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OSSZEFOGLALO

Ahhoz, hogy érdemben tudjuk vizsgalni a zene szerepét bamely mas miivészeti
teriileten, meg kell értenlink a sajat felépitését, miikodését, az egyes miivészeti
korszakokra jellemz6 modorat: vajon mivel képes a zene kiilonféle hangulatokat kelteni,
hogyan, milyen elemekbdl épiil fel a hallgatora gyakorolt ezerféle hatasa. Ha
végignéziink mai zenénk kdzvetlen multjan — kozvetlenen az elmult kb. 1500 évet értem -
, vilagossa valik, hogy a zene lényegi elemei, u.m. ritmus, dallamrajz, metrum, forma, és
az ezekhez tarsuld kiegészitd elemek U.m. tonalitds, hangszerelés, egy- vagy
tobbszolamusag, konszonancia vagy disszonancia mindségei alapvetden meghatarozzak a
zene modorat. Az altalanosan elfogadott fobb zenei korszakok nyelvezetében az alabbi
elemzéssel igyekszem atfogo képet adni errdl.

1. A GREGORIAN ES A VILAGI EGYSZOLAMUSAG

Az eurdpai zenetorténet elsd, szamunkra is meglehetdsen jol leképezhetd
hangzasu zenéje a gregorian. Természetesen magaban hordozza az elotte 1év0 nagy
kultardk lenyomatait, igy a gordg, a romai, a héber zene gyakorlatat is felfedezhetjiik
benne. Ezek némelyikérdl viszonylag kiterjedt tudasanyaggal rendelkeziink, példaul az
okori Gorogorszag zenéjének elméletérdl elég sok irdsos dokumentum maradt fenn,
viszont hangz6 élményét egyaltalan nem, vagy csak nagyon hozzavetdlegesen tudjuk
rekonstrudlni. [ly modon mai zenénk torténetének kiinduldpontjaként csakis a gregoriant
jelolhetjiikk meg. (Bar az arrol vald tudasunk a zenei notaciot kovetd korszak dallamairol
joval pontosabb.)

A gregorian mindig egyszolamt, énekelt dallam. Ennél fogva a fent felsorolt
alkotoelemek kozil kizardlag a ritmus, metrum, a dallamrajz, a forma, ill. korlatozott
mértékben a tonalitas alapjan lehet vizsgélni. ,,Hangszerelési® sajatossaga, miszerint
énekelt miifaj, igen erds poziciot biztosit vagy a szovegnek, vagy a nagyon kevés
szoveggel operald formaiban - példaul a dics6ité énekek esetében - a puszta emberi
hangnak.

Nyilvanvalo, hogy a gregorian a ko6z0s imadsag, &hitat zenei eszkoze.
Funkcionalis zene, nem hallgattdk soha olyan formén, mint a mai kozdnség a késdbbi
korok zenéjét a koncerttermekben. A liturgia része volt, nem 06nall6 mialkotds. Mai
hallgatdjanak, esetleg alkalmazdjanak ezt mindig szem eldtt kell tartania. Eldadasa
kultikus esemény volt, hallagtasa kultikus élmény. Legfontosabb atributuma az, hogy mig
a késébbi évszazadokban a zeneszerzé személye meghatdroz6 lesz a sziiletendd
zenemiivek hangvétele szempontjabol, addig a gregorian — improvizativ, folyton valtozo
miifajrol 1évén sz6 - alapvetden személytelen miialkotds, és mint ilyen, képes altalanos
érvényll kollektiv érzések kozvetitésére, hordozasara. Személytelensége ellenére
rendkiviili kifejezéereje van. A hallgatosagot egy lélekké Osszefogva emeli a magasabb
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régiokba, mégpedig nem csupan az altaldnosan ismert ,koncertélmény* katarzisaval,
amelynek része az eldadok iranti rajongas €és a zeneszerzé mélységes tisztelete is - ennél
joval kozvetlenebb a hatdsa. Soha nem sziint meg szoros kotddése az eredeti, szakralis
funkcidhoz, ezt az dsi dhitatot kozvetiti ma is. A kereszténység javarészt ennek a zenének
koszonheti atiité sikerét, gyors népszerliségét; furcsa, lebegd melizmaival mindenki
szamara jol érzékelhetden kozvetitette — és kozvetiti - a spiritualitast. A tancritmusoktol,
a koltdi metrumtol, a hangszerektdl valo eltdvolodassal, megszolalasaban az egyszolami
férfihangra valo szoritkozassal képes megjeleniteni a természetfelettit. Furcsa kettdssége
hogy ,talalasa” igen puritan, tartalma viszont magasztos; a férfihang megszolaldsdban
objektiv, mondanivaldja szubjektiv. Ett6]l igen nagy a belsd fesziiltsége a gregorian
zenének, még szdmunkra is atélhetden izgalmas.

Ezt a tiszta, kollektiv lelki felemelkedést egészen mas eszkdzokkel Steve Reich
éri el kdzonségében. Az altala alkalmazott zeneszerzdi technikaval, a kis dallamok vagy
ritmusképletek monoton ismételgetésével a hallgatdsag megszabadul a zenei folyamat
gorcsds kovetni akardsatol, a beidegzOodott zenehallgatasi sémaktol, és joforman
belesimul a zenébe, 6nmaga is részévé lesz. Reich sajat megfogalmazasaban: ,,A zenei
folyamatra koncentralva lehetdvé valik az a valtas, hogy az ember dnmagarol vagy a
masikrdl elfeledkezve a kint (vagy bent) rejld személytelenre iranyitsa a figyelmét**
Ezzel a tipusu, meditaciora inspirald technikdval szdmos vallas él, ilyen pl. a hindu
jogagyakorlatban valamely szent szd vagy szoveg, a mantra ismételgetése, vagy
egyszerlibb, altalanosan elterjedt megnyilvanulési forméja: a monoton dobolds. A mai,
mindent eldraszté konnytizene kiilondsen sekélyes valfajai ezt a hatdsmechanismust
alkalmazzak: a mar-mar elviselhetetlen hangerdn torténd egyenletes liiktetés tudattompitod
erejét. Bar a gyakorlat kétségteleniil rokon, a valodi meditacio és a tompa réviilet a lehetd
legtavolabbi mentalis allapotok. Nietzschétdl kolcsondzve: a kiilonbség hasonld a
diontiiszoszi gorogot a dioniiszoszi barbartol elvalasztd roppant szakadékhoz. **

Erdemes megjegyezni, hogy a zenemiivészethez hasonléan a dramak is
improvizativ eredetliek. Arisztotelész irja: ,,Kezdetben - mint emlitettem - rogtonzéd
jellegli volt a tragédia, meg a komédia is.“*** Természetesen ennek oka részben az
irasbeliség hidnya vagy részlegessége, részben az 0ij miivészetek még kialakulatlan
szerkezete.

A régebbi korok zenéinek vizsgalata kdzben soha nem szabad elfeledkezniink
arrol, hogy a mai és az akkori életkoriilmények kozott milyen orisi kiilonbségek vannak.
Hogy csak a legszembeszokébb példdkat emlitsem: az életritmus koztudottan
exponencidlisan gyorsul, az ¢élet altalaban egyre hangosabbé valik — gondoljunk csak a
jadrmiivek és a mindenhol jelen levd gépek, valamint a régen elképzelhetetlen stirliségben
egymas mellett ¢él6 embertomegek folyamatos zajara, -, az atlagéletkor
meghosszabbodott, az emberek miivészethez, tudashoz vald viszonya alapjaiban
megvaltozott, tehat az ember oly mértékli fizioldgiai és pszichés valtozdsokon ment
keresztiil az elmult évszazadok soran, amely teljességgel ellehetetleniti egy-egy kor
zenéjének autentikus hallgatasat. A gregorian dallamok elsd hallasra talan egysiku,
tiszta, alland6 szépsége, szelidsége a mai hallgatd szamara akar unalmas is lehet. Ha
azonban megkiséreljiik figyelembe venni mindazon kiilonbégeket, ami az akkori és a

* Steve Reich: A zene, mint folyamat, 1968
**Nietzsche: A tragédia sziiletése avagy gordgség és pesszimizmus, 1986
*** Arisztotelész: Poétika



mai hallgatosag kozott van — ez nyilvanvaldan inkdbb csak ezirdny szdndék lehet, sem
mint eredményes cselekvés -, mar mas fiillel hallgatjuk ezt a muzsikat. Nagyon nagy
koncentracidban ugyan, de mégis felfedezhetd benniikk az Aaltalunk is &térezhetd,
szamunkra ismerds zenei gesztusrendszer.

Az eurdpai zenemiivészet talan leglényegesebb jellegzetessége a fesziiltség és az
oldas valtakozasanak szervezd ereje. Tekintetbe véve az eurdpai ember pszichéjét,
egészen egyértelmli ennek a tipusti miivészetnek az igénye. A mi kulturdnk embere
dramai, szorong6 alkat, akinek nagy amplitudoji lelki kilengései miatt folyamatos
sziiksége van fesziiltségei megélésére és azok feloldasara. (Hiszem, hogy a manapsag oly
altalanossé valt lelki megbetegedések egyik kivaltd oka a miivészetektdl valo eltavolodas,
hiszen példaul egy mélyen atélt koncertélmény képes megsegiteni az ember pszichés
ongyogyitasat.)

A zenemiivészet barmely korszakdban ¢és stilusaban megfigyelhetd a fesziiltség
keltése és azok feloldasa. Ez kiilonb6zd szinteken jelentkezhet, mikro- és makroszinten
egyarant; egy litemen belill két egymast kovetd hang viszonyaban is, de két tétel, két
hangszer vagy hangszercsoport kozott éppugy, avagy akar a dallamrajzban, funkcios
viszonyban, modorban, ritmikdban, metrumban. [A kozépkori zenetudds, Boethius a
kovetkez0 modon hatdrozta meg a zenét: Musica est facultas acutorum et gravium
sonorum differentias ratione et sensu perpendens, azaz: ,,A zene a magas és mély hangok
kiilonbségeit ésszel és érzékeléssel latolgatd képesség.”, tehat a zene elemzésében 6 is
ellentétpar analizalasara teszi a hangsulyt.] A dramai fesziiltség ereje az, ami a kiilonb6z6
korok hallgatésdga mas-mas modon értékel. Az, ami a gregorianban az akkori
zeneelméélet tekintetében nagy hangkoz-ugrés, bator, extravagans zenei fordulat,
meglepd lezaras volna, a mai usushoz szokott hallgatonak mar szinte kdvethetetlen zenei
iizenetként jelenik meg. Rdadasul 1ényeges kiilonbség az is, hogy az elmult évszazadok
soran a ko6zOnség zenei miveltsége elsekélyesedett. A régi zene mindig magdban
hordozott, kozvetitett valamely aktualitdst, - a késObbiekben akér aktudalpolitikai
utaldsokat is -, és bizton operalhatott szimbolumokkal, mert evidens volt, hogy hallgatoja
pontosan elérti ezeket. Ez manapsag sajnos mar elképzelhetetlen.

Az érzékeny szovegfestés a gregorian dallamokban elég jol kovethetden abrazolja
a belsd dramaturgiai torténést. Az alabbi két példin még azok szdmara is jol lathato a
dallamvonal ive, akik nem olvasnak kottat. (Megjegyzem: azok a kottaolvasok, akik még
nem talalkoztak a zenelejegyzés ilyen korai formdjéval, szintén nem mond tobbet ez a
kotta egy vazlatos dallammenetnél, de esetiinkben ez béven elegendd.)
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Két Kyrie dallamot lathatunk. A Kyrie kialtds szovege egyszerli, ugyanakkor
természetesen igen mély érzelmi toltésti: Kyrie eleison. Christe eleison. Kyrie eleison,
elfogadott magyar forditdsaban Uram irgalmazz, Kisztus kegyelmezz, Uram irgalmazz.
Zenei megfogalmazasukban érzékletes szovegfestés figyelhetd meg. Mindkét példa
esetében — ¢és minden létezd Kyriénél a gregoriantdl napjainkig! — a Krisztus sz6
megzenésitése joval bensdségesebb, lagyabb, a fenti kottakban a dallamvonal
latvonyosan magasabbra emelkedik. [Erdemes megfigyelni, hogy a magyar
megfogalmazdsban a nyelv szintjén 1is igen érzékletesen megjelenik ez a
hangulatvaltozés, az eleison sz6 kétféle forditasaval.] Krisztus nevének foltiinése azonnal
személyesebb megnyilvanulast kivan az énekestdl. A Kyrie tétel épitkezésében is dontd
helyen szerepel Krisztus neve, hiszen egy hdrmas tagozddas kdzpontjaban van. A harmas
szam barmilyen megjelenése egyhdzzenei vonatkozasokban utalas a Szentharomsagra,
igy példaul a késobbiekben, amikor mar beszélhetiink kotott ritmikardl, a harmas
metrumot fempus perfectusnak, a paros liikktetést imperfectusnak nevezték. A
gregorianokat ill. a kozépkori zenét mélyen athatja a keresztény szimbolika. A zene a
késObbiekben is megtartotta tobbszintli olvashatdsagat, akar a reneszansz madrigaljainak
szofestéseire gondolunk, akar Bach miiveiben pl. az évszamok megjelenitésére. |

Ha ezek mell¢ a dallamok mellé egy gregorian himnuszt helyeziink, rogton
megértjik, miért valt kozkedveltté ez a zenei forma. Pédaként alljon itt a taldn
leghiresebb dal, Ambrus plispdk Deus creator omnium kezdetli himnusza:
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A Kyrie-dallamokhoz képest jol lathato az egyszerisége. Dallama kis ambitusu,
nem igényel nagy képzettséget a leéneklése. Az U.n. négysorors jambikus diméter
biztonsaggal skandalhaté ritmikdja, a dallam megjegyezhetdsége, kis hangterjedelme
egyarant szolgdlja ezeknek a népszerti, népi jellegli énekeknek a térhoditasat. Az
egyenletes liiktetése és a kis motivumok jellegzetessége akar az induldkat is esziinkbe
juttathatja, nem véletleniil. Ambrus - hires keresztfia, Agoston elbeszélése szerint - az
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arianus hitl Justina csaszarné ellen védte a milanoi Basilica Porzianat, hiveivel
bezarkozott a templomba, akiket a himnuszok énekeltetésével egyrészt ébren tartott,
masfeldl az elhivatottsagot, elszdntsagot és az egyiivé tartozast erdsitette benniik.

[Természetesen ez a dolgozat nem nyujt elegendd teret a gregoridn dallamkincs
részletes elemzésére, nem is ezzel a szandékkal késziil. A kétféle példa csupan két
sz€lsdséges megnyilvanulasi tipusat mutatja ennek a rendkiviil gazdag miivészetnek. ]

A gregorian dallamok évszdzadokra meghataroztdk az eurdpai miizenét; a
zeneszerzés alfajaként funkciondltak - a reneszénszig a gyakorlatban, azutan egyre
inkabb az elméletben, de mindenképpen €16 valosagként 1éteztek. Mai napig érvényes
zenei Ordksége van; lehet mondani, hogy szimpatidi és averzidi az egész eurdpai
zenetorténetet befolyasoltadk. Akar a primer hatasu filmzenében is talalunk erre példat: a
tritonus - szikitett kvint vagy bdvitett kvart — mar a végletekig elcsépelt megfeleldje a
félelemnek, szorongasnak; ezt a hangkozt anno diabolus in musica vagyis a ,,satan a
zenében® kifejezéssel illették, mindenképpen tilos volt az alkalmazasa, egyes forrasok
szerint még a maglyahalalt is kockéztatta vele az 6vatlan szerzd. Az ettdl a hangkdztol
val6 idegenkedés még a gorog korbdl vald, Platon — aki olyan fontosnak tartotta a zene
hatdsat az emberekre, hogy allamilag szabalyozta volna azt — a lokriszi hangsort allitolag
keriilendének itélte, tulsdgosan felkavard mivolta miatt. (Ebben a hangsorban az elsé és
otodik fok egylitthangzésa adja a tritonust, tehat nagyon hangstlyos helyen 4ll.)

A fesziiltség-oldas terén a disszonancia — konszonancia dialektikdja tobb
szempontbdl is kardindlis a zenemiivészetben. Amellett, hogy nem érthetjiik meg a
kiilonbozé korok zenei szdndékait anélkiil, hogy ne volndnk tisztdban a mindenkor
»hatdlyban 1évé* egyiitthangzas-torvényeknek, a sajat zenénkhez vald viszonyunk
tisztazasahoz is nélkiilozhetetlen ezen fogalmak eredetének ismerete.

Az eurdpai zenetOrténetet leginkabb az Okori gorogok tudasa, zenérdl vald
gondolkodédsa determinalta. Akkoriban szinte minden magara valamit ado ird irt e
targyban; Nicomachus, Gaudentius, Alypius mellett Ploutarchosz, Platon, Arisztotelesz,
¢s masok munkaibdl is sokat tanulhatunk zenéjiikrdl.

Elséként Pythagorasz allapitotta meg a felhangok rendszerét, & ismerte fel a
koztik levd Osszefliggéseket. Az alaphang ¢és az azt kovetd harom felhang kozti
tavolsagokat egyszeriieknek, vagy konszondnsoknak nevezte, mig a tovabbi felhangok
kozti tavolsagokat bonyolultaknak, ill. disszonansoknak hivta. Ha végiggondoljuk, hogy a
konszonansnak tartott hangk6zok az oktdv, a kvint és a kvart, a disszondnsok pedig a
tercek és szekundok, vilagossa valik, hogy az emberi fiil szdmdra a legkellemesebb
egylitthangzasa az alaphanghoz legkdzelebb all6 hangk6zoknek van.

A gordg hagyomanyt kovetve 12 félhangra osztjuk az oktdvot, ami a
természetben teljesen tisztdn nem fordul eld. (A fellépd rezgésszam differenciat
pythagoraszi kommanak nevezték el, mivel erre is 6 jott rd elséként.) A hangolasnak ez a
megoldatlansdga évszdzadokra problémaként, vagy legaldbbis a komponalast és a
hangszerjatékot 1ényegesen befolyasold elemként jelentkezett. Az ember, mint 1ény tehat
egyszerlien halldsanak bioldgiai volta miatt tartja vonzonak az alaphanghoz kozel allo
felharmonikusokat, és idegenkedik az att6l tavol all6 hangko6zoktdl. (Nem szeretném
alapvetden megkérddjelezni a kortars zene kizardlag disszonancidkon alapuld alkotasait,
pusztdn érdemesnek tartom atgondolni ilyen megkozelitésbdl is; igy talan
megbocsathatobb a kozonség ellenséges reakcija a hangrendszereket alapveten
elutasitd, az évezredes zenei hagyomanyt teljességgel negligald stilusokban komponalt
mivekre.)



A gregorian sok szempontbol a zsido hagyomanyokon alapszik. A zsinagdgaban
folyo harmas zenei tevékenység — bibliaolvasas, zsoltdrozas, konyorgés — a keresztény
istentiszteleten is jelen van, azok felismerhetd, eredeti modoraban.

A lectio, vagyis a felolvasas jellegzetes énekbeszéde, kantillacio-hasznélata nem
csak a nyugati kereszténységre jellemzd. Itt els6dleges volt a szoveg érthetdsége, egy
szotagra egy hangot énekeltek, szillabikus volt a megfogalmazas. (Ez a gyakorlat
jelentkezett a késObbi korok folyaman mindenkor, amikor a szovegérthetdség
dramaturgiai fontossaggal birt. Gondoljunk csak az opera sziiletésekor el6térbe keriild
monodikus kompozicios technikara, ami aztan az opera- és kantatairodalomban mint
recitativo maradt meg.)

A zsoltarozds a Zsoltarok konyvében Osszegytijtott koltemények, valamint a
Biblia mas konyveiben taldlhato, hasonld formdji cantiumok kotétt hangmagassagu
eldadasa. Eleinte ezeket csak a pap énekelte eld, a valasz a hivok részérdl egyszeri
Alleluja volt; a késdbbiekben az antifonalis, vagyis valtakozo korusos éneklést vették at a
keleti egyhazbol és a zsido6 ritusbol.

A szent énekeknél nyerte a legnagyobb teret a zenei kifejezés. Ezek dicsditd
énekek, gyakran egyetlen sz6 szoveggel — pl. Alleluyja -, tehat a lelkiallapot
megjelenitésére a dallam volt hivatott. A szoveg ebben az esetben nem volt Iényeges, a
dallam melizmatikus — egy szotagra tobb zenei hang jut -, mar nem pusztdn a szoveg
tamasza, hanem tartalménak dramatizaldsa. Szent Agoston megfogalmazasiban: ,,Aki
jubildl, nem szavakat mond: az 6rom éneke ez szavak nélkiil, az 6romben feloldodo sziv
hangja; nem felfoghat6 értelmet, hanem amennyire csak lehet, az érzelmet fejezi ki. Az
orvendezd ember 6romeében érthetetlen és nem a beszédhez tartoz6 szotagok utan atmegy
a szavak nélkiili ujjongéasba, amibdl kitlinik, hogy oromét ugyan hanggal fejezi ki, de
annyira el van vele telve, hogy nem tudja szavakkal kifejezni.”

Ebben a gazdag miivészetben az ember kreativitdsdnak elsé személyes
megmozduldsa érdekes modon nem a zeneszerzésben volt, hanem a szovegirasban. Az
alleluja dallamok utols6 szdétagjanak mar-méar megjegyezhetetlen hossziisagu melizmait
szoveggel lattak el, igy sziilettek meg a sequentiak. Ezek egyszeri énekelhetdsége,
szerkezetiik népdalszertisége miatt igen kozkedveltté valtak, olyannyira, hogy mar a
liturgia egységét is veszélyeztették, ezért a tridenti zsinat négy kivételével az dsszeset —
mintegy Otezer tételt — eltiltotta. A megmaradt négy koziil a Dies irae, dies illa — ,,Ama
nap a harag napja‘“ — igazan nagy ,,slagerkarriert” futott be: Celanéi Tamasnak az Utolso
ftéletet megidézé tétele a gyaszmise, a requiem része lett; ezen tilmenden a halél
latomasanak szimbolumaként végigkisérte a zenetorténetet. A teljes dallamot vagy annak
idézetét megtalalhatjuk Berlioznal, Lisztnél, s6t, még Stanley Kubrick The Shining —
Ragyogas — cimi filmjének zenéjében is.

A tropusok  ugyanilyen eljarassal  sziilettek:  jarulékos  melizmék
megszovegesitésével, de ezek leginkabb Kyrie dallamok zar6formulaibol alakultak ki.

A tropusok ¢és a sequentidk nem helyettesitették a liturgidban a gregoridn
dallamkincset, hanem kiegészitették azt. A tropusbdl alakult a conductus forméja, ami a
szertartast végz6 papok mozgéasat kiséré ének. Késébb mindenféle processzid
kisérééneke lett, ritudlis kereteken kiviil is. Ezzel megjelent a mozgds eleme, ami mar
bizonyos mértékben koreografikus; ezzel a templomi szertartds egy szegmense a
liturgikus drama felé vette az iranyt.

A tropusok dramatizalasaval ujabb szovegekre lett sziikség, mégpedig a hivek, a
,k0z0nség™ altal leginkdbb kovethetd dialogus-formakra. Torténeti alapként a liturgikus
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korpusz mentén keletkezett szamtalan legenda, elbeszélés szolgalt. A dialogok eldszor
szolista-korus kiosztasban, vagy korus-koérus parbeszédben hangzottak el; idével odaig
fejlodott a dramatizalas realisztikus volta, hogy jelzésszerli jelmezekkel, mozgéssal,
egyéni szereplokkel adtak eld a torténeteket. A liturgikus drama legbdvebb forrasaul a
Husvét szolgélt, de dramatizaltdk a karacsonyi ciklust is. Daniel proféta életének
epizodjait dolgozza fel a Ludus Danielis, amelynek kézirata szerencsésen tulélte az
évszazadokat, és mint a kozépkori szinhaz egyik lerégebbi emléke maradt rank.

A 1V. szazad o6ta olvassak fel Krisztus szenvedéstorténetét, a passiot Husvétkor.
Hozzavet6legesen a IX. szazadtdl dramatizaltdk, harom személy, harom kiilonbozd
hangfajjal. Az evangélista volt a kdzéps6é szolamban, alsé szolama Krisztusnak volt, a
tobbi szerepld ill. a tomeg (turba) szovegeit a magas szolam énekelte. Krisztus, mint a
vallas fundamentuma, kapta meg a zenei alapot jelentd legmélyebb szolamot; e
hagyomany szerint Bach passioiban is basszushangon énekel Jézus. Szdmunkra mar
furcsanak tliinik a szerepeknek ez a kiosztdsa, talan a romantikus operahagyomany
,»kodolt at“ minket, ahol a basszus éltalaban a gonosz hangfajaként jelenik meg, a hds
f6szereplé mindig tenor.

Az els6 olyan emlék, amelyben mar egy kis jelenetben dbrazoljak a torténetet, egy
X. széazadi St. Gallen-I kodexbdl valo:

- Kit kerestek a sirban, o keresztények?

- A megfeszitett Nazareti Jézust, o ég lakoi.

- Nincs itt, feltamadt, mint elore megmondotta. Menjetek, hirdessétek, hogy
feltamadt a sirbol.

A kés6bbiekben oly mértékben ,,elfajult™ a passié dramatizalasa, hogy a szereplok
mar mozogni is kezdtek, és elobb-utdobb igy mar nem tartottdk méltonak a templomban
eléadni a passiojatékokat: kikeriiltek a vasari alakoskodok és egyéb eléadok korébe.
Nyelviik fokozatosan valtott a latinrol az aktualis orszag anyanyelvére.

Ha belegondolunk, a mise, a kultikus szertartds, akar egy nagyon koriiltekintden
megrendezett drdmanak is megfelel, melynek csucspontja az eucharisztia, az aldozas.
Ezen az Gton haladva konnyedén jutunk el a liturgikus jatékig, mely mar a szinhaztorténet
része.

Az egyhazi zene tovabbi lenyomataként emlitést kell tennem az olasz nyelvii
laudadkrol. Ezek a laikusok, a nép 0sztonds vallasossagabol sziilettek, ennek a kifejezoi
még akkor is, ha adott esetben nem népkoltések. Nagy résziik anonym, de olyan remek
koltok is irtak laudat, mint Jacopone da Todi. Zeneileg meglehetésen egyszeri
nyelvezetliek, szillabikusak, tisztelik a szovegérthetdséget. Dokumentumok tantisaga
szerint a laudakat is dramatizaltdk; igy ez a kozépkori népnyelvi szinhdz egyik elso
megnyilvanulésa.

Az ezredforduld tdjékan jelenik meg az a virdgzd és gazdag miivészet, amit
trubadur koltészetnek neveziink. Franciaorszagban az udvari élet kibontakozasaval
sziiletik; az udvariassdg, lovagiassag, galans viselkedés vildganak képviselgje. A
trubadurok dél-franciaorszagi kolté-zenészek, északon a trouvére-ek alkottak, a stilus
német kovetéi a Minnesangerek. A trubadurok koltészetének talnyomo része szerelmi
lira, a trouvére-eké inkdbb a lovagi, hdsi tematika. Dallamvildguk az egyhazi zenében
gyokerezik, leginkabb a sequentidk vilagdban. A koltéi szovegfestés kifinomult
technikdja jellemzi a megzenésitéseket, megeldlegezve ezzel a reneszdnsz



madrigalizmust. A dalok mar sajatsdgos kis miifajokba rendez8dnek: trubaduroknal
jellemz6 pl. az alba (szerelmesek tiltott talalkdja), a pastorella (falusi szerelem) plahn
(szerelmi banat); trouvére-eknll a ballade, jeu-parti, a lai. Fidelen, portativon, kis harfan
szolgaltattak hozza némi kiséretet. Nagy alakjai kozt szerepel Bernard de Ventadorn
(trubadur), Adam de la Halle (trouvére), Walther von der Vogelweide (Minnesanger).

A monodikus dallamokban tisztdn, jol apercipidlhatéan szodlalnak meg az
énekmiivészet dramaturgiai jellegzetességei: az énekbeszéd emelkedett retorikéja, a
sorszerkezetes dalok egyiitténeklésének 6rome, az érzelemmel talfiitott dallamivek sodro
lendiilete, a folytonos variabilitds Gjdonsagai ill. a sokszoros ismétlédés biztonsaga; ez
maradt az europai énekmiivészet alapvetd eszkoztara a késobbi évszazadokban is.

Maganak az egyszolamu, kiséret nélkiili szo6l6éneknek a dramai ereje leirhatatlan.
A ndi hang els6sorban az anyasdgot szimbolizalhatja, és minden ezzel kapcsolatos
atributumot: a ndiséget, lagysagot, onfelaldozast, intuiciot, 6sztonvilagot stb. A férfihang
a koncentraciot, elmélyedést, tiszta tudatot, erdt, Ondllosagot, maganyt. Leginkabb
felkavard a gyermekek énekhangja; altala eldhivhatd a mindenkiben felndttkorban is
védtelen, sebezhetd €s kiszolgaltatott gyermeki én.

2. A POLIFONIA SZERTEAGAZO HATASA

A kozépkori zenemiivészetet a kiséret nélkiili ménodikus énekmiivészet uralta;
ennek oka vallasi okokra vezethetd vissza: a kereszténység terjedésének kezdetében e
vallas terjesztoi €lesen el akartak kiiloniilni roma pogany isteneinek ritusaitol. Az akkor
¢l6 sokféle kultusz igen intenziv instrumentélis gyakorlata, érzéki ritmusvilaga és
hangzasa igen nagy kisértést jelentett a korakeresztény hivéseregnek. A fuvola, a sip, a
dob, a cintanyér a keresztény szemében az utalt pogény szertartasokra hivéd eszkozok. (A
gorog hitvilagban Pan talélta fel a sipot, Apollon a lantot. A két hangszer éthosza mai
napig felismerhetd a zenedarabokban, a furulya, a fuvola mindig érzéki jelleget hordoz —
csak egy példat emlitve: Debussy: Egy faun délutanja -, a harfa, a lant - és akar ide
sorolhatjuk a vonos hangszereket is - inkabb intellektualisan miivészi.) A korabeli
keresztény iroktol két jellemzd részlet:

,...Himnuszokat énekelnek, és te a citerat fogod? Zsoltarokat énekelnek, és te
veszed a harfat és a dobot? Jaj neked, mert elveszted az életet, €s a halalt valasztod!*
(Ambrosius)

,,Jaj azoknak, akik fuvola-, citera- és dobsz6 mellett, valamint zsoltdrozas mellett
boroznak! Az arannyal diszitett lirat Gigy tiszteled, mint egy balvanyt, ami magas tartéra
van allitva.* (Basilius)*

A hangszertilalom a liturgidra vonatkozott, a csaladi életben tovéabb tarthatta
magat a vilagi ének és a hangszeres zene. Kivételnek szamitott a zsoltdrozas, ezt
pszaltérium kisérettel énekelhették, hivatkozva David kiraly hangszerjatékara és énekére.

A szigoru egyszolamusag lassan oldodni kezdett, felvaltotta a parhuzamos
éneklés, majd megsziiletik a kontrapunktika, a ,,hang ellen hang*, vagyis: az ellenpont.

* Rajeczky Benjamin: Mi a gregorian?



Ezek részletes targyaldsdhoz e dolgozat nem nyujt elegendd teret; az ellenponttal
kapcsolatos szdmomra legfontosabb tézist Surdnyi Laszlotol idézem: ,,Az Osszhang
alapértéknek szamit a legtobb nagy kulturdban, de az 6sszhangnak az a formdja, amelyet
az ellenpont s a beldle kifejlodd polifénia képvisel, ahol tehat ellentétes mozgasok
talalkozasabol sziiletik mindig ujra az egybecsengés, csak Europaban, €s itt is Iényegében
csak a gotikdban alakul ki.“ ,,A harmonia az ellentétesek Osszeillesztése™ - Pithagorasz
hires mondasanak abszolut igazsaga hatja 4t ezt a muzsikat. Ez a gondolkodés kizéardlag
az europai zenére jellemzd, zenemiivészetiink dialektikus volta valodi unikum.

A zenei hang magaban hordozza egy masik hangra valé rezonalas képességét. A
tisztdn intonalt hangok rezonalnak egymadsra, mert felhangként szdmos madas hangot
tartalmaznak. Hogy ki melyik felhangjat hallja, pontosabban érzi meg egy hangnak, és
ahhoz izlése, hallasa szerint mely masik hangot rendel — ez donti el a zeneszerzd alkotd
egyéniségét. ,,Végsd soron minden zenemi a hang belsd terének elemzése**

Az Ars Antiqua nagy mesterei, Perotinus és Leoninus 1150-ben alapitottdk meg a
parizsi Notre Dame-i iskolat; 6k mar mai értelemben vett zeneszerzdi életmiivet hagytak
maguk utan. (Természetesen nem véletlen, hogy ez a paratlan miivészeti teljesitmény
éppen francia kozpontd volt; az orszag akkoriban eurdpa szellemi koézpontjdnak
szamitott.) Miivészetiikk pillére a gregoridn dallamkincs volt ugyan, de tobbszolamu
megfogalmazésaikkal 0 tavlatokat nyitottak a komponalasban. A tobbszolamu technika
megjelenése szinte ¢lesztOként hatott a zenemiivészetre; az eddigi horizontalis
gondolkodés utdn a vertikalis tdvlatok megnyilasa soha nem latott burjanzast okozott.

Leoninus ¢és Perotinus miiveinek szerkezetét az organum-szerii részek- itt a
hosszan kitartott hangok fol6tt szabadon mozog az ellenszélam - és a diszkantald részek -
mindkét szélam szinte teljesen egyiitt halad - valtakozésa alkotja. Az ellensz6lamok
sikeres egyiitthaladasanak feltétele a ritmika szabalyozdsa volt. Hat kiilonb6z6
ritmusképletet kiilonboztettek meg, hat ,,modust®. A modusok szamanak novekedésével a
szolamok szama is nétt, mivel ez a technika volt az elofeltétele a tobbszélamu
komponalasnak. Az organum részekben a felsé szolamot énekld diszkant-énekes ritmikai
szabadsagat elvesztette, a tobbi ellenszolam megjelenésével valt sziikségessé a ritmikai
koordinacid. Késobb a miivek belsd fegyelmezettségét egy ritmikailag és dallamilag is
rogzitett formulaval, a ,,color*-ral is novelték. Ezekben a szigort szabalyrendszerekben
alkottdk miveiket a szerzOk, akik akkoriban inkabb mint brillidns szerkesztok,
invencidzus formaalkotdk jelentek meg, a legkevésbé sem individudlis miivészként. Az
Ars Antiqua zenéjében leginkdbb a gotikus katedralisok felfelé torése, sulytalansaga,
anyagtalansaga érvényesiil. Lenyligbzé energidval tornek elé a cantus firmusbol, a
gregorian alapdallambdl az ellenszolamok. Olyan érzést keltenek, mintha maga az
alapdallam teljesedne ki altaluk. A hosszt hangok pillérei folott kavargd tobbi szélam
nyugtalansaga felkavaro, a kozépkori embert aldzatos hitébdl felrazé élmény. A miivészet
visszavonhatatlan szekularizdloddsa kovetkezményeképpen jelenhet meg a zemeszerzo,
mint kreativ szellem, és kozénsége.

A zene a matematikat és a miivészetet egyarant magdban hordozza. A
tobbszolamlisdg berobbanasanak ,,pillanata” talan a legjelent6sebb megnyilvanulasa
ennek a kettdsségnek, mivel olyan problémaval volt kénytelen fogalkozni 4ltala a
kozépkori ember, mint az iddmérés gyakorlati alkalmazéasa. Csak az a zeneszerzo

* Suranyi Laszl6: Az ellenpont sziiletése
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gondolhatott érdemben tobb egyszerre hangz6 szolam megkomponalasaval, aki
valamiféle fliggetlen iddetalonnal szamolt. Eleinte a gordg versldbak ritmikajat
hasznaltak a zenében is, mint ritmusmodelleket. KoIni Franco "Ars cantus mesurabilis"
(A mérhetd zene miivészete) c. miivében olyan mértékjeldlést vezetett be, amelynek
olvasdsdhoz nem volt sziikséges a klasszikus ritmikus modusok ismerete. Ez a
mértékjelold rendszer nem a ritmikus modusokkal irta le a hangjegyeket, hanem forditva:
a hangjegyekkel jelolte a ritmikus modusokat. S ettdl a pillanattol kezdve az id6t mar
nem a koltészet szabalyozta.

A tobbszolamu komponalasi technika ill. a sziiletett zenedarabok el6adasanak
okozataként jelentkezett az id6egységek és azok aranyainak kifinomult érzékelése. Ehhez
az érzékeléshez egészen sokdig nem allt mas eszkdz rendelkezésre, mint az emberi fiil! A
tobbszolamti darabokat eleinte jol képzett szoloénekesek énekelték akiket ezért a
teljesitménytikért akar dupla bérrel is jutalmaztak - a polifon korus-éneklés altalanos
gyakorlatta csak a XIV. szazad utan valt. Az idonek, mint fiiggetlen valtozonak a fogalma
elsdként Galileinél sziiletett meg. Galilei eldtt az id6 helyett a megtett ut, majd a sebesség
segitségével igyekeztek a mozgastorvényeket kifejezni. Ezekben a probalkozasokban az
1d6t masodlagosnak gondoltdk, melynek léte a testek mozgdsdhoz van kotve. Az elsd
modellt az i1d6 strukturalis méréséhez nem a természettudomany vagy a filozéfia
produkalta; ezt a konstrukcidt a polifon zene elmélete és gyakorla generalta, mért
hangjegyeivel. Galilei nem az 6t megel6z6 tudoméanyos eredményekre alapozva tette meg
felfedezését, hiszen minden eziranyt addigi kutatdas hamvaba holt az i1d6tényez6
strukturajanak feltérképezése nélkiil. A klasszikus mechanikdt megel6z6 harom-négy
¢vszazadban mar tobb generdcid nevelkedett a tobbszélamiisdg nagy mestereinek
zenéjén. A metrikus 1d0 érzékelése igy lassanként megszokottd, altalanossa valt. A zene
az aritmetikaval, a geometridval és a csillagaszattal egyiitt a kvadrivium egyik tagja, €s
igy az egyetemi tananyag kotelez0 része volt; az univerzum fontos modelljeként
tekintettek ra. (Talan nem érdektelen megjegyezni, hogy Kepler, Descartes, Galilei mind
képzett és aktiv zenei szakember volt.) Az a zenei gyakorlat, melyben az id6 folyamatat
matematikailag kezelhetdnek tekintették, a polifébn zene - sajatsdgos modon - egyik
forrasa lett a természettudomanyos forradalomnak.

A polifénia megjelenését az egyhdz gyanakodva figyelte egészen addig, mig
1322-ben XXII. Janos papa egyenesen megtiltotta a gregorian ének bonyolult
tobbszolamu feldolgozasat, kiilondsen azokat a tuddsokat marasztalta el, akik "nagy
buzgalommal foglalkoznak az id6értékek mérésével"... A polifonia iranti averzié még a
XIII. szazad kozepe tdjara nyulik vissza. A tobbszolamti kompondlast mint a tilzott
pompa megnyilvanulasat utasitottdk el; 1275 tajan a templomi motettaéneklést is
betiltottak, azzal az indokkal, hogy zavarja az isentiszteletet.

Az alkotd energidkat mégsem sikeriilt igazdn kordaban tartani, a tdbbszélamusag
tovabb viragzott. Az 1320-as évekre teheté az Ars Nova, az Uj Miivészet megjelenése,
mely fogalom két akkori tanulmanyban is szerepel: Philippe deVitry ,,Ars nova“,
valamint Johannes de Muris ,,Ars novae musicae* c. munkaiban. (De Vitry koranak egyik
vezetd intellektudlis alakja volt, koltd, matematikus, zenetuddés és komponista. Olyan
elmékkel miikddott egylitt, mint Petrarca, Nicole d'Oresme, Jean de Murs matematikus,
valamint a provanszi matematikus €s talmudista tudés: Rabbi Levi ben Gerson.)

De Vitry tanulmanyédban biralja a ,,régi miivészetet”, az Ars Antiquat - ezzel
megérkeztiink az eurdpai zeneszerzés elsé nagy zeneelméleti vitajahoz, aminek Oridsi
jelentésége az, hogy tanusitja, volt mirdl vitazni, zenekultirank két nagy korszakanak
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egymastdl hatarozottan kiilonbozé izlése csapott 6ssze. (,,0, ha hallandk azok a régi
zeneértd tudosok a moderneket, mit tennének, mit mondananak!*“ Liége-i Jakab
orokérvényl kifakadasanak parafrazisai a zenetorténet tovabbi évszdzadai alatt szamtalan
formaban, am ugyanazzal a tartalommal jelentkeztek.)

Az Ars Nova Ujitdsa volt a hangok iddtartaméanak felezése és harmadolésa,
valamint a még rovidebb hangjegyek alkalmazasa. De Vitry emelte egyenranguva a
tempus imperfectus paros liiktetését az eddigi tokéletesnek tartott hdrmas metrummal.
Ezzel az 0j zene ritmusvilagaban rengeteg 0j lehetdség nyilt meg, és nem utolsé sorban
ezzel egyiitt az ) képletek mindig 01j idéegységek mérését forsziroztdk. A zene mellett a
valdsagos mozgasok leirasara is avették a vizszintes tengely menti abrazolast. [A feltalalo
Nicole d'Oresme. ]

A korai polifon zene tehat valoban  szorosan  Osszefonodik a
természettudomanyokkal — nem csak Onkényesen vagy naiv moédon soroltdk a
kvadriviumba. Hangzasdban egyértelmiien jelen van a felfedezés euféridja; a
melizmatikus orgdnum burjanzé dallamai mint valami folytonos heuréka-kidltozas
hirdetik az Gj miivészet kapuinak kinyitdsa feletti extatikus oromaét. Erzésem szerint az
1300 elott sziiletett miivekben leginkdbb ezt az euféridt talalhatjuk meg, mely felett
azonban valami egészen hajmereszté rend uralkodik — taldn mert a szerzék alkotd
pszichéjére a talzott lehetdségek 6zone zadult, ami ellen csak olyan igazan fajsulyos
zeneelméleti rendszer, mint a polifon szerkesztésmod bizonyult hatdsos védelemnek.
Amikor aztan a kozépkori szerzdk tuljutottak az elsé sokkon, amit az 0 mivészet
megjelenése okozott, ez a rigid szabalyrendszer onként és természetesen vetette alda magat
a zenei kifejezésnek, feloldva régebbi merevségét, szdmokkal, mértékekkel talzottan
terhelt szerkezetét.

Fontosnak tartom leszogezni, hogy a monddia €s a polifénia egymasutanja nem
fejlodeés, nem egy tokéletlen zenemiivészet tokéletessé formaldddsa, mint ahogyan a
barokk hihetetlen sz6lamerdeje utan a klasszika letisztultsaga sem mindségi javulas, vagy
a klasszikat koveté romantika érzelmi tulfiitGttsége sem az. A zenemiivészet
korszakainak egymasutdnja egyazon gondolkodés, az eurdpai zenei érzék és értelem
folyamatos megnyilvanuldsai, csodalatra méltd variabilitdssal. Ha a miivészetek egyéb
valfajahoz zenei kiegészitést kereslink, barmelyik korszakban megtalalhatjuk a
dramaturgiailag megfelelé darabot; a kutatds tovabbi hatdrait a korszakok torténelmi,
filozofiai, szocidlis és egyéb hozadékai szabjak meg.

Az Uj Zene nagy mesterei, de Vitry és Guillom de Machaut mar nem ,,csak*
zenészek voltak, de nagy gondolkoddk, koltok, sot, diplomatdk és pedagddusok,
fejedelmek tanicsadoi is. Gondolkoddmodjukat athatja a humanizmus, mely zenéjiikben
is jelen van: Ohatatlanul beszivarognak vilagias elemek, tancritmusok, népies fordulatok
az eddigi szigorian ,,tudoméanyos* zeneszerzésbe. Nyilvanvaldan szoros Osszefliggésben
van ez a tarsadalmi viszonyok megvaltozasaval, a miivészet egyre tavolodik a
szerzetesrendek elefdntcsont-tornyaitdl, és egyre kdzelebb kertil a hatalmi kdzpontokhoz.

A zenének ezt a szekularizdlodasat nem szabad elértéktelenedésnek értelmezni. A
zeneszerzési technikak koziil példaul az izoritmikus motetta — amely ezt megel6zden is
létezett ugyan, de alkalmazasa az Ars novaban valt igazan kifinomultta - igen magasendii
szervezési modszer, de eredete a népi zenélési formakra vezet vissza. Az izoritmikus
szerkesztésmod annyit jelent, hogy a dallamsorok és ritmikai sorok meghatarozott
viszonyan alapul a zeneszerzési technika, ezek valtozatos ismétlodéseibdl all a
kompozici6. Ugyanez megfgyelhetd a tdncokban, és az eposz-eldadasokban is: bizonyos
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szakaszok ismétlddnek a szituacidhoz mért moddsuldsokkal. Nem masrol van itt szo,
mint a variabilis ismétlésrél, aminek nagy formava kindtt példai a barokkban és a
klasszikaban viragoznak majd. [A zene — és mas mifajok - élvezetének egyik fontos
momentuma a rdismerés 0rdme; ez az emberi sajatossag mar kora gyermekkorban is
jelentkezik: ha egy kisgyermeknek estérdl estére ugyanazt a mesét mondjuk, azonnal
felhaborodva jelzi, ha fogalmazasunkbol egyszer csak valami kimarad, vagy masként
torténik meg egy esemény. Sziiksége van a visszatérd motivumok altal nyujtott
biztonsagra. Ezért van hallatlan jelentdsége a konnylizenében a refrénnek.|
Az izoritmikus eljarasban kiilon kezelték a ,,colort* (dallamsor), kiilon a ,,taleat*
(ritmikai sor). A talea rendszerint rovidebb, mint a color, igy a két sor nem tud egyiitt
haladni, soha nem fedik egymast pontosan. Mindazonaltal ezek szerkesztése soha nem
oncéluan, matematikailag torténik; a szoveg diktdlta dramaturgiai szempontok, vagy
zenei szempontok alapjan moédositottdk — pl. roviditették — a sorokat. (Az elére megadott
sorokkal valé komponélasa késObbiekben sem ismeretlen, ha a németalfoldiek
kanonmiivészetére gondolunk, vagy a XX. szdzadi dodekafénidra és a még szigorubb
szerializmusra. A zene értelmi, matematikai oldalanak hangsulyozasa jelen van az
europain kiviil més kulturakban is; az indiai raga gyakorlatilag egy megkdtés-csalad,
kotott a metrika, a hangsor, a diszitéhangok, az alkalom, és a zenei ,,éthosz*, vagyis hogy
milyen magatartast kell sugéroznia a darabnak. Ennek ellenére magaban hordozza a
improvizacid lehetdségét, igy a kotottség €s a szabadsag csodalatos egylittallasa jellemzi.)
Az aldbbi abraval igen leegyszeriisitve szemléltetném ezt az eljarast:

Color: ABCD-ABCD-ABCD
Talea: 123123123123

A talea moduldlasa nem csak egyszerli roviditéssel volt lehetséges, ennél joval
kreativabb megoldasokat alkalmaztak, pl. kihagytdk a kozbensdé sziineteket, ezaltal
stiritve a képleteket. Ez hasonld hatdst a klasszikus zene ,,strettd“-jahoz, amikor is egy
zenemu végén a dramai fokozas érdekében elsoprdé tempodfokozassal sodrodik a darab a
lezéras felé.

Fontos megjegyezni, hogy az Ars nova — bar intellektudlis, 01jitd lendiilet erre is
teret engedett volna — nem vetette el a gregorian cantus alapvetd szerepét. Ami mégis
megvaltozott, az a cantushoz vald viszonya: az eddigi hangstlyozottan liturgiai,
ideologiai értelmezést felvaltotta az esztétikai, miivészi Osszefiiggések felismerése.

Az intellektudlis utalasok a szdvegben itt mar nagyon arnyaltak és gyakoriak.
Machaut pl. egy visszautasitott szerelmes panaszat komponalja a masik szolam Miatyank
,legyen meg a te akaratod* (fiat voluntas) szovege folé*, és hasonlok. A motettak strd,
jol szerkesztett szovetén at a kiillonbozd szolamok egymas mondanivaldjat erdsitik,
magyarazzak. A polifonia eszméje tehat itt a szOveg szintjén is igen kimunkaltan
jelentkezik, a tobbszintli, kiilonbdzd réteg egymassal Osszecsengve alkotja a végsd
kompoziciot.

Az Ars Nova szabad szellemeinek miikodésével egyidében a papai muzsikusok

* Giilke: Szerzetesek, polgarok, trubadtrok
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Avignonban szorgosan igyekeztek sajat teriiletiikon hasznositani az Gjitdsokat. Tudatosan
késziiltek a mise allando tételeinek tobbszolamu megkomponaldsara, ez a fennmaradt
forrasokbol egyértelmiien kitlinik. Kisérletikkben gondosan vigyaztak arra, nehogy de
Vitry és Machaut zenéjének ,blinds“ szépsége barmilyen modon is megjelenjen.
Munkajuk olyannyira nehéznek bizonyult, hogy egyelére a misét mint ciklust nem is
tudtak megkompondlni, a XIV. szdzadi forrdsokban csak egy-egy tétel vagy tételpar
talalhat6. Az izoritmikus eljarast itt nem alkalmaztdk, a tenor szolamra valo épitkezés
viszont itt is megjelent, bar joval szabadabban bantak vele, inkabb csak mint tdmaszto
also szolam szerepel, és mar nem a liturgikus korbdl valo. 1370 utan tortént egy jelentds
valtas e téren: a discantus technika hoditott teret, aminél a szoveget egyediil a felsd
sz6lam énekli, az also két szolam pedig kisér. Ez egyértelmiien a vilagi zene hatdsa volt.

Az avignoni probalkozasokat egy mozdulattal feliilirta Machaut ,,Notre-Dame*
miséje. A misét Machaut egyértelmiien ciklusként kezelte, ezen til pedig bizonyos
tételeiben a motetta szintjére emelte, izoritmikus modszerrel kidolgozva azokat. Miive
tehat mai értelemben véve is ,,nagy* mi, benne értelem ¢€s szépség egyarant jelen van,
nagylélegzetli, 6sszefogott kompozicid. Hallgatasatol nem szabad azonban elvarni egy
Mozart mise dramaisagat, a miivészi élmény fogalma akkoriban még nem szerepel az
esztétikaban.

Machaut egy masik miifajban, a ballade-ban alkotott dalai joval kozvetlenebb
hangvételiiek. Ezek a hangszerkiséretes miivek altalaban sajat verseire késziiltek, melyek
olvasva ugyan nem késztetnek benniinket nagy elragadtatasra, megzenésitve mégis
finom, arnyalt, érzelemgazdag dalokka valnak, melynek szépsége igazan magaval ragadja
hallgatdjat. A hangszerkiséret mindig kimunkalt, atgondolt, érzékenyen fonja koriil az
énekszolamot.

Machaut-r6l nemcsak a miivein keresztiil tudhatunk tobbet, mint az eldtte — vagy
némiképp az utana — €16 szerzokrdl; ,,.Le livre di Voir-Dit*“ cimmel rank hagyott egy
onéletrajzi ihletésti irast, melyben kolteményei is szerepelnek. A cimében megigért ,,igaz
események* bemutatasanak valodisagat némiképp szkeptikusan kell szemlélniink, mégis
képet kapunk altala a szerzorol, sét koranak erkdlcsi furcsasagairdl is — mennyire békésen
fért meg akkoriban a viladgi és egyhdzi 1ét. Az ekkor mar 60éves reims-i kanonok
Machaut feltarja olvasoi eldtt egy fiatal lednnyal, Peronne-nal valo szerelmét, mely
szerelem leirdsa ugyan érezheten rafelel a kor szerelmi lirdjara, mégis, ezzel egyiitt
végre korvonalazodik egy alkotd valddi személyisége, aki biiszkén vallalja miiveit, és
azokon keresztiil sajat magat is. Hamisitatlan szerz6i magatartas jelenik meg abban a
kérésben, melyben Peronne-t felszélitja, ne adja tovabb a neki kiildott miiveket, hogy
,ugy hallgassék és vegyék tudomasul, ahogy irva vannak, semmit hozza nem adva, sem
elvéve beldle. Sajat munkairol mint ,miivekrdl® értekezik, és ez csak szamunkra
evidencia. Ne felejtsiik el, hogy az altalunk ismert ,,opus® kifejezést a XVI. szdzadban
alkotjdk meg, amikor a zseni fogalman is gondolkodnak.

A zeneszerzé személyének megjelenésével egylitt az eldadds mikéntje is
hangsulyt kapott. Azeldtt szabadon adtdk-vették a miivek eléadasahoz a hangszereket,
nem volt eldiras, melyiken mit jatszanak, ami alkalmasnak bizonyult, azon szdlaltattak
meg. SOt, mindennapi gyakorlat volt, hogy a mar kész miiveket tovabbgondoltak, egy
kicsit sem aggodva afeldl, hogy esetleg azok karara valtoztatjdk meg 6ket. Machaut-nal
mindez mar elképzelhetetlen. Valasztékos, aprolékosan kimunkalt darabjaihoz kizardlag
a halk, benséséges hangli hangszerek illettek, ezekrdl leginkabb képi forrdsok nyujtanak
tampontot. Ebben az idészakban — és még jon¢hany évszdzadig — kétféle csoportba
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soroltdk a hangszereket: voltak a hangos ill. a halk instrumentumok. Eldbbiek az asztali
zenéhez, tanchoz, felvonulasokhoz voltak hasznalatosak, utobbiak a kamarazenéhez.

A trecento zenéjének kimagaslo alakja a firenzei vak orgonista, Franceso Landini,
akinek lagy dallamai a mai hallgatot is elblivolik. Ballatdinak hallgatdsdhoz semmilyen
irdnymutatora nincs sziikség, szépségiikben az a lagy romantika sz6l, amit a mai ember is
kifejez6 zenének hall. Szovegeit Machaut-hoz hasonldan sajat maga irta. Dallamai
aradoak, tobbszolamusaguk nem terheli a hallgaté intellektusat, magatol értetédden van
jelen. Landini inkdbb harmoénia-centrikusan gondolkodik a polifénidban is, ezaltal
nagyobb biztonsaggal igazodunk el zeneszerzdi szandékait illetleg, hiszen a klasszika
harmoniai vonzés-taszitds rendszeréhez hasonld vildgban mozog. Mar a tondlis
rendszerek épitkezését érezziik ezekben a darabokban, nagyon markans az alapharmonia
gravitacios ereje, kovethetdek a zenei iranyok, szandékok.

