Gardonyi Zsolt

A tredecimakkordrol
2026. mdrcius 21.

Mar fiatal koromban is kritikusan viszonyultam az olyasféle zeneelméleti tantervekhez,
amelyek a vizsgak letételén kiviil sehova sem vezetnek. Ertetleniil lattam és latom
mindmaig, hogy mennyi ballaszt és oncélt kodszurkalas terhe alatt szenvednek ezek a
tananyagok, mikozben a kollégak és a didkok egyarant tiirelmesen elviselik a gyakorlatban
hasznavehetetlen, de még mindig szent tehénként kezelt funkcioelméletet. Ugyanakkor a
zene harmoniai valosaga tobbnyire nem éri el a jobb sorsra érdemes hallgatok latokorét.

A tantervi deficitek rendszerszint(i tjratermelésébdl fakad6 problémdakra mar a februdrban
irt parlando-cikkemben is utaltam, majd a ndnakkordokat és az undecimakkordokat csak
roviden érintve megigértem az olvasoknak, hogy késébb egyszer a tredecimakkordokrol is
sz0 fog esni. Itt most bevaltom ezt az igéretemet, természetesen szamos kottapéldat idézve
az ,Osszhang és tonalitds” cim(i kényvembdl (Rézsavilgyi Budapest, 2012 / 2017), hiszen
abban a munkdmban mar a heteshangzatokat is alaposan kortiljartam.

Definicios félreértéseket elkeriilendd, mindig hasznos szem el6tt tartani ezt az analogiat:
mint ahogyan egy kvinthidnyos, ezért csak harom hangbdl allo szeptimakkord is
négyeshangzatnak mindsiil, ugy egy kvinthidnyos, példdul csak hat hangbdl allo
tredecimakkordot is heteshangzatnak tekintiink. S6t: egy 6nallosult tredecima egyesiilése
egy alaphangbdl, tercbdl és szeptimbdl allo akkordbazissal mar akkor is létrehozhat egy
tredecimakkordot, ha ebben a kvint, vagy a nona, vagy az undecima, vagy esetenként akar
mindharom hidnyzik, ahogyan ez ebben a két zeneirodalmi példaban is megfigyelhetd:

230. kotta. @) Schumann: Du nennst mich armes Mddchen (op. 104/3, 1851),
zar6 utemek
b) Chopin: F-dur ballada (op. 38, 1836), 42. titemtol
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Egy harmoniatorténeti visszapillantds lathatova teszi azt a folyamatot, amelynek soran a
19. szdzadi zenében egyre intenzivebbé valik a kordbban disszonanciaként kezelt hangok

emancipacidja: a régi harmonidkba beilleszkedve ezek 1j akkordtipusokat hoznak létre.
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A disszonancidk jelentsége mar a 16. és a 18. szazad kozott is megndtt, mind metrikai
szempontbdl, mind pedig a hangkozoket illetden. Az egykor akkordidegennek szamito
hangok akkordképzd hatdasa mar abban a folyamatban is jol megfigyelhetd, amelynek
soran a harmashangzatoktol eljutunk a négyeshangzatokig. A szeptimhang, amely a 16. és
a korai 17. szdzad harmashangzatokon nyugvo zenéjében csak akkordidegen figurdcioként
értelmezhetd, kés6bb a novekvd idStartama és metrikai jelentdsége altal fokozatosan
akkordhoz tartozé disszonanciava lépett eld. Klasszikus kezelése (oldas lefelé iranyulo
lépéssel) még sokaig magan viseli a szeptimhang figurativ el6torténetének (7-6 késleltetés)
stilusjegyeit. A ,szeptimakkord” sz6 ennek a fejlddésnek a fogalmi kovetkezménye,
amelyben pontosan tiikr6zédik az id6kozben kialakult kiilénbségtétel egy akkordidegen
disszonancia és egy akkordhoz tartozé disszonancia kozott.

A 19. szdzadban a szeptimhang aziltal is emancipdlt akkordhangga valik, hogy a
négyeshangzatok plagalis tovabbvezetésénél mar megsziinik az a korabbi kovetelmény,
hogy a szeptimhang lefelé iranyulo lépéssel oldodjon, hiszen ezekben az esetekben a
szeptimhang vagy tartva marad, k6z6s hangot alkotva a kovetkezd akkorddal, vagy pedig
a harmoniavaltas pillanataban kromatikusan felfelé halad. Akiknek az Osszhangzattani
emlékeiben ez az igen jelentds romantikus stilusjegy esetleg nem hagyott volna nyomot,
azoknak most azt javasolom, hogy ezen a helyen szakitsak meg az olvasast és zongorazzak
at az ,Osszhang és tonalitas” 10. fejezetének utolsé oldalain kdzolt idevdgd zeneirodalmi
idézeteket. Ez a jol invesztalt néhany percnyi id6 minden olvaso szamadra biztositani fogja
az auditiv, a haptikus és az intellektudlis tapasztalatok kivannivalo egyidejiiségét.

