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Kdszonetnyilvanitas

Nagydoktori disszertdciom elkészitéséhez igen sok maganszemely, illetve
intézmény nydjtott  segitséget. Nagy halaval tartozom azoknak a
zeneszerzOknek — Csemiczky Miklosnak, az 1dékozben elhunyt Dobos
Kéalmannak, EOtvos Péternek, Farag6 Bélanak, Hollés Maténak, Jeney
Zoltannak, Léang Istvannak, az id6kozben elhunyt Lendvay Kamillonak,
Madarasz lvannak, Sari Jozsefnek, Sary Laszlonak, Selmeczi Gyorgynek, Sods
Andrasnak, Szemz06 Tibornak, Vajda Janosnak és Vidovszky Laszlonak —, akik
munkdmat kottakkal, hangfelvételekkel és beszélgetésekkel-emlékezésekkel
tamogattdk. Hasonloképpen halas vagyok szdmos zeneszerzd orokosének —
Bozayné¢ Varga Erzsébetnek, Durkéd Péternek ¢és az idokozben elhunyt
Gerencseér Ritanak, Jardanyi Gergelynek és Zsofianak, Szokolay Orsolyanak —,
hogy dokumentumokkal segitettek a korszak zeneszerzés-torténetének
feldolgozasaban. Tobb zenei intézmény és azok munkatérsai is tdmogattak a
repertoar felmérésében: koszonettel tartozom az MTA BTK Zenetudomanyi
Intézet Zenetudomanyi Szakkodnyvtara, a Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem
Konyvtara munkatarsainak, az Orszdgos Széchényi Konyvtar Zenemiitara
munkatarsainak, kilonosképpen Kelemen Evanak, a Budapest Music Center
Zenei Informacios Kozpont és Konyvtaranak és az ott dolgoz6 Hodozsé
Gyulanak, a Magyar Radi6 Hangtara, valamint a Magyar Zeneszerzok
Egyesulete munkatarsainak. Kilon kdszonet illeti a Paul Sacher Alapitvanyt,
kilonos tekintettel Heidy Zimmermannra, aki nagymértékben segitette Kurtag-
kutatasaimat. Koszonettel tartozom egykori professzoraimnak, Karpati
Janosnak eés Somfai Laszlonak, akik megosztottak velem emlékeiket, valamint
Halasz Péternek, aki Kurtag Gyorggyel és Szervanszky Endrével kapcsolatos
sajat kutatasainak eredményeit ¢és szakirodalmi gyijtéseit bocsatotta
rendelkezésemre. Nagy halaval gondolok Csonka Szabina Babettre, Meszéna
Beatara és Németh G. Istvanra, akik disszertaciom kottapéldait keészitették,
valamint Tomka Eszterre, aki korrektorként segitett a dolgozat végleges
alakjanak kialakitasaban. Kdszonettel tartozom az MTA BTK ZTI 20-21.
Szazadi Magyar Zenei Archivum munkatarsainak az 0szténzé kornyezetért,
kilonoskeppen Wutzel Eszter Emilianak, aki minden esetben pillanatok alatt

elokeritette gytijteményeinkbdl a munkamhoz sziikséges dokumentumokat.
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Kilon koszonet illeti Zenetudomanyi Intézetbeli igazgatdmat, Richter Palt
béatoritasaért. Végul, de nem utolsé sorban kdszonettel tartozom kislanyomnak
és férjemnek tlrelmikért és a stabil hattérért, amit a nyugodt és

kiegyensulyozott munkahoz biztositottak.

Dalos Anna
Budapest, 2019. januar 27.
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Eloszo

Kurtdg Gyorgy 1981-ben, op. 22-es Hét dalanak 6todik tételeként zenésitette
meg Karolyi Amynak azt a versét — Ajton lakattal —, amelynek cimét
értekezésem ciméul valasztottam. Karolyi Amy koélteménye politizalo alkotas,
a szOveg nyilt idézetként haszndl fel a Kadar-korszak hiressé valt harom T-
Jébdl kettot (,,A tirt és tiltott hataran”). Bar Kurtag miivészetétl nem idegen a
rejtett, ellenzéki politizalas — amelynek hazai hagyomanya legalabb Kodaly
Zoltdn Psalmus Hungaricusaig visszavezetheté —, ilyen nyilt utalassal az
¢letmli més darabjaiban nem taldlkozunk. A Kérolyi-vers cimében megjelend
kép, a lakattal lezart ajtd, annak az életérzésnek a metaforaja, amely a magyar
alkotomiivészek alapélménye lehetett 1956 utan. Az ajtén keresztiil egy masik
vilagba lehet eljutni, egy olyan vilagba, amelyrél van ugyan tudomasunk, sét
meglehet, elég sokat is tudunk rola, de amelyet megkdzeliteni, annak
tapasztalatait sajat univerzumunkba beépiteni, interiorizalni — mivel az ajté
lakattal van lezarva — lehetetlen. S habar azon az ajton — mint latni fogjuk —
keresztil lehetett jutni, mi tobb, a kdzlekedés még kétiranyu is volt, a korszak
alkotomiivészei mégiscsak ugy élték meg: mindaz, ami az ajté mésik oldalan
hozzéatartozik az élet realitasaihoz — s ezt a realitast a ,,nyugat”, a ,,modernitas”,
a ,,szabadsag” fogalmaival irtdk le —, val6jaban megkozelithetetlen. Jelen
értekezés elsésorban arra a kérdésre keresi a valaszt, hogy a reménytelennek
tiné elzartsagban valdjdban miként is reagaltak-reflektadltak a magyar
zeneszerzok az ajto tlloldalanak zenei valosagara.

Az elmalt évtizedekben igen sok tanulmany, monogréfia,
forraskozreadas sziiletett torténészek, irodalmarok, miivészettorténészek
tollabol az 1956 és 1989 kozotti miivészsorsokrdl, s az alkotoknak a politikai-
kulturalis hatalomhoz fiz6d6 viszonyardl. Alapmunkanak tekintheté ezen a
téren Standeisky Eva két konyve, amely elsésorban levéltari forrasok, illetve
sajtodokumentumok alapjan a miivészek-irdbk mozgasterét, a hatalommal, a
kulturalis vagy éppen a politikai iranyitdssal  szembeni-melletti
megnyilvanulasokat vizsgalja.! Hasonld megkozelitéssel élt Kisantal Tamas és
Menyhart Anna az altaluk szerkesztett Miivészet és hatalom. A Kaddr-korszak

1 Standeisky Eva: Az ir6k és a hatalom (1956-1963). (Budapest: 1956-0s Intézet, 1996.) US.:
Guzsha kétve. A kulturdlis elit és a hatalom. (Budapest: 1956-0s Intézet, Allambiztonsagi
Szolgéalatok Torténeti Levéltara, 2005.)
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miivészete ciml kotetben, amely az irodalmon és irodalompolitikan tul a
képzémiivészet, a szinhaz, a film és a popularis kultira kérdéseivel is
foglalkozott.? A képzomiivészeti avantgardnak és a hozza kapcsolodo
ellenzékisegnek a kérdéseit jarta koral a Masodik nyilvanossag. XX. szazadi
magyar miivészet cimii kotet néhany tanulméanya.’

E tanulméanyok szembetiin6 vonasa, hogy komolyzenérél meglehetésen
kevés szo esik benniik: kiilondsképpen az irdkkal Gsszevetve a zeneszerzok
mintha sokkal kevésbé vettek volna részt a politikai diskurzusban, jelenlétik a
napi politikai nyilvanossag el6tt sem volt lathatd. Az 1956-o0s forradalomban
vald részvételéért egy zeneszerzé sem keriilt bortonbe, a forradalomban valo
szerepvallalaséért is csupan egy komponistat, Jardanyi Palt érte salyos retorzio,
eltavolitottak zeneakadémiai tanari allasabol.* Csizmadia Ervinnek a magyar
demokratikus ellenzékrdl szold haromkotetes munkaja alig emlit zenészeket.®
esik sz0 a politikusnak a zeneélet formaldsaban betoltott szerepérdl, a
tizenharom oldalas névmutatoban Andor Eva, Bartok Béla, Hazy Erzsébet,
Kocsis Zoltan, Kodaly Zoltan, Késa Gyorgy, Malina Janos és Szabolcsi Bence
neve jelenik csak meg, mintha a nemzetkdzi szinten is sikeragazatként
elkdnyvelt zeneipar nem allt volna egyebként a kulturalis politika, s igy Aczél
Gyorgy érdeklédésének eléterében.®

A zeneélet, a zeneszerzés figyelmen kivll hagydsa e munkékban
els6sorban azzal magyarazhat6, hogy maguknak a korszakot vizsgdlo
kutatoknak a horizontjan esik kivil a komolyzene. A Kkorszak zeneélete
feltardsanak levéltari alapkutatasa zenetorténészekre harul. Peéteri Lorant

munkai e hiatust igyekeznek betélteni.” Ugyanakkor érdemes felhivni a

2 Kisantal Tamas—Menyhart Anna: Miivészet és hatalom. A Kadar-korszak miivészete.
(Budapest: Jézsef Attila Kor, L’Harmattan Kiadd, 2005.)

3Hans Knoll (6sszeall.): Mdsodik nyilvanossag. XX. szdzadi magyar miivészet. (Budapest:
Enciklopédia Kiad6, 2002.)

4 Vargyas Lajos: ,,Emlékezés Jardanyi Palra.” Magyar Zene 32/1 (1992. marcius): 6-7. 7. Kusz
Veronika: Jardanyi Pal. (Budapest: Magus, 2004.), 7.

> Csizmadia Ervin: A magyar demokratikus ellenzék. (Budapest: T-Twins Kiadd, 1995.)

6 Révész Sandor: Aczél és korunk. (Budapest: Sik Kiadd, 1997.)

" Péteri Lorant: ,,Kodaly az allamszocializmusban (1949-1967).” In: Berlasz Melinda (ed.):
Kodaly Zoltan és tanitvanyai. A hagyomany és a hagyomanyozddas vizsgalata két nemzedék
életmiivében. (Budapest: R6zsavolgyi, 2007.), 97-174. Ué.: ,»A mi népiink az On népe, de az
enyém is...« Kodaly Zoltan, Kadar Janos és a paternalista gondolkodasmdéd.” Magyar Zene
51/2 (2013. méjus): 121-141. USb.: ,Magyar zenészek az 1950-es évek masodik felében —
emigrécid és jovedelmi viszonyok.” Korall 14/51 (2013. majus): 161-185. Ué.: ,,Az G zenérdl
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figyelmet arra, hogy a zeneélet és a zeneszerzés perifériara szorulasa 6sszefiigg
azzal is, hogy e miivészeti 4g a tobbi miivészettdl meglehetésen elzarva
bontakozik ki, ami feltehetéen specialis tudast igényld természetébdl ¢és
kevésse konkretizalhatdo alapanyagabdl: a hangokbdl is fakad. A zeneélet
zartsaganak kovetkezménye, hogy a zenészek a miivésztarsadalmon beliil egy
sok tekintetben elkilonilt mikrotarsadalmat hoznak létre, amelynek sajat
hierarchikus szabalyai és miikodési mechanizmusai vannak.

Ez természetesen befolyasolja a nyilvanossag el6tti politizalas
modozatait is. Még az olyan, a politikai intézményrendszerbe betagoz6do, a
kor meghatarozasa szerint ,,elkételezett” muzsikusok is, mint Sarai Tibor, vagy
késébb Lang Istvan, hangsulyozottan — és nem fliggetlenil a korszak
politikailag is meghatarozott irdnyvonalatol — a szakma és a szakmaisag
keretein belill kivantak megnyilvanulni,® és csupan kivételes esetnek tekinthetd
a parton Kivali, am rendkivuli koézismertségnek orvendé Petrovics Emil
parlamenti képviseldsége 1966 és 1985 kdzott.® Disszertaciom — Szabo Ferenc,
Kadosa Pal, Székely Endre, Mihaly Andras portréjanak felvazolasaval — tobbek
kdzott azt is be kivanja mutatni, miként reagéltak a megvaltozott viszonyokra
azok a kommunista meggy6zddésii miivészek, akik ifjukorukban az illegalis
mozgalomban szocializaldédtak. De azt is igyekszem vizsgalni, hogy a
kiilonb6z6 nemzedékekhez tartozd zeneszerz6k — kilondsképpen Kurtag
Gyorgy, a Harmincasok, illetve az Uj Zenei Studié tagjai — politizaltak-e
miveikkel, kompozicidoik megnyilatkozasoknak tekinthetdek-e a hatalom
ellenében vagy amellett.

A zeneszerzok a legkevésbé sem voltak apolitikus értelmiségiek. Mar
1957-ben sziiletett harom, a reprezentativ szimfonia miifajaba tartozé mi,
amely 1956 oktdberének eseményeire reflektalt. Lajtha Laszlo VI
szimfonigja, Késa Gyorgy a sokatmondd Mohécs alcimet viseld, szintén VII.
szimfonigja, valamint Székely Endre Szimfonidja mottokkal, a program

kozlesevel vagy éppen jellegzetes hangltéseivel, zenei gesztusaival jelzi a

sz016 kozbeszéd és a zenepolitika dsszefiiggései az 1960-as évek elsé felének Magyarorszagan:
Mihaly Andras 3. szimfoniajanak fogadtatasa.” Magyar Zene 52/2 (2014. jalius): 161-174.

8J. Gyo6ri Lasz16: ,Minden darabom drama. Lang Istvan 85 éves.” Muzsika 51/3 (2018.
marcius): 10-13. 12.

% Petrovics Emil: Onarckép — alarc nélkiil. Masodik kényv (1967-2007). (Budapest: Agave
Koényvek kiadd, 2010.), 45-52.
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nemzeti tragédia miivészi feldolgozasanak igényét. Utobb — a rendszervaltast
kovetéen — Szokolay Sandor is utalt a rejtjeles politizalas szandékara A tiz
marciusa cimii, 1958-as Ady-oratériuma kapcsan, mondvan, hogy a mii nem
csupan 1848, de — kimondatlanul is — 1956 el6tti tiszteletadasnak is késziilt.1
A rejtjeles politizalasnak nagy, Kodaly harmincas évekbeli miiveitdl
eredeztethetd hagyomdnya van a magyar zeneszerzésben.** A Lajtha-, Késa- és
Székely-fele reflexioknal attételesebben politizal peldaul Kurtdg Gyorgy
concertdja, a Bornemisza Péter mondasai (1963-1969), amely nem kizarélag
1956-ot, de a Kéadarral val6 szennyes kiegyezés moralis elfogadhatatlansagat is
miivészi feldolgozas targyava teszi. Feltind ugyanakkor, hogy az
évfordulokhoz, nemzeti Unnepekhez kapcsolodo, allami  megrendelésre
komponalt miivek az évek elérehaladtaval egyre kevesebb politikai utalast
tartalmaztak: Maros Rudolf 1969-es, Monumentum cimii zenekari miive, bar a
Tanacskoztarsasag Otvenedik évforduldja alkalmabol készilt, sokkal inkabb az
ekkor mar modernista zeneszerzOnek Bartok életmiivéhez vald viszonyat
értékeli Gjra.'?> Kurrens modon politizalé tematikaval szinte csak Sarai Tibor
»evértékel6” kompozicidiban (Diagnosis ’69, 1969; Diagnosis 79, 1979)
talalkozunk, de ezek esetében is csak a szdvegvalasztds utal politikai
allasfoglalasra. A ,kettds beszéd” retorikdja azonban — legyen sz verbalis
nyilatkozatokrél vagy zenemiivekrdl — a magyar zeneszerzok gyakorlatanak
részét is képezte.3

Fontosnak tartom hangsulyozni, hogy disszertaciom nem a zeneélet
agenseinek mozgasterérdl szol. Nem levéltari iratok alapjan kivanom elemezni
a politika-zenepolitika zeneszerzOkre-zeneszerzesre gyakorolt hatasat. Sokkal
inkabb az foglalkoztat, miként viszonyultak a kadari Magyarorszagon €16
komponistdk kiilonb6zé nemzedékei a modernitashoz és annak kilénféle
megjelenési formaihoz, az (j bécsi iskolahoz, a darmstadti vagy a lengyel
avantgardhoz, vagy éppen az amerikai experimentalis zenéhez sajat

kompozicidikban. De legalabb ilyen mértékben dsszpontositok arra a kérdésre

10 asd Bonis Ferenc 2013-as interjljat Szokolay Sandorral: Bénis Ferenc: ,,Szokolay Sandor
(1931-2013). Nekroldg helyett.” Hitel 27/3 (2014. marcius): 57-61. 58.

1 Tallian Tibor: ,,Kodaly haboras korusmiivei.” In: US.: Magyar képek. Fejezetek a magyar
zeneélet és zeneszerzés torténetébdl (1940-1956). (Budapest: Balassi Kiado, 2015.), 102-107.
12 Dalos Anna: Maros Rudolf. (Budapest: Magus, 2001.), 20.

13 Lasd ehhez: Jakfalvi Magdolna: ,Kettés beszéd — egyenes értés.” In: Kisantal Tamas—
Menyhért Anna (szerk.): Miivészet és hatalom. A Kadar-korszak miivészete. (Budapest: Jozsef
Attila-kér—L’Harmattan Kiado, 2005.), 94-107.
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is, mi vezette a bartoki hagyomanyaira biiszke, és ezért alapvetéen modernista
beallitottsdgl magyar zeneszerzést a nyolcvanas évek elébb neokonzervativ,
majd posztmodern fordulatdhoz. A modernitds valtozatos formainak
zeneszerzOi recepcidja Szoros szimbiozisban élt a nyugatrdl alkotott — és igen
sokféle alakban megmutatkoz6 — képzetekkel is. A magyar zeneszerzés
nyugathoz fiz6d6 viszonya meglehetdsen sokrétli €s igen gyakran ambivalens
is: felismerhet6 benne az elérhetetlen iranti vagyakozas, a kompetitiv kedv, a
nyugaton valo érvényesiilés szandéka, de legalabb ennyire az elzarkdzas is.*

Munkdm kozéppontjdban a zeneszerzés torténetének, maguknak a
zenemiiveknek a vizsgalata all. Arra igyekszem vélaszt keresni, hogy a
mialkotasok mit arulnak el a komponistdknak a modernitashoz, illetve a
nyugathoz fiiz6d6é viszonyarol, és mit mondanak arrol, mikent latjak-lattatjak
sajatos élethelyzetiiket kompozicidikon keresztiil a zeneszerzék. Mindez azt is
jelenti, minden esetben a zene alapanyagabdl indulok ki, a leirt és a hangz6
jelek, a zeneszerz6i technikak, a miivekben felismerhet6 rejtett programok-
utaldsok, alkalmanként a miivek keletkezéstorténeti forrasai (vazlatok,
feljegyzések), azaz végeredményben a poétika feltarasara torekszem. A Kadar-
korrol szo6l6 tudomanyos irodalomban feltinéen kevéssé vizsgaltdk azt a
kérdést, valojaban hogyan érezték magukat az emberek, kulondsképpen a
miivészek 1956 es 1989 kozott Magyarorszagon, eés  kilonféle
megnyilvanulédsaik — legyen sz6 mialkotasokrol vagy a hétkéznapok
dokumentumairél — milyen médon dokumentéljdk ezt a negyven év alatt
folyamatosan alakul6-valtozé életérzést. ™

Az 1956 utani id6szakrol sz616 tanulmanyaiban Rainer M. Janos is csak
altalanossagban beszél a Kadar-kori ,életérzésr6l”, a kadari hétkdznapok

realitasairol és azok jellemzsirél.'® Ertekezésemben abbol az alapfeltevésbol

1% 1gen kevés kisérlet tortént arra, hogy a magyar kulturalis-tudomanyos elit nyugathoz fiz6d6
viszonyat tudomanyos feldolgozas targyava tegyék. A politikatudomany és -torténet oldalardl
Csizmadia Ervin irt monogréafiat a hazai politikai-tarsadalomtudomanyi elit vitairél Nyugat-
Eurépardl és a nyugatosodds folyamatarol, elsésorban az 1978-1979 utdni iddszakra
fokuszalva: Csizmadia Ervin: Diskurzus és diktatira. A magyar értelmiség vitai Nyugat-
Eurdpadrdl a késé Kadar-rendszerben. (Budapest: Szazadvég Kiado, 2001.)

15 vasarhelyi Maria — aktuélpolitikai felhangoktdl sem mentes — szocioldgiai vizsgalatot
végzett az emlékezettdrténet alapjan. Csaloka emlékezet. A 20. szazad torténelme a
kozgondolkodasban. (Budapest: Kalligram, 2007.)

16 Rainer M. Janos: ,,Reformmérleg: konszolidalt hétkdznapok.” In: US.: A Kadar-korszak.
1956-1989. (= Romsics Ignac (szerk.): Magyarorszag torténete 22.). (Budapest: Kossuth
Kiadd, 2010.), 54-64.

10
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indulok ki, hogy ez az ,€életérzés” egy olyan allapot, amelyet meghataroz a
Magyar Népkoztarsasdg mindennapi valésaga. Ennek a mindennapi val6sagnak
a lenyomata felismerheté kell legyen a miualkotasokban, igy a zenei
kompoziciokban is, mi tobb, sok tekintetben a miivek err6l a mindennapi
val6sagrol szolnak. Talan a leginkédbb sokatmondd példaja ennek az értekezés
szdmos pontjan felbukkano, elészor Durkd Zsolt életmiivében megjelend
szabadsag—kotottség  kettOsség, amely  tisztan  zeneszerzés-technikai
szempontbdl az aleatoria és a kotott, azaz megkomponalt letét valtakozasanak
tudatos alkalmazasaban ragadhatdé meg. A Harmincasok generacidjahoz,
valamint az Uj Zenei Stadié koréhez tartozé zeneszerzdk korabeli nyilatkozatai
azonban egyértelmiivé teszik, a szabadsag-kotottseg par szembeallitasa az
elobb emlitett ¢letérzéshez, azaz a mindennapi valosaghoz kapcsolodo,
szimbolikus jelentést is hordoz, és szoros rokonsagban all a Karolyi Amy
»ajton lakattal” metaforajaval is, amely szintén a szabadsag és a megkdtottség
jelképeként értelmezhetd.’

A mivészet és a Kadar-kor mindennapi realitasainak feltarasara tett
egyedi kisérletként tekintek Gyorgy Péter 2014-ben megjelent konyvére — A
hatalom képzelete. Allami kultira és miivészet 1957 és 1980 kozott*® —, amely
esettanulmanyokat sorakoztat fel a Kadar-kori irodalomrol, képzémiivészetrol,
épitészetrél. A konyvében bemutatott miialkotasokat Gyorgy Péter a Kadar-kor
reprezentacioiként hatarozza meg.'® Ugy véli, hogy az e korszakban sziiletett
milvek megértését jelentés mértékben megneheziti, hogy csak egy ,,magatol
értetédének hitt imaginarius esztétikai térben” lehettek érvényesek.?’ Habar
disszertaciom — vallaltan a kdnonépites szandékaval — arra is torekszik, hogy a
mara nagyrészt konyvtarak homalyaba merilt zenemtivek iranti eléadomiivészi
érdeklodést felkeltse, mivel azt az allaspontot képviseli, hogy a Kadar-kor

zeneszerzése szamos, ma is érvényes mualkotast termett, nem vitatja Gyorgy

17 Durko Zsolt a Ludus stellarishoz irott gépiratos 6nelemzésében gy fogalmazott, hogy sem a
talzott kotottség, sem a tdlzott szabadsag nem szerencsés. MTA BTK ZTI 20-21. Szazadi
Magyar Zenei Archivum Durké Zsolt letéti gyiijtemény, jelzet nélkiil. Vidovszky Laszl6 az Uj
Zenei Stadié improvizacios gyakorlataval kapcsolatban igy nyilatkozott: ,,A teljesen kotetlen
improvizaciokat hamar abbahagytuk, a sajat darabjainkban és a kivalasztott kilfoldi
szerzOkében is a kotottség és a szabadsig egyensulyat kerestiik.” Vidovszky Laszlo—Weber
Kristof: Beszélgetések a zenérdl. (Pécs: Jelenkor Kiado, 1997.), 10.

18 Gyorgy Péter: A hatalom képzelete. Allami kultira és miivészet 1957 és 1980 kozott.
(Budapest: Magvet6, 2014.)

191, m., 10.

21, m, 12
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Péter megfigyelését, miszerint e miiveket elsésorban eredeti kontextusukban
lehet és kell megerteni.

Ugy vélem, Gyorgy Péter sajat nemzedéke feldl kozelit a korszak
miivészetéhez: a magyar irodalom 1980-as évekbeli jelentdés fordulata,
Esterhazy Péter és Nadas Péter fellépése feldl visszatekintve latja Ugy, hogy a
kordbban keletkezett miivek érvényiiket vesztették.? Az Uj Zenei Studiordl
experimentalis zeneszerzés megjelenését Magyarorszagon.?? Habar az Uj Zenei
Stadioé valéban Gj kifejezési formakat keresett a hetvenes években, a korszak
teljes kompozicios repertoarjat és fogadtatastorténetét attekintve inkabb Ggy
tinik: ez a fordulat alapjaiban nem valtoztatta meg a magyar zeneszerzést, sét
az Uj Zenei Studié tagjai is meglehetésen hamar, a nyolcvanas évek elején
megjelend  posztmodern iranyzatokkal parhuzamosan a hagyomany
Ujraértelmezése felé fordultak. S6t az experimentélis zene inkabb a nyolcvanas
évek posztmodern fordulata elSkészitéjének tekinthet6.?> A korszak
zenemiiveinek a természetes kivalasztodas nyoman megsziileté utdélete pedig
sajatos modon alakitja a kanont: Petrovics Emil C’est la guerre-je, Durkd Zsolt
Halotti beszéde, Vajda Janos Marid és a varazsldja, mi tobb, Kurtdg Gyorgy
teljes ¢letmiive legalabb annyira kiemelkedd jelentdségli miivekként hatnak a
ma hallgatdja szamara, mint Vidovszky La&szl6 Schroeder haldla cimi
zongoradarabja, a Narcisz és Echo vagy Jeney Zoltan Halotti szertartasa.

A magyar zeneszerzés torténetének ismeretében lényeginek tiinik
ugyanakkor Gyorgy Péter egy masik megfigyelése, amely szerint a korszak
miivészei ,,végil tehetetlentl elfogadtak, kizarolagos vilagukként ismerték el a
szocialista Magyarorszagot, kényszeri partnerek lettek az egyetlen,
allamositott tarsadalmi valdsag felépitésében, amelynek sziikds voltat lattak
ugyan, am biztonsagara raszorultak”.?* A zeneszerzok ragaszkodasat a Kadar-

korszak nyujtotta biztonsdghoz a rendszervaltas koruli heves szakmai vitak

2. m, 13.

22 Szitha Tinde: A budapesti Uj Zenei Stadié. Experimentalis zene Magyarorszagon 1970-
1990 kozo6tt. PhD-értekezés. (Liszt Ferenc Zenemivészeti Egyetem, 2014.), V.

2 Michael Nymannak az amerikai experimentalis zenérdl szol6 konyve Cage-et nevezi meg az
elsé posztmodern zeneszerz6ként. Michael Nyman: Experimentalis zene. Cage és utdkora.
Ford.: Pintér Tibor. (Budapest: Magyar Miihely Kiado, 2005.), 14.

24 Gyorgy, i. m., 345.
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dokumentaljak.? A biztonsaghoz valo ragaszkodast ugyanakkor szocializacios
kérdésnek is tekintem, s ez a kiilonb6z6 alkotdi-értelmiségi magatartdsformak
elemzését is sziikségesse teszi. Arra a kérdésre keresek véalaszt, hogy ebben a
biztonsagot nyujto, sziikos vilagban milyen mozgastérben helyezhették el
miiveiket a zeneszerzék. Ugy is fogalmazhatok, hogy Czestaw Mitosz
modelljét kovetve értelmiségi stratégiakat vizsgalok egy diktatiraban.?® E
stratégidk felgongyodlitésenek alapjat azonban nem a magan- és kozélet
dokumentumai, hanem elsdsorban a zenemitivek képezik.

Eppen ezért disszertaciomban az egyes kompoziciok kritikai
megkozelitésit analizise kulcsfontossagu. Az értekezés fejezetei egy-egy
zeneszerz0 palydjanak egyes szakaszait mutatjdk be, mas fejezetek egy
nemzedék bizonyos idészakban komponalt teljes repertodrjat vizsgaljak,
alkalmanként csupan egy mii keriil gorcsé ald, megint maskor pedig miifajokat,
zeneszerzo6i technikakat, tarsadalmilag meghatarozott témakat trgyal munkam.
Az elemzett miiveket nem csupan életrajzi mozzanatokkal kapcsolom 6ssze, de
bevonom az értelmezésbe a zeneélet korabeli diskurzusait is. Ugy gondolom, e
diskurzus a mtivekre épplgy hatést gyakorolt, mint ahogy a mivek is hatassal
voltak a mindenkori diskurzusra: a kétféle megnyilvanulas — a miiveké és a
kritikake-interjuké - ugyanazoknak a kérdésfelvetéseknek, gondolkodasi
sémaknak a két arcat mutatjak be. Emellett fontosnak tartom, hogy reflektaljak
a zeneszerzOk nyilatkozataira, irasaira, mint olyan dokumentumokra, amelyek
a mivek rejtett utaldsait segitenek felfedni. Arra is torekszem, hogy az iddszak
zeneszerzOi termését a kortars eurdpai és amerikai zeneszerzés-tOrténet

kontextusaban helyezzem el, ravilagitva egyfel6l arra, mi az, amit a magyar

5 Tobbek kozott: Feuer Maria: ,,Kar lenne tévedni! Beszélgetés Durkd Zsolttal, a Magyar
Zenemiivészeti Tarsasag elnokével.” Muzsika 22/4 (1989. &prilis): 3-7.; Strém Kalman: ,,Nyilt
levél Durké Zsoltnak.” Muzsika 22/5 (1989. majus): 3-4.; Strém Kalman: ,Szatocs a
szentélyben? (Zene és vallalkozas).” Muzsika 22/6 (1989. junius): 3-10.

% Czeslaw Milosz: A rabul ejtett értelem. Ford.: Fejér Irén, Gimes Romana, Muranyi Beatrix,
Palfalvi Lajos. (Budapest: Eurdpa Konyvkiadd, 1992.) Hasonléképpen értelmiségi
életstratégidkat mutat be konyvében Wolfgang Kraus: Kultdra és hatalom. A vagyak
atvaltozasa. Ford.: Révai Gabor, Szabd Veronika. (Budapest: Europa Konyvkiado, 1993.) E
kotet azonban a nyugati demokracidkban az értelmiségre és a magasmiivészetekre leselkedd
veszélyeket vizsgalja, s ennek nyoman a kotetben a keleti autoritarius allamok
miivészetpolitikdja szinte pozitiv példaként jelenik meg. Egyes nagy hatasu értelmiségiek
konyveik és életvezetésiik kozott fesziild ellentmondasokra. Ford.: Gy. Horvath Lészlo,
Walkoné Békés Agnes, Elekes Dora, Nagy Nora, Lukacs Laura, Somogyi Pl Laszl6, Gerevich
Andréas, Rodics Eszter. (Budapest: Eurdpa Konyvkiadé, 2010.)
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zeneszerzok valdban tudtak és értettek a parhuzamos zenei irdnyokbdl, és mi
az, ami életmiiviik szempontjabdl inkabb termékeny félreértésként szolgalt.

Az ¢értekezés az 1956 ¢és 1989 kozott tevékenykedd mindegyik
nemzedék munkassagat vizsgalja, abbol kiindulva, hogy a modernitas
kulonféle hullamaira a kiilonb6z6 generaciok mind masként reagaltak: mast
gondoltak a magyar zene megujuldsarél azok, akik az 1945 el6tti zeneélet
miikodését is megtapasztalhattak, mint azok, akik 1945 utan vagy éppen 1956
utan leptek szinre, nem beszélve azokrdl, akik a hetvenes—nyolcvanas évek
fordulgjan valtak a zeneélet szerepl6ive. Igyekeztem minden, kiadott kottaval,
hangfelvétellel rendelkezd zeneszerz6rdl szot ejteni munkdmban.?’ Az
els6sorban hasznalati zenét — kiilonosképpen pedagogiai miiveket — komponald
zeneszerzOk tevékenysége azonban kiviil esett érdeklédési teriiletemen.?®
Elemzéseimben végeredményben a zeneszerz6knek a modernitassal és az Gket
koriilvevd vildggal kapcsolatos, miivészi alakba Ontdtt személyes élményeit
kivanom feltarni, a miivek mogott az alkotdo mint ember alakjat felvillantani.

Kutatasaim kezdetén nem kellett teljesen sziliz teriiletre lepnem. A 20.
szazad masodik felének magyar zeneszerzésérdl tobb, kiillonbozo terjedelmii és
mélységli Osszefoglalas is szlletett. A nagykdzonségnek szolt Krod Gyorgy
1970-ben készult, a teljes repertoart feldolgoz6, A magyar zeneszerzés
huszondt éve cimii Osszefoglalasa, amelyet szerzéje Ot évvel kés6bb
kibdvitett.? Rovidebb terjedelemben, de a nemzetkozi olvasokozonség
érdeklddésére szamitva sziiletett Tallian Tibor német nyelvii 6sszefoglalasa.®
Az 1945 utani id6szak feldolgozottsaga tehat lényegesen reszletesebbnek

tekinthetd, mint az évszazad mas korszakaié.®! Mégsem egyszerti az 1956 és

27 Ez a magyarazata annak, hogy példaul az érzékeny tolli komponistarol, Kalmar Laszlérol
igen kevés szo esik disszertacidmban: miivei alig jelentek meg nyomtatasban, hagyatékanak
pedig csak toredéke férheté hozza. (A hagyaték egy részét a Pannonhalmi Bencés Apatsag
Orzi.) A kicsiny életmiivet hatrahagy6 Huzella Elek muveit szintén nem elemzem.

28 Ezért nem esik sz6 példaul Karai Jozsef vagy Szényi Erzsébet korusmiiveirdl, Hidas Frigyes
favéosokra irott darabjairdl, illetve Sulyok Imre egyhazzenei miveir6l. Film- és szinhazi
zenékr6l — amelyeket a magyar zeneszerz6k nagy szamban komponaltak — szintén csak utalas
forméjaban emlitédnek disszertaciomban.

2 Kro6 Gyorgy: A magyar zeneszerzés 25 éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1971.) Ué.: A magyar
zeneszerzés 30 éve. (Budapest: Zenemiikiadd, 1975.)

%0 Tallian Tibor: Musik in Ungarn. Zeiten, Schicksale, Werke. (Budapest: Frankfurt *99 Kht.,
1999.)

31 Breuer Janos elsésorban propagandacélokat szolgalé konyve nem annyira a zeneszerzésre,
mint inkabb a zeneéletre fokuszal. Breuer Janos: Negyven év magyar zenekultiraja. (Budapest:
Zenemiikiado, 1985.) Tallian Tibor Magyar képek cimii tanulmanykotete az 1940 és 1955
kozotti idészak esetében tekinthetd hianypotlonak. Tallian, Magyar képek, i. m.
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1989 kozott eltelt harom és fél évtized zeneszerzdi repertoarjanak attekintése,
egyaltalan: ennek a repertoarnak a felmérése.

A Berlasz Melinda szerkesztésében megjelend Magyar zeneszerzok
sorozat ugyan a jelen disszertacioban targyalt zeneszerzok jelentés hanyadarol
megbizhaté miijegyzékkel szolgal, sok komponista miivér6l, azok adatairol
meglehetésen kevés informacio gyijthetd Ossze. Az Editio Musica Budapest
kiadvanyaban (Contemporary Hungarian Composers) fellelheté muijegyzéki
adatok messzemenéen nem megbizhatéak,® és a Budapest Music Center
honlapjén taldlhat6 miilistdk adatai is erds kritikdval kezelenddk.®* Annak
koszonhetéen, hogy a kottakiadds a rendszervéltasig stabilan igyekezett
kovetni a zeneszerz6i termést, a repertoar jelentGs része hozzaférhet6
nyomtatott kotta formajaban.®* A hangfelvételek részben a Hungaroton sokszor
Ujrakiadott felvételei alapjan, mas esetekben a Magyar Radié Archivumaban
érhetéek el. A korabeli vitdkrol, de egyes miivek pontos keletkezési
datumairdl, bemutatéirél a zenei szaksajtobol - elsésorban a havonta
megjelend Muzsikdbol — lehet informacidkat 6sszegytijteni.

A Korszak elemzdje szamara felbecsiilhetetlen értékkel birnak a
zeneszerzOi nyilatkozatok. Ezek koziil mintaértékli lehetett mar a kortarsak

szdmara is Foldes Imre Harmincasok cimii interjukétete,

amelynek cime
egyben egy zeneszerzés-generacio nevet is adta, egyszerre utalva a zeneszerzék
¢letkorara és sziiletésének évtizedére. E mintat kovette harminc évvel késébb
Hollds Maté Az életmii fele cimii beszélgetéskotetével, amelyben a kilencvenes
évek elejének harmincasai szolaltak meg.%® A hetvenes években Feuer Maria
készitett interjukat az Elet és Irodalom szamara, amelyek 6nallo kotetekben

jelentek meg.®” Varga Balint Andras kiadvanyaban — 3 kérdés 82 zeneszerzé —

%2varga Balint Andras (szerk.): Contemporary Hungarian Composers. (Budapest: Editio
Musica Budapest, 1989.)

33 https://info.bme.hu/muveszek/ (utolsé megtekintés: 2018. 07. 27.).

34 A kottakiadas felhozatala ugyanakkor nem tekinthetd egyenletesnek. Sok esetben
kéziratokbdl kellett dolgoznom. E tekintetben nagy segitségemre volt az Orszagos Széchényi
Konyvtar Zenemiitaranak, illetve az MTA BTK ZTI 20-21. Szézadi Magyar Zenei
Archivumanak gylijteménye. Sok segitséget nyujtottak munkdmban maguk a zeneszerzok,
illetve Orokoseik is.

% Foldes Imre: Harmincasok. Beszélgetések magyar zeneszerzbkkel. (Budapest: Zenemiikiado,
1969.)

3 Hollos Maté: Az életmii fele. Zeneszerzéportrék beszélgetésekben. (Budapest: Akkord, 1997.)
37 Feuer Maria: 88 muzsikus miihelyében. (Budapest: Zenemiikiadé, 1972.); U6.: 50 muzsikus
miihelyében. (Budapest: Zenemiikiado, 1976.); ué.: Pillanatfelvétel. Magyar zeneszerzés 1975—
1978. (Budapest: Zenemiikiado, 1978.)
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nemzetkdzi nagysagok mellett a magyar zeneszerzés leginkabb meghatarozo
tagjai is megszolalhattak.®® Hasonloképpen a zeneszerzok személyes
megnyilvanulasaként tekinthetiink 6néletrajzi publikacidikra: Petrovics Emil
sokat vitatott dnéletrajza éppugy a haszonnal forgathatd onvallomasok kodzé
tartozik,®® mint Weber Kristéfnak Vidovszky Léaszldval — késziilt
interjusorozata,”® vagy a Holnap Kiado altal kezdeményezett, de végiil
félbeszakadt A magyar zeneszerzes mesterei sorozat, amelyben Durkd Zsolt,
Kurtag Gyorgy, Soproni Jozsef, Sz6116sy Andrés interjui, nyilatkozatai, miiveik
recepciojanak dokumentumai talalhatok meg.*

A miivek recepcigjanak dokumentumai kiilondsképpen azért birnak
meghatarozo jelentdséggel disszertaciom szempontjabdl, mert a kompoziciok
értelmezésébe beépitem a kortars diskurzus fellelhetd forrasait, a szerzoi
nyilatkozatokon tilmenden elsésorban az alkotdsok kritikai fogadtatasat. A
kortars zene kiemelt szerepre tett szert a magyar zenekritikaban: Breuer Janos,
Pernye Andras napilapokban (Népszabadsag, Magyar Nemzet), Karpati Janos,
Kro6 Gyorgy hetilapban és a radidban (Elet és Irodalom, Uj Zenei Ujsag)
szemlézte az (j magyar zenét.*> A Muzsika havi rendszerességgel szamolt be
az Uj mtvekrol, és interjukat is k6zolt a zeneszerzokkel. Az 1959-ben indul6
Magyar Zene els6 masfél évtizedének évfolyamai szintén reflektaltak a kortars
zenére. s

A sajtotermékek egyszerre nydljtanak alapanyagot ahhoz, hogy
felmérjuk, mit ismert-ismerhetett a magyar zeneélet a 20. szédzad
zenetorténetébdl ¢€s kortars zen€jébdl, valamint lehetové teszik, hogy

feltarhassuk, miként értelmezték az (j magyar zenét a kortarsak, milyen

38 Varga Balint Andras: 3 kérdés 82 zeneszerz6. (Budapest: Zenemiikiadd, 1986.)

% Petrovics, i. m. Az elsd kotet adatai: Onarckép — alarc nélkil. 1930-1966. (Budapest:
Elektra Kiaddhaz, 2006.) A kritikdhoz lasd: Holl6s Mété: ,,Egy meghilsult baratsag térténete.”
Muzsika 41/7 (2008. jalius): 47-48.

40 Vidovszky Laszl6—Weber Kristof: Beszélgetések a zenérél. (Pécs: Jelenkor Kiado, 1997.)

41 Kéarpati Janos: Széll6sy Andras. (Budapest: Holnap Kiadd, 2005.); Durké Zsolt. (Budapest:
Holnap Kiad6, 2005.); Kurtdag Gyorgy. (Budapest: Holnap Kiad6, 2009.); Soproni Jozsef.
(Budapest: Holnap Kiad6, 2012.)

42 Kroé Gyorgy kritikai tobb kotetben jelentek meg: Krodé Gyoérgy: A mikrofonnal Krod
Gyorgy. Uj Zenei Ujsag 1960-1980. (Budapest: Zenemiikiado, 1981.); Batta Andras et al.
(szerk.): A mikrofonnal Kro6 Gyorgy. 1981-1997. (Budapest: Magyar Radié, 1998.); Varkonyi
Tamas (kozr.): Zenei panorama. Krod Gyorgy irasai az Elet és Irodalomban (1964-1996).
(Budapest: Klasszikus és Jazz, 2011.) Pernye Andras valogatott kritikdit Mikusi Balazs adta
kozre: Budapest hangversenytermeiben. 1959-1975. (Budapest: Osiris, 2012.) Breuer Janos,
Karpati Janos és Pernye Andras kritikdinak gylijteménye megtalalhato az MTA BTK ZTI 20—
21. Szézadi Magyar Zenei Archivum gytijteményében.

43 Kortérs zenérdl sz616 kritika 1976-ban jelent meg utoljara a Magyar Zenében.
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mozzanatokat emeltek ki, mit tartottak lényegesnek a modern zene
formalddasaban. Azaz, masként fogalmazva: a kritikak a diskurzus alakulasat
mutatjak meg. Ezek kozul a legfontosabb az a kérdés lehetett, ami Kroo
Gyorgy konyvének is kiindulopontjava lett, ti. miként tud — a bartoki és
kodalyi modellt és nivot kovetve — ez a miivészet egyszerre tradicionalis és
modern lenni, illetve mi biztosithatja vezetd szerepét a nemzetkozi
zeneszerzésben.** Ennek ellenére a kritikai diskurzus specifikusan a magyar
kontextusra fokuszalt, meg sem Kisérelt részt venni az 0j zenérél szolo
nemzetkdzi kozbeszédben.

Mindez azzal is 6sszefligghet, hogy a magyar zenekritikusok, zenei
kozirdk, sét zeneszerzOk tobbsége meglehetdsen korlatozott ismeretekkel
rendelkezett a nyugati zenei tendenciakrol. Az Uj Zenei Studi6 tagjai tobb
korabeli nyilatkozatukban is hangsulyoztak, hogy mindazok, akik réluk kritikat
irnak, val6jdban a zenéjiket meghataroz6 amerikai experimentalis zene
kontextusan kiviilrél szemlélik munkassagukat, igy azt megitélni sem tudjak.*®
Bar kétségtelen, hogy az experimentalis zene képvisel6i Amerikaban is
tobbszor hivatkoztak arra, hogy zenéjlket csak azok érthetik meg, akik ismerik
annak szakmai kiinduldpontjait,® a hazai tajékozatlansagnak — nemcsak az
experimentalis zene terén, de példaul a szerializmussal kapcsolatosan is —
szamos példajat lehet tapasztalni.*” Az Uj Zenei St(dié koncertrendez6 és
gyakorlati zenei tevékenységét épp az 0sztdndzte, hogy egy addig nem ismert
repertoar szdlalhasson meg magyarorszagi koncerteken,*® ami kiillénésen abban
a tekintetben figyelemre méltd, hogy egyébként a hangversenyrendezés sem

1.#° Az Uj Zenei Studi6 zeneszerzdinek eléadomiivészi

zéarkozott el az 0j zenétd
tevékenysege jelentés eldrelépésként értékelheté a Harmincasokra jellemzd

magatartdsformahoz képest is: az idésebb nemzedék ugyanis elsGsorban

4 Krod, A magyar zeneszerzés 30 éve, i. m., 86-89.

% Vidovszky Laszlo: ,Fontos a mii hatisa.” In: Feuer Maria: Pillanatfelvétel. Magyar
zeneszerzés 1975-1978. Budapest: Zenemiikiadd, 1978. 91-95. 94. Jeney Zoltan: ,A
zeneszerzés alapja a zenei gyakorlat.” In: Feuer Maria: Pillanatfelvétel. Magyar zeneszerzés
1975-1978. Budapest: Zenemiikiado, 1978., 111-116. 111.

46 Benjamin Piekut: Piekut, Benjamin: ,,When Orchestras Attack! John Cage Meets the New
York Philharmonic.” In: U6.: Experimentalism Otherwise. The New York Avant-Garde and Its
Limits. Berkeley: University of California Press, 2011. 20-64. 51.

47 asd ehhez az értekezés 7., A Harmincasok kibontakozésa cimii fejezetét.

48 Jeney Zoltan-Szitha Tiinde: ,Az Uj Zenei Studié hangverseny-repertoarja 1970-1990.”
Magyar Zene L/3 (2012. augusztus): 303-348.

49 |asd ehhez tanulméanyomat: ,,Uj zenei repertoar Magyarorszagon (1957-1967).” Magyar
Zene 45/1 (2007. februar): 29-35.
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hallasélmeények alapjan fogadta be a modern zenét, kottadk elemzésével csak a
legritkabb esetben foglalkoztak, és az 0j zenei el6adoiként sem Iéptek
kozonség elé.®® A kritikusok szamara pedig a darmstadti Uj zene vagy az
experimentalis zene gyakorlatanak meg nem ismerése végeredmenyben a
megértés gatjanak is bizonyult: nemcsak az Uj Zenei Stadio tevékenysége, de
Kurtdg Gyorgynek a darmstadti avantgardhoz fiz6d6 kapcsolata vagy éppen
Durkd Zsoltnak a lengyel avantgardra vagy az olasz kortars zenére torténé
alkotoi reflexioja is az értékeldk horizontjan kiviil esett.>

Az (j magyar zene nemzetk0zi versenyképessége is sok vitat gerjesztett
a korabeli zenei szaksajtoban. Kro6 Gyorgy beszamolt a magyar sikerekr6l a
nemzeti radiok A&ltal kozOsen rendezett Tribune Internationale des
Compositeurs fesztivalokon,%? am a sikerek ellenére is elmondhatd, hogy a
magyar zeneszerzes nemzetkozi jelenléte meglehetsen esetleges volt: Kurtag
Gyorgy, Durko Zsolt nemzetkdzi megjelenése a nyolcvanas évek elejére esett —
Durké kulfoldi palyajanak nagymértékii kibontakozasa minden bizonnyal a
zeneszerzd korai halala miatt szakadt félbe. A Varséi Osszel 1956-t6l
kezdédéen oOnmaguknak a nemzetkézi 1j =zenei piacon reprezentativ
megjelenést  biztositd lengyel zeneszerz6k elénye a rendszervaltasig
behozhatatlannak bizonyult.>® Annak ellenére alakult ez igy, hogy a magyar
zeneszerzOk stilaris tekintetben meglehetésen hamar utolérték lengyel
kollégaikat, és a hatvanas évek végétol kezdve a két nemzet zeneszerzésében
megjelend irdnyzatok — amint az Adrian Thomas konyvébdl nyomon

kovethet6® — mar parhuzamosan bontakoztak ki. A lengyel zeneszerzés — de

1. m,29.

51 Krod részletesen elemezte a Durkd zenéjére jellemzd két alaptipust, amelyeket maga a
zeneszerz6 ,,psicogramma”-nak, illetve ,,organismi”-nek nevezett, am nem utalt arra, hogy ez a
két tipus Lutostawskinal is megfigyelhet a ,,Hésitant” és ,.Direct” parban. Krod, A magyar
zeneszerzés 30 éve, i. m., 158. Lutostawskihoz lasd: Adrian Thomas: Polish Music since
Szymanowksy. (Cambridge: Cambridge University Press, 2005.), 238.

52 L&sd ehhez: Krod, Zenei panordma, i. m.: , Tribune, 1981.”, 358-359., 1981. julius 4.;
,»Tribune Internationale des Compositeurs.”, 392-394., 1983. junius 24.

58 A Varsdi Osz koncepcidjanak kialakitasaban meghatéarozo szerepet jatszott a lengyel
zeneszerzOk igénye, hogy részeseivé valhassanak a nemzetkodzi zeneszerz6i vérkeringésnek.
Lisa Jakelski: Making New Music in Cold War Poland. The Warsaw Autumn Festival, 1956—
1968. (Oakland: University of California Press, 2017.), 21.

% Adrian Thomas, i. m. A szovjet érdekszféraba tartozd mas orszagok egyidejii
zeneszerzésér6l meglehetdsen kevés informacidt lehet szerezni. Kivételt képez Valentina
Sandu-Dediu konyve az 1944 utani roman zeneszerzésrdl, amely azonban elsésorban a korszak
torténeti hatterének felvdzoldsakor inkdbb tankdnyv jellegii Gsszefoglalasnak tekinthetd. A
zenei elemzések alapjaul igen sok esetben a szerzdi 6nanalizisek szolgélnak. Valentina Sandu-
Dediu: Rumanische Musik nach 1944. (Saarbriicken: Pfau, 2006.)
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legalabb ennyire a Varsoi Oszon megszerezhetd zenei tapasztalatok sora — csak
a hatvanas években szolgalt felszabadité modellként a magyar komponistak
szamara.>®

A nemzetkozi jelenlét hianya befolyasolja a magyar zene nemzetkozi
zenetudomanyi recepcidjat is. A korszak magyar zeneszerz6-diskurzusairdl és
kompoziciés iranyairdl sz esik Rachel Beckles Willson Ligeti Gyorgy és
Kurtag Gyorgy parhuzamos palyajat bemutatd, angolszasz kozénsegre szamitod
konyvében,® illetve a Bornemisza Péter mondasairdl sz616 monografiajaban.®’
Az alkalmat erre mindkét esetben Kurtag életmiivének bemutatasa adja —
Kurtdg ugyanis nemzetkozi tekintetben a legtobbet elemzett kortars magyar
zeneszerz4.® JelentSsebb, elsésorban német nyelvii tudomanyos feldolgozasa
sziiletett angol nyelvii tanulmany.®® A nemzetkozi reflexio sziikdssége nem
csupan a mivek kiilfoldi koncerttermekben valé megszolaltatasanak esélyét
csokkenti, de megneheziti a korszak kutatdjanak munkajat is. A fogadtatas
béséges hazai dokumentummennyisége mellett lehetetlenné teszi annak
vizsgalatat, miként lattdk, vagy latjdk ma a kor magyar zeneszerzését a
Kivulallo szemével. Disszertaciomban ugyanakkor térekedtem arra, hogy az
elobb felsorolt nemzetkodzi szakirodalomra is reflektaljak, annak esetleges téves
interpretacioira felhivjam a figyelmet.

E disszertacid kozel tizenharom éves munka eredménye. 2005-ben,
OTKA posztdoktori dsztondijasként kezdtem el vizsgalni az 1956 és 1989
kozO6tti magyar zeneszerzes torténetét. Mar akkor is monografiaként képzeltem

el munkamat, &m a repertodar feldolgozasa a tervezettnél t6bb évet vett igénybe.

5 Dalos, ,,Uj zenei repertoar,”, i. m., 30.

6 Rachel Beckles Willson: Ligeti, Kurtdg, and Hungarian Music during the Cold War.
(Cambridge: Cambridge University Press, 2007.)

57 Rachel Beckles Willson: The Sayings of Péter Bornemisza, op. 7. A *Concerto’ for Soprano
and Piano. (Aldershot: Ashgate, 2003.)

%8 A teljességhez kozelitd Kurtag-bibliografia taldlhaté Varga Balint Andras mar emlitett, a
Holnap Kiad6nal megjelent kényvében: Varga, Kurtag, i. m., 223-231.

% Hans-Klaus Jungheinrich (Hrsg.): Identitaten. Der Komponist und Dirigent Peter E6tvos.
(Mainz: Schott, 2005.); Michael Kunkel (Hrsg.): Kosmoi. Peter E6tvds an der Hochschule fir
Musik der Musik-Akademie der Stadt Basel. Schriften, Gesprache, Dokumente. (Saarbriicken:
Pfau, 2007.) Habar E6tvos Péter a disszertaciomban vizsgalt iddszak nagy részét kiilfoldon
toltdtte, oly szoros kapcsolatban allt a hazai zenei élettel, hogy munkassagat elemzem
disszertaciomban. Hasonl6képpen sz6 esik Sari Jozsefnek Nyugat-Németorszagban keletkezett
miiveir6l is. Ligeti Gyorgy azonban csupan a magyar zeneszerzés egyik nyugati modelljeként
szerepel az értekezésben.

80 Alan Williams: ,,Bp ¥ NY: The New Music Studio 1971-1980.” Perspectives of New Music
43/1 (2005. tél): 212-235.
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A disszertacio fejezeteinek nagy része hazai és nemzetkodzi konferencia-
eléadasok, publikaciok formajaban csiszolodott.®! Tudatosan nem vaéllalkoztam
arra, hogy a korszak zeneéletének és zeneszerzésének kronologikus rendbe
illesztett, folyamatos narracidjat adjam. Sokkal inkébb képfelvételek -
esettanulmanyok — egymasutanjaban gondolkodtam. Ugy vélem, disszertaciom
ennek ellenére is egységes képet tud adni a magyar zene torténetének egyik

leggazdagabb és végeredményben talan legsikeresebb idészakarol.

61 A disszertacié végén kilon listizom, hogy egyes fejezetek mikor, hol jelentek meg.
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1. Szimfonikus 6narckép

Kodaly Zoltannak a Luzerni Fesztivalzenekar megbizasabol 1961-ben
elkészilt Szimfonidja a budapesti bemutatot kovetéen kisebb vihart kavart a
magyar zeneéletben. Az 1956 utani kulturdlis politika enyhulése a magyar
zeneszerzok mindegyik nemzedéke szamara lehetdvé tette, hogy a nyugat-
eurdpai zenei irdnyzatokban tajékozddjanak, a legfiatalabbak pedig a korabbi
dominans, eppen Kodaly, illetve Bartok nevével fémjelzett magyar tradiciétol
elfordulva Schoenberg, Berg, Webern és sajat kortarsaik: Boulez, Nono,
Lutostawski, Penderecki és Stockhausen zenéjét kezdték befogadni.! Az olyan
fiatal zenetuddsok és zenekritikusok, mint Krod Gyorgy vagy Pernye Andras a
magyar zene megujitasa és sajat nemzedékiik képviseldi mellett érveltek, és
szembefordultak az 6tvenes évek kulturalis politikajaval, valamint esztétikai
manifesztalodott.? Ebben a zenetdrténeti kontextusban hangsulyozott C-dir
tonalitdsaval, dallamkozpontisagaval és hagyomanyos formai felépitésével
Kodaly Szimfoniaja sziikségszertien elutasitasra lelt.

Ez az elméleti elutasitas csak Ovatosan fogalmazddhatott meg
nyilvanosan, hiszen Kodaly autoritasa tulsagosan is nagy volt ahhoz, hogy
miivészetérdl a nyilvanossag el6tt barki is negativ kontextusban szolhasson.
Mégis feltiind, hogy Krod Gyorgy a magyar zeneszerzes 25 évérdl szo6lo
osszefoglalasaban csak futdlag emlitette meg e kompoziciot,® és e sokatmondd
gesztussal gyakorlatilag kizarta azt a magyar zene haladasorienalt torténetébol.
Pernye Andras a magyarorszagi bemutatorol (1962. janius 11.) sz6lo
kritikajaban is csupan par problematikus mozzanatra vilagitott ra.* Egyrészt
felhivta a figyelmet a forma elnagyoltsaga és az alaposan kidolgozott részletek
kozotti ellentmondasra, masrészt viszont e kidolgozottsagot tulsagosan is
mechanikusnak taldlta. Egyik mondataval egyenesen odaig ment, hogy

tapintatosan — vagy éppenséggel inkabb képmutatéoan: a zeneszerzd

1 Kroé Gyorgy: A magyar zeneszerzés 30 éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1975.), 106-125.
Lasd ehhez még tanulmanyomat: ,,Uj zenei repertoar Magyarorszagon (1956-1967).” Magyar
Zene XLV/1 (2007. februar): 29-35.

2 Ujfalussy Jozsef: ,,E18sz0 a mai magyar zenei alkotomiivészethez.” Magyar Zene VI11/3
(1963. junius): 227-230.

8 Kroo, i. m., 55.

4 Pernye Andras: ,Bemutattdk Kodaly Zoltan szimfdniajat.” Magyar Nemzet 25/158 (1962.
janius 15.): 4.
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nagysagrendjére hivatkozva — arra szolitotta fel az idés mestert, hagyjon fel a

komponalassal:

Ahol ilyen sokrétli, gazdag vilaggal talaljuk szemben magunkat, ahol a
tokéletes ,,megkomponaltsag” ilyen magasrendii példajanak lehetiink
tandi — ott talan nem is varunk folytatasra. Ugy éreztiik, hogy a kodalyi

eszmekor és komponalasi technika eljutott 6nkifejezésének cslcsaira.®

A mi értelmezésekor valamiképpen még Kodaly hivei is zavarban
érezhették magukat, amit leginkdbb a Kodaly-monografus Eésze Laszlo
apologetikus értékelésének érezhetéen védekezé hangja, valamint az irdsaibol
kiolvashato, igazolo jellegli megfogalmazasok tesznek nyilvanvalova.® De a
kortarsak reakcioi is hasonloak. Az egykori Kodaly-tanitvany, Horusitzky
Zoltan, a budapesti bemutato recenzenseként Kodaly miivét — ezt az ,,igazi
szimfonid”-t — szembeallitia a modern zene ,divatos »sokk-hatas«”-aival,
»formabontas”-aval, €s a szimfoniat egy olyan ember hitvallasakent értelmezi,
,»aki erdsen hisz az €let sz€pségében, az emberiség jovOjében, és azokhoz szol,
akik a problémék el6l nem menekiilnek tébolyba, se a maganyba, és nem
tagadjak az élet értelmét”.” Horusitzky értelmezése a konzervativ Kodaly
képét erdsiti, am felfogéasa szerint e konzervativizmus mint érték jelenik meg:
e szerint a szimfonia tudatosan a korszak elutasitandd modernizmuséanak
ellenében sziletett.

Kulfoldon — habar a luzerni és a velencei eléadast kovetéen Szell
Gyorgy Amerikaban tobbszor is miisorra tiizte a darabot® — tudomast sem
vettek Kodaly szimfonidjarol, s ez a kompozicio kurrens értékelésen is nyomot

hagyott. A Neues Handbuch der musikalischen Gattungen szimfénianak

5 Lh.

®Lasd ehhez: Eésze Laszlo: Kodaly Zoltan életének kronikdja. (Budapest: Zenemiikiado,
1977.), 266. De tobb mint két évtizeddel kés6bbi tanulmanyabol is kiolvashato a védekezd
attitid: ,,[Kodaly] a multat kdvetve minden tettével a jovot épitette.” Edsze Laszlo: ,, Kodaly
Zoltan orok ifjusdga.” In: U6.: Orokségink Kodaly. Valogatott tanulmanyok. (Budapest:
Osiris, 2000.), 128-138. 138.

" Horusitzky Zoltan: ,,Kodaly Zoltan Szimféniaja.” Magyar Zene 111/6 (1962. december): 604.
8 Eésze Laszlo Clevelandet és New Yorkot emliti konyvében. Eésze, Kodaly életének
krénikaja, i. m., 268.
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szentelt két kotete meg sem emliti Kodaly kompoziciojat,® az Gj MGG pedig
csak a mii hossz( keletkezéstorténetére hivatkozik.'® Az Gj Grove Dictionary
szimfonia szoécikke szerint Kodaly miive, ez az ,er6tlen tanulmany” még
Kadosa kései, expressziv szimfénidival sem &llja ki az 0Osszehasonlitas
probajat. 1t

A miivel leginkabb egyiittérzé elemzd, Breuer Janos még 1982-ben is a
»faradd test lankadéasat” véli felfedezni a kompozicidoban, elsésorban a 3.
tételben, amelyet Breuer szerint Kodaly automatizmusokbol irt meg.'? Habéar a
két sz¢élso tétel — igy Breuer — ,,Kodaly legszigorubban szerkesztett nagyformai
kozé tartozik [...], a konstrukcié azonban sok helyutt folébe keril az
inspiracionak”.’®* Breuer véleménye szerint a mii legsikeriiltebb-
legszemélyesebb, mas Kodaly-kompoziciokkal is egyenrangl tétele a lassu.'
Breuer elemzése kulonds figyelemmel fordul az alidézetek, a jellegzetes
kodalyi hangvételek felé, mind a 2., mind pedig a ket sz¢ls6 tétel esetében is,
és ezekre hivatkozva a szimféniat mint fiktiv autobiografiat irja le: ,,a
partiturat felitve mintha egy meg nem irt dnéletrajz hangokka transzformalt
oldalait lapozgatnank”.®

A gondolat, hogy a szimfonia fiktiv ©néletrajz lenne, rendkivil
gyiimolcs6z6, s ha Kodaly tobb évtizedes vonzddasat a narrativ folyamatokhoz
is tekintetbe vesszik, egy efféle értelmezés teljes mértékig megallhatja a
helyét. Nemcsak a szinpadi miivek — a Hary Janos és a Szekely fond —, de a
hangszeres kompoziciok Onéletrajzi hatterérdl is egyre tobb informacio all
rendelkezéstinkre.’® A kései miiveket pedig — mint azt a Szimfénia példajan

bemutatni szdndékozom — fokozottan jellemzi az &llando6 6nreflexio.

® Wolfram Steinbeck-Christoph von Blumréder (Hrsg.): Handbuch der musikalischen
Gattungen. Bd. 3/2: Die Symphonie im 19. und 20. Jahrhundert. Stationen der Symphonik seit
1900. (Laaber: Laaber, 2002.)

10 Ludwig Finscher: ,,Symphonie.” In: U8. (Hrsg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Bd. 9. (Kassel: Barenreiter, 1998.), 114.

11 Stephen Walsh: ,,Symphony.” In: Stanley Sadie (Ed.): The New Grove Dictionary of Music
and Musicians. Second Edition. Vol.: 24. (London: Macmillan, 2001.), 847.

12 Breuer Janos: Kodaly-kalauz. (Budapest: Zenemiikiado, 1982.), 281.

B1.m.,279.

41, m., 283.

1. m.,279.

16 Tallian Tibor: ,Kodaly Zoltan kalandozasai Ithakatul a Székelyfoldig.” Magyar Zene
XLVI/3 (2008. augusztus): 239-250. Valamint lasd Kodaly-kényvem vonatkoz6 passzusait:
Forma, harménia, ellenpont. Vazlatok Kodaly Zoltan poétikajahoz. (Budapest: Rézsavélgyi,
2007.), 81-117.
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1956 ¢és 1966 kozott Kodaly 28, kiillonb6zd miifajhoz tartozd mivet
komponalt (1. tablazat): énekgyakorlatokat (a 22, a 66 és a 77
énekgyakorlatot), a capella kérusmiiveket gyermek-, néi-, férfi- és vegyeskarra
(kdztlik olyan hiressé valt darabokat, mint az | will go look for Death, az An
Ode for Music vagy a Mohacs), egy orgonakiséretes korusmiivet (Laudes
organi) és egy dalt (Epitaphium Joannis Hunyadi). Szdveges kompozicidkrol
lévén sz6 tematikailag is jol elkiilonithetéek a kompoziciok: a héarom
kiilonb6zd tematikai csoportba tartozé miivek koziil az els6héz olyan
alkotasok tartoznak, amelyek — 1956 traumajara reflektalval’ — Magyarorszag
sorsaval és jovojével foglalkoznak, mint az Arany szabadsag, a Mohécs, az
Epitaphium Joannis Hunyadi és a Franciaorszagi valtozasokra, és Kodaly
¢letmiivének egy jellegzetes, a harmincas évekre visszavezethetd irdnyat
folytatjak. Feltiind ugyanakkor, hogy ez a csoport korabbi jelent6ségéhez
képest hattérbe szorul: a 24 ekkor keletkezett darab kozil minddssze négy
tartozik ide.*®
A masodik csoport — szintén egy kordbbi, a huszas évek kozepéig
visszavezethetd tipushoz tartozéan — az ifjusdgot szoélitja meg, gyermekek
szamara vagy gyermekekrdl sz6ld kompoziciok tartoznak ide. E csoportot
reprezentélja a Hazasodik a vakond, a Méz, méz, méz, a Harasztosi legények,
Az énekld ifjusaghoz, a Fancy és az énekgyakorlatok. Ugyanakkor a haldl,
sajat ifjusaga, illetve a sajat életére torténd visszatekintés, valamint a zene
megvaltd szerepe all a harmadik csoport kozéppontjaban: ide tartozik a
Meghalok, meghalok, az I will go look for Death, a Media vita in morte sumus,
a Jovel, Szentlélek Uristen, a Sik Sandor Te Deuma, a Hegyi éjszakak V. tétele,
az An Ode for Music és a Laudes Organi. Egyértelmiien ez, a tematikailag is
ujdonsagként megjelend csoport all az utolso alkotoi fazis kdzéppontjdban. A
Szimfonia, amely a kései alkotoperiddus egyetlen olyan miive, amely nem
hasznal vokalis szdlamokat, minden kétséget kizar6an szintén e csoporthoz

tartozik.®

17 A Magyarorszag cimere, 4 ndndori toronydr és az Emléksorok Fay Andrasnak még az
1956-o0s forradalom el6tt keletkeztek, ugyanakkor mindharom kdzéppontjaban Magyarorszag
sorsa all.

181931 és 1947 kozott keletkezett vegyeskaraiban a nemzet sorsaval és jelenével foglalkoz6
textusok aranya lényegesen nagyobb: 29 kompoziciobdl 13.

19 Az 1966-ban komponalt Magyar mise nem tartozik egyik tematikai csoporthoz sem.
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e Magyarorszag cimere
¢ A nandori torony6r
e Emléksorok Fay Andrasnak

e Arany szabadsag
e Meghalok, meghalok

e Hazasodik a vakond
e Méz, méz, méz

1959
e | will go look for Death
e Fancy

1960

e Media vita in morte sumus
e Ot hegyi mari népdal

o Jovel, Szentlélek Uristen
e Sik Sandor Te Deuma

e Harasztosi legények

e Szimfénia

e Az ¢énekl6 ifjusaghoz

e Hegyi éjszakak V.

o 22 6s 66 kétszolamu énekgyakorlat
e Kis emberek dalai

e An Ode for Music
e A franciaorszagi valtozasokra

e The Music Makers

e Mohacs
e Epitaphium Joannis Hunyadi

e Magyar mise
e Laudes organi
e 77 kétszélamu énekgyakorlat

1. tdblazat, Kodaly Zoltan kompozicioi (1956-1966)
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Régota jol ismert tény, hogy az 1. tétel téméja és expozicioja mar az
1930-as években elkészilt. Maga Kodaly mesélte el tdbbszor is a torténetet,
milyen erdvel tort fel a téma beldle, amikor egyszer, egy hossza nap utan a
Zeneakadémiardl hazatértében a foldalattin feljegyezte azt egy villamosjegyre,
nehogy elfelejtse, s otthon, egy iilté helyében felvazolta az expoziciot.?® A
beavatottak az 6tvenes években mar két befejezett tételrdl tudtak.?* A lassu
tétel azonban csak Emma asszony haléla (1959) utan sziletett meg. Kodaly
vegul a Luzerni Fesztival zenekarénak felkérésére zarta le a kompoziciot 1959
és 1961 kozott.?? Weissmann Janos informacidja szerint Kodaly a 3. tétel
bevezetd szakaszat irta meg legutoljara.?®> Az ésbemutatora — a zeneszerzd
jelenlétében — végil 1961. augusztus 16-an kerllt sor Luzernben. A zenekart
Fricsay Ferenc vezényelte.
kovetkezd latin szavakkal: ,,In memoriam Arturo Toscanini. »...iS etenim
saepenumero me adhortatus est...«” A latin idézet (,,gyakorta sarkallt arra...”),
amelyet Kodaly el6szor a Toscanini kérésére atdolgozott Nyari este
partitdrajaban hasznalt, Nikolausz Kopernikusztol szarmazik, mégpedig
korszakalkotd6 konyvének, a De revolutionibus Orbiumnak (1536) az
elészavabol. Kopernikusz ezekkel a szavakkal utal Tiedemann Giese kulmi
piispokre, aki tobbszor is batoritotta, hogy adja ki miivét.?* Es valdban:
Toscanini gyakorta buzditotta Kodalyt arra, irjon szamara zenekari miiveket:
nemcsak a Nyari este atdolgozdsa koszonheti ennek létrejottét, de a

Marosszéki tancok hangszerelése is.?®

20 Kodaly Zoltan: ,Kérdések kereszttiizében. Kozonségtalalkozd a Dartmouth College-ban
(1965).” In: UG.: Visszatekintés. Hatrahagyott irasok, beszédek, nyilatkozatok. Il1l. Kozr.:
Bonis Ferenc. (Budapest: Zenemiikiado, 1989.), 139-140. ,,A Szimféniar6l (1962).” I. m.,,
522. A Szimféniarol és a Hary Janosrol (1962).” 1. m., 524. , Emlékek (1963).” I. m., 530-
531. ,Utam a zenéhez. Ot beszélgetés Lutz Beschsel. Harmadik beszélgetés (1965).” 1. m.,
552-553.

2L percy M. Young: Zoltan Kodaly: A Hungarian Musician. (London: Ernest Benn, 1964.),
153. Breuer, i. m., 272.

22 Breuer, i. m., 272-274.

23 John S. Weissmann: ,,Kodaly’s Symphony: A Morphological Study.” Tempo 60 (1962): 19—
36. 34.

24 K opernikusz mivének kritikai kiadasa megtalalhato az interneten:
http://philosci40.unibe.ch/lehre/winterO4/kop-text.pdf (utolsd6 megtekintés: 2018. 08. 09.).
Kodaly szenvedélyesen gytijtotte és hasznalta a latin mondésokat (salse dicta). Lasd ehhez:
Né&dasi Alfonz: Mi mindenre emlékezett Kodaly? (Miskolc: Felsémagyarorszagi kiado, 2000.).
% Breuer, i. m., 158.
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Kodaly tébbszor, szinte ugyanazokkal a szavakkal mesélte el, miként

kérte fel 6t Toscanini, hogy foglalkozzon a szimfonia miifajaval:

Mindenki tudja, hogy a mi nemzedékink nem irt szimféniat. Azt
hittilk, hogy ez a forma mar elavult. Toscanini egyszer emlitette
nekem, hogy szimfoniat keres, mert az Osszes 1étezd szimfOniat
eléadta mar. Nem tudtam mas ismeretlen miivet ajanlani, mint két
Volkmann-szimféniat. Azt kérdezte, miért nem tudok, miért nem
akarok én szimfoniaval prébalkozni. Vitatkoztunk: azt mondtam,
hogy ez egy eloregedett mifaj; erre azt valaszolta, hogy a miifaj nem
oregedhet meg, ha Uj és eredeti tartalommal tudjak megtolteni. Aztan
egy napon, oraimrol hazatérve, oly hirtelen tamadt egy szimfonikus

gondolatom, hogy az elsé iitemet a villamosjegyemre irtam.

crcr

bizom annak megitélését, hogy a miifaj eléregedett-e vagy sem.

A miifaj feltételezett eloregedése kiilonos jelentdséggel kellett birjon Kodaly
szamara. Megfogalmazasa hatterében azonban egy sajatos ellentmondas sejlik
fel: egyfel6l — mint irja — azért nem fejezte be a Szimfoniat a harmincas
években, mert a miifaj addigra véleménye szerint eléregedett, masfel6l viszont
1961-re, amikor végul is lezarta a kompoziciét, a mifaj valdban
anakronisztikussa valt. Mi tobb, a kézirat cimlapjan Kodaly feltiintette a mi
hangnemét is, a C-durt.?” A régimodi-eldregedett miifaj és hangnem valasztasa
tehat tudatos lehetett, annak ellenére, hogy Kodaly Szimféniaja minddssze
haromtételes, igy a bécsi klasszikus hagyomany helyett egy korabbi tradiciéra
— talan a barokk olasz nyitany-szimfoniara — hivatkozik.?® Elavultnak tiinik az
1. tétel melléktémaja is (1. kottapélda). A letét — a maga ostinato basszusaival,
a bracsa sir6 motivuméaval, valamint a klarinét hullamz6 duettjével —

egyértelmiien Brahms szimfonikus zeneszerz6i megoldasaira hivatkozik, arra a

% Kodaly Zoltan: ,,Emlékek”, Visszatekintés Il1., i. m., 530-531.

2T A C-dur hangnemmegjel6lést a nyomtatott partitira mar nem tartalmazza. A korszakban
minddssze egy C-dar szimfonia sziiletett, Nino Rota I11. szimféniaja (1956-1957).

28 E7t az értelmezést hangslilyozza Edsze Laszl6 és Percy Young is. Weissmann Janos viszont
»hagyra ndtt da capo-forma”-ként irja le a haromtételességet, hivatkozva a két szélsé tétel
tematikai és karakterbeli rokonsagara. Eésze, Kodaly életének krénikdja, i. m., 266. Young,
Kodaly, i. m., 154. Weissmann, ,,Kodaly’s Symphony”, i. m., 19.
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zeneszerzOre tehat, aki Kodaly szamara, hivatalos zenei tanulmanyai kezdetén,

a legfontosobb zeneszerzi modellként szolgalt.?®
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1. kottapélda, Kodaly: Szimfonia, 1. tétel, melléktéma

Eberhard Hippe utal arra, hogy els6 vilagh&bort utani legitimécidjat a
szimfonia miifaja nem a mifajtorténetb6l, hanem a mindenkori kulturalis
kontextusbdl nyeri.®® A masodik vilaghabora utan az 0j zene képviseléi a
szimfonidban egy letlint idészak reliktumat vélték felismerni, és ugy
gondoltdk, a miifaj folytathatatlan.3! Mindebbdl az kovetkezik, hogy azok
szamara, akik a darmstadti avantgardtol el kivantak hatarolédni — mint a
fiatalabb zeneszerzék kozil Hans Werner Henze vagy Karl Amadeus
Hartmann —, a miifaj szimbolikus jelentdségre tett szert.

Ez a gondolat rendkivil gyiimoles6zének bizonyul, ha Kodaly
Szimfoniajat a miifaj torténetében kivanjuk elhelyezni. Tagadhatatlan ugyanis,
hogy Kodaly — mint arra a korabban idézett kortarsi ertelmezések is
ravilagitanak — tudatosan kora modernitdsanak ellenében komponéalta meg
miivét. Mégsem szabad megfeledkeznilink arrdl, hogy az 6tvenes—hatvanas
években Anglidban nagy szamban keletkeztek szimféniak, Ralph Vaughan

29 Breuer Janos: ,,Kodaly, a »Brahmin«,” Muzsika XL/11 (1997 november): 37-40. Dalos,
Forma, harménia, ellenpont, i. m., 44-62.

30 Eberhard Hiippe-Glinter Moseler: ,,Gattungspluralitaten.” Handbuch der musikalischen
Gattungen, i. m., 154,

1. m., 167.
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Williams, William Walton, Malcolm Arnold és Michael Tippet miivei,
amelyekben egy tudatosan megélt torténeti megkésettség nyilvanult meg, és
amelyekben a zeneszerzOk nem a modernitasra, hanem a zenei értelemben
jelentdségteljes értékre fektetnek sulyt.*? Kodaly miivének a Kkortars angol
zenei gyakorlattal valo 6sszekapcsolasa raadasul torténeti dokumentumokkal is
alatamaszthatd, mivel a zeneszerz6 — angol kiadojanak, a Boosey &
Hawkesnak hala — ebben az idészakban szoros kapcsolatot alakitott ki a
szigetorszag zenei életével.®® E kapcsolat megérinthette Kodaly zeneszerzdi
hangjat is, olyannyira, hogy miiveiben angol biografusa, Percy Young
egyenesen a jellegzetes angol humor elemeit ismerte fel.>*

Ami Kodaly individudlis humorét illeti, szamos, nemcsak zenei, de
személyes bizonyiték is van ra.*® Eppen a Szimfoniaval kapcsolatban feltiiné a
leginkabb, milyen vidaman viszonyult ahhoz, hogy elsé szimfoniajat kozel
nyolcvanévesen fejezte be. 1961. augusztus 16-an a hegediimtivész Telmanyi
Emilnek a kovetkezé szoveggel kiildott egy, a luzerni Kunsthaust abrazold

képeslapot:

Ebben a Kunsthausban zajlott le a fiatal kezdd elsé kisérlete a

szimfonia terén. Ha megél, talin még varhato téle valami.®

1962. aprilis 19-én Kodaly jelenlétében, Bruno Maderna vezényletével a
velencei bienndlén is elhangzott a Szimfénia. Olaszorszaghol hazatérve
Kodaly interjut adott a Film, Szinhdz, Muzsikanak, amelyben 0Osszefoglalta
Velencében szerzett tapasztalatait.’” Ez a dokumentum egyike azon kevés
megnyilatkozasainak, amelyekben nyilvanos vélemenyt formalt a kortars

zenér6l. Nemcsak nemzedéktarsairol, Webernrdl, Stravinskyrol és

321, h. Lasd még: Harper-Scott, J. P. E.. ,’Our Time North’: Walton’s First Symphony,
Sibelianism, and the Nationalisation of Modernism in England.” Music & Letters 89/4
(November 2008): 562-589.

3 Young, Kodaly, i. m., 149-150.

3% Percy M. Young: ,,British Strands in the Kodaly Heritage (A Historical Perspective).” In:
Bonis Ferenc (et al.): International Kodaly Conference 1982. (Budapest: Editio Musica,
1986.), 148.

35 Humorardl igen sokat elarul ifj. Bartok Béla emlékezése: Bonis Ferenc (szerk.): Igy lattuk
Kodalyt. (Budapest: Puski, 1994.), 18-24.

% Legany Dezs6 (kdzr.): Kodaly Zoltan levelei. (Budapest: Zenemiikiado, 1982.), 285.

37 Kodaly Zoltan: ,,Velence utan. Nyilatkozat. (1962).” Visszatekintés I11., i. m., 454-455.
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Malipierorol beszélt, de olyan fiatalabb zeneszerzékrol is, mint Earle Brown,
Wiodzimierz Kotonski vagy Elliott Carter. Kritikus hangon hatarolodott el
példaul Brown Available Forms Il cimii darabjatol, mikézben az iranyitott

aleatoria technikdjat feltlinden pontosan irta le:

Azon a hangversenyen, melyen a Szimfoniat eléadtik, elhangzott
Earle Brown amerikai zeneszerzO miive is. Egyszerre két dirigens
vezényelte, a szerzd6 ¢és Bruno Maderna. A zenekar fele az egyik
karmesterre, a masik fele a méasikra figyelt. Maga a zene félig-meddig
rogtonodzve, az eléadas soran ,,szovodott”: a zenészek bizonyos
szamok és kézjelek szerint ,,vegyitették” a miinek azokat a leirt részeit,
amelyeket a karmesterek az adott pillanatban a legalkalmasabbnak
véltek. Ez az ,,0j zene” a koktélnak egy formaja. Mi dregek mar csak

tiszta bort iszunk.%®

A kérdésre, hogy kit ismert meg a legijabb zenei irdnyzatok képviseloi

kozul, Luigi Nono nevével valaszolt:

Letlt mellém az egyik koncerten. Epp egy Kotonski nevii lengyel
zeneszerzO mivét jatszottdk, ami egyaltalan nem tetszett nekem.
Mondom Nononak: ,,mi ez? medvebarlang, ahonnan felrepul egy
madar?” Nono nagy baratsdgosan ,,megvedett” a sajat szavaim ellen:
»€Z bizonydra nem a Maestro véleménye, talan csak Onoknél
értelmezik igy az effajta miiveket — ez abszolut zene.” ,,Epp ezt nem

érzem benne” — valaszoltam neki.%

Habér véleménye az avantgardrol egyértelmiien negativ volt, nem lehet
nem észrevenni, milyen fontos volt szdméra, hogy a kortars zene hirességei,
mint Luigi Nono vagy Severino Gazzelloni, aki még egy miuvet is rendelt
t6le,*® mekkora tisztelettel dvezték alakjat. Ezért is emlitette olyan nagy
hangsullyal, hogy Luigi Nono 6t ,Maestro”-nak szoélitotta. Nem szabad

azonban arr6l sem megfeledkezniink, hogy Kodaly hosszl évek ota eldszor

31, m. 454.
391, m. 455.
4, h.
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vehetett rész egy nemzetkozi kortars zenei fesztivalon — a harmincas évek ota
teljes mértékig el volt szakitva az 1j zenei szintértdl.** A dokumentumok arra
utalnak, velencei utazasat nagy sikerként élte meg.

Az interjuban természetesen nem allta meg, hogy Stravinsky
Szimfoniajarol ne nyilatkozzon negativan.*> Habéar Stravinsky zeneszerzdi
tevékenységét mar korabban is élesen biralta,*® e nyilatkozatbdl inkabb a
versenyzés szandékat lehet kiolvasni. Ujsziilott gyermeke, a C-ddr szimfénia
Kodaly szaméra — mint latni fogjuk nagyon is személyes okokbol — rendkivili
fontossagra tett szert, gyakorlatilag az egyetlen olyan miive volt, amelyrdl
tudhatjuk: szivéhez szokatlanul kozel allt.** Egyes dokumentumok még arrél a
frusztraciorol is tantskodnak, amelyet a mii negativ fogadtatdsa kivaltott
belble. 1964. marcius 11-én a Bajor Radid 0 zenei koncertjeinek adasardl igy

irt Percy Youngnak:

Now, that Kubelik became chief conductor it is going a little more
reasonable. But very amusing the self-explicative essays of the
authors. If they use some traditional expression, they hurry to excuse,
and say, it is not in the old meaning. Christobal Halffter: ,,Das Wort
Sinfonia soll keinerlei Erinnerung am klassische Formen wachrufen*

and so on.*®

411929. november 17-én vett részt utoljara 0j zene fesztivalon. Edsze Laszlo: Kodaly Zoltan
életének krénikaja. (Budapest: Zenemiikiado, 1977.), 128.

42 Kodaly, Velence utan, i. m., 454,

43 Kodaly azért kritizalta Stravinskyt, mert orosz korszakanak véget vetett. Kodaly Zoltan: ,,A
népdal szerepe az orosz ¢és magyar zenemivészetben. Eldadasa (1946).” In: UG.:
Visszatekintés. Osszegyiijtott irdsok, beszédek, nyilatkozatok. 1. Kozr.. Bonis Ferenc.
(Budapest: Zenemiikiadd, 1974.), 187.

4 Kodaly sosem beszélt miiveihez vald viszonyarél. A Nyari este 1930-as Universal Edition
kiadasu atdolgozasdhoz irt elészava szokatlanul érzelmes hangvételli, a késdbbi, Boosey &
Hawkes (Copyright 1939) kiadasbél azonban kihagyta. Az érzelmesség nyilvanvaldan a
kdzépkort zeneszerz6 ifjukori alkotisanak szol. Am a bevezetd végén idézett Dante-idézet a
La vita nuovabol (,,Questo Sonetto non divido, perocché assai lo manifesta la sua ragione™)
egyértelmiivé teszi Kodaly allaspontjat: a zenérél nem kell beszélni, beszél az magéért.
Kodaly Zoltan: ,Nyari este. El6sz6 a partitirdhoz (1930).” In: US§.: Visszatekintés.
Osszegyiijtott  irdsok, beszédek, nyilatkozatok. II. Kozr.. Bonis Ferenc. (Budapest:
Zenemiikiado, 1974.), 486.

4 Dezs6 Legany-Dénes Legany (korz.): Zoltan Kodaly Letters in English, French, German,
Italian, Latin. (Budapest: Argumentum—Kodaly Archivum, 2002.), 434. Magyar forditasban:
»Most, hogy Kubelik lett a vezetd karmester, jozanabbdl zajlanak a dolgok. Nagyon
szdrakoztatoak a szerzék 6nmagyardz6 dolgozatai. Ha egy hagyomanyos kifejezéssel élnek,
azonnal sietnek, hogy elnézést kérjenek miatta, mondvan: nem a régi értelemben hasznaljak.
Christobal Halffter: »a Sinfonia sz6 nem a klasszikus formak emlékét idézi«, sth.” Kodaly
Cristébal Halffter Sinfoniajara hivatkozik (1963).
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Ez az idézet nemcsak azt bizonyitja, hogy a tradicionalis zeneszerzés hattérbe
szoruldsa aggasztotta Kodalyt, de azt is, hogy ugy érezte: azon dontését,
miszerint egy régimodi szimfoniat ir, igazolnia kell. Eletkoriilményei
pszichologiai szempontbdl magyarazattal szolgalnak sériilékenységére. 1958.
november 22-én hunyt el elsé felesége, Emma, ami a 76 éves zeneszerzot
mélységes csapasként érte.*® Egy év muilva, mindenki szamara varatlanul, dgy
dontott, feleségil veszi a nédla kozel hatvan évvel fiatalabb Péczely Saroltét,
aki utolso éveinek tarsa lett. A fiatalasszony részt vett a Szimfonia luzerni
6sbemutatdjan, a velencei biennalén és a budapesti bemutaton is.*” Kodaly
minden bizonnyal imponalni kivant fiatal feleségének, sikeres emberként akart

mutatkozni el6tte.*®

Ugyanakkor a miivével kapcsolatos frusztraciok és
csalddasok hatterében miivészi 0kok is rejtézhetnek.

A két sz¢€1s6 tétel rokon vonasokat mutat. A szonataforma vaza mindkét
tételben jol felismerhetd. Az 1. tétel felépitése igen aranyos (az expozicio 191,
a kidolgozas 89, a visszatérés 179 iitem). A fétéma pentaton fordulatokbol all,
s e fordulatok magyar népdalok formulaira hivatkoznak. Am ez az idealizalt,
nem létezé népdal csak toredékesen mutatkozik meg, mintha épp a szemunk
elott keletkezne. A teljességhez legkdzelebb allo alakja is csak a
visszatérésben (283. Utem) jelenik meg, ahol a magyar nemzeti romantika, a
verbunkos stilus elemei tarsulnak hozza. A melléktéma ugyanakkor — mint
lathattuk — Brahms-emlékeket ébreszt. A tétel egyetlen olyan jellegzetessége,
amely a formatan tankdnyvi szabalyaitol eltér, az a hangsulyos modulécios
szakasz, amely nemcsak a kidolgozasban, hanem a visszatérésben is dominal,
és amely az expozicid hatarozott, bar néha d-dorral szinezett C-ddr hangnemét

ellensulyozza.

46 |asd ehhez Kate és Ernst Rothhoz 1959. januar 8-an irott levelét: Zoltan Kodaly Letters, i.
m., 355-356.

47 E6sze, Kodaly életének kronikaja, i. m., 266., 268., 269.

8 A hazassag, illetve Kodaly ,,kérked6” viselkedése — a zeneszerzd és felesége 1960-as angliai
utazasanak iratanyagaban talalhaté dokumentumok szerint — a kulturalis politika iranyitoinak
is szemet szlrt. Lasd ehhez: Péteri Loérant: ,Kodaly az allamszocializmusban (1949-1967).
Kultarpolitika- és tarsadalomtorténeti tanulmany.” In: Berlasz Melinda (szerk.): Kodaly Zoltan
és tanitvanyai. A hagyomany és hagyomadnyozodas vizsgalata két nemzedék életmiivében.
(Budapest: Rézsavolgyi, 2007.), 97-174. 119.
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Habar a 3. tétel formarészei hasonloképpen jol elkiilonithetdk, felting,
hogy a visszatérés — mar ami a kromatikat és a modulaciokat illeti — a
kidolgozés jegyeit viseli magan. Népdaltematika uralja ezt a tételt is, de a
témak, a tanckarakter kdvetkeztében, lényegesen rovidebbek. Percy Young a
verbunkos gyors szakaszaival hozza kapcsolatba e hangvételt.*® Bizonyos
szakaszok Csajkovszkij hangutéseit idézik fel, kulonoskeéppen a 4. szimfonia
orosz népdalra épiilé zarotételének hangjat.®® Ebben a tételben Kodaly még
egy jellegzetes zarlati formulat is alkalmaz, amely az orosz népdalok mixolid
zérlatdra hajaz (23-24. iitem). Feltind tovabba a visszatérés akaratlagos
banalitdsa, elsdsorban az a csufondaros kétnegyedes effektus, amely Kodaly
korabbi miiveinek — Marosszéki tdncok, Galantai tancok, Pava variéciok,
Concerto - is jellemz0 eleme volt.

A C-dir hangnem ¢és a modulaciok formajdban megjelend kromatika
kettéssege mindkét tétel vezérmotivuma. A ketté szembeallitasa elsésorban a
tételek zardkadenciajaban mutatkozik meg. Az 1. tétel utols6 C-ddr akkordja
egy glissando-effektus utan jelenik meg, amelyben a Desz, Esz-Disz, Fesz—
Gesz, Asz-Gisz, H, C és D hangok szolalnak meg. A C-dur oldast a Desz és a
H hang fesziiltsége késziti e¢lé. Ez az akkordkapcsolat Kodaly zarlatainak
egyik legjellegzetesebb formaja.®® Ugyanebbdl a fesziiltségbdl (Desz—H)
épitkezik a 3. tétel zarokadenciaja is, ahol a Desz, H, Disz, F, G, Asz hangok
jelennek meg. Disszonancia és konszonancia parban all a zarlatokban.

Ez a parositas a nagyobb fellletekre is jellemz6. Az 1. tétel reprizének
vegen (2. kottapélda) két kromatikus, egymaéssal szembeéllitott kromatikus
menetet hallunk (Gesz, G, Asz, A, B, H, és vele szemben: Esz, D, Desz, Cesz,
B, A — a C mindkett6bdl hianyzik), amely tonalis bizonytalansagot valt ki. A

folyamat végén Kodaly nem oldja fel a disszonanciat.

4 Young, Zoltan Kodaly, i. m., 161-162.

%0 Kodaly maga is hivatkozik a Csajkovszkij-tételre és a népdalepizodra a Lutz Beschsel
folytatott beszélgetésben. Kodaly, ,,Utam a zenéhez”, i. m., 552.

5L A Lendvai Emé altal Kodaly-dominansnak nevezett alakzat értelmezésérol lasd Kodaly-
kényvem vonatkozé fejezetét: Dalos, Forma, harmoénia, ellenpont, i. m., 170-188. Lendvai
Erné: Bartok és Kodaly harmdniavilaga. (Budapest: Zenemiikiado, 1975.), 19-21.
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2. kottapélda, Kodaly: Szimfénia, 1. tétel, kromatikus menet (250-258. litem)

A 3. tétel reprize pedig e disszonancia ellenp6lusat adja: egy kromatikus
basszusmenet utan, amely egyébként az expozicionak és a kidolgozasnak is
kulcsfontossagu tematikai eleme, a 426. itemben a basszus eléri a G hangot,
amelyre egy orgonapont epil. A 429. iitemt6l kezd6déen a trombita egy C-dur

skalat szdlaltat meg (3. kottapélda).
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3. kottapélda, Kodaly: Szimfdnia, 3. tétel, C-dur skéla a trombitan (429-436.

utem)

Ez a momentum, amelyben a tonalitas fons et origdja, a C-dar szélal meg,
kilonleges jelentéssel bir, és a mii rejtett tizenetének kulcsat is hordozza.
A C-dur ugyanis ugy jelenik meg ebben a pillanatban, mint az egyetlen

biztos pont egy kromatikus kor kromatikus vilagaban. A C-dur effajta
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értelmezését alatamasztja Kodaly egyidds vegyeskaranak, a Seiber Matyas
emlékere irt Media vita in morte sumus (1960) korusnak egy hangfestd
mozzanata is: a kromatikus basszusskélat, disszonans akkordokat felhasznalo
kompoziciéban az 57-58. ltemben a szopranban felhangzé ,,Salvator”, azaz
megmenté szavakhoz a C-dur 1. fok( harmashangzatanak hangjait (g-e-c)
tarsitja Kodaly. Am a Szimfonia 3. tételében a C-ddr skala elhangzasa mégsem
valt ki apotedzist, Kodaly tudatosan kerili az attételek nélkili heroikus
hangutést. A C-dur skalahoz itt sokkal inkabb trivialitas, és ennek révén:
Onirdnia, humor és rezignacio kapcsolddik. Mintha a szimfonia féhése, Kodaly
miivészi projekci6ja® tisztaban lenne azzal, hogy a kortars vilag — mint a
Media vitdban megfestett szornytiséges élet — kromatikabol épil fel, de ennek
ellenére meggy6zodessel kivannd keépviselni a C-dar alakjaban megjelend,
avitt tonalitast. Még akkor is, ha ez valamiképpen régimodinak vagy
nevetségesnek tlinik is.