A polifénia ,,okos* aspektusat a parizsiak utdn leginkabb németalfoldon és a
német teriileten tekintették a zeneszerzés alapjaként. Az itdliai tartomanyokban a
dallamossag, az érzékenység, a 1élek és a sziv uralma iranyitja a szerzoket. Az igazan
remek kompozicidk a kettd szintézisébdl sziiletnek majd.

3. VOKALPOLIFONIA ES KAMARAZENE

A polifon zene, a perspektivikus festészet és a kisérletezd természettudomany az a
harom alapvetd novum, amivel Europa a civilizdciojat egyedivé tette. Mindharom
szorosan kotodik a matematikahoz, a szamtani rendhez. A zenében a reneszansz azt a
megnyugtatd érzést hozta el, mely szerint a zene bar ténylegesen a ,,kozmosz
hulldmainak harmoniajat” sugarozza, mégsincs hijan a halandé emberek joval kevésbé
harmonikus érzelmi hulldmzasanak...

Az 0j korszak optimizmusa a zenét és koltészetet tarsadalmi szintre emeli,
ahogyan valaha ez Athénban tortént. Sajat gondolataik, érzéseik magabiztossagaval
tekintettek vissza a kozépkorra, mint az emberiség ,,s0tét” korszakara. Ez a kifejezés
aztan évszazadokra determindlta a kozépkorrdl vald elmélkedést, egészen a XIX.
szazadig. Kifejezetten elhataroltak magukat a kozvetlen milt miivészetétdl, nem tartottak
érdemesnek arra, hogy hallgassdk a régiek zenéjét. [Ezt a hozzaallast tanUsitja egészen a
XX. szazadig minden korszak; a XX. szdzadban kezdddik az a fajta  kultaralis
onbizalomhiany, mely miatt a jelenkori ember sajat miivészetét elutasitja, vagy éppen
lesz6lja. Mara altalanosan elfogadotta valt Liége-i Jakab fent idézett kirohandsa — ma a
régi korok miivészetét emeljiik abszolit piedesztdlra, meguszva ezzel azt, hogy a
sajatunkban ért6 modon elmertiljiink. Napjainban az 0 mivek irdnti joindulath
kivancsisag teljes mértékben kiveszdben van.]

A kozépkori korusok két-hdromszolamisaga négy-ot-hatszolamig bdviil. N6 a
mivek ambitusa, hangterjedelme is: a basszus lefelé boviti a hangzast, de a sz6lamok
mindegyike is tdgabb hangfekvésben mozog. A zene nem elitmilivészet mar — a polgarsag
megszilarduldsaval sorra alakulnak a kamaraegyiittesek, kamarakorusok. A jo zenészeket
szerte Eurdpaban megbecsiilik, vendégmiivészeket szerzddtetnek, akar igen tavoli
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tajakrol is, akik sajat jatékmodjukat, vagy éppen kompozicids modorukat masokkal is
megismertethették. Igy valhatott nagyjabol egységessé az eurdpai zene.

Egyre tobb dokumentum tanuskodik a hangszeres zene finomodasarol is; mar
eléfordul, hogy konkrét hangszer neve all egy-egy szolam elején. Csirdjdban megjelenik
a hangszerelés miivészete. Az egységes hangszinre torekedtek; egyszerre altalaban
egynemil hangszereket hasznaltak. A polifonia mivészetének kiegyenlitett szdolamai
kiegyenlitett hangszineket kivantak meg. Igy egy-egy hangszer magasabb ill- mélyebb
volt. Az orgona megfellebezhetetleniil uralta a billenytlis hangszerek vilagat, viszont a
kamarazenélés, a polgari csaladoknal torténd zenélés népszerlivé valdsa a kisebb
billentylis hangszerek iranti keresletet is magéval hozta: egyre nagyobb teret hodit a
csembalo és a klavikord.

Parizs, mint Eurdopa zeneelméleti fOvarosa az 1400-as évektdl atadja a
stafétabotot. Els6ként Anglia jelenik meg a reneszansz muzsika szinpadan, majd
Németalfold és Italia, végiil a kései években Németorszag. (Itt sziiletik majd meg az a
komponista, aki kezében misztikus nagyitoval 6sszegytijti az el6z6 évszazadok tudasanak
szertedgazd sugarait, és ezzel a sugarral kitordlhetetlen életmiivet éget a zenetdrténetbe.
Természetesen Johann Sebastian Bachrdl van sz0.)

John Dunstable hajlékony, természetes dallamvezetése, akkordikus felfogasa
nagy hatéssal volt egész Eurdpara. Tobb ujitast eszk6zolt a komponalasban, példaul
megszilarditotta a vezetd dallam helyét a legfelsé szolamban. (Ez nekiink mar teljesen
természetes, de a zeneszerzés sziiletésekor a fenor volt a tartopillére a kompozicionak, a
legfébb dallamot a sz6lamok koziil ez énekelte.) A dallamnak a szopranba helyezésével
sajatsdgos nézdépont-valtast vitt véghez, megsziiletik az alaphang stabilitasa, a
mélyfekvésli szolamra vald tamaszkodas, mely szilard tdmasza a magas fédallamnak. Ez
is jellegzetes eurdpai szemlélet - a kinai miivészetben a dallamok ilyen tamasz nélkiil
maradva, szdmunkra idegeniil lebegnek. (Raadasul ott a ,,huang csung”, a szent hang a
haromvonalas E-F koriili magassagban van, minden hangszert ehhez hangoltak; egy
hangsor anndl szentebb volt, minél kozelebb esett ehhez a magassdghoz. Innen ered a
kinai zene rendkiviil magas dallamkincse.)

Dunstable-nél jelentkezik eldszor jol érzékelhetden a zemei funkciok szervezd
ereje. [Igen leegyszerlisitve némi magyarazat a funkcidos gondolkodashoz: A zenemiivek
hangsordnak harom fontos hangja, ill. az azokra épitett harmashangzatok képesek zenei
iranyok, szandékok megjelenitésére. Az alaphang, a fonika a megnyugvas helye, ide
megérkezve — és legtobbszor innen indulva — nyugszik meg a zene. A domindns a
hangsor 6todik hangja; a tonikat, az alaphangot késziti eld, azt el6zi meg, fesziiltségteljes,
erds harmoénia. A szubdomindns a negyedik fokra épiilé hangzat, irdnya szerint intimitast,
befelé fordulast jelez, a klasszikus zarlatban a dominanst el6zi meg.] Dunstable talan
azért is lehetett Gtt6ré a harmonidkban vald gondolkodéasban, mert — szemben a romai
hagyomannyal — az angol kompozicidkban mar nagyon koran eldszeretettel hasznaljak a
terc és szext hangkozoket, amelyek a harmashangzat meghatarozé hangkézei. (Erdekes,
hogy ebben mennyire rokon a szlav népek zenei halldsa; népzenéjiikben is azonnal,
Osztondsen  ratercelnek  barmilyen  dallamra.) A funkciés  gondolkodas
kovetkezményeként darabjai egy kompozicion beliil is vildgosan tagolédnak, a zérlatok
altal. Zenéje igy természetesen lélegzik. Liraisagaban valamelyest az olasz trecento
dalaira hasonlit, melyben pedig a trubadirdalok modorara ismerhetiink. Szerzeményei az
énekhang érzelemgazdagsaganak kozvetlen kifejezoi. (Erdekességképpen megjegyzem,
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hogy Dunstable nemzetkodzi zenei karrierje mellett csillagészattal és matematikaval is
komolyan foglalkozott.)

Dufay, Binchoir, Ockeghem, Josquin de Pres, Isaac, Pierre de la Rue, Willaert,
Arcadelt — ez a hosszil névsor tantiskodik a burgund-németalfoldi muzsikusok pératlan
zenei uralmar6l. Gyakorlatilag hat generdcion 4at regnalt a németalfoldi zene, a
quattrocentdban szinte egyeduralkodoként, a cinquecento éveiben mar folzarkdzott mellé
a tobbi eurodpai allam is. (Az eurdpai nagy uralkodok versengtek a burgund zenészekeért —
Matyas udvardban is németalfoldi mester szolgaltatta a muzsikat...)

Guillome Dufayt az 0ij zene fejedelmének kialtottdk ki kortdrsai; soha addig
zeneszerzOt nem lnnepeltek és tiszteltek gy, ahogyan 6t. Himnuszok, hodold versek
sziilettek rola, az akkori zenészek, ha tehették, elzarandokoltak hozza, mindenki nala
akart tanulni. Nevéhez a misekomponalés tokélyre vitele is flizédik. Machaut volt az elsd,
aki ciklusként volt képes kezelni ezt a nagy format, Dufay ezt a szemléletet
tokéletesitette. A reneszansz humanizmusdhoz méltd mddon nem kizardlag gregorian
alapdallamot — cantus firmust — hasznal, hanem vilagi, kdozkedvelt chansonokat, vagy
sajat dalokat is. Talan leghiresebb chanson-miséje a L’ homme armé — Fegyveres ember —
dallamara késziilt mise. Ez a dal kozkedvelt slager volt a maga idejében. [Meglehetdsen
bizarr athelyezni a maba ezt a szituacidt, miszerint egy slagerlistas dallamot pl. Kurtag
¢s komolyzene egymastol vald végérvényes elszakadasa teljességgel ellehetetleniti az
ilyen szellemi atjarhatdsagot.] A reneszansz koraban szinte torvényszerii volt az egyhazi
¢s viladgi, profan és szent mifajok keveredése, a mindent &atszové humanizmus
egyetemessége jegyében. Dufay, avagy az altala felhasznalt dallam hallatlan
népszeriiségének kdszonhetéen a L’homme armé dallamdra szamtalan misekompozicid
sziiletett az Ot kovetd mintegy kétszdz évben. Ez a sldger biztosan uUssza a
halhatatlansagot — szemben tobbezer mas tarsanak kurta életével.
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Magyar nyersforditasban:

Az ember az ember, a fegyveres ember

A fegyveres embert, a fegyveres embert félni kell.
Az mindenhol koztudott,

Hogy fel kell fegyverkezni
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Eros pancélinggel.
Az ember az ember, a fegyveres ember
A fegyveres embert, a fegyveres embert félni kell.

A szoveg jelentésének tiikrében még furcsdbbnak tlinik, hogy éppen egy mise
alapjaul valasztotta Dufay — de lehet, hogy éppen ennek a végletes ellentétnek a draméja
izgatta; az is lehet, hogy akkoriban az egyhdz és a fegyverkezés nem is voltak annyira
tavol es6 fogalmak.

Ebben és mas miséiben is Dufay a feldolgozéasra keriild dallamot mind az ot
tételben — Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus-Benedictus, Agnus Dei — alapdallamként veszi,
ily modon a ciklusban gondolkodast megerdsiti, organikus egységgé forrasztja 0ssze a
tételek sorat. Az elokészités dramaturgiai eszkozét is eldszeretettel alkalmazza: egy-egy
tétel inditdsakor 0j zenei anyagot hasznal, s mikor ezek mar megfeleléen szitualtak a
hangulatot, akkor ,kiildi be a fOhdst” : a cantus firmust. Az egyes miserészek
hangulatanak hangstlyozasdra bevezeti a csokkentett szélamszamu tételeket, igy
biztositva pl. az Agnus Dei bensdséges megszolalasat.
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A zenedramaturgiai elemek tudatos haszndlatan tal Dufay virtu6z mestere az
ellenpont miivészetének is. Epp a fenti Agnus Dei tétel utolsé szakaszaban a 6 dallamot
rakforditasban — visszafelé — hallhatjuk, illetve egyszer diminualva is — vagyis minden
hang kétszer olyan hosszu értékig szo6l, mint eredetileg. Johannes Tinctoris, a Kortars
muzsikus €és nagy zenetudds — akinek korabeli elemzései, zeneszerzést oktatd kotetei
nagy segitséget jelentenek a reneszénsz zene és filozofia megértésében - joggal nevezte
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ezt a misét a miifaj mintaképének. A braviros zeneszerzdi megoldasok ezt kdvetden is
minden korszakban izgattdk a zeneszerzoket; ezeken keresztiil mutathattdk meg, hogy
zeneszerzOi invenciodikat milyen mesterségbeli tudéssal, ,,akrobatikus® technikaval
képesek megvaldsitani.

Dufay erds hangulatteremtd képességét vilagi chansonjaiban is megtalalhatjuk.
Dalaiban az éltala zenében megformalt kdltemény teljes mondanivaldjat érezhetjiik at,
csakugy, mint késobb Schubert dalirodalmaban.

Johannes Ockeghem nem kisebb posztot toltott be, mint a parizsi kiralyi udvar
zeneszerzOi és karmesteri posztjat, de ugy tiinik, nem érte be ezzel sem: kincstarnok és
kirdlyi tanacsos is volt; komoly diplomaciai kiildetéseket teljesitett példaul
Spanyolorszagban és Flandridban.

Talan a legbeszédesebb informacioé rola az, hogy Busnois egy 1465-ben késziilt
motettajaban ,,a legnagyobb” jelzdvel illette, haldlakor szdmos tanitvanya — példaul
Josquin - gyéaszdalokat irtak, de még Guillome Crétin, a koltd, Jean Molinet, a kolto-
zeneszerzd és Rotterdami Ervasmus, a filozofus is adozik emlékének. [Ez utobbi szavai:
Ergone conticuit / Vox illa nobilis / Aurea vox Okegi, azaz: Elnémult a nemes hang /
Ockeghem hangja / Orokre. ]

Mivei brillidns elmérdl tanuskodnak; lathatolag soha nem érte be az - amugy
egyszeriinek semmiképp nem mondhatdé - puszta ellenpont szerkesztésével, mindig
kifundalt hozza még valami lenyligdzd intelligencia-tobbletet, legyen az a cantus firmus
folyamatos varidldsa, a négy szolam kett€éosztasdval kapott két-kétszolam kozti
konzekvens kénon és hasonlok. Ez a szamos technikai bravir nem gatja az érzelmi
kifejezésnek, darabjai kifejezetten megrenditéek, kiilondsen Requiemje, mely az els6
fennmaradt gydszmise-kompozici6. A reneszansz Bachjaként emlegetik, zenéjének
sokrétiisége, zene-matematikai ,,jatékai”, és ezzel parhuzamos drdmai ereje miatt.

Meg nem sziind érdeklddéssel viseltetett a zeneszerzés intellektudlis diszciplinai
irant. Pédanak emliteném a Missa Cuiusvis Toni-t, amit négyféle hangnemben Ilehet
eléadni aszerint, hogy melyik kulcsban olvassak; ezaltal a mi négy, teljesen kiilonb6z6
hangzasvildgot kap. Egyértelmii, hogy Ockeghem alkotdi képzelete extrém nyitottsagl
lehetett, és paratlan zenei latdismodja messzemendkig befolydsolta az eurdpai zeneszerzés
tovabbi utjat.

Ritmikai wjitdsokkal is eléallt, a cantus firmust, akkor is, ha éppen gregorian
eredetli volt, rendkiviil mozgékonny4 tette, s igy lényegében annak addigi, strukturalis
szerepe megsziinik, belesimul a kompozicioba inkdbb eszmei, mint gyakorlati pillérként
funkcional.

Zenei konstrukcioit nem teszi csokotté vagy korlatolttd a szerkesztés szigoruisaga;
alkotd spiritualitdsa mindent athat, poézissé¢ emeli a legrigorézusabb szabalyhalmaz
strukturajat is.

A a XX.-XXI. szazad komponistai, teoretikusai Gjra felfedezték maguknak ezt a
fajta zeneszerz6i magatartast. Az akadémikusok divatos példdja manapsdg Okhegem
szemlélete, de a példalozas legtobbszor nem terjed ki a mester alkotdi személyiségének
egészére. Miivészetérdl konyorteleniil levalasztva a zenei érzelmet, mintegy kifilézve a
darabokat, a puszta konstrukcid szerepét hangsulyozzak. Kétségteleniill megaldzo
Okhegem zenéjének magasroptli intellektualitdsa — zenei zsenije nélkiil viszont darabjai
semmiben sem kiillonboznének egy-egy komplikalt matematikai egyenlet - soha nem
vitatott, de nyilvan mas természetli - szépségétdl. A technokrata szemlélet tultengése
ugyanugy megfojtja a zenét, mint az — akar valos, akar hamis — érzelmek aradésa.
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Josquin Desprez - avagy des Prez- fiatalon Ockeghem tanitvanya, majd Italidba
keriil a nagyhiri milan6i Sforza csaladhoz. Kés6bb Ferrardban és Romaban is
tevékenykedik. Eltérél viszonylag sok korabeli leirds maradt rank. Cociclo, aki
tanitvanya volt ,,Compendium musices” c. munkdjaban emlékezik meg mesterérol:
,»lanitomesterem, Josquin sohasem irt vagy hasznalt tankonyvet. Tanitvanyait nem
tartotta fel hosszu és hidbavald eldirasokal, hanem éneklés kozben, a szabalyokat néhany
szoval elmagyardzva, kozvetleniil, a gyakorlatban tanitotta. Ha tanitvdnyai mar biztosan
intonaltak, jo szovegkiejtésiik volt, megfeleld diszité miivészettel is rendelkeztek, akkor
megtanitotta ket a tokéletes és tokéletlen konszonancidkra, meg arra, hogy miként kell
egy liturgikus dallamra 0j, szabad sz6lamokat ktaladlni s i.t. Ha észrevette, hogy
valamelyikiik élénk és éber szellem, akkor azt kevés szoval megtanitotta harom, négy, ot
¢s hat szolamban komponalni, mindig példakkal vezetve 6t tovabb. Mert Josquin nem
mindenkit tartott zeneszerzésre alkalmasnak. Es alapvetd tétele volt, hogy csak olyanokat
képezzen tovabb, akiket belsd kényszer vonz ehhez az isteni miivészethez.”*

A zenész-, zeneszerzO-képzés gyakorlati oldalanak hangsulyozdsdban a
reneszansz valddi éthosza jelentkezik. Kétségteleniil szimpatikus tanari hitvallas ez...
Egyfeldl: a miivészet gyakorlati oldalanak elétérbe helyezésével azok szamadra is stabil
tudast nyljt a mester, akik nincsenek igazi, nagy tehetséggel megéaldva — igy mégsem kell
lemondaniuk sem a zenei hivatasrol, sem arrdl, hogy egy olyan Oridstdl tanulhassanak,
mint amilyen Josquin volt. Emellett gondosan elkertili az alkotas, mint valami homalyos
spiritiszta tevékenység misztifikalasat, s ezzel elejét veszi az olyan vitdknak, melyekben
megkérddjelezddne a miivészet prktikus oldaldnak fontossdga. Maig érvényes, kivalod
miivész-tanari magatartas!

Josquin németalfolrdl magéaval hozza a polifon szerkesztésmdéd minden
virtuozitdsat, a sokszolamu komponalas technikéjat, melynek alapvetd sajatsaga a linedris
gondolkodés; az a szemlélet, mely szerint az akkord mint a helyesen vezetett sz6lamok
kontrollja sziiletik meg, pusztan kdvetkezmény, nem szervezd elem, nem a dramaturgia
eszkoze.

,»Josquin a hangok mestere; mert a hangok mindig engedelmesen kovették az 6
akaratat, mig a tobbi zenemester inkabb azt kdveti, amit a hangok dneki
parancsolnak™ **

Luther szavai tomor jellemzést adnak Josquin des Prez-r6l. (A nagy vallasalapito
igaz becsben tartotta a zenét, igy ir rola: ,,Azt az egyet elmondhatom és ezt a tapasztalat
is igazolja, hogy Isten szent igéje utdn semmit sem kell Ggy méltanyolni és magasztalni,
mint a Musicat, mégpedig azért, mert a zene az emberi sziv, minden megmozdulasnak
uralkodoja; hatalma ¢€s ereje van az ember felett, ¢s mivel uralkodik rajta, sokszor vezeti
és legy0zi 6t.”)

Az 6 mivészetében a cantus firmus technika megujul, méghozza azzal a
tobblettel, hogy minden sz6lam azonos témafejjel 1ép be, a fédallam cantus firmusa
melletti sz6lamok ezutdn mar nem fiiggetlenek tdéle. Ezzel 1ényegében a fuga alapjait
rakta le.

A Dufay-ndl mar meglévd ,lélegz6 zene” Josquin miiveiben még nagyobb
dramaturgiai erdvel van jelen; a szoveg zenei megfogalmazasaban sokkal nagyobb

*Barna Istvan: Orok muzsika
** Szabolcsi Bence: Régi muzsika kertje
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sulya van egy olyan négyszolamusagnak, mely néha két-két szélamra valik, mint egy
folytonos szolam-masszanak, ahol az énekelt szoveg végképp elvész. Pernye Andras
csaodas szavait idézve: ,,A reneszansz képekre emlékeztetd, levegds szerkesztés teszi
olyan ellenalhatatlannd Josquin hangzasképét — mintha valami gyonyorii tajba
agyazodnék minden dallamfordulat, és a misék ,.Benedictus”-tételébdl mintha a kora
reneszansz festok figurdinak finom mosolya sugaroznék.”*

A humanizmus eszméje nala tiindokol igazén; chanson-feldolgozasait az olasz
frottola melodikdja, tdncos ritmikdja hatja at, mely valodi népzenei alapokon nyugszik,
erds harmoniacentrikus szerkesztéssel. A szigorid numerikus rendet megtartva zenéjét
nem fél kinyitni az emberi érzések, hangulatok, indulatok eldtt; fényes pillanata ez a
zenetorténetnek.

A reneszénsz legjellemzObb vilagi mifaja a madrigal. Kifinomultsdgéban,
tulérzékenységében. érzékelhetden értelmiségi affektalasaban visszacseng benne a
trubadur lira. Az udvari 1ét elszigeteltségében a szépség, baj, kellem mar-mar fullasztod
sodrasaban usznak a koltdk, zeneszerzOk; a miiértd, széphangl dilettansok sajat
hangjukat €lvezik, sajat maguknak énekelnek, nem kozonség eldtt. A feljebb mar idézett
Petite Cociclo meghatarozasaval: valodi musica reservata ez, csak értd fiillek szdmara
irodott elitmiivészet.

Az olyan italiai hatalmassagok, mint a Gonzagak, Esték, Mediciek udvardban
viragzott ez a miivészet. A hercegek maguk is képzett, j6 muzsikusok voltak, akik
presztizsokok mellett egyéni izlésiik miatt is patronaltdk a legkivalobb zenészeket.

A francia chanson népszertiségére Italidban a frottola irdnti rajongas a valasz; e
népies, egyszerli dal fokozatosan alakul at az irodalmi értékii szoveggel és tartalmas,
valasztékos zenei anyaggal bird6 madrigalla.

Szamunkra lényeges motivuma a madrigalirodalomnak a szoveg akkuratus és
tobbrétegli zenei megmunkaléasa. Niccolo Vicentino szerint ,, a szavak tartalma szerint”
kell komponalni, vagyis a zene nyelvén is meg kell fogalmazni nemcsak a koltemény
hangulatat, de szavakra bontva az egészen kis részleteit is. A szdvegfestés olyan
extremitasokban is jelentkezik, mint pl. hogy a ,,s6tét”, ,,éj” szavakra fekete hangjegyeket
irtak, a ,,vilagos” sz¢ tires kottafejjel érvényesiilhetett igazan. Az olyan kifejezések, mint
»,magas”, ,alacsony”, ,hegy”, ,mély volgy” egyértelmii utasitasként hatarozta meg a
dallammenetet. A ,halal” fogalma egyértelmii disszonanciat, vagy mély fekvést kovetelt;
a gyakori ,jaj nekem”, ,,oh” és egyéb indulatszavak zenei felkialtasokka is lettek;
»fajdalom”, , kin”, ,,szenvedés” disszonancidkat, meglepd harmonidkat ,,okoztak™.

Luca Marenzio — ,Italia legédesebb hangt hattyijanak” - miiveiben teljesedik ki a
reneszansz madrigalmiivészet. A kiegyensulyozott hangzést, a zenei folyamatot mindig
szem elGtt tartva teljesiti az akkori esztétikai feladatot, a minél részletesebb szovegfestést.

Erre Petrarca Zefiro torna cimill szonettje példaul igencsak alkalmas volt; a
lehetdségek sokasagat rejti. Sarkozi Gyorgy forditasaban:

*Pernye Andras: Fél évezred fényében
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A szép idot a langy szél visszahozta, |

s megjott csaladja is, fiivek, viragok,
Ucsicsergo fecskék, bugo csaloganyok; [
most érik a Tavasz fehér-pirosra.

Nevet a rét, az ég is mosolyog ma;
UJupiter vigan nézi, lanya langot
Uhogyan gyujt; lég, viz, fold szerelmet almod [
és minden dllat folgerjed lobogva.

De hozzam nem tér vissza, csak setéten [
lengd sohaj, szivem mit érte onta, ||
ki égbe vitte kulcsat és reményem;

s a sok kecses és nydjaslelkii donna,
Umadardal és viragos part: mi nékem? [
Csak pusztasag s dllatok vadonja.

Az alabbi kottapélda vizudlisan is visszaadja a zenei tartalmat: a “fior”, vagyis
“viragok” szondl a dallam is “kivirdgzik”, nyolcadértékekben jar koriil egy kdzéphangot:
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“Nevet a rét, az ég is mosolyog ma...” — igy a forditas, de szoveghtien a “ si
rasserena” kifejezésnek “kideriil”, “megnyugszik” jelentése van. A “Ridon” — nevet — sz6
vidam ritmikdja, jatékos dallammenetei magéért beszélnek; csaktgy, mint az “e ‘I ciel si
rasserena’” hosszabb hangértékeinek nyugalma, egyszeriisége:
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Leglatvanyosabb a szonett harmadik versszakanak dramatizalasa. A hangulati
valtast Marenzio a fajdalomtol szinte ledermedt, hosszi hangok mellett Parte II (Mdsodik
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A szavak, kifejezések, érzések zenében vald megjelenitésének vagya nem mas,
mint a mimus, az utdnzas gesztusanak feltlinése. Giorgio Valla 1498-ban forditotta le
Arisztotelész Poétikdjat. Lassan elterjedt a reneszansz alkotok korében az arisztotelészi
kovetelmény: az utdnzas. Az 0j esztétikat Zarlino foglalta 6ssze Istituzioni harmoniche c.
irasaban. Egészen konkrét megoldasokat javasol a zeneszerzoknek: a fajdalom,
keserliség, banat megzenésitésére a kis hangkozok alkalmasak, a harag, a dith nagy
hangkdz-ugrasokban fejezddik ki leginkabb; a megindultsigot modositott hangokkal
lehet megjeleniteni stb. Az Osszhangzattan terén is szabéalyokat fogalmaz meg, pl.: az
indulatos szavak csak disszonanciakkal &bréazolhatoak. Erdemes odafigyelni ezekre az
instrukcidkra, hiszen tobbé-kevésbé igy, ezzel az elvarasrendszerrel hallgatjuk a zenét
mai napig is. Nem tudtunk szabadulni azdta sem azoktol a képzettarsitasoktol, melyeket
Zarlino nevesitett el6szor; a nagy ugrasokkal mahindld zenét most is nagyiviinek,
dramainak halljuk, a kis Iépéseket nyugodtabbnak itéljiikk, a disszonancidk
fesziiltségteljesek, a konszonancidk megnyugtatéak. Ha nem is olyan részletekbe menden
— vagy inkabb veszden —, mint a madrigalok miiveldi, de mégis azt varjuk el a zenétdl,
hogy tettenérhetéen visszatlikrozze sajat érzelmeinket, lelki gesztusainkat; rabizhassuk a
kozlés azon tartomdnyat, melyet a nyelv szintjén képtelenek vagyunk kifejezni. Zarlino
megfigyeléseivel tulajdonképpen nem csupdn a reneszansz esztétikajat fogalmaza meg,
inkébb az eurdpai ember zenei hallasanak sajatossagait. Egyébként az altala megnevezett
zeneszerzOi fogasok nagyrésze ezért is mikodik jol a programzenei teriileteken, pl. a
hangulatkeltd filmzenék, szinpadi zenék esetén. (Ovatosan kell azonban banni az ilyen
magatol értetddd hatasokkal — kdnnyen kozhelyszertivé valik toliik az anyag.)

Bizonyara nem véletlen, hogy ennek a kornak alkotdja az elsd olyan zeneszerzo,
aki vallalt foglalkozasa szerint “szinpadi zeneszamok™-at kompondl: Alfonso della Viola.

Della Viola a cinquecentoban a ferrarai udvarnal szolgalt, mint hangszeres zenész
¢s korusvezetd. Két kotetnyi négyszélamu madrigalja és hegediidarabjai mellett mint
sziniel6adasok, tragédidk, dramdk, pasztorjatékok buzgd szeneszerzdjét tartjadk szamon.
Olyan muvekrdl tudunk az altala komponalt zenével, mint Giraldi Cintio Orbecche c.
darabja, vagy Agostino Beccari 11 Sacrificio. Sajnos ezek a szinpadi zenék javarészt
elvesztek.

Gesualdo da Venosa - avagy egyszertien: Carlo Gesualdo — az utolsd, s tan a
legizgalmasabb alakja a madrigalirodalomnak. Venosa hercegének regényes torténete
viszonyleg ismert. Talan nem tulzott rosszmajusag azt feltételeznem, hogy ismertségét
nem feltétleniil zenemiivei - amugy elvitathatatlan - egyediségének koszonheti, azt
inkabb a véres dramak kétes értékii népszeriisége szavatolja ill. a borzongasra mindig is
fogékony emberi kivancsisag. A legendas torténet roviden: feleségét, Maria d’Avalost és
szeretdjét, don Fabrizio Carafat ,,in flagranti” érte, és azon nyomban meg is olte 6ket. Ez
a véres drama kézenfekvé modon erés nyomot hagyott Gesualdo miiveinek elemzésein;
nehéz elkeriilni a nyughatatlan, hirtelen természeti ember és szerzOi alkata kozti
parhuzamot. Kétségtelen, hogy madrigaljai dramai tomorségliek, hiresen merész
harmonidi, disszonancidi sajatos egyéniségrdl arulkodnak — de hogy ennek van-e koze az
elkovetett csaladi gyilkossaghoz, az mar egyaltaldn nem biztos.

Miiveinek erejét, felkavard, megrazd voltat harmoniavilagan tal a dallamok
szakaszoltsaga, furcsa bomlottsaga okozza. Manierista szerz0 — ndla a reneszansz
kiegyensulyozottsdga helyett impulziv, hektikus megfogalmazasokat talalunk. Az
indulatossag, toredezettség mar a barokk eldszeleként van jelen miivészetében, de a
barokk stilusanal sokkal nyersebben, szinte konyorteleniil. Zenei gesztusokban képes
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gondolkodni, gyors, erds hatdsokkal dolgozik, Anton Webern szlikszaviisaga jut rdla
eszembe, mintegy négyszaz évvel késobbrol. Nagyon modern szerz Gesualdo, és itt nem
pusztan az Ujitdsokra gondolok; modernitdsa az aktualis esztétikai hatarok feszegetésén
tulmegy, a zenét a maga komplexitasaban kezeli, abszolut felillemelkedve sajat koran.

Egy nagyon ismert madrigaljat idézem — ismertsége természetesen nem véletlen,
hallatlan erejii miirél van sz6. Moro lasso (Meghalok a kint6l) a cime, Gesualdo sajat
szovege:

Moro, lasso, al mio duolo,
E chi puo dar mi vita,
Ahi, che m'ancide e non vuol darmi aita!
O dolorosa sorte,
Chi dar vita mi puo,
Ahi, mi da morte!

[Magyar nyersforditisa: Meghalok a kintol, / Es ki életet adhatna nekem / Jaj,
meg6l, nem segit! / O keserti sors, / Ki életet adhatna nekem, / jaj, hallt ad!]

Mondanivalgja tipikusan gesualdéi: a virdgok, felhdk és lelkesiilt é€letigenlés
helyett nala a kin, a f4jdalom, a halal a f6szereplok. A zenei utanzas itt is példaértéki, ez
az eszmény Gesualdo kompozicidiban is alapvetd, de a zene amplitudoja joval szélesebb.
Dramaibb harmonidk, merészebb ritmika jellemzi. A Moro lasso kezdd iitemeiben a halal
moccanatlansaga fesziil az ¢élet — ,,vita” — pezsgd tizenhatodainak; bar ritmikailag igen
eleven ez az ,,¢let”, mégis igencsak vadul hangzik, legkevésbé sem vidaman:
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A madrigédlok boldogsagtol, halaltol, erotikatdl és ezer méas emberi érzelemtdl
tulfiitott vilagat Roma kissé szorongva figyelte. Ugyanennyire — ha nem még jobban —
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zavarta a polifonia egyre kdvethetetlenebb burjanzasa: ebben az idészakban sziilettek mar
akar 50szolamu (!) miivek is, amitél a vallasos szoveg érthetetlenné, a szerkezet
kaotikussa valt. Az egyhaz ellenkezése odaig jutott, hogy a tridenti zsinat ki akarta tiltani
a templombdl a tobbszolamu zenét. Végiil I11. Gyula papa végre tettekre szanta el magat:
a zene vallasos szerepének megerdsitésére kijelolt egy remek komponistat: Giovanni
Pierluigi da Palestrinat. Bar Palestrina elsd kiadott milive éppen egy madrigal, életét a
szakralis zene megujitasanak szentelte. (Alkotomunkdjanak furcsa szépségii torténete,
hogy els6é madrigalkotetét majd’ 30 évre ra koveti egy masodik; megannyi tokéletes
egyhazi kompozici6 utan az idés mester dsszegyljti és kotetbe rendezi régi, lirai vilagi
miveit...)

Klasszikus, letisztult, tokéletes vokalis miiveket adott az egyhdznak Palestrina.
Magatol értetddd, egyszerli dallamvezetései mogott hallatlanul fegyelmezetten felépitett
kontrapunktikus struktira all — egy szép legenda szerint a Palestrina miiveit tartalmazo
kotetet az oltarhoz lancoltdk, ezzel jelezvén, hogy soha nem térhet el az egyhazi zenélés
az 0 modszerétdl. Igaz ,,szikldja” lett a vallasnak. Zenéjének mar-mar aszketikus volta
nem tliri az érzelmességet, de nem is fosztja meg hallgatoit a mély érzelmektdl. A tiszta
erkolcs, az ahitat zenéje az 6vé. Annak ellenére, hogy ritmikdja mar kotott, mégis a
gregorian lebegését halljuk benne viszont. Nemes, méltosagteljes kompozicioi a
kereszténység leginkabb tiszteletreméltd aspektusat emeli ki: az ember alazatteljes, 6rok
fohajtasat a Magasabbrendii el6tt — lett 1égyen az Isten, a Lélek, az Elet, avagy a Tudas
maga.

A rémai egyhdz barmennyire igyekezett is tdvol tartani magat és hiveit az

érzelmek pokoli csabitdsatdl, barmennyire is probalta a templomot megtisztitani az
érzékekre hatd latvanyossagoktol, a talzottan ,,foldkozeli” zenétdl, mégis elkeriilte a
figyelmét, hogy az istentisztelet maga egy jol felépitett, dramaturgiailag tokéletes
szinhazi eldadas.* (Tulajdonképpen azt is elképzelhetéonek tartom, hogy Roéma ezzel
abszolut tisztdban volt...) A mise zsenialitasanak része, hogy a ,nézdket” az aldozas
szertartdsaval belevonja az el6addsba, mi tobb: annak éppen a csucspontjaban, az
eucharisztia idején. Hatasvadasz ugyan, de miikodik... Nincs az az ember, aki, ha csoda
torténik vele — marpedig a keresztény hit szerint Krisztus testévé valik az ostya, amit az
aldozo magahoz vesz -, kiviil tudna maradni az eseményeken.
Az Ordinarium Missae, vagyis a mise allando részei - Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus-
Benedictus és Agnus Dei — korustételek voltak, melyek koziil mind tobb keriilt at a
schola, vagyi s a klérus énekkaranak feladatkdrébe. Eldadasuk ezért egyre inkabb
miivészi igénnyel tortént. Ebbdl eredt aztan a zeneirodalomnak az a miifaja, mely egészen
napjainkig ihletd muzsdja volt ugy a reneszansz zenekdltdinek, mint Bachnak,
Handelnek, Haydn-nek, Mozartnak, Beethovennek, vagy akdr Sztravinszkijnak is. A
misét ird zeneszerzOk nagyrésze természetesen vallasi meggydzodését is kifejezte
ezekben a kompozicidkban, de a keresztény hit egyaltalan nem eléfeltétele a miseirasnak
— gondoljunk csak Sztravinszkijra. Maga a miifaj Onallositotta magat, szovegének
mélysége, felépitése, dramai ereje kindlja magat a megzenésitésre.

Természetesen a keresztény hitli szerzOknek a miseiras szamtalan alkalmat kinal
teologai utalasokra is. Bach h-moll Mis¢jébdl emlitenék erre két példat. Jézus Krisztus

*Erre ugyan utaltam mar az elsé fejezetben is, mégis itt, Palestrindnal érzem a helyét a mise teljes
attekintésének; Machaut, Dufay, Josquin és legf6képpen Palestrina munkai nélkiil nem lattam ehhez
megfeleld alapot, sem hivatkozast.
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kettds természetét — mint valosagos Isten és valdosdgos ember — rogtdn a mise elején, a
Kyrie tétel ,,Christe eleison” részében, vagy a Credo masodik tételének kezdetén ,,Et in
unum dominum Jesum Christum” megzenésitésénél vildgosan abrazolja a szoveg két
szOlamra vald kiosztasaval. Masik példa erre a Credo témaja is — Credo in unum Deum,
Hiszek egy istenben -, mely a szoveg hét szotagjara hét hangot juttatva megidézi a hetes
szamjegy szimbolikus jelentését: a 7 a teljesség szdma, utalds a teremtd Isten hétnapos
munkassagara. (Szamtalan egyéb szovegi, szimbolikai és szerkezeti utalas lelhet6 fel a h-
moll misében, csakugy, mint Bach mas vallasos szovegre sziiletett kompozicidiban.)

A mise Ot tételét a zeneszerzok nem feltétleniil 6t tételben jelenitették meg,
koszonhetden a Credo és Gloria tételek hosszanak, ezeket tobben kisebb szakaszokban
dolgoztak fel. Az eredeti szoveg felépitésének megfelelden a leghangsulyosabb rész
mégis a Credo, a hitvallds, mely az 0Ot tétel koziil a harmadik, tehat kdzponti
elhelyezkedésti. Az ezt megel6zd tétel a Gloria, az utdana kovetkezd a Sanctus —
mindkettd ujjongd, dicsditd ének. A mise ,,feliitését”, nyitanyat a Kyrie sziikszavl harom
mondata adja, zardsat a szintén harmas tagoldsu, de — a Kyrie ABA szerkezetével
szembeni - AAB osztdsu Agnus Dei. A teljes 6t tételt tehat tekinthetjliik akar egy nagy
0tos formanak is, melynek részei jelolhetdek igy: A-B-C-B-A. Arrdl a hidformarol van
tehat sz, melyet Bartok is nagyon kedvelt, magat a nagy ottételes felépitést is — pl. a
Concertoban -, de egy darab vagy tétel belsé tagolasaként is, példaul a Cantata Profana
esetében.

Leonardo Da Vinci meghatarozéasa szerint: A boltiv két egymdsnak tamaszkodo
gvengeseg, amelybol végtelen erd keletkezik. Nos, nem nehéz meglatni a parhuzamot az
épitészeti €s zenei boltiv kozott; a ,,boltiv’, vagy a ,.hidforma” ha ugy tetszik valoban
sziklaszilard épitmény. A legnagyobb fesziiltség a csucsan keletkezik — a mise esetében a
Credoban.

A Kyriérdl az el6zd fejezetben mar esett néhany szo. Kiegészitésiil még annyit,
hogy ez a néhany sor az, amit az egyhaz a liturgiaban megtartott gérog nyelven, ezzel is
nagy hangstlyt adva a mise kezdetének. Ma a latin nyelv hordozza azt a tobblettartalmat,
amit a korakeresztény idokben a goérdg; az eurdpai intellektus, miivészet, szellem
tolmécsa ez a nyelv. (Sztravinszkij azzal az intellektualis csavarral, hogy az Oedipus Rex
szovegének latin forditasat hasznélta, azonnal mitikus magassagokba emelte a
zenedramat, mintegy liturgikus szinezetet adott neki. Vildgos tehat, hogy maga a nyelv is
képes erds dramaturgiai eszkozként viselkedni.) A gordg megszolitasa Istennek fokozza
a fohajtas erejét, ill. méginkabb kiemeli annak az érzelemhalmaznak megkiilonboztetett,
egyedi mivoltat, mellyel a haland6 Istenéhez fordul. A nyelven kiviil feltind még a
harom mondat szikarsdga. Nincs cirada, szofiizér, nincs semmilyen ,,mellébesz¢lés”,
egyenes, vilagos tomor a fogalmazas, mar-mar aszketikus. Isten irgalmat kérni, remélni
csak igy lehetséges - sziikségtelen rimankodni, sajnalatot kierészakolni pedig lehetetlen.
Ez a harom mondat igazan nemes formaban sz6l Istenhez, alazattal, mégis biiszke, férfias
erdvel.

A Gloria extazisa oldja fel ezt az érzelmi blokkot, ez a végelathatatlan
hémpolyege a magasztalasnak. Aradnak a szinonimédk, a megszolitisok, mintha most
éppen forditott helyzet allna elé: az ember lelkét teljesen betdltd érzelmek kiszoritandk a
hatarokat biztosito intellektualis kontrollt. A kezd6 elentétpar jozansdga utan — Dicsoség
a magassagban Istennek/ és a foldon békesség/ a joakaratu embereknek — szinte egymas
sarkara hagnak a hizelg6 szavak:
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Dicsaitiink téged, aldunk téged
imadunk téged, magasztalunk téged,

halat adunk neked
nagy dicsoségedert.

Ez a nagy tempoju felsorolas a megszolitasok erdejébe torkollik:

Urunk és Isteniink! Mennyei kiraly!
Mindenhato atyaisten!

Urunk, Jézus krisztus: egysziilott Fiu,
Urunk és Isteniink,

Isten baranya, az Atyanak Fia!

tovabb fokozva az iramot. Valamelyest fékezé erdvel hat ugyan a kovetkezd, paros
sorszerkezetll szakasz:

Te elveszed a vilag biineit:
irgalmazz nekiink!

Te elveszed a vilag biineit:
hallgasd meg konydorgesiinket!
Te az Atya jobbjan iilsz:
irgalmazz nekiink!

de ez leginkabb csak arra szolgal, hogy mint egy 0sszenyomott rugo, koncentralja a ki
nem ¢lt er6ket, melyek aztan a zarésorokban robbannak ki:

Mert egyediil te vagy a Szent,
Te vagy az Ur,
Te vagy az egyetlen Folség:

- ezzel a harom sorral, mint egy vizeséssel sodrodunk a tétel cstcspontjdhoz, a
Szentharomsaghoz: -

Jézus Krisztus,
A Szentlélekkel egyiitt
az Atyaisten dicsoségében! Amen.

Ezutan a kitarulkozas utan kizarélag pragmatikus modorban lehet k6z6Ini barmit
is, megovando a hallgatét — vagy a mise esetében a részvevét — az érzelmei tulzott
szabadon engedésétdl, vagyis a tébolytol. Kovetkezik tehat a Credo, a hitvallas. A Gloria
lir4jat epikus nyugalom valtja fel, higgadt kozlés, mintegy biztositva Istent arrdl, hogy az,
aki most arrol nyilatkozik, hogy az Ur szolgaja, az vilagos értelemmel teszi ezt, értelmi
képességeinek teljes birtokaban.

A Credo szovege tartalmazza a keresztény hit leglényegét: az Isten egy, fia Jézus,
a Szentlélek erejébdl testesiilt meg, keresztre feszitették, feltdimadott, eljon az Utolsd
itéletre, mely utén az 6 orszaga 6rok, valamint a katolikus egyhaz egyetemes és apostoli
voltat. (A katolikus sz6 egyetemest jelent eredetileg.) A tétel hangsulya természetesen a
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keresztre feszités momentuman van, ez amugy a tételnek szinte pontosan a kozepén van:
a 45 sorbol a 22.-23.-24.:

Pontius Pilatus alatt
értiink keresztre feszitették,
kinhalalt szenvedett és eltemették.

Nyilvanvaléan nem cslcs-, hanem mélypontrol van sz6. A krisztologidban a
dogmatikai statusz-tan megkiilonbozteti a lealdzkodds (status exinanitionis) ill. a
felemeltetés (status excalationis) allapotat. Ezzel hozzék parhuzamba Krisztus Mennybol
valo leszallasat, és feltamadasa utani felemelkedését. fly modon is tehat a legsotétebb,
legsulyosabb, legtragikusabb pillanat a keresztre feszités, origdja a tételnek — és a
krisztoldgianak is.

Mint minden dramaturgiailag fontos rész esetében a miseszoveg folyaman, ehhez

a mélyponthoz is igen atgondolt ¢és kidolgozott ut vezet. A Credo kezdete nagyon
praktikus tartalmu:

Hiszek az egy istenben,

mindenhato Atydban,

mennynek és foldnek,

minden lathatonak

és lathatatlannak Teremtojében.

Hiszek az egy Urban:Jézus Krisztusban,
Isten egysziilott Fidaban,

aki az Atyatol sziiletett

az id6 kezdete elott.

A fenti szakasz utols6 sora mar sejtetni enged valamit az utana kovetkez6kbol:
,»az 1d6 kezdete el6tt™ — mondja, és ezzel a pragamtizmus erejét veszti, beszivarog a hit
miszticizmusa. Az ismétlodo szavak is fokozzék a spiritudlis er6k megidézését:

Isten az Istentol,
Vilagossag a Vilagossagtol,
Valosagos Isten a valosagos Istentol.

Es a leghomalyosabb kijelentés:

Sziiletett, de nem teremtmény:
Az Atyaval egylényegii
és minden dltala lett.

Errdl, a mi vilagunktol hallatlanul tavoli, foldontali helyrdl ereszkedik le Jézus a
kovetkezd sorokkal:

Ertiink, emberekért,

a mi tidvosségiinkért

leszallott a Mennybdl.

Megtestesiilt a Szentlélek erejébdl
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Sziiz Mariatol

Es emberré lett.

Pontius Pildtus alatt

értiink keresztre feszitették,
kinhalalt szenvedett és eltemették.

Ebbdl a mélységbdl két gyors dramai 1épcsén jutunk el a katartikus vigaszig:

1.
Harmadnapra foltamadott
Az Irasok szerint,

2.

Folment a mennybe,
Ott iil az Atyanak jobbjan,

3.

De ujra eljon dicsoségben,
[télni éloket és holtakat

Es orszaganak nem lesz vége.

Ezzel a Credo tétel két hitagazatinak — 1. Credo in unum Deum, 2.Et in unum
Dominum Jesum Christum — végére értiink. A harmadik, talan a legmisztikusabb
hitdgazat a Szentlélekrdl sz616: Credo in spiritum sanctum.

Hiszek a Szentlélekben,

Urunkban és éltetonkben,

Aki az Atyatol és a Fiutol szarmazk.
Akit éppugy imadunk és dicsditiink,
mint az Atyat és a Fiut,

O sz6lt a profétak szavaval,

A szdveg sugallata szerint a Szentlélekben vald hit tiinik a legnehezebbnek —
nyilvanvaldan valoban ezt a legnehezebb elfogadtatni az egyszerli hivokkel. A Szentlélek
testetlen, spiritualis l1ény; formailag abszolut nem leképezhetd, szemben Istennel, akirdl
itt Eurdopaban mindnekinek egy szakallas Oregember jut eszébe, ilyen-olyan emberi
tulajdonsaggal felruhdzva, Jézusrol nem is beszélve, aki anya altal sziiletett, igazi
emberként. A Szentlélekrél sz6lo sorokban jonak lattak kicsit iskolds modorban
emlékeztetni a hivéket arra, hogy ,,mint tudjuk®, Ot éppligy imadjuk és dicséitjiik, mint
az Atyat és a Fiut, és ezzel a tovabbi kérdéseknek nincs is helye: ez valodi dogma,
hiszlink a Szentlélekben, mert imadjuk, iméadjuk, mert hisziink benne.

Nem tilinik véletlennek, hogy ez utdn a maximalis bizalom hangoztatdsa utan
kovetkezik a vallds formalis kereteiben valo hittétel: az Egyhdzba vetett hit, az egy
keresztség hangstlyozasa €s a foltamadasra, 6rok €letre valo tiirelmes varakozas:

Hiszek az egy,
Szent,
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Katolikus és apostoli
Anyaszentegyhdzban,

Vallom az egy keresztséget

A biinok bocsanatara,

Varom a holtak foltamadasat

Es az eljévendd orok életet. Amen.

Ezzel ismét némiképp praktikus mederbe terelddott a Credo, mely utan jol esik a
Sanctus tétel 6rvendezése.

A barokkban Cred6t mar tobb, kiilon tételben fogalmazzdk meg a zeneszerzok,
ami tekintettel a szOveg hosszara és Osszetett voltara, nem csodalhat6. [Bach h-moll
miséje ebbdl a szempontbdl is csodéalatraméltéan bonyolult szerkezetli; a nyilvanvald
mondanivalon tal komoly teoldgiai lizeneteket is kozvetit, példaul: 451-ben a Kalcedoni
zsinaton kimondtdk: Jézus Krisztus két természetben ismerhetd meg, nem keveredve,
megvaltoztathatatlanul, elvalaszthatatlanul és oszthatatlanul. A Credo ,,Et in unum
Dominum Jesum Christum® szakaszat Bach egy duettel kezdi. Kettés kéanonban
szemlélteti Jézus kettOsségét, két hangszerszolam kozti kadnonban és két énekszdlam
kozottiben, egyszerre utal tehat a kettdsségre és a zsinati négy jelzore. |

A Sanctus-Benedictus tételt is sok szerzé kiilon tételben ,,targyalja®, ami szintén
érthetd, hiszen az ,,Aldott, aki az Ur nevében jon‘ ismét Krisztusra vonatkozo sor, tehat
joval bensdségesebb hangvételii, mint a ,,mindenség Urarol, Istenérél” szo6ld szakasz,
rdadasul a két hozsanna sor is egyértelmii formaalkoto:

Szent vagy, szent vagy, szent vagy
mindenség Ura, Istene.

Dicséséged betolti a mennyet és a foldet,
Hozsanna a magassagban.

Aldott aki jon az Ur nevében.

Hozsanna a magassdgban.

Fontos megjegyezni, hogy a Kyrie ¢s Gloria tételek az 0.n. elémise részei a
liturgidban, a Credo az igeistentisztelet — olvasmany-, ima- vagy tanitoistentisztelet néven
is - soran hangzik el, a Sanctus-Benedictus és az Agnus Dei pedig mar az eucharisztikus
aldozat szakaszaban. A két utolsé tétel szovegei ehhez mérten mélyen misztikus, érzelmi
tartalmuak; legféképpen pedig az Agnus Dei, ami mar kifejezetten az aldozas korébe
tartozo ének. (A Sanctus az Atvaltozas szakaszaban hangzik el.) Nagyon szépen vezet a
Benedictus szovege az Agnushoz; a hozsannazas, dicsdités, hitvallds, megfeszités,
feltdmadas, utols¢ itélet dramai kavalkadja utan az dldott sz6 hoz valami belsd békét,
ismerds nyugalmat, szinte feloldozast.

Agnus Dei — Isten bardnya. Ismét a harmassag Osi biztonsaga, ismét egy olyan
ima, melynek egyszerii lejtésében meg lehet kapaszkodni, ismét a jelenvald Jézus, aki
kereszthalalaval megvaltott minket, ismét az 6rok vagy a béke, a megnyugvas irdnt —
lehetne-e szebb befejezése egy szertartasnak?

A reneszansz legnagyobb produktuma, a vokalpolifonia elérte cstucsat, mind az
egyhézi, mind a vildgi miifajok tekintetében. Az énekes miivek mellett a hangszeres zene
alarendelt szerepet toltott be, annak ellenére, hogy maga a hangszeres kultlra viragzott; a
kiilonbség egyértelmiien rangbeli jellegi volt. A korszak nagy zeneszerzdi nem
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fogalkoztak hangszeres zenével egészen a XVI. szdzad végéig. Ekkor Velencében
Giovanni Gabrieli, Anglidban William Byrd és Thomas Morley munkaikkal jelentds
valtozast idéztek eld.

A polifénidnak, mint abszolut értékneknek a feltétlen tisztelete befolyasolta a
hangszerek vilagat is; ebbdl szarmaztathatd, hogy olyan hangszer lehetett népszerti, mely
alkalmas volt a tobbszolamu jatékra. Ilyen volt a lant és a billentylis hangszerek. Csodas
milvek sziilettek lantra, rengeteg szolomii is, de az énekhang adekvat kisérdjeként a
kamarazene tekintetében is rendkiviil gazdag repertodrral birt e hangszer. (Bakfark Balint
is ekkor irta meg ¢életmiivét.)

A hangszeres zene miifajai egyrészt a vokalis miivek 4tirataibol alltak. Ez nem
jelent semmilyen értékvesztést, akkoriban az egyediség nem volt esztétikai kritérium.
Masik nagy csoportot az eredeti hangszeres kompoziciok alkottdk, melyben olyan
igéretes mifajok jelentek meg, mint a preludium, ricercar, fantazia, postludium, tehat a
hangszeres miivészet absztrahalt formai. A legkisebb értéket a tanczene képviselte -
magara valamit ad6 zeneszerz6 ebben a miifajban nem alkotott.

