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,,Amikor az 0j hangszerek lehet6vé teszik, hogy olyan zenét irjak,
amilyet elképzelek, a hangtomegek mozgasa, a sikok csuszasa
tokéletesen hallhato lesz miiveimben, és atveszik a linedris ellenpont
helyét. Amikor a hangtdmegek 0sszetaldlkoznak, 1étrejon az athatolas
vagy a taszitas jelensége. Egyes sikokon torténd atalakulasok
kivetitdédnek mas sikokra, melyek eltérd sebességgel és szogben
mozognak. A régi dallamkoncepciéo megsziinik 1étezni. A teljes mii
dallami totalitassa valik, és ugy tud majd aradni, ahogy a folyo
aramlik.”

(Edgard Varese)



Absztrakt

Jelen dolgozat a térbeli zenéket jarja korbe, els6sorban a XX. szdzad masodik felébol vett
példak alapjan. A kompoziciokban a zenei tér és mas zenei paraméterek Osszefliggését
probaljuk feltarni. A dolgozatban a szamunkra fontos fogalmak magyarazata utan az eurépai
zenetorténet egyes példait mutatjuk meg, melyekben fontos analogiak lelhetok fel a XX.
szazadi térkezeléssel. Az alapvetd térbeli tipusok, formak ismertetése kizardlag XX. szazadi
példakon nyugszik. A dolgozat kiemelkedd része a tér kompoziciés megkdzelitésével, vagyis
a hasznalt tér, a segito tér és a megkompondalt tér jelenségével foglalkozik. Végiil a XX.
szazad masodik felének 6t kompoziciojat (Pierre Boulez: Rituel, Karlheinz Stockhausen:
LUZIFERs TANZ, Kurtdag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettosverseny), Eotvos Péter: Atlantis,
Horvath Balazs: hhAb), mutatjuk be, melyekben a térkezelés kiemelkedd szerepet kap mas

paraméterekkel valo dsszefiiggésében és komplexitasaban.

Abstract

The present dissertation is about spatial music, based mainly on examples taken from the
second half of the 20th century. The subject of analysis is the relation of the spatial aspect and
other musical parameters in the musical composition The explanation of the important notions
of musical space is followed by some examples from the European musical history, where
many analogies can be found with 20th century space-treatment. The demonstration of the
basic spatial forms is solely based on 20th century examples. An emphasized section of the
study is where the compositional approach of space is discussed: the so-called used space, the
helping space and the composed space. Finally five spatial compositions (Pierre Boulez:
Rituel, Karlheinz Stockhausen: LUZIFERs TANZ, Gyorgy Kurtag: Op. 27 No. 2 (Double
concert), Péter Eotvos: Atlantis, Balazs Horvath: #hAb) from the second half of the 20th
century are analysed through the complex relation of their spatial and other musical

parameters.
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I. Bevezetés

E dolgozat a ,,zenei térnek” és a ,térbeli zenének” nevezett jelenséget vizsgalja. A
kétféle megfogalmazas latszolag ugyanazt jelenti, mégis lényegileg kiilonbozik egymastol.
Szamos, a térbeli zenéket elemzd zenész, zenetorténész, muzikologus, esztéta vizsgalta, hogy
a tér altalaban, ill. konkrét esetekben hogyan kapcsolodik Ossze a zenével. A témaval
foglalkozok koziil sokan tekintik a teret a zene elvalaszthatatlan, mi tobb egyértelmi
részének, sokan probaljdk levdlasztani rdla, szerializalni, fizikai, vagy éppen filozofikus
szempontbol vizsgalni. A tér zenében betoltétt szerepérol, jelentdségérdl, mérhetoségérol
sokféle véleménnyel talalkozhatunk, a kompozicio-tér szerves egységérdl, az
Osszefiiggésekrol azonban kevesebb sz6 esett az eddig megsziiletett tanulmanyokban.
Kiilonosen az elektronikus zene térbeliségének technikai lehetdségeivel és megvalositasi
modjaval foglalkoztak sokan. E dolgozat — sziikebb témdjaként — a tér és a zene konkrét
Osszefliggéseit probalja keresni. A tér harom fontos jellemzdjén keresztiil (torténelmi
szempontok, kiilsd tér, megkomponalt tér) mutatjuk be a térbeli zenék tipusait, né¢hany
konkrét eset megvilagitasaval emeljiik ki a zenei tér €s a kompozicié kapcsolatanak fontosabb
szempontjait.

A kiilonb6z6 zenei paraméterek egymastol fiiggetlen vagy egymassal nagyon is szoros
kapcsolatot kialakito jelenléte a zenében allandé probléma a zeneszerzoknek. Az egyes zenei
Osszetevoket kutatd irasok, tanulmanyok vagy akar zenemtivek is sokszor csak egy specidlis
paraméterre, zenei tulajdonsagra koncentralnak. Pedig a tér paraméterének integralasahoz

sziikség van az Osszefiiggésre a zene mas paramétereivel.

»Szlikség lesz az Osszefliggésre, hogy a gondolatot megfoghatova tegye.
[...] Mondhatnank ugy is, hogy amiodta csak zenét szereznek, a legtobb nagy
miivész arra torekszik, hogy minél érthetébbé tegye ezt az dsszefiiggést.”!

Azok a kompoziciok, melyek a kiilonboz6 paramétereket dsszefliggéseikben mutatjak
be, komplexebb eredményre vezethetnek. Ezért is célunk a tér mas zenei paraméterekkel valo
kapcsolatanak bemutatasa.

Jollehet a tér, mint zenei Osszetevd, mar a XVI. szazad ota része az eurdpai zenélési
gyakorlatnak, 6nallé paraméterként csak a XX. szdzad zeneszerzoit kezdte el foglalkoztatni.

Szempontok sokasaga meriilt fel a tér kezelésének lehetdségeirdl, szerepérél. A

"' Webern, Anton, Ut az Uj Zenéhez. In: ElSaddsok — [rdsok — Levelek. Budapest: Zenemiikiado, 1983, 20. oldal
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végeredmények, tehat a megsziileté kompoziciok azonban mégis arra mutatnak, hogy a zenei
tér kezelésének probléméja leginkabb mas paraméterekkel vald Osszefiiggésében nyer
értelmet. Vagyis a lényeg ugyanaz, mint az egyéb zenei Osszetevoknél: milyen szerepet tud
betolteni a darab térbelisége annak egészében.

A tér elméleti megkozelitésének szempontjait kivaldéan foglalja 6ssze Maria Anna
Harley Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations [Tér és teresités a kortars zenében: Torténet és analizis, dtletek és eszkozok]
(Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University)
c. munkajaban. Harley PhD disszertacidja a leginkdbb atfogd iras e pillanatban. Mivel
szerkezetileg és tartalmilag is Osszefogott tanulmanyaban alapos gyujtomunkat végzett a
térkezelésrol szolo elméleti €s gyakorlati tartalmi kdnyvek, dolgozatok feltarasat illet6en,
szamos esetben fogunk hivatkozni ra, illetve az emlitett disszertacidora. A dolgozatunkhoz
sziikséges elméleti jellegli forrasok némelyike ezért, mint masodlagos forras, Harley
segitségével keriilhetett be jelen szovegbe is. Harley dolgozatat atfogd jellege miatt tehat
nyugodtan kezelhettiik elsédleges forrasként, igy az innen szadrmazo hivatkozasokat a
késObbiek folyaman kiilon nem tiintetjiik fel a szovegben. (Harley bizonyos cikkei Maja
Trochimczyk néven jelentek meg, tehat a két név alatt ugyanazt a szerzot kell érteniink.)

Alapos kutatasai és tisztazott fogalmai ellenére dolgozatunk lényegét tekintve
véleménylink eltér, amennyiben a térbeli zenék legfontosabb feltételét, jelentdségét masképp
latjuk. E véleménykiilonbségekre a szovegben alkalmanként utalunk is. Barmennyire
szemlélet bizonyos zenék mellett, vagy ellenében, mely végeredményben a mienktdl eltérd
tapasztalatok lesziiréséhez vezet.

A térrel, mint absztrakt jelenséggel filozofiai szempontbdl is sokan foglalkoznak, pl.
Merleau-Ponty”, aki a teret és az id6t szétvalaszthatatlan egységként értelmezi. Ezért is
hasznalja Harley a ,spatio-temporal composition” (id6- és térbeli kompozicio) kifejezést,
hiszen mint a zenében minden, a tér is idében strukturalodik, igy e két fontos tényezo
szétvalaszthatatlan. (Merleau-Ponty szerint a térhasznalatban két alapvetd tipus van:

szukcessziv €s szimultan relaciok.)

? Merleau-Ponty, Maurice. Phenomenologie de la perception. Paris, 1945 [angol forditas: Phenomenology of
perception., ford.: Colin Smith. London: Routledge and Kegan Paul, 1981], (1d. Harley, Maria Anna, Space and
spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation in
musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University, 35. oldal)
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Fontos tudnunk, hogy a zenei tér fogalmanak jelentése eltér az elsd irasok altal
hasznalt térértelmezésektél.’ Helmholtz' mar 1at valamiféle sszefliggést a zenei skaldk és a
tér kozott, ugyanis kijelenti, hogy a térben torténd események transzponalhatok
(athelyezhetok) ugyanugy, ahogy egy dallam is transzponalhat6 egy masik hangmagassagra.

A ,,zenei teret” a szo altalunk hasznalt értelmében el6szor Siegfried Nadel emliti,5 a
,musikalischer Raum”, illetve a ,,Tonraum” kifejezéseket 1931-ben hasznalja. A kiilonb6z6
terek, mint pl. az ,,id0 tere”, és a ,fizikai tér” kozotti lényeges kiilonbségtétel Ligetinél

Minthogy a zene, a XX. szazad eldtt fontosnak vélt dsszetevOinek (hangmagassag,
ritmus, dinamika) egységét a témaval foglalkozé irdék tdbbnyire haromdimenziosként
tlintették fel, az elsd irasok, melyek tovabblépnek, kiilon kiemelendéek. Az egyik, Cage 1961-
ben kiadott szovege’, melyben mar az 6todik dimenziordl ir, (a negyedik a hangszin), bar ez
6todik szamara a morfologia, vagyis az artikulacio. De kiemeli, hogy az 6t paraméter
Osszefiiggése jeleniti meg a hangot a térben. A tulajdonképpeni térrél, mint o6todik
paraméterrdl Stockhausen ir el6szor.®

A tér szerepe a zenében nyilvanvalo, hiszen minden zene akusztikus térben hangzik el,
mely tér tobb-kevesebb hatdssal van a megszolald zenemiire. Az is egyértelmil, hogy a
kiilonb6zo tulajdonsagokkal rendelkezd hangok kiillonbozoképpen viselkednek egy adott
akusztikus kozegben. Egy megszolalo hangnak elég csak egyetlen paraméterét (pl. a

hangszinét) megvaltoztatni, és ez altal maris megvaltozik a tere is. Bregman kutatasai szerint

»--.Két szimultan megszolald frekvencia-Osszetevod, ha kizarolag szarmazasi
helyét tekintve kiilonbozik, Ggy hallhatd, mint két, a térben egymastol
elvalasztott hang, és nem alkotnak k6zos format a két hely kozott. S6t, ha

? B6vebben 1d. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis,
ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill
University, 15-43. oldal

* Helmholtz, Hermann, von, Die Lehre von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage fiir die Teorie
der Musik. J.A. Ellis, 1877 (3. kiadas) (1d. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music:
History and analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty
of Music, McGill University, 45-46. oldal)

> Nadel, Siegfrid F., Zum Begriff des musikalischen Raumes. In: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft. Leipzig,
1931, 329-331. oldal (Id. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and
analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music,
McGill University, 47. oldal)

6 Ligeti Gyorgy, Wandlungen der musikalischen Form. In: Die Reihe no. 7. (Form-Raum). Bécs: Universal
Edition A.G., 1960/1965, 16. oldal

7 Cage, John, Silence. Lectures and writings. Middletown, Conn, Wesleyan University Press, 1961, 9. oldal (1d.
Harley PhD Disszertacio, 87. oldal)

8 Stockhausen, Karlheinz, Musik im Raum. 1959/61. In: Die Reihe no. 5. 1959, 59—73. oldal
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térbeli elvalasztast adunk hozzd mas hangtulajdonsagok kiilonbségéhez, az
nagyban névelni tudja a szétvalasztas mértékét.””

Ha tehat a hang térbeli helyzete valtozik meg, a zene jelentése is megvaltozik, ezért a
zenei tér legalabb annyira fontos, mint mas paraméterek. Két hang térben, frekvenciaban,
vagy dinamikaban torténd szétvalasztasanak hasonld eredménye természetesen kompozicios
eszkoz is lehet. Hogy maris kozelebb kertiljiink a térbeli zenéhez, mondhatjuk egyszeriien azt,
hogy minden zene, mely legaldbb két, egymastol bizonyos tavolsagra 1éve hangforrassal
rendelkezik, térbeli zene.

Ludwik Bielawski szerint'® a zenei terek nem feltétleniil egy konkrét helyen (mondjuk
négy fal kozott) jonnek létre, hanem azt a zenében résztvevok, tehat a hallgatok és az el6adok
jelenléte alakitja ki akusztikusan és pszichikailag. Minthogy a jelenlévék maguk hozzak létre
az el6adas terét, egy pszichikailag zart tér nem kell hogy feltétleniil fizikailag is zart legyen. A
koncertterem, mint a mai zenélési gyakorlat talan legelterjedtebb formaja csak az egyik
lehetséges fajtaja a zenei és a pszichikai tereknek. E szemponton tal a fizikai kereteket
akusztikai- és egyéb, — ritudlis, torténeti, stb. — szempontok hatdrozzak meg.

A felvazolt elvi lehetéségek elfogaddasa mellett e dolgozat sokkal inkabb a
kompozici6, vagyis a zeneszerzd oldalardl szeretné vizsgalni a kiilonb6zo térbeli zenéket.
Véleményiink szerint egy adott zenemil térbeli koncepcidjanak elméleti indittatasa és
akusztikus megvalosulasa, de foképpen Osszefliggésrendszere a kompozicié kiemelkedden
fontos tényezdje.

Fogalmazzuk meg, mit értiink a ,,zenei tér” és a ,,térbeli zene” alatt."' A, zenei tér” az
a hely, az a fizikai tér, ahol az absztrakt modon (pl. fejben, papiron, szalagon, stb.)
megkomponalt zenék akusztikailag életre kelnek. Ezt nevezziik kézegnek/hallgatoi térnek.
,»Leérbeli zene” pedig maga a kompozicid, mely a térben gy jelenik meg, hogy a térbeliség a
kompozicidban kiemelt szerepet kap. E szereprdl, a megjelenési formakrol szol e dolgozat.

Harley megfogalmazasa szerint

? Bregman, Albert S., Auditory Scene Analysis: The Perceptual Organization of Sound. Cambridge, MA:
Bradford Books, MIT Press, 1990, 293-294. oldal (1d. Harley, Maria Anna, Spatiality of sound and stream
segregation in twentieth century instrumental music. In: Organized Sound 3(2). 1998, 147-166. oldal)

"% Bielawski, Ludwik. Strefowa teoria czasu i jej znaczenie dla antropologii muzycnej. [Az idé zonateoriaja és
jelentOsége a zenei antropologiara nézve.] Krakko: PWM, 1976, 219-221. oldal (1d. Harley, Maria Anna, Space
and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation
in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University, 96. oldal)

"' A, zenei tér”, vagy , térbeli zene” fogalmanak Ssszekeverése problémakat vethet fel, ezért Harley példéul
egyszerlien a ,,tér” €s a , teresités” fogalmakat hasznalja, nem kiilonbozteti meg a két fogalmat (musical space és
spatial music).
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»a zene akkor valik térbelivé, amikor az eldadok térbeli helyzete, vagyis
térbeli diszpoziciojuk specialis jelentéssel bir.”'*

A kiilsé tényezok, mellett sokkal fontosabb a zenei térnek az az aspektusa, ami
magabdl a kompoziciobdl ered, a zeneszerzé szandéka szerint. Fenti véleménye tehat
talsagosan leegyszeriisiti a kérdést. A hang ,térbeli kivetitédésének™", helyének, iranyanak,
esetleges mozgasanak fontos, sét egyenrangu szerepet kell betoltenie a zenei szerkezetben.

Vagyis a zenei tér

»minden esetben felismerhetd, amennyiben térbeli kitagitasok, a

hangforrasok pozicidi (irany és tavolsag), ugyantigy, mint az eléadasi tér

akusztikus mindsége, kompozicids szerepet kapnak™'*.
Az utobbi meghatarozassal viszont mar egyet tudunk érteni, hiszen amirdl szol, az az altalunk
megkomponalt térnek nevezett kategoria jellemzdje. A megkomponadlt ter — amely
természetesen nem fiiggetlen a megszolaltatd kozegtol (akusztikai szempontok), a
megszolaltatd hangszerektol (hangforras jellege), de a megszolald hangok belsé terétol (sajat
tulajdonsagaik) sem — a kompozicid szerves része, nem kevésbé, mint a kompoziciot alkoto
hangmagassag-, idétartambeli vagy egyéb tényezdk, illetve ezek kapesolatai.'

Bar minden egyes kompozicio egyedi, bizonyos alaptipusok elkiilonitésének okan és
az Osszehasonlitas kedvéért mégis érdemes kategorizalni. Ahhoz, hogy észrevegyiik, milyen
kapcsolatok és kombinacios lehetéségek johetnek létre egy darab tere és mas aspektusai
kozott, a kérdést harom szempontbol jarjuk korbe. A harom szemponton belill kialakitunk
egyfajta csoportositast, hogy lassuk, hogyan viselkedik a zenei tér, milyen lehetdségeket

hasznaltak a zeneszerzok, elsdsorban a XX. szazad masodik felében. A szempontok:

'2 Harley, Maria Anna, Spatiality of sound and stream segregation in twentieth century instrumental music. In:
Organized Sound 3(2). 1998, 147-166. oldal

" Ibid.

' Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University, 3.
oldal

'> Harley nagyon jol latja (Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and
analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music,
McGill University, 97. oldal), hogy ,,kiilonb6z6 szerz6k ugyanazokat a terminusokat (pl. zenei tér) hasznaljak
ahhoz, hogy egymastdl jelentdsen eltérd tulajdonsigokat mutassanak meg; masok egy sor fogalomhoz
folyamodnak, hogy [egyszer(ibb] jelenségeket nevezzenek meg (pl. kiilsddleges-, akusztikus-, perceptualis-,
hallgatéi-, vagy hangtér). A disszertacid probalja megtisztitani a terminologiai konfuiziot, melyet részben a
terminusok sokasaganak zenén kiviili teriiletekrdl torténd bevonasa jelent.” (1d. Harley PhD Disszertacio 4.
oldal) Mivel Harley kimeritden foglalja dssze a kiilonb6z6 irdk, zeneszerzok altal hasznalt, a zenei tér teriiletét
érint6 — filozofiai, pszichologiai, fizikai és matematikai — terminusokat, a szdmunkra lényeges alapfogalmak
hasznalata mellett nem bonyolddunk bele ezek elemzésébe, sokkal inkabb a konkrét zenei példakon keresztiil
csoportositjuk és vizsgaljukk a tipusokat, lehetéségeket.
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1. A térbeli zene fejlddése az eurdpai zenetorténetben a kozépkortol kezdve. A
torténeti attekintést azért latjuk sziikségesnek, mert szdmos XX. szazadi térbeli zene a mult
példait, tanulsagait koveti vagy tagadja. Eppen ezért tobbnyire olyan és annyi példat
valasztottunk ki, amely és amennyi elégséges a XX. szazadi darabok térkezelésében a
multbeli kapcsolatok megértéséhez. A 1II. fejezet XX. szazadrol szold részében emlitésre
keriild példak, melyek a tradiciok felhasznalasarol szolnak, szintén nem teljesek, egyes
torténeti Osszefliggések mas szakaszokban keriilnek targyaldsra.

2. A zenei tér tipusai a dolgozatban a szerint jelennek meg, hogy milyen
hangzasélményben lehet része a hallgatonak a szerzo fizikai tér-kihasznalasanak szandékatol
fiiggden. A térbeli hangzaslehetdségek kombinacidjanak kihaszndldsat néhany tipus szerint
osztottuk fel, ezek lényegében az adott zenék kiilsé terének miikodését hatarozzak meg.
Bizonyos példak tobb kategoriaba is bekeriilhetnek, ahogy esetleg egy-egy mi felbukkanhat a
IL., a I1I. vagy a IV. fejezetben is.

3. A ,térbeli zene” tipusai: a zenemiiveket harom csoportra osztjuk a szerint, hogy

mennyire szoros a kapcsolat egy mii és annak — kompozicidsan elképzelt — hangzo tere kozott.

Vegyiik sorra és értelmezziik a sziikséges fogalmakat, kifejezéseket:

térbeli zene: azokban a kompozicidkban, ill. zenélési tipusokban, ahol a hangzo tér
kiemelkedden fontos szerepet kap a darab megszolaltatasaban, a tér akusztikai megjelenése
nyilvanvaloan fontos. Térbeli zenének hivjuk tehat azokat a zenemiiveket, melyben a zenei tér
specialis szerepet tolt be vagy a zenemii 6sszefliggésrendszerének szerves részét alkotja.

mono  (pontszerliség), sztereo (kétiranyusag), haromdimenzios tér (olyan
hangzasfajtak, ahol a hosszanti és keresztirdnyu hangzasok mellett fliggdleges iranyok is
megjelennek), diffuzio (szétszortsag elve): a hangzas jellegét, illetve a hangforrasok helyét
alakilag, elhelyezkedésileg megjel616 meghatarozasok.

belso tér: egy adott hang, vagy hangzas 6nmagaban hordozott tere, rezonanciaja. Belso
térrel minden hang rendelkezik, de az adott hang felhasznalasan mulik, milyen kiilsé térhez
jut a kompozicid, vagyis milyen Osszefliggést teremt mas hangzasokkal. Denis Smalley

szerint'® a

'® Smalley, Denis, Spatial experience in electro-acoustic music. In: L Espace du Son II. 1991, ed. F. Dhomont,
123. oldal (1d. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas
and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill
University, 97. oldal)
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»zenei tér nem tlires ¢s nem elvalaszthatd hangzd tartalmatol. A
megkomponalt, flexibilis folyamatok és az egymadsra épiilt tér a hangzo
anyag ¢és a hangzas viselkedésének segitségével fejezddik ki. Ezért a zenei
tér természetének teljes megértése a zenei nyelv targyalasat is
megkéveteli.”!”
kiilso tér: kompozicids és fizikai eszkdzokkel 1étrehozott térélmény, a hangok vagy
hangzasok sajat bels6 életétél gyakran, de nem feltétleniil fiiggetleniil. Legtobbszor az
eldadasban résztvevd muzsikusok helye, a hangforrasok térbeli szétszorasa, elektronikus
zenében a hangfalak helye, a savok kiosztasdnak miikddése szerint alakul ki a kiilsé tér. (Mig
a kiilsé tér idoben valtoztathatd, egy bizonyos hangzas adott pillanatban torténd
megszolalasanak belsd tere allandé.) Michael Chion megfogalmazasa szerint'® a belsé tér
(internal space) a kompozicidban eldre meghatarozott térbeli aspektusokkal (test,
visszhangok, elhelyezkedés, sikok, tavolsagok, stb.) rendelkezik, mig a kiils6 tér (external
space) lényegében a létrehozott mii eldadasbeli artikulacioja. A fenti véleményekkel részint
egyetérve azt gondoljuk, hogy mig a belsé tér tényleg az anyag sajat szerkezetébdl fakad,
annak kiils6 térben torténd megjelenése nem pusztan eldadasi kérdés, hanem a kompozicid
szerves része.
hallgatoi tér: az a hely, (pl. terem, vagy szabadtéri zene esetében nyitott vagy részben
zart tér), melyben egy adott kompozicié megszoélal, vagyis egy zenemii megszolalasakor a
tényleges hangzo tér. A konkrét akusztikai tulajdonsagokkal rendelkez6 kdzeg nyilvanvaléan
hatassal van egy darab hangzasara.
hangfal: ahhoz, hogy félreértés nélkiil beszélhessiink az elektronikus zenérdl, a
hangfalt, mint hangszert kell elképzelniink.
elektronikus zene: minden olyan zene, ami hangfalakon keresztiil jut el a hallgatéhoz.
Ebben az esetben a hang forrasa elektronikus, fiiggetleniil attol, milyen hangzastipusok
végeredmény hangforrasa —, hangszere — a hangfal lesz.
idealis hallgato: egy adott hallgatoi térben az a pont, ahol a hallgatohoz a lehetd
legjobb hangzas jut el. Altaliban azt gondolnank, hogy a kézeg/hallgatéi tér kozépsd pontja

az idedlis hallgaté helye, am ez az esetek egy részében nincs igy. Egy kompozicid

' A belsd tér nem azonos a regiszterbeli térrel — angolul pitch-space — mely a zenei tért6l fizikailag fliggetlen
jelenség, bar asszociativ modon kialakulhatnak bizonyos kapcsolatok a tér fiigg6leges pontjai és a hangok
frekvenciabeli nagysaga kozott.

'8 Chion, Michael, Les deux espaces de la musique concréte. In: L Espace du Son 1. 1988, ed. F. Dhomont (1d.
Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
130-131. oldal)
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térbeliségének fontos része lehet az, hogy a kiils6 teret ugy épiti fel, hogy az idedlis hallgato
helye nem a tér kdzepe, vagy tobb idealis hallgatasi pont is van, netan egy sincs.

pszichikai tér: egy adott kompozicid megszolalasanak pillanatdban 1étrejovo
térélmény, melyet a hallgaté szamara a hangforrasok helye és a kdzeg nyujtotta térbeli
hangzas jelol ki. A pszichikai tér nem feltétleniil azonos a kozeggel. A fejhallgaton keresztiil
megszolalod zene kozege példaul a fiiliink és a hangforras kozotti piciny teriilet, mikdzben a
hallgato — a felvétel koriilményeitol fliiggden — ennél joval nagyobb teret képzelhet maga koré.
A pszichikai tér tehat a pillanatnyi hangzashoz kotott szubjektiv térérzet.

segité tér: az a fajta térbeliség, ami sziikséges lehet egy adott darab megszolalasahoz.
A tér hasznalatanak sziikségességére a szerzOk gyakran nem utalnak, sot sokszor maga a
kérdés sem foglalkoztatja Sket. Harley'” a ,.kvazi térbeli struktira” kifejezést hasznalja, ami
alatt a jelzett hangszerOsszeallitds és az adott tér pillanatnyi Osszefiiggését, valamint a
hangszerek standard iiltetési rendjét (Id. sz6ld6 vagy hangszercsoport(ok) a szinpadon, a
kozonséggel szemben) érti. Harley szerint pl. egy zongoranak nincs ,kvazi térbeli
struktaraja”, hiszen az egy pontban 1év0 mozdulatlan hangforrasnal inkédbb a zenei anyag
vélik jelentdsebbé. Am egy, a kozonség koriil mozgd eldadd mar lehet kvazi-térbeli. (Harley
itt elsOsorban a zongora kiils6 terére gondol, azonban gyorsan tisztaznunk kell, hogy a
zongora hangszinébol, dinamikai hullamzasaibol adodoan jelentds €s persze sajatos belsd
térrel rendelkezik.) Természetesen barmelyik eldadas, ahol a hangforras kiterjedtebb teriiletet
foglal el és hagyomanyos szinpadi elrendezést kovet, szintén kvazi-térbeli, de Harley ezt a

2

jelenséget inkdbb ,latens kvazi térbeli struktiranak” hivja, mig a kvazi-térbelit egy
szokatlanul vagy 1j modon elhelyezett egylittesre, vagy a mozgd eléadora, ill. kozonségre érti.
A Harley haszndlta kifejezéseket azért kell elkeriilniink, mert a felvetett kérdések, elnevezések
egyike sem érinti a kompozicio és annak tere kozti Osszefiiggést, hanem elére elhatarozott,
megkdvesedett rendszer szerint probalja beallitani egy kompozicid terét, sokszor kizardlag
annak hangforras-elhelyezkedése, vagyis kiils6 tere alapjan.

hasznalt tér: egy kompozicié altal hasznalatba vett térbeli hangzas, amely azonban a
mi struktarajatol 1ényegileg fiiggetlen. Ami a hasznalt teret megkiilonbozteti a megkomponalt
tértdl, az a tobbi paraméterrel vald kolcsonhatasanak teljes, vagy részbeni hidnya, és
kizarélagos vagy tilsdgosan erds iranyitd szerepe a kompozicidban. Harley szot ejt a tér

idébeli megjelenésérdl egy zenemiivon belill, ehhez hasznalja a ,,quasi—spatio-temporal

' Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
179. oldal
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structure” (kvézi térbeli-idébeli struktira)™ kifejezést, mely 6nmagaban, illetve ,,csak” az id6
fliggvényében vizsgalja a teret, nem keresi a tobbi paraméterrel vald kapcsolatat.
Tulajdonképpen e kifejezéssel aranylag kozel keriil a ,,hasznalt tér”-hez.

megkomponalt tér: melyben a hangzasok, a hangforrasok térbeli helyzete, az eldadasi
tér akusztikai mindsége, illetve a darab térbeli megjelenése kompozicios jelentdséggel bir. A
,megkomponalt tér” ténylegesen a kompozicio egyik fontos paramétere, esetleg 6 szervezd
eleme, Osszefiiggéseket alakit ki a zene mas paramétereivel.

Amirdl a dolgozatban nem fogunk szo6lni: nem lesz sz a hang fizikai terjedésérdl, a
fiil, azaz a befogad6 szerv mikodésérol, teremakusztikarol, illetve akusztikarol altalaban, a
térpercepcid hallaspszichologiai Osszefliggéseirdl. Mindent az adott darabok oldalarol
szeretnénk megkdzeliteni. A dolgozatban tehat megprobaljuk a zenei tér témajarol irok és
sajat szempontjaink szerint csoportositani a térbeli zenéket, valamint példakkal megvilagitani
jellemz6 térbeli tulajdonsagaikat, végiil a tér komplex muiikodésének lehetdségét vizsgalni 6t

zenemiiben.

2 1bid., 179. oldal
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II. A térbeli zene fejlodése az europai zenetorte-
netben a kozépkortol

I1.1. Kozépkor

a responzorialis technika 1étrejotte a keresztény szertartasban

Amikor a ,térbeli zene” torténetének kezdeteirdl beszEeliink, azt biztosan tudjuk, hogy
mar viragkorat élte Velencében a XVI. szazadban (koncertdlas és kétkorusos technika). Az
europai zene torténetében fellelhetd, a XVI. sz. elotti példak egy része azonban utal a térbeli
zene korabbi jelenlétére. A kozépkori zsoltarénekléskor a pap intonacidja utan a hivek
megismételték a refrént, amely alland6 szovegli és dallamt formula volt. Ezt nevezziik a
responzorialis ének 0Osi tipusanak. Az eldénekes diszitetten adta elé a zsoltarverset, amire a
kérus vélasza természetesen sokkal egyszeriibb volt. Késobb a pap vagy a szolista
nyitoénekére mar nem csak egy kisebb formuldval ,reagaltak™ a hivek, hanem az antifondk
utan a zsoltar egyes versszakai felvaltva kovetkeztek, sot a valtakozas idovel két korus kozott
jott 1étre. Ez utobbit pedig — a szd eredeti, gordg jelentésével szemben tévesen — antifondanak
nevezziik. A valaszolgatas, vagyis a lehetdség, hogy a hang lehetdleg ne egy irdnybdl, hanem
tobb fel6l érje a hallgatot, térbeli megjelenést sugall, habar a zenei anyagok
megkomponélasaban nem jatszott szerepet a tér hasznalatanak lehetSsége. (Erdemes
megjegyezni, hogy az antifondlis technika gyakorlatilag megegyezik a késdbbi concerto
elvvel, ami azt sugallhatna, hogy a versenymi is egyfajta ,térbeli miifaj”. Ez persze nem
egészen igaz, hiszen a szolista és a kisérd egylittes valaszolgatdsa sokkal inkabb zenei
anyaguk felhasznalasaban, mint térbeli szerepiik kiemelésében érhetd tetten, mig az antifona-
zsoltdarzaradék felelgetés és a templom, mint akusztikai kdzeg egyértelmtien sugallja a térbeli
megvalositas lehetdségét. Igaz a zenei anyag itt sem utal kifejezetten a térbeli kiillonbségekre,
de a valaszolgatas, mint 6si kommunikacios tipus mar 6nmagaban hordozza két térbeli pont
Osszekapcsolasat. Az, hogy a valaszolgatast egy kompozicio térben is kihasznalja mar csak az

alkoto szandékan mulik.)
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I1.2. Reneszansz

a két- és tobbkorusos technika kialakuldsa. Velence: stilo concertato €s coro spezzato.
Gabrieli és Tallis szerepe a térbeli zene teriiletén. Velencei hangszeres (ensemble) zene:
hangszeres concerto (a stilo concertato-bol) és concerto grosso (a coro spezzato-bol)

A XVI. szazad térbeli zenéjére erGs hatassal volt a kozépkor. A valtakozo
éneklésmodbol kozos éneklés sziiletett. Talan mondhatjuk, hogy az eldénekes-korus
(alarendeltségi) viszony responzorialis (valaszold) technikdjabol sziiletett meg a szolista €s a
kérus alarendelt szerepét kiemeld stilo concertato, mig az egyenrangi (mellérendeltségi)
viszonyra €pitd antifonidalis éneklésmodbol a két- vagy tobb korus felelgetését bemutatod coro
spezzato. Az itt emlitett tipusok, vagyis a koncertdlds, de elsdsorban az osztott korusos
technika mar tényleg térbeli lehet6séget kinalt, melyet a reneszansz szerzok ki is hasznaltak.

A korus tobbfelé osztasara (1d. a SAT-TTB szo6lamelosztast) mar Josquin-miivek is
utalnak, am az elsd, ténylegesen kétkorusos darab, mely kétszer négy szolamra irddott,
valdsziniileg Fra Ruffino d’Assisi-tdl (mas forrasok szerint Ruffino Bartolucci), a padovai
dém 1510-20 kozotti karnagyatodl szarmazik. Super verbum bonum c. miséje jellemzden coro
spezzato, mert a szoveget, annak értelme szerint nemcsak soronként, hanem a sorokon beliil is
felosztja. (Ruffino allitolag komponalt kilenc osztott korusra is, de tudomasunk van egy tiz (!)
osztott kérussal énekelt zsoltarrol is, melyet valamikor 1550-ben mutattak be, szerzdje pedig a
trevis6i dom karnagya, Francesco Santacroce.) A technika tovabbfejlesztéje Salmi spezzati
(1550 koriil) c. sorozataban Adrian Willaert, aki 1527-62 kozott volt a velencei Szent Mark-
templom karnagya.

A térbeli gondolkodas, a tér magunk koré vetitése és elképzelése a XVI. szazadban
egyébként is altalanos jelenség volt. Ekkortdl kezdve indul meg a csillagdszat (a Fold és a
bolygdk viszonya), az épitészet (G térhatdsok kiaknazasa) és a festészet (perspektivikus
abrazolas) kapcsolodasi pontjainak kialakitasa tudomanyos alapon. (A korszak épitészei
rendszeresen hivatkoznak Vitruvius leirasaira, melyekben képek sajnos nem maradtak fenn,
ezért gyakorlati megoldasaikban egyfajta kitalalt multat kovettek.) A térbeliség megjelenése
természetesen kihatott a zenélésre, sot elmondhatjuk, hogy az épitészet és a zene kiilonds
egységet alakitott ki maganak. A tér felosztdsa, azaz a korusok térbeli szétvalasztisa
akusztikailag megnagyobbitotta a hangzo teret, a kiilonbdz0 csoportok eltérd mérete és

hangzasa kiilonb6z6 hangszin-kombinaciokat hozhatott létre.”’ A korusokat tamogatd

I A kombinacidk gazdagsagat Ujhézy Laszlé azzal magyarézza, hogy ,.a szubjektiv akusztika tanitasa szerint
egy térben szétszort hangforrasrendszer elemei jobban érzékelhetdek”. (Ujhazy Laszlo, A 15-16. szazadi zene
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hangszercsoportok idével leszakadtak az énekszolamokrol, és 6nallo életet kezdtek élni: igy
jott 1étre késobb a barokk koncertdlds (a concerto grosso) elve. A felosztasnak tobbféle

lehetdsége is adodott:

I. Koncertal6 koérus - Fo koérus
szolistak »capella”: nagy 1étszamu korus
(esetleg basso continuo) (tutti, néha hangszerekkel)
II. Magas koérus — Mély kérus
pl. SSAAT pl. TBB

(magas hangszerekkel: hegediik, = (mély hangszerekkel: harsonak,
cinkek, stb. és a T-t jatsz6 2. orgona)  vonosok, stb. és a B-jatsz6 1. orgona)

A fentebb megadott korusfelosztasok legtobb példajat barokk szerzok miiveiben talalhatjuk
meg. A korusokhoz tarsul6 hangszerek késobb dnmagukban, korus nélkiil is megszolaltak. A
sinfonia és sonata cimekkel ellatott darabok ekkor még nem nyerik el specifikus formai
jellegzetességeiket. Az ©nallo hangszeres zene mifaja Velencébdl szarmazik, majd a
barokkban valik tipikussa, sét a XX. szazadra olyannyira jellemz0 ,,ensemble-jaték”™ is talan
erre a korszakra vezethetd vissza.

A kétkorusos technika alkalmazasa mar XV. szazadi abrazolasokon feltiinik, tényleges
aranykorat azonban a XVI. szazadban éli. (Erdekes helyzet lathatd egy 1595-s rézkarcon,
ahol az egyik korus az oltar elétt, mig a masik az oltar mogott foglal helyet, melynek
akusztikai takardsa igazi visszhanghatést tud kifejteni, a hangszin szfirése ltal.)**

A San Marco nem csak két, egymassal szemben allo erkéllyel, de 1490-t61 kezdve két
orgonaval is rendelkezett, melyeken a leirdsok szerint mar Padovano 6ta (1552) felvaltva
jatszottak az orgonistak.” A két szembenalld korus lehetSsége természetesen adodott e
ténybol. Elvalasztasuk nem csak térbeli, de hangszinbeli jelentdséggel is birt. A két korust
néha még ki is bdvitették tobb énekessel, vagy hangszercsoporttal (Id. fentebb), s6t meg is

duplaztak vagy tobbszorozték. Giovanni Gabrielinek (1554/57-1612) még olyan miive is van,

akusztikai kdrnyezete. In: Muzsika. 1992 1. szeptember honap, 43—47. oldal, II. oktober honap, 34—39. oldal, III.
november honap, 35-38. oldal)

2 A kép szamunkra ismert forrasa masodlagos: Ujhazy Laszlo, A 15-16. szazadi zene akusztikai kornyezete. In:
Muzsika. 1992 1. szeptember honap, 43—47. oldal, II. oktober honap, 34-39. oldal, I1I. november honap, 35-38.
oldal. (Eredeti forras: Musikgeschichte in Bildern, Begriindet von Heinrich Besseler und Max Schneider,
Herausgegeben von Werner Bachmann.) Lipcse: VEB Deutscher Verlag fiir Musik. 1977)

2 Tarn6czy szerint (Tarnéczy Tamas, Zenei akusztika. Budapest: Zenemiikiado, 1982, 376-426. oldal) mig a
roman kori templomok akusztikai szempontbol — a gordg 6rokséget hordozo — rémai épitészetet kovetik, a gotika
¢és a reneszansz szakit e hagyomannyal, és kifejezetten rossz akusztikai koriilményekkel rendelkezd
templombelsdket épitenek, melyeken a kupola példaul még ront is. Elképzelhetd, hogy a hangkép javitasat
szolgalta a 2. orgona felépitése, valamint a valaszolgatas és a templomtér lehetdségeinek kihasznalasa.
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melyet négy korusra €s ot (!) hangszer-egyiittesre komponalt. (Meg kell jegyezniink, hogy az
énekhangok ¢és a hangszerek egyiittes alkalmazasanak gyakorlata Willaert hatszolamu
motettaiban szerepel el6szor. A hangzas vilagias linnepélyessége, melyet a fuvos hangszerek
szerepeltetése okoz, szorosan 0Osszefligg a komponistak szdvegekhez vald hozzaallasaval,
mely valdszinileg a tridenti zsinat 6ta Romaban elterjedt gyakorlattal helyezkedett szembe.)
A Szent Mark bazilika belsé terének, mint kompozicios lehetéségnek a kihasznalasarol, amely
egy darab szerkezeti és hangzasbeli részévé valhat, mar Zarlino (aki 1563-90 kozott volt a
templom karnagya) is irt az Istituzioni harmoniche III, 66, 1558-ban kiadott kdnyvében. E
tanulmanyban hatidrozza meg a coro spezzato fogalmat a Velencében mar a XVI. szdzadban is
gyakori zsoltdrmegzenésitések alapjan (comporre alcuni salmi in una maniera, che si chiama
coro spezzato), és utal Willaert 1550-es darabjara, a Salmi spezzatira. Megfogalmazasa szerint
a Salmi spezzati darabjaiban az osztott (kettd, harom, vagy tobb négyszélamu) koérus nem
kizarolag egyiitt, de korusonként is teljes harmoniai és szerkezeti szovetet tud alkotni, és ez a
tény jellemz6 a mifaj egyéb darabjaira is.

A XVI. szazadban a Velencei iskola zeneszerzo6i koziil kiemelkedik Adrian Willaert,
Cipriano de Rore, Gioseffo Zarlino, Andrea Gabrieli, Claudio Monteverdi, de kivaltképp a
szamunkra leginkabb fontos alkot6, Giovanni Gabrieli munkéssaga. Kompozicidi szamos
térbeli tulajdonsaggal rendelkeznek. Miiveiben nem ritkan négy korust is alkalmaz mar, s6t a
hangszeres csoportok nem egyszerlien tdmogatjak a koérusokat, hanem néha 6nmagukban
alkotnak kiilon egységet. Gabrieli a térhasznalat akusztikai sajatossagai mellett torekedett a
kiilonb6z6 hangszinkombinaciok 1étrehozasara is.

Gabrieli két sorozataban, az 1597-ben kiadott Sacrae Symphoniaeben és a halala utan
megjelent Symphoniae Sacraeban (1615) a hangszin- €s térkombinaciok skalaja igen

nagyszamu.

Az In ecclesiis c. tizendt szolamil motettaban harom egyiittes szerepel. Négy
énekes szolista (Voce), négyszolami korus (Capella) és hatszolamu fuvoskar
szerepel a darabban. A kérus és a fuvosok egyenranguak, hiszen eléfordul, hogy
egy csoport egyediil, vagy a két csoport egymasnak valaszolva jatszik-énekel, de
olyan hely is van a darabban, ahol vagy a korus, vagy a hangszerek kisérik a
szolistikat. Es még egy érdekes momentum: az Alleluia ismétldds szakasz
tobbféle hangszerelési (térbeli) megoldassal is megszolal: 1. egy szolista imitalja a
korust, 2. két szolista és a fuvosok imitaljak a korust, 3. két szdlista imitalja a
korust, 4. végiil négy szoélista imitalja a korust és a fuvosokat, tehat, mindegyik
csoport 6nallo, de egyenrangt partnerként dolgozhat 6ssze a tobbivel.

A Sacrae symphoniae c. gylijteményben a korabbi hagyomanytol eltéréen a darabok

egy részét mar a hangszercsoportok pontos feltiintetésével adja meg Gabrieli, st a
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hangszereket néha vokalis szélamok nélkiil is szerepelteti. E miivekben jellemzéek a korusok
kozti stirli valtasok, visszhangszerli jelenségek, az iitemes vagy funkcidegységenkénti késés,
valamint, ahol korus is szerepel, a szavankénti eltolasok. A Sacrae symphoniae sorozatanak
Sonata, ill. Canzon cimekkel ellatott darabjait tulajdonképpen nevezhetjiik a zenetorténet elsd
jelentds hangszeres, ,kvazi-ensemble” darabjainak. Erdemes néhany szot ejteniink a miivek

egy-egy jellegzetességérol, mely térbeliségiik szempontjabol fontos.

A Canzon Quarti Toni a 15 eléaddégardaja harom csoportra oszlik, melyek a
tétel elején egyenként ,.bemutatkoznak”, majd az elso jelentds zarlatot mar egyiitt
expondljak. A tételre kifejezetten jellemz0 az, amit mas miiveiben is szerkesztési
elemként vehetiink észre, hogy a kiilonb6z6 hosszusagi anyagok milyen modon
rendez6dnek el id6ben, illetve a ,korusok™ kozott. Ezek a hosszabb-rovidebb
anyagok vagy egymas utan jelennek meg (1. kottapélda) és ismétlik egymast,
egyfajta kérdés-valasz kialakitasaval mégpedig a kvinttavolsag segitségével. Az 1.
kottapéldan lathatd, hogy a 33-34. {item anyaga egy kvinttel feljebb indul a 3.
csoport szolamaiban a 34. iitemben, de a zarlat ugy mozdul el, hogy a hangnem
végiil azonos maradhasson. Az 1. csoport 41-42. iitembeli rovid kadencidjat a 2.
csoport szintén kvinttel lejjebb folytatja, mig a 3. még egy kvinttel lejjebb viszi,
miel6tt  tovabbhalad. A rovid egységek =zenei anyaga tehat egyrészt
hangmagassagbeli, masrészt, a csoportok térbeli szétvalasztdsanak koszonhetben
térbeli modulacion megy keresztiil.

Gyakori jelenség Gabrielinél, hogy miutan a teljes hangnemi kort végigjarja
a zenei anyag, az utolsoénak belépd ,.korus” megerdsiti a zarlatot, majd tovabb
halad, vagy ujabb rovid jatékba kezd egy masik csoporttal, esetleg kozdsen zarnak
mindannyian. A 36-38. iitem =zarlata példaul szintén egy kvintes térbeli
elmozdulas utan torténik meg, mindkét korus (1. és 2.) azonos idOben és
hangnemben fejezi be a frazist.
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1. korus

2. kérus

3. kérus
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1. kottapélda Giovanni Gabrieli: Canzon Quarti Toni a 15 (Sacrae Symphoniae) — kivonat
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A Canzon Septimi Octavi Toni a 12 harom, egyenként négyszolamu
csoportra irodott. Modulacioi, melyek egyben térbeli valtasai is, tipikus jellemzéi
Gabrieli zenéjének. A tutti inditds utdn néhany iitemmel rogton lezajlik egy gyors
trombita imitacio ¢’ hangrol, mely elészor az f hang kvintjeként, majd a harmadik
szo6lamnal mar a ¢ oktavjaként kap értelmet (4—6. {item). A zarlat utan (10. iitem) a
teljes csoportok kozott indul meg a valaszolgatas, a frazis eldszor ¢, majd g
alaphang felett szolal meg, a harmadik korus azonban tovabblép egy Uj zenei
elemre. Ezt az 01j elemet imitalja most a két masik csoport, megint kvintrelacidban
(basszus hangok: d-g, g-c, c-f: 14-16. iitem). A kvintalapt slirlibb vagy ritkabb
(féliitemes, tlitemes, vagy két-haromiitemes) imitaciok allando fordulatai a
Symphoniae Sacrae darabjainak. (2. kottapélda)
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2. kottapélda Giovanni Gabrieli: Canzon Septimi Octavi Toni a 12 (Sacrae Symphoniae) — kivonat
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Tipikus jelenség a paratlan liiktetésii rész kezdetén 1évo (78. iitem)
frazisvéget megeldzo belépés is. A kezdd szélam sulytalan (negyedik) litemét nem
varja ki az imitalo korus, hanem arra ravagja sajat belépését, mely szo szerinti
ismétlése az elsonek. Ezzel szemben a harmadik inditas, immaron tutti
fraziskezdet, kivarja a négylitemest frazis idokdzben moduldld végét (81-82.
iitem), hogy elinditsa a szakasz harmadik eseményét (masodik ismétlés), mas
hangokkal, de ugyanazzal a ritmussal. (3. kottapélda)
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3. kottapélda Giovanni Gabrieli: Canzon Septimi Octavi Toni a 12 (Sacrae Symphoniae) — kivonat
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A zarlatok Osszefiiggésére jellemzO az is, hogy egy adott korus egyik
sz6lama el6bb szo6lal meg, mint a tobbiek, dsszekotd kapcsot hozva létre ezaltal
két eseménysor kozott. Az elsdnek belépd szolamot imitalok a kéruson beliili sajat
imitaciot tudnak létrehozni (21-22., 22-23. iitem). (Ld. a 2. kottapélda végén.)
(Az 6sszekapcsolodas nem kizarolag egy szolam segitségével, hanem az egész
korus részvételével is torténhet, mint pl. a darab 52., ill. 54. litemében. Az 1. korus
autentikus fOlépésii zarlatat kihasznalva indul ugyanezen hangosszefiiggési
feliitéssel a 2. korus (melyet még igy is megeldz az egyik szolam). Az 1. korus a-d
zérlata szerint indul tehat a 2. korus (szintén a-d), majd zar d-g viszonylatban. Ez
a viszony valik a 3. koérus kezdo feliitésévé, melyet ez alkalommal természetesen
g-c zarlat kovet. A térbeli imitaciok strlisége idoben nem egyértelmii, hiszen a
kétiitemenként belépd korust fél iitemmel megeldzi egy szolam. (4. kottapélda)

4. kottapélda Giovanni Gabrieli: Canzon Septimi Octavi Toni a 12 (Sacrae Symphoniae) — kivonat
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Es egy utolso jellegzetesség: a 3. korus 66—67. iitembéli zarlata, eltéréen a
darab tobbi, altalaban fozarlati 1épésétdl (autentikus vagy plagalis) ez alkalommal
plagalis alzarlatba fordul (d-c), azért, hogy c¢ tonalitasbol induldé zaré harom
{itemét a tér masik pontjan megismételhesse az 1. korus.”* (5. kottapélda)

5. kottapélda Giovanni Gabrieli: Canzon Septimi Octavi Toni a 12 (Sacrae Symphoniae) — kivonat
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A segito teret igénylo egyes XX. sz. darabokkal valé kapcsolata miatt érdemes szot
ejteni Thomas Tallis korusmiivei kozil Spem in alium nunquam habui c. motettajarol, mely
1573-ban Erzsébet kiralyné negyvenedik sziiletésnapjara irodott. A darab szolamszama ily
modon negyven, de Tallis a teljes korust nyolc, egyenként 6tszélamul csoportra osztotta. Bar
nincs irdsos utalds arra nézve, hogy Tallis milyen mdodon kivanta a mii megszolaltatasat, a
darab szerkezete, anyagai egyértelmiien sugalljdk a nyolc korus térbeli elhelyezésének
sziikségességét. Az anyag kezelése a ,,segitd teret” igényld zenék kategoéridba sorolja a miivet.
Erdekes modon a nyolc korus nem valik erdteljesen szét, ellentétben Gabrieli darabjaival.
Sokkal jellemzoébb az allando imitacios folyamat, mely idonként blokkokban jelenik meg.
Ezek a blokkok persze egy korustdl a teljes tuttiig terjedhetnek, am nem a koztik 1évo
parbeszéd az, ami jellemzi a darabot, hanem a polifon feliiletek szimultan mozgasa, melyek
akkordikusan toémboket hoznak létre. A korusok térbeli elhelyezésének segitségével a hallgato
az akkordikus tombokben létrejové egységen tal lehetdséget kap, hogy a részletekre is

koncentralni tudjon.

24 Az emlitett térmozgasi tipust nevezi Maria Anna Harley ,kiilonallonak” (discrete), mivel a zenei frazisok
kapcsolata a térben szukcesszivan torténik. (Harley, Maria Anna, Spatiality of sound and stream segregation in
twentieth century instrumental music. In: Organized Sound 3(2). 1998, 147-166. oldal) (A jelenség ellentétére, a
az Echo-jelenséget felhasznald darabokban is 1étezik, mint amilyen Mozart négyzenekaros Notturndja, melyrdl a
késobbiekben ejtiink szot.

29



Tobb, altalunk hallott eléadasban a korus a kozonséget teljesen vagy félig korbeallva
énekelte el a darabot, melynek segitségével a hallgatd donthette el, hogy a tutti feliiletekbdl
melyik részelemre kivan inkabb koncentralni. Az idedlis hallgatd helye az emlitett el6adasi
formakban természetesen kozépen lenne, am tapasztalatunk azt mutatja, hogy egy-egy
kérushoz kozelebb keriilve az egység nem sériil, s6t izgalmasabb Osszkép alakul ki. (Az
Osszképhez hozzdjarul az hallgatoi tér is, mely az esetek tobbségében templomi akusztika.
Ebben az akusztikdban az akkordikus feliiletek is jotékonyan Ossze tudnak mosodni, tehat
kifejezetten sziikséges, hogy a hallgatd egy adott korushoz kozelebb keriiljon.) A legjobb
hallgatasi modszer talan a helyvaltoztatas, vagyis érdemes tobb pontbdl hallgatni a darabot,
hiszen a textaranak egyik szelete sem fontosabb, mint egy masik.

A nagy hangzasfeliilet és a benne elbujo részletek, a tombszerii harmoniakezelés és a
kidolgozott szolamok Osszekapcsolodasa az, ami Osszekoti Tallis darabjat Ligeti zenekari
darabjaival, melyekben a belsd szolamok kihallasat jelentdsen segithetné, ha a hangforrasokat
(hangszereket) zart térben (pl. templomban) szétszorva lehetne elhelyezni. A stirin, sok
sz6lamban megirt polifén zenék éppen azért igénylik a segitd teret, mert azaltal nem
egyszertien a hangzasbol kell kihallani egyes OsszetevOket, hanem a nagy hangzasfeliileten,
vagyis széles kdzegben szétnyilo hangzast a tér megoszto tulajdonsadganak segitségével tudjuk

konnyebben megérteni.

A két zeneszerzo egy-egy darabjanak Osszehasonlitdsahoz eldszor a Tallis
miibdl a 24-30. titem (1d. 6. kottapélda), Ligeti Lontano c. darabjabol pedig a 17—
24. utem kozotti szakaszt (1d. 7. kottapélda) mutatjuk be. Az elsd esetben a
korusok altal megszolaltatott lancszerti imitaciot lathatunk, melyben az I-IV.
korus még a darabot inditd (,,Spem in alium” kezdetli szévegrészhez tartozo)
imitacié anyagat fejezi be, de a hozzajuk hangzasilag és térbelileg puhan
kapcsolodd V-VIII. korus mar egy tjabb motivumot indit (,,Praeter in te”
kezdettel). A korusok nem egyszerre indulnak, hanem szélamonként 1épnek be
fél-két tlitemes késésekkel, tehat a textura stirlisége a frazisbefejezések hasonld
aranya miatt valtozatlan. A fentebb elemzett el6adasi lehet6ségek szerint térben
tagasan elhelyezett korusok hanghelye az imitacidlancot a térben is érzékeltetni
tudja. Az alland6 stiriségli, de valtozé ambitusu textirat a harmoénikus mozgas
(24. tiitemtdl kezdve féliitemenként: C-dur, F-dur, F-dur, B-dur, a-moll+F-dur, g-
moll, C-dur, C-dur, F-dur, d-moll, d-moll, g-moll, g-moll, C-dur) is biztositja.
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6. kottapélda Thomas Tallis: Spem in alium nunquam habui

Ugyanez a jelenség Ligetinél (néhany apro eltéréstdl eltekintve) a két- és a
haromvonalas oktavban a cisz-(c-cisz)-disz-cisz-h-gisz-aisz-fisz-gisz hangsorozat
hangjaival torténik meg, a hegediik, bracsak, csellok és fuvoldk imitacidjaban,
majd ujra indul a 22. iitemben az egy- és kétvonalas oktdvban, csatlakozva az
el6z0 frazis végéhez gisz-aisz-fisz-g-fisz hangokkal. A Tallis kapcsan leirt eldadasi
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megoldas egy tagasan, esetleg széles korben, vagy félkorivben -elhelyezett
zenekarral hasonld térbeli hangzast eredményezhet, mi tobb tisztithatja a
folyamatos harmoéniaja, de allanddan valtozo imitacios texturat.

7. kottapélda Ligeti Gyorgy: Lontano
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Masik példank a Spem in alium nunquam habuibdl a 65-71. litem kozotti
szakasz (ld. 8. kottapélda), melyhez analdég példaként Ligetitdl a 126-129.
iitemig tartd szakaszt allitjuk (Id. 9. kottapélda). A Tallis darabban az altalunk
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feltételezett félkorives térbeli hangforrdselhelyezésben egy, a darab elejéhez
képest forditott iranyt imitacio zajlik, melyet a 65-70. {itemben az I-II. korus zar
le. Egészen pontosan egyes, foleg mélyebb szolamaik hamarabb befejezik a frazist
(67. és 69. iitem), ezaltal elvékonyitva a textira szélességét és a dinamika
nagysagat, hogy a 69. {itemben a tobbi korussal egyilitt, kvazi-tutti indithassak az
»Et omnia” kezdetli szovegrészt. Az 1. korus két felsd szolama azonban atkotve a
frazist nem hagyja, hogy a hangzas folyamata kilyukadjon. (S6t — és e jelenség az
analog Ligeti példabol hidnyzik, — az V-VI. korus egyes szolamai mar a masodik
itésen elindulnak, hogy a két szakasz kozotti kapcsolat szorosabb legyen, mas
szolamok pedig csak néhany iitéssel kés6bb. Ennek oka, hogy a belépések
tovabbra is imitaciés viszonyban allnak egymassal, illetve a tokéletes tutti
megszolalast a darab egy késobbi pontjara, a ,,Respice” szovegrészre lehet
tartogatni.) A szakasz hangzasanak harmonikus jellege megegyezik a korabban
elemzett teriiletével.
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8. kottapélda Thomas Tallis: Spem in alium nunquam habui

A Lontano analog helye a 127. iitemben megszo6lalo g-a-b-a-h (egy-, két-, és
haromvonalas oktavban) hangokkal kezd6ddé imitacio (Id. Tallis ,,Et omnia”
szOvegrész imitacidja) a fuvolak, oboak, trombitak, harsonak, hegediik és csellok
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sz6lamaiban, melyet mélyebb, sotétebb szinli anyag eldz meg altfuvolan,
angolkiirton, klarinétokon, fagottokon és vonosokon. A két hangzas kozotti
atkotést az utdbbi mélyebb hangszerek koziil a mély fafivok és a mélyvonok
biztositjak. Imitaciés mozgasuk sebessége lelassul, hogy az ujonnan megszolalo
anyag lehessen kiemelkedd.

9. kottapélda Ligeti Gyorgy: Lontano
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Az analogidk a kiilonbozd zenei paraméterek tekintetében vildgosak, a megvalositas
természetesen eltérd problémakat vet fel. A két Ligeti-példa 6sszevetésekor ugyanis kideriil,
hogy a Lontano (€s mas hasonl6 elvii Ligati darabok) a I'V.2. szakaszban bemutatando6 ,,segito
tér” specialis felhasznalasat igénylik. A darabnak csak e két pontjan kiillonbozé térbeli
elrendezés sziikségeltetne ahhoz, hogy az adott szakasznak megfelelden tarjuk fel a textura
részleteit. Valoszini, hogy teljesen jo megoldast csak specialis hangfelvétel és visszahallgato

berendezés segitségével lehet elérni.

