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,,Klar doch unerklédrbar.”

Carl Friedrich Zelter J. S. Bachrol (1827)
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ELOSZO

Doktori értekezésemben Johann Sebastian Bach formai gondolkoddsanak természetét kisérlem
megragadni. B két évtizeddel a zenetudomény 1990 koriil lezajlott posztmodern fordulata utdn
témavalasztisom konzervativnak tlinhet, s alighanem magyarazatra szorul. A munka sordn
bennem legaldbbis rendre felmeriilt a kérdés, vajon miért alakult Ggy, hogy a szdmomra oly
inspirativ amerikai fogantatasu ,,New Musicology” eredményei végiil csak éttételesen jelentek
meg a disszertdiciomban. Hogy bar rendkiviil izgalmas teriiletként tekintek a populdris zene
kifejezetten zenei megkozelitésére, témamat mégis a klasszikus zenébdl vettem. Hogy bar
vildgnézetembdl fakadéan meghatdrozdan fontosnak és felvillanyozénak tartom a klasszikus
zene feminista megkozelitését, fOhosom mégis egy férfi. Hogy bar az utébbi évtizedben
vildgossa vélt szamomra a hagyomdanyos klasszikus zenei kdnon sziikdssége és egyoldalisaga,
s boviilésének oOrvendetes tényét a barokk zene rajongdjaként és tanaraként nap mint nap
tapasztalom, mégis annak a zeneszerzOnek a muveit vizsgdlom, aki kétszdz éve e kanon
legtekintélyesebb képviselojének szamit, s aki hosszi 1don keresztiil egymaga személyesitette
meg a zenei tudatban a barokk korszakot. Hogy bar mély rokonszenvvel viseltetek a zenei
hermeneutika 20. szdzad végi felvirdgzdsa irant, Bach formai megolddsainak mégsem
tulajdonitok tarsadalmi, politikai, pszicholdgiai, teoldgiai, szimmisztikai vagy barmilyen egyéb
jelentést. Ami elsOsorban érdekelt, az a Bach-darabok sajitosan zenei miikédésmodja, s a
mogottiik rejlé kompozicids gondolkodas.

Vonzédasom J. S. Bach zenéje illetve a zenei forma kérdése irdnt egyidds zenetudomanyi
érdeklédésemmel. 2002-ben, még zenetudds hallgatéként ,,A nem hallhaté forma — Héarom
formai érdekesség J. S. Bachnal” cimmel irtam szemindriumi dolgozatot Somfai Laszl6 Bach-
kurzusara, amelyben egyebek mellett az E-duir hegedlverseny (BWYV 1042) nyit6télét is
elemeztem, s az elemzés 1ényegi véltoztatds nélkiil — persze tdgabb kontextusba helyezve —
olvashat6 aldbb, disszertaciom harmadik fejezetében. Ez természetesen nem jelenti, hogy tiz
évvel ezelOtt pontosan tudtam volna, hogy mi lesz doktori értekezésem témadja, vagy felmeriilt
volna bennem akkor a doktoralas eshetdsége.

Szamos keriild tton keresztiil jutottam el mindahhoz, ami az aldbbiakban kifejtésre kertil, s a
kiilonféle kanyarok koziil az utolsd bizonyult a legélesebbnek. A munka végséd fazisa elott
radikdlisan megvéltozott a koncepciom. Mivel kordbban tigy éreztem, hogy dnmagédban a zenei
anyag vizsgdlata nem elég, eredetileg azt terveztem, hogy illeszkedve a manapsdg oly divatos
zenei hermeneutikai hagyomdnyhoz, Bach zenei formafogalmét az iddvel kapcsolatos 18.

szazad eleji filozofiai vitdkkal hozom Osszefiiggésbe. Bemutatom, hogy Bach formai



10.18132/LFZE.2013.22

megolddsaibol miként olvashatok ki az id0 metafizikai természetére vonatkozé korabeli
allaspontok. Az a tobb hoénap, amelyet a filozofiai idofogalom 17-18. szdzadi torténetének
tanulmdanyozdsaval toltottem, s amely a disszertacidirds egyik legizgalmasabb részét jelentette
szamomra, végiil két mottdban, s alig néhdny oldalnyi szovegben tiikrozddik csupan
dolgozatom végso véltozatdban, amit sajnalok, de nem béanok.

Hogy a nyugat-eur6pai miivészi zene valamennyi korszakdban hordoz valamiféle jelentést,
azt természetesen nem vitatom, ahogy azt sem, hogy a jelentés nem inherensen rejlik a zenei
tartalomban, hanem azt a mindenkori befogadé a zenével kolcsonhatisban hozza 1étre.
Erodltetettnek gondolom ugyanakkor, hogy egy sajatosan zenei-technikai jelenségbdl, a zenei
anyag elrendezésének mikéntjébdl filozdfiai allitdsokat szarmaztassak. Carolyne Abbate, aki a
posztmodern zenei hermeneutika egyik legjelentdsebb alakjanak szamit, e hagyoménnyal val6
szakitasat jelentd tanulmanydban irja, hogy a hermeneutikai megkozelitésben a zene hasonlova
valik a filmzenéhez, azzal a kiillonbséggel, hogy itt nem mozgdképek, hanem filozdfiai,
politikai, pszicholdgiai vagy egyéb gondolatok kifejezésében és kiséretében meriil ki a zene

funkcidja.

A zene bizonyos szavakkal, gondolatokkal vagy képekkel valé megfelelése, illetve rokonsaga olyan
dolgokra vonatkozik, amelyek Oonmagukban jelentéktelenek, s amikor akusztikus aurdval vagy
hangzé csomagoldpapirral cicomédzzuk fel ezeket — a hermeneutika érvelése szerint a zenében
magaban fedezziik fel 6ket —, kevésbé tlinnek mindennaposnak, mint amilyenek 6nmagukban. A

2 . £ 2101 1
szokvényos revelativva vélik.

Nem gondolom, hogy az id0 metafizikai természetével kapcsolatos két 18. szdzad eleji
allaspont, Newtoné, illetve Leibnizé, jelentéktelen volna onmagaban, abban azonban biztos
vagyok, hogy a zenei formdval val6 megfeleltetésiik semmilyen revelativ hozadékkal nem jarna
sem a filozofia, sem a zene szempontjdbol. A zenei forma torténetét a legnagyobb
erdfeszitéssel sem lesziink képesek filozofiatorténetté tenni, €s megforditva.

Az id6 fogalmét végiil puszta analdgiaként, vagy metaforaként haszndltam, amennyiben az

Zx2?

»abszolut” illetve ,relativ”’ id6 megkiilonboztetésében szemléletes segédeszkozre leltem, amely
segitett megragadni a zenei forma bachi fogalmanak kétarcusdgat: az apré elemekbdl vald

épitkezést egyfeldl, és a folyamatszerliséget mdsfel6l. Az utébbi szdzdtven év szamos

1 ,,Music’s correspondence to, or relationship with, certain words or ideas or images takes things that might in
themselves seem unremarkable [...] and, by decking them out with acoustic aura and sonic gift wrap—in the
case of the hermeneutic argument, by locating them within music—making them less banal than they are by
themselves. The ordinary becomes a revelation.” Carolyn Abbate: ,Music—Drastic or Gnostic?”. Critical
Inquiry 30 (2004)/3, 517-518.
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zenetorténészét foglalkoztatta a dir-moll tondlis hagyoményban irott zenék forméjara jellemzo
dichotomia, s két elmélettel részletesen is foglalkozom. Az egyik Karol Berger nevéhez
fliz6dik, akinek 2008-as konyve disszertdciom legfébb inspirdciés forrdsa volt.” Berger
elméletének két paradigmatikus alakja kétféle idofelfogast testesit meg: Bach polifon zenéje a
ciklikus, Mozart szondtaelvii zenéje a linedris idéfogalmat. Berger modellje szerint egy Bach-
mil nem mds, mint az adott kompozicié alapjaul szolgdlé témdban rejld lehetdségek
végigfuttatdsa kiillonféle kompozicids mechanizmusokon, s egy-egy tétel zenei formdja
masodlagos azokhoz a miiveletekhez képest, amelyeket Bach a témdkon végrehajt. Berger
elméletének masik fészerepldje, Mozart, ezzel szemben annak a formai gondolkoddsnak a
megtestesitdje, ahol a zenei események egymdsra kovetkezésének rendje fontosabb, mint a
témakban rejlé mechanikus potencidl.

Bar Berger konyve rendkiviil reflektalt, és szdmos ponton erételjesen eltdvolodik — illetve
eltavolodni kivan — a 19. szazadi romantikus zenetorténet-iras szemléletétol, formaelmélete
mogott egy szaz évvel kordbbi formakoncepcié korvonalait véltem felfedezni. Az abszolit zene
német hagyomdnydnak egyik meghatdrozé képviseldje, August Halm sok szempontbdl
Bergerhez hasonléan kiilonboztette meg a zene két kultirdjat 1913-ban irott konyvében.’
Elméletének két kozponti kategdridja a téma és a forma: Bach figdi képviselik a ,,téma
kultirdjat”, Beethoven szondtdi pedig a ,,forma kultdrdjat”.

Disszerticiomban amellett érvelek, hogy a zenei forma e kettdsége nem kizdr6 jellegii, s a
dichotémia két pdlusa nem vdlaszthaté kiilon zenetorténeti korszakok vagy paradigmak
mentén. Munkdm persze nem pusztan két jelentds zenetorténész elméleti modelljének cafolata
kivan lenni. Célom a 17-18. szazadi elméleti szovegek elszort, forméra utalé megjegyzései
alapjan megragadni a zenei forma Bach-korabeli fogalmat, s megvizsgalni, hogy az mennyiben
all 6sszhangban a Bach-darabokra jellemz6é kompozicids logikdval, s milyen viszonyban van a
forma két kultirdjanak késobbi elméleteivel. Disszertaciom parhuzamos dialégusok sorozata,
amelyben pérbeszédbe 1épnek egymadssal 17-18. szdzadi zeneelméleti szovegek, a 19. szdzadi
Bach-irodalom bizonyos szeletei, kurrens zenetudomanyi elméletek, és a Bach-darabok 4ltalam
végzett analizisei.

Nem torekedtem atfogd barokk formatan kidolgozédsara. Tul azon, hogy erre aligha lettem
volna képes, értelmét sem lattam, tekintettel arra, hogy a korszak zenei gondolkodasa ellenéll
mindenféle egységesitd kisérletnek. A korabeli elméletirasok formdra és kiilonb6zd mufajokra

vonatkoz6 szakaszai nyomdn annak a fogalmi keretnek, vagy inkdbb azoknak a fogalmi

2 Karol Berger: Bach’s cycle, Mozart’s arrow. An essay on the origins of musical modernity. Berkeley: University
of California Press, 2007.
3 August Halm: Von zwei Kulturen der Musik. Miinchen: Miiller, 1913.
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kereteknek a feldllitdsa volta a célom, amelyek segitenek megérteni a konkrét zenemiivek
formdja mogott rejlé zeneszerzoi gondolkodast. A zenei forma tehat nem a befogaddéi oldalrol
érdekelt, hanem az alkoté szempontjabSl. Ujabb konzervativ vonds, mondhatnénk, csakhogy
amennyire Bach darabjainak analizise révén rekonstrudlhatd, a szerzdi szandék az 6 esetében
egyszerre irdnyult a szigord elvek szerint kialakitott formai felépitésre €s a tagolé pontok
elfedése révén e struktura elrejtésére. Bach darabjainak formdja tehat nem hallds utjan, hanem
az irott forma vizsgélata révén tarulhat csak fel a befogadé szamadra, vagyis az alkotoi
nézopontot bizonyos értelemben sziikségszeriien kellett felvenni a zenei forma vizsgalatakor.

Ezzel egyiitt arra torekedtem, hogy tavolsiagot tartsak a strukturalista hagyomanytdl, és a
vizsgdlt zenei anyaghoz torténészként kozelitsek. Ezért is szenteltem nagy teret a kontextus
felvazoldasanak, kezdve azzal a kérdéssel, hogy mennyiben beszélhetiink Bach esetében modern
értelemben vett — vagyis modern értelemben elemezhetd — zenemiivekrdl. Részletesen
targyalom a 17-18. szdzad zeneelmélet-ir6inak retorikai formaelméletét, és amellett érvelek,
hogy a szonoklat metafordja a zenei anyag elrendezésével kapcsolatban tobb kérdést vet fel,
mint amennyire megoldast kindl. Hatékonyabb segédeszkdznek bizonyult szdimomra a zenei
forma megértéséhez az id6 és a tér metafordja. Az egyes kompoziciok elemzése esetében
nélkiilozhetetlennek tiint a miifaji konvencidk szambavétele, mivel mélyen egyetértek James
Hepokoskival és Warren Darcyval abban, hogy ,,valamennyi kompoziciéban két hang van
jelen: a zeneszerzd hangja és a mifaj hangja. [...] Nincs okunk feltételezni, hogy amit a
zeneszerz8 mondani akar, és amit a miifaj mondani akar, 6sszhangban lesz egymassal.”* Bach
esetében rdadasul gyakran érzékelhetd, hogy valami radikdlisan mast akar mondani, mint az
altala valasztott miifaj.

Aligha véalasztom a témadt, amit valasztottam, ha nem rajongok Bach zenéjéért. Fontosnak
tartom ugyanakkor eldrevetiteni, hogy Bachra nem tekintek sem univerzdlis zseniként, sem
otodik evangélistaként, sem a barokk korszak unikdlis megtestesitdjeként. Az aldbbi oldalakon
kirajzol6d6 Bach-kép egy olyan izig-vérig gyakorlati bedllitottsigi muzsikust abrazol, aki
élénk kolcsonhatasban 4ll sajat kordnak kiilonféle zenei gondolkodasformaival, és nem ritkan
konvencidkat és befogaddi elvardsokat figyelmen kiviil hagyva torekszik kiilonféle zenei
problémak megolddsara. Szamomra éppoly érdekesek voltak maguk a problémék, mint a Bach

altal felkinalt megoldasok.

4 ,In any composition there are at least two voices: the composer’s voice and the genre’s voice. [...] There is no
reason to assume that what the composer seeks to say and what the genre seeks to say will be in concord.”
James Hepokoski—Warren Darcy: Elements of Sonata Theory: Norms, Types and Deformations in the Late
Eighteenth Century Sonata. Oxford: Oxford University Press, 2006, 607.
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Az elemzések sordn a kozismert, konnyen hozzaférhetd darabok kottdjanak kozlésétol
eltekintettem. Amennyiben masként nem jelzem, a dolgozatban szerepldé valamennyi idegen

nyelvii idézet a sajét forditasom.

Koszonettel tartozom mindenekelott témavezetOmnek, Kovacs Sandornak, tiirelméért és
értékes megjegyzéseiért. Nemcsak a tiz évvel ezel6tti Bach-kurzus miatt vagyok halds Somfai
Laszlonak, hanem azért is, mert a figyelmembe ajdnlott szdmos Uj tanulmanyt és konyvet
(médsok mellett Karol Berger munkdira is 6 hivta fel a figyelmemet). Disszerticiom egyes
részeit megtargyaltuk a Vikarius Laszl6 vezette zeneakadémiai doktorszemindriumokon: neki
is, doktorandusz tarsaimnak is koszonom javaslataikat €s kommentarjaikat. Néhany fejezetrész
tanulmany formdjdban megjelent a Magyar Zenében: hilas vagyok szerkesztdéimnek, Péteri
Juditnak és Székely Andrdsnak a lehetdségért és a szovegekbe fektetett munkajukért. A Kedd
délutdni zenetudomdny Péteri Lérant altal szerkesztett sorozatdnak keretében disszertaciom
egyik részletét eldadhattam szélesebb korben, s az idovel kapcsolatos kérdéseket az Erasmus-
kollégium Igndcz Addm vezette zenei kutatécsoportjaban is megvitattuk; Csob6 Péter Gyorgy
rendkiviil inspirativ megjegyzéseket flizott dolgozatom kéziratdhoz. Mindhdrmuknak
koszonettel tartozom. Rendkiviil hdlds vagyok Yo Tomitdnak, amiért rendelkezésemre
bocsatotta egyediildllé Bach-konyvtarat, amikor néhany napot Belfastban toltottem, valamint
Michael Talbotnak, Reinhard Strohmnak és Bettina Varwignak, amiért Magyarorszagrol nem
elérhetd tanulmanyaikat elkiildték nekem. Horvdth Baldzsnak és Puskds Csabdnak kdszonom,
hogy segitségemre voltak a kottapélddk elkészitésében. A disszerticié megirdsanak idején
harom évig Kodaly Zoltan zenei alkot6i 6sztondijban részesiiltem.

Néhany sorban aligha fejezhetd ki a hdla azért az 6nzetlen timogatasért és sokféle formaban
megnyilvanult konkrét segitségért, amit csaldidom valamennyi tagjatél kaptam az utébbi
években. A legtobbet feleségemnek koszonhetem, aki az elkésziilt fejezetek elsd olvasdja és
éles szemi korrektora volt, s aki végtelen tiirelemmel és feltétlen odaadassal teremtette meg a

munkdmhoz sziikséges kiils6 és belso feltételeket. Nem szovirdg, hogy nélkiile nem tudtam
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volna megirni disszertdciomat. Koszonettel tartozom két kislanyomnak is, akiktdl sokkal tobbet
tanultam az utébbi 6t és fél évben, mint barki mastdl (igaz, nem zenetorténeti kérdésekrol).
Nélkiiliikk bizonnyal hamarabb és konnyebben befejeztem volna a munkdmat, értelmet azonban
6k adnak neki. Edesapdm nem érte meg, hogy érdeklédésem komolyabban a zenetudomany
felé fordult. J6I emlékszem, mennyire szerette Bachot. Disszerticiomat az 6 emlékének

ajdnlom.
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1. fejezet

rr

MU

,»A miivészet legmagasabb rendii valdsaga elszigetelt, lezart alkotés.”

Walter Benjamin (1928)

,»A zenét azért csindljak, hogy hallgassuk.”

Jean-Jacques Rousseau (1768)
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Zenemiivek képzeletbeli miizeuma cimii 1992-es, nagy vihart kavart konyvében az amerikai
filozo6fus, Lydia Goehr a kovetkezOket irja: ,,Bachnak nem 4llt szdndékdban, hogy zenemiiveket
komponéljon.”! Némiképp nyugtalanité kijelentés, ha az ember Bach zenemiiveinek
elemzésével kivan foglalkozni. Goehr els@sorban az angolszasz analitikus filozoéfia tradicidjan
beliil — és annak torténetiségtdl mentes megkozelitésével szemben — fogalmazta meg tételét,
miszerint a 19. szazadot megel6zden a zeneszerzok (és a zeneértdk) olyan fogalmi keretben
gondolkodtak a zenérdl, amelytdl idegen a napjainkban is €16 miifogalom. Szigord értelemben
véve tehdt nagyjabol 1800 eldtt a zeneszerzOk nem irtak miiveket. Goehr természetesen nem

allitja, hogy ne beszélhetnénk Bach-miivekrol:

Ez azon milik, hogy bevonjuk-e a fogalmi megértésnek azt a médjat, amely csak attdl kezdve adott
szdmunkra, hogy a miifogalom elkezdte meghatdrozni a [zenei] gyakorlatot. Ahogy a megfeleld
fogalmak bevondsaval egy darab cserép, vagy egy halom tégla is elgondolhaté miialkotasként (vagy
atvéltoztathaté miialkotdssa), ugyanigy, nagyjabol 1800 6ta szokvanyossa valt, hogy a régi zenérdl
anakronisztikusan beszé€ljiink; hogy e zenére visszamendleg erdltessiink a zenetdrténet késObbi

pontjan kialakult fogalmakat.”

Goehr érzékenyen tapint rd arra a véltozédsra, amely a zene szépmiivészetté valasdval a 18.
szazad mdsodik felében végbement, s amelynek sordn a miialkotds az esztétikai gondolkodas
kozponti kategdridjava l1épett eld. Richard Taruskin éppen a zenemii romantikus fogalméanak

felbukkandsat tartja a dontd filozéfiai mozzanatnak a klasszikus zene kialakuldsaban, vagyis a

1 ,,Bach did not intend to compose musical works”. Lydia Goehr: The Imaginary Museum of Musical Works: An
Essay in the Philosophy of Music. Oxford: Oxford University Press, 1992, 8.

2 ,,This way depends upon our importing a conceptual understanding given to us when the work-concept began to
regulate practice. Just as a piece of pottery or a pile of bricks can come to be thought of as, or transfigured into,
a work of art through the importation of the relevant concepts, so, since about 1800, it has been the rule to
speak of early music anachronistically; to retroactively impose upon this music concepts developed at a later

point in the history of music.” Uott, 115.



10.18132/LFZE.2013.22

11

kanonizélt — Taruskin szavaival ,beethovenizalt” — zeneszerzok miiveibdl 4ll6 repertoér
le’:trejbtte’tben.3 Mindez egy nagyobb szabdsu szellemtorténeti folyamatnak a tiinete, vagy egyik
aga csupan, amely nemcsak a zene, hanem az irodalom, a képzOmiivészetek és a tudomdany
teriiletén is rendkiviili horderejiinek bizonyult. E folyamat egyik meghatdroz6 momentuma,
hogy megvdltozik az emberi tevékenység eredményeivel szembeni bedllitottsag. A kultira
fogalménak kialakuldsardl irott essz€jében Markus Gyorgy tgy fogalmaz, hogy ,,ezeket most
mar nem tekintik egyszerlien egyéni készségek és teljesitmények pillanatnyi, miland6 kiilsé
megnyilvanuldsainak, hanem olyan valésdagoknak, melyeknek sajét élete és logikdja van, ami
szinte teljesen fiiggetlen lehet létrehozéik szandékatél.”* Nagyjabdl a 19. szdzad kezdetétél
tehat a kiilonféle miivészeti 4gakban minden a targyiasult mtialkotdshoz méretik.

1840-ben a kovetkezoket irja Carl Czerny:

[Beethoven] miiveinek eldadasakor (és ez éltaldban vonatkozik minden klasszikus szerzdre) a jatékos
nem véltoztathat a kompozicién, nem adhat hozz4 és nem vehet el beldle semmit. Mert az ember a

miialkotast eredeti formdjaban akarja hallani, ahogy a mester elgondolta és lejegyezte.’

Az oOnmagdban &ll6, lezart, megvaltoztathatatlan zenemi fogalma és a hozza tartozé
,muzeum-ideolégia”, amely a hangversenyt ritusként, a transzcendens zenemivekhez

kapcsolédd kontemplacié kozegeként fogja fel, a hangversenyteremre pedig a mivészet

3 Richard Taruskin: Text and Act. Essays on Music and Performance. Oxford: Oxford University Press, 1995, 10.

4 Markus Gyorgy: ,,A kultira: egy fogalom keletkezése és tartalma”. In: UG.: Kultiira és modernitds. Budapest: T-
Twins, 1992, 29. Médos Magdolna forditasa.

5 ,,Beim Vortrage seiner Werke, (und tiberhaupt bei allen klassischen Autoren) darf der Spieler sich durchaus
keine Anderung der Composition, keinen Zusatz, keine Abkiirzung erlauben. Denn man will das Kunstwerk in
seiner urspriinglichen Gestalt horen, wie der Meister es sich dachte und schrieb.” Carl Czerny: Kunst des
Vortrags der dltern und neuen Claviercompositionen oder: Die Fortschritte bis zur neuesten Zeit, Supplement
[vol. 4] to the Vollstindige theoretisch-practische Pianoforte-Schule, Op. 500. Bécs: Diabelli, évszdm nélkiil,
34. Idézi Hermann Danuser (szerk.): Musikalische Interpretation, Neues Handbuch der Musikwissenschaft 13.

Laaber: Laaber-Verlag, 1989, 302.
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templomaként, vagy képzeletbeli miivek képzeletbeli mizeumaként tekint, maig szerves részét
képezi a zenér6l sz6l6 gondolkodasnak. Czerny szovegébdl kiolvashaté a 19. szdzadi
mifogalom mogott rejld hierarchikus viszonyrendszer is, amelyben a ,mester”, vagyis a
zeneszerz0 magasabb helyet foglal el, mint az eldad6. De nemcsak alkoté és eldado
hierarchikus viszonyat szabdlyozza a romantikus miifogalom. Fennhatésiga alatt tartja a
zenével kapcsolatos tevékenységek széles korét. A zeneszerzd az autondm alkotéi folyamat
sordn lezart, rogzitett miiveket hoz 1étre, amelyeknek a teremt6 impulzus révén sajatja a szerves
egység és az eredetiség. A milveket egyedi mdodon jeleniti meg a kotta, s a lejegyzés
egyértelmiien utal a mii 1ényegi részleteire. Az eldadok pedig képesek értelmezni ezeket, hogy
a szerzOi szandéknak és a Werktreue — vagyis a mithoz val6 hiiség — eszményének megfeleld
eldaddsokat létrehozzak.

A klasszikus zenei kdnonhoz ugyanakkor nemcsak olyan mivek tartoznak hozzd, amelyek a
fenti fogalmi keretben jottek 1étre, hanem olyanok is, amelyek e szabalyozé miifogalom el6tt
sziilettek, amikor a zene alkotdsa, el0addsa és befogaddsa a fentiektdl eltér6 moédon tortént —
nem beszélve azokrdl a 19. szdzadi zenékrdl (Rossini operdirdl vagy az olasz bel canto
repertodrrol), amelyek esetében az ,.erds” miifogalom csak fenntartisokkal hasznélhat6.°
Zeneszerz0 és eldadd hierarchikus megkiilonboztetése és a két ,,munkakodr” kozotti
munkamegosztds vildgos elkiilonitése példaul nem létezett a 19. szdzad eldtt — de legaléabbis
nem valt szét annyira élesen. A zenedarabok tilnyom¢ tobbsége nem autoném miialkotasként
fogant, hanem alkalomhoz, funkci6hoz, tevékenységhez kotddott, s ha 1étrejott valamely,
szamunkra muként felfoghat6 zenei termék, az els6sorban tarsadalmi és politikai koriillmények

kovetkezménye volt. Egyszerlibben fogalmazva: az egyhaz, az uralkodok és az arisztokratdk

6 A kérdésrdl lasd Jim Samson: ,,The musical work and nineteenth-century history”. In: U8. (szerk.): The
Cambridge History of Nineteenth-Century Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2001, 3-28.,
kiilonosen: 26. A bel canto hagyomdnyban is jelenlévé miifogalom mellett érvel Philipp Gosset: Divas and
Scholars: Performing Italian Opera. Chicago, The University of Chicago Press, 2006. Lasd kiilonosen a 7.
fejezetet (,,Choosing a version”, 203-240.).
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nem miiveket rendeltek, hanem zenéket. Megel6z6 korokban tehdt a zenei mualkotds fogalma
képlékenyebb volt, s nem gyakorolt akkora hatdst a zene képzetére és gyakorlatdra, mint a 19.

szazadtol kezdodoen.
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MUALKOTAS ES OPUS PERFECTUM

A romantikus miifogalom megsziiletése egy iddben ment végbe Bach miiveinek 19. szdzad eleji
Ujrafelfedezésével. Kozismert, hogy Bach zenéje miként valt dldozatavd a mulvészi izlésben
végbement valtozdsnak, amelyet nagyjabol az 1730-as évektdl muzsikus fiainak generacidja
inditott el, s amelynek sordn az uralkod6 zeneesztétika mintegy fél évszazadra kivonta a
forgalombdl a darabjait (eltekintve a német nyelvteriilet néhany szakmai gécpontjatdl, ahol az
életmli bizonyos szeletei tovabbra is a felszinen maradtak). Ezt nevezi a hagyomanyos
zenetorténetirds a barokkbol a klasszikdba valé dtmenetnek, s paradox médon éppen ennek az
Uj korszaknak, az ugynevezett ,,bécsi klasszikdnak” a végén indult meg Bach zenéjének
Ujrafelfedezése. A Bach-reneszansz pedig szorosan kapcsolddik ahhoz az elsOsorban német
nyelvteriileten végbemend zenetorténeti fejleményhez, amelynek sordn az esztétikai
értékrendben az absztrakt hangszeres zene maga ald gylrte a szoveg- és érzelemkifejezd zenét.
Nem véletlen, hogy a romantikus miifogalom végleges hegemoénidjanak kialakuldsdban oly
nagy szerepet jatszo tudomanyos igényli szerzdi 6sszkiaddsok sordban éppen Bach volt az elso.
Az 1850-ben indul6 Bach Gesellschaft Ausgabe, az ugynevezett régi Bach-6sszkiadds azonban
nem a semmibdl bukkant eld, s legfontosabb elézményei éppen a 19. szdzad els éveire estek.’
A bonni Nicolaus Simrock 1801-ben jelentette meg a Wohltemperiertes Klaviert, a lipcsei
Hoffmeister & Kiihnel kiadé ugyanebben az évben inditotta sorozatat, amely tizenhat kotetben
hozta ki Bach 0sszegyijtott billentylis miiveit, az ugyancsak lipcsei Breitkopf & Hirtel pedig
1802 és 1805 kozott publikélta az orgondra frott koraleljatékokat négy kotetben.® A zenemii

fogalma szempontjabdl taldan ennél is fontosabb, hogy az a kotta-sorozat, amely cimében

7 Nicolas Temperley—Peter Wollny: ,,Bach Revival”. Grove, Vol. 2, 438-442.

8 Yo Tomita: ,,‘Most ingenious, most learned, and yet practicable work’: The English Reception of Bach’s Well-
Tempered Clavier in the First Half of the Nineteenth Century seen through the Editions Published in London”.
Bach Notes — The Newsletter of the American Bach Society 7 (2007), 11.
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els6ként haszndlja a ,,zenei miialkotds” elnevezést a modern értelemben, ezt éppen Bachhal
Osszefiiggésben teszi. Hans Georg Négeli kiadvdnya a kovetkezd cimet viseli: Musikalische
Kunstwerke im strengen Style von J. S. Bach u. andern Meistern, vagyis ,,Zenei mialkotdsok
kotott stilusban J. S. Bachtdl és mas mesterektdl”. E sorozat keretében olyan Bach-miivek
jelentek meg nyomtatdsban, mint a Wohltemperiertes Klavier, a Goldberg-varidciok, A fiiga
miivészete, illetve a hegedii-csembal6 szonétdk.

E kiadvanyok mar onmagukban tiikrozik, hogy a korszak els6sorban hangszeres szerzoként
tekintett Bachra (a vokalis darabok tilnyomoé részét nem is ismerték), s ezt tdmasztja ald az
1802-es elsd Bach-életrajz, Johann Nikolaus Forkel munk4ja is. ,,A miivek, amelyeket Joh.
Seb. Bach rdank hagyott — irja Forkel konyve bevezetdjében —, felbecsiilhetetlen nemzeti
orokséget képeznek, s ehhez hasonlét egyetlen més nép sem tud felmutatni. [...] E nagy ember
emlékének megérzése nem pusztin a miivészetre tartozik — ez nemzeti iigy.”’ Es
felbecsiilhetetlen nemzeti 6rokségnek elsOsorban a hangszeres darabok szamitottak. Konyvének
9. fejezetében targyalja Forkel Bach zenéjét, s amig hosszu oldalakon keresztiil jellemzi az
instrumentdlis kompozicidkat, az életmiiben szdmszertien és terjedelemben is joval jelentdsebb
helyet elfoglal6 vokalis darabok szdmdra csupan a fejezet végén, alig mésfél oldalnyi felsorolds
keretében tér ki.

Amikor a hangszeres zene primatusdhoz vezetd forradalmi valtozas elsé szdmiu
letéteményese, Beethoven egy 1801-es levelében a ,harmdnia Osatyjdnak™ nevezi Bachot,'”
vagyis az absztrakt kontrapunktikus zene apafigurdjaként beszél réla, a kor német zenei

kultirdjanak egyik kozhelyét visszhangozza. Friedrich Rochlitz 1800-ban ,,az djabb iddk

9 ,,.Die Werke, die uns Joh. Seb. Bach hinterlassen hat, sind ein unschétzbares National-Erbgut, dem kein anderes
Volk etwas dhnliches entgegen setzen kann. [...] Ist die Erhaltung des Andenkens an diesen grossen Mann
nicht bloss Kunst-Angelegenheit — sie ist National Angelegenheit.” Johann Nikolaus Forkel: Uber Johann
Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke. Lipcse: Hoffmeister & Kiihnel, 1802, v—vi.

10 ,,Urvater der Harmonie”. Beethoven levele Franz Anton Hoffmeisternek, 1801. janudr 16. Ludwig van

Beethoven: Briefe IV. 1817-1822. Miinchen: Henle Verlag, 1996, 63.
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legnagyobb harmonikusaként” ir Bachrél az Allgemeine Musikalische Zeitung egyik
szerkesztéségi cikkében.!' A lap kovetkezdé évfolyamaban pedig nagyszabdsi zenetorténeti

attekintése részeként a kovetkezoképpen fogalmaz:

Bach egyetlen dologgal foglalkozott, s ezen dolgozott akkor mar a német szorgalom és nemzeti
szellem; a harmdnia 6nmagaban 4116, nmagéért valé nagy épitményeit huzta fel és erOsitette meg.
[...] Csak egy ilyen ember lehetett rd képes, csak Oneki lehetett kotelessége, hogy a tiszta zenét
messzire, nagyon messzire felemelje; mert ez [a zene] olyan, mintha a miivészet 0sképe volna, amely
a felsébb régiokbol szarmazik, s aki ezzel ily bensdséges kapcsolatban all, dgy tlinik fel eldttiink,

mint valamiféle varazsld, s hajlamos neki az ember természetfeletti erdt tulajdonitani.'

A természetfeletti géniusz képzete, a tiszta zene fogalma, a zene felsObb régiokig vezetett
genealdgidja — mindez a 19. szdzad elejének német zeneesztétikai gondolkoddsdban erdteljesen
kapcsolddott Bach hangszeres életmiivéhez. Ez az életmi pedig ekkor mar nem pusztin
zenékbdl allott, hanem 6nmagédba zart, sajat vildggal rendelkez6 miialkotdsokbdl. Ahogy Carl
Friedrich Zelter irja Forkel Bach-konyvérdl szolo recenzidjdban 1803-ban: ,,[Bach] legjobb
miivei koziil valamennyi egy Gj vildgot képvisel mindazzal, ami benne él.”"° Hans-Georg

Niageli pedig 1805 tdjékan irott, kéziratos formdban fennmaradt Bach-tanulmdnydban ugy

11 ,,Der grofte Harmoniker neuerer Zeit”. Friedrich Rochlitz cim nélkiili cikke, Intelligenz-Blatt zur Allgemeinen
Musikalischen Zeitung no. 13, 1800. méjus.

12 ,,Bach beschiftigte sich nur mit einer Sache, woran schon sonst der deutsche Fleil und Nationalgeist gearbeitet
hatte; er vollendete und befestigte nur das groe Gebdude der Harmonie an und fiir sich selbst. [...] Nur ein
solcher Mann konnte und muBste die reine Musik weit, sehr weit empor bringen; denn diese ist gleichsam das
Urbild der Kunst, aus einer hohern Region gegeben, und wer eine so vertraute Bekanntschaft mit ihr verrith,
steht wie ein Zauberer da, dem man iibernatiirliche Krifte zuzutrauen geneigt ist.” Friedrich Rochlitz:
,Bemerkungen iiber die Ausbildung der Tonkunst in Deutschland im achtzenten Jahrhundert (Fortsetzung)”
Allgemeine Musikalische Zeitung, 1801. januar 21. (17. szdm), 273.

13 ,Jedes seiner bessern Werke ist eine neue Welt, mit allem, was darinne lebt”. Carl Friedrich Zelter:
,Rezension”. Allgemeine Musikalische Zeitung, 1803. feburdr 23. (22. szdm), 368. A recenzi6 névteleniil jelent
meg, 14sd: Axel Fischer: ,,»So, mein lieber Bruder in Bach...« Zur Rezeption von Johann Nikolaus Forkels

Bach-Biographie”. Archiv fiir Musikwissenschaft 56 (1999)/3, 227.
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fogalmaz, hogy Bach ,,a kontrapunktikus miivészetet a legmagasabb csucsdra vitte, s ezaltal a
hangszeres zenét onmagaban 4ll6 miivészetté emelte”.'*

Bach és az autondm zenemii fogalménak kapcsolata egy mdsik nyomvonalon a 16. szdzadi
német protestans zeneelméletig vezethetd vissza. Hosszu 1don keresztiil vitathatatlanul tartotta
magat a nézet — elsOsorban a 20. szdzadi német zenetudomanyon beliil —, hogy az 1530-as évek
wittenbergi humanistdi alkottdk meg a zenemiinek azt a fogalmat, amely hiromszaz évvel
késobb, 1800 tdjan, imméir megerdsodve és jelentdsebb hatdst gyakorolva bukkan fel ujra.
Miésok mellett Carl Dahlhaus és Walter Wiora irtak le ezt a folyamatot,”” amelynek
kezddpontja Nicolaus Listenius wittenbergi kdntorhoz kothetd. 1533-ban jelent meg Listenius
Rudimenta musicae cimli gyakorlati tankdnyve, amelyet 1537-ben bdvitett formédban ujra
kiadott Musica cimen. Ez az aprdcska kotet a 16. szazad folyaman tobb tucat kiadast megért, s
sz€les korben ismertté valt. Itt olvashaté az a hires szakasz, amelyben Listenius a zene
hagyomanyos kettds felosztasat kiboviti: a musica theoretica, illetve a musica practica mellett
helyet kap a musica poetica. A theoria a zenérdl valo elvont tudas, a practica a zenei eldadas, a
poetica pedig a zenei alkotds terepe, s ez utobbi révén jon 1étre az opus perfectum et absolutum
— vagyis a tokéletes, onmagaba zart mli —, amely tdléli alkotdjat.

Lydia Goehr tétele, miszerint az autondm zenemi fogalma 1800 koriil alakult ki, latszdlag
értelmét veszti Listenius musica poeticdjdnak fényében. Miként azonban Heinz von Loesch
meggy0zden bizonyitja 2001-ben megjelent konyvében, Listenius miifogalma sem torténetileg,
sem tartalmilag nem kapcsoldédik a modern miifogalomhoz. Torténetileg azért nem, mert a

musica poetica fogalma a német protestins humanistdk oktatdsi rendszerével jott 1étre a 16.

14 ,[...] die contrapunktische Kunst auf ihren hochsten Gipfel gebracht, und dadurch die Instrumentalmusik zur
selbstiindigen Kunst erhoben.” 1dézi Bernd Sponheuer: ,,Das Bach-Bild H.G. Nigelis und die Entstehung der
musikal Autonomie-Asthetik”. Die Musikforschung 39 (1986), 117.

15 Walther Wiora: Das musikalische Kunstwerk. Tutzing: Schneider, 1983. Carl Dahlhaus: ,,Grundlagen der
Musikgeschichte”. In: Hermann Danuser (kozr.): Allgemeine Theorie der Musik 1. Historik; Grundlagen der
Musik; Asthetik. Laaber: Laaber, 2000, 11-342.
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szazad elején, s valamikor 1700 tdjékan az 6t létrehoz6 iskolarendszerrel egyiitt lettint."®
Tartalmilag pedig csupan azért latszik kapcsolddni a romantikus miifogalomhoz, mert a
vonatkoz6 bekezdés félreérthetd.

Listenius énekesek szdmdra irta gyakorlati tankonyvét, amelynek mellékdga az elméleti
fejtegetés, igy nem tér ki arra részletesen, hogy pontosan mire is vonatkozik a musica poetica
kifejezés. Hogy vildgos legyen a theoridtdl és a practicdtdl valo kiilonbsége, a zenei {rdsnak e
fajtajat igy pontositja Listenius, hogy az nem puszta ,,tevékenység” (amely egyébként éppugy
jogossa tenné, hogy az opus, vagyis ,,munka” szo6t hasznaljuk r4), hanem befejezett és lezart
targy marad hatra utdna, amely alkot6ja haldlat kovetden is tovdbb él. Mindossze két példat
emlit annak illusztralasdra, hogy mibdl lehet ,,tokéletes, onmagdba zart mii”: az egyik a musica,
a masik a musica carmina. Elsére gy tlinhet, mintha valéban zenemiivekrdl, s puszta
szinonimdkrol volna sz6; kordbban jonéhanyan ekként is forditottdk a vonatkozd szakaszt.
Csakhogy a korabeli kontextusban — miként Loesch rdmutat — a tulajdonképpeni zenemiire csak
a musica carmina (zenei dal, vagy zenedarab) kifejezés vonatkozik, a musica ezzel szemben a
zeneelméleti munka szinonimdja, s ez utébbi esetben az dnmagaba zart mii nem zenei alkotas,

hanem egy befejezett, kdzreadott traktétus.'” A teljes Listenius bekezdés tehét igy hangzik:

A [musica] poetica nem elégszik meg a dolog ismeretével vagy puszta gyakorldsdval, hanem a
tevékenységet kovetden valamiféle miivet hagy hdatra, mint amikor valaki megir egy zeneelméleti
munkat [musica] vagy egy zenedarabot [musica carmina] azzal a céllal, hogy egy befejezett és lezart
miivet hozzon létre. Mert a poetica nem mds, mint tevékenység vagy létrehozas, vagyis olyan

munka, amelybél az alkoté haléla utén is fennmaradé tokéletes és onmagéba zart mii marad hétra.'®

16 Heinz von Loesch: Der Werkbegriff in der protestantischen Musiktheorie des 16. und 17. Jahrhunderts: Ein
Misverstindnif3. Hildesheim: Georg Olms, 2001, 99-110.

17 Uott, 53-58.

18 ,,Poetica, quae neque rei cognitione, neque solo exercitio contenta, sed aliquid post laborem relinquit operis,
ueluti cum a quopiam Musica aut Musicum carmen conscribitur, cuius finis est opus consumatum & effectum.

Consistit enim in faciendo siue fabricando, hoc est, in labore tali, qui post se etiam artifice mortuo opus
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Egy olyan mifogalmat, amely azonos ontoldgiai stdtuszinak tételezi a zeneelméleti
konyveket és a zenemiiveket, aligha lehet egy lapon emliteni a 19. szdzad eleji miifogalommal.
Czerny nyilvanval6an nem ugyanolyan létformat tulajdonitott egy Beethoven-szimfénidnak,
mint — mondjuk — Forkel Bach-életrajzanak.

Lydia Goehr taldléan jegyzi meg, hogy ,Listenius nem volt sem Robinson Crusoe, sem
kiilonleges géniusz”."” A miialkotés fogalmanak zenére val6 alkalmazdsdval nem 4llt egyediil a
16. szdzad elején, s a harmas felosztdsban sincs semmi eredeti — csak €ppen a zenére nem
alkalmaztak kordbban. Listenius gondolatai Arisztotelész és Quintilianus klasszikus
mivészetelméletének wittenbergi recepcidjara, illetve a két legjelentdsebb wittenbergi tanérra,
Melanchtonra és Lutherre vezetheték vissza.?’ Listenius arra torekedett a konyveiben, hogy a
musica egyetemi diszciplinaként felfogott meghatdrozasit €s leirdsat nytjtsa, s ehhez
megfeleloképpen fel kellett osztani e tudomanyt az 6t felépitd alegységekre. Tekintettel az
1500 koriil sziiletett nagyszamu kompozicidra és zeneelméleti munkdra, illetve a konyv- €s
kottanyomtatasnak koszonhetOen ezek széles korben elterjedt targyiasult, publikdlt formédjéra,
1doszertinek tlint, hogy egy harmadik kategéridval gazdagitsak a rendszert, ezzel ismerve el a
zeneszerzOk, illetve elméletirk alkoto teljesitményét. Kapcsoldédva a tudomanyok haromrészes
felosztdsdhoz, ahogyan az Arisztotelész Nikomakhoszi etikdjdban ¢€s Metafizikdjaban
megtaldlhat6, ahonnan Quintilianus nagyhatasi Szonoklattanéba is dtkeriilt,”! a harmadik

kategoridt, vagyis a poeticdt olyan tevékenységként fogtdk fel, amelynek értelme nem a puszta

perfectum & absolutum relinquat.” Nicolaus Listenius: Musica. Nirnberg, 1549. Idézi: Loesch: Der
Werkbegriff, 122.

19 ,,Listenius was neither Robinson Crusoe nor an exceptional genius.” Goehr: The Imaginary Museum, 116.

20 Reinhard Strohm: ,,Opus: an Aspect of the Early History of the Musical Work-Concept”. In: Rainer Kleinertz—
Christoph Flamm-Wolf Frobenius (szerk.): Musik des Mittelalters und der Renaissance. Festschrift Klaus-
Jiirgen Sachs zum 80. Geburtstag. Hildeshiem: Georg Olms, 2010, 209-210.

21 Arisztotelész: Nikomakhoszi etika, 1094a; Metafizika, 1025b. Quintilianus: Szonoklattan (II. konyv, 18.
fejezet). Pozsony: Kalligram, 2008, 198—199.
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cselekvésben 4ll, hanem egy kézzel foghaté mii megalkotdsaval éri el a céljat. Reinhardt
Strohm ugyanakkor arra figyelmeztet, hogy bar a Listenius-féle musica poetica és a 19. szazad
eleji miifogalom kozott valéban kevés a kapcsolddasi pont, ez nem jelenti, hogy a kordbbi
évszazadokban, ha némiképp eltéré formaban is, ne 1étezett volna a rogzitett zenemii fogalma.
,Listenius és a wittenbergi tanitok csupdn tanui voltak a humanista miifogalomnak, nem pedig
megalkot6i” — firja Strohm, s e miifogalom eredetét egészen a 15. szdzad elsé feléig
visszavezethetonek tartjal.22

Mindez persze messze visz Johann Sebastian Bacht6l. Két dolog azonban nyilvdnval6 a
fentiekbdl: egyrészt az, hogy Bach idejére a protestins zeneelmélet éltal 1étrehozott musica
poetica hagyomdnydnak mar ledldozott, illetve hogy a modern miifogalom ekkor még
legfeljebb csak csirdiban volt érzékelhetd. Taldlé John Butt megfogalmazasa, aki szerint a
zenemil 19. szdzadi fogalma nem egy linedrisan eldrehaladé folyamat utolsé fazisaként jott
létre, sokkal inkdbb a kiilonféle kulturdlis valtozdsok cikk-cakkjainak sorozata vezetett el
hozza.” Bizonyos torténelmi ,,cikkek™ gyengitdleg hatottak az autondm miialkotas fogalméanak
kialakuldsédra, més ,,cakkok™ azonban — akar ugyanabban a korszakban, ugyanazon a foldrajzi
teriileten, sOt, egyetlen szerzd egyetlen darabjan beliil — erdsitették azt. Nem célom, hogy
demonstrdljam: a mii fogalmanak haszndlatiban Bach megel6zte kordt és 19. szdzad eleji
rajongdinak szellemében jart el, ahogy arra sem torekszem, hogy a protestdns humanizmus
kései leszdrmazottjaként tekintsek Bachra, s mindendron a musica poetica listeniusi
miifogalmat probaljam rderOltetni. Az elkovetkezOkben arra teszek kisérletet, hogy
feltérképezzem azt a kacskaringds, mindenféle kiegyenesitd kisérletnek ellendll6 utat, amelyet

a mialkotassal kapcsolatos torténelmi ,,cikkek™ és ,,cakkok™ Bach életmiivében bejartak.

22 ,Listenius and the Wittenberg educators were only witnesses to a humanist work-concept in music which they
had not created.” Strohm, Opus, 211.

23 John Butt: ,,The seventeenth-century musical ‘work’”. In: Tim Carter—John Butt (szerk.): The Cambridge
History of Seventeenth Century Music. Cambridge: Cambridge University Press, 2005, 37.
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MUNKA ES KOMPOZICIO

Erdemes a terminol6giab6l kiindulni. Ami a 18. szdzad elsé felének dokumentumai alapjdn
mindjart feltiinik, hogy ekkoriban a zenével kapcsolatban gyakorlatilag nem haszndljak a
,Kunstwerck”, vagyis miialkotds kifejezést. A ,,musikalisches Stiick” (zenedarab) mellett az
,Arbeit”, vagyis ,,munka” sz6 fordul elé a leggyakrabban a zenemii megnevezésére.”* Bach
fennmaradt irasai esetében ezzel taldlkozunk a lipcsei tandcsnak benyujtott hires kérvényében,
a Klavieriibung 111. kotetének cimlapjan, a Musikalisches Opfer ajanldsaban, valamint a h-moll
mise Kyrie és Gloria szakaszdnak 1733-as kéziratdban, amelyet II. Frigyes Agost drezdai
vélasztéfejedelem szdmara készitett egy udvari 4llds reményében.” A h-moll mise ajanldsdnak

kezdete a kovetkezOképpen szol:

Kirdlyi fenségednek a legmélyebb hddolattal nydjtom 4t ama tudomdny e szerény munkdjat, mire a
zenében szert tettem, a legaldzatosabban kérvén, hogy Fenséged abban ne a csapnivalé kompoziciot
tekintse, hanem ama megbocsitd kegyességével, melynek hire az egész vildgot bejarta, irgalmas

szemmel redpillantani, egyszersmind engem leghatalmasabb partfogaséba venni méltéztassék.”®

24 Az altalam olvasott 1750 el6tti elméleti szovegekben (1dsd a Bibliografia ,,1850 elétti, zenei targyu irodalom”
cimii részét a 210. oldalon), sehol nem taldlkoztam a zenemiire alkalmazott ,,Kunstwerck” szdval, de még a
»Werck” sz6 is nagysdgrendekkel ritkdbban fordul el6 Matthesonndl, Heinichennél, Scheibéndl, Walthernél,
Mizlernél és masokndl, mint a ,,Stiick”, az ,,Arbeit” vagy a ,,Composition” kifejezések.

25 Bach fennmaradt ajanldsait ldsd: Johann Sebastian Bach: Levelek, irdsok, dokumentumok. Budapest:
Zenemukiado, 1985, 163—188.

26 ,,Ew. Koniglichen Hoheit iiberreiche in tieffster Devotion gegenwirtige geringe Arbeit von derjenign
Willenschaft, welche ich in der Musique erlanget, mit ganz unterthiinigster Bitte, Sie wollen dieselbe nicht
nach der schlechten Composition, sonder nach Dero Welt beriihmten Clemenz mit gnidigsten Augen
anzusehen und mich darbey in Dero michtigste Protection zu nehmen geruhen.” Idézi: Christoph Wolff:
Johann Sebastian Bach — Messe in h-moll. Kassel: Birenreiter, 2009, 14. Magyarul: Bach, Levelek, irdsok, 56.

David Gébor forditdsdn némileg mdédositottam.
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Amikor 1818 juliusdban a h-moll mise kéziratanak akkori tulajdonosa, Hans Georg Nigeli
eldfizetOket keresett a darab els6 nyomtatott kiaddsa szdmdra, hirdetést adott fel a lipcsei
Allgemeine musikalische Zeitungba, amely a kovetkezOképpen definidlja a darabot: ,,Das grofite

27 i
” <" Jelen kontextusban nem elsdsorban az az

musikalische Kunstwerk aller Zeiten und Volker.
érdekes, hogy a Bach dltal ,szerény munkaként” illetve ,,csapnivalé kompozicidként”
jellemzett h-moll misébdl miként lett ,minden id6k és nemzetek legnagyobb zenei
miialkotdsa”. Kozvetlen dokumentumok hidnydban is bizton kijelenthetjiik, hogy Bachnak nem
voltak Onértékelési zavarai: az uralkoddval szembeni aldzkodé hangvétel puszta formasag;
Nigeli szuperlativusza mogott pedig érzékelhetd a leendd elofizetOket megnyerni kivand
marketingszemlélet. Szamunkra most fontosabb a széhasznélat: hogy amig Bach az ,,Arbeit” és
a francia ,,Composition” kifejezést haszndlja, Nigeli ,,musikalisches Kunstwerk”-r6l beszél.
Mindkét Bach 4ltal hasznalt sz6 joval képlékenyebb zenemiifogalmat feltételez, mint a Nigelié.
A ,,munka” mogott erdteljesebben jelen van az aktiv tevékenység képzete, szemben a ,,zenei
mialkotds” fogalmdval, amely valamiféle targyiasult absztrakciéra utal. A , kompozici6”
kifejezés pedig nem szinonimdja a ,milalkotdsnak” — miként Négeli korat6l napjainkig —,
hanem sz6 szerint értendd. A h-moll mise tételeinek tobbségét kordbbi kantitaibol vette és
dolgozta at Bach, a darab tehat kiilondllé részek kompozicidja, azaz ,,0sszedllitisa” egyetlen
egységgé.28

A hangszeres zenében a 19. szdzad kezdetéig 4ltaldnos gyakorlat volt, hogy hatos vagy

tizenkettes csoportokba rendezett gylijteményeket tekintsenek egyetlen miinek, vagyis opusnak.

Jellemzd, hogy Bach op.1-es publikicidjat, a Klavieriibung sorozatinak elsd kotetét ma ugy

27 A hirdetmény fakszimiléjét lasd: Friedrich Smend: ,,Critischer Bericht”. In: U6. (szerk.): Johann Sebastian
Bach — Neue Ausgabe Sdmmtlicher Werke, II/1. Lipcse: Deutscher Verlag, 1956, 215.

28 A Kyrie-Gloria szakszban két olyan tétel taldlhat, amelynek az eredetije ismert — a Gratias a BWV 29-es
kant4tdbol (1731), a Qui tollis pedig a BWV 46-os kantitdbol (1723) szdrmazik —, de tovéabbi tételek kapcsan is
felmeriilt, hogy azdéta elveszett eredetik dtdolgozdsardl van sz6. Lasd: Christoph Wolff: Johann Sebastian Bach

— Messe in h-moll. Kassel: Barenreiter, 2009, 54-76.
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nevezziik, ez olvashat6 lemezboritékon és kottdkon egyardnt, hogy Hat partita. Mintha a fiizet
hat kiilonall6 mivet tartalmazna. Kitlind példat szolgéltat ez az eset arra, hogy l4ssuk, akér egy
artatlan kotta-cimlap is milyen ideolégiai hordalékot vonszol magaval, jelen esetben példaul a
Richard Douglas-Jones 4ltal szerkesztett Bérenreiter-kiaddsé (1.1 4bra). Ismereteim szerint a
régi Bach-0sszkiadds 1853-ban megjelent III. kotetében jelenik meg eldszor a ,,Hat partita”
cim, amelyet innen vett at aztdn valamennyi késobbi kiadvany, példaul a Birenreiter Urtext-
kottdja. Pedig a Bach altal gondozott, szazhusz évvel korabbi elsd kiadasban még nincs sz6
arrdl, hogy a kotet tartalma hat 6néll6 darab volna. ,,Billentylis gyakorlat — olvashat6 az eredeti
cimlapon —, melyben vannak prelidiumok, allemande-ok, sarabande-ok, gigue-ek, meniiettek

és més galantéridk” (1.2 dbra).

Johann Sebastian Bach
Sechs Partiten
Erster Teil der Klavieriibung

Six Partitas
First Part of the Clavier Ubung

BWV 825-830

Birenreiter Kassel Basel London - BA 5152

1.1 dbra. J.S. Bach: Klavieriibung 1. A Bdrenreiter Urtext kiaddsdnak cimlapja (1976).

A kotet cime tehat arra utal, hogy kisebb-nagyobb tancdarabok gyljteményérdl van szé: az
egyes tételek nem képeznek a 19. szdzadi tobbtételes szondtdk moddjara ciklust, nem &dllnak
0ssze ,szerves egéssz€é”, amit a Bach dltal eldkészitett nyomtatott kiadds vizsgdlata is
alatdmaszt. Ha megnézziik a hat partita tételrendjét, azt latjuk, hogy a partitdk koziil négyben az

allemande-courante-sarabande sor utdn kovetkeznek a ,galantéridk” (Menuet, Rondeaux,
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1.2 dbra. J.S. Bach: Klavieriibung 1. A szerz6 dltal gondozott elsd kiadds cimlapja (1731).

Passpied, stb.), a D-dur és e-moll partitdban azonban a Sarabande el6tt taldlhat6 egy rovid Aria,
illetve air tétel. Karyl Louwenar feltételezése szerint Bach nem zenei megfontoldsokbdl
boritotta meg e két partita allemande-courante-sarabande sordat a nyomtatott kiaddsban, hanem
pusztdn azért, hogy a jatékosnak ne kelljen lapoznia a sarabande-ban.”’ Az e-moll partita
kéziratabdl hidnyzik az Air, vagyis azt valoszinilileg kifejezetten a nyomtatott kiadds szamara
komponélta Bach, hogy ne maradjon a kiadvdnyban iires oldal. Hasonlé megfontolasbol,
alighanem a nyomtatvany kialakitdsanak kései fazisaban dontott ugy Bach, hogy egy aprdcska
meniiettet helyez a D-dur partitdban a gigue elé, mivel kozel fél oldal iiresen maradt a
Sarabande utdn.*® Csakhogy a beillesztett meniiett til hosszinak bizonyult, ezért a metszd
kénytelen volt az oldal aljan helyet szoritani az utolsé hat {itemnek, kisebb kottaval (1.3 4bra).
David Schulenberg hivja fel a figyelmet arra, hogy a meniiett elhelyezése zenei szempontbdl

rdadasul problematikusnak is tekinthetd, hiszen a 3/4-es metrumban trioldkat alkalmazd

29 Karyl Louwenaar: ,,Which Comes First: Sarabande or Air? A Study of the Order of the Movements in Bach’s
Keyboard Partitas.” Early Keyboard Journal 1 (1982-3), 7-15. NB. Szdmos mai kottagrafikust megszégyenito
médon Bach az 4ltala elOkészitett nyomtatdsban megjelent sorozataiban (Klavieriibung I-1V., Schiibler-
kordlok, Kdnonvaridciok, Musikalisches Opfer) kivétel nélkiil ligyelt arra, hogy a billentylis jatékosnak csak
tételek végén, vagy ismétldjelnél kelljen lapoznia.

30 Ez a tipogréfiai helyzet mar a D-dur partita 1728-as 6nallé fiizetben valé kiaddsokor is fenndllt. Lasd: Richard
Douglas Jones: ,,Critischer Berich”. In: Ud. (szerk.): Johann Sebastian Bach — Neue Ausgabe Sdammtlicher

Werke, V/1. Kassel: Birenreiter, 1978, 14.
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1.3 dbra. J.S. Bach D-dir partitdjanak (BWV 828) Meniiett tétele az elso kiaddsban (1731).

meniiett gyakorlatilag ugyanolyan liiktetésli, mint a rakovetkezd, 9/16-ban lejegyezett Gigue,
jollehet Bach szvitsorozatainak alapelve az egymdst kovetd tételek karakter- és metrumbeli
kontrasztj a’!

Ha a metszés sordn az egyes oldalak elrendezése mésként alakul, taldn kimarad a D-dudr
meniiett, vagy az e-moll Air. Teljesen anakronisztikus azonban az elképzelés, hogy ebben az
esetben a D-ddr vagy az e-moll partitdbdl amputélni kellett volna valamely testrészt, hiszen
egyik esetben sem szerves egészként gondolta el Bach a partitdkat. Hindel, Rameau vagy
Couperin csembaldfiizeteihez hasonléan pusztin azonos hangnembe rendezett tdnctételek
sorozatat adta kozre. Ez esetben azonban joggal meriil fel a kérdés, hogy mondjuk a D-dur
partita tekinthet6-e tobbnek D-dir hangnemii tanctételek puszta sorozatdndl. Couperin elsd
csembaldfiizetének masodik ,,ordre”-ja (0 ezt a kifejezést haszndlja a ,,szvit” vagy a ,,partita”
szinonimdjaként) huszonhdrom D-alaphangnemi tételt tartalmaz. Nyilvdnval6, hogy e

huszonhdrom tétel nem képez egyetlen miivet a modern értelemben: az azonos hangnemi

31 David Schulenberg: The Keyboard Music of J. S. Bach. New York: Routledge, 2006, 337.
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darabok gyljteményébdl az eldadd szabadon kivalaszthatja azokat, amelyeket eljatszik. De
tobb-e ennél, D-hangnemi tdnctételek gylijteményénél a D-dir Bach-partita? Bar a német
hagyomdnyban a szviteket végigjatszottdk, amire nemcsak szdmos korabeli elméleti szoveg
utal,’® hanem a német zeneszerzék szvitjeinek visszafogott tételszdma, és a konnyebb lapozds
iranti bachi figyelem is, aligha okozott akdr szerz0, akér hallgaté szdmara problémat, ha valaki
nem a teljes sorozatot jatszotta el, esetleg bizonyos tételek sorrendjét felcserélte. Bach partitdira
azért tekintiink zenei mialkotasként, mert a 19. szazad 6ta igy fogjak fel oket, ami persze
visszavezethetd arra, hogy sokkal rendezettebb viszonyok uralkodnak e sorozatban — az egyes
partitdkon beliil és a hat egymast kovetd partita hangnemi rendjében egyardnt —,* mint barmely
kortarsanak barmely billentyis fiizetében.

A Klavieriibung negyedik koteteként publikalt Goldberg-varidciok kivételével Bach
egyetlen nyomtatdsban megjelent hangszeres sorozata sem tekinthetd 19. szdzadi értelemben
vett, onmagdban 4ll6, autondm mialkotasnak, amelyet az elejétol a végéig kihagydsok nélkiil
kellene eljatszani: sem a Klavieriibung masodik és harmadik kotete, sem az ugynevezett
Schiibler-kordlok, sem a Musikalisches Opfer, sem a ,,Von Himmel hoch” dallamdra {rott
kéanonvariciék, de még a posztumusz kiadott Kunst der Fuge sem.>* Ebben a tekintetben tehat
Bach a zenetorténeti cikk-cakkoknak ahhoz a ,cikkjéhez” kapcsolodik, amely nem a
romantikus miifogalom irdnyaba vezet tovébb.

Ide kapcsolédik tovdbbd a h-moll mise kapcsdn mdar emlitett, 18. szdzadi zeneszerzoi
gyakorlat révén is, amely a kompoziciét kiilonféle, egymastdl olykor eltéré idOben és
funkcidban sziiletett tételek egységbe rendezésének tekinti. Ennek legszélsOségesebb példija az

operai pasticcio, amely kiillonboz6 szerzOk kiillonboz6 operdiban taldlhaté aridibol all ossze.

32 Lasd példaul: VCM, 232.

33 A Klavieriibung sorozatanak és els§ kotetének felépitésérol 1asd: Chirstoph Wolff: ,, The Clavier-Ubung series”.
In: U8.: Bach. Essays on His Life and Music. Cambridge: Harvard University Press, 1993, 189-213.

34 A Goldberg-varidcick egységes milalkotds jellegérdl 1dsd: Peter Williams: Bach. The Goldberg Variations.
Cambridge: Cambridge University Press, 2001, 29-30.



10.18132/LFZE.2013.22

27

Német teriileteken az egyhdzi zenére is jellemzd volt a pasticcio-gyakorlat, kiilondsen az olyan
miifajokban — mint példaul a passié —, ahol a szoveg alkalomrol alkalomra ugyanaz maradt,
sziikség volt azonban djabb és tjabb zenei feldolgoza’lsokra.35 Ezekben az esetekben sem
beszélhetiink egységes zenei milalkotdsrol: e darabok kottdja nem azt a célt szolgédlja, hogy
benne Oltson alakot a zenemi, hanem pusztidn olyan segédeszkozként funkciondl, amelybdl

létrehozhat6 az adott szinhdzi produkcié vagy liturgikus esemény zenei Osszetevoje.
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1.4 dbra. A BWV 71-es ,, Tandcsvdlasztdsi” kantdta nyomtatott kiaddsdnak cimlapja (1708)

Hogy a 17-18. szdzadban a szdveg rogzitése fontosabb volt a zene rogzitésénél, azt jelzi,
hogy az operdknak és a passidknak csak a szovegkonyvét nyomtattdk ki, a zenéjiiket nem. Bar
egy zene kinyomtatdsa latszolag a miijelleg meger0sodését hozza magdval, s igy a darabok

publikédcidjanak gyakorlata mintha a 19. szdzadi miifogalomhoz vezetd ,,cakkok™ sordba

35 Wolfram EnBlin: ,,Der Werkbegriff bei Carl Philipp Emanuel Bach und die Konsequenzen bei der Erstellung
seines Vokalwerkeverzeichnisses”. Denkstrome. Journal der Sdchsischen Akademie der Wissenschaften 5

(2010), 103-118.
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tartozna, szamos korabeli zenei nyomtatvany célja nem volt tobb valamely jelentds tarsadalmi
vagy politikai esemény megorokitésénél. A lipcsei korszakot megel6z0 egyetlen, nyomtatasban
megjelent Bach-darabot, a Miihlhausen szdméra 1708-ban komponélt BWYV 71-es, tigynevezett
»tandcsvalasztdsi” kantdtit a varos koltségén adtak kozre az Uj tandcs beiktatdsa el6tti hodolat
jeleként. A varos nem miivet rendelt Bacht6l, hanem a tandcsvéltds iinnepén celebralt
istentisztelet szdmdra zenét, s a publikdlt kotta cimlapjdnak jo részét az Uj varosvezetOk neve
foglalja el oles betlikkel szedve, Bach neve pedig a lap aljan taldlhatd, alig nagyobb méretben,
mint a kiadvanyt gondoz6 nyomddszé (1.4 dbra). A BWV 71-es kantata elso kiaddsa nem Bach
milvének megtestesiilése volt, hanem a varosatydk trofedja.

A romantikus mii fogalmédnak kialakuldsdhoz vezetd ,.cakkok” egy madsik kanyarulata
viszont éppen nem egy nyomtatott kottdhoz, hanem egy kézirathoz, rdadasul a korszak
legképlékenyebb mifajainak egyikéhez, a passibhoz vezet. Amikor 1736-ban Bach
kalligrafikus szépségll tisztidzatot készitett a Mdré-passiobdl, amelyben a bibliai szovegeket
piros tintaval kiillonboztette meg a tobbitdl, mintha szaz évvel késobbi szellemben cselekedett
volna. A tisztizat elkészitése mogott ugyanis aligha all mds, miként Christoph Wolff
hangsilyozza, mint a darab végleges formédba Ontésének, miialkotassd szilarditasdnak Va’lgya.3 6
Egészen mas pdlyat futott be ugyanakkor a Jdnos-passio, amelyet — Wolff szavaival — ,a
befejezetlenség aurdja leng koriil”.*’ Négy eldadasardl tudunk Bach életében, s mindegyik
alkalommal mds alakot 61ttt a megszolalé mii. Bach elhagyott bizonyos tételeket, djabbakat —
akdr 1étez0 darabokbdl — beemelt a kompozicidba, dtszervezte a passio szerkezetét, alakitott az

anyagon.”® Czerny kordbban idézett kijelentése, miszerint ,,az ember a miialkotdst eredeti

formdjéban akarja hallani, ahogy a mester elgondolta és lejegyezte”, a Jdnos-passio esetében

36 Christoph Wolff: Johann Sebastian Bach. A tudos zeneszerzé. Budapest: Park, 2009, 341-342.

37 Uott, 338. Széky Janos forditasa.

38 A négy miialak kiilonbségeirdl 14sd: Alfred Diirr: Johann Sebastian Bach: Die Johannes Passion: Entstehung —
Uberlieferung — Werkeinfiihrung. Kassel: Birenreiter, 1999, 1-10.
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értelmezhetetlen, mivel a darabnak nincsen eredeti formdja: az 1724-es els6 el6adds miialakja
nem hitelesebb, mint barmelyik késobbié.

