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ELŐSZÓ

Anyagbeosztásában Anschütz G. „Abriss der Musik-
üsthetik“ (Leípzig, 1930.) c. munkájától nyert ösztönzést
e könyv. Egyébként független attól, sőt sokhelyütt azzal
ellenkező álláspontot képvisel,

Akit a zeneesztétika kérdései még gyökeresebb formá-
ban érdekelnek, haszonnal forgathatja ,,Zeneesztétika“ c.
munkámat (I. rész 1938, Kir. Magy. Egyetemi Nyomda
bízom,).

1940 nyarán.
Molnár Antal



I. AZ ESZTÉTIKA HELYE A ZENETUDOMÁNYBAN.

A zenetudomány Napja.

Az esztétika (széptan) szervesen beletartozik a filo-
zófia (bölcselet) rendszerébe. S ahogyan a filozófia min-
den egyéb tudománynak, úgy az esztétika a teljes művé-
szettudománynak ellenőrző központja. Eszerint nem más
a zeneesztétika, mint a zenetudomány bölcseleti szerve,
belső, központi ellenőre. Minden zenei ismeretnek meg-
határozza helyét, értelmét, jelentőségét, sőt még a meg-
ismerés lehető mértékére és módjára is rávilágít (esztétika
a művészet ismeretelmélete). Zeneesztétika nélkül olyan
volna a zenetudomány, mint a pásztor nélküli nyáj. De
így, már a hellén kultúra óta: minden zenetudományi
rendszerezés alapja, kulcs a tudományos felosztáshoz és
szerves kapocs a tudomány összefüggéseiben.

A zenetudomány bolygói.

Míg a zeneesztétika feladata megszabni a zenetudo-
mány minden egyes ágának rendszertani helyét és felada-
tát, ezek az ágak viszont egytől-egyig a zeneesztétika
segédtudományai. Legfőbb két segédje, előkészítője, beve-
zetője (propedeutíkája) és kísérője: a zenetörténet és a
zenei lélektan (zenepszichológia). A zenetörténet a teljes
kultúrtörténet ága és utóbbitól nem választható el, Ha-
sonlóan tagja a zenepszichológia a teljes lélektannak.
Előbbi, a történelem, nyújtja a zeneesztétikának legész
kutatási anyagát, a műalkotásokat és ezek ténybeli össze-
függéseit. Utóbbi, a zenepszichológia, a műalkotásokkal
összefüggő teremtő s elfogadó (élvező, szemlélő) lelki-
ségek elemzését, ismeretét. Egyik nélkül sem tud eliga-
zodni az esztétika.
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De szüksége van még a történet és lélektan segéd-
tudományaira is! így a zeneelmélet minden ágára, mert
a zeneszerzők és a szakértő közönség gyakorlati kiképzése
szorosan összefügg az alkotás és szemlélet módozataival.
A hangpszichológiára, mert a hallásmódok ismerete nél-
kül is egyoldalúvá lenne és zavarba futna, Nem nélkü-
lözheti továbbá a zeneelmélet egyik legfőbb támaszát, az
akusztikát (fizikai hangtant) sem,“ úgy elvont (logikai),
mint alkalmazott (fiziológiai, hallástani) részében. Más
oldalról éppen utóbbival függ szorosan össze a hang-
pszichológía, a zenei lélektan alapvető diszciplínája. És
mindkettővel a hangtan építészeti ága, a térakusztika
(helyiségek akusztikája). Mindezeket a segédtudományo-
kat kiegészíti még, földrajzilag kibővíti és visznylago-
sítja az úgynevezett ,,összehasonlító zenetudomány (mu-
mikológia), úgy az európai, mint idegen népek folklorisz-
tikus zeneanyagával, ennek pontos rögzítésével és l^rit;
rendezésével. Végül táplálkozik, még a zeneesztétika/úgy
önmagának, mint a zenetudomány többi ágának és teljes-
ségének irodalmi vetületével is, az úgynevezett zenei
irodalommal. Idetartozik zeneszerzők, előadók, mííkectve-
lők, tudósok, bírálók stb. zenéről szóló mindenféle írása,
zenére vonatkozó megjegyzései a művészi irodalom, zenét
illető részeivel együtt; vagyis a zene és zenetunomány
irodalmi lecsapódása, melyet csak gondos megszűnés útján
hasznosíthat a tudományos igényű esztétika.

A zeneesztétika célja.

Összefoglaló, szintetikus tudomány tehát a zeneeszté-
tika, célja pedig: objektív értékmegállapítás. Esztétika
nélkül merő adathalmaz volna a művészettudomány. A
zenetudomány többi ágának zeneesztétika adja megbízha-
tóságát, szolgáltatja értékét, A történelemnek forma-
elemzés, stíluskutatás által, a zeneelméletnek a szabályok
abszolutizálása (feltétlenítése) vagy víszonylagosítása által,
az akusztikának művészi anyag és művészi szellem pon-
tos funkcióbeli meghatározása által, a lélektannak hatás
és jelentésérték szétválasztása által, a folklórénak a min-
denütt jelenlévő örök emberi mértéke által, a zenei iro-
dalomnak pedig legmagasabb szempontok szondájával. Az
esztétikának   viszont    szintén    van   ellenőrzője    a   maga
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szűkebb körzetében s ez a filozófia. Bölcseleti meggyő-
ződésünk határozza meg esztétikai szellemünket. Ösztönös
művészi érzék — ha nem áll mögötte szilárd bölcselet —
csak egyik feltétele a tudományos esztétikának, Megbíz-
I aí-úvá utóbbit csak mély művészi intuíció és filozófiai
képzettség együttese teszi,

Jelen munka — mint címe is mutatja — nem ad tudo-
mányos esztétikai rendszert.  Csak  ennek néhány elhulla-
tott  és közhasználatra  szánt,  könnyen  áttekinthető  ered-
ményével  szolgál,   olyan olvasók  okulására,   akik  a   köz
keletűbb zenei kérdésekben gyors tájékozódást kerestek.
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II. A ZENE HELYZETE A KULTÚRA EGÉSZÉBEN.

Alany és tárgy a művészetben.

Mint művészet, a zene is azok közé az emberi alko-
tások közé tartozik, melyekben alany és tárgy szoros
. kapcsolatban állnak. Éppen ez különbözteti meg a művé-
szeteket a tudománytól. Mert mi jellemző a tudományra?
Az, hogy a vizsgáló alanyt és a vizsgált tárgyat szigo-
ríían kettéválasztja. Művészetijén viszont Én (személy) és
tárgy (alkotás): felbonthatatlan egység. Ezenkívül a mű-
vészeti Én-t az is jellemzi még, hogy ,b^nne tudatos és
tudattalan szétbonthatatlanul működik. Hiszen még a
gondolkodás is szorosan összefügg intuitív lelkí funkciók-
kal, sőt minden emberi lelki és szellemi tevékenységben
alapvető konkrét tényező az ösztöni, az intuitív/ Már csak
ezért sem lehet pontosan, tudományosan kettéválasztani
a művészet szubjektív, lélektani elemét a művészet objek-
tív, embertől független, metafizikai elemétől. E kétféle
elem vegyület módján szerepel együtt a műalkotásban.

Álművészetek felosztása.

Két csoportba szokták alapvetően felosztani a művé-
szeteket, az úgynevezett időbeli és térbeli megjelenítés,
anyagosítás, érzékeltetés csoportjaira. Eszerint a zene
időbeli, időben lefolyó, végbemenő művészet, mint a köl-
tészet, tánc és filmművészet is. Térbeliek viszont: építé-
szet, festészet, szobrászat és az ornamentális (ipar-) mű-
vészet. Másféle beosztás alapján állnának elő a látható és
hallható (látási és hallási“ érzék számára közvetített) mű-
vészetek osztályai, valamint ezek kereszteződés|ei. 'Még
más beosztás alapján a tárgyas, konkrét művészetek és a
tárgytalan, absztrakt művészetek osztályai. Utóbbi beosz-
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tás azonban nem szabatos, mert vannak teljesen elvont
(absztrakt) jellegű festői és szobrászati alkotások is, a
„tárgy“ fogalma pedig ily összefüggésben messzemenő
logikai zavarkeltésre alkalmas.

A zene időbelisége.

Időbelisége által úgy a zene, mint a költészet benső
rokonságba kerül az ember lelki folyamataival, melyek
szintén időben mennek végbe. Ezért mondható, hogy az
időbeli művészetek közelebbállnak a par excellence lelki
tényezőkhöz, mint a többi művészet. És ezért alkalmazko-
dik hatásában különleges módon a zene is a lelki folya-
matokhoz. Közismert a zene megható, megragadó, közvet-
len hatása. Másrészt innen származik a zeneesztétikának
az a gyakori tévedése, hogy a hatást összetévesztik a mű-
alkotás belső mivoltával. És innen az a megállapodásszerű
érzésünk is, hogy a zenélés mintegy természetes kísérő-
jelensége az élet számos tényénejc, mintegy hozzátartozik
az élethez, élet jelenség. Tagadhatatlan: úgy hat a zene,
mintha bensőnk mozgalmas képmása volna. De a művé-
szet hatása nem azonos a vművészet mivoltával! Minden
műalkotás önálló, szuverén forma s csak jelképezi (szim-
bolizálja) a hangulatának alapjául szolgáló lelkiséget.
Eszerint a zenei mozgalmak, mint jelképi nyelvezet: áll-
nak közeli rokonságban a lelki mozgalmakkal.

A zene elvontsága, sokértelműsége.

 Másrészt sok tekintetben mondható legelvontabb (leg-
absztraktább) művészetnek a zene, mert önmagát tekintve
teljesen nélkülözi a tárgyi, konkrét' vonatkozásokal. Ezért,
amikor összehasonlítják az építészettel és díszítő művé-
szettel a zenét, számos rokon vonást fedezhetnek fel kö-
zöttük. ' Mindegyikben olyan természetű ugyanis a jelké-
pezés, hogy lelki vonatkozásaiban általános marad. De
még az ilyen fokú-elvontságban is vannak fokozatok. Míg
az építészet statikája szorosan összefügg a konkrét való-
sággal, a zene fizikai összefüggései kevésbbé nyílván?
valóak. És míg az ornamentális művészet formái több-
nyire  visszamutatnak   az  állat-   és   növényvilág   formáira,
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a zene természeti  alapképletei   (esőcsepp,  vihar,   indulat-
kiáltás stb. kevésbé feltűnően víláglanak ki.

Minden más művészet fogalmi összefüggése többé-
kevésbbé kézenfekvő; a zene azonban lényegileg fogalom-
mentes. Sohasem kerülhet fogalmi összefüggésbe másként,
mint másodlagosan, asszociáció (lelki társítás) által. S
így ezek az összefüggések sokkal inkább szabadok, mini
kötöttek: vagyis logikailag mindig sokértelműek. Ezérl
jelentkezik az emberi szellem leginkább zene útjárf min-
denütt, ahol az általános, ismeretlen, érthetetlen, misz-
tikus, isteni vonás uralkodik benne, És ezért nem nélkü-
lözheti a  zenét az istentisztelet kultusza.

Plasztikus és muzikális kultúrák és korok

Jellemző tehát a kultúrákra és ezek korszakaira, mely
művészeteket juttatják uralkodó szerepre. Ahol túlnyo:
móan a logikus, tiszta gondolkodás vezeti a szellemi életet,
ott inkább a képzőművészetek uralkodnak. Viszont fon-
tosabbá válik a zene, mihelyt túlnyomóan 9, metafizikai,
homályos, titkos világvonatkozások irányítanak a kultúra
lelkiségében. Az antik görög életben például kisebb jelen-
tőségű a zene, mint a többi művészet; a görög érzésvilág
plasztikus és realisztikus. Ahol pedig az irracionális világ-
érzés annyira túlnyomó, mint Keleten, ott még a zene sem
jut pontosan körvonalazott formáig, hanem rögtönzéses
marad, jórészt a pillanat hangulatához kötve lefolyását.
fi ÉT a áörög, mint a keleti zene megmarad a tiszta egy-
szólamú dallamiság vonalán; az elmélyedésnek azt a
nemét, melyből a valódi többszólamuság kél szárnyra,
nem ismeri. A többszólamú és zárt formájú zenének az a
fajtája, melyet a kontrapunkt (egymást éltető és meg-
világító szólamok szerkezete) állít elő: különlegesen
európai.

A.z európai kultúrán belül aztán a középkori szko-
lasztikus gondolkozás kedvez aránylag kevésbbé a zené-
nek, habár alapvetésében misztikus. Miért?' Mert nem
ismeri még. a misztikum szabadságát; túlságosan kötött,
általános (kollektivísztikus) és dogmatikus. Éppen ez a
kötöttség, a túlvílágínak szabatos tőrvényekhez kötöttsége
kedvez olyannyira az építészetnek és teremti meg a góti-
kát. A reneszansz-világérzés is, a maga uralkodóan ter-
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mészeti és logikai tájékozódásával a képzőművészeti'fej-
lődésre bizonyul legkedvezőbbnek. Ugyanakkor már a
nagyobb szellemi szabadság megmozgatja ugyan az egyéni
lélek titkos rétegeit és bizonyos fokig a zenére is termé-
kenyítő hatással van; de a reneszánsz-zene még mindig
nem mérkőzhetik jelentőségben az egykorú képzőművé-
szettel. Mennél jobban felszabadul a lelkiélet világnézeti
szubjektivitása, annál inkább képesít az őrök misztériu-
mokban való közvetlen elmerülésre s így annál gazdagabb
fejlődést biztosít a zene formáinak.

Így esik, hogy történelmi fejlődésünk során mind fon-
tosabbá válik a. zene s mindinkább lehanyatlanak a kép-
zőművészetek. Kultúránk plasztikus hajlama mindjobban
elenyészik a századok során és muzikális hajlama kerül kö-
zéppontba. Annak bizonyságául, hogy a bölcseleti szabad-
sággal párhuzamban az érzési szabadság is kifejlődik s hogy
a gondolat világossága, a logíkum maga még nem jelenti
a kultúra teljességét! Minél racionalisztíkusabbá alakul a
bölcselet, éppen annál több titokzatos mélységre szorul a
kultúra és ellensúlyként megtermi a zenei barokkot, a
rokokót, nagyklasszícízmust, romantikát. A zene 18. szá-
zadbeli tetőpontos kifejlődése arra vall, hogy az európai
lélek ugyanakkor érkezett a logikántúlinak, a metafízí-
kuranak leggazdagabb lelki megragadásához, amikor más
oldalról, a bölcseletben, a tudományos realitással vezet-
tette magát. Mennél szabadabb tehát a lelkiélet, annál
kevésbbé általános és plasztikus a művészeti megnyílvá-
nulásmódja, annál egyénibb és muzikálisabb. Dogmatiku-
san kötött világnézet vezet a képzőművészet optimumához,
szabad kutatáson alapuló világnézet a zene optimumához.
Világnézeti zavar pedig zavaros állapotba juttatja a mű-
vészetet is, mint ahogy napjainkban tapasztalhatjuk.

A zene ősisége.

A zene kezdeteire, őskorára, történelem előtti alap-
jaira nézve háromféle tájékozódás használatos, aszerint,
hogy milyen nyomokon óhajtunk megindulni. E nyomok:
;1. ókori autorok írásaiban lelt feltevések, ásatások útján
nyert leletek, dokumentumok; 2. a mai kezdetleges, ben-
szülött népek zenegyakorlata; 3. a gyermeklélektan tudo-
mányos  eredményei. Egyik út sem egészen megbízható s
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csak nagy óvatossággal járható bármelyikük is, A régi fel-
jegyzésekben, ábrákban valóság keveredik fantáziával,
tehát még az ókori — nem őskori! — hangszerekre nézve
is csuparT feltevéseink lehetnek. A mai, kőkorszakí“ álla-
potban élő ,,vadak“-nál végzett kutatások puszta analó-
giákra, megfelelésekre vezetnek és csak ilyenekből lehet
következtetésekre   jutni.   Végül. a  mai   kisgyermek:,  habár
nyilván ,,átéli“ őseinek szellemi korszakait, de tipikusan
késői, fejlett kori hatások alatt is áll, amikor zenélő érzéke
kialakul.  Nagyjában  mégis    megegyezett a    tudomány a
következő feltevésekben:

Az őskori zene hangterjedelme jóval szűkebb lehetett
az ókorinál; bizonyára csak a terc-terjedelem körül for-
gott.  Hiszen még az oly   fejlett   klasszikus   hellén zene-
elmélet is csak két és fél oktávról számol be, szemben a
mai  héttel!    Valószínű,  hogy minden   zene   ősforrása   az
emberi ének. Innen származhatík a zenének az az általá-
nos tulajdonsága, hogy hangterületén egy bizonyos részlet,
regiszter az uralkodó,  központi, amely az emberi hang-
osztályok együttes terjedelmével egybeesik. Ezen belül
van a behangolásra szolgáló kamarahang (diapason, a\
435-ös rezgésszámmal), e területrészen legélesebb a hallás.
Még kótaírásunkon is megfigyelhetjük, hogy ezt a hang-
régiót szerepelteti túlnyomóan a zeneművészet. Továbbá:
alapvető zenei elemünk a hangmagasság. Igaz ugyan, hogy
idegen zenekultúrákba, zenélésmódokba aligha tudjuk
otthonosan beletalálni magunkat, és, így ingadozó az ítéle-
tünk azokkal szemben; de nem igen képzelhető másmilyen-
nek az őskori zene, mint kizárólag dallamínak (melodikus-
nak). Még az ókor zenéjében is egyedül dallamí hangköz-
viszonyok szolgálnak a nyelvezet kialakítására. Az ókori
zeneesztétika túlnyomóan hangköz-esztétika. Olyannyira
az, hogy — hasonlóan, az európai gregorián-zenéhez — az
ókori   zenekultúrákban   kifinomultabb,    differenciáltabb  a
hangközvílág, mint a többszólamú európaiban. így a hang-
nemek lassú kialakulása is tisztára dallami alapon mehe-
tett végbél (Mai kezdetleges nyelvekben is tapasztalható,
hogy a beszéd hangmagasságának sokkal fontosabb sze-
repe van, mint a fejlettebbekben; a hanghordozás magas-
sága hozzátartozik a primitívek beszédértelméhez.) Bizo-
nyára csak további fejlődés folyamán válik a hangmagas-
sággal egyenlően  fontos   tényezővé  a ritmus,   majd leg-
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később a többszólamúság. Meg kell még jegyeznünk, hogy
ismeretes kezdetleges Jöbbszólamúság is, az úgynevezett
fieterpfónia, melynek számos elterjedt módozatából nőtt
ki — spirituális elmélyedés nyomán— az európai kontra-
punkt.

Valószínű, hogy a kezdetleges népeknél 4 tapasztalt,
>elemi hatású hangrezgetés (tremolálás, vibrálás), a hang-
magasság aprólékos módosításai, a hangszín, ritmus és
tempó folytonos, de igen csekély változtatásai már őskori
eredetűek. Mindez olyan gyakorlatra vall, mely a mi ze-
nénkből csaknem teljesen hiányzik s mely közelebb áll' a
beszéd nyelvezetének bizonyos tulajdonságaihoz, mint a
mi muzsikánkhoz. Igen nagy szerepe lehetett aztán az
őskori zenében az ütőhangszereknek, ami együtt jár a ter-
mészeti zajokhoz való közvetlen lelki alkalmazkodással.
Nagyfontosságú lehetett a félelemkeltés, fiziológiái bűvö-
letbe ejtés az énekkel és dobkíséretével összefüggésben.
Annál is inkább, mert hiszen a hallószerv egyúttal egyen-
súlyi szerv is, melyben a tájékozódás állandóan alkalmaz-
kodni kénytelen külső zajokhoz.

Még az ókori zene is jórészt rögtönzéses gyakorlatú
vagy adott alapdallamók (nomos, hirrnos, niggun stb.)
improvizált változatait sorolja egymás mellé és nem vezet
lezárt, egyértelmű alakra, hanem tetszés szerint jut előbb
vagy utóbb a befejezéshez. Az ókor zenekincsét is túl-
nyomóan emlékezet őrzi meg (a görög múzsák anyja
Mnemosyné), Ősi zenetulajdonság lehet eszerint á rögtön-
zéses természet, ami a zenét nemcsak a képzőművészettől,
de a későbbi ókor óta jórészt még az irodalomtól is meg-
különbözteti.

A legrégibb dokumentumok arra vallanak, hogy valaha
leginkább csak célzenét ismertek, vagyis olyat, mely val-
lási kultusszal, tánccal, járással (felvonulással) és harccal
függött össze, mint hangulatfokozó, kedvébresztő, mintegy
az életbéli cselekmény szellemi kísérője, kommentárja,
gyakran elsőrendű szereppel De még ennek ellenére is
valószínű, hogy már az őskorban sem ismeretlen a külső
célzat nélküli zenélés. Bizonyára énekel, muzsikál az ős-
kori ember minden közösségi cél nélkül is, akár a mai
primitív ember, elfekve a sátrában vagy a gyermek, ön-
magát mulattatva. Dúdolni, hangszeren fúvogatni, rögtön-
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zött vagy ismételt dalban „lelkét kiönteni:“ örök emberi,
Utóbbi foglalatosság volna tehát az úgynevezett abszolút
muzsika őse, a célzenei pedig az úgynevezett programm-
zene őse.

Ha mai primitíveknél olyan énekre bukkanunk, mely
tisztára rögtönzött és nélkülöz bármi motivikus vissza-
térést (abajgatás), feltételezhetjük, hogy az efajta fizioló-
giai ének őskori keletű. „Egyelemű vonalnak“ nevezhetjük
az ilyen, csupán terjeszkedő .jellegű hangképletet, mert
ebben még nem hangközi viszonyok jutnak tudatra, hanem
a puszta magasságváltozás, mintha egyazon hang bolygana
ide s tova. Az efféle, tisztára „horizontális“ zenének sar-
kos ellentéte aztán/az a melodikus muzsika, melyet — a
többszólamú megszokás alapján — „vertikális“ módon
észlelünk, vagyis amelyben a hangok beleérzett egyidejű-
sége (szimultaneitása), az összhang (akkord) jelentkezik
szétbontva (szukcesszíve): így leginkább a homofónia
dallamvilágában. A horizontális, a tisztán dállami elem
az, ami legősibb, legtermészetesebb; a vertikális a késői,
a mesterségesebb. Előbbi túlnyomó a népdalkincsben, nép-
zenében, utóbbi az európai műzenében.

Még a történelmi ókorban is jóval erősebben hat ki
a zene megállapodásszerű (konvencionális) eleme, mint az
egyéni (individuális) eleme. Mennél ősibb a muzsika, annál
kevésbbé ismeri az egyéni teremtés elvét, annál általáno-
sabb, kollektívabb a teljes nyelvezet! készlete. Itt;is ha-
sonló tehát a helyzet, mint a költészetben. Mi elsősorUan
egyes költők egyéni kitalálására, invenciójára gondolunk,
ha poézisről van szó. A primitívek azonban évszázadokon
át ismételgetik verseikben ugyanazokat a megrögzött for-
mulákat, mintákat (sablonokat) és ezek változatait. Mivel
pedig itt sokkal szűkebbek a változatosság keretei, mint
későbbi kultúrák költészetében: apró eltérések sokkal fon-
r tosabbak, sokkal^ többet jelentenek. Szinte mikroszkopi-
kusan kell vizsgálni a primitívek művészi nyelvezetét!
„Tartalmi“ vonatkozásban pedig, a nyelvezeti „kifejezést“
illetőleg a kezdetleges kollektív-konvencionális művészet
sokkal közvetlenebbül irányul a feltételezett vílá^mozgató
szellemekre, mint a miénk. A primitív zene túlnyomóan
lélekidéző (animisztikus), ráolvasó, varázslatos (mágikus)
vonatkozású. Ezt a vonást sem igen nélkülözhette az ős-
ember zenéje.
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Összefoglalóan elmondhatjuk tehát, hogy az ősi zene
bizonyára Merőben biológiai,-fiziológiai és. lélektani síkon
mozgott, nem jutott el formai, esztétikai fokra, vagyis
művészetet előkészítő, fejlődéstani állapotot jelez, még
csak ,,életjelenség“. Az írás, kivált a kótaírás aránylag
kSsőff eltűnése miatt pedig sokkal kevesebbet tudunk a
valamikori kezdetleges költészetről, kivált a primitív ze-
néről, mint az* egyívású képzőművészetekről A mi értel-
münkben vett zeneművészet csak ott keletkezik, ahol vál-
tozatlanul rögzített, zárt formákra talajunk már, tehát a
klasszikus görög ^kultúrában, Mivel pedig ennek emlékei
jórészt elvesztek (csupán kilenc maradt fönn, az is csak-
nem mind töredék), tulajdonkép alig több, mint ezer éve
tűnik fel az, amit zeneművészetnek ítélünk (ellentétben a
képzőművészet sokkal régebbi történelmével).

'Zenenyelv és beszédnyelv.