Breuer Janos a két szélso tételben felismerni vélt inspiraciohianyt —
mint lathattuk — Kodaly magas életkoraval magyarazta, és automatizmusokrol
beszélt, amelyek a kompozicidés munkat meghataroztak. A 2. tételt ugyanakkor
kiemelte az egész szimfonia kontextusabdl, mondvan, a tétel ,Kodaly
legszebb, legszemélyesebb lasst zenéi kozé” tartozik,* és mint ilyen, Emma
,megrenditd bucstztatd éneke’-ként értelmezhetd.>* Breuer felsorolta a
felismerhet6 onidézeteket is, és ezek alapjan megkisérelte a tétel programjat is
feltarni.>® Ertékelése mindazonaltal ellentmondasoktdl terhes. Ugyanis a lassU
tétel készult el legutoljara, tehat épp ez kellene hogy a ,test faradasanak”
jegyeit a leginkdbb magan viselje. Réadasul a tétel jellegzetes kodalyi
hangutésekre épll, olyan megoldasokra, amelyek szamos korabbi Kodaly-mt
sajatjali.

A tétel variacios szerkezetet kovet. Témaja egy olyan dallam, amelynek

szerkezete egy négysoros, ereszkedé magyar népdalra emlékeztet. A dallam

52 Edward T. Cone: The Composer’s Voice. (Berkeley: University of California Press, 1974.),
57.

%3 Breuer, Kodaly-kalauz, i. m., 283.

% 1. m., 280. Meglepd, Kodaly milyen targyszerlien irt Ernst Rothnak egy 1961. majus 31.
datalasu levélben errdl a tételr6l: ,,Ich schrieb [an Guignard], dass die Symphonie 2/3 fix u.
fertig, und der Rest, der kiirzeste Mittelsatz rechtzeitig fertig wird.” Legany-Legany, Kodaly
Letters, i. m., 380.

55 1. h.
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harom variacioban jelenik meg cantus firmusként, e harom valtozat azonban
harom kiilonb6z6 karaktert kovet. Az els6é (39-64. ltem) Kodaly jellegzetes
magyar hangjahoz kapcsolddik. A hangiités fo jellegzetessége a hangszeres
népzenei improvizacidra torténd utalds, amelyet itt a fuvola és egy hegedi
szolaltat meg. A témat ez az improvizaciés formula oleli koril. Ugyanez a
magyar hang jelenik meg az Adagioban, a Hary Janosban (,,Tiszan innen,
Dunén tal”), a Pava-variéciok-ban és a Concertdban. Barokk stilusjegyekkel
jatszik a 2. véltozat (64-80. tem), ahol az augmentélt cantus firmushoz
kontrapunktikus szoveg tarsul. A kontrapunkt mindig mint a tudas, a tanultsag
jelképe jelenik meg Kodaly miivészetében. Hasonld kontrapunktikus
megoldasok jelennek meg — nagyon is hasonlé konnotacioval — példaul a
Concerto lassu tételeiben.>® A 3. variacié (87-98. iitem) egy harmadik kodalyi
toposszal dolgozik, mégpedig azzal a jellegzetes Isten-hanggal, amelynek
paradigmatikus alakja a Psalmus Hungaricus kozéprészében jelenik meg. A
harfaarpeggidk itt fuvolan szélalnak meg, mikzben a téma Uj format 6lt.

A népdaltéma variaciokban megjelend harom alakja arra utal, hogy e
tételben tobbrdl van sz6, mint Emma ,,megrendité bucsuztatd éneké”-rol. A 2.
tétel minden bizonnyal nem Emma asszonyi arcképét festi meg, hanem
mindazt, ami a zeneszerz6 gondolkodasaban felesége alakjahoz kapcsolodik.
Mintha a mindig valtozd népdaltéma életének A&llandosagat (Emmét)
reprezentalna,® ami olyan tobb évtizedes kodalyi életelvek 6veznek, mint a
hazaszeretet, a tudas és az istenhit. A két évtizeddel kordbban befejezett
Concerto lassu tételei ugyanezeket az életelveket tarsitjdk a kompozicioba
ékelt két lasst tételhez is,>® mint ahogy ezeket az életelveket vizsgélja felill a
Pava-variaciok sorozata is.>® Ebbél arra kovetkeztethetiink, hogy a Szimfonia
— kései befejezése ellenére — tartalmilag és poétikailag egygyokeri a
harmincas évek két nagy szimfonikus Kodaly-kompozicidjaval, akar a
harmincas évekbeli kodalyi 6nértelmezés triptichonja harmadik darabjaként is

%6 Dalos, Forma, harménia, ellenpont, i. m., 302-306.

5" A magyar népdal Kodaly gondolkoddsaban minden bizonnyal ,,a né”, azaz Emma alakjaval
kapcsolddott 6ssze. Ezt tamasztja ala Orzse és a Haziasszony szerepének Emmaval valo
azonositasa. Errdl részletesen lasd tanulmanyomat: , Nausikaa, Sappho és mas szerelmes nok:
Kodaly Zoltan és az antikvitas.” In: Dalos Anna: Kodaly és a tdrténelem. Tizenkét tanulmany.
(Budapest: Rézsavolgyi, 2015.), 33-44.

%8 Dalos, Forma, harménia, ellenpont, i. m., 302-306.

% 1. m., 116-117.

36



dc_1630_19

felfoghatjuk. Ezzel magyarazhato a harom mi technikai eszkoztaranak
azonossaga. Ez a megkozelités azonban joggal veti fel a kérdést: értelmezheto-
e ezek utan egyaltalan a Szimfdnia a hatvanas évek magyar zeneszerzésének
kontextusaban?

A lassu tetel effajta poétikai-tartalmi értelmezése kdvetkezmenyekkel
bir a teljes mi interpretacidja szempontjabol is, kilondsképpen akkor, ha
komolyan vesszilk Breuer Janos feltételezését, miszerint a mii egy fiktiv
Onéletrajz. Kodaly kompozicidiban az I. vondsnégyes (1909) 6ta felismerhet6
egy jellegzetes narrativ folyamat, amely egy hds életének egyes eseményeit —
amelyek azonban nem konkrét torténetek — mutatja be.®® A Szimfonia raadasul
ugy ¢épiil fel, mint egy fejlodésregény: a palyakezdést6l a magyar zene
felfedezésen és az Emma irant érzett szerelmen, valamint a tudas
megszerzesen és Isten Ujrafelfedezesen keresztil egészen a jelenkorig ivel. A
legktlondsebb az, hogy ez a jelen — ellentétben a malttal — sohasem idealizalt,
és még csak nem is heroizalt, hanem oOnironiaval fliszerezve a jelen
konfliktusait mutatja be.

Mindebbdl az kovetkezik, hogy az 1. tétel — a szemiink el6tt keletkez6
népdaltemaval az expozicidban, illetve a téma romantikus, vagyis népzenei
értelemben nem hiteles megjelenésével a reprizben, épplgy, mint a Brahmsra
utald melléktéma — a palyakezdés szakaszat jeleniti meg, mikozben a 3. tétel
az idds alkotd éveit reprezentalja. A C-ddr skala a meg-, vagy éppen
eloregedett fohost jelképezi, egy olyan zeneszerz6t tehat, aki egy kaotikus,
azaz kromatikus vilagban is makacsul ragaszkodik a tonalitds alakjaban
megmutatkozd rendhez. Meégis, Kodaly képes arra, hogy Onirdniaval
kozelitsen e makacs ragaszkodashoz, mintha tisztaban lenne elvei
régimodisagaval. Vagyis a felhasznalt, jol ismert kodalyi hangiitések nem az
id0s mester inspiracidhianyat, hanem alkotdi 6nértelmezését dokumentaljék.

Percy Young hangsulyozta, hogy szimfonidjaban Kodaly nem
Beethoven (tjat jarta, mivel miive semmit sem mond a sorsrol, a heroizmusrol,
a szellemrél vagy éppen Istenrél. E szerint a Szimfonia alapvetéen optimista

alkotds, amelybdl hianyzik minden, ami tragikus: sokkal inkabb egy

%0 1. m., 81-100.
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shakespeare-i komédiat idéz fel.®* Young értelmezése valGjaban Kodaly
magyarazatat visszhangozza, amely a velencei biennalé programfiizete
szdméra irddott 1962-ben: ,,A mii optimizmust Kivan kifejezni: egy boldogabb
jovo reményét. »Clarior est solito post maxima nubila Phoebus.«”%? A kodalyi
jelentésmeghatarozas ellenére is Ugy vélem, a Szimfonia t6bb, mint egy
optimista credo. Sokkal inkabb Kodaly életmiivének egy semmivel sem
0sszehasonlithatd dokumentuma. A zeneszerz6 azon vagyat fejezi ki, hogy az
Uj zene ege alatt Ujra megtalalja sajat helyét, és nyolcvanévesen is

hozzéadhassa sajatos hangjat a nagy zenei univerzumhoz.

1 Young, Zoltan Kodaly, i. m., 164.
62 Kodaly Zoltan: ,,Szimfdnia (1962).” Visszatekintés Ill., i. m., 521.
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2. Szervanszky Endre elmaradt forradalma

Szervanszky Endre 1959-ben komponalt Hat zenekari darabjanak elsé tétele az
elsé olyan kompozicid6 Magyarorszagon, amely kizarolag titdhangszereket
hasznal (4. kottapélda). Onmagaban véve is forradalmi tettként értelmezhetd
tehat, hogy Szervanszky iitokompozicidval kezdi zenekari ciklusat — e
hangszercsoport sz6l6 alkalmazdsa még két évvel kordbban is teljesen
elképzelhetetlen lett volna. Mi tobb, a kompozicié teljesen zajokra épul, és
hidnyzik beldle a dallam és a harmodnia. Szervanszky zenekari darabjainak elsd
tétele latvanyosan tagadja meg azokat az idealokat, amelyek a magyar zenei
szinteret az Otvenes években uraltak, s amelyek meghataroztak Szervanszky
zenekari vilagat is. Minden bizonnyal provokativ 1épésnek is szanta a tétel
megszolaltatasat a  zeneszerz6, akinek miivei 1947-1948-t0l, azaz
vondszenekari Divertimentojanak komponalasatdél kezdve paradigmatikus
modon képviselték a folklorisztikus nemzeti klasszicizmusként meghatarozott
stilusiranyzatot, majd pedig Jozsef Attila Concertoja aktivan vett részt az 1954

koriili neoromantikus fordulatban.?
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4. kottapelda, Szervanszky: Hat zenekari darab, 1. tétel kezdete

1 Ujfalussy Jozsef: ,,El6sz6 a mai magyar alkotomiivészethez.” Magyar Zene VIII/3 (1967.
junius): 227-230. 229. Dalos Anna: ,»Folklorisztikus nemzeti klasszicizmus« — egy fogalom
elméleti forrasair6l.” Magyar Zene 40/2 (2002. majus): 191-198. Kro6 Gyorgy: A magyar
zeneszerzés 30 éve. (Budapest: Zenemiikiadd, 1975.), 63-64., 76-87. Tallian Tibor: Musik in
Ungarn. Zeiten, Schicksale, Werke. (Budapest: Frankfurt 99’ Kht., 1999.), 50-54.
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Szervanszky miivészete — hasonldéan nemzedéke més tagjaihoz —
bartéki és kodalyi idealokban gyokerezett. 1952-1953-ban keletkezett
Fuvolaversenye Bartok melodikdjat idéz6 dallamokra ¢épiil, amelyekben
domindl a kvart hangkoz. A zeneszerzo eldszeretettel alkalmaz — Lendvai Ernd
terminusat hasznalva — modellskalakat, amelyek megint csak Bartok dallamaira
emlékeztetnek. Szervanszky az dtvenes évek tipikus hangvételeit is hasznalja,
példaul a Bartok Hegediiversenyének kezdetét idézo, liraian idillikus
nyitotételben, vagy a katonds hangszerelésben, amelyben a piccolo és a
rézfavosok jatszanak meghatarozo szerepet. Kinaias pentaton hangfelileteket
hoz létre, illetve egy jellegzetes, népi hangszeres improvizaciot idéz6 magyar
hangvételt is. Ez utobbi hangvételek Kodaly Zoltan életmiivének jellegzetes
elemei, ezekre épul példaul az 1939-es Pava-variaciok sorozata.

Jelent6s tehat a kulonbség Szervanszky 1953-ban és 1959-ben
komponalt miivei kozott. A Hat zenekari darabbal, mint Krod Gyorgy
fogalmazott, ,,Szervanszky hatarozottan belép az avantgarde effektus- és
szinbirodalmanak kapujan”.? Krod hivatkozéasa az avantgardra csak az 1960.
januar 14-ei bemutatd kontextusaban érthetd meg, amely mind a Kortars
zenekritika, mind az utokor torténeti elbeszéléseiben  forradalmi
forduldpontként jelenik meg a magyar zenetorténetben.® Kovéacs Janos a
Muzsikanak irott kritikajdban hangsulyozta, hogy Szervanszky miive
semmihez sem hasonlithatd, amit addig Magyarorszagon irtak.* Raadasul —
mint Kovéacs fogalmazott — ez a kisérleti kompozicid Szervanszky Utkeresését
dokumentalja, am mégsem tekinthetd ,,szenzaciora lesé biivészmutatvany”-
nak, mivel sokkal inkabb egy ,haldlosan Oszinte probalkozas [...], hogy
[Szervanszky] kikialtsa rettegésének és belsé pesszimizmusanak élményét,
amelyrdl Ggy érzi, hogy a szavak és a tiszta fogalmak nem adhatnak képet”.®> A
zeneszerz6 és zenekritikus Jemnitz Sandor, aki a hiszas—harmincas években
Schoenberg koréhez tartozott,® kiemelte, mennyire becsiiletre mélté az az

»engedménytelen elszantsag, amellyel [Szervanszky] vallalta az eddigi

2Krob, i. m., 103.

8 Erre utal Bonis Ferenc 2011-es megemlékezd tanulménya: ,,Emlékezé sorok Szervanszky
Endrérol.” Hitel 24/12 (2011. december): 55-58. 57-58.

4 Kovacs Janos: ,,Szervanszky Hat zenekari darabjarol.” Muzsika 3/3 (1960. marcius): 40-42.
40.

51.m., 41,

6 Lasd Lampert Vera ElSszavat az 4ltala szerkesztett Jemnitz-kOtetben: Jemnitz Sandor
valogatott zenekritikai. (Budapest: Zenemiikiado, 1973.), 5-19. 12-13.

40



dc_1630_19

iranyadval homlokegyenest ellenkezd 1épést, s azzal egyiitt a kdznapi
kdzvetlenség latszatat, mert mivészi sziikségérzete a magasabbrendi
kovetkezetesség felé vezette 6t”.”

Az olyan kifejezések hasznalata, mint , kisérleti”, ,,forradalmi”, ,,dj utak
keresése”, ,0szinte probalkozas”, ,engedménytelen elszantsag” vagy
»kOvetkezetesség”, olyan toposzokkal operalnak, amelyek hagyomanyosan a
20. szazadi avantgarddal allnak kapcsolatban. Ugyanakkor mégiscsak
tagadhatatlan, hogy a magyar kritikusok szohasznalata 19. szazadi idealokra
tamaszkodik, amikor Szervanszky stilaris fordulatat a  zeneszerzd
személyiségével, vagy éppen az életre ¢épiil6 miivészet koncepcidjaval
kapcsoljak ossze, illetve amikor arra kivannak ravilagitani, mit is szandékozott
a komponista kifejezni e stilaris valtassal.

E fejezetben elsésorban Szervanszky forradalmi lépésének kontextusara
kivanok rakérdezni, és magyarazatot keresek arra, hogy par kompozicio és egy
hosszabb terméketlen periédus utan végul is miért tért le a zeneszerzo errdl az
utrol. Kérdéseim a kovetkezoek:

1) Szervénszky stilaris fordulata valoban avantgard fordul6pontként
értelmezhetd?

2) A Kkortars befogadok ertették-e egydltalan Szervanszky 0 miivészetét?
Egyaltalan: mit tudtak a nyugati j zenér6l 1959-ben?

3) Milyen ideoldgiai-politikai fogadtatadsban részesult a Hat zenekari darab?

4) Mennyiben befolyasolta miiveinek befogadasat maga Szervanszky, milyen
mértekig latta és lattatta magat olyan forradalmarnak, aki egy gy érdekében
felaldozta korabbi miivészi imazsat?

5) Milyen alkotoi fazisok el6zték meg és kovették a Hat zenckari darab
komponalasat Szervanszky életmtivében?

Elére kivanom bocsatani, hogy Szervanszky Hat zenekari darabja nem
avantgard, és nem is neoavantgard alkotas. Szervanszky Webern zengjére
reflektal benne, és dodekafon elemeket hasznal, ami eleve jelzi, hogy kozel
Otven évvel kordbbi zeneszerzés-technikai eszményeket kdvet. Sem Webern,
sem mestere, Schoenberg nem voltak avantgard zeneszerzok — a 20. sz&zadi

expresszionista modernitas képviseléiként 1éptek szinre. A nagy 0sszefoglalo

" Jemnitz Sandor: ,Modern miivek zenekari estje (januar 14.)” Orszagos Filharmoniai
Miisorfiizet 7. (1960. februar 8-14.): 34-35. 35.
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zenetorténetkdonyvek a korszak zenei avantgardjat az olasz futuristak
mozgalmaval kapcsoljak 6ssze, valamint az ifju Szovjetunié zeneszerzdinek
parhuzamos torekvéseivel.® E mozgalmak zeneszerzéi attitiidje nagymértékben
experimentalis, mig Webern, aki hagyomanyos zenei eszkdzokkel dolgozott,
mindig a zenetorténeti maltra hivatkozott.® A darmstadti zenei kor otvenes
évekbeli torekvése, hogy kisajatitsak Webernt, és mint szerialista zeneszerzot
mutassak be,’® szintén nem értelmezhetd avantgard legitimacids igényként.
Nemcsak azért, mert az avantgard mozgalmak tagadjak a legitiméacio
szlikségességét,!! hanem azért is, mert a szerializmus és a totalis determinacid
eszméje a 20. szdzadi modernitasok sokadik hullamat képviseli, amit végl, az
Otvenes években John Cage experimentalis — vagyis neoavantgard — technikai
kérdodjeleztek meg.?

Habar Szervanszky szinte semmit sem tudott a Kkortars szeridlis
technikardl, és Cage nevét is csak 1959-ben ismerhette meg®® — a zeneszerzé
miivei joval késébb jutottak el Magyarorszagral* —, zenekari darabjai
kétségtelenul mutatnak valamennyi experimentalis vonast. A Hat zenekari
darab valdjaban hat tanulmany, amelyekben Szervanszky egy 10j zeneszerzoi
technikai elsajatitasara torekszik. Karpati Janos mér 1963-ban, a mii masodik
eldadasardl szold kritikajaban jelezte, hogy e kompoziciok a zeneszerzoi
technika egy olyan didaktikus fazisat reprezentaljak, amelyen minden
jelentdsebb zeneszerzé keresztiilmegy.® Kro6 pedig arra utalt, hogy
Szervanszky ,,a provincia miivésze, tavol a stilus vilagkdzpontjatol. A Hat

zenekari darab a magyar zenetorténeti fejlédés szamara jelent mérfoldkovet.”8

8 Hermann Danuser: ,,Die avantgardistische Revolte.” In: Ué.: Die Musik des 20. Jahrhunderts.
(Laaber: Laaber, 1984.), 97-113. Richard Taruskin: ,,Socialist Realism and the Soviet Avant-
Garde.” In: U6.: The Oxford History of Western Music. Vol 4. Early Twentieth Century.
(Oxford: Oxford University Press, 2005.), 775-780.

® Danuser, i. m., 143-144. Taruskin, i. m., 675-741.

10 Lasd a ,Wandlungen des Webern-Bildes” cimii fejezetet a Gianmario Borio—Hermann
Danuser szerkesztette kotetben: Im Zenit der Moderne. Die Internationalen Ferienkurse fiir
neue Musik Darmstadt 1946-1966. 1. Band. (Freiburg im Breisgau: Rombach, 1997.), 213-
266.

11 Kappanyos Andras: ,,Avantgard és kanonizacié.” BUKSZ 13/1 (2002. tavasz): 48-58. 49.

12 Borio—Danuser, i. m., 52.

13 Cage zenéjérdl elBszor Varnai Péter darmstadti beszamoldjaban esett sz6: ,,Modern muzsika
Darmstadtban.” Muzsika 2/12 (1959. december): 32-33.

14 Lasd ehhez Alan Williams tanulméanyat: ,,Bp ¥ NY: The New Music Studio 1971-1980.”
Perspectives of New Music 43/1 (2005. tél): 212-235. 213., 218.

15 Karpati Janos: ,,A Magyar Allami Hangversenyzenekar.” Muzsika 6/4 (1963. aprilis): 40-41.
41,

16 Kroo, i. m., 104.
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Vagyis: Szervanszky ciklusa nem esztétikai értelemben fajsulyos mialkotés,
hanem inkabb jelentds torténeti dokumentum.®’

A korabeli terminolédgiai ziirzavarral magyarazhat6, hogy a kortarsak
avantgard fordulatként kisérelték meg leirni Szervanszky miivészetének stilaris
valtozésat. A zeneszerzok és zenetuddsok nem ismerték pontosan az utolso
évtized olyan divatos szakkifejezéseinek jelentését, mint dodekafdnia,
szerializmus, punktualizmus vagy totalis determinacio, és a darmstadti kor
egyes terminusait — posztszerializmus, indeterminacio, experimentalis zene —
nem is hasznaltdk. Kokai Rezsé probalt els6ként rendet teremteni a
terminoldgiai kdoszban, aki 1958-1959-ben radio-eléadasokat tartott az uj
zenérél, majd ezeket az eléadasokat el6szor a Muzsika hasabjain, vegul pedig
koényv forméaban a nyilvanossag elé tarta.!® Ezek a tanulmanyok hosszl ideig
az egyetlen informécidforrést jelentették Magyarorszdgon a Kkortars zenei
technikakrol.

Kétségtelen ugyanakkor, hogy gyakran Kokai is bizonytalan volt a
szerialis technika egy-egy fogalméanak tényleges jelentésével kapcsolatban. A
punktualizmus kifejezést példaul — amelyet kés6bb Szervanszky miivészetének
magyarazatara is hasznéltak — az elektronikus zenér6l szold fejezetbe
illesztette. Kokai értelmezésében a punktualizmus, ami ,igazan a szerialis
zene”,'® az a mod, ahogyan a totalis determinacio — vagyis a zenei paraméterek
preformélt meghatarozdsa — megval6sul egy kompozicioban: ,,A leirt médon
szerkesztett miiben az egyes hangok (hangjegyek) mar csak mint bizonyos
wpontok« nyernek alkalmazast, melyeknek elhelyezkedésérél az eldre
megszerkesztett »sorok« gondoskodnak.”?® A Kokai-féle meghatarozas
homalyossaga is sejteni engedi, hogy a punktualizmus kifejezés ebben az
id6szakban meglehetdsen tjnak mondhato. El6szor 1951-ben hasznalta Herbert
Eimert, a darmstadti kor vezetd teoretikusa, aki Karlheinz Stockhausen és
Pierre Boulez zenéjét akarta segitségével meghatarozni. Hans Heinrich

Eggebrecht két rétegét kaloniti el a kifejezésnek: 1) a Kkifejezés

17 Esztétikai mindség és torténeti jelent8ség kiilonbségéhez lasd: Carl Dahlhaus: ,,Das
Werturteil als Gegenstand und als Pramisse.” In: U6.: Grundlagen der Musikgeschichte. (Kdln:
Hans Gerig, 1977.), 139-171. Kildénosen: 150-152.

18 A konyvet tanitvanydval, Fébidn Imrével kozosen adta ki: Kokai Rezs6—Fabian Imre:
Szazadunk zenéje. (Budapest: Zenemiikiado, 1961.) A konyv el6torténetéhez lasd Kokai
elészavat: 5-6.

1. m., 80.

20 m., 79.
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segédeszkdzként miikodott a szerializmus elsé fazisaban, mivel lehet6vé tette,
hogy a zeneszerzok hidat épitsenek sajat, elektronikus kompozicioik és Webern
zenéje kozott, mégpedig oly modon, hogy a Reihe hangjait a teljes szerialis
struktara kiindulopontjaiként fogtak fel; 2) a punktualizmus egy hallasi
tapasztalatot hatdroz meg; a zeneszerzé célja, hogy a hangokat izolalja
egymastdl, s ezaltal olyan forméat hozzon létre, amelyben az egyirdnyu zenei
folyamatok helyét a kiilonbozé eseményekbdl 1étrejovo forma veszi at.?! Ez
utobbi értelemben tekintheté Szervanszky zenéje punktualisnak.

A Kokai-féle homalyos megfogalmazés mellett a Hat zenekari darabrol
sz6l6 kritikdk is egyértelmlivé teszik, milyen kevéssé értették a kortars
szakemberek, mi is torténik Szervanszky miihelyében. Jemnitz Sandor példaul
— aki pedig II. vilaghabora el6tti személyes kapcsolatai révén a legtobbet
tudhatta a masodik bécsi iskola miivészetér6l — kisérletet sem tett arra, hogy
leirja Szervanszky zeneszerz6i technikajat. Egyedil Kovécs Janos emlitett par
zenei jellegzetességet — példaul a dallamok hianyat, a tételek rovidsegét, az
iitbhangszerek dominanciajat —, de 6 sem kérdezett ra az alkalmazéasuk
hétterében rejlé okokra.??

Szervanszky sokkal tajékozottabb volt kritikusaindl, és hosszan készilt
zenei forradalmara. Hagyatékaban tobb olyan, felteheten az Otvenes évek
masodik felébdl szarmazo jegyzetfiizet talalhatd, amely Webern és Schoenberg
miiveinek Reihéit sorolja fel.Z E fiizetek és a beléjiik illesztett géppapirok egy
része szdveges elemzéseket is tartalmaz, ezek azonban nem Szervanszky
elemzései, hanem 4ltala készitett nyersforditasok. Harom kiilonbozo
dokumentum — két kézirasos fuzet és egy gépirat — René Leibowitz Schoenberg
op. 31-es zenekari variacioirdl sz6lo, 1949-ben publikalt konyve egy részének
forditasat tartalmazza,®* egy kiilondllo gépirat pedig két elemzést 6rzott meg

Webernrdl, az egyiket Henri Pousseur, a masikat Christian Wolff tollabol.

2L Hans Heinrich Eggebrecht: ,,Punktuelle Musik.” (1972). In: Albrecht Riethmiiller (szerk.):
Handwdrterbuch der musikalischen Terminologie. V. (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 1972.),
1-3. 1.

22 Kovacs, i. m., 40.

23 Szervanszky-hagyaték, Budapest Music Center, Vazlatok, toredékek, KT 077791.

24 René Leibowitz: Introduction a la musique de douze sons: Les variations pour orchestre op.
31, d’Arnold Schoenberg. (Péarizs: L’Arche, 1949.) Szervanszky feljegyezte azt is, hogy a
forditas egyes szakaszaival mely h6nap mely napjan végzett. Az év datuma azonban sehol sem
szerepel.
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Mindkét analizis 1955-ben, a die Reihe innepi Webern-szamaban jelent meg.%
Mindazonaltal feltételezhetd, hogy Szervanszky Webern irdnti érdeklddése
szorosan Osszefuggott azzal is, hogy az 6tvenes években egyarant csalddott a
korszak zenei idealjaiban és politikajaban.

Szervanszky mar 1954-ben hatat forditott a folklorisztikus nemzeti
klasszicizmus diatonikus-tonalis vilaganak, illetve az azt koveté neoromantikus
stilusiranyzatnak. A Jozsef Attila Concertoval egyid6és Hdrom Petdfi-kdrus
(1954) hangzéasa feltlinden sotét €és disszonans. A kozvetleniil az 1956-0s
forradalom el6tt és utan komponalt Harom dal szovegvalasztasa jelzi a
zeneszerz$ életében bekdvetkezett depressziot.® A Harom dal a Petdfi-
kdérusokhoz képest is rendkivil disszonans, nem ismeri a diatoniat, ugyanakkor
Szervanszky még hivatkozik a mifaj] hagyomanyaira: mindegyik dalban
megjelenik a szdfestés technikdja, s a masodik dal egyértelmiien egy 19.
szdzadi gondoladal hangulatat és ritmikajat idézi fel (Toth Arpad: Esti
kertben).

A Harom dal — mint oly sok mas Szervanszky-kompozici6 -
modellskélakra épil. A modellskalak feltiinen gyakori hasznalata jelzi, hogy
Szervanszky zeneszerzéi gondolkodadsara nagy hatast gyakoroltak Lendvai
Emo Bartok-elemzései, nemcsak elemz0 modszere, hanem a bartoki zenei
jelentés értelmezése. Lendvai két zenei szférat hatarolt el Bartok miiveiben,
egy démonikus-irrealis vilagot, amelyet ,,infernd”-ként hatarozott meg, s amely
a kromatika, a modellskalak és az aranymetszés alkalmazasara épult, és egy
optimista-idealis szférat, a bartoki ,,Paradis6”-t, amelyben az egesz hangu és az
akusztikus skala, valamint a periodicitas dominal.?” Szervanszkyt magaval
ragadta Bartok démoni hangvétele, mint azt az 1957-ben komponalt II.
vondsnégyes egyértelmiien bizonyitja: a kompozicidban az 1:2-es
modellskalaval, a Fibonacci-sorral és az aranymetszés szabalyaival dolgozott.?®

% Henri Pousseur: ,,Anton Weberns organische Musik.” és Christian Wolff: ,,Kontrollierte
Bewegung.” In: Herbert Eimert (szerk.): Anton Webern. Die Reihe 2. (Wien: Universal Edition,
1955.), 56-65. és 66—68.

% Szervanszky Jardanyi Pallal egyiitt a Magyar Zenemiivészek Szdvetsége nevében alairta a
Magyar Ertelmiség Forradalmi Bizottsaganak 1956. oktober 28-ai felhivasat. A forradalom
bukasat — Jardanyihoz hasonl6an — meghasonlassal fogadta.

27 Lendvai Ernd: Bartok stilusa a Szondta két zongordra és iit6hangszerekre és a Zene hiros,
tit6hangszerekre és celestdra tiikrében. (Budapest: Zenemiikiad, 1955.), 34.

28 | asd ehhez tanulmanyomat: ,,Bartok, Lendvai, und die Lage der ungarischen Komposition
um 1955.” Studia Musicologica 47/3-4 (2006. szeptember): 427-439.
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Az 1:2-es modell alkalmazasa mindazonaltal problémékat vont maga
utdn Szervanszky zeneszerz6i mithelyében. A 1. vonosnégyes témai — és igaz
ez sok késébbi Szervanszky-miire is?® — mind a modellskalakra épiilnek, s
ezaltal megkotik a zeneszerzd kezét. Szervanszky csak skalatémakkal
dolgozhatott. Ennek ellenére Ggy dontétt, hogy a schoenbergi—weberni
dodekaféniat Lendvai Ernd elméletével fogja kombinalni, mint arra a Hat
zenekari darab kéziratanyaganak egyik vazlata is utal: ezen a vazlatlapon az
akkor még Ot zenekari darabként elképzelt ciklus cime ala irja fel: ,,Seriell +
AM rendszer” (1. fakszimile).*® Masként fogalmazva Szervanszky 1959-ben, a
stilaris fordulat részeként nem kivant szakitani a magyar hagyomannyal. A

hagyomanyhoz val6 ragaszkodas azonban — mint latni fogjuk — a tényleges

stilaris valtas gatjanak bizonyult.

1. fakszimile, Szervanszky, Ot (késébb Hat) zenekari darab, Budapest Music
Center, KT 077752

A tényleges stilaris valtds masik akaddlya a zeneszerzd személyisége
lehetett. A Hat zenekari darab 1963-as, masodik el6adasarol szo616 kritikaikban
Karpéati Janos es Breuer Janos egyarant utaltak arra, hogy a harom évvel
kordbbi 6sbemutaté felért egy botrannyal.3! Asztalos Sandor adott hangot a mii
hivatalos birdlatanak a radioban,®? és az akkor még Uj zene ellenlabasaként
fellépé Pernye Andras megtadmadta Szervanszkyt a Magyar Nemzet hasabjain,

mondvan: e kompozicié nem mii, inkabb ,,valami fura akusztikus kisérlet”.3

29 Ezt tanGsitjak a Harom vallasos ének és az Ej vazlatai Szervanszky hagyatékaban. Budapest
Music Center KT 077739 és KT 077703.

%0 Szervanszky-hagyaték, Budapest Music Center, KT 077752.

31 Karpati, i. m., 41. Breuer Janos: ,Ferencsik Janos az Allami Hangversenyzenekar élén.”
Népszabadsag (1963. februar 3.): 16.

32 Asztalos Sandor radios beszamoldja elveszett, de napléjaban Fodor Andras hivatkozik ra:
Ezer este Filep Lajossal. 1. kotet. (Budapest: Magvet6, 1986.), 704.

3 Pernye Andras: ,,Uj magyar mii.” Magyar Nemzet 16/13 (1960. januar 16.): 4.
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Ugyanakkor Fodor Andras naploi, amelyeket batran a hatvanas—hetvenes évek
magyar mivészértelmiségének életformajat rogzité torténeti forrasként
értékelhetiink, arr6l tantiskodnak, hogy a Zeneakadémia kakasiiljét megtoltd
fiatalok demonstraciot szerveztek a mii mellett, s igy fejezték ki tetszésiiket.®*
A hivatasos kritikusok tobbsége is Szervanszky és kompozicidja mellett foglalt
allast.

Ennek ellenére Szervanszky komoly lelki valsagon ment keresztil a
bemutatd utan. Attdl felt — mint arr6l Fodor Andras napléi tanuskodnak —,
hogy ,,miutdn nacionalistdnak nem kialthattdk ki, kozmopolita elhajldnak
tekintik majd, a 8 veszély megtestesitéjének, akit most biintetni kell”.3> Fodor
elbeszélése szerint Szervanszky ahhoz is ragaszkodott, hogy ,0 a
dodekafonianak csak az eszkozeit veszi at, mint Bartokék a Debussy-féle
impresszionista hangszineket, de ritmusban 6 igazi giusto magyar hangot
hasznal, és 6 nem akar innét elmenni, nem akar felelStleniil héskodni”.*® Mint
Fodor érzékenyen megallapitotta: Szervanszky ,,szenved a profétasagtol”, 3’ és
kétségbeesésében  Osszeallitotta azon miiveinek jegyzékét, amelyek
feketelistara keriiltek.3 Mivel gy érezte, a perifériara sodortatott, kapcsolatba
Iépett dr. Végh LaszIl6 underground, neoavantgard korével, és aktivan részt vett
magéanlakasokon szervezett zenei és miivészi szeanszaikon is.®

Ambicitja, hogy egyszerre legyen up-to-date és magyar, illetve a
profétaszerep atélése megbénitotta  Szervanszkyt. 1959-et  kovetden
viszonylagosan kevés miivet komponalt (2. tdblazat). 1959 és 1965 kozott a
Hat zenekari darabon kivil harom tovabbi reprezentativ alkotasa keletkezett:
SOtét mennyorszag cimii oratériuma Pilinszky Janos verseire, amely a magyar
Egy varsdi menekiiltnek késziilt (1963),° zenekarra irott Variacioi (1964
1965), illetve Klarinétversenye (1965). Ezekkel egy id6ben szamos alkalmi

miivet is irt, ezek azonban korabbi stilusat képviselik.

3 Fodor, i. m., 678.

% Fodor, i. m. 698.

3% Fodor, i. m. 2. kotet, 22.

871, h.

B h.

3 Tabor Adam: ,,A kezdet: dr. Végh.” Elet és Irodalom 48/37 (2004. szeptember 10.): 15.
40 Kroo, i. m., 104.
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1954

e Harom Pet6fi-korus
1955-1956

e Harom dal
1956-1957

e |l. vondsnégyes
1958

e Akiket a pacsira elkisér (filmzene)
1959

e Hat zenekari darab

e Harom kinai dal férfikarra
1960

e Karacsonyi dalok vegyeskarra

e Csontvary (filmzene)

e Légy jo mindhaldlig (filmzene)

e Névnap a Cserénynél
e Concertino furulyara (atirat)
e Megoltek egy lednyt (filmzene)

e Az ezernevi lany

e Macbeth (radiojaték-kisérézene)
1963

e SOtét mennyorszag
1964-1965

e Variéciok zenekarra
1965

e Kilarinétverseny
1966

e Szigeti veszedelem (radidjaték-kisér6zene)
1968

o Kalevala (radidjaték-kisérézene)
1972

e Harom vallasos ének

e Két duo két fuvolara
1974-1975

e 17 etiid fuvolara

o Az¢j
1975

e Ezakislany gyongyot fiiz

2. tablazat, Szervanszky Endre kompozicidi (1954-1975)

1965 ¢és 1972 kozott mindossze két kisérézenét komponalt a Magyar Radio
szamara, majd életmiivét par alkalmi, illetve pedagdgiai kompozicio mellett két

reprezentativnak szant alkotdssal zarta le, a befejezetlenil maradt Harom
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vallasos énekkel (1972),*' illetve a Petéfi versére komponalt Ej cimii
kantataval (1974-1975).

E két kompozicié — mint arra a kéziratos vazlatokban ujra és tjra elébukkand
modellskalatervek is utalnak®? — 1ijbol tudatosan reflektilnak Lendvai Ernd
elméletére, és az 1956-1957 korili Szervanszky-stilus jegyeit viselik magukon.

Kreativitasa és produktivitasa elvesztésének okai benne rejlenek a Hat
zenekari darabban. Szervanszky tudatosan tartja magat tavol a 20. szazadi
magyar zene jellegzetes megoldésaitol. Sajat zeneszerzdi automatizmusai
ellenében kivan komponélni: ezért jatszanak a Hat zenekari darabban olyan
kulcsfontossagu szerepet az iit6hangszerek. Szervanszky keruli a dallamos
irasmodot, inkabb dallamtoredékekkel és -foszlanyokkal dolgozik, mint ahogy
a hangszeres effektusok ¢és az eldzmények nélkiili disszonans akkordok
varatlan megjelenésével is szamol. Ezek révén sikerll izolalnia - a
punktualizmus értelmében — a zenei eseményeket, amelyek vagy szabad, vagy
éppen tukorformaba illeszkednek.

Mindazonaltal nehéznek bizonyult az automatizmusok ellenében
dolgozni, amit leginkédbb az 5. és 6. tétel igazol. Az 5. tétel folyaméan alig
torténik valami: az id6tlenség érzetét csak egy-egy zenei zaj zavarja meg. A
zajokat iit6hangszerek, illetve hangszeres effektusok, peldaul glissandok
hozzak létre. A mozgas hianya a hosszan tartott akkordokbdl ered (5.
kottapélda). Az 5. tétellel szemben a 6. gyors és folyamatosan elérehaladd
ritmikai formuldkra épul. A formulakat tobbnyire itt is iitéhangszerek
szolaltatjak meg, mig a fuvosok a mozgas merev hatterének kialakitasaban
jatszanak meghatarozé szerepet (6. kottapélda). A két tetel nem tagadhatja
bartoki eredetét: az 5. az 1926-0s Szabadban ciklus Az ¢jszaka zenéje tételére

reflektal, mig a 6. A csodalatos mandarin Hajszajara.

41 A miinek két kézirata maradt fenn a Szervanszky-hagyatékban. Az egyik kottasfiizetben 6rzi
a jelenlegi 1. tétel zenéjét. A masik kézirat legalabb négytételesnek tervezett verziot mutat,
amelyben a véglegesnek tiind tételrend sincs dsszhangban a haromtételes verzioval: a ciklus elé
Szervanszky tervezett egy elsé tételt, amely azonban nem késziilt el. Budapest Music Center
KT 077739.

2 Az Ej vazlataiban felbukkand modellskalakra épiil a teljes kompozicio: T Cisz-E-C-B, D
Asz-H-D-F, S Fisz-A-C-Esz. A Harom vallasos ének harom tétele pedig — a vazlatokbdl
kiolvashat6 médon — a harom kovetkezd modellskalara épiil: T: g-asz-b-h-cisz-d-e-f, D: d-esz-
f-fisz-gisz-a-h-c, S: c-cisz-disz-e-fisz-g-a-b. Szervanszky mindkét mii esetében feltiinteti a
tonikai, a dominans és a szubdominans tengely hangjait. Budapest Music Center KT 077703.
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6. kottapélda, Szervanszky: Hat zenekari darab, 6. tétel

A mésik harom weberni kompozicid, amely ebben az idészakban Szervanszky
mithelyében keletkezett, mar mas zeneszerzés-technikai problémékkal néz

szembe, és kétségteleniil magasabb technikai szinvonalat képviselnek, mint a
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Hat zenekari darab. A So6tét mennyorszag cimi oratorium azt a kérdést
feszegeti, miként lehet dodekafon-punktudlis zenét irni vokalis szélamokra. E
kérdés annal is égetdbbnek bizonyult, mivel Szervanszky olyan zenei
kornyezetben alkotott, amelynek hagyoméanyosan a k&zéppontjaban allt a
vokalis zene, s amely sajatos — a kodalyi, illetve a népzenei hagyomanyra
hivatkoz6 — prozodiai és melddiai gyakorlattal rendelkezett.*® Oratériumaban
Szervanszky kisérletet tett arra, hogy szakitson e praxissal, éppen ezért a korus
szamara nem irt dallamokat, hanem els6sorban hang- és akkordismétlésekre,
hosszu tartott akkordokra tdmaszkodott, illetve kromatikus dallamtoredékeket
alkalmazott.

Mégis egyértelmli, hogy ez a lemondas lesziikitette zeneszerzoi
mozgasterét. A zenekari Variaciok éppagy, mint a Klarinétverseny, bizonyitja,
hogy Uj zenét sokkal természetesebb mddon komponalt zenekarra, mint
korusra; ezekben a kompoziciokban sokkal magabiztosabbnak mutatkozik
technikai értelemben. A Variacidk valojaban 6t zenekari darabot rejt magaban,
amelyekben Szervanszky elsdsorban azzal kisérletezik, miként tud hosszabb
dodekafon fellilleteket — nagyobb terjedelmii tételeket — punktudlis modon
felépiteni. Mivel Szervanszky tartézkodik a hosszl, eseménytelen
szakaszoktdl, agy is mondhatjuk, teleirja a forméakat, egyfajta horror vacui
érzékelhetd a tételek strukturajaban.

A Concerto a versenymii klasszikus mifaja felvetette kérdésekre
reflektal. Szervanszky érzékelhetdéen nem torddik a hagyomany elvarasaival,
hanem elsdsorban az foglalkoztatja, miként lehet modern dallamokat irni egy
szolohangszer szamara. Dallamai nagy hangkdzugrasokra (N7, B4), illetve a
kromatikus skala tizenkét hangjara épulnek. Mig a klarinétszolamnak sikeral
elkerlilni a magyar tradicid6 hagyomanyos patternjeinek alkalmazasat, a
zenekari csak nehezen talalja meg szerepét. Minddssze a zajos kisér6 feladatat

kapja a kompoziciéban.

43 1955-ben heves vita bontakozott ki az Uj Zenei Szemlében a magyar zenei prozodiarol
Molnar Imre frissen megjelent konyve nyoman, amely jelentds mértékben kijelolte a magyar
prozddia torvényeinek értelmezési tartomanyat. Molnar Imre: A magyar hanglejtés rendszere —
A magyar énekbeszéd recsitativoban és ariozéban. Budapest: Zenemiikiado, 1954. A vitaban a
kovetkezd vélemények jelentek meg: Hegedils Lajos: ,,Molnar Imre: A magyar hanglejtés
rendszere — A magyar énekbeszéd recsitativoban és ariozoban.” Uj Zenei Szemle VI/1 (1955.
januar): 25-29. Bardos Lajos: ,,Mégegyszer a beszéddallam konyvérél.” Uj Zenei Szemle V1/2
(1955. februar): 17-27. Laszlé Zsigmond: ,Hanglejtés és énekbeszéd (Széljegyzetek dr.
Molnar Imre kényvéhez).” Uj Zenei Szemle VI1/3 (1955. marcius): 20-27.
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A Klarinétverseny utan Szervanszky hossz( ideig semmit sem
komponalt. A Varidcidk és a Klarinétverseny azt a technikai szinvonalat
képviselik, amelyet Szervanszky el tudott érni. Méas szavakkal: a zeneszerz6
stilaris fordulatanak hatarait jelolik ki. Szervanszky inspiracidvesztése tehat
sokkal kevéshé fuiggott 6ssze a Hat zenekari darab negativ fogadtatasaval,
illetve elképzelt profétai szerepével, mint inkabb egy zeneszerzoi problémaval.
1965-ben Szervanszky Endre nem volt képes valaszt adni arra a lényeges
kérdésre, mikeént oldja meg azokat a zeneszerzdi problémakat, amelyeket sajat
kompozicioi felvetnek. A kérdést végll tanitvanyainak nemzedéke tette Ujra
fel, s 6k voltak azok, akik el6készitették a talajt a magyarorszagi neoavantgard

zene hetvenes évekbeli felviragzasara is.
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3. Jardanyi, a konzervativ

Csaknem mindegyik [zeneszerz6] teleszivta tiidejét a Bartok-zene tiszta,
er6s levegojével. Nincs ma szamottevo fiatal zeneszerzd, akin nyomot ne
hagyott volna miivészete. O és Kodaly: a mai magyar zeneszerzés friss,
de immar Kklasszikussa kristalyosodott hagyomanya. Az természetes,
hogy ki-ki a maga médjan és a maga mértékével merit a hagyomanybol.
Vannak epigonok is? Bizonyara. De vigydznunk kell a Bartok-
epigonizmus veszedelmének hangoztatasaval.

Bartok a zenetorténet legnagyobb, legmerészebb forradalmarai kozil
valo. Ujitasai oly feltiinéek, jellegzetesek, hogy még a gyakorlatlanabb
hallgatd is rajuk ismer. S ha egy-egy ilyen sajatsagos, Uj bartoki eszkdz
felbukkan a mai szerz6k miiveiben, tiistént Bartokra gondol a hallgato.
De ez még nem bizonyosan epigonizmus! A bartoki 0j eszkdz mellett,

mogott egyéni mondanivalo rejtézhet.?

Jardanyi Pal idézett szavai — amelyek Bartdk kdvetése cimi, 1955-0s irasaban
olvashatok — a bartoki hagyoméanyt olyan zenei nyelvként hatadrozzak meg,
amelyet barki felhasznalhat miivészi mondanivaldja kifejtéséhez anélkiil, hogy
ez a felhasznalas sziikségszerlien maga utan vonnd az epigonizmus vadjat. Az
epigonizmus  kifejezés  haromszori  hangsulyos, am  nyilvanvaloan
magyarazkodo emlitése azonban sejteni engedi, hogy Jardanyi a korabeli
szakmai kozbeszéd egyik allanddéan visszatérd, s feltehetéen negativ
Osszefliggésben megfogalmazott elemére reflektal, mégpedig egyértelmiien
védekez6 alapallasbol. A vad, amellyel tobbek kozott 6t is — a Jardanyi-ugy
kirobbanasa oOta rdadasul nyilvanosan® — illették, ugy tiinik, konstans
szorongast valtott ki beldle.

Mar 1943-as Kodaly-irasdban is szillkségesnek talalta, hogy
magyarazatot fiizzon a Kodaly-tanitvanyok ,elfogultsaga”-hoz és ,,ut6d”

mivoltdhoz,® s ettél kezdve igen gyakran utalt irasaiban a modellkdvetés

1 Jardanyi Pal: ,Bartok kovetése.” In: Berlasz Melinda (kozr.): Jardanyi Pal dsszegytijtétt
frasai. (Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézet, é. n. [2000]), 174-176. 174-175. A
tovabbiakban: JPOI.

2 Ujfalussy Jozsef: ,»Jardanyi ligy« a Magyar Zenemiivészek Szovetségében.” Magyar Zene
33/1 (1992. mércius): 14-18.

3 Jardanyi Pal: ,,Kodaly. A tanitvany szemével”, JPOI, 189-191. 190.
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jelenségére.* S ha részben igazat is adhatunk Tallian Tibornak, aki ugy
fogalmazott, hogy Jardanyi ,soha nem félt az epigonizmus vadjatdl,
ellenkezbleg, szdmara az utosziiletettség ténye, vagyis hogy Bartok és Kodaly
kezdemenyezését folytathatta, megtiszteltetést jelentett, kiapadhatatlan
élményforrast és kotelezé feladatot,”® nem szabad megfeledkezniink arrél sem,
hogy Bartok és Kodaly kovetése mast €s mast jelentett a negyvenes, az 6tvenes
és a hatvanas években, s az utdd szerep helyi értéke kulonosképpen az 1956
utdni 0j zenei fordulatot kovetden alapjaiban moddosult. A megvaltozott
kontextus azonban nemcsak Jardanyi miiveinek fogadtatasat befolyasolta,® de
Ot magat is korabbi idedljai érvényességének feliilvizsgalatara kényszeritette.
Jardanyi Pal utolsé alkotdi korszaka egybeesik nagyszabasu
népdalrendszerezési munkalataival. A népdaltipusok meghatarozéasakor-
osztalyozasakor a zeneszerz6-népzenekutatd — esztétikai szempontbdl -
egyértelmiien kodalyi elveket kovetett. A Magyar népdaltipusok Bevezetdje
latvanyosan arulkodik errdl: ,Altalaban: a legtipikusabb alak egyben a
legszebb is. Tipikus és szép: ritkan kerllnek ellentétbe a népzenében. A
nemzedékrél nemzedékre szalld népdalt szazezrek, milliok alakitjak,
csiszoljék, tokéletesitik. Tobbnyire a legszebb valtozat él legtovabb, viragzik
legdlisabban.”” A gondolatot, miszerint ,a legtipikusabb alak egyben a
legszebb is”, Jardanyi Kodaly népzenetudomanyi munkéssagabol és mestere
miiveibOl egyarant lesziirhette — talan ezzel magyarézhat6, hogy a Magyar
népdaltipusok-kétet bemutatott 6 tipusdallamai tobbnyire megegyeznek a

Kodaly feldolgozta valtozatokkal.®2 A valogatassal Jardanyi mindazonaltal

4 Kusz Veronika: ,,Kodaly Zoltan hatasa Jardanyi Pal szellemiségére és zenei stilusara.” In:
Berlasz Melinda (szerk.): Kodaly Zoltan és tanitvanyai. A hagyomany és a hagyomanyozddas
vizsgalata két nemzedék életmiivében. (Budapest: R6zsavolgyi, 2007), 223-274. 23l.

5 Tallian Tibor: , Kiséréfiizet.” Jardanyi Pal miivei. (Budapest: Hungaroton, 2000, HCD
32742), 9.

® Tallian Tibor igy jellemezte recepcidtorténeti oldalrél Jardanyi helyzetét: ,,A neovantgard
betdrése idején alkotdoi magatartdsa konzervativnak tiint a muzsikustarsadalom hangado
koreiben; az életmiive értékelése koriili bizonytalansagra Kecskeméti Istvan 1967-ben
megjelent, mélyen rokonszenvezd Jardanyi-¢letrajzanak bizonyos fokig védekezd érvelésébdl
is kdvetkeztethetiink.” Tallidn, i. m., 11. A korszakrdl sz6l6 dsszefoglalasdban Kroo Gyorgy
épp csak megemliti Jardanyi nevét: Kro6 Gydrgy: A magyar zeneszerzés 30 éve (Budapest:
Zenemiikiado, 1975), 111-112.

7 Jardanyi Pal: Magyar népdaltipusok I-11 (Budapest: Akadémiai Kiadd, 1961), 7.

8 Jardanyi a Népzenekutatd Csoport tipusboritéin altalaban egy teoretikus tipusvaltozatot, azaz
a tipus idealis alakjat tuntette fel, s végiil az ehhez legkozelebb allé alakot tette a tipus élére.
Domokos Maria—Olsvai Imre-Paksa Katalin: ,,Jardanyi Pal népzenei munkassaganak utolso
szakasza.” In: Richter Pal-Rudasné Bajcsay Marta (szerk.): Zenetudomanyi dolgozatok 2003 |I.
(Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézete, 2003), 219-328. 223. Jardanyi egyébként sajat
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egyben kanonizacids gesztust is gyakorolt, annal is inkabb, mivel a két kotet
elsésorban a laikusok szamara készilt.® A kodalyi eszmeiség iranti
elkotelezettségét jelzi az is, hogy a két népdaltipuskotet kiadasa utan, 1965-
ben, az dgynevezett ,pozsonyi tipus-jegyzék”-ben modositott a tipusok
sorrendjén, s a tipusrend élére a Pava-dallamot helyezte.'® A Pava-dallam — és
vele Osszefliggésben a Pava-variaciok sorozata — szimbolikus jelentGséggel
kellett birjon Jardanyi szaméra: a magyar népzenérdl szo6l6, nyolc részbdl allo,
1966-0s radios sorozataban egy teljes eldadast szentelt neki, s a benne
megnyilvanuld ,siritett tartalmu dallameszmé”-re hivatkozva a dallamot a
magyar népzene jelképeként hatarozta meg.*!

A Pava-dallam azonban nemcsak a kodalyi eszméhez es Kodaly
eszményeihez kothetd szimbolikus, de tisztan zenei jelentOséggel is birt.
Jardanyi szdmara a Pava-dallamban paradigmatikusan megjelené pentatonia —
mint az mar az 1951-es |. zenei hét vitajan kiderult — centralis szerepet toltott
be az Uj magyar zene univerzumaban: ,,a pentatonia nem egy hangnem a sok
koziil, hanem olyan alaphangnem, alapszin, mely atiit a diatonikus, sot
kromatikus dallamok sokasagan is... Sulyosabb, centralisabb a szerepe a
magyar népzenében.”'? A pentatonia azonban a hatvanas évek Jardanyi-
irasainak is visszatérd targya, s ekkor is — akarcsak az Gtvenes évek elején — a
zene a diatdniaval és a kromatikaval szemben megnyilvanuldé harmadik
dallamkorét képviseli a zeneszerz6 gondolkodasaban: ,,Az Otfokisag mint
frazeologia, mint zenei gondolkodés atitatja Bartok egész miivészetét. Hol
nyiltabban, hol rejtettebben, hol tisztabban, hol idegen hangokkal keverten, de

minden miivében halljuk sajatos képleteit. A pentatonia szavai Bartok

miiveiben is alkalmazta ,,a legtipikusabb alak egyben a legszebb is” kodalyi alapelvét, Kusz
Veronika hivja fel a figyelmet arra, hogy példaul az Utca, utca ciml kérus dallamarol a
népzenekutaté Jardanyi igy nyilatkozott: ,,A szdé-végii dalok csoportjanak legfrappansabb
mintaja.” Kusz, i. m., 241.

% Lasd Kodaly Jardanyi kényvéhez irott elészavat: Jardanyi, Magyar népdaltipusok, i. m., 5.

10 Domokos-Olsvai-Paksa, i. m., 224-225. Lasd ehhez még: Olsvai Imre: ,,A dallamrendezés
koncepcitja.” Magyar Zene 33/1 (1992. marcius): 23-41.

1 Jardanyi Pal: ,Magyar népzene. III. eldadas.” JPOI, 103-106. 105. A Pava-dallam, illetve a
Péava-variaciok sorozata zeneszerzéként is foglalkoztatta: A Tisza mentén cimii szimfonikus
kdlteménye (1951, atdolgozva: 1956) legfontosabb mintaja a Pava-variaciok sorozata lehetett,
mig Fuvola-zongora szonatinjanak (1952) nyité motivuma a Pava-dallamot idézi. Kusz, i. m.,
235-236.

2 Vita az inton4cio, népzene és nemzeti hagyoméany kérdéseirsl.” Uj Zenei Szemle 11/12
(1951. december): 5-11. Jardanyi hozzaszélasa: 5-6. A pentatdnia iranti elkdtelezettsége
ellenére 1944-ben mégis elutasitotta Takdcs Jend Enek a teremtésrél cimii kantatajat,
mégpedig azért, mert tal sok volt benne a pentaton fordulat. Jardanyi Pal: ,,Marciusi
hangversenyek.” JPOI, 271-274. 273.
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nyelvének legmélyebb rétegéhez tartoznak. [...] A pentatdnia keresztiil-kasul
szovi Bartok diatonikus melddiavilagat, de titkos gyokerei kromatikus
rendszerét is taplaltak” — irta 1966-ban.*3

A pentaténia — Jardanyi elképzelése szerint — olyan stabil vazként
szolgal a zenepedagdgiaban is, amelyre tdimaszkodva magabiztosan léphet at a
gyermek a masik két zenei dallamkor vilagaba:

A magyar népzene kilonosképpen alkalmas anyag az énektanulas,
kottaolvasas kezd6 idészakaban. Uralkodd hangneme, az anhemiton
pentatonia, koénnyen, tisztan intonalhat6. Konnyebben, mint a
félhanglépéseket is tartalmazé hétfokd diatonia. [...] S ha az 6t hang
képe mar bevésodott [a gyermek] elméjébe, késobb konnyliszerrel
egésziti ki azt hétre, majd tizenkettdre. A pentatonia vasbetonvaz

lesz a gyermek flilében, szilardan tartja majd a diatonia, dodekafénia
»14

1épcesait.
Jardanyi megfogalmazasaibol egyértelmiivé valik, hogy szamara a pentatonia,
a diatonia és a dodekafonia a hatvanas evekben mar egyenrangl zenei
jelenségekként tlinnek fel, s a pentatonia primdtusa csupan abban nyilvanul
meg, hogy — legyen szo6 akar Bartok miivészetérol, akar a zenei nevelésrdl — a
masik ketté eszmei és gyakorlati fundamentumaként szolgal.

A kromatika — pontosabban a trisztani kromatikabol kibontakozé uj
bécsi iskola dodekafoniaja — iranti megengedé magatartas képét ugyanakkor
arnyaljak az ebbdl az id6bol szarmazoé irasai. ,,A Tristan kromatik&jabol nincs
tovdbb hova menni; a kor legtobb mestere érzi: Debussy épplgy, mint
Vaughan Williams, Da Falla mint Stravinszkij, Respighi mint Honegger vagy
Prokofjev mint Hindemith. Talan egyedil az Uj becsi iskola kialakitoi:
Schonberg, Alban Berg és Webern Ohajtanak az elméletileg tovabbfejlesztett és
megszigoritott tristani Gton jarni”— fogalmazott 1966-ban.’> A tizenkétfoklsag
itt olyan elméleti konstrukcioként jelenik meg, amely a kor hangjanak meg

nem értésébdl, azaz a korszellem ellenében sziiletett meg. Jardanyi ily modon

13 Jardanyi Pal: ,,A népzene Bartok miivészetében.” JPOI, 185-188. 187-188.
14 Jardanyi Pal: ,,Népzene és zenepedagogia.” JPOI, 83-92. 89. Az iras 1966-ban keletkezett.
15 Jardanyi Pal, i. m., 84.
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igyekszik kiemelni az 0j bécsi iskolat a zenetdrténet szabalyszerii menetébdl, s
ezaltal marginalizalja is azt.'°

1966 Magyarorszagan azonban az 0j becsi iskola zengjét mar nem
lehetett marginalisnak tekinteni. Az 0j zené¢hez fiiz6d6 viszony jelentOsen
megvaltozott 1948 Gta, amikor Jardanyi — a zenei kdzmegegyezés talajan allva,
az Uj magyar zene primatusanak biztos tudatdban — még elutasitéan irhatott
Alban Berg Hegediiversenyérdl, mondvan, ez a kompozicio, ez a ,,metafizikai
latomas” — akarcsak a kromatikanak a korszellem ellenében megnyilvanuld
tovabbfejlesztése — meg akarja allitani az id6t. Ebbol fakad Jardanyi szerint
Berg miivében a formalés szervetlensége, a mii kdvethetetlensége, egyaltalan a
forma igényének lathatd hianya.'” Jardanyi kitétele, miszerint a Hegediiverseny
legfébb hibaja, hogy benne a forma ,,nem elégge egy maghdl fejlesztett”,
gyokeresen mond ellent Schoenberg és kore zenei szervességrdl, a fejlesztd
formai szervetlenség vadjaval utasitja el, egyidejiileg a magyar hagyomany

konzervativ kiindulasu formak6zpontusaga mellett is érvel:

Mi Bartokon és Kodalyon nevelkedtiink s a klasszikus formélas-maod
mint kiirthatatlan igény vés6dott idegeinkbe. Nemcsak Kodaly, de Bartok
forradalmabdl is azt tanultuk, hogy ritmus, dallam, harmonia
legmerészebb Ujszertisége mellett is a formalasban konzervativoknak kell
maradnunk. A konzervativ szonak itt természetesen igen tag értelmet kell
adnunk. Bizonyos, altalanos érvénylien alig meghatarozhaté alapelvek
megmaradasara,  valtozhatatlansdgara  gondolunk,  melyek a
legkulonfélébb korokban és stilusokban is azonosak. Vajjon miért

allandébbak, miért inkabb orokéletiiek a forma elvei, mint a harmoniaé?

16 Ugyanezt tette 1962-ben, amikor a népdal 0j zenében betdltdtt szerepérol beszélt: ,,Nehéz
megmérni és Osszevetni a XX. szazad szerzoit, melyiknek milyen foku a népdaltartalma. Az
egyik péluson kétségteleniil a népdalnak tudatosan hatatforditd, Gn. bécsi iskola reprezentansai:
Schonberg, Berg, Webern és kovet6ik allnak, a masik polus: a fiatal Stravinsky, Bartok és
Kodaly.” Jardanyi Pal: ,Kodaly és a népdal.” JPOI, 209-213. 209.

17 Jardanyi Pal, ,Modern szerzék zenekari hangversenye”, Zenei Szemle VIII. (1948.
december): 441-443. Ide: 442-443.

18 Arnold Schoenberg: ,,Szimfoniak népdalbdl.” Magyar Zene 15/3 (1974. szeptember): 232—
237. Forditd megjeldlése nélkil. 234. A tanulmany angol eredetije: ,,Folkloristic Symphonies.”
In UG.: Style and Idea, szerk. Leonard Stern (London: Faber&Faber, 1975), 161-166. Lasd
ehhez még: Arnold Schoenberg: ,,Brahms the Progressive.” In: Style and Idea, i. m., 398-441.
Magyarul: ,,Brahms, a haladé.” Ford. Csengery Kristéf. Holmi 1X/12 (1997. december): 1696—
1730.
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Azért, mert a zenében mint idében zajlo, idohoz kotott mivészetben a
forma a lényeg. [...]

A zeneirodalomban nem Berg az els6, aki a halal, a metafizikum
titkat feszegeti. Bach szamtalan miive, Mozart Requiemje, Beethoven
kései quartettjei, vagy akér Bartok utolsd zongoraversenyének lassd
tétele — hogy csak néhany példat emlitstink a sokszazbdl — mind a halél
dobbenetében, vagy inkdbb nyugalmaban fogant. De ezek a miivek —
hadd irjuk le a paradoxont — élettelien festik a halalt, azaz id6be
transzponaljak az idétlenséget, mozgasba a nyugalmat. A zene valodi
természetének megfelelden, ilyenkor is engedelmeskednek az id6, a

forma torvényeinek.®

A Berg-kritika fajo pontként élhetett késobb is Jardanyi emlékezetében, s nem
csak azért, mert teljes tajékozatlansagra vall6 utaldsa — miszerint a
versenymiivet Berg Mahler fiatalon elhunyt unokajanak emlékére irta —
lehetOséget teremtett Jemnitz Sandornak arra, hogy megfeddje ifju kollégéjat,
s épp az O kritikdjara hivatkozva demonstralja a hazai zenei élet bezarkozo-
kirekesztd természetét.?% A hatvanas évek Jardanyi-irasainak egyes passzusait
akér agy is olvashatjuk, mintha azok l&bjegyzetkeént szolgalnanak a hajdani
Berg-értékelés éles kijelentéseihez. Raadasul a kritikaban felvet6do, egyrészt a
formalassal, masrészt a halal eszméjének zenébe foglalasaval kapcsolatos
gondolatok Jardanyi 1959 utdni miveiben kdzépponti problémava valnak.
Mindehhez hozzatehetjiik: Berg versenymiive az €letrajzi érintettségen tul
azért is valhatott meghatdrozd élménnyé késObb Jardanyi szamara, mert
minden bizonnyal ez volt az egyetlen hangzd élménye az ) bécsi iskola
milvészetérdl, s ily modon ez a kompozicidé egyben az egyetlen viszonyitasi
pontként is szolgalt szamara.

A kritikara vald burkolt hivatkozast tartalmaz Kodaly és a népdal
kapcsolatat elemz6, 1962-es tanulmanya is, amelyben hosszas elemzésbe

bocsatkozott tartalom és forma elvalaszthatatlan egységérol:

A zenében azonban nincs kilon forma és kilon tartalom. Itt minden

forma és minden tartalom. A tartalom kizarolag a formai elemek kozegén

19 Jardanyi, ,,Modern szerzok zenekari hangversenye”, i. m., 442-443.
20 Jemnitz valasza cim nélkil jelent meg. Uo., 443.
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at, azok altal nyer kifejezést. Egy mire, egy miivészre jellemz6é formai
jegyek magukban hordjék a jellemz6 tartalmi elemeket is. Ez a tartalom,
mert zenei tartalom, szavakkal nehezen kozelithetd meg. Szubjektiv
érzések, gondolattarsitdsok, hasonlatok, képek, megfogalmazédsok utjan
probaljuk meg jra és Gjra feltdrni a tartalmi mag belsé burkat. Soha nem
sikerul egészen. Mert a zene nem szo, csak tarsithatd, de nem vegyithetd

vele. Kilon allaga van.#

E szakaszban egyértelmiien a Berg-kritikat idézi meg az az alapelv, miszerint
csak az adekvat formai megolddsok teszik lehet6vé a tartalmi elemek
kifejtését: transzcendens gondolatokat kizardlag az id6tlen formai
torvenyeknek engedelmeskedve lehet szohoz juttatni. Nem tagadhat6 azonban,
hogy a Kodaly-tanulmany idezett szakasza ars poeticaként is értelmezhet6,
azaz kozvetleniil kapcsolatba hozhato Jardanyi egyidds kompozicioival,
kilonosképpen az 1963-as keltezésii, édesanyja emlékének ajanlott Vivente e
morientével, amelynek Jardanyi szerinti magyar cimforditasa: ,,Elettelien és
elhaldan.”?> A zenekari miir6l sz6lo Jardanyi-6nelemzésben azonban
nemcsak az ,,élettelien” kifejezés utal vissza a Berg-kritikdra — amelyben a
halal életteli megfestésének sziikségességérél esik szo6 —, hanem a zene
metafizikai tartalmardl is. E szerint a Vivente e moriente ,,nem programzene,
legfeljebb igen tag értelemben. Amennyire a zene elsd és 6rok programja: az
élet és a halal.”>

Elet és halal az utolso alkotoi évek kozponti témaja Jardanyi
mivészetében. Tallidn Tibor a tragikus tematika ellenére mégis az Otvenes
évek zeneszerzoi valsagainak feldolgozottsagat olvassa ki az 1959 utan
keletkezett miivekbdl, kiillonosképpen a korszakot megnyitd Harfaversenybdl:
,hogy a miivekben nem mutatkozik valsdg, meghasonlds nyoma, hogy a
partiturdkban feltlind drdmai arnyak ellenére toretlen marad a kompozicids és
tartalmi harmonia, abban a jellem és a zeneszerz6i meggy6zodés szilardsagan

kivial ~ biztosan  szerepet jatszott a szemelyes érzelmi  szféra

2L Jardanyi Pal: ,,Kodaly és a népdal”, i. m., 213.

22 A miisorfiizet alapjan idézi: Juhasz E16d: ,,Uj miivek bemutatéja. Jardanyi, Durko, Tardos,
Petrovics bemutat6.” Magyar Zene VI1/5 (1965. november): 511-514. 511-512.

1. m., 511
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kiegyensulyozottsaga”.?* A maganéleti boldogsag ellenére — Jardanyi 1956-
ban nésiilt meg mésodszor, fia 1957-ben, lanya 1959-ben sziiletett® — felt{ind,
hogy zenéjében mennyire hangsulyos szerepet téltenek be a ,,dramai arnyak”.
Nagyobb apparatusu, reprezentativ kompozicidi elsOsorban gyaszzenékre,
gyaszindulodkra, siratokra, maganyos monoldgokra, halaltdncokra hivatkoznak.
A ,meghasonlas” tehat nala nem az alkotoi mithely elnémulasaval jar egyiitt,
mint Szervanszkynal, hanem inkabb az 0j, a kodalyi eszményeket radikalisan
és végérvényesen megkérddjelezd plurdlis zeneszerz6i kozeghez fiz6do
ellentmondasos viszonya?® zenébe torténd transzformélasaval, illetve zenei
onazonosséaga Ujbdli megfogalmazasanak igényével.?’

Habar Jardanyi életmiivét — mint arra Kusz Veronika ramutatott — nem
tagoljak jelentOs stilusvaltasok, az 1959-es Harfa-concerto stilaris és tartalmi
szempontbdl egyarant a hatvanas évek terméséhez kapcsolodik.?® Jardanyi az
1959 és 1966 kozotti hét évben tizendt miivet komponalt (3. tablazat), ezek
alkotasok kozé. A kompozicidk viszonylag kis szdma minden bizonnyal
Jarddnyi sok idét igényld folklorisztikus munkéjaval fiigg ossze,®® bar
Ozvegye ugy emlékezett, hogy ebben az idészakban — feltehetéen az 1956-0S
forradalom és annak bukésa miatti megrazkodtatas kovetkezményeként — férje
valojaban minden tevékenységét alarendelte a politikdnak, az orszag jovojét

illeté kérdéseknek. 0

2 Tallian, i. m., 11.

25 Kusz Veronika: Jardanyi Pal. (Budapest: Magus, 2004), 7.

% péteri Lorant: ,Kodaly az allamszocializmusban (1949-1967) - kultUrpolitika- és
tarsadalomtdrténeti tanulmany.” In: Berlasz Melinda (szerk.): Kodaly Zoltan és tanitvanyai. A
hagyomany és a hagyomdanyozddas vizsgalata két nemzedék életmiivében. (Budapest:
Rozsavolgyi, 2007), 97-174. Kodaly és Jardanyi a plurdlis koncepci6ji kortars zenében
betdltott pozicidjardl lasd: 115-116.

27 Kiegyensulyozott maganélete ellenére a Zeneakadémiardl tortént eltavolitasat (1959) kdvetd
évek valsagkorszakként értelmezhetéek. Vargyas Lajos — Jardanyi halélos betegsége kapcsan —
igy fogalmaz: ,,az igazsagtalansadg halélba is kergette. Ennyire nem tudta megemészteni a
bukést? Nem tudta elviselni, hogy a zeneélet egy kiemelkedé képvisel§jébodl szélre szorult
zenésszé tették?” Vargyas Lajos: ,Emlékezés Jardanyi Palra.” Magyar Zene 33/1 (1992.
marcius): 6-7. 7. Kusz Veronika is utal arra, hogy Jardanyi politikai-miivészi mell6zottsége
szerepet jatszott betegsége kialakulasaban. Kusz, Kodaly Zoltan hatasa..., i. m., 227.

28 Kusz, Jardanyi Pal, i. m,, 8., 13.

29 Domokos—Olsvai—Paksa, i. m., 219.

% Hazassagunk 10 éve valahogy a politika jegyében zajlott: »Mellesleg« hazastarsak voltunk,
»mellesleg« megcsinalta a népdalrendezést, »mellesleg« komponalt..., de az érdeklédési korét
végig az orszag sorsa kototte le” — emlékezett Devescovi Erzsébet. 1dézi Jardanyi Gergely:
~Edesapam, Jardanyi Pal.” Muzsika 38/3 (1995. marcius): 8-14. 13. Jardanyi felesége azonban
arra hivta fel a figyelmemet, hogy Jardanyi a Népzenekutaté Csoportban végzett munkajat
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Jardanyi hasznalati zenéinek nagyobb része — a Tri0, a Szvit hegedii-
és csellokarra, a Trio piccolo és a két Szonatina — zenepedagogiai mi. E
kompoziciok igen kevés jelét mutatjadk a kisérletezésnek: konszonanciéra,
dallamossagra hajlo, els6sorban homofon, az eléadok elé szerény
hangszertechnikai kovetelményeket allitd alkotdsok, amelyekben erdteljesen
uralkodik a pentatdnia. Kozulik talan az ifjusagi vonoszenekarra komponalt
Szvit emelkedik ki, amely egyrészt a nyugati zenetdrténeti hagyomany
jellegzetes hangutéseivel jatszik (példaul a Botladozé valcer cimii 4. tételben),
masrészt a disszonancidk alkalmazasanak lehet6ségeit bontja ki (az Elégia

cimi 2. tétel szeptimparhuzamaiban).

1959
e Concerto harfara és kiszenekarra
e Trio6 (hegedi, bracsa, gordonka)

1960

e Rondo scherzoso (hegedii, zongora)
1961

e Kit mi illet (vegyeskar) — népdalszévegekre
1962

e Szvit hegedi- és csellokarra

e Jeden, dva, tri (ferfikar) — Jardanyi Pal szbvege
1963

¢ Vivente e moriente (nagyzenekar)

e Savaria (vegyeskar) — Szonyi Zoltan verse

e Karécsonyi fény (vegyeskar) — Szényi Zoltan verse

e Concertino hegediire és vondszenekarra

e Székely rapszodia (népi, illetve nagyzenekarra)
e Trio piccolo (hegedi, cselld, zongora)

e Szonatina (csello, zongora)

e Szonatina (hegedi, zongora)

e Oratdrium Voroésmarty Mihaly Elészé cimil kdlteményére (vegyeskar,
nagyzenekar)

3. tablazat, Jardanyi Pal kompozicidi (1959-1966)

mégsem tekintette nylignek, s nem érezte Uigy, hogy ottani tevékenysége gatolja zeneszerzoi
tevékenységében. Telefonbeszélgetés, 2009. december 11.
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A Székely rapszddia — Jardanyi utolsé befejezett zenekari alkotdsa — népi
zenekarra irt hagyomanyos népdalfeldolgozas.®® Az ebben az iddszakban
komponalt négy korusbol haromban az ellenponttechnika kertil el6térbe. Mig
a Savaria negyszélamu kanonja Kodaly Forr a vilagjat idézi meg, a Kit mi
illet és a Karécsonyi fény elsésorban a Palestrina-ellenpont értelmében vett
disszonanciakezelés szabalyait allitja kozéppontba.

Jardanyi 0j zenéhez fiiz6d6 viszonyarol ugyanakkor sokat elarul a
Kodaly 80. sziiletésnapjara komponalt és a Népzenekutatd Csoportban
eléadott alkalmi korus, a Jeden, dva, tri, amelynek szovegét is Jardanyi irta (2.
fakszimile). Mar a mii alcime — Kodaly-pasticcio — is jelzi, hogy a korusmii a
zenei tréfak azon csoportjdba tartozik, amelyek zenei idézetekbdl allnak Ossze.
Jardanyi a minddssze 32 temes kompozicioban jol hallhatoan idéz a Psalmus
hungaricusbol (,,jaj, jaj, jaj” — 12-15. (tem), a Budavari Te Deumbdl
(,,Oldjuk fel azt” — 18-19. utem), valamint az Este cimli korusbol
(,,Harméniava” — 20-27. ltem); mas passzusok esetében inkabb Kodaly-

allizidkrol beszélhetink.

2. fakszimile, Jardanyi: Jeden, dva, tri, a mii zardszakasza

A szOvegben és a mii els6 felében megidézett tritonus hangkdz, amely
a kdzépkor ota a diabolus in musica jelképe, a hatvanas évek magyarorszagi Uj
zenei kozegét hivatott abrazolni. A tritonusszal, azaz a disszonanciaval
lUtkdzik meg a Kodaly szellemében konszonéans harméniava oldott befejezes.

A korus Kodaly legbelsébb, szlik kore szamdra késziilt, és minden finomitas

3L A Székely rapszodianak két valtozata maradt fenn: egy népi zenekarra és egy hagyomanyos
zenekarra irott verzid. Kusz, Jardanyi Pal, i. m., 28.
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nélkiil tiikrozi e kis csoport doktriner, az akkoriban nagyon is égetden
aktualissa valé nyugati modernités recepcidjaval szembeni allaspontjat.

A Jeden, dva, tri azonban azt is dokumentalja, hogy a szitk Kodaly-
kor, s igy Jardanyi szamara is, a nyugati Uj zene betorése az dtvenes—hatvanas
évek fordul6jan komolyabb trauméat okozott, mint egy évtizeddel kordbban a
zsdanovizmus térnyerése: ez utébbi ugyanis lényegében véve nem
veszélyeztette a magyar zene primatusat, legfeljebb — Jardanyi esetében az
1951-es I. zenei hét viharos vitadi és annak kdvetkezményei latvanyosan
illusztraljak ezt — az integralandd ellenzék pozicidjaba kényszeritette
képviseldit, eldbbi azonban alapjaiban kérddjelezte meg e vezetd szerep
l1étjogosultsagat. Zeneszerzoként azonban Jardanyi mégiscsak kénytelen volt
feliilvizsgalni korabbi idedljait, s az ezektdl valo elszakadas, a veliikk valo
radikdlis vagy éppen 1épésrdl 1épésre torténd szakitds, ugy tlinik, szdmara,
talan épp Kodaly személyes kozelsége miatt, sokkal nagyobb nehézségbe
Utk6zott, mint mas, sajat generacidjahoz tartozé tanitvanyok — David Gyula,
Maros Rudolf, Sz6llésy Andras -, illetve a nem Kodaly-tanitvany
Szervéanszky Endre esetében.

A felesége, Devescovi Erzseébet szdméra irott Harfaverseny tragikus
kozéprészében (76-127. uUtem) Jardanyi a Bartok-fele Az éjszaka zenéje-
hangvétel lehet6ségeit aknazza ki: a szoéloharfa itt egyrészt mint zorej- €S
zajkelté eszkoéz jelenik meg, masrészt — monologjaival — a maganyos
individuum hangjat képviseli. E monolég egy cadenzéba torkollé drédmai
kitorésben csucsosodik ki (112-114. Gtem). Az éjszaka zenéje-hangot idézi
meg a kozéprészben, a kurtékén con sordino megszolaltatott, tavolrol zengd
kvintparhuzamos koral is (99-103. item). Természetesen nem ez az egyetlen
Bartok-alluzio a Harfaversenyben — a koncert kezdete kdzvetlendil hivatkozik
Bartok 111. zongoraversenyére3? — mégis Az éjszaka zenéjére torténd utaldsnak
kivételes jelentdsége van. Nemcsak azért, mert a korszak szdmos zeneszerzoje
¢ hangvételbdl indult ki ) zenei kisérleteiben, hanem azért is, mert — mint
irasai tanudsitjak — maga Jardanyi is ugy vélte: az Allegro barbaro mellett épp
Az éjszaka zenéje az a mi, amely az 0j vilagokat felfedez6 Bartok

modernitasat igazolja.>®* Ra&adasul ugyanez a hangvétel hasonloképpen

% Tallian, i. m., 11.
33 Jardanyi Pal: ,,Az 1jito, a felfedezb.” JPOI, 172-174. 172.
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hangsulyos szerepben megjelenik a Vivente e moriente 2. tételének
partitiraoldalain is, ott is rézfivads korallal tarsulva.®*

A Harfaversenyt azonban mas zenei jellegzetességek is 6sszekotik a
késobbi miivekkel. Kulcsfontossagu szerepet tolt be benne a pentatdnia, amely
elészor épp a harfan szolal meg, s végig e hangszer jellegzetes fordulata
marad. A pentatdnia itt minden bizonnyal a tisztasdg szimbdluma, s mint ilyen
alapvet6 eszkoz lehet fiatal felesége ,,leanyi arckép”-ének megfestésekor. A
pentaton fordulatok mellett jol elkiiloniilé diatonikus ¢€s kromatikus,
pontosabban kvazi dodekafon dallamok, illetve modellskaldk hangoznak fel, s
ezek kiilonb6z6 tematikai kapcsolatban allnak egymassal (7/a—d kottapélda).
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7/a-d kottapélda, Jardanyi: Harfaverseny, modellskalakra épiilé témak

A pentaton fordulatokbol épitkezd, de diatonikussa boviild harfatémat
egy ritmikai elem, a nyujtott ritmus kapcsolja a diatonikus szerkezetli, de
kromatikus mellékhangokkal dusitott zenekari témahoz, mas rokonsag
azonban nem mutathatd ki kozottik. A kapcsolat azonban igy is jelzi: a
pentatoniahoz a diatonia all a legkdzelebb. Ugyanakkor a kvazi dodekafon
melléktéma, amelyet nagy hangkozugrasai (példaul a nagy szeptim) tesznek
latsz6lagosan modernné, egy lefelé halado frig skalat rejt magaban (h-a-g-fisz-

e-d-c-h). Ez a skéla kdzvetlen rokona a diatonikus téma skalas felttésének.

34 A rézfavos koral egyértelmii utalas Bartok Concertojara is.
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Ugyanebbdl a feliitésbdl né ki az 1:2-es, illetve 2:1-es modellskala is, amely
viszont csak a mii visszatérésében valik uralkod6 tematikus elemmé (a 189.
iitemtdl). Megjelenésével parhuzamosan eltiinik a koncertbdl a kvazi pentaton
és a kvazi dodekafon szin.

A dallamok e szoros tematikus kapcsolata jelzi, hogy Jardanyi az egész
kompoziciot az omnia ex uno elv jegyében fogalmazza meg. Az elv kibontasat
elésegiti a formalas is. Habar, mint Jardanyi Berg-kritikajaban olvashattuk, a
formalas terén a hagyomanyhoz val6 ragaszkodast tekintette kovetendonek,
kései kompozicioi — s igy a Harfaverseny is — nem kovetnek tiszta formakat. A
Harfaverseny esetében is inkabb kiilonbozé formaelvek keverésérdl
beszélhetink — s a formak kombinaldsdban minden bizonnyal Kodaly
hangszeres zenéje lehetett a zeneszerzd legfobb modellje.®® Az egytételes mii
kiils6 formai vdza a haromrészesseg (A—-B-A), am Jardanyi e keretbe beépiti a
szonataforma néhany elemét is, amennyiben a melléktéma funkcidja kvazi
dodekafon téma lezarulasa utan egy kidolgozasi jellegii rész kovetkezik (40.
iitem), s ebbe ékelddik be a — mellesleg lassu tételként is értelmezheté —
Ejszaka zenéje-teriilet, amelynek lezarasat kovetden a visszatérés, a bartoki
hidformara is utalva, forditott sorrendben idézi fel az expozicio témait (a 128.
itemt6l). Ugyanakkor az egész kompozicio felfoghato rovid variaciosorkent
is, amelyben az expozicié azonos a témabemutatassal, majd a kidolgozasi rész
kezdete, Az éjszaka zenéje és a visszatérés harom variacioként funkcional:
mindegyik az expozicioban felvetett zenei gondolatokat, egészen pontosan
tematikus-dallami eszméket varialja, transzformalja.

A varialas és az egy zenei maghol épitkezés elve — nyilvanvaléan nem
fliggetleniil Kodaly tanitasatol®® — az utolsd reprezentativ Jardanyi-miivek
legjellegzetesebb vonasa.®” A Vivente e moriente 1. tétele leginkabb A-B—Av—
Bv formaként irhato le, e szerkezetben azonban az els6é B-rész melléktémakeént

is értelmezhetd. E melléktéma sajatos vonasa az, hogy beldle egy

% 1943-ban a Kodaly-Concerto budapesti bemutatdjarol irvan elsésorban a mi a

,.Zenetdrténetben paratlan”, klasszikus szonadtaformat és lasst tételt 6tvozé formajarol
értekezett Jardanyi. Jardanyi Pal: ,Februari hangversenyek.” JPOI, 241-243. 241.

% Dalos Anna: Forma, harménia, ellenpont. Vazlatok Kodaly Zoltan poétikajahoz. (Budapest:
Rdézsavolgyi, 2007), 41-42.

37 Kecskeméti Istvan Jardanyi egész életmiivére érvényesnek tekinti e megallapitast, gy véli,
Jardanyi miivészetét altalanossagban jellemzi a varialas miivészete, ami nemcsak a formét, de a
dallamokat, harmonidkat, ritmusokat és hangszineket is érinti. Kecskeméti Istvan: Jardanyi
Pal. (Budapest: Zenemtikiado, 1967), 12.
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fantaziaszerli kidolgozasi rész jellegi szakasz bontakozik ki. A tétel formaja
talan még pontosabb Ugy irhatd le, hogy benne két zenei témb szélal meg
egymads utan, majd mindkettd varidlodik. A hegediire és vondszenekarra irott
Concertino els6 tételében ugyanakkor a kidolgozas nélkiili szonataforma és a
hidforma elve keveredik a variacids formaval.® E kevert formak egyik
legfobb jellegzetessége ugyanakkor az, hogy a tételek melléktémai mindig
stabilabb format oltenek, mint a konnyebben varialédo, lazédbb szerkezeti
f6témak>® — igy volt ez mar a Harfaverseny kvazi dodekafon melléktémaja
esetében is.

A kései kompoziciok stabil szerkezetli kvdzi dodekafon témai szinte
mindig pentaton fordulatokkal, elemekkel (tkéznek. A Concertino
el6tanulmanyaként értékelheté Rondo scherzoso rondétémajaban példaul a
hegedii kvazi dodekafon téméjanak kontrasztjaként a zongoréban a pentaton
skalabol levezethetd tiszta kvintek szolnak, s e kvintek a kozjatékok
meghataroz6é tematikus elemeiként is szolgalnak. A zongora kvintje vegill
legy6zi a hegedii kromatikdjat: az utols6 litemek végso zarlataban a hegedi
megadja magat, és megszdlaltat egy kvint ugrast (d-g). Az 1960-as hegedii-
zongora darabban azonban még jatékos formaban nyilvanult meg a
dodekafonia és a pentatonia vildganak Utk6zése. Ez a jatékossag — minden
bizonnyal tartalmi okokbdl — a négy évvel késébbi Concertindbdl azonban
mar teljesseggel hianyzik.

Ha a Harfaversenyben Jardanyi feléségének ,,leanyi arckép”-ét véltiik
felfedezni, akkor a Concertino hatterében — elsésorban a sz6lohegedii 1. tétel
maganyos monologjai utalhatnak erre, de a vondszenekar méasodlagos szerepe
is erre vall — a hegedtis Jardanyi Pal onarcképét ismerhetjuk fel. Az 1. tétel
kezdetén (Andante sostenuto) a hegedii kvazi dodekafon tematikaja ellenében
a vondskar pentaton fordulatokat jatszik, s a pentatonia — a kromatikus
elszinezések ellenére, amelyek leggyakrabban a pentaton szakaszok
kil6nb6dz6 fokokra torténd transzponalasabol fakadnak — az egész tétel allandd
tematikus eleme is marad olyannyira, hogy a tétel végére a hegedii is
megszolaltat egy pentaton skalat (81-84. ltem). A 2. tételben (Vivace) is

egyszerre jelenik meg a kvazi dodekafon téma ¢s a pentatonia, de itt feltiing

38 Lasd errél részletesebben: Kusz, Jardanyi Pal, i. m., 14.
¥ Tallian, i. m., 13.
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modon a kettd egybeolvad: a tritonusra, nagy és kis szeptimre épité kvazi
dodekafon témainditasok népdalos, pentaton zarlatokba futnak bele. Mas
esetekben a kvazi dodekafon fordulatok pentaton alakzatok kromatikus
elszinezésébdl jonnek létre. Ily modon a kromatika egyenes agon
levezethetové valik a pentatonidbol, s e pentaton gyokerek mintegy
humanizaljak a dodekafoniat. Ugyanakkor ennek az elhangolasos eljarasnak
zeneszerzés-technikai kdvetkezményei is lesznek. Jardanyi a 307. Utem
pentaton fordulatat a kovetkezd litemekben kromatikusan elszinezi, s az ily
modon elszinezett fordulat modellskalava alakul at: Jardanyi a pentaton
fordulat 1épésrdl-1épésre torténd kromatikus sziikitésével-tagitdsdval mutat ra
arra, hogy a 2:3-as modellskalanak — amely azonos a pentaton skalaval —
elhangolt valtozata az 1:5, kromatikus elemeket és tritonust is tartalmazé skala
(8. kottapelda).
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8. kottapélda, Jardanyi: Concertino, Il. tétel, modellskala

A modellskalak feltiinéen nagyszamu alkalmazasa jelzi, hogy -
Szervanszky Endréhez hasonld6 médon — Jardanyi is intenziven foglalkozott
Lendvai Ernd Bartok-elemzéseivel.®® A Bartok stilusarol lelkes recenziot
kozolt 1955-ben a Csillag cimii folydiratban.** Mar ebben a kritikdban is
hivatkozott Lendvai elméletének egyik kulcsmozzanatara, arra, hogy
munkajaban a zeneteoretikus ,kifejti, hogy mily céltudatos kdvetkezetességgel
kiiloniti el egymastdl Bartok egy miivén beliil a kromatika és a diatonika

vilagat, hogyan emeli fel a kompoziciét a sotétségbdl a vilagossagba, az

40 Jardanyi és Lendvai baratsagara, illetve Jardanyi Lendvai melletti kiallasara utal: Szabd
Helga: ,,Jardanyi munkassaganak hatasa a magyar zenei nevelésre.” Magyar Zene 33/1 (1992.
marcius): 42-47. 43. Kro6 mar az 1955-0s Vorosmarty-szimfénia hangnemrendjében is Bartok
— Lendvai altal rekonstrudlt — tonalitasrendjének érvényesitését ismerte fel. Krog, i. m., 74.

41 Jardanyi Pal: ,,Bartok arca — két Uj konyv tiikrében.” JPOI, 177-179. 178.
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»Infernobol« a »Paradisdba«”.*> De 1965-0s Bartok-emlékezésében is épp erre
a Lendvai-féle koncepciora utalt:

Az aszimmetrikus-kromatikus vilagot (amely a péaratlan ttemfajtak
ritmikajaval tarsul, és amelyet Lendvai a zartsdg, a fesziltség, az
organikus fogalmaival asszocial), a szimmetrikus-diatonikus-
parosiitemiivel (nyilt, fesziiltségmentes, logikus) allitja Bartok
szembe. [...] Igy a sotétség és fény, kiizdelem és derii ellentétét a

veégsokig kiélezi, csatasorba allitva minden zenei elemet az eliitd

karakterek »legsiirlibb« dbrazolasa érdekében.”*

Jardanyi meggy6z6déssel vallotta, hogy a Lendvai feltdrta zenei
osszefiiggésekkel Bartok tudatosan élt.** Az aranymetszés szabalyainak
kovetkezetes hasznalatakor azonban a zeneszerz6 ,,nem elvont »elméletet«
konstrual, hanem egy valdsagos, 6si torvényt valt valéra”,*® mivel Bartok
,tudés miivész volt, de nem keverte dssze a tudomanyt a miivészettel”.*® A
megfogalmazasbol egyértelmi, hogy Jardanyi itt — akarcsak munkaiban
Lendvai*’ — Schoenberg és kore dodekafoniakoncepcidjaval polemizal, a
Bartok-értékelést arra hasznalja fel, hogy az Uj zene torténetében a magyar
komponistat, a miiveiben megnyilvanuld zenei elvek természetességére
hivatkozva, magasabbra ¢értékelje az 1) bécsi iskola képviseldinél.
Kompozicidiban pedig, kilondsképpen a Vivente e morientében — mint azt a
cimadas is sejteni engedi —, épp a Lendvai altal Bartok miivészetében
felismerni vélt ellentétpart, a diatonia és kromatika kettossegét Kivanta
kibontani, olyan ujszeri zenét akart irni, amely — a bécsi modernizmus
ellenében — a természethii bartoki ujitasokra épit.

A bartoki Gjitdsok kibontasa érdekében azonban a 19. szézadhoz, a
liszti hagyomanyhoz fordult. A Vivente e moriente 1. tételének kvazi

42 Jardanyi, i. h. Lendvai megfogalmazasaban: ,,A bartoki kromatika és diatonia gy viszonylik
egymashoz, mint Dante Infernoja a Paradisohoz.” Lendvai Erné: Bartok stilusa a »Szonéata két
zongordra és iitohangszerekre« és a »Zene huros-, tit6hangszerekre és celestara« tiikrében.
(Budapest: Zenemtkiado, 1955), 34.

43 Jardanyi Pal: ,Bartok Béla emlékezete.” JPOI, 182-184. 184.

44 Kételkedni sem lehet ugyanis, hogy az aranymetszési hatarokat tudatosan tiizte ki.” 1. m.,
183.

1. m., 184.

%1, h.

47 Lendvai Erné: Bartok dramaturgiaja. (Budapest: Zenemiikiado, 1964). 10-12.
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dodekafon témaéja szoros rokonsagban all Liszt Faust-szimfonidjanak 12 foku
témajaval, annak is elsdsorban a Mefiszto-tételben megjelend alakjaval:
mindkét témaban megjelenik a nagy szeptim, a kis nyujtott ritmus, valamint a
szekvencia (9/a—b kottapélda). Raadasul Jardanyinal, akarcsak Lisztnél, a téma
egy fuga kiindulopontjat is adja. Kiilon jelentésége kell legyen azonban annak,
hogy Jardanyi a Vivente-tételben egy kvazi dodekafon témaval épp Mefisztdra
hivatkozik.

Viola
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9/a-b kottapélda, Jardanyi: Vivente-téma, Liszt: Mefiszt6-téma

A tétel zenei jellegzetességei — tremolok, Ures kvintparhuzamok,
disszonanciak, harmoniak kerilése, a fafuvosok éles hangjai — sokkal riasztébb
képet vetitenek elénk, mint a 2. tétel (Moriente) két A-részének gyaszinduloi,
vagy kozépsé szakaszanak Ejszaka zenéje. Mig a Vivente-tétel a kromatika
vilagahoz tartozik, a Moriente dallamai — a Bartok Concertojara hivatkozo
korallal — és a gyaszindul6t kiséré moll szeptim akkordok a diatonikus vilagot
reprezentaljdk. Mindez arra utal, hogy Jardanyi az 1. tételben nem az életet
mint ,vita activa’-t tarja elénk,*® hanem a halal egyik lehetséges — pokoli —
arcat.

