NAGY CSABA ZOLTAN!
MEGUJULO REGI ZENE?

Absztrakt

Az elmult évtizedekben alapvetd valtozasok torténtek a régi zene eléadoi
gyakorlatdban. Kovetve a zenei igényeket, sorra alakultak vilagszerte a régi zene
tanszékek, ahol a korabeli traktatusok leirdsait figyelembe véve, korhii
hangszereken tanitjak a régi korok zenéjét. Mara ez a ,historikusnak™ nevezett
eléadoi iranyzat mar vilagszerte ismert, és elismert lett. Magyarorszagon ennek
ellenére egyetlen felsGoktatasi intézményben sem mikodik a kiilfoldiekhez
hasonl6 régi zene tanszék. [gy a magyar fiatalok ugy keriilnek ki a foiskolakrol,
hogy a historikus jatekmodrol joforman semmit sem tudnak. Ebben a
tanulmanyban a korhii eldadasmdd legfontosabb sajatossagait mutatom be,
kiilon hangsulyt téve arra a gondolkodasmodra, amely mindezeknek az elméleti
alapjat adja. A tanulméany nem 0Osszegezheti azt a hatalmas ismeretanyagot, ami
ma mar rendelkezésiinkre all, csupan irdnyt akar mutatni azoknak, akik meg
akarnak ismerkedni ezzel az el6ado1 gyakorlattal.

Kulcsszavak: régi zene, historikus eloadds, régi zene tanszék

Bevezetés

A pozitiv kicsengésli cim valdjaban tobb évtizedes lemaradasra, hidnyra utal,
hiszen ma Magyarorszdgon felsOoktatasi intézményekben régizene-oktatds nem
folyik. Ebbdl adoddan a hallgatok ugy kapnak diplomat, hogy a mara mar
vilagszerte elterjedt, elismert és meghatarozo historikus eléadasmodrol joforman
semmit sem tudnak. Ami ismeretet szereznek, azt leginkdbb régi zenei
kurzusokon, egyéni kutatasaik soran szerzik.

Par évvel ezel6tt egy friss diplomas tanarndvel beszélgettem, és szoba keriilt a
régi zene. A beszélgetés elején magabiztosan jelentette ki, hogy a barokk miivek
eldadasaval naluk (az 6 hangszerén) nincs semmi probléma, hiszen az eléadasi
tradici6 toretlen. Hamarosan kiderilt, hogy ez a ,toretlen tradicié” a tandra
tanaraig vezethetd vissza... A besz€lgetést egy megdobbenté mondattal zarta:

'Prof. Dr. Nagy Csaba Zoltan oboa- és kamarazenemiivész, egyetemi tanir (Debrecen
Egyetem Zenemiivészeti Kar Fafuvds nem 6nallé Tanszék)

2 Zenepedagogiai  kutatasok - A zeneoktatds megujuldé moddszertana (Debreceni Egyetem
Zenemiivészeti Kar, 2018) Szerkesztette: Prof. dr. Varadi Judit és Sdr. ziics Timea)
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,Hogy lehet az, hogy ezekrdl [amit mondtam neki] a tanulmanyaim alatt egyszer
sem hallottam?”

Miéra mar eljutottunk odéig, hogy a historikus eléadasi mod kovetdi nem
szamitanak égetni valo ,.eretnekeknek”, de még mindig messze vagyunk attol,
hogy a zeneoktatasi rendszerben megkapja a neki ill6 helyet. Még hivatasos
zenészek, zenetanarok részérdl i1s gyakran hallok olyan megallapitasokat,
amelyekbdl rogton latszik, hogy az illetének nem sok ismerete van arrdl, amir6l
besz¢l, de ez nem akaddlyozza meg abban, hogy nagy horderejii — tobbnyire
lekicsinyld, elmarasztald — véleményt alkosson.

A régi zene elnevezést legtobbszor a barokk, vagy az annal régebbi korok
zenéivel kapcsolatosan szoktak hasznalni. Mas értelmezésben — ahogyan példaul
ezt a meghatarozast a 17-18. szazadban hasznaltak — régi zene minden, amit mar
bemutattak. Fontos megjegyeznem, hogy régi zene alatt ebben az irasban
kizarolag a barokk zenét értem.

E tanulmanyban szeretnék ramutatni a régizene-jaték alapvetd kérdéseire,
valamint arra, hogyan érdemes elindulni — Nikolaus Harnoncourt kifejezésével
¢lve (1988) — egy ,,4) zeneeértes™ felé.

Miért kérdés a régi zene eloadasmodja?

Az elmult évtizedekben tobbszor tapasztaltam, hogy a régi zene ujfajta
értelmezésének eredetérdl, kialakuldasanak okair6l még szakmai kordkben is
sokszor csak homalyos elképzelések, feltételezések vannak, amelyekbdl aztan
sok félreértés, eloitélet sziiletik.

gy hat az els§ kérdés, amelyet a régi zene el6adasaval kapcsolatban fel kell
tenniink, az, hogy miért kérdés a régi zene eldadasmodja?

Szamunkra teljesen természetes, hogy a zenei életben, hangversenyeken tobb
¢vszazad zenei termésébdl valogathatunk. A mai hangverseny-latogatd kozonség
Monteverditdl (vagy még korabbi szerzOktdl is) éppugy hallhat zenemiiveket,
mint Brahmstol, Bartoktol vagy Gyongyosi Leventétdl. Hajlamosak vagyunk azt
gondolni, hogy ez mindig is igy volt, vagyis minden korban a kortars miivek
mellett rendszeresen jatszottak az el6z6 korok zenéjét is.



Ezzel szemben zenetorténeti dokumentumokbol kideriil, hogy a 19. szazadig
alapvetden kortars zenét jatszottak. A kortars zene szolt a mardl és a mahoz.
Harnoncourt igy ir errél: ,Ma a zenei élet szemmel lathatéoan a historikus,
kiilonosen a 19. szazadi zenére épiil. Ez a tobbszolamusag megsziiletése oOta
még soha nem fordult el6.” (Harnoncourt, 1988. 10. 0.) Ugyanerrdl beszélt Jos
van Immerseel is egy interjuban: ,,Régen az emberek a pillanatnak zenéltek [...]

csak kortars miiveket jatszottak. Minden zene 0ij zene volt.” (Péteri Judit, 1987.
12.0.)

Olaszorszagban az ujdonsag irdnti vagy olyan jelentds volt, hogy a zenemiiveket
sokszor csak egyszer mutattak be, a partitirdkat nem volt érdemes kiadni, mert
amikorra megjelentek, mar senkit sem érdekelt.

Egy mai zenész vagy hangverseny-latogatdé szamara megdobbentd az, amirdl
Harnoncourt szamol be: a romantika koranak nagy hegediimiivésze, Joachim
Jozsef a konyvtarban rabukkant egy ,,zenei kincsre”, amelyrdl azt irta Clara
Schumann-nak, hogy ,mar nem alkalmas arra, hogy kozonség -elott
bemutassdk”. A szdban forgdé mili Mozart hegediire, bracsara irt Symphonia
concertantéja. (Harnoncourt, 1988. 137. 0.)

Amikor a 18. szdzad végén vagy a 19. szazadban mégis bemutattak régebbi
korokban irt zenét, azokat atalakitottak sajat izlésiik szerint.

Ismeretes, hogy Mozart Hiandel t6bb miivét mutatta be Gottfried van Swieten
baro kéresére (Acis ¢€s Galatea, 1788; Messias, 1789; Szent Cecilia-6da, Nagy
Sandor linnepe, 1790).

Mozart azonban nemcsak bemutatta, hanem at is irta kora izlésének megfeleléen
ezeket a miiveket. A Messids partitirgjat példaul kiegészitette fuvolaval,
klarinétokkal, kiirtokkel, harsonakkal, és az tistdob szamara is tobb feladatot
adott. (A Mozart féle Messiast évekkel ezeldtt a Magyar Radid is miisorara
tlizte.)

1829-ben Mendelssohn bemutatta Bach Maté passidjat. A korabeli sajtdé ugy
tudositott az eldadasrol, hogy az mindenben megfelelt Bach elképzelésének. Ez
a megallapitds azért érdekes, mert Mendelssohn alaposan belenytlt Bach
partitarajaba.



Az Orfeo zenekar tagjaként volt alkalmam jatszani az eredeti Maté passiot €s a
Mendelssohn-féle atiratot, igy ,,él6ben” tapasztalhattam meg a két mii kozotti
kiilonbséget. (Mendelssohn a recitativokban csembald helyett mélyebb fekvési
vonosokat hasznalt, helyenként megvaltoztatta a hangszerelést, tételeket hagyott
Ki, illetve roviditett meg.)