Amikor a zenekultúra szerkezetét vizsgáljuk, nem
hagyhatjuk figyelmen kívül beszéd és zene mély össze-
függéseit sem. Mivel mindkettő időbeli lefolyású, termé-
szetesen adódik az egybefonódásuk. így keletkezik a szö-
veges ének, Egyéb' közös elemei is vannak zenének és
beszédnek: hangmagasság, ritmus, dinamika; mivel pedig
a beszéd-magánhangzók színének zenei összetevője is lé-
nyeges, a költészeti rím joggal nevezhető ^muzikális vagy
zeneileg színezett elemnek;. Számos közös formai vonása
is van zenének és költészetnek, úgy nagyban, mint kicsiny-
ben; innen a „muzsika“ ókori jelentése, melyben a kéi
testvérművészet egybeforrva jelentkezik. Ilyen közös for-
mai vonások: hangzási harmónia, szimmetria, strófíku9
beosztás, metrum, ritmika, refrén, —, hasonlóan az íntef-
punkcíó, mely zenében zárlatozásnak felel meg, a gondo-
latpárhuzam, mely zenében mondatképzésnek felel meg,
az ismétlés, sőt még a szókeresztezés (chíazmus) is, stb.
A középkori zeneelmélet rengeteg közösséget mutat a
poétikával; például „cadentia“ ott is — mint az ókorban
— eredetileg hangsúly-leesést jelent.

Valószínű, hogy az emberi hangközlés legősibb álla-
potában egység a zene és beszéd s hogy a kettő csak később
válik szét  külön  logikai,    fogalmi  és   alogikus,    fogalom-
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mentes ágakká, így áll elő aztán a tulajdonképpeni beszéd
és a sajátlagos ének. De — mint tudjuk — a beszéd, to-
pábbra is megőrzi a hangsúly-nyelvet, mely nem más, mint
differenciálatlan muzsika, — a zene pedig mindvégig visz-
szamutat egykori beszéd-eredetére, nyelvezetében jelké-
pileg megőrizvén az indulatnyelv jelentéseit. Ezért lehet
a muzsikát — ahogy mondani szokás: — „megérteni“, ha
nem is logikai értelemben, de képletesen, szimbolikusan.



17

III. A ZENEI HALLÁS.

Az esztétikai  szemlélet  lelki alapjai.

Tárgyilagos esztétikai ítélkezéshez csak úgy közelí-
tünk, ha lehetőleg mindent kizárunk az ítélkezésből, ami
a szemlélő alanyt jellemzi és nem a szemlélt műtárgyat
magát. De ahhoz, hogy valamennyire is kizárhassuk ítéle-
tünkből a szubjektív elemet, pontosan ismernünk kell azt!
Elsősorban tisztába kell jönnünk tehát a zenei észlelés, a
legtágabb értelemben vett zenei hallás lélektani tulajdon-
ságaival, Ami lényeges vonás aztán ezeken íelül fenn-
marad, leszűrés útján juthat az esztétikai szemlélet
abszolút, független, örök feltételeihez. Azonosság, egység,
szimmetria, változatosság stb. ilyen vagy amolyan meg-
jelenésmódokban érvényesülhetnek s eszerint lesz vál-
tozó a szemlélet lelkisége is velük szemben; ae alapjaik-
ban, lényegükben mindig ugyanazok maradnak. Ezért az
ilyen esztétikai alapfeltételeket nem konkrét, hanem eszmei
kritériumoknak mondhatjuk. Jelen áttekintésbejn csak
inkább hallgatólagosan vetünk számot a művészi forma
idealisztikus elméletével, ellenben kidomborítjuk a lélek-
tanit. Olyan lesz ezáltal a zenéről adott képünk, mint a
fénykép negatív ja; lélekben kidolgozni a pozitívat: az
olvasó feladata.

A görög s ,aisthanestai“ ige jelentése: érzékelni;
ebből származik az ,(aesthetíka“ (ellatinosítva), melyen
eredetileg az érzéklésről szóló tanítást értik. Látható,
hogy alapjában minden „széptan“ az észrevevésből indul
ki, mint ahogy általában bármi esztétikának — mint már
hallottuk — előzetes feltétele, propedentikája: a lélektan.
A művészi szemléletnek alaptulajdonsága, hogy abban az
érzékletes és a szellemi tényező szétválaszthatatlanul ösz-
szeforr. Nem lehet tehát gyakorlatilag jelentkező külön
fiziológiai,   külön   lélektani    és    szintén    tisztára   szellemi-
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magatartásról beszélni a műszemlélettel összefüggésben.
Az a jelentés, mely a műalkotás értékét teszi, a szemlélő-
ben összetett (komplex) hatással ébred tudatra s e hatás-
ban jelenvaló az emberfeletti, az általános emberi, a kul-
túrabelí, egy bizonyos embertípus lelkisége s végül maga
az egyszeri, egyedülvaló (szinguláris) alkotóiélek saját-
lagos egyénisége is, úgy biológiai, fiziológiai, mint lélek-
tani és szellemi értelemben.

De nemcsak az alkotó tulajdonságai határozzák meg
a szemléletet, hanem a szemlélő egyénisége is. Éhben
pedig egytői-egyíg hasonlóan jelenvalók a felsorolt ténye-
zők! Bármily tökéletes legyen is az úgynevezett beérzés;

az alkotással való azonosulás- a szemléletben, mindig hoz-
zájárul ehhez a szemlélő egyéni Íuítön4egessége is, mely
megszínezi a hatást, És minél kiválóbb, erőteljesebb az
egyéniség, annál inkább. Ezért rnég az aránylag legtár-
gyilagosabfr esztétikai ítélet is többé vagy kevésbbé min-
dig szubjektív. Végérvényes, egyértelmű objektív ítélet,
mint a matematikában, a mi terünkön sohasem lehetséges,
Sem pedig az a fajtája s foka a tárgyilagos 'egyetértés-
nök, mint a természettudományokban. És nem volna lehet-
séges1* akkor sem, ha a műalkotások kizárólag hívatott
esztétikusoknak szólnának a társadalmi összesség helyett.
Mert a műalkotások mérlegelő műszere, az elfogadó íélelf:
azonos az egyéniséget alkotó, alanyisággal. Végérvényes-
ének tűnő esztétikai ítélet csak tekintély alapján lehetsé-
ges; oly időkben pedig, amikor meglazul a társadalmi
rendes ezáltal a tekintély hierarchiája, — a művészeti
bomlás együttjár a társadalmival. Éppen jelenleg is így
vagyunk.

Kulturális  hallásmód.

A szubjektív ítélet sohasem vonhatja ki magát a mű-+

velődésí környezet alapvető tulajdonságai alól. Alkalmaz-
tuk példának a zenei hallásmód ilynemű szellemi tájéko-
zódására az úgynevezett hangnem-kvintkört! Ez tudva-
levően abból a célból alakult ki, hogy a hangnemváltások
(modulációk) során c-durból 12 kvintnyi távolságban
ismét. c-durhoz érkezhessünk vissza, ne pedig hisz-durhoz,
mely fizikailag (akusztikailag) mélyebb valamicskével,
mint c-dur, vagy deszesz-durhoz, mely valamicskével ma-
gasabb. Mai hangrendszerünket, mely egyenlő nagyságúvá
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egyenlíti ki, „temperálja“ a felhang-távolságokat, egyen-
letesen temperált hangrendszernek, nevezzük; ez állítja
elő a lezárt kvintkört az akusztikai, végtelen kvint-spirális
helyett. Temperált hangrendszer úgy készül, hogy az oktá-
von kívül minden fizikailag tiszta hangközt elhangolunk,
meghamisítunk. A zongorán, orgonán stb., szóval az előre
behangolt hangszereken csakis az oktávok tiszták, a többi
pedig természettanílag (fizikailag) mind hamis, illetve egy
sajátlagos emberi, szellemi rendszer értelmében módosí-
tott, kiegyenlített, megtisztult. Zenei hallásunk annyira
hozzáalkalmazkodott ehhez az elhangoltsághoz, hogy
inkább azt halljuk „hamisnak“, ami véletlenül valóban
tiszta fizikailag. Hallásmódunkban jelenvaló tehát úgy az
eredeti fiziológiai hallóképesség,, mint a szellemi rendszer
r^vén előállt külfcnjeges, de ösztönössé vált módosulás.

Az ilyenképpen szellemileg átformált hallásnak fontos
működése mutatkozik >az úgynevezett enharmónikus csere
alkalmával. Habár fizikailag se'mmi különbség sincsen a
temperált fisz és gesz, cisz és desz, gi$z éstasz stb, között,
az ilyen enharmónikus hangok és a rájuk vépült hang-
nemek között mégis lényegi különbséget észlelüfik
aszerint, hogy milyen a szellemi viszonylatuk, benső iísz-
szefüggésük. És pedig főként azon az alapon, hogy egy:

részt milyen irányú a hangok törekvése,, [fisz például
inkább fölfelé, gesz inkább lefelé törekvő), másrészt
milyen vonatkozásban állnak az illető hangnemek a köz-
ponti c-durral (fisz-áur például. donimáns-írányban, gesz-
dur szubdomínáns-írányhan fekszik c-durtől). Világos; az
ilyen hallásnak már csak részben van köze az eredeti
fiziológiai alapvetéshez, lényegében különleges, tenden-
ciózus,  átalakító hallás.

De az eredeti érzeklésmód eltérítésében Európa nem
áll egyedül! Hasonlóan más kultúrákban és bárminő kul-:
iúrfokon is megvan a tipikus módosítás, az emberi ,észre-
vételnek szellemi összetettsége és irányultsága. Az észle-
tésmód sohasem tisztán fiziológiai, mindig döntően meg-
másul szellemi tényezők által. Már a mitológia is azon
alapszik, hogy az ember hatalmas lények jelenlétét kép-
zeli, imagínálja a tapasztalat mögé. Vagyis a fantáziának
éppoly lényeges szerepe van az érzéklésben, mint annak,
ami működésre készteti, az érzékek alapvető képességé-
nek.   Olyan  tulajdonságokat  is   ráruházunk    a    valóságra,
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aminők abban objektíve nem jelenvalók.. Az ember nem-
csak hall, de hallucinál is,. nemcsak lát, de vizionál is.
Révület, káprázat pedig elsőrendűen fontos tényezők a
művészi lelkületben} Felette jellemző a művészre, hogy
animisztikus, mitologikus, mágikus értelemben érzékel,
(Nietzsche szerint visszamaradt, atavisztikus embertípust
képvisel a művész.) Ezért emlékeztet a f, kisgyermekre,
akiben szintén középponti az ilyen irracionális lelkiség.
A zeneszerző“ mintegy mitologikusán hall, amikor például
a természet jelenségeit zenélőeknek észleli és a zeneietlen
vihart úgy ,,festi“, mintha abban pontos és leszűrt hang-
magasságok kerülnének harmonikus összefüggésbe. Vagy
araikor a madáréneket, a vízcsobogást úgy „stilizálja“,
mintha ezek egy szükségszerű művészi forma elemei vol-
nának, szellemi céltudatossággal működnének, Hogy
mennyire szellemi tényező, a stílus szabja meg a zene-
művész hallását, azt akkor ellenőrizhetjük legvilágosab-
ban, ha több különböző zenestílus vihar jeleneteit vagy
madárhang-utánzatait egybevetjük. Mint ahogy mások az
egyiptomi, mint a görög istenek, úgy különböznek egymás-
tól a viharok és rnadárénekek aszerint, hogy más-más stí-
lus vázolja, azokat. Hiszen még az egyes nyelvek hang-
utánzó (onomatopoíétikus) szavai “sem födik egymást! A
kakas magyarban kukuriku-t mond, a németben kikeriki-t,
olaszban cocorico-t, — mit mond hát objektíve — ki
tudhatja?!

A módosító hallás olyan tény, melynek számos döntő
következményével számol a zenei lélektan. Amikor például
egzotikus dallamokat mérlegelünk, közelfekszik a veszély,
hogy teljesen más szellemben értelmezzük az idegen mu-
zsikát, mint aminő az voltaképpen. Európai művészi hasz-
nálatbán az idegen dalviíág áivéteíe és átértelmezése: kul-
túravegyítést eredményez, — többnyire a mi kultúránk
túlsúlyával, preponderancíájával, így — keletkeznek „Kínai
dalok“, ,,Egyiptomi szvitek“ és hasonló művek. Az ilyen
muzsika aztán legtöbbször sem nem kínai vagy egyiptomi,
sem nem európai, hanem a kétfélének tarka, különös, ke-
veréke. A mi hangnemvilágunk, a mi temperatúránk nem
képes visszatükrözni az egészen másféle eredetit. Értékes
művészet ilyen alapon csakis úgy állhat elő, ha az egzo-
tikus elem csupán hangulatkeltő, a zeneszerző pedig töké-
letesen felszívta a»zt a maga egyéniségébe.
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Elemző  és összefoglaló  hallás.

Hallás és ítélkezés szubjektív, mivoltára roppantul
jellemző a közismert zenekritikusi működés is, Gondol-
junk csak az előadóművészettel szemben felmerülő szélső
álláspontokra! Egyik tudósító eilemzöen (analitikusan)
hall és még kisebb technikai hibák alapján is hajlandó az
fegész teijesítményt elítélni. A másik „összefoglalóan (szin-
tetikusan) hall, inkább az előadás stílusteljességébe mélyed
el a eszerint modifikálja, helyesbíti képzeletében a megeső
előadási hibákat is. Előbbinek kedvezése a virtuóz felé
hajlik, utóbbinak elnézése a felületességet táplálja. Gyak-
ran ilyen „nagyvonalúan“ hall a műkedvelő, amikor első-
rangú mintaképek előadómodorát véli felfedezni önmaga
kontárkodásában. És mennyi mindentől eltekintünk mind-
nyájan a rádió vagy,gramofon gépi leadásánál, elnézve a
hiányos és torzító színezetet, csak hogy hasznát vehessük
az ilyen gépek páratlan publicitásának!

Egyéb vonatkozásokban is alapos eltérésekre vezet az
elemző és összefoglaló hallásmód közti különbség. Ha pél-
dául oly kivételes képességű a fül, hogy még az akusztikai
felhangokat is kihallja a zenéből, számos esetben fog za-
varos hangzásokra ébredni ott, ahol a megfelelő hallgató
simán élvez. Viszont ha naturalisztikus hatásokra hivat-
kozó zeneműből, melv számol a felhangokkal, képtelenek
vagyunk kiérezni ezeket, szürkének tűnik előttünk sok-
minden, ami fényes, csillogó színezetű a megfelelő hall-
gató számára.

Az analitikus-hallás egyik különleges szélsősége: az
úgynevezett abszolút hallás — ami a hangmagasság biztos
felismerését jelenti — nem mindenképpen előnyös tulaj-
donság., Esztétikai veszélye ugyanis az ilyen hallásnak,
hogy önkénytelenül is inkább a tényleges hangmagassá-
gokra van beállítva, mint a formateremtő hangviszonyokra.
Már pedig minden esztétikai hatás a relatív észlelésen
múlik, az esztétika minden feltétele művészi elemek vi-
szonylataiban található. Szerencse tehát, hogy elég ritkán,
jelentkezik az egyoldalúan abszolút hallás! A teljes értékű
zenei hallás relatív, vagy relatíve beállított abszolút hallás.
Míg az abszolút hallás született adottság, a relatív erősen
fejleszthető gyakorlással. Ha pedig hiányos a relatív hang-
felismerő képesség,  nem lehet kielégítő a zenei szemlélet
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élvezet sem.  Tökéletlen relatív hallással tökéletlen zenei
képesség jár.

Ismételjük: fontos tényezője az európai hallásnak,
hogy c-dur központi szerepére van beállítva, beidegezve.
Annyira automatikussá vált ez a megalapozás, hogy még
a fiziológiai fülcsengés hangjai is túlnyomóan c-dur hang-
jaiból alakulnak (a szokott hangolás szerint). A részleges
abszolút hallással bírók pedig annál kevésbbé biztosak
hangnemi ítéletükben, minél távolabb kerülnek el c-durtól.
— De ezzel a megjegyzésünkkel már a következő pontot
érintettük:

Hallási megszokások.

Rendkívül nagy szerepe van hallási észlelésünkben a
szokás- és gyakorlatnak, Köztudomású, hogy egészen más-
kép appercipiáljuk és méltányoljuk a zeneművet első talál-
kozáskor, mint többszöri meghallgatás után. Az eredmény
különféle lehet, de a tény maga változatlanul fennáll,
ismert jelenség a fásultság egyazon műnek tűlsokszor
ismételt élvezete nyomán. Nagy mesterművek is elveszít-
hetik varázsukat, ha folyvást műsorra kerülnek. Persze
nehéz megtartani az arany középutat elhanyagolás és el-,
cséplés között. Túltelítettség megzavarja a művészi emész-
tést; itt rejlik a hírlapi referens ítélkezésének egyik leg-
nagyobb lélektani handicapje!

Nem hanyagolható el a hallás lélektanában az a tényező
sem,v mely a szorosabb értelemben vett személyi körül-
ményekből származik. Megfigyelhető, hogy ugyanaz a mű
más £8“ más módon hat reánk ilyen vagy amolyan élet-
körülmények között. Esetleges lelki hangoltságaink szerint
fűzhetünk egyazon műhöz is teljesen különböző képzettár-
sításokat. Itt aztán a. legelső, a szűzi hatásnak marad leg-
mélyebb nyoma; az első hatásból mindig megragad vala-
miféle (kedvező vagy kedvezőtlen) prediszpozícíó az illető
művel szemben, Ez az élménybeli tényező általában elvá-
laszthatatlan a műélvezettől, Nyomában aztán nemcsak
az lehetséges, hogy nagy értékeket leszállítunk érzés-íté-
letünkben, de az is, hogy csekélyebbeket feldicsőítünk.
Gyakran megfigyelhető,-hogy az az interpretáció, melyhez
az első kedvező élmény fűződik, egyedüli jogosultságot
nyer ítéletünkben.  Úgy,  hogy   későbbi,   másfajta előadás
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még akkor sem tud kielégíteni többé, ha intellektuális
belátásunk szerint felette áll is az elsőnek. Hogy miben
áll az előadás tökéletessége, az persze csak elvileg szö-
gezhető le; abszolút érvényű ítélet nem lehetséges, sem
itt, sem általában esztétikai téren. Mert az ítélkező szub-
jektum kénytelen-kelletlen a maga érzésvilágára támasz-
kodik, ha tudja is* hogy minden esztétikai hatás relatív.
vSzabadulás ebből az útvesztőből csak egy kínálkozik: a
szellemi vezető réteg (elit) egyes esztétikusokat ezerpró-
bás érdemek alapján tekintélynek ismer el, az autoritások
véleményeiből pedig idővel bizonyos középarányos alakul
ki a műalkotások és interpretációk, értékére nézve,

De nemcsak belső, közvetlen és élménybeli tényezők
játszanak közre a zenei szemlélet kialakulásában, ennek
viszonylagossá tevésében, hanem külső, csak közvetetten
művészi faktorok is. így például akarva nem akarva for-
maija zenei szemléletünket mindaz, amit az illető zene-
szerző egyéniségéről olvastunk, hallottunk. Ha tudjuk,
milyen bakafántos ember volt Beethoven, műveiből is in-
kább olyat hallunk ki, ami erőszakos, akaratos, dacos lel-
kületre vall. Aki arra gondol, hogy Schubert megérezte
korai halálát, dalaiban ott is halálsejtelemre vélhet buk-
kanni, ahol annak nyoma síncsere Hasonló preokkupáció
nyomán szokás Bach műveibe mindenütt protestáns val-
lásosságot, Wagnerbe túltelített dagályosságot stb., stb.
belemagyarázni, A zene elvont és logikailag megközelít-
hetetlen mivolta könnyen utat enged az ilyen önkényes-
ségnek, akármily messzire van is-ez a tárgyilagosságtól.
Mielőtt pedig még nagy esztétikus-tekintélyek értékítélete
leszűrődhetett és elterjedhetett, majd hosszú idők próbá-
jában bizonyos állandóságra juthatott volna, újabb műal-
kotásokkal szemben /tehát: semmiféle egységes állásfog-
lalás nem lehetséges, semmiféle szolid lélektani feltétele
a teíjeskörű stilisztikai beérzésnek nem alakulhat ki. In-
nen érthető a mai művészeti káoszt szinte apokaliptikussá
mélyítő zavar az egykorú művek megítélésében.

Azt se feledjük, hegy a művészi szemlélet lelki té-
nyezői nemcsak egyéniek, hanem társadalmiak, kollektí-
vák is! Lelkes tömeg tagjaként máskép reagálunk a zene-
műre, mint magánosságban vagy közönyös társaságban, Es
kivált nagy “hatást váltanak ki az egyénből a környezet
intellektuális vélekedései, irodalmi szuggeztio  és reklám,
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Egyerte válogatja, hogy az előzetes beharangozás kedve-
zően vagy kedvezőtlenül hangolja-e. De úgy az egyik,
mint a másik fajta előítélet: óhatatlanul balítéletre vihet
és kolonc a szemléleten.

Még a nyomtatott műsornak is lehet hasonló ha-
tása: egészen máskép fogadjuk a nagy mester nevével
fémjelzett művet, mint egy ismeretlen kezdő darabját,
A nekünk rokonszenves autor gyengébb munkáját is hajA-
landóak vagyunk különbnek vélni a kelleténél- És meny-
nyiszer előfordul, hogy még a zavarkeltés ördöge is tréfát
űz a hallgatóság rovására! Ki ne hallott volna a zenere-
íerens megcsúfoltatásáról, amikor a műsor nyomán olyan
művet „bírál meg“ lapjában, melynek előadása történe-
tesen elmaradt!?

e) Hallás és tudás.

ugy lesz megfelelő a zenehallgatás, ha sem nem érin-
tetlenül reflexíómentes, sem pedig logikai elemekkel túl-
itatott. Eszményi esetnek az mondható, amikor az élvezőt
teljesen közvetlenül ragadják meg ugyan a zeneformák,
de művelődése is lépést tart az illető muzsika színvona-
lával. Az tehát adekvát hallgató, akiben a zenére vonat-
kozó tudás; a gondolati elem annyira ösztönszerűvé mé-
lyült,_Jiogy a zeneforma szemléletekor tökéletes közvetlen-
séggel át tudja adni magát a művészi hatásriak. Mert lo-
gikailag sehogyan sem közelíthető még a zene belső je-
lentése.-Aki nem érzi meg azt, aki nem tudja közvetlenül
beleélni magát a .muzsikába, az tanulmányozza^ bár át
akár az-egész esztétikai irodalmat, — fikkarcnyival sem
jut közelebb a művészethez! Viszont pedig, aki teljesen
ráhagyja magát nyers ösztönére és nem foglalkozott a
zene intellektuális kísérő tényezőivel, mint aminő a mű-
vészettörténet, kultúrtörténet, elmélet, esztétika: sohasem
tudja odatökéletesíteni beérző képességét, odaedzeni szem-
lélő ösztönét, ahonnan a nagy alkotások megközelíthetők.
Igazi kultűrkincset csak igazi kultúrember tehet magáévá.
Akinek szemlélete megrekedt a, tanulmányi fokon és csakis
a művészetről megjegyzett adatok, a művészethez vezető
értelmi kapcsolatok szemszögéből próbál közeledni a ze-
néhez, az sohasem fog elérkezni hozzá. Éppúgy lemara-
dunk a zenéről,  ha fölényes, bíráló, mérlegelő álláspon-
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Ion vagyunk. Elméleti alapon csak tudományt lehet meg-
érteni,“ művészethez lélekben át kell hasonulni, művészet-
nek tökéletesen át kell adni magunkat! Igen ritka kivé-
tellel helyes álláspont tehát, hogy a zenekritikus se ,,bí
ráljon“, hanem referáljon, beszámoljon, az elhangzott mű-
vekkel szemben kialakult közvéleményről, a közület han-
gulati magatartásáról igyekezzék tárgyilagos képet adni,
Mert ahhoz, hogy bírói fórum igényével léphessen fel,
hiányzik a kodifikált törvénykönyve. A fölényes bírálat
hatalmi póza inkább személyes érvényesülésre vezet, mint-
sem esztétikai megtisztulásra. Ritka kivétel a valóban je-
lentős mtibíráló személyiség, az ilyen pedig annál óvato-
sabb és lelkiismeretesebb, mennél nagyobb.

f)  A hallgató lelki típusa.

Akármennyire művelt és művészi érzékű legyen is
a hallgató, olyan tökéletes ember még nem született, aki
minden stílusba egyenlő mértékben bele tudná ^élni ma-
gát. Mihelyt ember, máris valaminő jellemtípushoz tarto-
zik és ezért szükségszerű, hogy a vele rokont jobban ked-
velje, mint az idegenebbet. Amit jó német szóval ,,elősze-
retettnek (Vorliebe) mondunk,, az mindenkiben jelen-
való. Lesz, aki legfőként a barokk stílushoz vonzódik és
Bach zenéjénél semmit sem élvez inkább, lesz, aki szá-
mára a nagyklasszicizmus vagy a romantika vagy külö-
nöskép egyik és másik mester jelenti a személyes maxi-
mumot, felsőfokot.  Előfordul, hogy a művelt hallgató
minden egyes stílust egyaránt elismer értelmileg „tárgyi-
tagos“ ítéletében, de az viszont nem lehetséges, hogy
mindegyikbe bele is tudja teljes mértékben élni magát.
Kedvencei mindenkinek vannak,  rokonszenveitől senki
sem szabadulhat! Akit a régi zenével jegyzett el vérmér-
séklete, gyakran olyat is mesterműként élvez, ami soha-
sem volt az, — csak azért, mert régi zene; akit az újhoz
vonz temperamentuma, gyakran válogatás nélkül tud lel-
kesedni a zeneműért, csak azért, mert modern, — legyen az
bármily silány, ,,A stílus az ember“, — az élvező ember-
nek is megvan a maga egyéni stílusa. Amit a művészettől
kapunk, az végeredményben mi magunk vagyunk.