I1.3. Barokk

a térbeli gondolkodas hianya a vilagi zene teriiletén. Egyhazi zene: Schiitz és Bach

1580 utan a tobbkorusos technika Gabrieli novendékeinek, els6sorban Henrich
Schiitznek koszonhetden ¢l tovabb. A tér hasznalatarol tobb gyakorlati leiras is fennmaradt,
pl. Praetorius: Syntagma Musicum III. (1620), Viadana: Salmi a 4 cori op. 27. (1612)
el0szava, Schiitz: Psalmen Davids (1619) eldszava. Koziiliik Schiitz az, aki egyesiti a
koncertalo stilust és a basso continuo6t, melyet késobb meghonosit a német egyhazi zenében.
Ezzel atmenti a velencei tobbkorusossag gondolatat a barokk zenélési gyakorlatba. A Psalmen
Davids eldszavabol és kottajabol a kdvetkezd informaciokat kaphatjuk: az énekes szolistak
megszolaltatta Coro Favoritok éllandéan vagy felvaltva szerepelnek. A tdgan hasznalt
regiszterekbél — melyeket oktdv-transzpozicioval kikeriilni nem szabad — kideriil, hogy a
Capella elnevezésii egyiittesben hangszerek is kozremiikodhetnek. Korussal, hangszerekkel,
esetleg mindkettovel eljatszhatoak, sot el is hagyhatdak ezek a csoportok, tehat a Capella nem
feltétleniil sziikséges a mil megszolalasdhoz. Schiitz szempontjabol kiemelten fontos a
templom, mint hallgatoi tér a mii akusztikai megvalositdsahoz. Ezért az obligat korusokat
(Coro Favorito) térbelileg el kell valasztani, ahogy a zene koncertald hangvétele megkdveteli.
E térbeli elhelyezés lehet vizszintes vagy fiiggbleges (lateralis vagy vertikalis) a hallgatok
elott, de a kozonség kozrefogasaval, eléjiik és mogéjiik elhelyezett csoportokkal is torténhet.
Schiitz némely leirasban konkrét példat is hoz. A kétkorusos Deutschen Magnificatot a szerz6
kivansdga szerint Ofensége Udvari Kapolnajaban az oltar felett, egymassal szemben

elhelyezked6 két erkélyen,® mig a Musikalische Exequien énekes csoportjait lehetség szerint

2 ...in Threr Durchl. Hoffcapell, auf denen beyden iiber dem Altar, beyden Einander gegeniiber...” Ehmann,

Wilhelm, El6sz6 a Psalmen Davids 1619 Barenreiter kiadasahoz. Kassel, 1979, XII-XVI. oldal (Schiitz
idézetekkel — Nr. 1-9. Forras: Cf. facsimile az eredeti el6szobdl, Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel und
Landesbibliothek, ill. Heinrich Schiitz. Sdmmtliche Werke, vols. 2 és 3, Lipcse, 1886 és 1887)
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az adott hely kiilonbozé pontjain kell elhelyezni.”® Gyakori volt az a modszer is, hogy az
egyik csoport az oltar kdzelében, mig a masik a templom nyugati oldalan foglalta el a helyét,
¢s az esetleg fennmaradod csoportok e két pont kozott helyezkedtek el. A négykorusos
darabokndl Schiitz a Cori Favoriti és a hozzéatartoz6 Capelle keresztiranyu elhelyezését kéri,
azaz a kérusok egymassal szemben diagonalisan foglaltak helyet. gy gyakorlatilag a templom
mind a négy sarkabol érkezett hang. Odaig merészkedik a térbeli hangzdsok fokozasaval,
hogy azt kéri: ahol a sz6lista csoportok egylitt énekelnek, azt egy nagyobb, ripieno egyiittessel
duplazzuk meg. Ennek kovetkeztében az olyan darabok, melyek a kotta szerint egy Coro
Favoritora és egy Capellara irodtak, az épiilet harom pontjardl szolalhatnak meg. Lathatod
tehat Schiitz igénye a fizikai és akusztikai tér teljes kihasznalasara.

A XVII-XVIII. szazadban a vilagi zene gyakorlatilag kizarta a tér kérdését. (Kivételt
talan csak a hangszeres concerto €s a concerto grosso megjelenése jelentett, mely miifajokban
a hangszercsoportok kapcsolata magaban rejti a térbeliség hasznalatanak lehetdségét.) Az
egyhazi zenében sem terjedt el tulsdgosan e zenélési tipus haszndlata, annak ellenére, hogy a
templomok adottsagainak koszonhetden kézenfekvének tlinhetett. Bach példaul Iényegében
csak a Motettak és a Maté-passio zenéjében hasznal két korust, ez utobbi azonban érdekes
megoldassal €1, melynek oOtlete a velencei San Marco bazilika két erkélyére és orgondjara
vezethetd vissza. Vagyis ismét az épitészeti tér, a kdzeg hat a zenei tér hasznalatara, a tradicio
kevésbé.

A Maté-passio egylittese nem csak két korust, de két zenekart és két continuo szélamot
is tartalmaz. A darabot mégsem tekinthetjiik a sztereo-technika elézményének, mert az anyag,
amit hasznal, nem 4&ll szoros kapcsolatban térbeli megszolalasaval. A két csoport
valaszolgatésai €s egyilittes jatéka els6sorban a darab eseménybeli, mint térbeli dramaturgiajat
kovetik.

A ,romai tobbkorusossag’-nak nevezett iskola ,(fejleszti” tovabb a tobbkorusos
technikat, az alapvetéen négyszolamii mivek szoélamainak megtobbszordzésével. A komplex
polifoéniatdl alapvetden mentes, négyszolamu zenei anyagot a tér kiillonbozd pontjain
elhelyezett egyiittesek szolaltatjak meg. Ezaltal nem a zenei szerkezet, hanem a kiilsé tér
formalja a textura slirliségét. A nagy hangteret betoltd produkcidk elsésorban az egyhaz
hatalmat voltak hivatottak bemutatni. A salzburgi dom szdmara késziilt kompoziciok koziil

mindenképpen kiemelendé példa Biber Unnepi Miséje (Missa Salisburgiensis), melyet a

26 ...nach gelegenheit der Kirchen an unterschiedenen Orten solche Partheyen anzustellen...” Ehmann,

Wilhelm, El6sz6 a Psalmen Davids 1619 Barenreiter kiadasahoz. Kassel, 1979, XII-XVI. oldal (Schiitz
idézetekkel — Nr. 1-9. Forras: Cf. facsimile az eredeti el6szobdl, Murhardsche Bibliothek der Stadt Kassel und
Landesbibliothek, ill. Heinrich Schiitz. Sdmmtliche Werke, vols. 2 és 3, Lipcse, 1886 és 1887)
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salzburgi dom szaméra irt 1682 koril, 52 szélamra.”’ A kovetkezékbél allitotta Ossze
énekeseit és hangszereseit: 2x8 szolamu korus, 2x6 szo6lamil vonodskar, 6 fafuvos, 7 rézfavos,
2x4 trombita timpanikkal és 3 orgona (melyekbdl kett6 a két korushoz csatlakozott, egy pedig
a teljes egyiittest tamogato ,,basso seguente” volt). Az eléadokat a dom kiilonb6z6 pontjain
helyezték el, teljesen beteritve hanggal az egész teret. A darabban megszolald egylitteseket
hét csoportba osztotta Biber (Choro I — 8 voci in concerto und Organo; Choro II — 2 Violini
und 4 Viole; Choro III — 4 Flauti, 2 Hautbois und 2 Clarini; Choro IV — 2 Cornetti und 3
Tromboni; Choro V — 8 voci in concerto, 2 Violini und 4 Viole, ezutdbbi korus a Choro I és 11
megtamasztasara szolgalt; Loco I, IT — 4—4 Trombe und 1-1 Tympani).*®

A salzburgi dom tobb zeneszerzéje is felhasznalta a templombelsdé kinalta
lehetdségeket a XVII., és részint a XVIII. szazad folyaman. Alapvetden azonos rendszer
szerint csoportositottdk a hangszereseket a templom kiilonb6zé pontjain: a keleti jobb
erkélyen az énekesek, néhany vondssal, fuvossal és orgonaval, a keleti bal erkélyen
hegediisok, a két nyugati erkélyen pedig az udvari trombitasok és timpanistak.”” A hangzas
megerdsitése céljabol a tutti jellegli szakaszokban az oltar mogott is énekeltek. A romai
tobbkorusossagot képviseld Biber darabja és mas, salzburgi kompoziciok a ,, hasznalt ter”
jelenlétének sziikségességét, legalabbis az alapvetd zenei anyagokét tekintve. Jollehet Biber
tudatosan kalkulalta bele az egyiittesek elhelyezkedését (ez esetben a kiilso teret) a zenéjébe, a
tér elsdsorban egyfajta akusztikai ,,latvanyossaggal” szolgal ahhoz, hogy a hagyomanyostol

eltérd térbeli hangzas segitségével a kompozicid rétegeinek szama tobb legyen.

I1.4. Klasszika

a térbeli gondolkodas hianya, kompozicio-tér egység, kivételek

Lényegében mar a barokk kamarazenéje tiikrozi a klasszikdban végbemend nagy zenei
terek elvesztését. Kialakul a zart eléado-kozonség viszonyrendszer, mellyel egyiitt jar a

zenészek térbeli ,,0sszehuzodasa”. Ezt az Osszehuzodast a zeneszerzok is tobbféleképpen

?7 Egyes forrasok a darabot Orazio Benevoli Unnepi miséjeként (1628) emlitik.

% Hintermaier, Ernst, Die Musizierpraxis am Salzburger Dom im 17. und 18. Jahrhundert. In: Kommentar zu
Melchior Kiisells Kupferradierung ,, Die Innenansicht des Salzburger Domes” (um 1675). Salzburg: Verlag
Anton Pustet, 1992, 14-20. oldal

* Hintermaier, Ernst, Die Salzburger Hofkapelle von 1700 bis 1806. Organisation und Personal. Phil. Diss.
Salzburg, kézirat, 1972
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értékelik: Eotvos Péter a polgarsag osszetartozasanak jelképét latja a dolog mogott,” mig
Cage szerint a nyugati zenetorténetre jellemzo ,,hangfiziot” mutatja e jelenség. A tokéletes
térbeli 6sszehuzodas, az egymashoz kozelités célja szerinte ,,an object in time™', azaz egy
idobeli  targy létrehozdsa. Cage szerint az europai zenei konvencioknak a
hangmagassagviszonyok ¢és interferencidk miatt harmoéniai (gyakorlati és elméleti)
kovetkezményei vannak, tehat érdemes térben is kozel vinni azt, ami mas szempontbol is
kapcsolddik egymashoz. Minden mas esetben, ha ,nincs harmonikus fizid”, a zenészeket
mindig célszerli olyan tavol helyezni egymastdl (,,separation in space”), amennyire csak
lehetséges.

Az eléadok és a hallgatosag térbeli szétvalasdhoz kotodik a XVI. szazadtol kezdve
sorozatosan megnyilé szinhazak mikodése, melyek szama még inkabb megndé a XVII.
szazadban. A nyilvanos szinhadzaknak koOszonhetéen e zene része lett a mindennapi
(templomon kiviili) életnek is, sot ,,a zene dontd tényezojéve lett a szinhazépités fejlodésének,
éspedig olyan értelemben, hogy az épiiletnek kellett alkalmazkodnia a zenei esemény

jellegéhez™**

. (E fontos szempont hidnyat kéri szdmon egyébként Stockhausen (,,Musik im
Raum”) a mai koncerttermeken.) A XVIII. szazadra a kamaratermekbdl hangversenytermek
lesznek, melyekre a kompoziciok tartanak igényt, a termek teltebb hangzasa, nagyobb
dinamikéja és a tobb zenész elhelyezési lehetsége miatt.

A klasszika idején elvész az eldadd és a hallgatd kozelsége, a miivész ezentul
szinpadrdl jatszik, a kozonség pedig a nézotérrdl hallgatja. (E pszichikai, valamint térbeli
tavolsagot majd a kozonség kozott elhelyezett hangforras segitségével tudjak a XX. szazadi
szerzOk megsziintetni, tobbek kozt Xenakis a Terretektorh-ban, ahol a zenekar és a hallgato
egymas kozelébe, egy konkrét térbe keriil.)

A klasszika zenéjében lényegében eltiinik a térbeli zenék hasznalata és a térbeli
gondolkodas. Kevés ellenpéldat lehet hozni, azok viszont fontosak. Mozart szerenadjai koziil
kozismert a két zenekarra irt, szamunkra kevésbé fontos D-dur Serenata notturna, KV 239,

valamint a négy zenekarra irddott Notturno, KV 286. Ez utdbbi Iényegében a vezetd zenekar,

¢s harom visszhang-egyiittes kombinacioja.

Az egyes zenekarokat vondsok ¢és két kiirt alkotja. Az els6ként bemutatott
anyagok ¢és az Oket imitalok viszonya hasonlé Gabrieli megoldasadhoz,
amennyiben egy frazis (félperiddus, vagy periodus) zarlatdra kapcsolodik ra a
visszhang. Ily moddon sualytalan {itemek sulyosakkal esnek egybe, sot

Y E6tvos Péter szobeli kozlése
3! Cage, John, Silence: Lectures and Writings. Middletown, CT: Wesleyan University Press. 1961, 18-56. oldal
32 Taro6czy Tamas, Zenei akusztika. Budapest: Zenemiikiado, 1982, 376-426. oldal
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alkalmanként egyes ilitemek bels6 sulyviszonya is felborul. A darab természetesen
ezért tud valaszolgatas helyett visszhangként mikddni, hiszen a zenei 1d6
bizonyos fix pontjai eltolodnak. A kiilonbség Gabrielihez képest abban all, hogy a
frazisok érintkezési pontjain Mozart a visszhang miatt egyrészt nem 1ép tovabb a
hangnemi sikok kozott, masrészt viszont a funkcios rendszer miatt az anyagot oly
modon kell 1étrehoznia, hogy az allanddan rovidiild visszhanganyagok belépési
pontjainak funkcidja megegyezzen az el6z6 szolam (vagyis alapvetden a vezetd
sz6lam) zarlatanak harmoéniai rendjével. (A jaték természetesen tonikai €s
dominans szintek kozott zajlik, egyes akkordok forditasaival. A kombinaciok
lehet6sége tehat véges.) Mozart szokésos sulyrendi modszerét a visszhangjelenség
miatt kiss¢ atalakitja. A sulyos és stlytalan litemek gyakran egymasba csusznak,
¢és a kapcsolodasi pontok tobbfélék: sokszor nem lehet egyértelmiien eldonteni,
vajon az el6z0 ilitem sulyrendjét ismételve szolalt meg a kovetkezd, vagy a
szokasos menetet folytatta-e.
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10. kottapélda Wolfgang Amadeus Mozart: Notturno, KV 286 III. tétel
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pszichikai ¢és fizikai értelemben is megsziinik a tagas tér, helyét kis, zart tér veszi
at, melyet nem csak a visszhang eltinésével, de a hangnem sotétebb, kvinttel
mélyebb régioba keriilésével, a kiirt sziineteltetésével ér el Mozart. A fOrész
visszatértekor a hangnemi régié emelkedésével, a fokozatosan rovidiilo, sot
egymasra torlodd visszhangok ujboli megjelenésével a tér ismét kitagul. A
jelenség hasznalata gyakori jellemzéje a virtudlis terekkel dolgozo
kompozicioknak is.

Igen fontos példa Mozart Don Giovannijanak harom zenekaros szinpadi jelenete, ahol
nemcsak a zenekari aroktol, de egymastol is elvalik térben (és a szinpadi torténéseket tekintve
tarsadalmilag is) a harom egyiittes. Az emlitett szakaszban erds 6sszefliggés hallhat6 az anyag
¢s annak térbeli megjelenése kozott. A haromféle metrum ellenpontjabol kialakulé ritmikai
képletek, melyek mégis egy anyagga olvadnak 0ssze tonalis harmoniai miikodésiik
segitségével, ebben az értelemben szoros kapcsolatban allnak Stockhausen LUZIFERs TANZ-

anak ritmikai és térbeli ellenpontjaival.

Mindkét darabban az egyes csoportok alapmetrumara helyezkedik ra a
ritmus. Mozartnal a 3/4-es, a 2/4-es és a 3/8-os litemmutatok helyezodnek
egymasra, melyek koziil a paratlan liiktetéstiek konnyen talalkoznak, hiszen a 3/8-
os iitemek harmas csoportokba rendezddnek. Az igazi konfliktus zenei értelemben
a paros ¢€s a paratlan metrumok kozott all fenn, hiszen az iitemstlyok megzavarjak
egymast. Az itemhelyektdl fliggé harmoniak iitkdzéseit Mozart kettos
funkcioértelmezéssel (G-durban az a és ¢ hang dominans és szubdominans
funkcioba is illeszkedik), illetve unisonéval szabalyozza. Stockhausen darabjaban,
mint ezt az V. fejezetben latni fogjuk, sokféle, folyamatos pulzacioval és
tempoval rendelkezd anyag szolal meg egyiitt, melyekben az Osszeillesztést az
itemsulyok hangjainak stri mintazata alakitja ki. A o eltérés az, hogy mig
Mozart operajaban a ritmikai ellenpont metrumok, a harmonia és a klasszikus
sulyérzet viszonylataban alakul, addig Stockhausennél a tempok és az ,,ilitemek”
(periodusok) kiilonbozésége iranyitja a zenei torténést. Ami mégis igen hasonlova
teszi a két idézett helyet, az egyrészt a dramaturgiai megjelenés, masrészt a tincok
térbeli elhelyezése: Mozart harom zenekara a szinpad harom pontjan harom
tarsadalmi rang egylittes megjelenésével kiilonbozdségiiket illusztralja,
Stockhausen egyiittesei pedig egy orias arc, Luzifer arcanak kiilénb6zo részeit
mozgatva az arc grimaszba torzulasat illusztralja. Mindkét esetben
Osszeilleszkedni nem akard elemek keriilnek konfliktushelyzetbe. (Ld. 11. és 30.
kottapélda)
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11. kottapélda Wolfgang Amadeus Mozart: Don Giovanni, KV 527, Atto Primo, Scena XXI
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Mas szempontbdl érdekes a szintén operdhoz kot6do, bar szimfonikus zene,
Beethoven /1. Leonora nyitanya. A kidolgozasi részben megjelend trombitaszo6lorol van szo,
melyhez Beethoven odairja: ,,(auf dem Theater — sulla scena)”. Tehat szinpadi effektusrol van

sz0, amely utdbbi, koncertverzioban mar nem a szinpadrol, hanem valahonnan kiviilrél fog
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megszolalni. Szerencsés esetben ennek a trombita-allasnak a termen kiviilrél, térben
elkiiloniilve kell megjelennie, hasonléan a Mahler [Il. szimfonidjaban hasznalt
trombitasz6lohoz, valamint a VIII. szimfonia rezeskardhoz. Mindkét szerzonél jeladasrol,
nemcsak a teret, de az id6t is masképpen megjelenitd, az eseményig eltelt zenei torténésektol

eltérd, kiils6 elemrdl van szo.

I1.5. Romantika

a tér problematikajanak teljes figyelmen kiviil hagyasa. A fontos kivétel: Berlioz: Requiem

A romantika hangzas-idealja altalaban véve keriilte a hangforras lokalizacidjanak
kérdését. A legtobb, térrel foglalkozo tedria (Lippmant is beleértve) azt allitja, hogy az a
romantikus idealizacio, ami tobbek kozt a hangzast és a zenei gondolkodast is érintette, a
,hallgato-kontra-zene” ellentétben reflektalodott. Vagyis a tipikus romantikus zene még
akusztikai szempontbol sem igen tartott igényt hallgatosagara. Erdekes az ellentét a
romantikat megel6z6 érett klasszikaval, mely szintén nem foglalkozott a tér kérdésével, de
tarsadalmi szempontok miatt a k6z6nség szerepe nagyon is fontos volt szdmara. A romantika
utani id6szak szdmara viszont kezd a tér kifejezetten fontos lenni, a kozdnség pedig
lényegileg csak ,,akusztikai okokbol [...] nélkiilszhetetlen”.**

A problémak, melyek a romantika zenészeit €s zeneszerzoit érdekelték, lényegében
elkeriilték a tér kérdéseit. Egy ellenpéldat azonban itt is lehet hozni, méghozza egy olyan
zeneszerzO darabjat, akinek zenérdl kialakitott gondolkodasa tobb szempontbdl is eltér a kor

Berlioz Requiemjében a tér szimbolikusan és akusztikusan is jelen van, mert négy,
kiilonb6z6 szamu- és 0sszeallitast hangszerbol allo rézfuvos egyiittes veszi koriil a zenekart a
négy égtaj iranyabol. Bar Berlioz a partitiraban csak a zenekarhoz képest beszél eltérd
elhelyezésrol, praktikusan célszerlibb a négy csoportot a kozonség koril elhelyezni. A
,hégyzet”, vagy ,kereszt” alakot felvevé hangszercsoportok az Utolsé Itélet trombitait

jelenitik meg programatikusan. (A koriiloleld hangzas €s a hangzas forgasanak otlete a XX.

33 Lippman, Edward, A., Music and space. A study in the philosophy of music. PhD Dissertation, Columbia
University, 1952, 87. oldal (1d. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History
and analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of
Music, McGill University, 55-56. oldal)

4 Schonberg, Arnold, Arnold Schoenberg levelei. Ed. Erwin Stein. Budapest: Zenemtikiado, 1974, 67. oldal
3% A Berliozéhoz hasonlo technikaként Verdi Requiem-jét is szoktak emlegetni, azonban kompozicios
megoldasait tekintve a darab sokkal inkabb sorolhato a szinpadi zene csoportjaba.
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szazadban Xenakis Nomos Gammdjaban és Persephassajaban €l tovabb. A két szerzo kozti
kiilonbség a térbeliség hasznalatanak szemléletében talalhatd. Berlioz ekkora, térben is
tagasan elhelyezett hangszerapparatust nyilvan a Requiem verbalis mondanival6jahoz mérten

¢rez sziikségesnek. Az elképzelt zenei anyag dramai megjelenitése teszi sziikségessé a

crer

befejezik jatékukat a darab egy adott pontjan, a pszichikai tér rogton megvaltozik, a hangzas
kisebb erejti, feliiletli, valamint koncentraltabb lesz. Xenakis viszont a hangzast tisztan zenei
elképzelések alapjan, programjellegli szempontok nélkiil alakitja ki. A hangforrdsok és a
kozonség kozeli kapesolata, valamint a térbeli mozgasok igénye hozatja létre vele azokat a

zenei anyagokat, amik megfelelnek a darab térbeliségének kialakitasahoz.)

A rézfivosok a Requiem négy tételében szerepelnek: a No.2. Dies irae
»Tuba mirum” szovegrésznél, a No.4. Rex tremendae tétel ,Libera me de ore
leonis” és a ,,Rex tremendae majestatis” szovegrészeinél, (e szakasz a rézfuvosok
szerepét tekintve szdmunkra nem fontos, mert alapvetden egyiitt jatszanak a
zenekarral),”® a No.6. Lacrymosa tétel reprizében, illetve harsonakorus jatszik a
No.10. Agnus Dei végén. (Ez utobbi a térkezelés, illetve az Osszefliggések
szempontjabol nem vet fol Iényeges problémakat.) A rézfivokhoz minden
alkalommal tarsul a Requiem egyediilalldan nagyszamu timpani-egylittese (nyolc,
egyenként egy par hangszeren jatszo jatékos), mely kiilonleges, a darab hangzasat
alapvetéen meghatarozé hangszinkombindciokat alakit ki. (Néhany, a timpanik
jellegzetes megjelenési formaja koziil: a darab harmonikus rendszerét kdvetd
hangmagassagokat megszolaltatd timpanik sajatsagos rezonanciat, vagyis belso
teret biztositanak a vondsoknak és a rezeknek pl. a 20-as ciffer el6tt. A rezonancia
hangzasi helye természetesen eltér a fuvosokétol. A 23-as ciffer elétt allo
autentikus harmoniasort is kovetik az tit6hangszerek, ezittal a fortissimo-piano
dinamikai gesztus inditasi pillanatat kiemelve.)

A darabbol két olyan helyet érdemes szemiigyre venniink, melyben a négy
égtaj iranyabdl hallhato rézfivosok térbelisége kiilondsen érdekes.

A ,Tuba mirum” szdvegrészt megel6zd térbeli szakasz jelentGsége a
kanonbol adodik. Mig a belépd egyiittesek helyét tekintve a megszolaldo hang
Nyugatrol Délig, az éramutatod jarasaval megegyezoen korbeér, addig az azonos
ritmikai rendszer szerint belép6 csoportok anyaganak hangmagassaga végiglépked
az Esz-dur mellékdominans szeptim hangjain. A negyediknek belépd zenekar
azonban a szeptimhangot alul, szekundforditasban szolaltatja meg. A teljes
rézfuvoszenekar kanont megel6z6 elsé tutti megszolaldsa utdn (mindenki esz
hangon a tétel elején) a szolamok gyakorlatilag két {itemenként 1épnek be, kivéve
a mar emlitett, hangmagassagfolyamatot megtord Déli zenekart, akik masfél iitem
utan kezdenek jatszani, s6t a kanonbol is kilépnek. A kanon anyagainak egyre
slirtis6do ritmikaja a 4. zenekar belépésekor mar teljes komplexitasaban van jelen,
melyet nyilvanvaldan a tér tart tisztan:

% Kiemelhetjiik azonban a rézfuvésok megszolaldsanak pillanatat, melyet tiz timpani hangja jel6] meg specialis
attakkal (36. ciffer el6tt harom titemmel).
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Andante maestoso. (d- 72)
a1

12. kottapélda Hector Berlioz: Requiem. Gran Messe des Morts, op. 5. Tuba mirum

19

Flauti.
Oboi.

Une mesure de-ce mouvement équivaut
& deux du mouvement précédent.

Ein Tak( dieses Zeitmaasses gleich-
wertig sweien des vorhergehenden.

: e Eab —| Onebar of this movement has the time-
Clarinetti in C (Ut). *W_ value of two of the preceding movement.
Corni in Es (Mib). Seess=—cc———c——Ft—

Corni in F (Fa).

Corni in G (Sol).

Fagotti.
(4 Cornetti in B (Sib). 1 Orchestro
st 1
4 Tromboni. i Norden,
Ces quatre petits Orchestres dins- Orchestra NO I
truments de cuivre doivent étre pla- 2 Tube. to the North.
cés isolément, aux quatre angles dela
grande masse chorale et instrumen- e
tale. Les Cors seuls restent au miliew | © Trombe I inF (Fa). 2° ff%::t“
du grand Orchestre. . . Orchester IT
Diese vier kleinen Orchester von 2 Trombe II in Es (Mib). b J:: Ou:eNn..1 it
Blechinstrumenten miissen einseln an . rchestra NO
den vier Ecken des grossen Chor- und 4 Tromboni. to the East.
Orchesterkirpers aufgestellt sein. Die
Hi Ulei bleiben i: . °
o,.;’:‘;;_ €1n veroleiben im grossen 4 Trombe in Es (Ml.l’). 3}({‘18?1:::-”
These four small brass-wind or- :w;;gf
chestras must be placed separately 3 Orchestra N9
at the four corners of the grand 4 Tromboni. rtoﬂu‘ﬁ’elt.m
group of choral singers and instru-
mentalists. Only the French horns = o
remain in the grand orchestra. 4 Trombe in B (Sib) basgo. & g"g::i'"
A Tromboni. Ol
Orchestra NO IV
L 4 Tube. to the South,
: iinD (Ré) F (Fa). ) Deux Timbaliers pour unepaire. » .8 B == 0 = = = —
Tunp ani a D (Be) ) Zwei Schliger fir jedes Paar. o '?mE i
Timpani in G (Sol) Es (Mib).) Two drummers for each pair. E &% k- piTE L = = =
2 :
} . S2EEE
Timpani in Ges (Salb) B (Sib). Esggg e =
. v s 5 2 -
Timpani in H (S7) E (Mi). Eg%%ﬁ ESEs = == == -
© - -
Timpani in A (La) Es (Mib). | Un Timbalier pour une paire. 543 2 | FnfiF—g = =
Ein Schliger fir jedes Paar. 3 8 3 p
Timpani in As (Lab) G (Uf). [ One drummer for ench pair. & § & HES =0 = - 5
P B
Timpani in G (Sol) Des (Réb). 2287 | Fep—e— = =
Timpani in F (Fa) B (Stb). = ] F— x =
@ Cai lante.
*) Gran Cassa in B (Sib). {n%':;:u'r:';x::af)) e~ == ——
Tenor-drum.)
avee deux tampons.
Gran Cassa { mit swei Schlgein. & .
with two drum-sticks.
4 Tamtam. o
frappées avec une baguette ou un tampon.
10 Cinelli {mit einem Schidgel oder einem Kloppel geschiag e—
Struek with a drumstick of cither a kettledrum or |V, , Andante maestoso. (d=22)
. a Bass-drum. [IEE= —r— : = —
CORO. )
Violino I.
*) I faut placer cette Grosse Caisse debout s
¢t faire les roulements avec deux baguettes Violino II.
de Timbales. Viola -
Stehend aufgestellt und die Wirbel mit . % 1
2wei 1:4ukeuch¢dgeln hervorgebracht. . =) = 1]
This drum must be placed on end and Violoncello e Contrabasso. = |

the rolls executed with two kettle-drumsticks.
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o crepe, molfe .

1. abra

A hangmagassagok ¢s a térbeli iranyok dsszefiiggése a 18. ciffertdél (Esz-ditr mellékdominans-
szeptim akkord kiépiilése):

Eszak
2. g (2 iitem)
Nyugat Kelet
1. esz (2 iitem) 3. b (2 iitem)
Dél

4. desz (1.5 litem)

A dominans szekundakkord harmoniai kitisztulasa és ritmikai egységesitése
a 19. ciffer elott két titemmel kovetkezik be, ahol a 4. zenekar triolds mozgasait
mindnyéjan atveszik, ¢és egy rovid kromatikus menet utdn a tonikai
mellékdominans szekund-akkord helyett a hangra épitett szubdominédns kvintszext
¢s szeptim akkordok valtakoznak. A kovetkezd tiz {item ujboli felépiilése és
kitisztulasa a kétiitemenkénti autentikus harmoéniavaltds jegyében zajlik: f-re
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érkezik a 2. zenekar (Kelet) — ennek ritmikus visszhangja egy ilitemmel késobb az
Eszaki zenekar fel6l szolal meg; b-re a 4. zenekar (Dél) — ennek ritmikus
visszhangja a Nyugati zenekar fel6l szolal meg; esz-re a 3. zenekar (Nyugat) —
ennek ritmikus visszhangja pedig a Déli zenekar feldl szolal meg; majd tutti a
dominansra, melyet a teljes zenekar Esz-dur akkordja zar le. (Az itt belépd
basszus-szolam ,,Tuba mirum” szdvege kdzbeni, mind a négy rézfivds csoportot
egyarant foglalkoztatd szakaszra is.) A Tuba mirum masodik részében az egész
eseménysor még egyszer lejatszodik, majdnem sz6 szerint. Azonban a kiilonbség
fontos térbeli-hangmagassagbeli Osszefliggéseket mutat. A 24. ciffer zarlata a 18.
cifferhez hasonld gesztussal éri el a fortissiomo belépést, ez alkalommal B-
durban. (Ld. 12. kottapélda.)

2. abra

A hangmagassagok és a térbeli iranyok dsszefliggése a 19. ciffertl (moduldcid B-ditrbol
vissza Lsz-durba):

Eszak &
1/b F-dhir (,.arnyék™) > ~
1 \
| \
Nyugat o | Kelet
»2/b B-duir (,Armyélk™)\ | 1/a F-chir
'~} 3/a Esz-chir P
\ I
X Wy Dél
2/a B-dur

“ 3/b Esz-diir (,amyék™)
- (

A megérkezés miatt a térbeli imitacidos sorozatnak elvileg az eredeti
hangnem dominansan, azaz egy kvinttel magasabban kellene elindulnia (Id. az
el6z6 szakaszban). A kanonbelépéseket inditod egyiittes a visszatérésben a Keleti
(az el6z6 alkalommal a Nyugati volt), melyet a belépések mar megszokott
ritmusdban az Eszaki, a Nyugati, és a Déli kovet. Tehat az irany megfordul, az
oramutatd jarasaval ellenkezd belépési sorrend alakul ki oly modon, hogy az
utolsoként megszolald zenekar ismét a DéEli lehessen. (Az anyagok térbeli
elosztasaban lényegében csak a Keleti és a Nyugati cserél.) A 24. ciffer utani 9.
itemben egy varatlan cserével azonban visszadll az anyagok korabbrol megismert
rendje. A masik fontos kiilonbség az indité B-durbol adodik. Nem a dominans
— az Esz-dur akkord hangjainak megszdlalasi sorrendje valtozik. Vagyis az indito
b hang mint a tonikai sik kvintje nyer majd utélag értelmet, melyet a masodik
szo6lamban a terc (g) kovet, a harmadikban az alaphang (esz), és mindennek
logikus folytatasaként a Déli zenekar (negyedik belépd szolam) kapja ismét a
mellékdominans alteracid desz hangjat. Az Uj hangnem, illetve a modulacio
problémaja igy megoldddott, ismét Esz-durban hangzik el a kanon masodik része.
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Az Esz-dur akkord hangjai belépési sorrendjének megvaltozasa tehat a
rézfuvoscsoportok térbeli belépéseinek iranyaival analog médon fordul meg.

13. kottapélda Hector Berlioz: Requiem. Gran Messe des Morts, op. 5. Tuba mirum




3. abra

A hangmagassagok és a térbeli irdnyok dsszefliggése a 24. ciffertdl (Esz-duir mellékdomindns-
szeptim akkord kiépiilése B-duir feldl indulva):

Eszak
2. g (2 iitem)

Nyugat Kelet
3. esz (2 litem) 1. b (2 iitem)

Dél
4. desz (1.5 titem)

A No.6. Lacrymosa tétel reprizére jellemz6 térbeliség mar-mar a ,,diffuz”
térhasznalat hatdrait sarolja. Ennek oka a tétel kezdetének markans
hangszinelosztasaban talalhato. A 9/8-os metrumi itemeket négy, kiilonb6zo
idétartamu, jellegli és hangszinli egységre osztja Berlioz. Nyolcadnyi feliités
(kistriolak) és egy negyedhang a vondsbasszusban, szinkopas ritmus a fafivokban
négy nyolcadnyi id6 alatt (a hangok a fisz kivételével megegyeznek a csellokéval),
nyolcad hosszsagu akkord a magasvonosokban (a-moll), és félkottanyi tartott
hang a kiirtokben (unisono e hang).
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14. kottapélda Hector Berlioz: Requiem. Gran Messe des Morts, op. 5. Lacrymosa

N?6. Lacrymosa.

4 Flauti.
2 Oboi.

2 Corni inglesi.

4 Clarinetti in A (La).

4 Corni in D (HA).

3 Corni in A (La) al

8 Corni in C (U4).

8 Fagotti.

4 Cornetti in A (La).
(Cornets & Pistons.)

¥ . 157 Ogehestre.
4 Tromboni. Orchenter 1.
", Orchestra NY L.
2 Tube.

4 Trombe in E (Mi). 2% Orches

Orchester I,

3 Corni in E (Mi).

to.

ire.

4 Trombeni. Orchestra No 1, |[®

4 Trombe in D (Hé). 3% Orchestre.

Orcheater

I,

4 Tromboni. Orchestra No 111 [[R==
)

4 Trombe in C (I7).

_ 4% Orchestre.
4 Tromboni. Orchester TV,
Orchestra N2 IV. |l

4 Tube.

Lell Puio di Timpani in H 5) EG). £2 . <58
Ile IV Puio di Timpani in G(So) Dis(Ré).g §{E§ g%’g
Ve VI Paio di Timpani in A (La) D (R4). 5355{ E"'E
VII Paio di Timpani in G(Sal) C(27). ‘E '::?i.% Ei-
Un Timpano in Fis(Fag). ;E % 5:;
Gran Cassa

Cinelli.

Tamtam.

Soprani «d Alti.
Tenori eIl

Bassi IeIl.

Violino 1.

Violino I1.
Viola.

Violoneello.

Conlrabasso,

f o B
Andante non troppo lento. (J.-sa.)
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A folyamatot alkotd, de toredezett texturat dusitja meg a térbeli
rézfuvosegyiittes megjelenése a visszatérésben, az 52. ciffernél.

15. kottapélda Hector Berlioz: Requiem. Gran Messe des Morts, op. 5. Lacrymosa

Fl.

[LLA

C.ingl.

Clar.

Corni.

Fag.

1%F Orchestre.
Orchester I,
Orchestra N I.

22 Orchestre.
Orchester II.
Orchestra N° II. ||

37 Orchesire. s ESeTEE—
Orchester 111. ||
Orchestra N? [II. |H — =

Eﬁﬁ

e [

Orchestra N¢ IV. i—ﬁ
E . e, e S ——

42 Orchestre.
Orchester IV,

Timpani.

Gran Cassa.

F

9
I
b pre
{:
‘1&
%j




Minden alkalommal a kiirtok megszolaldsat erdsiti valamely égtdj rézfivos
csoportja, tobbnyire a kiirtokkel megegyez6 hangot jatszva, alkalmanként azonban
tercben, vagy akkordban megjelenve. Mint lathatjuk, a sorozat irdnya térben is
jellegzetes: eldszor keresztiranyu: E, K, Ny, D, majd ide-oda mozog: E, D, E. Az
anyag kimozdulasanak pillanataban természetesen kimarad, majd folytatodik,
el3szor korben: K, D, egy iitem ismét kimarad (ez talan a Ny helye?), E, K, D, Ny,
E, K, itt varatlanul Ny jon, és ismét kimarad egy iitem az anyagnak megfeleléen.
Egy E és K megszolalas, valamint egy iires iitem utan tutti akkordok kovetkeznek,
egyenletes litemritmusban, €s a megszokott unisono-unisono-terc-akkord inditast,
de masképpen folytatodo sorozatban. A szokésos kidllast kovetden még két tutti
akkord kovetkezik, melyet mar csak a kadencia kivételesen masodik iitésre érkezd
eseménye kovet. Az A-dur kozjaték alatt jatszo 4. zenekarbéli tuba, illetve a
szakasz utani a-moll rész és a koda ijabb érdekességgel nem szolgal, 1ényegében
tutti jatszik az egész zenekar, a rezekkel egyiitt. Az utolsé 6t litem sajatossaganak
tekinthetjiikk még a teljes zenekar iitemegyeken megszolalo akkordjaival szemben
az chhez képest lemaradd rézfuvd zenekarok iitem masodik iitésére érkezd
unisono e hangjat, mely a zardéakkordban, bar egyszerre a tobbi hangszerrel,
tovabbra is csak egy a hangot tartalmaz.

4. abra

A hangmagassagok és a térbeli irAnyok osszefiiggése az 52. ciffertdl (unis.=unisono, ferc=terc,

akk.=akkord):

Eszak

= 200 akk

16, akk

A 120 s
”

’7| 7. unis. -,
! 5. unis. PaY]
(8. sziiner)
! L. wnis N
« UL .
| Vv
[\\rll gat 18. akk wl 1 sziiner™ 1\ 3. unis. €&— 1. unis. 9 umis.  13.umis. 17ums 21 ums. Kelet
1
4, akk
/
6. unis 7
rd
A
1. A3
ums /
4. terc 1(
(22, sziinet)
Dél !
23-29. turti,, 30, sziiner, 31-t61 tutti
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A rézfuvéosok térbeli elhelyezésének alapotletén és a zenén kiviili
szempontokon til nyilvanvald Berlioz szandéka a tér négy pontjanak zenei
strukttraba torténd kombinatorikus bevonasaval.

I1.6. Opera, szinpadi zene
a térbeliség sajatos alkalmazasa a dramaturgiabol kdvetkezden. A tér tudomasul vétele

Az opera, mint a térbeliség egy sajatos alkalmazasa, a dramaturgiabol kovetkezik.
Ebben az értelemben a szinpadi zene nem a hangzéds, hanem az operai események
szolgalataban all. Mégis a helyzetbdl adododan elkiiloniil a ,,szinpad hangja” (énekesek) a
szinpadi értelemben vett ,alarendelt hangokt6l” (az arokban helyet foglald hangszerek
hangja). Az emlitett akusztikai koriilménynél azonban sokkal fontosabb az a tény, hogy a
szinpadi zene tulajdonképpen Osszekapcsolja azokat a tulajdonsagokat, amelyek bizonyos
térbeli zenékre jellemzéek.

Erdemes tisztazni a térbeli zene és a zenés szinhaz kozti kiilonbséget: R. J. Sacher’’
szerint minden térbeli zene szinhdz is; a vizualis aktusok szerepe értelemszeriien megnd, bar a
latvany egyébként is fontos kiegészitdje a zenei eldadasoknak, és segiti a percepciot.
Véleményiink szerint a kétféle miifaj (térbeli zene és zenés szinhaz) analdgiaja nem ennyire
egyértelmii. A hallgaté szdndéka szerint egy hagyomanyos koncert is lehet szinhaz, még ha
nem a legjobbak koziil valo is. Nem minden teresités szinpadias (azaz nem minden térbeli
zene valik automatikusan szinhdzza), amennyiben a szerz0 szandéka kizarja a szinhdzat, és
inkdbb az akusztikai eredményre koncentral. Hogy egy kompozicid inkabb a dramaturgia
iranyitotta szinhaz vagy a konstrukci6 vezette térbeli zene korébe tartozik, azt Harley tisztazza
A ponttdl a gdmbig...” c. cikkében®®. | Ha a zenészek szinpadi akciojanak jelentdsége elfedi
az akciok hangz6 eredményének jelentdségét, akkor a zene szinhazza valik.” llyenkor a darab
mar nem csak térbeli zene. A hagyomanyos operajatszasban viszont akusztikusan altalaban
két térbeli és hangszinbeli réteg jelenik meg, ami az opera sajatos térbeli tulajdonsaga. Ily
modon minden szinhdz a térben zajlik. Ett6l még nem sziikségszeriien ,,specialisan térbeli”
mfaj, hiszen az emlitett tulajdonsagat elfogadottnak tekintjiik.

Az opera, mint szinhdz, dnmagiban véve tehiat nem térbeli zene, hiszen a mara

szokvanyossa lett zenekari arok sziirt hangzésa tarsul a direkt énekhangokhoz. Ahhoz, hogy

37 Sacher, Reinhard Joseph, Musik als Theater. Zur Entstehunggeschichte des Instrumentalen Theaters. PhD
diss., Koln, 1985 (1d. Harley, Maria, From point to sphere: spatial organization of sound in contemporary music
(after 1950). In: Canadian Music Review 13. 1993, 123—144. oldal)

*¥ Harley, Maria, From point to sphere: spatial organization of sound in contemporary music (after 1950). In:
Canadian Music Review 13. 1993, 123-144. oldal
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az opera specialisan térbeli zene lehessen, a szokvanyostdl eltéré akusztikai eseményekre van
sziikség. A két réteghez gyakran tarsitanak a zeneszerzok egy harmadikat, az tigynevezett
szinpadi zenét. A szinpadon jatsz6 hangszer hangjanak jelentése, a darab addigi szinpadi,
illetve zenei torténéseitdl eltérd jellegében van. (Azokban az operarendezésekben, melyekben
a zenekar egésze vagy egy része folyamatosan a szinpadon tartozkodik, az eredmény nem
szinpadi zene. Ilyenkor a hangszerek esetleg a teljes darab allando résztvevoivé valhatnak,
csakligy, mintha az arokban foglalndnak helyet.) Minthogy a XX. szdzadra a szinpad ¢s a
zenekari arok térbeli (és hangzasi) viszonya megszokott lett, tulajdonképpeni térbeli zenékké
azok az operak tudnak valni, melyek ett6l jelentosen eltérnek.

A hagyomanyos szinpadi zenék koziil két példa emelkedik ki, melyek koziil az egyik a
mar emlitett Don Giovanni.

A masik a megiraskor szokatlannak tiind ,,szinpadi zene” E6tvos Péter Harom novér c.
operaja. Eotvos kezdeti elképzelése az volt, hogy zenekar helyett az operaban csak
kamarazenekart hasznal azlért, hogy a hangszeresek hangja semmiképpen ne fedje az
énekesekét. A tizennyolc tagl egylittes hangszerei kotddnek egy-egy szerepl6hdz, ami altal
konkrét zenei kapcsolat alakul ki az arokbol (hangszerek) és a szinpadrol jovo (énekelt)
hangok kozott. Dramaturgiai értelemben a szereplok akkor is jelen tudnak lenni, amikor
nincsenek a szinpadon. (Vagyis nem a wagneri értelemben vett motivumok kapcsolédnak
zenei torténésekhez, hanem hangszinek szerepl6khéz.) Mikdzben az operan dolgozott, EGtvos
rajott, hogy a Hdrom névér zenéje nem kamaraopera jellegli, ezért hagyomanyos méretii
operai zenekart is hasznal, amit a szinpad mogott helyez el. igy az akusztikai hangtér kinyilik,
¢s mivel a zenekar erejébdl levesz a tavolsag, tényleges zenei hattérként funkciondl. De ez
nem kizardlag akusztikai hattér. A zenekar jelképezi az opera torténetében azt a kiilvilagot,
ami a szereplok bezart vilaga mogott van. A nagyzenekar hangzésa a tdvolsag miatt nem tud
annyira bens6ségessé valni, mint a tizennyolc hangszer hangzasa, melyek allando kisérdi a
szereploknek. A kettds zenekar feltétleniil komplexebb hangzast eredményez. Keveredik az
énekes szolistak (direkt hang a szinpadrol), a hangszeres szdloanyagok (visszaverddd hang az
arokbol) és a tutti zenekari anyag (sziirt hangzas a tavolbol) hangja.

Az otlet egyébként érdekes modon mar Richard Straussnal is felbukkant, méghozza
hasonlé médon. Az Ariadne auf Naxos c. operaja kapcsan meriilt fel a darab komponalasa
soran egy adott pont, ahol a kamarazenekar mellé nagyzenekarra is sziikség mutatkozott

volna. Strauss igy emlékszik erre vissza:
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»A kis operaval is jol haladtam egészen Bacchus szinre [épéséig, ahol attol
tartottam, hogy a csekély Iétszamli kamarazenekar nem lesz elég
dioniiszoszi  vagyaim  kifejezésére. = Aggodalmamat megosztottam
Hofmannsthallal, és megkérdeztem, nem térhetnék-e at ett6l a ponttol
kezdve legalabb a szinfalak mogott [!] nagyzenekarra.”

Tehat ugyanaz az elképzelése tamadt, mint E6tvosnek. Viszont igy folytatja:

»Ami azt illeti ez meglehetdsen ostoba 6tlet volt. Hofmannsthal konyorgott,
hogy tegyek le errdl, igy engedtem a jotékony kényszernek, a mii méasodik
része pedig ennek ellenére elég karakterisztikus lett.”’

Furcsa, hogy ilyen otletet Strauss ostobanak nevez, €s utolag oriil, hogy nem dolt be sajat

maganak.

I1.7. XX. szazad

a hangzas térbeliségének kihasznalasa szempontjabdl kétféle tendencia fedezhetd fel a XX.
szazadban: a multba valo visszatekintés, valamint az 4j lehetdségek keresése

I1.7.1. Korabbi technikak ujboli alkalmazasa

Mar a korabbi szakaszokban is utaltunk ra, hogy a XX. szdzad zenéje nagyon sok
ponton kotédik a megel6z6 korokhoz, mondhatni, a szazad legjellemz6bb zenei tulajdonsaga
a konzervalas, legaldbbis ami az eurdpai tipusu zenei szemléletet illeti. A térbeli zenével
foglalkoz6 zeneszerzok két iranyban tudtak elindulni, melyek a tradicidhoz igy vagy ugy
kotédnek. A kotodés egyik modja a teljes tagadas, vagyis az 0j zenei gondolatoknak
megfeleld, a hagyomanyokat szidndékosan figyelembe nem vevd térbeli hangzasok,
megoldasok keresése. Ennek ellenkezdje a mar jol bevalt, a kiillonbozo tradiciokbol ismert

térbeli esetek 1) helyzetben valé megkomponalasa.

I1.7.1.1. Régi kommunikécids jelek, ritusok, tinnepi zenélési modok felfrissitése

Szinpadi-, vagy zenekari zene esetében visszautalhatunk az Osi torzsek ,jeladas-
technikaira”, ahogyan két, egymastol tavol es6 hely kézott kommunikalni tudtak {ités vagy
fuavos (tehat erds hangt) hangszerekkel, melynek utdlagos példajat vehetjiik észre a katonai

trombita-jelzéseknél. A szimfonikus miizenébe specialis zenei eseményekként keriilnek be

% Strauss, Richard, Operaimrol. In: Muzsika. 1999 szeptember, oktober, 31-36. oldal (ford.: Szegzardy-
Csengery Klara)
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kiilonb6z6 kommunikacios elemek, olyan zenei momentumokat 1étrehozva, ahol a jeladasnak
konkrét, mar nem csak kozlésbeli, de zenei jelentése is lesz (pl. Haydn Sinfonie Nr. 100 11.
tétel), vagy a mar emlitett Beethoven (I1.4.) és Mahler*® darabok. A II. szimfénidban Mahler
példaul ahhoz, hogy létrehozza tobbsavos zenéjét — mely iranti érdeklédése Mitchell*' szerint
Berlioztol ered —, a hangszeresek konkrét elhelyezkedését ugyan nem hatarozza meg, de a
karmester részére adott jegyzetében jelzi, hogy ,,a négy trombitanak kiillonbozd irdnyokbol
kell megszélalnia”.**

Mahler térbeli gondolkodasanak folytatasat vélhetjiik felfedezni Charles E. Ives
zenéjében. Ives-ot kompozicidiban kifejezetten érdekelte a zenei savok (layer) szimultan
megjelenitése, valamint ezek esetleges térbeli szétvalasztasa (on-stage—off-stage), ezért
érdemes vele kiilon foglalkoznunk. A jelenség azért érdekes, mert a bevett koncertgyakorlat
Ives-ot egyaltalan nem gatolta bizonyos, akkoriban kivitelezhetetlennek latszé zenei-térbeli
kompozicios problémak megoldasaban (ahogy a napi koncertéletben jelen 1évé Mahlert sem).
Ives tobb savban torténd gondolkodasat Cowell mar 1933-ban jelentosnek vélte, és nagyon
pontosan kiemelte azt a szempontot, miszerint a dallamilag €s ritmikusan is ,,sok-savos”
(,,multi-layered”) zene 0Osszetettsége ellenére ,mégis [...] gazdag hangzd egységben
szinkronizalodik™®. A The Unanswered Question partiturajaban, melyet a szazad els térbeli
zenéi kozott tartunk szamon (1908), a szerzd egyértelmii utasitadst ad a hangszerek térben
elkiilonitett elhelyezkedésére™. A Druidak csondjét ("The Silence of the Druids”) jelképezd
vonoskart lehetdleg a termen kiviil, a zenében megszolald kérdést minduntalan megismétlo
trombitat valahol a tavoli térben, mig a valaszolgatd fuvoldkat a szinpadon célszerti
elhelyezni. A darab egyértelmii hangzés- és kompozicios elrendezése folytan hallgataskor
szétvalnak az anyagok, mikozben idObeli torténésiik Osszekapcsolja Oket. Ives szerint

egyébként is a kettonél tobb hangszer vagy hangszercsoport kombinacidja magaban foglalja a

40 Mahler a II. szimfoniabeli jellegzetes térbeli pillanatairol hosszabb leiras talalhaté Harley PhD dolgozataban,
melyben a darab 1901-es partitraja alapjan ir. (Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary
music: History and analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal:
Faculty of Music, McGill University, 105-106. oldal)

! Mitchell, Donald, Gustav Mahler: the Wunderhorn years. Chronicles and commentaries. London: Faber &
Faber, 1975, 183-184. oldal (1d. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History
and analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of
Music, McGill University, 105-106. oldal)

“2 Mahler: II. szimfonia, V. tétel, 29. ciffer

** Cowell, Henry, Charles E. Ives. In: American composers on American music. A Symposium, ed. Henry
Cowell. Stanford, California: Stanford University Press, 1933, 128—145. oldal

“ Ives, Charles, The Unanswered Question. Southern Music Publishing Co. Inc., New York
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,hangszerek vagy hangszercsoportok [térbeli] szétszorasanak vagy a kozonségtol kiillonbozo
tavolsagokra torténé elrendezésének” lehetéségét. ™

A végiil meg nem komponalt, csak tervezett Universe Symphonyban Ives a térbeli
szétvalasztast a hangmagassagokra is ki akarta vezérelni, ugyanis ebben a darabban a két,
térben is elvalasztott zenekar regiszterbeli megkiilonbdztetését is tervezte. A két csoport
hangmagassag-feliilete kozott tritonusz tavolsadg lett volna, mely hangmagassag-tartomany
egyaltalan nem szolalt volna meg a mii soran. (Tavoli, de egyértelmli hasonldésag ez a
reneszanszban altalanos technikaval, mely a magas és mély korusokat térben €s regiszterben
is elkiilonitette. E jelenségre Carver figyelmeztet a Praetorius: Syntagma Musicum (1619)
kapcsan.*®) Ives emlitett gondolatibél az kovetkezik, hogy nemcsak az akkoriban
hagyomanyos zenei 0sszefliggéseket tekinti kompoziciésan alapvetének, hanem a teret is. A
tér tehat nem egyszertien a polifoniat vildgossa tévo segité elem (bar a 4. szimfonidnak
sziiksége van a IV. fejezetben bemutatando ,,segito térre”), de egyenrangu paraméter.

Ives otleteinek latszolagos ujszerisége mogott fellelhetiink  konkrét multbeli
kapcsolatokat. Egyes 6sibb kommunikacios jelzések jelenléte, vagy Handel Vizizenéjének
térben szétszort eldadasmaddjaval is kozeli viszonyt vélhetiink felfedezni. A Vizizene eldadasi
koriilményei ugyanis praktikusan megegyeznek az Ives tapasztalta felvonuldsok el6adasi
koriilményeivel. Hangszinbeli valtozasok, modosulasok ahhoz hasonldéan alakulhattak, amit
Ives leirasaiban talalhatunk a térrdl és a hangszinrdl.

Az lves-ra jellemz6 térbeli savszétvalasztas és a kiilonb6z0 metrumok szimultan
jelenléte miatt feltiind hasonlosag mutatkozik a mar targyalt Don Giovanni részlet metrikus-
térbeli Osszefiiggéseivel. Ives zenéjének bizonyos momentumai mintha 0sszekoté kapocsként
mukodnének a LUZIFERs TANZ és a Don Giovanni tér-metrum viszonyrendszerének eltérd
tulajdonsagai kozott. Ives ugyanis mar-mar a Stockhausenéhez hasonlé bonyolultsaga
stiriiséget hoz létre zenéjében, bar nem helyezi azokat metrikus-ritmikus ellenpontba. Viszont
a Mozart altal felhasznalt ,tancsablonokra” (meniiett, keringd, kontratanc) épitett zenéhez

hasonloan Ives is eldvesz kiilonbdzé metruma ,,induldsablonokat”, melyeket atformalva stir(i

4 Ives, Charles, Music and Its Future. In: American Composers on American Music. Ed. Henry Cowell, 1933,
191-198. oldal (1d. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis,
ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill
University, 113. oldal)

46 Carver, Anthony F., Cori Spezzati. Vol. I (The development of sacred polychoral music to the time of Schiitz),
Vol. II (An anthology of sacred polychoral music). Cambridge: Cambridge University Press, 1988, 147. oldal
(1d. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
111. oldal)
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masszaban enged egymadsra, természetesen a Mozartéhoz képest komplexebben, viszont
sulyviszonyuk metrikus 6sszehangolasa nélkiil.

Az emlitett példak tehat tavoli mintaként szolgalhattak Ives darabjaihoz, kézvetlen
elézménylik azonban koztudottan édesapjanak zenei oOtlete. Az idosebb Ives ugyanis, mint
varosuk iinnepeinek szervezdje, két-harom, kiilonb6zé metrumi és tempdju zenét jatszo
katonazenekart inditott el a varos kiilonb6z6 pontjain, és azok utjat ugy tervezte meg, hogy
egy idOben talalkozzanak a fOtéren. Fiara, Charlesra ez olyan hatdst gyakorolt, hogy a
1étrejové hangzast nem egyszer leutanozta darabjaiban. A legjobb példa a IV. szimfonia,

melyre a IV.2. fejezetben tériink ki.

I1.7.1.2. A velencei kétkorusos technika tovabbélése, atalakulasa

A két- és tobbkorusos technika felfrissitése érthetd igény volt a szerzék részérdl,
hiszen a velenceiek térkezelése és térrdl vald gondolkodasa alapvetden egyszerli, de hatasos
¢és jol miikodo zenei technika, mely az azoéta eltelt haromszaz év alatt — erdteljes kivételektol
eltekintve — gyakorlatilag kimaradt a zeneszerzok eszkoztarabol. A valaszolgatéas technikaja,
az egyik leg0sibb jelenség (1d. jeladas torzsek kozott, vagy az dkeresztény antifona éneklése).
Bartok Béla kiilonleges formaban hasznalja a kétkoérusos technikat a Zene huros-,
titbhangszerekre és cselesztdara c. miivében, mely darab talan az els6 a zenetdrténet soran, ami
részletesen megadott hangszerelhelyezési tervvel rendelkezik. A sztereo tér hasznalata a zene
dramaturgiai kezelése szempontjabdl a reneszansz néhany, mar emlitett esetéhez hasonlit. Ha
megnézziik a Bartok altal tett javaslatot a Zene eldaddinak elhelyezkedésére, a darabnak nem
csak sztereo jellege lesz vilagos, hanem a tavolsagok hasznalata és a zongora, harfa, cseleszta,
itk kozponti szerepe is. Bartok kéziratdban teljesen precizen jelenik meg a darab

akusztikajanak megfeleld iiltetési rend, mely szerint

,,az ustdobjatékos iil a zenekar tengelyében leghatul (nem a nagybdgok elott,
amint a nyomtatott kotta jelzi), a zongora a tengelyben legel6l, és mogotte
van a harfa stb. Ez az iiltetés Bartok akusztikai elképzelésének nagyon is
fontos része. Egyaltalan nem mindegy, hogy a vonosbasszusok korbeveszik-
e az egylittes magjat, vagy nem”

— irja Somfai Laszl6.” A darabban szamtalan helyet talalunk, ahol a két fél valaszolgatasat,

,Vitajat” a zongora vagy az Uitok oldjak fel. A II. és a IV. tétel sztered jellege egyértelmiien

47 Somfai Laszlo, Bartok Béla kompozicios modszere. Budapest: Akkord Zenei Kiado, 2000, 277-278. oldal
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Osszekapcsolddik azok formakoncepcidjaval, hiszen mindkét tétel valaszolgatassal, egymasra
reagalassal indul: a IV. jobb-bal iranyban, a II. bal-jobb iranyban. A repriz mindkét esetben
tutti vonosok és timpani, 373. és 375. {item).

Az ,egyszeril” responzoridlis technikdn tal Lendvai Ernd tobbet 14t a dolog mogott.
Szerinte a jobb-bal viszony eleve sajatos jelentéssel bir. Az elsé tétellel kapcsolatban a

kovetkezoket gondolja:

»A bal, ill. jobb fogalmat mar a régebbi filozofidk a ,belsd” és ,kiils6”
vilaggal azonositottdk. A modern ,,sonic stage”-en (sztereo-szinpadon) ez
egyenesen szabaly lett! A jobb és a bal sajatos tartalma testiink
aszimmetrikus felépitésével hozhaté kapcsolatba — mindenekeldtt azzal,
hogy sziviinket a balfeliinkén hordozzuk. Sztereo-lemezjatszo segitségével
konnyen meggy6zddhetiink arrél, mennyire megvaltoznék a tétel karaktere,
ha a jobb és bal zenekart felcserélndk.”
A jobb és a bal kettds jellegét a személyességgel allitja parhuzamba az els¢ tételre

utalva, ahol a tétel inditasa és

»expozicioja a kozéptdl jobbra” szolal meg, mig a tétel vége ,,vele szemben,
a bal szinpadon”. ,Mindez egybevag korabbi megfigyelésiinkkel, mely
szerint a tétel elsd felének alaktalan gomolygasa személytelen, masodik
részének kitisztulasa személyes elemeket tartalmaz.”

A két oldal kiilonbség a mai hallgaté szamara véleményiink szerint nincs ilyenfajta
kihatassal. A bal-jobb felcserélhetdsége kizarolag az adott kontextustol fligg. Amennyiben
hagyomanyos zenekari hangzasrdl beszéliink, erdsebb kapcsolatot talalunk a magas és mély
hangzasokkal: altalaban a magasabb hangokat balrol, a mélyebbeket jobbrol varjuk. A XX.
szdzadra azonban leginkabb az ilyenfajta ténymegallapitdsok megkérddjelezése a jellemzo,

vagyis a bal-jobb/magas-mély 6sszefiiggés is tobbnyire kontextusfiiggd.