A billentylisok tekintetében eldszor az orgona jatszotta a foszerepet. Mar 1425-6s
datummal talaltak orgonatoredéket Sziléziabol. A billentylisokre irt gyljtemények
tobbsége azonban nem kifejezetten orgonara késziilt, a kor barmelyik billenytiis
hangszerén el6adhatdak voltak. Egészen a XVII. szdzadig nem késziiltek zenemiivek,
melyeken a szerzOik pontosan megnevezték volna, hogy melyik billentylis hangszeren
javasoljak miuveik eldadasat. Ez alol egyetlen kivétel a virginal, mely mar a XVI.
sz4zadban a figyelem kozéppontjaba kertilt.

E hangszer torténete €s neve is bajos: a virgo=szliz szobol ered, mivel a jobb
csaladok leanyai tanultak rajta. Megragadd, mennyi szeretettel viseltettek ez irant a
hangszer irant. Kiilonb6z6 hangmagassagii hangszereket épitettek, a billentylizetet a
hangszer kiilonb6z6 pontjain helyezték el - volt kétoldali, dupla billentytizettel ellatott is -
, mindemellett a mechanikat tarté szekrények egyike-masika valodi képzdémiivészeti
remek, s6t, még tliparnacskat, fiokokat, varroédobozt is rejtettek magukban. Ez bizonyitja
igazan, hogy a mindennapi élet megbecsiilt kellékei voltak.

A madrigalok éneklése, a lanton, virgindlon val6 jaték népszertisége mind arrél
tanuskodnak, hogy a reneszansz ember rataldlt a zenélés, éneklés onmagaért valo
oromére. Azzal egyiitt, hogy természetesen a zene is, mint minden, emberrel 6sszefiiggd
tevékenység hierarchikus felépitésii volt, mégis altalanossa valt a zenélés élményszeriivé
valdsa. Az akkori vokalis miivek koziil a latin nyelvii, egyhdzi kompoziciok a
legmagasabb szintli tudds manifesztacidi; az anyanyelvii dalok, madrigdlok a
humanizmus nyitott elméinek halad6é energidkat sugarzo alkotésai; a kamaramiivek a
hangszerjaték lehetéségeinek izgalmas forszirozédsai. A zenei hatds, a hangulatkeltés
eszkoztarat talaljdk meg a zeneszerz6k a reneszdnszban, és igy megteremtik az
alkalmazhat6 zene vilagat.
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4. A BESZEDSZERU ZENE*

Nicolaus Harnoncourt konyvének cimét kolcsondztem ennek a fejezetnek
cimeként — a barokk ¢€s reneszansz zene dramaturgiai kiilonbozdsége ugyanis ezekben a
szavakban foglalhat6 9ssze tokéletesen.

A reneszéansz idején a zeneszerzok o célkitizése az, hogy minél tokéletesebben
irjanak énekelhetd dallamokat, s6t, a hangszeres muzsika dallamanyagét is a vokalis
zenei anyag viselkedése, modora predesztinalja. A barokkban a komponistak, teortikusok
figyelme az emberi beszéd, a retorika felé tolodik el.

A zenei ¢let felépitése nagy valtozason ment keresztiil: elindult az eddig
ismeretlen szakosodas. Egyes szerz6k nem irtak mast, mint vokalis miiveket, masok csak
vondsokra komponaltak, megsziiletett az iinnepelt eléadomiivész alakja, élesen
elhatarolodva a zeneszerz6étdl. Ezzel egyidében a nyilvanos hangverseny is teret kap.
(Els6ként John Banister angol hegediimiivész lépett kozonség elé eldszor a lakasan, majd
sorhazakban.)

A kulturdlis goécpontok tovabbra is a kirdlyi, fétri udvarok, az egyhazi
intézmények és 0nallé varosok. Létrejonnek a polgarsag altal tAmogatott irodalmi-zenei
Osszejovetelek, ezeket ma ,,szalonnak* neveznénk, akkor accademia volt a neviik.

A Dbarokk ezerarcli, szertedgazd zenéjében Ilehetetlen egyetlen {6 iranyt
meghatdrozni. Mar a reneszansz végén érezhetd a fesziiltség, ami az egyazon korszak
kiilonb6zo utjain haladdé miivészek kozott vibral. A XVI. szdzad végére a polifonikus
szerkesztésmod kimeriil, az 1) megfogalmazasok inkabb harmoénia alaptiak. Monteverdi
»prima prattica® ¢és ,,seconda prattica® — elsd ill. masodik gyakorlat — elnevezéseket
hasznal a két f0 zeneszerzOi iranyzat megjeldlésére; igen bolcsen egymas mellé, €s nem
hierarchikus sorba rendezve azokat. Vincenzo Galilei — Galileo apja - a ,,Dialogo della
musica antiqua e della moderna* (Parbeszéd a régi és az 0 zenérdl, 1578) cimi
munkajaban ennél hevesebben kel ki a a régi stilus ellen. Bar a renessaince mesterek is
egyre inkabb figyeltek a szoveg érthetdségére, a retorikara, a ,,modernek™ ezt mégis
kevesellték, és a kiegyenstlyozott hangzéasideallal szemben a recitdlé énekbeszéd
dramaisagat helyezték eldtérbe. Az 0jitok mindenek eldtt az emberi érzelmek, indulatok
megjelenitésére vagytak, ehhez az dbrazolashoz pedig ismét csak a sokat emlegetett
dramaturgiai fogassal: az ellentétek iitkoztetésével jutottak el. Eltérd hangszineket,
tempokat, hangszercsoportokat, dinamikakat allitottak egymas mellé; a hitelen valtadsok
sokkold, erdteljes hatasaival dolgoztak. Mar-mar hektikus, zaklatott miivek sziilettek. Az
elszabadult szerzéi invenciok kistiléseiként az 1600-as években olyan messzehatd
torvények szilardultak meg a zenében, mint a vezetd dallam uralma, a hangszerelés,
hangszin dramaturgiai jelentdsége, a hangolds, hangnemek rendszere, 0j 0sszhangzattan,
a dur és a moll hangsor egyeduralma. Ezen tulmenden azok a miifajok is, melyek a
kés6bbi komolyzene derékhadat alkotjak, ekkor hoditanak teret: a versenymi, fuga, szvit,
szonata, kantata, opera, oratorium.

A reneszansz madrigalizmusanak szofestd zenéi utdn most hangulatfesd zenei
frazisokat, ugy nevezett figurdkat alkalmaztak a komponalasban. A diih, a hésiesség, az
izgalom, az elmélkedés ¢s egyéb lelkidllapotok &abrazolasara szolgalt egy-egy ilyen
figura. Joachim Burmeister 1600-ban tobb tanulméanyt is szentelt a figurdk
ismertetésének, és 6t még sokan masok kovettek.
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A dallamformékon til a disszonancia alkalmazasa is 0j szerepet kapott. Eddig a
disszonancia-konszonancia az ellenpont szabdlyainak megfeleléen szigortan csak az
egyenrangi dallamok kezelésének kovetkezményeképpen, igen kotott szabalyok
keretében johetett létre; a gondosan eldkészitett disszonancidt azonnali oldassal
,hatastalanitottak™. A barokk érzelmi tulfitottségében ezek a disszonancidk mindenféle
elokészités nélkiil, varatlanul sujthattak le a gyanutlan hallgatosagra, hatdsuk sokkold
erejii volt. (Erdekes viszont, hogy a tobbtételes miivek végén a szamunkra evidensnek
tlind ,,taps-zenék” — gyors, frenetikus, virtuoéz tételek — helyett, melyek mai nézetiink
szerint garantalndk a zajos sikert, gyakorta talalunk egy joval ,artalmatlanabb”, szelid
mentiettet vagy hasonld kozéptempoju darabot — pl. Handelnél -, amibdl az a szandék
tlinik ki, hogy nem szerették a kozonséget felzaklatva, lelkileg felindulva elbocsatani; a
végso harmonia, belsd egyensuly nagyon fontos iizenete volt a zenének.)

A folyamatos basszusszélam, a ,basso continuo” allandosult, biztos tdmaszt
jelentett a felsé, vezeté dallam szamara, igy az szabadon szarnyalhatott. Altalaban ezt a
kettt jegyezték le a szerzOk; koztik levé zenei teret a karmesternek volt tisztje
kidolgozni, aki pedig bizton operalhatott a hangszeres miivészek improvizacios
készségével. Igy fodulhatott el az az érdekes helyzet, hogy ugyanazt az operat egyik
alkalommal kiirtokkel és trombitakkal, maskor csak vondszenekarral adték eld, mindig
mas ¢és mas kozépszolamokkal. Léteznek olyan fennmaradt olasz operapartiturak,
melyekben az also és felsdszolam kozti sorokat megjelenitették, de iiresen hagytak, ebbol
evidens a szerz6i szandék: tetszés szerint tolthette ki azokat a mi eldaddja. A mi €s
megszolaltatas tehat alapvetden két, egymastol teljesen kiilonb6zé fogalom lett. Az
eléadok a mai gyakorlattdl teljesen eltér6 mddon sokkal aktivabb, alkotoi szerepet
jatszottak akkoriban. Kicsit hasonld ehhez a mai jazzjatékosok munkaja — improvizacioik
miatt tokéletes, €16 tudassal kell rendelkezniilk a sajat zenéjiik artikulacidjarol,
el6adésarol, harmoniai felépitésérol. A komolyzenészek munkéaja mara joval szolgaibb,
hiszen a zeneszerzok az évszazadok sordn egyre pontosabban kottaztak le darabjaikat,
egyre jobban korvonalaztak papiron a miveik végsd hangképét — ezzel egyiitt egyre
kevesebb teret hagytak az eldaddknak.

A zenei artikulacio* problematikaja a barokkban jelentkezik erdteljesen, mivel
ennek a zenének az esztétikai kovetelménye a beszédszerliség, az artikulacid zenei
megjelenitése. Gyakran nevezik zenéjiiket ,,zenei hangokkal elmondott beszédnek”
(Sprache in Tonen) a kortarsak. Harnoncourt érzékletes meglatasa szerint ,,az 1800 eldtti
zene besz¢l, az 1800 utani fest”. Az egyiket meg kell érteni, ahogyan minden, amit
kimondanak, feltételezi a megértést, a masik olyan hangulatok révén hat, amelyeket nem
sziikséges megérteni, hanem érezni kell”**

Az eldadok természetes artikulacios tuddsa mellet voltak részek, melyeket a
szerz8k valamilyen kiilonleges artikuldcioban kivantak visszahallani, ezeket mindig
jelolték. (Ezek a jelolések — pontok, kotdivek, vonalak — mai napig hasznalatban vannak a
notacidban, jelentésiik azonban nem feltétleniil ugyanaz mar, mint a barokk idején.)

A hierarchia a zenében is maximalisan 1étezett. Voltak nemes és hitvany, jo és
rossz hangok. Hadd idézzem erre Harnoncourt példajat. Egy 4/4-es iitem hierarchikus

*A hangok 0Osszekotése, elvalasztasa, egy-egy frazis tagolasa, hosszi és rovid hangok
alkalmazasanak technikéja stb.
** Nicolaus Harnoncourt: A beszédszerti zene
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felosztasa a kovetkez6:

EGY — kett6 - hirom — négy
nemes — rossz — kevésbé nemes — értéktelen

Ez rogton meghatarozza a négyes litem alapliiktetését, ill. jatékmodorat is:

hangsuly — hangsulytalan — kis hangsuly - hangsulytalan

A fesziiltség-oldés, mint alapvetd formaképzo erd a barokkban mar szamunkra is
igen vilagosan manifesztalodik tehat.

A fent idézett példa négyes sémdja alapvetd a barokk zenében; alkalmazhato
nagyobb zenei egységekre ugyaniugy, mint akar egymast kovetd tételekre is. Lényeg a
fesziiltség-oldas folyton vibralé dramaisdga. [Természetesen nem monoton sémardl van
sz0, hiszen a monotonia a barokkra vonatkoztathat6 lehetd legtavolabbi fogalom! Vannak
a hangsulyozast is feliilir6 ,,parancsok®, ilyen pl. a disszonancia, melynek mindig
hangsulyosnak kell lenni, barhova essék is.]

Ennek a kornak egyik sajatossaga, hogy a tancok belekeriiltek az ,,elokel6* zenei
formak kozé; itt mar nem jelent alantas tevékenységet egy jig, meniiett, allemande
megkomponaléasa. Tarsadalmi jelenség lecsapodasarol van itt szo: a barokkban nyer teret
egyre inkdbb a nemzeti jelleg hangsulyozésa, és ezt a hovatartozast hordozzdk a
kiilonb6zd nemzetek tancai is. A konkrét tancok mellet maga a tancritmika is része lett a
zenei megfogalmazasnak, ebbdl fakadnak a barokk zene jellegzetesen lendiiletes,
szokello, vagtazd — vagy €ppen hajlékony, lagy ritmikai, melyek erdsen idézik a lassu
vagy éppen gyors tancok mozdulatait. Dinamizmust, nyughatatlansdgot, mozgékonysagot
sugaroznak a barokk gyors tételek, szarnyald szabadsagvagyat, féktelenséget, euforiat,
életigenlést.

A folyamatos dinamikai valtozatossag még egyszal magaban all6 hangnak a
megszolaltatasakor is szerepet kap.  Leopold Mozart leirasa szerint — akinek
hegedtiiskoldja igen értékes forras az akkori zene jatékmodjanak megértéséhez -:
»2Minden hangnak, még a leger6sebben megfogott hangnak is van az elején egy Kkis,
jollehet alig észrevehetd gyengesége, maskiilonben nem hang lenne, hanem csak egy
kellemetlen és felfoghatatlan zorej. Ugyanez a gyengeség hallhato minden hang végén.
... Az ilyen hangokat erdsen kell megfogni, és fokozatosan elhalkitva a végén nyomaték
nélkiill kitartani. Ahogyan egy harang zlgasa...fokozatosan elhal. Minden egyes
hangban benne foglaltatik tehat a barokk esztétikdja: a mozgalmassag, dramaisag,
valtozékonysag. Még az olyan monoton, szinte gépszerii hangszeren is, mint amilyen az
orgona, képesek voltak ezzel a technikaval élni: a teret hasznéltdk fel a hangképzésben.
Tudvalevd, hogy orgonan nem lehet jaték kozben valtozé dinamikat produkalni,
kizarolag a regiszterek manipulaldsaval tud az orgonajatékos hangszint, vagy hangerdt
valtani. Az orgona vagy sz0l — vagy nem sz0l, halkulni, erdsddni nem tud a hangja. A
Leopold Mozart altal emlegetett hangképzést a templom terének bevonasaval hoztak
1étre, az orgonajatékos belekalkuldlta jatékmodordba a hang lecsengését, tehat annyival
elobb hagyta abba az egyes hang billentését, amennyivel a lecsengés meghosszabbitotta
azt. Ezzel eleget tett a ,,fokozatos elhalas® kritériumanak.
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A templomi tér fantasztikus akusztik4jat a zenemiivészet mar a barokk el6tt is
figyelembe vette, akdr az egyszal emberi ének, akar mint a hompdlygd polifonia
hatdsdnak fokozasat. Az osztott korusos kompondlas a reneszanszban is izgatta a
allitottak fel, lényegében kvadrofon hangzast eredményezve. A templom maga
természetesen szakralis térnek szamitott, és az abban felhangz6 zene ennek a térnek a
része lett. Ezt tudatosan hasznaltdk ki a szerzdk, pl. azzal, hogy a hangzist nem
egyiranybol generaltdk. Mindez a hatds fokozasdt szolgélta, azt, hogy a zenehallgatas
megfogja az embert, és hogy akar meg is véltoztassa, befolyasolja. Az akkori hallgatosag
mas fiillel hallgatta a zenét; teljes figyelemmel, koncentracidval, tavolrél sem
kikapcsolodasképpen. A lutheri istentisztelet fontos szegmense volt az anyanyelvi vokalis
¢s a hangszeres zene el6adasa. Luther meg volt rola gyézédve, hogy a zenén keresztiil
jobban célba érnek a vallasos lizenetek. A zeneszerz6kon tal a barokk hangszerjatékosok
is mindig belekomponaltak a zenébe magat a teret, amiben jatszottak, az altaluk eléadott
zenét nem csak annak belso kivanalmai szerint vezették elo, hanem minden alkalommal
ujrafogalmaztak az éppen aktudlis tér kivanalmainak megfeleléen. A hang terének, mint
az alkotas részének a fontossaga a XX. szdzadban ismét eldtérbe keriil. Ekkor — és azdta
is folyamatosan — sziiletnek olyan kompozicidk, melyekben pl. a hangszer-jatékosok a
darab folyaman helyet valtoztatnak, vagy a zenekar egyes csoportjai nem a megszokott
»sztereotérben®, a kozonséggel szemkozt jatszanak, hanem koriilotte, vagy akar mogotte;
¢s ha éppen a megszokott pulpituson jatszanak is, eléfordul az is, hogy bizonyos egymas
mogotti elrendezésben iilnek, rétegekre osztva a hangzo teret.

A zenekar tltetési rendje is nagyban kiilonb6zott a mai szimfonikusokétol; sokkal
szellésebben, egymadstol joval tavolabb iiltek. A zenei ,,parbeszédek™ vilagos
megfogalmazdsahoz ez az adekvatabb elhelyezkedés. Jellemzd a zenei visszhang-
technika alkalmazasa*, melyeknél nem volt ritka, hogy a visszhang-hangszerek jatékosait
fizikailag is elkiilonitett¢k a zenekartol.

A barokk zene korabeli el6adaséhoz az is hozzatartozott, hogy legtobb esetben a
zeneszerz0 eleve tisztaban volt miive majdani elhangzasanak helyével, s6t alkalmaval is,
igy mar a komponalas alatt figyelembe vehette a tér akusztikai, méretbeli sajatossagait.
igy soha nem fordulhatott el, hogy példaul egy tul nagy teremben szolalt volna meg egy
kislétszam1, intim légkort megkivané mii, vagy épp ellenkezdleg: egy kis térbe nem
zsufoltak Ossze nagy eldaddi apparatust. A mivek modorat, tempdjat is nagyban
befolyasolja az elhangzasuk helye, hiszen egy hosszu zengésli teremben tilzottan gyors
tempoban semmit nem lehet eljatszani, mert igy zavaros Osszecsengés keletkezne,
értelmezhetetlen hang-egyveleg. A mai koncertgyakorlat egyik hibaja az, hogy nem
minden esetben a megfeleld térben hangzanak el a miivek, ez pedig igen nagy karara van
a kompozicioknak. E tekintetben a szinhazi eldadasokhoz komponalt zene elényben van,
hiszen a zeneszerzé minden alkalommal tekintetbe tudja venni az eléadés akusztikai
koriilményeit, igy tud megfeleld hangereji zenét irni. A halk vagy hangos zene
eléréséhez egyaltalin nem elegendd a bejatszdsok esetében a hangerd-szabalyozd
huzogatésa, hiszen ha egy alapvetden hangos zenét a minimumra halkitunk vissza -
példaul mert a szinésznek a zenei szovet folé kell beszélnie -, akkor annak a zenének a
nagy része tokéletesen elsikkad, elvész. Es forditva is igaz: ha egy halk zeneszammal

* Egy-egy tuttifrazis halk megismétlése sz6lohangszereken
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zarunk egy jelenetet, azt hidba hangositjuk mesterséges modon — az eredmény igen
visszatetsz0 lesz, mestrekélt és természetellenes. (Kivételt képez ez alol természetesen az,
ha dramaturgiai oka van pl. egy ,ordit6“ szolohegediinek, vagy egy suttogod
dobpergésnek.)

A Dbarokk dinamizmusahoz hozzatartozik a hangolds bonyolult és szertedgazo
kérdeéskore is. Megkisérelek kiragadni ebbdl olyan lényegi pontokat, mely a barokk
zenedramaturgia megértéséhez feltétleniil sziikségesnek tartok.

Ahhoz, hogy barmi fogalmat alkothassunk a hangnem-karakterisztikarol,
tisztaban kell lenniink a hangolas alapvetd szabalyaival.

Ami a mai zenehallgaté szamara altalanosan ismert és elfogadott hangolés, az egy
tokéletesen egyenletes lebegésii rendszer, amiben az egyetlen természetes hangkdz az
oktav, amit 12 egyenld félhangra osztunk — mely félhangok egyike sem egyezik meg a
felhangrendszer aranyszamai altal kiadottal. Ennek a hangsornak a viszonyrendszere
tokéletesen eltér a felhangrendszer altal generalt természetes hangk6zoktdl, hiszen ha a
hangok természetes aranyaival épitenénk fel egy skalat, akkor az nem egyenletes
hangk6zokbol allna. A XVI.-XVII. szdzadban erre a természetes rendszerre épiilt fel a
hangolas. A vonatkozasi pont, mely az ,,unitas®, Isten szimboluma is volt egyben, a
hangsor els6 hangja volt. Az ehhez ardnyitott szamok koziil a minél egyszeriibb szamitott
a nemes, jobb szamaranynak, a bonyolult szdmarany pedig kaotikusnak, rossznak.
Szamokbeli kifejezése az oktavnak pl. 1:2, a kvintnek 2:3, stb. Ebbdl kovetkezik, hogy
legnemesebb hangzéasa az oktdvnak volt, és a tobbi hangkodz, a szekund felé haladva
egyre ,rosszabbnak® szadmitott. Ez, az u.n. proporcio-tan (viszonyszam-tan), sokaig
befolyasolta a zeneelméletet. Ha végiggondoljuk: a gregoridn zene els ,,tobbszélamu
verzidja egyszeril oktdvparhuzam volt, majd kvintparhuzam; ezt kovették a kétszélamu,
eleinte Ovatos ellenmozgasok, mely a tercet is érintették mar, lezdrni azonban minden
esetben oktavon zértak; a harom- és tobbszolamusdg megjelenésével is a zardakkord
tovabbra is az oktav - esetleg plusz kvint - hangkdz maradt; lassan elfogadtdk azt a
zérlatot, melyben a nagy terc is szerepelt; a dir-moll hangsorok megszilardulas idején, a
reneszanszban kovetkezett a kis terces moll zarlat (ez mindig csak kivételesen,
dramaturgiailag indokolt esetben!), de még a barokk idején is eldszeretettel zarlatoznak
moll darabot is nagy terccel (ez az .n. ,,picardiai® terc); a romantika idején sziiletnek az
elsé olyan kompoziciok, melyben a zart tonalis rendszer meginog, és - pl. Schumannal -
eléfordul, hogy egy-egy tétel nem az alaphangon zér -; a késdromantikaban rendiil meg a
tiszta duar-moll vildg, és valik kérdésessé a disszonancia-konszonancia fesziiltség-
kiilonbsége. Tehat a ,rossz“ hangkozok elfogadasdhoz, alkalmazésdhoz hosszi
évszazadoknak kellett eltelniiik.

A proporcio-tanon alapszik Keplernek a szférdk zenéjérdl szolo elmélete, ill. a
zenének az ¢épitészethez vald hasonlitdsa is, hiszen egy ¢épiilet szdmaradnyait
hangaranyokként ily modon akar meg is lehet szolaltatni. (Palladio épiileteinek alaprajzat
gyakran zenei aspektusok figyelembe vételével tervezte.)

A harmonia fogalmdt nem lelki értelemben hasznaltdk, hanem fizikai
valosdgaban. A 4:5:6 ardny szamitott a tokéletesnek — harom kiilonb6zé konszondns
hanggal az alaphangra, C-re épiild dur harmast adjak ki. Ez vot a tokéletes hangzas, a
trias musica, a Szentharomsag szimbdluma. Emellet a moll harmas a 10:12:15 ardnyaval
sokkal rosszabb volt, moralisan is gyengének, kartékonynak tartottak.

Az els6 fejezetben mar emlitettem a pythagoraszi rendszert, mely a tiszta kvintet
véve egységként épiti fel a skalat. Ebben az intonaciodban a terc — pythagoraszi tercnek is
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hivjdk — bévebb hangkoz a természetes, 4:5 ardnytl megfeleléjénél, nem konszonéns,
hanem inkabb disszonans jellegii. Ezt a rendszert hasznaltdk a gorogok, és ezt vették at a
gregoran zenéhez is Romaban. Ez az egyszolaml zenéhez és a parhuzamos organumhoz
kivaléan megfeleld struktira volt. A polifénia azonban hamar attért a természetes tercre,
hiszen a trias musica egyre inkabb kdzponti szerepet kapott a kompozicookban. A XVIIL.
szazadra altalanossa valt a dir és moll hangrendszerek megszilardulasa, szemben az
addigi tobb egyhazi hangnemmel. A hangnemek kozti valtozatossdgot, dramaturgiai
tobbletet a természetes terc hasznalata miatt a hangnemek kozti kiilonbség biztositotta. A
D-dur teljesen masként szolt, mint az F-dar stb, hiszen a kiilonb6z6 hangmagassagrol
inditott dar skaldk a C-E-G- hangok természetes tercének koszonhetéen mas-mas
hangkdz-aranyokkal rendelkeztek. Ezt a mai fiiliinkkel nagyon nehéz elképzelniink,
hiszen az egyenletes hangrendszeriink minden dir skaldja tokéletesen egyforma,
semmilyen kiilonbséget nem jelent, ha egy darab C-dirban, vagy ha D-dirban van, a
skalak egymasutanja kizardlag hangmagassag-beli kiilonbséggel bir.

Erre a tiszta nagy tercre alapuld intonalasra csak a natar favosok voltak
alkalmasak. A billentylis hangszereket ugy hangoltdk be, hogy minden nagy terc
természetes tisztasagu lett, mas hangk6zok tisztasdganak rovasara. A természetes terc
ilyen alkalmazasat kozephangos hangoldsnak nevezték, mert a terc 1. és 3. hangjat
pontosan a kdzepén osztja a 2. hangja, igy nem a felhangsor eredeti szamaranyait koveti.
Ebben a hangoladsban nagyon kiilonb6z6n sz6l a hangok egymadsutinja, hiszen a kis
szekundok nem egyenldek, hanem kiilonboznek egymastol.

A kozéphangos hangolast a XVIII. szazadban Werckmeister jol temperalt
hangolasa valtotta fel. Ez a kifejezés kozel sem az egyenletes lebegési hangoldsra
vonatkozik. Kiilondsebb részletezés nélkiil: ebben a rendszerben a tercek kiilonbozden
szolnak. Vannak olyanok, melyek nagyon megkdzelitik a természetes terchangzast,
vannak kevésbé tisztak, és vannak pythagoraszi tercek is. A hangnemkarakterisztika itt is
vilagos, mindegyik hangnem masként szol. A C-dur €s az ehhez kozeli hangnemek, mint
F-duar és G-dur szolnak a legtisztabban, ettdl tdvolodva novekednek a fesziiltségek.

A dramaturgia eszkOztara tehdt a barokk korra tovabb bdviil a hangnem-
karakterisztikdval. A régi zenei felfogasban a ,csinya™“ hangzasnak éppugy
létjogosultsaga volt, mint a ,,szépnek™; bizonyos intonacidés nehézségek, fesziiltségteli
hangsorok eldre komponalt részei voltak a zenedramaturgiai épitménynek. Ezt nekiink
mar nagyon nehéz kovetni, hiszen fiiliink hozzaszokott az egyenletes, arctalan
temperalashoz, minen mast hamisnak hallunk. Nem akarunk a zenehallgatastol mast,
mint romantikus szépélményt, Iényeg, hogy a zene diszitse és legkevésbé se valtoztassa
meg ¢életlinket. Az eurdpai zenetdrténet egészét azonban lehetetlen ezzel a hozzaallassal
felfogni, hiszen dramaturgiajanak jelentékeny szegmensét veszitjiik el. Olyan zeneszerzoi
szandékok semmisiilnek igy meg, mint példaul Bach kompozicidiban a gonosz, a satan
megjelenitésére hasznalt nem tiszta felhangok a trombitdkon. Ma mar elterjedt a
kiilonféle kort zenék adekvat hangszereken és hangolasban valo eljatszasa. Erdemes
meghallgatni egy-egy darab historikus felvételét, és Osszehasonlitani egy kiegyenlitett
hangolasu felvétellel. Hangstilyozndm, hogy ab ovo soha nem jelent mindségi tobbletet
egy darab eredeti hangolasban, eredeti hangszereken valo eldaddsa, mégis kitagitja
zenehallgatasi horizontunkat. Erdemes vele probalkozni.

A reneszansz kiegyenlitett hangzasidedlja utdn a barokk dinamizmuséaban egyre-
masra csillantak ki az egyéni hang hangszerszolistdk, és a deklamald énekesek. A
barokk az a kor, melyben a hegedli megkapja végsé korvonalait, az eddigi sokféle,
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hegedii-szerli elézmények — rebecek, fidelek, lirdk — utan. Az 0j esztétika szellemében
megsziiletd monodia, énekbeszéd stilusat atveszik a hangszeresek is, szoveg nélkiil,
mégis érthetéen beszélnek. A zenei dialogusban a vildgosan artikulalt zenei frazisok
valnak mindeniitt altalanos kovetelménnyé¢.

A virtu6z hegedlidarabok soha nem latott tomegben sziiletnek Italidban. Claudio
Monteverdi irja meg az els0 igazi szoldallasokat erre a hangszerre az Orfeo c. operdjaban
¢és a Vesproban — szerzok és milvek szdzai kovetik Oket. Italia a barokk zene bolcsdje, és
a kor szinte szimbolikus hangszerének szamit6 hegediinek is. A cremonai, bresciai
hegediikészitdk egész Eurdpat ellatjak hangszerekkel — Italia pedig hegedlimiivészekkel.
Olyan hihetetlen hegediieffektusokat alkalmaztak, amiket legkozelebb a XX. szdzadban:
ilyen pl. a col legno jatékmodd, vagyis a vono fajaval, nem a szdrrel vald itése, vagy a su/
ponticello, a 1ab kozelében valo jaték. Az eddigi esztétika megkovetelte a tomegbe vald
belesimulast, ezutan a szélistdk szinte fiirdenek virtuozitisban, a szolozenélés
exhibicionista 6romében.

A zenedramaturgia megerdsodésével a barokkban korvonalazodik az a képessége
a zenének, melyet a zenén kiviili dolgok megjelenitésében foglalhatunk 6ssze. Bar erre
szamtalan technika, eljaras létezik, ezekben Harnoncourt mégis megjeldl négy o6 iranyt:
akusztikus imitacid, képek zenei dbrazolésa, gondolatok vagy érzelmek zenei dbrazolasa,
¢s a hangokkal val6 beszéd.

Az akusztikus zenei imitacid a legegyszeriibb, gondoljunk itt az &llathangok
utdnzasara, ami persze rendkiviil szorakoztatdé mifaj. Sok szerzd ¢l ezzel a XIIIL.
szazadtol kezve napjainkig, lassunk ra egy kedves példat Banchieritdl, aki a reneszansz
¢s barokk fordulopontjan alkotott. A mii cime: Contrappunto bestiale alla mente, vagyis
Az allatok rogtonzott ellenpontja:
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Jo lathatéan a fels6 négy szolam a kakukkot, a pulykat, a macskat és a kutyat
utanozza, alul egy szép cantus firmus méltoésagteljes hosszi hangjai altal
megtamogatva...

A képek zenei megjelenitése sokkal bonyolultabb - ¢és legkevésbé sem
komolytalan feladat. Ez a tulajdonsaga a kompozicioknak évszdzadok soran alakult ki, az
europai zenei hagyomany részeként. A reneszansz hangfesé madrigdlmiivészetére utalnék
els6sorban, hiszen ott taldlhat6 meg ennek a leginkabb koérvonalazddott példatara. Egy
csorgedezd patak, egy erd6 hajladozo fai, a sz¢él zigasa mind olyan kép, melyeket a zene
egyértelmlien képes felidézni a hallgatoban, szoveg nélkill is. Ennél absztraktabb
megkozelitése is lehet a témanak, példaul képes kifejezni egy harcias, erds férfit egy lagy
noéi alakot, vagy éppen egy borissza, kovér, komikus ,,buffo* figurat. A csatajelenetek,
vadaszjelenetek hangszeres megjelenitése nem kiilonosebben komplikalt feladat — ezek
az elsé ilyen probalkozasok kozott szerepelnek. A barokk kedvelt miifaja lett a
programszvit, melyben egész torténeteket besz€l el a zene — ilyen Biber: La battaglia (A
csata) c. miive. Ennél extrémebb vallalkozas eredményeképpen 1étezik zenei elbeszélése
egy komplett miitétnek is...

Az elvont fogalmak, gondolatok &brazoldsa még Osszetettebb. A mai
zenehallgatasi szokdsok mell6l aligha tudja barki elképzelni, mennyire pontos
informacidhalmazt volt képes a barokk zene kozvetiteni. Ugyanis mindig valamilyen
affektust jelenit meg, mindig érzelmi toltetet hordoz. Ennek a skaldja igen széles. Ezért is
lehetetlen igazén egy szdban megragadni a XVI-XVIII. szazad zenéjét, hidba nevezziik
ezt a kort 6sszefoglaldan barokknak.

A zenében valdo beszéd egészen az 1800-as évek elejéig teret kapott az
esztétikdban. Néhany erre vonatkozo gondolatot idéznék az akkori kortarsaktol:

»A zene nem mas, mint miivészi beszéd“ (Quantz); ,,Ha mdasokat is meg akar
inditani harmonidival, akkor a zenének, pusztdn a valogatott hangzatok és azok ligyes
Osszekotése altal, szavak nélkiil ugy kell tudnia a sziv 6sszes rezdiilését kifejezni, hogy a
hallgaté ebbdl, mintha igazi beszéd volna, az inditékot, a szandékot, a véleményt és a
nyomatékot, az 0sszes hozzéjuk tartozd részekkel, teljesen fol tudja fogni és meg tudja
érteni. Akkor igazi élvezet!” ; ,,A hangszeres dallam...is éppoly sokat igyekszik
mondani, mint a szovesges zene.“(Mattheson) Es a legfigylemre méltobb idézet, szintén
Matthesontdl: ,,A zenei dispositionk egy szonoklat retorikai elrendezésétdl csak a téma, a
targy vagy objectum tekintetében kiilonbozik: éppen ezért ugyanazt a hat részt kell
betartani a zenében is, ami egy szonok szamara eld van irva, nevezetesen a bevezetést, az
elbeszélést, a f6 gondolatot, annak megerdsitését, a téves nézetek elutasitasat €s a
befejezést.“*

Egészen targyszertien koveti tehat a barokk zene felépitése a retorika szabdlyait.

A hangszeres zene a vokalis miivészet mellett betoltott ,,masodhegediisi®
feladatkorét végképp kindtte. Felzarkdzasanak tovabbi bizonyitéka, hogy konkrét vokalis
mifajokat is atvesz, ilyen példaul a recitativo, az aria, vagy az arioso. Hovatovabb a
kiilonb6zé nemzetek nyelve, beszédritmusa is jol felismerheté az ott sziiletett
kompoziciokban.

Ma nem elvarhat6 a barokk zene tokéletes értése, és ez nem pusztan a

*Az idézetek Harnoncourt: A beszédszer(li zene c. konyvébdl valok
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zenehallgatési szokdsok rossz velejardja. Midta elfordultunk sajat korunk miivészetétdl,
jjesztOen sok zene all rendelkezésiinkre. A koncertéletben mintegy 4-500 év termése
forog folyamatosan, aminek igazan mély megértéséhez lehetetlen minden tudast
megszerezni. Ha a barokk kor termése koziil valogatunk alafesté zenét, mégis jobb, ha
tisztaban vagyunk vele: az egyik legbonyolultabb esztétikaval bird zenei vilagban jarunk.

A hangszeres deklamaci6  kifejezé-ereje, a  hangnem-karakterisztika
lehetdségeinek kiaknazédsa, a virtuéz szolistdk sokszor szinte emberfeletti technikai
tuddsa mind arra hivjak fel a figyelmet, ami csirdjaban a reneszénszban is megjelent: a
hataskeltés fontossdgara. Batran nevezhetjiik ezt hatdsvadaszatnak is, hiszen
mindenlétez6 modon keresték az alkalmat arra, hogy megragadjak a hallgatét. Az mas
kérdés, hogy ezt soha nem olcso eszkozokkel érték el.

A hataskeltés a zene minden szegmensét atjarta. [Caccini ir el0szor arrdl, hogy
szamara a legfontosabb az erdteljes ,,podium-kisugarzas®“, tehat a dramai hatas.] A
vokalis teriiletre hihetetlen dramaisaggal robbant be az 0j miifaj: az opera. A reneszansz
esztétikai kovetelményét, mely megzenésitések alkalmaval az egész koltemény 1ényegét
kivanta visszahallani, felvaltotta a szdveg szavainak abrdzolasa, a dialogok kozvetlen
megjelenitése, erds dramai tartalommal. Mindennél fontosabba valt a szoveg érthetd
eléneklése. A  beszédszeriiség a hangszeres miivészet mellett az énekes
megfogalmazéasokban is kovetelmény lett.

Egyészen egyediilallo az opera miifajanak sziiletése: gyakorlatilag néhany zenész,
tudos Osszeiilt — és kitalaltadk. Bardi és Corsi grof firenzei camerataja volt az élenjaro,
melynek tagajai voltak Caccini, Peri és Vincenso Galilei. Példaképként a gorog tragédiak
eléadésat vették — azzal a félreértéssel, hogy szerintiik annak eléadasa végig valamiféle
deklamacioval, énekbeszéddel tortént. Jacopo Peri Euridice c. operdjanak 1601-es
kiadasahoz irt elészavabol néhany mondat: ,,...l1atvan azt, hogy a dallammal imitélni kell
a beszédet (kétségtelen, hogy énekelve sosem beszéltek), igy gondoltam, hogy az antik
gorog ¢s romaiak (akik sokak véleménye szerint egész tragédidkat énekeltek a szinen)
olyan dallamformat hasznaltak, amely talhaladt ugyan a rendes beszéden, de azért még az
énekelt dallam alatt maradt Gigy, hogy valami kozvetité format vett fel...Ezért teljesen
rdadtam magam arra, hogy félretéve minden eddigi énekstilust, azt keressem: hogyan kell
érzékeltetni a kolteményeket.“*

Els¢ probalkozasaik nem zenei jelentdséglieck - mint 4&ltaldban az elsd
probalkozasok egyike sem -, az 0j zenei fogalmazas invencigjat kdszonhetjiik nekik.
Monddidnak nevezték az 0j énekstilust, melyben nem volt helye a nagy dallamiveknek; a
szoveg érthetdségének feltétlen tisztelete, beszédszerlien torténd eléadéasa volt a fontos. A
hangszerkiséret teljesen a hattérbe szorult, csupan harmoéniai timaszként funcionalt.

Ekkora merészségre, a hagyomanyoknak a teljes elvetésére csak olyan
milkedvelok, tudosok lehettek képesek, mint a firenezei camerata tagjai. A ,,profi*
zeneszerzOk talontal kotddtek a régi technikakhoz, hogy ugy mondjam, ,,tal sokat tudtak*
az értékekrdl ahhoz, hogy egy mozdulattal eltoroljék azokat.

Az 0j esztétikai irdanyelvek megjelenése sokkoldan hathatott mindenkire. A
madrigalok gyonyorli énekszélamai, bonyolult szdvete utdn hirtelen a teljesen
lecsupaszitott, néhany akkorddal kisért, egyszolaml recitativo hallgatdsa igencsak
megrazo ¢élmény lehetett. Azt, hogy ebbdl a hajmeresztd, eretnek gondolatbol végsdsoron

*Barna Istvan: Orok muzsika
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nem a konyvégetéshez hasonlatos kultaralis dlas és katasztrofalis rombolas lett, Claudio
Monteverdinek koszonhetjiik. Monteverdi palyajanak a felénél jarhatott az 0j énekstilus
sziiletésekor, a késdreneszansz nagymestereként brillidns tudassal birt mind a polifonia
szerkesztésrl, mind az énekhang kezelésérdl. Ezen a sziirén engedte at az 1jitok
talalmanyat, mely immar a tobb évszazados tudassal atitatva, megszelidiilve atlényegiilt,
és igy végre megsziilethetett az a miifaj, mely maig a legnagyobb hatasu, legdsszetettebb
zenei forma: az opera.

Monteverdi tudatosan, fokozatosan tarta fel a zene dramaturgidjat. Minden
munk4janal aprolékos kutatast végezve kereste meg a zene eszkoztardban a szamdara
éppen sziikséges formulakat, technikdkat. Hogy ez mennyire valdsagos
kutatomunkat igényelt, mutatjadk példaul a Tankréd és Klorinda parviadala c. hires
milvének komponalasahoz kapcsolodd szavai: ,,Megvizsgéltam a gyors tempokat,
amelyekrdl a legjobb filozofusok egybehangzdan kijelentik, hogy azok izgatott, harci
hangulatban keletkeztek ... azutdn megtaldltam a keresett effektust abban, hogy az
eglszhangot tizenhatodokra osztottam fel, melyeket egyenként {itiink meg, amikor
haragot kifejez6 szoveget kisérnek...“ Elég kormonfont megfogalmazasa a
hangismeétlésnek, de gondoljunk csak bele: eddig a hangismétlés egyaltalan nem szerepelt
a zene palettdjan! Az ellenpont szabdlyai vildgosan megtiltottak, a vokalpolifénia nem
tette lehetdvé ezt a figurat. Monteverdi talalt ra eldszor, sajat terminus technicusaval
»stile concitato“-nak, izgatott stilusnak nevezi. (Ez a jat¢kmod ugyenezzel az
elnevezéssel még Mozartnal is megtaldlhat6.) A gyors hangismétlés izgalma szamunkra
mar természetes dramai eszkoz, de Monteverdi zenészei még dobbenten tiltakoztak,
mikor a azt kovetelte toliilk, hogy sorozatosan ugyanazt a hangot jatszak el... A stile
concitato az elsé olyan elem a zeneszerzés torténetében, mely tisztan dramaturgiai, ma
azt mondanank ra: effekt. Ezzel elérkeztiink a zenei akcio megsziiletéséhez, a testbeszéd
zenébe foglalasahoz. Ennek az eszkoztarnak széles skalajat ismerjliik ma mar, ide tartozik
a félelem, remegés megfogalmazasa a vonoOstremolok altal, a sirds, sohajtds az U.n.
sohajmotivum altal - melynél az els6 hang magasabb és hangsulyosabb, masodik
mélyebb és hangstlytalan, mintegy az ,,oh jaj* szavak leforditdsa zenei nyelvre:

QuickTime™ and a
TIFF (Uncom| ressedz decompressor
are needed to see this picture.

-, vagy a kozelmultbol idézve Spielberg egyik remek thrillerének, a Capa c. filmnek jol
ismert lopakodo-kozeledd capamotivumat, mely John Williams szerzeménye:

Ez a tipust megzenésitett mozgas megerdsiti a szoveg tartalmat - vagy éppen a
filmes ill. szinpadi jelenet mellé képes idézni egy mdsik, nem lathato szerepl6t, mint a viz
alatt kozeledo capat.

A kozeledés-tavolodas zenei megfogalmazésa taldlhatd meg a fent mar emlitett
Biber La battaglia c. szvitjének 5., ,,Der Mars“(sic) tételében, de példaul Musszorgszkij:
Egy kiéllitas képei c. népszerii miivének szintén 5., ,,Bydlo* — Okrosszekér — c. tételében
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is. Ez utobbi esetében az eleinte halkan, kevés hangon megszo6lald motivum a ,,szekér
kozeledtével egyre vastagabb felrakasban, egyre hangosabban szo6l, dramai fokozassal a
fortissimoig komponalva, majd ugyanigy visszafelé — halkul a zene, tavolodik, majd
eltlinik a szekér.

A dramai figurdk hasznalatanak persze ez a legprimerebb hasznélata, Monteverdi
ennél joval mélyebbre &s: ugyanazokra a szavakra a zene altal kiillonbozd kiejtést
fogalmaz meg, a mindenkori jelenet Osszefliggései alapjan. (Ezt Mozart ugyanigy
alkalmazza, de Puccini is.) Igy ugyanazt a szot ,kiejtheti az énekes félelemmel telve,
tiszteletet, vagy éppen szerelmi rajongast vive a figuraba stb. Mindez nem az énekes
szinészi-zenei tehetsége altal szolal meg, hanem a zenébe és az énekszolamba
komponalva. Gyakorlatilag a szinészi mimika, hangsuly, testbeszéd megerdsitése a zene,
ill. a drdamai szitudlas eszkdze. Osszetett formdjaban — ezt Puccini nagyon kedvelte — az
énekes aridja, recitativoja alatt a zenekar idézhet egy masik szerepl6t, vagy akar helyszint
annak motivuma altal; igy tobbrétegiivé valik a szitudcio, emelkedik a jelenet héfoka.

Igy sziiletett meg a fejezet elején mar emlegetett figura-repertoar, melyet az
énekes zenébdl vettek at a hangszeresek. Az instrumentdlis miivek tilnyomo6 héanyada
éppoly teatralis, mint az opera maga; képekkel, szereplokkel, szitudciokkal, dramai
konfliktusok Osszeiitkdzésével. Gyakorlatilag kodolt szoveget hallgatott az, aki akkoriban
hangszeres koncerten iilt. Az 1700-as évekre a figurdk teljesen beépiiltek a hangszeres
komponalds eszkoztadraba, olyannyira, hogy addigra pusztan hangszeres figuraknak
érezték azokat. is Orzik. Bach vitte aztan vissza az énekes miivekbe, nem véletlen, hogy
sokak véleménye szerint énekszolamai azért olyan nehezen énekelhetéek, mert
tulsagosan hangszerszeriiek. A figurdkkal valé kompondalds hagyoménya igen messzire
nyulik: még klasszikus szimfoénidkban is van nyomuk.

Azzal, hogy Monteverdi 0sszegezte a madrigdl polifonidjat, az ellenponttant a
monodiaval, biztositotta a barokk miifajok sokszintiségét. Operaiban egymas mellett
létezik monoddikus recitativo imitacids, kontrapunktikus strukturakkal, énekbeszéd,
beszédszerli éneklés és hagyomany szerinti éneklés. (Ez Bachndl még szembetlinbb,
hiszen az ¢ polifén tudasa elképesztd magassagli volt.) A miifaji sokféleségen tul a
barokk egészen hatarozott nemzeti kiilonbségeket deklaralt a kiilonb6z6é népek zenélési
szokasai kozott. Ez a tlintetd kultaralis nacionalizmus természetes velejargja volt a
kornak, hiszen akkor keriilt elétérbe igazan az individuum az alkotod zseni, a brillidns
hangszerjatékos figurdjdban. Ennek felnagyitott verzidjaként nemzeti méretekben is
érvényes lett az individualizmus. A kultaralis versengés kiizdéterén a két legnagyobb
rivalis Itdlia és Franciaorszag voltak. (A koztiik 1évd ellentét halvanyan ugyan, de mai
napig észlelhetd.)

A barokk zene, opera sziil6hazdja egyértelmlien Italia volt; mintegy
ellenreakcioként sziiletett meg a francia barokk. Akkoriban egészen vilagosan szdltak
err8l, pl. Veuville, 1704-ben igy ir. ,,Ondk ugyanolyan jol tudjak, mint én, hogy ndlunk
most a zenészek két partra szakadtak, az egyik mértékteleniil csodalja az olasz izlést ...
Hatalmi szoval eldontotték, hogy szamiizik a francia zenét mint a vilag legizléstelenebb
zenéjét. A masik part, amelyik hil a hazdjanak izléséhez, és mélyebb belatassal bir a zenei
tudomanyokba, nem nézheti bosszankodas nélkiil, hogy még a kirdlysadg févarosaban is
megvessék a jo francia izlést.*

Charles de Brosses ennél joval mérsékeltebben ir errdl egy levélben: ,, ...
sziikségszerien illetéktelen minden francia, aki véleményt merészkedik mondani az
olyasz zenérdl, anélkiil, hogy sziilhaz4jaban hallotta volna. Egyetlen francia sem
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sejtheti, mily elemi hatast kelthet a szinpadon egy Artaserse, éppugy, ahogy az olasz sem
érti egy Armide szépségét. ... Ha Franciaorszagban olasz zenét énekelnek, az legalabb
olyan nevetséges lesz, mint a mienk Romaban; jobb tehat, ha e kérdésben kertiiljiik az
itéletalkotast.*

A mivekrdl valo ,,itéletalkotas keriilése* azonban a legkevésbé sem volt jellemzd
ekkoriban — kiilonosen nem, ha éppen az olasz és francia zenérdl volt sz6. Az ellentét
athidalhatatlan volt a két nemzet zenélési, zeneszerzési szokasai kozott; egyenesen
megvetették, lebecsiilték egymds tudasat, jatékmodjat. Ennek elsddleges oka
nyilvanvaléan a nyelvi kiilonbség volt, hiszen, minthogy minden zene ténylegesen a
nemzete sajat nyelvén beszélt, értheté okokbdl nem jutott el lizenete a masik nacidbeli
hallgatésaghoz.

Az olasz nemzeti karakternek, ennek a messzemenden extrovertalt, felfokozott
érzelemvilagu, érzékien szép nyelvii nacidnak abszolut adekvat stilusa volt a barokk, és a
barokk zenének abszolut adekvat hangszere volt a hegedii. Ez az instrumentum képes volt
megjeleniteni a bel cantdt, a nagyivii, édes olasz dallamossagot éppugy, mint virtudz
futamaiban az életszeretetet, nyitottsagot, pezsgést. A barokk zene nagyrészt vonosokra
sziiletett [talidban; fuvdsokat inkabb szinezésre hasznaltak, vagy a zenei parbeszédekben
a vonodsok kiegészitéseként.

Ahogyan az olaszok hangszeres muzsikdjukban 1is, operdikban is, és
tulajdonképpen beszédjiikben is folyton énekelnek, ugy a francidk tancolni szeretnek. A
zenében is jol koriilhatarolt formakban gondolkodnak, akér épitészetiikben, vagy
kertjeikben. Operaikat szinte csupan a balett apropdjanak tekintették.

A zenetorténet fricskaja, hogy a francia nemzeti zene megteremtdje az a Giovanni
Battista Lulli, aki 1taliabol kertilt kamaszként Parizsba, hogy ott mar Jean Baptiste Lully-
ként legyen a francia zene vezéralakja. Az olasz diszitések szabad improvizacidi helyett
Franciaorszagban még a variacidok diszeinek is kotott formdkat hatdroztak meg, amit
azonban igen kimunkalt és artisztikus médon fundaltak ki. Mindent athat egyfajta rend,
de korantsem vaskalapos, didaktikus nehézkességgel, éppen ellenkezbleg: a mindig
rendkiviil fantaziadus, kecses disz-kavalkdd burjanzasan jolesden sziiremlik at egy-egy
gondolati struktira, mely hiivosen elegdnssa teszi a mar-mar oncélu figurdcidhalmazt. A
francia ,zenei etikett® ilyen alapos és nagyfokti kimfiiveltsége mell6l az olasz
Osztonmiivészetet alantasnak, kultiralatlannak érezték.

A tanc iranti rajongdsuk miatt az opera helyett a ,ballet de cour®, egy sajatos
tancos zenedramat kultivaltak, ebbdl fejlesztette ki Lully a francia operat. Lényeges
kiilénbség a forma mindenre kiterjedd, altalanos hatalma; air-ek — éaridk - és recitativok
valtjak egymast, melyben az air szigoraan megkomponalt, énekelt tanc, a recitativd pedig
igen pontosan ritmizalt monodikus szakasz. Itt az aria kisérete ugyanugy csak a csello és
csembald — a continuo-hangszerek -, mint a recitativoé, hangszerelési tjdonsagokat a
gazdag hangzasu korustételek és a rengeteg hangszeres tanc biztosit. Az olasz operdban a
recitativokat mindig egy nagyivi aria kovet, ezek formailag is megbontjak a felvonast,
nem Ugy, mint a francia operdban, ahol egy-egy felvonas folyamataban zajlik.

A vetélkedés magatartdsformdja nagyon kifejezetten van jelen a barokk kulturalis
¢letben. Ugyanenez mas sikon is foltiinik: egy 0j stilusban, a concertato megjelenésében,
mely nem mast jelent, mint: vetélkedve. A concertato stilus a zene tobb szegmensére
vonatkozik, a veresengés a kiilonféle ritmikak, hangerdk, hangszinek, hangszercsoportok
kozott. Ez a kompozicios igény vezet el aztan a concerto, a versenymil megsziiletéséig,
amikor is egyetlen szdlista ,,all szemben* a zenekar tuttijaval.
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Az olasz operaszerzok folyamatos torekvése arra, hogy a hallgatésagot miiveikkel
elképraztassak, felhigitotta a valodi értékekkel birdé j mivészetet. A komponistak
ontottdk magukbdl az Gjabbnal ujabb operdkat, és ez a ,termelés* természetes modon
karara valt a tartalomnak. A szerzOk és a kozonség balvanyoztdk az énekeseket; az 6
kiszolgalasukra, vagy technikai tudasuk csillogtatdsara személyre szabott, virtudz aridk
sziilettek. Benedetto Marcello 1720 tajan megjelent Il teatro alla moda (A divatos
szinhaz) c. szatirikus miivében mard ginnyal sz6l a zeneszerzés akkori visszassagairdl, a
felszines teatralitdsrol, iires hatasvadaszatrol. fgy ir: ,,A modern operaszerzé néhany
altalanos gyakorlati elvtdl eltekintve nem veszi figyelembe a zeneszerzés szabdlyait. ...
Mindenestre nem art, ha ... néhany évig zenekarban hegediil vagy bracsazik, vagy
valamely neves zeneszerz0 miiveit masolja. Ha megdrzi ezeket a kopidkat,...késbb
remekiil felhaszndlhatja 6ket sajat operaiban... Miel6tt az opera szovegkonyvét kézhez
kapna, szigoruan eldirja a szovegironak a versmértéket, meg azt, hogy egy-egy aria hany
sorbol alljon; tovabba megkoveteli, hogy pontos konyvet kapjon, amelyben egyetlen
pont, vessz0 vagy kérddjel sem hianazik. S amikor a szoveget megzenésiti, egyaltalan
nem torédik azzal, hogy hol vannak a pontok, vesszok, kérddjelek.

Mieldtt nekilat a kompondldsnak, a tarsulat Osszes holgytagjat felkeresi,
s felajanlja, hogy zsenijiiket egyenesen az O izlésiik szerint irt aria senza bassokkal,
furlanettakkal,  rigaudonokkal  fogja  szolgdlni, sok  kisegitdvel,  unisono
hegediiszolamokkal, szinpadi medvékkel.