Jardanyi a ket tételben szembeallitja egymassal a halal kétféle alakjat: a
disszonans, az 6rdogtdl vald kromatikat képvisel6 ,,életteli”-en megmutatkozo
halalszférat a diatonikus, Bartdkot megidézé, ,,elhald” szféraval, és nem hagy
kétséget afeldl, hogy szaméra ez utobbi jelentette az egyetlen €lhetd zenei
vilagot. A II. tételben ily médon nemcsak elhunyt édesanyjat siratja el, hanem

— mint arra a Bartdk-alluziok egyértelmiien utalnak — azt a zenei hagyomanyt

8 Tallian, i. m., 12
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is, amelynek odaado hive volt. A Vivente e moriente éppen ezért allasfoglalas:
Jardanyi szaméara végeredményben sem a jelen, sem a mdalt zenéje nem
képvisel immar jarhaté utat. A jelen mefisztdi zenéje — legyen barmilyen
Heletteli” — a mas elvekhez ragaszkodo Jardanyi szamara a halal zenéje, nincs
benne semmi, ami az élethez, Jardanyi zenei univerzumahoz kotddne. A
Vivente-tételben, szimbolikus értelemben a pokol — mint Lendvai mondja: az
»Inferno” — hangja jut széhoz. A Il. tétel zeneje, Jardanyi legsajatabb vilaga
ugyanakkor mar valoban a multé, a sz6 szoros értelmében elpusztult, legfeljebb
szentimentalis vagyakozéssal lehet felé fordulni. Ez az elérhetetlen, vagyott
Paradicsom — a Lendvai-féle ,,Paradiso” — vilaga.

Jardanyi Pal utolsd, befejezetlentl maradt kompozicidjat, a Vérdosmarty
Mihaly kolteményére irott Eldszot elemz6i altalaban az 1956-0s forradalomra
emlékezd kompozicioként hatarozzdk meg. Keletkezésének datuma — 1966 —
valoban utalhat arra, hogy az oratoriumot szerzéje a forradalom 10.
évforduldjara szanta.®® Az enigmatikus Vorosmarty-vers kivalasztasa
hatterében azonban tisztdn zeneszerzés-technikai szempontok is allhattak — a
koltemény belso cselekménye éppugy nem hiizhaté ra kozvetleniil a 19. szédzad
kdzepének torténetére, mint a 20. szazad negyvenes—Otvenes éveinek
eseményeire —, hiszen a poeétikus szovegben megfogalmazott szamos képsor,
elsésorban a vilagvége abrazoldsa lehetdséget teremt egy festdi jellegli zene
megkomponalasara. Hogy Jardanyinak ez volt az elsddleges célja, mi sem
bizonyitja jobban, mint a mii sok madrigalisztikus megoldasa: a ,,munkaban élt
az ember” szovegszakaszhoz tarsulé fughetta, a ,,mélység és magassag”
hangmagassag szerinti megkulonboztetése, vagy éppen a ,,Mély csend 16n”
utani generdlpauza. Az oratorium harmonikus kezdetének kvart hangzasai
ellenében az ,a vész Kitort”-szakaszban megszolalé tritonusok és nagy
szeptimek arra utalnak, hogy az Elészo komponaldsanak hatterében hasonlo
elvek huzodhattak meg, mint a Vivente e moriente esetében. ,,A vész kitort”-
szakasz tritonusai és nagy szeptimjei ily mddon nemcsak az 1956-0s
forradalom és az azt kovetd megtorlas jelképeiként funkcionalnak, de a nyugat-
eurdpai Uj zene hatvanas évekbeli magyarorszagi térhoditasara is reflektalnak.

Jardanyi, a konzervativ szamara a nyugat-europai Uj zene betdrésének

1. m, 13.
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pillanataban a korabbi monolitikus zenei vilag kettéhasadt. A partitdra utolso
megzenésitett sorai — ,,Lélekzetétdl meghervadt az élet / A szellemek vilaga
kialutt” — ebben a kontextusban nem annyira egy, a zeneszerzé korai halalahoz
kapcsolhatd borzongatd parhuzam dokumentuma,® mint inkabb az igaz
mivészet végsé — Jardanyi Pal szamara elkeriilhetetlennek tind -

pusztulasanak vizidja.

%0 Tallian igy fogalmaz: ,,Nem lehet borzongas nélkil regisztralni, hol szakad meg a
kompozicid.” I. m., 14.
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4. David Gyula dodekafon fordulata

A magyar zeneszerzes 30 éve cimii 6sszefoglald munkajaban Krod Gyorgy az
1962-ben befejezett 1. vonosnégyeshez koti David Gyula dodekafon fordulatat.
A korabban keletkezett miivekkel Osszevetve a kvartettet, arra hivja fel a
figyelmet, hogy bar a forma, a harom-négy uralkodo tételtipus, a ciklikus
épitkezés szempontjabodl a zeneszerzd gondolkodasdban nem latszik semmiféle
valtozés, Ujdonsagként jelenik meg a ,tizenkétfoku tematika” és a
dodekafoniatol orokolt transzpozicids technika.! Krod arra is ramutat, hogy ez
a bécsi iskolara jellemzé ,tematika” — amely az |. vondsnégyes mellett a
kovetkezd évek termésében, a Concerto grossoban (1963), a III. fivosotdsben
(1964) és a Hegediiversenyben (1965) is megtalalhatdé — sajatos modon mégis

magyaros hangvétellel parosul:

A szblamok és hangok 0sszecsengése, a zene ritmizaldsa, ritmus-
karaktere, a témak formaladsa ismét egy harmadik tradiciohoz
kapcsolodik: magyaros. A kompromisszum tipikus esete ez a mi és
nagyjabol azon a keresztaton &ll, ahol Farkas és Kadosa szabad 12-
hangt kompozicidit talaltuk. Csakhogy itt egészen vildgosan
érezhetd, hogy az 0j dallam-igény és a konstruktiv polifénia a
Kodaly-iskola koncepcidjaval egyezkedik. [...] Ez a szabad-
dodekafonia, amely egy pillanatig sem kacérkodik a
szerializmussal, amely szinte tlintetéen 6rzi a régi formak (szonata,
szonatina, dalforma, kisrondd, nagyrondd) és ciklus-dramaturgia
elveit és soha nem felejtkezik meg a magyar hangvétel
hangstlyozasardl, nemcsak David Gyula szaméra, sokak szamara

jelenti napjainkban a stilaris megujulas hatérat és céljat.?

A Kro6 altal leirt kompromisszumos kisérlet, ti. az, hogy dodekafon
kompoziciéban David Gyula arra torekszik, hogy 0sszeegyeztesse a
Magyarorszagon akkor meg Ujnak szamito, habar akkortajt mar kozel

negyvenéves dodekafon technikat® a kodalyi hagyomannyal, a kovetkezd

1 Kroé Gyorgy: A magyar zeneszerzés 30 éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1975.), 107-108.
21.h.

3 Arnold Schoenberg 1921. julius 24. és 29. kozott vetette papirra elsd, tizenkét fokd hangsorra
komponalt miivét, az op. 25-0s Suite Praludium-tételét. Paul Lansky—-George Perle: ,, Twelve-
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években ¢les kritika targydva lett a zeneszerz6 miiveinek szakmai
recepcidjaban. Tulajdonképpen Kro6 utaldsa a ,,kompromisszum”-ra is negativ
konnotécidt hordoz: 1947-ben a tizenkét foku zene els6 elméletirdja, René
Leibowitz, Bartok Béla avagy a kompromisszum lehetdsége az uj zenében cimii
cikkében éppen kompromisszumos jellege, azaz a dodekaféniat hatarozottan
nem képviseld irdnya miatt tdmadta Bartok Béla kései kompoziciodit,
elsésorban a Concertot.* De Krod — ha dsszehasonlitjuk David miiveinek mas
kortarsi ertékeléseivel — még igy is Kifejezett torténészi targyilagossaggal, a
darabokat a hatvanas évek magyar zeneszerzésének kontextusaban elhelyezve
kozelit a zeneszerzo fordulatahoz.

Pernye Andras mar 1962-ben megtadmadta David Gyulat e fordulat miatt,
mondvan: téved, aki azt hiszi, ,,az Uj mondanivalo adekvat kifejezése” csak a
nyelv megujitasaval lehetséges, ennél sokkal Iényegesebb az, hogy van-e az
alkotonak egyaltalan j mondanivaldja.® A kritikaban a két évvel kordbban
befejezett Sinfonietta bemutatojarol értekezett, arrél a kompoziciorol, amely —
megelézve a vonosnégyest — a dodekafonia iranti érdeklddés elsd
dokumentuma David Gyula életmiivében.® Pernye gy vélte, a Sinfoniettaban a
Reihe-technika alkalmazéasa ellenére erételjesen kidomborodik a ,.komponista

nemzeti jellege”, ami az izig-vérig magyaros dallamokban, a hanglejtés

note composition.” In: Stanley Sadie (ed.): The New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Second Edition. Vol. 26. (London: Macmillan, 2001.), 1-11. 2.

4 René Leibowitz: ,Béla Bartok ou la possibilit¢ de compromis dans la musique
contemporaine.” Les Temps Modernes 11/25 (1947): 705-734.

5 Pernye Andrés: ,,David Gyula: Szimfonietta kamarazenekarra.” Magyar Zene I11/4 (1962.
szeptember): 386-388. 386.

® Breuer Janos ugy fogalmaz, hogy a Sinfonietta ,az elsd, kovetkezetesen dodekafon
kompozicié David Gyula ceuvre-jében”. Breuer Janos: David Gyula. Mai magyar zeneszerzdk.
(Budapest: Zenemiikiado, 1966.), 21. A Sinfonetta hdrom tétele ugyanarra a dodekafon sorra
épit (a 2. és a 3. tételben transzponalva és rakforditasban jelenik meg a sor), s a tételek is e
Reihe alkalmazésara tdmaszkodnak. Ugyanakkor az utolsé tétel egyértelmii, konszonans ¢
hangon — kvazi C-dirban — zar. Mar a Sinfoniettat és az 1. vondsnégyest megeldzden
keletkezett kompoziciok is a stilaris valtozas jeleit mutatjak. A Il. és a Ill. szimfénia példaul
Bartdk Concertdjanak a magyar zeneszerzés fé irAnyahoz képest meglepéen kései, aktiv
zeneszerzOi recepciojat dokumentalja — David miivei, mint azt a Bracsaverseny is bizonyitja,
korabban alig reflektaltak Bartok miivészetére. Most azonban, kiillondsképpen a scherzo
karakter(i tételekben, de a Vivace tancfinalékban is visszakdszon a bartoki hangvétel, foleg a
Giuoco delle coppie és az Intermezzo interrotto tételek fanyar-ironikus intonacidja, s6t gyakran
— példaul a III. szimfonia rézfuvoskoraljaban (1. tétel) vagy a trombita és az iit6k kozos
tételvégi kicsengésében (3. tétel) — a Bartokra jellemz6 hangszerelés néhany egyedi megoldasa
is. Sokkal modernebb a hangzasa az 1959 végén komponalt 6t, egynemii korusra irt Jozsef
Attila-megzenésités Dudolo-tételének. David a ,Mért gorbiil kicsikém a szad? / Uj inget
gondolok redd” szavaknal — a kodalyi madrigalizmusok példajat kdvetve — a g-gesz-asz hangok
ismétlésével a kozépszélamokban kromatikus gorbiletet rajzol a négyszélamua struktiraba, az
,Uj” szbhoz pedig tovabbi kromatikus lépéseket, illetve az egész ciklus hangzasvilagatol
feltiinben eliitd, disszonans, tritonusokat tartalmazd akkordokat tarsit.
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ereszkedd dallamvonaldban, a sulyos helyen alkalmazott legmagasabb ¢&s
sulytalan helyen megszdlalé alacsonyabb hangban, valamint a fellités és a
magyartol idegen versformak ritmusainak kertilésében mutatkozik meg, s hogy

a kompozicié valojaban egyfajta ,,elhangolt hagyomanyt” reprezental:

Gyakorta érezhetd, hogy a régi formanyelven beszélé miivészek
megriadnak az ,,1j” harcos kdovetelésétol és megprobalkoznak
azzal, hogy revizié alé vegyék az eddig kovetett utat, formanyelvik
elemeit stb. Ez természetesen még dnmagaban nem lenne baj,
csupan abban van a hiba, hogy ezt a reviziét csupan a kifejezési
formara vonatkoztatjak, és nem érintik a lényeget, pontosabban: a
revizié alad vett formanyelv fokozatosan leszakad a tartalomrdl,
mintegy 6nalld életet kezd élni és 6nmagaban probal eleget tenni a
,modernség” vagy a ,korszerliség” kovetelményének.

David Gyula legijabb miivének bemutatoja alkalmabol
fajdalommal regisztraltuk, hogy az igen invenciozus, kitind
komponista, aki a hagyomanyos stilusban sok értékes miivel
gazdagitotta a modern magyar zenét, szintén aldozataul esett a
nyelvi megljitds hangzatos kovetelményének, anélkil, hogy
mondanivaléja barhol is tallépné a régi iskola kereteit. Ez a
felemas jelleg hiven tiikr6z6dik a Szimfonietta szorosan vett zenei
anyagaban. Ha sorra szemigyre vesszik tematikus anyagat,
félreérthetetlen pontossaggal megfigyelhetjiik a szerz6 nagy
kiizdelmét, amely sajat maga ellen irdnyul: minden erejét
megfeszitve szabadulni probal eddig kovetett stilusatol, amely
kalénben mindvégig fogva tartja. Ebben a kiizdelemben

legerdteljesebb fegyvere a dodekafonia.’

Pernye tehat vivodast hallott ki a Sinfoniettabdl, és az ,,igen invencidzus,
kitlind komponista” dodekafonia felé fordulasat alkotdi értelemben ongyilkos
gesztusként értékelte. Nemcsak azért, mert a kodalyi és a schoenbergi
hagyomany 0sszeegyeztetésére tett David-féle kisérletet zsakutcanak tekintette,

azaz olyan miivészi megnyilvanulasnak latta és lattatta, amelyben a modernség

" Pernye, i. m., 386-387.
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akarasa nem fordult 4t esztétikai mindségbe,® hanem azért is, mert a kritikus
szerint az Uj technikaval folytatott parbeszéd tematikai értelemben leépitette
Bracsaverseny, egy egész korszak reprezentativ-paradigmatikus alkotasanak
szamitott.®

David Gyulat minden bizonnyal érzékenyen érintette a kritika.
Feltiinéen ritkan adott interjut,’® &m amikor 1972-ben Feuer Maria felkereste,
beszélgetésiik nagy része — természetesen nem fiiggetleniil a kérdezd
szandékatdl — a hagyomany, a meghjulas és a miivészi mondanivald kérdését
jarta korul. Az interju egyes szakaszai pedig mintha kozvetlenil reflektalnanak

a Pernye felvetette problémara:

A megtjulas lehetoségét két tényezd donti el: az egyik a
mondanivald, a masik a zeneszerzdi technika. Csak az valtozhat,
alakulhat, csak az ,szulethet (jj&”, akinek hatérozott
mondanivaldja van, s ugyanigy, csak az képes a megujulasra, aki
annyira tudja a mesterségét, hogy a technikdt mondanddjahoz
alkalmazhatja. Ujabban mintha elfelejtenénk a kozhelyként hato

megallapitast: a formanak mindig a tartalomhoz kell idomulnia.**

David nyilatkozatanak ugyanakkor van egy olyan mozzanata, amely talmutat
Pernye problémafelvetésén, mégpedig a zeneszerzdi technika birtoklasanak, a
mesterség ismeretének kérdése. A mesterségbeli tudas kulcsfontossagu
szerepet toltétt be David Gyula zeneszerzéstandra, Kodaly gondolkodasaban,
és ennck elsajatitisat alapvetének tekintette tanitasaban is.!? David Gyula
minden bizonnyal Kodaly legkedvesebb tanitvanyai kozé kellett tartozzon,®
amit mi sem bizonyit jobban, mint az, hogy a tanitvany dodekafon fordulata is

a reagalas igényét valtotta ki beldle. Az id6s Kodalyt feltehetéen bosszantotta a

1. m., 388.

°L h.

WEzért is meglepd, hogy Breuer Janos kismonografidjanak életrajzi fejezete valdjaban
onéletrajz, egy magnofelvétel legépelt valtozata. Breuer, i. m., 3-10.

11 Feuer Maria: ,,Mondanival6 és hagyomany. David Gyula.” In: U8.: 50 muzsikus mithelyében.
(Budapest: Zenemiikiado, 1976.), 18-21. 19.

12 Dalos Anna: Forma, harmonia, ellenpont. Vazlatok Kodaly Zoltan poétikajahoz. (Budapest:
Rdézsavolgyi, 2007.) Ehhez lasd a ,,Kodaly, a Brahmin” cimii fejezetet: 44—62.

13 David Gyula biiszkén emlékezett arra, hogy Kodaly igy értékelte a Bracsaversenyt: ,,Hat ez
j6.” Breuer, i. m., 8.
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»Kodaly-iskola” kifejezés divattd véldsa a hatvanas évekbeli zenei
kozbeszédben,'* ezért egyik jegyzetében hangstlyozta, hogy az iskola f&
jellegzetessége annak magyarsaga, nem pedig a kodalyi poétikai elvek

kritikatlan, epigonizmusra vallo atvétele:

Mi a Kodaly-iskola?

Kodaly-iskola: senkit le nem bélyegzett, s6t arra torekedett,
hogy mindenki szabadon kifejthesse egyéniségét, amennyiben van.

Méas az, amit a pesti aszfalton nétt Sz[?] A[?]-ok Kodaly-
iskolanak  néznek. Egyéni  kllonb[ségeken] feltil abban
kiilonboznek még a szerzok, kinek mekkora [a] magyarsag-
¢lménye. Ezt a kozmopolita fovarosban nem lehet megszerezni.
Csak a vidéki, s6t falusi rezervatumba menekiilt néppel vald
érintkezésben. Hogy onnan a maradék magyar[sag] benyomuljon a
févarosba, athassa az egész magyar életet: ez fonnmaradasanak
egyetlen Utja.

Déavidnak van ilyen élménye. S ha néha belebuvik is a
kozm[opolita] tizenkétfoklsag divatos egyenruhajaba, mozgasan

érzik valami.1®

Kodaly természetesen pozitivan értékelte azt, amit Pernye felhaborodottan
utasitott el, azt, hogy David ,mozgasan érzik valami”. Kodaly alaposan
attanulmanyozta az I. vondsnégyest, amelyet David mestere 80. szliletésnapjara
irt és neki is ajanlott,*® hiszen 1963. januari kdszondlevelét egy kottaval
egészitette ki, s a kottaban — zeneszerzéi valaszként — a vonosnégyes 1.
tételének dodekafon témajat dolgozta fel, negy szolamban, a 19. széazad

vegének kromatikus, de még tonalis harmodniai gondolkodasaba illesztve.

14 Dalos Anna: ,»Nem Kodaly-iskola, de magyar'« Gondolatok a Kodaly-iskola
kialakulasarol.” Holmi XV1/9 (2002. szeptember): 1175-1191. 1186.

15 Kodaly Zoltan: Magyar zene, magyar nyelv, magyar vers. Kodaly Zoltdn hatrahagyott
irésai. Kozr.: Vargyas Lajos. (Budapest: Szépirodalmi, 1993.), 88. Vargyas 1954-re datalja a
jegyzetet, a kontextusbol azonban egyértelmiien kideriil, hogy a feljegyzés David dodekafon
fordulata, azaz 1962 utan kellett keletkezzen.

16 D4vid tarsszerzdje volt a nyolcvanéves Kodaly tiszteletére tanitvanyai altal komponalt kozos
variacios miinek, a Kodaly-készontének is. O irta a 9. variaciot. (Budapest: Zenemiikiado,
1964.)
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,K0sz0ndm a szives megemlékezést, de mar én csak igy tudom magammal
megértetni az j hangot” — fiizte hozz4 szerényen. !’

A zeneszerzOi valasz, az alkotdi versengés reneszansz gesztusa jelzi,
Kodalynak minden bizonnyal imponalt David dodekafon kisérlete. Azonban
az, ami imponalhatott neki benne, mégsem a mii magyar hangvétele lehetett,
sokkal ink&bb az a mesterségbeli tudas, amit — elsdsorban az 1. tételben — a
dodekafon sorral 1izott konstrukcios jaték képviselt. Az 1. vondsnégyes ugyanis
— a Sinfonietta mellett — meglehetésen egyediil all David életmiivében. Habar
tizenkét foku sorok a késobbiekben is megjelenneck kompozicidiban,
els6sorban — mint késébb latni fogjuk — plakatszerti funkcidt toltenek be a
tételek legelején, mintegy jelezvén David hitvallasat, nem valnak azonban sem
a tematika forrasava, sem pedig az egész miivet behaloz6 alapsorra (Reihe). Az
I. vondsnégyes rendkivili médon kidolgozott 1. tételében azonban a tizenkét
hangu sor (d-cisz-h-c-g-a-b-f-e-fisz-gisz-disz) Reiheként funkcional, s ezt a
sort halljuk mas-mas hangokra transzponalva, hol eredeti alakjaban, hol pedig
rak-, tukor- és tiukorrakforditasban (10. kottapélda).

o)
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10. kottapélda, David: I. vondsnégyes, 1. tétel, dodekafon sor

Ez azt is jelenti, hogy David szamara alapvet6 fontossagra tesz szert a tizenkét
hangti sor hangkozstruktiraja: a zeneszerzé csupan harom hangkdzt hasznal,
kis- és nagyszekundot, illetve tiszta kvartot, és ennek forditasat, a tiszta kvintet.
Ez a hangkozhasznalat elkeriilhetetleniil eldrevetiti a tizenkét, egyenld rangu
hangbol allé sor tonalis konnotacidjat is, hiszen a tiszta kvart és kvint — a
benniik rejlé klasszikus tonika—dominans viszony miatt — erdteljes hangnemhez
kotottséget sugaroz,'® raadasul a tizenkét hangl sor két masik felhasznalt
hangkoze, a kis és nagy szekund minden hétfoku skala alapeleme. Az 1. és a 3.
tétel egyértelmi, tonalisan tiszta d hangon — kvazi d-mollban — zar. A harom

hangktz a tétel folyaman onall6 tematikus elemmé emelkedik, kilép a

17 Legany Dezsé (kozr.): Kodaly Zoltan levelei. (Budapest: Zenemiikiado, 1982.), 301-302.
18 Ha David tritonust, azaz b kvartot, illetve sziik kvintet hasznalt volna, a sor sokkal kevéshé
lenne tonalisan egyértelmdi.
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dodekafon sor keretébdl, és négy-6t hangos csoportokban egyesil. A
kidolgozési rész tdjan az egységes tizenkét hangl sor darabjaira hullik, s
megjelennek a dodekafdnia elveivel ellentétes, mert tonalis alliziokra modot
ad6 megoldasok: idegen hangok, hangismétlések, sét barokkos szekvencidk is.

A darab hangltése azonban — eltekintve a 3. tétel végének izgalmas
zajeffektusatdl —egyaltalan nem modern, a hallgatonak az a benyomasa, hogy
David Gyulanak nem is volt, mert nem is nagyon lehetett hangzasélménye az
0j bécsi iskola kompozicidirdl.’® A hangvétel erételjesen emlékeztet Kodaly
fiatalkori stilusara. Erre utal a kétnegyedes tancfinalé is, amely alaptipus
Kodaly kamarazenéjében,? illetve a mii miifajidegen haromtételessége.?* De a
kodalyi mesterségidealra hivatkozik a kozépsé tétel variacios szerkesztése,
valamint a barokkos ellenpont hangsulyos szerepe elsésorban az 1. tételben.
Kifejezetten tankonyvi megoldasnak tlinik a 105. és 108. iitem kozotti
késleltetés komplementer megoldasa, amelyben a tartott hanggal szemben
szolal meg a cambiatara emlékeztetd dallamfordulat (11. Kottapelda), vagy a
123-125. item rovid tritonuskdnonja (12. kottapélda). Ezek a technikai
eljarasok jelzik: David olyan példadarabot kivant irni, amelyben
megmutathatta nyolcvanéves tandranak: mindent tud a zeneszerzés
mesterségérol.

Mar a szandek is figyelmeztet arra: Pernye felvetésével ellentétben
Déavid nem valsagkorszakként élte meg dodekafon fordulatdnak éveit, az 1960
¢s 1964 kozotti idoszakot. A zeneszerzordl szold kismonografidjdban Breuer

Janos figyelmeztet arra, hogy ,,az Ujabb impulzusok termékeny voltat mi sem

191962 eldtt csak szérvanyosan lehetett Budapesten hallani az ij bécsi iskola szerzdinek
kompozicidit. Az Uj zene jatszottsagaban épp a Vondsnégyes komponalasanak éve hozta meg a
fordulatot. Dalos Anna: ,,Uj zenei repertoar Magyarorszagon (1956-1967).” Magyar Zene
XLV/1 (2007. februdr): 29-35. 32. Lehetséges, hogy David Gyula el6bb a dodekafonia
teoretikus alapvetését ismerte meg. Magyarorszdgon a dodekafon technika elméletének
legfontosabb forrasa Kokai Rezsé — Fabian Imre kdzremiikodésével — készitett konyve volt,
amelynek fejezetei az 1961-es megjelenés el6tt, 1958 oktobere és 1959 majusa kozott a
Muzsika hasabjain lattak napvilagot. Kokai Rezs6—Fabian Imre: Szdzadunk zenéje. (Budapest:
Zenemiikiado, 1961.)

20 Kétnegyedes tancfinalé szerepel a Csell6-zongora szonataban (op. 4), a Sz6lészonataban (op.
8), a Il. vondsnégyeshen (op. 10) és a Szerenadban (op. 12).

2L A vondsnégyes reprezentativ miifaj, s mint ilyen hagyomanyosan négytételes, akarcsak a
szimfonia. Kodaly egyébként szintén miifajidegen modon kéttételes II. vondsnégyese is — ha a
finalé lasst bevezetdjét kiilon tételnek tekintjitk — harom tételt rejt magéban.
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bizonyitja ékesebben, mint az a tény, hogy 1960 és 1964 kdzott David Gyula
tiz kompoziciot fejezett be”.?2
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12. kottapélda, David: 1. vondsnégyes, 1. tétel, tritonuskanon (123-125. item)

Habar a kovetkezd tiz évben — 1977-ben bekdvetkezett halala el6tti
utolsd, lezart és publikalt mive az 1974-es Pezzo — valamivel kevesebbet
komponalt, termése azonban mindvégig folyamatosan bdviilt. A Sinfoniettat
kovetd masfél évtizedben kozel husz — kilonbozé miifaju, terjedelmi €s
hangszer-6sszeallitasi — kompoziciot vetett papirra (4. tablazat), s e mivei
egyszerre reflektalnak sajat zeneszerz6i multjara — elsésorban a szimfonia, a
vonosnégyes, a fuvosotos és a versenymil miifajaban — €s az (j zenei

kihivasokra.

22 Breuer, i. m., 20.
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1960
e |ll. szimfénia
e Sinfonietta
1961

e Dob és tanc (Woeres Sandor verse)
e Arany Lacinak (Pet6fi Sandor verse)

1962

e Quartetto per archi
1963

e Concerto grosso
1964

e Il fUvosotos

e Valtozasok. Négy madrigal (Raics Istvan versei)
e Preludio per flauto e pianoforte
e Felhdtlen ég (Raics Istvan versei)

e Hegediiverseny

e Arozsalangolés (Vas Istvan versei)
e Miniature per ottoni

e Sonata per violino e pianoforte

¢ Quintetto a fiati No. 4

e Sonatina per viola e pianoforte
e FEgd szavakkal (Raics Istvan verse)

e Concerto per Corno e orchestra
e |V.szimfénia

e Sonata per violino solo

e Trio per violino, violoncello e pianoforte
e Unnepi elgjaték

e Quartetto d’archi No. 2

e Pezzo per viola con accompagnamento di pianoforte

4. tablazat, David Gyula kompozicidi (1960-1974)

Az 1. vonosnégyes ugyanakkor méar magaban hordozza azokat a
zeneszerzOi problémakat-kérdésfelvetéseket is, amelyeket David Gyula a
kovetkez6 évek kompozicidiban jart koriil. 1972-ben Bonis Ferenc, 6sszegezve

az elmalt évtized David-miveit, joggal fogalmazhatta meg a kérdést:
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David sziikszavabb lett, mint hajdanaban volt, kevesebb hanggal tobbet
mond, elmélyiiltebbé, benséségesebbé valt. [...] Vajon sajat fejlodése
utjanak bels6é konzekvencidja ez, vagy inkabb egy 10j technika sugallta

nagyobb fegyelem kévetkezménye??®

A Sinfoniettat és a Vonosnégyest kovetd kompozicidk igen kevés jelét
mutatjak a Bonis emlitette 0 technikénak. 1962-t kovetéen David mar nem
kisérletezett a szigorti dodekafon szerkesztéssel. Habar miiveiben megjelennek
tizenkét hangt sorok, ezek els6sorban — mint latni fogjuk — emblémakeént
funkciondlnak, nem pedig a mi szovetének kiindulopontjaként. Az utolso
alkoto6i évtized termése ugyanakkor jol koriilhatarolhatd zeneszerzoi kérdéseket
vet fel, olyan kérdéseket, amelyek ebben az idészakban szamos — kiilonb6z6
generaciohoz tartoz6 — magyar komponistat foglalkoztattak, s amelyek
tulajdonképpen a posztszerialis korszak alapvetd problémai kozé tartoznak.
Déavid Gyula miveiben megnyilvanuld vélaszai e kérdésekre érzékletesen
vilagitjak meg, miként reagalhatott egy, a Kodaly-iskolabol kilépd, a klasszikus
hagyomanyok értékrendjén nevelkedett, de az 6tvenes évek zsdanovi kulturalis
politika arnyékéaban sikeres zeneszerzové érett alkotd a varatlanul fellépd
muvészi szabadsagra.

Az Otvenes évek ideoldgiailag iranyitott zeneszerzés-idedlja a zenei
prototipusok  alkalmazasara épiilt.?* David Gyula elsé korszakanak
kompozicidi — nemcsak a hires Bracsaverseny, de az I. fuvdsotos (1949), a
Fuvola-zongora szonata (1954), a Il. fuvosotés (1955) és a Szinhazi zene
(1956) is — egyrészt a Kklasszikus formatipusokra, masrészt elfogadott
hangvételekre tamaszkodtak. E hangvételek — amelyekhez j6l koruljarhatd
tematikai alapképletek is tarsultak — rogziiltek a zeneszerz6i munka folyaman:
az alapkarakterek automatikusan el6hivtak a jellegzetes mozgasformulakat, a
formai, dallamformalasi és hangszerelési megoldasokat. A dodekafon
fordulatot koveté évek els6sorban a tekintetben gyakoroltak nyomast a
zeneszerzére, hogy képes-e¢ elszakadni e rogziilt elemekt6l, el tud-e
vonatkoztatni a kialakitott sémaktol, s ha igen, mivel tudja felvaltani dket. Akar

ugy is fogalmazhatunk, Déavid kezét elsOsorban az kottte meg, amit kordbban

2 (bobnis) [Bonis Ferenc]: ,,David Gyula és Kadosa Pal lemezei és kottai.” Muzsika XV/9
(1972. szeptember): 41-42. 41.
24 Kroo, i. m., 59-66.
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kellett ismernie, hogy a zeneszerzés nem azonos a zeneszerz6i fogasok
hibatlan-szabalyszerii alkalmazasaval, hanem épp ellenkezbleg: a zeneszerzés
mint kreativ tevékenység valahol a mesterfogasokon tul kezdddik.

A 11, favdsotos (1964) latvanyosan reprezentdlja e valtozast. A rovid —
Anton Webern vondsnégyes-bagatelljeit megidéz6 — tételek dodekafon foltokat
és toredezett struktardkat mutatnak fel, nincs bennuk folyamatos, dallamra
épiilé zenei folyamat, s David a tematikus munkatol is tartézkodik. Mintha
csak egy-egy Otletet vetne fel benniik. A tételek rovidsége lehetové teszi a
kotetlentul szabad format is — nincs szlkség bennuk visszatérésekre-
visszautalasokra. A legsikeriltebb a 4. tétel, amelyben az 6t hangszer
egymastol teljesen fuggetlenil — gy is fogalmazhatunk: 6sszevissza — jatszik,
s ez eleve lehetdvé teszi, hogy a zeneszerzd elvonatkoztasson a korabbi stilus
zenei asszocidciditol. Mindezzel egy olyan mifajban kisérletezik, amely
Magyarorszagon az Otvenes évek tipikus terméke volt.® Ugyanezek a
jelenségek figyelhetok meg a rézfuvos szextettre irott Miniatiirokben (1968) és
a veliik egyidds IV. fuvdsotosben is. Feltiind ugyanakkor, hogy a rovidség, az
Otletszerliség ¢és a dodekafon foltok ellenére is stilaris értelemben milyen
messze allnak David darabjai a weberni modelltél: ugy tiinik, David tudatosan
tavol tartotta magat a kiilonbozo stilaris eloképektdl, ami talan a
hangzasélmények hidnyabol is fakadt, mindenesetre elsdésorban 6nmagabol
prébalta megteremteni sajat stilusat.

Mar a Bracsaversenyben bebizonyitotta, hogy alapvetéen melodikus
alkat. Dallamcentrikus gondolkodasanak jellegét azonban megvaltoztatta az U]
helyzet. A valtozasnak alapvetéen két kiilonbozé oka volt: egyrészt
eltdvolodott a korabbi melddiaformalasi sémaktol, amelyeket a romantikus és a
népzenei dallamképzési elvek hataroztak meg,?® masrészt megkisérelt eltérni
kordbbi — klasszikus modellekre épiilé6 — formai gondolkodasatol eés az azzal

szorosan Osszefiiggd motivikus fejlesztéstdl. A fuvolara ¢és zongorara

25 Hasonld modon szembesiilt Ligeti Gyorgy is a fivosotos miifajaval. 1953-ban hat bagatellt
komponalt erre az eldadoi apparatusra, még az Otvenes évek népi tematikaju, klasszicizalo
modoraban, majd 1968-ban mar up-to-date, nyugati stilusat hasznalva 10 darabot irt
favosotosre. A Magyarorszagon tevékenykedd zeneszerzok koziil is tobben fordultak az
Otvenes éveket kovetden jbol a flvosotds apparatusa felé, tobbek kozott Kurtag Gyorgy
(Favésotos, op. 2, 1959), Durkd Zsolt (Improvizacidk, 1964), Petrovics Emil (Flvésotds,
1965) és Maros Rudolf (Consort, 1970).

26 Breuer, i. m., 12-13. Kro6, i. m., 69-70.
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komponalt Preludioban (1964) kialakitott egy — a kés6bbiekben is elsdsorban
lassu tételekre jellemzd — monologstilust, amelynek két f6 jellemzdje a
beszédet kovetd, diszitésekkel kevéssé €16, am jellegzetesen disszonans
hangkozoket (kis és nagy szekund, tritonus, nagy szeptim) alkalmazé dallam,
illetve a szabad, fantaziaszeri forma. Ez a két technikai eszkoz teszi lehetoveé,
hogy a korabbi stilaris emlékektdl elhatarolédva fogalmazza meg 0j zenei
nyelvét. Ezt bizonyitja legalabbis a Hegediiverseny 2. tétele (1965), a
Rozsalangolas cimii, szopranra, fuvolara és bracsara irott — David miifaj-
meghatdrozasa szerint — ,kamarazene” (1966), a Hegedii-zongora szonéata
brahmsos 2. tétele,?” a Kodaly Adagidjat megidézé, bracsara és zongorara
komponalt Szonatina (1969), illetve a hegedii-csellé-zongora Trio 1. tétele
(1972).

A szabad, fantaziaszerii forma nem jelenti azt, hogy David teljes
mértékben hatat forditott volna a klasszikus formai kereteknek: a Preludio
éppugy haromtagu struktiraba agyazédik, mint a Szonatina, de ez a struktdra
valdjdban csak jelzésszerii. Csupan egy vaz, amely akar el is hagyhatd. Annal
is ink&bb, mivel a nyitdszakaszok visszatérését semmiféle tematikus munka
nem késziti el6. Egyaltalan a — hagyomanyosan Beethovenhez kotott —
motivikus fejlesztés elve teljesen eltiinik David kompozicios eszkoztarabol, s
helyét a témak, sOt gyakran csak jellegzetes hangkozfordulatok
emblémaszeriien visszatérd alkalmazasa veszi at.

Hasonldképpen emblémaként hasznalja a tételeket nyité dodekafon
sorokat is.?® Ezek az emblémak, amellett hogy plakéatszeriien hirdetik a
komponista 1j hitvallasat, a nagyforma, s6t gyakran a teljes ciklus
kialakitasaban is meghatarozé szerepet jatszanak. Azok a tételek ugyanis,
amelyek tizenkét hangl témaval inditanak — ilyen a Hegedlverseny, a IV.
favosotos, a IV. szimfonia (1970), a Kirtverseny (1970), a Szblészonata
hegediire (1971) és a Tri6 —, mindig tonalisan zarnak, mig azok a miivek,
amelyeknek kezdete nem dodekafon — Preludio, Sonatina, Il. vondsnégyes

(1973) —, disszonans akkordokkal érnek véget. A tonalis zards egyébként a

27 Brahms iranti vonzédasa mar a Bracsaverseny 1l. tételében is megmutatkozott, de a brahmsi
modell jelentéségét bizonyitja az Egd szavakkal cimii kantata is (1969), amely olyan, zenekar-
kiséretes Brahms-kérusokat idéz, mint a Triumphlied, a Nanie vagy a Gesang der Parzen.

%8 Alkalmanként tételen beliil is el6fordulnak ilyen dodekafon emblémdik, példaul a
Sz6l6szonéta 1l. tételében.
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tobbtételes kompoziciok egységes ciklussa formalasanak is kulcsfontossagu
eszkoze: a Kirtverseny 1. és 3. tétele egyarant dodekafon emblémaval indit, s
mindkeét tétel d-ben zar. A Trioban pedig a dodekafon inditas mellett még a
harom tétel hangnemi polaritasat is szabalyozza a zeneszerzd: az 1. tétel lasst
bevezetdje desz hangon indit, a gyors szakasz a vele enharmonikus ciszen, s a
tétel d-ben zér, a 2. tétel cisz hangon indit, és a zarlatban d-re jut el, mig a 3.
tétel deszen indit, és megint csak d hangon zar. A ciklus egységessé tetele okan
végzddik a Hegediiverseny két szélsd tétele ugyanazzal a zérlati formulaval.?®

A tételek egy miivon beliili ciklussé rendezése egyébként is erdteljesen
foglalkoztatta a zeneszerz6t. Mar az 1. vondsnégyesben is lathattuk: hajlott
arra, hogy eltérjen a tételrendek miifaji tradici6jatol.’®  Mikdzben
miifajvalasztasai — szimfonia, vondsnégyes, versenymii — a hagyomanyhoz, a
klasszikus formékhoz valé ragaszkodasat dokumentéljak, a Kkialakitott
tételrendek meglepden hagyoménytagadok. A I11. fuvosotosben példaul lassu-
gyors-lassu-gyors szerkezetet kovet, mig a IV. fivosotos szvitekre emlékeztetd
modon oOttételes. A 1V. szimfonia mindéssze harom tételt mondhat magaénak,
igaz, az 1. tétel lassii bevezetdje révén a harom tétel négytételességet rejt
magaban, ebben a szerkezetben viszont a I11. fuvasotds lassu-gyors-lassi-gyors
felépitése kdszon vissza.

A V. szimfdnia egyes jellegzetességei ugyanakkor — legalabbis a mi
hagyomanyhoz hii vonasai — még egy problémara mutatnak ra, amellyel David
Gyulanak szembesiilnie kellett. Az utolsé szimfonia a mahleri-sosztakovicsi
szimfonikus tradici6 kovetdje, s latvanyosan mutatkozik meg benne David
virtuoz hangszerelési tudasa. A nagyzenekar — nemcsak a szimfoniaban, hanem
az idészak masik nagyzenekari miivében, az Unnepi eldjatékban (1972) is —
automatikusan el6hivja a romantikus, David esetében elsdsorban
Csajkovszkijtol 6rokolt orkesztralis gondolkodast. A Breuer Janosnak adott
Onéletrajzi nyilatkozatabol is kideril, hogy — mivel palyajat hangszeres
muzsikuskeént, bracsasként kezdte — palyaja elsé szakaszaban igen intenziv

kapcsolata volt a gyakorlati zenéléssel.?! Mindez azt jelenti, hogy miiveiben, és

2 Hasonloképpen zarul Bartok IV. vondsnégyese is — a Bartok-mi minden bizonnyal
modellként szolgalhatott a Heged{liversenyhez.

30 A Sinfonietta — azaz kis szimfonia — esetében a haromtételesség pontosan illeszkedik a
miifaji hagyomanyba.

31 Breuer, i. m., 6-7.
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nemcsak a hozzé kozel allé vonds hangszerek, de a favdsok esetében is, mindig
megfigyelhetd a hangszerspecifikus irdsmod, masképpen fogalmazva, David
Gyula beliilrdl ismerte a hangszerek lelkét.>> Ez az ismerdsség — ami
természetesen a gyakorlatias mesterember tapasztalatabol fakad — ugyanazt a
veszélyt hordozza magaban, mint a zenei prototipusokban térténé komponalas:
a milvet nem az invencio, hanem a rutin iratja a szerzével. Vagyis komponalas
kozben a zeneszerzO allandoan jart utakra téved, mikozben elsddleges célja
éppen az, hogy e jart utak, a bevalt megoldasok ellenében komponaljon.

A hagyomanyos hangszeres gondolkodastol torténd elvonatkoztatas
nem sikerllt maradéktalanul. Mégis figyelemre méltd, hogy tobb
zarotételben megjelent, mégpedig a megkomponélt zaj effektusdhoz. Az 1.
vondsnégyes legvégén a zaj valdjaban egy olyan pianissimo szakasz, amely
egy zenekar koncert el6tti hangolasat, a zenészek gyakorlasat idézi fel: a két
hegedli  kvartparhuzamban mozg6é nyolcad trioldi  kontrapunktikus
ellenszolamaként a két melyebb vonds negyed triolakat jatszik
kvintpadrhuzamban (13. kottapélda). Hasonlé effektus jelenik meg a ket
favosotos zardtételeiben, ahol a zenészek kvazi — természetesen megkomponalt
modon — dsszevissza jatszanak.

A zajelemekhez hasonl6 funkcidt toltenek be azok a zenei szakaszok,
amelyek a perpetuum mobile effektust alkalmazzak. Az effektus forrasa
minden bizonnyal a motorikus barokk motivika lehetett, azaz egy-egy
jellegzetes, gyors mozgasformula allandd, tobbnyire szekvencialis

ismételgetése.

32 D4vid szdmdara ez a hangszerekhez fliz6d6 személyes viszony szimbolikus funkcidval is
kellett birjon. A Vas Istvan idéskori szerelmes verseire komponalt Rézsalangolas ciklusanak
hangszervalasztisa minden bizonnyal nem véletlen: a fuvola a n6i, a bracsa a férfi principium
megjelenitéje. A ciklust — és a versek tartalman tal ez is poétikai jelentdségii — David
feleségének, Lislnek ajanlotta, akarcsak a nagyrészt szintén szerelmes versekre irott Ot
egynemii korust Jozsef Attila verseire, amelynek DUdold-tétele a stilaris megujulas elsé
fecskéje, valamint elsé dodekafon miivének, a Sinfoniettdnak is Lisl a cimzettje.

3 A zajok és zorejek zenei eszkdzként torténd alkalmazadsanak korai példdja az 1961-es,
vegyeskarra és {it6kre komponalt Dob és tanc (Wedres S&ndor versére), amely el6addi
apparatusa, a Weores-vers érzékletes-megérzékit6 feldolgozasa, ritudlét idézé karaktere és a
zaj-, illetve zorejelemek alkalmazasa révén is kisérleti kompozicionak tekinthetd.
Meglehetdsen egyediil all nemcsak Déavid életmiivében, de a korszak magyar zeneszerzésében
is: egy joval fiatalabb zeneszerz6, Sary Laszlo csak 1966 utan kezdett el a Dob és tdnchoz
hasonlé kompozicidkkal kisérletezni (Harom madrigal, Quartetto, I. kantata), bar Bardos Lajos
1944-es kérusa, A nyul éneke (Jankovich Ferenc versére), amelyben dobok kisérik a kdrust,
modellként lebeghetett David szeme el6tt.

85



dc_1630_19

_ ) ohe Pube ot | ) te - be , ®u_ 0
v [ATe e e s
10lm oy [T | T T T
O — 1 1 I 1 I 1 1 Ste— 1 1 I
Y] — 3 5 I—Ij—l 3 3 3 —i—‘
p
cresc. —_¢\
,_'_\* 3
L ze ; T ——— u-ﬁ g?_ﬁpﬁw_ >~
Violin I1 e — — o T _F”i' e I — — E'P
J I —  —r— 3 =
3
3 A 3 3 3
cresc
—3— —3— ) I— —3—
Viola ::E‘-'zéi 1 f T i I il i nal J ge th
e ——— go—ne T
P
cresc
— 33—
— 33— — 3 '
cello |EFR T ==
ello R —ve f e pe T
< _.1 Al L4 T |
—3

13. kottapélda, David: I. vondsnégyes, zarotétel, megkomponalt zaj

Dévid vonzddott ehhez a stilusjegyhez, elemz6i mar a Bracsaverseny
kapcsan is hivatkoztak ra.3* A szolébracsara és zenekarra komponalt, késébb
visszavont Concerto grosso (1963)%®° viszont egyértelmiien neobarokk
kompozicid, amely minden tételében barokkos fordulatokra, szekvencidkra és a
hagyomanynak megfelelden sz616 €s tutti szakaszok valtakozasara épiilve foleg
a két szElsd, gyors tételben a motorikus stilus lehetdségeivel kisérletezik,
meglepd modon, a Sinfonietta és az I. vondsnégyes utan egy-ket évvel,
konszonans harmoniai keretek kozt. De barokkos alluziokkal jatszik a
Hegediiverseny két szélsé tétele és a Szdloszonata is — mindkettoben Bach
sz6ldszonatainak és -partitdinak hangja tér vissza.*®* A barokkos motorika
kilondsképpen ez utdbbiban tesz szert hangsulyos, a stiléris athallasokat
tudatosan kiemelé szerepre.®’

A perpetuum mobile effektus azonban abbol a szempontbol eltér a
barokkos motivika alkalmazasatol, hogy hasznalatanak els6dlegesen nem az a
funkcidja, hogy toltdanyagok segitségével tovabbgorditse, hanem éppen az,
hogy egy idore felfiiggessze a zenei folyamatot. Elsdsorban olyan gyors
tételekben jelenik meg — mint példaul a Hegedtiverseny 1., a Kiirtverseny és a

Trié 3. tételében, vagy az Unnepi nyitany végén —, amelyeknek legfébb

3% Kro6, i. m., 68.

3 Breuer, i. m., 23. David maga is utal rd a Feuer Maria altal készitett interjuban: Feuer, i. m.,
20. A Concerto grosso kés6bb sem jelent meg nyomtatashan.

% Meglepd, hogy a Sz6l6szonata egyaltalan nem reflektal Bartok Szoloszonatajara.

37 A Kirtverseny 1. tételében is megjelenik a barokkos motivika, a 2. tétel pedig egy barokk
lassu tétel (egy Air) hangvételét adja vissza. David utolsd befejezett miive, a bracsara és
zongorara komponalt Pezzo is a motorikus stilus korébe tartozik.
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jellemzdje a folyamatos, megéllithatatlannak tind, még egy aprd
levegdvételnek sem teret engeddé mozgés. Forszirozott forte hangzas, szamos
erételjes gesztus, kifejezett agresszid tarsul e végtelenitett mozgashoz.

A folyamatos mozgas ezekben a darabokban nem az Otvenes évek
optimista végkicsengésii tancfinaléit idézi meg, sokkal inkabb a kétségbeesés, a
reménytelenség hangjan szol, és mindig a végtelenbe fut ki. A hetvenes
évekbeli David-miiveknek ez a legjellegzetesebb hangvétele. Egyéltalan: ugy
tlinik, mintha a hetvenes évek vezették volna el David Gyulat a multjatol valo
teljes szabadulashoz. A IV. fivosotost kdvetden mar teljes egészében el tudott
vonatkoztatni a hagyoményos zenei nyelvt6l, a magyar hagyomany
alapképleteitdl, a tradicionalis gondolkodéstol. E szabadulds lehetdségét
azonban nem a schoenbergi dodekafdnia hozta el: kései darabjaiban 6nmagabol
kiindulva talalta meg sajat hangjat. Onmagara talalasa akkor kovetkezett be,
amikor mar nem kellett kotnie magat semmilyen elére meghatérozott
struktirdhoz, a valtozas a belso fejlodes sziikségszerii kovetkezménye volt.

Feuer Marianak adott 1972-es interjuja ezért is kozvetiti olyan pontosan
— ¢és figyelemre mélto onismeretrdl taniskodoéan —, mit is gondolt David Gyula
sajat dodekafon fordulatarél, s arrdl, mit jelentett szamara az 1960-as
stilusvaltast kovetd alkotoi évtized: ,,A zenei gondolat esetenként mas és mas
megjelenést kdvetel: hidba 10jit nyelvileg valaki, ha kozlenddje ezt nem tiri, s
forditva: hidba igényelne a mondanival6 megvaltozott kifejezési format, ha az
alkotdé nem ura teljesen eszkdzeinek. Bizonyara minden komponista mindig jo

darabot akar irni, de szamolni kell vele, hogy ez olykor nem sikeril.”3

3 Feuer, i. m., 19.
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5. Kurtdg Darmstadt vonzéaséaban

Balazs Istvan 1986-ban fogalmazta meg a tézist, amely azéta a Kurtag
Gyorgyrdl szold kozbeszéd visszatérd elemévé valt, miszerint a zeneszerzo
miivei ellenallnak minden elemz6 megkozelitésnek, vagyis hogy a kurtagi
miivészet természetébdl fakaddan elemezhetetlen.! Hogy valdjaban minden
zene elemezhetd, azt maga Balazs is felismerte: tanulmanya atdolgozott,
bévitett magyar nyelvii valtozatdbol mar kihagyta ezt a vélekedését.?
Ugyanakkor fenntartotta értelmezésének azon mozzanatat, mely szerint Kurtag
milvészetének megragadhatatlansaga elsésorban az életmii hangsulyosan
moralis természetéb6l fakad. Kurtag zenéje nem igazodik kész ideolégiakhoz,
az ertékek Uj vildgat sem Kkivanja reprezentalni, inkabb egy Ujfajta, a
kibontakozott személyiségre épiild értékszisztémat kivan kdzvetiteni.® Kurtag
zenéjének tehat erkolcsi tartadsa van. Kétségtelen, hogy ez a fajta megkozelités
nem tesz lehet6vé szigornan vett zenei analizist, mivel a komponista személyét
és tanitasként revelalodo feltételezett intencigjat allitja a vizsgalodas
kozéppontjdba: a személyiség Kisugarzasa felillirja a mivek zenei
jellegzetességeit, a kompozicidok nem zenei jegyeket viselnek magukon, hanem
huménus esztéetikai tartalmakat. Ez az értelmezés eltakarja el6link a zene
tényleges tulajdonsagait, és egyben lehetetlenné teszi az életmii kritikai
értékelését is.

Habar a Kurtag-ceuvre etikai interpretacioja — kilénosképpen a magyar
zenetudosok korében — a zeneszerz6rdl szold szakmai diskurzus alapelemévé
valt,* Krod Gyorgy a magyar zeneszerzés huszonéot évérdl szolo dsszefoglald
munkéajanak megjelenése, azaz 1971 6ta® szamos zenetorténész tett Kisérletet
arra, hogy Kurtdg miivészetének jellegzetességeit zenei tulajdonsagokbol
kiindulva meghatarozza. Vizsgalat targyava tették Kurtdg elsd, az op. 1-es

vondsnégyessel kezd6dd avantgard periodusat is, €s negy, jol korilhatarolhato,

Llstvan Balazs: ,Fragmente Uber die Kunst Gyorgy Kurtags.” In: Friedrich Spangemacher
(Hrsg.): Gyorgy Kurtag. Musik der Zeit. Dokumentationen und Studien 5. (Bonn:
Boosey&Hawkes, 1986.), 65-87. 65.

2 Balazs Istvan: ,Kurtag.” In: Moldovan Domokos (szerk.): Tisztelet Kurtdg Gyorgynek.
(Budapest: Rozsavolgyi és Tarsa, 2006.), 21-61.

% Balazs, ,,Fragmente”, 70.

4 Az etikai Kurtag-értelmezés forrasait, eredetét vizsgalja Rachel Beckles Willson: Gyo6rgy
Kurtdg: The Sayings of Péter Bornemisza, Op. 7. A ’Concerto’ for Soprano and Piano.
(Aldershot: Ashgate, 2004.), 141-144., illetve: Ligeti, Kurtdg, and Hungarian Music during
the Cold War. (Cambridge: Cambridge University Press, 2007.), 122-126.

5 Kro6 Gyorgy: A magyar zeneszerzés huszonot éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1971.)
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bar egymassal részben Osszefiiggd kérdéskort jartak koril: Kurtdg viszonyét a
tradiciohoz, Kurtdg dodekaféniahasznélatat, zenéjenek gesztikus, nyelvi, illetve
programatikus természetét, valamint a kisformak dominancijat.

Az elemzék az elsd korszak kompozicidit — els6sorban az 1.
vonosnégyest — Webern és Bartdk polaritasaban lattatjak: e szerint Kurtag
Webernt6l vette at zenéjének tomorségét, gesztikus jellegét, mig Bartoktdl a
dallamformalast, a glissanddk, pizzicatok, ostinatok alkalmazasat, valamint a
hidszerti formak irdnti vonzalmat 6rokolte.® Az elemzdk tobbsége azonban utal
arra is, hogy a Webern-befogadas Kurtag miivészetében csak nagyon elvont
formaban ragadhaté meg.” Tudjuk, hogy Ligeti Gyorgy révén még parizsi Gtja
elott, 1957 elején Kurtag kezébe keriilt a die Reihe Webern-emlékszama,® és
hogy Parizsban szamos Webern-kompoziciot masolt.® A Boulez rendezte
Domain Musical estjein hallhatta is az op. 6-0s Hat darabot nagyzenekarra,
illetve a Négy darabot hegediire és zongorara.’® A Vondsnégyes
komponaléasakor pedig sajat maga szamara elkészitette az op. 21-es Szimfdnia
Reihe-tablazatat.'* Ugyanakkor mar Tobias Bleek felhivta a figyelmet arra,
hogy — Osszevetve példaul Ligeti Gyodrgy Webern-recepcidjanak gazdag
dokumentacidjaval — milyen csekély szamuak a Kurtag Webern-befogadasara
vonatkozo6 konkrétumok.'? Nem beszélve arrol, milyen kevés hangzo élménye
lehetett Kurtdgnak 1957-1958 tajan Webern miveir6l — Tobias Bleek épp a
hangz6 élmények hidnyaval magyardzza a zeneszerz6 nyilatkozatait azzal
kapcsolatban, hogy nem értette Webern kompozicioit.’® A két életmti kozott
latvanyosan megmutatkozd kilonbségek vezethették az dvatosabb elemzoket
arra, hogy elsésorban a két zeneszerzé habitusanak rokonsagara hivatkozzanak.

Mar Kro6 ugy fogalmaz, hogy a kettejik kozotti nyilvanvald lelki rokonsag

& Beckles Willson, Bornemisza, i. m., 49.
7 Stephen Walsh: ,,Gyorgy Kurtag. An Outline Study 1.” Tempo 140 (1982. marcius): 11-21.

8 Tobias Bleek: Musikalische Intertextualitat als Schaffensprinzip. Eine Studie zu Gyo6rgy
Kurtags Streichquartett Officium breve op. 28. (Saarbriicken: Pfau, 2010.), 74.

% A baseli Paul Sacher Stiftung gylijteményében a kovetkezd masolatok taldlhatok: Fiinf Sitze
for Streichquartett op. 5, Sechs Stiicke fiir Orchester op., 6, Flinf Stiicke fur Orchester op. 10,
Symphonie op. 21, Quartett op. 22, Streichquartett op. 28, Variationen fiir Orchester op. 30. I.
m., 77.

10 Beckles Willson, Bornemisza, i. m., 33.

11 Bleek, i. m., 79-84.

121, m., 62.

¥1. m., 78.
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ellenére is elmondhat6: Kurtag vilaga sokkal tagasabb, mint Weberné,* Jiirg
Stenzl pedig arra utal, hogy mig Webernnél az alakzatok folyamatos
transzformacioja érdekében a hang, a hangzas mindig a zenei tervet szolgalja,
addig Kurtagnal nincs folyamatos transzformacio, viszont a hang, a hangzas
dominans szerepre tesz szert.!®

Kurtdag dodekaféniahasznalatarél részletes elemzést irt Simone
Hohmaier,'® illetve Halasz Péter.’” Mindketten az 1. vondsnégyes
tizenkétfokusagat vizsgaltdk — bar sokaig ugy tlint, hogy a Bornemisza Péter
mondasainak 1. tétele az elsé szigortian dodekafon Kurtag-kompozicio®® —, és
mindketten egyértelmiivé tették, hogy Kurtdgnal a dodekafénia nem egy
kovetkezetesen alkalmazott technika, azaz a sor nem valik egy-egy mi
kizarolagos alapjava, inkabb csak egy a sokféle felhasznalt zeneszerz6i eszkoz
kozt.'® Tobias Bleek egyenesen azt allitja, hogy Kurtdg ortodoxnak
éppenséggel nem nevezhet6 dodekafoniahasznalatinak nem is Webern a
forrasa.  Végil arra a  kovetkeztetesre  jut, hogy  Kurtag
dodekafoniaértelmezésenek kiindulopontja Hanns Jelinek 1952-ben megjelent
tankényve lehetett.?°

Az értelmezOk altalanos megfigyelése, hogy Kurtag zenéje gesztikus
zene, s benne a nyelv, a beszéd keriil el6térbe. Krod ugy latja, a
kompozicidkban nemcsak szoOtagok, szavak, kialtasok jelennek meg, de e
szokincsbdl 1étrejon egy igazi szintaxis is.?! Rachel Beckles Willson Kurtag
mivészetének beszédszerii vonasait Ligeti hasonloképpen nyelvi elemekre
épit6 kompozicioival allitja parhuzamba — kozullk az 1958-as Artikulation
kdztudomasuan nagy hatast gyakorolt Kurtagra és az 1. vonosnégyes

keletkezésére —, s e parhuzam réven feltételezi egy jellegzetesen magyar Uj

14 Kroé, i. m., 133.

15 Jurg Stenzl: ,Auschorchen und Schweigen. Gyorgy Kurtdgs Anreicherung der
Gewonlichen.” Du 55/5 (1996. majus): 32-34. 33.

16 Simone Hohmaier: ,,Meine Muttersprache ist Bartok...” EinfluB und Material in Gyorgy
Kurtags ,,Quartetto per archi” op. 1 (1959). (Saarbriicken: Pfau, 1997.)

17 péter Halasz: ,,On Kurtag’s Dodecaphony.” Studia Musicologica 43/3-4 (2002): 235-252.

18 peter Hoffmann: ,,Post-Webernsche Musik? Gyorgy Kurtags Webern-Rezeption am Beispiel
seines Streichquartetts op. 28.” Musiktheorie 7/2 (1992): 129-148. 131.

19 Hohmaier, i. m., 79., Halasz, i. m., 237.

20 Bleek, i. m., 77., 116-117. Lasd ehhez még: Halasz, i. m., 250. Hanns Jelinek: Anleitung zur
Zwdlftonkomposition. Erster Teil. (Wien: Universal Edition, 1952.) Kurtadg a masodik kotethez
(Anleitung zur Zwolftonkomposition. Zweiter Teil. Wien: Universal Edition, 1958), csak annak
megjelenése, azaz parizsi Gtja utan juthatott hozza.

2L Krod, i. m., 135.
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zenei idioma létezéset, ugyanakkor e zenei nyelv alapvet6 tulajdonsagaként
épp a szintaxis nélkiliséget hatarozza meg.?? Kurtag miiveinek programatikus
vonasai szintén e zene beszédszerliségével és gesztikus tartalméval fliggnek
0ssze. Peter Hoffmann — Kurtag nyilatkozatai, illetve emlékezései alapjan — az
1. vonosnégyes két szélsé tételét Franz Kafka Atvaltozasanak egyes
jeleneteivel kapcsolja 0ssze, mig a kozépso tételeket Kurtag parizsi
mindennapjainak visszhangjaként értelmezi.?®

Stephen Walsh szerint a Kurtag-formak rovidsége is a gesztikus
nyelvbél ered,?* masok viszont — példaul Stenzl® — Webernre vezetik vissza az
aforisztikus formakat. Talan egy félreértett Kurtag-nyilatkozat kovetkeztében,
de makacsul tartja magat az a nezet is, miszerint a zeneszerz6 ciklusai — de
els6sorban az 1. vondsnégyes — a bartoki hidformabdl eredeztethetdk, annak
ellenére, hogy minden esetben paros szamu tételekbdl épiilnek fel.?® Fontos
elvként mutatjdk be az elemzék Kurtdg periodikus gondolkodasanak
alaptipusat, a kérdeés-felelet part, amely tébb kompozicidt is jellemez.
Paradigmatikus példaja az els6ként a Bornemisza Péter mondasaiban
megfogalmazott Virdg az ember (14. kottapélda), amelyre maga Kurtag is
hivatkozik: az énekszélam els6é 6t hangja kérdés-feleletszeriien periddussa
formalodik (2 + 3 hang), s ezt egy haromhangos koda zarja le.?” Peter

Hoffmann ebben a radikélis zenei gondolkodas és a hagyoméany megoOrzése

22 Beckles Willson, Ligeti, Kurtag, i. m., 92-115. Maga Kurtag is tobbszor hivatkozott az
Artikulation jelentdségére zeneszerz6i stilusvaltisaval kapcsolatban: ,,Miutdn visszatértem
Magyarorszagra [...], én az op. 1-gyel elkezdtem Uj életemet, de eszményem, térekvésem
ugyanaz maradt: valami hasonlét megfogalmazni az én nyelvemen, mint amit az Artikulation
hallgatasakor Kélnben atéltem.” Kurtdg Gyodrgy: ,,Laudécié a Siemens Alapitvany Dijatado
linnepségén.” In: Varga Balint Andras (kozr.): Kurtdg Gydrgy. A Magyar Zeneszerzés
Mesterei. Ford.: Petri Gyorgy. (Budapest: Holnap Kiadé, 2009), 137.

23 peter Hoffmann: ,,»Die Kakerlake sucht den Weg zum Licht.« Zum Streichquartett op. 1 von
Gyorgy Kurtag.” Die Musikforschung 44/1 (1991. Janner-Mérz): 32-48.

2 Walsh, i. m., 15.

% Stenzl, i. m., 33.

% Hoffmann, ,,.Die Kakerlake”, i. m., 33., Hohmaier, i. m., 37., 54., 78. Kroo0, i. m., 134. A
félreértés forrasa: Gydrgy Kurtag: ,,Werkeinfiihrungen.” In: Ulrich Dibelius (Hrsg.): Ligeti und
Kurtag in Salzburg. Programmbuch der Salzburger Festspiele. (Zurich: Palladion, 1993.), 72—
86. 72. Kurtag az 1. vondsnégyesrdl irvan 0igy fogalmaz, hogy a darabban egy hidforma jon
létre szimmetrikus megfelelésekkel, de Bartok 4. és 5. vondsnégyesének konzekvenciai nélkil.
Az Ulrich Dibelius kdzreadta Kurtag-onelemzésektdl Kurtdg utobb elhataroldodott. Lasd ehhez
Dibelius kiegészitését a kdtetben: ,,Eine notwendige Zwischenbemerkung.” Uo., 88.

2" Friedrich Spangemacher: ,Gyorgy Kurtdg.” Neue Zeitschrift fir Musik 143/9 (1982.
szeptember 15.—oktdber 15.): 28-33. 29.
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egyidejii szandékat véli felismerni.?® Simone Hohmaier viszont a periodikus
gondolkodas hatterében a Kurtdg szamara oly fontos kései Beethoven-

vondsnégyesek és az utolsd zongoraszonatak hatasara mutat ra.°
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14. kottapélda, Kurtag: Bornemisza Péter mondasali, ,,Virag az ember”

Az eldbb hivatkozott, egymasnak sokszor ellentmond6 értelmezések
mind abbdl indulnak ki, hogy Kurtag ez idészakban sziiletett alkotasai
zeneszerzés-technikai szempontbol rendkiviliek — a magyar és az europai
zenetOrténetben egyarant. Mig Kurtag kompozicioi elobbi esetben a nyugati 0j
zene térfoglalasanak paratlan dokumentumai,®® utébbiban a radikalis
modernizmus ellenében 1étrejové posztmodern zene sziiletését reprezentaljak. !
Abban azonban egyetértenek az elemzok, hogy technikai értelemben e darabok
magas nivordl tantskodnak: Kro6 gy fogalmaz, hogy ezekben a miivekben
Kurtag az (j stilus és technika mestereként mutatkozik be,*? mig Tobias Bleek
egyenesen Kurtagra vetiti ki a die Reihe Webern-emlékszamaban megjelent, s
Kurtag altal minden bizonnyal olvasott Stockhausen-iras (Zum 15. September
1955) gondolatmenetét, miszerint Webernt nem lehet utanozni, de zenéjének
nyelvi szinvonala ala egyetlen kortars zeneszerzé sem mehet.>

Vajon Kurtag els6 korszakanak kompozicioi valdban elérik-e a Webern

miivészetében felismerni vélt nyelvi szinvonalat? S ha igen, mit kell kezdeniink

2 Hoffmann arra hivja fel a figyelmet, hogy a Vonosnégyes elsé hét iiteme ugyanerre a
periodikus elvre épiil, s6t az egész kompozicio ezt az elvet kdveti. Hoffmann, ,,Die Kakerlake”,
i.m, 35, 43.

29 Hohmaier, i. m., 21.

%0 Krod, i. m., 133.

31 Stenzl, i. m., 34., Hoffmann, ,,Post-Webernsche Musik”, i. m., 130., Bleek, i. m., 9-10.

32 Kro6, i. m., 132.

33 Bleek, i. m., 75. Karlheinz Stockhausen: ,,Zum 15. September 1955.” In: Herbert Eimert
(kdzr.): Anton Webern. die Reihe 2. (Wien: Universal Edition, 1955.), 42-44. 43.
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Kurtag azon nyilatkozataival, amelyekben rendre sajat zeneszerzés-technikai
tudasanak korlatairdl vall? ,, A zeneszerzés technikajat tulajdonképpen soha
nem tudtam rendesen elsajatitani” - mondja.**  Kiilondsképpen
figyelemremélté az, amit épp az els6, avantgard korszak nyitanya idejen
tanulmanyozott Webern- és Stockhausen-partiturakrdl, illetve az 0j zenéhez
kapcsolddd olvasmanyairdl emlit. Az Ulrich Dibeliusnak adott interjuban arrol
beszél, hogy Webern miiveinek analizise nagyon ,,megzavarta”.®® Friedrich
Spangemacher kerdesere valaszolva pedig rostelkedve vallotta be, hogy a
Gruppen (1955-1957) partitirajat mar az elsé oldal utan nem tudta kovetni,*® s
hogy azokban a Boulez- és Stockhausen-tanulmanyokban - koztik
Stockhausen ...wie die Zeit vergeht... cimii dolgozataban®’ —, amelyekre Ligeti
hivta fel figyelmét, ,pillanatok alatt” elveszett: ,,Nem eértettem, hogy hogyan
gondoljak” — emlékezett.3®

Megszoktuk, hogy kétkedve fogadjuk az efféle szerzoi
megnyilvanulasokat: jobb esetben a komponista oOnbecsllésének hianyat
dokumentaljak, rosszabb esetben alszerénységét. Meégis felmerul a kerdes:
vajon ha Ggy nézink az 0] Kurtdg-életmlivet megnyitd els6 opusokra, mint
technikailag magas szinvonalu alkotasokra, amelyek semmiféle zeneszerzés-
technikai diszkrepanciatol nem szenvednek, meg fogjuk-e¢ érteni Oket
egyaltalan? Nem lehetséges-e, hogy Kurtag egyéni, minden mozzanataban az
intertextualitasra épiild zenei nyelve ¢éppen abbol sziiletett meg, hogy
ellentétben elemzdivel a zeneszerzd felismerte: nem képes az Otvenes évek
zenéjének Webern — pontosabban Stockhausen és Boulez — kijeldlte nyelvi
szinvonalat elérni? S nem lehetséges-e, hogy az elsé, opusszammal ellatott
Kurtag-kompozicidk valdjaban inkdbb annak lenyomatai, amit a komponista
1957-1958-ban szerzett tapasztalataibol egyaltalan fel tudott dolgozni,
méasképp kifejezve: amit abbol a sajat, meglehetésen zart tradicidja talajan

allva meg tudott erteni?

34 Varga Balint Andras: ,,Harom kérdés Kurtag Gyorgynek. 1982-1985.” In: Varga, i. m., 13.

3 Ulrich Dibelius: ,,Komponisten Portrait Gyorgy Kurtag.” In: Dibelius, i. m., 88-94. 90.

% Friedrich Spangemacher: ,,Mit mdglichst wenig Tonen moglichst viel sagen. Ein Gesprach
mit dem Komponisten Gyorgy Kurtag.” Neue Ziircher Zeitung 124. (13. Juni 1998): 65.

37 Karlheinz Stockhausen: ,,...wie die Zeit vergeht...” In: Herbert Eimert (szerk.):
Musikalisches Handwerk. die Reihe I11. (Wien: Universal Edition, 1957.), 13-42.

% Varga Balint Andrés: ,Kulcsszavak. Beszélgetés Kurtdg Gyorggyel és Kurtag Martaval.”
Budapest, 2007. november 15-16., 2008. aprilis 4-5.” In: Varga, i. m., 79.
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Az els6 hat opus negyven kompozicidja kiilonb6zdé apparatusokra
készilt (5. tablazat).3® Feltiiné azonban, hogy a valasztott apparatusok
tobbségénél milyen erdteljesen nyilvanul meg a miifaji tradicionalizmus: az
els6 opus egy vondsnégyes, vagyis Kurtag (j korszakdnak nyitanya a
zeneszerzés technikdjanak hagyomdnyosan legnagyobb kihivast jelentd

miifajahoz kapcsolodik.

1959

e 0p. 1Vonosnégyes

e 0p. 2 FUvOsotos
1960

e 0p. 3 Nyolc zongoradarab
1961

e 0p. 4 Nyolc duo hegediire és cimbalomra
1962

e 0p. 5 Jelek bracsara (rev. 1992)

e 0p. 6/c Szalkak cimbalomra (befejezve: 1973)
1963-1968

e 0p. 7 Bornemisza Péter mondasai

5. tablazat, Kurtag Gyorgy kompozicidi (1959-1968)

Az op. 2 viszont egy, az Otvenes évek magyar zenei praxisdban fontos
miifajhoz, a fuvosotoshéz fordul vissza. Az op. 3-as Nyolc zongoradarab —
mikozben az 0j zene jellegzetes, semleges elnevezésli miifajat idézi meg — talan
Kodaly op. 3-as 10 zongoradarabjara is utal: Kurtagnal késébb sem ritkak az
ilyen opusszam-alliziok.*® Az elsd hirom ciklus tehat arra hivja fel a
figyelmet, hogy a zeneszerz6 1j életpalyaszakaszanak kezdetén nagy
hagyomanyi miifajokban kivanja megmutatni miivészetének ujdonsagait. A
Nyolc du6 és a Szalkak hangszervalasztasaban (cimbalom) ugyanakkor a
specifikusan nemzeti tradicionalizmus mutatkozik meg, bar a magyar zenei
hagyoményra vald hivatkozas az op. 2-ben és az op. 3-ban is egyértelmii. Talan

a bracsara irott Jelek hordozza a legkevesebb tradicionalis elemet. Cimadéasa

39 Tanulmanyomban Kurtag elsé hat opusanak tételeit elemzem. Koziilikk az op. 6-0s Szalkak
keletkezése 1962 és 1973 kozé esik — Kurtdg 1973-ban zarta le a ciklus cimbalomverzidjat (op.
6c), a zongoravaltozat 1978-ban késziilt (op. 6d). Op. 6-ként Kurtag eredetileg egy Cinque
Merrycate cimii gitarciklust kivant kdzreadni (1962), e miivét azonban visszavonta.

40 példaul a ...quasi una fantasia... és a Kettdsverseny opusszdma — op. 27/1 és 2 — kozvetlendil
utal Beethoven op. 27-es zongoraszonata sorozatara: op. 27 no. 1: Quasi una fantasia, op. 27.
no 2. Holdfényszonata.  Friedrich  Spangemacher: ,What is the Music?”
Kompositionswerkstatt: Gydrgy Kurtag. Beitrage, Meinungen und Analysen zur neuen Musik.
fragmen 14. 19. Az op. 28-as Officium breve in memoriam Andreae Szervanszky pedig
Webern op. 28-as Vondsnégyesére utal. Bleek, i. m., 156.
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elsésorban onéletrajzi jellegii, hiszen Kurtadg a périzsi hdnapokban, Marianne
Stein hatdséra létrehozott miialkotasaival kapcsolatban fogalmazott Ggy, hogy

segitségilkkel valbjaban jeleket adott le” a Kkilvilag szamara.** Ezzel
magyarazhato talan az is, hogy a Jelek — a Szalkadkhoz hasonldan — tovabb élik
sajat ¢letiiket a késobbi Kurtag-ceuvre-ben, mi tobb: az életmli egyik
alapképletét reprezentaljak.*?

A koradbban megkomponalt zenei alapanyagok UGjrafelhasznélasa
azonban nem csak a Bornemisza Péter mondasait kovetd idészak jellegzetes
vonasa. Tobias Bleek hivja fel a figyelmet arra, hogy Kurtag a Marianne Stein
utasitasara Parizsban komponalt monstre zongoradarabjat a késébbiekben — igy
mar az elsé avantgard periodusban is — rezervoarként hasznalta.**> A Nyolc
zongoradarab utols6 harom tétele peldaul — amely egy varidcidsorozat
részeként fogant meg — szintén a périzsi zongoradarab vézlatanyagabol kerdilt
4t a késébbi ciklusba.** A harom tétel érezhetden el is kiiloniil a nyolc
zongoradarabon belil, és kilondsképpen a 6. és 7. tétel szoros sszetartozasa
egyertelmii. A 7. nemcsak varialja a 6.-at, de a két tétel attacca is kapcsolodik
egymashoz. Raadasul Kurtag a 7. tételben nem adja meg az Utemmutatdt,
hanem a 3/4-es 6. tétel folytatasakent fogja fel a nyolcitemes kompoziciot. A
variacios elvet er6siti a tematikai kapcsolat is: a 6. darab kis éles ritmusai a 7.
tétel eldkéiben koOszonnek vissza. A 6. tétel utolsd iitembeli bal kezének
harminckettedei pedig a 7. tétel fellitéseként funkcionalnak.*® A 7. és 8. tételt a
konyoklds effektus kapcsolja Ossze: a 7. tétel konyokls zaroakkordja —
akarcsak a 6. tetel éles ritmusa — ugy viselkedik, mint a schoenbergi ,,variacio
motivuma”,*® azaz az Gjabb variacio a korabbi variacio egyik motivikai
elemébdl bontakozik ki. A 8. tétel befejezése ugyanakkor — kilondskeppen az

el6zmények ismeretében — rendkivili mertékben meglep6: a Lisztre utald,

4l varga, ,,Harom kérdés”, i. m., 15.

42 A Jelek a késébbi Jelek, jatékok, tizenetek ciklusok kiindulépontjaként szolgalt. Lasd ehhez
Varga Bélint Andras miijegyzékét: Varga, i. m., 206-208.

43 Bleek, i. m., 88. Bleek a monstre zongoradarab, illetve a Nyolc zongoradarab és a Flvos6tos
kdzott kozvetlen tematikus kapcsolatokat is ki tud mutatni.

4 Bleek, i. m. 95.

4 Rachel Beckles Willson utal arra, hogy a Flvosotos VII. tételének utolsé kiirthangjai a VIII.
tétel fellitéseként hatnak (Beckles Willson, Bornemisza, i. m., 50.) Annak ellenére azonban,
hogy a két tétel attacca kapcsoldédik dssze, a két kiirthanghoz egy nyolcadnyi sziinet is tarsul,
igy mégsem egyértelmii, hogy funkcidjuk a felutés.

46 Arnold Schoenberg: A zeneszerzés alapjai. Ford.: Tallian Tibor. (Budapest: Zenemiikiado,
1971.), 179-180.
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heroikus-banalis lezéras stilarisan idegenul hat nemcsak az utolsé harom
tételen, de az egész cikluson belil is.

A 6. és a 7. tétel nem illeszkedik az elsé opusok jellegzetes tételtipusai
kdzé sem. A kozel negyven tétel ugyanis 6t alaptipusba sorolhat6 (6. tablazat).
A h&rom gyors tipus — ezeket a feltlinben gyakran visszatér6 el6adoi utasitdsok
alapjan Agitato, Vivo és Risoluto tipusként hataroztam meg — sokszor atfedi
egymast: az Agitato és a Vivo ketféle befejezéssel is veéget érhet, egyrészt
hatarozott lezarassal, masrészt elertlenedéssel. De mig az Agitatokban igen
gyakran valtoznak a karakterek, a rendkivili gyorsasagu Vivokban inkabb az
ostinatok és ismétlések kapnak teret.’

GYORS LASSU
Agitato Vivo Risoluto Ejszaka Periodikus
zenéje
op. 1/1 op. 1/3 op. 1/2 op. 1/4 op. 2/1
op. 2/2 op. 2/3 op. 1/5 op. 2/4 op. 2/6
op. 2/8 op. 3/5 op. 3/1 op. 2/5 op. 2/7
op. 3/8 op. 4/6 op. 4/3 op. 3/2 op. 3/3
op. 4/2 op. 4/8 op. 5/2 op. 4/4 op. 3/4
op. 5/1 op. 5/4 op. 5/6 op. 5/3 op. 4/2
op. 6/1 op. 6/3 op. 6/4 op. 4/5
op. 417
op. 5/5
op. 6/2

6. tablazat, Tételtipusok Kurtag miiveiben

A gyors zenei folyamatot gyakran aleatorikusan bontja ki a zeneszerz6. A
Risoluto tételekben viszont a ritmikus elem jatszik kulcsfontossagu szerepet, s
ezek a tételek mindig hatarozott lezarassal rendelkeznek. A gyors tempd
azonban egyik tipusban sem allando: feltiing, hogy mindegyik tételt egyfajta
tempaobeli lebegés jellemzi; olyan sok minden torténik bennik, hogy a metrikus
gondolkodas az ostinatok, az egyenletes mozgasformulédk ellenére sem kepes
atvenni az iranyitast. S habar Kurtdg nagyrészt mindenhol hasznél

Utemvonalakat — a negyvenbdl csak 11 tételben hagyja el ezeket, s kett6ben

47 Eléadasi utasitasa alapjan a Nyolc zongoradarab utolso tétele is a Vivo tipusha tartozik,
mégpedig a hatarozott lezarasu altipusba.
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keveri a kétféle irasmodot*® —, hagyomanyos titemmutatokkal alig talalkozunk:
Kurtdg minddssze az alapegységet kozli.

Az op. 5-6s Jelek 6. tétele (Risoluto) igen egyszerii példaja annak,
miként épll fel egy ilyen gyors-feszes, am metrikai értelemben mégis lebegd
tétel (15. kottapélda).*® Sziinet és zenei torténés valtja egymast benne. A zenei
torténés maga is mindig konstans, illetve valtoz6 elemeket hasznél: a mozgas
mindig tizenhatodos, a megszolald tizenhatodok szama azonban mindig
valtozik. Mikdzben a hol két-, hol haromszélamu struktardban egy hang
mindig orgonapontként viselkedik, ennek magassaga és fekveése — még a
hangzaton-akkordon belili helye is — &llandon véltozik. VAaltozik a vondsnem,
részben a dinamika, illetve a bracsa altal feldlelt hangterjedelem, mint ahogy a
szlinetek hossza is mindig masmilyen. A felhasznalt zenei paraméterek igen
egyszeriiek, a hallgatd legkésobb a harmadik tizenhatodcsoport utdn rdjon,
mire megy ki a jaték, azt azonban sohasem tudja elére, a kovetkezOkben

pontosan mi fog torténni.
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15. kottapélda, Kurtag: Jelek, 6. tétel

Kurtdag formainak nagy tobbsége egyébként éppen erre a
kiszamithatatlansagra — masképpen fogalmazva a hallgat6 elvarasaira és azok

be nem teljesitésére — épit. A VonoOsnégyes 5. tétele peldaul ostinatokat

48 Utemvonal nélkili tételek: op. 2/2, 5, op, 3/5, op. 4/1, 2, 3, 4, op. 5/2, 6, op. 6/2, 4. Kevert
irasmodu tételek: op. 2/8, op. 3/1, 2, 4, op. 4/5, 6.

49 Kurtadg 1992-ben revidealta a Jelek ciklusat, elemzésemhez az 1. kiadasban (1965) talalhatd
eredeti verziot hasznalom.
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hasznal. A letétben mégsem szAl mindig ugyanaz, hiszen a zenei folyamat
allando apro véaltozasokon megy keresztiil, mikézben mindig ugyanaz torténik,
valami mégis mindig modosul is. Raadasul a szétirds folyamata is
egyértelmiien érzékelhetd: a kezdet hatarozottsagat a tétel végere toredezettseg
valtja fel. A tétel befejezése — e megkomponalt toredezettség — hangsulyos
szerepre tesz szert: az alakzatot a kvartett nagy szinetekkel elvalasztva
ismételgeti. A hallgatd nem tudja megmondani, mikor ér véget a tétel, illetve
meddig ismétlddik még a motivum. Igy hozza létre Kurtag a végtelenitett
befejezes egyik alaptipusat, amely késébbi kompozicionak is visszatéré eleme
lesz: a Truszova-ciklus Gavarila-tételének befejezése példadul még tematikai
rokonsagban is all az 5. tétel nyitva hagyott lezarasaval. E parhuzam jelzi, hogy
Kurtag az elsé, avantgard korszak alkotasaiban olyan megoldasokkal
kisérletezik, amelyek késobb alapvetdek lesznek életmiivében. Ennél azonban
sokkal meghatarozobb a végtelenitett befejezéstipus Iényegi mozzanata,
mégpedig az, hogy hallgatasakor a befogadd moccanni sem mer. Kurtag tehat
miive megirasakor eleve szdmol a hallgatoi reakcioval, mi tébb, eleve bele is
komponalja darabjaba azt.

A lassu tételek két tipusabol az egyik a magyar zeneszerzésben nagy
hagyomannyal rendelkezé Ejszaka zenéje tipus, amelyben Kurtag elsésorban a
zajelemekre koncentral, de népzenére utalé dallamok is megjelennek benne. A
Vondsnégyes 4. tételérél mar eddig is koztudomasu volt, hogy madéarhangokat
tartalmaz, s hogy a tétel Kurtdg parizsi mindennapjaihoz, az altala megfigyelt
tavaszi madarcsicsergéshez kapcsolodik.®® A madarhangok talan Messiaen-
hommage-ként értékelheté felhasznalasa, illetve a zajelemek feldolgozasa
egyértelmiivé teszi, hogy Kurtag szamara ¢ tipus egyfeldl a hangszerelés
megUjitdsdban jatszik meghatarozo szerepet, masfel6l viszont improvizativ
elemeknek is helyet ad, amennyiben az aleatdria lehetdségeit bontja Ki.
Mikozben a Jelek 3. tétele — amelynek kottazasa, akarcsak Bartok teszi azt az
Az éjszaka zenéje esetében, harom szolamban rdgziti a bracsa jatszanivalojat —
kizarolag a zajelemekre koncentral, a Fuvosotos és a Nyolc dud 4., illetve a
Szalkék zarotétele a zajelemek és a dallam kombinécidjara épit. A dallamok

%0 Maga Kurtag utal erre a Varga Balint Andrasnak adott interjdjaban: Varga, ,,Harom kérdés”,
i.m., 14.
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részben a magyar népdalok négysorossagara alludalnak, részben viszont
hangszeres népzenei fordulatokra hivatkoznak.

Aleatoriat Kurtag csak az elsé harom opusban alkalmazott, ezek koziil
az Ejszaka Zenéje tipusba csupan egy mii tartozik. A Flvas6tos 5. tételében
mind az 0t hangszer az el6add tempovalasztasainak megfeleléen, egymastol
teljesen fliggetlenil szo6laltatja meg a szdmara Kurtag altal felajanlott dallamot.
Mikdzben minden szolamnak megvan a maga f6 jellegzetessége: a fuvola
sz6lama kvartokbol, kvintekbdl, a klarinét és a kirt az 1:3-as modellbdl, a
fagott a kromatikus skalabdl épitkezik, &m ezeket a kontrollalt, formés
dallamma 6sszeall6 elemeket a hallgatd csupan zajként appercipialja, az oboa
szolama itt is népzenei emlékeket ébreszt, régi stilusu, diszitett magyar
népdalok négysoros szerkezetére hivatkozik.

A masik tipus &ltalaban szintén lassu tételekhez kapcsolodik, és
jellemzdje, hogy benne az egyes zenei sorok periodikusan rendezddnek el, azaz
klasszikus értelemben vett peridodust, zenei mondatot vagy ezek bovitett
alakjait adjak ki. Legegyszertibb példaja a Nyolc zongoradarab 3. tétele (16.
kottapélda), amely kérdés—valasz—kérdés—valasz szerkezetként irhatd le. Ezek a
szerkezetek additiv formaként is meghatarozhatdk, ugyanis boviilésiik egyik
lehetséges formaja épp az, hogy a periddus jellegi alapképletek az
ismétlddések soran mindig Gjra és Gjra bdviilnek. Igy példaul a Nyolc dud 7.
tétele épp a forma folyamatos bdviilése révén képes a monotonia, azaz az
ismétlések, illetve az apr6 mddosuldsok véltakozdsat bemutatni. A tétel ily
modon mikézben mindig ugyanazt mondja, mindig kicsit mast — tébbet — is
mond: a befogadd minden meghallgataskor egyre t6bb informaciohoz jut. A 7.
tétel tehat lassu tempdja ellenére is ugyanazt a zeneszerzoi koncepciot koveti,
mint a Vonosnégyes 5. tétele: a kompozicid a hallgatoi reakciok természetébdl
indul ki.

A periodikus formak jelentéségét egyebként maga Kurtdg is
hangsulyozza interjuiban. A Friedrich Spangemachernek adott nyilatkozatabol
egyértelmilen sugarzik, mennyire elégedett volt a Virdg az ember felépitésével:

,Brre a darabra meglehetdsen biliszke vagyok, mert Ugy tudtam kialakitani,

51 Aleatorikus tételek: op. 1/3, op. 2/5, op. 3/2, 5.
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hogy az elsd 6t hang valami periédusszeriit, azaz egy kérdést és valaszt ad
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16. kottapélda, Kurtag: Nyolc zongoradarab, 2. tétel vége

A kérdés és valasz szerkezeteket Varga Balint Andras tudakol6zasara
reagalva is igy jellemezte: ,,Ez maga a periodus. A lehet6 legtradicionalisabb
gondolkodas.”®® Kurtdg megfogalmazasanak leginkdbb feltind eleme,
mennyire fontos szamara, hogy miivével egy hagyomdnyos formai képlethez
kapcsolddjon, még akkor is, ha a kérdés—felelet par periddusként vald
meghatarozdsa meglehetésen Onkényesnek tiinik. Kurtdg nyilvanvaléan
elsésorban egyfajta periodikus gondolkodasra utal megfogalmazasaval, ami
zenéjének valoban alapvet6 eleme. A Vondsnégyest elemezve Peter Hoffmann
figyelmeztet arra, hogy a nagyobb formék is ilyen kérdés—felelet parok
lancolatabol allnak 0ssze, vagyis hogy az 1. tételben megmutatkozé periodikus
rend a teljes kompoziciora kivetiil.>

E példak és idézetek egyértelmiivé teszik, hogy Kurtag meglehetésen
hagyoméanyos zenei elemekkel dolgozik: gondolkoddsa a kérdes—vélasz, az
ismétlés—varialds, a nyitottsag—zartsdg, a dallam—kiséret és a szimmetria—

aszimmetria parokra épul. Ezek az alapképletek azonban nagyfoku

52 Ich bin ein bieBchen stolz auf dieses Stiick, denn ich habe es so gestalten konnen, daf die
ersten funf Téne schon etwas Periodenartiges, also eine Frage und eine Antwort ergeben.”
Spangemacher, i. m., 12.

% Varga, ,,Kulcsszavak”, i. m., 57.

% Hoffmann, ,,Die Kakerlake”, i. m., 43. Kilonds egybeesés, hogy a die Reihe Webern-
szamaban Leopold Spinner adott kdzre egy elemzést Webern op. 24-es Konzertje 2. tételének
nyit6 periddusarol. Lehetséges, hogy Kurtag periédusok iranti vonzalmanak is ez lehetett egyik
forrasa. Leopold Spinner: ,,Analyse einer Periode. Konzert fiir 9 Instrumente, op. 24, 2. Satz.”
die Reihe, i. m., 51-55.
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valtozatossagot mutatnak, és minden esetben oly modon kapcsolddnak
egymashoz, hogy egy tisztan kovethetd zenei eseménysort adjanak ki. Kurtag
szamara tehat a forma kovethetOsége elsddleges szerepre tesz szert, s6t a
zeneszerzO mintha eleve ugy alakitana ki a tételek szerkezetét, hogy kalkulal a
hallgat6i befogadas természetével. Mintha Kurtdg a befogad6 pozicidjabol
komponalnd meg miivét, arra torekszik, hogy darabjat a hallgatd feltételezett
befogaddi reakciojaval szamolva formalja meg. A zene idébeli lefolyasat ily
modon alapvetden meghatarozza a befogadoi tapasztalat. Kurtag alkotoi
pozicidja egybeolvad a befogad6 pozicidjaval.

Az a fajta zeneszerz6i gondolkodasmod, amely a komponélasha
bevonja a zenehallgatas praxisat, tehat amely mar az iras pillanataban is szamol
a zenei eseményekre adott hallgatéi reakciokkal, teljesen ismeretlen volt a
magyar zeneszerzés torténetében. Ugyanakkor a darmstadti kor komponistai,
elsésorban Karlheinz Stockhausen érdeklodését mar 1956 koril felkeltette.
Kurtdag minden bizonnyal olvasta a die Reihe Webern-emlékszamaban
megjelent Struktur und Erlebniszeit cimi Stockhausen-irast, amely Webern op.
28-as Vonodsnégyesének 2. tétele alapjan épp azt elemzi, hogy egy zeneszerzd
miként épitheti be miivébe a zenehallgatdsi konvenciokat mint elvarasi
horizontot, és mikeént hasznalhatja fel a hallas eltérésekre, valtozasokra,
meglepetesekre adott reakcidirdl szolo tudasat a komponalasban. Interjuiban
Kurtdg igen sokszor hivatkozik a hallas kontrolljara,® sét hasznélja is a
~Horerlebnis” kifejezést.>® Még a Kurtdg szamdara oly kdzponti jelentdségii
kérdés—valasz tipusu peridédusok forrasa is Stockhausen irasa lehetett, aki a
zenei esemenyek lefolyasat a ,,torténik valami — nem torténik semmi — megint

torténik valami” cselekménysoraval irja le,®

mint ahogy feltehetéen azt az
Otletet is Stockhausen Webern-elemzése adhatta Kurtdgnak, hogy az 1.
vonosnegyes elsé nyolc iitemét oly modon alakitsa ki, hogy minden zenei
mozzanat mas-mas hangkozt, hangmagassagot, effektust képviseljen.%®

Irdsdban  Stockhausen természetesen a  szeridlis zeneszerzodi

% Lasd ehhez Jurg Stenzl mar hivatkozott tanulmanyat, aki a ,kisebb zenei részletek
kifiilelésérdl” beszél. Stenzl, ,,Auschorchen und Schweigen”, i. m., 33., valamint Kurtdg Varga
Balint Andrasnak, illetve Friedrich Spangemachernek adott nyilatkozatait: Varga,
»Kulcsszavak”, i. m., 98., Spangemacher, ,,Mit mdoglichst...”, i. m., 50.

% Spangemacher, i. h.