[gy tehat, amikor a 20. szazad eleje tajékan a zenei érdeklédés egyre inkabb a
barokk zene felé¢ fordult, a zenészeknek két problémaval kellett szembenézni.
Egyrészt nem volt toretlen, hiteles tradicid, amelyre alapozni lehetett volna a
régizene-jatékot, masrészt egy olyan barokk értelmezést orokoltek az eldzo
korbodl, amelynek semmi kéze nem volt a barokk el6adoi gyakorlathoz.

A 19. szazad veégeén, a 20. szazad elején, amig az el6z6 korok zenéje nem foglalt
el tul nagy helyet a koncertéletben, addig nem volt kérdés a kiillonbozo stilust
miivek megfeleld stilusban valo interpretalasa. Ahogyan Harnoncourt fogalmaz:
,mindent egyetlen stilusban jatszottak, abban, amelyet a késd 19. szazad és a
kora 20. szdzad Csajkovszkij, Richard Strauss vagy Stravinsky zenéjéhez
alakitott ki.” (Harnoncourt, 1988. 134. 0.)

Ahogy viszont nétt a régi zene ardnya, egyre tobb eldadot kezdett zavarni, hogy
a mivek ¢€s az interpreticios stilus kozott — Harnoncourtot idézve —
,clviselhetetlen szakadék van.” (Harnoncourt, 1988. 134. 0.)

Ebben a helyzetben a barokk zene el6addsanak harom f6 iranya alakult ki,
amelyek a mai napig megtalalhatok a zenei €letben.

1. A régi zenét legtobben tovabbra is a 19. szazadi, késé romantika zenei
izlésének megfelelden jatszottdk. Ma ezt szokds ,hagyomanyos” eléadoi
gyakorlatnak nevezni. Ez az eléad6i gyakorlat nem a barokk tradicidra alapul,
ennek ellenére sokszor hivatkozik ra. Ezeknek a hivatkozasoknak a legtobbszor
nincs hiteles zenetorténeti alapja.

A fentieket par példaval szeretném illusztralni. Kezdd tanar koromban, egy
eldadasra késziilve megkérdeztem tanitvdnyaimat, hallottak-e arrol a szabalyrol,
amely szerint ha a dallam feliilrél ereszkedik lefel¢, nem kell a trillat felsd
valtohangrol kezdeni. Tobben boldogan felelték, hogy igen, hallottak. Ezek utan
elmondtam nekik, hogy ez a ,;szabaly” el6szor 1872-ben jelent meg, Edward
Dannreuther — egyébként nagyhirii zenetudés — Diszitések a zenében cimil
konyvében. (A rend kedvéért emlitsiik meg, hogy a barokk kor végét altalaban



1750 koriil hatarozzdk meg a szakkonyvek...) Dannreuther allitasat
Hammerschlag Janos egy 1933-as eldaddasdban megcafolta, €s hozzatette:
sajnalatos, hogy Bach miveinek kiadasdnal ezeket a hibas diszitéseket
er6szakoljak ra Bach miveire. 1952-ben, ugyancsak Hammerschlag az ujabb
Bach kiadasokkal kapcsolatban megjegyzi, hogy ezek a sajnalatos hibak az uj
kiadasban 1s megmaradtak. (Szabolcsi €s Bartha, 1953)
Err6l a témardl a 18. szazad teoretikusai is kifejtették véleményiiket. A sok
példa koziil Friedrich Wilhelm Marpurg traktatusabol alljon itt egy 1dézet:

A trillanak, barmilyen helyen fordul eld, a valtohangjaval kell kezdddnie [...]
Ha a fels6 valtohang, amellyel a trillanak kezdddnie kell, kdzvetlentil a trillaval
ellatott hang eldtt is szerepel, akkor vagy Ujra meg kell szélaltatni, éspedig
szabalyos hanginditassal, vagy hozza kell kotni az el6z6 hanghoz a trillazas
megkezdése eldtt; az esetben nincs U hanginditas.” (Donington, 1978. 193. 0.)

A téves instrukciok sorat még hosszan lehetne folytatni: ,,a barokkban nem
ismerték a crescenddt” — mondta annak idején egyik tanarunk. ,,A barokkban
nem ismerték a staccatot” — hallhattam egy masik oran. Arra a kérdésre, hogy
van-e kiilonbség a nemzeti stilusok kozott (példaul a német és a francia ,,modor”
kozott), azt a valaszt kaptuk, hogy nem kell ezt agyonkomplikalni, egyetlen
barokk stilus 1étezik. Emlithetném azt a fiatal miivészt is, aki par évtizede egy
nemzetkozi versenyen Héndel miivének egyik lasst tételét az ismétlésnél
diszitéssel adta eld, amiért a zsiiri elmarasztalta, mondvan: nem tudhatjuk, hogy
akkor hogyan diszitettek, ezért nem helyes disziteni. A késdbbiekben irok arrél,
hogy a barokk eldadas egyetlen részletérdl sincs olyan bdséges informacionk,
mint épp a diszitési gyakorlatrél. Amikor egyik 6rdn egy trillat hosszabb,
sulyosabb felsé valtohanggal kezdtem, tandrom megjegyezte: ez igy nem
természetes, nem JO. A korabeli traktatusokban ezzel szemben szinte mindeniitt
az olvashatd, hogy — par kivételt leszamitva — a trilldkat hosszan, sulyos felsd
valtohanggal kell kezdeni. A romantikabol minden kritika és atgondolas nélkiil
atvett latasmod sok mas teriileten is éreztette hatasat. Igy példaul Bach
billentylis miiveinek felosztasarol (hogy a szerzd mit, milyen hangszerre irt) ezt
irta Pernye Andras:

,Mint olvashattuk: az orgona-zongora felosztas Johann Nikolaus Forkel Bach-
konyvében jelenik meg el6szor. [...] felosztasdt minden tovabbi nélkiil
elfogadtuk, ¢és lényegileg maig megtartottuk. Ez azonban nem tobb egyfajta
szokasjognal, amely raadasul romantikus korszakban keletkezett eljarast



konzerval. A leghatarozottabban tiltakoznunk kell, hogy egy J. S. Bach haldla
utan fél évszazaddal keletkezett szokast avatott muzsikusok, felkésziilt
zenetorténészek Bach-korabeli praxisként, egyediil Ilehetséges eldadasként
interpretaljanak. Ez puszta torténelemhamisitas.” (Pernye, 1981. 251. 0.)

2. A 20. szazad elején kialakult a régi zene jatszasanak egy masik utja is. Ennek
gyokere a szdzad elején zajlo tarsadalmi valtozésokban talalhat6. Kialakult
egyfajta ellenzéki magatartds a fennallo tarsadalommal €s kulturélis kifejezési
formakkal szemben, amelyeket hazugnak tekintettek. A kortars zenét (Mahler,
Bruckner stb.) éppoly hazugnak, dagélyosnak tekintették, mint az altaluk
elutasitott tarsadalmat. Idealizaltdk a régebbi korokat, €s igy jutottak el a 16-18
szdzadok zenéjéhez. Ebben a zenében fedezték fel a keresett tisztasagot.
Ezzel egyiitt kialakult egy ,,antiromantikus” el6adoi stilus, amelynek lényege,
hogy a miiveket objektiv mdédon kell megszolaltatni, szemben a szubjektiv
romantikus értelmezéssel. Ennek az irdnyzatnak legnagyobb tévedése abbol
eredt, hogy mikdzben szakitani akart a kés6 romantika zenei nyelvezetével, a
régi zenét mégis ennek a kornak a kottaolvasasi gyakorlataval olvasta,
értelmezte. Harnoncourt igy ir errdl:

»A mnagy tévedés valgjdban szazadunk els6¢ felében tortént, amikor az
ugynevezett hitelességet megcélozva, megtisztitottak a régebbi partiturakat a 19.
szazadi hozzatételektdl, s a miiveket ebben a lecsupaszitott formaban adtak elo,
megtartva ugyanakkor azt a 19. szazadi alapelvet, hogy mindennek, amit a
zeneszerzO kivant, benne kell lennie a kottdban — és megforditva: ami nem
talalhat6 benne, az nem is kivanatos, mert a mii 6nkényes meghamisitasa lenne.”
(Harnoncourt, 1988. 37. 0.)

Ahogyan Harnoncourt (1988) kifejti, ez az elgondolas azért téves, mert ez a
szemlélet csak a 19. szdzadban alakult ki, a barokk (és klasszikus!) korban ez
egyszerlien nem létezett.

