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Bevezetés

Dolgozatom cime (,,4 funkcios tonalitas felbomlasanak folyamata”) az elsd pillanatban talan
megtévesztd lehet. Elére is megkovetem azokat az olvasokat, akik nem esnek a félreértések
csapdajaba, de — mivel az eddigi érdeklddék tobbsége a téma elsd felvetésekor pusztan egy
meglehetdsen sziik iddintervallum (a 20. szdzad elejének) harmoéniai Gjitasaira gondolt — a munka
elére haladtaval egyre biztosabb lettem abban, hogy még a lényegi kezdet eldtt tisztaznom kell,
mirdl is szol valdjaban a tanulméany. A funkcios tonalitds felbomldsan azt a — tulajdonképpen tobb,
mint egy évszazadon keresztiil tart6 — folyamatot értem, amely a Mozart és kora tizenhatfoku
hangrendszerére alapuld funkcios, dur-moll rendszertdl fokozatosan vezet el a 20. szazad elso

évtizedeiben megjelend 11j zenei rendszerekig.

Még néhany sz6 arrol, hogy is esett a valasztadsom erre a meglehetdsen szerteagazo és — amint
az a dolgozat elkészitésének ideje alatt szdmomra egyre vilagosabba valt — teljes egészében, a
részletesség ¢és pontossadg igényeével tulajdonképpen feldolgozhatatlan témara. Mivel elsésorban
tanarként mikodom, természetes, hogy elsddlegesen minden — a zenével kapcsolatos —
tevékenységemnek a tanitassal, az ismeretek atadasaval Osszefliggd aspektusat kutatom.
(Valoszintileg sok kolléga ismeri az érzést, amikor azon kapja magat, hogy tudat alatt mdr megint a
,hasznosithatosadg” szemiivegén keresztiil szemléli a dolgokat.) Kézenfekvd volt tehat, hogy
,»0sszekotvén a kellemeset a hasznossal”, a doktori fokozat megszerzésébe fektetendd munkdmat is
kozvetleniil a zeneelmélet-tanitds szolgalatdba kivdnom allitani; igy dolgozatom megirdsat mintegy
a (nemcsak bécsi klasszikus) zeneelmélet oktatasdhoz torténd anyaggyljtésnek, ill. fogalmi
rendszerezésnek tekintem. A dolgozat ezért 01 felfedezéseket nem fog k6zolni, hacsak annyiban nem,

hogy néhany ismert jelenségre 1) szemszogbdl vilagit ra.

A motivaciot fokozta, hogy a romantika és a 19—20. szdzad fordulojanak zenéjét feltérképezo,
ahhoz kulcsot ado zeneelméleti megkozelitések a szakirodalomban igen szétszorva taldlhatoak meg.
Ez természetesen nem azt jelenti, hogy ne lenne elérhet6 a tanitasban hasznosithat6 j6 néhany kivald
szakkonyv, azonban az altalanos jelenség az, hogy ezek a nagy egésznek csupan egy-egy teriiletét,
szeletkéjét fedik le, nem nyujtva dsszefoglalo attekintést a dolgozatban vazolt folyamat egészérdl. (A
masik véglet a széles attekintés igényével késziilt, azonban kevés konkrét példat, ill. elemzést kozlo

munka.)

A tanitashoz az esetlegesen érdekldodd olvasd a (2.-)4.-5.-6. fejezetben talal (remélhetdleg
boséges, ¢és az esetek tobbségében részletesen elemzett) példaanyagot, illetve természetesen a

bibliografiaban felsorolt kiadvanyokban ennek tobbszorosét. Bar ezen kiadvanyokat tlizetesen
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atnéztem, sajat fejezeteimben igyekeztem els6sorban nem a benniik taldlhaté mirészletekbdl
valogatni; itt a dolgozatirds elotti ,,felkésziild szakaszban” végigelemzett miivek részletei vannak
tobbségben. Az altalam valasztott szemelvények azonban alkalmanként egybe eshetnek a
szakirodalomban talalt részletekkel; illetdleg ott, ahol a logikai folyamatba illeszkedd részjelenségre
magam nem talaltam jobb, vagy mas példat, a szakirodalomban mar emlitett idézet felhasznalasdhoz

folyamodtam.

Végezetiil fontosnak tartom még egyszer hangstlyozni, hogy dolgozatommal nem a
spanyolviasz feltaldldsara, hanem az eddig is az orrunk elétt heverd jelenségek rendszerbe

foglalasara teszek kisérletet.
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I. A tonalitas fogalma

1. A terminus eredete, definicioi; sziikebb és tagabb értelmi jelentések

Tekintettel arra, hogy a ’tonalitas’ kifejezést a zenei szaknyelv ma is szamos kiilonb6zd értelemben
hasznalja, miel6tt a dolgozat témajat képezd folyamat targyaldsahoz fognank, elengedhetetlennek

tinik a terminus kortiljarasa.

El6szor 1810-ben bukkant fel Alexandre Choronnal, aki a fon szobol szarmaztatta, és azzal a
céllal vezette be, hogy elméletbe foglalhassa a domindns és a szubdomindns tonika korili
elrendezddését, €s ezaltal kiilonbséget tehessen a modern €s a korabbi zene (tonalité moderne és
tonalité antique) harmoniai szerkezete kozott. A terminus széles korben torténd elterjedése azonban
Frangois-Joseph Fétisnek' koszonhetd, aki az 1830-as és 40-es években népszeriisitette elméleti
irasaiban. 1844-ben keletkezett Traité complet de la théorie et de la pratique de [’harmonie cimi
értekezésében a ’tonalitas’ kifejezést Fétis ,,a skala fokai kozotti sziikséges, egymas utani vagy
egyidejli kapcsolatok 6sszegszerii gylijteménye”-ként” hatarozta meg. A hangok kozotti Gsszefliggést
a zenei ,,vonzas” erejeként képzelte el.

Leggyakrabban dallamhangok és harménidk egy vonatkozasi hangmagassaghoz (a tonikdhoz)
valé viszonyat értjiikk alatta; a legtagabb értelemben azonban a hangmagassagok barmiféle rendszer
szerint torténd elrendezésére, egymashoz vald viszonyuldsara utalhat: egy kompozicid olyan
tulajdonsaga, amely egy hang vagy egy polarizalo szerepet jatszé aggregacio koré szervezédik.?

A terminus értelmezésének bdsége leginkdbb abbol fakad, hogy nem volt — s6t ma sincs —
meghatarozva, valojaban milyen zenei targykort is fed: csak a nyugati zenei tradiciora alkalmazhato,
avagy kiterjeszthetd mas zenékre is; a nyugati zenén beliil korlatozodjon-e a koriilbeliil az 1600-
1910 koz¢é tehetd iddszak harmoniai szervezddésére, avagy dleljen fel minden olyan zenét, amelyben
kimutathatd a konszonancia €s a disszonancia kozotti alapvetd kiilonbség (a disszonancia szerepérol

késObb 1d. részletesen). Sokaig vitds volt az is, hogy a ’tonalitas’ zenei alkotoelemei a dallamok,

vagy a harmoniak. Az értelmezés koriili bonyodalmakhoz tovabba hozzajarult annak a kérdésnek az

! Fétis Frangois-Henri Castil-Blaze tonalité fogalmat vette at (1821), a szé valdjaban a ronicalité kifejezés roviditése.

2 La tonalité se forme de la collection des rapports nécessaires, succesifs ou simultanés, des sons de la gamme”, idézi
Carl-Anderson Dahlhaus, *Tonalitit’ in Riemann: Musik Lexikon, Sachteil, Schott’s Séhne Mainz 1967, 960.; Marius
Schneider — Carl-Anderson Dahlhaus — Hans-Peter Reinecke, *Tonalitdt’” in Die Musik in Geschichte und Gegenwart —
Allgemeine Enzyklopddie der Musik, kozreadja Blume, Friedrich, Béarenreiter Kassel 1966, xiii, 514.

? Edmund Costére, *Tonalité’ in Encyclopédie de la musique, Fasgelle Paris 1958, 802—803.
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eldontetlensége is, hogy a kifejezés vajon a zene objektiv sajatsagaira, avagy a hallgatd kognitiv
tapasztalataira vonatkozik (azaz benne rejlik-e a zenében, vagy pusztan a tudatunkban létezik).

A The New Grove Dictionary of Music *Tonality’ cimszavaban Brian Hyer a terminus
szohasznalatait két alapvetd kategoridba csoportositotta® (ezek a kifejezés fonévi és melléknévi
alakjainak felelnek meg) és kovetkezd lehetséges értelmezéseit gytijttte ossze: (1) Mint melléknév,
gyakran hasznélatos hangmagassagi jelenségek rendszerszerii szervezddésének leirdsara mind a
nyugati, mind a nem nyugati zenében.” (2) Fénévként néha azonos értelemben hasznaljak Rousseau
systeme musicale kifejezésével, ami Hyer szerint leginkdbb gy értelmezhetd, mint egy platoni
forma, amely a zenét olyan felfoghat6 értelemmel t6lti meg, mely mar annak a valosdgos zenében
torténd megtestesiilése eldtt is 1étezett. (3) A nyugati zenei hagyomdnyokon beliil szokas a tonalis’
jelzdt a 'modalis’ €és az ’atonalis’ ellentéteként hasznalni, amennyiben arra akarunk utalni, hogy a
tonalis zene sem az 1600 eldtti modalis, sem az 1910 utani atonalis zenével nem tart kapcsolatot. (4)
Ugyanakkor néha a premodern zenére is alkalmazzdk a ’tondlis’ jelzOt, mert a hangmagassagi
jelenségek rendszerszerli szervezddése felfedezhetd benne; eszerint a ’tonalitas’ altaldnos kifejezés,
¢€s a tonalité moderne ¢€s tonalité antique kozotti kiilonbség inkabb a sulyviszonyok eltolodasaként,
mintsem mindségi valtozasként ragadhaté meg. (5) A ’tonalis’ jelenségek® olyan zenei jelenségek,
melyeket egy olyan viszonyitasi pontként miikddd tonikara vonatkoztatva értelmeznek, ami ,,C-dar
esetében «C-séggel» tolti be a zenét”.” (6) Pszichofizikai értelemben a terminus a hallgatok relativ
(s6t egy bizonyos stiluskorszakra sziikitve azt mondhatjuk: funkcids) hallasara épit, azaz arra a
hajlamra, hogy egy adott hangmagassagot legtobbiink nem dnmagéaban allé akusztikai frekvencidnak
hall, hanem azt valamihez viszonyitva értelmezi (azaz egy ,,valamihez képesti” hangkdznek,
skalafoknak, vagy funkcionak hallja). (7) A kifejezés fonévi formajat koznapi értelemben néha
a *hangnem’ szinoniméjaként is hasznaljak.® (8) Végiil pedig a terminus legelterjedtebb hasznalata —
mind fonévi, mind melléknévi formajaban — a koriilbeliil 1600 és 1910 kozotti eurdpai zene zenei

jelenségeinek egy viszonyitasi pontként miikodd ’tonika’ koré torténd elrendezddésének leirdsara

szolgal. Az, hogy a szoban forgd iddszak zeneszerzési gyakorlataban létezd két alapvetd modus (dar

* Brian Hyer, *Tonality’ in The New Grove Dictionary of Music, xxv, London 2001, 583.

> Ebben az értelemben a nyolc egyhazi moduson alapuld kézépkori és reneszansz liturgikus zene, a kiilonbozé,
meghatarozott hangrendszereket hasznald kozel- és tavol-keleti zenék, a késdbarokk-bécsi klasszikus-romantikus
funkcios zene és a dodekafon zene egyarant tonalisnak mondhato.

® Mint pl. a harom funkcidt képviseld harmoénidk, a zarlati képzédmények, a harmoéniamenetek, a dallamformulak, a
formai kategoriak, stb.

" Hyer, id. m., 583.

¥ Bar Choron a fonalité-t a ton szobol szarmaztatta, ami hangnemet (is) jelent, a fogalom nemcsak egy hangsor
hangjainak 0sszességét, hanem az azokat iranyitd, a tonika felé torténd iranyulasért felelés viszonyokat is jelenti, ezért a
“hangnemiség’ talan pontosabb megjeldlés lenne. Ide vag Keuler Jend "hangnem’-definicidja is: a hangnem’ tonalitas és
hangkészlet szerves egysége. (Keuler Jend, Hangrendszerelmélet, Debrecen 1997, 16.)
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¢s moll) kiilonb6zd, ugyanakkor hasonld sajatsagokkal rendelkezik, olyan elvont viszonylatokat
hozott Iétre, melyek a dallami mozgast €s a harmoniai egymasutanisagot a hosszu kiterjedésti zenei
idoben kormanyozzék. Ezaltal valt a ’tonalitds’ a nyugati kultirdban a f6 zenei eszkozzeé, mely a
zene harmoniai, dallami, metrikai, frazealdsi, textira- és regiszterbeli aspektusat atszove az eldre

lathatdsagot €s a szerkezeti kohéziot biztositja.

Osszegzésként tehit elmondhatd, hogy — amennyiben a kifejezést a nyugati zenei tradiciora
alkalmazzuk — a ’tonalitds’ szlikebb értelemben a dur és a moll harmashangzatbol mint strukturalis
kozpontbol, és mint hangzédsidedlbdl szarmazik: ebbdl egy szintkiilonbséggel 1étrejon a hangnemi
dualizmus, a terc-lanc altal a tercelvii akkordépitkezés, a kvint-keret pedig létrehozza a funkcids
hierarchiat (T-S-D), amely a hangnemi rokonsdg kvint-koordinacidja; tagabb értelemben pedig
minden olyan rendszer tondlis, amely rendelkezik egyértelmii kézponti hanggal vagy hangzattal, ¢s
egy (vagy néhany) olyan jellegzetes elemmel, mely(ek)nek a kdzponti hanghoz/hangzathoz vald

viszonya (azaz ,,funkci6ja™) pontosan megallapithato.

2. A tonalitassal kapcsolatos szemléletmodok, a harmonikus és melodikus
tonalitas fogalma

Annak ellenére, hogy Choron és Fétis forrasai azonosak voltak, a ’tonalitds’ fogalmanak
kialakitasakor eldbbi a harmoénidk kozotti viszonyra, utdébbi pedig a skaldban elhelyezkedd
hangmagassagok rendjére helyezte a hangsulyt. Ez a finom, de dont6 kiilonbség aztan egyrészt
a ’tonalis’ zene elméleti fogalmisadganak két {6 torténeti hagyomanyaként vonul végig a zeneelmélet-
torténeten mint Rameau ¢és Riemann funkcio-elmélete (Funktiontheorien) és mint G. Weber ¢€s
Schenker skalafok-elmélete (Stufentheorien).

A két elmélettipus k6z6s vondsa, hogy a ’tonalis’ zenét mindkettd olyan eszmei tartalommal
ruhdzza fel, amelyben a harmoénidk vagy a ’tonikara’, vagy egy skaldara vonatkoznak (ezek
szolgalnak a zene alapjaul, ill. adnak értelmet neki); hogy mindkettd metanyelvet haszndl (az egyik
funkcios cimkéket [T, D, S, T,, stb.], a masik romai szamokat); valamint hogy az elemzés
folyamataban mindkettd hajlamos az O0sszhangzason kiviili zenei paraméterek (metrum, ritmika,

regiszter, textura, hangszerelés, dinamika, stb.) kizdrdsara, holott a harmoniainak a tobbi zenei

? LA funkci6 fogalma ... azt a modot hatarozza meg, ahogyan egy organizmus egészének miikddésében az egymas ala-
és folérendelt rész-organizmusok részt vesznek, ahogyan ennek érdekében egymashoz és az egészhez tevékenyen
illeszkednek. A funkcid tehat ... viszony-kategoria.” (Ujfalussy Jozsef, *Funkcio: terminologia és logika’ in Zeneelmélet,
stiluselemzés (A Bardos Lajos 75. sziiletésnapja alkalmabdl tartott zenetudomanyi konferencia anyaga), Budapest 1977,
11.)
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szemponttol torténd elkiilonitése merdben mesterséges: a metrum pl. kiilondsen dontd szerepet
jatszik a disszonans €s konszonans elemek hierarchidjanak kialakitasakor.

Rameau a harmonidk kozti viszonyt a zarlatok terminusaival irta le a tokéletlen (= plagalis) €s
a tokéletes (= autentikus) jelzOket hasznalva. A rendszer dontd eleme volt a disszonancia hozzdadasa
a D-hoz (7) és a S-hoz (6), ezek ndvelik a fesziiltséget, igy még szorosabba teszik az adott funkcio
kapcsolatat a T-val. Rameaut a harmonidk egyénisége €s egymasutanisdga egyarant érdekelte: a
harmoniamenetet a disszonancia-konszonancia, azaz fesziiltség-oldds ellentétparral hozta
Osszefliggésbe; az, hogy a harmonidk nem pusztdn egymas mellettick, hanem egyik a masikra vezet,
a ’tonalitds’ meghatarozo jellemvonasat képezte a funkcidoelmélet mas képviseldi szdmara is. 1850
koriil a funkcidelméletekbe beemelték a *mediansokat’, melyeket szamos elméletird a romai szamok
funkciondlis alternativdjaként kezdett haszndlni. Bevezetésiik tette lehetové a mellékharmasok
magyarazatat és a romantikus zene harmoniai gyakorlatdnak elemzését. A ’funkcid’ kifejezést
Riemann alkotta meg 1893-as Vereinfachte Harmonielehre-jében. Szédmara egy adott ’tonalis’
funkciot nem csupan egy akkord képviselhetett. Hairom alapvetd harmoniai transzformaciot nevezett
meg egy T, D vagy S funkcion: Variante (azonos alapa: F-f), Parallele (parhuzamos: F-d) és
Leittonwechsel (,,vezetOhangvalto”: F-a); igy a harom funkci6 atfedi egymast (egybeesik pl. a T, és a
S)), hogy adott esetben melyik érvényes, az attol fligg, hogy melyik funkcio iranyitja a kdzvetlen
zenei kontextust.

Mig Riemann a hangnemet megalapozd T-S-D-T kadenciabol indul ki, és a skalat a harom {6
akkordbol vezeti le (d-m-s, f-1-d, s-t-r = d-r-m-f-s-1-t), a skalafok-elméletek a dur vagy moll skalat
hasznaljak kiindulépontként. Kirnberger, Vogler é¢s Koch utan G. Weber adott meghatarozott format
az elméletnek, és az 6 érdeme a tedria pedagogiai sikere is: a skalafok-elméletek valtak az eurdpai €s
az ¢észak-amerikai ’tondlis’ zene uralkodd fogalmi nyelvezetévé. Weber a dur és moll skalak
hangjaira diatonikus hdrmas- ¢és négyeshangzatokat épitett, ezeknek meghatdrozasara pedig romai
szamokat hasznalt (dar: nagy szam, moll: kis szam, sziikitett: fok jel [°]), csak a hangkészlettartalom
alapjan adott (dar, moll és szlikitett) harmoniakhoz rendelte hozza a szamokat, mert Ggy tartotta,
hogy a harmdniamenet csak akkor tartozik Ossze értelmesen, ha minden akkord visszavezethetd (a
forditasok altal) egyazon skalara. A skalafok-elméletek allandé gyenge pontja a tobbértelmiiség
(,,Mehrdeutigkeit”): az akkordok ugyanis alaphangjuk utan kapjak a szdmot, nem pedig viselkedésiik
alapjan (mint a funkcidelméletekben); annak eldontésére, hogy melyik skéaldhoz tartozik egy
harmonia, nincsenek biztos kritériumok, ahhoz, hogy egyetlen szamra szlkithessiik a lehetdségeket,
szamba kell venni a szovegosszefiiggesi tényezoket. A skdlafok-elméletek defektusai koz¢ tartozik

tovabba az is, hogy az alfiguraciok értelmezésekor a szdmozas nem a jelenség lényegét ragadja meg,
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hanem matematikai alapon kozelit a probléméahoz (a zérlati I° pl. nem T, hanem D, az alzarlatbeli
VII? nem D, hanem T funkciot képvisel, stb.). A kromaticizmust a skalafok-elméletek a Schenker
altal keveréknek (,,Mischung”) nevezett jelenséggel magyaraztadk, ami arra az allapotra utal, amikor
a zene belépett az azonos alapti durba/mollba, vagy harmonidkat kdlcsonzott azokbol (pl. mollbeli
VI). Az 1906-0s Harmonielehré-ben Schenker egyetlen kromatikus hangsorba rendezte 6ssze a dur-
¢s moll skala hangjait, majd minden fokra rahelyezte a dur- és moll akkordokat. Schonberg ehhez
hasonléan ugy hallotta a késdromantikus zenét, mint a 12 dar és 12 moll ’tonalitds’ (,,7onarten™) és
a 12 «kromatikus ’tonalitas’» k6zotti atmenetet.

A 17. szazad ota a hangrokonsagok és a konstrukcios eszkozok egyiittesen alakitottdk a
hangnemeket. Csak egy adott skala és egy foként kvintlépésekre ¢Epiild basse fondamentale
(Rameau) koz0s nevezére hozasaval érhetd el, hogy egy hangnemet Osszetéveszthetetleniil
meghatarozzunk. Az [-IV-V-I zarlat elsddlegesen a skala egészére, masodsorban az alapbasszus
kvintmenetének egyértelmii 6sszhatasara épiil, harmadsorban pedig a folyamatossag létrehozasaban
.jellegzetes disszonancidk” (Riemann) hatasara (V' ill. I1%).'"° Az egyes jellemvonasokat — mivel
onmagukban nem hataroznak meg zérlatot — meg lehet valtoztatni (pl. alteraciok), vagy el lehet
hagyni (pl. a disszonancidkat). A skalan, mint egy hangnem megalapozasan 1évd hangsuly
megakadalyozhatta volna a kromatikus alteraciok ’tondlis’ jelenségként valo magyarazatat, ha a
skalafok-elméletet Sechter nem kapcsolta volna dssze az alaplépések elméletével (az I-IV-VII-III-
VI-II-V-I szekvenciat a német terminoldgia gyakran ,Sechter-kadenciaként” emlegeti): pl. a
skalaidegen hangokat tartalmazdé ndpolyi szextet igy az a tény igazolja, hogy az alteralt fok az
alterdlatlanhoz hasonléan rendszerint egy a dominansra vezetd kvintlépéssel kapcsolodik dssze, igy
beépiil a "tonalitasba’."

Ugyancsak Choron és Fétis tonalitds-értelmezésének arnyalatnyi kiilonbségébdl fakad az is,

hogy Fétis szerint a ’tonalitastipusok’ (,,fypes de tonalité) sokfélesége a torténelmi és etnikai

' Ami a disszonancia-konszonancia dichotomia tonalitasbeli szerepét illeti: az eurdpai zenében a fesziiltség-oldas
ellentétpar allandé jellemvonas, minden stiluskorszakban (még az egyszolamusagban is) van/volt szerepe, ennek
disszonancia-konszonanciaként valé megjelenése azonban mar torténeti kategéria. Magéanak a disszonancianak esztétikai
szerepe mar a ,pretonalis” idészakban is volt (a modalis harmoniavilagban féleg késlelteté és atmend hangok
formajaban jelentkezett), konstruktiv szerepet azonban csak 1600 koriil nyert: ekkor jelent meg az akkordhoz tartozo
disszonancia (elészor V7 és 11% képében — ezek Rameau szerint szorosabbra fiizik a kapcsolatot a T-val), vagyis akkor
kezdett dontd fontossagl szerephez jutni, amikor a harmashangzatokbol allo D-T fesziiltség mar megszokott fordulatta
valt és a funkcidk kozotti kontraszt mar kevés volt, a fesziiltség elkopott, ezért sziikségessé valt drasztikusabb eszkozzel
szorosabbra fiizni koztik a viszonyt. Az akkordon beliili, majd a terctornyon kiviilrél szarmazoé disszonancia aztan
fokozatosan teret hoditott, alaasva ezzel a rendszert magéat: a funkcios tonalitas kialakulasahoz tehat a disszonancia nem
volt sziikségszerli, csak akkor 1épett fel meghatarozo tényezoként, mikor a fesziiltség-oldas korabbi hordozoja mar
kozhellyé valt. A rendszerbe torténd bekeriilés utdn aztan fokozatosan ratelepedett annak lényegére, végiil annak
felbomlasahoz vezetett.

"' Carl Dahlhaus — Julian Anderson — Charles Wilson — Richard Cohn — Brian Hyer, *Harmony’ in The New Grove
Dictionary of Music, x London 2001., 861—862.
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kondiciok kiilonbségébdl fakad, tehat nem akusztikus sziikségszeriiség, hanem kollektiv
pszichologiai jelenség (vagyis a tonalitasérzet nem egy kiilsd fizikai jelenség miatt allt eld, hanem a
kozosségnek kinalt lehetséges formak egyikének kivalasztasa volt annak érdekében, hogy a zene az
adott kozosség szamara érthetd nyelvezetté valjon); Riemann ezzel szemben azt allitotta, hogy
a ’tonalitastipusok’ egyetlen elvre, a T-D-S funkciokra vezethetdk vissza, ez pedig a zenei hallas
természetében gyokerezik'?. A mai felfogas Riemann elméletének érvényességét a koriilbeliil az
1600-1910 koz¢ es6 iddszak zenéjére korlatozza.

Masrészrol Fétis €s Choron szemléletbeli kiilonbozdsége indukalta a két tonalitdsfajta: a
harmonikus és a melodikus tonalitds fogalmanak megjelenését is. Amint azt Rudolph Reti vazolja'*:
a ’tonalitas’ zenei allapotaban az alapként miikodoé tonika fejti ki a legfobb formaszervezé erét, ez az
erd azonban kétiranyt lehet: vertikalis €s horizontalis. Vertikalisan egy hang akkor valik tonikava,
ha legktzelebbi felhangjaival kombinalva akkord lesz beldle. Az 1600-1910 kozé es6 iddszak szinte
kizardlag ezeket a felhang-harménidkat (tercépitkezésii harmas-, négyes- €és Otdoshangzatok) ill.
forditasaikat alkalmazta, az akkordkészletet azonban szdmos eszk6z gazdagitotta (késleltetések,
elolegezések, 4atmend hangok, kiilonféle alteraciok, stb.). Mindezeket a masodlagos
harmoniaszerkezeteket — melyeknek segitségével a hangzaskombinaciok messze talmutattak a
szabvany-akkordkészlet adta lehetdségeken — azonban az alaptdl, az ,,igazit6él” vald eltérésként
értelmezték, annak ellenére, hogy szamszeriileg gyakran joval meghaladtdk az un. ,,normalis”
harmonidkat. Eredetileg ezeket a kivételes eseteket meghatdrozott szabalyok szerint kellett
elokésziteni, bevezetni ¢és feloldani; az id0 elére haladtaval azonban a fiill szamara egyre
elfogadhatobba valtak, és egyre kevésbeé igényelték a kiilonleges banasmodot. A tondlis jelenség
horizontalis miikodésének titka szintén egy hangnak bizonyos felhangjaihoz valé kapcsolodasaban
rejlik: ha egy hang gy halad horizontalisan egy masikra, hogy az elobbi az utobbinak masodik
felhangja (pl. ¢ — f), a menet a fiil szdmara kényszeritd erejlinek hat. Ez a feloldas-érzet fokozhato,
ha a hangokhoz vertikdlisan is hozziadjuk a megfelelé felhangokat, azaz a menet hangmenetbdl
harmoniamenetté valik (V — I). Az elsé akkord vonzéereje fokozhatd a szeptim disszonancidjanak
hozzaadasaval. Az I — V — I menet tehat dnmagaban egy kis darabka zene, azonban még nem
kompozicid, hiszen nem egy elme kreativitdsa hozta létre, hanem a hang ¢és felhangjai kozotti
kapcsolat akusztikai jelenségébdl fakad. A kreativ faktor akkor I€p szinre, amikor az I nem V-re
megy, hanem barmilyen més dallami vagy harmoniai entitisra, és csak ezutdn torténik meg a

dominans-tonika kapcsolat kényszeritd effektusa, hogy visszavezesse az egész menetet a tonikara. A

12 Azokat a hangrendszereket, amelyek ebbe a magyarazatba nem illettek bele, primitiv eléformakként vagy szétesd
jelenségekként kezelte.
1> Rudolph Reti, Tonality, Atonality, Pantonality, London 1958, 8—18.
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kompozicié szkéméaja Reti szerint tehat [ — x — V — I, amelyben az x barmi (és barmilyen terjedelmil)
lehet, vagyis egy kompozicioban az egyetlen természetes (= természetbdl fakado) elem, az egyetlen
felhang-eredetll jelenség, amely a ’tonalitas-érzetért’ felelds, az V — I 1épés; az 0sszes tobbi elem a
zeneszerz0 szabad invencidja, és ezek 0nmagukban nem generdlnak tonalitds-érzetet (annak ellenére,
hogy az 1d6k folyaman sokuk kliséveé valt). Ezt cafolni latszik, hogy a bécsi klasszikusok tonalis
zenéjében is eld-eléfordul plagélis zarlattal végz6dd darab, melyben a plagalis kadencia nem
rombolja szét a tonalitas-érzetet'*; azaz — amint azt Lowinsky is megallapitja' — a tonalitas nem a
kvint egyiranyl hasznalatan alapul, hanem az als6 €s a fels6 kvint egyensulyan: a tonikat a ,,fels6 és
az als6 dominans” szimmetrikus koriilhatdrolasa hatarozza meg. A tonalitds-érzetért tehat
mindharom funkcié egyarant felelds, csak mas-mas mindségben: a T a hangnem centruma, az
eldretorést, a valami felé irdnyulast képviseld D az aktiv antitonika, a szeml¢lodést megtestesitdé S
pedig a passziv antitonika.'® Az emlitett idészak koz¢é esé zene tonalitisa tehat a felhang-jelenségre
Osszpontosit, tonalis hatasa a harmonidban és a harmoniamenetben 4ll, ezért nevezziik harmonikus
tonalitdsnak. A harmonikus tonalitds azonban — mint arra Dahlhaus rAmutat'’ — torténeti jelenség,
megjelenésének egy 1dOpontra torténd rogzitése merdben Onkényes volna: jellegzetes
ismertetdjegyei (az egylitthangzasok akkordokkd szilardulasa, a D — T zarlat kikristalyosodasa, a
jellegzetes disszonancidk fontossaga, az akkordok hierarchikus elrendez6dése, a modusok
Osszeolvadasa durrd €és mollad, a zenei formdak kvint-, majd tercrokonsdgokra épiilé zarlatrend
segitségével torténd értelmezése, stb.) nem egyszerre, hanem egymas utan jelentek meg.

Létezik azonban egy masfajta tonalitas is, amely nem az imént targyalt klasszikus tonalitas
kiterjesztett valtozata, s6t, a zenetorténetben annak megjelenésénél sokkal korabbra vezethetd vissza.
Bizonyos népek egyszdlamu kultirajaban és a gregorian repertodrban szamos olyan dallamot
talalunk, melyek szerkezetét az jellemzi, hogy egyetlen kdzponti hang tartja 0ssze, és az egész
dallam arra az egy hangra vonatkoztatott zenei egységként funkcional. Nincs olyan szigort

szerkezete, mint a harmonikusan tonalis dallamoknak, az Gsszetart6 erd inkabb abban nyilvanul meg,

14 P1. Mozart: K. 49 G-dur Missa brevis — Agnus Dei, K. 167 C-dur Mise — Gloria, stb. — igaz, ezek mind coda-szertiek,
tehat el6ttiik megjelent a zarlat autentikus valtozata is; Beethoven Missa Solemnisében azonban valodi (nmagaban al16)
plagalis zarlatokat talalunk pl. a Gloria 121-122., 280. {itemében, és a zard szakaszban (s6t itt a haromszor megismételt
végsd IV-1 zarlat elott egy ,,0sszetett plagalis zarlat” is van: bVII-IV-I; a Sanctus legvégén (itt a plagalis irany
hangstlyozasara tobb ’ta’ hanggal szinezett akkord is szerepel); ill. az Agnus Deiben tobb helyen: egy mottoszer(i
négyiitemes motivum, mely IV®-I zarlatot tartalmaz, négyszer bukkan fel, tobbek kozott a legvégén is.

!> Edward E. Lowinsky, ’Floating Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music’ in Tonality and Atonality in
Sixteenth-Century Music, Berkeley & Los Angeles 1962, 89., 3. jegyzet

' Mésrészrol viszont létezik olyan darab is, amely csupa D-T-bol 4ll, mégis megallja a helyét zenemiiként, pl. Haydn: C-
dur divertimento Hob. 1I/14 — Finale, Mozart: K. 251 D-dur divertimento — 5. tétel (a rondotéma elsé tagja), K. 445
Indulo-334 D-dur divertimento — 7. tétel els6 32 (1) titem, Schubert: Wiegenlied, stb.

I7 Carl-Anderson Dahlhaus, Tonalitét’ in Riemann: Musik Lexikon, Sachteil, 1967 Schott’s Sohne Mainz, 961. és Marius
Schneider — Carl-Anderson Dahlhaus — Hans-Peter Reinecke, *Tonalitdt’ in Die Musik in Geschichte und Gegenwart —

Allgemeine Enzyklopddie der Musik, kdzreadja Friedrich Blume, Barenreiter Kassel 1966, xiii, 517—1518.
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hogy a dallamegységek folyamatos kapcsolatot tartanak a kozponti hanggal, €s szinte minden
pillanatban afel¢ mutatnak. Amig ez az Osszekottetés €l a fiilben, addig a dallamot szabadon lehet
alakitani és bOviteni anélkiil, hogy tonalis volta sériilne. Ezt nevezziik melodikus tonalitasnak. A két
tonalitasfajta kozotti kiilonbséget Reti ugy demonstralja, hogy 0sszehasonlit egy zsidd kantillaciot
egy Mozart-dallammal, és azt talalja, hogy a melodikusan tondlis dallamot barmely pontjan
megszakitva értelmesen lezarhatjuk a tonikai hangon (barmiféle dominéns, vagy egy¢b felhang-elem
segitsége nélkiil, pusztan a dallamban benne rejlé impulzus révén), mig a harmonikusan tonalis
dallamoknal ezt csak bizonyos pontokon'® tehetjiik meg a dallamvonal legbensé értelmének ill.
szerkezetének sériilése nélkiil. A két kiilonbdzo tonalitasfajta l1étezése Reti szerint olyan fontossagu
tény, amely zeneszemléletiink bizonyos aspektusait dontden befolyasolja. Mikor a 19. szdzad kézepe
tajan Eurdpa figyelme a kiilonboz6 ,.exotikus™ dallamok felé fordult, és a zenészek megprobaltak
ezeket az akkori gyakorlat harménidiba 6ltoztetni, hogy meggydzdbbé tegyék az eurdpai fiil szamara,
kisérleteik rendre kudarcot wvallottak, a mivelet technikailag kivitelezhetetlennek bizonyult.
Masrészrdl a tonalitds harmonikus fajtdja csak akkor valhatott az altalanos zenei alkototevékenység
jelentékeny részévé, amikor a zenében a polifont felvaltdé homofon gondolkodas valt dominanssa.
Adva van tehat két dallamfajta, mindkettd egy tonikai kozpont koriil forog, de az egyik ellenall a
harmonizacidénak, a masik pedig csak a harmonikus gondolkodas kialakulasaval terjed el. Logikus,
hogy a melodikus tonalitasba tartozd dallamtipus a harmonikus gondolkodas uralkod6va valasakor
eltinik a szinrél, és egészen annak hanyatldsdig nem is tér vissza. A harmonikus tonalitas
feladasakor (a 19. és 20. szdzad fordulojan) azonban ismét felbukkan.

A melodikus tonalitas leirasahoz kifejlesztett elméletek'® kiilonbdznek egymastol azokban az
elvekben, amelyek a skdlara vonatkoznak; a kett6-, harom- vagy négyhangu strukturak
megitélésében; €és a modus €s a rendszer viszonyanak meghatarozasaban. Rendszeralkotoként vagy a
kvintet, vagy a tercet, vagy a konszonancidkon kiviil egy szekundnyi (esetleg kistercnyi) terjedelmet
kozrefogd un. ’hanglépést’ jelolnek meg. Az archaikus dallamok 2-, 3-, ill. 4-hangos strukttrait
ennek megfelelden kiilonbozdképpen értelmezik: ,defektiv’ pentatonia- vagy heptatoniaként,
hianyos kvintlancként, vagy 6nallé hangnemként.’ Némely elmélet szerint egy hangfok melodikus

funkcidja mar a rendszerben elfoglalt hely altal és nem elsésorban a modusalaphanggal vald

'8 Ezek azok a pontok, ahol a dallam szigorG harméniai-ritmikai mintdzata megengedi, s6t kényszeritd ereje
elkeriilhetetlenné teszi a zarast.

19 Részletesebben 1d. Marius Schneider — Carl-Anderson Dahlhaus — Hans-Peter Reinecke, *Tonalitit’ in Die Musik in
Geschichte und Gegenwart — Allgemeine Enzyklopddie der Musik, kozreadja Friedrich Blume, Bérenreiter Kassel 1966,
xiii, 516—517.

2 A g-a-g-e dallamforma példaul az elsd magyarazat szerint a c-d-e-g-a pentaton modus toredéke, a méasodik felfogas
szerint a tetratonikus kvintsor g-d-a-e-vel van Osszefliggésben, a harmadik szerint pedig az 6nmagaban értelmes tritoniat
kell alatta érteni.
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kapcsolata altal meghatarozo; masok szerint egy hang karaktere az alaphanghoz valo viszonytdl fiigg,
a kvintsor poziciojaval szemben a modusbeli funkcié foglalja el a dontd helyet. Mostanra
mindenesetre bizonyosnak tlinik, hogy egy hangrendszer struktirdja (hangkoz-szerkezete) dontd
hatassal bir a tonalitds-képzddésre: az, hogy egy hangrendszer mely hangjat érezziik tondlis
alaphangnak (Keuler Jend szOhasznalataval ¢lve ,,mélypontjanak™), akusztikai torvényszeriiségek
figgvénye”'.

A harmonikus tonalitas-elmélet kialakulasanak legfontosabb allomésai Dahlhaus szerint™ a
dar- és a moll-harmashangzat kozvetleniil adott egységként valo felfogasa (G. Zarlino 1558), a
szext- €és a kvartszextakkord megforditasként vald értelmezése (J. Lippius és Th. Campian
/Campion/ 1613), a T, D és S funkciok felismerése és az akkordjai altal meghatarozott hangnem
vazaként torténd értelmezése (J.-Ph. Rameau 1726), f6- és mellék-harmasok (tk. ,,lényeges” és
»esetleges” akkordok) megkiilonboztetése (H. Chr. Koch 1811), és a latszatkonszonanciaként ill.
aldisszonanciaként értelmezett ,,esetleges” akkordok ,,lényegesekre” redukalasa (H. Riemann 1893)
voltak. A ’funkcios tonalitas’, a ’dominans-tonalitas’ és a ’dar-moll tonalitas’ terminusok szamara
olyan szinoniméaknak tlinnek, melyek ugyanazon jelenség kiilonb6z6 oldalait emelik ki. A ’funkcids
tonalitas’ kifejezés azt sugallja, hogy a T-n €s a D-on kiviil a S is a ’tonalitas’ lényeges alkotd
tényezdje (igaz ugyan, hogy a haromfunkciés rendszer a 17. szazad kozepe elott még nem alakult ki
teljesen és elméleti megfogalmazasa is csak a 19. szdzad vége fel¢, H. Riemann munkassaga nyoman
valosult meg). Ha ,dominans-tonalitasr6l” beszéliink, akkor a D — T kadencia megjelenéséhez
elégséges pl. a h-c’/d-c¢/G-¢c clausula is, a ’dominans-tonalitds’ keletkezése ezzel az 1430-as évek
kortli idOre esik. A ’dir-moll tonalitds’ terminusédhoz pedig az az elképzelés kotddik, miszerint a
dar-moll dallamvilag haszndlati tipusai az egyhdzi hangsorok ellenpdlusat képezik, és a tonalitas
elofeltételét a 17.-19. szazad kozé es6 idoszakban ez alkotta. A “harmonikus tonalitds’ elnevezés
ezzel szemben arra helyezi a hangsulyt, hogy a hangnemek kialakuldsa a dallammodellek helyett a

hangzasfolyamatok révén tortént.

Tobbfele szemlélet 1étezik a 20. szazad zeneszerzési gyakorlatdban bekodvetkezett valtozasok
indoklasara, ezek némelyike a ’tonalitds’ felszinén tortént valtozasokrol, masok az evolicioszerlien
elképzelt rendszer lassti felbomlasar6l beszélnek. Az evolucionista torténetszemléletek vagy
technikai, vagy biologiai allegéridk segitségével jelenitik meg a ’tonalitds’ valtozasanak folyamatat
(a ’tonalitas’ ,.elkopdsa”, ,,0sszeomldsa”, ill. ,,hanyatlasa”, ,halala”). (A rendszer felbomlasa persze

nem feltétleniil jelenti a kultira hanyatlasat...) Szamos ilyen eszme a félhanglépés energetikai

! Keuler Jend, Hangrendszerelmélet, Debrecen 1997, 13—21.
22 Carl-Anderson Dahlhaus, *Tonalitét’ in Riemann: Musik Lexikon, Sachteil, Schott’s Séhne Mainz 1967, 961.
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cé¢lzatossagaval magyarazza a ’modalitas’ ’tonalitds’-ba torténd atmenetét, és a ’tonalitds’
késObbi ’atonalitds’-ba torténd mutdciojat is; ilymodon az irracionalissal és idegennel tarsitott
kromaticizmust téve feleldss¢ a tonalis rendszer hanyatlasaért; a zene egyre kromatikusabba valasat
¢s a disszonancidk egyre fokozottabb hasznalatit pedig vagy valamilyen utopikus jovobeli zene
(Schonberg), vagy egy zenei apokalipszis (Choron €s Fétis) felé torténd haladasként értékelvén. Fétis
a tonalitas ,,torténelmi transzformacioit” egy teleologikus sorozatba rendezte, amely természetesen
kortarsainak zenéjében kulminalt.”> Valojaban a modalitas tonalitisba torténd dtmenete valosziniileg
nem a kromaticizmushoz kothetd, hanem inkabb annak a kovetkezménye, hogy a hangzasidedl az
egylitthangzas iranyaba tolodott el, és mivel konszonans harmashangzatbdl csak kétféle 1étezik, ez a
dar-moll hangzds eggyel magasabb strukturalis szintre emelkedve hangnemi dualizmust
eredményezett. A kromaticizmus bizonyos fokon még valoban idegen (azon a szinten, ahol még
nagy fesziiltséget jelent a tobbihez képest, pl. a barokk passus duriusculusdban), a 19. szazadban
azonban mar cseppet sem szadmit irracionalisnak, ekkorra megtortént a mennyiség mindségbe vald

atcsapasa, a hétfoku rendszer felbomlasa tehat természetes fejlodési kovetkezménynek tekinthetd.

A tonalitds valtozasanak ilyen visszafordithatatlan és ok-okozati torténeti jelenségként vald
interpretalasat ¢és altaldban az evolucio-elmélet kulturdlis jelenségekre vald alkalmazasat
megkérddjelezd legnyomodsabb érvek egyike Hyer szerint a ,kdézbeavatkozéds tényezdje” (az
,onmikodoé” zenei evolucid semmibe veszi a zeneszerz0 individuumat: a komponistak tudatosan
irnak zenét és hoznak dontéseket vagy sajat koruk zenéjének megvaltoztatisa, vagy az adott allapot
fenntartdsa érdekében).”* Hyernek abban igaza van, hogy a zeneszerz6 tudatos dontéseket hoz,
azonban — mivel mind az ember (és tudata), mind pedig a hang (mint fizikai jelenség) a természet
része — ala van vetve bizonyos természeti torvényeknek. Ebbdl kifolyolag tevékenysége elobb-utobb
abba az iranyba kell, hogy mutasson, amerre a zene természetes evolucidja tart. Ha kiizd ellene,
akkor vagy fennmarad a torténelem rostdjan, vagy — ha kiilonleges tehetség — ugy konyvelik el, mint

aki nem a koranak megfeleld eszkdzdokkel dolgozik/dolgozott (pl. Rahmanyinov értékelése). Hosszi

2 Ezek kozill az elsé a gregorian zenére jellemzé ordre unitonique volt, mely higgadt és szenvtelen, a vonzasi
tendenciaktol mentes, ilymodon modulacidra képtelen volt. A kovetkezd allomas a Monteverdi zenéjével bekdszonto
ordre transitonique volt, amely a dominans szeptim ,,feltalalasaval” lehetové tette a modulaciot (Fétis ehhez kototte a
tonalité moderne megsziiletését). [Valdjaban persze a modulacié nem a dominans szeptimhez kotodik, elégséges hozza
egy vezetbhang bevezetése. Ld. pl. a kortarsak véleményét Striggiordl és Palestrinarol: ,,modulalé készségiikért”
dicsérték oket — Régi muzsika kertje, szerk. Szabolcsi Bence, Zenemiikiadé Budapest 1957, 58—59.] Ezutan kovetkezett
az atmenet (Mozart és Rossini zenéjével) az ordre pluritonique-ba, mely mar a kromaticizmusardl volt nevezetes, és
ezaltal a tonalité moderne kulminaciojat és tokéletességét képviselte. A folyamat mogotti torténeti logika adta Fétisnek a
magabiztossagot, hogy megsejtse és megjosolja a jovot: gy gondolta, hogy az ordre pluritonique kromaticizmusa az
ordre omnitonique kétértelmii enharmonizmusaban fog feloldodni, azonban visszatetszéssel hallgatta Berlioz és Wagner
zenéjében ,,a modulaciod iranti kielégithetetlen vagyat”, szamara a musique omnitonique érzéki, dekadens és torténelmi
hanyatlasban 1év6 zene volt.

** Hyer, id. m., 591—592.
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tavon tehat a rendszer érvényesit bizonyos torvényeket. A kozbeavatkozas tényezdjén kiviil Hyer
érvelésében az evolucio-elmélet két legfontosabb defektusa, hogy egyrészt a torténeti féaramlat
altalanos tonalis nyelvezetét illetden a késObbi harmoniai praxisokat fejlettebbnek érzekelteti a
korabbi allapotokéndl, masrészt a kortdrs zeneszerzési gyakorlat sokféleségét hajlamos egyetlen
torténeti foaramlatta striteni (€s ennek érdekében elegyengetni a torténeti folytonossagi hidnyokat az
eltéré6 gyakorlatok elutasitdsa, vagy a fOsodortdol vald jelentéktelen elhajlasokként torténd
értelmezése aran). Hyer tovabba ezt az allaspontot teszi feleldss¢é annak az elditéletnek a
kialakulasaért is, mely szerint az atondlis zene valamiképpen bonyolultabb a tondlisnal, ebbdl a
szemszOgbOl a tonalitas valtozdsanak evolucionista interpretdldsa véleménye szerint alatdmasztja
egy régdta hanyatloban 1év0 szerializmus hegemdn poziciojat, €és lehetové teszi sz0sz01061 szamara,
hogy regresszivként jellemezzék azokat a komponistékat, akik folytatjak a tonalis ididmakat, és hogy
figyelmen kiviil hagyjék a — tovabbra is tonalis anyagokat feldleld — populéris zenét. igy — tekintettel
arra, hogy a tonalitas tovabb ¢l és virdgzik részint a nyugati koncertzenén beliil konzervativnak
nevezett kifejezésmodban, részint pedig a kommersz zenében — ragaszkodni a ’tonalitds
felbontdsdhoz’, mint torténelmi tényhez szerinte nem mads, mint Osszetéveszteni egy torténeti
jelenséget egy kognitivval.”> Hyer koncepcidjaval kapcsolatban ismét felmeriil néhany kérdés. Az
elsé az, hogy napjaink popularis zenéjét mennyiben kell a targyhoz tartozonak tekinteni, hiszen
ennek jO része nem szorosan az eurdpai miizenei hagyomanyokban gyokerezik, hanem — legalabbis
részben — az amerikai kultura beszivargasabol eredt; azok az agai pedig, amelyek az eurdpai
tradiciéra épiilnek, részben népzenei alapokon allnak, részben pedig tudatosan meritenek a
zenetorténet bizonyos stiluskorszakainak zenéjébdl (sot ,,a két halmaz metszete” is 1étezik). Ami
pedig az evolicid-elmélet Iétjogosultsagat illeti, a kulcs az ,.evolucio” kifejezés értelmezésében
rejlik: az evolucids folyamat nem feltétleniil jelenti azt, hogy az egyik fazis abszolut értelemben
véve fejlettebb a masiknal (ez ilyen formdban taldn a biologiai evoluciora sem all). Mivel minden
korszak kiilonb6zd tarsadalmi €s szellemi fejlettséggel rendelkezik, mindenkor az a ,.fejlett”, ami
leginkabb megfelel az adott kor szellemi fejlettségi szintjének. Az 0j praxis akkor valik fejlettebbé
az azt megel6zd allapotnal, mikor a kordbbi stadium mar kimeritette a benne rejld lehetdségeket.
Ilyen modon pl. Wagenseil semmiképpen sem fejlettebb J. S. Bachndl, viszont magasabb szinten 4ll
pl. Marpurgnal. Aki az adott korban ,,fejlett”, az mindig Iétrehoz valami ijat a korabbiakhoz képest
(és ez az Ujdonsag altaldban nem abba az irdnyba mutat, amerre a kovetkez0 — mas szellemi
feltételekkel rendelkez6 — korszak halad majd). Bach harmoniai stilusdban példdul sokkal

valtozatosabb disszonanciakat talalunk, mint az utana kovetkezO bécsi klasszikus szerzOkében: a

* Hyer, id. m., 591—592.
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bécsi klasszika a disszonancidkat vagy a dominans-, vagy a szilikitett-, vagy a ti-szeptim képére
formalja, masrészrdl viszont behozza a ndénakkordokat, az enharmoénidt, stb. Hozz4 kell tenniink
azonban, hogy az eurdpai zenei evolicid soha nem volt egyenes vonalu, idonként elagazisok
tarkitottak (mint ahogy a biologiai evoliciot is).® Annak ellenére, hogy egy fésodor a késébbiekben
is felfedezhetd, kb. 1830 utdn az egységes zenei anyanyelv megsziinik, majd a 20. szdzadban a
tarsadalmi ¢€s szellemi fejlédési folyamatnak a vildghabortk szellemi sokkhatdasa miatti megtorése
kovetkeztében az alkotd miivész €s a nagykozonség kozotti szakadek végleg elmélyiil, és utobbi mar
nem tudja kovetni a zene fejlddését. Az Gn. atonalis zene abban az értelemben valdban bonyolultabb
a tondlisnal, hogy benne mar nem miikddnek a tondlisban miikodé meghatarozott modellek, azokat
allandoan ujra kell alkotni — ennyibdl a zeneszerzOnek is nehezebb a dolga: a tonalitdsban adott
moddszerek, mintak nem allnak rendelkezésére, és amennyiben nem a rendszer matematikai alapon
torténd megszervezeését valasztja megoldasként (szerializmus), a szervezd erdt alkalmanként ujra
létre kell hoznia, ezért nem lehet vele gyorsan komponalni.®” Lehetséges, hogy a fésodortol valo
eltérések, a ,kibuvd agak” (repetitiv zene, neotonalis irdnyzatok) valdjaban ennek a kihivasnak a
megkertilései (nem elhanyagolhat6 tény, hogy korunkban a zeneszerzore egyfajta fogyasztdi nyomas
is nehezedik, ha ennek meg akar felelni, kénytelen olyan modszert talalni, amelynek segitségével

minél gyorsabban minél tobb zenét tud irni)?

Amennyiben tehat a tonalitdas fogalmat nem szikitjik megfelelé mértékben, a két — az
evolucionista €s az evolucio-szemléletet elutasitd — elképzelés nem vitatkozhat érdemben egymassal.
Végiil pedig tisztaznom kell jelen dolgozat szohasznalatat. Ahhoz tehat, hogy ne essek a fent

emlitett hibakba és dolgozatom cimében a ,felbomlds” kifejezést lelkiismeret-furdalas nélkiil

% Az elsé ilyen elagazas az organum megjelenése utani idére esik: az egyik ag fejlédése kovetkeztében az addigi iires
kvint kiegésziilt a terccel, ebbdl egyfajta harmashangzat-mixtira keletkezett (fauxbourdon); a masik agban — a kottairas
feltalalasaval — lehetévé valt az 6nallo (= kiilonbdzo, nemcesak az egyikhez képest konnyen megjegyezhetd) szolamok
egymashoz szdvése is, ebbdl pedig egy igen bonyolult polifénia alakult ki. Az ,,anglo-burgundi” hangzasvilagban
tulajdonképpen a fauxbourdon 1ép szdvetségre az addigra mar meglehetésen fejlett poliféniaval. A kdvetkezd ilyen
elagazasi pont a ,,posztmodalis” idészakra tehetd: a modalitas utan kettéagazo fejlodés egyik agaban a lényegében mar
dur (és némileg moll) hangnemiség uralkodik, ahol — a modalis hangsorok még sokaig tarté eredményes harca ellenére —
a tonalis funkciok mar megtalalhatok, de még alapvetéen harmashangzatok szolgaltatjdk a harmoniakészletet
(Monteverdi operai, részben Schiitz); a masik 4g egy szintén zomében alapharmasokbdl all6 vilag, amely azonban a dur-
moll hangnemiséget megkeriilve szinte az atonalitasig elmegy (ezt nevezi Lowinsky , harmashangzat-atonalitas”-nak
[Edward E. Lowinsky, ’Floating Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music’ in Tonality and Atonality in
Sixteenth-Century Music, Berkeley & Los Angeles 1962, 39.]; Gesualdo, Lassus: Christe Dei soboles, Prophetiae
Sibyllarum, Frescobaldi, Michelangelo Rossi), ez a kromatikaval bizonytalanna tett tonalitdis — melyet valoszinlileg
Frescobaldi dél-német tanitvanyai mentettek tovabb — kdszon vissza Bach némely miivében). A harmadik elagazas a 19.
szazadra tehetd, amikor a tonalitast egyrészrdl a neomodalitas, masrészrél pedig a kromatika kezdi ki.

" Ezt a gondolatomat tamasztja ald Meyer megéllapitasa is, mely szerint ,,Ha Bartok és Schonberg kevesebb zenét
szerzett, mint Mozart, az nem sziikségszeriien azért volt, mert kevésbé voltak tehetségesek nala, hanem azért, mert a
stilus, amelyben dolgoztak, sokkal tobb tudatos, iddigényes dontést kovetelt meg téliik. Mozart részben azért tudott
bamulatos konnyedséggel komponalni, mert az altala 6rokolt (és részben atalakitott) kotottség-rendszer — az un.
klasszikus stilus — kiilonlegesen koherens, stabil és jol-megalapozott volt.” (Leonard Meyer, Style and Music: Theory,
History and Ideology, Philadelphia 1989, 5.)
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hasznalhassam, elengedhetetleniil sziikséges a fogalom jelentésének pontositasa: a ’tonalitas’
kifejezést a tovabbiakban mindig a megkozelitdleg a 17. szdzad kozepétdl a 20. szazad elsd
negyedéig terjedd idészakban sziiletett eurdpai miizene harmonikus, funkcios, dir-moll tonalitdsara
alkalmazva, a hosszl jelzds szerkezet roviditéseként, azaz a kifejezés egyik legsziikebb értelmében
fogom hasznalni. Ezt alapul véve nem tlinik irrealisnak a ’tonalis rendszer’ szétszakadozasarol,
felbomlasarol, végiil megsemmisiilésérdl beszélni (ami azonban nem jelenti a nyugati zenei kulttira
hanyatlasat).

Ez a dolgozat kisérlet a szoban forgd (tobb szalon futd) folyamat allomdsainak, ok-okozati

osszefliggéseinek (lehetdségeihez képesti) részletes feltérképezésére.
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II.  Korai példak a funkcios tonalitas kereteinek szétfesziilésére

Elvétve azonban az elsé fejezet végén behatdrolt kor zenei termésében is taldlunk példakat a
tonalitas kereteibdl kilogd, vagy azt szétfeszité darabokra (vagy inkabb részletekre). Ezek egy része
,oncelu”, masok pedig a zenén kiviili — humoros, tragikus, vagy képszerti — program kifejezése
érdekében rugaszkodnak el a korstilusnak megfeleld normaktol; azonban mindre jellemzdé az
»alkalomszertiség”, azaz hogy nem egy szerves ¢és logikus folyamat végeredményeként jutnak el a
tonalitast (végiil) megtagadd allapotba, kovetkezésképp sem elézményeik, sem kdvetkezményeik
nincsenek (sem az adott szerz6, sem pedig a tagabb , kornyezet”, a stiluskorszak termésében)'.

Reti a Harvard Dictionary of Music *Politonality’ cimszavara hivatkozva a magyar szarmazasu
német lantmiivész-zeneszerzd Hans Newsidlert (1508/9—1563) emliti a politonalitas legkorabbi
alkalmazojaként’, Poulton és Crawford szerint® azonban Newsidler hirhedt Judentantz-aban nem
err6l, hanem egy kiilonleges hangolasmodrol van szd. A zenetuddsokat sokaig megtévesztette a
darab scordatiras lejegyzése, a tanc ezen félreértés folytan keriilhetett be a kdztudatba a politonalitas
korai példajaként. [1]*

Neéhany ,,valodi” példa a teljesség igénye nélkiil: a nem programhoz kapcsolédo zenék kozott
emlithetd J. S. Bach j6 néhany miive, melyeknek — helyenként extrém — kromaticizmusa
valoszintlileg (dél-német tanitvanyain keresztiil) Frescobalditol hagyomanyozddott Bachra. Az egyik
legjobb példa a Kromatikus fantdzia és fuga (BWV. 903) fantdzidja (1723 elott). A darabban toccata-
¢€s recitativo-szerli részek valtakoznak. Bar maguk a toccata-szerli részek is sok sziik7-et (vagy -
forditast) tartalmaznak, amit6l dnmagdban labilissa valik a tonalitds, mig ezekre a részekre nem
jellemz6 az alaphangnemtdl (d-moll) tavol esé hangnemekbe torténd modulacié (altalaban a +/-1Q
tavolsagl hangnemeket érinti, ill. egy alkalommal a -2Q-es c-mollt is”) és tobbnyire csak rovid idére
hagyja el az alaphangnemet; addig a kozépso, recitativo-szerli szakasz hangnemterve joval
merészebb: g—b—Cesz—asz—E—A—fisz—cisz—g. A darab néhany szokatlan harmoénidt is
felvonultat: harom akkordikus passzazsa koziil az els6ben (mely tobbnyire d-moll tonikai
orgonapontja feletti akkordokat hasznal) talalkozunk egy I mellékdominans 9-akkorddal®, a masodik
pedig a stilusban szokatlan fokokon képzett sziik7-ek ill. mellékdominansok (emelt alapu VImD’s és

Isz’) segitségével elészor d-mollbol a-mollba modulal, majd szintén szokatlan sziik7-mel (Vsz’s) tér

' J. S. Bach miivészete valdjaban kivétel ez alol a megallapitas alol, az 6 életmiivében nem pusztan elszigetelt esetekként
van jelen a helyenként az atonalitasig fokozodo kromaticizmus.

? Rudolph Reti, Tonality, Atonality, Pantonality, London 1958, 61.

* Diana Poulton & Tim Crawford, *Lute’ in The New Grove Dictionary of Music, xv, London 2001, 343—344. és 353.

* A szogletes zarojelben talalhato szamok a fiiggelékben talalhato kottapéldakat jelslik.

3 Ez sziik7-forditasok kozotti enharmonikus modulacioval torténik: d: IVsz’ = ¢: VII**

61. fokti mellékdominans 9-akkord még az utolsé 5 iitem tonikai orgonapontja folott jelenik meg (6tszor), V. fokd
valtozatanak el6fordulasai pedig: 4. €s 13. 1. (d), 58. . (fisz), 61. . (cisz).
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vissza az alaphangnembe (a harmadik az a-mollt erdsiti meg két S-D-T korrel). [2] Ide sorolhatjuk a
csembalodra irt egyéb darabok koziil a BWV. 906 c-moll fantdzia és fuga (1704 koriil) befejezetlen
fagajat is [3], melynek érdekessége, hogy bar maga a figatéma olyan kromatikus szekvencia,
melyben a négyhangos motivum hangonkénti eltolasaval keletkezd kromaticizmus ,,matematikailag”
atonalitast eredményezhetne, a dallam mégis teljesen tondlis, bizonyitja ezt az ald illeszthetd
jellegzetes harmoniasor is. [4] (Igaz, amennyiben még egy lancszem illeszkedne a meglévo
haromhoz, az mar valoban kivezetne a hangnembdl.) [5] A 3. sz6lam belépése utani szekvencia (f-,
majd g-kitérés) szabalytalan oldodéasai’ altal 1étrejovo sziik7-mixtira azonban valoban kihiizza a
labunk al6l a tonalitds talajat. A moll hangnembeli ’16/1a’ (leszéllitott 14), amely a tonalitdsérzetet
azaltal gyengiti, hogy pont a hangnem alaphangjat alteralja, késobb is frekventalt hang a darabban
(nemcsak a szekvenciakban). A 9. {itemtdl a szokvanyos emelkedd akkordmenetet (I1Isz7-IVmD
[Vsz7-V) olyan alulr6l jovo késleltetések szinezik a felsd szélamban, hogy az elsd akkordokon (sz7-
ek) egyaltalan nem szokvanyos, egészen erdteljes disszonancidk keletkeznek (az oldasoknal a
késleltetés ,,csak” kiilonféle szextakkordokat hoz Iétre). Feltétleniil emlitést érdemel a Kis harmoniai
labirintus (BWV. 591 — amennyiben valoban J. S. Bachtél szarmazik, keletkezési ideje bizonytalan®)
is: a darab els6 részében (,,Introitus”) a C-dur alaphangnem kétszeres megerdsitését (I-II°-V°-I, majd
[-ImD?*-IV®-V7-1%-V*.I)  sorozatos enharmonikus ° és kromatikus moduléciok kovetik:
C—cisz—gisz—disz—g—d—Fisz—f, ezutan egy quasi atonalis szekvencidz6 szakasz, majd g-moll
IV5-IT*-VII** utan dominans orgonapont fo16tti harmonidk, végiil egy gyors modulacié folytan c-
moll zaras kovetkezik. A masodik rész (,,Centrum”) tk. miniatlir figa harom szélamra; szekvencias,
kromatikus témdja tizenegyhangli (a c-moll duxbol egyediil a ’desz’ hidnyzik), a fels6 szolam
comese tondlis valaszt hoz, majd az als6 szolamban még egyszer elhangzik a dux; ezutan révid
feldolgozas (a kozépso szdlam hozza a duxot g-mollban, majd ismét a felsé c-mollban); visszatérés
nincs, az utolso két iitem (kromatikusan emelkedd, majd a dominansra ugr6 basszus f6lotti sziik- ill.
dominans-szeptimek és oldasaik'® sorozata) atvezetés a harmadik részhez. A befejezd rész (,Exitus™)
ismét C-durban indul, majd (szintén kromatikus és enharmonikus) modulacidkon keresztiil vissza is
tér oda: C—»E—Esz—d—e—h—D—e—>G—a—C, a visszaérkezést kovetden hosszii dominans

orgonapont kdvetkezik, majd kadencia. [7] Végezetiil alljon itt példaként az orgonara késziilt BWV.

T A sziikitett terckvartok nem a hangnembe diatonikusan illeszkedé folttik 1évé fok 6-jére oldodnak, hanem annak
vendég-mollszubdominanssa alteralt valtozata (leszallitott *1a” mollban!) egésziil ki egy bévitett kvarttal, igy jon 1étre az
Gijabb sziik*;, amely szintén nem konszonans 6-re oldodik, hanem sziikitettre. [6]

¥ A New Grove Dictionary of Music egyértelmiien Bach miivei kozé sorolja (azaz nem a kétséges darabok kozott emliti),
az 1998-ban kiadott BWV-jegyzékben (Bach-Werke-Verzeichnis Kleine Ausgabe /IBWV*/ herausgegeben von Alfred
Diirr & Yoshitate Kobayashi unter Mitarbeit von Kirsten BeiSwenger, Breitkopf & Hértel Wiesbaden 1998) azonban a
bizonytalan eredetiségli miiveket tartalmazo6 I1. fliggelékben szerepel.

? Az enharmonikus modulaciok mindig sziikitett szeptimek forditasai kozott torténnek.

' Egy izben plagalisan oldja a D-et!
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542 g-moll fantazia és fuga (kb. 1720) fantdzidja, melyben hemzsegnek a sziikszeptimes
enharmonikus modulaciok (a kottapéldaban bekeretezve szerepelnek). Az alaphangnembdl hossza
T-, majd rovidebb D-orgonapont utan kilendiil a D hangnembe (d-moll), majd az Gj hangnem D-
orgonapontja utan annak VII**-ja atértelmezédik h-moll VII’-évé, egy iitemmel késébb h: VIsziik’s
(vagy IVsziik?) valtozik c-moll VII®s-té. Innen a Bachtol megszokott ,arnyékolt” modulacio
kovetkezik a D-hangnembe (c: VI®-IVsziik®s = g: napolyi®-VII’s — a c-mollba illeszkedd *asz’ hangot
csak utdlag halljuk napolyi hangnak). Ismét D-orgonapont, majd a (g:) VIIs szinevaltozasa esz-moll
IVszitk’-mé, megint D-orgonapont, majd innen kromatikus modulacid elébb f-, aztin g-mollba.
Kadencia utan hirtelen ismét f-mollban talaljuk magunkat, ahonnan megint csak a ,,szokvanyos”
modulaciokkal c-, ill. g-moll kdvetkezik. Rovid D-orgonapont utin egy kvinteséses szekvenciaval''
négy iitem alatt egy Desz-dir akkordra érkeziink, ami azonban mar nem az elézményeknek
megfeleléen gesz-moll I°-re oldodik, hanem élzarlattal I1Isziik’-re, mely azonban sziikitett °s-nek van
irva, igy a notaci6 alapjan ismét enharmonikus a modulacié e-mollba (IVszik’). Dominans-
orgonapont utan egy pillanatra h-moll, majd E-dir kovetkezik, E: Isziik’-me azonban c-moll VII*s-ta
valtozik, ahonnan hamarosan visszatériink az alaphangnembe. A kisz¢lesitett Gsszetett autentikus
zérlat (42—44. iitemek) utan még egy utolsé enharmonikus modulacio (g: IVsziik’; = f: VII®), majd
c-mollon keresztiil visszatériink az alaphangnembe, ahol két {itembe siiritett kadenciaval zarul a faga
elétti szakasz (IVsziik’-V’-I"). [8] E négy részletesebben targyalt darabon tul sok egyéb mil is
felsorolhatod akar a Wohltemperiertes Klavier koteteibol (az 1 kotet f-moll fugajanak szinte atonalis
témaja feltind hasonldsagot mutat Frescobaldi Fiori musicalijanak /1635/ 31. darabjaval /Ricercare
cromatico post il Credo/), akar a haromszolami invencidk (pl. f-moll), vagy néhany
koralfeldolgozas kozil (pl. Herr Jesu Christ, dich zu uns wend BWV. 726).

Mozarttol megemlithetd a K. 465 Dissonanzen-quartett (1785) szonataformaji elsd tételének
(Allegro) 22-iitemes Adagio bevezetése [9], mely részben gyors hangnemvaltdsai, részben pedig
szokatlan disszonanciai miatt jo tiz itemen keresztiil tonalisan meglehetdsen bizonytalan hatast kelt,
val6jaban csak a 13. {item dominéans szeptimétdl kezdjiik a c-moll talajt biztosnak érezni a labunk
alatt (a kromatika ezutan sem szlinik meg, de a funkciok egyértelmiien kivehetdvé valnak). A
bevezetés a ’c’-hanggal vald kezdés ellenére valojaban g-moll, majd szekvencidlisan f-mollba
siillyed, innen keriiliink Asz-, majd Esz-durba, ahonnan méar egyenes az ut c-mollba. A szokatlan
hangzasokat eredményezé disszonancidk'? kozott mind késleltetd, mind pedig atmené figuraciok

akadnak: a 3. (ill. a szekvencia miatt a 7.) {item masodik negyedén megjelend szextakkordo(ka)t az

"' D-g®G-c’-C-f*-F-b°-B-esz°-Esz-asz®-Asz-desz®-Desz akkordok kovetik egymast, a szekvencia tehat tk. moll V* - I°
kapcsolatra épiil, ahol a T mindannyiszor mellékdominanssa szinezédik, és maga valik D-sa.

12 Ezek a disszonancidk a lassu tempo miatt jol appercipialhatoak, tehat nemcsak papiron kimutathatok, hanem a
hallasélményben is jelentékenyek.
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item(ek) egyén duplan késleltetd hangok omega-kivagato(ka)t hoznak létre (’g-a-h-cisz’ ill. ’f-g-a-
h’); a 10—12. iitemek elsd {itésén a duplan késd szext-akkordok el6tt alfiguracios szeptimek
szolnak; a 3. és (a neki megfeleld) 7. litem utols6 nyolcaddn megjelend atmend akkord (amely két
szextakkordot két Gssze) terchianyos nonakkordként hangzik; a 13. iitem (II*; és V% kozotti) 4tmend
akkordja pedig ismét csak omega-kivagatot eredményez (ezuttal ’f-g-a-cisz’). Mindazonaltal meg
kell allapitanunk, hogy van, ami tondlisan Osszetartja a 22-ilitemes bevezet6t: az iitemsulyokon
dominald, eleinte kromatikusan, majd egészhangonként ereszkedd ,lamento-basszus”, mely
eldszor *c’-tdl *esz’-ig, majd ’c’-tdl *g’-ig ereszkedik, végiil gyakorlatilag a dominanson marad. Ez a
,»hattér” biztositja Mozart szdmara a tonalis egységet, ezért az ,.elotérben” egészen féktelen dolgokat
1s megenged maganak: az elsé hegedii f0 vonala az ’a-g’, ’g-f* (egy Doppelschlaggal diszitve), a
masodik hegedii¢ az ’esz-d’, ’desz-c’, tehat tulajdonképpen szext-mixtirardl van szo, ami a merész
hangzast eldidézi, az az idébeli eltolodas; a modulacid csak latszat, az egész Adagio nem mas, mint
kromatizalt c-moll. Kisértetiesen hasonlit jellegében ehhez a megoldashoz Beethoven op. 59 No 3 C-
duar kvartettjének bevezetése (az Allegro vivace elso tételhez tartozd Andante con moto Introduzione),
melyet — mikdzben minden akkord meglepetést okoz: soha nem az ,elvarasoknak megfeleld
harmoniat kapjuk™ (Id. a harmoniai kivonatot [10]) — szintén a basszus vonala tart Ossze. Ide
sorolhaté még a K. 574 Gigue (1789) [11] és részben a K. 355 Meniiett (1790) [12] is. A Meniiett
haromtagi formdjanak elsé tagja (A) mar a kezdd T-S-D-T kort is szokatlan disszonancidkkal
spékeli meg (bdkvintes IV®;), majd a 4. item dominins nyitdsa (=a periddus cezlraja) utan
kovetkezé mellékszubdominans fordulatokat felvonultatd szekvencidban'’ a bdszextes akkordokat
rendre bdvitett harmasr6l éri el (kromatikus ,tenor sz6lam”), ami — lévén distancialis hangzat —
kodositi a szekvencia miatt amugy is gyorsan valtozo tonalitast (mintha fisz-mollt és e-mollt érintve
keriilnénk a-mollba, mely végiil A-darra vildgosodik a kadencia szubdominansaval), melyet csak a
harmadik tag utdn kovetkezd zarlat nyilvanit ki egyértelmiien. Ellensulyozasképpen a codetta T-D
ingaja megerdsiti a dominans hangnemet, melyben az els§ tag zarul.'* A kozépsé tag (B) szintén
szekvencilisan indul, kétféle szekvencia jelenik meg («1» kétiitemes tagokkal és «2» */3-nyi
itemekkel, azaz rovid idore paros liktetést sugallva), melyek formai elizioval kapcsolodnak
egymasba; a tagok itt is kiilonboz6 hangnemek felé terelik tonalitds-érzetiinket: «1» e/E—d/D «2»
G—A—h—D, ezutan D-dar felzarlat kovetkezik, majd rovid minore teriilet (unisono
tizenhatodmenet), mely ismét kinyit a dominanson. A visszatérést (A,) a dallamr6l ismerjiik fel, a
harmonidk nem egyeznek a kezdettel (és talan még egy fokkal merészebbek, mint az els6 tagban: az

1. item II. fok helyett 7-6-os késleltetésti b8°~re oldodik, ez pedig — mivel minden szélam

1 A-dur: 11b3° IImD [VImD’ vD’] - Ib3® vD [V’ ImD’] - b6® V [ImD’ IV VII; I IV I, V 1]
'* Ebbél valik nyilvanvalova, hogy itt is csupan szinezésrdl van sz6, a darab alapvetéen tonélis.
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kromatikusan mozog — eliziosan oldodik az V'-re). Formailag az ’A,” az ’A’ pontos masa,
természetesen az els@ tagban dominans hangnemben megsz6lald részek (a periodus disszondns,
szekvenciazo utdtagja €s a hangnemet végiil bebetonozd codetta) itt alaphangnemben hangzanak el.
A Gigue a Bach angol ¢és francia szvitjeiben talalhatd gigue-ek mintajara fugatds szerkesztésii.
Formajat inkabb kéttagusagként értelmezhetjiik, bar az elsd tagot zaro jellegzetes, minoréba hajlo
rész visszatérését (5 titemet) megtaldljuk az ismétldjel utani tagban. A téma tizhangt (a G-dur
duxbol az ’aisz’ €s a ’disz’ hianyzik), a tonalis valaszt hozo comesben a ’disz’ is megérkezik. Miutan
mindharom sz6lam bemutatta a témat, a k6z€psé szolamban kromatikus 4&tmend hangokkal diszitett
emelkedd szext-mixtura kovetkezik eldészor G-darban, majd a kovetkezd két {itemben immar a
dominans hangnemben (ez a mixtira mar diatonikus), ezattal azonban egy nyolcaddal eltolva. A
mixtaradk utan ismét tematikus anyag jon: a felsé és a kozeépsé szolam D-durban hozza a téma dux
valtozatanak fejét, ezutan akkordikus kiséretet jatszanak, amely alatt a basszus minore alakban hozza
a témafejet. A témafej eme utolsdé elhangzasat és a hozza kapcsolddo elszinezett I1I-VI-II-V
szekvenciat' ill. az alzarlat utani (mar ismét maggiore) kadenciat tartalmazé négy iitem mind a
tizenkét hangot tartalmazza. A masodik tag eleinte kétszolamu, ez a rész eldszor kétiitemenként
cserélgeti a hangnemeket (D—e—fisz), majd stirlisddik a tonalitas valtogatasa, a IV®-V" vagy
IVsziik’-V* mintaju, hemiolakat létrehozd paros kotések képviselnek egy-egy hangnemet a
kvintkoron torténd fokozatos ereszkedésben: h—e—a—d—g—c—f, majd hirtelen G-durba kertilve
egy ereszkedd szext-mixtirat kovetd dominans félzéarlat utdn dominans orgonapont kdvetkezik (itt a
kétszolamu faktarat felvaltja a basszus akkordjai f616tt megszolald minore téma), az V. fok ujbdli
megérkezése utdn tér vissza az els@ tag utolsd Ot liteme (természetesen alaphangnemben) a
jellegzetes, a minore leheletét hozo alteralt akkordokkal, majd a maggiore kadenciat kovetd tonikai
orgonapont (mely f616tt majdnem mind a tizenkét hang megszolal — csak az ’aisz/b’ hidnyzik) utan
(még mindig alteralt hangokat tartalmaz6) unisono dallam és a hozza kapcsolddo dsszetett autentikus
zérlat zarja a darabot. Természetesen meg kell emliteni Mozart fantaziait is, leginkabb a K. 475 c-
mollt (1785), mely — bar C. P. E. Bach szabad fantaziaira nem hasonlit kiiléndsebben (pl. végig €l az
iitembeosztassal) — a miifaj 18. szdzadi sajatossagainak megfelelden igen rapszodikusan valtogatja
mind a tempokat, mind a karaktereket, mind pedig a tonalitdst (utobbit helyenként rdadasul elég
gyorsan).

Beethoven is fogékony a kromatika, az enharmoénia és a nem szokvanyos hangnemkapcsolatok
altal tondlisan bizonytalanna zene irant, ezt bizonyitja pl. az op. 110 Asz-dir zongoraszonata (1820-

22) 3. tétele [13]: a voltaképpen a 7. litemben kezdddd asz-moll alaphangnemd tétel elé Beethoven

5 Az elszinezett ,Sechter-kadencia” a stilusban messze nem szokvanyos alteralt akkordokat vonultat fel:
(nagyszeptimes) mollbeli VI’ és napolyi alapharmas! Masrészrol lehetséges, hogy a masodik akkord nem is VI', hanem
7-6-0s késleltetésii (természetesen mollbeli) IV®? Masképp a bal kéz *g- hangjaval nemigen tudunk elszamolni. ..
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csapong0, fantaziaszeri bevezetést illesztett. Az ,.el6tét” mas metrumban (*/4) irodott, mint a tétel
nagy része ('*/¢); hirtelen tempovaltasokat, s6t egy ,recitativo” felirati iitemet is tartalmaz; ami
pedig a hangnemiséget illeti: a kezdeti eldjegyzés S5b, ennek megfelelden b-mollban indul a darab, de
mar a 2. litemben Cesz-durba keriiliink (b: napolyi alap = Cesz: I), ezutan asz-moll kovetkezik (3. i.),
majd az 5. itemben mar egy kromatikus moduldcioval elért Fesz-dar (IIImD’=V’), melyet
Beethoven az egyszerliség kedvéért E-darnak jegyez le, mi tobb, az litem kdzepén az eldjegyzést is
atvaltja 4#-re. A 6. iitemben megérkez6 E-dur (tk. Fesz-dur) L. fok utani IVsziik’s-et enharmonikusan
asz-moll VII*s-java'® atértelmezve érkeziink meg a tétel valodi alaphangneméhez, amely innen mar a
tétel végéig (26. 1i.) stabil marad. (A szonata utolso tétele — legalabbis ami az elejét €s a végét illeti —
ismét a ciklus alaphangnemében, Asz-darban van, tehat a lassu tétel minore-kitéré volt.) A késoi
vonosnégyesek tételei koziil az op. 132 a-moll kvartett (1825) 3. tételét (Heiliger Dankgesang eines
Genesenen an die Gottheit, in der lydischen Tonart) emelném ki [14], amely a funkcios tonalitas
hosszil uralmara torténd reakcidként megjelend neomodalitds egyik elsd probalkozasa (€s tudjuk,
hogy Beethoven tervei kozott szerepelt egy 10., modalis szimfonia is). Az ,,Egy felgyogyult szent
halaéneke az istenséghez lid modusban” cimet viseld, ABA,1By1 Ay, formaja tétel — cime ellenére —
nem a késébbi, a sz6 szoros értelmében vett neomodalis zene. A ’B’ szakasz pl. semmi modalisat
nem tartalmaz (végig D-dur, melyet hol a barokkbol 6rokolt plagalis ereszkedd szekvencia, hol D-T
ingamozgas, hol pedig kadencialis fordulatok tesznek egyértelmiivé). A koralfeldolgozasszert'’ *A’
részben fedezhetiink fel a modalitasra utalo jeleket: mar a médositott hangok hidnya (az utolso iitem
kivételével) is az archaizalasra utal, raadasul a kezdeti F-kdzpontasaggal nem tarsul az 1b eléjegyzés.
Ennek ellenére még sincs egyértelmiien lid-érzetiink, kezdetben (valtodominansokkal szinezett) F-
darnak, késébb pedig C-darnak érezhetd a tonalitas. Csak néhany valodi modalis iz(i fordulat bukkan
fel: a ,4. koralsor” valoban lidnek hat a F-F®-S"-D-F-S’-D-F akkordsor'® miatt, az ,,5. koralsor”
plagalis 4lzarlattal kapcsolodik a bevezetéséhez (S'-F°), az utolsd két iitem pedig valodi modalis
fordulatot hordoz: r-S-L* (mely szélamvezetésében is modalis: a II-V bécsi klasszikaban szokasos
befelé iranyuld ellenmozgasa helyett itt a r-S kifel¢ iranyul, bar atkothetd kdzos hang nincs, mert a r-
moll terckett6zott).

Erdemes végigtekinteni az eddig felsorolt bécsi klasszikus példdkon, hogy észrevegyiik, nagy
résziilk vagy bevezetés-jellegli, vagy olyan szituacidt reprezental, amely valamilyen dramaturgiai

sulyozas folytdn emelkedik ki a kornyezetébdl; azaz az ,atondlis” részek mindig egy szilard

'® A dolog érdekessége, hogy az ominézus sziikitett 7 nem E: IVsziik®s-nek, de nem is asz: VII;-nak, hanem egy
harmadikféleképpen, 2-forditasként (’desz-e-g-b’) keriilt lejegyzésre.

" A félértékekben mozgo, akkordikus szerkesztésii ,koralsorokat” kétiitemes, aprobb értékekbdl allo prelidiumszerii
itemek eldzik meg.

'8 A modalis harménidk effajta (szolmizaciés alaphanggal torténd) jelolését Bardos Lajostol vettem at, 1d. Bardos Lajos:
Modalis harmonidk, Zenemiikiadé Budapest 1979
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tonalitdshoz viszonyulnak (a bevezetésnek természetszeriileg fesziiltséget kell teremtenie, majd
eljutnia oda, ahonnan elkezdédhet a ,,valodi darab™'®), tehat a példak kiilonlegessége minden esetben
funkciojukbol fakad.

Ami a korban még nem szokésos eszk6zok programhoz k6tddoé hasznalatat illeti, Mozarttol az
egyik legjellegzetesebb példa az Idomeneo (K. 366, 1781) 3. felvondsaban talalhaté fopap-jelenet
[15], amelyben Poszeidon fOpapja kérdére vonja a kiralyt, tudakolvan, hogy mit tett, amitdl ilyen
szOrnyl haragra gerjedt az isten. A jelenet egy recitativo accompagnato, mely a zaklatott érzelmi
allapotot legképlékenyebben képes megfesteni. A 86-iitemnyi zenei anyag hangnemterve:
C—Asz—Esz—c—ft—»b—d—a—g—Esz—>t—>F—->B—g—c—d—g — mar ebbdl is latszik, hogy a
hangnemek meglehetdsen siirtin valtjdk egymast, de a tonalitas labilissd valdsahoz nemcsak a
hirtelen moduldciok, hanem a sziikitett szeptimek gyakori hasznélata is hozzajarul (a moduldciok
egy részét is ezekkel oldja meg Mozart). Idomeneo bevonulasakor {innepélyes C-dar fanfarmotivum
sz0l (maestoso), ezt general pausa utan kétiitemes /argo Asz-dur koveti, amely egy valtédominéans
%;-tel Esz-durba kanyarodik (ez mar a jelenet legnagyobb részét kitevé allegro rész), innen keriiliink
egy szext-mixtiraval c-mollba, ahol a fOpap megszolaldsa elott felhangzik a jelenetet Gsszefogod
motivum: a vonosok tizenhatod-repeticidja felett (1. hegedl) ill. alatt (fafivosok+mélyvondk)
megszolalo trillaval diszitett nyljtott ritmus, melyet lefelé haladd harmashangzat-felbontas kovet.
Els6 alkalommal tehat c-moll V. fokat halljuk felbontva, majd a fopap helyzetfestése nyoman (a

kegyetlen szorny rettenetes mészarlasat mutatja Idomeneonak®’) f-mollba, innen pedig b-mollba

' A masik ilyen hely, ahol szintén gyakori a tonalis elbizonytalanodas, a szonataforma kidolgozasi része: ez a
jellemvonas a kidolgozasnak sokkal fontosabb attribituma, mint az, hogy ,témakat dolgoz fel”. Elébbire alljon itt
példaként még a Pragai szimfonia (K. 504) 1. tétele el6tti bevezetés; utobbira pedig a ,,Nagy ” g-moll szimfonia (K. 550)
4. tételének kidolgozasa.

0 A jelenet szdvege:

Gran Sacerdote (di Nettuno):

Volgi intorno lo sguardo, oh sire, e vedi qual strage orrenda nel
tuo nobil regno, fa il crudo mostro.

Ah mira allagate di sangue quelle pubbliche vie.

Ad ogni passo vedrai chi geme, e 1’alma gonfia d’atro velen dal
corpo esala.

Mille, e mille in quell’ampio, e sozzo ventre, pria sepolti che
morti perire io stesso vidi.

Sempre di sangue lorde son quelle fauci, e son sempre piu
ingorde.

Da te solo dipende il ripiego, da morte trar tu puoi, il resto del
tuo popolo, ch’esclama sbigottito, e da te ’aiuto implora, e
indugi ancor?...

Al tempio, sire, al tempio!

Qual’¢, dov’¢ la vittima?...

A Nettuno rendi quello, ch’¢ suo.

Tekints korbe, 6 felség, és lasd a kegyetlen szorny rettenetes
mészarlasat nemes birodalmadban.

Ah, nézd azokat a vérrel elarasztott kozutakat.

Minden 1épéssel nyogdécselét fogsz latni, és azt, ahogy a
rettenté méregtdl felduzzadt 1élek kiparolog a testbdl.