A szeptimkezelés korabbi sajatossagainak elt(inésével tehat a korabban akkordidegen
disszonans szeptimhangbol az akkordhoz tartozo disszonancia stadiuman at egy
konszonanciaként szabadon kezelt akkordhang lett, majd ez a harmoniatorténeti fejlédés
tovabbi hangokkal folytatédott. Amikor a 17./18. szdzadi zenékben a ndna egybeesik egy
szeptimakkorddal, akkor az tobbnyire még az akkordvaltas elStt visszalép egy
akkordhangra (pl. 9-8 késleltetés). A kiilonbség a szeptimhang (mint akkordhoz tartozé
disszonancia) és a néna (mint akkordidegen disszonancia) kozott akkor egyenlitddik ki,
amikor a néna a négyeshangzat teljes idGtartama alatt fenndll vagy ezen akar tul is megy.
Ha a szeptimhang és a nona egyarant csak a kovetkezd akkordban oldddik, vagy még a
harmoniavaltasnal is tovabb tart, akkor ezzel mar a néna is egyenrangii akkordhangga
vdlik: ezt az 11j minbéséget dokumentdlja a ,nénakkord” kifejezés is. Ugyanigy a szext is
akkordidegen figuracidként keriil be a négyeshangzatokba (pl. 6-5 késleltetés), majd
azaltal veszi fel az egyenrangu akkordhang szerepét, hogy szintén csak az akkordvaltas
pillanatdban oldodik fel, vagy akar ennél is tovabb tart. Ebben az esetben a kordbbi szext
az alaphang tredecimdjaként 6nallo akkordhangga valik, amelynek az egyenrangiisagat a
tredecimakkord (13) neve is dokumentdlja. A kovetkezd kottapéldaban (232. a) mind a
nona, mind a szext az akkordvaltaskor olddédik. Ez egy olyan tredecimakkord-tipust
eredményez, amelyben a nona is szerepel. A mellette lathato kottpélda (232. b) az ilyen
hangzatok figurativ elézményét illusztralja: itt mind a ndéna, mind a szext még az
akkordvaltas el6tt oldodik. >>>3



232. kotta. a) Liszt: Eglogue (Années de pélerinage 1I), 112. iitem;
b) Chopin: h-moll szonata (op. 58, 1844), Largo, 25. iitemtdSl
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Az alébbi kottapélddban (233. a) a tredecima a harmdniavéltasig tart egy F" akkordot
képezve, mig a nona csak figurativ szerepet jatszik, mivel még az akkordvaltas eldtt
oldddik. Az 0Osszehasonlitdsra kindlkozé Debussy-idézetben (233. b) minden hang
érvényben marad az akkordvaltasig, itt tehat mar a nona is akkordhangként szerepel.

233. kotta. @) Chopin: g-moll ballada (op. 23, 1836), 70. iitemt6l;
b) Debussy: Golliwogg s cake walk (Childrens Corner, no. 6, 1908), 24. iitemtdl
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A fenti harmonidk Onallosuldsdnak mértéke a 20. szdzad zenéjében sorozatszer(i
el6fordulasukban is megmutatkozik, akar mixtiirakon kiviil, akar azokon beliil.

235. kotta. Messiaen: Transports de joie d 'une dme devant la gloire du Christ qui est la sienne
(L’Ascension, no. 3, 1934), 14-15. iitem
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234. kotta. Debussy: Pour remercier la pluie au matin (Six epigraphes antiques, 10.6, 1915),
40. utemt6l
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A figurativ akkordbdviilések soran az akkord kvintjének vezetSGhangos alsé valtohangja
szintén fontos szerephez jut, mivel az alaphang tritonuszaként, illetve oktavozottan mint
bdvitett undecima (# 11) elvezet az akusztikus tipusu tredecimakkordokhoz.

Mieldtt ezeket megvizsgaljuk, ajanlatos zongordzva is izlelgetni a tritonuszok metrikusan
és tematikusan egyre hangsulyosabba valo szerepét ebben a két zeneirodalmi példaban:

246. kotta. Liszt: h-moll szonata (1854), 110. {item
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245. kotta. Wagner: Trisztan-eldjaték (1859), 17. iitem
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A kovetkezd idézetben egy négyeshangzat ( G 7) els§ forditdsdhoz tarsul az egykori
tritdnusz, a bdvitett undecima: az akkord kvintje (d) és a #11 (cisz) itt a lehetd legkozelebb
van egymashoz. Ez a kiilonlegesen hangszerelt undecimakkord éles kontrasztként szdlal
meg az ezt megel6z6 pentaton halmaz tritdnusz nélkiili, szinte lebeg6 szinhatadsa utan.

248. kotta. Debussy: La danse de Puck (Préludes 1/9, 1910), 53. iitemtdl
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Ha a # 11 egy olyan tredecimakkordhoz kapcsolodik, amely a nagyterc és a kisszeptim
mellett a nagynonat is tartalmazza, akkor létrejon egy akusztikus tipusu heteshangzat. Ez
anév arra utal, hogy az akkord strukturdja és az akusztikus skala hangkozei egybeesnek:
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C’ + a figurativ akkordbdviilés hdrom leggyakoribb eleme = C-akusztikus hétfokusag

A tovéabbiakban terjedelmi okokbdl a heteshangzatoknak erre a leggyakoribb tipusara, az
akusztikus tredecimakkordra fogok szoritkozni. Ennek a hangkoz-strukturdja tehat ez:
nagyterc + tiszta kvint + kisszeptim + nagynona + bdvitett undecima + nagytredecim.