3. A régi zene eldaddsanak harmadik lehetséges utja az, amikor a miiveket a
korabeli forrdsokra tamaszkodva, a barokk kor eldadoi gyakorlatanak
megfelelden igyekeznek eldadni. Ezt nevezik ,historikus” eldaddsnak. Nagyon
fontos latnunk, hogy a historikus jatékmodot nem a régi korok iranti romantikus
tisztelet vagy valamiféle archaizaldo vagy hivta életre, hanem — ahogyan az
eléz6ekben mar utaltam rd — annak a felismerése, hogy a régi zene és a 19.
szazadtol orokolt eldadoi stilus nem férnek dssze.



A barokk kor zenészeinek felfogasa a zenérol, a zene feladatarol

Ahhoz, hogy el tudjuk sajatitani a barokk eldaddi gyakorlatot, nem elég
megtanulni a szabalyokat, hanem meg kell ismerniink a kor zenészeinek
elgondoladsat a zenérdl, a zene feladatar6l, mivel sok esetben a konkrét zenei
megoldasok hatterében ez a gondolkodasmad all.

Tobb zenei szakkonyv emliti, hogy a 16-17. szazad fordulojan Italiaban a zenei
¢letben dont6 valtozas zajlott le. (Jeppesen, 1975; Harnoncourt, 2002; Szabolcsi,
1977; Darvas, 1977) Mi volt ennek a valtozasnak a Iényege? Tanulméanyozva a
vizsgalt 1d0szakbol fennmaradt traktatusokat, dokumentumokat, azt lathatjuk,
hogy kérdésiinkre a vélaszt a zene és a szoveg kapcsolatanak alakuldsa koriil
kell keresniink.

A tobbszolamusag megjelenése ota a 17. szazadra a zenei szabalyok egész sora
alakult ki. Szigortian szabdlyoztdk a disszonanciakat, amelyeket nem lehetett
barhol alkalmazni, eld kellett késziteni, nem lehetett varatlanul beugratni.

A szolamvezetésnek is megvoltak a kotottsegei. A hibatlan kontrapunktikus
szerkesztés egyike volt a legszigoribb elvarasoknak, ami komoly tudast
igényelt. A formai tokéletesség a zeneszerzOk szakmai felkésziiltségének
jelentds fokmérdje volt.

A 17. szazad elején egyre tobb, a zenei ¢letben jelentds szerepet jatszo
zeneszerzO, teoretikus nyilatkozott ugy, hogy ezek a szabalyok lehetetlenne
teszik a szovegben 1évé érzelmek, affektusok erdteljes kifejezését. Ahogyan
Giuliano Caccini (1551-1618) fogalmaz: ,a régi — kontrapunktikus -—
zeneszerzesi mod a koltészet pusztuldsat eredményezi, mivel ebben a fajta
zenében nem érthetd a szoveg.” (Barna, 1977. 107. 0.)

Az europai kultiraban a zene a kezdetektdl fogva elsOsorban vokalis jellegli
volt. Carl Dahlhaus megallapitasa szerint ,,a 18. szazadig a nyelv a zene allando
alkotorésze” (Dahlhaus és Eggebrecht, 2004. 41-42. o.), ezért a szovegnek
fontos szerepe volt a zenében, de — ahogy Claude Palisca megjegyzi — a 17.
szazad elott els@sorban a koltemény szerkezetét vették figyelembe, €s a formai
tokéletességet nem aldoztak fel az érzelmek kifejezéséért. (Palisca, 1976. 23. 0.)

A 16-17. szazad fordulojan ez gyokeresen megvaltozott. Knud Jeppesen, a
Palestrina-stilus kivalo ismerdje ir arrdl, hogy mar a 16. szazad elején felmeriilt



teljesen vilagosan €s hatarozottan az az igény, hogy a zenét a koltdi kifejezés
szolgalataba kell allitani, és egyértelmiien megjelennek a szovegben 1€vo
érzelmek kifejezésére iranyuld torekvések. (Jeppesen, 1976)

A 17. szézad elején a firenzei Camerata tagjai az Okori mivészeteket
tanulmanyozva arra a kovetkeztetésre jutottak, hogy az oOkori goérogok a
dramékat énekelve adhattdk eld, igy a szoveg érthetdbb volt, a benne levd
érzelmek erdteljesebben juthattak érvényre.

A megoldés: ,,a dallammal imitalni kell a beszédet” irja Jacopo Peri (1561—
1633) az Euridice eldszavdban, majd hozzateszi: félretesz minden eddigi
énekstilust, hogy jobban ki tudja fejezni a kolteményt. (Barna, 1977. 103-104.
0.)

Ez alapvetéen harom dologban nyilvanult meg:

1. a disszonanciak szabad kezelése,
2. apolifon szerkesztési mod akkordikus irasmoddal valo felcserélése,
3. az egyhazi hangnemek elhagyéasa.

Giuliano Caccini irja a ,Le nouve musiche” eldszavaban, hogy a zenének
platoni meghatarozéasa a mérvado, mely szerint ,,a zene nem mas, mint szoveg €s
csak utobb ritmus és hang és nem ennek forditottja”. (Platon, 1989. 113. o.)
Amit ezutan ir, az a barokk gondolkodasmod tomor megfogalmazasa:

»Azon legyek, hogy a zene behatoljon masok értelmébe, és kivaltsa benniik
azokat az érzelmeket, amelyeket az iré el akar érni.” (Barna, 1977. 108. 0.)

A zeneszerz0 az értelmen keresztiil akarja a hallgatokat egy altala meghatarozott
érzelmi allapotba eljuttatni. Ily modon — ahogyan Dietrich Bartel is utal ra — a
zeneszerz0, mint egy szonok iranyitja €s kontrollalja a hallgatok érzelmi
allapotat, tudja, hogy a hallgatosagdban milyen érzelmeket akar kivaltani
(példéaul 6rom, vidamsag, banat, bizonytalansag, félelem), és ezek eléréséhez a
zenei eszkozei is megvannak. (Bartel, 1997)

Jan Wilbers szerint a barokk kor komponistdi nem egyéni, szubjektiv
gondolataikat jegyezték le, hanem a hallgatot akartdk kiilonboz6 érzelmi

allapotokba eljuttatni. Ez a zene meg akarja razni, csodalkozésra akarja késztetni
a hallgatot. (Wilbers, 1995)



Retorika: kulcs a barokk zenéhez

Amikor a zenei érdeklddés egyre inkabb a régebbi korok felé fordult, nemcsak a
régi szerzok miivei keriiltek eld, hanem az akkor ¢élt teoretikusok irasai is.
Ezekbdl sok gyakorlati informacié mellett — ahogyan Andrew Wilson-Dicksohn
utal r4 — az is kidertilt, hogy abban a korban gy tekintettek a zenére, mint
hangokkal elmondott beszédre. (Wilson-Dickson, 1988) Ebbdl addédott az a
meggy0z6dés, hogy a beszéd miivészetének, vagyis a retorikanak a torvényei
kihatnak a zenére is. A retorikus gondolkodasnak fontos szerepe volt a mivek
megirasanal, azok megitélésénél és eldadasanal is. A zene ezernyi szallal
kotédott a retorikdhoz. Egy vdaratlan harmoniavaltas, kiilonos dallamfordulat,
polifén €s homofon részek valtakozéasa, s6t maga a diszités mogott is a retorikus
gondolkoddsmod megnyilvanulésat feltételezhet;iik.

A beszéd meghatarozo volta kiilsé jegyekben is megmutatkozhatott. Reinhold
Kubik hivja fel a figyelmet arra, hogy tobb esetben a recitativokban a
dallammenet a zarlatokon a szoveg tartalmatol fiiggetleniil is lefelé hajlik,
utdnozva a beszéd hanglejtését. (Kubik és Lehrer, 2009)

Ahhoz, hogy jobban megértsiik ennek a korszaknak a zenéjét, nem elég az
Osszhangzattan, formatan segitségével elemezni a fennmaradt zenemiiveket,
hanem tjra el kell sajatitanunk a retorikus gondolkoddsmodot. A régi zene
megértésének, ebbdl adoddan eldadasdnak kulcsfontossdgli eleme a retorikus
gondolkoddsmod ismerete. Jan Wilbers szerint a retorika a kulcs ennek a kornak
a zenéjéhez. (Wilbers, 1995) Brus Hayns pedig a ,,régi zene” meghatarozas
helyett egyenesen a ,,retorikus zene” elnevezést javasolja. (Hayns, 2007)

Annak ellenére, hogy a retorika a 17-18. szdzadban az oktatas alapvetod részeét
képezte, €s hatdsa a kor zenei gondolkodéasara nézve meghatarozd volt, a mai
zeneoktatasban a barokk zenével kapcsolatban szinte szoba sem kertil.