Gondosan iigyel arra, hogy az egész szovegkonyvet egyfolytdban el ne olvassa,
nehogy megzavarodjék. ... A zeneszerzé végiil kijelenti, hogy kevés gyakorlattal
rendelkezik és sok zenei hibat kovet el, de csupan azért, hogy a kozonség tetszését
megnyerje. Ezzel a kijelentésével a kozonség izlését ostorozza, amelynek minden tetszik,
akkor is, ha a mii nem jo; mégpedig azért, mert nincs alkalma jobbat hallani.

A komponista az igazgatot a lehetd legkisebb fizetésért szolgalja, mert emlékszik
azokra az ezrekre, amelyeket az igazgatonak az énekesekre kell koltenie. Ezért aztan
elégedett, ha oly keveset kap, mint a legutolsé énekes, csak arra vigydz, hogy annyit
kapjon, mint a kisegiték, a medve és a statisztdk. ....A komponista aridinak tempodjat
aszerint lassitja vagy gyorsitja, hogy az énekvirtu6z zsenijének a legjobban megfeleljen,
mivel figyelembe veszi, hogy hirneve, hitele és minden érdeke végiil is az énekesek
kezében van; ezért aztan, ha sziikséges, az 4ridkat, recitativokat, st még az
eldjegyzéseseket is hajlandé megvaltoztatni. ... Ha egy-egy dria esetleg nem nyeri meg
az énekesndk vagy szeretdik tetszését, azt kell mondania, hogy ilyesmit a szinhdzban,
fényben, kosztiimben, statisztak kozott itélhetik csak meg.*

Ellenallok az erds kisértésnek, hogy végiil is az egész szoveget idézzem. Ennek a
rendkiviil szérakoztatd, brillidns irasnak legtobb bekezdése batran megallja a helyét ma
is, zeneszerzokon kiviil akar dramairdkra, rendezékre vonatkozdéan. Minden sora arrol
tanuskodik, hogy Marcello — maga is tobb opera szerzdjeként — igen nagy ismerdje a
szinhdznak...

Italia és Franciaorszag pezsgd zenei életén til I. Lipot csaszar uralkodasa alatt
Bécsben is rendkiviil élénk zenei élet zajlott. Ez annak volt kdszonhetd, hogy 1. Lip6t
mindennél jobban kedvelte a muzsikat, rengeteg pénzt aldozott operaeléaddsokra és
udvari zenekarara. (O maga is komponalt, és nem is rosszul; pl. miséket, oratériumokat is
irt. Egy cséaszari kapitany feljegyzése szerint: ,,Hallasa olyan éles volt, hogy dtven zenész
kozott is képes volt észrevenni, hogy melyikiik jatszott hamis hangot.) Mivel a kisebb
rangu féurak mindenben igyekeztek a csdszari udvart leutdnozni, az uralkodé zene iranti
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elhivatottsaga gyakorlag az egész birodalomra iidvozitd hatassal volt. A kisebb
hercegségek is sajat zenekart tartottak, a zene kozponti témaja lett a tarsalgasnak. A
vasarnapi istentiszteleten tul heti harom-négy alkalommal voltak koncertek, melyeken
elképzelhetetlen volt a mar bemutatott mivek Ujrajatszasa, tehat elképesztd
mennyiségben irtdk a szerzok a muzsikat.

Akkortajt a komponalas célja egyaltalan nem a ,,nagy miivek™, remekmiivek
létrehozasa volt; a zeneszerzést egyfajta mestermunkaként értették, melyet a szerzok a
legjobb lelkiismerettel és megfellebbezhetetlen szakmai tudds birtokdban miiveltek.
Kozottiik ott volt Bach, Handel, és Vivaldi is — akik ugyanezzel a hozzaallassal,
mesterségiik iranti elkotelezettséggel, feleldsséggel és alazattal végezték munkdjukat. A
szaktudas volt az alap, erre épiilt a zsenialitds. Egyik a masik nélkiil soha nem miikddott -
¢s nem is miikodik - a zeneszerzés teriiletén.

Gondosan ligyeltek a szerzdk arra is, hogy egy-egy nehéz, komplikalt mi utan
konnyebben fogyaszthaté darabokkal szérakoztassak a nagyérdemiit. Ezzel biztositottak
azt, hogy a kozonség ne forduljon el a miivészettdl értetleniil, és hogy a nehezebben
felfoghat6 darabokat mindig kivancsisaggal, érteni vagyassal fogadjak. [Ez a fajta
,HKulturpolitika® is ismeretlen fogalom lett mara; a kozonséget vagy a szemét arasztja el,
vagy a sz€lsdséges, elitista akademizmus. |

A két barokk zenei nagyhatalom koziil véalaszthatott Europa tobbi allama, hogy
melyikiik stilusat kovesse. Az osztrak udvar Franciaosrszdg tobb évszazados
ellenségeként nyilvanvaldan Italiat taldlta szimpatikusabbnak. Bécsben rengeteg olasz
muzsikus dolgozott, olyannyira elfogultak voltak irantuk, hogy osztrak zeneszerzd vagy
zenész csak nagy nehezen juthatott vezetd statuszba. Az olasz zeneszerz6i modort viszont
Ohatatlanul is ezerféle nemzeti hatas befolydsolta. Az itdliai mesterek mellett
megfordultak itt németalfoldi, angol, cseh, magyar, de francia zenészek is. Ebbdl
formalodott aztdn a jellgzetes osztrak stilus. Az itt bemutatott olasz stilusti operak
szerkezetét kiilonféle — az eredeti francia mellet osztrak, cseh népi - stilusu tancbetétek,
sOt tisztdn hangszeres versenymiivek gazdagitottdk. A folklorisztikus tartalom oly
markénsan szinezi az osztrak zenét, hogy altala jol kontarozott arculatot nyer.

A L kulturdlis nemzeti megbékélést Georg Muffat zeneszerzd tudatos céljanak
tekintette, igy ir: ,,...ekkor azon faradoztam, hogy a mélyértelmi italiai affektusokat a
francidk vidamsagaval és szeretetreméltosagaval oly moédon mérsékeljem, hogy se amaz
ne legyen tllsdgosan komolyan poffeszkedd, se emez ne legyen tilsdgosan szabadjara
engedve.”“ Masutt: ,, ... A hadi fegyverek és indokaik tavol allnak t6lem; a kottak, hurok,
a kedves zene-hangok adjak munkémat és mivel a francia médit a némettel és a taljannal
vegyitem, ezzel nem okozok héaborat, hanem talan e népek ohajtott egyetértéséhez, a
kedves békéhez adok mintegy eldjatékot... [Bartok ugyanilyen nemzet-6sszebékitd
(Ez a vagya sajnos mai napig dlom maradt...)] Ugyanezt a fiziét — az olasz és francia
zene Osszeolvasztasat — Eszak-Németorszagban Georg Friedrich Telemann valositotta
meg.

Bach, Handel ¢és Telemann egyiitt tudatosan keresték az Uj utakat a
zeneszerzésben. Handel a melddia teriiletét kultivalta, Bach és Telemann a hangszerelésre
tette a hangstlyt. Utdobb bebizonyosodott, hogy Ok talaltak r4 a Iényegre: miiveikben
addig elképzelhetetlen hangzasokat kisérleteztek ki; ilyen radikalis hangszinbeli
ujitasokkal legkozelebb kétszdz év elmultan rukkolnak el az impresszionistak. Bar a
hangszerek beemelése a kompozicid egészébe, a hangszerelés miivészete egyre
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erdteljesebben része a zeneszerzésnek, még a XVII. szdzadbol is maradt fent olyan kotta,
ahol ,tetszés szerinti“ hangszerre ajanlja egy zeneszerzd valamely darabjat. Ebben a
helyzetben kiilondsen megdobbentd, ahogy Bach ¢és Telemann a hangszereket
poziciondlja. Az tradicidonak tokéletesen ellentmondva emelnek szolohangszeri rangra
olyan hangszereket, melyek addig csak funkcionalisan szerepeltek, pl. a fagottot, melyet
zenekari basszushangszerként hasznaltak; vagy ilyen egyedi 6tlet volt a vadaszkiirtok
reflektorba helyezése, amelyeket azel6tt kizardlag vadaszaton hasznaltak (ez a valtoztatas
Telemann nevéhez flizodik).

A barokk kor zenéje manapsdg igen népszerii, hiszen pompazatos, teatralis,
nagyformatumt, szines, virtudéz; zakatolo gyorstételei szaguldanak, lasst 4riai
szivettépdem zokognak... Ilyen tekintetben nagyon is adekvat a mai kor zenehallgatd
szamara — mindazon kiils6ségeket megtaldlja benne, melyek a romantika o6ta oly
ismerésen kedvesek fiilének. Kevesek kutatjak az igazi mélységeit. Erthetd, ha a barokk
zene korébol kimarad az angol barokk, hiszen ezekre a darabokra a fenti jelzok kozil a
legtobb nem hasznalhatd. A szigetorszag mentes maradt a kontinensen dul6 kultarharcok
minden szerepldjének hatasatol, izolaltsdga a miivészetében bizonyos intimitast
eredményezett. Zeneszerzoi sajat vérmérsékletiik, izlésiik szerint komponaltak, mégpedig
igen tartalmas miiveket, mondhatni: megejtéen szerény kiilsével. Hallgatésagukat nem
kapraztattdk el pompazatos zenkari felallasokkal, virtuéz hangszerszolokkal, pazar
kiallitast operakkal. Kis korokben, értd flileknek jatszottdk a kifejezésre koncentralt
darabjaikat, ezt bizonyitja egy halk, érzékeny hangi hangszer: a gamba széles koru
népszeriisége is. A kamarazenei miifajoknak kedvezett mindez. John Cooper és William
Lawes a barokk els6 felének angol komponistdi. Az ¢ miivészetiikben maradéktalanul
angol médon testesiil meg a barokk szellem. Oket a szélesebb korben is jol ismert Henry
Purcell koveti, 6 zarja le az angol barokk els6 nagy korszakat. Miuvészetének
folytatojaként a mar ,kontinentdlis“ zenét komponalé Georg Friedrich Handelt
tekinthetjiik. Bar magéval hozta a pompakedveld, nagy barokk zenei gesztusrendszert, az
angol dallamir6 készség hagyomdanya toretleniil ¢l Handel életmiivében is, és szinte
torvényszeril, hogy a melddidk irdnti elkotelezettségével végiil Anglidban élte le az életét,
Anglidban irta darabjai nagyobb részét. A nagy angol reneszansz mester, John Dowland
Ota a ,,slageriras* valodi angol tudomany; természetesen ezek utan nem véletlen, hogy ez
az orszag valik majd a Beatles - és a XX. szdzadi popkultira — hazjava.

Johann Sebastian Bach és Georg Friedrich Handel az a két szellemorias, akiknek
parosa megfellebbezhetetlen folénnyel uralja a barokk zene utolsé évtizedeit. Osszegzd
és eléremutatd miivészetiikrol oldalak ezreit irtak mar tele kivald zenetorténészek,
kutatok és irok egyarant. Oridsi életmiiviik analizalasa parttalan volna, szegmensek
kiragadasa pedig értelmetlen és silany vallalkozas; ehelyett inkdbb személyiségiikrdl,
figurajukrol tartok érdemesnek néhdny szot szdlni, talan ez is tiikroz valamit zenéjiik
dramai karakterérol.

Kettejiik koziil Handel volt a sztdr, a zajosan, széles kdrben iinnepelt zseni — Bach
a tudos mesterember, aki soha nem vagyott kiilonosebb reflektorfényre.

Handel szinte mindig sikeres volt. Orgonavirtuézként improvizacioival elblivilte
a kozonséget, kompozicioi hihetetlen népszeriségnek oOrvendtek. A német hercegek
egymast tullicitalva versengtek kegyeiért — mindegyikiik sajat udvardban szerette volna
tudni 6t, mint valami kiilonleges csodat. Mivel Handel soha nem vetette meg a foldi
javakat, hamar sajat eldnyére forditotta ezt: kizardlag igen magas Osszegekért volt
hajland6 koncertezni, vagy miiveket irni. J6 fellépésii, megnyerd modort, szérakoztato,
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nagy miveltségli ember 1évén becsiilték és keresték a tarsasagat a legjobb kordkben is.
Természete igen lobbanékony volt — de ez is hozzatartozott lendiiletes karakteré¢hez. John
Mainwaring 1760-bol szarmazo ,,Memoirs of the Life of the late Georg Friedrich
Handel“ c. visszaemlékezésében emlit meg egy jellemzd anekdotat: Londonban
vendégszerepelt egy hires olasz szopran, bizonyos Cuzzoni; Handel Ottone c. operajaban
kivanta 6t felléptetni. A holgy megatalkodott modon kategorikusan visszautasitott egy
bizonyos ariat, amit egyaltalan nem volt hajlandé elénekelni. Handel igy valaszolt: 0!
Asszonyom, latom, On egy igazi ndstény 6rdog, de ezennel tudatom Onnel, hogy én
viszont maga vagyok Belzebub, az 6rdogok kirdlya!* Majd ennek — valljuk be: igen
hatdsos - bizonyitasara a derekanal fogva folkapta a divat és szitkozoddott, hogy tiistént
kidobja 6t az ablakon. Ezek utan a primadonna azonnal visszavett sztaralliilrjeibol, €s
minden tovabbi hisztéria nélkiil megtanulta a Falsa imagine cimi ariat. Amit egyébként
igen jol tett, hiszen az aria eldadasa megerdsitette mind az 6, mind a darab hirnevét:
sikere olyan nagy volt, hogy a fél guinea-s operajegyek allitdlag négy guinea-sre szoktek.

Handel sajat miiveinek utdégondozasardl is gondoskodott: tobbféle kiado altal is
terjsztette Oket, amibdl szintén jelentds bevételre tett szert. Mindig odafigyelt a
kozonségre, akit zenemiiveivel megszolitott, és anélkiil, hogy moralisan egy jottanyit is
engedett volna szinvonaldbdl, zenei nyelvezetét mindenki altal jol érthetéve alakitotta.
Dallamai , fiityililhetdek®, konnyen felidézhetéek. Mélyen hitt a dallam erejében, ami
kitetszik miiveinek felépitésébdl is: nala a kozépsd szdlamok inkabb toltdjellegiick, nem
annyira kidolgozottak, kimunkalttak, mint J.S.Bach darabjaiban.

Ennek a valodi barokk alkati zenekoltonek, aki mind az 6t koriilvelo embereket,
mind {izletfeleit, feljebbvaloit és természetesen a kozonséget is magatol értetddod
eleganciaval hatisa ala vonta, nem lehetett adekvatabb miifaj a nagystilii operanal és az
oratoriumndl. Londoni tartozkodasa alatt 1720-t6] a Royal Music Academy zenei
vezetdjeként f6 tevékenysége az italiai opera népszerisitése volt. Handel munkassaganak
kovetkeztében London az eurépai operaélet kozpontjava nétte ki magat. O maga tobb,
mint negyven (!) operat irt. Altaldnos és széleskori népszeriiségének tantibizonysaga,
hogy még életében viaszszobrot allitottak neki, és rogton haldla utdn egy évvel megjelent
rola életrajzi mii. A XIX. szdzadban még Bach el6tt Ujra felfedezték miivészetét, darabjait
visszaemelték a koncertéletbe - gyakorlatilag nem sokkal halala utan. Sajatos modon —
mondhatni: emberi és miivészi alkatdhoz kozelallo teatralitassal — tiszteleg emléke el6tt
Anglia: régi hagyomany szerint a hires Hallelujah korust a kozonség a mai napig is allva
hallgatja.

Bach alakjdban nyoma sincs azoknak az exhibicionista vondsoknak, melyeket
Handelnél megtaldlunk. Eppen ez a lenyiigozé benne, hiszen szinte egy adminisztrator
pedanssagaval és racionalitasaval, egy szerzetes mar-mar aszketikus szorgalmaval
»gyartotta® a zeneirodalom mindezidaig — batran kijelenthetem — legtokéletesebb
darabjait, melyek ennek a szerz6i magatartasnak tokéletesen -ellentmonddan a
legmagasabb zenei poézissel, liraisdggal, akdr romantikéaval telitettek.

A szamok iranti vonzddasa miatt miiveiben hemzsegnek a magikus négyzetek,
datumok, mindenféle egyéb szambeli utaldsok. (Megjegyzem, akkorbian ujraéledt a
kozépkori elmélet a szamok és zene kozti szoros kapcsolatrol. Leibniz, a korabeli nagy
filozofus szerint a zene ,,a 1élek tudat alatti szamolasa®) A zenén kiviil is nagyon szerette
az akkoriban divatos szamtani rejtvényeket, feladvanyokat. Altaldban hive volt a
tudomanynak, és elvetette a ,[zenei] mesteremberek szaraz gyakorlatait” - igazi
muzsikanak azt nevezte, melynek ,,végsé kiteljesedése vagy legfobb célja ... Isten
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dicsésége ¢és a lélek Ujrateremtése”*. Ezt foként az ellenpont segitségével kivanta
megvalositani, annak belsdé dinamizmusaval, energidival.

Miiveiben a barokk Osszegzését, esszencidjat tisztelhetjiik. Tokélyre vitte a fugat
¢és a kanont, hangszerelései egészen elképesztéen eldremutatdak, formai a legkisebbtdl a
Maté-passio oriasformalasaig megkérddjelezhetetleniil stabilak és egyben koltdiek. A
tobbrétegli, érzelmi és értelmi sikokon valdé megszdlalds nagymestere volt. Aki miiveit
hallgatja, kutatja, az nem csupan a barokk zenélésrol kap lényegi €s atfogd képet, de az
akkori retorika, poétika és teologia kapcsolatarol is.

Igen figyelemre mélt6d az a tény, hogy Bach karrierje a kezdetekt6él meredeken
ivelt folfelé, elismertsége ugy szakamai korokben, mint a kozonség vagy a mecénasok
korében altalanos volt, hire bejarta egész Eurdpat. Mindez annak dacara tortént igy, hogy
szemben Handellel — 6 semmit nem tett ennek érdekében, nem volt soha sajat maganak
aktiv menedzsere. JOl ismert magarol hangoztatott igen szerény véleménye, mely szerint
»amit én szorgalommal és gyakorldssal elértem, azt barki mas elérheti tlirhetd, természet
adta tehetség €s képesség birtokadban®.

Ugy tlinik, sikerre vitte vallalkozasat, zenéjében ,,Isten dicsdsége szol®, és ,,a 1élek
yjrateremtédik altala. Minden egyes miive a a legtisztabb, az abszolut erkolcs
manifesztacidja — az ember erds késztetést érez, hogy lehajtott fével hallgassa. Erejének
egyik példdjaként emliteném meg a tobb, mint tiz éves tanari palyam egyik
legnagyszeriibb tapasztalatat: lehet a zenedra barmilyen, ihletett atélésre alkalmatlan
idépontban, lehetek én barmennyire indiszponalt, lehet a didksereg barmilyen érdektelen,
alulmiivelt, unott, zajongd, nemtér6dom — abban a pillanatban, ahogy Bach zenéje
megszolal, dobbent csond iili meg a termet, mindenki felkapja a fejét, és megblivolten,
moccanatlanul, teljes figyelmével az élménynek szenteli magat. Aldott pillanatok ezek. A
sz0 eredeti értelmében. ..

A barokk zenérdl valo fejtegetésem ,,zarszava™ legyen Frederick Christopher
Kollmann metszete, a ,,ZeneszerzOk Napkorongja“**, ahol Johann Sebastian Bach neve
all kézépen, az akkori legiinnepeltebb, legelismertebb Joseph Haydnt kiszoritva. Bach
azota is a zene origdja, az 6rok mérce.

QuickTime™ and a
TIFF (Uncompressed) decompressor
are needed to see this picture.

*A fuga miivészetének el6szavabol, lasd Wolff: J.S. Bach a tudos zeneszerzé
** az Allgemeine musikalische Zeitung 1799-es, 1. évfolyamabol
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5. FORMABA ONTOTT JELLEMEK, DRAMAK

Rosen nagyon pontosan fogalmaz: ,,Gyakori és sulyos hiba azonban a stilusokat
kizarolag a kifejezésbeli tulajdonsdgok alapjan meghatdrozni: a XVI. szézad ,.elegans®
festészetét manieristanak, a klasszikus stilust apolloinak, a romantikust lelkestiltnek vagy
morbidnak mondani. A stilus, mint a zenei, festészeti vagy irodalmi nyelvhasznalat egy
modja, a kifejezés legszélesebb skalait jarhatja be. Egy Mozart-mli éppoly morbid,
elegans, vagy zaklatott lehet a maga nemében, mint egy Chopin- vagy Wagner-mii.“*
Ebbdl a gondolatmenetbdl kovetkezik az is, hogy barmely korszak zenéjében
megtaldlhatd barmilyen gesztus, magatartas zenei megfelelje - amint ezt mar a
dolgozatom elején emlitettem. Ami viszont folyton véltozik, az a zenei gesztusok
rendszere. Az id6k folyaman leginkabb szembetiind jelenség az, hogy ezeknek a
gesztusoknak az amplitudoja sz€élesedik; nagyobb ugrasok, gyorsabb ritmikdk, merészebb
hangnemvaltasok, szélesebb ivek, hangosabb hangszerek, nagyobb létszamu zenekarok,
magasabb hangolds — mintha a vilagegyetem folyamatos tdgulasat modellezné le a mi
zenei univerzumunk is.

»Bach utdn a zene nem volt tobbé ugyanaz.“ ** — mondja Christoph Wolff
nagyszabasu Bach-konyvében. Es ezzel rajta kiviil barmely zenész, vagy zeneszeretd
ember egészen bizonyosan egyetért. Bach alapjaiban valtoztatta meg a zene szerkezetét,
funkcigjat; olyan filozofikus sikra juttatta, mint Newton a matematikat és a fizikat.
Valgjaban tudomanyos novumkeént is értelmezheté a Bach-életmii. [Mikor Mozart 1789-
ben Bécsbdl Lipcsébe utazott, a Tamds-iskola énekkara el6adta neki Bach egy motettajat.
Mozart az elsd taktusok utdn dobbenten felkialtott: ,,Mi ez?!* és a végén megjegyezte:
,»INo ebbdl aztan tanulhatunk!*“ Figyelemre méltd, hogy ez a jelenet mai napig szinte
szordl szora ugyanigy jatszodik le Bach hallgatoinak korében. ]

Johann Sebastian Bach sajat muvein kiviil genetikai 6rokséget is hagyott hatra a
zenemuvészetben: fiai kozil négy is remek és nagyhirli muzsikus lett. Igen jelentds
¢letmiivet alkottak, pedig vallukon nem akirmekkora teherrel kellett miivészi
onallosagukat megtalalni. Géniusz apjuk végsd zenei szintézisét hozta 1étre a barokknak
— Ok viszont mar a klasszika sziilottei voltak, vagy legalabbis az atmeneti korszak
bizonytalan légkorében nevelkedtek, komponaltak.

A Bach-fiuk — Wilhelm Friedemann, Carl Philipp Emanuel, Johann Christoph
Friedrich és Johann Christian — kiilonb6z6 megoldasokat talaltak arra a problémara, amit
a felemeld és egyben sulyos atyai orokség jelentett. Emanuel kompromisszumot kotott: a
régit és az Ujat igyekezett Osszekovacsolni; Johann Christian az j modor mellett
kotelezte el magat; Johann Christoph Friedrich rovid ideig apja nehéz, észak-német
nyelvezetét hasznalta, ami utan olaszos, konnyed barokk miiveket irt, majd 6 is egyre
hatarozottabban az ,,0j stilus* hivévé valt, leginkabb Johann Christian hatasara; Wilhelm
Friedemann — bar t6bb adat bizonyitja, hogy 6 a nagy Johann Sebastian legkedvesebb fia
volt — képtelen volt valasztani: hol a régi miivészet mezsgyéjén haladt, hol az ujat
probalgatta, és ez egész életében igy volt. Talan az 6 sorsa a legtragikusabb ebbdl a

*Charles Rosen: A klasszikus stilus
**Christoph Wolff: J.S.Bach, a tudés zeneszerzd
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szempontbdl; vitan feliil all, hogy 6 volt a legtehetségesebb fili — apja ezért is forditott
kiilonds gondot zenei neveltetésére —, miivészi dnmegvalositdsa mégis teljes kudarcot
vallott. Azt mar persze lehetetlen megvalaszolni, hogy ez mennyire volt koszonhetd a
korszaknak, melyben ¢€lt, és mennyire a gyokereinek.

Hogy mi is volt ez az ,,iij miivészet™, amit a Bach-fitk mar, hogy ugy mondjam, a
boriikdon éreztek, az lényegében a barokk magas hdfoku dramai kilengéseinek
megzaboldzasara iranyuld torekvések Osszessége. Ez nem azt jelenti, mintha valami
hiivos elegancia vette volna 4t az uralmat a zenében, éppen ellenkezdleg: az 1j kor
zeneszerzOi éppenséggel nehezményezték a barokk ellenpontozéds szerintiik talzottan
matematikai mivoltdt. Az emberi érzelemvildg kozvetlenebb, egyszerlibb modjara
torekedtek, valamint a drdma azonnali megjelenitése helyett a  drdmai torténés
abrazolasa nyert zenéjiikben prioritast. A barokk hangszeres zene figurdinak halmaza jol
artikulalva bar, mégis egy Osszefiiggd folymatban van jelen — a klasszikus stilusban a
darabok zenei dramak artikulalt sorozatabol allnak.

Az 1755-1775 kozti korszakban meglehetden szélsdséges ill. szerteagazdo modon
jelentkezett a barokk hagyoményokkal vald oppozicid. A hangnemi valtdsok dramai
itkoztetésével, expresszivitassal dolgozd zeneszerzoék mellett és velikk egyidoben a
elegancidval, vilagos formalassal komponalé muzsikusok alkottak. Egyidében létezett a
rokoko, (style galant), az Empfindsamkeit és a késd barokk nyelve. A rokokoé deriis
vilaga kedvelte a rovid, vilagos szerkezetli kompoziciokat. (Igazi rokokd csemege Nicola
Porpora, Bécsben, 1754-ben kiadott 12 hegediiszonatija. Porpora a kor egyik nagy
jelentdségli figurdja; olyan tanitvanyai voltak, mint Farinelli, énekérainak egy idében
allando kisérdje volt Haydn.)

Az Empfindsamkeit az érzékenység, természetesség stilusa - a francia rokokonal
némiképp tartalmasabb szellemiségli darabokkal. A berlini és mannheimi udvarok zenei
nyelve ez, és nem utolsé sorban Bécs varosaé. A Bach-fitk koziil Wilhelm Friedemann
¢s Carl Philipp Emanuel Berlinben dolgoztak - Londonban ugyanez az ézékeny stilus
Johann Christiannak kifejezd-eszkoze. [Kis adalék az érzelmes modorhoz: Carl Philipp
Emnuel a Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen — ,,Ertekezés a klavichord-
jaték igaz mivészetérdl“ — cimii, 1753-bol szarmazdé munkdjdban bizonyos sajat
darabjainak eldadasdhoz azt tanacsolja, hogy azokat ,a lehetd legszomorubban és
leglassabban jatsszak*.]

A kés6 barokk nehéz kompozicios nyelvezetét sokdig senkinek nem sikertilt gy
beszélnie, hogy ne idézze fel tulsdgosan az ¢Eppen elmuloban [évé mivészet
paramétereit. Tulajdonképpen Mozart volt aztan az elsd, akinek miiveibe szervesen illik
a polifonia, €s nem avitt ismétlésként hat.

Az Empfindsamkeit szadndéka, az érzékenység megjelenitésének kivansaga ujabb
hatalmas valtozasokat generalt a mar meglévd instrumentariumban, ill. 0jak megjelenését
is forszirozta. Legmarkansabb valtozéas a billentylis hangszerek terén tortént. Az addig
meglévd csembalonak hurjait toll vagy bérdarabka pengeti, tehat ugyaniigy nem alkalmas
dinamikai jatékra, mint az orgona; a klavichordon lehet ugyan némi dinamikéval jatszani,
hiszen hurozatat kis fémlapocskdk — tangensek — érintik, hangjuk viszont nagyon
csekélyke, hangterjdelme kicsi, igy a hangszer koncertezésre egyaltalan nem alkalmas.

Bartolomeo Cristofori — aki a nagy Medici csalad hangszergyiijteményét gondozta —
eloszeretettel kisérletezett kiilonbozd billentylis-mechanikakkal. 1698-ban tett jelentds
felfedezésével kijelolte a zongordig vezetd kutatds iranyat. ,,Gravicembalo col piano e
forte“ volt a hangszer — hamisitatlanul barokk mind a hangszer, mind pedig az

51



elnevezése. A Giornale dei letterati d’ltalia ujsag 1711-ben igy ir Cristofori
jatékos miivészetének egyik {6 eszkoze a piano és a forte [megkiilonboztetése] a témaban
¢és annak valaszéban, vagy a hangerd fokozatos csokkentése, majd hirtelen teljes erejének
megzenditése. ... Marmost, errél a féként vonos hangszereken kivaldan megvalosithatd
hangzasi sokféleségtdl és arnyalastol a csembald teljesen meg van fosztva, és hil
torekvésnek tlint volna annak elérése, hogy ezen képességeben osztozzék. Egy merészen
kigondolt és megvalositott taldlmanynak ez most mégis sikeriilt, Firenzében, a
nagyméltosdgu toszkan herceg szolgalataban 4llo6 csembalista, a padovai Signor
Bartolommeo Cristofali [sic] jovoltabol.“*

E ,merész taldlmany* , vagyis késobb elterjedt nevén a fortepiano, avagy
pianoforte®* 1ényege pedig az volt, hogy a kalapacsok soranak iitésével helyettesitette a
csembald hurjainak pengetését. A hangszert 1720-ra tovabbfejlesztette: immar a
kalapacsok esésének erejét — és ezaltal a hangerdt - szabalyozni lehetett, valamint a
hangfogo6t a hur aldl a hur folé helyezte. A hangterjedelme négy oktavos volt. (Az
¢vszazadok viharait harom eredeti Cristofori-féle gravicembalo élte tal: egy New Yrok-
ban, egy Lipcsében és egy Romaban talalhato.)

Cristofori yjitasara mas hangszerépitok is felfigyeltek; igy hamar elterjedhetett
Europa-szerte. Az éltala, ill. szdsz kovetdje: Gottfried Silbermann éltal krealt szarny-
alaka, nagy hangszernek a XVIII. szazad kozepe tdjan egy kisebb valtozata, a
Tafelklavier, vagyis az asztalzongora lett népszerli Németorszdgban. Mechanikaja
némileg egyszerlsitett volt, a klavichordhoz hasonld, de az ¢érintdk helyett apréd
kalapacsok zenditették meg a hurokat. Kicsi volt és olcsé — nagyon hamar kedvelt hazi
hangszerré¢ valt. Angol megfeleldje, a square piano hasonld gyors sikert aratott a
szigetorszagban.

Az 0j mechanika a zeneérték tdbordban némi vihart kavart. Mint minden
yjitasnak, ennek is akadtak azonnali, lelkes hivei, de voltak, akik ovatos szkepszissel
fogadtak. Kiilondsen Németorszagban alltak ellen a zenészek a fortepiandnak, mivel a
klavichord-jatékot itt igen magas szinten miivelték. (Példaul C. P. E. Bach sem lidv6zolte
eleinte kitord 6rommel az 0j hangszertipust.) Az Ibériai-félszigeten viszont rogton nagy
sikere volt: a portugdl infansnd, Maria Barbara ¢és fivére Don Antonio hamar
megkedvelték. (Mindkettdjliket a neves zeneszerzd, Domenico Scarlatti tanitotta.) [Csak
érdekesség képpen: 1737 és 1759 kozott a spanyol udvarban ¢€lt a hires kasztralt, Farinelli
is.]

A zongoraépitésnek még szdmos akadalyt le kellett gydznie ahhoz, hogy valéban
megfeleld hangszerek sziilessenek; ilyen volt pl. a megfeleld tompitds, kivaltas
poblémakore. Az angol koncertzongora és az egyszerli mechanikénal finomabb, u.n.
16kényelves angol mechanika®** létrhozoja Americus Backers volt. Hangszerét 1771-ben
mutatta be a nagykozonségnek. Az elsé hosszl zongorat Broadwood 1781-ben vagy

* Komlés Katalin: Fortepiandk és zenéjilk c. konyvében idézi Sciopone Maffei: ,Nuova
invenzione d’un gravicembalo col piano, e forte, aggiunte alcuni considerazioni sopra gl’instrumenti
musicali” c. cikkét

** Olaszul mai napig ezt jelenti a zongora

**% A bécsi mechanika (mas néven csapd-mechanika) miikodése a kétkara emeld elvén alapszik,
a kalapacsot magahoz a billenty(ihoz rogzitik. Az angol mechanika esetében a kalapacsok kiilon 1éceken
nyugszanak, joval érzékenyebbé téve ezzel a hangszert
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1782-ben épitette.

A Kkétféle zongoratipus predesztindlta a kéféle zongorairodalom sziiletését. A
német/bécsi mechanika konnyebb fiirgébb zongorajatékot tett lehetéveé; Mozart és bécsi
kollegéinak zongoradarabjaira jellemzé a konnyedség, az elegancia. Az angol
hangszereken a mélyebb billentés miatt ez a fajta attort zenei struktura egyaltalan nem
jatszhato jol, ellenben csengd, rezonans, erds hangjadval az angolok altal kedvelt
grandidzus koncerteket biztositotta. A darabok horizontjdnak szempontjabol tovabbi
lényeges 1épés a klaviatura hangterjedelmének boviilése: a XVIII. szazad folyaman két
oktavval lett tdgabb az ambitus.

A szinpadiassag, hatdsfokozas fényében érdekes probéalkozasok sziilettek a
zongoraépités terliletén is. A programzenék hihetetlen népszeriiek voltak, ami egyszerii
hatdsmehanizmusuknak volt kdszonhetd: nyilvanvald, hogy segitségiikkel a kevéssé vajt
fiilti vagy kevéssé muvelt hallgatok is ugy érezték, ,,zenei élményben* részesiiltek, értik a
zenét; az amatOr hangszerjatékosoknak pedig remek szorakozast biztositottak az
ilyesfajta miivek. Ebbdl eredéen aztdn a hangszerépitdk mindenféle csinnadratta-csinalod
berendezésekkel ,,javitottdk f61*“ a zongorat: litbhangszereket — triangulum, dob, cintanyér
stb. - mukodtetd pedalokat szereltek rajuk, de sziilettek ennél még fantasztikusabb
hangszintarak is, pl. janicsarzenéhez sziikséges zajok és egyebek. Tulajdonképpen a mai
szintetizator 6sét tisztelhetjiik ebben a talalményban. A veszélye mindkettdnek az, hogy a
szamtalan lenyligoz6 hangszin a valodi zeme helyett van — holott a hangszinezés a
zenemiivészet egyik Osszetevdje csupan.

Broadwood levelezésében taldlhatd egy holgynek kiildott valasz, aki a
csembaldjat akarta eladni vagy becserélni, 1802-bdl: ,, A csembaloért semmit sem tudunk
fizetni, mivel ezek a hangszerek mar szinte teljesen hasznalaton kiviil vannak, igy
eladhatatlanok.**

Sic transit gloria mundi.

Az atmenet korszakdnak egymés mellett 1étez6, de Iényegesen kiilonbozo
kompozicids nyelvezeteit aztan Haydn, Mozart és Beethoven foglalta egybe abban a
modorban, amit ma klasszikus stilusnak neveziink. Tulajdonképpen lehet mondani, hogy
ez a stilus az & személyes stilusuk; ndluk forrt koherenssé az a sokféle probalkozas,
melyek mindegyike a klasszikdnak pusztdn egy-egy szegmensét alkalmazta a
kompozicios technikaban. E.T.A. Hoffmann, a kor nagyszeri kritikusa — aki Mozart
iranti tiszteletbdl valtoztatta meg egyik keresztnevét Friedrichr6l Amadeusra... -, 1812-
ben mar egyiitt emliti ezt a nagy triumviratust. 1814-bél: ,,Haydn, Mozart és Beethoven
uj miivészetet alakitott ki, amelynek gyokerei a XVIII. szazad kozepéig nytlnak vissza.
Gondatlansag ¢és értetlenség rosszul safarkodott a kapott kincscsel; utanzok probaltak az
igazi értékek latszatat kelteni hamis csillogasukkal, ami azonban nem ezen mesterek
hib4ja, akikben oly nemes szellem lakozik.***

Néhany kulcsszo - ill. kulcs-kifejezés -, melyeket mint a klasszika
,vezérmotivumait® tidvozolhetiink: egyenletes temperalds, a tonalitdis mindent athato
ereje, forma, struktira, periodikus frazirozas, zenedramai folyamat a hangszeres zenében,
tobbrétegli pszichlogiai sikok az operaban.

A tonalités elsopré dramaturgiai hatasa a klasszikaban mutatkozik meg el0szor és

* Komlos Katalin: Fortepianok és zenéjiik
** Charles Rosen: A klasszikus stilus
*** Egyik hangnembdl a masikba valo attérés
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utoljara teljes fegyverzetben. A barokkban a modulacio*** maga nem volt ennyire
hangsulyos jelenség; a 12 hang hasznalata, a kromatikus gondolkodas a szénak még
eredeti gorog értelmében él: szinezés* a szerepe. A temperalas egyenetlensége kizarolag
a modulacio gesztusanak felértékelddésével valik megoldandd problémava, hiszen, ahogy
ezt irtam is, a barokk zenedramaturgia fontos eleme volt a kozéphangos ill. a
Werckmeister-féle ,,jo* hangolds altal generdlt erdteljes hangnem-karakterisztika; az
akkori zenéknek igenis kdrdra van az egyenletes lebegésli temperalds. A klasszika
felfedezte maganak azt a jatékteret, mely eddig abszolut érintetlen volt. A kiegyenlitett
hangolas megsziinteti a pythagoraszi komma eltérést, mely sziikségszerlien a felhangsor
fizikai relacioi alapjan kiszamitott skaldban 1ép fel; igy az oktavot 12, egymastol
matematikailag pontosan egyenld tavolsagra levé félhangra osztja. A skala igy tehat
meértani sorra valik — minden szomszédos hangja ugyanabban a matematikai ardnyban 4ll
egymassal.

J6 tudni, hogy annak a bizonyos ,,A*“ hangnak, mas néven kamarahangnak a
magassagat nemzetkdzi megallapodés szabalyozza; a 440 Herzes rezgésszamot az 1939-
es londoni Nemzetk6zi Hangoldsi Magassag Konferencian hataroztdk meg. (Ebbdl is
latszik milyen komoly dologrél van sz6...) Ez ma mar magasabb, altalaban 442 Hz, de
mar e folé is hangolnak néha. Fényesebbnek, grandi6zusabbnak, csengébbnek érzik a
zenészek. (Harnoncourt szerint a hangolds egyre feljebb kuszasat a karmesterek is
generaljak, mert a zenekari probak soran bizonyitottan tobbszor hangzik el a ,,vigyazz,
nagyon alacsony!* figyelmeztetés, mint a ,,vigyazz, nagyon magas!“ Igy aztan a
szorongd zenészek inkabb ab ovo magasabbra ,,fijnak®, vagy ,.fognak® - megelézve a
nyilvanos dorgalést.)

Osszehasonlitdas képpen néhany jellegzetes hangolasi magassag kiilonbdzo
teriiletekrdl és korokbol:

al=392Hz (modern G) barokk francia magassag (XVII..szazad)
al=403Hz magas francia barokk hangolas (XVIII. sz4zad eleje)
al=422Hz barokk, klasszikus hangolas (1740-1820)

al=452Hz "¢les magassag" (XIX. szazad kozepe)

al=415Hz (modern G#) a jelenleg elterjedt barokk magassag

Csakis az egyenletes temperalasban valosulhatott meg az, hogy a kiilonbozd
tonalitdsok meghatarozhassak egy zenedarab képét. Ha végignéziink egy klasszikus
partitirat, azt latjuk, hogy valahogy gy halozzédk be a zenét a tonalis irdnyok, mint a
varosokat az utak. Vannak széles, fo irdnyok, melyek fontos alloméasokhoz visznek — és
vannak kis mellékutak, melyeknek bejardsa nem életbevagd, de izgalmas kalandnak
igérkezik.

A tonalitas tulajdonképpen egy hierarchikus rendszer. Mar érintettem a funkcids
gondolkodas elvét a reneszansz kordnal: a fonika — az alaphangon nyugvo harmashangzat
-, a domindns — a hangsor V. fokéra épiilé harmas -, és a szubdomindans — az alsé
dominans, vagyis a I'V. fok harmashangzata — a harom legfébb ur ebben a

* gorogiil kromo = szin
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tarsasagban. A tonikatdl felfelé, vagy ha ugy tetszik: jobbra indulva érjiik el a dominans
hangzatot; lefelé, vagy balra pedig a szubdominanst. Mindkettd 6t-6t hang tavolsagra 4ll
az alaphangt6l. Ha atértelmezziik ezt a harom hangot harom hangsor alaphangjaiként,
méris a tondlis irdnyok vilaganal tartunk. Abrazolhatjuk ezt koralakban is, ez a kvintkor.

QuickTime™ and a
TIFF (Uncompressed) decompressor
are needed to see this picture.

A kor kéttényezds, egy-egy dur-hangnemnek megjeleniti a moll parjat is.
Abrézolja tovabba az el6jegyzéseket is. A 6. hangnem jobbra indulva a Fisz-dir, balra a
Gesz-dur; ez a két hang enharmonikusan azonos. Ez az egyenletes temperdlas egyik
velejardja: az U.n. zart kvintkor. Természetes intondcidban ez nem lenne igy. (Az
egyenletes temperalassal kisérleteztek mar a XVI. szazadban is, mert az akkori
kromatikus stilusokhoz ez fontos lett volna, de, bar jelentds eredményeket értek el,
mégsem valt az altalanos zeneelmélet alapjava.)

Me¢ly zenepszichologiai tartalmat hordoz ez, az elsd pillanatra merében széraz
elméletnek tiind rendszer. A kvintkéron jobboldalon elhelyezkedd hangnemek vildgosak,
fényesek, emelkedettek, extrovertaltak, életigenldek, objektivitast sugalloak. A
baloldalon a szubjektum hangnemei vannak, az introvertalt, intim, puha, mély
hangnemek, ha ugy tetszik: a tudatalatti hangnemei. A jobb- és baloldal kiilonbozdsége
megjelenik a jobbra és balra haladas sikjan is: A B-durhoz képest az F-dur vilagosabb, az
E-dirhoz képest az A-dur sotétebb. Ez természetesen csak a tonalis viszonyrendszerben
van igy, ha a fiiliink ,,rdall“ egy hangnem hallgatasara, ahhoz képest érezziik a fenti
valtozasokat, hiszen a 12 hangnem a kiegyenlitett hangoldsnal ugyanolyan.

Dacéra a hangsorok tokéletes egyformasaganak, mégiscsak létezett — 1étezik —
egyfajta fliggetlen hangnem-érzékelés. Donald Francis Tovey, a XX. szazad elején
tevékenykedd zongoramiivész-zeneszerzo-teoretikus szerint tudatunkban a C-dur egyfajta
zenei origd, hiszen ez a hangnem, mellyel minden muzsikus eldszor ismerkedik meg; a
tobbi hangnemet 0sztondsen ehhez viszonyitva hallgatja. Az F-dur ezért ommagaban
szubdomindns jellegli hangnem, a keresztes durok onmagukban fényesebbek stb. Egy-
egy hangnemhez valoban kothetd bizonyos kompozicids modor, vagy forma; ilyen pl. az
F-dir mint a pastoralék bukolikus hangneme, vagy a ,,s6tét c-moll mint funeraille-
hangnem. Megjelenik ebben némi konvencio is, hiszen pl. bizonyos fuvos hangszereknek
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sajat hangnemeik vannak, amelyben kényelmesen meg tudnak szolalni, ilyen hagyomény
alapjan az Esz-dar példaul a , kiirtds* hangnem, ami jovialitast sugéroz.
A C-dir hangnem hét fokat a kovetkez6é hangok adjak:

Balra: F —IV. fok [Kozépen: C —1. fok]  Jobbra: G-V. fok

D -1IL
A-VL
E - 1L
H - VIL

Lathato, hogy a rendszer aszimmetrikus: baloldalon csakis a f6 szubdomindns, a
IV. fok all. A szubdomindns gyengiti a tonikat, mivel hozzd képest a tonika az V. fok,
tehat a tonikai hangot felhangként kezeli. (Erdekes, hogy a szubdominans harmonia -
vagy az arra éplilé hangsor — valoban mennyire kodositi, elmaszatolja a tonalitas érzetet;
a fizikai viszony itt is meghatarozo erejii.) Egy hangsor fokainak hierarchidja bonyolult
rendszer; tobb tényezé is befolydsolja. Targyaldsukba nem bocsatkozom annak
tulsagosan sziik szakmai érthetdsége miatt, annyit azonban fontosnak tartok, hogy
Osszefoglaljam: a klasszika altal hasznalt harmonidk mindegyike besorolhat6 a tonika, a
szubdomindns, vagy a dominans csoportba, igy minden egyes harmoénia magaban
hordozza a megfeleld funkci6 hatdsmechanizmusat. (Ennek megfeleléen pl. a II. fok
szubdomindns jellegti, a I11. és VI. dominans jellegiiek stb.)

A hangzatok kozti fesziiltség-oldas viszony atértelmezhetd tagabb sikokra is. Egy
darab folyaméan mindn olyan zenei teriilet, mely alaphangnemben van, megnyugvasként
értelmezendd, és minden, egyéb hangnemben zajlé rész fesziiltségteli. A tonalitas tehat a
darabok formajat is képes megszervezni.

Nagyon szépen kitlinik a ,,kvintes* gondolkodés a klasszikus zarlatban is, mely
hangsulyos szubdominansbol, dominansbdl €s tonikabol all (basszusa altalanositva: fa,
szo, do); tehat az alaphang centralitdsat megerdsitendd: egy kilengés balra, egy kilengés
jobbra, majd a hdn ahitott megnyugvas kdzépen.

A disszonancia-konszonancia harmoéniai viszonya polarizalodott, és ez a
zarlatokban érhetd tetten leginkdbb, mivel ott az egész zenedarab fesziiltségének
Hkisiilése torténik meg. A reneszanszban egyaltalan nem volt olyan feszes a domindns-
tonika viszony, még a XVII. szdzadi zérlatokban is gyakran el6fordult, hogy
szubdomindns hangzat elézte meg a tonikat. (Ezt hivjuk plagalis zélatnak.) A klasszika
erds dramatizald hajlaméanak ez mar nem volt elegendd, amennyire csak lehetett, kiélezte
a zarodakkord eldtti fesziiltségteljes pillanatot. Mindig dominans hangzatot hasznal a
tonika el6tt, rdadasul beépitette az oly sokaig elutasitott tritonus hangkdzt is: a dominans
szo-ti-re  harmashangzatot megfejelte egy fd-val, igy sziiletett meg a domindns
szeptimakkord, a szo-ti-re-fa, melyben ott feszilil az évszazadokig gytlolt és félt ti-fa
hangkdz — a tritonus.

A diabolus tehat in musica keriilt; tekinthetjiik ezt akar szimbolikusnak is. Az a
korszak, mely egész elméletét a hangrendszerekre alapozta, az 6rdoggel kotott paktumtol
sem riadt vissza, teljes mivoltdban birtokolni akarta a tonalitas erejét. Mint minden ilyen
esetben lenni szokott, ara volt az egyességnek, mégpedig elég nagy. A tritonussal egyiitt
immar Orokre gydkeret vert a zenében a disszonancia. A szerzOk tudatosan operaltak
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veliik, egyelére erds keretek kozott — de ez a keretrendszer az évek mulasaval egyre
gyengiilt.

Masik radikalis Iépése a klasszikanak a zene eddig vilagos vertikalis sikjanak
megzavarasa volt. A polifon szerkezetek tiszta linearitdsa soha nem nélkiilozte a vilagos
akkordikus rendet, de ezek a harmoénidk mint az 6nalléo szolamvezetés kdvetkezményei
voltak csak jelen. A barokk basso continudja, az allandd, szdmozott basszus viszont
»fuggdleges vonalaival® egész egyértelmilen megjeldlte az akkordokat. A klasszikus
zene felépitésében ezt a konturozott horizontdlis sikot zavarta meg. A basszus egyben
megszolald harmonidit harmoniafelbontasokra cserélte le, melyekben a szdlamok
mozogtak ugyan, mégsem polifénikus 6nallosaggal; a gyors felbontasokkal az akkordok
elvesztették konkrét korvonalaikat. [Charles Rosen akéar pesszimistdnak is elérthetd
véleménye szerint ,,a zene torténete egészen napjainkig ugy tekinthetd, mint a miivészet
kiilonb6zd izoldldo tényezdinek (szolamok kontrapunktikus oOnallosaga, homofon
szerkezet, zart ¢és megtervezett formak, diatonikus egyértelmiiség) fokozatos
lerombolasa.*]

Ezt a megzavart zenei erdteret rendezi Ujra a klasszika az erdsen strukturalt
formanyelvével, a periodikus gondolkodassal. Szerz6i nagyobb 1éptékben szemlélték
tehat a muzsikat, tdvolabbrdl, ahonnan jobb ralatds nyilt a zenei folyamatok
kontinuitasara.

A periodus két tagbol 4ll: elo- ¢és utdtagbol. A parokban, mint a
kiegyensulyozottsdg, harmoénia szimbolumaiban valé gondolkodds igen jellemzd a
klasszikara. A periodus mindkét tagja rendszerint 4-4 iitemes, de ennek a jolnevelt
alapsémanak szamtalan izgalmas verzigja fordul el6. Az eldtagot kérdeésként 1is
aposztrofaljuk, amelyre az utdtag a valasz. Tonalis tekintetben az elétag vége majdnem
mindig dominans harmodnia — ez biztositja a nyitottsag érzését -, az utotag mindig tonikan
zar. (Az elétag végén lehet t.n. gyenge tonikai egész zarlat is: a tonikai akkord a sajat
tercén, ritkdbban a kvintjén all meg. Ez sem okoz befejezettség érzetet, varjuk utana a
folytatast.) A két tag mindegyike motivumokbdl all, rendszerint kétszer két motivum alkot
egy tagot. Ha tagitjuk a kettes szorzot, tovabbi épitményeket kapunk: két periodus képezi
az u.n. kéttagu format, hdrom a hdromtagu format — (négytagl nincs), és periodikus
szerkezetli a klasszika szinte minden épiilete. (Fontos hozzatenni, hogy a szigoru 4+4
iitemes periodus u.n. bovitményekkel tagithato, de létezik nagy periodus is, mely 8+8
iitemes.)

Elég riasztdé merevséggel, mar-mar kockafejliséggel bir tehat a klasszikus
formatan; anndl csodalatosabb, hogy ezt az unalmas szimmetriahalmazt milyen braviros
konnyedséggel képesek a ,,nagyok“ sajat kifejezéerejiik szolgalataba allitani. Altalaban
jellemzd a nagy klasszikus szerzdkre, hogy folyton zsongldrkddnek a szdmokkal — az
Osszhatds mégis valami nagyon stabil szerkezet; sokszor csak aprolékos litemszamolés
soran deriil ki, hogy az akar tokéletesen szimmetrikusnak hat6, de mindenképpen quasi
sematikus szerkezetnek hallott kompozicio felépitése merdben szokatlan, paratlan
itemszamokkal, ardnytalan részekkel operaldo remekmii. De ha be is tartjak az eredeti
jatékszabalyokat, a szisztematikus épitkezést — az soha nem lesz a zenei affektus ellen
valo.

A periodikus gondolkodasban a kétiitemes vagy szimmetrikus gondolkodds nem
mindenhat6; 1ényege inkabb, hogy azt a zenei kontinuitdst, mely a barokk zenének
kizarélagos zenei megfogalmazasa volt, periddikusan megtori, részekre bontja.

57



A valtozatossdg a klasszika ritmikai vildgdra is igaz. A barokk zene
folyamatossagat kizardlag egyféle mozgasforma megtartdsaval lehetett biztositani. Ha
ritmikai valtas tortént a zenében, az mindig drasztikus mddon jelentkezett, és valamilyen
hangsulyos dramaturgiai oknal fogva. A klasszikdban ritmusok és metrumok rendkiviili
variabilitasaval dolgoznak a szerzOk; ez az erbteljes gesztikulacio természetes
eleganciaval tartja mozgéasban a zenét.

A motivum, jollehet legkisebb zenei egysége a zenének, az egyik legjelentdsebb
szerepet tolti be a klasszikus zenében. Amellett, hogy alapjat képezi az §sszes formanak,
hatalmas Gsszetarto erdként is felléphet. Az u.n. motivikus fejlesztés azt jelenti, hogy egy
motivum, egy zenei Otlet szerepel a kompozicid Osszes jelentds témajaként, igy vagy ugy
transzformalva. Tovabbmenve: egy tobbtételes darab Osszes tételének fOmotivuma is
lehet egyazon téma. Ez a technika nem ujkeletti, tulajdonképpen bevett esztétikai sémarol
van sz0, akar a dramairodalom tekintetében is. A klasszikaban ez a pusztan konstrukcios
fogas az eddigi kultartorténeti tapasztalatok birtokaban mar jéval messzebbre jutott: egy
zenemd teljes érzelemvilagat képes befolyasolni. Ha a szerzd ratalal egy j6 motivumra, az
ugy viselkedik aztan, mint egy fontos gondolat felvetése: a mii — vagy gondolatmenet —
egész folyamatat athatja, szinezi. Ez a legtobb esetben nem nyiltan, hanem burkoltan
torténik meg; a hallgatd nem kialt fel kétiitemenként, hogy ,,nahat, mar megint itt az a jo
kis motivum!“, nem a raismerés Oromérél van szo, mint pl. a refréneknél vagy a
rondoknal — ennél joval komplexebb a motivikai egység fogalma. Még ha tudatilag nem
is apercipialhat6 ez a jelenség, érzékeinkre mégis erds hatast gyakorol. Hozzajarul ahhoz,
hogy a klasszikus zenét valddi dramai torténésként ¢éljiikk meg.