A kétoldalisag tekintetében hasonldo modon latja Lendvai a III. tételt:

»Az érzelmekre” apellald témak — mint a III. tétel melléktémai —
kovetkezetesen balfeldl 1épnek eld, a ,szellemi” tartalmi gondolatok
viszont jobb oldalrol.”*

Lendvai ezenkiviil a térbeli polarizaciot az impressziv, mig a homogénebb mono-

hangzast az expressziv karakterrel parositja. Utal a kromatikus 1. tétel tetdpontjara, ahol a két

8 Lendvai Emnd, Barték kéltdi viliga. Budapest: Szépirodalmi Kényvkiads, 1971, 172.0.
* Ibid. 183. o.
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térfél azonos szdlamokat jatszik, ezzel szemben a diatonikus vilag kinyilasat a polarizacidval
allitja parba.
A TII. tétel 2. témajanak (1d. III. tétel 65-75. iitemig) térbeli szimbolumat Lendvai

emlékképhez hasonlitja, melynek

,hatasahoz az is hozzéjarul, hogy a hegedi-téma balrol, az imitalo csello
jobbrol csendiil fel. A téma ,,emlék”™ jelentése érteti meg azt is, miért kell e
dallamnak a hurok elpattanasaval Végzédnie.”so

Végeredményben Harley mutatja ki azokat a szempontokat, melyek a Zenét igazi
térbeli darabba tudjak tenni. Bartok ugyanis 0Osszefliggésbe hozta a hangmagassagbeli
szimmetriakat a térbeli szimmetriaval, hiszen a két paraméter egyiitt, s6t szimultan keriilt be a
darab szerkezetébe.”'

Teljesen mas iranybol kozelit a szterebhoz, mégis a Gabrieli-féle kétkorusos, stirlin
imitalo technikat juttatja esziinkbe, Eotvos Péter Chinese operdja. Bar a strliség a
Gabrieliével analognak tiind helyeken joval nagyobb a Chinese operdban, az elv ugyanaz.

A koncepcio, a szerz6 elmondasa szerint Gabrieliétdl kiilonbozd, a kdvetkezoképpen
sziiletett: Zimmermann Dialogue c¢. két zongorara és zenekarra késziilt darabjat dirigalta,
amelyben a hangszercsoportok sakktablaszeriien helyezkedtek el a térben. Miutan az els6
proba a zenekar hagyomanyos elhelyezkedése szerint zajlott le, a masodik alkalommal
megddbbentd volt, mennyire szamit a darabnak a megtervezett hangzastér. A proba
tapasztalata sugallta az oOtletet, hogy egy korabbi darabbol, A szél szekvenciai anyagabol
hozzon létre egy sztered zenekari hangzast. Az elvont 6tlet, tehat a hangzas zenekariva torténd

megnagyobbitasa, a térbeliség felfedezésén keresztiil vezetett.

A darab a sztere6 hangzasok megvalosulasdhoz két, egyenként kilenc
zenészbol allo csoportot hasznal a szinpad két szélén, kozottiik helyezkedik el
harom klarinét, 6mogottikk pedig harfa, DX-7 szintetizator, tuba és nagyb6go. A
sztered hangtér harom pontjan még harom iités is jatszik, a bal- és a jobboldali a
kilenc hangszer mogott, mig a kozépso a klarinétok elétt. A kilenc hangszer
(harom mély fuvos a hatsé sorban, harom magas fuvos a kdzépso sorban és harom
vonos eldl) ki van erdsitve, ahogy a négy, a szinpad leghatuljan elhelyezkedd
hangszer is. A sztere6 hangzasok bemutatasdhoz vizsgaljunk meg néhany
részletet:

A héarom pontra f6lépiil6 sztereé hangzaskép mar a VORSPIEL tutti inditasa
utan, a 10. {itemben feltérképezédik. Utemenként valtja egymdst a teljes bal oldali,

50 11
Ibid. 183. o.

3! bévebben Id. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis,

ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill

University, 190—-191. oldal
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16. kottapélda E6tvos Péter: Chinese Opera, VORSPIEL
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A VORHANGE eleje a szimmetria jegyében zajlik. Az egymassal parban
allo hangszerek mindig egylitt jatszanak, a hangzasok valtakozasat a
hangszercsoportok valtakozasa adja.

ERSTE SZENE: A 48. iitemt6l a zart szimmetria felborul (Id. 17.
kottapélda, 51. iitemtdl). A magas fivos tri6 mindharom tagja (fuvola, oboa,
trombita) kiilonb6z6 artikulacidval jatssza ugyanazt a ritmust. A bal és jobb
csoport viszont mas ritmusban, egymastél mindig kicsit elcsiiszva mozog, de
mindvégig azonos liiktetéssel. Ehhez jarul még a klarinétok trioja, mely mas
alapliiktetéssel csatlakoznak e ,harompontos” jatékhoz. Az egész hangzast
sz&tszorodasos mozgassal zavarjak a vondsok. Hasonlo jellegli a hat vonos jatéka
129-t61 kezdve (I1d. 18. kottapélda). Az azonos oldalon {il6 hirom vonds
megegyez0 ritmikaval és artikulacioval jatszik, ellenben a tuloldalon iil6 tarsaik
néha kicsit késnek, mely késés a hangszinek valtozasan at sziirheto le. A finom
ritmikai elcsuszasok néhol Ossze is taldlkoznak. Kiilonbségeik még
sz€lsOségesebbé a 160. iitemnél valnak a két vonodscsoport immaron azonos
ritmikaju; kisebb-nagyobb iddtartammal, de sz6 szerint kdvetik egymast (Id. 19.
kottapélda, 165. iitemtdl). (A térbeli kanon késobb egy kozos akkordba szalad
bele, mely egyben a tétel vége is.)
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17. kottapélda Eotvos Péter: Chinese Opera, ERSTE SZENE

L1 _ _ ! TN I m
ﬁ;: 11 v_a _ AT \W v _r v o rr.vum.r & 1 I
5 F - I
>.u,‘_,:f..__~;,‘.f. j I 18 s iy b e fiiis
01| S| = il , 21 AR I I 111 i I N
G | =l ! “ | 4
5l | J | H 1K
#H | I 1 i N |
41 o 4T dy HHE = )y Lo (K d L.
S iy hr 51 e i “
= 2 v | q 4
| | SMLE T Pk 3 Qi Ul G|y "
Gl 9y IR i ] A ,-“_:m _: G| H4ng
CHl dalad dp h h ¢l 12 f =1 H v il 9ml gk
;ﬁuﬂ g b e Qe Gl Gt AT €l|R alh rJ..ﬁ. I 1
A TR R T st T T e Il HI .&hvu m B ﬁ..r.rm“»y A 1) cotl E=)
o et o LU L] ol H3 AL H" =M
(IRt et gl 1 N 1 , AR il .ﬂu i LA
3 W e |l Al lim 1Y i Has 3
s MH. i ﬂv Sl PWH,.W = L #,“?ﬁ, ..:rw_mr.‘ f .,___ & 1. [ : au .ﬁ,\_,"_.v u.‘ﬂ J..w:. Hu% it sﬁ L % i .J.. i
| s ﬂ.: ﬂ.r,. ﬁul L I W i.», Al :,“_ e U] e d..- L1 e (—u - b 1l .v lisd R
u(uﬁm.,.u....._ H ?m@ (S T»‘HL’.I m_.a m,u \L_uﬂ_.,v A 4K s M PH«.;
L1is * St - a1 s ™ il a -4y
it R [ B ) b W ]
g gl +...\ A =0 ,‘ _“m.__ iy ledE i i N 1K | I I 1 | |[F I
L JdL e B H [1 1] L . | 1
qam { ST (HD R e (I [t = | \l
am "l = I T ._c._— T e ey 1S | 1l y
il 1] i H 1) " /| 11 HA i o o . ) 41 =111
11 S 1 1.1 1, 1 o R S N OO o s
H H T I [ L fHH = 1t
] (74 +H atgtii ..T:Tu% s _ V & "_...unl ] 1 | S | Bl 3|4 ﬁ.un.“_rr Eirs
it [ s M., (i R v O A Ruil . LB fh [ T
H H 3 LT K 1 I
mm i St bl fult rAml. rlm HINEY Y
i g o o O R e i ~fd LI o [t e
i ret i F - - 4 [l == BRI e sy =
e gains ol || PRI INGRIL fw il M Il O e _u_.h. L\t ) L U BT
S L LG ™ 4 = il [T I G |H i I Al ML)
il e " Azt b A AT - = it 1T — nH 1l ™ ot Hings
T o N R T ) e [ =] - il l s ( - Al | A Y LA
S4HH UETY] DO LU [RpeE0. § WY1 LR ey ST 2 e it i 5 Al U e LR .l
=] = el - Ll LY ”. ayay
| ?,“_ il oalil]| o 1 Bk .| L _ fl _‘ ) L _ b
L iﬁfu a1l : | 1 1 | O e S N S
St ol T I Tl O i
Al Adire ta - Til a1 11 cop IR mi gLl [T 0 > 41 PRRHEY
ot N N | 1l 0 il M| | e ¥ | e i
.Md HL o b J \ I o | ~THe il g Aoy
Hl H [T /n TSN i Lk L H | U N ([
0 Al I [ ¥ - e 2% uﬁ i i i M I s
w l.cu_r. B i hn..w _rng - HY T ..“JHM | ] ..“._rn I Ml | _..rr i ] ) ol
WO = b JLE AT et i il J | LI I . J-rlddbh
W. .ﬁ..w. .hm-% ﬂ 1P T el TEE e V uurm.,@ L Y o [T Sl S | _.. < ! | 1 Pt _uw.._ﬁn.__., Fdis) [P ‘Nn
] 1 X T i
. H il
+ al 0
i N O 1 OO i ,_ y
; 0 | I T ey ST R = | _ _ = T i e S .i._L
& j 5011 O afl] [ i
3 w 2 3 4 5. fe o0y RO O§ FTO¥OCE

=A==

67




18. kottapélda Eotvos Péter: Chinese Opera, ERSTE SZENE
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19. kottapélda Eotvos Péter: Chinese Opera, ERSTE SZENE
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A ZWEITE SZENE-ben a sztere6 parok megint egylitt jatszanak, bar néhol
elébukkannak a mar ismert rovid késések. A két sz€1so itds ezeket kovetkezetesen
tovabb is viszi, ami tehat ellene jatszik a fuvosoknak. Felbukkan viszont egy
ujabb sztered elem az 51. litemnél. A vondsok azonos anyagon eltéré dinamikai
hullamokat jatszanak. Mig a bal oldali csoport hangosodik, a jobb oldali elhalkul,
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¢s forditva. Erre a legszebb példa a 70-80. iitem kozott hallhatd, ahol a vondsok
magukra maradnak (1d. 20. kettapélda, 74. iitemtdl). A jaték olyan jol ,,bevalik”,
hogy a fivosok is hasznalni kezdik 80-t6] kezdve. A dinamikai sztereonak végiil a
105. iitemnél kezd6do szakasz vet véget.

20. kottapélda Eotvos Péter: Chinese Opera, ZWEITE SZENE
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A DRITTE SZENE tarhaza a kiilonboz6, térben egymastol elvalo
eseményeknek. A térben az egyetlen fix pontot a kozépsd iités képviseli
folyamatosan miikddé zenei anyagaval, az altala jatszott elemek tartamai és
sebessége azonban folyamatosan varidlodik. E stabil ponthoz képest a térben
cserélédnek a hangok, akkordok, hangszinek, dinamikai ivek. Ha példaul egy
harmoénia artikulacidja megegyezik egy masikkal, akkor biztos, hogy nem
egyszerre zajlanak le (pl. 7-8. iitem, vonésok, 1d. 21. kottapélda). Altalaban két
egyforma hangszinii harménia nem koveti egymast, hanem megvaltozik a
hangszerelés (pl. 11-12. {item, fuvosok). Ha egy adott pillanatban azonos
hangszerek jatszanak, tehat hangszinikk megegyezik, biztos, hogy kiilonb6zo
dinamikai ivvel rendelkeznek (pl. 9-10. iitem, fivosok). Az 52. iitemtl a mar
megszokotta valt hangzashoz csatlakozik a két sz¢€ls6 {itds korabbrol mar ismert,
térbeli eltolasos jatéka. (1d. 22. kottapélda, 54. titemtol)
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21. kottapélda Eotvos Péter: Chinese Opera, DRITTE SZENE
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22. kottapélda Eotvos Péter: Chinese Opera, DRITTE SZENE
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A két heterogén hangzast oldal tehat szamos térbeli eseményt jelenit meg
hangszin-, vagy hangmagassag-0sszefiiggésekkel egyiitt, ahogy ezt példaul
Gabrieli darabjaiban is tapasztalhattuk.

A tobbkorusos technikédhoz valo kotddés kapesan egy masik darabrol szot kell ejteni,
ez pedig Stockhausen Carréja. Az anyag és a hangzas tokéletesen mas, a térbeli kivetitddés

azonban nagyon hasonlit a Schiitzéhez. Schiitznél talaltunk konkrét utalast az egyiittesek
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diagonalis, négy részre torténd elrendezésérél. A Carré pontosan ezt a format koveti, négy
zenekar helyezkedik el a kdzonség koriil, és a Gruppenbdl ismerds valaszolgatds technika
szerint adjak at a hangzasokat egymas kozott. A négyiranyu hangzas rokonsaga Berlioz
Requiemjének rézfuvos elrendezésével szintén nyilvanvalo, ugyanis Stockhausen a kozonség
koré négyzet alakban helyezi el zenekarat. A négy csoport kozotti mozgasoknak
koszonhetden mar e darabjaban kialakul a kor, pontosabban a hallgato korbevételének érzete,
amivel Stockhausen a ,,Musik im Raum” c. cikkében foglalkozik. Stockhausen miiveiben a
topoldgiailag megegyez6 kor, illetve a négy-, hat-, vagy nyolcszog az altala leginkabb kedvelt
formak kozé tartozik. Hogy a négy zenekar kozott mitol alakul ki a korérzet, azt Trochimezyk
mutatja be ,,A kort6l a haloig...” c. munkéjaban.”® A kérhangzas 1étrejottét szerinte az anyag

lassusaganak, pulzaciomentességének, hosszli akkordmozgasainak koszonhetjiik.

A Carré két szakaszaban talalunk a Berliozéhoz hasonlé virtualis
kormozgast. Az egyik a 82. ciffernél kezdddo tertilet (1d. 23. kottapélda). Mind a
négy zenekar tutti jatszik, strGi hangzdsokat, melyek a sztere6bol ismert
»atusztatds” (cross-fade) technikdjaval ,,mozognak™ a térben, pontosabban az
egyes zenekarok crescendo-decrescendo dinamikai mozgasa kelti ezt a hatast. (A
kottapéldaban a IV. zenekar eseményeit pontosan, a tOobbiét sematikusan
berajzolva lathatjuk.)

52 Trochimezyk, Maja, From Circles to Nets: On the Signification of Spatial Sound Imagery in New Music. In:
Computer Music Journal 25:4, Winter 2001. Massachusetts Institute of Technology, 2001, 37-54. oldal
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23. kottapélda Karlheinz Stockhausen: Carré
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A folytatasban a mozgas szukcesszivvé valik, az atfedések megsziinnek, és a
9 9
»folyamatosan mozg6” esemény rovidill, és immaron ,atugrik” a tér egyik
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pontjarol a masikra. Ennek oka a az iddbeli atfedés szétbontasa, megoldasa pedig
a dinamikai iv megsziinése. (Ld. 24. kottapélda)

24. kottapélda Karlheinz Stockhausen: Carré
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Masik példank részben hasonlit az emlitett, szukcesszivan ,,mozgo6-ugrald”
sorozatra, ugyanis a 69" ciffernél szukcessziv és ataszo feliiletek is hallhatok.
Egyfajta hangzas azonban 6sszekoti az eseményeket. Mig a zenekar elemei révid
impulzusokbol 6sszealld szemcsés feliiletet alkotnak, a korus felsd szolamaban
folyamatosan szol a d”. A kétféle hangzas Osszefiiggése az elektroakusztikus
zenébol ismert zaj-szinuszhang ellentétpar akusztikus reprezentacioja. (Egy ijabb
bizonyiték az elektronikus és akusztikus zene szoros Osszefiiggésére, melyet
Stockhausen elharit a ,,Musik im Raum”-ban.) A hosszii ¢’ hang folyamatosan
sz0l, és dinamikai atfedések segitségével vandorol (,,uszik at”) a térben, a
szukcessziv zajmozgasok (,,ugrasok™) mozgasatdl eltérd tempoban. Mint a 25.
kottapéldan lathatd, a zaj mindig korbeér a térben, mire a kozben lassabban
mozgd d° hang atcstszik a tér egy masik pontjara, vagyis 6t zajos eseménynek
kell megtorténnie a hosszi énekhang minden egyes elmozdulasa kozott.
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25. kottapélda Karlheinz Stockhausen: Carré
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I1.7.2. A korabbi technikaktol valé elszakadas, az Gjdonsag keresése

A XX. szazad szellemiségének megfeleld gondolkodas hozott 1étre szamos, a hang
kiilondsebben foglalkozott volna. Elsésorban olyan zenékre gondolhatunk itt, ahol a térbeli
hangzasok nem egyszertien korbeveszik, hanem tényleg kortil is 6lelik a hallgatot. A cél nem
a mult megtagadasa, hanem egyszertien az adott zeneszerzoi gondolkodéssal adekvat zenei tér
megtalaldsa, mely nem kivan mar jol bevalt térbeli formakat felhasznalni, 1d. hangforrés és
kozonség vilagos elvalasztasa (szinpad-nézotér). Szinte mintapéldaként foghatjuk fel John
Cage ez iranyu milkodését, ugyanis a zenei eseményekrdl, hangokrol, az idorél valod
gondolkodasa nagyon sok esetben a diffuzid elve szerint miikddik. Cage tudatosan
foglalkozott a tér kérdésével, hiszen darabjai hangzasanak sziiksége volt a megfelel6 térbeli
megjelenésre. Kései, sok eldadora irddott darabjai {iltetési problémdajat a termek
behataroltsagai miatt sokszor nem tudta kivitelezni, egyes miiveiben, mint példaul a IIL.6.
fejezetben targyalt Etcetera (1973), Rozart Mix (1965) vagy a Variations IV (1963) c.
darabokban azonban sajatosan oldotta meg a problémat. A hagyomanyosnak mondhato
térhasznalat olyannyira nem érdekelte Cage-t, hogy kompoziciéiban nem a tér segitségével
tisztabban hallhaté textarak kiemelése, térbeli szétvalasztdsa a cél, hanem a totalis
osszeadodas, hangmassza, mely betdlti a rendelkezésre allo teret. Eppen ezért a Musicircus
eldadasat példaul Cage visszaemlékezése szerint a ,,nem ’egy dolgot’ fog hallani; *'mindent’
fog hallani” megjegyzéssel hirdették meg.™

Mivel szamos olyan kompozici6 is sziiletett, amely egy konkrét hellyel kotodik Gssze,
vagy hanginstallacioként jott [étre, ezért az épitészet vagy a képzOmiivészet szerepe a zenében
olykor kiemelked6en fontos. A térben torténd szétszorasnak egy masféle mintdja is
elképzelhetd, amikor a kordbban megszokott modon érkez6 hangok j moédon jutnak el a
hallgatohoz. Egyszerii esete ennek egy zenekar vagy korus hagyomanyos felallasanak
megbolygatasa. A tapasztalatok azt mutatjak, hogy a koérusnak nagyon jot tesz, ha nem
szolamonként, hanem keveredve allnak fel, ugyanis nem csak a hangzasuk er6teljesebb és
Osszetettebb, de a korus tagjai is szeretik a tobbféle hangzasképet, amely Oket koriilveszi.
(Nem beszélve arrdl, hogy ilyenkor egyéni felelosségiik is megnd, hiszen kozvetlen
kornyezetiikhoz képest szolistakka 1épnek eld.) Ugyanez a pozitiv hatas érvényesiilhet egy

zenekar esetében is. Tobbszorozo hatas pedig akkor johet 1étre, ha a megszokott helyiiktol

53 Kostelanetz, Richard, John Cage: An Anthology. New York: Praeger, 1970
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elvalasztott zenekari zenészek mellett egy-egy énekes is elhelyezkedik. Ez Luciano Berio

Corojanak esete. (Elemzését 1d. a I11. 7. fejezetben.)

I1.8. Elektronikus zene

virtualis terek

Dolgozatunk példainak tobbsége az akusztikus zene teriiletérél valo. A torténeti
attekintés XX. szazaddal foglalkozo6 szakasza el6tt ez nyilvanvalo, itt azonban a kérdést nem
keriilhetjilk meg. Az elektronikus zene térkezelése automatikus velejaroja a miifajnak, ezt a
kovetkezokben latni fogjuk. Azonban az ok, amiért példaink nagyon kis része keriilt ki e
miifaj teriiletérol, egyrészt az, hogy az elektronikus zenével és annak térkezelésével (technikai
¢és zenei értelemben véve) rengeteg iras, tanulmany foglalkozik. Masrészt benniinket nem a
térkezelés érdekel altalaban, hanem a tér és a kompoziciés eszkdzok, mas paraméterek
Osszefliggése, melyhez alkalmasabb példdkat nyujtanak az akusztikus vagy kevert
kompoziciok. Ezért dolgozatunkban megelégsziink egy, a témaval foglalkozo révidebb
bemutatéssal.

Ebben a fejezetben nem kivanunk sz6lni az elektroakusztikus zene két nagyon fontos
tulajdonsagarol, a hangszinekrél és a gesztusrendszerrl, csak mint a virtualis terek
1étrejottéhez sziikséges eszk6zokrol. Sokkal inkabb arrdl a problémarol, ami a hangfalakon at
megszolald zene térbeliségének kérdéseit illeti. Az elektronikus zene miifaja egyértelmiien
virtualis terekkel foglalkozik, tehat a hangforras, vagyis a hangfalak elhelyezésén (tavolsag,
irany) tal van egy igen fontos tényezd, hogyan, milyen anyaggal vagy hangszinnel lehet egy
hangzast a térben virtudlisan megjeleniteni. A kérdés azért is fontos, mert az akusztikus
zenében létez0 hangszinek barmelyikét elvben imitalhatjuk elektronikus uton, azonban
véleménylink szerint sokkal fontosabb az akusztikus hangzasokon talmutaté 0j hangszinek
létrehozasa, vagy legalabbis 1ij helyzetben torténd bemutatasa. Mivel a hangszinlehetdségek
szama végtelen, térbeliségiik lehetdségei is igen nagy teriiletet 6lelnek fel. Egy dolog azonban
biztos, a megszolald zene térbelisége nem kizardlag a megszolaltatd ,.hangszer”, vagyis a
hangfalak elhelyezésének, hanem a hangszinek és a dinamika, valamint az anyag gesztusainak
fiiggvénye is. Minthogy egyetlen akusztikus hangszer hangszineinek és gesztusrendszerének
lehetdségei végeredményben behataroltabbak, mint az elektronikus hangzasokéi, az

akusztikus hangforras tere (akusztikai értelemeben véve a sugarzasa) is kevesebb lehetdséggel
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rendelkezik. Az elektronikus hangzasok terének teljes elemzése ezért 6nallé dolgozatban
lehetne elemezhetd.

Hogy egyszeriien, de mégis pontosan vilagithassunk réa a fenti problémara, érdemes a
,»2Musik im Raum”-ban leirt megallapitdsokra hivatkoznunk, melyben Stockhausen kifejti,
hogy egy hang tavolsagérzetét nem csak tényleges, fizikai tavolsaga, de dinamikéja és szine
adja meg. Felvetésére sajat mivének részlete, a LUZIFERs TANZ bevezetdje mellett —
melynek elemzésére az V. fejezetben keriil sor — Debussy Nocturnes c. darabjanak 2. tételét
emlithetjiik meg. A tétel 116-173. iiteméig tartd szakaszaban egy katonazenekar egyre
kozeledd masirozasat jeleniti meg Debussy, a Stockhausen elemezte akusztikai térvényeknek
maximalisan megfelelden. (Mint a cikk fontos mondatainak idézésekor latni fogjuk a
késobbiekben, a kozeledés érzetét nem kizarolag a dinamika novelésével, hanem a hangszin
stirlisddésével, torzabba valasaval éri el Debussy. A kezdd harfa-vondsbasszus-timpani hattér
¢s a szordinalt trombitdk induldja utan a magasabb vondsok keményebb pizzicatoja €s a
sz€lesebb regiszterd, szintén keményebb hangt fafuvosok kdvetkeznek, melyet a kiirtok, majd
a tobbi rezes, végil legato jatsz6 magas vonosok és a legzajosabb kisdob ¢és cintanyérok
hozzaadésa kovet.)

Stockhausen fenti megallapitasa tobbszordsen igaz a hangfalakbol, mint hangforrasbol
jové hangokra. Szerinte a tér Onalloan nem kezelhet6, egy hang helyének pontos
megallapitasa is csak mas tulajdonsagainak segitségével lehetséges. (Errdl a megallapitasarol
egyébként bévebben szolunk az V. fejezet LUZIFERs TANZ-16l sz616 szakaszaban.) Egy nagy
tavolsagban 1évé hang tipikus deformécioi alapjan Osszevethetjiik a sajatossagait egy olyan
hanggal, ami kozelr6l jon, de ugyanazokkal a deformaciokkal rendelkezik. E deformacidk
modellezhetéek hangszin ¢és dinamika segitségével, illetve ez utdbbi paraméterek
tulajdonsagai alapjan visszakdvetkeztethetiink a hang tavolsagara. Ilyen tapasztalatok alapjan
mar létre lehet hozni elektronikus hangzéasokat, amelyek a hang tavolsaganak tetszés szerinti

Témank szempontjabol az elektronikus zene (térOsszefliggéseit nézve) nem az
elektronikus uton létrehozott hangokkal torténd komponalést jelenti, hanem a hangfalakbol
jovo zenét. Ezért fogalmazhatunk gy, hogy az elektronikus zenében a hangszord maga a
,hangszer”. Ilyen értelemben ugyanolyan elektronikus zenének szamit példaul az Unsichtbare
Chore, mint az Oktophonie (hogy tovabbra is Stockhausen példakat emlitsiink), hiszen az
elébbi nem mas, mint felvett énekhangok kor alakban ,kivetitve” a térben, mig az utobbi

tisztan elektronikus zene. Tehat a térkezelést tekintve barmelyik kompozicid, amelyik

crer
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Az elektronikus zene eldadasakor nagyon fontos a hangfalak elhelyezése. Ez azonban
nem tartozik szorosan véve a témankhoz, mivel elsOsorban ,.eloadasi” kérdés. Elég talan
annyit megemliteni, hogy az a modd, ahogyan ma hangforrasok (jelen esetben hangfalak)
elhelyezésérdl gondolkodunk, mar fellelhetd volt a XV-XVI. szazadi tobbkorusos zenék

el6adasaban. A ,,cori spezzati” korabeli abrazolasaibol az deriil ki, hogy a kérusokat, azaz

,»a hangforrasokat itt is rendkiviil szélesen helyezik el, s kiilonosen érdekes,
hogy milyen sok esetben helyezték a zenészeket magasra: erkélyre,
emelvényre, javitva ezzel hallhatosdgukat. A hangszerek a legtobb esetben a
hangos tolcséresek koziil valok, és sugarzasukat magasrol a jol visszaverd
kévezetre iranyitjak.”>*

Az akkori kozegekhez alkalmazkodo eldéadasok tehat hasonlé megfigyelések alapjan
miikddtek, mint a virtualis terekhez sziikséges, preciz hangfalelrendezésekkel rendelkezo
elektronikus zenei el6adasok.

A Groupe de Recherche Musicale de I’ORTF parizsi studidjanak komponistait
érdekelte a térben mozgathatd hang, ezért szdmos kisérletet tettek a hangfalakon keresztiil
torténd hangprojektalasra. (Jacques Poullin példaul négy hangfalas kivetité modszere utan
1951. jalius 6-a4n mér a haromdimenzios kivetitéssel is probalkozott.)> A térbeli megjelenités
keresésének okat a felvett hangzasok sajat belsd terének kompozicios tovabbgondolasaban
kereshetjiikk. Minthogy a hagyomanyos zenei hangokrdl lemondtak, melyek helyét atvették a
kiilonboz6 kiils6, konkrét zajok, addig ismeretlen, a hangzasokat sajatosan koveto belso terek
kertiltek felszinre. Nem kizardlag mindségileg, de mennyiségileg is fontos volt a hangok és
belsé teriik szerepének ndvekedése.*

Stockhausen a Gruppenre utalva azt allitja, hogy

,»a zenekari hangzas nem az elektroakusztikus zene akusztikus atiiltetése: a
Gruppen — a hangszerek Ilehetdségeibol adodoan — sajat zenekari
torvényszeriségekkel rendelkezik, zenekarhasznalata, bar \jszerii, mégis
funkcionalis. Sajat hangzasrendszere van, melynek semmi koze az
elektronikdhoz. Az elektronikus zenének sem kell zenekari hangzasként

felttinnie™’,

> Ujhazy Laszlo, A 15-16. szazadi zene akusztikai komyezete. In: Muzsika. 1992 1. szeptember honap, 43—47.,
II. oktober honap, 34-39., III. november honap, 35-38.

% Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
127-128. oldal

%6 Richard Zvonar a tébbcsatornas hangfalrendszerek elsé lehetséges példajaként a Tyeremint jelli meg.
(Zvonar, Richard, A History of Spatial Music. In: Sound in Space, New Adventures in Sound Art. Kanada,
1999/2003)

*7 Stockhausen, Karlheinz, Musik im Raum. 1959/61. In: Die Reihe no. 5. 1959, 59-73. oldal
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vagyis egy akusztikus kompozicid sem nyerheti el idealis térbeli hangzasat egyszertien attol,
hogy az elektronikus zene gondolkodasat venné at, mitdbb feltevése szerinte forditva is igaz.
(A Gruppen kapcsan azonnal vitiba szall vele Robin Maconie. Allitasa szerint Stockhausen az
a zeneszerzO, aki minden pillanatban konfliktushelyzetben van elektronikus és akusztikus
darabjai kozott. Maconie azt mondja, hogy Stockhausen zenéjét alapvetden ,,az expressziv
szandék és a technikai hatarok ellentéte”, masképpen ,,studidobeli gondolatainak és hangszeres
gyakorlatanak interakcioja” jellemzi.)>®

Maconie véleményét mi is osztjuk, amennyiben a problémat koriiljaré zeneszerzoi
vélemények, tehat a darabok tiikrében nyilvanvalo valik a két hangzésvilag
Osszekapcsolddasa, illetve az egyik tipus gondolkodasanak a masikba torténd atiiltetése.
Bizonyos zeneszerzok pedig nemhogy 0tvozik a két hangzasvilagot, de célként tiizik ki a
kapcsolatok keresését. Stockhausen allitasa érvényes lehetett a Gruppen komponalasanak
vagy a cikk irasanak idején a sajat maga szamara, hiszen a harmincéves komponista még nem
lathatta at addigi munkajat eléggé. Visszatekintve vilagos, hogy mar a Gruppen egymas folé
helyezett dinamikai burkologorbéi és az idObeli elcsusztatasok otlete is nyilvanvaléan a
sztered hang projektalasara vezethetd vissza. Késdbbi munkai pedig azt bizonyitjak, hogy az a
mod, ahogyan barmely darabjanak térbeli hangzasahoz kozeledik, az elektronikahoz fiiz6d6
tapasztalataibol adodik. (Ld. akar csak a LUZIFERs TANZ-ot, V.1.)

A virtualis terek appercipialasanak egyik problémaja onnan ered, hogy mig az
akusztikus zenében a hallgatd ,kézzelfoghatéan™ érezheti a hang térbeli jelenlétét (l1d.
hangszercsoportok kozotti hangvandorlast a Gruppenben), hiszen nem csak hallja, de latja is a
hangforrast, azaz magat a hangszert, addig az elektronikus zenében haszndlt virtudlis tér
megneheziti a jelenség elképzelését. A virtudlis tér ezért egyértelmiien az elektronikus
zenéhez kothetd fogalom. Xenakis a virtualis tér és az akusztikus megvalositds problémajat a

kovetkezoképpen latja:

»A valoésagban a hangmozgasok altalaban komplexebbek, €és nagyban
fiiggnek az eldadas terének architekturajatol, a hangfalak helyétdl és sok
mas tényez6tol. Ha a sztered hangkivetités hangerdvaltoztatasahoz hasonld
komplikalt jelenséget ¢él6 zenészekkel akarunk reprodukalni, ugy, hogy a
zenészek egymds utan, valtozé amplitidoval jatszanak, nem mindig fog
mikodni. Az eredmény fiigg a hang sebességétdl, a hangfalak, illetve a

58 Maconie, Robin, The works of Karleheinz Stockhausen. Oxford University Press, London, 1976, 106—114.
oldal
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zenészek sugarzasi szogétdl, tehat a hallgatd relativ helyzetétdl. Mindkét
feltétel egyarant fontos.””

Tobbek elmondasa szerint a legnagyobb élmény az elektronikus zene teriiletén a
sztered lehetdségek (felvétel, lejatszas) megjelenése volt a mondhoz képest. Fontos 1épést
jelentett a négycsatornas lejatszas, a kvadrofonia. A technika fokozatos fejlédésével, a nyolc-,
tizenhat-, vagy még tobb csatorna szimultan hasznélatanak felhasznalasi lehetdségeivel éltek
ugyan a zeneszerzOk, torténeti szempontbdl nézve mégis azt mondhatjuk, hogy a nyolchoz
képest barmelyik tovabblépés, de még talan a szterebhoz képest a kvadrofonia sem birt akkora
jelentdséggel, mint a mono-sztered ugrasszeri valtozasa. Az elektronikus zene virtualis
tereinek kdszonhetden a korérzet 1étrehozasahoz, ha nem is tal aprolékos, de elegendd a négy
csatorna hasznalata. Elég csak Stockhausen SIRIUS-anak (1975-77) négy eldadojara, illetve a
nyolccsatornas szalagra gondolnunk, hogy kideriiljon, szdmara a négynél tobb hangforras
vagy csatorna elhelyezése a szeparalt pontok helyett a korhangzast sugallja. Térkutatasainak
kapcsan mar 1958-ban irt errdl (,,Musik im Raum”), bar ekkor még nem lathatta példaul a
Gesang der Jiinglinge Otcsatornas hangzasanak Osszefiiggését a késobbi kompozicidiban
gyakori korhangzéssal. A cikkben Stockhausen képzeletben egy kor kozepére helyezi a
hallgatot, és meghatarozott irdnyokat, tavolsagokat, valamint ardnyokat allit fel. (A teoriat
akusztikus forrassal magyardzza, a feltételezett hangzast nem virtualis terekkel képzelte el.)
Az Unsichtbare Chére pontosan e korre példa. A kor mozgaslehetdségei konkrétan jelennek
meg, megvaldsitva a ,,Musik im Raum” absztrakt leirasait (Id. a cikk végén). Tizenhat
csatorndra van felvéve tizenhat énekes hangja és a kozonség koré projektalva. Mint latjuk,
igazi értelemben véve szo sincs elektronikus zenérdl, a hangkivetitésnek €s az anyagnak
koszonhetéen az eredmény azonban mégis azza valik. Itt lelhetiink Stockhausen egy
ellentmondasara, ugyanis ha semmi koze nincs az akusztikus zenének az
elektroakusztikushoz, miért kombinalja a kett6t gy, hogy az eredmény egyértelmiien
elektronikus?

A virtualis terek 1étrehozasaban szamtalan lehet6ség adodik, ezek koziil néhanyat meg
is mutatunk a III. fejezetben. A tavolsagok, irdnyok és anyagok koziil az anyagokrol mar esett
sz0 a fejezet elején; utaltunk rd, hogy a hangszin ¢és a dinamika megvaltoztatasaval tér,

crer

tavolsaganak érzetét, iranyat azonban nem. Az elektronikus zene eldadasa természetesen

%9 Xenakis, Iannis, Music, space and spatialization: Iannis Xenakis in conversation with Maria Anna Harley.
Paris, 25 May 1992, 6-7. oldal (Harley, Maria Anna, Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of
lannis Xenakis. In: Journal of New Music Research, Vol. 23(3). 1994, 291-314. oldal)
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kiils6 térrel is rendelkezik, a hangfalak helye konkrét tdvolsagokat és irdnyokat is befolyasol.
Denis Smalley, aki tobb éven at dolgozott sztereo, illetve tobb csatornas darabok minimum
nyolc hangfalon torténd megszolaltatasaval, az elektronikus zene térproblémaival specialisan
foglalkozott. Zenei gesztusrendszerét ugy alakitotta ki, hogy egy hangzast, mint egy konkrét
targyat érzékeljiink annak megszolaldsakor, tehat szinte ,.érte akarjunk nyulni”. Jellemz6
moédon még a megkomponalt gesztusaira vonatkozo fogalmak is térbeli mozgas érzetét veszik
alapul. Spektro-morfologianak (spektrum-alaktan) nevezett hallgatasi-elemzési modszerében
kiilonb6z0 irdnyokat jeldl meg, mint példaul: egyiranyu, reciprokalis, ciklikus/centralis, vagy
bi/multidirekciondlis. E ,;mozgasi és novekedési processzusok” tulajdonképpen a kiilonb6z6
térbeli mozgasokra is értelmezhetok. Smalley azonban sajatos rendszert probalt kialakitani
,tér és tér-morfologia” néven. Nyilvanvaldan sajat kompozicidibol kovetkezden, a mas
paraméterek segitségével iranyithato tér kezelését Stockhausentdl és szeridlis gondolkodasatol

eltéréen nem 6nallo elemként értelmezi, hanem a spektro-morfologiara vetiti ki.

»A tér percepcidja szoros Osszefiiggésben all a spektro-morfologiai
tartalommal, és a legtobb hallgaté nem is tudja a teret, mint onmagaban allo
tapasztalatot felfogni.”

Meégis azonnal hozzateszi, hogy miként értelmezhetd egyes események belso tere:

»a tér-morfologia terminust azért hasznalom, hogy ravilagithassak a zenei
tér teriiletének és a térbeli valtozasok lehetoségeinek kitagitasara, mivelhogy

crer

Ebben az értelemben a spektro-morfologia valik azzd a médiumma, amin
keresztiil a tér kérdése kitagithatova, és megtapasztalhatova valik.”®
AlapvetOen asszociacidkra épitve magyardzza egy hang jellegének terét, fiiggetlentil
attol, hogy meilyen jellegli, vagy mikor komponalt darabrdl van sz6. Azt mondja, hogy egy
megnyujtott hang — 6nmagaban véve is — vastagabb, szélesebb térrel rendelkezik, mig a rovid,
perkussziv hang kisebb térben hangzik. Tehat pontos leirast ad a gesztus és terének
(tavolsaganak) Osszefliggésérdl. A hang irdnyardl elképzelései a kovetkezok: egy hang attakja
(inditdsa, megiitése) meghatdrozza annak helyét (iranyat) is. (Egy puha inditdsu hangot
példaul nehéz behatarolni.) A hangmagassag szintén segit, a magas frekvencidju hangokat
sokkal konnyebb ,,megtalalni” a térben, mint a mélyeket. Ahogy Stockhausen, Smalley is a
tobbi paraméterrel egyenrangtinak tartja tehat a teret, de minden egyes hang, vagyis spektralis

alakzat sajat bels6 terét meghatarozhatoénak, meghatarozandonak érzi.

% Smalley, Denis: Spectromorphology: explaining sound-shapes. In: Organized Sound 2(2), 1997 Cambridge
University Press, UK. 107-26. oldal
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Smalley megkiilonbozteti a komponalt- és hallgatoi teret, melyet tovabbi részekre
oszt, (Id. az 5. abran, fent) majd ehhez koti térbeli textarait is. A hallgatoi teret a hallgatonak
a hangfalakhoz viszonyitott helye szerint értelmezi, mely lehet személyes vagy kozosségi, de
a szerz6 szandékan kivill all6. A komponalt tér ezzel szemben a szerzd altal elképzelt
térélmény (mely megegyezik a bevezetében emlitett, M. Chion értelmezése szerinti belsd
térrel). A két tértipus egymasrautaltsiga hozza létre a tényleges teret, melyet Smalley
egymasra helyezett térnek nevez. A komponalt tér két kategoéridja a belso tér (amely a
spektro-morfoldgidk, azaz a hangalakzatok sajat hangzo terét jelentik), valamint a kiilsé tér
(amely a darabhoz, vagy a darab 4ltal 1étrehozott végso térhangzast jelenti).

A 5. abra also részén lathatjuk, hanyféle tipus érzékelhetd a megkomponalt kiilsd
térben, melyekkel nem csak egy adott pillanat térbeli hangzasat, felrakasat értelmezhetjiik, de

— spektro-morfologidk mozgasaihoz hasonléan — az anyag térbeli mozgésait is.
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5. abra Komponalt- és hallgatoi tér (abra felsd része), valamint a kiilso tér (abra also része) kategoriai Denis
Smalley felosztasa alapjan
variants
1. intimacy - distancing

DIFFUSED SPACE
2. breadth - depth

\

e LISTENING SPACE
~_— textural definition

— \\\
3. image definition - localization ~~ PERSONAL SPACE
~——— trajectorial drama -
INTERNAL SPACE
multidirectional /
el COMPOSED SPACE

4. orientation
— T EXTERNAL SPACE
—— frontal

5. spectral quality

Composed and listening spaces.

open / free - enclosed / bounded

DIMENSIONS close / intimate -distanced / remote

\

deep / broad - shallow / narrow

/N /N

PERSPECTIVE
fill: plenitude - emptiness
A \
POkl concentrated - diffuse
image definition <
opaque / blurred - transparent /clear
isolation
NON-CONTIGUOUS — distriblution exchange patterns / groupings
/ SPACE style
\ 4 scattering
SPATIAL
TEXTURE
direct
\ CONTIGUOUS spread settings paths é indirect
SPAGE . . dispersed
trajectories velocities
) o trailed
Tive characleristic paths :
five characteristic path rsiduss é\ ———
approach spread
departure
crossing
rotation
wandering

External space.
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Smalley ezenkiviil hatféle térbeli stilust allapit meg, melyek a hangzasok térben
torténd Osszefiiggésrendszerére vonatkoznak (egyszerii térbeli elrendezddés, tobbszoros
térbeli elrendezddés, térbeli szimultaneitas, ,tartalmazo” térbeli szimultaneitas, térbeli
athaladas és térbeli egyensuly). Smalley szerint a hangzasok belsd terének tulajdonsaga az,
hogy a zenei tér részint nem-zenei élményekbol idézddik eld (egy tér lehet ,,meghitt” vagy
,roppant nagy kiterjedésii”’), ellenben a zenei anyaghoz val6 szoros kapcsolatat mutatja, hogy
a jelenség hangzas nélkiil, 6nmagaban nem megfoghato. (Ezért indul ki Smalley zenén kiviili
tapasztalatokbol és probalja a tér kontextusanak mikodését a spektro-morfoldgia szerint
meghatarozni.)

Smalley szerint az akuzmatikus zené® ¢él6vé kell tenni, ezért koncerteken a —
tobbnyire — sztered6 megirt darabokat mozgatja a térben, ¢l0 eldadast 1étrehozva. Anyagait
altalaban nyolc hangfalra vetiti ki (sztered6 hangfalparok), melyek kozil kett6t hatul, kettot
oldalt, kett6t elérébb, de szélesre nyitva, kettét pedig teljesen el6l, zartabban hasznal. A kész
mivek ilyetén el6adasa lényegében a kiils6 komponalt tér tovabbfejlesztése, hiszen masképp
érzékeljiik ugyanazokat a hangokat hatulrdl, oldalrél vagy eldlrél, ennek kdvetkeztében mas
pszichikai hatas tud érvényesiilni egy darab hallgatasa kdzben.

Minthogy a darabok tobbsége sztere6 technikaval késziil, a ,kvazi €l eldadas”
»komponalt-, ill. belsé tere” nem hatarozza meg a hangkivetités rendszerét. (Masképpen
mondva a hang kivetitése nem fiigg feltétleniil az adott kompozicio belso terétdl.) Illy moéodon
egy darab minden eldadasa kiilonbozhet az el6z6tdl (vagyis €l6vé valhat), fiiggden a keverést
végzOd személytol, és az adott kiizegtél.62 Az eldadasok kézi vezérlése azért is teszi
személyesebbé, ¢lové a szalagra rogzitett elektronikus zenét, mert a hang térbeli mozgasa,
utja, gesztusainak feler0sodése attol fog fiiggeni egy adott eléadasban, hogy az ,,el6adonak”
(vagyis a keverést végz0 személynek) mit mond egy bizonyos hangzas, gesztus, idobeli

folyamat.®®

%' Az akuzmatikus zene Smalley megfogalmazaséban ,,0lyan zene, ahol (é16 eldadasban) a hangforrasok illetve a
hangkeltés eszkozei lathatatlanok — zene, mely csak hangfalakra irodik vagy az €16 eléadast keveri az
akuzmatikus hangfalakkal”. Az akuzmatikus sz6 jelentését az antik gorog szonokok mintajabol veszi, akik
paravan mogott beszéltek, hogy ne személyiik, hanem az altaluk kifejtett gondolatok hatasa érvényesiiljon.
(Smalley, Denis: Spectromorphology: explaining sound-shapes. In: Organized Sound 2(2), 1997 Cambridge
University Press, UK. 107-26. oldal)

62 Az akuzmatikus zene hozzaallasa a tér szerepéhez pontosan az ellentéte az EXPO-k szaméra épiilt egyedi
épitészeti és zenei térrel rendelkez6 alkotasokéval, melyekrdl a késébbiekben még esik szo.

83 A kiils6- és bels6 tér kiilonbségeit jol mutatja a tér miikodtetése, John Chowning 1972-es Turenas c.

ki. (A darab részletes leirasat 1d. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History
and analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of
Music, McGill University, 209-210. oldal)
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A hang belsd terének drasztikus megvaltoztatasanak létezik egy, a mindennapi
¢letlinkbdl jol ismert példaja, a suttogas, mely egyaltalan nem hallhat6 bizonyos tdvolsagnal
messzebbrol. Valakinek a fiilébe beszélve egyrészt jol hallhatova, masrészt a normal
beszédmodhoz képest jelentdsebbé valik a mondanival6. Az emberi beszédhez hasonldan egy
zenei folyamat, vagy gesztus is nagyobb jelentséget kap, informaciomennyisége nd, ha
egészen kis térbol vagy kozelrdl szol. (Bizonyos értelemben véve igy mikddik az is, mikor az
ember fiilhallgaton keresztiil hallgat zenét.) A kozeli hangzas 1étrehozdsdhoz nem elegendd a
tavolsag csokkentése, hanem a hangszinek olyan megvaltozasa is feltétel, amit egy nagyobb
tavolsagbol érkezd hang egyszeri felerdsitése nem old meg. Azonban az elektronika
segitségével egy adott hang belso terét meg lehet Ggy valtoztatni, hogy a hang a hallgatéhoz
kozelebb keriiljon. (Természetesen megvannak az ismert modszerek, amitdl zartabb, kisebb
térélményl hangszinek sziilethetnek meg. Ez tobbnyire rovid, iitétt hangok segitségével
torténik.) Zenetorténeti multunkbol ismert akusztikus hangzasok kozelhozasara is van
lehetdség az erdsités segitségével. (Mint korabban mondtuk, az erdsités hasznalata a zenei tér
jelenléte szempontjabol egyenértékii az elektronikus hangzasok hasznalataval, ezért
tekinthetjiik az erdsités hasznalatat elektronikus zenének.) Az erdsitésnek a belsd tér
valtoztatdsdhoz sziikséges hasznalata mutatkozik meg Eotvés Shadows c. fuvola- és
klarinétszolora, valamint zenekarra irodott darabjaban.

Erdekes modon a darab kiindulasi pontja a komponalaskor (Eétvos kozlése szerint)
nem az erésitett szolistak hasznalata, hanem az arnyék-rétegek kialakitasa volt. A darabban
tobb szinten zajlik az arnyak jatéka, és ez nem egyszertien a zenekar iltetésének kérdése,
hanem kompozicios kérdés is, hiszen a Shadows térbeli hangzésai Osszefliggnek magaval a

zenei anyaggal.
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6. abra Eotvos Péter: Shadows c. darabjanak zenekari iiltetési rendje

Aufstellung des Orchesters und der Lautsprecher
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Alle Lautsprecher kénnen auch indirekt aufgestellt werden.

Fuvola ¢s klarinét-szol6 vezeti a darabot. Az els6 ,,arnyék-szintet”, a fuvola
és a klarinét arnyékat egy fafuvds csoport (a szinpad elején, a bal oldalon:
kisfuvola, oboa, fagott, basszusklarinét és kontrabasszus-klarinét) és egy rézfuvos
csoport képviseli (a szinpad elején, a jobb oldalon: trombita, harsona, bariton-
szaxofon és két kiirt). Ezek a hangszerek a kozonségnek hattal iilnek, tehat
hangjuk csak visszaverddve érkezik a hallgatdhoz. A masodik ,,arnyék-szint” a
szinpad hatsé részén sztered elhelyezett vonos-egyiittes (vagy vonoszenekar).
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Kozépen, a két fuvos szolista mogott helyezkedik el egy 1itds, aki a ritmust
képviseli (kisdob, hi-hat, sizzle, mindhdrom hangszer kierésitve), az 6 arnyéka a
harmadik ,,arnyék-szintet” jelképez6 timpanik és nagydob. Végiil szintén kdzépen
van még egy cseleszta, ami a két fivos rezonancidja. A kisdob borének legszélén
jatszott nagyon finom hangok miatt kell a hangszert erdsiteni, igy annak a
hangzasnak, amit altaldban csak az eldado jatékos ismer, most a kozonség is
részesévé valik. Mivel az {itds hangjai erésitve vannak, felmeriilt a kérdés, miért
ne legyen erdsitve a fuvola €s a klarinét is. Ilyen modon az eléadok 1élegzése, a
hangszerek egyéb zorejei és mas hangszerhangok is hallhatova valnak. Vagyis az
iitdsh6z hasonléan a favosok részérdl is hallhatovd véalnak olyan hangzasok,
melyek kordbban a hangszeres ,titkainak™ szamitottak, hiszen a hagyomanyos
eléado-hallgatd tavolsagon csak a hangszer hagyomanyosan zeneinek tekintett
hangjai jutottak at. A hangfalak jelenléte, szerepe tehat nem a hangossag, hanem
az, hogy hangszerekkel egyenld rangu hangforrasok legyenek. (Koncerten az
erdsités mindsége kiemelten fontos ahhoz, hogy minden kis informaci6, ami az
er6sitésbol ered, atjojjon. A szolistak hangjanak kiemelése miatt a kozonséggel
szemben ¢és mogottik is kell lennie hangfalnak.) A nagyon kozeli
mikrofonozasnak, illetve hangositasnak koszonhetéen a harom hangszer (fuvola,
klarinét, iitok) hangja fizikailag is, a megirt anyagnak és a darab dramaturgiajanak
koszonhetéen pedig pszichikailag is egészen kozel keriil a hallgatohoz. Azok a
hangok, amiket a szdlistdk hangosabban szoélaltatnak meg, a mikrofontol tavolabb
jatsszak, mig a finomabbakat kozelebb. Ez a technika egy automatikus teresitést
eredményez, megvaltozik a hangzasok belsé tere. A megoldas egyfajta kierdsitett
suttogashoz hasonlithat6, amivel a suttogd, és akinek a fiilébe suttognak, intimebb
kapcsolatba keriil. Amint a beszéld felemeli a hangjat, elvész ez az intim
kapcsolat. Ilyenkor a megszokott modon és megszokott helyrél — a szinpadrol,
elektronikus rasegités nélkiil, de legalabbis kevesebb erdsitéssel — szdl a kozlo,
immaron mindenkihez, nem csak egy konkrét személyhez, aki addig fontosabb
volt, mint a tobbiek.

Az intim kapcsolat a darab szamos pontjanak jellemzdje, példaul a
legelejének, ahol a sizzle és a hi-hat nagyon halk hangjait a jatékos ujjheggyel
szolaltatja meg. Erre valaszol a két fuvos szolista, rezonanciahangszeriik, a
cseleszta kiséretével. A fuvola ritmusat megeldlegzé kisdob hangja is szordinalt,
nagyon halk és magas, mivel a dob szélén kell jatszani. A klarinét és a fuvola
mikrofonhoz kozel fijt hangszinének intimitdsa — tal az erdsités tényén — annak
koszonhetd, hogy mindketten erésen levegds hangon jatszanak, felvaltva vibralva
vagy egyenesen tartva a hangot. (A fuvola rdadasul a hangmagassagban is igen
kicsi valtozasokkal él, negyedhangnyi glissandoi hat-nyolc repetalt hang eljatszasa
kozben torténnek meg.) A gyorsan valtozé hangzas sz€lsO pontjai kdzott 16vo,
onmagaban véve kozeli kiillonbség az erdsités segitségével felnagyitddik. Az intim
kapcsolatot a zenekar vonosainak erdsitetlen, minden irdnyban kiterjedt (dinamika
¢s tér), kiilsd tér szempontjabdl tehat tagasabb belépése tori meg a 20. {itemben.
Az 1. tétel hatralévo idejében torténd zenekari megszolalasok mar allandoak, a
szolistak kiilonbozé anyagainak arnyékaként jelennek meg; az intim belsé tér és
az aktivabb, tagasabb kiilso tér egyilittes jelenléte jellemzo.
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26. kottapélda Eotvos Péter: Shadows, 1. Satz
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A 2. tétel, de foleg a 3. tétel bevezetdjének dramaibb, intenzivebb gesztusu
zenéi utan a zarététel ,Kadenz” felirati szakasza ismét a , fiilbesugdosas”
jegyében zajlik. Eddigre a regiszterek, a zenei anyagok gesztusai, jellege
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tagasabb, &m a nagyon halk ismételgetések, €s az el6z6 szakaszhoz képest tortént
dramai valtas folytan a két szodlista és a darab legvégén az iitéhangszerek megint
kiilonleges, halkan sugdosott ,titkokat” tudnak a hallgatokhoz eljuttatni. A
zaroiitemek érdekessége az, hogy a belso tér egyszerre sziik és tag is, amennyiben
a darab elejéhez hasonld intim kisdobiitéseket szaraz, am mély regisztere €és
er6sités nélkiilisége miatt rezonatorként haté nagydob kisér. A két belsd tér
egylittes hangzasa 0sszekapcsolja a targyat arnyékaval.

crer

helyen elemezhetnénk, az elektronikus eszkozokkel létrehozott belsé tér szempontjabol

azonban az emlitett esetek mutatjak a 1ényegi pontokat.

I1.9. A hallgatoi terek kapcsolata a térbeli zenével
a hallgatoi terek eredeti funkcidja, szellemi jelenléte a zenében, a hangforrasok €s a hallgatoi
terek egymasra hatasa

A kiilonbozd jelleghh hallgatdi terek kapcsan felmeriil a kérdés, vajon a térhez
igazodott a zene, vagy a teret alakitottdk a zenéhez. Tulajdonképpen mindkét esetre talalunk
példakat, méghozza a zenei stilusokkal egyiitt valtozoakat, egészen addig a pontig, mig a
térbeliség, mint kiemelt zenei szempont kérdése nem kezdte foglalkoztatni a zeneszerzoket.
Ekkor, vagyis a XX. szazadban ugyanis a megoldasok valaszok helyett a lehetdségek
felkinalasabol sziilettek meg.

Amikor a zene kommunikacids szerepe még kiemelten fontos volt, azt a kozeg
jellegéhez igazitottak: olyan hangszereket, hangszineket hasznaltak, melyek elég hangosak és
kemények voltak ahhoz, hogy nagy szabad téren at is hallhatoak legyenek.

A gorogok viszont az akusztikus formaikhoz (szoveg és zene) készitettek maguknak
teret, hiszen szinhazaik akusztikai miikodését a hangzas jellegéhez igazitottak.** A gorog
szinhazak, ill. a romaiak altal tovabbfejlesztett termek (vasarcsarnok) a kozépkorban mint
1étezd hallgatoi terek maradt meg. A templomban megszolald zenét igyekeztek az adott térhez
igazitani.

A reneszansz kupola kifejezetten rossz mindségli akusztikajat kiilonbozé térbeli
megoldasokkal probaltak enyhiteni, elég itt a velencei és a salzburgi gyakorlatra gondolnunk.
Ha viszont a XVII-XVIII. szazad vilagi zenéjét nézziik meg, kideriil, hogy egyre tobb
hallgatoi teret kellett épiteni specialisan a zenészek és a hallgatosag igényei szerint. Az

igények alapjan sziilettek meg az elsé operahazak és koncerttermek.

 Taroczy Tamas, Zenei akusztika. Budapest: Zenemiikiado, 1982, 376-382. oldal
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Kiilonleges eset a bayreuthi szinhazé. Wagner akusztikai szempontok szerint alakitotta
ki a siillyesztett zenekari arkot. Erre egyrészt azért volt sziikség, hogy a zenészek latvanya ne
zavarja a nézoket, masrészt azért, hogy az énekesek hangjat ne fedje a zenekaré. Mikozben az
énekesek feldl direkt hang érkezik a kozonséghez a zenekar felett, az arokbol jovo zenekari
hangzast megsziirik az arok felilletei. A wagneri nagyzenekar nem ,takarja” az énekesek
hangjat, hiszen a siillyesztett arokban a hangosabb, intenzivebben sugarzo hangszerek
(rézfuvosok, és fafiivosok) hatrébb és lejjebb iilnek. A sziirt, de szineiben tovabbra is dsszetett
zenekari hangzas a szinpad elOtti hangvetérdl a szinpadra iranyul, ahonnan az énekesek
hangjaval keveredve mar mint diffuz, visszaver6dé hang jut ki a nézoétérre. Wagner duas

hangszerelését tehat ehhez a konkrét kiilso térhez igazitotta.

7. abra

Hangarnyekalo
A bayreuthi Wagner Festspielhaus ze-
nekart arka a hangarnyékolo lemezek-
kel ¢s a zenekar elhelyezésével.
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A XX. szazad els6 harmadatdl kezdve a késé romantikus korszak zenekari zenéjének
megfeleld termek épiilnek. A tendencia mdig tart, és jol tiikrozi konzervativ hozzdalldsunkat,
mellyel a mult zenéjének életét probaljuk ,,meghosszabbitani”. Vagyis a hallgatoi terek zenei
mintara torténo épiilése egyfajta sajat érdek szerint torténik, sokkal inkabb épitészeti feladat,
mint a zenei igények kielégitése. Es bar egyes hallgatoi terek a zene érdekében vagy azzal
egyiitt sziilettek meg (ld. az EXPOk alkalmaval épiilt pavilonok), az utobbi Gtven év alkotéi
inkabb a zenéhez kezdenek megfeleld hallgatoi tér utan nézni, vagy egy adott hallgatoi térhez
irnak zenét. Tulajdonképpen azt mondhatjuk, hogy az allandd valtozasok mellett

megfigyelhetd egyfajta fejlédési folyamat térbeli zenék és a hallgatoéi terek viszonyét illetGen.
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I11. A zenei térben létrehozott tipusalakzatok
bemutatasa

A térbeli zenék legtobbjének térben hasznalt alakja visszavezetheté bizonyos szamu
alaptipusra. Ezek némelyike korabbrol ismert formakat hasznal fel, vagy azokbdl kiindulva
hoz 1étre j hangzo format, némelyik pedig teljesen Uj teret alakit ki. Bar a sajatossagokbol
adodo eltérések teszik egyénivé a kompoziciot, az egyszeriinek nevezheté mintakat érdemes
szamba venni. (A mar bemutatott példak ismételt elemzésénél utalni fogunk az el6zo
fejezetekre.)

A zenei térformak fligghetnek az adott kozegt6l, melyben megszolalnak, am e
kapcsolat nem torvényszerii. Egyes kompoziciok hangzé formaja egy bizonyos kdzeg-tipust,
sot akar egy konkrét kdzeget is megkivanhat, azonban a térbeli zenék jellegzetességeinek
altalaban nem kizarolagos feltétele a kozeg milyensége.

