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BEVEZETES

,»A fuvola a dallamhangszerek csaladjaba tartozik.” Ez az egyik elsé és legaltalanosabban
elfogadott allitas a fuvolaval kapcsolatban. Tehat nem ritmushangszer, mint az Gt6sok, nem is
akkordikus hangszer, mint pl. a gitair, hanem olyan eszkéz, amely a zene alapvetd
»szentharomsaganak”, a ritmus—harmoénia—dallam egységének harmadik eleméért felel; abba a
kasztba tartozik, amely tagjainak feladata ,,0romteli dallamok, szivmelengeté vagy
elérzékenyité melodiak elragadé megformalasa, virtudz passzazsok felréppentése, kalandozas a
bajos hangszinek és az érzéki vibraté birodalmaban...”. Valahogy igy fogalmazhatna ezt meg
egy atlagos zeneértd, és ez a képzet meghatarozza a fuvolasok nagy részének zenei
gondolkodasat. Es amint ez a tendencidjdban jogos, am kizarélagossi mégsem tehetd
betagozddas egyeduralomra jut, dgy valik a tdjékozodast segité jellemzés egyre inkabb
megbélyegzéssé, amelyet raadasul szamtalan fuvolas biszkén visel. Hajlamosak vagyunk tgy
tenni, mintha — a zene fent emlitett harmassaga mintajanak is tekinthet6 — test—lélek—szellem
harmassag egyik elemének gondozasa 6nmagaban elégséges lehetne. Nem kivanom e helytitt
talalgatni, vajon a dallam a zene teste, szelleme vagy lelke-e, annyi azonban bizonyos, hogy
egyik sem ismerhet6é meg a masik ketté figyelembevétele nélkil.

Minden konvencionalissa rogzilt besorolas korlatozas is egyben, amely megneheziti az
adott targy (vagy személy) teljes kibontakozasat, a benne rejlé teljesség és gazdagsag
felmutatasat, hatraltatja a valtozast és fejlédést. igy van ez a fuvolaval is, amelyrél gyakran
hangoztatjak, hogy ,,zenekari hangszer”, hogy ,felhangszegény”, hogy ,lirai”, meg hogy
,madarhangokat utanoz”, hogy ,,hamis” stb., abban pedig végképp szinte mindenki egyetért,
hogy egyszolamu. Ett6l fogva a fuvolasok egy része felmentve érzi magat a felel6sség aldl,
hogy az altala el6adott zene harmoniai struktarajat megértse, st a zenei id6 felosztasat, a
metrum alapliktetését, a kilonb6z6, mindig valtozé léptékek felismerését és a ritmus
sajatossagait sem kivanja behatéan tanulmanyozni.

Biztosak lehettiink benne, hogy egy un. akkordikus hangszer miivésze nem venné j6 néven,
ha eltanacsolnank dallamok el6adasatol, furcsa lenne az is, ha egy tstdobostdl megkérdeznénk,
minek hangolja a béroket, mikor csak az szamit, milyen ritmust dobol ki rajtuk, s hasonléan
kellene a fuvolasoknak, sé6t altaldban a fuvosoknak, énekeseknek, vondsoknak viszonyulniuk a
»dallamhangszer” cimkéhez. B kategoria érvényessége igen korlatozott, felszines, nem
mentesit a zene idébeliségének (ritmus, metrum, forma) és térbeliségének (harmonia,
hangnem, forma) tudomasulvétele al6l.

A zene id6beli mivészet. Ezt a helytallo kozhelyet gyakran a ,kezdetben vala a ritmus”

valtozatban hangoztatjak, s valé igaz, hogy a zene lezajlasanak kerete az id6, a hangokat az



id6h6z a tobbé-kevésbé egyenletes mérték, a metrum rogziti. Ennek targyalasa, az objektiv,
matematikus id6osztasok és a szubjektiv id6érzet, a ritmusok és a mozgas kapcsolata, az
id&eltolas altal kelthet6 feszultség stb. boncolgatasa killon értekezés targyat képezhetné, amely
bizonyara komoly tanulsagokkal jarna. A jelen dolgozat ezt nem vallalhatja fel, miutan témaja
az egyutthangzas felismerése a latszolagos egyszolamusagban.

Az eclkovetkezendS fejezetekben tehat arra keressitk a valaszt, hogyan emelhetjiik be
gondolkodasunkba és zenei hallasunkba a tobbszolamusiagot mi, ,,dallamhangszeresek”,
hogyan profitalhatunk ebbdl, milyen lehetéséget kinal, és milyen kotelezettségeket 16 rank a
sz6lamunk alatt zajlé tényleges vagy latens, esetleg a szélamunkba rejtett harmoéniai folyamat.
Ezt néhany altalanos kérdés és definicid tisztazasa utan oly modon kivanjuk megtenni, hogy
zenei korszakonként vizsgilunk meg bizonyos muiveket, elemezzik azok harmoéniai
torténéseit. Kilonos hangsulyt fektetiink a latszolag teljesen egyszélamu, szoélofuvolara irt
zenében jelenlévé rejtett tobbszoélamusagra. Az Osszhangzattani elemzés mellett ki fogunk
térni annak interpretacios kovetkezményeire is, hiszen ha egy gyakorlati dologrol, esetiinkben a
zenélésrél van szo6, nem lehet végsé célunk jelenségek elméleti magyarazata: az analitikus
megkozelités az altal nyeri el 1étjogosultsagat, hogy annak eredményei élményként, érzetként is

megjelenhetnek az el6ado és a hallgat6 szamara.

»--.maguk a sokszélamu dallamok tulajdonképpen a fuvola utanzatai...”

(Platon)!

,» Tudnival6, hogy harmoniai érzék nélkil senkibdl nem lehet j6 zenész, és hogy bizonyos id6re van
sziikség ezen érzékenység megszerzéséhez. Am léteznek olyan eszkézok, amelyek segitségével azt az
eddig hasznalatosaknal gyorsabban elsajatithatjuk: ez vizsgalatunk targya.”

(Rameau)?

U Platon: Az dllam, 111 kinyv, A dallam — Szabé Miklés forditasa in: Platdn dssges miivei 11., (Budapest: Eurdpa,
1984), 183.

2 Rameau: Complete Theoretical Writings I1,. Nouvean System de Musique Theorigue (1726), 21. fejezet: Qu’un Musicien
peut exceller dans la practique de son Art, sans an scavoir la Théorie (American Institue of Musicolody, 1967),
101.



I. fejezet

EGYSZOLAMUSAG?

Mint a bevezetében emlitettiik, evidenciaként kezeljik a tényt, hogy a fuvola egyszélamu
hangszer. Pedig nem nehéz ravilagitani, hogy — a sz6 legszigorubb értelmében vett —
egyszolamusag tulajdonképpen nincs is. TObb érv is cafolja az egyszolamusag létezését. Az egy
szolam feltétele az lenne, hogy egyszerre csak egy hangmagassag széljon. Vajon lehetséges-e

ez?

A felhangsor

Egy frekvencia kizarélagos jelenléte egy felhang nélkili an. sinushangon megszolalé zene
esetében valosulhat meg. Tokéletes sinushang azonban a természetben nem létezik, legfeljebb
szamitogéppel generalhatd; masktlénben a megszoélald hangrezgés minden esetben
tartalmazza sajat felhangjait is.” A felhangsort az alap hangrezgés egész szamu tébbszordsei
alkotjak, ez egyuttal a hozzajuk tartozé hullamhossz forditottan aranyos révidilésével is jar. A
felhangok intenzitasa és aranya valtozé (2. abra), és jelenlétiik altalaban nem tudatosul, inkabb
hangszinként fogjuk fel az egyes hangok kilonb6z6 felhang6sszetételét; szandékos
odafigyeléssel azonban meg tudjuk kialonboztetni az alaphangtél a legerésebben hallhato
telhangokat, és ez 6nmagaban kizarja a steril egyszélamusagot. Bar az egyenletes 12 vagy akar
24 foku hangrendszer sem alkalmas a részhangok pontos lefrasara, az 1. abran lathatéhoz
hasonl6 a nagy C hangban megszélalé részhangok sora. (A metrikai értékekkel és a tavolsaggal

hozzavetbleg igyekeztem érzékeltetni a hullamhossz fokozatos révidilését is.)

1. abra. A felhangsor, azaz a nagy C és részhangjai

Ezen kivil azzal is szamolnunk kell, hogy a hangszerek természetébdl adoddan az alaphang
sem redukalédik egy pontos rezgésszamra: annak kozeli, néhany tized Hz-cel odébb esé
szomszédal is megjelennek; ezen frekvencidk atlagat ill. legintenzivebb koézépértékét veszi

fiiliink az alaphang magassaganak.*

3 Az emberi filben mindenképpen megjelennek felhangok, még az abszoldt sinushang esetében is, amikor egy
pontos muszer mar nem mutat ki felhangot. (Pap Janos)

4 Az ¢gy tehat mindig magaban rejti a sgdmosat, és ezt nyugodtan érthetjik filozofikusan is. Hatha nagyobb alazattal
és figyelemmel fogjuk megszolaltatni maganyos fuvolahangjainkat is, ha arra gondolunk, hogy benntk végtelen
gazdagsag rejlik.
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2. abra. Egyvonalas C (kb. 262 Hz) hanganalizise fuvolan®. (Vizszintes tengely: rezgésszam
Hertzben; fliggbleges tengely: intenzitas decibelben)

Mi a dallam?

Ha el is tekintenénk a fenti, talan talsagosan elvi okoskodasnak tiné eszmefuttatastol, akkor is
marad még tobb olyan érv, amely az egyszolamusag 1étezését cafolja, vagy legalabbis leszikiti e
fogalom érvényességét.

A hagyomanyos felfogas szerint a dallam az egyszélamusag szintjén mozog. De vajon mi is
a dallam? A Brockhaus-Riemann Zenei lexikon szerint ,,idében kibontakoz6 6néllo
hangmozgas, amely mas kevésbé 6nallé mellék-, kiséré-, toltészolamok kozil belsé logikaja,
vagy énekelhetésége, vagy konnyen megragadhaté volta, vagy formaja szilardsaga, zartsaga
révén kiemelkedik, és amely konkrét megjelenési formajaban a ritmikai elemet is tartalmazza™.’

Ez a meghatarozas arra torekszik csupan, hogy egy tobbszolamt kompozicion belil

5> Készilt Pap Janos segitségével. Az dbra jol mutatja, hanyféle frekvencia és milyen intenzitassal van jelen az egy
hangban. A felhangokon kivill minden egyes hangmagassignak megvan a maga udvara a kézeli rezgésekbdl,
ezenkivil zajelemek is részét képezik a hangnak.

¢ Brockhaus-Riemann, Zenei lexikon (Budapest: Zenemiikiado, 1983), I. kétet, 393.



megjeldlje, mely egységeket illeti meg a dallam elnevezés, és nem tzi ki célul, hogy elvontabb
értelemben is meghatarozza a fogalmat.

A szakkifejezésként az 10600-as évek oOta hasznalatos melidia sz6 énekelt zenére utal
(melosz). Egyszerten kifejezve a dallam az egymast kévetd, kulonbozé frekvenciaju hangok
sora, ami a beszédtdl csak annyiban tér el, hogy a hasznalt hangkészlet altalaban az adott
hangsor altal meghatarozott. Dallamot legkénnyebben tehat a beszédbdl kiindulva, énekelve
hozhatunk létre, a ketté kozt az atjarhatésag mindig megmarad, amivel szamos zenet stilus él
is. Ebbdl eredeztethetd az az altalanos felfogas is, hogy a dallamokat énekszerten kell eléadni.
Hogy azonban miféle éncklést tekintenek etalonnak, az valtozé. A beszéd természetes
deklamacidjat és artikulaciojat 6rz6 énekmodddal szemben sokszor inkabb az emberi hangot
éppen hogy 6nallo, teljes értékd, technikailag sajatosan kimtvelendé zenei instrumentumnak
tekinté be/ canto vagy a wagneri operaéneklés valik a hangszeresek idealjava, amely a beszédtél
tudatosan igyekszik eltavolodni. Annyi azonban tagadhatatlan, hogy a zene legnyilvanval6bban
el6szor az éneklésben jelenik meg az ember (a gyerek) életében, és ezért kinalkozik, hogy a

dallamot tartsuk a legelemibb zenei megnyilvanulasnak.

,Fulmérték”

De mit énekel a gyerek? Tegytik fel, hogy éppen a ,,sz6miszoszomi{’-t, azaz a ,,Zsipp-zsupp,
kenderzsupp”-ot. Vajon dallam-e ez? Valdban valtozé frekvenciaju hangokat hallunk, de
egyuttal ,tatatititat” is, egy karakteres ritmusképletet, és mindekozben — amint a dalocskat
lezarjuk a ,,d6”-n — egy dar harmashangzatot is. Ebben a dalban, ugy tetszik, aranyosan
egyestl dallam, ritmus és harmonia, és ez is jelzi, hogy a harom paraméter mar alapszinten sem
valaszthat6 el egymastol.

Ha a Siiss fel nap van musoron a kéthangos szé-la-sz6 valtozatban, akkor kénnyebben
tessziik félre a harmoniai érzetinket, hiszen nem egy jol ismert akkord hangjain mozog a
dallam, hanem szekundonként 1épked ide-oda. Véleményem szerint azonban alaphangnak
ebben az esetben is a dot tekintjik, ezért is szolmizaljuk sz6 kezdettel a dalt, (nem azért, mert
mixolidban akarnank gondolkodni), és az ének Osszetettebb variansaban egy leszalld skalaval el
is érjuk ezt a latens alaphangot.

Valamilyen médon — nyilvan tanultsagunk és stilusismeretiink segitségével — felismerjiik és
emlékezetiinkben megdrizzik a tonalitast és annak alaphangjat. A gyermek is mintha
képzeletbeli ,,vonalz6” mentén énekelne, amelyen a nullpont és a fokok is meg vannak jel6lve,

ezeket emlékezetében tartja, és mint allandé lehetséges 1épcsGfokokat belsé hallasaval



folyamatosan hallja. Ahogy a rajzolasban pontosodik a korral a vonalvezetés, ahogy a
szemmérték a tapasztalattal egyre megbizhatobba valik, gy igazodik a feln6vé ember egyre
pontosabban ehhez a belsé frekvenciamértékhez, amely mint valami elére kész séma, barhova

elcsusztathatd, f6leg az abszolut hallassal nem rendelkez6 tébbség szamara.

Az emlékezet szerepe a zene megértésében

Nem csak az alaphangot és a lehetséges skalahangokat, akkordhangokat ismerjiik fel és tartjuk
evidenciaban a miheztartas végett, hanem a nemrég elhangzott hangokra is emlékeziink. Ha
ennyi emlékezetiink sem lenne, a dallamnak (és a zenének) semmi értelme nem volna, hiszen a
kovetkezé hang megszoélalasakor mar nem tudnank, hogy az uj-e, vagy megegyezik a régivel,
teljesen mindegy volna tehat, hogy éppen mi szol: egy-egy hang csupan 6nmagaban, sajat
frekvenciajaval, dinamikéjaval, hangszinével és térbeliségével tudna hatni, ami természetesen
nonszensz.

Ilyen értelemben csak az a hang tud egyszolamu lenni, amely teljesen 6nmagaban all. Amint
dallamrél beszélunk, tobb hangra gondolunk, és ez a tobb hang, ha a legszarazabb
akusztikdban szolal is meg, emlékezetinkben, abban a belsé’ akusztikai térben, amit magunk
alkotunk a sajat képzeletiinkkel, mar egyidejileg jelen lesz. (E nélkil az intonacid is
lehetetlenné valna, és értelmét vesztené.)) Annak, hogy akar egy siiket szobaban is van
lecsengés érzetiink, élettani oka van. A belsé fiilben a hanginger nem tlnik el egy szempillantas
alatt, hanem, akar egy hur rezgése, fokozatosan, kb. 0,2 mp alatt csillapodik le teljesen. Ezért,
ha egy nagyon erés hangot ennél rovidebb id6n belil kovet egy nagyon halk, azt esetleg meg
sem halljuk, mert belevész ebbe a belsé lecsengésbe. Ez az eldrehats elfedés’. De a hanginger
lecsillapodasa utan sem tudjuk emlékezetinkbdl szandékosan kit6rélni a friss informaciot. A
rovid tavi memoria természete szerint azonban ez az adatallomany gyorsan cserélédik, kevés
anyagot tarolunk ilyen moédon, s amint a tar betelt, a régebbi vagy jelentéktelenebb
informaciék elmaradnak, helyiikbe az Gj hatasok kertlnek. A kiszorul6 informaciék mashol
valé megébrzése attdl is fligg, mennyire tudjuk azt mélyebben 6rzott emlékekhez, tudashoz
kotni, azaz tudjuk-e kédolni.

A rovid tavi memoria nagyon hasonlé a mai  hordozhaté CD lejatszok
razkédasvédelméhez, a G-Protection nevd révidtava (10 masodpercig érvényes) adatmegbrz6
rendszerhez, csak éppen az ember esetében a szelektalds nem teljesen racionalis és id6fiiged,

sokszor lényegtelen emlékeket is megbriz az agy, mig fontosabbak elvesznek, illetve néhany

7 Pap Janos, Hang — ember — hang (Budapest: Vince kiad6, 2002), 87.



masodperccel korabbi informacidk olykor jobban megmaradnak, mint a legutolsé pillanatok.
Az emberti agy kizép tavii memdridiara® is nagy sziikség van egyébként a zene megértéséhez,
hiszen enélktl a forma, az abban atélheté visszatérés, variacio, témafeldolgozas nem volna
élményszerd. Ilyenkor kevésbé részletesen, de Osszbenyomads szintjén teljes értékien
emléksziink az egyes témakra, akarcsak egy arcra vagy egy beszélgetésben elhangzott, sz6
szerint mar fel nem idézhet6 gondolatra. Ez a funkci6 pedig némileg a szamitégépes
adattomoritésre emlékeztet.

A dallam élvezhet6ségét éppen az adja, hogy egyszerre tébb hangmagassag jelen van a
tudatunkban. Raadasul a nemrég elhangzott hangok megérzésén tul a varhaté hangok is ott
motoszkalnak benntink, amelyeket vagy a stilusismeret vagy egy felismerhet6 ismétlédés révén
elére megsejtiink’, és sokszor érzelmi szinezetl varakozassal tekintiink egy-egy dallami
csucspont, egy pikans fordulat vagy a zaréhang elébe. E varakozas beteljestilése a zenchallgatas
egyik fontos 6rémforriasa, mint ahogy szandékos be nem teljesitése is fontos zeneszerzéi
eszk6z: a meglepetés, amely j6 esetben a meghitusulasért végil hatvanyozottan karpotol.

Itt jegyezziik meg, hogy a zenei kommunikacié a kutatasok szerint minden ember
velesziiletett sajatossaga, amely csecsemékorban gyorsabban fejlédik a konkrét beszédértésnél.
Ezt bizonyitja az is, hogy a szobeli kozlés zenei megjelenésére, azaz az érzelmi toltést hordozo
hanglejtésre, hangszinre mar a néhany hetes gyermek is érzékeny, mig a szavak konkrét
tartalmanak vagy a nyelvtani struktiraknak a felismerése csak hénapokkal késébb kezd
kialakulni. A beszéd 96%-ban a bal agyfélteke feladata, a muzikalitis a jobb féltekén kap
helyet, akarcsak az intuitiv, kreatfv és emocionalis funkciok nagy része. Ezért nevezi Hamori
J6zsef a zenét a ,,jobb féltekés beszédnek”™."” A zenei meméria is a jobb agyféltekéhez kotédik,
mig az id6érzék a bal félteke gondja. Ez a magyarazata annak is, hogy a bal agyféllel
Osszekottetésben 1évé jobb keztink tigyesebb a pontos ritmus kititésében, mint a bal, amely

viszont a zenei gesztikulacid, a karakterek jelolése terén hasznalhatébb. A karmesterek is

8 A pszichologia csak révid és hossza tdvi memoriat kilonbéztet meg. Az egyik a homloklebenyben mikédik, és
altalaban 7 adat (sz6, szam, hang) megbrzésére van ,hitelesitve”, amely bevésése hamarosan elhalvanyul, vagy
ujabb adatok irjak felil a tartalmat. A hipokampusz munkaja segitségével az emlékek egy része azonban lekeril a
hosszt tava memoriaba, ahol (kiiléndsen, ha t6bbszor ismétlédik a hatas, és ha a kédolas megfelel6) mélyebben
bevésddnek az emlékek. A r6évid tavi, mds néven munkamemoria akusztikus elemek esetén bal, vizualis megérzés
esetén jobb agyféltekei aktivitdist mutat. (Psgicholdgia, Budapest: Ositis kiadd, 1999, 222-253.) A hosszd tava
memoria tartalma lassan alakul, sok fazisa van, ezért beszélnék szivesebben a kézéptavi memoriardl, ami egy
el6sz6r hallott zenem@ megértésében segitségiinkre van. Mig a révid tava memoridban az épp elhangzott
hangokat Grizziik és hasonlitjuk egymashoz és a jelen pillanathoz, addig a kézép tava segit a dallamokat vagy
effektusokat egységbe tomoriteni és felismerni, egymdshoz viszonyitani. Erre épul a visszatérések és kontrasztok
hatasa. A koncertterembdl kijéve viszont mar nem biztos, hogy a legelsS tétel témait vissza tudjuk idézni, inkabb
homalyos és egyre halvanyul6 6sszbenyomas marad meg az élménybdl, és esetleg néhany, akar kilsé esemény
emelkedik ki, mint pl. egy zavaré kohogés az el6z6 sorbdl vagy a koncertmester frizuraja stb. Evekkel késbb
pedig oriiliink, ha egyaltalan emléksztink a koncert tényére. Ugyanakkor az id6kozben nem hallott szimfénia még
mindig ismerdsen csenghet, ha ismét talalkozunk vele.

9 Gyermekeim szajabol zenchallgatas kdzben gyakran elhangzik ez a mondat: ,,Valahogy tudtam, hogy ez fog
kovetkezni”. Esetleg egyitt is éneklik a radioval egy-egy ismeretlen dallamvonal végét.

10 Hamori J6zsef: ,,Az emberi agy és a zene” in Hang és lélek (Budapest: Zenei nevelési konferencia, 2002), 40-42.



rendszerint ilyen médon hasznaljak kezeiket: a jobban a palca, amely ttemez, mig a bal a zene
érzelmi hullamzasat, fesziltségét indukalja. A kilonb6z6 1éptékd zenei memoria is feltehetSleg

az agy kilonboz6 részein lokalizalodik.

A tobbszolamusag kialakulisa az eurdpai miizenében

Ha még a népzene, a gyermekdal szintjén is kimutathat6é a tébbszélamusag (legalabb latens)
jelenléte, akkor a muzenében végképp megkeriilhetetlen ez a jelenség. Az eurdpai zene a
reneszansz Ota alapvetéen tobb szolamban gondolkodik. Legyen az homofénia vagy polifonia,
egyszerre (elvi szinten) legalabb két-harom kilonb6z6 hangmagassag  van  jelen
(harmashangzat). Ezekben az egyttthangzasokban egy-egy hangsorozat (szélam) szerepe lehet
ugyan melodikus, azaz sajat vonalvezetése altal is karakterisztikus, a vezet6 (altalaban fels6)
sz6lam azonban mindig a tobbi szélam (dallam), s killéndsen a basszus viszonylatdban marad
életképes. Onmagaban nem teljes értékdi, nem értelmezhetd, ahogy egy grafikon sem értelmes
a megfelel6 tengelyek és mértékek nélkil. (Tetszeni persze tetszhet, ahogy egy grafikon is
adhat ki érdekes vonalat.)

A dallam mint kiilonb6z6 hangmagassagok sorozata a ,,slagerré” valas kulcsa: ha valakinek
»hem megy ki a filébdl” egy frazis, az elsésorban a dallamvonal vonzé voltanak készonhetd.
Azonban itt sem lehet teljesen k6z6mbos a harmonia és a ritmus sem. A harmoénia legalabb az
alapvet6 funkcids érzet szintjén itt is megjelenik, azaz jelen van bels6 hallasunkban valamiféle
alland6 viszonyitasi alap. Bell, érzet szinten tehat mar tébbszélamuisagot élunk at. Az ,,Az
asszony ingatag” masodik utemében akkor is joles6en huppanunk ri a dominansra, ha
szoloban énekeljik a dalt, és a 4. Gtem 4-3-as késleltetését is atéljiik, mikozben biztosan
érezziik, hogy tonikai alapra kertltink. A 3/4-es liktetés és nyujtott ritmusok is élvezetet
okoznak. Ha egyenletes i 530 fa ré ré fd mi do-t irt volna Verdi, aligha valt volna slagerré ez az
operaariaja.

A gregorian dallamokban még hiaba keresnénk ezt a harmoniai hatteret. Itt még funkcids
érzetekrél sem beszélhetliink, be kell érniink egy tonalitas alland6 jelenlétével, aminek az
alaphangja mint allandé ,,f6ldszint” ¢él tudatunkban. A kézépkori egyhazi ének azonban
merében mas célzattal és szellemi alapallasbol sziiletett, mint a zenetdrténet hozzank kézelebb
all6 korszakai. Nem kivant intenziv fesziltségvaltozasokat megjeleniteni, sokkal inkabb ezek
elsimitasara torekedett. Ez az alapallas sok mas vallasos zenekultaranak is sajatja. A késGbbi
korok zenéje, kilondsen a barokktdl kezdve, a hallgatdsag érzelmeit igyekszik modszeresen

,,borzolni”, affektusokat jelenit meg. Kimozdit tehat; az 6si egyhazi zene viszont altalaban épp



azt a célt szolgalja, hogy amugy is csapongé érzelmeinknek simébb folyast biztositson.'
Egyhanguisaga révén — és itt e sz6 atvitt értelmd, nem azt jelenti, hogy csak egy hang szol
egyszerre, bar a kifejezés talan mégsem véletlen — a templomi szertartaisokhoz tartozé zene a
végtelenség, egy nem hétkéznapi id6élmény, bizonyos kulturakban pedig egyenesen a réviilet
felé akarja terelni a hivéket. Ezzel szemben az emocionalis zene fontos eszkéze a tobb szélam
egymashoz valé viszonyanak allandé valtozasa, a disszonancia-konszonancia dialektikaja és a
funkcids érzet is. Enélkil csak nagyon kozvetlen érzéki elemekkel (a hangkezelés, a
hangterjedelem és az id6 felosztasanak széls6séges kezelése altal) tudna erés érzelmi hatast
elérni, amire az atonalis zenében és a 20. szazadi avantgard szélofuvola irodalomban talalunk
majd nyilvanval6 példakat, és amivel mas kulturak zenéjében is talalkozhatunk.

A gregorianban kotelezé egyszolamisagban és a monodikus népzenei hagyomanyban
el6szor és legtermészetesebben az egyitt énekld férfi-néi hangok oktavparhuzamaban jelenik
meg a tObbszolamusag, ami azonban még unisono érzetet ad. Még a késébb évszazadokig
uralkodé kvintparhuzamban, tehat a 2. és 3. részhang egyiitthangzasaban sem valik 6nalléva a
két szélam."” Sét, ezt még a kvart (3.-4. részhang) és a tercparhuzam (4.-5. részhang) sem
feltételezné kotelez6en. Késébb, fokozatosan valnak egymastdl fiiggetlenné az egyiitthangzé
sz6lamok.

A linearisan kilén mozgd, mégis harmonikusan egytitt hangzé 3, 4 vagy tobb szélam
kizarélagos szerz6i joga az eurdpai zenekultarat illeti, mas kultardkban a t6bbszélamusag egész
mashogyan jelentkezik (hoquetus, heterofénia, szigora homofénia, ostinato, burdon stb.) Ez a
gondolkodas a reneszansztol kezdve a 20. szazad elejéig kotelez6 volt, mint ahogy a tonalis
keretek és sok mas szabaly betartasa is. Ezért szamithatunk arra, hogy még az egy szélamban
irédott kompoziciok is ezeknek az elveknek engedelmeskednek, csak fel kell benntink lelniink,

hogyan rejtette el a szerz6 az egy szélamban a tébbszélamusagot.

11" Az érzelem szé latin eredetd megfelelSje, az emdeid kimozdulast jelent. Az emocionalis zenével szemben a
meditativ, kedélyeket lecsillapité zenére mar t6bb {raisomban (pl. az Idémalom c. Sari Jézsef kanonjait tartalmazé
CD-m kisérészévegében — Budapest: Fono Records, 1999) hasznaltam a remociondlis gene kifejezést.

12 A klasszikus 6sszhangzattanban az oktav- és a kvintparhuzam tilalma is arra vezethet$ vissza, hogy esetiikben
két egy iranyba mozgd szélam tul kozeli kapcesolatba keriilne, szinte eggyé olvadna, és ezaltal 6nallé identitdsuk
veszélybe keriilne, ebben a korban pedig a szélamok o6nallésiga mar alapkévetelmény volt. Az orgona
kvintmixtdarai is csak hangszinként jelentkeznek, bar egyszerre két kilénb6zé frekvenciaju sip szél ennél a
regisztracional.
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Tonalitas, funkciok, modulacio, forma

Az altalunk jatszott egy szélam tehat mindig viszonyul valamihez: vagy a ténylegesen mellette
sz6l6  tébbi szélamhoz, vagy az elképzelt alaphang(ok)hoz, vagy a szomszédos
dallamhangokhoz, legtobbszor pedig mindharomhoz. Az indiai klasszikus zene raga-technikaja
annak a tipikus esete, mikor ugyanazon alaphanghoz, hangzathoz viszonyul minden; itt ezt a
belsé tonalitasérzést az allanddan rezgésben 1évé tampurahurokkal erdsitik. Ezekhez képest
hasznalja a jatékos a skala kilonb6z6 hangjait, amelyek megegyez&ségik vagy
kalonbozbséguk, tavolsaguk, stb. révén kulénbozé fesziltséget és jelentést hordoznak. A
népdal is hasonléan egyszerl alapokra épit. S6t, ha egy gyerek improvizal, és énekét biztos
dontéssel "do-dé"-ra lezarja, ott is jelen van az az alapvets tonalitasérzék, amely segitségével a
"d6"-t mint alapot, nyugalmi allapotot, foldszintet a gyermek mindig hallja magaban.

Az eurdpali klasszikus zene is ezen alapszik, de régen eljutott a 0390 alaphang-érzet-hez, azaz
a tonalitason belili kilonb6z6 funkciéju hangoknak az alsé szélamban térténd valtogatasahoz,
s6t, a hangnemek kozti atjarashoz is (modulaci6). Mintha a gyakran valtozé dallam alatt egy
altalaban ritkabban Iépked6 dallam, a basszus szélna, a kettébdl pedig még nagyobb
vonalakban nézve kijén egy harmadik hangsorozat, ha agy tetszik, dallam: az egymast kovetd
hangnemek sora.

Az id6aranyok itt is nagy szerepet jatszanak. Bz a 1épték tulajdonképpen mar a gene: forma
terilete. Célul kell kitdzniink, hogy a dallammal kapcsolatban emlitett rovidtava memoriat
kitagitsuk az egymast kéveté hangzatok, sét, az egymast koveté hangnemek szintjére is. Minél
nagyobb formai 1éptékeket tudunk magunk is ilyen médon kévetni, annal magasabb szellemi
szinten allunk zenélésiinkben."”

A zenei anyag tObb léptékben val6 felfogasa nem csak az akkordokra és a hangnemekre
igaz, de érvényes a dallam szintjén is. Egy melddia altalaban leegyszerGsithetd, bizonyos
atmend hangok és figurak elhagyasiaval nagyobb léptékd, tehat lassabban mozgé dallamma
redukalhat6, amit a dallam vazanak tekinthetiink. Mindekézben artikulaciés szempontbdl akar
egyes hangokra lebontva is észlelntink kell az anyagot, sét, a leirtakhoz képest még tovabb

strithetjuk is azt, amennyiben ornamentikat alkalmazunk.

13 Ttt persze az embeti 1épték, a kdzepes hatirokat szab: Thorwald Dethlefsen példdja szerint ha a "Nyuszi Gl a
fliben" egy-egy hangja 2 6rinként kévetné egymdst, nem tudnank emlékezni az el6z8 hangokra, s nem jonnénk
ra, mit hallunk. De akkor sem, ha egy gép egy masodperc alatt jatszana le a teljes dalt. — Dethlefsen, A sors mint
esély (Budapest: Magyar Konyvklub, 1994)
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A tonalitas elvesztése

A huszadik szazad feltalalta a mo3g0 alaphang eltirlését is. Az atonalis zene nem ¢l az alaphang
érzetével) ilyen moédon dallamszerGbb minden korabbi stilusndl. Egy olyan egyszélamu
anyagban, amelyben tonalitast keresé Osztonunk nem talal fogddzot, csak a kornyezo
dallamhangok viszonylataban halljuk a pillanatnyi hangzast. Ez primerebb, gesztusszerd
asszociaciokat eredményez, raadasul a kornyezetiinkben jelenlévé spontin és természeti
hangokhoz és zajokhoz is kézelebb all, ilyen médon az atonalis zene nem hogy absztraktabb
volna a tonalis zenénél, inkabb figuralisabb, bizonyos értelemben tehat emberibb. Eppen a
tonalis zene (és a szimmetrikusabb metrum és ritmika) az, amely a hétkéznapi emberi
tapasztalattol jobban elvonatkoztat, inkabb egy testetlen ideat fogalmaz meg, mert nem a
lathat6 vilag esetlegességét ¢és latszolagos rendetlenségét tikrozi, hanem a latszati kaosz
mogottl Osszetartd erét és rendet keresi, akarcsak a matematika, a legelvontabb minden

tudomanyok kozott.

A dallami fesziiltség
A dallamhangok erejét, formajat (artikuldcidjat), hangszinét (keménységét) tényleges
magassaguknal is inkabb determinalja harmoéniai helyzetitk még akkor is, ha a harmoénia csak
képzeletbeli. A masik hasonléan meghatarozé kategoéria a hangok megszolalasanak metrikus
helye. A metrum az idi paramétere, a harminia a tér megfelel6je. Ebben a tér-idében kell
elhelyezniink dallamhangjainkat, amelyek ilyen értelemben a mozgé testnek feleltethet6k meg.
Ha nem akarjuk, hogy jatékunk parttalanna és szertelenné valjék, allandéan kovetniink kell, hol
jarunk e virtualis tér virtualis gravitacios mezejében. Azt is tudnunk kell, hogy a talajszint
(basszus) is valtozik, igy akkor is valtozhat helyzeti energiank, ha magunk nem mozdulunk
(kitartott hangok, atkotott hangok).

Ebben a virtualis graviticiés mez6ben a dallam hangjainak fesziiltségét a tobbi (de féleg a
legals6) szélamtol valé tavolsag hatarozza meg tgy, hogy a tavolsaggal né a fesziltség. Minél
feljebb keril a hang, annal nagyobb a helyzeti energidja, akarcsak a fizikaban, ahol a test

helyzeti (mas néven potencialis) energiajat (Eh) a foldtdl valoé tavolsaganak (h) aranyaban

14 Bizonyos szerz6k (pl. Isang Yun) tengelyhangok formajaban tértek vissza a viszonyitasi alap biztonsagahoz, de
ez nem azonos a hangnem érzettel vagy a basszussal.
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szamitjak ki, A zenében a favolsdg alatt azonban két kiilénféle dolgot kell érteniink. Egyrészt a
rezgésszamok kulonbségét, masrészt pedig a természetes felhangsoron valé tavolsagot. Még
valamelyest az atonalis zenében is mikodik e két viszonyitasi gyakorlat, a tonalis zenében
pedig allandé6 jelleggel Osszevegyil e kétféle érzet. A legegyszertbb felfelé halad6 skalamenet
egyfeldl a frekvencia novekedésével fokozatosan fesziil, masfel6l magaban rejti az alatta 1évé
harméniaba hol jobban, hol kevésbé illeszkedé hangok arnyalt, nem egy iranyban valtozé

fesziltségktlonbségeit. Ezt targyalja a 3. abra:

A skalahangok relativ 0 - .
"energiaszintje" o f ] '
C-dur akkord felett o —_—

- dallami helyzetiik (magassaguk) szerint: 1 2 3 4 5 6 7 8§ ~~~

7%
L
)

-
[SHENELS

- harmoniai fesziiltségiik szerint: 1 5 4 8 3 6 7 2 —
- metrikai helyiik szerint: &8 4 5 (M 7 3 6 (2)----
X = id6 \\\ Il\\\ A
y = fesziiltség i ™ Pt 7
\vl X

3. abra. A hangok fesziiltségét meghatarozé alapvetd tendenciak sematikus abrazolasa

A teljesség kedvéért a metrikai helyzetb6l adoédo sulyviszonyokat is jeloljik, tehat azt az
energiaszintet, ami egy-egy hangnak megszolalasa pillanatatél fuggéen jar. A sulyra esé
hangokat erés vagy j6 hangoknak szokas nevezni, a paros szamu utésekre esét gyenge vagy
rossz hangnak. (Quantz) Ez is jelzi, mennyire fontos ez a kiilonbségtétel is. Ugyanakkor
tudataban kell lenniink, hogy a metrikai sulyelosztas nagyon képlékeny, a karaktertSl és a
tempotol fugg, illetve a zenei helyzetet kévetve egyik titemrél a masikra valtozhat. Annyi
biztos, hogy az elsé sily a legnagyobb, ezt a legritkabb esetben irja felil barmi.'® Paros

ttemmutaté esetén nagy valoszinlséggel az ltem kozepére esik a melléksuly. A tovabbi

osztasok viszont mar igen engedékenyek, de azért altalaban, egyéb meghatarozé esemény hijan

15 A gravitaciés potencialis energiardl 1d. a http://hu.wikipedia.org/wiki/Helyzeti_enetrgia honlapot. A helyzeti
energianak mas fajtai is léteznek, pl. a rugalmas energia, amely a zenei id6vel valé banasban hasznos analégianak
igérkezik. (PL: A kinyujtott id6 fesziltséget kelt.)

16 A dallami szinten gyakran el6fordul, hogy egy atkotés révén egy fontos metrikus suly, akar Gtemsuly is korabbra
kertl. Evvel a technikaval Bach kiil6nés el8szeretettel élt, ami zenéjét rendkivil izgalmassa teszi, amennyiben az
el6adas kidomboritja ezeket a sdlyeltolasokat, szinképald jelenségeket. (Ld. Ittzés: ,,Heterometrikus jelenségek J.
S. Bach fuvolaszonataiban”, Fuvolaszé 10/1 (Budapest, 2001) 16-19.
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a sulyos-sulytalan parok tébb 1éptékben is vilagosan érvényre jutnak (itemek kozt, tovabba
télkottas, negyedes és nyolcados viszonylatban is). Itt most egy ilyen tiszta helyzetet vettiink
alapul'’, amiben azonban a 4. {itést er6sebbnek tételezziik fel a 2.-nl, ami szintén gyakori.

Egy-egy hang tényleges intenzitisa nagyrészt e harom tendencia Osszességébdl ered.
Rendszerint mindharom szempontot figyelembe kell venniink, de hogy mikor melyik
tendencia érvényesil a legerésebben, az egyrészt az adott zenei konstellaciotol fiigg, masrészt
pedig ¢épp ez a terilet tekinthet6 az el6addi szabadsag egyik legigéretesebb
»vadasztertletének”. Viszont ha a hangok energiaszintjét meghataroz6 harom tendenciat nem
érzékeljik, vagy mindig tdalsalyban van az egyik, az szegényes, érdektelen jatékot eredményez.
Ha csak a metrika dont6, akkor jatékunk merev, érdektelen, metrizalt lesz, ha a dallamvonalat
kovetjik csak, akkor az un. zermésgetes dinamika szabalyai szerint jarunk ugyan el, de a
harmoéniat semmibe vesszik, {gy jatékunk felszines marad. Ha csak a harmoniai helyzetre
koncentralunk, frazealasunk ,.girbe-gurba”, rendszertelen hatasi és tudalékos hatast fog
kelteni.

Fentebb csak egy all6 akkord folotti egyszerti skalamenetet elemeztink, azt is meglehet6sen
leegyszertsitve. A valésagban azonban sokkal 6sszetettebb a helyzet. Egyrészt a dallamvonal
lehet ennél lényegesen bonyolultabb, masrészt nagyobb léptékben legalabb ennyire fontos
maga a harmonia, a funkcid és a formai pillanat, amelyben az adott dallami fordulat elhangzik.
Igy a hangok végleges helyiiket csak a frazis, s6t, a formarész és a teljes zenemd egészének
viszonylataban nyerhetik el. Az igy 1étrejové bonyolult Osszefliiggésrendszer mar tényleg
nehezen kozelitheté meg racionalisan, inkabb az iranyitott és kifinomult intuicié fogja
megtalalni az adott dallamhangok fesziltségszintjét, jelentéségét vagy elhanyagolhatdsagat.

A harmoniai, metrikai és dallami energiaszint mellett a hangok hossza és a hanglépés
nagysaga, valamint az aktualis hang udjszerdsége, informacios értéke is beleszol a hangok
hierarchiajaba. A hosszabb hangokat rendszerint nagyobb intenzitassal kell megszolaltatnunk,
mint ahogy egy labdat is nagyobb erével kell megrignunk, ha azt akarjuk, hogy messzebb
guruljon, és minél rovidebb a hang, annal kisebb erét kell befektetniink. Persze ez is csak egy
tendencia, amely nem mindig jut érvényre, de sokszor nagyon is fontos szempontta valik. A
hang vagy hangcsoport informacids értéke pedig gyakran annak fligegvénye, mennyi
ujdonsaggal szolgal. Az akkordvaltas pillanata mindenképpen meghatarozé intenzitisnovels
er6, aminek a dallamban is meg kell jelennie. Ha pedig az 4 akkord fesziiltebb, s féleg ha
varatlan (pl. alzarlat, szikitett akkord, plagalis lépések stb.), nem pedig az el6zményekbdl

evidens médon kovetkezd, az fokozottan ,,megdobja” az adott pillanat energiajat. De a

17 Hasonl6, a metrikai sdilyokat numerikusan jel6lé kottapéldiakat R. S. Rockstro is kozol kényve zenei
akcentusrdl sz6l6 részében. (Rockstro, A Treatise on the Flute, L.ondon: Musica Rara, 1967, 496-500.)
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dallamvonal sajat torténéseit is figyelembe kell venni, itt is uton-utfélen talalkozhatunk a
formalast befolyasol6 tényezékkel. Ha egy motivumot masodszorra masképpen hallunk, mint
elsé elhangzasakor, ha egy jol felismerhet6 tendencia, pl. egy szekvencia megtérik, az mindig
esemény szamba megy, annak , hirértéke” van, ezért ki kell emelni. Nikolans Harnonconrt szerint
»négy vagy Ot hang utan tudjuk, milyen hangnak kellene hatodikként vagy hetedikként
kovetkeznie, és ez az el6rehallas feloldja a testi fesziltséget. Ha a zeneszerz6 fel akarja csigazni
a hallgatét, akkor el6bb csalédast okoz a varakozasban, dallamilag tévutra vezeti, hogy azutan
egy mias helyen oldja fel”"® (V6. Az emlékezet szerepe a zenme megértésében c. fejezetben
mondottakkal.)

Gyakran el6fordul, hogy a nem vart fordulat (hirtelen dallami kanyar, alteracié, meglepd
akkord, varatlan megszakadas stb.), ami jol talalva éppen kellemes izgalmat vagy bajt
kolesonozne a zenének, el6készitetlenil zavaronak, hibanak tinik. Olyan félreértést okozhat
ez, mint egy poén, egy élc, amit ugy mond el valaki, hogy azt hissziik, komolyan beszél, vagy
éppenséggel nyelvbotlasnak tinik a dolog, de nem fogjuk fel humornak. Ha pedig talzott az
el6készités, a mesterkélt szinpadiassag teszi hiteltelenné és hatastalanna a zenei gesztust, mint
mikor tdlzott varakozast kelt a viccmesélé, amihez képest a poén csalédast okoz.

Nem tal halas vallalkozas kisérletet tenni arra, hogy objektiv keretek k6zé szoritsuk a zenei
megformalast. Mint lathato, igen sokféle folyamat zajlik egyszerre, szamos tendenciat lehet
felismerni ugyanazon zenei folyamaton belil. De meggy6z6désem, hogy maguk a szempontok
jol felismerhet6k és logikusak, és iranymutatasként tudatosan is fordulhatunk hozzajuk,
mikozben nem vonjuk kétségbe, hogy az el6adé spontaneitasa és improvizativ hozzaallasa is
donté fontossagi. Epp emiatt létezhet egy darabbél tobbféle j6 el6adas is. Minden el6adé
maga donti el, mikor melyik tendencia pontosan mennyit nyom nala a latban, és azt is, hogy
milyen eszkozoket hasznal a hangok altala megélt hierarchiajanak érzékeltetésére, hiszen egy
hang jelentéségét nem csak hangerékilonbségekkel tudjuk jelezni. Szamos mas eszkoz all a
rendelkezéstinkre, elsGsorban a megszolaltatas idejével valé operalas (a vartnal késébb
megszolalé hang rendszerint hangsulyosabbnak hat) és az artikulacio, a hangok formaéja. De a
hangszin, a vibraté is szolgalhatja a zenei rend érzékeltetését ezen a szinten. Az eszkoztar
hangszerenként valtozik, egy fuvos és vonods abban a szerencsés helyzetben van, hogy béséges
készlet all rendelkezésére a hangokban rejlé rend és a zene beszédszertségének érzékeltetésére,
mig egy csembalista kizarolag az id6kezeléssel, a diszitésekkel és olykor az akkord felrakasaval
differencialhatja jatékat.

Legrosszabb esetben persze az el6adé mindegyik tendencianak ellentmondodan jatszik, és

teljesen Iényegtelen hangok kertilnek el6térbe nala, mig fontos pillanatok elvesznek. Az ilyesmi

18 Nikolaus Harnoncourt, A beszédszerd zene — Forditotta: Péteri Judit (Budapest: Editio Musica, 1988), 19.
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altalaban  vagy zenei képzetlenségbdl, vagy modorossaghdl, vagy a hangszerkezelés
tokéletlenségébdl fakad, és jelzi, hogy a jatékos vagy nem hallja 6nmagat, vagy zenei érzetei
nincsenek rahangolva az adott zenei nyelv szabalyaira. Mintha erés akcentussal és nagyon
rossz hangsulyozassal beszélne egy idegen nyelvet. Az an. dltalinos jiték igen gyakran ehhez az
eredményhez vezet. A nagy orosz szinész-rendez8, Sxtanyiszlavszkii” altal hasznalt fogalom
arra utal, hogy az el6ad6 dltalanossagban igyekszik megjeleniteni egy karaktert, annak
kiils6séges jegyeire koncentral, és egyaltalan nem veszi figyelembe az egyes esetet, az adott
pillanatot, nem érdekli, hogy szovege éppen hol tart, azt mintegy mellékesen mondja csak el,
mell6zve annak grammatikai rendjét, és nem atélve a dramai helyzetet, amelyben az éppen
elhangzik. Sajnos nagyon elterjedt a zenészek korében is, hogy a muzikalitas nevében ilyen

altalanositva kozelitenek egy szerephez, azaz egy zenemtth6z vagy annak részletéhez.