A dramai stilus elemei nem ismeretlenek a klasszika elotti korokban sem; soha
nem volt viszont centrdlis kérdés események dramai valtakozasanak, vagy emberi
jellemek abrazolasanak zenei megjelenitése. Mindez tokéletesen absztrahdlva torténik a
klasszikdban, nem programjelleggel, bar utolag kétségteleniil mas miivészeti nyelven el is
lehet mesélni a zenét, akar szinpadra vinni, filmen &brazolni, lefesteni stb. (Erre tortént
néhany kivalo és szellemes probalkozas is, példaul nagyon szérakoztaté az 1950-bdl
szarmazo Sid Caesar és Nanette Fabray kettdse Beethoven V. szimfonidjanak 1. tételére.
Egy csaladi veszekedés mondataira-mozdulataira forditottdk le Beethoven 06rok
klasszikusat, megjegyzem: hibatlanul.) A zene ilyen targyiasitdsa azonban meglehetdsen
veszélyes vallalkozas, hiszen miivészetének unikuma az ©rok absztrakcio; ha ezt
kivonjuk beldle, konnyen elértéktelenedik.

Az egyes személyek, karakterek megidézésén tul a klasszika valddi pszichologiai
mélységeket tud megmutatni. A zenén keresztiil értjik meg igazan, mi jatszodik le
Zerlindban, amikor egyre inkdbb Don Giovanni hatdsa ald keriil; vagy ahogyan Donna
Elvirat negativ érzelemei is tragikusan, 6rokre Don Giovannihoz lancoljdk; a zene
mutatja meg azt is, hogy Don Ottavio bar tisztességes, joravald tenor, alapvetden mégis
rettenetesen unalmas figura — sét, a zene rendkiviili komplexitasra is képes: a hires
regiszter-aridban Mozart érzékletes motivumokat talal a ,barndkra“, a ,,szokékre”, a
,lagysagra®, ,allhatatossagra®, de ez csak a zene els6 sikja, ennél joval megdobbentobb
modon ezekkel a tulajdonképpen meglehetésen egyszerti motivumokkal azt lattatja, hogy
Leporello fejében milyen kép ¢l altalaban az urasagok szerelmi életérdl; Leporelld
pszichéjének sziirdjén at értelmezhetjiik mi is a barnakat és a szkéket, alhatatossagukat
és egy¢b tulajdonsagaikat.
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A Kklasszicizmus gazdag formavildga kifejezetten grandidzus szerkezeteket is
megteremtett. Vokalis oldalon a nagyopera és vigopera, hangszeres zenében a szimfonia
képviselték ezeket.

Az opera seria mar a barokkban is nehézkes miifajnak bizonyult. Handel kétszer
is a tonk szélére keriilt operaigazgatoként, oratdriumaibol viszont meggazdagodott.
Elgondolkodtatd, hogy olyan nagysag, mint Mozart sem tudta zsenijével ,,megmenteni‘
ezt a nagy format — az Idomeneo ¢és a Titus a benniik rejlé szépségek dacara meg sem
kozelitik vigoperdinak szinvonaldt. A mifaj gyakorlatilag életképtelen volt, merev
keretrendszere, mesterkélt konvencioi ellehetetlenitették — éppugy, mint a XVIII. szazadi
dramat.

A zenés szinhaz tekintetében az itdliai opera meghatarozta Eurdpa izlését. Az
Osszes nagy udvarban miikddott olasz operatarsulat, olasz énekes sztarokkal. 1730-t6l
Pietro Metastasio keriilt a bécsi csaszari udvarhoz, mint , hivatalos kolt6*. Librettoinak
témakore leginkabb a klasszikus mitologiabol szarmaznak, haromfelvondsos operait
legfoljebb hat szerepld jatszotta. Korus nem volt. Neves operaszerzOk zenésitették meg
szovegkonyveit, igy pl. Johann Adolf Hasse vagy Carl Heinrich Graun, akinek
Moctezuma c. operajaval végre elindult a nagyopera szerkezetének reformja. A szaraz
recitativok csokkentésével €s a merev da capo aridk lazitdsaval ennek a miifajnak
valtozasaival is érvényesiilni latszott a klasszikus miivészet természetes modora.
Napolyig gylirizott Metastasio €s Graun Ujitdsa, végiil ott ment végbe igazdn az a
dramaturgiai forradalom, melynek folytdn aztdn a korusok is visszakeriiltek a
szerkezetbe, szinesitve a zenedramat.

Az opera seria tobbnyire a kortarsak gyomrat is megfekiidte. A kultaralis
¢letoszton kovetkeztében hamar megsziiletett az 0j szinpadi zene: a vigopera. A
commedia dell arte kezdetben rovid jelenetekbdl allt, és kozjatékkent allitottak szinpadra
a nagyoperak sziineteiben. [Egy pillanatra érdemes megallni, és elgondolkodni egy ilyen
estén: tobboras, mitologikus, moralizalé nagyopera — sziinetekben bohokas
jelenetekkel... Ilyenkor érezni vildgosan, mennyire hidbavald probalkozas az akkori
kozonség szemével latni, fiillével hallani.] Az intermezzo volt aztan a mifaji megjelolése
a sziiletben 1év6é vigoperanak. Giovanni Battista Pergolesi alkotta az els¢ 06nallo
intermezzot: La serva padrona — Az trhatnam szolgalé — cimmel, 1773-ban. O jott ra
els6ként arra az igen hatasos zeneszerzdi fogasra is, mely szerint a felvondsok végére
Ossznépi findlékat irt, ami mindig zajos tetszést aratott a kdzonség korében. (Ugyanezt
megtalalhatjuk Mozart és Rossini operaiban is, miivészi tokélyre vive.) A hirtelen tdmadt
igény kovetkeztében szamtalan vigoperai libretto sziiletett akkoriban szerte Eurdpaban,
szinvonaluk igen valtozatos volt. A miivek ir6i koziil kimagaslott Carlo Goldoni, aki
szerzdje pl. Haydn leghiresebb operdjanak, az ,,Il Mondo della Luna* - nak is.

Christoph Willibald Gluck volt az, akinek a komoly nagyopera miifajadban a
legjobb probalkozasai voltak. Ujitasa volt példaul, hogy a szaraz recitativok (recitatico
secco) helyett a zenekari kiséretes verzidt (recitativo accompagnato) részesitette
elényben, és szerette a korustételeket nem pusztdn szinezésre, hanem a dramaturgia
eszkozeként alkalmazni. A legerdsebb indok, amiért neve itt szerepel, az, hogy Gluck
megmozgatta az opera seria hagyomanyosan statikus dramaturgidjat. Elhagyta a
recitativo-aria szakaszoldsokat, egyre inkabb teljes kontinuitdsdban kompondlta meg a
dramat; ennek csticspontja az 1779-ben irt Iphigenia Taurisban c. miive, ahol a nyitdny is
a dramaturgia része. A sokszereplds momentumokat, mint a koérustételek vagy a balett is
aktiv dramai tényezOként kezelte. A drdmaénak, a szinpadnak abszolut prioritdsa van
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operaiban, ami tiszteletre méltd; reformja sszességében mégis kudarc volt. Ragaszkodott
az antik mitologiai alakok szerepeltetéséhez, €s nem tlirte meg darabjaiban a komikumot,
mivel véleménye szerint az kizdrélag az opera buffa hataskorébe tartozott. Torténetei
mindig happy enddel — akkor kifejezéssel €lve: lieto fine — végzdédtek, ami szintén
meglehetdsen kikezdte a dramaturgiai épitményt.

A Kklasszikus operai nyelv tobbrétegliségérdl mar esett sz6; ez a nyelv azonban
szoveg nélkiil is képes dramai folyamatokat, szerepldket lattatni. A korszak névumainak
legadekvatabb hordozdja a szondtaforma. A szonata nagyszabasi dramak ,helyszine®;
nem tulzas valamiféle szubtilis szinpadként értelmezni. Szerkezeti felépitésében is
torténetet mesél: két nagy része koziil az elsé folyaman a domindns hangnembe jut, a
masodikban rengeteg kiizdelem aran tér vissza az alaphangnembe. Elsé részét
expozicionak hivjuk, masodik részének két tovabbi szakasza a kidolgozas és a visszatérés.
Az expozicid a zeneszerzd altal felvetett zenei témakat, gondolatokat ,.,exponalja®, itt
ismerjlik meg a szereplogardat, mely idovel kilép addigi hangnemi koriilményei koziil, és
hatarozott dominans iranyt vesz. Uj élethelyzetét vallalva egész zarlattal deklaralja
hovatartozasat. A kidolgozas hangnemileg és tematikailag is bizonytalan teriilet,
tulajdonképpen a legdramaibb rész, a legtobb esemény itt zajlik. Fontos a visszatérés, a
,happy end* eldkészitése, a varakozas izgalmat végletekig képesek fokozni a szerzok.
(Beethoven ennek kiilondsen nagy tudodja.) A talajt vesztett témak tévelygése utani
megérkezés mindig euforikus. Itt a témak mindegyike tonikai hangnemben sz6lal meg, a
magukra talals teljes boldogsagaval. Erdemes megjegyezni, hogy az expozicio altalaban
két témaval dolgozik, melyek modorban, karakterben egymds oppozicidi. (Mostansag
igen divatos keleti filozofidkra hivatkozni — ha gy tetszik: lehetnek akar jin és jang is...)
F6- és melléktémaként szokas emlegetni Oket, én jobban kedvelem az elsd ill. masodik
téma elnevezést, mert viszonyuk egyaltalan nem hierarchikus. Csatlakozik hozzdjuk egy
harmadik, G.n. zar6téma is. Tondlis viselkedésiik szerint az elsd téma alaphangnemben
zajlik, a masodik mar dominansban, és ebben maradva indul a harmadik téma, mely
lezarja az expozicidt. A visszatérés szabdlyai azt diktaljak, hogy mindhdrom téma
elhangozzék, mégpedig alaphangnemben. Ez viszont azt eredményezi, hogy az elsé és
masodik téma kozt nem indul be a dominéans felé mozdulas motorja, ami mindenképpen
veszteség a dramaturgia oldalan. Sok esetben ezt a szerzO6k ugy hidaljak at, hogy a
visszatérésben az elsé témat ,leejtik“ a szubdominans hangnembe, amihez képest az
alaphangnem immar dominéns irdnyban van, igy az eredetileg megkomponalt hangnemi
emelkedés meg tud torténni, sot: a visszatérés pszichologidjat még inkdbb erdsiti az elsd
téma szubdomindns megszolalasa, kissé elfogodott intimitast kdlcsondzve neki.

Torténetét tekintve a klasszikus szondta elézménye a barokk szondta. A sz6 a
»suonata“ vagyis ,eljatszott® [darab] olasz kifejezésbol ered, mely egyértelmiien
hangszeres miire utal. Kétféle alakja létezett: sonata da chiesa ill. sonata da camera. Az
elébbi, a ,templomi* szonata hangvétele komolyabb, tanctételek nélkiil. Amint erre a
neveébdl is utal, templomokban jatszottak. A ,,szobai* valtozat dertisebb volt, amiben mar
tancoknak is volt helye. A kétféle megfogalmazas aztdn a XVII. szdzadra olvadt dssze, és
kb. a XVIII. szdzad kozepétdl egyértelmii miifaji megjeldlése azoknak a tobbtételes —
altalaban harom — hangszeres miiveknek, melyeknek elsd tétele szonataforméban irodott.

A nyitd tétel szondtaformdban valé megfogalmazdsa a klasszika szamos
hangszeres miifajaban  gyakorlattd  valt: kamaramiivekben, szdélomiivekben,
versenymilvekben, de szonataforméjii a kor egyik monstre zenekari vallalkozasanak, a
szimfonidnak elso tétele is.
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A szimfonidk végsé formdja négytételes. Az elsd szondtaformaban irodik,
altalaban kozéptempoju; a masodik lirai hangvételt lassu tétel; harmadik eleinte mentiett,
majd Beethoven Ujitdsa sordn a harmas liiktetésli meniiettbdl gyors scherzo tétel lesz;
negyedik tétele finalé jellegli lezaras, sokszor rondoformaban.

A szonataformaban a legmeglepdbb jelenség az, hogy a latszolag stabil és
altalanosan elfogadott strukturdjat, melyet feljebb ismertettem, szdmtalan modon és
helyen megbontottak a szerzok. Tondlis iranyait kevésbé — bar ezen a téren is sziiletett
egy-két érdekes megoldas -, leginkabb tematikai €s formai tekintetben. Magét a szonata
egészét valahogy mégsem kezdik ki ezek a verziok. Korantsem lehet véletleneknek, vagy
ritka kivételeknek aposztrofalni ezeket a rendhagyd megoldasokat, ahhoz tulsdgosan
gyakran taldlkozunk veliikk a klaaszikus zeneirodalom soran. Egyetlen lehetséges
magyarazatként azt fogadom el, hogy a szonata éthosza valami olyan stabil intellektudlis-
érzelmi erétér, mely egészen elképesztd flexibilitast is elvisel. A ,,szondtasdg® a zenei
folyamat egy specifikus manifesztuma; absztrahdlt figurdkkal torténd események
lancolata a zenei vilagban.

A szamomra legszebb megfogalmazés szerint a szonata az ember, mint 1ény hii
tiikkre: elsd tétele a racid, masodik az emdceid, harmadik a mozgés, negyedik az életorom
orok szimboluma.

Ahhoz, hogy a zene ne drammatikus valtdsok megrazo sorozatabol alljon, mint

ahogy ez a barokk idejében volt, atrmenetekre volt sziikkség. Egyik hangnembdl el kellett
jutni valahogy egy masikba, egyik ritmikahoz észervétleniil kapcsolni egy masikat, egyik
dinamikai szintrol el kellett érni a masikat és a tobbi. Az atvezetd szakaszok, az
atmenetek biztositjadk a klasszikus zenei torténés folytonos valtozasat, és igy képes
megidézni egy emberi psziché transzformalodasat, egy torténet alakuldsat, vagy akar az
¢let folymatat a zene. [Ez a folytonos metamorf6zis aztdn a romantikdban elképesztd
idoket tolt ki. A XX. szdzadban valik maga a Metamorfozis sz6 is majd kedvelt
darabcimmé, mar-mar miifajja* - akar Ovidiust is idézve.] A dinamikai er6sddés-halkulas
(crescendo-decrescendo) 1s a klasszika ,taldlmanya®, szokds a mannheimi iskolahoz
kotni, de sokkal életszer(ibb az a magyarazat, mely szerint ez sziikségszeriien épiilt be a
klasszika eszkoztaraba, pontosan a fenti esztétikai kivanalmaknak megfelel6en.
A dramai épitkezéshez nélkiilozhetetlenek voltak ezek az dtmenetek, melyek tematikailag
nem lehettek hangtlyosak - ez a zenei ,orendezés* szempontjabdl vildgos. A szerzok
olyan, a drdma szempontjabol szervetlen, ,artalmatlan® formuldkat iktattak be atvezetd
szakaszok gyanant, mint a skdlamenetek, vagy a harmonia-felbontasok. A klasszikus
zenében szamtalanszor fordul eld egyszerli skalazas teljesen sematikus felrakdsban, akar
Mozartndl is; ez semmiképpen nem a silanysagot jelzi, a szerzének egyszeriien egy
konvencionalis szakaszra volt sziiksége a dramai fejlesztés soran. (Ez természetesen
barmelyik szindarab dramai pozicionalasa esetében is igy van: nem lehet folyton
hangsulyos mondatokat irni, vagy a szinpadon minden egyes mondatot Ggy deklamalni,
mintha az élet legnagyobb igazsagat intonalnank éppen.)

A skéaldk ¢és akkordfelbontdsok kitiind ,,szabadjatékot™ biztositottak a
hangszerjatékosok manualis képességei csillogtatdsahoz is; tovabb erdsodott a sztarok
iranti rajongas, hogy aztan a romantikaban majd végképp kulminaljon.

* Pl.. Ottorino Respighi Metamorphosen modi XII (1930); Paul Hindemith: Symphonic
Metamorphosis after Themes by Carl maria von Weber (1943) Richard Strauss: Metamorphosen
(1944); Benjamin Britten: Sechs metamorphosen nach Ovid (1951)
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A stilus erds karakterdbrazolo ereje miatt a klasszikaban valosulhatott meg els6
izben az Oonmagaban is érthetd zemei humor. A gyors tételek természetesen sokszor
viddmak, de nem csak jokedvrdl van szo: valddi kabaré zajlik néhany helyen. Haydn a
leghiresebb ,,bohoc — rosszakar6i cstoltak ot igy -, de Beethoven és Mozart zenéje is
bovelkedik tréfas elemekben. Maga a klasszikus ritmusvildg erdsen kotott a
tancritmikédkhoz, a vigoperai mozgasformakhoz. Gyakoriak a settenkedd, lopakodd
szakaszok, sotétbdl hirtelen eldugro ,,ijeszté* sforzatok, a selypegd, hiippdgd maértir-
témak. A buffa-stilus egészen vilagosan tetten érheté a zenei nyelvben; erre irja Carl
Philipp Emanuel Bach: ,,Sok intelligens emberrel egyiitt ugy gondolom, hogy ennek
mindennél erésebb oka a komikum iranti 0j rajongas.”“* (Nagyon zokon vette a barokk
kontrapunktikus komponalas megsziinését.)

A zenei humor legmagasabb foka az, amikor egy bizonyos hang, vagy motivum,
esetleg szakasz ugy helyezkedik el a szdvetben, hogy hovatartozasa modulacids vagy
tematikai szempontbol kétértelmii,, Hogy némiképp érthetobbé tegyem ezt a
misztikusnak tiind zenei technikat, példaként idézem Meraniai Janos esztergomi érsek
elhiresiilt mondatat: ,,Reginam occidere nolite timere bonum est si omnes consentiunt ego
non contradico®, vagyis: ,,A kirdlynét megdlni nem kell félnetek jo lesz ha mindenki
egyetért én nem ellenzem.” (Természetesen ennek a modatnak az értelmezésén életek
multak, és tavolrol sem volt tréfadolog. Egyébirant e mondathoz kapcsolodo torténetnek
a mostani példan til is van zenei vonatkozéasa: Erkel Ferenc Bank Bénja)

Félreérthetetlen Haydn szarkazmusa a ,,Der Scherz® — A tréfa — alcimti Esz-dur
kvartettjében. Az utols6 litemeknél hamis zarlatokat iktatott be, koztiik egyre hosszabb
sziinetekkel. Ugy tesz, mintha vége lenne a kvartettnek, a gyanttlan hallgato beletapsol,
majd megszoélal még néhany iitem, utdna csond — a kozonség egy id0 utan félve
tapsikolni kezd, erre ismét a hurok kdzé csapnak, majd az utols6, valddi zarlat olyan kis
gyengének hat - halk is, fura is -, hogy akkor mar végképp senki nem meri Osszelitni a
tenyerét, kinos, hosszu csond... majd a zenészek mosolyogva meghajolnak, és csak erre
az immar félreérthetetlen jelre indul meg a zajos tetszésnyilvanitds. Haydn és a darab
egyetlen olyan szdndéka, mely mindenki eldtt teljesen nyilvanvald, az, hogy a
kozonségbdl szanalmas hiilyét csindljon... Egészen hihetetlen ez a tétel - még a vajtfili
hallgatokat is raszedi, s6t, allitom: hacsak nem éppen ezzel a tétellel foglalkozik valaki
aktualisan, a miivelt zenészeket is gond nélkiil 1éprecsalja.

Ilyen albefejezést Haydn mas helyen is alkalmaz. ,,Kevés az olyan vice, amelynek
poénja tobb mint kétszdz évvel késobb is 1il. A No.90-es C-dir szimfoénia ,.hamis*
finaléja azonban ilyen.* — irja Sir Simon Rattle karmester, aki a Berlini Szimfonikusokkal
tobb Haydn-szimfoniat is CD-re rogzitett. A tréfa hatasfokat mi sem bizonyitja jobban,
mint hogy az ¢l6 koncertfelvétel findléjat studioban felvett valtozatra kellett cserélnie —
ugyanis a kozonség mindannyiszor beletapsolt a darabba, ahanyszor azt Haydn csak
akarta...

[Bevallom: én mindig Haydn-nak szurkolok ilyenkor, még ha adott esetben én is
aldozataul esem. Foként klasszikus zenei esteken van tele a nézotér azzal a tipusu
kozonséggel, aki leginkabb szerepelni szeretne a koncertek alkalmaval, nem pedig
¢lményt gyljteni; egyesek minden adand6 alkalommal hangosan kacardsznak, jelezve
ezzel a tobbi hallgatonak, hogy ok bizony értik a zenei tréfat, miiveltek és felkésziiltek

* A klasszikus stilus c. kdnyvében idézi Charles Rosen
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a témaban... Sziikségtelen megjegyeznem: ha valaki zajosan mulat ilyen alkalmakkor, az
mit sem ért a klasszikus zene finom, intellektualis humorabol. ]

Haydn zsenialisan operal a meglepetésekkel. Zenéje nem attdl tréfds, hogy
példaul hamis allasokat ir — mint akdr a mar idézett Biber ,,.La battaglia®“ c. szvitjének
egyik jelenetében -, hanem hogy a konvenciondlis elemeket kiragadja eredeti
kontextusaikbol, ¢s nem hagyoméanyosan hasznalja. Ennek taldn legegyszeriibb példaja
egy hangos effekt egy lirai szovetben, mint az Ustdob-szimfénia hires masodik tételében.

Ennél teatralisabb az a jelenet, melyet a ,,Freunde, Wasser machet stumm*
Barataim, aki vizet iszik, néma lesz - cimil, Gotthold Ephraim Lessing versére irt
quartettjének el6adoi mutatnak be a darab végén: az utolsé — stumm, azaz: néma — szot
haromszor ismétlik meg, harmadjara csak szajmozgéssal, hangadas nélkiil. ..

Brillians zenei tréfaként idézném Haydn A-dur szonatdjanak (Hob.16/26) Minuet
al Rovescio* tételét. A meniiett két tagjat ugy komponalja meg Haydn, hogy a mdsodik
tagjakent is az elso hangzik el, de visszafelé, azaz rékforditasban. Ennél intellektualisabb
humorral még nem taldlkoztam... (Biztosan Haydn maga is tudta, mennyire jO, amit
kifundalt: ugyanennek a tételnek els6 megfogalmazasa a No.47-es G-dir szimfonidjdban
van.)

Menueto al Roveseio.
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Beethoven kiss¢ mar direktebb humorral rendelkezik, amolyan ,tortadobalos‘
modorban, ha szabad ezt mondanom; a klasszika konnyed, kulturdlt zenei tréfai
fokozatosan lekeriiltek a zeneszerzés palettdjarol. A romantikdban mar sehol nincs
helytik, a miivészetet ¢és sajat magukat is haldlosan komolyan vevd szerzok talan attol
féltek, hogy a mosoly kikezdi az elefdntcsont-tornyukat.

* ,arovescio” olaszul: fondkjarol, visszajarol
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6. A TUNDOKLO EGO

,Egy este, amikor Beethoven Mozart zongoraversenyét jatszotta, megkért, hogy
lapozzak. De én inkabb az elpattant hurok kihuzgalasaval voltam elfoglalva, a kalapacsok
mar csak a szakadt hurokat {itotték. Beethoven ragaszkodott ahhoz, hogy végigjatsza a
zongoraversenyt, igy én eldre-hatra ugraltam, itt kirdntva egy hurt, ott kiszabaditva egy
kalapacsot, és kozben még lapoznom is kellett. Keményebben dolgoztam, mint
Beethoven.*“* - igy ir a parizsi Consevatoire tanara Beethoven 1803 és 1808 kozotti egyik
koncertjérol.

Lényegében ez kovetkezett a klasszika utan; az indulatok atvették az iranyitast a
zenemiivészet pszichéjében, és mindent elontott az én.

A klasszika - hii maradvan elveihez - kitermelt magabdl egy, a romantika felé
iveld ,atvezetd szakaszt”, mely nyulvany a masik oldalr6l, a romantika oldalarol is
l1étezett. (A barokk korrol is elmondhatd, hogy esztétikdjat onmaga torténetére is
kivetitette: kulminacidja Bach miivészete volt, és Bach halédla egyuttal a korszak dramai
végét is jelentette.) A klasszikdbodl eldrenytld zseni Beethoven, a mar romantikus, de
még a klasszikdba kapaszkod6 pedig Schubert. Bar Schubert csak egy évvel élte tul
Beethovent, és sziinteleniil hozzéa hasonlitotta dnmagat, még talan maga sem tudta, hogy
ez a hon 6hajtott hasonulds legfoképpen azért nem sikeriilhet, mert annak dacara, hogy
kronoldgiai szempontbdl egyiddben, azért mégiscsak egészen mas korban ¢€ltek 6k ketten;
Schubertnek ez a folytonos onmarcangolasa, vagyodasa, rettegése, onbizalomhianya is
arra mutat, hogy 6 mar a romantika életérzésének hordozoja volt. (Beethoven zenei
diihkitorései talan afokotti rosszallasanak miivészi megynyilvanulédsai, hogy miért is nem
lehetett 6 a romantika sziilotte, pedig alkatilag tokéletesen megfelelt volna ra...)
Schubertnél mar a dur akkordok is rendkiviil sotéten szolnak, deriije sokszor a
beletérddés szornyli megnyugvasa, lirdja a martir nyugalméval sz6l. Jellemz6 torténet az
¢letébdl a kovetkezd parbeszéd:

- Mester, On csoddlatos zenét ir, de miért mindig olyan szomoriit? — kérdezte téle
egy alkalommal valaki. Erre Schubert:

- Miért, On hallott mdr viddmat?

A romantika meggy6zddését az élet kegyetlenségérdl furcsa médon a mi korunk
igazolta vissza. (A latnok szerepe is romantikus attitiid...) Scubert valasza ijesztéen
rezonal egy Popper Péter altal idézett valaszra. Poppernek egy terapia soran mesélte egy
asszony a kovetkezot:

,2Amikor a lagerbdl kiszabadulva Osszekeriiltiink a férjemmel — régi baratok
voltunk - egyszer megkérdeztem tdle:

- Azelott olyan dertis ember voltal. Most miért nem nevetsz sohasem?

Sokaig nézett ram, aztan azt kérdezte:

- Min?2***

(Popper sajat bevallasa szerint ez volt a legtragikusabb valasz, amit valaha hallott.
Tulajdonképpen ebben a rovid kérddszoban benne foglaltatik korunk legstlyosabb
torténelmi és miivészi dilemmaja.)

A romantika kora nemcsak abbdl a szempontbol kapcsolodik erdsen sajat

* John-Paul Williams idézi A zongora c. kdnyvében
** Popper Péter: Praxis c. konyvébdl val6 a torténet
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korszakunkhoz, hogy annak quasi szoros elézménye, hanem mert tobb olyan valtozast is
indukalt a zenemiivészet terén, mely mind a zene hallgatdsdhoz, mind miiveléséhez vald
mai viszonyunkat kozvetleniil befolyésolja.

A zene évszazadokon at az élet meghatarozo eleme volt: a kimondhatatlan dolgok
mindenki altal beszélt nyelve. Az ember Onkifejezésének legdsibb formdjaként minden
mas miivészetnél régebbi. Eredetébdl is kitlinik késObbi szerepe: abbol a sziikségbdl
sziiletett, hogy egyik ember kapcsolatba 1épjen a masikkal, még joval a nyelvi kultira
megszerzését megelozoen. Régészeti leletek bizonyitjak, hogy az ésember mar az utolso
jégkorszak eldtt hasznalt hangszereket. [Szibériai jég Orizte meg azokat a
mammutcsontokat, mely egy harmincotezer évvel ezeldtti hangszeregyiittes része:
lapocka- és csipdcsontok, két csontfuvolaval. Ma is latszanak a jelolések rajtuk, hogy
mely pontokon lehet hangot kicsalni beldliik. ]

A zene hatdsa kettds: fiziologias és pszichés. Ezt sokszdz éven keresztil ki is
hasznaltdk a miivészek ¢és hallgatosdguk is; nemcsak hogy tisztaban voltak vele, de
orommel profitaltak is beldle. Errdl a profitrol mondtak le onként az utobbi kétszaz év
folyaman az emberek. Ez egyuttal a kortars zene negligalasat is jelentette, hiszen amig a
zene a mindennapi élet része, addig csakis a mindenkori méhoz tartozhat. Amint ez a
szoros kapcsolat megbomlik, a zene elveszti az ember életében betoltott eredeti,
rendkiviil 6sszetett szerepét, amibdl pusztan egy felszines, kolordlo szerep marad; ennek,
mint diszitéelemnek, sziikségszerlien szépnek kell lennie. A régi korok zenéjébdl a mai
ember a disszonancia-mentességet €lvezi elsOsorban, hiszen a kortars fiil szdmara egy
barokk disszonancia, egy klasszikus fesziiltség mar nem bdnto, hallgatdsa nem igényel
semmiféle utdlagos elaboraciot. Az akkori ember viszont nem menekiilt a zene akar
bantonak is nevezhetd hatdsa alol, inkdbb vagyott arra, hogy minél inkabb befolyasa ala
keriiljon, altala tokéletesedjék. A mai kozonség intellektusat a régi zenék nem ,.terhelik
meg®, hiszen fogalmunk sincs a zene kozvetitette konkrét utalasokrol. Mindezzel
természetesen nem azt szeretném sugallni, hogy Mozart zenéjét ma felesleges
meghallgatni, merthogy nem értjiik tigy, ahogy a kortarsai. Pusztan a zene hallgatasanak,
¢lvezetének, hasznalatanak paradoxonjara hivnam fel a figyelmet. A mai kozonség
kétségteleniil kozelebb érzi magat Bach, Mozart, Verdi zenéjéhez, mint a sajat
kortarsai¢hoz, igy hat abban van a mai zene egyetlen tulélési esélye, ha a régi zenék
komplexebb megértését forszirozzuk. Minél inkabb igyeksziink az akkori zenék valodi
jelentését, értékét felfogni, annal kozelebb keriilink a mai zene megértéséhez,
¢lvezetéhez, tényleges hasznahoz.

A zenének a dramai redukcioja, a puszta szépség idealizalasa a francia forradalom
idejére tehetd. Az Uj politika jegyében a zenét mindenki altal elérhetévé és elérthetdveé
kivantak tenni. [,,Legyen a zene mindenkié“ — ez Kodaly sokszor félremagyarazott nagy
mondasa, csakhogy 0 nem a zenét kivanta a primitivségig leegyszeriisiteni, hanem az
embereket akarta kimiivelni, szellemileg felemelni a zenéhez.] Megteremtették azt az
iskolat, mely mai napig problematikussa teszi a zeneoktatast: a Conservatoirt.
[Hovatovabb ez a disszertacido is ennek a rendszernek a terméke — emiatt vagyok
kénytelen a tudomény oltdrara helyezni fél évnyi, meg nem sziiletett darabomat.] Az
egyOntetlivé tett zeneoktatds kihagyja az tanitdsbol azt a momentumot is, mely az €16
hagyomany ataddsdnak alapja: a mester és tanitvany rendkiviil érzékeny, szoros
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kapcsolatat. Az intézményesitett miivészetoktatas a zenélésnek tilnyomodan a technokrata
oldalat adja at, 1ényegét nem.

Ez az esztétika a kozonséget arra kondicionalja, hogy nincs sziiksége tanuldasra
ahhoz, hogy ¢élvezni tudja a zenét, hiszen azon a zenén nincs mit megérteni, mely a puszta
szépség idedljanak megvalositasara torekszik.

Erdemes megallnunk ennél a pontnal egy pillanatra, ugyanis ennek a
gondolatmenetnek a mételye ma mindeniitt jelen van, ahol a zenérdl szo esik, igy tehat a
felhasznalasi teriileteken is, mint film, szinhaz, média. Ebben gyokerezik az a rendkiviil
kartékony onbizalom, mely alapjan ma bdrki vindikéalhatja a jogot magéanak a zenérdl
valé hangos véleménnyilvanitasra. Természetesen nem vitatom el példaul a rendezoi
ralatas képességét, nem kétlem, hogy a mii egészét végiil a rendezd zsenije rajzolja meg,
de egészen ritkan taldlkoztam olyan — nevezziik a mai lélektelen technokrata nyelven,
altalanositva — ,,felhasznéloval®, aki pontosan megérezte volna azt a finom hatart, mely
az 6 kompetencidja és a zenei szakemberé kozott huzodik. A zenéhez ma mindenki ,,ért*;
tragikus ¢és komikus torténetek soran tapasztaltam én is. [Egy tragikomikus példa: neves,
budapesti gyermekszinhdzban a proba sziinetében a szinpadmester szerszamokkal a
kezében odadllt elém, és részletekbe menden elmagyardzta, hogy is kellett volna egy
bizonyos dalt felhangszerelnem ahhoz, hogy jo legyen. A jelenet abszurditdsa
lenyligdzott — érdeklodéssel végighallgattam. ]

Egy masik, nem kevésbé kartékony vetiilete ugyanennek, az a - jobb szo6 hijan -
underground zenefelhasznalés. Ertem ez alatt a kifejezetten rossz, értéktelen, hamis,
outsider zenei megnyilatkozasok felmagasztalasat, az ,,olyan rossz, hogy az mar j6* al-
értelmiségi indoklast. Természetesen létezhet olyan szituacié, mely megkivanja egy
rosszul elOadott, rossz zene beemelését egy dramaba vagy filmbe, de egy hamis
hegediilés, egy rosszul eljatszott Chopin-keringd, egy rosszul rogzitett felvétel, egy
gigszerhang soha nem lehet 6nmagaban ,,j6*; ez a gondolatmenet példaul a diszlet
esetében oda vezet, hogy ha egy gondolattalan, labilis, 0sszeeszkabalt, aranytalan ¢€s
csunya diszlet eldadas kozben maga ald temeti a szinészeket, az ,jo“. Bar ez
ellentmondani latszik azzal a véleménnyel, hogy a zene szépségének felmagasztaldsa
igénytelenség, mégis ugyanebben gyokerezik, hiszen a ,.csinya“ zene, vagy rosszul
eljatszott zene esetében is csupan a szinezo vetiiletet veszi tekintetbe a zene hallgatoja,
alkalmazoja.

»A zenei szép“* gorcsds kutatdsa tanulmanyok és miivek sordt produkalta. Az
eszményi, a tokéletes megvaldsitdsdnak kinzé vagya tipikus romantikus attitiid, melynek
a hofoka oly magas volt, hogy tocsava olvasztotta az eddigi zenélés szinte Osszes keretét.
»A zene izolalo tényezdinek folyamatos leromboldsa® — ahogy ezt Charles Rosen
fogalmazta a zenetorténet folyamatar6l — eszméje ebben a korban kulminal. A
hompolygd hosszok szétfeszitik a strukturalt formakat, a disszonancidk halmozasa pedig
a tonalitas hatarait; a zenekar 1étszama szinte hatvanyozodik, mint ahogyan a hangerd és
a hangterjedelem is. Mindez annak az erének a szolgélatdban, amit az elszabadult
miivészi ego jelent.

Az emocionalitas kontrollalatlan kitiiremkedései szdmtalan teriileten jelentek
meg.

Hector Berlioz rendkiviil kedvelte az oriaszenekarokat: szazdtven, vagy még

* Eduard Hanslick romantikus zeneesztéta hires-hirhedt konyvének cime
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nagyobb 1étszaml egyiitteseket dirigdlt. Maga a karmesteri foglalkozas, mely
tulajdonképpen a miivészi exhibicionizmus kitlind taptalaja, 6nmagaban is nagyszeriien
rafelelt a korszakra. Igor Sztravinszkij meglehetdés szarkazmussal vélekedik a
karmesterekrol: ,,A karmesterek, akarcsak a politikusok, ritkan eredeti emberek. Masik
kozos vonasuk a politikusokkal az, hogy a karmesteri palya karrierre és a személyiség
érvényesiilésére ad lehetdséget, nem pedig egzakt és szabvanyositott tételek
alkalmazasara. ... az ¢énkorsdg el6forduldasa természetesen gyakori, de egy cinkos
kozonség napja alatt ez gy nd, mint a trépusi gyom. Eredménye az, hogy a karmesternek
olyan poziciot biztositanak a zenei kozosségben és az iizleti vilagban, amely nem all
aranyban valds zenei értékével. Hamarosan ,,nagy*“ karmesterré valik, sot, ,,a podium
titdinja“ lesz, és mint ilyen, Oriasi akadalya az igazi muzsikéalasnak. A ,,nagy* karmesterek
— akarcsak a ,,nagy* szinészek — hamarosan képtelenné valnak barmi mast jatszani, mint
onmagukat.**

Hozza kell tennem: ezen ,kihivo jellegli €s hangvételii megjegyzések utan
Sztravinszkij utélag maga is jonak latta kissé visszakozni a széljegyzetben; azt irja, éppen
egy rossz Brahms-el6adést hallgatott, miel6tt Craft feltette volna neki karmesterekkel
kapcsolatos kérdését, diihének foka innen szarmazott. Ha a tulzdsokat lehantjuk errdl a
véleményrdl, magjaban mégiscsak nagy igazsagot hordoz.

Berliozt tekintjiik az els6 ,,igazi“ karmesternek, bar Jean Babtiste Lully miivelte
mar ezt a mesterséget: 0 volt az elsd, aki zenei probakat tartott a koncerteket megel6zden
— mondanom sem kell: ezzel nem valt talzottan népszerlivé zenészei kdrében -, ezen kiviil
karmesteri botot is 6 hasznalt elsOként. Ez az 0jitdsa az életébe keriilt: Te Deumjdnak
vezénylése kozben egy vigyazatlan mozdulat kovetkeztében a bot a lababa furddott,
vérmérgezést kapott és belehalt. (O még nem kis palcat tartott, hanem a mai
tamburmajorokéhoz hasonld hosszi botot, mellyel leginkabb fiiggdleges mozgasokat
végzett. A palca 1820-t6l valt hasznalatossa: eredetileg Ludwig Spohr vett a kezébe egy
hegedlivondt, amivel a taktust {itotte.) Lullyn tal a karmesterség hagyomanyosan a
koérusvezetokhoz volt kothetd, és a késdbbiekben a zenekart valamilyen billentytis
hangszer melldl, vagy els6hegediisként iranytotta a zenekarvezetd, aki gyakorta volt a
szez0 maga. A mai értelemben vett karmesteri funkciot valoban Berlioz t6ltdtte be,
hiszen — Stravinsky szavaibdl is kitlinik — a dirigensekre ma is romantikus elvarasokkal
tekintlink: legyen karizmatikus, nem art, ha j6 megjelenésli, impozans ember; a hires
karmesterek zenei tehetsége, hozzaértése, hallasa nem egyszer legendds, szinte
emberfeletti; a nagy miiveket mintegy heroikus kiidzelemmel ,,gy6zik le* stb. Nyugodtan
lehet 4llitani, hogy a zenei élet legnagyobb sztarjai ok.

Amellett, hogy praktikusan sziikségessé valt a nagyszamu zenei egyiittesekhez az
erds vezetés, a karmester egyfajta szimboluma is a sok, megjegyezhetetlen arcbol allo
zenekarnak. Ot lehet szeretni, vagy utalni a koncert utéan, nem a zenekart. Soha nem
hangzik el ez a megjegyzés: ,,XY ma remekiil vezényelt, na de a zenekar! - Az csapnivald
volt...* Természetesen a karmesteri munka szoros rokonsagban van a rendezdivel; az
sem véletlen, hogy mindkét mesterséget a XIX. szdzad hivta életre. Nagy kiilonbség
viszont, hogy a rendezd a probafolyamattal befejezi kdzremiikodését az eldadasban, mig
a karmester annak legfontosabb szerepldje. Alkati, ill. munkamodszer-beli kiilonbség
alapjan két tipusu karmester 1étezik: aki a probak soran torténd, aprolékos mithelymunka

* Robert Craft-Igor Sztravinszkij Beszélgetések
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eredményeként éri el a sikert (példaul Kocsis Zoltan a Nemzeti Filharmonikusok €lén), és
aki szinte nem, vagy alig probal, viszont karizmatikus egyéniségével, technikai tuddsaval
olyan hatast gyakorol a zenekarra, hogy az a koncerten kivaldan jatszik (Kobayashi Ken-
Ichiro). Mindkét modszer mikddoképes. A nagy kiillonbség a zenekar szempontjabol van:
a magas miuvészi fokon és sokat probald maistro keze alatt a zenekar folyamatos
fejlodése szavatolt, mig a masik esetben garantalt hosszu tavon az intellektudlis és
muvészi leépiilés.

A Beethoven altal mar erdsen forszirozott szabadszellemii, rendkiviil invenciozus
hangszerelést Berlioz tovabb fejlesztette. Nala sziint meg végérvényesen a hangszerek
hierarchidjanak régi hagyomanya, zenéjében éppolyan szolisztikus szerephez juthat egy
itéhangszer, mindt példaul az elsé hegedii. A zenei demokricia megvaldosuldsa a
ritmusvilagra is érvényes lesz, aminek a romantika altaldnos zeneesztétikajat tekintve is
nagy a jelentdsége. Ahogy a hangszerek értéke kiegyenlitddik, ugy a ritmus rangja is
megnd. A ritmus 6ndlldsodik, mintegy levalik a zenei szovetrdl, és mar onmagaban képes
témava emelkedni. Anton Bruckner életmiivének legérdekesebb eleme a ritmushoz
kotédik: bamulatos, ahogy egy-egy zenei gesztusrdl levalasztva annak jellegzetes
ritmikajat, hatalmas formarészeket képes vele megszervezni, 6sszefogni. A romantikdban
megduzzadt szimfonikus nagyforma a ritmika altal marad koherens. A ritmus, mint zenei
gondolat, téma felvetése a XX. szazadi kompozicids moddszereiben, egészen szikar
megfogalmazésban jelentkezik majd.

A sztarsdg, a sztdrmagatartds is romantikus hagyomdny. Az emberfeletti
tulajdonsagokkal felruhdzott miivész eklatans alakja Niccolo Paganini, az ,,0rdog
hegediise®. Felvételek hijan is el kell hinniink: valoban félelmetes virtudz lehetett, hiszen
rank hagyott hegediidarabjaibdl ez vilagosan kitlinik. A romantika kdzonségének — és
ugyanugy a mainak — mégsem volt elég megdobentd hegediitudasa: még ennél is tobb
kellett, a fantasztikum, a csoda — akar isteni, akar satani. Paganini figuraja szerencsésen
megtamogatta félelmetes hirét: hajlott hata, nagy sasorru, vékony, komor alak volt,
hatalmas kezekkel, gorbe wujjakkal — kétségtelentil hatdsos megjelenése lehetett.
El6szeretettel riogatta kozonségét iiveghangokkal®, amibdl nem is volt neki elég egy —
kikisérletezte, hogyan lehet egyszerre két iiveghangot is lefogni. O maga ugyanugy
megszenvedte miivészetének skatulydjat, akarcsak a karakterszinészek némelyike: bar
szeretett barataival otthondban kamarazenélni, ¢és bar rajongott Beethoven
hegedliversenyéért, ezeket a szolid, latvanyos csoda nélkiili miiveket nem jatszhatta
kozonségének, mert nem fért bele a rola kialakult imazsba.

A korszak valoban hihetetlen figurdkat termelt ki magabol, pédaul Ignacy Jan
Paderewskit, aki a szazadvég leghiresebb zongoravirtuéza, emellett zeneszerzo,
szabadsagharcos ¢és diplomata volt— ¢és aki 1919-ben a felszabadult Lengyelorszag
miniszterelnoke lett. Elete elképesztd romantikus manifesztum: 1860-ban sziiletett az
orosz fennhatésdg alatt levé Kurilovkaban. Varsoban, Berlinben, Bécsben tanult,
koncertezett Europa-szerte és Amerikdban is. Svéjcba koltozott, majd a varsoi
konzervatorium igazgatoja lett. 1910-t61 politizalt aktivan, a legkiilonb6zdbb diplomata-,
forradalmar ¢és egyéb kozéleti szerepekben. G.B. Shaw karikirozza rendkiviil
szorakoztatoan Paderewski zeneszerzdi €s zongoramiivészi viselkedését egyik

* Ha a hurt nem nyomjuk le teljesen, csak bizonyos pontokon megérintjiik és ugy htizzuk rajta a
masik kézben levd vondt, akkor a hurnak csak egy bizonyos szakasza rezonal, ¢és jellegzetes
vékony, fiityiil6, magas hangon sz6l
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kellemetlenked6é irdsaban, 1893-ban: ,,...Parderewski, bar kivalo itéloképességgel ir
zenekarra, a legrészrehajlobb siiketséget tanusitja, ha zongorara ir. Nem tudja megtagadni
tole az oroszlanrészt minden jobol, akar illik oda, akar nem; és az eredmény az, hogy a
nagy cstcspontokon olyan menydorgd zajt csap, amitdl nem hallja a zenekart, mialatt a
zenekar olyan mennydorgd zajt csap, hogy a hallgatdsadg nem hallja 6t és csak bamulhatja
a latvanyossagot elragadtatva, amint a billentylizetet verdesve oklei repkednek a
levegdben.

Jobban tenné, ha ilyen alkalmakra inkdbb nagydobot haszndlna: a rajta valo jaték
szenzécioja ugyanolyan iidité volna; az ujjrend konnyebb lenne, és mindenki hallana.

... szivesebben latndm, ha Paderewski legkozelebbi zenekari miivében teljesen elhagyna
a zongorat. Ez az egyetlen hangszer, amelyhez, mint zeneszerzé nem ért -, éppen azért,
mert mint eléadémiivész olyan jol érti.*

[G.B.Shaw epésen szellemes zenekritikus, irasai iiditden hatnak a korszak
altalanos humortalansagaban. Lathatoan remekiil szérakozik a romantikus talkapasokon,
ez az elegans kiviilallas biztositja szamara a kritikusi ralatas képességét. ]

Mindennel egyiitt a mértektelenség a romantikaban éppenhogy nem pejorativ
jelzé — Osszhangban van a romantikus ember égig szokd vagyaival, indulataival. A
hatalmas miivek hatalmas alkotdinak kizardlag a mértéktelenség biztosit egyaltalan
barmilyen esélyt arra, hogy emberfeletti vallalkozéasaikat sikerre vigyék.

A zenedarabok hossza is hihetetlen méreteket 6ltott a XIX. szdzad végére. Mar
Beethoven IX. szimfoniajanak eléadasahoz is tobb, mint egy ora kell — Bruckner ¢€s
Mahler ezt sajat szimfonidiban quasi megduplazza. Wagner Ringjének monumentalitasa
minden eddigi operavallalkozast feliilmul, iddtartam tekintetében is.

A romantikus zongorastilust — a szintén lengyel szarmazdsu - Fryderick Chopin
teremtette meg. ZeneszerzOi palyajdban onként vallalt szamiizetést a zongora mellé:
kivétel nélkiil minden miivében szerepel ez a hangszer. Bar az énekszolam-szerli
hangszer-kezelése miatt az 6 nevéhez kotik a romantikus stilusi zongoramiivészetet, €s
bravuros modulacidi miatt a kor zeneelméletének is Uttord alakja — zenéinek viselkedése,
modora mégsem teljesen a romantika megfeleldje. Jellemzdek néla a finom polifonidk,
melyek Bach miivészetének kései rezonancidi, mint ahogy az altala feltimasztott
,HPrelud“  mifaj is Bach-hoz koti 6t; minden darabjdban van valami a klasszikus
meértékletességbdl, és altalaban: joval fegyelmezettebb lirdja van, mint kortarsainak —
mint példaul Lisztnek. Maganya, 6rokds szomortsaga, nosztalgikus dallami vilaga miatt
Schuberthez rokonithatd. Bizonyara nem véletlen, hogy oly sok filmben, szindarabban
valasztanak Chopin vagy Schubert zongoradarabjaibdl kisérézenét; alig néhany
hangjukkal is képesek megidézni az elfojtott indulatok kozti maganyos vergddést — mely
kedvelt témakdre a XX. szazad analitikus hajlamti mtivészeinek.

Chopin valdsagos mestere annak a tipusu modulacionak, melyet mar Beethoven is
elészeretettel alkalmazott. A klasszika modulacids technikéja a kdvetkezd: ha a kiindulo
és célzott hangnemet két halmazként képzeljiik el, mely halmazban a hangsorok minden
egyes hangjara épitett harmashangzatok szerepelnek, metszetiikben olyan harmonidk
vannak, melyek mindkét tonalitdsban léteznek. Ezeket a harmonidkat érintve, az 1j
hangnem szerint értelmezve jutunk el egyik ,,halmazbdl* a masikba. (Valahogy gy lehet
ezt elképzelni, mintha két kiilonb6z6 nyelvnek volnanak tokéletesen azonos szavai,

*G.B.Shaw: Paderewski mint zeneszerzé
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kifejezései, és az egyik nyelven beszélve egyre inkabb ezeket a kozOs szavakat
hasznalnank, majd a ko6zos szavak utan nem az eddigi, hanem a masik nyelven
folytatnank tovabb a tarsalgdst.) Mindezt nem egyetlen zenei mozdulattal teszik a
szerz6k, hanem — megfelelden a klasszika esztétikajanak — bizonyos zenei atvezetéssel,
hogy az Uj hangnem minél észrevétlenebbiil, simébban kusszon és ne sokkoldan
robbanjon be a darabba. Példaul a C-dur, és egy kvintkoron kozeli hangnem, a G-dur
esetében a harmonidk igy oszlanak meg:

C-dur: D-re, F-re, H-ra épitett haArmashangzat
Metszet: C-re , E-re, G-re, A-ra épitett harmashangzat
G-dur: D-re, Fis-re, H-ra épitett harmashangzat

Tehat négy olyan harmoénia is van, mely mindkét hangsorban szerepel, a
kovetkezd fokokon:

Harmashangzatok C-darban G-durban
C-E-G I. fok IV. fok
E-G-H 1. VL.
G-H-D V. L.
A-C-E VL. I1.

Ebbdl is kitlinik a két hangsor szoros rokonsadga. A kvintkdron is megjelend
tavolsag tehat azt is mutatja, hogy két hangsornak milyen az egymas kozott levo
»atjarhatdsaga®, mennyire nehéz eljutni egyikbdl a maésikba. A kozvetlen szomszédok
esetében ez meglehetdsen egyszerti feladat, de minél tavolabbi a cél-hangnem, annal
koriilményesebb zenei folyamattal lehet elérni. (Maradva a kissé erOltetetett, de
szemléletes nyelvi hasonlatnal: magyarbol térok nyelvre észrevétlenebb volna a valtas,
mint pl. hollandra.) Beethoven zsenidlis ujitdsa abban all, hogy kiragadja az egyes hangot
harmoéniai hovatartozasabol, és teljes szabadsagaban, kotetlenségében kezeli. Ezzel azt
éri el, hogy a modulécio, felszabadulva a harmoniai keretek koziil, joval nagyobb
hangnemi mozgast képes produkalni, hiszen egy-egy hang, a raépiild harmonia nélkiil,
szamtalan mas hangnem része lehet. A zenehallgatds élményei koziil kiemelkeddek
Beethovennek azok a pillanatai, ahogy a hallgatd fiilét dtszoktatja az 1j hangnembe;
rendszerint megakasztja a zenei folyamatot, egy hangot kezd ismételni hosszasan,
sokszor iitemeken at, és ez alatt a harmoéniai szilinet alatt mintegy kiesik a hallgatd az
eddigi hangnemi relaciokbol, tokéletesen szabaddd valik - ebben a hangnemi ,,fekete
lyukban* forditja 4t azan Beethoven a tonalitds tengelyét egy tokéletesen masik irdnyba.
Hallatlan dramaturgiai ereje van az ilyen zenei dimmenziovaltasnak, rendkiviili hatést
lehet elérni vele: ,,beboritani* egy deriilt eget, vagy ellekezdleg, hirtelen eloszlatni a
gylilekez6 viharfelhdket; szinte sorsforditdo kerékként Ilehet alkalmazni a tonalitas
tengelyét. Haydn is alkalmazza ezt a technikat — akar jellegzetes zenei humoranak
eszkozekent is.

Beethoven a klasszikus hangnemi hangsulyozast is tallépte. A tonika-dominans
viszony meghatarozo, stabil pallojat 6sszeroppantva az alaphangnem oppoziciojaként a
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dominans helyett gyakran valami egészen mas hangnemet alkalmaz szonataformaiban,
s ezzel Chopinhez és Schumannhoz kozelit. A kiilonbség a két korszak éthoszanak
lenyomata: Beethoven a domindns magatartast megtartva olyan helyettesitd hangnemet
valaszt, ami er6t sugaroz, mig Chopin vagy Schumann eldszeretettel indulnak plagalis —
lemondo, befelé forduld - irdnyba. Fontos megjegyezni azonban, hogy Beethoven mindig
a szonataforma klasszikus dramaturgiai keretein beliil maradt. A XIX. szdzadi harmoniai
szabadsdg nem az & szerzOi magatartasa miatt jott létre, bar eszkozeit a romantikus
szerzOk is alkalmaztdk. A tonika-domindns viszony szervezd erejének nem a végsokig
valo feszitése vezetett a romantikus szabad kompoziciokhoz, hanem az arr6l vald végsé
lemondas. Az eddigi feszes dramaturgiat inkabb lirai koncepcié valtotta fel, a szilard
tonalis rendet pedig nem a tavoli hangnemek hirtelen elérése rdzta meg, hanem a
kromatika alkalmazasa. A kromatika tokéletesen elmossa a tonalis kereteket, hiszen a
tizenkétfokusagban egyenld tavolsagra levd félhangok vannak, nincs alaphang és nincs
polaritas sem. Abban a pillanatban, hogy a kromatika megjelenik a darabokban,
megrendiil a tonalitds egésze. Ezért is lehetett Chopin - és altaldban a romantika —
harmoniai ujitdsaiban Bach miivészete a hivatkozasi alap, ahol a kromatika a
kompozicids stilus fontos eleme. Schubert sokkal inkabb a romantika majdani eszkozeit
hasznalja, példaul nala torténik meg elészor, hogy a dominans helyén szubdominans all.
Nala a melodikus invencio fellazitja a klasszikus szerkezetet; miiveiben hosszi dallamok
jelolik ki a hatarokat, és nem a hatarokat tolti ki zenével.