Sajat zenei tételek (jrahasznositisdra szdmos példat taldlhatunk Bachndl, a
legszélsOségesebb €s leglatvanyosabb alighanem az, ahogyan az E-dir hegedii-partita (BWV
1006) nyitotételét nagyszabdsu kantdta-nyitdnnyd dolgozta 4t (BWV 29), s az eredetileg
egyetlen szol6-hegediire {irott zenei anyagot hatalmas, trombitdkat, obodkat, iistdobokat,
vondsokat és obligit-orgondt magdban foglalé zenekarra hangszerelte. A 19. szédzad
orokoseiként hajlamosak vagyunk e két tételt ugyanazon mi két vdltozatdnak tekinteni, a
korabeli gondolkoddshoz azonban minden bizonnyal kozelebb all az, ahogyan Michael
Marissen ir egy masik esetrél. A BWV 207-es kantdta nyit6tétele kapcsdn, amelyet a Bach-
irodalom hagyomédnyosan az 1. brandenburgi verseny korai verzidjaként targyal, a

kovetkezOképpen fogalmaz:

A kordbbi verzio, illetve késobbi verzio kifejezéseket csak a megszokds kedvéért hasznalom, és nem
szeretném azt sugallni, hogy léteznek idedlis miivek, amelyek egymadst kdvetd jobb vagy rosszabb
megvaldsuldsokon mennek keresztiil. Szigord értelemben az 1. brandenburgi verseny és a 207-es
kantéta esetében nem ugyanannak az idedlis zenemiinek a kiilonbdzd verzidirdl van sz6, hanem két

el 2114 z 2 < 4 . L4z 3
kiilonallé darabrél, amelyeknek szamos hangmagassdga és ritmusértéke azonos.™

39,1 will use the terms earlier version and later version for convenience but do not wish thereby to suggest that
there are ideal works that undergo successively better or worse realizations. Strictly speaking, the First
Brandenburg Concerto and cantata 207 do not represent different versions of one ideal musical work but are
two different pieces of music with many notes and rhythms in common.” Michael Marissen: The social and

religious designs of J. S. Bach’s Brandenburg Concertos. New Jersey: Princeton University Press, 1995, 7.
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A FUL DICSERETE ES ELUTASITASA

A 18. szazadban a zenét még elsOsorban eseményként fogtdk fel, nem pedig a
megmadsithatatlan kottaszovegben rogzitett miialkotasként. Erre utal az is, hogy bizonyos
darabok valamennyi tjabb eldadds — vagy operdk esetében valamennyi Ujabb szinrevitel —
szamdra Uj alakot oltottek. Amig a 19. szdzadi paradigmédban az eldadd elsOdlegesen arra
torekszik, hogy kiszolgalja a zeneszerzot, s a teremtd szellem eredeti szandékdnak megfeleléen
Ujraalkossa a miivet, addig a 18. szdzadban az eldadé a komponista kollégdjanak tekinthetd, aki
nem a befejezett miivet kivanja reprodukalni, feladata sokkal inkdbb a szerzd altal megkezdett
munka folytatdsiaban és befejezésében all. A 18. szdzadi gondolkoddsban még nem zarta ki
egymast az Onkifejezés és a szerzohoz vald hiiség. A Corelli-tanitvany Francesco Geminiani,
aki Hindel idején London legismertebb muzsikusai kozé tartozott, Treatise of Good Taste in
the Art of Music cimii 1749-es hegedliiskoldjanak bevezetdjében azt irja, hogy ,,a j6 izlésli jaték
nem a gyakran alkalmazott virtu6éz diszitményekben all, hanem a szerzd6i szdndék erdteljes és
kifinomult kifejezésében”.*

Hasonl6 szellemben, s hasonlé kontextusban ir Bach veje, a porosz kirdlyi udvarban
énekesként miikodd Johann Friedrich Agricola is a szerzdi szdndék fontossagardl 1757-ben
megjelent énekiskoldjdban. Mivel bizonyos zenei helyzetekben a diszitmények alkalmazésa
pusztan a jo izlésen mulik, Agricola felteszi a kérdést, hogy ,.ezért, s mivel igy az eldadéra
kevésbé leselkedne a veszély, hogy a szerzd szandékdval szembemegy, vajon nem volna-e

szerencsésebb, ha a zeneszerzé a legnélkiilozhetetlenebb diszitményeket apré hangjegyekkel

jelezné?™*! A szerzéi szandék kérdése tehdt a 18. szédzad els6 felében is felmeriilt, csakhogy

40 ,,Playing in good taste doth not consist of frequent Passages, but in expressing with strength and delicacy the
Intention of the Composer.” Francesco Geminiani: Treatise of Good Taste in the Art of Music. London: szerz6i
kiadas, 1749, 2.

41 ,,Aus diesen Ursachen nun, und damit der Ausfithrer desto weniger in Gefahr stehe, den Absichten des

Componisten entgegen zu handeln, urtheile man, ob es nicht wohlgethan ist, wenn ein Componist die
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ekkor még mintha a zeneszerz0 is feleldsséggel tartozott volna azért, hogy az eléadé képes-e a
leirt kottabdl megvaldsitani azt, amit 6 elképzelt.

Egy darab megalkotdsa szempontjabdl persze nyilvdnvaléan fontosabb szerepet jitszik a
zeneszerzO, mint az eléadd. Johann Mattheson a kovetkezOképpen hatdrozza meg kettejiik

szerepét 1739-ben:

Minden valamire vald zenéhez éltaldban kétféle ember sziikségeltetik. Eldszor is olyanok, akik a
miivet kitaldljak, megszerkesztik, megcsinaljak, megirjak vagy eloirjak (compositeurs), azutan pedig

olyanok, akik ezt énekelve vagy hangszerekkel eldadjak (executeurs).”

Mattheson a zeneszerzd feladatit igen tdgan értelmezi: az nem korldtozédik az eredeti
alkotétevékenységre, hanem beletartozhat a kompozicié puszta megszerkesztése, vagy
megcsindldsa is. Es igaz ugyan, hogy a zenei anyag létrejottében a zeneszerzd jelentSsebb
szerepet jatszik az el6adondl, a befogadds szemszogébdl azonban a viszonyuk forditott. Sot, e
tekintetben a zeneszerzd mar-mdar kiszolgdltatottja az eldadénak. ,,Minden a j6 eldaddson
mulik” — fogalmazza meg Leopold Mozart az éltalanos vélekedést 1756-os Hegediiiskoldjaban,

majd igy folytatja:

Olyik zeneszerzOcske réviiletbe esik a gyonyortdl (és ismét csak a kordbbindl is még nagyobbra
tartja magat), ha zenei zagyvaségait egy jo jatékos el6adédsdban hallja. [...] Ezzel szemben ki ne
tudnd, gyakran a legjobb kompoziciét is olyan szdnalmasan jatsszdk, hogy még maga a szerzd is

: . 2 fial B3
nehezen ismeri fel sajat munkd;jat.

nothwendigsten Geltung durch eigene kleine Notchen andeutet.” Johann Friedrich Agricola: Anleitung zur
Singkunst. Berlin: Winter, 1757, 74.

42 ,7Zu einer ieden Vollziehungs-Music werden gemeiniglich zweierley Leute erfordert. Erstlich solche, die ein
Werck erfinden, setzen, machen, verfassen oder vorschreiben, (compositeurs) und hernach solche, die es mit
Singen oder Klingen vortragen (executeurs).” VCM, 7.

43 Leopold Mozart: Hegediiiskola. Budapest: Méagus, 1998, 268. Székely Andras forditdsa.
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Ebben a kontextusban kell értelmezni a hires polémidt, amely Johann Adolph Scheibe
folyéirata, a Der critische Musicus egy névtelen — Scheibe altal irt — cikke nyomdn robbant ki
1737-ben.* Egy fiktiv utazé hosszi levelérél van sz6, amely sorra veszi a korszak
legjelentdsebb muzsikusait, bar egyiket sem nevesiti. A Bachrdl sz6l6 bekezdés méretes
fohajtassal indul, Bach lenylig6zé hangszeres tudasét dicsoiti, hogy aztan a feldobott retorikai

labdat lecsapva a kovetkezo szakaszban annal élesebbnek hasson a kritika, amely igy szol:

Egész nemzetek csodédlndk ezt a nagy embert, ha tobb kellem volna benne, ha a dagdlyos és kusza
stilus nem fosztand meg darabjait a természetességtdl, és nem homadlyositand el szépségiiket a
tilzasba vitt miivészettel. Mivel a sajit ujjai utdn itél, a darabjait szerfolott nehéz jatszani; mert
megkoveteli, hogy az énekesek és a hangszeresek a torkukkal és a hangszeriikkel képesek legyenek
ugyanarra, amit 6 a klaviron eljatszik. Ez azonban lehetetlen. Minden manirt, minden apré diszitést,
mindent, amit [jaték]modoron értiink, kiillon hangjegyekkel fejez ki, és ez nemcsak megfosztja a

darabjait a harménia szépségétdl, de a dallamot is kivehetetlenné teszi az elejétdl a végéig. ™

Scheibe szdmara Bach zenéje két szempontbdl bizonyult problematikusnak. Egyfeldl
esztétikailag, amennyiben ,,dagdlyos €s kusza”, vagyis nem felelt meg az 1730-as évektdl teret

hoditd, tdgynevezett gilans stilus egyszerlis€g- €s természetesség eszményének, ami a zene

44 Michael Maul: ,.JJohann Adolph Scheibes Bach-Kritik: Hintergriinde und Schauplitze einer musikalischen
Kontroverse”. Bach-Jahrbuch 96 (2010), 153-198.

45 ,Dieser grosse Mann wiirde die Bewunderung ganzer Nationen seyn, wenn er mehr Annehmlichkeit hitte, und
wenn er nicht seinen Stiicken durch ein schwiilstiges und verworrenes Wesen das Natiirliche entzoge, und ihre
Schonheit durch allzugrosse Kunst verdunkelte. Weil er nach seinen Fingern urtheilet, so sind seine Stiicke
tiberaus schwer zu spielen; denn er verlangt, die Sidnger und Instrumentalisten sollen durch ihre Kehle und
Instrumente eben das machen, was er auf dem Claviere spielen kann. Dieses aber ist unmdoglich. Alle
Manieren, alle kleine Auszierungen, und alles, was man unter der Methode zu spielen versteht, driicket er mit
eigentlichen Noten aus, und das entzieht seinen Stiicken nicht nur die Schonheit der Harmonie, sondern es

machet auch den Gesang durchaus unvernehmlich.” BD I, 286.
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technikai szintjén — némi leegyszerisitéssel — azt jelenti, hogy a dallam nem kiilonitheto el
vildgosan a kisérettdl. Mdésfelol Scheibe szdmdra jatéktechnikai szempontbdl problematikus
Bach zenéje, mivel az nincs tekintettel az eldaddra: sem a képességeire, sem a szabadsigara.
1738-ban a lipcsei egyetem retorikaprofesszora, Johann Abraham Birnbaum hosszu vélaszban
reagdlt Scheibe tdmaddsdra, Bach nevében, bizonyithatéan vele egyeztetve.46 Az eldadok
improvizativ diszitOtechnikdjat korldtoz6 bachi lejegyzési moddal kapcsolatban Birnbaum
eldszor més szerzOk példdjara hivatkozik, akik ugyancsak kiirjak kottdikban a diszitményeket, s
ezutdn kel e gyakorlat védelmére. Ervelése a kiovetkezd: bar a diszitmények alkalmazdsa az
eldaddkra van bizva, kevesen vannak kozottiik, akik képesek ezekkel a megfelel6 médon €lni, s
gyakori, hogy a tdlzdsba vitt diszités, vagy éppen a megfeleld diszités hidnya a zeneszerzd
hib4jaként tlinik fel a hallgaté szdmadra. ,,Az Udvari Komponista r is jogot formélt arra — irja
Birmbaum —, hogy a tévelygOket a helyes ttra terelje a megfeleld és sajat szdndékainak
megfeleld modor el6irdsaval, s ekként gondoskodjon sajat becsiiletének meg('irze’:sérc'il.”47

Hogy Birnbaum a ,,Vorschreibung” — vagyis: eldirds — szo6t haszndlja, annak fontos
konzekvencidi lehetnek a bachi miifogalomra nézvést. Ezek szerint ugyanis Bach nem
utmutatdst kindl a jatékosnak, nem a rogtonzés lehetdségeinek végtelen tarhdz4bol kindl fel egy
lehetséges megolddst az adott darabra vonatkozdlag, hanem megkdoti az el6adé kezét: irasban
rogziti a jatékmodot, megszilarditja a miivet. A muzsikusok improvizativ képességeinek
elégtelensége nem az 1730-as években tiint fel el0szor a 18. szdzad folyaman. Corelli 1700-ban
publikélt op.5-0s hegedii-szonatdinak lassu tételeihez mar a szdzad els6 évtizedében késziiltek

burjanzé diszitményeket tartalmaz6 kéziratos vagy nyomtatott kottdk, amelyek Eurdpa-szerte

46 George J. Buelow: ,In Defence of J. A. Scheibe against J. S. Bach”. Proceedings of the Royal Musical
Association 101 (1974-1975), 85-100.

47 ,,So ist der Herr Hof-Compositeur befugt, durch vorschreibung einer richtigen und seiner absieht gemifen
methode, die irrenden auf den rechten weg zu weisen, und dabey auf die erhaltung seiner eigenen ehre zu

sorgen.” BD II, 305.
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ismertté valtak.”® Ezek azonban pusztin segédeszkozként funkciondltak a jitékos szdmadra:
izenetiik nem az volt, hogy ,,igy kell”, hanem hogy ,,igy is lehet” jatszani a darabot.

1720-ban megjelent billentylis fiizetének néhdny lassu tételében Héndel is aprolékosan
lejegyezte az improvizativ ornamentikat, 4m a diszitmények itt is csupdn javaslatok az eldado
szdmdara. Az elsd kiaddsban a tulajdonképpeni darabot, a kompoziciés munka eredményét
jelentd hangokat rendes méretii kottafejekkel, a fakultativnak tekinthetd diszitéseket kisebb
méretben szedték. JOI mutatja, hogy a zenemi fogalma milyen dtalakuldson ment keresztiil a
kovetkezd évszazad sordn, hogy a Hindel-Gesellschaft 1859-es Osszkiadas-kotetében a HWV

449-es d-moll szvit Air tételének valamennyi hangjegyét ugyanakkora méretben nyomtak

(1.5a-b abra).
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1.5b dbra. G. F. Hindel d-moll szvitjébol (HWV 449) az Air tétel kezdete a régi Hindel-dsszkiaddsbol
(Chrysander, 1859).

48 Neal Zaslaw: ,,Ornaments for Corelli’s Violin Sonatas, op.5”. Early Music 24 (1996)/1, 95-116.
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A sorozat szerkesztdje, Friedrich Chrysander a d-moll szvitre a 19. szdzadi paradigmanak
megfelelden milalkotdsként tekintett, a zenemli pedig nem mds, mint a zeneszerzd A4ltal
lejegyzett hangok Osszessége. Kiilonds, hogy Bach nyomtatdsban megjelent kottdiban és
j6néhény részletgazdag kézirataban a diszitmények nem kiilonboznek a kotta ,,fészovegétél”.*
Az e-moll partita 1731-es elsO kiaddsdban a Sarabande-tétel strukturdlisan fontos hangjai és a
harmincketted menetek kozott nincsen lejegyzésbeli kiilonbség, ami mintha azt sugallnd, hogy

valamennyi hangjegy kotelezo érvénnyel jatszando: a kotta nem mas, mint a ml megtestesiilése

(1.6 ébra).
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1.6 dbra. J.S. Bach e-moll partitdjanak (BWV 830) elso kiaddsdbol (1731) a Sarabande kezdete

Hindellel szemben Bach tehat ebben a tekintetben is a torténelmi ,,cakkoknak™ ahhoz az
agéhoz tartozott, amely a 19. szdzadi miifogalom irdnydba mutatott, s ide kapcsolja egy tovabbi
kérdésben elfoglalt allaspontja is. Miutdn a Critischer Musicus Bachot tdmaddé cikkére
Birnbaum vadlaszolt, Scheibe viszonvdlaszt adott kozre, amelyre Birnbaum ujabb, még
hosszabb, tobb mint 100 oldalas szdvegben reagdlt.”® Ezt teljes terjedelmében lekozolte

Scheibe a Critischer Musicusban, de az utolsé sz6 jogdt magénak tartva fenn, a szoveget sajat

49 A kéziratos Bach-darabok koziil az dgynevezett Angol szvitek sorozatdbdl az a-moll és g-moll sarabande-ban
taldlhatok a lejegyzett bachi diszitmények leghiresebb példai.

50 Johann Adam Birnbaum: Unpartheyische Anmerckungen iiber eine bedenckliche stelle in dem Sechsten stiick
des Critischen Musicus. Lipcse: szerz6i kiadds, 1738; Johann Adolf Scheibe (kozr.): Johann Abraham
Birnbaum: Vertheidigung seiner unparteyischen Anmerkungen iiber eine bedenkliche Stelle in dem sechsten

Stiicke des critischen Musikus. 1739.
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jegyzeteivel latta el. A vitdban szdmos kérdés felmeriilt, egyebek mellett az értelem és az
érzékek zenében jdtszott szerepe, amely Bach idején szdmos zeneelméleti és -esztétikai
szovegben feltlinik. Az dllaspontok kozotti kiillonbség jorészt generacios jellegli, s az iddsebb
nemzedék dllaspontjat a soraui kantorként miikdodd zeneszerzd és zeneird, Wolfgang Caspar
Printz fogalmazta meg plasztikusan 1696-ban, zenészregényének egyik szerepldjének szajaba

adva az alabbiakat:

Bar két birank van a zenében, a ratio, vagyis az ész, illetve az auditum, vagyis a hallds, szigord
sziikségszertiség, hogy bar egyet kell értsenek, a rationak kell feliilkerekednie, és a fiil nem kaphatja
meg a szabadsigot, amelyet maganak kovetel, hogy egyediil itélkezzen. Mert ha a hallds kerekednék
felil és megkapnd a szabadsdgot, hogy egyediil itéljen, akkor semmilyen biztos é&llitist nem

tehetnénk a zenével kapcsolatban.”

Ko6zel otven évvel késobb, 1743-ban Lorenz Mizler hosszabb esszét kozolt Musikalische
Bibliothek cimii, 1737-ben alapitott folydiratiban Constantin Bellermann erfurti rektortdl,
amelyben szoba kertilt ész és hallds viszonya. Printzhez hasonléan Bellermann is az itél6széki
metafordt haszndlja, s megemliti, hogy a régiek két birdt tettek meg a zenében, az észt és a
hallast, de zenéjiikk tanult jellege, illetve a szolamok bonyolult mozgdsa miatt az észt

részesitették eldnyben. ,,Napjaink zeneszerzOi azonban — fejezi ki 6romét Bellermann — a

51 ,,Wir haben zwar in der Music zween Richter, Rationem, die Vernunft und Auditum, das Gehore, jedoch
dergestalt, da} beyde mit einander iibereintreffen und doch Ratio die Ober-Hand behalte und dem Gehore
niemahls die Freyheit gonne allein zu judiciren, es erfordere es dann eine unumgingliche Nothwendigkeit.
Denn wenn das Gehor die Ober-Hand und die Freyheit allein zu judiciren haben solte, so wiirde man in
Musicis gantz nichts Gewisses schliessen konnen.” Wolfgang Caspar Printz: Phrynidis Mitilencei Oder des

Satyrischen Componisten Dritter Theil. Lipcse: Johann Christoph Zimmermann, 1696, 84.
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halldst ismét az Ot megilletd helyre tett€ék a zenei birdskoddsban, és az észre nem az
uralkodond, hanem szolgéldlany szerepét osztottdk a zene megl’télésekor”.52

A vitdhoz hozz4sz6lt Mizler is, aki a korszak egyik legjelentdsebb zeneelmélet-irgjanak
szamitott, a lipcsei egyetemen Johann Christoph Gottschednél és Christian Wolffnal tanult
filozofiat €s matematikat, késObb alma materében tanitott, s a torténelem elsé egyetemi
zenetorténet-el0addsai flizOdnek a nevéhez. Személyesen ismerte Bachot, akit ,,j6 bardtjanak és

2

partfogdjana mondhatott,” és neki ajanlotta 1734-ben megvédett doktori disszertacidjat
(Quod musica ars sit pars eruditionis philosophicae). 1738-ban alapitotta egyesiiletét, a
Societdiit der Musikalischen Wissenschaftent, amelynek Bach is tagja lett 1747-ben. Jollehet
Mizler a kordndl fogva a Bach-fiuk és Scheibe generdcidjdhoz tartozott, gondolkoddsat tekintve
inkdbb volt a ,,régiek” koziil vald. Bellermann fenti gondolatdhoz hosszabb labjegyzetet flizott,
s printzi szellemben intézett ellene tdmadast.

Mivel mindenkinek mds a halldsa, érvel Mizler, az érzékeinkre nem épithetiink: a torokok
barbir zenéje példaul, amely szdmunkra elviselhetetlen, az 6 fiiliknek nyilvanval6an szép.
,»Ahogy minden tudoményban €s milivészetben, ugy a zenében is az észnek kell feliilkerekednie,
s miként a j6 izlésnek mds dolgokban is, a j6 zenei izlésnek is elsOsorban az észen kell

9954

alapulnia.””™ Mizler persze elképzelhetonek tartja, hogy a régiek eltiloztidk az ész szerepét, am

ahelyett, hogy az Ujak kijavitottak volna ezt a vélekedést, dtestek a 16 tuloldaléra.

52 ,.Die heutigen Componisten aber haben dem Gehdre wieder den gehorigen Platz des Richteramts bey der Musik
angewiesen, und die Vernunft nicht als eine Herrscherinn, sondern als eine Dienerinn bey Beurtheilung einer
Musik zugelassen.” Constantin Bellermann: ,,Einladungschrift von dem musikalischen Musenberg”. MB VI. 3.
(1747), 563.

53 ,,...guten Freunde und Gonner...”. Lorenz Mizler: ,.Der Critische Musicus”. MB, 1. 4. (1738), 61. Mizlerr6l
lasd: Rainer Bayreuther: ,Mizler (von Kolof)”. MGG, Personenteil Vol.12. Kassel: Birenreiter, 2004, 280—
283.

54 ,,...wie in allen Wissenschaften u. Kiinsten, so auch in der Musik die Vernunft die Oberhand haben, u. wie
ieder gute Geschmack in andern Dingen, so auch der gute musikalische Geschmack sich hauptséichlich auf die

Vernunft griinden miisse.” Mizler jegyzete: Bellermann, Einladungschrift, 565.
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Azok a zeneszerzOk, akik a halldst valasztjdk vezérfonalként a zenében, az észt pedig szolgdléva
alacsonyitjak, igen rosszat cselekszenek, felboritjdk a természetet, amennyiben az rnét szolgdlova, a

szolgdlot Urnévé teszik, minden bizonyossdgot érvénytelenitenek, s a zenét olyan jatékka

valtoztatjik, amely 1ényegében az egyik kiilsé érzékiinkon alapul.”

A nemzedékek szembendlldsa nyilvanvalé a Scheibe-Birnbaum vitdban. Scheibe az uj
érzésesztétika talajan allva kritizélja Bachot és tamadja Birnbaumot, hiszen amig Bach szdmara
a zene elsdsorban az intellektust hozza mozgasba (akar valamely racionalizalt érzelmet, vagyis
meghatérozott affektust fejez ki, akar absztrakt hangzé konstrukciordl van sz6), addig Scheibe
generdcidja szdmdra a zene elsOsorban a személyes érzés kifejezésére szolgdl. Jean-Jacques
Rousseau, a szdzad kozépsd harmadédban kialakuld 4j esztétika egyik meghatdrozé alakja,
1768-as zenei szotaraban az érzéki élmény elsObbségét hirdetve a kovetkezo tételt fogalmazza
meg: ,,a zenét azért csindljak, hogy hallgassuk”.56 Scheibe allaspontja latszélag nem ennyire
sz€lsoséges. ,,Egy zenedarabnak — irja — nemcsak azért kell szépnek lennie, hogy a fiilet
bizsergesse, hanem azért is, hogy az értelem tetszését elnyerje.”’ Ebben Birnbaum sem
vitatkozik vele. Nézeteltérésiik abban 4all, hogy masként l1atjak, vajon az ész vagy a fiil jatszik-e
fontosabb szerepet a zenében. Birnbaum megismétli egyik kordbbi érvét, miszerint a zene nem
azért van, ,hogy csak a jambor fiileknek tetsszen, vagyis a vak miikedvelOknek, akik az

egyiigyli dalocskékat szeretik, amelyekben a tercek és a szextek egymds sarkdt tapossak™.®

55 ,,Die Componisten also, die das Gehor zur Richtschnur u. die Vernunft nur als eine Dienerinn in der Musik
setzen wollen, thun sehr iibel, verkehren die Natur, indem sie die Frau zur Magd, u. die Magd zur Frau
machen, alle Gewiheit autheben, u. die Musik zu einem Spiele, so sich hauptsédchlich auf einen dusserlichen
Sinn griindet, machen.” Mizler jegyzete: Bellermann, Einladungschrift, 566.

56 ,La Musique est fait pour étre entendue.” Jean-Jacques Rousseau: ,Exécuter”. In: U&.: Dictionnaire de
Musique. Parizs, 1768, 206.

57 ,,Ein musikalisches Stiick mufl nicht nur schon seyn, weil es das Ohr kitzelt, sondern auch, und zwar
vornehmlich, weil es dem Verstande gefillt.” CM, 1737. janius 25., 65.

58 ,,... daB sie nur zértlichen Ohren allein gefallen solle, das ist, den blinden Liebhabern solcher einfiltigen

Liederchen, in denen die Terze uns Sexte hinten und vorne Trumpf sind.” Scheibe, Vertheidigung, 1003.
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Bach zenéjének szépsége éppen nem érzéki vonzerejében éll, mondja Birnbaum, hanem a ritka
zenei Otletekben, a sz6lamok j6l elrendezett, szabdlyos kidolgozdsdban, az erdteljes

kifejezésben. Scheibe erre a kovetkezd megjegyzéssel reagal:

[Vitapartnerem azt mondja:] Mivel valéjaban nem minden zene szép, amely a fiilnek tetszik, az
kovetkezik ebbdl, hogy az a zene is lehet szép, amely a fiilnek nem tetszik. Micsoda izetlen
végkovetkeztetés ez az dltalam mondottakbdl! A véleményem itt is és valaszomban is a kovetkezd: a

z ’r . s 2 % . 2 z 2 roe /e 5
zenének elsGsorban a fiil szimara kell tetszetsnek lennie; szépségének ez az elsd ismertetéjegye.™

Az elbadokkal szemben rendkiviili kovetelményeket tdmaszté Bach szdcsoveként azonban
Birnbaum nem érthet egyet Scheibével, hiszen az eldadasok szinte mindig tokéletlenek. ,,Egy
darab kompozici6éjat mindenekel6tt nem az alapjan {téljilk meg, ahogyan az eldaddsban
taldlkozunk vele — érvel Birnbaum. — S ha az efféle itéletre, amely valéban félrevezetd lehet,
nem épithetiink, nem latom mds modjat az itéletalkotdsnak, mint hogy a munkat ugy kell
szemiigyre venniink, ahogyan irva van.”®

Hogy Bach szamara a zene nem elsésorban érzéki jelenség volt, azt j61 mutatja, hogy amikor
1729-ben atvette Lipcse vilagi zenei egyiittesének, a Collegium Musicumnak az irdnyitasat, egy

olyan dramma per musicdt mutatott be elséként a Zimmermann kavéhaz kiilontermében, amely

— némi leegyszerlsitéssel — a fiil kiginyolasardl szolt. Az ,,Apoll6 és Pan parviadala” cimet

59 ,,Weil nicht eine jede Musik, die dem Gehore gefillt, auch wirklich schon ist; so folget auch, daf} eine Musik
schon seyn kann, ohne dem Gehore zu gefallen. Wie flieft ein so abgeschmackter Schluf3 aus meinen
angefiihrten Worten? Meine Meynung is sowohl allhier, als auch in der Beantwortung, diese: Eine Musik
miisse allerdings dem Gehore gefallen; dieses wire das erste Merkmaal ihrer Schonheit.” Scheibe megjegyzése
Birnbaum viszonvalaszahoz: Scheibe, Vertheidigung, 1002.

60 ,,Allein urtheilt man von der Composition eines Stiicks nicht am ersten und meisten nach dem, wie man es bey
der Auffithrung befindet. Soll aber dieses Urtheil, welches allerdings betrieglich seyn kann, nicht in
Betrachtung gezogen werden: so sehe ich keinen andern Weg davon ein Urtheil zu féllen, als man muf} die

Arbeit, wie sie in Noten gesetzt ist, ansehen.” BD I1, 355.
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visel6 BWV 201-es vilagi kantdta szovegirdja, a Bach Mdré- és Mdrk-passiojanak szovegét is
jegyz6 Picander Ovidius Avdltozdsainak 9. konyvébél vette a sziizsét.”!

Apoll6 és Pan dalnokversenyre kelnek egymadssal, és a buta Midas kirdlynak Pén
furulyajatéka sokkal jobban tetszik, mint ahogyan Apoll6 lantozik, ezért Apollé szamdrfiilet
vardzsol a fejére. A darabban Apoll6 képviseli Bachot, versenydala pazarul kidolgozott,
nagyszabdsu dria, Pan ezzel szemben egy rusztikus ariat énekel a kovetkez6 szoveggel: ,,Téancra
és szokellésre reszket a szivem. / Ha a zene tiil nehézkes / Es a szdj kotottségek alatt énekel, /
Nem kelt tréfat.”®® Az dltaldnos kozvélekedéssel szemben, miszerint Apollé nyeri a
dalnokversenyt, Midas kirdly Pant tekinti gydztesnek: ,,Pan a mester, 6 nyerjen! — énekli egy da
capo éridban — Apoll6 vesztett, / Mert mindkét fiilem szerint / Paratlanul szépen énekel Péan!”.
Bach nem hagy kétséget afeldl, hogy Midas itélete, amelyet az érzéki benyomadsra, vagyis
fiillére hagyatkozva hozott meg, milyen értéket képvisel. Az dria kozéprészében Midas egy
hosszan kitartott hangra énekli az ,,Ohr”, vagyis fiil sz6t, s ekdzben a hegedlisz6lamban egy
,14z0”, szamdrhangot imitdlé motivum ismétlédik. Ironikus gesztussal ugy illeszti Bach a
szamdrfiil-motivumot az énekszolamhoz, hogy azok kettos ellenpontra alkalmasak legyenek
egymassal. Mindjart az els6 megszolaldsat kovetden a ,,szamdrfiil” a basszusba keriil (1.1
kotta).

Kiilonos gesztus egy zeneszerzo részérdl a fiil pellengérre éllitasa, j6l mutatja azonban, hogy
Bach szdmdra a zene els6sorban nem akusztikai, hanem metafizikai jelenség volt. Nem
véletlen, hogy az Elias Gottlob Hausmann altal készitett hires portrén, amelyet Christoph Wolff

Bach 0Onképének legerdteljesebb megnyilvanuldsaként értelmez, egy hatszélamu hérmas

61 Alfred Diirr: Johann Sebastian Bach kantdtdi. Budapest: Zenemiikiadd, 1982, 732-737.
62 ,,Pan ist Meister, lasst ihn gehn! / Phoebus hat das Spiel verloren, / Denn nach meinen beiden Ohren / Singt er
unvergleichlich schon.” Bach az dria zenei anyagdt — mds szoveggel — beemelte az 1742-ben irott, BWV 212-

es, ugynevezett ,,Parasztkantitaba”.

63 Wolft, Johann Sebastian Bach, 447-448.
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1.1. kotta. ,,Der Streit zwischen Phoebus und Pan” (BWV 201), Midas dridja, 108—119. iitem

tilkorkdanon aprdécska kottdjat tartja maga elé. Egy olyan darabot, amely a Scheibe 4ltal tobb
izben is hevesen ostorozott Augenmusik kategéridjdba tartozik. Es bar a szemnek sz616 darabok
korébe a korabeli gondolkozds elsdsorban az obsukrus polifénia okkult tudoménya 4ltal életre
hivott, Bach altal igen kedvelt rejtvénykdanonokat és tiikorfugdkat sorolta,** a zenei forma
kérdése, vagyis egy nagyobb szabdsu zenei tétel egyes részeinek elrendezése legalabb annyira
igényelte a Birnbaum altal oly fontosnak tartott irdsbeli format, mint a Scheibe altal
lekicsinylett ész mikodésbe hozdsat. Korabeli elméleti irdsokban — miként latni fogjuk — a
zenei forma fogalma csak érintdlegesen meriil fel, ez azonban nem jelenti azt, hogy a
zeneszerzOk szadmadra bizonyos esetekben ne lett volna meghatirozé jelentdségli a zenei
gondolatok elrendezésének kérdése. Szamos korabeli darab esetében kimutathat, hogy az
egyes részek egymadsra kovetkezése mogott nem rejlik semmiféle kompozicids szdndék — a

zenei anyag elrendezését a dur-moll tonalitds logikdja milkddteti —, mds darabok esetében
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64 A tudés polifénia és az okkult tudomdnyok 17-18. szdzadi kapcsolatardl 14sd David Yearsley tanulményat:

,»Alchemy and Counterpoint in an Age of Reason”. JAMS 51(1998)/2, 201-243., illetve kdnyvét: Bach and the

Meanings of Counterpoint. Cambridge: Cambridge University Press, 2002.
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azonban éppen azt fedezhetjiik fel, hogy a zenei gondolatok eldzetesen végiggondolt szigoru
elv szerint rendezO6dnek el.

Es utébbi esetben, vagyis amikor a zenei forma kompoziciés elvként jelentkezik, nyugodtan
beszélhetiink modern értelemben vett zenemiivekrol, hiszen éppen a forma fogalma az, amely a
megszilardult miialkotds egységéért kezeskedik. ,,A forma zartsdga korreldcidban van a mi
autonémidjaval” — frja Carl Dahlhaus az 1700 koriili hangszeres miifajok kapcsan,® a zenei
forma elméletének torténetét dttekintd tanulmdnyaban Scott Burnham pedig a kovetkezOképpen

fogalmaz:

Az 6ncéld formai elemzés irdnti elragadtatds ugyan nagyrészt 20. szdzadi jelenség, a forma
kiemelése azonban kozépponti téma a zeneelméleti ifrdsokban attdl fogva, hogy a ,miifogalom”
(amely 1800 tdjékan szilardult meg) dontd mértékben rairdnyitotta az elméleti figyelmet a

. < p . 1Ak 66
zenemiivekre, s ekként az atfogd forma kérdésére.

Az elkovetkezOkben arra teszek kisérletet, hogy bizonyitsam: szdmos Bach-darabban a
forma nem pusztin egymasra kovetkezd zenei események esetleges konglomeratuma, hanem a
zeneszerzOi szandék révén 1étrejott szigorian felépitett szerkezet. Ha pedig a forma kezeskedik
a miért, akkor bizonyos esetekben Bachnak igenis szdndékdban dllt, hogy zenemiiveket

komponéljon.

65 Carl Dahlhaus: Az abszoliit zene eszméje. Budapest: Typotex, 2004, 116. Zoltai Dénes forditéasa.

66 Whereas a fascination with formal analysis undertaken purely for its own sake is mostly a twentieth-century
phenomenon, the emphasis on form has been a central preoccupation of music-theoretical writings ever since
the “work concept” (consolidated around 1800) decisively shifted theoretical focus to whole works of music
and thus to overall form.” Scott Burnham: ,,Form”. In: Thomas Christensen (szerk.): The Cambridge History of

Western Music Theory, Cambridge: Cambridge University Press, 2002, 880.
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FORMA

A futdsnak sincs értelme, mig nem tudjuk,
hové és milyen dtvonalon kell eljutnunk.”

Quintilianus (Kr.u. 1. szdzad)

A zene jaték, de nem jatszadozds. A gondolatok és az érzések
vérként keringenek az ardnyosan szép hangtest véndiban.”

Eduard Hanslick (1854)
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Leopold Godowsky, a 20. szdzad els6 évtizedeinek linnepelt zongoramiivésze 1923-ban tavol-
keleti turnéra indult.' A koncertsorozat egyes dllomdsait dsszekdté hosszadalmas hajéutak
sordn virtudz 4tiratokat készitett Bach cselldszvitjeibdl és hegediiszondtdibol, elsdsorban
azért, mert sziikksége volt a hangversenyein ,,bemelegitd” nyit6 szdmokra. Mércius 12-én, a
Javabol Hongkongba tartd, S.S. Tjikembang nevili utasszdllité gézos fedélzetén fejezte be
sajat valtozatat a c-moll csellészvit Sarabande-jabol (2.1. kotta). A Pablo Casalsnak ajdnlott
atdolgozas elsé lapjan az 4all, hogy a darabot ,,nagyon szabadon 4tirta, illetve zongorara
adaptélta Leopold Godowsky”.2 A megfogalmazas pontos. Nem pusztin arrél van ugyanis
sz0, hogy Godowsky sajit, késOromantikus zongorastilusdhoz idomitotta ezt a kiilonos
Sarabande-ot, amelyben nem torténik mds, minthogy egyetlen kigy6z6 szdélam, egyenletes
ritmusban elorehaladva véltohangokkal irja koril a zenei folyamatot meghataroz6
harmoénidkat. Az 4tirat természetesen dus, szdzadfordulés zongoraszovetbe burkolja a
magdanyos bachi csellészolamot, ennél azonban fontosabb, hogy mit jelent az 4tdolgozas
esetében a ,,nagy szabadsag”.

Az eredeti darab a 18. szdzadi tanctételekre jellemz0, igynevezett kéttagi forma felépitését
koveti: az ismétlgjellel ellatott elsd formarész c-mollbdl a parhuzamos Esz-durba modulal, a
masodik szakasz pedig Esz-durbdl taldl vissza az alaphangnembe egy rovid, f-moll kitérot
kovetden. Bachndl az elsé rész nyolc iitem, a mdasodik tizenkettd. Godowsky atiratdban
azonban a masodik formarész négy titemmel kibdviil: a 17. titemtdl hangrdl hangra visszatér a
tétel elso négy liteme. Az ekként atalakitott forma haromtaguva valik, mégpedig szimmetrikus
modon: a tonikdbdl a parhuzamos ddrba moduldlé elsd nyolc iitemet a parhuzamos darbdl a
tavolabbi IV. fok felé kitérd nyolc iitemes szakasz koveti, s ezutdn jon a nyolciitemnyi

visszatérés, amelyben az elsO rész kezdete ,,sz6 szerint” ismétlddik, az utols6 négy litem pedig

1 Godowsky életének eziddig egyetlen Osszefoglaldsa sziiletett: Jeremy Nicholas: Godowsky: The Pianist’s
Pianist. Northumberland: Appian, 1989.
2 ,,Very freely transcribed and adapted for the piano by Leopold Godowsky.”
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2.1 kotta. J.S. Bach c-moll cselloszvitiének (BWV 1011) Sarabande-tétele Leopold Godowsky
dtiratdban (New York: Carl Fischer, 1923).
alaphangnemben zdr. Amikor az datiratok 1924-ben New Yorkban megjelentek Carl
Fischernél, Godowsky a kovetkezOképpen magyardzta, hogy miért alakitott olykor a bachi

forman:

Szamos alkalommal engedtem a kisértésnek, hogy finoman médositsak az architektonikus terven, s
igy a szerkezeti korvonalaknak harmonikusabb format adjak. Amikor példaul egy tétel elsd

témdjanak visszatérése elkeriilhetetlennek tlint, betoldottam a f6 gondolat egy részét a tétel lezarisa
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March 12th, 1028, 8.6, Tjikembarg,

22836-383 from Java to Heagkong

2.1 kotta. Folytatds.

eldtt. Szeretném vildgossé tenni, hogy soha nem alkalmaztam olyan témdkat, motivumokat vagy

ellensz6lamokat, amelyek nem kovetkeztek logikusan az inherens zenei tartalombél.’

3,,0n several occasions I have been tempted to slightly modify the architectural design in order to give the
structural outline a more harmonious form. Thus, when the return to the first subject of a movement seemed
imperative, I have interpolated a part of the main idea before the close of that movement. I wish to make
clear that I have never introduced any themes, motives, or counter-melodies which were not a logical

outgrowth of the inherent musical content.” Idézi: Nicholas, Godowsky, 116.
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A c-moll szvit Sarabande-jdban az elsd négy iitem rekapituldcidja a 17. iitemtdl tehét
elkeriilhetetlennek tlint, és az az inherens zenei tartalombdl logikusan kovetkezett. Godowsky
nem volt elméleti ember, szohasznalataban azonban a német zeneesztétikanak az a tobb mint
szdzéves hagyomdnya visszhangzik, amely a ,tiszta zene” fogalmanak 19. szdzad eleji
megalkot6itdl — Forkeltdl, Rochlitztdl, E.T.A. Hoffmantdl és médsoktdl — a zenei formalizmus
alapkonyvét 1854-ben publikdlé Eduard Hanslickon 4t egészen az abszolut zenét valldsos
magassigokig emeld néhany 20. szdzad eleji német teoretikusig ivel.*

Utébbiak kozé tartozik August Halm, aki 1913-ban adta kozre Von zwei Kulturen der
Musik cimii munk4jat.” Halm szdmdra, miként monografusa, Lee Rothfarb fogalmaz, a zene
nem volt mds, mint ,kinetikus energidk altal meghatdrozott, logikusan elrendezett szerkezeti
funkcidk autondm organizmusa, amelynek leirdsa és értelmezése fiiggetlen kell, hogy legyen
zenén kiviili vagy pszicholdgiai malgyaurézatokt(’)l’’.6 A Halm 4ltal minden rajta kiviilitdl
.megtisztitott” zene két kozponti kategéridja a téma és a forma — amit Hanslicktdl vesz 4t —, s
ezek Hegel torténeti dialektikdjanak megfeleléen egymdsnak antitézisei. Halm rendszerében
Bach fugéi képviselik a ,,téma kultirdjat”’, Beethoven szonatdi pedig a ,,forma kultdrdjat”, s
konyve nyulfarknyi epilégusdban Bruckner mivészete jelenik meg szintézisként, olyan

alapként, amelyre a jov0 ,,harmadik zenei kultirdja” épiilhet.8

4 Lasd ,,A fogalomtorténet keriilddtjai” cimii fejezetet Dahlhaus konyvébdl: Az abszoliit zene, 25—48.

5 August Halm: Von zwei Kulturen der Musik. Miinchen: Miiller, 1913.

6 ,,[Music] is an autonomous organism of logically ordered, kinetically defined structural functions, to be
described and interpreted apart from extramusical or psychological explanations.” Lee Rothfarb:
,~Beethoven’s Formal Dynamics: August Halm’s Phenomenological Perspective.” In: Lewis Lockwood-
Christopher Reynolds—James Webster (szerk.): Beethoven Forum 5. Lincoln: University of Nebraska Press,
1996, 68.

7 Lasd ,,A »tartalom« és a »forma« fogalma a zenében” cimi fejezetet Hanslick konyvében: A zenei szép, 127—
138.; kiilonosen: 132—133.

8 Halm, Zwei Kulturen, 250-252. A kovetkezd évben teljes konyvet szentelt Bruckner szimfénidinak: Die

Symphonie Anton Bruckners. Miinchen: Miiller, 1914.
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Bach figdiban — irja Halm — ,,alapvetOen egyetlen szabdly uralkodik, ez pedig nem mds,
mint a téma; [a fuga] individudlis sajitossdgainak, erényeinek a téma révén kell érvényre
jutniuk és kifejlodniiik. [...] A szonataforma ezzel szemben inkdbb a cselekmény menetét

érzékelteti; a fotémdk és a feldolgozasok mddja erre szolgélnak.”9

Bachndl a ,,parancsol6 és
tevékeny” téma uralkodik a forman, Beethovennél a forma uralkodik a ,,szolgai, szenvedd, sOt
sziikolkod6é™ téma felett.'® Bachnal egy tétel harméniai rendje mésodlagos, Beethovennél
minden hangnemi kalandnak jelent0sége van. Bachndl ,,a forma még nem él, nincs lelke,
nincs akarata, nem vdagyakozik, reménykedik vagy oriil”,"! Beethovennél a format
meghatdroz6 kiilonféle hangnemekbe valé megérkezés ,.esemény, amit varunk, amire
vagyunk, annak a svargédsnak a betoltése, amelyet végiil nemcsak magunknak tulajdonitunk,
hanem a zenei forméanak is”."?

Bach c-moll csellészvitjének Sarabande-jaban a hangnemi csomépontokhoz észrevétleniil
jutunk el. Nem konnyii eldontenie a hallgaténak, s talin még a csellistinak sem, hogy a
masodik formarész f-moll zérlata utdn a kacskaring6z6 sz6lam pontosan mikor is ér vissza az
alaphangnembe. Godowsky ezzel szemben valddi eseménnyé avatja a c-mollba vald
megérkezést, és nem csak azdltal, hogy a masodik formarészbe beilleszti a kezddtéma
rekapituldcidjat. Godowsky valtozatdban az eldaddi utasitdsok és a harmonidk aprélékosan

végiggondolt felrakdsa olyasféle dramaisagot kolcsondznek a darabnak, amely teljes

mértékben idegen Bachtdl. A jellemzden piano hangerdvel jatszandd atiratban az f-moll

9 ,Die Fuge wird im Grund von einem Gesetz beherrscht: dieses ist eben ihr Thema; dessen individuelle
Eigenschaften, seine Tugenden sollen durch jene zur Geltung und Entwicklung kommen. [...] Die
Sonatenform weist dagegen mehr einen Gang der Handlung auf; diesem dienen die Hauptthemen und die Art,
wie sie verarbeitet werden.” Halm, Zwei Kulturen, 32.

10 ,,[...] dass die Thematik in der Fuge gebietend und titig, in der Sonate dienend und leidend sei und oft sogar
Not leide”. Uott, 116.

11,,[...] ihre Form lebt noch nicht, sie hat keine Seele und keine Willen, sie sehnt sich nicht, sie hofft und freut
sich nicht”. Uott, 12.

12 ,Ihr Eintritt ist ein Ereignis, auf das gewartet, ja das erwiinscht wird, die Erfiillung einer Sehnsucht, die wir

letzten Endes nicht nur uns, sondern der musikalischen Form zuschreiben diirfen.” Uott.
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zérlatot kovetden crescendo vezet a dramai csucsponthoz. Az litemkezdd basszushangok
fokozatosan lefelé ereszkednek, a Godowsky dltal komponalt fels6 sz6lam mind magasabbra
tor, a felrakas egyre stirlibbé vélik — a zongoristdnak a 15. iitem harmadik iitésén mar hét
hangot kell egyszerre megszélaltatnia —, majd a forte iitemet kovetden az energidk kisiilnek.
Ahogy az alaphangnem domindansét elértiik, a zene egyszerre elkezd lassulni (rallentando) és
halkulni (decrescendo), végiil piano hangerdvel, a tempo tér vissza a ,f6téma”, amelynek
megjelenését az is kihangsilyozza, hogy a megel6z6 ilitemben a jobbkéz felfelé mozgd
dallama (H-C-D) nem éri el a céljat, az Esz-hang a kétvonalas oktdv helyett vératlanul az
egyvonalas oktdvban szélal meg. Azzal, hogy Godowsky a c-moll szvit Sarabande-jat
szondtaform4juva alakitotta, atemelte a darabot — Halm felfogdsa szerint — a bachi kultirabdl

a beethovenibe.



10.18132/LFZE.2013.22

50

DRAMA ES MECHANIZMUS

Halm elméletében és Godowsky gyakorlatiban természetesen nem Bach kordnak
gondolkoddsmddja, hanem elsdsorban a 19-20. szdzad forduldjén jellemzd formafelfogds
tilkrozodik. Bach és kortarsainak zenéje nem volt kevésbé formatlan, mint Beethovené vagy
Mozarté, csak éppen mds perspektivabol kell rdjuk tekinteni. Halm kényve utdn b6 harminc
évvel, Manfred Bukofzer 1947-es zenetorténeti Osszefoglaldsdban olvashaté a kovetkezd

megjegyzés, amely Halm generaciéjanak felfogasdval vitatkozik:

[Az elméletirdk] helyesen ismerték fel a késObarokk zene folyamatossdgit, csakhogy ennek
»formétlan” folyamatként val6 értelmezését egyértelmiien megfertdzte a klasszikus szondtaforma
kidolgozasi részének fogalma. A kidolgozds késébarokk tipusa mentes a szondta drdmai és
pszicholdgiai jellemzditdl és vildgosan el kell kiiloniteni a klasszikus tipustdl. A legszerencsésebb
»folyamatos fejlesztésként” meghatdroznunk. Mivel formai elvrdél van sz6, nem pedig valamiféle

tervrél, formasémak végtelen valtozatossagaban jelent meg."

Bukofzer 4llitasat, miszerint a barokk darabokban a zenei anyag elrendezése rugalmas
»formai elvek”, s nem eldzetesen meghatarozott formasémdk fiiggvénye, a korabeli elmélet és
gyakorlat egyardnt aldtdmasztja. Johann Joachim Quantz 1752-es Fuvolaiskoldjaban azt
olvashatjuk, hogy bar vannak a zenében orokkévalé torvények — ilyenek példaul az ellenpont
szabdlyai — a forma azonban, vagyis ,,a gondolatok rendezése, tisztizdsa, Osszefiiggései,

rendje és elegyitése majd’ minden egyes darabnl uj szabélyokat kovetel meg”.'* Csakhogy

13 ,,The continuity of late baroque music was correctly observed, but its interpretation as a “formless” process
was obviously tainted by the conception of development in the classic sonata form. The late baroque type of
development lacked the dramatic and psychological qualities of the sonata and must be clearly distinguished
from the classic type. It is best defined as “continuous expansion.” Being a formal principle and not a
scheme, it lent itself to infinite variation of formal patterns.” Manfred F. Bukofzer: Music in the Baroque
Era. New York: Norton, 1947, 359.

14 Johann Joachim Quantz: Fuvolaiskola. Budapest: Argumentum, 2012, 39. Székely Andras forditésa.
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ebben a tekintetben a 18. szdzad elso felében keletkezett kompozicidk, amelyekrdl Quantz
beszél, nem kiilonboznek lényegileg a szdzad végén {rott daraboktdl: az tugynevezett
szondtaforma esetében sem a folyékony anyagként felfogott zenei gondolatokat szilard
alakzattd rogzitd ontéformardl van szd, miként arra az utébbi évtizedek zenetudoményi
irodalma béséggel szolgiltatott bizonyitékot."> Bukofzer litszélag a megelézé generacio,
Halm és kortarsainak formafelfogdsaval vitdzik, széhaszndlata azonban arulkodé. Valéjaban 6
is a szonata ,,dramai és pszicholdgiai jellemzOit” emeli ki és iitkozteti a 18. szdzad elso
felében irott zenék ,,folyamatos fejlesztésével”, végsd soron tehdt nem tdvolodik messzire
Halmtdl, aki a Beethoven-szondtdk hangnemrendjének dramai jellegét allitja szembe azokkal
a mechanizmusokkal, amelyeknek Bach a zenei témakat alaveti.

Halm utén kozel szaz évvel mintha ujjaéledt volna a zenei forma két kulturdjanak elmélete,
meglehet torténeti szempontbdl kifinomultabb és némiképp megvéltozott alakban. Bach’s
cycle, Mozart’s arrow cimll 2007-es konyvében Mozart és Bach formai gondolkodésat éllitja
egymdssal szembe Karol Berger. Erdeklédése elsGsorban a zenei idSbeliségre irdnyul,
pontosabban arra a valtozasra, amelynek sordn ,,valamikor a 18. szdzad folyamén, Bach és
Mozart kozott a zenei forma elsddlegesen tempordlis jelleglivé vélt, és a muzsikusok —
zeneszerzOk, el6adok, hallgatok — figyelmének kozéppontjdba fokozatosan a [zenei]

‘ T c 1516
események iddbeli elrendezése keriilt.”

Elméletének két paradigmatikus alakja kétféle
idofelfogdst testesit meg: Bach zenéje a ciklikus, Mozarté a linedris idéfogalmat. Bachot

kevéssé meglepd mdédon Bergernél is elsdsorban a figa mifaja képviseli, ahol ,,az érdeklddés

15 Léasd példaul: Charles Rosen: Sonata forms. New York: Norton, 1988.; James Webster: ,,Sonata form”. In:
Grove, Vol.23, 687-701.; James Hepokoski—Warren Darcy: Elements of Sonata Theory: Norms, Types and
Deformations in the Late Eighteenth Century Sonata. Oxford: Oxford University Press, 2006.

16 ,,At some point between early and late eighteenth century, between Bach and Mozart, musical form became
primarily temporal, and the center of attention for musicians—composers, performers, and listeners alike—

shifted toward the temporal disposition of events.” Berger, Bach’s cycle, 14.
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homlokterében a téma 4ll, és hogy mi torténik vele kontrapunktikus szempontbSl”.'” Berger
amellett érvel, hogy a fuga esetében a hangnemi terv — vagyis a meghatdrozé zenei
események idobeli egymadsra kovetkezése — csak madsodlagos szerepet jatszik. A témadn
alkalmazott kontrapunktikus eljarasokat ,természetesen valamilyen idébeli rend szerint kell
bemutatni, de az adott elrendezésben nincsen semmi lényegi vagy sz'Likse’:gszerl'i’’.18

Berger nem hasznélja ugyan a ,,mechanizmus” kifejezést, Bach-elemzéseinek elsd szamu
inspirdcids forrdsa, Laurence Dreyfus analitikus médszerének azonban ez az egyik kdzponti
kategériéja.l9 Dreyfusndl — és Bergernél — nem a gondolatcsirabdl szerves egészet 1étrehoz6
romantikus zseniként jelenik meg Bach, aki a kompozicié egészét egyetlen pillanatba siiritve
teszi magaéva és latja egyben, miként a romantikus elképzelés szerint tette Mozart.? Dreyfus
sokkal inkdbb invenciézus tudds feltaldloként tekint rd, aki az alapanyagul hasznélt, gyakran
nem is dltala kitaldlt, hanem a hagyomany révén szdmadra elOkészitett zenei témakban vagy
témakomplexumokban rejld lehetdségeket kutatja. E modell szerint egy Bach-mii nem mas,
mint az adott kompozicid alapjdul szolgal6 témdban rejld lehetdségek végigfuttatasa kiilonféle

kompoziciés mechanizmusokon, s egy-egy tétel zenei formdja mdsodlagos azokhoz a

miveletekhez képest, amelyeket Bach a témdkon végrehajt. A mechanikus eljardsok pedig

17 ,,The focus of interest in a fugue is the subject and what is being done with it contrapuntally”. Uott, 95.

18 ,,They have to be presented in some temporal order, of course, but there is nothing essential or necessary
about the particular order.” Uott, 96.

19 Lasd Dreyfus konyvét: Bach and the patterns of invention. Cambridge: Harvard University Press, 1996.;
illetve elemz8i médszerét 6sszefoglald tanulmanyét: ,,Bachian inventions and its mechanisms”. In: John Butt
(szerk.): The Cambridge Companion to Bach. Cambridge: Cambridge University Press, 1997, 171-192.
Berger hivatkozasat Dreyfusra 1dsd: Bach’s cycle, 99.

20 Friedrich Rochlitz k6zolte elészor (,,Ein Brief von Mozart an den Baron von...”. Allgemeine Musikalische
Zeitung 17 (1814-1815), 561-566.) azt az utébb hamisitvdnynak bizonyuld, sokkal inkdbb a 19. szdzadi
esztétikai gondolkoddsra, semmint Mozartra jellemzé levelet, amelyben a kovetkezdk olvashatok: ,,Legyen
bar a mlivem hosszd, mégis egyetlen pillantdsommal 4t tudom fogni, mintha csak egy szép képet vagy egy
dalids embert képzelnék magam elé. Rdaddsul nem egymads utdn hallom, ahogyan szoktdk, hanem egyszerre

az egészet.” Idézi: Maynard Solomon: Mozart. Budapest: Park, 2006, 143. Barabds Andrés forditésa.
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Bachnak nemcsak a figdira jellemzdek — miként Berger és Dreyfus egyardnt hangsulyozzdk —
, hanem da capo forméju é€s ritornello-elven alapuld tételeire egyara’lnt.21

Berger Bach-elemzései rendkiviil kifinomultak és torténetileg is megalapozottak,
hasonléan Mozart-értelmezéséhez, amely 18. szdzadi elméletirdsok nyomdn a zenei tételeket
hangnemi teriiletek hierarchikus rendje éltal tagolt ,,szovegnek™” fogja fel, s a zarlatokat a
nyelvi szovegek ,.kozpontoz6” funkcidjdval ruhdzza fel. A zenei idObeliségrodl szolo, széles
ecsetvonasokkal felvazolt elbeszélés azonban sziikségképpen elhomadlyositja az éles
kontdrokkal megrajzolt elemzések hatdsat. Hogy az id6 torténetének Berger-féle értelmezése
filozéfiai szempontbél mennyiben helytall, nem tartozik dolgozatom targydhoz, zenei
szempontbdl azonban szdmos problémat felvet, s ezek egy részére Berger is reflektdl. >

A dur-moll tonalitdson alapul6é zenei nyelvben rejld dinamikus lehetOségek teljes korli
kibontdsa, amit Richard Taruskin meggydzéen kapcsol a kvintkor dltal meghatarozott
hangnemi viszonyok felfedezéséhez, éppen Bach sziiletésének idejére tehet6.” Corelli és
italiai kortdrsai révén véltak Eurdpa-szerte ismertté azok a zeneszerzoOi eszkozok, amelyekkel
akdr egy szovegtelen hangszeres tételbdl is Osszefiiggd, hosszabb egészet lehetett 1étrehozni a
tondlis kozpontok tudatos haszndlata révén. Egy tételen beliil az alaphangnem megerdsitése és
a kvintkéron hozzd kozelebbi illetve tdle tdvolabbi hangnemek megkozelitésének vagy
elkeriilésének stratégidja, illetve a tondlis kozépponthoz valé visszatérésben rejld hajtéerd
ettd] fogva tobb mint kétszdz éven at az eurdpai miivészi zene meghatarozé formaképzo elve
lesz. Az efféle forma ,,motorjdul” a hangnemi vonzdsok szolgilnak, vagyis erds érvek

sorakoztathatok fel amellett, hogy egy-egy tétel felépitésében a hangnemi terv meghatdrozo

21 Lasd Dreyfus elemzését Bach concert6irdl (Bach and the patterns, 59—-102.), illetve Berger értelmezését a
Maté-passio nyitétételérdl (Bach’s cycle, 45-59.).

22 A zenei id6 Berger-féle fogalmanak legelmélyiiltebb kritikdja Bettina Varwig tanulmanydban olvashatd:
,Metaphors of Time and Modernity in Bach”. Journal of Musicology 29 (2012)/2, 154—-190.

23 Lasd a ,,The Italian Concerto Style and the Rise of Tonality-Driven Form” cimi fejezetet Richard Taruskin
zenetorténetében: The Oxford History of Western Music, Vol.2. Music in the Seventeenth and Eighteenth
Centuries. Oxford: Oxford University Press, 2010, 177-232.
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szerepet jatszik, s hogy az ekként 1étrejovO zenei formét inkdbb a linedris, semmint a ciklikus
idéfogalomnak lehet megfeleltetni. Es bar nyilvdnvaléan igaza van Bergernek abban, hogy a
premodern ciklikus id6felfogdst nem egy csapdsra véltotta fel a modern lineéris id6 fogalma, s
hogy a zenei iddbelis€ég megvaltozdsa is generdciokon 4t zajlott, kérdés, hogy marad-e
egyéltalan valami ,,bachi ciklus” és ,,mozarti nyil” szembedlldsabol, ha megengedjiikk a
feltevését, hogy ,,a gyakorlatnak, amely az 1780-as években, Bécsben ért viragkoraba, talan
az 1680-as években, Rémadban taldljuk a gyéjkereit”.24 Eldrul-e barmit is zenetorténeti
folyamatokrdl egy olyannyira képlékeny torténelmi modell, amely kénytelen Corellit
megtenni Mozart el6futaranak?

Amikor Mozart zenei formdirdl szélva azt irja Berger, hogy ,,a rekapituldcié nem puszta
visszatérés; sokkal inkdbb sziikségszerli kimenetel, az arkok betemetésének és a torténet
kordbbi valtozatai kozti kiilonbségek  kibékitésének  zard cselekedete”,”  akkor
megfogalmazdsa mogott a zene két kultdrdjanak szaz évvel kordbbi koncepcidja sejlik fel.
Hiszen Halm is a szondtaelv drdmai jellegét hangsilyozza a barokk formdk
témakozpontisidgaval szemben, a ,,sziikségszerti kimenetelként” felfogott rekapitulacié pedig
Godowsky magyardzatara emlékeztet, aki a Bach-dtdolgozdsok kapcsan ,elkeriilhetetlen”
visszatérésrol besz€l. Hogy valamely formai megoldds mennyiben tekinthetd
sziikségszerilinek, persze értelmezés kérdése. Fontosabb ezittal a szohaszndlat, hogy Berger a
dramaisagot hangsilyozza a mozarti forma kapcsin, ami a szondtaelv esetében kozhelynek
szamit, csakhogy szamos értelmezd szerint ebben a tekintetben sincs kiilonbség a forma két

kultaraja kozott, hiszen a barokk zene Uj formai megoldédsaiban is a dramaisdg az egyik

legfontosabb tényezo.

24 , The practice that came to its full maturity in Vienna in the 1780s may well have had its roots in Rome of the
1680s.” Berger, Bach’s cycle, 11.
25 ,,The recapitulation is not simply a return; it is, rather, the necessary outcome, the final act of closing gaps and

reconciling differences between the earlier versions of the story.” Uott, 14-15.
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A 17. szdzad végén kialakul6é funkcids-tondlis zene formai udjdonsagit Taruskin éppen
ebben litja. A Bach weimari éveiben, vagyis valamikor 1707 és 1717 kozott keletkezett,
orgondra {rott F-dur toccata (BWV 540) példajan illusztrdlja, hogy milyen erdteljes dradmai
lendiilettel rendelkezik a ddr-moll tonalitds hagyomdanyédban irott zenék formai felépitése.
»Rendkiviili elismerés illeti Bachot — irja Taruskin —, amiért ilyen kordn felismerte az uj
harmoéniai eljdrasokban rejlo érzelmi és dramai lehetdségeket, s amiért ilyen hatdsosan

kiakndzta ezeket.”?®

De nemcsak Taruskin haszndlja a drdma metafordjat a 18. szdzad elsd
felének zenéi kapcsan, hanem szamos korabeli elméletiras is. Alabb részletesen is targyalom a
hangszeres concerto miifajdnak barokk fogalma’lt,27 elegendd ezuttal egy rovid idézet. Bach

haldla utdn tizenhdrom évvel a korszak egyik legjelentdsebb francia hegediitaniara, C.R.

Brijon a kovetkezOképpen fogalmaz hegediiiskoldjaban:

A concerto dialégus tobb szerepld kozott, akik szemben dllnak egymadssal. A kezdd tutti teszi meg
azokat az allitdsokat, amelyek a darab folyamdn a vita tdrgyat képezik; az ellentmondésok, amelyek
ebbdl fakadnak, valdsdgos hédbortit gerjesztenek a sz6l6 és a tutti kdzott, amely a végén az érzések

és gondolatok kibékiilésével zarul.*®

Brijon nem pusztdn dradmai dialégusrél besz€l, hanem hédborirdl, és az alaphangnemet
visszahozd zard ritornello nédla éppuigy ,,az érzések és gondolatok kibékiiléseként” jelenik

meg, miként Berger Mozart-értelmezésében a , kiilonbségek kibékitését” hozd rekapitulacio.

26 ,.Bach deserves enormous credit for sensing so early the huge emotional and dramatic potentialities of the
new harmonic processes, and for exploiting them so effectively.” Taruskin, Oxford History, Vol.2, 216.

27 Lasd alabb a 4. fejezetet.

28 ,,Un concerto [est] un dialogue entre divers interlocuteurs auxquels un seul fait face. Le rutti, par lequel il
commence, expose les propositions qu’il s’agit de discuter dans le cours de la piece; & les contradictions qui
en résultent forment alors un combat musical entre le solo & le tutti; combat qui se termine par une réunion
de sentimens & d’idées.” C. R. Brijon: Réflexions sur la musique et la vraie maniére de I’exécuter sur le

violon. Parizs: szerzoi kiadas, 1763, 2-3.
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Es amikor Berger a drdmaelméleten til a konyhamiivészet metafordjat is segitségiil hivja a
zenei forma 18. szdzadi fogalmanak megragadasédhoz, akkor Mozartrdl besz€l ugyan, leirdsa

azonban tokéletesen miikodoképesnek tiinik akar Bach formafogalmanak jellemzésére is:

Mozart formdjat nem merev ontdmintaként fogom fel, hanem rugalmas receptként, amely néhany
elengedhetetlen Osszetevot €s eljarast tartalmaz, amit a kreativ szakdcs sokféleképpen egészithet ki.
De talan jobb (jobb annyiban, amennyiben az 6sszehasonlitds megragadja a forma 1ényegi linedris
id6beliségét), ha egy commedia dell’arte forgatokonyvként fogjuk fel, amely néhany
nélkiilozhetetlen eseményt és sorrendjiiket irja el6, de meghagyja a miivészeknek a szabadségot,
hogy a szabdlyokra épitett improvizacié révén a cselekményt tovibbi lehetséges jelenetekkel

bévitsék ki.”’

A 19. szdzadi Formenlehre hagyomdnydban mdig haszndlatos terminusok alakultak ki a
kiillonboz6 formai sémdkra — szonéta, meniiett, rondo, stb. —, s ezek szinte kivétel nélkiil olyan
kifejezések, amelyeket a 18. szdzadban nem zenei formdkra, hanem zenei miifajokra
alkalmaztak. Ha azonban torténetileg érvényes modon kivanjuk megragadni az 1800 eldtti,
tételrdl tételre egyedi arculatot mutaté formai megolddsokat, verbdlis eszkozok nélkiil
maradunk, s rd vagyunk utalva a metaforikus megfogalmazasra. Mondhatnank, hogy pusztin
szOhaszndlat kérdése, miként irjuk le egy barokk concerto vagy egy Mozart-szonatatétel
formdjat: dialégusként, haboruként, receptként vagy forgatokonyvként. Csakhogy a metaforak

alkalmazdsa — miként azt 1980-as nevezetes konyvében George Lakoff és Mark Johnson

29 ,.I see Mozart’s form not as a rigid mold but as a flexible recipe with a few indispensable ingredients and
procedures that a creative cook can supplement in a variety of ways; better yet (better, since this comparison
captures the essential linear temporality of the form), I see it as a commedia dell’arte scenario, which
prescribes a few indispensable events and their order but leaves the artists at liberty to flesh out the plot with

optional additional incidents in rule-governed improvisation.” Berger, Bach’s cycle, 191.
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kimutatta — nem kizdrélag irodalomelméleti kérdés.”® Ma mar a kognitiv nyelvészet egyik
alaptétele, hogy a metafora nem csupdn a miivészi nyelvhaszndlat diszit6 alakzata, hanem
szerves része mindennapos beszédiinknek. SOt, a gondolkodds alapstruktirdjahoz tartozik, €s
a konceptualizicié folyamatdnak egyik meghatdroz6 segédeszkodzeként funkciondl, amikor
egy ismeretlen, dltaldban elvont teriilet fogalmai helyett egy ismerds, tobbnyire konkrét teriilet
fogalmait haszndljuk.