A dallam felépitése

Ahogy a dallami fesziltség szempontjabol is meghatarozé a felhangrendszer, amelynek aranyai
eleve bele vannak taplalva agyunkba, hallasunkba, ugy ez az alapja annak is, hogy harmas-
négyes hangzatokban gondolkodunk. A dar harmashangzat mint a felhangrendszer legals6é 6t
hangjanak (alaphang, oktav, duodecima, két oktav, két oktav+nagyterc) egyiitthangzasa az egy
hangbol bontakozott ki. Mivel nagyrészt még az altalunk jatszott szolorepertoar is ilyen
hangzatokra éptl, ezeket az akkordokat mindig fel kell ismerniink, és hallanunk kell
magunkban, mikor egy szélamot jatszunk. A feladat nem mindig egyszerdsitheté le arra, hogy
intenziven el kell képzelnink a hangzat éppen nem hangzé hangjait. Egy akkord, amint r6gziil,
nem kilonallé hangok csoportja csupan, hanem egy 4j, 6nallé informacié (hasonléan ahhoz,
ahogy az egy hangban megszélal6 felhangokat sem kiilon érzékeljik, hanem 4j minéségnek,
egyedi hangszinnek értékeljiik). Egy érzetbe tomorilnek a killonallé hangélmények, ahogyan a
zongorista szamara is egy kézpozicidhoz kotédik egy akkord lettése, és nem kell kilon
gondolnia minden egyes ujjara. Bz az érzet vagy funkcids érzet, vagy mar inkabb
hangszinélmény, s minél tobb hanggal bévil egyre specidlisabba a harmoénia — ahogy ez a
zenetorténet soran meg is tortént —, annal inkabb szin lesz a szamunkra. A stilustdl figg, hogy
a hangterjedelmen vagy a felhangrendszeren beltli tavolsag mekkora fesziltség érzetét kelti.
Mig a korai reneszansz zenében még a terc is zavarénak tint, s ezért a zaréakkordbodl

kihagytak, addig a modern jazz mar tonikai érzettel hasznal egy Otszords-hatszoros

19 Sztanyiszlavszij, A szinésg munkdja (Budapest: Gondolat, 1988) — ,,A miivészet természetes allapota a rend és a
harmonia, mig az »altalinos« maga a kdosz” — irja tobbek kdzt a 66. oldalon.
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terchalmozast is, ahol a basszushoz valé viszonyban (és a tobbi szélamhoz képest is) erésen

disszonans hangko6zok is megjelennek.
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1. kottapélda. Két zarlat: a) reneszansz un. landinoi zarlat b) jazz-zarlat

Ez azonban két véglet. Egy mai klasszikuszenész szamara alapot képezé harmoniavilagban
a terc, legyen az kicsi vagy nagy, teljes mértékben konszonansnak hat, mig az alaphangtol
szamitott kisszeptim (a 3. terc, azaz a 7. részhang) mar feltétlentl feloldast igényl6
disszonancianak minésil. Erdekes médon ez a disszonancia, azaz a dominans szeptimakkord
csak a teljes akkord elmozdulasaval egyttt képes oldo érzetet létrehozni; késleltetéses feloldasa
nem lehetséges, azaz nem elégsziink meg avval, ha egyszertien eltinik a surlédas az — also6
harom hangjaban valtozatlan — hangzatbdl. Ugyanez nem igaz az alaptdl szamitott barmelyik
szekundra, kvartra, tritbnuszra vagy a nagyszeptimre sem, amelyek késleltetve beleolvadhatnak
az akkordba, ha a legkozelebbi akkordhangra 1épnek at. S6t a szext is fel tud oldédni az adott
akkordon beliil, talan csak egy tonikai moll harmashangzat feletti nagyszextre all még, hogy
feltétlentil akkordvaltasra kényszerit.

A dallam felépitése jol elemezhetS, ha azt a harmoénia és az adott hangnem hangsora
viszonylataban 1épésrél 1épésre megvizsgaljuk. A kovetkezé fejezetben leirt elemek segitségével
a hangok hovatartozasa kénnyen meghatarozhat6, és a hangnem és harmonia relacidjaban
mutatja egy-egy dallamvonal létrejottét. A mozgaslehetéségek ezen fajtai ismeretében nem
csak a megirt dallamokat elemezhetjik, de ezek alkalmazasa segit dallamok létrehozasaban,
kivaltképp pedig a barokk vagy klasszikus miveknél megkivant diszitések megalkotasaban,
hiszen a diszités nem mas, mint a dallam stritése, bizonyos esetekben atkoltése. Alapszabaly a
tonalis zene harmoénia- és dallamvilagaban egyarant, hogy akkordon kivili hang, azaz
disszonancia nem maradbat feloldas nélkiil.

A dallamok ugyanakkor le is egyszertsithet6k, amennyiben egy-egy jelentéktelenebb, kisebb
id6egységen belil torténd fordulattél megfosztjuk Sket, illetve ritmikailag , kiegyenesitjik™ a
mozgasokat. Leggyakrabban a valtohangok és az atmendhangok hagyhatok el, ezaltal jutunk
kozelebb a dallam vazahoz, és ekkor ismerhetjik fel, hogy maga a leirt dallam is szamos
diszitéelemet tartalmaz, amelyek ugyanigy mikdédnek, mint ahogy az eléadé altal hozzaadott

diszitések.
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Bach zenéjében a dallam leegyszerGsitésével az esetek nagy részében egy sima, gyakran
egészen hosszt skalamenetet kapunk, amely 1épései azonban sokszor nem esnek egybe az
akkordvaltasokkal, hanem atkotések, nyuajtasok segitségével késleltetve érkeznek ra az aktualis
akkord valamely hangjara. Ezt az egyszerd vonalat diszitendé Bach gyakran egy rétegugrassal
ellép vagy elkanyarodik a dallamvonaltol, és onnan visszaugorva vagy atmendhangok

segitségével jut vissza a dallam sorban kovetkezé pillérhangjaig.
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2. kottapélda. Bach: C-dur tridszonata BWV 529., a II. tétel eleje
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Példankban (2. kottapélda) kilon szarral lathaték a skalahangok, amelyek egy A”-tél A’-ig
ereszked6 skalat adnak ki. Ez a vonal egy oktavtorés aran, de tulajdonképpen a kovetkezé G-
ig folytatodik. A felugrast kromatikus szinezetd, lényegében egyiranyu skalamozgassal hidalja
at a szerz6. Az 5. Utemtdl kromatikusan felfelé vonulé mozgast ir koril a dallam. A 2.-3.
ttemben tulajdonképpen parhuzamosan egy masik dallamvonalat is megfigyelhetiink (B-A-
Gisz), ami szintén nem ritka, ahogy az sem, hogy a dallamba rejtett szélammozgasok
ellentétesek. (amint azt a 3. kottapéldaban ki is emeltik). Ezek az esetek mar a rejtett

tobbszolamusagot példazzak, amirdl késébb sok szo6 esik majd.

3. kottapélda. Bach: e-moll szonata BWV 1034, az I. tétel témaja

Ugyanezt a jelenséget Mozarttal kapcsolatban is megemliti Charles Rosen. ,,A téma
alapvaza egyszerd leszallé skalamenet, amelyet felsé, parallel dallamvonal kisér. Mint oly sok
Bach-téma, Mozart dallamvonala is két polifon szélam egyestilése” — irja a KV. 488-as A-dur
zongoraverseny lassu tételének f6témajardl™. Sietve hozziteszi azonban, hogy ez nem jelenti
azt, hogy egy ilyen alapon tudatosan megszerkesztett dallamrdl lenne szo. ,,A zeneszerzo
feltételezett gondolatainak és frasmodjanak utdlagos kévetése akkor sem célravezeté modszer,
ha torténetesen €él6 komponistat kérdezhetiink meg munkajarél — tébbnyire nem tud ra
felelni.” Azt a gondolatmenetet, amelyet eddig és a tovabbiakban is kévetiink, mi sem azzal a
céllal valasztottuk, hogy éltala bepillantsunk a kulisszak mogé, és leleplezzitk a mesterek féltett
muhelytitkait. Az alkotéfolyamat eredménye azonban mégiscsak olyan képz&dmény, amelyre

bizonyos torvényszeriségek akkor is vonatkoznak, ha veliik az alkoté nem vagy csak részben,

20 Chatrles Rosen: A klasszikus stilus — Forditotta: Komlos Katalin (Budapest: Zenemikiadé, 1977), 338-339.
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esetleg maga is csak utdlag gondol, és amely szabalyszeriségek a kor, kérnyezet, stilus és a
muvész sajat egyéniségének ereddi; erévonalak, amelyek az alkotasi pillanat és megannyi kils6-
belsé befolyasold tényezé fuggvényében hoznak létre egy — minél nagyobb tehetségrél van
sz6, annal eredetibb és megismételhetetlenebb — egyedi mavet.

Az utékor, a reprodukalé eléad6 abban a helyzetben van, hogy statikus egységként képes

atlatni a mualkotast. Ez avval az elénnyel jar, hogy jobban megfigyelheti benne a

>
torvényszertségeket, de avval a hatrannyal is, hogy bar buntetleniil boncolhato, de élettelen
testként létezik csak a kompozicidé. Egy visszaforditott folyamat révén sziikséges ismét
dinamikus, a pillanatban ¢l és hatd zenei folyamatta visszaalakitani a kottat. Raadasul nem
kelhet életre a mi masképp, mint egy (tobb vagy kevesebb sikerrel, de j6 esetben mégis)
konzsenialitisra torekvé, am a szerz6t6l merében figgetlen és tavol allé masik mavész
egyéniségével , frigyre 1épve”. Az eléadomuvész szerepe tehat a megszolaltatas pillanataban
joforman egyenrangi a szerz6jével, mégha az el6bbi tobbnyire jéval konnyebben
helyettesithetd is szerepe bet6ltésében, mint az utébbi. A talalkozas sikeréért a szerzé (féleg,
ha mar nem ¢él) nem tehet tobbet. Most az el6adén van a sor, hogy feln6jon a feladathoz.

Ebben a felkészulésben minden a korral, altalaban a zenével, az adott stilussal, a szerzével és

t6ként a muaalkotassal kapcsolatos tiszta gondolata és 6szinte érzése helyet kaphat.

A hanglépések fajtai

Az imént mondottak tudataban folytassuk tovabb vizsgaloédasainkat, még mindig elemi
szinten, és nézzik meg, milyen séma szerint csoportosithatok a killénb6zé hanglépések a
kozvetlen kérnyezetitkkel valé viszonyuk tekintetében. (Az egyszerség kedvéért ugy képzeljik
el, hogy az alabbi dallammozgasok alatt valtozatlan a harmoénia.)

1. A szomszédos hangok a diatonikus vagy kromatikus skala egymas melletti tagjai, rendszerint
szekundok. A szekundlépés funkcidja tobbféle lehet: valtohang, vezet6hang, atmendhang.

a) a vdltdhang egy akkordhangrol (ritkabban egy disszonans hangrél) felfelé vagy lefelé majd
visszalépé szekund. Egyes esetekben egy szekundnal nagyobb kilépést is érzékelhetiink
valtéhangként. Az ugynevezett Adriliras 1s valtohangokbdl jon létre, mikor is sard
egymasutanban a tengelyhang fels6, majd az alsé szomszédjara 1ép ki a dallam (vagy forditva).

b) a wvezetdhangtdl az akkordhangra tOrténé olddst késkltetésnek nevezzilk, amennyiben a
basszus szélamban mar megtértént a funkcidvaltas, de ezt egy vagy tobb szélam csak késve
koveti, {gy pillanatnyi sarlédas jon létre. Tagabb értelemben nem csak az alaphang alatti kis

szekundot, hanem minden akkordhang &sszes alsé és felsé szomszédjat vezetShangnak
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nevezhetjik akar kis, akar (ha ez nem alteracioval jon 1étre) nagy szekund tavolsigra van az
oldasatol.

c) az dtmendhang két akkordhangot kot Ossze skalaszert mozgassal. Kvart tavolsag esetén két
atmené hang szikséges az akkordhangok sima atkotéséhez. Bizonyos stilusokban a
diaténiabol kilépve kromatikusan is lehet szaporitani az atmend hangok szamat, vagy akar
hajlitassal, portamentoval is at lehet jutni egyik hangroél a masikra.

2. A rétegugras egy tobbnyire legalabb tercnyi hangvaltas, ahol a harom-négy hangos akkord
egyik hangjardl valamelyik masikra ugrunk, ezaltal egy masik rétegbe kertlink at. Olyan
kornyezetben, amelyben a szekundlépések talsulyban vannak, az ilyen fordulat mindenképpen
valamiféle torésként, tagolasként hat, féleg, ha a 1épés folfelé, a magasabb energia iranyaba
torténik. Szeptimakkordok esetén az oktav és a szeptim kozti szekundlépés is rétegugrasnak
szamit, 6vakodnunk kell attol, hogy ne oldas érzettel jatsszuk azt.

Gyakori eset, hogy a rétegugras nem rogton egy akkordhangra torténik, hanem egy
harménian kivili, disszonans vezetd- vagy valtohangra, ahonnan aztan késleltetéssel Iépiink az
adott réteg tengelyhangjara.

3. Nem tartozik viszont az utobbi kategoériaba az e/izids lépés jelensége, ahol a felsé vezetd
hang az alsé vezetShangra ugrik vagy forditva, s ez bar terc tavolsag, mindkét hang
ugyanahhoz a réteghez tartozé disszonancia, amelyek kézil az elsé nem kozvetlentl, csak
késve oldodik fel. Ez is lehet a rejtett tobbszélamusag egyik fajtija, hiszen az elizids 1épés
hangjai t6bbnyire egyszerre is megszolalhatnanak (szdkitett terc esetén csak késGbbi
stilusokban), s ehelyett hangoznak el egymast kéveten.

4. A rétegugras specidlis helyzete a hbalmozort rétegugris, ami nem mas, mint egy
akkordfelbontas, akkordtorés. Ilyen esetben mar nem a hangsor szekundjait halljuk
alaplépésnek, hanem a hangzat terceit, kvartjat, esetleg (szeptimakkord esetén) szekundjat,
ezért szomszédos hangként fogjuk érzékelni az egymast kovets, szekundnal tavolabb esé
hangokat, ugrasként pedig csak a #bbszords rétegugris fog hatni. Ez hangszertechnikailag is
fontos kilénbség, hiszen ilyenkor a nagyobb lépéseket is az egyszert skala konnyedségével kell
jatszani.

A skalahangok esetében a terclépés mar jelentésnek mindsil, azt ki kell emelntink, mig a
rétegugrasokbol arpeggio-szerGen épitkezé anyagban épp a szekundlépés lesz feltinébb, mert

szinesit6 disszonanciat hoz a hangzasba.

A tébbszolamu hallas gyakorlasa
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Eddig kizarélag elméleti sikon targyaltuk a dallam és harmoénia szerves Gsszefiiggését, az ezzel
kapcsolatos pszicholdgiai tapasztalatokrol is csak elvi alapon széltunk. Egy fuvolasnak
azonban akkor is problémat okoz a zene lényegi tGbbszolamusaganak felfogasa, ha elvileg
megértette ¢és elfogadta az altala jatszott zene Gsszhangzattani vonatkozasit. Volt sz6 arrdl,
hogy az éppen elhangzott hangokat emlékezetiink roévid ideig meg6rzi, de ahhoz, hogy
tudatosan tudjuk kezelni a fejunkben 1évé hangokat, ki kell alakitanunk egy specialis hallast és
képzeletet, tulajdonképpen egy bizonyos agyfunkciot. Egyéni adottsagoktdl is fligg, hogy kinek
milyen mértékben alakul ki magatdl ez a képessége, de mindenesetre hadd ajanljak néhany
gyakorlatot, vagy inkabb figyelmi szempontot, amely egy fuvolas vagy mas dallamhangszeres

szamara segitséget jelenthet.

1. ,Es6csepp effektus” (féleg atonalis zenében hasznalhatd): Az egymast kovetd
kilonb6z6 hangmagassagok ugy fedik le fokozatosan a hangterjedelem egészét, ahogy a
megered6 esé teriti be a foldet. Ha szandékosan emlékeziink a mar elhangzott hangokra,
észlelni fogjuk, mikor ér az Gj hang ,,szlz tertletet”, illetve mikor esik mar lefedett pontra.
Ahogy a viz fokozatosan szarad fel vagy szivja azt be a f6ld, ugy felejtjiik el mi is lassacskan a
mar lejatszott hangokat, egy idé mulva megint djként fog hatni a visszatéré hangmagassag.

2. ,,Orgonasipok™ Bizonyos értelemben az el6z6 megforditottja. Képzeljik el, hogy a
hangrendszer Gsszes hangmagassaga egyszerre szol, mi azonban csak egyet-egyet engedink
hallhatéva valni azaltal, hogy az Gket elszigetel§ zsilipet kinyitjuk egy iddre, akarcsak az
orgonista, aki a megfelel6 billentyd lenyomasaval enged szabad utat a folyamatosan aramlo
levegbnek, és ereszti azt a megfelel6 sipba. Ehhez tgy kell éreznink, hogy minden hang
egyszerre a birtokunkban van, nem kell 6ket egyesével megalkotni vagy megszerezni.

3. Iranyitott szelektiv hallds: Ussiik le egy motivum, egy iitem, egy frizis Gsszes hangjit
egyidejileg a zongoran, és aztan a tartott akkordbdl szép sorjaban keressiik ki hallasunkkal az
egyes hangokat ugy, ahogy azok a dallam szerint kévetik egymast.

4. Multifoniak: Annak élménye, hogy a fuvolan képesek vagyunk tényszerden egyszerre
tobb hangot megszolaltatni, hozzasegit ahhoz, hogy ezen élmény felidézésével belsé
hallasunkban egyszoélamu jaték esetében is tobb frekvenciat tudjunk elképzelni egy id6ben. A
tobbeshangzatok gyakorlasa nemcsak a hallast, hanem az izmokat is képessé teszi arra, hogy a
tobb hangmagassagot (az adott hangkoz altal behatarolt teljes ambitust) a hozzajuk tartozé
hangképzési érzeteket k6z6s nevezére hozva magukba foglaljak. Ez konnyiti a hangok kozti

atjarast is, ezaltal kotéstechnikankat is fejleszti.
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II. fejezet
SZUBJEKTIVITAS AZ OBJEKTIVITASBAN

Mar az sem tekinthetd evidensnek és egzaktnak, hogy fizikai értelemben egyénenként ugyanazt
halljuk meg egy adott akusztikai torténésbdl, hiszen a koztink 1évé fiziologiai, tanultsagi,
kulturalis, érzelmi stb. kiilonbségek miatt ki-ki mast és mast fog fel a hangokbdl. Pap Janos a
,mindenki azt hall, amit hall”' posztulitummal fogadja el ezt a tudomanyos vizsgalédast
megnehezité tényt. Az agy az anyag fizikai rezgését hangélménnyé alakitja at. A ténylegesen
felfogott informaciét végul is mint belsé élményt rogzitjiik, nem a fizikai torténést éljik at és
Orizzitk meg, ezért fontosabb szamunkra a magunk szubjektiv belsé hangz6 tere, mint a
racionalis, muszerrel mért valoésag. Ideillenek Hamvas Béla szavai a Schumannrdl irt
fiizetecskébdl: ,,Az ember sohasem a hangot fogja fel, hanem a magasabb |[...] transzcendens
valésagot, ami tul van az életen.”” Minthogy ilyen médon nem csak a zenész, de a hallgat6 is
»sajat képzeletét hallja”, ennek a belsé hangzé térnek a megismerése és fejlesztése egyik
legfontosabb feladatunk nekiink, eléadoknak. Ebben a térben pedig nincsen egyszolamusag,
mert az éppen hangzo és a potencialis hangmagassagok csaknem egyforma sullyal esnek latba,
Oket egyidejtleg apolni kell.

Mint lathaté, a targy arra kényszerit minket, hogy ingovanyos talajra 1épjink: olyan
érzetekrél, élményekrol, belsé tapasztalatokrdl kell beszélniink, amelyeket mashogy, mint a
zenén keresztil alig-alig oszthatunk meg egymassal. ,,A zene tul preciz ahhoz, hogy szavakkal
ki lehessen fejezni” — mondta igen talaléan Mendelssohn, mert a verbalis (bal agyféltekei)
kommunikacié javithatatlanul tgyetlen és gyarlé marad, mikor a zenét kivanja utolérni, azaz
zenel vagy barmilyen személyes, érzeti, érzelmi (jobb agyféltekei) élményt akar tetten érni és
kozvetiteni. Ez komoly akadalya élményeink megoszthatésaganak, illetve hogy azokat verbalis
moédon pontosan és biztosan tudjuk kézolni a masikkal. Ahogyan nem lehetink biztosak
abban, hogy ugyanaz a targy ugyanolyan szinlinek tetszik-e a masik embernek, mint nekiink, és
hogy ha ugyanolyan is, ugyanazt az élményt nyujtja-e, ugy kell itt is kézlekedniink egy olyan
vilagban, amelyrél nem tudhatjuk, kinek mit jelent. Mig a mérhetd fizikai vilagban biztosak
lehettiink abban, hogy bizonyos mértékig ugyanazt tapasztalja mindenki, és ezt tudomanyos
magyarazatok, statisztikdk is igazolni tudjak, a mtvészet teriletén ilyen racionalizalhaté adatok
sokkal nehezebben gy(jtheték be. Ugyanakkor a zenei nyelvezet kialakuldsa, az abban
eluralkodé allando elemek, kozhelyek, torvényszertségek arra engednek kévetkeztetni, hogy —

akarcsak a beszélt nyelvek — a zene mégiscsak k6zos, valamilyen moédon (talan nem éppen

! Pap Janos, Hang — ember — hang (Budapest: Vince kiad6, 2002), 83.
2 Hamvas Béla, Schumann (Budapest: magankiadas, 1934)
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verbalisan) megoszthaté élményekre épul. Ha nem {gy lenne, nem tudna a zene
Osszekovacsolni a kozosséget, nem remélhetnénk, hogy ugyanazt a zenét (kilénosen
ugyanabban a pillanatban, azonos helyszinen és eléadasban) hallvan a hallgatok hasonlé6 lelki
allapotba kertilnek, hasonlo érzésekkel szembesiilnek.

A végsé élmény persze gy is egyedi, mindenkiben mas és mas, de mégis vannak olyan
elemek, amelyek biztosan hasonlé érzeteket keltenek mindenkiben. Nehéz megmondani,
mikor alapfeltétele ennek a k6zos kulturalis hattér vagy az adott zenei stilus alapos ismerete, és
mikor elég az, hogy mindannyian emberek vagyunk, akik agyaba abszolut mértékként van
beleépitve a felhangrendszer, akik képesek vagyunk az id6t egyenletes egységekre osztani,
akiknek az idegrendszere és emlékezete hasonléan mukodik, akik sajat mozgasuk és a
kornyezet megismerése révén hasonl6 fizikai tapasztalatokhoz jutottak, akik az emberi
személyiség fejlédésének részeseként hasonld lelki élményeket éltek mar at. De kétségtelen,
hogy ha nehezen is kommunikalhatok a tapasztalataink, sokszor érezziik bizonyitottnak, hogy
nem is vagyunk olyan nagyon killénb6z6ek, ha a zene befogadasarél van szo.

Az azonossag leginkabb azon a szinten tekinthet6 evidensnek, amit zsigerinek szokas
nevezni. A barokk korra alakult ki az affektuselmélet, amely alapvet6 kategoriakba sorolta az
emberi érzelmeket, és ezek tipikus vagy helyes aranyat, sorrendjét kereste a zenemtvekben is.
Ez a tan az Un. kategorikus affektusokra épit (szomorusag, vidamsag, maganyossag, harcias,
enyelgs, elgondolkodé jelleg stb.). Van azonban egy masik, a modern pszichologia altal
felismert élményréteg is, amellyel a zene hatarozottan ¢él, és amely az el6z6nél még Gsibb,
elemibb érzeteket foglal magaba. Ezt a csecsemdkornak is korabbi szakaszaban
korvonalazédo, részben talan archetipikusnak is tekinthetd élményréteget vitalitis affektusoknak
nevezi Daniel N. Stern. Ide tartoznak olyan alapélményeink, mint a sietés, eltinés,
félbemaradas, kirobbanas, megérkezés, eltoltottség, feszilt varakozas és hasonld, sokszor
pozitlv vagy negativ elGjellel, vagy akar semleges moddon is megtapasztalhatd ,,idGbeli
érzésalakok”. Ezen a szinten még inkabb azonosak vagyunk, mint a kategorikus affektusok
szintjén, és kevesebb tanulas és stilusismeret kell ahhoz, hogy a zenében felismerjiik ezeket az
utaldsokat. Az okori gérég zeneelmélet pontosan rogzitette, mely modalis hangsorhoz milyen
érzelmi vagy erkolesi tartalom tarsul.’ Nehéz elképzelni, hogy ezeket a tartalmakat egy egészen
tavoli kulturan felnétt, pl. mai eurépai ember azonnal atérezné, abban viszont biztosak
lehetiink, hogy akarhonnan is jottiink, egy zenedarab végén a nyugvopont hasonléan olyan
érzetet fog kelteni benniink, mint a hazaérkezés vagy megpihenés, egy késleltetés feloldasa
pedig tudatlanul is a megsziné fajdalom 6rémét fogja okozni. Es ugyanigy élheti it egy

europal is sok mas kultira zenéjének alapgesztusait minden tanulas nélkdal.

3 Platon: Az dllam, 111. kinyy — Szab6 Miklos forditasa in: Platon dsszes mifvei 11., (Budapest: Eurépa, 1984)
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A vitalitas affektusok fontos sajatossaga, hogy koénnyen atvihet6k egyik érzékszervrdl a
masikra, a zene esetében pl. a testi, kinematikai érzékelésr6l a hangélményre és viszont. Ez a
szinesgtézia jelensége, amely ,,fogalma alatt egy adott tipusu aktiv érzékeléshez tarsulé masik
érzékleti modalitis ingeriileteit értjiik.”* Tehat pl. szineket litunk vagy héérzettel
szembestliink hangok hallatan. (De — ha mar itt tartunk — az sem véletlen, hogy pl. beszélink
meleg és hideg szinekrdl.)

A szinesztézia képessége, képzeletink munkaja nyoman a hangot altalaban az anyag
metaforajaként éljik at. A rezgést anyagszerd tulajdonsiagokkal ruhazzuk fel (szin, suly,
sebesség, keménység, felilet, rugalmassag stb.), és olyba vessziik, mint amire az anyagi vilag
tizikai torvényszeriségei vonatkoznak. Zenélés kézben a mar emlitett belsé hangzé térben
mozgatjuk ezt a (hang)anyagot, a gravitacié és surlédas tapasztalataval ,,emeljiik, ejtjik” azt,
Hguritjuk”  vagy ,,dobalézunk vele”, mint valami labdaval, ,célzunk”, ,kizdink a
kozegellenallassal”, ,,cipeljik” vagy ,.konnyedén tovabblibbentjik™ stb. Ezeket az érzeteket
mind atélhetjiik, mikor zenét jatszunk vagy hallgatunk, ha nem is feltétlenil tudatositjuk
magunkban a megfeleléseket.

A hangok hasonl6 érzésekhez vezetnek el, mint amilyeneket fizikai létezéstink, mozgasunk,
testérzeteink, magunk ¢és kornyezetink megtapasztalasa révén is szerezhetink: pl.
felkapaszkodunk a dombra, felériink a csucsra, majd aldereszkediink (dallamiv); wvagy
megemelink egy nehéz csomagot (fesziltség), majd megkonnyebbilve letesszik (oldas); vagy
magasra emeljiik a fejszét, erét Osszpontositva kivarunk, majd lesgjtunk (sforzato). De a zene
révén a hallas szférajaba utalhatunk emocionalisabb jellegti élményeket is, mint amikor a cél
felé kozeledéskor mindent beleadva felgyorsitunk, (hiszen mar nem kell tartalékolni) (stretta),
majd diadalmasan megérkeziink (koronas, forte tonikai akkord). Ezért alkalmas a zene
virtualisan megjeleniteni a fizikai vilagot, sajat belsé élményeink vilagat, vagy akar a tarsas
kapcsolatok szinonimajaként is képes mikodni, mikor a hangok, részletek vagy a szélamok
relaciojat személyek viszonya, parbeszéde leképezéseként éljuk at, ahogy azt a zenetanitis
soran sokszor ki is fejezzitk. Elményeink fizikai és lelki (vagy akar szellemi) természete a
vitalitas affektusok szintjén Osszemosodik, jelleglik altalaban nem egyértelmden ilyen vagy
olyan. Ki ne ismerné a kellemes kifaradas, példaul egy nagy focizas utani allapot fizikai-lelki
érzetét, amelyben a kinzé faradtsig, a megpihenés 6rome, a hdsité zuhanyra varakozas
fesziltsége és képzeletben elére atélt élvezete, a meccs izgalmanak egyre tavolodé belsé
morajlasa, a bel6tt golok és kihagyott helyzetek vegyes emlékei keverednek egészen egy

érzetben. Egy ilyen élmény nagyon sokrétl, nagyon egyéni, s egyuttal mégis nagyon koézos. A

4 Pap Janos, Hang — Ember — Hang (Budapest: Vince kiadé, 2002), 74.
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zene ezeket a komplex élményeket tudja minden mas nyelvezetnél pontosabban, gyorsabban’,
Osszestritettebben és egyuttal a legabsztraktabb formaban, azaz a legprecizebben
megjeleniteni. S6t, Stern szerint ,,a muzsika olyan érzéseket kelt, melyek tobbet jelentenck az

affektusoknal; ezek az érzések »tisztak« és elvontak.”

Ha nem igy lenne, aligha fordulnank a
zenéhez, hiszen nem kapnank téle tobbet és mast, mint a mindennapok élményeinek
reproduktumat.

A 6 zenel el6adas tulajdonképpen pszeudoszintesztézia, hiszen az el6adé szandékosan idéz

fel nem zenei érzeteket 6nmagaban és a hallgatoban. Ezen érzetek igaz (odaill6 és 6szinte)

volta és intenzitasa a zene hatasanak talan legfontosabb eszkoze.

A zenélés mint teremts aktus

Ma mar csak a legkonokabb materialistak tagadjak, hogy megismerésink korlatai okozzak
csak, hogy az anyagot latjuk objektivnak és elsédlegesnek, mig a folotte allo szellemi eréket
sokkal homalyosabban értjiik meg és érzékeljik. Vallasoktdl fiiggetleniil megallapithatjuk, hogy
a materializmus a maga objektivnak kikidltott tudasaval nem ismer vélaszt a zenélés miértjére
¢és mibenlétére, hiszen annak semmiféle materialis kévetkezménye és haszna nincs, ha igen (pl.
fiziolégiai valtozas, vérnyomas-emelkedés stb. el6idézése), akkor sem kozvetlen moédon,
hanem valami lathatatlan csatorna segitségével, kdzvetett okbdl kovetkezik be ilyesmi.

Balogh Béla Végs6 valdsig c. konyvében’ pontosan és meggy6zben irja le azt a ma mar
lassan a természettudomany altal is komolyan vett felfogast, amely feloldja az anyagi és
hullamtermészetti dolgok kozti ellentmondast. E két jelenség kibékithetetlensége legel6szor a
fényjelenségek vizsgalatakor hozta zavarba a tuddsokat. A fizikus Fritjpf Capra hires
koényvében mar 1975-ben {gy irt: ,,A vilagegyetem részekre nem bonthaté energiafolyamatok
dinamikus szovedéke.” ,,...nemcsak a relativitiselmélet négydimenzids vilagaban deril ki
egymasnak latszolag ellentmondé és Osszeegyeztethetetlen fogalmakrol, hogy ugyanannak a
valésagnak eltéré nézépontjai. A modern fizikdban az Osszeegyeztethetetlen fogalmak
egyesitésének talan a leghiresebb esete az atomfizikaban talalhaté: az, ahogy egyesitették a
részecske és a hullam fogalmat. Atomi szinten az anyag kettés természetl: megjelenik

’ ’ . ’ ’ ’ . 8
részecskeként is és hullamként is.”

5> Lev Tolsztoj a zenét ,,az érzelmek gyorsirasanak™ nevezte.

¢ Daniel N. Stern, Ag anyasdg dllapota, — Forditotta: Dr. Balazs-Piri Tamas (Budapest: Animula kiadé, 1995) 88.

7 Balogh Béla, A végsd valdsdg (Budapest: Bioenergetic Kiado, 2003)

8 F. Capra, A fizika tadja — Forditotta: Pavlov Anna (Flamingo Edition 1975, Budapest: Tericum, 1990) 94., 174.
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Balogh intuitiv belatasa tehat nem megy sokkal tul a tudomany tapasztalatain, amelyek
lassan az anyag részecske természetének képzetér6l valé lemondasra kényszeritik a
kvantumfizikusokat. Szerinte az univerzumban minden dolog rezgés, csakhogy az ember
bizonyos frekvenciasavot szilardnak fog fel, és ezt anyagnak nevezi. A legmagasabb
rezgésszamokat mar nem érzékeljiik hétkéznapi szinten, ezen dolgok hatasat azonban annal
inkabb, ezért tudunk létezésikrdl, és beszélunk réluk. Ez volna a szellem és lélek kore. Az
anyagénal alacsonyabb frekvencia jellemzi pl. a radidhullimokat, ezek egy olyan savba
tartoznak, amelyet az ember kozvetlentl szintén nem érzékel, megfelel6 vevékészilékkel
viszont annal egyértelmibb a jelenléte, hiszen megszolal a radi6, mikodik a mobiltelefon. A
léleklatasra egyel6re nem sikerilt ilyen muiszert gyartani, ezért a belénk épitett készilék, az
intuici6 fejlesztése az egyetlen lehet6ségtink.

Minden anyagnak megvan a maga jellemz6 rezgésszama (ami maga is allohullimok
ereddje), mig az anyagénal is alacsonyabb rezgésszamot fényként, hangként fogja fel az emberi
tudat. Az alapelv szerint a magasabb rezgésszam képes alacsonyabb létrehozasara: igy teremti a
szellemi az anyagit, és igy vagyunk képesek mi szellemi akaratunkkal, anyagi eszkozeink
segitségével hangokat 1étrehozni.

A nagy emberi szenvedély, a Teremtés megismerésének vagya tobb fronton folyé harcra
késztet benntinket. A tapasztalat és ennek racionalis feldolgozasa a zermészettudomdanyok teladat,
az intuitfv tapasztalas és ennek feldolgozasa a vallis, a miivészet pedig egy harmadik dton indul
el: maga is alkot, hogy evvel élményként élje Gjra és tapasztalja meg a teremetést. (Ez
egyébként a gyerekjaték édestestvére: a gyermek is alkotas, épités, rajzolas, szerepjatékok utjan
ismerkedik meg a ,,val6 vildggal”.) A zene esetében ez annyit jelent, hogy akaratunk ala hajtjuk
az alacsonyabb rezgésszamu anyagot (testiinket és hangszeriinket), hogy segitségiikkel még
alacsonyabb rezgésszamokat, hangokat hozzunk létre. Mi ezen a szinten tudunk egészen ujat
alkotni és magas foku rendet teremteni és tartani. Ha elfogadjuk az ,,ami fenn, az lenn” &si
bolesességét, akkor az altalunk keresett rend nem lehet nagyon kilénb6z6 a minket magaba
foglalé univerzum rendjétdl, tehat joggal remélhetjik, hogy a zenéléssel valoban kozelebb
kerilink a vilag megértéséhez, és a zenében masok altal is atélheté rend a hallgatot is segiti
ebben.

Ha tehat a zenélés a teremtés folyamatat képezi le, vagyis azt a mozzanatot, amint a szellem
anyagot ,,allit el6”, akkor az altalunk létrehozott ,,objektum”, a hang, azaz a zene anyaga nem
véletlenil kelt anyagi asszociaciokat. S ha mar megteremtettiik ezt a metaforikus anyagot, miért
ne jatsszunk vele kedvinkre? Kedviinkre, de nem felel6tlenil. Be kell latnunk, hogy
cselekedeteinknek ebben a  szubjektiv  vilagban is kovetkezményei vannak, mert

érzékelésuinknek ezen a szintjén is el kell fogadnunk bizonyos ,,fizikai” térvényeket, amelyeket
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viszont nem mi teremtiink meg; azok egyetemesek, akarcsak a gravitacié vagy a kozegellenallas
racionalisan is leirhaté és minden pillanatban tapasztalhat6 torvényei az anyagi vilag kérében.
Ezek a ,,pszichofizikai” torvények a zenei sulyrendben, a fesziltség-oldas viszonyban, a
felhangrendszerre alapuld Osszhangzatokban és még sok mindenben megnyilvanulnak. Talan
éppen a nyugati zene igazodik a legkomplexebben ezekhez az altalanos érvényt torvényekhez,
ebben a zenekultaraban épiilnek a legbonyolultabb zenei épitmények, az elmult évszazadokban
olyan magas szervezettségi fok elérésére valt képessé a kompozicié eurdpai hagyomanya,

amely az egész muivészettorténetben paratlan.

A zene mint kommunikacios eszkoz

Az el6z6 fejezet és az elkOvetkezendd fejezetek is azon a szinten kivannak mozogni, amely
elemi, alapveté emberi természetinknek és tapasztalatainknak koszonhet6en kozosnek
tekinthet6. Az élmény itt is szubjektiv, de sejthet6, hogy a tendenciakat bizonyos erés
torvényszerségek hatarozzak meg, amelyek révén realis esély van arra, hogy a befogadé azt
fogja érteni, amit a k6216 (szerz6 és eléadod) neki mondani kivan.

Hadd jegyezziikk meg azonban, hogy még a legegzaktabbnak vélt kommunikacio, a nyelv is
tartalmaz szamos olyan elemet, amelyek révén a kozlés 100 %-os sikerében nem lehetink
biztosak. ElSszéban a metakommunikéacié segitséget nyujthat ugyan, de ugyanannyira
félreértésekhez is vezethet, féleg olyankor, mikor az egzakt kozlés és az 6t kiséré hanglejtés,
mimika, gesztusok egymasnak ellentmondo jelentést kozvetitenek. Ilyenkor szubjektiv dontés,
melyiknek hisz inkabb a befogadd (pl. a kedves szavaknak, vagy a mézes-mazossag mogott
sejtheté hamissagnak). Az frott szovegben a nyelvi kozlés objektivebbnek tdnik, hiszen a
metakommunikdciés arnyalatok nem befolyasolnak minket, ezért ezt bizonyos témakban
elényben részesitjik, de szamtalan esetben torténik félreértés a legjobb szandék és a

leggondosabb fogalmazas ellenére is. Ahogy mondjak, ,,mindenki azt hall ki bel6le, amit akar”,

vagy ,,azt olvas ki a sorok kozil, ami neki tetszik”. A szubjektiv elem és az esetlegesség tehat
itt is jelen van, a zenén pedig még sokkal kevésbé kérhetjik szamon, hogy objektiv legyen.
Mindazonaltal mikézben tudatdban vagyunk a zene alapvetéen szubjektiv voltanak, a fentebb
emlitett okokbdl és kitételek mellett mégis hihets, hogy azt bizonyos hatarokon bell egzakt
objektivitassal targyalhatjuk.

A zene nem csupan a fizikai vilag, de a nyelv metaforaja is, és mint ilyen szintén bizonyos

torvényszerségeknek engedelmeskedik. A nyelvben is sokféleképpen ki lehet valamit fejezni,

és a kifejezés arnyalatai arnyalni fogjak a mondandot is. A fogalmazas a komponalt zene
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esetében a zeneszerz6 dolga, ahogy a dramairé is rogziti a szoveget. Neki is engedelmeskednie
kell a nyelvtan szabalyainak, azokat objektivnek kell elfogadnia, s csak ezt a feltételt teljesitve
foghat szubjektiv mondanivaléja szubjektiv megfogalmazasahoz. A kovetkezé ponton, az
elmondas vagy megszolaltatas szintjén ujabb szubjektum, a szinész vagy zenész lép be a
folyamatba. Az 6 jelenléte tovabbi bizonytalansagi tényezd, és hogy ez a bizonytalansag ne
lehetetlenitse el teljesen a md célba érését, neki is tudomasul kell venni bizonyos
alapfeltételeket, a nyelv ill. a zenei stilus torvényszertségeit, hiszen ezek azok a biztos pontok,
amelyek legalabb esélyt adnak arra, hogy a befogadé ne értse félre a kozlést.

Mi tehat a zenei nyelvnek a komponistara és az eléadora vonatkozé, kézmegegyezésen vagy
még inkabb kollektiv tudattalanon nyugvé szabalyossagaira épitiink, ezért merészeliink
szubjektivnak tiné érzésekre hagyatkozva objektivnek szant allitisokat tenni. A tudomanyos
egzaktsag ennek ellenére nem kérheté maradéktalanul szamon gondolatmeneteinken éppen a
zenével és altalaban az emberi érzésekkel kapcsolatos verbalis kézlés akadozé mivolta miatt,
amibdl kifolyélag maga a pszichologia, azaz a lélek tudomanya is meglehetésen lassan
tapogatozva halad csak elbre, és az objektivitast meglehet6sen sok szubjektiv vonatkozassal
faszerezve tudhatja csak magaénak. Ez talan azért is van {gy, mert ebben a tudomanyagban
keveredik leginkabb 6ssze a megismerd (szubjektum) és a megismerni kivant targy (objektum),
és a ketté kozti hatar meghtzasa szinte lehetetlen.” A zenérdl valé beszédben pedig szintén
sajat legszemélyesebb élményeinket probaljuk kilsé szemléloként vizsgalni, ami elég bajos,

ennél mar csak az nehezebb, mikor egy masik ember érzéseit kivanjuk studirozni.

Hangzatok és érzetek

Ha eddig nem valt volna vilagossa, miért is citaltuk ide ezt a targyunktdl latszolag tavol esé
témat, miért kezdtiink pszicholdgiai, zeneesztétikai és filozofiai fejtegetésekbe, akkor
gondoljunk arra, hogy ha a zene atélése els6sorban (lelki és fizikai érzeteket tOmoritd) vitalitas
affektusok forméjaban torténik, akkor a dallami és harmoniai torténések is ilyen élményeket
keltenek benntnk. A funkcids érzetet és altalaban a harmoniai érzéket valdszintleg ilyen
modon lehet a leginkabb beazonositani. A harom alapfunkcié maga is harom alapaffektus: a
tonika a fesziltségmentes megnyugvas érzete, az otthon, ami kellemes, de ingerszegény, hossza
ideig unalmas; a domindns az energiaval telt allapot (hiszen feljebb kell jutnunk a felhangsoron

egy kvinttel, ahhoz tébblet energia sziikséges), a kilépés a kilvilagba, a tevékenység, aktivitas

9 Brdekes médon mar a kvantumfizika is eljutott arra a felismerésre, hogy a meofigyels személye és szandéka mé
] > NOgy gHgy Y g
ott is végzetesen befolyasolja a megfigyelt eseményt és annak kimenetelét.
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érzése, amibdl jol esik egy id6 utan megtérni a biztonsagos (tonikai) otthonba; az (egy idében
kontradominansnak is nevezett) sgubdomindns az elneheziilés, tehetetlenség, a befelé fordulas,
lesiillyedés (az alsé kvintre), a passzivitas allapota, egy masik iranya kilépés tehat az abszolut
komfortérzetbdl, amihez képest a tonika egy éberebb, tettre készebb, 6ntudatosabb allapot.
Ezek a funkcids allapotok természetesen relativak, pl. az V. fok az 6t kovetd valtbdominans
viszonylatdban mar tonikai szinezetet kap. Szamtalan médon kévethetik egymast az akkordok,
igy szovevényes, igen Osszetett és sokrétd érzetek alakulnak ki egy folyamat kell6s kézepén,
hogy aztan a folyamat végén kitisztuljon a kép.

De ha az idébeliségtél el is tekintunk, és csak a harom funkcidhoz a klasszikus
Osszhangzattanban rendelhetd Osszes akkordot és azoknak arnyalatait, felrakasait vesszik,
azok is mind-mind egy sajatos, nehezen megnevezhet6 érzetet, affektust keltenek benntink, ha
pedig a késéromantika vagy a jazz gazdag harmoéniavildgaban kalandozunk, akkor még inkabb
ezt tapasztaljuk. A harmoniak érzete, hangulata tulajdonképpen fliggetlen attol, valéjaban
tudjuk-e, milyen hangokat hallunk. Az interpreticié szempontjabdl elhanyagolhaté, hogy
vannak-e raciondlis ismereteink a zene felépitésérdl, illetve hogy meg tudnank-e nevezni az
adott harmoéniat 6sszes hangjaival egytitt. Van, aki ténylegesen meghall minden frekvenciat, de
nem ¢éli at azok kilonbségét mélyen, mig az un. 6sztonds zenész olykor részletezd
pontossaggal kozvetiti a harmoéniai arnyalatokat, minden lehetséges eszkozt bevet, hogy a
zenei szerkezetet vildgossa tegye hallgatdja szamara, de bajban volna, ha meg kellene
magyaraznia, mit miért tesz, és esetleg Osszhangzattani ismeretei is csekélyek. Végsé soron
pedig elmondhatjuk, hogy a muavészi élmény szempontjabol csak az atélés szamit, a
muszerszerd észlelés, a racionalis belatds vagy az elméleti spekulacié nem képvisel értéket.
Ezek haszna az interpretaciot illetéen tehat elsésorban abban rejlik, hogy tévelygd
Osztoneinket utbaigazitsa, megregulazza, korrigalja. Legtobbtinknek azonban szikségiink van
erre a segitségre, mert csak a zseni az, aki r6gtén egyben latja a dolgokat, vagy talan még 6
sem; a nagy tehetség is ritkan elég ahhoz, hogy tudatos vizsgalédas nélkiil teljesen atlassunk és
atéljuink mindent, ami a zenei folyamatot létrehozza. Hidba beszél a sajat anyanyelvén egy
nagyszert szinész, neki is értelmezni, elemezni kell a széveget ahhoz, hogy kialakitsa a
tokéletes hangsulyozast.

Carl Stumpf hangpszicholégidjaban bevezette a  sgomanciafokok  fogalmat, amely
tulajdonképpen a hangkézok altal keltett érzetekre utal. ,,Pszichologiai tényként mindig, a

zenei és zeneelméleti lappangas id6szakaban is léteztek” — irja Dahlhaus a szonanciakkal
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kapcsolatban'’, olyan élményszintrél van tehat sz6, amely gydkerei az emberi pszichikum
mélyébe vezetnek, egyetemesek, nem pedig tanulas vagy kulturalis kozeg fiiggvényei.

Az egyitthangzas ilyen szonanciafokok keveredése, a kiilonb6z6 szolamok koézott
kilonb6z6 modon kombindlédnak ezek az érzetek, és allnak Ossze egy, az idébeli
folyamatban, a kérnyezé hangzatok viszonylataban allandéan valtozé élményfolyamma. Ennek
az ¢élményanyagnak az érzékeny leképezése tulajdonképpen a kifinomult harmoniai érzék,
amely igen fontos szamunkra, kivaltképp, mikor egyedill jatszunk. Az egy szélamban rejl
harmoniai torténéseket egy szal fuvolan, de még vonos hangszeren sem tudjuk maradéktalanul
jelezni, még egy rendkivil komplexen megszerkesztett Bach-partitiban is igencsak
tgyeskednunk kell, hogy a harmoénia teljességét kihamozzuk. A le nem irt és el nem jatszott
hangok helyén azonban — a leirt és eljatszott hangok megformalasanak segitségével —
mégiscsak fel tudunk idézni ahhoz hasonlé érzeteket, amilyeneket a teljes harmoéniak
keltenének. Csak fel kell ezeket ismerntink (akar 6sztonosen, akar az elemzés segitségével), at
kell ket élniink, és hagynunk kell, hogy spontaneitasunk kézolje ezeket az érzéseket a
hallgatéval. Erre megvannak a zenei eszkézeink: az id6, a dinamika, a vibratd, az artikulacio és
a hangszin, és bizonyara a képzelet szuggesztiv ereje is sziikséges, ezt azonban nemigen tudjuk
tetten érni.