A romantikus harmoniaelmélet a végsdkig fokozza a disszonancia altal keltett
fesziiltséget. A késleltetett beteljesiilés hordozoja az esztétikai keretek szétfeszitésének,
bizonytalansdga elsérangi a romantikus latomdsok, a homadly, titokzatossag
megjelenitésére. Ennek betetézése Wagner miivészete — a Trisztan és Izolda eldjatéka
gyakorlatilag egy vég nélkiili disszonancia, ahol mar az alaptonalitds talajat végképp
elveszitjiilk. A fomotivum ¢és a két kezdd akkord is mar egyarant kiviil van barminemi
tonalitason. Bar két akkord kozott érezhetd a fesziiltség-oldas viszony, Wagner itt mar a
disszonanciat disszonancidara oldja — az oldas mozdulata reflexesen miikddik még, belsé
igénye szilinteleniil él, tartalmilag azonban mar nem joéhet 1étre. Ennél pontosabb zenei
leképezése a reménytelenségnek soha nem sziiletett még.

Vokalis teriileten mar a barokkban és a klasszikdban megkezdddott a virtudz
énekesek — foként szopranok, kasztraltak — iméadata, az opera miifaja grandiozitasaval ezt
jotékonyan tdmogatta is. Hangszeres daraboknal ez igazan csak a romantikdban
jelentkezett. A virtuozitas tulajdonképpen a hangszerjaték felszini rétege, hogy ugy
mondjam, a ,,sport”; annyi koze van a valodi zenei tehetséghez, mint egy vizilabdas
uszotechnikdjanak. A zenetdrténetben eddig eszkozként hasznaltak a technikat, mely altal
megvalosulhatott a valdodi miivészi teljesitmény. A romantikdban a virtuozitast
onmagéaban és Onmagéaért csodaltdk, lehetett ez egy mi virtudéz kiallitdsa — vagyis
érdekes, szokatlan hangszerelése -, vagy nagy sebességekre képes hangszeres tudas. A
csillogo-villogd hangszerelés veszélyeire a zongoraépitésnél mar esett szO6 — ugyanez a
nagyzenekarra is igaz. Bizonyos hangszerelési tudas latszolag mentesitheti a szerz6t a
tartalom kifundalasanak keserves munkdja alol, amivel a romantikaban is, ma is sokan
visszaélnek. [Legnagyobb taptalajat ennek Hollywood kommersz mozijai adjak. A
bombasztikus hangszerelési klisék ezreivel tomték tele a semmitmondo jeleneteket, hogy
legalabbis legyen benniik ,,valami“. A hangok &rjatdl viszont ugyanigy nem torténik
semmi a vasznon, mint egy dekorativ holgy és egy csinos férfiti szerepeltetésétdl.] Ide
sorolnam azokat a ,,rendkiviil modern®, kortars zenei darabokat is, melyek szerzéi - szinte
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elhivatott modon - a hangszereket ,,nem rendeltetésszerlien hasznaljak: a zongorat
mindenképpen preparaljak®, a fuvolaszolamba feltétlentil frullatot** irnak, €s altalaban:
olyan hangokat kovetelnek egy-egy hangszertdl, melyek csak nagy nehézségek arénm,
rondan, vagy egyaltalan nem szo6lalnak meg. Ezek a modernitasként felvallalt - és sajnos
a kritikusok altal is legtobbszor annak értékelt - kompozicids elemek éppenhogy a
romantikéban gyokerezd, konzervativ gondolkodast tiikkrozik. Természetesen ezek a zenei
effektusok tartalmasak is lehetnek, de az alkotdi gondolatisag megjelenése nélkiil soha.

A virtuéz zenészek Orommel csillogtatjdk tudasukat a nagyérdemiinek — ez
természetes el6adoi magatartas, gyakorlatilag a tehetség része. (Nem hiszek a fel nem
fedezett zseniben, és nem tudok hinni azon jatékosok tehetségében sem, akik karrierjiik
hidnyat arra fogjak, hogy tulajdonképpen nem szeretnek szerepelni.) Ez a siirgeto,
folytonos vagy a dicsekvésre 0Onallo teriiletet kovetelt maganak a megkomponalt
miivekbdl, igy sziiletett az improvizaci6. Természetesen a barokkban és még annak eldtte
is impovizaltak a szerzok, hangszerjatékosok, de ezekben a korokban a rogtonzés 6nalld
mifajként €élt. Az operahazakban az énekesek mindig is élhettek az 6nallo diszitéelemek
alkalmazéasaval, de a hangszereseknek ehhez nem volt 0©nall6 zenei teriiletiik. A
klasszikéban jelentkezett els6ként a szigoru zenei szerkezetben egy kadencidnak nevezett
szakasz, ahol az el6ado azt jatszott, amit jonak latott — természetesen a zenei hagyomany
szigoru keretein beliil. Ezek a kadencidk lehettek a szerzd altal megkomponalt,
improvizacionak hato részek is, vagy olyan is volt, hogy egy egész mas szerzd vagy
eléado irt egy kiilondsen jo kadenciat egy versenymiih6z, aminek eljatszasa aztan
hagyomannya valt. Az eredeti attitiid azonban az eldadd szabad rogtonzése volt. A
kadencia legtobbszor egy hangszeres versenymil elsd €s utolso, tehat a hagyoméanyosan
gyors tételeiben volt. Mivel a klasszikdban az elsé tétel szonataforma, a téma
visszatérése elé poziciondlt szabad, virtuéz szakasz egyfeldl jolesden fokozta a
varakozast, masfeldl kissé olyan hatasa is volt, mintha a szerz6é témaja mintegy nyugtazna
a szolista virtudz tudasat — tulajdonképpen az a szerzé féhajtasaként szolal
meg a kadencia utan. Az elére megirt kadencia bizonyos tekintetben a hangszeresek
,»szakosodasarol” tanuskodik; addig, amig legtobbszor a szerzOk maguk mutattdk be
darabjaikat, vagy amig a hangszeresek kelld tapasztalattal rendelkeztek az éppen aktualis
zenei hagyomanyokrol — mint pl. a barokkban -, ez fel sem meriilt. A kadencia
kidolgozasa egyfajta biztositasként funkcionalt a mii egészének szinvonaldhoz, nem
véletlen, hogy Beethoven mér maga irja meg Esz-dar zongoraversenyéhez.

A virtu6z hangszerjatékosokndl is nagyobb kultusza volt az operaénekeseknek.
Nyilvan maga a miifaj is er6sen tdmogatja ezt — az ,,operaba jaras* tarsadalmi
viselkedésforma lett: a kultiralis igényesség szimbolumava valt. Egy-egy énekesnek nem
csak a szakmai korokben, vagy a kultirat eddig szinte kizarolagosan birtoklé nemesség
korében volt jo hire; a sztarokat széles rajongo6tabor imadata lengte koriil. (Ma is joval
tobben vannak a vilagon, akik szamdara a Luciano Pavarotti név jelent valamit, mint
mondjuk /tzhak Perlman nem kevésbé zsenialis hegedlimiivész neve.) A zenetorténetben
nagyon ritka pillanatokban torténik meg, hogy egy mii magas szinvonala dacara slagerré
valjon; erre is a legesélyesebb miifaj az opera. (Ilyen volt a Figaro hazassaga; Pragaban
az utcan fiityiilték dallamait - Mozart csodalkozott ezen a legjobban.) A romantika szép,

* a harok kozé kiilonféle targyakat helyezve modositani lehet a zongora hangjat, igy
iitéeffektusok hozhatdak 1étre. Az 6tlet John Cage-tdl szarmazik, 1938 tajarol
** pergetett nyelvvel valo jatékmod
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dallamos, mindenki szdmara konnyen megjegyezhetd zenéi abszolut alkalmasak voltak a
népszeriivé valasra; ehhez hozzajarult az a tarsadalmi valtozas is, melynek kovetkeztében
a kultura szélesebb rétegek szamara is megnyilhatott. A ,,népszerti dallamok“-ra soha
nem latott igény volt. [Egyébként Mozart nem nagyon tudta, soha nem is érdekelte, hogy
is kell igazan népszerli zenét irni; még abban a mifajban is, mely a legkevésbé sem
igényelt volna stlyos gondolatisagot, képes volt sotét c-mollban irni egy darabot. (c-moll
Fuvos szerenad, K388)] Szorakoztatdé miifajok, mint a — nevében is erre utald —
divertimentok, szerenadok eddig is léteztek; az viszont, hogy a zene alapjaban véve
szorakoztato lett volna, az soha. Mivel a zene mar nem az 4ltaldban zeneileg is magasan
kvalifikalt nemesek szdmara irtak, hanem a tarsadalom egészének, eztan a szerzék mar
nem a tobbé-kevésbé hozzaértd, de legalabbis kultiralt nemesség ilyen-olyan 6hajainak
tettek eleget komponalds kozben, hanem az azoknal joval igénytelenebb
néptomegekének. A zene egyre inkabb csupan a gondtalan szorakozas eszkozévé lett. A
,Lkonnyll miifaju* darabok komponalasa kb. a XIX. sz. kozepéig nem volt egyenld az
igénytelen zene komponalasaval. Kétségtelen, hogy akat Beethoven, Schubert, Haydn,
vagy a tobbiek barmelyikének sem legbrillidnsabb alkotésaiként tartjuk szamon ezeket a
miveket, bar akad koztiik valédi remek — de ezek a mesterek legalabbis fisztességes
szerzO1 magatartassal teljesitették ezeket a feladataikat is, ami az & szinvonaluk
tekintetében éppenséggel nem kevés.

Ezekhez a szorakoztatdo — vagy annak szant - miivekhez sorolhatok a tanczenék is.
Bach allemandejai, gavotte-jai, Rameau bourrée-i, Mozart meniiettjei praktikus
szempontbdl is tanczenék, tehat lehet rajuk tancolni, tempodikat is a megfeleld tancfigurak
mozgassora hatarozza meg. Ez egyaltalin nem gatolta a szerzOket abban, hogy
zeneesztétikai értelemben véve is jo zenét irjanak. SOt: a tancritmika fokozatos
beszivargasa a hangszeres miifajokba alapvetd strukturalis eleme lett az eurdpai zenének,
tehat esztétikai tobbletet adott. A tdnc maga egyiitt valtozott a hozza tartoz6 zenével. A
régebbi korok kifinomult, rendkiviil részletgadag, cizellalt mozgasmiivészete, a tarsastanc
egyre sivarabb, egysikibb lett, és igy jutunk el aztan a - ma ,tanc*“-nak csufolt —
tokéletesen kontrollalatlan ugrandozasig, vonaglasig. A tarsastanc ilyetén valtozasainak
mélyrehatd szocio-kulturalis ill. pszicholdgiai okai vannak, ide tartozik pl. az Eurdpa
zsigereiben hordozott keresztény erkdlcsiség, a tarsadalmi szabadsag kérdéskore stb.,
melyek taglaldsara ebben a dolgozatban nincs mod. Leegyszeriisitve tigy fogalmaznam
meg, hogy az egyéni szabadsag eldretorésével a szexudlis szabadsag korlatai is egyre
inkabb leomlottak, amivel Osszefiiggésben a tdnc - mint eddig is elfogadott, legalis
teriilete a testi érintkezésnek - szexudlis toltete erdsodott a kultaralis oldaldnak karara.
Figyelemre mélto, hogy a paros tanc miifaja is a XIX. szdzad kozepén sziiletett. (Bar
tarsadalmilag altalanosan elfogadotta csak az 1910-es évektdl valt, a tdncosok talzott
kozelsége miatt.) A bonyolult formak, mozdulatok a szexualitds vonatkozasaban mar
egyenesen zavaroan hatottak, hiszen kizardlag a hipnotizalé egyenletes liiktetés szolgalja
az intellektus tompultsagat és az érzékek feléledését. A tanczene a tanccal egyiitt
devalvalodott, a differencialt, intellektust nélkiilozni nem tudé miivészet ilyen igényeket
— igénytelenségeket - kiszolgalni mar nem volt képes. A zenének egyetlen fontos
kivanalomnak kellett megfelelnie: félreérthetetleniil jeleznie kellett a hangsulyos
itemrészeket, s ez tulajdonképpen csak arra szolgalt, hogy a tdncosok ki ne essenek a
ritmusbol - végsd soron hogy el ne essenek. Ma ezt odaig sikeriilt elvinni, hogy a
tanczene tulajdonképpen kizarolag liiktetés, mégpedig kizardlag paros metrumi — a
harmas liiktetésre valé mozgés mar meghaladja a szorakozni vagyok képességeit. Ez a
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folyamat a szinpadi miifajokra is hatassal volt. A romantikus balett helyett olyan tomeges
szorakoztatast igényelt a publikum, mint a varietémiisorok és népszerii tancprodukciodja: a
kankan. [Kovacs Sandor (1886-1918) zenetorténész egy irasaban igy szamol be egy
zeneszerzé-palyazati kiiras sorsardl: ,Es igy a tanczene éppugy kiesett a zenei
fejlodésbol, mint a tdnc a tarsadalmi életbdl: a ,,Woche™ palydzata élénken mutatja. 3000
korona nem kis pénz zenei palyazatoknal, operdkat szoktak ennyivel jutalmazni. Ezuttal a
legjobb valcernak igértek ennyit, mégis dilettansok, katonakarmesterek nyerték el;
komoly zenészeket nem csabitott a feladat.**]

Természetesen nem elhanyagolhat6 annak a jelentdsége, hogy széles kozonséghez
jutott el a zenemiivészet. A kedvenc operdkbol szarmazd indulokat, melodidkat
athangszerelve jatszottdk a szorakozohelyek kerthelyiségeiben, vagy akar az utcan. Ezzel
viszont az a zenehallgatési attitlid is elterjedt, ami taldn a legnagyobb karara van a mai
zene pozicionalasanak: a hattérzeneként, alafesd zeneként valo alkalmazas.

A romantikdban megerdsod0 nemzet-tudat a zene szintjén is fontossd valt. A
régebbi korok nemzeti tanctételei egyfajta koloritként keriiltek be a miizenébe, mar egész
kordn: a XVIL-XVII. szdzadi Vietoris-kddexben a reneszansz-barokk tancgyakorlat
aktudlis tancai kozt szerepel példaul az ungaresca vagy a lapockas tanc. Alkalmazéasuk
eredete inkdbb a paraszti zsaner, semmint a nemzeti €rzés megjelenitése volt. A XIX.
szdzadban ezt a derlis természetességet felvaltotta a torekvés aktiv szinezetli attitiidje.
Magyar vonatkozasban ez hozta 1étre a verbunkost™*.

Az osztrdk nemzeti zene a szoérakoztatd muzsika miifajdban valosult meg: a két
Strauss, 1désebb ¢és ifjabb Johann keringdi altal. Yehudi Menuhin egyik televizids
szereplésében a haromnegyedes liiktetés sokszinliségérdl beszelt: ha a keringd liiktetését
vizsgaljuk, feltiind, hogy a masodik iités valamivel hamarabb jon, a harmadik viszont
picikét késik; igy jon létre a keringd hompdlygd-hullamzo sodrasa. A lengyel polonéz
esetében - mely biiszke, tartasos, dacos tdnc - ugyanez a haromnegyed egészen masképp
¢l: lassu, szabalyos iitések, az els6 két negyeden hangsuly, harmadik hangstlytalan. [Egy
izben Lantos Istvan zongoramiivésznek jatszottam eld egy Chopin polonézt; valahogy
sehogysem boldogultam a darabbal, magam sem értettem, mi hianyzik beldle,
technikailag nem volt semmilyen problémam. Lantos egy darabig hallgatott, majd
felallitott a zongora melldl, és kérte, hogy ,,jarjam el a darabot, nem tanclépésekkel, de
mégis valahogyan jelenitsem meg mozgasban. Néhany masodperc mulva annyit mondott:
,Huzza ki magét! Fejet fel, vallat le, nézzen eldre...” Ettdl aztdn magatdl megszolalt a
darab.]

Egészen meglepd egy-egy ritmikai kiosztds dramaturgiai ereje; a hangsulyok, és
pusztan az, hogy a merev pontossagot mely ponton és hogyan bontjuk meg, 1étrehozhat
egy hangulatot. Ezen alapul a mai kdnnylizene. A groove, amire nincs is megfeleld
magyar sz0, a ritmikai alap liiktetését jelenti, azt, hogy a szigoruan egyenletes negyedek
kozotti 1d6t milyen ritmushangszerek milyen idésikokra osztjak fel. Vilaghirli dobosok
képesek hihetetlentil ,,gurulé* groove-ot iitni, ami energiat sugaroz, mozgasra 6sztonoz.
(Erdekes kisérlet szamitogép altal generalt, tokéletes pontossaggal leiitott dobolast
hallgatni — hidba van telerakva kiilonb6zd nyolcad- és tizenhatod {itésekkel, mégis
tokéletesen mozdulatlan marad a ritmika; a mésik hihetetlen tapasztalat ezzel

*Kovacs Sandor: Gondolatok a tAnczenérdl; Aurora c. lap 1911. évi L. évf., 4. szam
**az elnevezés a német Werbung=reklam szobol szdrmazik, és az tinnepségekkel 0sszekotott
toborzas zenéje volt
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kapcsolatban, hogy bar természetesen a komputer tokéletesen egyenletes liiktetést
produkal, az embernek mégis az az érzése a hallgatasa kdzben, mintha ez vagy az az {ités
sietne vagy késne. FEinstein felfedezése az id§ relativ, rugalmas mivoltarol a zene
hallgatasa kozben, miivészi sikon tokéletes bizonyitast nyer.)

A magyar nemzeti zenei nyelvnek két nagy reprezentansa Erkel Hunyadi Ldszlo
€s Bank ban c. operaja. Sok vitat kivaltott két mili ez; operakedveld tarsasdgokban
gyakorta legyintenek rajuk megmosolyogva dket, mint az eurdpai miivészet holmi
,videki“ vallalkozasat. Kétségtelen, hogy teljességiikben nem mérhetdek a legnagyobb
operaremekekhez, mint amilyen a Figar6 hdzassaga, a Traviata, vagy a Tosca. Erkel
vallalkozasa, hogy létrehozza a magyar miizene és az eurdpai - olasz — romantikus
nagyoperat tobb okndl fogva sem sikeriilhetett. Egyfeldla a bel canto hatalmas
dallamiveit a magyaros motivumrendszer erdteljes, szaggatott ritmikdjaval lehetetlen
megvaldsitani. (A szlav zeneszerzok — ororszok, csehek - nem talalkoztak ezzel a
problémaval.) Masfeldl a magyaros miizenék harmoéniailag sem elegendéen gazdagok
ahhoz, hogy belesimuljanak a romantikus esztétikdba. Az ilyen tételek a nagyopera
cselekményének, dramaturgidjanak nem képesek szerves részévé valni, legjobb esetben is
csak a kornyezd jelenetek hangulatat tiikrozik, ily médon az Erkel altal célzott nemzeti
nagyopera koherens megvaldsulasat egyenesen gatoljak. A buktatok ellenére Erkel mégis
elérte, hogy operai hitelesen fogalmazzak meg a magyar nemzeti érzést, mert a ritmikai
merevseég, a sziikkorli harmonidk esztétikai értelemben pontosan képesek kifejezni annak
naivsagat. A torténelmiink sordn sokszor visszatéré motivum égett bele a mitoldgiankba,
melynek hdse az idegen zsarnoki hatalom ellen kiizdd becsiiletes, bator magyar vitéz, aki
rendszerint aldozataul esik az elnyomoknak. (Megjegyzem: a nemzeti dnsajnalat — Bank
szavaival: ,Nincs a teremtésben vesztes, csak én...“ - privilegizalasa mai napig
befolyasolja az itthoni kozvéleményt: soha nem szimpatikus az abszolut sikeres szinész,
iizletember, szomszéd, televizios személyiség — mi szeretjiik sajnalni hdseinket, mint
ahogy magunkat is. Az a tisztaszivli magyar, aki szenved, ergo: aki nem szenved, az
gyanus. ) Ennek a tematikai felvetésnek, ami a jo €s a rossz harcat egészen lecsupaszitva
vallalja fel, teljesen adekvat kerete az Erkel-féle, inkoherens, a magyaros tételek altal
széttordelt zenedrama. A jelenetek és a figurdk homogenitdsa, egyszertisége, el sem
viselne egy olyan komplex zenei megfogalmazast, mint amilyenek Verdi operai. Erkel
bamulatra méltd és soha ki nem meriilé dallamir6 tehetsége korondzza meg zenéit. A
Hunyadi és a Bank ban legszebb sajatossaga az Oszinteség; ebbdl fakad, hogy hitelesen
képes tolmacsolni a nemzeti mitoszokat. A szerzdi Oszinteségnek meg kell jelennie az
eldadas szintjén is — ami mindig stlyos problémat okoz. Fodor Géza egy remekbeszabott
irasaban* kiemeli e két opera szereposztdsanak nehézségeit: ,,Ha fentebb arra utaltam,
hogy az olyan miiveket, amelyek egy mitologiat testesitenek meg, roppant nehéz eldadni,
1évén, hogy nem csupadn miivészi igényeknek kell tudni megfelelni, de mitologikus
dimenzidknak 1is, azaz kiilonleges formdtumra, minden fontos szerepben
,hagyvadakra® van sziikség, gy most még arra a tovabbi nehzségre is fel kell hivnom a
figylemet, hogy az ilyen erdsen hitre épiild miiveket méltoképpen eldadni is csak gy
lehet, ha az el6adok a zenében kifejez6dd hitet mélységesen, dszintén atérzik. Hunyadi
Laszlo figurdjanak hitelességében masként kell hinni, mint Manric6éban, Gara
nadoréban, mint Nabuccoéban, Bank banéban, mint Otelloéban és Petur banéban, mint
Posa markiéban. Amennyivel kevésbé egyetemes érvényliek ezek a figurdk, amennyivel

*Fodor Géza: A bank Ban felujitasa az Erkel Szinhazban

75



kevésbé képes zenei megformalasuk a korok és korszellem valtozasaival szivacsként Uj
meg 0j jelentéseket magaba szivni, folyton megljulni, Gjra-, sét atértelmezddni, annyival
pontosabban és hivebben kellene mindig felidézni eredeti formatumukat és éthoszukat.*

A zenében meger0so6dott nemzeti identitastudat az eddig teljesen hattérben levo
népek miivészi eléretorését is magaval hozta. Dvorak, Smetana, Grieg, Sibelius mind
olyan orszagok sziilottei, akik eddig nem vettek részt Eurdpa zenei vérkeringésében.

Hallatlan energiaval robbant be a zenei vilagba az orosz balett és muzsika. A
XVIII. szazadban Nagy Péter car tisztelete a francia udvar és XIV. Lajos irant honositotta
meg a cari udvarban a kotelezé nyelvként a franciat, és vele egyiitt a kulturat is. Nagy
Péter a versailles-1 udvarbol hozatott tincmestereket és zenészeket, amivel megvetette az
oroszok balettkultirajanak gyokereit. Szerencsés talalkozas volt ez, hiszen az orosz népi
kultaraban nagyon erds a tanc szeretete, a tanc miiveléséhez sziikséges Onfegyelem és
alazat pedig orosz nemzeti sajatossdg. Az Orosz Cari Balettet 1860 koriil alapitotta
Marius Petipa, marseilles-i koreografus és tancos. Csajkovszkij eurdpai nyelven, de
hamisitatlan szlav 1¢élekkel irja csodéalatosan letisztult zenéjét. Petipanak irta példaul a
Diotordt, a Csipkerozsikat, a Hattyuk tavat. Romantikdja nem csap soha tlzasokba,
éppugy a maganyrol beszél, mint Chopin, de nem visszafogottan, hanem fennséges
nyelven. Mogyeszt Petrovics Musszorgszkij az orosz zenei nyelvet teremti meg,
elsdsorban a Borisz Godunov c. operdjaval. Zenéjébe az orosz zenekultura két alapvetd
modorat fogta Ossze: a népzene és a szlav ortodox egyhazi ének stilusat. A Borisz
Godunov egyéni pszichodrama, és mint ilyen, rendkiviil eléremutato.

Az ember, kiemelkedve a tarsadalom eddigi masszajabol, elvesztette szabadsagat
akadalyozd, de egyuttal biztonsagot is ado korlatait. Raszakaddé maganya hatalmas
szorongassal toltotte el, mely suly alatt pszichéje 0sszeroppanni latszott. A romantika
egészen a hisztéridig fokozza a képzelgés, vizionalds allapotdt — predesztinalva ezzel
Sigmund Freud sziiletését. Wagner kodbeveszd, mitikus miiveinek alaptémadja a szerelem,
a szexualitas, a halal rogeszméje. Ebben a korban szdmtalan mese-,
mitosz-, legenda-feldolgozas sziiletik — ugy tiinik, a miivészet végképp elfordul a realitas
talajatol. Ennek zenei nyelvezete az irredlis hossz, irrealis hangerd, irrealis nagysagu
egyiittes, irredlis virtuozitds, hangterjedelem. Mindez a tonalitds talajat 6rokre elvesztve,
lebegve az eddigi szilard talaj felett - egyeldre még tiszta harmoniakkal.

7. A DIES IRAE

A XX. szdzadra elkovetkezett a zenemfiivészetben a ,harag napja“. Azt az
alapkonfliktust, mely megoldatlansagéval a zenét erre a mai napig tartd, gyotrelmes és
hosszadalmas atmeneti korszakra karhoztatta, az okozza, hogy a miivészvilag immar
tobb, mint szdz esztendeje (!) képtelen hitet tenni a tonalitds megtartdsa mellett, vagy
ellen.

A XIX. szédzadnak a tondlis rendszer és a meglévo formai hatdrok megdontésére
iranyuld torekvései végiil sikeriiltek. Wagner, Bruckner, Mahler hangorkanja ¢és
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hangbzone alatt nagy reccsenéssel Osszeroppant az addigi zenemtivészet gerince. Mahler
IX. szimfonidjaban nemcsak sajat haldla felett zokog, hanem Bach, Mozart, Beethoven
zenei nyelvétdl is bucstzik. Néhany év alatt tokéletes kdosz lett Grra az addig vildgos
hatdrokkal, irdnyokkal, nyelvezettel bir6 eurdpai zenei vilagon. Ebben a Babilonban
aztan egyre masra jelentek meg a valodi és hamis, jo- és rosszindulatd, igaz szivi és
romlott profétak. gy aztin az 1900-as évektdl nincs egységes zenei modor, nincs
jellegzetes zenedramaturgiai eszkoztar; raadasul altalaban egy-egy szerzd sajat életmiivén
beliil sem marad ugyanannal a zenei nyelvezetnél. A mai zene sokszinlisége gyakorlatilag
az ezt megel6z0 ezer év Ossztermésével vetekszik. Néhany vezérelvvel kijeldlhetiink
ugyan zeneszerzdi csoportokat, izléseket, de a szerz6k — ha nem az egyes darabjaik is -
ezeken beliil is hatarozottan elkiiloniilnek egymastol. Ennek a stilaris burjanzasnak csak
az egyik oka a most éppen jelentkezé miivészeti kdosz; nem szabad elfeledkezniink arrdl
sem, hogy a régi szdzadokra bizonyos idébeli ralatasunk van, igy vildgosan kitlinnek azok
f6 vonalai. A manak a lényegét lehetetlen meghatarozni. Meggy6z6désem szerint az
egyetlen modszer arra, hogy a XX.-XXI. szdzadi zenét valamennyire is megértsiik,
kizarolag az ezekre jellemzd valsag megértésébdl szarmazhat. Ennek szemléltetésére
onkényesen ragadok ki néhdny, szamomra fontosnak tind szegmenst a szamtalan €16
stilusbol, szerzobol, darabbdl.

A XX. sz- elején a zeneszerzOk szamara vilagossa valt, hogy tovabb kell 1épniiik,
uj iranyt vesz a zene. Hogy ez az ,,uj* milyen mélységli, az szinte egyéni értelmezés
kérdése volt — gyakorlatilag maig nem dolt el, hogy az eurdpai zenei anyag mely részei
valtak avittd, és melyek nem. A romantika tobzoddsa utan 0 rendet kerestek a szerzok,
mely ismét origdja lehet valamiféle épitkezésnek.

A valsag a két nagy miifaj, a konnyli- és a komolyzene végsé elszakadasdban is
jelentkezett; a folymatos, lassu eltavolodas végiil torést okozott. A XX. szdzad forduldja
oOta a konnytizene kategorikusan elvalik a komolyzenétdl, a koztiik levo kiilonbség azota
is egyre mélyiil. A konnylizene sildny tartalma mellett azonban néhany olyan esztétikai
értéket mégis megtartott a régi zenei gyakorlatbol, amit a komolyzene végképp
elveszitett: ilyen a kozonséggel vald szoros kapcsolat, vagy a mindenkori jdonsag
preferdlasa, vagy az aktualitdsok zenébe foglaldsa. A komolyzene a mély zenei tartalom
egyediili letéteményeseként panikreakciokat mutat: az értéktelenségtol valo félelmében
messze keriili a kozonséggel vald jo viszonyt. Ez a mar-mér betegesnek mondhato
ild6zési mania produkalta a mai zeneesztétika sommazatos értékitéletét, mely szerint:

hallgathat6 zene = értéktelen zene
hallgathatatlan zene = értékes zene

Ez az itélet, bar tokéletesen hamis, mégis megmérgezte a zenei életet. Ez sajnos
olyan aktualitds, mellyel azota is szdmolni kell.

Zeneelmélet egyik oldalan azok élltak — vagyis innnetdl kezdve sok helyen akar
jeleniddt is hasznélhatok: allnak -, akik teljesen elvetik a tonalitas 1étjogosultsagat. Ez
nem csupan arrél szol, hogy durban és mollban nem kompondlnak mar darabot, hanem
egész messzemendkig: az olyan fizikai konszonancidkat sem €rzik alkalmazhatonak, mint
pl. a dur harmashangzat. Tagadjak a zenei formak, metrumok, vagy egyéb szervezd erok
fontossagat. Ennek a teljes tabula rasanak gyokere az G.n. uj, vagy masodik bécsi iskola
munkassagaban gyokerezik. Az expresszionista Arnold Schonberg, Alban Berg és Anton
Webern a dodekafénia mesterei voltak. A tizenkét kromatikus hangot egy eldre
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eltervezett sorba allitottdk, majd a darab folyamén ezen a soron soha nem valtoztattak: a
hangok kizarolag a megadott sorrendben kovethették egymast, a zeneszerzoi kreativitas
csakis ezzel a megkdtéssel mitkddhetett. (Természetesen egylitthangzd harmonidk és a
sor mindenféle technikai transzformaciéi is alkalmazhatoak.) Ezzel valoban gydkeresen
megvaltozattak a klasszikus zenét. (Klasszikuson itt mar nem a XVIII. szdzadot értem.)
1923-ban, az Op. 23-as Ot zongoradarabban Schonberg érkezett el elsdként a teljes
atonalitdshoz, mellyel zenéje olyan régiokba emelkedett, ahol — a fizikai
kapcsolodasokrol lemondva — az ember fiziologiai szempontbdl mar nincs, nem lehet
jelen, tehat a zenehallgatés, zeneértés csakis az intellekus oldaldn vezet eredményre. A
tonalis Osszefliggések elvardsa az ember velesziiletett Osztone.  Errdl lemondva
Schonberg zenéje a régi értelemben véve egyaltalin nem okoz fizikai gyonyoriiséget.
Szamomra legkedvesebb darabja a Pierrot lunaire — Holdbéli Pierrot -, mely hangképileg
egészen egyedi a benne elséként Sprachgesang technikéval megoldott énekszélammal és
a zenekar furcsa, attetsz0 texturijaval. Schonberg ebben a darabjaban fajdalmasan
Oszinte: Albert Giraud huszonegy versbdl allo ciklusdban Pierrot a Holdrol végteleniil
szomortian vagyakozik haza — és ugyanezzel a mély szomortusaggal vagyik vissza
Schonberg a tonalités elsiilyedt vildgaba. Leonard Bernstein mutat rd egy elemzésében az
utolso dal egy sorara - ,,0 alter Duft aus Marchenzeit™ - amelyben az énekesnd a mesék
kordnak régi illatair6l énekel; a zongora két ,.tiszta* harmashangzata — egy asz-moll majd
egy a-moll — kiséretében. Nem lehet félreérteni a szerzdi szandékot.

Héarmoéjuk kozil Webern rendkiviil tomor - vagy akar tomény - szerzeményei
mint egy-egy zenei arculcsapas képesek a dramaturgia érzelmi oldalan is miikddni. Ot
zenekari darab c. mive mindosszesen 4°30°; slritett dramaisdgaval erds, gyors,
nagyhatasti kompozicio. Erzésem szerint Webernnek sikeriilt megtalélnia az adekvat
format is a dodekafonidhoz; szinte csak zenei gesztusokban gondolkodva fogalmaz.
Sztravinszkij mondja réla: ,,Webern tilsdgosan eredeti volt — azaz tulsdgosan tisztan csak
onmaga. Persze az egész vilagnak utdnoznia kellett, s ez természetesen nem sikeriilt,
amiért természetesen Webern a hibas. Nem baj. ... Sziintelen piinkdsdi tinnep 6
mindazok szamara, akik hisznek a zenében. *

Berg a legliraibb szerzd; soha nem tagadta meg az érzelem kifejezésének
1étjogosultsagat. (Megjegyzem: nem volt igazdn konzekvens a dodekafonia terén.)
Darabjai szilard dramaturgiai szerkezetek, azért is lehet valodi szinpadi ereje operdjanak,
a Wozzecknek. A régiek miivészetébdl megtartotta a hatds alkalmazasat és a liraisagot -
s ez hatdrozottan javara valik miiveinek.
ezek a szerzOk egészen mas sikra terelték. A teljes zenei szdvet egyenrangu, hangokbol,
harmonidkbol &ll, és mivel ezek nem a felhangrendszeren alapulnak, gyakorlatilag
oldasmentes fesziiltségben 1étezik minden darab. Ennek veszélye az, hogy a fesziiltség
helyét egy 1d6 utan az érdektelenség veszi at, hiszen a fesziiltség csak valamihez képest
létez6 fogalom; ha nincs viszonyitdsi alap, nincs fesziiltség sem, a darab tartalmilag,
dramaturgiailag kiiiriil.

Az expresszionistak vildga természetes megjelenitése volt a szdzadeld sivar, egyre
agresszivabba valo, haborukba torkolld vildgdnak. A kiuttalansdg érzését sugarozzak
ezek a miivek, bénult szorongast, meghasonlast, szinte mar tudathasadasos allapotot;

* Robert Craft-Igor Sztravinszkij Beszélgetések
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legtobbjiik konyorteleniil érzelemmentes, tires, kozombos — mintha csak a Holocaust
zenei elofutara lettek volna. [Webern haldla dramai visszaigazolasa harmojuk
milvészetének: 1945-ben elsotétités utan dohanyzott a teraszon, és a cigarettdjanak
parazsat latva egy amerikai katona lel6tte. ]

Schonberg 1jitdsdnak, két neves ndvendékén tal kovetdje még Karlheinz
Stockhausen, Pierre Boulez, Luciano Berio, Milton Babbit, és masok. Sok neves szerzo
kiprobalta ezt a technikat, ha nem is kotelezte el magat mellette késdbb. Minden esetre
azdta sem ¢épiilt be a zenei kdztudatba, mint egyetlen lehetséges menekiilési titvonal.

A dodekafonia bar logikus kovetkezménye a német romantikanak, igazan nem
hozott megoldast a ,Megvalaszolatlan kérdés“*-re; tulajdonképpen kompozicids
zsdkutca. A régi zene szabalyrendszere az embernek a zené¢hez vald bioldgiai viszonydn
alapul, ezaltal lehet szerves egységben miivészet és természet; a dodekafonia ugyanezt
semmibe veszi. Az ember altal miivileg krealt 1 szabalyrendszer nem helyettesitheti a
természetébol kovetkezot.

Minden tovabbi, e targybéli elemzést Ligeti Gyorgy szavaival helyettesitek: ,,Az
avantgardrol a kovetkezd kép jut eszemebe: repiildgépen iilok, kék az ég, alattam a taj.
Ekkor a repiilogép berepiil egy felhdbe. és minden sziirkésfehér lesz. El0szor ez a
sziitkeség érdekesnek tiinik az el6zd tdjhoz képest, de hamarosan monotonna valik.
Azutan kirepiilok a felhdbol, és megint tajat latok, csak egy masikat.

Azt hiszem, a XX. szazadban, kiilondsen Schonberg, a masodik bécsi iskola,
késobb a darmstadti és a kolni habort utani nemzedék (tobbé-kevésbé én is oda
tartoztam) hatdsara berepiiltiink egy ilyen entropikus felhdbe. Abban a pillanatban,
amikor kibujok ebbdl a felhébdl, azt latom — most nagyon kritikus vagyok -, hogy
tulajdonképpen ronda zenét irtunk. Mi, tehat én is, az én nemzedékem. Ez a ronda zene a
dodekafonia, tehat a totalis kromatika kdvetkezménye volt.“**

Schonberget €és az avantgarde iskola ,,ronda zenéit* elvetd szerzok egy része 1j,
addig soha nem hallott forrasokbdl probalt épitkezni.

Périzs a XX, szdzad elején végre ismét exponalhatta magat a miivészetek terén.
Olyan szellemériasok gyiilekezdhelye lett, mint Debussy, Ravel, Satie, Sztravinszkij,
Gyagilev — az orosz balett producere -, Picasso, Chagall, Jean Cocteau és még hosszu a
sor. Az 1900-as parizsi vilagkiallitison a zeneszerzdk olyan, eddig elérhetetlen zenékkel
ismerkedhettek meg, mint a javai gameldan zenekar furcsa tondlis rendszerével és
hangszereivel, az amerikai jazzzenekarok, vagy Afrika hihetetlen ritmusai. Mindezt
azonnal és halasan beépitették eszkoztarukba, tigy fogtak fel, mintha a posztromantikaba
valo belefulladastol menekiilhetnének meg e miivészeti mentdovek altal.

Az impresszonizmus nagy ecsetvondsokkal dolgozd zeneszerzdi o stilus.
,Elmaszatolt, furcsa, Onmagukban vibrdlo6 harmonidkkal a természeti jelenségek
pllanatnyi lenyomatait festi le. A zeneelméleti Ujitdsok koziil az impresszionistak
leginkabb distancialis hangrendszerekben dolgoztak. Ezek jellemzdje, hogy az oktavot
egyenld részekre osztjak, és a szerzOk az igy nyert skaldkkal operalnak. Az oktav 12
hangra val6 osztasaval nyerjiik a kromatikus sort, 6 egyenld hangkdz az egészhangu skala
fokai, 4 egyenld hangkdz kisterc-1épésekre bontja az oktavot, melyek egylittesen sziikitett
akkordot eredményeznek, 3 egyenlé hangkdz nagyterc tdvolsagokra bont, ezekbdl a
bovitett akkord alakul ki. Mindegyikre jellemzd, hogy kiviil van az 6sszes

* Charles Ives amerikai szerz61908-ban irt darabjanak cime, mely a XX. sz.-1 zenei valsagra utal
**Manfred Stahnke: Beszélgetés Ligeti Gorggyel, 1993
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eddigi hangrendszeren, mégis ismerds tajakon jar. Ez a milivészet lirai, van benne valami
tisztelnivald introvertaltsag. A XIX. szdzad német zenéinek — Wagner, Richard Strauss —
néhol  kissé arrogdns magamutogatdsa helyett intellektudlis, cizellalt és elegans.
(Kiilondsen Ravel darabjai kapraztatnak el; a szerzd mértékletessége, ugyanakkor minden
hiivosségtél vald mentessége, magatol értetddd, rendkiviill magas szaktudadsa, zenei
zsenije szamomra az ,,europaisag’ szellemének megtestesiilése.)

A neoklasszicistak, mint a régi korok értékeinek, foként a tonalitasnak
megmentdi, Ujrafogalmazoi jelentkeztek. A francia Hatok, Igor Sztravinszkij - bizonyos
korszakaban -, Hindemith, Prokofjev komponaltak igy. A tonalitas elvét nem vetették el,
inkabb politonalitdssal dolgoztak, vagyis egyszerre tobb hangnemmel. Kotott
formavilagokkal, kisszamt egyiitteseknek vilagos, jol atlathatd és értelmezhetd zenét
irtak. Gyakran tdmadjak ezt a kompozicios iskolat azzal, hogy nem adekvat, hazug
milvészet, mely nem vesz tudomast korunk visszdssagair6l. Azt hiszem, attdl, hogy ma
oly sok ellentmondas, fesziiltség, drama van, még nem sziintlink meg embernek lenni, €s
igy nem sziint meg az ¢életérom legalitdsa sem, ezen kiviil a bioldgiank sem mutatja
mutacid jeleit, tehat a felhangrendszeren alapul6 zenei 6sszefiiggések is — igy, vagy ugy -
aktudlisak. Sarkitasnak érzem a manak csak a tragédidit emlegetni; kis parhuzamot latok
a manapsag elterjedt katasztrofa-turizmussal: az esztétak is hajlamosak csak a tragikumot
keresni, csak arra figyelni, csak azt elvarni. A neoklasszicizmus életigenlé miivészet,
amibdl nem hidnyzik a humor, a der(i; idité szinfolt a XX. szazad folyvast komolykodo
zenéi kozt. A humortalansdgot, nehézkességet, fontoskodast megintcsak konzervativ
attitiidnek érzem, a romantika kordhoz vald visszanyulasnak. Ezek a zenék atmentik a
formai tudds, szerkesztés hagyomanyat, az eleganciat, a tancot, az 6romoét a maba.
Prokofjev pl. Klasszikus szimfoniajaban braviirosan egyenstlyoz a kiilonb6z6 tonalitdsok
kozott; a hallgatd szamdra ez a vilag ismerds ugyan, mégis izgalmasan 0j. Optimizmussal
telitett, energiat sugarzo zenéi a multjat elfogadd és azzal megbékéld, érett, felndtt ember
éntudatat kozvetitik.

A folklorizmus iranyzata nem hasonlithatd a romantika nemzeti érziiletli zenéihez,
mert, mig az utdbbi népies miizenén, ez valédi népzenén alapul. A parasztzenének
nemcsak dallamkincsét, de felépitését, tonalis rendszereit is beépitették kompozicidikba
az ebben a stilusban alkoté mtvészek. Bartok Béla, Kodaly Zoltan, Leos Janacek, Carl
Orff; Aram Hacsaturjan a legnevesebb képviseldik. Jellemzé mddon olyan orszagokban
kelt életre ez a zeneszerzési mod, melyek torténelmiik okan nem voltak kiemelkeddek a
zenet korabbi korszakaiban; kirobband energidikat talan a sokévszazados csondbdl is
nyerik.

Bartok valodi kulminacids pontja a XX. szazadi zenének, és nem talzés allitani,
hogy egész eurdpai zenetorténetnek is. Zenéjében az intellektualitds tigy tiindokol, hogy
nem homalyositja el az érzelmi tonusokat. Nala mindig jelen van a humanus egyiittérzés
fajdalma is, ami soha nem patetikus, vagy érzelgds; kordnak sivarsdgat mégis
autentikusan képes visszatiikrozni. Magsrendii erkdlcsisége, koncentralt szellemi energiai
miatt Bach darabjai mellé kivankozik életmiive. Azzal, hogy a népzenét veszi alapul,
egészen messzire nyul vissza a zenében, szinte a kollektiv tudattalan vilagédba. Talan
ezért is érint meg barkit a vildgon, komolyzenészt és jazzistat egyarant.

Zeneelméleti oldalon forradalmi ujitasokat alkalmazott. A dur-moll tonalits
helyett olyan rendszerekben gondolkodott, mely koveti ugyan a dar és a moll
felépitésének mintajat, mégis gyokeresen mast eredményez. U.n. modellskalakat allitott
fel, melyekben a fél- és egyészhangok egymasutanjat sajat maga hatarozta meg.
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A dur hangsor felépitése: 2 egész 1 fél 3 egész 1 félhang;
A moll hangsoré: 1 egész 1 fél 2 egész 1 fél 1 bovitett 1 fél

Bartok modellskalai képletben irhatdak le, pl. az 1:2 modellskala azt jelenti, hogy
egy félhang utdn mindig egy egész hang kovetkezik, és ez folyamatosan valtakozik.
(Erdekes egyiittallisa a zenetorténetnek — és hogy tigy mondjam, visszaigazolasa az
egyetemes miivészet eszményének -, hogy ugyanerre a zeneelméleti ndovumra, szinte
napra pontosan ugyanabban az idében, Olivier Messiaen francia zeneszerzo is rajott. (A
zenetorténetnek tobb olyan ndvuma ismert, melyet egymastol jelentds f6ldrajzi tdvolsagra
levd alkotok egyszerre fedeztek fel; éppugy, mint a természettudomanyos felfedezések
teriiletén, ez is az emberiség kollektiv szellemének idészakonkénti megjelenése.)

Megtjitand6 az eddigi zeneelméletet, a modellskédldkon tal szamos egyéb
épitékovet hoztak 1étra a szerzoék, melyek alkamazédsaval G harmonidk is keletkeztek,
Igy 1étrejohetett egy olyan zeneelmélet, mely szorosan kotédik a régi értelemben vett
zeneiséghez, mégis novum. Uj akkordokkal telitédott tehat a zene, melyek markéns
szinezetet adnak az G.n. ,,modern zenének. Bar befogadasuk nem konnyii, nem hiszem,
hogy ezekkel a darabokkal sokkal nehezebb volna a hallgatok dolga, mint annak idején
Gesualdo kromatikus madrigdlmiivészetével.

Noha Sztravinszkij jéval huméanusabb zenét komponalt, mint az ) bécsi iskola
képviseldi, a kozonségnek mégis nehezére esett a befogaddsa. Ennek egyrészt az 1j
harmoniakkal kapcsolatos avverzio volt az oka, masrészt Sztravinszkij ritmusvilaganak
rendkiviili, a zenében soha eddig még nem tapasztalt valtozatossaga. A ritmus 6nallo
motivikai tényezdévé valasardl sz6 esett mar Brucknerndl is. Sztravinszkij zenéinek
rendkiviil fontos komponense a ritmus. Aszimmetrikus kiosztasaival, varatlan valtasaival,
Osi orosz népzenei liiktetések felidézésével iszonyatos energidt tartalmaz - valdban mar-
mar ijesztd. A Sacre du printemps — Tavaszi dldozat — vad, nyers darab, és ez a vadsag,
kegyetlenség bar egyaltalan nem szimpatikus attitiid, mégis, valahogy reménytkeltébb,
valahogy tuléloképesebb, emberibb, mint a bécsiek mar-mar hullamerev konstrukcioi.
Sztravinszkij munkairdl egyaltalan nem lehet 4allitani, hogy ne volna minden egyes hang
atitatva matematikdval. Mind harmoniavilagaban, mind hangszerelésében, foként
ritmik4jaban a legujabb jdonsag volt a maga idejében. Mégis rendkiviil széles érzelmi
skalan mozog, megtartva ezzel az emberi vilighoz valé kotddést. O maga, sajat érzései
soha nem jelennek meg a darabjaiban, hlivos targyilagossaggal prezentalja hallgatéinak a
témait: a Mennyegz6t, A katona torténetét és a tobbit. Ez is hozzajarul egyetemes
érvényességéhez.

Sztravinszkijnak, mint oly sok XX. szdzadi zeneszerzének, korszakai voltak.
Kezdeti folklorizmusat a 20-as években atvette a neoklasszicizmus, ezt az 50-es években
egy joval szikdrabb modor, amiben még a dodekafonia is teret kap. Ez a kisérletezd
szellemiség altalanosnak mondhaté a komponistdk kozott, és a modern idokrdl sok
mindent elarul. Arrél tanuskodik, hogy mai zenei vilag teljesen tétova a atekintetben,
hogy a XX. szazad elején sziiletett szamtalan stilus, gondolat, vagy akér csak otlet koziil
melyik lesz az ,jigaz* Ut az eurdpai zene megljulasa felé. Ligetivel egyiitt sok mas
zeneszerz0 is visszafordul a tonalitdshoz, ami nem azt jelenti, hogy stilusdban barmelyik
régi szerzot plagizalna. Uj tonalis rendszert keresnek, ami nem a modulaciés funkcionalis
tonalitds. Ahogy a kdzépkori zenében rendkiviil siman, szinte észrevehetetleniil szilardult
meg a funkciok rendje, ugyanigy, ebbdl a mostani allapotbdl is sziilethet egy merdben 1j
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zenei nyelv, ami ¢éppolyan természetesen magdban hordozza tonalitdst, mint a
klasszikusok zenéje.

A két vilaghéboru a legszornylibb rémtettei kdzé sorolhatd az az idében és térben
is messzirenyuld hatdsa, hogy tokéletesen megingatta az emberek dnmagukba vetett hitét.
Még az a kérdés is felmertil ezek utan, hogy van-e barminemi 1étjogosultsdga a zenének,
a mivészetnek. Charles Ives ameriaki zeneszerd szavai szimbolumszeriien abrazoljak a
mai, bénult, tandcstalan miivészvilag problémadjat: 1918 egy reggelén Ives probalgatta
zongoran vazlatait, majd hirtelen abbahagyta, ezekkel a szavakkal: ,,Akérmit csinalok,
tobbé semmit sem ér“.* Talan ez a magatartds okozza mind a mai napig a legnagyobb
pusztitdst. Mint valami mentdlis atombomba, kéros sugaraival évtizedekre — és erdsen
remélem, hogy nem évszédzadokra — megmérgezte az emberek gondolkodasat,
pszichéjét. Jomagam Kertész Imre szavaiba kapaszkodtam meg; néhany évvel ezel6tt
olvastam vele egy interjit — sajnos a pontos forrdsat nem tudom -, melyben az eurdpai
mivészet 1étjogosultsagarol, esetleges halalardl fagatta valaki. Egészen egyszerd,
ugyanakkor végteleniil bolcs valaszt adott: szerinte a Holocaust, mint az eurdpai nagy
kultira vége, nullapont. Es mivel nullapont, egytttal olyan origd is, mely magaban
hordozza a megujulas energidit. Azota is halasan ismételgetem magamban szavait, mint
valami 6ngyogyito raolvasast.

Ugy érzem, a XX. szizad zenedramaturgidjat targyalva mar érdemes egy 0
aspektust is tekintetbe venni: a nemek szerinti szemléletet. A zenei analizisekben nem
szokas kiilonvalasztani a néi ill. férfi zeneszerzést, pedig jO ok volna ra; az utobbi
¢vekben itthon is tapasztalhato, hogy egyre tobb jo ndi zeneszerzd 1ép szinre, ami néhany
¢v mulva mar statisztikailag is mérhetd valtozasokat is hozhat. Sok neves férfikollegam is
allitja, hogy meghallja, ha egy darabot né komponalt-e vagy férfi. Természetesen ezen
allitasok egy része csupan - az europai kulturdban e témdban szinte kotelezd — malicia, de
az Oszinte vélemények igazoljdk a ndéi zenedramaturgiarol vald alldspontomat, mely
szerint - a feminizmussal tokéletes ellentétben allva - éppen a két nem alkotoi
hangvételének kiilonbsége a 1ényeges.

A zenetorténet régebbi korszakaibol néhany rendkiviil tehetséges zeneszerzénd
hagyta rank hirét és darabjait. Ilyen holgy volt Marianne von Martinez is, aki a klasszika
sziilotteként Bécsben é€lt és alkotott. [Volt egy hdz a Michaelplatz-on, amirdl érdemes
megemlékezni: a legalso szinten az Esterhdzy csaladnak volt lakosztalya, folottiik Nicola
Porpora, a kor leghiresebb énektanara €It — § tanitotta pl. Farinellit -, a harmadik
emeleten a Martinez csalad lakott, a legmagasabb ¢és legszegényesebb lakasban pedig
Joseph Haydn, Karrierjének kezdetén.] Marianne és huga heti rendszerességgel tartott
zenei estélyeket, ezeken gyakorta Mozart is megjelent. Marianné-t Porpora tanitotta
énekelni, Haydn csembal6zni Johann Adolf Hasse €s az udvari komponista Giuseppe
Bonno pedig zenét szerezni. Bar EurOpa-szerte ismerték mint énekesnét és mint
zeneszerzondt, pozicidot neme miatt soha nem véllalhatott. [Ennek a problémanak
megoldasa viszont a feminizmus arculataba illett volna.]

Clara Schumann neve talan ismertebb mar; Robert Schumann felesége volt,

otgyermekes anya és egy elég massziv zeneszerzdi ¢letmi alkotdja.

Germaine Tailleferre a francia Hatok zeneszerzéi csoport tagja. O mar quasi
Hferfi“-¢letmiivel biiszkélkedhet, na meg azzal a megbecsiiléssel, mellyel a Hatok 6t

*Yehudi Menuhin idézi Ives feleségének, Harmony-nak elbeszélése alapjan Az ember zenéje c.
televizids sorozataban
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férfitagja ovezte. Lévén, hogy Duray, Poulenc, Milhaud, Auric, Honegger ez az 6t figura,
milvészi hodolatuk nem kis rangot jelent.

Tehetséges ndkben tehat soha nem volt hidny; szignifikdns életmiivel viszont
kizarolag a XX. sz4zadtol jelentkeznek. Kérdés, hogy ezeknek a daraboknak sajatosan
feminin hangvétele minek koszonhetd; az e témaban folytatott vizsgadloddsom soran a
,n61“  zenedramaturgia meglétének fiziologids, pszichés ¢és tarsadalmi okaival
szembesiiltem.

Elészor is nagyon jellemzd, hogy a férfiak és ndk gondolkodasi, ill. lelki
kiilonbségeit nagyrészt ndi pszichologusok vizsgaljak. Ugy tiinik, hogy a noket jobban
izgatja a nemek kiilonbozdsége, e tekintetben tehat valami miatt frusztraltabbak. Ennek
az altalanos frusztracionak kiterjedt tarsadalmi, kulturalis, evoltcids gyokerei vannak.

A nemek kozott szembetiindek az anatémiai kiilonbségek. Egyértelmii, hogy a
férfiak koponyédja a ndknél nagyobb agyat rejt, aranyban allva a nagyobb testtel és
magassaggal. Mindkét nemben mutatkozik azonban egy statisztikailag érvényesiild
Osszefliggés az iskolai teljesitmény és a fejméret kozott. Nancy Andreasen és
munkacsoportja kutatdsai sordn bizonyos nemi kiilonbségeket mutatott ki, a
testmagassagbol adodo koponya €s agyméreti kiilonbségek levondsa utan is. A ndékben az
egyes agyrészek térfogata szorosabb Osszefliggést mutatott a szobeli teljesitménnyel, mig
a férfiaknal az egyéb, ,nem verbdlis” teljesitmények szintje korreldlt inkabb mind a
koponya, mind az agy méretével.