De az egyéniség is tágul! Bizonyos szemszögből nézve
az teszi a lángészt, hogy szokatlanul nagy a felvevő képes-
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sége, ily vonatkozásban mondja Schumann, hogy „talán
csak zseni érti meg a zsenit“. Az átlagos hallgató nem
részesül a lélek ekkora mértékű kiszélesedésében. Ha
meghívót vált géniuszok lakomájára, meg kell elégednie
szerényebb adagokkal. És alkalmazkodnia kell emésztő
képességéhez. Ami nem neki való, annak a s^aga is elűzi
vagy pedig az ilyen koszt megfekszi a gyómrá,t, emésztet-
len marad. De akarat, igyekvés, gyakorlat szinte valószí-
nűtlen mértékben-hozzá tud edzeni mind nagyobb és na-
gyobb teljesítményekhez. Éppen azért; mert minél na-
gyobb a művész, annál átfogóob, teljesebb: adni is annál
inkább tud mindenkinek. Gazdag lakomán a fínyás is, a
durvább ízlés is talál magának valót, Minden valamirevaló
zenekedvelőnek megvan az ő egyéni Beethovene; ez per-,
sze legtöbb esetben csak nagyon is részleges Beethoven!
Ahhoz, hogy teljes legyen, át- kellene változnia a,zene-
keHveíőnek Beethovenné.

g) Élettani feltétetek.

Vannak aztán a zenei hallásnak egészen általános,
fiziológiai tényekhez kötött feltételei is, Művészi célra a.
hangokat körülbelül csak 7 oktávnyi területen tudjuk meg-
különböztetni; gyakorlati hangrégiónk. a (szubkontra) A2-tól
az (ötvonalas) c5-ig terjed. Habár a fiziológiai hangfel-
ismerő képesség ennél egynéhány hanggal mélyebbre ^és
számos hanggal magasabbra terjed: az ilyen határterületi
hangok hatása kellemetlen és ellenemond a művészi
anyaghasználat alaptörvényének, az eufóriának (jelhang-
zásnak). Utóbbi fogalommal összefüggésben tudni vaíó,
hogy minden sikerült zene „jólhangzó“; ,,kakofóniá“-ról
(rosszhangzásíól) viszont csak ott beszélhetünk jogosan
ahol hibás a kompozíció vagy téved, kicsuszamlik az elő-
adó.

Említettük már; hogy az ú, n. középregiszter az egész
hangterület egyensúlytartói- részlete. Az ebben létrejött vi-
szonylatok érvényesek úgy a mély, mint a magas régióban
is, azzal a színezetí különbséggel, hogy míg a mély han-
gokat nehézkeseknek, állandóbb, masszívabb, sötétebb jel-
legűeknek, addig a magasakat könnyedebbeknek, mozgéko-
nyabb, vékonyabb, világosabb jellegűeknek érezzük. Termé-
szetes, hogy a (már említett) kamarahang (normál-aj szín-
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íén a közép-regiszterbe tartozik. Az is könnyen belátható,
hogv a pontos fizikai hangmagasság szabályozása, a hang-
elnevezésnek bizonyos rezgésszámhoz kötése csak gyakor-
lati megállapodás (konvenció) dolga lehet. Tudvalevő, hogy
a mértékadó a1 régebbi századokban mélyebben feküdt mint
ma és amíg az 1885-i wíeni akusztikai kongresszus meg
nem szabta pontos magasságát, még csak egységes sem
volt a behangoló gyakorlat. Maga a ,,kamarahang“ el-
nevezés is a Icamarazene normál a-ját jelenti régente; et-
től pedig sokhelyütt eltért a színházi,  operai behangolás.

Jellemző, hogy idővel a kamarahang fekvése mind-
inkább magasabbra tolódott. Az egymást követő stílusok
ugyanis bizonyos fejlődési fokozódást mutatnak hatóesz-
közökben; a fokozás módja persze mindig szorosan ösz-
szefügg a kultúríejlődés időszerű állapotával, — de ál-
landó benne a fiziológiai feszültsé g általános növekedése,
A fokozódás részint azzal függ össze, hogy a történelem
folyamán mindinkább szélesülő tömegeket szolgál ki a
művészet, másszóval az általános művészi elfogadó képes-
ség eldurvuló irányzatot mutat az evolúcióval, — részint
pedig azzal függ össze, hogy a későbbi stílus az előbbit
minden lehető módon ki akarja szorítani, túl akarja lici-
tálni, így tolódik állandóan feljebb és feljebb a disszonáns
hatások határa, fokozódik a hangszerelés rikító mivolta
stb.. — és ezért feszül magasabbra idővel az egész gya-
korlati hangrégió is, Mindez erősebb fiziológiai ingerre,
feszültségre irányul. Újabb fokozódás aztán, amikor a ka-
tonazene és cigányzene félhangnyival még magasabban adja
elő műsorát, mint a normális műzene, erősebb térbeli ter-
jedés, illetve fokozottabb élettani hatás céljából.

Ha szerepükre nézve nem is oly közismertek, mint
a kamarahang, de fontosak még: a nagy-oktáv F-hangja
és a művészi hangterület közepén fekvő c-hang, A közép-
korban ,.A“-nak jelölték a (vokális) hangterjedelem leg-
mélyebb hangját, mely a mai Főkörül fökhetett. Hogy már
a gregorián kótázásban is (a 11. századtól fogva) c- vagy
f-kulcsot alkalmaznak, annak nem e két hang horgony-,
támasz-jellege az oka, hanem csak pedagógiai könnyítés.
A mi F-hangunk a legalsó hangosztálynak, az ének-basz-
szusnak jellegzetes mélypontja, mely elég erőteljes még
de amely alatt már mindinkább lehanyatlik a hang fénye
és  ereje.  A  c-hang   pedig,   mely   a   normál-alaphangsor,
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c-dúr alaphangja, minden időben meglehetős pontossággal
rögzíthető volt, függetlenül bárminő rezgésszámtól. Mert
c\ a teljes hangterület középhangja, ott fekszik, ahol a
négy fő ének-hangosztály legtermészetesebb, legkényel-
mesebb közös hangja található. Amíg tehát a szoprán-szó-
lamot fiúk vagy tenorinik (falzettező férfiak) énekelték, a
legkényelmesebb közös hang a mai asz vagy a körül fe-
küdt; régente azon a tájon volt a c -nek nevezett hang
helye. Mihelyt azonban fokozatosan női hangok veszik á1
a szopránt (a 17. századtól fogva), a legtermészetesebb
közös hang helye feljebb csúszik, majd a mai c1 körül
kristályosul ki. Ez az oka, hogy régente nincsen kiemel-
kedő jellege az akkor még túlságosan mély, F-nevű hang-
nak s hogy idővel — amint magasabbra tolódik — mind-
inkább    elfoglalja    jellegzetes    helyét   (17—18.   század).
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IV. A HANGRENDSZER,

a)  Az akkord.

Minden zenekultúra pontosan megszabja, milyen
hangviszonyok lehetségesek gyakorlatában.. Kiragad !a
hangok (fizikai) végtelenjéből egy kis készletet, melynek
elemei meghatározott rendben sorakoznak. így keletkezik á
hangrendszer, az a szabatos határokkal és viszonyokkal
kikristályosult épület melyen belül az illető kultúra min-
den zenei jelensége elhelyezkedik. Ha például az európai
újkori zenét vizsgáljuk és kiemeljük legjellegzetesebb ele-
rSé t, az akkordot (összhangzatot), megállapíthatjuk, hogy
csak oly hangviszonyok jelentkezhetnek egy-egy akkordon
belül, amelyek  az európai hangrendszer sejátságából kö-
vetkeznek. Ez a tény is arra mutat, hogy^ az akkord ele-
meinek  lehetséges száma feltétlenül határólt   (limitált).

Az összhangzat — ahogyan újkori zenénkben szere-
pel — egység, valóságos szervezet, melyben az összetevő
hangok nem egyszerű összeggé egyesülnek, hanem új jel-
leggé, alakká Válnak és ebben az új egyéniségben felolvad
minden alkotóeleme. Az így létesülő harmónia a zenemű-
ben elfoglalt helyzetéhez képest erők, viszonyok és fe-
szültségek képviselete. Legfontosabb meghatározó eleme a
mondott erőjátéknak: az akkord főhangja, szülőhangja,
a hangzati alaphang. Ügy a hangzati alaphang, mint a
többi akkordelem elsősorban aszerint járul hozzá az erők
játékához, hogy milyen viszonyban van a hangnem köz-
pontjával, az ú. n. tonikával (hangnemi alaphanggal), más-
részt pedig, hogy milyen helyzetben van, a teljes hang-
nemi kvintkört illetőleg. Önmagában tekintve minden ak-
kord más-más feszültségekre képes aszerint, milyen hely-
zetben van az alaphangja (legmélyebben-e vagy másutt),
vagyis alapállású-e az akkord vagy megfordításban áll-e.
Aztán   aszerint,    milyen    viszonyokat    létesítenek    alkotó
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hangjai, vagyis milyen akkordtípushoz tartozik (hármas-
hangzat, vagy négyeshangzat, vagy ötöshangzat stb,). De
bármilyen legyen is az akkord vagy a hangkövetkezés:
a zenei erőjáték, a feszültségek fokának váltakozása
csakis úgy alakulhat ki, ahogyan azt a hangrendszerben
alapvonatkozásokban rejlő lehetőségek megengedik. Más-
szóval: a hangok  „harctere“ eleve adva Van, más viszo-
nyok nem adódhatnak azon, mint á hangrendszer álta!
megszabottak.

b) A kvintkör.

Érintettük már: a mi kromatikus-enharmónikus hang-
rendszerünk azon alapszik, amit hangnem-kvintkörnek ne-
velünk. E hangnemkörben c-duré a közgoMi szerep; a
többi hangnem pedig kvintenként következik, egyrészt a
dominánsok irányában: g-dur, d-dur, a-dur stb,, másrészt
a szubdominánsok irányában: f-dur, b-dur, — esz-áur stb.
Ha most hangriemváltási, modulációs szempontból vizs-
gáljuk a mondott feszültségi fokokat és azok hullámzását,
úgy találjuk, hogy domináns-irányú változás fokozásnak,
emelkedésnek hat, szubdomináns irányú változás pedig
süllyedésnek, esésnek. Ez a mozzanat, legelemibb fokon,
már egy hangnemen belül a háromtagú összetett zárlatban
is jelentkezik; legfelső fokon pedig a nagyklasszikusok
formaépítkezésében.

A mai temperált hangrendszer kifejlődése szorosan
összefügg a feszültségi játék állandó evolúciójával. Minél
több hangnemet alkalmaz a muzsika, minél tágabb az
erők harctere, annál szükségesebbé válik a kvintkör tel-
jes lezárulása vagyis a kiegyenlített temperatúra. Mint
köztudomású, ez a 17. század végével történik meg, Bach
ifjúsága idején. De képességileg (potenciáliter) az egész
rendszer bennerejlík elejétől fogva az európai zeneiség-
ben. Egyrészt ez is — mint a legtöbb zenekultúra — kvin-
fékben tájékozódott, másrészt már a korai időkben megve-
tette alapját a kromatikának a b és h közötti különbség
által.

Nem merítettük ki a moduláció feszültségi problémá-
ját csupán annyival, hogy rámutattunk a domináns és szub-
domináns irány ellentétes hatóképességére, Aszerint, mily
távolságban   van   a   hangnemváltozás   két szélső pontja -
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mily fázisokon megy át a moduláció, milyen módszerrel
megy végbe stb..  más-más energetikai képet mutathat
Gyakran keresztezi e folyamatot ellentétes áramlat, a do-
mináns- és szubdomináns-irány egymásba bonyolódásával.
Amikor például c-durból a-durba történik a hangnemvál-
tás, a-dur egyrészt úgy szerepelhet, mint c-dur domináns-
Irányának 4< kvintje (c-g-d-a), de másrészt mint a szub-
domfnáns f-dúr egyik helyettesének, a -mollnak domináns-
hangneme, vagy mint a c-durral közvetlenül rokon a-moll-
nak durrá fokozódása. Ahogy a felső terc hangneme, e-dur
részben a kvintkörbeli, távolabbi rokonság által; juthat
viszonylatba c-durral, részben pedig e-moll révén, ügy az
alsó terc hangneme, a-dur is részben a felső, részben az
alsó domináns-irány révén lehet rokona c-durnak, Még
bonyolultabb lehet a feszültség árama például c-dur és fi-
ám összekötésénél; h-áur ugyanis egyrészt 5. hangnem ia
kvintkör domináns-irányában, de másrészt c-dur /i-durnak
ű, n. nápolyi hangneme, ami a rokonsági köteléket (meg-
fordított szubdominánsrvonatkozásban) sokkal közebb-
bívé teszi.

Leghatalmasabb a moduláció feszültségi görbéje az
ú. n. hirtelen, közvetlen, átmenet nélküli hangnemváltás-
nál, amikor például fc-durra közvetlenül beáll A-moll
(Schubert) vagy a-durra esz-dur (Wagner) stb, Kiegészíts
és módosítja mindezen hatásokat, hogy milyen potenciális
elhelyezkedése van az illető modulációnak a teljes formá-
ban, aztán, hogy milyen akkordformákon át, milyen tem-
póban, ritmikával, melodikával, fekvésben, hangszerelés-
ben, dinamikával bonyolódik le a moduláció.

c) A hangnemek jellege: dur és moll.

A pontosan meghatározott hangrendszerből, ebben
pedig a kyintköri viszonyokból származik lényeges eredő-
ként az, amit a hangnemek jellegének, etoszának neve-
zünk. Minden stílus kialakít egy bizonyos megállapodást
a hangnemek karakterére nézve. Nem véletlenül, hanem
okszerűen áll elő a hangnemi jellegek konvenciója, ez is
fejlődik, változik idők folyamán, számos összetevő elem
közrehatásával, rendkívül bonyolult folyamatokon át ala-
kul ki.

Gondoljuk csak meg: nincsen a szellem világában olyan
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összefüggő rendszer, melynek tagjait az ember valaminő
módon szét ne különböztetné. Azt hihetnők, hogy legalább
a számrendszer objektív világát érintetlenül hagyja az
emberi átfestő hajlam; de nem, még ott is vannak kiemelt,
„kabbalísztíkus“ számok, mint a 7, a 11 és mások. A hang-
nemek világát is az teszi művészileg elevenné, hogy mind-
egyiknek más-más a hangulati alapképessége. Éspedig el-
sősorban aszerint differenciálódnak szét a hangnemi jel-
legek, hogy milyen vonatkozásban vannak c-durral. C-dur-
nak — mint már tudjuk — központi helyzete Van; c-dur
a legtermészetesebb, legnormálisabb hangnem, mintegy
hangulati középarányos, — a többi pedig elsősorban asze-
rint más és más, hogy az illető stílus milyen viszonyba
helyezi azokat a központtal. Hozzájárul ehhez az alap-
vető sugárrendszerhez számos módosító, fokozó és lefo-
kozó mozzanat, mint az, hogy milyen képességűek az
egyes hangszerek egyik és másik hangnemben, vagy az,
hogy minél több a hangnemi íokmódosulás (előjegyzés),
annál bonyolultabb, nehézkesebb a kótaolvasás stb.

Régebben, fel egészen a közép-barokk idejéig (17. szá-
zad dereka), a behangolás fejletlensége miatt csak kevés
hangnem volt használatos; az időkben alakult ki a leg-
fontosabb, központ-körüli hangnemek alapjellege. Hogy
aztán később mind több és több hangnem került be a gya-
korlatba, az szorosan összefügg a zenei hangulatzónák
szubjektivisztikus megszaporodásával. A 19. századbeli ro-
mantika idején már — a kromatikus hatások túlfokozása ál-
tal — mindinkább veszít erejéből a modulációs művelet, a
hangnemi jellegek mind közelebb és közelebb kerülnek
egymáshoz és a 20. század elején meglehetősen el is mo-
sódnak.  Ma új   tonalítások  szülőkorát éljük.

Wagner műveiben pontosan megfigyelhető még, hogy
bizonyos hangulatzónák következetesen ugyanazokkal a
hangnemi jelképezésekkel lépnek fel. Olyannyira, hogy az
egyes drámai személyeket is elsősorban bizonyos hangne-
mek jellemeznek, például Beckmessert a rátarti 6-dur és
a kicsinyes g-dur, Hagent a vészterhes h-moll, Wotant az
ünnepélyes desz-dm stb. A hangnemi jellegek hatóképes-
ségének idején minden egyes mesternél — a reá legjel-
lemzőbb hangulatok gyakorisága szerint — bizonyos hang-
nemek is uralkodók. Zongoraműveiben Haydn a naiv
g-durt és a férfias esz-durt favorizálja, Mozartnál a ter-
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naészetes c-dur túlnyomó, Beethoven leggyakoribb hang-
nemei dúrban c és esz, ellenkező oldalon a tragikus c-moll
és a homályos, ködös /-moll. Hasonlóan c-dur és esz-dur
uralkodik Webernél, viszont Chopinnél a bársonyos és
erotikus asz-dur vezet, Schumann, Reger feltűnően ra-
gaszkodnak az ünnepi fényű, csillogó öf-durhoz; — ha a
hangnemek másik oldalát, a mollokét tekintjük: Schumann
főhangneme a kapriciózus, szeszélyes g-moll, Regeré a fáj-
dalmasan olvadékony e-moll, stb., stb.

Tudnivaló persze, hogy irodalmi, nyelvi körülírás nem
képes sem kimerítően, sem megfelelően jellemezni a hang-
nemek jellegét, legfeljebb megközelítően és mindig átvitt
értelemben, képletesen (szimbolikusan). Mint ahogy álta-
lában zenét csak maga a muzsika képes kimerítően, egye-
nesen „jellemezni  ! És ismételjük, hogy a hangnem jellegek
stílusonként is módosulhatnak. De nagyjából és bizonyos
hangulati középértékük szerint így írhatók körül a leggya-
koribb dur-hangnemek:

c-dur: mindennapi, napfényes, kézenfekvő, meghitt,
intim;

g-dur: ártatlan,  takaros, kicsinyes, naiv;
c-dur: friss, erőteljes, akaraterős, hatalmas, ünnepi

fényű;
a-dur: világos, tiszta, optiniisztikus, jókedvű, dioní-

zikus;
e-dur: szárnyaló, égíes, mesés, mélyen átvilágított,

meleg, intenzív színezettségű;
h-dur: leszűrt,  átszellemült, különleges,  kivételes;
fisz-áur: titokzatos, álmodozó, elvont;
gesz-dur: mélyen misztikus, fedett, távoli;
desz-áur: méltóságteljes, vallásos, földöntúli, elra-

gadtatott;
asz-dur: elvonult, bensőséges, magábaszálló, titokba

merülő;
esz-dur: kemény, energikus, biztos, bizalomteljes,

szentséges;
b-dur: természetes, állandó, erőtől duzzadó, remény-

teljes, hívő;
f-dur: egyszerű, magától értetődő, természeti, pász-

tori,
A többi, távolabbi hangnem — a kvintkör imaginárius   te-

rülete felé — mindinkább elmosódó jellegű.
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Mint már jeleztük, fontos volt e jellegek kifejlődésé-
ben a hangszerek szerepe is, az például, hogy a vonósok
mely hangnemekben szólnak legfényesebben vagyis hol
használhatnak gyakran üres húrokat, — ezzel függ össze
többek között d-dur „fényessége“; vagy az, hogy a rézfú-
vók legszebben b-és hangnemekben szólalnak meg, — in-
nen desz-dur, gesz-dur ünnepélyessége, illetve titokzatos-
sága; vagy az, hogy az oboa és fagót legkedvezőbb hang-
neme f-dur, — innen e hangnem par excellence pasztorá-
lis jellege, stb. Egyébként megfigyelhető: minél távolabb
jutunk c-durtól, annál különlegesebb a hangnem karaktere;
a legszokatlanabb hangközviszonyban, a tritonusz-viszony-
ban álló hangnemek legellentétesebbek egymással, például
f-dur és h-áur, c-dur és físz-dur. így érvényesül itt is a
kvintkör rendező elve, a rendszeres lezártságé, melyben
meghatározott elemek állanak pontos viszonylatban egy-
mással.

Bonyolultabb a moll-hangnemek karakterológiája.
Minden mollhangnem önmagában, függetlenül is képvisel
már egy bizonyos jelleget, de azonkívül erősen beleját-
szik még a mollba egyrészt a párhuzamos dür, másrészt
az egynevű durhangnem jellege. így például a-moll egy
bizonyos saját, egyéni karaktert is jelent, de azonkívül még
c-dur és a-dur kivonatos jellegeinek is keveréke. Ez a vi-
szony nem fordítható meg maradék nélkül: a durhangnemek
sokkal kevésbbé színeződnek a parallel és hasonnevű mol-
lok jellegével. Miért vájjon? Mert a durjelleg pozitív, elsőd-
leges hangulatzónákra utal, a moll jelleg pedig negatív,
másodlagos hangulatzónákra. Hasonlóan, mint ahogy fény
és árnyék egymásnak komplementer, kiegészítő feltételei,
de mindazonáltal a fény az, amely elsődlegesen meghatá-
rozza az árnyékot és nem viszont. A tettleges, pozitív elem
kevésbbé veszi át a szenvedőleges, negatív elem tulajdon-
ságait, mint megfordítva. S amiként az árnyék jellegét,
határát, sötétségi fokát a fény határozza meg, úgy moll-
ban is inkább közrejátszik a vele legrokonabb dúrok jel-
lege, mint dúrban a legrokonabb molloké.

Amit a hangnemek jellegéről hallottunk, az gyakorla-
tilag csak ott érvényesülhet egészen, ahol a kvintkör terü-
letét számos hangnem hálózza be. Az oly zeneszerző vi-
szont, aki aránylag kevés hangnemet alkalmaz, például
Mozart, a mondott hangulati  jellegeket  kisebb hangnem-
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területre kénytelen összezsúfolni s így őnála aztán egy-
egy hangnem képessége lesz tágabb, gazdagabb. Ezáltal
persze az egyéni vagy a korstílusok használatában lénye-
gesen bővebbnek mutatkozhatnak egyes   hangnem-karak-
terek, mint ahogy azokat fentebb jellemeztük. És szűkeb-
bekké is válhatnak azáltal, hogy az illető stílus bizonyos
hangulatzónákat egyáltalán nem ismer^ még vagy nem al-
kalmaz már. így esik meg, hogy például Mozartnál a g-dur
jóval erőteljesebb jellegű, mint későbbi stílusokban s hogv
nála esz-dur, mint alaphangnem képviseli a teljes relígíó-
zus-ünnepélyes zónát, mintegy magában foglalva tehát
cíesz-durt és gesz-durt is.

Ismételjük; a romantika evolúciójával mindinkább ve-
szített jelentőségéből a hangnemi jellegek épülete. Kivált
amikor az utóromantikában — Reger-, Pfítzner-, Strauss-,
Debussynél — végső formai felbomlás áll be, elmosódnak
a hangnemi építkezés szilárd körvonalai és a jellegek egy-
másba futnak. A központi hangnemek ilyetén kíéltségével
függ össze aztán, hogy az egykorú szalonzene és operett-
zene, mely népszerű mivoltában persze megmaradt a szi-
lárd hangnemiség talaján, éppen különleges hatásosság
céljából nyúl a kivételes hangnemi színezetekhez és alkal-
mazza felületes, külsőséges módon a távoli hangnemeket,
Az ilyen hangnemhasznáiat — mondjuk egy operett sze-
relmi kupié ja aesz-durban — hamis, nem felel meg a mű-
vészi jellemzés mivoltának, mert eszközeiben nagy fe-
szültséget színlel ott, ahol a feszültség csak tettetett, ha-
zug. Ily esetben a tonalitás nem mint megfelelő hangulati
tényező, hanem mint álarc, maszk szerepel.

Bár a mondottak után magától értetődik, de azért nem
árt leszögezni, hogy a hangnemi jellegek függetlenek az
abszolút hangmagasságtól, mert csakis a kvíntkör relációi-
ból származnak. Ezért maradhatott meg nagyjában ha-
sonlónak a hangnemek jellege századokon át, habár közben
emelkedett a diapason s ami például Beethoven idején c
nevet viselt, az Bach korában még a későbbi 6 vagy ki-
vált a helyén feküdt (sőt a barokk idején még ingadozott
is a behangolás). A hangfekvés ingadozása gyakorlati]ag
bizonyos fokig egy és ugyanazon időben is fennáll, a bil-
lentyűs hangszerek automatikus elhangolódása, hangsüly-
jyedése révén. Zavart ez a körülmény legfeljebb az abszo-
lút hallás számára okozhat,   a zene esztétikájában   soha!
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Nem akusztikai, hanem szellemi tény a hangnemjelleg. A
zenei szellem eszközei pedig nem hanghullámok és rezgés-
számok, hanem öntudat, tudás, emlékezet, kombináció, fő-
ként pedig képzelet.