A rejtett tObbszélamusag el6adoéi problémaja végsé soron ez lesz: az illuzid keltése, hogy
igazabol nem egy hangszer sz6l, hanem duett, korus vagy egy egész zenekar, és ennek nem az
a lényege, hogy a hallgat6 ,,hallucinaljon”, és egyszerre tobb hangot véljen érzékelni, hanem az,
hogy az 6sszhangzas lelki élményét megkapja. Ahogyan egy j6 festmény is, bar két dimenzios,
hatasaban jol érzékelteti a teret, ahogy egy j6 grafikus néhany ceruzavonassal jellemeket tud
megragadni, azaz a teljes informacié toredéke elég szamara ahhoz, hogy — bekalkulalva a
befogadd ismereteit és beinditva fantaziajat — a teljesség élményét tudja visszaadni, tgy kell
nekink is a megfelel6 vitalitds affektusok és fizikai élmények felébresztésével tullépni az
egyszélamusag korlatain.

Ehhez azonban a mtvészi érzékenységen tul sziikséges, hogy a zenei nyelv torvénykonyvét
betéve tudjuk. Ha ugyanis megszegjiik az ebben foglalt szabalyokat, akkor a zenei nyelv
szerkezete és a hatids nem erdsiteni, hanem gyengiteni fogjak egymast, valami olyat akarunk
elmondani a darabbal vagy valamely momentumaval, amir6l nem sz6l. Amikor pontosan fedi
egymast a szoveg ¢és az ¢lmény, amelyet kézvetiteni kivanunk vele, akkor a két dolog egymast

felerdsiti, mig félreértelmezés esetén az eléadas a mu ellen dolgozik.

10 Carl Dahlhaus: ,,Mi a zene” in Dahlhaus — Eggebrecht, M7 a gene?, — Forditotta: Nadori Lidia (Budapest: Osiris
Kiadé, 2004) 135-143., 143.



30

Ez a kiadatlan, s6t, meg sem irt t6rvénykonyv tulajdonképpen egy interpretaciéelméleti
alapmd, amely tartalma elszérva megtalalhaté a régi traktatusokban, egészében pedig megvan
mindannyiunkban. E rendszer megtapasztalasa, elméleti szintre emelése, majd gyakorlati
alkalmazasa tinik a legbiztosabb ttnak a j6 el6adashoz, még ha a gyakorlati zenésznek nincs is
inyére az ilyesmi. Pedig: ,,Gyakorlat — elmélet nélkil: ilyesmi nem létezik. Emiatt viszont
elmélet és gyakorlat nem ellentétek, hanem egyazon éremnek: a nyugati zene érmének két
oldalat képviselik, amelynek torténete az elmélet és gyakorlat egységén, azaz nyugati

értelemben vett hagyomanyan nyugszik.”"!

Torvény és konvencio

Fel kell hivnunk a figyelmet egy mindannyiunkra leselked6 veszélyre: a konvencid, a szokas
egyaltalan nem azonos azokkal a #irwényszeriségekkel, amelyekrél beszéluink. Mig a
torvényszertségek mélyen gyokereznek az emberi pszichikumban, mindannyiunkban kézosek,
és gy a j6 értelembe vett #radicid kialakulasanak gerjesztéi, addig a konvencié gyakran felszines,
az emberi lustasagra, gyengeségre, modorossagra ¢épulé szokas, amely csak statisztikailag
objektiv (mert a legtobben kévetik), de nagyon gyakran éppen a mélyebb térvényszertiségnek
ellentmondé — s mint ilyen — karos szabalyként jelenik meg. Nem kell példakat hozni, hogy
altalanos értelemben is milyen sulyos ellentétbe tud kertilni a szokas a torvényekkel. Az is jol
lathat6, hogy gyakran helytelen, értelmetlen nyelvi fordulatok és hibas hangsuilyok valnak
mindennapossa beszédiinkben, ez azonban nem jelenti azt, hogy ez kételezé torvény volna.
Az ilyesmi szokas, mégpedig rossz szokas, ami ellen kiizdeni kell, nem pedig igazodnunk
hozza. Résen kell lenntink, hogy a kett6t élesen megkiilonboztessiik egymastol.

Két sajnalatos vétség gyakran terheli az el6ado lelkét. Az egyik, hogy magasra tartja ,,a zene
szubjektiv” felirata tablat, ennek fedezékében probalja meguiszni a zene elemi torvényeinek
betartasat és legalizalni hangsulyozasi, értelmezési hibait. Masfel6l és eléggé ellentmondasos
moédon  torvényerSre kivanja emelni a felszines, hibas vagy esetleges szokasokat, és a
muzikalitas, a beavatottsag, a stilusérzék értékméréjeként tinteti fel ezek ismeretét. Mindkét
mozzanatot tévesnek tartom, és véleményem szerint a zenei eléadomivészetnek igen sokat
lehet artani veliik.

Tipikus példaja ennek a csusztatasnak, a szubjektiv és objektiv felcserélésének a tempohoz

valé viszony. A zenében az id6t szubjektiven éljik 4t még akkor is, mikor teljesen pontosan,

11" Hans Heinrich Eggebrecht: ,,A zene fogalma és az eurdpai hagyomany” in: Dahlhaus — Eggebrecht, M7 a gene?
— Forditotta: Nadori Lidia (Budapest: Osiris Kiadé, 2004), 25-32., 27.
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periodikus metrumokkal jatsszunk, mint pl. a repetitiv zenében. Az adott zene jellege
hatarozza meg, hogy a zenei és a metrikus id6 mennyire fedi egymast, és a helyes, a pontos
nem mindig az egyforma. S6t ritkan. A harmonidk, a metrikai hely, a dallami fordulat, a formai
pillanat folytan minden hang mas és mas, és ha koztik igazsagot akarunk tenni, akkor nem az
a megoldas, hogy Sket uniformisba 6ltoztetjiik, és egyforman jatsszuk, hanem éppen az, hogy
a koztik 1évé hierarchiat intenzitasbeli, artikuliciés és nem utolsé sorban idébeli eszkdzokkel
kovetjiik. Ha a hangok belsé rendje és megszolalasuk Gsszhangba kertl, akkor mondhatjuk,
hogy kiegyenlitetten jatszunk, nem pedig akkor, ha azonos tulajdonsagokat erdltetiink rajuk.
(Ez pontosan ugy van a hangok vilagaban, mint a tarsadalomban: tagjainak vannak k6z6s jogai
¢és kotelességei, de az életben és a tarsadalomban az emberek feladata mégis killénb6z6, mint
ahogy tulajdonsagaik, igényeik, képességeik, vonzalmaik is kilonb6zék. A j6 és rossz kozti
kilonbségtétel egy ponton tul egészen személyre szabotta valik, és inkabb arrdl szol, ki hogyan
tolti be sajat rendelt szerepét, nem hatarozhat6é meg valamiféle altalanos érvényt értékrendszer
szerint.)

A zenei el6adasban éppen az a szép, hogy e kétféle szempontrendszert, a targyilagos
tisztasagot és a személyes érzékenységet egymas mellé csempészi, és finoman elcsusztatva-
Osszemosva folyamatosan kéveti mindkett6t. Ez a finom interferencia az, amely az idea és
megtestestilés, a képzelet és valosag kozt fennallé ambivalens viszonyban is érzékelhet6: igy él

egyutt kiilonos hazassagban objektivitas és szubjektivitas.
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III. fejezet
A SZOLO FUVOLAIRODALOM TANULMANYOZASA
A TOBBSZOLAMU GONDOLKODAS SZEMPONTJABOL

Miutan igyekeztunk akusztikai és pszicholégiai alapokon bizonyitani az egyszolamusag
nonszensz mivoltat, majd megprébaltuk koriljarni a zenei alkotds és élmény alapvetd
természetét, Iépjink tovabb, és evezziink a gyakorlat sokkal biztonsiagosabb vizeire. A
tovabbiakban idérendben attekintjitkk a fuvolairodalmat, kikétink néhany jelentés vagy tipikus
darabjanal, azok (els6sorban harmoéniai) elemzésével igyekszink kozelebb kertlni a
tobbszolamu gondolkodas mindennapi alkalmazasahoz. Mivel a minket érdekl6 problémak
legmarkansabban a kiséret nélkili fuvolazenében jelennek meg, ezért elsGsorban

szolodarabokrdl lesz sz0.
A BAROKK

A harantfuvola csaknem toretlen eurdpai karrierje a barokk korszakkal kezd6dott. A hangszer
a reneszansz idején is hasznalatos volt ugyan, és a legkiilonb6z6bb kultardk ismerték, ismerik
kilonboz6 valtozatait, de mégis a 17. szazad végi Franciaorszagban nyert olyan format, amely
mar sajat, gazdag irodalmat érdemelt és kapott, és amely egyenes agi leszarmazottjanak
tekinthet6 a ma hasznalatos fuvola is. Nem véletlen, hogy a Bohm-fuvola legkorszeribb
valtozatan manapsag jatszott legkorabbi darabok is ebbdl az id6bdl szarmaznak, korabbi zenét
csak elvétve hallhatunk modern fuvolan. Ez annak is koszénhetd, hogy — ami a reneszanszra
¢és még a kora barokkra is jellemzé volt — a megkomponalt anyagok nem voltak
hangszerspecifikusak, az un. dallamhangszerek egymast kivalthattak az el6adasban, ahogy
atjarhatosag volt a basszushangszerek vagy az akkordikus hangszerek kozt is.

Itt, a barokk zene vilagaban kezdjiik tehat el a fuvolairodalomban tett felfedezé utunkat.
Ezt indokoljak az imént elmondottak, de talan a zenei nyelv is alkalmasabb a korabbinal arra,
hogy a harmoénia és a dallam kapcsolatit elemezhessik. A barokk dallamszerkesztés
valészinileg minden masnal jobban mutatja, hogy az a harmonia kozvetlen kibontasanak
gyumolcse, harmoéniai vonatkozasok nélkil nem sztlethetett egyetlen apré motivum sem. A
szamozott basszus elterjedésével az akkordikus, homofén gondolkodas rogziilt, és bar a
polifénia idedja is érvényes volt, a szélamok vizszintes mozgasa, a felsé vagy akar a belsé
sz6lamok dallami szépsége ¢és az ellenpontozas is szempont marad, egy darabnak sok esetben
mégis a harmoéniai vaza lesz a legallandobb tulajdonsaga. Ezt tobbnyire a basszus szélam és a

hozzarendelt szamok rogzitik, mig a leirt felsé szélam el6adasonként valtozhat (s6t, diszitések
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révén valtoztatandod), a kozbils6é kisérészolamok pedig teljes mértékben r6gtonzottek.
Kiulonosen igaz mindez a basso continuo-s hangszeres zenére, amely az ekkori fuvolairodalom
legnagyobb részét is kiteszi.

A fenti allasfoglalas ma mar evidensnek tdnik, de meg kell emlitentink, hogy a témaban
komoly vitak folytak a kortarsak kozott. Ez részben annak tudhaté be, hogy egy kor
nyelvezetét nem latjak még olyan leegyszerGsité tavlatbol az akkor alkotok, mint a szazadokkal
kés6bbi utédok, de valoszintleg a targy komplexitasabol is adodik, hogy tébbféle nézépontbol
kiindulva is értelmezheték a jelenségek. Johannes Mattheson Der volkommene Capellmeister c.
traktatusaban amellett szall sikra, hogy a dallam el6bbre valé és meghatarozébb a harmoénianal.
Szerinte ,,A harmoénia nem egyéb, [...] mint kilénb6zé dallamok kombinaldsa.”" Arra
hivatkozik, hogy az egyszélamu dal(lam) kénnyebb, és elébb jelenik meg a tobbszélamusagnal,
raadasul az elengedhetetlen imitaci6 is 6nallé dallamokon alapul. Egy szélam 6nmagaban is
lehet szivhez szo6lo, mig ,,az ugynevezett harmonia dallam nélkil haszontalan zaj csupan,
egyaltalin nem dal.”” A hangkozok pedig (szerinte) a szomszédos skalahangokkal jarhatok csak
végig, enélkill nem lehetne 6ket beazonositani. Szamos elgondolkodtaté bizonyitékot sorol fel
az Ugyben, ami mutatja, mennyire mas szempontbdl vizsgalja a zenét, mint példaul Jean Philippe
Ramean, akit keményen biral, és aki kbnyveiben az 6sszhangzas el6rébbvaldsagat hirdeti.

Rameau szerint ,,A melddia [...] egy hang éneke. Ez az ének csak az akkordokat alkoto
alaphangok kibontasa éltal 6lthet testet. Ez a fejlesztés szamunkra az egyedil jarhat6 ut, mint
az konnyen bebizonyithaté az egyetlen emberi hangban vagy hurban fellelheté harom
kiilonb6z6 zenei hang altal.”” Szerencsére Mattheson (aki természetesen maga is csak
tobbszolamu zenét komponalt) elismeri Rameau zeneszerzéi kvalitasait, és mivel ehelytitt nem
kivanunk sokaig elidézni e vitanal, sajat meggy6z6désiink mellé vegylik donté érvnek azt, hogy
Rameau német kollégajanal sokkal meghatarozobbat alkotott mint komponista, és ez is az 6
elmélete mellett szol. Ugyanakkor készséggel belathatjuk azt is, hogy tavolabbrol nézve tydk-
tojas problémaba botlunk, voltaképpen harmonia és melodia egy t6rdl fakad: az egyik
feltételezi a masikat (ahogy egy haznak is egyforman elengedhetetlen része a fala és a teteje), és
inkabb az adott stilus hatarozza meg, melyikb6l kiindulva kecsegtet elemzé megkozelitésiink
tobb eredménnyel.

Johann Joachim Quantz (1697-1773) a Versuch einer Amweisung die Flote traversiére zu spielen
(Kisérlet a harantfuvola-jatékban val6 utmutatasra) cim meghatarozo, a korabeli fuvolazast,

szolfézst és el6adoi praxist tanulmanyozok szamara ma is alapmiként tisztelt traktatusaban

! Mattheson: Der vollkommene Capellmeister (UMI Research Press, 1981), 307.

2 U.o. 302.

3 Jean-Philippe Rameau, Complete Theoretical Writings II. Nouveau System de Musique Theorique (1720), 9. fejezet:
De la Mélodie naturelle (American Institue of Musicolody, 1967), 58.
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tobb helyen hangsuilyozza, hogy csak a harmoénia és kompozicié ismeretében képzelhet6 el jo
el6adas: (,Még nagyobb tokéletességhez jut el [a kezdd], ha a fuvola mellett a
generalbasszusnak ha nem is az alkalmazasat, de legalabb a tudoményat megtanulja. [...] Igy
nem pusztan fuvolds marad, hanem utat t6r maganak, hogy idével a valédi értelemben vett
muzsikus valjiék belSle.”)* Bar maga nem mélyed el a zeneszerzés vagy a zeneelmélet
oktatasaban, magatol értetédének veszi, hogy nem létezik 6nallé fuvolaszélam, igy a mara
elterjedt egyszélamt gondolkodas tavol all téle. Es ne feledjilk, hogy akkoriban a legtébb
el6ado zeneszerz6 is volt egyben (és viszont), igy a belsé hallas és a tobbszolamu gondolkodas
fejlettsége oly természetes volt, hogy arrél nem is igen kellett beszélni. Valdszintleg ez az oka
annak, hogy bar a 17-18. szazadban szamos zeneelméleti, esztétikai traktatus sziletett, melyek
egy része zeneszerzés tankonyvnek is felfoghato, szerz6ik ezt a problémat nem targyaljak. A
jelenség létezett, a probléma nem. Aki eljutott arra a szintre, hogy egy korabeli szonatat
el6adjon, az feltehetSleg a kompozicidhoz is értett annyira, hogy azonnal atlassa a ma
megszerkesztésének logikajat.

A zeneszerz6i képzettség és a hangszeres el6adoi készségek fokozatos, radikalis, dramai,
s6t, ma mar szinte tragikus kettévalasa szilte azt a problémat, amellyel ehelyiitt foglalkozunk.
Manapsag sok dallamhangszeres meg sem kiséreli, hogy harmoéniai értelemben atlassa és
kovesse a zenei folyamatokat, ,,elvan” a maga szélamaval, a dallami szépségekkel, ez pedig
olyan, mintha egy embert a ruhajaval azonositanank, annak alapjan probalnank kiismerni. Ez a
hozzaallis még zenckari szélam esetében sem ildomos, de egy szonata vagy kamarami
el6adasakor végzetes hibanak tartom. Ez a hozzaallas az egyik f6 oka annak is, hogy sokszor
meg sem probalunk a zene mélyére latni, hanem ,,csak azt vessziik észre, ami a filiinknek
kellemes, ami »szép«, és kozben nem vessziik észre, hogy ezzel degradaljuk a zenét.”.” A masik
oldalrél viszont azon kell sajnalkoznunk, hogy a zeneelmélet-tanitis sem apolja tedria és praxis
egykori testvériségét, az oktatdk altalaban oly modon igyekeznek a zenei nyelvet, a klasszikus
Osszhangzattant megtanitani a névendékeknek, hogy kozben egyaltalan nem kertl széba, hogy

miféle hatdsuk van az interpretaciéra a megismert jelenségeknek.

4 Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen (Breslau: Johann Friedrich Korn,
1789, fakszimile: Birenteiter, 1964), X/18. 96.
5> Nikolaus Harnoncourt, A beszédszers zene — Forditotta: Péteri Judit (Budapest: Editio Musica, 1988), 21.
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A rejtett tobbsz6lamusag a dallamszerkesztésben
Az 1. fejezet A hanglépések fajtai c. részében felsorolt lehetséges dallami épitéelemek mind jol
megfigyelhet6k barmely barokk szonata fuvolaszélamaban, ezek altalaban még a basszus
ismerete nélkil is nyilvanvaléak. Barmekkora 1éptékben vizsgaljuk az anyagot, belathatjuk,
hogy a disszonancia feloldasanak kotelezettsége (mégpedig lehetSleg a legkozelebb esé
akkordhangra) szigoru szabalyként él ebben a stilusban. Szekundnal nagyobb 1épés csak két
akkordhang kozott lehetséges, illetve konszonans hangrél disszonans hangra ugorva,
amennyiben a disszonancia a kévetkez6 1épésben feloldodik. Ez aldl az elizids 1épés kivétel,
amely két disszonans hang kozott jon 1étre, és amelyek kozil a masodik mar nem ,,uszhatja
meg” az azonnali feloldast, amely egyben az elsé késleltetés feloldasaként is értelmezendé.
Olyan eset is elképzelhets, hogy egy révid atmend disszonans akkord két tavolabb esé, pl.
szextre 1év6 hangja kozt ugrik a dallam, és (latszolag) csak az utébbit kap feloldast, de legalabb
latensen az elhagyott réteg is feloldodik, ha a meloédia nem is érinti a felold6 hangot.

A szigoru kotottségek nem alljak atjat a zeneszerzé (és az el6add) dallamalkotd
fantaziajanak, hiszen ezek mellett is végtelen lehet6ség marad a hangok egymasutanjanak
kijelolésére. Bar szigordan véve csak az azonos akkord felett megjelens szekundlépés
nevezheté dallamnak, hiszen ez az egyetlen olyan motivum, amely 6nmagaban nem utal
tobbszolamu egyttthangzasra, a tagabb és altalanos értelemben vett melddiaban természetesen
a kisebb és nagyobb 1épések allandéan keverednek. Mufajtol (pl. tancformatdl) és az egyes
szerzOk stilusatol fugg, milyen aranyban vegyllnek és milyen gyakran valtakoznak a
harméniabdl szarmazé és az egyvonala (szekundlépéses) dallami elemek. Jol lathaté példaul,
hogy Antonio 1ivaldi dallam-konstrukcidiban az akkordfelbontas kiemelt szerepet jatszik.
Annal kilonlegesebb és zsenialisabb, hogy ilyen ,,antidallamokkal” képes olyan anyagokat
létrehozni, amelyek nem hagynak a hallgatéban hianyérzetet, s6t fulbemaszok és elementaris
hatasuak. Mindezt raadasul konnyen kiismerhet szekvencidkba sorolval Mindekozben masok
inkabb skalamenetekkel dolgoznak, vagy a ritmus véltozatossagat hivjak segitségil. Az is
szerzénként kulénb6z6, ki mennyire hagyatkozik szabalyos szekvenciakra vagy ir ilyen
tekintetben valtozatosabb anyagot.

A barokk kompozicié fegyvertaraban az egyik legeredetibb eszkoz a regjtert tibbszdlamiisig
technikaja. Ez az Gjabb keletti, a 17. szazadban még nem hasznalt kifejezés is értelmezésre
szorul, de két alapjelentésének barmelyikére gondoljunk is, témank szempontjabdl feltétlentl
kulcsszerepet jatszik e fogalom. Tagabb értelemben rejtett tobbszolamusagnak nevezhetink
minden olyan pillanatot, mikor egy akkord egyidejiileg érvényes hangjai nem egyszerre, hanem

egymas utan szolalnak meg, és bar igy dallami 1épésként jelennek meg, az el6adod és a stilust
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felismer6 hallgat6é szamara egyértelmt, hogy azok — akar egyéb kiséret hfjan is — ugyancsak
vagy még inkabb rogzitik a harmoniat is. Bz mar két egymast koveté akkordhang esetén is
igaz, hiszen altaluk mar kétharmad-, de legalabb felerészben megjeldltiik az adott akkordot, ha
pedig teljes harmas- vagy négyeshangzat hangjai kovetik egymast akarmilyen sorrendben,
akkor az mar teljes akkordfelbontisnak (azaz egy harmonia idébeli kiteritésének), mas néven
(ktlonosen egy iranyban torténd ,.felsorolas” esetén) akkordfirésnek (azaz egy Osszetartozd
egyutthangzas kiillonallé hangokra vald széttordelésének) tekintheté. A mar emlitett Vivaldi
zenéje ilyen értelemben tintetSleg rejtett tobbszélamu, de természetesen egyetlen mas barokk
zeneszerzé sem €l meg enélkil a technika nélkil, s6t senki, aki barmikor is a funkcids zene
keretei kozt alkot.

A rejtett tObbszolamusagnak van egy specialisabb valtozata is, és gyakrabban hasznaljak a
kifejezést ilyen jelenségekre. Arra az esetre gondolok, amikor egy dallamszerkezet egymas utani
hangjai két vagy tobb dallamot rejtenek magukban. Ebben az esetben a megfeleld, sokszor
nem egymast kéveté hangokat — képzeletiinkben, belsé hallasunkban — 6sszekotjik, s igy azok
onalléan értelmezheté (értelmezendd) dallamot adnak ki. Ezek viszonya gyakran nem is
teljesen parhuzamos vagy homofén, hanem inkabb az ellenpont szabalyait kéveti, vagy akar
hatarozottan polifén relaciot mutat. (Ld. a 2. és 3. kottapéldat az I. fejezetben.) Természetesen
nincs olyan torvény, amely kovetkeztében elvarhaté volna, hogy a barmely értelm@ rejtett
tobbszolamusag elvét a szerzé kovetkezetesen alkalmazza egy tétel soran, ezen eszkoézoket
szabadon valtogathatja, szélamok jelenhetnek meg és tinhetnek el az anyagban barmikor.
Ennek a szabadsagnak legfébb magyarazata az, hogy a dallam mogott 1étezé stabil harmoniai
vaz latensen mindenképpen magaban hordja az éppen meg nem mutatott szélamokat is. Hogy
a lehetéségek kozil az adott esetben mennyit hasznal a szerz6, hogy a harmoéniaban rejlé
dallamszertt szélammozgasok melyikét veszi koleson a dallam, és hogy ezeket milyen
closztasban és aranyban, épp ez az a teriilet, amely a zeneszerz6i valasztasok sokasagat adja.

A megjelolt lehet6ségek legkomplexebb 6tvozése, legteljesebb alkalmazasa Jobann Sebastian
Bach nevéhez fGz6dik. Az 6 dallamai valéban mind harmoniai és polifén utalasokban, mind a
metrikai lehet6ségek kiaknazasaban élen jarnak, talan ebben rejlik kilonleges szépségik,
tovabba abban, hogy Bachnal mindez a legrafinaltabb talalékonysaggal és egyuttal a magatol

értet6dd természetesség jegyében torténik.
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A barokk szé6lérepertoar

Az eurépal mizenében évszazadokig uralkodé komplex tobbszélamusag az oka, hogy egy szal
monofonikus hangszerre nagyon kevés mu keletkezett a barokk és klasszikus korszakban, s6t
egészen a késé romantikaig bezarolag szazalékosan kifejezve elhanyagolhaté a szolofuvosra, de
még a szolohegedire irt darabok szama is. Ez a mifaj a 18. szazadban csak Bachnal és
Telemannil kapott néminem jelentSséget, ha a fuvola- vagy a hegedtirodalomra gondolunk®.
Fuvolara irt még Joseph Bodin de Boismortier (1689-1755) is szvitteket, masok, Jacques
Hotteterre (1674-1763), Michel Blavet (1700-1768), Quantz és masok is hagytak hatra
szolodarabokat, de ezekben lathatélag a pedagdgiai célzat vagy a praktikus és tzleti
megfontolasok fontos szerepet jatszottak, mig J. S. Bach a-moll partitaja, Telemann 12
szolofantaziaja és C. Ph. E. Bach a-moll szo6lészonataja keletkezése mogott tisztan miivészi
dontést sejthetiink, vagy egyszertien e szerzék kivételes tehetsége miatt néttek e kompoziciok
tal az imént emlitett szempontokon. Mig a kisebb mesterek miveit tgy tekinthetjiik, mint
kiséretikt6l megfosztott fuvolaszélamokat, amelyek alig jobban igyekeznek az akkordikus
torténés kozvetitésére, mint azt egy continuds darab felsé szélama altalaban teszi (jollehet, az a
harmoéniavilag egyszerisége miatt valéban basszus nélkil is kévetheté marad), a harom nagy
német zeneszerz6 muvein pontosan latszik a (megvalosult) szandék, hogy a kiséretet, a
harmoéniai vazat minél érzékletesebben beépitsék az egyszélamu anyagba. Természetesen Bach
az, aki a legkomplexebb és legkifinomultabb harméniameneteket is el tudja mondatni egy szal
fuvolaval, viszont Telemann (a zenetorténetben még nagyon sokaig) az egyetlen, aki imitacios,

fugaszerl szerkesztést mer bizni a fuvolara.

1. J. S. Bach: a-moll partita BWV 1013

A mu irodalmunk egyik sarokkéve, melynek tanulmanyozasa egész palyankat végigkisérd
program kell, hogy legyen. Bach gordonkara és hegedtre irott szoldszonatai ill. partitai mar
jelzik, hogy a szerz6t foglalkoztatta a gondolat: hogyan lehet egy komplex harmoéniai és formai
egészet ugy megfogalmazni, hogy az csak hianyosan szolal meg, mégis felidézi a hallgatéban a
teljes, zenekari vagy billentylis hangzast, tehat a realis egyszolamusag hogyan képes virtualis
Osszhangzast 1étrehozni. Kiséret nélkili maveiben ,,a késébarokk zenéjének egész birodalmat,

formavilagat, kontrapunktikajat és 6sszhangzattanat siriti be és absztahélja 6t kottavonalra.””

¢ Bach és Telemann el6tt illetve velitk egyidében minddssze harom német kismester széléhegedimuvei ismertek:
Heinrich Ignaz Franz von Biber (1644-1704), Johann Paul von Westhoff (1656-1704), Georg Pisendel (1787-
1755)

7 Gustav Scheck, Die Flite und ibre Musik (Mainz: B. Schott’s S6hne, 1975), 186-187.
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Korabeli nézetek szerint az orgona a kéruszenét utanozza, a hegedd az orgonat, Johann
George Tromlitz (1725-1805) fuvolaiskoldjaban pedig talalkozunk egy ,,Hogyan jatsszunk
hegedtzenét fuvolan” cimt fejezettel. Ez az elképzelés igen realis: az orgonanak megvan a
korusnak megfelel6 hangterjedelme, de le kell mondania a szovegrdl, a szélamok egészen
szeparalt megfogalmazasardl, ezt a hianyt a regiszterek alkalmazasaval, a még t6bb szélam
egyidejd megszolaltatasaval, a 1égzési kényszer kiiktatasaval ellensulyozhatja. Sokkal nagyobb
ugras van az orgona ¢és a hegedd kozt. A vonods hangszerek maximum 3-4 szélamot
jatszhatnak egyszerre, néha azt is csak torve, hangterjedelmuk korlatozottabb, tehat nagyon
sok mindenrél le kell mondania a szerzének, ha olyan szerkezetet kivan egy vonos
sz6loszonataban megvaldsitani, mint egy orgonamiben. Ennek ellenére Bach, a vérbeli
orgonista biztos kézzel adoptal teljes 3-4 szélamu fugakat a hegedire, és miutan érezzik, hogy
a hangszert a végletekig kiaknazza, az el6adé technikai jelenléte és koncentraciéja maximalis,
nem érezzik Uresnek a hangzé anyagot az olykor éppen csak érintett szélamok, otthagyott
basszusok, id6beli akadasok ellenére sem. Raadasul karpétol minket a hang belsé valtozasa, az
artikulacié és a hangszinek modulalasa, amiben viszont az orgona sztikolkodik.

Vélhet6, hogy Bach is sajat hegedd- és csell6szoloinak redukalt valtozatat lathatta az a-moll
partitiban. Talan a csellémtvekkel még inkabb rokonithaté a darab, kilonosen, ha a nyitd
Allemande preludium-jellegére gondolunk. A tétel gyakorlatilag végig hangzatfelbontiasokbodl
épul fel, skalamenet alig talalhat6 benne, s mint ilyen, kénnyen megértheté mint
Osszhangzattani példa. Az egy metrikus egységbe tartozé hangok Gsszeolvasasa alapjan régton
lathatjuk, milyen akkord érvényes épp az adott pillanatban. Csak azt kell helyesen
kivalasztanunk, mikor mekkora metrikai egységet vegyink alapul: mikor tart ki egy harmoénia
egy utemig, mikor valt félitemenként, negyedenként vagy akar nyolcadonként. A 1épték és a
harmoénia meghatarozasaban ritkan adoédik tobb megoldas, olykor az akkord forditasat
tobbféle basszus szélamvezetéssel lehet igy vagy tgy alakitani. (Gustav Scheck elemzésében®
példaul el6szeretettel alkalmaz olyan basszushangokat, amelyek nem szerepelnek a
fuvolaanyagban, vagy nem alsé szélamként, mig én ebben a tételben tébbnyire olyan
forditasokat keresek, amelyek kozvetlentl a leirt szovetbdl szarmaznak.) A kovetkezé 1épésben
fel kell ismerniink, melyek az akkordidegen atmend vagy valtohangok. Az esetek tobbségében
még ez sem problematikus, ezért aztan mellézziik a teljes tétel elemzését. Néhany olyan
momentumra hivnam csak fel a figyelmet, amelyek konnyen hibasan értelmezhetdk, és
amelyek el6adasi szempontbdl fontosak.

Rogton a masodik ttemben oldasnak szokas jatszani az E-F 1épést, ami a basszus feletti 5-

6-os kilépés, és ami raadasul (ahogy ezt a 4. kottapélda kétszélamu lefrasa mutatja) a

8 Gustav Scheck, Die Flite und ibre Musik (Mainz: B. Schott’s S6hne, 1975), 182-192.
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szopranban egy elére hozott sily: az F a 2. negyedre atkét, mikézben feszilt szik szeptimmé
valik, és csak aztan old le V. kvintszextre. Ugyanez a motivum, a felfelé 1ép6 kisszekund az
utem kozepén valéban oldas, ennek megfeleléen kell elosztanunk a hangok intenzitasat. Ez
maris egy tipikus példdja annak, hogy a tébbszélama megkdzelités hijan hogyan valhat hibassa

az értelmezés.
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5. kottapélda. Bach: a-moll partita — Allemande, 16-19. iitem harméniai kidolgozassal®

Az elsé rész végén a lépték latvanyosan strsodik: a 14.-15. Gtemben negyedenként
lépkedé szekvenciat hallunk a kvintk6ron lefelé haladé basszus felett. A 16. itemben a basszus
még negyedekben indul felfelé kromatikusan (Id. az 5. kottapéldat), de az akkordikus mozgas

mar nyolcadonként mutat valtozast: szeptimre 1ép ki a szextrdl, majd a kévetkezé negyed alatt

% Fontos leszogezni, hogy a kinalt szimozott basszusos vagy kidolgozott leirdsok nem egy lehetséges kiséret
részei, ,,hivatalosan” tébbnyire nem is jatszhatok egyitt a felsészélammal, hiszen annak leképezései, és ezért
alland6 oktavparhuzamok keletkeznének a két hangszer kézott. Ehhez az anyaghoz koncertverziéban nem is
nagyon lehet kiséretet {rni, ez is bizonyitja, mennyire sok mindenre kiterjedt a szerzé figyelme: alig van elvarratlan
szal, olyan pont, ahol bizonytalansaghban maradhatnank a harméniai elemzésben, vagy t6bb megoldas kozil kéne
valasztanunk. Persze id6nként megtoldhatjuk néhany logikus, de nem jelSlt mozzanattal a sz&vetet.
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kvintszextre old vissza. Ezt koévetben minden szélam nyolcad mozgasba kezd:
szekundakkordok és szextek valtakoznak a most mar lefelé halad6 kromatikus lépések felett.

Ez a pont azért is érdekes, mert a hangok tavolsaga szerint szivesen csoportositjuk az
anyagot ugy, hogy a paros szamud 16-odokra némiképp rakotjik az 6t kévets lelépé hangot.
Valoban szépnek tinik ez a keresztbe tagolas, viszont konnyen elmossa a harmoniai
valtasokat. Ebben a félmegoldasban észleljuk ugyan a lefelé haladé basszust, de a
szekundakkordra valtas tényleges pillanatait nem. Vigyaznunk kell, hogy a strd valtasokkal
kiemelt nyolcados pulzaciét ne mulasszuk el jelezni, mert kilonben 6ssze nem tartozo
hangokat fogunk egy akkordérzetbe utalni. Ha beleesiink a csapdaba, akkor gy hangzik az
anyag, mintha a basszus kis nyujtott ritmusban haladna lefelé, {gy az ttés elsé harom 16-oda
alkotna egy akkordot. Nagy a csabitias, mert minden négyes csoport 2. hangja (H, A, G)
érvényes a kovetkezé nyolcad feletti akkordban is, és mert ez a tagolas a basszus evidens
felutéses csoportjainak part kinal a felsé szolamban, tehat valéban a kétszintl mozgas
élményét érezzitk meg. De ez csaloka, mert az igy keletkez6 harmashangzatok mégsem
volnanak realisak: gisz-moll (e-moll hangnemben!), fisz-moll, e-moll... Ha mas nem, a napolyi
szext esete szoget Uthet a fejinkben, ha téves aton jarunk. Ezt itt a zardjeles felold6jelnél kell
keresntunk. A tétel masodik felében az analég helyen ugyanis a szerzé egyértelmien leszallitja a
szextet, itt viszont még nem irja ki a felolddjelet. Dontse el az el6add, hogy véletlennek vagy
szandékos variansnak fogja fel a két elhangzas kulénb6z6ségét. A napolyi szextes verzidban
mindenesetre, ha az F-et és az 6t kovetd Disz-t egy akkordba tartozénak gondoljuk, akkor egy
egy negyedig tarté A-C-Disz-F akkordot feltételeziink, ami ugyebar nemigen fordult el6
akkoriban. (Legfeljebb egy ide nem ill6 bévitett kvintszextet ismerhetnénk fel ebben az
egylitthangzasban, ha a basszus az I volna — ami szélamvezetésileg nem jon ki) A paros
nyolcadokra esé hangokat tehat ajanlatos kis sullyal levalasztani az el6zményekrdl, akkor az
akkordmenet is vildgossa valik, és a megkomponalt stirdsodés is hatasos lesz.

Erdemes még észrevételezni az utolsé iitem révid, de jelentds szubdomindnsat a kornyék
legmagasabb hangja alatt. A magas C-t mindenképpen szeparaltan kell jatszanunk, nem pedig
oldasszerden, ahogy azt gyakran halljuk. Nemigen lelhettiink olyan harmoniai kifejtést, amiben
a C old6 funkciot kapna, hacsak nem képzeljik a IV. fokot mar a H ala; ebben esetben a H-t
kellene nagy sullyal jatszani, hiszen késleltets, a C-re oldé hang volna, de valészintbb, hogy az
elsé harom 16-od egy e-moll akkordot képez és csak egy 16-od erejéig szoélal meg a
szubdominans. A zarlati dominans koételezé sulyat jol el6készithetjiik, ha a C-t (akar
levegévétellel is) levalasztjuk az el6zményekrél. Ezzel a szubdominans is megkapja a sajat
jelent6ségét. Alternativaként egy olyan frazealast lehet még elképzelni, hogy a basszusban az

A-t atmend hangként értelmezziik, és mar a masodik nyolcadon inditjuk az Gj gesztust, hiszen
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az 1. foku alaprdl a szextakkordra 1épés (E-G a basszusban) és a dallam hirtelen iranyvaltasa és
tag 1épése szintén figyelmet kévetel. Legjobb azonban, ha mindkét hangot nagyon kimondjuk,
és akkor a korabbi srGsédés is kulminalédik, hiszen nyilvanvalé lesz, hogy itt mar 16-od

léptékben valtanak a funkciok, ami persze a zarlati lassitast is természetes modon segiti el6.
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6. kottapélda. Bach: a-moll partita — Allemande, 35-39. itemig

Frdekes megfigyelni a mi 35. titemétdl kezd6do torténéseket. (6. kottapélda) Az anyag két
széle tagulasnak indul, és egy ttem alatt a tercb6l decimaig feszil, amely fesziltségnek az
el6adasban is meg kell jelenni akar a temp6 elneheziilése altal is. A 37. iitem igen sulyos kett6s
késleltetésének érzékeltetése is fontos. Az egész darabban technikai alapprobléma a
leveg6vételek lehetséges helyének megtalalasa és legkevésbé zavard elvégzése. Ebben az
ttemben semmiképpen nem vennék levegbt, mert az vagy a fesziltség—oldas kapcsolatot
tenné tonkre, vagy, ha az A utan torténik, akkor a tovabbmenést tori meg, hiszen az A kett6s
szerepl: egyrészt érkez6 hang, masrészt az el6z6 titem lefelé haladé skalajara tikorforditasban
reagalé menetet inditja. Bz a pont egyébként a tétel egyetlen valédi (méghozza igen szellemes)
dallamszerkesztési megoldasa, minden mas esetben a harmoniak kifejtése az els6dleges cél. A
harmoniai torténések érzékeltetése olykor azt kivanja, hogy inkabb az akkordvaltasoknal,
ttemvonalakon vagy Uj szekvenciak indulasanal vegytink levegét, ne a f6téma masodik 16-
odon kezd6dé motivumat kévessiik mindenaron. Itt is ez lenne a jobb megoldas, annal is
inkabb, mert a 38. itemben 4j szekvencia indul, melyben a felsé szélam oldasai alland6ak, mig
a basszus felfelé halad, a kévetkez6 ttemben pedig forditva: alul hallunk orgonapontot, és a

fels6 szolam 1épked felfelé. Erdekes az utolsé negyed, amelynek hangjai nem utalnak mar a
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basszusra, az ember akar D alapu szubdominanst is odagondolhatna ala, de dsszhangzattanilag
mégis egyértelmd, hogy mirdl van szo.

Ebben a példdban szaggatott kétbivekkel jelzem a fels6szélamban 1évé oldasokat. Teszem
ezt azért is, hogy kidertljon, hogy a latszélag nagyon hasonlé motivumok egy szekvencian
belil nem mindig ugyanazt a szerepet toltik be. A kezd6 ttemben a felfelé 1ép6d szekund az
elsé és negyedik esetben egy valtéhang visszaoldasa illetve késleltetés, mig a masodik negyeden
két surl6do akkordhang kozti 1épés, tehat mind a ketté egyenrangt. A harmadik negyed végén
pedig oldasnak is, fesziilésnek is tekinthetjik a fellépést, hiszen két erés dominans, egy V.
terckvart és egy szikitett VII. foku kvintszext koézt valt az akkord, ami igazabdl nem is
tekinthet6 akkordvaltasnak, inkabb ugyanazon akkord (és zenei érzet) két kilonbozo
arnyalatanak. Ebbdl ismét azt a tanulsagot vonhatjuk le, hogy az el6adasban sem huzhatunk
sematikus gesztust a felfelé 1ép6 16-odkra, mert a latszat ellenére a széveg nagyon is
valtozatos. Erre utalnak a beirt artikulacids jelek is, amelyek nem feltétlenil tényleges
javaslatok, inkabb csak elgondolasbeli utmutaték részemrdl. A szélamok belsé mozgasait nem
minden esetben jeloltem szamokkal. Ilyenek pl. az E basszus feletti valtohangos, 8-9-8-as
kilépések, ezeket dallami jellegiik miatt inkabb kotéivvel lattam el.

Bar még sokaig elid6zhetnénk a tételnél, megnézhetnénk példaul, hogy a kdéda miképpen
alakul, hogy ,,bachosan’ alzarlattal képzeljiik-e el, esetleg végig hosszu tonikai pedalhang felett,
ahogy azt Gustav Scheck javasolja, netalan tovabb is k&vesse basszusmozgas az
akkordvaltozasokat. De még sok felfedezni valonk van a tobbi tételben is, ezért javaslom, hogy
menjink tovabb. A legtobb esetben a Cormente szerkesztése is egyértelmien arulkodik a
harmoniai hattérrél. Néhany részletre azonban fel szeretném hivni a figyelmet. Az egyik egy
érdekesség, nem tartozik szorosan a targyhoz: a 3/4-es tétel mindjart hemiolaval indul. Ez
olyan merész otlet, ami valdszintileg masnak, mint Bachnak nem juthatott volna eszébe. Az
ismétl6jel utani indulast szintén igy értelmezhetjik, jollehet, ott a masodik item elején is van
akkordvaltas. Az ezt megel6z6, 3. Utésre esé nonaakkord azonban biztosan nagyobb sulyt
igényel, mint az egyre j6v6 tonika, és ez hemiolara vall.

A koévetkezé pillanat, amelyet interpretacids szempontbol kiemelnék, a 11. tGtem szdkitett
szeptimje. Bar itt is egyértelmi a harmonia, ennek ellenére a legtobb el6adasban az titemvaltas
pillanataban még nem érezziik a basszus kromatikus fellépését. Ezt leginkabb pillanatnyi
megakadassal és akcentussal tudjuk érzékeltetni, de swbito piano is kivitelezhet6. Ha a
fuvolaszélam ala képzelink egy a 7. kottapéldaban javasolt kiséretet, mindjart helyére fog
keriilni a dolog. A kiséret ritmikaja a courante-ra jellemzé karaktert is elésegiti: gyakran latunk

harom nyolcadnyi feltitést ebben a tancban.
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7. kottapélda. Bach: a-moll partita — Corrente, 10-11. iitem

Hasonlé problémat vet fel a 19. iitem is. (8. kottapélda)ltt raadasul a dallam az Gtem egyen
tonikai oldast sejtet, és megint csak a 2. nyolcadon dertl fény a tényleges, ez esetben még
meglepSbb emelt IV. foku sztkitett akkordra. Ha tehat a skalamenetet lekerekitjiik az E-re,
akkor pont a legjelentSsebb poént 16jik le: a zarlat helyett az anyag itt még hirtelen , kisiklik”,
és csak egy plusz kérrel jut el az e-moll lenyugvashoz. (Erdekes az is, hogy a jelentds
statisztikai tObbség ellenére nem a parhuzamos duar felé nyit a darab els6é fele, hanem a

dominans hangnemet célozza meg.)
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8. kottapélda. Bach: a-moll partita — Corrente, 18-22. iitemig

A javasolt akkordikus valtozat kialakitasaban bizonyos pontokon a stilusismeret és a darab
karaktere is befolyasolt. Hiszen példaul semmi nem utal arra, hogy a sztk szeptim utan az Aisz
nem oldodik felfelé a H-ra, hanem sima V. fok helyett szekund akkord kévetkezik, mégis agy
éreztem, ez volna Bach elképzelése. Az utolsé iitemben is kovethetné a basszusmozgas is a
funkcidkat, de Bachnal gyakoribb az itt hasznalt orgonapontos megoldas.

Az egész tétel egy lendiiletes akkordfolyam, mikozben a faktara gyakran valtozik. Emlitésre
érdemes az a szekvencia (35. utemtdl), amelyben a felsé hang b6 harom ttemen keresztl
allando,,orgonapont szerd E”, ehhez kozeledik 1épésrdl 1épésre a tobbi réteg; érdemes duplan
pontozott ritmusat olyan akcentudltan kicsengetni, hogy az kilon mindséggé valjon.
Kilonosen izgalmas a kéda el6tti hossza szekvencia is, amely anyaga hegeddszerden ugral a

két szolam kozt (Id. pl. E-dar hegedipatita preludiumat), ugyanakkor elsé harom itemében
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(50-52.) kifejezetten egy vaskos orgonaanyag virtuéz pedalmozgasara emlékeztet a basszus, és

ez a jelleg visszatér az 57. titemtdl a koddaban is:

|
:

9. kottapélda. Bach: a-moll partita — Corrente, 57-60. iitem basszusmenete

Oda kell figyelniink arra is, hogy az utolsé zarlat el6tti dominans pillanat nagyon révid, és
raadasul egy rovid, de éppen ezért nagyon jelentdsre jatszandod 4-3-as késleltetést tartalmaz. Itt
is ugyelnink kell, hogy a latszélagos dallami kapcsolat ne irja felil a harmoéniait. A szomszédos

A-H hang nem oldas, hanem a sirl6dé kvart és kvint, amelybdl a kvart a tercre fog leoldani:

10. kottapélda. Bach: a-moll partita — Corrente, 61. iitem vége

Az elsé dolog, amit a III. tétellel kapcsolatban meg kell jegyezniink, hogy nem igazi
Sarabande-dal illunk szembe; ez csak amolyan ,tiszteletbeli sarabande”, hiszen bar 3/4-es és
lasst, de a tanc alapliktetését nyomokban sem tartalmazza. A sarabande-ot az jellemzi
legkarakterisztikusabban, hogy az egész darabon keresztil, de a paratlan ttemekben szinte
kivétel nélkil az elsé tités gyorsan lendil 4t egy hasonléan sulyos 2. Gtésre, ami azutan elfarad,
és az Utem vége egészen sulytalanna valik. Nos, itt ilyen titemet egyaltalan nem talalunk, sokkal
jellemz6bb az, hogy melléksulyként a 3. Gtés szerepel.

Bachnal egyébként is két jol megkiilonboztethet6 tanctétel 1étezik: az egyik pontosan koveti
az eredeti tanc jellegét és a 4-8-16 ltemes szimmetriat, a masik, stilizalt fajta csak a tanc
alapkarakterét és tempojat, szokasos mozgasformait érzi meg, mig a forma szabadon alakul a
zeneszerzOi fantazia nyoman. Bach partitdiban, szvitjeiben erre is, arra is van példa. Mig a
fuvolapartita tételei az utdbbi kategériaba tartoznak, a billentyts Francia szvitek és a
cselloszvitek, olykor a zenekari szvitek is olyan tanctételekbdl allnak, melyekre batran
tancolhatnanak is az udvari balozok, és — legalabbis a tinc szempontjabdl — nem sok
meglepetés érné Sket.