Nora Volkow amerikai kutatocsoportja a legkdvetkezetesebb kiilonbségeket a
kisagyban észlelte. Ezek alapjan felvethetjilk, hogy a ndk jobban koordinalt
finommozgasainak, beszédkészségének koze lehet a fejlettebb kisagyhoz.

A két agyfél nem egyforma, sulydban, felépitésében, bardzdaltsigaban ¢&s
funkcidiban is kiilonbozik. Az evolucido soran a két agyfél miikddése fokozatosan
specializalodott, a bal agyfél (a ,,domindns”) differencialtabba valt a férfiakban, mint a
jobb agyfél (a ,,szubdominans™). A bal-jobb kiilonbség kifejezettebb a férfiakban, mint a
nokben. Ugyanilyen féltekei aszimmetriat mutat a temporalis lebeny kis ,,siksaga”, ami a
beszédértésben ¢és -képzésben fontos szerepet jatszo régid. Az agykéreg, a
szlirkeallomany vastagsdgaban mar sziiletéskor kiilonbségek vannak a nemek kozt, és ez
a fejlédés soran tovabb alakul, valtozik. A halléast érzékeld agykéreg-részek egyes rétegei
noékben fejlettebbek, ami Osszefliggésben allhat azzal, hogy a ndk hallasa érzékenyebb.

Nemcsak az agyi anatomiaban, hanem alapvetd energetikai folyamatokban is
mutatkozik kiilonbség. A vizsgalatok szerint a nék agyi anyagcseréje aktivabb, a kérges
test fejlettebb és a sziirkedllomany mennyisége relative tobb mint a férfiaké. (Schlaepfer
¢€s mtsai.)

Az eddigiekbdl tehat nem vonhatd le semmiféle olyan kovetkeztetés, ami
nememre nézve hatrdnyos volna a zeneszerz6i szakma tekintetében — sbét. Az
érzékenység, a finomabb hallds, magas szintli verbalitds, asszocidcids készség mind jo
szolgalatot tesznek a zeneiras alkalmaval.

A nemi hormonok hatasa azonban nem ennyire pozitiv, legalabbis a ndk esetében.
Azoknak a férfiaknak a testében, akik kiemelkednek kreativitasukkal, tobb ndéi hormon
van, mint az atlagos teljesitményliekében; ugyanez a forditott arany igaz a ndknél is: a
kiemelkedd teljesitményli ndk tobb férfihormon tulajdonosai, mint kdzépszerli tarsaik.
Tehat: a n6i kreativitast a férfihormonok befolyasoljdk pozitivan. Eddig ez rendben is
volna, csakhogy megddbbentd szdmadatok bizonyitjak, hogy a ndket milyen mértékben
riasztja a ,férfias” viselkedés-minta. Sonnert ¢és Horton, szociologia ill.
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tudomanytorténész professzorok a bostoni Harvard Egyetemen a potencialis tudosjeldltek
karrierjét vizsgalatanak és elemzésének soran kimutattdk, hogy a tudomanyos palyat
elhagy6 nék 16,7%-anak né volt a témavezetdje - az eldttiik megtestesiild, ndiességiiket
quasi megtagadni kényszeriilé tudds asszonyok riasztd példaja hihetetleniil erds hatassal
birt. (A ndi témavezetdjii férfiak kozilil viszont senki sem hagyta abba a tudomanyos
karrierjét.) Ez arra mutat, hogy a ndk érzékenysége sok esetben tulérzékenység, ami a
kreativ munkahoz sziikséges onbizalmat jocskan csékkentheti.

A munkastilust illeten is eltérd szocidlis magatartas és érzelmi viszonyulés jelei
ismerhet6k fel, valamint nem tudomanyos megkozelitésbeli kiilonbségek. A férfiak
magabiztosabbak, szakmapolitikaban harcosabbak. A ndék ovatosabbak, gondosabbak,
kevésbé kockaztatnak, jobban tartanak a kritikatol. Viszont a n6i kutatok alaposabbak, a
cikkeik idézettsége magasabb, ami arra mutat, hogy részletesebb munkat végeznek.
Elmondhatd, hogy a ndk gazdagabb, melegebb érzelmi életével, nagyobb szocidlis
érzékenységével magyardzhatdak a tudomanyos karrierben ¢€s teljesitményben jelentkezd
kiilonbségek.

Bizonyos esetekben az agymiikddés terén is kimutattak nemi kiilonbségeket. A
férfiak jobbak a térlatasi és térérzékelési feladatokban — taldn ezért nincsenek igazéan
kiemelkedd ndi szobraszok, épitészek. A kivald matematikai logika is inkabb a férfiak
sajatja. Mivel a zenei képesség igen Osszetett, ennek meghatdrozdsa és mérése
bizonytalan.

A tarsadalomban meglévd, alapvetd ndi-férfi statusz igencsak jelentds tényezo a
noi1 kreativitast illeten.

Altalanossagban a nék 10,5 a férfiak 8,5%-a hagyija el a tudoméanyos palyat, ami
nem szignifikdns kiilonbség. Azonban az okokat tekintve a ndék esetében joval
gyakrabban szerepeltek csaladi tényezok.

Arra a kérdésre, hogy a tudoméanyos téma megvalasztdsdban szerepet jatszott-e
nemiik, a ndk 40%-a valaszolt igennel, a férfiaknak csak 16%-a. Ebbdl is latszik, hogy a
nok eredendd élethivatasa az, hogy ndk, vagyis: utodokat hoznak a vildgra és nevelnek
fol. Ez szamukra az alapprogram, és életiik folyaman szinte mindent, amit tesznek, ehhez
viszonyitanak — tudatosan, vagy nem tudatosan. Mivel fogamzoképességiik nem tart
korlatlan ideig, viszonylag pontosan elére meg kell tervezniiik életiik alakulasat. Tehat:
periodusokra bomlik életiik folyamata. A két legatfogobb életszakasz a fogamzoképes és
a mar nem fogamzoképes allapot. A fogamzoképes évek tovabb oszthatok terhességekre,
ill. terhesség nélkiili idészakokra. A terhességek harmadokra oszlanak, a terhesség
nélkiili idészakok pedig mensesekre. Es még ezt is bonthatjuk tovabb, hiszen két menses
kozt a peteérés iddszaka van, a menses eldtt jon a hirhedett PMS, a sziilést koveti az
érzelmileg labilis posztpartum idészak, valamint a szoptatas — ami a legsiirtibb ,,0sztast”
produkalja, hiszen hdrom-négyoras idokézokre esik szét nap és €jszaka egyarant -, és
ettol kezdve lényegében gyermekének ¢életszakaszaihoz kotddik a n6 élete. Azt hiszem,
az egyértelmi, hogy ilyen koriilmények kozt meglehetdsen kevés esély van egy nagy és
atfog6 életmii megalkotasara.

A tarsadalomban €16 hagyoméanyok — rossz esetben elditéletek — haloja sulyosbitja
a fenti ,tiinetegyiittest”. A romantika filozofusai szerint a nék csodalatosak ugyan, de
velesziiletett karaktervonasaik miatt alkalmatlanok vezetd szerepre. Ez még mindig
humaénusabb megkozelités, mint a kdzépkori, amikor is egy — természetesen férfiakbol
allo — zsinat dontott arrdl, hogy a ndknek van-e egyaltalan lelkiik... (Végiil kegyesen ugy
dontottek, hogy van.) Ezeknek a sommazatos véleményeknek messzire nyulnak a
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gyokereik - a patriarchalis tarsadalmi berendezkedéstdl a judaizmus és kereszténység
altal el6térbe helyezett férfi principium — mai napig €16 - hagyomanyaig.

A fentiek arra mutatnak, hogy az evolucids kiilonbségek, a kulturalis
hagyomanyok, a tarsadalmi megitélés tiikkrében a ndi zeneszerzés idedja veszett fejsze
nyele - agyi kapacitas ¢€s teljesitmény szempontjabdl viszont nincs akadalya a ndk
sikereinek.

A ndk, akik a testi gyongeségiik miatti kiszolgaltatottsdg élményével 1éteznek,
vajon képesek-e lekiizdeni ezt az eredendo kisebbségi érzést? A tiszta szellemiség lesz-e
valaha az ember fejléddésében olyannyira jelentds, hogy kiegyenlitse az evolicio soran
polarizalodott szerepeket? Nos, az igazat megvallva, én nagyon remélem, hogy a valasz:
nem. Irtézom ugyanis attdl az eshetdségtdl, hogy a nemek kozti kiilonbség eltompul,
arr6l nem is beszélve, hogy ez az evolucidt tekintve nem eldre-, hanem visszalépést
jelentene.

A XX. szazad kultaralis forradalma ujrafogalmazta az évezredes zenei
hagyomanyt is. A sok Uj at, mddszer, otlet mellett talin meghonosodhat és legitimmé
valhat egy olyan zeneszerzoi attitlid is, ami a néi agyak sajatos terméke; ezek a darabok
nem annyira a logikdn, az ,.elére megfontolt szindékokon” alapulnak, hanem inkabb a
finoman kihallgatott hangképek érzékeny, intuitiv kapcsolatrendszerén.

A hiresebb kollegandkon tal meg kell emlékeznem Sebestyén Illonarol (1883-
1974) is, aki, bar nem szerzett maganak akkora hirnevet, mint von Martinez vagy
Tailleferre, torténete mégis elgondolkodtatd. O volt ugyanis az elsé magyar né, aki a
Zeneakadémian zeneszerzés diplomat szerzett, méghozza annak a Hans Koesslernek az
osztalyaban, akit a XX. szdzadi ) magyar komponistageneracié ,,0sztalyfénokeként”
emlegetnek. (Tanitvanya volt Bartok és Kodaly is.) Nemrégiben volt alkalmam olvasni
egy levelet, amelyet Kodaly kiildott Sebestyén Ilondnak. (K6z0s zeneszerzés-tanaruk
révén jol ismerték egymast.) Ebben Kodaly gratuldl neki az egyik kompoziciojahoz, €s
egyben legjabb fingyermeke sziiletéséhez is; j6 egészséget kivan, és Ilona eldzo levelére
valaszolva azt irja, hogy jol dontott, amikor lemondvan a zenei karrierrél a csaladot
valasztotta, hiszen mi az 6 — Kodaly — életmiive ahhoz a harom gyermekhez képest,
akiket Ilona a vilagra hozott. Vilagos, hogy Kodaly ezzel vigasztalni akarta kollegandjét.

Tehat Ilona dontott, felmérve a kettds élethivatds akkori képtelenségét, és errdl a
hatdrozott dontésrdl értesitette mindazokat a kollegdkat, akik hozzd kozel A&lltak.
Tehetsége pedig nem mindennapi lehetett, Kodaly, Koessler és a megmaradt kompozicioi
tanusaga szerint. [Valasztdsanak kovetkezménye egyébirant az én életemre is kihat: a
Zeneakadémidn kivald novendékem volt Somogyi Toth Déniel, karmester szakos
hallgatd, Sebestyén Ilona tehetséges dédunokdja.]

Ugy tiinik, lassan mégiscsak megérik a helyzet — és a tarsadalom - arra, hogy a
tehetséges nék tobbé nem kényszeriilnek ennyire radikalis dontések meghozatalara.
Tolsztoj pontos meglatasa szerint azért haboruznak mindig csak a férfiak, és a ndk soha,
mert a férfiak a vildg dolgait onmagukban szemlélik, mig a ndk a dolgok kdzti bonyolult
kapcsolodasokat latjak. Ez a kiilonbség akar a miivészet teriiletén is pozitiv eredményhez
vezethet; egyetlen zaloga az volna, hogy a két nem miivészi produktumai kozt 6hatatlanul
meglévd kiilonbséget legitimizaljuk, de a kiillonbség konstatdlasa ne jelentsen azonnal
értekitéletet 1s.*

*A nemek kozti kiilonbségek kutatisdhoz Pléh Csaba, Somogyi Andrea, Arat6 Mihaly, Vizi
Janos, Csanyi Vilmos és Eric Fromm irasait hasznaltam fel
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8. HANGSZERSZIMBOLIKA, HANGSZERHIERARCHIA,
HANGTERAPIA

A hangok, a ritmus, a forma, a tonalitds mellett az eurdpai zene dramaturgiai
tarhazat a hangszerelés is gazdagitja. A hangszerek valtozatos szine, hangereje,
hangterjedelme  mellett remekiil kihaszndlhato eredet-mitologidjukbol, vagy
alkalmazasuk hagyomanyabol szarmazo tobbletjelentés.

Az ember els6 hangszere sajat maga lehetett; 1épései zajaval, tenyerének
Osszelitésével is tulajdonképpen hangszereket szolaltatott meg. (Steve Reich Clapping
music-jat ,tapsra® komponalta.) A testre erdsitett kiilonbozd csorgd-zorgd termések,
fadarabok, késObb csengettyiik ennek a gesztusnak a kiterjesztései; a tenyér mellett aztan
mar dobokat is litottek, hol tenyérrel, hol ilyen-olyan verdvel. (A hangot ad6 targyak,
testékszerek viselése pszichologiai késztetésbdl ered: éntudat, 6nbizalom erdsitd szerepe
van, éppugy, mint ma az Uvoltd autoradionak vagy a motor bogetésének.) Az
itéhangszerek tehat az emberiséggel szinte egyiddsek, igy azok képesek leginkabb az
Osztonvildghoz, vagy akar kollektiv tudattalanhoz szolni. Az egyenletes liiktetést
mindenki szivesen hallgatja, ez sajat szivverésiink monotonidjara emlékeztet minket — €s
az anyaméhben eltoltott idore, amikor anyank szivverése volt a leger6sebb hanghatéas. A
XX. szazadban az iitdhangszerek emancipacidja kovetkeztében rengeteg iitdsdarab
sziiletett. Bizonyara nem véletlen, hogy ezekkel a kozonség joval toleransabb, mint az
egyéb hangszerre irodott modern kompoziciokkal. (Itt nem a hangolhat6 titéhangszerekre
irt darabokra gondolok.) A hallgatok egyfelél nyilvan ,,megmenekiilnek a csunya
hangzasoktol, masfeldl tobb okbdl is jol reagilnak a puszta dobhangokon megszolald
ritmikakra. A dobolds nagyon poléaris hangereje rendkiviil hatdsos: a mar-mar
elviselhetetlen, hatalmas gong- ¢és nagydob-iitések, cintdnyér-csattogas, vagy
szirénavijjogds mellett glockenspiel-jaték, vagy a tanyérokon torténéd finom
verémozdulatok alig hallhat6 zorejei folyamatos, dramai fesziiltséget képesek tartani.

Latvanynak sem utolsé az iitéhangszeres egyiittes. Tagjai a kiilonds és tiszteletet
parancsold nagysagu hangszerek kozt laviroznak, és szinte tanc-szerli mozdulatokkal
jatszanak rajtuk; a hangszerek pedig csodéalatosan sokszintiek, szépek, egzotikusak. Lehet
mondani, hogy manapsdg divat kortars itddarabokat hallgatni; az értelmiségieket
altaldban rendkiviil megnyugtatja, hogy ezzel — madasok, vagy maguk eldtt -
bebizonyithatjdk a modern zene iranti érdeklddésiiket, méghozzd kiilondsebb
Hfulsériilések  nélkiil. Az a momentum, hogy éppen a XX. szdzad gépesitett,
antihumanus kornyezetében talalt vissza a zenetorténet a legdsibb hangszereihez, szintén
sokatmondo. Olyan energidkra van ma sziiksége az embernek, amely nem miivi, nem
valamiféle csindlmany — ezt a természetes er6t az iithangszerek maguktol értetédden
biztositjak. Ezen kiviil kozismert, hogy a dobolas elsdsorban érzékeinkre hat — és ez is
korreldl mai igényeinkkel. Surdnyi Laszlo igy ir errdl: ,,A dob, a legelementdrisabb
magikus hangszer is tobbszords szimbolum. A dob—dobverd szexudlis szimbolikaja
nyilvanval6. De maga a nemzés is szimbolum itt, mint ahogy a dob jelentéstere is
szélesebb: a dob a vilag egész lathatdo oldalat abrazolja szimbolumok geometrikus
rendjében. A dobverd, a magus varazspalcaja a lathatatlan hangot (lelket) varazsolja eld,
amely hangjaval létrehozza, s6t 1étre parancsolja a lathaté vilagot. Ennek megfelelden a
dobiités lathatatlan hangja hivja 1étre a lathato tancot. Létrehivja €s irdnyitja: hangja és
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ritmusa térvényt szab a tancnak, a lathatonak. Eredendden a tanc is a lathatd vilag
egészére vonatkozik, arra a vilagképre, amelyet a dob abrazol. ... A ritmusban az indulat
¢élvezi sajat magat “*

A dob némileg szofisztikaltabb verzidja a gong. A dobot fold-szimbolumként szokas
emlegetni; Surdnyi taldlé6 megfogalmazasa szerint ebben az irdnyban tovadbbgondolva a
gong Nap-, vagy Holdszimbdlum lehet. A dobsz6 folyamatos emberi aktivitast igényel —
a leiités utan szinte azonnal elhal a hang. Ezzel szemben a gong és a harang esetében az
ember szerepe pusztan a hang elinditdsa, ami aztan sajat magat generalva tovabb, 6nalld
életre kel; emberen tali erd jelenik meg, amitél a hosszan zengd hang foldontuali,
misztikus hatast kelt. A gong Azsidban, foként Dél-Kelet Azsiaban a hangszeres
transzcendencia hordozdja, a szellemek figyelmét akartdk hangjaval felkelteni, vagy a
démonokat ellizni vele. (A harang gyakorlatilag ugyanezt a szerepet toltotte be
Eurdpédban.) A koznapi életben sokszor még ma is a szellemi vildg megszolitasa a célja,
pl. a szinpadi el6adasok elott felhangzd gong egyfajta hangzo fliggonyként miikodik: a
nézoket kiragadja a racionalitds vilagabol. Ha nem is mindig a transzcendecia megnyitasa
a szerepe, de barmilyen események kozott erds hatarokat tud kijelolni. Akar a munka
végének, kezdetének jelzéseként, hivatalos személyek érkezésének hangstlyozasaként,
vagy akar az éppen aktudlis ,,Vilagbéke-gong®“ ** figyelemfelkeltést szolgald
gesztusaként mai napig része é€letiinknek. Keleti hagyomany szerint a gong hangjaban
fiirodni egészséget jelent, érintésiik erdt ¢és boldogsagot ad. Készitdiket ma is
megkiilonboztetett tisztelet dvezi; ezek a mesterek munkdjuk megkezdeése elétt hosszan
bojtolnek, meditaltak, s csak ezutan lattak hozza a feladatnak. A nyugati kultirdban is
elterjedt ez a vélemény, népszerli relaxacids, meditacids technikak kozott szamon tartjak
mar a gongfiirdét, hangmasszazst. Ennek nem csupén spiritudlis oldala van; a gong
hangja valdban atjarja a testet, mivel ezt a rezgést atveszi testiink vizallomanya.
Hatésanak egy része mérhetd: a 110 Herz koriili rezgések biznyitottan csillapitjdk a
fajdalmat. A gong hangja a hdmérsékletet is csokkenti, nyugtat, lazit, 1égzést szabalyoz.
Erdekes tudomény fejlédott ki az alapvetéen szakrélis tartalmi gongiitések kapcsan:
bizonyos rezgésekre beallitott hangvillakkal kezelik az egyes szerveket. A tesstajaknak
megallapitottak a sajat rezgésfrekvenciait, és ezeket a hangvillakkal optimalizaljak.

A gongnal finomabb mindséget képviselnek a hangolhatd iitéhangszerek. Itt
intellektualitassal tolti meg — igy ezek a hangszerek atvezetnek a hurosok és fuvosok
vilagaba.

A gorog mitologiaban fantasztikus torténetek soraban szerepelnek a mai fuvos és
pengetds — vonds — hangszerek dsei; ezek a mondak mai napig érezhetéen befolyasoljak
a zenekarokban betoltott szerepiiket, hasznalatukat.

Kiilonos figyelmet szenteltek a lant — lira, kithara —, és a fuvola — sip, furulya —
¢thoszanak gondos 4&brazolasara; kiilonbozoségiiket a gorogok igen érzékletesen
fogalmaztdk meg. A két hangszer egymashoz képest hierarchikus rendben &ll: a lira
magasabb rendii a fuvolanal, a sipndl, melyet barbarnak itéltek. Ennek hangstlyozasat a

* Surdnyi Laszlo: Az ellenpont sziiletése

** A 2002-es Bali szigeti terrorcselekmény utan megalakult Vilagbéke Bizottsag dontése nyoman
a Fold 6t pontjan Vilagbéke-gongot allitanak fel. Els6ként erre 2008. majusaban, G6do6l16n kertilt
sor, mivel a cunami utan G6dol16 nagy szerepet vallalt a segitségnytjtasban
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gorogok mar rogton a hangszerek sziiletésénél fontosnak tartottak: bar a szép Pallasz
Athéné a maga altal készitett fuvoshangszerrel, az aulosszal* akart kedvében jarni
tarsainak, azok kikacagtdk, ahogy meglattdk a hangszerjaték kovetkeztében kétoldalt
mokasan felpuffadt arcat. Az istennd szégyenében egy erdébe menekiilt, és egy patak
vizében ellendrizte, vajon igaz-e, amit a tobbiek allitanak. Latvan komikus arckifejezését,
azonnal el is dobta auloszat, s6t: diihében meg is atkozta. Marsziiasz, a szatiirosz talélta
meg az eldobott hangszert, és megtanult rajta jatszani — s az atok kés6bb beteljesedett.
A gorog lirat — a kitharat — Hermész fedezte fel. A homéroszi Hermész-himnusz

igy meséli:

Meértékben lenyesett néhany nadszalat, a teknds
pancéljan s hatan atfurva, lekotve erdsen. [

Es iigyesen betakarta 6kor bérével egészen, |
ket rudat is tett ra, s egy igat a rudakra keresztbe,
"lés azutan kifeszitett ra hét hurt juh belébdl. [
Majd miutan elkeésziilt ezzel, fogta a bdjos |
jatékszert, és minden hurt megiitott a verével. [
Ujja alatt éles hangon szolt hangja, s az isten [
rogtonzott dalokat zengett - igy szoktak az ifjak [
csipos, vig dalokat kiabalni az tinnepi karban.

A hangszer nem maradt Hermésznél; oly nagyon megtetszett a hangja Hermész
féltestvérének, Apollonnak, hogy egész marhacsordajat odaadta érte cserébe. Igy lett
Hermészbdl pasztor — Apollonbol miivész.

Figyelemre mélto, ahogy a gorogok hangsulyozzak a két hangszer hovatartozasat,
s ezaltal értékét is: nem egyszerien Marsziiasz és Apollon altal sziiletnek meg, hanem a
fuvola Athéné altal jon 1étre, alantas mivolta okan viszont azonnal Marsziidszhoz keriil,
¢s forditva: bar a csecsemOkoraban mar tolvajistenné valt Hermész késziti a lirat, az az
arra joval méltobb Apollonnal kot ki.

Hermész talalta fel a furulyat is, amit, bar szintén elkér t6le Apollon — cserébe
adja azt az aranypalcat, mely aztdn Hermész egyik attributuma lesz -, nem jatszik rajta.
Pusztan az az oka ennek a gesztusnak, hogy a hangszerek daltalaban méltobb helyen
vannak Apollénnal, mint pasztor dccsénél.

Két hires mitologiai vetélkedd tovabbi korvonalait rajzolja meg e hangszereknek.
Marsziiasz oly szépen fijta a fuvolat, hogy a biiszke Apolloén zenei parbajra hivta 6t —
mellesleg: ez volt a zenetorténet elsd ilyen aktusa, és mar akkor sem volt tilsdgosan
korrekt; Apollon gydzott, és kegyetlen elégtételt vett: mert a szatir eldbb azt merte
allitani, hogy jobb hangszerjatékos, szornyli biintetésként megnyuzta Marsziaszt. Apollon
itt nem csupdn a hangszertuddsa, hanem a hangszere mellett is kiall: hatdrozottan allitja,
hogy a lant eldbbrevald a fuvolandl. Két indoka is van: a lantot akkor is meg tudja
sz6laltatni, ha forditva tartja, mig a fuvolat csak az egyik felén lehet fjni; a lant
pengetése kozben énekelni is lehet — fuvoldzas kdzben nyilvanvaléan nem. A két, kissé
furcsa indok koziil a méasodiknak van szamunkra nagyobb jelentdsége, hiszen az emberi
énekszot abszolut értékként kezeli — mint az 6si kulturak mindegyike. A dalnok, az

*Kkétagu, gordg dupla, vagy szimplanadas fuvoshangszer
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énekmond6, a kobzos, az operadiva, vagy akar a mai popsztar wugyanolyan
koriilrajongasnak orvend korszaktol és foldrajzi helytdl fliggetleniil. A dalolé ember
szuggesztivitdsa a teljes érzelmi megnyilasabol ered; ezért Osztondsen tiszteljiik az
énekeseket. Ez az érzelmi nyitottsdg nagyon hivogatd is: azonosulni vagyunk vele. (A
popsztarok és teenegerek viszonyaban ez nyilvanvalo; a tinik pszichéjéhez ez a vagy
tokéletesen adekvat.) A masik jellegzetessége a dalnak a szoveg dallamba foglaldsa — és a
dallam ,,leforditasa* szovegre. Ez a kettdsség is rendkiviil vonzova, élvezhetdveé teszi a
miifajt.

A masik versenyen Apollon éppenséggel alulmaradt Pannal szemben, aki
sziirinxen, azaz pansipon jatszott. Apollon diihét a zsiirin, Midasz kirdlyon t6ltotte ki: két
szamarfiilet ndvesztett a fejére.

Pan — Hermész fia — talalta fel a sziirinxnek nevezett hangszert egy egészen
megejtd torténet soran; szerelemre lobbant egy Syrinx nevil nimfa irdnt, ki elfutott eldle,
s menekiilése soran nadda valtozott. A nadat Pan letordelte, 6sszekototte, s ebbol sziiletett
a sziirinx. Pant sziiletése utan anyja, miutdn latta, hogy az kecskeldbbakkal és szarvval
jott a vilagra, az erd6ben sorsara hagyta; nimfak nevelték, majd Dioniiszosz vette
partfogasaba.

Igy a lira az apolloni tiszta intellektualitis hangszere — a sip, fuvola, sziirinx,
fuvola Dioniiszosz érzéki vilagdhoz kotddik. A tarsadalom rétegzddésében is a megfeleld
helyen taladljuk ezeket a hangszereket: az arisztokracia lirdn jatszott, az auloszt a fizetett
zenészek, szolgdk, pasztorok fujtdk. A fuvéshangszerek alakja is Dionliszoszra enged
asszocialni, de sipito, ¢les hangjukat is testi gerjedelemre szitonak hallottak. (Az aulosz a
dionyszidk oblogat kisérdje volt.) Kiilondsen a nadfuvés hangszerek — a mai oboa
megfeleldi — lettek az elszabadult indulatok, kicsapongas, a barbarizmus jelképei.

Ezt a hagyomanyt orokitette at a hellén kultira az eurdpai zenemiivészetre. A
korakeresztény i1dok szakralis zenéjében csak a lant szamitott megtlirt hangszernek, a
favos hangszerek sokaig nem, kiilondsen a nadfuvosok, amiket egészen a XV. szazadig
szigoruan tiltottak. (NOknek kiilondsen tilos volt barmiféle hangszerjaték, hiszen még
énekelniiik sem volt szabad. Pal apostol kerek-perec kimondja: ,,Az asszonyok a
gyiilekezetben hallgassanak®) Oboa-szerli nadfuvos hangszereket a keresztény rajzokon,
festményeken egyértelmiien a satdn instrumentumaiként lathatunk (pl. Remete Szent
Antal megkisértésének abrazolasain). A lantot, a harfat viszont eldszeretettel hasznaltak,
ugy tartottak, hogy Istenhez emeli a lelket, halk, lagy szavéval lecsillapitja az indulatokat.
A reneszansz is beépitette ezt a hagyomanyt, annak dacara, hogy a vilagos gondolkodasra
nagy sulyt fektettek: a lant az ebben a korban sokat emlegetett mértékletesség —
temperantia — megjelenitdje. [Ma intellektudlis gdggel tekintiink az elmult szazadok
babonaira, naiv hagyomanyaira, holott éppen annyira zsigereinkben hordozzuk még ezt
az Orokséget; a Filmmiivészeti Egyetemen altalam tanitott osztalyok tagjai inkabb huszas
éveik kozepén jard, javarészt masoddiplomas, értelmiségi csaladok szofisztikalt sarjai,
mégis évrdl évre ékes bizonyitékat szolgaltatjdk a favoshangszerekkel kapcsolatos
el6itéletek nagyon is €16 mivoltanak. Szokdsom minden 0j osztalynak feltenni a kérdést,
hogy ki milyen hangszeren jatszott, jatszik; annal a vélasznal, hogy ,.En furulydztam*,
vagy ,,Obodzom*, soha nem maradnak el a szellmeskedd megjegyzések és a kotelezo
vihoraszas, akar lany, akar fiu az 4ldozat.]

Maga az egylittzenélés, a kamarazene hangszerektdl fiiggetleniil is szimbolum: a
keresztény abrazolasokon egy férfi és egy nd egy-egy hangszerrel a csaladi szeretet, az
egyiittgondolkodas, egyiittérzés megjelenitéje. A reneszanszban gyakori téméja a
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festészetnek a csaladi kamarazene; itt a kontrollalt, ,,mértékletes®, harmonikus egyiittlétet
szimbolizalja. Ugyennek a kornak a zenés mulatozasokrdl késziilt képei a hangszerek
dioniiszoszi oldalat hangstlyozza.

Barokk festményeken - pl. Evaristo Bachenis képein - gyakran latunk kimunkalt,
sz€ép hangszereket részletgazdagon; ezek vanitas szimbolumok, az emberi 1ét
torékenységét jelenitik meg, a hang felcsendiilésével-lecsengésével a foldi élet pillanatnyi
voltara utalnak.

A kiirt egyike a legOsibb hangszereknek. Mivel kagylobol, allatszarvbol is
konnyen készithetd, erdsen kotddik a természethez. Jeladdsra és szakrélis célokra is
hasznaltdk; hangjdban ma is visszacseng a természettel vald egység Osi allapota.
Készitettek kiirtot fabol, allatborbol, agyagbol, sot, Dél-Amerikaban armadilléfarokbol is,
kés6bb hasznaltdk aztan a fémvaltozatat.

Sokaig az eurdpai instrumentariumban is csak a természetes felhangokat lehetett
rajta megszolaltatni. A kozépkorban szinte kizdrolag vadéasztarsasagok és a katonasag
hasznalta. Favokaval kb. a XIV. szazadban lattak el, és a XVIII. szazadban lett zenekari
hangszer, de ekkor még csak nattrkiirtként, tehat minden egyes hangszer csak egyetlen
hangolasban szolt. A XIX. szazad elején lattak el ventilekkel, a romantika korara lett
igazi szolohangszer. Hires eszkéze a zsid6 hagyomanynak a sofdr. Harom hangjat
hasznaljak, melyeknek kiilon elnevezéseik vannak:

1. Tkia = fuvas: egyetlen ¢les kiirtsz6. A nép Osszehivasara szolgalt, majd az
innepek kezdetét és végét is jelezte.

2. Svarim = torések: harom elcsuklo, s6hajhoz hasonld hang. Régen ezzel jelezték
a rokonoknak ¢€s jo ismerdsoknek, ha valaki meghalt a hazban, segitséget hivtak vele a
gyaszban.

3. Trua = riado: hét rovid hang. Az okorban haboru idején ezzel biztattdk az
embereket, szitottak a harci kedvet.

A sofar hangja a zsido nép ¢letét végigkiséri az egyiptomi kivonulastol kezdve, és
majd a Megvaltdé eljovetelét is a sofar jelzi. Neve az ardmi sapir=szép szobol
eredeztethetd, széphangt jelent.

A mi népiink torténelmében is szerepel ez a hangszer. Lehel mondéjaban a
legismertebb, de a kalanozé magyarok torténetei koziil tobben is taldlkozunk kiirttel. A
Lehel kiirtjének tartott hangszert — mely egyébként valdsziniileg nem azonos a
mondabelivel — ma is Orzik Jaszberényben; Lehel hires torténete nyoman a jaszok
egységének jelképéve valt, a legtobb jasz telepiilés cimerében is megtalalhato. A legijabb
idékben iinnepek alkalmaval megfijjak a kiirtot.

A dramatizalas legkiilonfélébb teriiletein ma is 6si er6k hordozdjaként jelenik
meg a kiirt; a hangszer szimbdlum-voltat inkdbb a populéris miifajokban valéd szereplései
bizonyitjak. (Létezik pl. egy W.I.T.C.H. cimii olasz képregény és az azon alapul6 francia
animacids sorozat, ahol fontos szerepe van egy bizonyos, magikus erdvel rendelkezd
Hipnotikus Kiirtnek.)

A kiirt az asztrologianak is eleme: a 14. holdnap szimbdluma.

A trombitak és a harsondk torténete 0sszefonodik, sokdig nem jeldlik pontosan,
melyik hangszerrél van sz6. A trombitdk Oseit szintén kultikus célokra hasznaltak.
Emberi csontbol is készitették, egy ilyen dél-amerikai példanyt Oriznek ma
Svédorszadgban. A Téavol-Keleten kiilondsen halotti szertartdsokon fujtdk a trombitékat.
Erdekes, hogy a Biblia is hangsiilyozottan a haldlhoz koti ezt a hangszert: az utolso itélet
eljovetelekor a jelenések hét angyala fjja trombitajat:
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6. Es a hét angyal, a kinél a hét trombita vala, késziile a trombitdldshoz.

7. Az elso angyal azért trombitala, és lon jégeso és tiiz, vérrel elegy, és vetteték a foldre;
és a foldnek harmadrésze megége, és az élofaknak harmadrésze megége, és minden
zoldel? fii megége.

8. A masodik angyal is trombitalt, és mint egy tiizzel égo nagy hegy vetteték a tengerbe;
és a tengernek harmadrésze vérré lon;

9. Es meghala a tengerben 1év6 teremtett dllatoknak harmadrésze, a melyekben élet vala;
és a hajoknak harmadrésze elvesze.

10. A harmadik angyal is trombitalt, és leesék az égrol egy nagy csillag, égve, mint egy
faklya, és esék a folyovizeknek harmadrészére, és a vizek forrasaira;

11. A csillagnak neve pedig tirom. valtozék azert a folyovizek harmadrésze iirommé; és
sok ember meghala a vizektol, mivel kesertikké lonek.

12. A negyedik angyal is trombitalt, és megvereték a napnak harmadrésze, és a holdnak
harmadrésze, és a csillagoknak harmadrésze; hogy meghomdalyosodjék azoknak
harmadrésze, és a nap az 6 harmadrészében ne fényljek, és az éjszaka hasonloképen.

13. Es ldaték és hallék az égnek kozepette egy angyalt repiilni, a ki ezt mondja vala nagy

kik még trombitalni fognak.

Ennek a rettenetnek nem ezek a legszornyiibb sorai — a leghatborzongatobb sor
még ezt megeldzden hangzik el:

1. Es mikor felnyitotta a hetedik pecsétet, I6n nagy csendesség a mennyben, mintegy fél
ordig.

Ennél hatdsosabb bevezetése nem lehet a vilag pusztulasanak. A jeges csendben
mar teljesen vilagos, hogy mi fog kovetkezni - jon a hét angyal, megkapja az iszonyu
hangt trombitakat, és elkeriilhetetlen a vég. Akar a hangzo beszédben, ugy a hangszeres
kompoziciokban is az egyik legerdsebb dramaturgiai eszk6z a csend. (Beethoven csendjei
talan a legsulyosabbak; érdemes ilyen szempontbdl is végighallgatni miiveit, akar
zeneszerzoként, akar zene-felhasznaloként.)

Az iszlamban az egyik leghatalmasabb angyal egy harsonas: Iszrafil, aki a
végitélet harsondsa.

A rémaiak harci trombitdja a lituus; erés hangjabol egyrészt batorsagot meritettek,
masrészt megfélemlitették az ellent. A kozépkortdl kezdve a rézfuvosok hangjanak
fényessége és ereje isteni jelenlétre, vagy valamely vilagi hatalmassagra utal; ezért
zenetorténetlink sordn erdsen szabalyoztdk haszndlatukat. A rézfuvosok kiemelt
pozicidjukbol kovetkezden sokaig tobb fizetést is kaptak mas hangszeren jatszo
kollegéiknal, ndluk magasabb rangot élveztek.
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Wagner A nibelung gyiirijjének irdatlan méretli zenekaraban hatalmas rézfuvos
egyiittest alkalmaz. Eddigi operaiban szerepld, altalanosnak mondhaté zenekart a
kovetkezokre boviti: 16 elsd, 16 masodik hegedii, 12 bracsa, 12 cselld, 8 nagybdgd, 3
fuvola, 3 oboa, angolkiirt, 3 klarinét, basszusklarinét, 3 fagott, kontrafagott, 8 kiirt, 3
trombita, basszustrombita, 3 harsona, kontrabasszusharsona, kontrabasszustuba, timpani,
itok. A tetraldgia legfdképpen a german, skandindv mondavilag torténeteibdl merit. A
mitikus, egyben emelkedett hangulat megidézéséhez Wagner a rezekre tdmaszkodik, sét,
tobb hangszert épitett 6 sajat maga, mert nem elégitették ki a meglévok hangszinei,
hangterjedelme. ,,Olyan hangszerekre van sziikségem, amelyek nem 1éteznek, ki kell ket
talalni, éspedig nem azért, hogy nagyobb legyen a larma, hanem hogy ki tudjam fejezni
amit akarok...” — idézi 6t napldjaban Cosima Wagner.

A Wagner-tuba teljes mértékben sajat fejlesztése, ezért is viseli a nevét. (Ez a
kiirtosok valtohangszere.) Jellemz6 dallamkaraktere a ,,sdrkany*- motivum a Rajna kincs
3. jelenetébdl, ¢és a ,Hunding“-motivum a Walkiir 1. jelenetébdl, melyeknek
megjelenitésére meglehetdsen durva, félelmetes karakterti hangja kit{ing.

A C kontrabasszus-tubat megrendelte a beureuthi bemutatokra; bizonyara nem
talalta elég stabil alapnak a rengeteg rézfuvés ala a meglévo F basszustubat. (Hatalmas
szolot irt az Uj hangszer ,tiszteletére®, altal megjelenitve a sarkdnnya valtozott Fafner
oriast, amint egy sziklabarlang mélyén alszik.) A kontrabasszus-harsona is 1étezett mar,
mint hangszer, de Wagner ebbdl is 0j verzidt csindltatott: egy kiillonleges, dupla tolokas B
hangolasti darabot. (Vezérmotivumai koziil erre irta a ,,szerz6dés“-, ill. a ,,darda‘“-
motivumot.)

A basszustrombita igen kiilonleges szolohangszere Wagner Ringjének. Hangszine
sejtelmes, egyedi; a harsona, kiirt és a trombita hangszinének egy sajatos keveréke. B
hangolasi valtozatat katonazenekarokban hasznaltak, kisérohangszerként; Wagner Esz
hangolasut rendelt beldle. Gyakran a trombita belépését megeldzéen hasznalja, mintegy
dramai el6készités gyanant; a trombita hangja a basszustrombitat kdvetden kiilondsen
hatdsosan ¢les, csengd. A ,kard“-motivimban taldlkozhatunk vele, a Walkiir I.
felvonasaban. Erdekes dramaturgiai eszkdze Wagnernek ez a hangszer, lényege az ,.els6*
hangsulyozésa: ez szol, amikor eldszor csillog a tavolbdl az arany, vagy a mar emlitett
elsé kard-motivum; az Istenek alkonya legelején a ,,sors“-motivum szol rajta.

A teljes Ring-hangszercsoport a Raja kincs 2. jelenetében egyiitt szolal meg: a
csodas, magasztos, isteni Walhalla motivumot jatszak, fontos utasitasa szerint sehr weich,
azaz: nagyon puhan.

A Ring kiilonleges rezeseihez magyar vonatkozas is flizddik. 1875 tavaszan két
bemutatojat tervezték a Rajna kincsének, egyet Bécsben, egyet Pesten, annak a Karl
Richternek a vezényletével, aki akkoriban a budapesti Nemzeti Szinh4z operatagozatanak
karmestere, késObb fézeneigazgatdja volt. A két varos Wagner egyesiiletei koncerteket
szerveztek a bayreuthi szinhadz épitésének tdmogatasara. Wagner 1874ben igy ir
Richternek: ,,...Oh Richter! On teljesen megfeledkezik, hogy a Ring bizonyos részeihez
uj hangszereket haszndlunk? Tehat kettd tenor, ill. kettd basszustuba, kontrabasszustuba,
kontrabasszus-harsona, basszustrombita. Ezeket Miinchenben rendeltik meg, és az
Ujévre kell elkésziilniiik. El kell tehat azokat kiildenem Onnek. Pesten vagy lehetdleg
mar Bécsben is ki kell probalni — az embereket ki kell hozza valasztani akik fajjak, ill.
majd gyakorolnak a hangszereken..” Es 1875-ben: ,..Kedves Segédem, Kedves
baratom! Ujra zaklatnom kell Ont a buta koncert iigyeimmel. Tehat! Az sszes
Miinchenben készitett hangszert — amelyek Osszepakolva megérkeztek — elkiildtem
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Onnek. Ha viszont az On Magyarjai most a tuban és basszustrombitan megtanulnak
jatszani, ki fogja azokat Bécsben fujni? Sziikség esetén a pesti tubasoknak el kellene
jonnitik Bécsbe is. Gondolt mar erre?...”

A hangszeres egylittesek kozot a vomdsnégyes hordoz meglehetdsen erds
tobbletet: ez a formacio a tiszta intellektus megjelenitje. A klasszikaban egyrészt
mifajanal fogva a legkomplexebb forma volt, tételkiosztasa a szimfoniaénak felel meg (a
megfeleld fejezetben targyaltam a szonataformdnak az emberi életre vonatkozd
analogiajat); masfeldl az a momentum, hogy a hazimuzsikalas kedvelt
hangszerdsszeallitasa volt, kolcsondz neki egyfajta szofisztikéltsagot. A négy huros
hangszer egynemil hangzdsa miatt nagy feladat el¢ allitja a komponistakat, mivel a
hangszinek variabilitisa ebben az esetben nem nyujt segitséget a zeneszerzéshez. A
vondsnégyes a a négy emberi hangfaj — szopran, alt, tenor basszus — absztrakcidja is. (A
két miifaj atjarhatosagat bizonyitja Schubert A haldl és a lanyka c. dala, melyet
vonosnégyes formaban is megfogalmazott.)

A hangszerek bizonyos tekintetben maig megtartottak hierarchikus rendjiiket. Ez
is sokat elarul torténetiikrél, hagyomanyaikrdl. A kiillonb6z6 instrumentumok ala- ¢€s
folérendeltségi viszonya nem csak zenei, dramaturgiai, de szociologiai szempontbdl sem
érdektelen. Ennek bizonyitdsara tudomanyos magyarazat, elemzés tudomasom szerint
még nem sziiletett; e targyban szerzett, kollegaim altal megerdsitett sajat tapasztalataimat
fogalalom Ossze.

Eldszor is szeretném mindazon hangszeres kollegadmat megkovetni, akiket esetleg
bantana az eszmefuttatasom; bizom abban, hogy — maguk is tantk lévén — megértik
gondolatmanetemet, ¢s mindig szamitsdk hozza: mint minden szabdlyt, ezt is kivételek
erdsitik.

Mar a zenei kozépiskolaban is, de a magasabb szintli oktatasi intézményekben is
¢szlelhetd, hogy egy-egy hangszer inkdbb a zenésztirsadalom elit rétegéhez, vagy a
kevésbé elithez tartozik. Hangszercsoportokra lebontva ez a kovetkezOképpen fest: a
karmesterek, zeneszerzok a megfellebbezhetetlen arisztokracia; a hangszeresek koziil a
zongoristak vannak a csticson, 6ket a vondsok kovetik, a fafvosok, és legvégiil a rezesek
¢s az litdsok egyszinten zarjak a sort. Két ,,kaszt™ marad kiviil a rendszeren: a karvezetok
¢és az énekesek. A karvezetdk elmélettudasuk miatt megbecsiilésnek drvendenek ugyan,
mégsem a miivésznek kijard tisztelet, csodalat lengi koriil Oket, pusztan a targyilagos
elismerés, melynek értékét tovabb rontja, hogy 6k sokan vannak, leginkabb csoportban,
korusban szerepelnek, tehat egyéni teljesitménytlikkel nem tudnak kitinni. (Ez az iskolai
tanulmanyok utan szokott bekovetkezni, amikor koziilik néhédnyan nagy korusok
alapitoiként, karvezetdiként a podiumra keriilve meg tudjak mutatni személyiségiiket,
tudasukat, ilyenkor mi tobbiek, utdlag mindig meglepddiink.) Az énekeseket sem lehet
igazan besorolni. Ok énmagukban alkotnak egy kiilon rendszert, de errél majd késébb.
Mivel elméleti tudasuk altalaban nagyon kevés, nem brilliroznak ezeken az 6rdkon; a
kozépiskolaban hangjuk még egyeldre kiforratlan, inkdbb nagy, mint szép, igy ez alapjan
sem Ovezheti Oket csodalat. A Zeneakadémian aztan, fizikailag is megérve a feladatra,
hirtelen bombaként robbannak be az operahdzi szinlapokra, nemegyszer olyan
nemzetkdzi istokosok lesznek egyik naprol a masikra, mint pl. Lukacs Gyongyi.

A fenti sorrendet az oktatds annyiban ismeri el, hogy kiilén csoportba osztja a ,,jo*
hallasu, elmélettudasu gyerekeket, ill. a gyengébbeket. A ,,magasabb* rangu hangszerek,
mint a zongora, vondsok, &ltaldban a jobbak csoportjdban tanulnak, a tobbiek a
rosszabbakéban.
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A csoportok kozti hierarchia alapja egyaltalan nem a zenei tehetség, hanem a
zeneelméleti tudas mennyisége. Az ,,alapbesorolason® finomit aztan az egyéni miivészi
teljesitmény; ez alapjan bocsdjtja meg a zenészvildg, ha valaki a zeneelméleti,
zenetorténeti oldalon gyenge teljesitényt nyujt. Az, hogy egy-egy hangszer miiveldje
mennyire mivelt a zene teoretikus oldaldn &ltaldnosan is, azt tobbé-kevésbé a
hangszertanulds metodikdja predesztinalja.

A zeneszerzés szak, ami mar a kozépiskolaban tanulhatd, és a felséfoku
oktatdsban megjelend karmester szak igényli a zenérdl vald legmélyebb, legatfogobb
tudast. E két szak inkabb a felndttek valasztasa, sokan végeznek el konzervatoriumban
zeneszerzés szakot csak azért, hogy mély elméleti tudésra tegyenek szert, de kevesen
tanulnak — tanulhatnak — tovabb a Zeneakadémian. A zeneszerzé novendékeket tudasuk
miatt altalanos tisztelet Ovezi, a hangszeres kollegdk oldalarol mégis érezheté egy
fuvallatnyi cinikus szkepszis, amikor elhangzik a mondat: ,,Zeneszerzd szakos vagyok*
Ebben a kijelentésben mar az is jelzi az eldrelatd ovatos védekezést, hogy mig egy
fuvolista sosem mondja, hogy ,.én fuvola szakos vagyok*, hanem egyenesen fuvolistaként
aposztrofalja magat, egy zeneszerzd hallgatd soha nem mondja, hogy ,.én zeneszerzo
vagyok*. Tisztaban van vele, hogy tarsai — és széles korben a tarsadalom - véleménye
szerint legfeljebb lehet beldle zeneszerzd, egyszer majd, de azt is inkdbb szazdtven év
elmultaval fogjak rola elhinni. Ez a két szak a hangszeres tarsadalomban folyton
bizonyitasra szorul. Ez a kovetkezOknek kdszonhetd. A koztudatban zeneszerzd pl.
Mozart, vagy Bach, vagy Bartok. Fontos, hogy akiket ezzel a megjeldléssel illethetiink,
azok javarészt mind meghaltak, hiszen 6k voltak az ,igazi“ zeneszerzOk, hatalmas,
korszakalkotd életmiivel, és mindenki szdmdara nyilvanvalo zsenialitassal. A ma jatszott
mivek tilnyomo tobbsége valoban remekmii, és ha valaki nem is halland meg réluk,
hogy az — tobb szaz év ¢és tobb szaz tanulmany bizonyitja értékiiket. A mai hallgatd, de
még a zenész sem keriil olyan helyzetbe, hogy sajat kutfejébdl kelljen megallapitania
egy-egy klasszikus mii mindségét. A zenehallgatok és zenét jatszok szamdra tokéletesen
ismeretlen az Gjdonsag értekkent vald aposztrofalasa, sot, az j zenéknek valahogyan
bizonyitaniuk kell, hogy meghallgatdsra méltoak. (Ebben az esetben egyaltalan nem
stilaris értelemben hasznalom az ,,uj* szot, pusztan kronologiailag.) Kevés nagy szerzot
kialtott ki sajat kora is zseninek, de a mesterségét megilletd figyelem és tisztelet altalaban
adott volt. A mai ember ugy gondolja, hogy amig valaki nem Mozart, addig nem mélto
semmilyen figyelemre, s6t, mar-mar arcatlan viselkedés magamagéit zeneszerzOnek
titulalnia. A régi korok kdzonsége jobb és rosszabb miiveket egyarant hallgatott, hol ezért
a zeneszerzOért lelkesedett, hol azért. A zene napi szintii sziikségessége magaba foglalta a
kiilonb6zé6 mindségli kompozicidkat, ohatatlan volt a gyengébb darabokkal valo
talalkozés. Egy dolog szamitott megbocsathatatlannak: a szakszerliség hidnya, a
mesterségbeli tudatlansag, képzetlenség. Erdekes, hogy mara ez az elvaras mennyire
visszajara fordult: hidba mosolyogjuk meg, mégis altalanos érvényli lett a zsdanovi
elvarass — ,Irok, alkossatok remekmiiveket!“ -, ugyanakkor egy-egy Otletszinten
megmaradé darab, vagy akar a bloff tettenérésekor azonnal elmélyiilt vitdk kezdddnek, az
esztétak sajat maguk igyekeznek miivészetté avatni a kalandorkodast, megvaltani a hozza
nem értést. (Ligeti konzekvensen elutasitotta John Cage-et, vagy Andy Warhollt; soha
nem tudott egyetérteni az ¢élet és miivészet kozti egyenldségjellel, a ,,miivészet az, amit
mivészetnek nevezek ki* elvével.)

A karmester szakosokkal szembeni elvards szintén irrealiasan magas, bar ezt
leginkdbb maga a szakma indukdlja. Valodi karmester csak az lehet, akinek van kit
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vezényelnie, és csak az vezényelhet, aki elég jonak bizonyul. Koztes allapot nincs. Ebben
is kicsit hasonlitanak a rendez6khoz, hidba végez valaki rendezd szakon, ha aztan nincs
tarsulat vagy film, ahol gyakorolhatja mesterségét - ezek hijan egész egyszerlien
megszlinik rendezének lenni. Karmesternek vagy rendezdnek lenni tulajdonképpen
rogton egy viszonyt is feltételez. Ezért aztan a karmester ndvendékek kénytelenek
megeldlegezni maguknak a bizalmat, hogy valoban vannak olyan tehetségesek, ami a
palyan maradasukhoz kell. Ez természetesen moralisan és pszichésen is rendkiviil
megneheziti a dolgukat, gondoljunk csak bele: mintha egy hegediis azzal kezdené a
Zeneakadémiai tanulmdanyait, hogy nem pusztan hegediisnek tanul, hanem mondjuk
rogton Itzhak Perlmannak, s ha ez nem sikeriil, nem is hegediilhet tovabb. Ezt a
kényszeri 6n-talbecsiilést kell a hangszeres novendékeknek toleralniuk. Szerencséjiik a
karmester szakosoknak, hogy csak fels6fokon indul a képzésiik, igy az ottani emberek —
legalabbis papirforma szerint — felnéttek 1évén, tapintatosabban kezelik a helyzetet. igy is
megjelenik azért halvany visszfénye a zeneszerzOknél vézolt szkepszisnek, fdleg a
zenészeken kiviil — hiszen karmester Claudio Abbado, vagy Karajan, vagy Zubin Mehta,
de semmi esetre nem XY huszéves zeneakadémiai hallgatd. Es egészen addig nem
karmester, amig legalabbis vilagsztar nem lesz beldle.

Zongorazni egész kicsi kortol lehet, a legtobb zongorista négy-hatéves koratol
mar elkezdi a tanulast. Bizonyos foku elméletet a kedzetekt6l hozza kell venni, hatéves
kortol mér rendszeres a szolfézstanulds. Emellet a zongora polifon hangszer, erds
tobbszolamti  hallasfejlesztoként miikddik. Nimbuszukat fokozza az az eurdpai
hagyomany is, hogy sokszdz évig a zeneszerzd €s orgonista vagy billentyt{ijatékos
ugyanazon személy volt; ennek alapjan ,hozott™ tobbletértéke van hangszeriiknek. A
zongorista altaldban magas szintli elméleti tudéssal is bir. Ez a zeneakadémiai évekig igy
van, amikor is a napi kotelez6 gyakorlas mennyisége miatt — napi 4-8 6ra — meglehetdsen
besziikiil ennek a tudasnak hatokore; nincs igazan alkalmuk széles savl ismeretszerzésre,
mivelddésre. (A favosok ilyen szempontbol szerencsésebbek, hiszen fizikailag behatarolt
példaul egy harsona fjasanak napi maximuma.)