Ezrek és ezrek vesznek oda élve eltemetve abban a jokora
ocsmany hasban, én magam lattam.

Mindinkabb vérrel szennyezettek azok a torkok, és mindig
falankabbak.

Csak rajtad all a kiut, a halalbol te tudod megszabaditani néped
maradékat, mely rémilten kialt, és hozzad konyorog
segitségért, és még mindig halogatod?...

A templomba, felség, a templomba!

Ki az aldozat, hol van?...

Add meg Neptunusnak, ami az 6vé.
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siillyediink, a b-moll 1. fok utan egy valtodominans 7 alapjanak felemelésével nyert sziikitett 7-mel a
zene hirtelen d-mollba hajlik (,,Minden Iépéssel nyogdécseldt fogsz latni, €és azt, ahogy a rettentd
méregtdl felduzzadt 1€lek kiparolog a testbdl”), ezutan a-, majd g-moll kovetkezik (,,Ezrek és ezrek
vesznek oda élve eltemetve abban a hatalmas ocsmany hasban, én magam lattam. Mindinkabb vérrel
szennyezettek azok a torkok, €s mindig faldnkabbak™), majd Esz-dar: az omindézus motivum utolso
felhangzasa Esz: V', az ezutan hosszan tartott V*; f5lott hangzik el a vad a fopap szajabol: ,,Csak
rajtad all a kitt, a halalbol te tudod megszabaditani néped maradékat, mely rémiilten kialt (f~moll),
¢s hozzad konyorog segitségért, ¢s még mindig halogatod?...” (F-, majd B-dur), a B-dur
fanfarmotivumanak iinnepélyessége invitalja I[domeneot a templomba az aldozat végrehajtasara, a
fOpap az aldozat kiléte irant érdeklédik (g-moll), majd Idomeneo megszolalasakor (andante) egy g:
IIsziik*; c-mollba vezet, a két iitem mulva adagiova vald zenei anyagot Gj motivum (I-V®-I°)
szervezi: ldomeneo elarulja, hogy az dldozat nem mas, mint Idamante (c-moll), zaklatottsaga folytan
az istenek megszolitdsakor mar d-mollban hangzik fel ugyanaz a motivum, majd ismét tempovaltas
utan (andante) a vonosok sziikitett szeptimekkel teli tizenhatod-menetével g-mollba érkeziink, ahol
egy hossza VII*; f5l6tt hangzik el a fajdalmas mondat: ,latni fogjatok, amint a sziilé sajat fidnak
vérét ontja”, a recitativot zaroé V'-I egyuttal a kvetkezd korusba torténd atvezetés is.

A program érdekében még Haydn — akitdl sokkal tavolabb allt a tondlisan bizonytalan zene,
mint Mozarttél vagy Beethoventdl — is eszkdziil haszndlja a praxisban csak joval késébb
meghonosodo jelenségeket a teremtést megel6z6 kdosz abrazolasahoz (Teremtés /1798/ — 1. tétel)
[16]. Mar a tétel hangnemterve sem szokvanyos, a zenekari bevezetésben megjelennek a tercrokon
hangnemkapcsolatok is: c—Esz—c—Esz—Gesz—Desz—Esz—Gesz—esz—c, az utana kovetkezo
recitativo+korus részre mar inkdbb csak a maggiore ¢és minore valtakozdsa jellemzo:
c—Esz—esz—Esz—c¢—C (a fortissimo C-dar — nem véletleniil — az ,,und es ward Licht” szovegnél
jelenik meg). Ami a fény megjelenése eldtti kaoszt illeti, az ezt lefesteni szandékozo zenei anyag — a
korban szokéasosnal merészebb hangnemterven tul is — a szokatlan harmoniai eszk6z6k bemutatisara
szolgald allatorvosi loként funkciondlhat: ez az 59 iitem a kiilonleges disszonancidk, rendhagyd
oldasok, szokatlan akkordfordulatok, Gjfajta alteralt akkordok, kromatika, enharmonikusan lejegyzett
akkordok, s6t egy enharmonikus modulacio, stb. tarhaza: a 3. litemben még atmend hangként

jelentkezd ’fisz’ a 6. {itemben mar egyszerre szdlal meg az akkorddal, mely egy al-ti7 °s-forditasat

folytatas:
Idomeneo:
Non piu ... sacro ministro; € voi popoli udite: Tovabb mar nem, szent pap; és ti, népek, halljatok:
La vittima ¢ Idamante, e or or vedrete, ah Numi! con qual Az aldozat Idamante, és éppen most latjatok — ah, Istenek! mely

ciglio? Svenar il genitor il proprio figlio. szempillaval? —, amint a sziil6 felaldozza sajat fiat.
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eredményezi (valojaban emelt kvintes VII'); ugyanebben az iitemben taldlunk egy noénakkordot is,
ennek oldasa (I°) a 7. iitemben négyszeres késleltetéssel szolal meg, a késleltetd harmonia hangzasa
torténetesen megegyezik az o-akkord e-kivagataval; a 8—9. {item forduldjan egy vendég bévitett 3
plagalis oldasat talaljuk (Esz: VIIb&*; — I°), mely egyben alzarlat hatasat is kelti; a 14. iitemben a
VI terce tovabb szol az oldasban (I); a 17. iitemben az Esz: VIIsziik7 6-5#-0s késleltetése elébb
csak nagy szeptimes surlodast, majd Gjabb 4l-ti7/°s -et hoz létre (ezittal a dur VIIsziik7 kvintjének
felemelésével); a 18. iitemben megjelenik a majd a romantikaban polgarjogot nyeré mollbeli IV,
ami aztan bé*s—ta élezédve éri el a 19. iitem dominansat; ez az V. fok azonban plagélis alzarlattal
(mollbeli IV — hirtelen -5Q-es siillyedés!) Gesz-durba vezet, melybdl egy iitemmel késdébb Desz-
darba érkeziink (21. 1i.); az itt kovetkezd orgonapontos harmonidkat (T orgonapont f616tti VIIsziik7,
majd I. foku mellékdominans 9-akkord) Haydn enharmonikus cserékkel jegyzi le; a 25. litemben egy
mellékszubdominans akkorddal (Vb6%s) visszamodulal Esz-diirba; a 33. iitemben egy mollbeli I1°
kiegészitésével (dominans 2-ra) ismét pillanatok alatt Gesz-dur felé tereli tonalitds-érzetiinket,
ahonnan a dominans 7 alapjanak felemelésével fél iitem mulva esz-mollba érkeziink; a 36—38.
iitemek szlik 7-€ben eldszor csak a lejegyzésben cserélgeti enharmonikusan a ’fisz’-t és a ’gesz’-t,
végiil megtorténik az enharmonikus modulécio is (esz—-c), a kérdés csak az, hogy melyik akkorddal:
ugyanis a lejegyzés szerint esz: IVsziik? = ¢: IVsziik’ (36. ii.), a hangzas viszont azt sugallja, hogy
valdjaban csak a 38. iitemben keriiliink c-mollba (esz: IVsziik’-IVmellekD’ = c: IVsziik®s—b6’s), a
kovetkezetlen notéacid a 37. iitemben két furcsa képzoddményt hoz létre: a 3. negyeden megszdlalo al-

s Lo 1 r 7 4 r : r o e 1
dominans7 [valojaban b8%s] 16-d-ri-fi *;-nak latszik, az utna kovetkezd atmend °

4+ pedig egy
értelmezhetetlen 4&tmend (kvart-) akkordnak; a visszatérésszerti 41—42. iitem ismét hozza a felemelt
kvintt VII él—ti7/65-et, a dominans 9-akkordot és az e-hangzéasu késleltetd harmoniat; a basszus
valtéhangjai a 45. iitemben egy bé°’s/7-et, a 46—47. iitemekben pedig — ha csak pillanatokra is, de —
megint e-hangzasokat hoznak létre, azonban a stlytalan helyen létrejovo a-kivagat nélkiil is elég
fesziiltségteli a hangzas: ezek az iitemek valodi 9-akkordokat tartalmaznak (V°; — ImD’;); az 51—S53.
iitem kromatikus sziik7-mixtardja az 54. iitem ndpolyi dominansara (ta-re-fa-szi) fut ki, mieldtt
Raphael megszodlalasa eldtt beérnénk a c-moll révbe.

Az egyik legkorabbi dramai példa Rameau 1733-ban bemutatott operdja, a Hippolyte et Aricie
masodik felvondsanak végén elhangzé tercett, melyet a Parkdk énekelnek [17]. A 2. felvonas az
Alvilagban jatszodik. Mar az is furcsa, hogy a két cimszereplé egyaltalan nem jelenik meg benne, a
fészerepld végig Theseus (aki a cimszerepld mostohaapja); ami pedig a zenét illeti, a felvonas végén
talalhato tercett Rameau legmerészebb zenéi koz¢ tartozik. Theseus tavoztaban azt a joslatot kapja a
Parkaktol, hogy (Neptunus kozbenjarasara) elhagyhatja ugyan az Alvilagot, de a poklot sajat

udvartartasaban, csaladi korben fogja megtalalni. A g-moll zenekari bevezetd utan a harom Pérka
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megszokott harmoniamenetre ¢épiild anyaggal vezeti be ijeszté mondandéjat®' (,Az a hirtelen
borzalom/a sorsod ad ihletet nekiink!”), bar mar ebben a részben is sok a szlikitett7, és a 7. litemben
az 1°-nek fél iitemen keresztiil tartd harmas késleltetése is sejteni engedi a késGbbieket. A ,,Hova

"’

futsz, szerencsétlen?/Reszkess, remegj a rémiilettdl!” szovegrész kétszer hangzik el, eldszér g-moll
keretei kozott (V*-on nyit), masodszor azonban tonalis sikon is ,.elszabadul a pokol”: a zene egy
szokatlan kivitelezésti plagalis szekvenciaval’> félhangonként ereszkedik le, az I-V* akkordpar a g-
moll V¥ utéan, fisz-, f-, e-, esz-, majd d-mollban koveti egymast: az id6 és a sorsok urai ezzel a
hangnemiség f61¢ emelkedd kromatikus szekvencidval bizonyitjak idéfelettiségiiket, a hallgato pedig
halalra rémiil a talajvesztett allapottal jaré tehetetlenség élményétdl (a Parkdk nemcsak az
embereknek, de az isteneknek is felette allnak, hidba Theseus kivaltsaga, elleniik Neptunus sem tehet
semmit!). A ,reszkess” sz6 ez alkalommal egy hosszii d-moll [Vsziik7-re esik (plagalis alzarlat), az
utdna kovetkezd d-moll zarlat picardiai terces tonikaja vezet vissza g-mollba, ahonnan egy szext-
mixtaraval B-darba kanyarodik a zene. A tulajdonképpeni joslat (,,Elmehetsz a pokol
birodalmabol,/Hogy a poklot a tieid korében talald meg.”) mar biztos hangnemi keretek kozott
hangzik el (az eldzmények mar megtették hatasukat): eldszor B-darban, szinte mar gyanisan békés
hanghordozassal (sehol egy alteralt akkord); késobb pedig visszatériink g-mollba, ahol ismét
megjelennek a fesziiltségteli sziik7-ek. A rovid utdjatékban kiemelt szerephez jut a dramaisag egyik
legfrekventaltabb barokk eszkoze, a napolyi szext is. Az omindzus szekvencia soran az atkotott (ill.
a zenekari sz6lamokban repetalt) hangokat rendre at kell értelmezni enharmonikusan, ami nagy
merészségre vall Rameautdl, ha tekintetbe vessziik az akkoriban hasznalatos (még nem egyenletes
temperalast) hangolasmodok korlatait. A vokalis sz6lamokban a sz6lamok korlatozott szdma miatt
1°%-V" akkordparbol 4ll6 motivumok moll°%-je két alkalommal (cisz- és esz-mollban)
enharmonikusan (,,4l-moll®,”-ként) keriil lejegyzésre, hogy az atkotott hangok frasmédjat ne kelljen
megvaltoztatni. A Parkak 2. tercettjének korabeli fogadtatdsa valdsziniileg pontosan az enharmonia
ilyen vakmerd alkalmazisa miatt — Rameau nem kis bosszusagara — meglehetdsen negativ volt: a
parizsi operahaz €énekesei €s zenészei eldadhatatlanul nehéznek talaltak, ezért ki is kellett hagyni a

bemutaton. Bar nem mondott le rdla, hogy ,tanulékonyabb” eldadokkal egyszer majd eldadathat

1 A tercett szovege:

Quelle soudaine horreur Az a hirtelen borzalom

ton destin nous inspire! a sorsod ad ihletet nekiink!

Ou cours-tu, malheureux? Hova futsz, szerencsétlen?

Tremble! frémis d’effroi! Reszkess, remegj a rémiilett6l!

Tu quittes I’infernal empire, Elmehetsz a pokol birodalmabdl,

Pour trouver les enfers chez toi. Hogy a poklot a tieid korében talald meg.
Tremble! frémis d’effroi! Reszkess, remegj a rémiilett6l!

2 A szokvanyos plagalis szekvencia hangnembe illeszkedik, mi tobb, a johangzas érdekében minden masodik lancszem
kimarad, ill. ugyanilyen okokbol mollban természetes moll V. és III. fokkal miikédik: I-V VI-III IV-1.
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hasonldan ujszerti zenéket, ez az alkalom val6jaban nem jott el, igy Rameau soha tobb¢é nem vetett
papirra kortarsai eldadoi képességét meghaladd passzazsokat.”

A humoros programokra pedig j6 példa Biber: Battalia c. szvitjének (1673) 2. tétele (Die
liederliche Gesellschaft von allerley Humor) [18], amely a katonak részegségét, az allapottal jaro
bizonytalansagot, a fogddzopont nélkiiliséget festi le: a kaotikus szovet tulajdonképpen quodlibet
(nyolc kiilonb6zé zenei anyag ismételgetése szol egymas folott), tehat a dolog természetébdl
fakadoan politonalis — a szélamok D- (egyik szdélamban A-durba torténd kitéréssel), C- és G-dur,
valamint e-moll hangnem-teriileteken mozognak —, és polimetrikus, ill. —ritmikus; a két kereszt
eléjegyzésu tétel zardharmonidja egy e-re €piild undecim-akkord: e-g-h-d-f(!)-a; kezdeténél kiilon
latin felirat magyardzza a korban szokatlan hangzast: ,hic dissonant ubique, nam enim sic diversis

— 24
cantilenis clamore solent”

. Emlitést érdemel Mozart: Ein musikalischer Spaf; c. szextettje K. 522
(1787) is [19], amely tobb ponton is szdndékosan kibillen az egyébként egyértelmii tonalitasbol a
falusi muzsikusok képzetlenségének, hangszertechnikai tigyetlenségének illusztralasa érdekében:
eldszor a 2. tétel (Menuetto) kiirt sz616ja hangolddik el (a hangnembe nem ill6 alteraciokkal), majd a
3. tétel (Adagio cantabile) végén taldlhaté 1. hegedli kadencia vége 1ép ki a tonalitdsbol az
egészhangl skala segitségével, végiil az utolso tétel zardsanak politonalitdsa bizonygatja a hallgato
szdmara a banda dilettantizmusat (egyediil a kiirtok fejezik be F-durban a darabot, a csell6 B-darban,
az 1. hegedii G-durban, a 2. hegedii A-durban, a bracsa pedig Esz-durban erdsiti meg a tonikat).

Utobbi hely érdekessége, hogy az omin6zus 3 utolsé litemben a hegediitknek €s a bracsanak Mozart

kiirja a kiilonb6z0 eléjegyzéseket!

 Girdlestone, Cuthbert: *Hippolyte et Aricie and Rameau’s Tragédie en musique’ in Jean-Philippe Rameau: His Life
and Works, London: Cassell 1957, 149.
* A most kdvetkezé mindenhol disszonans lesz, ugyanis valéban ilyen eliité dallamok larmaja.
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III. A folyamat

A dolgozat targyat képezd folyamat tarsadalmi és kultartorténeti hatterér6l, a romantika mint
stilusiranyzat jellemz6irdl és a 19. szazadi zene nem a tonalitassal kapcsolatos stilusjegyeirdl a

FUGGELEKben kozIok sszefoglalast.

1. A rendszer belso ellentmondasai

A folyamat vizsgalatakor feltétleniil figyelembe kell venniink a dudlis, funkcios rendszer kialakulasa
ota fennallo ellentmondésokat.

Eloszor ejtsiink néhany szot a diatdnia szilardsaganak és azon beliil is a dur-moll rendszer
kialakuldsanak okar6l. Amint az Keuler Jend &Osszefoglalasabol is kitlinik ', a hangrendszer-
képzddésben meghatarozott rendezdelvek érvényesiilnek: a legfontosabb szerepet a szekundonkénti
és a kvintlincba valo elrendezhetéség jatssza®. A két elv néha ellentmondasba keriil egymassal,
ilyenkor természetszeriileg egyikiik domindl. Egyidejii érvényre jutasuk legeklatansabb példdja a
diatonikus hangrendszer, melynek rendkiviili stabilitasa ¢és életképessége (tobb mint ezer évig
kozponti szerepe volt az eurdpai zenében!) pontosan a két elv egyenrangi érvényesiilésével
magyarazhato.

A 17. és 18. szazad zenéjében a diatonikus hangrendszeren beliil annak modusai kozott is
bekovetkezik egyfajta kivalasztodas: a dur és a moll hangnem valik uralkodova. Ezekben a
hangnemekben hangsor és tonalitas szoros egységet alkot (azaz a tonikdhoz — mely egyidejlleg a
hangsor kiindul6é hangja is — a hangkészlet tobbi tagja meghatarozott funkciot betdltve viszonyul), a
zenel torténés minden pillanatdban érezhetd a tonalis alaphang helye a rendszerben, €s a torténés
minden mozzanatdt a tonalis alaphangrél vald kimozdulas (tdvolodas, kozeledés, ill. megérkezés)
tényeként értelmezhetjiik. A hangkészlet hangjainak modositasa rovid idon beliill maga utan vonja a
kozponti hang megvaltozasat is. Hangsor €s tonalitds egysége abbol ered, hogy a hangkészlet hangjai
olyan rendszert alkotnak, amelynek ,,mélypontja” van’, azaz létezik a rendszerben egy olyan hely — a
legalacsonyabb energiaszintii pont —, amely a legalkalmasabb arra, hogy a zenei torténés fesziiltsége

megnyugodjék rajta. A diatonikus hangrendszerben a ’dd’, az 6sszhangzatos moll hangrendszerében

! Keuler Jend: Hangrendszerelmélet, Debrecen 1997

2 A felhangsor ebben masodlagos szerepet jatszik, annal nagyobb jelentdsége van viszont a konszonans és disszonans
hangzasok megkiilonboztetésében.

3 A félreértések elkeriilése végett: a ,mélypont” Keuler Jend specialis terminusa, azaz az altaldnosan megszokott
hasznalattal ellentétben ezuttal semmilyen negativ felhangot nem tartalmaz.
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a ’1&’ képviseli ezt a mélypontot, ebbdl kdvetkezden a hozzajuk tartoz6 hangsorok szintén kitlintetett
jelentdseégliek.

A tobbszolamusag €s a tercépitkezésti egylitthangzdsok alkalmazasa szintén kedvez annak,
hogy a rendszer mélypontja tonalis alaphangként érvényesiilhessen. Az igazsaghoz hozza tartozik,
hogy a komponistak gondolkodasaban valojaban csak a 18. szdzad végétdl dominalt a tercépitkezés
elve®, ami egybevag a funkcids tonalitas fokozatos megszilarduldsanak kronologiajaval. A kdzépkor
egyszdlamu zenéjében a diatonikus hangrendszer modusai tobbé-kevésbé egyenrangtiak voltak; a
tobbszolami zene kialakuldsaval vette kezdetét az a folyamat, amely végiil a *do’- ill. a ’1a’-tonikara
vonatkoztatott dur és moll hangnem kivalasztodasdhoz vezetett. (Az egyszo6lamu zenében ugyanis a
hangmagassag-viszonyok is erdsen befolyasoljak a fesziiltség-érzetet, mig a tobbszolamu zenében a
hangrendszer strukturalis sajatossagai jatsszak a donté szerepet.) Erdemes megemliteni, hogy
torténetileg a dallamos moll terjedt el elobb, nem az dsszhangzatos (17. ill. 18. szazad), mivel ebben
a ’1&’ tonalis alaphang kdzponti szerepe még nem olyan erds’, viszont jobban érvényesiil a hangok
kvintlancba rendezhetdsége.’

A kozépkor évszazadaiban az oktoekhosz modusainak fordulatai tehat béséges dallamkincs
viragzasat tették lehetové. A talnyomo6 részben dallami tonalitdssal rendelkezd gregorian
dallamoktol idegen volt a D-T vonzas, és amikor az els6é ezredforduld koriil megjelent a
tobbszdlamiisag, természetes volt, hogy az elsé hangkombinaciok a felhangsor elsé hangjaibdl alltak.
A harmonikus tonalitds ekkor keriilt be a zenébe, igaz, ekkor még csak vertikalisan. A vezetGhang
(és altala a dominans akkord) horizontdlisan csak sokkal késdbb fejlodott ki, és ez a fejlodés
egybeesett a harmoénia, mint 6nalldo jelenség fogalmanak kialakulasdval, szemben a korabbi
elmélettel, amely az akkordokat szolamok egyiitthangzasaként értelmezte. A 17. szdzad kozepén
azonban a harmonikus tonalitds mar viragzott, a 18. szdzadban pedig mar elméleti alatdmasztdja is
akadt Rameau személyében. A tObbszolamusdg, a harmashangzatokban valé gondolkodés
eredményeképp kialakult tonalis rendszer a hangkészlet kitagulasaval parhuzamosan tehat — mintegy
ellenhatasként — két hangnemre sziikiti a lehetdségek skalajat, melyek rdadasul dnmagukon beliil is

igen szigora torvényszeriiségeket hordoznak. Igy mar a kezdeteknél élt egy olyan torekvés — az

* Ld. pl. Handel ,,continuo-kurzusanak” felépitését [gyakorlatai 1724-30 kozott keletkeztek]: a ®s-akkordokat a % utan
tanitja, a 7-akkordot a 76-o0s késésbél vezeti le, joval a ’s- és a 2-akkordok utén tanitja, stb. [Continuo Playing according
to Handel — His figured bass exercises /With a commentary by David Ledbetter/, Oxford University Press, New York
1990], de még C. Ph. E. Bach sem igy gondolkodik Versuch-janak 1762-es datumi masodik részében: ®;-akkord utan *3,
majd 65 és 2, ezutan a 5,-nek és *4,-nek és >,-nek nevezett basszuskésleltetések, s csak mindezek utan jon a (szintén a 76-
os késésbol levezetett) 7-akkord targyalasa [C. Ph. E. Bach: Versuch iiber die wahre art das Clavier zu spielen,
Faksimile-Reprint Bérenreiter Kassel 1994].

> A vezetéhangos dér maradvanya?

% A hangkészlet hangjainak rendszerbe szervezédésérdl részletesebben 1d. in Keuler Jené: Hangrendszerelmélet,
Debrecen 1997
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allando kitdrni vagyds —, amely e torvények, illetdleg végsd soron az egész rendszer atomjaira
hullasat eredményezi. ' Ilyen példaul a rendszer elébb emlitett sziikiilését ellenstilyozandé a
modulacios lehetdségek kitagitasa, amely a hangkészlet kiteljesedésével® valt lehetévé, és — mint
latni fogjuk — az egyik f6 bomlasztdo erdvé valik majd. Mint minden mas Iényeges tényezd (a
hangkészlet, a harmodniakincs, a disszonanciakezelés), a modulaciés lehetoségek skalaja is
folyamatosan ¢és fokozatosan boviil: kezdetben szilardan all a legfeljebb kétkvintes elmozdulast
engedélyezd rendszer (melyben a leggyakoribb mégis csak a legkdzelebbi hangnemekbe torténd
valtas volt, vo. a kdzszajon forgo ,,bachi hat hangnem” kifejezéssel — ami ugyan pont Bach zenéjére
nem mindig igaz /vo. ,,Mozart-kvint”/); de késdbb, amikor az egyenletes temperalds teret hoditott, a
zeneszerzOk kiengedték a palackbdl a modulacio, s ezzel a vezetéhangos kromatika szellemét.” A 19.
szazad masodik felétdl mar a legtavolabbi modulaciok is elképzelhetdek voltak, gyakran olyan
enharmonikus valtdsokkal, melyek a hagyomanyos <értelemben vett moduldcids iranyt is
elhomélyositjak, s végs6 soron a distancialis jelenségek'® kore felé mutatnak. (A kvintkor itt valik
ténylegesen kvintkorré!) A vezetdhangos vonzas allando tulfeszitése pedig gyakran elhomalyositja a
vonzas céljat: maga a vonzas valik (6n)cella (jo példa erre Wagner Trisztan és Izoldaja). Ez a dar-

moll rendszer bomldsanak egyik féaga.

T Ezt részletezi eldadassorozataban Webern is (Anton Webern: *Ut az j zenéhez’, ford. Maurer Déra in: Eldaddsok-
irasok-levelek, Zenemiikiad6 Budapest 1983, 7—56.)

¥ A kozépkori gregorian dallamkincs nyolcfokusaga (diatonia + *ta’, amely nem is szamitott modositott hangnak, 1évén a
’ti” helyettesitdé hangja bizonyos szituaciokban), mely tobbek, pl. Jean Claire szerint is pentatonizmusra épiilt (,,... a
gregorian dallamok eredetileg egészen sziik /terc-, kvart-/ ambitustiak voltak, s a ’dd’, a ’re’ vagy a *mi’ hangot jartak
koriil ... az alapkészlet bévitése gyakran a szomszédos fok atugrasaval tortént...” — idézi Dobszay Laszlo6 in A gregoridan
ének kézikonyve Zenemikiado Vallalat Bp., Budapest, 1993), a reneszansz vokalpolifonia idején tizenegyfokuva
(hendekatonia: diatonia + *ta’, ’di’, ’fi°, ’szi’), majd a barokk-bécsi klasszikus idészak alatt fokozatosan tizenhatfokuva
boviilt (az uj hangok: 'ma’, ’la’ és ’ra’ a kvintoszlopon lefelé ill. ’ri’ és ’li’ felfelé — a periféria felé kozeledve
természetesen egyre ritkabban hasznalatos hangokat talalunk; részletesebben 1d. a IV. fejezetben.). A romantikaban aztan
a maradék, a ’sza’ kivételével a relativ szolmizacioval elnevezhetetlen, azaz a funkcids tonalitasba belehelyezhetetlen,
abbol kivezetd alteralt hangok is megjelennek, immar teljes a huszonegyfoku rendszer, amelybdl kilenc hang — pontosan
a tonalitas szétesése miatt — értelmét veszti: a rendszer 6sszezuhan dodekatonna.

? Valojaban mar az egyenletes temperalasu hangolds elterjedése elétti gyakorlat idejébél is van példa a kvintkron
végigszankazo merész modulaciora: 1d. a masodik fejezetben emlitett Rameau-részletet, melynek bemutatasa (a virtuéz
hegediifutamokat leszamitva) pontosan a még nem egyenletes temperalast hangolasmod korlatai miatt hitsult meg 1733-
ban. A vokalis zenében pedig mar ennél is joval korabban megjelenik az enharmoénia (Marenzio: O voi che sospirate a
miglior note /Petrarca-szovegre, az Il terzo libro de madrigali a cinque voci-ban 1582/, Matthias Greiter Fortuna-
motettaja, /csak a zeneszerzé halala utan jelenik meg Gregor Faber Musices practicae erotematum-aban 1553/, ill. a még
korabbi, sokaig kétszolaminak gondolt, ma mar négyszélamuként ismert Willaert: Quid non ebrietas dissignat /Horatio-
szovegre 15197, pontos keletkezési ideje ismeretlen, ami biztos, hogy eldszor 1524-ben vitazik rola levélben Spataro és
Aron/).

19 A “distancia-elvii’ v. *distancialis’ [hangsorok/hangzatok/szekvenciak/stb.] terminus Lendvai Ernétél szarmazik, aki az
oktav funkcids tonalitasra jellemz6 aszimmetrikus felosztdsaval szemben annak egyenlé részekre (=tavolsagokra
[distancia]) torténd osztasat értette alatta, ill. az ezen az elven alapuld (a funkciods tonalitast tehat természetiiknél fogva
rombolo) jelenségekre alkalmazta a kifejezést.
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2. A Kkiilsé (beemelt) hatasok

A masik f0ag a mult zenéjének ujboli felélesztése, valamint az 1), azaz az eurdpai
hangrendszerek ill. tonalitds korén kiviil esé zenevilagok felfedezése. Ez — amellett, hogy a
dallamvilagon beliil egyfajta vérfrissitést jelent — olyan gondolkodasmodokkal érintkezik, melyek az
autentikus (végsd soron a tondlis) vonzds megsziinése, kihlilése iranydban hatnak. A mult
felélesztésének tobb modja is van: igy a kozépkori €s reneszansz eszkdozok (a modalitas) hasznalata;
vagy a dar-moll rendszer kialakuldsaval parhuzamosan jelentkezd, azzal szemben szinte alternativat
kinalo kromatikus torekvéseké, melyek oly jellegzetesek pl. Gesualdonal, majd Frescobaldi és dél-
német kovetsi jovoltabol végightizodnak az egész barokk stiluskorszakon.'' A Ny-eurépai zene
multjanak ujrafelfedezésén tal az ujdonsag erejével hat elobb a K-eurdpai, majd az Eurdpan kiviili
népzenék zOmmel modalis, pentaton, vagy egyéb hangrendszerekre €piild, sokszor a hagyomanyos
zenel id6érzéket is felboritd vilaganak integralasa is.

A két utat legszemléletesebben Webern ill. Bardos kovette végig. Mindkettejik mas
szemszOgbdl vizsgalta a zenetdrténeti folyamat eseményeit: Webern Schonberg tizenkét egymasra
vonatkoztatott hanggal valé komponalasi modszerét tekintette az Ut végének'?; Bardos pedig Bartok
¢és Kodaly stilusanak kialakulasat célozta meg kutatdsaival>. A Webern altal feltérképezett
folyamatot legtaldlobban talan ,hiperkromatikus ag”-nak nevezhetnénk, melyben lényegében a
kvintrendszer fokozatos béviilését, majd egy adott ponton valé ,0sszeesését” koveti nyomon'®. Az 8
koncepcidja szerint a tonalis rendszer felbomldsaban nagy szerepet jatszo zeneszerzok Brahms,
Wagner, Mahler, Richard Strauss, majd természetesen Schonberg, aki maga is megfogalmazta

szerepét ebben a szerinte elkeriilhetetlen, sziikségszerti folyamatban'”. Bardos pedig egyrészrél Liszt

' Az sem véletlen, hogy J. S. Bach miiveiben e kromatika olyan siiriisddési pontjaira bukkanhatunk, amelyek a bécsi
klasszika feje felett a tavoli jovobe mutatnak.

12 Anton Webern: Ut az 0j zenéhez’, ford. Maurer Doéra in Eldadasok-irdsok-levelek, Zenemiikiadd Budapest 1983,
7—56. o.; ill. *Ut a tizenkét hanggal val6 komponalashoz’, ford. Maurer Déra in Eldaddsok-irdsok-levelek,

Zenemiikiadé Budapest 1983, 57—79. o.

13 A forrasokat 1d. alabb.

'* A, hiperkromatika” kifejezést nem a 2. bécsi iskola zenéjére értem, hiszen az — amennyiben elfogadjuk azt a régota
érvényben 1évo és sokak (Szabolcsi, Bardos, Lendvai, stb.) altal vallott nézetet, miszerint az eurdpai tobbszolamusag a
emancipacidja; azaz ha ezeket az 1j harmoéniakat egy alaphangra vonatkoztatjuk, mint felhangokat, akkor a ,.kromatika”
elnevezés nem helytalld (inkabb valamiféle 12-hangi modalitasrél lehetne beszélni). Hangsulyozom tehat, hogy a
terminust az ehhez az allapothoz vezetd ut (a kromatikus kiteljesedés) korabbi allomasaira értem, mikor ezek a hangok
még valoban szinhatast képviselnek, és nem épiilnek be a tercrendszerbe (beépiilésiik kdvetkezménye a 21 hangot elbirni
mar nem képes rendszer Osszeesése 12-hanguva). A zenetOrténet korabbi stiluskorszakaira is érvényes, hogy a
felhangrendszer Gjabb és ujabb hangjait eleinte nem szervesen a harmoniakincsbe épiilve, hanem csak mint futdlag
alkalmazott szinezd elemeket hasznaltak.

!> Schénberg a zenei forrasok progressziv fejlédésének eszméjére épitett, hogy kiilonbozd szazadvégi kompozicios
gyakorlatokat siiritsen Ossze egyetlen torténeti vonalla, melyben az & sajat zenéje az egyik torténelmi kort annak
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neomodalis és népzenei elemeket beemeld torekvéseit tekintette a tonalitast leginkabb bomlaszto
tényez6(k)nek'®, melyek majd Bartok zenéjében teljesednek ki (pontosabban alakulnak at); részben
pedig Kodaly stilusaban latta a fejlddés uj irdnyat, amely a népzenei elemeken kiviil Debussy hatasat
is nagymértékben magan viseli.

A kétszalii folyamat megkdzelitését megtalaljuk Retinél'” is, aki szerint szintén sziikségszerti a
valtozas, mivel a harmonikus tonalitds majd’ harom €vszdzadon at olyannyira uralkodé volt, hogy ez
1d6 alatt zeneszerzOk és teoretikusok egyarant gyakran a komponaldsi méd egyetlen természetes,
valédi, 6rok alapjanak tartottak. Végiil ,,annyira agyonhasznaltta valt, hogy a zenészek fiile mar
valami 0j utan soévargott”. Az 0j fejlodés két kiilonbozo iranyat Reti német ill. francia utnak nevezi.
A németorszagi vonulat a tonalitdstol — elvagva a felhangrendszerbdl fakad6 szigoru funkcids
rokonsagok szalait — az atonalitds fel¢ tartott; a masik ut (amely ugyanigy maga mogott hagyta a
funkcids, dar-moll tonalitast) azonban mas, rdaddsul az atonalitdssal pont ellentétes cél felé tartott, a
tonalitdsban benne rejld eszmét fejleszti 0j tipust kompoziciorenddel magasabb szintre, ¢€s
nyomaban uj technikai eszkozok egész komplexuma, koztik egy 0j harmoénia-fogalom lat
napvildgot: Reti ezt nevezi el pantonalitisnak'®.

Németorszagban Wagner Trisztdan és Izoldaja volt a legfontosabb mérfoldkd, ugyanis el6szor
itt torténik meg, hogy a régi harmodniai rendszer maradando értékeinek nemcsak ellenszegiilt valaki,
hanem ténylegesen meg is cafolta azt. Kovetdi aztdn még messzebb mentek az altala elkezdett
folyamatban. Strauss Elektraja és Saloméja példaul, vagy akar némely szimfonikus kolteménye

tokéletesen mutatja be az 1j tondlis allapotot, amit Reti kiterjesztett tonalitasnak (expanded

lezarasdhoz vezeti, és elkezdi az ujat: azért folyamodott a zenei evolucid és haladas eszméjéhez, hogy magat Brahms
motivikus folyamat természetes és elkeriilhetetlen kiteljesedését (Webern); vagy mint egy torténelmi felemelkedést
(Adorno), egyrészrol a késéromantikus motivikus gyakorlat dialektikus szintézisét, masrészrél a tonalitds, mint tiszta
beteljesedése és tagadasa. Schonberg ilymodon ugy festette le magat, mint aki utat vag az 01j vilagrendhez, Gjraépitve a
zenei hagyomany romjait. Ld. in Brian Hyer, *Tonality’ in: The New Grove Dictionary of Music, xxv London, 2001.
583—594.

' Bardos Lajos: ’Modalis harmoniak Liszt miveiben’ in Harminc irds, 1969 Budapest, 129—166.; ’Liszt Ferenc ,,népi”
hangsorai’ in Harminc iras, 1969 Budapest, 98—126.; Liszt Ferenc, a jovié zenésze, Akadémiai Kiadé Budapest
1976; ’Lasso-Liszt-Kodaly 1.-2.” Parlando 1983/6-7, 43—49.; 1983/8-9, 20—28.; *Heptatonia secunda’ in: Harminc
iras, 1969 Budapest, 348—464.; *Pentaton akkordok Bartok Béla miiveiben 1.-2.-3.”, Parlando 1982/1, 10—14.; 1982/2,
10—18.; 1982/3, 9—11.; stb.

'” Rudolph Reti, id. m.

'8 Mivel a magyar zenei szaknyelvben nem terjedt el széleskdrlien a terminus, alljon itt egy rovid fogalom-magyarazat: a
pan- eldtag mindig a hozzakapcsolt fogalom altalanos, 6sszetett voltat jeloli. A pantonalis zene Reti szerint ,,leginkabb a
mozgasban 1évé tonikak fogalmaval jellemezhetd; azaz hangkdzokben, dallami figurakban és akkordmenetekben ismeri
fel és hasznalja fel a tonalis kapcsolatokat anélkiil, hogy meghatarozna, vagy akar csak alkalmazna egy hangnemi
kozpontot akarmilyen tag értelemben véve is.” (William Drabkin, *Pantonality’ in: The New Grove Dictionary of Music,
xix, 45.)
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tonality') hiv. Hangstlyozza, hogy ezeket a zenéket el8szor forradalminak, sét rombold hatasunak
tartottak, a harmoniatol és a formatol valo elszakadasként, a zenei multtal vald teljes szakitasként
értékelték; Reti megitélése azonban az, hogy atfogé harmoniai €s architekturdlis képiik — egyik
ugyanis a masik feltétele — még mindig szilardan a klasszikus zarlaton, azaz a harmonikus
tonalitason alapul, még ha textardjuknak részleter atmend harmoniak, harmoniai elhajlasok ¢€s az
egyes csoportok kozotti szabad hangnemkapcsolatok sokasagéaval terheltek is. Mégis, mélyebb
harmoniai lényegében a Trisztan Reti szdmara gyakran ujszeriibbnek tiinik Strauss vagy Mahler
zenéjénél. Mindazonaltal a klasszikus rendszertdl vald elszakadas abban az idében hosszl utat tett
meg, ¢s mikor egy par évvel késébb Schonberg megprobalt még tovabb haladni ugyanabban az
iranyban, agy tint, mar csak egy dolog van hatra — az, amit tulajdonképpen tett — nevezetesen, hogy
teljesen elhagyja a tonalitast, és hogy olyan zenei szkémakkal kisérletezzen, amelyek semmilyen
tonalis kapcsolatrendszerrel nem rendelkeznek, azaz atonalisak.

Mig Németorszagban mindez végbement, a Rajna tuls6 oldalan egy masik fejlddeés 6ltott alakot,
egy olyan fejlddés, amely szintén a klasszikus tonalitasbol indult, és végiil ugyanugy feladta azt, de
amely egészen mas elv koré szervezOdott. Reti meglatdsa szerint a francia Ut majdnem teljes
egészében egyetlen ember, Debussy munkassagahoz kotddik, aki azt valasztotta, hogy a klasszikus
tonalitast valami olyasmivel valtja fel, amely elveti az el6z6 kor harmoniai korlatait, mégis megdrzi
a tonalitds szellemét formaépitd erOként. Ehhez nem kevesebbet kellett tennie, mint bevezetni,
pontosabban ujra bevezetni (az elsd fejezetben mar emlitett) melodikus tonalitast a zenébe. Itt Reti
emlékeztet arra, hogy Debussy fiatalemberként Oroszorszagban is eltoltott némi 1d6t, és kozismert,
hogy Muszorgszkij zenéjének egy része nagy hatassal volt ra. Muszorgszki] zenéjének
legjellegzetesebb részeibdl kiérzddik a régi orosz népzene zamata, vagyis az, hogy — mint majdnem
minden népzene esetében — a melodikus tonalitds valamilyen forméjaban fogalmazott zenérdl van
sz0. Visszatérve Franciaorszagba és elindulva sajat zeneszerzoi palyajan Debussy erds ellentétet
érzett sajat zenefelfogasa és a zenei vildgot akkoriban uralé német hagyomanyok kozott. Allitolag
buzgon hallgatta a régi francia, és talan a spanyol €s a baszk népzenét is, bar a konkrét forrdsaira,
mint a sajat zenéjé¢hez vald lehetséges kapocsra vonatkozo kérdés igazan még nem tisztazodott.
Akarhogy is lehet, a dallamok, melyeket kompozicidiban hasznalt, nagyon kiilonboztek a német
szféra dallamaitol. Utobbit gyakran disziti kromatika, modulaciok és mindenféle atmendhangok, de
lényegi magva, belsd konturja valtozatlanul a harmonikus zarlat lappangd eszméje nyoman fogant.

Debussy dallamai azonban nem a klasszikus zarlat, a D-T vezetOhangos effektusanak eszméje koré

' Rudolph Reti, id. m., 21. Reti az *extended tonality’ kifejezés szinoniméajaként hasznalja, Schénbergnél csak az utobbi
fordul eld, némileg mas arnyalat jelentéssel.
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szervezOdnek. Mégis — és ez a lényege ennek a hallatlanul érdekes jelenségnek — mindig vannak
kivehetd tonikdk, azaz olyan fokuszpontok, amelyeken a dallamforma fligg. Reti szerint, ha
megprobaljuk felderiteni ennek a hatasnak a titkat, azt fogjuk talalni, hogy ezek nem a harmonikus,
hanem a melodikus tonalitas tonikai.

Nem nehéz belatni, hogy a barmely nézépontbol megtigyelt két foag egyike is elég lett volna a
funkcids, dur-moll tonalis rendszer sirjdnak megéasasahoz, egyiittes megvalosuldsukkal azonban
kétségtelen az eredmény.

A hatralévé fejezetekben a folyamatot nem kivanom a fent emlitett modok barmelyikéhez
hasonléan két fésodorra bontani; egységében targyalom, részjelenségeinek egymasra épiilését pedig
a kovetkezd logikai sor alapjan probalom meg feltérképezni: mi tortént a durvan a 19. szdzad
masodik negyedétdl a 20. szdzad elsé évtizedéig tartd iddszakban az egyes akkordokkal (IV. fejezet),

az akkord- és hangnem-kapcsolatokkal (V.), végsé soron pedig a tonalitdssal (VI.).
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IV. A hang- és harmoniakészlet valtozasai

1. A kvintrendszer boviilése, majd osszeesése

Ahogy azt mar a harmadik fejezetben is érintettem, a nyugati hagyomany tobbszdélamu zenéje a
felhangrendszer épitményének analogiajara vette birtokba a hangtartomanyt (az organumok 8- és 5-
parhuzamaitol kezdédéen a 17—20. felhangok Masodik Bécsi Iskola-béli emancipéciojaig). Az
egyszdlamusag tekintetében viszont két masik fejlddés-forma latszik korvonalazddni. A természeti
népek zenéjének tanulmanyozasa alapjan a zene eredetére vonatkoz6 mai allaspont szerint a kezdeti,
csak indulatoktol vezérelt hangadast a vilag hangzé utdnzasa kovette (még rendszerré szervezOdott
hangkészlet nélkiil, de tobbnyire rendkiviil bonyolult ritmus- és hangkészlettel). A kovetkezd
stadium a vilag képi megfogalmazasa (ami hangrendszerileg primitivebb képet mutat — ilyen pl. a
ceyloni vedddk minddssze kvart-ambitusta zenéje). A letisztulds elsd fazisa a 2-3-hangos készletek
megjelenése (ezek vagy szomszédos hangok, vagy nem, pl. I-s-m), ebbdl az egyszeriiségbdl ott Iép ki
a fejlédés, amikor a hangrendszer kezd a T4/T5-vazra tdmaszkodni. Ez késObb az Eurazsiai-
hegységrendszertél északra pentatoniava' fejlédik, délre (a Foldkdzi-tenger kornyékén €16 népek
zenéjében) pedig olyan kis Iépésekbdl allo sejtekké (gondoljunk a gorégok tetrachordjaira,
kiilondsen az enharmonikusra), amelyek kés6bb az eurdpai diatoniava fejlodnek.

Az europai miizene kezdetekor (gregorian) az aprd lépésekbdl allo mediterran dallamvilag
talalkozik egy északibb dallamvildggal (ide tartozik a keltak eredetileg szintén pentaton zenéje is),
aminek eredményeként Iétrejon a diatonia: egyrészrél a pentatonia kiegésziil, masrészrol a
mediterran hangkészletbdl kikopnak a félhangnal kisebb lépések (aminek a gyakorlatit még Orzi
néhany népzene: a Balkan-félszigeten, ill. az araboknal nyomaiban felfedezhetd, Indidban pedig még

most is é16 gyakorlat).?

"'A Volga-vidék zenéjén (csuvasok, cseremiszek, mordvinok, tatarok, baskirok, stb.) még érzédik, hogy a pentatonia két
harmas egységbdl all, azaz abbdl tevodott ossze (bdséges példaanyagul szolgalnak erre Kodaly rokon népeink dalait
feldolgoz6 miivei, melyekben egyértelmiien tetten érhetd a ’m-s-I” + °L-d-r’ kvintvaltds). A tiszta pentatonia
tovabbfejlodései:

1. a kinai zenében: a pien hangok altal kiegésziil diatoniava;

2. a magyarban: a kétrendszeriiség (5-valtas) altal egésziil ki diaténiava;

3. a tatar: nem Iép tal a pentaténian, de nagyivii, nagyambitusu (sokszor akar masfél oktavnyi hangterjedelmii) pentaton
melddiaként stabilizalodik.

2 Ny-Afrikdban is megtalalhaté mind a pentaténia, mind a kis 1épések: létezik pl. a semleges terc (bizonyitékul
szolgalnak az igy hangolt Ny-afrikai marimbak) — eredetileg valosziniileg a jazz jellegzetes kéttercli akkordjai is ezt
probaltak visszaadni.
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Mindezzel arra szeretném felhivni a figyelmet, hogy a hangrendszer kvintrendszer szerint
torténd boviilése egészen a diatonia 1étrejottéig nem tekinthetd egyértelmiinek’. A kdzépkori diatonia
kialakulasatol kezdve azonban kétségkiviil nyomon kovethetd a zart kvintlanc mentén torténd
hangrendszer-képzddés. A hétfokasag fent emlitett egyik lehetséges Iétrejottét (a pentatonia
kiegésziilését) a gregorian gyakorlatban (amelyet illetden bizonyitottnak latszik a pentaton eredet —
Id. az 28. oldal masodik jegyzetét) megjelend oktotoénia kovette, mely a hexachord-rendszerbdl
fakado ’ti’-’ta’-kettGsség eredménye volt.* A 15.-16. szdzad vokalpolifonidjaban azutan a doér, a
mixolid és az eol modusi darabok zarlataiban felléps vezetéhangosodas-igény ° a rendszer
hendekatonna hizasat eredményezi: diatonia + ’t4’ (ami még mindig nem szamit alteralt hangnak) +
di” + fi” + ’szi’. Ez a tizenegyfokusag a barokk, ill. bécsi klasszikus iddszak alatt a kvintoszlopon
negativ iranyba a ’ma’, ’la’ és ’ra’, ill. pozitiv irdnyba a ’ri’ és ’li" hangokkal tizenhatfokuva
terjeszkedik. A tonalitas kozéppontjat képezé hang, a hozza kozeli, erds funkcios toltettel biro
hangok, ¢€s a centrumtol tavol esd (egyre gyengébb funkcidju) hangok természetesen nem azonos
mennyiségben vesznek részt a zenei folyamatban. A ,perifériahoz” kozeledve természetszeriileg
egyre ritkdbban hasznalatos hangokat talalunk, hiszen ezek funkciotlansdguknal fogva a stilus
attributumat, a tondlis koherencidt veszélyeztetik. Az ) hangok jellemzden kolorisztikus elemként
keriilnek be a véraramba, s csak lassanként ,,vetik meg ldbukat” a funkcids rendszerben, azaz 1épnek
elé harmoéniaalkot6d hangokka.

Az alaphangto6l tavolabbi — immar a rendszerbe illeszkedett — alteralt hangok specialis
harmoénidkban kapnak helyet: a 'ma’ tobbnyire, a ’la’ kizardlag dir hangnemben fordul eld: elobbi a
minore ill. bdvitett szextes I. fok alakjaiban és a IV mellékdominansban (mely old6dasa miatt
meglehetésen ritka), valamint a IVszik’ alakjaiban (ez a leggyakoribb); utobbi a mollszubdominans,
mollbeli VI és a bovitett szextes akkordokban, ill. a ndpolyi szextben; a ’ra’ pedig a durbeli napolyi
szext jellemzd hangja, mely durban ebben a korban még nem tul gyakori, tekintve, hogy a
kvintoszlopon lefelé¢ haladva ez a hasznalatos hangkészlet hatarhangja (mindazonaltal mar a bécsi
klasszikus irodalomban is akad néhany példa az akkordra, sét valtozataira is)°. A sotétre alteralt
hangokat tartalmaz6 akkordokrdl altalanossagban elmondhatd, hogy a minore ,.klimahoz” kétddnek.

A diézises hangok foként mellékdominansokban és sziikitett szeptimekben jelentkeznek. Mar a ’ri’

* Errl részletesen a VI./1./2./c) alfejezetben.

* ,Una nota super la/Semper est canendum fa.”

> A ién és lid természetes also, a frig pedig felsé vezetShanggal rendelkezett, igy ezekben a modusokban nem volt
sziikség zarlati hangmodositasra.

6 A teljesség igénye nélkiil: Haydn: op. 33./3. C-diir vonés4 3. t. eleje (9—15. 1i.); Mozart: K. 219. A-diir hegediiverseny
1. t. zenekari bevezetdje és 55—60. Ui.; Mozart: K. 313. G-dur fuvolaverseny 1. t. 50—53. {i.; Mozart: K. 495. Esz-dur
kiirtverseny 3. t. Codaja (161—175. {i.); Mozart: K. 499. D-dur vonosnégyes 1. t. 49—57. {i.; Mozart: K. 581. A-dur
klarinét5 4. t. Codaja; Mozart: K. 617. Uvegharmonika5 2. t. 154—169. ii., Beethoven: op. 1. c-moll tri6 1. t.
melléktémaja; Beethoven: 7. szimfonia 1. t. 156. i.; Beethoven: op. 8l/a Esz-dur zongoraszon. 3. t. 99—I111. 1.
(modulal); stb. A szexttdl eltérd alakokat 1d. a 40—41. oldalon.
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is viszonylag ritka, ha eléfordul (VII mellékdomindnsban vagy — ritkdbban — II. foku sziikitett
akkordban), altalaban az alaphangt6l valo tavolsag miatt mindig valamilyen misztikus, lebegd hatast
kelt (Id. Beethoven: op. 58. G-dur zongoraverseny 1. tételének t0témaja, vagy a Hegediiverseny op.
61. 2. tételének variacids témdja, ahol a sordinalt vondsok hangszine fokozza a sejtelmes, vibrald
hatast), és rendszerint autentikus (mellékdominans) szekvenciaval fokozatosan tér vissza az
alaphanghoz, ,,szall le a fellegekbd1”. (Mindkét emlitett példaban ez torténik.) A ’li” — mint tényleges
hatarhang ebben a stiluskorszakban még szinte csak dallami elemként fordul el6 (pl. Mozart: K. 426.
c-moll fuga két zongorara — fugatéma; K. 465. C-dur ,,.Dissonanzen” vonosnégyes 4. t. kidolgozasa
(142. 1.); s6t, mar a Musikalisches Opfer 11. tételét képezd kanonban (Canon a 4) is megjelenik,
mint kromatikus valtohang); azok a mellékdominans ill. szlik akkordok, melyek mesterséges
vezetbhangként tartalmaznak, a bécsi klasszikaban még tobbnyire nem hasznalatosak.”

A romantikdban® aztan a kiilonboz6 alteralt harmoniak korének kibéviilésével a hatra maradt
alteralt hangok is megjelennek, melyek koziil a — pontosan a haszndlaton kiviilisége miatt — furcsan
hangzo ’sza’ az egyetlen, ami egyaltalan beilleszthetd a relativ szolmizacids (azaz a funkcids
tonalitast) rendszerbe °, a tobbi természeténél fogva kilog abbol. Ezaltal teljessé valik a
huszonegyfoku rendszer, amely — amint megprobalja elérni a bilivos 24-es hatart — ,telitédik”, a
hangok fele a tonalitds atomjaira hulldsa miatt értelmét veszti: a rendszer dsszezuhan dodekatonna.
A szazadokon ativeld folyamat altalam ,hiperkromatikus”-nak keresztelt szdla — aminek 1ényege a
tonalis kozépponttél egyre tavolabb esd hangok eleinte futdlagosan, kolorisztikus elemként
megjelend alkalmazasa, majd a tercrendszerbe torténd organikus beépitése — tehat a kovetkezd képet
mutatja: 5—7—8—11—16—21—/24=/12 hang.

A kovetkezd alfejezetben tekintem at a romantikaban megjelend, az eddig ,periferikus”

moddositott hangokat is emancipalo 1j alteralt akkord(csoport)okat.

7 Valojaban akad egy-két kivételes hely, ahol ’li-di-m-sz’ sziik7-mel talalkozhatunk, féleg Beethoven heg.-zg.
szonataiban: op. 12./1. D-dur 3. t. 85—92. i. (modulal) és 93—104. ii., op. 30./1. A-dur 2. t. 49—57. 4, op. 96. G-dur 1.
t. 152—172. 1. és 4. t. 9—32. ii.; cselloszonataiban: F-dur op. 5./1. 1.t. 30—33. {i., A-dur op. 69. 2. t. 17—31. {i., D-dur
op. 102./2. 2. t. 73—77. 1i.; és zongoraszonataiban: op. 111. c-moll 1. t. 125—136. 0. (mod), op. 27./2. cisz-moll 1. t.
11—13. i., op 31./1. G-dur 1. t. 242—248. {., op. 106. B-dur 3. t. 125—127. 1., op. 13. c-moll 1. t. 5—9. {i. (mod.); de a
masik két mesternél is talalunk példakat: Haydn: Der Gleichsinn 17—26. 1. (modulal); Hob. XV1/48. C-dur zgszon. 2.
tétel 161—169. Gi. (mod); Mozart: K. 330 C-duir zgszon. 3. t. 21—24. 1i.; K. 333 B-dur zgszon. 3. t. 76—S80. {i. El6fordul
a ’fi-li-di-m’ mD is (mind modulalo): Beethoven: op. 78. Fisz-dur zgszon. 1. t. 40—45. 0. és op. 106. B-dur zongszon. 3.
t. 113—124. i.; Mozart: K. 457 c-moll zgszon. 1. t. 79—=87. 1i.; Haydn: Hob. XV1/44. g-moll zgszon. 1. t. 37—41. 1. és
Hob. XVI1/35. C-dur zongszon. 1.t. 104—125. ii.

¥ A sz0 leszallitott valtozatat tartalmazé akkordok is el6fordulnak hébe-hoba a bécsi klasszikéban, bar ezek az eddig
emlitetteknél is joval ritkabban: pl. mély VIszik7 (’l-d-ma-sza’) Beethoven: op. 106. B-dur zgszon. 1. t. visszatérés
elején (239. 1.).

? Taldn ezért fordulhat el§ (természetesen kizarolag a megddbbentés rendkiviil ritka eszkozeként) a bécsi klasszikus
mestereknél, pl. Haydn utolsé zongoraszonatajanak (Hob. XVI/52 Esz-dar, 1794) 1. tételében: 110. ii. A valtébhang utan
is megmarad az irasméd (bebé), de *fi’-ként (a) oldodik 1°4-re.
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2. A bécsi klasszikus stilus alteralt akkordcsaladjainak tovabbépiilése

1. A szubdominans szférahoz kapcsolodé akkordok
Mig a megel6z0 szdzadokban a szubdomindns az erdteljes D-T tengely kiegészitdé funkcidjaként
szerepelt (a ,,szereposztas” hozzavetdlegesen a kovetkezd: T — megnyugvas, rév; D — a T elérésére
torekvO aktivitds; S — a passziv szemlélodés) vagy a D harmonia eldkészitéseként, vagy a T
harmoénia orgonapontos kiterjesztéseként, addig a 19. szdzadban a tonalitds fokozatos kiterjedésével
merdben 1) funkcidt kap: a hozza tartozo szféra kiterjesztésével a S olyan tonalis erére emelkedik,
amely immar képes versenyre kelni a D-sal, s6t esetenként helyettesiteni azt, mint a T elsddleges
ellenpdlusa (nem pedig az ellenpolus tampillére). A D-T tengely természete a két funkcio
fesziiltségére és annak az autentikus zarlaton keresztiili feloldasara épiil, a S-T kapcsolat kevésbé
eroteljes, sokszor kétértelmii tonalis ellentétpart helyez egymas mellé (nem pedig szembe allitja
Oket), ami egyrészt egyedi feloldast igényel, masrészt gyengébb tonalis szerkezetet hoz létre. A
kovetkezOkben Osszegzem a S funkcid hdrom alterdlt akkordcsoportjdban toérténd 19. szézadi

valtozasokat.

a) A mollszubdominansok
A barokk ¢€s a bécsi klasszikus stilusban az azonos alaptt mollbol kdlesonzott szubdomindnsok
megjelenése leginkabb a IV. fokt harmashangzat-alakokra és a II. foku négyeshangzat bizonyos
alakjaira, foként a szekund- és a terckvart-forditasra korlatozodik. A II. foka alakok ilyetén

eléfordulésa nem véletlen, hiszen a II* a IV®, a II*; pedig a IV® szinoniméja.

A 19. szazad folyaman egyrészt fokozatosan bekeriilnek a véraramba az ezeken a fokokon
talalhaté eddig nem (vagy rendkivill ritkan)'® hasznalatos forditasok, példaul (kiilsnosen plagalis
oldassal) a Brahms egyik ,,védjegyének” szamité mollbeli II% (pl. Deutsche Volkslieder Nr. 8. In
stiller Nacht eleje, de mas szerzoknél is megtaladlhatd: Schumann: op. 127./2. Dein Angesicht zérlata,
Verdi: Pater noster 33—41. ii., stb.); és az alaphelyzetti I’ (pl. Schumann: op. 48. Dichterliebe/5.
Ich will meine Seele tauchen 5. és 13. 1., 7. Ich grolle nicht 3., 21. és 29. ii.)."" A klasszikaban
szokasos II/I1°-1%-V? zarlatokban elképzelhetetlen lett volna a minore szinezet, a 19. szazad

folyaman azonban megjelenik a II. fokt harmashangzat ¢s forditasainak mollbeli valtozata is (pl. 1I:

19 Elvétve a bécsi klasszikusoknal is talalhatunk a felsoroltaktol eltér alakot, foleg a II. foku négyeshangzat két masik
alakjat, pl. Mozart: K. 447. Esz-dir kiirtverseny 3. t. 55—67. 1. (II%); Beethoven: op. 96. G-diir hegedii-szondta 1. t.
18—27. . (II%); Haydn: The Wanderer 13—16. 1. (II'); Mozart: K. 330. C-diir zongoraszondta 1. t. 77. i. (II%);
Be6ethoven: op. 81./a Esz-diir zongoraszondta 1. t. 121—139. ii. (I1%); Haydn: Evszakok Nr. 23. Tercett korussal 28. ii.
(I1%5); stb.

'"" A dolgozat terjedelmének aranytalan megnovelését elkeriilendd a IV. fejezetben az illusztralasként emlitett miivek
kottapéldait nem kozlom, hiszen itt nem komplex (vagy akar feliiletes) elemzésrdl, csupan egy-egy harmonia
fellelhetéségének megjelolésérdl van sz (és természetesen ez a felsorolas sem elégiti ki a teljesség igényét). Ahol
elengedhetetlen a harmoniak kontextusba helyezése, természetesen kottapéldaval is szolgalok.
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Schubert: Esz-dur mise/Benedictus 51. és 108. ii., Schumann: op. 25./26. Zum Schluf; 15. 1., Franck:
Ave Maria 28. ii.; 11 Schubert: Esz-diir mise/Kyrie 6. és 94., Gloria 24. ii., Schumann: op. 25./5.
Aus dem Schenkenbuch im Divan Nr. 1. 19. 1., op. 25./24. Du bist wie eine Blume 16. 1i., op. 25./26.
Zum Schluf; 6. 1., Brahms: op. 62./2. Von alten Liebesliedern 9. 1., stb.). Mig a bécsi klasszikusok a
mollbeli IV. fokot szinte kizarolag harmashangzatként alkalmaztdk, a romantikaban megjelenik a
négyeshangzat és forditasai is — kétféle valtozatban. A ,tisztan minore” alak [f-la-d-ma] mar
Mozartnal is elébukkan (K. 550. ,, Nagy” g-moll szimfonia 2. t. zar6téma, igaz, itt el is modulal vele
a -3Q-es tercrokon hangnembe, ahonnan egy sziik’ segitségével kanyarodik vissza); jellegzetesen 19.
szézadi képzédmény azonban a nagy szeptimes valtozat [f-la-d-m], amely — 1évén a késdbbiekben
részletesen targyalt molldur hangsor kolcsonharmonidja — egy akkordban egyesiti a chiaroscuro

kontrasztot (N7 — a maggiore terce, K3 — a minore szextje;'> pl. Brahms: 4. szimfonia 2. t. 14. .,

Grieg: op. 25./2. Ein Schwan 3—4. és 24—25. 1i.).

Kibéviil a mollszubdominansok kore masrészt a — mar a klasszikusoknal is felbukkand —
mollszubdominans mintdji mellékszubdominans fordulatok 1 fajtaival és a kifejezetten a
romantikara jellemzd vendég mollszubdominansokkal.

A mellékszubdominans fordulatok valamely alterdlt szubdominans és a dominans akkord
kapcsolatanak mas fokokra torténd athelyezései (akar maguk a mellékdominansok),'® melyek a bécsi
klasszikaban jellemzdéen a vD-ot és a VImD-ot célozzak meg (mollban csak vD oldddasi célpont) —

természetesen kizarolag az eredeti fokokon is hasznélatos forditasok atvetitésével. (Abra a kovetkezo

oldalon.)

A 19. szazadban — leszamitva, hogy a korabban hasznalatos alakok '* is jocskan
megszaporodnak — az akkordok kore kiboviil egyrészt az ,,alap fordulatok” sokasodasaval (tobbféle
mintazatot lehet mas fokra attenni), masrészt a célakkordok korének kibdviilése miatt: mar nemesak
az emlitett fokokra oldédnak a mellék-mollszubdominansok, hanem gyakorlatilag barmely fokra,

beleértve az 1. fokot is, ebben az esetben azonban nem mindig egyértelmili, hogy S-D, vagy D-T

12 Mellesleg jegyezziik meg, hogy ennél fogva kivaloan alkalmas jellegzetesen romantikus (dsszetett, nem egyértelmiien
fehér vagy fekete) helyzetek, ill. jellemek abrazolasara.

1> Mig a kétféle D-T fordulat méas fokra athelyezve is jol felismerhetd (mellékdomindnsok V-I mintara, sziikitett
akkordok VII’-I mintéra), addig a szubdominans harmoénidknak szinezetileg sokkal tobb fajtija létezik, ennek a
funkcionak még viszonylagosan sincs alland6 hangzasképe. A mas fokokra atvetitve is egyértelmtien S-D hangzasképet
felidéz6 fordulatok az alteralt szubdominansokat tartalmazé akkordkapcsolatok. Ilyenek a mollszubdominans-V,
néapolyi®-V és a bévitett®/’s/*s-V fordulatok. Ennek megfeleléen megkiilonbdztetiink mollszubdominans-, napolyi- és bé’-
es mintaju mellékszubdominans fordulatokat.

'* Egy-egy példa a jellemzSbbekre: Haydn: Evszakok — Nr. 23. 58—59. ii. minI®-vD’; 71—72. ii. minV®-VImD’; 192—
193. ii. minV®-VImD; Haydn: An die Freundschaft 5. ii. VIti’/2-vD® (modulal); Mozart: Requiem/Tuba mirum 51—352.
ii. IIIti’/2-VImD®s; Haydn: Evszakok — Nr. 44. 1—16. ii. minV®-VImD®; stb. Beethovennél a ritka moll példa, a
késobb targyalasra keriilé napolyi dominans is eléfordul: Missa Solemnis/Gloria 265—266. 1., ill. op. 81 a Esz-dur (Les
Adieux) szondta 1. t. 9—13. ii. V-ImD®,
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kapcsolatrol van-e sz0, ezeket a harmoénidkat nevezi Bardos napolyi dominansoknak. > A
célakkordok korének kiboviilésével természetesen megndvekszik a modulacios lehetdségek szama is
(a modulacidé menete altalaban a bécsi klasszikaban megszokott: az olddédasi célpont értelmezddik at
V. fokt akkordda, a mellék-mollszubdominans pedig a mintaul szolgalo eredeti mollbeli IV. vagy II.
fokt akkordda). A kovetkez6 tablazat a I1. és I'V. fokt akkordok forditasai koziil egy-egy példat (mb
IV®-V és mb II*;-V kapcsolat) kiragadva 6sszegzi az 1j oldodasi célpontok altal elérheté fordulatokat

darban (mollban ugyanezek az akkordok szerepelnek, természetesen két fokkal eltérd értelmezéssel).

Dur moll'®
Gyakori alakok: 6 és 2
minta valtoD-ra VImellékD-ra valtoD-ra | [(néha ImellékD-ra)]
ve-va? 1° - vD [minore I] V¢ - VImD"” [minore V] [VII® - ImD™ ]
I — Vo (%) VI - vD°(%) 1% - VImD® (%) [V? - ImD® (%)]
Ritkébban: %, alaphelyzetii harmashangzat és °,
;- v VIY - vDP [VI i7] 1% - VImD? [III ti7] [V% - ImD7]
V-V I-vD V - VImD
IV, - VO (%) 1%, - vD°(%) V¢, - VImD®(%)

A romantika mollszubdominans-mintazati mellékszubdominans fordulatai:

S=s
= M *
(ndpolyi domindns 6 és 13)
D ff -1# x;ﬁ. -u¥
C: n°-m¥ Vi - ¥
4 - ILI?— v {E':-IV ¥*
G \;"" - VI¥ IIJI -vI¥
. vit-vift v vig

'S Bardos Lajos: *Napolyi dominansok’, Parlando 1980/1, 20—28. Ezeknek a — népolyi hangra épiilé, vagy azt
tartalmazo 1. fokra oldodo (tehat végso soron dominans) harmoénidknak a bévitett szextes alakjai az igazan gyakoriak — Id.
ott.

' Mivel a mollbol kdlesonzott harméniaknak csak durban van értelme, ez a fajta mellékszubdominans fordulat mollban
nem jellemzd.
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Ebbdl latszik, hogy a III. és VII. fokra oldodé akkordok vagy nem alteradltak, vagy a korabbi
stiluskorszakokban is hasznalatban 1évo ti7-ek,17 a II. és VI fokra oldodd valtozatok mar a bécsi
klasszikaban is viszonylag gyakoriak, vagyis igazan Ujat az I. fokra 0ld6do napolyi dominansok és a
IV. fokra 0ld6d6 (mar a hangnemtdl idegen ’sza’ hangot is tartalmaz6) harmonidk hozzak (csillaggal

jelolt sorok).

Néhany ujitast hozo példa: Schubert: Esz-diir mise/Gloria 46. ii. — a minore V° diatonikus VI-ra
oldodik (korabban elképzelhetetlen a nem dur/dominans’ szinezeti oldas); Schumann: op. 42.
Frauenliebe und Leben/1. Seit ich ihn gesehen 6. és 23. és a ciklus utdjatéka — moll I°-mélyIsziik’-
IVmD? (a minta mb II°-V? eliziés menet, valamint j az oldodasi célpont); a durban eddig is
eléfordulo [sz-1-d-ma fi-1-d-r] Weber. Der Freischiitz — Nr. 2. 52—=60. {itemeiben moll kornyezetben
tiinik fel: Iti7/2-IVmD®s; Wolf: 6 Geistliche Lieder/IV. Letzte Bitte 3. 1. — dtr VIti’/°s-V°® (a minta
mb I1%-1° mixtaraszer(i menet). Az extravagans I. foka mellék-mollszubdominans 4;-ot [sza-ta-d-ma]
talaljuk Chopin: op. 10./1. C-diir etiidjének 30. ii.-ében, oldasa elizidsan IVmD’, a kovetkezd akkord

pedig mar asz-moll I°-je, innen a-mollon keresztiil jut vissza C-durba (7 iitemen beliil).

Az Un. vendég akkordok a parhuzamos hangnembdl kolcsonzott harmonidk, azaz a vendég
mollszubdominansok esetében kizardlag moll hangnemrdl lehet sz6. Ha a ,.kdlcsonzés™ folyamatat
végig kovetjiik, arra az eredményre jutunk, hogy ezek a VI. és IV. foku akkordok tulajdonképpen a -
3Q-es tercrokon mollbol keriiltek at az aktualis hangnembe, ennek kdszonhetd meglehetdsen idegen
csengesiik, melyet természetesen tovabb fokoz az a tény, hogy jellegzetes alterdlt hangjukkal (’1a”)
magat a hangnem alaphangjat modositjak, ezaltal elbizonytalanitva a hallgatd tonalitasérzetét még
azokban az esetekben is, mikor nem moduldci6 eszkozeként szerepelnek, hanem pusztan
szinezésként. A modulicio két lehetdsége a parhuzamos dur (Tp) és a -3Q-es moll tercrokon

hangnem. A vendég mollszubdominansok 6sszefoglalo tablazata:
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' A [fi-I-d-m] akkord autentikus oldasa mar Bach-koralfeldolgozasokban is feltiinik (pl. BWV. 289. Das alte Jahr
vergangen ist utols6 zarlata — a Sulyok-féle magyar kiadas 57. szama, igaz itt moll VIti7-valtoDom7-ként értelmezhetd,
mint a frig koral zar6 akkordjanak (V") S-a és D-a).
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Ilyen vendég mollszubdominans talalhato pl. Schubert: Esz-dur mise/Benedictus 20. és 77. .-
ében (vendég mollbeli IV® modulal f—Asz), Liszt: 1l penseroso elején (vendég mbVI és IV’ modulal
cisz—E), Schubert: Der Atlas 36. ii.-ében (vendég mbVI® modulal h—g), Schubert: Die Liebe hat
gelogen 13. ii.-ében (vendég mbVI® modulal a—-c), Cornelius: op. 9./3. Mitten wir im Leben sind 3.

{i.-ében (vendég mbIV®s modulal a—C—-c), stb.

b) A napolyi akkord uj valtozatai
A barokkban kizarolag, és a bécsi klasszicizmusban is jellemzéen mollban'® és szinte kizarolag
szext-forditasként haszndlatos ndpolyi akkord 0j valtozatai is megjelennek. Egyrészt a 19. szazad
emancipalja a darbeli alakot (akarcsak a mollszubdominansokra, erre is igaz, hogy tobbé mar nem
kell minore mikroklimaval koriilvenni, megjelenhet egyediili sotét akkordként maggiore
kornyezetben), masrészt mind gyakoribba valnak a négyeshangzat-alakok és mind a harmas-, mind a
négyeshangzat forditasai is. Alapharmas szerepel pl. Schubert: op. 89. Winterreise/15. Die Krihe
elo- és utdjatékaban, kvartszext forditas Weber: Der Freischiitz nyitanya lassu bevezetésének végén,
vagy Schubert An Schwager Kronos-dnak csucspontjan. Ugyancsak kvartszext forditas szerepel
Liszt: Esz-dur zongoraversenyének fétémajaban (4. 1i.), de itt darban. Schubert: Doppelgingerének
zar6 iitemeiben az I° (IIL. fok?) és ImD’ kozott szerepld alapharmas a friges szinezetet idézi. Az V.
fokkal érintkez6 alapharmast talalunk Chopin: op. 28./20. c-moll preliid 8. és 12. ii.-ben (a nap.-V"
viszony a legtavolabbi, Un. polaris kapcsolat egyik els6 megjelenése a zenében!). Mig a bécsi
klasszikusok a moll nap.®-tel leginkabb a Sp-be,]9 a minore VI. fokkal karoltve szereplo durbeli
alakkal pedig a -4Q-es tercrokon hangnembe moduldlnak (a nap.® mindkét esetben IV°-té
értelmezddik at), addig Schubert: Esz-dur mise/Gloridjanak 58., 134. és 249. {i.-einek alaphdrmasai a
napolyi hangnem felé veszik az iranyt. Wolf: 6 Geistliche Lieder/IV. Letzte Bitte 1. ii. 11’ és B5-es
VI® kozott napolyi’ atmené akkordot hallunk (moll); napolyi®s van Schubert: Schwanengesang/s.
Aufenthalt 48. itemében, ez szerepel a Die Liebe hat gelogen 15. iitemében a ,,Sorge” (=gond,
aggodalom) szon (itt ki is tér vele S-irdnyba: c—f); a Weber: Oberon 1. felv. finalé¢jaban (Nr. 6. 180.
ii.) maggiore kornyezetben tiinik fel hirtelen egy napolyi szekund *° Reiza dobbenetének

megjelenitéseként (szinte nem hisz a fiilének, mikor Fatima hirt ad Huon Bagdadba érkezésérdl).

'® A bécsi klasszicizmusban még egyértelmiien a minorébol kolesonzott akkordnak szamitd durbeli példakat a 34.
oldalon soroltam fel. Néhany a szexttdl eltérd bécsi klasszikus példa: [Alapharmas] Haydn: Hob. XVIL./6. f-moll
varidaciok minore rész 3. tag vége, Lob der Faulheit 28. 1.; Beethoven: op. 106. B-dur zongoraszon. 1. t. 87—92. 1i.;
[Kvartszext] Mozart: K. 520. Als Luise die Briefe ihres ungetreuen Liebhabers verbrannte 15—17. 1., Don
Giovanni/Nyitany 27. i.; [Kvintszext] Haydn: Betrachtung des Todes 51. 1., Mozart: Don Giovanni/Nyitany 24. ii.;
[Szekund] Beethoven: op. 31./3. Esz-dur zongoraszon. 3. t. Coda, op. 82./4. L’ amante impaziente utolsé 5 1.; stb.

' Szubdominéns-paralel, a S hangnem parhuzamos durja, pl. c-moll — Asz-dur

% A harméniamenet: G-dur I-IV-V'-I- nap.>-ImD’-1V®,-V*;-V'-1.
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A romantikusok — a mollszubdominansok mellett — természetesen a napolyi akkord kiilonféle
alakjait is eldszeretettel oldjak plagéalisan. Pl. a mar emlitett Doppelgdnger zérdsa (napolyi alap —
ImD’ — IV®, — I); a Borisz Godunov 2. felvonasaban a papagaj elszabadulasakor tamadt felfordulds
kozepette, mieldtt Sujszkij belép (Borisz ki is kiildi a fiat megtudakolni, mi tortént): a-moll: I-VI®-
napolyi’-I-||:ndpolyi’-I :||; vagy Verdi Otelléjanak vége, a ,.csok-téma” utolsd, tragikus megjelenése

utani rovid coda: E: I — mbVI — mbIV®, — népolyi® — 1.

A népolyi akkordnak a 19. szazadban megjelenik egy tipikusan romantikus, a tonalitastol még
idegenebb, mollositott valtozata is. Erre a bécsi mesterek koziil csak a félig-meddig romantikusnak
szamitd Beethoven zenéjében talalunk példat: az op. 10./3. D-dur zongoraszondta meditativ 2.
tételének 67. i.-ében. A romantikdban azonban ez is gyakoribba valik, Schubert zenéjében szinte
»lépten-nyomon” eléfordul, pl. D. 810. d-moll (,,A haldl és a lanyka”) vonosnégyes 1. t. vége (a
mollositott napolyi® utan bé°s — amennyiben a hallgaté d—esz modulacionak hallja a mollositott
napolyi megjelenését, a b3’ esz:V’ enharmonikus visszaértelmezéseként értelmezhetd); ugyanez a
menet a Das Heimweh 195—199. iitemeiben; a D. 956. C-dur vonoséotos 2. t. végén E-durban, de
minore akkordokkal koriilbastyazva jelenik meg,”' a Friihlingssehnsucht (Schwanengesang/3.) a 140.
iitemben mollositott napolyival modulal vissza az alaphangnembe (d: moll.ndp. = B: mblV), a
Gruppe aus dem Tartarusban a 32. iitemt6] a szekvenciiban a napolyi hatast VI®s mindannyiszor

mellékdominanssé valik, és mollositott napolyi akkordra oldédik.

A népolyi hangzatnak vannak kifejezetten a dir hangnemben eléfordulé modosulasai. Ilyen a
B5-es, azaz alterdlt hangként csak a napolyi hangot tartalmazé valtozat: [ra-f-1-d], ezaltal
disszondnsabb, mint az eredeti (tk. mollbol kdlcsonzott) darhdrmas+N7 hangzasképl alak. Ennek az
akkordnak a szekundforditasa sz6l (agitato) a zenekaron Muszorgszkij Borisz Godunovjaban, mikor
Borisz Pimen almanak elbesz¢lésétdl felizgatva a bojarok karjaiba ajul (és ezutan hamarosan meg is
hal). Egy masik pedig K7-es [ra-f-la-da!], ami a tondlis alaphang moddositdsa miatt kivezet a
hangnembdl. Ezt a valtozatot halljuk szekund-forditasban a Beethoven: Hegediiverseny 3. tételének
73., 77. ltemeiben (A-durban, és a repriz megfelelé helyein /247. ¢és 251./ D-duarban) —

mindannyiszor elmodulél a polaris hangnembe.

Szintén jellegzetesen romantikus képzédmény a napolyi akkordnak a tonikdhoz képesti
tiikorképe”, azaz a fél hanggal az 1. fok alatt elhelyezkedd akkord, a kontranapolyi hangzat.*> A

Schubert: Asz-dur mise Cred6janak ’Et incarnatus’ része az Asz-dur kereten beliil a modulaciok és

1 Utolsé négy iitem: E: I-mbVI-mollositott napolyi alap-b3®s-1%-V’-I (az alahtizott akkordpar akér pillanatnyi f-moll
kitérésnek is hathat: I-V7).

2 A terminus eredete bizonytalan, talan Bardostol ,.szajhagyomanyozodott” rank. Szelényi ,,inverznapolyinak™ nevezi
(Szelényi Istvan: A romantikus zene harmoniavilaga, Budapest 1965).
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hangnemkapcsolatok széles skaldjat hasznalja fel. Eloszor egy mollszubdominans segitségével a -
3Q-es Cesz-durba siillyed; majd az isteni mindség csodalatos atvaltozéasat, az emberré valast
illusztralandd a Cesz-dar alaphangja hirtelen C-dar vezetéhangjaval valtozik. Csodalatosképpen
azonban az Uj hangnemet nem napolyi hangnemnek, azaz 5Q-nyi sotétedésnek halljuk, hanem 7Q-
nyi vilagosodasnak, nem mindegy ugyanis, hogy a hallgat6 fille mihez viszonyit: itt nem a C-dur a
napolyi, hanem a Cesz-dir a kontranapolyi harmoénia. Moll szinezetli kontranapolyi akkordot
talalunk Cornelius: op. 3./5. Treue c. dalanak 9. (és 22.) iitemében, ahol a G-dur alaphangnem egy
pillanatra kibillen a kontrandpolyr mollba (fisz) 2 akkord (maga a moll kontranipolyi és

megtamaszté mellékdominansa) segitségével, majd rogton vissza is kanyarodik: fisz: nap® = G: I.

A napolyi mintdju mellékszubdomindns fordulatok koziil a barokkban szinte egyediil a moll
VI®-vD? fordult el (ahol az alteralatlan VI® retrospektive a valtodominans altal teszi a hallgatora a
napolyi hatast), a bécsi klasszikusok ezt atvitték durba is (mbVI°-vD?), valamint a dar III. fokéra is

(melléknapolyi I11°-VImD?).>

Dur moll
minta vD® -ra VImD® -ra vD® -ra
nap.5-v® VI - vD@ 11° - VImD® VI - vD@

(mollbeliVI® (melléknapolyi I11° [1-d-f—1-ti-ri-fi]
[d-ma-la—d-r-fi-1]) [sz-ta-ma—sz-1-di-m])
nap.-ImD%s,  |[VI®- V' I1° - vD% s, VI® - Vs

A romantikus mellékszubdominans fordulatokat tekintve hasonlé valtozasok mennek végbe, mint a
mollszubdominéansokkal: kibdviil egyrészt — a négyeshangzat-alakok és a forditasok megjelenésével
— az atvetithetd mintdk, masrészt a célakkordok kore. Schubert a Die Liebe hat gelogen 9. és 11.
iitemében (a szekvencia miatti félhangos eltolodassal B- ill. H-dtrban) mellék-napolyi ITI°-tel
modulal -2Q-be; Weber: Der Freischiitz Nr. 2. 52—60. ii.-ben ugyanezt az akkordot talaljuk, de
moll kornyezetben, tehdt V. foki (ez is moduldl -2Q-es hangnembe. Schumann: op.48.
Dichterliebel6. Im Rhein, im heiligen Strome 27. ii.-ben a mbVI®-IVsz'; menet a napolyi’-VII*;

elizios fordulat atvitele.

2 A moll VI®-vD*-ra a legtobb Bach-recitativoban talalunk példat, de akad a Wohltemperiertes Klavierban is (II. kétet g-
moll preltdium 7. ii.); mollbeli VI® talalhato pl. Haydn: op. 77./2. F-diir vonésnégyes 1. t. 146—155. ., op. 76./1. G-diir
vonosnégyes 2. t. 67—71. 1. és az op. 74./3. g-moll vonosnégyes 2. t. 11—14. iitemeiben, utébbi modulal: melléknapolyi
II1°-té értelmez8dik at. A melléknapolyi IT1°—et megtalaljuk Haydn op. 77./1. G-diir vonésnégyese 3. tételének 25—28.
iitemeiben is és az Evszakok Nr. 21. zenekari bevezetéjének (Osz) 22. iitemében is (ez vendég napolyi®-té atértelmezédve
modulal).
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Kiilonleges figyelmet érdemel a mollbeli Ma- és a durbeli Sza-dar akkord (mélyitett V. fokok),
az un. ultranapolyi** harmoniak (a kifejezés arra utal, hogy az akkord a napolyinal még egy kvinttel
mélyebben, a tonikatdl legmesszebbi, 6Q-es /polaris/ tavolsadgra helyezkedik el a kvintoszlopon). A
Verdi: Aida 2. felvondsanak elején (,,Rabszolgdk tanca”) az ultranapolyi akkordnak a napolyibol
torténd tovabb mélyitését talaljuk: a négyiitemes bevezetd utani ,,mini peridodus” (2+2 ii.) cezraja g-
moll IV-I°s-természetes I1I-V*, zérlata pedig napolyi-ultranapolyi alap-V*-I (itt tehat egyértelmiien
S-funkcioju). Liszt Dante szondtdjanak utolsd 13 iitemében mar meghatirozhatatlan funkcioji az
ultranapolyi akkord: az 1. fokrdl induld -2Q-es plagalis 1épésekbdl allé sorozat 4. akkordja, a
kovetkezO6t mar atvaltja enharmonikusan, hogy annak autentikus oldasaval a hangnem VI. fokara
jusson, ez utan mar csak diatonikus harmonidk kovetkeznek, igaz, tovabbra is plagalis iranyu

1épésekkel: D-Ta-La-Sza-M" (=11ImellékD)-VI-IV-11-1.

A vendég napolyi akkord durban (ahol VII. foki — mollban mélyitett IV. fok lenne) mar az
el6z6 stiluskorszakokban is honos volt, talan, mint frig maradvany-akkord (Ta-dur). A bécsi
klasszikusok sokszor csak arnyaldsra, vagy a S hangnembe torténd modulaciora hasznaljak; maskor
modalis jelleget kdlcsondz a zenének.”” Beethoven a Missa Solemnisben kiilonféle szituaciokban
alkalmazza: Kyrie 44. {i. modulal -1-be; Gloria 318. 1. — lecstszik 2Q-et, 356. . — V-I-IV-bVII-IV-
V csak szinezésre, 554—557. ii. — hosszu PVII szinezésre, ill. a plagalis irany kihangsulyozésara,
diplagalis zarlat: b VII-IV-I; Sanctus 22—25. ii. modalis hatds, mod. -1p-be (F—a). Schubert:
Friihlingssehnsucht (Schwanengesang/3.) 39—41. és 129—131. {itemeiben a vendég néapolyi alap
autentikusan ingazik IVmD’s-tel, az Asz-diir mise Credo alapmotivumaban (eleje és visszatérés
323—350. 1i.): modalis hatasu: I- bvil -vIf (D-Ta-L plagalis szekundlépések). ,,Kilog” a
kornyezetébdl a Verdi: Aida 2. felvonas finalé konyorgd korusanak 2. ii. végi vendég napolyi alapja.
Négyeshangzatot is kolcsondznek a parhuzamos hangnembdl: Wolf a 6 Geistliche Lieder/1. Aufblick
5. ii.-ében vendégnapolyi’-et alkalmaz. A durbeli napolyi akkord [ra-f-la] moll kornyezetben vald
megjelenése joval ritkabb, de Lisztnél ez is eldfordul: az I/ penseroso 29. iitemében alaphadrmasként,
a 44. itemben pedig négyeshangzatként talaljuk meg.