A mu lassu tételében szembesilink az egész darab legfogdsabb kérdésével. Ezt pedig
mindjart a 2.-3. Gtem terilete veti fel. Ha az el6adé csak a dallamvonalat érzékeli, akkor
rendszerint rasulyoz a dallami als6 fordulépontra, a skalaindité alsé E-re. Ez gy hat, mintha
egy 5/4-es ttemet kovetne egy Gjabb ttemsuly. A helyzetet stlyosbitja, hogy a 3. litemben is a
3. itésen fordul a dallam, tehat a hallgaté kezdi azt hinni, hogy 6 értett félre valamit, valéjaban
ott, az als6 E-vel, majd a fels6 F-fel indulnak az titemek. Igy az elsé négy titem 5/4, 3/4, 4/4

aranyban oszlik, vagy ha vilagosan hangsulyozza a 4. item egyét a jatékos, akkor 5/4, 4/4,
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3/4-nek tdnik a metrika. Ez a ,,megoldas” elképzelhetetlen a barokkban, és képtelenségét az
el6ado is megérzi, ha szeretne metrikai és harmoéniai rendet is talalni a dallami torténés mogott.
Azért is van nehéz dolgunk, mert ebben a tételben Bachot is kissé elragadta a dallam szépsége,
igy az anyag kevesebb kisér6é szolamra utal, bizony sokszor még a basszus sem képviselteti
magat benne, vagy nem lehet eldonteni, hogy az als6 hang basszusnak veendé-e vagy sem.
Rogtén a 2. tutem F-jét, legyen az barmennyire sdlyos és lefelé 1épé is, nem tudom
basszushangként értelmezni, vagy ha Osszhangzattanilag nem is lehetetlen a dolog, a
végeredmény erdltetett és stilustalan. VI. fok nem is johet szoba, nem lehetne a szélamokat az
V.-re vezetni (az oktavparhuzamot csak bészekundos lépéssel lehetne kikerilni), ezért
maradna a IV. szext. De jobban jarunk, ha elfogadjuk, hogy itt Bach tényleg fuvolaszélamot
irt, és a funkciok megérzésén tal az eléad6 dolga lehet, hogy realis kiséretet képzeljen a
sz6lama ala.

Mi hat a valéban helyes értelmezés? Hosszas gondolkodas, a probléma tébb éves emésztése
utan tobb hiheté megoldassal tudok szolgalni. Az elsében — okulva az el6z6 tételbdl —
elfogadjuk, hogy Bachnal nem feltétleniil csak a zarlatokhoz k6tédik a hemiola. A 2.-3. iitemet
mint 3-szor 2/4-et, avagy mint egy nagy 3/2-es Utemet képzeljik el, és eszerint stulyozzuk. Ez

ilyen harmoniakkal tanik realisnak:
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11. kottapélda. Bach: a-moll partita — Sarabande, 1-4. item

Ugyanez az akkordsor elképzelheté hemiola nélkil, akkor az V. szextrél mar a 3. ltem
egyén le kell 1épniink alaphelyzetbe, és természetesen a sulyozast is viligosan az tUtem elejére
kell tennink, ami kissé eréltetett a dallam szempontjabol. A hemiola tovabba azért is
valoszind, mert a masodik rész 2.-3. itemét szintén magatol értetédden lehet hemiolanak
jatszani. Ez itt csupan a funkciovaltasok jelolésével lathaté (12. kottapélda). De ha a
szubdominanst kihagynank, és az a-mollra vivé mellékdominans a 3. iitem elején szélalna meg,

akkor is hiheté volna a frazealas, hiszen az F-D mindkét funkcidéba beleillik.
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12. kottapélda. Bach: a-moll partita, Sarabande, 17-20. iitem
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Van egy masik tetszetés megoldas is arra az esetre, ha szeretnénk a hemiolat megspérolni mindjart a

mi kezdetén:
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13. kottapélda. Bach: a-moll partita — Sarabande, 1-4. iitem

Talan nem elképzelhetetlen egy a fenti médon indulé csembal6tétel. Megprobaltam az
anyagot életszerGvé tenni, de a lényeg mindenképpen a basszus és a szopran viszonya. Ez
pedig a masodik itemben 7-6-os késleltetést ad ki (egy szik szeptimrél az V. szextre),
amelynek segitségével elkertilheté, hogy az E sulyt kapjon, s6t mint oldasnak éppen hogy
nagyon sulytalanul és érzékenyen kell megszolalnia. Ez is egy szép valtozat, amit a javasolt
trilla, elején a szlk oktav ttkozéssel még pikansabba tesz. Ujdonség még ebben a variansban,
hogy a 4. Gtemben a tonika nem atmend pillanat csupan, hanem az titem egyére es6 basszus,
ami felett a késleltetés annal stulyosabb lesz.

Lehetink azért puritinabbak is (noha zenéjében Bach sem volt az): a legegyszertibb
valtozatban az elsé Utem tonikajat egy 2/4-nyi szubdominans koveti, valészintleg IV. szext,
amennyiben a dallam F-jét mégis basszushangnak értelmezziik, és aztan a 2. ttem végétdl a 4.
item végéig elér az B basszus. Ez azonban nem ad valaszt metrikai problémankra, és
valészinatlentl hosszu ideig tart ki benne egy basszushang.

Mint lathatjuk, a leghitelesebb basszusmenetek a tételben nem kénnyen lelhet6k meg, nem
kinaljak magukat annyira, mint a md tobbi tételében. Gyakran talalhatunk viszont lehetéséget
szekundlépéses vonalra, raadasul a szoprannal ellenmozgasban, és ezek a pillanatok mindig
magatol értetédének hatnak. Az elsé rész végén (14. kottapélda) az Allemande ismétléjel el6tti

dallama és ritmusa kdszon vissza, itt is gondolnunk kell a r6vid szubdominans kiemelésére.
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14. kottapélda. Bach: a-moll partita, Sarabande, 11-16. {item
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Az a-moll partita utolsé tétele ismét olyan anyag, amely sajat basszusat is tobbnyire
magaban rejti. Itt inkabb egy olyan el6adéi problémat jeleznék szivesen, amely nem els6sorban
harmoniai jellegti, de a dallam akkordon belili rétegugrasaihoz nagyon is kdze van. Az el6adoi
praxis a tételt a ritmikussag, a tancos karakter jegyében nagyon erésen a negyed sulyokra
hegyezi ki. Ezért nem veszi észre azt a belsé motivikai tagolast, amit épp a rétegugrasok adnak
ki. Az alabbi tobbszélamu leirasban igyekeztem érzékeltetni, mire is gondolok. A darab
karakterét sokkal érdekesebbé teszi, ha nem prébaljuk mechanikusan sulykolni a negyedeket,
hanem teret engedink annak a ,,szi ti ta”-nak, amely oly feszesen virit ki az anyagbdl (15.
kottapéldaban hangsullyal kiemelve) Ez a ritmus egyébként mintha olyan funkciét is betéltene
a tétel soran, hogy altala (mintegy tapsra) a zene atvalt feliitésesbdl felutés nélkulibe, hogy

aztan idével ismét megjelenjenek a felutések.
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15. kottapélda. Bach: a-moll partita - Bourrée anglaise, 1—6. iitem

Ugyanez a motivum a tétel masodik felében is megjelenik, akkor még nagyobb felugras,
oktav illetve szeptim valasztja le a két elsé 16-odrol. Egy dupla-tripla rétegugrast véleményem
szerint nem nagyon lehet eltintetni, az altalaban szandékolt dallami torés, és természetellenes,
ha ezt nem vesszik tudomasul. Ebben az esetben az anyag kétrétlsége mindenképpen
szembeszokd, jobb, ha nem mossuk 6ssze az (alig rejtett) tobbszélamusagot.

Ugyanakkor sokszor egészen kozel esé hangok sem tartoznak annyira egylivé, mint
gondolnank. A darab végén talalhaté kromatikus lefelé hajlasokat rendszerint oldasnak, s6t
kotve szokas jatszani, holott nem Asz-G és Gesz-F all a kottaban, ami oldé lenne, hanem

keresztes hangokat hasznal a szerz6é. Ebb6l adédéan az egyetlen realis megoldasnak ez tdnik:

N = ¢ b 4 b
P A | i JE 1 vy = I”} ]
Z\ 1”4 1 'E.F 1 - 1
| an Y L 1 hal 1 | 1
W2V 4 1 1 1 I ]
) . l

E A7 A7 D G7 G7

16. kottapélda. Bach: a-moll partita - Bourrée anglaise, 51-52. iitem

Most csak egyszert akkordjelolésekkel utaltam a szopran alatti hangkészletre, amely
azonban tobbféle megforditasban is elképzelhets. A szinképalds ritmika mindenesetre tSbb
mint val6szind.

Még egy utolsé el6adoi javaslat. Mar emlitettem, hogy a tételben a felitéses és feliités

nélkili frazisok valtakoznak. A darab végén azonban feltétlenil vissza kell taldlnunk a
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felitéshez, ami akkor fog sikeriilni, ha a dupla rétegugrasban ismét felismerjuk a tagolast, és
azt a ritmikai striségnél fontosabbnak tartjuk. Az alabbi harmoéniai megoldas segithet e
meggy6z6dés megerdsitésében. A 17. kottapélda 2.-3. Utemében az iménti szinkopas
jelenségbdl kiindulva elészor hasonlé értelmezést alkalmaztam, gy 4-3-as késleltetésként
jelenik meg a kromatikus lehajlds, ami itt igy tényleg oldé funkciéju lesz. Az alsé sorban
lathat6, negyedenként torténé akkordvaltas legalabb ennyire meggy6z6 lenne ebben a két
Utemben: a szubdominans indulas az E-dur utan plagalis 1épésként izgalmasan hatna, és a
dallam kromatikusan lefelé haladé alsé rétege lenne a basszus, amire kvintszext illetve
szekundakkordok épilnének. Ez esetben ismét az a meggy6zG6dés jutna érvényre, hogy a

fuvolaszélam nem igényel, s6t nem is visel el kiegészité basszusszolamot, mert azt 6nmaga

tartalmazza.
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17. kottapélda. Bach: a-moll partita — Bourrée anglaise, 62-70. iitem

Manapsag egy masik Bach-darabot is hallani olykor kiséret nélkil: a C-dar szonatat, BWV
1033. Ennek oka az, hogy a zenetudomany mai allasa szerint a minek csupan a felsé szélamat
komponalta maga Bach, a kiséret valamelyik tanitvanyatél vagy egyik fiatél szarmazik,
feltehetSleg Carl Philipp Emanueltél. A mua bizonyos tételei esetleg még gondolkodéba
ejthetnek, de a Presto és a két mentett egyértelmiivé teszik, hogy Bach nem azért mellézte a
szamozott basszus lejegyzését, mert szoélofuvola darabot akart irni, hanem azért, hogy
névendékének hazi feladatként kiadhassa egy megfelel6 alsészélam megkomponalasat, ami
nyilvanvaléan igen tanulsagos probatétel.

A masodik tételben elsésorban a sok skalamenet gyanus, amelyet alig szakitanak meg rejtett
tobbszélamusagra utald egyértelmd ugrasok és hangzatfelbontasok. De donté bizonyitéknak
tekinthetjik a frazis végi megallasokat és sziineteket vagy a hossza atkotott hangokat, amelyek

alatt sz0l6 el6adas esetén a mozgas megall, a folyamat megszakad, illetve az az érzésink
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tamad, hogy ezekben a pillanatokban a kiséretnek kellene el6bujnia, megmutatnia magat, s
mivel ez nem térténik meg, hianyérzetiink marad. Ilyen jelenséggel Bach vonds szélémiveiben
nem talalkozhatunk, és az a-moll partitaban sem szakad meg a mozgas ilyen moédon, ezért —
véleményem szerint — Bach stilusanak merében ellentmond az az allaspont, miszerint egy
hangszerre szanta volna e mavet. Sokkal inkabb praktikus szempontok sejthet6k a mogott a
tendencia mogott, hogy a C-dur szonata bekertlt a barokk szélérepertoarba.

Erdemes viszont megemliteni mas jellegli probalkozasokat, amelyek arra iranyulnak, hogy a
szoléfuvolan jatszhaté Bach-repertoar kib6viiljon. Bach-tanulméanyok' (Bach-Studien) cimmel
megjelent egy kotet, amelyben cselloszvitek és hegedidarabok tételei talalhaték fuvolara
alkalmazva. Sajnos ezek az atiratok nem torekednek a hitelességre, artikulacids szempontbol
sem igazodnak a kéziratokhoz, és leginkabb — barmily hihetetlen — ettidként szokas OGket
alkalmazni. Persze kortltekintéen és némi onmegtartoztatassal a vondsszolok néhany tétele
sikeresen attehet6 fuvolara, killénosen, ha a hangnem megtartasahoz sem ragaszkodunk. Az
els6, G-dur csellészvit példaul minden kiléndsebb fennakadas nélkil jatszhaté fuvolan,
méghozza eredeti hangnemben. A tobbiben azonban vannak olyan tételek, ahol a
tobbszolamusagot mar nem mindig valthatja ki egy-egy arpeggio, mert megjelenik a
szerkezetben az ellenpont, és ilyenkor bélesebb, ha lemondunk a md adaptaciéjardl, mivel az
igen sokat veszitene értékébdl. A hegedipartitak és kilonosen a szoloszonatak még inkabb
ellenallnak az effektiv egyszolamusagnak. Bach minden hangszeren elment a végletekig, hogy
zenel struktarait megvaldsithassa, ez kilondsen igaz a hegedd esetében, hiszen miveiben a
hegedtsoktdl nemcesak alland6 négyszélamu gondolkodast kévetel, de meg is kell szolaltatniuk
ezeket a szolamokat. Ez sok tételre igaz, leginkabb persze a fugakra, amelyekben valoban
képes Bach egy orgonaml harmoéniai és kontrapunktikus torténéseit megjeleniteni. Sajnos
err6l az élményrdl nekink, fuvolasoknak le kell mondanunk.

Rendhagyé kisérlet a Csalog Benedeké, aki egy csembalddarabot, a E-dur francia szvit
bizonyos tételeit iltette 4t fuvolara, és adta ki G-durban'. O pont az ellenkez6jét tette, mint
ami ezeken a lapokon torténik. Nem az egy szolambodl kovetkeztetett vissza a latens
tobbszolamusagra, hanem a valds tobbszélamusagot téve latenssé egy szélamra redukalta a
zenét. Miutan azonban a valasztott md erre alkalmas volt, a végeredmény értékes darabja lehet

repertoarunknak, és feltétlentl hitelesebb, mint a C-dur szonata szélévaltozatban.

10 Bach-Studien (Wiesbaden: Breitkopf und Hirtel)
11 Bach, Johann Sebastian, Suite G-Daur fiir Flite (Budapest: Editio Musica Budapest, 2007)
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2. Telemann fantaziai

Témank szempontjabdl a masik legfontosabb barokk szerz6é szamunkra Georg Friedrich
Telemann. Az 6 hatalmas hagyatékaban is 6riasi anyag van fuvolara, csupa nagyszerd mi, még
ha nem is olyan mélységt és hordereji darabok, mint a Bachéi. Ennek az is az oka, hogy
Telemann — ahogy ezt egy Matthesonhoz irott levelében ki is fejtette — szandékoltan nem
kivant nehéz zenét irni. Jobbnak, hasznosabbnak latta olyasmit komponalni, amit sokan el
tudnak jatszani, hiszen az alapszinten mindenki atesik, mig magasabb szintre csak kevesek
jutnak el.””

Nagy ajandék Telemann részérél a 12, fuvolara irt fantazia, amely sorozat repertoarunk
egyik alapkéve ma is, és amelyet a harmoéniai gondolkodas alaptananyaganak kell tekintentink.
Amiként a hegedire készult tucatnyi fantazia is, ez a kotet is tobb szempontbdl kincsesbanya a
barokk stilussal ismerked6knek. Rovid, tomor tételeibdl tipikus sorozatokat rak Ossze
szerz6juk, igy talalkozhatunk a sonata da chiesa (templomi szonata) és a szvit (avagy partita)
mufajaval, ez utébbiban pedig a legtdbb gyakran jatszott tanctétellel, jollehet, ezek
megnevezését a kotta tobbnyire nem tlnteti fel.

A fantaziak mindegyike nagyon tomor forma, 4-5 perc alatt kozli egy teljes szvit vagy
szonata lényegét. Nem csak a terjedelem, de a szbvet is igen takarékos, {gy szinte kivonatnak,
vazlatnak tinnek e darabok. Ennek ellenére épp elég informacié és elég szellemesen van
beleirva az anyagba ahhoz, hogy kell6 értéssel (és itt az Osszhangzattani értés kiléndsen
fontos) és kell6 kreativitassal, hogy ne mondjam: fantaziaval igazan élvezetes el6adasok
szillethessenek  barmelyikb6l. Ehhez azonban (az alapveté hangszertudason tul)
elengedhetetlen az ornamentika alkalmazasa, a rubato jaték és az artikulacié szinesitése.
Olyanok ezek a darabok, mint a stilizalt babok, amelyeket keziinkre kell huizni, és
gesztusainkkal, hangunkkal életre kell kelteni. A hangok csupasz eljatszasa mas barokk
darabokban sem elegendd, de e muvekben végképp hianyérzetet hagy maga utan az ilyen
interpretaci6. Nem véletlen, hogy a fuvola- és a hegedlkotet cimében is szerepel a kitétel:
basszus nélkil. Az oly meghatarozé alap hianyat jelezni kell, kilénben talan el se hinné a
nyomtatvany korabeli megvasarldja, hogy a teljes kottaanyagot tartja a kezében; azt gondolna,
tévedésbél nem  mellékeltek csellészolamot. Egyébként pedig igenis mellékeltek
cselloszolamot! Csak a hegedt- illetve fuvolaszélamba rejtve, amely lehet konnyebbség egy
kezdének, hiszen nem kell kamarapartnert hajhasznia, és nem kell senkihez alkalmazkodnia, de
lehet nehézség is, mert feladatot r6 a szolistara: meg kell fejtenie a rejtvényt, ki kell olvasnia a
violinkulcsos hangok kézil a (szamozott) basszust, s6t, tgy kell eljatszania a darabot, hogy ez

a basszus élményszinten meg is szélaljon.

12 A darabok Peters-kiadasahoz irt el6szavaban idézi a levelet Ulfert Thiemann.
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Ehhez a rejtvényfejtéshez probaltunk segitséget nydjtani a Bach-partita esetében is.
Telemannal vizsgaljunk meg néhany tipikus helyet. Ezuttal sincs se kénnyebb, se nehezebb
dolgunk, mert Telemann ugyan nem terhelt annyi hangot a dallamhangszerre, ezért t6bb
kitalalnival6t hagyott, viszont harmoéniavilaga egyszertbb, igy konnyebben megfejthets. Redlis
tobbszolamusagga tobb moédon alakithatjuk Sket, ezekre is tobb példat igyeksziink bemutatni,
és tovabbra is levonjuk az interpretacioval kapcsolatos konklazidkat.

Vegyiik el6szor a templomi szonata tipusat kévetd népszert 2. darab, az a-moll fantazia

nyitanyat:

==

18. kottapélda. Telemann: a-moll fantazia kezdete eredeti formaban és 3 sz6lamu valtozatban
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A haromszolamu lejegyzésbdl vilagossa valik, hogy a 2. Utem elején egy nagy szeptim
surloédasat kell felidézntink belsé halldsunkkal, ennek megfelelen kell mar az F basszust is
elhelyezniink, és az E-D oldas is igy nyeri el értelmét. Mig az egyszélamu gondolkodas hajlik
arra, hogy a 2. itemben az I’—E” szeptimet mint egymastol térben és id6ében tavol esé hangot
(akar levegévétellel is) elvalassza, harmoniai hallasunk inkabb szinte egy pontba sritené a
kett6t. Emellett természetesen az is kidertil, hogy a nagyszeptim nem a semmibdl termett ott,
hanem az a-moll akkord kvintjének meghosszabbitasa, azaz egy késleltetés, amely azutan 7-6-
os oldast eredményez. Intenziven kell tehat elképzelniink az I f6lott a tovabb benntartott E”-
t, illetve a tizenhatod mozgas alatt az egész 2. Gtemre érvényes ¥ basszust. Az itemvégi felfelé
halad6é akkordfelbontasnak igy mar csupan diszité6 szerepe marad, ennek megfeleléen
hangsulytalanul jatsszuk azt. (A kévetkez6 két ttemparra természetesen ugyanaz jellemzo,
mint a szekvencia elsé tagjara.)"’

Vesstink egy pillantast most a ma szépséges Vivace tételére. Miben is rejlik e vonzerd?
Miben masban, mint éppen a tobbszolamuisagaban, és annak disszonanciaiban. A kovetkezé
leiras felfedi a passacaglia-jelleget, ami a harmas liktetésben és a kromatikusan lefelé haladé
basszus szolamban is megnyilvanul. A kénnyen kovethetd két szolam mellett (k6zott) az

anyagot harmas-négyeshangzatokbol allo akkordfzéssé is kiegészithetjik, ezt mutatjak a szar

13 Szomordan kell megjegyezniink, hogy egyes kiadasok olyan el6addi utasitasokkal terhelik Telemann énmagaért
beszélé kottajat, amelyek nem csak hiteltelenek és esetleges, sokszor stilustalan el6addéi megoldasok kritikatlan
r6gzitései, de gyakran egyértelmlen arulkodnak arrdl, hogy értelmi szerzGjik egyaltalan nem vett tudomast a
harmoniai torténésekrdl vagy mas szerkezeti sajatossagokrol. Jean-Pierre Rampal példaul a példank 2. itemében
lathaté akkordtorést crescendo jellel latta el, nyilvan a felfelé torekvés pusztan dallami illdziéjat erésitendd, amely
harmoniailag és metrikailag egyarant helytelen. (New York: International Music Co.)
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nélkili és a zardjeles hangok. igy egészen olyan format 6lt az anyag, mintha hegedimd részlete

volna.

19. kottapélda. Telemann: a-moll fantazia — Vivace

Az itt idézett részlet szellemében az egész Vivace jol kévethetd lesz, beleértve azokat a
pillanatokat is, mikor az Gtem elsé ttése helyén sziinet van. Ezekben a pillanatokban egy rovid
basszushangot tanacsos elképzelnink. Ehhez a tételhez a fantaziak soraban sok 2. tétel
hasonlit. Leginkabb a h-moll, de a B-dar, E-dar, G-dar fantazidkban is talalunk hasonlo
szerkesztésu gyors tételeket, még ha szélamaik nem ennyire ellenpontszertien viszonyulnak is
egymashoz.

De maradjunk ennél a méltan népszerl fantazianal, és mutassuk be ennek kovetkezé
tételén, hogyan jelolhetjiik az akkordokat fokszamokkal. Ez az Adagio olyannyira homofon,
hogy alig hagy kétséget egyszerli akkordvaza mibenlétérdl, ezért még ez a sematikus jel6lési
forma is elegend6 a tébbszélamusag pontos jeldlésére. (20. kottapélda) A legkérdésesebb pont
a kodaban megjelen6 Esz hang. Itt elvileg tobb valtozat adodik, a stilusban legtermészetesebb
mellett igyekeztem donteni.

20. kottapélda. Telemann: a-moll fantazia — Adagio akkordmenetének fokszamjel6lése

A Telemann-fantaziakban gyakran a zarétételek a legkarakteresebbek. Az a-moll darab
utolso tétele példaul tulajdonképpen Bourrée (akarcsak az E-dur és a g-moll miveké), amelyet
ritkan valtoz6 harmoniak, am erételjes kiséretben testet 6lté ttemes luktetés jellemez. Az elsé
négy ttemben a basszus mindenféle mozgatasa keresettnek tinik. Ilyen formaban a dominans
pillanatok is megszélalhatnak tonikai alapon, azokat nem kiséri basszuskilépés (2. és 4. Gtem
eleje), ez némi “népies” jelleget kélcsondz a darabnak. Az 5. titemtdl persze sziikségszertien
megindul a basszusmozgas is, de ez is lehet takarékos. Szemben a Bach-partita Bourrée
anglais-javal itt a fellitésesség végig megmarad a tételben, ezért ha kovetkezetesek akarunk

maradni, barmilyen kényelmetlen, tagolunk a vonallal jelzett pontokon is.
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21. kottapélda. Telemann: a-moll fantazia — Allegro eleje

Még a kromatikus menetek alatt sem muszaj mellékdominansoktél hemzsegé 1épkedéseket

képzelni, beérhetjik egy-egy alapfunkcioval. Ha mégsem, akkor javasolhatom a kévetkez6t:
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22. kottapélda. Telemann: a-moll fantazia — Allegro, 9-18. iitem

Az utols6 5 itemben megfigyelhetS, hogy a tonika konok ismételgetése mennyire sajatja
enncek a tételnek. Bar a kromatikusan lefelé haladé dallami részletet is lekisérhetnénk E—H—
Gisz—A-TFisz-G als6 szélammal, amelyben szeptim és kvintszext akkordok valtakoznanak, és
amely G-duar felé térne ki, hogy az utolsé két iitem legyen ismét e-moll, Telemann azonban
lithatélag igen kedvelte a burdonszerd statikus basszust (van olyan zenekari tétele'* is,
amelyben végig ugyanaz a tonikai basszus ismétlédik), ezért stilusosnak az itt javasolt megoldas
tanik.

Azokban, akik sohasem probalkoztak azzal, hogy egyszolamu zenébdl tobbszolamut
csindljanak, olykor felmeril a kérdés, honnan lehet rajonni, milyen akkordok felelnek meg
legjobban az adott anyagnak. Nos, a valasz nem tdl bonyolult. Legalabbis nem az Telemann
esetében. Az 6 zenéjében ugyanis az akkordhangok tulsulyban vannak, azaz ha egy metrikai
egységen belil tébb, egymastdl legalabb terc tavolsagra 1évé hang van (a szekund inkabb egy
akkordhang késleltetése vagy atmendhang volna), azok nagy valdszinliséggel a megfelel6
hangzatbdl szarmaznak. Ebb6l a funkcié mar altalaban vilagossa is valik, és stilusérzékiink
révén vagy Osszhangzattani tanulmanyaink felidézése segitségével konnyen ratalalunk az
esetleges hianyz6 akkordhangokra. Ugy egészitjitk ki a szévetet, ahogy egy széttépett fénykép
elveszett darabjait is el tudjuk képzelni, hiszen tudjuk, hogy ,,a Nagyinak biztosan volt bal arca
is, bar csak a jobb latszik, meg hogy a ldban valdszintleg nem sarkantyus csizmanak kell

lennie” stb. Vagy ahogy egy hangfoszlanyként hozzank eljuté mondat hianyzé szavait,

14 Telemann: E-drir szvit TWV. 55:E1
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télszavait is elég nagy biztonsaggal behelyettesitjik a helyzet és a nyelv ismeretében. Ha egy
Telemann-tételt meg kivanunk harmonizalni, bizonyos pontokon természetesen marad némi
szabadsagunk. Evvel batran és 6rommel élhetiink, és felfedezhetjiik, hogy a kilénb6z6
lehetséges  valtozatok olykor kilonb6z6 — eléadasmoédot  tesznek — szikségessé, azaz
értelmezésbeli valasztasunk kozvetlenil befolyasolja a jatékunkat.

Legnehezebb dolgunk még akkor van, ha hosszabb skalamenet ald kell harmoniat tenniink,
ott ugyanis barmely hang barmilyen metrikai helyen lehet akar akkordhang, akar késleltetés,
akar atmendhang. Ilyenkor marad a zenei érzet és a kisérletezés, vajon melyik valtozat hangzik
hihet6en.

Az a-moll fantaziaban nem szerepel fugatd, azaz igazi, imitaciésan épitkezé anyag. Ez
specialis eset, amelyre azonban tobb példa is akad a 12 fantaziaban. Egyértelmten alfaganak

nevezhetd az A-dur, a d-moll és a D-dur mutvek 2. tétele. Ezek kozil olvassuk 4t itt a d-moll

darabot:

23. kottapélda. Telemann: d-moll fantazia, Allegro (faga)'®

Ennyibdl ki is deriil a szélamok elosztasanak logikaja, s ez nincs masképpen a t6bbi emlitett
fugettaban sem: a fuvola fel-le ugral a szélamok kézott. Néha atmendhangokkal koti ket
Ossze, maskor az egyik szélam folytatasa latens marad. Az eredmény természetesen dallamilag
is értékelheté (magyaran: szép), de sokkal inkabb ered a dallam a harmoéniabdl, mintsem
forditva.

Kostoljunk bele egy kicsit a hegedifantaziakba is, és lassuk, mennyire hasonlé kottakép all
el6ttink az A-dar darab imiticidés szerkesztési részletében, mint az iménti, valos
tobbszolamusagga alakitott fuvola-tételben. Azért itt is figyelni kell, hogy észrevegyink
minden tematikus anyagot. Segitségképpen bejeléltem a harmadik, nem szabalyos és nem teljes
témamegjelenést. Tanulsagos a 24. kottapélda 7. tteme (2. sor eleje), amelyben egy egyszer
lefelé halad6 skalamenetben is tobbszélamu szerkesztésrdl tanuskodik a kotta. Sejthetd, hogy a
fuvolaszélokban sem csak a szolamok kozti akrobatikus ugrandozas rejt tobbszélamusagot,

hanem gyakran még a legtrivialisabb és leginkabb egyszolamu dallamnak tetszé részletek is.

15 A példdban az eredeti anyagban nem szerepl6, de mégis a szerkezet fontos elemének {télt hangok szar nélkil
szerepelnek.
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24. kottapélda. Telemann: A-dur fantazia hegediire, 9. titemt6l

A fuvolara irt sorozat legnagyobb ivii darabja a D-dur hangnemd. Az Alla Francese rész
nem csupan orgonat vagy hegedit kivan utanozni, de egy egész zenekart, mondjuk a
Versailles-i udvar nagy vonodskarat oboakkal, trombitdkkal és tstdobbal. Nem akarmilyen
vallalkozas ez, és nem akarmilyen teljesitmény a szerz6t6l, hogy sikertlt neki. Es persze nem
kis teljesitmény az el6adotol sem, ha meg tudja idézni XIV. Lajos zenekarat egy szal fuvolaval.
Ehhez mar nem csupan a harmoniak felismerésére és kovetésére, de a zenekari hangzas
tomegének ¢és hangszineinek atélésére, a ritmus karmester altal iranyitott feszességének

megidézésére is sziikség van. A lendilet és az elegans, innepélyes tartas tomény elegye ez.

A csillogé francia nyitany kézepén szokasosan fuga all:

TR

25. kottapélda. Telemann: D-dur fantazia, Alla francese kézéprésze, 15-28. iitem

Barmilyen nehéz az ujonnan belépé témakat hallani és hallatni, mindent el kell kévetntink a
felismerhet&ségiikért. A kétiranyd szarazas természetesen nem eredeti, de az el6adonak
valahogy mégis gy kell latnia a tizenhatod meneteket ahhoz, hogy vilagossa tegye a szerkezet.

Es még valami. Ha a 47. itemt6] kezd6d6 szekvenciat gy irjuk le (26. kottapélda),

) )
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26. kottapélda. Telemann: D-dar fantazia, Alla francese, 47-66. titem

akkor rajohetink, hogy a feltutéses liiktetés végigkdveti a sort, eszerint kellene azt

értelmezniink és jatszanunk. Bz persze nem egyszerd feladat, konnyen valhat erdltetetté. Csak
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ha valdban arpeggio-konnyedséggel és halkitasban jatsszuk a felfelé haladd, 16-odnak kiirt
akkordtoréseket, akkor van ra esélytink, hogy a magatdl értet6ddség latszatat keltstk.

Kilonos eset, és a tobbszolamu gondolkodasrél igen sokat mond a C-dur fantazia gyors
tétele. Itt a pontozott negyedekben megjelend téma hangjai koézé a szerz6 annak
megismétlésekor beiktat egy djabb akkordhangot, harmadszori eljatszaskor pedig az Gj hang
valtéhangjat is. A tétel soran sokszor, tobb hangnemben megjelené kilenchangos téma mas-

mas modon kap harmoniai kiséretet a kdzbeiktatott nyolcadhangok altal.
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27. kottapélda. Telemann: C-duar fantazia, 2. tétel kezdése

A harmoniai elemzés elmulasztasa még olyan félreértést is okozhat, ami miatt helytelen
hang kerill az anyagba. Az e-moll fantazidban talalhatunk példat erre. Az elsé tétel 5. titemének
kozepén tobb kiadasban és lemezfelvételen is Gisz szerepel G helyett. Ezt betudhatnank
annak, hogy az ismert korabeli kiadasban a G el6tt valoban 4ll egy kereszt. Ez a G kézvetlentl
a 2. sor elejére kertlt, és el6tte valoban all egy kereszt. De ha jobban megfigyeljik,
észrevesszilk, hogy minden sor elején lent is, fent is kiirtak a Fisz el6jegyzést, itt is
egyértelmien a Fisz helyén all a modosité jel, tehat nem a Giszre utal. A valdszintbb
magyarazata ennek a félreértésnek az, hogy sok el6ad6 ,,nem akart hinni a filének”, nem
akarta elfogadni azt a nagy szeptim lépést, amit a G’-Fisz” jelent, és a G-t inkabb szerette
volna az 6t kozvetlentl megel6z6 A-hoz kozeli Gisz-nek hallani. Ha azonban nagyobb
léptékben gondolkodunk, rogtén latjuk, hogy a G a kovetkezé ttem elején 1évé Fisz-re, tehat
lefelé 1ép. Mivel G-durtol h-moll felé tart a modulacio, a lefelé menetbe nem a dallamos mollra
jellemz6 Gisz, hanem a G illik. Az Gj hangnemben mar VI. foknak érz6dé G-dur 1. foka
szeptimakkord (és nem emelt I. foka — esetleg sztkitett — szeptim) megfelelé kiemeléssel igen
jol, a hibas megoldasnal sokkal dramaibban és stilusosabban hangzik; az Osszhangzattani

értelmezés is emellett szOl:
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28. kottapélda. Telemann: e-moll fantazia 5-6. iiteme
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A rejtett tobbszoélamusag érzékeltetése az el6adasban

Még szamos egyedi vagy altalanos jelenségre hivhatnank fel a figyelmet, de sajnos a jelen
keretek kozott lehetetlen volna végigelemezni ezt a 12 kis remekmivet. Felvetédik viszont
még egy nagy kérdés: hogyan, milyen eszkézokkel tegyuk érzékelhetévé egy szerkezet
Osszetettségét, homo- vagy polifénidgjat a hallgaté szamara? Ennek a kérdésnek a
megvalaszolasa nem papirmunka. Sokkal inkabb gyakorlati feladat, amelyet korilirni nagyon
nehéz. Egy biztos: ha az el6adé intenziven hallja a tobbszolamusagot, és ha engedelmeskedik a
harmoénia torvényeinek, akkor az artikulacié, az agogika, a jaték hangeréviszonyai
automatikusan szolgalni és ,hirdetni” kezdik e belsé rendet. Ezenkivil hadd mondjak még
annyit, hogy a térben ,,szétdobott” szélamok szétvalasztasara nem kell térekedniink. Azok épp
tavolsaguknak koszonhetéen kell6en el is fognak kilonilni, feltéve, hogy nem akarjuk Sket
szandékosan (példaul dramai legatéivekkel) Gsszeragasztani. Altalaban elég, ha egyszerten,
plasztikus artikulaciéval eljatsszuk Oket egymas utan. A szétvalasztasrol csak akkor kell
direktebb modon gondoskodnunk, ha idében (azaz ritmikailag) és/vagy térben (azaz
hangmagassagban) nagyon kozel esnek egymashoz egyébként 0ssze nem tartozo elemek, vagy
ha tdl kénnyen adédik egy masik, de helytelen értelmezési lehet6ség. (Jé példa erre a D-dur
fantazia 3. témamegszolalasa a 25. kottapélda 2. soranak elején, az titem utols6 nyolcadan).

Es hogyan érzékeltessiik a nem egymas mellett 1évé hangok 6sszetartozasat? Ez talin még
nehezebb feladat. Ha egy szélam csak gondolatban folytatodik, akkor azt a hangot, amelyen az
adott réteg ideiglenesen félbe marad, nem szabad lekerekitentnk, intenzitasat fenn kell
tartanunk (feltéve, hogy nem frazisvégrél van sz6). Bzt azért mulasztjak el a legtébben, mert
ugy gondoljak: amint atlépnek egy masik szolamba, a torést érzékeltetendd el kell varrni az
el6z6 szalat. Ha elvarrjuk a szalat, akkor késébb bajos lesz 1jbdl felvenntink a fonalat, igy
amint megjelenik az elhagyott szélam folytatasa, nem tudjuk mihez kapcsolni. (Id. a 18.
kottapéldat: az a-moll fantazia elején az E” hang akkor nem t6rik meg, ha az 1. Gtem végén
nem eresztjik le a dinamikat, és ha a 2. iitemben kell6en sulytalanul, mintegy folytatélagosan
jatsszuk ugyanazt a hangot. Ez nem jelenti azt, hogy ne lehetne a nagy szeptim lelépés el6tt kis
rést hagyni, s6t ez tanacsos is, hogy ne ragasszuk egybe e két nem horizontalisan egybetartozo,
hanem vertikalisan Osszecsengé hangot, de az ugras el6tt hirtelen kell abbamaradnia a felsé
hangnak. Az F-et sem érdemes tdlsagosan elengedni, ha azt az illaziét akarjuk kelteni, hogy az

item végéig érvényben 1évé basszusrdl van sz06.)
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cse s

A fentebb ecsetelt jelenség pszicholégiajanak'® megértéséhez képzeljiik el, hogy egy autét
néziink az utcaban. A kocsi egyszer csak egy haz mogé ér, annak takarasaban nem tudjuk
tovabb kovetni a mozgasat. Amennyiben azonban nem lassitott, miel6tt eltint volna,
gondolatban tovabbképzeljuk az utjat, varni fogjuk, hogy hamarosan el6bukkan a masik
oldalon, és nagy valoszintséggel el is fogjuk talalni ennek idejét. Igy kéveti a hallgaté is a
szélamtorés elbtti, kell6 intenzitassal jatszott hangokat, és szamit a folytatasra — természetesen
nem tudatosan. Ha azonban az aut6 lassit, miel6tt eltGnik a haz mogott, akkor sejtjik, hogy ott
le is parkol, tehat nem szamitunk ra, hogy kisvartatva megjelenjen a tdlvégen. A hang ereje ez
esetben érzékeink szamara a mozgas sebességének analdgidja. Barmily réviden szolaljon is
meg, amennyiben jellege, mozgasa folytatast sejtet, tavoli pontokkal is 6sszekothetjiik az adott
hangot, mig a befejezettnek tiné hangok kézt nem keresiink 6sszefiiggést. (Fuvolan fontos
technikai eszkéz ehhez, hogy a nyitva hagyott hang végén ne szikitsiik be szajnyilasunkat,

inkabb nyissuk azt ki a levegd leallitasanak pillanataban.)

3. C. Ph. E. Bach: a-moll sz6lé6szonata Wq 132
Az imént javasolt moddszer kilonosen nagy segitséget nydjt a legnépszertbb Bach-fiu
miavében, amely szintén megkeriilhetetlen nemcsak e dolgozat, de a fuvolatanulmanyok
szempontjabol is. Ez a darab végképp egy gazdag Osszhangzattani példatar, melyben nem
jelenik ugyan meg imitaciés szerkesztés, de a homofén akkordjaték végig pontosan kévethetd
mindharom tételben. Harmoniaviliga jéval komplexebb a Telemannénal, és talan még
kovetkezetesebben gondoskodik réla a szerzé, hogy az eléadot ne hagyja kétségek kozt a
kompozicié alapjat képez6 harmoéniai vaz feldl: szinte minden akkordhangot érint, és a
fuvolaszélam legals6 hangja tobbnyire egyértelmten maga a basszus.

Kittkézik ez rogton a darab kezdésekor, ahol a hangkoztavolsag, az artikulacio, a dinamika
altal egyarant élesen elkilontl egymastdl a basszus és — az ezittal valoban tisztan dallami

jellegti — szopran szélam:

16 Jlyen és hasonl6 kérdéseket feszeget a Gestaltpsychologie, azaz az alaklélektan, a korai német pszicholégia egyik
iranyzata. Els6sorban vizudlis élményeinkben és a nyelvben kutatja, mit6l érzékeljik Osszetartozénak vagy
elkulénilének a dolgokat, hogyan vélasztjuk szét az elSteret a hattértdl, hogyan egészitjik ki a hidnyos képet,
mirdl azonositjuk be a targyakat, mennyi véltoztatds utdn ismerjik fel még ugyanazt a latvanyban, személyben
vagy éppen dallamban stb. A perceptudlis csoportositds tdrvényeit is megfogalmaztak, amely részben a proximitdsra
épul, azaz az egymashoz kézelalls6 dolgokat Osszetartozonak latjuk, de pl. a gdrtsdg vagy a basonldsdg elve is
érvényesilhet benne. Példanak okaért mig ezeket a jeleket: [l |l |l | inkabb kozelséglik alapjan csoportositja
szemiink kettesével, addig itt: ][ ][ ][ | hajlamosak vagyunk kiegésziteni a tivol esé vonalak kozti teret
négyszoggé, aminek kovetkeztében épp a tavolabbi dolgok alkotnak egy egységet. Megérne egy részletes
tanulmanyt a zenei észlelés ebbdl a szempontbdl valé feltérképezése is. (Pszicholdgia, Budapest: Ositis kiado, 1999,
139-142.; http://de.wikipedia.org/wiki/Gestaltpsychologie)
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29. kottapélda. C. Ph. E. Bach: a-moll szél6szonata kezdése

A fokszamok tgyében csak az utolsé pillanatban kertlink némileg valasztas elé, bar a
kilonbség semmi esetre sem lényeges. Amennyiben megtartjuk az E basszust, csupan egy
kvartszextre valé kilépés torténik. Elképzelhetjik azonban a kiséretet gy is, hogy a basszus
fellép a tonikara egy nyolcad erejéig. Ezen a ponton nagyon konkrétan megjelenhet az el6ado
dontése. A korabeli kiadasban a C-H 1épés nincs ugyan 9sszekotve, amennyiben késleltetésnek
vessziik, legato jatszando. Ha viszont két kilon funkciéra gondolunk, akkor vilagosan el lehet
valasztanunk a két nyolcadot.

Jellemzé C. Ph. E. Bach miveire, hogy a kezd$ frazisok egymastdl szandékosan eliité
anyagot mutatnak be, nem A-A varians parként jelennek meg. A 9. Gtem C-ddrja 6nmagaban
torést jelent, hiszen modulacié nélkil jelenik meg, és a megszolald zene is legfeljebb az el6z6
frazis zarasaval rokonithato, a kezdéshez nincsen koze. Raadasul a masodik mondat 8 helyett 6
Utem alatt jar be egy egyszert kort. Ezutan ismét torés: egy d-moll felé kanyarodd szikitett
szeptim, ami leplezetlenil dramai. Fs evvel kezdddik meg igazan az a folyamat, ami
szekvencidkon, hangnemeken, meglepé fordulatokon keresztil végig vezet a tételen, és
melynek allomasai: egy C-dur zarlat, a téma e-moll megjelenése az eredetinél ideiglenesebb
jellegd (I szexten induld) témavisszatérés, majd tObbszori ,,probalkozas” utan zarlat. A
visszatérés az eredeti témat és a hangnemet is visszahozza, de a C-dur torés helyett hompolygd
szekvenciaba fordul at a zene. A kodat egy alzarlaton indulé témafej, egy hirtelen megtorpanas
¢és az azt kovet6 emelt IV. foka szikitett szeptimakkord teszi igazan dramaiva, amit a jatékos
egy jol megformalt kadenciaval még tovabb fokozhat. Kevés olyan tétele van irodalmunknak,
amely ilyen mély érzelmeket hordozna, mint ez a sarabande-liktetésen alapulé Sturm und
Drang zene, amelyben a dramaisag harmoniailag pontosan kévethetd, kézzelfoghatd, és maga
az egy szolam szinte minden pillanatban arulkodik a harmoéniai eseményekrdl, tehat nyitott
szemmel ¢és fillel jatszva az el6adé magas szinten élheti at a tobbszélamu zenélés élményét.

C. Ph. E. Bach nyilvanval6an jol ismerte édesapja szolohangszeres partitait, szonatait, talan
a fuvolapartitat is, beavatott médon, nagy biztonsaggal teremt olyan szovetet, amelyben egy
arva fuvola képes nemcsak dallami élményt nydjtani, de az Osszhangzas érzetét, ritmikai
szinességet, motivikus gazdagsagot, él6 karaktereket, formai komplexitast és eredetiséget. Mig
Telemannal hatarozottan érezni a célt, hogy létez6 kamarazenei formakat adoptiljon a

fuvolara, a Bach-fiu teljesen 6nall6é szonatat komponal, ami nem igyekszik hasonlitani semmi
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mashoz, ezért annak a kényszerét sem érezzik, hogy megprébaljuk a fuvola koré vagy helyébe
képzelni a zenekart, az orgonat vagy barmilyen mas, tobbszélamu zenei kozeget.

A 2. tétel bourrée ritmusban {rédott, a harmadik pedig gigne. Amennyiben az un. érzékeny
stilus, az empfindsamer Stil szokasos harom tételes szonatarendjét vesszik alapul, a két allegro
kozil az utébbinak kellene visszafogottabbnak lennie (ez gyakran Allegretto vagy Vivace
megjelolést kap C. Ph. E. Bachnal is), ha azonban a tanckaraktert és a zenei anyagot, akkor
talan szivesebben jatsszuk tartott tempoban, feszesen a 2. tételt, és suhano virtuozitassal, tehat
inkabb Presto az utolsoét. Ezt egy olyan (talan erdltetett, de tobbek altal hirdetett és feltétlentl
megnyer$) elmélet is alatamasztja, amely szerint a 3 tételt azonos tempdju luktetés fogna
Ossze: az 1. tétel nyolcada, a 2. tétel negyede és a 3. tétel 3/8-0s Utemmérdje azonos
tempojunak vehet6. A md részletes harmoéniai elemzésétdl el kell tekintentink, bar
megérdemelné, mint ahogy formailag és egyéb szempontokbdl is sziikséges, hogy az eléado
atlassa a darabot. Azonban az eddigi példak alapjan ezt a kompoziciét mar magatol
értet6donek fogjuk tartani. Nem lesz mas dolgunk, mint csodalni a szerzé szellemességét és

minél izgalmasabban megfogalmazni az interpretaciot.

A BECSI KILASSZIKA

Mig a barokk kornal sokaig elid6ztink, s batran elid6zhettink volna még tovabb is, addig
témank szempontjabdl sokkal kevesebb dolgunk van az azt kovet6 zenei korstilussal, amit
bécsi klasszicizmus néven emlegetiink. Ennek 6 oka, hogy ebbél a korbél nem maradt fenn
egy jelentés darab sem, amely sz6l6 fuvolara irédott volna. De azt is elmondhatjuk, hogy a
stilusvaltassal jar6 nyilvanvalé és tudatos harmoéniai leegyszeriisdés miatt amugy se talalnank
kilonosebben izgalmasnak ilyen mivek elemzését. Léteznek ugyan szolomutvek, de ezek nem
torekszenek arra, hogy legalabb jelzésértéklien beépitsék egy latens kisérészélam vagy
basszusalap nyomait, egyszerien csak dallamokbél épitkeznek, amelyekben a funkcids torténés
azok sematikus volta miatt is egyértelmd. Ellentétben tehat Bach vagy Telemann
szolomuveivel, e mvekhez nyugodtan lehetne kiséretet komponalni vagy akar rogtondzni, és
elképzelhets, hogy ilyen spontin el6adasokra sor is kertlt azok keletkezését kovetSen.
Praktikus szempont és pedagogiai célzat sejtheté tehat e kompoziciok mogott, nem pedig
zeneszerz6i és/vagy el6adéi vagy, hogy a kamarazene teljességével lehessen fuvolan jatszani.