Az egyes hangszercsoportokon beliil is van bizonyos differentaltsag. A
vonosokndl a hegediisok ,,viszik a primet*; nekik van a leggazdagabb irodalmuk, 6k
jatszak a vivddallamot szinte minden klasszikus formacioban, amiben hegedli szerepel.
Szintén nagyon kiskortol kezdik a tanulast, hiszen hegediibdl 1éteznek a ,,nagy* hangszer
lekicsinyitett, tanuld valtozatai is; az u.n. tizenhatodos a legkisebb. Bar természetesen
nem olyan mértékben, mint a zongora, mégis polifébn hangszer — Bach sz6loszonatai
kiilénosen -, tehat a hegediisok halldsa is egészen sokoldali. Rdadasul rakényszeriilnek a
folyamatos hangoldsra, s ez még tovabb finomitja fiiliikket. Megorokolték a lira
arisztokratizmusat is, mely nem csupan a harfanak ad némi eldnyt. A hegediin valo jaték
nagyon hasonlé az énekléshez a hur rezonancidja miatt. A hegedithangot nem véletleniil
szoktak a Iélek kozvetlen megjelenitjeként aposztrofilni - a ,,sirva vigadas* hangszere is
ez.

A csellistak kissé a hegedlisok alatt 1évd kaszt; bar nekik is vannak tanulo-
hangszereik, igy megkezdhetik a tanuldst mar hatévesen akar. Irodalmuk nem olyan nagy,
mint a hegedlisoké. A zenekarban, egylittesekben betdltott szerepiik is kevésbé impozans:
hangfekvésiiknél fogva legtobbszor a legalsd szolam jatszasara ,karhoztatja* dket.

A bracsasokrdl rengeteg szellemes torténet, vicc sziiletett. Kissé szerencsétlen a
hangszer, teljesen méltatlanul, hiszen gyonyorli hangja van. Sem nem als6, tdmaszto
hangszer, mint a csello, sem nem szolisztikus, mint a hegedii — a ketté kozotti
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toltészolamot jatsza. Joval kevesebb az irodalma, mint az elézé kettonek, bar olyan
csodalatos darabok is sziilettek ra, mint Mozart Esz-dir Szimfonia Concertantéja, hegedii
¢és bracsaszoloval. A bracsatanulds eléfeltétele a hegediitanulds; nem létezik a bracsabol
kisebb hangszer, tehat amig a kisgyerek valla, karja el nem birja a hegedlinél nagyobb
bréacsat, addig hegediin tanul. Mivel a bracsdhoz nem fiiz6dik sem irodalom, sem legenda,
nem igazan van olyan aprdsag, aki csillogd szemmel kijelentené hatéves koraban, hogy
,mama, én bracsamiivész akarok lenni“ — és olyan mama sem nagyon van, aki szivesen
fantazial arrol, hogy tehetséges gyeremeke élethossziglan a zenekar toltdszolamait jatsza
majd. Az igazsdg az, hogy a legtdbb bracsa szakra jelentkezd gyermek a rosszabb
hegedlisok koziil keriil ki — akinek nem megy a hegedii, annak tandra azt tanacsolja,
tegyen probat a bracsaval, ha zenész akar lenni; arra a szakra ugyanis joval kevesebben
jelentkeznek, mint hegediire, és adodik némi esély a zenészpalyara. Félreértés ne essék:
természetesen remek, nagytehetségli bracsasok is vannak, de megitélésiik sokszor még
mindig a hangszer torténetének, szerepének fiiggvénye. A romantikatol kezdve fedezték
fel a zeneszerzOk ezt a hangszert, s a bracsasok azota szamos remekmiivet kaptak.

A nagybdg6 kullog a sor végén. Olyan mély a hangja, hogy szolistaként szinte
nem szerepel; szoloszerepben inkabb karaktermegjelenitd — rendszerint buffo ,,szereplé*“—
mintsem dallamhangszer. Nyolc-tizéves kortol lehet tanulni, de csak ha a kisiak mar elég
er6s fizikummal rendelkeznek hozza — gyakoribb, hogy ennél késdbb kezdik. Polifoniara
nem alkalmas, igazi zenekari basszushangszer. Mivel vannak olyan bdgdsok, akik a
szakkozépiskola eldtt szinte kozvetleniil kezdik a hangszertanulast, tarsaikhoz képest
nagyon le vannak maradva zenei tanulméanyaikban. A bégén hatalmas méreténél fogva
igazan virtudzan jatszani nem lehet. Ez aldl erds kivételt a jazz vilaga és a ciganyzene
képez, ott sokkal nagyobb lehetdségei vannak ennek a hangszernek.

A faflivosok koziil a fuvola, oboa, klarinét egyenrangu; a fagott megintcsak kissé
,handicap“-es. A nagynevii Téth Aladar zeneiskola invitalasa igy szol: ,,Fagottozni akkor
varunk, ha mar szép nagyra és erdsre megnottél, s a kezed is elég nagy a billentyiik
lefogasara. Eldtte a furulyazast ajanljak bevezetésnek. Hogy a ,,sz&ép nagy és erds*
allapotot mikor éri el valaki, az nyilvan egyéni tulajdonsagaitol fiigg, de az biztos, hogy a
fagottjatékhoz bizony nagynak és erdsnek kell lenni. Ezért valahol a bdgdsok
torténetéhez hasonlit a fagottosoké is: szakkozépiskola el6tt alig tanulnak hangszeren, és
aki képes tiidével és karral birni a fagottot, szinte mar nyert ligye van a felvételinél.

A rezesek kozott a rombitasok, kiirtdsok és harsondsok egy csoportot alkotnak. A
hangszertanulast a fogvaltast kovetden kezdhetik meg, kb. tizéves korban. A trombitanak
van a legnagyobb irodalma, a kiirtnek, a harsonanak inkabb csak a romantikatol kezdve.
Természetesen ezek a hangszerek nem alkalmasak tobbszolaml jatékra, és mivel
fizikailag rendkiviil megeroltetd a gyakorlds, a gyerekek nem to6ltenek sok iddt
hangszeriikkel, halldsuk sem fejlédik olyan nagy mértékben, mint tarsaiké. Erdekes, hogy
mindennek dacdra hatalmas Onbizalommal birnak; elvarjadk mindazt a csodalatot és
kivaltsagokat, melyeket hangszeriik torténete indukal. Mivel kevés koztiik az igazan
tehetséges zenész, altalanos, hogy a Zeneakadémidra éppen bekeriilt rezesek — foként a
kiirtosok — mar az elsé évben ,,elkelnek; a zenekarok — még a legnagyobbak is - szinte
azonnal lekdtik 6ket egész évadra kisegiteni, vagy éppen allando tagnak. Ezért aztdn még
magabiztosabbak lesznek. Mindehhez jarul az is, hogy a rézfuvds hangszeren valo jaték
hagyomanya leginkabb a svab csalddokban é€l; azok a fiatalok, akik jol jatszanak a
hangszereiken, nagyon hamar meghivasokat kapnak svab partikra, eskiivokre, egyéb
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alkalmakra a népszerti ,,sramli*“- zenét szolgaltatni. Mindezért elég rendes pénzt kapnak —
igy, egész mas iton ugyan, de a mai idékben is megvalosul a rézfuvosok extrajutattasa.

A tubdsok a rezestdrsadalom — és szinte a hangszeres tarsadalom - szélére
szorultak.® A fenti logika alapjan hangszeriik ormotlansdga predesztinalja is ezt. Annal
nagyobb megbecsiilésnek Orvendenek azonban e hangszer befutott, virtuéz miiveldi,
mivel ezen a hangszeren értékelhetden zenélni szinte a lehetetlennel hataros.

A rezesek impozans, csillogd, nagyhangi hangszerek tulajdonosai, a zenekari
darabokban igazan figyelemfelkeltd és hatdsos minden egyes belépésiik. Halds minka a
kortars szerzoknek rezesdarabot irni, hiszen ezek a hangszerek torténetiiknél fogva is, de
a fent felsorolt tulajdonsdgaik miatt is képesek gyengébb darabot is ,eladni“ a
kozonségnek. A zeneszerzOk és karmesterek kettds identitdsa itt forditottan jelentkezik:
az eldbbiek esetében az atfogd elméleti tudas elismerése mellett egyiitt kell élniiik a
szakmajukkal kapcsolatos elditéletekkel, a rezesek viszont kezdeti elméleti hidtusaik
miatti ,,besoroldsat* erdsen kompenzalja hangszereik torténeti és fizikai adottsagai.

Az 1itdsok némiképp hatranyos megkiilonboztetést attol szenvednek, hogy
tevékenységiik nagy részében nem hangolhat6 iitéhangszerekkel foglalkoznak, igy a
zenekari palettanak egy egészen specidlis szelete az Ovék. Nyilvanvalo, hogy
ritmuskészségiik lenyligoz6, hallasuk viszont csak ritkdn az. Ezt kompenzélja
hangszereik igen vonzé aspektusa, melyet a dobok torténeténél mar targyaltam.

Az énekesek tarsadalméaban a fOszereplok nyilvanvaléoan a szopranok és a
tenorok. Nekik jut a legtobb elismerés, 0k éneklik az operairodalom slageraridinak
legjavat. fgy aztan eme két hangfaj szerencsés birtokosai altaldban a sztarallirok
arzenaljaval is elkapraztatjak kornyezetiiket. A barokk operdk 6ta nem sziint meg a darab
feletti uralmuk — rossz esetben rémuralmuk -, aminek csupan amplitaddja valtozik korrol
korra, darabrdl darabra, szinhazrdl szinhdzra, vagy rendezdrdl rendezdére - minden esetre
nagy mértékben ki van szolgaltatva nekik a mindenkori eldadéas apparatusa. A tobbiek: az
altok, baritonok, basszusok hatan — ahogy mondani szokték - gyakorlatilag fat lehet vagni
— persze, koztiik is akadnak kivételek. Az operistdk altalanos problémaja, hogy érzékeny
¢s képlékeny hangszeriik sajat hangjuk, aminek aktualis allapota az eldadas
szempontjabol sorsdontd. A hangnak megvan az a kellemetlen sajatossidga, hogy a
testnek nemcsak a fizikai, de pszichés allapota is erdsen befolyasolja, az énekesek
,dédelgetése ezért tudomanyos oldalon valoban megalapozott. Ez aztdn természetesen
folyamatos visszaélésekre ad modot, tudatosan, vagy tudattalanul. Ritka az igazan jozan
énekes, akit nem ragad el hipochondridba hajlo, folyamatos Onvizsgélata. Sez
teljességgel érthetd is, hiszen nem csak az eléadas van kiszolgéltatva hangja allapotanak
— hanem 6 maga is.

A hangszerek szimbolumként valdo kezelése jo eséllyel biztosit tobbletet a
kompozici6 dramaturgiai oldalan. A kozOnség, atitatva hangszereink tobbezer, vagy
tobbtizezer éves hagyomadanyaval, képtelen fiiggetleniil hallgatni Oket, akar zeneileg
miivelt hallgatokrol, akér teljesen kiviilallokrol van szo. Erdemes tehat pontosan azzal a
tudatossaggal hangszerelni, mint ahogyan a ritmikéaval, dallamvilaggal, dinamikéval
banunk.

Végezetiil a zenedramaturgia hatosugaranak arrél az agardl szolnék, mely
tulmutat a miivészeteken. Ma az orvostudomany kompetencidjahoz tartozik a zeneterapia,

* Onmagéért beszél az egyik zenészvicc: - Miért olyan egyszertiek a bracsas viccek? — Azért ,
hogy a tubasok is megértsék...
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ugyanigy, mint a pszichologia. Mindketté tujkeletli tudomény, de ,,inkognitoban®,
nevesités nélkiil évszazadok ota jelen vannak kultirdnkban. (Popper irja a Praxis c.
konyvében, hogy a pszichologus lényegében a torténelem folyamén megszint lelki
pasztori teenddket latja el; statusza a papé és az orvosé kozott valahol féluton 1€évo
pozicio.) Nem kivanok tulzottan belemélyedni a zeneterapia elemeibe, hiszen nem
szakteriiletem, mégis ugy gondolom, hogy a zene hatdsdnak terapids alkalmazésa
dolgozatom témédjanak, a zenedramaturgianak szélsdséges felhasznalasa, sot, hovatovabb
az eddigi oldalak tartalmanak a tudomany aspektusabol vald, erds alatdmasztasa. Az
el6zd fejezetekben tobbszor is targyaltam a zene régi korokban betdltott sokoldalu
funkciojat; a zeneterapia Iényegében ennek a, sokszaz éve a legnagyobb
természetességgel ,,alkalmazott hatdsnak a feltérképezésével és teljes kiaknazéasaval
foglalkozik. Mivel a zene - tudoményos zsargonnal élve — ,,nonverbélis kommunikacios
eszk6z®, kivalo kozvetitd elem az olyan teriiletek megérintésére, mely szavakkal nem
elérhetd. Zeneterapia alkalmazhato a Iélek mélyebb rétegeinek felkutatisara,
megnyitasara, az ember preverbalis korabol szarmazd ¢élményanyag feltaradsara, az
érzelmek felszabaditasara, emlékezeti zavarok helyredllitasara. Azoknal a betegségeknél,
melyek kommunikécids zavarral, kognitiv funkciok besziikiilésével jarnak, kiilondsen
nagy jelentésége van. (Ilyen példaul az Alzheimer-kor.) Egészen megdobbentd, hogy
Kodaly Zoltan tanitasi modszere is tulajdonképpen egy kidolgozott zeneterapids rendszer.
1978-ban Dr. Barkéczi Ilona pszichologus ,,Kodaly zenei nevelési moddszerének
pszicholdgiai hatdsvizsgdlata® cimmel készitett Osszefoglalast kutatasair6l, melynek
konzekvencidja: : ,,az alacsony szocidlis kornyezetbdl valdé gyermekek a masodik évre
tulszarnyaltak a kreativitds tesztekben elért eredményeikkel nemcsak a sajat iskolajukbol
valo kontrollosztalyét, hanem még a magasabb szocialis kornyezetii iskola osztalyaét is*.
A mai katasztrofikus mentalhigiéniés mutatdink egyre inkabb indokoljak, hogy
nagy sziikség van minden olyan eszkdzre, mely érzelmi zavarodottsagunkat jo irdnyba
befolydsolna. Ha nem 1is szorulunk feltétleniil klinikai terdpidra, a zene testiinkre,
szellemiinkre hat6, 1dité élményét nap mint nap élvezhetjik. ,,A zeneterapia sz6
gytjtéfogalom. Gytjtéfogalma mindazon gyodgyitd célzatu beavatkozasoknak, amelyek
zenei koOzegben torténnek, ahol a zene médium és ahol interperszonalis
kommunikécidval, a kapcsolat hatotényezdinek céltudatos iranyitasaval, pszichologiai
eszk6zok felhasznalasaval dolgozunk. A zeneterapia elsdsorban terapia és nem zene, nem
azonos a zenei ismeretterjesztéssel, a szorakozassal, a kikapcsolodassal és természetesen
nem azonos a neveléssel.“ — irja Sasvari Attila A zene ¢s rehabilitacids alkalmazasanak
lehetdségei c. tanulmanyaban.* Sasvari a zene mai, fals és csonka szerepeit sorolja fel,
de ha a zene visszakeriil az 6t megilletd, méltd helyre, akkor nem ismeretterjesztés, nem
szorakozas, nem kikapcsolddas és nem pusztan nevelés - a zene 6nmagdban terapia.

J. S. Bach: D-dur Ouverture, Air **

*Rehabilitacio 2001. szeptember

.....
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9. ZENEDRAMATURGIA KULSO KOZEGBEN

A zenét mozgatd, szervezd eszkdzok, és a hangulatat, viselkedését meghatarozo
elemek sokasdga egyiittesen alkotja a zenedramaturgia palettajat. A zene hasznalatanak
gyakorlata ma sem igazdn megfoghatd, sokrétli és szertedgazo, leginkdbb talan a
pszichologia mentén elemezhetd. Akar szinhazi zenérdl, akar filmzenérdl, akar barmi
mas ,,vive"“ médiumrdl van szo, az alkalmazott zenének 6nmagaban nincs linearisan
kovethetd torténelme. Ahany felhasznald, ahany alkalom, tars-miialkotas, annyiféle zenei
igény. Az 6sszmiivészeti alkotok egy rendkiviil széles skaldn mozg6 zenei vilagbol
valogathatnak, illetve természetesen akdr meg is irathatjak a zenét. Hogy errdl a
rengeteg lehetéséget nyujtd palettarol a rendezd végiil milyen megszolalasi format
valaszt, ez szamos Osszetevd fiiggvénye. Meghatarozza tobbek kozt az alkotok
izlésvilaga, a kor, melyben a torténet jatszodik, a kornyezet, a helyszinek, a dramaturgia,
de talan mégis leginkabb az a sokoldali szemléleti, esztétikai, életérzésbeli kapcsoldodas
befolydsolja, ami Osszekoti a rendezdét és a zeneszerzOt. Az egyes képek, jelenetek
zenésitésének néhany tipikus modjat egyszeriibb megfogalmazni. A zene erdsitheti a
jelenet érzelmi hatdsat, vagy éppen ellene jatszhat, sejtethet eljovendd torténést, vagy
visszautalhat mar megtortént eseményekre, programzeneként megfogalmazhatja sajat
nyelvén a latvanyt, vagy kozvetlen kapcsolodasként megszolalhat akar a képeken lathatod
hangszer, vagy zenekar altal. (Ebben az esetben kettds funkcidt is betdlthet: a helyszinen
felcsendiild zene jellemezheti a film egészének hangulatit — gondoljunk pl. Fellini:
Orszdgiiton c. filmjének kozismert trombitaszolamara.) Erzésem szerint azonban a zene
alkalmazési teriileteit, metddusait hiba volna minden dron esztétikai kategdridkba
eroltetni; igenis létezik olyan alkotoi pillanat, amikor valahova egészen egyszeriien jo/
esik zenét beemelni — ez utdlag persze remekiil analizalhatd, ha az esztétak elvarasainak
is meg akarunk felelni. A képek alatt ,;jol esd*“ zenehallgatissal azonban nagyon
elévigyazatosnak kell lenni; j6 zenét mindig nagyon jo6 hallgatni, és ezzel nagyon hamar
elérjiilk a zenének, mint puszta dekoracionak a szerepeltetését. A rangos miivekben is
eléfordul, hogy egy-egy targy, helyszin, ember, diszlet, vagy barmi egyéb, csak azért
marad a képen vagy jelenetben, mert jol mutat, és ezzel nincs semmi baj akkor, ha ez a
fajta gondolkodas mindvégig erds kontroll alatt marad. A zenei oldalon is eljatszhat6 ez
az indok, de valoban kordéban kell tartani indulatainkat. A legnagyobb hibakat a
tulzenéléssel lehet elkdvetni; akar jo, akar rossz a kiséré-kiegészitd zene, konnyi
dramaturgiai tdmaszként alkalmazni, ahelyett, hogy a dramaturgiai épitmény egyenrangi
eleme volna.

Szédmtalan indok, érzés, élményanyag jatszik kozre a zene alkalmazasanal, ezeket
szamtalan szemszogbdl, stilussal, elvarassal lehet elemezni. Erzésem szerint a zene és
barmilyen mas tarsmiivészet csak akkor képes egy 1j, kollektiv mindséget 1étrehozni, ha
egyik sincs rombold hatdssal a masik miifajra vonatkozoan. Ez, bar egyszerlinek tlinik,
mégis a legnehezebben megvaldsithatd egy kdzos munka soran.

A két, talan egymastol legtdvolabb es6 képi és zenei miifaj, az opera és a film. Az
opera, mint a legabsztraktabb — a film, mint a legrealisztikusabb miivészet, egymas
szoges ellentétei; Osszehazasitdsuk az egyik legnehezebb miivészi kihivas. A XX.
szazadban az opera hdromszaz éves szinpadi szereplése utan elérkezett az id6, hogy egy
egészen mas vizualis kdzegben is megjelenjen. A szinhazi varazslat helyetti filmbéli
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valosag kiilonds atmoszféraként szolgal az operairodalom darabjainak. A szereplok az
illuziok vilagabol hirtelen a racionalitds mezejére kényszeriilnek, és azt a tényt, hogy
mondandodjukat nem prozdban, hanem dalolva adjak eld, ebben a helyzetben sokkal
nehezebb természetesnek érezni. Az operai iddsikok megfeleld adaptalasa taldn még tobb
problémat okoz. A filmkészités hagyomanyos eszkozei, technikai az operafilm esetében
az operai cselekmény, a zenedramaturgia megjelenitésére szolgalnak, de ki is egészitik
azokat, kiaknazva sajat miivészi lehetdségeiket. (Talan nem talzas azt allitani, hogy az
opera ¢és az operafilm kapcsolata hasonld a filmzene és a film egymashoz vald
viszonyahoz. Természetesen itt forditott a helyzet: a zene folyamata a meghatarozo, és
ehhez idomul — j6 esetben — a film.)

Az operafilmek készitésének legfontosabb kérdései tehat magara a mifajra
vonatkoznak. Igazan kreativ szellemre van sziikség ahhoz, hogy az operak filmrevitele ne
rekedjenek meg a puszta televizios kozvetités megolddsainal.

Egy, technikailag is egyediilalld feldolgozast érdemesnek tartok itt bemutatni: a
Giuseppe Patroni Griffi altal rendezett Toscat, mely kiilonleges kihivas elé allitotta a
mivészeket: az operat eredeti helyszineken €s idOpontokban jatszottdk és kozvetitették a
vilag 117 orszagaba. Nem kell mondanom, hogy ennek megvaldsitdsa mekkora technikai,
mivészi feladat volt, kezdve a szinkronitds problémdjaval, a Iényegében kozvetités
technikdjaval vald filmélmény nyujtasan keresztiil egészen addig a prozai nehézségig,
hogy hajnalban forgattdk a harmadik felvonast, amikoris az operaéneklés fizikailag alig
lehetséges. Ez a vallalkozés, mint minden kisérlet, nem hibatlan, de mivel 1ényegében
harom miifaj reprezentalja magat benne — film, televizidos kozvetités és opera -, sok
tekintetben nagyobb figyelemmel késziilt, mint egy ,rutinos® szinpadi, vagy filmes
adaptacio, és ezzel a figyelemmel érik el a miivészek azt, hogy a miifaji sokféleség
végiilis valodi, €16 6sszmiivészeti alkotast eredményezett.

Szamomra rendkiviil szimpatikus mind a rendezd, mind az operatdr tudatossaga
¢s szellemi energidja, melyekkel a zenedramat megfogalmaztak. Igyekezetiik egyteldl
természetes, hiszen egy nagy klasszikushoz nyulnak, de a mdd és a gondossag, ahogy ezt
teszik, a masik mivészeti 4g iranti, mélyen atérzett felel@sségrél és tiszteletrdl
tanuskodik. Ezt a hozzdallast nagyon ritkdn élvezheti a zene alkalmazott allapotiban.
Nyilvanvalo, hogy a miivészi tevékenység milyensége, céljai egészen masok a zenébdl
kiindulva, mint barmely prézai miifajbol; a mindenkori tarsmiivészet lelkiismeretes,
felelds gondozésa viszont az utdbbi esetében sem lehet — lehetne — mas.

Végignézve a filmes eszkdzok hasznalatat, lathatdo, mennyire Osszeforrt Griffi
munkdja Pucciniével. Az éldadés-szerlien forgatott film Iétrehozoi kisérletiikben a
technika adta lehetdségeket egyértelmiien az alkotdi folyamat részévé emelték, és ezzel
bizonyitékot szolgaltattak arra, hogy egyfeldl: a technika kreativ alkalmazisa valoban
képes hozzatenni a miivészeti oldalhoz, masfeldl: az opera miifaja akkor is lehet korszer,
ha az alkotok szigortian kotik magukat a zeneszerzd eredeti instrukcidihoz.

A Puccini Toscéjanak fényképezésére felkért Vittorio Storaro haromszoros Oscar-
dijas. (Apokalipszis most — Francis Ford Coppola; Vorosok — Warren Beatty; Az utolso
kinai csaszar — Bernardo Bertolucci.) Tehetségén kiviil sajatos elméleteirdl is hires. Egyik
alaptétele az, hogy a fotografia betli szerinti jelentését koveti (fotografia = fénnyel irds), a
képekkel torténeteket jelenit meg; komponaldssal, fénnyel, szinekkel &brazolja a
forgatokdnyv cselekményét, dramaturgidjat. Ez a gondolkoddsmdéd a Toscaban is
remekiil megfigyelhetd. Storaro rengeteget foglalkozik a szinekkel. A napszakok kozt a
hajnal és a napnyugta a kedvence, mert szerinte a szinskala ilyenkor keriil egyensulyba:
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az ég egyik oldala kék, a masik vords, és az egyensulyt e két szin egyiittes jelenlétében
latja megtestesiilni. A kék-vorés par kedvenc szinellentéte, majdnem mindegyik
filmjében jelen van. Ezeket kiilon filozofiai tartalmakkal is megtolti: a vords —
természetesen - a szenvedély szine, a kék pedig a jozan észé.

Szinte minden filmjében igyekszik a szereplokhoz, jellemiiknek megfeleld, sajat
szineket kapcsolni. Néha tulzdsokba esik: harsany szines foliat tesz a lampa elé, igy
vilagitja meg a szerepl6t, akinek a ruhdja, az arca, a bdére emiatt pl. teljesen zoldre vagy
kékre szinezOdik. A Toscdban is hasznélta ezt a technikéat, de — véleményem szerint
szerencsére... — igen visszafogottan, mértékletesen.

A szinelméletét a késObbiekben tovabb fejlesztette. Meggydzddése szerint a
szinskala drnyalatai az emberi tudat bizonyos 1épcséfokait szimbolizalja:

fekete — 6ntudatlansag, mindennek a kezdete
vOros — vér, az életerd szimboluma
narancssarga — meleg, csaladi érzés

sarga — tudatossag, emberi én-tudat

z0ld — megismerés folyamata, tudas

kék — emberi intelligencia

fehér — harmonia, egyensuly.

A szinekhez ezek a meglehetésen Onkényesen hozzarendelt viselkedések,
jelentéstartalmak a nézék szamadra szinte megfejthetetlenek — leszamitva talan a voréshoz
rendelt képzettarsitasat. Mivel azonban ez Storaro nyelve, eszerint gondolkodik és alkot,
mégis fontos tdmpont a filmjei megértéséhez. Természetesen minden produkcidjdban
nem érvényesitheti ezt az elméletet. A Toscaban sem volt modja arra, hogy a szinvildgot
mesterségesen megvaltoztassa, a film szineit elsOsorban az adott helyszinek és a
napszakok hatarozzak meg. Sajatos kézjegye mégis felismerhetd: finom eszkozokkel —
sziird hasznalataval, a képek utolagos elszinezésével — ahol csak tudott, modulélt a
szineken.

A film igen hatdsos elinditdsahoz az opera harom nagy nyitéakkordjanak — B-dur,
Asz-dur, E-dur — siiritett energiit hasznalja a rendezd, levagva azokat a nyitany elejérdl.
Nyilvanvaloan tokéletesen tisztaban van a harom akkord opera-beli szerepével. csak igy
juthatott arra a merész dontésre, hogy meglehetésen drasztikus beavatkozasként
egyszerien belevag Puccini zenéjébe. Erre azért volt sziiksége, mert a Toscanak
klasszikus értelemben vett operai nyitdnya nincs, a drdma azonnal lecsap a nézdre, és igy
a film kezdetének aldzenélésére valami egyebet kellett kitalalni. Griffi nem mondott le a
sulyos, zenei névjegyrdl, pontosan érezte, hogy ennél erdsebb nyitanyt ugysem fog talalni
a filmhez, mégis hagy elég id6t nézdinek az aklimatizalodasra: a harom akkordot,
levagva a folytatasrol, megszolaltatja, majd azonnal targyilagos, hiperrealis filmnyelvre
valt: helikopterrdl filmezi Romat, igy mutatja meg az opera helyszineit, a Sant* Andrea
della Valle templomot, a Farnese palotat, az Angyal varat. Mindekozben az egyetlen
»zene®“ a helikopter zaja. Ezalatt remek alkalom nyilik a kozvetitéshez kapcsolodd
informéciok lefuttatdsdra. Kissé elemelt megfogalmazast azaltal ér el, hogy a
1égifelvételeket kiégetett, vakitdé fekete-fehérben mutatja. A helikopter leszall, a kép
szinesedik, Roma belvarosa, egy auto... Megérkeztiink, zene indul. Ismét a harom akkord
— ezuttal folytatassal egylitt. Kicsit megallnék ennél a sokat emlegetett harom akkordnal:
B-dur, Asz-dir, E-dur. Zenekar tutta forza, dinamikai kiiras fff, azaz: hdromszoros forte.
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Scarpia démoni akkordjai ezek. A romantika végének bomlasnak indult idegeivel -
bomlasnak indult tonalitdsdval. Az Asz és E dar kdzott G.n. tercrokon kapcsolat van; ez a
romantika zeneelméletének egyik jellegzetes fordulata. Funkcidja tulajdonképpen az,
hogy altala egy huszarvagassal elérhetévé valnak a legtavolabbi hangnemek is. Azzal,
hogy barmiféle rokonsagot feltételeziink két, olyan tdvoli hangnem kozott, mint a négy
bés Asz-dur és a négy keresztes E-dir — ez nyolcas emelkedést jelent a kvintkdron
jobbra! -, tulajdonképpen mar azt mondjuk ki, hogy a hangnemek mindegyike szabadon
megkozelithetd, a funkcios rend és a zart tonalitas okafogyotta valik. A tercrokon fordulat
rendkiviil hatdsos, ezért aztan - mint altalaban minden erés dramai gesztus — a filmzenék
kedvelt eszkoze lett. (A tobbezer példa koziil egy: a Star Wars hires fétémaja két
tercrokon mollharmonia valtakozasabol all; ezekkel elsérangtian képviseli a zenei erd
sOtét oldalat.) Puccini harom akkordjaban a tercrokonsag tartalmazza Scarpia végtelen
gonoszsagat, a két sz¢&lsd akkord viszonya azonban, a B-dur és az E-dir kozotti tritonus —
az a bizonyos diabolus in musica — felkidltdjelesen deklaralja, és semmi kétséget nem
hagy efeldl.

Scarpia alakja tehat az elsd szinre 1€p6 szerepld az operaban, annak dacara, hogy
testi valojaban nincs jelen. A menekiil6 Angelottit mar fizikailag is latjuk, ahogy a
templomba berohanva, végképp kimeriilve lerogy. Angelotti figurdjanak l1ényeges képi
eleme, hogy nincs feje. Csak a labait latjuk, mikor megérkezik; amikor a kulcsot
megtalalja a szobor mogott, akkor a szobor mégiil latjuk, és csak a tapogat6zéd kezeit,
néha egyik szemét, mellyel kiles a szobor mogiil. Amikor Cavaradossi ratalal, akkor
Angelotti az Attavanti kdpolnabdl kifelé, nekiink hattal all, figurdja itt is inkédbb puszta
korvonal, kettdsiikkor a feje szinte teljes arnyékban marad. (Nagyon szép, ahogy itt
tulajdonképpen a racs van a kompozicidé kdzpontjaban, folyton emlékeztetve Angelotti
fogoly mivoltara.) Az egyetlen, egész alakos képét akkor latjuk, amikor eldoriil az
Angyal var agyuja, jelezve, hogy felfedezték a szokést. Angelotti rémiilten 1ép egyet
elére — bele a fénybe. Figuraja ett6l kezdve mar nem huzodhat meg arnyékban, nem
pihenhet, menekiilnie kell.

Az els6 felvonast az erds fehér fény jellemzi. Az eredeti helyszin és a napszak
miatt Storaro ezen nem tudott mar valtoztatni, de valosziniileg nem is banta, mivel a fehér
szamara a harmoniat és az egyensulyt jelenti, ebben a felvonasban pedig ezzel a szinnel
hangsulyozhatta Cavaradossi és Tosca idilli kapcsolatat.

crer

crer

feltekenysége akkor a legerdsebb, mikor Scarpia, Cavaradossi hiitlenségének bizonyitéka
gyanant megmutatja neki Marchesa Angelotti legyezdjét — a markind menekiild fivérének
no6i ruhat hagyott hatra a kdpolnaban, ennek volt ott felejtett tartozéka a legyezd -; Tosca
a fresko elé all, annak hattal, és sziirkés arnyalatu ruhdjaban szinte beleolvad a fali
festménybe.

A bazilika helyszinét rendkiviil fantdziadisan hasznalta ki Griffi. A freskofestés
allvanyzata vertikdlisan is osztja a teret, szép jatékokra ad lehetdséget. A bazilika
hatalmassaganak, fényarjanak, lenyligdozd diszitésének tokéletes ellentéte ez az elrejtett
zug; itt hitelesen szo6lalhat meg Tosca dlmodozésa a kis k6zds hazrol, és ez a tér az, mely
intimitasdval megteremti az idedlis szituaciot a szerelmesek csokjahoz.

A film altal rendkiviili hangsulyt kap a Scarpia lelkében lejatsz6do folyamat; attol
a ponttdl, amikor divaval, féltékenységét szitva, kezdetben puszta otromba jatékot jatszik,
egészen addig a pillanatig, amig betegessé¢ valik szenvedélye, fokrél fokra nyomon
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kovethetjiik érzelmei valtozasat. Ahogy az 6sszeomlo, zokogd Tosca folé hajol, az mar-
mar lirai pillanat, talan valamelyest még egylittérzésiinket is kivaltja: ki ne imadna, ki ne
kivanna ezt a csodas, szenvedélyes, gyonyorli n6t? A film képes ezt is kivaltani a
nézOkbdl, ami pedig a drama szintjén tokéletes abszurditds: ebben a pillanatban a negativ
hdsnek ,,szurkolunk®. Természetesen ez csupan egy pillanat, Scarpia beteg lelkétél mi
sem all tavolabb, mint a tiszta szerelem érzése, O birtokolni akar, uralkodni Tosca lelkén
és testén, mint ahogy Roma polgarain is. Scarpia ,,fogadalmi eskiijében®, a ,,Va, Tosca“-
ban deklaralja, hogy megszerzi 6t barmi 4ron. Puccini hatalmas finaléjat nem konnyli sem
el6éadni, sem megrendezni Ggy, hogy a jelenet fészerepldje Scarpia maradjon, a korus és a
zenekar hangorkanja, a rengeteg szerepld ne sodorja el. Griffi olvasatdban zsenialis pluszt
kapunk. Scarpia a kép kozéppontjaban van, az aria alatt a kamera egyre lejjebbrdl veszi
Ot, ami altal alakja egyre inkabb folénk tornyosul; hirtelen — abszolut sziirreélis kép: — a
feje mogiil, mintha csak abbol keletkeznének, alabardok tiinnek fel és kétoldalt
megeldzik; idével értelmet nyer a latomas: meglatjuk a diszruhds katonédkat is, ahogy
ezeket a fegyvereket viszik - Scarpia mogiil Iépkednek eld; az tinnepi kormenet szereploi,
a klérus tagjai is feltlinnek, pompdas diszben. Scarpia ebben a képben koriil van véve a
vilagi és egyhdzi hatalmi jelképekkel, ezek altal Griffi Puccini hatalmas zar6jelenetének
minden szegmensét Scarpia alakjanak szimbolumaként lattatja.

Ezek a beallitasok, kameramozgasok, hangsulyok az opera nagyobb gesztusaira
vonatkoznak; Griffi ugyanezzel az érzékenységgel reagal Puccini minden egyes zenei
utasitasara, ami pedig nem kis feladat, hiszen Puccini kozismerten ,,beszEélo szerzo,
zenéjének minden eleme at van itatva dramaisaggal. Hogy milyen részletességgel, annek
szemléltetésére Kovacs Brigitta kivald tanulmanyabdl idézek: ,,Angelotti keresni kezdi a
kulcsot, amelyet a huga hagyott itt szdmdara: a vondsok altal jatszott keresd-motivum
tartalmazza a mar megisert menekiild-kromatikat (lefelé¢), de megjelenik egy ,aktiv
kromatika“ is (felfel¢), sot egy ideges bdvitett kvintugras is, de mar reménytkeltd, hogy a
keres6-motivum minkétszer dominansszeptim-akkorddal végzddik. Mire Angelotti a
Madonna-szobor 1dbahoz hozzaér, mar egy finom disszonanciakkal, ringat6 ritmusban
komponalt és lagyan hangszerelt F-dir dallamot hallunk, amit — nem talalvan a kulcsot —
megszakit egy lemondo, szlikitett akkordok egymadsutanjabol 4llo, ideges zenei
gesztusokkal megzavart kozjaték. Folytatvan a keresést, ahogy egyre mélyebbre nyul
Angelotti, ugy ereszkedik az akkordsor (wagneri modulaciok), egy-egy dominans
terckvarton megallva, ahol a hangzas a reményt, a forditas a bizonytalansagt sugallja, mig
végill megtalalja a kulcsot: hogy ez a kielégiilés bekovetkezett, bizonysagként ott all a
robusztusan felharsand, kéjes B- és Asz-dir akkord, majd hiivosen megcesillan a
1élegzetvisszafojtas utani pp* kilégzés, az E-dir akkord. Angelotti menekiil hévvel indul
a kapolna felé, majd Ovatosabban folytatja utjat a mdar ismerds kromatikus
motivumkiséretében, €s el is tlinik a kapolna mélyén.“** [A szinpadi rendezéknek
igencsak feladja a leckét Puccini alapossdga: ha hiiek maradnak a szerzd szdndékaihoz,
szinte nem marad hely egyetlen rendez6i gondolatra sem — ha a hiitlenséget valasztjak,
elkertilhetetleniil belegazolnak az eredeti kompozicioba...]

A két felvonas ,,0sszekotd zenéje® ismét a helikopter zaja, képileg pedig a 1égi
felvétel. Ezuttal a Farnese palotanal ,,szallunk le*; a kut csobogasara szelidiil a

*pianissimo, vagyis nagyon halkan
** Kovacs Brigitta: Puccini: Tosca. Az opera zenei eszkdztara: motivumrendszer, hangnemek,
kromatika, diatonia, egészhangt skalak; ezek dramaturgiai funkcidja
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mechanikus zaj. Scarpia mar a kezdeti képsorokban is pusztit — igaz, itt csak a vacsordjat,
de részemrol nem izléstelen parhuzam akart lenni az 6sszehasonlitds: Ruggiero Raimondi
— akinek figurdja az évtizedeken ativeld hatalmas operénekesi palydja soran szinte
Osszeforrt Scarpiaéval, oly sokszor alakitotta — Gigy dofi a villajat a hasba, olyan hévvel
szeleteli, falja fel, hogy 6hatatlanul eszébe juttatja nézdinek az olést.

Ez a felvonas az operatéri munka szempontjabodl joval izgalmasabb. Storaro az
este kék arnyalatait megerdsitette, a szereplék arcat gyakran vildgitja enyhén kékre
szinezett fénnyel. (Ez akkor a legszembetiinObb, amikor Tosca megdli Scarpiat.) A
helyszinre a fekete-sarga (sargasbarna) szinellentét a jellemzd. A felvonds nagyon
letisztult szinekkel késziilt, szinte festményszerii képekbdl all. A kompoziciokban a
hatterek sotétségbe vesznek, csupan a gyertya fénye és az arcok vildgitanak. Ez leginkabb
annal a jelenetnél mutatkozik meg, amikor Scarpia és Tosca a teritett asztalnal vannak.
(Valodi technikai bravar, ahogy a gyertyak fénye a szereplokon latszik - a gyertya nem
csupan kellék, hanem valddi fényforrds.) Az operatér sajatos szindramaturgidjaba
tokéletesen beleillik Tosca vords kopenye, hiszen 6 a sorsfordito karakter a torténetben.

Az operatdr felvételi technika tekintetében leginkabb a steadicamre épitett, amely
ebben az esetben valdoban a legcélszerlibbnek tiinik, hiszen fahrtsintél €s stativtol
fiiggetlen, tokéletesen szabad mozgast biztosit az operatdrnek, €s vele egyiitt a
szinészeknek is. Az énekesek szdmara ez nagy segitség, mivel nem kell jelekhez, kijelolt
poziciokhoz, tutvonalakhoz igazodniuk, és minden erejiiket a zenei teljesitményre
Osszpontosithatjak. Ilyen szabad kameramozgast lathatunk abban a jelenetben, amikor az
elfogott Cavaradossit eldszor kérdezi ki Scarpia, itt a technikai eszkoz egyértelmiien
tobbletinformaciot nyujt: Cavaradossi a kép ¢€s a kameramozgasa kozéppontjaban all,
koriilotte Scarpia kordz, a kamera pedig Scarpéaval ellentétes iranyban keriili meg oket €s
mindezt egyre sziikiild korben teszi. A kiemelt dramaturgiai fejlemény magatdl értetddo:
Cavaradossi koriil szorul a hurok, nem valoszini, hogy megmenekiil. A kameramozgas
koreografiajat az egész opera soran nagyon igényesen alakitottdk ki, és e tekintetben is
sikerlilt mindvégig kovetkezetesek maradniuk. Ez Scarpia figurajanak esetében a
legnyilvanvalobb. Scarpidt mindig kétféle kameradllasbol fényképezték: amikor
rendorfénoki hatalmat gyakorolta, vagy ezt a funkciojat szerették volna kiemelni, akkor
also gépallasbol fényképezték. Amikor viszont a torténet - illetve a rendezés - szerint
Scarpia emberi oldala — vonzddasa Toscahoz — a dominéans, Scarpidt szemmagassagbol
koveti a kamera. A kamerakezelés igy kettévalasztja Scarpia figurdjanak két arcat. A
steadicam lehetdséget biztositott arra is, hogy a kamera akar 30 centire megkdzelitsen
egy-egy szereplot. A rendezd nagy eldszeretettel fényképezi igy Malfitanot, (Tosca)
akinek rendkiviill intenziv az arcjatéka; kiilonosen soaktmondé a II. felvonas elején,
Cavaradossi kinzasanak kezdetén. A kozelik jol emelik ki, hogy Tosca, Scarpia felé
fordulva minden erejével igyekszik magabiztosnak latszani, még mosolyog is - amikor
azonban elfordul tdle, teljesen megvaltozik az arca, eluralkodik rajta a rettegés, az
aggodalom. A III. felonés egyik legdramaibb jelenetében Tosca elmeséli a gyilkossagot,
visszaemlékezve minden indulat Gjra él az arcan; a rendezé akkor sem mulasztja el a
szinészi jatékot kihangsulyozni.

Kozismert, hogy egy parbeszéd snittekre bontasaval irdnyitani lehet a nézdt, mit
gondoljon a két résztvevd viszonyarol, példaul, ha egy képbe komponaljak dket, az
Osszetartozast, egyetértést, kozosséget jelez. Az elsd felvonasban legtdbbszor igy latjuk a
szereplOket; Tosca és Cavaradossi kettdseinél hosszl jelenetek futnak le vagas nélkiil,
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tobbnyire mindketten a képen vannak. Ezzel szemben a masodik felvonas teljesen
masfajta snitteléssel késziilt. A parbeszédek rovid snittekbdl allnak, egyszerre csak az
egyik résztvevd lathatd, a film vagéssal tér a4t a masik félre. A vagas elvalasztja
egymastol a két résztvevot, a torténet szerinti szembenalldsukat erdsiti. A legjobb példa
erre az a jelenet, amikor Cavaradossit elfogjak és Scarpia elé vezetik. Ebben a jelenetben
érdemes azt is figyelemmel kisérni, ahogyan a kamera magassdga valtozik: Scarpiat
alulrol fényképezik, Cavaradossit szemmagassagbol; Cavaradossi igy vellink egy szinten
all, nem tornyosodik f6lénk, mint Scarpia, s ezaltal is szimpatikusabbnak érzik 6t a
nézok. (Ezek talan tulsdgosan is kézenfekvd, vagy egyenesen didaktikus megoldasok, de
evidencidjuk nem zéarja ki a jogossagukat; a film nézése kozben erds tudatalatti
tobblethatast biztositanak.)

A Tosca hihetetleniil magas érzelmi héfokkal biré mii. Maga a cimszereplé mar
onmagaban is a drdma szimbdluma, hiszen 6 hires szopran énekesnd, s ezzel az
»allapottal“ — mely tudvalevéleg nem puszta foglalkozas — mindig is vele jar
a sz€lsOséges lelki amplitudd. Az opera pontosan 1900-ban sziiletett, abban az idében,
melyben a kozonség a szinpadon, az irodalomban egyarant a meghokkentd, mar-mar
bizarr latvadnyossagot, témat igényelte. Ennek a korszaknak sziilotte Richard Strauss
Saloméja, aminek minden eleme pszichotikus: Herddes pederaszta szinezetli szexudlis
vonzodast érez Salome irdnt, Herddids Saloméval egyiitt orgidkat tart, Salome a
neveldapjanak hétfatyol tancot lejt, majd nekrofilidba hajlé befejezésként Kereszteld
Janos levagott fejét szdjon csokolja. A Tosca dramdja nem ennyire brutalis nyelven
ugyan, mégis ugyanezt az érzelmi-érzéki fortyogast tartalmazza. Két polaris fészerepldje
nagyon is a tulzdsok megszemélyesitdje: Tosca, mint szopran diva, Scarpia, mint
hatalommanias dikator. Cavaradossi figurdja ugyan nem ér fel ezekhez a szélsdségekhez,
mégis a miivészvilagbol vald, és vakmerdségével, dacossagaval mégsem egy klasszikus
tenor szerepld. A harom felvonas mindegyike at van itatva vérrel, vaggyal, szadizmussal,
mondhatni satani jelenléttel. Ami ezt a dramat felemeli a pokol eme bugyrabol, az Tosca
¢s Cavaradossi egymads iranti tiszta, mély szerelme. (Zsenialis, hogy ezt a librettistak —
Giacosa ¢és Illica — mégsem hagytdk didaktikusan érintetleniil: a kinzasi jelenet utén,
mikor Cavaradossi eldtt vilagossa valik Tosca aruldsa, eltaszitja magatol; az énekesnd
Scarpia megolésével valtja meg magat.) A film mozgaséban, szineiben, hullamzasaban
nem marad el a zenedrama mdogott. Mindezt mértéktarto izléssel teszi; példaul ha arra a
jelenetre gondolunk amikor Scarpia kinyitja az ajtot, és Tosca elé tarul a kinzépadon
fekvd szerelmének a latvanya, Griffi nem tartotta fontosnak képileg is megmutatni ezt,
Tosca arcat lattatja, ahonnan mindent pontosan leolvashatunk, ami a masik szobaban
zajlik.

A felvonas végén Scarpia akkordsora az eddigi fenyegetd, diadalmas E-dur
helyett a sotét, mozdulatlan e-mollba siilyed; ,,E avanti a lui tremeva tutta Roma* —
mondja Tosca hitetlenkedve az immar halott Scarpiat nézve. Kimegy — a szobaban csak
egy gyertya ¢és a holttest.

A felvonasok kozott most utcazaj hallatszik. A Sant’Angelo hid egyik
angyaljanak fejérdl indul a kamera, onnan nyit a varra. A darab folyaman elsé izben
viszonylag sokdig a zenekar van a szinen, s ezzel, eltavolitva a drdmatol, némi idot
kapunk megemészteni a masodik felvonds slirliségét. A zene a hires nagy kiirtunisonoval
indul; Griffi nem mulasztja el a négy kiirt egyiittes latvanyanak frenetikus képi hatésat.
Az ,Jo de sospiri“ kezdetii, romai dialektust pasztordalocska bevezetdjével valt vissza a
kép a szoborra, onnan sziirredlisan Cavarodossira, akire egyuttal ravetiti az Angyalvarat

105



is. Ezen a lirai, idillikus romai reggelen viszik Cavaradossit a kivégzésre. Talan ez az a
felvonas, ami a legtobbet profitalt az alkotoknak - sokak altal maketing-szagiinak
bélyegzett — az eredeti helyszinekre és idédpontokra vonatkozé otletébdl. Azzal ugyanis,
hogy valoban hajnalban forgattdk a var tetején, az éles, tiszta fényekben még kevésbé
hissziik el, hogy Cavaradossi meg fog halni, és ezzel az opera dramai végkifejlete még
nagyobb erdvel csap le, még iszonyatosabb a valodi vér, és Tosca ugrasa. A szinhazi
kornyezet diszletei, sargas ,,miifényei* kozott soha nem jelenne meg az a dramaturgiai
sik, amit a film el6hoz a miibdl. (Hangsulyozom, hogy nem hozzéképzel, hanem eléhoz,
ez egy meglévo tartalom, nem raerdszakolt manir.) Cavaradossi bar elénekli a Levélariat,
bar bucsuzik az ¢élettdl, de mégis van az egészben valami kételkedés is, valami ,,ez velem
nem torténhet meg*- hangulat. Tosca felfokozott, szinte hisztérikus allapotban marad az
egész felvonas alatt, egyrészt az elkovetett gyilkossadg okan, masrészt a leendd menekiilés
kimenetelének kétes volta miatt. Malfitanot nézve egyértelmii: Toscéat tonkretették az
atélt megprobaltatasok, szinte mindegy is mar, hogy megmenekiil-e vagy sem; ez is csak
igy valik vildgossa, amikor ennyire kozelrél nézhetjiik az arcat.

A harmadik felvonds az eddigi gazdag hatterekkel szemben puritan hattérrel
jatszodik — kékes hajnali €g, és a varos latképe. Storaro megerdsiti a kéket, a szereplok
ruhdi pedig sotétek Amikor csak az ég a hattér, szinte fekete-fehér hatasti képeket
kapunk. (Legszebb akkor, amikor Tosca, megérkezése utan beszamol Cavaradossinak.
Tosca Cavaradossi 6lében iil, csak a két arc és a kezek lathatoak a képen.) Ettdl rendkiviil
koncentralt a figurdjuk, nincs semmi, ami elvonna roluk a figyelmet, az ég kékje szinte
szakralis teret képez koréjiik; mint valami profan, szerelmes targyt ikonok figurai uraljak
a kompoziciot. A , Trionfal...” kezdetli nagy szerelmi indulojukat katonasan egymas
mellett allva, a jovébe nézve éneklik, profilbol latjuk dket, ekkor is nagyon kozelrdl. A
szerelem metaforikus alakjaiként tornyosulnak a torténet folé. Kettejiikk intimitasat
brutalisan tori meg a kivégzo tiszt, egyetlen sz6t mond: L’ora! — Itt az 1d6. Ettdl a
mondattol ismét kitdgul a vilag, az események felgyorsulnak: katonak, fegyverek, sortliz,
Tosca radobben a valdsagra, Spoletta orditozva megjelenik — ,,Ah, Tosca, pagherai ben
cara la sua vita!“ — ,,Colla mia!* — kiéltja Tosca, majd Scarpiahoz intézi utolso szavait —
,O Scarpia, avanti a Dio!* — és leveti magat a var fokarol. A kép az Angyalvar hatalmas
angyalaval zar, akinek kardjat feltart6 alakja felvonds alatt tobbszor is megjelenik, mint
valami rettenetes haldlszimbolum.*

Az opera dramai atmoszférajabol ismét a helikopter emeli ki a nézdét. A varos
latképe fekete-fehérre kiégve, szinte ceruzarajz-egyszerliségli. A szitudcid és a zaj
racionalitdsa sokkszeri - a kodos, furcsa latvany mintha az atélt drama alol még fel nem
szabadult érzékek jatéka lenne. Koltdi befejezés.

Az operatdri munka, a rendezdi koncepcid tehat valoban 0j tartalmat adtak a
dramaturgidnak. A komponalas, technikai tudas terén mesteri szinten alkotd Storaro és
Griffi sajat miivészetével gazdagitotta Puccini remekét, és a kiilonleges kozvetités is
tulmutat sajat miifaji hatdrain. A technikai stdbbol még egy munkatirsat érdemes
kiemelni: Brian Large technikai rendezdt, aki az éldadasok kozvetitésének avatott
mestere. Nalunk a bécsi Ujévi koncertek kozvetitésének rendezéjeként ismert. (A négy
helyszinen 27 kamera dolgozott, ennek kordinacidja is nagy teljesitmény...) A filmet
harom Emmy-dijjal és BAFTA-dijjal jutalmaztak.

*A legenda szerint az 590-es pestisjarvany alatt angyal jelent meg a var felett, és kardjaval jelezte
a jarvany végét — a var ekkor kapta az Angyalvar nevet —, tehat eredetileg nagyon is pozitiv figura.
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Kiilon dicséret illeti az alkotokat a darabvalasztas miatt, a Tosca valdban erdsen
filmszer(i opera. Nincsenek benne nagy, zart formaju aridk — az egyetlen a Vissi d’arte,
melyet Puccini késObb némi Onirdniaval ,,primadonnaariaként” emlegetett -; dramai
események lendiiletes sorozatabdl all, mindez alkalmassa teszi a miivet a filmre vitelre. A
jO darabvalasztas, gondos, magas szinvonali miivészi kivitelezés, és nem utolso sorban a
feldolgozas alanyaval szembeni tisztelet egylittes eredménye ez a produkcid. Film és zene
- eme két miivészet fuzidja ha Ggy tetszik, valodi alkimia; az aranycsinalds mai véltozata.
Ha a sok megfoghatd, megfogalmazhatd, vagy akar megfoghatatlan ¢és
megfogalmazhatatlan miivészeti 6sszetevohoz nem tarsul egy hangsulyos €s konzekvens
moralis szegmens, akkor soha nem sziilethet meg az 0j, kozos mindség.

Charles Rosen A klasszikus stilus c. konyvének eldszavaban irja: ,,Lehetetlen
felsorolni mindazokat a gondolatokat, amelyek barati beszélgetések soran meriiltek fel,
ujabb ¢és ujabb oldalrél megviladgitva a szoban forgd kérdéseket. A konyv szdmtalan
megfigyelése a zenei gondolkodas altalanos konzekvencidja, minden klasszikus zenét
jatsz6 ¢és hallgatdé muzsikus tapasztalatdnak eredménye. A legtobb esetben mar nem
tudndm megmondani, ha akarnam sem, melyek sajat gondolataim, melyeket olvastam
vagy tanultam tandraimtol, vagy egyszertien hallottam beszélgetések alkalméval. Mivel
Rosen szavai pontosan tiikrozik sajat mondanivaldomat, szolgéljanak hat eszmefuttatasom
zardakkordjaként.
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