Vendég ultranapolyi akkordot (azaz mollban Sza-durt!) hasznal Wolf a Spanisches Liederbuch
1/11. Herz, verzage nicht geschwind 5—S3. ii.-ben: 1°-Sza® (mélyitett VII®)-II"-V’-I, a napolyi alap
(Ta-dur) terchelyettesitéseként (ennek mikéntjérdl részletesen az V. fejezetben). A Trisztan és Izolda
I. felvonas 3. szinének egyik alapmotivuma (Trisztan sinylddésének motivuma) kétféleképpen

jelenik meg: Dur: I®-nap°-IVti’-V’ (mbVI° 4lzarlatra mindig), mas értelmezésben és a ti’ masfajta

** A terminust Frank Oszkartol vettem at (Frank Oszkér: Zeneelmélet I, Nemzeti Tankonyvkiad6 1995, 215.
2 Szinezésre: Haydn: Teremtés Nr. 35. 41—42. és 52—53. 1i.; Evszakok Nr. 15. 10. 1., Nr. 20. 114—127. {i.; modalis

menet: Teremtés Nr. 3. 140, it. I-VI-IT-PVII-vD*-1,-V7I).
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oldasaval: moll: VI°-vendég ultranapolyi® (Sza®)-II’-V’. Schubert: D. 958 c-moll zongoraszondta
rondoformaja 2. tételének kulcsakkordja pedig a mollositott vendégnapolyi (az Asz-dur
alaphangnemben gesz-moll hangzat), mely a darab folyaman (a rond6téma haromszori megjelenése
soran) mindig mas szerepet vesz fel. E16szor (12. és 16. 1i.) puszta szinhatasként jelenik meg: a I'V.
fokkal torténd plagalis ingazas hirtelen elsotétiti az egyébként dertis, de legalabb is nyugodt
hangulatot. Masodszori megjelenéskor (54—55. és 59. ii.) a F-ta-F ingat M-1-M-vé, azaz moll V*-I-
V7 -té atértelmezve szekvencidsan tovabb viszi (bels6 béviilés) fisz (tk. gesz)-mollba, majd annak
parhuzamos hangnemében ismétli meg az ingamotivumot, €és ebben az uj (fél hanggal magasabb,
kontrandpolyi) hangnemben zérja le a frazist, majd az egész eredeti (= szekvencids belsd bdviilés
nélkiili) frazis megismétlédik az Gj hangnemben, itt 0jbol kolorisztikus elemként jelenik meg az
akkord. A rondotéma utols6 elhangzasa (94—111. ii.) egy harmadik megoldast mutat be: mar az
ingamotivum megjelenése eldtti iitemekben kitér minoréba, majd a szekvenciaval kétszeres K2-
emelkedéssel jut el A-durba, ahol félbeszakitja a zarlatot, ¢s modulacié nélkiil, hirtelen visszaesik az

alaphangnembe. Ez utan mar csak pariitemnyi T-orgonapont kovetkezik:
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A napolyi hangzathoz kapcsolodo ujitasok kozott végezetiil meg kell emliteniink azt is, hogy a
18. szazad végétdl kezdddden egyre gyakrabban ,prolongalodik”, vagy ha gy tetszik
,meghatvanyozodik™ (azaz akkordbol hangnem-folttd terebélyesedik). Mar a Wohltemperiertes
Klavier II. kotetének Asz-dur preladiumaban (BWV. 886., 31. 1i.) is kiterjed, igaz, itt még csak 1-
iitemnyi szétteriilésr6l van sz6. A Haydn: Evszakok Nr. 25. duettjében (224—227. ii.) a C-dar
elészor minoréba csap 4t, majd az ott megjelend napolyi® béviil révid idére hangnemteriiletté c:
napolyi® = Desz: I°. Beethovennél tobbszor eléfordul, hogy az alaphangnem tonikai akkordjabol
épitett témat szekvencidsan (minden arvezetés nélkiil) megismétli a napolyi hangrél, majd vagy
ugyanugy, vagy enharmonikus moduldcioval visszatér az alaphangnembe (op. 59./2. e-moll
vonosnégyes 1. t. eleje; op. 95. f~moll vonosnégyes 1. t. eleje; op. 57. f-moll (Appassionata)
zongoraszon. 1. t. eleje). Az op. 53./1. C-dur (Waldstein) szondta 1. tételében a codaban (251. i.)
jelenik meg a fétéma napolyi hangnemben. A Weber: Oberon Nr. 17. tercettjében (16—19. ii.) a
napolyi®s tonikalizalodik egy pillanatra, ,,megtamasztasként™ sajat dominans’-e (VImD’) koveti, ami
b8%-té valtozik és visszakanyarodik I°4-re: aprd napolyi folt képzddik ezaltal. A 32—38. iitemekben
B-dur minore akkordjaival (IV-napolyi-VI) jut el a napolyi hangnembe (B—b—Cesz), majd

ugyanugy vissza, mint az el6z8 helyen: V'=bs% — ez a folt azonban valamivel hosszabb, mint az
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el6z6. A példdk sorat folytathatnank; a ndpolyt (ndpolyi moll, kontranapolyi)
hangnemkapcsolatokkal részletesen az V./2./2. fejezetben foglalkozunk.

¢) A bovitett szextesek
A bovitett szextes akkordok a barokkban elsdsorban mollban (a D-ra oldodo ’fa’-’ri” keretben)
fordulnak el6. Durban (’la’-’fi” keret) eleinte a bécsi klasszikdban is a minorébol kdlcsonzott
akkordokként viselkednek (— akédr a napolyi szext, hiszen az egy alapra épiilé darban-mollban
azonosak). Fokozatos megtelepedésiik soran azonban — 1évén a stilus legki¢lezettebb hangzasképii
(két vezetOhanggal rendelkezd!) S harmonidi — fontos zenedramaturgiai eszkozzé 1épnek el6.
Gyakran szerepelnek egész tételek tetOpontjat alkotva — rendszerint aranymetszési pontokon —,

mindig megtartva azonban a S-D-T funkciosorrendet.

A 19. szazadban a mar korabban hasznéalatos bé°-es alakok is ujszeriinek tiinnek, ha az addigi
gyakorlattol eltéré modon jelennek meg, akar a mi (tétel) kezdé akkordjaként: pl. Schumann: op. 48.
Dichterliebe/X11. Am leuchtende Sommermorgen — az n. haromszor alteralt 4 -tal kezdddik,*® ,in
medias res” jelleget adva a dalnak; vagy az olyanfajta plagdlis menetekben, mint Schubert:
Friihlingssehnsucht c. dalanak (Schwanengesang/3.) 110—111. iitemében talalhato bd°-1° plagalis
oldéas, vagy az olyan plagalis inga, mint a Schubert Am Meer c. dalanak eld- €s utdjatékaban
haromszor alteralt *3/2-I, ill. a tehénbbgés utanzasaként megjelend bé’s-I Schubert Das Heimweh c.
daldnak 87—94. iitemében, vagy a haromszor alteralt *; plagalis oldasa a Verdi: Otello 3. felv. 3.

szinében (27—28. ii., Otello ellizi Desdemonat €s bosszit eskiiszik).

A 19. szézadban elterjednek a bécsi klasszikdban még kizardlag a D f6lotti félhangra, mint
basszusra épiilé 6, % és *; alakok alaphelyzetli, és mas forditasu alakjai is,”’ valamint egy sajatos
harmashangzat-alak is: a %. Ezt a ritka harmashangzat-forditast talaljuk pl. a Schubert: Esz-diir mise
Credojanak 224. és 236. li.-¢ében, vagy Wolf: 6 Geistliche Lieder/1. Aufblick 4. ii.-ben. Schubert
Gruppe aus dem Tartarus c. daldnak 19. ii.-€ben a d-moll zarlat szubdominansaként a bécsi
klasszikaban szintén nem hasznalatos sziikterces akkord, a b3® alaphelyzetii alakja jelenik meg; a
fesziiltségteli harmonia nyilvanvaloan ezalkalommal is a szoveggel fligg Ossze (,,qualerpreBtes Ach”
= kincsikarta sohaj). A bévitett's 7- és %s-alakjai szerepelnek Schubert: Esz-diir miséje Creddjanak
169., 171., 173., 194., ill. 451. iitemeiben; szintén b3*3/7 hivalkodik a Friihlingstraum c. dal
kakasrikoltasanal; °s-forditas Wolf: 6 Geistliche Lieder/11. Einkehr 13., ill. az V. Ergebung 7. ii.-ében.
A bdvitett®s forditasai is megjelennek: 7-alak van pl. Wolf: 6 Geistliche Lieder ciklusanak III.
Resignation 10., IV. Letzte Bitte 19., és VL. Erhebung 6. iitemében. A bévitett®s/7 sokszor a IVsziik7

26 A b6°s enharmonikus lejegyzési modja, a notacié szerint IL. foku.
" Természetesen ebbdl az akkordtipusbol is akad korabbi, kivételes példa: pl. a Bach: h-moll mise Crucifixusa végén
megjelend b6%s/7, vagy a Wohltemperiertes Klavier 11. kotetének f-moll preludiuméban az elsé rész végi bo*s/%s.
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Sz3-es szinonimdjaként, zarlatokban bukkan fel. A bdvitett 65 7-alakjanak a domindns

Lieder/V1. Erhebung 21. ii.: a b6%/7-¢ enharmonikusan atértelmez3dik a napolyi dur VZ-java;
Cornelius: op. 3./5. Treue c. dalanak 32. ii.-ében pedig pont a forditottja torténik: F: V2 = e: b3%/7. A
bvitett®s *3-forditasat tartalmazzak a Schubert: Befejezetlen szimfonia 2. t. 14., vagy az Esz-dir mise

Agnus tételének 19., 51., 94. és 209.1litemel.

Megjelenik néhéany tipikusan romantikus bdvitett szextes varians, melyek a megszokott alakok
valamely hangjanak alteralédasaval, vagy épp alteraciovesztésével jonnek létre. Mivel a bdvitett
szextes akkordok basszusa (a mindenkori skala K6-je) és az ahhoz képesti B6 (a skéala B4-ja), mint
keret adott, kizardlag a kozbiils6 két hang, a basszustol szamitott terc €és kvart/kvint modositasa johet
szoba az alapjelleg elvesztése nélkiil. Akar a mollszubdominans IV esetében, a bs ®s—nek is kialakul
egy kizarélag durban létezé, tk. a molldur hangzatbol szarmazoé valtozata, a B5-es b [la-d-@-ﬁ].
Schubert: Aufenthalt c. daldban (Schwanengesang/s., 53. ii.) kézzelfoghat6 a N7-es mollbeli IV’-mel
valdé rokonsag: annak 65-fordité1sa valik bo5-es b665-té. A Verdi: Aida 2. felvonas findléjaban a
konyorgd korus zarlata (7. ii.) egy masik fajta alteracid irannyal éri el az omindzus akkordot: a IVti7
basszusa modosul lefelé, ezaltal jon létre a kiilonleges szinhatast képviseld b kvintes bd%. A tonalis
egység hatarait feszegetd szituacid Wolf: 6 Geistliche Lieder/V1. Erhebung 6. iiteme: egy
(részletesen majd a IV./6./2. részben targyalt) vikarialé szextes moll V' [m-szi-d-r] enharmonikusan
b85-es °s-té értelmezddik 4t, igy a kontranapolyi dur hangnembe iranyitva a tonalitast (a: V' = Asz:
bb5es b6’s). Egy masik varidns a bévitett®s tercének leszallitasaval magyarazhato: a K3-es bé®s—et
rendszerint enharmonikusan jegyzik le a szerzok, pl. Wolf: Spanyol daloskényv L/7. Miihvoll komm’
ich und beladen 2.-3. iitemének forduldja: a/bebé/-moll: K3-es b3’ -V*, a b6°s B6-je azonban K7-
nek van irva. Az akkord létrejottét szinte didaktikusan magyardzo példa Grieg: op. 69./2. An meinen
Sohn c. dala (8.-9. ii.), ahol egy plagalisan oldodé vendég (IL. foku) bs’s és K3-es valtozata
valtakozik.

Ennek szinonimaja a bovitett 41-bol szarmazik, szintén a terc leszallitasaval jon Iétre, 28
eredetileg mollban: [f-1-t-ri] helyett [f-la-t-ri], melyet sokszor enharmonikusan [f-szi-t-rf] VII*-ként
jegyeznek le. Durban szinte csak az enharmonikus valtozat él: [la-t-r-fi] VII’, a ’do’ tonalis
centrumhang ,,leszallithatatlansaganak™ okan. Moll K3-es b643 és 65—fordité1sa ingdzik a domindnssal
Grieg: op. 48./2. Dereinst, Gedanke mein c. dalanak 9.-10. ii.-eiben (VII*-nak és VII*s—nak irva).
Grieg op. 66. 19 norvég népdal c. zongoraciklusanak 18. darabjaban (58—60. ii.) szekvencidlisan V.

fokt, majd VII. foku b6*-bol lesz K3-es valtozat, a notacid eloszor enharmonikus, masodszor

% Valészintileg annak az igényével, hogy ha moll szinezetii akkordra oldodik, akkor (a kozos hangon kiviil) minden
szolam vezetOhangos 1épéssel haladjon.
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logikus. Meg kell jegyezniink azonban ezekrdl a harmonidkrol, hogy (az oldas nélkiili puszta)
hangzasképiik alapjan mas akkordokat idéznek fel: a K3-es bé%s al-moll7, a K3-es bé*s; pedig 4l-ti7

(az al-, azaz enharmonikusan lejegyzett akkordokrdol bdvebben a 1V./4. alfejezetben).

A bovitett szextes akkordok véltozatainak dsszefoglald tablazata:

Mig a vendég mollszubdomindnsok logikusan csak mollban, a vendég bdvitett szextesek
elméletileg természetesen durban és mollban is eldfordulhatnak (durban a 6 és a 8 II.,a 4 VIL foku,
mollban a 6 és a ®s VL, a *; pedig IV. foku lenne), azonban gyakorlatilag 6nallé akkordként (azaz

tipikusan a durbeli megjelenéstikre jellemzd, tonikara torténd oldassal) csak durban jellemzdek:

Mollban szinezéakkordként nem funkcionalnak, mivel a hangnem alaphangja alteralddik, és a
hozza tarsuldé B6-tel azonnal a parhuzamos dir dominansara vezet, mint pl. a Chopin: op. 56./3. c-

moll mazurka 180. ii.-ének vendég haromszor alterdlt *;-ja. Plagalisan oldodé vendég bd%s-et
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talalunk Schubert: Prometheus c. dalanak végén (I1b6°s-1°), az Asz-diir mise Gloria tételének 473—
483. ii.-eiben (IIb6°s-I°-11°-1°%-V"); T-ra oldodé vendég bb*s van (,.al-plagalis” oldas — 1d. az V.
fejezet elejét) az Esz-diir mise Gloria tételének 342., 344., 377. és 379. ii.-eiben VIIbs*s-1%; szokatlan
a VIIbo*-II1 (egyértelmiien autentikus) oldas Grieg: op. 25./2. Ein Schwan c. dalinak 7. ii.-ében.
Schubert: Esz-diir miséje Benedictusanak 18., 75. ii.-eiben a vendég bé’s moduldl a parhuzamos
mollba; Schumann: op. 49./1. Die beiden Grenadiere 3.-4. vsz. (26—27. ii.) vendég bé”3-ja (IV bs*)
pedig természetes VII. fokra oldodik, és a T, felé veszi az iranyt (h—D). Természetesen a vendég
bdszextesek forditasai is egyre inkdbb hasznalatba keriilnek, pl. Wolf: 6 Geistliche Lieder/1l.
Einkehr 11. 1. vendég b6%/a, b8*3/%, 1IL. Resignation 22. ii. és VL. Erhebung 12. ii. vendég b6°s/7;
Chopin: op. 24./4. b-moll mazurka 8. és 16. ii.: Desz: IVb&*3/7 (vendég mellékszubdominans: b-
mollban lenne VIbs*y/7) modulal f-mollba (b3%3/7).Vendég K3-es bs%s/*; [la-d-ri-f] szolal meg a
Falstaff 3. felvonasaban az ¢jféli harangiitések T-orgonapontja alatt kétszer (4. és 12. {ités). Vendég
K3-es b6*3/2 [la-t-ri-f] vezet I°-re Liszt: Sospiri c. zongoradarabjaban (36. ii.), két vezetéhanggal

megkdzelitve az oldast.

Végiil essék szd a bdvitett szextes mintazati mellékszubdominans fordulatokrol. A bécsi

klasszikaban eléforduld (valto- és VImellékdominansra old6do) variaciok:

Dur moll
minta vD-ra” VImellékD-ra* vD-ra’’ [(néha ImD-ra)]*
,,hapolyi dominansok”
b6 — v Ib8® - vD Vb6° - VImD” Ib8® - vD P [VIIb6® - ImD]
b8’ — V7 b’ - vD 7 Vbé’s - VImD” b’ - vD 7 [VIIb3’s - ImD]
bo*; - v VIbs's - vD? 111b8*; - VImD” VIbs's - vD? [Vbs*; - ImD]

A 19. szazadban ezek ugyantgy elszaporodnak, illetve atkeriilnek mas fokokra is, mint a
mollszubdominans, vagy a napolyi mintaji mellékszubdominans fordulatok. A romantika bdvitett
szextes mintdju mellékszubdomindns fordulatait tartalmaz¢ tablazatbol (kdvetkezd oldal) latszik,
hogy ezuttal is a IV. és az 1. fokra 0ld6dé alakok hoznak igazi ujdonsagot. Ilyen Ibé*s;-tal modulal a -
2Q-es hangnembe Schumann az op. 49./1. Die beiden Grenadiere 30—31. iitemében (D: Ib3*s-IV =

C: b6*-V), a dal utdjatékaban a T-orgonapont f616tt ennek 7-alakja is megjelenik (modulacio nélkiil,

2 P1. Mozart: K. 265 C-diir varidcidk 10. variacidja (Ib66); Beethoven: Fidelio 1. felv. Chor der Gefangenen 74—100.
ii. (Ib&%s - modulal), Beethoven: op. 97. B-diir (,,Féhercegi™) trié lassu tétel (VIb6*s).

39 P1. Mozart: K. 457 c-moll zongoraszondta 1. t. 45. és 49. il. (Vb66); Haydn: op. 64./5. D-dur vonosnégyes 2. t. 29. .
(Vb&’s); Cimarosa: Requiem 13. ii. (I1Ibé*; - modulal).

31 P1. Mozart: K. 284 D-diir zongoraszondta 3. t. minore variacié 1. tagja (Ib6°s - modulal); K. 388 c-moll fitvésszerendd
1. t. repriz zarétémaja (VIb6*s).

32 P1. Haydn: op. 74./3. g-moll vonésnégyes 1. t. 106. it. (VIIb&’s).
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szabalyos oldddassal IV®-re). Az op. 42. Frauenliebe und Leben/I11. Ich kann’s nicht fassen, nicht
glauben 26—27. iitemeiben pedig IVb&*s-tal a +1 parallelbe (Esz: IVbS*3-VIImD=g: bs*s-V*). Nem
kifejezetten uj akkord, de oldasa miatt Ujszerti a Liszt: Christus 3. t. 88—92. iiteme: az Ib3’s

plagalisan oldodik V-re.

mellékS ford. valtoD-ra
e 1% 1% vi% 0 }

D It Gl vty me vendég bi6-esek dirban
[

m ot B vy

Cisz: 1% 1;1%" A melléks ford. V. fokra
Ay ve m % VI¥  mellékS ford. VI mellékD-ra
c  viet  viZ¥ v g melleks ford. VII mellékD-ra
Fisz: VII® v y8 I mellékS ford. tonikara
(fisz: Vgls@ V‘Iﬁ‘ ‘;g“ & })ﬁn‘ népolyi domindnsok

A napolyi domindnsok bd6-es alakjai az aktualis hangnem napolyi hangja €s az ahhoz képesti
B6 keretbe illeszthetd 6, %, és *3 akkordok. Tonikara torténd oldodasuk miatt (melyet Szelényi friges
oldasnak hiv)®® sokszor eldonthetetlen, hogy valdjaban milyen funkciot is képviselnek: akar a tobbi
esetben, itt is S-D kotésrdl, vagy mar a D-T kapcsolat egy 1 fajtajardl van-e szo esetiikben; azaz a
szinezet altal eldhivott lokalis, vagy a hangnem-adta globalis funkciok milkdnek-e erdsebben.
Schubert rendkiviil gyakran ¢l a ndpolyi domindnsok-nyajtotta ambivalens hangzaskép
kifejezberejével, csak két példa: Doppelginger moll VII° (41. i) és V%5 (32—33. i) is,
Totengdbers Heimweh 72. 1. dar VHés; 36. 1. moll V43-I#; Weber: Der Freischiitz Nr. 10. (1.
felvonas finale: Farkasszakadék-jelenet) 9. ii.-ben a VII°s enharmonikusan napolyi7-nek van irva, de
napolyi domindnsként oldodik. A népolyi dominansok is eléfordulnak a napolyi hangot basszusként
tartalmazo alakoktdl eltérd forditasban, pl. Wolf: 6 Geistliche Lieder/IV. Letzte Bitte 10. ii.-ben moll
nap.dom*s/2 (V?) talalhaté, ami raadasul a vart ImD® helyett a basszus enharmonikus cseréjével [ra-

f-1] akkordra oldodik; a 11. ii.-ben dur nap.dom®s/7, majd 2 (VIL’, VII?) van.

33 Szelényi Istvan: A romantikus zene harméniavildga, Budapest 1965
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Egy bizonyos hangnem mellékszubdominéns fordulataiban résztvevd bovitett szextes akkordok
(koztiik a napolyi dominansok) is megjelenhetnek a parhuzamos hangnemben vendég akkordokként.
IVbs*; ([d-m-fi-li] — a parhuzamos hangnem vD-ra old6doé VI bs*s-ja) van pl. Schubert: Asz-diir
mise Gloria 66. ii.-¢ben, vagy Brahms: Német Requiem 2. t. 12., 64., 136., 156. és 188. ii.-eiben,
mindkét miiben modulal a +4Q-es hangnembe. Wolf: 6 Geistliche Lieder/V. Ergebung 31. {i.-ében

pedig a vendég napolyi dominans®s 2-forditasat talaljuk: [f-szi-ta-r] V7.

Végezetiil emlitsiik meg, hogy a szamos egyéb moduldcios lehetdségen kiviil (vendég
akkordok parhuzamos hangnemekbe, mellékszubdominans fordulatok a célakkord hangnemébe) a
romantikusok egyre inkabb kiakndzzak a bovitett szextesekkel lehetséges enharmonikus moduldciok

adta lehetdségeket is (err6l bovebben a VI. fejezetben).

,Osszefoglald” példaként alljon itt a Falstaff 3. felvonasabol az éjféli harangiitések tizenharom
— a kornyezd Asz-durbdl egy +3Q-es tercrokon fordulattal kiemelkedd, F-tonalitdst — akkordja. Ezek
az ’f-orgonaponthoz igazodva kivétel nélkiil vagy a tonikai, vagy a szubdomindns funkcioba
tartoznak. A szubdomindns szféra — talan az éjféli erdonek a nytlszivii Falstaffra gyakorolt hatdsat

érzékeltetendd — kiilondsen valtozatos diatonikus és alteralt harmoniakkal képviselteti magat:

EALSTAFF

. ——
e
=L

"

bk 3

(28) One!

(snona merzzanotte)
fihe chime strikes avdnight )
Campana :‘}‘ o
Bl — i
A A ‘1
| | iPIU MOSSO & =100
1 »_g P

i

quat .tro cin . que
Four! ’ Frvel '
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2. A dominans szféra akkordjai

a) A D’ ésa D’ valtozatai

A bécsi klasszika V'-I kapcsolatanak az alaphangok autentikus alaplépésén tal az aktualis hangnem
alaphangjanak vezetOhangos megkozelitése, €s a vezetdhangra €piild érzékeny tritonusz oldasa is
attribituma. Ezért ebben a stilusban egyediil a kvint alteracidja johet szoba, annak is csak diézises
valtozata, mintegy masodik vezetOhangot képezve a tonika tercéhez (igy a D akkord minden
szolamanak kotott a vezetése). A romantika azonban az addig szinte egyediiliként uralkodé N3-T5-

K7 szinezet mellett az V' hangzasképét is kiboviti. Alljon itt néhany lehetséges valtozat:

A darbeli V7-] véltozatai
a) b) <) d) e) f)
{ | | [ \
74 ™ M 1 - i I P I P
Y 1 P - LA | Wi S e Py 1 2 4 v I % rd LA
FAGA /4 L4 L4 Ll bl NN | 2772 A A4 L4 ! i ) / L4}
7 g P I 4, ral 41 Y] 7 | S0P V] ko V4
) L4 7 L4 7 [ 4 Y2 ] L4 V4 L4 \! L4
orig. 4
( ' 4 { 1 { |
-1 P 1 P 1 ) 1 D [l 1 1 g \ 1
Y 5 5] f I ; SN S N A 71 | 1 {1 T
v ! PAN N S ; | E— / 1 ; P
| — i ’ | IS W ’ i L4 1 L4 ’
eredeti  B5-es K3-es Sz5-es (napolyi dom.) N7-es B5+N7-es
1 T
B vt ve Vb v v v Vol

b



10.18132/LFZE.2008.4

-5
A mollbeli V7-I valtozatai
a) b) <) d) e)
i
(- — " 7 o 7,117 P p 7 .
" S ——— e i e o P e e
_} 14 7 14 7 + 7 7 (." / 7 L / 7 7
orig. 4
Ak - [ ——1+—H
R 4 4 { | 4 [ AR— Tt
e S ’ —
eredeti K3-es (eolos) K3+5z5-es (friges) Sz5-es (napolyi dom.) Sz7-es
A: Vi Ve v Vi V%,k v
: £ g g B ¥

Példak a dur valtozatokra: (b) mar a klasszikusoknal is eléfordul (Mozart: K. 464 A-dur vonos4
1. t. 47. ii. %-alakban), s6t — mivel az alaphanghoz képesti N3-K7 triténusz sértetlen — mas fokra
atvetitve is egyértelmiien felidézi a D-T hangzasképet: konkrétan a szubdomindnsra transzponalva,
azaz B5-es ImellékD’-1V forméjaban fordul el (7-alakban pl. Mozart. K. 421 d-moll vonés4 1. t. 17.
ii., Beethoven: op. 14./2. G-dir zgszon. 2. t. 45. ii., ®s-alakban pl. Mozart: K. 257 C-dir mise
Benedictus 12. ii.). A (c) valtozat van a Missa Solemnis/Kyrie 8., 136. ii.-ében, *;-alakban a Sanctus
84—L87. ii.-¢ben (Preludium); a (d) alakokrol a bdvitett szextesek mellékszubdominédns fordulatainal,
a napolyi dominansoknal mar volt sz6, annyi kiegészités essék, hogy amennyiben zarlatrol van szo, a
szinezet adta lokalis funkciot hattérbe szoritja a tonalis keret érvényesiilése miatti globalis funkcid;
az (e) valtozat megtalalhatd pl. a Schubert: Esz-dur mise Gloridjanak 441—454. {i.-eiben; az (f)
pedig az Esz-dur mise Creddjanak 519. i.-ében. Utobbi kettdé valtakozik D-orgonapont folott a
Borisz Godunov 2. felvonas tapsolos jatékanak 4. strofajaban. A moll valtozatok koziil a (b) €s a (c)
akar neomodalitds témakorébe is tartozhatna: Kodaly: 12 kis zongoradarabl/5. végén eol D'-1, a
Pelléas et Mélisande 299—300. ii.-eiben (1. felvonds 2. szin, Arkel: ,,Sohasem szegiiltem szembe a
sors akarataval”) pedig frig D’-I taldlhatd, noha az elézé iitemben megjelenik a cisz-moll
vezetbhangja. Schubert: Esz-diir miséjének Gloria tételében pedig megtalaljuk a Sz7-es véltozatot™
(352. 1i.). Az Otello 1. felvonas 3. szinének elején hangz6 T-orgonapont f616tt az 4bran nem szerepld

[sz-ta-ra-f] K3-es €s Sz5-es (ti7-szinezetil) valtozat is felbukkan (egyértelmiien D funkcidban).

A dominéns nonakkord szinezeti lehetdségei is kitdgulnak. Az el6z0 stiluskorszak minddssze a
rogzitett hangzasképli domindns négyeshangzathoz csatolhatd kis-, vagy nagy noéna altal létrejott
valtozatokat ismerte (darban mindkét lehetdséggel), szinte csak alaphelyzetben. Fokozatosan

megjelennek a 9-akkord forditasai (Wolf: 6 Geistliche Lieder/1. Aufblick 6. 1. [t-f-sz-1]); valamint a

i Igaz, csak atmeno akkordként jon 1étre, és nem T-ra, hanem az azonos alapu szilikitett 7-re oldddik, és ezzel modulal -1
paralelbe.
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kiilonféle alteralt valtozatok is. Schubert: op. 78. G-dur zgszon. 4. tételében a rondotéma utolsod
visszatérése elott (313—320. ii.) a hatast fokozandd a szokasos 9-akkordbol B5-es N7-es valtozat
[sz-t-ri-fi-1] lesz, miel6tt eléri a T-t. Sz5-es alakot [sz-t-ra-f-1] taldlunk Grieg: op. 25./2. Ein Schwan
c. dalanak 6. ii.-ében. A D’-nak azonban a [sz-t-ra-f-la] véltozata az, ahol a dominans funkcio tk.
,oekebelezi” a napolyi akkordot, ekkor kezd éIni a tengelyrendszer (egy masik magyarazati
lehetéség, hogy a napolyi dominans VII% ald bekeriil a D alaphang). Ez az akkord lesz Szkrjabin
egyik kedvenc harmoénidja, de moll valtozatban [m-szi-ta-r-f] mar a Borisz Godunovban is
megjelenik (pl. Proloég 1. szin, a bojari duma diakénusa, Scselkalov bejelentésének orgonapont

f516tti szakaszaban: ,,Fohaszkodjatok az Urhoz, hogy kiildjon vigaszt a banatos Oroszorszagnak...”).

b) A mellékdominansok és a sziikitett szeptimek korének kibdviilése, a
mellékdominans nonakkordok elterjedése

A dominans szféra akkordkészletének kiterjedése masrészrdl a régi, jol felismerhetd hangzasképek
mas fokokra torténd atvetitési lehetoségeinek kitagitasaval megy végbe. A mozarti tizenhatfokt
rendszer gyakori mellékdominansai a dar skala 1., I1., III. és VI., ill. a moll L., I1., II1. és IV. fokara; a
szintén dominans alteracioként miikodd sziikitett szinonimaik® pedig a kettével folottiik 1évé fokra
épiilnek. A fejezet elején (34—35. 0.) mar emlitettem, hogy joval ritkdbban, de alkalmazzik a [t-ri-
fi-1] és a neki megfeleld [ri-fi-1-d]-akkordot is (dur VIL.), ill. a [f-]-d-ma]-szeptimet is (dur IV., moll
VI. fokti mD), valamint felsoroltam néhany, a bécsi klasszikus irodalomban kivételesnek szamitod
példat olyan mellékdomindnsok és szlikitett 7-ek korébdl, melyek nem torzshangokra épiilnek,
hanem mar alaphangjuk is valamilyen alteralt hang. A romantikaban fokozatosan megtelepednek
ezek — a kvintoszlopnak az ,,0rigdto]” egyre tavolabb esé pozitiv €s negativ irdnyban elhelyezkedd
Iépcsdfokaira €piild, ,,masodrendli” — mellékdomindnsok és sziik7-ek. Izolaltan is megjelenhetnek,
de itt két szekvencias, ,halmozott” példait mutatnék be. Az egyik Weber: Oberonjanak 3.
felvonasaban (Nr. 20.%°, 184—199. ii.) a Huont csabtanccal megigézni probald rabndk tancanak vége
felé — miutan a lovag tobbszor kifejezésre jutatta véleményét (egyszer az A-dur alaphangnemhez
képesti F-dur-f-moll kozott irizédlo -4/-7Q-es régioban!) — eldszor megszokott A-dur anyagukkal

probalkoznak, de miutan ez tovdbbra sem valik be, a delejezd ének 6rdongdsebbre fordul (lehet,

3 A dominéns-sziikitett szinonima par tagjai kozott két fokszamnyi ill. egy forditasnyi kiilonbség van, azonos funkciot
képviselnek, mindossze egy hangban kiilonboznek egymastél, és oldodasi célpontjuk is azonos (pl. VO és VII’
/dominénsok/ I-re; valtddominans® és IVsziik*; /szubdominansok/ VC-re, stb.).

3% Miutan Oberon parancsara a Puck-tamasztotta vihartol hajotorést szenvedtek, a két par (Reiza és Huon, ill. Fatima és
Serazmin) utjai elvalnak. Reizat, Fatimat és Serazmint kaldzok raboljak el, és adjak el kiilonbdz6 helyekre rabszolganak.
Reiza Almanzor, a tuniszi emir haremébe keriil, akit elblivdl szépsége. Ide érkezik Oberon segitségével kedvese
megmentésére Huon (miutdn magahoz tért a sziget partjan), de a palotaban elészor Rosanaba, Almanzor kedvenc
feleségébe botlik, akit az emir Reiza érkezése 6ta hanyagol. A bosszliszomjas feleség megprobalja ravenni Huont, hogy
almaban olje meg az emirt, és mikor az megtagadja, megprobalja az érzékeire hatva elcsabitani a(z egyébként tovabbra is
allhatatos) lovagot: rabtarsndivel igéz6 tancot lejtve koriilfonjak, mikézben bodito éneket énekelnek neki.
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hogy — a hatast fokozand6 — id6 kdzben egy kis dpium is eldkeriilt az emir hazipatikajabol), mikor a
keretet képezd szoveg (,,For thee hath beauty decked her bower! / For thee the cup of joy is filled! /
O drain the draught and cull the flower, / ere the rose be dead and the wine be spilled!”)*” ismétlése
sz0l, a harmonidk egy mellékdominans szekvencidval megkisérlik kihuzni Huon laba alol a talajt,
mely végiil nem jar sikerrel (mdsodszorra sem), a tdncosndk deliriuma azonban egészen bizonyosnak
tiinik. A szekvencia — melynek alapsejtje nem mas, mint a rond6téma 9-8-as késésti D’-motivuma —
ugyan autentikus ereszkedd 7-7 szekvencia, de nem a bécsi klasszikdban megszokott ,,magas”
mellékdominansokrdl indul, hogy ,legyen hely” visszaszdnkdzni a tonikara, hanem a tonikarol
(ImD’), ahonnan az Ut csak az alaphangnembél kifelé, pontosabban lefelé, az ,.alvilagi régiokba”
vezethet: Do’-Fa’-Ta’-Ma’~(La’) — a spiralis zuhanas okozta szédiilés 3Q-nyi siillyedés utan 4ll meg
(= Huon hirtelen kitépi magat a hatas alol), amikor is egy huszarvagassal (enharmonikus modulacio:

a 4. kvintet képvisel6 mbVI’ helyett mar bé’s jon) visszakanyarodik az alaphangnembe.

Weber: Oberon Nr. 20. — részlet:

37 Néked ékesiti a n6 hajlékat a szépség!/Néked teli az 6rém kelyhe!/Idd ki a kortyot az utolsd cseppig és tépd le a
viragot,/miel6tt elhervad a rozsa és kildttyen a bor!
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Chopin még ennél is tovabb merészkedik op. 67./2. g-moll mazurkéjanak kozéprészében, ahol
B-dar VImD’-r8] indul a mellékdominans 7-7 szekvencia, és 7Q-nyi esés utan mbVI'-ig (La’) jut el,
ahonnan egy polaris Iépéssel valtoD’-re, majd onnan V’-re ill. I-re érkezik. Természetesen, mivel
ezek a mélyitett mellékdominansok mar igen tavol helyezkednek el az eredeti tondlis alaphangtdl, a
2—3. litemet mar nem is igazadn B-durnak halljuk, hanem inkabb az el6z6 4 akkord szekvencias (N3-

cel lejjebbi) megismétlésének.

Chopin: op. 67./2. g-moll mazurka — részlet
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A bécsi klasszikaban tobbnyire a mellékdominans négyeshangzat 9-8-as késleltetéseként
fellépé nonakkordok*® is kezdenek 6nallova valni. Ilyenek pl. Wolf: 6 Geistliche Lieder/V1.
Erhebung 16. ii. dar valtoDom’-V’; Beethoven: op. 28. D-diir zgszon. 1. t. 67—68. ii. dar VImD’-1I-
1°%-V'-1; Weber: Der Freischiitz Nr. 10. (1. felv. finale: Farkasszakadék-jelenet) 52—69. ii. (Samiel
és Kaspar parbeszéde: ,,hozok 1j aldozatot neked”) c-moll T-orgonapont fol6tt ImD’; Schubert: Esz-
diir mise Credo 487—488. ii. dur IIImD’ (alzarlatosan IV'-re!), stb.

¢) Régi akkordok uj szerepkorben
Mig a bécsi klasszikaban mindenfajta dominans iranyu alteracio™ céliranyos és — mint lattuk — tk.

két funkcidval rendelkezik (lokalis és globalis funkcio), melyek érvényesiilése a harmdnidnak a

¥ Pl. Mozart: K. 385 D-dir (Haffner-) szimfonia 2. t. 9—10. i (IL és V. fokon), vagy Beethoven: Missa Solemnis
Sanctusanak preladiuma (V., L., és VII. fokon, ill. I. fokon 6nalldan is a T-orgonapont folott), stb.

3% 1de tartoznak a mellékdominansok (V-I mintara), a sziikitett harmas- és négyeshangzatok (moll VII-I mintéra) és a ti7-
ek (dar VII-I mintara).
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zenei folyamatban betoltott szerepétdl fiigg, *°

a romantikaban megjelenik a funkcidmentes
vezetOhangosodas, azaz bizonyos alteralt akkordoknak — elsdsorban a mellékdomindnsoknak —
pusztan a szinhatds kedvéért torténd alkalmazasa. A bécsi klasszikus irodalomban csak elvétve
talalkozni ilyen ,,0k nélkiili” mellékdominansokkal, pl. Beethoven Hegediiversenyének mar emlitett
variacios 2. tétele, ahol a téma VIImD akkordja is meghatarozhatatlan funkcidja (talan
szubdominans?). A funkcidé ugyan meghatarozhatd, az akkordot mégis meglepdnek érezzik az
olyasfajta (a bécsi klasszikus kotott feloldashoz képest) rendhagyd szituacidkban, mint pl. az I-
VIImD-I inga (Brahms: Deutsche Volkslieder Nr. 8. In stiller Nacht 9—10. 1i.; vagy a Tannhduser—
nyitany ,,varazsakkordja” a 12—13. {i.-ben). Az olyan esetekben azonban, mint pl. Liszt O komm im
Traum c. daldnak zar6 itemei (E: mblI’s-I-II°-VImD®-diatonikusVI%-I), végképp teljesen
oncélunak érezziik a mellékdomindns harmoniat. Ennél még ,,zavarobban” hatnak (marmint a
tonalitas appercipialasa szempontjabol) Chopin mellékdominéansai az op. 55./1. f~moll noktiirn 71—

72. iitemében: f: V*-VImD*-IVmD’ utan polaris fordulattal két autentikusan kapcsolédé mD’, majd

ultratercrokon fordulattal*' vissza a tonalitasba: 1°-vD’-V’~(I — formai elizioval indul a visszatérés):

¢

i

1

!
-

polaris ultratercrokon

A Trisztan és Izolda 1. felvonasénak 5. szinében (374—382. ii., a kikotés elott, 1zolda atadni
késziil a serleget) pedig mar nemcsak egy-egy mellékdomindns akkord(par) jelenik meg ebben a
funkciotlan, az autentikus oldodasra torekvés nélkiili szerepben, hanem egy egész sor: Gisz’-A-
Gisz’-A-Gisz®-A-B®-H-C°-Desz-D°-Esz-(az ’e’ hang mar egymagaban, harménia nélkiil jon). A
szakasz a megel6z6 iitemek (372—373.) c-moll kadencidjanak VI°-es alzarlataként indul, az

enharmonikusan atirt VI® utin kovetkez6 4 iitem cisz-mollra utal (az akkordpar V°-VI-ként

40 Az akkord kozvetlen kornyezetében (alteralt akkord-oldodas akkordpar), ill. modulaci6 esetén az akkord lokalis (azaz
esetiinkben a D); a tdgabb kornyezetet tekintve pedig — amikor a tonalis keret valtozatlan marad, az alteracio célja
pusztan a harmonia és az oldodasi akkord kapcsolatanak szorosabbra fonasa — globalis (az aktualis hangnemen beliil
betdltott eredeti) funkcioja érvényesiil.

I Az emlitett akkordkapcsolatokrol részletesen az V. fejezetben lesz szo.
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értelmezhetd), utdna azonban mar egyrészt iitemenként valtakozik az akkordpar magassaga, masrészt
a vonosok skalai sem rajzolnak ki egyértelmii hangnemet: a Trisztan felfokozott lelkiallapotat
érzékeltetd mellékdominansok funkcids szempontbol ,,0ncéliak” (a 6-akkordok vezetOhangot
tartalmazo basszusa pl. leugrik, raadasul B2-ot), kolorisztikus jelleglieck. Nem szekvencidsan, hanem
izolalva, a zenei szOvetben elszortan jelentkeznek a szin-mellékdomindnsok a Trisztdn és Izolda 2.
felvonas 2. szinének 665—713. iitemeiben (Brangidne dvatossagra intené a part a hajnal kozeledte
miatt). (3. abra) A masik jellegzetes (a bécsi klasszikaban eredetileg) domindns irdnyu alteralt
akkord, a sziikitett szeptim jellegénél fogva még alkalmasabb a tonalitds elhomalyositdsara: elég
Ltomegesen” alkalmazni, mint pl. Don Giovanni 2. felvonas Nr. 27. (finale — a Kdszobor koveteli a
valaszt) szekvencijaban (X-szel jelolve a sz7-ek). (1. abra) Nem szekvencidzva, de sok sziikitett
szeptimmel is el lehet érni a lebegd tonalitast: pl. Weber: Euryanthe nyitanyanak részletében (idézi

Molnar Antal)** (2. 4bra)

1. Mozart: Don Giovanni 2. felvonas Nr. 27. finale 55—67. i. — harmoniai kivonat

*2 Molnér Antal: Osszhangzattani példik a romantikus zeneirodalombél, Budapest 1953, 19. 0. 39. példa
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Mixturaszertien még biztosabban moshatd el a tonalitds, ha csak pillanatokra is, mint pl
Beethoven op. 10./3. D-dur zongoraszonatajanak 2. tételében (69—70. 1i.), vagy Weber: op. 13./5.
Die Zeit c. daldnak 8. (és 17.) ii.-ében. A teljes atonalitds hatasat kelti az orgonapont f6lotti sziik7-

mixtara Liszt Via crucisanak 9. tételében (VIII. stacio — 9—18. iitem).

3. A tonikai szféra akkordjai

a) A VL fok jellegzetes modosulasai
A VI. fokt harmas- és négyeshangzatnak mar a bécsi klasszikaban is kiterjedt kore létezik
(mellékdominans, ritkabban sziikitett, ti7, bovitett terckvart /mellékszubdominédns fordulatokban/ és
minorébol kolesonzott valtozatok), a romantikdban azonban részben tovabb boviil az alterdcios
lehetdségek kore, részben a mar korabban is létezé akkordok ,,ijulnak meg” azaltal, hogy eddig nem
szokasos szitudciokban tlinnek fel. Ennek jo példaja a VIti7 alzérlatban torténd szerepeltetése, mely
a bécsi klasszikaban szinte kizarolag a mollszubdominans mintdji  mellékszubdominans
fordulatokban vett részt (VI-VIti7/2-VD65; Ié-VIti7/43-VD7; ¢s hasonld menetekben). A Trisztan és
Izoldaban hemzseg0 alzarlatok kdzott ezt a valtozatot is megtalaljuk (pl. 1. felv. 1. szin 54—54. 1.,
amikor kideriil, hogy mar egész kozel jarnak Cornwallhoz: Brangdne konvencionalisnak indulo

zérlata elizidsan ,,0sszecsuszik™ az Izolda felcsattanasat elélegez6 ti7-mel).

Mig a bécsi klasszikusok a mollbeli VI. fokot (csakugy, mint a IV.-et) kizardlag

harmashangzatként alkalmaztak, addig a 19. szazadban megjelenik az akkord négyeshangzat alakja
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[la-d-ma-sz] is. Wolf: 6 Geistliche Lieder/l1. Aufblick 4. iitemében pusztan szinhatasként, de
moduldciora is akad példa: pl. Schubert: Rastlose Liebe 30. ii. (modulal E: mbVI’ = G: IV"). Ezen
kiviil j mollbeli VI-valtozatok is feltinnek: a B5-es varians (harmas- és négyeshangzatként is),
mely tulajdonképpen a mar emlitett molldir hangsorbol szarmazé harmonianak tekinthetd [la-d-m-
(sz)], és a K7-es valtozat, melyet mar a mellékdominansok korének kibdviilésekor érintettem (tk.
mollbeli VImellékdominans). Ilyen B5-es véltozatok pl.: Weber: Oberon Nr. 21. (3. felv. finale) a
varazskiirt megszolaldsira Almanzor (a tuniszi emir) és sleppje tancra perdiilnek, a furcsa
hangsulyok-sulyeltolodasok, feminin zarlatok, a ’di’ és ’fi’ szinezdhangok, valamint néhany
szokatlan harmoénia festi az esetlenséget (nem a sajat akaratukbol tancolnak), koztiikk a [la-d-m]-
akkord (VI és 1% kozotti gyakori atmend hangzatként);* Verdi diddjanak konydrgd korusaban (2.
felv. final¢, 1. és 5. i.) 6-forditasként is felbukkan az akkord; Brahms: Gesang der Parzen 159. .-
ében pedig quasi zérlati szubdominansként viselkedik (utana I°%, majd I), ezt is a tengelyrendszer
¢ledezésének elsd jelei kozott tarthatjuk szdmon. Négyeshangzat-alakot talalunk a Borisz Godunov
(Ave Maria 34. ii.). A négyeshangzatalak is viselkedhet szubdominansként: szintén az Otelloban (2.
felv. 4. szin: Jago kend6-torténete utan Otello: ,,0, ha a ezer élete volt is, egy til kevés dithom

csillapitasara™).

b) Sixte ajoutée-s tonika
A tonikai funkcién beliil az I. és a VI. fok kozotti hataresetet képviseli az alakilag VI. (VI%),
érzetben azonban I. foknak szamito sixte ajoutée—s tonikai akkord. Weber: Der Freischiitz Nr. 3.
Walzerjében a T-D ingaban a T-n é4llanddan jelen van a 6 (a dallamban). A Verdi: Otello csok-
témajanak kezdd akkordjai is egy sixte ajoutée—s I°s. Debussy: Prélude a I’aprés-midi d’un faune 3.
(21. ltemben kezdddd) szakaszanak frazist kezdd tonikai akkordja is hozzdadott szextes tonika.
Szintén sixte ajoutée—s tonikai akkord van Grieg: op. 25./2. Ein Schwan c. daldban az els¢ frazis
félzarlataban (7. i.: T-S-D = VI°s-vD, majd b6*-V), ill. op. 33./12. Mein Ziel c. daldban, ahol az
egyebként funkcidos menetet a szextek hozzaadasaval keletkezett harmonidk €s a ndpolyi dominans
megjelenése szinesiti (kézéprész 17—24. ii.-ei): VIIY; - V2 - I°+6 ajoutée(=VI%) - IV2 - V¥ -
nap.dom.V*; - I+6 ajoutée(=VI%) - valtoD’; - V** - 1. Zardakkordként mar a Borisz Godunov prolog
2. szinének végén is megjelenik (a car ostorcsapasokkal kikényszeritett éltetése: elészor autentikus
zérlat zarja a szint sixte ajoutée—val, majd plagalis zarlat); klasszikus példa ra Mahler: Ich atmete
einen linden Luft c. dalanak vége. Debussynél (pl. a Prélude a [’apres-midi d’un faune 13. i.-ében E:

VIU'-V¢-1+6, vagy Préludes I/5. Les collines d’Anacapri, 7. Ce qu’a vu le vent d’Ouest vége, stb.)

* Ennek enharmonikus parja, a BS5-es 1% [szi-d-m] szerepel az opera Nr. 22. szamaban (Induld és zarékorus) a
kromatikus menet harmonizalasaként.
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viszonylag gyakoriva, a 20. szazad-eleji konnylizenében pedig mindennapossd valik a szexttel

dusitott zaroakkord.

¢) Konszonans szeptim és néna
A zardakkord egy masik moddosulasa a szeptimet, vagy nonat tartalmazo tonika. Bar ezek — a
tercrendszer kiépiilésének logikdja mentén — latszolag ugyanazon folyamat két fazisat képviselik,
val6jaban eltérd ok-okozati Osszefliggések eredményeként jelentek meg. A konszonans szeptimet
Szelényi is bizonyos népzenékbél (magyar, skandinav) eredezteti.** Az éltala felhozott Grieg- és
Chopin-példak mellett érdemes megemliteni az Este a székelyeknél (Bartok) A’ anyagénak (lassu
szakaszok) zardsat. A zar6 nonakkord ezzel szemben (akar a szext esetében) hozzdadott hang
(neuvieme ajoutée) segitségével jon létre, mint pl. Debussy: Préludes 11/3. La Puerta del Vino, vagy

10. Canope (mixolid) c. darabok végén.

Debussynél a konszonédns szeptim fraziskezdésként is megjelenik, pl. a Prélude a I’aprés-midi

d’un faune 11. litemében (a 2. frazis kezd6 tonikai akkordja).

4. Egyéb, nem funkcid-specifikus alteracio-tipusok
Ebbe a kategdridba 1ényegében egyetlen alterdlt akkordtipus tartozik: a bdvitett kvinteseké. Ez az
alteraciotipus — mely tk. kromatikus atmend hangok alkalmazasaval jon létre — (mar a bécsi
klasszikaban is) barmely funkciot viselé akkordokon el6fordulhat. ® A bécsi klasszikusok a
harmashangzat-alakokon kiviil a IV. fok négyeshangzat-alakjat is hasznaljak, valamint a domindns
és az L. foki mellékdominans B5-es valtozatat is, azonban leginkabb °s-forditasban (a B5 mindig a
legfelsd szolamban van), a 7-alak igen ritka. A 19. szazadban egyrészrél megjelennek ezeknek a BS-
es (mellék)dominans harmonidknak — melyek tk. @-hangzatok®® — a forditasai, pl. Schubert: Rastlose
Liebe 84. ii. B5-es V*; Schumann: op. 48. Dichterliebe/X1L. Am leuchtende Sommermorgen 16. 1.
B5-es ImD’/2 (VImD-ra!); Wolf: 6 Geistliche Lieder/II1. Resignation 39. ii. és V. Ergebung 21. ii.
b65-es ImD’/*;. Masrészt ez az alteraciotipus is atkeriilhet mas fokokra: Schumann: op. 42.
Frauenliebe und Leben/V. Helft mir, ihr Schwestern 43.1i. Gesz: B5-es IIImellékD’ modulal a +4Q-
es tercrokon hangnembe (= B: B5-es ImD’ IV-re); vagy Wolf: 6 Geistliche Lieder/V. Ergebung 16.
ii. B5-es IVmD’ moduldl a -2Q-es hangnembe (=B5-es V'). Szekvencidban mar Mozartnal is

athelyezédhet mas fokra: a K. 428 Esz-duir vondsnégyes 2. tételének visszatérésében B5-es ImDCs-IV

* Szelényi Istvan: A romantikus zene harméniaviliga, Budapest 1965, 90. Szelényi szerint a lengyel népzenébe (ezen
keresztiil Chopin zengjébe) is skandinav hatasként keriilt a szeptimhang konszonanciaként valo kezelése.

5 A funkciok viselkedése kozti kiilonbség abban 4ll, hogy az I. és V. fokon 1étrejové B5-es akkordok tovabbvezetnek S
ill. T funkciora (a viszonylag ritka II. foku alak /valtoD/ ugyanigy V-re), mig a IV. foku valtozat oldoédasa funkcion beliil
marad (11%).

% Az ,-hangzat” terminus Lendvai Ern6té] szarmazik, aki az egészhangi (tehat tk. distancialis felépitésii) hangzatokat
nevezi igy. Ezekrol részletesen a V1./2./3. alfejezetben lesz szo.
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utan B5-es vD%-V kovetkezik (68—69. ii.). Az igazi tjdonsagot azonban az jelenti, amikor 0j (az
eddig jellemzé dominans’-t6] eltéré) akkordszerkezetben jelenik meg a bévitett kvint, mint pl.
Schumann: op. 48. Dichterliebe/VIL. Ich grolle nicht 4. és 22. iitemének B5-es I*-ja [-d-m—szi, azaz

eredetileg Dur’ szinezettel].

3. Egyedi alteralt akkordok

Amint lattuk, az alteralt harmonidk tobbsége besorolhaté valamilyen alterdcio-tipust képviseld
akkordcsoportba, ¢s kothetd valamilyen (esetleg tobb) funkcidhoz is. Akad azonban néhany olyan
hangzat, mely — ugyan valamelyik funkciohoz nyilvan be lehet sorolni — a fent vazolt akkordtipusok
egyik csoportjaba sem illik bele, mert nem gyakori, vagy mert az alteracié moédja nem tipikus. Alljon

itt néhany példa, eldszor a harmashangzatok korebdl:

Mig a bécsi klasszikara (a barokkal ellentétben) nem jellemzd, a romantikdban ismét
megjelenik a dallamos moll (vagyis mollban moll szinezetii) II. fok, mindig atmend akkordként,
legtobbszor a dallamos moll keretbe illeszkedd szolamvezetés miatt, mint pl. a Missa Solemnis
Gloria 235., 241. ii.-eiben. A Schubert: Esz-dur mise Agnus tételének 93. ilitemében i1s atmend
harmoénia, de IVmD’ és bs% kozott, dominans orgonapont folétt; Wolf: 6 Geistliche Lieder/V.

Ergebung 29. ii.-ében pedig egy [d-r-m-fi] o-hangzat és egy VIsziik’s kozott.

A Bardos és Turcsanyi altal a koztudatba bevezetett j szerkezetli harmashangzatok® koziil a
Sz3-es sziikitett harmas értelmezhetd a bOvitett szext alapharmasaként, tehat lokalis funkcidja
mindenképpen S (mellékszubdomindns fordulatban természetesen vagy az akkord eredeti funkciojat,
vagy — modulacio esetén — szintén a S funkcidjat tolti be). A N3-es sziikitett, vagy — (a funkcios
kontextus adta) mas értelmezésben — Sz5-es durharmas viszont mar eredetét illetben sem ilyen
egyszeri eset.*® Azon tul, hogy — mint barmely mas hangzaskép — ez is atviheté gyakorlatilag
barmely fokra, eleve két skalafokon is elképzelhetd: az egyik lehetdség a N3-es II. fok mollban, a
masik a Sz5-es V. fok (mindkét hangnemben) — S ill. D funkcioval, tk. egyfajta néapolyi
dominansként. Utébbira példa Chopin: op. 56./3. c-moll mazurka 204. ii., vagy Poulenc: 7
chansons/La blanche neige 17—18. i.-e. A K3-es bOharmas (vagy BS5-es mollharmas) az
elézéekben felsoroltaktdl ezen kiviil abban kiilonbozik, hogy tekintheté egy dir® enharmonikus

lejegyzésének is, igy részben a kovetkezd alfejezet Un. ,al-hangzataihoz” tartozik. Leginkabb

47 Bardos Lajos: ’Schubert 0j hangzatai II.” Parlando 1978/11, 1—6.; Béardos Lajos: *A hatodik harmashangzat’,
Parlando 1983/11, 3—S5.; Turcsanyi Emil: ’Elemzés és gyakorlat 1.-2.-3.", Parlando 1984/6-7, 30—37.; 1985/3,
13—20.; 1985/6-7,4—15.

* Valdjaban ez is szarmaztathatd egy bévitett szextes harmoéniabdl: az Gjfajta bovitett szextesek kozott ismertetett
(eredetileg II. foku) b6%4-bél.
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figurativ jelenségként fordul eld, mint pl. Schumann: Bunte Bldtter/Abendmusik 43. {i.-ének
kiilonleges valtoakkordja (ahol rdadasul a basszus az akkord tercével Sz8-ot képez); eléfordul
azonban kiemelt helyzetben is: az Otello 3. felvonasanak végén a C-dur T-val romantikus S és D
akkordok ingaznak. A S funkcidt a mollbeli VI (Asz-dur) képviseli, mig a D-t egy E-dur'® hangzasu

akkord, amelyet Verdi ’asz-cesz-e¢’-nek jegyzett le.

Egyedi négyeshangzat szerepel pl. a Schubert: Esz-dur mise Credo 356. és 365. ii.-ében: ez a
mollharmas+K7 hangzasképti I’ [di-m-szi-t] és ®s-alakja mindkétszer kivezet az eredeti tonalitasbol,

sOt pillanatokra atonalitast idéz eld.

4. Enharmonikusan masnak tiiné hangzatok

Elenyészé mennyiségben ugyan mar a korabbi stiluskorszakokban is eléfordulnak,*’ igazan azonban
a romantikdban terjednek el az érintélegesen mar emlitett ,,4l-°, azaz hangzasukban egyértelmiien
valamely héarmas-, vagy négyeshangzatot felidéz6, de enharmonikusan masképp lejegyzett
harmonidk. Tonalitast bomlaszto attitlidjilk abbdol fakad, hogy a megszolalasuk pillanatdban
»kimerevitett” hangzaskép ugyan a jolismertek egyike, azonban az aktudlis hangnemhez képest
altaldban merdben idegen harmonia. Mint minden egyéb jelenség, ezek az akkordok is tobbfazisu
folyamat végeredményeként jottek Ilétre. Eleinte kiilonb6zd futdlagos figuraciok (leginkabb
késleltetések, ritkdbban atmend jelenségek) szolamvezetési logikédja hivta életre dket, késébb egyre
hosszabb értékeken, vagy kiemelt helyeken jelentek meg. Amig ezek az akkordok gyorsan lezajlo
figuracioként szerepelnek, nem zavarjak kiilonosebben az aktualis tonalitas érzetét, tekintve, hogy a
figuraciok szolamonkénti dallami logikaja erdsebb kohéziot hoz létre a fiil szamara, mint a csupan
pillanatig tartd vertikéalis hangzaskép. A figuraciok szolamvezetési konvencidinak egyre gyakoribb
athagasaval, illetve az egyre hosszabb értékeken torténd megjelenésiikkel azonban mind

intenzivebben jarulnak hozza a tonalis bizonytalansag érzetének eldidézéséhez.

A bécsi klasszikaban kezd el jellemzdévé valni a durjellegi harmashangzatok 2#-3-as also
késleltetése, mely al-moll hangzatot hoz létre. Ez mar Haydnnal is siirtin eléfordul, most azonban
alljon itt néhany Mozart-példa a IV és a II° als6 késleltetésébol keletkezd al-moll és al-sziik®
mevolucidjara™: a K. 475 c-moll fantazia 98. .-e: 16-IV2#'3-IVSZ7, a K. 428 Esz-dur vondsnégyes 2. t.
70—71. i.-e: B6-es I°-IV***211°-1°-V, a K. 333 B-diir zongoraszondta 2. t. 19. ii.-ben és a K. 468
Gesellenreise c. dal eldjatékaban mar némileg valtozik az akkord (BS5-es lesz), mire a 2# oldodna
(egyébként megint csak beugrd valtohanggal /2-4-3/, elobbi esetében kromatikus, utobbiban

diatonikus valtohangrél van sz6), tehat itt mar 6nalldéan sz6l a [f-szi-d] 4l-moll hangzat, a K. 576 D-

* P1. Bach(?): BWV. 591 Kis harméniai labirintus 15. és 16. ii.-ének al-moll és 14. ii.-ének al-sziikitett®s és -2 akkordjai.
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diir zongoraszondta 2. t. 6. (és 49.) ii.-ében pedig 6nallé al-szik® hangzik a I1° elodazott késleltetése
miatt ([f-szi-r], mire a 2# 3-ra oldodik, mar IVsz'-en jarunk).

Haydn: op. 103. d-moll vonosnégyesének Menuetto tételében fontos szerep jut egy [li-r-f] al-
dar akkordnak (hol alaphelyzetben, hol szextforditasban), mely a napolyi hangnem fel¢ arnyalja a
tonalitast.

A kezdeti stadiumra jO példaul szolgalnak még a bécsi klasszika és a korai romantika
kiilonfeéleképpen késleltetett sziik7-ei (és azok forditasai) is, melyek a késleltetés pillanataban ti7-nek
(-forditasnak) hangzanak. Ilyen &l-ti7-et eredményez pl. a sziik7-ek 6 b -5-0s, vagy 4( L)-3-as
késleltetése (pl. Beethoven: op. 22. B-dur zongoraszonata 2. t. 17. /és 64./ . IVsz7 6L-S-tel); a
sziik*;—ok 7-6-0s késleltetése (pl. Mozart: K. 622 A-diir klarinétverseny 2. t. 81. ii. Isz's; Weber:
Oberon — Nyitany 4. ii. IIsz*;, Nr. 13. Ocean-aria 111. ii. VIIsz’;); a sziik2-ok 5-4-es késleltetése (pl.
Schumann: op. 42. Frauenliebe und Leben/V1. Siier Freund, du blickest 42. 1. VII** 5-4-gyel.); stb.
Moll” alsé 4#-5-6s késleltetése is 1étrehozhat 4l-ti7-et, pl. Schubert: Asz-diir mise Kyrie 31. ii.-ben
(II" 4#-5-tel). Cornelius: op. 3./5. Treue c. dalanak végén [szi-d-r-f] al-ti7/*; sz6l (mblI*s-nak
hangzik, de a basszus felfelé oldodik (tk. atmené kvart-akkord V', és I1*; kozott).

Weber: Der Freischiitz bizonytalan tonalitasi Farkasszakadék-jelenetének (Nr. 10.) zenekari
bevezetd akkordjai kozott (5. ii.) a sziikitett7-ek kozott egy [ma-szi-t-fi] al-moll7/%; (tk. alteralt V°)
fokozza a félelmetes hatast.

A tonalitasérzetet a hosszan tartd késleltetéssel mar ideig-6raig becsap6 al-ti7 az Un. ,,Trisztan-
akkord” eredeti megjelenési forméja is: ez nem mas, mint a bovitett'; 2#-3-as késleltetése (azonban
esz-moll I'-ének hangzik, hiszen a késleltetés 6tszor annyi ideig szol, mint a feloldsa!); az akkord
késObb az opera folyaman hol ilyen al-, hol valodi ti7-ként bukkan fel (részben ennek az
enharmoénidnak a kdvetkezménye a tobbféle feloldasi lehetdség). Ez a Trisztan-akkordként elhiresiilt
képlet egyébként masnal is megjelenik: 1d. pl. Grieg: op. 21./3. Dem Lenz soll mein Lied erklingen
12—13. ii.-ét.

Ilyen, hosszan — majdnem két teljes iitemen at — tartd al-hangzat a Brahms: op. 117./2. b-moll
intermezzo 9—10. (és 60—061.) {itemeinek [f-szi-d] al-mollja, ill. a kdvetkezd litemben mar [r-f-szi-
nem is 7, hiszen a valddi basszus csak a 10. {i.-ben keriil a lebeg6 akkord ala — csak a 10. ii. legvégén

oldodik le 6-ra). Bar a menet konnytiszerrel magyarazhat6 funkcios terminolégiaval,”® a VII. foku

0 A 8.-9.-10.-11. iitemben zajlé menet: b-moll: V¥7*7 VII*; 7-6-tal I°, a VII*;-nak a 9. ii.-ben még nincs basszusa (itt
még a VII® 5-4-es késleltetéseként indul, idékdzben a basszussal kiegésziilve kideriil, hogy valdjaban terckvart 7-6-os
késleltetéssel).
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harmoénia késleltetése — legfOképpen itt is az id6tényezd miatt — rendkiviil szokatlan hangzast
eredményez: b-moll kérnyezetben fisz/gesz-mollt.

Ugyan rovid ideig hangzanak, talan az iitemsulyra keriilésiik okdn mégis bizonytalanitoan
hatnak a tonalitasra Brahms: op. 116./6. E-dur intermezzojanak al-dur akkordjai: a 13—14. {itemben
két kiilonbozé forditdsban szerepel ugyanaz a harmonia szikitett négyeshangzatok kozotti
atmenGakkordként ([d-ri-szi] 4l-dur® és [szi-d-ri] al-dar alap); a 20. (és 51.) iitem 4tmend [la-t-m] al-
dur’-je szintén stlyos iitemrészre esik, ezen kiviil fokozza a hangnemérzetet gyengité hatasat a

‘gesz’ €s *fisz’ kozOtti enharmonia altal 1étrejovo B-duar és g-moll k6zotti irizalas.

Wolf: 6 Geistliche Lieder/V1. Erhebung 11. iitemének 4l moll°-je [ri-sz-d, tk. 4-akkord] az
item melléksulyara esik, és bar a férfi sz6lamokban 4tmend hangokrol van szo, a néikarban pont az
elvalasztas elotti fraziszard értéken szolal meg a minore 1°-nek hangzé harmoénia.; a ciklus II.
Einkehr c. darabja 10. iitemének alD’-e [di-f-szi-t] is tk. 4-akkord, mely a kadencia vikarialo szextes
V’-ének valtbakkordja (a szext tk. elélegezés): A) az enharmonikus akkordok mogdtt megbijo

funkcids zarlat, B) ennek valtoakkordos szinesitése, C) a figuraciok miatt Iétrejovo al- hangzatok:
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Onalléan jelentkezé enharmonikusan lejegyzett akkord a mar emlitett Otello-példa (a 3. felv.

végén *asz-cesz-¢’-nek irt al-dur®).
5. A terctorony tovabbépiilése

Mig az eddigiekben a (szerkezetileg tulnyomodrészt harmas- ¢és négyeshangzatokbol allo)
harmoniakészlet valtozasainak szinezeti szempontok szerinti valtozasait vizsgaltam, jelen alfejezet
egy masik sikra: a szerkezet — konkrétan a terc-alapu felrakas — tovabbépiilésére, az eddig nem (vagy

ritkédn) hasznalatos 6t0s-, hatos- és heteshangzatok megjelenésére koncentral.
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Akar a szeptimakkord, a terctorony magasabb emeleteit képviseldé hangzatok is eleinte pusztan
késleltetésként (azaz dallami jelenségként) jelennek meg, ebbdl az allapotbdl szilardulnak 6nallo
harménidkka. Onallonak (azaz nem figuracié-elemnek) akkor tekintem a harméniékat, ha feloldasuk
soran nemcsak a basszus, de a funkcio is megvaltozik. A ndna 6ndllosuldsanak fazisai pl.: 1) a 9-8-as
késleltetés, 2) a 9 megjelenése olyan szitudcidban, melyekben a 8-ra torténd oldodas a basszus
elugrasaval jar egyiitt, de funkcion beliill marad (s6t, esetenként akkordon beliil, csupan
forditasvaltassal), 3) a 9 fliggetlen akkord-faktor, az utdna kovetkezd harmonia mas funkciot

keépvisel (ekkor mar valédi ndnakkordrol beszéliink):

Az 6nall6 nonakkordok elszaporodéasan beliil is megfigyelhetd egy logikai folyamat: eldszor a
dominans szinezetli (azaz mellékdominans 9-akkord) fajtak terjednek el, s csak ez utdn jelennek meg
mellékdominans nénakkordok periférialis jelenségként (a domindns nonakkorddal egyiitt) mar a
bécsi klasszikus szerzoknél is megjelennek, errél mar esett sz6 a IV./2./2./a) és b) alfejezetekben, de
alljon itt még néhany példa ondllosulasi folyamatuk illusztralasara. Az elsé fazist képviseli pl.
Haydn: Hob. XVI./35. C-dur zongoraszondta 1. t. kidolgozas vége (99—100. ii.), ahol a 9-akkord
tercenként épiil fel, majd koronas akkordként kimerevedik, végiil 9-8-7 figuracioval oldodik T-ra;
Haydn: Betrachtung des Todes 38—39. i.—¢ben 9-8-as késleltetésii V' és ImD’ kdveti egymést; az
Evszakok No. 19. tételének utdjatékaban a T-orgonapont folott megjelend ImD’; atmené akkord két
IV®, kozott; Mozart: K. 385 D-dur Haffner-szimfénia 2. tételének fétémajaban (9—10. i) vD—V’
menet, mindketté 9b-8-as késleltetéssel; ill. Haydn: Hob. XVI1./27. G-dur zongoraszonata 1. t.
kidolgozasanak (73—75. ii.) még eggyel t5bb lancszembél alld6 mD’-szekvencidja (V°7-ImD’;-
IVmD’;/-V?/). A félig-meddig 6nallé masodik allomésra példa Mozart: K. 427 c-moll mise Gratias
tételének 6—7. ii.-e, ahol a V°; I°%—re oldédik. A harmadik tipusba (6nallé 9-akkordok) tartozik pl. a
Mozart Szoktetés Nr. 16. kvartett (2. felv. finale) A-dur Allegretto szakaszanak 29—37. ii.-e, ahol a
teljes funkciokornek az ImD’-mbIV®4-T fol6tti VIIsz'-I valtozata hangzik fel (kétszer is); vagy a
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Beethoven-Hegediiverseny 1. tételének zenekari bevezetSje (13—14. i.): V°-VI'-V®s-I (itt durbeli
N9-s V°-rol van sz6); ill. Beethoven op. 49./1. g-moll zongoraszondta 2. t. 118. ii.-ében talalhato

(szintén N9-s) V°-I fordulat.

A dominans szinezetli Otoshangzatok hasznalata a 19. szdzadi szerzOknél szinte mar
megszokott, Liszt: I/ penseroso 33—39. ii.-einek K9-s mellékdomindns ndnakkordos szekvencidjat
pl. mar nem érezziikk 0jdonsdgszdmba mendnek. A domindns szinezetli Otdshangzat ujszerii
hasznalatat mutatja be Debussy a Children’s Corner 3. tételében (Serenade of the Doll — 76—78. 1i.),
ahol a D’;-ok nem kadencialis, hanem distancialis szekvencidban kovetik egymast, raadasul

forditasban: N9-s C97, Esz97, majd Fisz97 4. forditasai kovetik egymast.

Nem mindennapos, de nem is ritkasagszamba mend jelenség a nonakkordok forditdsainak
hasznalata. Mar Beethovennél megjelenik, pl. az op. 10./2. F-dur zongoraszonata 1. t. 38—39. ii.-
eiben (mint a dominans nénakkord 4. forditasa). A K9-s dominans ndénakkordhoz kapcsolodo
ujitasok kozott meg kell emlitenliink az enharmonia-nyujtotta lehetdségek kiakndzasat, mely a
hangzat fels6 négy hangja altal képezett sziikitett7 révén adodik: Schubert op. 143. (D. 784) a-moll
zongoraszonataja 2. tételének dominans 6tdshangzata eleinte (7. és 11. 1i.) az eredeti (= nonakkord-
szerkezetre utald) [m-szi-t-r-f] alakban, késébb (36—37., 41., 52., 57. és 60. ii.) pedig az

oldodasanak (I°) megfelels [m-la-t-r-f] formaban keriil lejegyzésre.

Ami a dominanstdl eltérd szinezetii nonakkordok megjelenését illeti, meg kell jegyezniink,
hogy — mig a bécsi klasszikusok keriilték hasznalatukat — a késobbi szazadok szerzdit messze
megeldzve (mint oly sok minden) ezek is felbukkannak J. S. Bach milivészetében, pl. a BWV. 1028
D-dur gambaszondta 2. tételének 72—75. itemeiben, ahol a mellékfokokon megjelend
undecimakkordok ugyan értelmezhetdk az utdnuk kovetkezd szextakkord késleltetéseként, az

{itemvégi nonakkordok azonban mindenképpen 6nalloak (VII’; Ill-ra, A pedig Il-re oldédik, a

klasszikus funkciorendnek megfeleléen):

—ta_
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A bécsi klasszika mell6zése utdn a 19. szdzad azutan emancipalja a mellékfokok 6toshangzatait
is, elészor funkcids kornyezetben: Grieg: op. 33./12. Mein Ziel c. daldnak férészében (22—25. ill.
120—123. i.-ek) pl. diatonikus II’; ingazik az V. fokkal. Op. 66. 19 norvég népdal c.
zongoraciklusanak 15. darabjaban (kozéprész: 16—33. ii.) pedig a szubdomindns ndnakkord 1.
forditasaval harmonizalja meg az eol dallam 5. fokat. A nonakkordok legujszerlibb hasznalata
azonban kétségkiviil modalis kdrnyezetben torténd szerepeltetésiik lesz, mint pl. Kodaly: Magyar
népdalok/17. Lattad-e te, babdm c. darabjanak zéarlatanak eol VII’;-I” fordulata; vagy Debussy Pour
le piano c. ciklusanak Sarabande-jaban (7—S8. i.) a F-m-r’-D’-ti’-1-S menet. (A modalis harmoniak

négyes- ¢s 0toshangzattd tornyozasardl részletesen a VI./1./2./a) alfejezetben lesz szd.)

Ami a hatoshangzatokat illeti: a bécsi klasszikdban az egyetlen 11-akkordnak tekinthetd
képzédmény a [f-1/1a-di/d6-m-sz-ta], ami a S tobbszoros késleltetéseként, vagy a S-orgonapont feletti

bifunkcionalis képz6dményként értelmezhetd:
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Ilyen undecim-elokép hangzik pl. a Missa Solemnis Kyrie 161., ill. Gloria tételének 449—455.
iitemeiben (utdbbi esetben az addig ritka S-orgonapont f6l6tt); Schumann: op. 42. Frauenliebe und
81. ii.-ében (a hosszu értékkel kiemelve). Az olyan képzédmények sem igazi undecimakkordok, mint
pl. a [sz-/r/-f-1-d], mint ahogy nem valddi tredecim akkord a [sz-f-l/la-d-m] sem (eldbbire pl.
Schubert: Esz-diir mise/Gloria 222. ii.: D-orgonapont f6lotti IV — latszatra V''; utébbira Cornelius:
op. 3./5. Treue 30. ii. D-orgonapont fl6tti IV’ — quasi V'°, vagy az Otello 2. felvonas 5. szinében

talalhaté E-dur D-orgonapont feletti mbII’-ek /miutan Jago megemliti a zsebkendSt, Otellon
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eluralkodik a féltékenység/: ||: I°% — V7 — D folstt IV — V7 — D £516tt mbIl’ — VO :||), ugyanis a
legkarakterisztikusabb hangkoziik: a terciik hidnyzik; amint a terc belekertil, a harmonia teljesen mas
funkciot kap, az eredeti hangzas ,,meghal”. Ezek D-orgonapont folstti IV/II'-nek ill. TV'-nek
tekinthetok. A jelenség mar Beethovennél is eléfordul, pl. az op. 109. E-dur zongoraszonata 2.
tételében (11., 15., 19. és 23. ii.): itt a D-orgonapont fol6tti I1. fok ill. bé”; alakilag szintén V° és V2,
de egyértelmlien S-nak hallatszik. (Az orgonapontos bifunkciondlis hangzatokrol részletesebben a
IV./6./2. alfejezetben lesz sz0.)

Valodi undecimakkordok hangzanak Grieg: op. 33./1. Dichterlos c. dalaban mindharom strofa
elsé 4 iitemében, ahol amikor az énekszolam behozza a tercet (h: V''-I és I''-IV szekvencidsan), a
hangzat mit sem veszit erejébdl; vagy Liszt: A Villa d’Este szokokutjai elején (4—5. 1. —
felbontasban). Fokozatosan kiépitve hangoztatja az undecimakkordokat Brahms az op. 119./1. A-
moll intermezzo kezdd témajaban: a tercépitmények hol ndénakkordnak indulva az iitem utolséd
tizenhatodan kapjak meg hatodik hangjukat (1. i.: IV*—IV'"), hol az undecimakkord teteje oldodik
le az item végén a noénakkord tercére (4-3-as késleltetés, 2—3. i.: III'' I és VI''—-VD).
Ugyanezek a hatoshangzatok a darab visszatérésében (az 55. 1.-t6l) kiilonféle alteraciokkal (ill.
valtohangokkal) szinesitve jelennek meg: a IV'' felemelt 7-mel, a III'' emelt basszussal és
leszallitott 7-mel (tk. IIlsz7-re épild 11-akkord), a VI'' pedig emelt kvinttel és leszallitott
undecimdval. A visszatérés elotti litemek (45—49.) 1s bovelkednek valtozatos szinezetli non- ¢és
undecimhangzatokban. A darab zard szakaszaban pedig eldszor (58—60. ii.) négyeshangzatok, majd
(61—64. 1i.) hatoshangzatok autentikus szekvenciaja hangzik fel (utobbinak kottapéldaja a tredecim-
akkordok eloképeinek targyaladsanal 1athato).

A hatoshangzat szinte egyidejii vertikalis és horizontalis megjelenését talaljuk Debussy Pelléas

et Mélisande-janak bevezetésében (23—24. 1. — a fliggdny felemelkedik, meglatjuk Mélisande-ot):

La rideau ouvert on découvre Mélisande au bord d’upe fontaine. Entre Golaud.
As the curtuin rives Melisande s discovered al the edye of a we/{, Enter .{',-'ufuud,
T~ T —_

2 =lr == : N —— —
e B e T,
r_r%?. . - -

z B \ s
2l r T wiup v
i | b - e
h L { + 1 X % .:)- 1]
Lt o= 55 == |
= s —
2 2 % Z 2 3 4%
3\___‘_,/ -rw/
A4



10.18132/LFZE.2008.4

-70 -

Debussynél mar forditasban is megtalalhato az 11-akkord: a Children’s Corner/3. (Serenade of
the Doll) darabjanak 4., pentaton témajat (84—90. {i.) 2-akkordok, majd kétiranyt kromatikus
tagulassal 2. forditasu 9- és 3. forditasu 11-akkordok kisérik.

A tercrendszer betetdz€ését azonban a mindhét hangot tartalmaz6 tredecimakkordok jelentik,
hétnél tobb tercet ugyanis (hangismétlés nélkiil) nem lehet egymasra tornyozni. Eleinte ezek is
figuraciok eredményeként léptek fel, ilyen pl. a vikaridld szextes domindns7 hangzat, mely
spapiron” 13-akkordnak néz ki, a hallgatdé azonban kétségkiviil olyan négyeshangzatként
appercipidlja, melyben a kvint helyett szext sz6l. Ez elugré valtohang és atmend szeptim
egybeeséseként mar Bachnal is eléfordul (pl. BWV. 304 Eins ist not, ach Herr, dies eine koralletét 2.
koralsoranak zarlatdban), azonban Chopin vezeti be a kdztudatba mint 6nallé zarlati dominéanst (a
leginkabb ,kozszajon forgd™ példa az op. 38. F-dur ballada elsd szakaszanak zard részében (38. ii.-
t51) ismételgetett V'¢-I fordulat (részletesebb kifejtés és egyéb példak a IV./6./2. alfejezetben). Egy
masik lehetdség a késleltetések utjan eldallo pillanatnyi 13-akkord, pl. a Schubert: Esz-dur mise
Kyrie tételének 5. és 93. i.-¢ben, ahol a IV’ harmas késleltetése miatt [f-ta-ra-m-sz—f-1-d-m-f] egy
egész litemen at tartd tredecim-hangzas jon létre. A heteshangzat mas uton létrejovo eldképére példa
Brahms: op. 118./6. esz-moll intermezzo 11. és 31. {i.-ének duplan (6-5-tel és 4-3-mal) késleltetett
V?5—ja (hangzd V'), és az op. 119./1. h-moll intermezzo zard akkordja, melyben az 1. fok négyszeres
(4-3, 6-5, T#-8 és 9-8-as) késleltetése ugy torténik, hogy a késleltetéssel egyidejiileg mar sz6l a terc

és a kvint (hangzo 1"):

Brahms: op. 118./6. esz-moll intermezzo — részlet
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Brahms: op. 119./1. h-moll intermezzo — részlet
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Mindezek azonban az egyértelmii figuracid-eredet okan nem

heteshangzatnak.

tekinthet6ek valodi

A valodi 13-akkord legismertebb példaja Liszt 1879-es négykezes orgonakiséretes férfikara, az

Ossa arida, melynek inditasdban a terctorony épitékoveinek egymasra épiilése a szovegben szerepld

képet hivatott lefesteni (miszerint az utols6 itélet harsonaszavara a szikkadt csontok egymasra

ugralnak, hogy ismét testet forméazzanak):

Liszt: Cssg grada — részlet
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A 13-akkord azonban megjelenik Liszt Saatengriin c. férfikaranak végén is, itt a T-orgonapont
folott megjelend dominans kitaruladsaval jon Iétre, majd ,,visszacsukodik”, hogy harmashangzattal

zaruljon a darab:

r =S ey = -
I L v

dich ru |prei-sen Frih - lings - lag
P o — dim. '
S=a=o= =T =

dich zu | pred - sem Frith -{ings . - tag.
P| | | F ﬂ'l.:'ﬂ. ﬂq,
dich xruw prei .  sen Frich lings - fag.

Brahms op. 120./1. f~moll klarinétszonatajaban a 2. tétel forészének kezdd témaja két, egymast
kadencialis rendben kévetd 11-, majd egy 13-akkord harméniavazara épiil (II''-V''-I'*"), utobbinak
»személyazonossagara” azonban csak a visszatérésben deriil fény, eldszor ugyanis enharmonikusan
jegyzi le a szerzé (B5-es I''-nek). A tétel a késébbiek soran is sok 11- és 9-akkordot vonultat fel; sét,
a visszatérés elott (41—48. ii.) kétszer is elhangzik egy — dallamilag a fétéma fejére épiils — V't és
kétféle (maggiore, majd minore) I'°—t szerepelteté menet (distancialis szekvenciaban E/e- ill. C/c-
hangnemekben).

Nem teljesen 6nalld (oldodasakor csak forditast valto) VImD'® van Wolf: 6 Geistliche Lieder/1.
Aufblick 11. i.-€ben. Debussy: Prélude a [’aprés-midi d’un faune-jdban a 26. ii.-ben kezdddo
szakaszban a téma harmonizalasa egy E(=ImD)" és egy a-centrumhangu §-akkord ingéja. Kodaly
Magyar Népzene c. sorozatdban a IV. kotet 22. darabja (Hdrom asszony) végén a pentaton kvart-
akkordok 6sszegzésébol mixolidos szinezetti VI'*-V'’-I zarlat kerekedik ki, azaz a tredecimakkord
modalis harmonia kiterjesztéseként szerepel. Utols6 példaim Poulenc: 7 chansons c. ciklusdnak 1. és
4. darabjai (La blanche neige és Tous les droits), melyekben mar zardakkordként miikddik a

heteshangzat (A", ill. H").

A terctorony egyre magasabbra épiilésének is szamottevd szerepe volt a tonalis rendszer
szétesésében. Hidba tercelvii ugyanis az €pitkezés papiron, ha egy 1d6 utdn a hallgaté mar képtelen
azt tercelviiként appercipialni. A hangok terctoronyként torténd felirasanak elméleti lehetdségét mar

korabban is ismerték (pl. Albrechtsberger is felvazolja Beethovennek), a gyakorlatban azonban
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mitkdésképtelennek bizonyult. Ide vag Holopov gondolatmenete,’’ mely szerint az 6tnél tbb
egyseégbdl allé dolgok vagy szétesnek, vagy 1) formald elv kezdi 6sszetartani 6ket. A jelenséget tobb
szinten kimutatja (pl. formaépitkezés terén is: az Osszetett Otrészes forma mar nem az ABA(y)
haromrészesség tovabbépiiléseként, hanem ronddéformaként miikddik, stb.). A harmoéniakészletre
vonatkoztatva: a harmashangzat a 14. szdzadban (els6ként Anglidban Dunstable-lel) stabilizalodik, a
négyeshangzat 1600. koriil veti meg a 1abat az akkordkészletben (talan Monteverdinél jelenik meg
eldszor), az 6toshangzat — mint 1attuk — mar Bachndl is el6fordul, de igazan a 18. szdzadban terjed
el, tehat még mikodoképes a funkcids tonalitds keretein beliil. A hatos- és heteshangzatok

megjelenésével azonban 30-40 éven beliil 6sszeomlik az addig jol miikodd rendszer.