A téma fontossagara valo tekintettel a kovetkezdkben részletesen kitérek a
retorika és a zene kapcsolatdra, valamint a retorikai ismeretek gyakorlati
jelentOségére.



A retorika és a zene kapcsolata

A retorika eredetileg nem tartozott a zene targykorébe; a szonoklds tudomanya
volt. A két miivészeti ag kozotti kapcsolat okéat vilagosan hatdrozza meg
Joachim Quantz (1697-1773): ,,A zenei cldadast egy szonok eléadasahoz
lehetne hasonlitani. Egy szonoknak és egy muzsikusnak mind az el6adando
dolgok kidolgozasat, mind magat az eldadast illetden alapjaban véve ugyanaz a
szandéka, nevezetesen: hatalmdba keriteni a sziveket és a hallgatokat hol ilyen,
hol olyan affektiv allapotba hozni”. (Quantz, 2011. 23. o.)

Az elvi hasonlosdgon kiviil a kapcsolatnak szdmos kézzelfoghato része is van.
Ezek koziil a legszembetiindbb az elkészitett beszéd, illetve zenemi szerkezeti
felosztdsa. Ahogy a retorika a beszéd harom kiilonboz6 fajtajat emliti:
torvenyszeki, politikai €s linnepi beszéd, ugy a zenében is megtalalhatjuk a
harmas felosztast: egyhazi, szinhazi ¢és kamarazenét. Mindketté 1ddbeli
lefolyasu, alkotoelemeinek valtoztatasdbol all, igényli a hangzast, mivel
mindkettd az eldadasban jelenik meg.

A retorikaban, a koltészetben €ppugy, mint a zenében, meghatarozo szerepe van
az ismétlésnek, a sziinetnek és az ellentéteknek. Hans-Heinrich Unger szerint
kozos a fiziologiai alap 1s, mivel mind a beszédhez, mind az énekléshez levegot
kell venni. A levegovétel sziikségességének megemlitése azért Iényeges, mert —
véleménye szerint — a sziinet fellépett egy magasabb szférdba, és retorikai
fordulat lett beldle. (Unger, 1941. 18. 0.)

Hasonld a helyzet az ismétléssel. Rovidebb-hosszabb szakaszok, részek
megismétlése alapvetd eszkdéz mindkét miivészeti agban. Az ismétlés
meghatarozo szerepére — fliggetleniil a zenei stilusoktol — Arnold Schonberg is
utal: ,,a zene ismétlés nélkiil nem foghato fel”. (Schonberg, 1971. 37. 0.)

Nagy a hasonlosag a zenei kompozicio, a szonoklat, és mas irodalmi alkotas
részeinek tagoldsa kozott is. Egy beszéd vagy irodalmi alkotds vesszd é€s
mondatvégi irasjelek nélkiil éppugy érthetetlen, mint a zene harmoéniai vagy
melddiai nyugvopontok nélkiil. Ennek igazolasara latvanyos példaul szolgalnak
a recitativok, ahol a dallam és a szoveg elvalasztasa egybeesik.

Ko6z0s pont a dinamika, az iddmértékek valtakozasa, valamint a ritmus, amely a
zenében ¢€s a beszédben is nélkiilozhetetlen. Hans-Heinrich Unger idézi Otto
Behagel megallapitasat, aki egy tovabbi hasonlosagra hivja fel a figyelmet; a



novekedés, fejlodés torvényszerliségére, amely szerint ,,két rész koziil a méasodik
rendszerint tobb”. (Unger, 1941. 19. 0.)

Tobbek kozt Adamik Tamds is utal arra, hogy a zene és retorika kozotti
hasonlosag kiilonosen fontos eleme, hogy mindkettében 1ényeges az érthetdség,
a gondolatok logikus felépitése, mivel mindketté a hallgatosag tudatara hatva
akarja azok érzelmi allapotat irdnyitani. (Adamik, Jaszo és Aczél, 2004.)

Az érthetéséget Johann Mattheson a jo dallamkészitéssel is Osszefliggésbe
hozza. Ennek modjarol részletesen ir a Kern melodischer Wissenschafft cimii
miivében, amelyben a jo dallamkészitést a zene legbensdbb 1ényegének nevezi,
igy az érthetdség kovetelménye kiillonosen igaz a dallamalkotas tekintetében.
(Barna, 1977. 150-158. 0.) A jo dallamkészités elveit két évvel késobb a
Vollkommener Cappelmeister masodik részének 6todik fejezetében részletesen
kifejti. Ezek koziil a legfontosabbak a természetességre vald torekvés, a kis
1épések eldtérbe helyezése a nagyobb ugrasokkal szemben, a hosszi dallam
elkeriilése. (Mattheson, 1999. 219. o.)

Nem mellekes megemliteni, hogy amikor a barokk elméletirok a retorikaval
Osszefliggd hasonlosdgra hivatkoznak, akkor olyan dologra utalnak, amely
ismert volt koruk minden miivelt embere eldtt. A 17-18. szdzadban a retorika az
oktatas alapvetd részét képezte. Jelentdségét mutatja, hogy német teriileten —
ahogyan Imre Emd irja — ,,1600 és 1700 kozott négyszaznegyven retorikai
targya konyv jelent meg.” (Imre, 2003. 434. 0.) A mindennapi életben is 1épten-
nyomon lehetett retorikai megnyilvanulasokkal talalkozni. Ahogy Vigh Arpad
fogalmaz: ,,a retorika nyomta rd bélyegét az ¢€let minden teriiletére”. (Vigh,
1981. 354. o.) Kiilondsen igy volt ez az egyhazi gyakorlatban, ahol az
istentiszteleteken, a prédikaciok felépitésében szigora retorikai elveket kovettek.

A retorika zenei életben valé meghatarozo szerepét nemcsak a traktatusok
leirasai bizonyitjak, hanem sok torténet is igazolja. Példaként alljon itt egy
levélvaltas a 18. szazad kozepérdl. A levélvaltas részleteirdl Romein Rolland
szamol be. (Rolland, 1960. 104-110. 0.)

A kor egyik zeneszerzdje, teoretikusa, Carl Heinrich Graun (1704-1759) 1751.
november kilencedikén irt levelében hevesen biralta Jean-Philippe Rameaut,
idézve Castor €s Pollux cimii operajanak részleteit. Az 6todik felvonas masodik
jelenetének egy recitativojat  elemzi, a benne 1évé  fordulatokat



természetellenesnek nevezi, legfoképpen pedig hidnyolja a szerzd szoénoki
tudomanyban valo jartassagat, mindezt meglehetdsen gunyos hangon.

Telemann valaszdban rogton leszogezi, hogy Rameau ,,nem csekély mértékben
behatolt a beszéd miivészetébe” (Telemann, 1985. 240. o.), majd részletesen
elemzi az emlitett recitativot, bizonyitva Carl Heinrich Graun allitasanak
ellenkezdjét.

Telemann levelében egyértelmiien kijelenti, szdmadra is alapvetden fontos, hogy
a zene a beszédhez hasonlitson, majd részletesen bemutatja az emlitett
recitativon, hogy ez pontosan mit jelent szdmdra. A levelezésbdl fény deriil a
retorikus gondolkoddsmdd tobb aprd részletére, amelyek a mai eléaddknak
segitséget adhatnak a zene egyes alkotoelemeinek megszolaltatasanal.

Telemann leveleébdl kideriil az alsé appoggiaturarol, hogy az ,,gyengéddé teszi a
dallamot”. A felfelé 1épdelé dallamvonal — benne egy kromatikus
félhanglépéssel (pathopoeia) — Telemannt a ,,g6gosségre” emlékezteti. Amikor a
dallam kvartot ugrik fel (exclamatio), erre az ,,emelkedetten” jelz6t hasznalja.

A levélvaltasnak van egy részlete, amelyben Ugy tlinhet, hogy kétségteleniil
lehet valami igaza Graunnak. A kérdéses iitemrész szovege: L’ arracher au
tombeau (kiragadni a sirbol), amire Rameau ereszkedd dallamvonalat ir. Erre
Graun régton le is csap. Ahogy irja: itt a ,,sirba tenni” még jobb volna. Ezzel a
megallapitasdval az ereszkedd dallamvonal negativ érzelmi jelentésére
utalhatott. Az viszont valdsziniileg elkeriilte figyelmét, hogy a negyedik
titemben a basszusban kromatikusan felfelé induldé motivum — c-cisz-d-disz —
indul (passus duriusculus), melynek pozitiv kisugarzasa lényegesen erdsebb,
mint a lefelé hajlo dallamivnek.