Ezért is fontos megvizsgdlni, ha nem is Berger széhaszndlatit, de a zenei anyag
elrendezésére haszndlt 18. szdzad eleji metafordkat, amelyek koziil a legelterjedtebb és a
zenérol szol6 szovegekben a legnagyobb hatdst gyakorld a retorika metafordja volt. A német
musica poetica hagyoményédban a 16. szdzadtdl uralta a zenérdl sz6l6 beszédet, és egészen a
18. szdzad végéig érvényben volt, amikor is az iskoldzott réteg intellektudlis horizontjarol
végleg eltlint a szonoklattan mint a miivészetekrdl sz6l6 elméleti gondolkodds alapja, helyét

pedig étvette a filozofiai esztétika.

30 George Lakoff-Mark Johnson: Metaphors We Live By. Chicago: University of Chicago Press, 1980.; az Gjabb
irodalombdl lasd: Raymond W. Gibbs, Jr.: The Poetics of Mind: Figurative Thought, Language, and
Understanding. Cambridge: Cambridge University Press, 1994.; a zenei gondolkodds és a metafordk
kapcsolatdrdl a legatfogébb munka: Michael Spitzer: Metaphor and Musical Thought. Chicago: Chicago
University Press, 2003.
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SZONOKLAT ES ZENE

Nagyjabol a Kr.e 5. szdzadtél kezdve a miivelt eurdpaiak szdméra a retorika volt az
altalanosan haszndlt metanyelv, nem meglepd tehat, hogy fogalmait, alapelveit és terminusait
mads mivészetekhez is hozzakapcsoltdk az évszazadok sordan. A 14-15. szdzadi humanizmus
altal felélesztett, s szamos antik szénoklattan djrafelfedezésében manifesztalodé reneszansz
retorikai érdeklédés szinte valamennyi miivészeti g elméletére hatdssal volt.>' A festészetrél
sz016 kritikai nyelv, amelyet Leon Battista Alberti és masok alakitottak ki a 15. szdzadban, a
koltészetrdl sz6l6 nyelv, amelyet Sir Philip Sidney és kortarsai dolgoztak ki a 16. szdzad
végétol, valamint a zenérdl szolé nyelv, amelynek részletes kifejtése Joachim Burmeisterhez
és mas 17. szazadi német elméletirokhoz kotodik, természetes mddon szarmaztak a
reneszansz diskurzust meghatdrozé retorikai gondolkodasbél.*>

A barokk zene és a retorika kozott kialakuld szoros kapcsolatért tobb tovabbi tényezd
kezeskedett. Egyrészt az, hogy mind a zene, mind a szénoklattan esetében temporalis jellegli
mivészetrdl van sz6, amelynek végcélja egy eldzetesen elgondolt — de nem feltétleniil leirt —
»szoveg” idoben megvalosuld eldaddsa. Mdésrészt a 17. szdzad kezdetétdl ugyanaz lett a
miivészi zene egyik legfontosabb torekvése, ami a szonoklattané, jelesiil, hogy hatdst
gyakoroljon a befogaddra, meginditsa az érzelmeit. Ehhez jarult, hogy a zene tudoményédnak
megitélése fokozatos véltozdson ment keresztiil a 16. szdzad kezdetétdl. Az antikvitastol
megorokolt ,,hét szabad mivészetre” épiild kozépkori egyetemi tanmenetben még a
matematikai tarstudomédnyokkal — aritmetikdval, geometridval, asztronémidval — egyiitt a
quadriviumban kapott helyet a zene, amelynek oktatdsdval ekként a quadrivium fakultds

matematika tandra volt megbizva, s 0t nevezték musicusnak. A musica spekulativ fogalmahoz

31 Lasd a ,,Classical Rhetoric in the Renaissance” cimili fejezetet George Alexander Kennedy konyvében:
Classical rhetoric and its Christian and secular tradition from ancient to modern times. Chapel Hill: The
University of North Carolina Press, 1999, 226-258.

32 Patrick McCreless: ,,Music and rhetoric”. In: Christensen, The Cambridge history, 851.
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a zene alapvetd OsszetevOinek — hangkodzardnyoknak, hangoldsoknak, stb. — vizsgélata
tartozott, a zenélés gyakorlata, s ekként a kompozicié megalkotdsanak kérdése nem. A trivium
fakultdsan kapott helyet a gyakorlati muzsikus, a cantor, az alkalmazott musica tehat a nyelvi
tudomédnyokhoz — grammatika, logika, retorika — kapcsolddott, ami abban is tiikrozddott,
hogy az iskolai és templomi korusok vezetdjeként, s a zenei alapismeretek tanaraként a
cantornak gyakran volt feladata, hogy az elemi iskoldkban vagy az egyetemeken a trivium
més targyait is tanitsa, példdul latint és retorikat.™

A matematikai jellegli spekulativ zeneelmélet, a musica teoretica természetesen nem tiint
el, de a 17-18. szdzad folyamdan egyenrangiva valt vele a zenei alkotést kozéppontba helyezd

musica poetica, amelyet a kovetkezOképpen definialt Johann Gottfried Walther 1708-ban:

A Musica Poetica, vagy zenei kompozicié matematikai tudoméiny, amelynek révén a hangok
kellemes és tiszta egyiitthangzasit hozzuk létre és vetjiik papirra, hogy azt késdbb elénekelhessék
vagy eljitszhassdk, ami az embereket Isten irdnti buzgé dhitatra sarkallja, egyben a fiilet és a
kedélyt is gyonyorkodteti és mulattatja. Azért nevezziik igy, mert egy zeneszerzOnek nemcsak
kolté modjéra kell értenie a prozddidhoz, nehogy a szétagszam [szabdlyai] ellen vétsen, hanem
mert egyben kolt is, nevezetesen egy dallamot, amiért is 6t a Melopoeta vagy Melopoeus névvel

illetjiik.**

33 Dietrich Bartel: Musica poetica. Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. London: University
of Nebraska Press, 1997, 11-12.

34 ,Musica Poetica, oder die musicalische Composition ist eine mathematische Willenschaft, vermoge welcher
man eine liebl. und reine Zusammenstimmung der Sonorum aufsetzet und zu Papier bringet, daB} solche
nachmahls kann gesungen oder gespielet werden, den Menschen fiirnemlich zu eifriger Andacht gegen Gott
dadurch zubewegen, und dann auch das Gehor und Gemiith deflelben zu ergetzen und zu vergniigen... wird
sie genennet deswegen, weil ein Componist nicht allein die Prosodie wo wohl als ein Poet verstehen muf,
damit er nicht wieder die quantitaet der Sylben verstof3e, sondern auch, weil er ebenfalls etwas dichtet, neml.
eine Melodey, von welcher er auch genennet wird Melopoeta oder Melopoeus.” Johann Gottfried Walther:

Praecepta der musicalischen Composition. 1708, 75. Idézi: Bartel, Musica poetica, 22.
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A ,,melopoeta” éltal 1étrehozott kompoziciot ,,zenei szonoklatként” fogtik fel, s a Klang-
rede fogalma a 17-18. szdzadi zeneelmélet egyik kozponti kategoéridjava valt. Bar Eurépa
szerte a retorika eszkoztarat hasznaltdk a zene leirasara, a lutheranus humanista
iskolarendszernek koszonhetden német teriileten kiilonosen erds volt a két teriilet kozotti
interakci6. Ahogy Patrick McCreless fogalmaz: ,,ami a retorika és zene kozotti kolcsonhatas
hosszu torténetébdl kiemeli ezt a német torekvést, az éppen az, hogy a puszta analdgidk
felallitasan tulmenden a sajatosan zenei OsszetevOket szisztematikusan hozzakapcsoltak a
retorikai terminusokhoz és fogalmakhoz.”*’

Quintilianus szerint ,,a szonoklds médszere a maga egészében, ahogy a szerzok tobbségétol
és legnagyobbjaitdl tudjuk, ot részbdl tevOodik Ossze: a feltardsbdl, az elrendezésbdl, a
megfogalmazasbol, az emlékezetbe vésésbdl és az eldadasbol vagy elmondésb6l.™® A
szonoknak el6szor ra kell taldlnia a beszéd témdjara, vagyis fel kell kutatnia azokat a tartalmi
elemeket €és nyelvi eszkozoket, amelyek a beszéd alapjaul szolgdlnak; ez az inventio. Ha az
anyag rendelkezésre 4ll, a gondolatokat el kell rendezni (dispositio), az elrendezett anyagot ki
kell dolgozni, illetve fel kell disziteni (elocutio vagy decoratio), végiill a szénoknak
emlékezetébe kell vésnie a beszédet (memoria), és a hanghordozés, hangsulyozds, valamint a
gesztusok megfeleld haszndlataval hatdsosan el kell adnia azt (pronuntiatio). A klasszika-
filologus George Kennedy fontos megkiilonboztetéssel él, amikor elvdlasztja egymdstdl az
»elsodleges” és a ,,mdsodlagos” retorika fogallmélt.37 Elsédleges retorikdnak nevezi az antik

gorogok altal kidolgozott ékesszolds milvészetét, amelynek célja a meggy0z€s, terepe a

35 ,,What distinguished this German effort in the long history of the interaction between rhetoric and music was
precisely that it went beyond the mere drawing of analogies to a thoroughgoing attribution of specific
musical substance to rhetorical terms and concepts.” McCreless, Music and rhetoric, 847.

36 Quintilianus, Szonoklattan, 217. (3. konyv, 3. fejezet) Kopeczky Rita forditdsa. A retorika felosztdsanak antik
szénoklattanokban megjelend véltozatairdl lasd: Catherine Steel: ,,Divisons of speech”. In: Erik Gunderson
(szerk.): The Cambridge companion to ancient rhetoric. Cambridge: Cambridge University Press, 2009, 77—
91.

37 Kennedy, Classical rhetoric, 2-3.
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kozélet, 1ényegét tekintve szobeli jellegli, s amelyben a kdzponti szerepet nem a szdveg,
hanem a szénoklat aktusa jatssza. A mdsodlagos retorika ezzel szemben azoknak a retorikai
technikdknak az egyiittese, amelyek nemcsak a beszédben, hanem az irodalomban €s mds
miivészeti dgakban is alkalmazhatdk, s ide tartoznak olyan szellemi segédeszkdzok, mint a
szO0képek és gondolatalakzatok. Torténetének valamennyi korszakaban jelen van a retorika
elsddleges €s masodlagos form4ja, hangsilyozza Kennedy.

Az ,elsOdleges zenei retorika”, vagyis a zenei eldadés retorikai értelmezése a barokkban
mindvégig kitapinthat6. Erds érveket lehet felsorakoztatni amellett, hogy éppen a zenei
eldadds retorikus felfogdsa nyujtja az egyik olyan perspektivit, amely egységes korszaknak
mutatja azt a sok szempontbdl heterogén bé masfél évszdzadot, amelyet ,,barokk™ cimkével
szoktunk elldtni. Amikor Vincenzo Galilei 1581-ben azt tanidcsolja a muzsikusoknak, hogy
figyeljék meg a szinészek kiilonféle beszédmadjat, és probaljak meg azt utanozni,™ 170 évvel
késobb Quantz pedig azt irja Fuvolaiskoldjdnak zenei eldadésrdl sz6l6 fejezetében, hogy ,,a
zenei elGaddst egy szénok el8addsahoz lehet hasonlitani”,” akkor e két megnyilatkozds
joszerével ki is jeloli a korszak hatérait.

Szdmunkra most nem a zenei eldadds, hanem a kompoziciés gondolkodds retorikai
aspektusa fontos, a ,,masodlagos zenei retorika” tehét, amelybe az adott zene alapanyagaul
szolgdld témadra vald rétaldlas (inventio), a zenei forma kialakitasa (dispositio), valamint a
tétel végso kidolgozasa (elaboratio) tartozik. A német zenei-retorikai hagyomény szamos 17—
18. szdzadi elméleti szovege foglalkozik e hiarom kérdéskor valamelyikével, csakhogy a
kiillonbozo teoretikus megkozelitések egyik teriileten sem teremtik meg azokat az egységes
kereteket, amelyek kozott a retorika és zenei kompozicid elmélete valoban egymadsra
taldlhatndnak. Err6l tandskodik, hogy az wutébb évtizedekben publikdlt, retorikai

megkozelitésli zenei elemzésekben az elméleti hatteret felvazold torténeti megkozelités és a

38 Vincenzo Galilei: Dialogo della musica antica et della moderna. Firenze: Giorgio Marescotti, 1581, 89-90.

39 Quantz, Fuvolaiskola, 123. Székely Andr4s fordit4sa.
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konkrét zenei analizis kozott tobbnyire nincsen szerves kapcsolat. Mark Evan Bonds példaul
rendkiviil részletesen targyalja konyvében a forma retorikai megkozelitésének 18. szazad végi
elméleteit, majd Mozart C-dir vondsnégyesének (K. 465) nyitotételét elemzi iitemrol

40

litemre,” és az analizis tokéletesen miikodoképes a megeldzo retorika-elméleti attekintés

nélkiil is. Kevin Korsyn plasztikusan fogalmazza meg az olvas6 élményét:

Miutan [Bonds] mintegy szdz oldalon keresztiil innepelte a forma retorikai felfogdsat, dicsérte
erejét, amellyel képes tillépni a belsd/kiilsé forma dichotdmidjdn, miutdn szembedllitotta az
organikus modellel, amely szerinte til hosszan uralta a zenei elemzést, az ember arra szdmitana,
hogy a retorikai felfogdsban olyan potencidl rejlik, amely képes felkavarni napjaink elemzdi

gyakorlatit. Amikor azonban lehull réla a lepel, kideriil, hogy [Bonds elemzése] semmilyen

érzékelheté médon nem kiilonbozik az utébbi évtizedek elemzéi hagyomanyatél.*!

Bonds konyve tobb mint hisz évvel ezeldtt jelent meg, egy nemrégiben publikalt
tanulmdny azonban, amely azt {géri, hogy a retorikai varidlds erasmusi hagyoményét a zenére
alkalmazva uj perspektivit kindl a zenei elemzés szdmdra, ugyancsak hasonlé élményben
részelteti olvas(’)jét.42 Bettina Varwig {rdsdban az erasmusi hagyomany dttekintése és Bach 3.
brandenburgi versenyének elemzése egyarint meggy0z0, csak éppen nincsen lényegi
kapcsolat a kettd kozott. E jelenség egyik oka nyilvdnvaléan abban rejlik, hogy napjaink

elemz0i szamdra egészen mds aspektusai fontosak a zenének, mint a 17-18. szdzadi

40 A Mozart-tétel elemzését 1asd: Mark Evan Bonds: Worldless Rhetoric. Musical Form and the Metaphor of the
Oration. Cambridge: Harvard University Press, 1991, 102-110.

41 ,,After a hundred pages celebrating the rhetorical concept of form, after praising its power to transcend the
inner/outer form dichotomy, after contrasting it with the organic model, which he claims has too long
dominated analysis, one might expect that the rhetorical concept would harbor a potential to un-settle current
analytical practice. When it is finally unveiled, however, it does not differ in any discernible way from the
analytical conventions of recent decades.” Kevin Korsyn: ,,Review of Wordless Rhetoric: Musical Form and
the Metaphor of the Oration by Mark Evan Bonds”. Music Theory Spectrum 16 (1994)/1, 131.

42 Bettina Varwig: ,,One More Time: J. S. Bach and Seventeenth-Century Traditions of Rhetoric”. Eighteenth-
Century Music 5 (2008)/2, 179-208.
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elméletirok szdmara. A 19-20. szdzadi zeneelméleti hagyomany révén rdaddsul a mai
muzikolégusok rendelkeznek azzal a nyelvvel, amellyel a zenei folyamatok szdmukra fontos
mozzanatai lefrhatok, s amelynek hidnya miatt korai elddeik kénytelenek voltak a
szonoklattan terminoldgidjdhoz nyulni. A korabeli elméleti szovegek persze nemcsak a mai
elemzdi gyakorlatt6l vannak tavol, hanem sajat koruk kompozicids praxisatol, sOt, nem ritkdn

egymastol is. Ahogy Karl Braunschweig fogalmaz:

A bizonytalansdgok nagyrészt azokbdl a nyilvanvald eltérésekbdl fakadnak, amelyek nemcsak
elmélet és gyakorlat kozott fesziilnek, hanem elmélet és elmélet kozott is: e diskurzus valamennyi
traktdtusa mintha egyedi médon hatdroznd meg targyat, s a zenei retorikdnak csak azt az aspektusit
célozza, amely az adott szerzd szdmara volt fontos. Ezt a nehézséget tovabb bonyolitjdk a zenei
stilusban bekdvetkez6 egyre gyorsabb valtozdsok és a zenei esztétikdk nemzeti véltozatai, mindez

pedig nagymértékben heterogén diskurzust eredményez.*

A szemléletbeli kiilonbségek részben arra vezethetOk vissza, hogy az egyes elméletirok
mds és mdas céllal irtdk traktitusaikat. A retorikai fogalmak elsd szisztematikus zenei
alkalmazdsa Joachim Burmeister 1606-os Musica poetica cimi kotetében taldlhatd, amely
praktikus utmutatét kivant nyudjtani a német egyhazi muzsikusok szdmadra, s ennek kapcsan
targyalja a decoratio faziséhoz tartozé széalakzatok zenei megfelelit, a zenei figurdkat.**

Hasonl6 céllal irtdk ellenponttankonyveiket a kovetkezd évtizedekben Johannes Nucius és

43 , These uncertainties stem largely from the apparent divergence not only of theory from practice, but theory
from itself: each treatise of this discourse seems to define its subject matter in an idiosyncratic way, and to
address only those aspects of musical rhetoric most relevant to its author. This difficulty is compounded by
increasingly rapid changes in musical style and national varieties of musical aesthetics, resulting in a
discourse that is largely heterogeneous.” Karl Braunschweig: ,,Genealogy and Musica Poetica in
Seventeenth- and Eighteenth-Century Theory”. Acta Musicologica 73 (2001)/1, 45.

44 Burmeister Musica poeticdja (1606) két korabbi traktatusanak Osszefoglaldsa: Hypomnematum musicae
poeticae (1599), Musica autoschediastike (1601). Lasd: Martin Ruhnke: ,,Burmeister, Joachim”. In: MGG,
Personenteil Vol.3. Kassel: Birenreiter, 2000, 1313-1316.
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Joachim Thuringus, akik a zenei figurdk elnevezéseit atvették Burmeistertdl, bar némiképp
alakitottak Burmeister kategéridin.*> Athanasius Kircher enciklopédikus igényii munkdja, az
1650-es Musurgia universalis két fejezetben foglalkozik zene és retorika kalpcsolata’lval,46 S
ezekben nemcsak a zenei figurdkat tirgyalja, hanem a zenei affektusok és a kompozicié
felépitésének kérdését is. Kircher azonban nem a gyakorlé muzsikusoknak ir, konyve az egyre
inkdbb nemzetkozivé valé tudoskozosség szélesebb rétegének szol. Tomas Baltazar Janovka
és Johann Gottfried Walther munkai djabb oldalrdl kozelitik meg a kérdést: mindketten a
zenei lexikon 18. szdzad elején megsziiletd Gj miifajanak voltak korai képviseldi, igy nem
részletez0 magyardzatra torekedtek, hanem a zenei, illetve zenével kapcsolatos terminusok
rovid meghatdrozasait kindltdik.*” A zenei retorikai hagyomany egyik utolsd, s taldn
legjelentdsebb képviseldje, Johann Mattheson pedig Burmeisterhez, Nuciushoz és
Thuringushoz hasonléan ugyan a gyakorlé zenészt szélitotta meg Osszefoglalé miivében, az
1739-es Der vollkommene Capellmeisterben, csakhogy 6 nem a lutherdnus kantorhoz cimezte
mondandgjat, hanem a széleskortien iskoldzott muzsikushoz, az egyhazi funkciot is betolteni
képes vilagi Capellmeisterhez, aki egyardnt otthonosan mozog a stile antico motettak,
valamint a 18. szdzad elején népszerli modern stilusi operdk €s divatos hangszeres miifajok
vildgaban.

A 20. szdzadi zenetudomdnyi irodalomban a retorikai megkdozelitést tobbnyire a torténeti

hitelesség aurdja lengte koriil, hiszen szamos kutatdé vélte dltala megtorhetonek a zenei

45 Johannes Nucius elméleti munkédja (Musices Poeticae, 1613) valdjaban ellenponttankényv, amelynek hetedik
fejezetében esik sz6 a zenei figurdkrdl, amelyeket Burmeister nyomdn retorikatdl kdlesonzott terminusokkal
nevez meg. TOle veszi 4t a terminolégidt Joachim Thuringus, aki elméletirdsaban (Opusculum bipartitum de
primordiis musicis, 1625) Burmeistert és Thuringust kdveti. Lasd: Fritz Feldmann: ,,Das “Opusculum
bipartitum” des Joachim Thuringus (1625) besonders in seinen Beziehungen zu Joh. Nucius (1613)”. Archiv
fiir Musikwissenschaft 15 (1958), 123-142.

46 Athanasius Kircher: Musurgia universalis. Réma, 1650, 1. kotet, 366383 (5. konyv, 19. fejezet); II. kotet,
141-164. (8. konyv, 8. fejezet).

47 Tomds Baltazar Janovka: Clavis ad thesaurum magnae artis musicae. Praga: Georg Labaun, 1701; Johann

Gottfried Walther: Musikalisches Lexikon. Lipcse: Wolffgang Deer, 1732.
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elemzésnek azt a hagyomanyat, amely a zenemiivekre idStlen entitdsként tekintett, €s abbdl a
torténelem feletti perspektivabdl vizsgalta dket, ahonnan Brahms, Mozart vagy éppen Bach
zenéje is azonos torvényszerliségek szerint latszott milkddni. Csakhogy a zenei retorika
monolit egységként val6 kezelése a zenei analizisben éppugy torténetietlen, mint a 20. szdzad
szdamos elemz8i médszere.”® Mert bar meglehet, hogy Burmeister, Kircher és Mattheson
bizonyos kérdésekben hasonléan vélekedtek — a zene affektiv tartalmaval, vagy teoldgiai
jelentdségével kapcsolatban példdul biztosan —, a retorika zenei alkalmazasat illetden mér
csak azért is eltérden kellett gondolkodniuk, mert a miikodésiiket elvélaszto félévszazadokban
jelentds valtozdsokon ment at a zenei stilus. Burmeister, Nucius és Thuringus a 16. szdzadi
vokélpolifénia, az ars perfecta hagyomanydra hivatkoznak, Kircher az itdliai monddikus
stilus és az opera Ujitdsait is bevonja a vizsgalat korébe (elsdsorban a recitativot), Janovka és
Walther valamennyi kordbbi stilus kategorizaldsara torekszik, Mattheson szdmara pedig az
1730-as évektol felbukkand, ugynevezett gildns stilus tjdonsédgai éppoly fontosak, mint a 18.
szézad elsd évtizedeinek tudds polifénidja. ,,Mivel a retorikai gondolkozds statikus modelljét
nem vehetjiikk tekintetbe azokra a kompoziciés dontésekre vonatkozdan, amelyek a zenei
stilus valtozasahoz vezettek — irja Peter Hoyt —, azt is megkérddjelezhetjiik, hogy [a retorikai

gondolkozas] szdmot adhat-e egyaltalan barmiféle kompozicids dontésrél.”*

48 A retorikai hagyomany monolit egységként val6 kezelésére minden értelemben a legjobb példa: Gregory G.
Butler: ,,Fugue and Rhetoric”. Journal of Music Theory 21 (1977)/1, 49-1009.

49 ,.Because the stationary model of rhetorical thought cannot account for the compositional decisions that lead
to changes in musical style, it may be questioned whether it can account for compositional decisions at all.”
Peter A. Hoyt: ,,Review of Wordless Rhetoric: Musical Form and the Metaphor of the Oration by Mark Evan
Bonds”. Journal of Music Theory 38 (1994)/1, 127.
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ZENEI FORMA ES RETORIKA

A 20. szazad kezdetén Albert Schweitzertdl Arnold Scheringen a4t Hermann Kretschmarig és
Heinz Brandesig szdmos zenetorténész kisérelte meg kozos nevezdre hozni azokat a
szonoklattant6l kolcsonzott latin és gorog elnevezéseket, amelyeket a német musica poetica
hagyomdnyénak elméletir6i kiilonféle zenei alakzatok megnevezésére hasznéltak.”® Hogy a
barokk zenében nem Ilétezett zenei motivumok daltaldnos szétiraként mikodd egységes
Figurenlehre, a tekintetben teljes a konszenzus a mai zenetudoményi irodalomban.”’ De
nemcsak a zenei elaboratiot illetéen, hanem a dispositioval, vagyis a zenei formdval
kapcsolatban sem olvashato ki atfogd elmélet a korabeli traktatusokbdl. A német zeneelméleti
hagyomanyban a forma kérdése azért nem jatszott kozponti szerepet a 16-17. szdzad
folyamén, mert a teoretikus irdsok horizontjan feltiind miivészi zene kivétel nélkiil vokalis
jellegli volt, s ezekben a zenei anyag elrendezését elsGsorban a szoveg felépitése hatdrozta
meg. Elmélet és gyakorlat természetesen itt sem fedte egymdst tokéletesen, hiszen kordbbi
szédzadok kompozicids praxisaban is megfigyelhetd — Dufay-nél, Josquinnél és mdsoknal ——

hogy ha nem is olyan mértékben, mint a dur-moll tonalitds felbukkandsitdl kezdve, a

50 Albert Schweitzer: Johann Sebastian Bach. Parizs, 1905. (német kiadds: Lipcse, 1908). A bachi ,figuratan”
leirdsa a 22-23. fejezetben taldlhaté (Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel, '°1979, 425-479., magyarul: Ué:
Eletem és gondolataim. Budapest: Gondolat, 1974, 453-516.); Arnold Schering: ,Die Lehre von den
musikalischen Figuren im 17. und 18. Jahrhundert”. Kirchenmusikalisches Jahrbuch 21 (1908), 106-14.
Hermann Kretzschmar: ,,Allgemeines und Besonderes zur Affektenlehre”. Jahrbuch der Muskbibliothek
Peters 18 (1911), 63-77., 19 (1912), 65-78.; Heinz Brandes: Studien zur musikalischen Figurenlehre im 16.
Jahrhundert. Berlin: Triltsch & Huther, 1935.

51 George J. Buelow: ,,Rhetoric and music”. In: Grove, Vol. 21, 260-275.; a szécikk 1981-es viltozata,
amelynek barokkra vonatkozé része a 2001-es Grove-ban csak a szakirodalmi hivatkozdsok tekintetében
frissiilt, magyarul is olvashatd, in: Péteri Judit (szerk.): Régi zene 2. Budapest: Zenemiikiad6, 1987, 30-39.
Bartel, Musica poetica, 84-89.; Janina Klassen: ,,Musica Poetica und musikalische Figurenlehre — ein
produktives Missverstdndnis”. In: Glinter Wagner (kozr.): Jahrbuch des staatlichen Instituts fiir
Musikforschung Preussischer Kulturbesitz. Stuttgart: Metzler, 2001, 73—-83.

52 Lasd példdul: Craig Wright: ,.Dufay’s Nuper rosarum flores, King Solomon’s Temple, and the Veneration of
the Virgin”. JAMS 47 (1994)/3, 395-441.; illetve: Christopher Reynolds: ,Musical Evidence of
Compositional Planning in the Renaissance: Josquin’s Plus nulz regretz”. JAMS 40 (1987)/1, 53-81.
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zeneszerz0 a szoveg altal meghatdrozott kereteken tul is figyelmet tanusit a formai elrendezés
irént.

A retorikai hagyomanyban a magdeburgi kantorként miikodé Gallus Dressler az elsd, aki
1563-as, kiadatlan, kéziratos formdban fennmaradt elméletirdsdban (Praecepta musicae
poeticae) a zene formai felépitésér0l beszél. A lutherdnus kéantoroknak szolé gyakorlati
utmutatoban Dressler foként olyan témdékat targyal, amelyek hagyomdényosan a musica
practica részét képezték (disszonanciakezelés, sz6lamvezetési szabalyok, stb.), majd arrdl ir,
hogy miként kell egy zenedarabot az arisztotelészi szonoklattan haromrészes felépitésének
megfelelden megalkotni,53 vagyis megkiilonbozteti a bevezetést (exordium), a kozépso részt
(medium) és a befejezést (ﬁ'm’s).54 Lassus In me Transierunt kezdetli motettajanak nevezetes
elemzésében ugyanezt a harmas tagoldst haszndlja Burmeister is 1606-ban, s nidla még
szorosabba vélik zene és retorika kozott a kapcsolat, amikor az antik torvényszéki beszéd

felépitésének néhany kategdridjét is alkalmazza a zenére:

[Egy zenedarab] hiarom részbdl all: 1. Bevezetés 2. Maga a dallam teste 3. Befejezés. A bevezetés a
darab els6 periddusa, vagy szakasza, amelyet a legtobbszor imitativ zenei anyag diszit, s amely a
hallgaté fiilét és lelkét figyelmessé teszi az ének irdnt, valamint felkelti joindulatat. [...] A darab
teste nem mds, mint a bevezetés és a befejezés kozott taldlhatd szakaszok vagy periddusok
halmaza, amelyben a szoveg, hasonléan a retorikai confirmatio kiilonféle érveihez, behatol a
lélekbe, hogy vildgosabban felfogjuk és megértsiik az értelmét. [...] Az utolsé periédus éppen

olyan, mint a szénoklatban az epilégus.”

53 Arisztotelész: Retorika 1414b.

54 Dressler traktidtusdnak 12—14. fejezetében esik sz6 a zenei formarél. Bernhard Engelke: ,,Praecepta mvsicae
poeticae a D: Gallo Dresselero” Geschichtsbliitter fiir Stadt und Land Magdeburg 49-50 (1914-15), 243—
249.

55 ,,Haec tres habet partes, 1. Exordium, 2. Ipsum corpus carminis 3. Finis. Exordium, est prima carminis
periodus, sive affectio, Fuga ut plurimum exornata, qua auditoris aures et animus ad cantum attenta

redduntur, illiusque benevolentia captatur. [...] Corpus Cantilenarum est intra Exordium et Finem
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A zenetudomdnyi hagyomdény e kései pontjarol visszatekintve a zenei forma haromrészes
felosztasa, vagy éppen az olyan definicio, mint amilyen Johannes Andreas Herbst 1643-as
traktatusdban olvashat6, miszerint ,,a koz€p az, amit a dallam kezdete és a vége kozott
hallunk™, teljesen magat6l értédonek, s némiképp gyantisnak tiinik.” Csakhogy a léatszolag
semmitmondé tagolds fontos 1épést jelent a zenei forma fogalmanak torténetében,
amennyiben Dresslernél — €s a nyomdban Burmeisternél, Herbstnél, illetve masokndl —
bizonyos zenei szakaszok a darab egészének kontextusdban formai funkciét kapnak,
mégpedig a megzenésitett szovegtdl fiiggetleniil. A zenei forma hdromrészes felosztasa,
kiilonosen a polifon szerkesztésti darabokban alighanem 6nként adédik. Ezt tiikkrozi, hogy a
19. szédzadi elemzdk, akik a barokk retorikai hagyomény formai elképzeléseire iigyet sem
vetettek, a Bach-figdk latszélagos formétlansagdval kiizdve ugyanezt a haromrészes sémat
alakitottak ki, csak éppen az egyes szakaszokat nem retorikai, hanem zenei szakkifejezésekkel
illették: fagaexpozicié—feldolgozds—kadencia.””’

Nem az a kérdés tehat, hogy helytdllé-e a haromrészes felosztds, hanem az, hogy amikor
Burmeister az antik torvényszéki beszéd terminoldgidjahoz nyil, ezek a kifejezések vajon
hozzatesznek-e barmit a zenei folyamatok megértéséhez, tekintettel a kiillonbségre, amely egy
17. szdzadi zenei kompozicié és egy antik torvényszéki beszéd miikodésmodja kozott fennall.
Egy szénoklat bevezetésnek a retorikai traktatusok szerint fel kell keltenie a hallgatdsag

figyelmét és joindulatat. A figyelem felkeltésének gesztusa még csak alkalmazhaté a zenére,

affectionum sive periodorum comprehensa congeries, quibus textus velut varijs Confirmationis Rhetoricae
argumentis animis insinuantur, ad sententiam clarius arripiendam et considerandam. [...] Vltima periodus est
velut Epilogus in Oratione.” Joachim Burmeister: Musica poetica. Rostock: Stephanus Myliander, 1606, 72—
74.

56 ,Medium ist was zwischen dem Anfang und End des Gesangs begriffen wird.” Johann Andreas Herbst:
Musica Poetica. Niirnberg: Jeremias Diimler, 1643, 82.

57 A figa miifajdnak 19. szdzadi fogalmardl és Bach figdinak 4llitélagos ,.formdtlansdgardl” lasd a 109-110.
oldalt.
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de miként keltheti fel vajon a zene a hallgatok joindulatdt, kérdezi Brian Vickers
retorikatorténész, majd hozzateszi: ,,Még inkdbb kérdésesek zenei értelemben azok a részek,
amelyek altaldban a szénoklat kézepén taldlhatok, a confutatio és a confirmatio, amelyekben
az ellenfél érveit céfoljuk és a sajitjainkat megerdsitjiik. Vajon kik az ellenfelek egy zenei
kompoziciéban?®

Vickers alighanem igazsagtalan Burmeisterrel szemben, aki ismeretlen teriileten jarva kissé
bizonytalanul hasznélja a szénoklattan anal6gidjat. Lassus motettdjat kilenc periddusra osztja
fel, s a kozépso hetet latja el a confirmatio cimkéjével, zardjelben azonban megjegyzi: ,,ha
tehetiink efféle Gsszevetést a rokon miivészettel”.” Vickers kritikdja sokkal inkdbb cimezhetd
Johann Matthesonnak, aki 1737-ben teljes magabiztossidggal, némi arroganciitél sem
mentesen érvel amellett, hogy az antik torvényszEki beszéd és a zenei kompozicid felépitése
egyértelmiien megfeleltethetd egymadasnak. Mattheson elméletét két okbdol érdemes
részletesebben megvizsgdlni. Egyrészt azért, mert 6 az egyetlen teoretikus Bach miikodésének
idején, aki részletesen targyalja a zenei forma fogalmat, és ezt nem pusztan elvont sikon teszi,
hanem elképzelését egy 18. szdzad eleji da capo éria konkrét elemzésével is illusztrélja.
Masrészt azért, mert retorikai megkozelitésének problematikus jellege nemcsak a kései
értelmezOknek tlint fel, hanem a korszak egy mdsik meghatiroz6 elméletirdjanak, a Bach-
tanitvany Lorenz Mizlernek is. Errdl tantskodik a zenei forma fogalmdval kapcsolatos,
kettejiik kozott lezajlott polémia.

Mattheson a 17. szdzadi német musica poetica hagyoménydnak legkésobbi fazisat
képviseli, s a zenei retorikat mds irdnybol kozeliti meg, mint elddei. 1737-ben publikalt, Kern

melodischer Wissenschaft cimli munkdjaban — amelynek teljes szovegét dtemelte két évvel

58 ,,Even more questionable, in musical terms, are the sections usually found in the middle of an oration,
confutatio and confirmatio, by which one’s opponents’ arguments are refuted, and one’s own confirmed.
Who are the enemies in a musical composition?” Brian Vickers: ,Figures of rhetoric/Figures of music?”.
Rhetorica: A Journal of the History of Rhetoric 2 (1984)/1, 19.

59 ,,[...] siita cum altera aliqua cognata arte comparare liceat”. Burmeister, Musica poetica, 73.
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késébbi fomilivébe, a Der vollkommene Capellmeisterbe — gyakrolatilag alig ir a zenei
elocutio vagy decoratio kérdésérdl, jollehet a szonoklattannal foglalkoz6 17. szazadi
zeneelméletirok figyelmének homlokterében els@sorban a zenei figurdk leirdsa allt. A zenei
kompozicié kialakitasardl szol6 fejezet végén Mattheson megemlit ugyan néhdny kozismert
zenei alakzatot, amellyel a zeneszerzd diszitheti a darabjait, lefrdsa azonban olyan benyomdst
kelt, mintha a figurdkrol, barmily hasznosak voltak is a gyakorlatban, mér tdl sokat irtak
volna. Valamennyi muzsikus ismeri Oket, rdaddsul ,.ezek a dolgok majdhogynem évente
valtoznak, a régi diszitmények (tremoli, groppi, circoli, tirate, stb.) nem Orzik érvényiiket, Uj
alakban t{innek fel, vagy wjabb divatoknak kell dtadniuk a helyiiket”.®* Matthesont ehelyett
elsdsorban az inventio és a dispositio, vagyis a témdra vald rataldlds, és a zenei anyag
elrendezésének kérdése érdekli. Figyelemreméltd, hogy amig a zenei dispositio fogalmanak
kidolgozasa teljes vértezetben megtaldlhat6 a Kern melodischer Wissenschaftban, az inventio
kérdésérdl itt még nem olvashatunk.®’ Sz6 esik ugyan réla, hogy egy j6 dallamot miként kell
megalkotni, és hogy mik a legfobb jellemz6i — legyen ,konnyed, behizelgd, vildgos,

gordiilékeny” —,%

a tematikus anyaggal kapcsolatban azonban Mattheson még eltekint a
retorikai sz6hasznélatt6l.*?

A Kern zenei formardl sz6l16 attekintése azzal kezdddik, hogy tévedésben vannak, akik ugy
gondoljak, a kompoziciés munka el van intézve azzal, hogy az ember rataldl a megfeleld

zenel Otletre. Az igaz ugyan, hogy ez az els6 fazisa a kompoziciés munkénak, de ,,ahogy

mondani szokds: minden j6, ha vége jO; s ide tartozik az elrendezés, a kidolgozas és a

60 ,.Da sich die Sachen fast jihrlich dndern und die alten tremoli, groppi, circoli, tirate &c. nicht mehr Stich
halten wollen, eine andere Gestalt gewinnen, oder auch neuern Moden Platz machen miissen.” Kern, 143.
VCM, 244. (A VCM a ,Manieren” sz6t haszndlja a ,.tremoli, groppi, circoli, tirate &c.” helyett.)

61 Labjegyzet jelzi, hogy erre a VCM-ben keriil majd sor; lasd: Kern, 33.

62 Ezek a ,,Von der Kunst eine gute Melodie zu machen” cimil rész alfejezeteinek cimei: ,leicht, lieblich,
deutlich, fliessend”. Kern, 29-37.

63 Az antik szénoklattanokban az invetio kategéridja ald tartozé loci topici, vagyis a beszéd alapelemeiként
felhaszndlhaté kozhelyek zenei megfeleldit tdrgyalja a VCM ,Von der melodischen Erfindung” cimii

fejezetében (fejezet nem szerepel a Kernben): VCM, 121-123.
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feldiszités, amelyeket miivészi neviikon tugy hivunk, hogy dispositio, elaboratio és

2964

decoratio.””” 1dedlis esetben a zenei Otlet ki- vagy megtaldldsa és az elrendezés nem vélnak el

egymastol:

Nem kevés példat hozhatunk zeneszerzokre, akik meglehetdsen gazdagok otletekben; ugyanakkor
azonnal ki is huny benniik a tliz, elszalasztjak a j6 elrendezést, amelyre szinte soha nem gondolnak,
semmit nem dolgoznak ki rendesen, és semmi mellett nem tartanak ki a végéig. [...] Ezzel szemben
masok szivesen csapnak le azokra az oOtletekre, amelyek a keziik ligyébe keriild nagy csomé
dologbdl szarmaznak, ezek kdzott azonban gyakran nincs két hangjegy, amely az 6vék volna; amit
azonban eltulajdonitottak, azt képesek olyan iigyesen elrendezni, kidolgozni és felékesiteni, hogy
orom nézni. Ha vdlasztanom kellene a kett6 koziil, szerencsés otlet vagy okos elrendezés, stb., talan
inkdbb az elsét vélasztandm; de sokkal kedvesebb volna szdimomra a kettd egyiitt. Ez azonban

. ) . 4oz 2 z 5
ritkasag: mint a szépség és az erény — egyetlen emberben.’

Mivel Mattheson szerint a zenei és a retorikai dispositio kozott csak a ,téma vagy targy”®

tekintetében van kiilonbség, az antik szénoklatok felépitésének hagyomdnyos hatrészes

felosztasat tokéletesen alkalmazhatonak tartja a zenében is. Az antik torvényszéki beszéd

64 ,,Allein heift auch wiederum: Ende gut, alles gut, und dazu gehoren Einrichtung, Ausarbeitung und Zierde,
die sonst, mit ihren Kunstnahmen, heissen: dispositio, elaboratio & decoratio.” Kern, 127. VCM, 235. A
VCM-ben ,,oratorischen Kunstnahmen” all.

65 ,,Wir haben nicht wenig Exempel von Ton-Kiinstlern, die ziemlich reich an Erfindungen sind; denen aber das
Feuer bald ausgehet, und die, wegen Verabsdumung guten Einrichtung, daran sie keinmal gedencken, nichtes
recht ausarbeiten, noch bis ans Ende verharren. [...] Hergegen gibt es andre, die erschnappen gerne eine
fremde Erfindung aus derjenigen Menge Sachen, die ihnen unter die Hinde gerathen, davon doch offt nicht
zwo Noten ihre eigne sind; sie wissen diese Entwendung aber dermassen geschickt einzurichten,
auszuarbeiten und zu schmiicken, dafl es eine Lust ist. Wenn ich nun von beyden eines wihlen solte,
entweder eine gliickliche Erfindung, oder eine gute Einrichtung etc. ndhme ich vielleicht die erste; beyde
zusammen aber wiirden sie mir viel lieber seyn. Es ist was rares: so wie Schonheit und Tugend, in einer
Person.” Kern, 127-128. (VCM, 235. A VCM-ben megjelent széveg néhany stilisztikai részletben eltér.) A
fenti gondolatmenetet majdhogynem szo6rdl széra atveszi Meinrad Spiess: Tractatus musicus compositorio-
practicus. Augsburg: Johann Jacob Lotter, 1745, 133-134.

66 ,,Vorwurff, Gegenstande oder Objecto”. Kern, 128. VCM, 235.
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felépitésének elso egysége a captatio benevolentiae funkcidjit betoltd exordium; ez a zenében
— Mattheson szavaival — ,,a dallam bevezetése és kezdete, amelyben egyuttal meg kell
mutatkoznia a célnak, és az egész tervnek, ez késziti fel a hallgatokat, s kelti fel a
figyelmiiket”.®” Két konkrét példdt emlit: continuo-kiséretes aridkban az exordium az
énekszolam belépését megel6z0 continuo-eldjaték, a hangszeres concertokban a kezdd
ritornello. A szénoklat kovetkezd formai egysége hagyomdnyosan a tények ismertetését
magédban foglalé narratio, amelyet aridkban az énekszdélam, versenymivekben a
szO0lohangszer belépését kovetd zenei anyagnak feleltet meg Mattheson.®® A harmadik szakasz
az allaspontot ismertetd propositio, a zenében ,,a tulajdonképpeni eléadds, amely roviden
tartalmazza a zenei beszéd tartalmat és céljat”.% Az antik torvényszéki beszédben ezt kiveti a
confutatio, vagyis az ellenérvek ismertetése és elvetése, amely ,,a zenében vagy atkotott
hangokkal, vagy idegennek latszé6 menetek és modulaciok iigyes felidézésével és elvetésével
fejezhetd ki”.® Az ellenérvek semlegesitése utdn kovetkezik a confirmatio, vagyis az érvek
aldtdmasztdsa és megerdsitése, amely a zenében a jol hangz6 szakaszok ligyes ismétléseiben
és varidcidiban testesiil meg Mattheson szerint, a beszédet és a zenedarabot pedig a peroratio
zarja, amelynek ,,sokkal inkdbb, mint a tobbi résznek, kiillondsen erdteljes megindultsagot kell
keltenie”.”!

Mattheson retorikai formakoncepcidja szamos kérdést felvethet az olvasdban. Miként

mutatkozhat meg egy zenei tétel kezdetén a darab ,terve”? Mit jelent az, hogy a darab

kozepén taldlhat6 propositio rviden tartalmazza a zenei beszéd ,,céljat”? Mennyiben allithaté

67 ,,.Das Exordium ist der Eingang und Anfang einer Melodie, worin zugleich der Zweck und die ganze Absicht
derselben angezeiget werden muf}, damit die Zuhorer dazu vorbereitet und zur Aufmercksamkeit ermuntert
werden.” Kern, 129. VCM, 236.

68 Uott.

69 ,.Die Propositio oder der eigentliche Vortrag enthilt kiirzlich den Inhalt oder Zweck der Klang-Rede.” Uott.

70 ,.Die Confutatio mag in der Melodie entweder durch Bindungen, oder auch durch geschickte Anfiithrung und
Wiederlegung fremd-scheinender Fille oder Modulirungen, ausgedruckt werden.” Kern, 130. VCM, 236.

71 ,,...welcher, vor allen andern Stiicken, eine besonders nachdriickliche Bewegung verursachen muf3.” Uott.
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parhuzamba az ellenérvek ismertetése és elvetése a retorikdban, illetve a késleltetett
disszonancidk €s moduldlé menetek alkalmazdsa a zenében? A retorikai formamodell aztan a
gyakorlatban valik igazan problematikussa, €s a nehézségek mar a peroratio, vagyis az utolsé
formarész targyaldsanak végén felbukkannak.

»A szokds Ugy hozta — irja Mattheson —, hogy az aridkat majdhogynem ugyanazokkal a
menetekkel és hangokkal zarjuk, mint amelyekkel elkezdtiik: aminek kovetkeztében az
exordium ebben az esetben a peroratio helyét is elfoglalja.”’* Csakhogy az antik hagyomany
szerint egy szonoklatban a bevezetés és a lezards alapvetden eltérd funkciot toltenek be. Az
exordium 4altaldban csak utal a vita témdjdara, ha egyéltalan, elsddleges szerepe, hogy a
kozonséget rdhangolja a szénok eldaddsdra és mondanddja tartalmara. A peroratio (vagy
conclusio) pedig nyujthatja 0sszefoglaldsit az elhangzottaknak, de els6dleges célja, hogy a
kozonség érzelmeit megindl’tsa.73 Egy torvényszéki beszéd esetében tehdt a két szakasz
nemcsak tartalmat illetben, hanem a hallgatosagban kivaltani kivant érzelmi reakcidk
tekintetében is kiillonbozik egymastdl. Amikor Mattheson a ,,szokdsra” hivatkozik, amely ugy
hozta, hogy a zenében az exordium és a peroratio azonos zenei anyagot hordoz, valdjdban
arra mutat rd, hogy egy dria vagy concerto-tétel formdjanak kialakitdsakor a zenei konvencidk
erdteljesebben esnek a latba, mint a retorikai szabélyok.

Az ellentmondas latszolag nem kiilondsebben zavarja Matthesont, mivel az elméleti
bevezetést kovetden konkrét példan illusztrdlja retorikai modelljének miikodésmodjat, s
mintadarabnak Benedetto Marcello egy continuo-kiséretes da capo éridjat valasztja (az ariat,
amelynek részleteit szoveg nélkiil adja kozre, csak az 6 elemzésébdl ismerjiik). Mattheson
értelmezése szerint az dria contiuo-bevezetése az exordium, az énekszolam belépését koveti a

narratio, a da capo fOrész kozépsoé egységének modulacioi testesitik meg a propositiot, a

72 ,.Die Gewohnheit aber hat es so eingefiihret, dal wir in den Arien fast eben mit den Géngen und Kldngen
schliessen, darin wir angefangen haben: welchemnach unser exordium, in diesem Fall, auch die Stelle der
Perorationis vertritt.” Uott.

73 Kennedy, Classical rhetoric, 106.
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forész végén a tonikai zdrashoz vezetd anyag a peroratio, a confutatio pedig a da capo forma

kozéprészében taldlhaté.”

Hogy elméletét miért egy minden szempontbdl &tlagosnak
mondhat6 tételen szemléltette Mattheson, nem tudjuk. Elképzelheto, hogy elemzoi
modszerének 4ltaldnos érvényét kivanta demonstrdlni azzal, hogy egy konvenciondlis
darabhoz nyult, s a 18. szdzad els6 felében a zenei anyag elrendezésének valéban az egyik
legelterjedtebb mddjat kinalta az Gigynevezett da capo, vagy A-B-A forma. Ennek sajatosséga,
hogy az dnmagdban zirt, tonikdn befejez0d0 A-részt kovetden egy hangnemileg kontrasztild
(dur tétel esetében tobbnyire moll, moll esetében tobbnyire dur) kdzéprész kovetkezik, amely
olykor metruméban, tempdjaban és tematikus anyagédban is kiillonbozik a fOrésztol, majd
ennek lezarultaval tér vissza véltoztatas nélkiil (az eldaddsban gazdagon diszitve) az A-rész.
Mattheson mintha nem venne tudomadst arrdl, hogy a da capo forma nem a kdzéprésszel ér
véget, hanem ezt kovetden a teljes forész megismétlddik, ekként tehat a forészt kezdd és
befejezd ritornello az eléadasban négyszer hangzik el véltoztatds nélkiil. Vagyis nemcsak
arrdl van sz, hogy az exordium és a peroratio azonos anyagot hordoz, hanem arrdl is, hogy
mindkettd6 megismétlédik. Az ismétlés iranti alapvetd igény az egyik olyan aspektusa a
zenének, amely érzékelhetO tavolsdgra helyezi a nyelvtdl, ahol a sz6 szerinti ismétlés eszkoze
csak kivételes esetben alkalmazhaté. Valamennyi szénoklattannak alaptétele, hogy 6vakodni
kell a talzasba vitt ismétléstdl, Rottardami Erasmus egyenesen ,,cstinya €s bosszantd hibanak™
tartja a pontos ismétlést (tautologia).” Joggal veti fel Bettina Varwig, hogy ,.taldn éppen ez a
két teriilet kozott fennallo kiilonbség itél kudarcra minden erdfeszitést, amely a retorikai

eszkozoket és a jelentésiiket kozvetleniil probdlja meg a zenei kompozicidra alkalmazni”.”®

74 Kern, 131-134. VCM, 237-239.

75 Idézi: Bettina Varwig: ,,‘Mutato semper habitu’: Heinrich Schiitz and the Culture of Rhetoric”. Music and
Letters 90 (2009)/2, 223.

76 ,Perhaps it is this essential discrepancy between the two realms that determines the ultimate failure of any

efforts to transfer rhetorical devices and their meaning directly to musical composition.” Uott.



10.18132/LFZE.2013.22

75

Gyakorlé muzsikusként Mattheson természetesen tisztdban volt azzal, hogy a zeneszerzok
tilnyom¢6 tobbsége nemcsak hogy nem alkalmazza tudatosan, de nem is ismeri a szonoklat
felépitésének hagyomdnyos sémdjat. Elmélet és praxis kiilonbsége azonban nem
érvényteleniti a retorikai modell helyességét Mattheson szerint. A dispositio targyaldsat

kovetden igy ir:

A legelsd zeneszerzOk éppoly kevéssé gondoltak arra, hogy darabjaikat a fentiek szerint rendezzék
be, ahogy a természetes adottsdgokkal megéldott tanulatlan szénok sem gondolt arra, hogy a hat
részt pontosan kovesse, miel6tt az ékesszolds formalis tudomannya és miivészetté nem vélt. [...]
Tagadhatatlan ugyanakkor, hogy ha tiizetesen megvizsgaljuk a jo beszédeket és j6 zenéket, akkor
megtaldljuk benniik ezeket a részeket — de legaldbbis a legtobbjiiket —, mégpedig a megfeleld
sorban elrendezve; még akkor is, ha a szerzd olykor hamarabb gondol a sajat haldldra, mint az

7 " 77
efféle sorvezetore.

Amikor két évvel késébb a Der vollkommene Capellmeisterbe beemeli a fenti bekezdést,
sokatmond6 gesztussal hozzéteszi az utols6 mondathoz: ,kiillonosen a muzsikusok”.”® A
zenészek tudatlansdgdnak hangsilyozasaval alighanem a retorikai formamodellt érint6
kritikdkra reagélt. 1738-ban, vagyis egy évvel a Kern megjelenését kovetden Lorenz Mizler,
aki folyéiratdban, a Musikalische Bibliothekben hosszi beszamoldkat kozolt a legfrissebb
zeneelméleti munkakrol, részletesen ismertette Mattheson kotetét, és ebben fenntartasait

fogalmazta meg a retorikai formafogalommal kapcsolatban.

77 ,Es ist zwar den allerersten Componisten eben so wenig in den Sinn gekommen, ihre Sétze nach obiger
Ordnung einzurichten, als den mit natiirlichen Gaben versehenen fertigen Rednern, solchen 6 Stiicken genau
zu folgen, ehe und bevor die Wohlredenheit in eine formliche Kunst und Wissenschaft gebracht worden. [...]
Dennoch aber ist nicht zu ldugnen, daB, bey fleifiger Untersuchung sowol guter Reden, als guter Melodien,
sich diese Theile, oder einige davon, in geschickter Folge wircklich, allerdings darin antreffen lassen; ob
gleich manchesmal die Verfasser ehe auf ihren Tod, als auf solchen Leit-Faden, gedacht haben mogen.”
Kern, 128. VCM, 235.

78 ,,[...] absonderlich die Musici.” VCM, 235.
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Mizler Osszességében komoly elismeréssel ir a Kern melodischer Wissenschaftrol, és
egyetemi miveltségli zeneértoként természetesen egyetért Matthesonnal abban, hogy zene és
retorika egymdsnak rokonai: ahogy egy beszédben a szavakat és mondatokat kell vildgos
egységbe rendezni — irja Mizler —, ugyanigy a zenei gondolatok sorét is j6l kovetheté médon
kell kialakitani, s ez kiilondsen az olyan, nagyobb szabdsi kompozicidk esetében jelent
mivészi kihivast, amelyek Démoszthenész €és Cicero beszédeihez hasonlithaték.” Mizler
azonban ugy véli, hogy a zene mas torvényszeriiségek szerint miikodik, mint a szénoklat, s a
zenei forma retorikai értelmezésével kapcsolatban komoly kételyének ad hangot. A Marcello-

elemzésrdl a kovetkezoket irja:

Nem tudom, hogy a nagyszeri Marcello a beszéd hat emlitett részét vajon el akarta-e helyezni [a
darabban]. Sokkal valészinlibbnek tiinik, hogy a kérdéses aria paratlan szerzdje sem az exordiumra,
sem a narratiora, sem a confutatiora, sem a confirmatiora, de még csak az emlitett részek egymdsra
kovetkezésének sorrendjére sem gondolt, mikozben a darabot készitette. A dolog anndl is inkdbb
meggy0zOnek tlinik, mivel Mattheson ur ugyanazt a zenei anyagot teszi meg bevezetésnek,
ismertetésnek és targyalasnak. Csakhogy egy és ugyanaz a dolog ugyanolyan lényegt, akkor is, ha
kiilonbozd helyeken jelenik meg ujra és tjra, a bevezetés, az ismertetés és a tdrgyalds azonban
Iényegiiket tekintve kiilonboznek, dgyhogy nem lehet egy és ugyanazon dologként bemutatni az
eltérd természetll bevezetést, ismertetést és targyalast. Mattheson tr fejtegetései az emlitett dridval

kapcsolatban tehat nem valdszeriiek. *

79 Lorenz Mizler: ,,Matthesons Kern meldoischer Wissenschaft”. MB 1. 6. (1738), 31.

80 ,,Ich weil3 nicht ob der vortrefliche Marcello daselbst die erwihnte sechs Theile einer Rede anbringen wollen.
Es ist vielmehr hochstwarscheinlich, dal der unvergleichliche Verfasser besagter Arie, weder an exordium,
narrationem, confutationem, confirmationem, noch an die Ordnung, wie besagte Theile nach einander folgen
sollen, gedacht habe, wie er sie verfertiget. Die Sache scheinet auch daher gezwungen zu seyn, weil Herr
Mattheson einen und denselben Satz zum Eingang, Erzehlung und Vortrag machet. De nun aber eine und
dieselbe Sache einerley Wesen behilt, wenn sie gleich an verschiedenen Orten nach und nach stehet,
Eingang, Erzehlung und Vortrag aber von einander ihrem Wesen nach unterschieden sind, so kan nicht durch

ein und dasselbe Ding, Eingang, Erzehlung und Vortrag und also verschiedenes seiner Natur nach
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Vagyis Mizler nemcsak azt tartja problematikusnak, hogy a da capo forma sajatossdgaibol
eredden a kezdg ritornello az dria folyamén négyszer sz6lal meg valtoztatds nélkiil, hanem azt
is, hogy ugyanaz a tematikus anyag hatdrozza meg az exordiumot, a narratiot €és a
confirmatiot.

Béar Mattheson 1ényegi valtoztatds nélkiil dtemelte a Marcello-elemzést az 1739-es Der
vollkommene Capellmeisterbe, nem tehette meg, hogy ne reagaljon Mizler kritikdira a kotet
eldszavdban. A birdlé nevét nem emliti, de igazat ad neki abban, hogy ,,Marcello a Kernben
tole idézett aria elkészitésekor, éppugy, mint mds miiveiben, bajosan gondolhatott a beszéd
hat részére”.®' Mattheson ettél fiiggetleniil fenntartja, hogy elemzése valdszertien szamol el a
zenei forma felépitésérol, s amellett érvel, hogy a zenében tobbszor is megismétlddhet
ugyanaz a motivum, attdl fiiggden pedig, hogy milyen regiszterben, hangnemben, vagy
hangszerelésben szdlal meg ugyanaz a zenei oOtlet, kiilonféle funkcidkat is betdlthet. A kezdd
ritornello ,,sz0 szerinti” ismétléseinek magyardzatidhoz azonban, gy tlinik, nem kindl szamadra
szellemi municidt az antik szonoklattan. Ezt tiikrozi legaldbbis, hogy valddi érvelés helyett —
stilszerlien fogalmazva — iires retorikdval prébalja kikeriilni a vdlaszt. Ha Cicero és

Démoszthenész nem segitenek, egy ndluk is nagyobb tekintélyhez fordul, a bibliai Dédvid

kiralyhoz:

Taldn jogosabb azt allitani: a[z aria] vége a kezdetével teljes mértékben megegyezik. Mert ez
valéban igaz. Egy és ugyanaz 4ll mindkét helyen, ugyanaz a zenei anyag ugyanabban a szélamban.

Hogy lehet ez? Vajon nem ugyanezt teszi D4vid a nyolcadik és a szdzharmadik zsoltdrban? S vajon

vorgestellet werden. Folgbar sind Herrn Matthesons Erlduterungen besagter Arie nicht wahrscheinlich.” Uott,
38-39.
81 ,Marcello hat freilich, bey Verfertigung der im Kern aus ihm angefiihrten Aria, so wenig, als bey seinen

andern Wercken, wol schwerlich an die 6 Theile einer Rede gedacht.” VCM, 25.
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nincsenek-e olyanok, akik a kirdlyi kolt ékesszolasat messze Démoszthenészé és Cicerdé folé

helyezik, amikor kivételesen a profétdk zenei tehetségére forditjak a tekintetiiket?”

Nem vildgos, vajon Mattheson komolyan gondolta-e, hogy egy 18. szdzad eleji da capo
aria felépitésének megértésében segitségiinkre lehet egy olyan bibliai zsoltdr formdjanak
vizsgalata, amelynek elso és utols6 sora megegyezik. Azt azonban tudjuk, hogy érvelése nem
gyOzte meg Mizlert, aki 1742-ben a Der vollkommene Capellmeisterrdl is hosszu, tobb részes
beszamoldt kozolt folydiratdban, s a Marcello-elemzéssel kapcsolatos véleménye nem
valtozott a kordbbi birdlat 6ta. ,,A muzsika zenei beszéd, és miként a szonok, a hallgatét
szeretné meginditani, miért is ne alkalmazhatnank a zenére is a szénoklat szabdlyait? — teszi
fel a koltdi kérdést, majd dvatossdgra int: ,,Csakhogy észre és értelemre van sziikség ahhoz,
hogy ne vaskalapossig és pedantéria jojjon ki a dologbdl”.*> George Kennedy
terminolégidjaval ugy is fogalmazhatnank, hogy az elsddleges zenei retorikdbdl, a zenei
eldadds szénoki jellegébodl, nem szabad mindjart a mdésodlagos zenei retorika létezésére
kovetkeztetniink, vagyis azt feltételezni, hogy a kompoziciés logika a zenében és a

retorikdban is ugyanigy miikodik.

82 ,Man mochte vielleicht mit bessern Rechte sagen: der Schlufl sey mit dem Eingange géntzlich einerley. Denn
das ist wirklich wahr. Da findet sich eine und dieselbe Sache, ein und derselbe Satz in einer und derselben
Stimme. Aber, wie denn? Macht es nicht David im achten und 103ten Psalm eben so? und gibt es nicht
Leute, welche des Koniglichen Dichters Wohlredenheit der Demostenischen und Ciceronischen weit
vorziehen, wenn sie absonderlich auf des Propheten musikalische Gaben ihre Augen richten?” VCM, 26.

83 ,,Die Musik ist eine Klangrede, und sucht wie der Redner seine Zuhorer zu bewegen; Warum sollte man denn
auch bey der Musik die Regeln der Redekunst nicht anbringen kénnen? Es gehort aber Verstand und Witz
darzu, daB keine Schulfiichserey und pedantisches Wesen herauskommt.” Lorenz Mizler: ,,Zweyte

Fortsetzung von Matthesons volkommenen Capellmeister”. MB, 2. kotet, 3. szdm (1742), 104-105.
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RESZ ES EGESZ

"o

A 19. szdzadot megel6zden a zeneelmélet-ir6k nem zenei terminusként hasznaltdk a ,,forma”
kifejezést, ha szoba hoztdk egyéltalan, hanem filozo6fiai értelemben. A barokk zeneelélmetre
igen jellemzé az a megkiillonboztetés, amellyel Mattheson €l az 1713-as Neu-eroffnete
Orchestre-ben, ahol Arisztotelész oksiag-elmélete nyomdn a polifon darabok anyagarol,
formdjarél és céljarl beszél.* Egy kontrapunktikus szerkesztésii kompozicié anyaga
Mattheson szerint a rendelkezésre all6 kon- és disszonancidk Osszessége, formdja e kon- és
disszonancidk megfeleld szabdlyok szerinti valtogatdsiban és egybeszerkesztésében testesiil
meg, végcélja pedig nem mds, mint a harménia — zenei és filozéfiai értelemben egyarant.®> Az
imént lattuk, hogy béar a zenei anyag elrendezésének kérdését az elméletirdk a retorika feldl
kisérelték megkozeliteni a korszakban, a zene azonban, amelyet megragadni kivantak, e
tekintetben sajatos, csak rd jellemzd torvényszertiségek szerint miikodott, kiillondsen a 17.
szézad utolso évtizedeitdl kezdve, vagyis a dur-moll tonalitds megszilardulasat kovetden.

Az elmélet persze a zene torténete folyamédn tobbnyire nem alakitotta, hanem kovette a
gyakorlatot, a zenei forma esetében radddsul jelent0s késéssel. ElsOként a Mozart halalat
kovetd iddszak meghatarozé elméletirgja, Heinrich Christoph Koch definidlta a zenei forma
modern fogalmét, mégpedig zenei szotdrdnak 1807-es roviditett kiaddsaban. A kotet ,,Form”
szocikke a kovetkezOképpen kezdddik: ,,Miként a tobbi szépmiivészetben, a zenében is
gyakran esik sz6 a mlialkotds form4jarol, egy zenedarab formdja alatt pedig azt a modot értik,

ahogyan azt a hallgat6 lelkéhez eljuttatj:ik.”86 A mindennapi tapasztalat szerint — irja Koch —

84 Arisztotelész: Fizika, 184a.

85 Mattheson: Das neu-eroffnete, 103—-104. Az arisztotelészi formai ok fogalmanak zenetorténeti alkalmazasarol
lasd: John Brooks Howard: ,,Form and Method in Johannes Lippius’s ‘Synopsis musicae novae’”. JAMS 38
(1985)/3, 524-550.

86 ,,Es ist in der Musik, so wie in den iibrigen schonen Kiinsten, oft die Rede von der Form der Kunstwerke, und
man verstehet unter der Form eines Tonstiickes die Art und Weise, wie es vor die Seele des Zuhorers

gebracht wird.” Heinrich Christoph Koch: Kurzgefaflites Handworterbuch der Musik. Lipcse: Johann
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az egyes zenei mifajok eredendden a formdjukban kiillonboznek egymadstdl, csakhogy miifaj
és forma egymadssal vald Osszekapcsoldsa alapvetd esztétikai problémdkat vet fel. Egy
zenedarab szépsége, illetve két azonos miifaji kompozicié szépségének kiillonbsége nem
vezethetd vissza a mifaj altal meghatarozott formara, hiszen ilyen moédon valamennyi
rondonak ugyanazt a szépséget kellene hordoznia. Koch szerint tehdt a format le kell

valasztanunk a miifajrol:

Ha méarmost abbdl a szempontbdl beszéliink a miivészi produktumok formdjarél, hogy tartalmuk
hatdrozza meg a szépségiiket, akkor a milalkotdsoknak nem azt a kiils6 formajat kell érteniink
alatta, amely éltal a miifajokat megkiilonboztetjilk egymastdl, sokkal inkdbb azt a sajatos mddot,

ahogyan sokféleség és egység egymdsba kapcsolédik [benniik].*’

p 4

Nagyjabol Koch 6ta, vagyis a 19. szdzad kezdetétdl alapvetden kettOs értelemben
haszndlatos a zenei forma fogalma a zeneelméleti irodalomban. Jelentheti egyfeldl azt az
elvont sémat, amelyet tobb kiilonb6zd, egymassal mégis szamos kozos vondst mutaté zenemi
vagy tétel 0sszevetésébdl absztrahdltak, masfeldl vonatkozhat valamely egyedi darab egyéni
alakjara is. Mark Evan Bonds hdrom okra vezeti vissza, hogy a 18. szdzad végétdl kezdve
fokozatosan kialakult kiils6 €s bels6 forma efféle megkiilonboztetése. Az egyik, hogy a zenei
forma ekkoriban jelent meg absztrakt fogalomként a zeneelméleti gondolkodasban, a masik,
hogy 1800 utdn egyre tobb leirds késziilt a zenemiivekre jellemzd, altalinosan hasznalt

strukturdlis konvencidkrdl, a harmadik pedig, hogy egy mii egyedi, belsé form4jat kezdték

Friedrich Hartknoch, 1807, 156. A néhany évvel kordbbi szétardban még nem szerepel Form szécikk. Lasd:
Bonds, Worldless Rhetoric, 126.