5 Karlheinz Stockhausen: ,,Struktur und Erlebniszeit.” Die Reihe, i. m., 69-79. 69.

%1, m., 70-72.
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zenei paraméterekkel tudatosan dolgozé komponistaként mutatja be. Kurtag
szamara azonban — levén 1957-1958-ban meg igen kevés hangzé tapasztalata
lehetett Webern zenéjérél — Stockhausen dolgozatanak nem ez a mozzanata
valt kulcsfontossdgiva. Stockhausen elemzése egy olyan zeneszerzdi
gondolkodasmodra mutatott példat neki, amelyre tdmaszkodva el tudott
szakadni korabbi, tradicionalis alkotdi praxisatol. A formai folyamatok ujszert,
a befogadd reakcidira épiilé kialakitasat Kurtag a modern zenei irasmod
legjellegzetesebb elemekent értelmezte. Kurtag elsd, avantgard periddusanak
alkotdsai  tehdt  wvaldsziniileg  sokkal — kevésbé  Webern-recepcidjat
dokumentaljak, mint inkabb azt a beteljesuletlen vagyat, hogy a darmstadti U]
zene iranyzataihoz kapcsoléodjon.®®

Parizsi tanulméanyatjat Kurtdg minden kétséget kizaréan tabula
rasaként fogta fel. Ezzel magyardzhato, hogy addig irt legjelentésebb alkotasat,
a Bracsaversenyt, sajat bevalldsa szerint nem merte megmutatni Pierre
Bouleznek, akihez — muzsikus baratai révén — eljuthatott volna.®® Kurtag tgy
hagyta el Parizst 1958-ban, hogy személyesen nem is talalkozott a francia
komponistaval.®! Minden bizonnyal Ligeti kozvetitd szerepe volt meghatarozo
abban, hogy Kurtdg figyelme a darmstadti (j zene - azaz Kkortarsai-
nemzedektarsai zenéje — felé fordult: maga a zeneszerz6 is ugy emlékezett,
nagy hatést gyakorolt ra Ligeti kijelentése 1957-ben, miszerint nem lehet tébbe
tonalis zenét ini.%2 A parizsi Gt, és a hozza kapcsolt kétnapos kolni
vendégeskedés a radid elektronikus studidjdban Stockhausen és Ligeti
tarsasagaban ily mdédon a korabbi zeneszerzdi irasmoddal valo teljes szakitas €s
az Uj — up-to-date — zeneszerz6i nyelv kialakitasanak lehet6ségét teremtette
meg Kurtag szamara.

Darmstadti kortarsaival kapcsolatos recepcidjanak forrasai mégsem
tekinthetok gazdagnak. Nyilatkozataiban Kurtdg altalaban ugyanazokat a

mozzanatokra tér ki: utal arra, milyen fontos volt szamara a Kdlnben

% Maga Kurtag is megfogalmazta ezt: ,,nem éreztem, hogy ki vagyok zéarva, de szivesen lettem
volna jelen én is Darmstadtban.” Varga, ,,Kulcsszavak”, i. m., 80-81.

60 Spangemacher, ,,Mit moglichst...”, i. m., 65.

1] h.

62 Helena Winckelmann: ,,Gyorgy Kurtdg: »Ich schreibe immer meine Autobiographie.«”,
Schweitzer Musikzeitung 4/6 (Juni 2001): 11-16., 12. Ligeti érzékelhet6en erésen kivanta

klldetett baratjanak anyagokat. Varga, ,,Kulcsszavak”, i. m., 81.
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megismert Gruppen. A harom zeneckarra irott mi kapcsan 1993-as Ligeti-
laudaciojaban kilon megemlékezett ,,az Alban Berg-szerli hegeditkadenciakrol,
meg arrdl a részrdl, ahol dramai vadsaggal iitkoznek és kiizdenek egymassal a
rezek”.%® Es szenvedélyesen irt ugyanitt Ligeti kompozici6janak, az
Artikulationnak (1958) értékeirél: ,a tOrténés siiriisége, szokimondo
kdzvetlensége, a finom egyensaly tragikum és humor kozott még késébbi
fejlédéséhez mérve is tulszarnyalhatatlannak latszik”.%4 Egyik, Varga Balint
Andrasnak adott nyilatkozatdban Boulez Il. Mallarmé-improvizacidja iranti
vonzalmét is hangsulyozza: ,,Megtanultam a 2. Mallarmé-improvizaciot —
killénosen az eleje nagyon tetszett (az egy kérdés—feleletes jaték) és
felfedeztem, hogy ez a zene nem teljesen idegen szamomra.”%

Ezek a nyilatkozatok latvanyosan illusztraljak, milyen kevéssé
csatlakozott Kurtdg a darmstadti kor 0j zenei diskurzusdhoz. A szémara
modellértékii kompozicioknak mindig olyan elemeit emeli ki — az Alban
Bergre emlékeztetd hegediikadenciak,®® az egymassal kiizdé rezek,®’ a zenei
torténés stiriisége, kérdés—felelet®® — amelyek valdjaban az 6 miivészetének
alapelemei, mig a zenemiivek hatterében megbuvo zeneszerzés-technikai
dontésekrdl, legyen sz6 szeridlis, hangszerelés-technikai vagy éppen
elektronikus zenei megfontolasokrol,®® amelyek a kortars zene ,nyelvi
szinvonalanak” alapkritériumai, tudomast sem vett. Feltiin, mennyire nem a
beavatott szerialista, hanem a hétk6znapi befogadd pozici6jabol beszél e
kompoziciokrol, és megfogalmazésaiban e zenék gesztikus, beszédszeri

tulajdonsagait, illetve — Ligeti esetében — a torténés siiriségét, azaz a zenei

% Varga, ,,Laudacié”, i. m., 137.

B4 1. h.

% Varga, ,,Kulcsszavak”, i. m., 78-79.

66 22. prébaszam.

67 7. prébaszam.

8 Minden bizonnyal az Un dentelle s’abolit hangszeres bevezetdjének (1-10. titem) vibrafon
¢és zongora parbeszédérdl van szol

Karlheinz Stockhausen. Werk + Wollen (1950-1962). (Rodenkirchen/Rhein: P. J. Tonger,
1962.), 15-16., illetve: Robin Maconie Gruppen-elemzését: The Work of Karlheinz
Stockhausen. (London: Oxford University Press, 1976.), 106-114. Boulez Improvizacidinak
hangszerelési tulajdonsagaihoz lasd a komponista tanulmanyat: ,,Wie arbeitet die Avantgarde?”
Melos. Zeitschrift fur neue Musik 27/10 (1961. oktdber): 303. Ligeti az Artikulation
miirl: ,,Artikulation”, ,,Bemerkungen zu Artikulation” és ,,Uber Artikulation”. In: Gydrgy
Ligeti: Gesammelte Schriften. Bd. 2. Hrsg.: Monika Lichtenfeld. (Mainz: Schott, 2007.) 165-
169. Az ,,Artikulation” cimii miismertetés magyar forditasa: Kerékfy Marton (kdzr., ford.):
Ligeti Gyorgy valogatott irasai. (Budapest: Rézsavélgyi, 2010.), 372-373.
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toltelék- vagy kotdanyagok hasznalatat elutasito attitiidot emeli ki. Mindez azt
is jelenti, hogy Kurtag Ujzene-recepcidja az ¢ zenébdl szamara appercipialhato
elemekre épuilt.

A Kurtag altal appercipiélt elemek ugyanakkor gyakorta semmiféle
kapcsolatban nem A&llnak a befogadott zenemii alkotdjanak szerzoi
intencidjaval. Ezt tdmasztja ald Kurtdg azon nyilatkozata is, amelyben a
Jatekok hommage-kompozicidinak jellegzetességeire utalva ugy fogalmazott,
hogy ,ha egy darab példaul Szabd Ferenc stilusara hasonlit, semmi sem
akadalyoz meg abban, hogy tovabbirjam miivemet az & stilusaban”.”® Az
azonban, hogy miben is hasonlit egy adott Kurtdg-darab a masik zeneszerz6
stilusara, itt nem valik egyértelmiivé: tobbnyire olyan zenei mozzanatokrdl van
sz0, amelyeket Kurtag az adott stilus jellemzdinek érez, mikézben — mint azt
Stockhausen, Boulez és Ligeti esetében lathattuk — az eredeti kompoziciéban
akar a teljesen mellékes mozzanat szerepét is jatszhatja. Masutt maga Kurtag
utal erre a jelenségre, amikor arra hivatkozik, hogy Webern hatasa nem ,,a
hallason keresztiil, hanem a tanulason, a kis részletek »kihallgatdsan« keresztul
hatott”."

Tobias Bleek hivja fel a figyelmet arra, hogy a Parizsban komponalt
monstre zongoradarab egyik, 1958. februar 25-ére datdlt véazlataban a
zeneszerz$ az ,,acciaccatura a la Pousseur” szavakat jegyezte fel.”” Kurtag a
Domaine Musicale négy héttel korabbi hangversenyén hallotta Pousseur 1955-
ben komponalt, Quintette a la mémoire d’Anton Webern cimi darabjat, amely
Webern op. 22-es kvartettjének tizenkét hangu soréra, illetve az op. 9-es
bagatellekre hivatkozik.”® A bagatellek 1. tételérdl irt részletes elemzést
Pousseur a die Reihe Kurtadg &ltal is olvasott Webern-emlékszamaban.™
Pousseur mindvégig 2/4-ben jegyzi le kompozicigjat, am e kotott irasmaéd
ellenére is egyértelmii, hogy egyik kompozicios célja épp az, hogy eltavolodjon
a hagyomanyos metrikus gondolkodastol. A zene lefolydsa meglehetdsen
szabad: a 2/4-es Utemeket harmas, illetve 6tos felosztassal kombinalja, illetve

7:8-as, 5:4-es és triolds osztasokkal is él, mikézben minden lehetséges

0 Stenzl, i. m., 33.

" Varga, ,,Harom kérdés”, i. m., 12.

2 Bleek, i. m., 87.

1. m.,88.

4 Pousseur, Henri: ,,Anton Weberns organische Musik.” In: Herbert Eimert (szerk.): die Reihe
2. (Wien: Universal Edition, 1955), 56-65.
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ritmusképletet is felhaszndl. Ré&adasul az o6t hangszer (B Klarineét,
basszusklarinét, zongora, hegedii, cselld) siirii kontrapunktikus szdvetet hoz
létre. Mindebbdl egy olyan toredezett zenei folyamat jon létre, amelyben a
hangok szinte sohasem szoOlalnak meg egyszerre, inkabb arpeggioszeriien
kovetik egymaést. Ezt az effektust nevezi Kurtdg acciaccatiranak.

Kurtag feltehetben nem latta a Pousseur-kvintett partitardjat. E
kompoziciorél minden bizonnyal csak hangzo élménye lehetett — épp
ellentétben a Webern-partitdrakkal. A Favésotos 2. tétele (17. kottapélda)
azonban egyértelmiivé teszi, hogy 6 is kisérletet tett egy hasonld, téredezett-

acciaccatlras szerkezetet létrehozasara.
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17. kottapelda, Kurtag: FUvosotos, 2. tétel kezdete

Kurtag utemvonalak nélkul irja le a zenei folyamatot, amelynek toredezettségét
elékékkel, illetve kulonféle ritmusképletek alkalmazésaval teremti meg. Az
egyszerre megszOlaltatandd akkordokat szaggatott segédvonalakkal koti 6ssze.
Tehat mig kvintettjében Henri Pousseur abbol indult ki, hogy Webern két
metrumérzet technikdjat dolgozza ki, tehat a rigorézus 2/4 és az temvonalak
kozé illesztve egy szabad struktirat hozzon létre, Kurtdg elsdsorban a
pousseuri végeredmény hangzasi élmenyét akarta a maga maodjan
ujrafogalmazni. E hangzasi eélmény notaciés megvalositasat azonban csak
utemvonal nélkili strukturaban tudta elképzelni.

Varga Bélint Andréds kérdésere, tudniillik hogy miként kerilt az I.

vondsnégyes partitirajdba az ,.erstarren” utasitas, Kurtag kendézetleniil igy
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valaszolt: ,azt a darmstadtiaktol loptam”.”® E megfogalmazas nagyon
arulkodo: egyértelmiivé valik bel6le, milyen erdsen élt az 4 alkotoi korszakat
megnyitd Kurtdgban a nyugati 0j zene utanzasanak igénye. Masképpen
fogalmazva Kurtag a darmstadti kor miiveiben referenciapontokat keresett Uj
stilusahoz, olyan jellegzetességeket, amelyek zenéjét eltdvolitjak a korabbi
magyar zeneszerzOi gyakorlattdl, és kdzben Ujszerlivé teszik sajat zenei
nyelvét. Zengjének alapelemei — mint példaul a kérdés—felelet parbol épiilé
peridédus vagy a hallgato reakcidinak beépitése a formai folyamat kialakitasaba
— tehat egy tudatosan vallalt, s ezért termékenynek bizonyuld félreértésbol-
félreértelmezésbdl sziilettek meg. A ,lopas” gesztusa ily mddon Kurtag
poétikajanak alapelvevé valt. Az életmii késébbi intertextualitasanak is épp az
a forrasa, hogy a darmstadti Uj zene alkotéi befogadasakor Kurtdg Gyoérgy
raeszmélt: korabbi szavaival immar nem lehetséges, hogy elmondja sajat
gondolatait. Eletmiive a megszolalas, a komponalas lehetetlenségének
dokumentuma, miivészete pedig épp azért valt intertextualissd, mert azt a
felismerést sugarozza, hogy csak masok, akar félreértett szavaival-zenéjével

lehetséges barmit is elmondani.

> Varga, ,,Kulcsszavak”, i. m., 56.

106



dc_1630_19

6. Una rapsodia ungherese
1970-ben megjelent, A magyar zeneszerzés 25 éve cimii konyvében Krod
Gyorgy Durkd Zsolt 6t évvel korabbi kompozicidjat, az Una Rapsodia
Ungheresét Ugy jellemezte, mint amely ,,koncepciojaban Kodalyra emlékeztet,
amint Gjrateremti, megalmodja azt a régi magyar zenét, a pogany- és kdzépkori
Magyarorszagnak azt az imaginarius varazsdallamat, reg6s-énekét és organum-
muvészetét, amelyre a XX. szazad masodik felében hivatkozni kivan, amit
folytatni akar”.® Két évvel kordbban, fiatal magyar zeneszerzék miiveit
elemezve, Somfai L&szIl6 viszont ugy latta: ,,Durké stilusdnak magyar volta is
érdekes keérdéskomplexus, — mert hogy ez a zene (a latinos formakultira
ellenére is) minden izében magyar, az kétségtelen. Nala valosul meg a
legjellemzébben a fiatal generdcié »hiper-bartoki« magyarsdga, ez a
Bartokénal attételesebben magyar, individualis stilus.”? Az azonban a kortarsak
szamara is egyértelmii volt, hogy a Magyar rapszddia paradigmatikus alkotas,
mivel benne a legkorszeriibb nyugat-europai zeneszerzG6i technika egyesiil a
megujulé magyar hagyomannyal.®

Kro6 arra is felhivta a figyelmet, hogy a Rapszodia ,,zeneszerzoi
szinvonala is ugrasszeriien magasabb, mint az el6z6 miiveké”.* Kétségtelen,
hogy a kompozicié el6tt készult Durkd-darabok (7. tablazat) elsésorban a
kortarsi  zeneszerz6i technika elsajatitdsanak igényérél tanuskodnak,
ugyanakkor a késdbbi Durko-stilus alapelemeinek sziiletésérdl is arulkodnak.®

Ilyen példaul a rovid tételekbodl felépiildé nagyforma elve, amelynek

1 Kro6 Gyorgy: A magyar zeneszerzés 25 éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1970.), 158.

2 Somfai Laszlo: ,Fiatal magyar zeneszerzok. Megjegyzések a bemutatott miivekrdl.” Magyar
Zene 1X/2 (1968. janius): 165-173. 179. Somfai a kritikaban a Fioriture cimii kompoziciot
elemzi.

3 Karpati Janos igy fogalmaz: ,E zene magyarsiga ugyanis egy nagyaranyl szintézisben
gyOkerezik, minden hangja, minden ritmusa mogott valéban tobb évszazad magyar
muzsikdjanak élménye rejtézik. [...] Egyszerre nyljtja a multat és a jelent, a korszeril
szemlélettel jar6 korszer(i kifejezést, és ezt a most kibontakoz6 ujfajta magyar hangvételt.”
Karpati Janos: ,,Eqy j magyar rapszodia.” Elet és Irodalom 10/39 (1966. szeptember 24.): 9.

4 Kroo, i. m., 159.

51962 elbtt keletkezett miiveit Durko ,,zsengéknek” mindsitette, és nem tekintette életmiive
lényegi részének. Lasd ehhez Morvay Istvannak adott nyilatkozatat az Esti Hirlap 1978. aprilis
1-jei szdmaban. Ehhez lasd: Gerencsér Rita (k0zr.): Durkd Zsolt. A magyar zeneszerzés
mesterei. (Budapest: Holnap Kiadd, 2005.), 46-47. 47.
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kialakitdsakor Durké legfontosabb eléképe Luigi Dallapiccola lehetett, az a

zeneszerz, akirdl Petrassi javaslatara Roémaban vizsgadolgozatot irt.®

1962

11 darab vondsnégyesre
1963

e Epiz6dok a B-A-C-H témara
1964

e Organismi

e Psicogramma

e Improvizéciok

1965

e Magyar rapszodia
1966

e Fioriture

e vonosnégyes
1968

e Altamira

e Cantilene
1969

e Kolloidok

e Concerto

e Szimbdlumok
1970

e Rézflvosnégyes
e |l. vondsnégyes
e lkonogréfia no. 1

1971
e lkonogréfia no. 2
e kantata
e Fire Music
1972
e |l kantata

e Halotti beszéd
e Assonanze
e Négy tanulmény

7. tdblazat, Durko Zsolt kompozicioi (1962-1972)

® Foldes Imre: Harmincasok. Beszélgetések magyar zeneszerzékkel. (Budapest: Zenemiikiado,
1969.), 33. A hetvenes években — Nador Tamassal beszélgetve — pedig igy nyilatkozott: ,, Talan
épp Dallapiccola hatott a legerételjesebben ram, épp miivészetének olaszos mivoltaval.”
Gerencsér, i. m., 58-59. A legfontosabb formai modell Dallapiccola 1952-es zongoramiive, a
Quaderno musicale di Annalibera lehetett (amelyet 1954-ben a zeneszerz6, Variazioni cimmel,
zenekarra is atirt), amely tizenegy rovid, egymassal tematikusan is rokonsagban allo tételbdl
épll fel, s a tételek cimei részben karakterekre, részben a zeneszerzés egyes aspektusaira
(akcentusok, ritmus, hangszin), részben pedig ellenpontozé eljarasokra utalnak.
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Durkd partitdrai azonban — mar ebben a korai idészakban is — lényegesen
modernebbek, mint Dallapiccola kozel egyidés kompozicidi, ami Durkd
kortars zenei hangszeres effektusok irdnti fokozott érdeklddésével
magyarazhato.

Durkd ekkor dolgozza ki zenéjének két alaptipusat is, amelyet
psicogrammanak, illetve organisminek nevez el, s amelyek — Krod szerint —
valdjaban a lelki folyamatokat leképez6 szabad és az organikusan épitkezé
kotott zene kettésségét hivatottak szimbolizalni.” A két tipus minden bizonnyal
utal Lutostawski ,,Hésitant” és , Direct” karakterparjara is.® Am e fejezetben
els6sorban arra kivanok ramutatni, hogy a miivekben megnyilvanul6 szabadsag
— a psicogramma tipus, vagyis a kotetlen struktdra —, amely egyben a Durko-
zene legkorszertibbnek tekinthetd eleme is, szoros kapcsolatban all a magyar
népi siratok zenei stilusaval, formai épitkezésével és el6adoi gyakorlataval is.

Kérpati Janos mar a Magyar rapszodia bemutatdjarol sz616 kritikajaban
is utalt a miben megjelend kis terjedelmii, kromatikus alapdallamokra,
amelyek imaginarius Osi siratoénekeket idéznek.® Kétségtelen, hogy a hat
formarészbdl felallo nagyforma egyik alapvetd tematikus eleme a sziik jarasu,
kis- és nagyszekundokbol épitkez6 dallam, amelyet rogton a mi elején a kiirt
intonal, s amelyet Durk6 a partitira elészavaban pogany id6kbol szarmazéd

magikus inkantacioként hataroz meg (18. kottapélda).

18. kottapélda, Durko: Una rapsodia ungherese, kirt-intonacio

" Kro6, i. m., 158.

8 Adrian Thomas: Polish Music since Szymanowsky. (Cambridge: Cambridge University Press,
2005.), 226.

9 Karpati, i. m., 9.

10 Durko Zsolt: Una rapsodia ungherese. (Budapest: Editio Musica Budapest, €. n.), E18sz6.
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A siratddallam kontrasztjaként szolgdl a kiirtsz6lot kovetd, kitalalt kdzépkori
organum,* amely a kompozicioban kiilonbozé formdkban tSbbszdr is
visszatér, illetve az organum dallamaval tavoli rokonsagban all6 harom

contrapunctus, amely a darab kdzéppontjaban helyezkedik el (8. tblazat).

No. 1 ,,Pogany id6kbol szarmazé magikus inkantacio”
sirato — organum (versione originale) — sirato
No. 2 ,,Béardok, minsztrelek és cimbalom-jatékosok panaszos dallamai”
cimbalom és klarinétimprovizacid
No. 3 ,,Bardok, minsztrelek és cimbalom-jatékosok panaszos dallamai”
improvizacié folytatasa (a siratodallam felett) — organum (korilirva
mas sz6lamokkal)
No. 4 ,,Harom kés6-kozepkori contrapunctus és organum (motus contrarius)”
Contrapunctus | — Contrapunctus Il — Contrapunctus Il — organum
No. 5,,0rganum a 14. szézad elejérél (motus rectus)”
siratd visszatérése — klarinétimprovizacié — organum
No. 6 ,,0rganum (motus contrarius)”
Cséardas Macabre — klarinétimprovizacié — organum — siratd

8. tablazat, Una rapsodia ungherese — formai felépités

Az organum, annak ellenére, hogy dallama szintén szekundokbol épitkezik —
mintegy utalva a siratok és a gregorian dallamok kozotti rokonsagral? —, a
Rapszddia kotott rétegéhez tartozik, hiszen a kvintparhuzamok tonalis keretet
adnak a szabad tizenkét hangu rendszeren belil. A zarorészt inditd, egyébkent
is feszes-tancos karakteri, Lisztre utaldo Csardas Macabre is kotott szakaszként
funkcional, mivel a hegediik gyorsat az organum egyik valtozata kiséri.

A szabad szakaszokon belll is két tipust kilonithetlink el: egyrészt a
ciganyzene, a verbunkos és a 19. szazadi nemzeti romantika hagyomanyara
hivatkozo hangszerek, a cimbalom, illetve a két szoloklarinét diszitett-virtudz,
elére megkomponalt improvizalt cadenzai lazitjak fel a zenei folyamatot. Nem
mellékesen a mifajhagyomanyhoz hiven szabad asszocidciokban, érzelmi
hullamzasokban gazdag, szenvedélyes-patetikus hangvétel és a mar emlitett
Csardas Macabre mellett els6sorban a mii ezen rétege hitelesiti a — Kroo

Gyorgy szerint ,,demonstrativ’, Karpati Janos szerint pedig ,kihivo™'® —

1 Durko a partitira elészavaban utal ra, hogy a kitalalt idézetek olyan imaginarius forrasokbol
szarmaznak, amelyek akar létezhettek is volna valamikor. I. h. A partitiraban Durko szdgletes
zaréjelben fel is tlinteti a nem létezett organumok eredeti formajat (,,versione originale™).

12 |_asd ehhez: Dobszay LaszId: A siratéstilus dallamkére népzenénkben és zenetdrténetlinkben.
(Budapest: Akadémiai Kiadd, 1983.), illetve: Dobszay Laszl6-Szendrey Janka: A magyar
népdaltipusok kataldgusa. Stilusok szerint rendezve. I. (Budapest: MTA Zenetudomanyi
Intézet, 1998.) Bevezetés: 7-52.

18 Krod, i. m., 159. Karpati, i. h.
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cimadast. Masrészt a mar emlitett siratodallamok felfiiggesztik a zenei
folyamatot. A siratddallamokhoz ugyanakkor az Una rapsodia ungherese
utalashaldjanak egy jabb széla is kotodik: az elsd formarészben a kiirtszolot €s
az organum bemutatasat kovetéen a vonosok intondljak a siratddallamot, s a
megszOlaltatas gesztusa, a recitdld zokogas, félreérthetetlenul utal Bartdok
Concertdja 1. tételének vonos siratojara. Ez a bartokos hangltés kvazi

visszatéres funkcioban jelenik meg Gjbol az 5. rész elejen (19/a—b kottapélda).
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19/a kottapélda, Bartok: Concerto, 1. tétel
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19/b kottapélda, Durké: Una rapsodia ungherese, siratd
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Durké Zsolt miveinek kortars elemzoi a zeneszerzé Bartokhoz valo
visszatérését egyébként valamivel késébbre dataljak, Kroo a Cantilenéhez,*
Karpati a 1. vonosnégyeshez kapcsolja a fordulatot,’® abban azonban
egyetértenek, hogy az 1972-es Halotti beszéd dallamképzése, illetve fugaja mar
kozvetleniil utal a Cantata profanara.® Még romai tanulmanyai idején Durko
Petrassi tanacsara elsOsorban azzal volt elfoglalva, hogy kilépjen a nagy

példakép nyomasztd arnyékabol:

Petrassi piros ceruzdval bekarikazta azokat a részeket, amelyeket
bartokosnak érzett. Nagy-nagy piros foltokkal volt tele a kotta:
»come Bartok, come Bartok!«. Majd lapoztunk, aztan megint:
»come Bartok!«. Végul nem maradt csak par hang. Mindent
bartokosnak talalt. El voltam keseredve, mert ezek szerint eddig nem
talaltam ki semmi eredetit és Iényegeset, ami engem erre a palyara

alkalmassa tenne.t”

Az, hogy 1965-ben, tehat mindossze két esztendével a romai
tanulmanyok lezdrasa utan mar megjelenhetett egy ilyen egyértelmti Bartok-
alltzié Durkd partitdrajaban, minden bizonnyal azzal fuggdétt 6ssze, hogy ugy
érezte, nehany év leforgdsa alatt kitalalt valami ,eredetit és lényegeset”.
Felting, hogy a Rapszodiat megel6z6 kompozicidiban nem talalkozunk e
siratés tematikaval, ugyanakkor az azt kovetd kompoziciok mindegyikének
alapvetd eleme. Az eredeti kitaldlasdban tehat meghatarozd szerepet kellett
jatsszon a magyar népi siratokkal vald megismerkedése. Habar a Magyar
Népzene Tara V., Sirato-kotete csak 1966-ban jelent meg'® — bar Durkd

feltehet6en ezt is tanulmanyozta —, mar korabban jol ismerte és sokat hallgatta

14 Kro6, i. m.

15 Kérpati Janos: ,,Uj miivek bemutatéja.” Magyar Zene XII/3 (1971. szeptember): 282-296.
286-287.

16 Karpati Janos: ,.Bemutatok krénikaja.” Muzsika XVII/5 (1975. majus): 14-16. Krod
Gyorgy: ,Isa ménd ozhuz jarok vogymuk.” Elet és Irodalom XIX/9 (1975. marcius 1.): 13.
Lasd még: Varkonyi Tamas (kozr.): Zenei panorama. Krod Gyorgy irasai az Elet és
Irodalomban (1964-1996). (Budapest: Gramofon Kényvek—Klasszikus és Jazz, 2011), 171-
173.

17 Foldes Imre, i. m., 31-32.

18 Kiss Lajos—Rajeczky Benjamin (szerk.): A Magyar Népzene Tara V. Siratok. (Budapest:
Akadémiai Kiadd, 1966.)
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a Patria-lemezsorozat siratokat tartalmazé kiadvanyat,’® és zeneakadémiai
tanulmanyai idején is kellett taldlkozzon a miifajjal, ismereteit elsdsorban
Kodaly Magyar népzene cimii tanulmanyabol szerezhette.?

1968-ban, Feuer Maria kérdésére — tudniillik, hogy mikent hat a magyar
hagyomany zeneszerzdi tevékenységére — igy valaszolt: ,,példaul a rubato-
jaték, vagy a magyar siratddallam hatott miiveim ritmikéjara, stilyviszonyaira,
s6t dallamfordulataira is”.?* Durkd megfogalmazasa azt sugallja, hogy szamara
a népzene, pontosabban a siratd egy olyan absztrakcio, amelynek egyes, tisztan
zenei jellegzetességei — Ugy is mondhatnank: paraméterei — atiiltethetéek az 0j
zene kontextusaba. Ez a megkozelités alapvetden kiilonbozik Kodaly
koncepciojatol, aki ugy vélekedett, hogy ,,a népi dallam mindenkor zart forma.
Nem lehet feltdrni és addig pepecselni vele, mig meg nem hosszabbodik.”??
Durkd azonban, amikor Roméban elsajatitotta a legkorszerlibb technikakat —
amelyek a zeneszerzésnek csupan a fellletét érintik —, a komponalas
fogalménak U0j értelmezését is magaéva tette: immar nem a tematikus-
motivikus munka, illetve annak tagadasa relacidiban gondolkodott, és a
népdalra sem eszményként tekintett, hanem, Magyarorszdgon egészen ujszerii
modon, tisztan zeneszerzdi problémakbol indult ki.

Mi sem bizonyitja ezt jobban, mint Féldes Imrének adott nyilatkozata,
amelyben arra utalt, hogy a siratok mellett a verbunkos és a ciganyzene is

inspirald erdvel hatnak ra:

Bevallom, szamomra éppugy hasznalhaté az eredeti forméajaban
kevésbé értékes verbunkos hagyomany, sét az annyira lenézett
ciganyzene néhany eleme, mint zenei multunk legmegbecsiltebb
eredményei. [...] Az az érzésem, hogy [...] azok a fioritlrék,
hajlitasok a dallamban, szabadsagok a tempdban — értékes zenei

kozegben — idészerlibbek most, mint valaha. A mi zenénkben is ott

19 Sirat6. Menyhe (Nyitra megye). (Budapest: Patria—Magyar Radio, é. n.).

2 Kodaly Zoltan: ,,A magyar népzene.” In: Ué.: Visszatekintés. Hatrahagyott irasok, beszédek,
nyilatkozatok 111. Kozr: Bénis Ferenc. (Budapest: Zenemiikiado, 1989.), 292-372. A siratorol
sz6106 fejezet: 336-340.

2L Feuer Maria: ,Kifejezés és dramai egyenstly. Durkd Zsoltnal.” In: U8.: 88 muzsikus
miihelyében. (Budapest: Zenemiikiado, 1972.), 29-31. 30.

22 Kodaly Zoltan: ,,Utam a zenéhez. Ot beszélgetés Lutz Besch-sel.” In: Kodaly, Visszatekintés
1., i. m., 537-572. 551.
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van ennek a rubato, ugyanakkor mégis metrikusan kifejezheto

szabad metrikanak a belsd fesziiltsége.?

A siratéban, kilonosképpen annak szabad, rogtonzott valtozataban épplgy
megjelenik egyrészt a dallami diszités, masrészt pedig a metrikai szabadsag,
mint a verbunkosban vagy a ciganyzenében. A dallami aspektus — mint arra
egy miivének cimével (Fioriture, illetve eredetileg Fioriture ungherese) utalt, s
mint azt a milveiben nagyszamban megjelend siratotematika is igazolja —
valdban centralis szerepet jatszott zeneszerz6i tevékenységében. A
dallamképzés mellett azonban a siratokbdl — és a verbunkosbol, ciganyzenébdl
— 0rokolt szabad formalasi elvek is alakitottdk a formardl, a szabadsag és
kotottség kettdsségérdl alkotott nézeteit.

Somfai Laszlé a lényegre tapintott ra, amikor ugy fogalmazott, hogy
,»Durkd Zsolt mutatta meg az ortodox szerializmusbol kivetezd egyik
»magyar« utat”.?* Ligeti Gyorgy hivja fel a figyelmet arra, hogy a
posztszerialis zeneszerzés egyik legjellegzetesebb vonasa, hogy a szabad zenei
folyamatok elérése érdekében megkisérli feloldani az dtemvonalnak a
pulzalasban betoltétt funkcidjat, s az accelerandok es ritenutok folyamatos
valtogatasa folyomanyaként egész kompoziciok épiilnek atmeneti tempdkra.®
Ez a ,tempo6-oszcillacio” — igy Ligeti — paradigmatikusan jelenik meg Boulez
Mallarmé-improvizacidiban,?® éppen abban a ciklusban, amelyet Durkd olyan
nagyra tartott, hogy a Réméban megismert szadmos kortars mii koziil egyediil
talalt emlitésre méltonak.?’

Zenei értelemben mindez oly mdédon mutatkozik meg, hogy
partitdraiban allandéan — akar két-harom temenkeént is — valtoznak az el6adoi
utasitasok. Szélséséges esetben — mint példaul az 1966-o0s 1. vondsnégyesben —

Durk6 az egész nagyformara kivetiti a metrikus pulzélds elhagyasanak

2 Foldes Imre, i. m., 38-39.

24 Somfai Laszlé: ,,Durkod Zsolt szerz6i estje.” Muzsika 16/12. (1974. december): 1-2.

% Ligeti Gyorgy: ,,Musik auf neue Art gedacht, Sechzehn Jahre »das neue werk«.” In: US.:
Gesammelte Schriften. Band I. Hrsg.: Monika Lichtenfeld. (Mainz: Schott, 2007.), 201-216.
207-208.

%1, m., 208.

27 Nador Tamas beszélgetése Durké Zsolttal a hetvenes évek kozepén. (Kézirat). Gerencsér
Rita, i. m., 55.
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eszményét.®® De igy van ez a Fire Music cimii, kamaraegyiittesre irott
kompozicidban is (9. tblazat), amely két nagyobb részbél — ,,...for Vacuum”
és ,,...for Plenum” —, s ezen beliil tovabbi révid szakaszokbol &ll. A tablazatban
lathatd, hogy eltekintve egy-egy szakasztol, mint amilyen a 2., a 9., a 11. és a
12., a szakaszokon beliil folyamatosan valtoznak a tempdk, s ez kiiléndsen igaz
az elsé részre, amelyben sokkal ritkabban fordul el6, hogy egy-egy tempo egy
szakaszon beliil ismétlédik — a 2. részben sokkal gyakoribbak az ,,a tempo”

utalasok, amelyek visszatéréses strukturak lehetdségét rejtik magukban.

l.,,...for Vacuum...”

No. 1: Moderato — Libero, senza sincronita — Meno mosso — Libero — Tempo,
come prima — Allegro — Libero

No. 2: Molto tranquillo, con espressione parlante avvivando

No. 3: Con mosso, impetuoso — Andante — Libero, senza sincronita — Andante
cantabile

No. 4: Prestissimo possibile — Libero — In tempo metrico

No. 5: Con mosso, impetuoso — Andante, subito

No. 6: Lento, sostenutissimo (beliil avvivando és cedendo valtasok)

No. 7: Con mosso, impetuoso (belil tdbbszér Poco meno és a tempo valtasok)
No. 8: Libero

No. 9: Molto calmo

Il.,,...for Plenum...”

No. 10: Piu vivo — Libero, senza sincronita — Meno mosso (lento) — Lento,
appassionato — Libero — a tempo (lento) (beliil avvivando és a tempo valtasok)
No. 11: Piu sostenuto

No. 12: Moderato

No. 13: Libero, con brio, senza sincronita

No. 14: Sostenutissimo — Libero (ketté valtakozasa) — Libero, I’istesso tempo,
ma piu rubato

No. 15: Molto lento — Ancora piu lento — Meno sostenuto — Molto lento — Poco
meno lento — Libero, poco avvivando — Lento — Pit lento — Libero, presto
No. 16: Molto lento — Libero, moderato — Presto (belul Sostenutissimo és
Prestissimo valtasok)

9. tablazat, Fire Music — formai felépités

Ugy vélem, a Fire Music 6néletrajzi kompozicio, amelyben a tdredezett
struktarat felmutato elsé rész valamiképpen a maganyaban tevékenykedo, a
semmibdl teremtd alkotot allitja elénk — erre utal az alcim is —, mig a sokkal

strukturaltabb, rendezettebb, Ggy is fogalmazhatunk: kétottebb méasodik rész a

28 Szabad, sehova sem vezetd mozgasra és dnmagaba forduld mozdulatlansagra épiil6, lelki
rezdlléseket visszaadd zenei folyamataival, amelyeknek tematikus magja itt is a siratédallam, a
kvartett az aleatéria hatarat surolja. Az I. vondsnégyes utan azonban Durké mégsem ment
tovabb ezen az Uton, visszalépett a hagyomanyos zeneszerzés iranyaba.
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kdzonség elé 1ép6 (,,for Plenum”™), kész miivét bemutat6 alkotot dbrdzolja. Ez a
belsé onéletrajzot miivekbe foglald zeneszerzéi gondolkodds egyébként is
meglehetdsen kozel all Durkd habitusdhoz: a szolozongorara €s zenekarra irott,
1968-as Cantilenében példaul a zongora kvazi improvizativ, siratédallamokbol
Kiindulo, fioritirds monologjai élesen elkllonllnek a zenekar strukturalt,
visszatérésekre-visszautalasokra és jellegzetes tradicionalis zenei tipusokra —
mint amilyen az organum, a pasztoral — épiilé6 megszolalasaitol, mintegy utalva
a maganyos, elidegenedett individuum és a zart kozdsseg kozti athidalhatatlan
szakadékra. A kivalasztottak maganya all — mar szévegvalasztasa folytan is —
az 1972-es 1l. kantata kozéppontjaban is, amely Ady Endre Az Ur Illésként
elviszi mind... cimii kolteményét dolgozza fel. Eletmiivének késébbi
darabjaiban is visszatér a szabad és kotott szakaszok szimbolikus alkalmazasa.
Az 1974-es Varianti egyes szakaszaiban pedig a bracsa szabad-kotetlen zenéjét
a zongora kotott letétje kiséri — Durkd igy éallitja szembe a két hangszer
egymastol eltéré szemelyiségét; az egyik a szabadsag, a masik a kotottség
sz6sz6l6ja.?

Partiturdiban mar az Una rapsodia ungheresétél kezdédben
meghatarozd szerepet jatszottak a virtu6z hangszeres cadenzak is. Ezek is a
szabadsag jelképekeént funkcionaltak, s forrasuk éppagy lehetett a népi siratd —
amely Kodaly megfogalmazasa szerint az egyetlen olyan magyar énekmiifaj,
amely teret enged a rogtonzésnek® —, mint a verbunkos vagy a ciganyzene.
Igaz, Durkaét ifjukoratol kezdve foglalkoztatta a rogtonzés: méar 1949-ben és
1950-ben is dijakat nyert improvizacios versenyeken, s tulajdonképpen ezek a
versenyek inditottak el a zeneszerzdi palyan is.®! Nyugat-eurdpai tapasztalatai
azonban a kvazi improvizativ cadenzak mellett megmutattak az utat az
aleatorikus szakaszok alkalmazasanak lehetségei felé is, s ezek a kotottseg

mellett vagy épp ellenében megnyilvanulni tudd szabadsagnak egy masik

2 A kotottség és szabadsag ellentétparja a nyolcvanas évekbeli Durkd-kompozicioknak is
alapképlete. Az 1979-es Fantéazia és Ut6jaték esetében az elsé tétel teljesen kotetlen, mig a
masodik kotdtt. Az 1981-es Zongoraversenyben megint csak szabad (Libero senza sincronita,
libero) szakaszok véltakoznak kotott, Bartok I. zongoraversenyének ritmikajat megidézo
szakaszokkal. A Téli zene és az Impromptus in F (mindkettd 1983) szintén a két tipus
véltakozasara épul. A szabad szakaszok hol kotétt, hol teljesen szabad aleatorikus
megoldasokhoz tarsulnak. Az 1989-ben keletkezett Résonancesben — mint arra a tételcimek
(Equilibre, Résonances, Cloches, Presto, Mécanisme automatique, Finale) is utalnak — a kétott
és szabad szakaszok valtakozasanak hatterében szintén 6néletrajzi vonatkozasok rejlenek.

30 Kodaly, i. m., 336.

31 Gerencsér Rita: Durko Zsolt. (Budapest: Magus, 1999.), 3—4.
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szimbolikus formajat képviselték. Durké miiveinek tematikailag mindig
siratddallamokbdl kibontakoz6 aleatorikus szakaszai val6jaban ad libitum
teriletek, amelyekben a hangszeresek egy elére rogzitett dallami figurat
ismételgetnek, mindenki a sajat tempdjaban.®? Ennek legkorabbi példajat az I.
vonosnégyessel egyidés Dartmouth concertdban (1966) talaljuk.

Durkénal ezek az ad libitum szakaszok tébbnyire a Libero, senza
sincronita el6addi utasitassal parosulnak, s altalaban nagy felileteket téltenek
ki, mint példaul a Halotti beszéd kozvetlen el6tanulmanyanak tekintheto II.
kantataban, vagy épp magaban a Halotti beszédben. Gyakorta miivek végén,
végtelenitett befejezésként jelennek meg, illetve olyan effektusként
funkcionalnak, amelyek leginkabb a Ligeti-féle  mikropoliféniara
emlékeztetnek. Durkonal azonban ezek a ,,mikropolifon” szakaszok a zenei
folyamatnak csupan egyik rétegét képviselik, velik parhuzamosan, masik
sikként kotott anyagok is megszolalnak: Durkod Zsolt miivészetében a
szabadsag és a kotottseg mindig parban jar. Minden bizonnyal ezzel fugg
Ossze, hogy még az alapvetGen az improvizacidés gyakorlatra épité Ludus
stellarisban (1984) is talalkozunk kotott tételekkel (a 6. és a 11. tétel).

A szabad valasztds bin voltanak ¢és egyben esélytelenségének
alaptorténetét elbesz¢élé Halotti beszédben — amit minden bizonnyal f6 miinek
szant — Durké Zsolt 6ssze kivanta foglalni az elmult egy évtizedben gylijtott
tapasztalatait, s egy régi magyar gyaszbeszédhez kapcsoléddan Kkivanta
megmutatni, milyen Ujszerii zeneszerz6i kovetkeztetéseket sziirt le a magyar
népi siratokbol, s miként tudta azokat az Uj zenei kontextusban, sajat — a
szabadsdg és a kotottseg paradigmaiban mozgéd - szimbolikus nyelvére
leforditva érvényesiteni. DurkG szdmara a siratokbdl eredeztetett zenei
szabadsag eljardsa egyszersmind a kotott tarsadalomtol vald fliggetlenségét
megszenvedd alkotd szabadsaganak szimbolumava is valt. A Halotti beszédet
kovetd operaja, a Modzes (1972-1977) — ugyanezen zeneszerzés-technikai
modulok alkalmazasaval — szintén a szabadsag és megkotottség miivészi és

politikai kérdését allitja a kozéppontba.

32 paul Griffiths New Grove-beli Aleatdria-szécikke szerint ez a technika az eurdpai mérsékelt
modernizmus kedvelt fogasa. Paul Grifftith: ,,Aleatory.” In: Stanley Sadie (ed.): The new
Grove Dictionary of Music and Musicians. Second Edition. Vo. 1. (London: Macmillan,
2001.), 341-347. 342.
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Ebben az iddszakban oly mértékig épiiltek Durké alkotésai a szabadsag
és kotottség alapelvére, hogy a zeneszerzé miivészetét 1974-ben elemezve
Somfai Laszldé egyenesen ugy fogalmazhatott: Durko ,,mar nem Gjul meg
minden partitdraban”.®® Somfai megallapitdsa — a nyolcvanas évek Durko-
kompozicidinak ismeretében is — pontos helyzetfelmérésnek tekinthetd. A
szabadsag—kotottség par mellett, amelynek alkalmazasa végigvonul az egész
életmiivon, Durk6é késdbb vissza is tér korabbi miveihez, gyakran
megkérddjelezve korabbi modernista allaspontjat is. Az 1979-es Rapszddia
jellegzetes példaja ennek: ellentétben a Rapsodia ungheresével ez a zenekari
mi a négytételes szimfoniagondolat Gijrafogalmazasa. Durko nyiltan hivatkozik
is a miifaj felidézésére: a darab III. tétele a Scherzo alcimet kapja. Az 1984-es
Ornamenti no. 1 es 1985-0s pardarabja, az Ornamenti no. 2 a Fioriture
diszitéelemeivel valé komponalas ijragondolasa, a trillak béséges alkalmazasa
révén a korabbi miinél 1ényegesebben elnagyolt formaban. Az Oktett (1988)
Brahms hasonlé miifaja mivére alludal, mig a Suoni tenebrosi e corale (1989)
a korélfeldolgozas lehetséges modozataival foglalkozik.

A Durkd els6 alkotdi korszakat lezard Halotti beszéd (1972) feldl
visszatekintve gy tinik, mintha Durkd minden egyes korabban keletkezett
miive a nagy oratorikus alkotas elétanulmanyaként szolgalt volna. Erre utal a
Halotti beszédben megjelené siratdédallam-tematika, a régi zenetorténeti
mifajok (figa, organum, recitativo, turba) felidézése, a zenekar O6nallo, a
szoveg érthetdségét is feliilird szerepe, a variacids technika dominancidja,
valamint az aleatéria alkalmazasanak mddja. A boulezi ,work in progress”
terminust parafrazedlva Durkdé mivészetével kapcsolatban ,,ceuvre in
progress”-rél beszélhetiink. Mi tobb, Ugy is fogalmazhatunk, hogy Durko 1965
tdjan megtalélta azt a zenei beszédmodot, amely szdméra a zenei kifejezés
terrenumat jelentette, és ¢életmiivében mindvégig hi is maradt hozza.
ZeneszerzOi horizontjat a kotottség és a szabadsag kettdssége, illetve e két
zenei letét jellegzetes megformalasa hatarozta meg palyaja lezarulasaig —
minden Gjabb mive ennek a gondolatnak egy lehetséges variacidjaként

szlletett meg.

8 Somfai, i. m., 2.
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7. A Harmincasok palyakezdése
Egy 1966-0s el6adasaban Ligeti Gyorgy ugy fogalmazott, hogy a szigoru
szerialista modszerek felszabaditottdk a zeneszerzéket. E szabadsag birtokaban
a dogmatikus ortodoxidn késébb tullépé komponistak ugyanis U]
gondolkodasmadd birtokaba jutottak, s igy immunisnak mutatkoztak olyan
hagyoméanyos elképzelésekkel szemben, mint a tondlis rendszer primatusa vagy
éppen a tematikus-motivikus munka meghatarozd szerepe.! A magyar
zeneszerzés-torténetnek nincs szeridlis fazisa. A hatvanas évek zenei
megujuléasa tehat — amely egybeesik a darmstadti kdr posztszerialis korszakaval
— egészen mas feltételekbdl indult ki. A kollektiv emlékezet két rétege? — a
szemelyes emlékezes, azaz az oral history, amely Foldes Imre 1969-ben
megjelent Harmincasok cimii interjukotetében manifesztalodik,® illetve a
hagyoméany, amely viszont Kroé Gyorgy 1971-ben megjelent, A magyar
zeneszerzés 25 éve cimii kotetére hivatkozik® — e megujulast jelentds
fordulatként értékeli. Am a kollektiv emlékezet harmadik rétege, a
dokumentumokra és azok kritikai elemzésére-értékelésére tamaszkodo
torténészi tudas — mint az oly gyakran lenni szokott — a repertoar ismeretében
sokkal inkabb e megtjulas technikai értelemben vett sziikosségét regisztralja.
Mi lehet az oka egyfel6l az oral history és a hagyomany, masfelél a
torténészi értékelés kozott fesziild ellentmondasnak? A korszak irdsos
dokumentumait olvasva egyértelmiivé valik, milyen kevéssé vettek részt a
magyar zeneszerzOk és zenetuddsok a szerializmus érvényessége és hatésa,
illetve a posztszerializmus térnyerése korili nyugat-europai diskurzusban — a
posztszerializmus kifejezést nem is ismerték Magyarorszagon.® Még a nagy
empatiaval és bizonyos mértékii nyugati repertoarismerettel rendelkez6 Kroo

Gyorgy is pontatlanul hasznal olyan kulcsfontossagu terminus technicusokat,

! Ligeti Gyorgy: ,,Musik auf neue Art gedacht. Sechzehn Jahre »das neue werk«.” In: Ud.:
Gesammelte Schriften. Band 1. Hrsg.: Monika Lichtenfeld. (Mainz: Schott, 2007.), 201-216.
207.

2 A kollektiv emlékezet harmas rétegezettségérdl lasd Gyani Gabor tanulmanyat: ,,A kollektiv
emlékezet két formaja: hagyomany és torténeti tudas.” In: US.: Az elveszithetd mult. A
tapasztalat mint emlékezet és torténelem. (Budapest: Nyitott Kényvmiihely, 2010.), 85-102.

3 Foldes Imre: Harmincasok. Beszélgetések magyar zeneszerzékkel. (Budapest: Zenemiikiado,
1969.)

4 Kro6 Gyorgy: A magyar zeneszerzés 25 éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1971.)

5 A kifejezést egyeduliként Pongrdcz Zoltan hasznalta konyvének ,Posztszerializmus,
aleatoria, szcenikus zene” cimii fejezetében: Mai zene, mai hangjegyiras. (Budapest:
Zenemiukiado, 1971.), 49-57.
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mint a szerializmus vagy a dodekafénia: Lendvay Kamill6 szabad
tizenkétfokusagot alkalmazé Négy duettjét (1965) elemezve éppulgy
szerializmusrol beszél,® mint Dobos Kalman szintén szabad tizenkét fokd
kompozicidi, a Kamarazene (1962) és a Villanasok (1963) esetében.” Sét a
hatvanas eveket — az ifji Bozay Attila miiveit értékelve — ,,a kotott stilusok és
technikak évtizedének” nevezi.®

A terminologiai ziirzavar tipikus példaival a zenei szaksajtoban is
talalkozunk. Petrovics Emil C’est la guerre cimii operajar6l sz6lo, 1961-es
kritikqjaban Liebner Janos igy fogalmaz: ,az opera zenei szOvetében
dramaturgiai funkcidji vezetdszerepet kap a szeridlis rendszer, mint a
fasizmus, a haboru, az embertelenség zenei kifejezés formaja”.® A dodekafdnia
azonban Liebner szerint csupan ,,egy szin a zeneszerzd palettajan”,° amibél
egyenesen kovetkezik, hogy ,,a szerialis rendszer alkalmazasa a darabban nem
jelent egyszersmind atonalitast is — s6t ellenkez6leg: még a tisztan dodekafon
teriileteknek, de még maguknak az egyes soroknak is erds tonalis kotottségiik,
vilagos hangnemi alapjuk és iranyuk van”.** Nem kivanok most kitérni arra,
hogy leginkabb Puccinira hivatkoz6 egyfelvonasosaban Petrovics!? a tizenkét
foku témékat pusztan plakétfunkcioban hasznélja. Sokkal fontosabbnak érzem,
hogy ramutassak: az idézet nyilvanvaldva teszi, hogy Magyarorszagon még a
szakmabeliek sem voltak tisztaban a szabad tizenkétfokusag, a dodekafonia
vagy éppen a szerializmus kozti kilonbségekkel.

A zeneszerzok korabeli nyilatkozatai is arra utalnak, hogy a 20. szazad
kompozicids technikairél meglehetdsen naiv képzetekkel rendelkeztek. Varga
Balint Andras kérdésére valaszolva — tudniillik, hogy elemzett-e kortars
miiveket — Bozay Attila még 1984-ben is azt valaszolta, hogy ,,partitdrat nem
sokat lattam, s csak a lemezek meghallgatasakor tettem ket magam elé. Talan

két-harom miivet analizaltam. Nem volt ra igazabol sziikségem: a néhany

6 Kroo, i. m. 146.
1. m., 152.
81.m., 162.

9 Liebner Janos: ,,C’est la guerre. Uj magyar opera radidbemutatdja.” Magyar zene 1/7-8
[=11/4-5] (1961. augusztus-oktober): 192-197. 193.

10, m. 195.

11, m. 196.

2 A Puccini-hivatkozas nem keriilte el egy masik kortars, Pernye Andrés figyelmét: Pernye
Andrés: ,,C’est la guerre. Petrovics Emil operajanak radiébemutatéjarél.” Muzsika 4/11 (1961.
november): 19-22. 20.
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alapfogalmat még a zenével vald talalkozas el6tt megtanultam.”® Bozay tehat
— ¢és ebben feltehetéen nem kiulonbozott generacidja mas tagjaitdl —
k6zombosnek mutatkozott a teny irant, mely szerint a szerializmus, de a
schoenbergi  dodekafonia sem  azonos  bizonyos ,alapfogalmak”
alkalmazéasaval, hanem inkabb a zeneszerzésr6l valé gondolkodas egyik
formdja. Az analiziseknek pedig — mint példaul Ligeti tébb mint
harmincoldalas elemzésének Boulez Sturcture la cimii zongoradarabjarol'* —
épp az a célja, hogy minél részletesebben feltarjdk e zeneszerzoi
gondolkodasformat.

E fejezetben elsésorban arra keresem a valaszt, milyen utakat jartak be
elsajatitasakor, es csak érintélegesen beszélek a nemzedék szamara oly fontos
ideoldgiai konstrukciorél, a nemzeti hagyomany és az eurdpai 0j zene
egyesitésének eszményérdl, amelynek paradigmatikus képvisel6je a kortarsak
szamara Durkd Zsolt volt. Az elsajatitasi folyamat, vagyis az (j technikak
tanulasa, valamikor 1957 tajan kezd6dott €s 1967-re zarult le. Az 1968 és 1972
kozotti masodik korszak mar a modern technika érett alkalmazasanak jegyében
bontakozott ki, az elsé f6 miivek, a Bornemisza Péter mondasai, a Kassak-
requiem, a Halotti beszéd sziletésének idészaka ez. A masodik korszak zard
évszamat az Uj Zenei Stidio radikalis fordulata jel6li ki, az a fordulat,
amelynek kovetkeztében a Harmincasok elveszitették Onreprezentaciojuk
legfontosabb elemét, az Gjitd imazst. A | fiatal radikalisok”®® fellépése — a
Harmincasok szdmara traumatikus modon — alapjaiban ingatta meg az idésebb
nemzedék modernitasanak hitelét.

Pedig e modernitéas, pontosabban az Gjszertis€g mértéke mar a hatvanas
években is meglehetésen mérsékeltnek mondhatod. Erzékelte ezt Somfai Laszlo

is, aki 1968-ban fiatal magyar zeneszerz6k miiveir6l szélva ugy fogalmazott,

13 VVarga Bélint Andrés: 3 kérdés 82 zeneszerzé. (Budapest: Zenemiikiado, 1986.), 44-51. 46.

4 Ligeti Gyorgy: ,.Entscheidung und Automatik in der Structure | a von Pierre Boulez.” In:
Ué.: i. m. (1. labjegyzet), 413-446. Magyarul: U§.: ,,Dontés és automatizmus Pierre Boulez
Structure | a cim{i miivében.” In: Kerékfy Marton (val., ford.): Ligeti Gyorgy valogatott irésai.
(Budapest: Rozsavolgyi, 2010.), 135-166.

15 Kro6 Gyorgy nevezi igy az Uj Zenei Studio tagjait konyve masodik, bévitett kiaddsaban:
Kro6 Gyorgy: A magyar zeneszerzés 30 éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1975.), 197. Krod
elnevezését vette at Kovacs Andras is 1978-as interjdjanak cimadasakor: ,,Radikalis fiatalok.
Beszélgetés Jeney Zoltannal, Vidovszky Laszldval és Wilheim Andrassal, a KISZ Kézponti
Miivészegyiittes Uj Zenei Stadidja tagjaival.” Mozg6 Vilag VI/5 (1978. szeptember—oktober):
15-24.
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hogy ,,pusztan technikailag semmi olyan latvanyos Ujat nem produkalnak, ami
egybeesnék a divatos kisérletezésekkel. Tulajdonképpen a mar-mar divatnal
tartésabbnak bizonyuldé technikai—szerkesztési iskolak eredmenyeit is
tartdzkoddan izlelgetik. A konkrét és elektronikus zene, az aleatorika
Magyarorszagon példaul nem nagyon divik. [...] De még a szigoru
szerializmus sem valt kotelezének érzett fogalmazasmodda.”'® Az 1957 és
1967 kozotti tiz év azonban az Utkereses jol elkiilonithetd fazisait
dokumentalja, s habar — mint arra interjukotete elészavaban Foldes Imre is
felhivta a figyelmet!’ — a Harmincasok zenei stilusa meglehetésen valtozatos,
A legfontosabb ezek kozil talan az, hogy mindannyian gy érezték, el kell
szakadniuk korabbi idealjaiktél. Mint Varga Balint Andras kérdésére
valaszolva Lang Istvan fogalmazott: ,,0jra kellett tanulnom a zeneszerzést.
Nemcsak nekem — kérdezd meg a kollégaimat: nekik is.”8

A Harmincasok generaci¢jahoz tartozé tizendt komponista tébb mint
szazhetven mivét tanulmanyoztam (10. tablazat). A Foldes Imre konyvében
szerepld tiz zeneszerz6 koziil a kiilonleges esetként értékelhetd Kurtag és
Durké miiveit nem vontam be a vizsgalddasba,® ugyanakkor a Féldes-kotetben
nem szereplé Balassa Sandor, Borgulya Andras, Decsényi Janos, Dobos
Kalman, Karolyi Pal, Sari Jozsef és Vantus Istvan kompozicidival bévitettem
az elemzett repertodrt. Foldes nyomé&n a Harmincasok nemzedékéhez
tartozénak tekintettem olyan komponistakat is, akik a hdszas évek vegén
szllettek (Lendvay Kamillo, Decsényi Janos), de palyajuk alakulasa a naluk
par évvel fiatalabbakéval parhuzamossagot mutat.

Somfai LaszI6 utal arra: a Harmincasok palyakezdését megkonnyitette,
hogy tiszta lappal indulhattak, a bartoki-kodalyi példa 6ket nem nyomasztotta
annyira, mint az idésebb nemzedékeket.’® 1958-1959 tajan keletkezett
kompozicioik tobbsége azonban mégiscsak jelzi, hogy a bartdki hangiitésektol,

kodalyos dallamképzési elvektdl nekik is el kellett szakadniuk. Kiilondsképpen

16 Somfai LaszI6: ,,Fiatal magyar zeneszerzék. Megjegyzések a bemutatott miivekrél.” Magyar
zene 1X/2 (1968. junius): 165-173. 166.

17 Foldes, i. m., 6.

18 Varga, i. m., 224.

19 Eletrajzi okokb6l — elssorban kiilfoldi tanulmanyutjaik okan — kettejiik zenei megtjulésa
mas Uton haladt, mint a Harmincasok nemzedékének tobbi tagjaé.

20 Somfai, i. m., 165.
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feltliné mindez az id6szak korusrepertoarjdban — Decsényi Janos, Karolyi Pal,
Kocsar Miklds termésében —, amelynek tételei még a hatvanas évek kdzepén is

kodalyi tipusokra alludalnak.?!

Balassa Sandor — 8 mii
Borgulya Andrés — 3 mii
Bozay Attila —14 mi
Decsényi Janos — 11 mi
Dobos Kalméan — 2 mt
Karolyi Pal — 17 mi
Kocsar Miklos — 15 mi
Lang Istvan — 10 mi
Lendvay Kamill6 — 9 mi
Papp Lajos — 9 mu
Petrovics Emil — 11 mi
Séri Jozsef — 6 mu
Soproni Jézsef — 16 mii
Szokolay Sandor — 20 mi
Vantus Istvan — 14 mi

10. tablazat, A Harmincasok repertoarja

Balassa Sandor op. 12-es Legendaja (1967) egyenesen a Jézus és a
kufarok 0jrairdsaként hat. Ugyanebben az id6ben a hangszeres zenében a
Bartok-recepcié két kiilonbozé tipusaval talalkozunk. Az elsdben — ezt
nevezhetjuk feluleti hatdsnak — a zeneszerzd, példaul Bozay a két hegediire
komponalt Dudban (1958) vagy Lendvay Kamill6 a Tragikus nyitanyban
(1958), a Mauthausenben (1959), a Concertinbban (1959), a
Hegediiversenyben (1961-1962), illetve Balassa Sandor a Hegediiversenyben
(1964), Bartok zenei nyelvét hasznalja: a miivek jol felismerhetéen utalnak
egyes Bartok-kompozicidk jellegzetes hangutéseire. A masik tipusban -
példaul Balassa Sandor, Papp Lajos és Sari Jozsef zongoramiiveiben — a
zeneszerzd a bartoki komponalasi modbdl, a zeneszerzdi gondolkodéasbol indul
ki, mikozben igyekszik kerllni a kdzvetlen stiléris hivatkozésokat. A Bartok-
befogadas ily modon a ,,Handwerk” szintjén mutatkozik meg; legfontosabb
kiindulasi pontként e zeneszerzOk szamara éppen ezért a Mikrokozmosz
szolgal.

Feltehet6en Stravinsky és Prokofjev miiveinek befogadasa allhat a

korszak neoklasszikus kisérleteinek hatterében. Itt is két alaptipus kiilonithetd

21 Kocsar 1967-es korusciklusa, az Evszakok zenéje azonban mér az (j iranyok keresését
tikrozi.
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el egymastol: az els6ben jol ismert toposzokat, zenei alapképleteket alkalmaz a
zeneszerz6, gyakran ironikusan, idézéjelbe illesztve a zenei allUzidkat,
idézeteket, alidézeteket, mint példaul Petrovics a Negy Onarckép alarchan
cimii csembalociklusaban (1958), a Lysistratéban (1962), valamint a
Favosotdsben (1964), de ugyanez figyelheté meg Lang Istvan I. favosdtoseben
IS (1963-1964). A neoklasszikus jatékok egyfel6l a Bartok-stilustol vald
eltavolodast segitik elé, masfelol a posztmodern gondolkodas stilaris
el6tanulmanyaként is szolgalnak. A masik tipus Bach kontrapunktikajat tekinti
zeneszerzes-technikai kiindulopontnak. A fagas irasmad, illetve az ellenpont
sokszor kapaszkodoként funkciondl a modern zene utvesztdjében: a
mesterségbeli tudas biztonsagat adja példaul Bozay Attilanak az op. 4-es
Bagatellekben (1961), vagy Soproni Jozsefnek a Meditazione con toccata cimi
orgonadarabjaban (1959). A bachi ellenpont latvanyosan itatja at Sari Jozsef
korai kompozicioit — Jé a pirkadas (1962), Cinque duetti facili (1964),
Bevezetés és Allegro (1959-1965), Meditazione (1967-1968) —, aki a modern
zenei effektushasznalat ellenében fordul a kontrapunktika és a barokkos
motorikus stilus lehetdségei felé, egyrészt a bartoki modelltdl valo eltavolodas,
masrészt a korszak divatos irdsmodjatdl fliggetlen, autondm zenei nyelv
megteremtése reményeében.

Akarcsak Bach, Beethoven is mestersegbeli kapaszkoddként szolgalt
sokaig a magyar zeneszerzOk szamara, S mintha elsésorban a vonosnégyes
miifajdban tint a leginkdbb nehéznek a beethoveni modelltdl vald elszakadas.
Mindez nemcsak Petrovics Emil 1958-ban keletkezett I. vonoOsnégyesére
érvényes, amely a bartoki dallamformalas ellenére egyértelmiien — a
tételtipusokban, a formakban, a karaktervalasztasban, a tematikus munka szinte
iskolas alkalmazésdban — Beethoven kvartettidealjanak nyoméan kivan haladni,
de olyan, korszertiségre torekvo, Bartdkra és Stravinskyra egyarant reflektalo
alkotasokban is, mint Soproni elsé két vondsnégyese (1958, 1960). A Musica
verna alcimii 2. kvartett 2. tétele még az idés Beethoven ,Heiliger
Dankgesang”-jat is megidézi. Bozay 1964-es vondsnégyese pedig Webern
dallamossagéat, kisformainak expresszivitasat igyekszik otvozni a bachi
kontrapunktikaval es a beethoveni fejleszté variacio elvével.

A hagyomanyos formai elvek, a kontrapunktika alkalmazasa, a

tematikus munka és a fejlesztés koncepcioja igen sokaig uralta a Harmincasok
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gondolkodasat: Ugy is mondhatjuk, ezen kompoziciés eszményektél vald
elszakadds - amit, mint Ligetit6l tudjuk, a nyugati kortarsaknal a
szerializmusban valo elmélyilés jelentésen elésegitett — komoly nehézségekbe
Utk6zott Magyarorszagon. Elszakadas és ragaszkodas, hagyomany és
modernités egyidejiiségét jol illusztralja Lang Istvan 1. vonosnégyese (1966),
amely a Harmincasok Kkvartett-termésének egyik legjelentésebb darabja. A
vondsnégyesrdl irva mar Somfai Laszlo is felhivta a figyelmet a tizenkét hangu
akkordok alkalmazasara, az egyéni dodekafon megoldasokra, a variacios
technikakra, a rékforditas hasznalatara és a 23-as szdm, a 9 + 14, illetve a 14 +
9 Utemes szerkezetek dominancijara.?> A mii modern rétegéhez tartoznak a
zajelemek, a glissandok, a dallamfoszlanyok és a kvazi aleatorikus szakaszok
is, amelyeknek gyakori ismétlése szandékoltan széttéredezi a struktarat.

A Klasszikus vonosnégyesek formai szabalyait oldand6 Lang hét
egybekomponalt szakaszbol épiti fel kvartettjét (11. tablazat). Harom cadenza
valasztja el egymastdl a négy kotott tételt, amelyek azonban a tradicionalis
vondsnégyesek négy tételkarakterét — a formai sémék atvétele nélkil -
elevenitik fel. Az effektusok meghatdroz6 szerepre tesznek szert a
kompoziciéban, olyannyira, hogy funkcidjuk is atértelmezddik. A kezdeti
zajelemek tradiciondlis alakot Oltenek: a dallamfoszlanyok — homalyos
allizioként — népi siratok hangulatat idézik meg, a zardtétel pedig egy
hagyoméanyosan zajos effektussal, a hangszeres népzene diivéjével mint talalt
targgyal él. A tétel befejezéséhez egy koralvariacios struktiraba illeszkedd,

cantus firmusként megszolalé magyar alnépdal vezet el.

Allegro fuoco ben ritmico — kotott, ,,nyitd szonatatétel”
Cadenza, senza tempo (bracsa) — szabad

Allegretto giocoso (3/4) — kétdtt, ,,scherzo”

Cadenza, senza tempo (1. hegedii) — szabad

Adagio molto — kotott, ,,lassu”

Cadenza, senza tempo (cselld) — szabad

Allegro agitato — kotétt, ,,gyors zarététel”, ,,tancfinalé”

11. tablazat, Lang Istvan vonosnégyesének felépitése

Lang Istvdn 0j zenei gondolkoddsmodhoz vezetdé utja egyébként
paradigmatikus példaja a Harmincasok palyajanak. Varsoi zenei élményeit

kovetden mar 1962-es Kamarakantatajaban és a Mario és a varazslé cimii

22 Somfai, i. m., 169-170.
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balettjeben modern zenei hangzéasok létrehozéaséara torekedett, de ekkor még
csak a modernitas hangz6 latszatat volt képes megteremteni, hagyomanyos
zeneszerzOi eszkozok segitségével. Egy rovid neoklasszikus kitérd utan (Duo,
1963, 1. favosotds, 1964), Trasfigurazioni alcimi I1. favosotosével (1965)
érkezett el a fordulathoz. E bagatell rovidségii tételekbol allo kompozicioban
minimalizalt eszkdzokkel, egy-egy kis zenei elem kibontasaval kisérli meg —
Webern, Boulez, de elsésorban Ligeti nyoman - Kialakitani 0j zenei
irasmaodjat. Az ugyanebben az évben keletkezett, szoloklarinétra komponalt
Monddia Ujabb Iépést jelent elére az Uj zenei gondolkodasmad elsajatitasaban:
egy tancfantazia zenéjér6l 1évén sz0, az imaginarius cselekményt és
gesztusokat kovetve Lang képes elszakadni a hagyomanyos, tematikus-
motivikus gondolkodéstol, €s olyan szabad, monoldg jellegli zenei format
alakit ki, amely tobb, egymadssal csak az ismétlddé effektusok révén
kapcsolatban allé szakaszbol épil fel. 2

Az effektusok - flatterzunge, cluster, aleatoria, negyedhangok,
iitéhangszerek — hasznélata egyébként arra utal, hogy a Harmincasok jol
korulhatarolhatd eszkoztarral rendelkeztek ujszeriinek szant kompozicidik
megirasakor, s ezek szinte receptként a divatos modern mii alapelemeiként
funkcionaltak. A zajelemek, effektusok mellett ilyen szerepet t61tott be a miivet
zaro lassu, morendo befejezés, a sok, rovid tétel egybekomponalasa, a tizenkét
hang plakatszeri alkalmazéasa daltaldban a kompoziciok kezdetén vagy
sarokpontjain, illetve az olasz nyelvii cimadas. Ezen eszkdzok felhasznélasara
példa Papp Lajos 1965-0s, Dialogo cimii zongoraversenye, amelynek attacca
kapcsolodd lassu—gyors—lassu tételeiben — a komponista szandéka szerint — a
zongora és a zenekar kozti parbeszéd (dialogus) az egyen és a kozosseg
szembenallasat hivatott felidézni.?* A zongora és a zenekar kozétt valéjaban
nem alakul ki semmiféle parbeszéd — Somfai tapintatos megfogalmazasaval
élve ,a zongora az aktiv dialogus partner”?® — ugyanakkor a zenekar
elsésorban mint zajok forrasa funkcional, s ebben az iitéhangszereknek kiemelt
szerep jut. A monologizald zongoraszolam ugyanakkor Bachra és Bartdkra
hivatkozik, a Il. tételben toccata jellegli irasmod, a két szélso, lassu tételben

23 Maga Lang is beszél errél Foldes Imrének adott interjajaban: Foldes, i. m., 74-75.
24 Foldes, i. m., 109.
% Somfai, i. m., 167.
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pedig hagyomanyos komplementer ritmusjaték jelenik meg. Az els6 tételben,
illetve a zarotétel cadenzaja el6tti rovidke visszatérésben dodekafon szimbdlum
hallhato, és az egész kompozicié — a széphangzas jegyében — vegtelenitett lassu
befejezéssel zar.

Az eszkoztar — amely divatosan modernné tesz egy zenemiivet —
természetesen az Uj zenei gondolkodasmaddnak csak a feliiletét érinti, s mivel
ezen eszkozok esetében valojaban csak a zeneszerzés mechanikai, kiilsd
elemeirdl beszéliink, talan érdemes kiilonbséget tenniink 0 zenei beszédmaod és
Uj zenei gondolkodasmaod kdzott. E nagy repertoarban csak nagyon kevés olyan
kompozicioval talalkozunk, amelyek valoban beliilrél, tigy is fogalmazhatunk:
igazi zeneszerz6i problémak fel6l kozelitenek a komponalashoz, s amelyek —
ily modon — képesek megkérddjelezni a korabbi zeneszerz6i gondolkodasmod
Iétjogosultsagat. 1964-t61 kezd6dbéen a Harmincasok kozil azokat, akik
valoban a progresszidt képviselték, négy zenei elv foglalkoztatta erdteljesen, s
ezek — nem fiiggetleniil Pierre Boulez miiveinek (Gazdatlan kalapacs, Harom
Mallarmé-improvizacid) magyarorszagi recepciojatol®® — az egyidés nyugat-
eurdpai posztszerialis zeneszerzés legfontosabb kérdéseivel esnek egybe.?’

A Harmincasok érdeklédésének el6terében a dallamképzés médozatai, a
nagyforma kialakitdsanak kérdései, a szabad, illetve a kvazi aleatora, azaz
megkomponalt improvizacio lehetdségei, valamint az iitemvonal nélkiili szabad
irasmod, a metrikus érzet feloldasanak technikai megoldasai alltak. Lang II.
korlat 1. tétele (1966), Balassa Sandor Dimensioni cimii fuvola—bracsa duoja
(1966), Kocsar két kompozicioja, a Dialoghi (1965) és a Lamenti (1965-1967),
illetve Soproni Jozsef ez id6 tajt keletkezett miivei, a Carmina polinaesiana
(1964), az Ovidii metamorphoses (1965), a I11. vondsnégyes (1965) és a Harom
Verlaine-dal (1965) tekinthetd a Magyarorszagon sziiletdben 1évé
posztszerializmus elso jelentds alkotasainak.

E posztszeridlis kompozicidkban a nagyforma altaldban attacca
kapcsolodd rovid tételekbol all ssze. E ciklusok kiilonb6zo karakterek

valtakozasabdl épulnek fel, és gyakran emlékeztetd jellegli, belsd

% Ehhez lasd Soproni Jozsef és Lang Istvan nyilatkozatait: Sopronihoz: Foldes, i. m., 152.,
Langhoz: Varga, i. m., 225.
27 Ligeti, ,,Musik auf neue Art gedacht”, i. m.
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visszautalasokat is tartalmaznak. Bozay Attila miiveinek — mint amilyen a
Pezzo concertato (1965), a Pezzo sinfonico (1967) vagy a Vondstrio (1960, rev.
1966) - ez az alapelve. Az elv kristdlyos formaja azonban a
Zongoravariaciokban jelenik meg. E kompozicid — amely talan az id6szak
legjelent6sebb Bozay-alkotdsa — ugyan hii marad a varidcios forma és a
karaktervaltozatok hagyomanydhoz (erre wutalnak a beszédes eléadoi
utasitasok), a ciklus mégis egybekomponalt részek egymasutanjaként
revelalodik: nemcsak azért, mert a téma és a variaciok attacca kapcsoldédnak
egymashoz, hanem mert a variaciokban a téma gyakorlatilag nem is ismerhet6
fel, csupan a kisszekund hangktz dominéns szerepe egyértelmti. A ciklus
ritmikus-kotott, illetve szabad, kvazi improvizativ szakaszok valtakozasabol
épitkezik, ami a zenei folyamat lebegését hozza létre. A variaciét zaré Epilogo
— a varidciéhagyomanyra utald keretként — visszaidézi a témét, a darab
befejezése ugyanakkor mégis végtelenitett. A zeneszerz6 ,,eklektikus” alkata
ugyanakkor ebben a miiben is megmutatkozik:?® a variacios ciklus nem
tagadhatja a Diabelli- és a Goldberg-variaciokhoz fiiz6d6 kapcsolatat,
Schumann Dichterliebéjének kozelségét, illetve: Webern zongoravaridcidinak
és Schoenberg zongoradarabjainak ihlet6 tapasztalatat.

Bozay zongoramiivében is meghatiroz6 szerepet jatszik a
megkomponalt improvizacio, azaz a rogtonzott zenei fellletek érzete.
Aleatdridval azonban nem talalkozunk benne. lgaz: aleatorikus szakaszok
egyébként is csak nagyon ritkan jelennek meg a Harmincasok kompozicidiban:
Kocsar Miklos darabjai — Lamenti, Dialoghi — ilyen értelemben kivételes
alkotasoknak tekintheték (20. kottapélda). Megkomponalt, kvazi aleatorikus
szakaszok joval gyakrabban jelennek meg: ezekben az esetekben akar teljesen
szabad aleatorikus megoldast is alkalmazhatna a zeneszerzd, de nem akarja

kizarolag az eléadora bizni a zenei szovet kialakitasat.?°

28 Krod Gyorgy értékeli igy Bozay munkassagat: Kroo, i. m., 162.

29 Beszélgetésiink alkalméaval Lang Istvdn elmondta, & elsésorban azért 6vakodott aleatorikus
szakaszokat irni miiveibe, mivel a magyar hangszeres miivészek szamdara idegeniil hatott e
szabadsag, s aggddott, meg tudjak-e egyaltalan oldani a feladatot. 2011. januar 13.
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20. kottapélda, Kocsar: Dialoghi, aleatorikus szakasz

A hangzas effektusértéke azonban igy is megmarad, mint példaul Balassa

Dimensioni cimii fagott—zongora miivének végén (21. kottapélda).

arco

21. kottapelda, Balassa: Dimensioni, kvazi aleatdria

E kvazi aleatoria tobbnyire a kisérd szolamokban jelenik meg: Lang igen siiriin
él vele nemcsak a Il. vonoOsnégyesben, de 1967-es Pezzi cimi
kompozicidjaban,® illetve A gyava cimii operdjaban (1964-1968);
hataresetként értékelheté Kocsar dalciklusa, a Lamenti 2. tételében a kvazi és a
tényleges aleatorikus szakaszok valtakozéasa, egymasba olvadasa.

Az efféle szabad felllletek a formalasban jatszanak meghatarozé
szerepet: rajuk tamaszkodva Kkisérlik meg a =zeneszerzOk a koétetlen
improvizacié hatasat felkelteni. Ugyanakkor ez az improvizativ benyomas
mindig megmarad a ,megkotott szabadsag” keretei kozott, ami minden
bizonnyal — nem flggetlenil a kadari diktatdra tapasztalataitol — a
Harmincasok nemzedéke szamara politikai és miivészi alapélményként
funkciondlt. Persze a hatas létrehozasaban — merdben zeneszerzés-technikai
szempontbdl — kozrejatszik az Utemvonal nélkili irasmod alkalmazasa.
Soproni, Kocsar, Balassa kottaképeit szemlélve feltiinik, hogy miveikben

csupan az eléadokat tamogatd segédvonalakat hasznalnak. A muzsikusok —

30 Ennek elsé valtozata 1964-ben keletkezett, eredeti cime: Epigramma kamaraegyittesre.
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legyen sz6 énekes vagy zongora, illetve két hangszer egyiittesérél — tobbnyire
mind tematikailag, mind a zenei folyamatot tekintve egymastdl fliggetlendl
szolalnak meg, s ez a fliggetlenseg téredezett strukturakat hoz létre. Mintha a
zene csak gesztusokbdl, felkialtdsokbdl tudna épitkezni. A tbredezettseg
érzetéhez hozzajarul a dallamformalas is: recitald6 motivumokat éppugy
hallhatunk, mint nagy hangk6zugrasok révén széles dallamivet bejard
dallamokat, illetve melizmatikus megoldasokat. Kocsar Miklés dalciklusanak
1. tétele, a Lélekharangok a modern zenei gondolkodasmodhoz olyan
hagyomanyos megoldasokat is tud tarsitani, mint a madrigalizmus
alkalmazasa: az alapjdban véve foltokat létrehozd zongoraszélamban a
harangok kongasa és a gitarpengetés is felismerhetd, hallhatdak a szévegben
emlitett lépések, és a ,,szelek szarnyan siklik” szavakhoz kromatikus lesiklas
tarsul (22/a—d kottapélda).
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22/a-d kottapelda, Kocsar: Lélekharangok, madrigalizmusok

Az improvizaltsag élményét megteremteni szandékozo formalas mellett
masik zeneszerz6i célként jelent meg a hagyomanyos metrikus érzet feloldasa.
Ezen a ponton érzékelhetd leginkabb Boulez miiveinek — elsésorban a harom
Mallarmeé-improvizaciénak — recepcitja, bar kétségtelen, hogy a haromféle
dallamformalas modellje is az 6 miivészete lehetett.3! A metrikus gondolkodas
feloldésa egydtt jart a hangszerelés finomodasaval: azaz a széphangzas — a
Maros Rudolf-féle Eufonia — megteremtésének szandékaval, amely szintén
Boulez hangszerelési gyakorlatabol (a zongora titéhangszerszerii hasznalata, a
favésok, kilondsképpen a fuvola kiemelt, szolisztikus szerepe és az {it6sok
dominancidja) ered. Bozay Pilinszky-kantatajanak (Trapéz és korlat) 1. tétele
egyértelmiien a Mallarmé-improvizaciok orokdse: erre utal az attort zenekari
textira, a hangszerek szdllisztikus hasznélata, a zaj- és zoOrejelemek
alkalmazasa, illetve az eénekszolam hol melizmatikus, hol deklamativ jellege.
Akarcsak Kocsar, ugy Bozay miivészetében is fontos szerepet jatszanak a
madrigalizmusok: hallunk szivdobogast, és az ugréast is megérzékiti a zene.

Bozay életmiivében a kozvetlen Boulez-recepcionak csak ezzel az
egyetlen példajaval talalkozunk. Az ifja Soproni Jozsef kompozicioi azonban
Boulez miivészetének intenziv befogadasardl tanuskodnak: mig hangszeres
miiveiben — példaul a Hét zongoradarabban (1962) — Schoenberg és Webern
nyomdokain jar, vokalis miivei Boulez kovet6jének mutatjak. Foldes Imrének

adott nyilatkozatdban 6 maga sem tagadta Boulez zenéje, elsdésorban A

3L Ehhez lasd Boulez tanulmanyat a Harom Mallarmé-improvizaciordl: Pierre Boulez: ,Wie
arbeitet die Avantgarde?” Melos. Zeitschrift fir neue Musik 27/10 (1961. oktober): 303.
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gazdatlan kalapacs iranti vonzalmat.®® A boulezi tapasztalatok tiikrozédnek
példaul a Carmina polinesiana 1. tételében, ahol a két fuvola kbzponti szerepre
tesz szert, a zongora az iitéhangszerekkel azonos funkcioban és jelentdséggel
szolal meg, s e hangszerelés a mi archaizalo jellegét hivatott erésiteni. A
harom ndi szélamnak 1ényegesen egyszeriibb énekelnivald jut, mint Boulez
vokalis miiveiben, vagy akar Soproni Verlaine-dalciklusaban az énekesnek. A
melizmatikus, illetve a széles ivii dallamok, a deklamativ gesztusok az
énekhang helyett a hangszereken — elsésorban a fuvolakon — szolalnak meg, s
az énekesektdl fiiggetlen életet élnek. Mintha a vokalis sz6lamok — a szegenyes
realidk megjelenit6iként — csupan széraz-tompa objektivitissal kisérnéek a
hangszereken megszolalé tartalmi-filozofiai Iényeget, masként fogalmazva: a
miivészet kozéppontjaban elhelyezked6 metafizikai tapasztalatot (23.
kottapélda).

Mikdzben nyilvanvalé, hogy e néhany zenemi - a bennik
megnyilvanuld zeneszerz6i gondolkodasmod 1wjdonsaga révén — mind

mindségileg, mind tartalmilag kivételes helyet foglal el a Harmincasok
repertoarjan, egyik kompozicio sem tagadhatja a zenetorténeti tradicidba,

kilonosképpen a magyar hagyomanyba vald beagyazottsagat.
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dodekafon témat a magyar népdalok ritmikajaval 6tvozi (a témahoz hozzafiizi:

,»,quasi canzone popolare ungherese™), és ugyanezt teszi a dallamokkal a Trapéz

32 Foldes, i. m., 152. Soproni Boulez-recepciojardl Kroé is beszél: Kroo, i. m., 151.
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és korlat mindharom tételében. 1967-es Pezzo sinfonicdjaban pedig egy
magyar gyermekjatékdallamot idéz fel. De a zenei magyarsag rejtettebb
formaival is talalkozhatunk e miivekben: Kocsar Dialoghi cimii darabja 4.
tételének vegén a szabad, improvizativ formabdél kibomlo, nagy
hangkozugrasokat alkalmazo dallamossag varatlanul népdalalluzidkat ébreszt,
és egyaltalan: a dallamformalas — a Lamentiben is, de Soproni Harom Verlaine-
daldban hasonloképpen — sokszor a magyar siratédallamok vilagahoz kozelit.
Soproni kantatajanak, az Ovidii metamorphosesnak koérusirasmaddja pedig —
mik6zben nem tagadhatja Schoenberg Egy varsdi menekiltjének aktiv
zeneszerz6i  recepciojat sem — Kodaly koérusaira utal vissza. E
»-magyarossdgok” minden keétséget kizardan a régebbi hazai hagyomany
orokségének tekintheték. Hogy egy Uj zenei kdrnyezetben mit lehet kezdeni
ezzel az Orokséggel, hogy ihleté forrasként szolgal-e vagy éppen bénito
csokevényként, arra a hetvenes és a nyolcvanas évek magyar zeneszerzése adja

meg majd a valaszt.
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8. Légy jo mindhalalig!

Kdztudomasu, hogy Modricz Zsigmond regénye, a Légy jo mindhalalig
onéletrajzi elemekbdl épitkezik: az ird sajat didkéveire emlékszik vissza benne,
illetve a Tanacskoztarsasagban jatszott szerepére igyekszik magyarazatot adni.*
Az sem tagadhatd, hogy a MOdricz-miire tamaszkodd operaja tervének
kidolgozasakor SzabO Ferenc szamara a regény Onéletrajzi karaktere
meghatdroz6 jelentdséggel birt. Egy interjiban, amit haldla el6tt harom
honappal adott késébbi monografusanak, Marothy Janosnak, hosszasan
elidézott e témanal: arrdl beszélt, mit élhetett meg az ir6 1919-ben, a
TanacskOztarsasag  bukdsa  utan  egy  internal6taborban,  ahova
négyszdzadmagaval zartdk be; Szabd fontosnak tartotta megemliteni, hogy
Moricz kiszabadulasa utan sosem beszélt az ott szerzett tapasztalatairdl.

A komponista sosem tagadta, hogy utols6 miivét, a befejezetleniil
maradt Légy jo mindhalaligot 6 maga is 6néletrajzi miinek szanta.®> Mind a
regény, mind pedig az opera féhdse, Misi csalddik az 6t igaztalanul vadold
feln6ttek vilagaban. A szebb élet irant vagyodo ifju hés csak egy kivezetd utat
vel felismerni e csalodasbodl: az orosz realista irodalom példajat kovetve gy
dont, tanitani fog.* A tanitas ebben a kontextusban az egyetlen olyan lehetséges
eszkdzkent jelenik meg, amelynek révén elérhet6vé valik a vagyott szebb jovo.
Ez az akar csehovinak is nevezhetd megoldas 1ényegbevago jelentdségre tett
szert a zeneszerzO0 szamara, aki az el0bb emlitett interjiban meglehetésen
fogyatékos nyelvi eszkoztarral igy fogalmazott: Misi ,,nem talélja azt a hazat,
amibe 6neki majd élnie kellene. Az egy mas haza lesz, az neki idegen, ¢és
valami olyan, amit meg kellene valtoztatni.”®

A regény tartalmaval vald feltétlen lelki azonosulasa ellenére Szabo
jelentés mértékben atirta az operaja alapanyagaul szolgalé széveget, mégpedig
szerzOtarsai, a rendez0 Nadasdy Kalmén és az ir6 Romhanyi Joézsef

segitségével — Mdricz Virag ellenérzéseivel is szembemenve.® A cselekményt,

! Lasd ehhez Domokos Matyas életrajzi jegyzetét a regény 2013-as kiadasaban: Légy jo
mindhalalig. (Budapest: Osiris, 2013.), 349-353. 351.

ZMTA BTK ZTI 20-21. Szézadi Magyar Zenei Archivum, Maréthy-gytijtemény, Szabd
Ferenc-dokumentumok. 1. 2004/10 SZF 22, 5.

:l.m., 4.

41. m., 10.

>L.m, 7.

61.m, 5.
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amely eredetileg az 1890-es években jatszddik, athelyezték az 1910-es évekbe,
azaz Szabo gyermekkoranak idGszakaba. Misi regenybeli nyolcadikos
szobaf6noke, Nagy ur, a jelentésebb mellékszereplok egyikévé, kommunista
propagatorra alakult at. Misi anyja mellett, aki arra figyelmezteti fiat, hogy
legyen jo mindhalalig, 6 az egyetlen pozitiv figura a librettéban. Szabd
koncepcidja szerint 6 az, aki megismerteti az iskolas fiut a magyar val6saggal
¢és a reményteli kommunista jovovel.

Ebbdl is érzékelhetd, hogy Szabd meglehetdsen leegyszeriisitette a
Moricz-féle torténetet: sematikussa formalta a cselekményt, egyrészt annak
érdekében, hogy hagyomanyos operai jeleneteket tudjon létrehozni,” masrészt
viszont azért, hogy sajat életpalyajanak mint paradigmatikus kommunista
életpalyanak tudjon emléket allitani.® Ennek részeként beillesztette a librettoba
Jozsef Attila egyik versét (Lopok kozott szegény ember), amely egy, az opera
cselekményében hangsulyos realista korustabld 1étrehozasat teszi lehetové. A
vasutallomason lezajlo korusjelenetben a szenvedd nép egyértelmiien
Muszorgszkij Borisz Godunovjat idézi meg.

SzabO 1967-ben kezdte el irni operajat, miutan mindenki szamara
varatlanul nyugdijaztdk, s le Kkellett mondania zeneakadémiai igazgatoi
posztjarol.® Pedig — Gsszevetve korabbi pozicidival — mar ez a megbizatasa is
meglehetdsen szerénynek volt mondhat6, és minden bizonnyal a kommunista
hatalmi viszonyok 1956 utani tobbedik atrendez6désének folyomanyaként
értelmezhet6, amelynek soran a hatalom 0j birtokosai igyekeztek leszamolni a
korabbi ortodox kommunista kaderekkel.’® Szab6 Ferenc, az 1920-as évek
illegalis kommunista mozgalmanak tagja, a harmincas években a

Szovjetunidban nyert kiképzést, es 1944-ben a Vords Hadsereg tisztjeként tért

7, Hat én annyiban dolgoztam at, hogy egy igazi opera legyen.” I. m., 5.

8 ,Most a Légy jo mindhalalig-ban én egyrészt a sajat gyerekkoromat, masrészt sajat
gyerekkorom életét és hangulatvilagat, ugyanolyan problémaim voltak az iskolaba is, [a]
piarista gimnaziumbol kidobtak, mint ateistat, nagy izével, nagy zajjal, és énnekem el kellett
menni egy masik gimndziumba. A barataim otthagytak, lenéztek, mint a Misit, hat ezek a
részek, ezek majdnem szorol-széra stimmelnek. Masrészt a csaladi viszonyaim olyanok és
hasonl6ak voltak.” I. m., 4.

® Maréthy Janos hagyatékaban fennmaradt biicstlevele, amelyet zeneakadémiai kollégaihoz irt,
s rogziti a szamara sokkold eltavolitas keserli tapasztalatat. A bucsulevelet csupan elkiildte
kollégainak, nem olvasta fel személyesen. MTA BTK ZTI 20-21. Szdzadi Magyar Zenei
Archivum, Mar6thy-gylijtemény, Szabé Ferenc-dokumentumok, 1. 2004/10 SZF 22 (1967.
jUnius 22.).

- sz

Tibor: Kadar. A hatalom évei. 1956-1989 (Budapest: Corvina, 2006), 157-160.
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vissza hazéjaba. 1945-ben a Zeneakadémia Zeneszerzés Tanszakanak
vezetdjévé nevezték ki, s a sztalinista hatalomatvétel utan rogton az Gjonnan
megalakitott Magyar Zenemivészek Szovetségének elnokévé valasztottak.
1951 és 1958 kozott parlamenti képviseld volt, sé6t 1954-ben még a Magyar
Dolgozok Partja kdzponti bizottsaganak tagjava is valasztottdk. A magyar
zenei élet egyszemélyes hatalmassagava lett, és meghatarozé szerepet jatszott a
magyar zeneélet 1948 utani mivészeti ¢és politikai fordulatdnak
lebonyolitasaban, a zsdanovi doktrina uralkodova tételében.
Nyugdijaztatasdnak koriilményeir6l mind a mai napig igen keveset
tudni. Az 1970-es, 1980-as években sziletett visszaemlékezesek Ovatosan
igyekeztek a szOnyeg ala sOporni a tényt, hogy az elbocsatas hattereben
politikai akarat allhatott.!> E feltételezést csupan Tallian Tibor vetette fel
nyiltan, az 1990-es évek legelején.® Az mindenesetre tagadhatatlan, hogy —
mint arra Rainer M. Janos felhivja a figyelmet — az 1960-as évek egészen Uj
politikai-kulturalis klimat hoztak Magyarorszagra, amely lehetové tette a
nyugati  kultardval és életformaval valdé megismerkedést, valamint
megteremtette a napi politikatol és a kommunista ideoldgia vilagjobbitd
eszméjétdl valo fokozatos eltdvolodast, legaldbbis a maganélet teriiletén. 4
Mint Talli&n Tibor fogalmazott: ,,a part Szab¢ élete végén [...] mintha hiitlenné

lett volna” a komponistahoz.®®

Mi tdébb, élete vegén Szabd Ferenc mint
zenepolitikus és mint zeneszerzd teljes mértékben anakronisztikussa valt,
Tallian megfigyelése szerint operdja is a ,,régi stilus és régi politikai szemlélet
igazsagat” hirdette.’® Szabd tehat hiiséges maradt 1956 utan is zsdanovi
idealjaihoz annak ellenére, hogy ezek az idealok a kor politikailag motivalt

kulturalis ertékrendjével mar nem alltak ésszhangban.

