereszkedd gyors skalamenetek, amelyekkel a darab kezdddik, egyrészt a zenei
folyamat varatlan megszakitasat, masrészt a hangnemi kornyezet kiszamithatatlan
valtoztatasat szolgaljak. Helyenként villamcsapdsszertien hatnak, soha nem tudhat-
juk, hogy mi fog kdvetkezni utanuk, a zenei térténés milyen fordulatot vesz. Raada-
sul a folyamatot varatlanul tagold sziineteket, koronas megallasokat kovetSen nem
mindig futam kovetkezik, ezért majdnem az Ssszes elhangzasuk meglepetésszerti.
A g-moll hangnem az egész fantazidban csak a nyit6 frazis els6 elhangzasakor for-
dul el6; a frazis ismétlése mar egy nagy szekunddal lejjebb, f-mollban torténik. A
dallamok, motivumok transzponalt ismétlése bevett gyakorlat a fantazidkban, mint
a tovabbszovés egyik legegyszerlibb médja, ahogy ezzel az eszkozzel fantazidiban
C. Ph. E. Bach és Mozart is élt. Az f-mollt kovetSen 4 iitemes szaggatott félperio-
dust hallunk Desz-durban, amelynek tjabb skalafutamot k&vetS ismétlése mar
b-moll dominans kvintszext akkordjan zar (2. kotta a 470. oldalon). Az egész klavia-
tarat bejaré oda-vissza futam utdn, megvaltozott metrumban az eddigi részekhez
képest felszabadult, tdncos karaktert(i témat hallunk B-darban, amely azonban ,fenn-
akad” a szubdomindns, az Esz-dar akkord ismételgetésén, majd ennek kvartszext-
akkordjéra jut el (3. kotta a 470. oldalon). Dramai fordulattal azonban fortissimo,
A alapt dominansszeptim-akkorddal d-moll k&vetkezik, igazi kotSanyag-jellegii
menetekkel, a metrum is valtozik, két negyed lesz (4. kotta a 471. oldalon).

A felfokozott hangvétell rész végén Asz-dur felé kanyarodunk, és a beethoveni
lassu tételek témadjat idéz6 frazis kovetkezik, amely a kovetkezd, haromtaga forma-
ként értelmezhet$ nagyobb egység kezdete (5. kotta a 471. oldalon). A frazis vége
ujbol b-moll dominansszeptimjén all meg, amelyet viszonylag hosszabb id6 eltel-
tével ismét a zenei folyamat felfiiggesztését jelentd ereszkedd skalamenet kovet, de
most elészor pianissimo, nem olyan gyorsan, mint eddig, és konnyed, puha, leggier-
mente [sic!] jatékmaoddal. Utdna egy szekunddal feljebb, b-mollban halljuk ajbél a
kordbban Asz-durban exponalt témat, amely most a VI. fok irdnyaba, Gesz-duarba,
illetve enharmonikus megfelelGjébe, Fisz-darba mozdul el. Az elhald, haromszo-

11 ,,die bizarre Fantasie Op. 77”. Alfred Brendel: ,Vorwort”. In: Ludwig van Beethoven: Klavierstiicke. Piano
Pieces. Wien: Musikverlag Ges. m. b. H. & Co., K. G., (Wiener Urtext Edition), IV. 1973.
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6. kotta. Beethoven: Fantdzia, Op. 77

meg a harmadik nagyobb egység kezdeteként a darab igazi téméja H-darban,
amely megérdemli, hogy a hatra [évé zenei folyamatot variaciéi bemutatasaval vé-
gig uralja (7. kotta). A téma egyébként emlékeztet az Esz-dur zongoraverseny las-
su tételében, a zongoran felhangzo koralszer@ dallamra (8. kotta a 474. oldalon).
A varidcidk végén, mintegy cadenzaként skalafutamok egész sorat halljuk, majd
alegerdsebb szubdominans, a napolyi hangnemében, C-ddrban is elhangzik a téma
(9. kotta a 475. oldalon). Végiil a mottdként is értelmezhetd skalamenet H-darban
zarja a mivet (10. kotta a 475. oldalon).