87 ,,Wenn demnach von der Form der Kunstprodukte in derjenigen Hinsicht die Rede ist, in welcher ihr der
Inhalt an Schonheit zugeeignet wird, so hat man darunter nicht diejenige duflerliche Form der Kunstwerke zu
verstehen, wodurch sich die Gattungen derselben unterscheiden, sondern vielmehr die besondere Art, wie das

Mannigfaltige zu Einheit verbunden ist.” Koch: Kurzgefafites Handworterbuch, 156.
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esztétikailag magasabb rendiinek tartani a hagyomdany 4ltal meghatédrozott kiilsé forménal *®
Az egyes tételek egyedi felépitésének vizsgélata, szemben a keretiil szolgdl6 kiils6 formééval,
azért tlinik jarthatébb utnak egy-egy kompozicié milkodésmoédjanak megértéséhez, mert —
miként arra Carl Dahlhaus hivja fel a figyelmet — a kiils6 formdval nem els6sorban az a
probléma, hogy felmeriil a kérdés, miivek nagyobb csoportjdb6l milyen mddon
absztrahdlhatok egyéltalan formatipusok, hanem az, hogy ezek a formai sémék végsd soron
olyan momentumokra hivjdk csak fel a figyelmet, amelyek jelentdsége a zenei folyamat
megértése szempontjabol mésodlagos.89

Az egység-a-sokféleségben elve, amely Koch forma-definicijdnak végén megjelenik, a
18. szdzadi racionalista esztétika egyik sarokkove volt. Leibniztdl Gottscheden és
Baumgartenen 4t Winckelmannig szdmos gondolkodé vallotta, hogy a szépség a tokéletesség
szemléletében all, a tokéletesség pedig két alapelven nyugszik: az 6sszhangon, és az egység-
a-sokféleségben elvén. A milalkotdsnak egyetlen egységet kell képeznie, hogy értelmes
egészként legyen felfoghatd, ugyanakkor sokfélének kell lennie, hogy a szellemet mozgasban
tartsa €s szorakoztassa. ,,Az egység sokféleség nélkiil puszta egyformasag, ami unalmas; a
sokféleség egység nélkiil merd bonyolultsdg, ami csak zavarba ejt6” — magyardzza Frederick
C. Beiser a racionalista esztétikdrdl {rott torténeti 6sszef0glaléséban.90 A miivészetben e
szerint két er6 all egymadssal szemben, s 1ép egymdssal harmoénidba: az egyik a kiilonb6z0
elemek egységesitését célozza, a masik az azonosak varidldsira torekszik. Szdmos zenei
kiillonbség ellenére ez az esztétikai alapallds éppugy jellemzo a Mozart-szondtatételekre, mint

a Bach-fugdkra.

88 Bonds, Worldless Rhetoric, 2.

89 Carl Dahlhaus: ,,Zur Theorie der musikalischen Form”. Archiv fiir Musikwissenschaft 34 (1977), 20.
Kotetben: UG.: Gesammelte Schriften 2. Allgemeine Theorie der Musik II. Regensburg: Laaber, 2001, 285.

90 ,,Unity without multiplicity is mere uniformity, which is boring; and multiplicity without unity is sheer
complexity, which is only bewildering.” Frederick C. Beiser: Diotima’s children: German aesthetic

rationalism from Leibniz to Lessing. Oxford: Oxford University Press, 2009, 10.
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J. S. Bach nemzedékének zenéjében harom eszkoz kezeskedett a kompoziciok egységéért.
Az egyik az uUgynevezett affektustan, vagyis az a konvencid, hogy egy adott zenei tétel
egyetlen racionalizalt lelkidllapotot reprezentdl, nem véltakoznak tehat benne a karakterek
ugy, ahogyan a kovetkez0 generdcié komponistdindl, akik a zenét az érzelmek személyes
kifejezésének terepeként fogtak fel.”! A masik egységesitd mozzanat a dir-moll tonalitds 4ltal
meghatdrozott zenei nyelv, pontosabban annak legfontosabb torvényszerilisége, hogy a tonika
a harmoéniai torténések afféle graviticiés kozéppontjaként funkciondl, s keretet ad a
kompoziciénak, amennyiben hangnemi szempontb6l meghatdrozza a kezdetét és a végét.
Végezetiil a harmadik, s a zenei anyag elrendezése szempontjdbdl, vagyis jelen kontextusban
a legfontosabb: a zenedarabokra jellemzd tematikus egység elve. Zenei téman — Mattheson
szOhasznalataban: az invention — nem pusztin valamely dallamot vagy motivumot kell érteni,
sokkal inkdbb olyan témakomplexumot, amelynek harmoéniai jellemzdi éppugy
meghatdrozéak lehetnek egy adott kompoziciéban, mint a dallami osszetevéi. Es a , tematikus
egység” ebben az esetben azt is jelenti, hogy egy adott témakomplexum rendre visszatér,
vagyis meghatdrozott stratégia szerint ismétlddik a kompozicidban.

A kihivés tehat, amellyel egy hosszabb, egybefiiggd tétel megalkotasara torekvo 18. szazad
eleji zeneszerzd szembesiilt, hogy egy meghatirozott hangnemben, egy adott affektus
reprezentdcidjanak szolgdlatdban, a rendelkezésre all6 tematikus alapanyagbdl miként
hozhat6 1étre értelmes egész. ,Egy U zenei elmélet kisérlete” cimmel Mizler részleteket
kozolt 1746-ban a szazad egyik legjjelentdsebb matematikusa, Leonhard Euler hét évvel
korabban, Szentpétervaron publikdlt zeneelméleti munkdjabol (Testamen Novae Theoriae

Musicae), s ebben a kovetkezok olvashatok:

Ahol tokéletesség van, ott sziikségképpen rendnek kell lennie. Mert a rend nem mads, mint a részek

Osszedllitdsa bizonyos szabdlyok szerint, amibdl az ember felismerheti, hogy az egyik rész miért

91 Werner Braun: ,,Affekt”. In: MGG, Sachteil Vol. 1. Kassel: Birenreiter, 1994, 31-41.
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inkdbb ezen a helyen 4ll, s nem azon; egy tokéletes dologban azonban valamennyi rész olyan

rendben 4ll egymés mellett, hogy a végcélt sikeriiljon elérni.”

Egy zenei tétel részeinek elrendezése torténhet a mifaji konvencidk éltal felkinélt formai
kereteken beliil, amilyen az aridk tilnyomoé tobbségében alkalmazott da capo forma, vagy a
tanctételek jO részében haszndlt ugynevezett kéttagi forma, de torténhet eldzetes formai
keretektdl fiiggetleniil is, miként egy improvizalt — vagy improvizativ hatdst keltdé —
preludium, vagy egy szabadon kibontakoz6 concerto-tétel esetében.

Hogy megértsiik, a 18. szdzad elsd felének zenéjében mi szamit ,résznek”, amelybdl a
tokéletes egész létrehozhatd, érdemes egy pillanatra visszatérni a fent targyalt Mattheson-
elemzéshez. Ha van ugyanis a korabeli kompozicids gyakorlatra vonatkoztathaté hozadéka
annak, ahogyan Mattheson Marcello dridjat vizsgdlja, az nem az egyes szakaszok retorikai
terminusokkal valé felcimkézésében rejlik, sokkal inkdbb abban, hogy miként szegmentélja
Mattheson a da capo éria zenei anyagat. A legkisebb alapelem, amit Mattheson levélaszt
Marcello 4aridjabol, a continuo-bevezetés basszus témdja, amely késobb hangrél hangra
megszolal az énekszolamban, majd transzpondlt formdban — a parhuzamos dirban — is
visszatér (2.2a—c kotta) De nem csupdn ez az alig egy iitemnyi egység tekinthetd a zenei
forma épitéelemének, hanem az ebbdl képzett hosszabb, d-mollbél e-mollba modulélé

szakasz is (2.2d kotta). Ezek a kisebb-nagyobb zenei részek latszélag hasonlitanak a besz€lt

nyelv szavaira és mondataira, és szdmos korabeli elméletiré hasznélja ezzel kapcsolatban a

92 ,,Wo eine Vollkommenheit vorhanden, auch nothwendig eine Ordnung seyn miisse. Denn da die Ordnung
eine Zusammensetzung der Theile nach einer gewissen Regel ist, vermoge welcher man erkennen kann,
warum ein Theil vielmehr an diesem als an einem andern Orte stehet; bey einer vollkommenen Sache aber
alle Theile in einer solchen Ordnung neben einander stehen, daf3 sie zur Erhaltung des Endzwecks geschickt

sind.” Leonhard Euler: ,,Versuche einer neuen musikalischen Theorie”. MB III. 2. (1746), 310.
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2. kotta. Részletek Mattheson Marcello-dria elemzésébol (Der vollkommene Capellmeister, 1739)

‘Eeeprdfie

2.2a kotta. A continuo-bevezetés

NN,
I P 4 P o

2.2b kotta. Az énekszolam belépése

: »

2.2c¢ kotta. A continuo-bevezetés transzpondlt formdja

’;ﬁﬁ}ﬁ@%@?&%ﬁ
R pa

2.2d kotta. A d-mollbol e-mollba moduldlo elem.

nyelvi analdgiat.” Jéllehet rovid zenei egységekkel kapcsolatban a beszélt nyelvvel vald
parhuzam valéban miikodSképes lehet,” a formai felépitést illetden azonban az dsszevetés
szamos nehézséget okoz, mivel egy szénoki beszédben, vagy irodalmi szovegben egészen
mds torvényszeruségek szerint dllnak Ossze az aprébb elemek (szavak, szdkapcsolatok)
nagyobb egységekké és egységes egésszé, s a kiilonbség legfobb oka a zenei ismétlés sajitos
természetében rejlik. De nemcsak a zene specidlis miikodésmddja miatt kérdéses, hogy Bach
formai gondolkoddsdnak megértésében segitségiinkre lehet-e a retorikai formaelmélet, hanem
azért is, mert erdsen kérdéses, hogy Bachot foglalkoztatta-e egyaltalan zeneszerzoként a

retorika.

93 A 18. szazadi zenei ,.kdzpontozasrdl” 1asd: Stephanie D. Vial: The Art of Musical Phrasing in the Eighteenth
Century: Punctuating the Classical ‘Period’. Rochester: University of Rochester Press, 2008.

94 Lasd Mattheson meniiett-elemzését a VCM-ben (224.), illetve ennek tdrgyaldsat aldbb a 4. fejezetben (154.
oldal).
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BACH ES A HUMANIZMUS

A 18. szdazad els6 felének zeneelméleti szovegei és napjaink zenetudomdényi irodalma
alapvetéen masként kozelit targydhoz, a muzikoldgia e ,két kultirdja” kozott mégis
felfedezheté valamiféle parhuzam. Retorika és zene egymdsnak valé megfeleltetése, tgy
tlinik, elsdésorban hitbéli kérdés volt régen, ahogy ma is az. Hogy a szénoklat és a zenei
kompozicié kozott szamos rokon vonds fedezhetd fel, azt aligha vitatja barki, a kérdés az,
hogy a retorika csupdn a zene analitikus megkozelitéshez kindl kulcsot (netaldn csupan
terminoldgiat), vagy pedig szerepet jatszott a kompozicids gyakorlatban is? Mattheson
allaspontja, miszerint a zenei kompozicié felépitése szorosan koveti a szoénoklattan
dispositiojanak felosztdsat, s hogy az iskoldzott muzsikusnak, a ,,tokéletes Capellmeisternek”
ezt tudatosan kell alkalmaznia, szamos 20. szdzad végi Bach-értelmezésben tovabb él. A
szonoklattan hagyomdnya és Bach irdnt egyardnt végletesen elfogult Forkel nyomén ugy
vélik, hogy Bach volt ,,a legnagyobb zenei rétor, aki valaha élt, s minden bizonnyal, aki
valaha élni fog”.”” Ugyanakkor a mai napig jelentés 1étszamban vesznek részt e diskurzusban
azok (miként a fentiekbdl nyilvanvalg, e sorok irdja is kozéjiik tartozik), akik inkabb tekintik
magukat Lorenz Mizler szellemi leszarmazottainak, s erdteljes szkepszissel viseltetnek a
retorika és a kompozicids gyakorlat kozotti szoros kapcsolat bizonyitdsat célzo torekvések

irdnt, kiilondsen ami a zenei forma fogalmat illeti.”®

95 ,,[...] den grossten musikalischen Deklamator, den es je gegeben hat, und den es wahrscheinlich je geben
wird.” Forkel, Uber Johann Sebastians, 69. Forkel kijelentésének értelmezéséhez érdemes figyelembe venni,
hogy az konyvének rendkiviil patetikus zdr6 bekezdésében olvashatd. Forkel retorikai elmélete, amely a
ledldozéban 1évé német zenei retorikai hagyomdny feltdmasztdsdra tett utolsé szisztematikus kisérlet,
zenetorténeti 0sszefoglaldsdnak eldszavaban taldlhaté: Allgemeine Geschichte der Musik. Erster Band.
Lipcse: Schwickertschen Verlage, 1788, 37-43.

96 Hogy milyen mértékben eltéréd lehet a retorika és a barokk kompoziciés gyakorlat kozotti kapcsolat
megitélése, azt remekiil illusztralja az Ursula Kirkendale cikke koriil kialakult polémia: Kirkendale szerint a
Musikalisches Opfer felépitése szorosan koveti a szénoklattan quintilianusi alapelveit. (Lasd: Ursula
Kirkendale: ,,The Source for Bach’s Musical Offering: The Institutio Oratoria of Quintilian”. JAMS 33

(1980)/1, 88-141. Kirkendale tanulmidnydnak magyar nyelvii Osszefoglaldsa: Somfai Ldaszl6: ,Johann
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A nehézségeket az okozza, hogy semmilyen kozvetlen bizonyitek nem 4ll
rendelkezésiinkre azzal kapcsolatban, hogy a konkrét kompoziciés munka soran barmely 18.
szazadi zeneszerz® alkalmazta volna a zenei forma retorikai elméletét. Bach bizonyithatéan
ismerte Mattheson munkadit, fiiggetleniil att6l, hogy nem 4lltak személyes kapcsolatban
egyma’lssal,97 s szinte biztos, hogy olvasta Mizler recenzidit is: a Kernrdl sz6l6 kritika a
Musikalische Bibliotheknek ugyanabban a szdmdaban jelent meg, amelyben Mizler beszamol a
Scheibe-Birnbaum vitrél, s ezt Bach élénk figyelemmel kovette. Am ha ismerte is a
szovegeket, abbol nem kovetkezik, hogy kompoziciés gyakorlatdban ¢és formai
gondolkoddsaban szerepet jatszott a retorikai formaelmélet.

Ahogy abbdl sem kovetkezik semmi a zeneszerzOi gyakorlatra nézvést, hogy a Scheibe-
vitdban Bach sz6csoveként fellépd Johann Adam Birnbaum, a lipcsei egyetem filozofia és
retorika professzora a kovetkezoket irta rola a Scheibe viszonvalaszdra irott reakcidjdban

1739-ben:

Oly tokéletesen ismeri azokat a részeket és eldnyoket, amelyek egy zenedarab kidolgozasdban és a
retorikdban kozosek, hogy nemcsak azt nagy 6rom hallgatni, ahogy elmélyiilt beszéde e kettd
hasonldsdga és egyezése felé fordul, hanem azt is csodélja az ember, hogy ezeket milyen okosan

alkalmazza a munkdiban.”®

Sebastian Bach: Musikalisches Opfer”. In: Kro6é Gyorgy (szerk.): A hét zenemiive. 1985. oktober—1986.
szeptember. Budapest: Zenemtikiadd, 1985, 243-252.). Kirkandale elméletét az ,,alaptalan spekuldciék ne
plus ultrdjanak” tartja Peter Williams (Bach. The Goldberg, 106.). Az elmélet tovabbi kritikdi: Peter
Williams: ,,Snares and Delusions of Musical Rhetoric: Some Examples from Recent Writings on J. S. Bach”.
In: Peter Reidemeister—Veronika Guttmann (szerk.): Alte Musik: Praxis und Reflexion. Winthertur: Amadeus,
1983, 230-240.; Wolff: Bach: Essays, 421-422.; Paul Walker: ,,Rhetoric, the Ricercar, and Bach’s Musical
Offering”. Daniel Melamed (szerk.): Bach Studies 2. Cambridge: Cambridge University Press, 1995, 175—
191.

97 George B. Stauffer: ,,Johann Mattheson and J. S. Bach: the Hamburg connection.” In: George J. Buelow—
Hans J. Marx: New Mattheson Studies. Cambridge: Cambridge University Press, 1983, 353-368.

98 ,,.Die Theile und Vortheile, welche die Ausarbeitung eines musikalischen Stiicks mit der Rednerkunst gemein

hat, kennet er so vollkommen, dass man ihm nicht nur mit einem ersittigenden Vergniigen horet, wenn er
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A retorika irant elkotelezett 20. szdzadi zenetorténészek elOszeretettel hivatkoznak
Birnbaum fenti kijelentésére, amely szerintiik Bach szénoklattani miiveltségérdl taniiskodik.”
Csakhogy Birnbaum 4llitasat a vita kontextusdban kell értelmezniink. Bachot az érintette a
legérzékenyebben, hogy Scheibe Musikanmak nevezte Ot, vagyis nem tudds zenészként,
musicusként tekintett rd, hanem olyan széval illette, amely a korabeli kozbeszédben a
tanultatlan muzsikusok megnevezésére szolgélt.loo A vita tétje részben az volt, hogy Bachot,
aki szemben tobb mas kollégajaval — példaul Johann Kuhnauval, Georg Philipp Telemannal
vagy Christoph Graupnerrel — soha nem jart egyetemre, sikeriil-e tudds zeneszerzoként
bemutatni. Birnbaum leirdsa elsOsorban iigyes retorikai fogasként értelmezendd tehat,
tekintettel arra, hogy a 18. szdzad elsO felében a szonoklattanban vald jartassag szdmitott a
miiveltség egyik legfontosabb fokmérdjének.

Scheibe vadjai, miszerint ,.,ez a nagy ember nem meriilt el kiilonosképpen azokban a
tudoményokban, amelyek [vizsgédlata] valéjaban egy tanult zeneszerzotdl elvarhaté volna”,
illetve hogy ,,nem torodott igazdn a kritikai megfigyelésekkel, vizsgdlatokkal, illetve a

szonoklattan és a koltészet szaba’llyaival”,101 alighanem a legfdjobb pontjan talaltdk el Bachot.

seine griindlichen Unterredungen auf die Aehnlichkeit und Uebereinstimmung beyder lenket; sondern man
bewundert auch die geschickte Anwendung derselben, in seinen Arbeiten.” BD 11, 352.

99 Birnbaumot idézi példaul Kirkendale (The source for Bach’s Musical Offering, 133.), illetve Allan Street, aki
tanulmanydban a Goldberg-varidcidk felépitését felelteti meg Kirkendale nyoman Quintilianus
szonoklattananak: ,,The Rhetorico-Musical Structure of the ‘Goldberg’ Variations: Bach’s ‘Clavier—Ubung’
IV and the ‘Institutio Oratoria’ of Quintilian”. Music Analysis 6 (1987)/1, 90-91.

100 Birnbaum jéval nagyobb terjedelemben targyalja a két elnevezés helyes haszndlatdnak kérdését, mint a
Scheibe-kritikdban megjelent birmely mds témdt, ami azt tiikrozi, hogy a Musikant és a musicus sz6
jelentésének tisztdzdsa Bach szdmara rendkiviil fontos volt. Scheibe a CM 1738. februdr 18-ai szdmdban
kiilon esszét szentelt e terminoldgiai kérdésnek.

101 ,,Es hat sich dieser grofle Mann nicht sonderlich in denen Wissenschaften umgesehen, die eigentlich von
einem gelehrten Componisten erfordert werden. [...] Er habe sich um critische Anmerkungen,
Untersuchungen und um die Regeln der Redekunst und Dichtkunst, [...] nicht sonderlich bekiimmert. Er

denke daher weder natiirlich, noch ordentlich.” BD 11, 316.
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Kiilonosen felbdszithette aztan Scheibének az a szatirdja, amelyet a vita mellékagaként 1739-
ben publikalt. A fiktiv levél, amelyet egy bizonyos Cornelius (Bach karikattraja) irt Scheibe
folyGiratinak, a kovetkezéképpen kezdddik: ,Jch bin einer von der Musicanten...”'"* A
rendkiviil szellemesen megfogalmazott szovegbdl egy dnmaga nagysdga irdnt a végletekig
elragadtatott, rendkiviil arrogdns, maximadlisan gyakorlati bedllitottsdgid muzsikus portréja

rajzolodik ki, aki a zeneelmélethez fliz6d0 viszonyat a kovetkezOképpen irja le:

Soha nem foglalkoztam tudés dolgokkal. Egyetlen zenérdl sz616 irdst, vagy konyvet nem olvastam.
[...] Szilardan vallom, hogy egy muzsikus [Musicant] szdmdara elegendd dolgot jelent pusztdn a
sajat miivészete, nem hogy terjengds konyvek megirdsdval, illetve tuddés és filozofikus

vizsgalédasokkal foglalatoskodjon, és erre fecsérelje az idejét.'”

Scheibe szatirdjat természetesen nem szabad tulértékelni, éppigy fenntartdsokkal kell
azonban kezelni Birnbaum idézett kijelentését is, kiilonosen a Bach haldla utdn négy évvel
publikélt nekroldg éllitdsanak fényében. A Johann Friedrich Agricola és Carl Philipp Emanuel
Bach éltal irott, Mizler folydiratdban kozolt méltatds szerint ,,megboldogult Bachunk nem
bocsdtkozott mélyen zeneelméleti vizsgdléddsokba, anndl erésebb volt a gyakorlatban.”'%*
Laurence Dreyfus szarkasztikus megjegyzése szerint Birnbaumon kiviil ,,soha egyetlen

kortdrsa sem 4llitotta, hogy Bach humanista lett volna”.'®

102 BD 11, 360.

103 ,Ich habe mich niemals mit gelehrten Sachen abgegeben. Ich habe auch noch keine musicalische Schriften
oder Biicher gelesen. [...] Ich bin bestindig der Meynung gewesen, ein Musicant habe blof3 mit seiner Kunst
genug zu thun, als dal er sich noch mit weitlduftigen Biicherschreiben, und mit gelehrten und
philosophischen Untersuchungen bemiithen und damit seine Zeit verschwenden sollte.” Uott, 361.

104 ,,Unser seel. Bach lie sich zwar nicht in tiefe theoretische Betrachtungen der Musik ein, war aber desto
stdarcker in der Ausiibung.” MB IV. 1. (1754), 173.

105 ,,No other contemporary, ever claimed that Bach was a humanist.” Dreyfus, Bach and the patterns, 8-9.
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Amit Bach iskolai tanulmdnyairél tudunk, az ugyancsak azt sugallja, hogy nem
rendelkezett széleskorli human miveltséggel. Amkor a liineburgi lutherdnus Lateinschule
didkja volt, a tanmenet részeként meg kellett ismerkednie a retorika alapelveivel — a stilusok
hierarchidjdval, a retorika felosztdsdval, alapvetd szdalakzatokkal —, csakhogy a 17. szdzad
végén az elemi iskolai oktatds nem jelentette, hogy a didkok komolyabban elmeriiltek volna a
szonoklattan tudoménya’lbam.lo6 Az oktatds elemi szintjén az antik kozéleti retorika gazdag
hagyomanyaval val6 ismerkedés furcsa hangzasi gordog és latin elnevezések szdraz
felmondasdban és felismerésében meriilt ki, kiilonésen a 17. szdzad végén, amikorra a
lutherdnus oktatdsi rendszer mar messze taljart fénykoran.'"” Taldléan fogalmazza meg Daniel
Harrison, hogy az 1700 koriili oktatdsban a retorika nem volt tobb, mint ,,szdalakzatok,
kozhelyek és szabdlyok iskolds, szaraz és mesterkélt rendszere, amit tizenéves iskolasfitk
memorizéltak, s koriilbeliil annyi fogalmuk volt [a rendszer] finomsdgair6l, mint mondatokat
ragozo kései utddaiknak a generativ grammaltikélr(’)l”.108

Mindez nem zarja ki, hogy Bach sajat érdeklodésétd] vezérelve a késobbiekben elmélyiilt a
retorika tudomanyédban, ennek azonban ellentmond, hogy amikor a lipcsei Tamds-templom
kantoraként a tisztséggel jar6 hagyomdanyos kotelességként latint kellett volna tanitania a
Tamads-iskola didkjainak, e feladatat rogton a kinevezése utdn helyettesitd tandrra bizta,
akinek oradijat sajat fizetésébdl dllta. A helyettesitésrdl sz6l6 megegyezésbe nem avattdk be

Salomo Deylinget, Lipcse egyhazi szuperintendensét, aki részben emiatt nem vett részt Bach

106 Arno Forchert: ,,Bach und die Tradition der Rhetorik” In: Dietrich Berke—-Dorothee Hahnemann (szerk.):
Alte Musik als dsthetische Gegenwart, Kongressbericht Stuttgart 1985, Bd. I, Kassel: Birenreiter, 1987,
169-178.

107 Friedrich Paulsen: Geschichte des gelehrten Unterrichts auf den deutschen Schulen und Universititen vom
Ausgang des Mittelalters bis zur Gegenwart. Mit besonderer Riicksicht auf den klassischen Unterricht.
Lipcse: Veit/Metzger & Wittig, 1885, 374-378.

108 ,,...a scholastic, dry, and contrived system of figures, tropes, and rules to be memorized by teen-aged
schoolboys who had as much understanding of their subtleties as their latter-day counterparts have of
generative linguistics when parsing sentences.” Daniel Harrison: ,,Rhetoric and Fugue: An Analytical

Application” Music Theory Spectrum 12 (1990)/1, 1-42.
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beiktatdsi ceremonidjan 1723. janius 1-én. Fél évvel késobb aztdn Deyling beszdmolét irt a
drezdai konzisztériumnak (Lipcse a drezdai valasztéfejedelmség ala tartozott), s ebben arrdl
tdjékoztat, hogy a helyettesités rendben miikodik, Bach pedig felel6s magatartast tanusit,
amikor ugyanis a helyettesitd tandr ,betegség miatt vagy mds akadalyoztatds folytan
hidnyzott, felkereste az osztélyt, €s elvégzendd gyakorlatokat diktdlt a fidknak™.'"” Ez az
egyetlen forrds, amelybdl fogalmat alkothatunk arrél, miként tanitott human targyakat Bach, s
messzemend kovetkezetéseket nyilvanvaléan nem lehet levonni beldle, azt azonban joggal
feltételezhetjiik, hogy Bachnak legaldbbis nem volt sziviigye a latintanitas.

Az egyetlen kozvetlen forrds, amely Bach és a retorika kapcsolatat tiikrozi, az a rovid
szoveg, amelyet a két- és hdromszo6lamu invencidkat tartalmazé pedagdgiai jellegli kéziratos

gyljteményének cimlapjara irt:

Igaz dtmutatds, mellyel azoknak, kik a klavirt kedvelik, kiilonosen pedig azoknak, kik okulni
vagynak, viligosan megmutattatik, [...] hogy j6 inventickat ne csupan kapni, hanem azokat rendjén
kidolgozni is képesek legyenek, legfoképp azonban hogy énekld jatékmodra szert tegyenek s

ezenfeliil hogy alapos izelitét kapjanak kompoziciébal.'"”

A kézirat, amelynek cimlapjan kalligrafikus betiikkel olvashaté a fenti szoveg, autograf
szerzOi tisztazat, 1723-as datdldsd, tudjuk azonban, hogy a darabok j6 része kordbbi:
megtaldlhatok az 1720-ban Wilhelm Friedemann Bachnak készitett Clavier-Biichleinban.
Christoph Wolff meggy6z6 érvelése szerint Bach azért allitotta Ossze és tisztazta le a

gyljteményt, tovabbi kettOvel, a Wohltemperiertes Klavier elsé kotetével és az

109 Idézi: Wolff, Johann Sebastian Bach, 282.

110 ,,Auffrichtige Anleitung, Womit denen Liebhabern des Clavires, besonders aber denen Lehrbegierigen, eine
deiitliche Art gezeiget wird, [...] gute inventiones nicht alleine zu bekommen, sondern auch selbige wohl
durchzufiihren, am allermeisten aber eine cantable Art im Spielen zu erlangen, und darneben einen starcken
Vorschmack von der Composition zu tiberkommen.” Bach, Levelek, irdsok, 169. David Gabor forditdsdn

némileg médositottam.
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Orgelbiichleinnal egyiitt, hogy kiiszobon all6 lipcsei kinevezésekor praktikusan hasznalhat6
billentylis tankonyvek szerzdjeként is bemutatkozhasson. Ahogy Wolff fogalmaz, ezek a
kotetek ,hangsulyoztdk a zene tuddsaként daltala képviselt szellemi kalibert, ami
elengedhetetlen volt, ha a tanult Johann Kuhnau utddldséra tartott szdmot a Tamds-iskoldban,
ebben az ambiciézus és igényes szellemi kornyezetben”.!"' Ezt a célt, vagyis
iskoldzottsagdnak bizonyitdsit szolgdlhatta a cimben a retorikai széhaszndlat, illetve az, hogy
a kétszolamu darabok miifaji megjelolését preambulumrdl — ahogyan a Clavier-Biichleinban
szerepeltek — inventidra véltoztatta.

A cimben olvashaté szoveg valoban mintha Bach retorikai miiveltségérdl tantiskodna,
hiszen az inventiora val6é rataldlds, annak kidolgozasa (elaboratio), illetve az énekld
jatékmodban torténd eldadds (elocutio) hdrmasa a hagyomdnyos retorikai felosztast latszik
kovetni. Igaz, hogy a Mattheson fOmiivében kidolgozott zenei-retorikai rendszer a
Quintilianustdl atvett otrészes felépitést haszndlja, vagyis a fentiek mellett megtalalhat6 benne
a dispositio és a memoria is, a 18. szdzad elsé évtizedeiben azonban elterjedtebb volt a
zeneelémleti irodalomban a Bach-kézirat cimlapjan olvashaté hiromrészes felosztas.
Mattheson példaul 1713-as Das neu-erdffnete Orchestre cimli munkdjdban csak inventiordl
(Erfindung), elaboratior6l (Ausarbeitung) és executiordl (Auffithrung) beszél.'? Hogy Bach
ismerte-e Mattheson munkéjat, vagy mds forradsbdl vette 4t a harmas felosztast, nem tudjuk
(maga Mattheson bizonyithatéan Chrisoph Bernhardot kivette).' 13

Kiilonés azonban, hogy Bach csak az inventio sz6t haszndlja a retorika latin
terminologiajabol, s nemcsak a tovabbi latin kifejezéseket nem emliti, de a 18. szdzadi
Redekunst bevett német terminusait sem, vagyis az ,,Auserbeitung” és az ,,Auffiithrung”

kifejezéseket. Utobbit, vagyis az el6adds aktusit az énekld jatékmodra vald utaldssal irja

111 Wolff, Johann Sebastian Bach, 266. Széky Janos forditasa.

112 Johann Mattheson: Das neu-erdffnete Orchestre. Hamburg: szerzdi kiadas, 1713, 104.

113 Klaus-Jiirgen Sachs: ,,Die ‘Anleitung..., auf allerhand Arth einen Choral durchzufiihren’, als Paradigma der
Lehre und der Satzkunst Johann Sebastian Bachs.” Archiv fiir Musikwissenschaft 37 (1980), 135-154.
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koriil, az invencié kidolgozasat pedig a ,,Durchfithrung” szdval jeldli. A ,,Durchfithrung”
azonban ekkoriban nem szénoklattani, hanem kifejezetten zenei szakkifejezésnek szamitott.'™*
A 17-18. szdzadi német ellenponttankonyvek arra hasznaltdk, ahogy a zeneszerzdk a polifon
darabokban, példdul fugikban a témat kiilonféle kontrapunktikus technikdknak alédvetik.
Ugyanez a kifejezé€s tlinik fel az Orgelbiichlein cimlapjan is, ahol a korédlok lehetséges polifon
feldolgozasara utal vele Bach. Felmeriil a kérdés, hogy ha a ,Bach volt minden iddk
legnagyobb zenei rétora” kiejelentés nem puszta szovirdg, Bach vajon miért nem hasznélta a
bevett szonoklattani szakkifejezéseket egy olyan cimlap esetében, amely miiveltségét volt
hivatott tiikkr6zni, s amelyben olyan darabok szerepelnek, amelyek miifaji cimkéjét — inventio
— a retorikatol kolesonzi.

Rdaddsul a cimaddssal kapcsolatban is felmeriilnek kérdések. Bach ugyanis nagy
valoszinliséggel nem a retorikai elméletbol kolcsonodzte az inventio elnevezést, hanem bo
évtizeddel iddsebb zeneszerzotarsatol, Francesco Antonio Bonportit6l, aki 1712-ben,
Bologndban adta kozre continuo-kiséretes hegedii-szondta gylijteményét Invenzioni da
camera (op.10) cimen. Bach egyik kotheni tanitvdanya, Bernhard Christian Kayser éppen
1723-ban készitett csembalddtiratot négy Bonporti invenzionébdl, s ezekben a continuo-
szdmozds néhdny bejegyzése Bachtdl szdrmazik.'” A két- és hdromszélami invencik
cimlapja tehat nem valamiféle retorikai zeneelmélet gyakorlati demonstraciéjat igéri a ,klavirt
kedveldknek™ és az ,,okulni vdgydknak”, hanem bevezetést a két- és haromszdélamu ellenpont
mivészetébe. Ezt tdmasztja ald a cimlap szovegének vége is, miszerint a darabok ,,alapos
izelitét adnak kompoziciébol”, a ,,Composition” ugyanis nem dltaldban véve a zeneszerzésre
vonatkozik, hanem Kkifejezetten a tobbszélamu szerkesztésmddra. Johann Gottfried Walther

1732-es sz6téra szernint a ,,kompozicié” nem mads, mint ,,az a tudomény, amellyel ugy lehet a

114 Lasd példaul Mattheson lefrdsat az imitdcids szerkesztésrol (VCM, 338.), illetve a fugaszerkesztésrdl (VCM,
378.).

115 Yoshitake Kobayashi: ,Kritischer Bericht” In: U6. (szerk.): Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe
Samtlicher Werke, IX.2. Kassel: Barenreiter, 1989, 214.
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kon- és disszonancidkat egymashoz illeszteni és egymdssal egyesiteni, hogy azok dsszhangot
képezzenek”.''°

Hogy Bachot foglalkoztatta-e zeneszerzoként a szonoklattan, vagy sem, megfeleld forrasok
hijan soha nem fogjuk tudni bizonyitani. Amit azonban biztosan éllithatunk, hogy Bach
formai gondolkodésat illetden sem a korabeli elméletirdsokbdl, sem a Bachhal kapcsolatos
dokumentumokbdl nem tudunk kiindulni. Figyelmiinket a zenékre kell forditanunk, ami nem
jelenti, hogy ha a retorika metafordja nem segit, a szemléltetés kedvéért ne hasznalhatndnk
mas analdgidkat. Az aldbbiakban konkrét darabok elemzésén keresztiill kisérlem meg
feltérképezni, hogy miként gondolkozhatott Bach a zenei formardl, vagyis a zenei anyag

elrendezésének kérdésérol. Két metafordt fogok ehhez segitségiil hivni. Az id6 és a tér

metafordjat.

116 ,,Die Wissenschaft, Con- und Dissonanzen also zusammen zu setzen, und mit einander zu vereinigen, daf}

sie eine Harmonie geben.” Walther, Musikalisches Lexikon, 178.
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3. fejezet

IDO

Nincsen id6 se magdban, a dolgokbdl veszi csak ki
Erzékiink, aszerint, hogy régebben mi esett meg,
Vagy mi folyik most s mik torténnek még ezutdn meg.

Lucretius (Kr.e. 1. szdzad)

Akdr 1éteznek a dolgok, akdr nem, akdr mozognak,
akdr nyugalomban vannak, az id6 ugyanolyan médon folyik.

Pierre Gassendi (1644)
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Gottfried Wilhelm Leibniz, az 1700 koriili idészak legjelentdsebb filozofusa és az Isaac
Newton legszilikebb bardti koréhez tartozo, anglikdn lelkészként miikodo boleseld és teoldgus,
Samuel Clarke, 1715-ben és 1716-ban intenziv levelezést folytatott Caroline Wales-i hercegn6
kozvetitésével. A levélvaltas €s a benne felizz6 intellektudlis vita Leibniz 1716 novemberében
bekovetkezett haldldval 6t forduld, vagyis tiz levél utdn félbeszakadt. 1717-ben Clarke
kétnyelvili, angol-francia kiaddsban adta kozre a levelezést, a 18. szdzad egyik legnagyobb
hatasu filozoéfiai vitdjanak lenyomatdt, amely a két szerzd kiterjedt kapcsolatrendszerének,
illetve Newton és Leibniz ismertségének koszonhetden német teriileteken éppugy komoly
hatdst gyakorolt, mint Parizsban vagy Londonban.

Hogy a vita mennyiben tekinthetd6 Leibniz és Newton szellemi Osszecsapdsdnak, vagyis
hogy Clarke levelei mogott milyen mértékig feltételezhetd Newton alakja, afeldl megoszlik a
torténészek véleménye.! Clarke maga is rendkiviili intellektus volt, de a legfontosabb
kérdésekben Newton hii kovetdjének szamitott, s bar dokumentum nem maradt fenn azzal
kapcsolatban, hogy Newton maga atolvasta-e Clarke piszkozatait — néhdny kozvetett bizonyiték
erre utal —, az efféle dokumentumok hidnya minden bizonnyal azzal magyardzhat6, hogy
szoban érintkeztek, hiszen a kérdéses idoszakban szomszédok voltak.

A levelek szdmos problémit érintenek a szabad akarat, az anyag és az erd mibenlététdl Isten
és a teremtett vildg viszonydn 4t a tér és az id6 kérdéséig. Newton a Természetfilozofia
matematikai alapelvei cimii fdbmiivében, a Principidban fejtette ki tér- és idéelméletét. Ehhez
nem sok ujat tesznek hozza Clarke megjegyzései. Leibniz térrdl €s 1dordl valé gondolkodédsa
azonban elsdsorban a Clarke-hoz irott levelekbdl ismerhetd.

Newton és Leibniz 1ényegileg eltér6 médon gondolkodtak az idoérdl: topoldgiai jellemzoi

tekintetében ugyan megegyeztek, de ido-fogalmukban minddssze ennyi volt a kozods. Newton

1 Domenico Bertoloni Meli: ,,Newton and the Leibniz—Clarke correspondence”. In: I. Bernhard Cohen—George E.
Smith (eds.): The Cambridge Companion to Newton. Cambridge: Cambridge University Press, 2002, 455-464.
Ezio Valiati: Leibniz & Clarke. A study of their correspondence. New York: Oxford University Press, 1997.
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szdmdra a tér és az id6 Istentdl elvélaszthatatlanok, s 1étezésiik éppuigy sziikségszerli, miként
Istené. Ahogy a Principidhoz irott magyardz6 jegyzetekben fogalmaz: ,,Az abszolit, val6sagos
és matematikai id0 onmagdban véve, és lényegének megfeleléen, minden kiilsé vonatkozas
nélkiil egyenletesen mulik, és més széval idStartamnak is nevezheté.”” A newtoni idé Istenen
kiviil mindentdl fiiggetlen. ,,Ha nem létezne semmi teremtmény — irja Newton szellemében
Clarke, a Leibnizhez cimzett negyedik levelében —, Isten mindeniitt jelenvaldsagdbol és
1étezésének folytonossdgdbol kifolydlag a tér és a tartam pontosan ugyanolyan volna, mint
amilyen most.”

Leibniz szamdra ezzel szemben az id6 nem 6ndll6 1€tezd, hanem reldcids fogalom. Leibniz
szerint nem létezik abszolut id6, mert az id0 fogalma az események egymdst koveto rendjére, a
kiillonbozd események kozotti viszonyokra vonatkozik. ,,A teret, ahogyan az id6t is, valami
pusztdn relativnak tartom — fogalmaz a Clarke-nak frott harmadik levélben,’ a negyedik
levélben pedig a kovetkezd definicidt adja: ,,Az id0 a testek egymadsra kovetkez6 pozicidinak
tekintetében vett rend.””

Az 1d6 metafizikai természetével kapcsolatos két allaspont, amely Leibniz és Newton
felfogdsaban polarizalodott a 17. szadzad végére, parhuzamba éllithat6 a 18. szdzad els6 felének
zenéjét meghataroz6 formai megoldasokkal. Halm nyomdn a zenei forma két kulturdjit
kiilonboztetem meg Bach kordnak zenéjében, s ezek kiilonbségét az alabbiakban a preludium, a

fuga és a concerto miifajan keresztiil mutatom be.

2 Isaac Newton: A Principidbol és az Optikdbol. Bukarest: Kritérion, 1981, 46-47. Heinrich Lasz16 fordit4sa.
3 A Leibniz-Clarke levelezés. Budapest: L’Harmattan, 2005, 57. Bélint Péter forditdsa.

4 Uott, 36.

5 Uott, 49.
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LABSZOLUT” ES ,,RELATIV” ZENEI FORMA

»A kompozicié nem céltalanul bolyongva jarja a maga utjat — irja a zenei formar6l Eduard
Hanslick 1854-ben —, hanem organikusan bomlik ki, mint egyetlen riigyb6l fakadé dus
virdgzat.”® A milalkotdsokra alkalmazott organikus modell, amelynek gyokerei egészen a 18.
szdzad végének esztétikai gondolkoddsdig visszavezethetdk,” s amelynek virdgba boruldsdra —
hogy stilszertien fogalmazzunk — a 20. szdzad elején, Heinrich Schenker elméleti rendszerében
keriilt sor,® a zenei forma elméletét egészen a 20. szdzad mésodik feléig meghatdrozta.” A
zenemiiveket nem élettelen mechanizmusként fogtdk fel, hanem sajat élettel rendelkezd szerves
egészként, s ez az elképzelés, a 19. szdzad szdmos olyan szovegében is kitapinthatd, amely
konkrétan nem utal a kompozicié felépitésének organikus jellegére. Hugo Riemann 1882-es

oz

zenei lexikonjanak ,,Form” szécikkében példdul a kovetkezd altalanos definici6 olvashaté:

Egyetlen miivészeti 4g sem nélkiilozheti a format, amely nem mads, mint a milalkotds részeinek
egyesiilése egységes egéssz€; ez az egyesiilés azonban csak ugy lehetséges, ha a kiilonféle elemek
Iényegi kapcsolatban dllnak egymadssal; egyébként az eredmény csupén kiils6dleges kapcsol6dais,

p .. 4. 10
puszta egymadsra kovetkezés.

6 Hanslick, A zenei szép, 133.

7 Lasd: Ruth Solie: ,,The Living Work: Organicism and Musical Analysis”. 19th-Century Music 4 (1980)/2, 147—
156.; David L. Montgomery: ,,The Myth of Organicism: From Bad Science to Great Art”. The Musical
Quarterly 76 (1992)/1, 17-66.

8 Charles J. Smith: ,,Musical Form and Fundamental Structure: An Investigation of Schenker’s ‘Formenlehre’”.
Music Analysis 15 (1996)/3, 191-297.

9 A folyamat leirasat lasd: Kevin Korsyn: ,,Schenker’s Organicism Reexamined”. Intégral 7 (1993), 82-118.;
illetve Marva Duerksen: ,,Schenker’s Organicism Revisited”. Intégral 22 (2008), 1-58. Kiilonosen: 7-10.

10, Keine Kunst kann der Form entbehren, die nichts andres ist als der Zusammenschlul der Teile des
Kunstwerks zum einheitlichen Ganzen; dieser Zusammenschluf ist aber nur méglich, wenn die verschiedenen
Elemente in innerer Beziehung zu einander stehen; andernfalls ist das Resultat nur eine duflere Vereinigung,

ein Aneinanderreihen.” Hugo Riemann: Musik-Lexikon. Lipcse: Max Hesse, 51900, 332.
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Riemann a szondtaelvli tételekre tekintett a zenei forma legmagasabb rendii, altaldnos
érvényll megvaldsuldsaként, ezért folytatja a szdcikket azzal, hogy az egységes egészként
felfogott zenemii ,esztétikai hatdsa csak az ellentétben, illetve a kontrasztban és
ellentmondasban (konfliktusban) bontakozik ki teljesen”.11 A szondtaelvli darabokban tehit,
ahol a tétel elsd szakaszaban, az tgynevezett expozicidban bemutatott tematikus és hangnemi
ellentét a zard szakaszban, az ugynevezett visszatérésben feloldodik. Hanslick is a kontrasztot
emeli ki a forma alapvet6 jellegzetességeként, amikor azt irja, hogy a ,,riigy”, amelybdl ,,a dus
virdgzat fakad”, nem mds, mint a f6téma, majd némi képzavarral hozziteszi, hogy ezt,
»akdrcsak egy regény fOszerepldjét, tigy helyezi a komponista a legkiilonb6z0bb helyzetekbe €s
kornyezetekbe, teszi ki a legvaltozatosabb eseményeknek és hangulatoknak™.'> Hanslick és
Riemann felfogdsdban azok a zenék, amelyekben nincs kontraszt, s amelyekben az egyes
részek nem allnak egymassal 1ényegi kapcsolatban, nem rendelkeznek forméval — formatlanok.
Amilyenek Bach fugdi August Halm értelmezése szerint.

Napjaink angolszdsz zenetudomdnya latsz6lag messzire tavolodott a 19. szdzadi organikus
modelltdl, amely a 20. szdzad végére mintha végleg érvényét vesztette volna." Karol Berger
formafogalma mégis szinte semmiben sem kiilonbozik Riemannét6l és Hanslickétol. Szamara
is abban rejlik a zenei forma 1ényege, hogy az egészet alkotd részek képesek-e szervesen
egymadsba kapcsolédni. Mivel minden zenei kompozicié egymdst kdvetd szakaszokbdl épiil fel
— {rja Berger —, ahhoz, hogy zenei formérdl beszélhessiink, arra van sziikség, hogy ,,a kordbbi
szakaszok ne csak megeldzzék a késObbieket, hanem bizonyos értelemben okozzdk Oket, s a

késObbieknek nemcsak rakovetkezniiik kell a megeldzdekre, hanem kovetkezniiik is beldliik —

11 ,,Diese kommt aber erst zur vollen Entfaltung ihrer dsthetischen Wirkung am Gegensitzlichen, am Kontrast und
Wiedespruch (Konflikt).” Riemann, Musik-lexikon, 332.

12 Hanslick, A zenei szép, 133-134.

13 Ruth Solie: ,,The Living Work: Organicism and Musical Analysis”. 19th-Century Music 4 (1980)/2, 147-156.
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az egymasra kovetkezésnek egymdsbdl kovetkezéssé kell valnia”."* Karol Berger éppugy a 18—

19. szazadi szonataelvll zenére alkalmazza formaelméletét,15 miként 19. szazadi elodei, mert
igy valik miikodoképessé zenetorténeti modellje, amely szerint a 18. szdzad elso felében, Bach
kordban a zenei forma még nem jatszott szerepet a kompozicids folyamatban. Csakhogy
felmertil a kérdés, ahhoz, hogy zenei formardl beszélhessiink valéban sziikség van-e ellentétre
és kontrasztra, illetve a zenei szakaszok ,,ok-okozati” kapcsolatdara (barmit jelentsen is ez
utébbi).

Erdemes ebbdl a szempontbSl megvizsgélni a formai tekintetben leginkdbb képlékenynek
szamit6 18. szdzadi miifajt, amely modern elméleti szovegekben nem ritkdn a ,,formétlansag”
par excellence képviseldjeként tlinik fel: az improvizativ billentylis gyakorlatban gyokerezo
prelidiumot. Mattheson szerint a prelddiumok, és a rokon miifajokba (toccata, capriccio,
fantasia, stb.) tartoz6é darabok ,,mind szeretnének ugy festeni, mintha az eléadasuk rogtonzés
volna, tobbnyire mégis rendesen papirra vetik 0ket; oly kevés azonban benniik a kotottség és a
rend, hogy aligha nevezhetjiik ket dltaldnos értelemben masnak, mint j6 otleteknek.”'® Bach
1720 koriil keletkezett C-dir preludiuma (BWYV 870a) tokéletesen megfelel Mattheson
leirasdnak: rogtonzés hatdsét kelti, és latszolag semmilyen rend és kotottség nem jellemzi (3.1
kotta). Hermann Keller a darabot a 17. szdzadi extravagdns ndpolyi billentylis darabok

leszarmazottjdnak tartja,'’ vagyis abba a hagyomanyba helyezi, amelyet Girolamo Frescobaldi,

14 ,[...] earlier phases must not only precede but also in some way cause the appearance of later ones, and these
for their part must not only succeed but also follow from the earlier ones—one-after-another must become one-
because-of-the-other.” Berger, Bach’s arrow, 179-180.

15 Lasd a Mozart-értelmezésén kiviil Chopin-elemzését: Karol Berger: ,,The Form of Chopin's ‘Ballade,” Op. 23”.
19th-Century Music 20 (1996)/1, 46-71.

16 ,,0b nun gleich diese alle das Ansehen haben wollen, als spielte man sie aus dem Stegreife daher, so werden sie
doch mehrentheils ordentlich zu Papier gebracht; halten aber so wenig Schrancken und Ordnung, dafl man sie
schwerlich mit einem andern allgemeinen Nahmen, als guter Einfélle belegen kan. Daher auch ihr Abzeichen
die Einbildung ist.” VCM, 232.

17 Hermann Keller: Das Wohltemperierte Klavier von J. S. Bach. Kassel: Birenreiter, 1965, 136-137.
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Giovanni Maria Trabaci, Giovanni Salvatore neve fémjelzett,18 s amelynek jellegzetes miifaja,
az ugynevezett toccata di durezze e ligature. Miként az elnevezés is utal rd, ezeknek a
billentylis daraboknak meghatarozé sajitossdga az éles disszonancidk €s az atkotott hangok
intenziv haszndlata. A repertoart kutaté6 Margaret Murata szerint e darabokban ,,a folyamatosan

elkeriilt feloldds fokozza a formétlansag érzetét”," és alapvetden ez az eszkodz kezeskedik a

zenel anyag tagolatlan, sziinet nélkiili aradasaért.

3.1. kotta. J.S. Bach: C-diir preliidium (BWV 870a), Johann Peter Kellner gytijteményébdl (1720)

18 Lasd John Caldwell ,,Toccata” szécikkének 2. ,,Early and middle Baroque: Italy, south Germany, Austria.”
cimi fejezetét. In: Grove, Vol. 25, 535-536.

19 Margaret Murata: Extravagant Harmony and Dissonance in Early Seicento Keyboard Music: Stravaganza and
Durreze e ligature. Kiadatlan MA-szakdolgozat, University of Chicago, 1971, 66. Idézi: James Brokaw: ,,The
genesis of the Prelude in C Major, BWV 870” In: Don. O. Franklin (szerk.): Bach Studies. Cambridge:
Cambridge University Press, 1989, 228.
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A C-dur preludium keletkezéstorténetét dttekinté tanulményaban James Brokaw ugyanakkor
hangsilyozza, hogy ,a »formdtlan improvizicié« érzetét Bach természetesen olyan
eszkozokkel éri el a C-dur prelidiumban, amelyek jobban megfelelnek a magasabb rendiien
szervezett 18. szdzadi tondlis stilusnak”.?® Amellett fogok érvelni az alabbiakban, hogy a dur-
moll tondlis nyelv sajitos mikodési mddja magyardzza azt, hogy miért nem tekinthetd
forméatlannak ebben az idiomdban még egy olyan kompozicié sem, amelyben a zenei anyag
elrendezését nem eldzetesen tervezte el a zeneszerzd, hanem a forma végs6 kialakitdsat a
pillanatnyi szeszély hatdrozta meg — improvizacio esetében akdr sz6 szerint is. A BWV 870a
prelidium nem tagolédik ugyan a késobbi, szondtaelvli zenékhez hasonléan j6l elkiilonithetd
egységekre vagy szakaszokra, és mentes barmiféle — texturdlis, ritmikai vagy tematikus —
kontraszttdl, a C-ddr alaphangnem és a kiillonb6z6 tondlis teriileteket érintd harmoniai folyamat
vilagos menete mégis format adnak a tételnek.

Az elsd négy és fél litem a tonika megerdsitésérdl szOol: harom iitemnyi tonikai orgonapontot
kovetden a IV-V-I zérlati formula hallhaté harmoéniailag is kidiszitett alakban (4-5. iitem), s
ezutdn indul a hangnemek kozotti vandorlas. A korabeli konvencioknak megfeleléen az elsd
célpont a dominans hangnem, a 7. litem els0 iitésén megszolalé G-dur akkord azonban dtmeneti
allomdasnak bizonyul. A G-dir akkordra valé megérkezést gyengiti, hogy a basszus Fiszrdl 1ép
G-re, hogy az akkord terchelyzeti, és hogy az alt szélamban a durezze e ligature
hagyomanyanak megfelelden késleltetett disszonancia szélal meg. Mihelyst az alt A-hangja az
titem mdsodik iitésén kisebb kanyart kovetden a G-re érkezik, a zenei anyag tovdbbmozdul d-
moll felé. A 8. litemben elért d-moll hangnemet ugyanezzel a stratégidval hagyjuk magunk
mogott: amikor a tenor sz6lamban kitartott E-hang megtaldlja az alaphangot az iitem mésodik
itésén, mar a-moll felé tartunk. A 9. litem harmadik iit€sén, hangsulyos helyen szélal meg az

E-orgonapont (a-moll domindnsa), a 10. iitemben azonban a vart Gisz helyett a szopran A-rol

20 ,,In the C major prelude, Bach of course achieves the sense of ‘formless improvisation’ by means better suited

to the more highly developed tonal style of the eighteenth century.” Uott.
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G-re 1ép, igy az ilitem végén visszajutunk d-mollba. A 11. iitem els6 kezdetén megszolalé d-
moll akkord a tétel egyetlen olyan harmoénidja, amely késleltetett disszonancidk nélkiil,
hangsilyos iitemrészen szdlal meg, igaz, jelentdségét csokkenti, hogy az akkordot valdjdban
mar az el6zd iitem hangsulytalan, negyedik iitésén elértiik a szopran €s a tenor kettds
késleltetésével. Ezt kovetben a darab méretéhez viszonyitva hosszabb d-moll szakasz
kovetkezik, majd a 13-14. iitem forduldjan tett a-moll kitér6é utdn visszataldlunk az
alaphangnembe, C-durba.

A tétel egységéért nemcsak a darab altal bejart, vildgosan kovethetd harméniai nyomvonal
kezeskedik, hanem az a harom tizenhatodbdl all6 motivum is, amelyet a jobb kéz szdlaltat meg
el0szor a darab kezdetén, s amely az atkotott disszonancidk felolddsdnak diszitéseként szolgal,
illetve — az organizmus metafordjaval élve — afféle sejtként a tételt minden izében athatja. Bar a
zenei forma, vagyis a hangnemi teriiletek elrendezése mogott nem fedezhetd fel eldzetes
zeneszerzOi terv, a zenei események sorozata értelmes egéssz¢ all Ossze.

Persze a zenei forma nem pusztdn hangnemi teriiletek fiiggvénye lehet, hanem tematikus
szakaszok tervezett elrendezését is jelentheti. Eppen ez utébbi figyelhetd meg a
Wohltemperiertes Klavier 11. kotetének C-dir prelddiumaban (BWYV 870), amelyet
hagyomdnyosan a fent elemzett prelidium érettebb, kidolgozottabb verzidjaként tirgyal a
Bach-irodalom. Szdmunkra most nem az az érdekes, hogy a 17 iitemes BWYV 870a
jegyzékszamu darab milyen stddiumokon keresztiil jutott el 34 iitemes, ma éltaldnosan ismert,
végso alalkjélig,21 hanem az, hogy formai szempontbdl milyen mértékben tér el egymastol a
korédbbi és a késobbi kompozicid. Az egyszeriliség kedvéért annak a két Bach-novendéknek a

nevével fogom jelezni a preludium altalam elemzett véltozatait, akiknek a lejegyzésében

21 A C-dir prelidium (BWYV 870) forrdsainak legtomorebb éttekintéséhez lasd: David Ledbetter: Bach’s Well-
tempered Clavier: the 48 Preludes and Fugues. New Haven: Yale University Press, 2002, 235.
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fennmaradtak: az 1720 koriili darab Johann Peter Kellner, a Wohltemperiertes Klavierba
bekeriilt darab Johann Christoph Altnickol nevéhez fiizédik.

Altnickol és Kellner véltozata az elsd 15 iitemben lényegileg nem kiilonbozik egymastol.
Altnickolndl a szélamok gazdagabban diszitettek (mindjart az elsd iitemben megjelennek a
késobbiekben is visszatérd, harminckettedben mozgé ugynevezett roulade-ok), a sz6lamvezetés
néhol kromatikusabb (14sd példdul a 11. iitem madsodik felében a szoprdn, a 12. iitem elsd
felében a tenor sz6lamot), €s a tétel alapjdaul szolgdlé harom tizenhatodnyi ,,sejt” kiboviil egy
akkordfelbontasos motivummal (lasd az 5. iitem masodik felében a basszust). Ami a két
darabot 1ényegileg megkiilonbozteti egymdéstol, az a zenei anyag elrendezése, vagyis a zenei
forma. Altnickolndl a 16. iitemtdl az improvizativ prelidiumok egyik kedvelt eszkoze, az
ereszkedd basszusmenet hatirozza meg a harmoéniai folyamatot.23 A basszus egyenletes
sebességgel, fél iitemenként, fokrdl fokra ereszkedik lefelé, és a kis oktdv B-hangjatdl ot
iitemnyi idotartalm alatt a nagy oktiv F-jéig siillyed (az ereszkedés szabdlyossagit
elhomadlyositja a szélam kacskaringés mozgdsa). A masik hdrom szélam ekozben a tétel
karakterének megfelelden burjanzé polifénidban halad eldre, s a zenei anyag g-mollon, F-diron
és d-mollon keresztiil, 4tkotott disszonancidk sordn keresztiil jut el a 20. {itemig. Ezen a ponton
kiilonos dolog torténik, legaldbbis a prelidium miifaji konvencidinak tiikrében. Ahogy James
Brokaw fogalmaz: ,,A forméatlan improvizaci6 dlcdja alatt a zeneszerz6 olyan sajatossdgot vezet
be, amely a zért zenei formakban alapvetd: a sz6 szerinti visszatérést.”>* A 20-29. iitemben

transzpondlt formaban, hangrdl hangra megismétlédik az 5. iitem masodik felétdl a 15. iitemig

22 A BWV 870a egy masik Bach-tantivdny, Johann Caspar Vogler mdsolatdban is fennmaradt. A BWV 870
szamos kéziratos madsolata koziil az éltaldnos vélekedés szerint Altnikolé képviseli a kompozicié végsé
véltozatat.

23 Az ereszkedd basszusmenetek barokk prelidiumokban jitszott meghatarozé szerepérdl 14sd: Joel Lester: ,,J. S.
Bach Teaches Us How to Compose: Four Pattern Preludes of the Well-Tempered Clavier”. College Music
Symposium 38 (1998), 33-46.

24 ,Beneath this guise of formless improvisation, the composer introduced a feature basic to closed musical form:

the literal return.” Brokaw, The genesis of the Prelude, 229.
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tarté szakasz.” A ,,sz6 szerinti” ismétlést kovetden Altnickol valtozata két iitem erejéig (30-31.
iitem) ismét megegyezik Kellnerével (15-16. iitem),*® majd két iitem domindns orgonapont
vezet el a zard tonikai akkordhoz.

Formai tekintetben a két darab kozott nem csupdn az a kiilonbség, hogy az egyikben egy
hosszabb szakasz teljes egészében megismétlodik, a mdsikban pedig strukturdlis ismétlés
nélkiil folyamatosan halad el6re a zenei folyamat. Az Altnickol-féle valtozatban ugyanis —
miként az a 3.1 dbrdn l4that6 — az egymasra rimeld két, kilenc és fél iitemes szakaszt (5-10.
item és 20-29. litem) pontos szimmetria szerint rendezte el Bach. A tételt négy és fél litemes
tonikai szakasz vezeti be és pontosan ugyanilyen hosszu tonikai szakasz zdrja. A darab mértani
kozepén kap helyet az az Gtiitemes, ereszkedd basszusra épiild dtvezetés, amely a Kellner-féle

verzidban nem szerepel, és ezt fogja kozre két oldalrdl a ,,sz6 szerint” ismétlddd zenei egység.

12 B 4 s s b7 I8 o o Ju iz 3 |4 15 |16 |17

[ 1 ] [ ] |
12 3B 4 s s b7 I8 lo o Ju iz i3 hia his he [z his Jie J20 far J22 23 Jes 25 Jee Jo7 28 2o o |31 |32 |33

C [€ d a d a g F d g C G d gl d

3.1 dbra. A BWV 870 és a BWV 870a C-dir preliidiumok zenei anyagdnak kapcsolata.

Nem véletlen, hogy Mattheson a prelddium kapcsdn zenei ,,6tletr6l” (Einfall) és nem
inventiordl (Erfindung) beszél. Hiszen miként az eldzd fejezetben utaltam rd, s ahogy azt

Laurence Dreyfus meggydzden bizonyl’tja,27 a 18. szdzad eleji kompoziciés gyakorlatban az

25 A két szakasz egyetlen apré részletben kiilonbozik: a 22. iitem harmadik titésén g-moll és nem G-dur
akkordnak kellene megszdlalnia, ez az apré harmoniai elszinezés azonban nem véltoztat az ismétlés formai
funkcidjén.

26 Az Altnickol-véltozat 30-31. iiteme csak a belsd szélamok mozgdsiban és a diszitettebb basszusban
kiilonbozik a Kellner-féle darab 15-16. iitemétdl, a felsd sz6lam hangrdl hangra egyezik.

27 Lasd a ,,What Is an Invention?” cimi fejezetet Laurence Dreyfus konyvében: Bach and the patterns, 1-32.
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inventio tobb, mint puszta zenei Otlet: olyan témakoplexum, amelyben tervezetten kibonthatd
Osszefiiggések rejlenek. A Kellner altal lejegyzett prelidium esetében azonban nemcsak
inventior6l nem beszélhetiink, hanem dispositior6l sem: az Otletszerli zenei motivumok
szabadon draml6 polifénidja latszolag kiillonosebb terv nélkiil halad keresztiil kiilonféle
hangnemeken, s jarja be sajat utjat C-duartdl C-darig. Ezért is kiilondsen izgalmas az Altnickol
altal lejegyzett Wohltemperiertes-prelidium, amely a zenei otletek tekintetében semmiben nem
kiillonbozik a Kellner-féle valtozattél; a halmazelmélet terminolégidjat hasznédlva azt
mondhatjuk, hogy a Kellner-preludium részhalmaza az Altnickol-darabnak: eldbbinek
valamennyi eleme megtaldlhatd az utébbiban is. A kiilonbség az akkurdtusan végiggondolt
dispositioban rejlik, s ez arra mutat rd, hogy szemben Dreyfus és Berger elméletével Bach
kordban is szerepet jdtszhatott a kompozicids folyamatban a zenei gondolatok iddbeli
elrendezésének kérdése. A Wohltemperiertes Klavier 1. kotetének C-dur prelidiumédnak
megirasakor éppenséggel sokkal fontosabbat, mint az inventio.

Aligha mondhatjuk a prelddiumrél, amit August Halm a zene bachi kultirgjaval
kapcsolatban ir, hogy itt a ,,parancsol6 €s tevékeny” téma uralkodna a forméan. Téma és forma
kapcsolata ebben az esetben éppen forditott. Halm megfigyelését ugyanakkor, miszerint a zene
,beethoveni kultirdjdban” a hangnembe valé6 megérkezés esemény, szemben a ,bachi
kultirdval”, ahol a hagnemek elérése észervetéleniil megy végbe, nem cédfolja a C-dur
preludium. Csakhogy Halm megkiilonboztetése érvényét veszti, amint a befogadas aktusardl a
zeneszerzO0i gyakorlatra forditjuk figyelmiinket. Egy Beethoven- vagy Mozart-szondta
modulécids célpontjainak elérését a zeneileg kicsit is képzett hallgaté vildgosan képes észlelni,
Bach preludiumdnak elrendezése azonban alighanem a legiskoldzottabb zeneértd szdmara sem
valik vildgossa pusztan a zene hallgatasa altal. A C-dur preludium Altnickol-féle valtozatdban
Bach mintha éppen azzal kisérletezne, hogy miként lehet kompozicids eszkozokkel elérni, hogy
a befogadéd ne érzékelje a tétel szimmetrikus felépitését, vagyis a zenei format. A darab szerzoi

autografjaban, az tgynevezett londoni kéziratban, Bach a preludium kozépso o6t litemét, vagyis
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az atvezetd szakaszt a kompondlas kései fazisdban dthuzta, és a végleges véltozatot a preludium
alatt maradt két iires kottasorba irta be.”® Az 4thiizds ellenére a kitorolt szakasz rekonstrualhato,
és James Brokaw meggy6zden érvel amellett, hogy a véltoztatdsokban — az alterdlt hangok
intenzivebb haszndlatdban és a sz6lamvezetés atalakitdsdban — Bachot ,,az a torekvés vezette,
hogy minimalizdlja a hangnemi megérkezés hatdsét a darab legfontosabb tagolépontj an”.%”
Bach és dltaldban a 18. szdzad elsO felének zeneszerzOi szdmdra a zenei anyag
elrendezésének kérdése gyakran meghatdrozd szerepet jatszott a kompoziciés munka sordn,

fiiggetleniil att6l, hogy a felhangz6 zenében mi érzékelhetd ebbdl. Manfred Bukofzer

megfogalmazdsa igen taldlo:

Hallhat6 forma €s nem hallhaté rend kozott nem 1étezett kiillonbségtétel a barokk zenében. A zene a
hallhat6 vildgtél a nem hallhaté vildgig ért, az érzékek vilagatdl megszakitds nélkiil teriilt el az ész és
a szellem vildgdig. Végzetes hibat kovetnénk el, ha tagadnink a nem hallhaté rend szellemi
természetét [...]. Ugyanakkor éppily végzetes lenne figyelmen kiviil hagyni amiatt, mert pusztin
megismerhetd, de nem hallhat6. Fel kell ismerniink, hogy a zene elméleti megkdzelitése a barokk
zene €s daltaldban a barokk mivészet alapja, de ennek jelentdségét sem eltiloznunk, sem

Kisebbiteniink nem szabad.™

28 A C-dir prelddium ,Jondoni kéziratban™ taldlhat vdltozata kevésbé diszitett, mint Altnickol madsolata, de
lényegileg megegyezik azzal. A teljes ,londoni kézirat” megtekinthetd a British Library honlapjdn:

http://www.bl.uk/manuscripts/FullDisplay.aspx?ref=Add_MS_35021

29 ,[...] an effort to minimize the impact of tonal arrival at one of the work’s most important points of
articulation.” Brokaw, The genesis of the Prelude, 236.

30 ,,The distinction of audible form and inaudible order did not exist in baroque music. Music reached from the
inaudible into the audible world it extended without a break from the world of the senses into that of the mind
and intellect. We would make a fatal mistake if we tried to deny the intellectual nature of inaudible order [...].
It would, however, be equally fatal to ignore it, because it can only be known and not heard. We must
recognize the speculative approach to music as one of the fundamentals of baroque music and baroque art in

general without exaggerating or belittling its importance.” Bukofzer, Music in the Baroque, 368-369.
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Nem azt éllitom tehdt, hogy a Halm altal leirt bachi formamodell teljes mértékben
érvénytelen volna, illetve, hogy Dreyfus és Berger elmélete az inventio jelentdségérdl és a
dispositio masodlagossdgéardl ne volna helytdllé szdmos 18. szdzad eleji kompozicié esetében.
Amit vitatok, az elméletiik altaldnos érvénye. A fenti két prelidium példdja €s szamos aldbb
kovetkezd darab elemzése arra mutat rd, hogy Bach kordban vildgosan megkiilonboztethetd a
zenei forma két kultdrdja. Az egyikben a kompozicié formdja nem eldzetes terv eredménye,
hanem a zeneszerzdi fantdzia — vagy az inventioban rejld lehetdségek — altal miikddtetett zenei
folyamat révén all 0ssze. A masikban azonban a zenei forma kérdése a komponélds sordn nem
ritkdn akér az inventioval azonos sillyal esik a latba.