11 Szab6 palyajanak rovid sszefoglaldja olvashatd Pernye Andras kismonografiajaban: Pernye
Andrés: Szabé Ferenc. (Budapest: Zenemiikiado, 1965.)
12 _asd ehhez a Mar6thy Janos kozreadta visszaemlékezés-kotet tobb interjujat: Mardthy Janos
(szerk.): A zeneszerzd Szabé. Emlékezések. (Budapest: Zenemiikiado, 1984.)
13 Tallian Tibor: ,,Szabé Ferenc hazatérése.” In: Ub.: Magyar képek. Fejezetek a magyar
zeneélet és zeneszerzés torténetébdl.  1940-1956. (Budapest: Balassi  Kiad6-MTA
Bolcsészettudomanyi Kutatokdzpont, 2014.), 221-227. 221.
14 Rainer M. Janos: ,,A magyar »hatvanas évek« — (politika)torténeti kozelitések.” In: Ué:
Bevezetés a kadarizmusba. (Budapest: 1956-0s Intézet-L’Harmattan, 2011.), 149-184.
15 Tallian, i. h.
18 Tallian, i. m., 222.
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Mint arra Mar6thy Janos felhivta a figyelmet, a zeneszerz6 utolso, az
1960-as években keletkezett miivei egy Onéletrajzi periddus dokumentumai.t’
Monografiajaban Marothy érzékelhetéen igyekezett arnyalni azt megfigyelését,
miszerint a korabban a kozéletben oly aktiv szerepet vallal6 komponista utolso
alkotoi korszakaban a személyes szféra felé fordult. Eppen ezért hangsulyozta
Mardéthy oly er6teljesen, hogy ez a nyilvanvald perspektivavaltas nem jelenti
egyben azt is, hogy a komponista eltavolodott volna a nyilvanossagtol.!8
Mardthy értelmezésében Szabo az ,,ellentétek zeneszerzoje” volt, aki nem tudta
megérteni, hogy a vagy, hogy személyes okokbol komponaljon, illetve a
meggy6zO6dés, hogy a nyilvanossagnak kell irnia, nem egyeztetheté Ossze
egymassal.'® Mardthy hangstlyozta, hogy Szabd, aki az 1920-as évektdl
kezdédben a nyilvanossag atformalasanak szentelte életét, és 1945 utan ennek
megfelelden alakitotta egész palydjat, kései miiveiben éppannyira motivalt
tudott maradni politikailag, mint korabban.?® Kismonografiajaban Pernye pedig
arrol értekezett, hogy Szabd mar igen koran felismerte: a forradalmar miivész
szamara nem elegendd, ha csak komponal, at kell éreznie a vilag atalakitasaban

21

torténd aktiv részvétel imperativuszat is.-~ Mardthy feljegyzése szerint a

zeneszerzé ezt igy fejezte ki: ,a puszta zenei cselekvés is politizalas”.??
Marothy megitélése szerint éppen ezért fordult Szabo érdeklédése a Légy jo
mindhalalig opera megirasa felé, mivel ebben ,,a zeneszerz6 gyermekfével
vallalt és minden megprobaltatas altal csak erbsitett emberi és miivészi
igazsagkeresése” mutatkozik meg.?®

Marothy nyiltan apologetikus és a zeneszerzé Onértelmezésével

mutatott ra, hogy Szabd kényszeres vagya, hogy valasszon a nyilvanossagot

befolyasolni tudo, illetve személyes hangvételii zenék irdsa kozott, valdjaban a

17 Maréthy Janos: Zene, forradalom, szocializmus. Szab6 Ferenc Gtja. (Budapest: Magvet,
1975.), 715.
B m., 711-714.
19 Maréthy ezzel a cimmel készitett Szabd Ferencrdl radideldadast: ,,Az ellentétek
zeneszerzdje: Szabd Ferenc.” MTA BTK ZTI 20-21. Sz&zadi Magyar Zenei Archivum,
Maréthy-gylijtemény, Szabd Ferenc-dokumentumok, 1. 2004/21/5. Ehhez lasd: 3.
20 Maréthy, Zene, forradalom, szocializmus, i. m., 711.
21 Pernye, i. m. 34-35.
22 Maréthy Janos: ,,Szabd Ferenc — az ismert és az ismeretlen.” Egy tervezett eléadas gépirata.
MTA BTK ZTI 20-21. Szazadi Magyar Zenei Archivum, Mar6thy-gyiijtemény, Szab6 Ferenc-
dokumentumok, 1. 2004/21/2. 8.
23 Maréthy, i. h.
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zeneszerz$  sériilt személyiségébol fakadt.?* Szabdt személyiség nélkiili
emberként, ,alkati kommunistakent” jellemezte, aki rendithetetlen hiiséggel
ragaszkodott a Parthoz.?® A Légy j6 mindhalaligban épplgy, mint korabbi
kompozicidéiban — mint amilyen a Ludas Matyi (1950) vagy a Kilénos
hazassag filmzenéjébol oOsszeallitott Emlékeztetd szimfonia (1952) — Szabd
mesehdsnek latta és lattatta magat, aki nehéz kiizdelmek aran végiil is legydzi
az ellene dsszeeskiidd vilagot,?® ugyanakkor Tallian felhivta a figyelmet arra is,
hogy Szab6 a Légy jé mindhalaligban elmulasztotta az alkalmat, hogy
szembenézzen korabbi életmiivével.?’ Tallian értelmezésében még az opera
maganyos gyermekhdse is tipikus alakja az 1960-as, 1970-es években irott
magyar operaknak, amennyiben e maganyos hés szembekeriil az 6 etikai
nagysagat fel nem ismerd tomeggel — azaz a Légy j6 mindhalalig a magyar
operatdrténet e korszakanak kontextusaban is értelmezhet6.?®

Szab¢d Ferenc kései miiveinek tanulmanyozasa meégis azt sugallja, hogy
a személyesség felé fordulas, illetve a maganéletbe val6é visszavonulads nem

volt fiiggetlen a multjaval valé fajdalmas szembenézéstol (12. tablazat).

3. zongoraszonata (Balatoni notturno), 1957-1961 — dnéletrajzi mi
Balettzene, 1961 — a Ludas Matyibol keszitett 2. szvit

2. vondsnégyes, 1962 — Kodaly 1. vondsnégyes stilusdnak megidézése
Elfelejtett szerenad, 1964 — Szvit (1926) és Sinfonietta (1936) feldolgozasa
Sonata alla rapsodia, 1964 — Liszt magyar stilusanak megidézése

Dalok Radnéti Miklos kdlteményeire, 1964

Vallomaés, 1967

Légy jo mindhalalig, 1967-1969

Rondo (datalas nélkil) — folklorisztikus nemzeti klasszicizmus

12. tablazat, Szabd Ferenc kompozicioi és forrasaik (1957-1969)

Vokalis miiveinek szovegeli, illetve a cimvalasztasok is erre utalnak. Az
Elfelejtett szerenadban (1964) két korai kompoziciojat komponalta Ujra, az
1926-0s Szvitet és az 1936-0s Sinfoniettat.?® Az utobbiban felidézte az 1950-es

24 Tallian Tibor: ,,Szab6 Ferenc triptichonja.” In: U8., Magyar képek, i. m., 392-404. 392.

2 Tallian, Szab6 Ferenc hazatérése, i. m., 221., illetve 223.

26 Tallian, Szabé Ferenc triptichonja, i. m., 392.

27 Tallian, Szabd Ferenc hazatérése, i. m., 222.

28 Tallian Tibor: ,,A magyar opera fejlédése a felszabadulas utan.” In: Staud Géza (szerk.): A
Budapesti Operahéz 100 éve. (Budapest: Zenemiikiadd, 1984.), 347-373. 368.

2% Mardthy, Zene, forradalom, szocializmus, i. m., 713.
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évek éppen altala elitélt szerenadhangjat, annak jellegzetesen egyértelmii
tonalitas-k6zpontisagaval és népzene inspiralta dallamaival.*

A Klarinétra és zongorara komponalt Sonata alla rapsodia (1964) a
maga lasst-gyors tételparjaval Szabé ifjukori Liszt-élményeire reflektal.3* A
csellora és zongorara irt, datalatlan Rondo Kodaly els6, 1905 koriili alkotoi
periddusanak hangjat hasznalja.®> A leginkdbb szonatininak tekintheté 3.
zongoraszonata (1957-1961) a Balatoni notturno cimet viseli, és Szabo
fonyddi villajanak maganéleti idilljét idézi meg.>® A Balettzene (1961) Szabd
legismertebb kompoziciojanak, a Ludas Matyinak 1l. szvitje, azaz megint csak
az Otvenes évek hangjat visszhangozza. Ez még azon esetekben is igy van,
amikor egyébként Szabd igyekszik elkeriilni a korszak sematizmusat, mint
példaul a 4. tételben (Erdei jelenet), amelyben a magyar zenében szokatlan
barcarola karaktert elevenit fel.

A Légy j6 mindhalalig el6tt Szabé mindossze harom olyan mivet irt,
amely Kkilép az 1950-es évek folklorisztikus zenei klasszicizmusanak
blivkorébodl: a 2. vondsnégyest (1962), a Radndti Miklds szerelmes verseire
komponalt dalciklust (1964), illetve a vegyeskarra, rézfavosokra és Utokre
fogalmazott Vallomast, amely Pet6fi elbeszélé kolteményének, az Apostolnak
rovid szakaszat dolgozza fel (1967). Ez a rdvid szakasz Szabd szimbolikus
credojaként is értelmezhetd, az ember kicsinységérél szol.3* Eltekintve a
hangszerelés szokatlansagatol, a kompozicié tavol tartja magat a modernitastol.
Az egyetlen jel, amely mégis valamiféle modernitas iranti érdeklédésre utal, a
kromatika hasznalata. Szabd a kromatikus skala mdédositott hangjainak
kétértelmiiségeivel jatszik, &m oly modon hasznélja a tizenkét hangot, ahogy

azzal Wagner él a Trisztan és Izoldaban. Hagyja, hogy szélamai egymastol

30 Szabonak a Jardanyi Palt timado értékeld eléadasa az Uj Zenei Szemlében jelent meg: Szabo
Ferenc: ,,Az 1. Magyar Zenei Héten bemutatott miivek.” Uj Zenei Szemle 4/11 (1953.
november): 12-27. 21.

31 Nadasdy Kalman idézi fel, hogy az ifji Szabo rajongésig szerette Liszt h-moll szonatajat.
Marothy, A zeneszerz6 Szabo, i. m., 23-45. 32-33. A Mar6thy-hagyatékban fénymasolatban
megtalalhaté a h-moll szonata kottajanak azon példanya, amelyben Szabé Nadasdy szamara
részletesen elemezte a kompoziciot. MTA BTK ZTI 20-21. Szézadi Magyar Zenei Archivum,
Marothy-gylijtemény, Szabo Ferenc-dokumentumok, 1. 2004/10.

32 Visszaemlékezésében Szényi Erzsébet hivja fel a figyelmet Szabé Kodaly-recepcidjanak
jellegzetességeire. Mardthy, A zeneszerz6 Szabo, i. m., 162-165. 164.

33 Lasd Szabd 6zvegyének, Rath Lilinek visszaemlékezését: ,,Emléktoredékek.” In: Mardthy, A
zeneszerz6 Szabo, i. m., 271-329. 288.

3 Az ,,A sz618szem kicsiny gyiimdles” kezdetli szovegrészrol van szo.
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teljesen fiiggetlendl, sajat kromatikus menetikben haladjanak, s csak a zaré
tonalis kadencidkban taldlkozzanak harmonikusan ¢ssze. Ezek a zérlatok
pillanatnyi tondlis kdzéppontokat alkotnak a zene szdvetben (24. kottapélda).
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24. kottapélda, Szabo: Vallomas, kromatikus menet (171-176. (item)

A Radnoti Miklos szerelmes verseire kompondlt dalciklus egyértelmii
személyes-maganemberi megnyilvanulas. Az, hogy szokatlan modon szerelmes
verseket véalaszt, megrazd dokumentuma felesége iranti kotédésének; a
hazaspar kapcsolatanak szorosabba valasat Szabo életének utolsd szakaszaban
dokumentalja feleségének visszaemlékezése is.® Feltiing, milyen tudatosan
kerli Szabo a zart tonalitast: a kromatikat szabadon hasznélja, hasonl6 médon,
mint a Vallomasban, de sokkal megenged6bben, szinte atonalis formaban (25.
kottapélda). Ugy tiinik, mintha a szokatlan téma, a szerelem segitené abban,
hogy elszakadjon azoktol a stilaris és ideoldgiai elvarasoktdl, amelyeknek

egyebként meg kivan felelni.
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25. kottapélda, Szab6: Radndti-dalciklus, Két karomban, kromatikus menet

A 2. vondsnégyes ket évvel korabban keletkezett, és sokkal tradicionalisabb
kompozicid. Stilizalt népi dallamok jelennek meg benne, s egyértelmiien

Kodaly 1909-es 1. vondsnégyesének modelljét koveti. Sz6nyi Erzsébet tobbek

% Rath Lili, i. m., 288.
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kozott epp ez alapjan feltételezi, hogy Szabd, generacidja mas tagjaihoz
hasonléan, Kodaly elsdé alkotoi korszakat tekintette kiinduldpontnak.3
Kétségteleniil zavarba ejt6, hogy a kozben eltelt majd’ Otvendt év
modernitadsainak egyik hulldma sem érte el Szabo miivészi horizontjat. A
kompozicid6  legfontosabb  formai  modellje  rdadasul  Beethoven
vonosnégyeszenéje. Ennek ellenére a kromatika nagyon hasonlé mddon jelenik
meg e miiben, mint a dalciklusban és a kéruskompozicioban. A 2. tétel ugyan
egyértelmii tonalis centrumokkal rendelkezik, de az egész zenei folyamat
allandé  kromatikus moduléaciokra épil. A legfeltindbb jelenség a
terctavolsagra elhelyezkedé hangnemek parhuzamossaga: a- és f-moll, a- és

fisz-moll, gisz- és e-moll (26. kottapélda).
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26. kottapélda, Szabo: 2. vondsnégyes, 2. tétel, 6 eldtt és utan hattal

Ugy tiinik, ez Szab6 utolsé éveinek alapvetd zeneszerzdi technikaja. Szabd
egykori tanitvanya, Lang Istvan emliti, hogy mestere arra tanitotta: keressen
mindig Gjabb megoldasokat, s keriilje a megrogziilt sztereotipiakat.®” Ugy
tlnik, a tercrokon hangnemek alkalmazasakor maga Szabd nem volt képes a
sztereotipiak ismételgetésének elkeriilésére, a kétértelmti kromatika elébb

bemutatott eljarasahoz Gjra és Ujra visszatert.

3 Sz6nyi, i. h.
37 Lang Istvan’s recollection is In: Maréthy, A zeneszerzé Szabd, i. m., 218-221. 219.
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A kromatika és diatonia kett6ssége egész ¢letmiivére jellemzd. Pernye
Andras mér korabban keletkezett Szabd-mivekkel kapcsolatban is arrdl
beszélt, hogy mig a diatonia a nép, a k6zésség hangja, a kromatika az izolalt,
maganyos embert reprezentalja.3® Mindebbdl arra is kovetkeztethetiink, hogy a
2. vonosnégyes, a Vallomas vagy a Radndti-dalciklus emfatikus
kromatikahasznalata val6jaban Szabd izolaltsagat, a nyilvanossagtol vald
elzartsag-érzetét dokumentalja. Szabd utalt arra: az operdban arra torekedett,
hogy visszatérjen a 2. vondsnégyes stilusahoz.®® A Vonosnégyesben megtalalt
»Szabadon hompolygd dallamossag”, illetve a ,,hangnemiség allando lebegése”,
azaz a schoenbergi értelemben vett felfliggesztett tonalitas tokéletes alapot
biztosit meglatasa szerint (j operai stilusanak kialakitasahoz.°

Amikor 1969 novembereben Szabd Ferenc elhunyt, az opera szinte
teljes zenéje készen allt zongorakivonatban.*! A hianyzé szakaszokat — példaul
a vallatési jelenetet —, illetve a hangszerelést Szabd kordbbi tanitvanya,
Borgulya Andras fejezte be.*? Az 1975-6s Gsbemutatora az operat jelentdsen
atdolgoztadk, még a jelenetek sorrendjén is valtoztattak.** Maro6thyt
is amellett kardoskodott, hogy az atdolgozdk nem voltak képesek megérteni
Szab6 eredeti koncepcidjat.** Maréthy maga ugyanis normaszegd miiként
értelmezte az operat: e mlivében a zeneszerzo az opera ,,szimfonizalasat” tlizte
ki célul, ezzel Uj utat nyitva a magyar opera szamara. Mindez azt is jelenti,
hogy a Légy j6 mindhaldlig nem értelmezheté a régi, hagyomanyos normak
szerint, amelyek prekoncepcioik révén sziikségszeriien eltorzitjak-félreertik az

opera jelentését.*

3 Pernye, i. m., 8.

39 Mardthy Janos interjdja Szabé Ferenccel, i. m., 2.

1. h.

41 Mardthy, Zene, forradalom, szocializmus, i. m., 721.

42 L4sd Borgulya Andréas emlékezését, Marothy, A zeneszerzé Szabd, i. m., 215-217.

43 Ezt a valtozatot drizte meg a Magyar Radi6 hangfelvétele: MTVA Magyar Radié Archivuma

ID: 2077.

4 Lasd Marothy vazlatat egy ujsageikkhez: ,,Mégis gyéztes, mégis 1j — és magyar. Polemikus

megjegyzések Szabd Ferenc () operaja kapcsan.” MTA BTK ZTI 20-21. Szazadi Magyar

Zenei Archivum, Maréthy-gyiijtemény, Szabd Ferenc-dokumentumok, I. 2004/10. Mar6thy

cikkének cime természetesen Ady Endre versére (Gog és Magdg fia vagyok én) utal. Lasd még:

Maréthy, Zene, forradalom, szocializmus, i. m., 732.

4 Marothy, Zene, forradalom, szocializmus, i. m., 741. Az opera ,szimfonizalasara” tett

kisérletre felfigyelt kritikdjaban Kro6 Gyorgy is: ,,Légy jo mindhalalig!” In: U§.: Zenei

panorama. Kro6 Gyorgy irasai az Elet és Irodalomban (1964-1996). Kozr.: Varkonyi Tamas.
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Mardthyt az 1970-es években erételjesen foglalkoztatta a normaszegés
kérdese. Arra torekedett, hogy egy Ujfajta baloldalisdg megteremtésével
megtalalja a kommunizmus érvényes formajat 1956 utan. Eppen ezért reagalt
olyan szenzitiv mddon a zeneélet kilonféle iranyzataira és Kisérleteire,
amelyek eltértek a mainstream baloldalisag haszonelviiségétdl, legyen sz6 az
Uj Zenei Stidié amerikai modelleket koveté amerikai experimentalizmusarol,
a polbeat-mozgalomrél vagy éppen Szabd Ferenc zenéjér6l. lly maodon
mindenféle normaszegest az érintetlen, megtisztult kommunizmus
bizonyitékaként értékelt, s ezért megdrzésre méltonak talalt, még az Gtvenes
¢évek sztalinizmusaban valo csalodast kovetden is. Ezért irt egy Otszaz oldalas
monografiat Szabod Ferencrél, s gyiijtott Ossze a zeneszerzordl paratlan
mennyiségli dokumentumot. R&adasul mind Maréthy, mind pedig Pernye
értelmezésében Szabd Ferenc mint normaszegd zeneszerzd jelenik meg mar
elsé, ugynevezett avantgard alkotoi korszakaban is, és — mint Marothy
fogalmazott — élete végéig hii maradt e tiszta kommunizmus avantgard
idealjahoz.4®

Figyelemre méltd, hogy maga Szabd egészen masként reagalt az Uj

nemzedék fellépésére, és a modernitas Ujfajta értelmezésére:

Nalunk Budapesten példaul az avantgardizmus vonzéereje azért is
né, mert itt szokasban van, hogy minden két-hdrom évben (j
tgyeletes zsenit fedezzenek fol. Az ilyen ’zseni’ (gyei bizonyos
ideig jol mennek: miveit jatsszak, kiadjak, a sajtd terjeszti hirét.
Mindez addig, amig nem keriil sorra a kdvetkezd zseni. Akkor az
eddigi zseni valahogy észrevétleniil eltinik a horizontrol. Ha még
dicsérik is, mar hangtompitoval. Mégis, miivészi Iétének alapjait
lefektették és dicsOségének rangjat meghataroztak. Szinpadi vagy
filmzenét kezd irni, talan még operat is. Végil a Radié zenei
referenseként helyezkedik el, vagy valamelyik drémai szinhaz
vezet6jéve lesz. Most téle fiigg, kinek ad megbizast zene szerzésére
ehhez vagy ahhoz a darabhoz. O hatérozza meg ennek a zenének a

stilusat és jellegét, a tiszteletdij mértékét. Ha elég jol tudja Ugyeit

(Budapest: Gramofon-Klasszikus és Jazz Nonprofit Kft, 2011.), 193-195. 194. (Eredetileg
megjelent: Elet és Irodalom 50 sz., 1975. december 13.)
46 Mardthy, Zene, forradalom, szocializmus, i. m., 741. Pernye, i. m., 7-8.
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szervezni, akkor harmincas korara mar tirhetden berendezett lakasa
van, autot vasarol, és nyarald szerzésére gondol — a hegyekben vagy

a Balaton partjan.*’

Szabo keserli értékelése valdojaban a modernitdssal szembeni doktriner
allaspontot rejt. Tulajdonképpen ugyanaz a védekezd pozicid jellemzi, mint a
Jardanyi Pal koril kialakult konzervativ Kodaly-kért. Am Jardanyi és Szabd
doktriner allaspontjdnak kiinduldépontja alapvetéen mas volt: mig eldbbi a
bartoki és kodalyi orokségre épiilé magyar nemzeti zene primatusat kivanta
megorizni, addig Szabo elsOsorban azért utasitotta el az ) generéaciot, mert az
olyan nyugati modellekkel, a kapitalista kulturalis élet elemeivel kivant
azonosulni, mint a sikerre 6sszpontositas, a karrierépités, az 6nreklamozas, a
zenei élet iparszeriisége, vagy éppen a mesterségesen eldallitott reputacio.
Ugyanakkor Szabo leirasa a fiatal zeneszerzok — egyértelmiien a Harmincasok
— karrierépitesi gyakorlatardl figyelemre méltéan pontos: Magyarorszag
fokozatos kulturalis és politikai nyitasa a nyugat felé tébbek kozott éppen egy
ujfajta életforma és értékrend elsajatitdsdban mutatkozik meg, amely
nyilvanvaloan idegen kellett legyen a retrograd zeneszerzé szamara.*®

Szabod érzékelhetéen képtelen volt arra, hogy elfogadja az ujfajta,
haszonelvii kommunizmust, amely kibontakozni latszott Magyarorszagon:
minden bizonnyal ez az azonosulasi valsag bontakoztatta ki sulyos, végul korai
halaldhoz vezetd betegségét is 1969-ben. Kései miiveinek a magéanélet felé
fordulasat szintén ez a krizis vélthatta ki. Ebben az értelemben a Légy jo
mindhalalig egyfajta reflexio énmagara, aktudlis helyzetére. Tanitvanya, Bakki
Jézsef maga is Ugy latta, hogy Szab0 azért nem tudta befejezni operajat, mert
az tulsagosan is reflektiv volt.*® Ugyanakkor nem kétséges, hogy az opera
nemcsak azért maradt befejezetlen, mert a beteg komponista versenyt futott az
idovel,>® vagy mert pszichésen hatraltatta a munkat, hogy a szerzét nagyon

kozelrdl érintette a téma, hanem Ossze kellett fiiggjon Szabd zeneszerzoi

kifejezOképessége szitkosségével is. Krod Gyorgy fel is figyelt e kompozicios

47 |dézi Maréthy, Zene, forradalom, szocializmus, i. m., 679.

48 Az életforma és az értékrend valtozasairdl lasd Rainer M. Janos monogréfiajat: A Kadar-
korszak. 1956-1989. (Budapest: Kossuth Kiadd, 2010.), 54-64.

49 Bakki Jozsef emlékezését 1asd: Maro6thy, A zeneszerzd Szabd, i. m., 208-214. 216.

%0 |asd ehhez Tallian értelmezését, Tallian, Szabd Ferenc hazatérése, i. m., 222.
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behataroltsagra a bemutatordl sz6olo kritikajaban: arra utalt, hogy Szabd
val6jdban csupan csak a fOszerepld Misi alakjat dolgozta ki, a tobbiek,
kiilondsképpen a gonosz felnéttek, korvonalazatlanok maradtak, s a zeneszerzo
nem élt a humorral val¢ karakterizalas eszkozével sem.>

SzabO Gorkijt nevezte meg az opera legfontosabb modelljekent, és
Prokofjevet, mint a legfontosabb zeneszerzdi inspiraciés forrast.>? Azaltal,
hogy olyan szovjet-orosz miivészekre hivatkozik, akik a korai, forradalmi
idoszak jellegzetes alkotoi voltak, s akik mindketten szabad akaratukbol tértek
vissza Sztélin hivé szavara a Szovjetunioba — éppugy, ahogy Szabo tette ezt
1944-es hazatérésekor —, Szabd pontosan korvonalazza sajat miivészi
Kisérletezéseinek  stilaris-esztétikai-ideoldgiai  kereteit.  Kulonosképpen
figyelemreméltd, hogy Szabd nem emliti Muszorgszkij zenéjét modelljei
kozott, holott az — mint azt a Lopok kdzott szegeny ember kérusbetét is tandsitja
— egyértelmli. Ugyanakkor Szabo utalt arra, hogy alaposan tanulményozta
Debussy Pelléas és Mélisande-jat sajat operdja komponalasakor — a Debussy-
modell jelenléte azonban nem érzékelhet6 a Légy jo mindhaléligban. Rozsnyai
Ervin, a szovjetuniobeli évek kozeli baratja, Szabé Puccini zenéje iranti
vonzddasara emlékeztet,>® S habar Puccini operai akar a ,,burzsoa dekadencia”
dokumentumaikeént is értelmezhetéek lehetnének, minden kétséget kizardan az
opera legfontosabb stilaris kiindulopontjaiként kell tekinteniink Oket. Szabo
operajaban a Puccinitol 6rokolt szenvedelyes dallamossadg operél, nagyon
hasonléan a korszak egyid6és avantgard operaihoz, Petrovics Biin és
biinhédéséhez, illetve Szokolay Vérnaszahoz.

Ez a szenvedélyes dallamossag jelenik meg az elsé felvonas masodik
jelenetében, amelyben a vak Posalaky ur érzelmei hevesen tornek eld, s ezek az
érzelmi hullamzéasok magéaval ragadjak az dregurhoz felolvasni jaro kisdidkot
is. Hasonlo érzelemkitorés talalhaté a harmadik jelenetben, amelyben Misi
anyja levelét olvassa. A jelenet épp akkor ér csucspontjara, amikor Misi
felolvassa edesanyja utasitasat: ,,Légy jo mindhalalig!” Ugyanez a motivum tér

vissza az opera legvégen is. lIgaz, Szabo eredetileg a Ill. felvonas 2. jelenetébe

1 Kroo, i. m., 195.

52 Maréthy Janos: ,,Magyar munkasmozgalom és kultGra (1920-1944). Visszaemlékezések.”
MTA BTK ZTI 20-21. Szazadi Magyar Zenei Archivum, Mar6thy-gyiijtemény, Szab6 Ferenc-
dokumentumok, 1. 2004/13/31. D 144 (1961).

53 Rozsnyai Ervin emlékezését 1asd: Marothy, A zeneszerzd Szabo, i. m., 122-125. 124,
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kivanta beilleszteni e dallami visszatérést, de az atdolgozas soran Borgulya
Andrés az utolso jelenetbe helyezte at, s egy békehimnusz szévegét (,.eljon
majd az id6, amikor a szépség, emberség, értelem gydz majd a f6ldon, gydz a
josag, a boség €s a béke”) illesztette ra. Ez az a békevagyra épiilé apoteodzis,
amelyre Misi, és maga a zeneszerzé is vagyik.>* lly modon a befejezés, amely
a béke és a szebb jovoé eszméjét allitja a kozéppontba, az 1950-es éveknek az
orosz realizmusban gyoOkerez0 ideologidjara hivatkozik. Egyértelmii
dokumentuma azoknak a stilaris-ideologiai kereteknek, amelyek egy olyan, a
régi iskolahoz tartoz6 kommunista gondolkodasat hataroztak meg, aki halalaig

hii akart maradni ifjukori meggy6z6déseihez.

% Koérodi Andras, az 8sbemutatd karmestere igy irt errél a patetikus befejezésrél: olyan zene
»amelyik nem viharos tapsokat, hanem kdnnyekben Uszé meghatott csendes egyuttérzést” valt
ki. Marothy, A zeneszerzd Szabo, i. m., 147-154. 152.
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9. Modernitéaskisérletek

Az 1956-os kataklizmat kovetéen ujjaalakult Magyar Zenemivészek
Szovetsége 1959. évi kozgyiilésének vitainditdo elGadasaban Sarai Tibor
igyekezett tavolsagtarto modon Uj megvilagitasba helyezni az 6tvenes évek
magyar zeneéletében torténteket, illetve megfogalmazni, mi is a feladata a
magyar zeneszerzésnek a kovetkezé iddszakban.! Egyértelmiien tgy latta,
hogy a magyar komponistdk igénylik a Szdvetség ,,gondoskodasat” és
Hiranyitasat”,2 mivel a magyar zeneszerzés — torténetében nem eldszor — ,.a
nemzeti provincializmus, vagy a modern és nagyvilagi sehonnaisag”
dilemméja eldtt allt.> Ugyanakkor Sarai azt is hangstlyozta, hogy a varhatd
szakmai vitak céljat félreérti az, ,,aki a zenei kifejezéeszk6zok nyelvi kddexét
vagy éppen arjegyzéket kérné szamunk rajtunk [ti. a Szdvetségen]. A
szocialista tarsadalom miivészi igénye nem ezt szabja meg, hanem ennél joval
tobbet: az alkotdi magatartast és modszert, amely a kifejezéeszkozoket a
valosag miivészi feltirasanak szolgalataba allitja.”*

MikOzben a zeneélet-szervezé Sarai Otvenes évekbeli hivatalnoki
szocializacidjanak megfeleléen a Part mivelddés- és zenepolitikai
iranyelveinek kidolgozasara vart, a magyar zeneszerzOk vele épp egyidds
kozépnemzedéke — Maros Rudolf, Mihaly Andrés, Sugar Rezsd, Székely
Endre, Tardos Béla, s6t maga Sarai is — addigi palyajanak legnagyobb alkotoi
valsagat tapasztalta meg, amely mindannyiuk miihelyében Kisebb-nagyobb
mértékii  stilusvaltdshoz vezetett. E véalsdgot, mint arra kildnféle
nyilatkozataikban maguk a valsagot megszenvedék utaltak, nem egyforman
¢lték at. Sugar Rezs6é példaul ugy latta, végul is nem volt képes feltlbiralni
korabbi, dtvenes évekbeli elveit. Mint 1975-ben fogalmazott: ,,Maig csodalom,
hogy zeneszerz6 kortarsaim  tobb-kevesebb — megrazkodtatéssal, de
tulajdonképpen egyensulyuk felborulasa nélkiil tudtak atélni ezt az idészakot.”®
Ugyanakkor visszaemlékezésében Székely Endre természetes folyamatként

tekintett alkotdi fordulatara, amikor arrdl beszelt: egész palyajan az Uj keresése

1 Sarai Tibor: ,Mérleg és feladatok. Séarai Tibor vitaindito eldadasa a Magyar Zenemfivészet
Szovetségének kozgyiilésén.” Muzsika 3/1 (1960. januar): 7-10.

21.m,8.

l.m, 9.

41 h.

5 Kerényi Maria: ,,Sugar Rezs6.” Muzsika 18/10 (1975. oktdber): 34-36. 34.
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foglalkoztatta, igy volt ez 1956 utan és a hatvanas évek elején is.° Maros

Rudolf pedig szinte receptszeriien irta le a valtozas folyamatat:

A legelsé és legnagyobb hatds az 1958-as Varsoi Oszon ért, itt
hallottam el6szor Webern muzsikajat. 1957-59-ig nem is
publikaltam semmit, csak tanultam és dolgoztam. A tajékozddas és
az atalakulas: a dodekafénia el0szor ortodox, majd késobb egyre
szabadabban  értelmezett  alkalmazadsa nyomon  kovethetd

miiveimben.”’

A Maros stilusvaltdsdt meltatd szakirodalom — Varnai Péter
kismonografiaja® éppugy, mint Krod6 Gyorgy a magyar zeneszerzés harminc
évérél  szolo  oOsszefoglaldo munkdja® — a  folklorisztikus  nemzeti
Klasszicizmustol valo elforduldss més fazisait regisztralja: 1) Bartok
ujraértékelése a korabban tiltott Bartok-miivek — kiilonosképpen a Csodalatos
mandarin — felfedezése révén, 2) a dodekafonia technikajanak elsajatitasa és
alkalmazasa az j bécsi iskola stilusanak megismerését kovetéen, majd 3) a
legkorszeriibb, darmstadti—varséi elmények nyoman megismert technikak
immar szabad és személyes hangu beépitése a mithelymunkaba. Mi tébb, Kroo
ezt a folyamatot nemcsak Maros Rudolf, de el6bb emlitett kortarsai életttjara is
jellemzOnek tartotta, bar a komponista uttoré szerepvallalasat a folyamat
kibontakozasaban egyszer sem vitatta. 0

A 13. tablazat 6sszefoglaléan mutatja be a hat zeneszerzé 1956 utani
palyajanak stilaris valtozasait. 1961-ig a nemzedek derékhadat valoban a
Bartok-stilusbol ~ kiinduld  Gjitasok lehetdségei foglalkoztattak. efféle
Kisérletezésre utal. A Bartok felé fordulds azonban csak Tardos és Sugar
palydjan jelentett Ujfajta orientdcidt, hiszen Ok stilarisan igen erdteljesen
kotddtek mesteriikhoz, Kodalyhoz.'! Mindketten 1962-ben irtdk elsé olyan

miiviiket — Tardos: Hegediiverseny, Sugar: Concerto in memoriam Bélae

® Varga Balint Andras: ,,Hullamhegyek és hullamvolgyek. Székely Endre palyaképe.” Muzsika
(1989. januar): 9-17. 16-17.

" Feuer Maria: ,Mint a mesteremberek...— Maros Rudolfnal.” In: Ud.: 88 muzsikus
miihelyében. (Budapest: Zenemiikiado, 1972.), 40-43. 41.

8 Varnai Péter: Maros Rudolf. (Budapest: Zenemiikiado, 1967.), 15-20.

% Kro6 Gyorgy: A magyar zeneszerzés 30 éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1975.), 117-120.

1. m, 123.

1 varnai Péter: Tardos Béla. (Budapest: Zenemiikiado, 1966.), 10. Kro6, i. m., 111.
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Bartok —, amely egyértelmilen a bartoki életmii egy-egy f6 miivére

(Hegediiverseny, Concerto) reflektal.

1957 [ 1958 1959 [ 1960 [ 1961 [ 1962 [ 1963 [ 1964 [ 1965 [1966 [ 1967 [ 1968 [1969 [1970 [ 1971 [1972[1973
Modernitas

N . || o e R
Visszahajlas/ T EEEE i
]

Posztmodern

Bartok-stilus

e

L

Maros Rudolf
Mihaly Andras

Sugar Rezsé
Székely Endre
Tardos Béla (11966)

1975 [ 1976 [1977 [1978 [ 1979 [ 1980 [ 1981 [1982 [1983 [1984 [ 1985 [ 1986 [ 1987 | 1988

Modernitas

_Visszahajla's/
Posztmodern

Bartok-stilus

Maros Rudolf ( 1982)
Mihaly Andras

Sugar Rezsd (+ 1988)
Székely Endre (+ 1988)

13. tablazat, A nemzedék stilaris Gtja

Bar Sugéar szakmai életdtjanak ismer6i az 1974-es Epilogusban szintén
az Gjabb technikakkal vald kisérletezés jeleit érzékelik,'? az alkot6i palya
1979-es tudatos lezarasa mégis sejteni engedi: Sugar szamot vetett azzal, hogy
nem tud lépést tartani a hatvanas—hetvenes évek korszerii technikaival.™® Egy
kései nyilatkozataban fel is hozta, mennyi igaztalan vad érte ,,akadémikus”,
~konzervativ”, ,epigon” magatartasa miatt.’* Ebben a kontextushban kell
értelmezniink utols6 miivét, a Savonarola oratériumot (1979) is, amely — a

hitszonok  kiméletlen tarsadalomkritikajat és elkerllhetetlen  bukasat

12Kro6, i. m., 134. Szekeres Kalman-Sz. Farkas Marta: Sugdr Rezsé. (Budapest: Magus,
2002.), 15-17. Maga Sugar is igy nyilatkozott: Kerényi, i. m., 36.

13 Sugar 1979-ben vonult vissza a zeneszerzés-tanitastol, mint mondta azért, mert egy
tanitvanya olyan experimentalis kompozici6t hozott 6rara, amelyhez nem tudott hozzaszolini.
Idézi: Szekeres-Sz. Farkas, i. m. 18. A Savonarola oratérium befejezése utan sajat
elhatarozasabol hagyott fel a komponalassal: i. m., 20.

14 Kerényi, i. m., 34.
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megorokitd librettojaval, valamint a nagy siker(i, 6tvenes évekbeli f6 mi, a
Hunyadi (1951) zeneszerzés-technikai idealjaihoz ragaszkoddé hangvetelével
(kérustablok, barokkos fugak alkalmazésa) es formai felépitésével — akar a
tragikus élethelyzetet megorokité dnarcképként is értelmezhetd.®

Kétségtelen, hogy Sugar vonzddasa a fugahoz — e forma szinte minden
reprezentativ kompozicidjaban megjelenik (a Bartok emlékére irt Concerto és a
Savonarola mellett példaul az 1966-os Metamorfosiban vagy az 1967-es
Partitdban) —, illetve a dallamképzés magyar népdalokat idézé
négysorossdgdhoz és a tancos ritmikahoz, igazolja az akadémikus
magatartasforma vadjat, és az epigonizmus is joggal mertl fel, ha dsszevetjik
az 1958-1959-ben komponalt Kémives Kelemen ballada forméajat és
hangvételeit a Psalmus Hungaricusszal (14. tablazat). Ugyanakkor a jelenség
valojaban az alkalmazott zeneszerzés-technikai és poétikai horizont
behataroltsagat dokumentalja leginkabb, azt a problémét, milyen mértékig
tudja atlépni, at tudja-e egyaltalan lépni sajat arnyekat egy kozépkord
komponista, aki a lehetd legtradicionalisabb zeneszerzdi képzésben részesiilt,
és élete legnagyobb alkot6i sikerét is a tanuléévek soran elsajatitott keretek
kdzott érte el.

Zenekari bevezeto Zenekari bevezeto
Ronddtéma (unisono korus) Rondétéma (unisono korus)
1. kozjaték (tenor sz6l06) 1. k6zjaték (bariton sz619, ,,tiz”,
Korus (rond6téma tematikaja) ,»Siratas”
2. kozjaték (tenor szolo, harfakiseéret, | Korus (rondotéma tematikaja)
quasi trio) 2. kozjaték (szopran szolo,
Koérus (rond6téma tematikéja, ,,tz”, harfakiseret, quasi trio)
,Siratas”) Korus (rondotéma tematikaja)
3. kozjatek (bariton és szopran szolo,
korus)
Rondotéma visszatérése Korus (rondotéma tematikaja,
,»Siratas”)
4. kozjaték (szopran, korus)
Ronddtéma visszatérése

14. tablazat, Kodaly: Psalmus Hungaricus, Sugar: Kémives Kelemen — formai
felépités

Maros Rudolf kotédése egykori mesteréhez, Kodalyhoz mar az 6tvenes évek

kdzepe tajan kezdett fellazulni, koriilbelill abban az idGszakban, amikor

15 Szekeres-Sz. Farkas, i. m., 20.
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zeneszerzé-kollégaival, Ligeti Gyorggyel, Jardanyi Pallal és Szervanszky
Endrével elészor tett szert toredékes ismeretekre a kortars nyugat-eurdpai
zenérol.’® Jelentés stilusvaltasa azonban csak az 1962-es Két siratdban
érzékelhetd, s az azt kovetd harom Eufoniaval, illetve a Kodaly emlékeére irott
Gemméaval (1968) és a Monumentummal (1968) ér csucspontjara. Mint arra
méar Kro6 Gyorgy is felhivta a figyelmet, a komponista az 0j zene felé
fordulasaval mégsem tartozott az uttorok kozé.'” Szervanszky és Kurtag nagy
fordulatanak évében (1959) Maros a Bartok-Concerto és a Mandarin
tapasztalatait feldolgozo Ricercaréval allt egyel6re a kozonség elé, és ugyanezt
az utat jarta a Cinque studi (1960) és a Musica da ballo (1962) is. Am ennél
fontosabb, hogy Maros viszonya sajat modernitasfordulatahoz sem bizonyult
harmonikusnak.

Bar mar az Eufonidkkal kapcsolatban is érte olyan kritika, hogy e miivei
val6jaban tandarabok,'® Kro6 mégis olyan kompozicidkként tekintett rajuk,
amelyeknek — a korszerli zenekari Széphangzas megteremtése révén —
Ltorténelmi misszioja” volt.r® A | torténelmi misszio” kifejezés azonban
egyértelmiivé teszi, hogy e kompoziciok mar a kortarsak szamara is elsésorban
torténeti dokumentumokként revelalodtak, nem pedig autoném miivészi

.20 Bar zenekari miiveiben

jelentdséget hordozod nagybetlis miialkotasokkén
Maros vissza-visszatért az Eufonidkban megtalalt technikahoz, illetve
megoldasokhoz, stilaris visszarendezédésének jelei mar az 1966-0s Musica da
cameraban és Harfaszvitben is megmutatkoznak: a tonalitdshoz valo
visszatérésen tul a neoklasszikus karakterek—hangvételek iranti vonzodasaban,
illetve a bartoki hangzas Ujrafelelevenitéseben nyilvanulnak meg.

A Marosnal elsésorban tételcimekben és a hozzajuk kapcsoldédd
karakterekben (Notturno, Scherzo, Siciliana, Aria, Preludio) megmutatkozé és
egyébként az Otvenes években irott miveire is, példaul az 1956-0s Musica
leggiera favosotosre visszautald érdekléddés a neoklasszicizmus irant

onmagaban véve is a stilaris orientacié zavarat dokumentalja, hiszen a huszas

évek modernizmusahoz nyul vissza altala. Ugyanakkor a neoklasszicizmusba

16 Kro6 szerint Maros ,,nagyon erdsen kotddott Kodaly iskolajahoz”. Krod, i. m., 117.

17 Krob, i. m., 103.

18 Raics Istvan: ,,Magyar bemutatok, vendégmiivészek.” Muzsika 10/4 (1967. aprilis): 33.

¥ Kro6, i. m., 123.

20 asd ehhez: Carl Dahlhaus: ,Das Werturteil als Gegenstand und als Primisse.” In: Ué:
Grundlagen der Musikgeschichte. (KéIn: Hans Gerig, 1977.), 139-171. Kiléndsen: 150-152.
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kapaszkodas nem egyedi jelenség a generacié életmiivében: hasonlo torténeti
hivatkozasok jelennek meg Tardos, Sugar, Sarai és Székely kompozicidiban
is.?t Az 1976-0s Tajképek, illetve az 1977-es Toredék a Mikrokozmoszt idézé
hangvétele, a siratodallam-hasznalat, vagy éppen az 1977-es Stréfak 3.
tételének gregorian allizidja a megtalalt modernitassal kezdeni mit nem
tudasnak tovabbi dokumentuma.

Maros az Eufonia 1. komponalasakor negyvenoét éves volt, s a mi
irasara valo felkészilés folyamatdban, az CUjfajta zenekari irdsmdd
elsajatitdsdban — Somfai Laszl6 emlékezése szerint — a nala tizenhét évvel
fiatalabb Durkd Zsolt segitette.?? Valdban, a partitGraknak mar a kiilleme is
alapvetden kiillonbozott a korabbi Maros-kompozicidktdl, hiszen, az Gjonnan
kialakulo  gyakorlatnak  megfeleléen, Maros csak azoknak a
hangszercsoportoknak a szélamait tiinteti fel a partiturdban, amelyek az adott
szakaszban megszolalnak, a tobbi szélam helyét iiresen hagyja — ezzel
egyszerre egyszeriisitve a mi leirasat, illetve kottaban torténd koveteését. Az
efféle irdsmdd  szukségszeriien kidomboritja az egyes hangszerek-
hangszercsoportok szolisztikus jellegét is, amit az els¢ két Eufonidban a
hangszerelés is megerGsit: az els6ben a nagy ttésapparatushoz és a két
harfahoz csak vonosok tarsulnak, a mésodikban viszont csak fuvosok. Maros
hangszerelésének jellegzetes vonasa, hogy a partitdraiban centralis feladatot
ellaté itk altal 1étrehozott csengé-bongd zajhatast a szolamok szamanak
novelésevel egyre erdteljesebben fokozza, mint példaul a 2. eufonia 3.
tételében, egészen addig, amig e folyamat vagy varatlanul meg nem szakad,
vagy folyamatosan le nem épil.

Nem ez az egyetlen visszatérd jellegzetesség Maros kompozicioiban.
Talan a technika kései elsajatitasaval all 6sszefliggésben, hogy Maros
valgjaban minden kompozicidjaban ugyanazokat a modulokat hasznalja, s
ezeket sorolja fel egymas utan tombszeriien. A tdmbok a forma lefolyasaban
vissza-visszatérnek. A szekundokbol felépiild6 akkordok, a nagy

hangkdzugrasokbol 1étrejové dallamok (elsésorban fuvos hangszereken), a

2l Tardos: Laura (1958, rev. 1964), Szvit (1961), PrelGdium és rondé (1961), Quartettino
(1963). Sugar: Frammenti musicali (1958), Concertino (1976), Pastorale e rondo (1976).
Sérai: Quartetto (1961-1962). Székely: Il. partita per archi (1957), Concerto (1958), Sinfonai
concertante (1960), Il. favosotds (1961). Székely neoklasszicizmusarél lasd a 18. szazadi
relikvidk cimii fejezetet.

22 Somfai Laszl6 e-mailje a tanulmany szerzéjéhez: 2010. jlnius 6.
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tartott hangokon megszolal6 crescendo—decrescendo effektusok, a tizenhatod
kvintolak és szextolak egymasra montirozasabol 1étrejové zsongasképletek, az
uveghang-glissandok  mind-mind ilyen visszatéré formuldk  Maros
kompozicioiban. E jellegzetességek meglehetésen behataroljak a mivek
kifejezési tartomanyaét is, ami bizonyos technikai sziikosségre utal. A kodalyi
zeneszerzés-oktatds maradvanyanak tekinthet6 a  Palestrina-ellenpont
szabalyait kovet6 dallami és ritmikai ellenpont gyakori hasznélata is, de
leginkabb a formak tradicionalizmusa.

Maros szamara a zenei forma kialakitdsa-megmunkalasa rendkivil nagy
jelentdséggel bir. Maga a zeneszerz0 is hangsulyozta ezt tobbszor is, utalva
arra, hogy a magyar zeneszerzés nemzetkozi kornyezetben is érzékelhetd
nivoja épp a magyar iskola formaigényébol eredeztethetd.?® Eppen ezért az
aleatoriat — amelyet a 3. eufoniaban hasznalt el6szor — csak egyes formarészek
elemeként hajlandd elfogadni, a teljes format kialakito alapelvként nem.?*
Ebben, ugy tiinik, Maros nemzedéke kozos allaspontot foglalt el: hasonld
tartalommal nyilatkozott toébbszor is Mihaly Andras, valamint Szekely Endre,
akik — Maroshoz hasonléan — e Kkorlatozott aleatdriaval éltek miiveikben.?®
Maros forméi valdjaban periodicitasra épiilé formak: vagy a haromtagusagbol
kibomlo kettés variacid valtozatai, vagy a hidformaval rokon tukor-, illetve
palindroma-szerkezetek. A szeridlis, illetve posztszerialis zeneszerzés azonban
épp e periodikus gondolkodas ellenében lépett fel, mint arra Boulez,
Stockhausen és Ligeti szamos tanulmanya felhivja a figyelmet.?®

A Tardosnal és Sugarnal, valamint a részben Marosnal regisztralt
kotédés Kodalyhoz a Kadosa-tanitvany Mihaly és Sarai, illetve a Siklos-

tanitvany Székely esetében nem alakult ki. Kozulik legkorabban, 1964-ben —

23 Feuer, Mint a mesteremberek, i. m., 41.

24 Az aleatéria hasznalatanak mértékével kapcsolatos vitat az Uj Zenei Stadio kisérletei
valtottak ki. Erre reflektdl Feuer Maridanak adott interjijadban Maros is: Feuer Maria:
»Nincsenek stilaris elditéleteim. Maros Rudolf.” In: UG.: Pillanatfelvétel. Magyar zeneszerzés
1975-1978. (Budapest: Zenemtikiadd, 1978.), 118-123. 121.

%5 Feuer Maria: ,,Erték és mérték. Mihaly Andrasnal.” In: U6., 88 muzsikus mithelyében, i. m.,
11-15., 12. Feuer Maria: ,,Mi a korszerliség. Székely Endre.” In: U6., Pillanatfelvétel, i. m.,
73-79. 78.

% Karlheinz Stockhausen: ,...wie die Zeit vergeht...”. In: Herbert Eimert (szerk.):
Musikalisches Handwerk. Die Reihe Ill. (Wien: Universal Edition, 1957.), 13-42. Ligeti
Gyorgy: ,, A zenei forma valtozasai”. In: Kerékfy Marton (szerk., ford.): Ligeti Gyorgy
valogatott irdsai. (Budapest: Rézsavolgyi, 2010.), 167-183. A forma Ujraértelmezésének
dokumentuma Pierre Boulez a Reihe alkalmazasarol szl6 kdnyve is, amely a forma kifejezés
helyett a struktdra, a rész és a csoport kifejezést hasznalja: Pierre Boulez: Musikdenken heute
1. Ford. Josef Hausler, Pierre Stoll. (Mainz: B. Schott’s S6hne, 1963.)
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két év hallgatas utan — Székely szolalt meg modern zenei nyelven a nyolc
szoléhangszerre irott Concertdjaban, a stilus technikai beérésére azonban neki
is 1968-ig kell varni. Az ekkor komponalt Triotol kezdve egészen 1988-ban
bekovetkezo halalaig — eltekintve aprobb kirandulasoktol?” — folyamatosan ez a
modern zenei nyelv jellemzi a zeneszerz6 palyajat. Olyannyira, hogy Kovacs
Sandor 1982-ben — amikor az experimentélis zene, a minimalizmus és a
posztmodern fokozott térnyerésével kellett szdmolni — mar kuriézumként
értékeli Székelynek a hatvanas évek modernitasidealjahoz fiiz6dé hiiségét.?8
Mihaly Andrés és Sarai Tibor 1969-ben jelentkeznek el6szor modern, a szabad
tizenkétfokusagon tul aleatériat, illetve modern hangszeres effektusokat
alkalmazé kompozicidval, de mig Sarai palyajan ezeket csak alkalmi
kirandulasnak tekinthetjuk (Diagnozis *69, 1969, Debrecen dicsérete, 1973),
Mihaly esetében az életmii legjelentésebb kompozicioirdl kell beszélniink (Az
dhitat zsoltarai, 1969, Harom tétel, 1969, Monodia per orchestra, 1971,
Musica per quindici, 1975).

Mindhidrom zeneszerzd esetében — s ez igaz Tardos Bélara is —
hangsulyos médon jelent meg a kor zenei kdzbeszédében, hogy ,.elkotelezett”
miivészekrdl van sz6.2® A politikai elkételezettség hangstlyozasa arra utal,
hogy a kadari Magyarorszag lassan pluralizalodo politikai-kulturalis terében a
nyilvanosan is vallalt rendszerhiiség kuridzumértékiinek tiint, azaz mint egyedi
jelenseget, mint specialitast kellett hangsulyozni. Mindez nyilvanvaldva teszi,
hogy Sarai 1959-es programbeszéde — amely még a szocialista tarsadalom és
miivészet igényeinek kategorikus imperativuszabol indult ki — nemcsak a
bekovetkezd zeneszerzes-torténeti valtozas realitasaitdl allt tavol, amennyiben
a kompozicids diskurzus a kovetkezé Ot-tiz éven belll egészen maés sikra
terel6dott, de a politikai realitasoktol is. Epp a politikai indittatast kompozicios
megrendelések  bizonyitjdk ezt leginkdbb, amelyekben e generécid
meglehetésen bovelkedett — legyen sz6 a Tandacskoztarsasag vagy a

felszabadulas kilonféle évforduloirol.

2 1lyen példaul az 1969-ben keletkezett, spanyol kolorittal kisérletez8 Espagnola.

28 Kovacs Sandor: ,,Hanglemez.” Muzsika 25/4 (1982. aprilis): 46-48. 48.

2 Feuer Maria: ,,Hogy ne legyen sok az eszkimé. Séarai Tibornal.” In: Ud., 88 muzsikus
miihelyében, i. m., 71-74. 74. Krod, A magyar zeneszerzés harminc éve, i. m., 114., Varnai,
Tardos, i. m., 18., Karpati Janos: ,,Bemutatok krénikaja (Sarai Tibor: Sirfelirat.” Muzsika 19/5
(1976. majus): 29-30. 29., Raics Istvan: ,Sarai Tibor kdszontése.” Muzsika 22/5 (1979.
majus): 36-38. 37.
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A megrendelések szandékainak vald megfelelés a legtébb komponista

esetében erételjesen befolyasolta a kompoziciok stilusat (15. tdblazat).

Maros Rudolf: Ricercare. In memoriam 1919 — a Tanacskoztarsasag 40.
évforduldjara

Maros Rudolf: Monumentum. In memoriam 1945 — a felszabadulas 20.
évforduldjara

Maros Rudolf: Messzeségek — a felszabadulas 30. évforduldjara

Mihaly Andrés: Szallj, kéltemény — A nagy oktoberi szocialista forradalom 50.
évforduldjara

Sarai Tibor: Oktéberi magyar hangok — A nagy oktdber szocialista forradalom
50. évfordulojara

Sérai Tibor: Musica per 45 corde — A felszabadulas 25. évforduldjara

Sérai Tibor: Sirfelirat Szabo Ferenc emlékére — A felszabadulas 30.
évforduldjara

Tardos Bela: Szimfonia. In memoriam martyrum — A felszabadulas 15.
évforduldjara

Tardos Bela: Az (j isten — A nagy oktoberi szocialista forradalom 50.
évforduldjara

15. tablazat, megrendelésre késziilt kompoziciok

lgy példaul Mihalynak az oktdberi szocialista forradalom o6tvenedik
évforduldjara keletkezett kantataja, a Szallj, kdltemény (1967), az ugyanezen
alkalombdl sziiletett Tardos-kantata, Az 0j isten, vagy Sarainak a felszabadulas
harmincadik évforduldjara komponalt zenekari miive, a Sirfelirat Szab6 Ferenc
emlékére (1974) feltiin6en retrograd, az Otvenes éveket idézé Sztalin-barokk
stilusaval latvanyosan eliit a reprezentativ miivet komponald zeneszerzok
egykoru darabjaitdl. Méas esetekben azonban éppen az a figyelemre mélto, hogy
a reprezentativ alkalom mintha kisérletezésre buzditana. Tulajdonképpen ez az
,elkotelezettnek” nem tekintheté Maros esetében is érvényes, aki a Csodélatos
Mandarin Hajszajara és az Ejszaka zenéjére épiil, a zeneszerz6i BartOk-
recepciojat megujito, cimeben is arulkodd Ricercarét — mint azt az alcim (In
memoriam 1919) is tantsitja — a Tanacskoztarsasag negyvenedik évforduldjéra
irta. Lényeges azonban, hogy sem ebben, sem pedig a felszabadulas emlékére
irott Monumentumban semmiféle kozvetlen utalas nem lelheté fel az adott
torténeti eseményre. Maros egyszertien lehetdségnek tekinti a felkérést egy mi
megirasara.°

Az elkotelezett Sarai miveinek jelentds hanyada politikai reflexio a

kortars eseményekre (16. tablazat), ami egyeértelmiien megmutatkozik a

30 A Monumentum cim természetesen utal a felkérésre, hiszen jelentése: emlékmii.
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szovegvélasztasban (Vaci Mihély verseinek megzenésitése), a miivekben
felhasznalt zenei idézetekben-hivatkozasokban (az 1. szimfénia Mikisz
Theodorakisz-idézete), ajanlasokban (a Krisztus vagy Barrabas esetében
Salvador Allende), illetve cimbeli utalasokban (Musica per 45 corde,

Diagnozis ’69, illetve *79, Oktdberi magyar hangok).

I. szimfdnia (1965-1967): Mikisz Theodorakisz szirtaki tanc idézet
Diagnozis "68 (1969): Vaci Mihaly verse

Jovot faggatd ének (1971): Vaci Mihaly verse

Krisztus vagy Barabbés (1976-1977): In memoriam Salvador Allende
Diagndzis “79 (1979): Véaci Mihaly verse

16. tablazat, Sarai Tibor ,,elk6telezett” miivei

A politikai reflexio, az elkdtelezettség és a kisérletezés azonban nem feltétlendl
zarja ki egymaést, igy példaul az Oktdberi magyar hangokban (1966-1967) a
kolt6i szovegre épiil6 férfikari kompozicidt egy ad libitum magnetofonszalag-
szolam ellenpontozza (egy Oregasszony meséli el egy meggy6z6déses
kommunista kivégzését). Hasonloképpen kisérletez6 zenei megoldasokra épit a
Diagndzis ’69, amely stilaris valtozékonysagaval a Véaci Mihaly-versben
megjelend Gjsagkivagatok tartalmat igyekszik illusztralni. A Debrecen
dicserete (1973) cimii, harmas gyermekkara komponalt alkalmi kompozicioban
pedig®! a cori spezzati technikahoz az aleatoriat tarsitja.

Sarai elutasitéan viseltetett az 11j, nyugati modellekre épiilé6 modernség
irdnt, és sajat bevallasa szerint is igyekezett keriilni a példaul Marosnal olyan
meghatarozé iitok mint modern hangszerek hasznalatat.>> Ugyanakkor igen
sokatmond0, hogy Kkevésbé reprezentativ kamaramiiveiben, igy példaul
vondsnégyeseiben (1. 1958, Il., 1971, Ill. 1980-1982), illetve a Il
szimfonidban (1972-1973) akér oncsonkitdé kdvetkezetességgel is vallalta,
hogy kifejezetten sotét hangvételi, mindenféle érzeki szépséget elutasitd zenét
ir. Ennek hétterében azonban nem csupan szemelyes-l1élektani okok allhattak,
hanem annak a zeneszerzés-technikai nézOpontvaltasnak a felismerése, hogy a
zenének van a Kodaly-tanitvanyok korében nem evidens, tisztan zenei

vonatkozasa, tudniillik hogy a komponalas nem formulak, formai semak,

3L A kompozicié nem politikai felkérésre készilt, hanem Debrecen varos felkérése nyoman, a
Debreceni Nemzeti Szinhdz megnyitasanak szazadik évforduldjara. Szévege Jokai Mor Proldg
a debreczeni nemzeti szinhaz megnyitasanak tnnepélyéhez cimii kolteménye.

32 Sarai SzOllésy Andrassal allapodott meg abban, hogy nem élnek az oly divatossa valo
itbhangszer-hasznalattal milveikben. A megallapodast Sarai nem tartotta be. Varga Balint
ANdrés: 3 kérdés 82 zeneszerzé. (Budapest: Zenemiikiado, 1986.), 319-325. 320.
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mindenkor érvényes torvényszertiségek alkalmazasat jelenti, hanem a hangok
az Ontorvényll zenei logikdbol kibomld egymasutdnjanak megkonstrualasat.
Ebben a 20. szazadi ertelemben modern komponalas-értelmezésben minden
bizonnyal egykori mesterének, Kadosa Palnak a peldajat kdvette.

Szekely Endre még tovabb jutott a modernitas értelmezésében. Habar
hangsulyozta, hogy sohasem volt avantgard zeneszerzd,®® mégis tgy tiinik,
technikai értelemben neki sikeriilt a leginkdbb elsajatitania az 0j zenei
beszédmaod elemeit. Ez minden bizonnyal 6sszefliggott azzal, hogy 1956 utan —
feltehetden a modern zeneszerz6imdzs tudatos épitésének részeként — belsd
emigracioba vonult, s6t a Charta 77 aldirasa nyoman a rendszerrel is
szembefordult.3* Kétségtelen, hogy a zenészkdzosség — mint arra maga a
zeneszerzd is felhivta a figyelmet egy kései interjujaban® — nem bocsatotta
meg neki 6tvenes évekbeli szerepvallalasat, s bizony kevés magyar zeneszerz6
akadt, akinek miiveit és stilusvaltasait ennyire éles kritikval fogadta volna a
szakma. Gergely Pal peldaul azt irta egy 1964-es kritikaban, hogy ,,Székely
Endre sokkal kevésbé boldogul a »modern« kifejezési formakban, mint azok,
akiket annakidején leszoktatott réluk”.®® A miiveirdl sz616 kritikdk elsésorban
a tartalmi kohézi6 hianyat, a miivek szétesését-tulméretezését, illetve a modern
effektusokban vald tobzddast tették szova.®’

Székely kései érése azonban nem a zeneszerzoi képességek hianyaval
fuggott dssze. Utolso alkotokorszakanak kompozicioi, amelyeket a komponista
életmiive csucspontjanak tekintett® — mint példaul a Fantasma (1969), a
Szblokantata (1972), a Sonores nascentes et morientes (1975), vagy a Die
letzten Gesange (1983) — kivételes szinérzékrdl, a hangzasok iranti nagyfoku
érzékenységrol €s hangszerelési leleményességrol tesznek tanubizonysagot.
Székely darmstadti €lményei nyoman indult el az egyébként Ligetinél is

részben jelen 1évé 4j zenei kifejezésmodok felfedezésére. Maroshoz hasonl6an

3 Varga, ,,Hullamhegyek, hullamvélgyek”, i. m., 17.

34 Csizmadia Ervin: A magyar demokratikus ellenzék. 1968-1988. Dokumentumok. (Budapest:
T-Twins Kiad6, 1995.), 83., 87.

% Varga, ,,Hullamhegyek, hullamvolgyek”, i. m., 9.

3 Gergely Pal: ,,Székely Endre és Lang Istvan szerz6i estje.” Muzsika 7/2 (1964. februar): 38—
39. 38.

37 Breuer Janos: ,.Bemutaté hangversenyek (Székely Endre: Meditaciok.)” Muzsika 5/7 (1962.
jalius): 36-37., J[uhasz] E[16d]: ,,.Székely Endre: Sinfonia concertante.” Muzsika 9/7 (1966.
julius): 23-24. 23.

% Varga, ,,Hullamhegyek, hullamvélgyek”, i. m., 17.
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nagyon hamar el is jutott a jellegzetes modern zenei tipusok-mozgasformak
(zenei tombok, shr(i textaraju, mégis allo zene), effektusok (iit6sok,
uveghangok, zajzene) és formai semak (fel- es leépilés, crescendoforma,
tikorforma), illetve az aleatéria alkalmazédsadhoz, de Marossal ellentétben
felh6tlen viszonyt tudott kialakitani ezekkel a korban minden bizonnyal
koznyelvinek tiind elemekkel, ami kiilondsképpen az {itéhangszerek virtudz
hasznalatdban mutatkozik meg. Latvanyosan dokumentélja ezt a Szélokantata
utolso tetelének kezdete, amelyben a meély rézfavosok és a dob a sotétségbol
emelkednek fel, s jutnak el a sz6lamok egymas uténi belépésével a zengé zenei
hangzéstérbe. Az 06nalld hangszeres szolamok az énekes dallama mellett a
maguk életét élik. A tétel csucspontjan még az orgona is megszolal.

Ahogy Sugar Rezs6 a Savonarola oratoriummal 1979-ben, ugy Mihaly
Andras a III. vonosnégyessel zarta le zeneszerz6i palyafutasat 1977-ben. E
lezarashoz azonban Mihaly esetében valoszinilileg nem a stilaris meghasonlas
vezetett, sokkal inkabb az Operahaz igazgatoi posztja és az azzal jard
tulterheltség. Pedig az 1960 utan keletkezett Mihaly-kompoziciok — még a
hagyomanyos stiluson belil keletkezettek is (Hat dal Jozsef Attila verseire,
1961, Ciaccona, 1961, Ill. szimfonia, 1962) — az Uj hangzasok, effektusok,
zeneszerzOi beszédmoddok keresésének figyelemre méltd dokumentumai,
fliggetlendl attdl, milyen személyes stilusokat (Bartok, Bach, Brahms,
Sosztakovics) tekintenek kiindulopontnak. Kilonleges példaja ennek az 1962-
es Apokrifek I11. tétele, amelynek modellje talan Kodaly korusa, az Oregek
lehetett. Mihaly a Kodaly-alluziét és a hozza tarsulo kesleltetéses pillanatokat,
illetve a tetelt zar6 népdalidézetet a vibrafon megszoélaltatdsa, tovabba a
metrikus érzet lassu felfuggesztése révén kilonds hangzasvilaggal dleli korbe,
tavolsagot teremtve ezzel az Otvenes évek hangzasidedljatol. Ugy is
fogalmazhatunk, Mihélynak kulénleges hangzési vizioi vannak.

1969-es nagy stilaris fordulata el6tt egy évvel, 6tvenedik szliletésnapja
kordl agy fogalmazott egy interjuban, hogy ,,6tvenévesen mar nem valtozik az
ember”,*® s nem sokkal késdbb egy masik interjuban arra utalt, hogy csak
eléadoként érdekli az avantgard, zeneszerzoként nem.*® A Budapesti

Kamaraegyuttes 1968-as darmstadti koncertje, illetve Kurtdg miivének, a

%9 Juhéasz El8d: ,Besz¢lgetés Mihaly Andrassal.” 11/2 (1968. februar): 23-25. 25.
0 Feuer, ,Erték és mérték”, i. m., 14.
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Bornemisza Péter mondasainak megismerése azonban mégis jelentds valtozast
érlelt meg a zeneszerz6 miihelyében, ezeknek a valtozdsoknak a Mihaly
kdzbeszéd, a kdznyelv elsajatitasaban mutatkozik meg — bar Az ahitat zsoltarai
(1969), a Harom tétel (1969), a Monodia (1971), a Musica per quindici (1975)
és a Ill. vonosnégyes (1977) a modern hangzasok, formuldk, megoldasok
sokasagat mutatjdk be —, hanem e zenei eszkdzOk hasznalatanak egyedi
modjaban. Mihalyt elsésorban a kotottség és a szabadsag szembeallitasa
foglalkoztatja, azaz egy olyan jelenség, amely a Harmincasok generaciojanak
centralis érdeklédési kore. A Monodia haromtagusaga ebbdl a szempontbdl a
legegyszeriibb modon mutatja ezt be: a két A rész kotott, mig a B rész
aleatorikus anyagot tartalmaz. A Musica per quinidici ennél Iényegesebben
komplex format mutat: kotott és aleatorikus szakaszok véltakozasabol
épitkezik, am a zene folyamataban a kotott szakaszok felett lassan atveszi az
irdnyitast az aleatoria, a biztonsag helyét a bizonytalansag. A tétel vége fele,
egy kotott szakasz részeként (27. kottapélda) az aleatoridhoz egy Bartok-
emlékfoszlanyt tarsit, ami — egyetlen biztos pontként — megkdéti az addigi
kotetlenséget, és egy idore az ellenpont biztonsagaban nyujt menedéket. Am a
kompozicié ennek ellenére is aleatdriaval ér véget.

Omaggio a Bartok
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Mihaly szamara tehat a kotottség és kotetlenseg poétikai-tartalmi funkcidval
bir. Hasonl¢ jellegii a befejezése a III. vonosnégyesnek is. Mindkét mii lezarasa
azt sugallja, az aleatéria ezekben a kompoziciokban a kordbban meglévo
biztonsagérzet elvesztésére, az ismertnek hitt vilag korvonalainak
meghatarozatlansagara, egyaltalan: a miivészet végére utal. Alapvetden
pesszimista értelmezése ez a vilagnak. Am Mihaly Andras — ellentétben
nemzedéke tagjaival — a modern zenei kdznyelv elemeinek poétikai eszkozze
torténd emelésével e pesszimizmus révén végeredményben képessé valt arra,
hogy éatlépje sajat arnyékat, ezzel, generaciojaban egyediliként, autoném

miulalkotasokat létrehozva az 1) zene nyelvén.
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10. A Harmincasok kibontakozésa

A magyar zeneszerzés 30 éve cimii konyvében Kroé Gyorgy a Harmincasok,
azaz az 1930-as években sziiletett komponistanemzedék tagjainak miiveit
elemezve utalt arra, hogy e generdcié igyekezett elhatarolodni a
szerializmustdl, mivel elsédleges célja ,,a Kodaly-iskola hagyoméanyainak a
klasszikus Bartokkal vald kiegészitése” volt, tehat egy ,,tonalis nemzeti stilus
képviselete”.! A Harmincasok nemzedékébél igen sokan meg is maradtak
ennel az idealnal, amelyet az élcsapat — mint azt 1957 és 1965 kozott
komponalt miiveik bizonyitjak — azonban csupan kiindulopontnak fogott fel.
1967-1968-ra e zeneszerzOk technikai tuddsa az 0j zenei irdsmoéd terén mar
igen magas szinvonalat ért el, és tobbségiik — még ha nem is neveztek igy —
posztszerialis kompoziciés magatartast kovetett, elsésorban Boulezt, illetve a
lengyel avantgardot kdvetve. Ugyanakkor zeneszerzdi érdeklédésiik — foként a
tradicidhoz fliz6d6 viszonyuk folytdn — egyenesen vezette el Oket a
posztszerializmusbdl a posztmodernbe. Az 1968 és 1972 kozotti idészak
vildgosan Kkirajzolja ezt, a generacio tagjai altal kiilonb6z6 iranyokbol
megkdzelitett utat.

Az 1968 ¢és 1971 kozotti idészak a magyar zeneszerzés érett
posztszerialis fazisa. Ekkor keletkeznek ¢ generacio legjelentdsebb miivei —
Kurtag Gyorgy Concertdja, a Bornemisza Péter mondasai (1963-1968),
Balassa Sandor f6 miive, a Requiem Kassék Lajosért (1969), Bozay Attila II.
vonosnégyese, Soproni Jozsef Invenzioni sul B-A-C—H cimii zongoradarabja
(1971) és Durkd Zsolt oratoriuma, a Halotti beszéd (1972) —, amelyek
reprezentativ és egyben paradigmatikus alkotasai a korszaknak. Az Uj Zenei
Stadio alapitasa, illetve az experimentalis zenei gyakorlat megjelenése azonban
vilagosan megmutatta a Harmincasok beérésének hatarait. E nemzedékbdl —
Bozay Attila kivételével — senki sem tette magaéva a kisérletezd
magatartasformat, kompozicios kerdésfelvetéseik is mas temak korul forogtak,
és valojaban a kovetkezd években nem is igen lépték tul az 1965-1966-ra
kialakult kdznyelvi konszenzust, még ha voltak is kdztlik olyanok — mint Séri
Jozsef vagy Soproni Jozsef —, akik miiveikben e koznyelvtdl igyekeztek tavol

tartani magukat. Ha nemcsak az évtizedforduld legjelentdsebb alkotasait

1 Kro6 Gyorgy: A magyar zeneszerzés 30 éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1975.), 143-144.
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vessziik gorcs6 ala, hanem az 6t év alatt keletkezett teljes repertoart — tizenhat
zeneszerzé tobb mint szaz miivét —, latvanyosan megmutatkozik, milyen
kompozicids kérdések foglalkoztattak e generaciot, milyen eszmei és technikai
keretek kozott mozogtak, milyen idealok befolyasoltdk gondolkodasukat,
miben léptek tdl, illetve mennyiben 1éptek vissza az els6 avantgard periddus
(1957-1967) kisérleteihez képest.

A hagyomanyos zeneszerzéstdl vald elszakaddsnak kiilonféle
modozatait lehet megkilonboztetni a repertoarban. A leglatvanyosabb ezek
kozll talan a kottairds megujitasa. Karolyi Pal egyidés kompozicioi — Toccata
furiosa (1969), Accenti (1969), Triphtongus 2 (1970), Contorni (1970), II.
vondsnégyes (1970) — Ujfajta jatekmodokban, effektusokban (példaul tenyeres,
cluster, lasciar vibrare) tobzddnak, amelyekhez kdzvetlentl kapcsolodik az
utemvonal elhagyéasa és az aleatoria is. Feltiin, hogy a kiadott kottdkhoz
mindig részletes jelmagyarazat tarsul, amely nélkil a mi valéban nem
értelmezhetd, sot el sem jatszhatd. Hasonld jelmagyarazatokkal talalkozunk
egyébként Dobos Kalman miveiben is (Megnyilatkozasok, 1969; Belsd
mozdulatok, 1970), amelyekben még karakter- és tempdutasitdsok sincsenek,
mivel a zeneszerzd csupan azt jelzi, hogy az egyes szakaszok hany masodperc
hosszuak kell legyenek. A jelmagyarazat, illetve az id6terjedelem
meghatarozasa azonban valdjaban szerz6i bizonytalansdgot dokumental:
mindkét komponista az iranyitott aleatoria, illetve a teljesen szabad
improvizacié hatardn egyensdlyoz, és nem tud dontést hozni abban a
kérdésben, elengedje-e az eléado kezét vagy sem.

Szintén a hagyomanyos zeneszerzéstol valo elszakadast demonstraljak a
hangszereken eldallitott zajelemek, illetve (t6és effektusok. A generacio tagjai
koziil csak Balassa Sandor vallalkozott ebben az idészakban arra, hogy
itéhangszeres egyiittesre irjon darabot (Quartetto per percussioni, op. 18,
a zongordhoz is ttésegyuttes tarsul. Bozay Attila Il. vondsnegyesének II.
tételében viszont a vondsok hoznak létre perkussziv effektusokat. Bozay az 1.
hegedii, a bracsa és a cselldo szolamaban el is hagyja az 6t vonalat, helyettiik

haromvonalas ,,iitdhangszer-szisztémat” hasznal.> A kotta jelmagyarazatanak

2 A kifejezés Bozay sz6hasznalata: Bozay Attila: Quartetto per archi No. 2 op. 21. (Budapest:
Zenemiikiado, 1973.), 12.
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értelmében ez arra utal, hogy a legfelsé sorban jel6lt hangok esetében a
hangszer peremét a vond fajaval kell iitogetni, a kozépsé sor hangjait a
hangszer feddélapjan ujjakkal dobolva kell megszolaltatni, mig az alsé sor
hangjait a hangszer héatlapjan bal keézzel kopogtatva kell létrehozni. A 2.
hegedii ekdzben konkrét hangmagassadgu dallamot jatszik (3. fakszimile). A
perkussziv vondshasznalat alternativaja — példaul Decsenyi Janos Jjesztgetd
cimii hangszerkiséretes koérusmiivében (1968) — az elektronikus hangzas
felidézése. Decsényi e hangzast kocsdgdudak alkalmazasaval hozza létre.

Szintén a hagyomanyos zeneszerzéstl vald elfordulast jelképezik a
cimadasok. A Harmincasok képvisel6i eldszeretettel adnak idegen -
leggyakrabban olasz — nyelvii cimet miiveiknek. A cimek t6bbnyire
hagyomanyos miufajokra, technikakra utalnak (Improvvisazioni, Intermezzi,
Variazioni, Toccata, Invenzioni), méskor tartalmakat-érzelmeket fejeznek ki
(Stati, Intervalli, Formazioni, Repliche, Contorni). Kilondsképpen Bozay
vonzaédik tradicionalis terminusokhoz (Double, Aforismi, Lauda), amelyeket
azonban miveiben teljesen mas jelentéskorben hasznal, mint amelybe azok
torténetileg kapcsolodnak.

E kiils6 jegyek mindazonaltal nem fedhetik el a tényt: a megoldasok-
valasztasok hattereben a modern irdasmoddal, annak hataraival kapcsolatos
belsé zeneszerz6i vivodasok allnak. A problémara — vagyis hogy meddig lehet
elmenni a Kkisérletezéssel — a komponistdk, habitusuknak, illetve zenei
alapélményeiknek-kiindulopontjaiknak megfelelden, kiilonbozoképpen
reagaltak. Nagyon jellemz6 Balassa Sandor és Bozay Attila egymastol sok
tekintetben eltéré reakcioja ¢ helyzetre. Balassa — habar a Kassak-Requiem
aleatorikus  szakaszaival, az osztott szolamok réven kialakitott
akkordnyalabokkal, a stirlin alkalmazott glissandokkal, a kérus zajeffektusokat
létrehozé megoldasaival elérte technikai tudasa csucspontjat — 1968 és 1972
kozo6tt komponalt tizenkét miivében elsésorban a dallamhasznalat kérdéseit és
lehetdségeit jarta koriil.

Mint arra Krod Gyorgy tobbszor is ramutatott, Balassa alapvetéen

melodikus szerzé.> A modern zenei irdsmod azonban alapjaiban kérdéjelezte

3 Kro6, i. m. 166. 196-197. Kro6 Gyorgy: ,Requiem Kassdk Lajosért.” In: US.: Zenei
panorama. Kro6 Gyorgy irasai az Elet és Irodalomban (1964-1996). Kozr.: Varkonyi Tamas.
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meg a kordbbi, kodalyi-bartoki idedlokbol kiinduld, népdalok ritmikajara,
dallamfordulataira hivatkozé6 melodiaértelmezést. Maga Balassa is igyekezett
egyes miiveiben elkeriilni a dallamhasznalatot, valoszinlileg ez motivalhatta a
Quartetto per percussioni megirdsat, amelyben nem szerepelnek olyan
iitbhangszerek, amelyek dallamok eldallitdsara képesek. Ugyanakkor mar a
Kassak-Requiem keét lassu tételében megjelenik egy-egy hosszu, melizmatikus-
diszitett siratddallam, amely a kés6bbi zenekari miiveknek is — Cantata Y (op.
21, 1970), Xenia (op. 20, 1970), Iris (op. 22, 1971), Tabulae (op. 25, 1972) —,
de a harfas trionak is (op. 19, 1970) visszatérd eleme lesz. E dallamokat
tobbnyire attort szerkesztésii zenekari kiséret Oleli korbe, bar alkalmanként

ellenpontozo dallam is tarsul hozzajuk.
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* az yUt6hangszer'-szisztémakon jegyzett hangok jatékmédija:
felsé sor — a hangszer peremét a voné tajaval itogetni (col legno);
k626psé sor - a hangszer fed8lapjan ujjakkal dobolni (con le dita 1-2, a2, a3);
alsé sor - a hangszer hatlapjat bal kézzel kopogtatni (picchiando)

the notes of the “‘percussion” staves are to be played as follows:

the upper staff—to hit the instrument's side with the back of the bow (col legno);

the middle one—to drum with fingers on the front of the instrument (con le dita 1-2, a2, a3);
the lower one—to knock at the back of the instrument with the left hand (picchiando)

3. fakszimile, Bozay: Il. vondsnégyes, a kiadott valtozat, Editio Musica
Budapest, 1973

E dallamtipusnak ugyan lehet magyar népzenei héttere is, de méar a
Tridban vald eldkés megjelenése egyértelmiivé teszi, hogy Stravinsky Les
Noces-anak nyitddallamaval is rokonsagban all. Balassa Stravinsky életmiive
irdnti érdekl6dését természetesen a Lupercalia (op. 24, 1971) partituraja

dokumentélja a leginkdbb. A Stravinsky emlékének szentelt concerto fa- és

(Budapest. Klasszikus és Jazz, 2011.), 61-62. Eredeti megjelenés adatai: Elet és Irodalom
15/36 (1971. szeptember 4.).
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rézfuvlésokra késziilt. A hangszervalasztas csak részben fligg 0Ossze a
Favosszimfoniakkal mint eloképpel. Egyértelmii, hogy Balassa, aki korabbi
zenekari miiveiben meglehetésen konvencionalisan kezelte a fuvosokat —
példaul a Cantata Y Wagnert idéz6 rézfavos fanfarjaiban —, itt e hangszerek
lehetbségeit térképezi fel ugyanugy, ahogy korabban, az it6s kvartettben az
iitdhangszerek hasznalati modozatait.* A Lupercalidban a zeneszerzé mintha
tudatosan a 19. szazadi melodikus hagyomany beidegzédései ellen dolgozna.
Egyaltalan: Balassa még ebben az iddszakban is érzékelhetben nagyon
tudatosan épitkezett, minden kompozicidjaban Gjabb és Ujabb (j zenei
teruleteket igyekezett meghdditani a maga szdmara — a tanulasi folyamat nem
ért véget az életmii csticspontjaként értékelhetd Kassak-Requiemmel sem.® Az
ontudatlan beidegz6dések — talan zeneszerzéi személyiségével sszefiiggésben
— azonban sok zenei teruleten igy is megmaradtak, példaul a tondlis
kdzpontokhoz, illetve a dramaturgiai csucspontokhoz valé feltiing
ragaszkodasaban.

Az el6adoi apparatus jellege egyébként nem csak az & esetében
befolyasolta, mennyire sikerllt egy zeneszerzének elszakadnia a
hagyoméanytdl. Szokolay Sdndor Hamlet cimii operaja zeneszerzés-technikailag
éppugy, mint stilarisan lényegesen modernebb, mint ez id6 tajt komponalt,
tradicionalis  mufaja  darabjai, példaul  Trombitaversenye  (1968).
Legnehezebben talan éppen a korusrepertoar allt ellen a Kisérletezésnek:
Kocsar Miklos kérusai — az 1967-es Evszakok zenéje cimii Aprily-ciklus
experimentalis  jellegével ellentétesen — teljesen mas hagyomanyt
reprezentalnak, mint egyidds hangszeres kompozicioi. Hasonloképpen Kisérleti
korusmiiként értelmezheté Decsényi Janos Uj évi ablak (1968) cimii Illyés
Gyula-megzenésitése is. Lux perpetua (1969) cimii kérusciklusaban végil
Bozay Attila tett Osszegzé Kisérletet arra, hogy letrehozzon egy modern

korusirasmodot (28. kottapélda).

*Az iitéskvartett Hungarotonnal megjelent felvételének lemezboritdja szdmara Balassa ugy
nyilatkozott Foldes Imrének, hogy a miiben felhasznalt iitéhangszereket Kotonski konyvébol
vette, egy résziiket a komponalas elétt még nem is ismerte. Balassa Sandor szerzdéi lemeze,
lemezborit6. Hungaroton SLPX 12557. (Budapest: Hungaroton, 1985.) Wiodzimierz Kotonski:
A modern zenekar iitéhangszerei. Ford.: Molnar Zsolt. (Budapest: Zenemiikiadd, 1967.)

5 Kroo, ,Requiem”, i. m., 61-62.
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28. kottapélda, Bozay: Lux perpetua

Kéarolyi Amy verseinek szovegét hoquestusszeriien dobélta szét a szlamok

kozott, ami a szdveg appercipidlhatosagat

Ugyanakkor tradicionalis elemekkel is dolgozott, a I1l. tételt kanonként, a 1V .-

et fugaként alakitotta ki, €s az egyébként szabad tizenkétfoktisagra épiild

kompoziciét hangstlyos C-dur akkorddal zarta

Bozay nem kivanta a zene minden elemét j alapokra helyezni, a hagyomany

jelenlététdl, a hagyomannyal vald kisérletezéstdl nem akart mindendron

elhatarolodni.

® Bozay a szisztémak ald felirta a szoveget annak érdekében, hogy az eléadd folyamatéban is

elolvashassa azt.
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Ez még akkor is igaz, ha éppen az 1968 és 1972 kozotti idészak Bozay-
alkotadsai — nyilvanvaléan nem fliggetlenil a komponista féléves périzsi
tanulmanyutjatol  1967-ben’ - a radikalizalodas és az experimentalis
zeneszerzés jeleit viselik magukon. A Pezzo d’archi (op. 14, 1968) és az
Intervalli (op. 15, 1969) — toredezett strukturaival, népdalidézeteivel — még a
korabbi idészak hagyomanyos elemeire utal vissza, a szélocselléra komponalt
Formazioni (op. 16., 1969) azonban mar a hangszer lehetdségeinek kiaknazasa
felél kozelit a zeneszerzéshez. Es éppen a Formazioni 1. tételében jelenik meg
elészor egy verbunkost idézé ritmusképlet is. Eppen ez a stiluskor lesz az,
amely a kovetkez6 Bozay-miivek — a Heinz Holligernek ajanlott Tételpar (op.
18, 1970) és a kamaraegyuttesre irt Sorozat (op. 19, 1970) - legf6bb
hivatkozasi pontjat fogjak jelenteni. Bozay a ,Lassu” vagy ,Hallgato”
elnevezési tételeket improvizacioként fogja fel, mig a gyors tételeket — ,,Friss”
vagy ,,Sebes” — kotott formaként. Maga a zeneszerz6 is utalt arra egyébként,
hogy ebben az iddészakban egyidejileg foglalkoztattak a determinalt és
indetermintalt zene lehetéségei, bar hangsulyozta, hogy az indeterminalt
irasmodot is megeldzi a zeneszerzdi tervezés.® Mégsem tagadhatd, hogy e
kompoziciok parba allitjak a parhuzamos kutatasok eredményeit.®

Szintén e paralel kisérletezés folyomanyakent értelmezheté Bozay
érdeklédése a citera lehet6ségei irant. Mar a Két tajképben (op. 20, 1971)
alkalmazta a hangszert, amely azonban fGszerepre az op. 22-es
Improvizaciokban (1971-1972) tett szert. Az indeterminaltségra, pontosabban a
rogtonzés jellegre utal — a részben Bartok op. 20-as sorozatéra is hivatkozo —
cimadas. Bozay experimentalis attitlidjét mi sem bizonyitja jobban, mint az,
hogy a citera hangzasa elektronikusan modositott hangzas benyomasat kelti, s
hogy alkalmazasaval Bozay el tudja kerllni a dallamkdzpontd gondolkodés
buktatoit, mikdzben zajeffektusokat, illetve negyedhangokat tud létrehozni.

Nem tagadhat6 azonban, hogy habar elsésorban — az experimentum jegyében —

" Olsvay Imre: Bozay Attila. (Budapest: Magus, 2002.), 11.

8 Bozay Attila szerzéi lemezének boritoja alapjan (szerzéi 6nelemzés). Hungaroton SLPX
12058. (Budapest: Hungaroton, 1979.)

® Az op. 19/a jelzettel ellatott, zongorara komponalt Utdjaték, amely opusszama alapjan a
Sorozathoz tartozik, sok tekintetben mégis inkdbb az Intervalli folytatdsanak is tekinthetd,
szintén a kotott és szabad (in tempo és rubato) szakaszok valtakozasara épil. A kotott és
szabad szakaszok valtakozasa mellett akkordhangok, ritmikai formulak, diszitések, illetve a
pedal tre vagy una valtakozésa is kapcsolodik ehhez. Bozay minden bizonnyal szigorGan —
szeridlis értelemben — el6re meghatarozta az egyes zenei paraméterek térténéseit.
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a hangszer lehetdségeit kivanja kiaknazni, zenei értelemben meglehetésen
tradiciondlis karakterekkel dolgozik, amire az attacca kapcsolodoé tételek cimei
is felhivjdk a figyelmet (Quasi intrada, Nenia, Capriccioso). Hasonléan
ellentmondasos egyidejliség nyilvanul meg abban, hogy mig a zenei format — a
cimadasnak megfeleléen — rogtonzésszeriien fogja fel, a nagyszamu el6adoi
utasitas révén mégiscsak erés kézzel iranyitja az eldadot. X

Az Improvizacidkat kdveté kompozicio, a Malom (op. 23, 1972-1973)
minden kétséget kizaréan Bozay Kkisérletezéseinek radikalis végpontja, bar
tagadhatatlan, hogy a citerarogtonzésekkel ellentétben e kamaramii erésen
kotott, permutacios eljarasokkal kialakitott kompozicio,** amelyben jol
felismerhetd tematikus-ritmikai alakzatok ismétlddnek, s az egyes sorokat — a
forma appercipialhatésaga érdekeében — sziinetek valasztjak el egymastol.
Bozay itt teljes mértékig elutasitia a dallamelvet, amelynek helyét az
akkordhasznélat, a ritmikai differencialtsag, illetve a toredezettség valtja fel,
ugyanakkor a sok fioritura mégiscsak barokkos emlékeket ébreszt. Ebben a
zenében nincs semmi hivsag, Bozay tudatosan mond le a zene érzéki-oromteli
elemérdl, gy is fogalmazhatunk, mer unalmas lenni. A zene — bar allandoan
torténik benne valami — mintha mindig egy helyben topogna. Ez az egy
helyben topogas azonban nem hianyként revelalddik, sokkal inkabb izgalmas, a
hallast aktivan foglalkoztatdé és a zenehallgatas gyakorlatat atértelmez6
intellektudlis jatékkeént hat.

Bozay ebben a kompozicidjaban keriilt a legkdzelebb az Uj Zenei
Stadié egyidés kisérletezéseihez, de — fiatalabb kortarsaival ellentétben — nem
Iépett tovabb ezen az dton. Minden bizonnyal 0sszefiiggott ez azzal, milyen
képet alakitott ki 6nmagarol és sajat helyérdl az ij magyar zene torténetében. A
Malom elétt keletkezett miivek egyértelmiivé teszik, hogy Bozaynal a magyar
zenei tradicidra valo hivatkozas kozponti jelentdségli kiindulopont, s hogy az
ettdl valo eltadvolodds valdjadban csak alkalmi probalkozas, Onmaga
meggy6zése arrol, hogy képes masként is komponalni. Az 6nmeghatarozas
azonban nemcsak Bozay, de a Harmincasok egész generacioja alkotoi palyajan
kulcsfontossagu szerepet jatszott, és mindannyiuk esetében a tradicionalizmus

10 Ami azért is meglepd, mert a citeraszélamot mindig maga Bozay szélaltatta meg. A sok
eléadoi utasitds hatterében — hasonléan Karolyihoz és Doboshoz — talan itt is a notacid
megbizhatdsdgaval kapcsolatos bizonytalansag ismerhet6 fel.

11 Erre utal Bozay a kiadott mii lemezboritéjan. Bozay, i. m.
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és a modernizmus kozotti valasztasi alternativara adhatd valaszokkal fliggott
0ssze, am a hetvenes években jelentésége — mint azt a Feuer Méria készitette
egykoru interjuk egyértelmiivé teszik® — épp azért ndvekedett meg, mert az Uj
Zenei Studio fiataljai egy Uj, és a hatvanas évekbeli Gjzene-értelmezéshez
képest sokkal radikalisabb, a magyar tradiciot latszélag elutasitd diskurzust
kezdeményeztek.”> Bozay visszaforduldsa azonban nem feltétlenil a
radikalizal6édastol valé elhatarolodasként értelmezendd, talan inkabb abbol
fakadt, hogy ugy latta: kordbbi kompozicioi még hagytak nyitva kapukat
tradicid és modernitas kettésségének zenei feldolgozasa el6tt.

A Bozay Attila miveiben megfigyelhetd alkotdi Onmeghatarozas
igénye all Balassa Sandor mivének, a Kurtdg Gyorgynek ajanlott
Antinomianak (op. 14, 1968) a kdzéppontjaban is. A ket felhasznéalt kéltemeny
— Ingemar Leckius: Ass szeliden és gondosan, illetve Dsida Jené: Mélyre asok
— az &sés szimboluméra hivatkozva az alkotok két alaptipusét allitja elénk, a
konnyen iro, de e konnyedségtdl menekiilé alkoto (Balassa), illetve a gyotr6dd
mivész (Kurtdg) portréjat. A konnyed és gondos komponista zenei arcképe
lényegesen kotottebb, mint a gydtrédéé, de mindkét dalban jelen vannak a
hangfestd elemek, és mindkett tonalis fluszkulusokbol, a hangszerek és az
énekes allandé mozgasabdl, illetve a sirii kromatikus mozgas és a nagy
hangkozugrasok valtakozasabdl épul. Stilaris értelemben tehat a két megrajzolt
alkotd azonos zenei kozegbdl taplalkozik. Ugy is fogalmazhatunk, hogy az
Antinomia két portréja Balassa Kurtaggal szembeni dnmeghatarozasanak
dokumentuma, a szembeallitas azonban itt mindossze a két alkotd habitusanak
kiilonbségébol fakad — esztéetikai és kulturdlis értelemben Balassa szamara
1968-ban Kurtag még ugyanannak a kozosségnek tagja, amelyhez 6 maga is
tartozik.4

A zeneszerzOi imazsépités kiilonbozo formai jelennek meg tObbek
kozott Decsényi Janosnal és Lang Istvannal is. Decsenyi énportréjanak része —

mint arra a kiilonféle 6si dallamokat feldolgoz6 Melodiae Hominis (1969),

12 Feuer Maria: 88 muzsikus miihelyében. (Budapest: Zenemiikiadd, 1972.) U8.: 50 muzsikus
miihelyében. (Budapest: Zenemiikiado, 1976.) UG.: Pillanatfelvétel. Magyar zeneszerzés 1975—
1978. (Budapest: Zenemiikiado, 1978.)

13 Jeney Zoltan két évtizeddel kés6bb hangsiilyozta, hogy tevékenységiikben sosem esett sz6 a
hagyomany tagadasarol. Olsvay Endre: ,,Ezredvégi beszélgetés Jeney Zoltan zeneszerzdvel.”
2000, V/10 (1993. oktdber): 3-7. 3.

14 Az Antinomia azonban — ha a mii ajanlasat nem vessziik figyelembe — egy alkotd kétféle
személyes tapasztalatat is megfogalmazhatja.
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illetve a Gondolatok — nappal, éjszaka (1971) utal — a humanizmus és az
irodalmiassag. Lang hasonlé attitiidot képvisel a Szophoklész- és Jozsef Attila-
textust feldolgozé Laudate hominem kantataban (1968), a Harom mondat a
Romeo es Julidbol (1969) cimii vondszenekari miivében, az In memoriam N. N.
(1971) ciml kantatajaban, valamint a TOredékekben (1971-1972), amelynek
harom tétele Decsényi Melodiae Hominiséhez hasonloan 6si dallamokat dolgoz
fel, am az 6 alkotdi imazsat gazdagitja a homo politicus arcképe is. A Laudate
hominem, illetve a Marcia funebre (1969) antifasiszta meggy6z6désrol
tantskodik. Ugyanebbdl az alapallasbol sziiletett meg Lendvay Kamillé nagy
oratériuma, az Orogenesis (1969-1970) is, amely — nemcsak témaja, de a
Sprechgesang hasznalata, valamint plakatszeriisége révén is — feltehetéen
tudatosan a magyar Egy varsdi menekultnek készilt. Az Orogenesis, illetve
Lang kompozicidja, a Toredékek meglepé hasonlosagokat mutatnak,
kilonosképpen abban, hogy keresztény liturgiai emlékekre is hivatkoznak —
mindketten egyértelmiien gregorian emléktéredékekkel dolgoznak -, ami
mindazonaltal nem feltétlenil idegen a ritualékra fogékony kommunista
ideoldgiatdl.™® Az Orogenesis szovegének koltdje, Urban Gyula maga is
tudatosan hivatkozik a keresztény hagyomanyra.