Ez utébbi részletbdl vildgosan kideriil, a retorikai alakzatokat kortiltekintéen kell
megvizsgalni, nem tandcsos csupan egy alakzatot kiragadni az
osszefliggésekbdl. A szerzd szandéka gyakran tobb alakzat 6sszevetésébdl deriil
ki. Fogalmazhatnank ugy is, hogy az igazdn nagy zeneszerzokre a retorikus
alakzatok arnyalt haszndlata a jellemzd.

Telemann valaszlevelében kifogéasolja, hogy Graun javaslatdban sziinettel
valaszt szét egy logikailag 0sszefiiggd részt. Ez kozvetett modon utal a szilinetek
retorikus értelmezésére, amelyek ezek szerint nem csak zenei, hanem retorikai
értelmezéssel is birnak.



E levélvaltassal kapcsolatban észrevehetjiik a hasonldsagot egy majd’ husz
évvel korabbi levélvaltassal — amelyrdl Christoph Wolf szamol be —, ahol Adolf
Scheibe a retorikai jartassdgot hianyolta Johann Sebastian Bach zenéjében —
ugyanugy, mint Carl Heinrich Graun Jean-Philippe Rameaunal —, Johann
Birnbaum a lipcsei egyetem latin és retorika tanara pedig retorikai elvek alapjan
bizonyitotta be — hasonldéan, mint Telemann Rameauval kapcsolatban —, hogy
Johann Sebastian Bach zenéje nem zavaros, hanem épp ellenkezdleg, a szerzd
kivaloan ért a beszéd miivészetéhez. (Wolf, 2009. XXX. o.) Mindkét irasos
szovaltasbol lathato, hogy a zeneszerzok és miiveik megitélésénél a retorikara
val6 hivatkozéas még a barokk kor vége felé is dontd érv volt.

A retorikus figurak

A beszéd miivészetében (retorikaban) a szonok a hétkoznapi beszedtol eltérd
szofordulatokkal tud leginkabb hatni hallgatosagara. Ezeket nevezziik retorikus
alakzatoknak, figuraknak. Egy teljesen hétkoznapi példaval élve, ha valaki azt
mondja: ,, Kérek egy pohdr vizet!”, ez egy nyugodt, udvarias, hétkoznapi kérés.
Vélhetéen senki sem ugrana fel a helyérd, hogy vizet hozzon. Ellenben, ha az a
bizonyos személy igy mondja: ,,Vizet, vizet, egy pohar vizet!”, akkor érezziik,
hogy valami baj lehet, és az a viz nagyon-nagyon fontos. A masodik kérés két
alapveto retorikai alakzatot tartalmazott:

« anaphora (ismétlés)
o complexio (a mondat els6 és utolsd szava megegyezik).

Irodalmi példat hozva: a 13. szazadban 1. Eduard angol kirdly Otszaz walesi
bardot kiildott a halalba, mert azok nem akartdk dicsditeni a hoditdé zsarnokot.
Arany Janos igy ir errol:

,,Otszaz, bizony, dalolva ment
Langsirba velszi bard” (Arany, 1981. 328. 0.)

A koltd felcseréli a megszokott szorendet (6tszaz velszi bard, bizony, dalolva
ment langsirba). Ezt nevezziik hyperbatonnak. Ennek a zenében a dallam mas
fekvésben valo folytatasa felel meg.

A masok értelmébe vald behatolas ¢és a hallgatonak egy elére meghatarozott
érzelmi allapotba vald eljuttatdsa érdekében a zenében is ki kellett alakitani a
tudatos meggy6z¢s eszkozeit.



A korabeli teoretikusok, valamint 20. szazadi zenetorténészek, zenetuddsok
egybehangzoan allitjak, hogy a tudatos kifejezés legkézzelfoghatébban a
retorikus figurdkban jelenik meg, a kifejezéerd megnyilvanulasaban pedig
kiemelkedden nagy szerepiik van. (Pintér, 2001; Péteri, 1987)

Dietrich Bartel megallapitasa szerint a zene és retorika kozotti kapcsolat
leggyakrabban ¢és legfrekventaltabban a retorikus figurdk hasznalatiban jelenik
meg. (Bartel, 1997) A retorikus figurdk feladata ebbdl addddan az, hogy a
szovegben 1évo érzelmeket érthetdveé tegyék, a szavak érzelmi stlyat el6hozzak.
Ezt — hasonldan a beszéd miivészetéhez — a zenében is elsdsorban a szokasostol
eltérd fordulatok alkalmazéasaval érik el. Ilyen, a megszokott gyakorlattol eltérd
fordulat lehet példaul egy disszonancianak az iitemsulyon atkotéssel vald
meghosszabbitdsa (catachrese), egy disszondns akkord oldasanak elhagyéasa,
esetleg az oldas helyén wjabb disszonancia megjelenése (ellipsis), ilyenek a
szlikitett, bovitett 1épések (saltus duriusculus), sziikitett, bOvitett hangzatok
(parrhesia), a kiilonboz6 helyeken varatlanul megszakitott dallammenet
(abruptio), vagy ilyen egy motivum kiilonb6zd helyeken (kozvetleniil egymas
utdn, a zenei gondolat végén, vagy a kovetkezd egység elején), kiillonbozo
modokon (mélyebbrdl, magasabbrol, diminualva) valé megismétlése (anaphora,
analepsis, auxesis, epizeuxis).

A retorikdval foglalkozo traktatusok megkozelitben szazotven alakzatot
kiilonboztetnek meg. Hans-Heinrich Unger a figurdkat négy csoportba osztja
aszerint, hogy

csak a zenében hasznalatosak (peldaul: abruptio, catabasis)

csak a beszéd miivészetében hasznalatosak (aetilogoia, hyphen)

mindkettoben megtalalhatoak, ¢és jelentésiikben 1is megegyeznek
(anadiplosis, exclamatio). (Unger, 1941. 64-66. 0.)

jelentésiikben hozzavetdlegesen hasonloak (epanalepsis, hyperbole).

Amikor mindkét miivészeti agban megtalalhato egy figura, sokat segit, ha az
eredeti, retorikai meghatarozast is elolvassuk. Erre a korabeli teoretikusok
irasaiban €pplgy taldlunk utaldst, mint 20. szazadi zenetuddsoknal. (Bartel,
1997. 171. 0.; Unger, 1941. 77. 0.)

A zenei megformalast segitheti, ha nem csupan az alakzatot ismerjiik fel, de
tudjuk azt az okot is, amiért, illetve amire azt a figurat hasznaltak.



fgy példaul az ismétlés alakzataindl a szonok olyan szavakat vagy
mondatrészeket ismétel meg, amelyeket mondanddja szempontjabol
Iényegesnek tart; az ismétléssel nyomatékositani akarta jelentését, igy ez éppen
hogy nem szoszaporitas, hanem ellenkezdleg, a 1ényeges dolgok kiemelése.

Itt érdemes megjegyezni, hogy a vokalis miivekben talalhaté szoismétlések
gyakran tlinhetnek Otletszerlieknek. Mai hallgatonak ¢€s eldaddnak sokszor lehet
az az érzése, hogy a szavakat csak azért ismétli a szerzd, hogy legyen elég
szoveg, amivel a dallamot el lehet énekelni. Hartmut Krones azonban, idézve
Johann Sebastian Bach miihlhauseni elédjének, Georg Ahlenak (1651-1706)
1697-ben megjelent irdsat (Musikalisches Sommer-Gespriache), ramutat arra,
hogy a széismétléseket a barokk miivekben tudatosan, retorikai elvek alapjan
szerkesztettek meg. Georg Ahle a 98. zsoltar szovegét felhasznalva mutatja be,
hogy a szoveg valtoztatasaval miként lehet kiilonb6z6 retorikai fordulatokat
l1étrehozni: ,,Jauchet dem Herren alle Welt, singet, rithmet und lobet”. A szénok
itt egyre erOteljesebb kifejezést hasznal, ami a gradationak felel meg. Ha
azonban igy irja: ,,Jauchzet, jauchzet, jauchzet dem Herren alle Welt”, ez mar
epizeuxis. Ha igy valtoztatja meg a szoveget: Jauchzet, jauchzet dem Herren
alle, alle Welt”, ez kettés epizeuxis. A kovetkezd valtozat: ,Jauchzet dem
Herren, jauchzet Thm ale Welt, jauchzet und singet”, ez pedig anaphora. A
tovabbiakban hasonloan szemléletesen kerlil bemutatdsra a synonyma,
asyndeton, polysyndeton, anadiplosis, climax, epistrophe, epanalepsis,
epanodos. (Krones, 2008. 29-64. 0.)

Georg Ahle példajat idézi Johann Gottfried Walther (1684-1748) is zenei
lexikonjaban, bizonyos retorikai fordulatok bemutatdsahoz. (Walther, 1732. 228.
0.) Georg Ahle a példdk bemutatasa eldtt megjegyzi, ahogy a szénok szamara

sziikkséges a retorikai figurdk hasznalata, ugyanigy sziikséges a zeneszerzo
szamara is. (Krones, 2008. 34. 0.)