Newton idéfelfogdsa szerint, amelyet szubsztancialista dllaspontnak szoktak nevezni, az id6
sajat tulajdonsdgokkal rendelkezd, Ondlléan 1étezd struktura, s elkiiloniil a ,,benne 1évo”
dolgoktol, amelyeket afféle tartalyként foglal magaban. Az iddbeli pillanatok ontoldgiailag
fiiggetlenek a hozzdjuk kapcsol6dé targyaktdl, s logikailag megeldzik azokat. Ezzel szemben
Leibniz — akit a relacionista id6fogalom legjelentdsebb képviseldjeként tartanak szdmon — ugy
véli, hogy az idO6rdl sz6l6 valamennyi kijelentés dolgok és események iddbeli relacidira
redukdlhatd. Az 1d6 e szerint tehdt viszonyfogalom: anyagi targyak, események vagy mentélis
folyamatok idObeli viszonylataira vezethetd vissza. Targyak vagy események hidnyaban idobeli
viszonyok sem léteznének, ahogy nem léteznének a vildgra vonatkozé iddbeli tények sem. A
filozofiatorténész Barry Dainton a kovetkezOképpen foglalja Ossze a két megkozelités
kiillonbségét: ,,A szubsztancialistdk azt éllitjdk, hogy az univerzum teljes leltdra tartalmaznd az
Osszes anyagi részecskét, valamint tovabbi két entitdst: a teret és az id6t. A redukcionistak
tagadjak ezeknek az entitdsoknak a 1étét. Szdmukra a vilag anyagi targyakbol, valamint térbeli

és 1dObeli viszonyokbdl éll, semmi masbal.”?!

31 ,.Substantivalists maintain that a complete inventory of the universe would mention every material particle and

also mention two additional entities: space and time. The relationist denies the existence of these entities. For
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Ha az ,,id6t” a fenti gondolatmenetben a ,,zenei forméval” helyettesitjiik, a vildgban 1évo
~eseményeket” pedig ,,zenei eseményekkel”, akkor a zenei formdnak az a két kultirja all
eldttiink, amelyet a fent elemzett két C-dur preludium reprezentdl. Az egyikben, nevezziik a
newtoni idéfelfogds nyomdn ,,abszolit formédnak™ — s erre kindl példat a prelidium Altnickol-
féle valtozata — a zenei forma 6nallo 1étez0, a benne zajlo zenei eseményektdl fiiggetlen, azokat
afféle tartdlyként foglalja magdban. A C-dur prelidium madsik, Kellner-féle valtozatiban

2,20

ugyanakkor a forma ,,relativ”’, amennyiben nem létezik dnmagédban, hanem a zenei események
idobeli relaciéi hatarozzak meg. Az alabbiakban e két formai kultira milkodésmaddjat
vizsgdlom a fuiga és a concerto miifajaban. A figédkra jellemzd polifon szerkesztésmdd és a
concertok felépitését meghatdroz6 ritornello-elv vizsgdlatival a korszak zeneszerzoi
gyakorlatdnak jelentds része lefedhetd — legaldbbis ami a zenei forma kérdését illeti.
Dolgozatom amugy sem sziikre szabott kereteit tulfeszitené a kérdés targyaldsa, ezért csak
jelzem, hogy munkdm sordn ugy tiint: a 18. szdzad elsd felének zeneszerzOi szamara a

dispositio kérdése tobbnyire valéban médsdolagos volt csupén, s a zenei forma két kultirdja J. S.

Bach kompozicids gyakorlataban kiilonithetd csak el vildgosan.

them the world consists of material objects, spatiotemporal relations and nothing else.” Barry Dainton: Time

and Space. Montreal: McGill-Queen’s University Press, 2001, 2.
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SZIGORU ES SZABAD FUGA

A 19-20. szdzad forduldjanak jelentds angol teoretikusa és zeneelmélet-tanara, Ebenezer Prout,

a fugérdl szolo, 1891-ben megjelent kotetében a kovetkezdket irja:

Aligha van zenei forma, amely a részletek ilyen gazdag véltozatossagét tenné lehetdvé, mint a fuga.
Tdl azon, hogy minden figdban taldlhat6 expozicid, kozéprész és zarorész, alig vagy egyaltalan
nincs, ami sziikségszerlien kozds volna benniik. Azt kell felismerniink, hogy a figa ugyszélvan
organikusan novekszik, anyagéit pedig nagyrészt a témabdl, illetve a kisérd ellenpontokbdl kell

kidolgozni.™

Prout konyvének megjelenése idején a zenemiivekre alkalmazott organikus modell
virdgkoréat élte, s bar a 20. szdzad utolsé évtizedeiben nagyrészt tullépett rajta a zenetudomany,
némileg megvéltozott alakban még Prout utdn szdz évvel is taldlkozhatunk e fogalmi sémaval.

David A. Sheldon 1990-es tanulmdnydban a kovetkezdt olvashatjuk:

A figa formdja — valamennyi egyéb zenei miifajénal inkdbb — a témdban rejl6 lehetdségekbdl nd ki.
Ebben az alapvetd vonatkozasban a figa kiilonbozik a késbbi korok tagolt formditdl, ahol a forma a

priori létezik, és a zenei eseményeket a nagyobb formai célszeriiség kontextusiban értékeljiik.”

32 ,,There is, probably, hardly any other form of composition in which there is so much room for variation of
detail as the fugue. Beyond the fact that all fugues contain an exposition, a middle section, and a final section,
there is little or nothing that they necessarily have in common. The one point to realize is, that a fugue should
be, so to speak, an organic growth, the materials of which are to be developed mainly from the subject and its
accompanying counterpoints.” Ebenezer Prout: Fugue. London: Augener, 1891, 5.

33 ,,Far more than any other musical genre, the form of a fugue grows out of its thematic possibilities. In this most
fundamental way the fugue distinguishes itself from the sectional forms of later periods, where the form has its
own a priori existence, and every musical event must be understood in the context of a greater formal
purposeness.” David A. Sheldon: ,,The Stretto Principle: Some Thoughts on Fugue as Form”. Journal of
Musicology 8 (1990)/4, 566.
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Jollehet, mindkét idézet a ,,n6vekedés” sz6t haszndlja a figa formdjanak lefrdsakor, a fugardl
sz016 19. illetve 20. szdzad végi gondolkozds kiilonbségét j61 mutatja, hogy mig Prout elmélete
szerint az organikus ndvekedés a szemiink lattdra — pontosabban, a fiiliink hallatara — torténik,
addig a 20. szdzad végi értelmezés szerint a ndovekedés nem iddébeli, hanem logikai jellegii: a
fuga formdja a témaban rejld lehetdségekbdl nd ki.

Természetesen mindkét fent idézett szerzd tisztaban van azzal, hogy a figa formai
szempontb6l nem kodifikalhat6 akként, ahogyan példdul a szonitaformat az 1830-as évek
t4jékan ,,bronzba ontotték”. Még a szondtaforma megszildrditdsdban oly jelentds szerepet jatszo
Adolf Bernhard Marx sem képes dltaldnosan érvényes szabdlyt feldllitani a figa formdjat
illetéen. Zeneelméleti Osszefoglalasdnak 1838-as misodik kotetében ugyan vildgosan levezeti a
késobb Prout 4ltal is leirt formai modellt — a tonikai expozicid, a moduldlé kozéprész és a
tonikdt visszahoz6 zdrdszakasz altal meghatdrozott haromrészességet —, lefrdsa utdn azonban a
kovetkezOket olvashatjuk: ,.ekként épiil fel a figa idedlis alapformdja, amely, meglehet,
egyetlen eddig komponélt figdban sem valdsult meg teljes mértékben”.>*

Hogy a 18. szdzadi gyakorlatt6l milyen messzire tdvolodott a 19. szdzadi elmélet, s hogy az
absztrakt formai elvek jelent6ségének eltilzasa milyen torz megallapitisokhoz vezethet, azt j6l
mutatja annak a két ,elismert elméletironak™ a példdja, akiket Prout emlit — név nélkiil —
konyvének bevezetdjében: az egyikiik Bachot ,,nem tekintette megfeleld modellnek, mert til
sok kivételt engedett meg magdnak”, a masik pedig kijelentette, hogy ,,a Wohltemperiertes
Klavierban nincs egyetlen rendesen megirt fliga sem”.” A figa éaltaldnosan érvényes

formamodelljének kérdése olyan jelent0s elméletirokat foglalkoztatott a 19. szdzad elejétdl a

20. szazad elso évtizedeiig, mint Francgois-Joseph Fétis, Luigi Cherubini, Hugo Riemann, vagy

34 ,So bildet sich nun eine ideale Grundform der Fuge, die moglicher Weise in keiner einzigen der bisher
komponirten Fugen ganz vollstindig realisirt ist.” Adolf Bernhard Marx: Die Lehre von der musikalischen
Komposition, pratkisch-teoretisch II. Lipcse: Breitkopf & Hiirtel, *1864, 365.

35 ,,[...] considered Bach not a good model because he allows himself too many exceptions. [...] there is not a

single correctly written fugue among Bach’s Forty-Eight.” Prout, Fugue, iii.
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az emlitett Ebenezer Prout.*® Koruk esztétikai alapalldsanak megfelelden a fagét (is) valamiféle
torténelmen kiviili zenei jelenségnek tartottak, ekként elemzéseikben ugyanazon goércsd ala
veszik Bach, Mozart, Beethoven vagy sajat kortdrsaik figéit. Amikor a 20. szdzad masodik
felében a zeneelméleti gondolkozds hagyta, hogy megtermékenyitse a torténeti nézOpont, a
kései elmélet és az egykori gyakorlat kezdett valamiképpen &sszhangba keriilni egymadssal, s
ettdl fogva vélt éltalanossd a nézet, hogy a fiiga val6jdban nem forma, hanem valami mads:

stilus, textura, vagy puszta technika. Carl Dahlhaus a kdvetkezOképpen fogalmaz:

A figa nem forma, hanem technika, vagy inkdbb technikdk egyiittese (melyek koziil egyesek — a
kvintvélasz, és a valamennyi szélamot érint6é témakidolgozds — lényeginek, masok — a kettds
ellenpont, a torlasztds, a dimintcié vagy augmentacié és az orgonapont — jarulékosnak tekinthetdk).
A kisérlet, amely a figit formaként kivanja leirni - hangnemi teriiletek vildgos
megkiilonboztetésével illetve a témaexpondlé és kozjatékjellegi szakaszok szabdlyszerli
véltakozdsdaval — a fogalom lesziikitésének hibdjaba esik, mert a torténész sziikségét érzi, hogy a

kisszami ,,tulajdonképpeni” figa kiré csoportositsa a nagyszami ,.fiigajellegii” képzédményt.”’

Ugyanebben a szellemben jellemzi a fugit a Musik in Geschichte und Gegenwart legtijabb
kiadasédban Clemens Kiihn a ,,Form” sz6cikk egyik alfejezetében, amely a ,,Forma és technika

kozott” cimet viseli. JOl mutatja, hogy milyen mértékig gyokerezik az absztrakt

36 Francois-Joseph Fétis: Traité du contre-point & de la fugue (Périzs: Troupenas, 1824); Luigi Cherubini: Cours
de contrepoint et de fugue (Parizs: Schlesinger, 1835); Hugo Riemann: Katechismus der Fugen-Komposition
(Lipcse: Hesse, 1894); Ebenezer Prout: Fugue (London: Augener, 1891).

37 ,.Die Fuge [ist] nicht eine Form, sondern eine Technik oder ein Ensemble von Techniken (wobei einige — die
Quintbeantwortung und die Durchfiihrung des Themas durch sdmtliche Stimmen — als konstitutiv und andere —
der obligate Kontrapunkt, die Engfiihrung, die Diminution oder Augmentation und der Orgelpunkt — als
akzidentell gelten). Der Versuch, die Fuge als Form — mit fester Tonartendisposition und regulirem Wechsel
zwischen Durchfithrungen und Zwischenspielen — zu bestimmen, verschuldete eine Verengung des Begriffs,
durch die sich Historiker gezwungen fiihlten, um eine geringe Anzahl »eigentlicher« Fugen eine Unmenge
»fugenihnlicher« Gebilde zu gruppiren.” Carl Dahlhus: , Die Musiktheorie im 18. und 19. Jahrhundert”. In:
Hermann Danuser (kozr.): Gesammelte Schriften 4. 19. Jahrhundert I. Regensburg: Laaber, 2002, 407.
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formamodelleket kidolgoz6 19. szdzadi zeneelméleti hagyomdanyban a 20. szdzad végi német
zenetudomanyi gondolkozds, hogy a szdcikkben egydltaldn sziikségesnek lattak kiilon

alfejezetet szentelni a fuganak.

A figa nem ,,forma” abban az értelemben, ahogyan a tobbé-kevésbé megragadhaté szondtaforma az,
hanem kontrapunktikus technikdk minden alkalommal teljes mértékben egyéni alkalmazdsa —

valtoz6 formai idedk szolgalatdban.™

A fugat kontrapunktikus technikdk oOsszességének tekintd elméletek a Bach-fugdk
elemzésekor azért is tinhetnek igen gyiimolcsozOnek, mert hasonlé szellemben targyaljdk a
kérdést, mint a 18. szdzadi elméletirdsok, mindenekel6tt a Bach-tanitvany Friedrich Wilhelm
Marpurg 1753-as Die Abhandlung von der Fuge cimi kétkotetes munkdja. Marpurg 6t fontos
jellemzdjét vizsgdlja a figanak, amelyek a kotetben elfoglalt sorrendjiik szerint a kovetkezdk:
1. a téma (Der Fiihrer, Hauptsatz); 2. a témavélasz (Der Gefidhrte, Nachsatz); 3. a téma és a
valasz elrendezése az egyes szolamokban (Der Wiederschlag); 4. az ellenpont (Die
Gegenharmonie); 5. a kozjaték (Die Zwischenharmonie).39

A figa formdja tehdt nem tartozik a legfontosabb karakterisztikumok kozé, hiszen —
mondhatndnk — itt maga a technika a forma: a témadban rejlé kontrapunktikus lehetdségek
kibontdsa nyoman alakul ki a zenei anyag idébeli elrendezése. Marpurg szdmdra a témdban,

illetve a téma €s a témavalaszok elrendezésének Osszefiiggésében rejlik a figa 1ényege.

38 ,,Die [Fuge] ist nicht, wie die halbwegs fallbare Sonatensatzform, eine »Form«, sondern — im Dienste
wechselnder formaler Ideen — eine jeweils géinzlich individuelle Umsetzung kontrapunktischer Satztechniken.”
Art Clemens Kiihn: ,,Form”. In: Ludwig Finscher (szerk.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil,
Bd. 3. Kassel: Birenreiter, 1995, 633.

39 Friedrich Wilhelm Marpurg: Abhandlung von der Fuge, Erster Band. Berlin: Haude und Spener, 1753, 17-18.
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Minél rovidebb a téma, anndl tobbszor hozhaté vissza a fiiga folyaman. Es minél tobbszor jelenik
meg a téma, anndl jobb a fuga. A rovidebb téma érthetd, konnyl emlékezetben tartani. A hallgatét
abba a kényelmes helyzetbe hozza, hogy hallds utan is konnyen felfoghatja a téma terjedelmét, a

kiilonb6z6 témavalaszok elrendezését, s igy jobban megitélheti a fiiga valamennyi osszefiiggését.*’

Marpurg ugyanabban a szellemben targyalja a fugat, s helyezi vizsgdl6ddsa kozéppontjdba a
kontrapunktikus technikdk alkalmazdsat, miként masfél évtizeddel kordbban Mattheson, aki
theoria és praxis hagyomdnyos megkiilonboztetése mentén valasztja le a fdga valddi
megértését a zenei eldadas élményérdl. A kovetkezOképpen fejezi be Mattheson a fligardl sz6l6

leirasat:

A miivészetkedveld szdmdra végezetiil gyakorlati mintaként ajanljuk a kevés j6 ellenpontmiivész
partitdrait, akiknek munkait nemcsak jatszani kell serényen (hiszen sokan képesek egy tudds fugat
JOl eldadni, még sincs rola fogalmuk, mi is van benne), de szigortian végig kell menni rajtuk,
megvizsgélni, és [...] elemzés ald vetni 6ket, hogy a benniik rejld fogasokat eltanuljuk, bizonyosakat

utdnozzunk és adott alapszabalyainkat j61 alkalmazzuk.'

Jellemzd, hogy attekintésében Mattheson nem beszél a fugdk kozjatékairl, Marpurg pedig
traktdtusdnak Osszesen tobb mint haromszaz oldalnyi szovegébdl, minddssze két oldalt szentel

a kérdésnek. A kozjatékok — irja Marpurg — ,,nem lehetnek tdl hosszaak, kivaltképp, ha a téma

40 ,,Je kiirzer die Sitze sind, desto ofter konnen sie wiederholet werden. Je ofter sie aber wiederholet werden,
desto besser ist die Fuge. Ein kurzer Satz ist faBlich, und leicht im Gedéchtnile zu behalten. Hat der Zuhorer
die Bequemlichkeit, den Umfang desselben leicht zu iiberhoren, und die verschiedenen Wiederschlige
desselben in allen angebrachten Versetzungen, und folglich den ganzen Zusammenhang der Fuge desto eher zu
beurtheilen.” Uott, 27-28.

41 ,,Wir schlagen schlillich unsern Kunstbefliessenen die Partituren der wenigen guten Contrapunctisten zu
Mustern in der Ausiibung vor, deren Arbeit man fleilig nicht nur spielen (denn viele kdnnen eine erlernte Fuge
gut spielen, und wissen doch kaum, worin sie bestehet) sondern genau durchgehen, untersuchen, und [...] in
eine Zergliederung bringen muf, damit man ihnen die Kiinste ablerne, solche nachahme und unsre gegebene

Grund-Sitze wol anwende.” VCM, 393.
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mar onmagdban hosszi, és nem is térhetnek vissza til gyakran. Ezdltal ugyanis a témét

9942

akadédlyozndnk abban, hogy elégszer hallhaté legyen.”” Vagyis Marpurg értelmezésében a

kozjatékok aldrendelt szerepet jatszanak, a tematikus szakaszok kozti puszta
0sszekotdanyagként funkciondlnak.
Ertekezésének egyik leggyakrabban idézett passzusaban Marpurg megkiilonbozteti a szigort

és a szabad fiigét, el6bbit Bach, utébbit Hindel nevéhez kapcsolva. Igy ir a szigori figardl:

Szigord fuginak (fuga obligata) nevezziik azt, amikor az egész darab folyamdn kizarélag a téma
keriil kidolgozdsra, vagyis, amikor az expozicié utdn a téma (ha nem teljes egészében, akkor
részlegesen) Udjra é€s tdjra belép, s igy a darabban szerepldé valamennyi ellenpont és kozjaték a
témabol, vagy a témavdlaszt kisérd ellenszélambdl szarmazik, mégpedig olyan eszkdzok révén, mint
a részekre bontds, az augmenticid, a diminidcié, a megforditds, és igy tovabb, mindez pedig az
imitacié révén szilard és koherens zenei szovetté olvad Ossze. Amikor egy efféle szigord fiiga
hosszan keriil kidolgozdsra, és megjelennek benne mindenféle egyéb fogdsok, az imiticié kiillonféle
fajtdi, a kettds ellenpont, a kdnon és a moduldcié: az ilyen darabot nevezziik olaszul Ricercarénak,

. . R DS, C o143
Ricercatdnak, vagyis miivészi fugénak, mesterfigdnak.

42 ,Diese Zwischenharmonie muf} nicht zu lang seyn, zumahl wenn das Thema schon an sich lang ist, und nicht
zu ofte vorkommen. Es wiirde der Hauptsatz dadurch verhindert werden, sich genugsam horen zu lassen.”
Marpurg, Abhandlung I, 152.

43 Eine strenge Fuge, fuga obligata, heifit diejenige, wo in dem ganzen Stiicke mit nichts andern als dem
Hauptsatze gearbeitet wird, d.i. wo derselbe nach der ersten Durchfiihrung, wo nicht allezeit ganz, doch zum
Theil, so zu sagen Satz auf Satz zum Vorschein kémmt, und wo folglich aus dem Hauptsatze oder der bey der
ersten Wiederhohlung desselben dem Gefihrten entgegen gesetzten Harmonie alle iibrigen Gegenharmonien
und Zwischensitze vermittelst der Zergliederung, Vergroferung, Verkleinerung, der unterschiednen Bewegung
u.d.g. hergenommen, diese aber vermittelst der Nachahmung in einer biindigen und griindlichen Harmonie
unter sich verkniipfet werden. Wenn eine solche strenge Fuge weitlduftig ausgearbeitet wird, und noch
allerhand andere Kunststiicke, wozu die vielerley iibrigen Gattungen der Nachahmung, des doppelten
Contrapuncts, des Canons, und der Tonwechselung Gelegenheit geben, damit vergesellschaftet werden: so
nennet man ein solches Stiick alsdenn mit einem italienischen Nahmen ein Ricercare, Ricercata eine

Kunstfuge, eine Meisterfuge.” Uott, 19-20.
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A téma nemcsak magdban a kompozicioban, hanem a kompondlds folyamataban is
elsddleges szerepet jatszik, amint arra Marpurg maga is rdmutat egy helyen. Miutdn a téman
bemutathaté kiilonféle kontrapunktikus eljarasok targyaldsiat befejezi, a kovetkezoképpen
fogalmaz: ,,Mihelyst az imént bemutatott médon megvizsgaltuk a figatémat, vagy tobb téma
esetén valamennyit, azt mondhatjuk, hogy a figa készen van”.**

A fuga tehét az a miifaj, amelyben — a matthesoni terminolégidval élve — az inventio messze
fontosabb szerepet jatszik a dispositiondl, mint mas mifajokban. Ahogy Laurence Dreyfus
fogalmaz, a korabeli elméletirok szdmdra ,,a figa legfObb értéke a benne felismerhetd
technikdkban és eszkozokben rejlett, ami alapvetden kiilonbozik a tanctételek értékelésétdl,
ahol a kellemet és a bdjt becsiilték, vagy a vokdlis miifajokétdl, ahol a szoveg megzenésitése az
elsédleges™.* A 18. szdzadi kontextusban tiinik tehdt igazan kiilonosnek az az Ulrich Siegele
altal tett felfedezés, hogy a Wohltemperiertes Klavierban a fligdknak éppen a felére a polifon
miifajokban nélkiilozhetetlen kettds ellenponton kiviil semmiféle kontrapunktikus technika nem
jellem26.46 A Wohltemperiertes Klavier mindkét kotetében éppen tizenkét olyan fugat taldlunk,
amelyben a tématorlasztds, a tiikkorforditds, az augmenticié vagy a dimindcié eszkozei
megjelennek, s mindkét kotetben éppen tizenkét olyan fuga szerepel, amelyben a téma

L - 2 e 2 1 47
érintetlen marad az efféle zeneszerzdi fogasoktol.

44  Hat man nunmehr nach itzt gezeigter Art den Fugensatz, oder, wenn es mehrere sind, alle beyde untersuchet:
8o ist, so zu sagen, die Fuge schon gemacht.” Uott, 120.

45 ,,For Mattheson, a central value in fugue lay in recognizing its techniques and devices, which differed from,
say, the value of dance genres, treasured for their grace and charm, or of vocal genres, in which the setting of
the text was paramount.” Dreyfus, Bach and the patterns, 141.

46 Ulrich Siegele: ,Von zwei Kulturen der Fuge. Ritornellform und kontrapunktische Definition im
Wohltemperierten Klavier von J. S. Bach”. Musik und Asthetik, 10 (2006)/4, 63—-69. Elméletének bévebb
kifejtését 14sd: Ulrich Siegele: ,Kategorien formaler Konstruktion in den Fugen des Wohltemperierten
Klaviers”. In: Siegbert Rampe (Hrsg): Bach: Das Wohltemperierte Klavier I: Tradition—Entstehung—Funktion—
Analyse. Ulrich Siegele zum 70. Geburtstag. Miinchen: Musikverlag Katzbichler, 2002, 321-471.

47 A Wohltemperiertes Klavier két kotetében a kontrapunktikus technikdkat alkalmazé figdi a kovetkezOk: I.
kotet: C, c#, d, d#, e, F, t#, G, g, a, b, H; II. kotet: ¢, C#, c#, D, d, Eb, d#, E, f#, g, g#, b. Hidnyoznak efféle
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Bach fugdiban tehat — szemben Marpurg vagy éppen Dreyfus leirdsdval — éppugy
megtaldlhat6 a zenei forma két kultirdja, miként a fent elemzett két C-dar prelidiumban: az
egyikben a zenei forma a kontrapunktikus technikdk lefuttatdsdnak fiiggvénye, s a zenei
események reldcidira vezethetd vissza, a masik esetben azonban a kozjitékok és a tematikus
szakaszok valtakozasa elOzetesen eltervezett kompozicids dontés eredményeként jon létre,
vagyis a zenei forma fiiggetlen, abszolut 1étez6. A forma két kultirdjanak megkiilonboztetése

Bach egyik megnyilatkozdsabdl is kiolvashatd, miként arra Marpurg egyik 1760-as levele utal:

Magam hallottam egy alkalommal, amikor Lipcsében tartézkodtam é&s bizonyos dolgokat
megbeszéltem vele a fiigakat illeten, hogy egy dreg és dolgos ellenpontmiivész darabjait szdraznak
és merevnek nevezte, egy Ujabb és nem kevésbé jeles ellenpontmiivész néhany fugdjat pedig, abban a
formdban, ahogyan klavirra feldolgozta, tudalékosnak — az el6zdt azért, mert a komponista folyton
az alaptémdhoz tér vissza mindenfajta valtoztatds nélkiil, az utébbit azért, mert legaldbbis a targyalt

fiigdiban nem mutatott elég érdeklédést, hogy a témaba tj életet leheljen a kozjatékok segitségével. ™

Az aldbbiakban két fuga elemzésével kivinom demonstralni, hogy a figa esetében mit jelent
az ,,abszolut forma”. Elemzésem targya a Wohltemperiertes Klavier 1. kotetének Esz-dur figdja
(BWV 852) és a II. kotet Fisz-dur fugdja (BWYV 882). Az Esz-dur fliga a korabeli definicid
szerint kettOsfligdnak mindsiil, mivel a témédhoz kapcsolédé kontraszubjektum a témaéaval kettds

ellenpontot alkot.*’ A tételben ez az egyetlen kontrapunktikus fogds, amely a témdt érinti (3.2

kontrapunktikus technikdk a kovetkezd figdkbol: 1. kotet: ¢, C#, D, Eb, E, f, F#, Ab, g#, A, B, h; II. kotet: C, e,
F, f,F#, G, Ab, A, a, B, H, h.

48 ,Ich habe ihn selbst einsmals, als ich bay meinem Aufenthalte in Leipzig mich iiber gewisse Materien, welche
die Fuge betrafen, mit ihm besprach, die Arbeiten eines alten miithsamen Contrapunktisten fiir trocken und
holzern, und gewisse Fugen eines neuern nicht weniger groen Contrapunktisten, in der Gestalt nimlich, in
welcher sie aufs Clavier appliciret sind, fiir pedantisch erkldren horen, weil jener immer bey seinem
Hauptsatze, ohne einige Veridnderung, bleibt; dieser aber, wenigstens in den Fugen, wovon die Rede war, nicht
Feuer genug gezeiget hatte, das Thema durch Zwischenspiele aufs neue zu beleben.” BD III, 144-145.

49 A ,kettésfiiga” 18. szdzadi terminol6gidjardl 1asd: Marpurg, Abhandlung I, 21. és VCM, 427.
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kotta). A téméaval kozel egyenrangu szerepet jatszik a darabban az el0szor a mdasodik iitem
masodik felében megjelend akkordfelbontasos motivum (X-szel jelolve az 3.2 abran), amely
nemcsak az epizdédokat hatdrozza meg, hanem Osszek6tdé anyagként — 20. szdzadi
terminolégiaval codettaként — is funkciondl a témaexpozicidkon beliil, igy példaul a 3—4.

titemben megszo6lalé comes és a 6-7. litemben megszolald djabb dux koz5tt. >

3.2 kotta. A témdval kettos ellenpontot alkoto kontraszubjektum az Esz-diir fiigaban (BWV 852)

Codetta | Epizod 1 Epiz6d 2
1 [ |
[ 3 5 6 17 Ig o o it~z b3 ps s s |17
Dux [XJKSz |Y|y]y X1 x| Comes 1| [X] IX]x[x|x]x]x
Comes |X|X|X]KSZ /X)X
" pax] [x] XIx[x[ksz~]
Eb
Codetta 2 Epizéd 3 Codetta 3
| 1 I | I
IIK 19 20 Ifl 22 IZ‘ 24 25
KSZ XXX
Comes |Y|Y|Y|KSZ
Dux
[
Codetta 4 Epizod 4
| | I I
26 28 29 30 31 32 4 |‘F |3h IW
sz | [Dux =
[ksz x| [x Comes
| x| Ix] |x]x|x]_—
Eb

3.2 dbra. Az Esz-duir fiiga (BWV 852) szerkezeti felépitése.
KSZ = kontraszubjektum.
X és Y = a tétel nagy részét meghatdrozo akkordfelbontdsos motivum és ellenszolama.

50 A tétel 37 iitem hosszisdgi: a 9 témamegjelenés dsszesen 13 és fél iitemet foglal el, a féliitemes codetta 31

alkalommal jelenik meg, vagyis 15 és fél titemet foglal el.
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A tétel harom hangnemi teriiletre oszthatd. A parhuzamos mollban all6 mdésodik rész
alaposan elOkészitett zdrlat utan kovetkezik a 17. litem mdsodik felétdl, az alaphangnemben
all6 harmadik teriilet azonban cezira nélkiil kapcsolédik a kdzépsod szakaszhoz, értelmezés
kérdése, hogy hova tessziik a kezdOpontjat. Valamennyi sz6lamban haromszor jelenik meg a
téma a darab folyamadn, sajitos elrendezésben. A fligaexpoziciot (1-7. iitem) kovetden a 11.
iitemben — még mindig az alaphangnemben — a felsé sz6lamban hangzik el, majd a c-moll
zéarlat utdn a kozépsO- és alsé szolamokban (17-21. iitem). Ez utébbi tematikus egység
sajatossaga, hogy a két, Osszetartozé témamegjelenés nem dux-comes sorrendben koveti
egymast, hanem megforditva. A mollba transzpondlt comes (17-18. iitem) utdn rdaddsul
ugyanaz a masfél litemes codetta kovetkezik, amellyel az expozicioban taldlkozhattunk. Bér a
moll transzpozici6 és a codetta sz6lamcseréje miatt hallds utdn nem mindjart egyértelmii, a 17—
21. iitem ,,sz6 szerinti” transzpoziciéja a 3—7. iitemnek. Es bar a kovetkezd két — ugyancsak
Osszetartozé — témabelépés kozott mds tematikdju codetta jelenik meg, nem véletlen, hogy a
témabelépések comes-dux sorrendben kovetik egymadst, s hogy a codetta az elézdekhez
hasonldan itt is masfél litem hosszasagu (26-30. iitem). A téma és a vélasz efféle elrendezése
az egyes szOlamokban — vagyis a ,,Wiederschlag”, ahogyan Marpurg hivatkozik rd —, s ezek
egymadssal valé Osszefiiggése (lasd az 3.2. dbrit), nyilvanvaléan nem fiigg a témdban rejld
kontrapunktikus lehetdségektdl, és a zenei forma tudatos kialakitdsdnak zeneszerzoi szdndéka
rejlik mogotte.

Nemcsak a két Esz-ddrban all6 comes-dux témaegyiittes kapcsolddik szorosan egyméshoz és
a c-moll kozéprészhez: a darab végén a 30-35. iitemben a 7-10. ilitem epizddja is
megismétlédik az azt kovetd comes témabelépéssel egyiitt, vagyis a 3. iitemet kovetd majd’ tiz
litemes zenei egység visszatér a darab végén (lasd a két bekeretezett egységet az 3.2 abrdn).
Tekintettel arra, hogy a 26. litemben a comes az alsé sz6lamban jelentkezik, és nemcsak a
kontraszubjektum szdl folotte — miként a 3—4. litemben —, hanem egy kozbiilsé szélam is, s

mivel a duxot kdvetd epizdd némileg ,,at van hangszerelve”, a zenei anyag ijbdli megjelenése
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nem Olt ,,visszatérés” jelleget, abban az értelemben, ahogy az a da capo forméra, vagy a 18.
szdzad masodik felének zenei épitkezését meghatirozd szondtaelvre jellemzd. Attdl azonban,
hogy egy bizonyos zenei egység, vagy éppen az alaphangnem visszatérése észrevétleniil
torténik, a visszatérés nem vdlik semmissé. A szobaba val6 belépés tényén nem vdltoztat, hogy
valaki halkan nyitotta ki az ajtét, vagy baltaval torte be azt.

Hogy a zenei forma kialakitdsa az Esz-dur fugdban Bach szamara elsédleges szempont volt,
azt j6l mutatja, hogy nemcsak a téma-megjelenéseket tervezte meg gondosan, hanem a nem-
tematikus szakaszokat, vagyis az epizddokat és codettdkat is. Sz6 esett méar rdla, hogy az elso
codetta (4-5. iitem) szarmazékanak tekinthetdé a masodik codetta (19-20. iitem): utobbi nem
mds, mint az elobbi moll-transzpozicidja szélamcserével. A 27-28. ilitemben megszdlald
codetta ugyan mas harmoéniai sémét kovet, mint az el6z0 kettd, s veliik ellentétben nem két-,
hanem hdaromszdlamu, a két fels6 sz6lam harmashangzat-felbontdsti anyaga azonban rokona a
masodik codetta felsd sz6lamanak, és ugyanazt a funkciot tolti be, mint az elddei: a comest és a
duxot kapcsolja 0ssze masfél litemnyi idétartam alatt. Az utolsé codetta ugyanakkor nem
csupdn az elsO két codettdhoz kotddik, hiszen a 24-25. ilitem majdhogynem ,,sz6 szerinti”
ismétlésének tekinthetd (3.3 kotta). Egy adott téma kiilonféle véltozatainak idObeli elrendezése
és az Oket 6sszekotd logikai rend nem sziikségképpen kapcsolddik egymashoz. Az Esz-dur fuga
négy ,,codettdja” ugyan a 3.3 kottapélda szerinti sorrendben jelenik meg a darabban, logikailag
azonban az els6bdl szarmazik a masodik, a mdsodikb6l a negyedik, s a negyedikbdl a
harmadik.

A codettdk elrendezéséhez hasonléan — egy kivételével — az epizddok sem puszta
kotoanyagként funkciondlnak, hanem a zenei forma kialakitdsdban is meghataroz6 szerepet
jatszanak, igy felépitésiik sem esetleges, hanem tudatos tervezés eredménye. A fligaexpoziciot
kovetd harom és fél iitemes epizdd (7-10. iitem), amelynek meghataroz6 anyaga a codettdbol
ismert akkordfelbontdsos motivum, tovabbi két alkalommal tér vissza a tétel folyamén: a 12.

titemtd]l kvinttel lejjebb transzpondlva ismétlddik (két, c-mollba moduldlé iitemmel
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3.3 kotta. A négy ,,codetta” az Esz-dur fiigaban (BWV 852).

kiegészitve), a 30. iitemtél pedig az alaphangnemben, lényegileg vaéltozatlanul, némileg
»athangszerelt” formdban jelenik meg. Noha az epizdd ritmikai és dallami profilja kevésbé
karakteres, mint a témaé, figyelemreméltd, hogy a harom szélam harmas ellenpontot alkot
egymassal. Aligha meglepd, hogy mindhiarom megjelenésekor mds €s mdas permutdcidban
jelentkezik a harmas ellenpont (3.4 kotta).

»A taldlékonysag tiizet és szellemet; az elrendezés rendet és mértéket; a kimunkalas
hidegvért és megfontoltsdgot kivan.” — irja Mattheson az inventio—dispositio—elaboratio
hérmasségérél.51 Miként az a fenti attekintésbdl lathatd, az Esz-dir fugdban a codettdk és az

epizodok kialakitdsa is legalabb annyi ,.tiizet és szellemet” kivint, mint a témaé, vagyis az

51 ,.Die Erfindung will Feuer und Geist haben; die Einrichtung Ordnung und Maase; die Ausarbeitung kalt Blut
und Bedachtsamkeit.” VCM, 241.
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inventio kompozicids fazisa mindharom zenei anyagot hasonléképpen érinti. Az utolsé hirom
zérlati litemen kiviil minddssze egyetlen rovid szakasz taldlhaté a darabban, amely puszta
toltelékanyagként funkciondl: a 22-23. iitem témafejet hasznald, szekvencidzé kozjatéka, a
harmadik epizéd. Elmosddik tehat a hatar inventio és dispositio kozott, amennyiben az egyes
epizodok megalkotdsa a tétel formai felépitésének figyelembevételével tortént: a harmas
ellenpontra alkalmas kozjatékok inventidja teszi lehetdvé, hogy ezek az epizddok tobbszor is

megjelenjenek a tétel folyaman.
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3.4 kotta. Az Esz-diir fiiga (BWV 852) 1., 2. és 4. epizodja.

A Wohltemperiertes Klavier 11. kotetének Fisz-dur figdja ugyancsak arra szolgéltat példat,
hogy a zenei forma kérdése meghatarozé szerepet jatszhat a bachi fliga-szerkesztésben. A
sz6lamban a téma Osszesen tizenegyszer jelenik meg, minden alkalommal valtoztatds nélkiil, a
tétel elején €s végén az alaphangnemben €s a domindnson, a tétel kozepén mas fokokon is. A
témat kétfajta ellenpont ,.kiséri” (14sd a 3.5 kotta két felsd szélamat): az 1. kontraszubjektum —

kromatikusan ereszkedd motivum — minden alkalommal ugyanigy jelenik meg, a 2.
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kontraszubjektum alakja kevésbé szilard, de a korvonalai mindig jOl kivehetdek. A két
kontraszubjektum és a téma hdarmas ellenpontot alkot egymadssal, barmilyen permuticiéban
megszodlaltathatok egymds alatt és folott. Az Esz-dur fugahoz hasonl6an a tobbszords ellenpont
alkalmazdasén kiviil semmiféle kontrapunktikus eljarasnak nem veti ald a témdjat Bach, a tétel

formdja azonban majdhogynem geometrikus szigorral van kialakitva.
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3.5 kotta. A Fisz-dir fiiga (BWV 882) témdja, folotte a két kontraszubjektummal.

Miként a 3.3 dbran lathatd, a témaexpondl6é szakaszokat négyszer szakitja meg kozjaték,
mégpedig szabalyos rendszer szerint. Miutdin mindhdrom szélamban megjelent a téma,
nyolciitemes, intenziv polifénidji epizdd kovetkezik, majd megszolal a téma a szopridnban, €s
Ujfajta, tridszondta-textirdji anyagot hordozd, ugyancsak nyolciitemes kozjaték kezdddik. Ami
eddig tortént a darabban, az kevéssé meglepd, ekkor azonban megismétlddik az elsd 32 litem —
szerkezetileg legaldbbis: erre utal az dbra tagoldsa. Ujabb témaexpoziciét hallunk, djra
kovetkezik, transzpondltan, az elsé kozjaték, majd egy ondllé témamegjelenés utdn a misodik
kozjaték, ekként rendkiviil vildgos felépitésii, jollehet, az intenziv kontrapunktikus {rdsméd, és
a vildgos zdrlatok hidnya miatt hallds utan kevéssé kovethetd zenei forméat hoz létre Bach,
amelyrdl aligha éllithat6, hogy pusztin a témdaban rejlé lehetdségekbdl nétt volna ki. Hogy
Bach szamdra a kozjaték ebben az esetben mintha meghatarozobb volna a téméndl, arra az is
ramutat, hogy ugy tlinik, nagyobb munkat fektetett az 1. epizdd kialakitdsaba, mint a témdaéba

(3.6 kotta). Az 1. kozjaték haromféle zenei anyagot hordoz, és ez a haromféle zenei anyag
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3.6 kotta. A Fisz-diir fiiga (BWV 882) elsé epizodjdanak hdrmas ellenpontra alkalmas anyaga.
Az ,a”, ,,b” és ,,c” motivum permutdcioi a 3.3 dbrdn ldthatok.

harmas ellenpontot alkot egymadssal, amelynek valamennyi lehetséges permuticidja megjelenik
a tétel folyaman, Bach életmiivében kivételes médon.>?

Egy maésik kiilonos példa is arra vilagit r4, hogy ezuttal Bachot nem a téma foglalkoztatta
elsdsorban. A 70-72. iitemben Bach kilépteti a szoprdn sz6lamot, és az alt szdlaltatja meg a
témat, az alsé szdlam kiséretével. Ezen a ponton a Wohltemperiertes Klavier egyik kései
masolatdban, amelyet a 18. szdzad végének talan legjelentdsebb ellenpontszakértdje, Johann
Georg Albrechtsberger készitett, a zenei anyag hdromszélamiva vélik, mégpedig a
tématorlasztds miatt (3.7 kotta).” Bar a torlasztds nem érinti a teljes témat, efféle ,,al-stretto” —
ahogy a korszakban nevezték — Bach jonéhdny fiigdjdban megjelenik, vagyis ha fontosnak
tartotta volna Bach, hogy bemutassa a téma alkalmassdgat a torlasztisra, bizonyosan élt volna
vele. Azt a feltételezést pedig minden bizonnyal elvethetjiik, hogy Bach ne lett volna tisztidban

az Albrechtsberger altal felfedezett lehetdséggel, hiszen Philipp Emanuel Bach egyik kései

52 Francis Donald Tovey irja a Kunst der Fuge kapcsan, hogy nem ismer olyan esetet, Bach miiveiben, ahol Bach
a harmas ellenpont mind a hat kombindciéjat haszndlja. Francis Donald Tovey: Companion to the Art of
Fugue. London, 1931, 70-71.

53 Albrechtsberger kiemeli zeneszerzéstandban, hogy a torlasztds eszkdzének alkalmazisa igazdn a figdk végén
hatdsos: Griindliche Anweisung zur Composition. Lipcse: Breitkopf, 1790, 171. Az Albrechtsberger-féle
véltozatrél részletesebben ldsd: Yo Tomita: ,,Bach Reception in Pre-Classical Vienna: Baron van Swieten’s

Circle Edits the Well-Tempered Clavier II”. Music & Letters, 81 (2000)/3, 364—-391.
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levelébdl tudjuk, hogy az id6sebb Bach szdmara a fugatémdkban rejlo lehetdségek felismerése

nem pusztdn természetes volt, de nagy 6romet is jelentett. Igy ir Philipp Emanuel Bach:

Amikor egy gazdag, sokszélamu fugat hallott, a téma elsd belépései utin azonnal meg tudta
mondani, hogy miféle kontrapunktikus fogdsok hajthaték végre rajta, s melyek azok, amelyeket
kotelessége a zeneszerzonek alkalmazni, s ilyenkor, amikor mellette dlltam, és sejtéseit megosztotta

velem, oriilt és megbokott, amikor a varakozésai beteljesiiltek.”

Az Esz-dur és Fisz-dur figdban Bachot nem a témén végrehajthat6 kontrapunktikus fogdsok
érdekelték elsOsorban, s ez a Wohltemperiertes Klavier mindkét kotetében a fugak felére
elmondhat6. Bach szdmara tehat — szemben Matthesonnal, vagy Marpurggal — a zenei forma
kialakitdsa, vagyis a dispositio, legalabb olyan fontos volt, mint az otlet kitaldldsa, az inventio.
Es ez nemcsak Bach fiigdira igaz, hanem az tgynevezett ritornello-format alkalmazé concerto-

tételeire is.
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3.7 kotta. A Fisz-diir fiiga (BWV 882) 70-72. iitemének eredetije, és e szakasz
Albrechtsberger dltal F-diirba transzpondlt, dl-strettoval ,,dusitott” viltozata.

54 ,.Bey Anhorung einer starck besetzten u. vielstimmigen Fuge, wuste er bald, nach den ersten Eintritten der
Thematum, vorherzusagen, was fiir contrapuncktische Kiinste moglich anzubringen wiren u. was der
Componist auch von Rechtswegen anbringen miisste, u. bey solcher Gelegenheit, wenn ich bey ihm stand, u. er
seine Vermuthungen gegen mich gedufBert hatte, freute er sich u. stieB mich an, als seine Erwartungen

eintrafen.” BD III, 285.
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SZABALY ES STRATEGIA

Wilhelm Joseph von Wasielewski, a 19. szdzad masodik felének egyik meghatirozé német

hegediimiivésze és tandra irja a kovetkezdket 1869-ben megjelent hangszertorténetében:

Egy olyan miivészi szellem, mint Joh. Seb. Bach, abban a ritka eldjogban részesiil, hogy barmit,
amivel pélydja sordn taldlkozik, a miivészet szdmdra hasznosithat. Az olaszokat minden bizonnyal
olyan alaposan tanulmdnyozta, ahogyan arra egy német lehet képes, s mdsok mellett Vivalditél
megtanulta, miképpen kell ,,0lasz modorban” concertékat {rni. Ebbdl persze csak aprépénz
szdrmazott szamdra. Kevéssé érthet, hogy milyen szdndék vezette Bachot arra, hogy Vivaldi
kontéjdra mulasson, hiszen oly mély a szakadék kettejiik kozott. Elég Osszevetni a Vivaldi-
concertokat Bach feldolgozasaival, és lithatjuk, mivé lettek az itdliai szerz§ puszta csontvizai.

Mintha valamiféle varizseré egy nyomortisigos fiives mez6t gyényorii virdgos rétté vltoztatna.>

Abban a korszakban, amikor a miivészi eredetiség eszméje er0sen meghatdrozta az esztétikai
itéleteket, kiillonosen pedig abban a kultirdban, amely életre hivta Bachot, a ,,német
kultirhéroszt”,® a fenti dlldspont nem volt kivételesnek tekintheté. A 19. szdzad folyamén

Vivaldi megitélését alapvetden befolydsolta, hogy a Bach-kutatds o6hatatlanul torzité

perspektivdjabol tekintettek ra, részint azért, mert Vivaldi darabjai a Bach-kutatds oldalvizén

55 ,.Ein Kunstgeist wie Joh. Seb. Bach genieft das seltene Vorrecht, alles auf seiner Laufbahn ihm Begegnende
sich anzueignen, um es fiir die Kunst zu verwerthen. Er hat die Italiener sicherlich so gut studirt, wie irgend ein
Deutscher, und unter anderen auch von Vivaldi gelernt, wie man Concerte im »italienischen Styl« schreiben
miisse. Freilich sind durch die Umprédgung erst Miinzen von Gehalt entstanden. Es kann hier um so weniger die
Absicht vorliegen, einen Bach auf Kosten Vivaldi’s zu feiern, je tiefer die Kluft ist, welche beide Ménner von
einander trennt. Man vergleiche indessen einmal Vivaldi’sche Concerte mit den Bach’schen Bearbeitungen
und sehe, was aus dem diirren Stelett des italienischen Componisten geworden ist. Wahrlich, wie durch
Zauberkraft ist hier ein kiimmerlich begriintes Grasbeet in ein gefilliges Blumenstiick verwandelt.” Wilhelm
Joseph von Wasielewski: Die Violine und ihre Meister. Lipcse: Breitkopf & Hirtel, 1883, 106.

56 A jelenség tomor dsszefoglaldsét 14sd: Michael Heinemann—Hans-Joachim Hinrichsen: ,,Der *deutsche’ Bach”.
In: Michael Heinemann—-Hans-Joachim Hinrichsen (szerk.): Bach und die Nachwelt. Band 2: 1850-1900.
Laaber: Laaber Verlag, 1999, 11-28.
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keriiltek felszinre. Az 1850-ben induld régi Bach-0sszkiadds elokészitése soran bukkant fel
ugyanis Bach huszonkét, billentylis hangszerre készitett concerto-atirata, amelyeket kivétel
nélkiill Vivaldi miivének tartottak, s nemcsak a lipcsei Peters kiadé 1851-t6l kezdddo
kozreadédsaiban szerepeltek ekként, hanem a Bach Gesellschaft 6sszkiaddsanak harom kotete is
,Concerte nach Antonio Vivaldi” felirattal jelentette meg 6ket.”’

1867-ben jelent meg az els6 alaposabb, s a korszakra igen jellemz06 elemzés Bach és Vivaldi
kapcsolatarol: Adolf Julius Rithlmann szentelt a kérdésnek hosszabb, harom részben publikélt
tanulmanyt a Neue Zeitschrift fiir Musik halsélbjain.58 Az iras azt kivanta demonstrdlni — miként
Rithlmann fogalmaz —, ,,hogy Bach a Vivaldi-féle hegediiversenyek mindenfajta ismerete
nélkiil is éppoly nagy mestere volna a miivészetnek, mint ahogyan most eléttiink 4117, vagyis
Riithlmann elsddleges célja az volt, hogy bagatellizdlja Vivaldi Bachra gyakorolt hatdsdnak
jelentOségét. Ezt szolgélta a tanulmdnyban a miivek elemzése és a Vivaldi-concertok — azéta
tévesnek bizonyult — kronoldgidjanak feldllitdsa is.° Rithlmann elsddleges és az irasban
nevesitett célpontja Johann Nikolaus Forkel volt, aki 1802-es életrajzdban el6szor emliti

Vivaldit Bachhal osszefiiggésben.

Johann Sebastian Bach els0 zeneszerzési kisérletei, mint altaldban minden elsO kisérlet,

kezdetlegesek voltak. [...] A hangszeren fol- és le futkdrozni, vagy ugrdlni, kézben mindkét kezet

57 A Bach Gesellschaft Ausgabe 38. (1891), 42. és 43. (mindkettd 1894) kotetében jelentek meg a concerto-
atiratok. A 19. szdzadi Bach-kutatds 4ltal felfedezett Vivaldi-concert6krdl 14sd a ,,The path to rediscovery”
cimii fejezetet Michael Talbot konyvébdl: Vivaldi. Oxford: Oxford University Press, 1993, 1-10.

58 Adolf Julius Rithlmann: ,,Antonio Vivaldi und sein Einfluf3 auf Joh. Seb. Bach: Eine historische Studie”. Neue
Zeitschrift fiir Musik, 63 (1867)/45, 393-397.; 46, 401-405.; 47, 413-416.

59 ,,[...] daB3 Bach ohne alle und jede Kenntnifl der Vivaldi’schen Violinconcerte ein ebenso groler Meister der
Kunst geworden wire, als wie er jetzt vor uns dasteht.” Uott, 401.

60 Riithlmann 1720-ra datdlja Vivaldi elsd nyomtatisban megjelent concertéit, vagyis akkorra, amikorra Bach
versenymiiveinek jelentdés része mdar bizonyithatéan elkésziilt. A concerto-atiratok torténetileg hiteles
datdldsdval kapcsolatban ldsd Hans-Joachim Schulze: Studien zur Bach-Uberlieferung im 18. Jahrhundert.

Lipcse: Peters, 1984, 163—169.
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teljesen kihaszndlni, amennyire csak az 6t ujj engedi, és ezt a féktelen jatékot mindaddig {izni, mig
véletleniil el nem jut egy nyugvipontra — ezek azok a miivészi fogasok, amelyekben minden kezdd
egyforma. [...] Hamarosan kezdte tigy érezni, hogy az 6rokos futkdrozds és ugrdlds nem vezet
semmire, hogy rendnek, dsszefiiggésnek, ardnyossdgnak kell lennie gondolatai kozt, s ahhoz, hogy
elérhesse ezt a célt, valamiféle irdnymutatdsra volna sziikség. Vivaldi éppen akkoriban megjelent
hegediiversenyei efféle irdnymutatdst nyujtottak szdmadra. [...] Vizsgdlta benniik a gondolatok
flizését és azok egymds kozotti viszonydt, moduldcidik valtozatait és még sok mds részletet. A
hegedire irt, billentylis hangszerre nem alkalmas oOtletek és menetek atdolgozasa sordn megtanulta,
hogy miként kell zenében gondolkozni, igy munkédja végeztével nem kellett tobbé ujjaitdl vérni a

gondolatokat, hanem ezeket sajit képzeletébol vehette.”'

A ,rend, Osszefiiggés, ardnyossdg” hdrmasa — amelyet Forkel Vivalditél eredeztet —
alapvetden véltoztatta meg Bach kompoziciés gondolkozdsanak szinte valamennyi aspektusat,
miutdn megismerte az itdliai concerto-repertodrt valamikor 1710 tdjan, vagy taldn mar 1708—
1709-ben. Ahogy Christoph Wolff fogalmaz: ,,[az itdliai concertoval vald] szembesiilés vezetett

végsd soron a legerdteljesebb, legtartdsabb €s leginkdbb csak ra jellemzd fejleményhez sajat

61 ,Joh. Seb. Bachs erste Versuche in der Composition waren wie alle erste Versuche mangelhaft. [...] Auf dem
Instrumente auf und ab laufen oder springen, beyde Hiénde dabey so voll nehmen, als die fiinf Finger erlauben
wollen, und dieses wilde Wesen so lange forttreiben, bis irgend ein Ruhepunkt zufilliger Weise erhascht wird,
sind die Kiinste, welche alle Anfinger mit einander gemein haben. [...] Er fing bald an zu fiihlen, daf} es mit
dem ewigen Laufen und Springen nicht ausgerichtet sey, daf3 Ordnung, Zusammenhang und Verhiltnif in die
Gedanken gebracht werden miisse, und dafl man zur Erreichung solcher Zwecke irgend eine Art von Anleitung
bediirfe. Als eine solche Anleitung dienten ihm die damahls neu herausgekommenen Violinconcerte von
Vivaldi. [...] Er studirte die Fithrung der Gedanken, das Verhiltnil derselben unter einander, die
Abwechselungen der Modulation und mancherley andere Dinge mehr. Die Uménderung der fiir die Violine
eingerichteten, dem Clavier aber nicht angemessenen Gedanken und Passagen, lehrte ihn auch musikalisch
denken, so daB3 er nach vollbrachter Arbeit seine Gedanken nicht mehr von seinen Fingern zu erwarten

brauchte, sondern sie schon aus eigener Fantasie nehmen konnte.” Forkel: Uber Johann Sebastian, 23-24.
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stilusa kiformdldsanak dtjan”.”” Bach orgonamiiveiben, kantatatételeiben, concertdiban, s még a

fugak koziil is jonéhanyban a zenei anyag kialakitasat és elrendezését ettol kezdve alapvetden a
ritornello-elv hatdrozta meg.

Az aldbbiakban egy Bach és egy Vivaldi concerto-tétel elemzésén keresztiil azt kivinom
bemutatni, hogy a miifajban miként miikodik a zenei forma kordbban jellemzett két kultardja.
Nem kivdnom kijatszani Bachot Vivaldi ellenében. Nem gondolom, hogy Bach concert6i
fejlettebb stadiumat képviselnék a Vivaldi altal megszilarditott — de legalabbis az 6 nevéhez
kotddd — ritornello-elvnek. Parhuzamosan 1étezd, alternativ lehetdségeket felmutatd, rivélis
stratégiaként tekintek arra, ahogyan a ritornello-elv éltaldnos, mindenki dltal kovetett szabélyai
Vivaldi és Bach concertéiban sajiatos megvaldsuldsi formdt nyernek: egyéni zeneszerzOi
stratégiavd valnak.

Szabdly és stratégia fogalmat Leonard B. Meyer nyomadn kiillonboztetem meg egymdstol. ,,A
szabdly — irja Meyer — a stilisztikai korlatok leginkdbb koriilhatarolt szintje. A szabdlyok

763 Bzzel

hatdrozzdk meg egy zenei stiluson beliil a lehetséges kompozicids eszkozoket.
szemben ,,a stratégia azon zeneszerzoi dontések Osszessége, amelyekre az adott stiluson beliil
felallitott szabélyok keretei kozott lehetdség van. Valamennyi jellegzetes stilusra véges szdmu

szabdly jellemzd, ugyanakkor meghatdrozatlan a szama a lehetséges stratégidknak, amelyekben

ezek a szabdlyok testet Oltenek vagy megvalésulnak.”64 Bach és Vivaldi concerto-stratégidinak

62 Wolff, Johann Sebastian Bach, 209. Széky Janos forditdsa. A kérdés bovebb kifejtését 14sd Christoph Wolff:
,»Vivaldi’s Compositional Art, Bach, and the Process of ‘Musical Thinking’”. In: US.: Bach: essays on his life
and music. Cambridge: Cambridge University Press, 1991, 72—-83.

63 ,,Rules constitute the highest, most encompassing level of stylistic constraints. Rules specify the permissible
material means of a musical style.” Leonard B. Meyer: Style and Music: Theory, History and Ideology.
Chicago: University of Chicago Press, 1996, 17.

64 ,Strategies are compositional choices made within the possibilities established by the rules of the style. For any
specific style there is a finite number of rules, but there is an indefinite number of possible strategies for

realizing or instantiating such rules”. Uott, 20.
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megértéséhez elsOként tehdt azt a kontextust kell rekonstrudlni, amely a 18. szdzad els6 felében
a concerto-kompondlds fenti médon értelmezett szabalyait meghatairozta.65

A mifaj legels6 definicidinak egyike Johann Mattheson 1713-as Das Neu-Erdffnete
Orchestre cimil irdsdban taldlhatd, s a kovetkezOképpen hangzik: ,,[A concertdk] hegediire
komponalt dolgok, amelyek tigy vannak megirva, hogy valamely szélam 1ddrdl idore eldtérbe
1ép, és versenyezni kezd a tobbi sz6lammal.”% Gyakorlatilag sz6rdl széra veszi 4t a matthesoni
meghatarozast Johann Walther 1732-es zenei lexikonja,®’ s hasonl6 szellemben fogalmaz Jean-
Jacques Rousseau is, 1768-ban megjelent zenei szétardban: ,,[A concerto] olyan darab,
melyben a nagy zenekaron megszolald kezdés utdn egy bizonyos hangszer id6rdl idore egyediil
jatszik, egyszerli kisérettel; és a darab ekként folytatddik, véltakozva a sz6léhangszer és az
egyiitt jatsz6 zenekar kozote.”%®

A tutti-sz616 véltakozds szabdlya nemcsak a concerto mifajira jellemzd kétféle texturat
hatdrozza meg (zenekari tutti vs. egyszerl kiséretll sz616), hanem megkiilonbozteti egymastdl a
szOlista, illetve az Ot kisér0 egyiittes zenei anyagét is. A hangszeres versenymiivel kapcsolatban

ismereteim szerint Johann Adolph Scheibe hasznilja elsoként a ,ritornello” kifejezést. Egy

1739-es cikkében kovetkezoket irja:

65 Tanulmdnyomban a ,.concerto” kifejezést természetesen a szdlista (vagy szolistdk) és a vele (vagy veliik)
szembendlld (vagy egyiittmiikodd) egyiittesre irott hangszeres darabra, vagyis a hétkdznapi értelemben vett
versenymiire hasznidlom. A kifejezés jelentésekben rendkiviil gazdag torténetét illetden ldsd David D. Boyden
alapvetd tanulményét: ,,When is a concerto not a concerto?” The Musical Quarterly, 43 (1957)/2, 220-232.,
illetve az 1j Grove-lexikon ,,Concerto” szécikkét: Arthur Hutchings—Michael Talbot—et al.: ,,Concerto”. In:
Grove, Vol. 6, 240-260. (kiilondsen: 240-242.)

66 ,,Violin Sachen, die also gesetzet sind, daf3 eine jede Partie sich zu gewisser Zeit hervor thut und mit den andern
Stimmen gleichsam um die Wette spielet genommen.” Johann Mattheson: Das Neu-Erdffnete Orchestre.
Hamburg: szerz6i kiadas, 1713, 174.

67 ,,Violin-Sachen, die also gesetzt sind, daf eine jede Partie sich zu gewisser Zeit hervor thut, auch mit den
andern gleich in die Wette spielet.” Walther, Musikalisches Lexikon, 179.

68 ,,Une Piece faite pour quelque Instrument particulier, qui joue seul de tems en tems avec un simple
Accompagnement, aprés un commencement en grand Orchestre; & la Piece continue ainsi toujours

alternativement entre le méme Instrument récitant, & 1’Orchestre en Choeur.” Rousseau, Dictionnaire, 112.
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A concerto, amelyben csak egyetlen vezérszélam taldlhaté, a kovetkezOképpen épiil fel. A
hangszerek, amelyek a concertdlé szélamot kisérik, [...] elsOként dltaldban a concerto legfébb
témajat jatsszak, és a vezérszélam ekkor vagy hallgat, vagy veliik jatszik, ahogyan a zeneszerzd
jonak latja. Ez, ahogy mondani szokds, a ritornello. Amikor véget ér, belép végre maga a szdlista.
Megismételheti a témdt, amelyet a ritornello jatszott az imént, vagy belekezdhet valami egészen tj

témdba.”

Meghatéarozo jellegzetessége a 18. szdzad eleji concertonak a zenei anyag vilagos felosztasa
ritornelléra, amely a nevének megfeleléen tobbszor is megjelenik a tétel folyaméan valamilyen
alakban,70 illetve az epizddra, amely allhat tematikus kapcsolatban a ritornellval, de lehet tdle
teljesen fiiggetlen is. Johann Joachim Quantz 1752-ben megjelent fuvolaiskoldjanak ,,Hogyan
itéljiink meg egy muzsikust és egy zenét?” ciml zar6 fejezetében a hangszeres kompozicidk
targyaldsat a concertoval kezdi, s valamennyi egyéb miifajndl bovebben beszél réla. Tizenhét
pontban taglalja, hogy mi a feltétele egy concerto nyitétételnek, s az elsé pont mindjart ,,egy
pompds, és minden szélamdban j6l kidolgozott ritornello”.”' Jelzi fontossdgdt a quantzi
concerto-koncepciéban, hogy a tizenhét pont koziil az elsé kilenc kizarélag a ritornelldval
foglalkozik.

A zenei forma és a tutti-sz6lé véltakozds szempontjabdl meghatirozéd a negyedik és a

nyolcadik pont:

69 ,,Ein Concert, in welchem nur eine Concertstimme befindlich ist, wird aber folgendermaf3en eingerichtet. Die
Instrumente, welche der Concertstimme zur Begleitung zugegeben werden, [...] gehen insgemein mit dem
Hauptsatze des Concerts voraus, und die Concertstimme kann entweder inzwischen schweigen, oder auch
mitspielen, nachdem es ndmlich der Componist fiir gut hilt. Das ist nun gleichsam das Ritornell. Nachdem
dieses nun zu Ende: so tritt endlich die Concertstimme selbst ins besondere ein. Sie kann aber entweder mit
dem wiederholten Hauptsatze, den das Ritornell zuvor gespielet hat, oder auch mit einem ganz neuen Satzen
anfangen.” CM, 1739. december 22., 336-337.

70 Az olasz ,ritornello” a ,,visszatérés” szo kicsinyitd képzdvel elldtott form4ja.

71 Quantz, Fuvolaiskola, 281. Székely Andras forditasa.
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4) A ritornello legjobb gondolatait részekre bontva bele lehet vegyiteni a sz6ldba vagy a szolisztikus
szakaszok kozé. [...]

8) Ugyelni kell a ritornello ardnyos hosszisigara. Az legaldbb két forészbodl kell 4lljon, koziiliik a
masodik részt, minthogy azt a tétel végén megismételjiik, és vele zarjuk a tételt, a legszebb és

legpompasabb gondolatokkal kell felékesiteni.”

A ritornello tehdt egymdsrol levéalaszthat6 zenei egységekbdl éll, amelyek kiilon vagy egyiitt
visszatérhetnek a tétel folyamédn. Eszerint a dallam nem valamiféle organikus egész, hanem
kisebb egységek olyan ideiglenes elrendezése, amely a zeneszerzd tetszése szerint
Ujraalakithaté a tétel folyamdn. A zenei anyag efféle moduléris felépitése kezeskedik a
hangszeres zenében addig ismeretlen koherencidju nagyobb szabdsu forméért, s éppen ez volt a
concerto-stilus egyik legfobb tjdonsaga, amelyre Bach a forkeli hagyomdny szerint Vivaldinal
taldlt ra, s amely oly megtermékenyitden hatott zenei gondolkozasara.

Amig Quantz a concerto-formét a ritornello feldl kozeliti meg, addig a korszak egy masik
jelentds teoretikusa, Joseph Riepel a concerto leirdsakor a sz6l6-epizédokra koncentrdl. 1755-

ben publikilt zeneelméleti munkdjaban a kovetkezoket irja:

A témat, vagy kezdd tuttit szivesen irjdk jonéhdny ilitemmel hosszabbra, hogy abbdl egynémely
ellenszélamot itt vagy ott a sz6lé bekebelezzen. Egyesek erdltetik, hogy az azt kovetd szold
hosszabb legyen, mint az emlitett téma; de nem ldtok igazdn okot arra, hogy ekkora figyelmet
forditsunk a kérdésnek. Hiszen mindez csak az elsd sz6l6t érinti. A kozbiilsd tuttik természetesen
nem hosszuiak, hiszen mindenki a széléra kivancsi, nem pedig a tuttira; az utols6 eldtti tutti olykor

nem tobb 2 vagy 3 iitemnél; mintha csak azt kidltana a sz6l6nak: Eljen! Bravo! Szép! stb.”

72 Uott.
73 ,,Das Thema oder Anfangs-Tutti macht man freilich gern um mehrere Técte ldnger, damit man einige

Gegensitze davon hin und wieder dem Solo einverleiben konne. Das darauffolgende Solo wollen einige mit
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Nemcsak a tutti- és szoélészakaszok hosszardnyaval kapcsolatban, hanem a concertok
lehetséges modulécids terveit illetden is a tobbnyire modulativ epizdédokra, s nem az esetek
tilnyom6 részében harmoniailag stabil ritornellkra koncentrdl Riepel. Jellemzd, hogy
traktatusaban — szemben Quantz-cal — a kezd6 és zar6 ritornellérél nem is beszél. Szamara a
harmoniai terv legfontosabb vonatkozédsa az egyik hangnembdl a masikba valé mozgds, nem
pedig az ezekbe a hangnemekbe valé megérkezés, vagy azok megerdsitése. A concerto-
nyitététel modulédcis iranyairél szélva példaként az I-V—vi-iii—I hangnemi sort emliti,”* éppen
azt, amelyet konyvének egy korabbi fejezetében a hangnemek hierarchidjdnak leirdsakor hoz

példanak:

Az iménti Allegroban természetesen csupan ketté [hangnem] szerepelt, nevezetesen a C-dir mint
alaphangnem, illetve ennek kvintje, a G-dur. Olyan ez, mint amikor az intéz6 és a szolgdja kint
dolgoznak a foldeken, vagy folyamatos kérdésekkel és valaszokkal dialdgust folytatnak egymdssal.
A C-dur az intéz06, a G-dur a szolga. [...] Az intéz6nknek ott kinn, aki a nagysdgos bard tr birtokaért
felelds a gazdasdgban, tobb ember is a rendelkezésére all, nevezetesen 1) egy fOszolga, 2) egy
foszolgaldlany, 3) egy szolgdldlany, 4) egy napszamos, 5) egy mindenes lany, ezen feliil pedig
segitségképpen olykor a szomszédasszonydt is be kell vonnia, akinek egy kisebb foldet kell
megmivelnie. De az intéz6 mindig az elsé és az utols6 a munkdban, s mind kozil 6 a
legszorgalmasabb. [...] A C-dir olyan, mint az intéz6, a G-dir a fo6szolgdja; az a-moll a

foszolgaldlany; az e-moll a szolgaldlany; az F-dir a napszamos; a d-moll a mindenes lany; a c-moll

Gewalt langer haben als gedachtes Thema; ich finde aber keine wichtige Ursache, warum man allzeit gar so
streng darauf Achtung geben soll. Denn es kommt ja nicht just auf das erste Solo an. Die Mittel-Tutti werden
freilich wohl gar nicht lang gemacht, allermassen sich nur das Solo horen lédsst, und nicht das Tutti; ja das
allerletzte Tutti bestehet manchmal nur in 2 oder 3 Técten; gleichsam als wollte es dem Solo zuruffen: Vivat!
bravo! schon! u.” Joseph Riepel: Grundlegen zur Tonordnung insgemein. Regensburg, 1755, 105. Idézi: Scott
L. Balthazar: ,,Intellectual History and Concepts of the Concerto: Some Parallels from 1750 to 1850”. JAMS,
36 (1983)/1, 51.
74 Riepel, Grundlegen, 94. 1dézi: Balthazar, Intellectual History, 48—49.
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az BEsz-dirnak a f6szolgdldlanya, mivel azonban olykor besegit itt, ezért [jelen esetben] Ot

tekinthetjiik a szomszédasszonynak.”