Lang Istvdn miiveiben ebben az idészakban megfigyelheté egyfajta
neoromantikus fordulat is, amely a modernitastol valo fokozatos
eltavolodashan ragadhatd meg: mig az Arckép beliilrél (1970),1 illetve a
Dramma breve (1970) még az el6z6 évek modernitasidealjait képviseli, a
Cassazione (1971) visszatér az 1. fuvosotés (1962-1963) neoklasszicista
jatékaihoz, a Concerto bucolico (1970-1971) pedig a cimben is elérebocsatott
hagyomanyos tételkaraktereivel, tonalitaskdzeliségével és
dallamkdzpontusagaval tiintet. Lendvay Kamillonal is megfigyelhetd ez a fajta
stilaris kettdsség: egyfeldl konzervativ vondsok jelennek meg az egykoru
korusmtivekben — Téli reggel, 1933 (1968), illetve tobb gyermekkar -,

masfel6l viszont a modernitas irdnyaba nyit a Kocsiut az éjszakaban (1970).

151 4sd Szab6 Ferenc 6zvegyének emlékezését a Mardthy Janos szerkesztette 4 zeneszerzd
Szabd — emlékezések cimii kotetben, amely — mint Buxtehude Membra Jesu nostri cimdi,
bibliaszovegekre épiild hétrészes kantatasorozatdban, amely Jézus testrészeit sorolja — a
zeneszerzd testrészeihez (1ab, kéz, szaj, haj, orr, szem) kapcsolodoan bontja fejezetekre az irast.
Szab6 Ferencné Raéth Lili: ,,Emléktoredékek.” (Budapest: Zenemiikiado, 1984.), 271-329.

16 A vers cime: In memoriam V. 1. Lenin.

7 Az Arckép beliilrél A gyava (1964-1967) cimii operabol késziilt.
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Az dnmeghatarozas és az ezzel szoros kapcsolatban allé Onkifejezés
jelenik meg a programatikus vagy 6néletrajzi utalasokat sejteté cimadasokban
is. Dobos Kalman kompozicidinak cime példaul — Megnyilatkozasok, Belsd
mozdulatok — azokra a lelki és egyben vizudlis keretekre utal, amelyekben egy
nem latd zeneszerz6 gondolatait Kifejezni képes. Nyilvan ugyanezzel fliggenek
0ssze e miivekben a zeneszerzé altal elészeretettel 1étrehozott folthatasok is.
Kocsar Miklos Repliche no. 1 cimii darabjaban (1971) a fuvola és a cimbalom
valaszolgat egymasnak. A két hangszer két személyiséget testesit meg, s a
darab hallgatasa kdzben  kettejik  konfliktusainak,  kibékiléseinek,
onreflexidinak vagyunk flltanui, akarha a Jelenetek egy hézassagbol egyik
lehetséges megfogalmazasat hallgatnank. Sari Jozsef Stati cimii klarinétdarabja
(1968) és Episodi (1969) cimii zongoradarabja pedig mintha egy pszichés
allapotot és annak valtozésait rogzitené a zenében. Mellesleg a szabad forma —
éppugy, mint Kocsarnal a zongorara irott Improvvisazioniban (1972-1973) —
eleve teret enged a narrativa efféle tematikaju felépitésére.

Kocsar, legalabbis az Improvvisazioniban (29. kottapélda) — a szinte
szabad, otletszertien felépiil6 forma, a motivumok kibontasi lehetéségeit kereso
attitid, a monologszeriiség, a zongorajaték hatdrait tapogatd irdsmod és a

jazzimprovizaciokbol tanult rogtonzé magatartas révén's

—, meglehetdsen
kozel keriil az Uj Zenei Stadio experimentalis felfogasahoz.

Sari Jozsef kompoziciés kiindulépontja ugyanakkor, még a szabad
formékban is, Bach rendkiviil ko6tott kontrapunktikus gondolkodéasa. Meglepd,
hogy nemcsak néla, de Kalmar Laszlonal — peldaul a fuvolara, marimbéra és
gitarra komponalt Tridéban (1968) vagy a Nyolcadok cimii négykezes
zongoradarabban (1967-1973) — és Soproni Jozsefnél is milyen meghatarozé
szerepet jatszik a komponalasban egészen a hatvanas évek elejétdl kezdve a
bachi modell. Séari esetében az ellenpontozd technikdk, illetve a
dallamformalasban a Bachot megidézé formulak a szabad, révidebb zenei

szakaszokat egymas utan sorol6 forma kdétetlensegét ellensulyozzak.

18 Kocsar mar a Foldes Imrének adott interjdjaban is emlitette, hogy kamaszkoraban igen
erfteljesen vonzddott a konnylizenéhez, és kés6bb a Magyar Radié konnyii- és népzenei
miisorai szamara is komponalt zenéket. Foldes Imre: Harmincasok. Beszélgetések magyar
zeneszerzdkkel. (Budapest: Zenemiikiado, 1969.), 64.
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29. kottapelda, Kocsar: Improvvisazioni

Az orgonara irott Acciaccature (1971) kozvetlenul hivatkozik Bach
orgonamiiveire, elsdsorban a kvazi improvizativ preludium és a kotott toccata
parba &llitdsaval, de bachi el6képekre utal a Meditazionéban (1967-1968) a
hang hang ellen elvre épiilé szovet, a Contemplazionéban (1970) a bachi
sz6loszviteket megidézé dallamképzés, illetve a Capriccio disciplinatoban
(1972) a varialas és koloralas technikaja.

Séari Jozsef Bach-recepcidjanak egyébként éppen az a legmeglepébb
vonasa, hogy teljes mértékig kivil all a korszak Gj magyar zenei diskurzusan:
Sari a legcsekélyebb mértékig sem vesz részt az Uj zenei kozbeszédben, hanem
sajat utjat jarva olyan zenét akar létrehozni — és ennek legdsszetettebb példaja
az 1972-es Movimento cromatico dissimulato —, amely formailag teljesen
kotetlen. A megkomponalt, rovid formarészekbdl ¢és  gyakori
karaktervaltasokbol 1étrejové zenei folyamat Sarinal rendkivul toredezett,
ugyanakkor tematikailag nagyszamu tradicionalis zenei alapélményre eépit.
Ezzel magyardzhatd tobbek kozoétt, hogy a zongora mint hangszer Séribdl
szinte mindig el6hivja a bachi billentylis zene jellegzetes jatékmodjait,
kilonoskeppen a motorikus mozgasokat.

Soproni Jozsef miiveinek esetében a Bach-recepcio egészen mas

forméban jelenik meg. Soproni nem hatérolddott el teljes mértékig a korabeli U]
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zenei diskurzustol, Eklypsis cimii zenekari alkotasa példaul (1969) él az
aleatdria, valamint a zorejzene lehetOségeivel, és a kortarsi gyakorlat
alkalmazasara utal a szolisztikus €s tombszeri szakaszok valtakozasanak
eljarasa is. Hasonloképpen a fuvolara és zongorara komponalt Szonata (1971)
— Soproni szonatasorozatinak elsé darabja’® — Utemvonalak nélkili leirast
alkalmaz. De példaul egyaltalan nem foglalkoztatja Sopronit egy ujszerii
dallamelv kialakitasa, vagy éppen a notacid lehetéségeinek kitagitasa, ellenben
nagyon is érdekli a régi zenei tradicionak, elsdsorban Bach zenéjének 1j zenei
alkalmazasa. Ebben az ertelemben a Concerto da camera no. 1 -
kilondsképpen az 1. tétel — igazi barokk versenymii emlékeket ébreszt.

Az évtizedfordulo két legjelentésebb Soproni-miive, az Invenzioni sul
B-A-C—H zongorara (1971), valamint a IV. vonosnégyes (1971) az alkotdi
Bach-befogadasnak két kiilonb6zé formajat illusztralja. A vondsnégyes
valamivel hagyomanyosabb alkotas,?® felismerhetéek benne a beethoveni
kvartettfelrakds emlékei, illetve Bartdk vondshasznalatanak nyomai,
ugyanakkor kétségtelen, hogy a sok hangulati, karakter- és tempdbeli valtas
kovetkeztében alapvetéen improvizativ jellegli a mi felépitése. A bachi hatteret
elsésorban a szolamok hangsulyos 6nall6saga reprezentélja, de valdjaban az
egész koncepcio hatterében megragadhato elvontsag, absztrakciora térekveés az,
ami a miivet Bach kozelébe helyezi. Kétségtelen azonban, hogy a lassu
zarotétel az absztrakcio feldl a tartalmiassag felé tolja e kompozicidt, amely
emlékdarab jellegii gyaszzenével zar.?!

A zongorami hattételes formaja szintén improvizativ jelleget 6lt, am
sokkal tudatosabban hivatkozik a hagyomanyra, mint a vondsnégyes. A Bachra
torténé utalas nemcsak a cimadasban, illetve a B-A-C-H motivum
felhasznalasaban és az imitacios technikak, valamint a mindent athato variacios
eljaras alkalmazéasaban érhet6 tetten, de abban is, hogy Soproni az egymashoz
attacca kapcsolddo 5. és 6. tételbe beépiti az ,,Es ist genug” koral dallamat, azt
a dallamot, amelyet Alban Berg is felhasznalt Hegediiversenyében. Soproni

zongoramiivében feltlinden gyakran jelenik meg az aleatOria, €s bar a

19 Csengery Kristéf: Soproni Jozsef. (Budapest: Magus, 2000.), 12.

2 Kro6 Gyorgy: ,,Soproni: 1V. vondsnégyes.” Krod, Zenei panorama, i. m., 66-67. Elet és
Irodalom 15/41 (1971. okt6ber 9.).

2L Soproni — a tétel ajanlasa szerint — édesanyja emlékének szentelte a kompoziciét (in
memoriam matris carissimae). Csengery, i. m., 240.
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zeneszerz6 — a szabadsag kontrasztjaként ertelmezve azt — szembefordul a
hagyomanyos tematikus munkaval, zenéje egyértelmiien kotott is, mivel
minden felhasznalt formulanak, motivumnak, témanak megtalalhato a forrasa a
mii elején. Mig Sari Jozsef szamara a bachi formulék, az ellenpont alkalmazasa
valamiképpen az improvizativ modon valtozékony lelkiallapotok adekvat —
azaz toredékes — kifejezéséhez nyujt kiindulopontot, a klasszikus ideéalokat
képvisel6 Soproni szamara a Bach-recepcié elsésorban a teljesség
megragadasanak eszkoze.

Soproni és Sari kompozicidi egyértelmiien megmutatjadk, miként
vezetett a Harmincasok utja a posztszerialis komponalasmodbol a korszeri
technikadkat a tradicio ujraértelmezésével vegyité posztmodernbe. Nem
tagadhato azonban, hogy a nemzedék tobbi tagja is ugyanide jutott el, még ha
nem is a bachi zeneszerzés-technika bazisara tdmaszkodva. A posztmodern
fordulatot éppigy eldkészitette a nemzeti hagyomannyal vald kisérletezés
szandéka Bozay Attila és Balassa Sandor mtivészetében, az alkotoi imazsépités
szlikségességébe vetett hit Decsényi Janos, Lang Istvan vagy éppen Lendvay
Kamillo palyajan, illetve az onkifejezéssel kapcsolatos kérdesfelvetések Kocsar
Miklés, Dobos Kalman, valamint Sari Jozsef miveiben. E 19. szdzadbol
eredeztethetd, am a magyar hagyomanyban a 20. szazadban is igencsak vivid
koncepciok dtjan jutottak el a Harmincasok a hetvenes években a posztmodern
zeneszerzés vilagaba, amelynek sokféle lehetséges — és tényleges — értelmezése
végil is megbontotta a nemzedék egységét. Az Ut tébbek esetében konzervativ
fordulathoz vezetett, masoknal a modernitds és tradicionalizmus hataran
egyensulyozd kozéputas magatartasba torkollott, megint méasoknal pedig az
ceuvre Kivirdgzasat hozta magaval. A hetvenes—nyolcvanas évek forduldjan
azonban a kortdrs magyar zeneszerzés — parhuzamosan a Harmincasok
nemzedéke dominancidjdnak megsziinésével — minden kétséget kizardan Uj

fazisba lépett.
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11. Bornemisza Péter mondasai

Kurtdag Gyorgyrdl szold tanulmanyadban Alan Williams a zeneszerzd
miuvészetének egy figyelemre méltd vonasara hivja fel a figyelmet, mégpedig
arra, hogy alkotasaiban a komponista mindig is vonzodott a kettds jelentéshez.
Ez a kettésség éppugy megjelenik a hagyomanyhoz és az avantgardhoz fiiz6d6
viszonyaban, mint a tonalitds és az atonalitds egyidejii hasznélataban vagy
éppen a tartalmi egyértelmliség ¢és a homalyos utalasok alkalmazéasaban.
Ezeken a jellegzetessegeket tul — mint azt Williams felveti — Kurtag szokatlan
individualizmusa okozhatta a Bornemisza Péter mondésainak darmstadti
sikertelenségét 1968-ban.?2 Rachel Beckles Willson a concerto latszolagos
konzervativizmusaban latja a bukas okait,® mig Stephen Walsh arra utal, hogy
ha a darmstadti zeneszerzok tudtdk volna, hogy a kompozicidé milyen
paratlanul radikdlis mddon reprezentdlja a miivészi Onvizsgalatot, inkébb
elszégyellték volna magukat ahelyett, hogy semmibe vegyék a miivet.*

E fejezetben arra teszek kisérletet, hogy egy masfajta magyarazatot
adjak a Bornemisza darmstadti sikertelenségére. Abbol indulok ki, hogy az
1963 és 1968 kozott keletkezett, szopranra és zongordra komponalt concerto
mélyen a magyar hagyomanyban gyokerezik, mégpedig nemcsak azért, mert
magyar nyelven irddott, és igy csak a magyarul tudok szamara valik igazan
érthetéveé a ciklus, hanem azért is, mert zeneszerzoi eljardsai és megoldésai
elsésorban a magyar zenei tradiciobdl szarmaznak. Még akkor is igy van ez, ha
kétségtelen parhuzamok fedezhetdek fel a mii és az eurdpai zenei gyakorlat,
illetve a nyugati avantgard kozott. Mi tobb, arra kisérlek meg ramutatni, hogy a
mi nem is sziilethetett volna meg a korai kadarizmus politikai-kulturalis
kontextusa nélkiil. Kurtag zenei nyelvének kettéssege szoros kapcsolatban all a
K&dar-kori Magyarorszag ,.kettés beszéd”-gyakorlataval.

Kurtag a Bornemisza Péter mondasainak librettojat a 16. szazadi kolto-
prédikator kiilonboz6 irasaibol allitotta Ossze, és egy négytételes format

alakitott ki ezekbdl (I. Vallomas, Il. Bin, I11. Halal, 1V. Tavasz). A negy rész a

L Alan E. Williams: ,,Kurtadg, Modernity, Modernisms.” In: Rachel Beckles Willson, Alan E.
Williams: Perspectives on Kurtag [= Contemporary Music Review 20/2-3 (2001)]: 51-69. 52.
21.m, 53.

3 Rachel Beckles Willson: Gyorgy Kurtadg: The Sayings of Péter Bornemisza, Op. 7. A
"Concerto’ for Soprano and Piano. (Aldershot: Ashgate, 2003.), 133.

4 Stephen Walsh: ,,Gyérgy Kurtag: The Sayings of Péter Bornemisza, Op. 7: A Concerto for
Soprano and Piano.” Music & Letters 87/4 (November 2006): 667-669. 668.
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klasszikus szimfonia szerkezetét idézi fel, a Il. rész a scherzénak, a Ill. rész a
gyaszindul6t magaban foglalo lirai lasst tételnek felel meg.> Mégis, a részek —
az elso kivételével — tobb rovidebb, a szovegek terjedelméhez igazodo tételbol
épiilnek fel, és idonként zongoraintermezzok valasztjdk el Oket egymastol.
Kurtdg concertonak nevezi a ciklust, utalva Heinrich Schiitz Kleine geistliche
Konzerte cimii sorozatara (1636-1639), egy olyan kompoziciéra, amelyben az
énekhangot-énekhangokat minddssze egy billentyiis hangszer kiséri. Kurtag f6
modellje Schiutz Eile mich, Gott, zu erretten (SWV 282) kezdetli concertoja
lehetett, amelynek szOvege visszhangra lelhetett Kodaly Zoltan Psalmus
Hungaricusdban is. A Bornemisza egyik elsé elemzdje, Kroo Gyorgy
hangsulyozta is, hogy a Psalmus minden bizonnyal referenciapontként
szolgalhatott Kurtag szamara a concerto komponalasa idején: a zeneszerz6 egy
16. szézadi prédikator szovegét hasznalta fel, ahogy Kodaly tette azt f6
miivében, amikor Kecskeméti Vég Mihdly zsoltarat dolgozta fel, és Kurtag
miive ugyanazt a szerepet tolti be a hatvanas évek 1) magyar zenéjében, mint
amit Kodaly zsoltara toltétt be negyven évvel korabban.®

Kétségtelen, hogy Kodaly szovegvalasztdsa alapvetéen személyes
jellegi volt: David Kkirdly 55. zsoltdranak segitségével sajat, a
Tanacskoztarsasagot kovetd zeneakadémiai meghurcoltatasanak torténetét
beszéli el benne. Ennek ellenére a Psalmus Hungaricus a trianoni
békeszerz6dés utani, megsebzett-széttoredezett magyar nemzet szimboluméavéa
valt  Magyarorszagon. Hasonlé  személyes héttere lehet Kurtag
szOvegvalasztasanak is. Margaret McLay utal arra, hogy a Concerto részben
onéletrajzi kompozicio:” Kurtag lusta emberként hatarozza meg énmagat, és az
egyetlen, egyértelmiien megnevezett biin a Bornemiszaban a lustasag.® Kurtag
a restség képét egy asitésszerti glissandoval festi meg a Il. rész 4. tételében (30.
kottapélda).

5 Kro6 Gyorgy: ,,Kurtdg Gyorgy: Bornemisza Péter mondasai op. 7. Concerto szopran hangra
és zongorara.” In: U6. (szerk.): Miért szép szdzadunk zenéje? (Budapest: Gondolat, 1974.),
319-367. 326-327.

1. m., 319-320.

7 Margaret McLay: ,,Kurtidg’s Bornemisza Concerto.” The Musical Times 129/1749 (1988.
november): 580-583. 580.

1. h.
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30. kottapelda, Kurtadg: Bornemisza Péter mondasai, 11./4.

Az Onéletrajzi utaldson talmenden az is feltling, hogy a librettét — féként az
elsé harom részben — egyfajta mindenre Kkiterjedd, egyetemes életundor
jellemzi. Habar a Bornemisza Péter mondasai egyike a legtdbbet elemzett
Kurtag-kompozicioknak, senki sem tett Kkisérletet arra, hogy magyarazatot
adjon ezen undor okara. Mit6l undorodik tehat a Bornemisza prédikéatora, akit
akar a zeneszerzd Kurtag projekciojaként is felfoghatunk?

Az undor a kortarsi magyar recepcio érdeklodését sem keltette fel. A
magyar zenekritikusok — mint példaul Karpati Janos® — a kompozicio pozitiv
erkolcsi  (izenetét hangsulyoztdk, és éppen ezért a mi utolsd6 részére
dsszpontositottak. A tavasz ebben a kontextusban mint a remény szimbdéluma
jelent meg. Breuer Janos ezt igy fogalmazta meg: ,,Kegyetlenll igaz ez a
muzsika, aminthogy Bornemisza Péter, a XVI. szdzad langold prédikatora is
nyersen vagta kora arcaba azt, amit igaznak vélt.”!° De a Biin és a Halal utan a
Tavasz kovetkezik, ,,hogy az apokaliptikus élmények utan rezignalt mosoly,
humanista vallomas adjon kicsengést a miinek”.!! Krod Gyorgy szintén a
zeneszerz6 almardl beszélt, amelyben az 6rddgi fugat a reményekben gazdag
tavasz eljovetele koveti: e szerint Kurtag elvezeti hallgatojat ,,a kristalyosan
fényld szerkezetekhez, hogy végiil az egész élet fennkolt summaézésa utan
atlenduljon a tercek és kvintek tavaszaba, a pentatonia igéretébe”.'? Krod

hangsulyozza: ,,Kurtag zenéje azt igéri, hogy az 6rdoggel kotott szovetséget fel

9 Karpati Janos: ,,Kurtdg Gyorgy: Bornemisza Péter mondasai — Concerto szopran hangra és
zongorara op. 7.” Magyar Zene XV/2 (1974. jinius): 115-133.

10 Breuer Janos: ,,Uj magyar muzsika.” Népszabadsag 26/242 (1968. oktober 15.): 7.

1 h.

12 Kro6 Gyoérgy: ,,1968. oktober 11.” In: Ué.: A mikrofonnal Kro6 Gyorgy. Uj Zenei Ujsag
1960-1980. (Budapest: Zenemiikiadé, 1981.), 127-129. 129.

177



dc_1630_19

lehet mondani. Az eurdpai zene folott egy darabon Gjra megcsillan az ég
kékje.”13

Mint arra Rachel Beckles Willson utal, az értelmezés, amely kromatika
¢és diatonia kett6sségére epll, a magyar zenei gondolkodas hermeneutikai
eljarasaibol eredeztethetd, és Lendvai Erné Bartok-interpretacidiban nyilvanul
meg a leginkdbb paradigmatikus mddon.'* Kurtdg — Szervanszkyhoz és
Jardanyihoz hasonléan - intenziven foglalkozott Lendvai elméletével a

5 Elemzéseiben Lendvai a

Bornemisza komponalasanak idészakéaban.?
dodekafoniat Thomas Mann regényének, a Doctor Faustusnak zeneszerzd
féhésével, Adrian Leverkiihnnel hozta kapcsolatba,'® éppen ezért az (j zene
hermeneutikai megkozelitése teréen Lendvai nyomdokain jaré Krod, akarcsak
Karpati, a Bornemisza Péter mondasaiban felhasznalt dodekafoniat az
ordoggel kotott szerzodéssel tarsitotta 6ssze.’ igy valt a dodekafénia az ordégi
kisértés szimbolumava.'®* Mindez azt jelenti, hogy nemcsak a reményteli
befejezés hatarozza meg a kompozicié értelmezését, hanem a titokzatos 6rdogi
kisértés is, amely megeldzi a mi kezdetét, mi tobb, akar a zeneszerzés aktusat
is, vagyis valami olyasmirél van sz6, ami zenei értelemben nem mondatik ki.%°
Jogosan mertil fel tehdt a kérdés, milyen kimondatlansagok-
kimondhatatlansagok huzodnak meg a komponalds aktusanak hatterében,
milyen Ordogi kisértést — vagy a kisértésnek tett milyen engedményt? — kell
megvallani a Bornemisza Péter mondasaiban.

Hogy megértsiik ennek a meg nem nevezett kisértésnek a jelentését,
érdemes a kritikusok irasainak is azon mozzanatait elemezni, amelyek szintén
elhallgatnak — nem mondanak ki, nem neveznek meg - valamit. Ezek
ugyanabba az elhallgatasokra épiil6 diskurzusba illeszkednek, mint Kurtag
miive, azaz elarulhatnak valamit a Kisértés és az engedmény természetérol.

Feltin6 példaul, hogy Krod keriili, hogy széba hozza a kompozicié politikai

13 Kroé, ,,Bornemisza”, i. m., 367.

14 Rachel Beckles Willson: Ligeti, Kurtdg, and Hungarian Music during the Cold War.
(Cambridge: Cambridge University Press, 2007.), 107.

B h.

16 |asd ehhez tanulmanyomat: ,,Bartdk, Lendvai und die Lage der ungarischen Komposition
um 1955.” Studia Musicologica 47 (2006): 427-439. 430-431.

17 Kéarpati, Kurtag, i. m., 117. Krod, ,,Bornemisza”, 366-367.

18 Krod, i. h.

19 Sokatmond6 megoldas, hogy Kurtdg — hangsulyozva a zene megszolalasa eldtti események
jelentdségét — a mii élére két mottot is illeszt, egy Jozsef Attila-toredéket, illetve egy idézetet
Bornemisza Péter Ordogi kisirteteibol.
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kontextusat, az 6rdoggel torténd szerzoédéskotés képét eltolja a 20. szazadi zene
irdnyaba, és ezzel azt a benyomast hagyja olvas6jaban, mintha a mi
elsédlegesen arrdl szolna: nemcsak cstinya, de szép kortars zenét is lehet irni.2°
Mihaly Andras pedig, amikor arrol beszélt, milyen hatast gyakorolt sajat IlI.
vondsnégyesére a  Bornemisza-concerto, csak és kizarolag zenei

jellegzetességekre utalt:

Kurtdg valami csodalatos dolgot vitt veghez: kitaldlt egy huszadik
szdzadi drdmét és kitalalta annak a megvaltd lirajat is. Ez igen sok
technikai megoldast is magaban foglal. [...] Egy olyanfajta
feszlltségnek a megteremtését, ami mar majdnem elviselhetetlen,
rendkiviili zeneszerz6i lelemény eredményeként jon létre. Ugyanakkor
meghozza a feloldést is, ami legaldbb akkora tett a korunkban, mint az
ellenkezdje, a fesziiltség megteremtése. A dalciklushoz hasonldan az én
kvartettem is egy élettorténet abrazolasa: mindketténknél megjelenik a
beethoveni értelemben vett dramai »kiallas«: itt vagyok, hallgassatok

meg.?

Egyértelmi, hogy ezek a megnyilatkozdsok nem mondanak ki valamit,
amit valdjaban nagyon is szeretnének kimondani. Rainer M. Janos, amikor a
kadéri, posztsztalinista Magyarorszagrol ir, emliti, hogy 1956 utan a kdzbeszéd
tele volt tabukkal, és a tarsadalmi lét alapvetéen az informalitdson, az
elhallgatason és a szinlelésen alapult:?? ,,[ez] a latens keret sajat nyelvet hozott
letre, amelynek fontos alkotoeleme a hallgatas (nem-beszéd), s amelyben
semmi sem egészen azt jelenti, mint amit a formalis (hivatalos) nyelvben
jelent.”® A Bornemisza fogadtatdsit kisérd megnyilatkozasok latvanyosan
illusztraljak ezt az elfojtast: a Népszabadsag kritikusaként, tehat a hivatalos
allaspont hangjaként megszélalo Breuer Janos példaul arra utal, hogy
Bornemisza azt az igazsagot kozvetiti, amir6l azt hiszi, hogy az igazsag.

Mindez azt is jelenti, hogy Breuer értelmezésében Bornemiszénak, amikor

20 Kroo, 1968. oktober 11., 129.

2L Varga Balint Andrés: 3 kérdés 82 zeneszerzé. (Budapest: Zenemiikiado, 1986.), 262—-267.
264.

22 Rainer M. Janos: ,,Posztsztalinizmus és kadarizmus — torténeti diskurzusok.” In: US.:
Bevezetés a kadarizmusba. (Budapest: 1956-0s Intézet—L’Harmattan Kiado6, 2011.), 95-148.
147-148.

1. m., 148.
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sajat magat és kortarsait ostorozta biineikért, nem feltétleniil volt igaza. Krod is
csupan megemliti az O6rdoggel kotott szerzddést, de nem tisztdzza, miféle
0rdogrol van szo, mig Mihaly, mikdzben az elviselhetetlen fesziiltségekrol
beszél, nem ad magyarazatot e fesziltségek forrasara, és arra sem,
tulajdonképpen mi is az, ami mellett a zeneszerzének ki kell allnia.

A Kédar-kori Magyarorszag kozbeszédeben az elfojtds nyilvanvaléan
az 1956-os forradalom leveresével, illetve a kommunista hatalom és a nép
kozott szimbolikusan megkotott megallapodassal all  dsszefliggésben. A
hatalom jémddot biztositott egy puha diktaturdban, a nép pedig a felejtés
gesztusaval vélaszolt. De ez a felejtés nehéz igynek bizonyult. Mint Kurtag
egy interjiban utalt ra, 1956-ban egyszeriien dsszeomlott szamara a vilag.?*
Epp ezért jogos a kérdés: vajon befolyasolhattdk-e az elfojtasok, az
elhallgatasok, a tabuk, a szinlelések annak a Kurtagnak a zenéjét, aki — talan
elegend6 ok az egyetemes életundorra — nem hagyta el végleg 1956 utan
Magyarorszagot, hanem egy 1957-1958-as parizsi tanulmanyutat kovetoen
hazatért, és alkalmazkodott a kadari életforméahoz?

A Bornemisza Péter mondasaiban Kurtdg — hasonléan a Psalmus
Hungaricust komponalé Kodalyhoz — szimbolikusan alkalmazza Bornemisza
szOvegét, sajat tapasztalatait fogalmazza meg a proféta attitiidjébol, idézdjelben
beszél, s ezzel elkerili az Gizenet kdzvetlen megfogalmazasat. Mindez lehetévé
teszi szdmara, hogy a szoveg jelentését eltavolitsa 6Gnmagatol és a hallgatotol,
am ezzel egyidejlileg univerzalis jelleget adjon neki. A zene szubtextuskent
funkciondl, sajat életét eli, és részben tébbet mond, mint a széveg, részben
viszont szembeszegil vele. A zene pedig jelentések es utalasok kuldnfele,
tobbféleképpen is értelmezhetd haldzatéara épiil.

Ezek kozll az egyik a Bornemiszdban megjelené beethoveni modell,
amelyre Mihaly Andras hivatkozott,?® és amelyet az elemzék a mii kiilonféle
rétegeiben veélnek felismerni. Kroé Gyorgy peldaul arra utalt, hogy Kurtag
concertoja beethoveni formakat kovet: az elsé rész szonataforma, a masodik
egy diabolikus scherzo, a harmadik egy variacios jellegli lasst tétel, mig a

negyedik egy Osszefoglaléd jellegii zarotétel.?® Stephen Walsh — Kurtadg egy

2 Varga Bélint Andras: ,Harom kérdés Kurtdg Gyorgynek.” In: U6.: Kurtdg Gyorgy.
(Budapest: Holnap Kiad6, 2009.), 13.

% Varga, ,,Harom kérdés”, i. m., 264—265.

26 Kro6, ,,Bornemisza”, i. m. 329.
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nyilatkozatara tdmaszkodva — arra hivatkozott, hogy a zeneszerzé olyan
zongoraszolamot kivant kialakitani a concertoban, amely hasonlit Beethoven
Hammerklavier-szonatajahoz, mi tébb, Kurtag még azt is javasolta, hogy a
Bornemiszat a Hammerklavier-szonataval egy hangversenyen szolaltassak
meg.?” Mint azt Walsh megfogalmazta, Kurtdg az eldadomiivész fizikai
teljesitOképességének hataraival kiserletezett e kompozicioban, hasonloképpen,
mint Beethoven a kései vondsnégyesekben és zongoraszonatadkban. A
harmadik resz (Halal) 4. tétele példaul a meghalast megeléz6 fizikai
fajdalomrél szél: a fizikai fajdalmat Kurtdg a szinte jatszhatatlan
zongoraszolammal  érzékelteti. A  Friedrich  Spangemachernek  adott
interjujdban egyébként maga Kurtag is felidézte, hogy a Bornemisza
komponalasa idején ugy készult fel mentalisan a komponéalasra, hogy
Beethoven kései vondsnégyeseit, zongoraszonatdit és a Missa Solemnist
tanulmanyozta.®

Kétségtelen, hogy a masodik rész (Biin) 7. tételében a zongora olyan
trillékat jatszik, amelyek a Hammerklavier-szonata utolsd tételében jelennek
meg (31/a-b kottapélda).
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31/a-b kottapélda, Kurtdg: Bornemisza Péter mondasa, I1./7., Beethoven:

Hammerklavier-szonata

27 Walsh, ,,Kurtag”, i. m., 669.

28 Friedrich Spangemacher: ,,Mit madglichst wenig Tonen mdglichst viel zu sagen. Ein
Gesprach mit dem Komponisten Gyodrgy Kurtdg.” Neue Ziircher Zeitung 124. (1998. junius
13.): 65.
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Ez a fajta kolcsonzés természetesen nem idegen Kurtdg zeneszerzoi
gyakorlatatol. A harmadik rész 4. tétele példaul Penderecki Hiroshima
aldozatainak szentelt Threnosara reflektal, mig a 8. tétel a Wohltemperiertes
Klavier cisz-moll fugajat idézi meg.?® A 7. tétel, amely a halalhoz vezetd
ajtokrol és a hozzajuk tartozd kulcsokrol beszél, a Kékszakalld herceg varanak
clustereit eleveniti fel, mig a Biin 3. tételének drdogi drazenéje Ligeti hasonld
koncepciojii miiveire, elsdsorban a Poéme Symphonique-ra (1962) alludal.
Mindazonaltal a kései Beethoven-miivek formai szempontbol is hathattak
Kurtdgra. A Bornemisza, az utolsé Beethoven-kompoziciékhoz hasonloan,
kiilonbozo, tematikailag Osszekapcsolodd tételekbdl all, amelyek részben
ugyan valdban a hagyomanyos szonataelvet kepviselik, részben azonban
fokozatosan fel is oldjak azt. Raadasul Kurtdg zengje, akarcsak Beethovené,
tele van személyes megnyilatkozasokkal, mint példaul az op. 132 alcime, a
Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die Gottheit, vagy az op. 135 ,,Muss
es sein? Es muss sein!”-mottdja. Ez utdbbi raadasul a Mihaly Andras altal
emlegetett miivészi ,,kiallas”-sal is kozvetlen parhuzamba allithato.

Ezek az utalasok azonban Kurtdg miivében kodolt iizenetként
értelmezhetdk, olyan rejtjelekként, amit csak ,,Kenner”-ek erthetnek meg. Ezért
is kezd6édik a Bornemisza morzejelekkel, amelyek egyidejileg a toll
sercegéseként is felfoghatdk (32. kottapelda).

Molto concitato
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32. kottapélda, Kurtag: Bornemisza Péter mondasai, az I. rész kezdete

2 Walsh és Beckles Willson utalt a Kurtag-tétel és Schoenberg Pierrot Lunaire-beli Nacht-

Series 140 (March 1982): 11-21. 19. Beckles Willson, Bornemisza, i. m., 100.
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A zenei kriptografia eszkoze ez: a mi kezdete egy olyan vilagba vezet, amely
telis-tele van sifrirozott (izenetekkel, amelyeket egyaltalan nem érthet meg
mindenki. Hasonloképpen a Halal, azaz a harmadik rész temetési jelenete (8.
tétel), ez a nagy szeptimugrésokat és a B-A-C-H-motivumot 6tvozé faga is
torténeti-politikai utalast tartalmaz: a szoveg elsé sora (,,Tisztességgel igy
temetjik az mi atyankfiat: ha tisztességgel koporsoba tesszik...”) — mindazok
szamara, akik ismerik 1956 torténetét — Nagy Imre alakjat idézi meg. Ez is
jelzi: ezt a zenét a beavatott hallgatd — egy sziikebb, jol koriilhatarolhatd
kdzOsség — szdméra irtdk. Nem csoda hat, hogy a darmstadtiak — igazi
kivulallok a magyar zene és politika kontextusaban — nem voltak képesek
feloldani a miiben elrejtett titkos kodokat. A Bornemiszat Kurtadg tudatosan
magyar hallgatdira gondolva komponalta, akik képesek megérteni és felfejteni
ugyanezeket a kddokat.

Epp ezen a ponton tiinik a leginkabb meghatarozonak a Bornemisza és a
Psalmus Hungaricus kdzotti parhuzam, hiszen ugy tiinik, Kodaly nagyon is
hasonld poziciobol irta sajat mivét. Kurtag, amikor Kodalyra hivatkozott,
egészen pontosan tisztaban kellett legyen ezzel az azonos pozicidval. Mi tébb,
vonzddasa a zenei illusztraciohoz szintén Kodaly praxisara valo rajatszas, nem
pedig Schitz vagy Bach miivészetéhez torténd kapcsolodas, mint arra Kroo
utalt tanulmanyaban.® Krod a 15. szazadi Augenmusik gyakorlatahoz tarsitotta
Kurtag eljarasat, és a szofestés harom tipusat killénbodztette meg: 1) a karakter
megragadasa, 2) szofestés és 3) zenei képek.3! Kodaly valoban elényben
részesitette ezt a fajta Augenmusikot egész ceuvre-jében, de a leglatvanyosabb
példak éppen a Psalmus Hungaricusban talalhatok, ahol a karakterek, a
szOfestések és a zenei képek egyarant kdzponti szerepet jatszanak.

Concertojaban Kurtag szintén elarulja vonzddasat az efféle szdfestések
irant. A kodot pianissimo clusterekkel €s arpeggiokkal, a kéfal keménységét
forte akkordokkal jeleniti meg (I1/1). A halak és hernyok nyugtalan
akkordismétlések képében jelennek meg (11/8), és a kapalads gesztusa a
zongoraszolam sforzato akkordjaiban mutatkozik meg. A zongora — izgatott-

nyugtalan fordulataival — festi meg a szar mozgatasat és annak biizét. A

30 Krod, ,,Bornemisza”, i. m., 346.
81 Krod, i. m., 347-348.
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legjellegzetesebb szdfestés mindazonaltal a mii utolsé részében jelenik meg,
ahol — a vilag tavaszi megujulasanak szimbolumahoz kapcsolva — allathangok
szolalnak meg. Természetesen Kurtag ezen a ponton a tavasz sziiletésének és a
vilag Ujjasziletésének régi zenei toposzara utal — amely példaul Haydn
Teremtésében is megtalalhatdé —, de az A&llathangok megszoélaltatasanak
kozvetlen el6zménye mégiscsak Kodaly Kitrékotty mese-megzenésitése
lehetett a Magyar nepzenebdl. Mig Kodaly a tyukok, csirkék, pulykak és
malacok hangjaval jatszik, Kurtag vadakat, madarakat, marhakat, tyakokat,
libakat, borjukat és baranyokat emlit.

Az efféle illusztraciok latszolag egyértelmiiek, mivel nem eltakarjak,
hanem éppenséggel a felszinre hozzak a jelentést. A ,felszinre hozas” révén
mintha az illusztraciok a kodolt tartalom ellenében dolgoznanak. E széfestések
csalokak, mivel jatékossaguk révén magukra vonjak az érdeklddést, és elterelik
a hallgatéd figyelmét a mii sulyos Uzenetérdl, amelyet Kurtag a zenei utaldsok
stirt halojaban rejt el. E str(i halézatot egy nagyon tudatosan kialakitott
harmoniai vaz tartja fenn, amely szintén rejtett jelentéssel bir. A Bornemisza
els6 harom része rendkiviil kromatikus és disszonans, a diatonikus
metamorfézis — mint arra Kro6 is utalt — csak a harmadik rész végén
kovetkezik be, amikor a halottat eltemetik, azaz Bornemisza hése eléri a halal
birodalmat. A diaténia elérését a kompozicio formai és tonalis szerkezete
késziti el6.

Kétségtelen, hogy a Bornemisza mondasai concerto tartalmaz tizenkét
foku sorokat, ezek megjelenése azonban elsdsorban plakatszerii: igy példaul az
I. részben az Isten szénal jelenik meg, az isteni teljesség szimbolumakeént, és
mint ilyen a madrigalizmusok kozé sorolhatd. Kurtag inkabb tizenegy foku
sorokkal dolgozik, azaz — a dodekafonia fel6l értelmezve a sort — a hidny
hangsoraval. A tizenegy foku hangsorokon tulmenden — kilondsképpen a két
elsé részben, amely a bilnre és az oOrdogi kisértésre fokuszal, a nagy
szeptimugras valik meghatarozo és jol appercipialhatd tematikus elemmé. A
fel- és leugr6 nagyszeptim a miiben rendszeresen  visszatérd
,,ordogmotivumnak” tekintheté. Kurtag, épp a Bornemisza Péter mondésai

kapcsan gy fogalmazott, Webern stilusabol vette at ezt a formulat.? Az

32 Varga Balint Andras: , Kulcsszavak.” In: U6.: Kurtdg Gyorgy. (Budapest: Holnap Kiadd,
2009.), 93,
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,ordogmotivum” a mii lefolydsa soran fokozatosan erejét veszti: a harmadik
részt6l kezd6déen egyre ritkabban és egyre kevésbé hangsulyos pozicidban
csendil fel.

Az els6é rész zongora-intermezzokkal boévitett rondoforma, a masodik
rész sokkal szabadabb formaja, de itt is jelennek meg zongorara irott
kdzjatékok, mig a harmadik rész a Virag az ember mottora épit, amely ebben a
részben — az emberi esenddség szimbolumakent — kétszer is megjelenik. Ez a
a ponton fordul a diatonia felé, habar tiszta és sziik kvartokbdl épitkezo
kvarttornyokat mar a masodik részben is alkalmazott, mégpedig a ,, Tégedet”
szohoz kapcsolva (33/a kottapélda). Mindebbdl arra kovetkeztethetiink, hogy
Kurtag gondolkodasaban a Masik sokkal kiegyensulyozottabb, harmonikusabb
lény, mint az En. Ez a kvarttorony egyébként a mii legvégén,

osszefoglalasképpen jelenik meg (33/b kottapélda).
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A kompozicié mésik diatonikus magja, a diatonikus skala, a harmadik rész 6.
tételében jelenik meg (34/a kottapélda), de ezt is megel6legezi a masodik rész
9. tételének zongoraszodloja (34/b kottapélda). Végil a negyedik részben ez a
lefelé haladd diatonikus skala (f-e-d—c—h-a) a tavasz szimbolumava valik
(34/c kottapélda).
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poco a poco calando
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34/a-d kottapélda, Kurtag: Bornemisza Péter mondasai, I11./6., 11./9., 1V./3.,4.

skalai

A mii harmadik diatonikus eleme tercekbdl és szextekbdl all, ezek par korabbi,
utalas jellegli megjelenéstdl eltekintve a harmadik rész 7. (35. kottapélda) és 8.
tételében jelennek meg elszor egyértelmii alakban, €s az utolsé reész tematikus

magjaként funkcionalnak.

Lento, ma sempre grazioso legato

5
)
N7
L
\!
1
Hs

T

T &

A - zon - kép - pen az
so gehn  wir  bald ins

o) — m
y—— . = o o
== . i ]
He— = e G S =5
Jq® fg/ ~ e
Ka
VT _
h <
. -
e 5 WL BTN
! 2 . 1z
2 7 G & T e 3
rot I E B
- e 8.
T T T
0 L | L
J E— . -
% 1 — z 10—
g I —— 5
= 3 e
o - rok é - let - re is az
e - wi- ge Le - ben ein, auf
life e - ter - nal to  God through

C‘@ta

o
o

34
x|
¥
¥

4
'y
i

L 8 "
a0 tra- & 4
2 q 3 £ 10—
78 o £ £
N i 3 £
He = -
-
quasi eco

35. kottapelda, Kurtadg: Bornemisza Péter mondasai, 111./7.

Ez a struktura, amely a kromatika feldl a diatonidhoz vezet el, akér ala

is tdmaszthatna Krod Gyorgy értelmezéset, amely szerint Kurtdg zenéje a
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diatonikus megbekelés lehet6ségét hirdeti. Kurtag életmiivét — mint arra Peter
Hoffmann is utalt az op. 1-es Vondsnégyest elemezve - akar agy is
felfoghatjuk, mint a C-dur akkord folytonos keresését.

A C-dur akkord ebben az esetben a megtisztulas, illetve a harmonia
jelképekeént értelmezendd, amelyet — Kurtag szavaival — , ki kell érdemelni”.34
A harmonia kiérdemeléséhez — zenei és spiritualis értelemben egyarant — meg
kell békilnink 6nmagunkkal, de ez a megbékilés csak a biinnel t6rténéd
szembenézés aran szerezhet6 meg. Kurtag éppugy, mint magyar kortarsai, a
blint — amit nevezhetiink akar Gsbiinnek is — a politikai hatalommal kotott
szimbolikus kiegyezéssel kapcsolta 0ssze. E kiegyezés eleve lehetetlenné tette,
hogy ki lehessen mondani az igazsagot, amelyet — mivel valahogyan mégiscsak
ki kellett mondani azt — végil is sokértelmii kddokba, eltitkolt szavakba
rejtettek. Elsdsorban éppen ebben az értelemben reprezentalja a Bornemisza
Péter mondasai a kadari Magyarorszag ,,kettds beszéd”-gyakorlatat, és fejezi ki
egyidejiileg Kurtag Gyorgy kisérletét sajat miivészi ¢és maganemberi

Onazonossaganak megragadéasara.

33 Peter Hoffmann: ,,»Die Kakerlake sucht den Weg zum Licht.« Zum Streichquartett op. 1 von
Gyorgy Kurtag.” Die Musikforschung 44/1 (1991. januar—marcius): 32-48. 46.
34 Varga Bélint Andras: ,,A harom kérdés — még egyszer.” Varga, Kurtag, i. m., 36-38.
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12. A magany szimfoniéi
Kadosa Pal iddskori nyilatkozataiban rendre visszatér egy motivum. Az 1948-

1949-es fordulatot kovetd évekre visszautalva 1965-ben igy fogalmaz:

A hallgatas rettenetesen hossz( évei alatt elfelejtettem beszélni.
Zenei nyelvemet nem — vagy alig — értették azok, akik pedig, ugy
tiint, szivesen hallgattak volna. Nem kivanta senki, hogy erdszakot
tegyek magamon, de nem tudtam beletérédni abba, hogy az, amit
kozoIni akarok, ne juthasson el azokhoz, akiknek szantam.
Megprobaltam a lehetetlent, megprobaltam kibujni a sajat bérombdl,

megprobaltam a végletekig leegyszeriisiteni mondanivalomat.*

A borbdl vald kibujas lehetetlenségének képe megjelenik egy 1972-es
interjuban is (,,Az én korosztalyom husz évvel ezel6tt lemaradt a nyugat-
eurdpai fejlédéstdl; éveken at nem tudott tdjékozodni. Aztan sajat bels
lehetdségeink hatarai szlikiiltek O6ssze, s ma mar, 69 éves koromban, a
bérombdl  kellene kibujnom, hogy ontdrvényti vilagombol kilépjek.”?).
Hasonloképpen fogalmazott abban a koérinterjuban is, amely Kroé Gyorgy
1971-ben megjelent, A magyar zeneszerzés 25 éve cimi konyvének
fuggelékében olvashat6 (,,Csak az alkot, aki fejlédik, és csak az fejlodik, aki
allandoan kibujik a sajat bérébdl, ugyanakkor bennmarad a sajat bérében.”3).

A sajat borbdl kibujas, illetve az abban valé bennmaradas motivuma azt
az alkotdi, illetve életproblémét irja le képletesen, amellyel Kadosa —
zeneszerzOk verbalis megnyilatkozasaihoz mérten szokatlanul reflektalt modon
— az Otvenes évek végeén, a hatvanas évek elején szembesult. Az Gtvenes evek
els6 felében komponalt miiveivel — mint amilyen példaul a Huszti kaland cimi
opera (1950), de természetesen ide sorolhatjuk kantatait is (Terjed a fény,
Sztélin eskije, A béke katondi, mindharom 1950) — nem csupan a kulturalis
politikai direktivaknak kisérelt meg ecleget tenni, hanem, meggy6zOdéses
kommunistaként, akar az alkot6i oncsonkitds aran is, de példaszerti miveket

kivant irni. Par évvel késébb — mint lathattuk — ,eleve haldlra itélt”

1 Bonis Ferenc: Kadosa PAl. (Budapest: Zenemiikiado, 1965.), 13-14.
2 Feuer Maria: ,,Ontorvényti palya. Kadosa Palnal.” In: U&.: 88 muzsikus miihelyében.

(Budapest: Zenemiikiado, 1972.), 54-58. 56.
3 Krot6 Gyorgy: A magyar zeneszerzés 25 éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1971.), 210.

189



dc_1630_19

prébalkozasként jellemezte Otvenes évekbeli alkotdi magatartasat. 1956-ot
kovetden azonban varatlanul megvaltozott a zenei kornyezet is, és a korabbi
ideologiai vitdk helyébe Uj zeneszerz6i technikak és modernitasértelmezések
léptek. Az avantgard és a modern — Kadosa Pal ifjusdganak egyéebként a
baloldalisdggal szorosan dsszefliggd vezéreszméi* — 1jbol a figyelem eldterébe
kertiltek, de jelentésiik erételjes valtozason ment keresztiil: az id6s komponista
varatlanul kivil talalta magat a magyar zenetérténeten.

Ugy tiinik, meglehetésen pontosan latta, hogy az Uj helyzetben (j
alkotoi stratégia kialakitisa sziikséges — nyilatkozatai legaldbbis a teendék
alapos mérlegelését dokumentaljak. A vilagos helyzetértékelést a kiut
lehetséges mddozatainak  veégiggondolasa  kovette. Kadosa tudatos
imazsépitésbe fogott, amelyben — mint nyilatkozatai egyértelmiivé teszik —
sajat avantgard multja hangsulyos szerepet kapott. Erre utal visszaemlékezése
ifjikorara, amikor az akkori avantgard egyik vezeralakjaval, Henry Cowell-lel

kapcsolatos szemelyes emlékeit idezi fel:

Tizegynéhany évvel ezelétt, az egyik Varsoi Oszon eldadasra keriilt
Henry Cowell Banshee cimii zongoramiive, ami a zongora hurjain
jatszodik. Kisérleti esten adtak eld. Igaz, a Varsoi Osz elég kisérleti, de
az experimentalis koncertek még kisérletibb jellegtiek. [...] Cowell
darabja nagy sikert aratott, és nagy feltiinést keltett itt. Elmondtak,
hogy mindenképp ez a legUjabb és legmélyebb hatdst kisérletek
egyike. Mivel ez ilyen vitdk keretében zajlott le, én is folsz6laltam
akkor, és elmondtam, hogy ram is ez a zene tette a legjobb benyomast,
de hogy ez volna a legljabb torekvés, azt nem egészen akceptalom.
Merthogy, emlékszem, ezt a miivet 1927-ben Cowell a lakasomon

jatszotta, de Uj mar akkor sem volt.®

Uj imézsanak részeként a sokat latott és tapasztalt avantgard miivész megértd
bolcsességével kovette a fiatalabbak fellépését, killonos tekintettel az Uj Zenei
Stadié tevékenységére. Interjuiban szinte mindig hangsulyozta, hogy az

experimentum a zeneszerzés alapvetd eleme, s ¢épp ezért 6 maga is

4 Ujfalussy Jozsef: ,,Kadosa Pal 70 éves.” Muzsika XV1/9 (1973. szeptember): 1.
% Breuer Janos: Tizenharom dra Kadosa Pallal. (Budapest: Zenemiikiado, 1978.), 172. Cowell
miivének cime: The Bunshee (1925).
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folyamatosan érdeklédik a kisérletek irant, bar, mint mondta, az Uj
torekvéseket mar nem tudta beépiteni miivészetébe. Megfogalmazasa — ,,ezeket
[ti. a kisérleteket] a magam részére mar nem tudom hasznositani”® — vilagossa
teszi, hogy szdmdara egyértelmilinek tlint: a zeneszerzés alapvetd eleme a
kisérletezés, s hogy erre els6sorban azért van sziikség, mert az avantgard
,mindig masként fogalmaz”, és ,.ez biztositja a zene fejlodését”.’

A gondolatmenet, illetve az 1imazs legmeghatarozobb elemei
visszakdszonnek zeneszerzdi problémafelvetéseiben is. Ennek leglatvanyosabb
dokumentuma épp az a nyilatkozata, amelyben az Uj Zenei Stadio

munkassagat értékeli:

Az Uj Zenei Stadidban mikodé fiatal zeneszerzOknek van
tehetséges és van unalmas darabjuk. Jeney Alefjét példaul jo
kompozicionak tartom. Az nem baj, ha egyik zeneszerz6 nem
kuldonbozik a masiktol, az sem, ha egy alkoté valamennyi darabja
hasonlit egymasra, de az mér nagy baj, ha egy darab mindvégig
ugyanolyan. Kontraszt nélkil nincs zene, akkor sem, ha ez ma

vilagdivat.®

Kadosa megfogalmazasa, amelyben a monotdnia elutasitasa jelenik meg, csak
addig tinik kritikanak, amig 0ssze nem vetjlik a zeneszerzé egy par évvel
kordbbi nyilatkozataval, amelyben sajat kompozicidinak negativ vonasait
sorolja: ,,Tudom, hogy hangulati kontrasztok nélkil komponalni hiba, vagy
legalabbis nagyon nehéz. De ha beliilrdl nem érzem a derli sugarzasat, csak
groteszk fintorra telik erémbdl. [...] Komponalok, mert meg kell szabadulnom
attol, ami zaklat, nyugtalanit.”®

Ez a fajta Onkritika nem kivételes eset az idGs zeneszerzo
nyilatkozataiban: az idés Kadosa, mikozben nyiltan vallalta, hogy miiveinek
megirasaval sajat bels6 fesziiltségeitdl igyekszik megszabadulni, meglehetésen

sokat ¢és meglepden nyiltan nyilatkozott kompoziciéi hidnyossagairol.

1. h.

"Kroé, i. m., 210.

8 Feuer Maéria: ,,Kadosa Pal: A szuggesztivitas a legfébb mérce.” In: Ué.: Pillanatfelvétel.
Magyar zeneszerzés 1975-1987. (Budapest: Zenemiikiadd, 1978.), 86-90. 90.

® Feuer, 88 muzsikus miihelyében, i. m., 58.
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Tavolsagtartd megfogalmazasai egyértelmtive teszik, hogy — mint latni fogjuk:
a hagyomanyos poétika keretein belll — a zenei kifejezés lehet6ségeivel

kisérletezett:

Az utébbi években irt szimfénidimat én nagyon vegyesen értékelem.
Az V. szimfénidban, azt hiszem, technikailag sikertlt
tovabbmennem a IV. szimfonidban elért eredmények érdekében. A
VI-at jobbnak talalom, sikeriltnek taldlom, mindenképp a legjobban
sikertllt kompozicioim kdzé sorolom. A VII. szimfénia |. tételét
orommel vallalom, a Il. tételt viszont részben megoldatlannak
tartom. Hogy miért publik&ltam mégis? Mert volt egy csomd olyan
részlete, elsésorban a f6téma teriilete meg a kdda, amivel elégedett

vagyok. Kevéshé a melléktéma-teriilettel X

Onelemzé-6nértékeld  megfogalmazasaban elsésorban a huszas  évek
modernizmusanak mesteremberi magatartdsformaja mutatkozik meg: e szerint
kompoziciéi nem szent és érinthetetlen mialkotasok, hanem koznapi
megnyilvanulasok, olyan targyak, produktumok, amelyeknek vannak kevésbée
eldnyos, illetve kevésbé hatranyos tulajdonsagai.

Wilheim Andras Kadosa Pal utolsé alkotdi korszakanak kdzéppontjaba
a szimfonia mifajat helyezi, s hangstlyozza, hogy nemcsak az utols6 ot
szimfonia, de a Sinfonietta, a Pian e forte cim{ zenekari szonata, illetve a 4.
zongoraverseny is a centralis alkotasok kozé tartozik.!' Habar e miivek kozott,
mint Wilheim irja, mifaji rokonsag nincs, valojaban mindegyik felfoghato egy-
egy vazlatnak a ,ciklikus elvre”.*? Ugy is fogalmazhatunk, hogy ezekben a
miiveiben (17. tablazat) Kadosa elsésorban a hagyomanyos formakkal,
tételtipusokkal Kisérletezik, azaz a beethoveni szonataelv tovabbgondolasara
torekszik. A V. szimfénia lassu—gyors—lassu szerkezetii, s a gyors tétel
scherzo. Az V. szimfénia, a Sinfonietta, illetve a 4. zongoraverseny harom

tétele ugyanakkor a gyors—lassu—nagyon gyors rendet koveti.

10 Breuer, i. m., 170. )

11 Wilheim Andras: ,,Kadosa Pal szimfoniai: ambiciok és illuziok.” In: UG.: Esszék. Irasok a
zenérdl. (Budapest: Kortars, 2010.), 85-95. 92.

29 h.
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1966
L]

1967

1968
1969

1970
o

1971

1974

op. 51 Tiz bagatell
op. 52 3. vondsnégyes

op. 53 4. szimfénia
Szonatina in B
Négy etid

op. 54. 4. zongoraszonéata
55 kis zongoradarab

op. 55 5. szimfénia

op. 56 Szonatina

op. 57 4 Caprichos

op. 61 Kaleidoszkop

op. 58 2. hegedii-zongora szonata
op. 59 Pian e forte

op. 60 Hét dal Jozsef Attila verseire
Hat bagatell

24 kis technikai tanulméany

op. 62 6. szimfonia
op. 63 4. zongoraverseny

op. 64 7. szimfonia
op. 65 Serenade

op. 66 8. szimfonia

op. 67 Hat korusdal Arany Janos verseire
3 kis zongoradarab BACH nevére

op. 68 In memoriam Nelly Sachs

op. 70 Sinfonietta

17. tablazat, Kadosa Pal kompozicidi (1957-1974)

tételeiben is, a zard gyors tétel azonban itt Gjbdl scherzo. A VI. szimfonia a
lasst—nagyon gyors—lassu—gyors struktira szerint épul fel, mig a VII.
szimfonia kéttételes (lassu—gyors; a gyors tétel megint scherzo). A VIII.

szimfonia, a maga 0t tételével, a leginkabb komplex szerkezetli mii: a gyors-

Ugyanez a szerkezet jelenik meg a Pian e forte attacca kapcsol6dd
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lassu—gyors—lasstu—gyors tételrend kilonlegessege, hogy az 5. tétel kétszer is
visszaidézi a 2. tétel lassujat. A 3. tétel itt megint csak scherzo (18. tablazat).

LassU—gyors—lassu (V. szimfonia)

Gyors—lassu—nagyon gyors (V. szimfénia, 4. zongoraverseny, Sinfonietta, Pian
e forte)

LassU—nagyon gyors—lasstu—gyors (V1. szimfdnia)

Lasst-Gyors (VII. szimfonia)

Gyors—lassu—gyors—lassu—gyors (V1Il. szimfonia)

18. tablazat, tételrendek Kadosa kései zenekari miveiben

Két tételtipus tér vissza a leggyakrabban Kadosa kései kompozicidiban: az
egyik az elébb mar tobbszor emlegetett scherzo, a masik pedig egy lassu —
sostenuto el6adoi utasitassal ellatott — tételtipus. Ez utobbi (19. tablazat)
Kadosa zenéjének régi alaptipusa, az 1936-0s 2. vondsnégyes 6ta van jelen az
¢életmiiben, és Bartoktol eredeztethetd, az op. 14-es Szvit 4. tételébol. A kései
korszakban  tizennégy ilyen elnevezésti  tétellel taldlkozunk. Fo
jellegzetességiik, hogy siratdé gesztust dallamok, illetve gyaszinduldritmusok
jelennek meg bennik. Formajuk nagyon szabad, gyakran Ggy hatnak, mintha
megkomponalt improvizacidk lennének. A Nelly Sachs verseibdl irott dalciklus
(1971) 1. tétele (Hier und da) tartalmilag is korulhatarolja a tételtipus
tematikdjat: a maganyos alkoté tragikus monolégja szolal meg benne.
Monologként jelenik meg az 1966-0s 4. zongoraverseny 2. tételében is, de a
tipus leginkabb kiforrott alakja az 1968-as VIII. szimfonia 2. tételeben
bontakozik ki, ahol az ismerésen hat6 dallamfoszlanyok, a szabad-improvizativ
zenei folyamat soran, szinte darabjaikra hullanak. A bartékos dallamfordulatok
helyét az oboa, a fuvola, illetve a hegediisz6lam kromatikus, sokszor zokogd
melddiaja veszi at, amellyel szemben a zenekar sotét, akkordikus tombokben
szolal meg.

Kadosa leggyakrabban ezt a tételtipust hasznalja a sostenuto tételek
kontrasztjaként, Osszesen kilenc scherzo tétel jelenik meg iddskori
alkotasaiban. Az Arany Janos verseire irott Hat korusdalban (1969) példaul
tételenkent e két tipus valtogatja egymast. Mig a sostenuto hang — a kései
Arany koltészetének tematikajat kdvetve — az id6s, maganyos alkotot allitja

kdzéppontba, a scherzo, tobbnyire népzenei alllziokat is alkalmazva, a
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nyugtalanitd n6i principiumhoz tarsul. Ugyanerre a két karakterre épul fel a
méasodik feleségének ajanlott VII. szimfonia (1967) két tétele is: a
hegediiszolos lassu nyitotétel megint egyszer az improvizativ monoldgok
csaladjaba tartozik, mig a zard scherzo fanyar, ironikus hangveétele a banalitas

zenei elemeivel jatszik.

4. zongoraszonata 2. tétel, Andante sostenuto, 4. tétel, Sostenuto e rubato
2. hegedii-zongora szonata, 3. tétel, Sostenuto

Pian e forte, 2. szakasz, Sostenuto

Kaleidoszkdp, 7. tétel, Sostenuto

6. szimfdnia, 3. tétel, Sostenuto

4. zongoraverseny, 2. tétel, Sostenuto

Szerenad, 6. tétel, Sostenuto

8. szimfonia, 2. tétel, Andante sostenuto, 4. tétel, Agitato ma sostenuto
Hat korusdal Arany Janos verseire, 3. (Dante), Sostenuto, 5. (Meddd oOran),
Sostentuto

In memoriam Nelly Sachs, 1. (Hier und da), Sostenuto

Sinfonietta, 3. tétel kozéprész, Andante sostenuto

19. tdblazat, Sostenuto tételek Kadosa kései miiveiben

A scherzo tipus ugyanakkor tobbnyire diabolikus jellegi (20. tablazat).

IV. szimfénia, 2. tétel, Presto adirato

2. hegedii-zongora szonata, 2. tétel, Scherzo
Pian e forte, 3. szakasz, Vivace
Kaleidoszkdp, 5. tétel, Vivo, 8. tétel, Presto
VI. szimfénia, 2. tétel, Presto

VII. szimfonia, 2. tétel, Allegro tempestuoso
Serenade, 3. tétel, Allegro

VIII. szimfénia, 3. tétel, Scherzo

20. tablazat, Scherzo tételek Kadosa kései miiveiben

Méar a két tételtipus dominancidja is jelzi, hogy a kontraszt valdban
Kadosa P&l zeneszerz6i érdeklédésének elbterében all. Tulajdonképpen mér a
Giovanni Gabrieli miveire hajazé Pian e forte cimadasa is utal arra, hogy a
komponistat milyen erételjesen foglalkoztatja a kontrasztelv. A két, mar
emlitett alapkarakter mellett féleg a zongoras ciklusok épitkeznek a kiilonb6z6
hangvételek kontrasztelvii egymasutanjabol. Schumanni, beethoveni mintékat
kovetnek a rovid zongoradarab-tételek. A legjellegzetesebb és leggyakrabban

visszatéré tipusok a scherzo mellett a kering6é, a meniiett és az Allegro
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barbar6t megidéz6 hangiités. Ezeken feliil szembetiind, milyen gyakorta
kdszonnek vissza az ifjukori Kadosa-miivek barokkos alliizidi is: nemcsak a
fagak és toccatak, de a barokkos lassu aridk és a motorikus mozgast alkalmazé
gyorsak is. Az 1962-ben keletkezett 2. hegedii-zongora szonataban bontja ki
Kadosa leglatvanyosabban ezt a jellegzetességet, de a Pian e forte, illetve a 8.
szimfonia is magan viseli a neobarokk jegyeket.

E kompozicidival Kadosa nemcsak sajat multjara reflektal, hanem a
hiszas—harmincas évek eurOpai modernitadsara is. A modernitasra torténd
reakcio masik jellegzetes formaja a szabad tizenkétfokusag alkalmazasa, ami
az Osszes kései miivet jellemzi. Maga Kadosa ,,tonalis dodekafoniarol” beszélt
darabjaival kapcsolatban, azaz arra kivanta felhivni a figyelmet, hogy az altala
hasznélt tizenkétfoklsagban egyértelmii tonalis centrum jelenik meg.'® A
tizenkét hangu sor — ami néha csak 10-11 hangbol all — csupan emblémakent
jelenik meg kompozicidiban. Bar Reihéket Kadosa nem hasznal,
zongoradarabjaiban gyakorta villanak fel schoenbergi emlékképek. Az 1961-es
Kaleidoszkop 2. tétele példaul egyértelmiien a Hat kis zongoradarab (op. 19)
nyoman halad: itt nincsenek hagyomanyos formak, s a megszdélalé dallamok
sem rendezddnek sorszerti, periodizal6 szerkezetbe.

Schoenberg és Webern vonzasaban szuletik a Szerenad, illetve az utolso
kompozicid, a Sinfonietta is. De a szabad tizenkétfokusag elsédleges funkcioja
mégsem az, hogy a kései Kadosa-zenének helyet keressen az (j bécsi iskola
kontextusdban, hanem az, hogy ecldsegitse a bartoki el6képektol vald
eltdvolodast. Mintha Kadosa fokozatosan szétirna-lebontana sajat zenei
emlékeit. A kozvetleniil 1956 utan keletkezett miivekben — példaul a 3.
vondsnégyesben (1957) — még nagyon erdsen érzékelheté a Bartok-jelenlét,
mig a Fuvola-zongora szonatindban (1961) az Otvenes évek folklorisztikus
nemzeti klasszicizmusa kdszon vissza. A nagy elérelépést a bartoki, illetve
folklorisztikus melodikatdl a modern dallamossag felé a Jozsef Attila verseire
komponalt Hét dal (1964) kepviseli: mintha az étvenes évek zenei vilagatol a
vokélis zene segitségével konnyebben lehetne elszakadni. Latvanyos példaja
ennek az Emberiség megzenésitése, amely szinte Kurtdg Bornemiszajanak

hangvételét ellegezi meg: az ének €s a zongoraszolam tematikailag, illetve

13 Breuer, i. m., 166.
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karakter szempontjabol teljesen fliggetlen egymaéstol. A rendkivil nehéz
zongoraszolam elssorban a gesztusok zenei megrajzolasara koncentral, mig az
énekszélam melodia helyett inkabb rajzos recitativot szolaltat meg (36.
kottapélda).

A Hét Jbozsef Attila-dal valdjaban ars poetica, a szOvegvalasztas
tudatosan Onéletrajzi jellegli. Kadosa e dalok segitségével reflektal sajat
multjara és jelenére. Am ez az 6néletrajzi jelleg — mint azt Kro6 Gyorgy is

hangsulyozza'® — az osszes egyidés Kadosa-miiben megfigyelhetd. Maga
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36. kottapélda, Kadosa: Emberiség

Az ajanlasok is egyértelmiien utalnak az onéletrajzi kapcsolatokra: a V.
szimfdnia példaul, a beethoveni peldat kdvetve, a Musica funebre in memoria
d’un grande uomo alcimet viseli, és Révai Jozsefnek allit emléket, a VII.
szimfoniat pedig feleségenek ajénlotta Kadosa. De a miivek hangvétele is

szinte mindig monolog jellegii — ezért olyan gyakori a sostenuto tételtipus a

14 Krod, i. m., 96.
15 Breuer, i. m., 170.
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kései kompoziciokban. E darabokban nincs 6rom, feloldodas, kibékiles,
apotedzis, de nincs patosz sem: mintha a megtisztulas lehetetlenségérol
szolnanak a kompoziciok.

Wilheim Andrés szerint Kadosa tisztaban kellett legyen azzal, hogy
életmiivének utolsd szakasza ,,a hidbavalosag dokumentuma”,'® s hogy
szimfoniai ,,rossz helyzetfelismerésbdl kiindulva rossz valaszokat adtak”.t’
Valojaban azonban Kadosa Pal — ha sajat palyaja és zeneszerz6i alkata feldl
kozelitink a kerdéshez — nagyon is pontos helyzetfelismerésbdl indult ki.
Utolsé miivei ezen helyzetfelismerés kommentarjaiként értékelhet6k, mi tobb,
Kadosa életmiivén beliil az adott valaszok is adekvatnak tekinthetok. A
hatvanas—hetvenes évek hazai zeneszerzG6i elvarasi horizontja fel6l szemlélve
az életmii utolso két évtizedét, elmondhato, hogy az elemzett alkotasok valdban
egészen mas kiinduldpontbdl szilettek, mint amib6l a fiatalabb generaciok
milvészete, de a zeneszerz6i gondolkodas eredetisége, ez az dnmarcangold és
onmagat mindig megkérdéjelezé alkotdi magatartdsforma mégiscsak

érdemesse teszi e miiveket arra, hogy ma is hallgassuk 6ket.

16 Wilheim, i. m., 95.
171. m., 94.
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13. Uton a neoavantgard felé

1964 novemberében a Magyar Zene huszonegy oldalas beszamolot kodzolt
Pernye Andrés tollabol az az évi Varsoi Osz eseményeirdl. Pernye hét oldalt
szentelt a fesztivalon elhangzott — mint irta — ,,bohdcsagok™-nak, e kategdriaba

sorolva az Amerikai Balett Egylttes fellépését is, amelyen John Cage

Variations Il és Variations 11 cimii miive is elhangzott:

A sziinet végét jelz6 gong megszolalt és abban a pillanatban felment
a fuggony, jollehet tiz-htisz néz6 volt csupan a teremben. Két ar jott
be a szinre — mint utébb kiderllt: John Cage és David Tudor — és
szerelni kezdett. Ez kb. 20 percig tartott és egyetlen hangot sem
lehetett hallani. Lehet, hogy ez volt a ,Variations I.” — &m ezt
bizonyosan éppugy soha senki sem fogja megtudni, mint ahogyan a
téma €s az els6 variacio is Orokre rejtve maradt az emberiség eldtt.
Amikor készen voltak, kimentek és (jra bejottek. Tudor a zongora
mellé allt, Cage egy kiilon elhelyezett asztal mellé (lt, amelyen egy
preparalt irogép volt. (A gép is be volt kapcsolva az erdsitébe.)
Tudor a hurokat pengette és killénféle targyakat hlzogatott végig
rajtuk, egyébként meglehetosen szeliden viselkedett, legfeljebb
néhanyszor 0okollel is belevagott a hurok kozé. Ezalatt Cage
szorgalmasan irt az ir6gépen, amelynek minden betliitését az
erésitében lehetett hallani. Harsogd nevetést valtott ki, amikor
készen volt az irassal és kivette a papirt: a henger kattogasa ugyanis
gépfegyver-szerli zorejt adott. Cage ezutan atment a masik
asztalhoz, magara csatolt egy gégemikrofont, toltétt maganak egy
pohar vizet és inni kezdett. Tudor azonban a kelleténél éppen
hangosabban tevékenykedett a zongora és az erdsitdk koriil, igy nem
lehetett hallani tisztan a felerdsitett nyeldeklést. Ekozben minden
mozdulatuk hatalmas dorgéshez hasonldan szolt az erésitOben...
Egy id6 mulva eluntak ezt is. Cage odament Tudorhoz, hosszan
mondott neki valamit — ezuttal erdsité nélkiil —, majd mindketten

meghajoltak és kimentek.*

! Pernye Andrés: ,,Varsoi Osz — 1964.” Magyar Zene V/5 (1964. november): 469-489. 485

486.
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A kozonség soraiban ott Ult két fiatal magyar zeneszerz6 — a huszonegy éves
Jeney Zoltan és a hlszéves Vidovszky Laszl6 —, mindketten a budapesti
Zeneakadémia novendékei. Akkor még nem tudtdk, hogy elsd hangzo
talalkozasuk John Cage zenéjével késébb allando hivatkozasi pontként fog
szolgalni emlékezéseikben. 1964-ben Cage zenéjét — Pernyéhez hasonld
modon — még értetlenkedéssel fogadtak: ,,akkor sem a mozgas nem tetszett,
sem a zene — emlékezett Jeney 1985-ben —, s6t az utobbi kifejezetten
idegesitett. Mivel mint nem tetsz6 dolog nem foglalkoztatott kiilonosebben,
hamarosan megfeledkeztem rola, mintegy kiszorult a tudatombol. Evekkel
késébb, 1971-ben azonban hirtelen elébukkant, s meglepetve tapasztaltam,
hogy az emlékem immar teljesen pozitiv: a balettet elragaddnak, a zenét pedig
— leszamitva a Cage mellett kozremikod6 zenészek idétlenkedését -
hihetetleniil izgalmasnak talaltam.”?

Vajon mi tortént 1964 és 1971 kozétt? E fejezetben elsésorban arra
teszek kisérletet, hogy bemutassam, honnan indult az a harom zeneszerz6 —
Jeney eés Vidovszky mellett Sary Laszl6 -, akinek nevéhez a magyar
zeneszerzes-torténet egyik nagy radikalis fordulata fiizédik, s hogy feltarjam,
milyen poétikai, zeneszerzés-technikai vagy éppen személyes okok vezettek a
tradiciondlis Uj zenei gondolkodassal valo szakitashoz. Az 1960 és 1972
kozotti idészakbol kozel negyvendt kompoziciot vizsgaltam (21. tablazat). A
legkorabbi Jeney Zoltan hattételes Szvitje zongorara, az utols6 kompoziciok
pedig 1972-ben keletkeztek, abban az évben, amikor a harom zeneszerz6 elsé
kisérleti miivei késziiltek — vizsgalodasom korébe csak a hagyomanyos
kompozicidkat vontam be.

A tablazatbol kideriil, hogy Jeney fejlodése 1€pésrdl 1€pésre kdvethetd
az 1960 ¢és 1968 kozotti iddszakban, majd ezt kovetden kozel haroméves
hallgatas utan szuletik meg az Alef cimii nagyzenekari kompozici6 (az Amadé
Laszlo verseire irott, 1971-es korusciklus stilusgyakorlat). Sary Laszlo
zeneszerzOi palydja 1965-ben indul, még zeneakadémiai darabokkal, ettdl
kezdve azonban folyamatosan, ¢és meglepden nagy szamban keletkeznek

mivei. Vidovszky Laszlo esetében viszont épp az a legfeltiinébb, hogy

2 Varga Bélint Andras: Hdarom kérdés 82 zeneszerzé. (Budapest: Zenemiikiado, 1986.), 157
158. A Weber Kristoffal folytatott beszélgetésekben Vidovszky L&szld is hasonl6an irja le
emlékeit: Vidovszky Lészl6—Weber Kristdf: Beszélgetések a zenérdl. (Pécs: Jelenkor, 1997.),
93.
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viszonylag kevés befejezett kompozicidja maradt fenn ebbdl az idészakbol, s

azokat is hosszabb-révidebb alkotoi sziinetek valasztjak el egymaéstol.

Jeney Zoltan Sary Laszlo Vidovszky LéaszIé
1960 Szvit
1961 Héarom zongoradarab Hegedii-zongora szonata
1962 Ot zongoradarab
Harom dal Appolinaire
verseire
Vier Lieder Rainer
Maria Rilke verseire
1963 Ot dal Jozsef Attila Héarom zongoradarab
verseire
1964 Virelai, Ballade, Tétel vondsnégyesre
Rondeau [Versus no. 1]
1965 Az dramlas szobra Lamento
Variazioni
1966 Omaggio Héarom madrigal Horatiusi dalok
[Zongoratrid]
1967 Aritmie-Ritmiche Catacoustics Versus no. 2
Soliloguium No. 1 Pezzo Concertato [Zenekari tétel]
Fluttuazioni [Kantata]
1968 wei wu wei Quartetto Dimorphia
Rimembranze Kettds (1. valtozat)
1969 Incanto
Cantata no. 1.
Sonanti no. 1
1970 Hommage aux ancetres [Toredék]
Canzone solenne
Versetti
Sonanti no. 2
1971 Ladislaus de Madae | Immaginario no. 1 [Zene Gy6rnek]
vilagi énekeibol Sonanti no. 3
Versetti nuovi
1972 Alef Psalmus Kettds (2. valtozat)
Image
Sounds

21. tablazat, Jeney Zoltan, Sary Léaszlo és Vidovszky Léaszl6 kompozicioi
(1960-1972)

Az Uj Zenei Studié 1970-es alapitasa, Cage zenéjének 1972-es aktiv
zeneszerzOi recepcidja és a magyar zenében addig ismeretlen experimentalis
alkotoi attitiid megjelenése, amely a szakma részérdl éles vitakat valtott ki,3
nem takarhatja el a tényt, hogy a fordulatot megel6z6 évtizedben mindharom
fiatal komponista — fejlodésiik legérzékenyebb korszakaban, tanuloéveik idején
— a hatvanas évek ) magyar zenéjének kovetdjeként Iépett fel. Fordulatukat
ezért is ertékelte — Szabolcsi Bence szavaval élve — a ,,zenei kdznyelv” kereteit

kijelold, o©Onmagit az egyetlen lehetséges 1Uj zenei hagyomany

3 Lasd ehhez e disszertacid 15. és 16. fejezetét.
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letéteményeseként szemléld szakmai kdzdsség a konszenzus felrdgasaként.* A
harom fiatal zeneszerz6 azonban — mint az Jeney 1975-ben Feuer Marianak

adott interjujabol kidertl — nem fordult szembe a hagyomannyal:

Val6 igaz, hogy az avantgarde latszolag tagadja az eldzményeket, a magam
részérél azonban fontosnak tartom a pontos fogalmazast: nem kapaszkodom a
hagyomanyba, de mégis szeretnék élni vele. Bartok az ideadlom, aki 6sztdnzést
kapott Liszt 6regkori miiveibdl, de volt ereje tovabblépni. Csakis igy alkothatta
meg a maga hagyomanytartd, de hagyomanyba nem r6gz6ds, elédeihez

kapcsolodo, de elédeitdl messze 1épd miivészetét.®

A  megfogalmazasaban megjelend gondolat — ,nem kapaszkodom a
hagyomanyba, de megis szeretnék élni vele” — a neoavantgard poétika egyik
alaptétele.® Ennél azonban sokkal fontosabb az, hogy nyilatkozataban Jeney
éppen Bartdkra hivatkozik. Mas megnyilatkozdsaiban is 6t, féleg a
kozépiskolasként  megismert  Mikrokozmoszt jeloli meg  zeneszerzéi
gondolkodésa elsé meghatarozé modelljeként,” mint ahogy Sary Lészl6 is — a
nekem adott interjijdban — a legfontosabb zenei élményei kozé sorolta a
Bartokkal, els6sorban a batyjatol, Sari Jozseftél ajandékba kapott
vonosnégyesekkel tortént elsd talalkozéasat. Vidovszky Laszlo is a
konzervatoriumi éveire tette elsé intenziv Bartok-élményeit, amelyekben
meghatdroz6 szerepet jatszottak az akkor épp Szegeden oktatd Lendvai Ernd
eléadasai is. Valamivel kés6bb — s erre Sary, VidovszKky egyarént hivatkozott —

Simon Albert elemzései taplaltak tovabb Bartok iranti érdeklodésiiket, és —

4 Jeney mar 1975-ben is ugy vélte, nem 8k rigtak fel a konszenzust: ,,Mindenekeldtt azt kell
tisztazni: az elvalas nem rajtunk mulott, hanem a tobbiek hataroltak el magukat t6liink.”
Elvalasuknak azonban objektiv okai is voltak: ,mi csakugyan mas Utra léptiink, mint a
benniinket megel6z0 generacio, amely fellépése elsé éveiben az akkori avantgarde-ot
képviselte. Ok akkor ugyantigy szembekeriiltek az el6ttiik jarokkal, mint mi most Gveliik. Ez
bizonyos fokig természetes, a mindenkori avantgarde velejar6ja. A szembenallas még nem
ellenségeskedés: az Uj sohasem a régi értékek helyét akarja elfoglalni.” Jeney Zoltan: ,,Kil6én
aton jarva.” In: Feuer Méria: 50 muzsikus miihelyében. (Budapest: Zenemiikiado, 1976.), 31—
35. 31-32.

51.m. 35.

® Danél Monika—Miillner Andras: ,,Nyelvek karnevalizicioja a neoavantgard miivészetben.” In:
Szegedy-Maszak Mihaly—Veres Andras: A magyar irodalom torténetei. 1920-t6l napjainkig.
(Budapest: Gondolat, 2007.), 549-563. 550.

" Varga Bélint Andras, i. m. 160., tovabba: a szerz beszélgetése Jeney Zoltdnnal 2009. februar
18-4n. Hasonl6 beszélgetést folytattam Sary Laszl6val 2009. februar 19-én, illetve Vidovszky
Léaszloval 2009. februdr 2-an. Ahol masként nem jel6lom, az informaciok ezekbdl az
interjukbél szarmaznak.
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mint Sary fogalmazott — Bartoktol els6sorban azt tanultdk meg, hogy egy
zenemiiben ,,rendszernek”, ,,er6s konstrukcionak™ kell lennie.

Jeney és Vidovszky azonban mar kozépiskolas éveiben is igyekezett
boviteni 1) zenei ismereteit. Tajékozddasuk kiinduldpontjaként Kokai Rezséd
Fébian Imre kozremtkodésével megirt, Szazadunk zenéje cimili konyve
szolgalt.® Vidovszky 1961 nyaran a Rozsavdlgyiben a zsebpénzébdl vette meg
Boulez  Sturctures-sorozatanak els¢ darabjat (1952), a Mallarmé-
improvizaciokat (1957-1962), Stockhausentdl az els6 négy zongoradarabot (a
11. zongoradarab tul drdga volt, s igy nem fért bele a keretbe), valamint
Szegeden. Jeney egy, a kéréstdl meghdkkent amerikai nagybacsi révén jutott
hozza mar szakiskolas koraban Schoenberg Hat kis zongoradarabjahoz (1911),
illetve az op. 23-as Ot zongoradarabhoz (1920-1923).

Nagyobb 0j zenei repertoart azonban csak a féiskolan ismerhettek meg,
kilénosképpen az utan, hogy Jeney maéasodéves koraban a zeneakadémiai
zeneszerzOkor vezetbje lett. Felvételeket Viski Janostol és Maros Rudolftol
szereztek, am ezek csekély szdma miatt elsdsorban kottakat gyiijtottek, illetve a
Zeneakadémia konyvtarat hasznaltdk. Webern teljes életmiivét és Schoenberg
tobb muvét — koztik a Pierrot Lunaire-t (1912) — megismerték mar a
zeneakadémiai evekben, valamint Boulez kompozicioiban (2. és 3. szonata,
1948, 1957; a Structure-sorozatok, 2.: 1961; Mallarmé-improvizacidk)
mélyedhettek el. Sary emlékezése szerint Stockhausentdl leginkabb a
zongoradarabokat allt mddjukban megismerni, mig Vidovszky ugy
fogalmazott, hogy a Gruppen (1955-1957) hatassal volt a Kettds masodik
valtozatara.® A lengyel zeneszerzok koziil Lutostawski zenéjét értékelték
nagyra, Vidovszky a Jeux Venetiens-re (1960-1961), Jeney a Harom Michaux-
poéméra (1961-1963), illetve a Vonosnégyesre (1964) hivatkozott, Pendereckit
azonban — mint Sary fogalmazott: ,,a lazabb anyag” miatt — kevésbé kedvelték,

bar Jeney pozitivan nyilatkozott a Dies iraer6l (1967). Budapesten

8 Kokai Rezs6—Fabian Imre: Szazadunk zenéje. (Budapest: Zenemiikiado, 1961.) A konyv
fejezetei valamivel korébban, 1958 okt6berétdl 1959 majusaig, nyolc részletben a Muzsikaban
lattak napvilagot, s Jeney mar ezeket is olvasta.

% Vidovszky LaszI6 e-mailje a disszertacio szerzéjének, 2009. aprilis 7.
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gyakorlatilag mindent megismertek, ami akkor Magyarorszagon elérhetd volt, s
amit az idésebb generacid, a Harmincasok nemzedéke is magéaéva tett.*

Repertoarismeretiiket — a Varséi Osz tapasztalatain til — jelentdsen
bovitette Jeney, majd Vidovszky kiilfoldi tanulmanyttja. Jeney 1967
januarjatél volt a romai Santa Cecilia Accademia ndvendéke Goffredo Petrassi
zeneszerzesosztalyaban, s itt rengeteg kortars zenét hallgatott. Itt ismerkedett
meg Boulez Penser la musique aoujourd’hui cimii alapkonyvével (1963),* és
Stockhausen vezényletével hallhatta a Hymnent (1966-1967) és a Mikrophonie
I-et (1964-1965).22 Vidovszky Laszl6 1970-1971 forduldjan fél évet toltott
Parizsban, ahol nemcsak Olivier Messiaen szeminariuméan és Pierre Schaeffer
kutatocsoportjanak kurzusan vehetett részt, de Cage miivészetével is itt
ismerkedett meg.*® Itt hallotta eldszor Stockhausen Mantrajat is. (1970)*
Conlon Nancarrow gépzongora-felvéeteleivel azonban mar Budapesten
ismerkedett meg, a hetvenes évek legelején.®

Termeészetesen az Uj magyar zenei termést is nyomon kovették. A
Foldes Imre altal Harmincasoknak elkeresztelt generacio tagjai kozul a
Romabol frissen hazatért Durkd Zsolt kompozicidi tlintek szdmukra
kovetendd-kovethetd mintanak — nemcsak miivei bemutatoira mentek el, de a
partitirakat is elkérték tole.'® Mindharman kiemelték az 1964-es Organismi
jelentdségét — Vidovszky a zenekari irdsmdd korszertiségére, Jeney a
hegediisz6l6 dallamossagéara utalt. Ugyanez a diszitett dallamossag tette
fontossd Sary szdméra az 1966-0s Fiorituret. Ezt a diszitett dallamossagot —
amelynek lényegét 1968-ban Karpati Janos épp Durkd Fioriture és Jeney
Omaggio cimli kompozicidi kapcsan igy jellemezte: ,,a zene viragszerlien
kibomlo, organikusan burjanzo szévésmodja’l’ — Sary is, Jeney is Boulez

milveire, fo6ként a Mallarmé-improvizaciokra vezette vissza, és azt is

10 Dalos Anna: ,,Uj zenei repertoar Magyarorszagon (1956-1967).” Magyar Zene XLV/1
(2007. februar): 29-35.

% Farkas Zoltan: ,Spekulacié nélkil nincs intuicié — »Job konyvétdl« a fraktalokig.
Beszélgetés Jeney Zoltannal a »Halotti szertartas«-rol”. Holmi XVIII/7 (2006. julius): 869-
902. 882.

12 5zitha Tuinde: Jeney Zoltan. (Budapest: Magus, 2002.), 5.

13 Szitha Tuinde: Vidovszky LaszIl6. (Budapest: Magus, 2006.), 5-6.

14 Vidovszky Lészl6 e-mailje a tanulmény szerz6jének, 2009. aprilis 7.

15 Vidovszky-Weber, i. m., 74.

16 Sary az Organismi 1964-es és a Fioriture 1967-es bemutatéjara utalt.

17 Karpati Janos: ,Jellemzé torekvések a fiatal magyar zeneszerzénemzedék alkotdsaiban.”
Magyar Zene 1X/3 (1968. szeptember): 231-236. 235.
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hangsulyoztak, hogy e diszitett irismod sajat darabjaikra is jelent8sen hatott.8
Jeney elsd, Petrassi romai mesterosztalydban elkezdett, de be nem fejezett
vonostridja pedig Bartok mellett az 1964-es Psicogrammara hivatkozott.*®
Vidovszky Durko jelentdségét abban latta, hogy miiveivel demonstralni tudta:
,bizonyos dolgokon tul kell 1épni”, bizonyos dolgokat ,,masként lehet, sot kell
csindlni”. Ugyanakkor taldn épp Durkdra utalva jegyezte meg a Weber
Kristofnak adott interjuban: ,,a fiatalok altalaban éppen a megel6z6 generaciot
kivanjdk meghaladni, Oket szemlélik a legkritikusabban, igy bizonyos
szempontbol 8k a legkevésbé alkalmasak a kovetésre.”?? T6bb mint hisz évvel
korabban hasonléképpen értelmezte a helyzetet Jeney is: ,,Mi csakugyan mas
utra Iéptiink, mint a benniinket megel6zd generacid, amely fellépése elsod
éveiben az akkori avantgarde-ot képviselte. Ok akkor ugyanigy
szembekeriiltek az el6ttiik jarokkal, mint mi most dveliik.”?* A nekem adott
nyilatkozataban pedig — az id6sebb nemzedékek viselkedését elemezve — csak
annyit mondott: ,,Mi nem féltlink.”

Az id6sebbek mivei koziil Sary és Jeney Szervanszky 1959-ben
komponalt Hat zenekari darabjara hivatkozott — bar Sary agy fogalmazott,
hogy a mii — ellentétben a Klarinétversennyel — mara ,sokat veszitett
vonzerejébol”. Jeney ,,csupasz”-ként jellemezte a zenekari darabokat, foként
Osszevetve Maros 1968-as Gemmajaval, amelyet — Saryhoz hasonléan — a
benne megnyilvanulé szabadsadg okan szintén fontos miiként hatarozott meg.
Az Eufonidkat sokkal problematikusabb miiveknek itélte. Szervanszky és
Durké mellett Kurtagot tekintették példaképnek, bar konkrét miiveit nem
emlitették: Vidovszky Laszlo gy fogalmazott, hogy ,,0 volt az elsé ¢és
gyakorlatilag egyetlen komponista, aki minden konzekvenciajaval egytt
szembenézve szakitott az Otvenes évek gyakorlataval”.?? Ebbdl a
megfogalmazasbol azt sziirthetjik le, hogy zeneszerzéi fejlodésiik
szempontjabol végeredmeényben nemcsak egy-egy zenei vilag, de a konzekvens

zeneszerzGi magatartas is meghatarozova valhatott.?

B h

19 Farkas-Jeney, i. m., 881-882.

20 Vidovszy-Weber, i. m., 50.

21 Feuer, 50 muzsikus..., i. m., 32.

22 Vidovszky-Weber, i. m., 11.

23 Harmodjuk zeneszerzévé érésérél beszélve nem szabad megfeledkezniink arrol sem, hogy
fejlédésiik legérzékenyebb fazisaban mindharman olyan mesterekkel talalkoztak — Vidovszky
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Jeney
»Bartok utan (de sohasem ellenére) Schonberg, majd Webern miveinek
megismerese jarult hozza zeneszerzéi gondolkodasom formaldodasahoz” —
nyilatkozott Jeney Zoltan 1985-ben.?* Az 1960-ban zongorara irott Szvit és az
1961-es Harom zongoradarab a 17-18 éves szerz6 revelativ Mikrokozmosz-
élményeir6l tantskodik. A Szvit 6. tételének ritmikussaga, a Kiséretben
hallhato a—e—h hangokbdl all6 ostinato, amely egyben megadja a tétel
hangnemét is, az egész hangu skala kivagataibol és skalaidegen hangokbdl
Osszeéllitott akkordhasznalat, a Kis- és nagyszekund-surlodasokbol 1étrejovo
disszonans egyutthangzasokra vald torekves, illetve a harom-négy-6t hangos
dallami motivumok kromatikus elhangolasanak technikaja mind-mind Bartok-
eléképekre hivatkozik.®> A tétel legkozvetlenebb modellje talan a
Mikrokozmosz V1. kotetének 146. darabja, az Ostinato lehetett.
Tulajdonképpen meglepd, hogy a Zeneakadémian, Farkas Ferenc
osztalyaban komponalt elsé darabok — az Appolinaire- és Rilke-dalok, valamint
az Ot zongoradarab — mar semmit sem mutatnak a bartoki modell kdvetésébdl.
Raadasul a dalokban - kilonosképpen a Szvit tobzodé-kitarulkozo
megnyilatkozasaihoz mérten — a személyesség helyét a fegyelmezettség veszi
at. E fegyelmezettség — amit talan alkotéi dnkontrollként is leirhatunk, de
mindenképpen a  szigoru  zeneszerzOi  stidiumok  altal  kivaltott
megszeppenésbol fakad — elsOsorban a tematikai szorossdgban érhetd tetten:
Jeney nagyon kovetkezetesen egy-egy tematikus maghbol épitkezik — minden
maés eszkdzrél lemond. Ez figyelheté meg az Ot zongoradarabban is, amely
mindazonaltal a Schoenberg zongorazenéjével valo intenziv foglalatossagrol is
tanuskodik. Egyes tételek kozvetlentl parba allithaték Schoenberg darabjaival:
a 3. tétel (Andante con moto) példaul az op. 11-es Harom zongoradarab
masodikjat idézi a kiséretben megjelend tercringassal és a hozza kapcsolodd

atkotéses dallamokkal (37/a—b kottapélda).

Lendvai Erné6tdl, Sary Szervanszky Endrétél, Jeney Pongracz Zoltantol tanult, s nem sokkal
késébb nagy hatast gyakorolt rajuk Simon Albert —, akik konzekvens, dgy is fogalmazhatunk:
radikalis mivészi-tudosi ars poeticajuk, nonkonform érdeklédési koriik kovetkeztében a
hivatalos zeneélet perifériajara sodortattak.

24 \arga Balint Andras, i. m., 160.