A 18. szazad 2. felében sziletett szolomivek mifaja jellemz&en a capriccio, a
divertissement és a népi dallamokra, operaariakra vagy sajat témakra készult variaciok (airs

variés). Bz utébbiak rendszerint tartalmaznak olyan valtozatot, amely hangzatfelbontisokbodl
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épitkezik, és természetesen a téma alatt meghtz6dé egyszert harmoéniak is kinaljak magukat,
igy a tobbszoélamu gondolkodas szerepe itt is fontos. A megformalas szempontjabdl annal
inkabb, mivel az anyagba nem épitette bele a szerz6 a basszusmenetet, igy a harmoniai érzetet
sokszor kizarélag a frazealas, a stlyozas, az agogika révén érzékelteti az eléadd. De mivel
nagyon val6szind, hogy ezek a darabok rendszerint tandaraboknak, hazi hasznalatra késziiltek,
ahogy mar a barokk és klasszika hataran alkoté Quantz capricciéi is, igy nagy el6adoi
megoldasokra nem szamitottak azok a kismesterek sem, akik megirtak Sket. Szamunkra a
névsorbol Hoffmeisteren kivil Anton Stamitz, késébb, a romantika ,.eléestéjén” Friedrich
Kuhlau neve cseng ismerdsen, a tobbiek (Johann Georg Wunderlich, Franz Weil3, Carl Kreith,
August Eberhard Miiller és masok) neve feledésbe mertilt.

Elképzelhet6, hogy nem csak a stilus, inkabb a szoléfuvolara iré szerz6k tudasa és
fantaziaja a felel6s azért, hogy ebben a korban mar nem szilettek jelentSs szoléfuvolamuvek.
Igaz viszont, hogy a vonds hangszeresek sem igen talalnak eléadasra érdemes, f6leg Bachhoz
mérhetd szoloszonatakat, partitakat ebbdl az id6bol, Paganinire kell varniuk, hogy végre ismét
onalléan a szinpadra allhassanak. Tegyik hozza, hogy még a szonatairodalomban is kisérd
szerepbe szorultak az egyszolamu hangszerek ,ideértve a hegedit is, vagy a gordonkat. Az
utobbira Beethoven harom szonatjaig nem is sokan irtak, Mozart még versenymdivet sem,
tehat szolohangszerként nem nagyon vették szamitasba akkortajt. Mozart, de még Beethoven
korai szonatai is alarendelt szerepet szannak csak a zongora melletti jatékosnak, ez sokszor a
cimben is megjelenik. A continuds szonatat felvalté 4j format kéveti pl. a 10 éves Mozart 6
szonataja (KV. 10-15), amely ,,zongorara hegedii- vagy fuvolakisérettel” felirassal jelent meg,
érdekes modon egyik korabeli kiadasa még cselloszélamot is k6zol a két hangszer mellé, amely
csupan a fortepiano (vagy csembal6) balkezét erdsiti.

Ahogy a csell6 is zenekari és kamarazenei kozegbe kerilt, ugy a fuvola is zenekari
hangszerré valt a mannheimi iskola hatasara kialakult 4j szimfonikus zenekarban. Ez az qj
szerepkor meghatarozta a fuvola tovabbi fejlédését, irodalmat: szolisztikus szerepben egyre
ritkabban jelent meg, leginkabb kisebb mesterek szonataiban nem kiilonosebben virtuéz
sz6lamokkal, versenymivekben vagy hazi muzsikalasra szant kamarakompoziciokban, mint
Haydn triéi vagy J. Chr. Bach, Mozart és masok fuvolasnégyesei, melyekben mintegy a
vonosnégyes primariusat valtja ki.

A kadencia kialakulasa

Ha ebben a korban valahol nagy szikségiink van arra, hogy kiséret nélkili helyzetben
Osszhangzattanilag gondolkodjunk, az a versenymivek tételei vége felé kotelezévé wvalt

kadenciak tertilete. A kadencia a latin esés szobdl eredt, a zenében alapvetéen zarlatot jelent, és
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valéban itt, a zaré akkordok kozott, mintegy a végsé oldast késleltetendd jelentek meg a
dallamilag diszitett kadenciak a barokk korszak végén és a rokokoban. Mar Handel tipikus
lassutétel végi kodaiban talalkozunk ilyesmivel. Ezekben a tételekben a végsé tonikai
nyugvopontrdl rendszerint tovabblendil az anyag, hogy egy révid szekvencia dtjan dominans
zarlattal fejezze be a tételt. Igy a kovetkezd gyorstételt magihoz vonzza a lassutétel, annak
tonikai kezdéakkordja hat a nyitva maradt lassutétel feloldasanak. (Még abban a furcsa
helyzetben is, amikor mollra vezet6 dominans, tehat III. fokd mellékdominans zarja az
adagiot, és parhuzamos durban indul a kovetkez6 tétel.) Hindelnél a dominans el6tt rendesen
VI. szeptim majd IV. szext 4ll, az el6bbi felett ildomos az eléaddonak a tétel kézben elvart
diszitéseknél is kissé bévebb passzazst, kis kadenciat improvizalni, hogy evvel tegye a zarlatot
jelentésebbé. (A 30. kottapéldaban a szamozott basszus és a nyomtatott fuvolaszélam folott

olvashat6 egy javaslat a diszitések és a kadencia kidolgozasara.)
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30. kottapélda. Hiandel: G-dur szonata, I. tétel vége

C. Ph. E. Bachnal és ,stilustarsainal” (ahogy a targyalt a-moll széloszonata 1. tétele végén
is) a szonatak nyitotétele teljes tonikai zarlatot kap, de az azt megel6z6 dominanson, egész
pontosan az I. kvartszext és az V. fok ko6zott kadenciat kell jatszania a fuvolasnak, amire
csupan egy fermata jel utal. BEzek még aranylag révid frazisok; Quantz, aki térben, id6ben és
stilusban is kozel allt C. Ph. E. Bachhoz (noha nem szivelhették egymast, mivel Quantz sokkal
nagyobb becsben volt Nagy Frigyes udvartartasaban, és nagyobb javadalmazasban részesiilt),
abban hatarozza meg a kadencia idealis hosszat, hogy azt egy leveg6re el lehessen fuvolazni.
Ebbdl is kideril, hogy az 1750-es években még a kadencia valéban az ornamentacié egyik
specialis fajtaja volt, nem volt formai jelent&sége.

Eppen Quantznal egyébként gyakran el6fordul, hogy a kadenciat jelz6 korona nem a zarlat
el6tti V. fokon, hanem a visszatérés el6tti utolsé dominans akkordon van, de ezzel leginkabb a
fuvolaversenyeiben talalkozhatunk. (Jegyezziik meg, hogy Philipp Emanuel Bach-nal is
megfigyelhetd ugyanez a jelenség a szolészonata masodik tételének visszatérése elétt, bar ott
nem egyértelmd, hogy tovabbi improvizaciot kivan-e a szerz6, vagy valdéban csak egy

jelent6sebb megallast, miutan mar maga is sokat csapongott a dominans orgonapont korl.)
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Szinte meglepd, hogy milyen gyorsan atalakult a kadencia szerepe, egy-két évtized alatt
6nallé formarésszé valt, 1760 koril mar nem csak lehetséges, hanem szinte kételezé része volt
a concertok legtobb, de legalabb egy-két tételének. A tény, hogy a jelenség els6sorban a
versenymuvekben héditott tért, azt sugallja, hogy talan els6sorban a hangszeres szolistaknak
volt igénylik a kadenciara. Ebben az id6ben az el6ad6 akarata mar gyakran a szerz6i szandék
fejére nétt. Kilonosen az opera mufajaban valt iranyad6va az énckes sztarok, prima donnak
szeszélyeinek kovetése, amelyet gyakran a mégoly rangos zeneszerzéknek is ki kellett szolgalni,
ha nem kivantak elesni a megrendeléstSl. Szerényebb mértékben, de elképzelhet6, hogy a
hangszeres szolistak érvényesilési hajlama is hasonléan hatott a zenei formak alakulasara. A
kadencia olyan terilet, ahol az el6adé sokkal korlatlanabbul mozoghat, mint a md tobbi
részében, szabadjara engedheti fantaziajat, a darabbal kapcsolatos asszociacidit, megmutathatja
mindazt, amire a szerz6 nem adott lehetséget a kompozicidban. Ez nem jelenti azt, hogy
Osszevissza improvizalhat a szolista (bar biztosan volt ilyen vadhajtas is), de sokkal kotetlenebb
tempoban, a md tematikus anyagait szabadon felhasznalva jatszhat rogtonzott vagy elére
kitalalt, sajat zenei anyagot. A mi ezen része hagyomanyosan az el6adoé sajat alkotasa, és ez
dont6é fontossagu. Bz teszi a kadenciat legalabb annyira az interpreticié részévé, mint a
kompozicié velejardjava.

A kadencia kotetlensége semmiképpen nem jelent felmentést a stilus alapvets szabalyai al6l.
Mig a metrikai és tempodbeli fegyelmezettség sokat engedhet, sét, a formai kévetelmények sem
tal szigoruak, akar ttemvonal nélkili, itemmutatotdl fliggetlen anyag is megszolalhat itt, és
lehetségesek szokatlan valtasok, lazabb Osszefiiggésti tematikus anyagok, addig a tonalis
keretek és a harmoniai tendenciak ugyanugy érvényesek itt is, mint barmilyen mas korabeli
kompozicioban. Manapsag a kadencialas képessége nem gyakorlati kévetelmény, neves
muvészek futhatnak be nagy karriert anélkiil, hogy képesek lennének akar egy rovid kadenciat
improvizalni vagy megirni. A komponalastol és a régi zenei nyelvtdl elszakadtunk, oktatasunk
nem varja el, hogy ilyen értelemben is anyanyelvi szinten beszéljiik azokat a zenei
korstilusokat, amelyek pedig zenei tanulmanyaink és repertoarunk torzsét képezik. A ma
forgalomban 1évé ujkori kiadasokban sok olyan nyomtatott kadencia van, amely bizony még a
legalapvetébb  hagyomanyokat sem veszi figyelembe, kulondsen, ha egyszélamu
hangszeresektol, pl. fuvolasoktdl szarmaznak. Mivel individualis mdfajrél van szé, nagy
toleranciaval lehet kezelni a kadenciak stilusat, de amikor lathatd, hogy a kozreadd csupan
homalyos intuicidjara hagyatkozva vetette papirra a hangokat, és a stilusnak teljességgel
ellentmondé akkordfizéseket sejthetiink a hangok moégott, az mar sajnalatosan arulkodo

jelenség.
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Marpedig egy kadencia akkor is rejtett tobbszolamu, ha megalkotdja egyaltalan nem gondol
erre. Ahogy a tétel eredeti anyagabdl idézett részletekhez is tartozik egy harmoniai kérnyezet,
ugy ezek feldolgozasa, a belSlik kiépilé szekvenciak is mindig harmoniai torténést is
jelentenck egyben, nem csupan szabadon csapongé dallamaradatot. Ezért tanacsos a kadencia
megirasanak nem csak Otletszeren nekiallni vagy annyival letudni a felkészulést, hogy
eldontjuk, mely témarészletekre tesziink majd utalast benne, hanem harmoniai iranyokban
gondolkodni. Bz egy zongoristanak evidencia, rendszerint még egy vonds is kivanja, hogy
olykor egy-egy akkordtoréssel egyértelmien helyre tegye az egyiitthangzast, de a fuvos is
legjobban teszi, ha zongora mellett {rja meg a maga részét, feltéve, hogy belsé hallasa nincs
azon a szinten, hogy segitségével a rejtett akkordokat is képes legyen pontosan elképzelni és
atélni. Bz még mindig nem garancidgja a j6 kadencia sziletésének, de mindenesetre
alapfeltétele. Az O6sszhangzattani és stilusismeretek és a zeneszerz6i invencid csak ezutan
kovetkeznek.

Miutan a kadencia legalabb annyira az el6addé, az 6 lenyomata, ezért jogos kérdés, ma
mennyire kell az adott zeneszerzé stilusahoz ragaszkodnunk. Ez ugyanannak a kérdéskérnek a
része, hogy mennyire kell korhien megszoélaltatnunk barmit is. Bz a problematika rendkivil
messze vezetne, és ha az Osszes szempontot felsoroljuk, akkor sem tudnank itt végérvényes
valaszt talalni, legfeljebb o6vatosan allast foglalni, ezért jobb, ha tartézkodunk a
dontéshozataltol. Jomagam szubjektiv véleményként annyit mernék mondani, hogy egy
hosszabb kadencianak nem kell feltétlentil olyannak lennie, mintha azt maga a szerzé irta
volna. Amennyiben nyilvanvaléva tesszik, hogy kit6l szarmazik a kadencia, akkor tudjuk, ki
vallalja érte a felel6sséget, akarcsak egy atirat esetén az atird. (A helyzet annyival egyszertbb,
hogy itt els6 hallasra vilagos lesz, mely rész nem tartozik az eredeti mihdz, mig egy atirat,
athangszerelés, parafrazis, atkoltés esetén altalaban nem tudhatjuk pontosan, mit tett hozza
illetve valtoztatott a feldolgozd.) Az el6addi szabadsag akar addig is fajulhat, hogy
egyértelmien eltavolodunk a stilustdl, amint azt Karlheinz Stockhausen tette Mozart
fuvolaversenyeihez koltott, Gjkori, személyes kommentarnak felfoghaté kadencidiban.'” (Ha
komoly romantikus szerz8k sajat stilusukban irtak kadenciadkat Mozart vagy Beethoven egy-egy
miavéhez, miért ne tehetné meg ugyanezt egy meghatiroz6 avantgard komponista is?)
Gyakoribb esetben azonban a stilus kézelében maradva egyéni, nem feltétlenil a szerzére vallo
otletekkel, (akar mas muivekre utald) asszociaciokkal tarkithatjak kadenciaikat az el6adok, ez
sokszor szerencsés is, és inkabb Udit6, mint elidegenit6é hatast tesz, ami utan a zenekarban
visszatéré féanyag ismét joles6en hat. De semmi esetre sem megkertilheté az adott kor

Osszhangzattani és formatani szabalyainak legalabb koézépfoku ismerete, és a zeneszerzésben

17 (Kirten: Stockhausen-Verlag, 1984-85)
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nem jaratos szolista jobban jar, ha igyekszik a stilus kozelében maradni, esetlenségeink igy is
éppen elégeé sajatossa fogjak tenni kadenciainkat.

Ha kell6 biztonsaggal mozgunk az 6sszhangzattan vilagaban, és kadenciankban is pontosan
tudjuk, milyen akkordftzések folé képzeljuk a leirt hangokat, akkor még egy szoléfuvola
esetén is tudunk meglep6é harmoniai fordulatokkal élni. Egy varatlan modulacié, moll akkord,
szikszeptim, alzarlat ugyanugy kiemelheté az ismert el6addi eszkézokkel, mint a
szolorepertoarban. Batran hasznalhatjuk az akkordtoréseket is, amelyek egyértelmiien
jelezhetik a tobbi szélam jelenlétét és ,tevékenységét”, és amelyek elhangozhatnak ritmusban
kibontva vagy akar hegedis térést utinzé elékeként. Igy arra is van lehetéségiink, hogy egy, az
expoziciobol ismert témat uj harmoéniai kontésbe 6ltoztetve idézzink fel, ami nyilvanvaléan
nem idegen gondolat a jeles klasszikus szerz6ktdl sem.

A mellékelt példat (31. kottapélda), amely Mozart D-dar fuvolaversenyéhez irott
kadenciambdl szarmazik, azért valasztottam, mert benne igyekeztem a stiluson belil kiaknazni
a rejtett tobbszélamusag nyujtotta lehetéségeket. Az idézet elsé négy titeme a nyitd zenekari
tuttit mutatja be, amely a fuvolan egyébként egyszer sem szoélal meg, talan épp azért nem, mert
nagyon kevéssé dallamszerd, inkabb csak az alapkaraktert hatarozza meg, az alapfunkciok és a
szinkopald liktetés teszik jellegzetessé. Ebben a valtozatban a harmoéniak is megjelennek a
figuralt akkordtoréses kiséretben, mig a kiloén szarral megjelolt féhangok témajelleggel
sz6lalhatnak meg; csupan az ismételt hangok kozti oktavugrasokban fedezhet6 fel az eredetitSl
valé eltérés. Bzt kovetben parbeszédszertien valtja egymast harom Mozarttdl szarmazéd
motifvum, de olyan médon, ahogy azt a darabban nem lathatjuk. Meglepetésként hat, hogy a

szekvencia vége d-mollra hajlik.

31. kottapélda. Ittzés G.: Kadencia Mozart D-duar fuvolaversenyének I. tételéhez (részlet)

Mint mar emlitettiik, kadencidlis helyek egyébként nemcsak a zard tutti el6tti L
kvartszextnél lehetségesek. Olykor a teljes visszatérés el6tti dominans megallason 1évé korona
jelzi, hogy egy rovid szolo ,,kiallassal” kell élni, amely helyet készit a tutti és a visszatérés k6zos
élményének. Szonatiakban is gyakran talalni olyan helyeket, amelyeken vélhetSleg kadenciat

kivan a szerzd, leggyakrabban fermata utal erre. Ilyen helyeken is mindig az adott akkordban
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valé szabad mozgas, egy-két takarékos szekvencia hozzaadasa a feladat. A fuvolan vald
kadencialashoz hasznos adalék Franz Anton Hoffmeister kéziratban fennmaradt 50 Ferma a
Flanto cim@G gyGjteménye; ebben kilénb6z6, fuvolan hasznalatos hangnemekben mutat be
lehetséges 3-5 soros kadenciakat, amelyek egyuttal a gyakorlas soran a hangnemre vald
bemelegitésre is alkalmasak voltak.

Erdekesek azok a kadencia jellegti helyek, amelyek a megkomponalt anyagban rejlenek, sem
fermata, sem egyéb jel nem utal kadencialis voltukra, ugyanakkor fel kell ismerniink a benniik
rejlé szabadsagot, és ennek megfelelen kell el6adnunk Sket. Egy ilyen, rendkiviil specialis
részletet talalunk Mozart G-dur fuvolaversenyének D-dur lassa tételében. Itt tulajdonképpen
maga a témafej kadencia, legalabbis minden jel erre mutat. Ezek a jelek a kévetkezék: az 1.
kvartszextet alahuzé el6készités; sz6l6 anyag, amely maga is az A hangot irja kortl és magaban
hordozza az V. fokra valo lelépést; a tonikai megérkezés pillanataban csatlakozik a zenekar a
szolistahoz. Egyszoval épp csak a szokasos zarlati trilla hianyzik, de igy legalabb e koztes
szerepkor igazan finomma és szellemessé teszi e zenei megoldast.

Szikséges viszont alaposan megvizsgalnunk ezt a részt harmoniailag is. A dallambol
kiindulva a kovetkezé harmoniai  vazra kovetkeztethetink: 1. kvartszext, II. fokud
valtodominans szeptim (valamilyen megforditasban), V., V. szeptim, majd a dallam lehajlik az
I. fokra. Mar ez a belatas is hatassal kell, hogy legyen a motivum megfogalmazasara. Ugyanis a
H-Gisz terc egyértelmien erés kilépés, amely az A-ra oldani fog, tehat sem az egyforma,
mechanikus paros kétéses sulyozas, sem a nagyivien 6sszekotott ,,éneklé” dallamos eléadas
nem lehet végsé megoldas, ezek ugyanis elkenik a mellékdominans pillanatot, amely pedig
akkor is jelen volna, ha csak dallami kilépésként, elizids késleltetésként jelenne meg a H-Gisz—
A motivum. Miutin a fuvola belépése el6tt masfél ttemig az A basszus szol, mégpedig
egyértelmien D-dur harmoénia alapjaként, az eléad6 és a hallgaté emlékezetébe jol bevési
Mozart az A alapot, amely bizonyara a tonikai oldasig érvényben is marad. Ezért a részlet

leghivebb harmonizalasban igy fest (32. kottapélda):
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32. kottapélda. Mozart: G-dur fuvolaverseny II. tétel, fuvola belépés

gy a mozdulatlan orgonapont feletti szélammozgisok még fesziltebb és izgalmasabb
érzetet keltenek. Ebben az olvasatban az is kitlinik: nem véletlen, nem is hiba, hogy az
urtextkiadasokban az A—H felett nincs k6téiv. Az A ugyanis egyértelmden oldd, megnyugvéd
hang, amely nemcsak a H és a Gisz feloldasa, nemcsak a kvartszext leérkezése V. fokra, de
raadasul egy igen feszilt 6toshangzat (E szeptim A alapon) feloldasa is alapakkordra, tehat
tobbszorésen halmozott késleltetés, aminek a helyes el6adasbol ki kell dertlnie. igy az A
sokkal inkabb lesz zaréhang, mintsem indit6, silyos. Az Gjabb egység tehat az 6t koveté H-n
fog indulni, ahonnan viszont egyértelmd a lehajlas, a D-re valé konnyed raereszkedés, amit az
el6kés leiras is erdsit (bar az el6kék hosszaval kapcsolatban vitdk vannak). Az, hogy a H a
dallami egység inditohangja, a késébbiekben csak még bizonyosabba valik. Szamos példa
bizonyitja, hogy a sziinet nem feltétlenil jelent térést, f6leg, ha révid, ha kilépés el6zi meg, és
ha ,,két partjan” ugyanaz a hang talalhat6. Esetiinkben a nagyobb dallami t6rés a G-re felhajlo
kvartlépés, melynek lendilete a 16-od sziinet utan a G-Fisz oldason csillapodik. Az utana
kovetkez6, H-rél lefelé haladd skala ugyanakkor egyértelmden rimel a kadencialis bevezetdre,
igy kinalkozik a megoldas, hogy az interpretacid ezt az Osszefiiggést hallhatova is tegye. (Kar,
hogy talsagosan merev metrikus gondolkodasunk eltompitja benntink az érzékenységet ilyen
dallami lelemények észrevételére, ezért a darab el6adoi konvencidja nem tud errdl és sok
hasonlé jelenségrol.)

A beindul6 zenekari kiséret egyébként szintén tartalmaz egy kis ajandékot, amelyet érdemes

elfogadnunk: Mozart killonb6zé harmonizacioval latja el a dallamot, igy a G-re valé kilépés
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el6sz6r dominans, egy ttemmel késébb szubdominanst, II. fokot iktat be a dominans elé.
Ezek a killonbségek hasonléan vonatkoznak a valtozatlan tartott hangot jatsz6 fuvolasra. Jo6
példa erre a D-dur fuvolaverseny legels6, 4 titemes D-je, amelynek reagalnia kell az alatta zajlo
akkordvaltasokra. Ehhez a harmoéniai érzék és a hangi, dinamikai érzékenység egyarant
szitkséges. (Ld. a 31. kottapéldaban idézett kadenciarészletet, amely ugyanazt a témat és
harmoéniamenetet idézi, ami a tartott hang alatt hallhato.)

Ha mar értelmezési kérdéseknél tartunk, hadd citaljak ide még egy problémat, amelyet
ugyanez a lassu tétel vet fel, és amely nem kozvetlenil 6sszhangzattani kérdés. Az Adagio non
troppo masodik (talan legszebb) témdja (32. kottapélda) feliitéssel indul. A fuvolasok
rendszerint két konnyed nyolcad utan az titem egytdl dalra fakadnak, és a felfelé 1ép6 szext ill.
szeptim tavolsagat semmibe véve kiélik operai vénajukat. Szamomra érdekesebb
értelmezésnek tanik, ha a nyolcadokban harom ismétl6d6, statikus hangot latunk, amely
pontosan idézi a fentebb targyalt kadencialis kezdést megel6z6 repetalasokat, és amely a
tételben t6bbszor megjelenik a kirtékon is. A fuvola tehat ezt utanozza, majd a fellépés
pillanatatol kezd igazan énekelni, igy egy valoban kétrétegli anyag jelenik meg, mindkét réteg
erds, akar operai karaktert is hordozhat. (Egy masik témaval is talalkozhatunk a tételben, amely
az alsé oktavban a szigoru Sarastrot, a fels6ben a kétségbeesett Paminat juttathatja esziinkbe.)
Itt is fontos azonban észlelntink, hogy mig az elsé haromhangos csoport alatt marad az A-dur
tonika, addig masodszorra az E hangok mar a dominans akkord részei, és ezt a
tobbletfesziltséget feltétlentl éreztetnink kell. Ennek segitségével fejlédik tovabb a dallam, és

ennek erejébdl 1ép fel a fuvola immar egy szeptimet.
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33. kottapélda. Mozart: G-dur fuvolaverseny II. tételének 3. témaja

Mozartnal pontosan megfigyelhet6, milyen arnyaltan hasznalja azokat a tendencidkat,
amelyek befolyasoljak a dallamanyag stlyozasat és tagolasat. Rendszeres jelenség, hogy nem
esik egybe a harmoniai, a metrikai, a dallami egység vagy a faktirak valtasa. Az el6éadonak
tudataban kell lennie, milyen szempontok milyen moédon tartjak egybe vagy artikulaljak a
hangokat, és egyszerre tobb szinten is at kell tudnia élni az egybetartozas és a kilonallas
egymasnak sokszor ellentmondd egységeit. De toébbek kozott éppen ez az, amitél Mozart
megunhatatlanna valik (sok klasszikus kismester zenéjével ellentétben).

Egy zenemd megszolalasanak egyszerisége éppoly értéke, mint struktardjanak rogzitett,

megvaltoztathatatlan mivolta. A sokat emlegetett el6adoi szabadsag, az él6 el6adas spontan,
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improvizativ, egyedi megsziletése a karakterek, a kategorikus és vitalitas affektusok egyéni
atérzésén tal leginkabb azokbdl a lehetéségekbdl taplalkozik, amelyeket a zenemd
tagolodasanak varialhatosaga, a tagold és egyben tarté er6k komplexitasa nyujt. Rajtunk malik,
hogy az adott pillanatban melyik erének engediink inkabb, és hogy milyen mértékben, milyen
modon juttatjuk kifejezésre az 6sztondsen kivalasztott értelmezési lehetséget. Véleményem
szerint abban nem reménykedhetiink, hogy a zenei hangokat iranyité Osszes eré kiegyenlitése,
igazsagos elosztasa megval6sithatd, vagy ha meg is valosulna, akkor az élményszerd el6adast
eredményezne. Gyiimolcsozébbnek tartom, ha az eléad6 6szténdsen, tudatosan kozelrdl
megismeri ezeket az erbket, de az adott pillanatban, a szinpadon vagy akar a studié mikrofonja
el6tt is megengedi maganak, hogy valamilyen médon allast foglaljon; merjen batran kézlekedni
abban a korilhatarolt, de mégis szabad mozgast biztositd térben, amit e virtualis vilag, a
zenemu térideje szamara kinal. Ennek a vildgnak is megvannak a sajat szigoru torvényei, de a
szabad valasztasra is talalunk kell6 lehet6séget. Mint el6add ilyen megkozelitéssel latom

megval6sulni az igazi spontaneitast, a torvénytisztels szabadsagot. '*

A ROMANTIKA

A fuvola szerepe a 19. szazadban sokat valtozott, hiszen a hangszer, a hangszeresek és a
szerzOk egyarant reagaltak a vilag fordulasara. A zene tarsadalmi szerepének moédosulasa, a
zenei stilus, a harmoéniavilag alakulasa, a hangszerek fejlédése, a hangolas valtozasa mind-mind
olyan tendenciak, melyek egyszerre, komplex kolcsonhatasban, sét egymasnak olykor
ellentmondé iranyban befolyasoltak a fuvolara sziileté muaveket.

Ugy tartjak, hogy a barokk szerkesztés polifénidja és a késSbarokk harméniai tdlburjanzasa
utan a bécsi klasszika mind Osszhangzattanilag, mind formailag az egyszertisodés, a letisztulas
iranyaba mutatott. A kép bizonyara nem ilyen egyszerd, de nagy vonalakban elfogadhat6 ez az
allitas. Ezzel szemben a romantika Gjbdl a szabalytalanabb formakat, a hangnemi és harmoéniai
lehet6ségek tagitasat, az idéviszonylatok szélséségesebbé tételét (a végletek felé mutatd lassa
illetve gyors tempokat, szinesebb ritmikai képleteket stb.) kereste. Ennek a tendencianak
azonban némileg ellentmond, hogy az aktualis kortars zene, amely a nemesi udvarokbdl
kiaramolva végleg a polgarsag szélesebb rétegének kozkincsévé valt, nagyobb, am zeneileg
kevésbé kimtvelt tomegek igényeit is ki kivanta elégiteni. igy mikdzben Schumann, Brahms,

Wagner vagy Liszt munkassaga nagyrészt az Osszhangzattan ujraértékelésének mindsil, és

18 Az el6addi hozzaallashoz, a fegyelem és szabadsdg kérdéséhez kittiné adalék Madach Az ember tragédidjanak
néhany sora: ,,Az egyszeri és természetes, mely ott ugrat csupan, ahol g6doér van, ottan hagy utat, ahol nyilt a
tér.” (Budapest: Atheneum T4asulat, 1887), Tizedik szin, 119.
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formai értelemben is Gjat hoz, addig a virtuéz szalonzene stilusaban sziletett mivek
meglehetésen konnyen kiismerheté harmoniai  strukturakat és  formai  megoldasokat
hasznaltak."”

A szérakoztatozene jelleg tehat a tovabbi egyszertisdés felé terelte a zeneszerzés bizonyos
rétegeit annak ellenére, hogy nem allt meg a szokasos zenetOrténeti tendencia, azaz a
disszonanciak allandésulasa, az egyre magasabb sorszamu részhangok toleralasa, és a
hangnemi relacidk is egyre inkabb elszakadtak a hagyomanyos ,egylépéses” modulaciotdl,
melyben csak szomszédos, azaz kvart-kvint tavolsagra 1évé, parhuzamos dur-moll vagy
minore-maggiore viszonyban 1évé hangnemeket lehetett kozvetlenil egymas mellé rendelni.
Szokasossa valt a tercrokon modulacio, vagy akar a ,,napolyi szext” akkordja is régziilhetett 4j
hangnem alapjaként, és teret nyertek az enharmonikusan értelmezett szikitett akkordokbol
ered6 modulaciés lehet6ségek is. A hangnemi szabadsag 4j élményét nagyban tamogatta a
Werckmeister-féle egyenletes hangolas elterjedése, és ennek alapjan késziltek el a
tovabbfejlesztett billentyds és fuvés hangszerek is, tobbek ko6zott Theobald Bohm
sokbillentyts fuvolaja.

Az akar primitivnek is nevezhet6 harmoéniak és a hangnemek atjarhatésaga jol megftér
egymassal a virtuéz romantikus fuvoladarabokban, fantazidkban, példaul a Velencei karneval
dallamara irott variaciésorozatokban. A 16 ttemes, bargyd olasz dalocska (mely mélté magyar
szovegesitését ,,A kutya a konyhaban” kezdettel nyerte el, mig a németek haromszoglett
kalaprol énckelnek benne) csak a legegyszertibb tonikai és dominans harmoéniakat hasznalja, és
a variaciok nagy része sem lép tul azon, hogy kiilonbo6z6, szintén sematikus formulak szerint
bejarja az 1. és V. fokra épitett dur harmashangzatokat, illetve a dominans szeptimet, valamint
a hangnem alapskalajat. Bizonyara épp ez a kiismerhet6ség és a konnyen atélhetd ringd
liktetés okozza a téma népszeriiségét, hiszen megszamlalhatatlanul sok hangszeres-zeneszerzé
vette el e dalt.”

Az ilyen jellegli miivekben tehat a harmoniai gondolkodas tekintetében a fuvolasnak nehéz
feladatai nincsenek. Ugyanakkor a kézhelyek sajatja épp az, hogy nagyon elemi médon kell
atélnink Sket, csak akkor tudjuk megosztani masokkal, és akkor adhatjdk meg a zsigeri és
mindannyiunkban k6z0s érzet élményét az unalom és Gtlettelenség elfasultsaga helyett. Ezért a

korabban taglalt funkcids érzetek atélése, a kilépés és visszalépés élménye ebben a zenében

19 Valészintleg épp ezért hallhatunk rokonsagot a romantikus hangszeres zene és a késGbbi batzene, ragtime, a
brazil ch6ro vagy a new-orleansi dixieland koz6tt, amely stilusok harmoniai alapjanak a romantikus szérakoztatd
és tanczene tekinthetd, ideértve a nagy hegedds zeneszerzék és fuvolavirtuézok fantazidit, Schubert tdncait,
Johann Strauss kering6it, Brahms és Liszt magyar fantazidit és rapszodiait vagy akar Chopin szdmos darabjat is.

20 E sorok {roéja is készitett egy miniatlr duettet a témara, melynek épp a téma lejaratottsaga miatt adta az ,,Ami a
kényokodon kijon” cimet, valamint azért, mert a mivet ketten jatsszak két szélamban, de egy fuvolan (!) oly
moédon, hogy az als6 jatékos (tarsa konyoke felSl) a hangszer csévének alsé szakaszat fijja a csé végérdl egy
sajatos, a bolgar kavalra vagy a tilinkéra emlékeztets befdjassal.
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talan még fontosabb, mint mas mufajokban. Enélkul a virtuozitds is puszta ujjgyakorlatozas
marad.

Természetesen nem csak szalondarabok sziilettek a romantika égisze alatt. Mar a Bohm
el6tti fuvola is kisebb aranykorat élte a 18. szazad végétdl, a koraromantika, a biedermeyer
koraban olyan masodik vonalhoz tartozo, rendkiviil termékeny zeneszerz6k jovoltabol, mint
Devienne, Mercadante, Danzi, Hummel, Ries, Kuhlau vagy Eugéne Walckiers. E szerzék
versenymuveikkel, kamaradarabjaikkal, hosszadalmas szonataikkal a polgari szalonok
szorakoztatasaért és a kedvtelésb6l hangszert tanuldk ellatasaért dolgoztak, de muveik nem
kizarolag a hangszerjaték csillogtatasardl szoltak. Ha dramaisaguk, mélyebb értelmitk nem
kozelitette meg a kor legmeghatarozobb szerzéinek alkotasait, az részben tehetséglik
korlatainak, az uralkod6 korszellemnek és — sajnos — a fuvolardl ekkorra mar kialakult képnek
koszonheté. Ezek a mivek ennek ellenére sokat Oriznek magukban az operai szituaciok
dramaisagabol, de mindezt megszeliditik, mert ez a zene tulajdonképpen disztargyként
mukédik, akarha egy biedermeyer butordarab, egy néi arckép vagy egy vadaszjelenet a falon
cifra keretben, egy festett porcelanvaza. Késébb aztan (kilonosen az egyenletesen temperalt,
billentyGi miatt sokkal mozgékonyabb, nagyobb hangt és hangterjedelmd Boéhm-fuvola
elterjedését kévetSen) a francia, német, olasz és magyar fuvolas zeneszerzok elarasztottak a
piacot az egyenrangu kamarazene élményérdl lemondo, a zongorat teljesen hattérbe utasito,
szolgalelkti kisérévé degradald, a fuvolas szempontjabdl viszont éppen magamutogato
fantaziakkal, variaciokkal, operaparafrazisokkal. Ugyanakkor felszinessége ellenére ez a stilus
épit az elemi harmoniai érzetekre is, ezért a maguk egyszerdségében mégis zenei igényeket
tamaszto, gyakran dallami invencidrél tandskodod, tetszetds, hatisos muvek lehetnek a

szalondarabok is, amelyek nagyon is megkovetelik a tobbszolamu gondolkodas alkalmazasat.

A fuvola szerepe a romantikaban

Bar temérdek fuvolami szarmazik a 19. szazadbdl, a fuvola nem nyerte vissza barokk kori
népszertségét. Az ebbdl az id6bdl szarmazoé értékes fuvolas kamarazene sem kilénosebben
gazdag, a szonataktdl és zongoras trioktdl, fuvolas négyesektSl (Weber, Czerny, Hummel,
Ries, Walckiers) eltekintve a legtobb esetben tematikailag alarendelt zongoraszolam tarsul a
fuvolahoz, és biztositja a harmoéniai alapot. A parafrazisok viligaban alig akad olyan, amely a
zongoranak egyenrangu szerepet biztositana, kivalt, ha a szerz6 fuvolas. Hummel vagy Czerny
fuvola—zongora dudin, Schubert Elszaradt viragok c. variacidin vagy a Liszt-novendék

zongorista Siposs Antal (avagy Anton Pfeiffer) Doppler-parafrazisan kivil alig talalni ilyet.
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Annal gyakoribb, hogy a fuvola egy-egy kadencia erejéig egyedul marad. Ezek a kadenciak sem
hosszukban, sem szerepiikben nem azonosak a klasszikus versenymivek kadencijaval,
raadasul nem is koétédnek feltétlenil az I. kvartszexthez mint kiinduléponthoz. Inkabb a
folyamatot felfiiggeszt6 kiallisok ezek, melyek alatt a fesziiltség fenntartasa kézben a fuvolas
akkordfelbontasokat sorol. Ezek harmoéniai megértése rendszerint gyerekjaték, hiszen
tobbnyire vegytiszta arpeggiokrdl és skalakrol van sz, szinesitésként legfeljebb vezetéhangok
el6zik meg az 4j akkordhangokat vagy korilirassal ékesitenek. (Frdekes, hogy mégis
rendszeresen hallani olyan el6adast, amely a hangok harmodniai hovatartozasat egyaltalan nem
érzékelteti, nem ismeri fel az akkordvaltast, a disszonans és konszonans hangok kulénbségét stb.)
Tényleges szolomtvek ebben a stilusban alig-alig sztlettek. Amennyiben igen, azok (a
klasszikdhoz hasonléan) altalaban csak praktikus szempontokbdl nélkulézték a kiséretet,
funkciéit nem probaltak beleépiteni a fuvola anyagaba. Az ilyen darabok gyakorlatilag a
kiséretiikt6l megfosztott fuvolaszélamok, melyek eljatszasa elsésorban hazi hasznalatra vagy
pedagdgiai célra volt alkalmas. A 19. szazad elején a dan zeneszerzd, Friedrich Kuhlau (1786-
1832) Divertissement-jaiban meg is komponalja a zongorakiséretet, amelyet nem tekint
kotelezének, azt el is lehet hagyni, ugyanakkor a fuvolaszélam csak annyiban allja meg
onmagaban a helyét, hogy nincsenek benne tobbtitemes sziinetek, de nem hordozza magaban
a tobbszélamu gondolkodas komplexitasat. Igy kiséret nélkili formajukban fuvolaszélamuk
annak ellenére hianyosnak tinik, hogy egyszerségik és a stilus ismerete révén nem probléma
az odaill6 akkordok felismerése. Saverio Mercadante (1795-1870) wvaridciésorozatokat
komponalt egy szal fuvolara. A témanak valasztott valamely akkoriban népszeri operaaria
minden kiilén harmoéniai utalas nélkal csendul fel. A témat feldolgozo variacidk nagy része
természetesen bévelkedik hangzatfelbontasokban, de rafinaltabb rejtett tobbszélamu vagy
polifén  megoldasokat hiaba keresnénk bennik. Fugéne Walckiers (1793-1860)
kamaramiveiben sajat stilusahoz képest is meglehetésen merész harmoéniai és hangnemi
valtasokat alkalmazott. Annal furcsabb, hogy a Mecadantééhez hasonld, tobbnyire a parizsi
Conservatoire vizsgadarabjainak szant operavariaciéi még kevésbé térekszenek harmoniai rend
érzékeltetésére, néha mintha nem is vennék tudomasul az 6sszhangzattan érvényes szabdlyait.
Az ekkorra mar egyre népszeribb operaparafrazis ,lebutitott” darabjai ezek. LehetSséget
adnak a fuvolasoknak, hogy barki mas kézremtkodése nélkil jatszhassak el a szamukra kedves
dallamokat. Mindek6zben még technikajukat is fejleszthetik, hiszen a variaciok egyre sebesebb
mozgasokkal jarjak be az eredeti dallam harmoéniamenetét. De bizonyos esetekben legalabb
annyira tekinthetjik 6ket tzleti vallalkozasnak, a fellendulé kottakiadas és -kereskedés
termékének, mint belsé zenei kényszer vagy pedagodgiai kiildetés megnyilatkozasanak.

Mindezek mellett e mdveknek ma is megvan a maguk helye a fuvolaoktatasban, bizonyos



73

kozegben és alkalmakkor szinpadon is hatasosak lehetnek, de nem olyan fajsulydak, hogy Sket

itt feltétlentil behatébban tanulmanyoznunk kelljen.

Az etlid miifajanak kialakulasa

Az imént emlitett darabokat koncertmuvekként talaljak szerz6ik, noha azok kevéssé
kilonboznek a kizardlag tanulasi célra készilt etdoktél. Az etddirodalomban ugyanakkor
jocskan talalunk olyan darabokat, melyek harmoéniailag, formailag, karakteriikben egy-egy
potencialis koncertdarab jol sikertlt tomoritett valtozatanak foghatok fel. De nem csupan
ezért elemezzitk részletesebben az etGdoket, hanem azért is, mert sokkal nagyobb és
meghatarozobb részét képezik a fuvolairodalomnak, mint a romantikus szélomuvek.

Az etid (etude = tanulmany) mdfaja a 19. szazadra valt teljesen onalléva. Korabban (és
aztan a 20. szazadban ismét) nem kulontltek el ilyen vilagosan a didaktikus célzattal készilt
muvek a nyilvanos el6adasra szant kompozicioktol. Mivel hangszeriskolakat mar a reneszansz
koraban is irtak, ott is talalhatunk pedagdgiai célu mutveket pl. lantra, fidulara. A barokkban
még minden zeneszerz6 hangszeres zenész és pedagogus is volt egyben, kozilik tébben
kezd6knek szant gyljteményekkel is szolgaltdk a jové nemzedék bevezetését a
hangszerjatékba. Johann Sebastian Bach Clavier-Ubung c. kétetei, feleségének irt
Notenbuchleinja vagy akar a két- és haromszolamui invencidk is ilyennek tekinthetSk.
Ugyanakkor e révid mavekben még nem kiilonilnek el egymastdl a technikai és a zenei
feladatok, Bach nem helyezi a sdlyt egyértelmten az utdbbiakra. Nala ugyanis technikai
kivitelezés és zenei megértés nem valik el egymastol, szerves egységben kivanja nevelni a
tanulé manualis készségeit, esztétikai, mivészi igényét, szolfézstudasat, Osszhangzattani és
zeneszerzGi ismereteit.

Ebben az idészakban mar akadtak olyan muzsikusok is, akiknek a munkassaga elsésorban
az el6adomuvészetben teljesedett ki. Az 6 tandarabjaik mar sokkal nyilvanvalobban a
hangszerjatékhoz sziikséges izomi és agyi beidegzédések fejlédését céloztak, mint a zenel
formak és kifejezés gyakoroltatasat. Ilyen jellegi hangszeres gyakorlatok példaul J. J. Quantz
(1697-1773) capriccioi és fantaziai; szerz6jik tekinthet6 az egyik elsé fuvolas zeneszerzének,
aki szinte nem is irt egyebet, mint fuvolamuveket, ebbdl viszont annal tébbet (t6bb mint 300
fuvolaversenyt).

Mar azel6tt, hogy Theobald Bohm (1794-1881) tevékenysége nyoman a fuvolaépités
vivmanyai nagyot lenditettek volna a hangszerjaték technikai lehetéségein, egyre tobb olyan

fuvolas akadt, aki elsésorban a hangszerjatéknak, a tanitasnak, a fuvola népszerdsitésének
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szentelte életét. E tevékenység egyik legmaradandébb formaja a fuvolaiskolak publikalasa és
etidok, koncertdarabok komponaldsa. Ezek a muvészek zeneszerz6i tevékenységiket is a
hangszer-pedagogia szolgalataba allitottak. Ez azonban nem jelenti azt, hogy a kor
Osszhangzattanat és formai szokasait ne ismerték volna kivaloéan, és ne alkalmazkodtak volna
Osztonosen vagy tudatosan sajat koruk zenei nyelvezetéhez. Ebbdl az kévetkezik, hogy még ha
kiemelten technikai készségfejleszt6 céllal is irtak meg bizonyos etidjeiket, azok egyuttal
alkalmasak voltak — és mindmaig azok is maradtak — arra, hogy a kor zenei sémait is gyakorolja
rajtuk a névendék.

Zongoristak, mint Clementi, Czerny, Thalberg, hegedtsok, mint Wieniawski és Kreutzer,
klarinétosok, mint Cavallini, valamint szamtalan fuvolds lépett erre az utra, és bdévitette
temérdek darabbal hangszere irodalmat. Koziilik a legtermékenyebbek talan Benoit Berbiguier
(1782-1835), Anton Firstenau (1792-1852), Louis Drotet (1792-1873), Prill, Bohm (1794-
1881), Giulio Briccialdi (1818-1881), Wilhelm Popp (1828-1902), Ernesto Kohler (1849-1907)
és Joachim Andersen (1847-1909) voltak, vagy kés6bb Paul JeanJean (1874-1928), Leonardo di
Lorenzo (1875-1962), Marcel Moyse (1889-1984) és Nikolaj Platonov (1894-1967).

A 20. szazadra az etGd mufaja egyre inkabb visszakanyarodott a koncertpédiumra. Ez
annak is készonhetd, hogy mar a 19. szazadban is irtak etGdoket olyan zenekoltok, akiknek a
tehetsége nem birta volna elviselni, hogy csupan technikai gyakorlatok kertiljenek ki a keztik
kozil, ezért ezen maveik is a legmagasabb zenei igénnyel sztlettek; csak annyiban killonboztek
Bach korabban emlitett tandarabjait6l, hogy valéban a kaprazatos technikai felkésziltség
iranyaba mutattak. Chopin Op. 10-es és 25-6s sorozatat, Paganini Capriccidit, Liszt
Transzcendens etddjeit késébb Debussy, Szkrjabin zongoradarabjai  kévették, majd
Rahmanyinov, Godowsky és sokan masok folytattak a romantika pianisztikus hagyomanyat.
Jellemzé moédon a szazadforduléra mar Chopin darabjai sem bizonyultak mindenki szamara
elégeé nehéznek, ezért az utdbb emlitett zongorista szerz6 ezekhez is nehezitett valtozatot
készitett ugyanugy, ahogy kés6bb Heifetz, Milstein és masok tovabbirtak Paganini néhany
sz6lodarabjat.