6. Kivezeto utak a tercelviiségbol, a tercelviiség felrugasa

1. Kromatikusan kett6zo tercépitkezési akkordok

o

A funkcios tonalitds tercelvii akkordépitkezésébdl kiindulva jottek létre a kromatikusan kett6ézo
(szlik, vagy bo oktavot tartalmaz6) harmoniak, a leagazd ut egyik végallomésa (az a-akkordok kore)
azonban igen messze esik a kiindulé ponttol. A Lendvai munkéssiga nyoman’” a koztudatban
leginkabb Bartokhoz kapcsolt, valojadban azonban mar joval korébban is fel-felbukkano o-harmoénidk
c-centrumhangra vonatkoztatva a kovetkezdk (a -, y-, 0- és g-alakok az eddigi harmdniakészletre

vonatkoz6 gyakorlattol eltéréen nem az alap-akkord forditasai, hanem annak kivagatai):

B v, e il Bl

o B Y 1] £

Bar Lendvai ezen akkordokat részben a tengelyrendszerbdl (errdl részletesebben a VI./2./3./a)
fejezetben), részben pedig a mi-pentaton hangsorbdl vezeti le, valojdban benne gydkereznek az érett
romantika kromatikdval telitett harmoniavildgaban is. El6zményeik szintén figuracid-eredetii

jelenségek, a Sz8-os harmoéniaké pl. a sziikitett négyeshangzatok olyan 4tmend szeptimes valtozatai,

3! IOpuit Huxonaeruu Xomomnos: "Merpudeckas CTpyKTypa HEepHOAa M MeCeHHBIX (GopM’ in [lpobremvl mysukaivhozo
pumme — cooprux cmameii, My3uka, Mocksa 1978 (Jurij Nyikolajevics Holopov: A perioddus és a dalformak metrikus
struktiraja’ in A zemei ritmus problémdi — cikkgyijtemény, Muzika, Moszkva 1978), 105—163. A cikk hivatalos
forditasban még nem létezik, ezhton is koszonet Gyorfty Istvannak a forditasért.

32 Lendvai Erné: ’Bevezetés a modalis gondolkodasba’ és *Bartok és a 19. szazad. Polimodalis kromatika’ in Verdi és a
20. szazad /A Falstaff hangzds-dramaturgiaja/, Akkord Zenei Kiad6é Budapest 1998; *Modalitas-Atonalitas-Funkcié’ in
Magyar Zenetorténeti Tanulmdanyok Kodaly Zoltan emlékére /szerk. Bonis Ferenc/ Budapest 1977, 57—122.; Bartok és
Kodaly harmoniavilaga, Zenemiikiadé Budapest 1975; stb.
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ahol a szeptim alteralatlan oktavrél 1ép le a szeptimre. Ilyenfajta Sz8-os atmend szeptimek
rendszerint szovegfestés okan keriilnek eld a barokkban és a bécsi klasszikaban, pl. a Missa Solemnis
Credo tételének 167. ii.-€ben a ,,passus” (= szenvedett) szon talalhatd természetes 8-7-tel megjelend
Vsziik7. Egy masik ornamentécios lehetdség a Sz8-os valtohang beiktatdsa, mint pl. Schubert Esz-
dur miséjének Credoja 23—24., ill. 27. (ill. a visszatérésben 297—298., és 301.) iitemében: a

basszusban *fi’ valtbhanggal ,,szinezett” V'

Valodi Sz8-o0s akkordot talalunk pl. a Weber: Der Freischiitz Nr. 10. Finale (Farkasszakadék-
jelenet) 237—248. iitemeiben: Max anyjanak kisértete elenyészik, de Agathe alakja tiinik fel. Olyan,
mintha Oriilt lenne és a vizesésbe akarna levetni magat, a zenei anyag sokdig a-moll T-orgonapont
folott mozog (Agitato assai); a 241—245. iitemekben az orgonapont folott sziik7-mixtura hangzik,
ezek kozott az egyik IIsz’, tehat egyiitt [I-t-r-f-1a], azaz tk. e-akkord szolal meg, késébb Weber T-
orgonapont f616tti VII'-nek irja, de ez is hangzo €, mégpedig 3,5 iitemen keresztiil. Az Oberon Nr. 2.
klasszikusok tobbsége D-orgonapont folotti [Vsz'-nek irta volna, Weber azonban mar véllalja a Sz8-
ot. Schumann: op. 99. Bunte Blitter ciklusanak Abendmusik c. darabjdban tobb kiilonleges
kromatikusan kett6z6 akkord is eléfordul: ezek koziil néhany csak futd figuracié eredménye, pl. a 31.
ii. T-orgonapontja folotti VII'-be dallami ugrassal belekeriilé ’di’ hanggal 1étrejové [d-f-t-di]
pillanatnyi kvartakkord, vagy az 51. ii. V'-ébe szintén dallami figuracié altal bekeriilé ’fi’ hang
létrehozta [sz-t-f-fi] kettés szeptimii akkord. A 20. ii.-ben a B-dir V' véltéakkordjaként szolal meg
egy [fi-li-r-fa] kéttercti I1°, a 43. ii.-ben pedig ugyanez a harmonia vezet Gesz-dir V'-ére. Bdséges
tarhaza a kromatikusan kett6z6 akkordoknak Brahms: op. 116./6. E-dur intermezzoja is (1. és 43. 1i.:
a II. fok késleltetése egy [f-szi-m-sz] akkord, 3., 15. és 47. ii.: szintén kromatikus késleltetés miatt
kettés szeptimii I1'). A kovetkez6 dbra 6sszegzi a kromatikusan kett6z6 tercépitkezésti harmoniak

elméleti lehetdségeit: a) kettds alapu b) kéttercii ¢) kétkvintli d) kétszeptimii ) kétnonaju:

a) b) c) d) e)
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Ravel: Valses nobles et sentimentales-janak 1. tételében (53—60. ii.) ezeknek az akkordoknak
a kéttercll és kétnonaju valtozatai mar 6nallo akkordként jelennek meg. Az abran lathatd, hogy innen

mar csak egy Iépés az a-harmoniak létrejotte: az a) valtozat szeptimmel torténd kiegészitése B-t,



10.18132/LFZE.2008.4

-75 -

szexttel torténd kiegészitése y-t, a b) valtozathoz hozzaadott kvint szintén y-t, a hozzaadott kvart 6-t

hoz létre.”

Hogy lassuk, az o-harmonidk Bartokndl valdjaban mar egy letisztulas eredményeképpen
jelentek meg, alljon itt egy utols6 példa a késéromantika ,,kromatikatol fiilledt” harmdniameneteibdl:
Wolf: 6 Geistliche Lieder/V. Ergebung 22. iitemében a IV® és az I* kozott duplan sziikitett oktavos

[li-d-m-la] atmendakkordot talalunk (tk. w-hangzat), de sulyos iitemrészen!

A folyamat végeredményeként ¢életre keld o-harméonidk mar Liszt életmiivében is
megtalalhatoak (részletesen 1d. Bardosnal).™

A kromatikusan kett6z6 akkordok masik aga a bovitett oktavot tartalmazd ag, mely a
a Weber: Oberon Nr. 20. csabtanc-jelenetének végén a negativ irdnyt mellékdominans szekvencia
utani codaban a haremhélgyek ,,diilongélésének” tovabbi jele a 3#-4-es also késleltetésti IIImD*; [t-
r-szi-ri]. Al B8-os harmonia van Schumann: op. 42. Frauenliebe und Leben/IN. Du Ring an meinem
Finger 4. és 20. iitemében: az akkord mélyVIImD*-nak van irva, valéjaban viszont: [la-li-r-f], hiszen
III°re oldodik. A két tipus (Sz- és B8-0s) egymassal kardltve jelenik meg az olyanfajta kromatikus
menetekben, mint pl. az Otello 2. felvonas 5. jelenete, amikor Otello haragosan Jagora tamad, hogy
az szolgaljon bizonyitékkal Desdemona csalfasagat illetden, a gisz-moll VII*; és VII*-ok kozotti

kromatikus atmené akkordok egyik pillanatban B-, masikban Sz8-os V. fokok.

2. Kvart-akkordok avagy a tercrendszerrel parhuzamosan létezo alternativa?
Felmertil a kérdés, hogy egyaltalan 1étezett-e a kvart-elvii épitkezés, mint a tercrendszerrel egyidejii
opcio. Az Okori gordg zenében, ¢s a Foldkozi-tenger partvidékein €16 egyéb népek zenéiben is
kitiintetett szerepet jatszott a kvart hangkdz, de valoszinlileg csupan dallami keretként
(tetrachordok). A kvartok egymasra halmozasanak ugyanis nincs meg az az akusztikai hattere,
amivel a tercépitkezés rendelkezik, ebbdl kifolydlag kifejlédésiik is mas modon ment végbe. Mivel
az eurOpai tobbszolamii zene a felhangsor mentén haladva vette birtokba a hangzatkészletet, a
tercrendszerli harmonidk kore a legelsé stadiumot kivéve (az organumok ,.harmonidi” meég iires

kvintekbdl és oktavokbol alltak), a negyedik felhang (N3) megjelenésétdl az épitkezés alapelvének

>3 A kvartszext-keret mar nem alkalmas a-képzédménnyé torténé kiegészitésre, mert nem a Fibonacci-sornak megfeleld
hangko6zokbol (2, 3, 5, 8, azaz N2, K3, T4 és K6) épiil, hanem tartalmazza a N3-et, ill. az azzal enharmonikus B4-ot.
Kivételt képez a Sz8-os moll’s, pl. [m-I-d-ma], pl. az Otello 1. felvonasanak 3. szinében (a Ricordi zongorakivonatos
kiadasanak szamozasa szerint az XX el6tti {itemek): 1°, — Sz8-0s minore I°, — D fol6tti mbll*; — I11° — V7 — mb &lzarlat.

> Bardos Lajos: Liszt Ferenc, a jové zenésze, Akadémiai Kiadé Budapest 1976, 12. fejezet (*Alfa-akkordok”).
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megfeleléen (egyre tobb terc egymasra halmozasa utjan) béviilt.”> A kvart-akkordok ezzel szemben
— tekintve, hogy mar harmashangzat-alakjukban is meglehetésen disszonansak’® — egyrészt joval
késObb keriiltek be a vérkeringésbe, akkor is sokaig csak figuracios jelenségként, sét sokszor csupan
tobb kiilonbdzé szoélam melodikus torvényszertiségei véletlen egybeesésének kovetkezményeként
(tobbnyire késleltetés, né¢ha atmend akkordok, vagy orgonapontos bifunkcionalis jelenségek
képében) mutatkoztak; mdasrészrél szinte egyszerre jelentek meg harmas-, négyes-, sot akar
otoshangzat-alakban; azaz a kvart-akkordok kifejlodésének evolicidos folyamata nem analog a

tercelvil harmoniakéval.

Els6ként a bécsi klasszika jellegzetes feloldatlan késleltetéseit kell emliteniink a kvart-
akkordok elézményeiként. A disszonanciat tartalmazo szolam természetesen oldodik, ,.feloldatlan
késleltetésen™ azt a jelenséget értem, amikor a disszonancia feloldasa mar 0j akkordba esik. Az 1j
akkord jelenthet puszta forditas-valtozast (3. példa), vagy funkcidhelyettesitést (4.), mas esetekben
uj funkciot képvisel (1. és 2.). A leggyakoribb képletek:
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A 3. és 4. valtozatra mar Bach koralharmonizédlasaiban is bdségesen talalunk példat, a
funkciovaltasos azonban a bécsi klasszikdban ,,jon divatba”. Pl: Haydn: Hob. 1./94. G-dur
(Ustdobiités) szimfonidjaban a 4. tétel fotémaja (4. . II*-V'-I), vagy a Teremtés Nr. 30.
recitativojaban (5. . II*-V¥-I; 11. . I'4-V¥'-I); stb. Ez a valtozat tovabb él a romantikaban is (pl.
Wolf: 6 Geistliche Lieder/1l. Einkehr 22. 1i.). Az 1. fok dupla késleltetésének 0 akkordban torténd,

de nem megszokott feloldasat talaljuk a Schubert: Esz-diir mise Creddjanak 458. iitemében: 1°4-b6°s.

Egy mas tipusu kvartakkord-elokép a figuracido egy masik fajtajahoz kotédik: az atmend

akkordok jelenségéhez: ilyenkor a disszonancia valoban feloldatlan, ,megkoviilt”. A szamtalan

> A harom, négy, ot, stb. tercet tartalmazd akkordok megjelenésének nagyjaboli kronolégiaja a IV./5. alfejezetben
talalhato.
%% Az organumok korat elhagyva maga a kvart hangkdz is hol kifejezett disszonancianak, hol legalabb is un. tokéletlen
konszonancianak szamitott, mint egyiitthangzas (azaz mint harmoniai épitéelem). Ami pedig a forditasokat illeti: a kvart-
épitkezésti harmashangzat forditasai 1, a négyeshangzaté 2, az Otdshangzaté 3 (és igy tovabb) szekundsurlodast
tartalmaz.
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kiilonb6zo tipusu disszondns atmend akkord kozott ott talaljuk az azonos alaphangu, de kiilonboz6
(egymas melletti) forditast hangzatot 6sszekotd kvart-akkordokat” is, pl. II%-V*-II*;, pl. Schubert:
Esz-dur mise Credo ’Crucifixus’-részeiben (168., 169., 189., 190., 191. és 192. i.: a 1% és 1%
kiilonboz6 fajtai kozott [m-l-t-m]). Majdnem’® ugyannek a képletnek mas basszuson el6forduld
alakja van Schubert: Schwanengesang/5. Aufenthalt c. daldnak 60. {i.-¢ben: két dominans akkord

(VIIsz'; és V*3) kozotti atmend VI* [m-I-t-m].

A Schubert: Esz-dur mise Gloria tétel 347. 1i.-€ben al-4-akkordot talalunk: tk. [d-f-t] atmend
hangzatrol van szo, de a ’f" a 'm’ diéziseként van irva (tehat az akkord latszélag tercépitkezésii
négyeshangzat). Ennek ellentéte, al-dominans’s, valojaban alteralt 4-akkord van Wolf: 6 Geistliche
Lieder/11. tételének (Einkehr) 1. és 3. iitemében: [ra-m-sz-1], itt a valtdo- és az atmend akkord
keveredésérdl van szd. Keveredhet egymadssal a késleltetés és az atmend figuracié is: pl. Schubert:
Esz-dur mise Credo 397. ii.-ében ugyanazon 4-akkord két kiilonb6z6 forditasa szol egymas utan, az
elsé atmend akkord, a masodik késleltetd. Ugyanebbe a kategoriaba tartoznak Cornelius: op. 3./5.
Treue c. dalanak a 3. versszak végén (36. 1i.) megjelend [sz-d-r-f] és [szi-d-r-f] akkordjai is: utdbbi a
mblI*;-tal enharmonikus (4l-ti7/%3), tk. az egész szituacio a 4-3-as késleltetésti V', feltupirozasa”. (A
dal 1. és 2. versszakaban (8. ¢és 21. 1i.) a mar emlitett feloldatlan késleltetésbél adodo 4-akkord

szerepel: Ié-mblé-mé-v7).

Erintdlegesen kapcsolodnak a 4-akkordok koréhez,  logikailag tehat ebbe a fejezetbe
illeszkednek az orgonapontokhoz kapcsolodo bifunkcionalis képzédmények. A barokkban €s a bécsi
klasszikaban kétfajta orgonapont gyakori, a T ¢és a D. Eldbbi f6lott D funkcidja (leggyakrabban
VII(sz'), ritkabban V'), utobbi folott S (IVsz(’), b8%, esetleg valtoD’) akkordok szerepelnek a
bifunkcionalis képzoddményekben, melyeknek kozos tulajdonsdga, hogy funkcidsan ,,felsé szintjiik™
a meghatarozobb, ez kivanja az oldast (aminek a funkcidja az ,,alsé szintével” egyezik meg). A
romantikus szerzék darabjaiban®® egyrészt elszaporodnak az orgonapont fol5tti diatonikus akkordok,
pl. T f5l6tt V7, D folott IV?, I — ami mar énmagaban a 4-akkord-eléképek szamat gyarapitja —,
masrészt megjelenik az addig melldzott S-orgonapont,®' tovabb ndvelve ezzel a bifunkcionalis

képzddmények (valamint a 4-akkord- és az 6t0s-, hatos- ill. heteshangzat-eloképek) taborat.

A diatonikus akkordok orgonapont f6l6tti megjelenésére példa Schubert: Esz-dur mise/Gloria

441—454. ., vagy Benedictus 96. ii. (D-op. fl6tt I1°); Brahms: op. 116./6. E-diir intermezzo vége

37 Tk. a korabban megszokott 4tmend kvartszext hangzat helyetti kvartkvint hangzas (ami viszont 4-akkord fordités).

% V2 helyett VIIsziik™.

%% Ezeknek a harmonidknak csupan egy részhalmaza tartozik a kvartakkord-eléképekhez.

60 Régi tipusu” bifunkcionalis képzédmények is kaphatnak kiilonds jelentéséget értékiik megnovelésével, az akkord
feloldas el6tti allapotanak prolongalasaval, ilyen pl. Mendelssohn: Szentivanéji dlom Nyitanyanak ,,alomakkordja™ (D-
orgonapont folotti [Vsz7), vagy a Wagner: Tannhduser ,,szirénakkordja” (ua., mint el6z6, csak hosszan késleltetve 10-9).
61 A bifunkcionalis képzédményekben folotte természetesen T-i funkcioju akkordok szerepelnek (leggyakrabban Isz’).
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(60.-61. i1.: D-op. folotti IVY, 11°, IV"); Grieg: op. 25./2. Ein Schwan 9—19. ii. (D-op. folott I, 11°,
1", IVti"); Grieg: op. 33./10. Verrat els- és utojaték (D-op. folott vD (b6é*3/?)’ és diatonikus IV7). S-
orgonapont van a Missa Solemnis Gloria tételének 449—455. iitemeiben; ill. a Falstaff 2. felvonas 1.
részében, amikor Quickly azzal ,kabitja” Falstaffot, hogy mindkét holgy beleszeretett, Meg
jellemzésére tesz egy zarojeles megjegyzést (,,[Mrs Page], aki egy angyal, [és] aki magaba szeretett,
mikor meglatta, szintén tidvozli ont...”") — a beszart mondatrész, jelezve az eltavolodast a konkrét

mondanivalétol®* S-orgonapont fol6tt (és mas metrumban — mas id61épték!) hangzik el.

A belsd orgonapont-létrehozta hangzat hatéarjelenség a lentebb targyalt vikaridldo hangos
akkordokkal: pl. Schubert: Esz-dir mise/Agnus Dei 216. ii. [d-m-l-ri] b3%/* helyett a bels§ D-
orgonapont a vikariald hang; Schumann: op. 48. Dichterliebe/15. Aus alten Mdrchen 16—24. és
48—56. 1. szintén belsé D-orgonapont , koriil” IT és IVsz’, a tobbi hangzatba illeszkedik a pedalhang.

Ismét masfajta eloképnek tekinthetd az az akkordcsoport, amely szintén a (bizonyos
aspektusait tekintve mar targyalt) Ujfajta disszonancia-kezelés eredményeképpen jott létre: a
,vikarialdo hangos harmoniak”. ® Ezek a harmoénidk a — jobb kifejezés hijan — ajoutée-s
harmonidknak™ nevezett tarsaik tovabbfejlesztett valtozatai. Mig az utdbbi csoport hangzatai
hozzaadott hangokat tartalmaznak, a logikailag késObbi fazist képviseld vikarialdé hangos
akkordokban nem a teljes harménidhoz adddik hozza az ,idegen” hang, hanem az a harmodnia
valamely alkotorésze helyett keriil be az akkordba, a vikarialo hangok hasznélata tehat szintén a

tercelviiséggel parhuzamosan mitkodo elv.

Mindkét tipus legelterjedtebb valtozata a szext hangk6zhoz kapcsolodik: a sixte ajoutée-rél a T
vonatkozdsdban mar volt szd, ez azonban négyeshangzathoz csatolva is (Debussy: Children’s
Corner/2. Jimbo’s Lullaby 34. ii. Isz*; + °I), ill. barmely fokon megjelenhet, D funkcidban is: pl.
Liszt: h-moll szondta 2. mt. 168. ii. cisz: V*+6 [papiron III%] (valoban °s-té értelmezi at, ezzel
modulal vissza D-darba). Ennek tovabb fejlesztett valtozata tonikai mindségben a ,,zarlati VI®,
amely valdjaban az I. fok vikarial6é szextes valtozata (Chopin: op. 17./4. a-moll mazurka, vagy akar
Puccini Pillangdkiasasszonyanak zar6 akkordja — a feloldatlan hang valdszinilileg a megoldatlan
problémara utal); zarlati dominansként pedig a Chopin: op. 38. F-dur balladajdhoz kotott vikariald
szextes zarlati V7 (V') az egyik legelterjedtebb ilyen harménia. Chopinnél is és masoknal is

bdségesen talalunk ra példat (op. 24./4. b-moll mazurka 5—38. 1. szekvencidzva eldszor mollban,

62 Mar utaltam a S funkcio szemlélddd, meditativ attitiidst képviseld jellegére (36. o.). Ide kivankozik Lendvai
megallapitasa e funkcidé mozarti szerepeltetésére: ,,Mozart operaszinpadan a «belsd szinpad» tiikkre a szubdominans, a
«kiilsé szinpadé» a dominans. [...] Minél Gsszetettebb [...] szinpadi alakjainak egyénisége, annal inkabb megné a
szubdomindns funkcid szerepe...” (kiemelés a szerz6t6l) in Lendvai Emo: Verdi és a 20. szazad, Akkord Zenei Kiadd
Budapest 1998, 144.

63 A vikarialo szext, -kvart’, stb. kifejezéseket Bardostol vettem at, aki Kodalytol kolesonozte azt *Vikariald hangok 1.-
2.7 c. cikkeiben (Parlando 1980/4,23—25.; 1980/5, 21—28.).
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aztan darban is; Grieg: op. 25./2. Ein Schwan utolsé zarlat és op. 33./6. Was ich sah 1., 2., és 4.
strofa zarlata; Wolf: 6 Geistliche Lieder/111. Resignation 8. 1.; a V1. tétel (Erhebung) 6. litemében
Wolf modulacios eszkdzként hasznalja a kontrandpolyi hangnembe: a: V'¢=Asz: B5-es b6’s; még
merészebb enharmonikus atértelmezés torténik Brahms: op. 116./6. E-dur intermezzéjaban (19. €s 49.
i.): E-dir kromatikus atmendhanggal kettds alapura szinezett mollositott vendégnapolyi szextje
értelmezédik 4t a polaris hangnem, B-dur V'g-évé, a logikai sor: A) az ImD’ és minore I kozotti
atmend akkord mollositott vendég napolyi® B) az 4atmend harmoénia kromatikus atmend hanggal

szinezve C) enharmonikusan atértelmezve V’s-mé:
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Mas fokon is el6fordulhat vikaridlo szext: Schumann: op. 48. Dichterliebe/11. Ein Jiingling

liebt ein Méidchen 26. ii.-ében az ImD’ és °s kozotti atmend akkord egy vikarialo szextes I1': 11 b [1-
f-ta-d, sOt az iitem végén a basszusban a kvart-6toshangzatbdl hianyzo ’sz’ hang is megjelenik].
Kodaly Adventi énekének zarlatdban I ingazik a pikardiai terces I. fokkal, az elsé II%-ben
azonban ’f4’ helyett ’sz0’, azaz vikarialo szext van; Debussy. Images zongorara I/2. Reflets dans
[’eau tételében (9—10. ii.) pedig mar nem feloldatlan 6-5-0s késleltetésnek halljuk ezeket az

akkordokat, hanem (zéarlat nélkiili) megkdviilt D¢-hangzatok valtakoznak tiszta D’-ekkel.

Elkeriilend6 az atlathatatlansagot, Bardossal (és Frank Oszkarral) ellentétben a hozzaadott ill.
vikarialé hangok helyzetét nem az aktudlis basszushoz, hanem a mindenkori alaphanghoz képest
hatarozom meg. Ezzel a logikaval a tercépitkezésti harmonidk egyéb ajoutée-s €s vikarialé hangos
lehetdségei a kvart (terc vagy kvint helyett), és a szekund/nona (oktdv vagy terc helyett). ,,Quatrieme
ajoutée”t taldlunk pl. a Liszt h-moll szondta 2. melléktémajaban (157. i.) D-dar VIImD’-III
oldasban bennmarad a °I’ (atértelmezve fisz: V'-I+'1"); ennek tovabb fejlesztett valtozata, vikarialo
kvart szerepel a terc helyett pl. Schubert: op. 100. Esz-diir zongoratrié 3. t. Tridjanak 20. ii.-ének V-
jadban [f-sz-d-r]; Wolf: 6 Geistliche Lieder/1l. Einkehr 9. ii.-ének ImD’-ében [d-f-sz-ta]; Kodaly
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Missa Brevisének Sanctus 27. és Benedictus 66—67. ii.-ében a VIIsz';-okban [f-la-t-m]; vagy a

kvint helyett Wolf: 6 Geistliche Lieder/V1. Erhebung 14. {i.-ének [Vsz'—ében [fi-1-t-ma].

LNeuvieme ajoutée” van Liszt: h-moll szonataja 2. melléktémajaban (153—154. {i.-ek), ahol az
Isz'; oldasa II° tripla késleltetéssel, és a *mi’ hang bennmarad (az egyébként feloldott II°-ben); vagy
Debussynél szamtalan helyen: Préludes 11./3. La puerta del vino vége; Pelléas et Mélisande 1. felv.
3. jelenet vége Fisz: [ + 6 és 9; 3. felv. 1. jelenet (Mélisande haja alahullik a toronybol, Pelléas: L0, 0,
mi ez? A hajad...”): D*-mixttra utan d-G inga e-orgonapont alatt, ami egyikhez 9-t, masikhoz 6-et
ad hozza. Vikarialo néna, vagy inkdbb szekund szerepel Wolf: 6 Geistliche Lieder/IV. Letzte Bitte
18. ii.-ének I1’-ében a terc helyett [r-m-1-d].

Dupla vikarialé hangos harmonidk is léteznek. Wolf: 6 Geistliche Lieder/V. Ergebung 26. 1i.: a
VIti’ és II* kozott atmend VII'-ben 5 és 3 helyett 6 és 4 sz01 [szi-d-m-f], de sulyos helyen (iitem
egyen) van, ezért késleltetésnek is lehet hallani. A IV. darab (Letzte Bitte) 21. iitemében az V*(I%) és
VO koz6tt atmend [fi-t-r-m] akkord tk. dallamos moll VI’ szintén vikarialo 4-tal és 6-tel. Ezek a
harmonidk a kvart-akkordok legerdteljesebb eloképeinek tekinthetok, hiszen ebben a formajukban

kvart-épitkezést mutatnak.

Innen mar csak egy lépés a kvart-akkordok 6nallé harmoéniaként torténd emancipalodasa. Ez
mar az érett romantikaban megkezdddik, az imént emlitett ciklus V. darabja (Ergebung) 27.
itemének atmend harmonidja mar valodi 4-akkord: [t-m-1]. Verdi: Aida 2. felv. findlé (,,konyorgd
korus”) 4. ii.-ében az V% sulyos helyen megszolalod valtoakkordja [(1i=)ta-m-1/la-r]. Debussynél és
Bartdknal pedig mar a figuracio-eredetnek a halvany arnyékatol is megszabadult, kristalytiszta kvart-
akkordokat talaljuk: a Préludes 1. kotete 10. darabjanak (La cathédrale engloutie) visszatérése (a 84.
i.-t0l) a darab elejének organumszerli mixtarajat 4-akkordokké kiegészitve hozza. A Pour le piano
2. tételében (Sarabande) a 23—28. Ui.-ekben kvartépitkezésli négyeshangzatok kisérik a pentaton
dallamot. A Pelléas et Mélisande 2. felvonasanak 2. jelenetének végén (Golaud elkiildi Mélisande-ot
a gylirti keresésére, Mélisande: ,,0, 6, nem vagyok boldog, nem vagyok boldog.”) elészor kvart-
épitkezésti 6tos- (g-alaptl) és négyeshangzatok (fisz-alapu) valtakoznak, végil egy ti7/°s + 9
hozzaadva az éneksz6lamban (7-6-os késleltetés — Mélisande sirva kimegy). Bartok a Mikrokozmosz
109. darabjanak (Bali szigetén) végén, mintegy summazatként egyszerre szoOlaltatja meg a téma
hangkészletét, ennek négy hosszan kitartott hangja egy hidnyos kvart-6toshangzatot képez (a
kozépso, ’g’ hang hidnyzik, ami egyébként a szimmetrikus hangkészlet tiikortengelye). Bartok egész
darabot is szentel a kvart-akkordok tanulmanyozasara: a Mikrokozmosz 131. szdmanak mas a cime
1s Onmagaért beszél (Kvartok). Boséges leldhely még pl. az op. 6. 14 bagatell 10. darabja is
(Allegro).
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3. Menetek megkoviilt valtohangokkal, és valtéakkordokkal
Az eloz0 alfejezet atmend akkordokrol szold bekezdésének egyenes folytatasaként kell
megemliteniink a szintén az ujfajta disszonancia-kezelésbdl fakaddéan megjelend (ugyanakkor a
kvart-akkordok koréhez szorosan nem kapcsolo, ezért nem ott targyalt) megmerevedett valtohangos
akkordokat, ¢és valtoakkordokbol 4ll6 meneteket. Muszorgszkij Gyetszkaja (Gyermekszoba)-
ciklusaban az 1. dal (Sz nyanyej - A dadaval) 37—39. iitemeiben az ablakot rengetden priiszkold
carné hangfestd abrazoldsara a szerz6 mintegy accacciaturds, ,,odakoviilt” alsé valtohangokat
alkalmaz: a C-dur I-napolyi’~I-mollbeli II°-I menet basszusinak minden hangjihoz hozzatapad az

als6 K2 valtohang:
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Valtoakkordoknak azokat a harmonidkat nevezziik, melyek minden szolama kromatikusan éri
el a kovetkez6 akkord megfeleld hangjat (azaz ,,minden hangja valtohang” a kovetkezd akkordhoz),
ezzel a technikdval akar a tercrendszer fogalmai szerint értelmezhetetlen képzOdmények is
l1étrejohetnek. Kialakulasuk elsd fazisat a sulyos helyre esd kromatikus valtohango(ka)t tartalmazé
akkordok jelentik. Ilyen pl. a mar emlitett ,, Trisztan-akkord” is (egyetlen valtohang, a szopranban).
Ez értelmezhetd tercépitkezésli akkordként, bar nem az aktualis hangnem szerint (az

enharmonikusan lejegyzett akkordok tonalitasérzetet rombold hatasardl mar volt sz6). Beethoven op.



10.18132/LFZE.2008.4

-82-

22 B-dur zongoraszondtdjanak 2. tételében, a 32., 33., és 34. iitemeinek egyén talalhaté akkordok
némelyike egy, némelyike tobb kromatikus valtohangot tartalmaz, ezek a harménidk mar nem
irhatok le a tercépitkezés terminusaival. ,,Kifejlett” valtoakkord esetén az épitmény minden hangja
valtohang. Wolf Phdnomen c. Goethe-dalaban két ilyen teljes jog valtoakkordot is talalunk: a 7.
iitem utolsd akkordja a notdcid szerint tercépitkezésti (valdédi személyazonossaga azonban ’b-asz-
hisz-disz-gisz’ kvartakkord), és ugyanez a helyzet a 11. iitem valtoakkordjaval is: leirva Aisz’-nek
tinik, valdjaban ’ciszisz-aisz-eisz-b’ hangzat. Barmennyire is tercépitkezésticknek hatnak ezek a

hangzatok, tonalitasba nem illeszkednek.
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Wolf Frage und Antwort c. Morike-dalanak valtdakkordjai azonban mar a tercépitkezés
struktirajaba sem mindig férnek bele; ami pedig a tonalitast illeti, a frazisokon beliil a kromatika

uralkodik, a funkcios logika kizarolag a zarlatokban jut érvényre:
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A valtoakkordok alkalmazasa eleinte erdsitette a tonalis funkciok befolyasat (hiszen a funkcios
zene alteralt akkordjainak alapelvét alkalmazta hatvanyozottan), az evolucid késébbi fazisaiban

azonban egyre inkabb kivaltotta, és a puszta kromatika logikédjaval helyettesitette a funkcids vonzast.
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V. ij akkord- és hangnemkapcsolatok

Képszeri hasonlattal ¢lve jelen fejezet az egyes épitdkovek szerkezetében tortént valtozasok
vizsgalata utan eggyel magasabb szintre l1épve a kdvekbdl dsszerakott nagyobb Iéptékli egységeket:
az akkordkapcsolatokat €s a hangnemrokonsdgokat tanulméanyozza. A 19. szazad ugyanis az 1j

harmoniaképletek létrehozasan til az ezek kozti kapcsolatban is 0jit: a D-T ellentétet kiterjeszti a
teljeskorii negativ és pozitiv irdnyl rokonsagokra (szubdominans /IV, II, bI1/, medians /111, I1I# és b

111/, szubmedians /VI, VI# és bVI/), ill. még tavolabbi, a funkcionalitdson tullépd kapcsolatokra; ami
természetszertileg gyengiti a D (V) vonzasat, végsé soron pedig megtori egyeduralmat mind az

akkordkapcsolatok, mind pedig a hangnemi relaciok sikjan.

1. Jellegzetesen romantikus funkcios menetek

Eloszor a bécsi klasszika harmoéniakészletén tobbnyire nem talndvé, azonban attol idegen,
jellemzdéen romantikus akkordkapcsolasokat, harmoniameneteket mutatom be. Ezek jelentds része

jellemzden a zérlatokhoz kapcsolodik.

1. Plagalis ingak, zarlatok, menetek
A romantikaban rendkiviil jellemzévé valé szubdominans irany, és altalaban a ,,plagélis tartomany”
hangsitilyozasa' radikélis elszakadast jelent a bécsi klasszicizmus tonalis szintaxisatol. Ilyen plagalis
teriilet van az Otello 2. felvonasadnak végén a codettaszerli mixtura eldtti iitemekben (Otello —
Jagoval egyiitt — bosszit eskiiszik): tobbszori [-IV-I inga, majd VI-II-IV-I. A gyakoriva valo
plagalis zarlatok és ingdk fészerepldi sokszor sotétre alteralt akkordok, legtobbszor napolyi akkord,
vagy mollszubdominénsok. Mar a IV./2./1. alfejezeteiben felsorolt példak kozott is sok ilyen van, a
teljesség igénye nélkiill még néhany: A Falstaff 3. felvonasanak 2. részében, amikor a ,,szellemek™
térdre kényszeritik Falstaffot, aki aztan meg is banja biineit (Ricordi kiadasa zgkiv. 42—43. szam
kozott), a napolyr hangnembe moduldl a zene (C—Desz), rdadasul az 5Q sotétedés utan az 1j
hangnemben is csupa elsotétitett S akkord ingazik a tonikdval. Schumann: op. 48. Dichterliebe/2.
Aus meinen Trdnen 14. 1. (a IV. fok elsotétiil, majd plagalisan I-re oldédik); Weber: Der Freischiitz
Nr. 9. Tercett vége (a Farkasszakadék-jelenet elétti baljoslat elérejelzéseként) mbIV-mbIV-I;
Chopin: op. 32./2. Asz-dvr noktiirn bevezetSje és codaja (I-IV-mbIV-mblI°-I); op. 9./2. Esz-diir
noktiirn 25. 1. (I-msz-I); Brahms: 4. szimfonia 2. t. 5—6., 13—14., 22—23., stb. {itemek: mbIV-I

"' A ’plagal domain’ kifejezést SteintSl kolcsonzom, részletesebben 1d. in Deborah Stein: *The Expansion of the
Subdominant in the Late Nineteenth Century’, Journal of Music Theory Vol.27 (1983), 153—180.
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inga, 21—22. ii. forduldja mbII°-I zarlat, amely egyben fraziskezdés is (formai elizid);
Rahmanyinov Vesperds/12. Szlavoszlovije velikoje 24. ii. (mb II*s-I zarlat), az Otello 3. felvonas 2.
szinében Desdemona megeskiiszik htiségére, mire Otello: ,,Eskiidj, és karhozz el!”, a kiméletlen

szavak harmonizalasa e-moll: IV-nap®-I’¥; stb.

Egy masik fontos romantikus stilusjegy, hogy — mig korédbban a mollbeli akkordok tobbnyire
olyan akkordokkal koriilvéve fordultak eld, amelyek az azonos nevli durban-mollban egyformak
(més mollbeli akkordok, napolyi’, sziikitett szeptimek és maga a dominans akkord), mintegy kis
,minore szigetet” képezve maguk koriil — addig a 19. szazadban izolaltan, csupa maggiore akkord
kornyezetében is megjelenhetnek, fokozva ezzel a mar emlitett chiaroscuro hatast (1d. az eddig

felsorolt példak tobbségében is).

A bécsi mesterek D-T preferacidjaval szemben a 19. szdzadban ismét elotérbe keriilnek a
plagalis (4l- és teljes) zarlatok. A bécsi klasszikaban eléforduld IVsz'-es élzarlat (pl. Mozart:
Requiem Kyrie tétel vége, K. 581. Klarinétotos 2. t. 17. 1., stb.) mellett ismét elékeriilnek a némileg
modalis szinezetli valtozatok, melyekben a két akkord alaphangjanak tdvolsdga nem kis-, hanem
nagy szekund. Dur szinezetli szubdomindns esetén -2Q-es, moll szinezetli esetén -5Q-nyi esés
torténik a fordulatban. Az Otello 2. felvonds 3. szinében Jago armanykodasanak kezdetén Otello
eldszor lesz indulatos, mikor az kérdéssel felel a kérdésre (,,«Mit rejtegetek a szivemben?» Az égre,
a visszhangom vagy?!”), az indulat feltérése egy forte IIImD’—en torténik, majd koronas sziinet utan
II. fok kovetkezik: itt még mitkodik a mor dnuralma. A 3. felvonas 2. szinében a jol bevalt V'-IVsz'-
es valtozat hangzik fel, amikor Desdemondba belehasit a rémiilet (,,Istenem, segits!”’), miutan Otello
kimondja, mit gondol. A 4. felvonasban a Fiizfadal masodik strofaja utan Desdemona V’-mbIV®
alzarlattal sajnalkozik (,,Szegény Barbara!”). -2Q-es fordulat hangzik fel a 4. felvonasban
Desdemona utolsé szavai kdzben is: egy e-moll plagalis zarlat utdn d-moll akkord (a-moll IV. foka)

kovetkezik.

A plagéalis zarlatoknak két fajtajat kiilonboztetem meg, az egyik az Osszetett autentikus
kadencia funkcidérendjének megforditasa (,,0sszetett plagélis zarlat”), pl. Mendelssohn: Szentivanéji
dlom Nyitanyanak 4lom-motivuma: I’-V®-mbIV>-I’. A masik fajta két plagalis alaplépés
egymasutanjabol all (,,diplagalis zarlat™), darban vendég napolyi alap—IV-I (Ta-F-D), mint pl. a
Missa Solemnis Gloria tételének végén (az 555. ii.-t6l kezdddden): a plagalis irany hangstlyozasara
hosszi Ta-dur akkord lép IV-re, ami aztdn I-re oldodik, majd még haromszor halljuk a plagélis

félépést (autentikus zarlatnak hire sincs). Mollban természetes, vagy mollositott VII-IV-I (S-r-1,

vagy sb-r-l).



10.18132/LFZE.2008.4

- 86 -

Diplagalis menetek nemcsak zarlatokban fordulhatnak eld, hanem a zenei folyamat kdzben is,
rendszerint negativ jelentéssel. Az Otello 2. felvondsdnak 5. szinében a vivodas érzékeltetéseként
egy S-r-I-R-S diplagalis menet, majd forditottja hangzik fel (Jago ,,mérge” hatni kezd, Otello
olyannyira gyotrédik, hogy ugy érzi, mint hadvezérnek is lealdozott a napja: ,Isten veletek
diadalmas zaszlok, harsand ébresztok...”). A 4. felvonas végén Otello letargikus utolsé monologja
szintén egy diplagalis menettel (G-g-d-a) kezdddik (Jago leleplezddése utan Otello megsemmisiil:

»enki se fél tolem, ha fegyverem van is...”, majd magaval is végez).

2. A VII*-I zarlat és valtozatai
A romantika egyik jellegzetes kadencidja nem az V. fok valamely alakjat, hanem a VII’ mésodik
forditasat hasznalja zarlati dominansként. Ez a fajta kadencia — T4 | (T51) basszusugrasanal fogva —
érzetben atmenetet képez az autentikus és a plagalis zarlat kozott: amint latni fogjuk, a VII*;
bizonyos alteralt formai csaknem szubdominansnak hangzanak ebben a szituacioban (,,al-plagalis
zérlat”, v6. még Bach V-1 zarlataival); talan ezért is kedvelik annyira a romantikus szerz6k. Durbeli
valtozatai: A) diatonikus VII*; B) sziikitett VII*; C) bévitett szextes VII'; /vendég bé*s/ D) K3-es
vendég bs*s — ez a basszus plagalis alaplépését leszamitva minden szélamaval vezetéhangosan
kozeliti meg a T-t. A VII*s barmely valtozata megjelenhet tonikai orgonapont folott is, valamint
eléfordul még egy E) vikaridlo kvartos valtozat is, melyben az egyik vezetOhangos lépés kozos

hangra cserélodik:

Diarban:

B) C) D) E)
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P¢ldak: a Borisz Godunov 2. felvonasdnak végén Sujszkij irgalomért konyorog, mikor Borisz
erbltetett nevetés utdn kérdére vonja, hogy miért nem nevetett 6 is (ti. azon, hogy halott gyermekek
feltAmadnak ¢és kérddre vonjak a cart): A-dar I7'7L-IV7-II65-VH43-I; Reger: op. 39. 3 Sechsstimmige
Gesiingelll. Abendlied 22. iitemében B: IVmD’-VIIsz*;-1 kadencia; Grieg: op. 59./3. Du bist der
Junge Lenz vége: napolyi's-VIIsz's-I; op. 25./4. Mit einer Wasserlilie végén a VlIlsz's-on 7-6-0s
késés, majd I; op. 66. 19 norvég népdal/18. vége (59. ii.) vendég bé*s, majd K3-cessé alteralodik és
Gigy oldodik I-re; T-orgonapont folotti K3-es vendég bé*s elézi meg a zardakkordot a Liszt Ot

zongoradarab 2. darabjanak végén; vikarialé kvartos VIIsz's talalhaté Kodaly: Missa Brevis Sanctus
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27. és Benedictus 66—67. iitemeiben (ez I°-re megy tovabb, igy nem kifejezetten plagalis érzetii az

oldas).

Mollban az A) temészetes moll és a B) 6sszhangzatos moll valtozaton kiviil a leggyakoribb a
C) néapolyi dominans®s 4; forditésa,2 ritkdn azonban eléfordul egy D) [ra-f-szi-t], tk. mas modon, de
szintén B6-es alak, mely enharmonikus a parhuzamos dur napolyi dominans®s-jével, és I°-re torténd
oldodasakor szintén harom vezetOhangot tartalmaz. A menet természetesen itt is megjelenhet

orgonapont folott: E).
Mollban:

A) B) © D) E)
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Grieg: op. 26./5. Herbststimmung vége: 1-VI-természetes moll VII*s—I; a természetes moll
VII*;—pikardiai terces 1. Kodaly kedvelt fordulata (pl. Székely keserves harangozas akkordjai, Szép
k(')'ny()'rgés zérlata, stb.); Schumann: op. 42. Frauenliebe und Leben/3. Ich kann’s nicht fassen nicht
dominans®s/*—I"; Liszt: O T raurigkeit c. koralharmonizalasanak (Via crucis/12. stacio) végén al-B6-
es VII*; [ra-f-szi-t] van, ugyanis a basszus enharmonikusan ’di’-nek van irva, de ebben a formaban
értelmezhetetlen (és lefelé is oldodik); Grieg: op. 25./3. Gliicksbote mein végén T-orgonapont f6lotti
VII*; oldédik 1. fokra.

2. Akkord- és hangnemkapcsolatok a funkcios viszonyok talfeszitésével

1. Minore és maggiore kapcsolata
Az azonos alaphangt dar és moll akkordok egymds melletti megjelenése mindossze kétfele lehet,
ezek koziil a bécsi klasszika azt preferalja, amikor a moll akkord van eldl, és durosodik (barmely

akkord mellékdominanssa valasa, fényesedés, ill. szorosabb kapcsolat az oldéasi célponttal), a

? Dirban a napolyi dominans®s/*; inkébb I°-re oldodik, pl. a Falstaff 1. felvonas 2. részében, amikor a holgyek egyiitt jot
nevetnek az udvarld levelek szovegén (Ricordi kiadast zgkiv. 23. szam el6tti litemek) E-dir kromatikusan ereszkedd
basszus, az *f hangon elészor VIIsz's, majd nap. dom. °s/*; (- I°).
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romantikdban azonban megjelenik ennek forditottja is, a lemondast, szomorusagot, faradtsagot, stb.

kifejez6 lehajlas-sotétedés.’

A duar és a moll hangnem viszonyat illetden tobb fazist kiilonbdztethetlink meg: a barokkban a
modalitasbol 6rokolt azonos genus-béli, azaz parhuzamos hangnemek kozotti atjarhatosag
természetes volt, a harom eldjegyzés kiilonbséget képviseld azonos alapu hangnemek viszont ritkan
csaptak at egymasba. Ugyan elvétve kordbban is taldlunk ra példat akéar Corellinél, vagy Bach
korabbi hangszeres miiveiben (pl. Corelli: op. 6./2. F-dur concerto grosso 3. t., Bach. BWV. 1028
D-dur gambaszonata 2. t., stb.), a maggiore-minore kitérés (ami kiviil esik a ,,bachi 6 hangnem”
korén) a barokkra nagy altalanossagban nem jellemzd, sokkal inkabb kései Bach-stilusjegy lehet. Ha
a Wohltemperiertes Klavier két (20 év eltéréssel sziiletett) kotetét 6sszehasonlitjuk, feltiinik, hogy a

mésodikban megszaporodnak az ilyesfajta modulaciok.*

Az 1700 koriili idére azonban megszilardul a dualizmus, aminek egyik kovetkezménye, hogy a
parhuzamos hangnemek kozotti korabban természetes atjarhatdosag nagyban korlatozodik. A bécsi
klasszikaban mar egyértelmiien kiilon hangnemnek szdmitanak, a moll hangnemii szonataformaju
tételekben a 2. témacsoport T,-ben vald megjelenése példaul csaknem ugyanolyan fesziiltséget
hordoz, mint a dur hangnemt tételek dominans hangnemben expondlt melléktéma-teriilete. A paralel
hangnemek kozotti atjards csak az olyan hangsulyozottan egyszerii, népies hangvételii darabokban
lehetséges, mint pl. a Beethoven-dalok koziil a Mormotas fiu dala, vagy az op. 79. G-dur szonatina
2. tétele.” Ezzel egy id6ben megindul egy konvergencia az azonos alapu dur és moll kozott,®
melynek lehetOségét az egyezd szinezetli dominans harmonia biztositja. Ennek megfeleléen a
hangszeres zenében leginkabb a gyors (rendszerint szondtaformaju) tételek lassu bevezetésében, €s
altaldban a visszatéréses formak visszavezetd szakaszainak végén ,kotelezd” D-orgonapont vagy T-
D inga teriiletén lehet tetten érni (még az olyan kénnyed miifajokban is, mint a divertimento, vagy

szerenad: pl. Mozart: K. 239 D-dur szerenad 1. t.). A vokélis zenében pedig kézenfekvd a

3 P1. Schubert: op. 26 Romanze aus dem Schauspiel ,, Rosamunde” — 10. ii., Schumann: op. 25 Myrthen Nr. 26 Zum
Schluf — 4. 1., stb.

* Minore kitérés (rendszerint zaras elétti): II. kotet/D-dur preladium (BWV. 874) 38—40. iitem II°-mblIl’,/VIIsz*-
minorel’4-IV'-VIti"-II’-VI-IVsz’-V*-maggiore folytatas; Fisz-dur preladium (BWV. 882) 68—73. iitem I-ImD*-IVsz’s-
minorel®s-1Vsz’-V2-maggiore befejezés; Asz-dur preladium (BWV. 886) 72—75. iitem 72. ii.-ben még maggiore-minore
keveredés, 73.-tol: minore VOs-I°-VI*-IVSs-nap®-V2-maggiore befejezés; B-dur preladium (BWV. 890) mindkét rész
végén a befejezés el6tt: 28—31. (F-f-F) és 83—86. iitem (B-b-B) V2-minorel®-I-V®-V-I-VI-IV-nap®-(IVsz')-V-maggiore
befejezés. Maggiore-minore keveredés: I1. kotet/A-dur preludium (BWV. 888) 17—19. iitem.

3 Az olyan darabok, mint a Mormotds fiti dala, a Fiir Elise, az op. 79. G-diir szonatina 2. tétele, stb. nem a bécsi
klasszika sajatos stilusjegyeit viselik magukon, hanem egy a német nyelvteriileten a klasszikus miizenével parhuzamosan
€16 népiesen egyszerii dalstilusét, melynek legfébb jellemz6i a négysorossag (ami a klasszikaban altalaban ala van
rendelve vminek, vagy a visszatéréses kéttaguisagnak, vagy a haromtagisagnak /pl. K. 265 C-dur varidciok témaja/, vagy
a schonbergi mondatnak) és a parhuzamos dar-moll kozotti szabad atjaras.

6 Melyek ekkor még két kiilon hangnemnek szamitanak, 1d. pl. a triés formak tridinak a (tSbbek kozott a) maggiore-
minore ellentéthez k6t6d6 kontrasztalo jellegét.
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szovegfestésként alkalmazott minore elsotétités (pl. Haydn: Pleasing Pains megfeleld iitemei
/’fajdalom’, szomortsag’/, vagy Teremtés Nr. 3. Uriel aridja és korus 23—34. {item /’fekete, sotét

arnyak’/, stb.).

A romantikaban egyrészt folytatddik az azonos alapti hangnemek kozotti konvergencia, a félig-
meddig bécsi klasszikusnak szamitd Schubert egyik megkiilonboztetd stilusjegye elddeihez képest
pl. a maggiore-minore valtasok kifejezett kolorisztikus hasznalatabdl fakadé ,,fénytorés”, ami nem
més, mint a dar-moll rendszer (sokszor ,,6ncéli”)’ elkoddsitése (Schwanengesang/s. Aufenthalt 1.
versszak vége, op. 26. Romanc a Rosamundabol, D. 887 G-dur vondsnégyes 1. t., stb.). A minore-
maggiore kozotti valtakozas legkiilonfélébb szituaciokban vald alkalmazasa® végiil elvezet abba a
fazisba, ahol (azonos alapon) kiilon dar és moll mar nem létezik, de a funkcid még igen (ez a
Schenker 4altal , Mischung”-nak nevezett allapot).” Azonos alapu dur és moll keveredése azonban
nemcsak tizenkét (tiz) kromatikus fok egyidejii hasznédlataval lehetséges, hanem a dur ¢és a moll
jellegzetes hangkozeinek egy hétfoku skalaban vald egyesitésével, a molldur (d-r-m-f-sz-la-ta-d;
Rimszkij-Korszakov: ,dallamos dur”), vagy az 0Osszhangzatos dar (d-r-m-f-sz-la-t-d) hangsor
alkalmazasaval is. Akarmelyik irdnybol kozelitjiik i1s meg, szembeszokd a szoros 0sszefliggés a dir-
moll keveredés €s a plagalis ingdk, ill. -zarlatok, azon beliil is a mollszubdominansok frekventalt
hasznalata kozott.'® Példak a teljes keveredés allapotara: Weber: Der Freischiitz Nr. 10. Finale
(Farkasszakadék-jelenet) 81—86. iitem: ,,A 7. legyen Tiéd, az 6 fegyverével 6ld meg jegyesét...”
Desz-dur, de csak a tonika, az dsszes tobbi akkord minore, vagy durban-mollban azonos szinezetli
harménia (mbIV®,, VIIsz'); Weber: Oberon Nr. 20. 112—120. iitem: Huon ellenall a rabnéknek, sét
a nd ordogi oldalarol beszél: hirtelen zuhanas A-durbol F-be, s6t F-dir-f-moll ingadozik (tk. F-
mollduar: mollS-ok, ill. V. és VII. fokt akkordok, amelyek mindkettében azonosak, az I. azonban

mindig maggiore), tehat alkalmasint -7Q-et érziink; Chopin-mazurkdak a molldar hangsorbdl vett

" Természetesen szovegkifejezés okan is gyakran él vele, pl. op. 25. Die schéne Miillerin/19. Der Miiller und der Bach: a
molnarlegény (g) és a patak (G) parbeszédének érzékeltetése.

¥ PI. a Weber Oberonban altalaban a tiindérvilag attributuma a minore-maggiore irizalas: Nyitany lassu bevezetése, Nr.
3. Reiza latomasa, Nr. 14. Finale; Chopin: op. 24./4. b-moll mazurka codaja, op. 56./3. c-moll mazurka vége, op. 30./3.
Desz-dur mazurka témajaban pp minore echok a hangosabb dir motivumokra; stb.

Ide tartoznak azok a romantikus szonataformak is, amelyekben a repriz melléktéma-teriilete nem transzformalodik,
hanem marad dur, de az alaphangnem hangmagassagara keriil, azaz maggiore lesz, pl. Weber: Der Freischiitz Nyitany,
stb.; valamint a varialt strofikus dalok azon tulajdonsaga, hogy egy-egy szakaszuk az ellentétes szinezetli (azonos alapt)
hangnemben szolal meg (pl. Schubert op. 25./1. Trdnenregen, 18. Trockne Blumen, 19. Der Miiller und der Bach, op.
89./1. Gute Nacht, 20. Der Wegweiser, stb.).

’ Amint azt az 1. fejezetben is vézoltam, Schenker — a skalafok-elméletek egyik vezéralakja — a kromaticizmust a
Mischung (= keverék/elegy) segitségével magyarazta, ami az azonos alapu durba vagy mollba torténd atlépésre, vagy az
abbdl torténd harmoénia-kolcsonzésre utal. A Harmonielehre-ben (1906) Schenker még tovabb megy annak a leirasaban,
hogy a késéromantikaban a dir és a moll hogyan forr dssze: egyetlen kromatikus hangsorba rakja 6ssze a dur- és a
mollskalanak a hangjait, és aztan minden fokra rahelyezi a dir- és moll akkordokat.

19 Schubert: Esz-diir mise Gloria vége; Weber: Freischiitz Nr. 5. Kaspar ariaja — utojaték; Chopin: op. 41./1. cisz-moll
mazurka a rondo6téma elso visszatérése (N3, de minden egyéb moll); stb.
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akkordkészlettel: op. 17./1. B-dar 17. i.-t6l; op. 33./4. h-moll a 49. 1.-t6l; Grieg: op. 33./5. Am
Strome; Wagner: Parsifal El6jaték 28—32. ii.: ¢: I-II'-VII%-atmené akkord-C: IIT''-c: I°I basszus
késleltetéssel-I-VI->-1I°5 7-6-tal; Mahler: 5. szimfonia 1. tételének fafivokon megjelend témaja
(120—132. ii. Asz/asz; 294—306. ii. Desz/desz), a 2. tétel 265—276. iitemeiben H/h hangnemben).
A végsd allapot az, amikor csak az alaphang szamit, a hangnem szinezete mar nem: a Kékszakadllu
herceg vardra mar igaz, hogy a C-dur (fény), és az ellenpdlusat (éjszaka, sotétség) képviseld fisz-
moll (pontosabban fisz-la-pentaton) valéban poldris hangnemek (bar nem 6 az eldjegyzés-

kiilonbségiik), ¢s mindkét hangnem a tonikai tengelyhez tartozik.

Masrészrol pedig a romantikaban — a kiilonféle vendégakkordok és a neomodalitds révén — a
parhuzamos duar és moll k6zott is 1étrejon egy visszakonvergalodas, melynek egyik kovetkezménye a
medidns harmonidk szerepének megndvekedése. A bécsi klasszikdban a parhuzamos hangnemek
kozotti kozlekedéskor nem marad meg a funkcio, de Chopinnél a I11. fok mar lehet D, Schubert VI.
fokai pedig lehetnek S-ok (errdl részletesebben az V./2./3. alfejezetben). Vendégakkordokra
tamaszkodva ingadozik a parhuzamos hangnemek ko6zott Schumann: op. 42. Frauenliebe und
Leben/3. Ich kann’s nicht fassen, nicht glauben (c-Esz, egyszer rovid g): 18. ii. ¢: IVb&*; = Esz: bd%,
vissza 49—51. 1. Esz: IV7-IIb665 = c: b665-l64-V#; op. 48. Dichterliebe/5. Ich will meine Seele
tauchen (h-D); Wolf: 6 Geistliche Lieder/111. Resignation 20—24. {i. (Gesz-esz); Liszt: Il penseroso
(E-cisz). Egy masik lehetséges forrast jelent az, hogy bizonyos népzenékbdl sosem veszett ki a
parhuzamos hangnemek kozotti atjaras, ennek nyomait halljuk pl. Grieg: op. 33./6. Was ich sah c.

dalanak 1., 2., és 4. strofajaban.

2. A napolyi hangnemkor
A napolyi akkorddal kapcsolatos meglehetdsen kiterjedt hangnemkort a legdidaktikusabban Sir
Donald Tovey vazolja fel Schubert hangnemkapcsolatait boncolgaté cikkében. '* Eszerint dir
hangnemhez hiarom kozvetlen (a napolyt hangnem, valamint a kontranapolyi dir és moll — a
vezetOhang hangnemei, amelyekhez képest az alaphangnem tonikdja a napolyi akkord) és egy
kozvetett kapcsolat tartozik (a mollositott ndpolyi hangneme — Tovey felhivja a figyelmet arra, hogy
ez kizarolag akkor kelti hangnemrokonsag érzetét, ha kozvetleniil van szembedllitva a tonikaval).
Moll hangnemnek egy direkt (ndpolyi hangnem), és harom indirekt (mollositott napolyi, valamint
dar ¢és moll kontranapolyi) kapcsolata lehetséges (,,visszafelé” azért nincs kdzvetlen rokonsag, mert

a napolyi akkord eredetileg dur jellegii).

' Az e-moll (C: III) c: III helyett szol, azaz helyettesité akkord az azonosnevii dirbol. A III-I° késleltetés szokvanyos
lenne (I° 5-6-tal), ha nem ugralna maggiore-minore kozott, ezaltal mellesleg egy moll tercrokon [e-c®] fordulatot
létrehozva.

' Donald F. Tovey: *Tonality’, Music & Letters, ix (1928), 341—363.
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Az IV. fejezetben a ndpolyi akkordok korében még szereplé ultranapolyi akkord
hangnemkapcsolatat a ,,Polaris kapcsolatok™ (V./2./6.) alfejezet alatt targyalom.

a) Napolyi folt, napolyi hangnem
A napolyi hangnemkapcsolat kialakulasdnak legelsd 1épése a napolyi akkord kiterjesztése — els6
korben értékének prolongalasaval. A harmoénia ,,meghatvinyozasanak”, azaz hangnemi szintre
emelésének kovetkezd fazisa a hangnemteriiletté boviilés, ekkor még nem modulaciorol, csupan
kitérésrdl, azaz a napolyi funkcid elmélyiilésérdl, az akkord tonikalizalodasarol beszéliink. A végso
fazis természetesen a modulacidval elért napolyi hangnemkapcsolat. Felmertil a kérdés, hogy milyen
szempontok alapjan hizhat6 hatarvonal kitérés és modulacio kozé. A 1V./2./1./b) alfejezet végén mar
bemutattam néhany olyan esetet, ahol a napolyi akkord kiemelt banasmodot kap, €s kisebb, vagy
nagyobb mértékben kiterjed, vagy akar hangnemteriiletté boviil. Ezekre, és az alabbi példakra
tamaszkodva megallapithatjuk, hogy az akkord hangnemfoltta boviilésének legegyszeriibb eszkdze
annak mas harmonidkkal (elsésorban a relativ dominanssal /jelen esetben VImD/) " torténé
,megtamogatdsa”. Minél tobb(féle) ,tamogatd akkord” szerepel a napolyi harmonia mellett, annal
kiterjedtebb a hangnemteriilet. Megallapithatd tovabba az is, hogy két alapvetd koriilménynek van
dontd szerepe abban, hogy fliliink miként értékeli az eseményeket: 1. a népolyi teriilet formailag zart
egységen beliil marad-e (amennyiben blokkszertien elkiiloniil, nem moduldcidonak, hanem
,meghatvanyozott” akkordnak érzékeljiik), 2. hogyan torténik az alaphangnembe val6 visszatérés (pl.
az olyan esetekben, amikor a ndpolyi akkord masodszor is ugyanolyan formaban t{inik fel, mint a
kitérés kezdetén, csak ezuttal az alaphangnem zarlati S-aként jelenik meg, egyértelmii, hogy az
elozmény csak a hozzd kapcsolédd bdvitmény volt, és szintén csak a napolyr funkcid

elmélyiiléseként értékeli a fiil). A fentebb igért uj példak:

Schumann: op. 48. Dichterliebe/8. Und wiifiten’s die Blumen, die kleinen 3—4., 11—12., és
19—20. item: az 1. fokon beliili T-D-T-D-T ingat a napolyi fokon beliili hasonlé inga koveti
szekvenciasan: mivel a (harmashangzat alaku) VI. fok szervesen illeszkedik az alaptonalitasba, csak
,halvany” napolyi folt képzddik (a napolyi akkordnak egyébként a zar6 részben is fontos szerepe
van /«—a sziv meghasadasa/). A Schubert: Esz-dur mise Gloria tétel 131—144. és 246—259.
itemeiben az [-VI-mbIV-napolyi alapharmas menet végén az akkord azaltal tonikalizalodik, hogy
sajat (% ill. alapharmas alaka) dominansaval ingazik, majd masodszori hasonlé megjelenésekor (a

cappella korusbelépés) mas iranyt vesz: visszakanyarodik az alaphangnembe (egyértelmiisiti, hogy

13 A legtdbb olyan esetben, ahol a napolyi akkord relativ dominansat hivjak segitségiil a szerz6k, egyben kihasznaljak a
kiindul6 hangnembe valé gyors visszatérésnek azt a kézenfekvé lehetéségét is, hogy a VImD’ enharmonikus az
alaphangnem bé’s-jével (Id. a példak nagy részét).
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az elézmények csak a funkcio kibdviilését jelentik). Ugyanilyen bovitményt talalunk az Erlkonigben
két helyen: 117—119. (az aktualis — dominéns — hangnemhez képest) és a vége elott (143—146.) —a
napolyi akkord atemelése mas dimenzidba: hangnemteriiletté valik azaltal, hogy keretezi a
hangnemfoltot (eldszor a napolyi hangnem tonik4jaként, masodik megjelenésekor az alaphangnem
szubdominansaként megy tovabb). A napolyiba torténd moduldcid utdan nem tér vissza az
alaphangnembe Verdi az Otello 3. felvonas 2. szinében, ahol a kiilonb6zé hangnemek az érzelmi
allapotokhoz kotddnek: Otello a kendd elvesztésének balszerencsés kovetkezményeir6l mesél
Desdemonanak (cisz—E), a hirtelen napolyiba torténd modulacid (napolyi = I) Desdemona
rémiiletét jelzi (,,Megijesztesz!”), majd g-mollon keresztiil G-durba érkeziink (Desdemona azt hiszi,
Otello tréfal vele).

A napolyi hangnemkapcsolat Gjszerlibb megjelenését mutatjadk azok az esetek, ahol nem a
napolyi akkord bdvill hangnemmé, hanem valamilyen mas Uton (rendszerint enharmonikus
modulacioval) érjiikk el a napolyl hangnemet, valamint azok, ahol a napolyi akkord koréabbi
hangsulyozasa nélkiil torténik hirtelen hangnemvaltas, pl. Haydn: Hob. XVI./52. Esz-dur
zongoraszondata lassu tétele (E-, tk. Fesz-dlr). Az enharmonikus modulacié legkézenfekvobb mddja,
ha az eredeti hangnem b&°s-jét értelmezik at a napolyi hangnem V'-évé. Ez torténik a Weber: Der
Freischiitz Nr. 16. findléjaban is: Agathe ¢ledezése (C-dur) utan Kaspar meglatja a tobbiek szamara
lathatatlan Samielt (természetesen ’a-c-esz-gesz’ szfik’: bar esz-moll IVsz'-nek van irva, ez
enharmonikus C/c: IVsz’s-jével), majd amikor atkozddni kezd, a basszus lelép egy félhangot, a
sz(ik®s-b61 bé®s lesz, ami atvéltozik Desz-dir V'-mé, és a napolyi hangnemben folytatodik; a fokozas
végett még egyszer megtdrténik ugyanez: Desz: T-orgonapont utan IVsz’s-b3°%s = D/Eszesz/:V’,
innen mar modulacid nélkiil, hirtelen keriilink e-mollba (immar N2-emelkedés), majd alzarlattal

vissza C-durba (Kaspar meghal, visszatériink a falusiakhoz).

b) Napolyi moll kitérés, napolyi moll hangnem
Amint azt mar Tovey nyoman megjegyeztiik, a moll napolyi kitérés és modulacio csak akkor kelti
hangnemrokonsag érzetét, ha az (1j hangnem a kdzvetleniil a tonikai akkord mellett 4ll6 mollositott
napolyi akkordnak a kiterjesztése. Ehhez annyit tennék hozza, hogy amellett, hogy a két akkord
egymas mellett szerepel, nem art, ha a szerves kapcsolddas kovethetdsége érdekében eloszor az
eredeti napolyi akkord jelenik meg, s csak azutan mollosodik. Azokban az esetekben, amikor ez a
,magyarazd lancszem” kimarad, kevésbé érezziik az alaphangnem napolyi funkciojdnak, mint
inkdbb 1) hangnemnek a teriiletet, legyen az még oly rovid kitérés is. Ami a visszatérést illeti, az
esetek tobbségében a mar emlitett V' = b665 enharmonikus modulaciot valasztjdk a szerzok. Ez

torténik a Schubert: D. 810 d-moll (,,A halal és a lanyka”) vonosnégyes 1. tételének végén is: d-
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moll: I-VI-mollositott napolyi® = esz-moll: IV’ = d-moll: b3°-1%-V’-I, a napolyi moll hangnem
csupan két akkord (= két iitem) erejéig van jelen, mégis nehéz napolyinak hallani a dur népolyi
akkord hidnya miatt. Emiatt esnek hibdba sokan a D. 956 C-dur vonosétos 2. tétel hangnemi
szerkezetének értelmezésekor is: az E-dur tétel f-moll kozéprésze nem kozostercli, hanem napolyi
moll viszonyban 4ll az alaphangnemmel. Arrél nem beszélve, hogy Schubert nem eisz-mollnak irja,
a kozéprész hirtelen valtasanak (E-dur zarlat utdn unisono ’e’ vezet az f-moll akkordra)
magyarazatat a visszatérés utani rovid codaban kapjuk meg, itt szordl szora ugyanaz az a menet
hangzik el, mint az imént emlitett vonosnégyesben, a kicsinyitett modell tehat bizonyitja, hogy a
tétel hangnemterve a mollositott ndpolyira alapul. Masfajta utdlagos magyardzatot, atmutatot ad
Schubert az op. 89. Winterreise/12. Einsamkeit végén taldlhatdé napolyi moll moduladciora (41—48.
iitem): a napolyi moll hangnemet itt is az eredeti dir ndpolyi akkord kozvetitése nélkiil, egybdl a
mollositott ndpolyi akkorddal éri el, de ezt maggioréva szinezi, €s a (dir) napolyi hangnem
dominans’-ét értelmezi vissza b6%s-té (osszesen 3,5-iitemnyi kitérés), azaz utolag bizonygatja a moll

, c s s.e 14
hangnem ,,ndpolyisagat”.

A hangnemek kisszekunddal valo eltolodasara koncentralo tételvaz altalaban véve jellemzo
Schubertre. Az egyik legjobb példa erre a D. 958 c-moll zongoraszonata 2. tétele. A mollositott
vendégnapolyi akkordnak a tételben betoltott szerepére mar felhivtam a figyelmet (56—57. oldal),

az egész tétel hangnemterve a kovetkezd (a napolyi korbe tartozd hangnemkapcsolatokat aldhtizas

jelzi):
A B A, B. Ay Coda
Asz" Desz=cisz—E—e—fisz > g—asz— Asz —A d—esz—fog—asz—a—asz— Asz—asz(—f—ofisz) >A—Asz Asz

Weber egy 12-kvintes esést zar 6nmagaba visszatérd korré (enharmonikus atirassal) a napolyi
moll harmoénia minddssze egylitemes megjelenésének hangnemként torténd kezelésével (emiatt
lehetséges a szekvencia) az Oberon Nr. 18. szdmanak 33—55. iitemeiben. Reiza szomora
kavatindjanak alaphangneme f-moll, de a 2. str6fa Desz-durban kezddédik (-1Q), ahonnan hamarosan
desz-mollba (-3Q) valt. Desz-moll VI’-je utan mollositott napolyi akkord kdvetkezik (eszesz, de mar
d-mollnak irva, -5Q), majd -4Q-es moll tercrokon fordulattal annak vendég mollS VI®-je (b-moll

akkordnak irva tk. ceszesz-moll hangzat), végiil ez értelmezédik 4t IV°-té, azaz hiaba tiinik papiron

" h: V7-VI-mollositott napolyi®, = c: I%-D folétti [Vsz’-V-V'—C: 1%-V’-1%-V’ = h: b8%-1%-V"-1
1> A rond6téma Asz-dur megjeldlése alatt mindharom esetben Asz—Esz— Asz dominansba kilengd egységet kell érteni.
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f-mollnak, valdjaban geszesz-mollba érkeztiink (-12Q). Mindezt természetesen a szoveg miatt:

,folétek, akik az 6rom vidam sugaraiban siitkéreztek, és a remény arany aramlasaban vitorlaztok,

felh6 jon, és hullam s6por at a fedélzeten, amely sotét és romos jovo képét festi”:
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¢) Kontranapolyi (inverznapolyi) kitérések és hangnemkapcsolatok

A harmoniakészlet boviilésével foglalkozo fejezetben mar emlitett Cornelius-dal (7reue op. 3./5.) 9.
¢s 22. ltemeiben hallhatd menet a kontrandpolyi irdnyba torténd kitérés didaktikus példaja: a
kontranapolyi moll akkordot relativ dominans’-e tdmasztja meg, majd a pillanatra megjelend j
hangnem napolyi®-je kovetkezik, ami nem mas, mint az alaphangnem I°-je, villanasnyi kitérés utan

ugy folytatjuk, mintha mi sem tortént volna:

kontranapolyi moll
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Az esetek tobbségében azonban a moduldcid nem a ndpolyi akkord bevonasaval torténik, ami
megneheziti a relacio napolyi hangnemkdrbe tartozasanak érzékelését. Wolf a 6 Geistliche Lieder/V.
Ergebung 6—12. iitemeiben e—disz modulaciot ir (V¥ = VI), ez azonban a notaci6 ellenére
sotétedésnek hallatszik, amit a szoveg is alatdmaszt (,,A Te akaratod, Uram, legyen meg. Elsotétiilve

hallgat a vilag. A vihar szelében a Te kezedet ldtom borzongva.”).

A hirtelen enharmonikus modulacié altal elért hangnemvaltaskor még kevésbé
nyomonkovethetd a kvintoszlopon mérhetd tavolsag, s6t olykor a pontos irdny sem derithetd ki
(s6tétedés, vagy vilagosodas?). Igy van ez Schubert op. 87./1. Der Ungliickliche c. dalanak masodik
szakaszaban (Etwas geschwinder) is. A dalban elbesz¢lt banat mélypontja hangnemi mélyponttal
parosul: az 52. iitemt6] (a h-moll alaphangnemhez képesti 7Q-tel sotétebb) b-mollba valt a zene. A
64. ilitemben azonban a ,kegyetlen-édes élvezet” dbrdzolasara b-mollbdl a kontranapolyi A-dirba
kanyarodik egy enharmonikus modulacioval (V' = b6%), melyrél nem dontheté el egyértelmiien,
hogy A-, vagy Bebé-dur (azaz 8Q emelkedés, vagy 5Q siillyedés). Az Oberon Nr. 11. Vihar-
jelenetében Puck kiadja az utasitast a szellemeknek, hogy idézzenek eld hajotorést, ezek azonban tul
konnylinek talaljadk a feladatot, és hahotdzasban tornek ki: a 125—140. iitemekben a mollbol
kontranapolyi mollba torténd valtas g: VII* = fisz: IVsz®s enharmonikus modulacioval megy végbe,

ami nagyban elkoddsiti a hangnemviszonyokat.

Bemutattam mar a Schubert Asz-dur mise Creddjanak ’Et incarnatus’ részét is (42. oldal), ahol
a kontranipolyi hangnem nem a vezet6hang hangnemeként, hanem a C-dar hoz képest sotét Cesz-
durként viselkedik (valoban raszolgalva ezzel a kontrandpolyi névre). Szintén szilik7-ek kozotti
enharmonikus modulaci6 térténik Schumann: op. 127./2. Dein Angesicht c. dalanak 2. versszakaban,
ezuttal is sotétedésként beallitva: a ,,Csak az ajkad piros, de azt is hamarosan sapadtra csokolja a

halal” szovegnél G-durbol Gesz-durba siillyediink (G: IIIsz*s = Gesz: Vsz’s).

3. Diatonikus tercingak
A bécsi klasszika ingamozgasai a tonikai harmashangzat ellenpolusaként elsdsorban az V. foka
harmas- €s négyeshangzat, illetdleg a IV. foku harmashangzat alaphelyzetii, valamint forditas-
alakjait hasznaljdk. El6fordulnak a D és a S funkcidismétlései is (a dominansé a VII — foleg 6-
forditasban, a szubdomindnsé a II. fok harmas- ill. négyeshangzatalakjai — mindezekrdl
részletesebben a terchelyettesitések targyaldsanal). A romantika egyik legfontosabb ujitdsa a
medidns harmonidk funkcionalis szerepének ndvelése. Osszefoglaloan medidnsnak (azaz
kozbiilsonek, ti. a tonika és kvintje kozott féluton elhelyezkeddnek) nevezziik a tonikatol

terctavolsagra esO fokokat. A funkcids irdnyokat megkiilonboztetve a felso tercre €piil6 harmoéniat és
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hangnemet mediansnak, a tonika alatti tercre ¢piilét pedig szubmediansnak hivjuk. A bécsi
klasszikaban a diatonikus VI. fok (durban is és mollban is) a tonikai mellékharmas szerepét tolti be,
a III. fok pedig funkcionalisan szinte semleges (a T és a D funkci6 kozott ingadozik, szituaciofiiggo,
hogy — rendkiviil halvanyan — melyiket képviseli, ennek megfelelden rendkiviil ritka is), ezért ebben
a stilusban a parhuzamos dir és moll kozotti kozlekedéskor az érintett harmonidk funkcioja
megvaltozik. Ezzel szemben a romantika I11. fokai egyre inkdbb a D, VI. fokai pedig a S funkci6 felé
kozelitenek. Ezt a jelenséget diatonikus alakjdban leginkabb a terc-ingadkban érhetjiik tetten. Bar
ezeket itt a funkcids viszonyok tulfeszitéséhez sorolom, meg kell jegyezniink, hogy a terc-ingadk
inkdbb a funkcids viszonyok felfliggesztése iranyaba hatnak, a tengelyszerti funkcids kapcsolatok
1étrejottét viszont eldsegitik. (Errdl részletesebben az V./3./2. alfejezetben). Liszt Vor der Schlacht c.
férfikaranak zarlatdban pl. az I-III-I-VI-I harmodniasor egyértelmiien a T-D-T-S-T ingamozgast
képviseli, azonban a funkcios kvintlépéseket felezé medidns dominans és medidns szubdomindns (=
szubmedidns) harmonidkkal. Hasonloan D funkciot képviselnek a Les préludes zéar6 litemeiben (I-
HI-I-TI-I-I-VI-V-I-IVE-T) és a Chopin op. 24./4. b-moll mazurka codajaban (I°%-V-III-I) szerepld
III. fokok is. Az op. 41./2. e-moll mazurka 21—31. és 41—55. itemeiben a [-III-I T-D-T inga
nagyobb foltokban érvényesiil [Fliggelék 20. kottapélda]. T-S-T inganak érezziik az op. 35. b-moll

szondta gyaszinduldjanak elején hallhaté I-VI%-I valtakozast.

Azonban amint azt Szelényi is megallapitja,'® a medians és a szubmedians a tonikdhoz fiiz8d6
viszonyaban akkor valik a dominanssal és a szubdominanssal teljesen egyenranguva, ha az azok altal
keltettel azonos mértékti fesziiltségkiilonbséget tud létrehozni, ez pedig akkor Ilehetséges, ha
szinezetiik megegyezik a helyettesitett akkordéval: a teljes értékli medians dir, a teljesértékii
szubmedians durban dur, mollban moll szinezetii. Ezek az akkordok azonban mar a dar- ill. moll
tercrokonsag témakorébe tartoznak, ezért az 5. (Tercrokon kapcsolatok) alfejezetben foglalkozunk

velik.

4. Az akkordhelyettesités funkcios esetei
Maga a helyettesités tobb szinten lehetséges: a IV./6./2. alfejezetben attekintettiik a helyettesitd
(vikarial6) hangot tartalmaz6 akkordokat, ennél eggyel magasabb szinten mikodik a hangzo
folyamatban egy egész akkord masik harmonidra torténd cseréje. Mig az akkord szintjén alkalmazott

helyettesités legtobb esetben nem tud nagyobb kart tenni a tonalitdsban (tobbnyire csupan

' Szelényi Istvan: A romantikus zene harméniavildga, Budapest 1965, 103.
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disszonanssa teszi a harmoniat), addig egy ,,0da nem ill6” (pontosabban nem vart) harménia mar —

ha csak pillanatra is, de — kibillentheti a hallgatot a tonalitas-érzetébsl."”

Az  akkord-terchelyettesités  legegyszeriibb  fajtdja, a  funkcidismétlés  (vagy
funkciohelyettesités) mar a bécsi klasszicizmusban 1s miikodik: a K3-cel lejjebbi moll helyettesiti a
dar akkordot darban (I-VI, IV-IL ritkan V-III),"® mollban pedig a tonalitashoz igazodé szinezetii
terccel lejjebbi akkord (I-VI moll-Dur, IV-1I moll-sziik). Mivel a helyettesitd harménia maximalisan
illeszkedik a tonalitasba, és csak szinezetbeli kiilonbséget képvisel, a két akkord kvintoszlopon
mérhetd tavolsaga pedig durban 0 (paralel akkordok), és mollban is legfeljebb -1Q (I-VI koz6tt), az
ilyenfajta helyettesités nem hordoz kiilonosebb fesziiltséget. A IV. fok és I1° kozotti valasztasnak
pusztan arnyalasbeli jelentésége lehet' (ennél még az adott fokii D’ és annak sziik’ szinonimaja
kozotti valasztasnak is tobb dramaturgiai szerepe van),”’ az 1. fok VI.-ra torténd cseréjeképpen

létrejovo alzarlatnak (az itt is fennallo elszinezésen, arnyalason tul) pedig altalaban formai szerepe

van (bels6 boviilés a tényleges zarlat elott).

Ezzel szemben a romantikus terchelyettesités ,,szelidebb” valtozatdban a dur akkordot a N3-cel
feljebbi moll, a mollt a N3-cel lejjebbi diar valtja ki; a drasztikusabb megoldas pedig K3, vagy N3
tavolsdgli azonos szinezetli (Un. tercrokon) hangzatokat cserélget egymas kozott. Ezek koziil
bizonyos tipusok beleférnek a funkcios-tonalis rendszerbe, masok nem. (Egyéb helyettesitési

modokrol az V./3./1. alfejezetben lesz sz0.)

Az els@ valtozat esetén tehat tonikai harmodniara vonatkoztatva mollban tovdbbra is a
szubmedidns harmonia szerepel az akkord helyett, darban azonban a medians. Masképp
megkozelitve: egy C-dar akkordot helyettesithet egy e-moll, és viszont; a ,,mo6dszer” tehat barmely
fokra alkalmazhat6 az akkordok szinezetének figyelembe vételével. K6zos ezekben a fordulatokban,

hogy a dur helyetti moll alkalmazésa érzelmileg pozitiv, a moll helyetti dar megszolaltatasa negativ

' A helyettesité akkordok mikodésének megragadaséhoz érdemes felidézni Lendvai megéllapitasat: ,,A tudatunkban
végbemend érzékelési folyamat valahogy igy irhatd le: minden soron kovetkezé akkord esetében onkénteleniil is arra
keresiink valaszt, hogy a természetes zenei logika szerint milyen akkordnak kellene kdvetkeznie — és ezt 6sszehasonlitjuk
azzal a hangzattal, ami a helyébe 1ép. A kettd kozotti fesziiltség-kiilonbség hatarozza meg az akkord jelentését.” —
Lendvai Erné: "Bevezetés a modalis gondolkodasba’ in Verdi és a 20. szdzad /A Falstaff hangzds-dramaturgidja/,
Akkord Zenei Kiado Budapest 1998, 8.

'8 Amint azt mér emlitettiik, a bécsi klasszikus stilusban a dominans funkciohelyettesitése tobbnyire a VI fok (a
hangsuly a matematikai alapt analdgia helyett a dominans legfébb attriblitumanak tekinthetd tritonuszra helyezédik: a
dominans V. fokon is szinte mindig négyeshangzatként fordul eld, ha megfosztjak alaphangjatol, 1étrejon a VII. foku
harmashangzat), a III. fokot funkcids gyengesége (mondhatni ’semlegessége’) alkalmatlanna teszi a bécsi klasszika
funkcioésan szinte mindig kiélezett szituacidiban valo szereplésre.

' Dont6 szerepe lehet a I1° preferaldsaban a kiirtmenetnek is, amely a klasszikusok ,,emblémajanak” is mondhat6 I°-11°-
1°4-V’-I menetbe remekiil illeszkedik, IV. fokkal viszont nem megoldhato.

 Ennek fényes bizonyitékat mar Bach koralfeldolgozasaiban is fellelhetjik, ha megvizsgaljuk pl. a Jdnos-passio
"Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen’ koraldallamanak kiilonb6z6 harmonizacioit: az analdg helyeken (pl. 10.
akkord, stb.) a D’-szinezetii akkordok helyett a sokkal fesziiltebb sziik’-ek szolnak a Jézus szenvedésére koncentrald Nr.
3.-ban (O grofle Lieb, o Lieb ohn’ alle Mafle).
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hatast képvisel. Lendvai a dur €s moll harmasoknak ezt a — szerinte megszokott szerepiikkel
ellentétes, kifejezetten romantikus®' — viselkedését — az emelkedettség- ill. lehangolodas-érzetet — a
D ill. S szférakhoz valo kotédésbdl vezeti le.”” Néhany példa: a Falstaff 3. felvonas 2. rész erdei
jelenetében Nannetta a D-duar helyetti fisz-mollal valtozik tiindérkiralyndvé; de ide tartozik az Otello
csok-motivuméaban a Desdemona tisztasagat jelz6 zarlati I11° is (I helyett). A negativ példak koziil
a Pillangdkisasszony zardakkordjaként megszolald ijeszté VIC-et, vagy a Trisztan és Izolda

szamtalan VI°-es alzarlatat emlitjiik.

A valodi tercrokon akkorddal torténd helyettesitésnek négy lehetdsége van: 3Q, ill. 4Q-tel
vildgosabb vagy sotétebb akkord szdlalhat meg a vart helyett. A funkcios kereteket nem szétfeszitd
esetek egyik legkorabbika a dirbeli napolyi’-hez kotédik (ez az altala helyettesitett IV. fokkal
azonos szinezetli, eléjegyzés-kiilonbségiik 4Q). Ezt a hangzdsélményt mar a bécsi klasszikusok is
eloszeretettel viszik 4t mas fokokra (igy jonnek létre a IV./2./1. alfejezetben targyalt
mellékszubdominans fordulatok napolyi mintaji valtozatai), de tovabb ¢l a romantikusoknadl is: az
Otello 2. felvonas 5. szinében, amikor Otellon erét vesz a féltékenység,> az E-dir D-orgonapont
végi V7 utan I helyett mollbeli VI®; kovetkezik, amivel aztan modulal is a -4Q-es tercrokon

hangnembe. A -3Q-es helyettesitd akkordra j6 példa a Tannhduser 3. felvonasaban Wolfram dala az

esthajnalcsillaghoz: TI{I°%+V” helyett IT-{mellék napolyi III°-V’ (a G helyetti B elsotétiilés elészor az

,»Abend” szora esik); de ez ad magyardzatot arra is, hogy a romantika mollbeli VI. fokai hogy
értékelddhettek 4t szubdominanssa. Az Ofello csok-motivumanak zérlatdban is mbVI képviseli a
szubdominanst (mbVI%-(I%)-V'-I, de a Falstaff 3. felvonas 2. rész erdei jelenetében® a Falstaff
beleegyez6 valaszakor elhangz6 kadencia szubdominansa is mindannyiszor mbVI (mbVI-mbVI‘,-
V’-I). Egy kicsivel korabban, amikor Nannetta tindérkiralyndnek ltozve daldnak masodik strofajat
énekli, a légiesség érzékeltetéseképpen az E-dur 1L foka V' helyett IIImD*-ra oldodik (+3Q-es
helyettesités). > Az Otello 3. felvonis 8. szinében az expresszivitist fokozandd +4Q-es
terchelyettesités torténik: amikor Lodovico kérleli Otellot, hogy vigasztalja meg Desdemonat, mert

kiilsnben dsszetdri a szivét, a B5-es ImD’ IV. fok helyett VImDC-re oldodik.

2l Az igazat megvallva mar korabban is létezett egy akkordpar, melynek egyértelmiien dur tagja képviseli a sotétebb,
dramaibb hatast: mollban a IV. fok napolyi’-tel torténé helyettesitése mar a barokkban ugyanezt a ,romantikus”
viselkedésformat mutatja.