Nem az egyes hang független karaktere, minősége
(kvalitása) tehát, ami áttevődik a hangnemre, hanem el-
lenkezőleg: a kialakult hangnemi jelleg színezi meg az
egyes hang minőségét is bizonyos egyéni karakterrel, mely
független az abszolút hangmagasságtól. Zongorán tehát
nem a hangok eredeti színe, timbre-)e az, ami meghatá-
rozza azok egyéni jellegét, hanem ellenkezőleg: a hang-
nemi jellegből származó hangkarakter alapján billentjük
más- és másként az egyes hangokat. A differenciált zon-
gorabillentés az, amely művészi módon kötött, a tempe-
rált hangrendszer szellemisége alapján! És ezen az ala^
pon ítélkezik az abszolút fül is, utólagosan, szokás, kon-
venció nyomán, amikor egyéni hangulatszínt tulajdonít aa
egyes hangoknak.

Amit dur és moll kiegészítő, komplementer viszonyá-
nak mondunk, az szintén az európai hangrendszer külön-
leges sajátsága. Ez a Viszony az újkori zenével alakult ki,
népzenei hatások alatt, melyekbe felszívódott az addigi
egyházi hangnemek rendszere. Mivel a durhármashang-
zat az akusztikai felhangsor elején is megjelenik, utólag
úgy származtatták a durhangnemiséget, mint a fizika ter-
mészetes, elsődleges ajándékát. Mollt nem lehet hasonlóan
származtatni, még utólag sem. Minden idevágó fizikai el-
mélet kudarcba fullad.

A dur-elmélet ma is tartja magát, habár világos,
hogy a dur-hármashangzat önmagában még nem dur-hang-
nem! De mindettől függetlenül bizonyos, hogy dur és^moll
kiegészítik egymást, egyik a másik nélkül értelmét veszti,
együtt is kellett keletkezniük tehát. Hasonlóan tartoznak
össze, mint pozitív  és negatív elektromosság, sav és alj a
kémiában, stb.

A dur jellege nyílt, fényteli, kitáruló: ezt nagy hang-
közeinek köszönheti. A moll jellege összehúzódó, homá-
lyos, rejtőző: ezt kis hangközeinek köszönheti. Optimisz-
tikus világnézetű stílusokban dur uralkodik, így a rokokó-
és nagyklasszicizmusban; a pesszimisztikus romantikának
viszont moll az uralkodó csillagzata.
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V. A ZENE U. N. TARTALMA.

a)  A zenemagyarázat lélektani alapja.

Hallottuk már: az, amit a zene mond, „kifejez“, lo-
gikailag megközelíthetetlen. Ezért lehetséges, hogy egy és
ugyanazon zenéből egyik haJlgató ilyet, másik olyat eres-
zen ki. Hogy pedig mi az a kíérzett valami, sem egyik,
sem másik hallgató nem képes pontosan meghatározni,
mert a nyelv, a beszéd teljesen összemérhetetlen a zené-
vel. Nem lehet körtével éreztetni az alma mivoltát. így
járunk, amikor körül akarjuk írni, mit érzünk ki a zené-
ből, \És mennyi mindent bele lehet magyarázni, tartalmi-
lag beleínterpretálni a zenébe! A hangok türelmesek. Csak
az a szerencse, hogy a zenemű maga nem változik meg
attól, hogy ilyen vagy amolyan tartalmat lőcsölünk rá!

Másrészt kétségtelen, hogy a helyesen átérzett zene-
mű nyomán ügyesen vagy zseniálisan elkészített magya-
rázat bizonyos értelemben találóan jellemzi a zeneművel
s általa közelebb is juthatunk a zenemű hangulati jelenté-
séhez. Csak az a kérdés, mit jelent itt: „bizonyos érte-
lemben“! Azt jelenti, hogy az emberi lélek legmélyebb ős-
rétegeiben nem különülnek még el az elemi alapösztönök
egymástól; ott együtt van még az, aminek közlése zens
útján mehet végbe, azzal, ami beszéd  vagy irodalom (vagy
egyébfajta kifejezésmódok) útján közölhető Amikor te-
hát legmélyebben átérezzük az irodalmi formát, megpen-
dül bennünk a rokon zenei véna, — {tfy keletkezik például
a versre vagy prózára készülő énekzene. l?s amikor leg-
mélyebben átérezzük a zenei formát, megpendül bennünk
a nyel-vi (irodalmi) közlés rokon vénája. Bármily találó
legyen is az irodalmi jellemzés, mely zeneműre vonat-
kozik, nem a,zene tartalmát közli tehát, hanem csak meg-
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mozgatja bennünk azokat az alapösztönöket, amelyek s
zenemű mögött is meghúzódnak. S így a rokonsági kötelék
segítségével,, rezonanciát, velerezgést kelt bensőnkben,
visszamutat a zenemű lelki alapjaira. Mit jelent hát a ,,bi-
zonyos értelemben“? Azt, hogy az ú, n. zenemagyarázat
sohasem jellemzi egyenesen, elsődlegesen magát a zenét,
hanem csak közvetve, másodlagosan, képletesen, — a sz,ó-
képlet és a hangképlet közös lelki hátterén át. Minden zev
nemagyarázat szimbolikus. .

Hasonlóan járunk el akkor is, ha például valamelv
tájat próbálunk jellemezni. Vannak — ugyebár — komor,
derűs, hősies, pásztori stb. tájak. De ezek a jelzők nem
magát a tájat jellemzik, mert hiszen az erdők, mezők,
várak, berkek: önmagukban, nem komorak, nem derűsek,
nem hősiesek, nem pásztoriak. Ellenben a lélek hangulata,
beállítottsága, amikor erdőt, mezőt stb -t szemlélünk, ro-
konságban állhat azzal, amit komornak, derűsnek stb.-nek
mondunk. Ezért értjük, mit akar jelenteni a képzőművé-
szeti esztétikában, amikor a festmény jelentését ,,heroikus
táj “-ként írja körül. A festmény tárgya nem lehet hősies,
de a festményt alkotó lélek alanbeállítottsága rokon le-
het azzal, amit heroikusnak mondunk,. Természetesen —
minthogy rokonságról és nem azonosságról van szó — a
megfelelő vé^a vagy hangulati ősréteg megrendülésekor
számtalan lelki társítás (asszociáció) merülhet fel, melyek
mind az illető rokonsági körbe tartoznak vagy arra utal-
nak. Ugyanarra a versre még egyazon zeneszerző is korrt-
ponálhst különböző dalokat, amelyek mind megfelelőek,
sikerültek lehetnek. Ugyanarról a zeneműről számos el-
térő hangulati magyarázat, jellemzés készülhet és mind-
egyik találó lehet. Ami pedig feltétlenül közös bennük, a
hangulati mag, csíra, alapvonás: az nem más, mini; a meg-
felelő lelkiség titokzatos belső vonása, amit nem lehet jel-
lemezni, „megfogni“, csak átérezni és képletesen (szim-
bolikusan) körülírni.

Programmzenénél: nem az irodalmi megfogalmazású
programm vagy magyarázat a zene „tartalma“, hanem az
a lelki hangulat jelentkezik képletes módon a zenében,
amelynek a programm megett, mint irodalmi kéolet me-
gett meghúzódó lelkihangulat: rokona, A rokonsági rezo-
nancia folyamatát nevezzük lelki társításnak. Ez a folya-
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mai igen bonyolult, de megvilágítható egyszerűbb, ha-
sonló folyamatokkal. Ha például azt mondjuk: „Édes
Anna“ — jól tudjuk, hogy nem haraptunk bele Anna hú-
sába, illetve nem ízlelés útján állapítottuk meg édességét,
hanem arra gondolunk, hogy ami édes, az kellemes, Anna
tehát szintén kellemes, kedves, jóleső; mint az életfentartó
^élelmiszer. Mint ezt, úgy Annát is- szeretjük, bírni akar-
juk; ezt jelenti röviden, képletesen az, hogy i(édes Anna“.
Ha „Pastoral-szimfóníá“-t mondunk, hasonlóan tudhatjuk:
nem a zene pásztori, — a hangversenyterembe nem terel-
nek be birkákat és nem alszik ott subáján a kondás, leg-
feljebb zártszékén a bérlő. De arra gondolunk, hogy ami
pásztori, az természetes, szabadságos, egyszerű, népi; ami
pedig ilyen, az állandó nosztalgiája és egészségíorrása a
kulturált léleknek, mely szívesen éli bele magát abba, ami
felüdíti, A természetes ősegészség alapösztönére utal a
„pastorale“-programm s ha ezt várjuk a zeneműtől
vagyis ennek asszociációs, jelképes megpendítését, bizo-
nyára nem fogunk csalódni!

Ami pedig itt egyszerű példán világosodott meg, ha-
sonló lelki folyamatra vezet bonyolultabb esetekben is.
A zenemű a maga hangulatának hatalmas kúpját löveli
ki; a kúp csúcsából, mintegy a hangulat tömör magjából
indul ki a hangulati áradat és úgy szélesedik tova: mennél
szélesebb a kúp átmérője, annál kevésbbé sűrű a hangu-
lat lelki anyaga, annál inkább szertefoszlik s így annál több
lelki társításra ad alkalmat. Minden lelki társítás, amit a
hangulati kúpídom felkelt, a hangulat magjára utal, de
annál messzebb esik a magtól, mennél szélesebb átmérőjű
hangulatrétegbe kapcsolódik. Ha a felkelt asszociációkat
mind összevetjük és közös nevezőre szűrjük: ez a közös
nevező lesz az, ami lelkileg legrokonabb a hangulati mag-
gal. De sem a közös nevezőt, sem a hangulati magot nem
jelenti közvetlenül, egyenesen a nyelvi jellemzője (pél-
dául az, hogy ,.pásztori“), csak másodlagosan képviseli,
ráutalással képletezi (szimbolizálja). Ugy a lelki, mint a
művészi hangulat körülírható ilyen módon, de nyelvi kép-
lettel eredeti értelmében nem „fejezhető ki“! Ezért mond-
juk, hogy a zenemű esztétikailag egyjelentésű, egyértelmű,
de logikailag ezerértelmű. És ezért szükséges, hogy a ze-
nét önmagában tudjuk megközelíteni, átérezni, „megér-
teni .
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b)  A hangulat legközelebbi asszociációi.

Zenében legegyszerűbb és legáltalánosabb hangulati
vezető, irányító: a tánc- és induló jelleg. Bárminő legyen
is a zenemű formajelentésé, — ha tánc- vagy induló-vá-
zon épül, máris olyan pontos társítási kapcsolatot adott,
amely feltétlenül jellemző a jelentésére. Igen hathatós ve-
zető lehet a hangszín is, szintén lelki társítás útján. Kürt-
hang — bizonyos jellegzetes beállításban — könnyen em-
lékeztethet erdőre, trombita ünnepségre, katonaságra, or-
gona templomra^ vallásosságra, ütőhangszerek testmoz-
gásra, harcra, harang ünnepre, esíhajnalra, gyászra stb,
Fontos asszociációkat kelthetnek az olyan részletek is,
melyeknek zenei jellegével már egyebünnen megismer-
kedtünk, így korálok v-írflásosságra emlékeztetnek, nép-
dalok nemzeti, népi vonásokra, gyermekdalok régi emlé-
keket idéznek fel stb.

Még közelebbről is megvilágíthatja a hangulatkörze-
tet bizonyos részleteknek az a tulajdonsága, hogy élénken
emlékeztetnek közismert dallamokra, Például Brahms I.
szimfóniájában a zárótétel híres témája (melyet Príestley
az ,,Angel Pavement“ című regényében olyan megkapóan
ír le) nem annyira Beethoven ,,Öröm“-ódájára (IX. szim-
fónia), mint inkább a ,,WemlGott will rechte Gunst er-
weísen“ kezdetű egyházi énekre emlékeztet. Volkmann
,.Loreley“-vonósnégyesének kezdete a rajnai sellőről szóló
népdalra. Még erőteljesebb a hangulati társítás, ha a
szerző tudatosan kelti fel azt. így például népdalidézettel
(mint nem egyszer Kodály) vagy közismert cselekmények
hangzásának, ritmusának stilizálásával (kovácsolás, lódo-
bogás, postakürt szava stb.). Bizonyos jellegzetes hangszí-
nek drámai módon is kiegészíthetik a képzelt vagy (szín-
padon) látott cselekményt, mint Beethoven III. ,,Leonóra“-
nyitányában a trombita jel, Wagner ,,Mesterdalnokok“-já-
ban az éji őr kürtszava stb. Ide vág a természeti jelensé-
gekre való szándékos emlékeztetés is, így például vihar-
vázolásokban, madárbangok idézéseiben, vízcsobogás jel-
lemzéseiben.

Akaratlan reminiszcenciákra is ráismerhet a művelt
hallgató, de az ilyen lelki társítás igen gyakran kárára
van a helyes beérzésnek, Egy-egy akkord vagy frázis ha-
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sonló lehet más zeneműből ismert akkordhoz vagy frá-
zishoz anélkül, hogy a két hangulat is rokon legven! Leg-
művészíetlenebb az ily alapon véghezvitt asszociálásnak az
a módja, mely ú. n. reminiszcencia-vadászattá fajult. A
vadászok nem veszik tudomásul, hogy minden zenei gon-
dolat közkincs és hogy nem az egyes gondolat teszi a ze-
neművet, hanem a mód, ahogyan az újabb formába beépül.
Művészetnek nem a ,,rni“f hanem a „hogyan“, nem az
anyag, hanem a forma a lényege! (Sajnos, az újabb szer-
zői jogi törvénykezés is sok esztétikai félreértés forrása,
mert kelleténél nagyobb súlyt vet a részletek eredetisé-
gére ; igaz ugyan, hogy csak védekezésként, visszahatásul
a könnyű zenében elharapódzott ímmoralitásra!) Egészen
más a helyzet az epigonisztikus alkotásoknál^ Aho!, az
egész forma átvétel, utánzai, ott a mesterekre emlékez-
tető résziét sem lehet új, valódi és erőteljes. Ilyenkor he-
lyesen társít a hallgató ösztöne, ha ismert részlétek ismert
hangulatát vetíti át a későbbi műre.

Viszont káros az ilyen eljárás, ha megragad a rész-
letnél és nem ügyel a stilisztikai teljességre. Felborul min-
den beérzés, amikor különböző stílusok részleteit asszo-
ciálják össze-vissza bizonyos részlet-hasonlóságok alap-
ján. Van olyan hallgató, akinek gyermekes örömet sze-
rez, ha felfedezi, hogy például Beethoven ,,Eroíca“-főté-
mája Mozart „Bastien és Bastíenne“-nyitányának főté-
májára emlékeztet! Az ilyen zenekedvelőnek orvosságul
Tappert ,,Wandernde Melodien“ című munkáját kell elő-
írni, hogy belássa: a témák és motívumok ugyanúgy ván-
dorolnak a zenében is, mint — mondjuk — a népmese vi-
lágában.

Nem kevésbbé káros lehet, ha maga a zeneszerző tö-
rekszik tudatosan és mindenképpen, legkisebb részletek-
ben is teljes-eredetiségre. Aki feltétlenül újat akar mon-
dani, könnyen lecsúszhat az elfogadott általános zene-
nyelyezeti konvenció útjáról és érthetetlenné válhat. Mű-
vészi nagyság formáló nagyságot jelent, nem pedig rész-
lefekben, elemekben való újszerűséget. Csak művészi for-
radalmak idején (mint manap is) tapasztaljuk, hogy kü-
lönlegesen fontossá válik a nyelvkezelés gyökeres újsze-
rűsége. Ilyen időkben aztán az is természetes, hogy igen
kevés alkotó tud eljutni a művészi lényegig, a formáig,
mert a legtöbbnek nem  jut már ereje ahhoz.    A legtöbb
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forradalmi újító részletekben pepecsel, erre fecsérli szét
erejét. De viszont-új nyelvezetet alakít ki az utódok szá-
mára !

c) A zenemagyarázat útjai.

A zene hatása felszántja bensőnket és abban emlé-
keztet a narkotikus hatásra, hogy olyan lelki rétegekei
szabadít fel, amelyek egyébként rejtve maradnak. Ami
lelki anyagot ez a mélységes élmény felszínre hoz, az
szinte a szomnambul, félöntudati vagy révületi állapot kí-
sérőjelenségeível rokon, minden esetre gyökeresen lelep-
lező, feltáró jellegű. Van, aki zene közben szinte látnokká
válik, olyan víziói támadnak, mint soha máskor. Van, aki-
ben további zenélő képzelgést indít meg a muzsika; már
nem hallja a darabot, de folytatódik bensőjében a fantá-
zia munkája és mintha ő is remekműveket hallucinálna.
Sokaknál a gyermekkor elfeledett élményei merülnek fe!
titkos mélységből zene közben vagy a múltnak egyéb em-
lékei. Nem egyszer oly irányban hat ki a muzsika, hogy
hallgatóját megerősíti terveiben, céljaiban, rendkívüli tett-
erőt támaszt fel benne vagy ellenkezőleg: meggondolásra
készteti, mire a hallgató ráébred igazi természetére, mó-
dosítja elhatározásait stb. Mejly zene feldúlja lelkünket,
végső őszinteségre késztet önmagunkkal szemben, ebben
oly megrázó, megható. Amikor teljesen átadtuk magun-
kat a zene tisztító tüzének, acélfürdőjének, már nem va-
gyunk társadalmi emberek, hanem felismerjük magunkban
az örök embert. Mert a zene irracionalitása azt váltja ki
belőlünk, ami bennünk is irracionális: a leplezetlen vallo-
mást, a nagy titkot. E titoknak nincsen neve, nincs logi-
kája, de vannak hullámai, rezdületei, boldogsága és köny-
nye. így pótolja a zene gazdagsága — képzeletben, ami-
től az élet szegénysége megfoszt — valóságban, illetve
megfosztana, ha nem segítene magán a skatulyákba me-
revített élet, amikor áttöri minden fogalom határát — a
zene által! Képzelete teszi boldoggá vagy boldogtalanná
az embert.

Némelyeknél a zenekeltette vízió szinte drámai módon
eleven és pontosan körülírható személyek, tárgyak, vidé-
kek, jelenetek formáját ölti. Mint álomban, az ilyen jele-
netek jelképes értelműek és a zenemű formai fejlődésével
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párhuzamban bonyolódnak le. Szinte apokaliptikus mély-
ségűek lehetnek e dramatikus fantáziák, meglepő szug-
gesztív erővel léphetnek fel. Nincs az emberi képzeletnek
olyan fenséges vagy borzadályos terméke, ami fel ne tudna
szabadulni a zene hatására. Arra is nem egyszer van
eset, hogy a zene mögé szinte kényszerítően odaképzeljük
egy hősnek a történetét és hatalmas eseményeknek va-
gyunk tanúi az élvezet mámorában. Ebbe a fantáziáló ké-
pességbe kapcsolódik a romantikus programmzene, amikór
irányítani igyekszik a különben fék nélkül csapongó kép-
zeletet. Nem csodálkozhatunk hát, ha zenéről olyan ra-
jongó leírásokat olvasunk, melyek egyesítik a szerelmi láz
és vallási fanatizmus áradozását.

Mindazonáltal tévednénk, ha azt hinnénk, hogy a
zenemű hangulata tárgyilagosan tükröződik az ilyen lelki
jelenségekben, vagyis ha ezeket a zenemű kényszerű
„tartalmának“ tekintenénk. Bár nem lehet tökéletesen,
de legalább igyekezni kell szétválasztani a műalkotás
tényleges, objektív jelentését annak szubjektív hatásától.
Éppen ez a szétválasztás az esztétika legsajátabb fela-
data. De a másik oldalon sem szabad végletbe esni és
úgy tekinteni, mintha a zeneműnek semmiféle emberi,
lelki háttere nem volna és kizárólag emberfelettit jelké-
pezne! Minden műalkotás részben az emberfeletti tökéle-
tességet szimbolizálja, — részben az emberinek, a humá-
numnak effv bizonyos hangulati részletét, vetületét. A me-
tafizikai, földöntúli vonás és az emberi, lelki vonás együtt,
vegyületben van jelen a műalkotásban; a kettő egymástól
nem választható szét.

Az, hogy a zene ú. n. tartalma megfelelő módon nem
jellemezhető mással mint éppen csak zenével, még nem
jelenti azt, hogy a zeneműnek szoros értelemben vett han-
gulati jelentése ne volnaí De ez a hangulati jelentés lo-
gikailag éppoly sokértelmű, mint amennyire a megette
rejlő lelkiállapot (emócionalítás) is összetett (komplex)
és észszerűtlen (irracionális). Éppen ezért a zenei hangu-
latot, a zene jelentését nem lehet gondolkozás vagy iro-
dalmi körülírás útján egyenesen megközelíteni, illetve le-
rögzíteni, csakis allogihus módon, intuícióval, művészi be-
érzéssel, beleéléssel. Ilyen értelemben mondható aztán,
hogy megértjük nyelvét, hogy beszél hozzánk a muzsika.
Amikor pedig közölni óhajtjuk,   mi   is   az,   amit mond a
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zene, mi a zene formanyelvének „mondanivalója“: kény-
szerűségből a már jellemzett képes beszédet, szimbolikát
alkalmazzuk. Így jár el a zenei szövegmagyarázat (herme-
neutika) .

Magyarázó fogalmaink mindig ellentétpárokban je-
lentkeznek, mert a művészet formanyelve is mindig ilyen
ellentétekben, polaritásokban alakul ki: fény-árnyék, po-
zitív-negatív, feszültség-elengedés, fokozás-hanyatlás. Ez
alapon állítjuk, hogy a zene formanyelve jelképesen
visszautalhat azokra az emocionális lelkiállapotokra,
amelyeknek konvencionális neve: öröm és fájdalom, víg-
ság és gyász, komolyság és derű stb. Éspedig ezeknek so-
hasem lélektani jelentése az, ami zenében tükröződik, ha-
nem a lélektani jelentés elvont (absztrahált), leszűrt, jel-
képes formája, mely sokkal általánosabban érezteti az il-
lető lelkiállapotot, megszabadítva azt mindennemű határo-
zott vonatkozástól, tárgyi kapcsolattól.

De azért ne gondoljuk, hogy a jelzett elvontság egy-
oldalú merevségre vezet! Például a zenében jelképezett
öröm. a maga elvont mivoltában is különféle, differenciált
lehet: lehet sürgető, aktív, közvetlen természetű és lehet
viszont tartózkodó, passzív, magábavonult, hogy csak ép-
pen a legfeltűnőbb fajtáiról szóljunk. És amiként a fény
oldala, úgy az árnyéké is változatos módozatokban jelent-
kezhet. Az európai homofónia terén (tehát az újkor óta
túlnyomóan érvényesülő formanyelvben) dur képviseli
egvíket, moll a másikat. Az örömteli oldal leggyakoribb
jelképező módszerével könnyedebb dallamiság, élénkebb
összhangkötés, egyenletesebb lefolyás, nyíltabb, világo-
sabb hangszínkezelés szokott egvüttjárni. Mindezeknek el-
lentéte pedig a fájdalmas oldallal: súlyosabb harmonika,
zökkenésesebb lefolyás, fedettebb, sötétebb hangszínvílág,
Az öröm magasabb regiszterekhez, a gyász mélyebbekhez
húz. Az öröm tempói gyorsabbak, a gyászéi lassúbbak. Az
öröm nagyobb súlyt fektet a feloldásra, konszonanciára,
a gyász inkább az ütközésre, disszonanciára. Minél za-
vartalanabb az öröm, annál inkább keresi az egyszerűbb
durhangnemeket, minél mélyebb a fájdalom, annál jobban
vonzódik  a bonyolultabb,  távolabbi  mollhangnemekhez.

Más ellentét: fenséges, hatalmas, jelentékeny és ez-
zel szemben aíacsonyrendű, kicsiny, jelentéktelen, Előb-
binek jelképi jelenségei lassú tempó, mély fekvés, szoro-
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sabb hangnemiség, tömött hangzatok, egyenletes lefolyás,
nagyobb súly a konszonancián, — utóbbinak jelképi je-
lenségei gyorsabb tempó, magasabb fekvés, könnyedebb
hangnemváltás, áttetszőbb hangzatok, egyenlőtlenebb le-
folyás. (A fenségesnek tipikus hangneme desz-dur, ellen-
tétéé g-dur,j Rokon ellentét: súlyos és játszi. A „súlyos“
általában szabadabb hangnemkezelést és tempóvételt en-
ged meg, mint a fenséges, de szintén mélyebb regiszterke-
zeléssel jelentkezik; a ,,játszi“ magasabb fekvésekben le-
beg és gazdagabb modulációs és tempóbeli építkezéssel
nyilvánul meg.

fontos hangulati kategória-pár ez is: zárt és nyílt
jelleg. Előbbi a felépítés rövid és velős (koncíz) szoros-
ságában, a részletek pontos és szigorú egymásrautaltságá-
ban, az elemek egybefonódottságában, egyértelmű szim-
metriákban, az ismétlődések, visszatérések pontos, szaba-
tos elrendezésében, hangnemi egységben stb. jelentkezik,
S annál inkább így, minél határozottabban jegecedík az
egész építkezés egy bizonyos gyújtópont vagy fej vagy
tetőpont körül, amely központi tartóoszlopa az egész
,,egységnek a változatosságban“ — ahogy egyik alapelvét
az esztétika meghatározza. A ,,nyílt“ jelleg viszont úgy
jelentkezhetík, hogy elmosódóan hangzik ki a forma (pél-
dául Mahler ,,Das Líed von der Erde“ a c-e-g-a akkord-
dal), hogy az építkezés nem koncíz, hanem laza, a hang-
nemi épület meglepetésszerűen, folytonos váratlan revelá-
ciók során alakul ki, a moduláció, a motívumszövés ötlet-
szerű, éspedig annál inkább, minél kevésbbé tömörülnek
a részletek egy bizonyos központ köré vagyis minél in-
kább csupán lefolynak, egymásután sorakoznak, benső
vonzási kényszer nélkül. Az esztétikailag egyértelműen
összpontosított szerkezet: klasszikus; az egyértelműen de-
centralizált, szétsugárzó szerkezet: romantikus. Tökéletes
zártság tehát inkább klasszikus, nyíltság tendenciája in-
kább romantikus stílusokat jellemez.