Hogy a 20. szazadi pedagdgiai mivek nagy része nem szaraz technikai gyakorlat, abbdl is
kivilaglik, hogy Bartok Mikrokozmosza, Gyermekeknek-je, Sztravinszkij Az 6t ujj cimd 8
miniatdrje, Kurtag Gyorgy Jatékok c. sorozata mind-mind egyszerre kezd6k zenei taplaléka, és
koncertek, lemezek misoran is szerepel. A mifaj eddigi nonpluszultraja valdszintleg Ligeti
Gyorgy zongoraetidjeinek sora, amely nem csak a manualis lehet6ségek hatarait sdrolja,
hanem az emberi agy felfogoképességét is mintegy Uj evolucids lépeséfokra fejleszti, és
mindezt ugy, hogy a hallgaté végeredményben egy attetszd, viszonylag jol kovetheté hangzast

kap — csak éppen avval a benyomassal kisérve, mintha egyszerre t6bben zongoraznanak.
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A Ligeti-mtvek érdekessége, hogy a szerzé életének utolsé éveire, mire tobb nagyszerd
zongoramivész is megtanulta e ,,megtanulhatatlan” maveket, az is kidertlt, hogy még ezek a
technikailag végletesen megterhelé darabok is elbirjak a személyes hozzaallast; az el6adoi
személyiségnek tere, s6t feladata van még itt is, ahol a kompozicié gondoskodik arrél, hogy a
hangok preciz eljatszasa 6nmagaban megteremtse a zenel szerkezetet. Errdl tanuskodik a
szerz6 éltal figyelemmel kisért felvételek kiilénbsége is.”

A 20. szazadi fuvolaetdd szerzék egy része elmozdult a valdban szaraz ujjgyakorlatok
iranyaba (mint pl. egyes flzeteiben Marcel Moyse), vagy egészen mechanikus szekvenciakat
gyakoroltat a tanuloval, amelyek harmoniai kapesolatai is mechanikusan ismétlédnek (Wehner,
Eo6rdégh). Masok viszont elindultak azon az tuton, hogy etGdjeikkel a technikai feladatok
mellett az 4j stilusiranyzatokba is bevezessék a felnovekvé fuvolas nemzedéket, mint pl
JeanJean (1874-1928), Karg-Elert (1877-1933), Eugéne Bozza (1905-1991) vagy Heiner Reitz
(1925-). Ez utébbiak abban is kilonlegesek, hogy bar nem voltak fuvolasok, teljes kotetnyi
etiddel ajandékoztak meg benniinket.

A kortars fuvolairodalomban az etid végképp visszatért a podiumra. Repertoarunk részévé
valt Isang Yun Ot etddje, Szervanszky Koncertetddjei, de a fuvolas zeneszerzék is szivesen

jatsszak nyilvanosan a modern technikai lehetSségek vilagdba bevezet6 darabjaikat.”

Az etdd mint zenei forma

Téves elgondolas, hogy az etddok csupan technikai gyakorlatok. Az etidszeri jelzé altalaban
elmarasztald itélet egy talsagosan szabalyos, kifejezéstelen, mechanikus interpretaciorol.
Ugyanakkor a sz6 legszigorabb értelmében egy etidot sem kellene ettidszertien, azaz minden
zenei rendszerezé elv figyelembevétele hijan eladni. Az etGdok nagy része abban kilénbézik
az el6adasi daraboktol, hogy nem sorakoztat fel sokféle ritmikai elemet, karaktert, fakturat,
hanem egy mozgasformat visz végig a teljes kompozicion, esetleg trids format alkotva a
kozéprészben vilt, és egy (altalaban masik hangnemhez tarsuld) Gjféle formulat vezet be. Ez az
egyszeriség nemcsak a mozgasformak monotonitasaban nyilvanul meg, hanem az ttemparok,
frazisok szimmetridjaban, a moduldciék konnyen kovetheté voltaban is. Ez azonban nem
jelenti azt, hogy egy etid ne volna zeneileg értékelhet6 és értelmezheté kompozicié. Az etid
bizonyos értelemben a zeneszerzé szamara is gyakorlat, tanulmany, ahogy egy fest6 szamara az

a tanulmanyrajzok elkészitése: természet utan, pontosan, kevés egyéni fantaziat belevegyitve

21 Pierre-Laurent Aimard — Sony, Csalog Gabor — BMC, Idil Beret — Naxos, Fredrik Ullén — BIS.
22 Robert Dick: Flying Lessons, Matuz: Studies, Gyongyéssy: Monogames, Ittzés: Just a Tube — Ot etld stb.
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készuld alkotasok ezek, melyekben a szigord megk6tottség korlatain belil kell megnyilatkozni.
Az alkotdi fegyelem iskolaja ez.

Egy ettd altalaban egy-két technikai problémat helyez kézéppontba, de ez a zeneszerz6
szamara is technikai problémat jelent. Mit tud kihozni csak harmasaval vagy négyesével
repetalt  hangokbdl, harmashangzat-felbontasokbodl, nagy ugrasokbodl, fel-leszalado
skalamenetekbdl, el6kés hangokbdl? Ezek olyan elemek, amelyek egy koncertdarabban akar
utemenként valthatjak egymast, s igy sokkal kénnyebb elérnie a szerzének, hogy mive ne
valjon egyhangtuva. De a monotonitas megfelel6 megkozelitéssel fontos hataskelté elem lehet,
gondoljunk csak Vivaldi vagy Bach versenymuiveire, a toccata mufajara, a barokk tancok
sematikus peridodusaira és mozgasaira. Ezért még ez az egyanyagusag sem tesz feltétlentl
zeneietlenné egy etddot.

Ha ranéziink egy ilyen kottara, elsére a jellegzetes ritmikai képletekbdl alkotott sormintat
latjuk benne. Annal nehezebb és fontosabb, hogy a szekvencialis ismétlédések mogott
felismerjitk a harméniai torténést és a frazisokat. Igy van ez Vivaldinal, és igy van a 19.
szazadban sziletett etidok esetében is. Ezekben a darabokban ugyanis a mechanikus
kottaolvasason tdl vagy inkabb helyett a harmoniai és a periddusérzéket kell gyakorolnunk.
Sokkal kénnyebb, élvezetesebb és hasznosabb lesz ugyanis, ha ilyen hozzaallassal tanuljuk meg
az anyagot. Egyrészt meg kell tanulnunk felismerni a skalakat és harmashangzatokat, hogy ne
hangonként olvassuk ket (ahogyan szoveget sem betinként olvasunk, hanem elsé ranézésre
felismerjik az adott, odaill§ szot). Masodszor is a felismert, egymast kdveté harmonidk kozti
viszonyra is ra kell érezniink, hiszen egy etidben sem lehet ugyanolyan egy tonika, mint egy
dominans, egy valtdédominans szeptimakkord, mint egy napolyi szext stb.

Ez nem jelenti azt, hogy nem kellene higgadt figyelemmel levalasztanunk az izommozgasok
nehézségeit, és ne volna sziikséges 6ket a gyakorlas soran ,kilon targyalni”. De ugyanez a
helyzet egy un. el6adasi darabban is. Azt nem allithatjuk, hogy az etidok kell6 zenei
megkozelitéssel mind pédiumdarabokka valnanak. Csak annyirdl van szo, hogy — egy-két
kivételtSl eltekintve — még a legmechanikusabbnak tiné gyakorlatok is tdmasztanak zenei
igényeket, és ezeket ugyanannyira komolyan kell venniink, mint a technikai feladatokat. Ehhez
azonban egyértelmd tanari itmutatas (vagy koraérett tanuloi tisztanlatas) sziikséges.

Azt, hogy egy hangszer-specifikusnak szant darab mennyire nem kotédik a
hangszertechnikahoz, a Paganini-capricciokbdl készilt atiratok sokasaga is igazolja. Kilénosen
a legutolsét dolgozzak fel elGszeretettel. Lett abbdol mar virtuéz zongoradarab (Liszt,

Schumann) akar négykézre is (Lutoslawski), zenekari ma (Rahmanyinov), bracsa-, csello-,
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klarinét- vagy fuvolaetlid®™, késziilt hozza zongorakiséret, hegedlisck tették hozza sajat
oOtleteiket, és valdszintleg szamos kilonleges, esetleg alkalmi valtozata is megszoélalt mar. Az
adott hangszer technikai lehet&ségeirdl szo6l6 mi tehat zenei karakterisztikumaval ragadta meg
a muzsikusokat, ez is jelzi, hogy — fbleg ha egy Paganinir6l van sz6 — a mifaj nem
értelmezhet6 csupan technikai fejlédéstink allomasaként. Ezt huzza ald az a tény is, hogy a
barokk- vagy klasszikus fuvolara irédott etGdéket éppoly haszonnal gyakorolhatjuk a mas
technikai nehézségeket rejt6 modern rendszerd, sokbillentylis fuvolan, mint a mar direkt a
Bohm-fuvolara szant gyakorlatokat. Moyse munkassaga eredményeként még hegedtettidoket
(Wieniawski, Kreutzer) és Chopin néhany zongoraetidjének kivonatat is jatszhatjuk fuvolan,
bar ez utdbbiak természetesen csak csOkevényes masai az eredeti miveknek. Azonban nem
rosszabbak és nem haszontalanabbak, mint barmelyik eredeti fuvolaetiid ugyanebbdl a korbdl,

megvan tehat a l1étjogosultsaguk.

Romantikus etiidok

1. Fiirstenau

Anton Bernhard Furstenau (1792-1852), egy haromgeneraciés fuvolascsalad kozépsé és
legtehetségesebb tagja komoly, ma is hasznalatos etidanyagot hagyott rank. Darabjainak
sajatossaga, hogy gyakran rovid kadencia vezeti be a gyorsabb, kétott tempdja részt. Az ilyen
bevezetének kettés szerepe van. Egyrészt bejarja az alaphangnemet, mintegy filbe és kézbe
tltett a tonalitast és annak alapfunkcioit, masrészt zenei indittatasra sarkalja a jatékost. Akinek
nem az az elsé feladata, hogy gyors egymasutanban hangokat olvasson le, hanem hogy
hangulatot teremtsen, ,,megagyazzon” a fOrésznek, az talan meglriz valamit e zenei
hozzaallasbol akkor is, amikor mar a virtuozitasra keril a sor. Ebben reménykedhetett
(tudatosan vagy 6sztondsen) Flrstenau, mikor ezt a format valasztotta.

A kadencidk megformalasa persze nem lehet korlatlanul szabad, akkor szélnak
meggy6z6en, ha a benntik nyilvanvaléan lathaté harmoniai és dallami tendenciak vildgosak
lesznek. A lejegyzésben a szekvencidk gyorsulasat olykor 1épésrol 1épésre stiris6dé értékekkel
jelzi a kotta, de ez nem az értékek pontos betartasat jelenti, csak éppen az akkori notacios
gyakorlatban nem allt rendelkezésre mas eszkoz a folyamatos, igen erételjes gyorsulas lefrasara.

A koronak hosszat a koronas hang dallami és harmoniai helye is befolyasolja: egészen mas egy

23 Jules Hermann 19. szazad végi atiratan kivil Patrick Gallois is atdolgozta a teljes sorozatot, utébbi sokkal
hivebben ragaszkodik az eredeti anyaghoz, mint a capricciokat alaposan ,,felforgat6” Herman. A multifénikus
fuvolatechnika segitségével néhany darabnak djabban olyan verzidja is sziletett, amely a hegedi t6bbszélamu
hangzatait is dtmenti a fuvolara (Robert Dick, Elek Tihamér, Gyongy6ssy Zoltan, Ittzés G.).
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fesztlt helyen kitartott magas hang, amely (még akkor is, ha esetleg sziinet koveti)
tovabbmutat a feloldas iranyaba, mint egy tonikai nyugvopont, vagy akar egy indulé szekvencia
sulyat megjelenit6, megnyulé hossza hang. A passzazsokon belil megnyujtassal, intenzitassal,
vibratoval emelhet6k ki az akkordon kivili, disszonans hangok, illetve a kérnyezetikbdl
kiugré nagyobb hangkozlépések.

A Furstenau-etidok f6része altaliban monoton faktarat és hossza szekvencidkat kinal, ezt
azonban egy stilusos, jol kovethet6 harmoniai vazra huzza fel. A 2, 4, 8 utemes egységek
olykor megtornek, rendszerint olyan moddon, hogy a zaré Utem megnyugvasa pillanataban
elindul egy djabb szekvencia. A darabok abban is kovetik a kor formai szokasait, hogy az
utolsé néhany utem koédaként értelmezhetd, mely a zardakkord koril forog ismétléds, olykor

stris6dé dominans vagy szubdominans kilépésekkel és szinpadias zarassal.

2. Kohler

Ma a magyarorszagi fuvolaoktatas elsé szamu etldszerz6jének tisztelhetjitk Ernesto Kohlert
(1849-1907). Ennek egyik oka, hogy hat kotetnyi darabja kaphaté magyar kiadasban, és hogy
ezeket a zeneiskolai, a kozépiskolai, s6t az egyetemi torzsanyagban is megtalaljuk. A darabok
jatszottsaga nem tulajdonithaté pusztan ennek. Koéhler aranyos, karakteres darabokat irt,
amelyek az etidoktSl idegenkeds, muzikalis beallitottsaigi noévendékeket is kevésbé
frusztraljak. Karakterérzékenységét a Romantikus etddok cimd, kezdbknek szant gyakorlatai is
bizonyitjak: a fiizet minden egyes kis darabja kiilon cimet visel, amely hangulati asszociaciokkal
kivanja segiteni a gyermekek kozeledését az etGdhoz. Az Op. 33-as és Op. 75-6s sorozat
darabjai is 6riznek, s ily médon gyakoroltatnak a korstilusra jellemz6 karaktereket, amellett,
hogy mechanikus mozgasaikkal megfelelnek a megszokott, etGdokkel kapcsolatos
elvarasoknak is. Kell6 kreativitassal, esetleg egy rogtonzott zongorakisérettel ellatva tetszetds,
Chopinre emlékezteté zenedarabokat formalhatunk e gyakorlatokbdl, amelyekben a kering6s
vagy polonézes tanclejtés, az induldkarakter, a lirai vagy a scherzo jelleg is gyakori. Az
interpretacios igényeket a kotta tempo- valamint karakter-megjel6léssel és dinamikai jelekkel is
alatamasztja.

Kohler volt talan az elsé, aki lasst etGdok komponalasara is vallalkozott. Ezek a darabok
sem feltétlentil konnydek, amint egy Bohm-darab kicirkalmazott lassi bevezetSje is lehet
technikailag igen kellemetlen. Alapkarakterik miatt azonban el6adomuvészi, kolti
megformalasra sarkallnak ezek a muévek, melyekben a szabadsag és az olykor nem is egyszert
ritmusok felismerheté interpretalasanak egyeztetése, az idéaranyok megtartasa nem koénnyd
feladat. Megoldasahoz kiillonosen nagy szitkség van a harmonidk felismerésére és kovetésére.

Ha ugyanis a kisebb értékekbdl probaljuk sszerakni a nagyobb egységeket, nem jon 1étre az a
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folyamatérzet és az a biztos keret, amelynek révén Gsszeallnak a frazisok. Ha matematikusan
pontosan jatszunk, akkor azért nem, mert nem adunk esélyt a harmoéniai és salyviszonyok
érvényesiilésének, és bar felismerhet6k a ritmusok, nem értelmezhet6 a zene, ha pedig
pontatlanul jatszunk, hallgaté és el6add egyarant konnyen eltéved az idGaranyok és hangok
utvesztéjében. Az egyeduli megoldas, hogy felismerjiik a darabnak azt a 1éptékét, amelyben a
harmoéniavaltaisok mozognak, ez pedig altalaban meglepSen nagy feliletek egybetartozasat
sugallja (a c-moll Op.75. Nr.7-es adagio etdd pl. harom teljes itemnyi tonikdban valo
kalandozas utan 1ép csak ki dominansra). Ezt a Iéptéket az Utemes, féliitemes, negyedes
metrummal felosztva kaphatunk egy olyan viszonylagos idébeli racsszerkezetet, amelyre
biztonsaggal ,,raerésithetjiik” a dallamot, még a diszit6hangokat is. E racsozat stabil, am
rugalmas, ,,nincs betonbdl”. Vannak, kell hogy legyenek olyan zenei erék, amelyek olykor
kimozditjak — strgetik vagy lelassitjak — az id6t. Ezek csak ritkdn szarmaznak dallami
fordulatokbdl vagy ritmikai jellegzetességekbdl, bar olykor a hangok striisége is kovetelhet
maganak t6bbletid6t, hogy még melodikus maradhasson a jaték, illetve kisebb mértékben a
dallam rajzolatanak mindig meg kell jelennie az agogika szintjén is. Nagyobb tempokitéréseket
eredményez azonban egy fesziltebb akkord sulyigénye vagy egy modulacio, esetleg atvezetd
akkord nélkili hangnemvaltas, amely csak akkor élheté 4t a maga teljességében, ha az id6
engedékenységére épitiink. Ez persze minden kamara- és szélomiben igy van, csak az idébeli
kilengés mértéke fiige nagyban az adott stilustél, a darab karakterétdl, a hangszereléstol, és
természetesen az eléado vérmérsékletétdl, hangulatatdl is. Egy zenekari miben a hangszerelés
maga segit, hogy a zene torténései akar a tempd megingasa nélkil is érzékelhet6k legyenek.
Mig a j6 zongorista rendszerint operal avval, hogy nem egyszerre iti le két keze hangjait, addig
egy kamaracsoport mindig torekszik ra, hogy egyszerre szolaltassa meg az akkordokat. Az
eszkoztar tehat széles spektrumban valtozik. Gyakori hiba, hogy az egyéni és a 2-3 f6s kis
kamaracsoportoknak kijaré szabadsagot a zenekari jaték fegyelmére hivatkozva akarjak
megtiltani, evvel azonban fontos kifejezéeszkoziiktdl fosztjak meg ezeket a formaciokat.
Emeljiink ki tehat a sok koziil egy lassi tempoéji Kohler-etGdot, amellyel sokan mar a
zeneiskolaban vagy a szakkozépiskola elején taldlkoznak, és vegyik szemiigyre el6adoi
szemszogb6l, mindenekel6tt a kompozicié harmoéniai torténéseit figyelembe véve. Az Op. 33-
as sorozat 2. kotetében talalhaté a-moll etld igazan szépen felépitett darab, amelyben a
technikai feladatoknal elébbre valonak latszik a zenei megértés és megformalds.® Az elsé

feladat a 6/8-ados ttemmel valé azonosulis, amely mértéket ad az idéérzetnek. Ha a 6/8-ad

24 Mivel ez az etdd meggy6z6désem szerint kezelhet§ ugy, mint egy meg nem irt tdbbszélami md virtualis
kivonata, mindannyiunk tanulsigira megkiséreltem megirni e kivonat elképzelt eredetijét, egy romantikus
zongoradarabot, ami leginkabb talan Chopin noktiirnjeit idézi (Id. a fiiggelékben). A felsé szélam mindvégig
hiven koveti a fuvolaanyagot, néhany oktavvaltast eszk6z6ltem csupan, és az el6adasi jeleket valtoztattam meg itt-
ott.
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nem mint 6 db 1/8 Gsszege jon létre, hanem mint egy kettétagolt ttem, melynek két felét
tovabbi harom részre osztjuk, sokkal szervesebb, természetesebb ritmusképleteket és liktetést
kapunk, hiszen az osztassal egytitt a sulyviszonyokat is meg tudjuk Srizni. De nem elég ez sem,
hiszen az tGtemek egymashoz valé viszonya is meghatarozé. A silyos és sulytalan Gtemparok
viszonyat a kilonb6z6  fesziltségli, energiaszinti harmoéniak — valtakozasaval — kell
Osszeegyeztetni. Ezen kivil a harmoéniak belsé torténéseit és valtakozasuk strdségét, iranyat is
tigyelembe kell venniink. De jél latszik, hogy a nagyobbdl a kisebb felé haladva sokkal tobbet
megérthetiink—érezhetiink a zenébdl, mint forditva. (Ezzel semmiképpen nem kivannam a
kisebb egység elhanyagolhatésagat hirdetni, inkabb azt, hogy az is csak akkor lehet igazan
kidolgozott és arnyalt, ha megtalalja helyét a nagyobb Osszefiiggésrendszerben.)

A kezd6 tutem a-mollja a 2. itemben dominansra lép, ennek sdlyat néveli a bennmarado, 4-
3-as késleltetést eredményezé A hang. Ez a pillanat maris megkivanja, hogy belsé hallasunkkal
a 2. item elsé Utésétdl kezdve egy mélyebb E hangot képzeljiink a dallam ala. Ez a feladat a 3.
ttem strdbb térténése utan (ismét tonika, majd szubdominans) a 4. itemben megismétlédik,
amit akkor értelmeziink helyesen, ha I. kvartszext—V. fokot hallunk benne. Az A hang tehat
egyaltalan nem lesz oldas, a mély E korili kortliras pedig elég jelentés marad. Ez azért is
fontos, mert a dallam téretlensége is érzékelteti, hogy a 4. item Osszend az 5.-kel. Az itt
hallhaté tonika lesz a nyugvopont, amit viszont hirtelen tér meg a mellékdominans I.
kvintszextre utald, szubdominans felé vezeté Cisz basszus, nem kevés dramaisagot
kolesondzve a d-moll akkord, a korabbinal hosszabb és jelentésebb szubdominans
megjelenésének, amit a dallam hirtelen felfelé térekvése is megerdsit. A 6. iitem elsé fele lehet
I. kvartszext, de itt a sima els6 fok is hihet6en hangzik, a masodik felében azonban
nyolcadonként jon 4j harmonia: (II. kvintszext, I. kvartszext, V. szeptim), ezért a dallami
strGs6dés is indokolt: mindkét szint a tempd kiszélesedését igényli. A zarlatban a tonikai
basszus felett csak késve zarul I. fokra a dallam.

Az elsé 8 utem tehat teljes frazis, egyszerl kort jar be, amely a kozepén talalhatd kis
athajlastol eltekintve egészen szabalyos. Ha azonban ezt a folyamatot nem érezziik at a hangok
alatt, a végeredmény egy parttalan, talan kifejez6 hangon és liraian torténs, mégis Oncéla
fuvolazgatas lesz, amelyben a hangok id6- és eréviszonyai nem engedelmeskednek a magasabb
szempontoknak.

A masodik frazis hirtelen csap at C-darba, méghozza rogton annak dominansat fogja meg
igen hangsilyosan. Ez a dinamika er6s6désében, a ritmikusabb és feszesebb jatékban és a
temp6 enyhe felélénkiilésében is megnyilvanulhat. Két dominans—tonika par utin azonban
utunk ismét az a-moll felé kanyarodik. De az alaphangnem az anyag strisédése révén immar

nem a szomorkas, lirai arcat mutatja, hanem az elszant, dramai akaratot, ami meg is hozza
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gyumolesét, mikor a 17. Gtemben a f6téma egy oktavval feljebb, forte szélal meg, és immar
tovabbfejleszti 6nmagat, mignem egy hosszabb szekvenciatol, egy feszitett szinképalanctol
felajzottan O6romteli maggiore, A-dur keringébe lendil. A szinképalanc érzékeltetése ilyen
hosszan alig lehetséges kiséret nélkul, szinte elkertilhetetlen, hogy a hallgatéban megforduljon
a metrikus suly, de a jatékmod ,,kényelmetlensége” és féleg az a szabaly, hogy a lanc végén az
utols6 16-od el6tt ne vegyunk levegét, és ne jatsszuk azt se hosszan, se pedig feliitésérzettel,
segit, hogy széloban is megtegye ez a momentum azt a hatast, ami vélhetSleg a szerz6ben
megszuletett komponalas kézben.

A kering6luktetésti anyag magatol értetédden és konnyedén jar-kel tonika és dominans
kozt, hogy aztan 13. ttemére (a darab 42. tteme), a dallam tet6fokan annal nagyobb sullyal
lépjen ki a frazis egyetlen szubdominansara. Hogy a forma miniatlr mivoltaban is teljes, azt az
is jelzi, hogy a maggiore szekci6 levezetéseként még egy kadenciat is be tud iktatni a szerzd,
ami nagyon odaill6 médon segit kipihegni a kering6é heviletét, hogy aztan a zard, egyre
csendesild, mar kédanak szamité a-moll tonika felett felszallo, elillané folyondar anyaga
lecsendesitse a kedélyeket, és visszahelyezze a hallgatot a kezdeti, befelé fordul6 allapotba.

Lathat6, hogy bar ritmikailag viszonylag komplex darabbal allunk szemben, ami ezért
szolfézsfeladatként jelenik meg a legtdbb tanulé szamara, a md harmoéniai iranyai
nagyvonaliak, konnyen attekintheték, egyszertiek, és mégsem nélkiilozik az egyediséget. Egy
ilyen zenei szituacid, érzet, forma, harmoniai élmény és dramai megformalas atélése nem lehet
alarendelt feladat egy etdd el6adasaban. Meggy6z6désem, hogy a technikai, ritmikai,
hangképzési, intonaciés nehézségek végul is mind konnyebben lektzdhetSk lesznek, ha
megértjilk és megértetitk a kompozicié ,,magasabb szempontjait”. Igy valik az etd
szolodarabba, zenei élményforrassa, és igy gyakoroltatja el6adodjat nem csak az ujjak
fegyelmezett rakosgatasaban, de abban is, hogy azonosuljon egy stilussal, egy liktetéssel, egy

dramai folyamattal.

3. Andersen Op. 15

Azok, akik még nem foglalkoztak az etddirodalommal ilyen szemsz6gbdl, konnyen
mondhatnak, hogy: ,,Igen, ez a Kohler-etid szép, lassu darab, itt valoban zenélni kell, de azért
nem lehet ezt a megkozelitést raerdltetni mondjuk egy Andersen-etddre.” A rossz (vagy inkabb
j6) hirem szamukra az, hogy még a legmechanikusabb Andersen-etiidben is meg lehet latnunk
és figyelembe is kell venniink a harmoniai folyamatot (és a darab formajat), ha a kompozicié
szinvonalanak megfelel6 eléadast akarunk produkalni. De miel6tt ezt bizonyitanank, vegytink
egy olyan sokat jatszott darabot, amelynek koncertettid jellegét nem szoktak kétségbe vonni,

noha mechanikus ritmikaja, gyors darabrol van sz6.
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Mig a Virtuozitas iskoldja Op. 60, az opus 2l-es és az Op. 63-as 24 etdd is a
legkonyortelenebb monotonitast tanusitja, az Op. 15-0s sorozat darabjai, amelyben szintén
végigmegy Andersen a 24 hangnemen, még olykor kicsit engedékenyebbek ebbdl a
szempontbol. A szerzé a ritmikai struktarakat itt is kovetkezetesen végigviszi egy-egy
gyakorlaton keresztil, de zenei karakterekben egy kicsit valtozatosabb anyagot ir, és ,,nem
tekeri ki olyan végletesen a harmoénidk nyakat”, azaz konnyebben felismerhet6ek maradnak az
akkordok. Igy tobbnyire tudatos utinagondolas nélkiil, Gszténosen is ra lehet érezni a tonalis
és harmonial viszonyokra.

A sorozat G-duar darabja (Id. a Fuggelékben) ettdirodalmunk egyik gyongyszeme. Ez
azonban csak akkor dertl ki, ha ezt is alaposabban szemtuigyre vessziik, és felfedezziik ebben is
egy latens zongorami fuvolaatiratat, a formai, metrikai és harmoniai szerkesztés izgalmas
sajatossagait.

A mi tobbszolamu jellege elsé ranézésre is egyértelmd. Egyrészt jol lathaté az a dallami
réteg, amely a motivumindité fels6 hangokbdl adédik ki. Masrészt a kiséret triolas rétege is
hangzatfelbontasokat forgat, és rogton sejthetd, hogy ezekbdl kovetkeztethetiink majd az
aktualis harmoéniara. Az el6adasok nagy része ennek ellenére sem a kétrétegliség, sem a 3-4
sz6lamu harmoéniak szintjén nem ad igazan érzéki élményt, és akkor még nem beszéltink a
metrikai lejegyzés pikantéridjardl, aminek érzékeltetése valéban nehéz feladat.

Els6é dolgunk tehat a dallam felfedezése, ami egyuttal a 8 ttemes frazisokat is vildgossa
teszi, igy a leveg6vételre alkalmas helyeket is meghatarozza. El6adas kézben ennek a tébbnyire
szekundlépésekbdl allo, lagy dallamnak a hangszin csengése és a hangok hossza révén kell
kiemelkednie és egybefiiggd rajzolatot adnia. A hangok megnyujtasanak mértékével azt is ki
kell fejezni, silyos vagy sulytalan helyen, illetve konszonans vagy disszonans helyzetben szolal-
e meg az adott dallamhang, st arra is reagalnia kell a felsé szolamban, hogy milyen fekvésd az
adott hang, illetve hogy nyolcad vagy negyed értékig marad-e érvényben, tehat mindazon
szempontokat figyelembe kell venniink, amelyeket A dallami fesziiltség c. fejezetben mar
szamba vettiink. A melddia is akkor lesz megkapdan lélegz6, ha nem mechanikus
egyformasaggal bokjiuk ki hangjait, hanem egyfajta hajlékonysagot mutatunk még igy, a triola
tizenhatodok artikulaciéja kozben is. A dallam kiemelését az is szolgalja, ha a kiséretet
szintelenebbil jatsszuk. A magvatlanabb, puhabb hang az egybecsengés, ,,6sszepedalozottsag”
érzetét kelti, ebben az esetben kifejezetten Chopin Asz-dur, un. Harfaetddjére gondolhatunk.
Rogton a dallamhang utan valtanunk kell, de ez igazabol nem kilondsen nehéz feladat,

egyszerien csak le kell mondanunk arrdl, hogy a kiséretet talsagosan direkt, kemény hangon
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jatsszuk.” Ha nem igy tesziink, a hallgaté minden dallamhang utin ugy fogja érezni, hogy
hullamvasuton l, és ahelyett, hogy egyik dallamhangtél a masikig konnyedén atlebbenne az
akkord ,.felszall6 meleg levegjétdl” atsegitve, meglehetSs sebességgel kell ,,volgybe szallnia,
majd bércre hagnia”, ez pedig igen megterhelS, kellemetlen érzés. (Itt ismét eljutottunk
azokhoz a szubjektiv, am mégsem tagadhaté érzetekhez, melyek tudomanyos szempontbdl
nem bizonyitd erejiek, am a zene élményétdl elvalaszthatatlanok. Ezért kénytelenek vagyunk
allitasainkat ezekre alapozni, és ezt voltaképpen szivesen is tesszik, hiszen tobbek kozt ezek az
érzések azok, amelyek egyaltalan zenélésre és zenehallgatasra késztetnek minket.)

A harmadik feladat a harméniak megértése és az akkordvaltasok felismerése. Ennek soran
egyuttal azt is latni fogjuk, hogyan viszonyul a dallam az adott akkordhoz, és itt szamithatunk
meglepetésekre. Az elsé 6 ttem tonikai els6 fok, ami alatt a dallamban néhany sulytalan
nyolcad G-tdl és egy sulyos H hangtdl eltekintve nem szerepel akkordhang. Az id6 nagy
részében egy erds disszonancia, a nagy szeptim (Fisz) és egy gyengébb disszonancia, a szext
(E) kozt billeg a dallam, épp ez adja meg kilonds pikantéridjat. Nem kevésbé pikans az sem,
hogy az els6 harmoniai kilépés a II. fokra torténik a 7. itemben, mikézben a dallam még
mindig a Fisz—E kozt mozdul, ezittal tényleges, 6-5-0s oldasként. Ez a pillanat semmiképpen
nem elhanyagolhato, ellenkezéleg: kiemelendd. Atélését nagyban segiti a fuggelékben kozolt
képzelt zongoravéltozat megismerése.”® Ezt hallva az a-moll akkord megjelenése pillanataban

mindenkinek felcsillan a szeme, és fulbemaszo, ,békebeli” francia filmzenék atmoszféraja

> %
csapja meg még azt a fuvolast is, aki el6tte mar 100-szor athaladt ezen a ponton anélkil, hogy
észrevette volna, hol jar. Az 4j akkord megjelenése pillanataban a kiséretnek is el6 kell tehat
bukkannia révid idére, ehhez pedig vilagosabban, szélesebben kell kijatszanunk.

A pikantériat nagyban fokozza a mar emlitett metrikai csalafintasag. Csupan a
fuvolaszélamot hallva, jatszva senkit sem zavar, hogy nem hallja vissza a lejegyzésben hasznalt
3/8-0s metrumot. Rendesen el is feledkezlnk rola, elég bajunk van a technikai, hangképzési és
levegbgazdalkodasi nehézségekkel. Raadasul a sdrGn irt kottaban a sok szar kozott
észrevétlenil bijnak meg az ltemvonalak, ezért szivesen rahagyjuk magunkat a dallam
titmusabol eredd 3/4-es érzetre. Bar nem allithatd, hogy csupan fuvolan vilagossi tehets a

dallam hemiolas jellege és a 3/8-ados titemek kozti viszony, abban azonban biztosak lehettink,

hogy ha Andersen igy jegyezte le a darabot, nem is képzelte masként, és ennek hatassal kell

2> Technikailag ez gy jon létre a legegyszerGibben, ha a szajnyilasunkat nem mozditjuk, viszont kevesebb
leveg6vel képezziik a mélyebb hangokat, igy azok kevésbé toméren, fémesen, inkabb puhabban, am legatésabban
fognak hangozni. Igy természetes médon létrejon a kivant effektus, és ezt avval is segithetjiik, hogy a
dallamhangok alatt a hangszert er6sebben nyomjuk alséajkunkhoz, mint a kiséret kozben; eziltal az intonaci6 is
kiegyenlitettebb marad, hiszen az odanyomas és az dlkapocs hatrahtzasa (a szdjureg kinyitdsa) mélyiti és egyben
erdsiti a hangot, és kompenzalja az esetleges foléfujast.

26 A visszatéréstSl a darab végéig zongoraletétet készitettem az etlidbdl, amely segit egy idSben hallatni a
tobbszélamusagot, tovabba a keringss liktetéses alap dltal kiemeli azt a metrikai jatékot is, amely egy szal fuvolan
aligha szélalhat meg igazan élményszerten. Ez a véltozat a Fluggelékben taldlhato, akarcsak az eredeti md.
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lennie az interpretaciora. Ismét a dallamhangok kozti hierarchiahoz lyukadunk ki, amirél mar
sz6 volt. Inkabb evvel lehet a metrikai jatékbol ered6 lebegést is érzékeltetni, mint avval
probalkozni, hogy a kiséreten beltl kiemeljiik az titem egyeket, ami igen erdltetetten hatna.

A 3 x 8 + 6 Gtemes elsé formarészben tovabb folytatddik a dallam és a metrum lebegtetése,
amit idénként az is erdsit, hogy a frazisok kézepén sem tagolhatunk mechanikusan, hiszen a
harmadik frazisban a szekvencia szerint a masodik 8-adon indul6 feliités egyértelmien oldja az
6t megel6z6 késlelteté hangot, ami ilyen modon még egy félperiédusnak sem lehet lenyugtato
zaréhangja (19-20. iitem, Cisz—D G-dur akkordban, két titemmel késébb hasonlé helyzet). gy
itt mintha visszatérne a kezdeti egynyolcados feliités, amit a nagy felfelé 1épés is hangsulyoz.
Az els6 rész végére e-mollba jutunk, a frazis 7. tteme valik az Gj rész elsé ttemévé, ezért
révidil meg az utolso sor.

A kozéprészben egy ideig megszinik mind a dallam—kiséret osztas, mind a metrikai jaték.
Megkonnyebbulésinkre egyértelmd, kétiitemes hosszisagi harmoéniak koéveti egymast.
Késébb azonban ismét strisodnek az események. Szép pillanat, mikor az alsé szélamba keriil
a kiemelt hangok sora, az akkordokat jelz6 felbontasok pedig efelett ,,gurgulaznak”. A
szokasos slris6dé  szekvencia vezet el a visszavezetés el6tti, kadencia érzetet ado,
kinydjtézkod6 kromatikus sorig, ami a visszatérésre rahajlé dominans felett feszil.

A kezd6 anyag csaknem érintetlentl hangzik el djra, csupan a kiséré akkordon belil
torténik némi forgatas, és az utolsé sort kell dgy alakitani a szerzének, hogy az
alaphangnemben, G-darban fejez6djon be, amiben aztin zengzetes, szintén pianisztikus

hangzast, Lisztet vagy Saint-Saéns-t idéz6 koda zarja a kis remekmavet.

4. Andersen Op. 60

A Virtuozitas iskolaja a legtobb fuvolas rettegett ellensége. Az interneten egy fuvolas oldalon
néhany éve heves, személyeskedésbe torkolld vitat folytattak arrél komoly szaktekintélyek,
hogy jo-e¢ ez az etGdsorozat, vagy felesleges. Bevallom, tanulmanyaim idején én is riadtan
hoékoltem vissza a 4, 6, olykor 8 oldalas ,tapétak” lattan, melyeken a temérdek kottafe;
legtébbje el6tt valamilyen, gyakran dupla el6jegyzés all, és amelyek hibatlan leolvasasa szinte
lehetetlennek tdnt, kilénésen a kiirt, gyakran utopisztikusnak tetszé metronémszamok
mellett. Akkor még nem lattam és nem is kerestem ezekben az agygy6tr6, mechanikus
olvaségyakorlatokban a zenei értelmet. Addig jutottam el, hogy megprobaljam felismerni
benntk a periédusokat, amelyek altalaban szabalyos négylitemességgel koévetik egymast, és
persze mindenki konnyen felfedezi a visszatéréseket, amelyek kilénds 6réomet okoznak, hiszen

annyival is kevesebb 4j tanulnivalé van a szévegben.
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Nos, kétségtelen, hogy ezek az etdddk egyrészrdl kemény koncentracios gyakorlatok és a
mechanikus kottaolvasas és az ujjmemoria probai is. Masrészrél e kévetelményeknek sokkal
konnyebben tudunk megfelelni, ha nem csak mechanikus és motorikus képességeinkre
épitiink, hanem bevetjik zenei felfogoképességtinket is. Mindenki tudja, mennyivel kénnyebb
megjegyeznink azt a szoveget, amelynek tudjuk az értelmét, mint ha szamunkra ismeretlen
idegen nyelven kell valamit bemagolnunk. Egy Andersen-etdd olyan széveghez hasonlit, amely
azért tlnik szamunkra idegennek, mert kihagytak bel6le a szokozoket és a kozpontozast,
,-hogynemondjamigyirtakleésebbdélkell
nekinkkihamoznielGszorisaszovegszerkezetétmajdaszovegértelmétugyenemkonnyd”.  Amint
azonban sikertl belatnunk, mi tartozik egybe, és mi valik el egymastdl, azon nyomban
természetesen kezdink tajékozoédni a szovegben, és bizonyara felolvasni vagy megjegyezni is
koénnyebben tudjuk.

A targyalt etGdokben is elvégezhetjiik ezt a rendezést, és meg fogjuk latni, hogy egyaltalan
nem is annyira értelmetlen anyaggal allunk szemben, mint aminek elsé ranézésre véltik.
Andersen minden szempontbol kovette kora 6sszhangzattani elvarasait, igy itt sem vét e
szabalyok ellen. A kés6romantikaban a kromatika és az enharmonikus gondolkodas tért
héditott, és — ami még fontosabb szamunkra — az egyes akkordok korilirasa sokkal
komplexebbé valt, mint akar Brahms stilusaban. Ennek kulcsa a vezet6hangokban rejlik. Az,
hogy barmelyik akkordhangot megelézheti az alsé vagy felsé valtohangja, nem ujdonsag.
Tulajdonképpen az sem, hogy ez lehet kis vagy nagy szekund is, és az sem, hogy az egyik
vezet6hangrol — az oldast kihagyva, atugorva — at lehet 1épni a masik vezet6hangra, miel6tt
feloldanank a disszonanciat. Az azonban mar szokatlan, hogy evvel ilyen téménységben
¢ljenek a szerzok, és még szokatlanabb az a tény, hogy ebben a stilusban mar a vezetShangnak,
valtohangoknak és atmenéhangoknak is lehet vezet6hangja (mint valami masodik generacios
leszarmazott). Igy elvileg egy oldast 3-4 akkordon kiviili hang is megelézhet. Ha egy rejtett
tobbszélamu anyagot képzeliink el, ahol rétegek kozti ugralassal egyszerre tobb szinten
zajlanak az események, akkor az is elképzelhet6, hogy a késleltetést nem kozvetlenil koveti az
oldas, hanem koézben kitér a dallam, és érint egy masik rétegben zajlé torténést. Ez még
tovabb bonyolitja a helyzetet. De ez sem jelenti azt, hogy ne lehetne az ilyen esetben is
felismerni a késleltetéseket. Ha ugyanis sikertil beazonositani a rétegeket, az adott rétegben
elhangz6 utolsé hang lesz az oldas, tehat az akkordhang. Elvben persze nem bizonyos, hogy
az oldas egy utemen belil megtorténik. Mint megel6legezett suly és disszonancia az Utem
végén el6fordulhat feloldatlan akkordon kivili hang is, amely a kovetkezé titemben adott
esetben ,,0nmagara fog oldédni”, amennyiben az ott érvénybe 1ép6 harmoénidban mar

konszonans helyzetbe keril.
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Az itt taglalt lehet6ségek érzékeltetik, dallami szinten mennyire szinessé tehet§ egy
harmoénia a 19. szazad végének Osszhangzattana értelmében. Arra is magyarazatot kapunk,
hogyan fordulhat el6, hogy olykor t6bb akkordon kivili hang szerepel egy ttemben, mint
ahany akkordhang. Ismét egy nyelvi hasonlatot alkalmazva, olyan ez, mint egy sokszorosan
bévitett mondat, amelyben az allitmany és az alany sok-sok jelz6 és hatarozé sulya alatt
roskadozik, avagy ,,a sok-sok hely-, mindség- és egyéb hatarozéval talterhelt, a legkilonfélébb
halmozott jelz8k kozt szinte elenyészé szerencsétlen alany mintha halaltusajat vivva, utolso
leheletével horogve, a felismerhetetlenségig eltorzult arccal nyégne a konyortelentl
ranchezedd, talburjanzé bévitmények nyomasa alatt”. Ahogyan ezt az ad hoc példamondatot
sem konnyl elemezni, ugy okozhat fejfajast egy-egy Andersen-titem is. De vegyiik olyb4, hogy
ez sem csupan az izmok virtuozitasanak iskoldja, hanem a zenei felfogoképességé is, s
tekintsik feladatunknak az anyag ilyen értelmi elemzését is.

E rendkivil hossza etldok eljatszasa alatt figyelmiink ohatatlanul hullamzik, olykor kihagy.
Ez a sok gyakorlassal megszerzett ujji beidegzédéseken kivil azzal hidalhaté at, ha magunk
pontosan beosztjuk a ranézésre egybefliigednek tind anyagot. Ez azért is szitkséges, mert ha
levegbvételeinket nem igazitjuk a forma tagolédasahoz, az anyag értelmetlen szaggatottsaga
még inkabb neheziteni fogja tajékozddasunkat (és igy a hallgatdét is). Masrészt ahogyan egy
megerdltetd biciklitdran is szeretjik tudni, hol tartunk, mennyi utat tettlink meg, mennyi van
még hatra, mert igy erénket, elszantsagunkat is jobban tudjuk adagolni, ugyanugy az ilyen zenei
»Tour de France” is kénnyebben véghezvihetd, ha nem kottasorokban, hanem 8 vagy 16
ttemes egységekben gondolkodunk. Barmilyen monoton is az anyag, bizonyos szekvenciakat
azért meg lehet kilonboztetniink benne, és nagy segitség, ha kovetni tudjuk, mikor, honnan
indulunk, és merre tartunk. Azt is észre kell venniink, hogy olykor nem az titem elején indul
egy anyag, hanem akar 1-2 negyednyi feltités is indithatja az 4j szekvenciat. Ezen jelenségek
kovetése azonban nem necheziteni, hanem segiteni fogja az eljatszast, mert egységben
maradunk a darabbal, és mert a monotonitast megtoré zenei torténés ébren tartja
figyelmiinket. Ugyanilyen jotékony hatassal lesz az el6adasra az is, ha felismerjik a harmoéniai
torténéseket, és belatjuk, hogy azok a dallami réteg bonyolultsiga ecllenére meglehet6sen
egyszeriek. Az is javunkra lesz, ha megprobaljuk bekapcsolni funkcids érzeteinket. Ilyen
moédon nem lesz egyik titem olyan, mint a masik, mert mégha mozgasai ugyanolyan iranytaak
is, mindegyik mas-mas harmonian, a frazis mas-mas pontjan helyezkedik el. A végeredmény
botlasok nélkuli, élményszerd el6adas lehet, amelyben a mozgas allandésaga a nem szind
¢leterSt fogja érzékeltetni, és amelyben szinesitésként — a szerz6 altal folyamatosan jelzett —

dinamikai valtozasok, artikulacios, s6t, tempobeli arnyalatok is helyet kapnak. Az ilyen jaték



87

sokkal kevésbé terheli meg a fuvolas idegrendszerét és — a negativ élmények elmaradasa és a
sikerélmény folytan — érzelmi vilagat.

A fentiekkel nem kivanom azt allitani, hogy a Die Schule der 1 irtuositit koncertdarabok
sorozata, azt sem mondhatjuk, hogy ne igényelne feltétleniil gyors ujjakat, j6 reflexcket, erds
koncentraciot és rengeteg gyakorlast egy ilyen ettid folényes megtanulasa. Amellett viszont
allast foglalok, hogy ha mar el6veszi egy fuvolas ezeket a darabokat, lehetéleg nézzen a
mélyiikre, értse meg Oket, lassa meg benniik a zeneszerzéi virtuozitast és harmoniai rendet,
pallérozza altaluk tobbszélamui gondolkodasat is. Sokkal tobb 6réme telik igy a munkaban, és
sokkal tobb hasznat latja, mint ha csak ,,robotpil6tara kapcsolva” prébalja elérni a céljat.

Nézziink néhany konkrét példat. A 17-es Asz-dar etldot leirtam ugy, hogy a dallam ala
keriiltek azok az akkordok, amelyek a hangok megfelel§ Gsszeolvasasabdl szarmaznak. (34.
kottapélda) Minden négyhangos csoport 3. tizenhatodja a 4.-re old6dé alsé valtohang, az 1., 2.
és 4. hang kovetkezetesen kiadja az aktualis hangzatot. Ugyanakkor lathatd, hogy az igy
kialakult harmoéniamenet is atmendakkordokkal terhes, egy ttemben lényegében egy-két
akkord dominal csak. Az els6 ttem természetesen Asz-dur, a d-szlkitett, desz-szlkitett, majd
Esz-bovitett szinesité funkciét tolt be csupan. Tulajdonképpen tébbnyire parhuzamos
sz6lammozgasokrol van sz6, de a dallamban a disszonans atmendhangok valtéhangja is
szerepel. Tgy keriil példaul a 4.-5.—6. negyed C—-H—C valtéhangos mozgasahoz az Aisz, mint a
H valtéhang valtohangja. Az altalam desz-szikitettnek titulalt 3. akkord csak enharmoénikusan
atalakitva az, a lefras logikusan a vonzasokat érzékelteti: Fesz—Esz, G—Asz és Desz—C oldast
ad ki, {gy inkabb egy hianyos g-szik szeptimnek kéne nevezni. Bz is jelzi, hogy a
szélammozgasok logikaja milyen fontos ebben a zenében, és hogy az akkordok — a 18. sz.-i
stilushoz hasonléan — ebbdl alakulnak ki.