25 Az 1961-es Harom zongoradarab szintén Bartok stilusahoz all kdzel: A 11. tétel az Ejszaka
zenéje-tipust eleveniti fel, mig a szintén ostinatds 1. tétel a Kékszakalll Messzenézd szép
konyokidjét is megidézi.
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Andante con moto
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37/a-b kottapélda, Jeney: Ot zongoradarab 3. tétel, Schoenberg: Harom

zongoradarab 2. tétel

A 2. tétel (Tempo di Menuetto) az op. 19-es Hat kis zongoradarab 4.
tételét (Rasch, aber leicht) idézi vissza, amelynek lezéarasat, a Jeney-
kompozicidhoz hasonloan, szintén improvizativ cadenza késziti el (38/a—b
kottapélda).

a)

Tempo di Menuetto
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38/a-b kottapélda, Jeney: Ot zongoradarab, 2. tétel, Schoenberg: Harom

zongoradarab, 4. tétel
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A héromnegyedes tanckaraktert azonban az op. 25-6s Szvit tanctételei is
ihlethették. Jeney 16 iitemes darabja szigorian motivikus szerkesztésii: mar a
haromnyolcados felités magaban hordozza a tétel legfontosabb tematikus
elemeit — a nyujtott ritmust, illetve a szext és a szekund hangkdzt —, minden
késdbbi zenei fejlemény beldliikk bontakozik ki. Maga a ritmikai motivum
tobbszor is visszatér, a befejezéskor kétszer egymés utan ugyanazokon a
hangokon, mint a darab kezdetén, s itt is h—d tercre oldodik. A tetel akar
példadarab lehetne Schoenberg A zeneszerzés alapjai cimii konyvében is. Jeney
azonban a motivikus munka modszereit a zeneszerz6 miiveibdl sziirte le, nem
pedig e tankonyvbdl, amelyet csak 1971-ben, Tallidn Tibor magyar
forditasaban olvasott eldszor.2

Az Ot Jozsef Attila-dal, a Virelai, Ballade, Rondeau és Az aramlas
szobra cimii, Weores Sandor versére irt korusmii mar az ij magyar zenei
kdznyelv teljes birtokaban keletkezett: Jeney szamara fontosak a nagy
hangkdzugrasok, a téredékes zenei folyamat, a koruskezelés tjszerti, a kodalyi
hagyomanytol eliit6 mddja, a metrikai liikktetést kicselezd atkotés, illetve — a
Rondeau-ban — a tiikorszertien felépiilé forma. Mégis azt kell mondanunk,
hogy Jeney 1966-os diplomamunkaja, a Szabo Lérinc Ejszaka cimii versére
komponalt, Omaggio (alla notte) cimli zenekari dal varatlanul jelent6s
elérelépést képvisel a zeneszerzés métier-jében. A versben megidézett es a
zenében felhangzd éjszaka sajatos valaszt ad a magyar zeneszerzés szamara
épp ebben az idészakban oly fontos bartoki Ejszaka zenéje idillikus,
transzparens vildgara — Jeney éjszakaja attekinthetetlen, hatalmas és bizonyos
értelemben nyugtalanito.

Somfai Laszl6 mar 1968-as Omaggio-értékeléseben kilonvalasztotta az
»egy Berg-Webern-Boulez frazeoldgiai formulaiban mozgd” énekszélamot a
»szinte mar tul szines €s érdekes, buja és kolorisztikus” zenekari letéttél.2” A
nagyzenekar elsddleges feladata kétségteleniil az, hogy megérzékitse a koltoi
szOveg tartalmat: megkomponalt zorejeket, zajokat, neszezést es mas, effektus
értékli hangzasokat kozvetit, mint amilyen a patakcsobogas visszhangja, a

tlicsokzene, a szeél, az agreccsenés, a zsibongés. Ebben a zajos mikrovildgban

% Arnold Schonberg: A zeneszerzés alapjai. Ford.: Tallian Tibor. (Budapest: Zenemiikiado,
1971))

27 Somfai Laszlé: ,,Fiatal magyar zeneszerzok. Megjegyzések a bemutatott miivekrdl.” Magyar
Zene 1X/2 (1968. junius): 165-173. 170.
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kivételes szerepre tesznek szert az iitok. A zajkeltés masik eszkdze a kiilonbozo
hangszerek természetes hangjainak elvaltoztatasa: Jeney boséggel ¢l
hangtalanul lenyomott, am a zenei kornyezet kdvetkeztében a hirokon mégis
felzendiild akkordokkal a zongoran, sordinds tremolokkal, a sul tasto, a sul
ponticello, a pizzicato és a col legno jatékmddokkal a vondsokon, frullatéval a
fuvolan, sordinéval a rezeken, glissanddkkal, trillakkal, tartott hangokon
megsz0lalo crescendokkal-diminuendokkal.

Az énekszdlam recitativ hangvétellel indit, de hamarosan — az emelt
beszéd jellegét megidézve — nagy hangkozugrasokbol épitkezd, szillabikus
énekmodorba valt at. A szillabikus stilust a késobbiekben Boulezt idézo
melizmatikus szakaszok valtjak fel. E szakaszok mindig olyan szévegsorokhoz
kapcsolodnak (mint példaul ,,apré neszek adtak szajrol szajra az eseményeket”
vagy ,,millié pici nesz szétt a t4j eleven szovetébe, millidé kapocs™), amelyek
egyrészt ténylegesen a neszezés pillanatat ragadjdk meg, masfeldl a
természetbe torténd teljes beleolvadas érzetét keltik: a vonosok stri,
kromatikus, harminckettedeket, harmincketted kvintolakat, tizenhatod triolakat
egymasra csusztaté korforgasaba illeszkedve egy hangyaboly képét jelenitik
meg. E hangyaboly meghataroz6 tematikai elemmé emelkedik, amennyiben
négyszer az 1it6kon is megszolal, és az egyébként egy ivben lezajlo zenei
folyamaton beliil finom formahatarokat jeldl ki.

A kompozicioban nincsenek latvanyos cezlirdk: idénként inkabb
aprobb levegdvételeket lehet megfigyelni, mintha az egyes szakaszok mindig
feliitéssel kezdddnének, am ezek a feliitések valamiképp beleolvadnak az el6zo
szakasz befejezésébe. E feliitések a sz0 szoros értelmében a levegdvétel
funkciojat toltik be: ilyenkor nem énekel a szopran, csak a zenekar szol. A
cezUrak hianya szorosan 6sszefligg azzal, hogy az Omaggio a kotottség és a
szabadsag hatarait feszegeti: a miilben vannak ugyan iitemmutatok, de ezek
litemrol itemre valtoznak, s ennek kdszonhetden semmiféle ritmikus liiktetést
nem ¢érziink. A mi mégis megformalt, mégpedig azért, mert a folyékony zenei
folyamat mély- és csucspontok egymasutanjara épil. Az egyik ilyen csicspont
a ,Megzendiilt a tér” szovegkezdeti masodik szakasz. Egy masik,
dramaturgiailag nagy hatasu cstucspontot a mii lezarasanak azon pillanata hoz
letre, amelyben az addig zsibongo zenekar — épp a ,,nem vagyok, s még a

sirban sem leszek egyedil” szavaknal — magéara hagyja az énekest.
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Goffredo Petrassi az Omaggio alapjan vette fel Jeneyt romai
mesteriskolajaba.?® A posztgradualis tanulmanyok azonban kezdetben a

legkevésbé sem bizonyultak reményteljesnek:

Az els6 évet totalis kudarcnak éltem meg — emlékezett Jeney. [...]
Petrassi raadasul [...] elképesztd érzékkel szurta ki azt, hogy milyen
— latszolag stilustél és minden addigi tapasztalattol fiiggetlen —
feladatot adjon, ami belevisz téged abba, hogy kénytelen legyél azzal

foglalkozni, hogy a zeneszerzés mit jelent neked.?

Jeneynek vondstriot kellett irnia, €s — mint mondta — ,,fel sem meriilt, hogy az
Omaggio utan ez a feladat meghaladhatja a képességeimet, mégis igy volt”.*°
Valdjaban ugyanaz tortént, mint az els6 évben Farkas Ferencnél: (jbol a
zeneszerzés alapelemeibdl kiindulva kellett elsajatitania a mesterséget. Megint
kisebb eléadoi apparatusokhoz nyult: szolofuvolahoz a Soliloquiumban, fuvola-
bracsa-csello6 triohoz az Aritmie-Ritmichében, illetve érdeklédése egy szigortian
kotott zeneszerzoi technika, a szerializmus felé fordult. A — Szitha Tunde
szerint nyilvanvalo  Boulez-hatasrol tanlskodd3! — kamaraegyiittesre
komponalt, szerialis wei wu weiben a toredezett es rendkivil lassu zenei
folyamat kibontasanak modozataival kisérletezett. A kompozicio a tizenkét
hangos alapkészletbdl eldre meghatarozott sorrendben kivagott akkordok
egymasutanjabol épul fel. Jeney azonban a kotott szerialis rendbe folyamatosan
belenydl, médositja azt. A belenyulas igénye — ami, mint az Boulez Jeney altal
is olvasott konyvébdl kideriil, az érett szerializmus hiveiben is felmertilt — arra
utal, hogy Jeneyt, mellesleg, mint lattuk, mar az Omaggio 6ta, a kotottség és
szabadsag kett6ssegének problémaja érdekelte.

A wei wu wei ugyanakkor az 1972-es nagyzenekari Alef
elétanulméanyaként is értékelhetd. Nemcsak modositott szerialis koncepcidja, a
lassu, &m az akkordokon belil &llandéan modosuld, folyamatos mozgasra
éptlé hangzas, a disszonans-konszonans akkordok, valamint a hangszerelés

valtakozasabdl adodo zenekari szinek és a stilaris kapaszkoddktdl elforduld

28 3zitha, Jeney, i. m., 4.

2 Jeney—Farkas, i. m., 882.
SO, h.

81 Szitha, Jeney, i. m., 13.
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kompoziciés mdd, de a taoista filozofiabol kdlcsonzott, s mindkét miiben
megnyilvanuld eszme: a ,,cselekedni a cselekvés szandéka nélkul, hatni a hatés
szandéka nelkal” (wei wu wei) megvalosulasa miatt is. Ilyen értelemben a
befejezetlenil hagyott rémai diplomamunka, a Rimembranze — a maga allando
mozgasaval, a zenei elemek kibontasi lehetdségeiben vald lubickolédssal, ami
ekkora eldadoi apparatus és ekkora tematikai alapanyag esetén sziikségszeriien
magaban rejti a befejezhetetlenség lehetdségét — egészen mas elveket kovet.
Mégis: a Rimembranzéban — akarcsak a wei wu weiben és az Alefben — Jeney a
szerializmus kotottségét probalja oldani. Emlékezése szerint elssorban az
foglalkoztatta: ,,miképp lehet egy elre eltervezett szerialis rendszert ugy
alakitani, hogy minden helyzetben maradhasson allandé valasztasi
szabadsagom is. Azaz, hogy a rendszert inkdbb ellendrzési pontok halmazanak
tekinthessem, mint dogmatikusan végrehajtandé feladatnak.”3?

A Farkas Zoltannak adott interjujaban Jeney ugy nyilatkozott, hogy a
Schoenberg elétt tisztelgd, az op. 16-0s Ot zenekari darab Farben-tételére
hivatkozd, am Petrassinak ajanlott Alefhez wvegil is a Rimembranze
komponalasanak kényszerti félbehagyésa, egy hosszan kitartott akkord adta az
Otletet. A mi k6zel haroméves sziinetet kovetden keletkezett: ,,Petrassi kurzusa
utdn — emlékezett Jeney — harom évem arra ment ra, hogy elfelejtsem a
»megtanitott« mesterséget.”33 Az Alefet Jeney — mint azt a héber abécé elsd
betiijére utald cime is jelzi — (j alkotOi korszakanak nyitanyaként fogta fel.
,Mikozben irtam — mondta réla —, azt hittem, végre ratalaltam az utamra™3* —s
valéban, az Alef egy érett, a maga utjat biiszkén és ontudatosan jard zeneszerzd
tudja, mit jelent szamara a zeneszerzés. A zenekari darab mégis inkabb lezarta
Jeney Zoltan tanulééveit. A kotottségek lazitasat, oldasat a hagyomanyos
maodon mar nem lehetett folytatni, radikalisan G kiindulopontot kellett keresni,

a teljes szabadsagot valasztva.

32 Jeney—Farkas, i. m., 882.
33 1. m., 900-901.
%1.m882.
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Sary

1965 utan Sary Laszlo feltlinden sok miivet vetett papirra, utdlag ugy vélte,
talan tal sokat is, nem jutott elegendd ideje a kompoziciokban felmertilt
zeneszerzOi problémak kidolgozasara. Az 1965 és 1972 kozott komponalt husz
mil ugyanakkor arrél tanUskodik, hogy Sary alaposan bedolgozta magat az Uj
magyar zenei koznyelvbe. Ebben az iddszakban két zeneszerzdéi probléma
foglalkoztatta leginkabb: egyrészt a kotottség és szabadsag, masrészt a hangzas
kérdései. A ket kérdéskor Sary kompozicidban szorosan 6sszefligg egymassal,
a zeneszerz mindkettdt a korszak magyar zeneszerzésében oly kedvelt bartoki
Ejszaka zenéje-tipusban bontja ki. Hlsz ekkor keletkezett darabjabol hétben
jelenik meg az Ejszaka zenéje, am egy darabon belill esetleg tébb lasst tételben
is (22. tablazat), foként az 1969 elétt irt darabokban. A Sary-féle Ejszaka
zenéje-tipust jol illusztralja az 1967-es, két zongorara komponélt Catacoustics
3. tétele, amelyben a zongorak iitéhangszerként 1épnek fel: az eléadok
megpenditik a hurokat, tremolokat jatszanak rajtuk, illetve preparaljak oket. A
tételnek harom sikjat kilonithetjuk el: a hdrokon megszolaltatott tremoldk,
illetve az egyéb iitds effektusok mellett pizzicato dallamfoszlanyok csendiilnek
fel. A lassu zenei folyamat szabadon hulldmzik — ennek megfeleléen az eldadoi

utasitas: ,,Liberamente, senza tempo”.

Ejszaka zenéje-tipus Liberamente, Quasi improvvisando
Variazioni (1965) Harom madrigal (1966)

Catacoustics (1967) Catacoustics (1967)

Fluttuazioni (1967) Pezzo concertato (1967)

Quartetto (1968) Incanto (1969)

Incanto (1969) Cantata no. 1, 1. tétel (1969)

Cantata no. 1. 1., 2. tétel (1969) Sonanti no. 1 (1969)

Sonanti no. 2 (1970) Canzone solenne (1970)

Hommage aux ancetres
Versetti (1970)
Sonanti no. 2 (1970)
Immaginario (1971)
Sonanti no. 3 (1971)
Versetti nuovi (1971)
Image

22. tablazat, Ejszaka zenéje- és quasi improvvisando tipus Sary Laszlo
kompozicidiban

A , Liberamente”, illetve a ,senza tempo” utasitdsok — az ,,improvvisando”,

»quasi improvvisando” felirathoz hasonldan — igen gyakran megjelennek Sary
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ez id6 t4jt irt kompozicidiban. A husz darabbdl tizennégyben taldlkoztam
valamelyikikkel. Az 1966-os, tehat meglehetdsen korai Variazioniban még a
»quasi cadenza” utasitas szerepel ugyanebben az értelemben. Egyértelmii, hogy
Sary szamara ezek az eldadoi utasitasok még segédeszkozként szolgalnak: az
ahitott szabadsagot hivatottak eldsegiteni, eldre rogzitett, megkomponalt
formaban, a kotetlenség megvaldsitasat — igaz, kismértékben — az el6adora
hagyva. Ugyanezt a funkcidt toltik be Sarynal a quasi niente befejezesek is,
illetve az, hogy a zeneszerzé igen gyakran litemvonalak nélkiil jegyzi le
kompozicioit. Sary csak az 1971-es, cimbalomra komponélt Sonanti no. 3-ban
jut el oda, hogy az eléaddra bizza, milyen sorrendben jatssza el a darab harom,
elore megkomponalt részét, illetve hogy mennyit improvizadl ezek
megsz0laltatasa kdzben.

A kvézi improvizativ jelleg ilyen gyakori megjelenése minden
bizonnyal azzal fliggott Ossze, hogy Sary Laszl6 szamara problémat
jelenthettek a forma kérdései. Mar az elsé darabokban is feltiinik, milyen jol
kovethetdek az altalaban gyors ¢és lassi szakaszok valtakozédsara épiild,
hajtogatott nagyformédk. Az 1967-es, hegediire és zongorara komponalt
Fluttuazioni példaul négyrészes, lassu—gyors—lassi—gyors format kovet,
amelyben a 2. gyors szakasz varialva idézi vissza az els6t. A gyors tételek
Sarynal altalaban nagy hangkdzugrasokbol allo, lendiletes dallamokat
hasznélnak, s Kiséretiik titéhangszerszeri megoldasokkal ¢l. Sary szeret
darabjai kozéppontjaba az Ejszaka zenéje-tipusbol levezethetd lassu tételt
illeszteni — ez a Fluttuazioni esetében is igy van.

A zeneszerz6i probléma természetesen nem a forma kovethetdségébdl
fakadt, hiszen ez barmely kompozicié elényére valik, sokkal inkabb arrdl van
sz0, hogy az efféle hajtogatott formak, kuléndsképpen akkor, ha tematikai
visszatérésekkel is élnek, a hagyoményos beidegzddéseket kovetik. Sary
szamara egyaltalan nem volt magatol értddd, miként lehet formai alaptipusok
alkalmazéasa nélkil 0j zenei format kialakitani. Az 1968-as Quartettotol
kezdve, amely egy évvel késobb az I. kantata 2. tételévé alakult &t, Sary
igyekezett eltavolodni e hagyomanyos formaktol, els6sorban a zenei struktirak
széttoredezése révén, de még a fuvolara és titdkre irt 1970-es Sonanti no. 2-ben
is felismerhetd a lasst és gyors szakaszok valtakozasara épiild formai alapelv, s

az 1971-ben keletkezett, orgondra komponalt Versetti nuoviban is visszatér a
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mi végén a darab kezdete. Az elsé olyan kompozicio, amely felszabadult a
hagyomanyos formak kotottségei alél, az énekhangra és egy valasztott
szoldhangszerre irott, 1972-es Psalmus.

A hagyomanyos formatipusok és a hozzajuk kapcsoldédd karakterek
allandé alkalmazéasa még egy veszélyt rejt magaban: az dnismétlés veszélyét.
Vidovszky Laszl6 — Varga Balint Andrés kérdéseire valaszolva — (gy
vélekedett, hogy ,az Onismétlés [...] a kelld meggy6zddés ¢és a mi
létrehozasahoz sziikséges alkotoerd hianyanak vagy rossz folbecsiilésének az
eredménye [...], egyuttal a belsd leépiilés megnyilvanulasa”.®® Sary Laszld
minden bizonnyal érzékelte ezt a veszélyt. Az 6 1972-es fordulatat tehat
nemcsak a zenei értelemben improvizacioként megjelend szabadsag iranti vagy
motivalhatta, hanem az is, hogy kiutat kellett keresnie abbol a zsakutcabol,
amit a hazai ,,zenei kdznyelv” szdmaéra jelentett. Mivel a formékkal elakadt, az
Ejszaka zenéje-tipusban rejlé masik lehetdséggel, a hangzassal kezdett
Kisérletezni.

Meglep6 moédon itt is segédeszkdzokhoz nyult. Mar a Catacoustics
esetében lathattuk — amelynek cime, nem mellékesen, a visszhangra utal —,
hogy Sary kiilonbozd eszkdzokkel modositja, néha a cimbalomra emlékeztetd
modon, a zongora hangzasat. A zongorahangzas modifikalasanak igénye
vezette el Saryt a csembaléhoz (Sonanti no. 1, illetve az akar
csembaldversenyként is értelmezhetd Immaginario no. 1 cimt zenekari mii), az
orgonahoz (Versetti, Versetti nouvi), illetve a cimbalom szélisztikus
alkalmazasahoz (Sonanti no. 3). A csembald, az orgona és a cimbalom
hangzasa felidézheti a zongora elektronikusan mddositott hangjat — Sary
valdjadban elektronikusan kialakitott hangokat keres a hagyomanyos
hangszereken. Sokatmondo, hogy az utolsé tanul6évek harom kulcsdarabjanak,
a Sonanti-sorozatnak éppen ezt a cimet — Hangzasok — adja, mint ahogy az 0j
korszak nyitd darabja, az elektronikusan maodositott zongorara komponalt
Sounds is ugyanezt a cimet viseli, igaz, a stilaris-zeneszerz6i tajékozodas

véltozasat jelezve, immar angolul. %

% Varga Bélint Andras, i. m., 395.

% Jellemzé moédon Sary 1972-ig harom kivétellel (Catacoustics, Hommage aux ancetres,
Image) csak olasz nyelvii cimeket adott kompozicidnak, s ez épp 1972-ben a Soundsszal
valtozik meg.
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Vidovszky

Ha Séry L&szIlorol azt llapitottam meg, hogy 1965 utan bedolgozta magéat az
Uj magyar zene zenei kéznyelvébe, Vidovszkyrol azt kell mondanom: 6 inkabb
kidolgozta magat beldle. A Weber Kristdffal folytatott beszélgetéseiben sajat

maga is utalt erre:

Amikor elvégeztem a Zeneakadémiét, ott alltam egy bizonyos fajta,
igy vagy Ugy elsajatitott zenei ismerettel, amir6l egyet tudtam: ezt
siirgésen el kell felejtenem. Ez az elfelejtés is tobb évi kemény
munkat vett igénybe. Abban az idében nagyon sokat dolgoztam, de
az abbol az id6b6l valdé darabokat nem publikaltam. Utdlag
visszagondolva ezek mind arra iranyultak, hogy lebontsam azt a fajta
esztétikat és  zeneszerzO6i  gondolkodasmodot, amelyet a
Zeneakadémian ¢és az azt megeldz6 iddszakokban elsajatitani

véltem.%

Valdjaban nem csak arrdl van sz, hogy Vidovszky nem publikélta e darabjait,
sokat meg is semmisitett koziluk, példaul két diplomamunkajat, egy zenekari
tételt és egy kantatat. Ez a nagyon erdteljes gesztus jelzi: 1972 utan, amikor —
mint Szitha Tiinde irja — ,,megtalalta zeneszerzéi kibontakozéasanak utjat”,3®
radikélisan szakitani akart sajat zenei multjaval. Az 1972 el6tti idészakbol
fennmaradt miivek ugyanakkor arra utalnak, hogy a korabeli esztétika,
zeneszerzOi gondolkodasmod lebontasat, ha nem is feltétleniil tudatosan, de
maér a radikalis szakitas éve el6tt elkezdte. Mar szakkozépiskolasként, 1961-
ben keletkezett, és Bach-, illetve Bartok-alluziokra épiilé Hegedii-zongora
szonatajaban is feltinik, mennyire a hagyomanyos megoldasok ellenében
komponal: az elsd tételben nem az alaphangnemben tér vissza a fotéma, a
harmadikban pedig kilénds Utemmutatok (13/8, 15/4) jelennek meg. Habar a
Zeneakadémian, Farkas Ferencnél késziilt elsé kompozicid, a Héarom
zongoradarab Jeneyhez hasonlé6 modon szintén az oktatas bénito hatasardl és a
zenei eszkdzok tudatos lesziikitésérdl tantskodik, mar az egy évvel késébbi
Tétel vondsnégyesre az elfogadott Uj zenei nyelv ellenében dolgozik: révid,

egymassal 0ssze nem fiiggd szakaszok egymasutanjabol épitkezik. A Horatiusi

37 Vidovszky-Weber, i. m., 93.
3 Szitha, Vidovszky, i. m., 12.
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dalok kéttételes ciklusa — akarcsak Jeney és Sary tobb darabja — a szabadsag és
kotottség kérdését jarja koril: a masodik dalban (Ad Chloen Carminum) az
elére megirt szillabikus-archaikus énekszolamhoz olyan kiséret tarsul,
amelynek jatszandd motivumai ugyan eldre rogzitettek, de szabadon valasztott
sorrendben és mennyiségben szllaltathatok meg. A Versus no. 2 a
fuvolatechnika lehetdségeinek kiaknazasara, mig a cselléra komponalt
Dimorphia ugyanannak a zenei alakzatnak a kétféle kibontasara épul.

A korszak legjelentdsebb Vidovszky-alkotasa, a két zongorara
komponalt Kettds, két valtozatban maradt fenn: az elsé verzio — hagyomanyos
zongorakra — 1968-ban, a masodik, preparalt zongorakra, 1971-1972-ben
késziilt. ,,A Kettds — fogalmazott Vidovszky — szerintem egy hatarvonalon all:
a kor egy bizonyos tradicionalis zenefelfogasa és egy valamilyen iranyba vald
elmozdulas hatarvonalan.”®® A kétzongoras kompozicio 2. valtozatanak
jelentéségével mar a keletkezés idején is tisztdban kellett lennie, hiszen ez a
legkorabbi miive, amely nyomtatasban is napvilagot latott, sot
hanglemezfelvétel is késziilt beldle.

A darab két valtozatarol Weber Kristoffal beszélgetve Ggy nyilatkozott:
»A zenei anyag ugyanaz volt, az egész szerkezete és tagolasa alapvetden
kiilonbozott.”40 A két verzio kozotti killonbség azonban ennél sokkal nagyobb
— annak ellenére, hogy a két valtozat valdban ugyanarra a néhany tematikai
alakzatra épit. Kétségtelen ugyanakkor, hogy az 1. valtozatban a két hangszer
viszonya sokkal individualisabb. Ez rogton a nyitogesztusban megnyilvanul: az
1. verzidt az elsé zongora inditja egy — szinte plakatszerti — dodekafon témaval,
mig a 2. valtozatban e tizenkét hangu téma eloszlik a két hangszer kozott, s igy
jelentdsége is csokken. Hasonlo kiilonbséget mutat a darab befejezése is: mig
az 1. valtozat szabalyosan — bar kissé abrupt médon — zarul le, addig a 2. verzié
befejezese végtelenitett.

Ami a darab felépitését illeti, tigy is fogalmazhatunk: az els6 valtozat
sokkal kozelebb all egy operai kettéshéz, amelyben a két szerepld hol
egymasnak valaszolgatva, hol pedig egyesiilve énekel — s ez a konstrukcid a
hagyomanyos kamarazenei gondolkodasnak is jobban megfelel. A masodik

valtozatban viszont a két hangszer elvesziti fliggetlenségét, nincsenek kozoéttiik

1. m., 15.
4. h.

216



dc_1630_19

parbeszédek. Sokkal fontosabb kettejiik dsszhangzésa: a két preparélt hangszer
ugy viselkedik, mintha egy hangszer, s6t mintha egy gép — esetleg gépzongora?
— lenne. Itt a zene folyamataban nem a két hangszer kézott alakul ki alkalmi
ala- és folerendeltségi viszony, hanem a zeneben megszolalé zenei anyagok
kodzt: melodikus elemek és a hangzast formald, hang- és motivumismétlésre
épilé effektusok iitkoznek egymassal. Kiilonosképpen igaz ez a mi
végtelenitett befejezésére, amely egy egyre inkabb slriis6dd harangozas
emléket idézi fel. A harangozas olyan kulonds nagyformat zar le, amelyben
nincsenek jol korilhatarolhaté formarészek. A forma koérvonalait valdjaban a
dallami elem eltiinése és a motivum-, illetve hangismétléses effektuselem
uralomra jutasa rajzolja ki.

A gépzongora jelleget jol illusztralja az is, hogy mig az 1. véltozatban
az egyik zongora eljatszik egy nagy ivii dallamot, s a masik valaszként egy
Ujabbat szolaltat meg, addig a 2. valtozatban csak tematikus sejteket ad at
egymésnak a két hangszer, s azokat is szinte észrevétlenil. Raadasul e
tematikus sejtek dallami elembél igen gyorsan atalakulnak effektusokkent hatd
formuldkka. Az effektusokat természetesen a preparalés hozza létre. Vidovszky
egyszer ugy nyilatkozott, hogy a preparacio ,a szegény ember
ringmodulatora”,*t és a Kettés masodik valtozata valoban felidézi egy
elektronikusan manipulélt zongora elidegenitett hangzasat — ebben az
értelemben a kétzongoras kompozicidé egészen az 1988-ban inditott, MIDI-
zongorara komponalt Etidok sorozataig eléremutat. Vidovszky Stockhausen
Mantrajat emlitette a Kertés masodik valtozatdnak egyik modelljeként, de
valosziniileg Nancarrow gépzongoradarabjai i1s hathattak a hangzas
kialakitasara.*?

Jeney Zoltanrél sz6l6  kismonografigjadban Szitha Tilnde ugy
fogalmazott, hogy a hetvenes évek legelején a harom zeneszerzd
elbizonytalanodasanak ,,legfébb oka a klasszikus zenei formaérzék tovabbi
hasznalhatosagaval kapcsolatos kételyeikben keresend6”.*® Valbjaban azonban
ennél sokkal tobbrol van szd: tanuldéveik alatt keletkezett miiveikben

els6sorban az foglalkoztatta Oket, merre lehet tagitani az 0j zene korét, sot:

4l 5zitha, Vidovszky, i. m., 12.
2 VidovszKy e-mailje a disszertacio szerzdjének, 2009. aprilis 7.
43 Szitha, Vidovszky, i. m., 13.
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altaldban véve a miivészi zene hatarait feszegették. S mivel konzekvensek
akartak maradni, a keérdés végére kellett jarniuk. Taldn Vidovszky Laszlo
jellemezte a legpontosabban akkori helyzetiket: ,,mi is ugyanazt az utat jartuk,

csak meg egyet léptiink.”
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14. Ellenzékiség, neoavantgard, kettds beszéd
labjegyzetben foglalja 6ssze az Uj Zenei Stdio tagjainak Kadar-kori politikai

nézeteit, illetve a hatalomhoz fiz6d6 viszonyukat:

A Kor szellemi életének ellentmondasossagat jelzi, hogy az Uj Zenei Stdi6
munkajahoz egy politikai szervezet altal fenntartott miivészegyiittes
nyujtott hatteret, pedig egyetemi évei utdn a kor egyik tagja sem maradt
tagja a KISZ-nek. Személy szerint mindannyian a demokratikus ellenzék
nézeteivel azonosultak — ennek kovetkeztében allando kozonségiik jelentds
részét is a haladé gondolkodasu értelmiség tette ki. Még kulénosebb, hogy
a rajuk irdnyuld politikai és szakmai tdmadasok ellen tobbszor épp az adott
némi védettséget, hogy a KISZ éaltal létrehozott intézmény keretei kozott
mitkodtek.?

Az Uj Zenei Stadié 1970 és 1990 kozotti repertoarjat bemutatd, Jeney
Zoltannal kozosen irt 2012-es munkajaban ugy fogalmaz Szitha Tunde, hogy
»az Uj Zenei Studio a hivatalos zenei élet peremvidékén miikodott”.2 Wilheim
Andréas pedig az Uj Zenei Stadié hivatalos zeneélettdl valo fiiggetlenségét
hangstlyozza: ,,az Uj Zenei Stdi6 megalakulasa ugyanakkor nem kevesebbet
jelentett, mint néhdny palyakezdd komponista és zenész fliggetlenségét a
magyar zenei élet bevett intézményrendszerétél és szokasrendjétsl”.

E fejezetben elsésorban épp arra a kérdésre kisérelek meg valaszt adni,
mikent viszonyult a hetvenes években — mint Beke Laszl¢ irta: a progressziv
miivészet e ,legheroikusabb” korszakdban® — az Uj Zenei Studié a
demokratikus ellenzékhez, illetve a ,,haladd értelmiséghez”, amely kategoria,
feltételezem, Szitha Tiinde értelmezésében a demokratikus ellenzék tagjain tul

a hazai experimentalis miivészeket, azaz a neoavantgard mozgalmak

1 Szitha Tunde: Jeney Zoltan. (Budapest: Magus, 2002.), 7. PhD-disszertacidjaban is utal az
Uj Zenei Studi6 kapcsolataira a Kadar-kori demokratikus ellenzékkel. Ué.: A budapesti Uj
Zenei Stadié. Experimentalis zene Magyarorszagon 1970-1990 kozott. Doktori értekezeés.
(Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem, 2014.), X., 11., 51-52., 72.

2 Jeney Zoltan-Szitha Tinde: ,Az Uj Zenei Stadié hangverseny-repertoarja 1970-1990
kozott.” Magyar Zene L/3 (2012. augusztus): 303-348. 303.

3 Wilheim Andras: Jeney Zoltan. (Budapest: Editio Musica, 1996.), 5.

4 Beke Laszl6: ,,Tiirni, tiltani, tAmogatni. A hetvenes évek avantgardja.” In: Hans Knoll
(szerk.): A mdsodik nyilvinossdag. XX. szdzadi magyar miivészet. (Budapest: Enciklopédia
Kiadé, 2002.), 228-247.
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képvisel6it foglalja magaba. Tovdbba meg kivdnom vildgitani a
az Uj Zenei Studié zenei életben vald jelenlétének, beagyazottsaganak
jellemzdit.

Az Uj Zenei Stdio tagjainak a demokratikus ellenzék nézeteivel vald
azonosuldsarol megrazoan kevés dokumentum maradt fenn. Tudjuk, Jeney
Zoltan 1979-ben aléirta azt a Kadar Janoshoz szolé nyilt levelet, illetve a
Losonczi Palnak cimzett tiltakozd nyilatkozatot, amely — a Charta 77
folytatasaként — Vaclav Havel és tarsai bortonbiintetését itélte el.> Az 1977-es
szolidaritasi nyilatkozatot a zenészszakmabodl csak Kocsis Zoltan irta ala,® az
1979-es levelet Jeney mellett Malina Janos is,” illetve a tiltakozd
nyilatkozatban csatlakozott még hozzajuk Bozay Attila, Ferenczy Gyorgy,
Pernye Andras és Székely Endre is.® Emlékezése szerint Jeney az 1979-es
alairasi akcidban akarata ellenére exponalta magat.® Csizmadia Ervin a
magyar demokratikus ellenzék torténetét feldolgozé monografidja, illetve a
hozzé kapcsolodo dokumentumkaotet azonban nem rogziti ezt a tényt.

A muzsikusok jelenlétének hianya a demokratikus ellenzék
dokumentumaiban egyébként is feltiiné. E jelenségnek legalabb két oka lehet.
Nyilvanvald, hogy szakzenészek nem vettek részt a demokratikus ellenzék
elsésorban filozéfusok, kozgazdaszok, illetve szociologusok irdnyitotta
tevékenységében. Ennél fontosabbnak érzem azonban, hogy az eddigi
torténeti feldolgozdsok — legyen szd torténészek, irodalom-, film- vagy
miivészettorténészek munkairdl — nem is szenteltek figyelmet a zenének. A
Kéadar-korszak miivészetét vizsgald, Kisantal Tamas és Menyhért Anna
szerkesztette Miivészet és hatalom cimii, 2005-ben megjelent kotetben példaul

egyaltalan nem esik sz6 a komolyzenérdl, a zenét a konnyii miifaj képviseli.*

5 Csizmadia Ervin: A magyar demokratikus ellenzék. 1968-1988. Dokumentumok. (Budapest:
T-Twins Kiad6, 1995.), 83., 87.

1. m.,75.

"1.m., 83.

1. m., 86-87.

® A Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem Zenetudomédnyi Doktori Iskoldja didkjainak
interjUja Jeney Zoltannal, 2012. december 5. (Hangfelvétel.)

10 Kisantal Tamas—Menyhért Anna (szerk.): Miivészet és hatalom. A Kadar-korszak
mijvészete. (Budapest: Jozsef Attila Kér—L’Harmattan Kiadd, 2005.) Lasd: Tordai Bence: ,,A
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Hasonldképpen Révész Séandor 1997-ben megjelent Aczél Gyorgy-
irodalmi, szinhazi, filmes és képzOmiivészeti életre, a zene latszélag nem is
tartozik a kultira korébe, mintha nem is lett volna ebben az idészakban aczéli
zenepolitika.!* Az, hogy a 20. szazadi magyar avantgard mozgalmakat
bemutatd, A mésodik nyilvanossadg cimet visel6 tanulmanykotetben, iidito
véltozatossagként, Beke LaszIo legalabb megemliti az Uj Zenei Stadio
tevekenységét, csak a mivészettorténész személyes érdeklédésének
koszonhetd. 12

Pedig a demokratikus ellenzék — Csizmadia Ervin rekonstrukcidja
szerint — nagyon is hasonld kozosségi struktarakbol fejlédott ki, mint az Uj
Zenei Stadio. Az ellenzéki fiatalok ugyanis, mint azt Csizmadia monografiaja
leirja, a hatvanas években onképzokorokbe, tudomanyos diakkordokbe
tomorilve szervezédtek csoportokka, azaz hasonld intézmenyes keretek
kozott alakitottdk ki baréati-szellemi  kdzOsségeiket, mint amilyen a
Zeneakadémia zeneszerzéskore volt,'® s amelynek munkajaban Jeney Zoltan,
Sary Laszl6 és Vidovszky L&szlo is részt vett — Jeney négy éven at
elnokként.!* E didkkorok 1968 utan a tagok valasztott életkdzosségeivé
valtak, és ez egyet jelentett egy kdz0s magatartasi kultdra — egy alternativ
életforma — kialakitaséaval is,'® nagyon hasonléan ahhoz, ahogy ez az Uj Zenei
Stadio tagjainak esetében is megfigyelhetd. E nemzedék képviselinek egy
része Csizmadia értelmezése szerint azért nem volt integralhaté a hatalmi
struktaraba, mivel 6k maguk nem voltak hajlandoak integralodni. 1973 és
1976 kozott a csoportos dac és ellendllo hajlam jegyeben tudatosan
vélasztottak a marginalizalodast.®

Az 1973 és 1976 kozotti par év, azaz a marginalizaldédas iddszaka,

éppen egybeesik az Uj Zenei Studidé hdskoraval, a harom fiatal komponista

Kéadar-rendszer tdmegkultdra-recepcidja. 141-156. és Szényei Tamas: ,Nyilvan tartottak.
Titkos szolgak a magyar rock korll.” 181-188.

11 Révész Sandor: Aczél és korunk. (Budapest: Sik Kiadd, 1997.)

12 Beke, i. m., 243.

13 Csizmadia Ervin: A magyar demokratikus ellenzék. Monogréfia. (Budapest: T-Twins
Kiad6, 1995.), 44.

14 Jeney Zoltan e-mailje a disszertacio szerzéjének (2013. marcius 10.).

15 Csizmadia, i. m., 16., 4445,

16 1. m., 66.
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hagyomanyos zeneéletr6l valo tudatos levalasnak korszakaval. De mig 1977-
ben, a Charta ’77 alairasaval a demokratikus ellenzék az egységes fellépés és
a nyilt ellenallas mellett tette le a garast,’” az Uj Zenei Stadio 1977-et
kovetéen fokozatosan — €s, mint latni fogjuk, nem kevés sikerrel —
megkisérelt kitorni e periferikus poziciobdl. Csizmadia Ervin kiilénbséget tesz
a disszidens és a marginalis értelmiség kozott, mivel szerinte az el6bbi: ,,nem
pusztan vallalja marginalizaltsagat, de akarja is ezt a szerepét. A disszidensek
szandékosan nem akarnak benne lenni a rendszerben. A disszidencia
voltaképpen kozos kivonulas és egy alternativ minta folmutatasa.”*® Es mig a
fiatal értelmiség nagyobb hényada igy vagy Ugy betagozddik az intézmények
hierarchikus rendjébe, a nonkonform kisebbség képviseléi — Csizmadia
szerint a Lukacs-0voda tagjai, maoistak, neoavantgard miivészek és Kemény
Istvdn szociologus tanitvanyai — sajat szubkulturat hoznak létre, akéar még az
underground alkot6i életforméat is vallalva.’® A rendszer emez ellenzéke
»olyan normak szerint cselekszik, amelyek eltérnek a hivatalos
intézményrendszer normaitol”.?°

Beke Laszlo utal arra, hogy a demokratikus ellenzék és a neoavantgard
mozgalom a hetvenes években minddssze par évig fonta szorosabbra szalait.?
Mindez azt is jelzi, hogy a Csizmadia Ervin megalkotta négyes osztatu
ellenzékkép inkabb tudomanyos eléfeltevés, elmeleti konstrukcio, amelytdl
azonban a hetvenes évek neoavantgard miivészeti csoportosulasai — meglehet,
igaz ez a tudomanyos és politikai mozgalmakra is — kisebb-nagyobb
mértekben eltértek. Hiszen példaul a normaszeges foka, annak értelmezese,
egyes miivészeti csoportok szakmai-kdzéleti elfogadottsdga, az, hogy mit
tekintink ma, és mit tekintettek akkor marginalisnak-periferikusnak, igen
széles skalan mozoghat, illetve jelentdsen fiigghet attdl, ki és milyen
pozicidbdl analizalja-értékeli az adott helyzetet.

Mindezt latvanyosan illusztralja az a mar korabban emlitett

tanulménykotet, amely a Kadar-korszak miivészetét és e mivészet

70, h.

81, m., 99.

199, m., 105.

201, m., 106.

21 Beke, i. m., 244.
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hatalomhoz fiz6d6 viszonyat vizsgéalja. Jakfalvi Magdolna szinhaztorténeti
tanulménya példdul azt mutatja be, miként épll a hatvanas évek
szinhazmiivészete ¢és annak kritikai fogadtatasa a kettds beszédre, azaz arra,
hogy a mii valodi értelmét ne a konkrét szoveg, hanem annak szinpadi
reprezentécioja kozvetitse, s ily modon a hivatalos jelentés mellett egy mésik,
csak a beavatottak altal értelmezhetd jelentés is érvényre jusson.?? A hetvenes
évek alternativ szinhazi felfogasa azonban szembefordult ezzel a gyakorlattal,
abbol az elvbdl kiindulva, hogy mindenféle szimbolikus olvasatot el kell
utasitani, a miivészet egy az egyben kozli mondanddjat.?® Kildnbség csak
abban mutatkozik az alternativ szinhaz képvisel6i kozott, hogy a kdzvetlen,
egyenes beszédmadddal parhuzamosan el kell-e fordulni a politikatdl, mint azt
Halasz Péter hirdette?* — Rajk Laszl6 megfogalmazasaban ez ,,az ismeretlen
magyar avantgard miivész segélykialtadsa: miiveimben az a politika, hogy
nincs politika”® —, vagy épp ellenkezdleg, a Fodor Tamas-féle értelmezést
kovetve minden tekintetben politikus miivészetet kell 1étrehozni.?® Minden
bizonnyal ezzel az attitiddel magyarazhat6 egyébként, hogy Fodor Tamas
tagja lett a politikai akarattal létrehozott Orszagos Szinjatsz6 Tanacsnak is,
azaz részt vett a magyar szinjatszas kozugyeiben.?

Hogy az Uj Zenei Stidi6 milyen mértékig és mely
megnyilvanulasaiban, az alkotoi megszolalas melyik médiumaban utasitotta el
a kettds beszédet, illetve hogy mit jelentett szamukra a hivatalos zeneéletben
vald jelenlét és ezzel 6sszefiiggésben a politizalas, azt a késébbiekben latni
fogjuk. Pillanatnyilag fontosabbnak tiinik, hogy tisztdzzam: a hetvenes évek
neoavantgard miivészete nemcsak a politika €s a kettds beszéd elutasitasa
révén bontakozott ki, hanem a miifogalom értelmezése terén — az Umberto
Eco-féle nyitott mii koncepcid kibontasaval és az experimentum kdzéppontba

allitdsdval — egy alapveten 10 értelmezést vont be a miivészetekrél szolo

22 Jakfalvi Magdolna: ,,Kett6s beszéd — egyenes értés.” In: Kisantal-Menyhért, i. m., 94-107.
95.

2 1. m., 104.

241, m. 99.

% Rajk Laszlé: ,,Amikor a folyé belelép, ahelyett, hogy labjegyzet maradna...” In: Kisantal—
Menyhért, i. m. 79-82. 82.

% Jakfalvi, i. m. 99.

271, m., 101.
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diskurzusba. Beke Laszl6 figyelmeztet arra, hogy a konceptualizmus 1971-
1972 tijan jelent meg a magyar képzomiivészetben, és kisebb mozgalmat
inditott el, amely nem hagyta érintetleniil a tarsmiivészeteket sem.?® Maga
Beke hirdette meg az j miivészeti iranyzat alapgondolatat, amely szerint a
mii nem mas, mint ,,az elképzelés dokumentacioja.”?°

Nyilvanval6, hogy Jeney Zoltan és Vidovszky Laszld életmiivében
szamos peldat talalhatunk erre az alkotdi megkozelitésre. Hiszen azok a
darabok, amelyek bizonyos utasitasok mellett csupan az eléadandd6 mui
alapanyagait tarjak az interpretator elé — mint példaul Jeneynél a Being time-,
a Hérakleitosz-, valamint A szem mozgésai-sorozat egyes tételei, illetve
Vidovszkynal a 405 (1972), a Tiszteletkdr (1975), a Renorand (1975), a
78528 (1978), a Sz0ld obligat kisérettel (1979-1982) -, pontosan ,,az
elképzelés dokumentacidja” elvét kovetik. Ezért irja Wilheim Andrés Jeney
hetvenes évekbeli kompozicidival kapcsolatban, hogy ,,a kotta a szerz6 altal
biztositott mozgasteret régziti”, azaz a ,,kompozicidés minimumot”.

E zenei értelemben vett konceptualista alkotasok szoros kapcsolatban
allnak Maurer Dora Baldzs Béla studiobeli Kreativitasi gyakorlataival is
(1975-1977), amelyek minden bizonnyal kozvetlen eléfutarai lehettek Sary
LaszI6 Kreativ zenei gyakorlatainak.®* Maurer Ddra nevének emlitése azért is
jogos ebben a kontextusban, mivel — mint Beke Laszlé irja — a
konceptualizmus térhdditdsa maga utdn vonta az interdiszciplinaritds és az
intermedialitas megjelenését is.3 Jeney, valamint Vidovszky életmiive ezekre
is szamos példat mutat fel. Mindketten kisérleteztek a Balazs Béla Studidban
filmekkel: Jeney esetében ilyen az 1975-0s Round (amely az eredeti trid
anyaganak képi transzformacioja), illetve az 1981-ben a Maurer Doraval
kdzosen letrehozott Kalah. Vidovszky pedig 1976-ban keszitette — Body

Gaborral mint operatdrrel — a fekete—fehér Aldrint. Vidovszky miijegyzékében

28 Beke, i. m., 241.

2. h.

% Wilheim, i. m., 8.

31 Sary LaszI6: Kreativ zene gyakorlatok. (Pécs: Jelenkor Kiadd, 1999.)
32 Beke, i. m., 244.
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egyébként az audiovizualis miivek kiilén miicsoportot alkotnak.3® Az
intermedialitas olyan mély nyomot hagyott a zeneszerzok palyajan, hogy — az
Artpool portal adata szerint — Jeney 1976. majus 20-an még el6adast is tartott
a filmrél, talan épp a Round készitésekor szerzett tapasztalatok nyoman a
Ganz Mavag Miivelédési Hazban.3* Ugyanezen portal szerint nemcsak a film,
de a képzOomiivészet is Gsszekapcsolodott a zenei experimentummal: 1979
februarjaban Keserii Katalin rendezett egy Kottaképek cimi kiallitast a
Bercsényi-klubban az Uj Zenei Studié szerzéinek kottaibol.®® Ot évvel
korabban, 1974. junius 28-an pedig a Fiatal Miivészek Klubjaban Vidovszky
— Korner Eva miivészettorténész kozremiikodésével — John Cage dosszié
cimmel tartott eldadast.

hogy kezdetben milyen természetesen illeszkedett a neoavantgard
mozgalomba az Uj Zenei Studié tevékenysége. Krodé Gyorgy meglehetdsen
pontosan jellemezte ennek az Uj avantgardnak a jellegzetes vonasait — az
amatOr statusz elfogadasat, a kultivaltsag, a tradicionalis szakmaisag
elutasitaisatt — az Uj Zenei Studiordl irvan: ,meghokkentd, ujrakezdést
sugalmaz6 magatartasuk, tébbnyire szandékosan primitiv zenei matérigjuk,
eléadasaik itt-ott hangsulyozott technikai dilettantizmusa Kkicsit Satie-ra
emlékeztet.”3” Az Uj Zenei Stidi6 azonban professzionalis egyuttesként
hatarozta meg magat: mar 1977-t61 fellépett a Zeneakadémia Kistermében, és
1978. oktober 8-an — errdl az Artpool portdl kronoldgidja is megemlékezik® —
a Korunk Zenéje hivatalos programjanak keretében szolaltak meg miveik.
Ezek az események egyértelmiien kiemelték a csoportot a félmarginélis
poziciobol. Az Uj Zenei Stadi6 tagjai minden bizonnyal nem is kivantak
underground miivészi 1étformat kovetni, hanem részt akartak venni a hivatalos
zenei életben. Mi tobb, a zeneélet — az Uj Zenei Studié korul folyo vitak

ellenére, amelyekben a zenei kozélet a Harmincasok hatvanas évekbeli

33 Szitha Tiinde: Vidovszky LaszI6. (Budapest: Magus, 2006.), 32. Vidovszky Léaszl6—Weber
Kristéf: Beszélgetések a zenérdl. (Pécs: Jelenkor Kiad6, 1997.), 146-148.

34 http://artpool.hu/kontextus/kronologia/1976.html (utols6 megtekintés: 2018. augusztus 11.)
$http://artpool.hu/kontextus/kronologia/1979.html (utolsé megtekintés: 2018. augusztus 11.)
36 http://artpool.hu/kontextus/kronologia/1974.html (utols6 megtekintés: 2018. augusztus 11.)
37 Krod Gyorgy: A magyar zeneszerzés 30 éve. (Budapest: Zenemiikiadd, 1975.), 202.

38 http://artpool.hu/kontextus/kronologia/1978.html (utolsd megtekintés: 2018. augusztus 11.)
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szakmai kiegyezésének felrigasat, a hagyomanytagadast, az 6nérvényesitést,
az elbéado szerepének relativizalasat vetette az (j csoportosulds szemére —
ténylegesen nem is marginalizalta oket.

Mindezt az is bizonyitja, hogy Jeney kulcsszerepl6éjévé valt Feuer
Maria Elet és Irodalomban megjelent, a zeneélet hetvenes évekbeli
pluralitasat demonstralni kivand korinterjlinak,3 sét a masodik sorozatban
mar VidovszKy is nyilatkozott.*® Ennél erésebb bizonyiték azonban, hogy a
KISZ, részben Szigeti Palnak, részben To6th Péter Palnak koszonhetden,
védohalot biztositott az Uj Zenei Studié szaméara — mint azt maga Jeney is
elismerte*! —, sét 1978. marcius 15-én Vidovszky még KISZ-dijat is kapott.*?
Breuer Janos 1976. januar 6-ai, Népszabadsagban megjelent, mint Jeney
nevezte: ,elmarasztalo” kritikija*® sem elsésorban kdzvetlen politikai
tamadas volt az Uj Zenei Stadioval szemben. Breuer minden bizonnyal
személyes Ugyként élte meg a Stadio fellépését. Erzékelhetéen nem tudott
azonosulni azzal, hogy a KISZ olyan mértékig eltér a kulturalis politika
Breuer Altal vélelmezett kdzponti iranyatdl, hogy tamogatja a fiatal
zeneszerzOk normaszegd, azaz ,,az Uj magyar zene {6 és progressziv vonalatol
elszakadd” munkassagat.*4

A KISZ valoban tdmogatta a progresszid (j generaciojat — nem csak az
Uj Zenei Studiot —, amit lapjanak, a Mozgd Vilagnak 1973 és 1980 kozotti
szamai is dokumentalnak. Itt jelent meg — az Uj nemzedék miivészetének
propagalésa részeként — 1979-ben, Fiatal radikalisok cimmel egy interju az
Uj Zenei Stadié harom tagjaval, amely mar sikertorténetként irja le a csoport
kortars zenei ismeretterjesztd tevékenységét €s egy, az Uj zenét befogadni

képes — mint Jeney fogalmaz —, ,,ij szellemii” kozonség megjelenését.*® Ez az

% Feuer Méria: 50 muzsikus mithelyében. (Budapest: Zenemiikiado, 1976.)

40 Feuer Maria: Pillanatfelvétel. Magyar zeneszerzés 1975-1978. (Budapest: Zenemiikiado,
1978.) Vidovszky-interjija: ,,Fontos a mii hatasa.” 91-95.

4 A Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem Zenetudomanyi Doktori Iskoldja didkjainak
interjUja Jeney Zoltannal, 2012. december 5. (Hangfelvétel.)

42 Muzsika 21/5 (1978. majus): 9.

43 Jeney-interju, i. m. Breuer Janos: ,,Zenei kronika.” Népszabadsag 34/4 (1976. januar 6.): 7.
4 Breuer, i. m.

4 Ujabb kiadasa: Ery-Kovacs Andras: ,,Fiatal radikéalisok. Ery-Kovacs Andras beszélgetése
Jeney Zoltannal, Vidovszky Léaszléval és Wilheim Andrassal, a KISZ Kézponti

s

Miivészegyiittes Uj Zenei Studidjanak tagjaival. In: Balazs Istvan (szerk.): Zenekultarankrol.
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interju, amelynek kézéppontjaban az (j zenét érté moédon befogadd kozonség
all, egyértelmiivé teszi, hogy a Harmincasokkal tortént szakitas oka — mindkét
részrél — elsdsorban a hazai Uj zenei piacon vald érvényesilés-teriletfoglalas
igénye lehetett, azaz egyreszt egy sajat nyilvanossag létrehozasanak vagya,
masrészt pedig az igazi avantgard képviselete kizardlagossaganak kisajatitasa,
nem pedig az, hogy a két nemzedék egyébként vitathatatlanul méskeppen
értelmezte az avantgard fogalméat. Az ervenyesulés-terlletfoglalas igenyére
utal az is, hogy nyilatkozataiban Jeney és Vidovszky igen gyakran hivja fel a
figyelmet a magyar zenekritikusok zenéjukkel kapcsolatos
inkompetencijara.*®

Az, hogy az Uj Zenei Stidi6 a magyar zenetorténeti kanon részévé
valhatott — hiszen a kénont nem miivek, hanem a roluk sz616 diskurzusok
forméljak —, Marothy Janosnak volt koszonhet6. A magyar zeneélet ugyanis
hagyoméanyosan rendkivil paternalista: az érvényesilést jelent6s mértékben
meghatarozza a kapcsolati halo, a jo- vagy rosszakarok aktivitasa, ami a
hattérbél befolyasolja egy-egy szakmabeli palyajanak alakulasat. A
zenepolitikai hatalommal ekkor mér nem rendelkezd, de még mindig jelen
1év6 és befolyasos, raadasul az ellenzéki-alternativ. mozgalmakkal balrol
szimpatizald Marothy 1977-t61 rendszeresen szemlézte és pozitivan értékelte
az Uj Zenei Stadié hangversenyeit. Feuer Marianak adott interjdjaban még a
normaszegést is védelmébe vette: ,,Nem artana nyitottabb lélekkel figyelni a
legujabb zenére, s tudomasul venni, hogy nem a hagyomanyos normak szerint
kell itélkezni. Mert a legUjabb zenében az élettel vald kapcsolat kétségtelendl
felboritja a rendezettséget, de ez a felborulds egyéb fontos tapasztalatokhoz
juttat.”4?

Mar6thy kritikai egyrészt elokészitették az utat az Uj Zenei Studio
sajat generaciojanak a korabbiakhoz merten lényegesen kompetensebb

kritikusai szamara — az els6k kozott Komlos Katalin, valamint Tallian Tibor

(Budapest: Kossuth Kiad6, 1982.), 391-402. Eredetileg megjelent a Mozgé Vilag 1978.
oktéberi szaméaban.

“6 Feuer, Pillanatfelvétel, i. m., 94., 111.

1.m, 72.
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véltoztatta meg a csoportrél szl6 beszédmadot,*® mig Kovacs Sandor volt az
elsd, aki 1980-ban egy Jeney-miivet egy sajtotermékben, tehat viszonylagosan
nagy nyilvanossag el6tt remekmiinek nevezett (KATO NK 300 1979. julius
22.10:30 Lipto utca).*® Masrészt viszont a Muzsika épp e hosszi beszamolok
révén — amelyek persze nemcsak a csoport zeneszerz6ir6l, hanem a
koncertjeiken bemutatott miivekrdl is szdltak — az Uj Zenei Studié kdzponti
jelentdségli forumava valt. Egy Kis hazi statisztika megmutatja, hogy meg
Kurtagrol sem jelent meg annyi értékelés a lapban, mint az 6
hangversenyeikrol, és 1978-at kovetden a Harmincasok is egyértelmiien
hattérbe szorultak a Muzsikdban.®® Ezen a meghatarozd férumon a
tovabbiakban mar nem réluk szolt a kanonépité diskurzus, ami egy olyan zart
¢és szliikos zenekultirdban, mint a magyar, egy kozponti jelentdségti hadallas
elvesztését jelentette.

Pedig a szakmai koztudatban 1975-ig még egyértelmiien Ok
képviselték az Uj magyar zene ,progressziv’ vonulatdt. Nem csak Breuer
Janos szerint. A nala lényegesen nagyobb tekintélyli Krod Gyorgy, aki a
magyar zeneszerzés harminc évét dsszefoglald munkajat épp azzal a kérdéssel
zarta: vajon nem vezet-c¢ a fiatal radikalisok utja az elszigetel6déshez ¢és az
eurodpai értékek elherdalasahoz, egyértelmiien a Harmincasok mellett foglalt
allast: ,,a magyar zeneszerzés élgarddja [szdmara] a mivészet azt a
felelosségteljes, egyértelmil, atorokithetd, vallalt megnyilatkozast jelenti, amit
Eurdpaban mindig is jelentett. Egyéni szt és kdzds hagyomaényra vald
hivatkozast egyszerre, a tegnapit s a Dbeldle kindovo Tjat

szétvalaszthatatlanul.”®!

4 Komlés Katalin: ,,Steve Reich Budapesten.” Muzsika 20/10 (1977. oktdber): 14-17. Tallian
Tibor: ,,Korunk zenéje 1.” Muzsika 21/12 (1978. december): 1-15. Az Uj Zenei Stadiorol:
11-13.

49 Kovéacs Sandor: ,,Korunk zenéje 80 (1.).” Muzsika 22/12 (1980. december): 5-11.

% A ,Bemutatok kronikdja” rovat vildgosan megmutatja ezt: 1978-ban példaul a
Harmincasok generacidjabol — tagabban értelmezve — tizennégy-tizendt zeneszerzének
tizenhét miivérdl esett szo, mig a héttaga Uj Zenei Studidnak tizenhat bemutat6jarol. Ebben
az évben minddssze harom Kurtdg-kompoziciot targyalt elemz6 modon a lap. Még inkébb
figyelemre mélt6 ez az arany 1980-ban, amikor a Harmincasoktdl tizenét, az Uj Zenei Studié
tagjaitol tizendt miirdl jelent meg kritika, Kurtdgnak ugyanakkor csak egy miivét elemezték.
1 Krod, i. m., 203.
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Amikor Feuer Maridnak adott 1977-es interjuban Jeney Zoltan a
magyar zeneszerzésben mutatkoz0, ,,meghatarozhatatlan humanizmus
bastyairdl” beszél,> minden kétséget kizaréan a Kroo-féle, és a zeneélet
koztudatdba meélyen beivodott allaspontra reflektal, annak létjogosultsagat
vonja kétségbe. A vad, amely szerint az Uj Zenei Studié miivészetébdl
hidnyzik az eurdpai értelemben vett humanizmus, a korabeli kdzbeszéd
alapvet6 eleme lehetett. A legerételjesebben, bar itt is csak burkoltan, a nevek
elhallgatasaval, Durko Zsolt képviselte ezt a felfogast: ,,Az igazan élményt
nytjté mivek, a zenei intonaciok gazdag korét bejarva, az emberi élet
teljességérdl szoltak, s szélnak — a huszadik szazad utolsd negyedében is.”>?
Tallian Tibor viszont — az Uj generacié hangjaként — épp azt tdvozolte az Uj
Zenei Studio darabjaiban, hogy elutasitjak a ,,lektiir-szubjektivizmust” és ,,a
helyzet konnyed megoldasanak illiziojat”.>*

Egyértelmii, hogy Tallian — Krodhoz, Durkéhoz hasonldan — a kettds
beszéd retorikai eszkdzével élt kritikaiban, hiszen ,a helyzet koénnyed
megoldasanak illtzioja” legalabb annyira értelmezheté zenei szempontbdl,
mint a hétkdznapi politika szintjén. Sajatos modon azonban ez a kettds
beszédre valo hajlam — amely a Harmincasok kompozicidiban és interjdiban
éppugy megjelenik, mint a mivekrél szolo kritikai reflexiokban —
megfigyelheté Jeney Zoltan korabeli nyilatkozataiban is. Ugy tiinik,
mikodzben zenéjében nagyon tudatosan igyekezett az egyenes beszéd elvét
képviselni — ,,én azt varom a politikai zenétél, hogy zenei kérdésfelvetése és
megolddsa zeneileg ¢éppugy égetdéen aktudlis legyen, mint tartalmi
kozlendsje”®® —, a zeneélet diskurzusai, amelyekben Jeney talan épp azért vett
részt, mert az Uj Zenei Stidi6 tagjai koziil épp 6 ambicionalta a leginkabb,
hogy a személyeskedést keriilve, de Durkd, Krod és Breuer allaspontjaval
szemben nyilvanosan fellépjen, rakényszeritették a kettés beszéd
gyakorlatdnak alkalmazasara. Tudatosan cselekedett igy: Feuer Marianak

adott interjujaban a zenében-zenélve politizalasrél szdlvan, mikdzben

52 Feuer, Pillanatfelvétel, i. m., 116.
1. m., 25.

% Tallian, i. m., 13.

5 Feuer, Pillanatfelvétel, i. m., 117.
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elhatarolodott a politikai zenétdl, hangsulyosan érvelt a zenével kapcsolatos
tarsadalmi tevékenység imperativusza mellett.°® Nyilatkozata az attétel
nélkili politizald zenétdl elhatarolodo, de a tarsadalom aktualis problémai
irant elkotelezett, felelos alkotd imazsat kozvetitette.

Ezt az imazst épitik tovabb nyilatkozatainak azon részletei is, amelyek
milvészetének tartalmi elemeit Kisérlik meg megvilagitani. 1975-ben, arra a
kérdésre, hogy mit akar miiveivel kifejezni, a 20. szdzad modernizmusainak
alaptételével valaszolt: ,,a zene az 6nmegvaldsitas eszkoze.”®” De hozzatette:
az Uj Zenei Studié zenéje ,,mai valdsagunk sziilétte”,*® s hogy miiveiben ,.a
kornyezd vilagot szeretném akusztikusan lathatova valtoztatni. Szeretném a
vilag gyakran elviselhetetlen hétkoznapi hangzasat esztétikailag atélhetévé és
ezaltal elfogadhatdva tenni.”®® Jeney oOninterpretacioja a hagyomanyos
esztétika fogalmaival operdl: a miivészetet mint a valdsdg lenyomatat
hatarozza meg, de ezt a lenyomatot, amely értelmezése szerint nem mentes a
negativ konnotacioktol (,.elviselhetetlen”, hétkdznapi”), a zeneszerzd a
megszépités — azaz a mi megalkotasa — revén igyekszik befogadhatdva és
¢élvezhetévé formalni. Ez a nem éppen neoavantgard hitvallas — éppagy, mint
a kozosségért felelosséget vallalo alkotd alakja — meglehetdsen kozel all a
Harmincasok ,,europai humanizmus” idealjahoz, és ahhoz hasonléan taptalajat
képezi a nyolcvanas evek neokonzervativ-posztmodern fordulatanak is.
Egyidejiileg vitathatatlanul dokumentalja az Uj Zenei Stidi6 bedgyazottsagat
a hetvenes évek magyar zeneéletébe. Egy zart és sziikos zeneéletbe, amelynek
belsé eréviszonyait az évtized vegére megvaltoztatta az (j generacio

Ontudatos és onérvényesito fellépese.

%1, h.

57 Feuer, 50 muzsikus, i. m. 32.
%8 h.

%1.m, 33.
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15. Kulénféle improvizaciok

Jeney Zoltdn emlékezik vissza Majd, ha leirjatok, eljovok (1990) cimii
lezajlott talalkozasara Durkd Zsolttal.r Jeney szivélyesen invitalta Durkot,
hallgassa meg az akkor formaldédd Uj Zenei Stidié kozds improvizacios
gyakorlatait, &m Durk6 a fenti mondattal haritotta el a meghivast. A kortars
zeneszerzOk tobbsége Durkohoz hasonldé modon idegenkedett a hetvenes
években a szabad improvizacioktol. Mihaly Andras példaul a konkrét zenével
egyivasu divatjelenséget latott az improvizécids gyakorlatban, s Ggy Vélte, az (]
praxis kialakulasanak forrasa az, hogy a 19-20. szazadi zene szervezettsége

olyan méreteket 61t6tt, ami utan mar nehéz Uj megoldasokat talalni:

Egy-egy tehetséges zeneszerz6 ugy akar segiteni ezen a bajon, hogy
lemond a folyamat irdnyitasarol, kilonallé strukturékat komponal,
melyeket az eldadd tetszés szerinti sorrendben, improvizalva fliz
Ossze. Lehet errdl vitatkozni, mint egyszeri és egyéni megoldasrol, —
de elviselhetetlen szamomra, ha divatot csinalnak beldle, elterelve a
szerzOk figyelmét a wvalodi problémarol a zene folyamatanak,

forméjanak korszer(i megoldasarol.?

Mihaly az improvizacios gyakorlatnak egy olyan valtozatara utal, amelyben a
zeneszerz6 tObbé-kevésbé rogzitett alapanyagokat ad at az eléadonak, aki az
alapanyagok kidolgozasanak, sorrendjének kérdésrél onalldan donthet. E
technika — amelyre talalunk példat az amerikai experimentalis zeneszerzok,
illetve Boulez és Stockhausen életmiivében is® — Bozay Attila és Sary LaszI6
miiveiben jelent meg az 1970-es években. Bozay egészen bizonyosan Mihaly
nyilatkozatat kdvetden irta els6 ilyen darabjat, az op. 25-6s Pezzo sinfonico no.
2-t61 (1975) kezdve kisérletezett ezzel az eljarassal.* Sary elsd ilyen miivével, a

cimbalomra komponélt Sonanti no. 3-mal ugyan 1971-ben jelentkezett, am

1 |dézi Szitha Tinde: A budapesti Uj Zenei Studi6. Experimentalis zene Magyarorszagon
1970-1990 koz6tt. PhD-disszertacio. (Liszt Ferenc Zenemiivészeti Egyetem, 2014.), 89.

2 Mihaly Andras: ,Erték és mérték.” In: Feuer Maria: 88 muzsikus miihelyében. (Budapest:
Zenemiikiadd, 1972.), 11-15. 12,

3 Stockhausen: XI. zongoradarab (1955), Boulez: Structure Il (1961).

4 Tobbi ilyen tipust darabja: Gyermekdalok, op. 26 (1976), Improvizaciok no. 2, op. 27 (1976),
Tikér, op. 28 (1977), Variaciok, op. 29 (1977), Solo, op. 30a, VIII. zongoradarab, op. 30/b/2
(1978).
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kérdéses, hogy Mihdly mar ebben az évben megismerhette-e. Ugyanez
akkordot és 405 frazist hasznal, ezek megszolaltatasi sorrendje azonban nincs
megkotve.® Mihaly véleménye tehat nem vonatkozhatott az Uj Zenei Stddid
improvizacids kisérleteire. Meglehet, Mihaly arr6l beszélt, amit ismert, s
amirdl — tévesen — feltételezte, ez az, amivel az Uj Zenei Stadio Kisérletezik.

A Feuer Maria készitette késébbi interjukban tobb zeneszerz6 sokkal
konkrétabban utalt az Uj Zenei Studié experimentalis gyakorlataira. Székely
Endre Ggy latta, 1éteznek a zenének konstans kritériumai: Iényeges szempont
egyrészt, hogy a zenei forma kovethetd legyen, masrészt ,,mivel a mii miivészi
alkotas eredménye, mialkotast épiteni a végletesen véletlenszertire, a
megkomponélatlansagra lehetetlen.”® Ugy tiinik, Székely szdmara — akarcsak
azt kordbban, Mihaly esetében lathattuk — a forma kovethetdsége primeren
meghatarozdnak bizonyult; egy zenemii épp a megformaltsag révén valik azza,
ami. A Véletlen eljardsok alkalmazasa ezért eleve lehetetlenné teszi egy
autonom mitialkotas 1étrehozésat.

Maros Rudolf is a forma hagyoméanyos koncepci6jabdl kiindulva
fogalmazta meg kételyeit az Uj Zenei Studio kisérleteivel kapcsolatban:

Persze én abbol a generaciobdl szarmazom, amelyik a formak
stabilitasara épit, nem hisz a nyitottsdgban, az improvizacid
erejében. S ha allaspontom korszeriitlennek is hat, vallom a
megmunkalt anyag fontossagat. [...] Mi, vellk ellentétben, hittlink —
és hisziink — a forméak erejében, a zenei anyag stabilitasaban. S ha
¢ltink is az aleatériaval, vagyis a véletlenszerii elemek
alkalmazasaval, kontrollalva tettlik, és ami lényeg: nem rendeltik ala
a format, a kompozici6 egészét az esetlegességnek. Es nem hittiink
az improvizacido dontd szerepében, mert az alkotdk sajat darabjaikat
veszélyeztetik, ha csak hellyel-kbzzel hatarozzak meg a mi
szerkezetét, és sorsat az eldado képességeire vagy pillanatnyi

inspiraciojara hagyjak. [...] Hiaba, a legjobb el6ad6 sem kozelitheti

5 A 405 8sbemutatojara 1972-ben keriilt sor Bajan, a Tanitoképzd Fdiskolan. Vidovszky
Léaszl6—Weber Kristof: Beszélgetések a zenérdl. (Pécs: Jelenkor, 1997.), 134.

® Székely Endre: ,Mi a korszerliség?” In: Feuer Maria: Pillanatfelvétel. (Budapest:
Zenemtikiado, 1978.), 73-79. 78.

232



dc_1630_19

meg az alkotd elképzelését, ha tulsdgosan sok szabad teret engednek
az esetlegességnek. A mai avantgarde programja is egészen mas,
mint a mienk volt: most az a cé€l, hogy Ilehetdleg minden
alkotoelemet leépitsenek, s a zeneszerz6 az elképzelhetd
legkevesebb otlettel éljen, a legminimalisabb anyaggal dolgozzék.
Ez afféle ,minimal art”, és ebbdl sziletnek a végeérhetetlen

hosszlséagl, monoton zenék.’

Maros is a formalas primatusabol indul ki. Nyilatkozata azonban — Mihaly
vagy Székely szovegével dsszevetve — sokkal tobb konkrétumot tartalmaz, és
még az experimentalis zene terlletén is valamivel nagyobb ismeretanyagra
épit.> Az idézett szovegrészlet emliti az iranyitott aleatoriat, az
»esetlegességet”, amely talan a véletlen vagy az indeterminédcio szavakat
helyettesiti az interjuban, az improvizaciot, amelyben az eléado legalabb olyan
szerepet kap, mint a zeneszerzd, és hivatkozik a minimalizmusra is, amelynek
nyoman hosszl és — minden bizonnyal — unalmas miivek sziiletnek. Az interjd
egy masik pontjan John Cage neve is elhangzik.®

Az interjuban olvashatd megfogalmazas elfedi a tényt, hogy a kotott
zenei anyagon beliill megjelend rogtonzés mint korszerli eszkdz erdteljesen
foglalkoztatta ekkortajt a magyar zeneszerzést. Ez esetben nem csupan
»kontrollalt aleatdriarol” van szd, mint Maros irja, hanem arrdl, hogy az
improvizacid szinte miifaji rangra emelkedett azaltal, hogy a korban igen sok —
elsésorban a Harmincasok generécidjdhoz tartoz6 — zeneszerz6 adta miive
cimedl az improvizacio sz6t. Miel6tt Bozay Attila egy egész sorozatot készitett
volna ezzel a cimmel (no. 1: 1971-1972; no. 2: 1976, no. 3: 1978), Papp Lajos
(1965), Pongracz Zoltan (1971), Lang Istvan (1973), Szokolay Sandor (1977)
irt Improvizacidkat kiilonféle eléadoi apparatusokra, és tulajdonképpen ebbe a
sorozatba illeszkedik Durkd Impromptus in F (1983) cimtii darabja is.

7 Maros Rudolf: ,Nincsenek stilaris elditéleteim.” In: Feuer, Pillanatfelvétel, i. m., 118-122.
121.

® Interjujaban Maros hangsulyozza is, hogy 6, ellentétben az Uj Zenei Studio tevékenységét
kritizal6 kollégaival, meg szokta hallgatni az egyiittes hangversenyeit. I. m., 120.

°1.m, 122.
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A felsorolt miivek tObbsége, ha vannak is bennik aleatorikus
szakaszok, tulajdonképpen megkomponalt improvizacio.’® A zeneszerzok a
cimadassal egyarant utalnak Bartok azonos cimii zongoramiivére (op. 20,
1920), valamint Boulez Improvisations sur Mallarmé cimi ciklusara, amely
rendkiviili népszeriiségnek orvendett a hatvanas évek masodik felében a
magyar zeneszerzk korében.'! A darabok az improvizacié kotetlenségét, a
zene megszuletésének pillanatat igyekeznek rogziteni. A kotetlenseg egyik
tipikus biztositéka, hogy a komponistak nem hasznalnak Gtemvonalat, illetve
az, hogy kiindulépontjuk egy-egy jellegzetes zenei otlet. Papp Lajos esetében
ilyen otletté emelkedik a tizenkét foku skala — egy dodekafon sor —, amely a
zongorasorozat (Improvvisazione) mind az 6t tételének alapjat képezi. Lang
Istvan cimbalomimprovizécioja olyan hatast valt ki, mintha a zeneszerzd
lejegyzett volna egy rogtonzési folyamatot. Ahhoz tehat, hogy megértsik,
milyen értelmezési tartomanyon belll helyezkedett el a Harmincasok, illetve a
naluk valamivel idésebbek improvizaciéfogalma, s ez miben kiilonbdzétt az Uj
Zenei  Studio  improvizaciofelfogasatol, érdemes a két gyakorlat
kiilonboz6ségét megvizsgalni.

A Maros-interju idézett passzusa hitvallasként indit, és a mindenhol
megjelend tobbes szam — amely egy egész nemzedékre utal — az altalanosan
ilyen a forma stabilitasa, illetve instabilitasa, a zeneszerzd €s az eldaddémiivész
inspiraciojanak mindségi kiilonbsége vagy éppen a régi és a mai avantgard
kozotti differencia.’®> A szoveget olvasdnak nem lehet kétsége afeldl, Maros
melyik oldalrdl torekszik a masik megértésére. A megértes azonban komoly
korlatokba Utkdzik: egy masfajta modernista esztétikai ideal fel6l kozelit az
experimentalis zenéhez. Nyilatkozataikban az Uj Zenei Studio tagjai maguk is
tobbszor hivatkoztak arra, hogy kritikusaik nem eléggé tajékozottak az

10 Kivételt képez Pongracz Zoltan harom tétele (Improvisationen I-I11.), amelyek véletlen
eljarasokra épiild darabok. A hagyomanyostol eltérd, piros és fekete pottydkbol létrejovo
partitura els6sorban a zenei akciokrol informal, nem a mii hangzé végeredményérol.

1 Lasd ehhez Lang Istvan nyilatkozatat: Varga Balint Andras: 3 kérdés 82 zeneszerzd.
Budapest: Zenemiikiado, 1986. 225. A Boulez-féle improvizacibk magyarorszagi
recepcidjahoz lasd tanulmanyomat: ,Hungarian Improvisations on Improvisations sur
Mallarmé. Zoltan Jeney’s Early Reception of Pierre Boulez” Music.” In: Danae Stefanou (ed.):
Beyond the Centres: Musical Avant Gardes Since 1950. CD-ROM. (Thessaloniki, 2010.)

12 Maros az interju végén sajat generaciojanak idealjait, Bartok, Stravinsky, Schoenberg, Berg
és Webern zenéjét allitja szembe John Cage miivészetével. 1. h.
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amerikai experimentalis zenében, s ezért sziikségszerli, hogy rosszul
dekodoljak mindazt, ami hangversenyeiken, vagy éppen miiveikben torténik.3

Maros nyilatkozata tanusitja is ezt. Az iranyitott aleatoria és a
megkomponalt improvizacio6 a magyar zeneszerzésben a hatvanas évek
kozepétdl elfogadott technika volt: Maros, Mihaly vagy a Harmincasok
tobbségének miivei a kotott és aleatorikus szakaszok valtakozasara epultek,
masok a tudatosan megkomponalt kétetlenség Gtjat jartak. Ehhez képest az Uj
Zenei Stadio érdeklédése a hetvenes evekben — mint azt Vidovszky
hangsulyozta: nagyon rovid idére!* — a teljesen kotetlen struktirak,
pontosabban a kozds improvizaciok felé fordult. A teljesen kotetlen
improvizaciok iranti érdeklédésiik a hetvenes évek elejére esik, €s mint arra
Szitha Tinde ramutat: e gyakorlat reszeként elsésorban a zaj és a hang kozotti
atmenetet  keresték.'® Késébbi  koz6s, hangversenytermeknek  szant
improvizacibik, mint az Undisturbed (1974) az Hommage a Kurtag (1975), a
Gaga (1976), az Hommage a Dohnanyi (1977), a December 27 (1978), illetve
kései utodként a Négy viktorianus fantomkép (1983), azonban mar az
improvizéacidban részt vevé komponistak kiilonallo darabjaibol osszeallitott
kdzos miként jottek létre. A zeneszerz6k maguk valaszthattak ki sajat eléadoi
apparatusukat, zenei alapanyagaikat, s ezeket sok esetben eldre rogzitették,®
mint ahogy a legfontosabb alapelveket eldre egyeztették is.'” Gyakran késébbi
onallo miiveikben is felhaszndltdk a k6z6s improvizaciokhoz irott sz6lamaikat:
Sary az Hommage a Dohnanyi szdméra irta azt a zenei alapanyagot, amit
késébb a Koan bel cantoban (1979), illetve a Pentagramban (1982) dolgozott
ki.*® Eo6tvos Péter sorozata, a Szél szekvenciai (1975-1987) eredetileg az

Hommage & Kurtag szamara késziilt.*®

13 Vidovszky Laszlo: ,,Fontos a mii hatdsa.” In: Feuer Maria: Pillanatfelvétel. Magyar
zeneszerzés 1975-1978. (Budapest: Zenemiikiadd, 1978.), 91-95. 94. Jeney Zoltan: A
zeneszerzeés alapja a zenei gyakorlat.” Feuer, i. m., 111-116. 111.

14 Vidovszky—Weber, i. m., 10.

15 Szitha Tiinde tgy latja, elsésorban a zaj és a hang kozotti atmenetet keresték
improvizacidikban. Szitha, i. m., 87.

16 A Budapest Music Center zenei konyvtara érzi az Undisturbed szélamanyagat, amely a
rogzitettség mértékérol is tajékoztatast nyljt. Jelzetszdma: KT 11996.

17 Lasd ehhez Wilheim Andras CD-kiséréfiizetét a BMC Uj Zenei Stadio cimii albumaban:
(Budapest: BMC—-Hungaroton Classic, 2005. BMC CD 116.), 1.

18 Szitha, i. m., 111.

19 Sary Laszlo: ,,Eine Brutstatte der Neuen Musik in Ungarns. Erinnerungen an Peter EGtvos
und das Budapester Uj zenei stidié (Studio fiir Neue Musik). In: Michael Kunkel: Kosmoi.
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Kiilonboz6 kisérleti darabok szolgaltak Jeney Zoltan tobb késébbi
kompoziciojanak alapjaul is. Az 6 zeneszerz6i gyakorlatdban mar az Alef
(1972) Mutterakkordja olyan alapanyagként funkcionalt, ami felhasznalasra
kertilt az egyidés a Yantraban (1972) és a Roundban (1972, 1975) is. Az Alef
Mutterakkordja tehat talalt targyként miikodott. Jeney zeneszerzoi
gondolkodasaban a kulonféle talélt targyak meghataroz6 szerepre tettek szert.
A mivek alapjaul szolgal6 talalt targyak sokfele forrasbdl szarmazhatnak: a
Yantra esetében nemcsak a hangkészlet ilyen, de a vizualis kiindulépont is: a
jatszdpartitira valdjdban egy Yantra-abra, amely az egyes akkordok
elhelyezkedését hatarozza meg.?° Hasonloképpen vizudlis élmény a
kiindulépontja a Tajkép ad hoc (1980) cimii elektronikus zenei kompozicionak,
amely Tandori Dezsé azonos cimii kolteményének képi megjelenését koveti.
Szintén vizualis tapasztalat all a Szem mozgasai 1. (1973) darabjanak
hatterében, mégpedig Cage Silence cimi kotetének 2 Pages, 122 Words on
Music and Dance cimii tanulmanya kilonleges tipografiaja. Az Arthur
Rimbaud a sivatagban (1976) Tandori Dezsé Arthur Rimbaud mégegyszer
atpergeti ujjai kozott az abécét cimii versének tipografiajat forditja le a zene
nyelvére: a folyamatosan, a kottasor mindkét végérdl fogyd dallam vizuélisan
is visszaadja a vers nyomtatasi képét (4. fakszimile). A Jeney-féle cimvaltozat
ugyanakkor tobbletet is hordoz: a kottakep és a zenei tapasztalat egyarant
érzékelteti, miként tiinik el Rimbaud a sivatagban.

Jeney emlitett miiveinek kiilonds sajatossaga, hogy benniik a kiilonb6z6
miivészetek jellemz6i egymasba olvadnak. A Szem mozgasai 1. esetében a
cimmel egyltt szazharminc szénak szazharminc akkordot feleltetett meg a
zeneszerz6 (minden akkordban annyi hang van, ahany betiib6l all a sz6). E
darab kialakitasa sordn hozta létre azt a huszonhat hangbdl allé6 kodrendszert,
amelyben az abécé minden betiije egy-egy hanggal all parban. A 12 dal (1975-
1983) teteleiben példaul rendre visszakdszon ez a rendszer. A miivészetek
kozotti atjarhatosag még inkabb sokatmondo példaja az Orfeusz kertje (1974),
amelyben Jeney szintén egy Tandori-kdltemény (Egy Kosztolanyi-vers)

atkodolaséat vallalja, oly mddon, hogy a mii asszociacios haldjaba bevonja a

Peter Eotvds an der Hochschule fir Musik der Musik-Akademie der Stadt Basel. Schriften,
Gespréche, Dokumente. (Saarbricken: Pfau 2007.), 147-150. 149.
20 Az abrat kozli Szitha, i. m., 91.
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Tandori parafrazealta Kosztolanyi-verset, Jozsef Attila Sziletésnapomra cimi
kolteményét, valamint Paul Klee Ein Garten fir Orpheus (und mich) cimi
grafikajat (1926). A mi utalasokkal teli rétegehez hozzatartozik Tandori és

Jeney harminckettedik sziiletésnapjanak datuma is.?
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4. fakszimile, Jeney: Arthur Rimbaud a sivatagban, a szerzé kézirasanak

hasonmas kiadasa, Editio Musica Budapest, 1980

A transzmedialis koncepcid jegyében kisérleteztek a filmmiivészettel is.
Vidovszky részletesen beszél Weber Kristéfnak adott interjujaban arrdl a
filmnyelvi sorozatrél, amelyben 6 €s Jeney is részt vettek, s amelynek épp az
volt a 1ényege, hogy mas miivészetek kritériumaibol kiindulva hozzanak létre
filmeket.?? Jeney kompoziciéi azonban nyilvanvalova teszik: a szamos
improvizaciés gyakorlat, az indeterminacid, illetve a véletlen eljarasok

alkalmazasa, a betii-hang kodolasi rendszerekkel val6 jaték valdjaban minden

2L A mii részletes hattéranyagat Szitha Tiinde vilagitja meg, Szitha, i. m., 136-138.
22 \Vidovszky-Weber, i. m., 32.
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esetben kompoziciok el6tanulmanyaként foghato fel. Az experimentumra
valGjdban azért van sziikség, mert az a hagyomanyos értelemben vett mii —
pontosabban: egymassal 6sszefliggd haldzatot alakitdé miivek — megirdsanak
elokészité terepe. A huszonhat hangbol allé6 kddrendszer hasznélhatosagat is
hallassal — tehat zenei értelemben: empirikusan — kontrollalta a komponista.?
A zeneszerzOi tapasztalat donti el, mi az, ami a kisérlet eredményeibdl
felhasznalhat, és mi az, ami nem.

Az Uj Zenei Stadi6 eléadasai nemritkan happening jelleget oltottek. Az
Hommage a Kurtag 1988-as radids kozvetitése nyoman Grabdcz Marta e
kollektiv kompoziciot a fluxus hatvanas évekbeli hagyomanyahoz kototte.?
Mardthy Janos is utalt a happening jellegre a Gaga eléadasaval kapcsolatban,
amikor a kozos improvizacioban megjelend groteszk jellegre hivta fel a
figyelmet.?® Az irénia uralja a Négy viktorianus fantomkép hatasat is, egy olyan
miiét, amely abbol az alkalombol irédott, hogy az Uj Zenei Stidié elnyerte a
Kassak-dijat, am a dij — négy Victor Vasarely-kép — a Kiligyminisztériumban
kézen-kozon eltiint. Mint Mardthy irja, a négy hangszalagra irott darabban ,,a
dolgok Iétre nem jovése mulatsdgos jelleget 6lt [...], minden csak kisért, van is,
meg nincs is”.?® Valoban, nem nehéz felismerni a leirasokban Cage azon
megfigyelését, miszerint minden megnyilvanulés szinhazi megnyilvanulas.?’

Marothy egyébként ,,nem programszerii zene”-ként hatdrozza meg a
Négy viktoridnus fantomképet, interpretacidja mégis jelentést tulajdonit neki.
Vidovszky alkotdi habitusat Sary Laszl6éval 6sszevetve Ugy latja, hogy mig
elébbi miiveiben ,,a 1étre nem hozhat6” jelenik meg, ,,amely mégis minden
pillanatban létrején”, addig utobbiéban ,,a létrehozhato, amely végul sosem jon
létre.”?8 Habar Marothy megfogalmazasa egy kritikusi bonmot, amelynek a két

zeneszerz6 alkatahoz és a miiveik altal sugallt poézishez igen keves kdze van,

2 Szitha, i. m., 127.

24 Grabdcz Marta: ,Elt tizenharom évet... és feltamadt... »Szazadunk zenéje« — A magyar
Radié hangversenyciklusa 1988-ban.” Muzsika 31/8 (1988. augusztus): 20-25. 24.

25 Maréthy Janos: ,, Az Uj Zenei Stadié hangversenyei.” Muzsika 23/5 (1980. méajus): 32-35.
32.

26 Mardthy Janos: ,,Bemutatdk.” Muzsika 26/7 (1983. julius): 33-35. 34.

27 Michael Nyman: Experimentalis zene. Cage és utokora. Ford.: Pintér Tibor. (Budapest:
Magyar Miihely Kiado, 2005.), 56., 135., 136., 148.

281, m., 33.
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nyilvanvaléva teszi, hogy a korabeli hallgatd mégiscsak tartalmakat, vagy
legalabbis asszociacios lehetdségeket keresett az improvizaciokban.

Par évvel késébb Vidovszky Laszlo, a Weber Kristofnak adott
interjujdban a konkret tartalmakkal, jelentésekkel kapcsolatos kételyeinek adott
hangot. Weber az Autokoncert (1972) zenei struktarajaban a ,lepusztulas
folyamatat” vélte felismerni, amire a zeneszerz6 igy reagalt: ,,nem tudom, van-
e annak valamilyen jelentése, hogy valami, ami fel van fiiggesztve, az el6bb-
utébb leesik. Természetesen sz6l valamirél, de nem hiszem, hogy olyan
szentimentalisan, mintha egy szomora torténetrdl lenne sz6.”?° Mégis, az
Autokoncert szerz6i interpretacioja feltiind modon tele van tagadassal (,,Ebben
a darabban nincs eléad6” vagy ,,De a darab eldadd nélkiili, hiszen nincs mit
eljatszani”®®). S maga a mi is — a maga sajatosan szinpadi természetével,
amelyben felfluiggesztett hangszerek sorra esnek le a foldre egy ures szinpadon
— a ,nincs” hangulatat arasztja. Valdban, nem egy szentimentalis, szomoru
torténet tanui vagyunk, hanem rendkivul targyszerii és dehumanizalt médon a
miivészet vegenek metafordjat tapasztaljuk meg.

Hasonlé narrativdt olvashatunk ki a Schroeder halala (1975)
felépitésébdl is. A zongoristara és harom asszisztensre komponalt miiben a
zongoraszolam hatvanegy kiilonb6z6 skalat jatszik folyamatosan és
egyenletesen, s ezt a hatvanegy skalat kell tobbszor megismételnie. Kézben az
asszisztensek preparaljak a zongora hdrjait, és preparaciéjuk nyoman lassan
elfogynak a megszolaltathatd hangok. A mii végén a zongorista a néma
billentylikon jatszik. Kiilondsképpen azokban az eldadasokban, ahol a
preparaciot harom zeneszerz6 végzi — az esetek nagy tobbségéeben Vidovszky
mellett Jeney és Sary3! — a darab rejtett jelentése tovabbi réteggel gazdagodik.
Nemcsak a miivészet végének vizidja jelenik meg szemiink eldtt, ami a cimbeli
Schroeder tragédiaja is, hiszen a Peanuts-képregénysorozatban zongorazasat
még baratai is teljes k6zombosséggel fogadjak. ,,Itt a halal nem egy tragédiaba
ill6 hirtelen aktus, hanem - mint rendszerint az életben — hosszl és

elkeriilhetetlen folyamat végpontja” — fogalmaz Vidovszky.®> Am a darab

2 Vidovszky-Weber, i. m., 24.

0. h

31 A mii 1995-ig lezajlott eldadasait adatolja Vidovszky—Weber, i. m., 135.
32 Vidovszky-Weber, i. m., 102.
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eléadasa folyaman éppen zeneszerzOk azok, akik a szemiink lattara fosztjak
meg az eléadomiivészt az Onkifejezés lehetdségétdl. A miivészet pusztulasat
maguk az alkotomiivészek viszik végbe.

Az Uj Zenei Stidio korében szilletett kompoziciok tehat az amerikai
experimentalizmus alapelveinek csupan egy részével azonosultak. Cage
ugyanis elutasitotta a zenében a szimbolizmust, a tartalmi mozzanatokat,
egyaltalan: szembefordult a zene ,racionalis diskurzus” jellegével.** A nyugat-
eurdpai tradicion szocializalodott Uj Zenei Stadio-tagok ugyanakkor sajat
hagyomanyaik talajan allva adaptaltak ismereteiket az amerikai experimentalis
zenérdl.>* Minden bizonnyal ezekre a sajatos esetekre utalt Cage, amikor
Stockhausen improvizacios gyakorlatat értékelve ugy fogalmazott: ,,Aki
egyszer eurdpai zeneszerzd, az bizony eurdpai zeneszerzé is marad.”®
Mikozben Cage-nek és amerikai kortarsainak a zenéhez val6 viszonyulasa,
zenei gondolkodasmadja kétségteleniil felszabaditd erével hatott az Uj Zenei
Stadio tagjaira, minden igyekezetik, hogy ,elfelejtsék a »megtanitott«

mesterséget”, ®

alapjdban véve esélytelennek bizonyult. Ha a miihely, a
komponalas kiindulépontja Gj zenei megkdzelitésekkel gazdagodott is, a
milben kicsucsosodd végeredmény meégis a nyugat-eurépai hagyomany
kontextusaban helyezkedik el — akkor is, ha annak pusztulésat teszi targyava.
Egyértelmii, hogy az Uj Zenei Stidio experimentélis tevékenységével
kapcsolatban két kérdés merul fel: az egyik — mint lathattuk — az volt, milyen
Uzenetet hordoznak a kompozicidk, a mésik pedig, ami az improvizéciokat
kilonoskeppen érintette, e zene hallgatdsanak mddja. A ,,Hogyan kell
hallgatni?” kérdésére Krod Gyorgy probalt meg valaszt adni az Hommage a
Dohnanyi eléadasanak megtapasztalasa utan. A kdzOs improvizaciot ,zenei
alagutként” hatarozta meg, s ugy vélte, ez egy olyan, az eurdpai id6érzéken

Kivili zene, amely nyolcvanhdrom percen &t ,sajat életritmusunk feladasara

33 Nyman, i. m., 69., 74., 78.

34 Az experimentalis zenei gyakorlatrél a legtobb informaciét kezdetben Michael Nyman
konyvébdl szerezték. Szitha, i. m., 57.

%5 Nyman, i. m., 66.

% Farkas Zoltan: ,Spekulacié nélkil nincs intuicid — »Job konyvétdl« a fraktalokig.
Beszélgetés Jeney Zoltannal a »Halotti szertartas«-rol”. Holmi XVIII/7 (2006. julius): 869-
902. 882. Vidovszky élesebben fogalmaz: ,a féiskola befejezése utan harom évig maga is
szinte csak az ott tanultak »kiirtasaval« foglalkoztam.” Vidovszky—Weber, i. m., 11.
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késztet”.®” Krod mégis belehallott az improvizacioba egy lecsenditd kodat,
azaz végeredményben hagyomanyos keretek kozott tudta csak értelmezni a
zenei folyamatot.®® Az Undisturbed és az Hommage a Kurtdg fennmaradt
hangfelvétele a ,,zenei alagt” érzetet egyértelmlivé teszi, s az is nyilvanvalo,
hogy a késobb keletkezett Kurtag-hommage formasabb, mint az Undisturbed
gyakran attekinthetetleniil (&thallhatatlanul) strti letétje és folyamatosan
valtozo, intenziv hangzasa. Azaz az Hommage a Kurtagban a zenei
folyamatok, az egyes eldadd résztvevok elkiilonithetd zenei rétegei, az
események hulldmz6 valtozasai vilagosabban rajzolédnak ki, mi tobb, jol
értelmezhetd szakaszhatarok is felbukkannak benne. Mindez fokozottan teszi
lehetévé a zene kovetését. >

Kroonak a zenehallgatds modozataira rakérdez6 Kritikdja az amerikai
experimentalis zene egyik alapkoncepciojat érinti, mégpedig azt, hogy Cage és
a Social Research Institute-beli tanitvanyai-kdvet6i kilonos érdeklédést
mutattak a koézonség irant.*® Vagyis az experimentalis zene egyik &ga
valdjaban tarsadalmi (szocioldgiai) kutatast folytatott. Ennek a vizsgalodasnak
volt zenei vonatkozésa is. Cage Ugy latta, a k6zénség minden tagja masképp
strukturalja a hallott zenét, s a cél épp az, hogy sikeriiljon ,jatékba hozni” a
kozOnség eme strukturalasi képességét.** Improvizacios gyakorlataikkal az Uj
Zenei Studio tagjai — még ha Rachel Beckles Willson megfogalmazésa szerint
miiveiket Gigy lattattak is, mint tisztan absztrakt laboratoriumi kutatasokat*? —
nem a kozonség reakcioinak vizsgalatat céloztadk, hanem sajat miihelyiik
befogadoképességét tagitottak.*

John Cage kétségteleniil més, primeren — vagy inkabb primerebben —

zenei szempontokat is felvetett, amikor az experimentalis zene

37 Krod Gyorgy: ,,Zenei alagut.” In: Varkonyi Tamas (kozr.): Zenei panorama. Krod Gyorgy
irasai az Elet és Irodalomban (1964-1996). (Budapest: Gramofon Konyvek—Klasszikus és
Jazz, 2011.), 253-255. 254. Eredeti megjelenés adatai: Elet és Irodalom 22/4 (1978. januar
S

% Kro6 az 1977-es Hommage a Dohnanyit az Hommage & Kurtadghoz képest még
kovethet6bbnek érzékelte. |. h.