< Közeláll előbbihez, de nem fedi azt a kővetkező kate-
gória-pár: ,,logikusan“ (szigorú megtervezettséggel) kö-
tött, architektónikus (szoros építkezésű), konstruktív (sza-
batosan szerkesztett) egyrészt és intuitíve (ösztönös szem-
lelettel), szabadon kinövekvő, spontán (közvetlen) más-
feszt. Előbbi osztályba tartozik a forma, ha nem egyéb,
mint egy téma szoros kifejtése, tovaszövése, explikácíója.
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Ilyen a legtöbb fúga és némely szonátaforma. Intuitív vi-
szont az olyan forma, melyben folyvást új elemek is fel-
merülnek és melybe a pillanatnyi ihlet hatása is állandó-
an belejátszik. Még egyes dallamok építkezése is lehet ily
értelemben intuitív jellegű, vagyis váratlan lefolyású.
Utóbbi módszerre legszélsőbb példa a fantázia, ábránd.
Klasszikus stílusok előbbi, romantikus stílusok utóbbi osz-
tály irányában hajlamosabbak.

Szintén rokon a zárt-nyílt kategória-párral, de sokkal
általánosabb értelmű a következő: kozmikus-kaotikus, ami
körülbelül annyit tesz, mint formáltabb-kevésbbé formált.
Az egész zenetörténeti fejlődés nem más, mint állandó
ide-odalengés szilárd forma és zavaros felbomlottság kö-
zött, érett szerkesztőkészség és erjedő kísérletiség között.
Más világtájak primitív zenéje, hozzá a keleti kultúráké
is: inkább a kaotikus, kialakulatlan formálású csoporthoz
tartozik, melyben a szellem csak törekszik szilárd szer-
kesztés irányában, de a forma növekvés, fejlődés állapo-
tában van. Európában a korfordulók forradalmi kísérle-
tei tartoznak a második csoportba, így a mi napjaink ze-
néjének is túlnyomó része. És általában annál inkább kao-
tikus a forma, mennél inkább képvisel oly világnézetet,
melynek nincsenek szigorú vallásos, bölcseleti, morális
alapjai. így erősen közeledik a teljes felbomláshoz a múli
század végi utóromantikus stílus, élén Regerrel, Strauss-
szal és Debussyvel. Napjaink zenéjére nézve pedig már
maga az „atonalitás“ fogalma és jelszava is pontosan jelzi
a káoszt; hiszen a hangnemi központ ugyanaz a zene-
formára nézve, mint a középpont a kör geometriai ido-
mára. Hangnemnélkülíség lemondást jelent a formáról
vagyis a művészet lényegéről! Az új stílus kedvező irá-
nyú továbbalakulására mutat viszont, hogy a kiválóbb ze-
neszerzők ma már mind tonálisan, hangnemi centrummal
alkotnak, tehát formálnak.

Ennyiből is látható, hogy a mondott kategoriális el-
lentétek nem merevek és kizáróak. Inkább irányultságra,
tendenciára vonatkoznak, mintsem körülhatárolt egyetem-
legességre. Megtalálható zenében is a Nietzsche-féle híres
ellentét nem egy példája, az apollói és dionízoszi kate-
góriapáré, de a két vonás itt sem választható szét mere-
ven egymástól, Főként csak az egyik vagy másik vonás
preponderálásáról,     túlnyomó    jelenlétéről   beszélhetünk.
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Apollói a leszűrtség, fölény, nyugalom, méltóság, érettség,
zártság, elvonatkozottság, — dionízoszi a zaklatottság,
szenvedélyesség, nyugtalanság, elementárisság, éretlen-
ség, törekvés, vágyódás. S amikor például Beethoven VII.
szimfóniáját dionízoszínak mondjuk, az csak annyit je-
lent, hogy a mámoros, szenvedélyes, vad földi erőktől it-
tas vonás tűnik egyrészt uralkodónak abban és talán,ke-
vésbbé ötlik fel, mennyire jellemzi másrészt e művet az
apollói vonás, a forma túlvilági megérkezettsége! Művé-
szetben éppoly kevéssé lehetséges abszolút, tökéletes el-
vontság, leszűrtség, mint merő emóció, tisztára harcos
szenvedély. Nietzsche tanítása szerint mindkettő ugyan-
annak, a művészi lelkületnek más-más szintjén, dimenzió-
ján jelképeződík, e dimenziók pedig egy egységes koordi-
náta-rendszer egymástól függő tagjai. Hasonlóan, mini
ahogy a történelem sem áll kristályosult eredményekből
külön és fejlődésből szintén külön, hanem evolúció nélkül
nincsenek eredmények és eredmények nélkül nincsen fej-
lődés. Mindkettő együttesen: maga a történelem, külön-
külön pedig mindegyik szintén a történelem, de más-más
szemszögből tekintve, egyik a szellem statikus, összegező,
vertikális síkjából, másik a szellem dinamikus, folyamati,
horizontális síkjából. A művészi lelkületnek az a dimen-
ziója, melyben formává kristályosul a jelképezett lelkiség:
apollói; az a síkja pedig, melyben szimbolizált lelkiség-
ként jelentkezik a forma: dionízoszi. A kettőnek teljes
harmóniája vezet klasszicizmusra; egyensúlyuk megbom-
lása egyrészt merev formalizmusra (akademizmus, kon-
strukcionizmus), másrészt romantikára, aszerint, hogy
túlzott kötöttség vagy túlzott szabadság irányában ] len-
dült-e ki a formáló szellem.

Lehetséges megkülönböztetés még ez is: bensőséges,
okszerű formák és külsőséges, mesterséges formák. Első
esetben egyensúly, összhang van fajsúly és formanyelv
között, a kifejezésmód nem tér el a jelképezett lelki hát-
tér mivoltától. Külsőséges viszont a forma, ha idegen min-
tákat másol kellő erő nélkül, ha csak mímeli a megfelelő
lelki háttér jelenlétét. Ilyenkor a technika, a készlet (appa-
rátus) tolakszik előtérbe és próbálja rejteni a belső üres-
séget. Vagyis: tant de bruit pour une omelette; sok hűhó
— ha nem is semmiért, de méltatlan okból; vagy ahogy
Wagner gúnyolja   Meyerbeer módszerét:   „Wirkimg ohne
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Ursache“ (hatás ok nélkül)! Vaktöltésként elpuffogó frá-
zisok, üres kontrapunktizálással helyettesített mélység,
aztán érzelmesség helyett érzelgősség, komolyság helyett
komolykodás, szellemesség helyett szellemeskedés stb,,
szóval elhitető látszat a valóság, valódiság helyett, ami
éppúgy megnyilvánul a részletben, mint a formaegészben:
ezek teszik külsőségessé a művészetet. Az ilyesmi ellen
pedig nemcsak azért nehéz küzdeni, mert a nagyközönség
általában hiszékeny (mundus vuit decipí), hanem azért is,
mert a legtöbb ember szintén ragaszkodik életformájában
a látszathoz valódiság helyett. És arról se feledkezzünk
meg, mennyivel kisebb feladat a kisigényű felületen evic-
kélni, mint mélységekkel megbirkózni! Ezért szabály a di-
vat és köznap, kivétel az eredetiség, nagyság és az ünnep.
Ezért lelkesedtek a derék bécsiek éppoly melegséggel Ko-
zeluchért, mint Beethovenért, ezért van annyi híve Csaj-
kovszkínak és ejtik ki egy lélekzetre Sztravínszki nevét a
Bartókéval, De mint ahogy a divat is mulandó, semmiféle
erőtlenség nem tud megbirkózni az idővel s a látszatérték
letűnik a művészet színpadjáról, feledésbe merül, mint a
tavalyi hó.

Van értelme a következő hermeneutikai osztályozás-
nak is: aktív, férfias és passzív, nőies jelleg, akár teljes-
ségekre, akár részletekre vonatkozóan, A férfias úgy hat,
mint parancs, állítás, felszólítás, — a nőies, mint panasz,
szenvedőlegesség, magaelhagyás. Egy-egy mesternél, egy-
egy művön, egy-egy tételen belül is találkozhat a kettő,
Beethoven számos szonátaformájában a főtéma inkább
férfias és ellentétként (kontrasztként) a melléktéma in-
kább nőies, Klasszicizmusok inkább férfiasság irányában,
romantikus stílusok inkább nőiesség irányában hajla-
mosak.

d) Műfaji osztályozás.

Mivel a nyelvi zenemagyarázat irodalmi tájékozódási!
módszer, természetes, hogy gyakran támaszkodik költé-
szettani (poétikai) osztályozásokra. így bizonyos zenei je-
lenségek megjelölésére átvette a líra, epika és dramatíka
elnevezéseket. Fontos tudni azonban, hogy zenével össze-
függésben ezek a jelölések egyáltalán nem fedik azt, amire
a költészetben vonatkoznak!
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E műfaji kategóriák egymástól független, egymástól
elválasztott hangulatrégiókat jelölnek a költészetben. Líra
elsődlegesen vonatkozik a költő személyére, tehát önval-
lomás, magaleleplezés a szó szoros értelmében; a költő
képzeletének abból a rétegéből táplálkozik, melyen sa
egész világ az Én szempontjából tükröződik. “Ezzel szem-
ben epika és dramatika úgy keletkezik, hogy az alkotó sze-
mély, a költői Én a külvilág, a nem-Én szempontjából tük-
röződik, vagyis ezekben a hangulatrégiókban a külvilág
hatása elsődleges s csak a külvilág hatásán át, másodlago-
san jelentkezik az Én, az alkotó személyiség. Lírai forma
tehát az alanyon át jelentkező tárgy jelképezésével, epi-
kai és drámai forma a tárgyon át jelentkező alany jelké-
pezésével áll elő, Epika és dramatika között pedig az a
különbség, hogy míg elbeszélő formában események, tör-
ténések a tárgy központja s csak azokon át, azok szem-
pontjából jelentkeznek a személyek, jellemek, addig drá-
mai formában személyek, jellemek, aktorok a tárgy köz-
pontja s csak ezeken át, ezek szempontjából mutatkoznak
az  események,  akciók,

Zenében ezek a műfaji különbségek egészen más ala-
pon, más módon hatnak ki. Zene nem képes arra, hogy
jelképes nyelvezetében szétválassza azt, ami elsősorban
alanyi, attól, ami elsősorban tárgyi hatás leszűrődése. Ze-
nében mindig az alkotó Én áll a hangulat központjában;
merT~a zene fogalommentes anyagú, nem tükrözhet sem-
jniféle logikai kapcsolatot, — zenében külvilág és belvi-
lág_ielképezése olymódon egybeolvad, hogy a tárgyi vagy
alanyi_behatás rangsora fel sem merülhet nála. Vagyis a
zene egyértelműen és egységesen alanyi művészet, zenei
formában a külvilág és belvilág jelképezése nem ismer-
hető fel külön-külön, abban mindig az alkotó Én beszél
jmmagáról; minden zene elsődleges módon: önvallomás.
Következéskép a zene nem költészeti értelemben lírikus
művészet, hiszen a zenei alany, az alkotó Én önmagáról
sem beszélhet fogalmi, logikai módon; a zene fogalom-
mentes nyelve csak lelki emóciókat jelképezhet és esek-
nek a benső mozgalmaknak származását, tárgyi alapját
fogalmi módon nem leplezheti le, nem közölheti önmagá-
ban. Nem olyan értelemben „lírikus“ tehát a zene, hogy
benne az alany önmaga érzéseit fogalmilag ismerteti, ha-
nem úgy, hogy az ismeretlen és megismerhetetlen lelki ré-
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tegekre utal vissza egyenesen, minden logikai vonatkozás
nélkül. Eszerint költészeti líra, epika, dramatika nem je-
lentkezhet a zenében.

Amikor ilyen elnevezésű műfajokról szólunk a zene
terén, külsőséges osztályozást vé gzünk éspedig az éne-
kes (vokális) zene irodalmi műfaját véve alapul. Ha lírai
verset zenésít meg a komponista, ,,lírai zenéről“ beszé-
lünk, ha epikai a szöveg — mint az oratórium-hm\ — ,,ze-
nei eposzról“, a színpadra vitt, cselekményes szövegű ze-
nét pedig — az operáét — „drámai zené“-nek mondjuk.
De mindezen esetekben nem a zene, nem a zene nyelve-
zete vagy formája, ami poétikai értelemben lírai, epikai
vagy drámai, hanem kizárólag a szövege!

Mindezen esetekben az történik, hogy nem a zene,
hanem szövege ad bizonyos irányítást arra nézve: miféle
konkrét külső hangulati hatás alatt keletkezett a zene-
forma. A szöveg mintegy magyarázat (programm), mely
rámutat költészet és muzsika lelki közösségeire, a már
említett ősi ösztönrétegekre, melyekben az egyes művé-
szetek hangulati alapjai még közös csírajúak. Ott a mély-
ben kapcsolódik poézis és muzsika olymódon, hogy szö-
veg és zene bizonyos értelemben, hangulati ösztönében
egy- és ugyanazt a Közlendőt csíráztatja, mielőtt még más-
más formai síkra vetülnének a művészet küszöbén. A
komponálás lélektani folyamatában a szövegnek általá-
nos hangulati mélyrétege vetül át zenévé éspedig úgy,
hogy a szöveg műfaji tulajdonságai szintén érvényesülnek,
mint általános hangulati tényezők- Vagyis az a körülmény,
hogy a szöveg lírai, epikai vagy drámai: szintén meghatá-
rozza a muzsika hangulatkörét. Nem a líra, epika vagy
dramatíka változik át zenévé ílymódon, hanem a költészet
lírai, epikai vagy drámai hangulata, általános, elvont ösz-
tönzése. Amiként bárminő lelkiállapot átformálható, jel-
képes módon, zenévé, úgy az a lelkiállapot is, melyet a
költői líra vagy epika vagy dramatíka egy-egy bizonyos
jelentkezése kelt a zeneszerzőben.

Ilyen értelemben lehetséges, hogy a zenében poétikai
műfajhatások tükröződjenek! És ily értelemben, beszélhe-
tünk specifikusan lírai, epikai, vagy dramatikus hangulat-
lecsapódásról a zenei formában, hogy mindebből az is kö-
vetkezik, hogy az ilyen hangulati elemek nemcsak szöveg
vagy irodalmi programm alapján kerülhetnek a zenébe; a
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komponistának módjában áll elképzelni hasonló dolgokat,
mint amik valamely szöveget vagy programmot jellemez-
nek és azok hatása alatt szöveg nélkül is kialakítani
ugyanolyan zenehangulatokat, zenei formákat, mint szöveg
hatása alatt, így foglalnak helyet a zene általános alanyi-
ságában különöskép „lírai“, „epikus“ vagy „dramatikus“
hangulati tényezők, elemek, de sohasem poétikai értelem-
ben, hanem a zenei formálás speciális változatai értelmé-
ben. Nem beszélhetünk tehát zenében egyértelmű, saját-
lagos lírai, epikai vagy drámai műfajokról, válfajokról,
mélyek a zenei formanyelvet meghatároznák, csak lírai,
epikai-vagy drámai jellegű hangulati elemekről, melyek
bizonyos fokig a zenei nyelvezetre, kifejezésmódra és for-
mára is hatást gyakorolnak éspedig annál inkább, minél
határozottabbak és számosabbak az ilyen elemek,

Az így meghatározott, különleges „lírait“ le^nagyobb-
„fokú kőz vétlensége jellemzi. Ez a legszabadabb, legke-
vésbbé kötött vagy kisarkosított, ez az, amely csapong és
legtávolabbi lelki rétegeket köt össze egymással a jelképi
nyelvben. Ez érezteti legközvetlenebbül a hangulat csírá-
zását, kifej lését és kíhangzását. Itt jelentkeznek a leg-
szervesebb formák, ide tartozik a legtöbb népdal iSj min-
den zeneiség legtermészetesebb, legközvetlenebb mintája.
A zene legfőbb elemének, a dallamnak (melódiának) itt
az alapvető keltő területe.

Speciálisabb, kötöttebb, kisebb sugarú az „epikai“
hangulatréteg. Ahhoz, hogy „elbeszélő“ jellegű legyen a
zene, ^bizonyos tartózkodó, célzatos, szemlélődő, plasz-
tikus vonással kell bírnia, mint például Schumann „Ro-
mánc“-aiban, ,,Novellett“-jeiben vagy Chopin „Balladá“-
iban. De még az ilyen művekben is csak legföljebb túl-
nyomó az „epikus“ hangvétel, mely állandóan keresztező-
dik a specifikus „lírá“-val, illetve ,,dramatiká“-val. Vi-
szont jellegzetesen „lírai“ művekben is felmerülhetnek
„epikus“ vagy „dramatikus“ elemek; így például Beetho-
ven szimfóniáiban találunk nem egyszer ilyeneket. Ren-
geteg „epikus“ és „dramatikus“ elem vegyül a program-
maííkus alkotások hangulati tényezői közé, például Ber-
lioz-, Liszt-, Straussnál.

Ne gondoljuk azonban, hogy minden epikai program-
mű zenemű mindvégig, egyöntetűen „epikus“ jellegű! Az
„epikus“   hangvétel   olyan   különlegesség,   mely   egyhan-
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gúvá tenné a művet, ha nem kereszteződne és váltakozna
„lírikus“ és „dramatikus“ elemekkel. És ezek az elemek
gyakran nem is választhatók szét egymástól, — hiszen
még költői elbeszélésben is számos lírai és drámai elein
található. Hát még a zenében, ahol mind egyaránt alá
vannak rendelve az uralkodó alanyiságnak! Bachnak a
fivére elutazására írt Capriccio-jában kiütköznek ugyan az
,,elbeszélő“ mozzanatok, de uralkodik a specifikus „líra“.
Még akár Strauss „Till Eulenspíegel“-jét is, ezt a tisztára
epikai hatásokban fogant művet, aránylag igen kevés va-
lódi „elbeszélő“ elem tarkítja; ha függetlenítjük magun-
kat a programm (zenén kívüli) szuggesztiójától, alig ta-
lálhatunk egyebet magában a zenei formában, mint „lírai“
humort. Az oratóriumról már tudjuk: csak irodalmi vo-
natkozásban elbeszélő műfajú a „zenés eposz“; zeneileg
ezt is számos „lírikus“ és „dramatikus“ vonás egészíti ki.
Hogy Hándel oratóriumai mennyire nem nevezhetők egy-
értelműen „epikus“ müveknek, azt operai származásuk is
bizonyítja; amikor a londoni püspök megtiltotta kosztü-
mös, színpadi előadásukat, akkor kerültek a hangverseny-
terembe. Eredetileg ú. n. „vallásos operá“-nak szánta azo-
kat mesterük. Ha pedig „drámai“ zeneműben, operában
akár a szerző (zenekari intermezzo vagy nyitány során),
akár a szereplők elbeszélnek: „epikai“ elem kerül a for-
mába. És még az operai stílusokban sem feltétlenül túl-
nyomó a drámai eredetű hangulatelem; Mozartnál inkább
„líra“ uralkodik, Wagnernél „epikával“ kevert „dramatika“,
szintén gyakran „lírá“-val elvegyülve és ezek csaknem
mindig egymástól is elválaszthatatlanul.

Még az „epikai“ hangvételnél is szorosabb, kötöttebb,
kisebb sugani a „drámai“. Ez főként az emberi indulat-
nyelv és a természeti hangzó jelenségek nyers átstilízálá-
sából táplálkozik, mintegy félúton megrekedve az emberi
valóság és a művészi átköltés között, a szimbolizáló folya-
mat elemi fokán. Ezért: minél realisztikusabb, valósze-
rűbb a stílus, annál alkalmasabb a „drámai“ elemek meg-
szaporítására. De a legidealízálóbb stílusokban is ott lel-
hetők fel az igazi „dramatikus“ elemek, ahol a stílus
legvalószerűbb (legrealisztikusabb) vonásai, Vihar jelenet,
csatakép, vadászat, városi zajok stb.: már a régi prog-
rammzenének is „drámaiság“-gal tarkított, gyakori jelen-
ségei.    Énekes    zenében    —    cantata,    opera,    dal,    kó-
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ruszene   stb.  — a stilizált  kiáltás,   sírás,  nevetés,  beszéd
stb.   az,   ami  elsősorban  f!drámai“   hangulatfestéssel   szol-
gál.

A régi fajta opera szövetének bifurkácíója szerint:
ária, amiben túlnyomó a ,,lírai“ elem és recitativo (ének-
beszéd), amiben túlnyomó a „drámai“ elem; e kettő kö-
zött áll az arioso (recitativo accompagnato), kíegyeztetve
a kétféle hangvételt. Gluck reformja jórészt az accom-
pagnato jogkíterjesztésére irányult; Wagner már csaknem
egyeduralkodóvá tette az accompagnatót, hogy pedig ez
ne váljék egyhangúvá, a zenekar szimfonikus hozzájáru-
lását fokozta fel az addiginál jelentékenyebbre. Mindkét
mesternek ritka, specifikus tehetsége a zene „dramatikus“
elemeinek kitermelésére irányult, úgy az énekhangok,
mint a zenekari rész megmintázásában. Mivel minden mű-
vészi realizmus ,,kézzelfogható“, közérthető plaszticításra
törekszik, a ,.dramatikus“ stílus áthidalás nélküli, kiáltóan
erős kontrasztokban és a lehető  legszorosabb társításra
kényszerítő jellegzetes motívumokkal teljesedik ki (al
írescQ-rnódszer). A ,,dramatikus“ zenenyelv legkisarkosí-
tottabb hangulatzónákban mozog, ily értelemben egyrészt
legvilágosabb, legképszerűbb (legplasztikusabb), másrészt
legdurvábban, legcsíszolatlanabbul kimodellált. Ezért is
kapcsolódik főképpen a legnépszerűbb zenei műfajjal, az
operával és áll távolabb a legkifinomultabbtól, a kamara-
zenétől,

e) Tragikum és komikum.

A felsorolt hangulatfejtő kategóriák, mint víg-bús,
hatalmas-kicsinyes, zárt-nyílt, kötött-szabad stb. a maguk
megfelelő lelki társításaival külön-külön és keverten is
felléphetnek, A kevert jellegek sorában nevezetes még; a
tragikus és a komikus.

— A zenei ,.tragikum“-nál is csak szöveg vagy programra
lehet, ami az alapveíő tárgyi képzeteket közli vagy szug-
gerálja. Maga a zene nem képes „kifejezni“ a tragikum
lényegét, mely szerint egy hatalmas jellem a társadalmi
kényszerűségekbe ütközvén pusztulni kénytelen, hogv te-
hát a sors, a végzet mindennél hatalmasabb (..La sfor^
ael destino“), Beethoven gyászindulóí lehetnek vezetőink
a zenei „tragikum“  értelmezésénél.    Ha a III.  szimfónia



54

nem viselne ,,Eroica“ címet, az op. 26. zongoraszonáta
asz-moll gyászindulója pedig az ,,Egy hős halálára“ fel-
iratot: legfeljebb sejteni lehetne a fenségesen komor han-
gulat nyomán, hogy a zenéből áradó súlyos, mélységes
gyász rendkívüli, megrázó alkalomból tör elő. De sem a
hős fogalma, sem a heroízmussal összefüggő tárgyi körül-
mények nem világlanak ki a zenéből.