Tobb alakzatnal figyelhetjiik meg, hogy ugyanazt a zenei fordulatot egyes
szerzOk kiilonbozo elnevezéssel illetik. Arnold Schmitz arrdl ir, hogy vannak
olyan elnevezések, amelyek kozott a hatar nem 4allapithatdé meg vildgosan.
P¢ldaként emliti, hogy a parenthesét (egy dallammenetbe mélyebb fekvésii rész
beiiltetése) nem konnyll elvalasztani a hyperbole- vagy hyoboletdl (a
dallamvonal feliilrél valé elhagyasa). (Schmitz, 1955. 180. 0.) Jan Wilbers a
szlikitett, bovitett 1épéseket dallami parrhesidnak nevezi, de tobb esetben ezeken



a helyeken a ,,saltus duriusculus” elnevezést hasznalja. (Wilbers, 1995. 28-129.
0.)

Hasonlé problémaval talalkozunk a zenei folyamat megszakitasara szolgalo
abruptio és aposiopesis alakzatok esetében is. Dietrich Bartel (1997. 167. 0.)
jegyzi meg, hogy Athanasius Kircher (1601-1680) az abruptio elnevezést az
aposiopesis helyett hasznalja, majd a késObbiekben a homoioptoton elnevezésre
valt. Az aposiopesis ismertetésénél Meinrad Spiess (1683-1761) Traktatusaban
egy vagy az Osszes szolam megallasarol ir, majd hozzateszi, ennek egy masik
elnevezése lehet az abruptio. (Spiess, 1745. 155. o0.) Johann Gottfried Walther
(1732. 41. o.) az aposiopesissel kapcsolatban az 0Osszes szolam véaratlan
megallasarol ir. Mig Athanasius Kircher (1650. 145. 0.) az abruptio
meghatarozasdnal csupan a zenei folyamat varatlan megszakitdsat emliti, addig
Walther (1732. 2. 0.) hozzateszi: ,,a kvart feloldasa elmarad, a zdrohangot csak a
basszus szoélaltatja meg.”

Ezekbdl a példakbol jol lathatd, hogy a retorikus figurdk elnevezését nem
mindig lehet kovetkezetesen végigvinni. Ezért célszerlibb inkabb a figurdk
szerepét vizsgalni, €s aszerint csoportositani Oket. Emellett pedig érdemes
odafigyelni Philipp Melanchthon (1497-1560) tanacsara, miszerint az
elnevezések valtozatossaga ne zavarja meg az embert. (Pintér, 2001. 80. 0.)

A kotta értelmezésének barokk gyakorlata

A kottairas-olvasas — zenei stilustol fliggetleniil is — 6rok probléma zenetudosok
¢s eléadok szamara. A lejegyzés hianyos voltat nap mint nap tapasztalhatjuk. A
notaciot Somfai Laszlo egyik irdsaban , kétségkiviil tokéletlennek” és ,,sziintelen
valtozénak” nevezi. (Péteri, 1987. 96. 0.)

Kiilonosen nehéz és Osszetett kérdés ez a régebbi korok zenéjének esetében.

A barokk kotta olvasasanak, értelmezésének a nehézségét alapvetden harom
okra lehet visszavezetni:

1. A kottairds elsé ranézésre ugy tiinik, hogy az elmult 400 ¢évben nem
valtozott. Ugyanazokkal a jelzésekkel taldlkozunk Monteverdin¢l, mint
Mahlernél vagy Kodalynal. Ennek ellenére az egyes jelek a kiilonb6zo
korokban mast és mast jelenthettek. Ezért meg kell tanulnunk a kottdkat a
régi korok gyakorlatdnak megfeleléen olvasni.



2. A ma hasznalatos kottakban nagyon sok olyan jelzés van, amelyek nem a
szerzOktol, hanem késobbi korok kiadoditdl szarmaznak. Ezeknek egy részét
megfeleld stilusismerettel rendelkezd zenészek ki tudjak sziirni, viszont
vannak olyan beirdsok, amelyekrél nem lehet egyértelmiien megallapitani,
hogy a szerzo irta be, vagy késdbbi bejegyzés.
Ebbdl adddoan sajndlattal kell megéllapitani, hogy a barokk miivek
eldadasanadl a ma haszndlatos kottdk jelentds része hasznalhatatlan.
Megszivlelendd, amit Hammerschlag Janos 1952-ben irt: ,,Ne folytassuk a
kozzététel 1doszerttlenné valt modjat! Igyekezziink mindeniitt hiteles
kottaanyagot, ellendrzott tiszta szoveget adni [...] Ne terjessziik mas,
megbizhatatlan kiaddsok tévedéseit [...] A szOvegbe barmit is beirni:
teljesen elhibazott kiadoi technika. Még dinamikai utasitasok vagy
frazealasi ivek sem odavalok...” (Szabolcsi és Bartha, 1953. 220. o.)

3. A 17-18. szazadi kottdk nem tartalmaznak sok olyan informaciot, amelyek
— a mai gyakorlatbol kiindulva — alapvetden sziikségesnek tlinnek a miivek
eldadasahoz. Erre utalo irasok mar a 20. szazad elejétdl talalhatok: ,,Néhany
nagy zenetorténész mar 1900 tajan elkezdte bolygatni azt a problémat, hogy
a lerogzitett darabok eredeti, hangz6 forméja nemcsak azokbol a hangokbol
allott, amelyek rank maradtak...” (Pernye, 1981. 265. 0.)

A dinamika

A 17-18. szazadi kottakban kevés dinamikai jelzést talalunk. Ezek a jelzések
konkrét dinamikai valtasokat sugallnak, mivel erdsitésre, halkitdsra utalo
jelzéseket szinte nem taldlunk. Részben ebbdl is adodhat, hogy nagyon sok
olyan el6adast Iehet hallani, ahol a dinamika témbokben mozog, jol
elhatarolhato forte és piano részek vannak, arnyaldsok nélkiil. A barokk miivek
dinamik4ajaval kapcsolatban sok zenésznek egybdl a ,terasz-dinamika” jut
eszebe, mint ennek a zenének ,,alapértelmezett” dinamikai jellemzdje.

Kétségtelen, hogy a terasz-dinamika létezett, sok miiben vildgosan tagolhato a
darab hangos és halk részekre, de ha megnézziik, mit irtak errdl a korszak
teoretikusai, rogton lathatjuk, hogy a barokk miivek dinamikdjara a folytonos
valtozads mint egyfajta zenei fény-arnyék jat€ék volt a jellemzd. A seregnyi
leirasbol alljon itt két idézet:

A szenvedélyes eléadasmod 1ényege az énekhang erdsitésében ¢€s halkitdsaban,
valamint a felkialtasokban rejlik.” (Donington, 1978. 285. 0.)



»lanuld meg, hogyan kell a hangodat érzékenyen teltté tenni és ellagyitani,
hogy olyan legyen, mint egy sok szindrnyalati himzés, vagy mint egy
sz€lroham, amely gyenge szell6vel kezdddik, lassanként fokozodik mindent
elseprd erejiivé, aztan Gjra csendessé valik, és ugy enyészik el.” (North, 1887.
106. szakasz)

A barokk dinamikaval kapcsolatban par alapelvet jo figyelembe venni:

o adisszonancia mindig er0sebb, mint az oldas
. a duar részek altalaban hangosabbak, a moll részek halkabbak
az els® megszolaldas rendszerint természetes (= nem visszafogott)

hangerdvel szolal meg (Ezzel kapcsolatban érdemes megjegyezni, hogy a
korabeli kottakban az elsd dinamikai jelzés sok esetben a piano, ami
tobbnyire az elsd zarlat utan talalhatd. Ebbdl logikusan kovetkezik, hogy
eldtte hangosabban kell jatszani.)

. az imitacios vagy fugatémakat mindig batrabb hangerdvel jatszhatjuk.

Claude V. Palisca szerint a barokk zenére a tiiz, féktelenség, szenvedélyes
kitorések jellemzok. Ahogy irja: ,,Mindazon jellemvonasok mogott, amelyek a
zenét barokként fémyjelzik, ott rejlenek az Oket létrehozo inditdokok: a
szenvedélyek” (Palisca, 1976. 11-12. 0.) Egy ilyen zene megkivanja a féktelentil
tiizes, szenvedélyes dinamikai arnyalasokat.