2 Lendvai Emé: ’Bevezetés a modalis gondolkodasba’ in Verdi és a 20. szdzad /A Falstaff hangzds-dramaturgidja/,
Akkord Zenei Kiad6 Budapest 1998, 99—112.

» Lungi da me le pietose larve” — Ricordi kiadasu zgkiv. L és M kozott.

* Az alarcosok ijesztegetésének hatasara Falstaff végiil megigéri, hogy megjavul. Haromszor vonjak kérdére, a
hangnemek K2-onként emelkednek (D, Esz, E).

3 Ricordi kiadast zongkiv. 38-as szam.
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Azokat az eseteket, ahol nemcsak egyetlen akkord, hanem egy akkordkapcsolat, vagy kisebb
motivum helyett hangzik annak terccel arrébb helyezett valtozata — pl. Grieg: op. 25./2. Ein Schwan
26—27. iiteme: a visszatérésben (26. ii.) ,.esedékes” 1% helyett (vo. a darab 5. iiteme) annak 4Q-tel
sotétebb helyettesitd akkordja sz6lal meg, mi tobb, az 5—6. 1. egész motivuma Cesz-durba keriil,
majd a kovetkezd két iitemben minden atmenet nélkiil megismétlddik az alaphangnemben (Esz) — a

tercrokon hangnemkapcsolatok cimii alfejezet alatt targyalom.

5. Tercrokon kapcsolatok
Tercrokonsagon két olyan (tercépitkezésii) hangzat kapcsolatat értjiik, amelyek alaphangjai terc
tavolsdgra vannak egymastol; tagabb értelemben pedig az ilyen tavolsdghh modulacidkra,
hangnemvaltasokra, valamint nagyobb formarészek hangnemi kapcsolatira is hasznaljuk a
kifejezést. Mivel a ,.terc tavolsagra elhelyezkedd” jellemzés igen tag kort tesz lehetdve, a kovetkezo
oldalon taladlhatd abradban foglalom Ossze az Gsszes lehetséges valtozatot, valamint jelolom meg a

valddi tercrokonsag fogalomkorébe tartozo akkordparokat.

Mint ahogy a tercrokon harmoniaval torténd akkordhelyettesitésnek, ugy maganak a tercrokon
akkordkapcsolatnak is vannak a funkcionalitast pusztan annak hatdraiig feszitd, azonban azt nem
maga mogott hagyo valtozatai. A bécsi klasszika funkcids-tondlis rendszerébe beleférd esetek
majdnem mind a dir tercrokonsag korébe tartoznak, €s azon beliil is leginkdbb a pozitiv iranya (3
vagy 4 kvintnyi vilagosodast el6idézd) kapcsolatokat jelentik (azaz ezek az akkordok gyakorlatilag a
mellékdominansok korébdl keriilnek ki), a negativ iranyt fordulatok koziil a -4Q-es felelhet meg a
funkciés elvarasoknak I-mbVI, esetleg IV-napolyi® képében. Mig elébbick egy harmadik
(rendszerint mas funkcidju, vagy legalabbis paralel) akkord elérését célozzék meg, addig az utdbbi
az elsé akkord funkcidjanak tovabbmélyitése okan 1ép fel.?® Ugyanezt célozza az egyetlen ebbe a
korbe tartozd moll tercrokon kapcsolat is, a -4Q-es valtozat, mely a S funkcid kiterjesztése lehet
olyanfajta menetekben, mint a dar: [-VI-mbIV, vagy moll: I-vendég mollszubdominéns VI. Ez
utobbira példa a FUGGELEK [23] kottapéldajanak 147—148. iiteme, vagy a Liszt: Il penseroso
1—2.,5—6.,23—24., 27—28., és 43. litemei.

Meg kell jegyezniink azonban, hogy a darra szinezett medidnsok €s szubmediansok mitkdodése
csak atmeneti allapot a romantikaban fellépd tercrokon medidns-kapcsolatok felé, ugyanis, amint azt
Szelényi is hangsulyozza,?’ ,[...] a darrda modosult III. és VI. fok mint medians, illetdleg

szubmedians mas szerepet tolt be, mint a vele alakilag és hangzasilag teljesen azonos ugyanolyan

8 E16bbi csoport: pl. I-IIImD(*;)-VI, IV-VImD(*;)-1I, V-VIImD(*;)-III (paralelre, quasi ingamozgas), vagy I-VImD-II,
IV-vD-V, V-IIImD-VI (mas funkciora, quasi az elsé akkord funkciojanak kiterjesztése); utobbi csoport: I-mbVI-IV, IV-
napolyi(®)-V (szintén az els6 akkord funkcidjanak kiterjesztése).

27 Szelényi Istvan: A romantikus zene harméniavildga, Budapest 1965, 104.
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foki mellékdominans. Mig példaul a III. foku mellékdominans a VI. fokhoz vonzodik s
mellékbolygdként kering koriilotte, ugyanez az akkord felsd nagyterc-mediansként még fényesebb,

csillogobb, fokozottabban dominans, mint az V. fok, és kozvetleniil a tonikai harmashangzatt6l nyeri

funkcionalis mozgato erejét.”

TERCKAPCSOLATOK

1. Kiilénboz6 szinezetti akkordok kozott két kozos hanggal, 0/1Q
elmozdulassal (PARALEL- ES MEDIANS-ROKONSAG)

2 4, P
X ’ g—3 pe b3 be
(3\() ‘2 & i3 ©
LR d LA )
0 t4 e | o
Crd/ra/(b@ (f)aa_m €¢Z>
I/ouavj: aq + 12 D m 5

5] seubmed. (T] [Tl owdidis (D)

2. Azonos szinezettli akkordok kozott egy kozos hanggal, egy kromatikus
lépéssel, 3/4Q elmozduléssal (VALODI TERCROKONSAG)
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3. Kiilonboz6 szinezetti akkordok kozott kozos hang nélkiil, két
kromatikus lépéssel, 6/7Q elmozdulassal (ULTRATERCROKONSAG)
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Weber: Der Freischiitz Nr. 12. (Agathe kavatinaja) 23. és 55. ilitemében a dinamikailag is
kiemelt I-IIImD tercrokon fordulat egyértelmiien a T-D kapcsolat felfokozasat jelenti (a szOvegben
az Ur tiszta, ,,attetsz0” tekintetérdl van sz9), bar a I[IImD itt még VI-ra oldddik; Mozart K. 581 A-dur
klarinétotos 4. tételének codajaban pedig (119—120. ii.) az I-mbVI egyértelmiien a tonikai funkcid
kiterjesztése (a folytatas: nap®-V'-I). Wolf: 6 Geistliche Lieder/l1L. Resignation 35—36. iitemeiben is
funkciosan értelmezhet$ akkordsort taldlunk: B-G-E-C’ (F: IV-vD-VIImD-V’, tk. tercesés-sorozat

tercrokon fordulatokkal).

A tercrokon hangnemkapcsolatok egyértelmiien funkcids keretekben torténd megjelenése
részben kozvetitd hangnem segitségével, részben a tercrokon hangnemek kozvetlen egymas mellé
helyezésével torténhet. Az elébbi valtozatnak is tobb Utja lehetséges, ezekben az a kozds, hogy
valamilyen modon az azonos alapti hangnemre torténd atszinezOdés segitségét veszik igénybe.
Gyakori ut pl. a minore-maggiore €s a paralel valtas kombinacioja: dirbol T—T,—T, maggiore
(végeredmény: +3Q-es dar tercrokon hangnem) vagy T—minore—minore paralelje (-3Q dur
tercrokon), ill. mollb6l T—T,—T, minore (-3Q moll tercrokon) vagy T—maggiore—maggiore
paralelje (+3Q moll tercrokon). Egy masik mod alkalmazasakor a maggiore-minore rokonsag
valamely medians-rokonsaggal adodik 6ssze: darbol T—medians—medians maggiore (+4Q duar
tercrokon) vagy T—minore—minore szubmediansa (-4Q duar tercrokon), mollbol
T—szubmedians—szubmedians minore (-4Q moll tercrokon) vagy T—maggiore—maggiore
medidnsa (+4Q moll tercrokon). Ezekre a modokra boven taldlunk példat mar a bécsi klasszikus
irodalomban is;*® a romantikaban természetesen tovabb él ez a megoldas,” azonban egyre inkabb a

kozvetlenul elért tercrokon valtas keriil elotérbe.

8 Néhany példa: T—minore— minore paralelje: Haydn: Evszakok Nr. 2. Tavasz-kérus 54—69. ii. C-c-Esz, Nr. 25. Duett
144—155. 1. F-f-Asz; Teremtés Nr. 9. Gabriel ariaja 37—41. {i. B-b-Desz; T—>T,—T, maggiore: Beethoven: op. 106. B-
dar (Hammerklavier) zongoraszon. 1. t. 44. 0.-t6l G-dur (eldjegyzést is valt), elbtte g-moll volt; [— IlI— +4Q:
Beethoven: op. 31./1. G-dur zongoraszon./1. t. 49—73. i. G—h—H; [->VI—>-4Q: Beethoven: op. 13. c-moll
(Pathétique) szondta 2. t. Asz—asz—E [tk. Fesz] (asz: IIImD*VI® = E: V2-I°; vissza enharmonikus modulacioval: E: I-
Isz' = Asz: IVszﬁs-mbII43-V7-I); stb.

Ide tartoznak tovabba az olyan szonataformaju tételek is, amelyeknek a melléktéma-teriilete nem dominans hangnemben
van, és/vagy az expozicidjuk nem ott zar, azonban funkcidsnak érezziik a kapcsolatot: moll tételek esetén, amennyiben a
reprizben nem transzformalddik molla a mellék- és zar6téma, csupan a tonika hangnemi szintjére keriil, egyértelmii az
expozicid és a repriz melléktéma-teriiletének tercrokonsaga, pl. Weber: Der Freischiitz Nyitany exp.: c—Esz, repr.:
c—C; egyéb példak: Beethoven: op. 31./1. G-dur zgsz 1. t. 49—73. ii. G—(h—H)—h, (reprizben G—e—E—e—G); op.
53./1. C-dur (Waldstein) zgsz. 1. t. C—a—e—E—a—e—C (hirtelen visszakanyarodik e-mollbol egy alzarlattal), repriz:
C—a—A—a—C—of—c—C; op. 57. f-moll (Appassionata zgsz. 1. t. f—>Asz (mt)—asz (zt. és exp. vége), repriz: f—F
(mt.)—f (zt.); op. 106. B-dur (Hammerklavier) szon. 1. t. B—(g)—G (mt. és exp. zaras), repriz: B (mt.).

? Pl. Schubert: Schwanengesang/1. Abschied 4. vsz. elbtti eldjaték Esz-esz-Cesz, a strofa Cesz-ben kezdédik
(alaphangnem: Esz), vissza: Cesz: IIImD’-VI = Esz: mb IV-V’-mb I-maggiore I; Weber: Der Freischiitz Nr. 9. Tercett
(Farkasszakadék-jelenet el6tt) 76—87. ii. Esz—esz—Cesz (,,Nem sapad még a hold sugara,/Szeliden arad szerteszét,/De
elsotétiil (Cesz!) nemsokara.”); Nr. 12. Agathe kavatinaja kdzepén Cesz-dur (alaphangnem: Asz, kozvetlen elétte Esz-
esz; szoveg: eljatszik a gondolattal, hogy arra is készen all, ha most, menyasszonyként kellene meghalnia); Oberon Nr.
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Itt tovabbi két lehetdség jon szoba: a modulacioval elért tercrokon hangnem, ill. a hirtelen (=
modulacio nélkiili) valtas. E16bbi ugyszintén mar a bécsi klasszikaban is feltiinik,* a romantikédban
azonban szamtalan valtozata jelenik meg. Ezek koziil most Schubert: Asz-dur miséjének Agnus Dei
tételét emelem ki. A tétel — bar a hagyomanyosan harmas tagolasu széveghez képest vannak benne
szovegismétlések ill. kihagydsok — nagyvonalakban koveti az eredeti felépitést (harom nagy tombre
tagolddik; a harmadikban kimarad a ,,qui tollis peccata mundi”, a ,,dona nobis” szdvegnél pedig
tempo- ¢és metrumvaltds torténik, ezaltal kissé levalik az elézményekrdl). Schubert az elsd két
részben (talan nem véletlentil) a ,,vildg biinei” (peccata mundi) szavaknal egy-egy 4Q-nyit sotétiild
tercrokon fordulattal (I-mbVI®) a -4Q-es tercrokon hangnembe modulal, majd a konydrgésnél
(miserere nobis) egy polaris fordulattal vesz 01j iranyt a tonalitds a kontranapolyi hangnembe, mely
elészor dur (+5Q), masodszor moll (+2Q).*' A harmadik megszélitas Desz-durja, majd asz-mollja
utan a ,,dona nobis” békés Asz-durjabol Schubert futdlag ki-kitér a kozeli hangnemekbe (T, S, S,
D), de extravagans harmoniai eszkozok hasznalatira mar nem keriil sor [FUGGELEK 21.

kottapélda].

A modulacié nélkiili tercrokon hangnemvaltds legegyszeriibb formaja a tételek kozotti
tercrokon hangnemviszony létrehozasa. Mint oly sok mas romantikus vonas, ez is el6fordul mar
Beethovennél, pl. hegedli-zongora szonatai kozott: op. 30. G-dur G-Esz-G, op. 47. , Kreutzer” Ala-
F-A, op. 96. G-dur G-Esz-g-G, vagy az op. 15. I (C-dur) zongoraversenyben: C-Asz-C, a VII.
szimfoniaban (A-a-F-A), stb. Az egy tételen beliil, a zenei folyamatban fellépd tercrokon valtas
sokszor nem egyéb ,meghatvanyozott”, azaz hangnemi szintre emelt tercrokon akkordnal:
Beethoven: op. 96. G-dur hegedii-zongora szonata 4. tételének 17—24. (és 25—32.) iitemeiben a
[IImD +4Q tercrokon hangnemfoltta 1ép eld; a mbVI hangnemfolttd bdviilése (,,meghatvanyozéasa™)
talalhatdo az Oberon Nr. 20. szamaban (a haremholgyek megprobaljak elcsabitani Huont) a
szonatarond6 kidolgozési része (a 112. 1.-t6l) az A-dar alaphangnem mollbeli alzéarlata valik I.

fokka, €és a zene -4/-7Q-es F/f-molldirban folytatoédik (a hirtelen zuhanast természetesen a szoveg

indokolja, a tdncosndk ismételt ostroma utan a nemes lovag masodszor 4ll ellent, és valaszaban a nd

11. Puck a tobbi szellemnek kiadja az utasitast a hajotorés eléidézésére 71. (ekkor jelennek meg a szellemek) - 108. ii. D-
d-B-d-D (,,mit kell tenniink?”); Grieg: op. 25./1. Spielmannslied D-d-B-b-cisz-e-g-D-d; stb.

3% 1 egtSbbszor minore akkorddal: (szinte kizarolag a -3Q-es dur tercrokonba): Haydn: Evszakok zenekari bevezetés 74—
77. . B—Desz (mbl® = VI®), Nr. 11. Simon 4ridja 23—43. ii. F-Asz-F oda: mbIV® = II°, vissza: f-mollon at, Teremtés Nr.
23. Rafael ariagja 37—45. i. D: mbIV® = F: I1°, vissza d-mollon keresztiil, Beethoven: Missa Solemnis Gloria 127. ii. (G:
mblV = B: II), -4Q-es tercrokon hangnembe: Beethoven: op. 110. Asz-dur zgszon. 1. t. 63—70. {i. Desz—E (tk. Fesz)
[Desz: minl® = Fesz: VI°], stb.; ill. Id. még Beethoven -4Q-es tercrokon hangnembe torténé mbVI=I modulacidit, pl. op.
61 Hegediiverseny 1. t. 28. 1., stb.

31 E16sz6r Asz—Fesz (E-nek irva) —Esz; masodszor Esz—Cesz—b hangnemi sikok, a tercrokon modulacié mindkétszer
mollbeli VI° = I° atértelmezéssel.



10.18132/LFZE.2008.4

- 103 -

ordogi oldalat ecseteli); Schumann: op. 48. Dichterliebe/12. Am leuchtende Sommermorgen 17. . B:

VImD = G: I —a VImD hangnemfoltta terebélyesedése (vissza g-mollon keresztiil); stb.

Maskor egy kozos hang a kapocs két egymadssal tercrokon viszonyban 4ll6 hangnemteriilet
kozott: Haydn: Abschiedslied (F—C—Asz—f—F) a vokalis szolam c-hangjara felflizve; Weber:
Oberon Nr. 13. Oceén-dria 142—146. ii. G-Esz, tartott g-re felfiizve; Schumann: op. 48.
Dichterliebe/15. Aus alten Mdrchen 24. 1i.-t6] hirtelen -3Q-es valtas (E—G, h 6sszekotd hanggal),
stb.

6. Polaris kapcsolatok
A ,polaris” terminus eredetileg a kvintk6ron egymdssal szemben (6 eldjegyzésnyi tavolsagra)
elhelyezkedd, azaz azonos szinezetli, tritonus tavolsagi alaphangokkal rendelkezd akkordok
kapcsolatat jelentette, késébb azonban — a minore-maggiore alfejezetben (V./2./1.) emlitett
,Mischung”, és az azt kovetd tengelytonalitis®” allapotara valo tekintettel — kitagult. A tagabb
jelentés mindenfajta, alaphangjaikat tekintve egymastol tritonus tavolsagra fekvo akkordokbol allo
fordulatra vonatkozik. (Kiilonboz6é szinezetli akkordokat tartalmazd — Bardos kifejezésével:
ultrapolaris — fordulatokban a kvintkiilonbség természetesen nem +/-6, hanem +/-3, vagy 9.) A
funkcios keretekbe — akarcsak a tercrokon fordulatoknal — jelen esetben is tobbnyire a két dur akkord

kozotti fordulatok egy része illeszkedik.

A funkcids zene ,,alanyi jog” polaris fordulatai a napolyi-V, a valtédomindns-moll(beli) VI,
esetleg (mellékszubdominans fordulatként, dirban) a mellék napolyi ITI-VImellékdominans.™ A
bécsi klasszikdban eldéfordulnak ugyan ezek a kapcsolatok, de a ,,polaritads” élét tompitja, hogy nem
két alaphelyzetii harmonia 4ll egymas mellett, hanem legalabb az egyikiik forditas, pl. napolyi’-V®,
VI-valtédominans®, melléknapolyi III°-VImD?, stb.

A romantikdban eleinte ugyanezeket az akkordparokat alkalmazzdk, a funkcids keretek
szétfeszitése iranyaba tarto Ut els@ allomasa, hogy azonos forditasu (alaphelyzetli) harmoniakat
egymas mellé téve kiemelt szerepet kap a basszus tritonus ugrasa. Ilyen fordulatot talalunk pl
Chopin: op. 28./20. c-moll preliid 8. és 12. iitemeiben (moll: napolyi alap-V’ 6-5-tel), s6t mar a
Haydn Evszakok Nr. 40. kérusos dalanak végén is megjelenik a nevetd refrénben, mint az unisono

napolyi hang [ra] és az V' polaris kapcsolata (férfi-né kontraszt?). Liszt A-diir zongoraversenyének

fotémaja pedig az ,,] — mb VI —vD’ — 9b-8-as késleltetésti V7 harméniamenettel kezdédik.

32 Ezzel a mar tobbszor érintett fogalommal részletesebben a VI./2./3./a) alfejezetben foglalkozunk majd. Maga a
kifejezés Lendvai Ern6 terminusa.
3 Elméleti lehetéségként 1étezik még a dir hangnem VIImD-IV kapcsolata is.
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Schumann: op. 48. Dichterliebe/9. daldban (Das ist ein Floten und Geigen) a strofak
utojatékaiban K2 lecstiszassal szekvencidzva koveti egymast egy B: V’-I majd egy d: vD’-V*
fordulat, ahogy a B- ¢és E-dir akkord egymas mellé keriil, elsére IV-VIImD-nak hallatszik.
Ugyanennek a ciklusnak a 16. daliban (Die alten, bésen Lieder, 49—50. ii.) VI és vD' (az Gj
hangnemben: napolyi-V’) keriil egyméas mellé, amikor a szoveg azt mondja: ,,Tudod, miért kell a
koporsonak oly nagynak lennie? Mert el akarom siillyeszteni a szerelmemet és a fajdalmamat.” A
polaris fordulat a két érzelem kontrasztjara utal. Liszt: h-moll szonatdjanak 2. melléktémajaban
(159—162. ii.) mar a kiilonbdz6 szinezetli harmonidk kdzotti polaris kapcsolatot is megfigyelhetjiik:
e-moll és B-dur akkordok ingdznak basszus-tritonusszal, mely az aktudlis D-dur szerint II-mbVI
menetként értelmezhetd, a mbVI — a tengelytonalitas felé mutatva — itt mar egyértelmiien S funkcidt
képvisel (dominans II°-re oldodik az inga végén), amivel feszegeti ugyan, de egyeldre nem tori 4t a
funkcionalitds kereteit. Két moll akkord polaris kapcsolatat idézi Szelényi** Liszt Hdsi siraté
(Héroide funebre) c. szimfonikus kolteményébdl; a fordulat 1étrejottét pedig a napolyi hangnem
mollbeli IV. és V. fokokkal megtdmogatott kiterjesztésével magyardzza, maga a tonika (az eredeti
hangnem /f-moll/ napolyi akkordja) elizidsan kimarad, igy keriil egymas mell¢ az f-moll és a cesz-

moll (irva ’h-d-gesz’) akkord.

A polaris hangnemkapcsolat lehet hangnemi dimenzidoba emelt (,,meghatvanyozott”) polaris
akkord, ezek az esetek azonban tobbnyire tulmennek a funkcids tonalitas hatdrain, ezért késdbb
(V./3./3.) targyaljuk Oket. Igencsak fesziild, de szét nem esd funkcios keretek kozott megkdzelithetd
azonban a napolyi akkord dominassa torténd atértelmezésével is, ez torténik pl. Beethoven
Hegediiversenyének (op. 61.) 3. tételében (a 73—77. és 77—=S81. litemekben A—esz/disz—A,

valamint az ezeknek megfeleld visszatérésbeli 247—251. és 251—255. iitemekben

D—asz/gisz—D): A: I-napolyi’, %, majd alap = esz/disz: V7, %, V#-I-HImD7-VIL (vendég mollS) =

A: TI-V'-I — a polaris mollba torténd kilendiilés-visszatérés minddssze 6t iitem alatt jatszodik le.

(Azaz rovid id6re tk. az ultranapolyi akkord valt tonikava. — FUGGELEK 22. kottapélda)

Mas, a tengelyrendszer felé vezetd, a funkcids korlatokat mégsem attord tton jut el a polaris
hangnembe Weber a Freischiitz Nr. 10. findl¢jaban (Farkasszakadék-jelenet, 143—153. {item). A
korabbi c-, g-, és d-mollok utan a jelenet 143. {itemét6]l mar a-mollban jarunk. A tonika utan vendég
mollS VI® = Esz: II°, azaz a mar targyalt -4Q-es moll tercrokon fordulattal moduldl, a funkciok
azonban mindvégig ,.stimmelnek”, ebbdl kovetkezik, hogy a-moll és Esz-dur is tonika. Kaspar
Maxra var, az Esz-dar Max hangneme, mire elérjiik az 0j tonikat, Max meg is érkezik a blivis

golyok kiontéséhez. [23]

* Szelényi Istvan: A romantikus zene harmoéniavildga, Budapest 1965, 41.
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3. Akkord- és hangnemkapcsolatok a funkcios viszonyok felfiiggesztésével

1. Az akkordhelyettesitésnek a funkcios keretekbe bele nem féro esetei
Az akkodhelyettesitésnek l1éteznek a mozarti tizenhatfoku rendszer funkcids tonalitdsan tulmutato
tipusai is. Ide tartoznak bizonyos tercrokon terchelyettesités fajtak, valamint a polaris, és a kozos
tercli akkorddal torténd helyettesitések. A mar emlitett Lendvai-idézetre® utalva megjegyezziik,
hogy ezek még erdteljesebb hatast gyakorolnak a hallgatora a funkcios tonalitastol vald elszakadas
miatt. Alljon itt egy-egy példa mindegyikre: Wolf: Spanyol daloskényv II/11. Herz verzage nicht
geschwind 5—3. titemeinek akkordmenete: e-moll: I°-Sza® (mélyitett VII®) -II-V’-I. A — tonikaval
ultratercrokon kapcsolatban all6 — vendég ultranapolyi akkord helyett egy funkcids valtozatban
minden bizonnyal napolyi alap (Ta-dur) allna, vagyis -4Q-es tercrokon helyettesités tortént (F-dar
helyett Desz® — a furcsa hangzasképet feltételezhetéen a széveg indokolja: ,,sziv, ne csiigged] [oly]
gyorsan, [hisz] az asszonyok mar csak asszonyok”, azaz hamiskésak, akarcsak az F helyetti Desz

ebben a kornyezetben). [24]

Verdi Requiemjében a Sequentia 17. versszakanak vége utan (,,Gere curam mei finis”) egy
szokatlan alzarlattal tér vissza az 1. stréfa (Dies irae): az e-moll zérlatban a zaré tonika helyett annak
-3Q-es terchelyettesitése, egy g-moll akkord szoélal meg (egyben -3Q-es moll tercrokon
hangnemvaltas torténik). [25]

Bruckner a 6. szimfonia voltaképpen f-frig 2. tételének elején ugy moduldl b-mollbdl c-be,
majd onnan d-be, hogy a 7. ¢és 9. (valamint a visszatérésben nekik megfeleld) iitemekben a paralel
darok zarlati tonikdja helyett a polaris helyettesitd akkord szolal meg, majd ez az ) hangnem V.
fokaként funkcional: a 6. litemben b-mollbol a paralel Desz-durba valt, majd Desz: 1V-(basszus
nélkiili) I°%-V utan I helyett G-duar akkord (= c: V") kdvetkezik. A 8. iitemben a paralel Esz-durba
érkezik, ahol ugyanigy jar el. [26]

Debussy: Prélude a I’apres-midi d’'un faune—janak utolsé témainduldsakor (100. ii.) az ezuttal
E-dar szerint értelmezhet6 jol ismert dallam alatt szinezé mellékdominansok, egy Cisz-dominans
és egy enharmonikusan irt Aisz-dominans’ valtakozik. A 103. iitemben azonban F-dur felé
kanyarodik a tonalitis: mind a dallam, mind pedig az F-dir V° harmonidja ezt tamasztja ala.
Amikor azonban a 104. iitemben az V®s-nek oldodnia kellene, az F-dur akkord helyett a vele k6zds
terci fisz-moll szolal meg (ami az eldtte all6 C%s-tel +3Q-es poldris viszonyban van), majd ennek

segitségével tériink vissza E-darba (E: II-VII%-V'*-N7-es V°-I) [27]

3 Ld. e fejezet 17. labjegyzetében.
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2. Tercrokon kapcsolasok

a) Dur-, moll-, és ultratercrokon akkordfordulatok, hangnemkapcsolatok
A klasszikus funkcios kereteket tallépd azonos szinezetii harmoniakat tartalmazd tercrokon
kapcsolatok tobbsége a moll tercrokon fordulatok koziil keriil ki; ritkdbban azonban dur akkordok,
ill. hangnemteriiletek kozott i1s eléfordulhat a klasszikus funkcids viszonyokat felfliggesztd

terckapcsolat.

Mivel a klasszicista harmoéniai praxis szembeallitott tonikai €s domindnsai helyett a romantikus
zene harmoniai gyakorlata egyre inkdbb a tercrokonsagnak kezd eldjogot biztositani, a
tengelyrendszer felé vezetd uton gyakran eléfordul, hogy a S és a D funkciot nem a IV ill. az V. fok
képviseli legerdteljesebben, hanem (a T-hoz képesti fesziiltséget fokozandd) a S-t annak felsé K3-
rokona, a D-t pedig annak als6 K3-rokona helyettesiti; igy a harom funkcio bdvitett harmas
kapcsolatba keriil egymassal, azaz az 1. fokhoz viszonyitva mind a S, mind a D 4Q tavolsagu

tercrokon harménia.>®

r

Ilyen, mar lényegében a tengelyrendszert idéz6 funkcidviszonyokat talalunk az Otfello 3.
felvonasanak zarasdban: a c-(hol moll, hol dur) tonikaval Asz- (S) €és enharmonikusan lejegyzett,

hangzo E-dur (D) akkord ingazik. [28]

A funkcionalitasbol kilépd dur tercrokon fordulatok sok esetben a misztikum, a félelmetesség,
borzongas kifejezését szolgaljak. Az iménti példa is ide sorolhato, a 3. felvonas végére Otellon trra
lesz a kétségbeesés, vad haraggal ront ra Desdemonara, mindenkit elzavar, majd maga is Osszeesik.
Mar a koraromantika is kihaszndlja ezt a hatast: Weber a Freischiitz Farkasszakadék-jelenetében
kétszer is ehhez az eszk6zhoz folyamodik: a 179—180. iitemekben C-Asz -4Q-es fordulat festi az
¢jféli erdd félelmetességét (Max: ,,Elkorhadt odvas agak nyulnak felém...”) [23]; a 210—211.
iitemekben pedig G-E +3Q-es fordulat szélal meg, amikor Max halalra rémiil, mert megjelenik neki
anyja szelleme. [29] Ez ut6bbi eset mar részben a moll tercrokonsag témakorébe tartozik, hiszen a

+3Q-es dur tercrokon akkordfordulat moll tercrokon hangnemvaltast hoz magéval (c—a).

% Mér emlitettem, hogy a terc-ingdk inkabb felfiiggesztik, mint tilfeszitik a klasszikus funkcios viszonyokat, a
tengelyszeri funkcids viszonyok létrejottét viszont eldsegithetik. Fontos megjegyezniink, hogy a ketté messze nem
azonos. Hogy az 1860-70 koril éledezd tengelyrendszer a bécsi klasszikaban még nem élt, akkordkapcsolasi szinten
bizonyitja pl. a mollbeli VI. fok, amely a bécsi klasszikaban ugyanugy egyértelmiien tonikai funkciot képvisel, mint a T-
tol K3-nyire 1évé dar VI; vagy a tritonus tavolsaga napolyi akkord és az V. fok ellentétes funkcidéviszonya; s6t még
Verdi Aidajaban (1871) is talalunk bizonyiték érték(i harmdniamenetet: a Rabszolgak tancaban (2. felv.) a 8. iitem
zarlatanak ultranapolyi akkordja egyértelmiien S funkcidju, noha tritonus tavolsagra van a T-t6l. Hangnem-viszonylatok
szintjén bizonyiték értékli egyrészt az, hogy a moll szonatatételek T,-hangnemi 2. témacsoportjat D-ként érzékeljiik;
valamint az is, hogy a bécsi klasszika uralkodo T-D rokonsaganak elhagyasa eleinte kiilonféle tipusu terc-viszonyok
hasznalataval tortént (pl. Beethoven terctavolsagii modulacidoi még hol K3-re, hol N3-re vannak /pl. op. 53. C-dur
(Waldstein) zgszon. 1. t. visszatérés C— A, expozicio C—E, vagy Egmont-nyitiny f—Desz, stb./).
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A terchelyettesités tercrokon akkorddal torténd valtozatainak ismertetésekor mar utaltam
azokra az esetekre, amelyekben a darab (tétel) tonalis szerkezetét alapvetéen nem befolyasolva,
mintegy szinezésképpen lendiiliink ki néhdny pillanatra a tercrokon hangnemek valamelyikébe, egy-
egy motivum (rendszerint szekvencidlis) megismétlésével, athelyezésével. A mar emlitett Grieg-
példan *7 szemléltetett, a mozarti rendszer funkcids alapjait nélkiiloz6, pusztan kolorisztikus
terctavolsagl szembedllitds mar Beethovennél is eléfordul: pl. az op. 33. 7 bagatell 3. darabjaban,
ahol az elsd periodus elé- és utotagjanak ellentéte a kiilonb6z0 hangnemi szinteken torténd
megjelenésre ¢épiil (az F-dir zenei anyag D-darba torténd athelyezddése, 3Q-es vildgosodas). [30]
Schumann: op. 42. Frauenliebe und Leben/5. Helft mir, ihr Schwestern 41. iitemétdl a B-durbol
(szekvencidsan) hirtelen Gesz-durba keriiliink, amikor a lanypajtasaitol vald elvalas fajdalma tor a
hazasodni késziilo lanyra (4Q-es sotétedés), amikor ismét a héazassag orome kerekedik feliil
gondolataiban, visszadll a B-dur hangnem (43—44. iitem). [31] A Tannhduser nyitdnyaban rovid
szakaszon beliil mindkét iranyu tercrokon kilengést megtaldljuk: a Vénusz-barlangot 1dézd rész
elején, a 98. és a 110. litem kozott a Cisz- és a C-dur valtakozik az E-dur alaphangnemmel (altalaban

szintén motivumok szekvenciaszerii athelyezésével). Funkcionalitast itt mar végképp nem

érzékeliink, csak a szinpadszeri kivildgosodast-elsotétiilést. [32]

A tengelyrendszer felé mutaté hangnemi elrendezés ciklikus miivek tételeinek viszonylatdban
is lehetséges, igy épiil fel pl. Brahms szimfonidi kozil az op. 68. 1. c-moll (c-E-Asz-C
hangnemrend), az op. 73. 2. D-dur (D-H-G-D) ¢és az op. 98. 4. e-moll (e-E-C-E).

A moll akkordok/hangnemek kozotti tercrokonsag joval ritkabb, ezért erdteljesebb hatasu is.
El6fordulasi gyakorisaguk a kovetkezd ,,rangsort” mutatja: a legfrekventaltabb a funkcios keretekbe
is illeszkedni képes -4Q-es fordulat, viszonylag gyakori még a -3Q-es is (valosziniileg a romantika
hangulatvilagahoz van kdze annak, hogy a sotétedést érzékitd fordulatok fordulnak eld stirtibben), ez

utan kovetkezik a +4Q-es, legritkabban pedig a +3Q-es fordulat bukkan fel.

A moll tercrokon fordulatok szinte mindig lemondast, letargikus hangulatot sugallnak. A -4Q-
es valtozatokbol mar bemutattunk néhanyat a funcidés kereteket megtartd tercrokon fordulatokkal
foglalkoz6 részben (V./2./5.), ez a fordulattipus azonban megjelenhet a funkciés viszonyok
felfliggesztésével is, ilyen koriilmeények kozott fordul eld pl. a Schubert: Der Wegweiser visszatérés
elotti litemeiben (op. 89. Winterreise/20. — 36—37. 1i.): a h-mollbol g-mollba torténd modulacid
egész egyszeriien egy h-g -4Q-es tercrokon fordulattal megy végbe. A dal Schubert egyik
legtragikusabb vandordala, az *utjelzd’ olyan utat mutat a vandor szamdara, melyrdl nincs visszatérés,

a hangulatot a teljes reménytelenség uralja. [33] Csupa plagalis lépés kozott két -3Q-es moll

37 Grieg: op. 25./2. Ein Schwan 26—27. titem — 1d. 97. oldal.
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tercrokon fordulat is megjelenik Liszt: Saatengriin c. férfikaranak elsd 8. litemében: A---F-
C — a szdvegileg nem indokolt®® letargikus hangulat igen nagy kontrasztot képez a darab 2. felével.
[34] A ritkabb, vilagosodd moll tercrokon fordulatok egyikét talaljuk Haydn: Betrachtung des Todes
c. tercettiének 22—23. iitemeiben. FErdekes, hogy moll tercrokon fordulatok esetében a
»,matematikailag” vilagosodo fordulatok sem hordoznak pozitiv érzelmi tartalmakat. Haydn Gellert
filozofikus kolteményére késziilt miivében sem: ha kdzvetleniil nem is lehangolo, de mindenképp
egy bizonyos tavolsagbol szemlélodd, meditativ magatartast sugall az ’a-cisz’ harmoniafordulat,
mely egyben a varatlan, Schubertet elélegezé C—scisz moduliciot is jelent*® (a kozds tercit

kapcsolatrdl 1d. késébb). [35]

A moll tercrokon hangnemkapcsolatokra még inkabb érvényes, hogy a legerdteljesebb hatast
akkor gyakoroljdk a hallgatora, ha kozvetleniil keriilnek egymds mellé a terctavolsagu
hangnemteriiletek. Ez torténhet enharmonikus modulacioval, mint pl. Wolf: 6 Geistliche Lieder/V.
Ergebung 22—28. iitemeinek disz: IVsz’ = h: IlIsz*; -4Q-es tercrokon modulacioja; vagy a +3Q-es
modulaciok Schubert: Asz-dur miséjének Creddjaban: a ,,vivos et mortuos, cujus regni non erit finis”
szovegrészre négy enharmonikus modulacio is esik, ebbdl kettd moll tercrokon hangnemeket kot

ossze: elészor Desz: V' = c: b665, utana c: b665/7 = VIsz, majd \c: IVmD’ = a: b665

kromatikus modulacidval d-moll lesz (ndpolyi dominans®s = b6%s), majd ismét [VmD’ = b6°s| (d—h),

crcr

, a c-mollbol

A hatas azonban jobban érvényesiil, ha direkt tercrokon fordulattal torténik a moduldcio, mint pl.
Schubert: op. 23./1. Die Liebe hat gelogen c. daldban, ahol a fajdalom csucspontjan -3Q-es,
modulacioként is miik6dd tercrokon fordulattal tériink vissza az eredeti hangnembe (13. ii.: a:
vendég mollS VI = ¢: IV®) [37]. A legdramaibb benyomast a modulacié nélkiil, pusztan a tercrokon
akkordfordulattal torténd hangnemvaltas kelti, erre példa a Wolf: 6 Geistliche Lieder/IV. Letzte Bitte
4—S5. itemének -3Q-es ‘esz—fisz’ (tk. gesz), majd 6—7. iitemének ’fisz-a’ fordulata, melyek
egyben hangnemvaltast is jelentenek. A kétszeres siillyedést itt is a szoveg indokolja: ,,Mint egy
halalos sebet kapott harcos, aki elvesztette az utat, haldlosan gyengén ingok, ¢s nem tudok tovabb

menni az ¢letbdl.”[38]

A tercrokonsag legfunkciotlanabb valtozata az ultratercrokonsag, amelyben — amint azt a 98.

oldal abraja is mutatja — igen tavoli (+/-6, ill. +/-5/7Q-nyire elhelyezkedd), egyetlen kozds hangot

¥ Az Uhland versét indit6 felsorolas: ,,Zold vetés, ibolyaillat, pacsirtatrilla, rigofiitty, esd napsiitéssel, enyhe szell6”
csupa pozitiv fogalmat tartalmaz, ehhez tarsul a -3Q-es moll tercrokon fordulatok igen lehangolé zenei kifejezéeszkoze,
mely latszolag ellentmond a szoveg hangulatanak — vagy pontosan arrdl van sz6, hogy beliil teljesen mast érez, mint amit
kifelé mutat?

% A darab szovege: ,,Az ifju végtelen kort vagyik megérni,/A férfi még sok év kincsét akarja felélni,/Az aggastyan, hogy
még egy nyarat kap, remél,/De mind téved, ha ugy félti életét, hogy kdzben nem ¢€l.”
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sem tartalmazo, kiilonbozd szinezetli, azaz egymastdol minden tekintetben eliitd (terctdvolsagu)
akkordok kapcsolodnak egymashoz, pontosabban keriilnek egymas mellé. Vokalis miivekben szinte
mindig valamilyen tavoli dolog (személy, targy, esemény), vagy valamifajta elidegenedés, esetleg
szamunkra felfoghatatlan fogalmak 4brazolisara hasznaljak a zeneszerz6k.*” A Schubert D. 950 Esz-
dur mise Sanctus tételében is ilyesmirdl: az emberi elme felfogoképességének hatarait messze
tallépd isteni mindség abrazolasardl van szo. A tétel felépitése: 1—8. iitem ,,Sanctus, Sanctus,
Sanctus, Dominus Deus Sabaoth”; 9—12. iitem ,,Pleni sunt...” (szovegismétléssel); 13—17. iitem
ismét ,,Sanctus, Sanctus, Sanctus, Dominus Deus Sabaoth”; 18—24. iitem ismét ,,Pleni sunt...”
(szOovegismétléssel); 25—S86. iitem ,,Osanna...” (szovegismétlésekkel). A harmas akklamacié (az
Asz-dur mise Sanctusaval ellentétben — errdl késobb) itt egymas mellé keriil, nem valasztjak el dket
zenekari litemek, igy a N3-es distanciakér 20 helyett mar 7 iitem alatt bezarul: Esz-h(cesz)-g-esz —
az elsd +5/-7Q-es ultratercrokon fordulatot két -4Q-es moll tercrokon fordulat kdveti. Mind a kétszer
ezzel az akkordsorral szdlal meg az akklamacio, az utdnuk kdvetkezd ,,Pleni sunt”-részek azonban
mar kiilonboznek: elsé izben Esz-esz-Esz maggiore-minore valtasrol, masodszor pedig Esz-b-Esz
hangnemek kozotti oda-vissza modulaciorol van sz6. Az ,,Osanna” ezuttal egy Esz-dur
alaphangnemli figa (az Asz-dur mise ,(Osanna’-szakaszaban a nOikar-férfikar valtakozasara
tamaszkodd cori spezzati technika dominal), mely természetszerlileg terjedelmesebb ¢€s tobb

hangnemet ¢érint. [39]

Liszt hangszeres miivekben 1is eldszeretettel alkalmazza ezt a kapcsolatot, pl. az 1/
penseroséban is egy ultratercrokon fordulattal tér vissza az alaphangnembe (31—32. iitem F-cisz’
valtas); az Aux cypres de la Villa d’Este 1. 175—191. {itemeiben pedig halmozza az ultratercrokon
fordulatokat, raadasul a G®-b — F®-asz — Esz’-fisz szekvencias menet kétszer hangzik el (oktav-
kiilonbséggel). A G-dur szakaszba beékel6dd iitemek lebegd tonalitdsa (mindkétszer) D-diron
keresztiil érkezik ismét biztos talajra. [40] Az ultratercrokon fordulatok tonalis kornyezetbe

illeszkedd valtozatanak tlinik elsd pillantasra az A-dur zongoraverseny 21—27. litemeinek kivonata:

0 A 16. szdzadi harmashangzat-atonalitasban (leginkabb Gesualdo madrigaljaiban) pl. csaknem mindig a halallal
kapcsolatban bukkan fel, 1d. pl. a Moro lasso (V1. kétet/15. madrigal) motté-motivumat (el6szor -H-GG, majd

-E-CG), vagy a darab végét: B{"-E-A. A fordulat még Wagnernél is megjelenik halal-szimbélumként, 1d. a
Tristan und Isolde Todes-Motivjanak kapcsolatat.
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Igaz, hogy az ultratercrokon fordulatok sokszor (a konnyebb olvashatosag kedvéért) szlkitett kvart
tavolsagi akkordokként keriilnek lejegyzésre (pl. Schubert: Esz-dir mise/Sanctus elején is), itt
azonban az egyértelmt funkcids hattér miatt (VI-népolyi6-V9b7-I) a hangzasélmény elsd pillanatra
hidba ultratercrokon, az irdsmoéd nem a komponista Onkényének eredménye, hanem ortografikus
kérdés; masrészt a felsd szolam oldddasa miatt a hallgato fiile a fordulatot -4Q-es moll tercrokonna

mindsiti at (VI. fok és 6-5-0s késleltetésti mollbeli IV).

Az ultratercrokon hangnemrokonsagok azon tipusa, amelyben egy duar ¢és a nala K3-cel
magasabb alaphangi moll hangnem taldlkozik, a genusok viszonyanak szempontjabol tk.
megegyezik a polaris hangnemkapcsolattal (= 6 eldjegyzés kiilonbség). Az alaphangok azért vannak
terctavolsagra (és nem tritonusra), mert a két azonos jellegli polaris hangnem egyike helyett annak
paralel hangneme szerepel. Ez magyarazza, hogy ez a rokonsag miért t{inik legalabb olyan tavolinak,
mint a polaris viszony. A masik tipusban (dur és a nala N3-cel mélyebb moll kapcsolata) +/- 5 vagy
7 kvint a tavolsag. Mindkét valtozatra érvényes, hogy amennyiben kozbiilso, ,,segéd-"" hangnemmel
¢érjiik el, a tavolsag ellenére nem feltétlentil kelt furcsa, idegen érzetet (pl. Haydn: Teremtés Nr. 3.
Uriel aridja és korus 47—53. iitemek: -7Q esés, de két lépcsdben, E—a—c); vagy az Esz-dur
alaphangnemt Nr. 28. Tercett, melynek kozéprésze (szovegfestési okokbdl) érinti a cesz-mollt (-7Q),
de szintén nem kozvetlentil valt at: Esz-B-esz [,,amint elforditod tliik arcodat”] — Gesz [,,hirtelen
rémiilet lesz urra rajtuk”] — cesz [,,porrd lesznek, te veszed el 1€legzetiiket”] — Gesz-esz [,,...i1smét
hagyod éaramolni I¢legzetiiket”] — Esz [/visszatérés/ ,,...visszatér az ¢let...”]). Amennyiben
kozvetleniil egymas melletti hangnemteriiletek allnak ultratercrokon viszonyban, a hatds dramai: a
Teremtésben ezt a megoldast is megtalaljuk: a Nr. 25. aria (Uriel) 33—51. iitemeiben kétszer

elhangz6 e-moll %s-alap szekvencia tonikéja utan kovetkezd bé%s elészor (basszusanak felemelésével)
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G-darba vezet, masodszor azonban enharmonikusan Asz-dur IIImD’-évé értelmez6dik 4t (-5/+7Q).
Az — ismét csak a szoveggel magyarazhaté *' — effektus megddbbenté voltat fokozza a
mellékdominans akkord alzarlatos oldasa (IV. fokra). [41] Az ultratercrokon hangnemkapcsolat 19.
szézadi példajaként Schubert op. 13./3. Der Alpenjdiger c. dalat emlitjiik, melynek 3. versszakaban
(amikor a vadasz szeme el6tt varatlanul egy ,.kedves kép” bukkan fel) hirtelen f—D, ezuttal +6Q-es
ultratercrokon hangnembe vezetd (enharmonikus) modulacio torténik: f: VII*; = D: VIIsz’. Az
abszolut megkozelités feldl az énekszdlam hangjainak ’desz’ = ’cisz’, a relativ terminusokkal pedig
atértelmezddése irhatd le — ami a mar emlitett tulajdonképpeni ,,poléris” tavolsag bizonyitéka.
[42]

b) Hosszabb tercrokon akkordmenetek; hangnemek tercrokon emelkedése-
siillyedése

Schubert: D. 754 Heliopolis II. c. dalaban a 39—47. iitemek dominans’s-mixtarai utan egy
tercenként ereszkedd akkordmenet kovetkezik, a tercrokon, paralel, majd ultratercrokon fordulatok

C-durtol G-duarig (az aktudlis domindnsig) siillyednek. [43]

El6fordul, hogy tercrokon hangnemek tO6bbszorés egymasutanjat alkalmazza a szerzd.
Schubert: op. 24./1. Gruppe aus dem Tartarus c. daldnak vonatkoz6 részeit (11—20. i.) a
szekundonként torténd emelkedéssel foglalkozd V./3./6. alfejezetben elemezzik. A Der
Wegweiserben (op. 89. Winterreise/20.) hangulatfestésként moll tercrokon hangnemlanc szerepel. Ez
a ciklus egyik olyan dala, amelyben a teljes reménytelenség uralkodik, mar emlitettiik a 36—37.
item -4Q-es moll tercrokon fordulatat, azonban az 57—68. ilitemek kozott a totalis csiiggedtség
abrazolasaként a -3Q-es moll tercrokon hangnemvaltas kétszer jatszodik le (szlikitett szeptimek
kromatikus és enharmonikus atértelmezésével), majd a masodik utan tercathidalas nélkiil, VImD’ =
vD’ polaris modulacioval visszaérkeziink a kiinduld hangnembe: g—b—desz=cisz—g. [44] Végiil
alljon itt egy Grieg-példa, az op. 25./1. Spielmannslied 9—25. iiteme, ahol (miutdn a D-dur
alaphangnem elsé motivuma is szekvencidsan athelyezddott a -4Q-es B-durba, majd az minoréba
valtott), az egymas utan kdovetkezd b-, cisz-, e-, és g-moll hangnemek (tk. -3Q-es moll tercrokon
hangnemvaltdsok) mindannyiszor +5/-7Q-es ultratercrokon fordulattal kapcsolodnak egymashoz. A
tengelyrendszer kiépiilése felé vezetd ut fontos mérfoldkovei ezek a distancidlis szekvenciak,
melyekben a motivum (jelen esetben I-V®-napolyi dominans*;-ImD-1-V®) 4thelyezédései egy terc
hijan zarjak a hangnemkért. A g-moll I. fokhoz egy +4Q-es tercrokon h-moll 1%, kapcsolodik, ami

visszavezet a D/d-dur/moll alaphangnembe. A +4Q-es tercrokon valtast leszdmitva tehat — ismét

A szoveg a teremtés koronajat, az embert jellemzi, a modulacié (+ alzarlat) a legfontosabb — a keresztény vallasok
szerint az embert az allattol megkiilonboztetd — tulajdonsag emlitésének pillanataban kovetkezik be: ,,és a fényes
tekintetbdl sugarzik a 1€lek, a Teremtd lehelete és képmasa”.
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csak a szdveg hangulatanak megfeleléen® — a sotétedés iranya dominal a dalban: D—B—b—-cisz

(tk. desz)—e—g—D/d. [45]

3. Polaris kapcsolatok
Amennyiben az egymdshoz kapcsoldodo tritonus tdvolsdgih harmonidk nem az V./2./6. részben
emlitett tipusok® koziil keriilnek ki, a mozarti tonalitds elveivel tokéletesen ellentétes torekvést
keépviselnek: ti. az oktav aszimmetrikus (a tondlis centrumhang lokalizalasa miatti T5+T4) felosztasa
helyett annak distancialis, azaz egyenld részekre torténd divizidjat. A distancilis jelenségek **
megjelenése a funkcids tonalitas elhagydsat vonja maga utdn, és egyenesen a tengelytonalitas®
allapotaba vezet. Az olyan akkordfordulatok, mint pl. a Wolf: 6 Geistliche Lieder /V1. Erhebung 7.
iitemében talalhatd Asz-D kapcsolat, a ,,funkcids fiillel” kozelitd hallgatéd teljes dobbenetét valtjak
ki,46 a D-dar akkord ugyanis Asz-durban ,.¢értelmezhetetlen”, azonnal G-be visz, tehat az eredeti
tonalis talajt kihtizza a labunk alol. [47 a) és b)] Magat a megdobbenést fejezi ki a polaris fordulat a
Falstaff 1. felvonasanak masodik részében, amikor a holgyek rdjonnek, hogy a lovag
mindkettdjiiknél ugyanazzal a levéllel probalkozik, csak a megszélitas mas (,,Qua Meg, 1a Alice.”).
[46] Schubert: Friihlingssehnsucht (Schwanengesang/3.) c. dala a moll hangnemek ko6zotti polaris
viszonyra szolgal példaval. A koltét a természet szépsége veszi koriil, de ¢ lehangolt, mert csak
kedvese képes ,.felszabaditani a tavaszt a keblében”. A Rellstab-vers 6t stroéfaja koziil az elsdé négy
végén melankolikus kérdés szerepel, ezek az iitemek hangnemileg kiemelkednek a kdrnyezd zenei
anyagbol: a dal alaphangneme B-dur, de a versszakok végére d-mollba hajlik. Ebb6l a d-mollbol
keriilink mindannyiszor a polaris asz-mollba (napolyi’s = V’), majd a kdvetkez6 versszak indulasa

elott egy rovid utdjatékkal vissza B-durba. [48]

A Borisz Godunov két jelenete is a polaritasra éplil. Az egyik a 2. felvonas végi Ora-jelenet,
melyben a car lelkiismeretfurdaldsa miatt kinlodik: ,,a vad és atok a fiilben dorombol, mint a
kalapacs...”. Az ora ketyegésébdl kiinduld, fokozatosan felépitett, egyre kinzobb belsé dorombolés
zenel kifejezése egy a«—disz tritonus-ingaval indul, végsd allapotat tekintve azonban a he«f polusok

képezik az alapjat:

2 Hej! Ismered-e az énekszot és a borzongést,/gatat vethetsz-¢ a gydnydrteljes vagynak, mely azt sejteti,/hogy tagas
termekbe és csarnokokba kovet téged?/Engem a mélység szdrnye tanitott; 6 volt, ki Istentdl eliizott;/De mert mesterévé
valtam, a testvér szeretetévé lett.”

* Napolyi-V, valtédominans-VI, stb.

* Mindezekrél részletesen a VI./2./3. fejezetben lesz szo.

3 Ld. el8z6 labjegyzet

4 Raadasul révid szakaszon beliil ez méar a masodik kontranapolyi hangnembe valto fordulat: alig egy titemmel elbb a-
moll vikarialo szextes V'-e értelmezédik 4t enharmonikusan Asz-dur bokvintes b8%s-jévé. A 180-fokos fordulatok a
szovegben fesziilo ellentétek hangzasbéli leképezddései: ,,Engedd betorni a hullamverést [...] csak egy sz6t mondhatsz,
akkor lecsendesiil a mélység”.
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A masik polaritasra alapuld rész a prolog masodik képe, a korondzasi jelenet. Ebben a
harangozas ’c’ orgonapont folotti D- és Asz-dominéns’ (azaz D és Asz’s) fordulata képezi az alapot.
A poléris viszony itt valosziniileg a visszas helyzet'’ érzékeltetésének eszkozeként funkcional. A
koérus Boriszt dicsditd énekében a polaris valtasra €piilé szekvencia miatt a(z eredetileg modalis)
dallam hangkészlete egészhangu skalava torzul. Dur-moll, funkcids tonalitdsnak itt mar nyoma sincs.
[49 a) és b)]

Amint azt mar emlitettiik, a tengelytonalitashoz vald kozeledés eredményeképpen a tritonus
tavolsagn, kiilonbozo jellegli hangnemek is polaris viszony érzetét kelthetik. A Beethoven op. 90. e-
moll zongoraszonata 1. tétel 88—93. iitemeiben a-mollbdl eldszor Esz-durba érkeziink, majd ez
szinez8dik 4t a tulajdonképpeni polaris hangnemmé: a: VII' = Esz: VIIsz’s-V*-I°, majd minore.

Cornelius: op. 3./5. Treue c. daldnak 3. versszakdban a ndpolyi hangnembdl annak polaris molljaba

47 A koronézast politikai szinjaték elézte meg: az el6zé képben a novogyevicsi kolostorba visszavonult Borisz gy tesz,
mintha nem akarna elfogadni a koronat, ,kéreti magat”: Scselkalov bojar meginditd beszédet mond, a zarandokkorus
dics6it6 éneket zeng, a szituaciobol mit sem értd nép pedig a renddrbiztos korbacsiitései alatt szorgalmasan konyorog.
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vezetd modulacid (Asz—d) torténik, amikor a szoveg az almokban kifejezett vagyak és a valdsag
kozti ellentétre utal.*® [50] A killonbdz6 szinezetli polaris hangnemek legismertebb példaja azonban
Bartok egyfelvonésosa, A kékszakallu herceg vara, melyben a C-dur és a fisz-moll (valdjaba fisz-1a-
pentaton) polaris viszonya plasztikusan abrdzolja a fény ¢€s a sotétség ellentétét (mikdzben az addigra

mar teljességében kialakult tengelyrendszerben mindkettd tonikai funkcidt képvisel).

4. A kozos tercii kapcsolas
Ko6z06s tercli viszonyban két kiilonbozo szinezetli (legalabb terciiket tekintve eltérd) akkord allhat. Az
elméleti lehetdségek szadma a két K3-es és a két N3-es harmashangzat kombinéacioival is minddssze
kettd: m-D, sz-B (a tobbi esetben nemcsak a terc, hanem még egy hang kozos); azonban — mivel
hangnemi viszonylatban ezek koziil csak a két T5-es valtozat 1étezik — szinte kizarolag ez a valtozat
terjedt el. Kozos tercti rokonsagban tehat egy dur akkord/hangnem és a nala kis szekunddal,
pontosabban bdvitett primmel magasabb alaphangi moll akkord/hangnem allhat. Sok esetben ott
talalhato koztiik egy 0sszekotd kapocsként szolgdld bovitett akkord, mely mindkettéhoz két kozos

hanggal kotodik. Elterjedését a zenetudomany Schubert nevéhez koti.

Erdemes megkiilonboztetni a valodi €s az ,,41” kozos tercti kapcsolatot: utobbi esetében a
mollositott napolyi enharmonikus cseréjérél van sz6. A mollositott napolyi akkord ill. hangnem
targyalasakor (91—92. o0.) mar emlitettiik Schubert D. 956 C-dur vonosotisének 2. tételét, melynek
hangnemi szerkezete (E—>f—E) els6 pillantasra némileg megtévesztd lehet, azonban a tiizetesebb
vizsgalat fényt derit arra, hogy valdjaban nem k6zds tercli, hanem napolyi moll hangnemkapcsolatrol

van sz0: a coda E-dur I-mbVI-mollositott napolyi (alap)-b6é°s-1°-V'-I (az aldhtzott akkordpér akar f-

moll I-V'-nek is hathat) menete vilgit ra a teljes tétel hangnemi szerkezetére. Az f-moll akkord (és
ezaltal a kozéprész hangnemeként megjelend f-moll is) ebben az esetben (a ’mbVI-napolyi’
kadencidlis megkdzelités miatt) egyértelmiien mollositott napolyi, nem pedig a tavoli kdzds tercli
hangnem: ugyanazt a sotétedést halljuk, mint a D. 810 d-moll (,,A haldl és a lanyka”) vondsnégyes 1.
tételének végén, azzal a kiilonbséggel, hogy ott fel sem meriil a k6z6s tercti kapcsolat lehetdsége,

mert a kiindulé hangnem is moll: d: I-VI-mollositott napolyi®- b6°s-1%-V’-I (az aldhuzott akkordok

kiragadva esz-moll I°-V’-kitérésnek tiinhetnek).

Az Esz-dur mise Gloridjanak 33—45. {itemei azonban szinte didaktikus példéjat adjak a valodi
kozos tercli akkordkapcsolatnak, noha a két akkord nem kozvetleniil egymas mellett szerepel. Az
,2Adoramus te” és a ,Benedicimus te” frazisok majdnem pontosan egymas minore-maggiore

megfeleldi, mindkettd VI. fokon indul, tehat a fraziskezdé harménidk allnak egymassal kozos tercti

* [...] Emléked az almokban él tovabb; almok, melyek arcodat megdicséiilve mutatjak nekem, és azt mondjak, hogy

orokké az enyém vagy [...]”
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viszonyban, és pontosan az unisono kozos terc (’f’) inditja mindkett6t, megteremtve ez altal a
szerves kapcsolatot kozottiik (tehat tk. a moll és a dur VI. fok tonikalizacidja torténik) [51].

"o

Amennyiben a két harmonia kdzvetleniil, vagy majdnem kozvetleniil (pl. egy bdvitett hdrmas
segitségével) kapcsolodik egymashoz, a legfunkciotlanabb akkordkdtéssel allunk szemben. Mivel
egy dar akkord ¢és a fél hanggal folotte 1évé moll akkord kapcsolata semmiféle tonalitdsba nem
illeszkedhet (még alteralt akkordként sem), ez az egyik legmeghdkkentobb, a funkcids viszonyok
teljes felfliggesztését eredményezd fordulat; hatasa egészen kiilonleges, lebegd, ,,foldontali”.
Valészintileg pontosan ezért valasztotta Schubert az Asz-diir mise Sanctusanak komponalasakor is.*
Az Asz-dur mise Sanctusanak felépitése: 1—20. iitem: ,,Sanctus, Sanctus, Sanctus, Dominus Deus
Sabaoth” (egyszer hangzik el); 21—29. iitem: ,,Pleni sunt...” (szovegismétléssel); 30—358. litem:
»Osanna...” (szovegismétléssel). Az elsé szakaszban a kozos tercli harmdniakapcsolat kapja a
fOszerepet. A haromszoros felkialtas nem kozvetleniil egymas utan, hanem izoldltan hangzik fel,
mindannyiszor pariitemes zenekari be- ill. atvezetés elézi meg. A korus mindharomszor a zenekari
iitemek harmoéniajahoz képesti kozos tercti akkordon szélal meg (a két akkordot egy bovitett harmas
koti Ossze). A korus T-D fordulata utdni zenekari alzarlat harmoniajaval Gjra kezdédik a menet
(kétszer), igy a harom felkialtas distancialis szekvencidba rendezve koveti egymdst (K3-enként
ereszkedve). Harmadszor az V* utdn nem VI, hanem ImD’ kovetkezik, melyet V'-mé értelmezve

Schubert elérkezik a kiinduld akkordnak (€s az eldjegyzésnek) megfeleld hangnembe, F-durba:

P J'_ Y]
r-'#. “.‘ I

1=

- —_— e -
T 573
Sanctus Sanctus Sanctus, Dominus Deus Sabaoth

A ,Pleni sunt”-rész mar teljesen tonalis, elobb F-dur T-orgonapontja f6l6tt mozog, majd
modulal C-duarba, ennek T-orgonapontja kovetkezik, mely hamarosan atvaltozik F-dur D-

orgonapontjavéa, hogy kinyisson a D-on, és kovethesse a szintén talnyomorészt™® F-dir ,,Osanna”.

* Nyilvan nem véletlen, hogy Schubert legtjszeriibb megoldasai a méar emlitett Esz-diir mise Sanctus tételében is, és itt
is a tétel elején hallhatd haromszoros akklamaciot tartalmazo szovegrészre esnek. A ’Sanctus’ a mise legdsibb tétele, a
haromszoros dicséités pedig atfogja az egész liturgia ilizenetét: szinkretikus egységben tartalmazza az ahitat ¢és
elragadtatas, az ujjongd 6rom ¢és dicséret, valamint a hit és bizonyossadg eszméit és érzelmeit, ezzel megérzékitve a
végtelenill magas fokil szentséget. A harmas imadas a valtozasban is konstans egység szimbéluma, szovege az O- és
Ujszovetségben egyarant megtalalhatd (Izaids 6,3 ill. Jelenések konyve 4.8). A legmerészebb harmoniai megoldasok
Schubert mindkét széban forgd miséjének Sanctusdban pontosan a haromszoros ,.szent vagy’-felkialtast tartalmazo
szakaszokra esnek. A hagyomanyos tonalitas keretei koziil torténd kilépést véleményem szerint minden bizonnyal a
felfoghatatlanul magasfoku szentség érzékeltetésének igénye indokolja.

3% K ét alkalommal feltiinik egy modalis folt (I-V-IIImD-vD), de végiil az is funkciossa szelidil (V'-I).
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[52] Az Otello 2. felvonasédnak 5. szinében az a-Asz-C elészor kézOs tercli, majd tercrokon
fordulatok a gyotrddo Otello arcszinének valtozasait jelezhetik, a menet az Otellot vizslato Jago ,.hat
a mérgem”’-megallapitasa alatt hangzik. [53]

A koz06s tercti viszony hangnemkapcsolatként is igen tavoli benyomast kelt. Schubert: op. 19./1.
An Schwager Kronos c. dalanak harmadik részében (41—56. ii.) a koltd orommel tidvozli az
elérehalad6 évek altal feltart nagyszerli tavlatokat, és Schubert ezen a ponton az egyik
legkiilondsebb hatast kelté hangnemvaltast hasznalja fel zenei megoldasként: az Esz-dur egy
csapasra a kozos tercii e-molla valtozik (Esz-dur mollbeli VI. foka értelmezédik 4t e-moll V* fokké)
— a modulacio a végtelen, hatalmas tavlatok feltlinésének képzetét kelti: a viharos kocsikézas
kozepette felériink a hegycsucsra, €s elénk tarul a lenylgoz0 latvany. [54] A Freischiitz
Farkasszakadék-jelenetének (Nr. 10.) 167—183. {itemeiben Max hangulatvaltozasat festi a k6zds
tercli hangnembe torténd modulacid. Az Esz—e—Esz modulacio odafelé sz7-es enharmoniaval (172.
ii. Esz: Isz's = e: IVsz'), vissza -4Q tercrokon fordulattal (179—180. ii. C-Asz) torténik. Max
hangneme az Esz-dur, de az ¢éjféli erdd félelmetessége néhany pillanatra elbizonytalanitja (,,Mily
vészes felhdk tornyosulnak,/A szél mily reszketén bolyong!/Atrémlik fatyolan a kodnek/A sapadt
holdkorong!/S itt szall - meg ott -/A kuvikol6 vészmadar!/Elkorhadt odvas 4gak nyulnak felém,/Csaf
vérszopok™), majd erét vesz magan (,,Am, barmi rémség var, ha kell,/En nem riadok vissza!”). [23]
A legkiilonosebb hatast ez a hangnemvaltas is azokban az esetekben gyakorolja a hallgatora,
melyekben maga a kdzos tercli akkordfordulat idézi eld, mint pl. Schubert Schwanengesangjanak 13.
dalaban, a Heine-versre irt Der Doppelgdingerben. A vers a tudathasadéas hatarat surolo lidérces
¢jszakai latomas: a boldogtalan szerelmes szenvedései varosaban bolyong, oda ér, ahol egykor
kedvese lakott; ekkor egy sapadt emberalakot pillant meg, aki fajdalmaban a haz elétt vergddik.
Emlékei 6nmaga egykori képét idézik fel olyan erdvel, hogy ismét eggyé valik fantom-alakjaval,
atéli egykori szenvedését. A hangulat abrézoladsaként az egész dal egy keresztmotivum &s
valtozatainak basso ostinatdjara €piil, ennek megfelelden végig D-dir és h-moll kozott ingadozik.
Egyetlen helyen lép ki a 2#-es genusbdl, amikor megszolitja a hasonmast és szemrehanyast tesz

. 51
neki, >

a 46—47. iitemek kozott hirtelen D-dir disz-moll valtast torténik, a szerelmi fajdalom
emlitése hirtelen visszarepiti a multba (néhany iitemen keresztiil disz-mollban vagyunk), a
kij6zanodas pillanatat enharmonikus moduldcio jelzi, mellyel visszatériink h-mollba (51—52. {i.).
[55] Verdi sokszor arra hasznalja a kozds tercli hangnemvaltast, hogy ¢élesen elkiilonitsen két
hangulatot, pl. amikor a Falstaff 2. felvonasaban Nannetta és Fenton turbékolasa kézben Dr. Cajus

¢s Ford keresztiilviharzik a szinen, Esz-dur e-moll valtas torténik. [56]

31 Te hasonmas, sapadt cimbora, miért majmolod szerelmi fajdalmamat, ami engem itt régen annyi éjszakan at kinzott?”
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5. N2-tavolsagi hangnemteriiletek
Egymastol N2 tavolsagra 1€v6 (azaz 2Q tavolsagu) hangnemteriiletek kétféleképpen, emelkedd, vagy
siillyedd sorrendben kovethetik egymast. Az azonos jellegi hangnemek kozti emelkedés (a
kvintoszlopon mérve 2Q-es vildgosodas) ,matematikailag” az alaphangnem valtédominéns
hangnemébe torténd modulacid, ennek ellenére ritkan halljuk dupla dominans vildgosodasnak, az
érzékelésben inkabb a hangmagassag emelkedésével jaro fokozas érvényesiil. Haydn oratériumaiban
a szovegkifejezéshez kapcsolodva extrém megoldasokkal is talalkozunk, a Teremtés 31. szdmaban
(Duett és korus 212—220. ii.) példaul egymas utan kétszer is ultratercrokon fordulattal modulal a
N2-dal magasabb hangnembe (esz: I-magas VImD’ [C’] = f: V'-I-magas VImD’ [D’] = g: V'-I),

amikor a csucsponton az 6sszes €lolény felszodlittatik az Ur dicsditésére. [57]

Fokozasként hat az emelkedés akkor is, ha a szekvenciaban kiilonb6z6 szinezetii motivumok
kovetik egymast (ha tobblépcsds, leginkdbb a dur skala fokainak megfelelé dar-moll-moll
sorrendben, az elsé két ,fok” kozott 1Q-nyi sotétedéssel), mint mar Mozartnal is oly sokszor.
Masféle (moll-moll-dir) mintazat talalhatdo Schumann: op. 48. Dichterliebe/15. Aus alten Mdrchen c.
daldban az 58. itemtSl: a cisz—disz—E emelked hangnemrend (mindannyiszor V’-I fordulat)
érzékelteti a fokozodo felindultsagot, melyet a képzeletbeli ta) felidézése valt ki. Az alom a reggeli
napsugarak megjelenésével szertefoszlik (1Q-es siillyedés A-durba), a koltd visszazuhan a valésagba

(visszatérés az E-dur alaphangnembe).

Kiilonbozo6 jellegli hangnemek egészhangonkénti ereszkedése is sok helyiitt megtaldlhatdé mar
Mozartnal is (pl. K. 311 D-dur zongoraszonata 1. t. kidolgozas eleje e—D). A romantikaban ez is
dramaturgiai eszk6zz¢ 1¢ép eld: Schubert: op. 2. Gretchen am Spinnrade c. daldnak strofainditasai (a
versszakok d-moll elsé sora mindannyiszor C-dir mésodik frazissal folytatodik) remekiil illenek
Margit hangulatvilagdhoz: a N2-o0s ereszkedés a kvintoszlopon mérhetd 1Q-es vildgosodas ellenére

mérhetetlen szomorusagot fejez ki.

Ami az azonos jellegli hangnemek kozotti N2-ereszkedést illeti, ez — kétszeres plagalis iranya
miatt — eredendden ellenkezik a bécsi klasszika moduldcios szokasrendszerével. Mégis, mar Mozart
zenéjében is akadnak ra példak. Szabolcsi irasanak’ nyoman szamos kényv és tanulmany”’ sziiletett
az eurdpai zene ¢és a verbunkos kapcsolatarol. Ezek sok, a verbunkos 4ltal az eur6pai miizenére

gyakorolt ritmikai €s dallami sajatsagra (pontozott ritmusok, bovitett szekund, stb.) ramutatnak.

32 Szabolcsi Bence: ’Egzotikus elemek Mozart zenéjében’ in A vdlasziit és egyéb tanulmdnyok Akadémiai kiado
Budapest 1963, 179—190.

53 Bonis Ferenc: Mozarttdl Bartokig. Irasok a magyar zenerdl, Piski Kiado, 2000; Rakos Mikloés: 'Bohm-iskola — A
magyar verbunkos tdncmuzsikanak az eurdpai zenére gyakorolt hatasardl’, Zenekar X/5, 2003, 39—47.; Rakos Miklos:
‘Brahms magyar tancainak forrasai — 3. rész Tancos ,,egzotikum” Mozart hegedimuzsikajaban’, Zenekar XII/1, 2005,
34—41.; stb.
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Legféképpen a Szabolcsi altal torokosnek nevezett dallamok’ alapjan j6 okunk van feltételezni,
hogy a zenei anyag olyanfajta hirtelen N2-os siillyedése, amilyent pl. Mozart Szoktetésének 18.
szamaban (Pedrillo romanca), Beethoven op. 53. C-dur (Waldstein-)szonatdja 1. tételének, vagy az
op. 31./1. G-dur szondta 1. tételének elején, stb. hallunk, szintén kelet-eurdpai népzenei hatasként
keriilt a nyugati véraramba. Ez a fajta hirtelen siillyedés megtaldlhato pl. a Kdllai kettos gyors
dallamaban 1s, de taldlunk ra példat Lajtha Széki gyiijtésének hangszeres lejegyzései kozott is (pl. 21.
Csdrdas eleje™ [58]). Konnyen elképzelheté tehat, hogy ez a ,,manir” magyar vandorhegediisok
kozvetitésével keriilt Bécsbe (tudjuk, hogy Beethoven is hallotta pl. Biharit; st Bécsben eldbb
/1790-1800/ jelentek meg verbunkos kiadvanyok, mint magyar teriileten). Masik lehetdségként
felmeriil, hogy az ilyenfajta N2-siillyedés esetleg a reneszansz Ta-dur sokszoros leszarmazéasanak
hangnemi szintre emelése (az egyértelmiien modalis eredetli eseteket 1d. a VI. fejezet vonatkozo
részeiben). Barhogy is jelent meg, a 19. szdzadban a hangnemrokonsagok korének (kiilonosen
negativ irdnyu) kiterjesztésével ez a fajta plagalis valtas is egyre jobban elterjedt, a kezdeti dar-dar
szembeallitast kovetden moll hangnemek viszonylatdban is. A Der Wegweiser tragikus hangulatat
kifejez0 harmoniai eszk6zok kozott mar emlitettiik a kiilonb6zd tercrokon fordulatokat és
hangnemkapcsolatokat; a lemondéasnak azonban ezekkel egyenértékii zenei kifejezd eszkoze a moll
hangnem -2Q-es siillyedése is: az 1. és a 3. versszak masodik frazisdban Schubert g—f—g -2Q-es
kitérést alkalmaz. A N2-siillyedés mintegy az [57] Haydn-példa ellentettjeként szintén
szekvenciazva, €s szintén ultratercrokon fordulattal megy végbe (csak most nem +6-ossal, hanem

-7Q-essel), ezaltal még erdteljesebb hatasu: g: I-IV®-V'-V* [D]-[b] £: IV®-V'-V* [59].

6. Diatonikus vagy kromatikus emelkedés-siillyedés akkordmenetekben és
hangnemteriiletek kozott

Szekund tévolsagi akkordok Osszekapcsolasanak tobb modja Iétezik, ezek kozil a
legkézenfekvobbel (a mixtarads menetekkel) jelen fejezet utolsd alpontjaban foglalkozunk. Ehelyiitt
az olyanfajta kiilonleges eseteket mutatom be, mint pl. Liszt: I/ penserosojanak 17—19. iitemei. Itt
kromatikusan ereszkedd durharmasok kovetik egymast, de mivel minden masodik szextforditasban
szerepel, nmem mixtarardl, ,csupan” atonalis szekvenciarol van szo: Gesz-F®-E-Esz’-D. [60]
Schubert dalban (op. 21./1.) a K2-emelkedés a szoveg ismétlésével a fokozas eszkoze: a 10—11.
item a 8—9. szekvencias megfeleldje: c-B-Asz—cisz-h-A/a. [61] Az op. 87./1. Der Ungliickliche
masodik szakaszanak (Etwas geschwinder) hangnemei el6szor kromatikusan emelkednek h-c-desz-

d-esz-e, majd tercrokon, stb. modulaciok kovetkeznek. Ebben a szakaszban a szoveg a sziv mar

>* Szabolcsi maga is megjegyzi, hogy a Mozart zenéjében jelen 16v6 magyaros és t6rokos elemek kozos gyokeriiek.
35 Lajtha Laszl6 (szerk.): Széki gyiijtés (Népzenei monografidk IT), Zenemikiadé Budapest 1954, 117.



10.18132/LFZE.2008.4

-119 -

éppen begyodgyuld sebeinek ujboli feltépésérdl, a koltét a boldogsagbol kiragadd sors
kegyetlenségérél szol. A kromatikus emelkedés az V*-I-IMImD%-VI-VImD’ (=V') menet
szekvenciazasaval jon létre. [62] Az op. 19./1. An Schwager Kronos c. dal hangnemi emelkedései-
siillyedése1 Kronosz jelképes utjat illusztraljak: a 3. részben kromatikus emelkedd hangnemvaltasok
(e—f—fisz /mindig VI=V* modulaciéval/, majd végil A-dur) és felfelé toré oktavok jelzik az
emelkedd utat; a 6. részben (101—113. 1i.) az Ut lefelé visz, ennek megfeleléen a hangnemrend is a
felfel¢ emelkedé harmadik szakasz ellentéte: a zongora szolamai felcserélddnek ¢€s iranyt
valtoztatnak, az ismétlddo tombok a bal kézbe keriilnek, a tort akkordok lefelé robognak, az
énekszolam is ereszkedd motivumokbol all, a hangnem pedig N2-onként siillyed (d-mollbol eldszor
egy enharmonikus modulaciéval a tercrokon h-mollba keriiliink (d: IVmD’ = h: b4%), majd innen a-,
g-, ¢s f-mollon keresztiil jutunk vissza az alaphangnembe). [63 a) és b)] A Prometheus (D. 674)
0todik szakaszaban (Geschwinder, majd Etwas langsam, 66—87. 1i.), mely a darab egyik csapongd
tonalitasu tertilete, kétféle kisérd formula alkotja a beszédes, szaggatott énekszolam alatdmasztasat.
El6szor mindegyik kérdd mondat utan ,hatassziinet”, a hangnemek mar itt is kromatikusan
emelkednek: esz—e—f; a ff dinamikaji kozépso részben a hds folyamatosabban énekelve, siiriibb,
kromatikusan emelkedd szekvencia végén teszi fel az (jabb kérdést, a zongora izoritmikusan mozgo
tombokkel kisér. A Schubert-dalok legmerészebb ¢és legforradalmibb harménidit-hangnemvaltasait
talaljuk itt, ahol Prométheusz kiginyolja Zeuszt azt kidltva, hogy mindkettdjiiket az 1d6 formalta, s
mindketten a Végzet adldozatai: h—c—-cisz emelkedés desz-, d- és disz-moll ,,segédhangnemekkel”,
mindezt enharmonikus modulaciok nélkiil, ,.egyszer” dominans szeptimekkel. [64] Hangnemi
bizonytalansagot el6idézd kromatikusan emelkedd teriilettel kezdddik az op. 24./1. Gruppe aus dem
Tartarus, Schubert legerdteljesebb Schiller-dala is, melyben kemény, nyers zenébe 6nti a pokolbeli
karhozott lelkek szenvedéseit.”® A dal — formajat tekintve — a valtozd metrumi, tempéja ill.
karakteri részeket felvonultatd szcenikus dalok kozé tartozik. A tulajdonképpeni dalforma nem az
eldjaték utan, hanem az eldjatékkal kezdddik (ugyanis a zongoraszdlam a kezdeményezd, ezért a
bevezetd iitemek még szorosabban fliggnek Gssze a dal szerkezetével, mint egyéb esetekben). A 20.
iitemig tart6 elsd részben a zongora egyféle kisérd mozgast hasznal: a félelmetesen ziigo tremolokat;
uj és uj nekifutassal, felfokozott crescenddkkal diiborog. A tonalitast allandé kromatikus emelkedés

teszi nyugtalannd ¢és bizonytalannd: az elsé emelkedd c-orgonapont alatt Desz-, majd cisz-

% A tenger vészjoslo morajlasat, a Tartaroszba szamiizottek nyogését, tehetetlen dithét elsGsorban az orkesztralis
nyelvezetli, lenyligdz6 erejii zongoraszolam vetiti elénk, valojaban a kiséret olyannyira zenekari hatast kelt, hogy
Brahms nagyszabasu, nagyzenekarral kisért korusmiivet készitett beldle.



10.18132/LFZE.2008.4

- 120 -

orgonapont alatt D-hangnemekbe vezet (nincs terc), majd tovabb haladva Ujabb emelkedés

kovetkezik Esz-durba (ezittal a N3 eldonthetvé teszi a hangnemet).”” [65]

A tonikarél a polaris harmonidig -2Q-es plagalis fordulatokkal ereszkedd akkordmenetet
talalunk Liszt Dante-szondtdjanak végén [66]. A hangnemteriiletek kozotti N2-relacido — féleg ha
motivumok szekvencias eltolasardl van sz6 (mar Chopin mazurkdiban is van ra példa, a Trisztdan és
Izoldaban pedig mar kifejezetten gyakori) — a distancialis jelenségek korébe esik (ezekrdl
részletesebben a VI. fejezetben). Ilyen distancidlis szekvencidnak indul, de a harmadik
hangnemlépcsére mar nem szekvencidsan megérkezd példa a Brahms: op. 120./1. f-moll
klarinétszonata 2. tételének kozéprésze (a kottapélddban a ’B’-t6l), ahol eldszér az I-V inga
szekvenciazodik (Desz-, majd Cesz-dur), A- (tk. Bebé-) durban pedig mar az I-I’-ImD’-magas
[VmD*; menet sz0l, utdbbi akkord atértelmezodik cisz-moll VD43-té, majd 154-1V-14-V* = Desz: V,a
kor zérult. Ismét elkezdddik az I-V inga szekvencias eltolasa, A-durbol azonban ezuttal E-darba

keriiliink. [67]

7. Az eddig targyalt akkord- és hangnemkapcsolasok attekintése
A kovetkezd (122—123.) oldalakon lathato tablazatokban foglalom 0Ossze az akkord- és
hangnemkapcsolas lehetséges mddjait. A tablazatok 4. oszlopéban iiresen maradt rubrikak jelzik a 19.
szdzad legfunkciotlanabb, a tonalitastol (st a modalitastol is) legtavolabb rugaszkodo

akkordfordulatait.