Nem er6ltetett a parhuzam, ha a g-moll fantazia dramaturgidjat a Karfantdzid-
éhoz, illetve végsS soron a IX. szimfénia Oroméda-dallamanak megsziiletéséhez
hasonlitjuk. Kétségtelen, hogy Beethovent a t&bbtételes ciklusokon ativelS zene-
dramaturgiai folyamat, az igazi hang megtaldldsa (ideértve a hangnemet is), az ad-
dig megtett ut felmutatasa élénken foglalkoztatta, és milyen mifajban is lehetett
volna a legjobban modellezni ezt a folyamatot, ha nem a fantazidban? Ugyanakkor
ha a mi folyamatabrajat tekintjiik (1. dbra a 476. oldalon), akkor egyrészt meghata-
rozé a haromrészesség, masrészt ha az egyes részek kozotti, illetve a részeken be-
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7. kotta. Beethoven: Fantdzia, Op. 77

lili hangnemi viszonyokat, tematikus karaktereket vizsgéljuk, akkor latens, egybe-
komponalt haromtételességet is kimutathatunk. Az elsé (A) rész g-mollban indit,
kontrasztjellegii témdja B-dirban van, majd végiil a dominans d-mollba jut. Kvazi
els§ tétel kezdemény, expozicidjellegli hangnemi tervvel. A masodik (B) rész Asz-
darban kezd, és aba format mutat, lassu tétel jellegi adagio témat exponal. Végiil
a harmadik nagy egység (C rész: a téma (T) megsziiletése és variacidi) a skalame-
net-mottd (M) visszaidézésével ad keretet az egész miinek, amelynek Beethoven
utan szabadon adhatnank az alcimet: Fantasia quasi una sonata.
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ABSTRACT

PAL RICHTER
GENRE AND FORM

Beethoven’s Fantasia for Piano, Op. 77

As in previous centuries, throughout the 18th century improvisational freedom
remained the main formal feature of the fantasia. C. P E. Bach, in his Versuch,
defined free fantasia as a composition often loosely organized in bars and employ-
ing a wide range of both metres and tonalities as compared to other pieces. By
comparison, the fantasias of Mozart (the only one he completed in C minor, K 475
and the three unfinished fantasias, including the most famous one in D minor,
K 397) moved far more in the direction of structured form. Beethoven used the
term ‘fantasia’ in the title of a number of his works; however, he published only
a single piece composed for solo piano using the indication ‘fantasia’: the piece in
G minor, Op. 77. The work is probably the revised version of the improvised fan-
tasia he performed on 22 December 1808 at the concert of the Akademie. Compared
to other pieces with fantasia-like features but a more bound structure, Op. 77
appears as a convincing example of Beethoven’s improvisatory skills in terms of
both instrumental technique and formal organization.

Pal Richter was born in Budapest, graduated from the Liszt Ferenc University of Music as a musicolo-
gist in 1995, and obtained a PhD degree in 2004. His special field of research is 17th century music of
Hungary, and conducted his PhD research in the same subject. Other main fields of his interest are
Hungarian folk music, classical and 19th century music theory and multimedia in music education.
Since 1990 he has been involved in the computerized cataloguing of the folk music collection of the
Institute for Musicology of the Hungarian Academy of Sciences and has participated in ethnographic
field research, too. From 2005 he was the head of Folk Music Archives, and recently has become the
director of the Institute of Musicology, Research Centre for the Humanities HAS. He regularly delivers
papers at conferences abroad, publishes articles and studies and teaches music theory and the study of
musical forms at the Liszt Ferenc University of Music in Budapest. Since 2007 he has been directing
the new folk music training, and is the head of the Folk Music Department.
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