A gyászos hangulatzóna — nagy általánosságban —
feltétlenül kiérezhető, kielemezhető kulturális, stílusbeli
lelki társítás alapján az ily zenékből. Az induló rítmikája
és teljes menete stílusbeli konvencióba vág, ez a megálla-
podásszerű hangulat-idézés minden művészileg tájékozott
és fogékony hallgató számára nyilvánvaló. És éppúgy hoz-
zátartozik a jelzett konvencióhoz a többi elem: komor
mollhangnem, kimért, nehézléptű, egyenletes kondukt-
ritmus, a fájdalmas sóhajokat és feljajdulásokat átstilí-
záló dallamí elemek, a komor mély regiszter és siránkozó
magas regiszter éles szembeállítás a, a hangzás érces tö-
mörsége stb. Nem kevésbbé a középrész, az ú. n. tríó han-
gulatellentéte, mely dur-csengésével és felszabadultságá-
val a halál utáni örök fényességre utal. De mindez csak
legáltalánosabban jelzi a zene hangulatkörét, melyben a
gyász döbbenetes és felemelő lelkisége képleteződik, anél-
kül, hogy a gyá.sz logikai fogalma vagy oki kapcsolatai
bármilyen módon is jelenvalóak volnának abban. Eszerint
az ilyen muzsika csak olyasféleképen mondható ,,tra-
gikusának, mint bizonyos hangulati elemek ,,drámai“-nak;
a poétikai vagy életbéli tragikum nem a zene tulajdon-
sága, hanem a zenét keltő lelkiséghez tartozik az, mint a
zenei hangulat felidézője! Mem-esztétikai kategória tehát
a zenei „tragikum“, hanem lélektani, nem a zenei for-
mára jellemző, Hanem a zenekeltő lelkiállapotra. Nem is
zenei hangulat tehát a „tragikus“, hanem zenét megelőző,
előidéző lelki hangulat. Tragikus zene nincsen, de jel-
lemző lehet a zenére, hogy tragikum hatott közre a zenei
hangulat kialakulásában.

Pontosan ilyen eredményre vezet a zenei „komikum“
elemzése is. Poétikai értelmében úgy áll elő a komikum,
hogy valamely helyzet nagyságot, képességet kívánna, de
ehelyett váratlan kicsinység, képtelenség lepleződik le.
Vagy viszont: legközönségesebb mindennapiság keretébe
jut a túlságosan nagy lelki vagy testi erő és minden csele-
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kedete visszájára sül el. Derűt pedig azért okoz az ilyen
fonákság, mert egyrészt nem mi vagyunk a nevetség szen-
vedő alanyai, másrészt általában biztosnak érezzük ma-
gunkat az ilyen szélsőségekkel szemben, mint akiket nem
érhet hasonló lealacsonyító baleset. Önmagát lelke mé-
lyén mindenki komolyan veszi és óva őrzi feddhetetlen-
sége látszatát; a más ember önzése, kicsinyessége, zsugo-
risága, becsapottsága, gyávasága, csúfsága stb,: komikusan
hat, nem a káröröm miatt, hanem a magunk mentessége
miatt, hogy nem mi vagyunk a csávában. Mindez helyén-
való az irodalom terén vagy akár a festészet- és szobrá-
szatban is módjával. De semmiképen sem a zenében! A
muzsika — mint jól tudjuk — nem képes arra, hogy fo-
galmi összefüggéseket közvetítsen. Ami a komikumból
zenévé alakulhat, csak általános humoros hangulat, nagy-
fokú könnyedség és az elemek torzított, fonák beállítása,
szélső ellentétek egymásra csapása által.

Vezessen itt is Beethoven, az ő ,,tréfái“-val, scher-
zoival! Jellemző ezekre először is a felgyorsított tánc-
ritmika; ebben már önmagában is bizonyos humoros ké-
pesség rejlik, mert a szokatlanul gyors egyenletes test-
mozgás, ugrálás: gyermeteg, gépies, méltóságellenes.
(Tudvalévő, hogy a zenei ritmikát önkénytelenül társítjuk
emberi mozgással!) Jellemző aztán a scherzókra bizonyos
makacsság (ostínato-jelleg) a dallam! menetekben; az
ilyen akaratos, rátarti következetesség kicsinyes, jelen-
téktelen figurákkal egybekötve: szintén gyermekes, mél-
tóságellenes. Eféle és hasonló eszközökhöz járulnak aztán
a dinamika váratlan, meglepő fordulatai, kontrasztjai oly
helyeken, ahol ügyetlenül, esetlenül vagy erőszakosan
hatnak, tehát naiv, bohócos mókára vagy raffinált megtré-
fálásra emlékeztetnek. Mindezt a mulatságot kiteljesítik
az összhang- és hangszín-építkezés megfelelő, levegős
vagy röghöz kötött, váratlan vagy makacsul megragadó
fordulatai, vonásai. Lehet akármilyen az így előálló hu-
mor, tündérien fantasztikus, ironikus vagy akár szarkasz-
tikus akasztófahumor, — amíg zenei jelképekben mutat-
kozik, sohasem közölhet komikumot. Mert hiányoznak a
tárgyi összefüggései. A zene fogalommentes nyelvezetére
csak előzetesen lehet hatással a komikum. Ez is azok közé
a lelki indítékok közé tartozik, amelyek nyomán a zenei
forma hangulata kialakulhat. A zenei humor: fontos éezté-
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tikaí hangulatkörzet, De a komikum nem lehet zeneesz-
tétikái kategória;, zenével összefüggésben csak pszicholó-
giai, formát keltő, formát megelőző kategória.

Épp ezért nem tévesztendő össze   a   zenei „komikum“
— ami csak átvitt, képes értelemben alkalmazható zenére
— azzal, amit humoros zenének teljes joggal és egyenes
értelemben mondhatunk. De a humor ismeretében azt sem
vélhetjük, hogy ez a kategória egyszerűen csak k derűs,
víg hangulatzóna egyik alosztálya volna! Humor mindig
az emberi lét alapvető kettősségéből, töréséből fakad, a
metafizikai és fizikai létezés áthidalhatatlan ellentétéből.
Éspedig olyankor, ha nem szívesen, de kénytelen-kelletlen
belenyugszunk a probléma feloldhatatlanságába és a kon-
krét valóságba kapaszkodunk. így áll elő a kesernyés derű
atmoszférája, a humoré, mely tehát lényegileg kevert mi-
nőség. Világos, hogy akkor lehet legkiegyensúlyozottabb,
legharmonikusabb a humor, ha vallásos, etikus világné-
zet rejlik a mélyén. Mert ezesetben kellő túlvilági ellen-
súlya van a földi keserűségnek. S minél inkább lazulnak
az etikai és reíígíózus kötelmek, annál szabadabbjára eresz-
tik a mérleg egyik oldalának tartalmát, a földit, a zakla-
tottat, keserveset, marót, kétségbeesettet. Ironikus, sze-
szélyes, groteszk humor még Beethovennél is található,
sőt itt-ott akasztófahumorig is elkerül a késői, magábavo-
nult mester. De őnála mindig jelen van az érem másik ol-
dala, a megengesztelő! Ha szeszélyes is — amikor kicsi-
nyes gondolata nagy garral, fontoskodóan lép fel és az
elemek váratlanul ide-oda cikáznak —, de sohasem fel-
dúlt, szerteszaggatott, Ettől megőrzi lelki összhangja,

A harmónia akkor bomlik meg, amikor a művészek
lelkületéből kihullik a. túlvilági hit biztonsága, a roman-
tikus világnézet uralmakor. Ekkor válik túlnyomóan em-
beriessé, egyoldalúbbá a humor, élesebbé, szaggatottabbá,
túlzottan bursikózzá vagy sebesre marttá. Ekkor lép fel
a szeszélyes felfokozódása bízarrá, melyben az alapvető
gondolatok is annyira ellenkeznek a megszokottal, mintha
minden tótágast állna. Ekkor éleződik ki az össze nem
vágó elemek együttesének fonákja rikoltóvá s hallunk
élénk meneteket legnehézkesebb hangszeren, semmitmondó
laposságokat — szándékos tréfaként — fülsiketítő zajjal.
A mardosó vagy kacagtató ostmato-hatások is ekkor vál-
nak féktelenné. Kivált aztán pokoli lendületre kél a gro-
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teszk humor, miután az utóromantikából napjainkhoz ve-
zető időszak minden érték mellé kérdőjelet rakott, minden
komolyság, elvhűség, vallásosság végkép meglazult és hi-
telét vesztette. Napjaink halál tánc-humorát legmegvesze-
kedettebb irónia, szatíra, karikatúra vegyülete alkotja;
korunk zenéjére semmi sem oly jellemző, mint a végzete-
sen groteszk. Ezzel is ér el legtöbb hatást Sztravinszki,
Krzsenek, Finke,  stb. régebben Bartók, Hindemith.

f) Hangulati párhuzamok; a művészetek határai.

Most már végkép beláthatjuk, hogy bárminő zenema-
gyarázat is csak éppen körülbelül utalhat a zenemű han-
gulati mivoltára, de azt sohasem ragadhatja meg telje-
sen. Egyrészt mert a beszéd, az irodalom nyelvi fogalmai-
nak értelme nem azonos a zenei fogalommentesség bár-
minő értelmével sem, másrészt mert a zenei hangulat any-
nyí, össze-vissza szövődő lelki társítással jár, hogy még
átvitt értelmű jellemzése is mindig hiányos marad. Ren-
geteg sokféle zenehangulat utalhat például ,,gyász“-ra és
hiába mondjuk, hogy az egyik inkább kedves halottat si-
rat, a másik a nyár búcsújára, a természet halálára vonat-
kozik, a harmadik általában az emberi élet végzetén bú-
song, világfájdalmas: mindez a jelképes magyarázat még
távolról sem merítheti ki a zenében rejtőző hangulati lé-
nyeg egészét. „Panasz“ is rendkívül sokértelmű lehet:
csendes, elfojtott vagy kiáltó, kétségbeesett, lehet lemondó
vagy lázadó stb. Mindezek csak fogalmak, melyek a ze-
nei hangulat irányát jelzik, de nem tudják jellemezni a
hangulatot magát, Aki nem élte át a ,,Trístan“-elő játékot,
annak hiába mondjuk, hogy a nyitány elején lévő akkord
„panaszos“, meg hogy a lassú, vontatott tempó, a szen-
vedő jellegű metrikai képlet, a színezet, a dinamika és
hangsúlyai a panaszos indulatnyelvet stilizálják át, az
összhangmenet pedig belső felszaggatottságra utal; mindez
távolról sem fogja elővarázsolni Wagner szívbemarkoló
zenéjét! A híres „trauríge Weíse“ (III, felvonás, angol-
kürt sóló) mivoltát, a zenei ,,panasz“-nak ezt a központi
példáját, legrészletesebb elemzés sem tudja megelevení-
teni; a hangulati elemzés csak úgy lehet meggyőző, meg-
világító, ha előzetesen megismertük a zeneművet és átél-
tük, mi az a zenei panasz! A zene önmagáért beszél.
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Még határozott zenei kapcsolat is, mint például tánc-
ritmus, gyakran csak éppen egy bizonyos, nem is feltét-
lenül központi elemét leplezi le a hangulatnak, Táncmoz-
gás ilyenkor csak könnyedségben, vígságban, mozgalmas-
ságban, játszi jellegben utal a hangulati közösségre, je-
lentheti csupán az ilyenre való hajlamot is, beleágyazva
bonyolult lelkiség képleteibe, mint sokszor Chopinnél,
Schumannál, Verdinél. Hasonlóan vagyunk a népiessel,
ünnepélyessel stb.-vel, amelyeknek alapvető hangulatele-
mei közismertek, de ezer- és ezerfélekép vegyülhetnek
egyéb elemekkel. Milyen egyoldalú jellemzés volna pél-
dául, ha Beethoven V, szimfóniájának fináléját „népünne-
pélyszerű“-nek mondanánk, mert főtémája a tömegünnep-
ségek népies fanfarjaira emlékeztet!

Hasonlóan nem teszi még egységesen egyházivá vagy
vallásossá a zenét, ha korálra vagy liturgikus részletekre
emlékeztet; ahhoz hogy valóban vallásos legyen a zenei
hangulat, sokkal több kell: a teljes formaépület ily ala-
pon álló megszerkeszthetősége. De még ekkor sem merítjük
ki a zenei forma hangulati értelmét fogalmi kategóriával,
a valláséval! Hozzá még megfontolandó: a korálok közt is
néni egy van, melynek dallama eredetileg világi volt s
csak istentiszteleti szövege révén vált ^templomivá. Ami-
kor tehát az ilyen dallam valamely zenemű szervezetébe
kerül, nem zenei karaktere, hanem közismert, megszokott
szövegbeli kapcsolata és társadalmi funkciója révén jut-
tat vallásos lelki társításokhoz. Az „egyházi“ és „világi“
kategorizálás nem esztétikai osztályozás: külsőséges cím-
kék, használati utasítások azok, társadalmi vonatkozás-
ban. Még a legisleghamisítatlanabb egyházi énekkincs, a
gregorián is magába öleli évszázadok világi eredetű dal-
lamtermését; ami megszenteli, az elsősorban a szöveg, a
Kinyilatkoztatás szavainak fensége.

És ne gondoljuk, hogy biztos alapunk volna a ze-
nemű hangulati értelmezéséhez, ha a variációs forma köl-
csönzött témájából, a korálelőjáték dallam! mintájából, a
persziflázs (kigúnyolás), karikatúra (torzkép) szenvedő
eredetijéből indulunk ki! Ezek is hozzájárulnak ugyan a
zenemű jellegéhez, de sokszor nem is meghatározó módon,
csak lelki társítás keretében. Beethoven ,,Diabelle-válto-
zatainak jellegét nem az útszéli téma határozza meg, még
csak az ellentét sem, mely a téma hangulata és a feldől-
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gozás építkezése között fennáll. A téma itt egyrészt merő
váz (szkéma), funkció-terv, melynek nyomán a formatest
kinövekszík, másrészt pedig olyan vulgáris jelleget, nyárs-
polgári közönségességet jelképez, mely magasrendű lég-
körrel kapcsolatban iróniának hat. A művelt hallgató eleve
tudhatja ugyanis, hogy komoly zeneművet fog hallani,
várakozása ilyenre van beállítva; s így a téma maga, már
kezdetben is humoros lelki társítások forrása! A ,,Día-
belli“-variációk témája nem bécsi kintornás zenét idéz
tehát, hanem a nyomorúságos mindennapiság iránti gúnyt
állítja kapunak a végzetes lélekvallomások bejáratához.
,.Látszatra ilyenek vagyunk“ — mondja Beethoven —
,,plundrásan ugráló svábok: most lássátok, milyen tud
lenni a titkok valósága az emberben!“ A korál is lehet
módfelett szimpla, feldolgozása mély, bonyolult. A kari-
katúra, a persziflázs sem aszerint más és más, hogy mit
forgat ki, mezítelenít le vagy rajzol, el, hanem: milyen
módon teszi azt. Sztravinszki ,,Pergolesí“-szvitje nem a
18. századeleji nápolyi ,,gáláns“ modorra, hanem a mai
párizsi fenegyerekségre, ennek ironikus világmarására
jellemző.

Ahogy irodalom és zene, úgy zene és képzőművészet
is összemérhetetlen (inkommenzurábilís). Minden művé-
szetnek megvan a maga külön hangulati szférája, más és
más alapvető logikai és lelki feltételekkel. A művészetek
nem ,,játszhatnak át“ egymásba, mert áthidalhatatlanok;
legfeljebb párhuzamosságok, rokonságok lehetnek köztük,
az ősi ösztönrétegek révén. Ha Liszt szobormű nyomán
megalkotja a ,,Dante-szonátát“, festmény hatására a „Hu-
nok harcát“, a ,,Sposalizíot“, irodalmi művek lecsapódá-
saként a „Faust“-, a ,,Dante“-szimfóníát: az még nem je-
lenti, hogy a kétféle forma között bármi művészi (formai),
hangulati közösség volna! Csupán párhuzamosság, megfe-
lelés van jelen, ami úgy áll elő, hogy a zenei hangulat ki-
alakulására szoros hatással volt az illető másnemű forma,
másnemű hangulat. Amiként bármi életbéli konkrétum,
úgy műalkotás is résztvehet a zeneművel jelképezett lel-
kiség, emócíonalítás kialakításában. Ezért kell tudomásul
vennünk, hogy például Dante ,,Divina commediá“-jának
megfelelő részletei egyáltalán nem ,,hallhatók ki“ Liszt
szimfóniájából. Esztétikailag a programra szerepe itt nem
más, mint az utólagos  irodalmi magyarázaté.   (Legfeljebb
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az alkotás lélektanát tekintve más!) És így roppant meg-
tévesztetek lehetnek éppen azok a magyarázatok, melyek
a különböző művészetek hangulati parallelizmusait közös
nyelvi nevezőre hozzák! Természetesen festmény is lehet
méltóságteljes, víg, panaszos, vallásos stb. hangulatú,
akárcsak a zene. De lényegileg más a festői majesztás lég-
köre, mint a zenéé, mást jelent a festészeti relígiózítás,
mint a zenei és í. t. Az a muzsika, mely Líonardo ,,Gío-
conda“-jának mosolyát keltette, nincsen jelen a festmény-
ben, éppoly kevéssé, mint bármely zenében a ,,Gioconcla,,

mosolygása- Ezért nincsenek sziámi ikrek a múzsák kö-
zött és ezért áthághatatlanok a művészetek határai, me-
lyekről Lessing olyan tanulságosan értekezett. Minden
művészet szuverén birodalom; csak időleges szövetségre
léphetnek egymással, rokonszenv és kölcsönös érdékek
alapján. Még testvéri házasságra is, mint zene és iroda-
lom a dalban, Mercuríusuk, a szó, közelhozhatja őket egy-
máshoz, de nem cserélheti át szerveiket, nem végezhet ve-
lük transzplantációt. Végezetül is mindegyik önmagáért
felel, csak saját nyelvén tudja önmagát kimerítően jelle-
mezni.

Hatására nézve is merőben más,a zene, mint bármely
más művészet. Ki hallott olyat, hogy festmény vagy szo-
bormű láttára a szemlélők ráébredtek volna egymás test-
véri közösségére vagy lelkük gyökerében megrázva az
örökélet fenséges misztériumára?! Milyen épület képes
arra, hogy megnyissa előttünk az élet szenvedéseinek és
örömeinek végtelenjét?! Csak a zene képes ilyenre, mert
ugyanakkor, amidőn teljesen elvont jellegű, egyúttal a
valóságos, konkrét érzelmi élet közvetlen jelképe is. Ezért
köti egybe a klasszikus görögség a hangnemí jellegeket
(etoszokat) bizonyos lényeges lelki hatásokkal. És ezért
alkalmazzák az összművészetí formák mindenkor a zenét,
ha legfelemelőbb hatásra törekszenek; így a hellén dráma,
a keresztény liturgia, az opera, a melodráma, a dal zenei
eleme az, amely a szó legmélyebb értelmében eszményít,
lényegesít. Mert a világvalóság legmélyén is az alogikus,
fogalommentes fekszik — Schopenhauer szerint ez a kö-
zösség zenei lényeg és víláglényeg között —, másrészt pe-
dig a zene, mint időbeli művészet a lelki folyamatokkal,
az emocionális lelkiség valóságával párhuzamos, annak
szimbóluma.
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VI. ABSZOLÚT ZENE ÉS PROGRAMMZENE.

a) Formai és lélektani feltételek.

Abszolút zenének a szövegtől vagy programmtól füg-
getlenül fellépő zenét szokták nevezni. Megállapítottuk
már azonban, hogy a műalkotást megelőző, a koncepciót
meghatározó, alkotó lelkiség sohasem független, sohasem
szabad a legkülönfélébb külső és belső tényezőktől, —
hogy tehát minden zene: programmzene bizonyos általá-
nos értelemben. Vegyünk szélsőséges példát! Van Brahms-
nak egy zongora-,,Balladá“-ja (op. 10.), melynek dallama
következetesen az egyik skót Edward-ballada versére ké-
szült. Ha énekhang adná elő a dallamot: szöveges vagyis
,.programmos“ zenével volna dolgunk; így azonban ,,ab-
szolút“ zenével! Mi hát a különbség a kettő között? Az,
hogy dal-letét esetében valósággal hallani lehetne a ver-
set, zongora-letétnél csak elképzeljük vagy intuitíve hoz-
zásejtjük a darab címe és hangulata nyomán.“ Eszerint az
egész különbség nem lényegbeli, nem formai, tehát nem
esztétikai, hanem lélektani; pusztán annyi, hogy a hall-
gató pontosabban vagy kevésbbé pontosan tájékozódhatik
a hangulat lélektani eredete felől, illetve ennek legfonto-
sabb összetevője felől.

Utóbbi megállapítás: általános érvényű. Abszolút ze-
nénél kevésbbé pontos, kevésbbé kötött a lélektani eredéi
felőli tájékozódás, szöveges és ú, n. programrnzenénél pe-
dig pontosabb, kötöttebb. De utóbbi esetben sem állítható
hoév a zenei fogalmazás kizárólag a szöveg, illetve pro-
gramra lelki hatására ment volna végbe, mert itt is legfel-
jebb csak a hangulat legfőbb, központi előidézőjéről vagv
tényezőjéről szólhatunk, Számos esetben előfordul, hogv
a zeneszerző már előzőleg átérzett, kialakult formáló han-
gulatához, eszméjéhez   keres   utólag   megfelelő   szöveget,
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programmot!  Ismételjük:  abszolút és programmzene álta-
lános különbsége nem esztétikai, hanem lélektani.

b) Mire kell a programm?

A ii}egfelélő hallgató szempontjából sehasem lehet-
séges teljes elvonatkozás a zenemű lelki hátterétől. Töké-
letes élvezethez, beleéléshez ismerni kell a stílust, a ze-
nemű történelmi behelyezettségét, alkotója lelki és egyéb
feltételeit. A művész-jellemrajz (biográfia, monográfia]
főcélja éppen az, hogy helyesen asszociáljunk, amikor a
zenemű hatása alá kerülünk. S mint hallottuk: lehetetlen
követelés volna még az is, hogy a hallgató teljesen ki
tudja vonni magát a zenemű nyomán felmerülő egyéni
lelki társítások alól. Liszt egyenesen ezekre hivatkozik,
amikor jogosnak mondja a pontosan meghatározott prog-
rammvezetőt; ő így érvel: a hallgató amúgy is elképzel prog-
rammot, — hát nem jobb-e, ha irányítjuk, ha segítségére
vagyunk fantáziájának?

Valóban jobb, de csak olyan esetben, amikor félő,
hogy a közönség könnyen megtévedhet és így nehézségei
támadhatnak a zenemű teljes megragadásával szemben.
Mert ha a hangulatot megelőző lelki tényezők nagyon ál-
talánosak és ily esetben is programmhoz kötjük utólago-
san a beérzést: szintén könnyen félrevezethető a hallgató-
ság, így járunk sokszor, amidőn a zeneszerző maga nem
tartotta helyénvalónak a programm közlését. Ha például
Beethoven-szonátához verset fűzünk magyarázatul, a hall-
gató könnyen beleeshet abba a hibába, hogy a költemény
és a zenemű közötti hangulatrokonságot nem csupán teljes
általánosságában tekinti, hanem valóságos közösségekei
keres a kettőben. Ezáltal pedig roppantul lecsökkenthető
a zenei hangulat sugárzásának hatóereje. Még egy egy-
szerű cím is félrevezethet ily esetben, például amikor a
cisz-moll szonátát ,.Mondschein“-szonátának titulálják,
Mert aki szorosan ragaszkodik ahhoz, hogy ebben a han-
gulatilag rendkívül sokoldalú műben kizárólag a holdvilá-
gos éjszaka asszociációs körében maradjon: lecsökkenti a
műremek hatását, elszigeteli annak sugárzó erejét és
aránylag szegényes eredményre jut az esztétikai élvezet-
ben. Az ilyenfajta irányítás csak úgy lehet hasznos, ha
nem szószerint értjük, ha eleve tudjuk, hogy a közölt cím
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csak éppen egyike a lehetséges mindenféle és éppoly jo-
gos címeknek.

Egészen más a helyzet, amikor az alkotó maga közli,
hogy á“művénel£ szerkesztésekor jelenvolt lelkiállapotot
egy bizonyos tényező irányította központi módon; vágy
ha pontosan tudjuk a stílus ismerete alapján, hogy-a ze-
nemű hangulatát nemcsak általános, de bizonyos külön-
leges lelki hatások is irányították döntő mértékben. Ilyen-
kor szinte követelő, hogy pontosan közöljük a program-
mot. Minden szöveges zene, énekzene: programmzene
ilyen értelemben (a szöveg a programm). Olaszországban
divat íúvózenekari sétahangversenyen teljes operákat elő-
adni, szöveg nélkül persze, úgy, hogy még az énekrecita-
tívo is hangszeren szólal meg. Az ilyen előadás hatása
sohasem lehetne megfelelő, ha a közönség eleve nem is-
merné — éspedig alaposan! — az egész művet, eredeti,
szöveges mivoltában. A térzene adekvát közönségének
csak emlékeztető az elfúvott opera, visszaidéző] e a köz-
vetlen, nagy hatásnak, melyet az illető műremek színház-
ban szokott a hallgatóságra gyakorolni.