40 Michael Nyman gy fogalmazott, nem volt ritka ,,k6zonség nyilvanvalé bantalmazasa” sem.
Nyman, i. m., 155.

1. m., 61,

42 Rachel Beckles Willson: Ligeti, Kurtdg, and Hungarian Music during Cold War.
(Cambridge: Cambridge University Press, 2007.), 135.

# Igen jellemzd, hogy Vidovszky csupdn annyit jegyez meg, hogy miiveik hallgatasa ,a
kozonség részérél komoly szellemi er6feszitést kivan”. Vidovszky—Weber, i. m., 14.
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meghatarozasara és annak a hagyomanyos ,,posztreneszansz tradiciotol”** valo
elkilonitésére torekedett. Nyman megitélése szerint Cage a zene harom
hagyomanyos fazisat — komponalas, eldadas, hallgatas — kérddjelezte meg,*® és
elsésorban nem a mii végeredménye, hanem az eldéadas koézben megsziiletd
zenei folyamat foglalkoztatta.*® Nem az eldadds unikum mivolta, hanem a
pillanat egyedisége érdekelte.*’ Ez az érdeklédés egyrészt befolydsolta a
hangok kivalasztasanak modozatat — vagyis azt, hogy sok esetben zenén kivdili
kiindulopontbdl sziiletett zenékrdl van sz6, igy példaul az 1951-es Music of
Changestdl kezdve Cage eldszeretettel hasznalta a Ji King (Ji Csing) joslatait®
—, masrészt jelentds mértékben 4talakitotta az eldado funkciodjat.*®

Az a Maros Rudolf hangoztatta érv, hogy az eléadé nem rendelkezik
olyan inspiracioval, mint a zeneszerz, a Cage-féle koncepcidban érvényét
vesziti. Egyrészt az experimentélis zene nagyon gyakran nem professzionalis
eléadokra szamit,>® masrészt az esetek tobbségében Gsszeszokott egyittesek
vagy beavatott eléadok, mint David Tudor szélaltatjdAk meg a miiveket.>
Nyman ,,a részvétel és felelésség mas zenében ritkdn szamitasba vett fajtaja”-
r6l beszél a véletlen eljarasok alapjan sziiletett miivek eldadasaval
kapcsolatosan.®? Ugyanerre utaltak az Uj Zenei Studié tagjai is. Vidovszky
kiilon kitért arra, hogy az Uj Zenei Studié tagjai egymas gondolkodasat
kiismerve, koz0s tapasztalatokra épitve jatszottak el egy-egy miivet, azaz

bizhattak abban, hogy kompozicidikat érté eléadok adjak el6, ami a

4 Nyman nevezi igy az 1600 utani eurdpai zenei gyakorlatot. Nyman, i. m., 24.

1. m., 25.

1. m., 28.

471, m., 36.

4 Marc G. Jensen: ,John Cage, Chance Operations, and the Chaos Game: Cage and the »l
Ching«.” The Musical Times 150/1907 (2009. nyar): 97-102. 97-98.

49 Nyman ugy fogalmaz, hogy €z a zene olyan i feladatokkal szembesiti az el6adét, amelyek
arra késztetik, definilja Ujra a hagyomanyos, az olvasas—megértés—eldkészités—produkcio
egymasutanjara épiilé gyakorlatot. I. m., 45.

1. m,13.

51 Benjamin Piekut esettanulmanya érzékletesen vilagitja meg, miért bukott meg Cage miive,
az Atlas Eclipticalis a Leonard Berstein vezette New Yorki Filharmonikusok eléadasaban,
illetve mit jelent Cage egylittmiikddése David Tudorral: Benjamin Piekut: ,,When Orchestras
Attack! John Cage Meets the New York Philharmonic.” In: U8.: Experimentalism Otherwise.
The New York Avant-Garde and Its Limits. (Berkeley: University of California Press, 2011.),
20-64. A dokumentumok egyértelmiivé teszik, hogy a véletlen eljarasok alapjan keletkezett
verziot szolaltatta meg a hangversenyeken: 55-57.

2 Nyman, i. m., 44.
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megszolaltatas hitelességet biztositja.>® Krod Gyorgy ugyanakkor nem titkolta
el azt az aggodalmat, hogy az Uj Zenei Studi6 eldad4sainak minéségérdl nehéz
beszélni; az Hommage a Dohnanyi hangzasat egyszeriien dilettansként
értékelte.>

Az improvizacio gyakorlatanak megitélésében a nyolcvanas években
jelentds valtozas allt be. Ugyanaz a Durkd Zsolt, aki 1970-ben még
visszautasitotta Jeney invitalasat a Studio tagjainak kozos improvizacidjara,
1984-ben elkeszitette Ludus stellaris cimii sorozatat, amely a Canis Maior
csillagképet transzponalta hangokka, s ezzel Cage Atlas Eclipticalisanak
(1962) nyomaba lépett.>> A Canis Maior grafikus képe nyoman kivalogatott
hangok adjak az improvizacios jaték alapanyagat.®® Valoban jatékrol van szo: a
Ludus stellaris gyermekek szamara keszilt, Tusa Erzsébet 6szténzése
nyoman.®” A nyolcvanas évek zenepedagogiaja felismerte, hogy a rogtonzés
meghatarozo szerepet tolthet be a gyermekek zenei képzésében.>® Maga Durko
is ilyen pedagégiai funkcidju miivet készitett. S habar a Ludus stellaris 6-24
jatékosa a tételek nagy részében maga kell gazdalkodjon a harom-nyolc
hangbdl allé hangkészlettel, Durk6é fontosnak tartotta hangsulyozni, sem a
thlzott kotottség, sem a tulsagos szabadsag nem szerencsés: ,,meg kell talalni a
mérteket, amely egyrészt meghatarozza a zenei, a harmoniai folyamatokat, a

karaktereket, a ritmikai profilt, masrészt még mindig eléggé nyitott az egyéni

53 Vidovszky—Weber, i. m., 113. Hogy ez pontosan mit jelent, nagyon nehéz meghatarozni.
Kovacs Sandor egy kritikajaban unalmas miiként jellemezte Jeney Varidcié egy Christian
Wolff témara (1980) cimii miivét, az Uj Zene Studio tagjainak, kiilonosképpen Sary Laszlonak
az interpretaciodjat viszont kivalénak talalta: ,,Sary LaszIé van elemében. Egy adott pillanatban
ledll, »bevarja« tarsait, s amikor Ujra bekapcsolédik, a magas f-a hangokkal emlékezetes
csomopontot teremt: valoban, csak zeneszerz6 modra gondolkodd, a sz6 igazi értelmében
valkoto« muzsikus képes igy élni a kompozicio adta eléadoi lehetdségekkel.” Kovacs Sandor:
»Korunk zenéje ’82.” Muzsika 26/1 (1983. januar): 19-26. 21.

% Krod, ,.Zenei alaglt”, i. m., 254.

% Stockhausen 1971-ben szintén csillagképek nyoman készitette Sternklang cimti miivét. Sary
Laszlé Az ég virdgaiban (1973) hasznalt csillagatlaszt kiindulépontként.

% Durkd a kétszer 6t vonalra vetiti ki a csillagkép rajzat. ,Azért valasztottam ezt, a
természetben is 1étez aranyt — irja Durkd —, mert az igy sziiletd harmoéniai vaz egyarant
lehetdséget adott igen egyszerti és igen Osszetett képletek kibontakozasara; és egymastol tavoli
tertiletek — a csillagképek és a zenei képletek — koz6tti asszociaciok kutatasara.” Durkd Zsolt:
LLudus stellaris. Onelemzés.” Gépirat. 1984. MTA BTK ZTI 20-21. Szazadi Magyar Zenei
Archivum Durké Zsolt-gytijtemény. Jelzet nélkiil.

51 h.

8 Ennek dokumentuma Apagyi Maria konyve: Szerkesztés és rogtonzés. (Budapest: Orszagos
Kozmiivelddési Kozpont, Modszertani Intézet, 1986.)
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lelemény, a jatékos otletei szamara”.%® Az Uj Zenei Stidi6 hetvenes évek eleji
improvizacids kiserletsorozata és experimentalis zeneszerz6i attitiidje tehat
Iényegében nem valtoztatta meg a magyar zeneszerz6i gondolkodast: az
tovabbra is a kotottség és a szabadsag dichotomidjaban kereste Gtjat, illetve —
akarcsak az Uj Zenei Studi6 — a modernizmussal szembefordulva, a stilaris

pluralitasban talalta meg tovabbi kibontakozasanak lehetdségét.

% Durko, i. h.
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16. Az Improvizécidktol a Csongor és Tlndéig
Bozay Attila operdjanak, a Csongor és Tindének 1985. januar 20-ai
bemutatojat kovetéen Fodor Géza részletes, analitikus jellegii kritikat kozolt a
miirél a Muzsikaban.* Ebben igen mélyrehatd elemzést nydjtott szoveg és zene
viszonyarol, a darabnak a kortars magyar opera torténetében elfoglalt helyérol
¢s az egyes szereplok zenei megszolalasanak hangvételeirdl. A kritika — amely
els6sorban a recenzens belsd vivodasanak dramai dokumentuma — latvanyosan
érzékelteti, bar ki nem fejti a zeneszerzé varatlan stilusvaltasa folotti
megutkozést. Mi tobb, az analizis mintha mentegetni prébalnd az operaban
minden kétséget kizaréan jelen 1év6é antimodernista attitidot. A
Harmincasoknak a magyar zenei megujulasban betoltott kiemelkedé szerepét
vallé diskurzusban ugyanis Bozay mint experimentalis, az Uj Zenei Studid
irdnyaban is nyitott zeneszerz6 jelent meg.? Mi tobb, korabeli nyilatkozatai is
feltinG elfogulatlansagrol arulkodtak: Feuer Maridnak 1972-ben adott
interjujdban Boulez, Ligeti, Lutostawski, Stockhausen, Berio vagy éppen Cage
mivészetének jelentdségét abban latta és lattatta, hogy e zeneszerzok ,,mernek
folyvast megujulni és kockaztatni”, s a konzervativ magatartasformakat azzal
utasitotta vissza, hogy igy fogalmazott: ,,nem lehet valaki elhatarozottan
klasszikus, lesziirt — legfeljebb akadémikus”.®

Fodor Géza csak Ovatosan feszegette a kérdest, hogy a Csongor és
Tinde ,elhatarozottan klasszikus, leszlrt”, netin ,akadémikus” opera-e.
Ink&bb arra probalt valaszt keresni, meseoperaként értékelhetd-e a szinpadi mi,
azaz olyan ,,naiv mesejaték”-ként, amelyben szamos torténeti stilus, illetve a
teljes miifajhagyomany felttin6en reflektalatlan médon keril atvételre egyfajta
»formatipus-antologia” vagy éppen ,enciklopedikus  6sszefoglalas”

szellemében, vagy ink&bb egy sokiranyl operaparddidrdl van sz6, amelyben

! Fodor Géza: ,,Csongor és Tiinde.” Muzsika 28/4 (1985. aprilis): 24-32. Ujrakdzlése: Fodor
Géza: Operai napld. (Budapest: Magvetd, 1986.), 395-411.

2 Kro6 Bozay parizsi tanulmanyutjahoz koti a zeneszerzé kapcsolédddasat az experimentalis
irdnyzathoz. Kro6 Gydrgy: A magyar zeneszerzés 30 éve. (Budapest: Zenemiikiado, 1975.),
192. Bozay gyakorta lépett fel az Uj Zenei Stadié hangversenyein, és vallalkozott arra is, hogy
kozos improvizacioikban is részt vegyen. Lasd ehhez: Jeney Zoltan-Szitha Tinde: ,,Az Uj
Zenei St0dié hangverseny-repertoarja  1970-1990 koz6tt.” Magyar Zene 50/3 (2012.
augusztus): 303-348. Bozay és az Uj Zenei Stddié kapcsolatardl lasd még Szitha Tiinde
tanulmanyat: ,,Experimentum és népzene az Uj Zenei St(dié miihelyében 1970-90 kizott — és
utana.” Magyar Zene 48/4 (2010. november); 439-450. 442,

3 Feuer Maria: ,, Az 6nallosodas utjan. Bozay Attilanal.” Ué.: 88 muzsikus miihelyében.
(Budapest: Zenemiikiado, 1972.), 36-39. 36-37.
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Bozay ,,nagyon is attételes jatékot” jatszik.* Mégis: ,,miért ne lehetne — kérdi
Fodor Géza — a Csongor és Tundébdl tiszta meseoperat irni, mégpedig minél
kevésbé all ez a forma legitim viszonyban vilagunk bizonytalansagaval,
rendezetlenségével, diszharmonikus és problematikus voltaval, annal inkabb —
freudi terminussal élve: vagyteljesitd alomként?”°

Bar a kérdés — mint azt a Csongor és Tiinde hatterében megblvé alkotoi
és talan maganéleti valsag bemutatdsakor latni fogjuk — a lényegre tapint ré,
Fodor Géza mégsem torekszik a valasz kifejtésére. Mindazonaltal jellemzd,
hogy elemzésében a két cimszerepld, Csongor e€s Tlnde operai hangvételét
emeli ki a mii legjelentdsebb zenei alakzataként, s ezt a stilust — az opera
lemezkiadasanak kiséréfiizetében — a bel canto hagyomanyhoz koéti, s az
idealizmus zenébe foglalasaként jellemzi.® Technikai értelemben , melizmak,
elokék, kiilonféle ékesitések roppant miigonddal kidolgozott vegetacioja-ként’
irja le e stilust, amelynek forrasa azonban val6jaban nem a bel canto, hanem a
magyar zeneszerzésben, s igy Bozay életmiivében is a hatvanas évek kozepétol,
els6sorban Pierre Boulez Pli selon Pli cimi kompozicidja, azon beliil is a
harom Improvisation sur Mallarmé nyoman kialakult énekstilus. Ez a
hangvétel Bozay ceuvre-jében az 1966-0s Trapéz és korlat 1. tételében jelent
meg eldszor.

Fodor Geéza tehat 6szténdsen a mii modern zenei rétegére mutatott ra
mint a legértékesebb zenei anyagra az operaban megjelené szamos stilus kozul.
Mert kétségtelen, nagyfoku stilaris pluralitds uralkodik a Csongor és Tlnde
textdrajaban: megszoélal benne neoklasszikus menuett, gyermekdal-intonéacid,
induld, siciliano és népies miidal is, a klasszikus opera buffa sok-sok
hangvétele, és akkor még a Wagner Siegfriedjére torténd egyértelmi
hivatkozéasokral, illetve a  B-A-C-H-motivum  felvonast  zaro
gesztusfunkcidjarol nem is esett sz6. Ebben a koézegben Csongor és Tiinde
hangja képviseli a modernitast, s ezzel egyidejiileg — az opera tartalmi

sikjaihoz, a Bozay éaltal hasznalt harom-négy parhuzamosan megszolaltatott

4 Fodor, i. m. 25.

51.h.

® Fodor Géza: ,Lemezkiséréfiizet a Csongor és Tiindéhez.” Bozay Attila: Csongor és Tiinde.
(Budapest: Hungaroton, 1986. SLPX 12750-52.)

1.m., 4.
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zenei réteghez tarsuld tartalmi konnotacioknak megfeleléen — a tiszta szerelmet
IS.

Mégsem ez a legmodernebb zenei stilusréteg az operaban. A miiben
ugyanis nagy szamban jelennek meg aleatorikus szakaszok, amelyek rendre az
irracionalis vildghoz, a nem evilagi jelenségekhez, mandkhoz, tiindérekhez, de
a gyonyorhoz, a nirvanahoz is kapcsoldédnak, mint példaul a 111. felvonas végén
a szerelmespar egymasra talalasakor. A két legmodernebb zenei gesztus — s
harmadikként talan ide kapcsolhatd az Ej monolégja is, amelyben a
beszédhangon elmondott monoldgot melodramaszertien kiséri egy stirti dallami
ellenpont — tarsitasa a szépséggel az opera értelmezésének, s ezzel egyidejiileg
Bozay Attila modernitashoz fiz6d6 viszonyanak tjfajta megvilagitasahoz
vezethet el. E szépséghez fliz6d6 ambivalens viszony megértéséhez azonban
Bozay Attila 1971/1972 és 1984 kdzotti palyajanak értelmezése is sziikséges.

3 kérdés 82 zeneszerzé cimii kotetéhez Varga Balint Andras 1984-ben,
azaz a zeneszerzO palydja szempontjabol kulcsfontossagi pillanatban, a
Csongor és Tinde befejezésének tajan készitett interjit Bozay Attilaval.® Az
interji nagy része a mithelymunka kizdelmes éveit, a zeneszerz6 vivodasait
dokumentalja, mégpedig azért, mert a komponista énmaga egykori és jelenlegi
énjének jellemzéséhez allandd hivatkozasi pontként hasznélja az operat. Bozay
ekkor is, mint korabbi interjuiban,® nyomatékkal hangstlyozza, hogy szamara
rendkivil fontos, hogy egyszerre érezhesse a kotottséget és a szabadsagot, ami
elsésorban az aleatéria ¢és a determinacio parhuzamos alkalmazésanak
kontextusdban nyer értelmet. Mégis, maga Bozay is érzekelte a komponalas
folyamataban a korabbi zenei stilusokkal torténd szembenézés aktualitasat, s
felismerte, hogy e szembenézés Kkivaltotta stilusvaltas jelentds eltolodast
pluralitas felé.

Az opera komponalasa soran, mint fogalmazott, ,,ismét elétérbe
kerulhettek olyan fordulatok, amelyeket korabban — éppen a tulzott kdzelség és
az 0Onallésdg hidnya folytdn — csak sablonosan, helyenként talan epigon
modjara tudtam csak alkalmazni”.’® A megfogalmazas azt érzékelteti, hogy

8 Varga Balint Andras: 3 kérdés 82 zeneszerzé. (Budapest: Zenemiikiado, 1986.), 44-51.
® Feuer, i. m., 39.
©varga, i. m., 48.
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Bozay 1984-ben mar (gy érezte, a régi-régebbi zenei nyelvekkel most mér a
csak ra jellemz6é modon, azaz végre hitelesen tud élni. Palyajanak konzervativ
fordulatat tehat ugy kivanta lattatni, hogy hangsulyozta: a kordbbi kisérletez6
magatartasformaval valo szakitast a nagy nehezen megszerzett 6nallésag, az
erds zeneszerzOi autondmia birtoklasa teszi lehet6vé.

Kétségtelen azonban, hogy az életpalya forduldpontjan keletkezett
nyilatkozat a zeneszerz6i kimeriiltség és fasultsag tapasztalatat is leirja, amikor
arra utal, hogy a Csongor és Tiinde hangszerelése kdzben a zeneszerz6 sajat
régebbi fordulatait ismételgette. Mig korabban a ,mindig Gjat csinalni”
imperativuszat szem elétt tartva experimentalis hozzaallast kovetett,'! most, az
ihlet érezheté Kkimerllésével, a biztonsdg keresésére indult: ,Latszdlag
konnyebb mindig 10j teriileteket becserkészni, és feliiletesnek is tlinik, mert
horizontélis és nem vertikalis tevékenység. Ugyanakkor hihetetlenll faraszto,
mert az ember soha nincs harméniaban 6nmagaval. Ujra meg Gjra meg kell
talalnom azt az Gjat, amiben egy pillanatra biztonsagban érzem magam.”*?

A keresés id6szakanak (23. tablazat) els6 reprezentativ kompozicidja
kétségtelenul az Improvizaciok no. 1 cimi mi, amely 1971-1972-ben (j,
experimentélis korszakot nyitott a zeneszerz6 palyajan. Tobb szempontbdl is
novumnak tekinthetd e darab: egyrészt ezzel a mivel keriil Bozay
érdeklddésének eldterébe a citera mint hangszer. Citerat ugyan mar hasznalt a
Két tajkepben is (1970-1971), de sz6ldéhangszerként mégiscsak itt jelenik meg
elészor, s hasonld pozicidra tesz szert olyan, valamivel késdbb komponalt
darabokban, mint a Pezzo concertato (op. 24, 1974-1975), amely valdjaban
egy citeraverseny, illetve a Tukor (op. 28, 1977), amelyben a cimbalom
parjaként csendil fel. E hangszer kisérleti eszkozként nyilvanul meg Bozay
kezében, s nem pedig a népi citerahagyomany folytatasanak lehetdségeként. R4
tamaszkodva Uj elemeket vont be a zeneszerzd a hagyomanyos zenei
hangzasha, s ezek az elemek a Bozay altal egyébként a sajat experimentumai
korébdl tudatosan kirekesztett elektronikus zene tapasztalataival rokonithatok.

A citera a lebegd tonalitas és a negyedhangok kiaknazasanak is alanya.
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1971-1972

op. 22 Improvizacidk no. 1
1972-1973

op. 23 Malom

1974-1975

op. 24 Pezzo concertato

1975

Ot kis zongoradarab
1975-1976

op. 25 Pezzo sinfonico no. 1
1976

op. 26 Gyermekdalok

op. 27 Improvizéciok no. 2
1977

Op. 28 Tiikor

Op. 29 Variaciok

1978

Op. 30/b 1 VII. zongoradarab
Op. 30/b 2 VIII. zongoradarab
Op. 30/c Improvizéciok no. 3
1979-1984

op. 31 Csongor és Tlnde
1981

op. 30/a Solo

23. tablazat, Bozay Attila kompozicioi 1971 és 1984 kozott

Bozay rendkivil izgalmas hangzaskisérleteket folytat: a Pezzo sinfonico
no. 2-ben példaul akusztikus hangzésokat teremt, amelyek olyanok, mintha
elektronikus eszkdzokkel jonnének létre. A zeneszerzé primer kompozicios
kérdése ez: milyen egyedi hangzasokat lehet é16 hangszerekkel 1étrehozni? E
kérdésfelvetés meglepé modon hasonld kutatasi iranyba mozditotta el a
zeneszerz6t, mint egyidés kompozicidiban Eotvos Pétert, akinek Bozay —
minden bizonnyal a hasonlé jellegli tajékozodasra reflektdlva — a Pezzo
sinfonico no. 2-t ajanlotta. Bozay, akarcsak Eo6tvos, ebben az idGszakban
kiilonb6z6 zenei rétegek, peldaul kotott és kotetlen zenei struktirak egymasra
montirozasanak maodszereivel Kisérletezett. Bozay példaul éppen a Pezzo
sinfonico no. 2-ben, ahol az 1. zenekar ostinato jellegli folyamatos és rogzitett
feluletéhez a ket pianino, illetve a 2. zenekar szabad zenei elemei tarsulnak.

Mindazonaltal egyértelmii — és kulonoskeppen a furulyara komponalt
op. 30/a szamu Solo (1981) bizonyitja ezt, amelyben a négy tételt a
furulyajatékos tobbféle hangszeren is eldadhatja, mi tobb, a tételek sorrendje is

kotetlen, a tételeken belill az el6add a megadott tematikus-motivikus
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egységekbdl is szabadon valaszthat, s ezen egységek maguk is hol kotdttebb,
hol viszont szabadabb-vazlatosabb format dltenek —, hogy az experimentumot,
az alapanyagok szabad valaszthatdsaga ellenére is, alapvetéen a hallasi
tapasztalat iranyitja. Bozayt fokozottan magaval ragadja a gondolat, hogy a
furulydt nemcsak hagyomanyos modon lehet megszolaltatni, hanem igen
sokféleképpen, és ezt a sokféleséget is érdemes bevonni az improvizacio
folyamataba. Az id6szak miiveiben tehat elsésorban az j hangzasi lehetéségek
kiaknazasa, valamint a hallasi élmény, a részletek kihallgatasanak
experimentuma 4all a zeneszerzé érdeklddésének homlokterében. Bozay
rendkivil kifinomult hallassal keresi az eddig sohasem hallott, Gj zenei
széphangzast.

Nyilvanvalo azonban, hogy az improvizacio, mégpedig elsésorban az
irdnyitott aleatéria is meghataroz6 szerepet jatszik a komponista
gondolkodasaban — ezért tekinthetd jelképértékiinek, hogy az iddszakot épp az
Improvizaciok no. 1 inditja. Bozaynal az iranyitott aleatoria olyanfajta zenei
kotetlenséget jelent, amely szabalyok eldzetes rogzitésébol indul ki. E
zeneszerzOi magatartasformat a kiadott partitirak, kottdk eldszavai érzékeltetik
a leginkabb: a Pezzo sinfonico no. 2-h6z példaul kiilon kiséréfiizetet irt a
zeneszerzO, hogy vildgossa tegye, miként is kell jatszani a miivet. Az op. 26-0S
Gyermekdalok (1976), az op. 27-es Improvizaciok no. 2 (1976), illetve a Tukor
esetében sincs a miiveknek partitiraja, csupan szélamkottakkal dolgozhatnak
az el6adok, mivel partitira nem hozhato 1étre. A mii — aleatorikus felépitése
folyomanyaként — minden el6adaskor mas formaban szélal meg, nincsen
végleges miialak.

A Kkotottség  mindegyik darabban mas fokozatd: mig a
Gyermekdalokban az egyes zenei elemek vagy a leiras sorrendjében, vagy
visszafelé, esetleg a kettd kombinaciojaval jatszhatok el, &am a dallamtoredékek
hangjainak sorrendjét nem szabad felcserélni, addig az Improvizaciok no. 2-ben
a harom vonds hangszer ugyanabbol a szélamkottabdl valogat jatszandd
elemeket. A furulya 6néll6 szélamkottabdl dolgozik, és ebbdl valaszthatja ki
szabadon a motivumokat, az effektusokat, vagy eppen a kildnféle
megszolaltatasi modozatokat.* A  Tikdrben ugyanakkor harom zenei

alapanyag-gytijtemény talalhat6: az els6 szazhusz, a masodik huszonnégy

13 Bozay Attila: Improvisations No. 2. (Budapest: Editio Musica Budapest, 1978.)
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elemb6l all, s ezt a széznegyvennégy elemet kell 6sszekeverés utan
megszolaltatni oly modon, hogy minden huszadik elem utdn a Bozay altal
»hivljeleknek” nevezett harmadik gylijteménybdl kell megjelennie egy-egy
elemnek.’* A hivojel funkcidja az, hogy amikor az egyik hangszer elkezdi
jatszani, a masik hangszernek abba kell hagynia sajat szélaménak
megszOlaltatasat.

Ezek a kompoziciok valoban rendkivil modernnek tekintheték, és
szinte minden szempontbdl eltdvolodnak a tradicionalis  zenei
gondolkoddsmodtdl. Bozay miiveiben azonban, ha gyakran rejtetten is, de
mégis mindig megjelennek a hagyomény emlékei, mivel a komponista hol
tudatosan, hol pedig Ontudatlanul alkalmazza o6ket. Feltiind példaul, hogy
szabad, rogtonzesszerti formaja ellenére mar az Improvizaciok no. 1 is harom
tételre oszlik a tételcimként megadott karakterek alapjan (1. Quasi intrada, 2.
Nénia, 3. Capriccioso), s ezeket a tételeket koronas sziinetekkel valasztja el
egymastol a zeneszerzé. A Pezzo sinfonico no. 2-ben pedig egy haromtagu
forma korvonalai bontakoznak ki, amelynek kozéprészében az 1. zenekar
ostinatdja darabjaira hullik szét. Raadasul itt is, akarcsak a késébbi miivekben,
feltiinden sok el6adoi utasitassal talalkozunk, s ezek az utasitdsok Bozay
zenéjét rendkiviul gesztikussa teszik, mikdzben egy-egy mii megszolaltatasi
modozatainak végiggondolasara 0Oszténzik az eléadot. E  gesztikussag
ugyanakkor idénként besziikiti az egyes miivek improvizativ jatékterét is.

Nemcsak a darabokra hullas gesztusa miatt, de az 1. zenekar kotott
rézfuvls szélamainak és a hozzajuk kapcsolodd folyamatos dobiteseknek
kovetkeztében is a Pezzo sinfonico no. 2-ben — az aleatorikus felépités dacara —
egy rendkiviil karakteres, gyaszindulokat 1déz6 hangvétel valik dominanssa,
amely sejteni engedi, hogy a kompozicié hatterében valamiféle narrativ
szandéek, talan egy megsemmisuléstorténet rejtézik. A Pezzo concertato
esetében még inkdbb érzékelhetd, hogy a zene — amely a szOlisztikus citera
mellett hol tombszertien, hol pedig a szintén szolisztikusan megszolalé zenekar
megmozdulésaira épit — rendkivul dramatikus-cselekményes. Az aleatorikus
zenekari szakaszok valamiképpen a kulvildg, a rideg tomeg kifejezetten
fenyegetd kaoszat festik meg, amelybdl révid idore kiemelkednek egyes

individuumok (a harsona, a klarinét vagy éppen a fuvola-oboa kettése). A

14 Bozay Attila: Tiikor. (Budapest: Editio Musica Budapest, 1978.)
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megtervezett citerasz6lam ugyanakkor — dramai akkordjaival, filozofalo-
elmélked6 hangvételével, kommunikaciéra vagyo heves gesztusaival — a
tevékeny hds, az alkoté maganyat, a kilvilagtol valo elzartsagat reprezentalja.
A Cadenza, amely nyugalmas fellletei ellenére is a mii csucspontjakent
értékelhetd, a Csongor és Tiinde-beli Az Ej monoldgjanak eldképe. E
formarészt kovetden a citera toébbé nem tud visszataldlni dnmagahoz,
rendezettségét-komplexitasat elvesziti, s mechanikus glissanddival, szaggatott
gesztusaival, dadogo hangvételével az élet széttdredezettségének erzetét kelti.
Az aleatéria tehat nem affirmativ mddon jelenik meg Bozay
miivészetében, hanem a megkozelithetetlen, vagyott, am gyakran mégis
rémiszté kilvilag szimbdlumaként, amelyben az individuum magara hagyatva
kénytelen megnyilatkozni. Hasonl6 idegenséget él at Csongor is a manok és
tindérek aleatorikus vilagaban, hogy végul, miutan egyesil Tindével, a
megvalto szerelem révén 6 maga is képes legyen beleolvadni ebbe a vonzo, &m
mégis irracionalis vilagba, amely, a beolvadast kdvetden, a maga hatnyolcados
sicilianojaval immar az ismerdsség, csaladiassag légkorét nyujtja. Az aleatdria
formajaban megjelené idegenség ily modon csak a szerelemben valé teljes
feloldddés révén oldhato fel, mint Fodor Géza irja: ,,vagyteljesité alomként”. A
Freudra t6rténé utalas annal is inkabb jogos, mivel a Csongor és Tunde efféle
értelmezése kozvetlen kapcsolatban kell alljon Bozay maganéletének épp erre
az idszakra — 1983-1984-re — tehetd véltozasaival.® A maganéleti és alkotdi
valsag egyidejlisége az ¢élet mindkét sikjan a valtoztatds igényét hozta magaval.
Zenei szempontbdl mar az op. 30/b/1 jelzetti VII. zongoradarab (1978)
szakit az idegenként és elérhetetlenként értelmezett aleatoriaval, s bar az
egytételes kompozicié szabad improvizacioként hat, A-B—A szerkezete,
amelyen belil a B-rész kettés variacioként épiil fel, mar az experimentumtol
valé latvanyos elfordulast dokumentalja, mikdzben pardarabja, az op. 30/b/2-es
VIII. zongoradarab még az iranyitott aleatdria keretei kdzott mozog. Szintén az
experimentumtol valo eltdvolodas része a népdal, kiilénésképpen a gyermekdal
Ujrafelfedezése. Ugyan Bozay mar a Pezzo sinfonico no. 1-ben (1967) is
felhasznalt montazselemként gyermekdalokat, a Gyermekdalok cimii
kompozicié a dallamfordulatok minimal music jellegti felhasznalasara torekvé

megoldasaival vagy az op. 29-es Variaciok egy népdalra, a Viragok

15 Olsvay Imre: Bozay Attila. (Budapest: Magus, 202.), 22.
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vetélkedésére ¢épitild, am mindig aleatorikus szerkezetével egyrészt a régi-uj
tonalitdas keresésének és megtaldldsanak, masrészt a magyar hagyoméany
jrafeldolgozasanak elsé 1épéseiként értelmezhetok.

A Csongor és Tlnde egyértelmiien A-darban végzddik. A gyermekkar
operabeli hangsulyos jelenléte a magyar hagyomanyban val6 tudatos
feloldddast jelzi. Az operat kovetd kisebb és nagyobb kompoziciok — mint a
gyermek- és ledanykarok négy ciklusa, vagy az 1986-ban induld szonatak
sorozata — hatarozottan hasonldképpen allnak ki a hagyomanyos tonalitas
érvényessége mellett, s a 20. sz&zadi magyar, illetve a klasszikus tradicio
Ujragondolasanak és a hozzajuk valé hangsulyos kapcsolddasnak latvanyos
gesztusaiként értékelhetdk. A Csongor és Tinde utan Bozay Attila tbbbé nem
tért vissza experimentalis korszakanak eszményeihez — a fordulopontkent
értékelhetd operat kovetéen nem volt elképzelhetd szdméra visszalt. Bozay (j
tradicionalizmusa azonban nem keveredik a provokécié szandékaval: a
hagyomany melletti kiallasa abbol a felismerésbdl fakad, hogy zeneszerzoi
mithelyében az experimentalis zeneszerz6i magatartasforma — személyes és

alkotoi valsagat kovetéen — Orokre elveszitette érvényességét.
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17. A maganyos hds apotedzisa
1977 juliusdban, a Muzsika hasabjain Tallian Tibor részletes, s a korszak
magyar zenekritika-irdsi gyakorlatdban szokatlanul éles hangl értékelést
jelentetett meg Durké Zsolt 1972 és 1977 kozott komponalt operajardl, a
Mozesrdl.t Ingeriiltségének forrasa, mint azt a hosszil bevezetd sejteni engedi,
elsésorban a magyar operai praxisban altalanossa valt és a librettoban is
megnyilatkoz6, a Harmincasok generacidjanak Kkivalasztottsagtudatat
bizonyitani szandékozé mitikus beszédmdd lehetett, amely azonban Tallian
értelmezéseben valgjaban a ,,konjunktira-miivészet” és az ,,0nmandatum”
jellegzetes terméke.? 1980-ban publikalt magyar operatorténeti vazlataban az
opera és altaldban véve a hatvanas-hetvenes évek magyar operairasa f6
jellemzo6jeként hatarozta meg a maganyos hés és a nép konfliktusat, amit —
mint némi malicidval megfogalmazta — az valt ki, hogy a tudast vagy éppen az
etikai tisztasdgot birtokl6 magéanyos hés, aki az opera végén felmagasztosul,
szembekeriil a sajat érdekeit fel nem ismerd sziirke tomeggel.®

Minden kétséget kizaroan szamos korabeli magyar opera éepil fel erre a
librettosémara, és nem csak a Harmincasok generadcidjahoz tartozo
zeneszerzoké: ilyen tobbek kdzott Szabd Ferenc Moricz-adaptacidja, a Légy jo
mindhalélig!, Lendvay Kamillé darabja, A tisztességtudo utcalany, Mihaly
Andras operdaja, az Egyutt és egyedil, vagy éppen Szonyi Erzsébet Szakonyi-
feldolgozasa, az Adashiba (24. tablazat). De ez a konfliktus jellemzi a korszak
paradigmatikus nyitomuivét is, Petrovics Emil egyfelvondsosat, a C’est la
guerre-t, vagy éppen Szokolay Sandor operait (Vérnasz, Hamlet, Sdmson, Ecce
homo). Mi tébb, ez a tematikai séma jelenik meg még Madarasz Ivan 1984-es
L6t cimii operajaban is. A rendszervaltas utan tizendt évvel A tisztessegtudo
utcalanyrol irva, egykori ingerlltsége magyardzataképpen Tallian ugy
fogalmazott, hogy a hatvanas és hetvenes évek magyar operainak ,,tragikus—

! Tallian Tibor: ,,M6zes.” Muzsika 20/7 (1977. jalius): 1-8.

2. m, 1-2.

3 Tallian Tibor: ,,Uj magyar opera. Korszak- és tipusvazlat.” In: Berlasz Melinda-Domokos
Maria (szerk.): Zenetudomanyi Dolgozatok 1980. (Budapest: MTA Zenetudomanyi Intézete,
1980.), 345-364. 359. és 362—-363. A jelenséget kés6bb, az Operahaz szaz éve cimil kiadvany
magyar operatorténeti dsszefoglalasaban is leirta: Tallian Tibor: ,,A magyar opera fejlédése a
felszabadulas utan.” In: Staud Géza (szerk.): A budapesti Operahaz szaz éve. (Budapest:
Zenemiikiado, 1984.), 347-373.
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heroikus felszine” valdjaban ,,apologetikus vagy éppen manipulativ politikai

tartalmat takart”.*

Durko Zsolt: Mozes, 1972

Lendvay Kamilld: A tisztességtudo utcalany, 1978
Madarész lvan, L6t, 1984

Mihaly Andrés: Egylitt és egyedil, 1965
Petrovics Emil: C’est la guerre, 1961
Szabd Ferenc: Légy jo mindhalalig!, 1969
Szokolay Sandor: Vérnéasz, 1964
Szokolay Sandor: Hamlet, 1968
Szokolay Sandor: Sdmson, 1973
Szokolay Sandor: Ecce homo, 1984
Sz6ényi Erzsébet: Adéshiba, 1980

24. tablazat, Maganyos hds-operak

Az 1977-es Mdzes-kritika — értheté mdédon — nem mondhatta ki nyiltan,
ami 2004-ben mar vallalhaté volt, tudniillik hogy a Durko-opera Madach Imre
draméjara tamaszkodo librettdja a maga naiv, attétel nélkuli koncepciodjaval a
— minden bizonnyal Kadar Janos alteregdja — a népakarat ellenében, egy kiilsé
erdre, a mindig csak a szinfalak mogil, elektronikus kierdsitéssel megszolalo
Urra tamaszkodva Kanaan bevételének reményében kiméletleniil tapossa el a
realitdsok talajan all6 ellenzékét, a népet. Bar az opera zarOjelenete, a MoOzest
kordbban szintén elaruld, de tettét megband Jozsué felvonast kicsenditd,
affirmativ funkcioju visszaemlékezésének formajaban, azt sugallja, hogy
miivében Durkd a kommunista utdpia, vagy legalabb is a kadari konszolidacié
elkotelezett hiveként nyilvanul meg, az opera zenei megfogalmazasa,
kilénoskeppen az 1. felvonds vegének aleatorikus kataklizmaja — ez az
egyedulallo zenei kisérlet az 1956-os forradalom megidézésere — mégis
egyértelmiivé teszi: nem taplalt illuzidkat az oda vezetd it borzalmait illeten.

Tallian els6sorban azt hangsulyozta, hogy a Mozes valdjdban nem
opera; a dramai konfliktusok, 6sszelitkozések, valamint dialogusok hianya

tanusitja, hogy a zeneszerzo6 egész egyszeriien nem tudott mit kezdeni magaval

* Tallian Tibor: ,Temetetlen opera.” In: U&.: Operaorszdg. Kisérletek a magyar
operajatszasrél. 1995-2004. (Pécs: Jelenkor, 2004.), 102-110. 104-105.
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a miifajjal.> Tallian joggal mutatott ra arra, hogy a Mozes sokkal inkabb a
komponista addigi palyajanak, kiloéndsképpen az 1972-es Halotti beszédnek a
kontextusdban helyezhetd el.® Nemcsak azért, mert a haromosztat( forma
(tézis—antitézis—szintézis) ismétlések és megfeleltetések szabalyos rendszerébdl
épitkezik, hanem mert az alkalmazott technikdk — a kvintekre tdmaszkodd
hangrendszerpolusok, a hangkoztagitdé kromatika, a deklamalé gesztikus kialtas
és jajszO, valamint, ezt mar én teszem hozza, a Libero, senza sincronita
szakaszok visszatéré alkalmazésa — mind-mind Durké életmtivének korabbi
elemeit elevenitik fel. Tallian kritikajanak hosszu zenei analitikus szakasza is
azt a benyomast erdsiti: a Mdzest els6sorban nem operakent, hanem autoném
hangszeres zenemiiként érdemes értelmezni.

Attekintve az 1960 és 1988 kozott keletkezett magyar operai repertoart,
huszonot zeneszerz6 kozel 6tven miivét, egyértelmiivé valik, hogy a Mozesben
felmeriil6 miifajelméleti, illetve ideologikus problémék nem egyediek, és nem
kizarolag Durké miifajértelmezésének gyengéibdl, illetve — mint Petrovics
Emil csip6s ironiaval ramutatott (,,szinpadi antitalentum”) — operaszerz6i
ratermettségének tragikus hianyabdl erednek.” A magyar operdk jol
elkiilonithet6 tartalmi és zenei tipusokba rendezédnek, jellegzetes formai és
stilaris megoldasokat kovetnek, mifajilag szinte minden esetben atmenetet
képviselnek az opera és mas miifajok kozott, valamint jol korulhatarolhatd
zenei eszkodzoket alkalmaznak az elidegenedettség, a modern vildg és az
érzelmek kifejezésére.® Tematikai szempontbol harom nagyobb csoport
kiilonithet6 el: 1) klasszikus szépirodalmi miivek feldolgozasa, 2) antik vagy
bibliai témaju alkotasok akar modern irodalmi ertelmezésben is, valamint 3)
modern témaju darabok, amelyek gyakran a masodik vilaghaborubol veszik

cselekményiiket (25. tablazat).®

STallian, ,Mozes”, i. m., 5.

®1. m., 6. Tallian oratérium jellegi megoldasokra is felhivja a figyelmet az operaban: i. m., 5.

7 Petrovics Emil: Onarckép — dlarc nélkiil (1933-1966). (Budapest: Elektra Kiadohaz, 2006.),
457.

8 Tallian Tibor mar idézett 1980-as tanulmanya részletesen mutatja be az 1945 utan keletkezett
magyar operdk harom jellegzetes tipusat: népi-klasszicista opera, realista opera és heroikus
misztériumjaték. Tallian, i. m., lasd a fejezetcimeket.

® Balassa Sandor operdja, a Karl és Anna kapcsan Tallian Tibor gy fogalmaz, hogy 1989 el6tt
»haboruk és diktatirak metaforainak viragain at beszéltlink sajat vilagunk nagy hazugsagairol,
az itteni szekrényekbe zart holttestekr61”. Tallidn Tibor: ,,Opera urbana.” In: U§., Operaorszag,
i. m, 120-132. 120-121. A szépirodalmi miivek operai feldolgozasait értékel6k tobbszor is
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Klasszikus
szépirodalmi mii
feldolgozasa

Horusitzy Zoltan: A
fekete varos (1982, rev.)
Petrovics Emil: Biin és
biinh6dés (1961)

Ranki  Gyorgy: Az
ember tragédidja (1970)

Szab6 Ferenc: Légy jo
mindhalalig (1969)

Szokolay Séandor:
Vérnasz (1964)
Szokolay Séandor:

Hamlet (1968)

Antik  vagy bibliai

téma feldolgozasa
(nagyrészt
szépirodalmi  miivek
alapjan)

Durké Zsolt: Mozes
(1977)

Madardsz  Ivan: Lot
(1984)

Petrovics Emil:
Lysistrate (1962)
Soproni JOzsef:

Antigoné (1987)
Szokolay Séandor:
Samson (1973)
Szokolay Sandor: Ecce
homo (1984)

Modern téma

Balassa Séandor: Az
ajton kivul (1977)
Eo6tvos Péter: Radames
(1975)

Lang Istvan: Alom a
szinhazrol (1981)
Lendvay Kamilld: A
tisztességtudd utcalany
(1978)

Mihaly Andras: Egyitt
és egyediil (1965)
Petrovics Emil: C’est la
guerre (1961)

Vajda Janos: Marié és a Vajda Janos: Barabbas Pongracz Zoltan: Az
varazslé (1985) (1977) utolsé stacio (1983)
Vantus Istvan: Vidovszky Laszl6: Székely Endre: Koézene
Aranykoporso (1975) Nércisz és Echo (1980)  (1981)

25. tablazat, A magyar opera harom tematikai tipusa

Fuggetlenil az alapjukul szolgalé szdvegkonyvek tartalmi vonasaitol,
ezek az operak nagyon is hasonldé miifaji-zenei megolddsokkal élnek. A
Moézesben is megjelend tézis—antitézis—szintézis struktdra, amely a harom
felvonas egymasutanjat nagy méretii haromtagusagként értelmezi, egy alapveto
kérdest feszeget, mégpedig azt, milyen formai keret szlikséges a vagyott operai
egység létrehozasahoz. Tudjuk, a magyar zeneszerz6k szamdra oly alapvetd
mintaként szolgalo6 Alban Berg-operakban is megjelennek tudatosan
alkalmazott klasszikus formak.® A Wozzeckben és a Luluban e formai mintak

az egyes felvonasoknak a cselekménnyel parhuzamosan kibontakozd belsd

felvetették: alkalmasak-e egyaltalan a vélasztott szépirodalmi miivek operalibrettova valod
atalakitasra, meg lehet-e ezeket a sz6vegeket zenésiteni. Lasd: Kertész Ivan: ,,Petrovics Emil (j
operdja.” Muzsika 12/12 (1969. december): 12-14. 12., illetve: Kertész lvan: ,,Az ember
tragédiaja.” Muzsika 14/2 (1971. februar): 5-7. 5.

10 Lasd err6l George Perle kétkdtetes monografidgjat: The Operas of Alban Berg. I. kotet:
Wozzeck, Il. kétet: Lulu. (Berkeley: University of California Press, 1980.) Masodik kotet:
1989. Kiilonos tekintettel a kovetkezd fejezetekre: 1. kotet: ,,The Text and Formal Design.”
38-92. 2. kotet: ,,The Formal Design.” 68-84. Alban Berg operainak a magyar zeneszerzésre
gyakorolt hatasa mellett érvel Kovacs Sandor: ,,Alban Berg zenéjének fogadtatasa és hatésa
Magyarorszagon.” Magyar Zene LV/1 (2017. februar): 64-77. 65-65.
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struktdrait hatarozzak meg, és — mint arra maga Berg is ramutat!! — elsédleges
céljuk, hogy a wagneri atkomponaltsag ellenében, (j formai elveket kdvetve,
létre lehessen hozni az operai egységet. A magyar zeneszerzok is a stilarisan és
motivikusan szerteagazo operak tematikai egységét, a mi Osszefogottsagat
kivanjak a strukturalis visszautalasokkal eldsegiteni. Nyilvanvalo, hogy ezzel
az eszkozzel — leggyakrabban a keretes szerkezettel, amely a C’est la guerre-
t6l kezd6déen majd’ minden magyar operaban megjelenik — a komponistak egy
olyan abszolut zenei megkozelitést alkalmaznak, amely ebben a miifajban nem
magatol értddo, inkabb tekinthetd segédeszkoznek, amelynek révén a darab
szétesését sikerlil megakadalyozni.?

Az opera fragmentalodasatol valo félelem — Alban Bergnél épplgy,
mint a magyar zeneszerzoknél — abbdl is fakadhat, hogy a miifajban t6rténé
megnyilvanulas mar nem természetes megszdlaldsmddja a korszak
zeneszerzéinek. A kortarsak maguk is ugy nyilatkoztak, hogy opera
komponalasakor a miifajt minden alkalommal tjra és Gijra meg kell teremteni.*3
A cimadasok mellett éppen ezért jelennek meg olyan, gyakran magyarazo
jelleglh miifaji meghatarozasok, mint példaul a passio-opera (Szokolay: Ecce
homo), zenés moralitas (Kiraly Laszl6: Vakok), misztérium opera (Ranki: Az
ember tragédiaja), operakantata (Balassa: A harmadik bolygd) vagy koncert
vigopera (Petrovics: Lysistrate), amelyek az opera hagyomanyos, 18-19.
szazadi értelmezését6l valo latvanyos elhatarolddast jelzik. Ezért nevezi
Tallian Tibor a hatvanas—hetvenes évek operéit ,,neoexpresszionista

passioknak, heroikus misztériumjatékoknak”.’* A miifaji atmenetek iranti

11 Alban Berg: ,,»Wozzeck«-Vortrag von 1929.” In: Ud.: Glaube, Hoffnung und Liebe.
Schriften zur Musik. Ko6zr.: Frank Schneider. (Leipzig: Reclam, 1981.), 267-290. 272-273.

12 Az abszolut zenei megkozelitések jellegzetes tipusat ismerte fel Fodor Géza Farkas Ferenc
kései neoklasszikus operajaban is, amikor Ugy fogalmazott, hogy Farkas ,kdvetkezetesen nem
él a hagyomanyos opera hatdsmechanizmusaival”. Fodor Géza: ,,Egy tur Velencéb6l.” In: U§:
Zene és szinhaz. (Budapest: Argumentum Kiad6-Lukacs Archivum, 1998.), 235-257. 235-
236.

13 Lasd a Fabian Imre vezette kerekasztal-beszélgetésben Petrovics Emil nyilatkozatat: ,,Az
operamiifaj — magyar szemmel.” In: Ué.: Valsagban az opera? (Budapest: Zenemiikiado,
1969.), 84-115. 94.

14 Tallian, ,,A magyar opera fejlédése”, i. m., 360. A ,heroikus misztériumjaték” terminust
hasznalja 1980-as Gsszefoglalasaban is: Tallian, ,,Uj magyar opera”, i. m., 358. Ugyanitt
hasznélja a ,,neoexpresszionista passi6” kifejezést is: 360.
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vonzédas hatterében minden bizonnyal Stravinsky-elmények bujnak meg,
mégpedig az opera-oratoriumnak nevezett Oedipus Rex példaja.®

A Stravinsky-recepcion tulmenéen meghatarozd szerepet jatszik a
mufaji hatarok athagasaban a film tapasztalata. A magyar operaszerzOk nagy
szamban komponaltak tévéoperdkat, és a mivekrdél irott recenziokbol
egyértelmiien kivilaglik: a kozbeszéd résztvevoi tisztdban voltak a tévéopera
miifaji specifikumaival.’® A filmszeri operai-operarendezéi gondolkodas
(snittek, gyors képvaltasok, egybeolvadoé jelenetek) iranti nagyfokt érdeklédést
bizonyitja, hogy az operarol sz6lo korabeli diskurzusnak visszatéré eleméve
valt ez a téma.l” Petrovics Dosztojevszkij-operajanak (Biin és biinhédés)
librettojat a filmrendez6 Maar Gyula irta, €s a filmszer(i jellegzetességeket
erdsitik az opera pantomimjelenetei, mint amilyen példaul Raszkolnyikovnak
az 1. felvonasbeli gyilkossagszcéna utani elrejtézése vagy a lll. felvonasban a
féhost kovetd fekete ruhas néma alakok megjelenése.

A filmszerliség mas lehetdségekkel is kecsegteti a zeneszerzOket. A
Kozene cimii operajardl irott onelemzésében Székely Endre példaul ezért

hangsulyozta:

15 Erre a modellre hivatkozik Kertész Ivan is Szokolay Samsonjardl sz6lo kritikajaban: Kertész
Ivan: ,,Samson. Uj magyar opera bemutatdja.” Muzsika 17/1 (1974. januar): 16-20. 17.

16 asd ehhez a Boros Attila kozreadta sajtorecepcio-gytijteményt: Boros Attila: 30 év magyar
operdi. (Budapest: Zenemiikiado, 1979.) A kritikdk els6ésorban Mihaly Andras Egyiitt és
egyedil cimii operajaban, illetve Petrovics Biin és biinhddésében figyeltek fel filmszerii
jellegzetességekre (112., 144.). Szokolay Sandor visszaemlékezése szerint a Hamlet
komponalasa el6tt legalabb harmincszor nézte meg Laurence Olivier Hamlet-filmjét, amely
rendkiviili hatdst gyakorolt ra. 1. m., 134. Petrovics operai kapcsan az olasz neorealismo
hatasar6l beszél: Petrovics, Onarckép, i. m., 226. Egy interjuban Lendvay Kamill6 a filmes
dramaturgi operakra gyakorolt hatasat hangsulyozza: Wirthmann Julianna: ,,Osbemutato elétt.”
Muzsika 22/3 (1979. marcius): 42.

1 Huszar Kléara: ,,A film és a televizi6 hatdsa az operara.” In: Ud.: Operarendezés. (Budapest:
Zenemiikiado, 1970.), 99-105.

18 T6bb esetben az operdk olyan mértékig kotddnek a tévé médiumahoz, hogy szcenikai
szempontbol igen komoly gondot okoz operaszinpadra torténd adaptalasuk. Minden bizonnyal
ez lehet az oka annak, hogy példaul Lang Istvan operajat, az Alom a szinhazrolt nem jéatsszak
szinpadon. Még inkabb problematikusak Balassa Sandor operai (Az ajton kivdl, illetve A
harmadik bolyg6), amelyek radidoperanak késziltek — erre utalnak tdbbek kozott az
oratoriumszeriien hangstlyos korusbetétek. A zeneszerzé eleve nem tor6dott a szcenikai
problémakkal, ami késébb, Az ajton kivil szinpadra allitasakor problémékat is okozott:
Boronkay Antal: ,Balassa Sandor: Az ajton kivil.” Muzsika 22/1 (1979. januar): 7-8. 7.
Kovécs Sandor Vajda Janos Barabbas cimii operajaval kapcsolatban hivja fel a figyelmet arra,
hogy tévéoperanak késziilt, s ezzel magyarazhatdo a mii oratorium jellege: Kovéacs Sandor:
»,Barabbas.” Muzsika 20/9 (1977. szeptember): 28-29. 29.
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Operat irni ma csak fantasztikus, meseszeri, vagy commedia dell’arte
témara érdemes. A televizidés miifaj azért vonzott, mert: a képerny6n el
lehet rugaszkodni a szinpadi realizmustol; sokkal tomoérebben, a mai fl
szamara elfogadhatobb rovidséggel kell magamat kifejezni; remélhetd,
hogy a szokvanyos, mar-mar nevetséges operai realizmustdl egy
korszer(ibb jatékstilus felé lehet irAnyitani a rendezést és az eladokat.®

Bar, mint arra a tévépremierrdl irott kritikajaban Kovéacs Sandor utalt,® a
Kozene bantd didaxissal, fekete-fehér szinekbe o6ltoztetve lattatja a vildgot,
Székely 6nelemzése mégis a kor operaszerzdinek egyik alapvet6 tapasztalatara
vilagit ra: egyrészt a szinte komikussa valo szinpadi realizmus elutasitasa,
masrészt a fantasztikus-mesés librettok kivalasztasa mellett érvel.

A realizmussal és fantasztikummal valé parhuzamos jaték Iényegesen
sikeriiltebben mutatkozik meg Lang Istvan Mandy-operajaban (Alom a
szinhazrdl, 1977-1981), amelyben — mint az almokban éaltalaban — az ird
Onéletrajzanak valdsagos mozzanatai éppagy megjelennek, mint Darvas Lili
alakja, vagy éppen egy plakat, amelynek minden betiijét felolvassak a szinen.
Mas esetekben azonban a cselekmény az irracionalitas szférajdba emelkedik: a
I1l. jelenetben példaul, nyilvanvaléan a Sosztakovics-féle Orr modelljét
kovetve, a fohost egy esernyé Uldozi. A racionalitas-irracionalitds strt
valtakozasa, a cselekmény gyors alakuldsa filmen sokkal latvanyosabban
bonthatd ki. Az opera hol aleatorikus, hol szabad tizenkét fok( zenéje sokszor
filmzeneként hat: ezzel magyarazhatd a cselekményt kiséré kamaraegyiittes
szOlisztikus megszolalasmodja, illetve a féhés monoldgjait megszakitod, a Biin
és biinhédéshez hasonlé pantomimzenék hangsulyos szerepe.?:

Az Alom a szinhazrol a korszak operdinak egy masik jellegzetes
vonasat is magan viseli: meghatarozé szerepet jatszik benne a szinhaz a
szinhazban effektusa. A szinhaz zlirzavaros vilaga jelenik meg EOtvOs Peéter
Radameseben (1976) vagy éppen Pongracz Zoltan Az utolsd stacio cimi
operajaban (1985), és persze Vajda Janos Mario és a varazsldja (1983-1985) is

a szinhdz a szinhazban alaphelyzetére épit. E miivekben a szinhaz mint

19 Székely Endre: Kézene. Autoanalizis (1981. mdjus 23.). OSZK Zenemiitar, Ms. Mus. 10.541.
2K ovécs Sandor: ,,Székely Endre: K6zene.” Muzsika 26/6 (1983. junius): 38-39. 38.

21 Maréthy Janos az opera zenekaranak kamarazenei hatasat Alban Berg operdinak hatasaval
hozta kapcsolatba; Berg operai és Lang miive kozott tartalmi kapcsolatokat is felismerni vélt:
Maréthy Janos: ,,A Zenés TV Szinhaz két bemutatdja.” Muzsika 27/4 (1984. aprilis): 32-34.
33.
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képzeletbeli tér arra ad lehetGséget, hogy a zeneszerzé reflexiv. modon
beszéljen sajat korarol, illetve — mint az a Radamesbdl egyértelmiien kivilaglik
— a kultura és a miivész tulajdonképpeni vesztes helyzetér6l a vilagban. Az
onreflexié egyben azt is jelenti, hogy az operdk nagyon gyakran elsé szam els6
személyben értelmezhetOk, azaz a zeneszerz6 azonositja magat a maganyos
hdssel, az opera akér 6néletrajzként vagy onarcképként is felfoghato; politikai
drama helyett magandrama.??> A Kdzene esetében a foszereplé egy impotens
zeneszerzG, az Alom a szinhazrol esetében egy Onmagat mindig
megkérddjelez6 ird, a Radamesben pedig egy, a kibontakozasi lehetdségeitol
megfosztott eldadomiivész. Petrovics Emil visszaemlékezései €s nyilatkozatai
bbéségesen  dokumentaljak, hogy operai tele vannak Onéletrajzi
vonatkozasokkal.? Szokolay esetében a Samsonnal, de a Hamlettel vald
azonosulas is igen sokat elarul a zeneszerz6 Onképér6l — olyan maganyos
hosoket latunk a szinpadon, akik folyamatos egzisztencialis nyomas alatt
élnek.?

A Kultiranak az operakban megjelené poziciovesztésével egyenes
aranyban all az embertelenség térnyerése: a Kozenében példaul a férfi
fészerepld elektronikus zenéje (,,k6zene”) altal képviselt magaskultira éppugy
a siillyesztébe Kkerllésre iteltetik, mint a Jimi Hendrix-idézettel érzékeltetett
varosias popularis zene. Hasonloképpen ideologikus szembeallitassal él
Madarasz Ivan is a Lotban, ahol a nép megnyilvanulasaihoz repetitiv zene
tarsul, ami a maga A&llando, nagyon rovid tematikai elemekre ¢épiild
visszatéréseivel a mozdithatatlansag, azaz a befolyasolhatatlansag érzetét kelti.

Lot az egyetlen, aki melodikusan tud megszolalni, neki jut az egyetlen valodi

22 Mint Tallian Tibor fogalmaz: ,,Am maguk a kivétel nélkiil frusztralt helyzetben levé akarom-
hdsok tobbnyire csak a konfliktust érzékeltetik, s nem a vezetés képességét; a nagysagot csak
almodjak, 6nmagukat voltaképp mindig alulrél nézik: a lirai dramaturgia talsdgosan elarulja,
hogy a szerzé legfeljebb nmagat mintizza — mert torténelmi hésélménye nincs.” Tallian, ,,Uj
magyar opera”, i. m., 363.

23 Petrovics Onéletrajzaban példaul tobbszor is visszatér a hazmester alakja, amely kozvetlen
eléképe lehetett a C’est la guerre Hazmesternéje alakjanak: Petrovics, Onarckép, i. m., 218. A
C’est la guerre kapcsan korabban igy nyilatkozott: ,Ki kellett irnom magambdl a habord
élményét.” Boros, i. m., 90.

2 Tallian is ugy fogalmaz éppen ezért, hogy Szokolay operai valdjaban magandramak. Tallian,
»A magyar opera fejlédése”, i. m., 358. A tarsadalmi és magandrama vélasztdsa kozotti
konfliktust jol érzékelteti Mardthy Janosnak A tisztességtudd utcalanyrol szélé kritikaja,
amelyben hangsulyozza, hogy Lendvay Kamilléo miive ,,megall félaton, nem tud donteni, hogy
tarsadalmi drdma lesz-e vagy romantikus magandrama”. Maréthy Janos: ,A tisztességtudo
utcalany.” Muzsika 22/5 (1979. majus): 10-13. 12. Kertész lvan Szokolay Samsonjaban is a
f6hés maganemberi dramajat tekinti a legfontosabb mozzanatnak. Kertész, ,,Samson”, i. m. 17.
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aria (L6t im4ja), bar az 6 dallamos-kifejez6 énekét is repetitiv zene kiséri.
Nagyon meghataroz06 szerepe van azonban annak, hogy Székely és Madarész
egyarant jol dekodolhatd zenei stilusokkal, idézetekkel-alidézetekkel igyekszik
karakterizalni szerepl6it, nagyon hasonléan ahhoz, ahogy EGtvos a
Radamesben banik a kibontakozni nem tud6 Verdi-idézetekkel, ahogy
Szokolay a Vérnaszban a spanyol kolorittal, vagy ahogy Petrovics a C’est la
guerre-ben a Puccini- és popularis, illetve katonazenei alluzidkkal jatszik.

A nyolcvanas évekre ez a karakterizalé stilusjaték valt meghatarozova a
magyar operai repertoarban, s a korszak két, legsikerultebb operai kisérletének
— Vidovszky Lészl6 Narcisz és Echdjanak (1979-1980), valamint Vajda Janos
Mario és a varazslojanak — is legjellegzetesebb tulajdonsagai kozé tartozik.
Fontos azonban megjegyezni, hogy mindkét opera magan viseli a korszak
elébb felsorolt tobbi jellegzetességét is, s6t mintha mindketté egészen
tudatosan reflektalna egyrészt a zeneszerz6i kdzgondolkodasban jelen 1évo
aspektusokra, masrészt a hazai operai eloképekre. Ez a Mario és a varazsloban
latvanyosabban nyilvanul meg, hiszen Vajda idéz a C’est la guerre-bdl.
Hangsulyozott hivatkozédsa az 1961-es operara jelzi, hogy a Petrovics-miivet
akar a posztmodern operai fordulat legfontosabb esztétikai-stilaris
kiindulépontjanak kell tekinteniink.?

A Narcisz és Echot Mardthy Janos biedermeier operaként értelmezte, s
egyértelmiien utalt arra, hogy az operaban Vidovszky a nagy klasszikus mitosz
kispolgari  olvasatat tarja elénk.?® Vidovszky valdban ,gesunkenes
Kulturgutként” nydl magéhoz a téméhoz és annak zenei megforméaldsahoz is,
amennyiben banalis zenei formulakkal és egy vidéki kocsma kamaraegyuttesét
imitalo kiséré egydttessel dolgozik. Marothy azonban nem emliti, milyen sok
attételen keresztil taladlkozunk az antik torténettel: az opera komponalasanak
Kiindulopontja Bdédy Gabor Psychéje, amelyhez Vidovszky irt zenet;

%5 A korszak zenei szakiroi elsdsorban a C’est la guerre-nek mint elsé modern operanak a
magyar operatorténetben betoltott Uttoré szerepérél emlékeztek meg: lasd Fabian, ,,Az
operamiifaj...”, i. m., 85. (,korszaknyito mii”); Breuer Janos: ,Petrovics Emil: C’est la
guerre.” In: Kro6 Gyorgy (szerk.): Miért szép szdzadunk operaja? Budapest: Gondolat, 1979.
415-435. 418. (,,mérfoldk6”); Koltai Tamas: ,Lehet, hogy nincs tobbé opera? Beszélgetés
Petrovics Emillel.” Muzsika 27/8 (1984. augusztus): 5-11. 5. (,,A modern magyar operanak a
C’est la guerre tort utat.”). Elséként Tallidn Tibor hivta fel a figyelmet arra, hogy a C’est la
guerre-ben ,ott leselkedik a posztmodern avantgarde-okat talélé tragikus bohocszelleme”.
Tallian Tibor: ,,C’est la concierge.” U§., Operaorszag, i. m., 92—-102. 96.

% Mardthy, ,,A Zenés TV Szinhaz...”, i. m., 33.
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Ungvarnémeti Téth LaszI6 draméajat a komponista Wedres Sandor Psychéjébél
veszi at, s a roviditett szovegkonyv német forditashban keriil megzenésitésre.?’
Vidovszky ily modon eltavolitja a hallgatétol a 19. szdzad eleji szdveget és
magat az antik torténetet is. Az eltavolitas tovabbi eszkéze, hogy eredendben is
filmalkotasban, nem pedig operaszinpadban gondolkodik: Narcisz torténete —
amint belepillantva a patakba beleszeret 6nmagéba - zongorakiseretes
némafilmbetétként jelenik meg a darabban, azaz a szinhaz a szinhézban helyett
a film a filmben eszkozét alkalmazza Vidovszky.

A zongorakiséretben Chopin-allizié szolal meg: ez az alidézet
egyszerre utal a szdzadfordulds némafilmkisérés gyakorlatara és az egész opera
tematikai koncepcidjara. A filmbetét zenéjének ugyanakkor személyes
vonatkozdsai is vannak: egy virtu6z szakasznal el6adasi utasitasként jelzi

Vidovszky, hogy azt ,,a Péter Nagy” kell jatszani (39. kottapélda).

# a Péter Nagy

39. kottapelda, Vidovszky: Narcisz és Echo, zongoracadenza

Ez az utalas az opera egy tovabbi felfejtend6 rétegére utal, mégpedig a miibe
rejtett esetleges Onéletrajzi vonatkozasokra. Vidovszky Narcisza tehat szintén
onarcképként értelmezhetdé — hasonlit a hetvenes évek magyar operdinak
frusztralt, a nagybetlis miivészet poziciovesztését megéld alkotod figurdihoz.
Mintha csak érzelmek nélkiil lehetne a miivészetet a maga klasszikusan
érintetlen formajaban megdrizni, a nagy érzelem megismerése az érintetlen
miivészetet kispolgari trivialitasba sullyeszti.

Az operdban a trividlis érzést szimbolizdld keringdhangvétel
meghatarozo szerepre tesz szert.?® Narcisz méar a némafilmbetét elStt elmondja

sajat szavaival a torténetet: az 6Gnmagaba szeretés pillanata olyan sokként éri,

27 Az opera tobbfazist keletkezéstorténetét részletesen elmondja Vidovszky Laszlé Weber
Kristéfnak adott interjujaban: Vidovszky Laszlo—Weber Kristdf: Beszélgetések a zenérdl.
(Pécs: Jelenkor, 1997.), 36-38.

28 Hasonléan trivialis hangvételt képvisel az operaban felhangzo6 verbunkos is.
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hogy korabbi kromatikus, tdbbnyire négynegyedes éneke hirtelen atvalt
haromnegyedbe, s 6 is kering6hangvételben kezd el beszélni, egy olyan
intonédcidval, amely kordbban az 6t szerelmével ildozé EchO kizarolagos
sajatja volt (40. kottapélda). A keringé ily modon az érzésre valo képesseg
banalis zenei jelképéve valik, &m egyben Narcisz pusztulasanak kivalto oka is
lesz. Az elemészt6dést kovetd sirjelenet a targyilagos hangu siraso isteneket
kritiz&lo, basso profondo kommentérjaval, illetve a nimfak vidaman csivitel6
kara a finaléban kizarja a katarzist a cselekmény és a zenei folyamat lehetséges
vegkifejletei kozul. Narcisz, amint megtanul érezni, kisszerli figurava

alacsonyodik.

Tempo di Valse
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40. kottapélda, Vidovszky: Narcisz és Echo, keringd

Az érzéseket nem ismerd Narcisz, a maganyos hés 1j tipusa, belehal
abba, hogy beleszeretve dnmaga tikorképébe, megismeri a banalis érzést —
azaz megismeri kisszerli onmagat. Vajda Janos opergjaban is 6nmagaval
szembesll az ifj0 Mario, 6t azonban megfosztjak legbensébb érzelmeitdl,
vadul elorozzék téle azt, ami csak az 6vé. A Mario és a varazsld igazi féhdse
azonban nem a fiatalember, hanem az abszolut maginyos hés, Cipolla. Az
operarol szol6 elemzésében Tallidn Tibor gy vélekedett, hogy a varazslo
senkit sem kényszerit arra, hogy akarata ellenére cselekedjek, csupan lehetévé
teszi, hogy kozonsége azt tegye, amire amugy is vagyik?® — azaz Vajda Janos

sem politikai-tarsadalmi miivet komponalt, hanem magandramat.® Tallian arra

2 Tallian: ,,J’ai baisé ta bouche.” U8., Operaorszag, i. m., 149-157. 151.

%0 Tallian mindezt azzal hozza sszefliggésbe, hogy ellentétben a fasiszta diktattraval, a kadari
diktatraban ,,nem volt hipnotikus er.” I. m., 150. Arra is utal, hogy bar Vajdat méar a
Barabbasban is a fliggés mozzanata foglalkoztatja, a Mari6 és a varazslé érzékelteti, hogy a
hatalom mitk6dését valdjaban a tarsadalom tehetetlensége biztositja. I. h. Ugyanennek az
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is utal, hogy az operaban megjelend Petrovics-idézet egyértelmiien jelzi a
zeneszerz0 kapcsolodasat egykori mesteréhez, illetve az 0j magyar opera
kiindulépontjat jelenté C’est la guerre-hez.3!

Kétségtelen, hogy a Mario és a varazslo leginkabb feltiing
jellegzetessége a zenetorténeti alluziok folyamatos alkalmazasa: a kdzonség
létrehozta zlirzavart aleatoria biztositja, ugyanakkor Cipolla ,,Ah bravo”
megszolaldsat mozarti zérlat forméazza. Angiolieri asszony megszolalasa
jellegzetes Puccini-hanghoz kapcsolddik, mig Mario szerelmének, Silvestranak
a megidézéséhez a Trisztan és lzolda hangja tarsul. Az opera dominans
hangvétele — Cipolla zenéje — azonban a kering6. A varazslonak ellenszegulni
akaré Romai Ur mozarti meniett kdzjatékahoz tarsulé rondétéma alapjat is ez a
keringé adja, raadasul ez a keringé idézi fel a Vizavi gramofonjanak banalis
zengjét is a C’est la guerre-b6l. A banalitas akkor valik igazan rémisztové,
amikor a visszatérd mozarti formula és Cipolla Don Giovannit is megidézd

2

elegans keringéje, az ,,Atjarja testedet a vagy...” szavakat kovetben vad
sramlizenébe valt at, azaz a tancosok legkdzonségesebb vagyait szabaditja fel

(41. kottapélda).>?
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41. kottapélda: Vajda: Mario és a varazslo, sramlizene

értelmezésnek egy masik megfogalmazasa talalhato meg Tallidn magyar zenérdl szolo
kismonogréafidjaban is: Musik in Ungarn. Zeiten, Schicksale, Werke. (Budapest: Frankfurt "99
Kht., 1999.), 75.
S Tallian, i. m., 154.
%2 Halasz Péter a ,Cipolla provokalta tancok trividlis vulgaritasa”-rél ir: Halasz Péter:
,JUjdonsagok (?) — Henry Purcell Didoja és Vajda Janos Maridja.” Muzsika 31/4 (1988.
aprilis): 9-15. 12.
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Cipolla — a Vajda-fele ertelmezésben — érzelmeket rabol mindegyik
aldozatatdl, de kulondsképpen Mariotol, az antihéstdl, aki operai szerepld
mivolta ellenére nem énekel, hanem csak beszél. Egyetlen vokalis megszoélalasi
Kisérlete is csufos kudarcha fullad, amikor kappanhangjan Kkiejti szerelme
nevét. Hatalmas ellenfele, Cipolla, Narciszhoz hasonloan, viszont érzelmekkel
nem rendelkezik, meg kell rabolnia embertéarsait, hogy sajat érzelmekhez
jusson, hiszen Ures. Az érzelmek szabadrablasa azonban itt sem vezet
katarzishoz. Végzetét Cipolla sem Kkerllheti el: apotedzis helyett 6 is
elemésztddik, akarcsak Narcisz, és teteme felett végtelenitve jarja tancat az

Orokkeé érzéketlen témeg.
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18. Parlando rubato
Ligeti Gyorggyel kdzos zeneakademiai éveire visszaemlékezve Kurtdg Gyorgy

1993-ban igy elevenitette fel kotelez6 népzenei tanulményait:

A magyar népzene kotelezd tantargya volt a fOiskola minden
hallgatdjanak. Kodaly nagyon szigorG volt a tanitasban és a
vizsgakon, de keveset magyardzott. Ligeti felvazolta nekem és
Martanak néhany mondatban a magyar népdalok fobb tipusait. Hat-
hét vagy nyolcszotag (és azok derivaltjai), és elmondta, hogyan lehet

ezt a zaroritmus alapjan felismerni.?

Az idézet nem mondja ki egyértelmiien, de sejteni engedi, hogy a népzene nem
tartozott az ifju Kurtdg és felesége alapvetd zenei ¢élményei koézé, s hogy
mindketten igényelték a sokkal tajékozottabb Ligeti segitségét ezen a téren.
Kurtdg azt sem emliti, hogy amikor Ligeti bevezette 6ket az etnomuzikologia
tudoményaba, Bartok Béla 1924-es magyar népdal-osztalyozasara
tamaszkodott.? A Kurtdggal 2007-2008 készitett interjiban Varga Balint
Andras feltételezte, hogy Kurtagnak kellett hogy legyenek személyes
tapasztalatai a népzenével.®> Kurtag elészor tagadta ezt, mondvan: csupan
kiadasokbol ismerte a népzenét, habar lemezeket gyakorta hallgatott.* Tovabbi
kérdésekre vélaszolva végul felidézte, hogy 1951-ben népdalgyiijté utra is

elment:

Sok mas fiatal zeneszerz6héz hasonloan engem is a Népmiivelési
Intézet kiildott ki tarsadalmi munkaban népdalt gytjteni. En a Tolna-
megyei Sarpilisre keriiltem. Elsédleges feladatom tulajdonképpen az
volt, hogy »patronaljam« a Bogar Istvan vezette helyi mikedveld
korust. Ok Osszegytijtotték a sarpilisi notikat és szép miisort
alakitottak bel6le. Maradt azonban id6 népdalgyijtésre is. Els6

prébalkozasra csupa érdektelen notat énekeltek, én meg régi stilusu

! Varga Balint Andras (kozr.): Kurtdg Gyorgy. A magyar zeneszerzés mesterei. (Budapest:
Holnap Kiadd, 2009.), 141.

2 Bartok Béla: A magyar népdal (1924). Révész Dorrit (kozr.): Bartok Béla irasai V.
(Budapest: Zenemtikiado, 1990.)

3 Varga, i. m., 52.

41 h.
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népdalt szerettem volna hallani. Eldddoltam egy dudanétat, hogy
megmutassam, mire gondolok. Ekkor Kurdi Eva néni dalra fakadt és
csak ugy oOmlottek beldle a versikék, csupa disznd szoveg. Ez
valahogy folklor is volt, meg nem is volt az, mindenesetre nem egy
érdekes anyag. A Népmiivelési Intézet megkapta télem, amit

gylijtéttem, de nem dolgoztam fel igazan tudomanyosan.®

Az emlékezés nemcsak azt érzékelteti, hogy a népzenegyiijtés a sztalinista
Magyarorszagon a kotelez6 tarsadalmi munkat — elsésorban egy amat6r korus
patronalasat — jelentette a fiatal zeneszerzOknek, de azt is, hogy e tevékenység
nem hozta meg Kurtdg szamara a parasztkultGranak azt az alapvetd
tapasztalatat, amely Bartokot a ,tiszta forrds”-hoz vezette. Ironikus modon
alulnézetb6l ismerkedett meg a folklorral, azaz a parasztsdg az obszcen
népmiivészetbe engedett szdmara betekintést.

A torténetet akar szimbolikusnak is tekinthetjik, ha Kurtagnak a
magyar népzenéhez fiiz3d viszonyat igyeksziink megvizsgalni. Am 1973-ban
varatlanul mddja nyilt arra, hogy Erdélyben megismerhesse kozelebbrdl a
magyar népzenét, mégpedig olyan kultikussa valt helyeken, mint Ghymes és
Szék, amelyek e népzenének leginkabb archaikus rétegét Orizték meg. A
kolozsvari népzenekutatd, Szeg6 Julia kozvetitésével fedezte fel Halmagyi
Mihalyt, akinek hegediijatéka egy négykezes hommage-kompoziciot inspiralt;
a kompozici6 a Jatékok 4. Kkotetében latott napvilagot.b Kiilonleges
hangfelvételeket is mddjaban allt meghallgatni, példaul egy Oreg paraszt régi
stilust eléadasaban a Szerelem, szerelem, jatkozott gy6trelem kezdetti népdalt.
Ez az elmény motivalta az azonos cimii zongoradarab komponalasat a Jatékok
2. kotete sz&maéra, illetve ennek transzponalt valtozatdt a 3. kotetben
(Hommage a Farkas Ferenc). A magyar népzene, mint eszmény, Kurtag és sok
mas magyar értelmiségi gondolkodasaban — minden bizonnyal Bartdk és
Kodaly értékitéletének kovetkeztében - sztereotip modon Erdélyhez
kapcsolddott. Szintén sztereotipianak tekinthetd, hogy Kurtag a ,,Molto rubato”
utasitast hasznalja az Hommage a Halmagyi Mihalyban, illetve a ,,Parlando”

utasitast a két Szerelem, szerelem-kompoziciéban. A ,,Tempo giusto”, ami

51 h.
®Varga, i. m., 53.
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feszesen ritmikus, kontrasztald kozjatékkent jelenik meg a Szerelem, szerelem,
jatkozott gyotrelemben, ennek a ,,Parlando rubatonak” az éles ellentéte.

A Jatékokban megjelend két kompozicid feltétleniil igazolja, hogy
Kurtagnak tisztaban kellett lennie a ,,Parlando rubato” eladdi utasitas népzenei
kontextusaval: Bartoknak a magyar népzenér6l szolo, 1924-es monogréfiaja is
megvilagitja ennek az eléadoi modornak a jellemzdit, illetve jelentOségét a
magyar népzenében.” Nyilvanvaloan dontd jelentésége volt annak, hogy
Kurtagnak lehetdsége nyilott megismernie Erdely autentikus nepzenéjével,
kilonos tekintettel a hangszeres népzenére, nem sokkal az utan, hogy 1972-ben
a tinchdzmozgalom felkeltette a magyar értelmiség figyelmét az erdélyi zenei
gyakorlatra.®. Am a népzene Kurtdg miiveiben sosem jelenik meg eredeti
formajaban, mint arra Farkas Zoltan is utalt Ligeti és Kurtdg zenéjének
népzenei forrasait vizsgald tanulmanyaban.® Raadasul a népzenének és Bartok
miveinek recepcidja nem is kiilonll el egymastol Kurtag miivészetében: a
népzene befogadasa altalaban csupan egyik szegmense a zeneszerz6i Bartok-
recepcionak. Epp ez teszi Farkas szerint modszertanilag olyan bonyolultta
Kurtag miiveinek a népzenei forrasokra fokuszalo elemzését.”

Mindehhez hozza kell tenniink, hogy Kurtdg méar a Bornemisza Péter
mondasai komponalasanak idején is magyar zeneszerzOként kivanta
meghatarozni 6nmagat. Mi tébb: nagyon is tudatosan épitette fel, Bartok
modelljét kovetve, a nemzeti zeneszerz0 imazsat egy olyan kulturalis
kdrnyezetben, amelyben a ,,magyarsag a zenében” koncepcidjanak szamos
rivalis értelmezése versengett egymassal — mint arra Rachel Beckles Willson
felhivja a figyelmet.'* A kantata recepciotorténete bizonyitja, hogy a zenei élet
is ebbe a kontextusba kivanta behelyezni a Bornemiszat.'? S6t még cimbalmot

alkalmaz6 orosz miiveiben is a magyarsag rejtett jeleként lehet értelmezni az

" Bartok, i. m., 19.

8 Rachel Beckles Willson: Ligeti, Kurtadg, and Hungarian Music during the Cold War.
(Cambridge: Cambridge University Press, 2007.), 129.

% Farkas Zoltan: ,,The Influence of Hungarian folk music in the oeuvre of G. Kurtadg and G.
Ligeti.” In: Marta Grab6cz—Jean-Paul Olive: Gestes, fragments, timbres: la musique de Gyoérgy
Kurtag en I’honneur de son 80e anniversaire. (Paris: L’Harmattan, 2008.), 51-70.

09, m, 57.

11 Beckles Willson, i. m., 129-134.

12 Errél részletesen lasd Rachel Beckles Willson monografiajat: Gyorgy Kurtadg: The Sayings
of Péter Bornemisza, Op. 7. A *Concerto’ for Soprano and Piano. (Aldershot: Ashgate, 2003.),
130-144.
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idegen kozegben alkalmazott hangszer hasznélatat. Mindazonaltal jogosan
merl fel a kérdés: milyen konkrét jelek bizonyitjak Kurtdg kompozicidiban,
hogy a zeneszerzd tudatosan kivanta magyarsagat beleépiteni miiveibe egy
olyan alkot6i idészakban, amelyben orosz miiveivel nagyon is tudatosan a
nemzetkozi zenei szintérrel kivant Iépni. E fejezet éppen ezért Kurtag 1973 és
1984 kozott keletkezett magyar nyelvii vokalis kompozicidira fokuszal,
valamint az egyidés, német nyelvii Kafka-toredékekre.

Habar Kurtag egy nyilatkozatdban arra utalt, hogy a komponalast
»szigorGian maganiigynek” tekinti,'® kompoziciés vazlatai és toredékei jelentds
betekintést engednek zenei forrésaiba, feltarjak lezart kompozicidi hétterét.
Mar az 1969-1970-ben keletkezett Negy capriccio vazlataiban is rejtett el
utaldsokat a magyar népzenére, mégpedig a 2. tételben (Tour Saint Jacques).
Kurtag ezen a ponton a kompozici6 zenekari mottéjan dolgozott, s azt tervezte,
hogy egy hosszabb zenekari szakaszt alakit ki. E szakasz egyik verzidjanak
vazlatan a kovetkez6 megjegyzés olvashatod: ,,Impotencia-siratd — parlando
rubato.”** A jegyzet ravilagit arra, hogy Kurtag tudatosan kapcsolja 6ssze a
»Parlando rubato” utasitast a siratd6 mufajaval. Az impotenciara torténd utalas
azonban egyidejileg a ferfi — a Kkoltemenyben is megjelend -
teljesitOképességének, azaz a férfili teljességnek a hianyara utal. Balint
Istvannak a Neégy capriccioban megzenésitett kolteményei ironikus és
szimbolikus mddon beszélnek a szexualitasrol — vagy inkabb éppen annak
hianyarol —, és sikamlds, toredékes szdvegeik minden bizonnyal felidézték
Kurtdg emlékeit az 1950-es évek elejenek paraszti obszcenitasarél. A
»Parlando rubato” utasitds eszmenyitése valami hianynak a szimbolumava
valik.

Kurtdg méar a Bornemisza alkotasanak utolsd fazisdban elkezdett
dolgozni a Harom régi felirat (op. 25) 2. tételén.’™® Ami a sz6veget és a zenei
jellegzetességeket illeti, a Szeékely mangorld 1792 kozvetlen folytatasa a

Bornemiszaban megtalalt stilusnak. Egy 1967 decemberébdl datalt vazlatan a

18 Varga, i. m., 39.

14 paul Sacher Alapitvany, Kurtag-gytijtemény, 0315-0083.

15 Erre utal a bazeli Paul Sacher Alapitvany Kurtg-gy{ijteményében 6rzott 14. szaml
vazlatfiizet, amelynek legkorabbi bejegyzései 1967-bS1 szarmaznak.
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Székely mangorléhoz hasonld sirfeliratszovegeket jegyzett fel.1® Ezek
mindegyike a magyaros tizenkettes sorszerkezetét koveti a jellegzetes
sork6zepi cezauraval. Ezt a jellegzetes koltdi format, amely mind a
népkaltészetben, mind pedig a magas koltészetben megjelenik, Kodaly Zoltan
mar 1920-ban részletes elemzés targyava tette Argirus noétadja cimd
tanulmanyaban,!’ és ennek nyoman igen ismertté is valt Magyarorszagon.
Kurtag minden bizonnyal ismerte Kodaly tanulmanyat, es tisztaban kellett
legyen a koltoéi forma jelentdségével a magyar irodalomban és népzenében.
Raadasul egy olyan szoveget is lejegyzett, amely akar Kodaly Psalmus
hungaricusa parédiajaként vagy parafrazisaként is értelmezhets.'® Habar a
»Kevelység” sz6 mindkét szovegben megtalalhatd, Kurtag hdse giny targyava
teszi hazjat, tamogatoéit és az 6rok értékeket, mig Kodaly miivében a vilag
fordul szembe az etikus zsoltarossal. Kurtag vazlatai még egy jelét adjak a
zeneszerz$6 magyarsag iranti érdeklédésének: a szoveg folé a magyar skéla
elemeit jegyzi fel, habar e skala igen gyorsan egész hangl skalava
transzformalodik (5. fakszimile).

A Székely mangorldé szovegét egy feleséggyilkos mondja el. E
felesegének, Martanak ajanlotta, hazassaguk negyvenedik évforduldja
alkalmabdl. A feleséggyilkossag motivuma hatterében feltehetéen személyes
emlékek alltak. Mint Kurtdg elmondta, Marta igen sokaig nem engedte meg
neki, hogy megérintse a nyakat, mivel attdl félt, férje esetleg megfojtja.*® A dal

ugyanakkor sokkal inkabb a ferfi lelkiallapotara fokuszal.

16 paul Sacher Alapitvany, Kurtag-gytijtemény, 14. vazlatfizet, 0551-0556.

17 Kodaly Zoltan: ,,Argirus nétaja.” In: US.: Osszegyiijtott irasok, beszédek, nyilatkozatok. I1.
Kdzr.: Bonis Ferenc. (Budapest: Zenemiikiado, 1974.), 79-90.

18 Ellenségnek hazdm s nemzetem eladtam / Velem jét tett uram, méreggel itattam / Az é16
Istennek olvastam kényvébil / hogy ha ki elhinné magat hazajabul / Nyakra fére jonne le az
urasagbul / De ezt csak gunyoltam nagy kevélységembil / Azért mert ez vilag rajtam
tapasztalja, / hogy szentigaz légyen az Istennek szava. / Amit érdem lettem, iholast megadta /
Itt nyugszom szaggatva diribril darabra.” 14. vazlatfiizet, 0551.

¥ varga, i. m., 89.
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5. fakszimile, Véazlat a Harom régi felirat jegyzeteiben, Paul Sacher Stiftung

(W&kkkll&kll&&&&ik&l&&lllk&k&lkklkLll)l‘)

Basel, Kurtag-gytijtemény, 14. vazlatfiizet, 0553

A kdzéprészben, ahol a ,Parlando rubato” utasitas megjelenik, a gyilkos,
panaszkodik: ,,Kaszonszéken ulok, nehéz kalodaban”, vagyis a bdortonben
sinyl6dik. Kurtag tehat megint egyszer egy olyan pontnal hasznalja a ,,Parlando
rubato” utasitast, ahol valaminek — a szabadsagnak — a hidnya valik lathatdva
(42. kottapélda).
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42. kottapélda, Kurtag: Székely mangorld, ,,K&szonszéken ulok...”

Az 1980-as évek gyors egymasutanban irott vokalis miiveiben — JOzsef
Attila toredékek (op. 20), Hét dal (op. 22), Nyolc kérus (op. 23) — a hiany
szimboluma és a ,Parlando”, illetve ,Rubato” utasitdas szorosan
0sszekapcsolodik. E kapcsolat leginkdbb sokatmond6 példaja az op. 22
negyedik dala (Ajton lakattal), amelyben az egész tételt ,,Rubato, parlando, con
moto” kell jatszani. Karolyi Amy verse a személyes €s miivészi szabadsag
hidnyat allitja a kozéppontba, az elérhetetlen vagyodast valami irant, amir6l
modunkban all tudni, hogy van, mégis elérhetetlen. A verse elsé sora (,,A tiirt
és tiltott hatdran”) nyilt utaldas a Kadar-rendszer jol ismert kulturalis
politikajanak ,,harom T” rendszerére (tiirt, tiltott és tdmogatott).

E megzenésitésnek és a korszak méas vokalis Kurtdg-miiveinek azonban
van egy jellegzetes vonasa: Kurtdg dallamai feltiinben melodikusak, s ez a
dallamossag gyakorta gregorian dallamokra vezethetd vissza, mint példaul a
Jozsef Attila toredékek Lesz lagy hus, mellé ifju kalarabé-tételében. Kurtag
maga nem tesz kilénbséget a gregorian dallamok és a népdalok kdzott, amikor
felidézi az SK emlékzaj (op.12) A puszta létige szomorlsaga tételében
megjelend ,,do-re-mi”-dallamot: egyszertien csak ,,gregorian vagy népdalos
recitacio”-rol beszél.?® Mindkét dallam egyértelmilen gregorian elSképekre
reflektal, de Kurtag csak a Lesz lagy hds esetében hasznalja a ,,Parlando”
utasitast, éppen azon a ponton, ahol annak az embernek a hianyarol esik szo,

aki mar nem él.

2 Varga, i. m., 19.
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Erdemes visszatérni Kurtdg nyilatkozatahoz, amelyben elmossa a
kilonbséget a gregoridn ének és a népdal kozott. Dobszay Laszl6 konyve a
siratd dallamkorérol 1983-ban jelent meg, egy évvel a Jozsef Attila téredékek
komponalasa utan.?! Konyvében a zenetorténész latvanyosan dokumentalta,
hogy a siratostilus egyik meghatarozé forrdsa éppen a gregorian ének
gyakorlata volt. Ez a gondolat sok magyar zeneszerzd szdmara szolgalt
inspiracios forraskent, kilonoskeppen azok szamara, akik, mint Kurtag, aktiv
tagjai voltak Dobszay egyiittesének, a Schola Hungaricanak.??

A Nyolc kérus 4. tétele, a Koan bel canto egy jol ismert magyar
népdaltipus rendkivil jellegzetes dallamvonalaval indit (43. kottapélda).

Parlando, molto rubato

sonore
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43. kottapélda, Kurtag: Koan bel canto kezdete

Mind a tétel el6addi utasitasa (Parlando, molto rubato), mind pedig a mii
alcime (Hallgaté ndta) a népi tradiciora utal, bar a hallgaté néta ink&bb a
népies miidal hagyomanyaba tartozik. Mégis a dallam ritmusa és mozgésa egy
jellegzetes magyar népdaltipust idéz meg. Kurtag egyik vazlata még a dallam
diatonikus valtozatat is megérizte (6. fakszimile), amely ritmikajaban j stilusu

magyar népdalra hajaz.

21 Dobszay Laszlo: A siratostilus dallamkore zenetorténetiinkben és népzenénkben. (Budapest:
Zenemiikiado, 1983.)
22 Beckles Willson, i. m., 220.

274



dc_1630_19

9575 b - o a
20X /L/ﬁ% Lol Canl— y:
() ?Lfﬁ%@/?é?g £ LIRS ™ f

S \/74\;; = 1,8 =7 e | 1
én&?@zm i ot (Z oo a-om /Qg,f;éz 2 1

7[} " " e 1@0 S HHE ‘ a

} /Z% = %;Cf\ ; 'P égsft /:»(2;//;4 :
| = 3

T ’>9 e 4
3 { G % s
h | = 3

6. fakszimile, Kurtdg, Koan bel canto, vazlat, Paul Sacher Stiftung Basel,
Kurtag-gyiijtemény, 56. vazlatfiizet, 0740

Ugy tiinik, Kurtdg a komponalas egy késobbi szakaszdban dontott
amellett, hogy a diatonikus dallamot kromatikussd formalja. Am a
késébbiekben is meg akarta Orizni a dallam népdalkarakterét, mint arra egy
késébbi vazlatban egy magyar nyelvii bejegyzés utal: a ,,Parlando, molto
rubato” mellett magyarul tiintette fel az ,,Alkalmazkodé ritmusban” szavakat,?
amely megerdsiti a ,,Parlando rubato” utasitast. A tétel cime — Koan bel canto —
vitathatatlan népzenei dallam hasznalatat valtotta ki: Kurtag ily médon a 19.
szézadi operai stilust kapcsolja 6ssze a népzenével. Mindazonéaltal Kurtag
ironiaval kezeli ezt a stilaris azonositast, amennyiben az 6 (és Tandori Dezsd)
bel cantdja azsiai (egy koan). A ,Parlando rubato” utasitas megint egyszer
valamiféle hianyra utal, a jelen hianyara egy olyan kdélteményben, amelyben a
mult és a jovO zavarba ejtden keveredik 6ssze.
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