A zeneirodalom mestermiiveiben mindez természetesen a legkiilonb6zébb felrakasokban
és sokrétli figuracidkkal meggazdagitva jelenik meg. Mindekdzben Alexander Szkrjabin
zenéjében az extrém gyakorisaggal fellépd akusztikus tredecimakkordoknak egy
kiilonleges, a zeneszerzd altal pontositott formadja a , misztikus akkord” megjelolést kapta.

271. kotta. Szkrjabin: Guirlandes (op. 73/1, 1914), a darab eleje és a ,,misztikus akkord”
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A, misztikus akkordban” a kvint hidnya és a heteshangzat tag felrakdsa ugyantgy nem
valtoztat a hangmagassagok rendjén, mint ahogyan a szeptim- és nonakkordoknal sem,
ezért felesleges ezt az akusztikus tredecimakkordot alteralt kvartakkordként értelmezni.
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A, misztikus akkord” hangszerelési kiilonlegessége a tag felrakds és a kvint hidnya mellett
az, hogy a # 11 igen mélyen, kozvetleniil az alaphang f6l6tt 4ll. Kézismert tény, hogy minél
mélyebben allnak a felhangsorban eredetileg magasabban sorrakeriilé hangok, anndl
labilisabba valik az alaphang mint vonatkoztatdsi pont. Ez mar az alaphelyzet(i akkordok
esetében is igy van, és a forditdsoknal még eréGteljesebb ez az elbizonytalanité hatas, mivel
az eredetileg ,magasabb” akkordosszetevdk igy az alaphangnal mélyebbre keriilnek. Az
alabbi A-akusztikus kottapélddban ugyanaz a tredecimakkord lathato, amely az el6z6
oldalon megnyitotta ugyanezt a Szkrjabin-mtivet, de a basszusban ezuttal a # 11 all:

272. kotta. Szkrjabin: Guirlandes (op. 73/1, 1914), a vége el6tti 3. iitem
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Az akusztikus tredecimakkordoknak ez a leggyakoribb forditasa. A kovetkezd kottapélda
nemcsak azt hozza magaval, hogy el6szor a # 11 keriil a basszusba, hanem azt is, hogy az
ezt kovetd tritdnusz-inga figuracidja révén az akkordok alaphangjai szintén fellépnek a
basszusban. Ezek a tritonusz-cserék Alexander Szkrjabin zenéjére ugyanolyan jellemzdek,
mint a jazz harmoniavilagara (v. 6. ott a , Tritonus-Substitution” fogalmat és jelenségét).

273. kotta. Szkrjabin: Etiid (op. 66/3, 1911-1912), 17. titemt6l, ,,Impérieux”-téma
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G-akusztikus Desz-akusztikus G-akusztikus
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A G-akusztikus és Desz-akusztikus feliiletek valtakozasat az igen gondos notaci¢ is jelzi,
hiszen a G-akusztikushoz tartozo h-f szikitett kvintet az enharmodnikus cesz—f bdvitett
kvart véltja. Eppen ezéltal 1ép fel a tercek és szeptimek kozotti tritdnusz-hangok , optikai”
helycseréje is. Szkrjabin a tudatosan alkalmazott hangkészletek lejegyzési sajatossagaival
itt és egyéb miiveiben is vildgosan lathatdva tette a mindenkori akusztikus hétfokusagot.
Ebbdl ugyanugy visszakovetkeztethetiink a szerz6 gondolkodasmodjara, mint a kdvetkezd
kottapéldaban, amely George Gershwin hasonl6 latasmddjat dokumentalja: ebben az
idézetben (ahogyan masutt is) a zeneszerzd ugyanezzel a lejegyzési logikaval rogzitette a
Desz-akusztikus tredecimakkord jellegzetes forditasat, amelynek basszusaban a # 11 all.

274. kotta. Gershwin: Concerto in F (1925), négy iitemmel a 4. szam utan
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A basszusban fekv6 g ezek szerint egy gazdagon figuralt, tag felrakast Desz-akusztikus
tredecimakkord # 11 hangja. Ennek megfeleléen jelenik meg Gershwin lejegyzésében a
szeptimhang cesz, bar ez a szukitett kvart g folott sokkal inkabb ugy hat a hallgatora,
mintha egy F-alapt tonalitdsban a valtddomindns terce, h lenne. Az el6z4 oldalon
megemlitett , Tritonus-Substitution” (tritdnusz-csere) jelenségét bevonva kideriil, hogy itt a
Desz-alaphangot G-re cserélve ez a Desz-C-F-folyamat a II-V-I-kadencia egyik variansa.
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Bucsuzéul még egy melodizalt Desz-akusztikus feliilet, ezuttal alaphelyzet(i formaban.

283. kotta. Messiaen: Joie et clarte des corps glorieux
(Les Corps Glorieux, no. 6, 1939), 2. item
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