Artikulacios jelzések

A halas utokor bejegyzései itt okozzak a legtobb félreértést, nehézseget, raadasul
az artikulacids jelzések jelentése is valtozott az elmult évszazadokban. A
korabeli kottakban — hasonldéan a dinamikahoz — artikulacids jelzésekbdl is
keveset talalunk. Ennek alapvetden két oka van: a barokk kor zenészei tisztaban
voltak az artikulacié szabdlyaival, igy folosleges volt azokat beirni, valamint a
sok bejegyzés atlathatatlanna tette volna a kottaképet. Nagyon fontos tisztdban
lenniink azzal, hogy egy darabban az artikulacids jelzések hidnya egyaltalan
nem jelenti azt, hogy mindent egyforman kell/szabad jatszani.

A legalapvetdbb artikulacios szabalyok igy foglalhatok ossze:

. szomszédos hangok altalaban kotottebbek (legato)
. a szekundnal nagyobb Iépéseket altalaban megiitve
o  valtohangos fordulatokat altaldban kotve



. a disszonanciatol az oldast nem szabad elvalasztani
o  skala felfelé: altalaban megiitve, skala lefelé inkabb kotottebben.

A lassi darabokban tobb lehet a kotés (legato), mig a gyors tételekben
(tdincokban) inkédbb megiitve szdlaltatjuk meg a hangokat.

A dinamik4hoz hasonléan az artikulacié is arnyalt, sokszinii kell hogy legyen,
akér egy zenei gondolaton beliil is. Robert Donington igy ir errdl: ,,hangonként
valtozhatnak az &rnyalatok: nincs két egymas utan lefuté hang, amely az

elkiilonitésnek sziikségszerlien ugyanazt a fokat vagy modjat kivanna meg.”
(Donington, 1978. 279. 0.)

Az artikulacios jelzések arnyaltsaganak szemléltetésére alljon itt ket pelda:

Legato: a 17. szdzad elején alkalmaztak eldszor. A kotdiv elé artikulacids
sziinetet (elvalasztast) kell tenni. A kotdivek ald esd hangokbol az els6
hangsulyosabb, aztin fokozatosan sulytalanodik. A legutols6 hang kicsit
rovidebb, az a legsulytalanabb. Ebbdl adodoan a legato nemcsak artikulacios,
hanem frazealasi jelzes is. Sok esetben ,,siit” a legato jelzesrdl, hogy elsdsorban
az Osszetartozo hangok lendiiletét jelzi, az artikulacids jelentése masodlagos.
A legatonak tobb jelentése is lehet: Bachnal a hosszi kotdiv azt jelzi, hogy ott a
szokasos artikulaciot lehet alkalmazni. (Jogos kérdés viszont az, hogy mi szadmit
hosszu kotdivnek...) A francia zenében a kotdivvel 6sszekotdtt nyolcadokbol
allo parokat legtobbszor egyenldtlen jatékmodban kell eldadni. Vivaldinal a
hossza kotdiv sajatos, egyedi megoldas, komolyan kell venni.

Staccato: a 17. szazad elejétdl dokumentalhat6. Jelentései: egyrészt az, amit a
mai gyakorlatbdl ismeriink, de jelentheti egyszeriien csak a hangok elvalasztasat
(nem legato jaték). Erre j6 példa J. S: Bach F-dur oboaversenye elsé tételének
harmadik iiteme. A nyolcadmozgist egy korabeli vonds ,hiuzottan” (mai
értelmezésben: kototten) jatszotta volna, ahogyan ez a hasonlo 1€épéseknél szokas
volt. Bach igy jelezte, hogy itt eltér a szokasos artikulaciotol.
A francia zenében a staccato az inegal jatek végét is jelenti.

Ritmus

A kottaolvasasnak ez az a része, amely leginkabb eltér a mai gyakorlattol. A mai
zeneoktatds kiillonosen nagy gondot fordit arra, hogy a zeneszerzd altal leirt
ritmus a kottaképnek megfeleléen szolaljon meg. Ez az 1800-as évektdl valoban



fontos szempont, de a barokk szemlélettdl alapvetden idegen. Harnoncourt igy ir
errdl: ,,A mai zenész pontosan azt jatssza, ami a kottdban all, anélkiil, hogy
tudnd: a matematikailag pontos notaciod csak a 19. szazadban valt altalanossa.”
(Harnoncourt, 1988. 16. 0.)

A barokk kor zenészei mindent elkdvettek a ritmikai szabadsag, hajlékonysag
elérésének érdekében. Ennek egyik legszembetlinbbb megnyilvanuldsa az
egyenlétlen (inégal) jatékmod, melynek lényege, hogy azonos ritmusban
lejegyzett hangokat kiilonb6z6 moddon szodlaltatunk meg. Fontos az elején
leszdgezni: ritmikai szabadsagrél €és nem szabadossagrol van szd! Szo sincs
semmiféle ritmustalan, pongyola jatékrol.

Jogosnak tlinik a kérdés; nem lehetett volna azt leirni, amit jatszani kell? Erre a
kérdesre vilagos valaszt kapunk a korabeli teoretikusoktol.

,,Két hang koziil az egyik rendszerint pontozott, de jobbnak latszik, ha ezt nem
irjuk ki, mert fél6, hogy akkor rangatottan fogjak eléadni.” (North, 1959. 223.
0.)

,»Ami a hangok egyenletes vagy egyenldtlen voltat illeti, nagyon nehéz altalanos
alapelveket leszogezni, mert ebben a kérdésben az éneklendd darab stilusa a
dontd.” (Montéclair, 1709. 15. o0.)

Err6l a kérdésrol Couperin nemes egyszeriiséggel csak ennyit ir: ,,Mas, amit
leirunk, mas  amit  eljatszunk.”  (Couperin, 1716. 38. 0.)
Az egyenldtlen jatek fajtairol, arr6l, hogy mikor alkalmazhatjuk ezt a
jatékstilust, nagyszerli O0sszefoglaldst ad Robert Donington A barokk zene
eléadasmodja cimii konyvének XIX. fejezetében. (Donington 1978. 249-250. 0.)

Enyhe egyenldtlenség:

a hangok magatol értetddden rendezddnek parokba

leginkabb lépésszertien haladnak

az adott részleten beliil a legkisebb ritmusértéket képviselik, mégpedig
nagy szamban

a mérdiitésre legalabb egy hangpar esik, ennél hosszabb hangokon nincs

egyenldtlenség
jellegiik inkabb kecses, mint energikus
inkabb melodikus figuraciot, mint Iényeges dallamfordulatokat alkotnak.



A nagymértékli egyenldtlenség 1ényegében csak egy dologban tér el az enyhe
egyenldtlenségtdl: amikor a zene jellege inkabb energikus, mint kecses.

A régizene-jaték talan legnagyobb vihart kavar6 része a pontozas értelmezése
koriil alakult ki. A mai gyakorlatban a pont felével hosszabbitja meg a hangot. A
barokk gyakorlat ebben is mas volt.

A pontozast ugy valdsitjuk meg, hogy a pontozott negyedhangon varunk egy
kicsit, a kovetkez6 nyolcadon pedig fiirgén athaladunk.” (L> Affilard, 1694. 30.
0.)

»Mivel a pontozott hangok lejegyzése gyakran tavolrdl sem pontos, kialakult
egy altalanos el6adoi szabaly (bar ez alol is sok a kivétel). Ez a szabaly azt
mondja ki, hogy a pont utin kovetkezO hangok a lehetdé leggyorsabban
jatszandok, és ez sok esetben igy is van. Viszont az is eléfordul, hogy a tobbi
szolam hangjai hatdrozzak meg a pontozds hosszat, illetve a simdbb ritmika
inditja az eléadot arra, hogy a pontozott hangot kiss¢é megroviditse.” (Bach,
1753. 23. 0.)

A pontozas kérdesét Quantz is targyalja a Fuvolaiskolajaban. Megallapitasai
¢kesen bizonyitjak, hogy a régi zenével kapcsolatos dokumentumok, traktatusok
értelmezésénél nagy koriiltekintéssel kell eljarni, igen veszélyes egy-egy
mondatot kiragadni és az alapjan donteni. Quantz az 6todik forész elején ezt irja:
,Ha egy kotta utan egy pont all, a pont még feleannyit ér, mint az 06t
megeldz0...” (Quantz, 1752. 73. o0.)

Ezutan par oldallal viszont ezt irja: ,,a pont utdni révid hang idejét nem tudjuk
pontosan meghatdrozni.” (Quantz, 1752. 77. o.)

A fennmaradt leirdsokbol arra a kovetkeztetésre juthatunk, hogy a barokk
zenében a pontozas meért€két elsdsorban a zene karaktere hatdrozza meg.
Lassabb tempdju daraboknal a pontozas lagyabb, mig a gyorsabb daraboknal a
,pont utan kovetkezd hangok... gyorsabban jatszandok.”