A 18. szdzadi dir-moll tondlis zenei nyelv alapvetd jellegzetessége — vagy szabdlya —
folytan valamennyi korabeli concerto a tonikdn kezdddik, és abban végzddik. Riepel
metafordjandl maradva azt mondhatjuk, hogy a gazdasdgban az intézd az egyetlen biztos pont.
Ha barmilyen okbodl kevés a munka, akkor a f0szolgan kiviil mindenki munka nélkiil marad: az
adott concerto-tételben a meghatarozé hangnemi csomépontok kivétel nélkiil a tonikai, vagy a
domindns hangnemben 4llnak; erre példa Vivaldi RV 293-as F-dir concertdjanak (op.8, no.3,
»Az 0sz”) zéarotétele. Ha az intézOnek tobbekkel kell dolgoztatnia, mert sok a munka — vagyis a
zeneszerz0 altal vdlasztott modulécids paletta szinesebb —, akkor megvélogathatja, hogy kiket
von be a munkdba, s kivételes esetekben még a szomszédasszonyra is sziikség lehet —
amennyiben a zeneszerzdi fantdzia a tonikai minore hangnemet is jatékba hozza.

Hogy egy 18. szdzadi concerto-tételben a stilus dltal meghatdrozott szabédlyok keretei kozott
milyen sokféle stratégidval élhet egy zeneszerzo, azt j0l példazza Simon McVeigh és Jehoash
Hirshberg kutatdsanak egyik eredménye. Tobb mint nyolcszaz, 1700 és 1760 kozott keletkezett

concerto elemzése sordn mintegy kétszdzféle modulacids tervet taldltak a vizsglt ritornello-

75 ,,Es befinden sich bei dem vorigen Allegro freilich nur die einzigen zwei, nimlich der Grundton C, und seine
Quinte G. Just als wenn z. Ex. ein Meyer, und sein Knecht auf dem Feld draussen arbeiteten, oder durch
bestindiges Fragen und Antworten miteinander redeten. C ist gleichsam der Meyer, und G der Knecht. [...]
Unser Meyer draussen, der auf dem Landgut von dem gnéadigen Hern Baron iiber die Hauswirthschaft bestellet
ist, hat aber mehrere Leute, namlich 1) einen Oberknecht, 2) eine Obermagd, 3) eine Untermagd, 4) einen
Taglohner, 5) eine Unterlaufferin, und iiberdiess noch muss ihm manchmal die schwarze Gredel seine
Nachbarin ein klein Stiick Landes wegarbeiten helffen. Allein der Herr Meyer is allezeit der ertse und letzte zur
Arbeit, und unter allen der fleissigste. [...] C ist als der Meyer, oder Grundton. G ist der Oberknecht; A mit
Terz minor die Obermagd; E mit Terz minor die Untermagd; F der Taglohner; D mit Terz minor die
Unterldufferin; C mit Terz minor ist sonst die Obermagd des Eb, wiel sie aber hier manchmal eben auch
mithelffen kann, so wollen sie fiir die schwarze Gredel gelten lassen.” Riepel, Grundlegen, 65-66. Idézi:

Balthazar, Intellectual History, 50.



10.18132/LFZE.2013.22

135

formdju tételekben: csak Vivaldi versenymiiveiben kilencvennyolc félét.”® S nemcsak a
hangnemek kivélasztdsdban enged igen nagy szabadsigot a 18. szdzadi kompoziciés gyakorlat
a zeneszerz0 szdmadra, hanem a ritornello felépitésében, illetve sz6l6 €s tutti tematikus
viszonydnak kialakitdsdban is. A fent idézett elméleti szovegek nyomédn érdemes kisérletet
tenni a concerto-komponélds szabdlyainak definidldsara, meghatdrozva azokat a kompozicios
elveket, amelyek a zeneszerzdi stratégiak kialakitasanak alapjaul szolgalnak.

Osszefoglaldsként azt mondhatjuk, hogy dontd mozzanat a concerto miifajiban a texturalis
szempontbol egymadssal kontrasztban allo tutti és sz6lo valtakozéasa, s a concerto-elv e két
alapeleme nemcsak a felrakdsban kiilonbozik egymadstdl, hanem a zenei anyag tekintetében is.
A szolistat kisér egyiittes dltal megszolaltatott kezdo ritornello kisebb zenei egységekbol
épitkezik, s ezek a ,,modulok™ a késObbiekben tetszdleges rendben megismétlddhetnek, a tételt
pedig ritornello zarja (amely lehet — de nem feltétleniil — azonos az elsd ritornelldval). A sz616
epizodok idézhetnek a ritornell6bdl, vagy hozhatnak sajit anyagot, a teljes tétel harmoniai
rendjének egyetlen meghatdroz6 szabdlya pedig, hogy az alaphangnemben kell kezdddnie és
végzddnie, s hogy a domindns hangnem Kkitiintetett szerepet jatszik benne.

Ez a szabdlyrendszer a concertéval foglalkoz6 korabeli elméletirasokbdl éppugy
kiolvashatd, mint a kompoziciokbol. Bar McVeigh és Hirshberg az altalam vizsgalt elméletirok
koziil csak Quantz-t6l idéznek egyetlen rovid bekezdést,”” a zenei repertodr altaluk elvégzett,
minden korabbindl atfogébb analizise tokéletes Osszhangban all a teoretikus munkdkkal: a 18.
szézad elsO felének concertdi esetében elmélet és gyakorlat — gy tlinik — nem mond ellent
egymdasnak. Ellentmond ugyanakkor a korabeli gondolkozasnak a ritornello-forma

értelmezésére legnagyobb hatdst gyakorlé 20. szdzadi elmélet, amelynek kikristalyositasa

76 Lasd a ,,Vivaldi modulando” cimii fejezetet Simon McVeigh és Jehoash Hirshberg konyvében: The Italian Solo
Concerto 1700-1760. Rhetorical Strategies and Style History. Woodbridge: Boydell, 2004, 108-133.
77 Uott, 145.
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Walter Kolneder nevéhez fiizédik.”® E szerint a barokk concerto idedlis, vagy tipikus formdja
az egymadssal azonos kezd6 és zaro ritornello altal keretezett, harmoniailag stabil ritornell6kbol

és modulativ kozjatékokbdl all6 szerkezet, amely az I-V-vi-I hangnemi rend szerint épiil fel

(3.4 abra).
R1 El R2 E2 R3 E3 R4 =TR1
I — |V — > |VI —> I

3.4 dbra. A ritornello-forma ,,tankonyvi” modellje Walter Kolneder nyomdn.
R = ritornello, E = epizod. A vildgosabb mezok a zenekari tuttikat, a sotétebb mezok a
szolokat, a nyilak a moduldciot jelolik.

Kolneder leirdsa alighanem azért taldlt utat a 20. szdzad végének szinte valamennyi
formatani konyvébe, s azért hatdrozza meg mdig — afféle tankonyvi modellként — a barokk
concertok formai felépitésérol szolé stidiumokat, mert az 4ltala felallitott formaképlet
egyszertiségénél €és rendezettségénél fogva jOl tanithatd. Igaz, a tanithatésdg oltaran fel kell
aldozni a torténeti hiiséget: hiszen Kolneder egy olyan repertodr szamdra probél vildgos és
egyértelmil formai lefrdst kindlni, amely repertodrnak 1ényege a rugalmas alakithatésdg és a
valtozatossdg. McVeigh és Hirshberg tobb mint nyolcszaz tételbdl 4ll6 mintdjaban egyetlen egy

sem akadt, amely maradéktalanul megfelelt volna Kolneder formai sémd;j dnak.”

Problematikus az az elképzelés, hogy a ritornell6k a modulativ sz6l6k koriil ,,a formai épitmény
statikus pilléreiként” szolgalnak, s az egésznek az elsd és az utolso ritornello szolgéltatja a keretet. A

négy pillér, amelyek koziil a bal és a jobb oldali vastagabb a két kozépsonél, papiron taldn j6l mutat

78 Walter Kolneder: Die Solokonzertform bei Vivaldi. Strasbourg: P.H. Heitz, 1961. Kolneder modelljének rovid
lefrdsa magyarul is olvashaté in: Walter Kolneder: Antonio Vivaldi élete és miivészete. Budapest: Gondolat,
1970, 65-69.

79 McVeigh—Hirshberg, The Italian Solo Concerto, 300.
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abraként, de alapvetden értelmezi félre a zenei folyamatot. Egy ritornello form4ju tétel hallgatisa
dinamikus élmény kell legyen, amely a visszatérésig halad elére az id6ben, s még ekkor is sokszor

tovébb zajlik a zenei argumenticio.®

Az elkovetkezOkben két konkrét példan keresztiil kivinom megvildgitani, hogy azonos
hangnemt, mifaji és funkciéju tételek esetében egymadstdl mennyire kiilonb6zo6 stratégiat
valaszthat két zeneszerzo a zenei format illetden. Elemzésem targya két E-dur hegedliverseny,
az RV 265-6s Vivaldi-concerto (op.8, no.12) és a BWV 1042-es Bach-versenymii nyitététele.®!

A Vivaldi- és a Bach-concerto nyitotétele is kielégiti azt a Quantz 4ltal emlitett szabélyt,
hogy a ritornellénak ,,legalabb két f6 részbdl kell allnia”. Eltérd stratégia szerint alakitjak ki
ugyanakkor a ritornelléikat, s ez hatdssal lesz a tétel teljes formdjanak jellegére is. Bach E-dur
hegediiversenyének ritornell6ja harom részbdl épiill fel, s ennek leirdsdra tokéletesen
haszndlhat6 a Wilhelm Fischer altal 1915-ben kidolgozott terminoldgia. A 18. szdzad eleji
zenei anyag kialakitdsdval kapcsolatban kiilonbozteti meg Fischer a Vordersatz, a
Fortspinnung, és az Epilog — vagyis az ,.el6tag, tovabbszovés, lezdrds” — fogalmait.™

A Vordersatz, funkcidjat tekintve, az alaphangnem megszilarditasat célozza, tobbnyire nem
all masbdl, mint a tonikai harmashangzatot felbonté vagy azt koriilir6 motivum(ok)bdl, a
tonikatdl nem tavolodik el, s jellemzden félzarlattal fejezodik be. Bach hegediiversenyének

kezdetén a 3. iitem kozepéig tart a Vordersatz, s két szegmensre tagolhat6: az 1. litem egyszerli

80 ,,The very idea that the ritornellos provide static ‘pillars of the formal architecture’ around modulatory solos, all
within the frame provided by the first and last ritornellos, is problematic. A set of four pillars, the left and right
thicker than the two in the middle, may look fine as a graphic design on paper, but it completely misrepresents
the musical process. Listening to a ritornello form movement should be a dynamic experience moving onward
through time towards the recapitulation, which itself usually continues the musical argument still further.”
Uott, 301.

81 Az RV 265-6s concert6t Bach C-dirba transzpondlva dtdolgozta csembaléra (BWV 976).

82 Wilhelm Fischer: ,,Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils”. Studien zur Musikwissenschaft,
3 (1915), 24-84. Tokéletes magyar megfeleld hijdn, s mivel az angolszdsz irodalomban is igy szerepelnek,

elemzésemben a harom fogalom német elnevezését fogom haszndlni.
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harmashangzat-felbontaséra, illetve a mdsodik iitem feliitésén induld, a harmashangzat hangjait
diszitd, anapesztikus liiktetésli motivumra (3.8 kotta). Ezt koveti a Fortspinnung — az 3.8
kottapélddban a 3. iitem madsodik felétol a 8. iitemig —, amely jellemzéen egy vagy tobb
szekvencidbol 4ll. Jelen esetben két részre tagolhatd: miutdn az elsd szekvencia a 6. litemben
visszatalélt a tonikai harmashangzathoz, Gjabb szekvencia kezdddik a 6. litem mésodik felétdl a
8. utem kozepéig. Ekkor kezdddik az Epilog, amelynek a funkciéja nem tobb a tonikai
hangnemben torténd lezardsnal.

Vordersatz, Fortspinnung és Epilog nem kiilonboz6 tematikus anyagokat jelentenek
elsosorban, hanem egymadst kiegészité harmoniai funkcidkat: a Vordersatz a tonikén indul, de a
végén harmoniailag ,nyitott”, az Epilog éppen forditva, hatdrozottan zar le, de nincsen
hangnemileg szildrd kezdete, a Fortspinnung pedig a kettd kozotti kapocsként mind az eldtte,
mind az utdna 1év0 anyagtol fiigg, harmoéniailag nem 4ll meg dnmagaban.

Vivaldi E-dir hegediiversenyének kezdo ritornellja nem annyira vilagos felépitésii, mint a
Bach-concert6é, de fogalmazhatunk dgyis, hogy a tobbféle értelmezés lehetdsége miatt a bachi
megoldasndl izgalmasabb. Az elsé tutti felépitése rendkiviil egyszerii (3.9 kotta): az elsd két
item a 4-5. litemben a domindnsba transzpondlva megismétlodik, kovetkezik két zarlati iitem,
majd a 8. litemben elkezdddik az elsé sz6l6. Felmeriil azonban a kérdés, hogy az elsé tutti
valéban a teljes ritornello-e, vagy annak csak elsd egységét, a tulajdonképpeni Vordersatzot
képezi. Mert bar szamos példa adddik arra, hogy egy concertéban az elsd ritornello modulal,*
az RV 265-6s concerto nyitétételének elsé szoloja funkcigjat és felépitését tekintve
értelmezhetd Fortspinnungként: szekvencidn keresztiil vezet vissza a domindnsbdl a tonikara,

hogy aztan a

83 McVeigh és Hirshberg csak Vivaldindl tobb mint 20 példat taldltak erre, 14sd McVeigh—Hirshberg: The Italian

Solo Concerto, 127.
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3.8 kotta. J. S. Bach: E-diir hegediiverseny (BWV 1042), 1. tétel, 1-13. iitem.
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3.9 kotta. Vivaldi: E-diir hegediiverseny, op.8, no.12 (RV 265), 1. tétel, 1-20. iitem

Continuo
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Violini I. e I
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masodik tuttiban megtorténjen az elso tuttiban elmaradt, az Epilogra jellemzd tonikai lezéras (a
16. iiternben).84

20. szazad végi elvarasokat erdltetnénk a zenei anyagra, ha azzal az igénnyel 1épnénk fel,
hogy kategorikus valaszt adjunk a kérdésre, a ritornello vajon az els¢ tuttival vagy a médsodik
tuttival fejezddik be. A 18. szdzadi kompoziciés gondolkozdshoz kozelebb dall, ha azt
vizsgéljuk, hogy a ritornello efféle tobbértelm kialakitasa milyen konzekvenciakkal jar a tétel
tovabbi részét illetben. Ha a tétel hangnemi rendjét vizsgdljuk, azt tapasztalhatjuk, hogy a
korabeli konvencidkkal ellentétben nem a domindns teriilet az elsd, amely felé a zenei anyag
elmoduldl. Ha eltekintiink a 7. litem H-dur zérlatatdl, tekintettel arra, hogy a ritornello
részeként is értelmezheto elso sz6l6 mar a 8. iitemben visszatér E-durba, akkor az elso tokéletes
egészzdrlatot a domindns hangnemben csak a 91 iitem hosszisagu tétel vége felé, a 68.
iitemben talaljuk. A tétel masik meghatdroz6 hangneme, a cisz-moll, vagyis a riepeli
,{0szolgéldlany” ezzel szemben egy hatdrozott zéarlatot kovetéen mar a 31. iitemben szinre 1€p.
Hogy a szolista eldbb ,,hdéditja meg” a paralel moll hangnemet, mint a domindnst, a mogott j6
okkal sejthetjiik azt a ,,stratégiai dontést”, hogy az V. fokot méar az elsd litemekben kijatszotta
Vivaldi. A teljes tétel az elsO ritornello kétértelmiiségétdl eltekintve a Vivaldira jellemzd
vildgossdggal és szabadsdggal van felépitve, tutti és sz0l6 egymadstol vald kiilonbsége
mindvégig egyértelmi, s a tétel lezdrasa a Quantz éltal leirt modon a kezdo ritornello masodik
anyagaval torténik (3.5 dbra).

Amilyen vildgos Bach E-dudr hegediiversenyében a nyitététel ritornelldjdnak felépitése,
olyannyira komplex a tétel formai felépitése. Concertok esetében rendhagyé mdédon a teljes
tétel hilen koveti a da capo aridk formdjat: az 52. litemig tartd, tonikdban lezarulé A-részt

intenziven moduldld, III. fokon befejez0d0 B-rész koveti, amely utdn a teljes A-rész

84 A barokk concerto miifajarél mdig az egyik legjobb Osszefoglaldst ir6 Arthur Hutchings az utébbi mdédon
értelmezi a tétel elsd ritornell6jat, igaz, kottapélddjabol nem deriil ki, hogy a 8. és14. iitem kozotti zenei
anyagot nem a zenekar, hanem a szélista jatssza. Lasd: Arthur Hutchings: The Baroque Concerto. London:

Faber, 1978, 145-146.
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megismétlédik. Bach életmiivében nem ez az egyetlen példa a da capo és a ritornello-forma
egyesitésére,® amely bizonyos mértékig a Vivaldi-féle concerto egyik védjegyének szamité
lendiiletes formaépitkezés elvét irja feliil, amennyiben az tjabb és Gjabb hangnemek felé vezetd
sz0lok megéllithatatlan sodrdsa, vagyis a McVeigh és Hirshberg leirdsabodl idézett ,,dinamikus
élmény” itt atadja a helyét a visszatéréses formdk statikus, tervezettebb formalasdnak. Az E-dir
Bach-hegediiverseny nyitététele persze joval komplexebb jelenség anndl, semhogy pusztin a
da capo éridhoz val6 hasonlésdg emlitése elegendd volna a jellemzésére. Nem véletlen, hogy

tobb jelentds 20. szdzadi elemzonek is beletort a bicskdja.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38 39 40 1 92 4

X Ix |- |2 x| x [« vy Iy
I > |V > 1 — VI
44 45 46 47 48 49 50 51 52 53 54 55 56 57 58 59 60 61 62 63 64 65 66 67 68 69 70 71 F2 73 74 75 76 V7 78 79 BO Bl B2 B3 B4 B5 86 B7 B8 B9 90 91
bl x |z
— \% — I

3.5 dbra. Vivaldi E-diir hegediiversenyének (RV 265) szerkezeti felépitése.

x = Vordersatz, y = Fortspinnung, z = Epilog.

A vildgosabb mezok a zenekari tuttikat, a sotétebb mezok a szolokat, a nyilak a moduldciot jelolik.
Mindenekeldtt érdemes kiilonvélasztani a két nagy formai egységet, s tekintettel arra, hogy a

B-rész a ritornello-elv perspektivdjabol egyszerlibben értelmezhetd, vizsgéljuk meg elsoként

ezt. Az A-rész zar6 tuttija utdn az 53. litemtdl kezdve hosszabb szélészakasz kovetkezik cisz-

mollban, amely a 70. litemben tokéletes egészzarlattal elért cisz-moll tuttiba torkollik. A teljes

zenekaron tObbszor megszolal a ritornello Vordersatz egységének elsd két iiteme. Ezt

minduntalan megakasztja a sz616, amely h-mollon keresztiil A-durba vezeti a zenei anyagot, s

itt nemcsak a Vordersatz, de a teljes Fortspinnung is megszolal. A 81. iitemtdl virtuéz

85 Lasd még a 6. brandenburgi verseny (BWV 1051) zar6tételét, az E-diir csembaldverseny (BWV 1053) két
saroktétele, az ,,Am Abend aber desselbigen Sabbats” cimil kantita (BWV 42) egykor feltehetdleg oboa-

concertoként fogant sinfonidjét, az a-moll, g-moll, F-dir, e-moll és d-moll ,,Angol szvit” prelidiumat, stb.
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sz0lofigurdcid visz tovabb fisz-moll felé, majd néhany iitemnyi tuttit kdvetden a puszta
continuo-kisérettel magédra maradt szodlista kettds fogdsokat jatszik, s kezd visszakanyarodni a
tonika felé (a 95. litemtdl). Amikor azonban a tutti a tonikdban hozza az Epilog anyagit, a
szOlista varatlanul gisz-moll felé taszitja a tételt a 107. litemben, s a kozéprész itt, a IIl. fokon
zéar le nem sokkal késobb. A kozéprész felépitésének fésiiletlensége, a szolista 4dltal diktalt
modulécidk, illetve a zenei folyamat alakuldsédnak ,,dinamikus élménye” er6sebben koti ezt a
formarészt a Vivaldi-féle concerto-hagyomdnyhoz, mint a latszélag &ttekinthetetlen A-rész.
Nem véletleniil irta Arnold Schering a darab zsebpartitira kiaddsdnak eldszavaban, hogy a
kozéprész soran a ,kordbban némileg darabos felépités nagyobb szildrdsdgra tesz szert, és a
zenei szovet slirlibbé valik”.*® Nemcsak Schering szdmadra tlinik taldnyosnak a tétel elso része.
Bach hangszeres zenéjérol sz6l6, 2000-ben megjelent nagyszabasu osszefoglalasukban Siegbert
Rampe €s Dominik Sackmann megdtbbenten regisztraljak, hogy ,,a tétel, amely csupan 174
iitem, példatlan szdmu, Osszesen 24 ritornellét és 20 epizédot tartalmaz (beleértve a
ViSSZ&téréSt)!”.87

A német zenetudomdnyi irodalomban viszonylag ritka felkiéltdjeles mondatot alighanem az
A-rész latszolag kiilonos felépitése hivta életre. S valéban, ha pusztan a tutti-sz616 valtakozast
tekintjiik, atlathatatlanul komplexnek tlinik a szakasz zenéje. Ha azonban figyelembe vessziik a
sz0lok kozotti tuttik funkcidjat, egyszerre elénk tarul a tétel els6é 52 iitemének rendkiviil vildgos
felépitése. Miként az a 3.6 dbra elrendezésébdl latszik, a tétel elsd nagy formaegységében nem

torténik mas, minthogy a ritornello haromszor lefut. El6szor a tonikdn szoélaltatja meg a teljes

86 ,,.Der vorher etwas zerkliiftete Aufbau gewinnt groBBere Festigkeit und das Klanggewebe wird dichter.” Arnold
Schering: ,,Vorwort”. In: Johann Sebastian Bach: Konzert fiir Violine und Streicherorchester, E-dur. Lipcse:
Peters, 1929, iii.

87 ,.Der Satz bei nur 174 Takten die beispiellose Anzahl von insgesamt 24 Ritornellen und 20 Episoden (inklusive
Da capo) enthilt!” Siegbert Rampe-Dominik Sackmann: Bachs Orchestermusik. Entstehung, Klangwelt,

Interpretation. Kassel: Barenreiter, 2000, 212.
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3.6 dbra. Bach E-diir hegediiversenyének (BWV 1042) nyitotételében az elso 52 iitem felépitése.

x = Vordersatz, y = Fortspinnung, z = Epilog.

A vildgosabb mezok a zenekari tuttikat, a sotétebb mezdk a szolokat jelolik.

A nyilak a szolok kozé ékelt ritornello-anyagok és a kezdo ritornello kapcsolatdt jelzik.
zenekar, majd néhdny iitemnyi sz6l6 utdn a 15. iitemtdl Gjra elkezdddik, ezuttal azonban a
ritornello egyes szegmenseit — a Vordersatz két elemét, a Fortspinnungot €s az Epilogot — a
sz0l6 kommentarjai szakitjadk meg. A 34. iitem H-dur zérlata utan ,,sz6 szerint” megismétlodik
a 15-34. litemig tart6 szakasz, vagyis a sz6lokommentdrokkal megtiizdelt ritornello, ezuttal az
alaphangnemben.

Epizdd és ritornello ilyen mértékig szoros kapcsolata, s a forma kialakitdsdnak ennyire
tudatos megtervezése igen messzire tdvolodik a Vivaldi-féle concerto-tipusra jellemzo
természetességtdl €s spontaneitdstol. Ez a spontaneitds a Vivaldi concertok egyik védjegye, az
az improvizativ karakter, amely a darabok el6adasitdl a kompozici6 kialakitdsaig meghatdrozo
mozzanata a miifajnak. A 18. szdzad eleji itdliai concertokban ritornello és epizdd viszonya és
egymasra kovetkezésiik moédja rendkiviil képlékeny, s a forma kialakitdsa nem igényli a

zeneszerz0 részérdl a tudatos tervezést. Ezt a filoldgia is aldtdmasztja. Paul Everett a

kovetkezOképpen fogalmaz az op.8-as sorozat kapcsan:
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Vivaldi kéziratai azt mutatjak, hogy (miként szimos kortarsa) jellemzden végigirja a tételt az elejétdl
a végéig, konnyedén és gyorsan, vazlatok segitsége nélkiil. Amikor sz6l6-epizédot kompondl, az (j
anyagot dltaldban a tobbé-kevésbé dlland6 invencié folyamatdban gondolja ki; a hangszeres
figurdciok tipusa és mozgdsformdja mar dnmagdban meghatdrozza azt a pontot, ahol a modul4cié
megtorténik, illetve a hangnemet, amely felé a zenei anyag elmozdul. Az epizddok tehat olykor
majdhogynem véletlenszertien végzddnek valamely dj hangnemben, és nem arrdl van szd, hogy
kezdettdl afelé irdnyitandk Oket. Az a hangnemi séma, amely elGttiink 4ll, nem tekinthet6 tehat

valamiféle 6ntémintanak, amelybe a ritornello-format beleontik.®

Vivaldi kompoziciés médszere, miként Everett is utal r4, a korszak jonéhany zeneszerzdjére
jellemzd, vagyis a ,,tobbé-kevésbé dllandd invencié folyamatdban” 1étrehozott, ,,véletlenszeri”
modulécids tervet kovetd zenék formai kultdrdja jellemzonek tekintheté a 18. szdzad elsd
felének zenéjében. Bach maga is szdmos darabjdban, vagy akar tételeinek egyes szakaszaiban —
példaul az E-dir hegediiverseny nyitétételének kozéprészében — ezt a modellt koveti. Mas
kompoziciéival azonban a forma mdsik kultirajat képviseli, amikor egy eldzetesen elgondolt, a
zenei anyagtdl fogalmilag fiiggetlenithetd6 formai megolddssal él. A McVeigh—Hirschberg
szerzOparosnak nyilvdnvaléan igaza van abban, hogy a concerto miifajatél idegen az az
elképzelés, amely a ritornelldkat ,,a formai épitmény statikus pilléreiként” fogja fel, csakhogy a
zenei formdval kapcsolatban a korszak elméletirdsaiban a retorika mellett éppen az épitészet
metafordja fordul el6 a leggyakrabban. Es ha egy Vivaldi concerto-tétellel, vagy a Kellner ltal

lejegyzett C-dir prelddiummal kapcsolatban valéban erdltetettnek és a zenei anyag

88 ,,His manuscripts show that he (like many composers of his day) typically writes a movement from beginning
to end, fluently and quickly, without the aid of sketches. When composing a solo episode, he usually devises
new material in a process of more or less constant invention; the type and scope of the figurations themselves
tend to dictate both the point when a modulation will occur and the key that might be reached. An episode can
thus end up in a new key almost by chance, rather than be directed towards it from the outset. The kind of tonal
scheme we are considering cannot therefore be regarded as a pre-formed mould in which ritornello form is
cast.” Paul Everett: Vivaldi: The Four Seasons and other concertos, op.8. Cambridge: Cambridge University

Press, 1996, 39.
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természetétol idegennek tlinik is térbeli analdgidkkal €lni, az olyan, mérnoki preciztidssal
kialakitott formai struktdrdk esetében, amilyen Bach E-dir hegediiversenyének nyitotétele,
vagy a fent elemzett fugak, joggal beszélhetiink ,,architektonikus” formardl. Ahogy az épitészet
metafordja segithet azoknak a szimmetrikus szerkezeteknek a megértésében is, amelyre a C-dir
prelidium Altnickol-féle véltozata kinal példat, s amely Bach szdmos tovdbbi kompozicidjara

is jellemzd.
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4. fejezet

TER

Nincs konnyebb anndl, mint 6sszefércelni 0sszefiiggéstelen gondolatok
keverékét. De van-e szépség ott, ahol nincs se rend, se szimmetria?

Johann Joachim Quantz (1759)

J. S. Bach a ddmépitd mester a zenében.

Ferruccio Busoni (1910)
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»A papirjaim kozott taldltam egy lapot, mondta ma Goethe, ahol az épitészetet megdermedt

! Johann Peter Eckermann, Goethe titkdra

zenének nevezem. Es valéban, van benne valami.
jegyezte fel 1829. marcius 23-4n a kozhellyé vélt metaforat, amelynek alapja, az épitészet és a
zene kozotti rokonsdg nem Goethe kolto1 képzeletének sziilotte volt. 18. szdzadi zeneelméleti
szovegekben gyakran vontak parhuzamot a zenei kompoziciok és az épiiletek felépitése kozatt.
Johann Walther zenei lexikonjdnak ,,Ouverture” szécikke példdul a kovetkezd szoképpel
kezdddik: ,,Az Ouverture a nyitni szo6bdl veszi a nevét, mivel ez a hangszeres darab mintegy

»2 Nemcsak a tobbtételes sorozatokra

rényitja az ajtét a szvitekre, vagyis az 6t kovetd dolgokra.
vagy ciklusokra tekintettek olykor épiiletként, hanem egy-egy 0ndallo zenei tételre is, €s
jellemzden a forma, vagyis a dispositio targyalasakor alkalmaztdk a térbeli metaforat. Retorikai

formaelméletének kifejtése eldtt a kovetkezOket irja Mattheson a Der vollkommene

Capellmeisterben:3

Ami pedig a diszpozicidt illeti, az a zenei anyag vagy egy teljes zenemii valamennyi részének és
részletének vildgos elrendezése, majdhogynem olyan moddon, ahogyan az ember egy épiiletet
berendez és megrajzol, készit egy tervet vagy vdazlatot, egy alaprajzot, hogy bemutassa, hol legyen

terem, hol szoba, hol kamra és a tobbi.*

1 ,Ich habe unter meinen Papieren ein Blatt gefunden, sagte Goethe heute, wo ich die Baukunst eine erstarrte
Musik nenne. Und wirklich, es hat etwas.” Johann Peter Eckermann: Gespriche mit Goethe in den letzten
Jahren seines Lebens. Zweyter Theil. Lipcse: Brockhaus, 1837, 88.

2 ,,Ouverture hat den Nahmen vom Eroffnen, weil diese Instrumental-Piece gleichsam die Thiir zu den Suiten oder
folgenden Sachen aufschliesset.” Walther, Musicalisches Lexikon, 455.

3 Lasd a 2. fejezetet.

4 ,,Was nun, zum ersten die Disposition betrifft, so ist sie eine nette Anordnung aller Theile und Umstinde in der
Melodie, oder in einem ganzen melodischen Wercke, fast auf die Art wie man ein Gebdude einrichtet und
abzeichnet, einen Entwurff oder Rifl machet, einen Grund Rif}, um anzuzeigen, wo ein Saal, eine Stube, eine

Kammer, u. s. w. angeleget werden sollen.” VCM, 235.
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Minden bizonnyal Matthesontdl vette 4t az analdgidt Meinrad Spiess, a korszak egyik
legmiiveltebb muzsikusa, aki konzervativ zenei vilagképétdl fiiggetleniil a teljes modern
zeneelméleti irodalmat ismerte, s aki néhdny évvel Bach el6tt, 1743-ban, hetedikként lett a
Lorenz Mizler féle Societit der Musikalischen Wissenschaften tagja.5 Tractatus Musicus
Compositorio-Practicus cimli  1745-6s, egyhdzi muzsikusoknak szdnt zeneszerzés

tankonyvében, a kovetkezok olvashatok:

A diszpozicié, vagy elrendezés nem mds, mint egy zenemii j61 végiggondolt beosztdsa. Altalanos
értelemben akkor hasznaljuk, amikor egy Symphoniurgus tervet vagy vazlatot készit, hasonléan az
épitészhez, hogy ldssa, hol lesz a terem, hol a kamra, a szoba, a konyha. Roviden: amikor a

rr z r . . . z 21 4221, 4 z 6
zeneszerzo az egész eltervezett zenemilvet fejben Osszerakja, és abbdl tokéletes rendszert hoz 1étre.

Spiess nemcsak a dispositio targyaldsakor, hanem a retorika tovédbbi részeinek éttekintésekor
is haszndlja az épitészet metaforgjat. ,,Miutdn a terem, a szoba, a kamra stb. helyét
megmutattuk, tigyelniink kell rd, hogy azokat szabalyszertien kidolgozzuk™ — irja az elaboratio
kapcsan.” A zeneszerzd, illetve az épitész munkdja ezzel még nem ér véget, hiszen a
szerkezetkész épiilet belso tereit fel kell disziteni, vagyis ez utdn kovetkezik a decoratio fazisa:

»Ahogy egy jol megépitett termet, szobat, stb. szé€p képekkel aggatunk tele és értékes

5 Rainer Bayreuther: ,,SpieB3, Meinrad”. MGG, Personenteil 9. Kassel: Birenreiter, 2003, 1629—-1631.

6 ,,Dispositio, oder die Einrichtung tiberhaupt ist eine wohl ausgesonnene Eintheilung eines Musicalischen
Wercks. Wird eingetheilet in Generalem, allgemeine, und Specialem, oder Particularem, sonderheitliche.
Generalis ist, wann e.g. der Symphoniurgus [...] nach dem Beyspiel eines Architecti, so einen Entwurff oder
Rif} macht, anzuzeigen, wo der Saal, wo der Stadel, Stuben, Zimmer, Kuchen solte angeleget werden. Kurz:
Wann der Componist sein ganzes vorhabendes Musikalisches Werck im Kopf zu Faden schligt, und sich
davon ein vollkommenes System formirt.” Spiess, Tractatus, 134.

7 ,,Nachdem nun den Saal, Zimmer, Cammer, etc. sein Ort angewiesen worden, ist man weiters bedacht, dal man

sie auch Regul-mifig ausarbeite.” Uott.
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tapétakkal ékesitiink fel, ugyanigy kell a komponista drnak elterveznie, hogy zenemiivét miként
tudja szépen kicsinositani.”®

Szemben Matthesonnal, aki formaelméletét Marcello egyik 4aridgjanak elemzésével a
gyakorlatba is atiiltette, Spiess nem hoz konkrét zenei példat, ezért csak taldlgatni tudunk, hogy
pontosan mire gondolt, amikor a fejben Osszerakott, eltervezett zenemii kapcsdn az abbdl
l1étrehozott ,tokéletes rendszerr6l” beszél. De taldn nem tévediink nagyot, ha azokat az
architektonikus jellegli zenei formdkat, amelyekben az egyes épitdelemek szimmetrikus

struktiradkba rendezddnek, s amelyek irant Bach mintha er6teljesebb érdeklodést mutatott volna

a kortarsaindl, ilyen ,,tokéletes rendszernek” tekintjiik.

8 ,,Gleichwie man einen wohlgebauten Saal, Zimmer etc. mit schonen Geméhlden und koéstlichen Tapeten zu
behédngen und zu zieren pflegt; also mufl der Herr Compositeur auch dahn sinnen, wie er sein Musicalisches

Werck wohl schon moge heraus schmiicken.” Uott, 135.
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SZIMMETRIA ES ARCHITEKTURA

A 20. szdzad végi zenetudomdnyi zsargonban meglehetds fesztelenséggel haszndljdk a
szimmetria kifejezést: a Grove-lexikon internetes kiaddsanak keresdje a ,,symmetry” széra tobb
tucat relevans taldlatot hoz,” jéllehet ezek jelentése nem egykonnyen konkretizdlhaté és
hozhat6 egymadssal kozO0s nevezdre. A szimmetria koznapi értelemben tobbnyire a
tilkorszimmetridra vonatkozik, vagyis amikor egy alakzat valamely tengelyre torténd tiikkrozése
sordan megorzi geometriai tulajdonsagait. Hogy efféle szimmetria lehetséges-e a zenében, azzal
kapcsolatban Arnold Schoenberg a kovetkezoképpen fogalmazza meg kételyeit zeneszerzés-

tankonyvének egyik ldbjegyzetében:

Régebbi teoretikusok €s esztétdk a periddushoz hasonlé formdkat szimmetrikusnak nevezték. [...]
Val6jaban a zene egyediili szimmetrikus formai a tiikorforditasok, melyek a kontrapunktikus zenébdl
szdrmaznak. A tényleges szimmetria egydltaldn nem dontd a zenei szerkesztésben. Bar az utétag

. ~ . 2.1 P <. P . . . . 10
szigordan megismétli az eldtagot, a periddust mégis csak ,,quasi-szimmetrikusnak” mondhatjuk.

Schoenberg Osszemossa a szimmetria két lehetséges zenei megvaldsuldsat: a vertikélis és a
horizontdlis tengelyre torténd tiikkrozés fogalmédt — pontosabban: ezek zenei megfeleldit. A
tilkorforditasnak nevezett ellenpont-technika a zenei térben, a két tagbdl all6 periddus a zenei
idében hoz létre sajitos szimmetridt: a lejegyzésben az elObbit a vizszintes, utébbit a
fiiggoleges tengelyhez viszonyitva értelmezziik. Jelen kontextusban az iddbeli szimmetria
kérdése lesz érdekes, a ,struktira” szot tehdt nem akkordképzOdményekre, vagy polifon
szerkesztésmoddokra vonatkoztatom, hanem a zenei formaalkotédssal kapcsolatban haszndlom az

aldbbiakban.

9 http://www.oxfordmusiconline.com (letdltés: 2012. szeptember).

10 Arnold Schoenberg: A zeneszerzés alapjai. Budapest: Zenemitikiadd, 1971, 42. Tallidn Tibor forditasa.
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Ha a szimmetria fogalmat szigorian geometrikus értelemben vessziik, akkor Schoenberg
nyomén azt mondhatjuk, hogy a szimmetria nemhogy nem dontd a zenei forma kialakitdsaban,
de nem is lehetséges. Hiszen még a rdkforditast alkalmaz6 miivek sem vonhatjak ki magukat az
1d6 torvényszeriiségei aldl: egy visszafelé eljatszott dallam, vagy a dur-moll tonalitdst
alkalmazé harmoéniamenet éppen lényegi tulajdonsdgaiban véltozik meg az eredeti idbeli
sorrend megforditdsdval. A szimmetria fogalma azonban joval tdgabb anndl, semhogy a
legaltaldnosabban haszndlt jelentéséhez val6 makacs ragaszkoddssal egy sajitos geometriai
transzforméciora redukdlhatnénk. S6t, miként azt két tudomdanytorténész nemrégiben kimutatta,
a szimmetria efféle lesziikitd haszndlata még a természettudomdny teriiletén is meglehetdsen
késdi fejlemény: egészen a 18. szazad végéig az dltalunk szimmetridnak nevezett jelenség
sokféle elnevezést kapott.11 A fogalom az djkori gondolkoddsba az 6kori Réma legjelentésebb
épitésze, Vitruvius 15. szdzadi djrafelfedezésével keriilt be, s a kifejezés évszazadokon it a
gorog ,,sum metros” kifejezésnek megfeleloen pusztin a dolgok kozos mértékét jelentette:
vagyis aranyossagot, illetve egyensulyt, s ekként alkalmaztdk kiilonféle miivészetekre,
elsdsorban — természetesen — az épitészetre.

A 18. szazad elején, német teriilleteken a szimmetria sz6 nem volt haszndlatban,
szinonimaként haszndltdk azonban az ,euritmia” kifejezést. Ennek német megfeleldjéiil a
Leibniz-tanitvdny Christian Wolff, a német korafelvildgosodds legjelentdsebb filozéfusa, a
lipcsei egyetem professzora, sajatos német szot alkotott. 1716-os Matematisches Lexikonjaban
a ,,Wohlgereimheit” kifejezést hasznalja, amely a gorog eredetli latin szé tiikorforditdsa, s
magyarra valahogy tugy iltethetd at, hogy ,,j(’)—egybecsengés”.12 Az 1732 és 1754 kozott
hatvannyolc kotetben kozreadott Johann Heinrich Zedler-féle Universallexikon ,,Eurythmia”

szocikke nagyrészt Wolff nyoman foglalja 0ssze a fogalmat:

11 Giora Hon-Bernard R. Goldstein: From Summetria to Symmetry: The Making of a Revolutionary Scientific
Concept. Heidelberg: Springer, 2008, 1.
12 Uott, 158.
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Euritmia, azaz Wohlgereimheit, az épitdmiivészetben olyan épiilet beosztdsdnak és diszitésének
0sszhangjat jelenti, amelynek minden része jol illeszkedik egymdshoz. [...] Szerfelett megnoveli az
euritmidt egy épiilet egymdshoz hasonlé részeinek jol kialakitott diszpozicidja, amikor ezek jol
lathatdan a toliik kiilonboz6 kozép két oldalan helyezkednek el. Péld4ul, ha egy épiilet ajtéi kozépen
talalhatok, s az ablakok a két oldalan kapnak helyet azonos szdimban €s azonos tdvolsagra egymastol;
ilyen esetekre mondjuk, hogy figyelembe vették az euritmia szabalyat. [...] Amennyiben ezt a
szabdlyt a lehetdségekhez mérten betartjak, azt mondhatjuk, hogy egy épiilet bal oldala mindenben
védlaszol annak jobb oldaldra. Amit mi euritmidnak hivunk, arra a francidk a ,,symmetrie” sz6t

hasznaljak."

Korabeli zenei irdsok tobbnyire édltaldnos értelemben beszélnek a szimmetridrél, és jellemzo,
hogy Johann Walther zenei lexikonja nem is tartalmaz ,,szimmetria”-sz6cikket. ,,Eurythmia”-

szocikket azonban igen, s ez a kovetkezOképpen hangzik:

Euritmia: a zenei kifinomultsig és szépség, ami a szimokbdl eredeztethetd, nevezetesen amikor egy

dallam a szdmok szerint, j6l van elrendezve, amit mindenekeldtt a francia darabokban figyelhetiink

14
meg.

13 ,Eurythmia, die Wohlgereimheit, heisset in der Bau-Kunst die Uebereinstimmung in denen Abtheilungen und
Zierden, dal} sich alle Theile eines Gebdudes wohl zusammen schicken. [...] Vermehret die Eurythmie iiberaus
eine wohlgemachte Disposition derer dhnlichen Theile eines Gebidudes, und deren Anordnung zu beyden
Seiten in Ansehung eines unidhnlichen Mittels. Z.B. Wenn die Thiire eines Gebdudes in der Mitten ist, und die
Fenstern zu beyden Seiten in gleicher Zahl von ihr gleich weit abstehen, auch alle von gleicher Hohe und
Breite und von einander gleich weit entfernet sind; so saget man, es sey die Eurythmie beobachtet worden. [...]
Was hier Eurythmia genennet wird, heisset bey denen Franzosen Symmetrie.” Johann Heinrich Zedler (kozr.):
Grosses Vollstindiges Universallexicon aller Wissenschaften und Kiinste. Band 8. Lipcse: Zedler, 1734, 2208—
2209.

14 ,Eurythmia, die Zierlichkeit und Schonheit so in der Music aus den Zahlen entstehet, wenn nemlich eine
Melodie nach dem Numero wohl eingerichtet wird, dergleichen hauptsidchlich in Frantzosischen Pieces zu

observiren nothig ist.” Walther, Musicalisches Lexicon, 232.
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A |, Frantzosischen Pieces” kifejezés nyilvanvaléan a francia tdnctételekre vonatkozik,
amelyek kiilonboz6 tipusait részletesen targyalja Mattheson a Der vollkommene
Capellmeisterben. Ennek részeként kottapéldaval illusztrdltan elemez egy meniiettet, s az egyes
kottasorok alatt minden masodik iitem végén vesszOvel, kettdsponttal vagy pontosvesszovel
jelzi a frazishatdrokat — a kiilonféle irasjelek az egyes frazisok sulyét jelzik a peridduson beliil
(4.1 kotta)."” Mattheson a versldb mintdjara bevezeti a Klang-FuB}, vagyis ,.,hangldb” kifejezést,
amit a zenei anyag jellegzetes ritmikai motivumaira haszndl, s a kottasorok folott jelez.

Elemzése sordn a kovetkezoket irja:

A geometriai alapegység, miként az valamennyi j6 tanctételre mindvégig jellemz0, a négyes szam.
[...] Az els6 és mésodik litem hang-14bai visszatérnek az 6todik és hatodik litemben, a kilencedik és

tizedik ilitemben megjelend hang-ldbakat mindjart a tizenegyedik és tizenkettedik iitemben dujra

halljuk, s ebbél jon létre az aritmetikus egyontetiiség.'®

b Gk e e 1 R Tl

EESEESSEnaasi et

]

4.1 kotta. Johann Mattheson példameniiettje (Der vollkommene Capellmeister, /739).

A 20. szazadi szakirodalom a klasszikus — vagyis 18. szdzad mdsodik felére jellemz6 — zenei
periddus leirdsakor haszndlja a leggyakrabban a ,,szimmetrikus” jelz6t, nagyrészt Heinrich

Christoph Koch Versuch einer Anleitung zur Composition cimii haromkotetes traktdtusa

15 VCM, 224.

16 ,.Der geometrische Verhalt is hier, wie durchgehends bey allen guten Tantz-Melodien, 4, [...] Die Klang-Fiisse
des ersten und zweiten Tacts werden im flinften und sechsten wieder angebracht. Die andern, so sich hernach
im neunten und zehnten tact angeben, horet man gleich im elften und zwolften noch einmahl, woraus denn die

arithmetische Gleichformigkeit erwichst.” Uott, 224-225.
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nyoman, amelynek 1793-ban publikélt harmadik részében esik sz6 a periédusépitkezésrél.'”” A
szabdlyos, kétiitemes egységekbdl kialakitott periddus miikodésmddjat azonban mar
évtizedekkel Koch miivét megelozOen részletesen jellemezte Joseph Riepel, 1755-6s
Grundregeln zur Tonordnung insgemein cimii irdsdban, mégpedig ahhoz hasonl6 elvek szerint,
ahogyan Mattheson értelmezi a meniiett felépl’tc’:se’:t.18 Es bar a szimmetria szét egyikiik sem
haszndlja, a Mattheson-féle ,,arithmetische Gleichférmigkeit” alighanem rokona a Walther-
lexikonban leirt ,,Eurythmia” fogalmédnak, vagyis a francia tdnctételek iitemparokbol
kialakitott, periddus-jellegii formai felépitését mar a 18. szazad elso felében is szimmetrikusnak
tartottak.

Amikor az aldbbiakban az architektira metafordjat hasznalom, arra nemcsak az jogosit fel,
hogy — miként az imént lattuk — az épitészet és a zene kozotti megfeleltetés a korszak
gondolkoddsaban jelen volt, hanem az is, hogy épitészet €s zene szimmetridja kozott a retorika
szoros kapcsolatot hoz létre. A Zedler-lexikon , Eurythmia” szécikkébdl idéztem, hogy
amennyiben egy épiilet kialakitdsa sordn az euritmia szabdlyét betartjdk, azt mondhatjuk, ,,hogy
egy épiilet bal oldala mindenben valaszol annak jobb oldaldra.” Az épitészetben megjelend
szimmetria efféle retorizdldsa, vagyis hogy egy épiilet egymast tiikrozd két fele valamilyen
modon  kérdés-vdlasz  viszonyban dllna egymdssal, a periddus-épitkezés  zenei
szimmetriaelvének leirdsdra mdig haszndlatban van: a zeneelméleti gondolkoddsban gyakran
értelmezik a periddus utdtagjat az elOtag kérdésére adott valaszként. Szamos példa taldlhato
azonban a Bach-tanctételek kozott is olyan zenei szerkezetekre, amelyekben a kérdés-vdlasz
efféle szimmetridja joval nagyobb Iéptékben jelenik meg, mint ahogy az az egyszerl

periddusokra jellemzd.

17 Heinrich Christoph Koch: Versuch einer Anleitung zur Composition. Dritter und letzter Theil. Leipzig: Bohme,
1793, 128-152.
18 Joseph Riepel: Grundregeln zur Tonordnung insgemein. Frankfurt am Main, 1755, 36—66.
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Vegyiik példaul az allemande miifajat. Lexikonjdnak vonatkoz6 szécikkében Walther ugy
fogalmaz, hogy az allemande-ot ,.komoly és sulyos hangvételiire kell kompondlni, s épp ilyen
modon kell el6adni”, formai felépitésérdl pedig azt irja, hogy ,két ismétlést tartalmaz,
megkozelitdleg azonos hosszﬁségban”.19 Ha Bach nyomtatisban megjelent, illetve valamely
sorozat részeként dthagyomdnyozddott allemande-tételeit vizsgdljuk, arra lehetiink
figyelmesek, hogy tobbségben vannak koztiik az olyan tételek, amelyekben a két formarész
nem megkozelitdleg, hanem pontosan ugyanolyan hosszisigu, vagyis nem csupédn a periddus-
épitkezés tekintetében szimmetrikusak, hanem a zenei forma vonatkozéasdban is.

A 4.1 tabldzatban Bach allemande-tételeinek ilitemszam hosszusdgai lathatok — elszinezve
azok, amelyekben a két formarész azonos hosszisigi — mellettiik pedig a korszak négy
legfontosabb billentylis szerzdjének allemande-tételei hasonléképpen. Ha Couperin, Rameau és
Héndel darabjaival vetjiilk Ossze, azt mondhatjuk, hogy Bach allemande-jaiban az egyes
formarészek hosszardnyai joval rendezettebb képet mutatnak: huszonhat allemande-tétele koziil
tizennyolcban, vagyis a darabok tobb mint kétharmadédban tokéletes a formai szimmetria.
Couperinnél egyetlen példa sem talalhat6 arra, hogy a két formarész azonos hosszusagu volna,
Rameau és Hindel nyomtatdsban megjelent szvitsorozataiban pedig minddssze egy-egy ilyen
tétellel taldlkozunk. Az egyetlen altalam ismert szerzd, akinek az életmiivében jelentds
szamban szerepelnek architektonikus szimmetridji tanctételek, Johann Christoph Graupner.
Osszesen hatvanot partitdjabol huszonhat maradt fenn, egy kivételével valamennyi tartalmaz
allemande-ot, s ezek koziil hétben azonos hosszisdgi mindkét formarész. Vagyis az azonos
hosszusigi formarészekkel val6 jaték nem Bach taldlmédnya és privilégiuma, de aligha tdlzas
allitani, hogy Bach erdsebb vonzddédst érzett az efféle formai szimmetria irdnt, mint

kortarsainak tobbsége.

19 ,[...] ernsthafft und gravititisch gesetzet, auch auf gleiche Art executirt werden muf}, hat zwo Repetitiones von
fast gleicher Lange”. Walther, Musicalisches Lexikon, 27.
20 Andrew D. McCredie: ,,Graupner, Christoph”. In: Grove, Vol. 10, 312-313. A GWV 127-es C-dir partitdban

nem szerepel Allemande, ezért hidnyzik a tdblazatbdl.
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BACH GRAUPNER HANDEL
Angol szvitek Partitak (kézirat) 8 Suites (1720)
BWYV 806 in A 16 16 GWV 126in C 8 9 HWYV 426 in A 11 11
BWYV 807 in a 12 12 GWV 128 in C 12 12 HWYV 427 ind 14 20
BWV 808in g 12 12 GWV 129inC 9 11 HWYV 428 ind 11 16
BWYV 809 in F 12 12 GWV 130in C 7 10 HWV 429 ine 8 9
BWV 810ine 12 12 GWYV 804 in C 11 12 HWYV 430 in E 13 22
BWV 81lind 12 12 GWV 13l inc 11 11 HWYV 431 in f# * *
Francia szvitek GWV 132inc 13 15 HWV 432ing * *
BWV 812ind 12 12 GWV 133 inc¢ 12 12 HWV 433 in f 13 16
BWV 813inc 8 10 GWYV 701 in D 16 18 Suite de pieces (1733)
BWV 814inh 12 12 GWV 819 in D 11 14 HWYV 434 in B * *
BWYV 815 in Es 10 10 GWV 140 in F 11 11 HWYV 435 in G * *
BWV 816in G 12 12 GWYV 835inF 6 10 HWYV 436 in d 13 13
BWV 817 in E 12 16 GWV 141 in G 16 16 HWYV 437 ind 8 11
Klavieriibung 1. GWV 142in G 14 14 HWV 438 ine 10 11
BWYV 825in B 18 20 GWV 143in G 12 15 HWV 439ing 22 27
BWYV 826 in ¢ 16 16 GWV 144in G 10 13 HWYV 440 in B 11
BWYV 827 ina 8 8 GWYV 145in G 11 12 HWYV 441 in G 7 9
BWYV 828 in D 24 32 GWV 146 in G 8 8
BWYV 829 in G 12 16 GWYV 147 in A 13 15
BWV 830 ine 8 12 GWYV 148 in A 10 11 COUPERIN
Hegediipartitak GWV 149in A 7 7 Premier livre (1713)
BWYV 1002 in h 12 12 GWV 150 in a 7 7 ler ordre 8 10
BWYV 1004 in d 16 16 GWYV 849 in A 7 11 2nd ordre 12 17
Csellészvitek GWYV 850 in A 6 10 3eme ordre 10 9
BWYV 1007 in G 16 16 GWV 851 in A 11 16 Seme ordre 10 21
BWYV 1008 in d 12 12 Second livre (1717)
BWYV 1009 in C 12 12 8eme ordre 10 20
BWV 1010 in Es 16 24 18 30
BWV 1011l inc 18 18 RAMEAU 9eme ordre 9 13
BWV 1012 in D 8 12 Premier livre (1706) Troisieme livre (1722)
Suite in a 14 14 16eme ordre 7 10
(deuxieme) 26 15 17eme ordre 11 16
Pieces de clavecin (1724) 18eme ordre 7 14
| Suite in e 10 13 ‘ Quatrieme livre (1730)
Nouvelles suites (1728) 22eme ordre 16 20
| Suite in a 18 41 | 26eme ordre 11 19
27eme ordre 11 12
L'art de toucher le clavecin
(1716)
| Allemande in d 6 7]

4.1 tdbldzat. Bach, Graupner, Hindel, Rameau és Couperin allemande-tételeiben a formarészek

titemszdm-hossza.

Graupner szvitjei nem jelentek meg nyomtatdsban, de kéziratos formdban valamennyi hozzdférhetd a Drezdai Allami Konyvtdr
digitdlis gytijteményében (http://digital.slub-dresden.de/kollektionen/). Couperin billentyiis fiizeteinek néhdny darabja csak
nevében nem Allemande, ezért bekeriiltek a fenti tabldzatba; ezek: 8. ordre: La Raphael és L'Ausoniene; 16. ordre: Les Graces
incomparables; 17. ordre: La Superbe, 26. ordre: La Convalescente. Hindel HWV 427-es d-moll szvitjének a tdbldzatba keriilt
tétel nem Allemande-ként, hanem Allegro felirattal jelent meg az 1720-as sorozatban.
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Ha a vizsgélat korébe a courante tételeket is bevonjuk (4.2 tablizat), azt tapasztaljuk, hogy
kizar6lag Bachnal €és Graupnernél taldlunk azonos hosszisdag formarészeket alkalmazé
tételeket.”! Ennél is érdekesebb, hogy a nem pontos szimmetria szerint felépiil6 tételek esetében
kizar6lag Bachra jellemz6 az a torekvés, hogy az egyes formarészek egymdshoz viszonyitott
hossza egyszerii szdmardnyokkal kifejezhetd legyen. A 4.1 és 4.2 tablazatban szerepld Stvenkét
Bach-tétel koziil huszonnyolcra jellemz6 a pontos formai szimmetria (18 allemande, 10
courante), a fennmaradé huszonnégy tétel koziil pedig tizenhdromban a két formarész
hosszdnak egymashoz val6 viszonya leirhat6 a 2:3, 3:4, 4:5 szamardnyok valamelyike’:vel.22 Azt
gondolhatnank, hogy a francia tipusi tdnctételek iitemparokbdl, illetve négyiitemes
egységekbdl vald épitkezése, amire Mattheson is utalt a meniiett kapcsdn, akdr természetes
modon is vezethetne az efféle egyszerli sza’lrnaura’lnyokhoz,23 csakhogy — miként a tdbldzatok
attekintése mutatja — az allemande €s courante tételek esetében ez nem volt dltaldnos. Egy
efféle tidnctétel esetében a zenei anyag elrendezésének kérdése a kéttagi forma kereteinek
betartdsdn til nem jatszott szerepet a kompoziciés folyamatban. Taldlé Laurence Dreyfus
megfogalmazdsa, aki a tanctételek kompondldsdval kapcsolatban az ,,izléses képzettarsitas

némileg hanyag magatartdsardl” beszél, amely mindennapos Bach kortérsai korében,** s amely

21 Mivel formai szempontb6l nem szamit, nem teszek kiilonbséget a 3/2 liiktetésti, francia tipusud ,,Courante” és a
3/4 vagy 3/8 liiktetést italiai tipusu ,,Corrente” kozott, s az egyszertiség kedvéért valamennyit ,,Courante”-nak
nevezem.

22 2:3 ardnyban 4ll egymdssal a két formarész hossza a kovetkezd tételekben: BWV 830 Allemande, BWV 1010
Allemande, BWV 1012 Allemande, BWV 809 Courante, BWV 828 Courante. 3:4 ardnyban 4ll egymdssal a két
formarész hossza a kovetkezo tételekben: BWYV 817 Allemande, BWYV 828 Allemande, BWYV 829 Allemande,
BWYV 810 Courante, BWV 814 Courante. 4:5 ardnyban 4ll egymdssal a két formarész hossza a kovetkezd
tételekben: BWV 813 Allemande, BWYV 815 Courante, BWYV 1004 Courante.

23 Kuhnau Klavieriibungjdban tobb olyan tétellel is taldlkozunk, amelyek azonos hosszisdgi formarészekbdl
allnak, csakhogy ezeknek a tételeknek sokkal egyszerlibb a felépitése, mint a Bach- vagy Graupner-daraboké:
egy kétszer 8 iitemes sarabande (amelynek az egyes belsd egységei 444 iitembdl épiilnek fel) nyilvdnvaléan
nem ugyanolyan mindséget képvisel, mint amikor az egyes formarészek hossza 16, 20 vagy még tobb iitem.

24 [...] lax attitude of tasteful association (common among his contemporaries)”. Dreyfus, Bachian invention,

173.
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BACH GRAUPNER HANDEL
Angol szvitek Partitak (kézirat) 8 Suites (1720)
BWYV 806 in A 10 10 GWV 126 in C 13 15 HWYV 426 in A 23 27
BWV 807 in a 12 12 GWV 128 in C 10 12 HWV 427 ind oK
BWV 808 in g 16 16 GWV 129in C 22 22 HWV 428 ind 15 23
BWV 809 in F 8 12 GWV 130in C 14 20 HWV 429 ine 20 29
BWV 810ine 12 16 GWYV 804 in C 20 18 HWV 430 in E 20 32
BWV 811ind 16 16 GWV 13linc 14 14 HWYV 431 in f# oK
Francia szvitek GWV 132inc 19 24 HWV 432ing oK
BWV 812ind 10 14 GWV 133 inc 14 14 HWYV 433 in f 20 31
BWV 813inc¢ 24 33 GWV 701inD 20 24 Suite de pieces (1733)
BWV 814 inh 12 16 GWV 819in D 47 47 HWYV 434 in B * ok
BWYV 815 in Es 16 20 GWV 140 in F 12 12 HWV 435in G * oK
BWV 816in G 16 16 GWV 835in F 18 21 HWV 436 ind * ok
BWV 817 inE 16 16 GWV 141 in G 28 39 HWV 437 ind 17 25
Klavieriibung 1. GWV 142in G 26 26 HWV 438 ine * ok
BWYV 825 in B 28 32 GWV 143 in G 16 25 HWV 439ing 22 28
BWYV 826 in ¢ 12 12 GWV 144 in G 10 10 HWYV 440 in B 18 26
BWYV 827 in a 20 36 GWV 145in G 14 14 HWYV 441 in G * ok
BWYV 828 in D 16 24 GWYV 146 in G 10 10
BWYV 829 in G 32 32 GWYV 147 in A 10 10
BWV 830ine 54 62 GWV 148 in A 32 42 COUPERIN
Hegediipartitak GWV 149in A 20 20 Premier livre (1713)
BWYV 1002 in h 32 48 GWV 150 in a 9 9 ler ordre 7 8
BWYV 1004 in d 24 30 GWYV 849 in A 11 16 (deuxieme) 9 11
Csellészvitek GWV 850in A 19 27 2nd ordre 8 11
BWV 1007 in G 16 16 GWYV 851 in A 17 23 (deuxieme) 8 13
BWV 1008 ind 16 16 3eme ordre 6 9
BWV 1009 in C 40 44 (deuxieme) 9 12
BWV 1010inEs 24 38 RAMEAU Seme ordre 9 16
BWV 10llinc 12 12 Premier livre (1706) Second livre (1717)
BWV 1012inD 28 44| |Suiteina 9 10| |8eme ordre 9 9

Pieces de clavecin (1724) 19

| Suite in e 8 8 ‘ 12eme ordre 16 39
Nouvelles suites
(1728) Troisieme livre (1722)
| Suite in a 23 21 ‘ | 17eme ordre 8§ 15 ‘

4.2 tdbldzat. Bach, Graupner, Hdndel, Rameau és Couperin courante-tételeiben a formarészek
litemszdm-hossza.
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Bachra a legritkdbb esetben jellemzd. Egy 8+8 litemes sarabande az egyes formarészek 4+4
itemes belsO felépitésével mintegy magatdl alakul szimmetrikussd. Mds mindséget képvisel
ugyanakkor, ha a zeneszerzd nagysdgrendekkel hosszabb zenei folyamatbdl alkot pontos
szimmetridt. Amikor példaul mindkét formarész pontosan 48 iitem, miként Bach 1727-ben
megjelent, majd a Klavieriibung 1. kotetében is helyet kapott c-moll billentylis partitdjdnak
(BWYV 826) ,,Capriccio” feliratu tételében.

A tétel kitlinen példazza, hogy Bach szamdra a zenei anyag elrendezése milyen mértékben
tudatos folyamat volt, s hogy formakoncepcidja mennyire kiilonbozik a zenei forma modern
fogalméatol. A tételre, miként a sorozatban szerepld valamennyi tarsdarabjdra az tgynevezett
kéttagu forma jellemzd. Az els6 formarész domindnsban zar — ebben az esetben pontosabb, ha
azt mondjuk, hogy a domindnson, mivel az ismétlgjel eldtt megszdlalo G-dur akkord nem
tonikai, hanem dominéns funkci6ju —, majd a masodik formarész a domindnstdl talal vissza az
alaphangnembe. Miként emlitettem, s miként a 4.1. dbrdn lathatd, a tétel mindkét formarésze
pontosan ugyanolyan hosszd. Ez a tény anndl is inkdbb figyelemremélt, mivel ebben az
esetben nem tanctételrdl van sz6 — azoktol csak a kéttagi formét veszi at a tétel —, hanem
haromszolamu fugardl, amelynek felrakdsa némiképp a triészonatakéra emlékeztet: erre utal a
téma harmadik iitemében hallhatd, inkdbb hegediis, semmint billentylis darabokra jellemzd
duodecima ugrés, valamint az, hogy a két fels0 sz6lam prominensebb szerepet jatszik a zenei
folyamatban, mint a basszus.

A triészonatdkra jellemz0 szabad fugaszerkesztésnek megfelelden a témaexpoziciok kozott
nem-tematikus kozjatékok hallhatok. Ezek némelyike tobbszor is visszatér a tétel folyamédn. A
11-14. iitem ,,jazzes liiktetésii” kozjatéka (X-szel jelolve a 4.1 dbrdn), amelyrodl joggal éllapitja
meg David Schulenberg, hogy a legélvezetesebb zongordznivalok egyike Bach billentytis
életmiivében,” két iitemmel kibévitve a 81-86. iitemben hallhaté djra, ugyanennek a

kozjatéknak a mésodik fele (15-18. iitem, Y-nal jelolve a 4.1 dbran)) tovdbbi két alkalommal

25 Schulenberg, The Keyboard Music, 329.
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tér vissza (40—-43. és 55-59. iitem), a 22-27. iitem kozotti tdncos ritmikdju epizod pedig hdrom

titemmel els6 megszdlaldsa utdn ismét szerepet kap (31-34. litem, Z-vel jelolve a 4.1 dbran).

1 11 |21 1 a1
c g c
g X Y z Z  [Esz Y
c c
c g c g f Esz c
49 |59 |69 79 |s9
c-inv. f-inv. Ic_
f-inv. Y g-inv. c-inv, X g(c)
c-inv. c |
c f C g g f c

4.1. dbra. A c-moll capriccio (BWV 826) szerkezeti felépitése.
Sziirkével a témabelépések (a betitk az adott témabelépés hangnemét jelolik).
X, Y, Z = visszatérd kozjdtékok.

A tétel dramaturgidja a concertokét idézi: a tondlis kozpontokat meghatdroz6 tematikus
egységeket harmoniailag instabil kozjatékok kapcsoljdk Ossze. A zenei folyamat litszolag
rendszer nélkiil halad eldre, egymdst véltjak tematikus szakaszok és kozjatékok. Bachnak
azonban a tételt — Spiess szohasznélataval — ,,fejben Ossze kellett raknia el6re”, masként aligha
magyardzhat6, hogy a tétel burjanzé polifénidja ellenére a két formarész pontosan ugyanolyan
hosszu. Schulenberg azt irja, hogy az azonos hosszisig ellenére a két rész nem pontosan
szimmetrikus,”® és ebben igaza van, amennyiben a tételt a jatékos vagy a hallgaté befogadé6i
nézOpontjabdl vizsgaljuk. A kompoziciés folyamat sordn azonban Bach érzékileg nem
megragadhaté szimmetridval ruhdzta fel a tételt, amennyiben mindkét formarészben pontosan

23 iitemnyi tematikus és pontosan 24 iitemnyi nem-tematikus szakasz talalhat6.”’