A kategoridkat a térbeli formak bonyolultsaga szerint allitottuk fel. Ehhez hozza kell
tenni, hogy a tipusokat a legtobb esetben egyszeriisitve, geometriai formakra visszavezetve
érdemes vizsgalni, kiilon pontban az Osszetett vagy bonyolultabb esetekkel. A formak
bonyolultsagat, azok fokozatait Maja Trochimczyk a dimenziok szamanak novekedésével
hatirozta meg.” Az altala megadott tipusok vizsgalatdhoz természetesen olyan
koncerttermekre, helyszinekre volna sziikség, ahol semmilyen akusztikai koriilmény nem
valtoztatja meg az éppen adott térbeli format. A hagyomanyos koncerttermek ezért ,,nem
tudnak idealis koriilményeket teremteni a hangforrdsok egyenld tavolsagi [és rangu]
elhelyezéséhez, mivel térjellegiik altalaban ,téredezett”, vagyis darabos, nem linearis és nem
kénnyl pontosan leirni”.®® A dimenziék kijelolése csak nagyon leegyszeriisitve mutatja meg
egy darab térbeli helyzetét. Kiindulasi pontnak elfogadhat6 ez a fajta csoportositas, de
emellett természetesen sziikség van az elemzett darabok akusztikai megjelenési formajanak

pontosabb meghatarozasara, €s a kompozicioban betoltott szerepének tisztazasara.

65 A 0 dimenzi6: pont, vagyis egy hangforras; 1 dimenzio: vonal, vagyis sztered hangforras; 2 dimenzio: a
kozonséget korbevevd hangforras; végiil 3 dimenzio: ,.koriiloleld” alakzatok. (Trochimczyk, Maja, From Circles
to Nets: On the Signification of Spatial Sound Imagery in New Music. In: Computer Music Journal 25:4, Winter
2001. Massachusetts Institute of Technology, 2001, 37-54. oldal)

% Trochimezyk, Maja, From Circles to Nets: On the Signification of Spatial Sound Imagery in New Music. In:
Computer Music Journal 25:4, Winter 2001. Massachusetts Institute of Technology, 2001, 37-54. oldal
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A puszta dimenziokban valé gondolkodéds zeneszerz6i ellenpélddja Henry Brant,
. . , . , o SRS 67 s oLz r r s
amerikai zeneszerz6, aki szamos milvében ¢€s irasdban’’ foglalkozott a zenei tér kérdésével.

Brant véleménye alapvetden negativ a geometrikus formak absztrakt hasznalatat illetGen.

»~Az ilyen tipusu Otletek inkabb egy elgondolds, mint a realitas
kifejezddésének tlinnek... Brant nem vett részt az avantgarde zeneszerzok
altal vezetett altalanos zenei strukturdkat célzo szisztematikus keresésben.
Térbeli zenéjének nincs sok koze a radikalis ,,strukturalista” zeneszerzok
térbeli zenéjéhez.”®®

A nulla-dimenzids példakkal, azaz egy pontban elhelyezett hangforrassal roviden
érdemes foglalkoznunk, hiszen a hangnak ebben az esetben is van a hallgatbhoz képest
tavolsaga, tehat viszonyitott térbeli kiterjedéssel rendelkezik. Iranya nem jelentds, hacsak nem
mozg6d hangforrasrol vagy mozgod hallgatorol beszéliink. Mivel a térbeli zenék tobbsége
minimum két pontos hangforrassal rendelkezik, ezért a nulla-dimenzios példakat jelen
dolgozatban mellozziik.

Egy kompozicio térbeli megjelenése kisebb dimenzid-szamndl is lehet komplex
(ahogy egy kevesebb eszkdzzel dolgozé zenei pillanat is lehet Osszefiiggéseit tekintve
komplex), de eléfordulhat az is, hogy egy zenemii vagy egy adott szakasza egyszerlien csak
kdvet vagy betdlt egy bizonyos szamu dimenzio altal kijeldlt térbeli sablont. A dimenzidk
szamanak novekedése (értsd: térbeli dimenzidk) ugyan csak matematikai szempont, mégis
fontos zeneileg. Az, hogy egy konkrét zenemii 6nmagaban véve hany dimenzids, csak egy
betdltetlen teret jelol ki, a darab 1ényegi térbeliségét kizarolag az e térben zajlé események
fogjak meghatarozni. Egyetértve Harley véleményével, miszerint ,,a ’tér’ a zenében sem nem
iires, sem abszolut, sem homogén, kizardlag a hangz6 anyag térbeli attributumai altal valik
nyilvanvalova”.® mégis érdemes elképzelt vagy 1étezé zenemiivek mintajara kategoriakat
felallitani, amiket a zenei anyag megvaltoztathat, varialhat, kdvethet. A zenei hangteret
végeredményben tehat nem a fizikai-akusztikai adottsdgok hatarozzak meg, hanem az adott

kompozicio, mely akusztikailag és pszichikailag is kijeloli a teriiletet, pontosabban azt a

hangzaskort, amit az adott id6 alatt a zene betoltotte térként érzékeliink. A III. fejezetben

57 Brant legfontosabb tanulmanya e témakdrben: Brant, Henry, Space as an Essential Aspect of Musical
Composition. In: Contemporary Composers on Contemporary Music. Ed. Elliott Schwartz and Barney Childs,
New York: Holt, Rinehart and Winston, 1967, 221-242. oldal (1d. Harley PhD Disszertacio, 232-268. oldal)
% Brant véleményét idézi: Harley, Maria Anna, An American in Space: Henry Brant’s ,,Spatial Music”. In:
American Music 15(1). Spring 1993 (1997 by the Board of Trustees of the University of Illinois), 70-92. oldal
% Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
185. oldal
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tobbnyire altalanos tipusokrol beszéliink, de a konkrét példak mindig cizellaltabbak és

természetesen valtozoak lehetnek.

II1.1. Sztereo

kétkorusos technika — egy dimenzio

Az egyik legkorabbi tipus, a valaszolgatasbol (responzérium) kialakult kétkorusos
technika, amelyet mar részletesen megnéztiink a II.1. és 2. fejezetben. A XX. szdzadot taglald
I1.7.1.1. szakaszban kitértiink egy-két olyan mire is, amely a két-, ill. tobbkorusos technikat
ismét hasznalni kezdi sztered, vagy egyéb alakzatban. A korabban emlitett miivek (Bartok:
Zene huros, titohangszerekre és cselesztara, Eotvos: Chinese Opera) mellett fontosnak véljiik
még Kurtag Gyorgy Op. 27 No. 2 (Kettésverseny) c. darabjat. A Kettosverseny térbeli formaja
egyébként a sztere6 tér kétdimenzidssa nyitasa. E darab elemzését 1d. késébb, a V.2.

fejezetben.

I11.2. Harom vagy négy hangforras szimmetrikusan
két dimenzid

Azokrol az esetekrodl, amikor a teljes hangzas harom-, vagy négyszog alakot olt fel
szimmetrikusan, szintén volt mar sz6 Schiitz, ill. a Stockhausen: Carré, valamint a Berlioz:
Requiem kapcsan. A tobbpontos, szimmetrikus hangzasti miivek csoportjanak fontos tagja
szintén Stockhausené: a Gruppen.

A Gruppen térbelisége nem a legfontosabb aspektusa, de a hangzas és a struktira
létrejottének szempontjabol nem mellékes. Stockhausen eredetileg nem harom zenekarra
szanta a darabot, irds kozben alakult ki a harmassag, mint sziikséges forma és eszkoz a
kiilonb6z6 tempok szimultan hasznalatdhoz. A térbeli harmassagnak tehat ,nem csupan

:o2 70

dramaturgiai és vizualis szerepe van, hanem strukturalis is Stockhausen a

kovetkezdképpen nyilatkozik a darabrol:

»A harom zenekar hasonld hangszerelésére a hangcsoportok egyik
hangtesttdl a masikig torténd térbeli vandorlasanak igénye miatt volt

" Tranchefort, Frangois-René, La musique symphonique. Parizs: Fayard, 1986, 734. oldal.
Idézi: Vande Gorne, Annette, Espace/Temps: Historique. In: L Espace du Son II. Ed. Francis Dhomont. Special
issue of Lien. Revue d’Esthétique Musicale. Ohain: Musiques et Recherches, 1988. 8—15. oldal
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szlikség, ¢s ugyanakkor a hasonld hangstruktirdk szétdaraboldsa miatt:
mindegyik zenekarnak tudnia kell ,,szolitani” a masikat, vagy valaszolni,
visszhangozni ra.”"!
A Gruppen térbeli hangzasa miatt legtobbet idézett és elemzett szakasza a darab 119-
es cifferszama, ahol a harom zenekar rézfivos hangszerei kozott folyamatosan ,,mozog” a
hang a térben. E ,,folyamatos” hangmozgasu szakaszndl érdemes visszautalni a Gabrieli altal
hasznalt , kiilonalld” térbeli mozgaisra.72 A szerz0 leirasa a darabrol a ,,Musik im Raum”-ban
onmagaban véve is tobb kapcsolatot vet fel Gabrieli térhasznalataval. Konkrétan a harom
zenekar hangszinbeli hasonlosagarol, e csoportok kozott mozgd anyagokrol, visszhang, illetve
valaszold hatasokrol lehet beszélni. Stockhausen esete ellenkez6 a Gabrieliével; a dinamika
segitségével alakul ki a hangzas térbeli vandorlasanak képzete, mondhatni ,,virtualisan”. E
kompozicios technika szamos darab alkotorésze lesz a XX. sz. zenéjének torténetében, pl. a
Stockhausen Carréban, vagy Xenakis darabjaiban, aki szintén kedvelte a virtudlis
hangmozgéas eljarasat (Terretektorh, Persephassa).” (A technika furcsamod kevésbé
szimpatikus az akkortdjt térrel szintén foglalkozé Boulez szamara. Ennek okairdl a Répons
kapcsan még ejtiink szot.)
Az els6 kvadrofon darab az elektroakusztikus zene teriiletén egyébként Luc Ferrari

1962-es Tautologos 1 et 2 c. kompozicidja.”*

II1.3. Szimmetrikus, zart formak
8 vagy 16 csatorna, kor — két dimenzid

" Stockhausen, Karlheinz, Texte zur Musik, Band 1 1952-1962. Cologne: Verlag M.DuMont Schauberg, 1963,
156. oldal

A ,Jfolyamatos” (,, continuous”)- €s a ,,kiilonallo” (,,discrete”’) hangmozgds terminusok Maria Anna Harley-
tol szarmaznak (Harley, Maria Anna, Spatiality of sound and stream segregation in twentieth century
instrumental music. In: Organized Sound 3(2). 1998, 147-166. oldal).

sok a hasonldsag, hiszen az Alaxban az egyiittesek haromszogben, kvazi kort alkotva helyezkednek el. A két mi
kozott azonban két fontos kiilonbség lelhetd fel: az egyik, hogy térben torténd hangmozgasok nincsenek a
Xenakis-miiben, a masik, hogy a zenészek térbeli diszpozicidja miatt nem pontok, hanem hangsikok talalkoznak
egymassal, melyek segitségével diffiz, térben jelentdsen széthuzott hangzasok alakulnak ki. (Harley, Maria
Anna, Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of Iannis Xenakis. In: Journal of New Music
Research, Vol. 23(3). 1994, 291-314. oldal) Harley szerint a behatarolt szamu csoportra irott zenékben az
iranyok kevésbé fontosak. Az Alaxot a XVI. szdzad tobbkorusossagahoz hasonlitja (Harley, Maria Anna, Spatial
Sound Movement in the Instrumental Music of lannis Xenakis. In: Journal of New Music Research, Vol. 23(3),
1994. 291-314. oldal), bar Xenakissal folytatott beszélgetéseiben (Xenakis, lannis, Music, space and
spatialization: lannis Xenakis in conversation with Maria Anna Harley. Paris, 25 May 1992, 1d. Harley, Maria
Anna, Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of Iannis Xenakis. In: Journal of New Music
Research, Vol. 23(3). 1994, 311. oldalan) a zeneszerzo kdvetkezetesen tagadja ezt a kapcsolatot, sot kijelenti,
hogy darabjaiban soha nem utal semmilyen, a tobbkorusos zenére jellemz6 dsszefiiggésre.

™ (Vande Gorne, Annette, Espace/Temps: Historique. In: L Espace du Son II. Ed. Francis Dhomont. Special
issue of Lien. Revue d’Esthétique Musicale. Ohain: Musiques et Recherches, 1988. 8—15. oldal)
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A zenei tér hasznalatdban meghatirozo szerepet bet6ltdé Stockhausen munkassagaban
ez a hangzastipus az igazan jellemz6. A szimmetrikus hangzas kétdimenziossa bovitését mar a
négy ponton szimmetrikus Siriussal elkezdi (s6t mar a Kontaktéban kisérletezik vele), és a
LICHT legtobb részletében kovetkezetesen alkalmazza, kiilonbdzé kombinacios lehetdségek
valtoz6 szisztémaja szerint. A korrel, mint jelenséggel a ,,Musik im Raum”-ban is foglalkozik.
Az iranyok szerializalasara tesz kisérletet, amikor a kort fokok alapjan cikkelyekre osztja fel.
Mikozben elmélete kompozicids szempontokat kovet (melyeket késobb a gyakorlatban meg is
valésit), a tedria, Blauert tanulmanyat’> alapul véve tamadhatonak latszik, hiszen a hallgaté a
helyzetétdl fliiggden szembdl, oldalrdl és hatulrél hall hangokat, melyek pontos helyét nem
tudja mindig tokéletesen értelmezni. A kor stockhauseni egyenletes felosztasa Harley szerint’®
elméleti magyarazatnak tlinik, limitalt zeneszerzdi megoldhatosaggal, mert bar ez az elv
beleillik a szerialis zeneszerzoi gondolkodasba, a tér kiilonb6zo pontjan tartdzkodd hallgatok
kiilonbozéen fognak hallani, a precizen megadott térbeli pontokat nem fogjdk egyforman
vilagosan érzékelni, mar a kdzeg 6sszemoso tulajdonsaga miatt sem.

Véleménylink szerint Harley két dologban téved. Az egyik, hogy Stockhausen leirasa
egy zeneszerz6i gondolat absztrahalasa, melynek gyakorlati megvalosulasa konkrét esetben
masképpen mitkddik, mint ahogy leirva tlinik. Tehat egy kompozicid utodlagos vagy eldre
elképzelt leképezése nem poétolja a tényleges eredményeket. Az Unsichtbare Chore 16
csatornas, kor alaku kivetitésekor a hallgaté vagy akar az elemz6é nem feltétleniil fogja
felfedezni és kovetni az egy bizonyos technika szerint létrehozott térbeli hangzast, ahogyan a
hangmagassdgok vagy mas paraméterek folyamatat sem. Sokkal inkdbb szembesiil a tér
elsddleges zenei €lményével, tehat az 6t koriilvevo, tobb iranybol érkezé hangok tobbeé-
kevésbé szabalyszerli sorozataval. A masik pont Léo Kupper nevéhez kotddik, aki
»leérérzékelés a komputervilag idejében” c. cikkében bizonyitja, hogy egy hang-kupoldban
(hangfalrendszerrel betdltott félgombben, mely lehet egy templom kupoldja, vagy egy
megfeleld6 méretli terembelsd) a hallgatok 3151 pontot tudtak kisérlet alkalmaval
megkiilonboztetni. A kisérlet azt bizonyitja, hogy tér-felfogoképességiink sokkal nagyobb,

mint a hangmagassag felfogéasara irdnyul6 képességiink. Kupper szamara

> Blauert, J., Spatial Hearing. The Psychophysics of Human Sound Localization. Transl. From German by John
S. Allen. Cambridge, MA: The MIT Press. 1983. — Blauert, J. Raumliches Horen. Stuttgart: S. Hirzel Verlag.
1974. (1d. Harley, Maria Anna, Spatiality of sound and stream segregation in twentieth century instrumental
music. In: Organized Sound 3(2), 1998. 147-166. oldal)

"® Harley, Maria Anna, Spatiality of sound and stream segregation in twentieth century instrumental music. In:
Organized Sound 3(2). 1998, 147-166. oldal
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,»a tér nem a hangdimenzid hatasos kiemelése, hanem a hangmagassag, a

ritmus, vagy a hangszin artikulacidjanal sokkal fontosabb zenei

. 77
paraméter”.

Szimmetrikus, zart formaval talalkozhatunk a Kathinkas Gesang als Luzifers Requiem-
ben (Samstag aus LICHT), ahol hat iités alkot két parhuzamos falat. Az Unsichtbare Chére
(Donnerstag aus LICHT) 16 csatornara felvett korusa pedig tényleg kort alkot a kozonség
koril; lathatatlan helyekrol (korben elhelyezett hangfalakbol) énekel a korus, mikdzben a
szinpadrdl a hagyomanyos modon érkezik a hang. Vagyis az operai torténések allandoan
,belezavarnak™ a konstans korhangzas élményébe. (Fontos megemliteni a tényt, miszerint a
mégoly precizen, sokszor szeridlisan megkomponalt térszerkezetek Stockhausennél nem
maradnak Onmagukban. Az esetek tobbségében, mint a fenti példanal is, az adott
térstruktirdba ,,belezavarnak™ mas események. A két emlitett példa — a Kathinkas Gesang és
az Unsichtbare Chére — alapvetden egyszerli, szimmetrikus alakzatanak akusztikus
megjelenésébe mindkét esetben szembdl érkezd informaciok ,,zavarnak bele”. Az elébbi
esetében a fuvolaszold mozgo hangja, az utdbbinal az opera szinpadi eseményei.)

Az akkor még nem prekompozicios modszerekkel, hanem a koncertek soran kialakitott
térbeli mozgasokrol Stockhausen azt gondolta, hogy ,legalabb olyannyira fontosak, mint a
hangerd vagy a hangszin, és csak egy kicsit kevésbé, mint a hangmagassagok”. Finom
ellentmondason kaphatjuk rajta a ,,Musik im Raum” ir6jat, a cikk és az utdbbi kijelentés
kozott eltelt husz év tapasztalatainak koszonhetden. Az akkor elméletileg igazolt, valamint
épphogy csak kiprobalt térhasznalat (Gesang der Jiinglinge, Gruppen) és a kozben elkésziilt
szamos térbeli kompozicié praktikus szempontjai miatt az 1960 koriil egyenranguként
értelmezett, ill. kezelt paraméterek koziil 1980-ra a hangmagassagok kertiltek kiemelt helyre,
hiszen a LICHT darabjainak motivumai allandé hangko6zosszefiiggéssel utalnak az opera
egyes szerepldire, helyzeteire.”® 1990-ben mar ismét az egyenrangl paraméterek szerepérél
ir,”” mikdzben 2000-re a szerz6 allitdsa szerint a legfontosabb paraméter szaméara mar a ritmus

lett.*

" Kupper, Léo, Space Perception in the Computer Age. In: L Espace du Son I 1988. Ed. Francis Dhomont.
Special issue of Lien. Revue d’Esthétique Musicale. Ohain: Musiques et Recherches. 59-61. oldal

" A MICHAELs REISE UM DIE ERDE mindegyik szakaszaban a hangmagassagformula egyik hangja
emelkedik ki, és valik vezetové, 1d. Stockhausen, Karlheinz, Texte zur Musik, Band 5 1977-1984. K6ln: DuMont
Buchverlag, 1989, 337-409. oldal

7 Stockhausen, Karlheinz, Evolution und Revolutionen. In: MusikTexte 33/34. 1990 aprilis, 31-34. oldal

%0 Ez az allitas egy Stockhasuennel folytatott beszélgetésem soran hangzott el. Az akkor még késziilofélben 1évo,
a Sonntag aus LICHT korustétele kapcsan Stockhausen azt allitotta magarol, hogy 6 alapvetden ritmikus
gondolkodast szerz6, mert a korusmii irdsakor a legfontosabb elem a lehetdségek miatt a tempo, illetve ennek
kovetkezményeképpen a ritmus. (Amsterdam, 2000)

101



A LICHT ciklus majd mindegyik darabja valamilyen specialis tér-tipusként emelkedik
ki. A Donnerstagra és a Samstagra jellemzo alapvetéen kétdimenzios térrdl mar beszéltiink
(Unsichtbare Chére és Kathinkas Gesang), mely utobbi opera kiilonleges masodik felvonasat,
a LUZIFERs TANZ-ot az V. fejezetben targyaljuk. A Freitag jorészt elektroakusztikus
anyagot hasznal: virtudlis hangterének kitoltését tizenkét hangfalcsoport szolgalja. A
Dienstagra kifejezetten jellemz0, hogy Stockhausen allandéan mozgatja a hangot a térben, és
kiilonb6z6 térbeli formai lehetdségeket alakit ki. Komplex kort alkot a Lichter-Wasser
(Sonntag aus Licht) is, ahol a kor a ,,szétszortsaggal” és az erdsitéssel, mint térbeli mdodosito
eszkozzel is parosul. (Elemzését 1d. késobb a I11.11.1.4.) szakaszban.)

Erdekes otlettel allt elé Stockhausen a Zyklus egyik eldadasa kapcsan. A sz6l6
iit6jatékos korben mozog, mikdzben a maga koriil elhelyezett hangszereken jatszik. A darab
megszolalasakor minden egyes hangszert egyenként erdsit ki és projektal korbe a kdzonség
koré, az iitbhangszerek elhelyezkedésének megfeleléen. (Az oOtlet leirasat 1d. az Evolution und
Revolution-ban.) ,,A hangok mozgasa és térbeliségének forméja is 0j dimenzidja a zenei
kompozicionak.”®'

Alapvetéen korformat haszndl Boulez darabja a Répons is, amelyben a kozonséget
korbeveszi a szolistak és az elektroakusztikus anyagokat sugarzo hangfalak hangja, de a
kozonség alkot kort a nagyobb egyiittes koriil. A darabrdl roviden a [V.3. szakaszban szolunk.

Hat pontbol érkez6 hangzas eredményezi a kort Xenakis Persephassa c. darabjaban is.
A kormozgéas érzetét alapvetden a hat jatékos lassanként egymastol elcsuszo tempoja alakitja
ki, amit6l a kanon jellegi anyag térbeli mozgast imitdl. E mozgasok a szétcsuszo tempon
kiviil tobbnyire atfedéses dinamikai gorbék segitségével valosulnak meg; a dinamikai gorbék
csucsai jelzik a hang teljes elcstiszasat egyik térbeli helyrél a masikba.® Mint errél mar tbb
helyen is esett sz6, a technika egyértelmlien az elektroakusztikus zene térmozgasanak
modszere, tehat a virtualis tér akusztikus megjelenitddése. A Gruppenbdl szarmazo Otletet
Xenakis tobb darabjaban is alkalmazza (1d. pl. Terretektorh), sét tovabbfejlesztése mellett
hozzatette matematikai és épitészeti tapasztalatait is (Id. a Varése zenéje szdmara tervezett

1958-as briisszeli Vilagkiallitas Philips pavilonja).

81 Stockhausen, Karlheinz, Evolution und Revolutionen. In: MusikTexte 33/34. 1990 aprilis, 31-34. oldal
82 A darab részletesebb elemzését 1d. Harley, Maria Anna, Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of
lannis Xenakis. In: Journal of New Music Research, Vol. 23(3). 1994, 291-314. oldal
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I11.4. Haromdimenzios terek

II1.4.1. A kor ,kiterjesztése”: gomb

A gomb témajanal érdemes kiindulni Stockhausen ,Musik im Raum”-jdnak

zardbmondatatol, mely szerint

,»az olyanfajta tdjékozddassal, mint ’folott és alatt’, egyenlére még ne
foglalkozzunk. A témat azért nem targyaljuk, mivel a harmadik dimenzid
zenei teriiletén beliill még semmilyen kisérletet nem tudtunk elvégezni. Az
effajta kisérlethez egy hangfalakkal koroskoriil ellatott gombteremnek
kellene 1éteznie...”."

Stockhausen addigi vizsgdlodasai a kétdimenzids terekre szoritkoztak, és irdsaban nem
beszElt a haromdimenzidsrol, mert arr6l nem voltak tapasztalatai. Nem is lehettek, mert elsd
alkalommal Osakaban taldlkozott ennek a kérdésnek gyakorlati megoldhatosagaval. (Ennek
ellenére mar ekkor biztos volt abban, amit az 1990-es Evolution und Revolution c. cikkében®
fogalmaz meg, miszerint a jovoben a hang iranya és mozgadsanak sebessége a térben

ugyanolyan fontos lesz, mint a dallam, a harmonia, a dinamika €és a hangszin. A probléma

megoldhatosagahoz pedig megfeleld helyszinekre, termekre lesz sziikség:

»a hagyomanyos koncerttermek idejének gyakorlatilag vége, helyettiik
inkabb négyzet-, vagy meghosszabbitott félkor alapu termeket kell épiteni.
[...] A nézbk szamara az iiltetést ugy kell kitalalni, hogy akusztikus és
vizualis élményhez jusson barmely iranyb6l”.®

Az idedlis helyszin példajaként az osakai gdmbauditériumot emliti.)

Az Osakai Vilagkiallitasra késziilt az a gomb alakll épitmény, amivel Németorszag
vett részt az Expoén, 1970-ben. A pavilonban Stockhausen zenéjét 6 maga és egyiittese
jatszotta. Tulajdonképpen valora vélhatott Stockhausen alma, hiszen harom dimenzidban
sz6lalhattak meg darabjai. A gomb alakl helyiségben hétszer hét sorban épitettek fel a
hangszororendszert. Korabban megirt darabok (Hymnen, Stimmung, Kurzwellen, Prozession)
¢s az alkalomra késziilt darabok (Spiral, Pole, Expo) — melyek egy része félig improvizativ —
szolaltak meg az Otven hangfalra ,kivetitve”, korkords és emelked6-siillyedo iranyt

hangmozgasokat is lehetové téve (1d. Spiral). A hangot egy ,,joystick”-kal lehetett iranyitani e

% Stockhausen, Karlheinz, Musik im Raum. 1959/61. In: Die Reihe no. 5. 1959, 59-73. oldal
8 Stockhausen, Karlheinz, Evolution und Revolutionen. In: MusikTexte 33/34. 1990 aprilis, 31-34. oldal
85 :

Ibid.
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kozegben harom szimultan mozgassal, masodpercenként maximum &t forgast létrehozva.*® Az
¢lében vezérelheté hangmozgas, vagyis a kiilsd tér mozgatasa lehetdséget nytjtott az anyag
gesztusrendszerének, valamint belsd terének hangzasbeli kivetitésére. (Harley szerint az
osakai auditérium lehet6ségei teljes mértékben a musique concréte ,kinematic relief’
principiumanak felelnek meg. PhD dolgozatélnak87 egyik labjegyzetében megjegyzi, hogy
1924-ben késziilt egy, az osakaihoz hasonl6 terv, mely épiilet végiil nem valdsult meg. A teret
ott vizualis szempontokra alapoztak, a kozonség helyét a kozéppont koré alakitottak volna ki,
ezzel szemben az osakai gombauditorium elsésorban auditiv alapon épiilt, amennyiben itt a

hang veszi korbe a hallgatosagot.) Stockhausen igy irja le az auditorium hangzasat:

»Ahogy a hangzasban iiliink, korbedlel minket a hang, képesek vagyunk
kovetni és megtapasztalni a hangok mozgasanak sebességét és formajat;
mindez tokéletesen 10j szitudcid kordbbi zenei tapasztalatainkkal szemben.
Az auditorium lehetdséget ad, hogy korabbi darabjaimmal szemben,
melyekben a hangfalak gytiriként vették koriil a hallgatot, most végre

létrehozhattam egy harom dimenzids *utazast a zenei térben’. %
Y

I11.4.2. Nyolcszogii tér: kocka

A nyolc hangfal haromdimenziés elhelyezése altal 1étrejovo térbeliség iddvel az
elektronikus zene eldadasanak egyre elterjedtebb formaja kezdett lenni. A térbeli
mozgaslehetdségek, valamint Osszefliggéseik szama lehet az oka, hogy Stockhausen
Oktophonie (1990/91) c. darabjaban az alapdtlet és a f0 paraméter, mely a tobbit vezeti, a

nyolcszogi tér. A darab révid ismertetéséhez idézziik a szerzd szavait:

»a DIENSTAG aus LICHT 2. felvondsanak elektronikus zenéje [...]
nyolccsatornas, és nyolc hangfalcsoportra projektalodik. {rtam mar
nyolccsatornas  elektronikus darabot régebben is: a SIRIUS-t, az
UNSICHTBARE CHORE-t (a Donnerstag aus LICHT-bdl) és a kérus
hangjelenetét a Montag aus LICHT-b6l. E darabokban nyolc, vagy
nyolcszor két hangfal volt elhelyezve a kozonség koriil, kor alakban. A
DIENSTAG aus LICHT-nek ez az elektronikus zenéje immaron nyolc

8 Stockhausen, Karlheinz, Texte zur Musik, Band 3 1963—-1970. Kdln: Verlag M.DuMont Schauberg, 1971,
153-187. oldal

¥7 Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
141. oldal

88 Stockhausen, Karlheinz, Texte zur Musik, Band 3 1963-1970. Kdln: Verlag M.DuMont Schauberg, 1971,
153-187. oldal
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hangfalcsoportra projektalodik egy, a hallgatok koriili kocka formajat
feloltve.”®

A kiilonb6z6 savokat ugy keverte Ossze, hogy a megfeleld anyagok a tér megfeleld
pontjain sz6lalhassanak meg. Mindegyik hangfalpar kozott egy igynevezett ,, Schiisse” (pont,
villanas) helyezkedik el, amit meg lehet hatarozni a hangfalak amplitidéjanak megadasaval.
Ha pl. a bal oldali hangfal -8 dB, a jobb oldali pedig +2 dB, akkor a hang jobbra tolédik. gy
vildgosan lathatjuk, mit jelent a virtudlis tér, hiszen a hang helyét a hangforrasok
dinamikdjaval hatarozta meg. A fenti, egydimenzids — tehat sztere6 — példa természetesen

kiterjeszthetd két-, ill. bonyolultabb médon harom dimenzidra is.

8. abra A nyolcsziigii térben l1étrehozott mozgasok technikai megvalositasa Karlheinz Stockhausen
OKTOPHONIE vom Dienstag aus LICHT c. darabjaban — a hang mozgéasa kettd-, négy-, nyolc hangfal kozott

Spatialisation of the 24-track tape <;;> (beginning to 36" 18™)

The description of the spatialisation of the 8 sound layers follows (cf. the
score)
[ 1 !'l'racks{:ozmd (5) Shots (Schiisse)

Each shor takes off between loudspeakers 11 and 1 ( front) and

lands at the ceiling in the square V! vii

between the loudspeakers |

v Vil
Ihe take-off poine s determined by the relative amplitudes of 1T and 1]

|' | i

I . = in the middle between loudspeakers I and 11,
4] 4]
dB; | * = fartothennght,
8 4
‘ |' = far o the left. and so on
c
The rarger point is determined by the Vi Vil

relative amplitudes ol the loudspeakers

]
‘ | . = above. in the centre,
Lo = above, a1 the oblique left rear,

. = above, il the obligue right rear, and so on

¥ Az idézett szovegek és az abrak forrasa a mii kottéja: Stockhausen, Karlheinz, OKTOPHONIE — Elektronische
Mousik vom Dienstag aus LICHT, 1990/91. Kiirten: Stockhausen — Verlag, 1994, O XIX-0O XXVIII. oldal
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Az oktaédernek koszonhetéen immar nem csak kétdimenzids mozgasok hozhatdak
létre (1d. Unsichtbare Chére: a kdzonség iranyaban, horizontalisan; vagy LUZIFERs TANZ
vertikalisan), hanem rotaciok is, amik a forgas kozben emelkedni vagy siillyedni tudnak

spiralalakban. A szerz6 a darabban ezt a mozgast a hangmagassaggal parhuzamosan kezeli,
tehat

,»a rotdciok nagyjabol kovetik a glissando hangmagassag kontarjat: egy
lefelé ereszkedd glissando esetében a rofdcio is ereszkedik, egy felfelé
halado glissando esetében felfelé maszik a hangzas is, tobbé-kevésbé
parhuzamosan a glissanddval, és igy tovabb.”

9. abra A nyolcsziigii térben létrehozott mozgasok technikai megvalositasa Karlheinz Stockhausen

OKTOPHONIE vom Dienstag aus LICHT c. darabjaban — a térbeli rotaciok és a hangmagassag-glissandok
parhozamos mozgasa

The rorations roughly tollow the pitch contour of the glissandi: in the case
of a downward glissando the roration descends, in the case of an upward glis-
sando it climbs again, more or less parallel with the glissando. and so on.

3o

From 19712.67 to 22'40.6" in track ‘:i\/ votation ‘4 with PAN 3,

above-below and accelerando-ritardando parallel with the glissandi:

| 3 : non
b jaec.| it |lm' pilaee | e e | AR Jaces | e jaee.| |uu.| it
apove — ) ; iz ‘. ; i ..'l\' J.i
S \‘. / [I'l .'{ \l 7N I l.".l "‘\ /1 ‘\ /
FERY F1 ! i \ /
! {1 f ah / \ R [\ /
Y v T f." 1! Y | i / \ .'"l ! /
\\ / \\ / \ / '\\ f..' \ / \ / \ /
| \ Vol \ /
LN LN NS LN N N
¥ ¥ VS Ll ) Y { VS ¥
el i g VI v/ ! Vi) \If WL
e o L Y A - A - - A
isl |

0 197 39" 58" 148" 37" $772'167 40" S8 3'10™ 18" 23" 26" 28™

19712.6" 22746

The crash from 22°40.6"7 10 23'37.3" was carrespondingly controlled by
rotation .;"'_': FPAN 7 with the following accelerando-curve:

above —

i |
slowy ,//\\ IL
L \ I o \\\

"

N ™
below - |

fast 0

| | _.d
S 10 15 20 25 30 35 40 45 50 56.7 sec.

Recording-tracks | 17 through 24 | with full levels.

Bizonyos esetekben nem a forgas iranya, hanem annak sebessége valtozik.

~Az INVASION — EXPLOSION az ABSCHIED-del (INVAZIO -
ROBBANAS a BUCSU-val) elektronikus zenéjének — nyolc savban torténd
— szimultdn mozgésai demonstraljak — az OKTOPHONIE-ban, hogyan nyilt
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meg a zenei tér-kompozicié egy Uj dimenzidja. Ahhoz, hogy az ehhez
hasonld mozgasokat halljuk — féleg szimultan — a zenei ritmust
drasztikusan le kell lassitani; a hangmagassag-valtozasoknak sokkal
ritkabban és csak kisebb Iépésekben vagy glissandokkal szabad torténnie,
hogy kovethetoek legyenek; a dinamika megkomponalasanak a kiilonb6z6
savok hallhatosagat kell szolgalnia — tehat fiiggenie kell a savok
hangszinétdl és mozgasaik sebességétdl; a hangszin megkomponalasanak
pedig elsdsorban a térbeli mozgasok helyes értelmezését kell szolgalniuk.”
Lathato tehat, hogy Stockhausent konkrétan a hang kiilonb6zd (és sokféle) térbeli
mozgasai érdekelték, de nem kizdrélag Onmagukban, hanem mas paraméterekkel
Osszefiiggésben és a forma meghatdrozott pontjain. Erdekes megjegyzést tesz azonban a
szerz6 a térhez kotddd paraméterek, foképpen a dinamikak végleges alkalmazasarol.

Stockhausen szerint

»lehetséges a hangszinek és a hangzas mas részleteinek kiismerése, ha a
darab savjait egyenként hallgatjuk. A nyolc sdv mindegyike eredetileg teljes
hangerdén késziilt el. Csak a teresités [Verraumlichung/spatialisation] soran
lehetett a hangzas ismételt ellendrzésével beallitani a végsé szinteket fiil
alapjan. [...] Mivel a dinamikai szinteket — ahogy ezt mar emlitettiik — fiil
alapjan kontrollaltam, és ahogy az egymadsra ¢épiil6 szintek (savok) szama
novekedett, az egyes savok szintjét mar egyaltalan nem lehetett mérni, csak
a végso nyolc savos eredmény tudja visszaadni a dinamikai szintek korrekt
benyomasat.”

Tehat olyasmivel taldlkoztunk, ami Stockhausenre egyaltalan nem jellemz6: nem
hatdrozza meg pontosan az adatokat, mivel a helyzet bonyolultsdga miatt ez lehetetlen.
Legalabbis addigi tapasztalatai ezt nem tették lehetové. (Hozza kell mindehhez tenniink azt,
amit végiil is minden zeneszerzd tapasztalhat, hogy a komponalas soran kijelolt hangok,
ritmikai értékek, és sokszor a tér, valamint a hangszinek is véglegesnek mutatkoznak egy
adott kompozicié beprobaldsa soran, vagyis nincs sziikség valtoztatasra. A dinamikai aranyok
azonban gyakorlatilag allandd6 moédositasnak vannak kitéve. Az elképzelt hangzasaranyok
kivitelezéséhez, melyeket nyilvanvaléan befolyasol az adott kdzeg, és a darab kiilso tere, a
zenei savok (értsd: az egyes szolamok) dinamikai korrekciojara van sziikség.)

A kiilonb6zd, nyolc pont kdzott megadott mozgasok kapesan érdemes szot ejteni a két
térbeli forma, a gémb és a kocka hasonlatossagarol. Mint azt a négyzet alakot fel6lto térbeli
elrendezésti hangz6 formaknal mar lattuk, a négyzet tulajdonképpen a korhoz kozelit, és
abban a pillanatban, amint egy darab hat vagy tobb hangforrassal veszi korbe hallgatosagat, a

hangforrasok altal 1étrejovo geometriai forma mar Iényegtelen, hallasilag korré alakul at. (Azt

is lathattuk, hogy Stockhausent példaul kifejezetten a , korbevétel” érdekli, az, hogy mindez
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négy (ld. Sirius), vagy tizenhat (1d. Unsichtbare Chore) csatornaval torténik, nem relevans.)
Nyilvanvalo, tehat az a mod, ahogyan ,,a kvadrofon hangkép a négyszog segitségével a kort
sejteti (folyamatos hangtér a hallgato koriil)”.”° Ez az analogia természetesen érvényes a
kocka és a gomb, mint geometrikus térbeli formak viszonyara is. Az Oktophonie-ban sem
kiilonb6z6 pontok hallhatéak a nyolc hangfal helyének és viszonyanak megfelel6en, hiszen a
hangfal a térbe sugaroz, és — egy-egy kiilonosen erds allo, vagy mozgd hangtdl eltekintve — a
tér jelentdsen szétszorja a hangot, a hangzasok 0sszemosddnak, €s igy a kocka formaban
megszolald zenei anyag lényegében ,,gombhangzast” vesz fel. A Stockhausen elképzelte
spiralis mozgasok tehat nem egy kocka alaku, hanem egy kocka sarkai meghatarozta harom-
dimenzids forma altal létrehozott ,,puhabb” alakzatban, egy ,kvazi-gombben” fognak
megszolalni. (Ezért kell a térbeli akusztikus zenéknek lehetdség szerint nagy feliiletet
betdlteni, ha irdnyokat akarnak sugallni, mert a konkrét hanghelyek konnyen elmosddhatnak.)
A gomb és a kocka hasonldsaga azonban ne tévesszen meg minket, ez nem az Oktophonie és
az osakai auditorium tokéletes hangzasbeli azonossagat jelenti, hiszen az utdbbiban a
hangfalak elrendezése, térben torténd mozgatasa tobb sikon zajlott. Az Oktophonie-ban
Stockhausen a térbeli- €s hangmagassagbeli mozgasok Osszekapcsolt problémajat probalja

virtualis eszk6zokkel megoldani.

II1.5. Csoportok és kombinaciojuk

Ebben a szakaszban olyan darabokrél kivanunk szélni, ahol a végsd, Osszetett
hangzaseredményt a hangcsoportok keveredése szolgaltatja.

Térben elhelyezett csoportok €s kiilonbdzo idobeli vagy térbeli kombinaciojuk kevert
eredményre vezethet. A hangzéascsoportok 0sszekeverése alapvetden csak a zenei anyagokkal
egységben torténhet. Erre talalunk példat Kurtdg Gyorgy 1987-91 kozott irott hangszeres
darabjainak némelyikében, melyekben kiemelt szerephez jutott a zenei tér. Kurtag dontése az
egylttesek térbeli elrendezését tekintve érthetd, hiszen nem a hangzas térbeli szétszorasa az,
ami kompozicids szempontjait meghatarozta, hanem zenei anyaganak ¢élesebb artikulacidja.

A tér hasznalatanak okat azonnal megérthetjiik, ha megnézzilkk a ...quasi una
fantasia... op. 27 no. 1 (1987—88) partitarajat. A sz0lo zongora €s a timpanik a szinpadon

kozépen helyezkednek el, az iitbhangszerek lehetdleg tavol toliikk, nagy feliiletet betdltve, a

% Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
209. oldal
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tobbi hangszeres (fak, rezek és vonosok), csoportonként elkiilonitve egymastol, végiil a
csengOk ¢és szajharmonikak a kozonség sorai kozott. (A karmester tehat a kozonség felé
fordulva irdnyitja az egyiittest.) A hanganyagok térben torténd elszigetelésével Kurtagnak
sikeriilt megoldania az ismétlodé ¢és valtozo, egyidejii, tobbnyire igen siiri anyagok
apercipialhatosaganak problémajat.”’ A tér kitagitisaval, ugy tiinik, ledontdtte a zenekarral
szemben ¢épitett gatjait, melyek az 1954-ben irott Bracsaverseny els6 probai ota tornyosultak

el6tte.”

A négy tétel nem csak az anyag idébeli, de térbeli hasznalatdnak modjaban
is kiilonboz6. Az els6 tétel (Introduzione) csak a szélozongorat, az iitoket és a
kozonségbdl megszolald pici hangszereket hasznalja. A masodik tétel (Presto
minaccioso e lamentoso) régtén bonyolultabb 0Osszefiiggéseket mutat fel. Hét-
nyolcféle anyag vonul végig a zongoraban, melyet néha parhuzamosan, néha
ellenpontozva kovetnek a hangszercsoportok, de egy csoport mindig csak egyféle
anyagot exponalva. {gy hangzis- és térbeli jatékok alakulhatnak ki tobbféle
kombinacidban, ¢és iranyuknak koszonhetéen az idobeli emlékek sokkal
vilagosabban maradhatnak meg a fiilinkben. A tOmoér tutti hangzas tétele a
harmadik rész (Recitativo). Egységes modon, dinamikéval €s ugyanabban a
regiszterben szo6lalnak meg a csoportok. A tételnek ez az egysége a negyedik tétel
(Aria — Adagio molto) kanonjellegli anyagéba cstszik szét. Még mindig hasonld
modon €s azonos regiszterli hangmagassagokon jatszanak a térbeli egylittesek, le-
lemaradozva, vagy megel6zve egymast és a szolistat. Végiil a zongora joval elobb
tudja lezarni a tételt, mint a tobbiek €s mar az egyes csoportok dnmagukban is
leszakadnak egymastol. Kurtag megfogalmazasa szerint a tétel nem mas, mint az
egyébként is nagyon tavolrol, a kozmoszbdl megszolald dallamra még
messzebbrél hangzo, kiilonbdzé pici ,,piszkok” reakcidja.”

I11.6. Diffuzio

A II. részben mar esett szo Cage-r6l, mint a hangteret szétszortsagaban vizsgald
zeneszerzOrol. Ez alatt azt érthetjiik, hogy a konkrét szempontok alapjan megtervezett, esetleg
az eddig megismert zart alakzati terek helyett a teljes, koriilottiink 1évé zenei tér egészét
tekinti a zene kozegének. Vagyis Cage szamara a zenei tér egészében vagy barmilyen
szeletében része a zenének, és akarmilyen adott kozeg képes lehet Osszefiiggéseket teremteni
a hangokkal, azok mas tulajdonsagaival. Nem meglepd ez egy olyan szerzotol, aki az egyes

hangokat is individuumként kezeli, és egyenként, az Osszefiiggések lehetdség szerinti

! A hangszerek elhelyezkedésének hasznalata Kurtag zenéjében Paul Griffiths talalé megfogalmazasa szerint
annak koszonhetd, hogy ,,Kurtag felfedezte maganak a toredezett formahoz alkalmazkad6 toredezett zenekart™.
(Griffiths, Paul, Modern Music and After. New York: Oxford University Press, 1995, 286. oldal)

92 Beckles Willson, Rachel, Kurtag’s Instrumental Music, 1988—1998. In: Tempo 207. 1998, 15-21. oldal

% Az utolsé mondat Kurtag szobeli kozlése, mely a darab egyik probajan hangzott el Budapesten, 2001-ben
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maximalis kiiktatisaval alkalmazza.”* Az anyagok térbeli jelenlétét, azok Ssszekapesolodasat
jellemzi Cage megfogalmazasa, mely tiikrozi globalis zenei nézetét. A térben szétszort zene
sziiletésekor nem a kiilonb6zo elemek harmonidba kapcsolodasa alakul ki (értsd: nem az
europai értelemben vett harmonikussagrol van sz6), hanem az egymastol ,.eltérd [elemek]
egyiittélése, és a ,,kdzponti hely, ahol a fuzié megtorténik, nagyszamu lehet: a hallgatok fiile,
barhol is vannak”.”

Cage viszonyat a szétszort (diffuz) hangzashoz az Efcetera c. darabjaban konnyen
nyomon kovethetjiikk. Tulajdonképpen kombindlja a kiillonb6zé hangzasi csoportokat a
szétszortsaggal. A darab hatteréiil szalag szolgal, amin a kdrnyezet hangjai hallhatok. (Stony
Pointban, ahol a darabot komponalta, felvette a hajnali hangokat, és ez a felvétel a darab
alaphangzasa.) A folyamatot papirdobozok iitogetése biztositja, hangjuk folyamatos
hangzasként szorodik szét a teremben, a hallgatok koriil. A dobozokon jatszoé hangszeresek
idénként felkelnek a helyiikrdl, és kis csoportokban (duo, tri6) iilnek 6ssze ,.kamarazenélni”.
E csoportok is a kdzonség kozott helyezkednek el, midltal egy-két tombdsebb, komplexebb
hangszinti €s hangmagassagti hangzés keveredik a véletlenszeriien elrendez6dé dobozokkal és
a folyamatos természeti hangzassal. Az anyag térbelisége nincs elére meghatarozva, az adott
el6adas kozege alakithatja ki a hangzo eredményt.

A difftiz hangzasoknak a véletlennel valo keveredésére mas példat is talalhatunk Cage-
nél: a Rozart Mixet (1965). Kiilonbozo, elore felvett anyagok hallhatoak a kozonség koriil,
pontosabban barhol elhelyezett tizenkét hangfalbol. A hangfalak a teremben barmilyen
iranyba forditva allhatnak, ezért az adott hallgatd helye szerint mas és mas hangzasi eredmény
sziiletik. A hangzas egy fokkal Osszetettebb az Efceteranal, mivel a szalagon felhasznalt
anyagokat a szalag paranyi hosszisagu darabokra szabdaldsaval szétmorzsolta. A
szétvagdosott szalagokbol kiilonb6z6 hosszasagh korszalagokat gyartottak. A szalag
lejatszasa soran a nagyon rovid szeletek miatt a hangzasok sajatos, egyfajta diffuz belso teret
hoztak 1étre. Onmagéban véve tehat egy szalag is rendelkezett a kiilonbozo anyagok gyors
sebesség miatt valtozo térélményével, amit tizenkétszeres lehetdségi halmazzal bovitett ki a
hangfalak szadma.

A Variations IV (1964) érdekes Osszefiiggést teremt a darab és hangzasa kozt. A darab

Otlete tulajdonképpen megegyezik magéval a térbeli hangzasaval is. Az eldadas eldtt egy

% Cage a fiiggetlen savok egyiitt-létezését az , eltérék ko-exisztencidjanak” nevezi. A jelenség Henry Brant
szamara is fontos, 0 ,totalis antifoniardl” beszél. (1d. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in
contemporary music: History and analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June
1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University, 115. oldal)

% Cage, J. Silence: Lectures and Writings. Middletown, CT: Wesleyan University Press. 1961, 18—56. oldal
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teriiletet kell meghatarozni, amin beliil és kiviil torténnek az események. Nyilvanvald, hogy a
hagyomanyos eurdpai zene nem ismeri a ,.téren kiviil” kifejezést, hiszen a zenei esemény
természetesen egy adott téren beliil zajlik. Az eurdpai gondolkodas szerint a hallgatoi
pszichikai tér mérete egy zenemil ideje alatt valtozhat, hiszen egy, a zenei folyamatban ujként
megjelend térbeli tartomany kitagithatja a darabban kordbban mar teljesnek vélt teret. (Pl.
Berlioz Requiemjében a zenekar altal betoltott, komplettnek tiind tér a négy égtdj feloli
rézfavosok megszolalasakor 0j térbeli dimenzidkat tar fel. Ez megnagyobbitja a hallgatoi
pszichikai teret.) Cage-nél a pszichikai tér nem valtozik, szdmara a koriilottiink 1évo vilag az a
tér, melyben egy adott zenemtl, vagy a zene altalaban jelen van. A Variations [V-ban a szerzd
(vagy valaki mas) altal kijeldlt teriileten tul is el kell helyezni hangzasokat, mialtal a hallgatoi
tér széttori a komponalt tér (Denis Smalley kifejezése, 1d. 11.8. fejezet) kereteit, és tullépi azt.
gy a jelen 1évék 4ltal pszichikailag meghatarozott tér valik az eldadas kozegévé, annak
ellenére, hogy a darab el6adasa eldtt a kompozicios teret kijelolik. Az, hogy mely események
lesznek a kompozicios téren beliil vagy kiviil, a véletlen mive. Egy atlatszé anyagot — melyre
elézoleg koroket és pontokat rajzoltak — kell egy térképre dobni, amin az eléadés helyszine
szerepel, majd az abrak helye hatarozza meg, mely hangzo események keriilnek az adott
terlileten beliilre vagy kiviilre. A helyszin természetesen barhol lehet. A Variations IV-ban
Cage, mint altalaban, nem egy konkrét darabot, hanem kompozicidos modszert ad meg. A
hangok kivalasztasahoz ugyantgy a véletlent hivja segitségiil kompozicios eszkdzeként, mint
a tér kivalasztasahoz; a komponalds modszerét tekintve tehat szoros Osszefiiggés all fenn a
tér- és mas paraméterek kezelése kozt. A 1étrejovo darab térbeli és hangzasbeli struktiraja
kovetkezetes a moddszert tekintve, a hangok mindsége, szine, magassaga, dinamikdja és
megszolalasi helye kozotti kapcsolatokat minden esetben a hallgatd fogja megtalalni, sot
kialakitani, a véletlen segitségével, azaz a szerzo eredeti szandékatol fiiggetleniil. Cage tehat
ugyanazon a moédon nyul a tér problémajahoz, mint a zene mas paramétereihez.

Cage azon darabjai, ahol akar az el6adok, akar a hallgatok szabadon mozoghatnak,
szerint”® a mozgéds természetesen konnyen valhat szinpadi karakterisztikumma. A kérdés
érdekes, de mivel nem a zenés szinhazat vizsgaljuk, ezért a mobil jatékos vagy hallgato
szamunkra nem tartozik kiilon kategoriaba, mert az alapvetd zenei mozgasérzetek nem a
jatékos vagy a hallgatd helyvaltoztatasatol, hanem maguktol a zenei anyagoktol fiiggenek (1d.

Gruppen, Persephassa, vagy elektroakusztikus virtualis terek). Mikdzben egy mozgd

% Trochimezyk, Maja, From Circles to Nets: On the Signification of Spatial Sound Imagery in New Music. In:
Computer Music Journal 25:4, Winter 2001. Massachusetts Institute of Technology, 2001, 37-54. oldal
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hangforras természetesen mas €lményt nytjt, mint a dinamika valtozasaval eldidézett érzet,
mégis az a fontos, hogy a tér, azaz a mozgas érzete hogyan tud kolcsénhatasba lépni az
anyaggal. Cage esetében a valasz zenéjébol és gondolkodasabol kovetkezik. Kiilonbozo
multimédias darabjaiban (melyek inkabb ,,performance”-ok) a k6zonség is mozog, igy a nézo-
hallgaté maga donti el, a teljes hangzasbol mit szeretne kihallani. Az emlitett tipust példazo
darabok, a Musicircus (1967) és HPSCHD (1967-69)°" koziil az utobbiban kialakulo zenei
tumultus (eredeti és Cage altal atdolgozott Mozart és néhany mas szerz6 kompozicidja
csembalon, valamint szalagra felvett anyagok) szimultan zenei savjait példaul képtelenség
kihallani. Cage felfogasa 1ényegesen eltér a térrel foglalkozd zeneszerzok tobbségétdl abban,
hogy a térben szétszort hangzas feladata éppen nem a savok szétvalasztasa, hanem azok

Osszekeverése, vagyis maga a tumultus.

I11.7. Uj zeneKari iiltetések és hangzaskombinaciok a zenei térben

Egyes zeneszerzok ahhoz, hogy térbeli hangzéasaikat 1étre tudjak hozni, az eléado
egyiitteseknek jfajta elhelyezéseket talaltak ki. Némelyikiik, mint lattuk, korabbi mintakat
kovet, némelyik viszont teljesen 0j hangzast tudott megalkotni, sokszor a zenészek a
megszokottol eltérd elhelyezése kovetkeztében. Két fontos miivet, Pierre Boulez Ritueljét és
E6tvos Péter Atlantis c. miivét az V. fejezetben fogjuk elemezni. Erdemes kitérni azonban
Luciano Berio nagyzenekarra és korusra késziilt darabjara, a Corora. Anélkiil, hogy a darabot
részletesen targyalnank, nézziink meg a darabbol egy-két olyan pontot, ahol az ujfajta iiltetés
hatésa érvényesiilni tud.

Az egyik szempont a zenekar {iltetési rendjének a megszokottol eltérd, tokéletes
Osszekeverése. Nagyon sok korus énekel ugy, hogy nem szélamok szerint helyezkednek el,
hanem keveredve, kiillonbozé szélamot éneklok keriilnek egymas mellé. Mint korabban
emlitettiik, ez a modszer nem csak az énekesek teljesitményére, de a hangzasra is jotékony
hatéassal tud lenni. A hangzds nem gyengiil, sot kifejezetten dusabb lesz, mert a kiilonb6z6
fekvésii szolamok erdsitik egymast, az énekesek pedig, mivel mas anyagot énekldkkel vannak
koriilvéve, szolisztikusabban fognak énekelni. Ez a hatas érvényesiil a Coroban is. Az a tény,
hogy az egyes hangszerek nem ugyanazt a szélamot jatsszak, hanem mindenki mast, inkabb a

hasonld anyagot megszolaltatd hangszereket koti Ossze, mint a hasonld hangszinii

7 B6vebben 1d. Zvonar, Richard, A History of Spatial Music. In: Sound in Space, New Adventures in Sound Art.
Kanada, 1999/2003.
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hangszereket.”® Beridra egyébként is jellemzd, hogy egy bizonyos tipusu zenei anyagot
egyszerre tobb kiilonb6zo hangszerrel szolaltat meg, €s egységes, de sokrétii hangzast hoz
létre egy anyag kombindlt hangszineivel. Véleményiink szerint zenei anyagai és a
hangforrasok helyének ,,6sszezavarasa” egységesen tudja szolgalni a hangzast.”

A masik fontos tényezd pedig a korus hasznalata, amely a zenekarhoz hasonléan nem
tombosen, hanem kissé szétszorva helyezkedik el, konkrétan minden hangszer mellé tarsul
egy énekes, aki tobbnyire, de a tutti szakaszokban feltétleniil ugyanazt a sz6lamot szolaltatja
meg, amit a hangszeres. Ily médon egy 1j, hatalmas hangforras alakul ki kérus és zenekari
A darabhoz kitalalt térbeli hangzast ,,az emberi hang és a hangszerek regisztere kozotti relacio
hatarozta meg”.'® A szinpadi elrendezés 4brajat megvizsgalva lathato, hogy a korus szolamai
kisebb csoportokba rendezddnek. A szinpad kozepét elfoglald zongoratdl balra hét szopran és
négy basszus, jobbra kilenc alt énekes, €s a hozzajuk csatlakoz6 hangszerek foglalnak helyet.
Mogottiik mar keverednek az énekesek, mig a hatsé sorban csak férfi hangok, valamint
természetesen mély hangi hangszerek sorakoznak fol. (A szinpad leghatuljan két iités és egy
tenorista, valamint trombita van.) Az elosztasbol az deriil ki, hogy abban az esetben, ha csak
egy szolam Osszes tagja énekel, az is a szinpad kiilonb6z6 pontjain szolal meg, mig ha Berio
egy adott szakaszban a regiszterek egészébol valogatott énekeseket, illetve hangszereket, az a
teljes teret be tudja tolteni. A bonyolult elhelyezésnek koszonhetden a hangzasi-térbeli

kombinaciok szdma igen nagy.

% E technika el6zményei az 1955-6s Allelujah I-ben lelhetok fel, melynek térbeli struktiraja végiil nem
mukodott, ezért 1957-58-ban Allelujah II cimen Berio Ujrairta a darabot. Tapasztalatait felhasznalva az azonos
hangszinii csoportokat egymastol tavol, a kiillonbozdeket egymashoz kozel helyezte el. (Varga Balint Andras,
Beszélgetések Luciano Berioval. Editio Musica Budapest, 1981, 91. oldal)

% A sokféle hangszinii, sugarzast hangszer egybegytijtésének ¢és kevert modon térténé térbeli csoportositasanak
gazdag hangzésa akusztikai okokra is visszavezethetd, hiszen a diffizidnak koszonhetSen az energiaeloszlas
egyenletesebb, ily modon a hangzas tényleg gazdagabb lesz. (A zenekari hangszerek sugarzasarol kiilonb6zo
tipust termekben 1d. Tarndczy Tamas, Zenei akusztika. Zenemiikiaddo Budapest, 1982, 414-426. oldal)

% Varga Balint Andras, Beszélgetések Luciano Beriéval. Editio Musica Budapest, 1981, 92. oldal
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10. abra Luciano Berio: Coro c. darabjanak zenekari iiltetési rendje

4 flauti (39 @ 42 anche ottavini) 10 soprani
obos 10 alti
corno inglese 10 tenori®
clarinetto piccolo in mib 10 bassi

2 clarinetti in sib
clarinetto basso in sib
saxofono alto
saxofono tenore

2 fagotti
contrafagotto

3 corni in fa

Quando seritte sulle stesso pentagramma degli strumenti,
le parti dei Tenori non sono traspor tate,

When written on the same staves of the instruments,
the Tenors are not transposed.

percussione:

4 trombe
3 tromboni I 5 almylocken It 3 wood -blocks
tuba bassa e tenore 3 tom-toms 2 bongos
5 tamtams 3 tom-toms
organo elettrico snare drum 5 tamtams
piancforte chimes gran cassa
percussione (2 esecutori) nacchere tamburino
quira campanelli
3 violini grelots guira
4 viole maracas greldts
4 violoncelli crotales crotales
3 contrabassi reganella
castagnetti
la partitura @ scritta in da.
durata: G0 min,
posizione degli strumenti e delle voci
v parc, | Talwa pore. 11
1 09/ 3 BB /e 2 BT /el B/t TE /st T1/cort TI0/ved 810/ cly.
T2icor 2 AGIuU.D TGitg T3/cor3 Talwed
56 { ol pice. 510/v.3 59/v.2 B83/twbn3 TBive2 T7ivet

pianoforte

direttore

Tutti ghi esecutori devono essere ben visibili dal pubblico; & quindi necessario usare praticabili,
It is essential 1o use platforms on the stage, because all singers and players must be seen by the audience.