Gyakran megesik, hogy egy tételen beliil tobbfajta pontozds is talalhato.
Ezekben az esetekben a legkisebb pontozas szerint kell jatszani minden esetben.
Ezt figyelhetjiik meg Hiandel Messias cimi oratoriumanak ouverture-jében, ahol
az elsd litemben nagy nyujtott, a nyolcadik iitemben kis nyujtott ritmus van. A
tételben ezért mindent dupla pontozassal kell jatszani.
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Handel: Messias Ouverture

Tovabbi problémat vet fel, amikor egy tételen beliil nyqjtott ritmus és triola
egyarant (akar egymas alatti sz6lamokban) talalhato. Sok esetben ilyenkor a
nyujtott ritmust ,triolasan” jatsszuk. Megjegyzendd, hogy a barokk vége felé
kialakult galans stilusban ez a gyakorlat mar megsziindben volt. A triolakkal
kapcsolatos masik probléma az, amikor duolak iitkoznek triolaval. Egyes
korabeli teoretikusok ezt a legjobban tiltott zenei helyzeteknek nevezik. A
megoldas: a duoléakat ,triolasitani” kell.



A diszités

A barokkban a diszités alapvetden hozzatartozik a mithoz, az eléadashoz. Ahogy
Donington irja: ,,a barokk zenében a diszités nem luxus, hanem a zenélés
sziikségszerti része.” (Donington, 1978. 156. 0.) Tobb teoretikus is ugy ir a
diszitésrdl, mint ami megmutatja, ki az igazi zenész, miivész.

,,Bgy igazi muzsikus az adagiéban nagyon kitehet magaért, és megmutathatja
tudomanyat a hozzaértoknek™ (Quantz, 2011. 156. o0.)

»Az Air (elsd részének) megismétlésekor viszont nem nagy miivész az, aki nem
varialja meg azt minél jobban.” (Tosi, 1723. 93. 0.)

Nagy szerencsénkre a diszitési gyakorlatrol béséges leiras €s kidolgozott példa
maradt fenn. Ezek koziil a legismertebb Johann Johaim Quantz Fuvolaiskolaja,
amelyben egy tobboldalas diszitési tablazat taldlhatdo. A szerzd egyszerii
hanglépéseket vesz sorba, és mindegyik diszitésére 20-25 példat hoz. Az
Georg Phlipp Telemann kimondottan pedagdgiai szand¢kkal irt szonatakat, hogy
bevezesse a kezdo jatékosokat a diszités miivészetébe. (Telemann, 1728/1732.)
Ezekben a szonatdkban Telemann megadja az alapdallamot, majd egy sorral
lentebb a diszitett valtozatat. Nagyon tanulsagos a metodikus triok és scherzok

crer

A diszitéssel kapcsolatban is van par alapvetd szabaly, amit tanacsos szem el6tt
tartani:

o A diszités nem csupan egy dallam o6tletszer(i varidldsa, hanem az érzelmi
kifejezés eszkoze. Az €rzelmek fokozodasaval a diszités is egyre siirlibb
lesz. ,,A diszitéseknek [...] a mi kifejezderejet kell egeészen szemeélyes
modon fokozniuk.” (Harnoncourt, 1988. 63. 0.)

o Az egyszerlibb diszitéstol haladunk az Osszetettebb felé, a varialt téma
utolsd megjelenését viszont nem szerencsés kidisziteni.

o A zar6 hang nyugvépont, ezért rendszerint nem diszitjiik.

o A zérlatokon 1év6 kadencidk hossza az énekes- €és fuvosszolamnal annyi,
amennyit egy levegdre el lehet énekelni vagy jatszani. Ezzel szemben a
vonos ,,0lyan hosszi kadenciat jatszhat, amilyet akar, hogyha egyébként
gazdag a fantdziaja. De eldnyOsebb, ha rovid a kadencidja, mint ha hosszu
¢s unalmas.” (Quantz, 2011. XV. forész)



o  Aziinnepélyes, komoly karakter( tételek nem igényelnek diszitést.

A diszitésekkel kapcsolatban fontos megemliteni, hogy a barokk korban két
nagy nemzeti stilus volt: a francia és az olasz. A két stilus tobb dologban is eltért
egymastol. Az egyik eltérés épp a diszitési gyakorlatban volt. A francia zenében
tobbnyire pontosan le volt irva, milyen diszitéseket kivan a szerzé. Ezek
altalaban ornamentalis jelzések, amelyek szerzokként is valtozhattak, ezért a
jobb kiadasok tartalmaznak egy tablazatot, amely megmutatja, hogy az adott
jelzést hogyan értelmezi a szerzd, mivel megeshet, hogy ugyanaz a jelzés masik
szerzonél mast jelent!

Ezek a diszitések nem ,,ad libitum” jellegiiek, hanem kotelezden hozzatartoznak
a darabhoz. Egy korabeli feljegyzésben panaszkodik egy — feltehetden francia —
zenész, hogy ,miért nem erdltetik meg magukat [a zenészek], hogy a
szolamokat Uigy jatsszak, ahogy meg vannak irva?” (Harnoncourt, 1988. 161. 0.)

Ezzel szemben az olasz diszitési stilus komoly 0sszhangzattani tudast igényel,
mivel itt a diszitések gyakran koriilirjdk az alapdallamot, a hangkdzoket
futamokkal kotik 6ssze, a diszitett dallam gyakran alig hasonlit az eredetire.

Quantz errdl is részletesen ir:

.»...az adagidra kétféleképpen tekinthetiink: vagy francia, vagy olasz izlés
szerint. Az els6 mdod a dallam csinos €s Osszefiiggd eldadasat koveteli meg,
folekesitesét a kiirt diszitésekkel, ugymint eldkekkel, egész ¢és féltrillakkal,
mordentekkel, doppelschlagokkal, battement-okkal, flattement-okkal stb., amde
terjedelmes menetek vagy nagy rogtonzott diszitések hozzatétele nélkiil. [...] az
olasz mod abbol all, hogy egy adagidban igyeksziink mind ezeket a kis francia
diszitéseket, mind pedig terjedelmes a harmoniaval mégis Osszefliggo,
mesterkélt manirokat is alkalmazni.” (Quantz, 2011. 56. o.)

A két izlés kozotti kiilonbséget jol meg lehet figyelni az alabbi két példan. Az
elsé Telemann metodikus szonataibol egy részlet, ez az olasz izlésre, a masodik
pedig Couperin egy tanctétele, ami a francia diszitésre példa. Telemann
miivében a felsé sorban lathat6 az alapdallam, az alatta 1év6 sorban a Telemann
altal kidiszitett valtozat. Couperin kottdjaban nincs diszitett valtozat, a dallamot
a szerz0 eleve az eldirt diszitéssel jegyezte le. Ebben a kottaban talalhatunk arra
is példat, amit az artikulacidval kapcsolatban az el6z6ekben irtam: a staccato a
francia zenében az inégal jatekmod végét is jelentheti (81. litemtdl).
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Konkluzio

Ma a zenei ¢letben az eldadoi stilusok széles palettdja megtalalhatd. Kis
tulzéassal azt lehet mondani, hogy mindent, mindenfajta médon el lehet jatszani.
Van egy vardzskifejezés, amely sok esetben azonnali felolddst ad minden
stilusbeli kotottség aldl; ,Nekem ez a felfogdsom, szamomra ezt mondja a
zene”. Kétségtelen, hogy a személyes intuicioknak, zenei érzéknek,
muzikalitasnak dont6 szerepe van az eldadasban.

Azt, hogy ¢rett zenészként ki milyen utat valaszt, természetesen mindenkinek
jogaban all eldonteni. Nekiink, zenetanaroknak viszont meggy6zdédésiink, hogy
kotelességiink  zenetorténetileg, stilisztikailag helytalld tudasanyagot adni
tanitvanyainknak. Sok minden lehet ,(felfogas” kérdése, de olyan eldadoi
gyakorlatra, amely a 19. szazadban alakult ki, nem mondhatjuk, hogy szaz-
szazotven évvel korabbi gyakorlat. Olyan szabalyokra, amelyek — sok esetben
dokumentalhatoan — a 19. szazadban alakultak ki, nem mondhatjuk, hogy a 17-
18. szazadban keletkeztek. Ez nem muzikalitds, felfogds kérdése, hanem
stilusismeret kérdése.

Az el6adoi szabadsagra hivatkozva nem keverhetiink Ossze zenetorténeti
korszakokat, mert Pernye Andras szavaival ¢élve: ,Ez  puszta
torténelemhamisitas.” (Pernye, 1981. 251. 0.)
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