26 Uott.

27 Az iitemek szamoldsakor eltekintettem a két formarész zar6 akkordjatdl. A 40—43. iitem kozépsd szélamdban
megjelend két témaforditastol fiiggetleniil ezeket az titemeket nem-tematikusnak tekintettem, mivel — szemben
a valéban tematikus egységektdl — a zenei anyag moduldl, a sz€1sd sz6lamok pedig a 15-18. iitem epizddjit
hozzdk vissza. Hogy a téma inverz forditdsa megjelenhet ezen a ponton, az nem az inventio, még csak nem is a
dispositio fazisdban juthatott Bach eszébe, hanem az elaboratio fazisdhoz tartozhatott, amikor felfedezte, hogy
Ujabb Osszefiiggés teremthetd, amennyiben a kozépszélam — nem expondlt médon — egy kordbbi epizdd

anyagdba inverz forditdsban behozhatd: szellemes diszitésrél van tehat sz6.
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Fennmaradt vazlatok hijan, pusztin a végleges mualakbdl aligha lehet rekonstrudlni, hogy
Bach miként alakitotta ki a tétel hallhato, illetve nem hallhaté szimmetridjat. A térbeli
metaforat haszndlva azt mondhatjuk, hogy a tematikus egységek és az epizddok egyarant afféle
épitdelemekként funkciondltak kompoziciés gondolkoddsdban. Az el0szor a 22. iitemben
megszOlald epizdd a basszus c-moll témdjat (19-21. iitem) kapcsolja Ossze a felsd szélamban
elhangz6 g-moll témaval (28-30. iitem). Mivel a kozjaték két iitemenként ereszkedik egy fokot,
a két téma Osszekapcsoldsdhoz hat iitem sziikséges, vagyis az epizdd kétiitemes épitéelemének
haromszor kell lefutnia. Amikor a felsd sz6lam g-moll témaexpozicidjitdl a kozépszélam Esz-
dir témdajdhoz vald 4tvezetésre van sziikség, és Bach ugyanezt az epizddot alkalmazza
kotdanyagként, a g-moll és az Esz-dur tavolsdga miatt elegendd négy iitem (31-34. iitem).

Az efféle apr6é elemekbdl vald épitkezés rendkiviill tdg teret hagy a zeneszerzOnek ahhoz,
hogy szimmetrikus formai szerkezeteket hozzon létre, hiszen az elemek egymds mellé

2

helyezésével, bizonyos ,,épitdkockak” elhagyasdval, viszonylag egyszerlien manipuldlhaté a
nagyobb formai egységek hossza. Rugalmassdgot kolcsondz a zenei forma kialakitasdnak
tovdabba a polifon szerkesztésmdodbol fakadé azon sajatossadg, hogy a cezurdk nélkiil,
folyamatosan dradé zenei folyamatban a hallgaté szaméra nem tlinik fel egy-egy betoldott vagy
elhagyott iitem. Hogy pontosan a darab mely pontjain hozott ilyen jellegli kompozicids
dontéseket Bach, nem tudjuk kideriteni, de efféle jatékra kindlhat példat a tétel 63. iiteme,
amely mindenfajta fennakadds nélkiil elhagyhaté volna, mivel a 62. és a 64. iitem
gordiilékenyen képes egymasba kapcsolddni (lasd a 4.2a kottat). A zardakkord el6tt ugyancsak
kimaradhatna két iitem (93-94.): a 92. litem minimadlis zeneszerzdi invencidval ,,rdkapcsolhat6”
a 95. iitemre (4.2b kotta).

Ezért is gyands minden olyan kisérlet, amely egy toredékesen befejezett Bach-kompozicid

rekonstrukcidja kapcsan egyetlen lehetséges megoldasrol beszél. A 18. szdzad elsé felének

zenéjében a komponalds nem a matematikai képletekhez volt hasonld, amelyeknek egyetlen
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helyes megfejtése létezett.”® A zeneszerzOk szdmdra rendkiviil sokféle eszkoz allt rendelkezésre
ahhoz, hogy tetszésiik szerint alakitsanak a zenei anyag elrendezésén. Nem tudhatjuk tehdt,
hogy Bach miként tervezte el a c-moll capriccio végsd formdjit, azt azonban biztosan
allithatjuk, hogy a zenei forma kialakitdsa fontos szerepet jatszott a darab komponaldsa

folyamén.

4.2a kotta. c-moll capriccio (BWV 826) 61-64. iiteme, illetve ugyanez a 63. iitem kihagydsdval.
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4.2b kotta. c-moll capriccio (BWV 826) 92-96. iiteme, illetve ugyanez a 93-94. iitem kihagydsdval.

28 Lasd példaul a Kunst der Fuge befejezetlen fugdjdnak Goncz Zoltdn 4ltal készitett, szdmos szempontbdl

problematikus rekonstrukcidjat. Goncz Zoltan: Bach testamentuma. Budapest: Gramofon, 2009.
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Ahogy arrdl is tandskodik a c-moll capriccio, hogy Bach szdmdra a miifaji cimkék
hasznélata épp olyan tudatos jaték része volt, mint a formai felépités kérdése. Walther lexikonja
szerint azokat a darabokat nevezik capriccionak, ,,amelyben az ember a sajat tervét koveti és
onnon szeszélye szerint komponal vagy jatszik valamit; s ez olykor sokkal miivészibb hatést
kelt, mint barmi, ami szabdlyos és tudos jellegii: feltéve, hogy szabad szellembdl fakad.” A
,Capriccio” szoécikk végén pedig hozzateszi: ,,Roviden: egy oOtlet, amelyen megeldzdleg nem
elmélkedtek. Ennek megfelelden a klavirra irott, nem kiilondsebben kidolgozott figdkat is igy
hivj%ik.”29 Walther hivatkozik Brossard 1703-as lexikonjdra, amely szerint a capriccio olyan
darab, ,,amelyben a zeneszerzd, anélkiil, hogy aldvetné magéit az iitemek szdmdnak vagy
fajtajanak, illetve valamely eldzetesen elgondolt tervnek, szellemének tiizét szitja, s masként

tgy hivjuk, Phantasia, Preludio, Ricercata, etc.”™

Nemcsak azzal 1€pett tehat tal Bach a miifaji
kereteken, hogy ,,aldvetette magit” valamely meghatdrozott litemszamnak, amennyiben a két
formarészt azonos hosszusagura alakitotta ki, illetve hogy alaposan kidolgozta a fugat, hanem
abban is, hogy el6zetesen elmélkedett a tétel felépitésén.

Hasonl6 példét kindl a miifaji hatdrok atlépésére és az architektonikus szimmetridra az 1725
eldtt keletkezett f-moll hegedii-csembalé szondta (BWV 1018) harmadik, c-moll hangnemi
Adagio tétele. A darab, textirdjt tekintve, inkdbb emlékeztet a Wohltemperiertes Klavierbol

jol ismert, utébb a ,perpetuum mobile” tipusba sorolt prelidiumokra, semmint azokra a

cantabile-jellegli lassutételekre, amelyek hagyoményit Corellihez kototte a korabeli

29 ,[...] darinn einer seinem Sinn folget, und nach seiner caprice etwas hinsetzet oder herspielet; welches jedoch
manchesmahl weit artiger zu horen ist, als was regulirtes und studirtes: wenn es aus einem freyen Geist
kommt. [...] Kurtz: ein Einfall, worauf vorher nicht meditirt worden. Daher werden auch die vors Clavier
gesetzte, aber nicht sonderlich ausgearbeitete Fugen also tituliret.” Walther, Musicalisches Lexikon, 141.

30 ,,Ce sont de certaines pieces, ou le Compositeur, sans s’assujettir a un certain nombre, ou une certaine espece
de mesure, ou a aucun dessein prémédité, donne ’effort au feu de son genie, ce qu’on nomme autremant
Phantasia, Preludio, Ricercata, etc.” Sébastian de Brossard: Dictionaire de Musique. Amszterdam: Estienne

Roger, 1703, 17.
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mﬁfatjelmélet.31 A hegedli egyenletes nyolcadliiktetésben kettdsfogdsokat jatszik, a csembal6
pedig a tétel folyamdn mindvégig ugyanazt a mozgdsformat ismétli: a jobbkéz kanyargd
dallamfloszkulusait a balkéz komplementer jellegli akkordfelbontdsai egészitik ki. A tétel
valgjdban nem mads, mint a 4.3 kottapéldan lathat6 haromszélamu zenei anyag kidiszitése —
retorikai terminolégidval: decoratioja. Az utolsd hidrom, Asz-dirba moduldld, s ekként a
zéarotételt elokészitd — a kottapéldin nem szerepld — iitemtdl eltekintve a tétel iddbeli
elrendezésére pontos szimmetria jellemzo: a c-mollbdl g-mollba modulélé elso tizenkét titemes
egység megismétlddik a masodik tizenkét iitemben. ,,Sz6 szerint” persze nem ismétlodhet meg,
hiszen a kétszeres kvinttranszpozicié végiil d-moll zardshoz vezetne, amit a korszak iratlan, de
torvényszer( tiszteletben tartott hangnemkezelési szabdlyai nem engedélyeznek. Bach ezért a
15. iitemtdl f-moll felé vezeti a zenei anyagot, igy a 18. litemben Asz-durba érkeziink, s nem B-
ddrba, ahova a pontos ismétlés vezetne (a pontos ismétlés lathatd a 4.3 kottapélda harmadik,
csonka sordban).

Ami formai szempontbdl e tételben érdekes, hogy szemben szdmos mds korabeli szerzo
gyakorlataval, ahol a tétel végsé idObeli elrendezése gyakran egy-egy moduldcié hosszatol
fligg, itt a viszony forditott. A moduldcié hosszét az eldzetesen végiggondolt, kétszer tizenkét
litemes szimmetrikus koncepcidé rendszere szabja meg: barmi torténik is a 14. és a 17. ilitem
kozott, az nem I1éphet til a kompozicidés folyamat korai fdzisdban kialakitott terv &ltal
meghatédrozott idObeli kereteken. Az elsd tizenkét iitemre a mdasodik tizenkét iitem vélaszol,
vagy, hogy a wolffi ,,Wohlgereimheit” fogalmat a gyakorlatba iiltessem, a tétel masodik fele
rimel az elso felére, a két formaegység ,,j0l egybecseng”.

Ha az épitészeti euritmia kordbban idézett meghatdrozdsit a zenére vetitjiikk, vagyis a
,hasonl6 részek dltal kozrefogott kiilonb6z0 kozép” formai megolddsara keresiink példat, a 18.

szézad elso felének vokalis zenéjében meghataroz6 da capo, vagyis A-B-A forma szinte onként

31 A jellegzetes korabeli Adagidval kapcsolatban 1dsd: VCM, 477.
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kindlkozik. Johann Sebastian Bach vokdlis miiveiben, miként a korszak valamennyi
zeneszerzO€jében, a da capo forma meghatirozd szerepet jatszik. Meglepden nagy szdmban
taldlunk azonban hangszeres miivei kozott is da capo formaji tételeket.”? A Klavieriibung 1IL
kotetében kozreadott, 1739-ben kompondlt F-diir duetto (BWV 803), ez a kétszélamu
invencidkat idéz0 kontrapunktikus tanulmany, zenei formdjat tekintve mintha a da capo

formaban rejlé szimmetrikus lehetdségeket vinné el a végsokig (4.2 dbra).

1 |0 |20 |30 37

F
B rész
Bl B2

B3 Bl B2
38 |53 69 /\ 82 97
i IX minordY |X minore \ IX inv} IY |X mino{ Y ]X minore
b 4 IX minoIY IX minore | X b § IX minorfiY IX minore
d a F f f C I
A rész
| Jio |20 |30 37
X X

4.2 dbra. Az F-dar duetto (BWV 803) szerkezeti dbrdja.
X = hdrmashangzat-felbontdsra épiild téma
Y = bovitett szekundos, kromatikus téma

A gélans hangvételll, disszonancidkat alig alkalmazd, a tematikus anyaggal nagyvonaltian
band, 37 iitemes A-részt kovetden a da capo formédban szokatlanul terjedelmes kozéprész
kovetkezik, amelynek felépitését mérnoki pontossdggal tervezte meg Bach. A B-rész hossza
pontosan a kétszerese az A-részének: 74 litem, s zenei anyagdnak belsd elrendezése is

weuritmikus™: a 38. ilitemben d-mollban, Uj, merészen kromatikus anyaggal indulé szigoru

kdnon, amely a 46. iitemtdl az A-rész nyitétémdjat is feldolgozza, az 53. iitemtdl

32 Lasd fent a 3. fejezet 85. ldbjegyzetét a 142. oldalon.
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sz0lamcserével megismétlddik a-mollban, majd ismét megjelenik az A-rész F-dur témadja a tétel
kozepén, mégpedig eredeti formdjaban, tj, kromatikus ellensz6lam kiséretében az alsé
sz0lamban. A vélasz azonban, amely a darab képzeletbeli szimmetriatengelyén, a 148 iitemes
tétel 74. iitemében indul, a szimmetrikus formai felépités sajdtos metafordjaként inverz alakban,
tilkorforditdsban jelenik meg (az 4.2 abran bekeretezve lathat6). Ahol a fiiggdleges tengely
mentén a zenei torténések megfordulnak, ott Bach a témdt a vizszintes tengely mentén is
megforditja: a zenei id06 €s a zenei tér metszi egymdst. A 82. litemtdl aztan szélamcserével
megismétlédik a B-rész kanonikus szakasza, d-moll és a-moll helyett ezittal f-mollban és c-
mollban.

A zenei anyagdban €és felépitésében is rendkiviili tétel szamos értelmezést sziilt: Ulrich
Siegele egy meglehetdsen spekulativ, rendkiviil izgalmas tanulmédnydban a tétel kiilonos
struktdrdjanak teoldgiai jelentést tulajdonit, David Yearsley pedig a Scheibe-Birnbaum vita
kontextusdban értelmezi a miivet.*> A kiilonféle értelmezések azonban nem térnek ki arra, hogy
Bach életmlvében az efféle szimmetrikus szerkesztés nem egyediildllo: az 1724-ben
kompondlt, ,,Gelobet seist du Jesu Christ” (BWV 91) cimii kantata 6todik, duetto felirata tétele
ugyanolyan elv szerint épiil fel, mint az F-dur billentylls darab. Mar ©Onmagédban az
figyelemreméltd, hogy a tétel kozéprésze pontosan ugyanolyan hosszisagu, mint a fOrész,
hiszen Bach és kortdrsai da capo aridiban a kozéprész jellemzOen legaldbb harmaddal
rovidebb.>* Miként az a 4.3 dbrén lathat6, a vildgosan tagolddd szabad szerkesztésii, 36 iitem
hosszisigi A-részt kiilonleges felépitésii, pontosan 36 iitemes (szigord kdnont alkalmazo) B-

rész koveti, amelynek kozepén Bach visszaidézi az A-rész anyagat, hogy aztin ujabb

33 Ulrich Siegele: Bachs theologischer Formbegriff und das Duett F-Dur: ein Vortrag. Tiibinger Beitrige zur
Musikwissenschaft, Band 6, 1978. Yearsley: Bach and the Meanings, 93—-110.

34 Bach dltal alkalmazott driatipusokkal kapcsolatban ldsd: Stephen A. Christ: ,,Aria forms in the Cantatas from
Bach’s first Leipzig Jahrgang”. Don O. Franklin (szerk.): Bach studies. Cambridge: Cambridge University
Press, 1989, 36-53.
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A rész
Ll 3 Ja s I6 |7 I8 o Lo iz Jis [ia Jis [i6 |17 [is |19 |20 |21 |22 23 |24 |25 |26 |27 |28 |29 |30 |31 |32 |33 |34 |35 | 36
Ritornello |Solo Rit. Solo Ritornello
e h e
B rész
37]38]39]40]41]42]43|44]45]46]47]48]49]50]51]52]53]54]55]56]57|58]59]60]61]62]63|64]65|66]|67|68]|69]70]71 |72
| 2 1 2
2 | 1 2 [3 5 | 1 |2 [3 |4 5 |
12 3 Ja |5 | 2 [ 11 [2 I3 []s |
[ L
d a e h f# g c f e g d a
A rész
12131415 6 |7 |8 |9 Loli1]12]13]14]15]16]17]18]19]20]21]22|23]|24]25]26|27]28|29]30|31]32]33]34]35] 36
Ritornello |Solo Rit. Solo Ritornello
e h e

4.3 dbra. A BWV 91-es kantdta (Gelobet seist du Jesu Christ) 5. tételének szerkezeti vdza.

A szdmok a 4.4 kottapéldan ldthato témdkat jelolik.

hangnemekben ismétlodjon meg a B-rész kezdetének kanonja szélamcserével. A
kanonszerkesztésnek arra a fajtdjara, amelyet Bach itt haszndl, a 20. szdzadban sajitos fogalmat
hozott 1étre a szakirodalom: permuticiés figanak nevezik, amikor kdnonszerii pontossaggal
kovetik egymdst a szélamok, de a belépések egymdstél kvinttdvolsdgra torténnek.” Ez a
polifon technika a tobbszords ellenpont eszkozét haszndlja: az egyes elemek alsé vagy felsd
ellenpontként is funkciondlhatnak. A 4.3 4brdn és a 4.4 kottapéldan szamok jelzik azt az ot
egységet, amely a kdnon alapjaul szolgal, s amelyek id6ében kiteritve éppugy értelmes sort
alkotnak, mint egymadsra tornyozva, ,térbeli” képzédményként. Kihaszndlvan a tobbszoros
ellenpont lehetdségét, Bach érzékenyen elfedi a kdnon kezdetét, amikor a szopran sz6lamban az
abran kettes szdmmal jelolt zenei egységet elinditja, igy a hallgaté szdmdra nem egyértelm,
hogy valgjaban melyik a vezérszolam, s melyik a kénonszélam. A 108 iitemes tétel

szimmetriatengelyén, vagyis az 54. litemben, nem taldlkozunk tiikorforditassal, miként az F-dur

35 Paul Walker: ,,Die Entstehung der Permutationsfuge”. Bach-Jahrbuch 75 (1989), 21-42.
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4.4 kotta. A BWV 91-es kantdta (Gelobet seist du Jesu Christ), 5. tétel, 37-48. iitem.
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duettben. Ezen a ponton jelenik meg azonban a ritornello pontozott ritmusti vonds anyaga a
legtavolabbi hangnemben, c-mollban, amely hangnemi teriilet megjelenése a 18. szdzadban mar
onmagaban figyelemremélto, tekintettel a tétel alaphangnemére, e-mollra.

Az dria fenti elemzésében arra torekedtem, hogy megragadjam a tétel zenei formdjanak
felépitését. Nem ejtettem azonban sz6t a zene egyik fontos 0sszetevojérol, a szovegrol. Szoveg
és zene viszonydnak vizsgdlata természetesen nélkiillozhetetlen Bach formai gondolkodasdnak
megértéséhez, akkor is, ha az alabbiakban amellett fogok érvelni, hogy Bach érett korszakdnak
darabjaiban, tehat nagyjdbol az 1710-es évektdl irott kompoziciokban a zenei forma

kialakitdsanak nem volt koze a szoveghez. Sot, olykor szembement vele.
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SZOVEG ES ZENE

o

A BWYV 9l1-es kantata fent elemzett dridja ismeretlen szerz6tdl szarmazdé verset dolgoz fel, s a
koltd a da capo aridk alapanyagdul szolgdld szovegek megszokott struktirdja szerint alkotta

meg a tételben felhasznalt strofat.*

Die Armut, so Gott auf sich nimmt, A szegénység, amelyet Isten magara 6ltott,
Hat uns ein ewig Heil bestimmt, Orok tidvosséget szerzett nekiink,
Den Uberfluss an Himmelsschiitzen. Mennyei kincsek bdségét.
Sein menschlich Wesen machet euch Emberré vélva véltoztat at titeket
Den Engelsherrlichkeiten gleich, A dicsoséges angyalokhoz hasonl6va,
Euch zu der Engel Chor zu setzen. Hogy befogadjon benneteket az angyali karba.

A versszak két, egymastol szintaktikailag €s szemantikailag is elkiiloniilé haromsoros
egységbdl 4ll, mindkettdben az elsé két sor nyolc, a harmadik kilenc szétagi. A da capo aridk
konvencidinak megfelelden Bach a két szovegegységet az aria két része kozott osztja el, az elsd
harom sor az édria forészében, a masodik harom a kozéprészben hangzik el. A zenei témdk
kialakitdsa a szoveg affektusdnak megjelenitését szolgalja, Alfred Diirr a kovetkezoket irja

errol:

A duettben a szoveg ellentétei (szegénység — bdség; az emberi lény — az angyalok kara) Bachnak

kittind alkalmat szolgaltatnak a zenei differencidldsra. A férészben a kovetkezd ellentétek talalhatok:

»die Armut...” — imitdciés késleltetések; ,.hat uns ein ewig Heil bestimmt” — homofon parhuzamos
menetek; a kozéprészben pedig: ,,Sein menschlich Wesen...” — felfelé halad6 kromatika; ,.den
Engelsherrlichkeiten gleich” — koloratirdk, harmashangzat-melodika. E szembedllitdsok

jelképrendszere vilagos.”’

36 Diirr, J. S. Bach kantdtdi, 113.
37 Uott, 114. Racz Judit forditisa.
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A jelképrendszer valoban vildgos, csakhogy a zenei forma szimmetrikus elrendezése
feliilija makulatlan alkalmazdsat. Mert amikor Bachnak vélasztania kell, hogy a
szovegkifejezés legyen megfeleld, vagy a zenei logika miikodjon zokkendmentesen, az utdbbi
mellett dont.

Ahogy Diirr is irja, mindkét szovegegység ellentétekre épiil, és Bach az inventio fazisdban
az egyes szovegelemek affektusat a korabeli konvencidknak megfeleld zenei gondolatokkal
fejezte ki. Amikor aztin a dispositio fazisdban a zenei gondolatok szamdra a fentiekben
elemzett, minden izében szimmetrikus struktirdt kialakitotta, kiilonds helyzetbe keriilt. Az
architektonikus szimmetria kedvéért a da capo k6zéprész centrumdban, az 52-58. {itemben —
miként lattuk — visszaidézi a forész zenei anyagdnak kezdetét, a ,,die Armut” szovegre esO
disszondns késleltetéseket (4.5 kotta). E kompozicids dontés azonban komoly problémakat vet
fel a szoveggel kapcsolatban: az els6 verssort nem hozhatja vissza, mivel a da capo aridk
konvenciéja nem engedi, hogy a forészhez tartoz6 szoveg a kozéprészben megjelenjen
(tekintettel arra, hogy a da capo aridkban minden verssor tobbszor hangzik el, egy efféle
szovegbetoldas értelemzavard lenne). Bach tehat ugy dont, hogy a kozéprészhez tartozd
szoveget helyezi rd a férészhez tartoz6 zenei anyagra. Amikor az 52-53. litemben az eredetileg
»A szegénység, amelyet Isten magdra Oltott” szoveghez kompondlt zene — a disszondns
késleltetések — az ,,Emberré vdlva valtoztat at titeket” sort szolaltatja meg, ennek akér teolégiai
jelentoséget is tulajdonithatndnk: mintha ez a zenei Osszefiiggés arra vilagitana rd, hogy az Isten
altal felvéllalt szegénység nem mds, mint az emberi lét. Csakhogy két ilitemmel késObb
ugyanerre a zenére szolal meg az 4ria alapjaul szolgdl6 strofa 6todik sora is: ,,A dicsdséges
angyalokhoz hasonlévd”. Eddig a pontig a ,dicsOséges angyalok™, az ,,angyali kar”, vagy a
strofa elso felében a ,,mennyi kincsek” szavak nem kromatikus és disszondns zenét kaptak,
hanem homofon parhuzamokban, diatonikus kolorattirdkban szoélaltak meg, a Diirr éltal leirt
vildgos jelképrendszer szerint. Nem gondolom, hogy az angyalok képzetéhez kapcsolt

disszonéns zene a megvaltis kudarcdnak teoldgiai lizenetét hordoznd, sokkal inkdbb arrdl lehet
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sz0, hogy Bach egy tisztdn zenei Otletet — a tokéletes formai szimmetridt — fontosabbnak

tartotta a szovegkifejezés koherencidjanal.
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4.4 kotta. A BWV 91-es kantdta (Gelobet seist du Jesu Christ), 5. tétel, 52-57. iitem.

A zenetorténet-irds hagyomdnya evidencidnak tartja, hogy zene és szoveg kozott mindenre
kiterjedd szoros kapcsolat allt fonn a barokk kor vokalis kompozicidiban. A 20. szdzad k6zépso
harmadanak 4altaldnos vélekedését visszhangozza Robert L. Marshall, amikor a kovetkezOket

irja Bach kompoziciés médszerérdl szol6 alapvetd filolégiai munkdjaban:

A [zenei] formdval kapcsolatos javitisok gyakorlatilag nem Iléteznek a vokdlis mivek
fogalmazvanyaiban. Ez aligha meglepd, mivel a tétel zenei form4jat l1ényegileg meghatirozta a
szoveg és/vagy a cantus firmus, vagyis az dridban vagy korustételben hasznilt, elézetesen meglévd

anyag formai felépitése.™

38 ,,Corrections of ‘form,” [...] are practically nonexistent in the composing scores of the vocal works. This is

hardly surprising, since the form of the text and/or cantus firmus melody, i.e., the preexistent material, used in
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Hogy a fennmaradt autografokban nem taldlhatdk a zenei formdval kapcsolatos korrekciok,
az aligha vitathaté, ahogy az sem, hogy amikor egy tételt egy eldzetesen adott zenei
alapanyagra, példdul egy lutheranus kordlra épit Bach, akkor az adott tétel formai felépitése
koveti a koral formai felépitését (tobbnyire az ugynevezett A-A-B format). A BWV 9l-es
kantata duettjének példdja azonban azt sugallja, hogy revizidéra szorul az a nézet, miszerint a
18. szédzad elsd felében a vokdlis miivek zenei anyagdnak elrendezése kizardlag a szoveg
fliggvénye volt.

A 17. szézad j6 részében a hosszabb zenei tételek egymdst kovetd szakaszok fiizérébdl
alltak. A vokalis miivek esetében az egységért a szoveg felelt, amely hdrom aspektusbol
hatdrozta meg a zenét. A szoveg tartalma a zenei affektust, prozodidja a ritmikat, szintaktikai
struktirdja pedig a zenei format. A zeneszerz6i munka tehdt rovid nyelvi egységek
megzenésitését €s a zenei szakaszok Osszeflizését jelentette, amelynek eredményeként —
Richard Douglas Jones szavaival — afféle ,,mozaikforma” jott 1étre.> Schiitz és kortarsainak
motettdi és valldsos concertdi e szerint az elv szerint épiilnek fel, és észak-német teriileteken ez
a hagyomédny még a 18. szdzad elso éveiben is élt. Amikor Bach Arnstadtba keriilt, alighanem a
konzervativ varosi tandcs kérésére fordult az ekkoriban méar némiképp divatjamultnak szamité
idiomdhoz: ekkor keletkezett legkordbbi kantatdi még a 17. szdzadi ugynevezett ,,motetta-
stilust” képviselik.

Ha azonban alaposabban szemiigyre vessziik ezeket a darabokat, kideriil, hogy bar az egyes

zenei egységek affektusat, tematikus anyagat, ritmikai profiljat és egymasra kovetkezésiik

an aria or chorus essentially determined the basic musical form of the movement.” Robert L. Marshall: The
Compositional Process of J. S. Bach. A Study of the Autograph Scores of the Vocal Works. Princeton:
Princeton University Press, 1972, 209.

39 Richard D. P. Jones: The Creative Development of Johann Sebastian Bach. Vol.1 1695-1717. Music to Delight
the Spirit. Oxford: Oxford University Press, 2007, 103. A motetta-stilus magyar nyelvii 6sszefoglaldsdhoz lasd
»A kantdta torténete Bach el6tt” cimii fejezetet Alfred Diirr konyvébdl: J. S. Bach kantdtdi. Budapest:
Zenemukiado, 1982, 13-22.
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rendjét valéban a szoveg hatidrozza meg, az egységeken beliil a zene a sajit torvényszerliségei
szerint miikodik, s hogy Bach még a legkordbbi darabjaiban is kifejezetten zenei, a szoveg
szintaktikai vagy szemantikai vonatkozdsaitdl fiiggetlen formai Osszefiiggéseket teremt a
kiilonboz6 szakaszok kozott és azokon beliil. Erdemes megvizsgalni ebbél a szempontbdl Bach
legkorédbbi vokalis kompozicidinak egyikét, az 1706 koriil keletkezett BWV 150-es kantata elsd

korustételét, amely a 25. zsoltdr elso két versét zenésiti meg.40

1. Nach dir, Herr, verlanget mich. 1. Hozzad emelem, Uram, lelkemet!

2. Mein Gott, ich hoffe auf dich. 2. Istenem, benned bizom.
Lass mich nicht zu Schanden werden, ne hagyd, hogy megszégyeniiljek,
dass sich meine Feinde nicht freuen iiber mich. hogy ellenségeim rajtam Orvendjenek.

Bach a szoveget a szintaktikai struktdra szerint latja el kiillonbdzd zenékkel. Az elsé zenei
egység a zsoltdr elsd verséhez kapcsolddik: ,,Nach dir, Herr, verlanget mich.” A konyorgés
affektusdnak megfelelden a négyszélamu vokdlis anyag kromatikusan ereszkedd motivumot
haszndl, h-mollbdl indul, és h-mollba érkezik. A masodik zsoltarvers megszolitdsat (,,Mein
Gott”) Bach két emfatikus akkorddal zenésiti meg: a h-moll akkord utdn a ,,Gott” szora fisz-
moll domindnsét halljuk szext-forditdsban, és ez az akkord ismétlddik gyors tempdban az ,,ich
hoffe auf dich” szakaszban, mikézben a szoprédn a kétvonalas Cisz-hangot koriiljaré motivumot
ismétel. A kovetkezd szovegegység (,,Lass mich nicht zu Schanden werden”) el6szor gyors,
imitativ anyagon szo6lal meg, amely mintha a megszégyenitOket jelenitené meg, majd a

»dchanden” sz6t kiilon kiemeli Bach adagio tempdban, s ez mintha a megszégyenitett

40 A BWV 150 eredetiségét hosszi ideig kérdésesnek tartotta a Bach-kutatds, mdra azonban 4&ltaldnosan
elfogadott, hogy a Bach-életmii legkordbbi fennmaradt rétegét képviseli a darab; ldsd: Alfred Diirr: Studien
iiber die frithen Kantaten J. S. Bachs Wiesbaden: Breitkopf & Hartel, 21977, 195-199.; Andreas Glockner:
»Zur Echtheit und Datierung der Kantate BWV 150 ‘Nach dir, Herr, verlanget mich’”. Bach-Jahrbuch 74
(1988), 195-203.
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perspektivdjat reprezentdlnd. Végiil az utolsé szovegegységet (,,dass sich meine Feinde nicht
freuen iiber mich”) négyszélami fugdban dolgozza fel, s ennek témdja visszaidézi a
kezddsorban alkalmazott kromatikusan ereszkedd basszusmenetet. A zenei szakaszok jellegét
és egymdsutanjiat ugyan a szoveg hatdrozza meg, egy huszonegy litemes négyszdélamu figa
zenei folyamatdnak alakuldsidt azonban aligha szabja meg az alapjdul szolgédlé nyolc szé.
Ahogy az elsd zsoltarsor megzenésitésének szimmetrikus felépitése sem a szovegben van
kédolva. A ,Nach dir, Herr, verlanget mich” sor ugyanis hdromszor szdlal meg a tétel
kezdetén, h-mollban, fisz-mollban, majd djra h-mollban, és a hirom elhangzads kozott,
haromiitemes zenekari atvezetések hallhatok, vagyis az els¢ zsoltarverset 4+3+4+3+4 iitemes,
pontos szimmetria szerint felépitett zene szoélaltatja meg.

Az efféle szovegtdl fiiggetlen kisléptékli zenei szimmetridn til hosszabb, tobbtételes
kompozicidkban is eldszeretettel alkalmazta Bach a zenei szimmetriat ifji koratol kezdve. Erre
példa az 1707 koriil keletkezett BWV 106-o0s gydszkantdta, az Actus tragicus, amely bibliai
szovegekre és egyhdzi énekekre épiil. A szoveg ahhoz hasonléan hatirozza meg a zenei
folyamatot, ahogyan a BWV 150-es kantitiban, vagyis az egyes zenei egységek affektusa,
metruma, és egymasra kovetkezésiik sorrendje a szoveghez kotodik. A zenei részekbdl azonban
sajatos zenei logika szerint alakit ki Bach egységes egészet. Hans Heinrich Eggebrecht ugy
fogalmaz, hogy a darab ,,tengelyesen szimmetrikus formédban targyalja az ember haldlat el0szor
az Otestamentumi torvény szemszogébol, majd a kegyelembdl torténd megvaltas
Ujtestamentumi bizonyossiga szemsz(ige’:b('il.”41 A darab centrumdban az ,,Es ist der alte Bund”
kezdetl szovegre (Sirdk fia konyve 14, 17) irott fuga 4ll, és e kozéppont koré csoportosul két-
két 4ria és korustétel. A szimmetrikus felépitést az egyes szakaszok hangnemi rendje is erdsiti,

igaz, itt a képzeletbeli szimmetriatengely a fiiga utan kovetkezd b-moll hangneml aridban

41 Hans Heinrich Eggebrecht: A Nyugat zenéje. Folyamatok és dllomdsok a kozépkortol napjainkig. Budapest:
Typotex, 2009, 415. Nadori Lidia forditdsa.
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talalhato: a darab folyaman Esz-durbdl c-mollon és f-mollon at jutunk b-mollhoz, majd onnan
Asz-duron és c-mollon keresztiil keriiliink vissza az alaphangnembe.

A szimmetridra valo torekvés nem csak a korai miivek sajitja: megfigyelhetd a lipcsei
idészak szdmos tobbtételes, nagyobb szabdsi kompozicidja esetében is. A drezdai
valasztéfejedelem szdmadra 1733-ban benyujtott mise Gloria szakaszit — amely késébb a h-moll
mise részévé valt — a BWV 106-os kantidtdhoz hasonl6 elvek szerint épiti fel Bach. A
szimmetriatengely a ,,Domine Deus” kezdetli aria, korus 4ll eldtte és utdna, és az egész Gloridt
is korustétel kezdi és zdrja. (4.4a abra). Amikor masfél évtizeddel késObb Bach eldvette ezt a
Kyriét és Gloridt, és a miseszoveg tovabbi részeinek megzenésitésével 1étrehozta beldle a missa
totdt, az ugynevezett h-moll misét (BWV 232), a Credo szakaszban el6szor nyolc tételre
osztotta a szoveget, és keretként két-két kérustételt 4llitott a miseszakasz kezdetére és végére.**
E korustétel-parok koziill az egyik archaizdlé stilusi (az elején a ,,Credo”, a végén a
,Confiteor”), a mdasik pedig a modern concerto-stilus képviseldje (,,Patrem”, illetve ,,Et
expecto”). A kompoziciés munka kései fazisidban aztdn az ,,Et in unum” kezdetli szopran-alt
duettbdl kiemelte az ,Et incarnatus” szovegrészt, és Uj tételt kompondlt hozza (ennek
autogréfja az utolsé Bach-kéziratok egyike). Bach ezdltal tokéletes szimmetriat hozott 1étre a
mise Credo-szakaszaban: a kozéppontban harom korustétel 4ll, ezeket keretezi egy-egy dria €s
két-két korustétel (4.4b 4bra).

Eredetileg a vonatkozé miseszakasz szintaktikai struktirdja és a duett zenei anyaganak
elrendezése harmonidban 4llt egymdssal: Bach a szdveg harom mondatinak megfeleloen

alakitotta haromrészessé a tételt.

42 A h-moll mise kompoziciétorténetét 1dsd: Christoph Wolff: Johann Sebastian Bach — Messe in h-moll. Kassel:
Bérenreiter, 2009, 9-53.; illetve John Butt: Bach. Mass in B Minor. Cambridge: Cambridge University Press,
1991, 7-24.
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Domine Deus

fuvola, szoprdnl, tenor
Gratias Qui tollis
korus korus
Laudamus te Qui sedes
hegedii, szopran2 oboa, alt
Et in terra Quoniam
koérus kiirt, basszus
Gloria Cum Sancto
korus korus
4.4a dbra. A h-moll mise (BWV 232) ,,Gloria” szakaszdnak szimmetrikus felépitése.
Crucifixus
korus
Et incarnatus Et resurrexit
koérus koérus
Et in unum Et in spiritum
aria aria
Patrem Confiteor
korus korus
Credo Et expecto
koérus koérus

4.4b dbra. A h-moll mise (BWV 232) ,,Credo” szakaszdnak szimmetrikus felépitése.

Et in unum Dominum Jesum Christum, Filium
Dei unigenitum et ex Patre natum ante omnia

saecula.

Deum de Deo, lumen de lumine, Deum verum

de Deo vero, genitum, non factum

Es az egy Ur Jézus Krisztusban, Isten
egysziilott Fidban, aki az Aty4tdl minden id6k

elott sziiletett.

Isten az Istentdl, Vildgossag a Vildgossagtol,

igaz Isten az Igaz Istentdl, sziiletett, nem

179
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consubstantialem Patri, per quem omnia facta teremtetett, az Atyaval egylényegi, aki altal

sunt, qui propter nos homines et propter nostram  minden lett, aki értiink emberekért és a mi

salutem descendit de coelis. tidvosségiinkért leszallott a mennyekbdl.
Et incarnatus est de Spiritu Sancto ex Maria Es testet 6ltott a Szentlélek altal Sziiz
virgine, et homo factus est. Mariabdl, és emberré lett.

A tonikdbdl domindnsba moduldlé els6 formarész kapta az ,,Et in unum” szévegrészt (1-28.
item), a domindnsbdl kiiléonb6zé hangnemi teriiletekre — h-mollba és e-mollba — elkalandoz6
kozéprész a ,,Deum de Deo” kezdetli mondatot (28—62. iitem), a tonikai zar6 szakasz pedig az
,Et incarnatus”-t (63-80. iitem). Mivel Bach az utolsé szovegrészt kiemelte, és 0] zenét
komponalt hozza, az dria szovegteleniil maradt harmadik formarészével valamit csindlnia
kellett. Donthetett volna tigy, hogy a kiesett szovegrészhez tartoz6 zenei egységet elhagyja, és a
kozéprészt kibSviti egy tonikai szakasszal. Nem igy dontott. Erintetleniil hagyta a zenei
anyagot, és a harom zenei formarész kozott osztotta el a megmaradt két szovegegységet. A
szOveg szintaxisa szempontjabdl ebben az esetben nem meriilt fel probléma, mivel a masodik
szovegegység két részre oszthatd: az elsd felében Isten attribitumainak felsoroldsa szerepel, a
,»qui propter nos homines”-td] pedig a teremtésrdl és az emberré valasrdl van szd, s ez utdbbi
keriilt az 4ria harmadik formarészébe.

Az atalakitas két ponton tette problematikussd a tételt. Az 59. litemben elhallgatnak az
énekszolamok és az 1. hegedli szélamdban egy lefelé hajlé motivum indul el, amelybe
becsatlakozik a 2. hegedli és a brdcsa, majd a dallamot atveszi a continuo. Az eredeti
valtozatban itt kovetkezett a ,descendit de coelis” (,leszdllott a mennyekbdl”) szoveg,
amelynek jelentését a leszallo motivum volt hivatott kifejezni. A végsd verzidban ezen a
ponton megszodlald ,,per quem omnia facta sunt” (,,aki dltal minden lett”) szakasznak nincsen

koze a zenei kifejezéshez (4.6a-b kotta).
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4.6b kotta. h-moll mise (BWV 232), ,,Et in unum”, 58-61. iitem (eredeti viltozat).

Ennél is problematikusabb az utolsé formarészben hallhaté vardzslatos modulécid, amelynek
sordn a zar6 G-dar formarész kozepén varatlanul a leszallitott VI. fok, Esz-dir felé kanyarodik
egyetlen iitem erejéig a harmoniai folyamat (69—70. litem). Eredetileg itt hangzottak el az ,.et

homo factus est” (,,és emberré lett”) szavak, s a moduldcié nyilvdnvaléan az emberré vilas
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ban a ,,qui propter nos homines” (,,aki

t szolgélta. Az Uj verzid

ésé

7z

k zenei megjelenit

djéna

s

csod

értiink emberekért”) szoveg hallhat6é itt, vagyis azok a szavak, amelyek a teljes utolsé

formarészt meghatdroztdk, s szemben a harmoéniai fordulattal, semmi ,,csoddlatos” nincs

benniik, amennyiben kozel egy perce ezt a szoveget hallja a hallgat6 (4.7a-b kotta).
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4.7a kotta. h-moll mise (BWV 232), ,,Et in unum”, 69-72. iitem (végleges vdltozat).
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4.7b kotta. h-moll mise (BWV 232), ,,Et in unum”, 69-72. iitem (eredeti viltozat).
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Hogy Bach miért ezt a megoldast vélasztotta, nem tudjuk. Elképzelhetd, hogy sietnie kellett
(talan a betegsége miatt), s ez volt az egyszerlibb ttja a tétel adtdolgozasdnak. Ami azonban
biztos, hogy a mise Credo-szakaszdnak szimmetridja miatt az ,Et in unum” tételben
megbontotta szoveg és zene egységét, és amikor dontenie kellett, hogy melyiket hagyja
érintetleniil, az utébbi mellett dontott.

Az efféle ,,0njar6” zenéket, amelyek nem d&tallnak a szovegtdl fiiggetlen elvek szerint
mukddni, Christian Gottfried Krause Infellectualmusiknak nevezi Von der musikalischen
Poesie cimli 1747-ben {rott, 1752-ben publikalt kijnyvében.43 Krause, aki korat és esztétikai
nézeteit tekintve is a Bach-fitik generédcidjdhoz tartozott, és konyvét librettistdknak szanta, azt
irja munkdjinak elsd fejezetében, hogy az a koltd, aki szovegkdnyvet ir ,,a zene rabszolgdja
lesz, és feldldozza az értelmet a komponista kényelméért, a koltészet pedig vesztes lesz ott,
ahol a zene nyer.”44 A rabszolgasdg metafordjat minden bizonnyal Gottschedtdl vette at, aki
1730-ban publikalt nagyhatdsi miive, a Critische Dichtkunst zenérdl szolé fejezetében
hasznalta ezt a sz()képet.45 Gottsched erdteljes kritikdval illette miivében a zeneszerzoket, mivel
szovegmegzenésitéseik sordn kerékbe torik a koltdi képzeletet, nincs irodalmi miveltségiik €s
nem foglalkoztatja ket a szoveg felépitése. Felteszi a tobb értelemben is koltoi kérdést, vajon
miért hagyjdk magukat a koltok, miért engedelmeskednek a zeneszerzOknek? ,,Mi lenne, ha az
ész utmutatasdval egyszer a koltd mondand meg a zeneszerzdjének, hogy miként zenésitse meg

7”46

a kantataszoveget Egy oldallal késObb pedig igen erdteljesen fogalmaz: ,,Nem tidlzok: mert

manapsdg nem jelent mdast az daria-kompondlds, illetve megzenésités, mint [a szdveg]

43 Christian Gottfried Krause: Von der musikalischen Poesie. Berlin: Johann Christian Voss, 1752, 36.

44 [...] werde ein Sclave der Tonkunst; er opfere die Vernunft der Bequemlichkeit des Componisten auf, und die
Poesie verliehe da, wo die Musik gewinnet.” Uott, 3.

45 Johann Gottfried Gottsched: Versuch einer Critischen Dichtkunst. Lipcse: Breitkopf, ‘1751, 720.

46 ,,Wie wire es, wenn ein Poet seinem Componisten auch einmal, nach Anleitung der Vernunft sagte, wie man

seine Cantaten setzen sollte?” Uott, 721.
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érthetetlenné tételét: vagyis a koltd miivészetének és munkdjanak tonkretételét.”” Gottsched
célja egy uj, felvildgosult irodalomelmélet kidolgozédsa volt, amely Osszhangot teremt ész és
természet kozott, s amelyben bizonyossagot nyer, hogy a német nyelv a francidhoz (és az
angolhoz) hasonléan alkalmas alapanyag lehet a raciondlis esztétika elveinek megfeleld
szépirodalmi miivek alkotdsara. Erthetd tehat, hogy elméleti 4lldspontjabdl gyanisnak tiint a
miivészi nyelvhasznalat valamennyi alkalmazott forméja. De nemcsak az elmélet sikjan meriilt
fel szamadra a probléma. A Critische Dichtkunst megjelenése el6tt harom évvel a sajat borén
tapasztalhatta, hogy mit jelent, amikor egy zeneszerzd nincs tekintettel a koltére. Ez a
zeneszerzO Johann Sebastian Bach volt.

1727. szeptember 5-én elhunyt Christine Eberhardine von Sachsen, Ernst August drezdai
véalasztofejedelem €s lengyel kirdly hitvese. Az uralkodonét mdr életében nagy tisztelet Gvezte a
lutheranus Lipcsében, mivel ragaszkodott vallasdhoz akkor is, amikor férje politikai okokbdl, a
lengyel trén elnyerése érdekében katolizdlt. Egy lipcsei arisztokrata didk, Carl von Kirchbach
szeptember kozepén engedélyt kért az egyetem vezetésétdl és a valasztéfejedelemtdl, hogy
dics6itd és gydszbeszédet mondhasson a Pél-templomban Christine Eberhardine emlékére,
egyben gydszodat rendelt a varos két legjelesebb miivészétol: a szoveget az egyetem filozdfia-
és poétikaprofesszoratol, Gottschedtdl, a zenét pedig Bachtél.*®
Gottsched az 6da miifaji kovetelményeinek megfeleldn nyolcsoros versszakokat irt, és

kolteményét tgy alakitotta ki, hogy alkalmas legyen a stréfikus megzenésite’:sre.49 Bach

47 ,Ich sage nicht zu viel: denn wirklich heifit heute zu Tage, eine Arie componiren, oder in die Musik bringen,
nichts anders, als dieselbe unverstindlich machen: d.i. dem Dichter seine Kunst und Arbeit verderben”. Uott,
722.

48 A ,,Gyaszéda” keletkezésérol lasd: Wolff, Johann Sebastian Bach, 360-361.

49 Lorenz Mizler irja, hogy ,.,amikor egy zeneszerz6 az eldtte fekvé 6dat meg akarja zenésiteni, a dallamot gy
kell elrendezni, hogy valamennyi str6fdhoz illeszkedjen, és semmi természetellenes ne j6jjon ki beldle.” (Wenn
ein Componist gegenwirtige Ode componiren wollte, so miiste die Melodie so eingerichtet werden, daf} sie
sich auf beyde Strophen schickte und nichts unnatiirliches heraus kime.) Labjegyzet Gottsched irdsdhoz: ,,Vom
Ursprung und Alter der Musik, und von der Beschaffenheit der Oden, so in deselben Critischen Dicht-Kunst
vorkommen”. MB, 5. rész, 1738. oktdber, 17-18.
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azonban figyelmen kiviil hagyta a koltd szandékdt, és a szoveg szerkezetét felboritva
korustételek, recitativok és aridk formdjaban — ahogy egy korabeli beszdmol6 fogalmaz: ,,olasz

stilusban”>°

— dolgozta fel a verset. A kilenc tétel valtozé hosszisagi szovegeket haszndl, a
recitativok 4dltalaban nyolc sornyit (olykor Osszekapcsolva egy versszak utolsé négy sorat a
kovetkezd versszak elsd négy sordval), mig a nyitd korustétel illetve az elsd aria csupan fél
versszaknyi szoveget. Ami a ,,Gydszoda” bachi feldolgozdasaban szamunkra érdekes, hogy ez is
arra szolgéltat példat, hogy a korabeli gyakorlatban szoveg €s zene kozott szamos esetben és
kiilonosen a zenei forma perspektivdjab6l a zene szamitott uralkodénak.’' Zeneellenes
kirohandsainak egyik nyugodtabb pillanatiban Gottsched ugy fogalmaz, hogy ,,0nmagédban
véve a zene az ég nemes adomanya; és azt is elfogadom, hogy a zeneszerz6k az operdikba igen
sok muvészetet helyeznek”.52 A ,Musik an sich selbst” fogalmédnak felbukkandsa
figyelemremélté 1730-ban, és jelzi, hogy ebben az iddszakban szoveg és zene egysége kozel
sem volt annyira erds, mint szdz évvel korabban.

Ennek illusztrdldsara utolsé példaként egy olyan esetet vizsgdlok, amely mind koziil a
legkiilonodsebb, s ismereteim szerint eddig elkeriilte a Bach-irodalom figyelmét. A h-moll mise
elOkésziileteként Bach az 1740-es években t6bb lutheranus misekompoziciot alkotott,
mégpedig a ,.kompozici6” eredeti értelmében, vagyis ezek a misék korabbi kantatdk kiilonféle
tételeinek kompilacioi. A G-dur mise (BWYV 236) Kyriéje az elso lipcsei év egyik kantatdjabol
veszi anyagét: a tétel nem mads, mint a BWV 179-es kantédta nyitotételének ujraszovegezett

valtozata. A kantata elso tétele a biblidbol veszi szovegét (Sirdk fia konyve 1, 28):

50 ,,[...] nach Italidnischer Art”. BD II, 175.

51 Laurence Dreyfus részletesen elemzi a ,,Gydsz6dat” szoveg €s zene viszonya szempontjabol: Bach and the
patterns, 232-244.

52 ,.Die Musik an sich selbst ist eine edle Gabe des Himmels; ich gebe es auch zu, dafl die Componisten viel

Kunst in ihren Opern anzubringen pflegen.” Gottsched, Critische Dichtkunst, 741.
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Siehe zu, dass deine Gottesfurcht nicht Ugyelj r4, hogy istenfélelmed ne
Heuchelei sei, und diene Gott nicht mit alakoskod4s legyen, és Istent hamis
falschem Herzen! szivvel ne szolgald!

Mar a kantatatétel zenei anyaga is kiilonleges, amennyiben a zenei konstrukcié némiképp
fiiggetlen a szovegtdl. A Bach-€letmii legkdprazatosabb kontrapunktikus zenéinek egyikérol
van sz0, haromtémas, rendkiviil 6sszetett ellenfigardl. A tételt indité figaexpozicidban a téméat
a basszus szoélaltatja meg, a tenor témavalasza az inverz alakot hozza (a 7. iitemtdl), ezutan 1ép
be a szoprdn az alapformdval (13. iitem), majd az alt ismét a tiikorforditassal (19. iitemtdl). A
tenor belépésével egy iddben szélal meg a basszusban kontraszubjektumként a masodik téma,
amely a szoveg mdsodik egységének megzenésitése (,,und diene Gott...”). A két témat ugy
alakitotta ki Bach az inventio fazisaban, hogy inverz formdban is miikodoképesek legyenek
egyiitt, igy a két téma a tétel els6 formarészében minden alkalommal szimultidn hangzik el
alapformaban és inverz alakban egyarant (4.8 kotta). Az elsé formarész, amely a két téma
bemutatdsat szolgélja, a 37. iitem G-dur zérlatdval ér véget, ekkor 4j téma bukkan fol. Hogy
ezen a ponton Uj zenei anyag hallhat6, abban nincsen semmi meglepd. Csakhogy az 1j zenéhez
nem tartozik 4j szoveg. A 37. itemben indul6 zenei gondolat — amely ereszkedd kvartkdnonban
egy ltemnyi elcsiszdssal a teljes koruson végigfut a szoprantdl a basszusig — a mdasodik
szovegegységet szdlaltatja meg udjra, a szoveg értelmezéséhez azonban nem tesz hozza semmit.
Mindkét megzenésités ugyanazt az eszkozt hasznélja a jelentés kifejezésére: a ,,falsche”, vagyis
,hamis” sz6 mindkét esetben kromatikusan ereszkedd motivumon hangzik el. Az 1j téma
felbukkandsanak tehdt nincs koze a szoveghez, annak kifejezetten zenei oka van: ettdl kezdve a
tétel hatralévo részében az elso téma szdmdra immar két kontraszubjektum 4ll rendelkezésre, s
mivel az elsd téma torlasztdsra is alkalmas (lasd a 49-55. litemben a szoprédnt és a basszust,
vagy a 87-92. ilitemben a basszust és a tenort), a kontrapunktikus mutatvanyok rendkiviil

gazdag tarhdzabol valogathat Bach. A tételt a harmadik téma anyaga zérja.
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4.8. kotta. A BWV 179-es kantdta (Siehe zu dass deine Gottesfurcht nicht Heuchelei sei)

nyitotételének kezdete a G-diir misében (BWV 236) haszndlt ,,Kyrie eleison” szoveggel egyiitt.

A bekeretezett szakasz a fiiga mdsodik témdja Marpurg értelmezésében.

187
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Fuga-tankonyvében Marpurg részletesen elemzi a darabot, pontosabban annak mise-
véltozatat, s ez alighanem arra utal, hogy Bach biiszke volt a kompozicidjara, s tanitvdnyai a
vokdlis faga afféle mintadarabjdnak tartottdk azt. Marpurg irja elemzésének bevezetésében,
hogy ,.elegendd ismerni a hires szerzd nevét, hogy darabjira a [vokdlis] frdisméd modelljeként
tekintsiink”.> A G-dir mise Kyriéje zenei anyagéit tekintve semmiben nem tér el a BWV 179-
es kantata nyitotételétdl. Az egyetlen kiillonbség a szoveg, s ebben az esetben a bibliai idézet
Osszetett mondatdt két kétszavas konyorgéssel kellett helyettesiteni. Marpurg a kovetkezoket

irja a tételrdl:

Harom téma taldlhat6 benne, az elsé a Kyrie eleison szovegre, a masodik az Eleisonra, a harmadik
pedig a Christe eleisonra, s ilyen médon a Kyrie harom része, amelyet maskiilonben kiilon szoktak

kidolgozni, ezittal 8ssze van olvasztva.>

Marpurgnak igaza van, amikor azt irja, hogy a Kyrie harom szakaszit kiilon szoktak
megzenésiteni, bar a harom egység egyetlen tételben torténd feldolgozasa sem egyediilallé a
korban, s még a bachi életmiivon beliil is taldlhatok ra példdk.”> Marpurgot ezzel szemben
latsz6lag nem zavarja, hogy Bach a harom téma kozott sajaitos médon osztja el a rendelkezésre
allo szoveget. Az elsO €s a harmadik téma szoélaltatja meg a ,,Kyrie eleison”-t, illetve a ,,Christe
eleison”-t, a kozbiilsé téman azonban csak az egyetlen ,.eleison” sz6 hangzik el (4.8 kottdn
bekeretezve). Nem ismerek példat arra az egyhdzzene torténetébdl, hogy egy zeneszerzd kiilon

témadra helyezte volna az ,.eleison” szét, levdlasztva a ,,Kyrié”-r6l vagy a ,,Christé”-r6l. Lorenz

Mizer egy 1754-es cikkében, amely az dltala alapitott és Bachot is a tagjai kozott tudé tudds

53 ,.Es ist genug, dal man den Namen des berithmten Verfassers davon weifl, um sie als ein Muster in dieser
Schreibart zu betrachten.” Marpurg, Abhandlung II, 136.

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

55 Lésd példaul az F-dur és a g-moll misét (BWV 233 és 235).
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tarsasdg megeldzo nyolc évének eseményeirdl szamol be, arrdl ir, hogy a tarsasag tagjai egy
alkalommal megtargyaltdk egy kéttémads fuga esetét, amelyben a zeneszerz6 az ,,Alle Land sind
seiner Ehren voll” szoveget osztotta fel a két téma kozott. Erthetetlen, irja Mizler, hogy ,.ki
buzditotta a zeneszerzot arra, hogy kettdsfigat kompondljon eldszor az alle Land, masodszor
pedig a sind seiner Ehren voll szovegre. Nem lehet Oket szétvdlasztani, mivel dnmagdban
egyiknek sincs értelme.”

A G-dir mise Kyrie tételének azonban van egy ennél is kiillonosebb vondsa, amely
ugyancsak elkeriilte Marpurg figyelmét (vagy kiviil esett érdekl6désén). Bach érthetd mdodon a
37. iitem G-dur zdrlatit kovetd harmadik témdra helyezte a ,,Christe eleison” szoveget. A
megel6z6 formarészben a két elsd téma kidolgozdsa sordn elhangzott a ,,Kyrie”, s miként
misékben megszokott, itt is a kozéprész hozza a ,,Christé”-t. Csakhogy, ahogy lattuk, az eredeti
kantatatétel a harmadik téma anyagaval zarul, vagyis a G-dir mise Kyriéje — a nyugati
egyhdzzenében alighanem példanélkiili médon — nem a ,,Kyrie”, hanem a ,,Christe” szoveggel
fejez6dik be. Bach j6l ismerte az eurépai egyhdzzene miserepertodrjat,”’ vagyis nyilvanvaléan
tisztdban volt a miseszOveg megzenésitésének hagyomdanyédval. De ahogy szdmos mas

alkalommal, a szoveg elrendezése kevésbé volt fontos szdmara, mint az, hogy meglrizze az

aprolékos miigonddal kialakitott zenei €pitmény épségét.

56 ,,[...] wer hat den Componisten gendthiget eine Doppelfuge erstlich aus alle Land und zweytens sind seiner
Ehren voll zu machen. Dieses kann ja nicht getrennet werden, weil beydes allein keinen Verstand hat.” Lorenz
Mizler: ,Nachricht von der Societit der musikalischen Wissenschaften in Deutschland von 1746 bil} 1752”.
MB1V.1.(1754), 117.

57 Christoph Wolff: ,,Bach and the Tradition of the Palestrina style”. In: UG., Bach. Essays, 84—106.
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STATIKA ES BELSOEPITESZET

Ferruccio Busoni, aki Leopold Godowsky mellett a 20. szdzad kezdetének legjelentdsebb és
legkeresettebb zongoristdi kozé tartozott, 1910 janudrja és marciusa kozott észak-amerikai
turnén vett részt. Utazdsai kozben nagyszabasu fugat kompondlt Grosse Fuge cimen, amely
neve ellenére nem Beethovenre, hanem Bachra utal, s a zene konkrét idézeteket is tartalmaz a
Friga miivészetébdl, egyebek mellett a teljes befejezetlen Contrapunctust.”® 1910 nyaran Busoni
atdolgozta a darabot, a fligaszakaszok elé helyezett egy kordlvaridciét, beillesztett egy
intermezzo6t és egy cadenzat, valamint Uj befejezést komponalt. A mi 4j cimet kapott: Fantasia
contrappuntistica. 1912 jiliusdban Busoni készitett egy kiilonos kiaddst a darabbdl ,,edizione
minore” alcimmel, amelyet nem koncerteldaddsra, hanem zongoristdk szdmaéra,
gyakorlddarabnak szant. Végiil kozel tiz évvel késObb elkészitette a teljes mii kétzongoras,
konnyebben jatszhat6 véltozatit, amelyben tovdbb alakitott a miivon. A kétzongords verzid
nyomtatott kiaddsdban két abrat adott kozre, az egyik a darab analitikus tervét, a masik a darab
architektonikus tervét dbrdzolta. Az analitikus terv sorszamokkal elldtva sorolja fel a kozel
félords egybefiiggd zene egyes szakaszait (az egyes cimkék a kotta megfeleld helyein is
szerepelnek), az architektonikus terv pedig ezeket dbrdzolja egy képzeletbeli épitmény
részeként. (4.5 abra)

A zenemiivek térbeli dbrdzoldsa — miként Mark Evan Bonds kutatdsaibdl tudhaté — a 19.
szazad kezdete Ota bevett gyakorlatnak szamitott, e hagyoméanyt azonban elsésorban
pedagdgiai munkdk didaktikus céllal készitett diagramszer(i rajzai testesitették meg.”’ Busoni

rajza sokkal erdteljesebben kelti fel az épitményként, vagyis térbeli képzédményként felfogott

58 A kompozicié torténetérdl 1asd: Marc-André Roberge: ,.Ferruccio Busoni, His Chicago Friends, and Frederick
Stock’s Transcription for Large Orchestra and Organ of the Fantasia contrappuntistica”. The Musical
Quarterly 80 (1996)/2, 304.

59 Mark Evan Bonds: ,,The Spatial Representation of Musical Form”. Journal of Musicology 27 (2010)/3, 265—
303.
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Plan des Werkes

A. Analytischer:

I, Choral - Variationen (Einleitung — Choral und Variationen — ljbetgang)
2. Fuga I. 3. Fuga II. 4. Fuga Il 5. Intermezzo. 6. Variatio I. 7. Variatio II,
8. Variatio Ill. 9. Cadenza. 10. Fuga IV. 11, Corale. 12. Stretta.

B. Architektonischer:

E.B.51%

4.5 dbra. Busoni analitikus és architektonikus terve a Fantasia contrappuntistica kétzongords
vdltozatdnak kiaddsdban (1922).
zene képzetét. Ami azért érdekes, mert a Fantasia contrappuntistica egyik meghatirozo
sajatossdga a poszt-wagneri és poszt-tondlis zenékre jellemzd folyamatos, sziinet nélkiili
aradés. Busoni dbrajabdl kiindulva azt mondhatnank, hogy olyan épiiletrél van sz6, amelyre az
épitész kiviilrdl rairta ugyan, hogy melyik falrész mogott melyik szoba taldlhat, a belsd
valaszfalakat — ha a tervrajzban szerepeltek egyéltalan — végiil nem huzta fel. A zenehallgaté
nem érzékeli, hogy pontosan hol is ,,tartézkodik™ éppen a hangzé épitményben.

Az Osszefiiggd zenei folyamatra valé torekvés Busonit nem csak zeneszerzoként
foglalkoztatta. Amikor Bach 0sszegyiijtott billentylis miiveit kozreadta Egon Petrivel, a

Goldberg-varidciok kotetéhez hosszabb eldszot irt, amelyben azt javasolta, hogy a zongoristak
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ne a Bach altal meghatarozott sorrendben jatsszdk a varidcidkat, sot, ,,célszerlinek taldltam a
nyilvdnos eldaddasok szamara, hogy bizonyos aridk teljes egészében kimaradjanak”.60 Busoni és
Petri kdzreaddsdban természetesen valamennyi variacié megtaldlhat6, mégpedig a Bach dltal
kialakitott sorrendben, a kottdban azonban jelzik, és az eldszoban Busoni részletesen kifejti,
hogy melyekrdl gondoljédk ugy, hogy nem tenne j6t a miinek, ha koncerten elhangzana. Két
példa Busoni érvelésére: mivel a mdsodik variacié ugyanazt a karaktert jeleniti meg, mint a
rékovetkezd, ,,ezért a harmadik varidci6 kihagyésara aligha kell veszteségként tekinteniink”,%' a
16. ,,Ouverture” feliratd varidcié pedig ,,inkdbb megbontja a sorozat ldncolatiat, s nem hoz
magdval valtozast”,** ezért ugyancsak praktikus dontés, ha megvalunk téle. A varidciGsorozat
Busoni-féle terve harom ciklusba rendezi a variacidkat, s ezekben a ciklusokban a kozreadoi
instrukcid szerint az egyes valtozatokat sziinet nélkiil, attacca kell jatszani. Itt is a zenei
folyamat megszakitatlan elérehaladdsa a fontos, éppigy, mint a Fantasia contrappuntisticdban,
s ennek fényében valik vildgossa, hogy a ciklus végén az Aria ismétlését miért nem a kezdethez
val6 visszatérésként értelmezi, s miért a hosszu spiritudlis utazdst kovetd megdicsdiilésként

tekint rd. Mivel pedig ml végén ujra megszolalé Aria nem visszatérés, ,,ujra kell hangszerelni”:

A kozreadé kivdnatosnak tartotta, hogy helyredllitsa a téma eredeti, egyszerisitett dallamvazat,
megszabaditva azt a diszitések slirli hal6zatéatdl; s ekként a befejezést valamiféle himnikus hatédssal

2 3
ruhézza fel.®

60 ,,I considered it expedient, for public performance, to suppress entirely some of the Variations.” Ferruccio
Busoni: ,,The purpose of this edition”. Johann Sebastian Bach: Klavierwerke IX. Wiesbaden: Breitkopf &
Hirtel, 1915, 3.

61 ,,[...] so that the omission of the 3rd variation need hardly be considered a loss.” Uott.

62 ,,The Ouverture does more to break the chain of the series, than to bring in a change.” Uott, 4.

63 ,,The editor considered it desirable to restore the theme to its original melodic outline, simplified and freed from

the elaborate network of ornamentations; — thus — giving the conclusion something hymn-like in effect.” Uott.
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A 4.8 kottan l4thaté az Aria vége Busoni dtdolgozasdban. Kiilonosen figyelemre méltd a
lezérds, ahol Busoni két iitemet hozzatold a tételhez, amely ekként elvesziti belsé 16+16
litemes szimmetridjat. A tonikai akkord késleletett megszolaldsa, s hogy az végiil az eredetivel
szemben nem hangsilytalan helyen, hanem az iitem elsé iitésén hangzik el, erdteljesebben
nyujtja a megérkezés érzetét. A zongora legmélyebb regiszterének (sot, az utolso eldtti iitem
harmadik iit€sén a legmélyebb hangjanak) a haszndlata valéban rendkiviil emelkedetté teszik a

lezarast.

4.8 kotta. A Goldberg-variaciok dridjdnak vége Busoni dtdolgozdsdban.

A Goldberg-varidciok atalakitasa is azt jelzi, hogy Busoni szdmdra az architektiraként
felfogott zene egészen madst jelentett, mint a 18. szdzad elején. A Goldberg-varidciok bachi
koncepcidja taldn valéban statikusabb, mint amit Busoni a zene szdmdra idedlisnak gondol a
20. szdzad elsd évtizedeiben, a mii konstrukcidjdnak megragaddsdhoz azonban éppen az
épitészet metafordja nytjthatja a leghatékonyabb segédeszkozt.

A harminc varidcié alapjdul szolgdlé dria,®* miként Peter Williams megallapitja, a

sarabande tendre miifajara jellemzd jegyeket viseli magéin. Ilyenek ,,a komotos liiktetés, a lassu

64 Nem kivanok allast foglalni a(z eldonthetetlen) kérdésben, hogy Bach irta-e a Goldberg éridjat, az egyszerliség

kedvéért azonban Bach miivének tekintem. Arnold Schering volt az elsd, aki kételkedett Bach szerzdségében
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harmoéniaritmus, a harmashangzatokbdl szarmaztatott harmoniavilag, a gyakori hangsuly az
titemek masodik iit€sén, az énekld dallam, és a feliités hia’mya”.65 Az aria kétszer tizenhat
titemes felépitése azonban — miként kordbban lattuk — nem jellemz6 a francia tipusu
tanctételekre. Bach sarabande-tételei kozott minddssze kettot taldlunk, amelyben a két rész
azonos hosszusagu.

A h-moll zenekari szvit (BWV 1067) kétszer 16 iitemes, igen kiilonleges sarabande-tétele a
jelen vizsgalddds szempontjabol kevéssé érdekes, mivel — tdnctételei kozott egyediilallé médon
— Bach ezt a sarabande-ot a két kiils¢ szélam kozotti kanonként szerkeszti meg, a mufajra
jellemzd vildgos tagolds €s formai épitkezés tehat nem a sajitja. A G-dur cselloszvit (BWV
1007) kétszer 8 litemes sarabande-tétele azonban azért is figyelemre méltd, mert
frazisépitkezése és hangnemi rendje megegyezik a Goldberg aridjaéval. Mindkettét négy,
szabdlyosan elhelyezett zarlat tagolja: tonikai az els6 rész felénél, a domindns hangnembe val6
megérkezést jelzd zarlat az elsé rész végén, VI. fokd zarlat a masodik rész kozepén, majd
tonikai zdrlat a tétel befejezésekor. A Goldberg aridja azonban joval Osszetettebb, s az
titemsulyokra es® basszushangok daltal meghatdrozott harméniai vdz mogott szdmos belsod

Osszefiiggés rejlik.