A lebegd tonalitast el6idézd akkordkotések utolso illusztacioiként pedig alljon itt egy Wagner-
kivonat, egy Wolf-, és egy Verdi- részlet. Az els6 A Walkiir 3. felvonasanak tlizvarazs-zenéjében

megszo6lald dlom-motivum vazlata, melyben — bar a funkcids vonzas foszlanyai is fel-felbukkannak

egy-egy \nétpolyi6 —IVsz' — V|, vagy \16 — D-orgonapont folotti IVsz' — Vsz' — VImD\ menet képében

— halmozottan fordulnak eld a funkcidés viszonyokat kiolt6 harmoniafordulatok: foként -3Q-es
tercrokon és kontranapolyi kapcsolasok, de indirekt médon — sziik’-es athidalassal — a polaris
fordulat is megjelenik. [68]

Wolf Dank des Paria c. Goethe-dala a ,,ha’trmashangzat-atonalitéls’’58

J6 példaja: a bemutatott
részletben a masodik litem bdvitett hdrmasat és a frazis zérlatanak D-T figurdcioit leszamitva

kizardlag konszondns harmashangzatok szerepelnek, mégis — vagy pont ezért — egészen a zarlatig

7 A hangnemvaltas mindannyiszor tgy torténik, hogy a felsé orgonapont alatti also szélam kromatikusan felkiiszik a
skala 6. Iépcséjére, majd erre a fokra domindns szeptim ¢épiil, ami a kontranapolyi/inverznapolyi hangnem
dominéansaként funkcional.
** E. E. Lowinsky terminusa (’Floating Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music’ in Tonality and Atonality in
Sixteenth-Century Music, Berkeley & Los Angeles 1962), részletesebben 1d. V1./2./2./b) fejezet, és Fiiggelék [119],
valamint [120] kottapélda.
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nyoma sincs sem az Asz-dur, sem mas tonalitdsnak. Mindezt gy, hogy a legkiilonlegesebb
akkordfordulatokhoz hozz4 sem nyul a szerzd, az Asz-C-Asz tercrokon ingén (1. ii.), és az A-Fisz (4.
i.), C-E, majd E-Asz (7. i.) tercrokon fordulatokon kiviil tobbnyire autentikus és plagalis
folépéseket illetve alzarlatokat (szekundlépéseket) alkalmaz. [69]

Az Otello dramai cstcspontjan (4. felvonas 3. szin — Otello a megfojtott Desdemonaval egy
szobaban ,mereng”, Emilia egyre izgatottabban kopog az ajton, hogy elmondhassa a hirt: a
Desdemonat egyediil igazolni tudd Cassio €I, Rodrigo halott) Verdi a felfokozott hangulat
abrézolasara a legkiilonfélébb harmoéniakapcsoldsokat hasznalja fel: polaris, plagélis terc-, f6-, és

szekundlépések, -3Q-es moll tercrokon, autentikus terclépés. [70]

C Fisz b desz Asz D A
e: IVmD 1% I

-3Q plag. plag.
polaris  plag.3  tercrokon folépés polaris folépés aut. 3 plag.2
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1. Rokonsagi viszonyok dur akkordhoz/hangnemhez viszonyitva

E-hez Uj akkord neve Fordulat neve Funkcios és/vagy Hangnem
képest modalis példék59 (-kapcsolat) neve
E-e minore maggiore-minore IV — mollbeli IV (maggiore-)minore
E-F napolyi napolyi (-5Q); autentikus | I —napolyi, V —mb VI, napolyi
alzérlat M’ - F
E-f mollositott napolyi | mollositott napolyi (-8Q) | I — mollositott napolyi napolyi moll
E —eisz kozos terct +4Q - kozos terci
E —fisz 11 szupertonalis (-1Q); I-1,V-VI szubdominans paralel
autentikus alzarlat
E — Fisz valtodominans szupertonalis (+2Q); [-vD,IV-V +2Q-es
autentikus alzarlat
E-G tercrokon -3Q-es tercrokon I —mellék nap. III, VImD | -3Q-es tercrokon
-1
E-g ultratercrokon -6Q-es ultratercrokon - -6Q-es ultratercrokon
(vagy a polaris hangnem
paralelje)
E - Gisz tercrokon +4Q-es tercrokon [ -OImD, IV — VImD +4Q-es tercrokon
E - gisz medians plagalis terclépés I-1I, V- VI medians; dominans
paralel
E-A szubdominans autentikus f6lépés I-1V,V-1, mb VI - szubdominans
napolyi
E-a moll szubdominans | autentikus f6lépés I-mb IV, moll V¥ -1 szubdominans minore
E - Aisz/B polaris +/-6Q polaris napolyi — V, vD —mb VI, | polaris
IV — VIImD
E — aisz/b polaris moll +/-3/9Q ultrapolaris mb VI-1I ultrapolaris
E-H dominans plagalis folépés IV-L1I-V dominans
E-h moll dominans plagalis folépés S—-r(V-1) dominans minore
E-C tercrokon -4Q-es tercrokon I—mb VI, V—mellék -4Q-es tercrokon
nap. II
E-c ultratercrokon -7Q-es ultratercrokon - -7Q-es ultratercrokon
E - Cisz tercrokon +3Q-es tercrokon [ - VImD, mb VI -1V +3Q-es tercrokon
E —cisz szubmedians autentikus terclépés I-VLIV-1I [tonika] paralel
E-D Ta-dur szubtonalis (-2Q); plagalis | D—-Ta, S—F -2Q-es modalis ford.
alzarlat
E-d - szubtonalis (-5Q); plagalis | M* —r, L* — s -5Q paralel
alzarlat
E - Disz kontranapolyi +5Q; plagalis alzarlat mb VI-V, (I- VIImD) kontranapolyi; a
vezetéhang hangneme
E - disz mollositott +2Q; plagalis alzarlat - kontranapolyi moll
kontranapolyi

% Nem teszek kiilonbséget a felsorolasban a csak oda, csak vissza, vagy mindkét iranyba miitkodé fordulatok kozott, és
nem jelzem azt sem, ha valamely fordulat csak forditasok kozott szokott eldfordulni.
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2. Rokonsagi viszonyok moll akkordhoz/hangnemhez viszonyitva

g-hez Uj akkord neve Fordulat neve Funkcios és/vagy modalis Hangnem
képest példaik60 (-kapcsolat) neve
g-G maggiore minore-maggiore barmely akkord (minore-)maggiore
mellékdominanssa valasa
g—Asz napolyi napolyi (-2Q); autentikus | I —napolyi, m—F napolyi
alzarlat
g —asz mollositott napolyi | mollositott napolyi (-5Q); | I — mollositott napolyi napolyi moll
autentikus alzarlat
g—A valtodominans szupertonalis (+5Q); I[-vD, IV-V* +5Q-es
autentikus alzarlat
g—a - szupertonalis (+2Q); sb -, r-m +2Q-es
autentikus alzarlat
g-B medians plagalis terclépés I — természetes moll 111, dur medians, [tonika]
VI-Ldar I-1V paralel
g—b tercrokon -3Q-es tercrokon dar II-mb IV, m — sb -3Q-es tercrokon
- ultratercrokon +7Q-es ultratercrokon - +7Q-es ultratercrokon
g— tercrokon +4Q-es tercrokon vendég mollS VI -1, dir +4Q-es tercrokon
mollS — VI
g-C duar szubdominans autentikus f6lépés [ -IVmD (dall. moll IV), dir | szubdominans
M-V,r—S,1-R* maggiore
g—c szubdominans autentikus f6lépés [-1V,m-1 szubdominans
g — Cisz polaris maggiore +/-3/9Q ultrapolaris dar IT—mb VI ultrapolaris
g —cisz polaris +/-6Q polaris - polaris
g-D dominans plagalis flépés I-viv-1 dominéns
g—d mollositott plagalis folépés IV-L1-m dominans minore
dominéns
g—Esz szubmedians autentikus terclépés I- VI, dar IIT -1, szubmedians;
I1-F,m-D,r—Ta szubdominans paralel
g —esz tercrokon -4Q-es tercrokon I — vendég mollS VI, dar VI — | -4Q-es tercrokon
mb IV
g—E ultratercrokon +6Q-es ultratercrokon - +6Q-es ultratercrokon
(vagy a polaris
hangnem paralelje)
g—e tercrokon +3Q-es tercrokon mb IV —1I, sb -m +3Q-es tercrokon
g-F természetes VII szubtonalis (+1Q); L-S,r-D dominéns paralel
plagalis alzarlat
g—f mollositott mély szubtonalis (-2Q); m-r,1— sb -2Q-es modalis ford.
VII plagalis alzarlat
g — Fisz kontranapolyi +8Q; plagalis alzarlat - kontranapolyi
g —fisz mollositott +5Q; plagalis alzarlat - kontranapolyi moll
kontranapolyi
g — Gesz kozos terci -4Q - kozos terci

59 Az el6z6 oldal labjegyzete természetesen erre a tablézatra is érvényes.
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8. Mixturak
Amint azt mar emlitettiik, az akkordok 0Osszekapcsolasanak, pontosabban egymds mellé
helyezésének létezik egy specialis modja, az Gn. mixtira. Ez Iényegében nem maés, mint azonos
szerkezetll (de — mint latni fogjuk — nem feltétleniil azonos szinezetli) akkordok parhuzamos
mozgasa egy skalan lefelé vagy folfelé, avagy egy dallamot kdvetve. A terminus a latin , keverék”
sz0bol szarmazik, ami azt magyarazza, hogy a mixtardban tulajdonképpen tarshangokat keveriink a
fohanghoz. ® A 13—14. szézaddal letind organumok parhuzamos kvintjei és oktaviai utan
évszazadokon keresztiil tiltottnak szamitott a két legerdsebb felhangot tartalmazd szolamok
parhuzamos vezetése, > ezért a mixtura joszerével csak szext-akkordok kozott fordulhatott eld.
Tulajdonképpeni szext-mixturardl van sz6 mar a 15. szdzaddal megjelend faux bourdon esetében is,
de a barokkban is igen kedvelt volt ez a mintazat (Handel példaul kifejezetten ezt a megoldast
javasolja skalamenetek megharmonizalasara),” és a bécsi klasszikaban is fel-felbukkan.®* A T5-et is

tartalmaz6 parhuzamosan vezetett akkordok 0jboli felbukkandsanak egyik els6 példaja egy 1822-es

Schubert-dal, a D. 754 Heliopolis II, melyben a fokozas dominans®s-mixturaval megy végbe [43].

A mixturds meneteknek a funkcids tonalitast rombold tulajdonsdga abban all, hogy ezekben a
szolamvezetés lendiilete miatt a funkcidos vonzds érvényesiilése helyett a szerkezeti azonossag
teremti meg a kohézios er6t. gy van ez még akkor is, ha a kronolégiailag elébb megjelend un.
tonalis mixtarardl van sz6, melyben a hangzatoknak csak a szerkezete allando, de szinezetiik az
aktudlis tonalitdshoz igazodik. Ide tartoznak a mar felsorolt bécsi klasszikus példak is, de a
romantikdban és az impresszionizmusban is béven akad ilyen példa: Liszt: Les jeux d’eaux a la Villa
d’Este 6—8. iitemeinek négyeshangzat-mixtiraja (Fisz-dr: II’-III"-IV’-V’-VI’-VII), vagy a La
Cathédrale engloutie c. Debussy-prelid (I/10.) 28. {itemétdl kezddédd C-orgonapont folotti
harmashangzat-mixtura is tonalis. Verdi sokféle mixturajabol a tondlisak koziil egy kvartszext-
mixtarat emelnék ki: az Otello 3. felvonas 7. szinében tonalis ®;-mixtara hangzik mollban, mikor
Desdemona a jovot fenyegetd fellegrél beszél Emilidnak. [71] Ez a szokatlan forditas koszon vissza
Debussy La fille aux cheveux de lin c. prelidjének (I./8.) 14. és 33—34. iitemeiben is, dallamot
kisérve. Modulalo tonalis alapharmas-mixtura kiséri a kis Yniold motivumat a Pelléas et Mélisande

3. felvonas 4. jelenetében: Fisz: I-V-1V-V, majd Esz: I-V-III-1.

%1 V. még az azonos nevii orgonaregiszter mitkodésével.

2 Kivéve a 15—16. szazad vilagi zenéjének bizonyos miifajait: a frottolat, a villanellat, a canto carnascialescot, és a
ballettét. Di Maggio, Nola, Tromboncino, Pisano, Regnart és a tobbieck darabjai nyoman nevezte el Bardos az
alaphelyzetii harmashangzatok parhuzamos menetét ,,frottola-kvinteknek”.

83 Ledbetter, David (szerk.), Continuo Playing according to Handel — His figured bass exercises /With a commentary by
David Ledbetter/, Oxford University Press 1990, 10—12.

5 P1. Haydn: Auch die Sprédeste der Schonen 12—13. 1., Mozart: K. 468 Gesellenreise 21—22. ii., Beethoven: op. 2./3.
C-diir zongoraszondta 4. t. f6témaja, stb. Orgonapont folstt: Haydn: Evszakok Nr. 2. Tavasz-korus 9., 11., stb. iitemek.
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Az igazi Gjitast azonban az Un. realis mixturak hozzak, melyekben nemcsak a szerkezet, hanem
a szinezet is valtozatlan, fliggetleniil a hangnemtdl (az akkordok tk. az els6 harmonia akusztikus
leképezései). Ez a fajta mixtira egységes szint ad egy teriiletnek, tehat jo1 hasznalhatd egy-egy
hangulat, benyomas részletekbe bonyolodas nélkiili megragadasara, ezért is valik az
expresszionizmus, de foként az impresszionizmus egyik kedvelt harmoniai eszk6zévé. A kékszakallu
herceg varanak 5. ajtajanal hangzo dur alap-mixtarak pl. a mindent elborité fény hangi leképezései.
A szamtalan Debussy-példa koziil a teljesség igénye nélkiil néhany kiilonb6z6 szerkezetet alkalmazo
valtozat: a Children’s Corner/Dr. Gradus ad Parnassum coddjaban figuralt dar alap-mixtara van; a
Pelléas et Mélisande 3. felvonas 1. jelenetében dominanss-mixtara szol, mikor Mélisande haja
ellepi Pelléast; a 3. felvonas 2. jelenetében (a kastély pincéjében) mélyvonodsok mollhdrmas-
mixturaja teremti meg a hangulatot; a Préludes 1/2. Voiles 15. iitemétdl bOvitett harmas-mixtara
kiséri a tercmenetet; a La puerta del vino (Préludes 11/3.) 25. iitemt3] dominans’-mixtura hangzik;

stb.

A realis mixtira mar a romantikusoknal is megjelenik, a korai példak koziil a mar emlitett
Schubert-dal mellett feltétleniil emlitést érdemel Chopin op. 30./4. cisz-moll mazurkdja (129—132.
ii.), ahol dominans’-mixtura halad kromatikusan lefel¢ fisz-t61 h-ig. A romantikusok gyakran
természetfeletti erd, ellendllhatatlan hatalom, vagy erds emocionalitds dbrazolasara hasznaljdk a
mixturas fokozas lendiiletes sodrasat. Az Otello 3. felvonas 2. szinében (Otello felindulasdban
elzavarja Desdemonat) pl. a harag elemi erejének festése torténik mixturaval: elészor D’- majd sz°-
mixtara [72]; orgonapont folotti, majd egyediil marado dar’-mixtara fokozza a hatast, amikor a 3.

felvonas 9. szinében Otello egyre idegesebb lesz (,,A zsebkendd! A zsebkendd!”); stb.

Bar a tonalitas szétzuzasanak iranyaba hato erdt tekintve a redlis mixtara kétségkiviil megel6zi
a tondlist, paradox modon a tonalitds érzetet nem rombolo, s6t némileg erdsitdé realis mixtaraval
zarul az Otello 2. felvonasa: a dirharmasokkal a T-r6l pontosan a D-ig 1épked le, majd visszaugrik,

ezaltal az aktualis hangnem (A-dur) {6 kvintjét emeli ki.

A valtott redlis mixtardban egyszer vagy tobbszor megvaltozik a parhuzamos harmoniak
szinezete, szerkezete, vagy mindkett6. A La puerta del vino (Debussy: Préludes 11/3.) 59. iitemétol

pl. el6szor ti’-ek, majd dominans®s-ek haladnak parhuzamosan.

Az Un. szabad, vegyes, vagy atonalis mixtura se nem tonalis, se nem redlis, azaz se
hangnemhez nem illeszkedik, sem a harménidk szinezete nem allandoé. Ilyen a ,,General Lavine” —
eccentric (Debussy: Préludes 11/6.) harmashangzat-mixtiraja, melyben a frottola-kvinteket képezd

dar és moll harmasok ultratercrokon egymasutanban valtakoznak: esz — G — b — G — esz; vagy a
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Danseuses de Delphes (Préludes 1/1.) 11. iitemétdl kezd6d6 harmashangzat-mixtura, ahol elészor
csak egy alterdlt hang ,,16g ki’ a hangnembdl (B-durban ’fi’ hang), masodszor azonban mar nem
illeszkedik semmilyen tonalitdsba, ugyanakkor a harmashangzatok szinezete nem végig ugyanaz:
Asz-B-c-Desz-Esz-F-G-b. A Pelléas et Mélisande 1. felvonas 3. jelenetében® talan a kddot festi az
atonalis mixtira: hangnembe nem illeszkedd dur és moll alapharmasok valtakoznak. Az Otello 3.
felvonas 6. szinében is vegyes szinezetli, de nem tondlis 6-mixtira sz6l, amikor Jago ugy tesz,
mintha Otello javat akarna, és tanacsokat osztogat neki: a félreértések elkeriilése végett legyen vele

Desdemona a velencei kovetek fogadéasakor. [73]

Az almixtura a dallamot kovetd, de valtozd szerkezetli akkordokbol all. A La fille aux cheveux
de lin (Debussy: Préludes 1/8.) 24—27. {itemeiben a pentaton dallamot pentaton akkordokbol allé
mixtara kiséri: a slendro-hangkészlet teremtette koriilmények kozott tk. ,,tonalis” mixtara, de mivel a
skala 6t hangja nem egyenl6 részre osztja fel az oktavot, a parhuzamos harmonidk szerkezete eltérd
lesz. Masképp 1étrejott almixtura szolal meg a Prélude a [’aprés-midi d’un faune 107. litemétdl:
cleinte kovetkezetesen valtakozo, egymassal ultratercrokon viszonyban 4llo D% és moll

alapharmasokbol 4116 mixtura sz61 az E-orgonapont f616tt, majd a D®-ek keriilnek tulsalyba. [74]

Debussynél el6fordul két mixtara polifon ,.egymas ellen” vezetése is, a La terrasse des
audiences du clair de lune (Préludes 11/7.) 21. iitemétdl kezd6do szakasz harom rétege koziil a felsd
ketté mixtira: a felsé két tercbdl és egy alapbol 4llo durakkordok, az alsd dominans’-ek realis

mixtaraja, mindkettd 6nallo ritmussal és dallammal rendelkezik. [75]

% Geneviéve: ,,;Nem biztos, hogy latni fogjuk majd [a hajot], még siirti a kdd a tengeren”
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VI. A tonalitas egészét érinto valtozasok

Az akkordszerkezetben torténd valtozasok, majd az akkordok, illetve hangnemteriiletek kozotti
kapcsolatokban végbement 4talakulds elemzése utin ebben a fejezetben az eldzményekbdl
kovetkezden lejatsz6dod, a hangnemmel magaval torténd események vizsgalata kovetkezik. Az
altalam két fésodorra egyszertisitett folyamat részjelenségei — €s ebbdl fakadoan maga a két f6 ag —
kozott természetesen szdmos olyan kapocs van, amely szoros 6sszefonddast hoz 1étre, ezért sokszor

nehéz, vagy egyenesen lehetetlen szétvalasztani dket.
1. A kétirany: tulforrosodas és kihiilés

1. Tulforrésodas: a ,hiperkromatika” mint belsé bomlaszto eré

A pentaténiato] kezd6dd fokozatos, kvintenkénti kiépiilés' j61 nyomon kovetheté a 6-, 7-, 8, majd
11-fokusagon keresztiil egészen Mozart €s koranak 16-foktl hangrendszeréig. Innen pedig teljesen
megalapozott lehet az a kijelentés, hogy — legalabbis egy létezé kdzpont vonzasanak viszonyaban —
nincs tovabb. Ekkora lehet a periféria, amely folott még uralkodni képes a centrum szervezo ereje. A
rendszerbdl vald kitdrni vagyas a kvintoszlop mindkét irdnyaban dongeti a funkcids vonzas
hataranak kapuit. S bar az attorésre varni kell még, biztos ut vezet a teljes eszkdztar hasznalatba
vételéhez, amely abban a pillanatban, amikor huszonegyfoktvéa véalhatna, azonnal be is szikiil, s — a
kvintkorbdl ismert médon — tizenkétfokuva csokken. Ezzel az elérhetd legnagyobb tavolsag is
hatkvintesre zsugorodik, mar amennyiben ezt egyaltalan barmelyik kialakult j rendszerben
tavolsdgnak nevezhetnénk. (Ezekrdl késobb lesz sz6 részletesen, eldljaroban csupan annyit, hogy
mind a tengelyrendszerben, mind az atondlis zene strukturajaban anakronisztikus ilyenfajta

tavolsagokrol beszélni.)

Minek kovetkeztében indul meg a rendszer ,.erjedése”, pontosan melyek azok a jelenségek,
amelyeknek kdszonhetden idaig ,,fajul” a helyzet? A tizenhatfoku strukturaban a rendszer ,,legaljat”
képez6é mollszubdominansok €s a napolyi akkord, valamint a ,,legfels6” magas mellékdomindnsok ¢€s
szlikitett szeptimek még valoban csak perifériaként jelentkeznek. A 19. szazadban azonban teljesen
kiépiilnek ezek az alteralt akkordcsaladok: egyrészt az azonos alapt €s a parhuzamos dur és moll
kozotti atjarhatosag érdekében a mollszubdomindnsok, a napolyi akkordok és a bdvitett szextes
harmonidk csaladjai; masrészt az — eleinte a funkcids vonzas erdsitése érdekében alkalmazott —
kromatikus (valtéhangos) menetek eredményeképpen a mellékdomindnsok ¢€s a sziikitett szeptimek

csaladjai. A kiilonbozd alterdlt akkordok elszaporodéasaval részletesen foglalkoztunk a IV.

' Az infrapentatonia (6tnél kevesebb hangbol all6 hangrendszerek) szervezédésével kapcsolatban 1d. a VI./1./2./c)
alfejezetet.
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fejezetben. Bar a fejezet végén a valtdakkordokat is érintettem, a jelenség targyaldsa valojaban itt
esedékes. A valtohangos kromatika eredményeként létrejové hangnembe nem illeszkedd (diszkord)
valtoakkordokat tartalmazo menet alkalomszerien mar Mozartnal is megjelenik: a K. 550 (Nagy) g-

moll szimfonia 1. tétel 148—152. {itemeinek harmoniai kivonata:

1 2 3 ¢ 5 G
)
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Itt minden elsé valtdakkord konkord (IV?s;, II*;, IT%), minden mésodik diszkord. A tonalitas-

L

(

érzet azonban nem inog meg, egyrészt, mert egy-egy kromatikus valtdakkord csak rovid idStartamu,
masrészt pedig, mert minden valtdakkord — legyen az hangnembe illeszkedd, vagy abbol , kilogd” —
csupan a menet mogott hizddd dominans folt szinezésének tlinik (hiszen az oldasi harmoniak

mindannyiszor dominans funkcioju akkordok: VII’, V7, V%).

A valtohangos kromatika kiteljesedése — az a fazis, amikor mdr tisztan a kromatika vezérli a
szolamokat, nem pedig a funkcios logika — azonban leginkabb Wagner T7isztdnjahoz kotddik
(kottapé¢ldakat 1d. a ,,lebegd tonalitas” alfejezetéhez kapcsolddoan. E helyiitt alljon egy nem Wagner
tollabol szarmazo ékes példa: Mahler 5. szimfonia 1. tétel 208—229. iitemeinek harmoniai kivonata

[76 — a legerdteljesebb valtoakkordok bekarikazval.

Harmadsorban elterjedtek a sziikitett szeptimen kiviili egyéb distancialis (egyenld — vagy
legalabbis enharmonikusan egyenlének tiiné — hangkdzokbdl 4116) hangzatok (a bévitett'; a bd’-es
csalad kiépiilésével, a bdvitett harmashangzat azonban mar nem kothetd ilyen csoporthoz),
melyekben — ahogy azt mar emlitettiikk — az alteraciok (az enharmonia miatt) elvesztik hatarozott
iranyba mutatd (vezetOhangos) jellegiiket. Az ezekkel a hangzatokkal parhuzamosan jelentkez6

egyéb distancialis jelenségek targyalasa a VI./2./3./a) alfejezeben kovetkezik.

Az enharmoéniaval pedig elérkeztiink ahhoz a jelenséghez, amely egyarant felfoghat6 az erjedés
okaként és eredményeként is, vagyis ,,0rdogi korként” miikddik. Eleinte a modulaciok 1) fajtaiban
jut mind nagyobb szerephez (errél a VI./2./1. alfejezetben), kés6bb azonban egyre inkabb lényegi
tényezoként 1ép fel.

Fontos leszogezniink, hogy az enharmonikus attiinés altali funkciovaltozas csak a harmdnia
részleges enharmonikus cseréjekor kovetkezik be — a teljes enharmonikus atiras (latszat-enharmonia)

nem mas, mint az el6adonak nyujtott kottaolvasasi segitség —, ezaltal valik lehetévé, hogy az
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enharmonikus hang(ok) jelentésbeli kiilonbsége (azaz egy bizonyos hanghoz, mint tonalis
centrumhoz valo viszonya) a hallgatd szamara kifejezésre jusson. Masrészrdl a 19. szazad folyaman
a kromatika térhédditasaval és a tdvoli hangnemekbe torténd kitérések mindennapossa valasaval
fokozatosan alabb hagyott a zeneszerzdi igény az egységes tonalis struktarak létrehozdsara, ami a
zeneileg megalapozatlan (14tszat-) enharmonikus frasmod alkalmazasat vonta maga utan. Ezt a fajta
enharmonikus gondolkodast végiil Wagner legitimizalta a Trisztan és Izolddban azéltal, hogy a
dramai szimbolumok szolgalatiba allitotta. A 1ényegi enharmonia elézményeinek bemutatasakor”
mar vazoltam az Un. Trisztan-akkordot. E harmodnia négyféle oldasi lehetdsége (a-moll, Esz-dur/esz-
moll, Gesz-dur, c-moll/C-dir) pontosan abbdl fakad (azaz a ,,Trisztan-akkord jelenség” lényege),
hogy egyszer al-ti7-ként, masszor valodi ti7-ként viselkedik, ezaltal lehetové téve a tonikai tengely
(a-c-esz-gesz) barmely hangnemébe torténd modulaciot, sokszor az akkord pillanatnyi attlinésével
(ahogy a gytilolet is egy pillanat alatt szerelemmé tud valtozni?), pl. az eldjaték 81—=84. litemei (esz:
II" = a: bé*; késleltetett allapota), vagy III. felvonas 2. szin (Esz: mb I’ = a: bd*; késleltetett
allapota). A ,,vagy-motivum” f-alapu ti7-et vagy al-ti7-et tartalmazo kiilonb6z6é megjelenési formait

¢s az egyéb hangmagassagu eldfordulasokat a [77] kottapélda két tablazata foglalja 6ssze.

Az enharmonikus modulacido és a lényegi enharmonia kozotti hatdresetet talalunk Weber
Oberonjanak 4. szamaban (61—81. ii.): a maggiore-minore irizalas a varazslat része: a tonalitas F-f-
d-D hangnemek kozott véltakozik.” Az enharmonikus atértelmez6dés (és az ezaltal végbemend
modulacio nélkiili, hirtelen moll tercrokon hangnemvaltas) Bagdad megjelenésénél torténik (f: VI°

utan d: VI, azaz [f-asz-desz] — [b-e-g-cisz]) [78]

Az esszencialis enharmonia jol tanulmanyozhat6 az olyan példakban, mint a Liszt: /] penseroso
(eleje és vége) vagy a Borisz Godunov Boriszhoz kapesolodd vezérmotivuma. * A relativ
terminologia szerint mindkettében la=szi valtas torténik mollban egy vendég mollszubdominans €s a
dominans kozott [79] és [80]. Ezekbdl a példakbol is kitlinik, hogy az enharmoénia ilyetén
alkalmazasanak esztétikai indoka mindannyiszor valamifajta elidegenités-abrazolas.

A lényegi enharmonia folytan Iétrejové hangnemi bizonytalansag, kétértelmiiség jo példaja a
Liszt: Aux cyprés de la Villa d’Este I eleje, melyben a [fisz-b-esz] al-moll® miatt az esz- és g-moll

kozotti hangnemkeveredés jon 1étre. [81]

21V /4. alfejezet: az ,,al”-akkordok.

3 Az idézett rész szovege: OBERON: ,,A nap csokolja a bibor folyamot, amely tiinde lugasom kériil aramlik. Hanyszor
kell lenyugodnia azokban a széles vizekben, miel6tt halandd lovag a partjukrol Bagdad tavoli tornyaihoz ér! De ime,
meglenditem liliom-palcamat és Bagdad itt van eldttetek! SERAZMIN: Szent Dénesre, igazat mond!”

* A motivum mar elsé megjelenésekor (Prolog/2. kép) is Borisz tépelédését festi: ,.Sajog a lelkem! Valami akaratlan
félelem baljos el6érzetként szoritja 6ssze szivem.”



10.18132/LFZE.2008.4

- 130 -
2. Kihiilés: a neomodalitas és a diatoniatol eltéré hangrendszerek, mint kiilso,
beemelt bomlaszt6 tényezék
a) Neomodalitas-ultramodalitas-polimodalitas

Az egyszer mar letlint modalitas Gjboli megjelenése tobb okkal is magyarazhat6. Az egyik az, hogy
egyszeriien a korabbi gyakorlat ellenhatdsaként jelentkezik (a klasszicizmus dogmakka mereviilt
szabalyai elleni lazadds Beethoven és Schubert praxisdban). Masrészt az addig idegen (eldszor
Kelet-, ill. Eszak-eurépai /foleg lengyel, orosz ill. norvég/; majd késébb tavol-keleti) népzenék
dallam- és harmdniavildganak fokozatos beszivargasa a nyugati zenei gyakorlatba (az Orosz Otok,
Chopin, Smetana, Dvotdk, Grieg munkéssidga). Harmadsorban lehet a historizmus egyik zenei
kifejez6dése is (Brahmsnal és Brucknernél, ill. Liszt egyhazi zenéjében).’ Természetesen a
historizmus iranti elkdtelezettségnek is sok formaja lehetséges, ¢ ezek kozill csak egy a régi
mestermiivek tanulméanyozésa. Az ezekben fellelt stilusjegyek lecsapodasa a visszatekintd szerzo
kompozicidiban szintén kiilonb6zd sikokon torténhet meg. A témaban szamtalan tanulmany sziiletett
kiilonb6zd szerz6khoz kapcsolddoan: Liszt neomodalis stilusjegyeit illetéen boséges példaanyaggal
szolgal Bardos tanulmanya;’ a frig modus eléforduldsairdl Bruckner kérusaiban és szimfoniiban
részletesen olvashatunk Carver cikkében;® a Brahms (foleg korus-)kompozicidiba integralodott

reneszansz, korabarokk és bachi stilusjegyekrél pedig Hancock publikalt szamos tanulmanyt.’

A modalis jelleg a dallamvilagban ill. a harmoniafordulatokban manifesztalédhat. Ilyen a Té-
dar (vendég)ndpolyi akkord képében valdé megjelenése, egyéb modalis menetek, zarlatok (pl. frig

zérlat) alkalmazasa, stb.'® A dualis rendszerben a hangkézviszonyok oly mértékben alarendelddtek a

3 A 19. szdzad historizmusa abban a jellegzetesen romantikus érziiletben gyokerezik, amely a kialakult vilaggal szembeni
elégedetlenség miatt a jelen valdsagatol vald menekiilésben fejezédik ki. Ennek a romantikus elvagyddasnak az idébeli
valtozata a historizmus; ugyanakkor térbeli sikon is jelen van a foldrajzilag tavol(abb)i helyek (kultirajanak) felfedezése
(pl. orientalizmus) képében. A nyugatihoz képest egzotikusnak szamitd népzenei elemek integralodasa ezen térbeli
elvagyodas és a politikai nacionalizmus nyoman feltamadt nép-nemzeti érziilet zenei megjelenési formaja.

® Wagnert példaul — bar konyvtaraban kiterjedt kottadllomany volt Palestrina, HaBler és mas (féleg olasz) reneszansz
gyljteményekbdl, Bachtol, Handeltdl, stb. — jobban érdekelte a német kultira torténelmi, mitologiai €s irodalmi oldala.
Ezzel szemben Brahmsot a németségnek nem az irodalmi-mitologiai, hanem inkabb a népzenei, valamint reneszansz
(Eccard, Isaac, Forster, stb.), korabarokk (Schiitz), ill. bachi miizenei 6roksége érintette meg. Részletesebben Id. in
Christoph Wolff: *Brahms, Wagner, and the problem of historicism in nineteenth-century music: an essay’ in George S.
Bozarth (ed.): Brahms Studies, Clarendon Press Oxford 1990, 7—11.

" Bardos Lajos: "Modalis harmoéniak Liszt miiveiben’ in: Harminc irds, 1969 Budapest, 129—166.

¥ Anthony F. Carver: ’Bruckner and the Phrygian Mode’ Music & Letters 86 (2005 February), 74—99.

’Virginia L. Hancock: *The growth of Brahms’s interest in early choral music, and its effect on his own choral
compositions’ in Pascall, Robert (ed.): Brahms — Biographical, Documentary and Analytical Studies, Cambridge
University Press, Cambridge 1983, 27—40.;

Virginia L. Hancock: ’Brahms’s links with German Renaissance music: a discussion of selected choral works’ in
Musgrave, Michael (ed.): Brahms 2 — Biographical, Documentary and Analytical Studies, Cambridge University Press,
Cambridge 1987, 95—110.;

Virginia L. Hancock: ’Brahms and early music: evidence from his library and his choral compositions’ in Bozarth,
George S. (ed.): Brahms Studies, Clarendon Press Oxford 1990, 29—48.

" 1tt sz6t kell ejteniink a frig neomodalitas és a napolyi hang/akkord kapcsolatarol. Bar Carver szerint — annak ellenére,
hogy a napolyi akkord valdjaban frig kolcsonzés — a kettot €lesen el lehet valasztani, és meg is kell kiilonboztetni (1d. id.
mii), akadnak esetek, ahol a kett nemcsak talalkozik, hanem ssze is mosodik: pl. amikor a népolyi® nem V-re, hanem
(quasi mixtarasan) ImD%re oldodik (,frig II°- picardiai terces I°”) pl. Schumann: op. 48. Dichterliebe/6. Im Rhein, im
heiligen Strome 14—15. ltem (ugyanakkor 13. Ich hab’ im Traum geweinet 5. és 16. iitem egyértelmiien frig, nem

napolyi hangos moll: 6h-s genust érziink).
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funkcidés gondolkodésnak, hogy a moll hangnem funkcidés értelemben hasonult a duarhoz
(hangzatainak funkcidjat a fokszdmuk hatarozza meg, nem pedig az alaphangt6l vald valodi
tavolsaguk). A modalis fordulatok megjelenésének koszonhetden ez a kapcsolat (s kovetkezésképp
a funkciok szerepe is) gyengiilni kezd, mivel a modalis rendszerben csakis a hangkdzviszonyok
szerepének erdsddése jelentheti a biztos pontot a két rendszer taldlkozasdban. Amikor tehat a
rendez6 elv még alapvetden a funkciokon alapszik, a modalis fordulatok gyengitik a tondlis-funkcios

vonzast.

A 19. szazadi modalitas megjelenhet a kozépkori és/vagy a 15—16. szazadi gyakorlat
felélesztéseként, mint pl. Liszt: Via crucisanak 1. tételében (Vexilla regis), mely a 6. szazadi
himnusz dallamat hol unisono, hol a 15. szdzadot idéz6 harmonizaldssal hozza; vagy pl. a Brahms /.
szimfonidjanak 4. tételébe kétszer (a bevezetésbe €s a codaba) is be¢kelddo tizlitemes motivum, mely

a palestrinai értelemben vett modalitas szigeteként jelenik meg (eldtte-utdna C-dur kornyezet, a

modalis menet azonban az 1b-s genus szerint értelmezheto: M"-1-F-bT4-F-S*3 -D-R")." [82]

Az esetek tobbségében azonban a modalitds, mint historizalo jelenség 19. szazadi megjelenési
formaja tobb tekintetben is gyOkeresen kiilonbozik annak eredeti, 15—16. szdzadi habitusatol,
tobbek kozott ezért is érdemes ezekre az esetekre inkabb a neomodalitds terminust hasznalni. A
neomodalitds a 15—16. szazadi gondolkodasmddnal joval tisztabban, koncentraltabban alkalmazza a
modalis elveket: a II. fejezetben elemzett Beethoven-vonosnégyes tétel (19. o., Fliggelék/[14]) lid
modusa pl. inkdbb elméleti konstrukcid, mintsem a tényleges reneszansz gyakorlat felélesztése,
hiszen a modalitas reneszansz gyakorlataban a lid modusban ’ti’ helyett tobbnyire ’ta’ hang szerepelt
a tiltott tritonus dallami vagy harmoniai felbukkanasanak elkeriilése végett. A dor, mixolid és eol
modusok tiszta alkalmazasa 1s ellentmond a reneszansz gyakorlatnak, ahol természetesen
alkalmaztak vezetéhangokat a zarlatokban. Hogy a neomodalitas miért nem ¢l ezekkel, azaz miért
,modalisabb a modalisnadl”, annak feltehetden az az oka, hogy a fellelhetd néhdny bécsi klasszikus €s
a késdbbi, romantikus példakban a kiilonb6z6 modusok alkalmazasanak funkcidja elsdsorban éppen
az, hogy — ha eleinte csak pillanatokra is, de — kioltsa, ill. felfliggessze a funkcios tonalitas
mikodését. 12 Ilyen, egyetlen alterdlt hangot tartalmazd, szinte vegytiszta eol Liszt Christus
oratériumanak O filii tétele (I11/13., f-eol; az egyetlen ’di’ hang sem vezet6hangszeru diézis, hanem

pikardiai terc az utolsé akkordban /L"/).

WA félreértések elkeriilése végett: a zenei folyamatban természetesen a C-dur érvényes (a menet vége tehat IV-V), a

modalis menet palestrinai értelemben vett hendekaton hangkészlete azonban az ll?-s genus szerint értelmezhetd
(izolaltan!).

'2111. van még egy vonatkozas: a musica ficta fogalma (az alteralt hangok, féleg diézisek bizonyos szituaciokban — a
modositod jelek kiirasa nélkiili — evidens alkalmazasa) még nem terjedt el a koztudatban. (A jelenségrél eldszor
Coussemaker irt 1852-ben, majd de la Fage 1864-ben, német nyelvteriileten az 1870-es évektdl keriilt felszinre a téma,
majd a legfontosabb megallapitasokat Lowinsky tette 1943—67. kdzotti publikacidiban. Ld. Margaret Bent & Alexander
Silbiger: "Musica ficta’ in The New Grove Dictionary of Music, xxvii, London 2001, 441—453.).
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Részben a modusok ilyen, higitatlan formaban torténd megjelentetéséhez kapcsolodik,
bizonyos szempontb6l azonban tovabblépést, a modalis elvek alkalmazéisanak fokozasat jelenti,
hogy a neomodalitdsban zérlati formulaként is megjelennek olyan, jellegzetesen modalis fordulatok,
mint a vezetOhang nélkiili autentikus f6- és szekundlépés, az autentikus terclépés, vagy a plagalis
terc- €s szekundlépés. Liszt: Korondzasi miséjének Creddjaban vezetOhang nélkiili V-1 (,,de Deo
vero”) ¢és VII-I (,,et homo factus est”) d-dor zarlatokat taldlunk. Az autentikus I€pések
leggyengébbike, a terclépés (m-D) szolgél tételvégi zarlatként a Via crucis 1. tételének masodik
részében (O crux), a 15. tételben (X1V. stacio); a Christus 11/8. tételében (Die Griindung der Kirche),
stb. A Christus 11/6. tételében (Die Seligpreisungen) a 111-1 zarlat mellett (178—180., 182—184. ii.)
megjelenik a plagalis féllépés (VI-I, 194—197. 1i.) és a plagalis szekundlépés (II-I, 200—210. 1i.)
zérlati alkalmazésa is. Utobbi a 11/10. (Der Einzug in Jerusalem) tételben négyeshangzattal szerepel

(a 592. iitemtdl).

A tonalitds kialakuldsa el6tti jellegzetes fordulatok felujitasan €s a modalis elvek felfokozott
alkalmazasan tal a 19. szazadban a modalitds egy sor, merében 0j kontosbe Sltdztetett formaban is
megjelenik. A modalis elvek ujszerti kiterjesztésének egyik legegyszeriibb modja a modalis értelmii
harmashangzatok kés6bbi harmoniai eszkozokkel valdo oOtvozése. Megjelenhetnek a modalis
harmonidk a 15—16. szazadban nem hasznélatos harmashangzat-forditasként, mint pl. a Liszt: Via
crucis 9. tételének (VIII. stacio) r-S ingaja (41—44. i.), melyben az akkordok kiilonb6zd
forditdsokban szerepelnek, mégis modalis hatasi a menet. Modalis jellegliek a 15. tétel (XIV. stacio)
32—33. iitemeinek D°-1-D°-F, a 45—47. iitem 1-S-1-F-r-m-1°-1°-1, vagy az 56—359. iitemek D-1-S-1-
m-r-r’-r°, menetei is. A 19. szézad Gjitasai kozott tarthatjuk szamon a modalis harmashangzatok
négyes-, 0t0s-, vagy hatoshangzattd fokozasat is. A Christus 1/1. tételének (Einleitung) masodik
része (Pastorale) egyértelmiien D-mixolid, a zenei szovetben azonban négyeshangzatok (S, fi,
késébb ti’, stb.) is eléfordulnak. A I1/6. tétel (Die Seligpreisungen) solo-korus felelgetésének korus
iitemei is modalis hatastak, noha a harmoniak kozott 1's és F is szerepel; a I1/10. tétel (Der Einzug
in Jerusalem) eleje tobbek kozott r’ és %, 17, S%, stb. akkordokkal tarkitott fisz-dor, a 482. ii.-t61 ismét
a modalitds jellemzd szintén 4#-es genusban, ezuttal is négyeshangzatokkal. Nemcsak Liszt ¢l a
modalis négyeshangzatokkal: mar emlitettiik az eol VII’;-I" fordulatot Kodaly: Magyar népdalok/17.
darabjanak (Lattad-e te, babam) zarlataban. A Pelléas et Mélisande 1. felvonas 2. jelenetének (Arkel
Golaud Genevieve altal felolvasott levelén tiinddik) d-dorban értelmezhetd modalis
harmoniafiizésében egy kivétellel mindannyiszor 9-akkord szerepel az I. fokon [83]. Ugyanebben a
jelenetben kicsivel késébb (Arkel: ,,Sohasem szalltam szembe a sorssal”) cisz-frig V'—I ingazik [84].
Ebbe a korbe tartozik még a modalis menetek orgonapont folotti alkalmazésa is, melyre példa a

Christus 1/1. tételének 277. titemétdl hallhatd orgonapont f616tti G-i6n teriilete [85].
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Egy kovetkezd fokozat a jellegzetesen modalis szinezetli hangzat hangnem-foltta torténd
kiszélesitése. Ez az eljaras analog a dur-moll tonalitas , kikomponalt” fokaival."? Lisztnél erre is tobb
példa akad, a Christus 1/2. tételében pl. kétszer is (31—36. és 67—72. {itemek) hangnemteriiletté
boviil a Ta-dur hangzat [86].

A még szélsGségesebb, un. ultramodalis jelenségek'* 1étrejottének feltétele a hendekaton hang-
¢és hangzatkészlet kibOviilése mind negativ, mint pozitiv irdnyba, ill. az ezaltal (és a jelenséggel
parhuzamosan beszivarg6 tercrokon fordulatok segitségével) megkozelitett polaris akkord eléréséhez
kapcsolodoan megjelend enharmonia (,,modalis-enharmonikus korok™). Az ultramodalis jelenségek
korébe soroljuk a tercrokon, ultratercrokon, polaris, és ultrapolaris fordulatok, ill. a lokriszi és mas
(nem diatonikus), népzenei eredetli modusok haszndlatit. A jelenség eldzményei mar a
koraromantikaban megjelennek, pl. a Der Freischiitz nyitanyanak 2. fétémajaban: I’-S-D-Ti-m-R’-S,
ahol még csak a Ti-dur akkord ,l6g ki’ a hendekaton hangzatkészletbdl. Lisztnél azonban mar
mindennapossa valik: a Dante-szonata 136—140. litemeinek menete pl. (a 6#-es genus szerint) D-
Ta-D-S**-1-Ti-M (vagy — 7# szerint — F-Ma-F-D*”-r-M-L értelmezés), mindenképp van egy akkord,
amely nem fér bele a hendekaton hangkészletbe, egyébként a szubtonalis és plagélis fordulatok
jellemzéek." [87] A h-moll szondta végén a korabban nem hasznalatos lokriszi modus szerinti V-1

zarlatot hallunk. A Brahms 4. szimfonidjanak 1. tételében szereplo két rovid, plagalis alaplépésekbdl

allo6 szekvencia koziil az els6 emelkedd, tisztan modalis izt (149—152. i.: 1#: F-D-sb-r), a masodik
ereszkedd, ultramodalis (161—164. 1i.: Esz-B-Desz-Asz). A 4. szimfonia 2. tételében (melyrdl
késObb részletesen is szd esik) a repriz atvezetd rész elotti (80—S82.) iitemek akkordmenete
harmoéniafordulataiban egyértelmiien a modalitast idéz6 ultramodalis szakasz: kétfajta lancszemet
(1.: 1-S-L* alzérlat- és 2.: 1-S-D egészzarlatszerti modalis menet) kombinal6 szekvenciarol van szo, a
lancszemek (1., 2., 2., 1., 2., 2.) az SL‘-S, a 6b-s, a 2#-es, az lb-s, a2b-sill a 6#-es genusban kovetik
egymast [88 A]. Az elsd ¢és negyedik lancszem értelmezhetd a fotémabol szarmazod molldar

menetként is (moll [V-moll VII-dur 1) B- ill. D- molldur szerint.

A szintén Bardostol szarmazo ,heteromodalis transzformacié” terminus (amit 6 foként
harmoniai jelenségekre hasznal; dallami sikra vetitve talan szerencsésebb polimodalitasnak nevezni
— errdl részletesebben késdbb) arra a jelenségre utal, amikor egy modalis akkordmenetben
kiilonb6zd, azonos alapt modusok valtakoznak (természetesen ennek is alapvetd kovetelménye a
hangkészlet kibdviilése). Erre példa mar Beethoven életmiivében is akad, pl. a Missa Solemnis Kyrie

tételének 1. Kyrie-szakasza, ahol Fisz-dur és fisz-frig valtja egymast (70—=83. iitemek). Weber

1> Mellékfokok ilyen pillanatnyi tonikalizalodasat talaljuk pl. a Brahms: 4. szimfonia 2. tételében — 1d. ott ([88]
kottapélda).

'* A Bardostdl szarmazoé terminus a modalis dallamalkotasi ill. hangzatfiizési elvek mentén létrejott, azonban az eredeti
modalis (hendekaton) hang- és hangzatkészletet talhaladé jelenségek ésszefogliﬁé neve.

5 A menet masodik felét diatonikus modulacioként is lehet értelmezni: 1 =
modalis, hanem mbIV — V — I kadenciat alkot.

, igy az utols6 harom akkord mar nem
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Oberonjanak 9. szamaban (Fatima ariettdja) h-frig és H-dur polimodalis valtakozasat halljuk. A
Liszt: Via crucis 2. tételében (/. stacio) a tételkezdd unisono dallam eldszor a-lokriszi, majd a-frigbdl
a-eolba mutald valtozatban hangzik fel. Lisztnél a heteromodalis transzformécioé formaalkot6 elvként
is jelen van: a Christus 1/1. tételében hangnemteriiletek szintjén jelenik meg; a tétel két o
szakaszanak (Andante sostenuto €s Allegretto moderato /Pastorale/) d-dor és D-mixolid viszonylata
quasi minore-maggiore relacidként funkcional. Ide kivankoznak még a Brahms: /. szimfonia 1. tétel
kidolgozasdnak 232—263. iitemei, ahol a jellegzetesen modalis fordulatokbdl (konszonans
harmashangzatok ko6zotti autentikus ¢€s plagalis f0- ill. szekundlépésekbdl) allé motivumok
Osszekapcsolasa heteromodalis transzformacioval torténik (a részbe beékelddik a mar eldzményként
is megjelend b-moll IVsziik’-I°-VI funkciés menet), az egymas mellé keriild modusok: b-moll,
Gesz-16n, b-moll, Gesz-i6n, gesz/fisz-eol— A-i6n, a-eol—C-16n, c-frig, majd c-moll (mar funkcids

menettel); az egymast kdvetd genusok tehat 55-65-55-65-3#-0-45-35, az akkordsor pedig I-IVsziik’-

1°{VI(F) = D}-F-D-F-D-S-D-S-D°® = (F)VI*-1Vsziik’-1%-VI(F) = D-F-D-F-D = L¥-r-l-r-1-S-D-S-D-
F-D-F--r-l—r-1-S-D-S-D-F-D-Té—D-F-D-Té—-I-M#-I-M#-r-M#-r-M#- VI

nap®-IVsziik’-V" ;|| (tobbszor) [89].

Itt tenniink kell egy kisebb kitérdt, ugyanis a melodikus polimodalitas — csakugy, mint maga az
egyszerli modalitas'® is — népzenei gydkerti is lehet, megjelenése elsésorban a szlav népzenében
jellemzdé. A polimodalitas jelensége, vagyis az, hogy egy dallamban (nagyobb egységenként,
soronként, vagy akar iitemenként) kiilonb6z0, azonos alapi modusok hangkészlete keveredik, az
orosz népdalokban is eléfordul, de sokkal gyakoribb a délszlav (Dél-szerbiai, makedon és bolgar)
népzenében. A leggyakoribb modus-parositasok: eol-ion (pl. Zetvarki, Vranje);' (6sszhangzatos)
frig-i6n (pl. Zetvarki, Podigni si, Svadbarska racenica);'® dér-mixolid (pl. Linin'®/3., 13., 18., 24.,
35.,37.,38.,43., 48, 50., 54., 62., 63., 98., 100., stb. példak); eol-dor (pl. Linin/99., 102., 103., stb.);
de létezik a terc, vagy a szext egy moduson beliili valtakoztatasa is, mint pl. a Linin-gytijtemény 107.
szamt dallamdban, melynek els¢ fele K6-tel szinezi a mixolid modust, masodik fele pedig ,,tiszta”
mixolid. A [90], elsd két sordban 0sszhangzatos frig, masodik két sordban dur/ion modust példat a

délszlav hagyoméanyokat Magyarorszagon 6rz6 Pravo zenekar repertoarjabol vettem. >

' A népzenei eredeti modalitas legeklatinsabb példai a lengyel népzenében Gshonos lid, ill. frig karakter Chopin
mazurkakba torténd beszivargasa (lid: op. 24./2. C-dur, op. 68./3. F-dur, op.56./2. C-dur, frig/N3-es frig: op. 41./1. cisz-
moll); az orosz népzenében gyakori eol és dor (ritkabban frig és mixolid) megjelenése az Oték zenéjében (vlsz. Balakirev
és Rimszkij-Korszakov népdalgytijteményeinek koszonhetden); vagy a magyar népzene dor €s mixolid modusu dallamok
(a pentatoniaval egyiitt) Kodalyt és Bartokot éré termékenyitd hatasa.

' Pravo: Tiizon jaré hangok (FESZCDO1, FolkEurépa Kft. 2002) 10. és 3. trackje, makedon és délszerb dallamok.

'8 Pravo: id. lemez 10., 6., 2. track

1 Alekszandar Linin: Makedonszki insztrumentalni orszki narodni melodii, Makedonska Kniga — Institute of Folklore,
Skopje 1978/dp Anekcanmap Jlunun: Maxedoucku uHcmpymenmanHu opcKu Hapoouu menoouu, Makenoncka Kuura —
Huctutyt 3a @onkiop, Ckorje 1978

2 A dallamot a Pravo idézett lemezének 6. szama alapjan kottaztam le.
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Nem tudjuk, hogy Muszorgszkij mennyire ismerte dé¢l-szlav rokonnépei népzenéjét, az
azonban bizonyos, hogy altaladban minden népi eredetli dallamra felfigyelt; rank maradt levelei a
bizonyitékok, hogy barmely népcsoport dallamait azonnal le-, vagy megjegyezte. Szerb vonatkozast
adalék 1873. julius 26-an Pétervarott kelt levele Polikszena Sztaszovdhoz, amelynek egy vicces
utalasaban Marko Kraljevicset, a szerb(-horvat) historias énekek szerepléjét emlegeti.”' Biztosan
tudjuk azt is, hogy sajat népének zenéjét (és altaldban kulturajat) viszont szenvedélyesen szerette, €s
6rommel idvozolte Balakirev és Rimszkij-Korszakov népdalkiadvanyait. > A széban forgd
népdalgyiijteményekben fellelhetd dalok az orosz népzene kétféle tonalis ingadozasat mutatjak: 1. az
un. peremennoszty (mepeMeHHOCTb), ami az egyik tipikus orosz népdaltipus, a protyazsnaja
(mpotsxuast) egyik jellegzetessége: a moll, vagy dor (,,orosz moll” — Balakirev elnevezése a dorra)
dalok kilengése a szubtonalis mixolid felé, azaz itt egy genushoz tartozd parhuzamos modusok
kozotti atjarhatosagrol van szo;> 2. a valodi polimodalitas: azonos alaphangt modusok keveredése,
tehat itt kiillonboz6 genusok kozotti atjaras valdsul meg — a funkcids tonalitisra ez hatott bomlaszto
tényezOként (1d. pl. a Borisz Godunov 1I. felvonasbeli Papagij-jelenetét).”* Ami a Muszorgszkij
stilusat is esetlegesen befolyasoldé modalitast-polimodalitast illeti: Balakirev volt az els6, akinek —
bar nem tudoményos igénnyel gyljtotte a népdalokat, hanem mint azokat felhaszndlni szandékozé
zeneszerz0 — elsddleges szempontja a pontos lejegyzés volt, és azok megharmonizalasdban is az
eredeti karakter megdrzésére torekedett. Ennélfogva a népdalok modalitdsa nem esett aldozatul a
funkcidés harmonizaldsnak. Az Osszesen felgyijtott 66 dalbdl kilencet kifejezetten modalisan
harmonizalt meg, legtobbet a dal eredeti karakterének megfelelden, egyet pedig (Koporesuu uz
Kpskosa — Korolevics iz Krjakova) a dal eol jellege ellenére dor végzddéssel. A dalok kozott 6
eredetileg is polimodalis dallamot taldlunk, legtobbjiikben a frig és az eol keveredik: 9., 14., 31., 45.,
57., a 13.-ban pedig az eol és a dor) [91]. Rimszkij-Korszakov az altala felgyiijtott 6sszesen 140
dallambol 21-et harmonizalt meg az eredeti karakternek megfeleld modalitassal, tovabbi 11-et a
dallamtol eltérd modusban. A dallamok ko6zott minddssze hét polimodalisat taldltam: eol és frig
kozott ingadozik a 10., 18., 74., mixolid és dor kozott a 16., 17., 21., i6n és mixolid kézott a 27. [92].
Papp Marta cikke® szerint szamos polimodalis dallam talalhaté a Lvov-Pracs-féle gyiijteményben”
1s, ezt azonban nem sikeriilt atnéznem. Tény azonban, hogy Muszorgszkij zenéjére nem csupan a hol

az egyhazi zenét, hol a népzenét idéz6 tiszta, vagy uj eszkozokkel (pl. négyeshangzatok

I Bojti Janos és Papp Marta Osszeall. és ford., Modeszt Muszorgszkij — Levelek, dokumentumok, emlékezések, Kavé
Kiad6 1997, 299.

22 Milij Balakirev: Céopuux pycckux napoonwix necen (Orosz népdalok gytjteménye) 1866; Nyikolaj Rimszkij-
Korszakov: Céopruxu pycckux napoowwix necen (Orosz népdalok gyiijteményei) 1877 és Copox HapoOnvix necen
(Negyven népdal) 1882

3 Részletesebben in Richard Taruskin: *Csillagocska — Etiid népi stilusban’ ford. Vajda Julia, Magyar Zene XXXVIII/4
(2000 november), 345—370.

24 E18bbire szamos példat talalunk az emlitett Taruskin-cikkben (1a, 1b, 2, 3a, 3b, 5a, 5b, és 6 kottapélda).

3 Papp Marta: *Orosz népdal — dal — romanc’, Magyar Zene XLIV/1 2006 februar, 5—30.

%% Hukonait A. JIsos [-IIpau]: Cobpanue napoousix pycckux necen ¢ ux 2onocamu. Ha mysviky nonoxcun Hean Ipay
(Nyikolaj A. Lvov [-Pracs]: Orosz népdalok kottas gyiijteménye. Zenébe foglalta Ivan Pracs), 1790, 2. kiadas 1796
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alkalmazasaval) keveredd modalitas jellemzd, hanem — ¢és ez kifejezetten a népies hangulati
részekben fordul eld — a polimodalitds is. Muszorgszkijndl azonban sok esetben tgy keriilnek
egymas mellé a kiilonboz6 genusu dallamszakaszok, hogy nem érzékeliink egy allandé alaphangot.
Ilyen pl. a Borisz Godunov 1. felvonas 2. képében Varlaam dala, amelyben a ,,szabalyos” f-frig—f-
lid wvaltds helyett f-frig—a-eol valtds torténik; majd az a-eol G-mixolidba fordul, amibdl
polimodalisan g-frig lesz, majd visszatériink az f-frigbe (kovetkezd strofa), stb. A III. felvonas 1.
képében Rangoni panaszkodasa d-eolbol a parhuzamos F-idnba hajlik, majd polimodalis valtassal f-
dor és f-moll kozott ingazik (végiil atonalis lesz). A IV. felvonas 3. képében, Pimen elbeszélésekor
azonos alapu (d) dor-eol ingadozas, majd D-dur, végiil megint dor-eol valtakozas jatszodik le. A 1I.
felvonds bovelkedik a polimodalis részletekben: az elején Kszenyija dala (h-dor és h-dallamos moll
valtakozik — csak a harmonizalasban polimodalis, a dallam tk. végig dor); a Szunyog-dal d-B4-os
dor és d-eol kozott ingadozik; a Papagéj-jelenet a mar emlitett bonyolultabb forméaban alkalmazza a
polimodalitast: az elsd strofaban fisz-eolbdl (a parhuzamos A-16n utan) el6szor d-eolba valt (maga a
dallam F-do-pentaton), aminek a parhuzamos modusa, a C-mixolid valtakozik c-friggel (ami
idénként Ggy tetszik, szintén egy parhuzamosba, a Desz-lidbe hajlik),*’ innen enharmonikus
modulacidval (b665 = V7) Fisz-durba keriiliink, ez a kapocs a fisz-eolhoz; a masodik versszakban a
fisz-eol/A-16n utdn A-lid és Asz-mixolid valtakozik (a polimodalis k6zos nevezd a gisz = asz
virtudlis alaphang: gisz-frig parhuzamosa és Asz-mixolid valtakoznak — az 1. vsz. c-virtualis
akaphangt Desz-lid—C-mixolid rész transzponalt megfeleldje ez), majd Gjbol a c-frig—C-mixolid
ellentét ezuttal Desz-lid—F-i6n képében, ismét enhamonikus modulaciéval Fisz-diron keresztiil
vissza fisz-eolba, itt zarul az elbesz¢lés (ez képezi a hangnemi keretet). Amint a betét-torténeten
kiviil keriiliink (vissza az opera jelené¢be), a népies polimodalitasbdl is visszatériink a funkcios
viszonyok kozé: Fjodor beszamolojanak utolsé mondata, (,,fme, mindent elmeséltem, mindent ugy,

ahogy volt.”) mar A-dar (nem 16n!) S-D-T kadenciat formaz [93 A — kotta és B — abra].

Az ultramodalitas is megjelenik a Borisz Godunovban, altalaban felfokozott érzelmi allapot
érzékeltetéseként. Ilyen helyek pl. az I. felvonas 1. kép részlete, amikor Grigorij elmeséli Pimennek

az almat (tercenként ereszkedd durakkordok kovetik egymast [94]); vagy a II. felvonas azon részlete,

amikor Sujszkij kér bebocsajtast a carhoz: eldszor tisztdn modalis a zenei anyaga (1#—>2#-be mutal),
majd amikor kozli, hogy ,,Litvdnidban egy bitorld tiint fel, a lengyel kiraly, a papa és a nemesség

"’

mellette all!”, Fisz-keretben ultramodalis menet hangzik: -2Q-es plagalis, kontranapolyi €s +3Q-es
tercrokon fordulatok valtakoznak, a dallam vaza pedig fisz' —>fisz’-ig emelkedd egészhangli skala,
maga a dallam tritonuszos szekvencia (tk. distancialis) [95]; a IV. felvonas 2. képében (a kromi
jelenetben), amikor az Al-Dimitrijt éltetd tdmeg szinte extazisba esik: D-L*-R*-L*-D-T4a-La-T4-D

[96]; vagy a IV. felvonas 3. képében Borisz konyorgése: ,,nézz, kérlek, a blinds apa kdnnyeire! Nem

" A modusok kizarolag a dallamra értendék, a harménidk nem modalisak (F/f szerint: b6%s vD’ V7 1),
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magamért konydrgdk, Istenem!”, ahol a plagalis fordulatokbol allo szekvencia (I-M" sh-r L*-1-M")

1.-2. lancszeme k6zott még az ultratercrokon kapcesolat is megjelenik [97].

A népzenei kitérd utan visszatérve a neomodalitas ujitdsaihoz, ezek k6zé sorolhatd végiil az a
jelenség is, hogy (attdl eltekintve, hogy a romantikaban természetesen mar nemcsak a reneszansz
vokalpolifonia két genusara® korlatozodik a hangnemiség) amennyiben foként dallami sikon jelenik
meg, a modalitas egy darabon beliil is tobb genust érinthet (vagyis mutaciorol van szo, igy
megvalosulhat akar a mar emlitett polimodalitas is; de lehet, hogy egyszerlien csak ugyanannak a
modusnak tobb genusbeli valtozata jelenik meg, esetleg egymdssal kombinalva). Brahms 4.
szimfonidjanak 2. tételében pontosan errdl van sz6. Modalis harmoniafordulatoknak csak egy helyen
van nyoma (az ultramodalitds témakorénél mar emlitett szekvenciazo szakaszban), a modalitast a
tételt egylivé szervezd, kiilonbozé hangnemi feliileteken megjelend frig ,,sorsmotivum” (melynek
elédje a 2. szimfonia 3. tétele elsd visszatérésének /107—125. ./ frig motivuma) képviseli — dallami
sikon. Ezek a hangnemi feliiletek: a f6témaban az alaphangnem polimodalis elszinezddéseként
létrejove  e-frig, 1ll. az alaphangnem parhuzamosaként megjelend gisz-frig (mely részek
harmonizacidja az E-dur és az e-dallamos frig kozott ingadozik polimodalisan), majd ugyanez a
konstrukcid kvinttel feljebb (h-frig dallam h-frig, H-dar harmonizacioval), és az atvezetésben a
domindns hangnembe torténd moduldcid6 utan megjelend fisz-dallamos frig motivum (ami a
visszatérésben természetesen h-alaphangt). A melléktéma-teriilet (kisebb kitérokkel: Fisz- és A-duar)
¢s a (csokevényes) kidolgozas végig H-dur, a visszatérésben azonban a mar emlitetteken kiviil
megjelenik a g-frig is, mint a G-dar transzformécidja (c-moll ill. g-frig harmonizéalassal). Ez utan

J 4

jelenik meg a mar emlitett, harmoniafordulataiban is a modalitast idéz6 ultramodalis szekvencia (5[?-

S, 6b-s, 2#-es, lb-s, 2b-s és 6#-es genusok). Az atvezetésben jelentkezd motivum mar emlitett h-friges
visszatérése utan a melléktéma E-darban jon (kisebb kitérések H- és D-dur felé¢). Az eleinte a
mellektémabol épitkezd coda végén a fotéma frig elszinezése a C-dir mollbeli VI. fokként torténd

megjelenését eredményezi, a végso (plagalis) zarlat is egy +4Q-es tercrokon fordulat. [88 B]

b) A dir-moll rendszerrel parhuzamosan jelentkez6 kromatikus torekvések
felélesztése

Az olyan részletek, mint az V. fejezet végén bemutatott Wagner-, Wolf- és Verdi-szemelvények ([68,
69, 70,1 harmashangzat-atonalitasa®® (ill. az ebbdl kifejlesztett, immar négyeshangzatokat is

felhasznalo, de azonos miikddési elvli atonalitds) kisértetiesen emlékeztet a Lassus korai

¥ Genus naturale (magy.: torzs-rendszer — eléjegyzés nélkiil) és genus molle (magy.: mély rendszer — 1b el6jegyzéssel).
Részletesebben 1d. in Bardos Lajos: Modalis harmoniak, Zenemikiadd Budapest 1979, III. fejezet: *Modalis
hangkészlet’

% Valamint egyéb Wolf-dalok, pl. Gesang Weyla’s, Der Rattenfiinger, Phinomen, Erschaffen und Beleben, stb.; Wagner
bizonyos témai (a Mesterdalnokok alom-harmoéniai, a Lohengrin megigézé motivuma, stb.), valamint R. Strauss
Saloméjanak és Elektrdjanak nem egy helye.

% Lowinsky kifejezése Gesualdo (tobbnyire konszonans) harmashangzatok kromatikus egymas mellé helyezésébdl
fakado atonalitasara, 1d. Edward E. Lowinsky: ’Floating Tonality and Atonality in Sixteenth-Century Music’ in Tonality
and Atonality in Sixteenth-Century Music, Berkeley & Los Angeles 1962
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probalkozasaiban, ®! ill. Gesualdo, valamint Willaert és Marenzio bizonyos miiveiben fellelhetd
kromatikus stilusra. Amint azt mar a III. fejezetben is emlitettem, ezek a kromatikus torekvések a
dudlis rendszer kikristalyosodasdval parhuzamosan jelentkeztek, mintegy azzal szembeni
alternativaként, majd Frescobaldi kozvetitésével a barokk korban is végig jelen vannak. Ennek
feltAmasztasa nem igényelt kiillonosebb valtoztatast, eredeti formajaban is alkalmas a funkcios

tonalitas alaasasara.

¢) A zart kvintlancu diatoniatol eltéré hangrendszerek

A hangrendszerek osztalyozdsa: 1. Osszefliggd kvintlancu rendszerek 2. megszakadd kvintlanct
rendszerek 3. kvintlancba nem rendezhetd rendszerek (pl. a dunanttli pentatonia semleges tercii €s

semleges szeptimii rendszere).

ZART KVINTLANCU HANGRENDSZEREK:

Otfokuisag (pentatonia) — pl. a legtdbb 4zsiai eredetli népzene 6si dallamai

normal d sz |r 1 m
vagy

éles sz |1 1 m |t
vagy

tompa f d Sz |1 1

Hatfokusag (hexatdnia) — pl. a magyar népzene pentaton torzsii, hatfokuva valt dallamai

vagy

Hétfokusag (heptatonia) — hétfoku népdalok (a kiilonb6z6 eurdpai népek népzenéjét ennek a

hétfokusagnak kiilonféle modusai jellemzik)

Nyolcfokusag (oktotonia) — gregorian zene

31 P1. a Prophetiae Sybillarum-ciklus, ill. néhany 6nallé motetta (Christe Dei soboles, Timor et tremor, stb.).
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ta f d sz |r | m t

Tizenegyfokusag (hendekatonia) — reneszansz vokalpolifonia

ta f d sz | r | m t fi di szi

A mozarti 16-foka rendszer

ra la ma |ta f d sz | r | m t fi di szi | ri li

Tizenkétfoktisdg (dodekatonia) — mivel ebben a rendszerben az irdnyok elvesztik
jelentéségiiket, érdemesebb Onmagéaba visszatéré korként, mint valahova tartd egyenesként

abrazolni.

f - T
i \
f

ma-1i l
1

la/sz1 JI

m

LN v

ra/di t

."- fi/sza |--'-.|

T

MEGSZAKADO KVINTLANCU HANGRENDSZEREK:

Masodik hétfokiisdg (Heptatonia secunda) — hétfokt, 9 kvintet feldleld, szimmetrikusan, 2

helyen t6r6

ta d sz | r | m fi

Az 0Osszhangzatos moll hangrendszere — hétfokt, 10 kvintet feloleld, aszimmetrikusan, 2

helyen t6r6

f d r | m t szi

Az ,0sszhangzatos dur” hangrendszere — hétfoku, 10 kvintet feloleld, aszimmetrikusan, 2

helyen tor6
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la f d Sz r m t

Harmadik hétfoktuisag (Heptatonia tertia) — hétfoku, 11 kvintet feloleld, szimmetrikusan, 4

helyen t6r6

ma f sz |r | t di

Egészhangu skala — hatfokq, 11 kvintet feloleld, szimmetrikusan, 5 helyen t6r6

ta d r m fi szi

(1) Pentaténia

Az otfokusdg a romantika népi értékekhez valo odaforduldsanak folytatdsaként a szdzadfordulon
torténd éElettér-kitagulas kovetkeztében kibontakozo ,zenei orientalizmus” eredményeképpen
szivaroghatott be a nyugati zenébe els6sorban Debussy ¢letmiivén keresztiil (az 1889-es parizsi
vildgkiallitds gameldn zenekarainak hatasaként), majd (taldn némileg Lisztet is folytatva) Kodalyén
¢s Bartokén keresztiil, akiknek zenéjébe legfoképpen sajat népi értékeink felkarolasaval keriilhetett

be e rendszer.

Amint a fenti dbra is mutatja, a pentaténia 6sszefliggd kvintlanct rendszer, de a diatoniaval
ellentétben csupan Otfoku. Ehelyiitt csak az anhemitonikus pentaton hangrendszerekkel
foglalkozunk, azonban ezekbdl is haromféle létezik, melyekre Bardos elterjedt elnevezéseit
hasznaljuk: normal, éles, tompa.’> A pentatonia funkcios tonalitast gyengité hatdsa abban rejlik,
hogy e rendszernek nem hatarozhat meg egyértelmiien a mélypontja,> pl. a normél pentatoniaban a

*d6’ és a ’14” egyarant felmeriil alaphangként.®

Mar Liszt zenéjében megjelenik a pentatonia mind dallami, mind harmoéniai elemként:
dallamként sokszor bevezetd jellegli, ilyen pl. a Via Crucis 1. tételében (Vexilla regis) a gregorian
téma elott megszolald, a tompa pentatoniaba illd I-d-r-f tetraton hangkészleti dallam, vagy a
Christus 1./4. tételének elején megszolaldo D-szo-pentaton dallam. Az Années de pélerinage 11.
kotetének 1. darabjaban (Sposalizio) pedig a Quasi allegretto mosso rész bizonyos iitemeiben a pedal

egész litemen keresztiil torténd tartasa miatt a teljes pentaton 6tdshangzat megjelenik (pl. 92.: normal,

94—95.: tompa pentaton 6tds) [98].

32 Bardos Lajos: "Haromféle pentaténia 1.-2.°, Parlando 1981/5, 10—15; Parlando 1981/6, 23—28.

33 Keuler Jené terminusat mér hasznaltuk a III. fejezetben, ahol jelentése is szerepel: ez a rendszer legalacsonyabb
energiaszinti, a fesziiltség feloldasara legalkalmasabb pontja, ahova a rendszer hangjai térekszenek.

** A tonalitas-képzédés feltételeinek vizsgalatakor azt kell feltérképezni, hogy a rendszer mely hangjaira épitheté T5 és
N3 (az als6 alaphangos hangkdzok), ill. stabil, azaz alaphelyzeti harmas- €s négyeshangzat. Ezek szamba vételekor
kideriil, hogy a ’do’ és a ’1a° a négy feltétel koziil harmat teljesit. Bovebben Id. in Keuler Jendé: *A hangrendszer
strukturalis hatasa a tonalitasképzdédésre’ in Hangrendszerelmélet, Debrecen 1997, 18—20.
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Debussy ¢letmiive az 6nmagaban, vagy kiilonboz6 harmoniai eszkdzokkel 6tvozott pentaton
dallamok gazdag tarhaza. Néhany példa: a Jimbo’s Lullaby (Children’s Corner/Il) unisono kezdd
témajanak elsé négy iliteme l-s-m-r tetraton szelvény, a masodik négy iitem pedig az ¢les pentatonia
hangkészletét hasznalja. A La fille aux cheveux de lin (Préludes I/8) normal pentatonidba tartozo
esz-la-pentaton témajanak »° els§ fele el6szor unisono, masodik fele modalis harménidkkal
harmonizaltan jelentkezik. A téma elsd részének ismétlésekor pedig dominans szekundokbol allo
redlis mixtura a kiséret [99]. Mixtarakkal harmonizalt €éles pentatonia van a Canope (Préludes 11/10),
¢s a La cathédrale engloutie (Préludes 1/10) elején. E16bbi dallamat tonalitdshoz nem igazod6 moll-
¢s durharmasokbol allé (vegyes), utobbiét pedig organumszerii iireskvintes akkordokbdl 4116 mixtira
kiséri [100 és 101]. A pentaton hangzatkészlet jellegzetes akkordjait taldljuk a Jimbo’s Lullaby-ban:
a mar emlitett pentaton téma 21. litemben torténd visszatérésekor ostinato kiséretet kap, a kialakulo
harmonidk szintén a normdl pentatdonia hangkészletébdl valok [102]. A Voiles (Préludes 1/2)
kozéprészének (az eldjegyzes szerint) tompa pentaténiabdl épitkezd dallamat ugyanezen hangkészlet

akkordjai kisérik eldszor felbontasban, majd tombokként [103].

Az otfokl rendszer funkcios tonalitds-érzetet leginkdbb gyengitd harmoniai az Uin. pentaton
dominansok: azok a — féleg durban eléfordulé — V. foka akkordok, amelyekben a vezet6hangot
egyik, vagy mindkét szomszédos hangja helyettesiti. Ezek a funkcids tonalitas terminusaival csak
ugy értelmezhetdk, mint bifunkcionalis képz6dmények, D-orgonapont feletti S harmonidk (vagy a

vezetGhangra nem feloldodo késleltetések):
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Ilyen akkord szerepel pl. a La fille aux cheveux de lin idézett részletének zarlataban is (10. 1i.)

[99].

Amint az a neomodalitasra is érvényes (Id. a Brahms: 4. szimfonia 2. tételének elemzését), a
tonalis gondolkoddsmod vilagan beliil életre kelt pentatonia szintén nem viselkedhet sajat
torvényszeriiségei szerint, a hattérben eleinte még miikodd rendszerhez kell idomulnia. Epp ezért
vonzasi viszonyaival — pontosabban azok hidnydban — egyes hangzatok funkcidjanak

megvaltoztatasdval, a funkciés hagyomanyok talajan nem értelmezheté harmoniakat, fordulatokat

3% Az egyértelmiien pentaton benyomast keltd témaban periferikus elemként — atmenéhang forméjaban — mindkét pien
hang el6fordul (3. . *ti’, 7. 0. *fa’).
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eredményezve Osszekeveri a funkcids vonzdsok rendjét, koptatja a funkcios-tonalis érzetet.
Mindekézben olyan eszkdz, mely — paradox médon — egymdsnak ellentmond6 szitudcidkban
egyarant hasznalhatd: A4 Kékszakallu herceg varaban pl. (természetesen itt is egyéb eszkozokkel
otvozve) jelentheti a tiszta lappal torténd indulast, és az ebbdl fakado bizonytalansagot, a sdtétséget a

kezdetekkor (a), a darab tetdpontjan a ,,most mar mindent tudsz” diadalmassagat ¢és a fényt (b), a

végén pedig a belenyugvast és az 6rok sotétséget (c):

a)

c)
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(2) Heptatonia secunda és tertia, valamint az ,,6sszhangzatos” hangrendszerek

A kozépkori és a reneszansz modalitas ¢letre keltésének hatasa (hogy ti. a régi modusok
alkalmazasaval megromlik a funkcids vonzas uralma, a tonalis dar és moll kozotti kiilonbség
elhomalyosul, szinte csak az alaphang marad meg fogodzoként), ha lehet, még erdteljesebben
valosul meg a heptatonia secunda és a heptatonia tertia rendszerében.*® Ezek eredete nem
egyértelmiien modalis, jellegiikben azonban vitathatatlanul a kézépkori modalitds leképezései,
levezethetdk ugyanis az un. végtelen skalabol. A kozépkori modalitas is leképezhetd egy, a

torzshangokbol allo végtelen skala szeleteinek Osszességeként. Ha ebben a végtelen skaldban a C-t

3¢ Masodik hétfoktisag” és ,harmadik hétfoktisag” — Bardos terminusai, 1d. Bardos Lajos: *Heptatonia secunda’ in
Harminc iras, Budapest 1969, 348—464. és Bardos Lajos: ’Heptatonia tertia 1.-2.”, Parlando 1982/4, 15—17.; 1982/5,
20—24.
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Ciszre (masodik #) modositjuk, megkapjuk a heptatonia secunda hangrendszerét. Ugyanez all eld a
masodik l:», vagy mindkét elsé modositojel egylittes haszndlatakor is. A heptatonia secunda tehat
1étrejohet az elsé hétfokusag szinezése folytan. Ertelmezhetd azonban a mar 1étezé dallamos moll
modalis leképezéseként is, ebbdl a nézdpontbol tehat nem egy Ujra életre kelt rendszer szinezett
valtozata, hanem egy 1étezd hangsor és e rendszer egymasra vetitéseként jon létre, melyben az adott
hangsor a rendszer fohangsora. Féhangsorként szerepelhet még az akusztikus, vagy a molldur skéla
(utobbi tobbféle elnevezéssel bir, mivel részben kontextus-fliggd, hogy mely diatonikus sor
elszinezésének tlinik — Id. a modusokat bemutatd abrat). A joval ritkabban eldforduld heptatonia
tertia ezzel szemben kizarolag az els6 hétfokusag szinezéseként johet létre, szintén tobbféleképpen:
masodik+negyedik § (cisz és disz), masodik+negyedik b (esz és desz), vagy masodik §+ masodik b

(cisz és esz) — kovetkezd oldal 1. dbra.

Mar ebbdl is lesztirhetd (ill. az alfejezet elején taldlhatd abran is lathatd), hogy ezek a
rendszerek olyan megszakado kvintlanct hangrendszerek, melyek kvint-kontinuumban abrazolt képe

szimmetriat mutat.

Két masik — szintén a diatonia elszinezésével életre hivhato — hangrendszer azonban
aszimmetrikus kvint-képti. Egymashoz képest azonban szimmetrikusak: az egyikhez az els6 b +
masodik (vagy Oonmagédban a harmadik #), a masikhoz forditva: az elsé § + masodik b (vagy
onmagaban a harmadik lv) kell. Az, hogy az &sszhangzatos moll hangrendszere mégis elterjedt a
bécsi klasszikaban, azzal magyardzhatd, hogy ez a darhoz val6 hasonuldsképpen jott Iétre
(mesterséges vezetdhang — a moll fokain szereplé funkcidok durhoz hasonulasarol mar volt szd). Az
ennek mintdjara elnevezett masik rendszer, az 6sszhangzatos duré mar joval ritkabban hasznalatos,
igazan a romantikéban terjed el a mollszubdomindnsok frekventalt, minden egyéb szempontb6l dur

kornyezetben torténd hasznalataval. (kovetkezo oldal 2. abra)
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I. A zart kvintlancu diatonia (Heptatonia)
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Mieldtt ezen hangrendszerek modusait és harmoniavilagat bemutatnank, egy tovabbi teoretikus
kitérét kell tenniink, ugyanis mivel a kvintldnc, mint olyan, meglehetdsen tavoli, elvont fogalom,
felmeriil a kérdés, hogy vajon mennyire mesterkélt erre az elméleti tételre tamaszkodni a tonalitas
gyengiilése okainak kutatdsakor. Vajon tényleg érzékeli-e fiiliink, hogy a zenei anyag zart vagy
megszakado kvintlanct hangkészletre €piil, befolyasolja-e ez érdemben tonalitas-érzetiinket? Ennek
ellentmondani latszik az a tény, hogy bar a pentatonia fazisa utdn annak tovabbépiilése a kvintlanc
fokozatos tagitasaval tortént, az 6tn€él kevesebb hangot haszndlé hangrendszerek (infrapentatonia)

nem a kvintkontinuum mentén jottek létre: egyrészt maga a pentatdénia is mas formaji kisebb
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sejtekbodl ,rakodott Ossze”, 37 masrészt a mediterrdneum teriiletén a (részben ma is ¢€l0)
mikrohangkdzoket is hasznalo, tetrachordos épitkezés fejlodhetett pentatoniavd a kis hangkozok

rendszerb6l valo kikopasaval.*®

A 1II. fejezetben mar volt szé a szekund- ill. kvintlancba-rendezhetéség hangkészletszervezo
erejérdl, és a diatonia Kkitiintetett szerepének magyardzatarol. Keuler Jend tonalitasképzddés-
kisérletei azt mutatjak, hogy diatonikus pentachord hangkészletekben a lokriszi-pentachord
kivételével a pentachord elsé foka viselkedik tonikaként; ezt aztan fizikai érvekkel is megindokolja
(az ok a hangrendszer strukturajaban — hangkoz-szerkezetében — rejlik: a hangkészlet bejarasakor
osszeméretnek annak hangkdzei; az alaphangos, az alaphang nélkiili és a megitélhetetlen alaphanga
hangkdzok fesziiltség-rendszere donti el, hogy mely hang a nyugvopont.)®’ Masrészt Bardos
hangrendszer-szervezédésre iranyuld kutatasai ** is azt bizonyitjak, hogy az infrapentatonikus
rendszerekben a T4 ill. TS helyett a N2 és a K3 hangk6z dominal, a haromtagt képletek kozott a sz-
I-d és a l-sz-m, valamint a d-r-m ternd a leggyakoribb, a négyhangosak ko6zott mar elég jelentds a
kvint-épitkezésii tetratonia (l-s-m-r), de ezzel egyenrangu a l-d-r-m, a r-m-sz-1 és a sz-m-r-d
kvatern6. Arra a kérdésre, hogy a kvint-torvény miért csak az otfoktusagtdl kezdédden kizardlagos,
Bardos szamitasai a kovetkezd valaszt adjak: a sziikebb ambitussal rendelkezd (vagyis beszédszerti)
tipusok természetesebbek a tdg ambitusuaknal. A legelterjedtebbek azok a rendszerek, melyeknek
hangkdzeiben mind a beszédszerli hangkdzelség (S=semitonium), mint az akusztikus kvintrokonsag
(Q) elve érvényre jut. A harmadik fontos szempont pedig a teljes hangkészlet kvint-rendszerének
fejlettsége (L — a kinai Lii-rendszer utan). E harmas index (SQL) mérdszamaival Bardos
matematikailag is igazolja a fent emlitett harom- és négyhangos készletek természetességét, valamint
megallapitja, hogy (1) a félhangot tartalmazd rendszerek kevésbé természetesek, mint a
felhangnélkiili pentatonia, (2) a beszédszeriiséget leginkabb az egészhang-pentatonia kozelitené
meg, ez azonban szétszabdalt kvint-szerkezete miatt nem természetes a fiilnek (ugyanigy kevésbé
természetes a tobbi megszakadod kvintlancu hangrendszer is), (3) a felhangsor ,,ekmelodikus”
hangkozeit (6:7, 7:8, 10:11, stb.) szintén azért nem €rzi természetesnek a fiil, mert nem érhetdek el a
kvint-épitkezéssel, (4) egyenld Q-feltételek mellett az S-mérték dont. A Foldkozi-tenger kornyeki
zenék tetrachordokbdl épiild, azokon belill azonban akéar igen differencidlt hangrendszerei ennek
némileg ellentmondanak, ezek Ilétrejotte valdsziniileg a beszédszerii kozelség preferalasaval

. r 41
magyarazhato.

TLd. alV. fejezet 1. labjegyzetét.

¥ Sem a mediterran, sem a kozelkeleti és indiai zenét nem lehet a kvintlanccal magyarazni. (Erre éppen a tetrachord-
elmélet alkalmasabb). Ezt illetéen feltehetdleg (legalabb) kétféle kulturarol van szo.

39 Részletesebben in Keuler Jend: Hangrendszerelmélet, Debrecen 1997, 17—34.

0 Béardos Lajos: *Természetes hangrendszerek’ in Harminc irds, Budapest 1969, 55—90.

1 A mediterran zenék hangsoraira kielégitébb magyarazatot adhat a tetrachord-rendszer: két (akar kiilonboz6) tetrachord
egymashoz illesztésébodl szamos hangsor-variacio 1étrejohet (pl. két kromatikus tetrachordbdl all a h-c-desz-e-f-gesz-a-h
sor). Nem magyarazza a kvint-rendszer az indiai zene szerkezetét sem, ahol a skalak nagy szdma abbol fakad, hogy
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A heptatonia secunda hangrendszere ugyan mar Liszt miiveiben is megjelenik, leggazdagabb

»lelohelye” azonban Kodaly életmiive. Mivel bizonyos modusai (f6leg az 1., II., V.) népzenénkben is

el6fordulnak, nem elképzelhetetlen, hogy Kodaly részben onnan meritett a hangrendszer

felfedezésekor (a masik forras a francia zene lehetett). A heptatonia secunda modusai (tobbnyire a

Bardos altal meghonositott elnevezésekkel® és egy-egy felsorolasszerli példaval — a szerzé nélkiil

megjelolt mivek Kodalytol):

I./1.
dallamos moll/ vezetShangos dor*
Jeézus és a kufarok 135—136. ii.

f

11./2.
napolyi dor/ N6-es frig
Székely keserves 26—35. 1.

ko 11./3.
4 e BS-es lid
ij - op. 5./1. A kozelito tél 16—17. 1.
11./4.
-l;z‘ﬂ_ — akusztikus skala
3a 4 Liszt: Christus/1./4. 246—249. ii.
) + Bartok: 4 Kékszakdlli... 3. aitd
B4-0s mixolid
Angyalok és pasztorok 95—103. {i.
K7-es lid
Este 24—28. .
P IL./5.
3= = : 7 — molldar/melodikus dar** (d-végii)
i P Chopin: op. 24./4. mazurka 127—136. ii.

Esti dal vége

pikardiai eol (I-végii)

Szép konyorgés — Amen

kuruc skala/dallamos frig (m-végii)
Liszt: Via crucis/2. t. (1. stacio)

Zrinyi szozata 11—16., stb. 1.

K6-es mixolid (sz-végii)

Jelenti magat Jézus 1—S8. 1i.

dor alapu sor N3-cel és Ko6-tel (r-végii)
Turot eszik a cigany 37—40. 1.

barmely fok tobbféle szinezetii tavolsagra lehet az alaphangtél (a szekund lehet kicsi, nagy, vagy bdvitett, a terc kicsi,
vagy nagy, stb.) és barmelyik kombinalhaté barmelyikkel, ebbdl kifolyolag szamtalan variacio 1étezik.

2 Abbol, hogy némely skalanak tbbféle neve is van, jol latszik, hogy ezek a modusok — nem képviselvén hatarozott
tonalis jelleget — a zenei kontextustol fliggben tobbféle ,jelentéssel” birhatnak (a legszélesebb értelmezhetdségii az V.
modus — népzenénkben is ez a leggyakoribb; ezen kivill tipikusan a maggiore-minore keveredés /a schenkeri
,,Mischung”/ allapotanak hangsora, Id. Brahms: 4. szimfonia 2. tételét). Sok esetben pedig tobb (parhuzamos) modus

Osszefliggben jelentkezik egy-egy mirészletben.

# Minden modus egyenrangu, elsének — Bérdost kovetve — a torténetileg legkorabban megjelend dallamos mollt

nevezzik ki.

* Rimszkij-Korszakovnal harmonikus dur (rapMorndeckmii Maxop) néven.
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I1./6.

Sz5-es eol

Arva vagyok bevezetés

N2-os lokriszi

Hegyi éjszakak I vége (46.-t0l)

hc:}

N>

I1./7.
M“Jﬁ Sz4-o0s lokriszi

f Molnar Anna 38—40. 1.

RS

A heptatonia secunda rendkiviil szines harmoniavilagdnak legjellegzetesebb akkordjai (1) a
tercépitkezésti akkordok koziil a K7-es, de N9-4s 0tos- és heteshangzat (a VI. modus I. fokara
épithetd 9- és 13-akkord), ill. az akusztikus 11- és 13-akkord (ezek a IV. modus 1. fokara épiilnek),
(2) a kiilonb6z6 kvartakkordok koziil leginkabb azok, amelyekben szerepel a rendszerre oly jellemzd

Sz4 hangkoz, (3) a kiilonféle szekundhalmazok koziil az akar 5 hangot tartalmazé w-képletek

(egészhangu akkordok):
(D () 3)
I.J? & 1 & T g
e
Sl o | | =
£
ot o —1Fe—14¢ wat o e
- T a\ — z L o s 4
h 7
Pl. op. 6. Megkesett Pl. Molnar Anna 38. 1. (harmashgz.) Pl. Hegyi éjszakak 1
melodiak/6. Elfojtodas 36. 1. Székely fono 987. 1. (6toshgz.) eleje, vége

A teljesség igénye nélkiil néhany jellegzetes fordulat: (1) szubtondlis fordulat zarlatként
négyes-, 6tos, vagy akar hatosnagzattal, (2) a VII's-I fordulat véltozatai koziil az V. modusbeli a

leggyakoribb, a modus tobbféle értelmezési lehetdségének megfelelden tobbféle értelemmel:
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(1) (2)
g 4
e i
=] =
L 1
7 ¢
" \
; R
(1) Pl. Enek Szent Istvan kiralyhoz (nagy % T

vegyeskar) 14—15. 1. (7, pikardiai
eolban), 21—23. ii. (9, pikardiai eolban)

Sirato ének vége (11, pikardiai eolban) E-'!