A darabnak szdmos olyan pillanata van, ahol kamarazene jellegii az anyag,
¢s ilyenkor a hangforrasok térbeli pontjai ritkds, de sokféle mintat
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eredményeznek. Ennek ellenére a nagy feliletli, gazdag tutti hangzasok
jellemzoébbek a Corora. A darab VI-IX-ig tételig tartdé szakasza jo példakkal
szolgél a tutti és a szolisztikusabb hangzasok dsszehasonlitasara. A VI. rész tutti
hangzasanak jellemzéje, mely, mint emlitettiik, a darab tutti hangzasainak
altalanos tulajdonsaga, az, hogy egyes szélamok (ének-hangszer parok) ugyanazt
a hangmagassagot, mig masok kiilonb6zot énekelnek-jatszanak. A VI. tétel 2.
iitemében pl. a szopranok a magas fuvolaktol és hegediiktdl eltérd, mig a tenorok
tobbsége a veliik egylitt jatszd csellokkal, harsonakkal, tenor-szaxofonnal azonos
hangot szodlaltatnak meg. A rovid tétel végére, a 6. iitemhez érve majdnem az
Osszes énekes elszakad a tartott hangrol, és beszélt hangon megy tovabb. Vagyis
szétvalik a par mésodperccel korabbi hangszindsszeadddas. A VII. tételhez érve (a
darab tételei kozott nincs sziinet) a beszédhangok el-eltlinnek, mig az elozo tétel
végén is tartott szopranhangok koziil kett6, a S 1. és a S 2. tébbnyire unisondéban
énekel tovabb. (Néhany diszités jellegi ponton szétvalnak.) Veliik egyiitt
mozognak fuvola-parjaik is. A folyamatos szolamot hosszabb-rovidebb
feliileteken (Id. 1-12. iitem, 15. iitem, 18. iitem, stb.) kiséri arnyékként négy
bracsa és a zongora egyiittese, hangszinben, hangmagassagban és a hangzas helyét
tekintve is kodositve a szolistdk hangjat. A dallam ellenpontjaként fokozatosan
épiil fel a klarinét-angolkiirt-altok csoportja, amivel szimultan dasul a szopranok
hangzasa is (tobb szopran és fuvola, valamint oboa; 1d.10., 22. és 24. iitem). Es
bar a ritmikus mozgas — a diszitésektdl eltekintve — egységessé alakul a tétel
kozepére (30. titemtdl kezdve), a hangszinek, regiszterek, hangtér 1€pésrol 1épésre
dasabb, tehat tobbrétli lesz. Mig az egyik paraméter egységes alakot 6lt, a tobbi
»szétterjed”. A folyamat kovetkezménye egy silirli, nagyon halk akkordsorozat,
melybdl csak a klarinétok és az altok dallama log ki. Vagyis a tétel elejének
fuvola-szopran, bal oldali hangzasu kvartettje (bracsa arnyékkal) atalakul klarinét-
alt, jobb oldali kvartetté (ritkul6 tutti akkord arnyékkal).

A VIIL tétel tuttijanak kiemelendd pontja a 2-5. iitemig tarto teriilet. A tutti
hangzast csak a ritmus tagolja: négyféle ritmus szerint tagolodnak a 2—3. iitemben
a fafivosok, a kiirtok és trombitak, a mélyrezesek, valamint a vondsok (mindig a
hozzajuk tartozd énekesekkel). Az 5. ilitemhez érve azonban e rétegek
felbomlanak, négy masik csoport alakul ki: magas fak, mély fak—mély rezek—mély
vonosok, kiirtok—magas vondsok, trombitdk (az énekesekkel egyiitt). Az
ismételgetett akkord ritmikai mozgasa és ennek csoportokban torténd atalakuldsa
a 12. litemig tart. Az azonos ritmust azonos hangszinli énekesek és hangszerek
jatsszak, de hanghelyiik a szinpadon kevert, ettdl a ritmus térben Osszekeveredik.
A VIII. tétel hatralévo részében a folyamatos akkordbodl helyenként elmozdulnak
szolamok, egyes hangok kilépésével finoman, szinte észrevétleniil valtozik a
hangzas szine és tere. Drasztikusabb, egyértelmiibb elmozdulast mutat a 47. {item
vonosakkordjanak felépiilése (melyet a korus megfeleld része is kovet). Az 50.
itemben csak az énekesek tartjak diatonikus felépitésii akkordjukat, melyet az 51.
itemben a zenekar atvesz. Szép valtas a két, megegyez6 térrel rendelkezd akkord
crescenddja. A két ,hangszintest” aprd ritmust diszitésekkel csuszkal egymas
mellett, tovabbra is fenntartva azt az érzetet, hogy két lomhan mozgé alak nem tud
egyszerre mozdulni. E ponton fontos még egyszer hangsulyoznunk a Coro
zenekari iltetésének és korushasznalatanak wjszerti és egyedi modjat. Mint latjuk
ily modon a két, teljes hangmagassag-feliiletet és hangteret betoltd, de szinében
eltéré tomeg tud szimultan, de csak arnyalatnyi kiilonbséggel szolni. A folyamat
kovetkezménye a zenekari és vokalis ritmusok teljes szétvalasa. A zenekar
hangzasa apranként ritkul, mig a 73. {itemre szinte kizarolag tartott hangokat
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jatszik a megmaradt tizenharom, majd végiil csak négy hangszer. A korus halkan,
de végig tutti énekel.

A IX. tételt végiil is a ndikar éri el, mar ami a dallammozgast illeti. E
tételben az énekesek anyagaval megegyezd dallamiveket és azt arnyékként kdvetd
vonalakat jatszo hangszerek kapcsolata nem kizarolagos. A folyamatosan énekld
szopranok és altok dallamait néhol csak toredékeiben kdvetik a megfeleld
hangszerek, igy a hangszinkombiniciok mindig valtoznak. Ugyanez a
megfigyelés érvényes az allando g-d orgonapontra is, mely megoszlik a tenorok és
basszusok, valamint a mélyvonosok, fagottok, szaxofonok kozott. Az orgonapont
énekelt hangszine sem marad allandd, a vokalisok ritmizalt véltakozésa
kovetkeztében finom hangszinartikuldcidk jonnek létre. A hangzas terét tekintve
ez a szakasz abbol a szempontbol valik Osszetetté, hogy mig az elszortan
elhelyezked6 énekesek tobbnyire folyamatosan énekelnek, addig a hangszerek
hanghelye valtozo.

A 1I1.6. fejezetben emlitett Cage-féle térkezelés kapcsan tlinik fontosnak az a tény,
hogy Xenakis is talalt megoldast a zenekar specialis iiltetésére. Az egyik darab, melyet e
problémakdrben komponalt, az 1966-os Royan-i Nemzetkézi Kortars Miivészeti Fesztival
keretében keriilt bemutatasra. A darab térbeli elhelyezése geometriailag kor ugyan, de
hangzasilag nem a kor a meghatarozo. A 88 zenészt felsorakoztatd Terretektorh (1965-66)
lehetdvé tette, hogy a kozonség a zenekari zenészek kozott foglalja el a sajat helyét, azaz
lényegében ,,belemeriiljon” a hangzasba. (Ezt tobb Cage darab kapcsan is megfigyelhettiik.)
Egyéni hangzasélményt tekintve a darab egy fokozattal bonyolultabb is, mint altalanos
értelemben véve, hiszen a hallgatonak a darab el0adasa alatt elfoglalt pillanatnyi helye is
mérvado. Ezért a Terretektorh kiillonbozo helyekrdl torténd meghallgatasakor megvaltozik a
hallgatas szempontja, hiszen az ideélis hallgatdi pont elvileg a zenekar kozéppontja lenne,
vagyis a darab mas helyrdl valdo meghallgatasa térbeli szempontokat nézve mindig 0j élményt
nyujt. (Az idealis hallgatd a Terretektorh esetében a karmester, aki kozépen allva a lehetd

legkiegyenlitettebb hangzast kapja.)'"’

A kor alaku teret kitoltd zenekart egyébként még
harom iitds veszi korbe, haromszog alakban. A klasszikus zene kapcsan emlitettiik, hogy a
kozonség és az eléadok pszichikai és fizikai kozelsége megsziint. A Terretektorh a milthoz
képest masképpen, de visszahozza ezt a fizikai kozelséget. A hangzasélmény, amelyhez a
hallgatd jut, Xenakis darabjdban tobbé-kevésbé megegyezik azzal, amit a zenekar kdzepén
allo karmester hall. A kozonség még hangzasi Ujdonsaggal is talalkozhat, hiszen a

hangforrasok kozelsége miatt kozvetlen kontaktusban 4ll a hangokkal, azokat zajosabbnak,

teltebb hangszintinek hallja, s6t a hangmozgasok nyilvanvalébbak ebbdl a kozelségbol. A

191 Erdekes, hogy nem csak az elrendezés mutat hasonlosagot Stockhausen Lichter-Wasserjaval, hanem az is,
hogy mindkét szerz6 nyolc csoportra osztotta fel zenekarat. A Stockhausen darabrol 1d. késébb a I11.11.1.4.)
szakaszban.

116



hangmozgasok a Gruppenhez hasonldan tulajdonképpen virtualisan jonnek létre. A virtudlisan
mozgd és a stabil hangforrasok viszonya a zenekar és a kozonség elhelyezkedésének
kapcsolatabol adodik.

Harley, Xenakis leirasai nyoman, kimeritéen elemzi a Terretektorh egyes
emblematikus szakaszait, és e szakaszok alapjan mutatja ki, milyen dsszefiiggések lelhetok fel
a darab térbeli és mas zenei szempontjai kozott. Az elemzett szakaszra (1-75. iitem) jellemz6
a korkoros térbeli mozgasok és a linearis id6beli haladas ellentéte. A korkords mozgéasnak a
forgasiranya, mig az id6folyamatnak a sebessége tud megvaltozni. Gyorsuldst eredményez a
zenekar egyes hangsulyos hangjainak stirtisddése. A Xenakis altal leirt spiralis idomozgasokat
igen pontosan kapcsolja Harley a korkoros térbeli mozgasokhoz. Megfogalmazasa szerint a

darab térbeli hangmozgasait a kor alaku tér ,,spiralis” idében torténd valtozasa idézi elo.

,» Tehat matematikai funkciok strukturaljak a térbeli hangmozgasok mintait.
[...] A spiralok kiilonboznek gorbéikben, zenei realizacidik kiilonbozo
idébeli képleteket kovetnek ezért...”'*

I11.8. Egyéb, az egyszeriibb geometriai alakzatoktol eltéro térbeli
elrendezések

A térbeli zenékben felhasznalt egyszerti alakzatokon kiviil akadnak olyan térbeli
elrendezések, melyek szabdlytalannak tinnek. E miivek egyrészt tobbnyire nem helyezhetdk
egyik csoportba sem, masrészt a hangzason kiviil fontos résziikk a latvany is. Az emlitett
szabalytalansag az ember gondolkodasaban altalaban a fix viszonyitasi pont, vagy pontok, a
térbeli zene esetében a kozéppont hianyat jelenti. Maja Trochimczyk a kdzéppont vagy
viszonyitasi pont nélkiili zenék tipusat nevezi ,halonak”,'” és azt mondja, hogy mivel a
,»haloban” nincs kezdeti, vagy végso pont, tehat végteleniil tagithatd, ezért nincs hierarchia és
fokuszalas; a halé nem rendelkezik ,szuper-szerkezettel” (super-structure). Trochimczyk
szerint Cage ,,szandék nélkiili” zenéje tud leginkabb beleilleszkedni egy haloba, illetve
kialakitani egy halot.

A korabbiakban elemzettektdl eltéré format jelenit meg harom példa, melyek egyarant

az épitészettel allnak Osszefiiggésben. Az egyik az 1958-as briisszeli, a masik az 1967-es

12 Harley, Maria Anna, Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of Tannis Xenakis. In: Journal of
New Music Research, Vol. 23(3). 1994, 291-314. oldal

19 Trochimezyk, Maja, From Circles to Nets: On the Signification of Spatial Sound Imagery in New Music. In:
Computer Music Journal 25:4, Winter 2001. Massachusetts Institute of Technology, 2001, 37-54. oldal
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montreali, a harmadik az 1992-es sevillai vilagkiallitds egy-egy pavilonjanak zenéje. Az
1958-as briisszeli Vilagkiallitas Philips-pavilonjat lannis Xenakis tervezte (ld. 11./a, b, ¢
abra). A pavilon zenéje Edgard Varése Poéme électonique c. kompozicidja volt.'™ Az
épiiletben 425 (!) hangfalat helyeztek el kiilonb6z6 helyeken, hiisz csoportban kialakitva. A
harom savra rogzitett szalag hangerejét és mindségét lehetett varidlni. A harmas-négyes
csoportokba felépitett hangfalakon keresztiil a pavilon strukturajat kovetve kilenc hangutvonal

tudott kialakulni, amellyel specialis hatast sikeriilt elérni: kiilonboz6 irdnybol feltord, korbe

forgd zene hatasat lehetett kelteni, visszhanghatdssal, egyes pontokra torténd szétszorassal
25105

egylitt. ,,E16sz6r hallottam, hogy a zeném sz0 szerint a térbe vetiil ki.

11. abra Az 1958-as EXPO Philips pavilonja
11./a

11./b

104

technikabol ismert granularis szintézist el6legzi meg. Xenakis ebbéli tapasztalatai a folyamatos térbeli
hangmozgést tekintve hangszeres darabjaiban keriilnek felhasznélasra. (Ujabb ellenpélda Stockhausennek a
Musik im Raumban, a Gruppennel kapcsolatos éllitasara, mely szerint az elektronikus zene és az akusztikus zene
nem fiigghetnek 0ssze.)

1% Varése, Edgard, New Instruments and New Music. Lecture in Santa Fe (1936). In: The Liberation of Sound.
Perspectives of New Music, 5 No. 1. Ed. Chou Wen-chung, 1936/66. 11-19. oldal
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11./¢c

Xenakis a kovetkezOképpen latta a helyzetet: leirasa szerint a hangfalakkal berendezett
térbelsot megtoltotték hangokkal, hogy az épiiletnek és a zenének kozds kisugdarzasa legyen.
A fal anyagéanak szerepét is fontosnak tartja abban, hogy a hangszinek plasztikussa tudtak
valni. Ami azonban a tér és a zene mas Osszeteviinek Osszefliggéseit illeti, még fontosabb az
a tény, hogy Varése az anyagok szétvalasztasanak nem csak térbeli, de dinamikai és
hangszinbeli megoldasait is kiemeli. Varése-nek az elektronikara, mint az egyetlen lehetséges
megoldasra volt sziiksége, egyrészt a tér bevonasdhoz, masrészt a szoros Osszefliggéseket
kialakit6 zenei anyagok kiilonboz6 atalakulasainak egy 1ij kompozicids technikaval torténd
megvalositasahoz. (Koztudott, hogy utolséd elektronikus kompoziciéi megirasa elétt sokszor
jelentette ki: ahhoz, hogy gondolatait autentikusan tudja kifejezni, (1j kompoziciés modszerre
¢s technikai feltételekre van sziiksége. E feltételeket taldlta meg — kissé késén — az
elektronikaban.)

A tér probléméjanak kérdését Varese elméletben is targyalta. Az akkoriban még
hagyomanyosan haromdimenzidsnak tekintett (horizontalis-id6, vertikalis-hangmagassagok,
tavolsag-dinamika) zenei felfogédst kibdvitette egy negyedikkel, a hang térbe torténd
projektalasaval. Az ’50-es években Stockhausen és Boulez a zenei teret pontosan
meghatarozta: Stockhausen szamara az 5. zenei paraméter a ,hang helye”, Boulez pedig a
zenében ,térbeli szétszorasrol” beszél. Mindketten egybehangzoan allitottak, hogy a
térbeliség Onallo zenei paraméter. (Ez még akkor is igaz, ha Stockhausen a tavolsagokat
leirhatonak tartja hangszin és dinamika segitségével.) Varese tehat megelOlegezte e jelentds
szemléletvaltast. A teret, vagyis a hang projektalasat, melyet 6 a negyedik dimenzidként

aposztrofalt, késobb maga is csak a dinamikéval egyiitt tartotta kezelhetonek. Mikdzben ezt

119



technikailag Osszetettnek itéli meg, gondolati szempontbdl kiemeli a térkezelés kiilonalld
szerepét. A hangszinrél ellenben nem ejt szot, mint kiilon kategoriarol (ahogy ezt
Stockhausen teszi 1959-ben), valdsziniileg annak Osszetett miikodése teszi lehetetlenné, hogy
vilagos rendszerbe helyezze.

Xenakis /er Polytope c. darabja az 1967-es montreali Vilagkiallitasra késziilt. Xenakis
a maga tervezte épiiletben 1200 vilagitd pontot helyezett el, melyek szinkronban miikodtek a
szalagra rogzitett anyag diffuz hangmozgésaival. A kort négy derékszogl szeletre osztva
készitette el a zene €s a latvany rendszerét. Az alapvetden pointilista eléadasban a globalis
hatas eléréséhez Xenakis a fény és a hang minden mozgastipusat egy kozos, szigortan
kontrollalt rendszer alapjan kezelte.

Az 1992-es Sevillai Vilagkiallitas magyar pavilonjanak tervezdéje, Makovecz Imre
Dobszay Laszlot kérte fel az épiilethez felvazolt oOtleteinek gyakorlati megvaldsitasdhoz.
Dobszay programtervének megfogalmazasa utan két zeneszerzore, Jeney Zoltanra és
Vidovszky Laszlora bizta a tobbféle kiillonbozd kozegbdl allo épiilet zenéjének realizalasat.
(A zene végill nem hangzott el nyilvdnosan, a szerzok a helyszinen ki tudtdk probalni
koncepciojuk mitkodését.)

Dobszay szempontja az volt, hogy az épiiletben ne zenéljenek, ,,hanem maga az épiilet
zenél”.'%® Az épiilet kiilonb6z6 méretii, alakl és funkcioju termeiben, valamint az érkezéskor
¢€s a tavozaskor a magyar zenetorténet 1000 évének taj- és idébeli eloszlas szerinti széles
skalajan elhelyezkedd zenei anyagok sokasaga kellett hogy helyet kapjon. A végeredményt
Dobszay hangkollazsként vazolta fel, mely idoben stiritve mutatja be a magyar zene fontos
momentumait. E szempontok mellett kiemelendé6 még az épitészeti tér €s a zene el nem
valaszthatdsaga. Minthogy a zene nyilvanvaléan hangszorokon keresztiil szolalt meg, a tér
teljes betoltése a hangforrasok specidlis elhelyezésével tortént. A zenei anyagok valtozasa
allando kapcsolatban allt a hallgatéosadg utjaval, valamint az adott terem jelentésével. Ily
modon az épiilet zenéjének elsd szakaszat létrehozo Vidovszky kihasznalta a kiilonbozd
keskeny atjarasu terek vonalat, melyet kisebb hangatviteli ,,hangszoro-csikkal” szerelt fel,
valamint a tér egyik kozponti helyét, ahol magas, altala ,,éterinek” nevezett hangok fentrdl, a
kozépregiszterben 1évOok a megszokott, fejmagassagi szintbdl, a mély hangok pedig alulrol, az
atlatsz6 padlo aldl érkeztek. Egyes helyszinek érintésekor, a zenei anyag €s annak térbeli
mozgasait az épiilet lathato szerkezetvaltozasait kovetve alakitotta ki. Vidovszky elsdsorban

tehat az épitészeti tér megszolaltatasara torekedett az épiiletnek megfelelé6 modon vezetve a

1% Dobszay Laszlo-Vidovszky Laszlo-Jeney Zoltan, A Sevillai Vilagkiallitis magyar pavilonjanak zenei
programterve. In: Muzsika. 1992 augusztus, 7-16. oldal
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hang torténését, konkrét zenei kategéridk egymasutanisagaval, mely ,jeloli azt a
transzformacios folyamatot, amelyen nemcsak a hangoknak, hanem a hallgatoknak is
keresztiil kell menniiik”.'"’?

Mindezzel szemben Jeney szerint az épiilet masodik szakaszaban a zene ,.ha nem is
hatdrozhatja meg az épitészeti teret, de mind akusztikai, mind zenei szempontbdl meg kell
‘szblaltatnia’ azt”.'”® A filmvetitésre is hasznalt hosszikas, de relative keskeny, folyosészerii

csarnokban Jeney tizenharom hangfalat helyezett el, melyek egymastdl egyenld tavolsdgra

alltak. A zenét ugy kellett megirnia, hogy

,»a csarnok — lehetdség szerinti — teljes falfeliilete ‘megszolalhasson’, mind

az egyes anyagok vilagos térbeli elkiilonitésére pontszerien, mind az

anyagok mozgatasa vagy tdmbszer(i rimeltetése-iitkdztetése céljabol”,'”
tehat szamitasba kellett venni, hogy a hallgatok hallasi szempontja tokéletesen eltér majd
egymastol aszerint, hogy éppen ki hol all a teremben. Ezért a teljes hangzast csak akkor
hallhatta a kozonség, ha kozépre allt, egyébként a folyoson végigsétalva mindig az adott
hangfal sugarozta anyag valt dominanssa, a tobbi joval kevésbé vagy egyaltaldn nem volt
hallhato. A hangfalak elott végigsétalva idorél idore valtak ismerdssé az anyagok, majd a
kozepet elhagyva megint részletek jottek csak at.'™

A tobbnyire EXPO-khoz felépiilt, specialis terekkel rendelkezd zenék kapcesan érdekes

Osszefiiggésre hivja fel Harley a figyelmet:

,» T0bbsavos, sok hangfalas rendszereknél a hallgatoi tér alakja behatarolja a
hang helyét, illetve mozgasi utjanak lehetséges ’alakjait’. Stockhausen
korkords és spiralis mintakat hasznalt Osakdban. Varése terve a Philips
Pavilon komplex korvonaldt kovette. Mindkét tér tervezését wjonnan
komponalt elektronikus zene eléadaséhoz alakitottak.”' !
A példakhoz természetesen hozzatehetjiik a sevillai magyar Pavilont és Xenakis
Polytopéjat is. Harley azért figyelmeztet e kapcsolatra, mert az emlitett esetekben, beleértve a
két utobbi példat is, a hallgatdi tér megegyezik a kompozicids térrel, vagyis a hang (és

bizonyos esetekben a kdzonség) utjaval.

"7 Tbid.

"% Ibid.

19 Tbid.

"9 Jeney Zoltan szobeli kozlése.

" Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
211. oldal
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I11.9. Az eddig feltérképezett tipusok kombinacidja

Szamos olyan kompozicio sziiletett, mely az altalunk létrehozott kategoriak koziil
egynél tobbe is belefér. Hogy lassuk, milyen kombinaciok lehetségesek, néhanyrol kiilon
fejezetben kell szolnunk. Az egyik, Kurtag Samuel Beckett: What is the word (Siklos Istvan
tolmdcsolasaban Beckett Samuel iizeni Monyok Ildikoval) c. recitaciora, pianindra, énekesekre
¢s zenekarra irott, op. 30b. szdmu darabja, mely a kozonséget koriilvevd, mégis szétszort
hangzasai miatt tdrgyaland6é e szakaszban. A darab eredeti valtozata recitalé hangra és
pianinora késziilt. Jelenlegi formdjdban hangszerekkel egésziil ki, melyek a teremben
szétszorva talalhatok meg. A szolistdk (recitdcid és hangszeresek) a szinpadon, az Gttagh
énekegyilittes €s a timpani a néz6tér kdzepén, a tobbi hangszer pedig vegyes felosztasban a
nézotér koril helyezkedik el. E valtozat elsére egy térbeli hangszerelésnek tiinik, azonban
alaposabban megvizsgalva a szoveg és a vokalis szolam gesztusrendszerének hasznalatat,
kideriil, hogy nem egyszeriien megtobbszorozédnek és a tér kiilonb6z6 pontjain jelennek meg
a szolistak altal megszolaltatott hangok, de a darab egy jabb réteggel is kiegésziil. A zenekari
hangszerek, ill. az énekesek révén a szolistakétol eltérd zenei gesztusok sziiletnek meg,
idénként egyszerre, idénként pedig le-lemaradva a sz616tol, s6t alkalmanként teljesen mas
jelleggel. Ezt legjobban az 6t énekes szolama bizonyitja, valamint az a tény, hogy 6k a
mindenkori szoveget angolul mondjak el, mialtal mar a nyelv akusztikai megfeleltetése is
megvaltozik. Igy a darab tényleg térben rétegz6dé anyagként tud megjelenni.

Masik példank, a kordbban mar emlitett Lichter-Wasser Stockhausentdl. Mivel ez a
darab a korben torténd szétszortsagot az erdsitéssel is keveri, a kovetkezd fejezetben lesz rola
SZ0.

Végiil pedig Luigi Nono Prometeo, tragedia dell’ascolto (1984) c. kompozicidja,
darabja a térbeliség harom szempontjat érinti.

Az egyik a tradiciohoz valé kotddése. A velencei tobbkorusossdg mintdjara Nono
kialakitott egy igen Osszetett, hangszinekben heterogén térbeli elrendezést. A hallgatokat tobb,
kisebb-nagyobb egyiittes veszi koriil, melyek a szinpadon, a kozonség mellett, vele egy
szinten, a hatso €s az oldalso erkélyeken foglalnak helyet (énekes szolistak; korus; 4 zenekari
csoport; két beszEld; vonostrid: bracsa, cselld, bogd; basszus fuvola, kontrabasszus-klarinét,
tuba; tivegek). (A térbeli elrendezés persze minden eléadason valtozhat, hiszen az adott kdzeg
akusztikai koriilményei hatarozzak meg, hogy egyes el6adoi csoportokat, illetve hangszorokat

hova érdemes helyezni.) Nono kotédését a velencei mesterekhez az is mutatja, hogy a darab
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befejezd részének a velencei szerzok munkaira utald A4 sonar e cantar” alcimet adta, bar a
zenei anyag nem tartalmaz kozvetlen kapcsolatokat.

A hangforrasok térbeli elrendezésének tekintetében latszolag a szinpadon
elhelyezked6 zenészek képezik az egylittes magjat, azonban a tobbi egyiittes zenei anyaganak
jelentdsége legalabb olyan kiemelkedd, mint a szinpadon lévének. Mi tobb, a tér-hangszin
Osszefliggések a szimmetria minimalis jelenlétét is elkeriilik, ezért egyfajta véletlenszert
elszortsag jelentkezik a hallgatéi térben. Minthogy a terem kiilonb6z6é pontjain elhelyezett
csoportokat nem a szinpadi karmester, hanem egy masik, a szinpad hatuljan, a kdzoénséggel
szemben all6 karmester iranyitja, az 6 latvanya is ellehetetlenit barmifajta szimmetrikus
rendet, sot kifejezetten bonyolultta teszi a csoportok Osszefiiggésének keresését.

A Prometeo masik kiemelkedd szempontja a mesterséges utézengés. A freiburgi
Experimental Studioban elkészitett elektronikus zengetdvel az akusztikus hangzasokat olyan
mérvi idébeli nytjtasnak lehet alavetni, hogy a realitas hatarait messze atlépik, ennek ellenére
kotédnek a hangzasok eredetéhez. Elso hallasra a hosszan nyujtott hangok egy nagyobb
utézengésti tér megjelenését, azaz a pszichikai tér drasztikus valtozasat sugalljak, de az
eredmény idével atbillen az irredlisba. A lehetetleniil hossza utdézengés tehat szintén egyfajta
furcsa, nem létez6 tradiciot elevenit fel, és a ,,hang kivetitésével dinamikus akusztikus teret
kreal”.'"?

Végezetiil az elektronika és az akusztikus hangok keveredésérdl: a darab jelentds
id6tartama miatt hallgatas kozben hamar kialakul az érzet, hogy nincs kiilonbség elektronikus
¢és akusztikus hangok kozott. A nagyon hosszura nyujtott elektronikus hangzasok és a tér
kiilonb6z6 pontjairdl érkezd akusztikus hangzasok egy siirti, dsszetett kombinacidban tudnak
Osszekeveredni, allandd zavarban tartva a hallgatét a hangok térbeli iranyat, mindségét
tekintve. A Prometedban minden pillanatban furcsa kettosséget hordoz a tradiciobol kiindulo
térbeliség és az eléremutatd elektronikus hangzasok puhan illeszkedd keveredése. Nono a
hangok belsd terébe torténd belenyulas segitségével ,,az alig érzékelhetdt, az alig valtozot és
annak expressziv erejét kereste”.'!?

Erdemes kiilon kiemelni a ,tragedia dell’ascolto” (a hallgatds tragédiaja) alcimet,

Nono ugyanis az ¢él0 elektronika hasznalataval azt a célt prébalta elérni, hogy a darab

12 Stenzl, Fiirgen, kiadvany Lugi Nono: Prometeo — Tragedia dell’ascolto c. darabjanak CD felvételéhez. EMI
Classics, 5 55209 2 (Live rec. ZEITFLUSS-Festival *93/Salzburger Festspiele 1993), 1995
113 :

Ibid.
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dramaisaganak tere ,nem vizualis. Amit hallani kell, az lathatatlan”. '™ Ily moédon torténik

meg Prometedrol szolo szovegek segitségével a hallgatas tragédiaja.

I11.10. Szabadtéri zene

A XV-XVI. szazadban igen elterjedt szokas volt a szabadtéri muzsikalds. (A kiilso
zajok szintje Osszehasonlitva a XX. szazadéval természetesen nyilvanvaldan joval
alacsonyabb volt.) Hogy mennyire fontos volt a szabadtéren megszolald zene, azt a tetemes
szamban fennmaradt abrazolas mutatja (Id. Musikgeschichte in Bildern'"). Ujhdzy Laszl6
véleménye szerint''® e képek fontos informéaciokkal szolgalnak a korabeli zene mai
eléadasaval, illetve 1) kompoziciok eldéadasaval kapcsolatban arr6l, hogy bizonyos
paraméterek hogyan miikodtek a szabadtéren. ,,Ezek egyike, hogy milyen lehetett a zenei
esemény kornyezetének urozengése.” (Ez az a paraméter példaul, amit Nono a Prometecban a
XX. szazad technikdinak megfelelden mesterségesen old meg.) ,,A masik a hangter felépitése
[...] Esetenként e kérdéskorhoz tartozik a hangszerek térbeli elhelyezése is.”''” Erdekes
zardjeles megjegyzést fliz Ujhazy ez utdobbi mondathoz, mely szerint a ma tipikus koncertb6l
¢s annak szemléletébdl kovetkezéen e kérdés sokat veszitett jelent6ségébdl, mivel a
kozonségtol elvalasztott, a szinpadon elhelyezett hangforras lényegében egy pontbdl szolal
meg. (Ezért nehéz egyeztetni a térrel, mint fontos paraméterrel rendelkez6 darabok eldadasat
a hagyomanyos koncertszemlélettel és gyakorlattal.)

Az emlitett képek tanusdga szerint a XV-XVI. szazadi emberek kifejezetten szerettek a
természetben zenélni, ahol egyaltalan nem veszett el, s6t er6s6dott az intim hangt, kis szamu
hangszer hangja. Ennek ellenére el6fordultak nagyszami ¢és hangos hangszerrel

megszolaltatott zenei események is, mint pl. iinnepi felvonulasok.

»A 15. szazadi szabadtéri abrazolasok mintegy harmadanal megfigyelhetd a
hangszerek mozgasa, a zenei egyiittesek felvonulasa...”''®

" bid.

"> Bowles, Edmund A., Musikleben im 15. Jahrhundert. (Musikgeschichte in Bildern, Begriindet von Heinrich
Besseler und Max Schneider, Herausgegeben von Werner Bachmann.) Lipcse: VEB Deutscher Verlag fiir
Musik. 1977 (1d. Ujhazy Lészlo, A 15-16. szazadi zene akusztikai kdrnyezete. In: Muzsika. 1992 1. szeptember
honap, 43—47. oldal, II. oktdber honap, 34-39. oldal, III. november honap, 35-38. oldal)

1 Ujhazy Laszlo, A 15-16. szazadi zene akusztikai koryezete. In: Muzsika. 1992 1. szeptember honap, 43—47.
oldal, II. oktober honap, 34-39. oldal, III. november honap, 35-38. oldal

"7 Ibid.

8 Ibid.
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(A kapcsolat nyilvanvald Charles Ives apjanak katonazenekarokat felvonultato
Otletével.)

Nem szabad elfelejteniink, hogy a szabadtérben zajlé zenei eseményeket, az alapvetd
akusztikai csond ellenére is, koriilvették zajok. Ez azért fontos, mert a szabadtéren ,bar
utdzengés praktikusan nincsen, a hangzas 6sszessége mégsem tér nélkiili: a korabeli hallgatot
a bensdségesebb helyzetekben a természet hangjai, a reprezentativ alkalmakkor pedig a tomeg
zaja, a tdnc, a mulatozas elmaradhatatlan akusztikai megnyilvanulasai vették koral.”!?

E tény, vagyis a kornyezet zajainak jelenléte része Stockhausen Sternklang c.
darabjanak is, melyet a megszolaltatd, 6t csoportba rendezett husz (plusz egy iitds) el6adod
szabadtéren, egy parkban ad el6. A darab eldadédsakor a csoportoknak egymastol kb. 70 méter
tavolsagra kell elhelyezkedni. A tavolsag miatt az egyes csoportok hangzasa elhal, mire a
masikhoz érne, ezért egymds hangjat csak akkor halljak, ha éppen nem jatszanak. A
felhangalapt hangzasokat egy kozos hangmagassag, az e’ koti ossze.

A zart és nyitott terekkel — €s altaldban a tér kérdésével — foglalkoz6 Henry Brant
szintén létrehozta a maga jellegzetes szabadtéri zenéjét, mely elgondolasaban hasonlit Hindel
Vizizenéjéhez. Bran(d)t aan de Amstel (TUz az Amstelen) c. darabjaban az orids térbeli
szerkezetet vazolta fel, mikdozben a zenét a varosbodl ,,kolcsondzte”. A darabnak tehat nincs
partitiraja, csak az eldadas idébeli tervezete létezik. A Brant altal megirt zene kb. 3 perc,
ennek ellenére az eléadas mintegy 4 6ran 4t tartott.' >’

A Bran(d)t aan de Amstel esetében természetesen nincs két egyforma pont sem a
hallgatok helyét, sem az ujrameghallgatast tekintve. Sot tulajdonképpen a szabadtéri zenék
esetében gyakran eléfordul, hogy egyaltalan nincs idealis hallgatéi hely — mint ahogy az zart

termek esetében gyakran eléfordul — hanem az Osszes hely ideélis lehet. Természetesen épp ez

"% Ibid.

120 Elliott Schwartz a kovetkezét irja a bemutatorol (Schwartz, Elliott, Henry Brant Embraces Amsterdam. The
Holland Festival Sets His Music Afloat. In: High Fidelity/Musical America 34, no. 12. (Dec. 1984), 35-36. oldal
(1d. Harley, Maria Anna, An American in Space: Henry Brant’s ,,Spatial Music”. In: American Music 15(1).
Spring 1993 (1997 by the Board of Trustees of the University of Illinois), 70-92. oldal): ,,Négy hajé (egyenként
25 fuvolistaval és egy iitéssel) koveti egymast egy elére meghatarozott utvonalon [az Amstel csatornain],
keresztezve szamos csatornat, és elhaladva jonéhany templom és hid mellett. Az 6sszes ilyen koztes ellenérzési
pont, melyek nem mozognak ugyan, de szintén eldre eltervezett zenei szempontok, hozzaadodnak a teljes
textlirdhoz.” Ehhez még kapcsolodnak ifjlisagi jazz-egytittesek, korusok, rézflivos zenekarok és utcai orgondk,
melyek anyaga kdlcsonzott, nem Brant irta 6ket. ,,A kiilonb6z6 holland repertodrokbdl olyan sokat akartam
hasznalni, amennyit csak lehet... Ha olyan orszagban vagy, ahol egy bizonyosfajta vagy sok kiilonb6z6 zene
1étezik, az egyik lehetséges mod hasznélni azt, ami ott adott, de olyan médon kombinalni 8ket, melyet kordbban
még sosem hallottunk. A masik lehetdség az 1ij, idegen elemek bemutatasa volna. A ‘Tiiz az Amstelen’-ben azt
hasznaltam, ami ott adott volt, de 0j, eredeti konstrukciova alakitottam ¢ket.” (Brant, Henry, Conversation with
Maja Trochimczyk. August 1992., 1d. Harley, Maria Anna, An American in Space: Henry Brant’s ,,Spatial
Music”. In: American Music 15(1). Spring 1993 (1997 by the Board of Trustees of the University of Illinois),
70-92. oldal)
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a szempont az, ami Brantot elsdsorban érdekli, illetve megkiilonbdzteti olyan szerzOktol, mint
pl. a hozza sokszor hasonldan gondolkodd Stockhausen, aki mindig a szamara legmegfelel6bb

pontban, altalaban a kézéppontban helyezi el az idealis hallgatot.'!

II1.11. Elektronika masképp: erosités (amplification)

az akusztikus térbeli alakzatok virtualis megvaltoztatasa

I11.11.1. EI6 elektronika vagy erésités (amplification)

III.11.1.1. Elektroakusztikus €s akusztikus anyagok egyiittes erdsitése

Abban az esetben, amikor az elektroakusztikus anyaghoz akusztikus is tarsul, az
akusztikus hangszereket, vagy ¢éneket erdsiteni kell, hogy ugyanazzal az intenzitassal
rendelkezzen, mint az elektroakusztikus. Ilyen eset példaul Stockhausen Kontaktéja, vagy a
Hymnen hangszeres ill. zenekari valtozata, ahol a zenekar kierdsitése feltétleniil sziikséges
ahhoz, hogy a szalag hangzasai keveredni tudjanak a hangszerek hangjaval. Harley szerint
hagyomanyos koncerttermi kozegben ,.egy sok-hangfalas rendszer fel tudja Olteni egy
nagyzenekar formajat, vagyis helyettesitheti a szinpadon a hagyomanyos zenekart”.122 A
kérdés érdekes a Hymnen szempontjabol, ahol az elektronika nem helyettesiti, hanem
majdnem mindig szimultdn jelen van a zenekarral, sot anyagaik folyamatosan parhuzamban
sz6lnak. A kiilonb6z6é hangszini hangok ilyetén megkettézddése altal a pusztan akusztikus
vagy erOsitett hangzasu terek helyett egy specialis, 0sszetettebb tér jon 1étre.

A Hymnen esetében a teljes erésitéshez nem csak a hangerdaranyok miatt volt
sziikség, hanem azért, hogy a zenekar ugyanolyan nagy térhez jusson, amekkoraval az
elektronikus anyag rendelkezik. Minthogy a zenekar hangja nem csak direkt modon, de a

kozonség koriil 1évé hangfalakbol is jon, a keveredés egy, a kdzonséget koriiloleld zenekari

121 A7 idedlis hallgaté kapesan izgalmas példat hoz Harley (Harley, Maria Anna, Space and spatialization in
contemporary music: History and analysis, ideas and implementations, Ph.D. dissertation in musicology June
1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University, 325-328. oldal): R. Murray Schafer Music for a
Wilderness Lake c. szabadtéri miivében harsonak jatszanak egy t6 koriil. A kozeg adottsagait hasznaljak ki a
megadott zenei elemek (késések, reakciok, hangszintorzitasok mozgassal, stb.). A feltételezett hallgato idealis
helye a t6 kdzepe (ahogy a Terretektorh-ban), de természetesen mas pontok is megfeleléek az események
apercipidlasdhoz, nyilvéan a kiilonb6z0 helyek eltérd élményt nyijtanak. Harley megjegyzése szerint Schafer
darabjaban 1ényegében nincs hallgatd, vagyis nem a t6 kdzepe az idedlis helyszin. Mivel a tizenkét harsonas
mindegyike mast és mast hall, azaz a sajat eldaddi-hallgatdi szemszogét tartja hitelesnek, azt mondja, hogy ,,a
darab nem tizenkét harsonara, hanem egy harsonara és tizenegy tavoli (kiilonbozé tavolsagban 1évd) harsona
kiséretére irddott”.

'2 Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
211. oldal
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hangot eredményez. Mig a hangszinek elvalnak egymastol, vagy utalnak egymasra, térbeli

megjelenésiik kiegésziti egymast.

IML.11.1.2. A kiilonboz6 akusztikus (vagy elektroakusztikus) hangforrasok
elhelyezése a térben az erdsités segitsegével

ZeneszerzOk az elektronikat alkalmanként arra hasznaljak, hogy a zenészek jatszotta
anyagokat — mely lehet éldben jatszott zene, felvett anyag, vagy ,real time” elektronika —
eredeti helyliktdl elmozditsdk, és a tér masik pontjan helyezzEk el, ezaltal masféle alakzatot
Oltsenek fel. Marco Stroppa Spirali c. vonosnégyesének el0adasanal a kvartett a szinpadon
helyezkedik el, és az eldadok ki vannak erdsitve. A hangfalak négyszogben allnak a kozonség
koriil. Mivel egy hangfalba csak egy hangszeres hangja vezérlodik, a vonosnégyes-hangzas
ebbe a négyszogbe projektalodik. A hangfalak megtobbszordozve allnak a nézotéren, ez azt
jelenti, hogy barhol is iil egy hallgaté, mindig mind a négy hangszert hallani fogja maga
koriil. A szempont tehat az, hogy a négy hangforrast (négy vonds hangszer) négyszogbol

halljuk, eredeti helytiikrdl elvonva.

III.11.1.3. Specialis erdsités sziikségessége a nagyon halk hangokhoz.

Szamtalan halk hangzast tudunk akusztikusan létrehozni, melyek csak igen kis
tavolsagbol hallhatoak. Kordbban a Shadows kapcsan mar utaltunk a kérdésre: bizonyos
hangokat, amelyek vagy nagyon finom megszoélaltatast igényelnek, vagy egyéb zavaro
hangzasok miatt nem hallhatok élében, erdsiteni kell ahhoz, hogy informacioértékiik
megmaradhasson. Ez a probléma csak annyiban fiigg 6ssze a tér kérdésével, hogy az erdsités,
vagyis a hangfal, mint hangszer kdzbeiktatdsa magaval vonja a tér, az akusztikustol eltérd
hasznalatat is (1d. elektroakusztikus zene miikodése a térben). Szamos példa koziil az egyik
Zygmunt Krauze Stonemusicja. A darabban a szerz0 kdveket helyez a zongora belsejébe, és
ezeket nagyon halkan {itdgeti, vagy ezekkel a kovekkel {iti a zongora hurjait. A pici zorejek és
a zongora nagyon halk rezonanciaja, ami akusztikusan nem volna hallhatd, az erdsités révén
immaron mindenki szamara hallhatéva valik, a hangzds a zongora intim terébdl kikeriil a
hangzo térbe. Hasonld elven miikodik Stockhausen Mikrophonie 1. és Cage Cartridge Music
c. darabja, valamint Alvin Lucier néhany kompozicidja is. A technika segitségével sajatos
bels6 terek kinagyitasa torténik meg. A kompoziciok kiilsé terének Osszetettségétol
fiiggetleniil j mindséget jelent a kiilso térbe kivetitett belsd tér jelenléte. A jelenséget és

jelentdségét szépen irja le David Tudor Rainforest IV (1973) c. darabja kapcsan — mely
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egyébként a Cage-dzsel folytatott kozos munka eredménye. A kiillonbozo felfiiggesztett talalt
targyak térben torténd kierdsitésérél azt mondja, hogy a hangforrasként szolgald targyak
hangja, melyeket eredetiben jol ismeriink, az erdsités hatasara reflekciova valik. Barmerre
mozog a hallgaté a teremben, az eredeti hangnak csak emlékével talalkozik, a rezonancia

atalakul, a térben 0j értelmet nyer.123

III.11.1.4. Kombinalt eset: akusztikus hangforrasok természetesen és erdsitve is

Bar latszolag a korabbi példak eseteirdl szOl e szakasz, hiszen az ott emlitett darabok
(Hymnen, Shadows, Spirali) er6sitett akusztikus hangforrasai is rendelkeznek sajat
hangjukkal, mégsem ez volt a dont6 pont hangteriiket illetden. Hogy megértsiik, mir6l van
sz6, nézziik meg Stockhausen Lichter-Wasser (1998-99) c. darabjat a Sonntag aus LICHT-
b6l, mint a tipusra jellemz6 példat. A darab térbeli formajat az énekesek altal bejart, a
kozonség kozott elhelyezett zenekar koré rajzolt iv adja meg. A legfontosabb akusztikai
tényez6: a hallgatd a nézoétéren elfoglalt helye szerint alapvetden mindig mas hangszer
hangjat hallja er6sebbnek, azonban ezt kiegyenliti az, hogy az egész terem fel van szerelve
hangfalakkal. Mindkét énekes kap egy-egy mikroportot, mialtal mindeniitt egyforman
hallhatoak lesznek, barhol is sétalnak. (Bizonyos darabok eldadasandl Stockhausen még azt is
sziikségesnek tartana, hogy annyi hangfal legyen a teremben, ahany zenész, hogy helyhez

kotottségiiket kikiiszobolhesse.)' >

Az erdsitésen mégis atsugarzik természetes hangjuk is,
attol fiiggden, hogy éppen a terem mely részén vannak, er6sebben, vagy gyengébben. Ezen
kiviil a zenekar minden egyes tagja is ki van erdsitve blokkonként (azaz a hangja nagyjabol
ott sz0l erdsitve, ahol tényleg jatszik), igy a direkt természetes hang nagyon finoman meg van
zengetve. Tehat egyenranguként hallhatéak a hangszereket, de a hallgatohoz kozelebb
megszolaltatott hang mégis direkt érkezik hozza, mig a hangszorébol jovo csak zenget rajta és
keveri a tobbivel. Az atfogd hangzast a plafonon elhelyezett és az egész teremben egyenléen
hallhat6 hangfalak, a lokalis hangzast az é16 hangforrasok (énckesek és a zenekar tagjai)
biztositjak. Az akusztikus és az ,.elektronikus™ (er6sitett) hangoknak ez a fajta keverése egy
egészen 1j fajta, Stockhausen altal aprolékosan kitalalt és nagyon magas szinten kidolgozott
térbeli hangzasideal. Minthogy a Lichter-Wasser a LICHT operaciklus utolsé részének —, a

SONNTAG-nak — a nyitodarabja (Sonntag’s Gruss), vagyis dramaturgiailag fontos,

idotartamat és zenei anyagat tekintve pedig terjedelmes mi, elfogadhatjuk, hogy a szerz6

'3 Hultberg, Teddy, ,,I smile when the sound is singing through the space”. An interview with David Tudor in
Diisseldorf May 17, 18, 1988. http://www.emf.org/tudor/Articles/hultberg.html#Rainforest
124 Stockhausen, Karlheinz, Evolution und Revolutionen. In: MusikTexte 33/34. 1990 aprilis, 31-34. oldal
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szamdara az utobbi években ez a fajta hangzaskombinacio a legmegfelelobb, de feltétlenil a
legdsszetettebb. A gyakorlatban megvalosult zenekari hangzast elméletileg is bemutatta az
»~Evolution und Revolution”-ban, amely még teljesen 0j elemként tiinteti fel a komplex
bemikrofonozast. Az erdsités ,,tehat nem azért sziikséges, hogy a hang ténylegesen erésebb
legyen, hanem hogy finomabb, vilagosabb, direktebb és tobbiranyu lehessen.”'* A Lichter-
Wasser megkomponalasa mogott, sok egyéb Stockhausen darabhoz hasonléan térbeli
elgondolast sejthetiink. Erdekes a tér-dramaturgia tengely kiindulasi hasonlosiga a LUZIFERs
TANZ-hoz. Mikdézben a Lichter-Wasser alapvetéen rovid, impulzusos alapanyagokkal
rendelkez0 zenéje vilagosan tud kirajzolodni a darab térbeli hangzasanak segitségével, mégis
ellentmondast lehet felfedezni a ,,Musik im Raum”-ban felvazolt paraméterek egyenjogusaga
érdekében tett kijelentések és a mili kozott. (1958-ban Stockhausennek a tér, mint a tobbivel
egyenrangl OsszetevO fontossagaért kellett kiallnia, mig 30-40 évvel kés6bb erre mar nincs
sziiksége.) Mindkét mi alapotlete egy specialis térkoncepcio, mely egyben tiikrézi az adott
zene dramaturgiajat is. Ezen Osszefliggést a LUZIFERs TANZ esetében latni fogjuk a darab
részletesebb elemzésénél (V.2. fejezet). A Lichter-Wasser dramaturgiaja, vagyis egy
alapvetden kor vagy nyolcszog korvonald, szétszort hangforrasokkal betdltott tér korbe-, ill.
belsd rajzolgatasa, melyre Stockhausen vazlatai is utalnak. Az utvonal énekesek altal torténd
kijelolése fontos a latvany, a térbeli hangzas €s dramaturgia szempontjabol is. Az akusztikus
zenei tér tervét az erdsités csak finoman moddositja, a teret betoltd altalanos hangzasréteg

segitségével.

IIT.11.1.5. Erdsitett és erdsités nélkiili hangok kombinacioja

A kétféle tipus kombinacidjanak esete eltér az el6z6 fejezetben elemzettdl. Nem arrol
van sz90 ugyanis, hogy a darabban résztvevo, illetve a térben jelenlévo Osszes hangforras
erdsitve van, amely mellett természetes hangja is sz6l, hanem hogy egy adott térben keveredik
az erodsitett €s erdsitetlen akusztikus hangok és az esetleg elére felvett elektronikus hangok
hangzasa, hangszine, tere. Ezt a technikat E6tvos Péter szivesen hasznalja az utobbi idoben. A
kombinalt erdsitésnek, és annak a ténynek koszonhetden, hogy az erdsités révén eleddig
ismeretlen hangok is hallhatova valnak, bizonyos hangzasi, zenei részletek kiemelkednek a
tobbi koziil. A hangzasi kiegyenlités nem a mindenkire kiterjedd vagy a totalis erdsités,
hanem egy sajatos, kevert technika segitségével miikodik. Ezaltal az egész hangzas j térbeli

jelentéssel bir. Ujfajta hangzaskombinaciok sziillethetnek meg, szerencsés esetben az

' Ibid.
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eredmény egy teljesen 0 ,hangszer” sziiletése lehet. Példaul egy jelentOsen kierdsitett
szolohangszer erejével, szinével és — a hangfalak miatt — terével kell hogy egyenstilyba
keriiljon adott szamu akusztikus hangforrasok egy vagy tobb csoportja. A tipusra jellemzo
példat E6tvos Atlantis (1995) c. miive szolgalja, melynek részletes elemzése az V.3. részben

talalhato.

I11.11.2. Hangfelvétel

Hangfelvétel folyaméan egy zenemii tere teljesen megvaltozik. Barmiféle térrel
rendelkezik €lében, az a felvételen elvész. Van-e értelme akkor olyan darabokat felvenni,
amelyek €16 hangzésa specialis teret igényel? Stockhausen szerint igen, hiszen a hangfelvétel
(Stockhausen a radidadasokrol beszél) ,,olyasmi, mint a foté egy szoborr6l, jobb mint a
semmi; talan a foto latvanya utan kedvet kaphatunk az eredeti megtekintéséhez is...”"*® A £
szempont azonban éppen annak a virtudlis térmek a megtalalasa, mely az elvesztett
térbeliséget potolja. Amennyiben fontos egy darab hangrogzitése, ki kell talalni egy, az
eredetihez koncepcidjaban hasonld, de megjelenését tekintve alapjaiban Uj hangzast, ami a
sztered (esetleg tobbcesatornas) hangrendszer hatarain beliil ki tudja elégiteni a mii igényeit.
Mindezt az ¢l6 hangzastol eltéré szempontok szerint kell megtenni, hiszen a haromdimenzids
akusztikus teret hangfelvételen nem lehet reprodukalni.

A darab, melyre a fenti kdriilirassal utalni szeretnénk, ismét a Spirali, Marco Stroppa
vonosnégyese. Stroppa allitdsa szerint az Gtlet egy konnytizenészeknek sz616 tovabbképzésen
sziiletett meg, ahol a fentebb emlitett problémarol volt szd: hogyan lehet régziteni a zenét, ha
¢lében masképp miikodik. A valaszt a mikrofonok beallitasdban kapta meg. Az eredmény egy
,»1j” darab, melyben a hangszerek az eredetitdl eltérd, de mégis 6nallo térrel rendelkeznek.

Tizenkét csatornat hasznalt a felvételkor, melyek a kovetkezok voltak:

— 4 kozeli mikrofon (kb. 30 cm)

— 4 nem til kdzeli mikrofon (kb. 2m)

— egy sztere6 mikrofon, a hangfelvételnél megszokott tavolsagban (kb. 3—4 m-re a
zenészektol)

— egy messzire helyezett sztered mikrofon (terem visszhang, kb. 15 m)

A négy hangszeres olyan messzire {ilt egymastol, amennyire csak lehetett, hogy hangjaik ne

hallatszodjanak be a masik jatékos mikrofonjaba.

126 Stockhausen, Karlheinz, Musik im Raum. 1959/61. In: Die Reike no. 5. 1959, 59—73. oldal
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A keverés kozben azonban Stroppa szinte soha nem hasznalta a sztereé mikrofonokat,
a sztereo teret gyakorlatilag mesterségesen, a mélység és a ,,szin” keverésével hozta létre,
ugy, ahogy az €16 el6adasnal elképzelhetetlen, hogy példaul egy hosszli hangot levalasztott a
tobbi hangrol, és azt a koriilotte 1évo hangoktol fiiggetlen, masik térbe kiildte be. Ezen kiviil a
hangz6 terek dinamikaban is varidlodnak: a hang egy bizonyos paramétere megvaltozik,
mikdzben tovdbb szol. Osszesen tizenkét dinamikai teret hasznalt Stroppa a keverésnél,
harom csoportba osztva azokat (pl. pontok, feliiletek, diffiz hangok — révid, kdzepes és
hosszu visszhanggal). Végeredményben a négy hangszer tobbféle térbeli kombinacidval
rendelkezik, mint az €16 produkcio esetében. Természetesen az uj, virtualis térrel rendelkezd
Spirali egy, az eredetitdl térkezelés szempontjabol fiiggetlen kompozicionak tekinthetd.

Stroppa felvétele nem az egyetlen, és nem is a legelsd, mely az eredeti akusztikus
tért6l eltéré6 hangzassal operal. Hasonld6 moddon gondolkodott Glenn Gould, aki
lemezfelvételeit sokszor tobbrétegli mikrofonrendszerrel készitette, és utdlag aprolékos
munkaval keverte ki. De a Stroppaéhoz hasonld hangzasteret alakit ki Cage Music for Piano

c. sorozatibol a No. 4-19., 21-84. darabok egy hangfelvétele is.'”’

A ciklusban jatszhato,
OtszOr tizenhat darabot az eldadok Ji-King szamok felhasznaldsaval sorba allitottak, majd
eldontotték, hogy milyen szabalyok szerint rogzitik, valamint helyezik el a virtualis térben. A
sztere6 vonalon 6t pontot jeloltek ki, mikdzben négy, kiilonbozé tavolsagba helyezett
mikrofonallassal vették fel a darabokat 28 percnyi folyamatban. A darabok szimultan sorozata
tulajdonképpen egy folyamatos zenemiivet hoz 1étre, melyben a hangmagassagok (a zongora
billentytiinek megfelelden), a hangszinek (a megszolaltatds modjanak megfelelden) és a
hangzasok tere (az 6t sztere6 pontnak €s a négyféle tavolsagnak megfelelden) a lehetdségek
szorzatdbol adodo konkrét hangot tud elrendezni a véletlenszerii folyamat ideje alatt. A
darabot hallgatva egy tag virtualis tér nyilik meg el6ttiink, melyet a hangok folyama t6lt ki.
Mindkét eset azért érdekes szamunkra, mert a darabok eredeti — sokszor egyébkeént is
kiilonleges — térbelisége elvész, helyette pedig egy uj, az adott hangfalrendszernek (tehat
hangszereknek) és a felvételnek megfeleld kiilsd tér jon létre. Stroppa a Spirali egyik
elektroakusztikus terét igy egy masikra cserélte fel, a Cage-darabok esetében, pedig a

felvételnek kdszonhetden 1j, elektroakusztikus tér sziiletett meg.

12" Cage, John, Music for Piano Nos 4-19., 21-84. (1952-56). HUNGAROTON CLASSIC HCD 12893.
(Eladok: Jeney Zoltan, Wilheim Andras, Vidovszky Laszlo, Sary Laszl6, Dukay Barnabas; realizacio: Wilheim
Andras)
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IV. A zenei tér megjelenése a kompozicioban

E fejezetben példakkal illusztraljuk, hogyan tud a zenei tér egy kompozici6 mas
paramétereivel egyenrangu alkotorészként miikodni. Fényt deritiink arra is, hogy a térbeli
zene megjelolés elsdsorban nem a tér kiilonleges hasznalatatol, kihasznalasatol vagy
o6nmagaban vett komplexitasatol fiigg, hanem attol, hogy a kompozicio és az altala felhasznalt
tér szoros egységben miikodik, vagyis hogy a tér milyen modon tud kapcsolatba keriilni egy
darab maés, esetleg kiemelten fontos tényezdivel. A fenti megallapitasunk alapjdn haromféle

térbeli kompozicio-tipust lehet megjeldlni:

IV.1. A tér mint fiiggetlen vagy specialis paraméter: ,,hasznalt
tér”

Tobbszor elmondtuk mar, hogy amennyiben egy kompozicio foglalkozik a térrel, a tér
mukodése maris fizikai kapcsolatba keriilt a zenei anyaggal. Mégis jonéhany olyan darabot
ismeriink, melyek térbeli hangzdsa nem koveti vagy iranyitja a zenei torténést, azaz nem
alakul ki kiilonosebb fajta kolcsonhatas a kompozicio térbelisége és mas paraméterei kozott.
Ez persze nem jelenti azt, hogy azok a darabok, melyek csak hasznaljak a teret, kevésbé
volnanak térkezelésiiket tekintve jelentések, csak Osszefiiggésrendszeriik lazabb szervezése
folytan a tér, mint a paraméterek egyike egyszertien levalik a tobbirdl. Elektronikus darabok
egész sora tartozik ebbe a kategoriaba, hiszen, mint lattuk, az elektronikaban a tér, mint kiilon
kezelendd paraméter, kikeriilhetetlen. Taldn éppen szeparalt kezelhetOsége, és az, hogy egy
darab realizalasakor utdlagosan is barmikor bele lehet nytlni egy-egy hangzas iranyaba, teszi
esetlegessé egy anyag térkezelését. Alapvetden persze nem ilyen egyszerli a kérdés, hiszen,
mint mar esett réla sz6, egy anyag tere — és ez sokszorosan igaz az elektronikus anyagokra —
nem kizarolag tényleges helyétdl, hanem dinamikajatol és hangszinétol is fiigg.

Ha a térkezelés paramétere nincs szoros kapcsolatban a kompozicios szerkezet mas
elemeivel, nem hat ki mas paraméterekre, vagyis inkabb 6nallo akusztikus élményként, mint
kompozicidés tényezdként jelentkezik, a hasznalt tér jelenlétérdl beszélhetiink. Mivel
onmagaban véve barmilyen zenei jelenség vagy hangforras rendelkezik térrel (ahogyan a
tobbi paraméterrel is), elmondhatjuk, hogy minden olyan darab, vagy barmilyen egyediilallo
hangzas, amely nem alakit ki specialis 0sszefiiggést tere és anyaga kozott, ebbe a kategoridba

sorolhato.
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Nézziink meg néhany példat: a II. részben targyalt Biber kompozicido és a romai
tobbkorusossag elsésorban ,,csak” hasznalja a teret, nem valik sajatjava (1d. I1.3. szakasz).

A mar szintén emlitett osakai vilagkiallitdis német pavilonja, melynek zenéjét
Stockhausen irta, illetve készitette eld, egyértelmiien ,,hasznalt tér”. A gdémb alaku pavilonban
(leirasat 1d. II1.4.1. fejezetben) megszolaltatott zenék némelyike alapvetéen nem erre a
térhangzasra irodott, megszolalasukkor ez a probléma valoszinlileg azért nem vetddott fel,
mert egyrészt a gdmbben hasznalt nagyon komoly és Osszetett hangfalrendszer segitségével
l1étrehozott hangzas igen komplex teret tudott nyujtani, masrészt a darabok tobbsége részint
improvizalt kompozicio volt, amibe természetesen a hangzas térbelisége is beletartozhat.

Mauricio Kagel Orchestrion-straat c. darabjaban a hangszerparok hasznalatatol
eltekintve a darab térbelisége nem fiigg igazan 0ssze annak anyagaval. Ami inkabb fontos, az
a latvany. A Kagel-mi esetében e latvany inkabb a darab alapoétletével, az utcazenészek
hangszereivel, vagy egy ,,Orchestrion” sipjainak elhelyezkedésével hozhato Osszefiiggésbe.
(Ez a tény persze nagyon fontos a szinhazi gondolkodasu Kagelnek. Jelentésének targyalasa

azonban nem a térbeli hangzas kérdéskorébe tartozik.)