(J. S. Bach und das Musikleben Leipzigs im 18. Jahrhundert. Lipcse, 1941, 298.), s nézetét a 20. szdzad végén
is osztottdk egyes elemzdk (példdul Frederick Neumann: ,Bach: Progressive or Conservative and the
Authorship of the Goldberg Aria”. Musical Quarterly, 71 (1985)/3, 281-294.). Masok meggydzden érvelnek
Bach szerzdsége mellett: példdul Georg von Dadelsen: ,,Kritischer Bericht” In: U6. (szerk.): Johann Sebastian
Bach. Neue Ausgabe Samtlicher Werke. V.4. Lipcse: Deutscher Verlag, 1957., 93-94.; illetve Robert L.
Marshall: ,,Bach the Progressive: Observations on His Later Works”. Musical Quarterly, 62 (1976)/3, 313—
357.

65 ,,[...] sarabande tendre, with leisurely pulse, slow harmonic rhythm, harmonies made from the full triads,

various emphases on the second beat of the bar, a singing melody, no upbeat.” Williams: Bach: The Goldberg,

54.
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4.9 kotta. A Goldberg-variaciok ,,témdja”.

Az aria vazat adé basszusmenet (4.9 kotta) Peter Williams szerint ,,a mult zenéjével folytat
parbeszédet: az els6é négy hang a 17. szdzadi ismétlddé basszusmenetek egyikeként sajat
torténettel bir”,®® az operai lamento mifajdnak sajdtos névijegyévé vélt. Az elsé négy iitem
ereszkedd menetét nyolc ilitemessé tagitja egy sztereotip zarlati formula, amely ugyancsak
impozans karriert futott be jellegzetes ciaccona-basszusként Monteverditdl Corellin 4t egészen
Bachig. De nemcsak kiilon-kiilon, hanem egyiitt is szdmos varidcidsorozat témdjaként ismert a
Goldberg aridjanak els6 nyolc iitemét meghatirozé basszusmenet, moll és dir valtozatban
egyarént.67

A madsodik nyolc iitem vazhangjainak sora az elsé nyolc iitemre reflektdl: az els6 harom

hang ,,sz6 szerint”, a maradék 6t transzpondlt formdban, kvinttel feljebb ismétlodik. A tétel

masodik fele az elsOre ,,rimel”, amennyiben a 24. {item e-moll zarlatit az elsd két zarlatnak

66 ,,The theme is dialoging with past music: the opening four notes have their own history as a recurrent bass in
the seventeenth century.” Williams, Bach. The Goldberg, 37.

67 Lasd Rolf Damman példdkkal gazdagon illusztralt Aattekintését: Johann Sebastian Bachs »Goldberg-
variationen«. Mainz: Schott, 1986, 27-32., illetve Alexander Silbiger tanulményét: ,,Bach and the Chaconne”.

The Journal of Musicology 17 (1999)/3, 358-385.
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megfelelé menettel érjiik el (I°-IV=V-I), az utols6 nyolc ilitem pedig hangrél hangra ismétli a
masodik nyolc iitemes egységet a 18. szdzad zenéjének egyik kedvelt eszk6zével: mig az elobbi
az L. fokrdl jutott el az V. fokra, utébbi kvinttel lejjebb transzpondlva a IV. fokrdl jut el az 1.
fokra. ,,Mintha a Goldberg téma — irja Peter Williams — eredetileg négy hangbdl éllt volna,
majd nyolc lett beldle, tizenhat, végiil harmincketté”.®® Az épitészet metafordjival élve: egy
négyiitemes, dltaldnosan haszndlt épitdelembdl hozta 1étre Bach azt a szimmetrikus strukturat,
amely valamennyi tétel alapjaul szolgél, rdaddsul harminckét ilitemes felépitésével reflektal a
teljes ciklus harminckét tételbdl allé6 egységére: a harminckét emeletes épiilet valamennyi
emeletén harminckét szoba taldlhat6

A basszushangok szerkezeti jelent6ségére nemcsak a 19-20. szdzadi elemz6k mutatnak r4,
hanem az a tizennégy kanon is, amely az els0 kiadds egykor Bach tulajdondban 1évo
példanyéban taldlhaté Bach kézirdsaval, az aldbbi szoveggel: ,,Kiilonféle kdnonok a megel6zo
aria alapbasszusdnak elsé nyolc hangjéra”.69 (4.6 abra) Annak cimbéli hangsilyozdsa, hogy a
kanonokat az elsé nyolc hangbdl alakitja ki Bach, jelzi, hogy az 4ria tovdbbi részében is jelen
vannak ezek az ,alapvet0 hangok” (Fundamental-Noten). Ami azért problematikus, mert
,vegytiszta” formdjaban az 4.9 kottapélddban lathat6 absztrahdlt téma nemhogy az egyes
valtozatokban, de az dridban sem jelenik meg. A basszustémaban rejld, kordbban emlitett belsd
Osszefiiggések ugyanakkor tobb véltozatra is jellemzdek, ami jol mutatja, hogy nem az aria a
varidciosorozat tulajdonképpeni témdja, hanem bizonyos értelemben mar az dria is ennek az

elvont zenei szerkezetnek egy lehetséges megvalosulési formaja.

68 It is as if the Goldberg theme had begun as four notes, then became eight, then sixteen, then thirty-two.”
Williams, Bach. The Goldberg, 37.

69 ,,Verschiedene Canones iiber die ersteren acht Fundamental-Noten vorheriger Aria von J. S. Bach”. Lésd a
szerz6i példany facsimiléjét: Philippe Lescat (ed.): Johann Sebastian Bach: Clavier Ubung 4e partie. Paris:
Fuzeau, 2000. Az egykor Bach tulajdondt képezd példanyt, amely a kdnonokat tartalmazza, Olivier Alain
francia zenetorténész fedezte fel 1974-ben Strassbourgban. Olivier Alain: ,,Un supplément inédit aux

Variations Goldberg de J. S. Bach”. Revue de musicologie, 61 (1975)/2, 243-294.
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I. II. IIL I. I IIL
1. X 16. | Ouverture X
2. | (Trio-sonata) X 17. X
3.|Canone all' Unisono | X 18. | Canone alla Sexta X
4. | (Passpied) X 19. | (Menuet) X
5. X 20. X
6. | Canone alla Seconda X 21. | Canone alla Settima | X
7. |al tempo di Giga X 22.|alla breve (Gavotte) X
8. X 23. X
9. | Canone alla Terza X 24.|Canone all' Ottava | X
10. | Fugetta X 25. | adagio (Arioso) X
11. X 26. X
12. | Canone alla Quarta X 27.| Canone alla Nona X
13.| (Sarabande doublée) X 28. X
14. X 29. X
15. | Canone alla Quinta X 30. | Quodlibet X

4.3 tabldzat. A Goldberg-variiciok felépitése és a varidciok formai csoportositdsa.

L.: a témdban rejlo formai osszefiiggésekre nem reflektdlo varidciok.

11.: a téma (4+4)+(4+4)-es tagoldsdt koveto, de belso Osszefiiggéseit figyelmen kiviil hagyo varidciok.
II1.: a témdban rejlo formai osszefiiggésekre egyedi modon reflektdlo varidciok.

A dolt betiis tempo-, illetve miifajmegjelolések Bach szerzdi példdnydban szerepelnek, a zdrdjelben szereplo miifaji
cimkék nem Bachtol szdrmaznak.

A Goldberg-varidciok altalam ismert valamennyi elemzése — Philipp Spittatél Francis
Donald Tovey-n és Werner Breigen 4t Allan Streetig, Rolf Dammanig és Peter Williamsig”® —
elsdsorban a ciklus kiilonleges felépitésére fokuszal. (4.3 tdbldzat). Nevezetesen arra, hogy
Bach tiz hdrmas csoportra osztotta a tételeket, s a harmas csoportokon beliil az elsé darab
mindig karaktervaridcid, vagyis valamely korabeli miifaj (gigue, fughetta, ouverture, meniiett
és hasonlok) képviseldje, a harmas csoportok mésodik tagja virtudz, kétszélamu etlid, harmadik

tagja pedig basszussal megtdmogatott kétszélamu kénon.”' A kénonokat rdadésul ugy allitotta

70 Philipp Spitta: Johann Sebastian Bach II. Lipcse: Breitkopf, 1873, 650—656.; Donald Francis Tovey: ,,Aria
with Thirty Variations (The ‘Golderg’ Variations)”. In: US.: Essays in Musical Analysis. Chamber Music.
London: Oxford University Press, 1944, 28-75.; Werner Breig: ,,Bachs Goldberg-Variationen als zyklisches
Werk”. Archiv fiir Musikwissenschaft, 32 (1975)/4, 243-265.; Street, The Rhetorico-Musical structure.

71 Az utolsé kdnon nem alkalmaz fiiggetlen basszusszélamot, s a hdrmas csoportok belsé rendjét — a

karakterdarab, virtu6z tétel, kdnon sorrendet — sem minden esetben koveti Bach mereven: éppen a mii elején
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sorba Bach, hogy a két kdnonszélam kozotti tdvolsdg fokozatosan ndvekszik: a harmadik
variacié unisono-kanon, a hatodik varidcié szekund-kanon, a kilencedik variacié terc-kanon és
igy tovabb. Nem foglalkoznak azonban az elemzések azzal, hogy a zenei anyag elrendezésével
az egyes valtozatok miként reflektdlnak a basszustémara, hogy e téma belsd Osszefiiggései
koziil melyeket emelik ki, s melyeket hagyjdk figyelmen kiviil. Hogy a basszusmenet &ltal
kinalt tervrajzot miképpen koveti az egyes valtozatok szerkezeti felépitése.

E tekintetben a harminc varidcié hdrom csoportba oszthaté (lasd a 4.3 tdbldzat harom
fliggbleges oszlopat). Az elsd csoportba tartoznak azok a varidciok, amelyek a basszusmenet
meghatdrozta harmoénidk mentén haladnak eldre, de a kétrészes forma két kotelezd zarlatdn
kiviil nincsen benniik kozbiilsd zarlat, és nem jellemzd rdjuk semmiféle tematikus 6sszefiiggés:
formai felépitésiik nem az architektira, inkdbb a folyamatosan kiboml6 fondl metaforajaval
érzékeltethetd. Ennek a csoportnak valamennyi tagja kdnon, érthetd tehét, hogy itt a téma belso
Osszefiiggéseire vald reflexiot feliilirja a kontrapunktikus szerkesztés és a harméniamenet
Osszeegyeztetésének kompoziciés munkdja. Meglepd azonban, hogy két kdnon — a
szekundkdnon (6. varidcid) és a szextkdnon (18.) — nem ebbe a csoportba tartozik, mivel
mindkettd rdmutat az alaptéma belsd Osszefiiggéseinek valamelyikére. De az elsé csoportba
tartoz6 varidciok koziil sem tekinthetd teljesen makuldtlannak ebbdl a szempontbdl a
kvintkdnon (15.) és az oktavkdnon (24.), mivel mindkettében megjelenik a téma elsd részének
kozbiilso tonikai zarlata a nyolcadik iitemben, a szeptimkdnonban (21.) pedig vildgossd valik
egy, a forma szempontjabdl rendkiviil fontos tematikus 0sszefiiggés: hogy a téma els6 részének
két zérlata ugyanarra a fordulatra épiil. Erre utal, hogy a 21. varidci6 7. iitemében a két felsé

sz6lamban ugyanaz a kromatikus anyag jelenik meg, mint a 3. iitemben. 2

illetve végén tér el tdle, megint csak szabdlyos szerkezetet hozva létre ezdltal, amennyiben a miivet a
rendszertdl val6 eltérés szimmetrikusan elhelyezett szabdlytalansdgai keretezik.

72 Mivel a 21. variaci6é nem 32, hanem 16 iitemes, a 3. illetve a 7. iitem a téma 6. illetve 14. titemének felel meg.



10.18132/LFZE.2013.22

199

Az els6 csoport legjellegzetesebb képviseldje az unisono-kdnon. A kezdetben még
nyolcadokban mozgd basszus vildgosan koveti a téma hangjait az els6 két iitemben, a 3.
titemtOl kezdve azonban a tizenhatodmozgas legfeljebb a harmoniai irdnyokat engedi érzékelnt,
s ahogy Williams fogalmaz: ,,olykor ugy tlinik, mintha a balkéz szélamét csak a szerzo
dallamérzéke tartana egyben”.73 Tovey pedig hatalmas energiét fektet abba, hogy valamiképpen
megfeleltesse a kigy6zd basszusszolamot az alaptémdnak, s a problémat végiil csak
meglehetdsen nyakatekerten képes megoldani.74

A masodik csoportba tartoznak azok a varidciok, amelyekben a témara jellemzo kétszer
nyolciitemes, pontosabban négyszer négy litemes tagolds jol érzékelhetd, a belsd zérlatok a
helyiikon vannak, a téma formdjara reflektdlé tematikus Osszefiiggések azonban hidnyoznak
beldliik. Hogy a textiura miként tehet szert tagol6 funkcidra, azt jol példdzza a 4. varidcid, ahol
az elsd rész 4+4+8 litemes tagoldsat a sz6lambelépések révén egyre gazdagabba valé hangzas
hozza 1étre: a 3. litemben belép a negyedik sz6lam, majd Ujra indul az épitkezés az 5. litemben,
s miutdn a zenei anyag ismét négy szolamuva slirlisodik a 7. litemben, Bach megismétli a
tématorlasztds eszkozét a 9. iitemtdl, ezuttal azonban nem négy, hanem nyolciitemes frazist hoz
1étre.

A kiilonféle textarak tagold funkcidjara példa a 23. variécio is, ahol a négyiitemes egységek
a ritmikai profiljukat és szolamszamukat tekintve is eltér6 jellegli szakaszoknak kdszonhetOen
vdalnak el egymastdl. S hogy ugyanaz a zenei anyag a mozgas iranyanak megvéltoztatasa altal is
tagold funkcidval birhat, arra nemcsak a 23. variici6 els6 nyolc iiteme a példa, ahol a tagolast
az jelzi, hogy az 5. iitemtdl az addig ereszkedd irdnyu skédlameneteket emelkedd menetek
valgak fel, hanem a perpetuum mobile jellegli 17. variacio felépitése is. A tétel mindkét

részének elsO nyolc litemében a mozgds irdnydnak valtozdsa a négy litemes egységek hatardn

73 ,,[...] sometimes the left-hand part seems to be sustained only by the composer’s sense of melody.” Williams,
Bach. The Goldberg, 58.
74 Tovey, Aria, 40—43.
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torténik: a balkéz az els6 négy ilitemben emelkedik, s az 5. ilitemtdl siillyed, a jobbkéz
sz6lamaban 1évd, 17. ilitemtdl induld, ereszkedd anyag pedig éppen a 20. iitemben jut el a
legmélyebb pontra, hogy onnan 4jra emelked;jék.

Nemcsak a mozgds irdnya, hanem a ritmikai arculaton végzett apré kozmetikai beavatkozas
is a zenei anyag tagoldsit szolgdlhatja. Valamennyi valtozat koziil a 13. varidcio all a
legkozelebb az aridhoz, bizonyos értelemben ez utébbi rendezettebb véltozatanak tekinthetd. A
szabadon — kvazi improvizative — drad6 fels6 szolamhoz ritmusat tekintve rendkiviil szabdlyos
kiséret tarsul. Az els6 nyolc iitemben a kiséret két sz6lamédnak ritmikdja minden iitemben
azonos, a masodik nyolc iitemben pedig két négylitemes egységre tagolddik: a 9. litemtdl a
kiséret felsd szélamdban a masodik iit€ésen megszolald hosszi hang tizenhatodfeliitése
nyolcadfeliitéssé szelidiil, a 13. titemtdl pedig a kiséret als6 szélama kap jellegzetes ritmikaju
anyagot.

Ugyanebbe a csoportba tartozik még a karaktervaridciok két kiilonleges darabja, a Fugetta
[sic!] elnvezésii 10. és a Bach sajat példianyaban ,,alla breve” felirattal ellatott stile antico
jellegii 22. varidcié.” Mindketté a miifaji konvenciéknak megfeleléen imiticiés zenei anyagra
épiil, s bar a Fugettdban nincsenek kozbiilsé zérlatok, a figatéma négyiitemessége miatt a
tagolds vildgos. Az ,alla breve” pedig — amely az egyetlen a valtozatok koziil, ahol kvézi
cantus firmusként funkciondl az alapbasszus — a gazdag imitacids szovet miatt nem tagolodik
vilagosan négyiitemenként, itt viszont vildgosan artikuldlt a két formarész két kozbiilso zarlata.

Egyedi kialakitdsi a 14. varidci6, amely nemhogy nem reflektdl a témaban rejlod
Osszefiiggésekre, de mintha éppen a téma altal nydjtott formai kerettel, az eldzetes ,.tervrajzzal”
szemben hoznd 1étre sajat formai szerekezetét (igaz, ennyiben — ha negative is — mégiscsak
tekinthetd a téma szerkezetét illetd reflexionak). A téma négyszer nyolc iitemes felépitésével

szemben a 14. variici6 belsoé formdjat egyre rovidebb zenei egységek tagoljak, mégpedig a tétel

75 A Goldberg elsd kiaddsdnak Bach tulajdondban 1év6 példanydrdl és Bach sajit kezli bejegyzéseirdl 14sd:
Christoph Wolff: ,,The Handexemplar of the Goldberg Variations”. In: UG., Bach. Essays, 162—-177.
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mindkét részében wugyanabban a sorrendben: egy nyolc ilitem hosszisigi szakasz
(tizenhatodokban mozg6 anyag trillakkal gazdagitott ellensz6lammal), egy négyiitemes egység
az egész billentylizeten végigsopré mordentekkel, egy kétiitemes szakasz harminckettedekben
mozgd, atmenOhangokkal gazdagitott akkordfelbontdsokkal, végiil pedig egy parhuzamos
mordenteket hordozo, illetve egy zdrlati iitem. A tétel mdsodik fele tematikus értelemben az
elsot ismétli — jollehet szolamcserével, s ahol a zenei anyag megengedi, tiikorforditdsban —,
fliggetleniil att6l, hogy a témabdl a két rész kozotti efféle direkt megfelelés és szimmetrikus
szerkezet nem olvashato ki.

A varidciok harmadik csoportja tekinthetd formai szempontbol a legizgalmasabbnak,
amennyiben ezekben a tételekben Bach a témdban rejld belsd Osszefiiggésekre utal. Ilyen
Osszefiiggés, amelyre példdul az aria belsé formdja nem hivja fel a figyelmet, hogy a témdban
szerepld négy zdrlat mindegyikét ugyanazzal a menettel érjik el. A négy zdrlati formula
azonossagiat Bach nem mutatja be egyetlen varidci6 keretein beliil, de ha a 2., a 6. és a 7.
valtozat formai felépitését vizsgéljuk, a harom varidci6 vilagosan ramutat erre a témdban rejlod
szerkezeti jellegzetességre (4.7 abra).

Variatio 2

1 5 9 13 17 21 25 29

Variatio 6 (Canone alla Seconda)

1 5 9 13 17 21 25 29
Variatio 7
1 5 9 13 17 21 25 29

4.7 dbra. A Goldberg-varidciok hdrom tételének szerkezeti dbrdja.
Az elszinezett teriiletek az adott varidcion beliil visszatérd zenei anyagokat jelzik, a fiiggoleges vonalak a
tagoldsra utalnak.
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A 2. varidcidban az 5. és 8. iitem koOzotti szakasz hangrol hangra megegyezik a 13-16.
illetve a 21-24. iitemek kozotti egységgel, vagyis a tétel elsd részének G-duir és D-dur zarlatara,
valamint a mdsodik rész e-moll zarlatara rdvezetd iitemek azonos zenei anyagot hordoznak.
Mintha ezek a zenei egységek afféle modulok lennének, amelyeket tetszése szerint illeszthet
Bach a megfelel6 szerkezeti pontra.’®

A 6. variicidban az elsO rész kozbiilso zarlatdt nem mutatja meg Bach, a D-dir, az e-moll és
a tételt lezard kadencidban azonban ugyanazt a zenei gondolatot szerepelteti. A perpetuum
mobile jellegli tizenhatodmozgést a basszus nyolcadértékill oktavlépése akasztja meg a 14. és a
22. iitemben, s ez az oktdvugrés jelenik meg a 30. iitemben is, az Osszefiiggést pedig tovabb
erOsiti a fél hanggal felemelt basszushang &ltal mellékdomindnssd vdltoztatott harmoénia
kiilonleges szine ugyanezekben az litemekben. A 6. varidci6 rdaddsul kdnon, vagyis itt Bach a
kompoziciés munka sordn hiarom dologra is tekintettel volt: a t¢éma harmdniamenetére, a
kanonszerkesztés szabdlyaira, és a téma formai felépitésében rejld osszefiiggésekre.

A 7. variaci6 a témat tagold zarlatok perspektivajabdl a 2. és a 6. varidcid kiegészitéseként
értelmezhetd. Amig a 2. véltozat a négy zarlat koziil az els6 harmat, a 6. valtozat az utolsé
harmat mutatta fel vildgosan, addig a 7. varidcié az elsO kettd és az utolsé zarlat kozotti
Osszefiiggést hangsiilyozza a vonatkoz¢ titemekben megjelend azonos tematikus anyaggal.

Nem a zérlatokra, hanem a témdban rejld nyolciitemes egységek egymashoz vald viszonyéra
utal a 8., a 11. és a 18. varidcid. Az aridbol nem deriil ki, az absztrakt témabdl azonban igen,
hogy az els6 és a masodik rész masodik nyolc iiteme (9-16. illetve 25-32. iitem) megegyezik
egymassal. Erre hivja fel a figyelmet a 8. és a 18. variécid, jollehet egymastdl eltérd modon. A
8. valtozatban a 9. iitemtdl kezd0dO szakasz balkéz szélama hangrél hangra ismétlodik

(transzpondltan) a tétel masodik felében a 25. litemtdl, négy iitem utdn azonban a zenei anyag a

76 Meggydzden érvel a bachi kompozicids technika efféle moduldris jellegérdl a d-moll kéthegediis concerto
(BWYV 1043) kapcsan Jeanne Swack: ,Modular Structure and the Recognition of Ritornello in Bach’s
Brandenburg Concertos”. In: David Schulenberg (szerk.): Bach Perspectives, vol. 4. The Music of J. S. Bach.

Analysis and Interpretation. Lincoln: University of Nebraska Press, 1999, 33-53.
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fels6 szolamba keriil, ezért a kapcsolat a két nyolc iitemes egység kozott elsd halldsra
semmiképp sem egyértelmii. Ugyanez teljesen egyértelmii a 18. varidcioban. Hogy efféle
formai megfelelést Bach képes ujfent egy kdnonban létrehozni, az Tovey figyelmét sem keriilte

el.

A késleltetések finom ldncolata és a [fuxi ellenponttan] ,,6tddik osztilydra” jellemzd ritmusok
sajatosan frissnek és eredetinek hatnak, amikor arra haszndlja 6ket [Bach], hogy egy megszokott
formai szimmetria szerkezetét fejezze ki altaluk, hiszen a ,.tiszta ellenpont” hagyomanyos fordulatai
és ritmikdja sokkal inkdbb utalnak barmi mdsra, mint az olyasféle vildgosan tagolt szerkezetre, amely

a szvit vagy a modern szonéta formdit meghatrozza.”’

A téma elsO részének két nyolciitemes egysége kozotti kapcesolat vélik vildgossa a 11.
varidcioban. Miként a téma elemzésekor lathattuk, a mdsodik nyolc ilitemes egység az elso
nyolc ilitem dtrendez€ésébdl jon 1étre, amennyiben a basszusmenet eleje pontosan, a mdsodik fele
pedig transzpondlt formaban, kvinttel feljebb ismétlodik. A 11. varidcidé tematikus anyaga
tokéletes hlisséggel koveti ezt a szerkezetet. A 9. iitemtdl djra halljuk az elso litemek anyagit —
sz0lamcserével —, s a 11-12. iitemek eltérését a 3—4. litem anyagatdl pusztan a transzpozicid
okozza: a 13-16. litem transzpondltan ismétli hangrdl hangra az 5-9. iitemeket.

A varidciésorozat alapjaul szolgdld téma teljesen egyedi format kap az érzelmi intenzitasat
tekintve is rendkiviili 25., moll-varidciéban. Bach a basszusmenetet kromatizdlja, igy az elso
négy iitem basszusa a korszak jOl ismert chaconne-basszusdvd, ugynevezett passus
duriusculussza valik. Hogy az els0 négy ilitem egy hang kivételével megegyezik a mésodik

négy litemmel, azt Bach sajdtos eszkdzzel mutatja be: az elso iitemekben a kétsz6lamu kiséret

77 ,,The smooth chain of suspensions and the typical ’fifth species’ rhythms sound strangely fresh and original as
used here to express a structure of more than usual symmetry of form, for the conventional turns and rhythms
of ’pure counterpoint’ suggest anything rather than clear-cut design such as characterize the forms of the suite

or the modern Sonata.” Tovey, Aria, 60.
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alsé hangjai hordozzdk a kromatikusan ereszkedd szdélamot, a 9. iitemtdl azonban a G-rdl
torténd ereszkedés a kiséret felso szolamaba keriil. Az aria alkatdnak fenti jellemzésekor jelzett

visszatérés-jelleget pedig a kovetkezOképpen irja le Peter Williams:

Amikor a masodik rész eredetileg e-moll zarlata Esz tonalitdsiva valik, ez egyelére moll hangnemet
jelent, nem pedig dirt — igen latvanyos 4talakulds. De a pikéardiai terc kdnnyii dtmenetet biztosit a
parhuzamos c-mollba, s a nyitddallam visszatérésére, ezittal a ,,déli” (szubdominans) oldalon.
Ekként a tétel a klasszikus szonataformédhoz kozelit, két témdval (a mdsodik téma a 28. iitemtdl tér
vissza a tonikdban), modulativ kidolgozasi részhez hasonlé szakasszal a kozepén (a masodik rész
elsé nyolc iiteme), és visszatérésjellegli zar6é szakasszal (amely Schubertre jellemzé mddon a

szubdominansban indul).78

Johann Nikolaus Forkel a Goldberg-varidciok keletkezésérdl sz616 hires anekdota kapcséan a
kovetkezOket irja Bach-életrajzdban: ,,Bach ugy vélte, ezt a kivdnsigot [Keyeserling gréf
megrendelését] legjobban varidcidsorral tudja teljesiteni, noha ezt a miifajt az dllandéan azonos
alapharménia miatt ez iddig héldtlan munkanak tartotta.””” A miifajjal kapcsolatos bachi
averziordl Forkel nem csupdn a Bach-fiikkal val6 levelezés soran szerezhetett tudomést. Erre
kovetkeztethetett a fennmaradt oeuvre attekintésébdl is. Hiszen Bach meglehetdsen sokszinii

életmlivében alig taldlunk varidciokat. Ha a vilagi billentylis zene varidcids miifajainak

78 ,,When the original cadence to E minor in the second half now becomes one to Eb, it is for the moment minor
not major — a spectacular transformation. But then the picardy third allows an easy slip into the relative C
minor, and hence a return to the opening melody now on the ’south side’ (subdominant). The result is a
movement approaching classical Sonata Form in having two subjects (the second returning in the tonic, b. 28),
with something approaching a modulatory development (first eight bars, second half) and something
approaching a recapitulation (of Schubert’s kind, starting in the subdominant).” Williams, Bach. The Goldberg,
82.

79 ,.Bach glaubte, diesen Wunsch am besten durch Variationen erfiillen zu konnen, die er bisher, der stets gleichen
Grundharmonie wegen, fiir eine undankbare Arbeit gehalten hatte.” Forkel: Uber Johann Sebastian, 92.

Székely Andrés forditdsa, in: Walter Kolneder: Bach-lexikon. Budapest: Zenemiikiadd, 1988, 144.
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perspektivdjdbol  vetjik 0Ossze Bach fennmaradt életmlvét példdul Hindelével és
Buxtehudéével, az — a mennyiséget tekintve legalabbis — mindkett6énél szerényebbnek tiinik
fel. Amig Bacht6l minddssze harom mt, a c-moll passacaglia (BWYV 582), a fiatalkori a-moll
Aria variata alla maniera italiana (BWV 989) és a Goldberg-varidciok tartozik ebbe a
kategoridba, addig Hindel billentylis miivei kozott négy olyan szvitet is taldlunk, amelyben
»Alr” feliratd varidcids tétel szerepel,80 tovabbi négy szvitjében taldlkozunk chaconne vagy
passacaglia jellegli tétellel,” s fennmaradt négy 6néllé chaconne-tétele,* koztiik a Goldberg-
varidciok els6 nyolc iitemének basszusdval megegyezd alapra épitett 62 véltozat (HWV 442).
Buxtehudétdl pedig ismert két 6néllé chaconne-tétel és egy passacaglia,” valamint 6t ,aria
variata”,* amelyek koziil a leghiresebb, az ugyancsak a Goldberg-varidciok kezdetéhez
hasonl6 alapra komponalt La capricciosa 32 véltozata (BuxWV 250).

Az ,aria variata” tipusi miivekben a miifaj konvenciéi szerint a valtozatok alapja nem egy
folytonosan ismétlddé motivum, mint a chaconne vagy a passacaglia esetében, s nem egy
Ujabb és djabb zenei anyagba dgyazott dallam, miként a kordlvaridciokban, hanem egy 6nallo,
vilagosan tagolt tétel, amely els6sorban harmoéniamenetével és formai felépitésével hatarozza
meg a késObbi valtozatokat. Bach dllitlagos ellenszenve az ,,aria+variaciok™ tipusa irdnt — s
Forkel megjegyzése feltehetOleg erre vonatkozott — a korszak mifaji hierarchidjdban is
gyokerezhet. A 18. szdzad elején ugyanis, ha alantasnak nem szamitott is a variicio,
semmiképp sem tartozott a magasrendlinek tekintett miifajok kozé. Walther lexikonjanak

,» Variazione” szocikkében a kovetkezot olvashatjuk:

80 HWV 494: B-duir; 449 és 428: d-moll; 430: E-dur.

81 HWYV 446: c-moll; 448: d-moll; 432 és 453: g-moll.

82 HWV 484: C-duir; 442: G-dur; 430/4a: G-dir; 486: g-moll.

83 BuxWV 159: c-moll és 160: e-moll (Ciaccona); 161: d-moll (Passacaglia).
84 BuxWYV 246: C-dar; 247: C-dur; 248: d-moll; 249: a-moll; 250: G-ddr.
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[A variicid] jelentése: amikor egy szerény kis énekelt vagy hangszeres dallamot aprébb
hangjegyekkel felruhdzva megvéltoztatunk és kidiszitiink, de tdgy, hogy az alapdallam mégis

felismerhet6 és felfoghaté marad.®

Hasonl6an fogalmaz Mattheson a Der vollkommene Capellmeisterben a hangszeres &ria
miufajanak leifrasakor, s definici6jabdl az is vildgossa vélik, hogy a rendszerint varidcidsorozat
alapjdul szolgdlé aprdcska tétel éppen a varidlhatésdg érdekében marad gyakran a banalitds

szintjén:

A hangszeres zene egy tovabbi sajitos miifaja az tgynevezett dria [...]. Ez az instrumentdlis 4ria
megszolalhat klaviron, vagy barmilyen mds hangszeren, és dltaldban nem mads, mint egy rovid, két
részre osztott, énekelhetd, szerény kis dallam, amely tobbnyire olyan egyligyli, hogy az ember
szdmtalan moédon diszitheti, cicomézhatja és varidlhatja, hogy az alapmenet megtartdsdval az

alakithat6sagat lathatéva tegye.*

Mindkét idézetbdl nyilvanvald, hogy az ,,aria+varidciok™ miifaja bandlis dallamot vagy tételt
feltételez a valtozatok alapjaul — a ,,Melodie” a 18. szdzad folyaman dallamot és tételt egyarant
jelenthet’’ —, s az egyes varidciok mogott, fiiggetleniil a diszités gazdagsdgatdl, mindvégig

felismerhetd kell legyen az dria, vagyis a téma. Héindel vagy Buxtehude vonatkozé tételei, s

85 ,,Variazione (ital.) Variation (gall.) Variatio (lat.) heisset: wenn eine schlechte Sing- oder Spiel-Melodie durch
Anbringung kleinerer Noten verdndert und ausgeschmiicket wird, doch so, dal man dennoch die Grund-
Melodie mercket und verstehet.” Walther: Musicalisches Lexicon, 628.

86 ,,Die Instrumental-Music hat ferner eine eigene Gattung der Melodien an der ins besondre so genannten Aria
[...]. Diese Spiel-Arie hat sowol auf dem Clavier, als auf allerhand andern Instrumenten Platz, und ist
gemeiniglich eine kurtze, in zween Theile unterschiedene, singbare, schlechte Melodie, die nur mehrentheils
darum so einféltig aufgezogen kommt, dal man sie auf unzehlige Art krduseln, verbrimen und verdndern
moge, um dadurch, wiewol mit Beibehaltung der Grund-Giénge, seine Faustfertigkeit sehen zu lassen.” VCM,
232.

87 Lasd Bonds konyvének Melody and the Thematic Basis of Form cimll fejezetét: Worldless Rhetoric, 90-118.
Ide kiilonosen: 91-92.



10.18132/LFZE.2013.22

207

Bach fiatalkori ,,0lasz modorban” {irott variacidéi ezeknek a kivanalmaknak maradéktalanul
megfelelnek. E varidcidsorozatok legfébb jellemzdje, hogy az dria zenei anyagdn végrehajtott,
tobbnyire igen otletes, €s rendkiviil hangszeridiomatikus véltoztatisok nem érintik a zenei
format.*® Az egyes tételek a tematikus anyaga €s a kiilonb6z0 textirdk elrendezése hiien koveti
az aria struktarajat, a valtoztatdsok a mifaji konvencioknak megfelelden pusztin a felszint
érintik: a véltozatok kiilonféle médokon kidiszitik a témat.*

A varidcidésorozatot kompondlé 18. szdzadi zeneszerzOk szdmdra tehat sem az egyes
valtozatok formai kialakitdsa, sem a sorozat ,nagyformdja” nem jelentett kompozicids
problémat: a varidcid alapjdul szolgdlé téma dallamdt és/vagy harmoéniai menetét kovették az
egyes valtozatokban, a teljes kompozicié pedig linedris médon haladt eldre az egyszertitdl a
bonyolultig, a lassi mozgdstdl a gyors figuracidig, a szellds textiratdl a siirli zenei szovetig.
Bach szamadra ezzel szemben a varidciok sorrendjének tudatos kialakitasa éppoly meghatarozo
szerepet jatszott a kompoziciés folyamat sordn, mint az egyes tételek sajitos belsd
szerkezetének végiggondoldsa. A statika €s a bels6épitészet kérdései egyarant meghatdroztik a
zenei épitmény megalkotasat.

A Goldberg-varidciok nehezen illeszthetd akar August Halm torténeti forma-modellje, akar
Karol Berger idokoncepcidjanak keretei koz€. Hiszen bizonyos varidciok — amelyek nincsenek
tekintettel a téma formai tagoldsdra, tobbségiikben a kanonok — a ,téma kultdrdjdhoz”
sorolhat6k, azok a varidcidk azonban, ahol a zenei anyag belsd elrendezése a téma 4ltal
meghatdrozott formai sajitossdgokra reflektdl, inkabb a ,.forma kultirdjaba” tartoznak. Ami
pedig a linedris és a ciklikus id6fogalmat illeti: az Aria visszatérése valdban a ,,bachi ciklus”
megtestesiilése, s éppigy a statikus idokoncepcid tiikrozodik a varidcidk harmas csoportjainak

egymdas mellé rendelésében. Mds vondsok azonban, igy az utolsé varidciok mind siirlibbé valo

------

hanem kompozicids értelemben virtudz, sajitos belsdé formaval rendelkezd, miniatiir kétszélamu kénon.

89 Elaine Sisman: ,,Variations”. In: Grove, Vol. 26, 286.
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virtuozitdsa, a 30. varidcid, vagyis az utolsé kdnon helyén all6 négyszdélami ,,Quodlibet”
polifon apotedzisa inkdbb a ,,mozarti nyil” képviseldjévé teszik a darabot. Hogy a Goldberg-
varidciok ellendll az efféle kategorizalasi kisérleteknek, az a kordbbi fejezetek fényében persze
aligha meglepd.

Disszerticiomban nem Halm és Berger elméletének elvetése mellett érveltem. Halm
elmélete a kétféle formai kultirardl, vagy Berger elmélete a kétféle idéfogalomrol lehetséges
megkozelitési modokat kindlnak a zenei elemzd szdmadra, csak éppen torténeti szempontbol
tekinthetd kétségesnek az érvényességiik. Bach darabjai kozott — s ezt taldn a Goldberg-
varicdiok példaja bizonyitja a legnyilvdnvalobban — mindkét formai kultira és mindkét
idéfogalom szdmdra taldlunk példiat. Azok a nagy ivli zenetorténeti modellek, amelyek
dichotémidkban, egymadst kizaré polaris ellentétekben gondolkoznak, sziikségképpen valnak
érvénytelenné, amint a zenetOrténeti folyamatok magaslati nézOpontjatdl eltdvolodva
testkozelbdl vessziik szemiigyre az egyes kompozicidkat. Hogy az id0 vagy a tér metafordja
segit-e megérteniink a bachi zenei forma mikodésmodjat, azt a fentiek alapjan ki-ki maga
eldontheti. A kiilonféle megkozelitések parhuzamos érvényességének lehetdsége mindenesetre
arrdl arulkodik, hogy nem létezik egyetlen, monolit egységként haszndlhat6 formamodell, még
egyetlen zeneszerzd életmlivén belil sem. Vagy masfajta, némiképp rezigndlt
megfogalmazdsban: hogy a zenei forma fogalma végsd soron megragadhatatlan marad a

szamunkra.
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A MOTTOK FORRASAI

Carl Friedrich Zelter 1827. jinius 9-i levele Johann Wolfgang Goethének. In: Friedrich
Wilhelm Riemer (kozr.): Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jahren 1796 bis
1832. Vol.4. Berlin: Duncker und Humblot, 1834, 319.

1. fejezet: MU (9. oldal)
Walter Benjamin: ,,A német szomordjaték eredete”. In: U6.: Angelus Novus. Budapest: Magyar
Helikon, 1980, 230. Rajnai Laszl6 forditdsa.

»La Musique est fait pour étre entendue.” Jean-Jacques Rousseau: ,Exécuter”. In: Ud.:
Dictionnaire de Musique. Périzs, 1768, 206.

2. fejezet: FORMA (43. oldal)
Quintilianus: Szonoklattan. Pozsony: Kalligram, 2008, 701. (10. konyv, 7. fejezet) Simon L.
Zoltan fordit4sa.

Eduard Hanslick: A zenei szép. Budapest: Typotex, 2007, 135. Csobé Péter Gyorgy forditasa.

3. fejezet: IDO (94. oldal)
Lucretius: A természetrol. Budapest: Kossuth, 1997, 28. (I. konyv, 453-455. sor) Téth Béla
forditasa.

,»d1ve res sint, sive non sint, sive moveantur, sive quiescant, eodem tenore fluit tempus.” Pierre
Gassendi: ,,Disquisitio Metaphysica seu Dubitationes et Instantiac Adversus Renati Cartesii
Metaphysicam et Responsa”. In: UG.: Opera Omnia. Lyon, 1652, 347. 1dézi: Mili¢ Capek:
»The Conflict between the Absolutist and the Relational Theory of Time before Newton”.
Journal of the History of ldeas 48 (1987), 601.

4. fejezet: TER (147. oldal)

,Il n’y a rien de si aise que de coudre ensemble un mélange d’idées sans rapport. Mais y a-t-il
de la beauté ou il n’y a ni ordre ni symmétrie?”” Johann Joachim Quantz: Sei duetti a due flauti
traversi. Berlin: Winter, 1759, iii.

,»J. S. Bach ist der Dombaumeister in der Musik”. Ferruccio Busoni: ,,Die Gotiker von Chicago,
Illinois™. In: UQ.: Von der Einheit der Musik. Berlin: Max Hesse, 1922, 133-134.
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1. A KUTATAS ELOZMENYEI

A zeneelméleti irodalom szdmara a zenei forma torténete mintha a 18. szazad
masodik felében kezdOdne. A zenei formardl val6 explicit, elméleti konyvekben
1s megjelend gondolkodds valoban a szdzad végéhez kothetd — nagyrészt a
Mozart haldlat kovetd iddszak legjelentdsebb elméletirgjadhoz, Heinrich
Christoph Kochhoz —, és a formara vonatkoz6 elszort kordbbi utaldsok is azt
sugalljak, hogy a mai értelemben vett zenei forma kérdése nem volt
meghatdrozé kompozicids szempont a 18. szdzad vége elott. E paradigma szerint
az adott zenemiire jellemzd formai elrendezés nem eldzetes koncepcio
eredménye, hanem vagy valamely nem zenei tényezo, példaul a szoveg
felépitése hatdrozza meg — ahogy egy vokalis miiben —, vagy egyéb zenei
paraméterek, példaul kiilonboz6 modulédcidk fiiggvényeként mintegy magatol
alakul ki — miként egy concerto-tételben. A korabeli zenei kompozicidk jelentOs
részére valoban érvényes ez a modell, J. S. Bach szdmos darabjidnak analizise
azonban azt sugallja, hogy bizonyos esetekben a zenei gondolatok idobeli
elrendezése meghatirozo szerepet jatszott a kompozicids folyamat sordn.

A formaval kapcsolatos 18. szdzad eleji elméleti szovegek hidnya és a Bach-
darabok magasrendil szervezettsége kozotti ellentmondas volt tehat értekezésem
megirdsanak egyik mozgatorugdja. A masik pedig a legujabb Bach-irodalomban
uralkodo széles korli konszenzus, amely szerint a 18. szdzad elso felében a zenei
otletek kitalaldsa, retorikai terminussal az inventio jatszotta a legfontosabb
szerepet a kompoziciés gondolkoddsban, s a zenei anyag elrendezése, a
dispositio csupan mdasodlagos kérdésnek szamitott. Disszerticiom célja —
végletekig leegyszerlisitve — annak bemutatdsa volt, hogy Bach esetében
dispositio €s inventio olykor egyenrangu szerepet jatszottak a komponélds sorén,
vagyis hogy a sajatosan zenei forma fogalma a 18. szdzad vége eldtt is 1étezett
és fontos szerepet toltott be a zeneszerzdi gondolkodasban.

Jorészt Laurence Dreyfus nagy hatdsu konyvének koszonhetd (Bach and the
patterns of invention, 1996), hogy az utobbi masfél évtized angolszdsz Bach-
analizisében az inventio valt a kozponti kategdriava, s részben az 0 analitikus
modszerére €pitette rendkiviil izgalmas, de igen vitathat6 zenetorténeti modelljét
és 1doelméletét Karol Berger, akinek konyve (Bach’s cycle, Mozart’s arrow,
2008), Dreyfusé mellett, munkdm legfobb inspirdcios forrdsa volt. Berger
érdeklodése a zenei idoObeliségre irdnyult, pontosabban arra a valtozdsra,
amelynek sordn valamikor a 18. szdzad folyaman, Bach €s Mozart kozott a zenei
forma elsOdlegesen tempordlis jelleglivé valt, €s a muzsikusok figyelmének
kozéppontjdba fokozatosan a zenei események idObeli elrendezése keriilt.
Elméletének két paradigmatikus alakja kétféle idofelfogast testesit meg: Bach
polifon zenéje a ciklikus, Mozart szonataelvli zenéje a linearis idofogalmat.

Berger (és Dreyfus) nem romantikus zseniként tekintenek Bachra, hanem
invencidzus tudos feltalaloként, aki az alapanyagul haszndlt, gyakran nem is
altala kitalalt, hanem a hagyomdny révén szamara elOkészitett zenei témdékban
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vagy témakomplexumokban rejld lehetOségeket kutatja. E modell szerint egy
Bach-mii nem mads, mint az adott kompozicié alapjaul szolgalé témdaban rejld
lehetoségek végigfuttatisa kiilonféle kompoziciés mechanizmusokon, s egy-egy
tétel zenei formdja méasodlagos azokhoz a miiveletekhez képest, amelyeket Bach
a témakon végrehajt. Berger elméletének masik fdszerepldje, Mozart, ezzel
szemben annak a formai gondolkodasnak a megtestesitdje, ahol a zenei
események egymadsra kovetkezésének rendje fontosabb, mint a témdakban rejlo
mechanikus potencial.

Bar Berger konyve rendkiviil reflektalt, és szdmos ponton erdteljesen
eltavolodik — illetve eltavolodni kivan — a 19. szdzadi romantikus zenetorténet-
irds szemléletétdl, formaelmélete mogott egy szdz évvel Kkordbbi
formakoncepci6 korvonalait véltem felfedezni. Az abszolut zene német
hagyoményanak egyik meghatarozé képviseldje, August Halm sok szempontbol
Bergerhez hasonldan kiilonboztette meg a zene két kulturdjat 1913-ban {rott
konyvében (Von zwei Kulturen der Musik, 1913). Elméletének két kozponti
kategoridjat Eduard Hanslicktdl veszi at: ezek a téma és a forma, amelyek Hegel
torténeti dialektikdjanak megfelelden egymasnak antitézisei. Bach fugai
képviselik a ,,téma kulturgjat”, Beethoven szonéatai pedig a ,.forma kultargjat”.

Halm és Berger elmélete plasztikusan ragadja meg a dur-moll tonalitas
1ididoméjaban fogant zenék formdjanak kétarcusigit: az aprd elemekbdl vald
épitkezést egyfeldl, és a folyamatszerlséget masfeldl. Ez a kettoség azonban
nem kizaré jellegl, s a dichotomia két polusa nem vélaszthaté kiilon
zenetorténeti korszakok vagy paradigmdk mentén. A téma és a forma
,kultdrdja”, illetve a ciklikus és linedris id6fogalom egyetlen szerzd életmiivén
beliil is elkiilonithetd egymdastol, s bar Bach zenéje allt figyelmem kdzpontjiban,
ez a kettosség alighanem Beethoven, vagy Mozart zenéjére is jellemzd, s a dur-
moll tonalitds hagyomanyéban irott kompoziciokra altaldban is érvényes.

Munkdm nem pusztin két jelentOs zenetorténész elméleti modelljének
cafolata kivan lenni. Célom a 18. szdzadi elméleti szovegek elszort, formara
utalé megjegyz€sei alapjdn megragadni a zenei forma Bach-korabeli fogalmat, s
megvizsgalni, hogy az mennyiben van 0sszhangban a Bach-darabokra jellemzo
kompozicios logikdval, s milyen viszonyban 4all a forma két kulturdjanak
késobbi elméleteivel.

2. A KUTATAS MODSZEREI

Disszertaciom parhuzamos dialégusok sorozata, amelyben parbeszédbe 1épnek
egymdssal 17-18. szdzadi zeneelméleti szovegek, a 19. szazadi Bach-irodalom
bizonyos szeletei, kurrens zenetudoméanyi elméletek, és a Bach-darabok éltalam
végzett analizisei. Mivel a milelemzés kozponti helyet kapott a disszertacidban,
fontosnak tartottam koriiljarni a kérdést, hogy mennyiben lehet Bach esetében
modern értelemben vett mialkotdsokrol beszélni. Kiindulépontként Lydia Goehr
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nagy vihart kavart konyvének egyik provokativ tételmondata szolgélt, miszerint
,Bachnak nem éllt szdndékdban, hogy zenemiveket kompondljon”. (The
Imaginary Museum of Musical Works: An Essay in the Philosophy of Music,
1992). A kérdést a Bach recepcio 1800 koriili helyzete feldl kozelitettem, hiszen
ebben az i1dOben sziiletett meg a német esztétikai gondolkoddsban a modern
mifogalom, mégpedig a hangszeres zene esztétikai jelentoségének
megnovekedésével Osszefiiggésben, s ez utdbbi parhuzamosan zajlott Bach
zenéjének Ujrafelfedezésével. Bach és a mifogalom kozotti lehetséges kapcsolat
visszavezetett a német musica poetica hagyomanyahoz is, amelyben az opus
absolutum et perfectum fogalma 1étrejott, s amelynek Bach — latszolag — kései
képviseldje volt. Bach miifogalmanak feltérképezéséhez vizsgaltam a korabeli
szOhasznélatot, Bach kottacimlapjainak  fogalmazasmoédjat és  egyéb
dokumentumokat, valamint a 18. szdzad k6z€éps6 harmadaban lezajlott esztétikai
vitat, amelyben kozvetve Bach is részt vett, s amelynek egyik fontos kérdése az
intellektus és az érzékek egymashoz fiz6d6 viszonya volt.

A zenei forma megragadasara tett kisérletek koziil kiemelt figyelmet
forditottam a retorikai megkozelitésnek, mivel ez volt a legdltalanosabban
hasznalt metafora, amellyel a 18. szdzadi elméleti szovegek megprobaltik leirni
a zenei formét. Attekintettem, hogy a német barokk hagyomany teoretikusai
Gallus Dresslertol Joachim Burmeisteren 4t Johann Matthesonig miként
kozelitették meg a zenei gondolatok elrendezésének — a dispositionak — a
kérdését, s amellett érveltem, hogy a zenei forma esetében a retorikai analdgia
tobb kérdést vet fel, mint amennyire megoldést kinal: erre utal Mattheson és
Lorenz Mizler 1737 és 1742 kozott lezajlott vitija is, amelyet Mattheson
nevezetes Marcello-dria elemzése valtott ki.

Ertekezésem analitikus fejezeteiben két tovabbi metafordt hozok miikddésbe a
zenei formaval kapcsolatban: az 1do és a tér metaforgjat. A 18. szazad elején két
rivalis 1dofogalom jellemezte a filozofiai gondolkodast, s ezek tokéletesen
megfeleltethetdk a zenei forma ,,két kultirdjanak”. Newton idofelfogdsa szerint,
amelyet szubsztancialista dallaspontnak szoktak nevezni, az 1d0 sajat
tulajdonsagokkal rendelkezd, onalléan 1étezd struktura, s elkiiloniil a ,,benne
1év6” dolgoktdl, amelyeket afféle tartdlyként foglal magéban. Ezzel szemben
Leibniz — akit a relacionista idofogalom legjelent0sebb képviseldjeként tartanak
szamon — ugy véli, hogy az 1dordl sz6l6 valamennyi kijelentés dolgok és
események idobeli relacidira redukélhat6. Az id6 ez utdbbi szerint tehat
viszonyfogalom: anyagi targyak, események vagy mentdlis folyamatok iddbeli
viszonylataira vezethetd vissza. Ha az ,,idot” a ,,zenei formaval” helyettesitjiik a
fenti leirdsban, a vildgban 1év0 ,eseményeket” pedig ,.zenei eseményekkel”,
akkor a zenei formanak az a két kulturgja 4ll elottiink, amelyrdl Halm, illetve
Berger beszél, s amit értekezésemben a prelidium, a figa és a concerto
miifajanak bachi példain mutattam be.
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Az egyik esetben a zenei forma oOnallo létezO, a benne zajlé zenei
eseményektOl fiiggetlen, azokat afféle tartdlyként foglalja magaban. Ennek
példajaként elemeztem a Wohltemperiertes Klavier 1I. kotetének C-duar
preludiumat (BWV 870), az E-dur hegedliverseny nyitotételét (BWV 1042),
valamint az Esz-dur és Fisz-dur fugit a Wohltemperiertes Klavier 11. kotetébol
(BWYV 852 és 882). A masik esetben a forma ,,relativ’, amennyiben nem létezik
onmagaban, hanem a zenei események iddbeli relacidi hatdrozzak meg.
Dolgozatomban ennek példdjat kindlja az emlitett C-dur preludium korai
valtozata (BWV 870a) és Vivaldi E-dur hegediiversenyének nyitététele (RV
256).

Ertekezésem zaré fejezetében az épitészet metafordjat alkalmaztam Bach
kompozicidira, mivel a retorika mellett ez a legdltalanosabban hasznalt
értelmezési keret, amelyben a 18. szazadi zeneelméleti szovegek a zenei format
targyaljak. Vizsgdltam a szimmetria — illetve korabeli szohaszndlatban: az
euritmia — fogalmat, és Bach sajitos, ,architektonikus” szimmetridju darabjait.
Bach zenei gondolkoddsdra jellemz0 a pontos, iitemszdmokban is mérhetd
szimmetria irdnti vonzodas: ez tiikkrozOdik abban, hogy a kor legjelentdsebb
billentylis szerzdivel (Couperinnel, Rameau-val, Héndellel €s Graupnerrel)
Osszevetve tancsorozataiban nagysagrendekkel tobb olyan tételt taldlunk,
amelyben a kéttagi forma két tagja pontosan ugyanolyan hosszu. Ugyancsak a
szimmetria fontossagat tiikkrozi a da capo formaju tételek nagy szama Bach
életmivében, mégpedig nemcsak az dridkban, hanem hangszeres darabokban is.

3. A KUTATAS EREDMENYEI

Ertekezésemben nem torekedtem rd, hogy 4tfogé barokk formatant hozzak létre.
Tl azon, hogy erre aligha lettem volna képes, értelmét sem lattam, tekintettel
arra, hogy a korszak zenei gondolkodédsa ellendll mindenféle egységesitd
kisérletnek. A korabeli elméletirdsok formdra és kiilonb6z0 miifajokra
vonatkoz0 szakaszai nyomdan annak a fogalmi keretnek, vagy inkabb azoknak a
fogalmi kereteknek a felallitdsa volta célom, amelyek segitenek megérteni a
konkrét zenemivek formdja mogott rejld kompozicids logikat. Halm, vagy
éppen Berger elmélete szamos szempontbdl kitlind segédeszkodzt kindl zenei
folyamatok megértéséhez. Ami elméletiikbol érvénytelennek tiint szamomra, az
az atfogd i1gény, tapasztalatom szerint ugyanis Bach zenei gondolkoddsdnak
sokrétlis€ge nem ragadhaté meg egyetlen modell segitségével.

Az elsO fejezetben a 18. szdzad eleji miifogalmat tirgyaltam, s annak
demonstralasara torekedtem, hogy a zenemili fogalma esetében sem lehet
altalanosan érvényes elmélettel leirni a korszak, vagy akar csak egyetlen szerzd
gondolkodasat. Mert igaz ugyan, hogy a korszakban a zenedarabok tilnyomo
tobbsége nem autondm miialkotdsként fogant, hanem alkalomhoz, funkci6hoz,
tevékenységhez kotodott, s ha 1étrejott valamely, szdmunkra miiként felfoghat6
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zenei termék, az elsOsorban tarsadalmi €s politikai koriilmények kovetkezménye
volt, Bach bizonyos esetekben mégis a modern miifogalom értelmében vett
miialkotdsokat alkotott. A masodik fejezetben Halm és Berger elméletének
kapcsolatan til a zenei forma 18. szdzad eleji retorikai értelmezésének
problematikus mivoltdt mutattam be korabeli elméletirasok (Dressler,
Burmeister, Herbst, Mattheson, Walther, Mizler) nyoman, ami nagyrészt zene €s
nyelv egymadstol valo kiillonbségére vezethetd vissza, ugyanakkor ramutattam,
hogy a retorikai miiveltség nem volt sajatja a korszak zeneszerzOinek.
Kozvetetett bizonyitékok erdteljesen sugalljdk, hogy Bachnak sem. A harmadik
fejezetben a forma két kulturgjat mikodés kozben mutattam be: analizisekkel
bizonyitva, hogy a preludium, a figa €s a concerto-miifajdban egyarant jelen van
mindkettd. A zar6 fejezetben négy kérdést jartam koriil: a zenei formara
alkalmazott épitészeti metaforat, a zenei szimmetria fogalméat, Bach vonzddasat
a szimmetrikus struktirdk irdnt (tanctételekben, teljes kantitdkban, hangszeres
tételekben, illetve aridkban), valamint a zenei forma és a szoveg kapcsolatat.
Utobbival kapcsolatban azt kivantam bemutatni, hogy Bach idején egy vokalis
tétel (kérusmil vagy dria) felépitése elsdsorban zenei kérdés volt, s nem a szdveg
strukturija hatarozta meg. Végil a Goldberg-varidciok elemzésén kivantam
demonstrilni, hogy a fenti sokféle megkozelités miként alkalmazhat6 egyetlen —
meglehet a korszak egyik legkomplexebb darabjanak tekinthetd — zenemiivon.
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1. RESEARCH BACKGROUND

It would seem that as far as the literature of music theory is concerned, the history
of musical form began in the second half of the 18" century. Explicit thinking
regarding musical form, which also appears in theoretical treatises, does indeed
relate to the end of that century, largely to the most significant theorist of the
period following Mozart’s death, Heinrich Christoph Koch. The sporadic earlier
references to the question of arrangement of the musical material also suggest that
musical form in the modern sense was not a decisive compositional consideration
before the end of the 18" century. According to this paradigm, the formal
arrangement characterising a given work is not the result of a pre-existing
concept, but is determined either by a non-musical factor, such as the construction
of the text — as in a vocal work — or develops as it were by itself as a result of
other parameters, for example various modulations — as in a movement of a
concerto. This model is actually valid regarding the bulk of the compositions of
the baroque era. However, an analysis of a number of works by J.S. Bach
suggests that in some cases the ordering of the musical ideas in time played a
decisive role in the course of composition.

Thus, one of the motives for writing this dissertation was the contradiction
between the absence of theoretical texts regarding form from the early 18"
century and the high degree of organisation of Bach’s works. The other motive
was the wide-ranging consensus in contemporary musicology, according to which
the most important role in compositional thinking in the first half of the 18"
century was played by the invention of musical ideas, in rhetorical terms by the
inventio, whereas the arrangement of the musical material, the dispositio, was
merely a secondary matter. The purpose of my dissertation — in the simplest
possible terms — was to demonstrate that in the case of Bach, dispositio and
inventio were at times of equal importance in the course of composing, that is, the
concept of characteristic musical form existed even before the end of the 18"
century and played an important part in compositional thinking.

It is largely due to the influential work by Laurence Dreyfus (Bach and the
patterns of invention, 1996) that in the Anglo-Saxon Bach analysis of the past
decade and a half inventio has become the central category. Karol Berger, whose
book (Bach’s cycle, Mozart’s arrow, 2008) is, besides Dreyfus’s, the other chief
source of inspiration for my work, built his own very exciting, though highly
debatable, musical history model and theory of time in part on Dreyfus’s analytic
method. Berger’s interest focused on the temporal character of music, or more
precisely on the transformation in the course of which, sometime during the 18"
century, between Bach and Mozart, musical form became primarily temporal and
musicians increasingly came to focus on the temporal arrangement of the musical
events. The two protagonists of his theory represent two different concepts of
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time: the polyphonic music of Bach represents the cyclical, the music of Mozart
based on the sonata-principle the linear concept of time.

Berger (and Dreyfus) looks upon Bach not as a romantic genius, but as an
inventive scholar discoverer, who searched for the possibilities inherent in the
musical themes, or complexes of themes, which he used as his rough material,
and which were often not his inventions but provided for him by the tradition.
According to this model, a Bach work is essentially using the possibilities
inherent in a given theme serving as the basis for the composition, running it
through various compositional mechanisms, and the musical form of a certain
movement is secondary to Bach’s work on the themes. The other main actor of
Berger’s theory, Mozart, on the other hand, represents that thinking about form
where the temporal order of the musical events is more important than the
mechanical potential inherent in the themes.

Though Berger’s book is highly reflective and on many points strongly diverges —
or attempts to diverge — from the outlook of 19" century romantic musical history
writing, I felt I discovered in his theory of form the outlines of a conception of
form dating back to a hundred years earlier. One of the most important
representatives of the German tradition of the theory absolute music, August
Halm, in his book written in 1913 (Von zwei Kulturen der Musik, 1913)
distinguished the two cultures in music in a way which from various aspects
resembles Berger’s approach. He took the two central categories of his theory
from Eduard Hanslick: these are theme and form, which, in line with Hegel’s
historical dialectic, are the antitheses of each other. Bach’s fugues represent the
“culture of theme”, whereas Beethoven’s sonatas the “culture of form”.

The theory of Halm and Berger gives a very vivid representation of the dual
character of the form of the music written in the idiom of the major-minor
tonality: the construction from small elements on the one hand, and the process
character on the other. This duality, however, is not exclusive, and the two poles
of the dichotomy cannot be separated along periods in musical history or along
paradigms. The “culture” of theme and form, or the cyclical and linear concept of
time, can be distinguished within the work of a single composer, and though I
focused on the work of Bach, this duality is probably characteristic also as
regards the music of Beethoven or Mozart, and is also generally valid when it
comes to compositions within the tradition of the major-minor tonality.

My work is intended to be more than merely a rebuttal of the theoretical models
of two significant music historians. My purpose is to grasp, on the basis of the
sporadic remarks concerning form in 18" century theoretical texts, the concept of
musical form at the time of Bach, and to examine how far this accords with the
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compositional logic characterising Bach’s works, and how it relates to the later
theories of the two cultures of form.

2. RESEARCH METHODS

My dissertation is a series of parallel dialogues between 17—18" century music
theory texts, certain elements of the 19" century Bach literature, current theories
in musicology, and my analyses of Bach pieces. Since the analysis of works
occupies a central place in my dissertation, I found it important to discuss how far
one can speak, in the case of Bach of works of art in the modern sense. As my
point of departure I took one of the provocative thesis-sentences of Lydia Goehr’s
highly controversial book (The Imaginary Museum of Musical Works: An Essay
in the Philosophy of Music, 1992) according to which it was not Bach’s intention
to compose musical works of art. I approached the question from the aspect of
Bach’s reception around 1800. It was at that time that the concept of the modern
work of art arose in German aesthetic thought. Moreover, it did so in connection
with the growing aesthetic significance of instrumental music; and this latter
occurred in parallel with the rediscovery of Bach’s music. The possible
connection between Bach and the concept of a work of art also led back to the
German musica poetica tradition, in which the concept of opus absolutum et
perfectum arose, whose late representative, seemingly, was Bach. In order to map
out Bach’s concept of a work of art, I examined the contemporary linguistic
usage, the formulations on the covers of Bach’s autographs, as well as other
documents, and the aesthetic debate that took place in the middle third of the 18"
century, in which indirectly Bach also took part, one of whose important issues
was the relations between the intellect and the senses.

Of the attempts to grasp musical form, I paid particular attention to the rhetorical
approach, since this was the most generally used metaphor with which the
theoretical texts in the 18" century endeavoured to describe musical form. I
surveyed the approach taken by the theoreticians of the German baroque tradition,
from Gallus Dressler through Joachim Burmeister to Johann Matheson, to the
question of dispositio, the arrangement of musical thoughts, and argued that in the
case of musical form the rhetorical analogy raises more questions than it answers.
This 1s also indicated by the debate between Mattheson and Lorenz Mizler
between 1737 and 1742, brought about by Mattheson’s famous analysis of a
Marcello aria.

In the analytic chapters of my dissertation I bring into play two further metaphors
in connection with musical form: the metaphors of time and space. At the
beginning of the 18" century, there were two rival concepts of time in
philosophical thinking, and these can be made to correspond perfectly to the “two
cultures” of musical form. According to Newton’s concept of time, which is often
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referred to as the substantivalist position, time is an independently existing
structure, possessing its own characteristics, separate from the things “in it”,
which it contains like some sort of vessel. As against this, Leibniz, who is
regarded as the most important representative of the relationist concept of time,
believed that every statement regarding time can be reduced to the temporal
relations of things and events. According to the latter, therefore, time is a
relational concept that can be reduced to the temporal relations of material
objects, events or mental processes. If we substitute in this description “musical
form” for “time”, and “musical events” for “events’ in the world, then we are
faced with the two cultures of musical form discussed by Halm and Berger, which
I demonstrated in my dissertation through examples of Bach’s prelude, fugue and
concerto.

In the first case the musical form exists in itself, independently from the musical
events taking place within it, containing them as some sort of vessel. As examples
of this I analyse the opening movement of the E major violin concerto (BWV
1042), the C major prelude (BWYV 870) and the E flat major and F sharp major
fugues (BWV 852 and 882) from the second part of the Wohltemperiertes
Klavier. In the other case the form is “relative”, inasmuch as it does not exist in
itself, but is determined by the temporal relations of the musical events. In my
dissertation this is exemplified by the early version of the above mentioned C
major prelude (BWV 870a) and the opening movement of Vivaldi’s E major
violin concerto (RV 256).

In the closing chapter of my dissertation I employed the metaphor of architecture
in connection with Bach’s compositions, since, besides rhetoric, this is the most
generally used framework within which the 18" century music theory texts
examine musical form. I looked at the concept of symmetry — in contemporary
usage eurhythmy — and at particular Bach pieces possessing ‘“‘architectonic”
symmetry. The attraction towards precise symmetry, measurable in the number of
beats, is characteristic of Bach’s musical thinking: this is reflected in the fact that,
compared to the most significant keyboard composers of the age (Couperin,
Rameau, Handel and Graupner), in his dance movements we find far more pieces
in which the two members of a binary form are of precisely the same length. The
importance of symmetry is also reflected in the large number of movements
possessing the da capo form in Bach’s work, what is more, not only in the arias
but also in the instrumental pieces.
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3. RESEARCH RESULTS

I did not attempt in my dissertation to create a comprehensive theorem of the
baroque form. Beyond the fact that I would hardly have been able to do it, I could
not see the point of doing so either, since the musical thinking of the period
resists all unifying endeavours. My goal was rather to use the passages of the
contemporary theoretical works relating to form and to different genres to
establish the conceptual framework, or rather frameworks, which would help to
understand the compositional logic behind the form of specific compositions.
From various aspects Halm’s, or even Berger’s theory, provide excellent tools for
the understanding of musical processes. What appears to me invalid in their
theory is the aim for comprehensiveness, since, in my experience, the complexity
of Bach’s musical thinking cannot be grasped with the help of a single model.

In the first chapter I discussed the 18" century concept of art work and
endeavoured to demonstrate that, in the case of a musical work of art, it is
impossible to describe the thinking of the period, or even of a single composer,
with a single theory of general validity. This is because while it is true that at that
time the overwhelming majority of musical works came about not as autonomous
works of art but in connection with an occasion, function or activity — and also
that if a musical product came about which we can regard as a work of art, this
was primarily a consequence of social and political circumstances — nevertheless
in some cases Bach created works of art in the modern sense of that term. In the
second chapter I demonstrated, beyond the connection between the theories of
Halm and Berger, the problematic character of the early 18" century rhetorical
interpretations of musical form, on the basis of the contemporary theoretical
works (Dressler, Burmeister, Herbst, Mattheson, Walther, Mizler). This can be
traced back largely to the differences between music and language. At the same
time I pointed out that having an education in rhetoric was not characteristic of
the composers of the period; indirect evidence strongly suggests that this is true as
regards Bach as well. In the third chapter I depicted the two cultures of the form
in action, proving by way of analyses that that both are present in the genres of
the prelude, fugue and concerto. In the closing chapter I discussed four questions:
the architectural metaphor applied to musical form, the concept of musical
symmetry, Bach’s fondness for symmetrical structures (in dance movements,
complete cantatas, instrumental movements and in arias), and the connection
between the musical form and the text. In connection with the last of these, 1
attempted to show that, at the time of Bach, the construction of a vocal movement
(chorus or aria) was primarily a musical matter and was not determined by the
structure of the text. Finally, by way of an analysis of the Goldberg variations, 1
wished to demonstrate how these varied approaches can be deployed on a single
work of art, albeit one that can be regarded as one of the most complex pieces of
the period.
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