(2) PL Szép konyorgés vége (S*-L")

Székely keserves 46—50. ii. (R*3-M")

Meg kell emliteniink még néhany, a rendszerbdl fakado tonalitas-bomlasztod tényezot. Az egyik
ilyen jelenség az akusztikus 11-akkord természetébdl fakadd polaris oldéasi lehetdség (a tengely-
rendszer felé vezetd Ut vége felé jarunk). Mig a tercépitkezésti akusztikus akkord o6toshangzat
formajdban még teljesen stabil, hatoshangzatként mar nemcsak az eredeti tonikara oldodhat, hanem

(mintegy a romantika népolyi dominénsainak leszarmazottjaként — azaz K7-jét B6-té atértelmezve —

crer

. o8 7
Filrs LSl ]
L o, o, '] [ - i b-_1 T

7_ 5 —i o L4

|
i - ~ 1 [ 1
7+ -~ o oo
Fa |

—J L —| S E—— J 1 ] o—j
\ ¥ f -

Ilyen oldodast talalunk pl. az op. 7./4. duo 19—20. iitemében.

Egy masik, szintén a tengely-rendszer felé mutatd jelenség a heptatonia secunda modusai
kozotti polimodalitassal magyarazhaté: jellegzetes kodalyi megoldés pl. egy eol dallamnak a napolyi

dallamos moll harmoniaival vald aldtdmasztasa (pl. a-eolhoz b-dallamos moll harmoniak, a k6zos
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nevezd tehat az a-végli VII. modus), melynek kovetkeztében polaris értelmi dominans akkordok
johetnek létre, pl. Hary Janos/24.:

‘.-i.ﬁ IL.‘- o — — — } - — S '-';-1:.2___‘_;__'_: _o
I T T — _ﬁ_‘b'&_u‘:"‘"‘___—-
\ ‘ ]q—EﬁFmﬂ‘ﬁk ﬁv o (5. murdacs)
£ b,
et S _
\-—I;_" J'r = ——t——

Végezetiil vazoljuk fel a hangrendszernek a pentatonidval és az egészhangli skélaval vald

kapcsolatat. A masodik hétfokusag rendszere magaba foglalja a teljes pentatoniat, és egy hang hijan

az egészhangu skalat is:

'f é 3 [ 1
r‘Jﬁ._.— o = 1
F= [#] |
o =1 L= i
/J d -~
=
I _ .
¥ M =l [# 4
iy M ol il
ram, = - =1 L=
- & Ea’ =
P _lja- s ©

_‘f [~ T — 1 .f’
%_ = e — A
bz = T

Ez magyardzatot adhat arra, hogy valhatott Kodaly szamara stilisztikailag lehetségessé Osi

népzenei hagyomanyunk €s a nyugati zene legujabb vivmanyainak 6tvozése.

Az egészhangl skéala¢hoz még szorosabban kapcsol6dd heptatonia tertia hangrendszere mar
joval ritkabban tiinik fel, Bardos leginkabb Bartok zenéjében fedezett fel ezzel a hangkészlettel
dolgozo darabokat.*’ E hangrendszer legjellegzetesebb akkordja a rendszer minden hangjat magéba

foglal6 13-akkord, melyet megtalalunk pl. az op. 6. Megkésett melodiak/6. Elfojtodas 36. iitemében:

*> E hangrendszer gyakorlati jelentésége joval csekélyebb, mint az elébb emlitetté; maga Bardos is megjegyzi, hogy ha
szamaranyokkal kell abrazolni a haromfajta hétfokisag zenei manifesztalodasanak gyakorisagat, akkor az egymillié —
egyezer — egy aranyharmast kell felirnunk. (Bardos Lajos: "Heptatonia tertia 1.-2.”, Parlando 1982/4, 15—17.; 1982/5,
20—24.). Ertelmezhetd egy hozzaadott hanggal kiegészitett egészhangti skalaként is.
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Jg
b

Modusai (ezek tobbségének mar nevet sem lehet adni a diatonia modusaitol vald nagyfoka

kiilonbozdségiik miatt):

[/ o II1./1.
{‘\3? oo "—2—F napolyi dallamos moll*®
/} g ¥y v

I11./2.
:? A = J!?ﬂ'
) A=
7 M S .
s I - T S—_t =
= 0
)
£ R N 111./4.
.’ﬁ]_ - - -] Jdl? =
/
¢ AT . S— D VA
P, —
- - M . - I11./6.
jllﬂ_ -____._.._a_._'"s-L._:‘;__..._d -
i . e 23 [1IL/7.
[ —4= =
P,

Az 6sszhangzatos moll és az 6sszhangzatos dur hangrendszerének modusai: (az elterjedteknél

egy-egy példaval)

o : IvV./1.
A = osszhangzatos moll
=7 (korabban is hasznalatos)

% Ez a modus 6nkényesen valasztatott ki elsének, egyetlen szempont indokolhatja elséségét, a szimmetria (ebben a
modusban ugy jellemezhetd, mint a ,,sarokhang” /szintén Bardos terminusa/ k6z¢é félhangokkal beszoritott egészhangu
skala). A kisszamu példat 1d. in Bardos Lajos: *Heptatonia tertia 1., 2.”, Parlando 1982/4, 15—17.; 1982/5, 20—24.
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A Iv./2.
= — N6-es lokriszi
j T e o o
A _ Iv./3.
X . - —a — B5-es dur
) 77
IV./4.
- — B4-os dor
f‘? — o L Muszorgszkij: Borisz Godunov/11.
felvonas — Sziinyog-dal
Liszt: Csardas obstine 213—225. i.
E IV./5.
A T — — N3-es frig, 6sszhangzatos frig
- j’ o= Chopin: op. 41./1. mazurka 73—30. ii.
Liszt: h-moll szonadta 748—752. 1.
7 . IV./6.
= I P — indolid (B2-os lid)
ﬁ = — Liszt: 3. magyar rapszodia 63. .
P bo Iv./7.
S ==
J
P _ V./1.
& ——— e osszhangzatos dar (d-végi)
) - ,kecskeméti sor™*’ (m-végii)
Liszt: 15. magyar rapszodia 101—105.
".4 Vo/2o
e =
2 a— V./3.
{5}{) — e ,fm._;’ = —
’? — - & -4 & V./4.
= == —— dallamos ungar/cigany/ skala
/ (B4-0s dallamos moll)
Chopin: op. 68./2. mazurka 1—16. 1.,
vt.
Liszt: Nuages gris 25—28. i.
-_—.
= e o be V./6.
s ke L V./7.

T A Kecskemét is kidllitia” c. verbunkosrél (Bartok: A magyar népdal/304.).
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Egyéb népzenei eredetii hangsorok, hangrendszerek

Tovabbi, az ultradiatonia korébe esé (népzenei eredetii) hangsorok foként Liszt €s Chopin zenéjében

(hangrendszerenként csoportositva, egy-egy példaval):

7 — ‘-i-t o & e
- cigany/ungar skala
) Chopin: op. 7./1. mazurka 49—352. 1i.
Liszt: 9. magyar rapszodia 70. .
1':? - .
s S—— —— | kalindra
=5 —e T AT Verdi: dida/l. felvonas — ima Ftha
istennéhoz (frig és ~ keveredése)
Liszt: 15. magyar rapszodia 214—216. i.
. -5
{if — o 3607 = — B4-o0s eol
I Chopin: op. 24./4. mazurka 53—56. 1i.
Liszt: 15. magyar rapszodia 19—22. ii.
7 —
= < B2-o0s dur
/ < 17 - Liszt: 9. magyar rapszodia 154.,156., 158.
f deoeoa
- - ———" S — harmonikus frig/mapolyi moll
) i Liszt: h-moll szondta 455—457. 1.
i P S o6 ngAE (G ,
e — O — - csangoO-ungar (ciganyos frig)
‘v)"— Liszt: Csardas macabre 183—186. {i.

Az ungar (cigany) skala és a vele parhuzamos kalindra hangrendszere 11 kvintet atfogd keét

helyen szimmetrikusan (de az el6zdeknél szélesebben) szakado kvintlanc:

szi | ri

A B4-os eol és parhuzamos

modusai hangrendszerének kvint-dbrazolasa mar egészen

aszimmetrikus képet mutat: a szintén 11-kvintes rendszerben egy térés van, de az harom kvintnyi:

SZ

ri
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A (csango népzenében vald gyakorisdga miatt) csdngo-ungar nevet viseld skdla hangrendszere
a legkevésbé ,,szabdlyos” kvint-szempontbol: a 12-kvintnyi ,,hosszi” rendszer egyik torése 2-, a

masik 3-kvintes.

ta f d | m szi | ri

Mindazonaltal emlékeztetniink kell Reti megallapitasara: ,,A skala azonban nem zenei valosag,
hanem elméleti absztrakcio, és mint ilyen, a dallamokbol €s a harmonidkbdl szarmazik, nem pedig
forditva.”*® Barmilyen furcsanak tiinnek is tehat elméleti szemszogbdl ezek a hangrendszerek, a

gyakorlatban léteznek.

Osszegzésként elmondhatd, hogy a romantikus érdeklédés népi értékek felé forduldsanak
koszonhetden Kelet-Eurdpa, majd késébb a tavolabbi kultirdk népzenéje (a modalis, pentaton és
egyéb hangsorok, ezeken keresztiil sixte ajoutée-s hangzatok, pentaton-, ill. kvart-akkordok,
valamint a kiilonleges ritmusvilag beemelésével) oriasi hatast gyakorolt a nyugati miizenére. A bécsi
klasszikus mesterek csak érintdlegesen, véletlenszeriien foglalkoznak vele, és akkor is tobbnyire a
tonalis rendszerhez idomitjak,*’ Schubert (foleg a dal miifajaban) mar ,,megsejt valamit” a népi vilag
mibenlétébdl, Brahms mar — nemcsak német — népdalt dolgoz fel, Liszt cigdnyzenét hallgat és 6tvoz
zenéjébe (ezzel Brahms is kisérletezett), Debussy pedig beleszeret a gameldn zenébe. Innen mar
szinte egyenes Ut vezet a folkloristakhoz, akik teljes mellszélességgel tornek utat a népzene fele, sot,
szinte ,,népdalokat irnak™” (1d. pl. Bartok: Este a székelyeknél c. darabjat). A zeneirodalmi példak
pedig azt mutatjak, hogy valoban, mind a pentaton, mind a masodik™® és a harmadik hétfokusag,
mind pedig az egyéb, megszakadd kvintlanci hangrendszerek korébe tartozd hangkészletii
részleteknél csorbul, felborul, vagy megsziinik a hagyoméanyos (funkciods, dar-moll) tonalitds. A
pentatonia esetében ezt az indokolja, hogy a funkcids rendszer karakterisztikus tritonusanak hidnya
miatt az Otfokt rendszernek nincs egyértelmii mélypontja. A hét- és tobbfokl rendszerekrdl pedig
megallapithatd, hogy minél ,,szakadozottabb” egy hangrendszer, dallamai annal kevésbé keltik dar-
moll tonalitds ¢érzetét, ill. annal kevésbé férnek bele a funkcids tonalitds rendszerébe (pl.
harmonizalhatok meg annak akkordkészletével), ennélfogva annal ritkdbban haszndlatosak az
eurdpai miizenében, ill. amennyiben el6fordulnak, anndl inkdbb kuridzumszer(i hatast keltenek

tonalitast bomlaszt6 attittidjiikkel.

*8 Rudolph Reti: Tonality, Atonality, Pantonality, London 1958, 12.

* Ld. pl. Haydn: Hob. 1./104. ,, London ”-szimfénidjénak 4. tételében a funkciésan megharmonizalt horvat népdalt.

%% A heptatonia secunda modusai koziil a dallamos moll kivételt képez ez alol. A barokkban és a bécsi klasszikéban ez
tulajdonképpen nem mas, mint ,,rugalmas hadviselés” a bovitett szekund ellen.
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2. A valtozasok

1. A modulécio uj modjai és iranyai, egyre tavolabbi modulaciok

a) A hiperkromatika jellegzetes modulaciétipusai

Amint azt a korabbi fejezetekben is lattuk, az egyre ujabb és tobb alteralt hangot (akkordot)
felvonultato, hiperkromatikusnak keresztelt vonulat jellegzetes modulacid-tipusokkal rendelkezik.
Egyrészt a kromatikus moduldcio °' lehetSségei is bOviilnek bizonyos @j harméniatipusok
megjelenésével: pl. a vendég mollszubdominansok vagy a paralel durt, vagy a -3Q-es moll tercrokon

hangnemet célozzdk meg, a foként durban megjelend vendég bdvitett szextesekkel pedig a

parhuzamos, vagy a +3Q-es tercrokon hangnembe lehet kdnnyen eljutni.

Masrészt ugrasszerlien megnovekszik az enharmonikus modulaciok szama: eleinte az olyan,
messze vezetd modulacid-lancolatok miatt, melyekbdl csak ennek segitségével lehet kibujni; késdbb

,woncéllal” is, a puszta meghokkentés, vagy elidegenités okan.

Amint azt mar érintettiik, az enharmonikus modulacié lényege az akkord egy vagy tobb (de
soha nem az Osszes) hangjanak funkciovaltozasa, vagyis a tondlis kozponthoz torténd
viszonyuldsanak megvaltozasa. Ez haromféle harmoniatipussal lehetséges: a sziikitett
négyeshangzattal (sajat, vagy egymas forditasai kozott), a bovitett harmassal (szintén sajat, vagy
egymas forditdsai kozott), és a bovitett szextes akkordokkal (kvintszext /ritkadbban szext/
enharmonikus barmely foku /hidnyos/ dominans szeptimmel, terckvart pedig sajat, vagy mas foku
b8*; 7-alakjaval (ill. %s-alakja a 2-javal) — ez utobbi és a bdvitett harmast hasznalé tipikusan 19.
szdzadi mod, a tobbi alkalomszertien eléfordul korabban is).”* A 19. szazad tjitasa ezeken kiviil a
bdvitett kvintszext=dominans szeptim valtozat forditasainak bevezetése.® Nem tulzas azt allitani,
hogy a mozarti 16-fokibol lassanként 21-fokuvd dagado rendszer 12 fokra torténd Gsszeesésének
legfobb oka valdjaban éppen az enharmonia, pontosabban az enharmonikus modulaciok elterjedése.

Néhany példa: sziik-forditasok kozotti enharmonikus modulaciok —tarkitjdk Weber:
Oberonjanak Nr. 1. szamat (tiindérek kara): a tiindérek tiinékeny vilagdhoz hozza tartoznak a sziik7-
ek, ezekkel konnyi itt vagy ott teremni (21—22. ii. g—F és 44—45. it. d—C IVsz'=VIIsz®) [104].

Napolyi hangnembe modulal sziikitett szeptimek enharmonikus moduléacidjaval Cornelius a Treue c.

S A mellékdominansokkal, a sziikitett akkordokkal, a ti7-ekkel és a mellékszubdominans fordulatokkal az ,alteralt
akkord = minta akkord” fajtaju, és a mollszubdominansokkal ill. napolyi akkorddal a minoréba torténd korabbi tipusok
természetesen tovabb élnek.

2 A rend kedvéért néhany példa: [sziik7-mel] Haydn: Teremtés — Nr. 14. 176—185. ii. C: Isz* = e: IVsz', majd
kromatikus modulacioval vissza (a zarérészbeli kilengés oka a szoveg: Isten dicsOségérdl, és kezének /csodalatos/
munkajarél van sz6); Mozart: K. 457 c-moll zongoragszondta 1. t. repriz Desz: Vsz' = ¢: IVsz’s; Mozart: Don Giovanni
No. 9. (Dalla sua pace) kozéprész g: IVsz’ = h: VII%; Beethoven: op. 13. c-moll Pathétique-szondta 2. t. 2. epiz6d E (tk.
Fesz!): Isz' = Asz: IVsz’s; [b6%s-tel] Haydn: Evszakok — zenekari bevezetés 146—147. ii. g: VII%-nap.dom®s = Desz:V’;
156—160. ii. Desz: 11sz%-vD’ = g: b6°s-1°,; Mozart: K. 465 Dissonanzen-quartet 1. t. kidolgozas eleje B: V7 = a: b&’s; K.
421 d-moll vonésnégyes 1. t. kidolgozas Esz: vD' = a: b6’%s; K. 387 G-duir vondésnégyes Menuetto/Trio 1. tag vége B:
ImD’ = d: b8%; K. 310 a-moll zongoraszondta 1. t. kidolgozas eleje C: ImD’ = e: b&’s; stb.

53 B3%5/7 = dominans’; b3%s/*; = dominans®s; bs%s/2 = dominéns®;.
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dal (op. 3./5.) 3. versszakanak elején (G: Isz’=Asz: IVsz’s — [50]). +4Q-es tercrokon modulacio
torténik a Der Freischiitz Nr. 8. szdmaban, amikor — miutdn Agathe régota virraszt Max miatt —
végre felcsillan a remény: C: ImD’ = E: b8% [105]. Schumann: Am leuchtende Sommermorgen c.
daldban (op. 48. Dichterliebe/12., 8. ii.) az addigra mar ,.megszokott” b6%>* V'-mé valtozik
(B—H/Cesz napolyi modulacié — kétféle lejegyzés az ének- és a zongoraszdlamban!), vissza a 10.
iitemben: H: napolyi dominans®s = B: valtoD’ [106]. Félhangonkénti hangnem-emelkedéssel fokozza
a fesziiltséget Rangoni a Borisz Godunov 3. felvonas 2. képében, mielétt megigéri az Al-Dimitrijnek,
hogy az lathatja Marinat. Az E—F—Gesz valtasok mindig b6°s=V’ modulacioval torténnek [107].
B6°s-forditassal modulal Weber az Oberon nyitanyaban (50. ii.: F: ImD* = a: b&%/7) [108], ill.
Brahms a 4. szimfénia 2. tételének 110. iitemében (E: ImD*; = gisz: b6%s/2) [88 B]. Az Otello 3.
felvonaséanak ,,Flizfa-daldban” (amikor Desdemona elkdszon Emilidtol) Verdi a bdvitett harmas
enharmonikus alakjait valtogatja, de ez még nem igazi modulacio [109]. Schubert mar kozelebb jar
hozza a B-dur zongoraszonata (D. 960) 1. tételének kidolgozasadban (174—185. 1i.) [110]. A Borisz
Godunov 3. felvonas 1. képében azonban valddi, bdvitett harmasok enharmonikus atértelmezésével
létrejové modulaciok biztositjak az atmenetet a Desz—a—{ hangnemek kozott Rangoni és Marina
veszekedésekor [111]. A bdvitett terckvart és szeptimalakja kiilonb6zd oldasi lehetdségeit hasznalja
ki Wagner a Trisztdan és Izoldaban tobbek kozott magaval a ,, Trisztan-akkorddal” kapcsolatban is. A
[112 A] kottapélda az eléjaték elején szerepl bs*s-V' oldas, a [112 B] pedig az 1. felvonas 1.
szinének részlete, itt az el6jaték masodik motivumanak (C-dir vagy c-moll) bd*s-janak , kiforditott”
valtozata, 7-alakja szerepel, ami az oldas enharmonikus lejegyzése miatt ugyan nem modulal (a
polaris hangnembe), de maga az oldas az eredeti G'-hez képest a polaris Desz’. A [113] példa a III.
felvonas 1. szinének részlete, itt sem polaris a hangnemviszony, hanem napolyi, ugyanis nem két
azonos fokt bé*; kozott torténik a modulacio, raadasul a modulald akkord mindkét oldalrél
szemlélve 4l-bd%: elészor (E-dirban) a bévitett *3/7 helyett valojaban [r-fi-szi-d], méasodszor (E-

duarban) a napolyi dominans *; helyett [di-f-sz-t].

b) Kapcsolodnak-e a neomodalitashoz is bizonyos modulacio-tipusok?

Felmertil a kérdés, hogy a neomodalitas is rendelkezik-e specidlis modulaciotipusokkal, melyek nem
a funkciés vonzas tlspannoldsabol, hanem puszta kolorisztikus szembeallitasbol adodnak. Ugy
véljiik, hogy a sz0 szoros értelmét alapul véve — vagyis, amennyiben a ’modulaci6’
meghatarozasaként elfogadjuk, hogy a modulaci6 az egyik hangnembdl a masikba irdnyuld sima és
(lehetéség szerint) észrevétlen atmenet, melynek eszkdze legtbbszor egy vagy tobb kozos akkord™
— neomodalis kornyezetben nem Iétezik modulacid. Az olyasfajta (tipikusan a neomodalitassal

0sszefliggd) hangnemvaltasok, mint pl. 4 haldl dalai és tancai c. Muszorgszkij-ciklus 1. dalanak, a

>* Valéjaban az un. haromszor alteralt *;-ként van lejegyezve.
> 111. az enharmonikus modulacié esetében egyetlen hangzat GsszetevSinek enharmonikus atértelmezése is betdltheti az
athidal6 lancszem szerepét.
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Bolesédalnak a jellegzetes visszatérd moll tercrokon valtasa (fisz—a) ugyanis egyértelmiien a
heteromodalis transzformaci6 kérdéskorebe tartozik: A-dur — a-moll kapcsolatra alapul [114]. Ebben
az esetben tehat atmenet (vagy egy hangzat enharmonikus atértelmezése) nélkiili hirtelen
hangnemvaltas torténik, a két hangnemi sik csupan egy képzeletbeli k6zds hattérre (a kiilonb6zo
modusok azonos alaphangjara) vonatkoztatva nyer igazolast. A masik logikai kulcs az ultramodalis
jelenségekben rejlik: a Brahms: 4. szimfonia 2. tételében latott sokhangnemi szekvencia (77—S83. ii.)

pl. ezzel magyarazhato.

Modulacionak a szo szoros értelmében véve csak tonalis kornyezetben van értelme, amelynek
attribituma a (sajat és az egyik hangnembdl a masikba atvezetd mesterséges) vezetOhang létezése. A
kiilonb6zé hangnemi sikok neomodalis strukturdkban szokédsos — sokszor mozaikszeri — egymas

mellé helyezése tehat mas kategoria.

2. A tonalitas bomlasa: lebeg6 tonalitas, atonalitas, a bi- és politonalitas eloképei

a) Lebego tonalitas
A hangnemeknek — némileg a késObbiekben targyalasra keriild distancialis jelenségekhez
kapcsolédo — kromatikus, diatonikus, vagy tercrokon emelkedésére-siillyedésére mar az V. fejezet
vonatkoz6 részeiben mutattunk be példakat. A valddi lebegd (azaz gyorsan valtozo) tonalitas
1étrejottét részben a mult zenéje felé fordulas egyik megnyilatkozésa, az Gjra bevezetett polifonia
alkalmazasa teszi lehetové. Az, hogy a régi — funkciods vonzason alapuld, akkordikus — rendezdelv
hattérbe szorul, 6nmagaban is hozzajarul a hangzas forradalmasitasdhoz: az 0 disszonancidk a
linearitas elvének talstlyahoz vezetnek. Altaldnos érvényii tonalitas helyett inkabb csak allandoan
valtozo tondlis centrumokrdl beszélhetiink. A lebegd tonalitas (mas szohasznalattal kiterjesztett
tonalitas)*® kialakuldsanak egy masik oka a 16-fokii hangrendszer duzzadasaval Gsszefliggésben
elszaporodd mellékdominans fordulatok keltette intenziv vezetOhangosodas, €s az ennek

kovetkezményeképp felbukkand modulacid-lancolatok (Id. pl. a IV. fejezet Euryanthe-idézetét).

A tonalitds felfliggesztésének a 19. szdzadban spontan kezd6dd folyamatat az opera
modernizalasanak sziikségessége tette tudatossd, a tradiciondlisan zart szamokbol épiild miifaj
cselekménye ugyanis lépten-nyomon megfeneklett a forma szabta korlatok miatt. Az uttérd, aki a
torténés folyamatossaga érdekében a lezard kadencidkat minimalisra csokkentette, valamint a
modulaciok tervszerli sorozatdval is biztositotta a folyamatossdgot, Wagner volt a Trisztan és

Izoldaban.

A lebegd tonalitas megvaldsitdsanak zeneszerzés-technikai eszkozei: az eladdig dallami

jelenségek harmoniaalkotd tényezdvé alakitasa (a késleltetésekbdl létrejonnek a 9-, 11- és 13-

%% Schénberg “extended tonality’, vagy Reti ’expanded tonality’ kifejezései (in Arnold Schénberg: "My Evolution® in
Style and Idea (Selected Writings of A. Schoenberg) ed. by Stein, Leonard, London 1976, 79—92. és Rudolph Reti:
Tonality, Atonality, Pantonality, London 1958)
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akkordok, a valtohangokbol a valtdoakkordok, egyéb dallami elemekbdl a kvartakkordok); a régi
akkordok korének kiterjedése (az elszaporodd mellékdominansok ¢és a szilikitett 7-ek
,melléktonikakat” hoznak létre); az 1) akkordkapcsoldsok (a tercrokonsag és tarsai gyengitik a
funkcios vonzést, az alzarlatok szamanak novekedése miatt pedig elhalvanyodik a viszonyitasi
pontként miikodé tonika); végiil a modulaciok rendjének (melyeknek szerepe ,,eggyel magasabb
szinten” ugyanaz, mint az akkordok tonikdhoz képesti funkcids sorrendjének) kiterjesztése,
mennyiségik ,,ardnytalan” ndvekedése az allando kitérések €és az enharmonikus atértelmezések altal

a kozponti hangnem elhomalyosodasdhoz vezet.

Noha a Trisztan és Izolda kottaképe abbdl a szempontbol hagyomanyosnak tiinik, hogy az
eléjegyzések mindig megjelolnek egy fOhangnemet, a hangzasélményben ez nem mindig
jelentkezik: a valtdhangos kromatika, az allando alzarlatozés, az ujfajta akkordkapcsolasok, az ,,al-
(enharmonikusan masképp lejegyzett) akkordok™ nyQjtotta enharmonikus atértelmezések
kihasznalasa, valamint a gyakori kitérések miatti allandé sulypont-attevédés megakadalyozzék a
hallgatot abban, hogy egyetlen kézponti hangnemhez tudja viszonyitani a zenei torténést. Lassunk
néhany példat a felsorolt jelenségekre: a valtohangos kromatika még funkcios hattérrel rendelkezd
példaja Trisztan sinylédésének motivuma (5 kiilonb6z0 megjelenési formajat koézlom) [115] A
funkcids vonzas helyett pusztan a kromatika iranyit a [116] példa 5—6. iitemében ¢és a [118] példa
30—31. iitemében. Alzarlatok tdmkelegét talaljuk a [116] példaban (a 31 iitem alatt egész pontosan
7-et, mindekdézben 1 wvalodi zarlatot /20. i./). A haldl-motivum j6 példa a kiilonleges
akkordkapcsolatokra (napolyi €s ultratercrokon fordulat koveti egymast) [117]. Az al-akkordok altali
enharmonikus lehetdségek kiaknazasanak legjobb példdja maga a ,,Trisztan-akkord” és szlikebb
kornyezete, a vagy-motivum, ennek alakjait a fejezet elején mutattam be. Végiil a sorozatos
kitérések okozta allando fluktuaciora alljon itt egy részlet ismét az 1. felvonas 3. szinébdl: a 41 iitem

alatt a viszonyitasi pontnak nem kevesebb, mint 12 athelyezddése fordul el6 [118].

b) Atonalitas
Az atonalitas allapotdba tobb uton is eljuthatunk. A tagabban értelmezett atonalitds elérhetd
egymassal funkcios kapcsolatot nem tartd, dnmagukban azonban konszonans hangzatok egymads
mellé helyezésével (ez lehet akar a 16. szdzadi harmashangzat-atonalitds feltamasztasa, amelyet
tobbek kozott Gesualdo V. €s VI. kotetbeli madrigaljaiban érhetiink tetten [119] — a kozolt példa
tercrokon ¢és ultratercrokon fordulatait természetesen a ,haldl” széhoz kapcsolodo tartalmak
indokoljak). Az ezt 1déz0, jelen fejezet 29. labjegyzetben felsorolt Wolf- és Wagner-példadkon kiviil
alljon itt egy-egy R. Strauss- és Muszorgszkij-szemelvény. A Salome-részlet moll-, dur- és
ultratercrokon fordulatai a cimszerepld felhaborodasat tiikrozik (,,6s azok a barbar romaiak az

otromba beszédiikkel...”) [120].°7 A Borisz Godunov IV. felvonas 1. képében a bolond fajdalmas,

37 Az ,otromba beszéd” érzékeltetésének masik eszkoze a polimetria és az abbol fakadé hangsuly-eltolodas.
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ugyanakkor némileg zagyva beszédét érzékelteti az ereszkedd harmashangzatok (dur-moll-bdvitett)
atonalis mixtardja (Muszorgszkij késébb is ugyanilyen zenei anyaggal jellemzi a bolondot: az
atonalitas /«—kusza beszéd/ keveredik a modalitassal /«<—a pravoszlav hit szerint a hdborodott ember

Isten szocsove!/) [121].

A szigora (schonbergi) értelemben vett atonalitas™ azonban minden bizonnyal a valtohangos
kromatika szdrmazéka. Schonberg elsd alkotoi periddusa a még kialakulatlan atonalitas felé vezetd
Gt utolsd allomasa. Erdekes, hogy az 0j iranyra talilisa elStt stilusa sokkal inkabb a
hagyomanyokban gyodkerezett, mint néhany kortarsa¢ (R. Strauss, Reger, Wolf, vagy Mahler). Ezt
bizonyitjak az olyan, nagyjabol a wagneri romantika jegyében fogant zenéi, mint pl. a Gurre-Lieder
(1901)°° kovetkezd részlete [122]. A korszak miiveinek tobbségét a mar targyalt valtdakkord-
szerkesztési technika uralja, melynek elénye a logikus szolamvezetés (kapaszkodod), ugyanakkor
rendkiviil valtozatos egylitthangzdsi lehetdségek létrehozasara alkalmas. A konszonancia-
disszonancia dualizmus még ¢él, tehat érzelmi asszocidciok keltése is lehetséges, ugyanakkor a
szerzOnek teljes szabadsdga van a harmoniavalasztasban. A mar emlitett kiterjesztett tonalitds €s a
teljességgel meghatarozhatatlan tonalitds allapota (pl. Pelleas und Melisande) utan, az els6 alkotoi
periddus csucspontjat képezd op. 9. Kammersymphonie utan Schonberg hamarosan eljutott arra a
pontra, amelyet a teljes tonalitds-nélkiiliségbe torténd atmenet fazisaként értelmezhetiink (op. 10. /1.
vonésnégyes, op. 11. Hirom zongoradarab, op. 12. Két ballada).*® Az op. 11./1. darab bemutatott
részletének akkordjai egymassal mar szinte semmilyen tonalis kapcsolatot nem tartanak, a zenei
folyamatot a tematikus allanddsag, a frazisok logikai csoportositdsa €s a sz6lamvezetés tartja fenn
[123]. Azonban — noha az atonalitas kifejlesztése kevesebb szerkezeti 0ijjaszervezést és oOtletet
kovetelt meg, mint a multitonalitas kiilonb6z0 mintazatai — ez sem elméleti, sem alkotoi értelemben
nem vezette Schonberget az altala keresett megoldashoz. Bizonyiték erre a 4-5-éves ,,alkotoi sziinet”
is. A kovetkezé elsé publikalt mi az 1923-as op. 23. Ot zongoradarab. Amint azt Reti is
megallapitja,®’ a hosszu hallgatas indoklésat magaban az atonalitas természetében kell keresniink: ez
nem valamilyen rendszer, hanem a rendszer (a formaépitd zenei er0k 0sszességének) hidnya. Ennek
tudatosodasakor Schonberg rajott, hogy — ha tovabb akar menni a megkezdett uton — olyan médszert
kell kifejlesztenie, mely a bizonytalan, félig kaotikus allapotot atemelheti abba az allapotba, melyben
a tonalitast a forma szétesése nélkiil hagyhatja el; azaz az atonalitast szilard technikai alapra kell

helyeznie. Ez a technikai bazis a dodekafon komponalas, amelyrdél késobb ejtiink szot.

Az atonalitds kérdéskorében azonban feltétleniil meg kell emliteniink még (legaldbb) két

szerzOt. Az egyik Liszt Ferenc, aki kés61 miiveiben mintegy a Bartok miivészetéhez vezetd utat

% Schonberg tiltotta a felhang-viszonylatok barmilyen (vertikalis vagy dallami elemként torténd) felhasznalasat, az
ugyanis megjelenése pillanataban tonalis asszociaciokat kelthet a hallgatoban.

39 A hangszereléssel 1911-re végzett Schonberg.

69 Schonberg zeneszerzi ,,fejlddésének” részletes kifejtését 1d. in Arnold Schonberg: "My Evolution” in Style and Idea
(Selected Writings of A. Schoenberg) ed. by Leonard Stein, London 1976, 79—92.

%! Rudolph Reti: ’Atonality’ in Tonality, Atonality, Pantonality, London 1958, 33—41.
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kovezi ki. A sokat emlegetett Sziirke felhok, Balcsillagzat, Gyaszgondola, Csarddas macabre helyett
alljon itt most a Szelényi altal 1956-ban rekonstrualt Hangnemnélkiili bagatell (1885), melyet
eredetileg 4. Mefiszt6-keringdnek szant a szerz6. A miivet publikaloja részletesen elemzi,®* e helyiitt
Osszefoglalasképpen elmondjuk, hogy a darabban nyoma sincs a duar-moll rendszer vonzasi
viszonyainak, ehelyett Osszetettebb képletek toltik be a centrum szerepét. Van mindazonaltal egy
kitiintetett hang is, az ’f*. A szolamok legtobbszor sajat (kromatikus) torvényeik szerint mozognak.
A dallamok sok helyiitt a distancialis jelenségeknél majd részletesebben targyalt 1:2-es modellbdl
épitkeznek. A darab formaja olyan kidolgozas nélkiili® ,,szonéltaforma”,64 melyben az ,,expozicid”-
Lrepriz’ viszonylatban a ,,f6téma” hangneme valtozik meg, a ,mellék- és zarotémaé” pedig
megegyezik. A [124] példaban a mi bevezetését és ,,fotémajat” (a), ,,melléktémajat” (b) ¢€s
,,Zarotémajat” (c) kozolom.

Végiil meg kell emliteniink Szkrjabint, aki szintén csaknem az atonalitdsig eljut késdi
miiveiben. Zenei evoliicidjanak végpontja az op. 74. Ot preliid (1914). A schonbergi értelemben
véve persze ezek a darabok sem atonalisak (ahogy az eldbbi Liszt mii sem), ugyanis — ha a dur-moll
funkcids rendszertdl elrugaszkodtak is — benniik is taldlhatd egy-egy olyan egyértelmii kdzponti
hang, vagy még inkabb hangzat, mely képes betdlteni a viszonyitdsi pont szerepét. A 4. preliidben
pl. ez a képzédmény az A/a-dir-moll kéttercli akkord, mely a darab folyamén (a formahatarokon)
legtobbszor szextforditasban jelenik meg, a zar6akkordban pedig alaphelyzetiiként. A rovid darab
felépitése: az elsd négy iitem megismétlése fejlesztésbe megy at (13 ilitem), majd 7-iitemes coda

kovetkezik. [125]%

¢) Bitonalitas és politonalitas
A (schonbergi utat kovetd) atonalitds csak az egyik, a 20. szadzad eleji zeneszerzok 4ltal valaszthato
alternativa volt; a masik nagy ut a Debussy nyomdokain létrejott pantonalitas,®® melynek fontos
részjelensége a bi-, ill. politonalitds. Az olyan elszigetelt (kivétel nélkiill humort megjelenitd)
eseteket leszamitva, mint a II. fejezetben emlitett Biber- és Mozart-példa, a politonalitas evolucios
létrejotte az orgonapontos bifunkcionalis képzddményekben ¢és a Debussy altal meghonositott
tobbfunkcios akkordokban gyokerezik (ezek tk. olyan harmoénidk, melyek két vagy tobb
harmashangzatbol, vagy — még altalanosabban — tobb felhangkomplexumbo6l allnak Ossze: ide
tartoznak a kvart-akkordok, de a tercépitkezésti 11- és 13-harmoniak is, melyekben 2 ill. 3 funkci6 is

0sszeadodik). Az ilyenfajta bitonalitds szérvanyosan R. Strauss, Mahler, Wagner, és Chopin

62 Szelényi Istvan: ’Liszt Ferenc: Hangnemnélkiili bagatell’, Uj Zenei Szemle VII/9 (1956), 3—7.

63 A kidolgozés helyén kadencia 4ll, melynek futamai szintén az 1:2-es modellbél épitkeznek.

6% A ,szonataforma” Szelényi cimkéje, valdjaban meggondolandd, hogy az emlitett hangnemrendii darabot lchet-e
szonataformajunak nevezni.

8 A mii akkordikus felépitését részletesen taglalo elemzés talalhaté Holopovnal (Jurij Nyikolajevics Holopov: A 20.
szazadi zene harmoniavilagarol, ford. Gyorfty Istvan, Zenemikiad6 Vallalat Budapest és Karpati Kiadé Uzsgorod kozos
kiadasa 1978, 141—147.)

6 A terminus magyarazatat Id. a III. fejezet 18. labjegyzetében. Természetesen nemcsak ez a két lehetséges opcio 4llt a
kora-20. szazadi zeneszerzok elétt, ,,sajat” uton is tovabb mehettek, mint ahogy tette ezt pl. Szkrjabin, és sokan masok.
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miiveiben is felbukkan, s6t, Beethovenig visszavezethetd (pl. a 3. (Eroica-) szimfonia 1. t. repriz
elotti iitemeiben (394—395.) a kiirtok (T) iitkdzése a hegediikkel (D); vagy az op. 81a Esz-dur (Les
Adieux) szonata 1. t. codaja (232—236. litemek, szintén T+D, stb.); de Debussynél emelkedik
megszokott jellemvonassa, €s indit el egy messze vezetd fejlodést. Reti megéllapitasa szerint a
felszinesen szemlélve merészebbeknek tind atonalis akkordokkal szemben ezek a tobb, egyszerre
hangz6 tonikaval rendelkezd bi- €s tritonalis harmonidk képviselik a valodi forradalmat. Ezek az
eleinte csak vertikalisan miikodd parhuzamos tonikak a Debussy altal tort Gton halad6 szerzdk
zenéjében hamarosan horizontalis tonikdkkéd valtak, melyek egy darabon beliil egyszerre tobb
tonalitast (azaz forma-képzo erdt) mitkddtettek. Ezek a tonalitdsok teljesen egybe eshetnek, fedhetik
egymast részlegesen, vagy akar totalis ellentétben is allhatnak egymassal (Bartok, Stravinsky,
Milhaud). Ko6z0s a politonalitds hasznalatdban, hogy legtobbszor groteszk humor festésére

alkalmazzak a szerzOk (igy volt ez mar a Il. fejezet Biber- és Mozart-szemelvényében is!).

Debussy Feuilles mortes-janak (Préludes 11/2.) 25—30. iitemeiben a legalsd szo6lamban gisz-
moll szerint értelmezhetd akkordokat (II%), kézépen D-durbél (e-mollbol?) h-moll (?) felé modulalo
dallam,®” foliil pedig (helyenként enharmonikusan lejegyzett, polaris elrendezésti /A-Disz-Fisz-C/)
darakkord-mixtarat taldlunk: harom réteg, harom kiilonb6z6 ,tonalitds”; valojaban a gisz-
orgonapont kivételével minden hang beleillik az 1:2-es modellskalaba, melyrdl késObb ejtiink szot
[126]. Az egyik legismertebb Stravinsky-példa a Petruska (1911) fanfarmotivuma, melyben C-dur és
Fisz-dur harmashangzatok felbontasa sz6l egyiitt. Stravinsky a Le Sacre du Printemps-ban (1913) 1s

alkalmaz politonalitast.”® Elsé nem programatikus megjelenése Bartok: op. 6 14 bagatell/l. Molto

sostenuto (1908) — a két szolam eldjegyzése is kiilonbozo (4# €s 45, itt valoban két diatonikus
hangrendszerii tonalitas csap 0ssze) [127]. A Mikrokozmosz 111/86. Két dur pentachordban két —
polaris viszonyban 4ll6 — dar pentachord verseng, a Csonakdzasban (V/125.) tobbnyire N3-
tavolsadgra van egymastol a két tonalis sik [128]. Stravinsky hatdsaként a francia Hatok (Les Six),
kiilonosen Milhaud, valamint az amerikai Copland is alkalmazta miiveiben a politonalitast. Az
Egyesiilt Allamokban Ives volt ezen a teriileten (is) az Utt6r8, 6 azonban — sajat bevalldsa szerint —
¢desapja kisérletezgetéseibdl meritette az otletet (zenész édesapja megszervezte pl., hogy a varos két
pontjardl elinduljon két fivosbanda két kiilon darabot fujva, s lassan Osszeérjenek; de otthoni
zeneoraik soran is eldfordult, hogy azt a feladatok adta Charlesnak, hogy ugy énekeljen el egy ismert

dallamot, hogy k6zben més hangnemben jatssza hozza a harmonizaciot). Ives legkorabbi politonalis

87 A kbz¢éps6 szolam dallamanak hangnemét azért nehéz kategorizalni, mert a dallam minddssze kvart (eleinte T4, majd
B4) ambitust.

88 A Petruska fanfirmotivuma mindazonaltal nemcsak politonalitasként értelmezhet, hanem akar az 1:2:3:2
aranyszamokkal jelolhetd szimmetrikus (,korlatozottan taranszponalhat6”) hangsor (ezeket a hangsorokat Id. a
distancialis jelenségeknél), akar a dzsesszben kedvelt ’c-e-g-b-desz-fisz’ 11-akkord mas dimenzioju megjelenéseként. A
Sacre ’fesz-asz-cesz-g-b-desz-esz’ akkordjat is értelmezhetjiik egy Asz-Osszhangzatos dur skala hangjainak
Osszességekeént, egy ’esz-g-b-desz-fesz-asz-cesz’ 13-akkord forditasaként, vagy az asz-moll hangnem VI. fokanak (Fesz-
dur hangzat) és V’-ének (Esz’) Osszeadodasaként, ebben az esetben tehat nem politonalitasrol, hanem bifunkcios
harmoniarol van szo.
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miive a Greek Fugue in Four Keys (1896), jelentds még a Variations on ,America” c. miiben

(eredetileg 1891, atirva 1909-1910 — ekkor keriiltek bele a politonalis kdzjatékok).

A politonalitas jelenségének azonban nincs evolicios folytatasa a 20. szazad zenéjében.

3. Ujfajta kapaszkodok a széteso tonalitas koriilményei kozott

a) A distancia-elv és a tengelyrendszer
(1) A distancialis jelenségekrél altalaban

Mivel a funkcids tondlis rendszerben vald tajékozodasunk az oktdv aszimmetrikus felosztasara
alapszik (D-T vagy S-D: T4+TS5), az olyan struktardk (hangzatok, hangsorok, akkordmenetek,
szekvencidk), melyek az oktdv egyenld részekre torténd (Lendvai terminusaval élve distancialis)
felosztasan alapulnak, megfosztanak minket a funkcios tonalitds-adta tajékozdodas lehetdségétdl. A
tavolsagok ,,uniformizaldsa” megsziinteti egy viszonyitasi pont létezését, minden hang minden
hanghoz ugyanigy viszonyul, azaz a hagyomanyos értelemben vett tonalitas megszlinik. Ezzel
parhuzamosan azonban kialakul egy madsfajta funkcidos rendszer, melynek alapjat pontosan az
egyenld tavolsagok, azok koziil is leginkabb a tritonus-kis terc osztas képezi. A 19. szazad utolséd
negyedének harmoniavildgaban sziikségszeriien jutott kiemelkedden fontos szerephez a szimmetria
mint rendezd elv. Az atonalitdshoz vezetd atmeneti idészak tizenkéthangu tonalitasaban (Mischung)
ugyanis csOkkent a hét diatonikus fok uralkodé szerepe, egyre gyakoribbak a beldliik szarmaztathato
modositott hangok, ugyanakkor az enharmoénia befolyasdnak megnovekedéseképpen az egymassal
enharmonikus alteralt hangok veszitenek Onallosagukbol. A mozarti tizenhatfoklisdg tovabbi
kiterjedési lehetdséger kimeriilnek, a rendszer sziikségszerlien ,kiegyenlitddik” ¢&s tjfajta
szervezOdési elvek kezdenek funkcionalni. Ezek kozé tartozik az enharmonikus korbe zarddast
lehetoveé tevo ,,geometrikus” strukturalis elemek (hangzatok, hangsorok, szekvencidk, modulacio-

lancolatok) jelentdségének megnovekedése is.

(2) Hangzatok

A romantikaban (a hiperkromatikus ag fejleményei képpen) megjelend enharmonia okan elséként a
distancia-elvii harmonidk szaporodnak el. Az olyan enharmonikus cserelehetdségeket magukban
rejté akkordok, mint a szﬁk7, a bovitett harmas, a b6’ és 45 azért kiilonlegesek, mert a harmoniakincs
tobbségével ellentétben dnmagukban nem jeldlnek ki sem globalis, sem lokalis tonikat, ellenkezdleg:
az aktualis tonalitas altal meghatarozott funkciojuk jeloli ki alaphangjukat, azaz dnmagukban véve
(oldas nélkiil) nem donthetd el roluk, hogy hova tartoznak. Magatol értetddik, hogy az ilyen
akkordok tonalitasukbol kiszakitva remekiil szolgalhatjak az elidegenitést. Koziiliik is leginkabb a

distancia-elven alapul6 szerkezetiiek: a szlikitett szeptim, a bdvitett harmas €s a hozz4 hasonléan -
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hangzat ® bévitett terckvart. A sz’ mar a barokktol kezdve az elidegenités legfobb harmoniai
eszkoze, Weber kezében pedig mar a teljes valojaban csak joval késObb életre keld tengely-rendszert
eldlegezi, gondoljunk a Der Freischiitz Farkasszakadék-jelenetére (2. felvonas finale — az elemzését
1d. alabb). A bdvitett harmashangzat még idegenebb hangzast, hiszen ez mar Onmagaban is
funkciotlan (a sz’-nek mindenképp van egy vezetShangja — igaz, csak az oldasbol deriil ki, valojaban
melyik is az), ezért a romantika eldtt csak szorvanyosan fordul eld. Eleinte a 19. szazadban is csak a

1,7 kés6bb mar 6nallban is megjelenik,

funkcids rendbe ugy-ahogy illeszkedd alakjai bukkantak fe
leginkabb Lisztnél.”! Mig a sziik’ azért fesziil, mert ugyanazon funkcié négyszer van meg benne
(ezaltal barmelyik iranyba tovabb lehet r6la menni), a bovitett harmas fesziiltsége abbdl fakad, hogy
mindharom funkcidt tartalmazza, melyek kioltjdk egymast. A bovitett’; eredeti alakjan kiviili
elterjedése a mellékszubdominans fordulatok és a bdvitett szextesek forditasainak térhoditasaval
kezdédott (peldakat 1d. ott). Az w-harmonidk egyéb eldfordulasanak egy része a IV. fejezetben
targyalt figuracio-eredetii hangzatok kozé tartozik,”* masik része pedig nagyban kotédik magahoz az
egészhangi skéaldhoz (melybdl ezek a hangzatok szarmaznak), nem meglepd tehat, hogy

legfoképpen Debussy és Kodaly zenéje kinalkozik bemutatasukra.”

(3) Szekvenciak, hangnemkorok

A distancialis hangzatok meghatvanyozddasaként ,.eggyel magasabb szinten” is megjelennek az
ilyen tipusu jelenségek: sorozatos (rendszerint szekvencias) egészhang-tavolsagu, tercrokon, vagy
tritonus-tavolsaglh modulaciok képében. A kis- vagy nagy terceket haszndlod distancialis kordkkel
kapcsolatban megjegyzendd, hogy a kvintkor ekkor zarul tényleges korré, eddigi miikddése alapjan
valdjaban inkdbb spirdlként képzelhetd el. A mar elemzett példak (Schubert: Asz-dur mise/Sanctus,
Agnus Dei, Esz-dur mise/Sanctus, Der Wegweiser; Grieg: Spielmannslied; stb.) mellé még néhany a
teljesség igénye nélkiil: mindkét terc-osztast megtalaljuk méar Chopinnél is, pl. az op. 50./3. cisz-moll
mazurka 157—173. ltemeiben kiilonbozd méretli hangnemteriiletekkel (a szekvencia motivuma
idénként stritve jelenik meg) H-D-F-Gisz-H kor kétszer fut le, majd még D-duarba, onnan keriil
vissza cisz-mollba [129]. Az op. 59./2. Asz-dur mazurka 82—88. iitemei kis kromatikus szigetet

alkotnak a darab koézepén: Desz-Esz-F, majd E-C-Asz-Fesz hangnemeket érintd szekvencidkkal

%9 Szintén Lendvai terminusa az egészhangu skaléra és az annak hangkészletét hasznalé akkordokra. (Lendvai Erné:
Bartok és Kodaly harmoniavildga, Zenemikiadé Budapest 1975)

" P1. Schubert: Kriegers Ahnung eléjatéka b: 1II° — I (D-T), Schubert: Der Atlas eléjatéka I — 111 — I (T-D-T inga),
Chopin: h-moll szondta 3. tétel vége: H: B5-es mollbeli VI® — I (S-T), Liszt: E-diir Petrarca-szonett vége: E: 1 - B5-es
mollbeli VI -1 (T-S-T inga).

"' P1. Faust-szimfonia eleje — félhangonként ereszkedd bovitett harmasok felbontva (tk. felbontott mixtura), vagy Nuages
gris — itt a mixtira nem bomlik dallamma (11—20. i.).

2 Néhany Wolf-példa: 6 Geistliche Lieder/IIl. Resignation 17. 1. fisz- és d-moll kozotti atvezetd akkord sulyos helyen
[fisz: d-r-fi-ta, d: m-fi-16-r], IV. Letzte Bitte 16. ii. tmené hangzat 2 tercrokon akkord kozétt: V7 — [sz-l-ri-f] — IIImD, V.
Ergebung 29. 1. (duplan) késleltetd akkord (stlyon) [d-r-m-fi].

" Ld. pl. Debussy: Voiles (Préludes 1/2.) hangzatait, vagy a heptatonia secundat targyald (VL./1./2./c/2.) alfejezet
Kodaly-példait.



10.18132/LFZE.2008.4

-163 -
[130]. Liszt: Soirées de Vienne No.6. (Fr. Schubert: Wiener Abendgesellschaften R.252) c.
darabjaban az A-F-Desz(=Cisz)-A hangnemkér jelenik meg kétszer egymas utan [131].”* Innen mar

csak egy lépés a teljes tengelyrendszer kialakulasa.

(4) Hangsorok, hangrendszerek

A distancialis hangsorok legalapvetobb formdja (a kromatikus skalat leszamitva) az egészhangt
skala. Mar Lisztnél, Glink&nal, Rimszkij-Korszakovnal megjelennek, azonban Bartdk, Javorszkij,
Messiaen, stb. zenéjében teljesednek ki az alterndld distancia-elvli skdldk, melyeknek csupan
pillérhangjai osztjak egyenld részekre az oktavot, a kisebb egységekben azonban két (vagy tobb)
hangkoz valtakozik. Ezek a szakirodalomban kiilonféle neveken szerepelnek. Szdmunkra a két
legismertebb a Lendvai Ern6tél szadrmazd ,,zart szimmetria-skaldk™ ill. [Bartok zenéjére
vonatkoztatva 1:2, 1:3, vagy 1:5] ,,modell skalak” elnevezés, és Messiaen terminoldgiaja. Utdbbi —
akinél az elbb felsoroltaknal joval tobbféle (tobbszordsen dsszetett strukturaju) tipus’ jott 1étre —
valamennyit a ,korlatozottan transzponalhat6 hangsor” névvel illeti. ”® Mint azt Holopov is
megallapitja,”’ ezzel a kifejezéssel szemben alapvet$ kifogas ugyan nem meriil fel, mégis vannak
okok, melyek mas elnevezés keresésére 6sztondzhetnek benniinket: ezek koziil a legfontosabb, hogy

ez a terminus nem e hangsorok Iényegét, felépitésiik f0 kozOs vonasat, hanem annak egy

™ Tovabbi példak: K3-osztas: Liszt: Desz-diir koncertetiid vége: C-A-Fisz-Esz-C akkordok kozvetleniil egymas mellett
(nem hangnemteriiletek!); kordbban: Desz-B-G-E-Desz, szintén akkordok egymas mellett; Muszorgszkij: Borisz
Godunov — 111 felvonas 2. kép vége (Marina és az Al-Dimitrij) Esz-C’-A’-Gesz'-Esz, IV. felvonas 3. kép asz—h
szekvencia; Wagner: Tannhduser — zarandokkorus eleje e-g-b-(a-E); Wagner: Trisztan és Izolda — Izolda szerelmi
halalanak motivuma Asz-Cesz-D-F-Asz; 1. felv./5.szin asz-h nagyobb feliileteket értintd szekvencia; Verdi:
Requiem/Dies irae 330—338. ii. Esz-Gesz-A-C (= f: V*); Wolf: Heimweh (Mérike-dalok/I11/37.) 51—57. ii. Asz-H-D;
N3-osztas: Chopin: op. 56./1. H-dur mazurka hangnemterve: H-Esz-H-G-H (kéttrios forma); Liszt: /5. magyar
rapszodia A-Cisz-F-A; Liszt: Szerelmi almok (Notturno II1) Asz-C-E; Liszt: Desz-dur consolation (Nr. 3.) Desz-f-F-a-A-
Desz; Brahms: Gesang der Parzen 162—168. ii. D/d hangnem-fisz-b (tk. aisz, de atvalt) — eddig a szekvencia, de a
tonalitdas zarja a kort (Desz-diron keresztiil visszajut a kozostercli d-mollba); a N3-tavolsagi hangnemek kozti
modulaciok enharmonikusak: ImD’ = b8%s; Brahms: 1. szimfénia tételrendje: c-E-Asz-C; Muszorgszkij: Borisz Godunov
— III. felvonas 1. kép (lengyel kép) a Moller-kozreadta Breitkopf & Hartel zongorakivonataban 172. o. Desz—a—f
bévitett harmasok enharmonikus atértelmezésével moduldl; Wolf: Ganymed eleje: D-Fisz-B-D-dir hangnemek; Verdi:
Otello — 2. felvonas vége A-Cisz-F (tk. Eisz)-A, majd Cisz-F-A korok: Otello bosszat eskiiszik; Verdi: Falstaff — 1.
felvonas 2. rész vége Asz-C-E tercrokon modulaciok realis mixtirakkal szekvenciaszerlien (arrdl beszélnek, hogy dagad
majd Falstaff hasa, ha megtudja, hogy randevura hivjak a holgyek); TRITONUS-osztas: Muszorgszkij: Borisz Godunov
— Prolog 2. kép (az egész koronazasi jelenet a polaritasra épiil); stb.

5 Az egészhangu skalan (2:2) és az 1:2 modellen kiviil a 2:1:1, 1:1:3:1, 1:4:1, 2:2:1:1 és 1:1:1:2:1 struktaraju periodikus
hangsorok szerepelnek Messiaen 7 modusa kozott.

" Az orosz szakirodalomban Rimszkij-Korszakov, Glinka, stb. néhany ujitisaval, valamint Javorszkij hangsoraival
kapcsolatban mertil fel a terminoldgiai probléma, de utdobbi nem ad kozds nevet az Gsszes ilyen hangsornak (az egyes
hangsorokat kiilonféleképpen hivja: szlikitett, bévitett, lanc-, kétszeres lanc-, kétszeres bovitett, kétszeres szikitett és
mas kétszeres hangsorok), melyeknek szintén tulajdonsdga, hogy ,korlatozottan transzponalhatok”. J. Ny. Holopov
’Szimmetrikus hangsorok Javorszkij és Messiaen elméleti rendszereiben’ cimili tanulmanyaban (in Myseika u
coepemennocms /Zene és korunk/, vii, Moszkva 1971) felsorol néhanyat az orosz (ill. akkor még szovjet) zenetudosok
probalkozasai koziil (Szposzobin: ,.terc-alapti kromatikus hangsorok”, Burgyin: ,terc-alapi kromatikus rendszerek”
[Rimszkij-Korszakov kiilonleges hangsoraira utalva], Tyutymanov: ,sziikitett” ¢és ,,bOvitett” hangsorok, Tyulin:
J,alteracios-kromatikus hangsorok™), de ezeket nem tartja kielégitének.

" Jurij Nyikolajevics Holopov: ’CuMMeTpudHBIii Jagbl B TeOpETHUYECKHil cHcTeMax SIBopckoro W Meccuana’
(’Szimmetrikus hangsorok Javorszkij és Messiaen elméleti rendszereiben’) in Myswvika u coepemennocmo /Zene és
korunk/ vii, Moszkva 1971, 247—293., ford. Gyorffy Istvan (magyarul még nem jelent meg), ezuton is kdszonet a
forditonak, hogy rendelkezésemre bocsatotta az anyagot.
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kovetkezményét emeli ki, igy a Messiaen altal adott név esetlegesnek tlinik abbdl a szempontbol,
hogy nem ragadja meg a szdban forgd hangsoroknak azt a jellegzetes tulajdonsagat, miszerint ezen
hangsorok kiilonb6zd, azonos szerkezetli szakaszaiban ugyanaz a hangkdz, vagy hangkoz-
kombinacié ismétlédik periodikusan. Hasznalhatonak tiinik a Holopov altal javasolt ,,szimmetrikus
hangsorok” terminus (melyet részben Messiaen meghatarozasabol vezet le), " kiilondsen, ha

elfogadjuk a szimmetria fogalmanak sajatos zenei értelmezését (Lendvai is ezt teszi).””

E hangsorok elé6zményei mélyen a klasszikus dur-moll tonalis rendszerben gydokereznek. Ezek
koziil a legfontosabbak: (1) A fentebb targyalt két-, hdrom-, négy- és hat-félhangnyi hangkdzonként
halad6 szekvencidk, és az ilyen tavolsagi hangnemek Osszekapcsolasai (modulacidkban). (2) Az
oktavot hangkozeikkel egyenld részre osztd akkordok felbontasai, kiillondsen a sziikitett szeptim-
figuraciok. Az ilyen azonos hangk6zokbdl 4allo akkordokon (sziikitett szeptim, bdvitett
harmashangzat, ¢és az egészhangli hatoshangzat /Lendvai: ,,m-akkord”/) beliili enharmonikus
atértelmezések. (3) A mellékdomindns és mellékszubdominans fordulatok alkalmazdsa és egyéb
olyan — alterdcioval jar6 — eljarasok, melyek lehetdvé teszik, hogy egy hangnem kereter kozott
egymassal megegyezd hangkozszerkezetli akkordok terctavolsagra keriilhessenek. Az ij hangsor-
szervezési torvényszertiségek dur-moll keretben jelentkezd el6képe J. S. Bach: g-moll angol szvit
Sarabande-janak részlete (17—19. 1i.), ahol egy majdnem teljes 1:2-es modell vazolodik fel (a
hianyz6 ’cesz’ hangot a megel6zd 16. litemben talaljuk [132]. A hasonlo esetek Bachnal és a bécsi
klasszikusoknal szérvanyosan, akar véletlenszeriien fellépd egyedi képzédmények:;™ a Beethoven
utani szerz6k azonban mar tudatosan, sajatos hatdsok elérése érdekében alkalmazzak Sket.*! Minél
inkdbb kozelediink a 20. szdzadhoz, annal gyakrabban taladlkozunk az ilyen ,,geometrikus”
hangsorokkal. Eldfordulasaik egyre nyiltabbak, egyre nagyobb zenei feliileteket toltenek be.
Kozismert példak egész sorat lehet felhozni: egészhangu skélat hasznal pl. mar Liszt a Sursum corda
65—71. iitemeiben, Muszorgszkij a Borisz Godunov korondzési jelenetében (prolog/2. kép — a
polaris akkordfordulatra épiild szerkezet miatt a tritonus-tavolsagu motivumokbol 4ll6 szekvencia

Osszhangkészlete az egészhangu skala), a leggazdagabb lel6hely azonban kétségkiviil Debussy

8 Ezek a hangsorok, 12-foku temperalt hangrendszeriink fokain elhelyezkedve, tobb szimmetrikus csoportot képeznek,
mitdbb, egy-egy ilyen csoport utolsé hangja mindig a kdvetkezd csoport els6 hangja is.” — O. Messiaen: Technique de
mon langage musical, a parizsi angol nyelvi kiadas (1956), 58.

" A fogalom térbeli értelmezésével ellentétben (mely a forditott sorrendben valé ismétlédést jelenti), a zenében — mely
els6sorban id6beli miivészet (tehat ajanlatos ovakodni a pusztin a kottakép alapjan, azaz a fiil helyett a szem
érzékelésére tamaszkodd megkozelitésétdl) — a szimmetria-hatds gyokeresen mas modon jon létre, mint a térbeli
mivészetekben: mivel a tér minden dimenzidjanak tobb iranya van, az id6 ellenben egyiranyu, az aranyossagnak és az
Osszhangnak ugyanazt a hatasat, melyet a térben az elemek megforditott ismétlédése (abccba) valt ki, a zenében mas
uton, az id6 megfordithatatlansagaval szamolva kell megteremteni, ez az Ut pedig a periodikus ismétlédés, az elemek
sorrendjének megvaltoztatasa nélkiil (abcabc). Mindazonaltal az > abceba’ valtozatra is van példa: a Musikalisches Opfer
rakkanonja, vagy a Haydn: Hob. XVI./26. A-dur zongoraszondta Meniiett-tétele, stb. — ezek megfordithatésaga azonban
tobbnyire csak kottakép alapjan érzékelheto.

%0 Kivéve a programszerii abrazolasokat, pl. a mar emlitett Mozart-szextett (Ein musikalischer Spaf8 K. 522) 3. tételének
végén megjelend egészhangu skala sem véletlen.

¥ Holopov az egyik elsé, miivészileg jellegzetes és meggy6z6 példaként az ilyen jelenségekre az egészhangu skala
Glinka Ruszlan és Ludmila cimii operajaban (a nyitany codajaban) valé megjelenését emliti, mely az egyik fészereplot, a
gonosz varazslo Csernomort jellemzi.
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¢letmiive (pl. Voiles tercmenetei, Pour le piano/Prélude vége, stb.). A modell-skaladk is eléfordulnak
mér Lisztnél is: [1:2] a h-moll szondta 305—311. iitemeiben (az orgonapont folotti sz’-mixtira
dallama 1:2-es modellt ad ki), a 9. magyar rapszédidban (szintén sz’-mixtarabol adodik), a
Hangnemnélkiili bagatell quasi cadenzajaban, stb.; [1:3] a 19. magyar rapszodiaban szekvencia
eredményeként jon 1étre, stb.

Sok esetben konkrét okot taldlunk e hangsorok alkalmazadsira, a zeneszerzdk specidlis
hatasokat kivantak elérni veliik: Rimszkij-Korszakov pl. a Szadko fantasztikus mesevilagat jeleniti
meg az 1:3 ¢és az 1:2 hangsorral; majd kései operdiban, a Halhatatlan Kascsejben ¢€s az
Aranykakasban nagyobb zenei feliileteken is alkalmazza e hangsorokat. Muszorgszkij is célzottan
alkalmazza az egészhangu skalat pl. a Borisz Godunov 2. felvondsiban, amikor Sujszkij jelenti
Borisznak, hogy Litvanidban egy tronbitorld tiint fel, akit rdadasul a lengyel kiraly és a papa tamogat
(a fesziiltséggel egyiitt emelkedd ultramodalis menet, a dallam véza fisz' —fisz” egészhangu skala,
kétszer lehajlik T4-ot, ami ,,pien-hangokat” eredményez) [95]; 1:2 modellt alkalmaz Debussy a
Pelléas et Mélisande 1. tfelvonas 1. szinében (Mélisande: L0, 06, eltévedtem. Nem idevald vagyok,
nem itt sziilettem.” — a basszus szdlam épiil az 1:2-es modellre, a harménidk az egészhangt skalaba
illeszthetd bovitett harmasok, vagy még egy hanggal kiegésziild w-hangzatok) [133]. Végiil néhany
Bartok-példa: «1:2» Kdnon, Zene huros hangszerekre, iitékre és cselesztdral2. t., Mikrokozmosz/109.
(Bali szigetén), «1:3» Cantata profana (,,A taklyak égnek™), Hegediiverseny 1. t. cadenza, «1:5»
Hegediiverseny/1. t. 139—140. . , Mikrokozmosz/91., 92., stb.

(5) Tengelyrendszer, tengely-tonalitas

Részben ezek a harmonia- és hangkészletbeli, valamint akkord- és hangnemkapcsolasi ujitasok™
vezettek el a dar-moll, funkcids tonalitas ,,voros oOrias-allapotaba”; masrészt a modalitas altal
polgarjogot nyert fordulatok® is egy 0ij funkcios rendhez igazodnak, ill. tk. maguk idézik eld ezen uj
funkcios rend kialakulasat. Mindezek kdvetkezményeként nagyjabol az 1870-es évektdl kimutathato
egy ujfajta funkcidés rendszer jelenléte. A tengely-rendszer olyan ,,funkcidés tonalitds” (ugyanis

minden tavolisag ellenére van fokuszpontja, amihez viszonyit), amely nem a dar-moll

52 A logikai sor roviden: a hagyoméanyos tonalitast felfliggesztd tercingdk elszaporodasa (a N3 tavolsagra 16v6 /eleinte
kiilonféle, késdbb mar azonos szinezetii/ akkordok kozotti ingamozgas, pl. az I-mbVI-I-IIImD-I menet a bécsi klasszikus
[-IV-I-V-I ingamozgas romantikus megfeleldje), a tercrokonsag megszilardulasa, és az ezaltal 1étrejovd distancialis
szekvencidk vezetnek el a tengelyrendszerhez. Mivel az akkord szinezete nem befolyasolja a funkciot, a tercrokon
kapcsolatok segitségével a teljes autentikus (vagy plagalis) kor felirhato distancialis 1épések sorozataként. A funkciods
érzet azonban tovabb gyengiil, mert a K3-tavolsag azonos funkcidt jelent, a szinezetek figyelmen kiviil hagyasaval
azonban ez akar 6Q-es tavolsagot is eredményezhet (pl. C-esz). Elésegitette kialakulasat az enharmonikus modulaciok
térhoditasa is: elészor az olyan ,.egyszeriibb” esetek, mint pl. az (enharmonikusan) azonos hangokbol 4ll6 bé’s és V7
oldasai kozott fennalld polaris viszony; késébb pedig a tercrendszer kiépiilése kovetkeztében meghonosodd hatos- és
heteshangzatok t5bbféle oldasi lehetésége (1d. pl. az akusztikus'' | tritonus-atcsapasos” oldasi lehetségét, mely részben
az emlitett b8%-té val6 atértelmezésbdl szarmaztathaté — VI./1./2./c/2. fejezet).

% A napolyi hang (hangzat, hangnem) pl. azéltal valik részesévé a tengelyrendszer kiteljesedésének, hogy a frig zarlat
elterjedésének hatasaképpen a szubdomindns funkciobol kiszakadva dominans funkcidt kap. A bécsi klasszikaban
durban alig hasznalatos, vilagos funkcids tartalommal nem rendelkezé Ta-dur (vendég napolyi) hangzat dominans
funkcioja szintén ide vag.
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hangrendszerre tdmaszkodik. A teljességében Bartok zenéjében kibontakozo tengely-tonalitdsban

szintén harom funkcido miikddik, ezek azonban K2-tavolsagra esnek egymadstol. Az egy tengelyen

elhelyezkedd (azaz egymastdl K3 vagy tritonus tavolsagra fekvd) dur és moll akkordok azonban egy

funkciot képviselnek. Pl.:

¢
g
aisz
esz a
disz
e asz
gisz
desz
fisz cisz
gesz

Tonikai tengaly Deominans tengely

Szubdominans tengsly

Minden tengelynek van egy un. f6- és egy mellékaga. Pl. ha a fenti abra domindns tengelyének

féaga a g-desz, akkor az ’e’ és az ’aisz’ a mellékaghoz tartoznak. Egy-egy agat tehat egymastol

polaris tavolsadgra elhelyezkedd akkordok alkotnak. Annak, hogy ez a rendszer 1870 koril kezd

¢ledezni, azaz a korabban keletkezett zene szerkezetére — egy-egy kivételes esettdl eltekintve — nem

alkalmazhato, f§ érveit mar felsorakoztattuk az V./3./2. fejezetben.**

¥ Ld. az V. fejezet 35. labjegyzetét.
Arra, hogy életre kelése utan sem ez az egyetlen rendszer,

1 k ' :
mely a zenei strukturat szervezheti, bizonyiték pl. a Hary %E:J-&;* S e F—I_—_'_-_d__'
Janos (1926!) Intermezzojanak egyik verbunkos zarlata, S o ' | ' ]
. . ) . o Nid
melyben az ultranapolyi nénakkord még mindig '
szubdominansként szerepel (ugyantigy a napolyi akkord ) T . B T T—
mélyitésének hangzik, mint az Aida rabszolgatancaban — % = __iﬁi___"—“
1d. IV./1./b) 7. bekezdése):
g 1
Yoz Hz L
P4 3 -
hoomvmadpt Tp T
S D T
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A tengelyrendszer egyik korai megjelenését talaljuk Weber Der Freischiitzének
Farkasszakadék-jelenetében (2. felvonas finale). A teljes K3-tengely kiépiilésének kulcsa nagyrészt
a ’fisz-a-c-esz’ szlikitett szeptim (és enharmonikus valtozatai), mely egyben (a hozza kapcsolodo
labilis tonalitassal egyetemben) a vilagos tonalitdssal jellemzett josag és tisztasag ellenpolusaként
megjelend gonosz (Samiel, és csatlosa, Kaspar) szimbdluma is. A final¢ kerethangneme fisz-moll,
ebben a hangnemben szélal meg a szellemek kara, az omindzus sziik’ pedig “hisz-disz-fisz-a’

alakban, a hangnem IVsz'-eként van jelen. A Kaspar és Samiel beszélgetését szcenirozo félig proza-

crcr

',,

zene (,,Samiel! Samiel! Erschein!” — fisz: IVsz” = ¢: /VIsz’ =/ IVsz®s); a késébbiek soran pedig az a-
¢s az esz-mollt is érinti, végiil egy révid, gyors tonalitas-valtakozasu teriilet utdn (Desz—D—e)
visszatér c-mollba, €s ott is zarul. Ebben a hangnemben kezdddik és zarul Kaspar és Max kettOse,
melyben (g-, d- és a-moll futolagos felbukkandsa utan) megjelenik még az Esz-dar (mint az erdo, és
foként Max hangneme), ennek kozds tercli hangneme, az e-moll Max elbizonytalanodédsakor (1d.
[23] kottapélda), ahonnan Esz-duron keresztiil visszatériink c-mollba. Max igyekszik lelket onteni
magaba, de mikor anyja szellemét latja az eldtte meredd sziklan, hirtelen tercrokon modulacidval c-
mollbol a-mollba emelkedik a hangnem (a gyomra?); az a-moll folton beliil is megjelenik futdlag két
nem a tengelyhez tartozd hangnem (b- és f-moll). Agathe alakjanak megjelenésekor mar ismét a-
mollban vagyunk, innen tér vissza a jelenet kiindulé hangnemébe, a c-mollba. A bilivos golyok
ontése természetesen egy ’a-c-esz-gesz’ akkord folott (itt még c: VIsz’, vagy IVsz’s) kezd6dik, mely
hamarosan atértelmezddik ’a-c-disz-fisz’-szé, €s a-mollba vezet. A final¢ zar6 melodramajanak f6
hangnemei az a-moll (kozepén kitérések B-duar, d- és e-moll fel¢), a c-moll (itt ismét megszolal a
szellemek kara; a végkifejlet eldtt a fesziiltség fokozodasat érzékeltetendd d-, e-, fisz-, asz-, majd
ismét c-moll hangnemi emelkedés torténik), végil a hetedik golyd kiontése utan, Samiel

megjelenésekor visszatériink fisz-mollba, a findlé kezd6 hangnemébe.

A tengely-rendszer korai el6képei Schubert némely dalaban is fellelhetdek, ilyen pl. a Der
Wegweiser emlitett teriilete, ahol tercrokon, majd polaris hangnemvaltasok zarjak a kort
(g—b—cisz—g); és a Gruppe aus dem Tartarus a 10. iitemtél — amikor a szovegben a sziklas
volgyben futd patak jajveszékelésérdl, s arrol van szo, hogy lentrél nehéz, kinldédo séhajtas hallatszik
— az esz-orgonapontra kisnénas dominans-akkord épiil (asz: V?), ez a kiindulopontja a kovetkezd
hangnemi emelkedésnek asz-molltél d-mollig. A C-durtél Esz-durig tartdé részben (1—10. i.) az
emelkedés kromatikus, az asz-molltol d-mollig tartd emelkedés pedig tercenként torténik (mindig VI
= IVmellékD); a két hangnemi blokkot c-esz, ill. asz-d hatarolja: a tercrokon €s polaris kapcsolat
0sszegzOdése alapjan mar Schubertnél is érvényesiil a tengelyrendszer: a c-esz a tonikai, az asz-h-d a

szubdominans tengely része [134].
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A Lisztnél megjelend, a bartdoki zenei nyelvezetet eldlegezd elemeket, koztiik a tengely-
jelenségeket részletesen bemutatja Bardos. ¥ A maga utjan eljut a teljesen kirajzolodo
tengelyrendszerhez Szkrjabin is, ¢kes példaja ennek az op. 57. Két zongoradarab Vagy cimi 1.
darabja (VKenanue/Désir), melyben az al-plagalis vendég b6é*s—I tipusa oldasok (1., 2., 6. és 7. ii.) és
a dasan felrakott 9-, 11- és 13-akkordok ellenére kdvethetdek a funkcids iranyok, tisztan hallhato az

is, ahogy a 12—13. iitem hataran a funkcié azonos (dominans) marad a tritonus-atfordulaskor [135].

Bartok zenéjében pedig meghatarozo strukturalo elvvé novi ki magat a rendszer attribatuma, a
polus-ellenpolus dichotomia, gondoljunk csak a Zene huros hangszerekre, iitékre és cselesztara
tételeinek felépitésére (1. A-Esz-A, 2. C-Fisz-C, 3. Fisz-C-Fisz, 4. A-Esz-A), A Kékszakallu herceg
varara (fisz-C-fisz), a Hegediiverseny 1. tételére (H-F-H), vagy akar az olyan kisebb I¢legzetii
darabokra, mint az op. 6. 14 bagatell/13. (Elle est morte - - -) basszusanak esz-moll—a-moll

ostinatdjara.

E dolgozatnak nem feladata a bartoki zenei nyelv harméniavildganak részletes ismertetése, de
megjegyezzik, hogy a IV. fejezet végén mar érintett a-akkordok — bar részben a szlikitett 7-es
erjedés végtermékei — levezethetbk mind a mi-pentatonidbdl, mind pedig magibol a

tengelyrendszerbé] is.

b) A tizenkéthangos komponalas
Amint mar emlitettilk, a Liszt halalatol Bartok fellépéséig tartdé idészak az utéromantika két
,legtoményebb” évtizede: Wolf, Reger, Mahler, és a korai Schonberg stilusat a teljes kromatikus
skalara kiterjedt hangrendszer és a lehetd legbonyolultabb harmoniavilag jellemezte, amit tovabb
mar nem lehetett fokozni: a kdvetkezd fazis a rendszer sziikségszerli egyszeriisodése kellett, hogy
legyen. Miutan a hangkészlet 12-fokura esett Ossze, a tonalitds mint formaszervezd erd szerepének
egyrészt sziikségszerlien gyengiilnie kellett. Masrészt a 20. szézad eleji miivészet (kiillondsen az
expresszionizmus) esztétikai igényeként megjelenik a negativ értékmindségek (erdszakos, fajdalmas,
groteszk, stb.) miivészeti kifejezOeszkozként vald hasznéalatanak egyenjogusitasa. Valojdban ez all
Schonberg disszonancia-emancipaciojanak hatterében is: a sok disszonans hangzas bevezetését az
indokolta, hogy megndvelhesse a kontraszt lehetdségét; a disszonancia €s konszonancia kozotti
kiilonbség eltorlése azonban abszurd 6tlet.®” Az atonalitassal foglalkozo alfejezetben mar emlitettem,
hogy a szabad atonalitas mindazonaltal nem elégitette ki Schonberget, és hamarosan belatta, hogy a

funkcids tonalitas elhagyasat kompenzalandod, ujfajta 6sszetartd eréként mitkodo technikai bazist kell

% Bardos Lajos: Liszt Ferenc, a jové zenésze, Akadémiai Kiado Budapest 1976

8 Részletesen in Lendvai Erné: Bartok és Koddly harméniaviliga, Zenemiikiaddé Budapest 1975, 82—105. és Lendvai
Erné: Verdi és a 20. szazad /A Falstaff hangzas-dramaturgidja/, Akkord Zenei Kiadé Budapest 1998, 126—127., 140—
142.

87 Bar a konszonancia fogalmi kore nagyban kibéviilt (gondoljunk az ajoutée-s hangzatokra, az akusztikus 11- és 13-
akkordra, stb.), Schonberg minden bizonnyal az elméleti spekulacio csapdajaba esett azzal a tételével, miszerint az, hogy
mit tartunk disszonancianak és konszonancianak, pusztan szokas kérdése.
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taldlnia. Azt, hogy mennyire sziikksége volt egy ujfajta szervezd erdre, mi sem bizonyitja jobban,
mint hogy lényegében folyamatosan kiiszkddott a forméaval: instrumentalis miivei leginkabb rovid
I¢legzetli darabok, hosszabb kiterjedésre csak vokalis miiveiben vallalkozott, ahol a szoveg biztosit

(masfajta) kohéziot. Ezért érezte kényszerét egy tk. mesterséges rendszer létrehozasanak.

Ez az 0j rendszer (amit a ,tonalitds” terminus tagabb értelmli hasznalataval szokas
Htizenkétfoktl tonalitasnak” is nevezni, noha a szd szorosabb értelmében inkdbb valamifajta
modalitasrél van sz6): a tizenkéthangos komponalas azutan ismét képes volt kohézidként mitkddni,
bar — kiilon6sen Webernnél — rendszerint rovidebb formakban, mint a korabbi formaszervezo erd, a
funkcios tonalitds. Az in. Mésodik Bécsi Iskola zeneszerzdinek darabjaiban a kohézio biztositasanak
masik eszkdze a régi formdk (fuga, passacaglia, szonataforma) felélesztése volt. A tizenkéthangos
komponalés otletének elsdbbségéért tobb zeneszerzd is ringbe szallhat: Schonbergen kiviil, aki 1924-
ben egy tanitvanyan keresztiil (Erwin Stein) publikalta az o6tletet a Der Anbruch cimi bécsi lapban,
Josef Matthias Hauer mar korabban egy sor sajat publikacidoban, pl. az 1920-as Vom Wesen des
Musikalischen: ein Lehrbuch der Zwélftonmusikban eléallt vele.* Ives néhany miivében pedig mar
évekkel Hauer probalkozasai eldtt felbukkannak tizenkétfoku struktirdk. Barkinek a fejében is
fogant meg az Gtlet, maga a dodekafon komponalasi mod kikristalyositasa (annak rogzitett eszkoz-

¢s szabalyrendszerével) kizardlag Schonbergnek tulajdonithato.

A dodekafon komponalasi modszer eszkoztara: a mii az eldzdleg konstrualt soron (Reihe)
alapszik, melyben a 12 hang sorrendje szabadon megvalasztott. A mii folyaméan gyakorlatilag ez
ismétlddik, de nem feltétleniil sz6 szerint: bizonyos eljarasok alteralhatjdk. A sor egyrészt
megjelenhet mind linearis, mind vertikalis alakban, s6t a kettd kombinacidjaként is. Eléfordulhat
tobbféle ritmizalassal. Az alapforman kiviil szerepelhet tiikor- (a hangkdzviszonyok megforditdsa:
egy hangra, mint szimmetria-tengelyre tiikrozott alak), rak- (az idéviszonyok megforditdsa: ,,hatulrol
eldre jatszott” forma), €s raktiikor (=tiikkorrak) alakban is, valamint barmely hangra transzponalhat6

(a lineéris lehetdségek szama igy 6sszesen 48).

A modszer kialakitasanak kezdetekor Schonberg szigortan tiltotta a konszonancia (azaz a
felhangkapcsolat) barmilyen formajat — legalabb is elméletben. Gyakorlatban ugyanis pont ¢ volt az
elsd, aki utat tort a rendszer megbontasa felé: késéi darabjaiban mar nem ragaszkodott a Reihe

motivikus szerepéhez.

Az op. 33b zongoradarabban (1931) pl. mar nem ragaszkodik a sor motivumalkoto

szerepéhez: megengedi maganak bizonyos hangok soron beliili ismételgetését, bizonyos hangok

% Hauer rendszere mésképp miikodstt, mint Schénbergé: 6 a 12 hangbdl allo kromatikus skalat kiilonalld, egymast
kolcsonosen kizard részekre bontotta, a 12-hangu készletben ezen szegmensek sorrendje, és a szegmenseken beliil a
hangok sorrendje nem elére maghatarozott. Az ilyen 12-hangt készleteket és transzpozicidikat Hauer ’tropusoknak’
nevezte. (Hauer maga szisztematikusan csak a 12 hangot két hexachordra osztd torpusokkal kisérletezett.) Az elvre épiil
teljes életmiive, sot ,,iskolat” is alapitott. Részletesebben in Paul Lansky — George Perle — Dave Headlam, *Twelve-note
composition’ in The New Grove Dictionary of Music, xxvi London 2001, 1—11.
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kihagyasat, stb. A [136] kottapélda két részletében bekarikazott szdmokkal jeldltem a 12 hangot,
szogletes zarojelben 1évé bekarikazatlan szamokkal pedig a 12 hang lefutdsa elott ismétlédo
hangokat. Az elsé részletben (a) a sor tobbnyire linedrisan jelenik meg, érdekes, hogy a tiikorforditas
a darab folyaman K2-dal mélyebbre transzponalva (’e’-rdl) fordul eld. Az 5—10. {itemek kisérete a
sor rakforditasanak feldarabolasabol szarmazé alcsoportok vertikalis valtozata. A masodik részlet (b)
elsé két liteme kizardlag vertikalis formaban hozza a sort, a hangzatok viszont a négy lehetséges

alakbol taplalkoznak.

A szigoru dodekafon szerkesztés és a ,szabad” szerkesztés vegyitése — taldn éppen a
nagyobblélegzetli darabok létrehozasanak Gjra megjelend igénye miatt — Berg nevéhez fiizédik: a 12-
fokt technika és a korabbi értelemben vett tonalis eszmék egy stilusba torténd egyesitése iranyaba

haladt pl. a Hegediiversennyel.

A dodekafon komponalasi médszer mogotti alapvetd Gtlet valojaban egy strukturdlis erd (a
tonalitds) masikkal (fokozott tematikus egység) vald helyettesitése volt. Hogy a mesterségesen
bevezetett mddszer megoldast jelentett-e Schonberg mélyebb zeneszerzéstechnikai problémaira, nem
tudjuk, az azonban bizonyos, hogy lehet6vé tette szdmara olyan miivek megirasat, melyek révén az
egyik legvitatottabb zenei személyiségként tartjuk szamon, és melyek révén oOriasi hatast gyakorolt
sok késobbi komponista-nemzedékre. Mas kérdés, hogy a késébbi dodekafon szerzék tudatosan az
eredeti technika szabdlyrendszere ellenében vegyitették a tondlis ¢és atonalis elemeket.
Egyetérthetiink Retivel® abban, hogy valdjaban kétséges, hogy az eredeti tizenkétfoku koncepcio
(mely nem tesz kiilonbséget konszonancia és disszonancia kozott, tabuként kezel mindenfajta
felhangrokonsagot, ¢s tematikus atszovéssel probalja helyettesiteni az Osszhangzéast) egyaltalan
fenntarthato-e. A klasszikus zene alteracidéi ugyanis (barmilyen disszondnsak is), mindig egy
alapvetd (a zenei szovet mélyén huzodd) konszonans kadencidlis menettél vald eltérésnek
hangzanak, ezzel szemben az atonalis struktura disszonancidi nem ilyesfajta viszonylatokban
gyokereznek, egyetlen igazolasuk az, hogy a Reihébdl szdrmaznak. Ezt elfogadhatjuk értelmes
szerkezeti tulajdonsagnak, a fiill azonban sohasem fogja harmoéniai mindségként értékelni.
Mindazonaltal cafolni latszik ezt a dodekafon zene élettartama, €s torténete (a 2. Bécsi Iskola utan

Stravinsky, Babbitt, Dallapiccola, és a tobbiek).