A 2. utem Desz-dur és Asz-dar akkordja konnyebben felismerhetd, aztan ismét tobb
mozgas kévetkezik, és a 3.-4. item mar az f-mollt és a dominans hangnemet is megidézi, sét a
Gesz megjelenése pillanataban még a szubdominans is csabit. Lathaté tehat, hogy a harmoniai
valtozasok igen Osszetettek az anyagban. Mi tagadas, nem kis feladat ezt végigkovetni ugy,
hogy nincs kiséret, és a fuvolasnak egy mechanikusan ismétl6dé mozgasformahoz kell
ragaszkodnia, folyamatosan nagy ugrasokkal és ,,zavaré” valtohangokkal bajlédnia.

A haromszélamu anyag ala tett basszussal igyekeztem érzékeltetni, mi a harmoéniai mozgas
6 vonulata, mit tekinthetiink tényleges iranynak, mit csupan atmeneti allapotnak. Itt — barokk
elemzéseinkhez hasonléan — adédnak variaciok, példaul a 2. iitem elsé felében a basszus is
kiléphetne Desz-re. Ez nem valtoztatna a lényegen, a szubdomindans érzet igy is adott, én az
orgonapontos valtozatot éreztem stilusosabbnak. Jaték kozben nem a tényleges basszus és a

végleges szolamvezetés elképzelésén van a hangsuly, amire egy ilyen régzitett leirasnal muszaj
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odafigyelni (nekem nem mindig sikeriilt kdvetnem a dallamban lathaté felrakdst, mivel nem
akartam tdl sokat ugraltatni a sz6lamokat), hanem a harmoniai vonzasok belatasan és atélésén.
Az anyag harmoniailag is igen dinamikus, nem sziné mozgasban van, de mindig mas

fesziltségi szinten jar, amit Osztondsen is megérezhetink, ha eléggé nyitottak vagyunk ra.
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34. kottapélda. Andersen: Asz-dur etlid Op. 60, Nr. 17 eleje

Az utols6, d-moll etdd G-dar kozéprészébdl kiragadott példaban (35. kottapélda) még
konnyebb felismerni a parhuzamos szélammozgast, amit a felsé szélam elé beiktatott
vezetShang szinez, de egyrészt maga a szextmenet is tartalmaz atmendhangokat, masrészt a
vezet6hangok annal inkabb elmossak a tiszta helyzetet, hogy a szerzé nem az oldasra irja a
kotést, hanem (nyilvan szandékosan kissé természetellenes médon) a nagy fellépésre. Az is
neheziti a kottaolvasast, hogy a kiadasban a médosité és feloldojelek nagyon gyakran Gjbdl ki
vannak irva csupan figyelmeztetésként, de ez néha felesleges, és nem lehet szamitani e

modszer kovetkezetes hasznalatara, alkalmazasa kissé esetleges.
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35. kottapélda. Részlet Andersen Op. 60, Nr. 24-es d-moll etlidjének kézéprészébdl

A 22-es etid egy részletét azért idézem, hogy megfigyeljik az elizidés lépéseket. (36.
kottapélda) Egy ilyen titemben t6bb az akkordidegen hang, mint az akkordhang. Az elébbieket
rombusz fejjel jel6lom, az F szeptimakkordba tartozo, oldé hangokat normal hangjeggyel. Az
Osszetartoz6 csoportokat bekarikaztam. Ot eliziés oldas utan egy késleltetés kovetkezik, ahol
atmend hangot is beiktat a 9—8-as oldas kézben, az E pedig az oktavot és a szeptimet
0sszekotd kromatikus atmendhang. A két titem kezdését és az elsé kdzepét ugy is felfoghatjuk,

hogy elizios kortlirast latunk; a beirt kotés is erre utal.
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36. kottapélda. Andersen: Op. 60, Nr. 22-es g-moll etiid részlete

E harom példa nem 6leli fel az Gsszes lehet6séget, éppen csak utat probal mutatni ahhoz,
hogyan igazodjunk el ezekben a zenei struktirakban, és talan elegendd, hogy meggy6zze az
olvasot arrél, mennyire szinessé és egyben rendszerezetté valhat egy ilyen monoton,

értelmetlennek tiin6 hangaradat, ha mégé latunk.

5. Karg-Elert: Gradus ad Parnassum
Sigfrid Karg-Elert igazi ,tiszteletbeli fuvolas”, hiszen igen jelentés miveket irt hangszeriinkre,
noha maga nem jatszott fuvolin. Mdvészete az utébbi évtizedekben keriilt latéteriinkbe,”
néhany kompoziciéja mara a repertoar alapmuve lett. Zongoras darabjai kézil a Sinfonische
Kanzone 6rvend nagy népszertségnek, mig két szélomive, a kés6bb még teritékre kertld fisz-
moll szolészonata és a most targyalt Gradus ad Parnassum, 30 Capriccio cimi etidkotet
utols6 darabja, a Chaconne versenyanyagok gyakori részévé valt.

A sorozatban csak az utolsé mi tekintheté koncertdarabnak, az viszont annal inkabb: igazi
frappans, magaval ragadd, elementaris variaciésorozat. Jelen pillanatban azonban fontosabbak

szamunkra a kotet el6z6 darabjai és killondsen az a tény, hogy utdszavaban Karg-Elert maga

27 Karg-Elert fuvolamtveit 2000-ben roégzitettem a Hungaroton szamara (,,Kés6romantikus impressziok”, HCD
31925). A lemezen a szerz6 minden fennmaradt fuvolds el6adasi darabjan kiviil az utols6 capriccio is hallhat6.
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elemzi kompozicidit. Itt valik egyértelmten nyilvanvalova, hogy egy etlidszerz6 nem csupan a
technikai nehézségek koncentralasat latja feladatanak, hanem a zenei gondolkodas fejlesztését
is. Karg-Elert a tonalitas hatarait feszegeté késéromantikus harmoéniavilag uttéréjeként mint
kora modern zenei iranyzatainak népszerGsitGje probalta a fuvés hangszereseket (oboa-,
klarinét-, szaxofon-etdoket is irt) a komplexebb harmoéniai és hangkozstrukturak megértése
felé forditani.

A kotet értékes elészavaban tobb szamunkra igen rokonszenves, felfogasunkhoz kozelallo
kijelentést tesz a szerz6. Miutan taglalja, mennyire Ujszerd technika sziikséges az djabb,
impresszionista és expresszionista zenéhez, ezt irja: ,,A f6 nehézség gyakran a konstruktiv
gondolkodas szokatlansagaban rejlik. Itt lehetetlen eredményt elérni a szerkezeti tagok
azonnali felfogasa és az egységek — harmoniai, frazeologiai vagy motivikai szempontbol —
Osszetartozo vagy Ossze nem tartozd voltuk szerint valé villamgyors csoportositasa nélkil.”
Késébb még hozzateszi: ,,A harmoéniai funkcidk vilagos felismerése alapkovetelmény itt
ahhoz, hogy a fuvés hangszeres meg tudja oldani az eléje allitott technikai feladatot, hacsak
nem akar rovidlatéan csupan egyik hangrél a masikra ugralni.”*®

Karg-Elert érdemeit nem tudjuk eléggé méltatni. Nemcsak azért, mert 80 percnyi
fuvolazene maradt fenn t6le (az etGdokon és a sajnalatos modon elveszett tébb
kamaradarabon kiviil), hanem mert zenéjében visszaadta a fuvolanak 6si kifejezd erejét,
karakterekben, dinamikakban radikalisan tbbet vart el a fuvolastél, mint elédei vagy kortarsai,
¢és mert zenéjével és {rasaival arra Osztokéli a fuvolasokat, hogy mélyebb belatassal, nagyobb
kivancsisaggal forduljanak a kompozicié strukturalis 6sszetartd erdi felé. Raadasul ehhez
komoly segitséget is nyujt az Op.107-es fiizet végén publikalt kis tanulmanyaval, amely a Dze
logische Entwicklung der modernen Figuration (A modern figuraci6 logikus fejlédése) cimet viseli.””
Ebben nem restell egészen az alapoktdl indulni. El6szor is bemutatja a duar- és moll
harmashangzatot, ez utébbit érdekes moddon egy tikor felhangrendszerbSl (avagy
alhangrendszerbdl) eredezteti. Aztan az akkordhangok kozti diatonikus, illetve kromatikus
kitolté skalahangok és a korilirasok kovetkeznek, mindezeket hasonlé médon kategorizalja,
mint azt mi tettiik A dallam felépitése c. alfejezetben. A szerz6 moddszeresen vezet el a rejtett
tobbszolamusag feltarasahoz: el6bb az akkordon beluli két szélam kozti ugralasra mutat
példat, majd bonyolultabb akkordftizések dallami kidolgozasat végzi el, mig végiil eljut a ra oly
jellemz6  tercrokonsagon alapulé szekvencia bemutatasaig. Azt is bemutatja, hogy egy
transzponalt hangkozstruktira, pl. nagyterc-kisszekund fellépések sorozatabdl ered6 dallam

vagy egy kromatikus kisterc skala ala miféle harmoniai kérnyezetet lehet elképzelni, vagy hogy

28 Sigfrid Karg-Elert, 30 Capricen Op.107., (Offenbach/M: Steingtaber-Vetlag, 1967), El6sz6
29 A tanulmany egy oldala a fiiggelékben talalhato.
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az egészhangu skala, a négyes- és 6toshangzatok hogyan épiilhetnek be a dallamszerkesztésbe;
kitér tovabba a kilonbo6zé artikulacids figurakra és ritmikai, metrikai trikkokre is. Egészen
bonyolult hangkézsorozatokig jut el a 10 oldalas, kevés széveget, de annal t6bb preparalt
kottapéldat tartalmazé munkaban, de mindig Ugyel arra, hogy a késleltetések elnyerjék
leglogikusabb feloldasukat.

Az embernek az az érzése tamad, hogy a zeneszerzés ezen szintjén olvad egybe, vegyiil
Ossze igazan dallam ¢és harmonia. A hangok sora az etldokben inkabb egybetartozé
hangcsoportok kibontasanak tanik, mikézben logikus egymasutanisaguk mégis egyenértékd
tulajdonsaga a zenének. Ennek {6 oka, hogy Karg-Elert egy-egy szekvencian beltl altalaban

szabalyos sorrendben hozza a hangokat, nem csapong szabadon a rétegek kozott.

6. JeanJean: Etudes modernes

Mint a cimbdl is kitlnik, Paul JeanJean szandéka is az volt, hogy segédanyagot nyujtson a
valtozé zenei nyelv wjabb aramlatainak elsajatitasahoz. A francia szerz6 Karg-Elerthez
hasonléan bizonyos elemz6 kiegészitésekkel latta el kottait, bar 6 a labjegyzetekben csak
hangsorok vagy a fuvolan felbontva elhangzé alapakkordok megjelolésére szoritkozott, de
ezaltal is bepillantast enged zeneszerz6i mihelyébe, és kulcsot ad gondolkodasa megértéséhez.
Etddjei az impresszionizmus harmoéniavilagaba vezetik be a fuvolast, igy olyan harmodniak
felbontasait gyakoroltatjak, amilyeneket a német késéromantika is ritkan hasznal. Szexttel
kiegészitett harmashangzatok vagy teljes pentaton-sorok, kis szeptimmel kiegészitett szik
harmasok, bévitett akkordok sorakoznak egy-egy etGdon belil is, rendszerint tébbféle
formaban és hangnemben. A gy(jtemény paros szamu darabjai virtu6zabb és mechanikusabb
modon soroljak ezeket a fordulatokat, mig a paratlan sorszamu darabok inkabb kis el6adasi
darabok, melyek harmoniai vaza nehezebben keresheté vissza, inkabb tgy hatnak, mint a
késéromantikus zenekari darabok vezeté szélamai. Ezekben az etddkben a kromatika és az
atkotésekkel, triola-duola vagy akar egyéb aszimmetrikus osztasokkal tézdelt ritmika, a széles
dinamikai skalan és tdg ambitusban mozgd dallamvonal szokatlan hangképzési és zenei

feladatokat r6 a fuvolazni tanuldkra.

7. Bozza, Reitz

Emlitsitk még meg két nem fuvolas zeneszerz6 etlidsorozatat. Eugéne Bozza tehetséges,
rendkiviil termékeny, de tobbnyire elédei (Debussy, Ravel, Honegger, Milhaud, Ibert, Jolivet,
sth.) zenei nyelvezetébdl taplalkozé szerz6. A 14 Etudes-Arabesque (1960) cimd fiizettel
tulajdonképpen sajat stilusanak begyakorlasahoz nyudjt segitséget, hiszen nagyrészt sajat

fuvolamuveinek részleteit ollézza Gssze benniik, tovabbgondol vagy sematizal adott
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helyzeteket, komplexebb formai igény nélkil rak egymds utin olyan logikus szerkesztésd,
hangzatfelbontasokon, hangkézstruktirakon, skalameneteken —alapulé  szekvenciakat,
amilyenekbdl el6adasi darabjaiban is épitkezik. Heiner Reitz ennél 6nallébb kompoziciéknak
szanja 1973-ban megjelent 12 Capriccio-jat. Ezek talin a 1étez6 legmodernebbek a
hagyomanyosan lejegyzett etidok kozott: jol felismerhetd, szigord elvek szerint szerkesztett
anyagok, melyek azonban rendszerint kivezetnek a tondlis rendszerekbdl, és olykor paratlan
metrikajukkal is az djabb zene el6adasara nevelnek. A transzformalt hangkoézstruktarak
felismeréséhez és a transzformaciok kovetéséhez mindkét szerzé gyakorlatai esetében nagy

segitséget jelent, ha az adott hangcsoportokat akkordszerd egységeknek fogjuk fel.

A 20.SZAZAD

Az etGdok kapcsan észrevétlenul atléptik a szazadforduldt, atjutottunk a 20. szazadba.
Elérkeztink ahhoz a korhoz, amelyben a szigord harmoéniai kotottségek végleg fellazultak, és
amelyben az aktualis korstilus végleg elvesztette hatalmat. Egy idében, sét akar egy varosban is
szilethettek (és szilethetnek ma is) egészen kilonbozé stilusa darabok: olyanok, amelyek
szorosan koétédnek a tonalis—harmonikus gondolkodashoz, magukra érvényesnek ismerik el a
kés6romantikus vagy annal akar korabbi dsszhangzattan szabalyait, és olyanok, amelyek ehhez
vagy nagyon lazan vagy sehogyan sem kapcsolodnak, esetleg szandékosan tallépnek e
hagyomanyon és fordulnak az atonalitas, az effektek, a kisérleti hangzasok felé. A szecesszio,
az impresszionizmus, az expresszionizmus idején a fuvola visszanyerte régi népszerdségét.
Ismét szoloszerepet kapott, és olyan szerzék komponaltak ra, mint Debussy, Schonberg,
Honegger, Hindemith, Poulenc, késébb Boulez, Stockhausen. Ma mar jéforman nem is szamit
igazi zeneszerzének az, aki nem ir fuvolara. A 20. szazadban olyan 6riasi mennyiségt és olyan
valtozatos repertoar gyulemlett fel hangszeriinkre, hogy annak érintéleges attekintése is
lehetetlen vallalkozasnak ténik, még akkor is, ha csak a kifejezetten a rejtett tobbszélamusagon
alapuld szolomuvekre koncentralunk. Ezért nem tehetiink egyebet, mint hogy néhany
kiragadott példaval érzékeltetjiik, milyen iranyokba lépett tovabb a zeneszerzés, és hogy ezt

milyen moédon kell kévetniink nekiink, fuvolasoknak.
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Ismét Karg-Elert

De folytassuk ott, ahol abbahagytuk: a romantikus etddirodalom kapcsan targyalt és méltatott
német szerzOnél. Sonate (Appassionata) fis moll Op. 140. cimt mive mindenképpen zenetorténeti,
de legalabbis fuvolatorténeti jelent6ségi. Gyakorlatilag C. Ph. E. Bach 6ta nem irtak fuvolara
szO6loszonatat, s egyéb mufajokban sem szuletett igazan értékes szolomd a hangszerre. Ezt a
,»hallgatast” torte meg Karg-Elert. Mive, amely szerkesztés tekintetében egyenes agi folytatasa
a Bach-fiaénak, képviseli az egyik jelentSs iranyt, amelyben a késébbiekben még tébben
haladtak, és amelyet ma mar konzervativnak latunk, jollehet sajat szemsz6gébdl Karg-Elert
joggal tarthatta magat haladonak.

A fisz-moll széloszonata még javaban végigkévetheté a hagyomanyos harmoniai elemzés
szempontjal szerint, csupan azt kell hozzatenntink néhany helyen, amit a szerz6 etidjeihez irt
tanulmanyaban tanitott nekiink. A t6bbszélamu gondolkodas mar a fé6témaban egyértelmd, a
szarazas is jelzi ezt. Alwin Wollinger Karg-Elert-tanulmanyaban a Trisztan-akkordot véli
felfedezni a 2. iitemben.” Stilusiban teljes mértékben késéromantikus a darab, hogy mégis
mennyire hasonlé a gondolkodasa a barokk rejtett tobbszélamu darabokhoz, azt avval
prébalom jelezni, hogy a md nyitasanak harmoénidit szamozott basszussal jegyzem le.
Barmennyire is anakronisztikus ez, jol bizonyitja, mennyire kovethet6ek a darab akkordftizései
még akkor is, ha olykor szokatlan szamkombinacidokra is sziikség van. Legszembetin6bb
viszont, hogy milyen hosszu felileteken érvényes a szabalyos A-dur, majd fisz-moll zarlat 1.
kvartszextje és V. foka. Ha csak a dallam kancskaringéit latjuk, nem feltétlenil jut esziinkbe,
milyen klasszikus és egyszerd harmoniai érzetekkel kell Osszeegyeztetniink ezt a csapongd
mozgast. A hosszan kitarté basszusok felett (37. kottapélda, 11-14. item) ezért — a szerzd
kordbban targyalt tanulméanyabdl ellesett médon — kis kérokkel jelzem az akkordhangat. Igy jol
kovethet6 az is, hogy az akkordidegen hangok honnan jonnek és hova tartanak, még akkor is,
ha a szal nincs r6gtén elvarrva. A 7. Gtemben példaul az indulé E—Fisz vonala egyrészt a 6.
hangon, a Gisz-en keresztil vezet fel az A-ra, igy a Fisz atmenShang értékd, masrészt az titem
végéig kitartva hajlik vissza a kévetkez6 ttem E-jére, ilyen értelemben valtohang. A H-A—
Gisz—A egy késleltetés és egy valtohang, de tulajdonképpen koriliras. Attdl fuggben tehat,
hogy mekkora egységet vesziink Osszetartozonak, kaphatnak kilénb6z6é nevet a disszonans
hangok. A 11-12. iitemben a legvaldszintibb a sztkitett tercre (Hisz—D) épiilé szeptimakkord
(mintegy talpra allitott bé kvintszext), de a sztkitett szeptim is elképzelhet6, noha a dallamban
nem szerepel Disz. Ebben az esetben a D is disszonancia lenne, és ez tovabb fokozna az

akkord amugy is erds feszultségét.

30 Alwin Wollinger, Die Flitenkompositionen von Sigfried Karg-Elert (Frankfurt/M: Haag & Herchen, 1991), 72.
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Sehr lebhaft und mit starker Leidenschaft
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37. kottapélda. Karg-Elert fisz moll sz6lészonatajanak kezdete

A tovabbiakban egyre valtozatosabb harmoniai fordulatokkal ¢él a szerzé. A dallam
szerkesztésének elvei szembetindék. Olykor parhuzamban all az akkordmenetekkel, amikor
viszont kromatikus szekvenciakra kertl a sor, valdszindleg mas iranyu, 6nalldé logikaja
harmonizacioval kellene ellatnunk a darabot, ahogy azt a szerz6 tanulmanyaban be is mutatta.
Itt azonban szamtalan lehet6ség adddna, és nem allithatjuk, hogy barmelyik elég evidens volna
ahhoz, hogy valésagos megszolalas nélkul érzékeltethet6 legyen, ezért ezen a ponton érdemes
atallnunk a masik, a dallami gondolkodas oldalara. Ez az az izgalmas zenetorténeti
fordulépont, amikor a hangok egymasutanisaganak torvényei egyenranguva valnak
egyidejiségiikkel. Egy figuracié 6nmagaban lehet egy harmonia kibontasa, de a szekvenciaban,
azaz a kromatikus skdla mentén val6 sorozatos transzponalas esetén Gsszhangzatos jellegétdl

megfosztott, 6nallé dallami elemként fog mikoédni.



95

N,

Y zﬁ@l Fie Jmﬁ@y

o7 === =
a-moll =—  c-moll  f-moll

38. kottapélda. Karg-Elert: fisz-moll sz6l6szonata, 15-18. iitem

Egyik ilyen elem a moll harmashangzat nagyszeptimmel és olykor nagynénaval kiegészitett
valtozata (38. kottapélda), amelyben a két disszonans hang egyuttal az oktavra oldodhat, és igy
elizios késleltetésnek is felfoghat6, amint azt a kis crescendo és a késleltetésre utald sulyjel is
sugallja. A m elsé témacsoportjarol a masodikra val6 atvezetés ilyen szekvenciakat halmoz. A
példaban a kot6ivek alltal is jelzett egységek stirtis6dést mutatnak: elészor kettd-, illetve (ahol a
motivum befejezetlen marad) egynegyedes elemeket fogunk 6ssze; aztan negyedenként
haladunk lefelé (bar ez a mozgas is magaban rejti a nyolcad 1éptéket, hiszen felvaltva lefelé és
felfelé 1ép6 nagytercek sora); végil nyolcados
egységekre strisodik a szekvencia. Az els6é motivumnal még viligosan érzékeljuk a
harmoéniakat, aztan két Utemig a hangkozlancolat erds logikaja kerekedik felil, bar nem
kétséges, hogy itt is lehetne logikus, j6l hangzé kiséréakkordokat krealni. A folytatasban ismét
az imént latott moll szeptimeket és mas hangzatok felbontasait csusztatja ide-oda a szerzo,
aminek a megfeleld ritmikaval és dinamikaval egyiitt megvan a maga nagyon is dramai hatasa,
¢és ami ismét egy sulyos (ezuttal g-moll) kvartszexthez és az azt koévetd, vetiilettechnikaval
megkomponalt szekvencidhoz vezet. Igy késziilink fel a masodik tematikus anyag D-durjdhoz,

amikor is ezt halljuk:
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39. kottapélda. Karg-Elert: fisz-moll szonata (Apassionata), 2. témacsoport kezdete3!
A 39. kottapélda elsé ttemében nyilak hivatottak jelezni, hogyan torténik meg az a harmas
késleltetés, melyben lényegében egy Cisz szeptimakkord oldédik a harom ttemen keresztil
meghatarozé D-duar tonikara, és hogy melyik hang hova vezet. Itt is nagy akkordfeliletek

érvényesek: egyszertien egy fisz-moll dominans—tonika par koveti a hossza D-dar akkordot,

' Bzuttal is stilustalanul jartam el, mikor ugy dontdttem, hogy a jazzben hasznalatos akkordjel6léseket

alkalmazom, de ezek egyrészt pontosabbak és témoérebbek, masrészt nem baj, ha érzékeltetjik, hogy a
kés6romantikus harmoéniai elképzelések és a modern jazz (értsd: a swing korszak és az azt kévetd
stilusiranyzatok) Osszhangzattana kozeli rokonsagot mutat, noha ez utdbbi sokkal kevésbé ragaszkodik
szélamvezetési kotottségekhez.
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s6t még az sem biztos, hogy valt az akkord, maradhatunk két iitemig Cisz-szeptimen,
amennyiben a nénat csak atmendéhangnak tekintjik. A kovetkezd titem basszusa biztosan Fisz,
tehat az oldas nem fog elmaradni. De tulajdonképpen csak a D-duar kiinduldsa egyértelmd,
mert a 4. Utemben t6bb elképzelés is megallja a helyét. Itt ugyanis a Fisz hanggal problémaink
adodhatnak, amit — amennyiben maradunk a Cisz-dar akkordnal — az a magyarazat oldhat csak
fel, hogy az utem végi E-D folytatja ezt a lefelé hajlé vonalat, jollehet, egy oktavval feljebb.
(Bach is tudatosan alkalmaz ilyen retorikai fordulatokat, mikor egy-egy skalamenetet szandékos
oktavtoréssel folytat.) Ha azonban az elsé ttemet vesszik alapul, melyben az item végére
tisztul ki az akkord, akkor itt inkabb h-mollnak kellene allnia, amely ismét egy t6bbsz6ros
késleltetés utan sziletik meg, és amely a fisz-mollban szubdominans. Ezt aztan a Hisz-Cisz
oldas alatt akar tonika, akir V. fok kovetheti, de az A-dur felé valé kitekintés sem
elképzelhetetlen.

Ebbdl is érzékelhets, hogy bar a darab pontosan kidolgozott harmoéniai vazra épiil, e vaz
feltarasa hasonl6 kérdéseket vet fel, mint Bach partitajanak III. tétele. Ez a bizonytalansag
azonban mindig lehet6séget is jelent kilonboz6 érzetek, értelmezések megsziletésére. Sokkal
nagyobb bajban lennénk, ha nem hogy t6bb, de egyetlen elfogadhat6 6sszhangzattani valasz
sem adodna ezekre a kérdésekre.

A mu teljes elemzése igen érdekes feladat lenne, de ismét be kell érntink avval, hogy
megproébaltuk alkalmazni elméleti tudasunkat, és evvel utat mutatni a tovabbi kutakodashoz.
Igazan kidolgozott el6adas nemigen jOhet létre alapos analizis vagy legalabbis kival6an
mik6ds harmoéniai és formaérzék nélkdal.

A Sonata Appassionata egy csupan négy oldalas, négy perces, egybekomponalt, lendiiletes
¢és csapongo tétel, de olyan sird anyag, amely mind technikai nehézségeit, mind pedig dramai
torténéseit tekintve megérdemli a szonata meghatarozast. Lényegében Karg-Elert ott folytatta
1917-ben, ahol mintegy 150 évvel korabban C. Ph. E. Bach abbahagyta. O bevallottan azt a
harmoniai gondolkodast alkalmazta, amelyhez a barokk szélomivek elemzése soran magunk is
eljutottunk. A 20. szazad masodik jelent6s szoélofuvola darabja az Op.140., amelyet csak

Debussy Syrinxe el6z6tt meg néhany évvel.

Kiilonbo6zs utak a 20. szazad elss felében

Karg-Elert nyomdokan nem jartak sokan és sokaig. Mig a franciaknal a 19. szazad masodik

felétdl az impresszionizmus, amely kevésbé komplex és kotott harmoniai fegyelmet kovetelt,

kissé mas iranyba terelte a zenei nyelvet, addig a német késéromantika nagy alakja, Arnold
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Schonberg hatasara ezt az iranyt tovabbfolytathatatlannak itélte meg a zeneszerzés. Mintegy
belsé forradalomként maga Schonberg ,,bontott asztalt”, és indult el az atonalitas, a szerialis
technika addig ismeretlen birodalmanak meghdditasara. Ezen nem is csodalkozhatunk, ha
meghallgatjuk a Gurre-dalok monumentalis zenéjét vagy az Op. 1-es Kamaraszimfoniat,
amelyben a szerz6 (véleményem szerint) a stilus csucsat érte el mind harmoéniailag, mind a
szerkesztés és forma Gsszetettsége tekintetében, és a tonalitasbdl is a legtobbet hozta ki annak
érdekében, hogy az jelen legyen, de mégse legyen megkots erd. Bar manapsag divat tévutnak
bélyegezni Schonberg dontését, e valasz torténelmi, kulturalis értelemben elkeriilhetetlen volt,
még akkor is, ha sokan nem kovették a bécsi iskola elgondolasait, és ha kés6bb, a 20. szazad
utolsé évtizedeiben ismét sokan visszavagyodtak a tonalitas véddszarnyai ala, ami szintén
természetes és érthetd, nem pedig eleve elitélendd jelenség.

Schonberg, Berg, Webern tevékenysége ellenére akadtak még jocskan tehetséges
zeneszerzOk, akik a német kés6romantika utjarél nem tértek le. Ilyen volt Dohnanyi Erné
(1877-1960), aki élete végén egy szamunkra nagyon jelentSs széléomuvel, az. Op. 48, Nr. 2-es
jelzést Passacagliaval gazdagitotta a fuvolairodalmat. A mi tokéletes példaja a szolohangszerre
frott, am tobbszolamu gondolkodast tiikr6z6 koncepcidnak. Variaciésorozat, melyben az
alaptéma minden djabb feldolgozasban nemcsak 4j faktarat és karaktert, de 4j latens harmoéniai
kornyezetet is kap. A téma maga is sejtet egy bizonyos harmoniai értelmezést, de 6nmagaban
még nem egyértelmd a megoldas. Annal kevésbé az, mert Dohnanyi kivételes gesztussal él: az
alapdallam dodekafon sor, elsé 12 hangjaban nincs hangismétlédés. (A 40. kottapélda felsé
sz6lama maga a téma, de el6tte egy E’ felttés all.)

A kéziratokat vizsgalva a valtoztatasok, athuzasok, leragasztasok sejtetik, hogy az idés
mester komolyan vette a feladatot, és sokaig kereste a legjobb megoldast. A végeredmény
mégis inkabb a konnyedség, sziporkazé szellemesség benyomasat kelti. Egy technikai
korlatokat nem ismerdS, gazdag fantaziaju szerzé alkotasat latjuk, amely jelentés hangszeres
nehézségek elé allit benntinket, fuvolasokat. De észre kell venniink azokat a nehézségeket is,
amelyeket a kompozicié harmoniavilaganak megértése tamaszt; ezek nagyon is hasonléak a
Karg-Elert-stilusban tapasztalhatékhoz.

A mu alapvetS jelent6sége ellenére nem allunk most neki a 21 variacié elemzésének,
izelitének érjiik be avval a bizonyité erejd harmonizacioval, amelyet a szerzé maga vazolt fel az
egyik kéziratlap hatuljara. Ez a szines, kés6romantikus akkordfizés egyetlen variacioban sem
fedezheté fel pontos formaban, de jelzi, milyen médon foglalkozott az anyaggal Dohnanyi.

Hatarozott polifén gondolkodast kér a 12.-13. variaciéra vonatkozé a due voci instrukcio is.
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40. kottapélda. Dohnanyi sajat zongoraharmonizacidja a Passacaglia tizenkétfoka témajahoz.

Johann Nepomuk David (1895-1977) kéttételes Szoloszonataja (1942) is Karg-Elerthez
hasonléan mozog a késéromantikus harmoéniavilag és e strukturalista hangkozépitészet kozt.
Paul Hindemith (1895-1963) viszonya a dallamhoz és harmoéniahoz szintén hasonlatos Karg-
Elert gondolkodasihoz, noha egészen mas stilusi zenét komponalt.” A Nyolk darab sz616
fuvolara (1927) kis remekmuvek fiizére, melyek csiszoltsaguk altal klasszikus hatast tesznek.
Ez nem jelenti azt, hogy koénnyen kiismerheték volnanak. Kilonésen éppen a dallam—
harmoénia kett6sség tekintetében mozog a stilus hataron. Az elsé darab kezdése pl. (41.
kottapélda) értelmezhet6 ugy is, mintha egy 4-3-as késleltetésd E-duar, majd ugyanilyen médon
a vele polaris B-dur szélalna meg, de olyan szemmel is vizsgalhatjuk az egész tételt, mintha
lehajlé kisszekundokbol és (tobbnyire felfelé 1éps) tercekbdl, valamint kvartszerkezetekbdl,
mint valami épit6jaték elére gyartott elemeibdl rakta volna 6ssze a dallamot a szerz6. (A lelép6
terccel a fellépd szext, a lelépS kvarttal a fellépd kvint tekintheté azonosnak.) Nagyszekund
alig szerepel a tételben, kisszekund fellépés csak egyszer, a miniatir csucspontjan. Csak a
zaromotivumok d-eol, c-eol végszavai jeleznek nyilvanvalé tonalitasérzést. Bizonyos
egységeken belil viszont ugy is felfoghatjuk a szerkezetet, mint parhuzamos, kromatikusan
lefelé haladé rétegek egyiittesét. Epp ez a tobb szinten is feszes szerkesztés teszi csiszolt
gyémantta a nyolc kis mivet, melyek alapos elemzése sok id6t igényel. A rejtett
tobbszolamusag itt mar nem feltétlentil igazodik a klasszikus Osszhangzattanbol ismert
tercépitkezést akkordokhoz, inkabb szabadon konstrualt hangkdzstruktarakon alapul a dallam
és a latens Osszhangzas egyarant. A hangok egymasutanisiga és egyidejisége azonban itt is

atfordul egymasba, akarcsak az eddig elemzett szél6fuvola-daraboknal.

Gemichlich, leicht bewegt (o etwa 138)
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41. kottapélda. Hindemith: Nyolc darab Nr. 1

32 Hindemith életmive stilisztikailag igen valtozatos. Egyarant szillettek egész hagyomanyos moédon modalis
mivei és politonalis, kisérleti jellegli vagy akar atonalis hangzasu kompoziciéi.
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A hangkéz-sémakbol valo épitkezés itt alapvets zeneszerzéi technikava valt, gyakran mar le
kell mondanunk arrél is, hogy 6sszhangzattani tanulmanyainkboél ismert akkordokat keresstink
a hangok mogétt. Viszont a tébbszoélamu belsé halldsra tovabbra is szitkségunk lesz, hiszen
részben egyben kell tartanunk az egymast koveté nagyobb hanglépéseket, masrészt egymastol
tavol esé hangokat kell idénként egymashoz mérniink, és ez csak akkor megy, ha
emlékezetinkben tartjuk Gket azalatt is, amig mas hangokat jatszunk. A 20. szazad els6 felébdl
szamos olyan darab maradt fenn, amelynek az el6adasahoz ily moédon van szitkség polifon
gondolkodasra De a szazad masodik felében is talalunk erre példat béven a konzervativabb
zeneszerzOk muveiben. Hangkozstrukturak vezérlik tobbek kozt Szervanszky Endrét (1911-
1977; Ot koncertetdd, 1956; Hét etlid, 1977), Pierre Max Dubois-t (1930-1995; Incantation &
Danse, 1960) vagy Jindrich Feldet (1925-; Négy darab, 1962) is.

Gyakran talalkozunk olyan anyagokkal, amelyek nem feltétlentil kész harmoéniakhoz
kothetéen, de tobb rétegben épitkeznek. Ilyen Lajtha Laszlo (1892-1963) Deux piéces cimt
5206161 kozil az els6é darab keretanyaga (42. kottapélda), ahol a fels6 sz6lamban lathaté dallam
kiemelésére tobb moédon is utal a szerzé. A kozéprész inkabb skalafutamokkal és
hangzatfelbontasokkal él, amelyek a késéimpresszionizmus szines harmoniavilagat tiikrézik. A
magyaros ihletésd, kanasztancszerd G-diar masodik tétel is tobbnyire nyilvanvaléan akkordikus

zene, mely arra is képes, hogy olykor éppen harmoniailag lepje meg a hallgatot.
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42. kottapélda. Lajtha Laszl6: Deux piéces Op. 69. Nr. 1

Ragadjuk meg az alkalmat, hogy Lajtha francia vonzalma révén térjink egy kicsit vissza a
francia zenéhez, amellyel egy ideje nem foglalkoztunk. Pedig, noha mai ismereteinkkel joggal
emeljik ki Sigfrid Karg-Elert jelent6ségét a fuvola 20. szazadi aranykoranak bekoszontésében,
nem tagadhatjuk, hogy a francia fuvolajaték és zeneszerzés meghatarozobb volt ebben a
felviragzasban. Olyan fuvolas zeneszerz6k, mint Philippe Gaubert és Paul Taffanel, sokat
tettek annak érdekében, hogy megismerjék és a zene szolgalataba allitsak a 19. szazad masodik
telében érdekes médon elsésorban francia nyelvteriileten rohamosan teret nyeré Bohm-fuvola
nydjtotta lehetéségeket. Franck, Massenet, Fauré és Pierné munkdssiga nyoman a
szazadforduldra a német és a francia kortarszenei stilus ismét eltavolodott egymastdl. A francia

impresszionizmus és a német expresszionizmus koézott nem konnyen adodott atjarasi



100

lehet6ség.” BEgyuttal e két meghatirozé fuvolaiskola is karakteresen elkiiloniilt egymastol, s ez
a kulonbség nyomokban még ma is fellelhet6. A francia stilus légiesebb, lazabb jatékmodot
célzott meg, mig a németek erSteljesebb, sokszor mereven képzett hangot hasznaltak. A
fuvolairodalom ma is jatszott repertoarjaban szamos ebbdl az id&szakbdl szarmazé francia
zenemu szerepel, mig a késéromantikus német mivek feledésbe meriltek.

Bar a parizsi szerz6k igen termékenyek voltak fuvolamutvek tekintetében, kevés szolédarab
maradt fenn, amely ma meghatirozé volna. Claude Debussy (1862-1918) rovid, de annal
inkabb etalonnak szant karakterdarabja, a Syrnx (1913) egyike az elséknek. Ebben a miben
nehezen talalhatnank meg egy olyan kévetkezetes, szigorda Osszhangzattani gondolkodas
csirait, amely a kortars német mivekben uralkodott. Inkabb szokatlan hangsorok (pentaton,
éles pentaton, egészhangu skala, bészekundos orientalis hangsor stb.) és nem dominans
szeptimre alapuld négyes-, 6téshangzatok felbontasai biztositanak tonalis kérnyezetet. Ebben
a stilusban inkabb a dallamsz6vés, a motivikus épitkezés, a strisédések-ritkulasok, a tempora,
artikulaciora, dinamikara és kifejezésre utalo jelek tanulmanyozasa segiti a hiteles interpretacio
kialakitasat, ami nem lehet parttalan, végletesen szubjektiv, hiszen a lejegyzés igen pontos, és a
jol felismerhet6 sarabande-liiktetés és triola-duolas habanera-ritmika olyan alapot biztosit,
amelyre épitve a darab nem csapongd monologként, hanem stabil konstrukcioként fog hatni.

A Wie Meister Uben cim@, lemezmellékletekkel megjelent sorozat™ egyik darabjiaban Auréle
Nicolet elemzi és tanitja a darabot. A fuvolamivész megprobalja helyenként hagyomanyos
akkordikus és modulicios strukturak szerint értelmezni a szerkezetet, de kissé erdltetettnek
tinik a b-mollban a H megjelenését rogton az e-mollra utalé jelnek tekinteni, vagy ennek
enharmonikus Cesz valtozatat a b-moll napolyi szextjére visszavezetni. Véleményem szerint
arrol is le kell mondanunk, hogy dir-moll hangsorokkal megértsiik ezt a zenét, hiszen az
emlitett skalak mellett a modalis sorok barmelyike szamitasba johet. Igy példaul lathatjuk (43.
kottapélda), hogy az 5. Gtem végétSl kezdS6dé és a 8. utemig tartd elsé zarlat hangsora Cesz-
do, de nehéz egyértelmten allast foglalni, hogy a skala melyik hangja lenne az alaphang.
Mindenesetre nehezen taldlunk fogddzot, ha a hagyomanyos funkcids zenére akarunk
asszocialni, vagy ha igen, nehéz érzeteinket zeneelméletileg igazolni. Bennem az emlitett zarlat
szubdominans-dominans 1épés benyomasat kelti, ami talan a Desz alapt négyeshangzat, és az
Esz-re épithet6 utolsé titem miatt nem véletlen, ugyanakkor, ha b-mollnak tekintjiik a darabot,

nem allja meg a helyét.

3 Eppen Karg-Elert volt, aki bevallottan taplalkozott a francia hatasokbdl, mig pl. Albert Roussel zenéje
rokonithaté Max Reger vildgaval, bar francias attetszGsége altal kiilonbézik is téle.
34 Nicolet, Wie Meister Uben (Ziirich: Panton Verlag, 1967)
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43. kottapélda. Debussy: Syrinx, 4-8. iitemig

A késébbiekben Nicolet mester is felhagy a harmoniai elemzéssel. Fontos viszont az a
mondata, hogy ,,Minden zenei frazisban van egy harmoniai, dallami vagy ritmikai feszitéelem,
amelyet lazitas kovet” Ez a tendencia jol lathaté a Syrinxben is. Viszont, jollehet,
tonalitasérzéktnk ritkan bizonytalanodik el a darab soran, ha elemezni probaljuk a mavet,
kicstszik keziink kozil, ahogyan a nimfa elillant a vagyakoz6 Pan el6l. A kecskelabu félisten a
nadda valtozott nébdl készitett sipon elfdjta banatat, és mi se tehetiink mast, mint legjobb
tudasunk szerint eljatsszuk a mutvet.

Az impresszionista repertoarbol harom mivet feltétlentl érdemes még megemliteniink:
Arthur Honegger (1892-1955) Danse de la Chévre” (1919) cim@ mivét, Jacques Ibert (1890-
1962) Piéce-ét (1936) és Bozza (1905-1991) Image-at (1939). Mind jol lathatéan rejtett
tobbszolamu darabok, harmoniai hatteriik azonban csak nagy vonalakban deritheté ki a leirt
anyagbol. A lassu témakban inkabb érezhetiink pentaton vagy diatonikus szimfonikus zsongast
a hangok mogott, mint kifejezett akkordikus torténést. Az Ujonnan megjelené hangok, a
modulaciok viszont mindig meghatarozo6 és vilagosan meghatarozhaté pillanatok. Az olykor
szimfonikus, maskor pianisztikus (leginkabb Debussy-zongoradarabokat idéz6) hangzasideal
azonban nagyon sokat segithet abban, hogy a fuvolaszélam illdzidkeltéen szélaljon meg, és
hogy 6nmaganal tobbet tudjon jelenteni; ez a legtobb széléfuvola muvel szemben elvaras
lehet, illetve maga a szerzé is elvarja. Ez aldl azok a darabok kivételek els6sorban, melyek a
fuvola archetipikus voltabol, 6si eredetébdl fakadd elemi erére épitenek. Ilyen Debussy Pan-
abrazolasa, és kés6bb az avantgard irodalom darabjai kozt egyre tébb olyat talalunk, amely
ebbdl az esztétikai alapallasbol indul ki. Ezt egyuttal gy is értékelhetjiik, hogy a hangszer egyre
inkabb létjogosultsagot nyer sajat karaktere és képességet altal, kibujik abbdl a szerepbdl, hogy
mas hangszerek felidézésére, potlasara hasznaljak.

Ez a jelenség, amely bizonyos értelemben a fuvola ,nagykorusitasa” az eurdpai
zenetOrténetben, szintén a francia zenéhez kapcsolédik. Debussy utan Edgard Varese (1883-
1965) és André Jolivet voltak azok, akik felfedezték a hangszerben rejlé expressziv er6t. Az 6
zenei nyelvik esetében a konstrukcié nem el6re kész 6sszhangzattani alapkészlettel dolgozik,

folyamatosan alakul az ki a ma keletkezése soran, vagy a szerzé énmaganak alkot meg olyan

3 A Kecsketinc amennyiben programzene, nem egy vidam kiskecske ugrandozasainak megzenésitése, sokkal
inkabb egy allataldozatra kivalasztott bak haldltinca, ezt a gyors tész ,,Mefiszto-keringSs” liktetése is jelzi.
Honegger ugyanebben az évben irt is egy Halaltainc cimd mivet.
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Osszhangzasi elveket, amelyek egybefogjak a teljes kompoziciét. Ilyen példaul Jolivet Chant de
Linosaban a G-dur és Desz-dur polaris harmashangzat-par hangkészletébdl kialakuld 1-3—2-es
modellskala (Desz—D-F-G—Asz—H, esetleg egy C-vel kiegészitve), vagy a Fantasie-Caprice
alapskalaja, amely sajatos blues-skalanak is felfoghatd, de hatasaban inkabb egzotikus, indiai
zenét idéz6 hangsor: A—C—Cisz—D—-Disz—E-Fisz—G-A-B.

Varese Density 21.5 (21.5-es strtség, 1936, 1944) c. mivében a tritonus meghatirozo
szerepére vilagit ra George Perle analizise™, de a nyit6 F—E-Fisz motivum strukturalis
jelentSségét is kiemeli. A hangfekvés, a vetllettechnika hasznalata vagy a mély regiszterbdl a
legmagasabb hangok extrém ,,tombolasa” felé¢ vivé ut azonban fontosabb a darab primer
hatasa szempontjabol, mint a md hangkézi, harmoéniai rendszereinek konzekvens volta; a
dinamikai fejlédés és a kontrasztok alapveté jelentéséggel birnak e tekintetben. A
billentyGzorej effektusaval is itt talalkozunk el6sz6r. A ma  stilisztikai kompaktsagat
ugyanakkor a hangko6zok hasznalatanak kovetkezetes logikaja biztositja, és ez nagyban néveli a
révid, tomor (strdl) kompozicié erejét.

Ez a stilus természetesen tovabbra is feltételezi mindazt az alapvetd tobbszolamusag-
élményt, amelyet az elsé fejezetekben korilirtunk, de inkabb annak 6si, a gyermekdalokra is
jellemz6  formajara épit; az ott elmondottakhoz hasonldéan szitkséges emlékezetunket
tudatosan hasznalni, miutan belsé hallasunkban olykor egyszerre meglehetésen sok
hangmagassagnak kell jelen lennie. Mindemellett el6addi szempontbdl a szélofuvola-irodalom
ebben a szellemben fogant darabjaiban a hang belsé valtozasai, a mozgasformak, a zene
id6beli lezajlasa, dramaturgiaja 6nallobb, jelent6sebb és sokkal kézzelfoghatébb, mint annak

latens harmoniai torténései.

Avantgiard és posztmodern

Iménti felismeréseinkbdl az is kévetkezhetne, hogy lassan véget vessiink vizsgalédasainknak. A
tonalitas elvesztése, a dodekafonia, a szabad tizenkétfokusag az egyutthangzas jelentGségét egy
idére hattérbe szoritotta. A masodik bécsi iskola, a post-weberni darmstadti stilus a hangok
kozti kohéziordl egészen mas elképzelést alakitott ki, mint a hagyomanyos Osszhangzattan. A
hangok sorozata fontosabb elvévé valt a zenei struktiranak, mint az egyidejiségik, az

experimentalis stilusok pedig a mikrointervallumok, a rendhagy6é hangszinek, ujszert

36 http:/ /en.wikipedia.org/wiki/Density_21.5
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jatékmodok bevezetése Ota egészen mas tulajdonsagaik szerint csoportositjak a hangokat, mint
annak el6tte.