Kovetkezo példank a hét rézfuvosra és két iitsre irott ,,akcidzene”, E6tvos
Péter Brass. The metal space c. kompozicidja. A darab teljesen kihasznalja az
idealis esetben sokféle alaki ¢és anyagli kozeget, melyben megszolal. A
hangszerparok (két kiirt, két trombita, két harsona, valamint két iitds) kiillonb6zo
sikfeliiletek szakaszait jeldlik ki és jarjak be. A sikok iranyaba sugarzo hangon tal
idénként egyes pontokon megallva korbefordulnak, behatarolva a teret.
Mindemellett a foldre, plafonra, falra fujt hangok is ujfajta akusztikai
kombinaciokat eredményeznek. A darab zenei anyagénak f6 eleme két akkord.
Erre épiilnek a tér altal eltorzitott, sziirt hangszinek is. A tuba tobbnyire kiviil
marad a tobbiek sikjain, eseményein. A tér kdzepén helyezkedik el, melyet csak
két fontos pillanatban hagy el. Az egyik, csak altala meghdditott térszakasz a
kozonség eldtt kijelolt sztere6 vonal: a tubas egy hangot fujva, a hangszer
korpuszat a hallgatok felé forditva sétal végig e vonalon. (A hangzast tekinthetjiik
a Stockhausen altal leirt kisérlet igazolasanak a ,,Musik im Raum”-bol: a tér egy
sikjanak 3:1 osztasa.) Masik elmozdulasa, a padlora fjt hang — korpuszaval a
padlora helyezett tubaba fujva a hangszer hangjat 6nmaga teste szliri meg. A
hangok sziirése — a foldre, plafonra, falra fujas mellett — az egymas tdlcsérébe
fujassal is eléfordul a darabban. Ilyenkor a két talalkozé hanghullam ki is oltja
egymas bizonyos frekvencia-6sszetevait.

Egyik-masik jelenség, a Doppler-effektus az eldaddo 6nmaga koriili gyors
forgasa kovetkeztében jon 1étre. Ennek ,.kistestvére”, mikor a trombitas a padlora
kozelrol rafujva (1-2 cm-re) emelgeti, vagy forgatja a korpuszt, ily modon
valtoztatva hangszint és térhatast.

(Természetesen fontos tényez0 az ehhez hasonld darabok eléadasakor-
hallgatasakor a konkrétan ,.felhasznalt tér”, vagyis a kozeg. Nem elhanyagolando
szempont tehat olyan helyszint talalni, melyben a visszaver6dé hangok a
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kozonséghez eljutva mar jelentds deformacion mentek keresztiil az eredeti, direkt
hangokhoz képest.)

A latvanyos ,szinpadi mii” —, melynek eldadéi mozgasai allando
hangmozgassal is jarnak, — cime abszolut talalo. A kompozici6 két {6 paramétere
a rézfuvos hangszerek anyagabol és megszolaltatasi modjabol adodd hangszin,
valamint a tér egylittes jelenléte. Pont ezért tartozik a Brass. The metal space a
Osszefliggéseinek (kivéve a hangszint) szama elhanyagolhatd. A zenei Otlet
els6sorban, és szinte kizardlag a tér szinpadi gesztusokkal torténd akusztikai
megjelenitése.

Az Eo6tvos darabhoz hasonld mozgasok jelennek meg Xenakis Eonta c., 6t
rézfuvosra €s zongorara komponalt darabjaban. Lényegesen kevesebb a mozgas,
sOt nem ez a darab kozponti kérdése. A hasonlosag minddssze annyi, hogy a
rezesek néhol e miiben is mozognak vagy forognak onmaguk koriil jaték kozben.
E hasonl6sag abban is jelentkezik, hogy a darab egy konkrét pontjan egy bizonyos
akkord (gisz-d'-e'-a’-g’) hangszinét lassu forgds és fluktualé dinamika
segitségével varialjak; a hangszin egésze az egyes eléadok pillanatnyi iranyatol,
az egyes hangok erejét6l, valamint e tényezOk kombinaciojatol fligg. A
Stockhausen altal a ,,Musik im Raum”-ban feltart tér-hangszin Osszefiiggéseket
bizonyitjak az Fonta egyes részletei is: amikor a hangszeres a kozonségnek hattal
allva jatszik, a hang szine sotétebb lesz (a magas 0sszetevok elvesznek), a hangerd
pedig csokken az akusztikus arnyékolasnak kdszonhetden. Az eredmény tavolabbi
hangforras hatasat fogja kelteni.

Fontos kiilonbség a két szerzd, és konkrétan a két darab — Brass. The metal space és
Eonta — kozott, hogy a mozgésok latvanyabol kovetkezden kialakuld szinhazi jelleg Xenakis
szamara egyaltalan nem érdekes, mig E6tvos, akinek minden darabjaban nyomon kovethet6 a
szinpad jelenléte, egyértelmiien a szinhazi hatasra épiti fol térbeli hangzasainak 6sszességét.
A szinhaz jelenléte természetesen lehet zenei indittatasu, de hangzasi szempontokat tekintve
j6 néhany eldadasi nehézség meriilhet fol, foképp a zaj, amit az eldadok — vagy egyes darabok
esetében a kozonség — mozgasa okoz. (A mozgas zajait tekintve is taldlhatunk példakat,
melyekben a zaj az el6adas részévé valhat — 1d. Cage korabban emlitett darabjait (I11.6.) —, bar
tobbnyire azért zavard koriilményként konyveljiik el.) Ennek ellenére a latvany, mint minden
szinhazi produkcio része fontos szerepet kap, még az Eontdban is.

Részben Ives gondolkodasat kdvetve, részben pedig a velencei tradicid mintajara

alakitotta ki az amerikai Henry Brant disszonansan polifon zenéjét. Brant szerint Ives

»Kilonleges dkonomiaval €s koncentracidval jeleniti meg a XX. szdzadi
zene spektrumanak térbeliségét, és a problémakra praktikus megoldasi
lehetdségeket kinal”.'*®

'28 Brant, Henry, Space as an Essential Aspect of Musical Composition. In: Contemporary Composers on
Contemporary Music. Ed. Elliott Schwartz and Barney Childs, New York: Holt, Rinehart and Winston, 1967,
221-242. oldal (1d. Harley PhD Disszertacio, 114. oldal)
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Az Ives-1 példa azért fontos Brant gondolkodasdban, mert szerinte Ives zenéjében a
koordinacié hianyabol ad6do egymas mellett 1étezéssel a paraméterek a térben szétvalnak.
legtdbbszor ugyanis zenei anyagat, stilusat, 6sszhangzasat, ritmikai rendszereit is alaveti egy
primer térbeli élménynek. A teret szinte kizarélag hangzasbeli rétegként kezeli, a zenei
Osszefliggések szempontjait kevésbé vizsgalja, hiszen egymastol fliggetlen, szimultan
texturakkal dolgozik, amelyek Osszefiiggéseinek megteremtését a nagyfeliiletd, egymastol
elvalasztott terektdl varja.

Brant gondolatait eldszor egy korai cikkében, ,,Az antifonalis szétszortsag €s a tempok
poliféonidjanak hasznalata a kompondlasban” c. 1955-6s tanulmanyaban (valamivel

129

Stockhausen ,,Musik im Raum”-janak megsziiletése el6tt) irta le. = A zenei tér feladatarol,

valamint a térbeli zenérdl leirt elképzelései elsGsorban sajat zenéjében érvényesiilnek, de 6

barmely térbeli zenére érthetonek tekintette azokat:

1.) A térbeli elvalasztas egyértelmlivé teszi a textarat.

2.) Az egymastdl elvalasztott csoportokat nehéz koordinalni.

3.) A térbeli elvalasztds megegyezik a hangmagassagi térben (,,pitch space™) torténd
texturak elvalasztasaval (ha az eléadok egymashoz kozel vannak a szinpadon) —
tehat a térbeli elvalasztas nagyobb komplexitast tesz lehetové.

4.) A térbeli elrendezésnek az egészet tekintve pontosan megtervezettnek, a
részletekben alkalmazkodoképesnek kell lennie.

(Brant gondolkodasarol, térhasznalatarél, darabjairdl egyébként szamos tanulmany
mellett kimerité leirdsokat talalunk Harley irdsaiban, ezért ennél bévebben a témara nem

tériink ki.)"*°

IV.2. A tér, melynek praktikus kihasznaltsaga hianyzik: ,,segit6
tér”

Segitd tér alatt értjiik a térnek olyanféle hasznalatat, melyet a zeneszerzé nem jelol

crer

129 Brant, Henry, The Uses of Antiphonal Distribution and Polyphony of Tempi in Composing. In: American
Composers Alliance Bulletin 4, no. 3. 1955, 13—15. oldal (1d. Harley, Maria Anna, An American in Space: Henry
Brant’s ,,Spatial Music”. In: American Music 15(1). Spring 1993 (1997 by the Board of Trustees of the
University of Illinois), 70-92. oldal)

139 1d. Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
232-268. oldal, és Harley, Maria Anna, An American in Space: Henry Brant’s ,,Spatial Music”. In: American
Mousic 15(1). Spring 1993 (1997 by the Board of Trustees of the University of Illinois), 70-92. oldal.
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strukturalisan is kapcsolddni tudna a darab mas paramétereihez. A segitd tér kérdésérdl esett
mar sz6 korabban is a torténeti attekintés I1.2. részében. Ismerve egy-egy reneszansz vagy
XX. szézadi mester térrdl alkotott elképzeléseit és darabjait, azt mondhatjuk, hogy a mai
el6adoi praxisban érdemes lenne fontolora venni olyan régebbi darabok térbelileg megoldott
eldéadasat is, ahol erre konkrét utalas nincs. A XX. szazad el6tti szerzok vagy darabok koziil
Tallis Spem in alium nunquam habuijardl, egyes Mahler szimfonia-részletekrdl, Berlioz-
kompozicidk bizonyos helyeir6l mar beszéltiink. Az anyag, amit hasznélnak, utal a tér
jelenlétére, ezért érdemes volna némely kompozicidjuk eldadasat konkrét térbeli tervek
segitségével létrehozni.

Hasonl6 a probléma Ives IV. szimfonidjanal is. Ives irasaiban a zenei térrdl azt mondja,
hogy a térbelileg szétvalasztott savok zenei egyiittmiikodése megvaltoztatja a zene
érzékelését, ugyanis hagyja, hogy a kozonség esetleg csak egy adott egyéni részletet

hallgasson. Két pontbol jové hangzasnal

Ennek ellenére érdekes moédon mégsem pontositja az eldadok helyét a V.
szimfonidban, ahogy mas miiveiben is csak ritkdn fordul eld a hangforras helyére torténd
utalas. Helyenként négy-6t zenei réteget is megkomponal, amik egyszerre sz6lnak, azonban e
rétegek hagyomanyos koncerthelyzetben, azaz standard zenekari elrendezéssel torténd
megszolaltatdsa egyaltalan nem konnyiti meg apercipidlasukat. A IV. szimfonia 11. tételének
egy bizonyos pontjan (partitira 26. oldal),"** példaul ahol két kiilonbozd tempét ir elé
egyszerre, a ,karmesternek irott jegyzetében” (Conductor’s Note) két zenekarra osztva
konkretizalja Ives: az addigi tempot jatszo, a partitiiraban tobbnyire alul szereplé hangszerek a
hallgatohoz kozelebb legyenek, mig az 0j tempot jatszo, a partituraban fent feltiintetett

133 Ugy timik, Ives kifejezetten az

hangszerek az elobbi zenekaron keresztiil szoljanak at.
elotér-hattér jellegli hangzastipusokat kedveli, a IV. szimfonia emlitett helyén példaul a mar
hangz6 1. zenekar hatterére kertiil ra a II. zenekar, mint elétér. A texturak tipusat tekintve ez

igaz, a zenekar Ives altal javasolt elrendezését nézve viszont nem helytallo. Véleményilink

131 Ives, Charles, Music and Its Future. In: American Composers on American Music. Ed. Henry Cowell, 1933;
193. oldal (repr., New York: Frederick Ungar Publishing, by arrangement with Stanford University Press, 1962)
(1d. Harley PhD Disszertacid, 113. oldal)

132 Ives, Charles, Symphony no. 4. Associated Music Publishers, Inc., New York, 1965

33 A szimfonia emlitett pontjat részletesen nem emeljiik itt ki, mert Harley alaposan foglalkozik vele (Harley,
Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and implementations,
Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University, 110—-112. oldal)
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szerint nincs fontosabb és kevésbé fontos anyag, Ives esetében az el6- €s hatterek nem
rangsorolo jellegiiek, az adott térben csak a hallgatéi szempont valtozik meg. (Ez a
szempontvaltozas figyelhetd meg Xenakis Terretektorh és Stockhausen Lichter-Wasser c.
kompozicioiban, melyeket korabban mar bemutattunk.)

Ki lehet azonban alakitani olyan koncertlehetdségeket, amik segitenek az Ives-zenék
problémainak megoldasaban. Eo6tvos Péter a [IV. szimfonia eldadasainal a zenekari
hangszercsoportokat a megszokottél eltéréen helyezi el a szinpadon.'** A szolozongorat a két
karmester (A és B) kozott helyezi el, kozel a timpanikhoz. A fafivosok a bal, a rezesek a jobb
oldalon iilnek és a karmester irdnyaba fujnak, mig a vonosok hatrafelé huzodva, leghatul a
basszust ad6 nagybogokkel (Id. a Wiener Konzerthaus és a Staatsoper szokasos zenekari
elhelyezését a hang sugarzasa miatt). (Az elrendezés tekintetében kiilonleges a hasonlosag
Bartok kéziratdban a Zene partiturdjaban megadott iiltetési rendjéhez, melyre utaltunk mar a
I1.7.1.2. szakaszban. Bartok rajzaban szintén hatul helyezkednek el a bogdk, de nem kdzépen,
mert a centralis helyet a vezetd szerepeket betdltd zongora €s timpanik kapjak meg.) Az iiték
szintén hatrébb, két oldalon talalhatok. Az 1. és a IV. tétel extra zenekara egy hatsd, oldalso
erkélyre keriil, mig a IV. tétel katonazenekari iitdsei szintén hatul, de a masik oldalon
foglalnak helyet. Végiil a korust a kozonség kozé iilteti, mialtal a hangzasi helyiik tokéletesen
elkiiloniil a zenekarétol, és, mint a népénekeket énekld hivek kara, vesz részt a darabban. A
kozonség ezaltal magat is a produkcio részének érezheti. A nem szokvanyos zenekari iiltetés
kovetkeztében a zenei rétegeket a zenekaron beliil is szét lehet valasztani. A fivosok tovabbra
is blokkban jatszanak, &m mivel nem a kozOnség irdnyaba fujnak, hanem a szinpad kozepe,
tehat a karmester felé, hangjuk nem fedi el a vonosokét, vagy az egyéb finomabb dinamikaju
informaciokat.

A masik szerzO, akinél utalds ugyan nincs erre, de az anyag erételjesen kivanja a
térbeli elrendezést, Ligeti Gyorgy. Szellemi rokonsaga a kozépkorral és hangzasa alapjan
Tallissal is nyilvanvalo. Tallis negyvenszolami motettajanak hangzasi és gondolkodasbeli
rokonsaga révén Ligeti korai, nagyzenekari darabjai eldaddsdhoz idedlis helyszin lehetne egy
katedralis, melynek terét maximalisan be tudnak tdlteni. E darabok, az Atmosphéres, a
Lontano, a Requiem. (A fenti problémat részleteiben mar megvilagitottuk a I1.2. fejezetben.)
De Gjabb muvei kozott is van olyan, amely anyaganak elsdsorban ritmikai komplexitasat

tekintve egy térben szétszort, alaposan megtervezett hangzo kdzegben szo6lalhatna meg. Ilyen

13% Az btlet korabbrol szarmazik: Eotvos elmondésa szerint egy lyoni Parsifal és egy bécsi Kékszakallii herceg
vara koncertszer(i el6adas volt szamara két fontos tapasztalat, ugyanis a vonos, fafivos és rézfuvos
hangszercsoportok elhelyezését nem a zenekarban megszokott modon oldottak meg. Az Ives-szimfonia zenekari
elhelyezésének lehetdsége a két emlitett produkceid tapasztalatainak koszonhetden mertilt fel.
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pl. a Zongoraverseny, melynek technikai nehézségeit persze tovadbb bonyolitand az emlitett
kivitelezés.

Nem tudunk egyetérteni Harleyval abban, hogy sem az el6éadoéi tér, sem a tavolsagok
vagy az iranyok felmérésére nincs sziikség ahhoz, hogy a szinpad keretein beliil egy térbeli,
illetve térbelinek tind hangzas megsziilessen. A Ligeti-zenék alapjan megfogalmazott

gondolat tilsagosan is egyértelmiinek tlinik:

»---azok a mivek, ahol a zenekar kiilonb6zd csoportokra oszlik, térbeliek.
[...] Elegendd, hogy a kompozicié nagyszamu divisi (osztott) szolammal
rendelkezzen (mint Ligeti mikropoliféniajaban), ahhoz, hogy térbeli
textirahoz jussunk, az egységes szinpad keretein beliil torténd kitagitassal
vagy varialassal.”'>

A sokfelé osztott zenekari szolamok elvben lehetnek térbeliek, konkrét esetekben
azonban a zenei anyag az, amely a térbeliség érzetét tudja kelteni. A Ligeti darabok
példaértéke alapjan még nem kovetkeztethetiink arra, hogy elég, ha egy kompozicid
Lhagyszamu divisi szolammal” rendelkezik, mar csak azért sem, mert a hangmagassag szerint
tagan, szEétosztott szolamok csak asszociativ médon utalnak a térre. Bar a , kitagitott textira
létrehozaséhoz elegendd a nagyszamu ’divisi’ hasznalata”,'® amir6l Harley beszél (ez
vonatkozik a Trochimczyk néven irott cikkeire is), az nem a zenei tér, hanem a hangmagassag
tere (pitch-space). Ett6] fliggetleniil véleményiink szerint Ligeti zenéi tényleg kapcsolatban
allnak a térbeliséggel, vagyis eldadasukkor segitene a térben torténd szétosztas.

Kurtag Gyorgy a 80-as évek kdzepén, a ...quasi una fantasia...-val megtalalta egy
zenei probléma megoldasat, ami nem csak egyszerlien térben elszort egyiittesekre irt
darabokat eredményezett. A térben elszért hangzasok hozzasegitették Kurtagot ahhoz, hogy
sajat zenei gesztusrendszerét megorizve sokkal siiribb és joval bonyolultabb hangzasokat
irhasson le, melyek megértését a terem kiilonb6zo pontjain elszort csoportok oldottak meg.
Visszatekintve egyes korabbi darabjaira, mint pl. a Boldogult Truszova iizenetei, op.17 vagy
késobbi darabjait nézve, mint akar a nagyzenekari Stele op.33, vagy a Messages, op.34,
melyek a teljes zenei teret nem hasznaljak ki, a darabok bizonyos pontjain kdnnyebbé

valhatna az anyag megértése a ,,segitd tér” altal. A teret ténylegesen is megjelenité darabjaival

a kovetkez6 szakaszban fogunk foglalkozni.

135 Trochimezyk, Maja, From Circles to Nets: On the Signification of Spatial Sound Imagery in New Music. In:
Computer Music Journal 25:4, Winter 2001. Massachusetts Institute of Technology, 2001, 37-54. oldal — A cikk
szerzdje, Maja Trochimczyk korabbi neve Maria Anna Harley, ezért kell minden esetben Harleyra utalnunk.

36 Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
188. oldal
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Az altalunk ,,segitd térnek” nevezett tipust Harley ,,kvazi-térbelinek” (,,quasi-spatial)
nevezi.”’ A segitd térre igényt tartd zenékben, (mint pl. Ligeti: Atmosphéres, Lontano,
Requiem, Ives: IV. szimfonia, Tallis: Spem in alium nunquam habui, Xenakis: Pithoprakta,
stb.) a partitira nem jeloli a térbeli megvalositas mikéntjét, am a zenei anyag (és részben a
regiszter szélessége, a sok osztott szolam) mégis megteremti a nagy térérzetet. Akusztikailag
ez a zenekar elhelyezkedésének szélességébol (horizontalis irdnyok), valamint a kozonségtol
valo tavolsagabol (mélység) ered, nem feltétleniil a regiszterbeli tagassagbol. Xenakis konkrét

példaval és magyarazattal szolgal a Pithoprakta kapcsan:

»Ha a hangszerek a hagyomanyos rendben helyezkednek el, azaz 1., majd 2.
hegediik, bracsak, végiil csellok — egy félkorben a szinpadon —, a
hangmagassig mozgésa egyben térbeli mozgassa is valik.”'*®
Ez a mozgasjelleg keriil be egyébként Stockhausen /norijanak sztered koncepcidjaba
is, melyben a magas hangt hangszerek a szinpad jobb, a mély hangtak a bal oldalan foglalnak
helyet, és a két térfél jatszotta zenei anyagok is igy oszlanak el, vagyis két réteg alakul ki.
Nem csak a magas-jobb, mély-bal téranalogiat hasznalja fel Stockhausen, hanem a tavoli-
halk, kozeli-hangos csoportositast is, amennyiben a halk szakaszoknal tobbnyire csak a
szinpad hatuljanal iil6 zenészek jatszanak, a hangosodo hangzasoknal csatlakoznak az el6rébb
ilok, mig a teljes tutti hangzasok a hangos szakaszok jellemzdi. Azonban ezek a
prekompozicios Osszefiiggések mar a ,,megkomponalt tér’-hez vezetnek el benniinket. Az
Inori emlitett Osszefliggései a darab konstans jellemzdi, melyek kihatnak a zenei anyag
1épésrdl 1épésre épiil ki a ritmus, a dinamika, a dallam, melyet szimultdn kisér térbeli
jelenlétiik is. Vagyis a prekompozicios eszkézok a darab torténéseinek allando tarsaiva

valnak.

37 Harley, Maria, From point to sphere: spatial organization of sound in contemporary music (after 1950). In:
Canadian Music Review 13. 1993, 123-144. oldal

138 Xenakis: Music, space and spatialization: Iannis Xenakis in conversation with Maria Anna Harley. Paris, 25
May 1992 (1d. Harley, Maria Anna, Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of lannis Xenakis. In:
Journal of New Music Research, Vol. 23(3). 1994, 291-314. oldal)
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IV.3. A zenei tér, mint a kompozicio szerves része:
,megkomponalt tér”

Az Inori el6z0 szakaszban tortént megemlitésével lényegében kapcsolodtunk a
»megkomponalt térhez”. A harmadik kategoéridba sorolt kompoziciokban tehat a tér a
zeneszerz0 szandéka szerint strukturdlis szerepet tolt be. E darabok allnak érdeklddésiink
kozéppontjaban, mert a térbeli hangzés (irdnyok, tavolsagok, hangzasformak) és a térrdl valo
gondolkodas teljesen 6sszekapcesolddik a kompozicidval €s annak kiilonb6zé paramétereivel.
A koncepcidval a kiilso tér, illetve a hallgatoi tér/kdzeg is Osszefligg, hiszen ,,a térbeli zenék
el6adasa és percepcidja konkrét akusztikai koriilmények kozott zajlik” ezért ,.e feltételek
megvalasztasa lehet a kompozicié része.”'” A ,megkomponalt tér” legkorabbi példai a mar
korabban bemutatott velencei Szt. Mark bazilika egyedi akusztikdjara, terére irodott
kompoziciok (1d. Gabrieli vagy Schiitz tobbkorusos miivei).

A szamunkra kiemelkedéen fontos, térkezelés és mas paraméterck Osszefiiggésének
szempontjabol jelentés kompoziciok koziil néhanyat kiilon fejezetben fogunk elemezni, mig
egy-egy, bizonyos szempontbdl érdekes miivet e szakaszban targyalunk.

Kurtag Gyorgy térben elhelyezett hangszercsoportokra irt darabjai koziil a ...quasi una
fantasia...-t mar roviden targyaltuk korabban. A hasonlé koncepcidji miivek koziil nézziik
meg a Grabstein fiir Stephant, op. 15¢ (1978-79, rev. 1989), melyet gitarra ¢és

hangszercsoportokra irt.

A gitar kizarolag egy ugynevezett ,,objet trouveé”-t (,talalt targy: Kurtag
terminusa a kiilonb6z6 hangszerek szerkezetében fellelhetd, mar 1étezd anyagokra
utal) szo6laltat meg, melynek igen kozeli arnyéka a pianiné és a harfa. Egy szinttel
tavolabbi kapcsolat all fenn a sz6lohangszer és a harmoénium, majd a cseleszta, a
cimbalom, a vibrafon, a cs6harangok (campane), végiil a kiilonb6z6 gongok, tam-
tamok ¢és dobok kozott. Az Osszes eddig felsorolt hangszer a szinpadon
helyezkedik el és szorosabb-lazabb hangzasi viszonyba kertil a gitarral. Ezen kiviil
négy hangszercsoport (fafivok, két rezes csoport €s vondsok) helyezkedik el a
terem kiilonboz6 pontjain, a kozonség koriil. Ok még tavolabbi viszonyt épitenek
ki a szolistaval, néha igen messzire merészkedve t6le, s6t a darab végén abszolut
szolisztikus szerepet betdltve. Mindezen torténések hallhatéan, de lathatoan is a
tér kiillonbozd pontjain zajlanak, hiszen a fuvos szolistak lassanként elhagyjak a
termet. A zenekar harmadik rétege a flitylilok és a gazdudak (,,Peskd-duda”); ezek
teljesen szétszorva talalhatok, kizardlag a darab leghangosabb és legkeményebb
részén szerepelnek, ezzel nem csak a zenei hatast, de a teret (és persze a hanger6t)
is novelve, s6t jo akusztikdju termekben az erételjes visszaverddésnek

13 Trochimezyk, Maja, From Circles to Nets: On the Signification of Spatial Sound Imagery in New Music. In:
Computer Music Journal 25:4, Winter 2001. Massachusetts Institute of Technology, 2001, 37-54. oldal
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koszonhetben teljesen betoltve.'*” A darab lényege ily médon az, hogy hogyan tud
az egészen intim hangu sz6l6 gitarhoz a fokozatosan nagyobb erejii és siiriibb
hangszinli zenekar viszonyulni, tehat hogyan épiil fel a gitdr maganyossagabol a
teljes hangtér.

Nagyon korai keletkezése, és sztere6 hangzdsa szempontjabdl érdekes Stockhausen
Gruppenje, mivel tempo- és hangszerkezelése szoros kapcsolatban all a — korabban, a III.1.
fejezetben mar elemzett — sztere6, harmas irdnyu hangzassal. Mar a komponadlasi
koriilmények is azt bizonyitjdk, hogy a Gruppen hiressé valt térkezelése nem Oncéltan,
,»hasznalt térként” keriilt a darabba, hiszen Stockhausen a komponalasnak csak azon a pontjan
dontétt a zenekar haromfelé osztasar6l, mikor temporelacidinak kivitelezését
megoldhatatlannak latta a harmas osztas segitsége nélkiil. A darab kdzismert pontjanak térbeli
hangszinmozgasa mar a harom zenekar hasznalatanak lehetdségeként tud mikddni. (Mivel a
Gruppen térbeliségével és magaval a darabbal igen sokan foglalkoztak, mi e helyen nem
térlink ki a részletekre.)

Cage els6 tobbcsatornas, a teret is hasznalo elektroakusztikus darabja a Williams Mix
(1952), melyben nyolc mono szalag anyagat nyolc hangfalra vezérli ki. Richard Zvonar
leirasaban bemutatja a Cage darab térbeli miikkodését: az egyenld tavolsagra 1évo hangfalakbol
véletlenoperaciok segitségével szolalnak meg a kiilonbozd anyagok.'*! A térkezelés
jelentdsége ez esetben abban all, hogy a véletlen, mint kompozicios eszkéz hasznalatat az
elektronikaban, illetve térkezelésben is miikodtetni tudta. Ennek kovetkeztében meghatarozta
a darab kiils6 terét. A kompozicio tere és mas paraméterei, valamint a zeneszerzoi technika
Osszefliggései alapjan a darab tehat a véletlen segitségével ,,pontosan” megkomponalt térrel
rendelkezik.

A megkomponalt tér fontos példaja a korhangzast kialakito, elektronikat is hasznald
Répons, Boulez darabja. A Répons, ahogy mar a cime is mutatja, a valaszolgatasra épiil.
Boulez konkrétan a gregorian responzorialis valaszolgatasra céloz darabjaval, mert a Répons a

szolista és a korus viszonyanak hagyomanyat eleveniti fol. A fellelheté kapcsolatok: ,,az egy

10 K ztudott Kurtag szoros kapcsolata a zenetorténet kiilonbdzé kiemelkedd szerzéivel, ragaszkodasa a
klasszikusokhoz, tanitasaban sokan tapasztalhattak ezt kozelrdl. A Grabstein esetében ez kompozicidsan is
jelentkezik. A XIX-XX. szazad forduldjanak tipustermeit remekiil ismeré Kurtag darabjanak a bécsi
Konzerthaus és budapesti Zeneakadémian felhangz6 el6adasakor a sipok és a gdzdudéak hangja az
elviselhetetlenség hatdran mozgott. A hang maximalis erejét az emlitett termek akusztikaja, a felsé ivek,
visszaverddések fokoztak. Kurtag valdsziniileg elég jol ismeri e tereket ahhoz, hogy az ott megszolalé Bruckner,
vagy Mahler szimfoniak hangzasélménye hatast gyakorol darabjaira, foként térbeli darabjaira. (A Stele
hangszerelése, apparatusa, zenekari felrakasa az elsd pillanattdl kezdve tartalmaz ilyen hangzasi
reminiszcenciakat.)

141 7vonar, Richard, A History of Spatial Music. In: Sound in Space, New Adventures in Sound Art. Kanada,
1999/2003. — A Cage technikajahoz hasonlo elven miikodott Earle Brown Octet és Morton Feldman Intersection
c. darabja is.
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¢s a sok”, valamint a térbeli elem, mely a szolistak és a ,,korus” nagy tavolsagra torténd
elszeparalasaval jon létre. A valaszolgatasok tehat egyrészt a kiillonb6z6 méreti
hangszercsoportok, masrészt az akusztikus és az elektroakusztikus hangzasok kozott
miikddnek. E kdzépkori forma, mely egyébként is jellemzd Boulez gondolkodasara, nem csak
az egyszerll elemek kiillonboz6 hangszinnel torténd megszolaltatdsara alkalmas (hangszeres
hangzasok dialogusa az elektronikusan atalakitottakkal),'** de a térben 1étrejévé mozgést is ez
a formatipus iranyitja (Id. a belsd csoport €s kiils6 kor dialogusa).

A miivet hdrom hangzo csoport szolaltatja meg:

1. hat szolista, a kdzonség kortil, a terem kiilonb6z6 pontjain,
2. 22 tagh hangszeres egyiittes, a terem kdzepén, a karmesterrel, a kozonségen

beliil

3. elektroakusztikus felszerelés, mely analizéalja, atalakitja (real time) és a
térben szétszorja (6 hangfalbdl allo rendszer a teremben korben) a szolistak
hangjat.

A kozoOnség az egyiittes és a szolistak (ill. a hangfalak) kozott foglal helyet, a tisztan
akusztikus hangzasu, csomoban elhelyezkedd nagyobb egyiittest veszi korbe a hallgatosag,
ellenben a szintén heterogén, de korben (hatszog) elhelyezkedd szolistak csoportja, valamint
az elektronikusan atalakitott hangzasok olelik korbe a kozonséget. (A kiils6 korben a
szolohangszerek és a hangfalak felvaltva kovetik egymast, 1d. 12. dbran.) Boulez ezt az
Osszetett korhangzast azért tartotta fontosnak, mert nem azt akarta, hogy ,a kozonség

tavlatilag vizsgalja a zenét, hanem inkabb legyen korbevéve a zene 4ltal, bevonva abba”.'*

"2 A Répons-ban az elektronikus hangzasokat a szolista akusztikus hangszeréhez igazitott ,,Noise gate” (zajsziir6
kapu) irdnyitja; amikor hangosan jatszik, az elektronikus hangzas is hangosabb, tehat a szintetikus hangokat is az
akusztikus hangzasok iranyitjak éloben.

'3 Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
218. oldal — Harley a fenti szoveget egy maga készitette interjubdl idézi: Boulez, Pierre, Interview with Maria
Anna Harley, Paris, 6 August 1992. Transcribed from a tape recording, selected and edited by M. A. Harley,
unpublished typescript, 1992
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12. abra Pierre Boulez: Répons c. darabjanak zenekari iiltetési rendje

Is 1 Is 2 Is 3
XYLOPHONE or LS 1 HARP LS 2 VIBRAPHONE
GLOCKENSPIEL

CONDUCTOR
LS 6 INSTRUMENTAL ENSEMBLE 3LS

COMPUTER AND AUDIO TECHNICIANS

PIANO I LS 5 CIMBALOM LS 4 PIANO II or
YAMAHA DX 7
Is6 Is 5 Is 4

A sz0l6k hangja és az elektronikus hangzasok 6-6 hangfalon at érkeznek a
hallgatohoz, melyek korben toltik be a kdzeget. Ezt segiti a hangsziniikben elektronikusan
atalakitott hangszerek hangjanak megvaltoztatott belso tere. E hangatalakitasoknak és a stabil,
de sokrétli hangzasfeliiletnek koszonhetd, hogy a hangzo eredmény teljesen mas tud lenni, ha
kiilonb6zé helyen hallgatjuk (hasonléan a Lichter-Wasserhez, vagy a Terretektorh-hoz).
(Mivel Harley alaposan elemzi a darab bizonyos helyeit, konkrétumokra ez alkalommal sem
térnénk ki.)

A Répons kiilsé terének kezelése azért is fontos része Boulez életmiivének, mert
minden olyan térbeli kérdés felbukkan benne, amit a szerz6 eldzéleg mar targyalt elméletben.
Boulez szerint ugyanis a tér egyaltalan nem lényeges eleme egy kompozicionak, sokkal

inkabb a hangzas szétoszlasanak indexe, lényegében a ,.komplex hangzasban 1évé texturalis
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részletek artikulalasdhoz” van sziiksége ra.'* Véleménye, bar abban taldlkozik Xenakiséval,
hogy szerinte a ,,tér mindenekelétt arra szolgal, hogy a hang zavartalanul érvényesiiljon”,'*
Xenakis, mint lattuk a zenei tér strukturalis alkalmazasaval a tér paraméterét a tobbivel
egyenértékiinek tekinti. Boulez egyébként azért véli tigy, hogy a hangmagassag és a tartamok
rendszere magasabbrendli, mert a tobbi paraméter (hangszin, dinamika és tér) egy darab
meghallgatasakor rogton érzékelhetd, sét érthetd. Boulez komponalasi modszerére, mint
tudjuk az allando6 tovabbiras, a komplexitas ndvelése a jellemzd, nem csodalkozhatunk azon,
hogy szamara fontosabbak a kevésbé egyszerii elemek. Tovabb ,,bonyolitani” ugyanis
tobbnyire nem a dinamikat, vagy a darab térbeliségét lehet, hanem ritmikajat,
hangmagassagait, esetleg hangszineit. Ennek ellenére a Répons kapcsan Harley azt allitja,
hogy Boulez térhasznalata, valamint hangszin-dinamika &sszefliggései ,,zenei nyelvének talan
‘nem esszencialis’, de legélénkebb elemei”. '

A hatszog és a kor kozotti atmenetet képviseli Xenakis Persephassa c. miivének
térbeli elrendezése. Xenakis gondolkodasa rendkiviil Osszetett, a tér szamara tobbféle
Osszefliggést is jelent, pl. a hangmagassag-id6, a hangnyomas-id6, vagy a hangmagassag-
intenzitds Osszefliggését. Zenéje altalaban tdbb szinten is térbeli, egyrészt az emlitett
szempontok miatt, masrészt, mert a fizikai tér is sokszor jelen van gondolkodasaban. A
hangzé végeredmény minden esetben matematikai szandékainak kifejezését tiikrozi, mely
szoros Osszefiiggés kompozicidinak tér- és egyéb paramétereinek hasznalata kozott. A

Persephassara jellemzo térbeli gondolkodast mar nyomon kovethettik a Terretektorh

bemutatasanal, valamint kiadosan foglalkozik a darabbal Harley is.'*’

144 Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
143. oldal

145 Varga Balint Andras, Beszélgetések Iannis Xenakisszal. Zenemiikiado Budapest, 1980, 112—115. oldal

6 Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
148. oldal

7 Harley, Maria Anna, Spatial Sound Movement in the Instrumental Music of Iannis Xenakis. In: Journal of
New Music Research, Vol. 23(3). 1994, 291-314. oldal

144



V. A tér kapcsolata a tobbi zenei paraméterrel: ot
analizis a XX. szazad masodik felébol

V.1. Pierre Boulez: Rituel (a tér Kialakulasa a zenei idoben,
osszefiiggése a szimmetriaval és a hangszinnel)

Mar a Répons kapcsan esett sz6 arrol, miért fontos Bouleznek a zenei tér haszndlata,
mit tart fontosnak, vagy kevésbé fontosnak. A komplex zenei strukturakban gondolkodo
Boulez szaméara az atlathatobb, egyszerlibb térbeli jelenségek jobban beilleszthetdoek egy
atfogd zenei folyamatba. A létrejové kompozicio végiil is kialakitja sajat Osszetett térbeli
hangzasat a tobbi paraméter bonyolultabb miikodésének koszonhetéen. A Boulez
megfogalmazta konjunkt- és diszjunkt mozgasok leirasa érvényes a zene mas paramétereire is,
az ok, amiért a tér szerepére alkalmazza, az, hogy a tér segiti az artikulaciot.'*® Ez alatt
Boulez a térben szétvalasztott anyagok iddébeli atfedését (konjunkt), illetve szétcsuszasat
(diszjunkt) érti. (Ha két térbeli hangzas idoben tavol keriil egymastol, azt mar kiilon
eseményként értékeli.) Tehat a teret kifejezetten az idOvel vald Osszefiiggésben vizsgalja,
els0sorban a hangmagassag- €s ritmuskezelés szabalyainak iranyitasa ala rendelve. A statikus
és mobil elosztast is az anyag idébeli megjelenéseként értelmezi (nem térbelileg), de
feltételezi a hangzas térbeli jelenlétét.

»Boulez on music today” c. konyvében a zeneszerz6 a glissanddkat értelmezi. Ennek
kapcsan példaul a ,,tér-glissandok™-at, vagyis a térbeli mozgast vagy annak érzetét nem tartja
jelentdés eseménynek. Jobban kedveli a ,kotott térbeli elrendezést”, amiben a térbeli
Osszekapcsold és elvalasztd intervallumok fixek, és vizsgalni tudja a ,szabalyos és
szabalytalan szimmetridkat, az aszimmetridkat, ¢s e formak kombinacidinak alapvetd
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torvényeit. Boulez a kovetkezéképpen vizsgalja a térben elhelyezett csoportok

kombinécioit:

,két csoport szimmetrikus lesz, ha valamilyen tengelytdl egyenld tavolsagra
vannak; ha homogén, vagy nem-homogén hangszineket hasznalnak, melyek
megegyeznek mindségben ¢és fajsulyban, szabdlyosan szimmetrikusnak
tekinthetjiik viszonyukat; szabalytalanul szimmetrikusak, ha
homogeneitasuk nem hasonld természeti (pl. egy rézfuvds csoport egy
vonos csoporttal szemben), vagy ha nem homogének, és kiilonbdznek

'8 A konjunkt- és diszjunkt mozgasokrol egyébként 1d. Boulez, Pierre, Boulez on music today. Ford. S.
Bradshaw és R. R. Bennett. London: Faber and Faber, 1971, 67-70. oldal
' Ibid. 70. oldal
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egymastél mindségben vagy fajstlyban. Minden egyéb esetben
aszimmetrikus a viszony.”"

A szimmetriatipusok értékelése utodlagosan értelmezddik Boulez életmiivében a Rituel
megirasaval. Mivel a darabban a térnek fontos artikulacios szerep jut, 6sszefiiggésben a zenei
anyaggal ¢és a hangszinnel, megprobaljuk végigkovetni, hogy a mli folyaman milyen térbeli
elrendezddések alakulnak ki. A Rituel szimmetriahelyzeteihez konnyen kothetdk Boulez
terminusai, melyeket az elemzéshez késziilt ébrakon is latni fogunk.

Pierre Boulez Rituel c. darabja (1974/75, bemutatd: 1975) a térbeli szimmetria és a
hangszin, valamint e tényezok és a hangmagassagok idébeli dsszefiiggéseit ,.kutatja”. A Rituel
kiilsé terét a szinpadon szimmetrikusan elhelyezett nyolc hangszercsoport jeleniti meg,
Boulez kategorizalasa szerint az ,,irregularis szimmetria” szabalyai szerint. (A csoportok, a
hangszerek szamat tekintve tobbé-kevésbé szimmetrikusak ugyan, bar keresztben torténd
iiltetésiik, €s a csoportok tagjainak szamat tekintve e szimmetria szabalytalan, 1d. a 13.

abran.)

13. abra Pierre Boulez: Rituel c. darabjanak zenekari iiltetési rendje
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A VIIL csoport csupa rézfuvéds hangszerbdl all, ezen beliil is az egymashoz jobban

hasonlité hangszini hangszerek, a trombitdk és a harsonak foglaljak el a széleket. A 1L

130 1bid. 70. oldal
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csoport két klarinétbol all. Mivel mindkét egyiittes onmagaban is szimmetrikus, a tér, vagyis a
szinpad kézépvonaldban helyezkednek el, a kétoldali szimmetria tengelyében. A IV. és a VI.
csoport kizarélag homogén hangzast vonosokbdl all, de szamukban eltérnek egymastol; négy
hangszer hattal all szemben. A fafivés hangszeresek szamaban kiegyenlitd szerepet tolt be a
VII. és V. csoport, ahol, bar e szdmarany helyredll, a hangszinek teljesen heterogének:
altfuvola, oboa, angolkiirt, esz-klarinét, basszusklarinét és fagott all szemben oboaval,
klarinéttal, fagottal és szaxofonnal. Végiil az 1. és III. csoport tekintetében a szabalyos
szimmetria lehetdsége teljesen felborul, a szinpad eléterében ugyanis harom fuvola all
szemben egy oboaval. A teljes zenekar hangzasa tokéletesen heterogén, a zenészek alkotta
csoportok mégis egyfajta szimmetrikus elrendezddésbe keriilnek. Ily moédon alakul ki az
Hirregularis szimmetria”, melyben fellelheték majdnem ,,regularis” pontok is, mint példaul a
vondsok. Mindegyik csoporthoz iitéhangszer csatlakozik, a VIII. csoporthoz két jatékos is,
gongokkal, tam-tamokkal.

Végeredményben az egyszeri, statikus szimmetriatervet a csoportokban szerepld
hangszerek szamabol, valamint a csoportok globalis hangerejébdl és hangszinébdl adodo
kiilonbségek szerencsésen masitjak meg. Ha egy adott koncertszitudcidban sikertil
megvalositani a szerz6 azon kérését, miszerint a csoportokat lehetdleg nem a szinpadon,
hanem egymastol jelentds tavolsagra kell elhelyezni, akkor — figyelembe véve, hogy
valésziniileg a hangszercsoportok korbevennék a kozonséget — az alapvetd hangerdstruktira
is felborulna, miszerint a szinpadon hatul, azaz tavol helyezkednének el a nagyobb, erésebb
dinamikaju, dusabb felhangokkal rendelkezé hangszercsoportok, mig elérébb a kisebb,

gyengébb dinamikajl, szegényesebb felhangokkal rendelkezok.

A darab két nagy egysége a teljes térbeli apparatus fokozatos, am nem lineéris
fel-, majd leépiilését koveti végig. Az elsO egység tizennégy eseménybdl (kétszer
hét), a masodik hétbol all. Az els6ben kétféle hangzastipus szerepel. Az egyikben
minden csoport unisono ritmusban végigjatssza varialt dallamat, mely hét elembdl
all. Ehhez tarsul a csoport iitbhangszerese, egyenletes pulzacidval. Az iitések szama
minden egyes elemben mas és mas, egytdl kilencig terjed. Minél tobb csoport jatszik
egyszerre, anndl siiriibb térbeli és hangszinbeli heterofonia alakul ki. (Ezek térbeli
alakjat latjuk az 14. abran, sematikusan felrajzolva. A négyszog felso részén 1évo iv
a VIII csoportot, a pontok a tobbi csoportot jeldlik. A pontokat 6sszekoté egyenesek
a szimmetriak jelenlétét emelik ki.)
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14. abra A Rituel szakaszainak elemzése a térbeli alakzatok €s a tobbi paraméter Osszefliggésében
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A masik hangzastipusban a hangszerek egyiitt indulnak, egy hosszi tartott,

majd egy és hét kozotti rovid hangokat jatszanak, mikdzben a gongok a zenekartol
fliggetlen ritmusu anyagot szolaltatnak meg. A tartott hangos elemek szdma a
darab idejével valamint a hangszin és a tér feltoltddésével egyre né, mikozben a
jatszott akkordok hangjainak szama is valtozik. Az 1. szakaszban kizarélag a VIII.

csoport jatssza (Id. mindig a 14. abran) a kdvetkezo héthangu akkordot.
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27. kottapélda A Rituel hangkészlete
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Ez egyébként a darab alaphangzasa is, kdzponti-, €s itt egyben zaroéhangja is
az esz' hang. A 3. szakaszban az akkord felsé hangja ¢’ lesz, ily modon a hét hang
kis szekunddal feljebb keriil. A hatso térbeli vonalhoz (rezesek) csatlakozik az I.
csoport pontja. A szakasz masodik iiteme elvesziti fels6 hangjat, igy, bar a
,.szopran” ismét esz’, a hat hangd harménia mas hangra transzponalédik, mint a
legels6 esetben. A hosszi hangokat harom, illetve egy rovid hang zarja le. Az 5.
szakasz harom iitemében a’ szopranu, héthangli akkordot 6t, a méasodik titem e’
szopranti, hathangt akkordjat harom, a harmadik iitem esz’ szopranu, Sthangi
akkordjat egy rovid hang zarja le. A szakaszban az 1. és a VIII. csoporthoz immar
a II. és a III. csoport is csatlakozott. A zenei anyag kovetkezetes, minden egyes
paratlan szamu szakaszban Gjabb tér-hangszinkombinacio szélal meg. Az iitemek
szama mindig eggyel nd, a az akkord fels6 hangja €s a lezard rovid hangok szama
is valtozik. Az iitemek eldrehaladtaval mindig fogy az akkordot alkot6 hangok
szama, melyb6l minden esetben a fels6 hangok tiinnek el. Ily modon a 13.
szakaszhoz érve — melyben az 0sszes csoport jatszik — a hét litemet hét kiilonb6zo
hosszusagl hangcsoport zarja le, és az akkordhangok szama fokozatosan csokken
hétrdl egyre, azaz unisonora. Minden szakaszban az egyes iitemek dinamikéja is
litemenként valtozik.

Térjiink at a paros szdmu szakaszokra. Minden egyes szakasz hangszine,
tehat térbeli formaja megvaltozik. A 2. szakaszban csak az oboa, vagyis az I.
csoport jatszik. Nyolc (az 1ités utols6 hangjaival egyiitt 7+1) iitembdl allo
anyaganak f6 hangjait az alapakkord tiikorforditast hangjai teszik ki, melyeket
rovid elokék vezetnek be. A 4. szakasz résztvevoi az ., a 1. és a III. csoport. Az
eltéré hosszusagl anyag nem az iitemek szamabol, hanem az iitemeken beliil
kialakulé ismétlodésekbdl adodik. Mégis minden csoport alapvetden a féhangokat
jarja korbe, a 2. szakaszhoz hasonldan, csak a csoport egyes tagjai a szakasz
bizonyos pontjain mas hangra transzponalodnak. A hangzas siirlisége nem csak az
egyre nagyobb szami csoport szinébdl és térbeli helyzetébdl, hanem az egyre tobb
hangot szdmlalo elokéik siirtiségébol is adodik. A paros szdmu szakaszhosszok
novekedésének végsd pontja a 14. szakasz, melyben kevesebb csoport vesz részt,
mint amennyi pl. a 12-ben. Ennek oka az, hogy a csoportok szamanak névekedése
nem folyamatos, idonként visszalépések torténnek.

Tekintsiik at az 1-14. szakaszok térbeli hangzasformait. Az abrara pillantva
nyomon kovethetjiik, ahogyan a hangzas helye és szine valtozik. Az 1. szakaszban
a tér hatso része, a VIII. csoport jatszik. A 2-ban csak a jobb oldalon eldl az 1
csoport. A térbeli forma heterogén és aszimmetrikus. A 3. szakaszban a két eddigi
csoport kozos jatékat hallhatjuk. A 4. szakasz az 1., II. és III. csoportot hozza
harompontos szimmetrikus, de szabalytalanul helyzetbe, hiszen az oboa és a két

153



fuvola heterogén szine nagyjabol egyenlo fajsulyt képvisel. (A 2-hoz képest itt két
csoporttal tobb szolal meg.) Az 5. szakaszban e szimmetriat megtartva €s
kibovitve csatlakozik a VIII. csoport vonala a haromszdghez. A 6. szakaszban
ismét felborul a csoportszimmetria: a IV. csoport vonodsai 1épnek be az alakzatba,
melyhez a 7. szakaszban a VIII. csoport rézfuvosai csatlakoznak. A 8. szakasz
stirtisége hirtelen visszaesik: csak az 1. és a II. csoport jatszik, melyek ebben a
kombinéacioban még nem szerepeltek. (Ha visszatekintiink, latjuk, hogy hogyan
valtozott a résztvevé csoportok szama: 1. szakaszban egy, 2. egy, 3. kettd, 4.
harom, 5. négy 6. négy, 7. ot, 8. kettd. A csoportok szdma a tovabbiakban is
sokféleképpen alakul: 9. szakasz harom, 10. hat, 11. hét, 12. hét, 13. nyolc (tutti),
14. 6t.) A 9. szakaszban megint csak a VIII. csoport csatlakozik az el6z6khoz,
masképpen nézve a dolgot: a paratlan szamu szakaszok fOszerepldje a VIII.
csoport, mely minden alkalommal a megel6z6 szakasz csoportjaihoz csatlakozik.
A 10. szakasz hirtelen megtelitddik, az [.-II.-II1.-IV.— V1. csoportok szimmetriajat
az V csoport billenti jobbra: a hangzas még mindig aszimmetrikus. A 11.
szakaszban a megszokott rendszer szerint csatlakozik a hatso sav (VIII. csoport),
majd a 12-ben a VIII. csoport nélkiil, a VII. belépésével valik ismét irreguldrisan
szimmetrikussa a hangzas. A szokdsos bdviiléssel immaron tutti hangzas szdlal
meg a 13. szakaszban. Ezt koveti az emlitett 14. szakasz aszimmetrikus, Ot
csoportot (I.—IL.—IIL., IV. és V.) magaba foglal6 zenéje.

Az alland6 heterofonia, mely a paros szamu szakaszokat jellemzi, igen dus,
a hangszerek keveredésébol adodod Osszetett hangszint eredményez, mely
szakaszrol szakaszra valtozik, ) eredményt hoz. Térbeli hangzasuk kiilonbségét
inkabb az iitéhangszerek perkussziv hangja eredményezi. Az azonos tempojl, am
egymashoz képest szétcsuszo pulzaciok rajzoljak ki a teret élesen. Az iit0sok
hangjat alapként elfogadva azonban a szakaszok kozott nem csak az 1) térbeli
mintazat a jellemz6 kiilonbség, hanem hangszinilk megvaltozasa is, amennyiben
egy csoport {litéhangszere minden alkalommal méas és mas. Vagyis még véletleniil
sem tud az alapjaiban azonos elemeknek egyforma eredménye vagy
eredményszelete kialakulni. Ennek is koszonhetd az, hogy a csoportszimmetria
(mely tehat még a hangmagassagokban is megtalalhato: tiikrozés) gyakorlatilag
egyaltalan nem appercipialhaté. Ahogy Boulez véleményét lathattuk, a térbeliség
tényleg csak egy eszk6z szamara, mely specialis modon, vagyis az adott darabra
jellemzden tudja artikulalni a zenei anyagot.

A masodik nagy egység (15. A-G-ig) a paratlan szdmu szakaszok
hangzastipusat koveti, azonban a tartott hangok ideje alatt hozzaadédnak a masik
anyag pulzacigjellegii iités elemei. A betiivel jelzett szakaszok egyes litemeiben
zajlo események szama a darab els6 felének szamrendszerét kovetik. Kicsiben a
tartott akkordokat koveto rovid hangok szamat, valamint az akkordok hangjainak
szamat, nagyban az egyes iitemekben szerepld akkordok mennyiségét tekinthetjiik
az elsd zenei egység tovabbélésének. Az egyes iitemek hangszerelése is valtozik,
de a zaroformuldk alakja tobbé-kevésbé allando. (A kéthangu formuldk mindig a
nagyszekund le, haromhangt formuladk a nagyszekund le—kisszekund fel alakot, a
négyhanguak a nagyszekund le—kisszekund fel, nagyterc fel alakot oOltik fel.
Vagyis a tobb hangot tartalmazé elemek mindig additiv modon kapjdk meg
kovetkez6 hangjukat.)

Bar az ,,A” szakaszban az Osszes csoport részt vesz, az ltemeket inditd
tartott hangokat és a rovid elemeket mindig mas csoportok jatsszak. Ettol
fiiggetleniil, de mindig névekvd szamban csatlakoznak hozzajuk az iit6sok. Az
akkordok szdma minden egyes szakaszban eggyel csokken. Az ,,A” 1. szakaszban
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tartott hangu akkordot jatszik az I-V. és VIII. csoport (a haromszog és a hatsoé sor,
valamint a bal és a jobb oldal egy-egy csoportja: egy esemény feliitéssel, hat
csoport), melyhez az V csoport iitése csatlakozik. Az ,,A” 2. szakaszban tutti,
vagyis [-VIIIL. csoport (két esemény, nyolc csoport) akkordhoz az V., VIL. iitok
csatlakoznak. Ez a szakasz tehat a tutti zenekar heterogén, szabalytalan
szimmetridja szerint szolal meg. ,,A” 3. szakasz: [-VI. és VIII. (négy esemény, hét
csoport), valamint V., VL. és VIL. iiték (aszimmetrikus). ,,A” 4. szakasz: L., II. és
VIII. csoport (harom esemény, harom csoport), valamint II., V., VI. és VIL
itésok. ,,A” 5. szakasz: I-IV. és VIII. csoport (hat esemény, 6t csoport), valamint
a Il., IV,, V., VL. és VIL iitésok. ,,A” 6. szakasz: I-III. és VIIL. csoport (6t
esemény, négy csoport), valamint I[I-VII. {itésok. ,,A” 7. szakasz: 1. és VIIIL.
csoport (egy esemény, két csoport), valamint az dsszes iitos (I-VIL.).

A ,,B” szakaszban az 1. csoport nem jatszik tobbet, vagyis a totalis
szabalytalan szimmetria lehetésége mar nem all fonn. (Utolsé6 megszolalasakor a
konstansan jelen 1évé VIII. csoporttal kettesben maradt. A VIII. csoport és a
kovetkezOben megsziind csoport kettése — apré kivételektol eltekintve —
mindegyik betiivel jelzett szakasz utolso iitemére nézve igaz.) Az események €s a
résztvevo csoportok szama automatikusan eggyel csokken. Ily médon a szakaszok
mindig rovidiilnek, ellentétben a darab elsé felének paros szamu, heterogén
szakaszainak fokozatos id6beli és elemszambeli novekedésével. A ,,B” 1. szakasz:
II-V. és VIII. csoport (egy esemény feliitéssel, 6t csoport), valamint az V. iitds.
(Az 1it6sok fokozatos belépésének sorrendje mindig ugyanaz, egészen addig, mig
a sorra kertild iités mar nincs a résztvevok kozott. Ekkor helyét a soron kovetkezo
veszi at. A szakaszok iitemeiben jatszo csoportok sorrendje is valtozatlan egészen
addig, mig egyes csoportok eltiinnek. Ilyenkor kevesebb csoport vesz részt az
iitem eseményeiben.) ,,B” 2. szakasz: ,.kvazi tutti”, vagyis II.—VIIL. csoport (egy
esemény, hét csoport), valamint V. és VIL. iitds. ,,B” 3. szakasz: [I-VI. ¢és VIIL
csoport (harom esemény, hat csoport), valamint V.—VII. iit6s. ,,B” 4. szakasz: II.
¢és VIII. csoport (két esemény, két csoport), valamint II., V., VI. és VIL iités. ,,.B”
5. szakasz: I1., IV. és VIIL. csoport (6t esemény, harom csoport), valamint II., IV.—
VIL. iités. ,,B” 6. szakasz: 1. és VIII. csoport (megismétlddik egy korabbi alakzat,
nem csak szamat tekintve, de helyét-hangszinét is, kivéve persze az iitdsok
szamanak novekedését és az események szamat; négy esemény, két csoport),
valamint az ,,0sszes” {ités (II-VIL.). A ,,B”-vel jelzett szakaszok koziil csak a 6.
szabalyosan szimmetrikus, a tobbi aszimmetrikus.

A ,,C” szakaszban a II. csoport kilép (amelyik utoljara természetesen a VIII.
csoporttal maradt kettds jatékban), tobbet nem jatszik a darab folyaman, igy a
szimmetria lehetdsége tovabbra sem all fonn, €s e teriileten csak aszimmetrikus
térbeliség alakul ki. ,,C” 1. szakasz: HI-V. és VIII. csoport (egy esemény
feliitéssel, négy csoport), valamint az V iitds. ,,C” 2. szakasz: ,.kvazi tutti”, vagyis
HI-VII. csoport (két esemény, hat csoport), valamint V. és VIL. iités. ,,C” 3.
szakasz: I1I-VI. és VIII. csoport (és egy altfuvola a VII csoportbol; két esemény,
6t csoport), valamint V-VII. iit6s. ,,C” 4. szakasz: III., IV. és VIII. csoport (€s
tovabbra is a VII. csoport altfuvoldja a szakaszban végig; egy esemény, harom
csoport), valamint IV-VIL. iitds. ,,C” 5. szakasz: III. és VIII. csoport (az
altfuvolaval; négy esemény, két csoport), valamint az ,,0sszes” iit6s (III-VIL.).

A ,D” szakaszban a IIl. csoport hagyja abba a jatékot, igy ismét
szabalytalanul szimmetrikus lehet a hangtér. (A III. csoport utoljara a VIIIL
csoporttal jatszott) ,.D” 1. szakasz: IV., V. és VIII. csoport (egy esemény
feliitéssel, harom csoport), valamint az V. {itds. E szakasz aszimmetrikus, de a
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kovetkez6 viszont szabalytalanul szimmetrikus. ,,D” 2. szakasz: ,kvazi tutti”,
vagyis IV=VIIL. csoport (két esemény, 6t csoport), valamint V. és VIL {itds. ,,.D”
3. szakasz: V., VI. és VIII. csoport (egy esemény, harom csoport), valamint V-
VIL iités. ,,.D” 4. szakasz: IV. és VIIIL. csoport (valamint a VI. csoport cselloi,
ugyanis a hangmagassagok miatt, mely til mély a IV. csoport hegediiinek,
kénytelen felhasznalni a homogén, bar a tér masik pontjan 1évo csellokat. Ebbol
latszik, hogy Bouleznek tényleg fontosabb a hangmagassag paramétere a hangszin
segitségével, mint a tér; harom esemény, két csoport), valamint az ,,0sszes” it6s
(IV-VIL).

Az E” szakaszban a IV. csoport hagyja abba a jatékot, a tér ismét
aszimmetrikus, €s mar nem is lesz szimmetrikus a darab végéig. (A IV. csoport
jatszott legutobb a VIII. csoporttal.) ,,E” 1. szakasz: V. és VIII. csoport (egy
esemény feliitéssel, két csoport), valamint az V iités. ,,E” 2. szakasz: ,,kvazi tutti”,
vagyis V=VIII. csoport (két esemény, négy csoport), valamint V. és VII. iitds. ,,E”
3. szakasz: V., VI. és VIII. csoport (a VI. csoport részvétele a struktaratol eltér;
egy esemény, harom csoport), valamint az ,,6sszes” {itds (V-VIL.).

Az ,F” szakaszban a V. csoport hagyja abba a jatékot. (Az V. csoport
jatszott legutobb a VIII. csoporttal.) Mint emlitettik a tér mar nem lehet
szimmetrikus, koszonhetden a keresztbe iiltetett csoportoknak. ,,F” 1. szakasz:
»kvazi tutti”, vagyis VI-VIIL csoport (egy esemény, harom csoport), valamint
VIL. it6s. ,,F” 2. szakasz: VI. és VIIL. csoport (két esemény, két csoport), valamint
az ,,0sszes” iitds (VI-VIL.).