Hasonló beállítás szükséges a különleges, sajátlagos
programmzenével szemben. Lesueur, Berlioz, Liszt, Strauss
megkívánják, hogy elolvassuk, ismerjük munkájuk prog-
ramm-íervét; mert formáik hangulatvilágában nemcsak
általános, hanem egészen különleges lelki tényezők is
központi szerepűek. Az ilyen formák szerkezetére nézve
éppen akkor maradnánk homályban, az ilyen formákat
éppen akkor érthetnénk félre, azokkal szemben éppen ak-
kor lehetne hiányos vagy téves a beérzésünk, ha csupán
általános hangulati irányban iájékozódnánk. Vegyük te-
hát a „Holdvilág“-szonátával ellenkező esetet: felmerül
például az a kívánság, hogy ismerkedjünk meg Berlioz
„Fantasztikus szimfónia“-jávai minden előzetes irodalmi
segítség nélkül. A művelt hallgató, amikor ismeretlenül
fogadja e művet, kiérzi belőle a végletes szenvedélyeket,
helyenként a pásztori, a báltermi, a tömegmozgalmas, a
groteszk és borzadályos, a halálos hangulatot, mindezek
ellentéteivel és keveredéseivel együtt; de olyan hallgató
aligha képzelhető, aki ilyen alapon — előkészítetlenül —
mindazt a bizarr, váratlan, különös fordulatot zavartala-
nul bele tudná illeszteni formaszemléletébe, amelyek Ber-
lioznál folyvást felmerülnek. Hogy egyáltalán eljuthasson
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teljes beérzésíg az ilyen művészet közönsége, szükséges-
nek mutatkozik a hangulati irányítás: a szerző feltárja a
koncepcióra ható tényezők titkát, betekintést ad a hangu-
lat alakító csíráiba s ezzel közelebb hozza hallgatóságát
á“forma sajátos egyéniségéhez.

Vannak tehát olyan zeneformák, amelyeknek eszté-
tikuma, hangulati teljessége nagyobb mértékben függ  ösz-
sze határozott z^nénkívüli tényezőkkel, mint más zenefor-
máké. Még Mozart művészetét, az ú. h. abszolút muzsika
elismert csúcspontját sem lehet elvonatkoztatni a stílu-
sára jellemző, a stílusában bennrejlő zenénkívüli ténye-
zőktől, aminő: a korszellem bölcseleti, tudományos, tár-
sadalmi értelemben és a szerző egyénisége, a reáható élet-
körülményekkel egyetemben lélektanilag. Ez az összefüg-
gés fokozódik fel, válik mé$ közelebbről meghatározóvá
az ú. h. programmzene esetében, Ez tehát ily szempontból
középúton van a normális hangszeres zene és a szöveges
(ének-) zene között, a tiszta zenei formák és a zenés össz-
m^uészeti vagy társművészeti formák között. Mintegy
„szövege“ van ennek is, de a szöveget nem halljuk, csak
hangulatilag hozzáképzeljük, Párhuzamos jelenséggel a
képzőművészet terén is találkozunk. Kölcsönzött elneve-
zéssel „abszolút“ szobormű volna az olyan, mely önmagá-
ban hat; van viszont szobor, mely épületet díszít és el
sem választható attól, például a kariatida: ez volna „szö-
veges“ szobor. Gyakran önmagában is teljes értékű szo-
bor kerül épületre úgy, hogy kevésbbé volna hatásos az
épület hangulati tényezőijeikül; itt a szobor építészeti
funkcióját^ mondhatjuk — hasonlatként — a szobormű
,,programm“-jának. Még olyan építészeti stílusok is van-
nak, melyek csaknem állandóan alkalmazzák a szobrászai
kiegészítő esztétikumát, például a barokk. Ahogy ebben
az épületszobor csakis a maga megfelelő hangulati szere
pénél fogva jut teljes jelentéséhez, úgy a különleges
programmzenei forma is megkívánja kiegészítőül a szöve-
get, illetve az irodalmi vagy egyéb programmot,

c) A zene alaptermészete és klasszikusai.

Nevetséges állítás volna, hogy az ú. n, abszolút zene
mindenkép értékesebb, mint az ú. n. programmzene, Mind-
két irányban   alkottak   lángeszű  műveket,   a zseni pedig
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összemérhetetlen. De igenis állítható, hogy a zene speci-
fikus, magánvaló természete annál tisztábban érvényesül,
minél kevésbbé összművészeti jellegű, vagyis minél ke-
vésbbé támaszkodik önmagán kívüli elemekre formájában
Azok tehát a legzeneibb alkotások, melyeknek esztéti-
kuma csak általános asszociatív támaszokkal alakul ki és
ugyanígy tehető magunkévá, nem pepiig különleges kötött-
ségekkel, más művészet (nevezetesen irodalom) segítségé-
vel. Ily, értelemben mondható, hogy az ú. n. abszolút zene
nagymesterei a legzeneibb géniuszok vagyis a muzsika sa-
játlagos szempontjából a legkiválóbbak. És legzeneibb stí-
lusoknak azok mondhatók, melyekben szöveg vagy külön-
leges programm segítsége nélkül is meg tudtak nyilatkozni
a mesterek,

Ha pedig -— számos nyomós oknál fogva — az ú. n.
klasszicizmust véljük legmagasabbrendű alkotásmódnak1:
a zene specifikus nézőpontjából legtöbbre kell tartanunk
a nagy klasszikusok, mint Durante, A. Scarlatti, Bach,
Haydn, Mozart, Beethoven hangszeres formáit. Ezekben
tapasztalható a legnagyobb fokú önállóság, zártság, a leg-
függetlenebb építkezésmód, ezek alapján vezethető le a
zene legbensőbb törvénykezése. Mert a gondolatok (té-
mák, tézisek) kifejtése, explíkációja akkor kényszerül a
zene sajátlagos belső erejének legteljesebb kiaknázására,
ha semmi külső, másnemű (heterogén) elém nem segíti, il-
letve nem téríti ki önmaga által megszabott irányából. Az
így előálló zártság, teljesség, szimmetriák, egyensúlyok,
fokozások, ellentétek: legnagyobb fokúak (maximálisak),
mert semmi egyébre, mint önmagukra nem támaszkodhat-
nak, tehát egész súlyukkal kell fellépniük. Az ilyen épít-
kezés a legszükségszerűbb (,,leglo£íkusabb“-nak is szok-
ták mondani), mert elemei a zene sajátlagos, benső törvé-
nyei alapján vonzzák vagy taszítják egymást. Itt minden
következő mozzanat az előbbinek legtermészetesebb fo-
lyománya és az azutáninak legtermészetesebb előzménye.
Ennyiben a zenei erőműveletre (energetikára) nézve kö-
zépponti minta: a klasszikusok hangszeres formái.

d) A társuló zene természete és a romantikusok.

Minden szöveges vagy programmzenét valami módon
kitérít a legmagátólértetődőbb zenei  kialakulás útjáról  a
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testvérművészet formáló hatása. Itt nagyobbfokú egyen-
lőtlenségekre hajlanak a szimmetriák, a fokozás és ki-
egyenlítés viszonya eltolódik, gyakori a váratlan, meg-
lepő fordulat stb. Ezért az oly stílus, mely ellentétben áll
a kozmikus mintájú rendezettséggel, .mely inkább empi-
rikus, gyakorlati lelkiállapotok jelképes tükre — így pél-
dául a multszázadi romantikus stílus — főként szöveges
és programmzenei formákban nyilatkozik meg- Az ilyen
Stílus még tisztára hangszeres művekben is olyan formá-
lásra hajlik, amelyre nézve prográmm szabja meg a kon-
cepció lelkiségét/ Ahhoz, hogy Schubert, Schumann szo-
nátáit, vonósnégyeseit, szimfóniáit, Chopin szonátáit.
Bruckner szimfóniáit stb,-t igazán élvezhessük, szükséges
valami módon áthidalnunk, indokolttá tennünk a szerke-
zetben mutatkozó különösségeket, egyéni szeszélyeket, vá-
ratlan ötleteket, hirtelen fordulatokat és gyakori egyhan-
gúságokat. Erre pedig csak az képesíthet, ha beleéljük
magunkat az ilyen művek poétizáló hátterébe, magunkévá
tesszük irodalmi kapcsolataikat, a romantikus „költő-
zenészek“ stilisztikája alapján. Más szóval: a romantikus
alkotó leginkább olyankor nem közöl különleges program-
mot, ha feltételezi művész és hallgatóság magátólértetődő
lelki közelségét, természetes azonosulását, — de többnyíre
közeláll formálásában a programmzenei módszerhez. Ha
nincsen jelen prográmm, a hallgató képzeli azt hozzá a
műhöz. Mert a romantikus szerkezet csaknem mindig kü-
lönlegesen kisarkosított hangulatú, a romantikus forma
számára csaknem mindig pontosan körülírható, jellegze-
tes hatások középponti szerepével áll elő a hangulatkeltő,
alkotó lelkiállapot.

Ezért fejlődött ki éppen a múlt század ^folyamán a
műsor-magyarázatok technikája, a részletes művész-élet-
rajzi kutatás oly mértékben, hogy még a klasszikusokat is
bevonták a programmatikus megvilágító módszer műhe-
lyébe, Wagner már úgy fejti ki Beethoven IX. szimfóniá-
jának hangulati hátterét, mintha újromantikus szimfonikus
költeményt elemezne. Az irodalmi párhuzam, mely roman-
tikus munkáknál valóban szerves része a koncepció lélek-
tanának, igazi abszolút zenei formával szemben egyoldalú
ferdítés, célttévesztő túlbuzgóság. Aki az V. szimfóniában
a sorsharag és a hős küzdelmét keresi, sohasem találja
meg azt a hangulati általánosságot,   melynek   világot át-
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ölelő szélességében olyan a sorsharag és a küzdő hős,
mint óceáni teljességben egy elszigetelt vihar és egy küsz-
ködő sajka volna. Ellenben Liszt ,,Faust“-szimfóniája el-
mosódó, hiányos vázlatnak hát a goethei dráma ismerete
nélkül; itt azon múlik a forma különlegessége, hogy a
szerkesztés lelkiségéhen Goethe műve volt Icözvetlen irá-
nyító- Ha tehát Wagner „fausti“ műnek interpretálja a
IX. szimfóniát, az csak oly értelemben lehetne találó jsl-
képes hasonlat, mint ahogy Spengler nevezi ,,fausti“-nak
az európai kultúra teljes lelkiségét. De más köze alig van
Goethéhez!

e) „Tárgyiasság“.

Mindebből az is következik, hogy a zene „abszolút“
mivoltát nem szabad összetéveszteni az ű. n, tárgyiasság-
gal, Ez a „Sachlíchkeít“ volna az a bizonyos művészeti tu-
lajdonság, melyet újabban némely zenei irányzat a művé-
szet érdeméül szeretne betudni, a hangulat előzetes lelki
kötetlensége értelmében. Ha persze csupán a zenén kívüli
elemek formára ható funkcióját óhajtanánk oda szorítani,
hogy legsajátabb mivoltában érvényesüljön a zene éss az
ilyen igyekezetet mondanók ,,tárgyias“-nak: a „Sachlich-
keit“, mint romantíkaellenes visszahatás igen üdvös le-
hetne a mai zenefejlődésre nézve. De ha úgy értelmezzük
a tárgyiasságot, mint ami az egyéniség, a szubjektivitás
teljes kifejtése elé igyekszik akadályt gördíteni — akár
korunk szocíalísztikus, kollektivisztikus irányzatának je-
gyében —, úgy alapvető tévedésbe estünk. Értékes mű-
alkotást csak értékes alany, kiváló személyiség teremthet;
ez pedig mindig szubjektív, mert önmagát még nem ke-
rülheti! Ha pedig olyan a szubjektivitása, hogy közösségi
érzésvilágra hajlamos: alkothat kollektív szellemű mun-
kákat, mint ahogy azt a Középkor lángeszű mesterei is
tették, De alany-ellenesség értelmében tárgyias: művész
nem lehet soha! Azzal az alkotás forrását, önmagát ta-
gadná meg.

f) Minden műzene ősi mintája: a népdal.

Látható, mennyire megtéveszthet a külsőséges rubri-
kázás, mely szerint „abszolút“   zene   a   közölt programm
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nélküli és „programmzene“ a szöveges vagy irodalmi ve-
zetővel ellátott muzsika. Eszerint abszolút zene volna
Liszt /z-moll szonátája — ez a par excellence programm-
zenei alkotás — és programmzene volna Mozart ,,Veil-
chen“-e — ez az abszolút zenei törvénykezéssel bíró szö-
veges dal. S habár a romantikus szerkezetek — mint hal-
lottuk — legfőképpen a különleges hangulati kisarkosí-
íásra, megszűkítésre hajlanak, még azok sorában is nem
egyszer találunk olyan formát, melynek hangulata hason-
lóan általános jellegű, mint a legtöbb klasszikus hangsze-
res műé. Főként a kisméretű formák közt akadnak ilye-
nek éspedig annál inkább talál ezekre utóbbi megállapí-
tás, minél közelebb állanak a népzenéhez, minden homofon
muzsika nyelvezetí ősforrásához.

Éppen a népzene, a népdal mutatja legmeggyőzőb-
ben, mennyire önkényes osztályozás az abszolút és prog-
rammzenéé. Semmiféle zenei hangulat nem általánosabb,
mint a népdal hangulata, — pedig a népdalnak szövege
van! Ha valódi, specifikus programmzene volna a népdal,
lehetetlen volna, ami oly gyakori: hogy egyazon dallam
különféle, eltérő értelmű szövegeket is zavartalanul elvi-
seljen! A zenei hangulat logikailag ezerértelmű s minél
általánosabb a jellege, annál ellentmondóbb értelmeket is
felölelhet a széles hangulati közösségen belül. Minden-
esetre megfontolásra késztet, hogy a legősibb, legtermé-
szetesebb zene, a népdalé: társuló, szöveges zene! Alap-
vető kulturális sajátság, hogy szeretjük körülírva megvá-
zolni a muzsika hangulati összefüggését a logikummal, de
csak legszélesebb általánosságban, hozzávetőlegesen, csak
éppen megpendítve. Az a hozzávetőlegesség, mellyel a
népdal szövegi és dallami formája, szövegi és dallami
hangulata közt fennálló párhuzamosság megpendül, jelzi
legárulóbban a zene önállóságát, összemérhetetlenségét, a
zenei hangulat logikai, értelmi, tárgyi meghatározatlan-
ságát! Hallgatólagos törvénye a dalvilágnak, hogy a vers-
hangulat nem azonos a zenehangulattal, csak irányt mu-
tat a kettőnek alapjai, legbensőbb lelki közösségei felé.

g) Beszéd és ének.

Ez a kölcsönös irány jelzés,   a   kétféle hangulat pár-
huzamossága és találkozása az ösztön művészeten inneni
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végtelenében, mint közösségben: árulja el úgy a költészet,
mint a zene mélységes lelki begyökerezetíségét s vall e
két művészet alapvető testvériségére- Ami a fogalmi vi-
lágban csak lappang, a kimondhatatlan, az jelenik meg
Napnál világosabban a zenében; ami pedig a fogalommen-
tességben csak sejlik, a megnevezhető, azt közli a vers, a
szöveg. A kettő együtt ölelkezve adja a nyelvi megnyil-
vánulás alapvető módozatait, melyek kölcsönösen támo-
gatják egymást, a formai jelkép öröklétébe mentve.

A különálló, a dallamáról lefejtett vers már másod-
lagos kultúrjelenség; de ősi, atavisztikus képességünk a
költészet zenei vagyis általános hangulati kifejtése, fo-
galmakon túli átérzése. Hasonlóan ősi képességünk, hogy
a szövegéről lefejtett, különálló, magánvaló muzsikát fo-
galmi párhuzamok segítségével hangulatilag kiegészítsük,
határozottabb látókörbe állítsuk. A tiszta, szövegtelen
zene is másodlagos kultúrjelenség, mely feltételezi ezt a
képességet! Ily értelemben minden költészet zenével kí-
sért, de ezt a kíséretet képzeletünk szolgáltatja; és min-
den zene programmzene, de az exegézis, fogalmi magya-
rázat képzeletünkben rejlik.

h) A társuló zene műfaji típusai;
1. dal, tánc, induló.

A zeneművészetnek módjában áll más és más súly-
elosztással érvényesítenie a mondott kétféle tényezőt,
amikor közvetlenül hivatkozik a testvérművészettel bírt
párhuzamára. Vannak formák, melyek lelkiségében lénye-
ges a zenei koncepció és csupán járulékos az irodalmi;
vannak, melyek lelkiségében szöveg a meghatározó, vi-
szont kísérő, díszítő, kiemelő, fokozó szerepű a zene; és
vannak végül, melyekben a kétféle tényező súlymegosz-
lása nagyjában egyenletes, olymódon, hogy alapmivoltá-
han összművészeti a forma vagyis magában a formaesz-
mében elválaszthatatlanok a testvérművészetek, már ott
közösséggé vegyültek, mint például a barokk templomban
építészet,  szobrászat és fresco-festészet.

Számos az olyan műdal, ária — és kevés kivétellel
mind ilyennek mutatkozik a múltszázadi romantikáig —,
melyben a költészeti és zenei forma aránylag lazán függ-
nek össze. A.z így koncipiált dal többnyíre önálló  (abszo-
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iút) zeneszerkezetű, szövegétől függetlenül is teljes. For-
májában annyira elsődleges és különálló a muzsika, hogy
az alkalmazkodó szöveget akár ki is vetkőztetheti egyéni-
ségéből, szavak, sorok, sőt versszakok megismétlése, el-
vétve közbeszúrások által. Még az is megesik, hogy az
ilyíajta dalzene külsőségesen illeszkedik szövegéhez, nem
igen törődve a vers hangulati természetével, csak alka-
lomnak tekintve a szöveget, de nem kötelezettségnek; meg-
elégszik tehát a közös ritmusvázzal és annyival, hogy a
szöveg egy-egy sora vagy szakasza fedje az eleve kész
muzsika hangulati irányát. Az ellenkező végletet pedig ott
leljük, ahol a szöveg elsődleges, a zene szerepe pedig
csak aláfestő, kiemelő, fokozó, mint az ókori költészetben,
a vallási liturgiák (így a gregorián-ének) legtöbb ter-
mékében, a kantáté, oratórium, opera szavalóénekében
és ennek származékaiban (például a wagneri énekszava-
latban) ,

A multszázadi romantika megszaporítja, csaknem ál-
talánosítja a dal- és áriaformák más fajtáját, melyben
egyenrangúvá lett a két testvérművészet. E stílus meste-
rei nem is igen alkalmaznajt másminő szöveget, mint a
zenei célnak megfelelőt, úgy, hogy költészet és muzsika
magasabb egységbe olvadhassanak* Legeszményíbb az egy-
ség, ha maga a komponista vállalja a poétái munkát is,
mint Lortzíng, Wagner, Cornelíus és mások. Mert ily eset-
ben mindkét testvérművészet valóban rászorul a másikra,,
önmagában hiányos maradna s csak együttesen teljesed-
hetik ki. Ellenben az önálló versre alkotott énekmű bi-
zonyos értelemben többet nyújt a kelleténél, bármennyire
szűkszavú (lakonikus) legyen is a vers. Hiszen a tökéletes
költői forma — a zenei gyökerétől régesrég elszakadt iro-
dalmi versforma — nem szorul tényleges zenei többletre;
abból a benrejlő muzsikát amúgyis kihámozza képzele-
tünk. Költészeti remek és dalzen ésítése együtt mindig
pleonazmus — volna, ha nem segítene magán ismét csak
a képzelet egy kényszerű műfogással, ilyenkor t, í- úgy
tekintjük, mintha a költemény csak vázlat volna; a kép-
zelet elejti a költői formából mindazt, ami zene hozzá-
adása nélkül is hangulati teljességre visz, mintegy lefo-
kozva a vers eredeti képességét. Ha pedig a verset hiá-
nyos vázlattá értékelte le az érzés: szükségessé válik,
hogy  teljessé  egészítse  ki  a  muzsika!     Kénytelen    ilyen
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agyafúrt eljárásra — persze ösztönösen! — a muzsikus (és
az ő szuggesztiója alatt a hallgató), mert hát a legtöbb
dalköltő nem irodalmi poéta, a műdal ihletéséről viszont
mégsem mondhat le! Az alapvető erőforrás itt is mindig
a népdal-minta marad persze. Legtermészetesebb ered-
ményre akkor vezet a verskölcsönzés, ha a poétái forma
közeláll a népdal verstípusához, a költészeti ,,dal“~hoz,
melynek neve még a testvérművészetek ősi együttesére
utal. Ezért nem tudnak elavulni Schubert ,,Mül!er-Lieder“
ciklusai és ezért lettek az ilyen műdalok éppoly népsze-
rűek, mint a népdalok. És mennél távolabb kerül e típus-
tól a szöveg, annál inkább hajlik a műdal ú, n. átkompo-
nált formára, annál hajlamosabb is különleges programm-
zeneí szerkezet iránt. Wagner, Liszt, Woif, Debussy da-
lai inkább szöveges programmköltemények, mintsem da-
lok a szó eredeti értelmében.

Egészen más megítélés   alá   tartozik   szöveg és zene
hangulati egysége ott,   ahol   az   esztétikai hatást jelenté-
keny gyakorlati módosulás éri. Vizsgáljuk   ily   szempont-
ból a vallásos népéneket, a protestáns korál- és zsoltár-
kincset! Itt az évszázados   gyakorlattal   úgy   a.   szövegek
mint  a  dallamok   megszokottá,    konvencionálissá    váltak
főrészt   elvesztették   eredeti   esztétikai   hatásukat;  érinél
fogva csak legáltalánosabb módon, inkább vallási tekinté
Iyüknéí és behelyezettségüknél, mintsem művészi jelenté
síiknél   fogva   hatnak.   Hozzá   még   a   szélesen   szótagoh
(szíllabíkus)  szövegéneklés a versek poézísét is elmossa;
művészi  beérzés   számára,   Úgy,,   hogy   végelemzésben
gyakorlati vallásosság az,   ami   e   dallamok   feícsendülé
?ébe igazi életet önt, az ünnep, a relígíózus alkalom lelki
sége buzog át az esztétikai megragadottságba és teszi ei
hatalmassá,   De  mihelyt   hiányozna az  aktuális   vallásc
lelki adottság, az ennyire megszokott, hagyományos énei
forma nem volna képes megéreztetni az esztétikumból k
áradó hívő hangulat teljességét,  A tömegéneknek egyri;
gában is mindig hatalmas ugyan az elemi megragadó ké-
pessége s ott, ahol őszintén hívő, fanatizált a tömcíg, a b
az, ami felfokozza a vallásos ének   fiziológiai   hatóereje
aztán pedig  ez  az  erő visszahat  a hítteljes  közérzű et:
is, De ehhez a csodás kölcsönösséghez vajmi kevés  kö:
van a dalok eredeti műformajának, ebben pedig szöveg
dallam esztétikai egységének,  illetve párhuzamosságának.
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Az áhítat szempontjából azért megy egyre, hogy ugyan-
arra a dallamra más-más szövegeket énekelnek-e bizo-
nyos alkalmak szerint vagy hogy egyáltalán illik-e egy-
máshoz vers és zene. Hasonló esztétikai kivetkezettséggel
számolhatunk nemzeti himnuszok és általában oly énekek
esetében, melyeknél fontosabb a társadalmi, mint a mű-
vészi hatás kérdése. (A gregoriánnál hozzájárul még egy
hátráltató gyakorlati tényező: a latin szöveg közérthető-
ségének hiánya. Bármily műremek legyen is a gregorián
zeneforma, sikerültségét főként az teszi, hogyan simul a
szöveghez. Esztétikai szempontból üdvös tehát a mozga-
lom, mely magyarázó fordításokkal látja el a latin litur-
giát,)

Mint zenei és irodalmi forma egyesülésénél, úgy tánc
és muzsika egybekapcsolása: a zenés mozgásművészet ese-
tében is különféle lehet a két összetevő súlyarányai A ke-
leti kultikus táncban olyannyira túlnyomóan elsődleges té-
nyező a mozgás, hogy a zene nem más ott, mint aláfestő,
alkalmazkodó, többé-kevésbbé egyhangú dallamváz, mely
folyvást ismétlődik (többnyire variálva), a formai zártság
igénye nélkül. Ez esetben tánc és zene közös nevezője,
a ritmika oly mértékben kiütközik a zenéből, mint fizioló-
giai atlaszon az izomrostok a test egészéből: a muzsika
elemeinek egyensúlya megbomlik, a dallamiság, dinimika
stb. szolgálni kénytelen a ritmus rabságában. Legalsó fo-
kon, például a dervistáncban alig egyéb a muzsika, mint
érzékfelajzó és zsibbasztó narkotikum. A kultikus moz-
gásművészet felsőfokán viszont, például a hindu templomi
táncban annyira felszabadul és kiépül már a dallami szer-
kezet is, amennyire csak a ritmus egyeduralma megen-
gedi. Minél nagyobb súlyú a differenciált lelkiség, mely
jelképét nyeri a, táncmozgásban, annál inkább szárnyra
kap az ilyen jelképiséggel párhuzamos zenei tényező is:
a metodika.

Az európai társasági tánc másminő, Ez a nemzeti nép-
táncok kifinomult alakja, néptáncainkban pedig egyenlő
súlyeloszlással van jelen mozgás és zene. Vagyis e tán-
cokban sem a mozgás, sem a zene nem öncélú, viszont
mindegyik annyira kiépül, amennyire csak az egyenlete-
sen kiegyensúlyozott összművészeti formában lehetséges,
Itt a közös nevező, a ritmusváz   csak   annyira ütközik ki
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mint atléta testén az izomrendszer, illeszkedve tehát a
többi elemhez, bár egyenrangú a dallamisággal, illetve a
mozgásban jelképezett lelkiséggel a gesztusnyelvezettel
Ezáltal nyeri zárt formáját az európai tánczene és még az
sem lehetetlen, hogy épp a néptánc harmonikus, összmti-
vészeti jellege az, ami az európai zeneformálás egyértelmű
zártságát — egyéb, hasonló irányú szellemi hatások mel-
lett — szintén kifejlődésre juttatta és megpecsételte.