Azért is volna tdlsagosan nehéz a 20. szazad masodik felének termését végighongészni,
mert a stilusok szerteagazé megoszlasanak koszonhetéen iranyzatonként, szerzénként, sét
olykor darabonként wjabb és ujabb nézépontot kellene talalnunk, hogy a tobbszolamu
gondolkodas aktualitasat, hasznat felfedezziik. Igy szinte lehetetlen volna altalanos érvényd
kovetkeztetéseket levonni. Specialis és rendkivil érdekes esetek annal inkabb addédnak, de
ezeket sorra venni reménytelen vallalkozasnak tetszik, nagyobb idétavlatbol talan majd jobban

Osszeall, egységesebbnek tlnik a kép.
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44. kottapélda. Jolivet: Varazsige Nr.1 (részlet)

Annyit azonban érdemes megtenniink, hogy a rejtett polifénia és a ,,tobb szalon futéd
cselekmény” néhany szép pillanatat felvillantjuk. Az egyik legyen még mindig André Jolivet,
jollehet, a Cing Incantations (Ot varizsige) cimi, meghatirozé jelentSségli, esztétikailag
fordulépontnak tekintheté mavét mar a 30-as években megirta. A darabra altalaban jellemz6
mindaz, amit a Debussy utani francia sz6lomuvekrdl allitottunk, mindazonaltal az elsé tétel
nagyon érdekes rejtett tobbszélamu anyagot talal. Az osztinaté mint jelenség a barokk kor
végére gyakorlatilag eltint a zeneszerz6i eszkoztarbol. A 20. szazad elsé felében azonban —
talan az etnikus kultarak és a jazz hatasara — ismét felbukkant. Jolivet-nal is gyakran
talalkozunk vele. Elsé Varazsigéjében is egy alland6an ismétlédé kétiitemes mozgas kévethetd
végig. Erre az als6 szélamra épiti fel a felsét, amely valtozatosabb ennél. Mivel azonban e két

figgetlen réteg nem szolalhat meg egy ugyanazon hangszeren egy id6ében, a szélam olykor-
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olykor hirtelen leugrik, hogy jelezze: még mindig ide kell képzelni a kiséretet.”” Ha a felsé
sz6lam ala beirjuk az osztinatot (a 44. kottapéldaban fej nélkili hangokkal tettiik ezt meg), jol
latjuk, hogy az, noha csak képzeletben, de sztuintelenil ismétlédik kévetkezetesen és pontosan.
Az elére kész hangkozstruktarak technikéjat alkalmazza Olivier Messiaen Le Merle Noir
cim@ darabjaban. A ma a feketerig6 énekébdl taplalkozik, igy tehat az adott motivikus
egységek feltehetSleg ennek a madarnak a dalabol szarmaznak.™ Bzek az elemek részben
visszatérék, részben egyediek. A darabban két hasonlé szoléfuvola-kadencia is elhangzik.
Mindketté elemzése bizonyos latensen egytitthangzé hangkozstruktdarakat tar fel, alaposan
megvaltoztatva azt az elképzelést, mely szerint a fuvola a madarfitty természetét csupan
karakterében akarja utanozni. Az Un peu vif (kissé élénken) tempodmegjel6lést is komolyabban
vesszik ezek utan, figyelmesebbek és kimértebbek lesziink, nem tgy cikazunk végig ezeken a
sorokon, mintha csak a gesztus szamitana, a tényleges hangmagassiagok elhanyagolhaték

lennének.
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45. kottapélda. Messiaen: La merle noir. Elsé kadencia az 06sszecsengd hangcsoportok
kiemelésével

Az elsé hangcsoport hangkészlete, amely a legkiilonb6z6bb figuracidkban rotalédva tér
vissza folyamatosan, a leginkabb akkordszert. (Ezt a 45. kottapéldiban mindig téglalap

keretezi be.) Ehhez a kvart—kisszekund—kvart tiikorstuktiaraja hangesoporthoz mérve, emellé

37 Ezt a technikat mas kozegben, rendkivil élvezetes médon alkalmazza Gjabban a szellemességérol, valamint
paratlanul képlékeny és nagy hangterjedelmi orgainumardl ismert Bobby McFerrin jazzénekes, aki 2-3 oktivos
ugrasai ellenére egészen illizidkeltSen tudja érzékeltetni az osztinatds kiséret és dallam egyidejd jelenlétét. (Lasd
illetve halld a Voice c¢. CD-n: Elektra Musician, 1984.)

3 A feketerigb az ornitoldgiai kutatasok szerint folyamatosan valtoztatja énekét, 4j formuldkat gyart, tanul és tanit
tarsainak, igy vélhetSleg az itt hasznalt elemek nem tekinthet6k a faj dllandé karakterisztikumanak.
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téve él meg az Osszes tObbi nagy szekund hangparra épulé (ovalisan bekeretezett) vagy a
kisszekund valamely valtozatanak tekinthet6 hangpar (nagyszeptim, kis néna, haromszogbe
foglalva). Mas motivumok is megjelennek, olykor nem is lehet biztosan eldénteni, mi mivel
tartozik egybe. Még egy tobbhangos, kisszekund—kvart—nagyszekund szerkezetl akkordszerd
csoportot jeloltink ki trapézzal, de akar ez is bonthaté lenne egy nagy és egy kisszekund
hangparra, mig a 3. és 4. sorban kétszer megjelen6 C—H—E—~Esz—F csoport épp megismétlése
révén akar egy egységnek is tekinthets. A tritonuszt és az 6nmagaban allé hangot nem jel6li
keret.

A 32-edes ritmika miatt id6ben altalaban oly kozel vannak az dsszetartozo hangok, hogy
nem is annyira az egyes hangmagassagok észben tartasahoz szitkséges a memoria, hanem
inkabb a csoportok Gsszevetéséhez. Ezt azonban nagyban segiti az az el6adéi gyakorlat,
amelyet allitolag maga a szerzé is preferalt: a zongorafedél nagyra nyitasa és a pedal lenyomva
tartasa a kadenciak alatt megfelel$ akusztikai koriilmények kozt azt eredményezi, hogy a fuvola
hangja rezgésbe hozza a zongorahurokat, amelyek {gy tovabb zengetik az elhangzott
hangmagassagokat. Valosagga valik az, amit eddig csak képzeletben éltink at: minden

elhangzott hang hosszu ideig jelen marad a térben — immar nem csak virtualisan.
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46. kottapélda. Dukay: Szo6loszonata — alfiiga részlete
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Harmadik valasztott példank legyen Dukay Barnabas Szolészonataja, amelyet 1970-ben
komponalt (46. kottapélda). A mi kozepén elinduld anyag lejegyzése is jelzi, hogy a fuvolasnak
,,skizofrén” moédon, énjét megosztva kell gondolkodnia. A haromsoros lejegyzés egy szigorian
szerkesztett haromszélamu alfdga minél vilagosabb megértését segiti el6, amelyben a
dodekafon téma belépései, a strd kromatikus kiséréanyag és a Bach-koralsorra osszeallo fel-
felkialté hangok alkotjak a rétegeket.

FErdemes felidézniink Karlheinz ~Stockhausen 1977-ben  sziiletett In  Freundschaft
(Baratsagban) cimd, kézismertté valt, rendkivil eredeti kompozicidjat. Itt is egyszerre harom
anyag cserélédik strd egymasutanban: a kozépen adott ritmuspatternekhez igazodoé izgatott F”
—Gesz” trillak, az ez alatti és feletti regiszterben pedig bizonyos, minden egyes variacioban
mas-mas sorrendben és hangrol elinditott motivumok, amelyek paronként egymas augmentalt,
illetve diminualt rakforditasai is. A harom réteget mozgassal is el kell killénitenie a jatékosnak.
A rovid trillakat normal helyzetben jatssza, mig a motivumok bizonyos csoportjat az egyik, a
masikat a masik oldalra fordulva kell jatszania, ami nagyon hirtelen mozgasokat kivan.
Kezdetben az egyik iranyba jatszandé motivumok mind a hangszer felsé tartomanyaban
hangoznak el, a masik iranyba jatszandok az I alatt. Minden egyes kérben megeserélodik
néhany ezek kozil a parok kozil, (ezen kivil minden elem egy-egy félhanggal feljebb vagy
lejjebb keril). Ezaltal a darab kézben a hangfekvés és a mozgas egyértelmi Osszetartozasa
megbomlik, mire azonban a md végére minden motivum kicserélédik, beall egy uj, forditott
logika: azt a fekvést fogjuk jobbra fordulva jatszani, amelyhez kezdetben balra kellett
fordulnunk. A kozel negyedéras mii formaja nem ennyire egyszeri, bevezetés, kadencia, egy
sokszorosara lassitott variacié és mas Otletek is tagoljak és szinesitik azt, de szempontunkbdl
ez a ,haromszereplds” jelleg annak ellenére érdekes, hogy nem latens egyiitthangzasrol, csak
szimultan jatékrol van szo, ami a tObbszolamu (vagy inkabb tébbrétegli) gondolkodas egy
specialis példaja.

Meg kell emlitentink, hogy — kiilléndsen a francia és amerikai tertleten, de Kelet-Eurépaban
is — a tonalis gondolkodast szamos zeneszerzé tovabbvitte, mig masok késébb fordultak vissza
egy hagyomanyosabb tonalis zenei nyelvezethez. A mai fiatal zeneszerz6k korében ez az izlés
eléggé altalanos. Az & muveikben igy aztan ismét érvényesek lehetnek azok a tanulsagok,
amelyekkel a barokk, klasszikus és romantikus mivek elemzése szolgalt. Masok stilusaban erds
a jazz vagy a népzene hatasa, mindkett6 a kénnyen érzékelhet6 tonalitas iranyaba befolyasolja
a nyelvezetet. Szuletnek hatarozottan neoromantikus muivek is, és érdekes probalkozasok

. , , . , , , 1, o, 39
torténnek a barokk és klasszikus formak és hangzasvilag felelevenitésére.

¥ Bz az iranyzat mar jelentkezett a 20. szdzad els6 felében is, elég ha Sztravinszkij egyik alkotéperiédusara,
Prokofjev munkassagara, Milhaud egyes muveire vagy akar Schénberg zongoraszvitjére gondolunk.
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J6 példa ez utdbbira Anthony Newman muvészete. Az amerikai szerzé tobbek kozt
Luciano Berional tanult, de mar fiatal koraban sem tudott azonosulni az akkor ,hivatalos”
avantgarddal, ezért felhagyott a komponalassal. Energidit els6sorban eléadémuvészetébe
fektette. Billentyds jatékosként, f6ként orgonistaként nagy hirnévre tett szert, az amerikai régi
zenei iranyzat jeles képvisel§jeként tisztelik. Joval késébb kezdett Gjbdl alkotni. Bach teljes
életmivének behat6 ismeretével a tarsolyaban, Mozart Osszes szonatajanak lemezfelvétele és
megszamlalhatatlan mas eléadas és 150 CD tapasztalataval a hata mogott egész mas
elképzelésekkel komponal ma is, mint azok, akik nem rendelkeznek ilyen multtal. Muvei
bevallottan neobarokk vagy neoklasszikus stilustak, de tigyesen kertlik a giccset. Struktarajuk
¢és harmoniai 6sszefiiggéseik alapvetéen e régebbi korok kovetelményeinek felelnek meg.
Ugyanakkor Newman rendszerint olyan sajatos szinesité vagy elidegenité jegyeket
(aszimmetrikus metrikat, disszonancidkat, szabalytalan szekvencialast, fél-egész skalakat,
harmoéniai meglepetéseket) kever a zenei szovetbe, amelyek miatt pillanatig sem marad
kétségtink afel6l, hogy mai zenét hallunk.

Széléfuvolara komponalt Partitdja® mér a cimében is jelzi a barokk megkézelitést. A tételek
némelyike jobban, masok kevésbé konkrétan kovetik a barokk stilus elvarasait. Jol
felismerhetéek a tancritmusok, és a felbontasok formijaban megszélalé akkordok is. A
legizgalmasabb tétel az utolsd, egy fuga, az a forma tehat, amelyet — értheté médon — oly
kevesen kockaztattak meg szoélofuvola kivitelben. Itt a szerkesztés sokkal szabadabb, mint
hagyomanyosan, és a sodré lendilett, virtuéz anyag kozepette nincs koénnyd dolga a
fuvolasnak, ha meg akarja értetni legalabb a témabelépéseket a hallgatéval. Helyenként

marcato jelzések segitenek a témafej felismerésében (47. kottapélda).

PN
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47. kottapélda. Anthony Newman: Partita — a Fuga részlete (17-22. titem)

A mi kédaja jol megvilagitia Newman viszonyat a barokk hagyomanyhoz: tonikai

orgonapont felett (és alatt) szaladnak a hangzatfelbontasok, ahogy illik, de azok nagy

40 A miuvet Ittzés Gergely szamara komponalta a szerz8, bemutatéjara 2004 januarjaban Brazilidban kerdlt sor,
ezutan késziilt el a felvétel, amely az Ittzés plays Newman c. CD-n hallhat6 (901 Records, NY, 2005).
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szekundonként felfelé haladé sora (C-durtél Gesz-durig) ilyen formaban semmiképpen nem
szerepelhetne egy 18. szazadi darabban. A koédara vivé témamegjelenés felismerését a 48.

kottapéldaban a hangok bekarikazasa segiti.
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48. kottapélda. Anthony Newman: Partita — a Faga (és a mii) zaré iitemei.

Valédi tébbszélamusag fuvolan

Nem bucstzhatunk el a tobbszélamu gondolkodas targyalasatdl agy, hogy hallgatunk azokrdl a
torekvésekrol, amelyek igyekeznek a fuvolat valéban a tébbszélamua hangszerek soraba emelni,
¢és hogy ne foglalnank Ossze didhéjban e kisérletek torténetét. Bar e tanulmany arrdl kivan
szamot adni, hogyan kell megélnink hangszeriink latszélagosan egyszoélamu voltat, hogyan
tudjuk gondolatban és képzeletinkkel kompenzalni magunkat és a hallgatdsagot e sulyos
hianyossag miatt, ma mar azok sem tagadhatjak a fivos hangszerek valodi tobbszolamu jatékra
val6 alkalmassagat, akik idegenkednek ett6l a mifajtol.

Azt, hogy egy cs6 egyszerre tObb frekvenciat is ki tud adni magabdl, mar régen
felfedezték. Az eurdpai klasszikus zenében azonban esztétikai okokbdl nem  talaltik
kivanatosnak ezeket a véletlenszertien, hibaként 1étrejové jelenségeket, ezért sokdig nem jartak
utana a dolognak. A 19. szazad elején a bécsi Georg Bayr (1773-1833) mar leirt, s6t egyes
forrasok szerint néhany sajat mavében alkalmazott is kett6shangzatokat, de ebben nem talalt
kovetSkre. Az a vagy, hogy ne csak akkordikusan gondolkozzunk, hanem ténylegesen igy is
jatszhassunk, masokban még sokaig nem ébredt fel, illetve a még kidolgozatlan technika nem
bizonyult elég csabitonak. Bayr jatékaval lazba hozta a bécsi kézonséget, de kételkedd

szkeptikusok is béven akadtak. Beigazolédott ugyan, hogy valoban egy fuvolabol szarmaznak

41 Arra, hogy egy hangképzdszerv egyszerre két hangot is képes létrehozni, szamos példa akad a természetben. A
lassitott felvételek bizonyitjak, hogy olykor két szélamban énckel az észak-amerikai remeterigé (Széke Péter, A
gene eredete és hdrom vildga, Budapest: Magvet6, 1982, 72-79.), és tobb keleti zenekultira hasznal t6bbszélamu
emberi énekmodokat, nem beszélve azokrdl a sziiletett fittytehetségekrél, akik két szélamban képesek fityilni.
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a hangok, Richard Shepherd Rockstro (1826-1906) A Treatise on the Flute” cim@ nagy,
Osszefoglal6 munkajaban mégis evidenciaként kezeli, hogy csupan egy akkordfelbontasos
kiséret virtuoz el6adasarol lehetett sz9, és tulzé legendanak tartja a tényleges multifonikus jaték
hirét. Ez is bizonyitja, mennyire elképzelhetetlennek tartottak akkoriban a fuvola valds
tobbszolamusagat.

A Bayrt6l fenmaradt és a kozelmultban Pierre-Yves Atraud altal kozzétett” néhany oldal
megfellebezhetetlen bizonyiték arra, hogy 6 tényleges multiféniakrol beszélt: ,,Sok hangkoz
van, kulénosen szextek, amelyek ugyanolyan erével szoélalnak meg a fuvolan, mint az egyes
hangok...” — irja tobbek kozt. Beszél a metddus kezdetleges, fejlesztends voltardl, de abban
hisz, hogy a fuvolasok rovid idén belil a vonésokéhoz hasonléd természetességgel fogjak
hasznélni a kettésfogasokat. Sajnos joslata nem valt valora. Pedig maga fogastablazatot és
gyakorlatokat is kozol, amelyek még a B6hm el6tti fuvolara érvényesek. Hozzateszi, hogy az
ujjakkal lefedett lyukak nyitasanak tényleges mértékét nem lehet grafikusan abrazolni, egyéni
kisérletezés sziikséges, hogy kideriilién, mikor hany 6-odat()* kell letakarni a nyilasnak; a
befavas szélsGségeire, a kitarté gyakorlas, keresés fontossagara is felhivija a figyelmet, és
szamos mas megjegyzése bizonyitja korat megel6z6 nyitottsagat és tisztanlatasat a targyban. E
zsenialis osztrak szévegébdl buszkén emeljink ki még egy részletet: ,,Egy tiszteletreméltd
magyar, akinek szerénysége visszatart neve megemlitésétdl, [...] meggy6zott arrdl, hogy
kettéshangokat épp oly kénnyd jatszani, mint egyeseket.”

Szaz évnél tébbnek kellett eltelnie, hogy a téma végre aktualissa valjon. A zeneesztétika a
20. szazad kozepére érte el azt a szintet, ahol mar megvolt a nyitottsag és kivancsisag, hogy a
favos hangszerek tobbszolamu lehetéségeit felhasznaljak. Ehhez azonban le kellett 6ket
jegyezni. Az els6 komolyabb kiadvany, amelyben a fuvolan megszo6lalé un. multiféniak
szerepeltek, az a ma volt, amelyet — érdekes médon — nem egy fuvolas, hanem az olasz
zeneszerz6, Bruno Bartolozzi (1911-1980) adott ki *. A konyv véletlenszerGen meglelt
akkordokat jegyez le kiilonGsebb rendszerezés nélkil az Osszes fafuvos hangszerre. A leiras
pontatlan, a megsz6lalé hangokban és a fogasokban is vannak hibak, ennek ellenére forradalmi
jelentSségi a vallalkozas, és egy évtizedig az egyetlen hasznalatban 1évé ilyen gyGjtemény volt.
Ennek nyoman szamos zeneszerzé épitett be mivébe egy-két multifoniat. Ezek effektusként

szblalhattak meg a darabok bizonyos jelentds pontjain, strukturalis jelentésége az akkord

4 Rockstro, A Treatise on the Flute (London: Musica Rara, 1967, el6sz6r kiadva 1890-ben); a kényv kozel 700
oldalban foglalja 6ssze a 19. szazad végén ismerhetS fuvolaakusztikat, metodikat, irodalmat, tovabba részletes
fuvolatorténetet és 60 fuvolamtvész életrajzat is tartalmazza.

4 Artaud, La Flite Multiphonique (Patis: Gérard Billaudot Editeur, 1995) 26-35.

# A Kettsfogasok a fuvolan c. mintegy 400 ujjrendet tartalmazé tablazatomban és sajat gyakorlatomban a
billentydn talalhat6 kis nyilasok felezésének jelolésével bévitettem a Matuz Istvan altal kifejlesztett rendszert.
Ehhez képest megddbbentd, hogy Bayr mar 1824-ben haromszor ilyen pontosan rogzitette a fogasok kouzti,
intonacios és mindségi kilonbségeket eredményezé arnyalatokat.

4 New Sounds for Woodwinds (London: Oxford University Press, 1967)
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tényleges hangjainak altaldban nem volt. Mig Luciano Berio alapminek tekintett
Sequentidjaban csak addig merészkedik, hogy két atfujasként, azaz természetes felhangként
megszolalé kvartot komponaljon bele darabjaba, addig Valentino Bucchi Piccolo Concerto c.
(1973) darabjanak kadencidjaban mar pikolén is kér akkordokat, igaz, csak ossia valtozatként.*

Az 1970-es, 80-as években a hangszer kutatasa felélénkilt. Ez a pillanat ismét Parizsba visz
minket. Néhany fuvolds, a francia Pierre-Yves Artaud, az amerikai Robert Dick és nem
utolsésorban a magyar Matuz Istvan folytatnak kisérleteket a Pierre Boulez altal alakitott
IRCAM" nevi intézetben. Mig Dick inkabb a gyakorlati alkalmazas teriilete irant érdeklédik,
jatékos kedvvel fedezi fel a hangszer kézen fekvo és kézre esé lehetSségeit, és ezek nemzetkdzi
hirG virtuézava valik, addig Matuz az akusztika tudomanyaban képzi magat, hogy kielégithesse
szenvedélyét, amely a hangszer mikodésének megértése felé hajtja. Matuz mindmaig e téma
egyik legnagyobb tudasi elméleti szakembere, és a gyakorlati alkalmazas terén is rengeteget
tett. U], rendkiviil logikus fogasjel6lést alakitott ki, kombinatorikai szamitasokba bocsatkozott,
tovabb pontositotta a fuvola hangkeltésének elméletét, ami immar kiterjed az egyszerre tSbb
frekvencian rezgé levegboszlop problematikajara is.

Artaud® is, Dick” is hozzajarult az 4j technika népszer(isitéséhez néhany kiadvannyal,
amelyek mar joval pontosabban és kiterjedtebben soroljak fel az akkordikus lehet&ségeket. E
hirom mivész és kovetSik hatdsara™ a zeneszerzék egyre tébben villalkoztak rd, hogy
megproébaljak beépiteni zeneszerz6i fantaziajukba ezeket a hangzasokat. A fuvolasok kozil is
egyre tobben komponaltak muveket, és evvel felelevenitették azt a réges-régi hagyomanyt,
mely szerint a hangszeres egyben alkoté is kell, hogy legyen. Hamar kiiitk6z6tt, hogy a
hangszer alapos megismerése, a lehet6ségek és a korlatok pontos feltérképezése szinte
lehetetlen azok szamara, akik 6nmaguk nem jatszanak az adott instrumentumon. Raadasul
nem elég tudni, informacidkkal birni ezekrdl a lehet6ségekrdl, érezni kell ket az igazan sikeres
hasznalathoz. Bizonyos effektusokra kevésbé, a tobbeshangzatokra kiléndsen igaz ez. Talan
ezért nyulnak még ma is félve a multifénidkhoz a komponistak. Viszont akadnak fuvolasok,
akik el6szeretettel kalandoznak el a zeneszerzés tertletére, hogy megmutassak: a fuvola sokkal
tobbre képes annal, amit réla a nagykozonség vagy akar a szakma éltalaban képzel. Mig a

,»hivatasos” zeneszerzOk féleg effektként alkalmazzak a multifénidkat, addig ma mar arra is

4 Gyakran taldlkozunk olyan esettel, amikor a szerzé attdl tart, hogy a modern technika nehézsége elriasztja a
potencialis el6addkat, ezért vagy nem, vagy csak szabadon valaszthaté verziéban hasznalja ezeket a lehet&ségeket.
47 Institut de Recherche et Coordination Acoustique/ Musique

48 Pierre-Yves Artaud - Gérard Geay: Flites an Présent (Parizs: Editions Jobert-Transatlantiques, 1980); Atraud: La
Fliite Multiphonique (Parizs: Editions Billaudot, 1995) stb.

4 Robert Dick: The Other Flute: A Performance Manual of Contemporary Technigues (London, New York: Oxford
University Press, 1975) stb.

50 Szamos emlitésre mélto, f6leg amerikai fuvolasoktdl szarmazé munka van még a targyban. Emlitstik meg itt
Thomas Howell, Jobn Heiss, Harvey Sollberger, Sheridan Stokes és Carin Levine nevét.
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van példa, hogy egyenrangt két szolamot jatsszon a fuvolas egyidében, akar homofén, akar
valamelyest polifén szerkesztésben.”

Robert Dick el6addi életmive teljességgel Osszefonddik zeneszerzéi tevékenységével,
joforman csak sajat maveit jatssza, amelyek evidens alkotéeleme a tobbszélamu hangzas és a
kiterjesztetett technika szamos artikulaciés vagy hangszinbeli lehet6sége. Az 6 nevéhez
taz6dik annak az 4j fuvolamechanikanak a megvalositasa is, amelynek elveit mar Matuz Istvan
is kidolgozta, de végiil az amerikai mivész, a holland hangszerkészit6 Eva Kingma és a
Brannen Brothers cég koprodukcidjanak koszonhetéen nyert gyakorlatban is hasznalhato
format. Ezen a hangszeren a matematikailag lehetséges nyitasi-zarasi kombinaciok mind
megvaldsithatok (ami azért revelativ, mert joval kevesebb ujjunk van, mint ahany nyilassal
dolgozunk a fuvolan, f6leg miutan minden ponton egy nagy és egy kis nyilas is talalhato), igy a
fogasok megsokszorozodasaval az elérhet6 hangzatok kore is ugrasszerGen tagul, és
kiszamithatobba valik a kivant tébbeshangzatokhoz tartozé fogas. Egyel6re csak néhanyan
jatszanak ilyen hangszeren, de a j6vé multifonikus fuvolatechnikaja valészintleg erre fog
épilni.

Dicken kiviil a kanadai Robert Aitken és az angol Ian Clarke nevét kell megemliteni mint
experimentalis fuvolas zeneszerzéket. Magyarorszagon Matuz Istvan kutatémunkaja
termékeny kozeget biztositott ezen a téren. O maga is szamos darabot komponalt, példajat
kovetve pedig Gyongyossy Zoltan és jomagam is vallalkoztunk arra, hogy kisérleti
fuvolamuvekkel bévitsiik a repertoart. Unszolasunkra és segitségiinkkel nagyszerd magyar
zeneszerzOk épitettek be akkordikus és egyéb rendhagyé hangzasokat fuvolamuveikbe:
Dubrovay Laszl6, Kondor Adam, Madarész Ivian, Sary Laszl6 és Sari Jozsef, a fiatalok kozil
Bankovi Gyula, Dragony Timea, Horvath Balazs és masok.

Abban az iranyban is tettiink lépéseket, hogy a tényleges kétszolamusag hagyomanyos
anyagban is teret nyerhessen. A romantikus szolodaraboknal mar emlegetett Paganini-
capricciokbol Dick is felvett néhanyat kettésfogasokkal, nalunk pedig FElek Tihamér,
Gyongyossy Zoltan és én foglalkoztunk ezzel a témaval. De hasonlé példanak tekinthetd
Anthony Newman neoklasszikus stilusi fuvolaversenyének kadencidjahoz készilt néhany
passzazsom is, amely a hagyomanyos anyagba csempész bele kettéshangzatokat.

A multifonikus fuvolajaték sajatos technika, kidolgozasa sok id6t és kitartast igényel,

hiszen sokszor egészen bonyolult fogiskombinaciokra™ és nagyon kényes, szokatlan és

51 C-A-G-E fantazia és figa c. mivem madsodik része talin az elsé valdsigos kétszolamu figa fuvolara.
Ellenpontos és imiticios szerkesztésre mas darabjaimban is akad példa.

52 A billentydn 1évé kisnyilasok lehetséges felezését is szamitasba véve a jobb 2. és 3. ujj pl. 6nmagaban 8-8
kilonb6z6 poziciot kell, hogy uraljon. (Négy lehetség, a teljes nyitds, a gylrd lenyomasa, a kis nyilas felének
nyitva hagyasa és a teljes lezaras szorzodik a szomszédos trillabillentyl két alldsaval.) Ez csak e két ujjat nézve
maris 64 variacié, a hagyomanyos technikaban hasznalt sszes fogas kozel kétszerese.
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bizonytalan ajakpozicidkra lehet sziikség, valamint a leveg6oszlop kivételesen stabil kontrollja
kell bizonyos — a fogas altal meghatarozott manipulalt felhangrendszerben szereplé — hangok
egyldejd megtartasahoz. Szinte megvaltozott tudatallapotot idéz elS, ha egyszerre két vagy
tobb szélamot hozunk létre és figyelink meg. Ujszerﬁ az a ,,heged kozeli” élmény is, mikor
bizonyos ujjrendek esetében az alsé szélamot egyik ujjunkkal, a felsét egy masik ujjunknak a
billentytn torténé finom mozgatasaval valtoztathatjuk, intonalhatjuk akar ellentétes iranyban
is, akarcsak egy vonos, aki fiiggetleniil intonalhatja a két hiaron a két hangmagassagot. (Ld. a

49. kottapélda korona alatti teriiletét.)
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49. kottapélda. Ittzés G.: Vetiiletek - részlet>?

A kiterjesztett fuvolatechnika nemcsak a multifénidk révén béviti a tébbszélamu
gondolkodas lehet6ségeit. A rejtett tobbszolamusag szempontjabdl is érdekes variaciokat kinal.
Gyongyossy Zoltan Pearls c. sorozatanak egyik darabjaban szellemes hommage-t ajanl a mai
magyar zeneszerzés fuvolas szempontbdl talan legtermékenyebb képvisel6jének, Sari
Jozsefnek. A miben két nem hagyomanyos artikulaciés médon — slap (vagy nyelvpizzicato)
illetve kirtansatz segitségével — megszolaltatott szélam valaszolgat egymasnak, az utdbbi
raadasul szokasos hangterjedelmiink alatt, a kis oktavban sz6l (50. kottapélda). A végeredmény

pedig nem egy fuvolara, sokkal inkabb két tit6hangszeresre emlékezteti a hallgatot.
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50. kottapélda. Gyongyossy Zoltan: Hommage a J. Sari - részlet

Ma mar vannak, akik az elméleti multifonikus lehet6ségeket viszonylagos biztonsaggal meg
tudjak valositani a gyakorlatban, és ezen a téren tovabbi fejlédés varhaté. Arrél mar
megbizonyosodhattunk, hogy ha a multiféniak megfelel6en ki vannak dolgozva, a klasszikustol

valoban eltéré hangsziniik nem feltétlentl hat elidegenitéen az egyszolamu, hagyomanyos

53 A példaban el6szor stabil kettGshangzat szerepel, azutin egy ellenirdnyd glisszandé, majd a felsé szélam
valtozatlan marad, az alséban viszont 4j frekvencia jelenik meg, ettdl a két szélam egymastdl fiiggetlennek tdnik.
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hangidealt kovet6 anyagokban sem. Viszont a kétszélamu hangzasokat vizsgalva arra is ra kell
jonntink, hogy nem csak abszolut egyszolamusag nem létezik (ahogy azt az elsé fejezetben
bizonyitottuk), de abszolut kétszélamusig még kevésbé. Az egy hangra vonatkozo
felhangtorvényeken kivil két szélam esetén mindig szamithatunk arra, hogy kombinacios
hangok is megjelennek, leggyakrabban a két hang kozti vagy alatti kilonbséghang; ez
elkertilhetetlentl 1étrejon, és fuvolan kilondsen erésen, olykor a tényleges rezgésekkel
majdnem egyenrangu intenzitassal szo6l. Ezzel a sokszor valoban zavard, maskor elényt jelentd
korilménnyel feltétlentil szamolnunk kell, mint ahogy azzal is, hogy bar az adott struktarabol
valoszintileg két hang lesz konnyen felismerhetd, a fogas altal meghatarozott torzitott
felhangrendszer tobbi tagjat nem tudjuk teljességgel kiiktatni, kéziilitk néhany bizonyosan jelen
marad az Osszhangzasban. Ez adja a fuvolamultiféniak kilonleges, érdes, de egyben dus
hangzasat.

A tobbszolamu fuvolajatékban valé elmélyedés fontos hozadéka, hogy élményt szerziink
arrol, ami korabban csak egy vondsnak adatott meg, hogy tudniillik egyidejileg tSbb
hangmagassagot hozunk létre és kovetiink. Hallasunk részletez6bbé, intonacios kiillonbségekre
érzékenyebbé valik, hangképzésink képlékenyebb és nyitottabb lesz. Ezek az élmények és
érzetek meghatarozok lehetnek a hagyomanyos fuvolajatékban is, kilondsen, ha rejtett
tobbszoélamusagra épulé zenérdl van szo. Ezaltal teljesedik ki, {gy valik valés élménnyé
tobbszolamu gondolkodasunk, ami segit, hogy a virtudlis polifénia vilagaban is igazan

otthonosan mozogjunk.
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IV. fejezet
HARMONIA ES DALLAM KAPCSOLATA A JAZZBEN

Noha nem tlnik feltétlentl targyunkhoz tartozonak, tanulsagosnak tartom réviden ismertetni
a mar tObbszor emlegetett jazz hozzaallasat az egyszélamusag—tobbszolamusag kérdéshez.

A mifaj ma mar egyre inkdbb tekintélyt szerez maganak, az un. komolyzenészek is
elismerik, hogy nem laza, amatéroknek wvalé szoérakoztatdé zenérdl van szd; olyan
felkészultséget, tudast, készséget igényel a jazz, amely felér a klasszikus zene elvarasaival, s
amelyet irigykedve csodalhatunk, legyen sz6 akar a hangszerkezelés technikéjarol, akar az
improvizaciés készségrol, akar pedig a zeneelméleti ismeretekrol.

A mai jazzoktatas példaaddan beépitette az elméletet, a tedria és a gyakorlat kéz a kézben
jarnak. Elképzelhetetlen gy diplomat szerezni a mufajban, hogy a névendék ne legyen tul sok
szaz Ora alapos elemzésen, 6sszhangzattani példak kidolgozasan, még akkor is, ha az illet6 nem
akkordhangszeres, hanem fuvés. A modern jazz harmoénia- és dallamvilaga ugyanis rendkivil
Osszetett és nagyon szorosan Osszetartozik, ezért az elméletoktatas nem ér véget a csoportos
oraval, az egyéni hangszeréran tovabb folytatodik. Mivel a jazz-zenész jaték kozben
tulajdonképpen komponal, zeneszerz6i tudas birtokosa kell, hogy legyen. Mig a dixieland és a
swing stilusok vagy a big band korszak harmoéniai vilagaban még elég kézvetlentl kévethetSk a
tonalis és funkcids kapcsolatok ahhoz, hogy akar Osztondsen raérezhessen egy jo fult zenész
arra, milyen harmoéniadhoz milyen hangkészlet és dallami fordulatok illenek, addig a 60-70-es
évekre kialakult modern jazz, de tulajdonképpen mar az 1950-es években tért hoditd bebop is
olyan tavoli kapcsolatokbdl taplalkozik (kiilonésen a dominans harmonia felett), olyan gyors,
komplex akkordvaltasokat alkalmaz, hogy kicsi az esélye annak, hogy egy mégoly tehetséges
zenész is jOl tudjon mozogni ezekben a stilusokban elméje modszeres pallérozasa nélkil.

Ahogy mar az elsé fejezetben is jeleztik, ebben a stilusban az egyes akkordok félig-meddig
mar kiszakadtak a zenei folyamatbdl, és 6nalld entitasként, statikus szinként hatnak. Ennek
kovetkeztében a harmoéniaftizéseket nem terhelik szigora kotési szabalyok, tag tér nyilik az
egyes funkciok tényleges kibontasara. Ez a szabadsag azonban nem jelenti azt, hogy — épp a
lehet6ségek gazdagsaga miatt — ne kelljen egy jazzistainak a jazz zeneelméletérdl igen sokat
tudnia az igazan magas szinvonald r6gtonzéshez.

Csak a laikusok gondoljak azt, hogy egy igen sebes tempdji improvizaciéban a szolista ,,azt
jatszik, amit akar”. Ez legfeljebb a free jazzre és az intuitiv zenére jellemzs, bar ott sem
véletlen, hogy mit akar és mit nem akar jatszani a zenész. A kotott, tonalis jazzben még akkor
is komoly elméleti tanulas és az elvi tudas gyakorlatba valé atiltetésének hosszu folyamata all

egy rogtonzés mogott, ha az adott pillanatban csak a keze viszi a r6gtonzot, azaz fizikai érzetel
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és Osztonel iranyitjak. Valoszindleg éppen az a cél, hogy végul az intellektualis kontrollt ki
tudja valtani a spontaneitas; ehhez az allapothoz azonban a jazzpedagogia moddszeresen
kozelit. Nagy zenészek szoloit szazaval elemzik a tanulok, azokat megtanuljak, transzponaljak,
hasonl6 stilusban irnak sajat megkomponalt ,,improvizacidkat”. Az elemzés egyik szempontja
a motivikus gondolkodas és a metrikahoz valé viszony, de talan a legfontosabb az a kérdés,
hogy a zenész ,mit jatszik egy adott harmoéniara?”, azaz dallamilag hogyan bontja ki a sz6l6
alatti akkordmenetet. Kimondott szabalyai vannak, milyen akkordon, milyen funkciéban
milyen pentaton vagy modalis hangsort, dallamos mollt, 1-2-es modellskalat, blues-skalat vagy
egészhangu skalat lehet hasznalni. Mivel az akkordok sokszor 5-6 hangbdl allnak, van, amikor
az akkord hangkészlete egyszerlien megegyezik a felette alkalmazhato6 skala hangkészletével, és
forditva: mivel a hangzatok tovabbi szinezé hangokkal bévitheték, a dallamvonalban
szerepeltetheté hangok lekertlhetnek a harmoénia szintjére. Ezeket jelzik a harmashangzat
mellett all6 7, Maj7, 9, 11, 13-as szamok és a hozzajuk tartozé modositdjelek, vagy pl. a sus4,
ami egy ,,ugy maradt’” 4-3-as késleltetés els6 pillanatahoz hasonlithato.

Nem célunk, hogy itt jazzelméleti fejtegetésekbe bocsatkozzunk. Csupan arra szeretnék
ravilagitani, hogy a jazzben harmonia és dallam kapcsolata, s6t az elmélet és gyakorlat viszonya
is kovetendé példanak tekintendé a klasszikus zenészek szamara. A jazz b6 szazéves
torténetének tanulmanyozasa arrél gyéz meg minket, hogy benne nagy vonalakban
végigkovethetjik a klasszikus zene fél évezredes torténetét. Elsésorban a harmoniai iranyok és
a zene tarsadalmi szerepe analog, de a hangszerjaték és a képzés fejlédése is 6sszehasonlithato
a klasszikus zenei tendenciakkal. Mifaji és formai tekintetben viszont a jazz mind a mai napig
nem mutat olyan komplexitast, mint a2 komponélt zene.' Ilyen értelemben inkabb a népzene
pszicholégidjat kéveti, amelyben a periodikussag, a spontaneitas, a kozvetlen zsigeri hatas és a
variacios lehetéségek nagyobb szerepet jatszanak, viszont az elvontabb zenei architektira nem
sziletik meg. Miutan azonban ezekbdl az alapveté emberi élményekbdl a klasszikus zene is
taplalkozik, a jazz sok mindenre tanithat minket még akkor is, ha a mi zenei vilagunkban ezek
az alapélmények, a vitalitas affektusok absztraktabb épitéelemmé is valnak.”

Bar a zeneelmélet oktatas Magyarorszagon a klasszikus zene terén is igen erds, érzésem
szerint mégsem igazan tolti be a szerepét. Eppen azért nem, mert a gyakorlati tapasztalatokkal,

a hangszeres tananyaggal nincs parhuzamba allitva, és a tanarok nem is igyekeznek megadni a

! Erre a rock még mindig tobb példat szolgaltat, hiszen ebben a mifajban a nagyobb formak, a szimfonikus
zenekar haszndlata és a szinpadi mdfajok is gyakoribbak. Csak a musicalt emlithetjik meg, mint a jazzbdl kinétt,
de annak sok jellemz6 tulajdonsagat, pl. az improvizaciét mar elveszté mifajt. Az Gsszes tobbi probalkozas, pl.
Gershwin munkassaga mar inkdbb a jazz klasszikus zenébe oltiasanak eredménye, vagy klasszikus zeneszerz6k
jazz iranti vonzalmanak koszonhetd.

2 Frdekes tapasztalat, hogy a jazz gyakorlatilag nem hasznil kategorikus affektusokat. Csupan alaphangulatokat
idéz meg, és mindennapi életélményliink megannyi apré lelki-fizikai érzetét imitalja, energidkat mozgat, de
megnevezhetd érzelmekre ritkan utal, és f6leg nem jatszik ezekkel olyan virtuéz médon, mint egy Mozart-opera.



116

kulcsot az interpretiacidba valé beépitéshez, igy e targy nem is valik vonzéva a sikeres
hangszeres szolistanak vagy stabil megélhetést keres6é zenekari zenésznek késziilé diakok
szamara. A masik probléma, hogy hianyzik a kreativ hozzaallas. A hangszeres zenészeket a
hivatalos képzés csupan reprodukalasra neveli, és ezért a legtébben nemigen latjak szitkségét
annak, hogy a kompozicié alapjait atlassak; beérik avval, hogy a készen kapott anyagot
csiszolgatjak — altalaban készen kapott esztétikai ideak szerint.

Erdekes analégidkat tartogat szamunkra a jazz és a barokk generalbasszus, azaz a
continuojaték Osszehasonlitasa. Mar maga a hangszerelés is parhuzamba allithaté: a jazzben a
ritmusszekcid a b6gé-dob-zongora trid, amelyben a zongorat gyakran helyettesiti gitar, a b6got
basszusgitar. Ennek felel meg a barokkban a csembald vagy mas billentyls hangszer (esetleg
lant) és a megkomponalt legalsé szélamot meger6sité basszushangszer: csello, gamba vagy
fagott dudja. Egy barokk tétel basszus vonala és az Gn. walking bass is sokban hasonlitanak
egymasra. A ritmusszekci6 felett tobbnyire egy dallamhangszer sz6lézik, legyen az a zongora
jobb keze, egy fuvos, hegedls vagy gitar. Mindkét lejegyzési forma megnevezi az akkord
alapjat, és szamokkal utal az akkord t6bbi hangjara. Hagyomanyosan mindketté aktualis
kidolgozasa rogtonzott, és interaktiv kapcsolatban all a felsé szélamot jatszé spontan
megnyilatkozasaival. Egy jazzstandard és egy 18. szazadi adagio leirt formaja egyarant csupan
utalds a véglegesen megszolaldé zenei anyagra, amelyben a felsé szélamot jatszé el6add
csaknem a felismerhetetlenségig diszitheti az anyagot, a kiséré szélam pedig a beirt jelzések
alapjan, de sajat belatasa szerint rakja fel, tolti ki dasabban vagy ritkabban a harmoniai teret.
Ez az izgalmas jaték ma a jazzben joval él6bb, és sokkal tagabb keretek kozt zajlik, mint a
klasszikus zenében. Mint ahogy maga a mufaj is sokkal korszertibb, nem muzealis jellegi, nem
a ,,holt nyelvek szeminariuma”, hanem egy olyan stilus, amely bizonyos értelemben éppen
azon a hataron van, mint a barokk a 18. szazad elején: még egészen él6, naprol napra valtozo
nyelv, amely azonban nagyon tisztel bizonyos hagyomanyokat, és az 6nreflexio, az 6ndefinialas
terén is elég tudatossa valt mar. Azért is hasznos nekink, klasszikus zenészeknek kapcsolatba
kerilniink evvel a miufajjal, mert altala sokat megérthetink a régi klasszikus zene
természetébol.

Zenei érzetek szintjén is tanulsagos a jazzel valé foglalkozas. A barokk tanckarakterek
sajatossagai és a kulonb6z6 jazzstilusokra jellemzé liktetés hasonld elemi érzeteket
mozdithatnak meg, de talan még szembeszokSbb a parhuzam a sgvingelés (azaz az egyenletesen
leirt nyolcadok nyujtott ritmussa alakuldsa) és a francia barokk znega/ hagyomanya kozt.
Mindkét esetben a hangparok matematikailag pontosan nem meghatarozhaté aranyd, a
kottaban nem jelzett egyenetlenségérdl, hossziu—révid parra alakulasardl van szo, amelynek

mértéke és jellege ¢él6 hagyomany utjan terjed, akarcsak a népzene el6adasmoédja. De
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irracionalis ritmikai képzédmények jellemz6k a chopini mazurkara vagy a straussi keringére,
nem beszélve az ugynevezett ,,magyaros” zene, a Liszt és Brahms, vagy a fuvolasok életében
fontosabb Doppler altal komponalt mvek nyujtott rimusairél vagy parlandoéjardl. A lejegyzés
¢és a megszolalas ilyen ellentmondasai ma — nem 1évén a korabbi szazadok zenészei jatékat
6rz6 hangfelvételeink — allandé vita targyat képezik, lehetetlennek tlnik helyreallitani a
korabeli hagyomanyt. Ehhez a zenélés lelktletének atérzése is sziikséges volna. Véleményem
szerint ezen a téren mintat vehetnénk a jazz el6adasanak gyakorlatabol.

A jazztorténeti analdgiak tovabbvihet6k. Az utébbi 40 évben a jazzben is megtortént a
tonalitastol valé elszakadas, az effektusok és hangszeres djdonsagok vagy az elektronika
hasznalata, és a mas mufajokkal, poppal, rockkal, népzenével, kbzépkori zenével valé fuziora is
sor kertilt. Ma mar hasonléan egymas mellett élnek a kiilonb6z6 korstilusok a ragtime-tél a
latin jazzen és a west coaston at a szabad zajimprovizacidig, ahogyan mi is jatszunk barmilyen
korbdl szarmazoé zenét a barokktdl napjainkig, akar egyugyanazon koncerten is. A jazzben
azonban a hagyomany egyel6re toretlen, legfeljebb az archaikus jazz, a ragtime vagy a 30-as
évek tanczenéje igényel historikus hozzaallast, ezért érzékelhetjiik élet- és id6szertibbnek a
jazzt  az un. komolyzenénél. Meg talan azért, mert benne a szérakoztatd jelleg és az
elmélyiltebb lelki, szellemi kommunikacié ugyanolyan szerves egységben van jelen, mint a

maga idejében a nemesi udvarok szamara komponal6 barokk mesterek zenéjében.
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UTOSZO

Zenetorténeti, zeneelméleti, esztétikai és interpretacidelméleti vizsgalédasaink végére értiink.
Lathat6, hogy bar igyekeztunk figyelmet forditani minden felvet6dé problémara és gondolatra,
be kell érnink néhany izletes morzsaval, legalabbis ha a fuvolairodalom egésze és a
tobbszolamu gondolkodas Gsszes vetlilete a mérce, és néhany tétova lépéssel, ha az emberi
lélek és a zene bonyolult kapcsolatat tekintjiik. Reményeim szerint azonban igy is sikerilt
elnyernem hasonléan gondolkodé olvaséim egyetértését, azokat pedig, akik eddig még nem
vizsgaltak ilyen szemsz6gb6l a  fuvolairodalmat, sikertlt meggy6znoém, de legalabb is
elgondolkodtatnom e felfogas helyes voltarél és arrdl, hogy ilyen szemmel és fillel (is)
érdemes kozeliteni az altalunk jatszott zenéhez.

Elsésorban el6adonak és zenepedagdgusnak tartom magam, igy ennek szellemében, az
el6adomiivészet és a zeneoktatas szerény, am serény szolgalataban igyekeztem koriljarni a
targyul valasztott témat. Amire leginkabb vagyom, az némi fogddzo, amely az interpretacio
szubjektiv 1égterében kapaszkodot jelent; biztos pontot, amire tamaszkodva mar batrabban
élvezzilk szabadsagunkat. Meggy6z6désem, hogy a stilusok és a kompozicids szerkesztés
tanulmanyozasa vagy a harmoniai nyelv szabalyainak ismerete és tisztelete végul nem csak
kotottségként, de j6 kezekben legalabb annyira felszabadité eréként is fog mikédni. Ezért
igyekeztem mélyebbre asni a zeneelmélet és a megformalas kapcsolataban, és ezen az uton
talan sikertlt eloszlathom vagy megingatnom néhany konkrét esetben elterjedt félreértést is.
Es ezért fogalmaztam meg 6vatosan, de nyilvanvaléan interpreticiéelméleti tételeket az
értekezésben. Hiszek abban, hogy végs6 soron ezek a megallapitasok inkabb termékenyitéleg,
nem pedig béklyoként hathatnak az el6addi gyakorlatban. Ennek reményében ajanlom e
tanulmanyt mestereimnek, kollégaimnak, tanitvanyaimnak, minden magyar és nem magyar

fuvolasnak.

Ittzés Gergely

Budapest, 2008. december 31.
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”Die logische Entwicklung der modernen Figuration”.
Karg-Elert tanulmanyanak részlete a 30 capriccio kiadasabél
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