A befejez6 ,,G” szakaszban a VI. csoport hagyja abba a jatékot. (A VI
csoport jatszott legutobb a VIII. csoporttal.) ,,G” 1. szakasz: ,,kvazi tutti”, vagyis
VII-VIIL csoport (egy esemény, két csoport), valamint az ,,06sszes” iitds (VIL.).

A hangszerek szamanak fogyasaval, vagyis a hangszinek ritkulasaval és a
tér Osszeszorulasaval a feliitések szdma is fokozatosan elfogy, a kezdeti hét
feliitésbol egy sem marad a darab végére. Ha betiivel jelzett szakaszokat a darab
els felének paratlan szamu egységeivel analdog helyként értelmezziik, a térbeli
formakat végignézve azt lathatjuk, hogy tizennégy kiilonboz6 alakzat szerepel,
melyek koziil egy szabalyosan szimmetrikus (1.), ketté szabalytalanul
szimmetrikus (5., 13.) és tizenegy aszimmetrikus (3., 7., 9., 11., ,A” 1., ,B” 1.,
,C”1.,,,D”1.,,E” 1, F’1,,,G” 1.).

A darab masodik felének (15. szamtol) térbeli valtozasai tehat a hangzastér
elfogyasat kovetik, az elsé egység (1-14-ig) hangszerbelépéseinek sorrendjében.
Mig a masodik egység tobbnyire ujra felhasznalja vagy Osszegzi az elsd egység
hangmagassagbeli, ritmikai elemeit, addig a tér és a hangszinek szimmetrikusan
bomlanak le. Ha ugy vessziik, ez szintén egyfajta irregularis szimmetria, mely a
kétféle zenei paramétertipus kozott all fenn, és a darab zenei idejének tengelye
hatdrozza meg iddbeli torténetiik kiillonboz6 eredményének toréspontjat. Tehat
Boulez még az oOnmagukban statikusnak tind elemek kozott is egyfajta
szabalytalan szimmetriat, szimmetriara utalé, de azt komplex viszonyokba
helyez6 rendet probal a Rituelben megteremteni. A tér és a hangszin
Osszefliggésében a kovetkezd megallapitast tehetjiik: a mii elsé egységében, a tér-
hangszin felépiilésekor az Osszefliggések mindig Ujként hatnak. Szimmetrikus,
szabalytalanul szimmetrikus és aszimmetrikus hangzasok 1épésrdl 1épésre jonnek
létre, valtoznak meg. A masodik részben, miutan az alapanyag, valamint annak
lehetdségei mar ismertek, €s a tobbi zenei Osszetevd, vagyis a ritmus €s a
hangmagassagok nem valtoznak jelentdsen, a fogyas tényének kdszonhetden 1j,
kvazi sziirt tér- és hangszinbeli alakzatok sziiletnek meg. Ezen alakzatok egy része
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mar ismert a darab elejérdl, azonban fogyasuk miatt a teljes hangzasképhez
képest, vagyis folyamatban alakitanak ki Gjként hato konstellaciokat. Hangsziniik
¢s térbeli helyzetiik nem a hozzaad6do elem felismerését valtja ki, hanem a totalis
térhez képest megsziirt, fogyo alakzatok létrejottét. Ezt tamasztja ala a csoportok,
folyamatos st a lehet6ség szerint az analdg iitemek kozott egyenként torténd
fokozatos elfogyasanak 6sszefiiggése az litemek hangszinével is. Mivel a masodik
nagy egység szakaszain beliili csoportok részvételi sorrendje a lehetdség szerint
megegyezik, minden Ujabb betiijelli szakasz inditasakor ugyanaz a feliilet szolal
meg, mint eldtte, eltekintve attol, hogy valamelyik csoport helye €s hangszine
kitiriil, azaz a teljes hangzas megsziirddik. Minthogy a darabban résztvevok szama
fogy, az ismétlodések természetesen nem azonos idOtartamban kovetkeznek be,
hanem egyre stiriibb idokézokben.

A térbeli alakzatok mellett fontos szempont a darab paramétereinek
Osszefiiggésében, hogy a darab egésze a hetes és a nyolcas szamra épiil. Az
események szama, az akkordhangok szdma, a szakaszok szama, és természetesen
a térbeli csoportok szama is a hét, illetve 7+1. A nyolcadik elem minden esetben
eltér a tobbitdl (Id. a paros szaml szakaszok nyolcadik iiteme, a VIII. szamq,
onmagaban is szimmetrikus csoport jelenléte, mitkodése, vagy a VIII. szdmu
it6sok zenei anyaga). Az Osszefliggést tehat a darab tere és mas paraméterei
kozott az alapvetden szerialista zeneszerz6 mivében a szamok hordozzak. A
szamokkal kifejezheté valtozasok a darab fel- és leépiilésében is fontos szerepet
jatszanak.

Boulez azon tul, hogy javasolja a szinpadon tilmutatd, térben szétszort
egyiittesekkel valod eldadast, a darab kés6bbi verzidjadban mast is megvaltoztat.
(Ezt a verziot hallhatjuk pl. az 1995-ben, az Erato kiadonal megjelent verzidban
is.)"®! A darab elsé felében mind a péaratlan szammal, mind a parossal jelzett
szakaszokban a leirt anyagtol eltérden nem egyszerre, hanem egymas utan 1épnek
be az azonos anyagot jatszo kiilonb6z6 hangszercsoportok. Mivel egy kés6bb
belépd csoport egy, mar adott hangzasba szall be, a hangszerek hangja megsziiri
egymas spektrumat, vagyis tompabbnak tiinik a késébb belépd egyiittes.

A térben vald teljes szétszorodast pedig azzal magyarazza, hogy igy a darab
visszhanghatésa sokkal jobb,'>? hiszen a globalis hangkép nem egy helyrél, a szinpadrél
érkezik, hanem a kozeg kiilonbdz6 pontjairdl. Az ijabb €s Gjabb hangszinili visszhangok a
térben egy ,,echo-mintat” is ki tudnak alakitani, ami sokkal érdekesebb, mintha egyszerre
sz6lalnanak meg. (Vagyis Boulez gondolkodéséra is igaz az, ami Stockhausenére: elméleti
irasaiban a szimmetriakat értelmezi, de zenéi az Osszefiiggéseknek koszonhetden sokkal
komplexebbek azoknal.) Magyarazatanak tiikrében a Rituel a kiilonbozo térbeli mintak

megjelenésérol szol, melyet a visszhang, a hangszinek cserélgetése, csoportositasa, a hangerd

! Boulez, Pierre, Rituel. Erato Disques S.A. (4509-98495-2), 1995. A felvétel 1988-ban késziilt Parizsban. Az
Orchestre de Paris-t Daniel Barenboim vezényli.

'52 Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
147. oldal — Harley a Boulezzel késziilt interjubol idézi a zeneszerzé véleményét (Boulez, Pierre, Interview with
Maria Anna Harley, Paris, 6 August 1992. Transcribed from a tape recording, selected and edited by M. A.
Harley, unpublished typescript, 1992)
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¢s az anyag idobeli folyamata, fokozatos megvaltozasa hataroz meg. Raadasul ez a fajta
el6adasi forma a tér pszichologiai értelemben vett sziiletését (1-14. szakasz) és elfogyasat,

kitirtilését (15. szakasz A-G-ig) is jelenti.
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V.2. Karlheinz Stockhausen: LUZIFERs TANZ (a darabban
hasznalt ritmikai és térbeli ellenpont; osszehasonlitas a szerzo
»Musik in Raum” c. cikkében felvetett allitasokkal)

A ,Musik im Raum” c. cikk olvasasakor azonnal szembedtlik, hogy az 1959-ben
megjelent tanulmdny mintha egyértelmiien a 70-es évekbeli vagy az azutani darabjaira
vonatkozna. A gondolat persze téves, hiszen megnézve a 60-as évekbll szarmazo
kompozicioit, beleértve a szdveg keletkezése elott sziiletett Gruppent is, kideriil, hogy az
els0sorban a paraméterek szétvalasztasaval és azok egyenrangu kezelésének igényével fellépd
cikk a gyakorlatban is megvalosul. Elég példaként a Prozession, a Kurzwellen, f6ként pedig a
Plus-minus esetére gondolnunk. Mas kérdés persze, hogy pont ezek a darabok nem
foglalkoznak azzal a szemponttal, amirdl a szveg sz6lni akar, nevezetesen a tér, mint egyéni
paraméter levalasztasaval. Ezen a ponton érdemes taldn elmeriilni a ,,Musik im Raum”
szamunkra fontos felvetéseiben.

Stockhausen, zeneszerzoként természetesen a sajat darabjai tapasztalataibol kiindulva
alakitja ki véleményét. A cikkben a teret az 0t zenei paraméter (hangmagassag, idGtartam,
hangszin, hangerd ¢és a tér) egyikeként fogja fol, és utal arra, hogy a térkezelés vagy
akarmelyik masik Osszetevé sem lehet er0sebb a tobbinél, mert akkor borul a paraméterek
egyensulya és valamelyik dominalni fog. A tér hasznalatanak jelent6sége elsdsorban abban
all, hogy segithet megérteni egy suir(i struktirat. Térbeli hangzas nem csak akusztikailag tud
milkddni egy darabban, hanem ,,tobbszoélamuva” tudja azt alakitani. A tér tehat artikulacios
szereppel rendelkezhet. (E feltevések bizonyitékaul szolgal a LUZIFERs TANZ is.)

Stockhausen szerint a zenei gondolkodas 1951 6ta olyan szintre jutott, hogy a hang
minden tulajdonsaga egyenléen kezelhetd, ennek ellenére a hangtulajdonsagok
egyenjogusagat a gyakorlatban igen nehéz elérni. Ezért fejlodott ki a korabbi zenében a
paramétereknek egyfajta hierarchidja. A hang helyének a zenében mindig is volt szerepe,
hiszen ha csak két hangforras ad hangot, egyfajta térbeliség azonnal kialakulhat. Azonban a
tér eleddig nem volt a tobbi paraméterhez hasonléan meghatarozott. (Harley megfigyelése
szerint'*® Stockhausen elutasitja a Gabrieli, Berlioz és Mahler médjara hasznalt térkezelést —
mely Henry Brantra fontos hatast gyakorolt —, mondvan, hogy tul szinpadiasak, és zenéjiik

mas szempontjaihoz mérten a tér hasznalata kevésbé kalkulalt.)

'3 Harley, Maria Anna, An American in Space: Henry Brant’s ,,Spatial Music”. In: American Music 15(1).
Spring 1993 (1997 by the Board of Trustees of the University of Illinois), 70-92. oldal
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Témank szempontjabol nézve igen fontos az a hossza kitérd, amit a szerzo a tér és a
tobbi tulajdonsag kapcsolatanak felderitéséhez tesz. A kérdés, amit feltesz, barmelyik korabbi
zene eldadasaban felmeriil, anélkiil, hogy kiilondsebb figyelmet szentelnénk a tér, mint egyéni
paraméter szerepének: hogyan idomul a masik négy hangtulajdonsag a térhez? Stockhausen
szerint korabban a legkevésbé pontosan lejegyzett paraméter (a tért6l eltekintve) a dinamika
volt. Nagyjabol hat fokozatban hasznaltak. Talan pont ezért van az, hogy az eléadék minden
egyes koncerten a térhez igazitjak a dinamikai aranyokat, ilyen mddon a teret relativ értékként
kezelik. A dinamikaval szoros kapcsolatban all6 hangszinnel hasonl6 lehetne a helyzet, hiszen
egy adott terem akusztikai koriilményeihez mérten lehetne valtoztatni egy hangzas sotétségét,
vagy vilagossagat. Koncertéletiinkben altaldban ez nem szokott megtdrténni. Mig Mahler
képes volt atirni egyes darabokat (pl. Beethoven IX. szimfonidjanak, vagy akar sajat miiveinek
hangszerelése) azért, hogy egy bizonyos teremben az elképzelésének megfelelden szdlaljanak
meg, s6t egyes hangszercsoportokat a térben mashova helyezni (pl. a IX. szimfonia 1V.
tételének torokos zenéjét a termen kiviilrdl jatszatta, hogy teljesen idegennek tiinjon), addig a
mai karmesteri gyakorlatbol tokéletesen hidnyzik a mi betanuldsa kdzbeni hangszinatalakitas
(kisebités-nagyobbitas, megsokszorozas, masfajta keverés, a dinamikaval kardltve) az adott
hangz6 térnek megfelelden. Az id6tartam teriiletén fellelhetdé némi azonosulds a térrel. A
templomban eldadott zenéknél példaul legtobbszor megnyulik egy darab hossza, hiszen a
térnek megfeleld hallas miatt mindent lassabban kell jatszani. A hangmagassagokat, mint a
zenészek altal talan a leginkabb ,,szentnek™ tekintett tulajdonsagot gyakorlatilag soha nem
valtoztatja meg egy eléadd az adott koncert terének megfelelden. Stockhausen szerint egy mi
koncepcidja kivanhatja azt, hogy egy konkrét térhez igazodva a darab mas regiszterben
hangozzék el, vagy akar az egész darab hangmagassdg-ardnyos 0sszetomoritésével, tehat
minden hangkoz aranyos kicsinyitésével keriiljon a mii olyan regiszterbe, ami az adott kdzeg
altal preferalt hangzasnak megfeleld. Szélsdséges nézOpont ez, mely igen sok kérdést vethet
fol. Az biztos, hogy a hangmagassagok atalakitdsa, mely elfogadhatdo volt Stockhausen
szamara a 60-as években, kizart lett volna a 70-es évek végétdl kezdve, miutan egy eldre
pontosan meghatarozott hangmagassagformula uralkodik egy egész operaciklusban.
Stockhausen ezért inkabb pontosan meghatarozza darabjainak egyéb tulajdonsagait is,
minthogy elveszitse a szamara kifejezetten fontos zenei jelenségeket.

Az adott hangtulajdonsagok egyéniségének feltérképezése mellett a tanulmany masik
fontos része a paraméterek kozti konkrét Osszefiiggések vizsgalata. Mint latni fogjuk, a
LUZIFERs TANZ egyes részei pont e két probléma koriil forognak. Barmennyire egyéniként
értelmezi Stockhausen a tér paraméterét, mégis azt allitja — ahogy ez a LUZIFERs TANZ

160



kezdetébol is kideriil —, hogy onalldan nem irhatdé le, csak a hangszin és a dinamika
segitségével. Az egyik fontos konkluzio tehat az, hogy a teret (a hangok tavolsagat €s iranyat)
végiil is nem, vagy csak nagyon koriilhatarolt feltételek kozott lehet egyéni paraméterként
kezelni. (Az Osszefiiggés bizonyitasat targyalni fogjuk a darab elejének bemutatasakor.) A
LUZIFERs TANZ-ban az emlitett megoldas mellett a térnek ha nem is egyéni, de iranyitd
szerepére is talalunk példat.

A paraméterek egyéni szerepe Stockhausen 70-es években ¢és a késdbbiekben irodott
zenéiben atalakul, mondhatni kdvetni kezdi a ,,Musik im Raum” megfigyeléseit, mar ami a tér
6nallo szabalyrendszer szerinti mikodését illeti. A darabok lényege a ,,Gestallt”-ban valo
gondolkodas eredményeként nem egyes paraméterek, hanem kiilonb6zo alakzatok jatékaként
foghato fel. A tér szerepe megnd, €s bizonyos médon szorosabb kapcsolat épiil ki kozte és a
tobbi paraméter kozott, de 6nalldo elemként miikddni csak a darab Osszefiiggésrendszerén
beliil kezd. A LUZIFERs TANZ figyelmes hallgatasa és térbeli szerepének tanulmanyozasa
utan viszont megddlni latszik a ,,Musik im Raum”-ban olvasott gondolatok azon része,
melyek a paraméterek teljes egyenrangusagat targyalja, vagyis a tér Onmagédban valo
mukodésének lehetOségét allitja. Tehat egy darab zenei tere rendelkezhet sajat
szabalyrendszerrel, lehet irdnyit6d szerepe a paraméterek Osszefiiggését tekintve, mégsem tud a
tobbiektdl fiiggetleniil, egyedi szabalyok szerint megjelenni. Harley szerint'>* a szerializalhatd
tér Otlete nem egyszertien hattérbe szorul, hanem a tér elkezd a zenei savok polifoniajanak
eszkdzévé valni. Az anyag id6beli strukturaltsagat segiti el a tér, mely ily médon mar nem
statikus elem.

Az ot emlitett, Stockhausen szdmara a cikk irdsanak idején egyébként egyenlden
fontos paraméter koziil a tobb mint hisz évvel késobbi kompozicidoban a hangszinnek ¢€s a
ritmusnak jut a tér mellett kiemelt szerep. A dinamika gyakorlatilag alarendelédik a hangzas
kiegyenlitésének, mikdzben a hangmagassag, pontosabban a regiszterek kezelése a
térhasznalat leképezésévé valik. Konkrétan a zenekar térbeli elhelyezése tobbé-kevésbé koveti
a hangmagassagi elrendezédést. A korabbi csoportositasok szerint a darab megkomponalt tere

az 1) zenekari {ltetések ¢€s térbeli hangkombinaciok, illetve az Osszetett alakzatok

crer

Az 1983-ban irédott LUZIFERs TANZ az 1984-ben, Milanoban bemutatott
Samstag aus LICHT c. opera 3. jelenete. A zene az amerikai University of
Michigan Symphony Band, Ann Arbor fivoszenekaranak megrendelésére késziilt,

'3 Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University
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¢és térbeli elrendezését tekintve Stockhausen térhasznalatat ismerve is egyedi €s
Osszetett. Egyedi, mivel hasonlo térbeli elrendezéssel sem az 6, sem mas szerzd
miiveiben nem taldlkozhatunk.'> A zenekar ugyanis nem a kozonség sikjaban
foglal helyet, hanem vertikalisan, egy oriasi falat alkotva helyezkedik el.
Osszetett, mivel a hangzas fiiggdleges megjelenitése nem dnmagaért dlti fel ezt a
kiilonleges kontost, hanem az 0Osszefliggések kiemeléséért. Szamos kapcsolat
alakul ki a térbeli elrendezés €s hangzas, valamint a darab ritmikai, hangszinbeli,
de még dramaturgiai rendszere kozott is.

Erdemes utanagondolni, hogyan kezeli Stockhausen a dramaturgiat, vagyis
az operaciklus esetében a szinpadot, illetve a latvanyt. Minthogy az Onalld
koncertdarabként is helytalld felvonasok gyakorlatilag egymastol elvalaszthato
jelenetek, tekinthetjiik e darabokat térbeli tanulmanyoknak is. A teljes opera
torténése csak laza szallal koti 6ssze a felvonasokat, 1ényegében szereplok vagy
hangszerek alkotnak kapcsolatot koztiikk. Mikdzben egyes részek abszolut zenei
Otletbol indulnak ki, masok egy eseménysort, torténést vagy valamilyen
dramaturgiat kévetnek. A LUZIFERs TANZ kiindulopontja az 6rids arc, melynek
mozgasa maga a darab torténése, a zenei, illetve latvanybeli dramaturgia. Jellemz6
Stockhausen gondolkodéasara, hogy a szinpadi dramaturgia az operaciklus
valamennyi felvonasaban egybeesik a zenei dramaturgiaval, melyet kizarolag a
zenei struktra iranyit. A LUZIFERs TANZ esetében az emlitett szempontokhoz
tarsul a latvany is, mely jelen esetben a ritmikai események iranyitasa ala esik.

Az eddig emlitett szempontok a darabban allanddan jelen 1évo ellenpontot
tamasztjdk ala (a térkezelés, a ritmika, a hangszinek és a dallamok teriiletén),
valamint a dramaturgiat (vagyis a darab formdjat) szolgéaljdk. Az 6nall6 struktura
segitségével 1étrehozott, els6é ranézésre egymastol fiiggetlennek latszo
paraméterek jelentése, szerepe az ellenpontban oldodik fel.

A tér, a Stockhausenre oly jellemzd ,kor’-gondolkodastol itt eltér,
vertikalisan (egy orias arcanak formajaban) jelenik meg. Az 15. abran lathato,
hogy a magas hangu hangszercsoportok fent, az arcformara felépitett
erkélyrendszer tetején, a mélyek pedig egyre lejjebb talalhatok. (Itt rogton feltiinik
az is, hogy az azonos hangszinli hangszerek egymdashoz kozel iilnek, tehat a
hangszinek térbeli elrendezése az egymashoz hasonlok 0Osszekapcsoldsat, az
eltérék szétvalasztasat koveti.) Az Orias-arcot feloltdé hangzd formanak tehat
kiilonb6z6é pontjain iilnek a hangszercsoportok. Fuvoldk és basszetkiirtok: bal
szemoldok; klarinétok: jobb szemoldok; szaxofonok: bal szem; obodk és fagottok:
jobb szem; trombitak és harsondk: jobb és bal arc; piccolo-trombita és kiirtok:
fels6 ajak; piccolo: nyelv; eufoniumok: all bal oldala; alt-harsonak, tenor-kiirtok
¢és tubak: all jobb oldala. (Minden csoporthoz csatlakozik egy tithangszer is.) Az
arc kozponti helyét elfoglald orrot az iités szolama jelzi, aki dnmagaban csak
,»zajos”, tehat nem konkrét hangmagassagokat jatsz6 hangszereken jatszik.
Kozponti szerepe nem csak térbeliségében, illetve hangszinében, de ritmikai
feladatat tekintve is nyilvanvalo.

133 Kivétel talan Henry Brant, aki a fligg6leges elrendezés problémajaval, a vertikalis tér és a hangok
regiszterbeli magassaganak osszefliggéseirdl ir (Brant, Henry, Space as an Essential Aspect of Musical
Composition. In: Contemporary Composers on Contemporary Music. Ed. Elliott Schwartz and Barney Childs,
New York: Holt, Rinehart and Winston, 1967, 221-242. oldal, 1d. Harley, Maria Anna, An American in Space:
Henry Brant’s ,,Spatial Music”. In: American Music 15(1). Spring 1993, (1997 by the Board of Trustees of the
University of Illinois), 70-92. oldal), &m a térnek mas paraméterekkel torténd sszekapcsolasa nem érdekli.
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15. abra Karlheinz Stockhausen LUZIFERs TANZ c. darabjanak zenekari iiltetési rendje

Vertical Scenery (Set) = Orchestra Set-Lp

E specialis zenekari elrendezésben a tér dramaturgiai miikodése a
kovetkezo: a darabban a fliggéleges felillet 1€pésrol 1épésre alakul ki, valik
teljessé, vagyis a térhangzas, ill. a térkoncepcié idébeli formaja a darab
dramaturgidjanak kovetkezménye. (A hangzast tekintve tehat a tér a folyamatos
kialakulasnak koszonhetéen — helyhez kotottsége ellenére — allanddan valtozik.)

A térhangzas, gyakorlatilag kétdimenzids, hiszen fiiggdleges (fel-le) ¢és
vizszintes (jobb-bal) irdnyu zenei kapcsolatok mitkddhetnek. (E két iranyt tekintve
Henry Brant a ,,Space as an Essential Aspect of Musical Composition” c.
irasaban'® azt taglalja, hogy a tivolsagok esetében a horizontélis irany fontosabb
¢és érzeékelhetobb, mint a vertikalis. Ez utobbi esetében viszont meg van gyézddve
arrol, hogy a térbeli magassagok a hangmagassagokra — nem abszolat hangokra,
hanem regiszterbeli kiilonbségekre — utalnak az ember gondolkodasaban.)'’ A
térbeli és frekvenciabeli magassagok 0sszefliggésének akusztikai megfeleltetése a
LUZIFERs TANZ-ban is fellelhetd, hiszen a hangszerek elhelyezkedése nagyjabol
regiszteriknek megfelelden torténik; a fliggbleges ,,arcforma” felsébb pontjain,

13 Brant, Henry, Space as an Essential Aspect of Musical Composition. In: Contemporary Composers on
Contemporary Music. Ed. Elliott Schwartz and Barney Childs, New York: Holt, Rinehart and Winston, 1967,
221-242. oldal (1d. Harley, Maria Anna, An American in Space: Henry Brant’s ,,Spatial Music”. In: American
Music 15(1). Spring 1993, (1997 by the Board of Trustees of the University of Illinois), 70-92. oldal)

137 Brant eziranyu tapasztalatait mutatja be Voyage Four (1963) c. darabjaban, melyr8l Harley PhD doldozatiban
(Harley, Maria Anna, Space and spatialization in contemporary music: History and analysis, ideas and
implementations, Ph.D. dissertation in musicology June 1994. Montreal: Faculty of Music, McGill University,
245-247. oldal) talalhatunk leirast. Az emlitett hangmagassag-tér, illetve egyéb paraméterek Osszefiiggése a
térrel nem ennyire egyértelmii minden zeneszerz6 szamara. Xenakis példaul mar a hangmagassagra
vonatkoztatott tér (,,pitch space”) kifejezést is erdltetettnek érzi.
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mint lattuk, tébbnyire magas hangszerek jatszanak (fuvolak, oboak, klarinétok),
kozéptajt kiirtok, trombitak, szaxofonok, lent pedig a mély hangszerek (harsondk,
tubak).

A tér és a hangszinek Osszefiiggését nem csak a hangszerek helye, ez az
egyszerlinek tekinthetd6 megoldas adja. A darab elején ugyanis fiiggetleniil az
egyes hangszercsoportok helyét6l, megjelenik a virtualis harmadik dimenzié. A
darab bevezetdje egyértelmiien a dramaturgia része, az oOrids arc kiilonb6zo
részeinek tancatol ugyanis lényegében fliggetlen, a darab felépiilését tekintve
kiilonvalik a teljes zenei folyamattol. Stockhausen a darab elején azt szeretné,
hogy egy nagy hangtdmeg, mint egy oriasi arc kozeledjen a hallgatd felé. Ennek
eléréséhez a dinamikat hivja segitségiil. Az egyre tobb hangszer egyre nagyobb
ereji megszolalasa a kozeledés érzetét kelti, a harmadik dimenzi6 ténylegesen,
fizikai értelemben véve természetesen nincs jelen. Az arc kozeledése
tulajdonképpen  akusztikai megvalosulasa a ,Musik im Raum”-ban
megfogalmazott  hanger6-hangszin-tér  Osszefiiggésnek. A tanulmanyban
Stockhausen hosszasan targyalja a harom hangtulajdonsag kapcsolatanak
lehetdségeit. Nem keriil a képbe a hangmagassag €s a tartam, mert azok kevésbé
modositjadk a hangzdé eredményt, mint a harom, fentebb emlitett paraméter
kapcsolata. Stockhausen a kovetkezéket mondja:

,Ha egy hangot a szabadban egyre hangosabbnak hallunk, azt ugy
értelmezziik, hogy a hangforrds kozeledik hozzank — vagy ellenkezdleg, a
halkul6 hangot tadvoloddnak érezziik. A két meghatarozas tehat ,,kozelebb”
vagy ,tavolabb”, de semmiképp sem a hangossdg fokozodasanak
megjeldlése.”

»Minden tavoli hang spektruma amplitiddomodulalodik a kozeledés
hatasara; a spektrum deformdlodik. A tavolsag meghallasa tehat
mindenekel6tt a tobbé vagy kevésbé deformaldodott hangspektrum
hangszinkiilonbségén alapul; még ha relative tiszta hang is ér minket, a
tavolsag amplitido- vagy frekvenciamodulaciot eredményez, amit mi a hang
zorejességeébol ismeriink fel. [...] Zart térben kozelebb vagyunk a hang
forrdsdhoz, igy tobb direkt hang érkezik hozzank, és a tavolsagot
lényegében a hang eldeformalodasanak teriiletéhez képest mérjiik fel.” [...]
,Ha példaul hangfalakbdl egymashoz hasonldé hangokat hallunk kiilénb6z6,
de konstans hangerdvel, a benyomasunk az lesz, hogy a hangok kiilonb6zd
tavolsagokban jonnek létre. Ha er6sebb a hangerd, akkor nagyobb az
eltorzulas, és forditva. A torzitasteriilet azonban a hangossagtol fiiggéen
miikodik; valtozatlan hangerénél a torzitds hatasara a hangossag
jelentékenyen meg tud valtozni. A torzitasteriiletet a spektralis
komponensek részeként irhatjuk le. [...] Azt mondhatjuk tehat, hogy a
hangeré a hangzas egyik térbeli tulajdonsaga, minél nagyobb a tavolsag,
annal gyengébb a hangnyomds. A mi észrevételiink a ,kozeli-tavolirol”
foképpen a hang spektralis Osszetételére orientalodik, — tehat a hang sajat
idébeli valtozasainak tulajdonsagaira —, amin keresztiil persze a hangerd
Osszetétele és a térbeli kozvetités feltétele (modulacio, deformacio)
befolyasolodik.”'>*

A tér-hangszin dsszefiiggésnek mar Ives is tudataban volt.

138 Stockhausen, Karlheinz, Musik im Raum. 1959/61. In: Die Reike no. 5. 1959, 59—73. oldal
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»Bgy rézfuvos-egyilittes pianissimoja az ut tuloldalarol hallgatva kiillonbozni
fog ugyanannak az anyagnak ugyanazon egyiittes altal egy haztombnyire
vagy tavolabb jatszott fortéjatol”.">’

Mint tudjuk, Ives komolyan foglalkozott a minél gazdagabb kiilso terek
létrehozasaval, és azok hangmindségeinek Osszefiiggéseivel. Tehat ¢ is sajat
tapasztalatain atsztirve irta le, hogy a teret nem lehet kizarélag intenzitassal vagy a
hangszerek szamanak novelésével-csokkentésével poétolni, illetve utanozni. (A
kiilonbség, mely kettejiik véleménye kozott mutatkozik, egyrészt Stockhausen
alapos hangszinkutatasaibol, masrészt érdeklddési koriik kiilonbségébdl ered: Ives
a korabban megismert kiilso tereket akarta sajat zenei anyagaval 1étrehozni, mig
Stockhausen a tér virtudlis megjelenitésének lehetdségeit kutatta, mas
paraméterekkel vald Osszefiiggésében.)

Annak ellenére, hogy a ,,Musik im Raum” megjelenése ota tobb mint
negyven év telt el, a benne taglalt t¢tmak még ma is Stockhausen érdeklodésének
kozéppontjaban allnak. A 164. odalon, a ,,Musik im Raum”-bdl idézett szakasz
utolsé6 mondata tulajdonképpen a LUZIFERs TANZ kezdetének magyarazata. Az
orias arc lépésrol 1épésre kozeledik felénk, e térbeli jelenség megvaldsulasat
gyakorlatilag a dinamika és a hangszin idézi eld. Az 28. kottapéldan, mely a
belépd hangszercsoportokat és dinamikdjukat mutatja, vilagosan lathato, hogyan
valik egyre hangosabba a bevezeté zene, és hangszine hogyan lesz egyre
Osszetettebb, vagyis torzabb. Ilyen moédon a kozeledés érzete alakul ki a
hallgatoban. (Az abran a szdmok a csoportok belépését jelzik. A korabban mar
jatszod csoport tovabbra is jelen van.)

159 Ives, Charles, Music and Its Future. In: American Composers on American Music. Ed. Henry Cowell, 1933;
(repr., New York: Frederick Ungar Publishing, by arrangement with Stanford University Press, 1962) (1d. Harley
PhD Disszertacio, 113. oldal)
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28. kottapélda Karlheinz Stockhausen: LUZIFERs TANZ, bevezetés — vazlat
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1: fuvolak és basszetkiirtok: bal szemaoldsk, 2: klarinétok: jo

€8 bassze Lo e

3: szaxofonok: bal szem, 4: obodk €s fagottok: jobb szem,

5: trombitdk ¢s harsondk: jobb arc, 6: trombitdk €s harsondk: bal arc, 7: it0s sz0lista: orr,
8: kiirtok: felsd ajak, 9: eufoniumok: all bal oldala,

10: alt-harsondk, tenor-kiirték és tubak: all jobb oldala.

Az a zenei eszk0z, mely a LUZIFERs TANZ esetében a paraméterek
kapcsolodasat szolgalja, az ellenpont. A Stockhausen meghatarozta O6nalld
paraméterek koziil a darab ritmikai, hangszinbeli és térbeli aspektusaira jellemzo
az ellenpont mitkddése. A ritmikai-idétartambeli OsszetevOk struktaraja komplex
tulajdonsagokkal rendelkezik. (Mint Stockhausen més darabjaiban is, a ritmus —
ami egyébként sajat elmondésa szerint szamara ez elsédleges elem, mert 6nmagat
lényegében ritmikusan gondolkodd komponistanak tartja'®® — végeredményben
egyenlé a tempoval. Allitasanak alatimasztisara elég csak az Inori ,Ritmus”-
szakaszara gondolnunk, ahol a pulzaci6 komplex valtozasa a tempo
modulacidjaval jon 1étre.) Stockhausen metrumoknak és periddusoknak nevezi a
hangszercsoportok altal jatszott elemeket. A kotta (ill. a leiras) szerint a periodus

1% Stockhausen személyes kozlése egy beszélgetés alkalméaval a Sonntag 2000-ben, még késziil5félben 16v6
tételei kapcsan.
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alapja a bizonyos id6kozonként hangsullyal tagolt, valamilyen striiséggel pulzalo
ritmusos mozgas.

16. abra A LUZIFERs TANZ ritmikai struktiraja

Subject

LUCIFER makes an orchestra appear in the form of a giant human face. The parts of the face consist of instrumen-
tal groups which he brings into play one after the pther in 10 dances, each having its own individual metre and period:

|. LEFT-EYEBROW-DANCE TRT5 11 -sixteenth-note (semiquaver) periods
> 7 7

), RIGHT-EYEBROW-DANCE ddsddddadd 10-sepiuplet periods
> [

3. LEFT-EYE-DANCE doeddes JJ 9.sextuplet periods
=

4, RIGHT-EYE-DANCE s s B-quintuplet periods

7-cighth-note (quaver) periods

5. LEFT-CHEEK-DANCE

-
3 r ¥
6. RIGHT-CHEEK-DANCE 4 o - P ) G-quarter-note - (crotchet) triplet periods
7 |
7. WINGS-OF-THE-NOSE-DANCE 4 P P - J 5-quarter-note (crotchet) periods
= 3. = r b}
8. UPPER-LIP-DANCE P ,,' r 4 4-hall-note- (minim) triplet periods
>
9. TIP-OF-THE-TONGUE-DANCE 4 d d 3-half-note (minim) periods
T |
10. CHIN-DANCE d- P 2-dotted-hall-note (dotted minim) periods

Az eseménysor hosszat (tehat az idOtartamot) nevezi Stockhausen
periddusnak, mig a pulzalas alapértékének és a hangok szdmanak aranyat
értelemszertien metrumnak. A kétféle dolog (tehat a siirtibb és a ritkdbb anyag) a
hallgatoban azonban masként valik érzetté: a sirl ritmus ténylegesen
pulzacioként, az idénként (periddusonként) meg-megiitott hangsialyos hangok
viszont tempoként appercipidlodnak. Ez 6nmagaban véve is egyfajta kontrapunkt,
amit még valtozatosabba tesz az a tény, hogy a zene eldrehaladtaval a tényleges
tempo (MM) is valtozik, vagyis egy-egy anyagot a darab folyaman kiilonb6z6
sebességekkel hallunk. Mondhatjuk tehat, hogy az eredeti értelemben vett tempo
(MM) egyenl6 a sebességgel, a siirti ritmus a pulzacidval, a hangsulyos pulzalés —
vagyis a periddusok inditdo hangja — a tempoval. A hangszercsoportok ritmikus
anyagai a felsorolt elemek segitségével tudnak kialakulni. Az allandéan ismétlodo
metrikus liiktetés teszi lehetové, hogy a kiillonboz6é ritmikai elemek tancokka
alakuljanak. A motivumok varialt ismétlddései minden alkalommal a hallhat6
tempora (a Stockhausen meghatarozasa szerinti periddusokra) helyezddnek.
Mégis rendelkeznek egyfajta improvizativ jelleggel, melyek a csoport sajat
tempojahoz képest értelmezett sulyos-sulytalan iitemrészek viszonya miatt
tancként hatnak.

29. kottapélda Karlheinz Stockhausen: LUZIFERs TANZ (Bal szem6ldok-tanc, részlet)

(] [CIKER AUGENBRAUENTANZ]
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Az egyre novekvO szamu arcrész vagy szerv bevonasaval egyre tobb
ritmikus- €és melodikus anyag keriil kontrapunktikus viszonyba, ami
értelemszeriien a tér iranyitasaval zajlik. A kontrapunktikus viszonyba keriild
tancok tobb pontban is iitkdznek egymassal, ezek pedig az eddig mar felsorolt
elemek, konkrétan: pulzalasuk gyorsasdga, metrumuk, tehat az érzékelt tempdjuk
¢és ezaltal periodusaik hosszusaga, ritmikai és melodikai jatékuk, hangsziniik és
természetesen térbeliségiik. A kiilonb6z0 hosszasagh periddusok élén allo, a
tempoérzetet addo megiitések sajatos id6- és térbeli mintat eredményeznek. (Ld. a
darab egy komplexebb pontjan, mint pl. a 943—-1063. iitemig, ahol az érzékelt
tempok sokfélesége ¢és az ebbdl kialakulé mintdzat mellett a sebesség is valtozik
alkalmanként.) A szakasz két részletét a 30. és 31. kottapéldan lathatjuk.

30. kottapélda Karlheinz Stockhausen: LUZIFERs TANZ 943-952. iitem — részlet az egyik legkomplexebb
ritmusu szakaszbol

[ XV11] [BANDERTANZ] [Ficcele ond Euph musen damenieren] i
Bes timem Pleil mufh such dann die Des —— L PR
943 2 e e, rebnc e miris i smfelar = ; ]
Bafi — — =




31. kottapélda Karlheinz Stockhausen: LUZIFERs TANZ 1003—1012. iitem — részlet az egyik legkomplexebb
ritmusu szakaszbol

1 8(7-50)
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Miel6tt a teljes ,,arc megszolalna”, egy rovid iddre a tiszta iitds ellenpont is
hallhaté. Az 1125-1132. {itemig tartd szakaszban Onmagukban hallhatéak az
iitbhangszerek, valamint az altaluk jatszott tempok tiszta ellenpontja.)
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32. kottapélda Karlheinz Stockhausen: LUZIFERs TANZ 1119-1131. iitem — az {it6hangszerek ellenpontja
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A tanc elemeinek Osszefliggése mellett egy-egy csoport zenei anyaga
onmagan beliil is rendelkezik sajat kontrapunktikus pillanatokkal. Minden
csoporton beliil kiemelkedik egy vagy két szolam, melynek dallama és ritmusa
hordozza a tanc ,,dallamat”, tempohoz és a pulzacidhoz képest e zenei anyagok
oldottabbak, improvizativabbak. Kontrapunktikus viszonyuk mar-mar a dallam-
kiséret viszonyat sejtetik. A vezetd szolam, valamint a tempo €s az Oket kiséro,
tobbnyire akkordikus anyagok belsd ritmikai aranya is valtozhat egy tancon beliil,
mikozben a csoport egyéni tancjellege, a tempo6 (vagyis az iitéhangszer adta
tempo) kovetkeztében allando. A 3. csoport, vagyis a bal szem helyén jatszo hét
szaxofon minden egyes periddusat jodarabig egy Asz-ra épitett (Asz—B-f’-aszz
kulcshangokat tartalmazd) harmoénia jellemzi, melynek tetején a vezeto szerepet a
szopran-szaxofon foglalja el. Mikdzben a vezetd szolam frazisinditdo hangoktol
allandoan ide-oda eltér, az 6t kiséré hangzas tobbé-kevésbé konstansnak tiinik.
Elég csak a basszus-szaxofon szolamanak elmozdul6é hangmagassagait €s ritmusat
kovetniink, hogy lassuk, milyen finom eltérések mutatkoznak meg. A peridodus
ritmusahoz képest megszolalo ellenpontozd mozgas biztositja az anyag allando
belsé mozgasat. Ugyanezen varidcios elvek alapjan valtozik a tenor- és a bariton-
szaxofon kettése a 283. iitemtdl kezdve, ellenpontozva az {itdhangszer adta
tempot. A két gyors megiitésti hang minden periddusban eltolodik egy tizenhatod-
triolaval. Ezzel ellentétes iranyban mozdul a két hangszer anyaga a 323. {itemt6l
kezdve, mindig megelézve egy hajszallal el6z6 periddusbeli megszolalasat. Mint
latjuk, a tempd belsd eltolodasa is kialakithat kontrapunktikus mozgéast. A
»8Zo0lista”  szopran-szaxofonok finoman valtozé improvizacidja hasonld
patternekre ¢épiil, mégis allandéan valtozd artikulécidja szamos variacios
lehetdséget hoz létre.
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33. kottapélda Karlheinz Stockhausen: LUZIFERs TANZ 323-332. {item — kontrapunktikus idébeli eltolodas
egy csoporton beliil

CE:: e e TR T
FITEN O — p—

Az egyes tancok a darab idejének elérehaladtaval egyre rovidiilnek, mégis
mindig marad id6, megismerni egy Uj anyag tempojat €s az arra jatszott mozgast.
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Amikor viszont 0sszetalalkozik egy-egy tanc (Stockhausen szavaval €lve egymas
ellen mozog egy-egy szerv, pl. jobb szem-bal szem), akkor ezek liiktetésébdl,
tempodjabal és hangszinébdl adoddan Gjabb kontrapunktikus relaciok alakulnak ki.
A sebesség megvaltozasaval ezen teriiletek ismét jabb variacios helyzetekbe
kertilnek.

Az ellenpont kapcsan nem szo6ltunk eddig a csoportok térbeliségérol. Mivel
mindegyik csoport specidlis helyet foglal el, két tdnc szimultan felhangzasakor
térbeli ellenpont jon Iétre a ritmikai, tempobeli, stb. ellenpontokkal egyidejiileg;
ekkor deriil ki, hogyan tagozédnak az egyenként mar megismert csoportok. igy
valik a forma és a térbeliség a darab dramaturgidjaval azonossa, hiszen két, vagy
tobb szerv tanca egymas térbeli ellenpontja is. A kiillonb6z6é Osszeallitasu, de
alapvetéen homogén csoportok térbeli ellenpontjabol adodoan az ,.egymas elleni
tancok” hangszin-kontrapunktot is eredményeznek.

Minden 1jabb arcrész elsé megszolalasa utan ellenpontos viszonyba keriil a
korabban mar jatszo részekkel. A tartésan hangzo kontrapunktikus feliiletek
mellett azonban felbukkannak olyan révidebb szakaszok is, melyek a darab
idébeli strukturajaba masféle szineket visznek. A 363. iitemtdl induld harmas
csoport-ellenpont példaul miutdn néhdny litemig hérom arcrész kozott zajlik,
hirtelen felbomlik, és a 374-384. iitemig egyenként mutatja be a bal szemoldokot,
a jobb szemo6ldokot, majd a bal szemet. A zene hagyomanyos értelmében vett
vertikalis kontrapunkt itt horizontélissa alakul at.

34. kottapélda Karlheinz Stockhausen: LUZIFERs TANZ 363—422. iitem — harom csoport kontrapunktikus
viszonya (Bal-, és jobb szem&ldok, bal szem; részlet)
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A jelenség iitemekre szedve ismétlodik meg néhany taktussal késobb, majd
a 405. iitemtol kezdve, miutan ismét egyiitt jatszik a harom arcrész, 1-2 iitemes
sziineteket beiktatva hoz létre ijabb mintdzatokat. A valtozo hangszerelésnek, és a
csoportok helyének kdszonhetden a ritmikai ellenpontok itt nyilvanvaloan térbeli
ellenpontként mutatkoznak meg.

A darab addigi menetétol eltér6 a bal szem belépése utani négyes
kontrapunkt, ahol az els6 harom csoport sajat periddusa helyett a 4. csoportét
jatssza (463. {itemt6l). Mintegy hiisz litem utan azonban fokozatosan térnek vissza
eredeti anyagaikhoz. A teljes ellenpont elérése utan megint sziinetek beiktatdsa
zavar bele a folyamatossagba (493-507. iitemig).
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35. kottapélda Karlheinz Stockhausen: LUZIFERs TANZ 463-502. iitem — négy csoport kontrapunktikus
viszonya (Bal-, és jobb szem&ldok, bal és jobb szem; részlet)
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(Meg kell jegyezniink ezzel kapcsolatban azt a jelenséget, ami mas
Stockhausen mire is jellemz6, hogy az itt emlitett térbeli ellenpont nem tul direkt,
vagyis folyamatosan jatszanak olyan hangszerek is, amelyek nem az elsé harom
csoporthoz tartoznak. Mintegy harmoniai hattérként jatszik folyamatosan
némelyik csoport néhany tagja. Ily modon Stockhausen a tér esetleges elbillenését
is elkeriili.)'®!

A 943. iitemtdl kezdddo ellenpontos szakasz kissé eltér a tobbi tutti helytol.
A hangzas egyes beiktatott sziinetek miatt lazabb marad. A néhany emlitett

1! E7 a technika figyelheté meg példaul a Lichter-Wasser eléadasanal is, ahol azaltal, hogy minden hangszert
finoman erdsitenek, egységes hangzaskép és tér alakul ki, mig a direkt hang iranya eltolodik aszerint, milyen
hangforrashoz iil a hallgato kozelebb.
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helyt6l eltekintve az arcrészek folyamatosan jatszanak az ellenpontos
szakaszokban, itt azonban a textlra egészen ritkava valik. Mig a 9. csoport és a
piccolo, mint a csoport szdlistaja'®* folyamatosan jatszik, a tébbiek periodusaiktol
fiiggetlen kényszersziineteket tartanak, az adott sebességnek megfeleld iitemes
egységekben. A kontrapunkt e zenei szakaszban ujabb hangzasképet 6lt a hol
stirtibb, hol ritkabb textirak kovetkeztében. Hogy Stockhausen foliil tudja mulni a
mar eddig is komplex ritmikai-metrikai struktirat, az a pillanatnyi tempo
kialakitotta szlinet-elrendezésekbdl adodik. (Ld. az 30. kottapéldan)

A nagyjabol hangmagassag szerinti vertikalis zenekari elrendezésr6l mar
volt sz6. A tér kdzéppontjardl, az arc kozepén elhelyezkedd hangszercsoportrol
azonban még nem beszéltiink: a sz616iitds (orr), hangszinét tekintve nyilvanvaléan
elvalik a tobbi csoporttol, hiszen csak zajos hangokat szolaltat meg. Bar az iit0s
tanca (Nasenfliigeltanz) sajat pulzacio-tempd arannyal rendelkezik, mivel
metrikus strukturajanak pulzacidja negyedekre oszlik, a ritmikai elemek pedig
nyolcadokat és triolakat tartalmaznak, tobb eddigi (s6t ez utani) tempdt is magaba
tud foglalni. Ily médon ritmikailag azonosulni tud az 6t koriilvevo csoportokkal.
Ritmikai azonosulasat és hangszinének egyediségét tiikkrozi a térben, vagyis az arc
kdzéppontjan elfoglalt helye.

Mint minden operanak, a LUZIFERs TANZ-nak is fontos része a latvany.
Stockhausen kiemelten kéri,' oszlassuk el azt a tévedésiinket, hogy a térbeli
zenéket elég hallgatni, bizony latni is kell, és a szem ,halldsa” segit a fiil
»hallasanak”. A darab zenéje tele van szcenikus elemmel, igy a latvany
elengedhetetlen része a hangzo térélménynek. A darab bevezetd jelenetének
kozeledd arcmozgéasa egyértelmiien szinpadi elem. Hogy a latvany mennyire
Osszetartozik a zenével, lathattuk a hangszinek és dinamikak létrehozta virtualis
kozeledés leirasakor. A tovabbi zenei szakaszokban, az egyes hangszercsoportok
megszolalasanal és kontrapunktikus szakaszainal a latvany-hangzas Gsszefiiggést
Stockhausen a kovetkezoképpen oldja meg: minden ritmus- és térbeli ellenpontot
rogton a szinhaz szolgalataba 4llit oly modon, hogy a latvany minden pillanatban
koveti a hangzast. Amit latni lehet, az a zenészek mozgasai. Stockhausen ugyanis
eléir mozgasokat (favosoknal: fej+hangszer, iitésoknél: verd), amikkel a
jatékosok az egyéni tempojukat (hangsulyos hangjaikat) mozgasban is
megjelenitik. Nyilakat helyez el a kottdban minden egyes periddus elinditasakor
(tempo), amellyel meghatarozza egy mozdulat irdnyat. Vagyis még a latvany is a
ritmikus-metrikus struktarat koveti. (Ld. a 30. kottapélda 1. oldalan)

A mozgasok segitségével az akusztikus ellenpontokkal paralel vizualis
kontrapunkt alakul ki a verdk, vagy a hangszer, illetve a hangszeres fejének
mozgatasa miatt. Ez a tény nem csak alatamasztja Stockhausen véleményét a
latvany szerepérdl, de bizonyitja fontossagat, valamint a térbeliséggel és a
hangokkal valé kapcsolatat is. Nyilvanvalo, hogy mivel a zenekar maga a szinpad
(csak a szokdsostol eltéréen nem vizszintesen, hanem fliggélegesen), ezért a
latvany automatikusan is az eldéadas részévé valik. A ritmus- és térbeli ellenpont
egyben a szinhazat is szolgalja. (A zenészek mozgasain tal az akusztikai-vizualis
Osszefliggéseket még a szinpadi fények is kisérik.)

Mint lattuk, a kompozicié hangzasanak és latvanyanak tulajdonképpeni
0sszekdtdje az ellenpont, mely végeredményben a dramaturgiat szolgalja. A darab
»torténete” nem mas, mint az oOrids arc megjelenése, majd kiilonb6z6 szerveinek

12 Egy térbeli zavaré tényezé: a zenekar legmagasabb hangszere az egyik legmélyebb csoport tagjaként. Ennek
oka az, hogy a fuvola az opera egyik kiemelt szolohangszere.
' Stockhausen, Karlheinz, Musik im Raum. 1959/61. In: Die Reihe no. 5. 1959, 59-73. oldal
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tanca, melyek allando ellenpontos viszonyban 4llnak egymassal. (Ezt az
ellenpontos viszonyt Stockhausen el is mondatja a basszus szolistaval az els6 tanc
el6tt: 1d. 20-22. iitemig, majd a tancok folyaman.)'®* Barmilyen révid is e szoveg,
tokéletesen tiikrozi a darab dramaturgiajat, valamint kontrapunktikajat. A lényeg
ugyanis nem mas, mint az orias arc folyamatos grimaszba torzulasa az egyes
arcrészek tancai altal. Minél tobbrétii ellenpont alakul ki a darabban, annal
erbteljesebb grimasz johet 1étre Luzifer arcan.

Az eddig felsorolt példak bizonyitjak egyrészt, hogy a tér és a szinpadi
torténés a LUZIFERs TANZ esetében egy ¢és ugyanaz. Masrészt vilagosan latszik,
hogy ez a térkezelés nem kiilon paraméterként értékeli akar a teret, akar egyéb
OsszetevOket, hanem allando velejaroja a tdncoknak. A darab alapkoncepcidja
jelzi a térben valé gondolkodast.

A LUZIFERs TANZ végeredményben ugy valik operava, hogy
dramaturgiaja és abszolut zenei eszkozei — tobbek kozott tér- és idébeli strukturaja
— id6ében parhuzamosak, masképpen mondva, a dramaturgia iranyitja a teret, és
forditva, tehat az egyik sem engedi uralkodni a masikat. Az Osszefliggéseknek
koszonhetoen a tér mint paraméter a zene koherens dsszetevojé valik.

164 A szdveget a kottaban 1d. Ta.XVIIL. oldal (Stockhausen, Karlheinz, LUZIFERs TANZ vom Samstag aus
LICHT, 1983. Kiirten: Stockhausen-Verlag, 1991)
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V.3. Kurtag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettosverseny) (a hosszanti
iranyban megnyujtott sztereo tér kapcsolata Kurtag anyagaval)

Az Op. 27 No. 2 (Kettésverseny) csellora, zongorara és két, a terem két oldalan
szEtszort egyiittesre irodott 1989—90-ben. Bemutatdjara Frankfurtban keriilt sor 1990-ben. A
Kettésverseny az anyagok idében torténd kombinacidjat és térhasznalatat tekintve az egyik
legkomplexebb Kurtag térben elhelyezett egyiittesre irodott miivei koziil. A szolistak szinpadi
viszonyat ,,utdnozza le” a sztered elhelyezkedésii két egyiittes, igy a kozonség szemszogebol
nézve, a hagyomanyos sztere6 hangzas hosszanti irdnyt megnyujtast kap. A darab térbelisége
végeredményben a szinpad sztered terének mélységben torténd kivetitése.

A hangszerek elhelyezkedését a kovetkez6 abran lathatjuk.
17. abra Kurtag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettdsverseny) c. darabjanak zenekari iiltetési rendje

The groups of the two ensembles dispersed in space

ENSEMBLE ‘B’ ENSEMBLE ‘A*

(IN THE REAR,

Cr.c. Timp RAISED) Timp. Gr.c

(IN THE REAR,

. . closer, but not too near) |
Percussion Percussion

_‘ Vib.+Mar.+Xylor. r | ] Vib.+Mar.+Xylor.
Cel }—{ | Pr.sOLO | — | VC.s0L0 | }— Cel.+Pf.vert
i i Ar. — Cimb. | Cimb. — Ar. |
Fe [ARQUND THE AUDIENCE, AND RAISED IF POSSIBE) 2
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[ ———————— i
| | [
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| I it |
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® o = &

A darab folyamén a csellohoz csatlakozik a nézdétér jobb oldalan 1évo
Ensemble *A’, mig a szinpadon is bal oldali zongorahoz a néz6tértdl balra 1&vo
Ensemble ’B’. A sztere6 kettosség a szinpad tobbi hangszerét is jellemzi, a
szolistakat kiséro iit0sok, cselesztak, harfak, cimbalmok is (mindbol kettd) kétfelé
osztva helyezkednek el. A totalis sztere6 elrendezésen belill az azonos
hangszercsoporthoz tartozo jatékosok egymas mellett jatszanak. A darab térbeli
torténéseiben tobbnyire e csoportok egyiittesen szerepelnek, &m nem kizarolag az
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oldaluknak megfeleld szolohangszert kovetve. A két oldal sztereoja és a csoportok
koz0s, szukcessziv mitkddése esetenként a velencei tradiciot juttathatja esziinkbe.
Mint 1j zenekari iiltetés, az Op. 27 No. 2 mar Kurtag életmiivében sem tjdonsag,
hiszen a ..quasi una fantasia... tapasztalatai meglehetésen jol lathatok e
kompozicidban. Az alkalmanként tombdsebb megfogalmazasok raadasul sokkal
inkabb eredményezhetnek hagyomanyos értelemben vett zenekari hangzast.

A zenekar kiilsé terébdl a sztered, csoportos hangzasok és az ellenkezd
oldali szolohoz csatlakozas mellett a legfontosabb elem a visszhangok
létrehozasa, és a legkiilonfélébb szoloelemek innen-onnan érkezé megjelenitése.
Ezt a jelenséget vehetjiik észre példaul a 205. itemtdl kezdve. Innentdl a szolistak
parbeszédes kapcsolatban allnak, ugyanazon anyagnak kétféle megszolaltatasaval
keriilnek  kapcsolatba. A zenekar allandé hattérhangzast biztosit e
,beszélgetéshez”. Az anyagok ritmikdjanak ¢és hangmagassaganak folytonos
jelenléte alakul ki, mely szinte sz6 szerint betdlti a teret, mint pl. a 211-212.
titemben, ahol a cselld hosszu értékeire €lesebb ritmusu reakciok érkeznek: jobb
hf., jobb cimb. és bal fg., bal blockfl., jobb hf., jobb pno. és bal hf.
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A nytjtott hangzasok mellett idonként elkésik egy-egy harmoniasor a terem
jobb vagy bal felérdl (pl. bal vondsok, majd a fuvdosok, melyhez csatlakozik a jobb
oldali zenekar is 228-229. iitem), esetleg hangszerelési keresztjatékok jonnek
létre: a bal oldali fivosok a jobb oldali vondsokkal és forditva (246. iitem).

Kurtadg a ...quasi una fantasia...-hoz hasonléan az anyag igényei szerint
alakitja ki hangzasbeli Osszefliggésrendszerét. Szamtalan megoldas kindlkozik,
melyek lényegében visszavezethetOk néhany alapdtletre. Nyilvanvald a tér-,
illetve anyagkezelés szoros kapcsolata a hangszereléssel, vagyis a hangszinekkel,
mely a darab kiils6 terébol kovetkezik. (Ennek néhany aspektusaval a zardszakasz
kapcsan fogunk foglalkozni.) A partitira egyes oldalainak attekintésével
szeretnénk  szemléltetni, hogy  Kurtdag tér- és  anyagkezelésének
Osszefiiggésrendszere milyen kérdéseket jar korbe.

Az 1. rész (partitira 1-6. oldal) hangzo tere lényegében allando, csak a
benne fel-felbukkano ,arnyékok” teszik mozgoéva. Egy-egy rovid, a terem
hatuljarol felhangzo faftivos hang kivételével a tétel hangjai a szinpadrol, a cselld
¢s a zongora hatterébdl szélalnak meg. Példaként vegyiik szemiigyre a tétel 12—
17. itemét, ahol konnyen észrevehetjiik, miként reagaljak le a két szolista
megmozdulésait az dket koriilvevd arnyak.

37. kottapélda Kurtag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettosverseny), 12—17. litem
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A két alapelemet (cselld: expressziv hosszi hang elokével, és zongora:
egyenletes nyolcad iitésekbdl all6 motivum) a tér mindkét irdnyabol kovetik a
réztanyérok felvaltva megszolald hosszil kicsengései (13., 16—17. iitem), és a
bongok, tomok szaraz iitései (12., 14—15. {item). A két oldal szembenallasat a —
mellesleg azonos hangszinli — hangszerek altal jatszott kiilonb6zo értékli pulzalas
mutatja: a bal oldal iitései negyedenként, a jobb oldalé nyolcadonként jatszanak
(15. iitem). A két elem tulajdonsagait egyesitik a harfak és a cimbalmok. A
cimbalmok nyolcadmozgésai a zongordhoz kotédnek, mig a harfa arpeggiok és a
glissandok a cselldt imitaljak, a szinpad szteredjat ily modon a visszhangokkal
Osszekotve. Az egész eseménysort egyfajta ,,tonalitds” tartja 6ssze, amely a tétel
elérehaladtaval hol siirtibben, hol ritkdbban hullamzik fel-le a félhangok mentén.
Példankban (16. iitem) a zongora hosszli hangjahoz kapcsolddik a baloldali harfa
és a cimbalom hisz-re épiild hangkdze, illetve a cimbalom ¢’-je, mikdzben a cselld
a d’ és a cisz’ hangon tartozkodik (kettds fogas felsé hangja). A 17. iitem fluktuald
csell6 eisz’ hangjahoz kapesolddik a jobboldali harfa és cimbalom eisz’, illetve e’
hangja. Mivel a zongora rogtén kéveti a csello 1j tonalitasat, és e’-t kezd jatszani,
az ,arny€kai” is moduldlnak, mialtal minden szélam kdzods frekvenciapontra
érkezik, de elfoglalva a szinpad teljes sztereo sikjat.

A 2. rész (partitira 7-49. oldal) alapvetden két nagy szakaszra bonthatd,
térkezelés szempontjabol azonban egy kérdést jar korbe, mégpedig azt, hogy
hogyan tudja az anyagot leképezni a tér. Vagyis mi az a viszonyrendszer, amiben
kiilonb6z0, striin valtakozd anyagok kénnyen megtalaljak a szdmukra megfeleld
hangzasképet. (Mar a darab nagy egységeinek attekintésekor kideriil a zenei
anyagok hasonldsaga a ...quasi una fantasia...-val. A tételek szama ott négy,
ahogy itt is, amennyiben a kozépso részt tényleg két nagy egységnek tekintjiik. A
két sz€ls6 tétel hasonldsdga nyilvanvald egy ilyen tételszerkezetben, az eltérés,
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ami az Op. 27 No. 2 kozépsO része ¢s a masik mi két kozépsd tétele kozott
mutatkozik, inkabb csak az anyagok elrendezésében jelentkezik. Mig a ...quasi
una fantasia... kiillon tételt szan a széles, nagy ritmikus tombokre — II1. tétel — és a
gyors, szaguldo, felvilland motivumokat tartalmazo hangzasokra — II. tétel —,
addig e tipusanyagok a Kettdsversenyben egy tételen beliil, sokszor egymast stiriin
felvaltva, kisebb, de zartabb egységekben jelennek meg.)