% Rudolph Reti: Tonality, Atonality, Pantonality, London 1958, 47.
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3.  Osszegzés-zaras

Amint azt a fentebb elemzett példak is mutatjak, a célhoz (a tonalitds szétesés€¢hez) tobb tton is el
lehet jutni: elméletileg akar a ,hiperkromatika” Utjan létrejovo 0y struktarak, akar a vérfrissitésként
bekeriild j hangrendszerek (a pentatonia, az egyhdzi hangnemek, a heptatonia secunda és tertia
modusai) hasznalata 6nmagdban is boven elégséges lett volna a bécsi klasszika funkcios, dar-moll
tonalitdsanak gyengitésére, ill. végsd soron szétrombolasara. A jelenségek osztalyozasakor a
teoretikus boncolgatast neheziti egyrészt az, hogy nem egy részjelenség maga is tobb gyokérbol
szarmaztathato. Példa erre az 6sszefonodasra (a kibogozhatatlan eredetii jelenségekre) a népi eredetii
hangsorként is (dallamos frig), vagy a romantikdban egyre kiterjedtebb kort képezd
mollszubdominansok uralkodd szerepe nyoman Iétrejott molldir hangsorként is értelmezhetd
hangsor (a heptatonia secunda egyik modusa), mely végsé soron a schenkeri Mischung allapotaba
vezet. Ugyanilyen kodos az eredete az egyik legbomlasztobb erejii harmonidnak, a romantikaban
darban is egyre inkabb elszaporodd Ta-dur hangzatnak (és a kiterjesztése révén létrejovo -2Q-es
hangnemteriiletnek): lehet a frigb6l szarmazd napolyi akkord parhuzamos durba kolcsonzése
(vendég napolyi); a modalis eredet legalabb ilyen valdszinli (D-Ta-D szubtonalis fordulat); de
magyar (Szabolcsi szerint torok eredetll) népzenei eredet is htizdédhat a jelenség mogott (Id. az V.
fejezet "N2-tavolsaghh hangnemteriiletek’ c. alfejezetét). A kiilonb6zo (eladdig szokatlan szinezetii)
9-, 11-, és 13-akkordok megjelenése is magyarazhatdé egyrészt a kromatikus szinezéssel, de a

heptatonia secunda hangrendszerébdl, vagy akar a felhangsorbol valé szarmazéssal is. Stb.

Masrészrdl a gyakorlati vizsgalddas azt mutatja, hogy egy-egy darabon beliil a legtobb esetben
még az elméleti alapon jol katalogizalhatd kiilsd €s belsd bomlasztd tényezdk is keveredve,
Osszefonddva, tk. egymast generalva, de legalabb is felerdsitve jelentkeznek; ezért a zenemiivek
komplex elemzésekor a legtobb esetben szinte lehetetlen a részjelenségek Onmagaban vald
vizsgalata. Igy pl. a kromatika kiépiilésével kapcsolatba hozhaté vendég mollszubdominansok és a
neomodalitds egyiittesen felelds a parhuzamos hangnemek kozotti atjaras ajboli lehetoveé tételéért és
a moll tercrokon fordulatok elszaporodéasaért. Ugyanigy a mollbeli, ndpolyi és bovitett szextes
akkordok, valamint a polimodalitas (heteromodalis transzformacidk) egyarant eldsegitik a maggiore-
minore kozti kapcsolat egyre szorosabbra fiizését, végiil a két hangnem eggyé valasat (Mischung).
Az enharmoénia szerepének novekedése is betudhaté egyrészt a vezetéhangosodds révén
sziikségszerlien 1étrejové ¢és elszaporodd enharmonikus modulaciOknak, masrészt 1étrejott a
neomodalitds  ultramodalis 4gédhoz kapcsolodd tercrokon-ultratercrokon-polaris-ultrapoléris
fordulatok létrehozta modalis-enharmonikus kordk révén is. A modulacidlancolattal elért tavoli
hangnemekbdl valo (eleinte még igényelt) visszatérésnek is szamos lehetdsége van: a modulacio
torténhet enharmonikusan atértelmezhetd akkordokkal, distancialis eszkozokkel, vagy tobbfunkcios

hangzatokkal.
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Nem nehéz belatni, hogy ha egy-egy zenemii komplex analizisekor is ilyen nehézségekbe
iitkoziink, még nehezebb (tk. lehetetlen) lenne egy-egy zeneszerzét a két foag valamelyikéhez

(kizardlagosan) hozzarendelni.

A mozarti hang- €s hangzatrendszerhez képesti sok, eleinte aprd valtoztatds, szinezés
Osszeadodasanak, a valtozas domind-elvii lancolatanak végeredménye sem kétséges: a dar-moll,
funkcids tonalitas a 19. szazad végére — csillagdszati hasonlattal ¢lve — a voros oOrias allapotaba

keriilt. Ahogy Szelényi mondja:

,»A legkisebb kivétel, a legkisebb engedmény, amelyet a dar és moll skalak dualis rendszere a
modusoknak, a népzenék soranak, a gordg tetrachord-rendszernek tesz, tovabbi kivételek,

engedmények hosszi sorat vonja maga utan, és minden szerkesztési vagy kapcsolasi elvnek
’590

megvan a forrpontja, ahol a mennyiségi valtozas mindségibe csap at.
A széthulld tonalitds helyébe pedig kiilonféle ujfajta kohézios erdk léptek: ilyen Debussy
pantonalitdsa, Schonberg és a Masodik Bécsi Iskola tizenkétfok komponalasi modszere, és a

(Wagner, Verdi, Rimszkij-Korszakov-)Liszt-Bartok ,,vonal” termésének tengely-tonalitasa.

A dolgozat témajat képezd folyamat részjelenségeit igyekeztem logikus lancolatba rendezni,
ill. mindegyikre tobb, lehetdleg kiilonb6zd szarmazasu példat hozni. Ha ugyanis bizonyossa valik,
hogy bizonyos tulajdonsagu dolgok kiilonb6zé helyeken ugyantgy létrejottek és ezek logikus
lancolatba rendezhetdk, akkor kézenfekvd, hogy egyik a masikbol jott 1étre. Az azonban, hogy az
egyik fazis a masikbol lett, nem jelenti azt, hogy az egyik fejlettebb a masiknal. Mindent egybe
vetve tehat a vazolni probalt — tobb mint egy €vszazadon keresztiil tartdé — folyamatot igenis
evoliciosnak tekintem; amint azt mar az elsd fejezetben is hangstlyoztam: a szénak a
,lancszemenként egymdsba kapcsolodo jelenségekbdl logikusan felépiild” értelmében, nem pedig
azzal a — téves — értelmezéssel, miszerint az evolucid ,,fejlodés”, azaz az idében késdbbi fazisok
abszolut értelemben véve magasabbrendiiek, mint a korabbiak.”' Akar a biolégiai evolacioban, a

folyamat elérehaladdsa nem fejlodést, csupan valtozast hoz magaval.

Amint azt a FUGGELEK III. fejezethez kapcsolodé részében is igyekeztem alitimasztani, a

targyalt folyamat realizdlodasahoz nagyban hozzéjarultak a 19. szdzad tarsadalmi torténései, az

% Szelényi Istvan: A romantikus zene harméniavildga, Budapest 1965, 186.

! Ez a biologiara sem feltétleniil érvényes: Darwin a j6 megfigyelésekbél téves kovetkeztetéseket vont le. Minden kor
kiilonbozo tarsadalmi, szellemi, stb. fejlettségi szinttel bir, ezért minden korban az szamit fejlettnek, ami leginkabb
megfelel a kor szellemi fejlettségi szintjébdl fakado kovetelményeknek, vagyis annak, ami ,benne van a kor
levegdjében”. A — mind fo6ldrajzi, mind mifaji értelemben véve — kiilonbozé teriileteken, egymastol fliggetleniil
megjelend azonossag kisérteties példaja a Trisztdan és Izolda (a vezetéhang célja maga a vezetéhangosodas, a dominans
célja maga a vonzddas; 1854—59) és Az ember tragédidja (az ember célja maga a kiizdelem; 1859—60) szinte egyideji
sziiletése. Megint mas miifaji irodalmi példa lehet Dosztojevszkij 1864-es kisregénye, a Feljegyzések az egérlyukbol
(Banucku uz noonones), melyben szintén felbukkan e gondolat: ,,Es ki tudja (kezeskedni nem lehet), hatha ezen a vilagon
minden cél, amely felé az emberiség torekszik, csakis az elérés szakadatlan folyamatdban, mas széval magaban az
életben rejlik, nem pedig a tulajdonképpeni célban...” (I/9. fejezet).
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emberi €s miivészi szabadsag eszméje, a polgari vilag uralma. Segitette tovabba a folyamatot, hogy
kialakult egyfajta kiilonbség szélesebb kozonség €s réteg-kozonség kozott is. A kisérletezésre remek
lehetdség kindlkozott a vékonyabb rétegek altal hallgatott kamarazene teriiletén, az eredmények
lesziirésére, szintézisére pedig jo terepet nyujtottak a szimfonikus nagyformék. Az is fontos adalék,
hogy — részben éppen a mar emlitett polgarosodas okdn — egyre inkabb megerdsodott a zenének mas
miivészeti agakkal valo kapcsolata. Katalizalta a folyamatot az élettér kitagulasa, mely a kozlekedés
¢s a kommunikacié forradalmanak kovetkeztében valosulhatott meg: az idegen zenevilagokkal valo
kapcsolat (valamint a nemzeti érziilet erésddése) bizonyos népzenei elemek, €s ezen keresztiil a
modalitas egy valfaja; a historikus érdeklddés, a gyokerek keresése pedig a kozépkori €s reneszansz
modalitas altal. Tobbféle részfolyamat ¢€lt tehat egyiitt: egyrészt a sziik, konzervativ rendszer elleni
lazadas (a kromatika térhdditasa, mely beliilrél tdmad), masrészt a 1dzadéas eredményezte talajvesztés,
az utvesztok okozta szembefordulds ezen folyamattal (Gj nyelv keresése, mely kiviilr6l eszi a

rendszert), legtobbszor egymast gerjesztve-erdsitve.

A vita a mai napig sem zarult le: a k6zonség nagy része, egyes szerzok ¢€s eléadok a régi,
,erthetobb” rend iranti vagyakozasban, az ,,0lcs6” miivészetekben a tomegigényre hivatkozva
keresik a megnyugvast, mig masok tovabb kisérleteznek wjabb és ujabb modszerekkel, melyek

szamba vétele azonban meghaladna e dolgozat kereteit.
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ENGLISH SUMMARY

The process of the dissolution in functional tonality

This paper is an attempt to map the harmonic and tonal changes that took place during the 19th

century and the turn of the 19th and 20th centuries.

With regard to the wide use of the term ’tonality’, the essay first summarizes the definitions
and the basic theories of the notion of tonality. It presents the origins of the term and the different
approaches, discusses the notion of harmonic and melodic tonality, and establishes the term’s use of
this paper, which is in every case the abbreviation of the long expression ’functional, major-minor
tonality’. (Chapter 1 The notion of tonality)

Chapter 2 demonstrates some Early examples expanding the functional tonality from Biber’s
Battalia (1673) through pieces of Rameau, J. S. Bach, Haydn and Mozart till the 3rd movement of
Beethoven’s Stringquartet in A minor op. 132 (1825). It is apparent that, while in Bach’s oeuvre the
dense chromaticism inherited from Frescobaldi (through his South-German pupils) is not rare, in the
overwhelming multitude of the Viennese Classical pieces the tonally unstable sections are whether
introductions or representing any other situations which emerge from their environment by being
dramatically accentuated (for ex. developing sections); i. e. the ’atonal’ sections adjust themselves to
a firm tonality, so the especiality of the examples always origins in their functions. The other
possibility is that the composers renounce traditional tonality in order to represent a kind of
(humorous, tragical or descriptive) non-musical program. All the examples are occasional, non of
them is the result of an organic process, non of them has any antecedents or consequents neither in
the oeuvre of the composer, nor between the products of the wider environment, the stylistic era.

The paper then traces out the fundamental social and cultural background of the process taking
place in music (in the Appendix), and skeletonizes the process itself (in Chapter 3, The process
itself), which seems to come along in two different lines, one of them being an internal destructive
factor, denominated ,,hyperchromatic” (German) way; the other an external, imported subversive
power, called ,,modal” (French) way.

Running the detailed discourse this thesis nevertheless does not divide the process in this way,
but examines the changes as a unity, arranging the phenomena in the following logical chain: what
kind of changes did take place from the second quarter of the 19th century to the first decade of the
20th century in the harmonic stock (Chapter 4), in chord- and key-relations (Chapter 5) and finally in
the realm of tonality itself (Chapter 6).

Chapter 4 (The changings in the tone-set and in the harmonic stock) discusses the expansion of

the fifth-system, the further development of the Viennese Classical altered chord-groups: the
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Subdominant domain (new minor subdominants [chords borrowed from the parallel minor], variants
of the Neapolitan chord, and of the augmented sixth chords), the Dominant sphere (variants of the
Dominant seventh and ninth, new use of secondary dominants and diminished sevenths), the Tonic
domain (variants of the VI, Tonic with sixte ajoutée, and with consonant seventh), other non
function-specific altered chords, individual altered chords, enharmonically notated chords, the
expansion of the third-system, and finally exits from the third-system (chromatically doubling third-
constructed chords, fourth-system and changing-chords as petrified dissonances).

The next chapter (Chapter 5 New chord- and key-relations) goes to a ’higher level’, here the
dissertation examines the new types of chord- and key-relations: characteristically Romantic
progressions (plagal and pseudo-plagal patterns /= the variants of the VII*;-I cadence/); chord
progressions and key relations with the overstraining of the functional relations (oscillation of
parallel minor and major, the Neapolitan-related keys, diatonic third-pendulums, the functional cases
of the chord substitution, third-relations, polar relations); and chord progressions and key relations
with the suspension of the functional relations (non-functional cases of the chord substitution, third-
relations, polar relations, relation with the common third, relation of major second-distance keys,
and finally mixtures).

The last section (Chapter 6 Changings concerning the whole tonality) deals with the changes of
the key itself. First it represents the two directions (overheating: hyperchromaticism, as an internal
destructive power, and refrigerating: neomodality and tone-sets different from diatony as an external
destructive factor); then analyses the changes (new types of modulation, the dissolution of the
tonality: quick changing of tonality (extended tonality), floating tonality, atonality, bitonality,
polytonality); finally mentions the new reference points appearing when traditional tonality collapses

(equal distance principle-axis tonality, twelve-tone composition).

In the summary the essay arrives at the conclusion that it is possible to get to the disintegrating
of the tonality in more ways: theoretically either the structures created by hyperchromaticism, or the
use of the new tone-sets (pentatony, church modes, modes of heptatonia secunda and tertia) could be
enough to weaken and finally destroy the functional, major-minor tonality of the Viennese
Classicism. In classifying the phenomena the theoretic dissection is made more difficult first by the
fact that most of the subphenomena can be originated in several roots. On the other hand the
practical examinations show that within a piece of music the theoretically well-separable external
and internal factors appear mixed, intergenerating or at least amplifying each other; thus when
analysing pieces, in the most cases it is impossible to examine the subphenomena in themselves.
Arranging the subphenomena of the process discussed in this essay in a logical chain and listing
examples of different origins of each one, it is unquestionable that the term ’evolution’ can be used
to describe the process. For if it is sure that some phenomena came into existence in different places

and can be arranged into a logical chain, it is apparent that one origins in the other. However this fact
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does not mean that the latter is more advanced than the former. Taking everything into account, the
almost one-century course which the paper attempts to sketch can be considered evolutionary in the
sense of ’logically built up of chainlink-related phenomena’, and not in the sense of ’developing’, for,

just as in the biological evolution, the progress is not developing, but only changing.

The Appendix following the Bibliography includes (1) Musical examples of Chapter 2; (2)
Addendum of Chapter 3. The fundamental social and cultural background of the process, The
general characteristics of the Romanticism as a stylistic period, The characteristic features of the

19th-century music non related to the tonality; and (3) Musical examples of Chapter 5 and 6.
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A II. fejezet kottapéldai
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Hans Neusidler: Judentanz

b. Der Juden Tanz Lute dance
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[2]
Johann Sebastian Bach: Kromatikus fantdzia és fuga (BWV. 903) fantaziaja

Chromatische Fantasie und Fuge

Joh. Seb. Bach
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[3]
Johann Sebastian Bach: BWV. 906 c-moll fantazia és fuga (1704 koriil) befejezetlen fugajanak eleje
Fuga
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[4] A fagatéma ala illesztheté harmoniasor
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[7]

Johann Sebastian Bach: Kis harmoniai labirintus BWV. 591

N¢9. KLEINES HARMONISCHES LABYRINTH
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[8]
Johann Sebastian Bach: BWV. 542 g-moll fantazia és fuga (kb. 1720) fantaziaja

Fantasia et fuga in g

BWY 342
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[9]
Wolfgang Amadeus Mozart: K. 465 Dissonanzen-quartett 1. tétel (Allegro) Adagio bevezetése

Quartet
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[10] Harmoéniai kivonat
A) Mozart: K. 465 Dissonanzen-quartett 1. tétel (Allegro) Adagio bevezetése
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Wolfgang Amadeus Mozart: K. 574 Gigue
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[12]
Wolfgang Amadeus Mozart: K. 355 Meniiett
Menuetto
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Ludwig van Beethoven: op. 110 Asz-dur zongoraszonata 3. tétele
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[14]

Ludwig van Beethoven: op. 132 a-moll kvartett 3. tétele (Heiliger Dankgesang eines Genesenen an

die Gottheit, in der lydischen Tonart)

Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die Gottheii

(Ces

,in der lydischen Tonart.

nsona di mingrasiamento gfferta alla divinita da un guarito, in modo fdico.)

4 Maolto adagio.
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[15]
Wolfgang Amadeus Mozart: Idomeneo (K. 366) 3. felvonas — fopap-jelenet
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[16]

Joseph Haydn: Teremtes — 1. tétel (0skaosz)
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Jean-Philippe Rameau: Hippolyte et Aricie — 2. felvonds, Parkék tercettje — részlet
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Heinrich Franz von Biber: Battalia — 2. tétel (Die liederliche Gesellschaft von allerley Humor)

Die lisderliche Gesellschaft von allerley Humor
28 Allegrn
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[19]
Wolfgang Amadeus Mozart: Ein musikalischer Spaf K. 522 —részletek a 2., 3. és 4. tételbol
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Kiegészités a I11. fejezethez

1. A 19. szazad masodik fele és a szazadfordulo

1. A folyamat tarsadalmi és kulturtorténeti hattere
Annak ellenére, hogy dolgozatom alapvetden zeneelméleti jellegli, sziikségét érzem annak, hogy sz6
essen a folyamat (kultur)torténeti hatterérél. A dolgozat targyat képezd folyamat ugyanis
parhuzamba allithaté egyrészrdl a 19. szdzad masodik felében a természettudomanyok teriiletén
torténd valtozasokkal, masrészrol e fejlodés (a valtozasokat ezuttal nevezziik fejlédésnek) és a veliikk
kardltve végbemend iparosodéds indukalta tarsadalmi torténésekkel is. A tarsadalmi és politikai
helyzetet leképezd zenei €let €s a zenei nyelv kozotti kolcsonhatas pedig — mint minden
stiluskorszakban — a 19.-20. szdzad forduldjan is kimutathat6; ahogy Samson mondja: ,,a zene nem
légiires térben létezett ... a kora-20.-szazadi zenei avant garde kiilonds viszonyban allt a szélesebb
értelemben vett kulturaban végbemend folyamattal a torténelem e donté pillanatdban™.' A zenei
nyelvben végbemend valtozasok kontextusba helyezését jorészt Samson tanulmanyéra” timaszkodva
foglalom 6ssze kivonatosan.

Mint minden miivészet, a zene is kettds torténettel bir: tarsadalmival és stilisztikaival, melyek
egy mélyebb szinten egymasba mosddnak, azonban ez az Osszefliggés a felszinen egyaltalan nem
nyilvanval6. 1848 politikai fordulopontja a zenetdrténetben korantsem olyan egyértelmil, mint a
tarsadalom-torténetben, de itt is megfeleltetheté neki egy cezara. A forradalmak a tarsadalom- ¢€s
politika-torténetben egy-egy zavaros iddszak végét jelz6 mérfoldkovek, a forrongd iddszakok
lezarulasat a zenetorténetben a zenei strukturak konszolidacidja tiikr6zi vissza. Az 1848 eldtti
idészak (a ,forradalmak kora”) politikai ideologidja a liberalizmus, szellemi héattere pedig a
romanticizmus volt. Forradalmisag-liberalizmus-romanticizmus kozotti kapcsolat szembeszoko: a
romantika forradalmi jellegét a miivészetekben leginkdbb a valtoztatasi igény jeleniti meg (a miivész
nem csupan reflektal vagy elemez, hanem jobbd kivanja tenni a vilagot); ugyanakkor a
romanticizmus egyben a politikai liberalizmus kulturalis kifejezddése is (egyik legfontosabb
jellemvonasa az individuum eldtérbe helyezése). Nem véletlen tehat, hogy a forradalmi id6szak vége
lezarta mind a politikai liberalizmus ,,utopikus” fazisat, mind pedig a romanticizmus csucspontjat a

szellemi élet legtobb teriiletén®. A zenetdrténeti ceziira azonban nem kozvetlen reakcid volt, ugyanis

! Jim Samson, szerk. The Late Romantic Era — From the mid-19th century to World War I, Granada Group and The
Macmillan Press Ltd., London és Basingstoke 1991, 39.

? Jim Samson, *Music and Society’, in Jim Samson (szerk.) The Late Romantic Era — From the mid-19th century to
World War I, Granada Group and The Macmillan Press Ltd., London és Basingstoke 1991, 1—49.

? Az irodalomban és a képzémiivészetekben ez egyértelmii, a zenében kevésbé, de itt is érzékelhetd egy torés: a ,régiek”
(Chopin, Mendelssohn, Schumann, stb.) lekdszonnek és egy 10j generacid (Brahms, Bruckner, Franck) kezdi el
mikodését; illetve Liszt és Wagner €letmiivében is megmutatkozott a szazad kozepe korill egyfajta iranyvaltas. A
romanticizmushoz az a képzet kotédik, miszerint a vilag megismerése teljesebb a kreativ képzelet altal, mint fogalmi
gondolkodas vagy empirikus megfigyelés utjan. A romantikus miivész alomvilagaba valo betekintés, mint a valosag
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a forradalmak a zenei intézmények rendszerét nagyjabol érintetleniil hagytdk. Az ok-okozati viszony
feltarasahoz elengedhetetlen a tarsadalom-torténeti folyamatok vizsgalata. A legfontosabb valtozas a
kozéposztaly politikai magatartdsidban torténd alapvetd elmozdulas, a liberdlis és a radikalis
gondolkodas elkiiloniilése volt (foleg Bécsben és Parizsban). A kozéposztaly — bar messze nem
homogén — egyre Ontudatosabb lett, nemcsak politikai (és ebbdl kdvetkezOen gazdasagi), hanem a
kultarara gyakorolt hatasat illetéen is. 1848 forduldpont volt dntudatossaganak fejlodésében: ezt
kovetden a vagyonos polgarsdg megszilarditotta poziciojat a szegényebb rendekkel szemben, ¢€s
tarsadalmi bazisa egyre nétt a ,,vad kapitalizmus” termelési modjanak kovetkeztében. Ennek a zenei
¢letben torténd lecsapddasa leginkabb a nyilvanos koncertek teriiletén mutatkozik meg: a szazad két
felének legszembetlindbb kiilonbsége a koncertélet atalakuldsa: az 1830 koriili dinamikus, pezsgd
zenel ¢let fokozatosan megkdvesedett konvenciokka szilardul: a szalon- és jotékonysagi koncerteket
sz010- €s zenekari estek valtjak fel. Ezek jellemzdi: alkalmi helyett tervezett program, vegyes helyett
egyedi média, ill. az addigi zeneszerzd-virtudzok helyett a komponista és az eldado szétvalasa.
Lényegileg Eurdpa-szerte az udvari intézmények alakultak 4t nyilvanos intézményekké: az ujonnan
megszilardult polgarsdg az egyhazi és udvari élettd]l fliggetleniil intézményesitette zenei életét,
megszilarditva {0 ,,ritusat”, a nyilvdnos hangversenyt.

Masrészrél a 19.-20. szdzad forduldjan a természet-tudomanyok is rendkiviili valtozason
mentek keresztiil. 1880 kortiil ugy tlint, hogy a fizika torvényei — amennyire akkoriban ismerték Oket
— 0rok igazsagot hordoznak, azaz valami olyasmit, amely 6rok idOre hatarozottan fennall. A tuddsok
akkoriban ugy gondoltdk, hogy nincs mas hatra, mint, hogy né¢hany Gjonnan felfedezett jelenséget
beillesszenek a newtoni elvek rendszerébe. Az 1890-es évek kozepére mar kezdett meginogni ez az
eladdig biztosnak és szildrdnak tiind rendszer, de akkor még senki sem sejtette, valojaban mi is
kovetkezik ezutan. 1900-ra a newtoni fizika teljes egészében leromboltatott. Azonban, még ha a régi
torvények tényleges hatalma elenyé€szni latszott is, sajat birodalmukon beliili hasznalhatosaguk és
érvényiik nem tiint el teljesen. Valdjaban — ugy tiinik — a modern fizika egyik {0 célja az a torekvés
lett, hogy egy mindent atfogo torvényben foglalja magaba €s egyesitse a régi €s az 0j elveket.

Az iparosodas eldre torése kolcsonhatasban van a 19. szdzad természettudomanyos
vivmanyaival (téplalta is €s taplalkozott is beldle), eredménye pedig a technologiai fejlodés (a gépek
forradalméanak a kozlekedésre €s a kommunikécidra gyakorolt hatdsa) kovetkeztében végbemend
tarsadalmi valtozas. Ennek megfelelden az egész folyamat, amely a fizikdban kiilondsen nyilvanvalo,
sok mas teriileten is hasonléképpen megtigyelhetd, pl. a pszichologiai, a szocialis, vagy a politikai
szféraban, s6t a miivészetekben is, kiilonosen a zenében. A tudomanyok valtozasainak hatadsa

egyrészt Uj gazdasagi €s tarsadalmi elméletek létrejottét kovetelte meg (haszonelviiség, marxizmus),

kivaltsagos megismerésének képzete altalanossagban a szazad elsd felére jellemzd; kivéve a zenét: ezen a teriileten
sokkal tovabb él (errdl késébb a Beethoven-recepcio kapcsan részletesebben), azonban 1848 utan itt is jelentkeznek a
kulturalis légkor valtozasainak kovetkezményei.
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masrészt minden téren megmutatkozott a tudomanyosodas: a torténelem maga is ekkor valt
tudomannya, €s a pozitivista valtozasok a mivészeteket, ezen beliil a zenét is érintették
(a ’realizmus’ kifejezést a zenére is alkalmaztdk, pl. Berlioz vagy Wagner zenéjére — bar néha
pusztan a zenéjlikben talalhatd dbrazold elemek miatt). Az altalanos idealizmus- €és szubjektivizmus-
vesztés tovabbi hatdsa volt a vallasos hit hanyatlasa is: az Onkényes tekintélyt felvaltotta a
Lraciondlis™ tekintély tisztelete, de mivel a civilizacio a vallasra épiilt, ez stlyos kdvetkezményeket
vont maga utan: Nietzsche megfogalmazasa szerint pl. a 19. szdzadi polgari erkdlcs féluton jart a
keresztény erkdlcsiség és a nihilizmus k6zott. A kor két kiilonboz6 reakcidja erre a neoklasszicizmus
(a mult értékeinek atemelése a jelenbe, kompenzaland6 annak bizonytalansagat) €s a tudoméanyossag
(azaz az ¢értékeknek a tudomdanyok teriiletén torténd keresése, egyfajta ,,vilagi metafizika”™).
Megvaltozik az egyhazi zene funkcidja is: Beethovent6él kezdve mar nem igaz ra, hogy —
funkciondlisan vagy alkalmilag — Isten dicsditésére komponalodott, ezek a zen¢k mar a vallasban
ugyan benne rejlo, de univerzalis, 1ényegében emberi értékeket tinnepelnek. (Masrészrdl a szakralis
jelleget erdsitd effektusok nem korlatozddtak az egyhazi zenére, mivel a romantikus zenefelfogadsban
mindenfajta zenét illetden — ha igen tdgan értelmezve is, de — jelen van a vallasi képzet, hiszen a
zene lényegénél fogva katartikus hatast gyakorol a befogadora ¢€s ezéltal erkolcsi befolyassal bir.) A
tudomanyosodasnak azonban vannak a filozéfiatorténetre gyakorolt kevésbé kézzelfoghatd hatasai
is: Kant filozo6fidjanak egyik kozponti tétele (a tudat maga az univerzalis és sziikségszeri elvek
forrasa) teremtette meg az alapot Fichte és Schelling olyan 1étezés- €s tudaselméletéhez, mely az ént
szorosan a vilaghoz koti, és ami a romantika politikai és kulturélis individualizmuséanak filozéfiai
megalapozasa lesz. Ez lehetdévé tette Hegel (majd Darwin) szamara az addigi mechanikus-statikus
modell helyett egy evolucio-elmélet alkalmazésat a valosdgra. A biologiai modell mindenre
ratelepedett, a torténelemtudomanyra is, ez a historizmus pedig tovabbgylriizott a miivészetekre.
Ekkor kezdik az evolicido-elméletet a zenetorténetre (stilusokra €s zenei struktirakra) is alkalmazni —
veégil ismét megjelent az idealizmusra, mint ellensulyra vald igény (sokak szdmara sem a tartalom
nélkiili forma /=neoklasszicizmus/, sem pedig a jelentés nélkiili tények halmaza /=tudomanyossag/
nem volt kielégitdé megoldas). Schopenhauerrel (aki a ,,maganvalot” egyetlen személyes, destruktiv
hajtéerdként definidlta, amit ,,akarat”-nak nevezett) jelenik meg egy Uj értelem, egy mas modon
idealista, de vilagi gondolkoddsmod keresése. A miivészet specialis szerepet kap Schopenhauer
eszmerendszerében: egyediil az 6nzetlen szemlélodés altal tudunk idélegesen kiszabadulni az akarat
rabszolgasagabol (végleges szabadulast csak a halal jelent). A zene kitiintetett szerepet kap, hiszen —
mint a legkevésbé abrazold jellegi miivészet — kozvetleniil a maganvalordl beszél, azaz a
jelenségvilag legtokéletesebb abrazolasa: Schopenhauer szerint a zeneszerzd (tudtan kiviil) a vilag
legbensdbb természetét fejezi ki. A zene masoknal is kitiintetett szerephez jut, pl. Hegelnél is, de 6

egy Schopenhauerével parhuzamosan Iétezd ellentétes allaspontot képvisel. A miivészetet 6 is a



10.18132/LFZE.2008.4

-224 -

megismerés ill. kinyilatkoztatds egy modjanak tartja, de mashogy kozelit hozza: nila a miivészet az
abszolut eszme fokozatos megismerésének eszkoze egy annak szépségére, érzékek altali
megjelenésére vonatkozo, linearisan haladdo megvilagosodas altal. Ennek a megvilagosodasnak az
allomasait nem pusztadn torténelmi korokként, hanem hierarchiaként fogta fel (evolucio-elmélet).
Schopenhauer antitéziseként Hegel szerint az abszolit zene kevésbé alkalmas a kinyilatkoztatasra,
mint a koltészettel 6sszefonddd zene. A két iranyzat parhuzamosan ¢l, az abszolit- és programzene,
ill. a formalizmus és expresszionizmus kozotti konfliktusban o6lt testet. A korabeli esztétak,
kritikusok ¢és torténettudosok megprobaltdk a zeneszerzOket valamelyik oldal melletti
elkotelezettségre csabitani. A két elméletet végiil Wagner békiti ki késéi irasaiban.*

Az ,emberi jogok” kétféle értelmezése fogalmi konfliktust eredményezett a politikai vitaban,
¢s ez a liberdlis ideologia-béli hangstlyeltolodds a jorészt a mivelt kozéposztalybol kikeriild
alkotomiivészek allasfoglalasaban is tiikkrozodik: ,,a koltd is ugyanigy meg tudja valtoztatni a vilagot,
mint a politikus”-elmélet 4atadja helyét a joézan realizmusnak (kidbrandulds, ugyanakkor
felszabadulas). A szazad elején a zeneszerzOk is a politika reformista szarnyahoz tartoztak (vo.
Berlioz, Schumann, Liszt, Wagner politikai aktivitasat), de végiil mind apolitikussa vélnak,
zenéjiiket minden tarsadalmi €s politikai reform elé helyezik, alapvetden a stabilitast keresik, ezért
mindenfajta politikai megbolydulast miivészetiikre artalmas folyamatként értékelnek. A
schopenhaueri pesszimizmus apolitikus, metafizikus konklizidjaként jelentkezik a miivészek
politikatol vald visszavonulasa a ,tiszta” miivészetbe, az elkdtelezettségbdl a partatlansagba, az
idealizmusbdl a realizmusba. Csak a zenében jatszott tovabbra is fontos szerepet a liberalizmus,
mégpedig Beethoven jelentés hatasan keresztiil’. A Beethoven-recepcid remekiil illusztralja, hogy a
stilusbeli folyamatossdg a zenében sokkal inkdbb képes fennmaradni a szellemi kozeg jelentds
valtozasai ellenére is, mint mas miivészeti agakban (hiszen egy zenemii esetében kdnnyebben
elvalaszthatd a [zenei] tartalom és forma a zeneszerzo altal kozvetiteni szandékozott lizenettdl, mint
az abrazolo miivészetek esetében).

A kozéposztaly inkabb érdekk6zosségbdl, mint eredetk6zosségbdl fakado egysége a kulturalis
¢letben is kifejezésre jutott: a mecénas-rendszer tovabb ¢lt, de a zenei intézmény-rendszert a
polgéarsag pénzelte és tartotta ellendrzése alatt. Ez a vilag mar képes volt kiilonboz6 fliggetlen
,zenegyartd” rétegek magaba olvasztasara anélkiil, hogy ez egységére nézve fenyegetést jelentsen,
ennek megfelelden a repertoar szétvalt kiilonbozd tipusti zenékre. Ezek kozott megtalalhatd az
amator zenélésre alkalmas zene (konnyli dalok és zongoradarabok, ill. a kollektiv zenélésben

/korustarsasagok, ftivoszenekarok/ hasznalatos komolyzenei atiratok); a professzionalisan kozvetitett

* Beethoven (1870), Uber die Anwendung der Musik auf das Drama (1879), Uber das Operndichten und Komponieren in
Besonderen (1879), stb.

> Noha a zenemii eszmei rétege a dramai torténés segitsége nélkiil természetszertileg nem stabil, a zeneszerzé ideologiai
allasfoglalasa a tisztan hangszeres zenében is befolyasolja az alkotdsi folyamatot. Beethoven kisérlete arra, hogy
kifejezésre juttassa az erételjes humanitarius gondolkodas iranti elkotelezettségét, a zenei nyelv Ujszerliségét inspiralta:
ez az elkotelezettség az emelkedett, talfiitott hangvétel elsddleges oka.
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konnylizene (tanczene, ill. szinhdzi zene), mely nyiltan szorakoztato jellegli volt €s elfogadta a zene
arucikk-statuszat; a professzionalis koncertsorozatok repertodrja (klasszikus zene, az izlésben egyre
novekvd historizmussal), mely — bar kereskedelmi alapon szervezddott — elutasitotta a zene
arucikként valo kezelését; a korabeli ,,avant garde” (a haladd zeneszerzOk visszautasitottadk mind a
konzervativizmust, mind a kommerszet); hanyatléban, de még ¢l a jotékonysdgi koncertek és a
szalonzene; az opera pedig — hagyomanyaihoz hiien — a magasrendii és a szorakoztaté zene kozott
egyensulyoz (bar az altalanos ujitasok — operett €s zenedrama — egyre szélesedd szakadékot vonnak
a ,.konnyl” és a ,.komoly” koz¢).

Az idealizmus 1848 utani hanyatladsa Osszekapcsoldodott egy egyre ndvekvd cinizmussal, amit
,Realpolitik’-nak neveztek. Az ennek kdvetkeztében 1étrejovo, a szlavok €s a németek kdzotti egyre
novekvd surlédést aldtamasztja a nacionalista torekvések €s a dinasztikus elvek kozotti fokozodo
fesziiltség. A szdzad sordn a liberalizmust a nacionalizmus valtja fel, mint vezetd politikai erd, és ez
a muvészek, ezen beliil a zenészek kulturdlis tamogatasdban is érvényre jut. Tobb formaban is
jelentkezhet: sokszor nem mas puszta helyi koloritndl, de egyre inkdbb nemcsak a nemzeti
programok eldmozditasa, hanem nodvekvd stilusdifferencialédds, és a ,nemzeti anyag” egyre
erdteljesebb birtokba vétele a jellemzd. Italiaban ez az olasz operahagyomanyok felélesztését, német
nyelvteriileten az osztrak-német szimfonikus tradicibk megerdsodését jelentette. A francia
nacionalizmus kezdetben a németellenes érziiletbol fakadt, késobb nem hatarolodott el mereven tole.
Anglidban és Spanyolorszagban francia mintara kezdtek felbukkanni a nacionalista torekvések (a
német ill. olasz hatds agyonnyomasa aldli szabadulasként). Oroszorszdgban az Eurdpédhoz fiiz6d6
ambivalens viszony® a ,.nyugatosok” és a szlavofilek konfliktusaban: konzervativ-modernista, ill.
kozmopolita-nacionalista vitdkban 06ltott testet. Az 1860-as évekre nacionalizmus és modernizmus
egyet jelentett’, ami radikalis alternativat kinalt a Ny-eurdpai zene formaival és konvencidival
szemben. A Kozép-Kelet-Eurdpa orszdgaiban feltord nemzeti stilusok eleinte megodrizték kozeli
viszonyukat az osztrak-német tradicioval, de kikristalyosodasuk k6zos vonasa végiil mégis az ezzel a
hagyomannyal val6 szakitas, valamint vagy az orosz nacionalizmus, vagy a francia zene modellként
torténd kovetése volt. Mindegyikre jellemzé még az is, hogy végiil a népzene segitett kialakitani az
0ij stilust. Az Egyesiilt Allamokban a zenei nyelv valtozasain kiviil az Eurépaban a reneszansz 6ta
fennallo esztétikai alapok radikalis megkérddjelezése volt a legfébb jellemvonds. A modern varosi
Amerika zenei hangja nem a koncerttermekben, hanem a szdjhagyomanyban 61t6tt alakot, ezen kiviil
nyilvanvald a kapcsolata a tomegkulturaval és a kultariparral. A nacionalizmus zenei lecsapodasat

targyalo rész végén Samson megallapitja, hogy Ives, Janacek, Bartok, stb. zenéjének kdzds vonasa

8 Az orszag helyzetébdl (feudalis berendezkedés, onkényuralmi rendszer: agrarbazist gazdasag, a torvénykezés és a
kormanyzas az udvarhoz kotott, a koznemesség élesen elvalik a ,,nép”-tdl) fakado kisebbrendiiségi komplexus egyrészrol
a Ny-i eszmék kritika nélkiili elfogadasat, masrészrol azok vad visszautasitasat eredményezte.

7 Ez természetesen az ,,Orosz Otok” (Moryuas kyuka — sz6 szerint ,,Hatalmas/erés csoport™) csoportjara vonatkozik, nem
pl. Csajkovszkijra, aki — bar az 1870-es évek elején rovid ideig hatott zenéjére az Otok, kiilondsen Balakirev munkassaga
— elhatarolodott toliik, ill. alapvetden Ny-eurdpai 6svényeken jart.
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(ti. a hagyomdnyos tonalitds nyelvezetének kétségbe vondsa) az, hogy pont akkor fordultak a
népzenchez az addig fennallo zenei normak Ujraformaldsdnak igényével, mikor azok mar a szétesés
kiiszobén alltak.

A zenei nyelv 20. sz4zad eleji forradalma szinte példa nélkiili, sem a 14—15., sem a 15—16.
szazad forduldjan végbement toréshez nem hasonlithatjuk.® Ennek magyarazatahoz a kozvetlen
kontextualis tényezdk vizsgalata sziikséges. Az elsé vilaghaboru (mint a 19. szdzadi nacionalista
torekvések kulminacidja) eldtti idében a zenei nyelvezet valtozésa is a politikai helyzetre reflektalt:
az egyre er0s0dd osztrak-német befolyas ellenhatasként nemzeti stilusok létrejottét indukalta. A
legjelentdsebb 0sztdonzés Oroszorszagbdl érkezett (mely eredetileg is fliggetlen volt az osztrak-német
stilustol), az orosz zene 19. szdzadi vivmanyai athatottdk Debussy zenéjét €s nagy hatédssal voltak
Kodalyra is.” Ez a létrejott uj tonalitis azonban szdges ellentétben allt a 2. Bécsi Iskola
expresszionista atonalitdsaval. Egyszerusitve tehat a 19. szdzadi nacionalizmus zenei 6roksége egy
kétszalu folyamat kikristalyosodasa (ezeket nevezi Reti pantonalitasnak ill. atonalitasnak'® — err§l
késObb Id. részletesebben), mégis alapvetden egyetlen altalanos ,,fejlodésrél”: a fenndlldé normak
megkérdéjelezésérol és elutasitasarél van szo."

Tehat az egész elvrendszer, melyre az un. klasszikus és romantikus (durvan szamitva a Bachtol
Brahmsig ill. Wagnerig tart6) id0szak zenéje — tudatosan vagy 6sztondsen — alapult, az 1880-as, -90-
es években elkezdett szétmorzsolodni, mar ami a kompozicios gyakorlatot illeti. Ebbdl kdvetkezen
a 20. szazad zenéje, az in. modern zene teljes stilus-koncepcidjaban nemcsak kiilonbozik az el6z6
szdzadok zenéjétdl, hanem bizonyos szempontbol alapjaiban ellentétes is azokkal. Ez az alapvetd
valtozas a zeneszerzd kifejezési eszkozeinek majdnem mindegyikén (dallami és ritmikai formalas,
tematikus felépités, szerkezeti mintazatok, hangszerelés, stb.) érzddik. A legszembetlin6bb valtozas
azonban az §sszhangzas, pontosabban a tonalitas teriiletén 61tott alakot.

2. A romantika, mint stilusiranyzat altalanos jellemvonasai
A 19. szazad az egyik leggazdagabb a parhuzamosan, egymas mellett €10 stilusiranyzatokban, akar
az elejét (klasszicizmus, biedermeier, romantika), akdr a kozepét (romantika, realizmus,
naturalizmus, akadémizmus, historizmus), akar a végét (késéromantika, szecesszid, a kiilonb6zo
izmusok) tekintjiik. Mivel a folyamat feltérképezéséhez alapul vett zenei példdk tobbsége a

romantika irodalmabol kell, hogy kikeriiljon (hiszen — bar a tonalitas felbomlasanak csirdja még

¥ Marmint ha kronolégiailag tekintjiik: ugyanis az igazi torés (mely az addigiakhoz képest tényleg teljes tabula rasat
teremtett) csak ez utan, a 20. szazad kdzepén kovetkezett be (szeridlis zene). A szazad-eleji forradalom ugyanis nagyon
hamar megszelidiilt, a 20-as évektdl mind formailag, mind motivikailag, stb. visszatértek a régickhez.

 Ld. Kodaly Zoltan, ’A népdal szerepe az orosz és magyar zenemiivészetben’, ill. *Megnyitd beszéd a szovjet
zenepedagogiai és zeneirodalmi konyv- és kottakiallitason’ in Visszatekintés I. , Zenemikiaddé Budapest 1974, 186—
190. és 261—263.

' in Rudolph Reti, Tonality, Atonality, Pantonality, London 1958

' Az Eurépa-szerte kibontakozo polgari kultiraban egy tovabbi szétvélas is testet Sltétt: a , konnyii” és a ,.komoly”
egyre novekvo elkiiloniilése; melynek elsédleges oka a felemelkeddben levé kozéposztaly érték- és ideoldgiai rendszere:
a kultura arucikké valasa volt.
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ennél is joval kordbbra datalhatdé — ez az a stiluskorszak, ahol ez mar konkrét, megfoghat6
jelenségekben 1is tetten érhetd), ildomos e stilusirdnyzat fobb jellemvonasair6l egy rovid
Osszefoglalast nyujtanom (egyeldre tobbnyire konkrét zenei példak nélkiil).

A romantika sokarcu, ellentmondasokkal teli iranyzat, mast jelentett orszdgonként, mast az
egyes miivészeti agakban ¢és mast az egymasra kovetkezd évtizedekben is. Gyokerei a felvilagosodas
kordba nyulnak: a Sturm und Drang és a szentimentalizmus voltak kozvetett elddei (kozéjiik
¢kelddik a klasszicizmus). Végeredményben a klasszicizmusbdl nétt ki, azonban esztétikai nézeteit
tekintve hamarosan szembe fordult azzal. Az irodalomban alakult ki (elnevezése is a ,regény”
jelentésti ,,roman” szobol ered), innen terjedt at a tobbi miivészeti agra. Forrasa az a tarsadalmi
méretekben kibontakozé illuzidvesztés €és kidbrandulas volt, mely a francia forradalom utan fogta el
(foként) Nyugat-Eurdpa népeit: az emberek csalodtak a felvildgosodds nagy, szent eszméit
megtagadd ¢és megesufold polgari tarsadalomban, hiszen a vilag egyre kegyetlenebb ¢és
kiismerhetetlenebb lett. Korabbi optimizmusukat elveszitették, kétségbe vontdk a humanizmust, a
felvildgosodas megingatta az el6z6 évszazadokban kikezdhetetlennek vélt vallasos vilagnézetiiket,
ugyanakkor csalodtak az értelem mindenhatosagéaban is. A klasszika képviseldi elfordultak ugyan a
francia forradalomtol, de megtartottdk a felvilagosodds eszmerendszerét; a romantikusok azonban
megtagadtak az egész polgari ideologiat.

A romantika a klasszicizmus dogmakka mereviilt szabalyai €s az antik mintak szigort kovetése
ellen lazadt, meghirdetve a miivész teljes szabadsagat, az egyéniség kultuszat. Ennek értelmében az
alkot6é1 munka legfobb ihletforrdsa a képzelderd (zenében ennek lecsapdddsa a szabalyos formak
felbomlasa, a — fOleg a zongorairodalomban jellemzd — pillanatnyi hangulatot tiikr6z6
karakterdarabok miifajanak létrejotte). A romantika tlizte ki elsd izben kovetelményiil az eredetiséget,
¢és emelte ezt az esztétikai érték rangjara.

A klasszicizmus szigoru formavilagara, olykor hiivés jozansagara reakcid az emocionalis
talflitottség is, ennek értelmében a stilus is elszakad a hétkdznapi kifejezésmod megszokottsagaitol:
a koltészetet felfokozott patosz, linnepélyess€g, elokvencia, erds tulzasok, merész képzettarsitasok,
zeneis€g 1ll. festdiség jellemzik; ezek zenei megfeleléi a dinamikai- és hangszintartomanyok
kitagitdsa, a tempo csapongésa, a motivikus szerkesztés atalakuldsa, harmoéniailag pedig az erds
kromaticizmus, a csapongé tonalitis, a modulaciok lehetdségeinek kitagitasa;'> szobraszatban az
alakok mozdulatai érzelmeket, indulatokat fejeznek ki; a festészetben a miivészek az erds fény-
arny€khatassal, az ¢élénk szinekkel, a merész ecsetkezeléssel és a megdobbentd, dramai helyzetek
abrazolasaval kivantak szenvedélyeket, felfokozott érzelmeket kifejezni (1d. pl. Géricault: A Meduza
tutaja c. tabléjat (1819) melyet a romantikus festészet elsd festményeként tartunk szamon; vagy

Delacroix lendiiletes képeit; ill. Turner dramai hatast természetabrazolasait).

12 Ezeket a IV—VI. fejezet soran természetesen részletesebben kifejtem.
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Masrészt a teremtd képzelet korlatlan jogainak kinyilvanitasa (melynek kovetkeztében a
miivész ,,zsenije” megdicsdiilt: mivel a semmibdl teremt 1) vilagokat, vatesznek, profétanak tartja
magat) kitagitotta a miivészet (f0ként az irodalom) hatérait: a klasszicizmus j6zan racionalizmusaval
szemben 1ényeges szerephez jut a fantasztikum, az irrealitds (E. T. A. Hoffmann). A transzcendens
iranti vonzddas bizonyos értelemben a zenében is megjelenik, ezt majd a hangszint érintd valtozasok
kapcsan 1d. részletesebben. A hangok miivészete ill. hatalma pedig mar az elsé romantikus irdknal
(Tieck, Wackenroder, Arnim, Brentano) minden esztétikai kifejezés idealjava Iép eld: a zene a
miivészetek legtitokzatosabbika; a végtelent, az irrealist, a megkdzelithetetlent felidézni 6hajto
koltészet mintaképe.

A kialakult vilaggal szembeni elégedetlenség a jelen valdsagatdl valdo menekiilésben is
megnyilvanul. Ez az elvagyodas egyrészt iddbeli sikon 6lt testet: a mult felélesztése az irodalomban
¢s a képzOmiivészetekben tobbnyire historikus témak hasznalataval torténik (a magyar romantikus
festészetre is tulnyomorészt ez jellemzd, pl. Madarasz V.. Hunyadi Laszlo a ravatalon — 1859):
kozépkori lovagi témak, nemzeti mult, késdbb emlékmiiszobrok (a mozgalmassagot el6idézo
rengeteg mellékalakkal!); az épitészeti historizmus a neo-stilusok kialakuldsaban €s a romok iranti
érdeklédésben, restaurdlasokban jut kifejezésre; a zenében pedig, mint a szintén nemzeti multbol
vagy mitologiabdl szarmazo témak feldolgozasa, ill. a modalitas felélesztése. Masrészt térbeli sikon
is megvalosul: eldszor kozelebbi (K-Eurdpa), majd foldrajzilag tavoli helyek felfedezése, ill.
kultardjanak kutatasa, felhaszndlasa, beépitése a Ny-eurdpai miivészetbe (orientalizmus, egzotizmus
— a Kelet tavolisdga osszekapcsolodott a meséssel, a kiilondssel).

A térbeli elvagyodas és a politikai nacionalizmus nyoman feltdmadt nép-nemzeti érziilet
(felismeri a népi kultara értékeit. A késd reneszdnsz korban egyszer mar fellobbant ,.népi”
érdeklddés utan ekkor kezdik el komolyan gytijteni €s kiadni a népkdltészet alkotésait (eleinte csak a
szovegeket, késébb dallammal egyiitt Németorszagban Herder,” kés6bb Arnim és Brentano, majd
Erk és Irmer, Skocidban Johnson (Burns segitségével), Oroszorszdgban Lvov és Pracs, stb.);'* a
szobraszatban is megjelenik a népiesség hatdsa (pl. Izs6 Miklds szobrai, Barabas Miklos falusi
¢letképei). A zenében a nemzeti eposzkincsbdl vagy torténelembdl szdrmazo témak feldolgozasan, a

népkoltészet szovegeinek megzenésitésén tal (Des Knaben Wunderhorn)' maganak a népdalnak a

1> Bar 6 még nemcsak sajat népe kulturdja, hanem minden nemzet koltészete irant érdeklédott (melynek eredete talan
rigai tartézkodasa idejére tehetd, itt ugyanis megismerkedett a lett népdalokkal), igy tevékenysége inkabb a
felvilagosodas eszmekdrébe sorolhato.

' A magyar népkoltészet gylijteményei jO par évtizeddel késobb jelennek meg: Erdélyi Janos Magyar népkoltési
gytijtemeny, ill. Népdalok és monddk c. munkaja (1846—1848), tovabba ugyancsak téle a Magyar kézmondasok konyve
(1851) és a Magyar népmesék (1855), valamint Kriza Janos Vadrozsdk c. gyljteménye (1863). Tovabbi nemzetek
népkoltészeti gylijteményeinek felsorolasat 1d. in James Porter: ’Traditional music of Europe’, The New Grove
Dictionary of Music, viii, London 2001, 429—445.

'> Arnim és Brentano 1806-8-as gyiijteményébe tartozo szovegii darabokat Id. pl. Weber, Mendelssohn, Schumann,
késébb Brahms, Humperdinck, Mahler, Wolf, R. Strauss, Schonberg, stb. életmiivében.
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felfedezését i1s jelentette (melynek hatasa pl. Schubert, s6t késObb még Brahms dalaiban is
érezhet6).'®

A romantikara nagy altalanossagban jellemz6 az 6sszes miifaj lirizalasa (a festészetben ennek
megfeleldje a tajképfestészet, 1d. pl. C. D. Friedrich t4jképeit, melyeknek hangulata egyértelmiien
parhuzamba allithatdé a romantikus lirai koltészetével és Schubert dallamaiéval; avagy John
Constable idilli nyugalmat sugarzo tajképeit). A dramai és az epikus miivekben pedig a cselekmény-
bonyolitdsban jellemz6 kiilonleges helyzetek, meghokkentd fordulatok hajszoldsa mellett a
jellemkontrasztok alkalmazasa a legjellemzdébb. Végiil meg kell emliteniink azt is, hogy — mig a
klasszicizmus kinos pontossdggal kiilonitette el a miinemeket — a romantika meghirdetve a
miivészetek egységét, igyekezett elmosni a hagyomanyos miinemek ¢s mifajok hatérait, keverék
miifajokat hozott 1étre (az irodalomban ilyen a verses regény, a ballada, a dramai koltemény; a
zenében a szimfonikus koltemény). A kiillonb6zé miivészeti dgak Gsszefonddasara pedig jo példa
Wagner Gesamtkunstwerk-eszméje, avagy tobb zeneszerzonek (pl. Muszorgszkijnak) az a
gyakorlata, miszerint operak komponaldsakor a zenei anyaggal egylitt alakitottak a szovegkonyvet is
( —igaz, ami a korabbi operakomponalast illeti, mar Mozartnal is alland6 kodlcsdnhatas volt szoveg

¢s zene kozott).

2. A 19. szazadi zene (nem a tonalitassal kapcsolatos...) stilusjegyeirol

A késoObbiekben részletesen targyalt harmoéniai (€s ezaltal a tonalitast érintd) ujitdsokon tul a
romantika szamos ujdonsadgot hozott mind a zenei mifajok, mind pedig a zenei nyelvezet
tekintetében. A romantika — ugyanugy, ahogy nem veti el a tonalitast, csak igyekszik kiilonféle
alteraciokkal és modulaciokkal szabadulni téle —, nem veti el a klasszikus format sem, de tompitja
annak 2-, 4- és 8-iitemes épitkezését'’, kerekiti, lagyabba teszi a vonalakat. Egyidejiileg létezik egy
ezzel a rugalmassaggal ellentétes ,,iranyzat” is: a dallam toredékesitése, mely mar Haydnra és
Mozartra is jellemzd volt. Beethoventdl kezd6dden jellemz6 a motivumok hirtelen kitorése, az
ellentétek iitkdztetése, a motivikus munka stirtisége (Brahms, Bruckner). Megvaltozott a romantikus
zeneszerzOk fuga-felfogasa is: a fugdk (mar Beethovent is beleértve) kdotetlenebbek lettek (,,con
alcune licenze”). A polifon szerkesztés egyik legkedveltebb modja a quodlibet hasznélata volt, az
uralkod6 forma azonban a variacio, mely igen alkalmas az ellentmondésos érzelmek kifejezésére,
egyik legkedveltebb eszkdze pedig a tematikus bontas. A formai 0jitdsok révén jjdalakitottak tobb
miifaj jellegét is (szimfonia, opera, balettzene). Altalanosan jellemzé az érzelem és a dramai jelleg

eluralkodasa. Ennek megfelelden megjelentek Gj miifajok is: ezek koziil a legfontosabb egy részben

'®111. Brahms feldolgozéasaiban konkrétan is megjelennek a népdalok (Deutsche Volkslieder WoO 33 [1894, 7 kotetben
0ssz. 49 népdal], 28 Deutsche Volkslieder WoO 32 [1858—59], 14 Volks-Kinderlieder WoO 31 [1858—59] ).

" A 2-, 4-, ill. 8-iitemes épitkezés inkabb Beethoven sajatja, mint Haydné vagy Mozarté. Ugyanakkor pl. Schumann
sokkal ,,szogletesebb”.
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a szimfonia megujuladsaként jelentkezd programzenei miifaj, a szimfonikus kéltemény; és az egy
kérbe sorolhaté népdal, romanc, ill. romantikus dal (Lied).'®

A legforradalmibb valtozads azonban a hangszin teriiletén ment végbe: a romantika egyik
legjellemzdbb vonasa az érzékelés eldtérbe helyezése a szerkezeti €s artikulacios tényezdkkel
szemben. Lippman szerint a romantikus hangzasidedl legtomdrebben két 6sszefliggd tulajdonsaggal
jellemezheté: a meghatarozhatatlansaggal és az osszeolvadassal'® (melyet persze majd Debussy és
Ravel visz tokélyre). Az 0j hangszinek 1étrejotte egyrészt 6sszefligg a hangszerek fejlodésével: a 19.
szézad folyaman részben tokéletesitik Oket, részben ujakat taldlnak fel (szaxofon, tuba, stb.), az ezek
készitése miatt felvetddott, pusztan technikai problémdk sok 1j effektus Iétrejottéhez vezettek.
Altalaban jellemz6 a ,csaloka” hangminGségli hangszerek (pl. tivegharmonika) preferalasa, *°
melyekkel szintén addig ismeretlen hatasok hozhatok létre; ill. az olyan kordbbi repertoarral is
rendelkezd hangszereket is merdben 1j, specialisan romantikus médon kezdik el hasznalni, mint pl. a
kiirt (Weber Biivés vadasza /1821/ 6ta). Elotérbe keriil a virtuozitds. Fontos mozzanat a zongora
novekvé favorizaldsa is, mely egyre inkdbb képessé valik a korabbi értelemben vett dallam
mellézésére, az Osszeolvadas effektusat pedig nagymértékben eldsegiti a pedalszerkezet
tokéletesedése; mindennek kovetkeztében a zongora-irodalomban merdben 1j, idiomatikus
effektusok jelennek meg.

A hangszin romantikus forradalmanak legfontosabb szintere azonban a zenekar, ahol az
ujitdsok nem annyira a szimfonikus zenében, mint inkdbb a programzenében és a szinhdzi zenében
nyilvanultak meg. A karmester valodi megjelenése ugyanakkor jelzi, hogy a zenekar tobbé mar nem
egyéni eléadok csoportja, hanem kiforrott, egységes hangforrds, mely immar olyan effektusokra
képes, melyek létrehozéasa egyetlen eldado személyiségét koveteli meg. A romantikus hangszerelésre
jellemzd a hangszinek allando keverése, sokszor addig kiilonlegesnek szamitd Osszetételben (pl.
oboatklarinét — Mozartnal ez még szenzicidszamba megy). Osszefoglalva elmondhatd, hogy a
romantikus zenekar a klasszikusok hangzasbéli egyensulyahoz hozzatette bizonyos hangszerek
kifejezOerejének egyéni vagy csoportos kiemelését hangsziniik jellege szerint és a cselekménynek

megfeleltetve. 2! Mindezeknek a hangdsszetételbéli véltozasoknak a kiegészitése a romantikus

'8 A Lied fokozatosan a romantika legjellegzetesebb miifajava valik: a romancra jellemzd szigortan szabalyos
strofaszerkezet lassanként fellazul és a varialt strofikus allapoton keresztiil az atkomponalt forma iranyaba halad; a
zongorakiséré fokozatosan az énekes egyenrangu partnerévé valik. Mivel a dal egyre inkabb egyfajta ,,tomoritett
zenedrama”-jelleget Olt (és ezaltal minden egyes Lied valamilyen drama egy-egy epizddjaként funkcional), hamarosan
l1étrejon a dalciklus miifaja is. Végiil érdemes megemliteni, hogy a mifaj olyan kifejezOerére tesz szert, hogy az
elnevezés behatol a hangszeres zenébe is (pl. Mendelssohn: Lieder ohne Worte).

' Edward A. Lippman, *The Tonal Ideal of Romanticism’ in Festschrift Walter Wiora, szerk. Ludwig Finscher és
Christoph-Hellmut Mahling, Bérenreiter-Verlag Kassel 1966, 419—426.

2 Mozart jolismert K. 617. kvintettjén kiviil Beethoven 1815-6s szinpadi kisérézenéjének (Leonore Prohaska WoO 96)
harmadik tételében (melodrama) szintén az livegharmonika szol a narrator mellett; a hangszer megjelenik Donizetti
Lammermoori Luciajanak 6riilési jelenetében is (késébb fuvolaval helyettesitve) és Csajkovszkij Diotordjének elséd
vazlata is ezt a hangszert irta el ,,A bonbontiindér tanca” jelenetéhez (ez késobb cselesztara valtozott).

*! Jellemz6, hogy mig az eléz6 korokban a zenei traktatusok rendre a kontrapunktrél, az osszhangzattanrol, esetleg az
akusztikarol széltak, a romantikaban megjelennek a hangszereléssel foglalkozo értekezések is (pl. Berlioz: Grand traité
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irodalom szdmos zenei leirdsaban megtaldlhat6: mind a bizonytalansdgot, mind a hang elemi
tulajdonsagait a gyakori viz- ill. levegd asszociaciok illusztraljak. Idézeteket (Jean Paul,
Wackenroder, Herder, Wagner, stb.) és elemzésiiket 1d. Lippman tanulméanyaban.”* Az irodalmi
leirasok a hang fizikai tulajdonsagain til informacioval szolgalnak tovabbd a zene esztétikai,
magikus, valldsi és metafizikai aspektusairdl is, melyeket a hangzasbéli valtozasok eldidézdinek
tartottak. A romantika esztétikai és filozofiai jellegli irdsai meggy6zOen bizonyitjak, hogy egy kor
hangzésidedlja szorosan dsszefligg annak eszmei hatterével: a zene gy jelenik meg benniik, mint az
igazi romantikus miivészet — Iényegénél fogva benne rejlik az objektivitas hidnya, a ,légnemiiség”, a
mulékony jelleg. Lippman erdsen a német romantikara koncentral tanulmanyaban, megfeledkezve pl.
az olyasfajta zen¢k brutalitdsarol (brutalitas, mint a légnemiiség ellenparja), mint a Fantasztikus
szimfonia 4. tétele (Menet a vesztohelyre). Véleményem szerint a végletesség sokkal fontosabb
jellemzdje a romantikdnak, mint barmi mas (egyébként ebbdl a szempontbdl is ellentétben all a
végleteket mindig kordaban tartd, egyensulyt teremtd bécsi klasszikdval). Folytatva Lippman
fejtegetéseit: a bizonytalansdg tovabbi hangstlyozasat érik el a szerzOk az echo-hatdsokkal ¢€s
altalaban a visszaverddés kihasznalasaval, melyek kozos hatdsa a hangforras elhomalyositdsa. A
lokalitas fontos szerepet jatszott a megel6zd stiluskorszakokban (pl. antifonalis éneklés, barokk és
bécsi klasszikus concerto), a romantika azonban pont az ellenkezdjére torekszik: olyan hangszereket
valaszt, melyek hangjat nehéz lokalizalni, kombinalja a hangszereket a hangszin nehezebb
felismerhetdsége érdekében, a hangot magat pedig a visszaverddés holdudvaraval veszi koriil, ami
nagyobbnak tiinteti fel a hangforrast, hatraltatja a pontos helymeghatarozast (egy természeti,
mindentitt jelenlevd, megfoghatatlan tdvolsagu hang képzetét keltve), valamint 6sszeolvadast is
eredményez. Az Osszeolvadas eldsegitésére Lippman Wagner bayreuthi szinhazat hozza példanak,
melynek tobb mint két mdasodperces a lecsengési ideje, de tudjuk, hogy a 19. szadzadi
hangversenytermek daltalaban véve is hosszabb visszaverddési idével rendelkeznek, mint a 20.
szdzadban épiiltek. A mindezek eredményeképp létrejové hangmddosulds és —keveredés mintegy
levalasztja a hangot a zenekarrol, ezzel képessé téve azt arra, hogy jellegzetesen romantikus célokat
szolgaljon: a romantikus hangzasidealt kiséré elképzelések célja ugyanis az, hogy elterelje a
figyelmet az eldadas kozvetitd kozegérdl, igy a befogadd szamara a hangforrds maga eltlinik,
helyette az dbrazolt targy (jelenség) keriil elotérbe a hangzas segitségével (pl. a kiirtok rendszerint a
természetet 1dézik meg). Klasszikus és romantikus hangzas ilyetén szembedllitidsa természetesen
csak nagy altalanossagban allja meg a helyét, hiszen a ,,vérbeli” romantikus darabok ko6zott is
talalunk erésen hangforras-orientalt zené¢ket. Mindazonaltal érdekes Lippman fejtegetése a hallas két

fajtajarol: szerinte a ,klasszikus™ hallds (egy perceptudlisan orientalt hallas) szdmara a lokalizalas

d’instrumentation et d’orchestration modernes, 1844; Gevaert: Traité general d’instrumentation, 1863; Rimszkij-
Korszakov: Ocrosbl opkecmposku [A hangszerelés alapjai], 1912).
2 Edward A. Lippman, id. m.
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pontossaga ¢s a hangkeltd identitasa birnak elsddleges fontossaggal, az érzékek egyiittmiikdodése (a
hallast kiegészitd latas) révén kapcsolatba lépiink a kiilsé vilaggal és az eléadora figyeliink; mig a
L2romantikus” hallds szdmara (mely egyediil a hallas érzékére tdmaszkodik) a hangnak nincs
gyakorlati jelentdsége, ezaltal a hangforrast magat semmibe veszi, igy a hangot nem fizikai
értelemben kezeli, hanem egy rejtélyesebb hataskorbe utalja (mikdzben levélasztja a hangkeltd
kozegrdl a visszaverddés €s a keveredés altal), ezért mindig a belsét, a lényeget dbrazolja: a szem
kizarasaval a képzeletbeli jeleneteket egy masodik latas varazsolja eld, mely teljes mértékben a
zenébdl taplalkozik. A megismerés empirikus és intuitiv modja, képzOmiivészet és zene, latas €s
hallas ellentéte interpretalhato a hallas két fajtajanak kontrasztjaként: az egyik a kiilsé percepcidhoz
igazodik, a masik a magara hagyott érzék sajatos értékét aknazza ki. A romantikus hangzésideal a
hallas ez utobbi, 6nalld mikddésén és filozofiai jelentdségén alapul: a zene objektiv aspektusainak
megsemmisitése révén lehetdveé teszi, hogy a kiilsé hangok bels6é hangokkd valjanak, visszaforditva

ezzel a kifejezés folyamatat és felfedve az ember és a természet valddi azonossagat.
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Az V. és VL. fejezet kottapéldai

[20]
Chopin: op. 41./2. e-moll mazurka

@ Op. 41, Nr. 2
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[21]

Schubert: Asz-dur mise Agnus Dei — részlet
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[22]
Beethoven: op. 61. D-dur hegediiverseny 3. t. — részlet
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[23]
Weber: Der Freischiitz Nr. 10. (Farkasszakadék-jelenet) — 133—186. iitem
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Wolf: Spanyol daloskényv 11/11. Herz verzage nicht geschwind — részlet
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[25]
Verdi: Requiem — Sequentia/Confutatis vége
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[26]
Bruckner: VI. szimfonia 2. tétel — 6. iitemtdl
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Debussy: Prélude a [’apres-midi d’un faune — 103—106. iitemek
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[28]
Verdi: Otello — a 3. felvonas befejezd iitemei
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[29]
Weber: Der Freischiitz Nr. 10. (Farkasszakadék-jelenet) — 199—214. ii.
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Beethoven: op. 33 7 bagatell/lll. — részlet
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[31]
Schumann: op. 42. Frauenliebe und Leben/5. Helft mir, ihr Schwestern — részlet
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Wagner: Tannhduser — nyitany — részlet

[33]

Schubert: op. 89. Winterreise/20. Der Wegweiser 30—40. ii.
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[34]
Liszt: Saatengriin — részlet
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[35]
Haydn: Betrachtung des Todes — részlet
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Schubert: Die Liebe hat gelogen — részlet
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Schubert: D. 950 Esz-dur mise — Sanctus — részlet
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[41]
Haydn: Teremtés Nr. 25 Uriel ariaja — részlet
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Schubert: Der Alpenjdger — részlet
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[43]
Schubert: D. 754 Heliopolis II. — részlet
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Schubert: op. 89. Winterreise/20. Der Wegweiser — részlet
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Grieg: op. 25./1. Spielmannslied — részlet
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Verdi: Falstaff — 1. felvonas — részlet
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[47]

a) Wolf: 6 Geistliche Lieder /V1. Erhebung — részlet
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[48]
Schubert: Schwanengesang/3. Friihlingssehnsucht — részlet
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[49]
Muszorgszkij: Borisz Godunov — Prolog 2. kép — részletek
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[50]
Cornelius: op. 3./5. Treue — 3. versszak
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[51]
Schubert: Esz-dur mise D. 950 — Gloria — részlet
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Schubert: Asz-dur mise D. 678 — Sanctus — részlet
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[53]

Verdi: Otello — 2. fevonas 5. szin — részlet
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[54]

Schubert: op. 19./1. An Schwager Kronos — részlet
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[55]
Schubert: Schwanengesang/13. Der Doppelgdinger — részlet
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[56]
Verdi: Falstaff — 2. felvonas — részlet
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[57]
Haydn: Teremtés — Nr. 31. — részlet
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[58]
Széki csardas (Lajtha Széki gyrijtésébsl) — részlet
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[59]
Schubert: op. 89. Winterreise/20. Der Wegweiser — részlet
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Liszt: 1l penseroso — részlet
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[61]
Schubert: op. 21./1. Die Liebe hat gelogen — részlet

L]
Il-_ ---—-.Fl' £ A‘.m

[62]
Schubert: op. 87./1. Der Ungliickliche — részlet
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[63]
Schubert: op. 19./1. An Schwager Kronos — részletek
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Schubert: Prometheus D. 674 — részlet

~ Geschwinder.
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[65]
Schubert: op. 24./1. Gruppe aus dem Tartarus — részlet

Gruppe aus dem Tartarus
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[66]
Liszt Dante-szondta — részlet
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[67]
Brahms: op. 120./1. f~moll klarinétszonata 2. tétel — részlet
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[68]
Wagner: A Walkiir — 3. felvonas: tlizvarazs, alom-motivum — harmoniai kivonat
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[69]
Wolf: Dank des Paria — részlet

Dank des Paria.

Breit, feierlich, gemessen.
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[70]
Verdi: Otello — 4. felvonas 3. szin — részlet
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[71]
Verdi: Otello — 3. felvonas 7. szin — részlet
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[72]
Verdi: Otello 3. felvonas 2. szin — részlet
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[73]
Verdi: Otello 3. felvonas 6. szin — részlet
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[74]
Debussy: Prélude a [’aprés-midi d’un faune — részlet
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[75]
Debussy: Préludes 11/7. La terrasse des audiences du clair de lune — részlet
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[76]
Mabhler: 5. szimfonia — 1. tétel 208—229. {item — harmoniai kivonat
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[77]
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Gesz-dur: VI’ (valddi ti’) [nem a ,,vagy-motivum”-ban megjelend akkord]
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B) Egyéb hangmagassagokon megjelend képletek: (a jobb oszlop jelolései: felvonds, szin, hangnem, iitemszam)

IT'- bévitett *3/7 — napolyi dominans *;, majd °s (valodi ti’)
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IT'- bvitett *3/7 — V7 8-9-cel (valddi ti7)
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bovitett *; 2#-3-as also késleltetése (4l-ti’) mas oldassal (vD')

[Desz-dur V' utan, I1Iti" értelmez6dik at]
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VlIsziik® 4-4#-tel — V7 6-7-es also késleltetéssel (masodik akkord al-ti’)
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I1./3. Asz, H 227.

[diatonikus, plagalis, az els6 valtozat totalis ellentéte!]
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diatonikus I1*; 2#-3-as als6 késl. — V' 4#-5-6s als6 késl. (al-sz’, a masodik akkord valodi ti’)

II1./1. a 257.

-d- fﬂm dr :

r{? = v
|
Ll L pYU ~
It ho iy
F—
\ H%E
5
O ()M 2 Vg




10.18132/LFZE.2008.4

-301 -
[78]
Weber: Oberon — Nr. 4. —részlet

kiss - ing the purple tide that flows round my Fai-ry bow'rs. Oft rust he
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[79]
Liszt: 1l penseroso — részlet
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[80]
Muszorgszkij: Borisz Godunov — Prolog/2. kép — részlet
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[81]
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[82]

Brahms: 0p.68. 1. (c-moll) szimfonia 4. tétel — részlet
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[83]
Debussy: Pelléas et Mélisande 1. felvonas 2. jelenet — részlet

Animé (trés peu)
_'L—

A, g
, . rry v op oy ok 0 roror
méme de la né . tre.., 11 acvait toujours sui . vi mes conseils jusquict,
that top af owr own fate Fe had Jollowed my ad . viceall his (e ¢ill fo.day,
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[84]
Debussy: Pelléas et Mélisande 1. felvonas 2. jelenet — részlet
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[85]
Liszt: Christus 1/1. tétel — részlet
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[87]
Liszt: Dante-szonata — részlet
36 Andante
gyt y o mrcato il canto - sempre legato i
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[88]
A) Brahms: op. 98. 4. (e-moll) szimfonia 2. tétel — részlet
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B) Brahms: op. 98. 4. (e-moll) szimfonia 2. tétel
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Brahms: 4. szimfonia — 2. tétel formai vaza

bev. A B A, Coda
EXP. ,KID.” REPR.
1. téma atv. 2. téma 1. téma atv. 2. téma
a ay a’ vvez. a b a ay a’ b
e-frig gisz- E-dur, gisz-frig h-frig G-dur, gisz- E-dur, E—H fisz- H-dar H—E gisz- E-dur, gisz- h-frig G-dur, h-dall. E-dur E-dur ; enh.
unis. frig, ill. | (fisz- dall. dall. D-dur, frig, ill. | majd dall. kisebb frig, ill. | (fisz- frig dall. majd frig és kisebb mod. (ImD*; =
e-frig moll), szekv. (D- | e-frig gisz- frig és kitérések- E- moll), dall. g-frig (g- h-frig kitérések- | b&%5/2) 110.-t61
dall. majd C-H-A), dall. moll, fisz- kel (Fisz, mixo- majd frig dallam kel (H,D) | szekv. gisz-fisz-
gisz- majd majd frig cisz, A) lid dall. | gisz- harm.), E*,
moll vissza szekv. dallam moll majd az az utols6 6
E-dur, E-dur h-fiig, ill. E-be E-dur, gisz- h-moll vVez. E-dur, E-dur h-frig, ultra- e-moll iitemben
ill. harm. H-dar (mbI1®s-I ill. fisz- és 58.-tol ill. harm. ill. modalis harm. Lk
C-mollduros
e-dall. harm. plag. e-dall. | g* D-dur e—D E- H-dar | szekven- | b&%s-I
: . . . elszinezddések
frig oldas) frig harm. —Cisz | mixo- harm. cia: 5b, plag.
(mbVI=I)
harm. harm. —fisz lid 6b, 2#, 1b, | zarlat az
, napolyi zarlat
—E harm. 2b és 6# atkotés )
(frig)
egyiitt: egylitt: E- egyiitt: egyiitt:
E-moll- molldar E-moll- E-moll-
dar dar dar
1—4. 5—8. 9—12. 13—14. 15—17. 18—21. 22—25. 26—29. 30—35. 36—40. 41—50. 51—63. 64—67. 68—71. 72—73. 74—76. 77—383. 84—87. 88—98. 99—118.

* Tk. a1l és a II. fok pillanatnyi ,,tonikalizaciéja” (pl. erre még Beethoven: op.109. E-diir zgsz 3. t. 10. ii. — nem igazi kitérés)
** Molldur hangsor = dallamos frig!
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[89]
Brahms: op. 68. 1. (c-moll) szimfonia 1. tétel — részlet
(a kottapélda utolso akkordjanak /IVsziik') feloldasa /V*/ a kovetkez6 partitura oldalra esik)
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[91]
Két polimodalis népdal Balakirev gytijtésébol:

Fol és dor valtakozasa:
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Eol és frig valtakozasa:
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[92]
Harom polimodalis népdal Rimszkij-Korszakov gytijtésébdl:

Mixolid és dor valtakozasa:
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Eol és frig valtakozasa
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16n és mixolid valtakozasa
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Muszorgszkij: Borisz Godunov — 11. felvonas, Papagaj-jelenet
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Muszorgszkiy: Borisz Godunov II. felvonés Papagaj-jelenet

parlmzamos polimod.” virtualis alaphang: ¢

€les valtas | fe—frig— C-minolid)
1. versszak | | | |
fisz-eol — A-ion—  d-eol (F-do pent dall) —  c-fiig — | Desz-lid — C-mixolid — | Fisz-dhir/ién —
L |
I—l ' | ‘ efharm mod.: F/f 6% =Fisz: V'
parhuzamos
.polimod ~ virtualis alaphang: polimodilis

f{F-do-pent. —f-ecl)

..polimod.” virtualis alaphang: gisz/asz pohrmd utrualw alaphanz s
[g]I;z frig — Asz-mixolid) = d)

2. versszak
Asz-mixolid — | Desz-lid — F-ion — Fisz-dur/ion —

fisz-e0l — A-ion — | A-lid —
= | -
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parhuzamos polimodilis

Coda
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[94]
Muszorgszkij: Borisz Godunov — 1. felvonas 1. kép — részlet
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[95]
Muszorgszkij: Borisz Godunov — 11. felvonas — részlet
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[96]
Muszorgszkij: Borisz Godunov —1V. felvonas 2. kép — részlet

Q20 (Camnamanes 1 famaers sepross)
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[97]
Muszorgszkij: Borisz Godunov —1V. felvonas 3. kép — részlet

(Mosvu ropopRoNS.)

ray L e r 2 - — b
=t i == e e e e e e e |
Toc moutm! I‘oc-m.,&:! 503 IPE. MO_110, Ha cAe. 3l
2 & be
£
. . E E - E . 1E a ba
Fr ——
nj?_:______._ 7 s - E’r‘_ 3
O
ats —actd ferl L ut $
—_—
et P PCEG.
ey B ey 8

— }
F—F—TF—F——F F ey 4 ¥
rpbkmmare or.ma! He 3a ee. 6 moawm, He 3a ce . fig, Moii Boaxe!...

b ”
ﬁzg e fot R
{u S e e

memem— = | ——pp PeP
e R e '
= 3 = * o= Ty e w = e
el Z e — -

R L A (1 v*
_“ —J —

f L L 1 l).. - L
e e e e =
= - f . i = —]

HiE.BM ® 31pas . cTEYH, HJu_wumrpili H . pa . HoBEws! Caa . s,

S I
et e T he sy g Fleu .
ll:;lt’ { I I i %J :\ : f T I r r : T } I _: =_1 13 - 1 :
222 ' -

e
! ¥ Ty Tty iy i 1 beg sg iggl
o 7 I L S S R U - | |
oy T = | [l
’hH L = - L ﬂl_ . T
r— — — -
5 E = b b *i+ ¥+



10.18132/LFZE.2008.4

-333-
[98]
Liszt: Années de pelerinage 11./1. Sposalizio — részlet
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[99]
Debussy: La fille aux cheveux de lin (Préludes I/8) — részlet

Trés calme et doucement expressif (d: 66) 9 5
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[100]
Debussy: Canope (Préludes 11/10) — részlet

Trés calme et doucement triste

[101]
Debussy: La cathédrale engloutie (Préludes 1/10) — részlet

Profondément calme (Dans une hrume doucement snnore )
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[102]
Debussy: Jimbo’s Lullaby (Children’s Corner/Il) — részlet
un peu en dehors
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[103]
Debussy: Voiles (Préludes 1/2) — kozéprész
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Weber: Oberon — Nr. 1. tiindérek kara — részlet

Andante quasi Allegretto.

Sempre tutto planissimo possibile -
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All too  loud the fountains play
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[105]
Weber: Der Freischiitz — Nr. 8. — részlet
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[106]
Schumann: op. 48. Dichterliebe/12. Am leuchtende Sommermorgen — részlet
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[107]
Muszorgszkij: Borisz Godunov — 3. felvonas 2. kép — részlet
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[109]
Verdi: Otello — 3. felvonas, Fuzfa-dal — részlet
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[110]
Schubert: op. posth. B-dur zongoraszonata (D. 960) — 1. tétel — részlet

. . v

G epiminioe iR 40 i g :

GEESSlEESs S s SS it E s s

-3 |"‘ff‘--‘q i -’1 _-_I‘:q - A_ fp;—\. ﬂ! 11 1 + +

FES = EES EEH S SiEE i
r 4

Frr ror @ 3
4 4 3 —
a1 = -~ - ::'l' . o D z PP 3_‘\ 3—-\ :j.-—. 3 3 2
B e e S Rtae L I

24 : . — e i S
———
A € s
"E’f L1 1 1 1 1 1 1 1T 1 1 1 T L1 1 1 Ll 11 1 1 1 1 1 I 1T i
— 4 4 5
t g T WHEE  TORT
179 bl -— e — 1 e
Ot ¥ f A-T T ’
y &Ir oY L [ T T 7
i -
L2
b
L = o > . .

I a =y ™ 1 - = il
b= e eeh e esleto @y Dy (] CIre e
D — = 1 o o
) g i gt g, T U=y

.4 — — [ P
-— T I S |  — — - —

2 2
[ —
08— o .

decrese.

&él
| 1=
iths

;..‘;.__!

o bm_ |
HL
<]
_'_

~x |||

“

(Y
%:

I_L
|
|

_ﬂ_ﬁ"DI

¢ o T

g

)



10.18132/LFZE.2008.4

- 344 -
[111]
Muszorgszkij: Borisz Godunov 3. felvonas 1. kép — részlet
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Wagner: Trisztan és Izolda — részletek
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[113]
Wagner: Trisztan és Izolda — 111. felvonas 1. szin — részlet
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Muszorgszkij: 4 halal dalai és tancai — 1. Bélesodal — részlet
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[115]
Wagner: Trisztan és Izolda — 1. felvonas 3. szin — Trisztan sinylédésének motivuma (valtozatok)
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[116]
Wagner: Trisztan és Izolda — 1. felvonas 3. szin — részlet
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[117]
Wagner: Trisztan és Izolda — 1. felvonas 5. szin — részlet (halal-motivum)
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[118]
Wagner: Trisztan és Izolda — 1. felvonas 3. szin — részlet
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[119]
Gesualdo: S’io non miro, non moro (V. kotet/2. madrigal) — részlet
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Richard Strauss: Salome — részlet
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Muszorgszkij: Borisz Godunov IV. felvonas 1. kép — részlet
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Schonberg: op. 11. Harom zongoradarab — 1. — részlet
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10.18132/LFZE.2008.4

a) bevezetés és f0téma

Allegretto mosso J=160

b

Pt
s

ry ra— 1

T
T
1
S =

B
drh
\
VEEE
Tt

T

- o

%‘E -

il

Ll

| — —

T
ry -

Bl

|

1%

:

ﬂf:}:ﬁ_l I X 4 T e
i f f
18
B | 1
’ = ——1—7 1  — 1 —t—
i ETirEriTE -
ERF] T 273 F FI
f i i i
% *
b) melléktéma
===tk
1 —
' i
s .
' = {:I:LV T_H I — T 1 17 | )
bl | Ll T30 - s s S

P




10.18132/LFZE.2008.4

c) zarotéma
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Szkrjabin: op. 74./4. preliid
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[126]
Debussy: Préludes 11/2. Feuilles mortes — részlet
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Bartok: op. 6 14 bagatell/1. Molto sostenuto
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[128]

Bartok: Mikrokozmosz V/125. Csonakdzas — részlet
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[129]
Chopin: op. 50./3. cisz-moll mazurka — részlet
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[130]

Chopin: op. 59./2. Asz-dur mazurka — részlet
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[132]
Bach: g-moll angol szvit/Sarabande — részlet
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Debussy: Pelléas et Mélisande 1. felvonas 1. szin — részlet
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e ne suis pasd’. oi...

perdue 1_ ci..,
I do not be._long here...

Here & am lost. .
GOLACD

Je ne suis pas née la...
'Tig not where I was born ..,
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T 1 -k —
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Do & - tes vous?
Whence do you come?
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[134]
Schubert: Gruppe aus dem Tartarus — részlet
Gruppe aus dem Tartarus

Friedrich von Schiller o 24 Nr. 1
September 1817

Etwas geschwind D 583
A m .
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[135]
Szkrjabin: op. 57./1. Vagy (VKenanue/ Désir)
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A 6—38. iitemek funkciojelzései természetesen az ,,alaptonalitdshoz” képest értenddk, itt valéjaban —
a dominans hangnemi szintjén — ugyanazok az akkordok (ezaltal funkciovaltasok) hangzanak el,
mint az 1—3. {itemben.
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[136]
Schonberg: op. 33b zongoradarab — két részlet
a)

KLAVIERSTUCK
op. 33b
MaBig langsam(#-64)
cantahile z 3 <= 4
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