A tétel inditasa azonnal jellegzetes, mert mig az el6z0 rész
hangmagassadghaszndlat  tekintetében  ritkdsabb, = mozgdsdban  lassabb,
egyenletesebb volt, addig a masodik szakasz mindeme szempontokat tekintetbe
véve strlibb. Emiatt a hangzo tér is rogton kitagul, korbedleli a kdzonséget,
stirisége tényleg koveti az anyag striiségét. A kovetkezd példa a 45-50. {itemig
terjedd szakasz, ahol a két szolista drasztikusan kiilonb6zd, sot ellentmondéd
anyagat koveti a két oldal; a zongorat kemény nyolcadiitések imitaljak a
szinpadrol, a cselld, bar nyolcadokban mozgd, mégis sima (szuperkromatikus)
dallaméhoz hasonldan ereszkedd fuvosdallamok tarsulnak. Ez utobbiak azonban
nem a szinpad sikjabol, hanem a jobb oldal hosszanti savjanak kiilonb6z6
pontjair6l.

38. kottapélda Kurtag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettosverseny), 41-49. iitem
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A tombds, akkordikus anyag a 62. iitemtdl kezdve — melyet értelemszertien
kovet a zenekar — kiilonb6zé hangszinvaltasokban, és szteredkombinaciokban
szolal meg. A hagyomanyosnak mondhaté hangszinbeli csoportositas itt
egyértelmiien a térbeli valaszolgatast is jelenti.
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39. kottapélda Kurtag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettdsverseny), 63—68. litem
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A 101-121. {itemig tartd egységben hosszabb, érdekes jatek alakul ki. A
szolista-ellenpont
negyedhangos, legato mozgassal szemben) kezdddik ismét. A hangzasképet
eleinte kiillonb6zo, a térben elszort gesztusok hatarozzak meg, mely a 110. iitemre
versengéssé alakul. A két szolista szabalyszertien harcot folytat egymassal a tutti
tér megszerzéséért. A 110—-111. iitemben a vondszenekari (pianindval kiegésziilt)
hangzas kisimulva bar, de a zongorat koveti, a 112—118. {itemig a csellot, 119-ben
ismét a zongorat, végiil a 120—-121-ben megint a csellot.

korabbrol

ismert

(egyenletes,

40. kottapélda Kurtag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettdsverseny), 108—117. iitem
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A 2. rész masodik nagy szakaszabdl két teriiletet érdemes kiemelni. Az
egyik a 147-193. iitemig terjed6 hosszu, ,tuttisodasi folyamat”. A szolistak strti,
valtakozo6 jatéka kozben 1épésrdl 1épésre sziiletik meg a tutti tér, mikdzben a két
oldal iit6s nyolcadosztinatoja a szoloktol eltérd ritmusban valtogatja egymast. Bar
a tér tobbi pontja is valaszolgatassal, vagy a parjaval torténd egyiittjatékkal kezd
megszolalni, a folyamat végeredménye elég vilagosan lathato: a 191. {itemre
mindenki ugyanazt az anyagot jatssza, természetesen a szolokkal egyiitt.

41. kottapélda Kurtag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettosverseny), 150-151., ill. 189-193. iitem
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A 194-197. itemekhez érve a tuttinak csak foszlanyai maradnak, a
hosszanti tér kiilonb6z0, de egymasnak megfeleld pontjairdl megszolald

hangszerek-hangszinek (2 oboa és 2 klarinét, 2 basszuklarinét és 2 fagott, vagy
vonosok) idézik fel a tutti emlékét.

42. kottapélda , Kurtag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettisverseny), 194—198. litem

Sub. meno mosso J=cca 400 calando_ _ _ _ _ _ malta a "Ce.'mpo G’llo)
154

4 o NPT b
Cb'Jn == e =S
N i ————_
fr dim.

#) Tr: nur wenn die Klarinctle [n Bz keinen unferen "dis” Ton hat — br: oaly if the clawipet in E flat has ne lower "D sharp” tone
Tr: ctak ha Clin Mitonek nincs als “disa” hangja

192



A 3. rész (partitura 50. oldaltdl a végéig) bizonyos értelemben véve
Osszetettebb az el6z6 kettonél, ugyanis a szolok anyagatol latszolag fiiggetleniil
teriil szét a térben, az el6zo tételben megtalalt, teljes teret betoltd hangzaskép. A
szolohangszerek 1ényegében két ellentmondésos anyagot litkoztetnek egymasnak,
melynek, ha a szintézisét nem is, a szimbidzisat sikeriil megteremteniiik a darab
végére. A két téma hangzasat tekintve tulajdonképpen a Kurtdg altal kedvelt
»objet trouvé”. Az egyik — melyet altalaban a csello mutat be — az akusztikus
kiirtkvintekre utald hangkozokbol épiil  fel. Kétszolamu, dallamlépései
behataroltak (vagyis a klasszikus kiirtmenetet kovetik), dam a hozzacsatolt
harmadik (néha pedig negyedik) szo6lamnak kdszonhetden tonalisan tobbértelmi.
Tobb tonalis helyzetben keriil kidolgozasra, és altalaban diffiz hangszerelés
koveti. A masik anyag — melyet tobbnyire a zongora jatszik — harangkongast
imital, tombszeri, akkordikus, jellegzetes basszusu, mely basszus regiszterben
messzire levalik az akkord tobbi hangjardl. Ezt az anyagot altalaban siir(ibb
hangszerelés koveti. A két tipus a 242. iitemt6l tombdsebbé kezd valni, majd a
246. iitemhez érve Osszetalalkozik. Rogton ezt kovetden pedig a zongora atveszi
az eredetileg a csellotol szarmazd anyagot. A teljes teret betdlto,
visszhanghatasoktol zengd tétel harom jellegzetes pontjat szeretném megvizsgalni
ahhoz, hogy kozelebb keriiljiink néhany jellemzo tér-anyag 0sszefiiggéshez.

A partitira 54-55. oldalanak, 221-225. iitemig terjedd egysége: a Gesz-re
transzponalt kiirtmenet hangkdzeit a kiirtok inditjdk (a terem két oldalan), a
harmadik szélamot (a-f') a csello jatssza, de pizzicato, midltal elvész a legato
jellege. (A teriilet els6 harom tlitemében a cselld végig pizzicatozik, gyakorlatilag
,belepiszkit” a zenei szovet ritmikai egységességébe.) A gesz'-b’ nagytercrdl
indul6 kiirtmenetet pizzicato szolaltatjdk meg a vondsok, a harfa és a cimbalom,
szintén két oldalrol. Megszolalasaik allandd késésben vannak az alapliiktetéssel
szemben, azonban a harmoniavaltist folyamatosan kovetik. Az indité a-f'
szextlépés zenekari megfeleldje szintén két oldalrol szoélal meg (trombita és
harsona), de a szext, mint hangkdz az egész teriilet ideje alatt sz6l két vonds
hangszeren is. A kiirtok helyét a masodik {itemben (222. {i.) a pianind veszi at, a
két hang folyamatos zengését pedig altfuvoldk biztositjdk. A harmadik iitem
hangzésa ¢és hangszerelése lényegében megint az els6t koveti. A cselld
,belepiszkitasaihoz” a baloldali fagott segédkezik, bar a csell6 mindvégig a 225.
itembeli figurajat késziti el6. A 224. iitem jelentds harmoniavaltasdnal mar
vonoval jatszik. Lényeges tehat a szakasz alatt a tér tobbiranyu, kevés elemmel
torténd kitoltése, ahol minden elem valamilyen modon a f6 anyagot kdveti,
formalja. A kisszext és a nagyterc egyiittes hangzasa tehat szétteriil, bar puha,
mégis artikulalt ritmikus jatékat folyamatosan ,keni el” bizonyos hangszerek
megjelenése-eltlinése, vagy allando jelenléte.
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43. kottapélda Kurtag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettdsverseny), 221-228. iitem
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A 231. iitem egy szempontbodl érdekes. A visszhang elobb szolal meg, mint
az ,,eredeti”, szinpadi hangforras. A 229. iitemre beallo sztere6 tutti egy fokozattal
kisebb teret és hanger6t kap a 231-ben, de még mindig ugyanaz sz6l a tér két
oldalan. A zongora viszont lemarad, kénytelen kdvetni a sajat arnyekat, és csak
ezutan haladhat tovabb.

44. kottapélda Kurtag Gyorgy: Op. 27 No. 2 (Kettdsverseny), 229-232. iitem
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A partitira 58-59. oldalanak 236-kb. 241. iitemig terjed0 egysége az elso
példa analog helye, mas hangszereléssel, azaz mas térhangzassal. A tonalitas
jelenleg b-re épiil, de megmarad a korabbi T (tonika) (236.); T-D (dominans)
(237); T-D-T-D (238); majd ¢éles S (szubdominans) iranyu valtas (239). A
kiirtmotivumot a zongora hordozza, és a cselld ismét csak ,,belepiszkitani” tud a
szovetbe. Am ennek jelentdsége van, mert akkordjai a harangot imitaljak, és
utalnak a két anyag kozeledd talalkozasara, melynek els6é 1épése tehat a
»szerepcsere”. A visszhang immaron fél iitemet késik, hangszine nagyon kozeli a
zongora¢hoz (pianind). A kiirtmenet inditd hangjainak minden eleme hallhato
vonosokon az eseménysor ideje alatt, a zongoraval atellenkez6 oldalrdl, kozben a
cselld pizzicatéit a baloldali nagyb6gd, késObb a cselld és bracsa hangjai
tamogatjak. E keresztjaték mellett még egy hasonl6 zajlik: a kiirtmenet harmoniait
kiséré cimbalom, harfa és réztanyér, a pianind késését alapul véve fél litemenként
jatszik egymas ellen, fokozatosan azt a liiktetést, mely majd a darab végnek lesz
jellemzéje. Mindekdzben folyamatosan meg-megszolalnak és eltiinnek a
harmoniat timogatd, kiillonbozo szinli fivoshangok.
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), 236-241. litem
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AlapvetOen az egész tétel, de a harom emlitett hely kifejezetten halk, tehat
minden apré6 megmozdulas ovatosan simul bele a hangzasképbe, mikdzben
finoman meg is valtoztatja azt. Az elsd tétel szinpadi szteredja, majd a nagy,
kétrészes masodik tétel hosszanti sztered valtakozasai (csoportos €s tdmbos) utan
a harmadik tétel a teljes teret betolti. Mikozben a szinpadon kicserélédnek vagy
Osszevonddnak a zenei szerepek, a térbeli arnyak mar nem a sajat oldalukon 1évé
sz6listahoz kapcsoldédnak, hanem kiszamithatatlan médon egyszer ide, masszor
oda. A darab vége elott pedig, a 248. iitemtdl kezdve, a halk, de sulyos, a
harangszeri akkordokat imitdlo, de a kiirtmenetes anyag hangjait jatszo
kisérOhangzasok a tag térben is sztereo szolalnak meg. Halk akkordjaikat ugyanis
egyiitt jatsszak a két oldal (Ensemble A’ és ’B’) vondsai (pl. 250. és 252. {item,
valamint a darab zar6 iitemei), fafuvdsai (250-252. iitemig) €s rézfuvosai is (251—
252. iitem). A puha, halk, folyamatos hangzas pedig elnyeli a tér tiszta

Erdekes azt latni, hogy a hangszerelés hogyan tud a zenei anyag integrans,
térbeli részévé valni, annak ellenére, hogy tudjuk, Kurtagnal e hangszeres
feldolgozas lényegében utdlagos, hiszen a harmadik rész zenéje példaul a Rekviem
po drugu c. darabjabol szarmazik. Bar, mint emlitettiik, a darab zenei
karaktereinek egyes tipusai jelen vannak a ...quasi una fantasia...-ban is (ahol a
zard tétel szintén egy korabbi Kurtag darab athangszerelése), a kiilsd tér, ami az
Op. 27 No. 2-t jellemzi, stabilabb. A térbeli valaszolgatasok viszonyat, valamint
az utolso tétel szétporldo hangzasfeliiletét 0sszefogja a hosszantilag megnyujtott
sztereo tér. Ennek oka pedig a zenekar anyagkezelésének belsd csoportositasaban,
valamint a sz6listak és az 6ket ,,kiséré” zenekar viszonyaban rejlik.
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V4. Eotvos Péter: Atlantis (a zenekar ujfajta térbeli és
hangszinbeli szerepe; az akusztikus, erositett és szintetikus
hangszinek keveredése a realis, virtualis terek és realis terek
virtualis Kkivetitése altal)

Az 1995-ben késziilt darab két énekes szolistat (bariton és fitiszopran),
cimbalomszolot, harom DX-7 szintetizatort, illetve elektronikat és nagyzenekart
alkalmaz. A hangszerosszeallitds a praktikus szempontokon tal'® szimbolikus
indittatast. Mint EotvOs a partitura elején feltiinteti, a darabot kezd6 hangzat tiz
hangja Atlantis tiz kiralyat (két 6tds ikerpart) reprezentalja, ahogy a fuvésok és az
iit6sok szama is. A kezd6 harmonia igy 6t darab egymasra helyezett tritonuszbol
all, mely hangkoz a jelképes a-esz (Atlantis nevének kezdd és zard betiii)
kiterjesztése. A hattértorténethez kotddik a latvany hasznalata is, sot
elmondhatjuk, hogy a felhasznalt zenei anyagok egy része, valamint a darab
térbelisége, az elektronika, ill. az erdsités és a hangszerelés oOtlete is Atlantisz
elmeriilésének legendajabol sziiletett meg. A darab jellegzetes vagy kiilonleges
pontjainak kiemelése mellett a fent felsorolt szempontokat — latvany és térkezelés;
elektronika ill. erdsités hasznalata keverve akusztikus hangszinekkel;
hangszerelés, azaz j zenekari iiltetés — fogjuk kiemelni.

Az elsé szempont tehat a latvdny. A latvany kiemelendd szerepére mar
Stockhausen is kitért a ,,Musik im Raum”-ban. Mi is ejtettiink szo6t rola a
LUZIFERs TANZ elemzésében. A latvany szerepe a hatalmas zenekar lenylig6zo
megjelenésébdl adodik, illetve annak szokatlan elrendezésébdl, ugyanis a
hagyomanyos zenekari felallas helyett egy teljesen forditott hangzasképet hoz
létre E6tvos, melynek hangzasbeli Osszefliggéseirdl a hangszerelés kapcsan
fogunk bdévebben szoélni. Hogy mégis miért fontos a latvany (és persze a
hangzastér ilyetén elrendezése), arra Eotvos a kovetkez6 magyarazatokat
nydjtotta.'®® A két énekes és a cimbalomsz6lé szerepe sokkal kiemelked8bb, ha a
pédium legtavolabbi és legmagasabb pontjan latjuk oket. A masik fontos élmény
az utéhangszeresek egy részének (kétszer harom) zenekar elotti felsorakoztatasa.
Az 1itésok Eotvos szerint egy falat képeznek a teljes zenekar elott, igy a ,,zenei
torténet” mintegy hangzasi fiiggdony mogeé rejtve zajlik le, a kdzlés modja kevésbé
konkrét. A darab valodi zenei torténéseit igy ,.takarasban” latjuk-halljuk.

A masodik szempont a hangszerelés, illetve a megszokottol eltérd zenekari
iltetés. Az Atlantis zenekaranak magjat mind térben, mind a zenei textirat
tekintve a favosok alkotjak. A fivoscsoportok koriil helyezkednek el korben az
it6sok (eldl és oldalt), a karmester eldtt rogton két elektronikus zongora, valamint
harom DX-7-es szintetizator. (Ez utobbiak hangja természetesen erdsités
segitségével szolal meg.) A favosok mogott kozépen a bariton szolista és a
cimbalomszdlo, mellettiikk két oldalt két vondskvintett, a szélen pedig egy-egy
harfa. Az egész zenekar mogott lathatd két oldalon a basszusgitar és a szarnykiirt,
kozépen pedig a fiaszolista.

165 A kolni bemutaton a darab Varése Arcana c. zenekari darabja mellett hangzott el, melyben a fivosok szama
szolamonként 6t, és emellett tiz iit6s k6zremiikodik a darabban
166 Estvos Péter szobeli kozlése
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18. abra Eotvos Péter: Atlantis c. darabjanak zenekari iiltetési rendje
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Az énekesek és a zenekar ,,kvazi-forditott” elrendezésének otlete a korabban
mar emlitett Parsifal produkcidjabol szdrmazott, ahol a rezesek és a fafivosok
iiltek a karmesterhez kozel, mogottiik a vondsok, majd legmesszebb az énekesek.
E szokatlannak tiind zenekar-elhelyezés az Atlantisban kompozicids szempontbol
is értelmet nyert. Az iiltetés nem pusztan a fentebb emlitett példdk hangzasanak
leutanzasa volt, hanem az Atlantis sajat hangzasat és zenei anyagat magyarazo
térbeli szempont. Mivel a vondsok nem mint tutti hangszerek szerepelnek a
darabban, hanem szolistak, a zenekari hangzast a favosoknak kellett potolni. Az
alaptexturat 6k alkotjak, a teret is 0k toltik be a darab azon szakaszaiban, ahol az
egész zenekar jatszik. A vonosok szoloszerepe a fuvoés tuttikhoz ugy aranyul,
ahogyan a klasszikus zenekarban ellenkezdleg, tehat a fuvds szolok aranyulnak a
vonos tuttihoz. Barmekkora tombot vagy barmilyen nagy hangerdt szdlaltatnak
meg a fuvosok, az erdsitésnek koszonhetden a szolistdk e hangzéas folé tudnak
emelkedni. A megszokottdl eltérd zenekari iiltetés kovetkeztében tehat a
hangszerelés jelentése is megvaltozik. A totalis hangerd szintjének emelkedése
egyrészt a fuvosok nagy hangerejével, masrészt az e hangerdszinthez igazitott
erdsitéssel magyarazhato. A tutti fivoskar miikodését remekiil szemlélteti néhany
példa. Az 1. tétel 105-115. iiteméig tartd szakaszban puhan, atfedések segitségével
valtozo6 akkordsort kovethetiink nyomon.
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46. kottapélda Eotvos Péter: Atlantis, 1. tétel 105-115. litem
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A tuttin kiviil csak az {itésok szolaltatnak meg néhany hangot, valamint az
elektromos zongora jatszik az akkordvaltasoknak megfeleld pillanatokban. A
dinamikai hullamok segitségével egy allandoan mozgo, nagy teret betoltd textura
tud kialakulni, melyben a hagyomanyos vonos tuttihoz képest valtozatosabb a
hangerd és a hangszin mozgasa. A folyamatot a szaxofonok, majd késébb a tobbi
fafuvos, a szarnykiirt és az altpozan hangsullyal inditott, de halkul6 akkordja
kezdi, melyet a kiirtok kinyilo dinamikai ive folytat, és a trombitdk, meg harsonak
er6sodo gesztusa zar. Ezt koveti az Gjabb akkord megjelenése.

Egy masik példa az igazi teljes tutti pillanatra a darab II. tételének 100—-122.
litemig tartd szakasza, melyben az elsiillyedt varos megsemmisiilését vélhetjiik
felfedezni. Az 0sszes hangszer részvételével zajlo maximalis tutti hangzasaban
nem a létszdm- és — vélhetnénk — hanger6folényben 1évé favok uralkodnak,
sokkal inkabb a viz alatti korust imitalo szintetizatorok. A tutti hangzas, valamint
a nagy tér létrejottén kiviil a fuvosok szerepe a textura belsé nylizsgésének
kialakitasa dinamikai hullamokkal, ,,morze”-jelekkel (piccolo-k, majd obodk és
klarinétok), valamint skalaban mozg6 anyagokkal (fuvola, klarinét).
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47. kottapélda Eotvos Péter: Atlantis, 11. tétel 100-105. litem
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A darabban gyakoriak az egyes szolamok lemaradasabol, vagy
el6legzésébdl adodo visszhangok, rezonancidk. A III. tétel 14-30. iitemig tartd
szakasza egyfajta tutti arnyék a baritonszolohoz. A szoélista anyagat finom idébeli
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elcsuszasokkal kovetik a szaxofonok és az altharsona, mikdzben nagyon halkan
kisérnek a favosok és az elektromos zongorak kiilonb6z6 regisztereiben
megjelend harmonidk. A nagyszami hangszer hangja itt sem tud folébe kerekedni
a szolistanak, vagy a cimbalomnak. A szolohangszerek erdsitése kovetkeztében a
favok tovabbra is tuttiként funkcionalnak.

48. kottapélda Eotvos Péter: Atlantis, 111 tétel 14-20. ilitem
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Hasonlo a helyzet az 1. tétel 62—66. iitemében, ahol az Osszes fafuvo
(fuvolak, oboak, klarinétok, fagottok és szaxofonok) altal unisono jatszott
emelkedd dallamfordulat szinte alig hallhato, pedig dinamikéjuk relative hangos.
A dallam igy éppen csak a hattérben jelenik meg, az iitdsfal folyamatos kopogasa
kozepette. (Az litésok eme szerepérdl késdbb bévebben is szolunk.)

49. kottapélda Eotvos Péter: Atlantis, 1. tétel 62—66. iitem
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A tutti hangzasok dnmagukban véve is rendelkeznek a térbeliség finom, de
valtozatos tulajdonsagaval, ugyanis a fuvdsok nem tipus szerint helyezkednek el a
szinpadon, hanem egymastol elvalasztva, csoportokat alkotva. (Igy természetesen
0t csoport alakulhat ki.) A csoportok mindegyike egy-egy fuvolat, oboat,
klarinétot, fagottot, trombitat, valamint harsonat foglal magaba. (A megszokottol
eltéréen a fafivosok a trombitak és a harsonak mogott lilnek.) A kiirtdk és a tubak
kettesével kozottiik foglalnak helyet, mig a négy szaxofon a fuvoscsoportok eldtt
il. A homogén hangszinli hangszerek altal jatszott anyagok igy nem egyszertien
elvalnak a térben, de mivel nem minden esetben egy csoportban iil a magasabb,
vagy mélyebb szélamot jatszd hangszer, ezért még a kiilonb6z6 hangszinii, de
azonos akkordokon beliil is kialakul egy finom térbeli diffuzi6. Példaként
emlithetjitk az I. tétel 116-135. litemig terjed0 szakaszat, melyben az &t,
egymastol aranylag tavol iil6 fagott hangzasa puhan tud szétteriilni a sztered
térben, ahogy hosszll hangjaik vandorolnak egyik helyrél a masikra. Az elsé tétel
105. iiteménél mar emlitett hely is hasonlé hangzast mutat, amennyiben az azonos
akkordot egymas utan jatszo fafuvok, kiirtok, és mas rezek megfeleld szolamait
jatszd zenészek a zenekar mas és mas helyein iilnek, ezért nem csak dinamikai
iviik teszi mozgalmassa a darabnak ezt a pillanatat, de az azonos hangmagassag
finom, gyakorlatilag nem is hallhat6 térbeli elmozdulasa is. Minthogy mindegyik
akkord hangjai a szinpad teljes szélességében oszlanak el, a tér allanddéan megtelik
a tutti zenekar hangjéaval.

A harmadik fontos szempont a térkezelés (irdnyok és tdvolsagok). A darab
legvilagosabb térbeli mozgasai a széles vonalban széthuzott ,,litésfal” anyagaiban
hallhatéoak. A  valtozatos hangzasti hangszinek horizontalis kinyujtasa
automatikusan kinalja a széles sztere6 spektrum kihasznalasat. Mivel szinpadon
elfoglalt helyiiket tekintve e hangszerek esnek a kozonséghez legkozelebb,
egyértelmi, hogy iranyaik vildgosan ki tudnak rajzolodni. Széles sztereo feliiletek
mozognak jobbra-balra a Il. tétel elején. A suir(i zaj (tremolo) az 5., 7., 9. és 6., 8.,
10. iit6sok kozott imbolyog. A virtualis mozgas a zaj dinamikajanak valtozasaval
jon létre. A hangtér kozepén Iévd iitdhangszerek magasabb, vékonyabb
hangszinnel, kasztanyettek zajaval reagalnak. A parbeszéd, melyhez a zenekar
favoésai is tarsulnak, folytatodik, idével a kasztenyettek kopogasat fadob (wood-
block), majd még magasabb és élesebb hangu claves valtja fel (1d. II. tétel, 1-12.
litemig).
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50. kottapélda Eotvos Péter: Atlantis, 11. tétel 1-12. litem
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Az 1itésok nem csak ily modon szerepelnek térbeli elemként. Az, hogy a
tobbieket takarjak, mint mondtuk, szimbolikus jelentésii. Minden esemény egy
kicsit rejtve, vagy mar csak emlékként van jelen, mint pl. a II. tétel végén
megjelend Széki muzsika, melyhez a tétel elejérdl ismert zaj tarsul, ez alkalommal
kopogtatds formdjadban, mely nosztalgikus, egyfajta temetdi jelleget hordoz. A
régen hallott, az Atlantis zenéjében a kulturalis hagyomanyokat jelképezd erdélyi
hangszeres zene eltorzitott hangzasat a koporsoszogek beverésének hangja zavarja
meg. Az emlékezéshez csatlakozik a fitszolista maganyos ,,senki” szot énekld
hangja, mely megszakitja a ,,népzenét”, és csak a kopogasok szolnak tovabb.

51. kottapélda Eotvos Péter: Atlantis, 11. tétel 146—160. litem
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Mindez az egész tételt mintha mult idobe helyezné, amin a két banda (jobb-
¢és bal oldalon iil6 vondskvintett) versengése sem segithet. Ezt a mult idot
tamasztja ala az énekesek szovege is, akik a II. tételben mar egyértelmiien Atlantis
elsiillyedésérél beszélnek, amit a vonodsok nosztalgikus megjelenése csak
meger6sit. Az elfedés, mely az {itdsok keltette zajnak koszonhetd, akusztikus is. A
relative tiszta, azaz felhangokban dus hangszini hangszerek hangjait is takarja,
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elszinezi, atalakitja az iit6sok zajos hangja. Ez torténik a mar emlitett szakaszban
a masodik tétel végén, vagy az 1. tétel tobb, korabban emlitett szakaszaban is,
tobbek kozott az I. tétel végén, ahol el0szor jelenik meg a ,,Széki muzsikat”
imitalo kett6s ,,banda” zenéje. Ezt egészen siirli zajjal zavarja az iit6sok hangja,
mintha régi, mar-mar elkopott lemezrél szélna a zene. A metrikusan nagyon
konkrét, s6t sebességében is egyediilalloan gyors szakaszokat, mint pl. a darab
végeén, a III. tétel J cifferénél kezdddo befejezd részt pedig ritmikajaban zavarja
meg az litdsok hangja. A felgyorsitott lemezrdl (sebesség, ¢és hangmagassag)
lejatszott népzene allanddan ismétld folyamatat idénként csengd-bongd
kozbeszarasok takarjak, egészen addig, mig végiil szintetikus zaj szétrombolja a
teljes zenekari hangzast, lezarva ezzel Atlantis torténetét. (Az erdélyi népzene
egyébként mindharom tétel végén megjelenik, az elsd esetben éppen csak
megszolal, ezt stirli zaj szakitja meg. A II. tétel végén Atlantisrol mar ,mult
idében” kell beszélniink, hiszen eltemettiik. A III. tételben az elsiillyedt, elfeledett
kultiranak mar csak nyomai léteznek, melyet egy rossz sebességli lemezrol
tudunk hallgatni, és azt is megsemmisitik a kiilonb6z6 szintetikus hangok. Ily
modon a darab torténete megegyezik Atlantis, vagy ahogy Eo6tvos gondolja, a
kultarak eltiinésével. Idével a legtobb régi kultirat mar csak alig-alig értjiik meg,
¢és néhai létiiknek csak kiilsé szemlé16i maradhatunk.)

Az 1it6sok vilagos térbeli szerepe mellett el6fordulnak még a darabban olyan
hangzasok, melyek a tdmbben elhelyezett fuvosokrol levalnak. Ilyen pl. a zenekar
szélén elhelyezkedd basszusgitar, a szarnykiirt, a harfak, illetve a mar emlitett
legmagasabb ponton elhelyezkedé cimbalom. E hangszerek tobbsége erOsitett,
ezért tere €s hangszine is eltér a tutti zenekartol, annak ellenére, hogy tobbnyire
homofén modon jatszik egyiitt veliik. A tavolsag érzetét kiilondsen jol kiemeli a
szinpad hatuljan elhelyezett és zenekari tuttik helyett szoloanyagot jatszo két
vonoskvintett, melyek helyét els6sorban az altaluk jatszott anyag jeloli ki. Amikor
hosszt id6 elteltével végre megszolalnak, mindig kiemelked6 a szerepiik (Id. a
népzene imitaciojat). Illyenkor a hallgatoé figyelme, tehat a szeme is azonnal a
vonosokra iranyul. A két kvintett hangzasi és fizikai tdvolsaga vildgos, mert
finoman ki vannak erdsitve. Sztered jatékaik is hallhatoak. A darab altalanos,
iranyokra ¢€s tavolsdgokra vonatkozé miikddése alapvetden a kovetkezdben
targyalt szempontokkal fiigg Ossze.

Az er6sités és az elektronika hasznalata fontos OsszetevOje az Atlantis
térbeli hangzasanak. E6tvos csak bizonyos hangzastipusokat erdsit, de az erdsitett
hangok nagyon sokszor keverednek az akusztikus hangzédsokkal, ezaltal egyes
helyzetekben az erdsitetlen anyagok elonyt élveznek az erdsitettekkel szemben.
Az els6 tételben szoloszerepet tolt be az egyébként tuttiban jatszo négy szaxofon
koziil az erdsitett szopranszaxofon. J6 darabig jatszik egyiitt a négy oboistaval,
akik nem pontosan leirt modon, hanem hallds alapjan jatszanak kanont a
szaxofonnal. Az igy kialakul6 alland6 késés visszhang jellegét tehat éppen hogy
nem az erdsités, hanem annak hidnya hozza létre, hiszen a visszhangot jatszo
oboak egymashoz képest is késnek valamennyit, am mégis halkabbak,
szarazabbak, mint az erdsitett szaxofon hangja, és hangsziniik is eltér attol. Az 6t
hangszer hangzasanak egyfajta totalis, még halkabb visszhangja a trombitak
akkordja, mely a szaxofon-oboa jaték hangjait szdlaltja meg halkan. (Ld. I. tétel,
6-32. {itemig.)
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52. kottapélda Eotvos Péter: Atlantis, 1. tétel 1-15. litem
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A visszhang analog helyét — mar a multbol visszatekintve — a III. tétel 1-9.
iteme kozott talalhatjuk, ahol hasonld modon kovetik visszhangként a klarinétok
az altszaxofont. Mivel ez a zenei esemény mar csak emlék, a puhabb, a szaxofon

hangszinétdl jelentdsebben eltérd klarinétok egy félhanggal a vezetd szélam alatt
jatszanak.
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53. kottapélda Eotvos Péter: Atlantis, 111. tétel 1-11. litem
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vonoshangzas

Az 1. tétel emlitett visszhangjatéka a darab révid bevezetdjét koveti,
melyben szintén keverednek az erdsitett és erdsitetlen hangzasok: az elektronikus
zongora szintetikus és {itott hangjai szolnak egyiitt a mikrofonba énekld kisfia
hangjaval, melyet mindig megeldlegez a cimbalom puha tremoloja, és kovet a
szarnykiirt kitartott, hozzaadott hangja. A hatteret pedig a jelképes tizhangu
akkord els6, felbontott szintetikus megszolalasa és a nagyon halk, de erdsitett
E bevezetét koveti az elemzett szaxofon-oboa
visszhangjaték, tovabbi Osszetett hangzasokkal, mint pl. a folyamatos rezonanciat
jatszo, sird spektrumu cintanyérok, és a folyamatokat rendszeresen megtord
erdsitett fémracsok hatalmas, teljes teret betoltd fémes hangja, valamint a
favoshangszerek tuttijai, melyek hol hattérként illeszkednek a textaraba (Id.
trombitak), hol hirtelen gesztusokkal robbannak be, mint pl. a basszusklarinétok,
fagottok, harsonak, tubdk mély tritonusza az erdsitett harfakkal és a basszusgitar
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jellegzetes glissandodival. A hangzasok tehat az erdsitett és erOsitetlen hangszerek
hangjanak keveredése altal tudnak egy, a megszokottnal hangosabb, de aranyos
dinamikéju eredményt produkalni, betoltve a teljes hangzo teret (Id. fentebb 52.
kottapéldan).

A kevert hangszerelésre és térkezelésre jo példa még az 1. tétel 128.
titemétol kezdodo szakasza. A tér kiillonbozo pontjain felhangzo harfak, valamint
az elektronikus zongora g hangjat €s a gongok hangjat a széles térbeli savban {il6
fagottok rezonancidja kiséri, mely néhany taktus utdn az altpozan hangszinébe
folyik at. Az elektronikus zongora secco megiitdtt hangjainak sztered rezonancidja
a két vibrafon, melynek szerepét a 136. ilitem hangszinvaltasakor a szordinalt
trombitak veszik at.

A kombinalt hangzasi rezonanciaval rendelkez6 anyag a klarinétok szaraz,
am echo-hatasuk miatt visszhangosnak tind textirajaba folyik bele, melyet
lassanként finoman takarni kezd a térben mozgo, itdsok keltette zaj (160. iitemtdl
kezdve). A sztere6 zaj konstans marad, mig a klarinétokat felvaltja a kettés banda
sz€ki népzenéje (188. iitem). Ekkor hirtelen nem csak a tényleges tér tagul ki (a
hang a térben hatrébb tolddik), hanem az ,,idébeli tér” is, hiszen tavoli kultirank
egy toredéke szolal meg.

Mint emlitettiik, a népzene-szerii anyag egy eltiindben 1évé kultara érzetét
kelti, mely Osszefiiggésben all a szerzonek azzal a szandékaval, hogy az Atlantis
zenéje valami nagyon tavolit, talan inkdbb egy nem is létezdt jelenitsen meg. Ha
létezett is Atlantis (értsd: a miltunk), mar csak a viz alatti nyomait lelhetjiik fel.
Ezt a viz alattisagot képviseli egyébként a harom DX-7 szintetizator. Eotvos
eredetileg olyan korust képzelt el a masodik tételben, aminek az énekét
ténylegesen az elsiillyedt Atlantisbol, a viz aldl szerette volna hallani. Mivel
ennek megvalositisa megoldhatatlan, a praktikus megoldds a szintetikus
énekhangokkal potolt korus, aminek sziirt hangzdsa e viz alatti hatast tudja
visszaadni. A DX-7 szintetizatorokkal létrehozott ,,szintetikus korus”
természetesen hangfalakon at szolal meg. (A hangfalak a terem minden irdnyaba
szorjak nem csak a szintetikus, hanem a két énekes szolista és a tobbi
bemikrofonozott hangszer kierdsitett hangjait is. A jol felépitett erdsités tényleg
egy viz alatti kérus élményét tudja visszaadni.)'®” A ,,viz alatti korus” egyébként a
II. tétel kozepén szolal meg (98. litem), miutan az énekesek elmesélik, hogy
Atlantis elstillyedt, és a ,,semmibdl élesen kialt”.!®® A viz alatti hangzast a
szintetikus hangok erdsen megsziirt hangzasaval, de bizonyos magéanhangzo
formansok kiemelésével sikeriilt 1étrehozni. A korushangzas hirtelen betolti a
teljes teret, mar-mar vizualisan is a viz ald varazsolva hallgat6éit. A hangtenger
élményét még fokozza a ,korus” megszolalasat kovetd zenekari tutti, melynek
dinamikai és térbeli hulliammozgasair6l mar szoltunk korabban (100. iitem).
(Kottapéldat 1d. kordbban: 47. kottapélda.)

A hang szétszérasa az Osszes erdsitett hangszer (nagyon sok iitéhangszer, a
mar emlitett énekes sz6l0k és a cimbalom, a szopran-szaxofon, a szarnykiirt, az
altharsona, a két elektromos zongora ¢és a basszusgitar) esetében fontos szempont
volt Eotvosnek. Célja az erdsitésnek koszonhetden szétszorodd hangok
Osszeolvasztasa a zenekar egészének akusztikus hangzasaval. Az Atlantisban az
iranyok jelentése végeredményben éppen nem a zenei anyagok térbeli
szétvalasztasa, hanem teljes Osszekeverése. Ez a gondolkodas erGsen zenekar-

167 A k&lni bemutaton a ,,viz alatti” korus hangfalai a plafon felé néztek, ezért a fentrél mindenfelé szétszorodo
hangzas tokéletesen adta vissza a viz alatti hallas élményét. (E6tvos szobeli kozlése)
168 Weores Sandor verse

221



centrikus.'® Az Atlantisban a hangfalak, valamint a terem hangszorasanak
koszonhetéen a haromféle hangzastipus (szintetikus, erdsitett, ill. erdsitetlen
akusztikus hangzasok) térbeli keveredése folytan 1étrejon a realis-, a virtualis- és a
virtudlisan kivetitett realis belso terek Osszetett kombinacidja. A kevert akusztikus
és elektronikus hangzasok megvaldsitasara torekvé Eotvos karmesteri
tapasztalatai eredményezhették, hogy 0Ossze tudta ereszteni az alapvetOen
hagyomanyos, mégis teljesen felboritott zenekari hangzasrendszert az
elektronikaval. Az Atlantis térbeli komplexitasa miatt tehat a kevert erdsitéssel
dolgozo, valamint az 0 zenekari iiltetéssel rendelkez6 kompoziciok csoportjaba
sorolhato.

19 Bar Stockhausen Lichter-Wasser-jaban minden egyes hangszer hangja erésitett, tehat az Arlantisétol eltéré
moddon keverednek az akusztikus és az erdsitett hangzasok, mégis észrevehetd az a tendencia, hogy egyes
szerzOk a zenekart, mint Ujfajta hangzaslehetdséget kivanjak hasznalni, mind annak anyagat, mind térbeliségét
tekintve, a ,,jol bevalt”, esetenként akar tradicionalis zenekart azonban tobbé-kevésbé megtartva.
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V.5. Horvath Balazs: hhAb (a sztered hangmozgas osszefiiggése a
harmoniakkal, valamint a hangszinekkel; a pszichikai tér
valtozasa a darab kozben)

A hhAb c. darabomat 2000-ben irtam, egy baratom felkérésére, aki
karvezet6i diplomakoncertjén mutatta be Budapesten, 2001-ben. Az apparatus
nagy noikart, valamint tiz tagbol allo visszhangkorust foglalkoztat. A koérus
maximalis felosztasa eléri a hlszat, ezért minimum ennyi énekes sziikséges a
megszolaltatashoz, am ennek két-, vagy tobbszordse természetesen jobb. A térbeli
elhelyezkedés két tipust kovet, a kor és a sztere6d vonal tipusait, mely az atlagostol
kissé eltér. A kor alakzat nem a kozonség koriil, hanem a szinpadon alakul ki,
szerepe inkabb latvany-, valamint hangszinbeli, semmint térbeli. A sztere6 vonal
csoportok dsszegz6désébol jon l1étre: a ndikar négy egységre osztva, egységenként
0t sz6lamot alkotva rendezddik el a szinpadon. A csoportok tulajdonképpen egy
tobbkorusos darab formajanak leképezései, amennyiben az egyes csoportokban a
n6i hangmagassagtartomany ¢€s az ennek megfeleltetett szolamok mindegyike
jelen van. Ebbdl kovetkezik, hogy a csoportok teljesen homogén hangzast
alkotnak, még hangmagassag-skalajukban sem térnek el egymastol. A kotta
szerinti | csoport a szinpad bal-, a IV csoport pedig a jobb felét foglalja el, &m
lehet6leg hosszu vonalat rajzolva I-IV-ig. E hosszii vonal a darab elsé nagy
egysége utan alakul ki, miutan a kor, melyben az énekesek befelé nézve — azaz a
hangot kiss¢ megsziirve — énekelnek, majd lassu mozgassal egyenes vonalba
rendezddnek a szinpad sztereo6 sikjaban

19. abra Horvath Balazs: hhAb — a korus elhelyezkedése, 1-7. iitem

Ko6zonség

Visszhangkorus

(A korus arccal a kor belseje felé néz és énekel, mar a végso sorrendben allva.

Az 5. litem végétdl elkezd , kinyilni” (I./1. vezet balra, IV/5. vezet jobbra) és a 7.
iitem kozepére felveszi a kovetkezo alakzatot. Eddigre a karnagy is végso helyére
ért. A korus immaron a kozonség iranyaba énekel.)
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20. abra Horvath Balazs: hhiAb — a korus elhelyezkedése, 7. litemtdl

I 11}
} v
Karnagy
Ko6zonség
Visszhangkorus

A darab kiils6 tere azonban nem csak e konkrét mozgas révén alakul menet
kézben. Mivel egy ideig az azonos hangmagassagu — vagyis a csoportokon beliil
1-5-ig szdmozott és ugyanazt a szamot viseld — énekesek ugyanazt a szolamot
éneklik, egy konkrét anyag a sik tér kiilonb6z6 pontjain szolal meg. (A térbeli
elosztds modja hasonlit Berio Cora c. darabjaban az énekesek térbeli
elosztasdhoz. A hhAb esetében mindez azonban csak a sztrerd sikra korlatozodik.)
A zene matéridja Osszetettebb annal, minthogy ez a jelenség hallhato legyen. A
négy- vagy Otszélamu textura slirsége fokozodik azaltal, hogy egyes
hangmagassagok, illetve sz6lamok nem a tér egy pontjarol, hanem tébb helyrol
hangoznak fel, attol fiiggen, hogy mely csoport vagy csoportok tagjai éneklik. Ily
modon valik a textura dsszetettebbé.

A darab egy pontjan a szerkezet atalakul: az egyes csoportok dnmagukban
kezdenek énekelni, és megszolaltatott harmoéniaik elkezdenek a tér vizszintes
sikjaban, jobbrol balra és visszafelé ,vandorolni”. Vagyis a szoélamok
felosztasanak koszonhetden a darab terének masfajta aspektusa emelkedik ki. A
térbeli kombinacidok eme Osszetett jellegéhez kapcsolodik a visszhangkorus, mely
a kozonség mogott, valamint folott helyezkedik el. Megszolalasukkor a pszichikai
tér hirtelen kinyilik, a kdzeg addig betdjolt hatarai elmozdulnak, a zenei anyag
ismét strtibbé valik. A tér tényleges, texturabeli, valamint a pszichikai tér
megvaltozasanak modjait, a darab hangmagassagaival, ritmikajaval, hangszineivel
val6 Osszefiiggést fogjuk most részleteiben is megvizsgalni.

A kompozicioban konkrét szemantikai jelentéssel bird szavak nem
szerepelnek, a hangzok, a magyar abc betlii egyenld szamu zongétlen €s zongés
massal-, valamint maganhangzora oszlanak szét, ahogyan a darab hangmagassagai
¢és tartamértékei is. A darab térbeli strukturdjat igy a zene mas paramétereinek
tobbféle kapcsolata kiséri.

A bevezetd szakasz hangzasa a csukott szjjal valo éneklésnek és az indirekt
hangnak koészonhet6en tavoli, tobbszordsen sziirt hangot eredményez. Jellege a
kezdé hangok egyfajta titkos sziiletése, melyet a hallgatok el6l minél inkabb
elzarni igyekeznek az el6adok. A cim betiiinek megfeleltetett indit6 4 és a hangok
megjelenése utan a b’ mellett az alsé nagyszekund tritonusszal transzponalt parja
is megszolal. A darabra jellemz6 6thang harmonia kimerevedésekor a koérus kor
alakzata kinyilik a szinpadon, és elfoglalja vonalszeri alakjat, mely innentdl
kezdve mar végig megmarad.
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A lassu sziiletés, majd a hirtelen kinyilds, mellyel a hangzésok,
hangmagassagok és ritmusok szigorubb strukturalodasa is egyiitt jar, drasztikus
torést jelent a darab pszichikai terének jelenlétében. Az a latvanybeli alakzat, mely
egyet jelent egy, a tavolisadg érzését kelté puha hangzassal, hosszu iddre eltiinik.
Hangjanak visszaidéz6dései csak nyomokban bukkannak majd fel. A pszichikai
tér els6¢ valtozasat a megszokott Othangli harmonia hangjainak, valamint
texturajanak valtozasa is kiséri.

A kovetkezO szakasz (8-26. litem) jellege az el6zének tokéletes kontrasztja.
A karakter fanfarszertiségét az unisono korbeirasa, a ritmika preciz tagoltsaga, az
egyszerre valtozd dinamika hatarozza meg. (E szakasz el6adéasakor lehetéség van
egy masodik térbeli alakzat felvételére. A négy csoport két részre oszlik, és a
terem szélei felé énekel, eldszor egyiitt (8—13. ilitem), utana kiilon-kiilon: a 14-20.
iitemig a bal oldal, melynek visszhangja a jobb oldali kérus a 19-26. iitemig.) Az
egész darabra jellemzO szerkezeti egység, vagyis az elemek Osszefiiggése e
szakaszban mutatkozik meg a leger6sebben. Minden hangmagassaghoz
hozzarendel6dik egy maganhangzo, egy zongétlen és egy zongés massalhangzo,
valamint egy tartamérték.

54. kottapélda Horvath Balazs: hhAb, 8—18. litem
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A tutti részben (8—13. iitem) a tizennégy elembdl allo sor egyes hangjai
bennragadnak,  jellegzetes  egyiitthangzasokat  létrehozva. Ezek  az
egyltthangzasok, valamint néhany mas fajta szélal meg a 14-20. {itemig a szinpad
bal oldalarol, uj regisztereket épitve az alsd szolamban jelentkezd alapsor
hangjaira. Miel6tt a teljes sor lefutna, az el6z6 egységet zard akkord (b-¢’-esz’-
asz'-d’, vagyis nagyszekund-kisterc-tiszta kvart-tritonusz  tagulé alakzat)
megjelenik a d’ hang f6l6tt. Ekkor indul a jobb oldali fél korus, és az alapsort sajat
verzidjaban mutatja be: az eredeti alaphanghoz (eszl) képest egy tritonusszal
lejjebb inditja el a vonalat, szigorGan harom sz6lamban, mindig benntartva egy
adott hangot a kovetkezo ellépésig. A harom szolam a zardakkordra valik csak
négyszolamiiva, melyet a bal oldali félkorus ¢’ hangja potol ki az ismert akkordda,
hozzatéve sajat, el6z0 hangzasat. A szakasz harom egységében a
hangmagassagok, a tartamok és a hangzok mindig mas- ¢s masféle Osszefiiggés
szerint rendezOdnek egységekbe az elemek kombinacidinak kiilonb6zo
lehetdségei szerint.

A kovetkezd szakasztol kezdve a hosszli vonalban elhelyezkedd korus négy
csoportra osztja a teret. Az ujabb zenei anyag €s a visszhangkdorus megjelenése
miatt a pszichikai tér ismét hirtelen valtozik a megszokotthoz képest. Mindegyik
csoport als6 szolama egy hangon varidlja szabad ritmussal a megadott négy
maganhangzot, négyféle dinamikai valtozas lehetdségével. Vagyis az egyféle
hangmagassaghoz kotott szamli hangszin és dinamikai valtozas lehetdsége, de
teljesen szabad ritmus tarsul. A tobbi szolam zenei anyaga négy hangot és négy
maganhangzo6t varial, mindig az adott hangcsoport érkezé hangjahoz kotve a
hangz6ét, melyek a 8-13. item hangmagassag-hangzd kapcsolatat kovetik.
Minthogy az azonos sz6lamot énekld énekesek a térben egymastdl tavol allnak, az
egyre slriibb textura, a kotott szami hangmagassag ellenére is egyre tobbrétiivé
valik. A szakasz f6 harmonidja ismét Otszolamu, €s benne a jellegzetes
hangkozok, két kisterc, nagyszekund, valamint tritonusz szerepelnek (h-d’-f'-g'-
cisz’). A 28. iitemté] kezdve a ritka hangzasfeliiletben a megadott szolamok csak
némelyik csoportbol szolnak. Idével az énekesek szdma nd. A stiris6do textura
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mellett az egyre tobb énekes is noveli a folyamatosan tartott akkordba hajld
hangzas kialakulasat, hiszen az elokékkel leirt anyag az énekesek kozti tavolsag
miatt nem fog tokéletesen egyszerre megszolalni. A nagy tavolsagban énekelt
motivumok térbeli szétszorasa nyujt segitséget az iddbeli ,,szétmorzsolodas”
1étrejottéhez.

Az 55. iitemet elérve a kiilonb6z6 anyagok gyors, véletlenszerii kanonban
kapcsolodnak egymashoz. A textira azonban nem a kanon, hanem egy
folyamatos, de mindig valtozé6 hangzas. A tovabbra is siirin, de szakaszosan
mozgo elemek apranként elérik a teljesen sima hangzast, melynek ritmusat csak a
ritkasan megszolaldé hangsulyok jelolik ki. A teljes folyamat mind tobb és tobb
hangmagassagot, valamint hangszindsszetevét hasznal fel. A belépd hangok
sorrendje pedig nem més, mint az alapsor tikkorforditasa (a’-g'-c’-desz'-b, stb.).
Ennek segitségével jut el a zenei folyamat a 81. {itemben a darab masodik
szakaszabol ismert akkord (b-c’-esz’-asz'-d’) tikorforditaséhoz (b-e'-a'-c'-d%),
melyeknek széls6 hangjai megegyeznek. Az 55-81. tartd egység hangszinét
meghataroz6 hangzok a masodik szakaszhoz hasonld parokba rendezddnek, a
hozzajuk rendelt hangmagassagok azonban ettdl fliggetlen szabalyrendszer szerint
alakulnak.

A 27. iitemtdl kezd6do 1ij zenei anyag €s a vonalban elhelyezkedd, de nem
sztered, hanem siirli, gomolygd zenei térhez még egy Osszetevd tarsul, a
visszhangkorus megjelenése.

55. kottapélda Horvath Balazs: hhAb, 27-34. iitem
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Ebben a szakaszban az cldkek ¢s a sirll ritmikéjd clemek éneklésénél a fo szempont az, hogy az énckesek, bér torekedve a pontosségra,
ne legyenek tokélelesen egyszerre. Az elokék jGhetnek silyra, vagy sily elé és kaphatnak egy kis akeentust is.

A darabban els6 alkalommal szo6lalnak meg a zongétlen massalhangzok,
vagyis a zajok. Perkussziv hangsziniik els6sorban nem jellegzetes ritmussal
mutatkozik meg. Bar sorrendjiiket és valtozasuk sebességét az alapsor hangjainak
sorrendje, illetve az azokhoz torténd hozzarendelés szabalyozza, folyamatos
pulzalasuk és ismétlédéseik elfedi a ritmus jelentdségét. Ez azt jelenti, hogy a
rovid hangok is tartamértékeket tudnak felvenni az ismételgetés segitségével. (Az
ismétlodéseket, és tartamuk hosszusagat a 8-13. {itemig tartd szakasz
harmonidinak tipusa €s hosszisaga hatarozza meg; az alapsor egy tizenhatodnyi
értéke megfelel a 28. iitem négy hangjanak.) A darab pszichikai tere drasztikus
valtozassal alakul at: mig a hallgaté ugy vélte, hogy mar ismeri a darab térbeli
Osszetevoit, vagyis a szinpadon mozgd hangforrast és az egységesen, valamint
ritkasan mozgd harmonidkat, ¢ ponton Ujabb aspektussal szembesiil. A tér
kitagulasaval a hallgatd hata mogott 1évé hangfeliilet is bevonodik a jatékba,
mitobb megjelennek a zajok is. A visszhangkorus megszolaltatta anyag is
atalakul, mire a szinpadi korus eléri a szakaszt zar6 harmoniat. Fokozatos lassulas
és ritkulds mellett a massalhangzok csoportokba rendezddnek, Osszetett
hangzasokat, ,kvazi-akkordokat” hoznak létre. Tehat mig eleinte az alapsor
akkordjait idében egymas utan képezték le a zajok, a szakasz végére szimultan
hallhatéak, mintha egy akkord dallamban, majd egyiitthangzasban bontakozna ki.

A kiils6 tér innentdl kezdve adott, a hangforrasokat tekintve nem boviil. A
pszichikai tér azonban még mindig valtozik. A valtozds a nagykorus ¢és a
visszhangkorus viszonyabdl, valamint a zenei anyagokbdl kovetkezik. Hogy ne
felejthessiik el az alapsort zard harmoniat, a 81. ilitem tiikérakkordjanak
lecsengése utan a hattérbol visszhangként megszodlal az emlitett, 13. iitembdl jol
ismert harmonia. A két, egymashoz kozel allo hangzas jatéka nem egyszeriien a
két térbeli egység visszhangos kapcsolata. A visszhangkorus hangszine ugyanis a
darab elejére utal vissza. Alapvetéen halk, intim hangzasuk tavolrol, hatulrol,
szlrve, Osszetett formanssal hallhaté (4, 6, 6, a és ii hangzok).
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56. kottapélda Horvath Balazs: hhAb, 82—88. iitem
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A 90. iitemtdl kezdve a tér két szE€lsO pontjanak, vagyis a szinpad ¢és a
visszhangkorus akkordjanak parbeszéde attevodik a szinpad sztered terére. Az
eddig gomolygd egységként miikodd szinpadi korus most ténylegesen négy
csoportra oszlik, és a lassan valtozé akkordok vandorolni kezdenek a szinpad
sikjaban. A hires, Gruppenbeli térbeli mozgéas mintdjara miikodo, térben ,,mozgd”
anyag mindenkori helye egy olyan mintdzat szerint alakul, melyben
végeredményben az §sszes lehetséges mozgaskombinacio szerepel.
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21. abra Horvath Balazs: hhAb, az akkordok virtualis térbeli mozgasa a korusok kozott, 90—113. {item
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Minden egyes csoport megszolalasakor megvaltozik az akkord egyik
hangja.

57. kottapélda Horvath Balazs: hhAb, 90-94. iitem
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* a tempd tovabbra is kb. J = ca 40. A hanghosszisagok ardnya azonban a dirigensre van bizva,
A hosszii hanggal jelzett akkordok teh4t semmiképpen ne legyenek egyforma hossziségliak.
Sziikség esetén joval révidebben is lehet tartani egy akkordot.

Ha egy-egy hangzés beliszdsa vagy kilszasa gy kivanja, a negyedértékkel jelzett akkordok
hossza is véltozhat (megnytilhat-révidiilhet).

fgy 1épésrél 1épésre alakulhat ki az utolsé 6thangu akkord (g-cisz'-fisz'-a’-
esz’), a tiikorakkord moédositott, transzponalt valtozata. (A kisterccel lejjebb
transzponalt akkordnak csak a felsd hangja mas; nagyszekund helyett tritonusz
valasztja el a masodik hangtol. Az akkordban szerepld hangk6zok azonban
tovabbra is a tritonusz, a kvart és a kisterc, mint korabban.) A folyamatosan
mozg6d akkordsor valtozo hangjainak egyes szeletei az alapsor tiikkdrforditasanak
helyenként elhangolt mintajat kovetik. Mindekdzben nem csak a hangok és a
térbeli helyzet, de a hangszin is valtozik. Az egyes csoportok megszolaltatta
akkordokat zongés massalhangz6 vezeti be, melyet hosszan kitartott maganhangzé
kovet és ujabb massalhangzo (zongés vagy zongétlen) zar. A paraméterek
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kapcsolatait az eddigiekhez képest 1) Osszefiiggés jellemzi, vagyis a
hangmagassagok és a hangszinek kapcsolodasat egy Gjabb mddszer szabalyozza.

A 106. iitemnél a harmoénia mar eléri céljat, a hangszinek és a térbeli
mozgas azonban folytatodik. Az egyre rovidebben kitartott akkordok a teljes
koéruson végiil a 114. iitemben jelennek meg. Ekkorra megint az egymastol tavol
elhelyezked6 énekesek éneklik az azonos hangokat, vagyis hidba valtozik
szimultan a hangmagassag, a hangszin és a tér, mégsem egyszerre érnek célhoz.
Elészor a hangmagassag éri el a célakkordot, utana a térhangzés (egyszerre a négy
csoport a 113. litemben szo6lal meg), végiil a hangszint szabalyoz6 vokalisok. Ez
utobbiak a szakasz végére érve a totalis stirliséget célozzak meg. A négy korus
énekelte hangzok (e, 6, i, 1) kiegésziilnek mas vokalisokkal is, az énekesek
szabadon valaszthatnak, s6t cserélgethetik is ezeket.

A sokrétii, folyamatosan valtoz6 formansok a 115. iitemtdl kezdve szabad
ritmusban €s hangszinben haladnak tovabb. Az énekeseknek a maganhangzok
cserélgetésével kell elérniiik a fiityiiléshez kozel allo, inkabb levegds hangu ,,u”,
vagy ,,i” hangzot. A darab végén, mikozben a visszhangkorus takarasaban
észrevétleniil visszacstisznak a kiinduldé harmonidba, ismét a darab elejérdl ismert
intim, de egységes hangzast képviselik. Mindekdzben a visszhangkorus egységes
pulzalassal énekli kanonban az alapsort, melynek végén az 6thangt alapakkordot
ismételgetik.

232



58. kottapélda Horvath Balazs: hhAb, 116. litem
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A kétpolusu tér eddig ,.rejtett” egyiittese ez alkalommal atveszi a nagy korus
jellegzetességeit, amennyiben sok részre osztott anyaguk hangmagassaga ¢és
hangszine inkabb el6térbe tor, mint hattérben marad. Az egyenletesen pulzald
alapsor hangszine véletlenszerlien valtozik allanddan, a tiz énekes kiilonboz6
massal- ¢és maganhangzokat mond minden egyes énekelt hangra. Mikor a
szakaszban dominald visszhangkoérus anyaga hirtelen abbamarad, ,,em0gott”
szinpadrél érkez8, korabban 6nallo akkordot (g-cisz'-fisz'-a'-esz’), mostanra
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azonban a visszhangkorus akkordjat (b-c’-esz'-asz'-d”) megszolaltato nagykérus
hangszinbeli és hangerdbeli visszhangként hat. Tehat a pszichikai tér 180 fokban
megfordul, a két csoport szerepe kicserélodik.

59. kottapélda Horvath Balazs: hhAb, 117-123. iitem
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A hhAb-ben két- vagy haromféle kiilso tér kdveti egymast, az anyagok elrendezddése,
térbeli, hangmagassag- vagy hangszinbeli viszonya azonban ennél joval tobb pszichikai teret
eredményez, melyek szerepet cserélnek.
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VI. A térbeliség feladata (konkluzio)

Bar lathattuk az 6t elemzett darab esetében, hogy mind torténeti, mind hallgatoi térbeli
elhelyezkedésiik meghatarozhato, Osszefliggésrendszeriik komplexitasanak koszonhetden a
csoportositas kizarolag iranyadoként szolgalhat. Mivel térbeliségiik nyilvanvald, érdemes
paraméterenként megvizsgalni az Osszefiiggéseket, és a tapasztalatok alapjan kijelolni
térbeliségiik altalanos voltat. A kiillonbozé szempontok Osszekapcsolddasanak kovetkeztében
azonban olyannyira sokféle lehet6ség kinalkozik, hogy gyakorlatilag minden egyes
kompoziciot kiilon térbeli eseményként kell értékelniink. Ismét hangstulyoznunk kell azonban,
hogy a kompoziciok térbeli szerepe csak egy a lehetséges zenei paraméterek koziil.
Megkomponalt térrel akkor rendelkezik egy darab, ha a tér paramétere szoros Gsszefiiggésbe
tud Iépni a kompozicid6 mas paramétereivel, és a kolcsonhatas kovetkeztében a zenemi
strukturajanak alkalmazkodo, esetleg iranyitod részévé tud valni. Ha a térbeliség latvanyos, a
zenei szerkezetrdl leszakado elem marad, a kompozicid ,,csak” hasznalni fogja a teret.

A térbeli hangforrasok milyensége, helyzete esetleges Osszetettségiik ellenére sem allit
lehetetlen feladatot a hallgatok elé, hiszen a hallgatd, mint mas paraméterek esetében is, a
teljes hangzast egybehallva apercipialja az akusztikus eredményt. A térbeliség idealis esetben
rejtetten jelenik meg a zenében, mert a zene egészét nem uralnia kell, hanem szerves részévé

valnia.
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