Minél magasabbrendű a mozgásköltészet — gondol-
junk a hallettre és a modern mozgásművészetre —, annál
differenciáltabb a ritmikai és dallami építkezés a táncze-
nében. De amíg tánc és zene súlya egyenletes eloszlású,
sem a gesztusnyelv, sem a melodíka nem fejtheti ki teljes,
önálló képességét. Ezért a koreográfia és a dallammintá-
zás bizonyos határok közé szorul, egyszerű, sztereotip ma-
rad, ha a két testvérművészet harmonikusan illeszkedik
egymáshoz a tánc vagy ballett összjátékában. Az ilyen
tánc zenéje külön, céljától függetlenítve úgy hat, mint
minden célzene a cél kiküszöböltével: egyhangúan, üre-
sen, vagy legalábbis erősen ingerli a képzeletet, hogy ez
gondoskodjék a hiány pótlásáról.

Az egyenletes súlyeloszlás aztán két irányban tolód-
hat el. Tánc és zene egyensúlya vagy az egyik vagy a
másik tényező javára bomolhat meg: az eredmény vagy a
dallamiság vagy a ritmika kiütközésére vezet, Amikor a
mozgás rendeli maga alá a zenét, közeledés történik a
keleti, egzotikus tánc jellege felé, kiáltó, túltengő lesz a
ritmus és elkorcsosul a dallammenet. Ennek mai közismert
példája a néger eredetű dzsessz-tánc. Másik esetben, ami-
kor a muzsika emelkedik túl összművészeti célzatán és
válik önállóbbá, a táncmozgás kopik le a formáról, mint
felesleg. Ahogy a szöveges dalból a tisztára hangszeres
ária (air), úgy épülnek ki a tánczenéből a tisztára hang-
szeres „táncformák“, egytől-egyig az elképzelt tánc zené-
jéből, az^ú. n. stilizált táncmuzsikából. Mindkettő az eu-
rópai világi műzene, a homofon stílusok legfőbb gyökere.
A 16. századi lant- és zongoratáncok nem láb alá valók
már, hanem önálló, abszolút zenei formák, Händel vagy
Haydn menüettjére sem járták már a táncot; az előbbiek-
ből (a régi táncokból) fejlődött a szvit, utóbbinak törvé-
nyes utódja a scherzo. 1700 körül a szvit   és   az   egyházi
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kóruszenéből fejlődött sonata, siníonia, erős kölcsönha-
tásba lép. A 18. század hatalmas hangszeres formáiban
épúgy jelenvaló az énekkari polifónia homofon leszűró-
dése, mint a táncformák elemei; a rokokóban és nagy
klasszikusaink ebből kinőtt stílusában már utóbbi elemeké
a vezérszerep. Schubert ,,Landler“-jei elviselik még a való-
ságos megtáncolást, bár határán vannak a fantázia-tánc-
nak; Weber, Schumann, Chopin hangszeres táncai már
csakis meghallgatásra valók, minden reális mozgás feles-
leges ballaszt ezekhez.

E ponton merül fel a mai mozgásművészet elintézet-
len kérdése: való-e abszolút muzsika összművészeti célra?
A gyakorlat nem sokat fontolkodik rajta, ha szükséges,
hetet-havat, alkalmasat és alkalmatlant beilleszt a tánco-
lás zeneműsorába. Éspedig két okból: egyrészt kevés a
mozgásművészetre alkalmas új zene, másrészt sokszor
hiányzik a kellő esztétikai belátás. Pedig elég egyszerű,
gondolat, hogy beláthassuk: mihelyt önmagában is teljes
az összművészetre szánt elemek egyike, csak művészi
veszteség árán illeszthető be a rálőcsölt szerepbe. Bach-
fúgát vagy Beethoven-szonátát, de akár Chopin-keríngőt
is vagy Bartók-néptáncot koreográfiával ellátni, megtán-
colni annyi, mint e zenék hatóképességét lefokozni. Ha-
sonló sorsra jut itt a zene, mint műdalban az irodalmilag
tökéletes vers. Mint ahogy a zeneszerzőknek sincs érke-
zése kivárni, amíg a kellő számú megfelelő dalszöve-
gek megszületnek, úgy a mozgásművész sem várhat ítélet-
napig az alkalmas zenékre! Ezért eredménytelen e téren
bármi esztétikai megfontolás, — a gyakorlat csak egzígen-
ciákkal számolhat. Legfeljebb meg lehetne ritkítani a ze-
nei visszaélések tömkelegét, talán a következő jámbor ta-
nács segítségével: amíg nem akad elegendő zene, melyet
mozgásművészet különleges célja mondott tollba, hasz-
náljuk fel a régi és újabb láb alá készült tánc- és ballett-
zenét! Gluck ,.Don Jüan“ tánckölteménye, Bartók panto-
mimjai és a hasonló művek sem megvetendő feladat!
Persze szükség volna a specifikus tánc és az ilyen súlyos
mozgásművészeti feladatok szélsőségei közt fekvő egysze-
rűbb szerkezetek százaira és ezreire. És éppen ilyet kom-
ponálnak túlontúl keveset; mert amily ritka a versíró ze-
neszerző, olyan ritka a zeneszerző táncos is.
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Van a magasabbrendű tánckölteménynek, főként 3
színpadinak, egy változata, melyben a muzsika jelentő-
sége dramatikus összefüggések révén emelkedik a tánc-
mozgás fölé- Ilyen a pantomim (zenés némajáték), legyen
ez akár teljes forma, akár ballett- vagy operarészlet, A
legtöbb táncjátékban szerves feladat jut a pantomimiká-
nak (mozdulatjátéknak), ez a régebbi, szokványos ballett-
ben csak egyes részletekre szorítkozik, így Glucknál vagy
Delibesnél, az újabb táncjátékban viszont, például a Ra-
vel-, Bartók-, Sztravínszki- vagy Milhaud-félében sokkal
nagyobb, gyakran túlnyomó súlyra kap. Operákban a meg-
oszlás aszerint való, mennyire választja külön a stílus ál-
talában a ,,lírai“ (aríózus) és „drámai“ (recitatívikus)
elemei; ahol a részek szétkűlőnbőződése általában éle-
sebb, ott a ballett is inkább táncbetét és kevésbbé drámai
(pantomimíkus), — ahol viszont az egész szöveten egyen-
letesebben oszlik meg a kétféle elem (például Wagnernél.
Pfitznernél stb.-nél), ott a táncrészek is inkább némajá-
tékszerűek, zenei túlsúllyal.

A daílamíság megszűnte jelzi legalacsonyabb képes-
ségét a tánc zenei részének: így az egzotikus dobtáncban,
Szellemileg hasonló fokra süllyedt az a muzsika, melv
ritmikus tornát kísér. Itt annyira túlnyomó a zenétől
merőben elrugaszkodott célzat, hogy még a ritmika is alig
nevezhető közös elemnek, Mert nem a zene ritmusa az,
amit a torna felhasznál, hanem a zenéből kivonatolt, attól
függetlenített ritmus, mely mellől a hangépítkezés feles-
lépes cafatként lóg ki. Ezért helyes belátás, hogy egész-
ségügyi célra — ha már nem akarják nélkülözni a hangok
fiziológiai, kedvébresztő hatását — legalkalmasabb a
helyszíni rögtönzés   (zongorán).

Kiegészíthetjük még a fentieket az induíá (mars) zenés
összefüggéseivel. Hasonló itt is a helyzet, mint a táncnál,
— hiszen hadi tánc és marsolás egy ágról keltek. Az in-
duló-zene is önkénytelen oszlik három főcsoportra. Ahol
maga a menetelés a művészileg döntő tényező, ott alá-
rendelt a muzsika; így kél életre a trombitamars, a szig-
nál-zene, mindnyájunk jó ismerőse. (Hadseregünk trom-
bitaszó] még mindig a régi, geniális Haydn-félék.) És az
indulónál is felleljük az arany középutat, ahol mozgás és
zene egyenletes súllyal áll a formamérlegen; így az ódon
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,,Türkisch“-rnarsoktól napjaink felvonulási zenéinek har-
sogásáig. Hozzátehetjük, hogy a szokványos indulózené-
nek hasonló jelentősége van a zeneművészetben, mint a
szabályozott járásnak a mozgásművészetben. Mihelyt je-
lentősebb zenész ihletéből születik az induló, már eltoló-
dik a súlypont a zene javára. De az indulózene szelleni2
mindaddig egyoldalú, részlegesen mutatkozó, amíg való-
ságos felvonulás céljára irányul; Wagner vagy Strauss R
katonamarsai elsősorban azért nem nagy értékek, meri
maga a reális marsolás sem valami nagy művészet. Az
ilyen mesterek — a feladat szckatlansága miatt — nem is
tudnak teljes tehetségükkel megnyilatkozni a nekik idegen
területen. (Mennyivel különbek a Wagner-operák bevo-
nulási zenéi!) Vannak azonban az indulónak különleges
tehetségei, specialistái, ezek közt pedig egy-egy mars-
lángész. Ilyen a régi „Hohenfriedberger“ szerzője, aki szá-
zadokra megszabta a német katonamars típusát vagy a mi
Rákóczi-indulónké, az osztrák Radetzky-Marsch-é stb.
Talán még náluk is fejjel nagyobb az amerikai Sousa, az
induíókírály, akinek nevét laikusok is meg szokták je-
gyezni.

Átmenetet az ilyen, kiegyenlítettebb fajta induló és a
művészibb, zenei túlsúllyal bíró induló között az operett-
szerzők építenek ki; rengeteg operettslágernek van induló -
jellege. A marsnóía nyelvezetí mintái — mint műtáncnak
a néptánc — azok a népdalok, melyek indulószerűek;
ilyen a legtöbb népi katonadal is. Másrészt megfigyelhető,
hogy viszont a katonazene is visszahat a népdalra, kíváli
Nyugaton. Homofon zenekultúránk fejlődésében párhuza-
mos szerepe van a népindulónak a néptánccal. Érthető
tehát, ha az induló formaelemei szintén fontos tényezők
a műzenében s hogy a stilizált induló (főként intrada-han-
gulattal) hasonlóan magasrendűvé tudott alakulni, mint a
stilizált tánc. Alig van jelentékeny mester a 18, század
óta, akinek műveiben (főként a szvitekben) vagy művei
közt ne szerepelne ez a műforma. Lassú, méltóságteljes
vallásos indulóra legmagasabbrendű példa lehet a Mozart
,.Varázsfuvolá“-jában levő; a normális operai felvonuló
zene klasszikusa: Spontini. (Gyászíndulókról már fentebb
tárgyaltunk.) Szinte túlvilági szférákba Beethoven emeli
a marsot, például az op. 101. zongoraszonátában,
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í)  A társuló zene további műfaji típusai;

2. egyházi zene, kantáié, oratórium, színpadi zene.

Összetettebb programmatikus műformákban a testvér-
művészetek viszonya is bonyolultabb. Vallásos és egyházi
műformák,   aminő   a   mise   (és   halotti   mise: requiemek
kantáták egyik csoportja, az oratórium   (és   ennek   fontos
ága: a húsvéti oratórium, passió): korstílus szerint más és
más összefüggést mutatnak szöveg és zene közt. Igen fon-
tos tényezője még itt az összművészetnek a liturgikus ének
(gregorián,  korál)   alapanyaga,  még  inkább  az  ehhez   fű-
ződő konvencionalitás.   Hogy bizonyos dallami  alapvázak
ilyen vagy olyan alkalomhoz hangulatban vágnak, nemcsak
az illető dallamanyag benrejlő esztétikumától, hanem még
inkább   azok   szokás jogú   használatától   függ.    Templomi
zeneformák   elsősorban   a   rítushoz   alkalmazkodnak,   fon-
tos hangulati összetevője e formáknak maga az istentisz-
telet, melytől nem vonatkoztathatók el. A zenének önma-
gában nem is áll módjában, hogy bizonyos meghatározott
szentségekre utaljon; még a szöveg is csak éppen irányul-
hat, vonatkozhat a metafizikum tárgyaira, amennyiben kö-
rülírja  ezeket.    Határozottá  a  liturgikus   zene   jelentését
csak a teljes rituálé   teheti;   ennek   pedig szerves része a
ceremónia, nemkevésbbé a stílusos környezet (épület, de-
koráció vagy éppen puritán egyszerűség)   és elsősorban a
közösségi áhítat.

Legtágabb értelemben vett összművészet tagja tehát
a templomi zene. Ennek szerkezete aszerint is más és más,
hogy a teljességet kiegészítő működésmódja csupán alá-
festő-e vagy inkább egyenrangú a szöveggel vagy végül
túlteng-e a többi tényező között. A barokk stílustól fogva
annyi elemet szí fel világi formákból az egyházi zene, hogy
szövege mindinkább csak alkalommá lesz hatásos muzsi-
kálásra, miáltal a formai elvilágiasodás ott is megbontja
a liturgikus összforma egyensúlyi harmóniáját, ahol a ze-
nei hangulat legszorosabban vallásos marad. Legkírívóbban
persze ott ütközik ki az egyházi muzsika elbicsaklása, ahol
csaknem teljesen a világi hangszeres formák függvényévé
alakul, így a rokokóban és a 19. század eloperásodott—főleg
olasz — templomi műveiben. Haydn miséi szintén gyakran
beleesnek a rokokó zenés öncélúságába, míg Mozart több-
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nyire tradicionálisabb, inkább kapcsolódik nemes hagyo-
mányokba, Beethoven miséiben pedig oly hatalmas stílus-
összefoglalásnak vagyunk tanúi, hogy rá kell eszmélnünk,
miért inkább hangversenybe való önálló oratóriumok azok,
mintsem szent cselekményt kísérő, kiegészítő tényezők. A
romantikusok egyházi és vallásos művei kihangsúlyozol -
tan programmzenei értelemben aknázzák ki a latin szöveg
gazdag alkalmait; Schubert- és Brucknernél az Egyház
univerzális hatalma főként „lírikus“ alapon a programm,
Lisztnél inkább ,,epikus“ és „dramatikus“ beállításban.
A protestáns romantikusok pedig, mint  Brahms vagy
Becker A.: az egyéni hit hangulatainak megformálását te-
kintik feladatuknak a népnyelvű biblikus szövegek nyo-
mán. Verdi a ,,Requíem“-ben és a „Szent darabokéban
kiegyezésre jut az operai vílágiasság és a százados olasz
vallási hagyományok között, legnemesebb tartózkodással
állítva be „dramatíkáját“. Ma valóságos újjászületés jelei
mutatkoznak az egyházi és vallásos zenében mindenütt;
nálunk elsősorban a katolikus műformák terén (Harmat.
Kodály, Bárdos).

Ámi a világi beágyazottságú vagy közvetlen egyházi
összefüggéstől független kantátét és oratóriumot illeti:
ezek a műformák szintúgy a mindenkori stílus szerint vál-
toztatják feltételeiket. A főkülönbség e világi és az egy-
házi műformák között, hogy a kollektív templomi kötött-
ségtől mentes alakítás szabadon követhet világi és egyéni
irányt, hozzá még rituális tényezők sern olvadnak be ossz
művészeti jellegébe. Szöveg és zene viszonyára nézve te-
hát alapjában hasonló szempontok irányadók itt is, mint
általában a dalzene terén. „Világi oratórium“ például nem
egyéb, mint nagyobbszabású világi kan taté és legfeljebb
a formaszerkezet közösségei révén emlékeztethet a vallá-
sos oratóriumra, mondjuk úgy, mint Hándel „Acis és Ga-
!athea“-ja.

Szöveg és zene viszonyára nézve azok viszont a leg-
íogasabb kérdések, melyek a színpadi zeneformáknál me-
rülnek fel. Régi tapasztalati igazság, hogy operett és opera
síkerültségének mindenekelőtt a hatásos szöveg, jó lib-
rettó a feltétele. De ettől eltekintve is: a színpadnak szání
zenés műformák esztétikai mivoltát elsősorban és köz-
ponti módon az szabja meg, hogyan viszonylik azokban a
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zene a szöveghez, úgy alapvetően, mint az építkezés rész-
leteiben- Az „opera vagy „zenedráma“ elnevezés csak
annyit jelent, hogy megjelenített, összefüggő cselekmény,
szöveges ének és hangszeres muzsika, tehát dekoráció, mi-
mika, mozdulatművészet, vokális és instrumentális zene
együttesen alkotja az összművészeti formát. Ezzel még a
hangulatkor világisága (profánsága) sincsen megálla-
pítva; vannak szigorúan vallásos körzetű, biblikus tárgyú
és szellemű operák is, — leginkább a 17. században diva-
tozott e génre, a múlt században Rubinstein, majd Wag-
ner (a „Parsiial“-lal) kapcsolódott bele. Egyes stílusok-
ban merő külsőségek választják el az operát az oratóri-
umtól: Hándel „Esther“-je például vallásos operának ké-
szült s csak a már említett okból került hangverseny-
oratórium formájában előadásra.

Alcímek, jelzők, mint „víg“, „komoly“, „középfajú“
opera (buffa, seria, semísería) nagyon általános hangulati
megkülönböztetést szolgálnak; esetleges vagy határozott
formai változatokra egy-egy stílus keretében, ott is in-
kább időszaki és nemzeti vagy helyi gyakorlaton belül
utalnak. A 18. század első fele például „opera comique“
néven népszerű francia bohózatot jelöl, „mélée d aríettes“
(közbeszúrt dalocskákkal); ugyanakkor az „opera buffa“ -
ban, a párhuzamos itáliai válfajban recitativo (szavaló-
ének) látja el a próza-szöveg tisztét, de nem ezen, hanem
szélesebb építkezésű áriákon nyugszik a forma súly-
pontja. További fejlődés folyamán mindkét nemzeti génre
nagyobb növekedést biztosít a zenei elemnek; de a francia
vígopera később sem ejti el a szellemes párbeszéd stilisz-
tikai eszközét, mindig daljáték marad, úgy, hogy e válfaj-
ban a súlyosabb dalrészletek, együttesek is mindvégig in-
kább betétnek hatnak, — míg az olasz műforma egyre kö-
zeledik a nagyobbszabású opera seria építkezésmódjához.
Éppily kevéssé egyértelmű formai, esztétikai megjelölés
az  „operett“-é, akár — mint régebben — szintén daljáté-
kot, akár — mint újabban — főként jelenetezett varietét
jelent. Az 1900 körüli operett például a tánc központja
körül jegecedik ki, ha bécsi válfajú, — kupié és induló
körül, ha berlini, — a párizsi operett pedig ismét csak
párbeszédeiben jut csattanójához, mert még ma sem más;

mint  irodalmi bohózat zeneszámokkal tűzdclve.
Bármily   elterjedt   legyen   is,   téves   a   nézet,   hogy
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Gluck, majd Wagner ragadta volna ki drámaiatlan nyel-
vezetéből az operát és tette volna drámaivá. Aki foglalko-
zott Monteverdi, Cavalli, Lully, Scarlattí A., Rameau,
Traetta, Jommelli, Piccini stb. színpadi műveivel, rájöhe-
tett, mennyire specifikusan „drámai“ elem szabja meg
akár az áríaépítkezést is e mestereknél. Gluck, Wagner
érdeme, hogy még jobban megszűkítik a „líra“ hatáskörét,
hogy a „dramatikus“ törekvéseket legnagyobb következe-
tességgel korszerű csúcspontra lendítik és egységesen ösz-
szefoglalják. Ez pedig — mint már tudjuk — azáltal me-
hetett végbe, hogy az arioso (accompagnato) vagyis az
énekbeszéd és ária közötti fajta, szabadabb építkezésű,
gazdagon kísért ének jut náluk a szerkezet központjába,
az tehát, melyben költészet és zene egyenlő súllyal érvé-
nyesül. Az arioso kiegyensúlyozott összművészeti jellege
az, ami elsősorban lebeg az operareformátorok szeme
előtt. De még kitalálniuk sem kellett ezt a stíluseszközt, hi-
szen épp az opera legkezdeteínél, Peri, Caccíni, Gagliano
műveiben lépett fel már az oly egyoldalúan, hogy szá-
razzá és egyhangúvá tette a muzsikát, képtelenné válto-
zatos hangulatszövésre. Ismét kiviláglik tehát: az opera
minden stílusproblémája azon múlik, milyen arányt biz-
tosít szöveg és zene érvényesülésének a forma.

Még ferdébb következtetésekre jutunk, ha magunkévá
tesszük azt a meglehetősen elterjedt szempontot, mely az
irodalmi dráma mértékével közeledik az operához. A
dráma veleje: cselekmény (akció), drámában a személyek
belső világát főként az leplezi le, mit és hogyan cselek-
szenek; ezzel szemben a muzsika alapvetően lírai, önvalló
természetű, operában tehát nem a cselekménynek van
döntő fontossága, hanem a személyek belvilágának és csak
ebből következik, milyen akcióra hajlamosak a személyek.
Továbbá: az irodalmi drámai személyek fogalmilag pon-
tosan meghatározott és kielemezett egyéniségek, akiknek
jellemét nemcsak általános vonások (mint rang, törté-
nelmi behelyezettség, sors stb.) szabja meg, hanem külön-
leges, személyes feltételek is. A zene viszont emberi vo-
natkozásban csak lelki emóciók jelképezésére képes; a
lelki mozgalmak és ezek főcsoportja, az érzelmek pedig
tipikusak, egyik hős éppúgy „szerelmes“ a zene ér-
telmében, mint a másik. Eszerint az opera nem ismer
egyéniségeket,  csak személyi típusokat,  az  opera  alakjai
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nem dramaiis personae, hanem széles általánosságban
úszó figuránsok.

Mindabban, ami az irodalmi dráma lényege, ponto-
san ellenkező sarkon áll tehát az opera. Ennek szimboli-
kája nem cselekményen és személyiségeken, hanem lélek-
beszéden és kosztűmbe öltözött lelkiségeken múlik, itt a
cselekmény csak alkalom a lélekharc kibomlására, vázla-
tosan jelentkezik, legfőbb fordulataira leegyszerűsítve, —
míg irodalmi drámában ép a lélekharc, ami alkalmat nyit
cselekmény bőséges kibontására, a lelkiség pedig csak
legkiemelkedőbb vonásaiban, jelzésszerűen tor ki. Operá-
ban a képzelet feladata kipótolni a cselekmény természe-
tes hiányait, drámában a személyek lelki világa az, amire
a fantázia visszakövetkeztet, az akció nyomán. Ennélfogva
az opera: megfordított dráma, a dráma teljes inverziója.
Ha kifogásoljuk, hogy nem dráma az opera, hogy nevet-
ségesek a ííguránsaí, mert élettelenek és cselekményüket
mintegy lassított felvételben állítják be vagy mert cselek-
vés helyett újra meg újra csak énekelnek, — ha türelmet-
lenné tesz, hogy a kórus hosszan fújja: „a gróf a vízbe fúlt,
mentsük meg őt“: bizony sejtelmünk sincs, mi fán terem
az opera, összehabarjuk a drámával!

Klasszikussá nem az teszi az operát, hogy egyenletes
benne szöveg és zene súlyeloszlása, hanem az, hogy a
korstílusban rejlő világnézet alapján kialakult operaesz-
mény legleszűrtebben, maximálisan érvényesül. Éppen ez-
ért esik egybe az opera két nagy klasszicizmusa, az 1700
körüli nápolyi (középpontjában Scarlattí A.-val), illetve
párizsi (a Lully-iskoláé) és az 1780 körüli nemzetközi (te-
tőpontján Mozarttal) az általános egykorú zeneklasszi-
cizmusokkal: a magas barokkal és az ú. n, nagyklasszikus
stílussal. Gluck ,,Iphígeniá“-i nem azért klasszikusak,
mert ilyen vagy olyan mértékben „drámai“ bennük a
hangulat lelki forrása, hanem mert a mester hatalmas
egyéni tetőpontra jutva kibontakozott a rokokó formai
esetlegességeiből és minden összetevő elemet leszűrten,
egyértelmű funkcióval iktatott be, a tökéletes formaegy-
ség eszményétől vezettetve. S habár Mozartnál szöveg és
zene súlyaránya eltolódik a zene javára, habár Mozart
megszaporítja a „lírai“ elemet, megszorítja a „drama-
tikust“ és „epikust“ ugyanazon korstílus keretében: azt ő
mesteroperái éppúgy és hasonló okból klasszikusak,   mint
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a Gluck-félék. Habár Mozart elvei szerint a librettó „en-
gedelmes leánya“ legyen a zenének, míg Gluck „el akarja
felejteni, hogy zenész“, mialatt operát fogalmaz, mégis
mindkét mester egyaránt érvényesíti a kor zenés színpadi
eszményét, Még az sem állítható, hogy Mozart vagy álta-
lában a 18. század operája kevésbbé volna „dramatikus“,
mint a 19, századbeli romantikus opera, tetőpontján Wag-
nerrel! Mert a különböző stílusok összemérhetetlenek és
bármilyen összetevőjük csak a maga keretében latolható.
Helyes viszont a megállapítás, hogy Mozart kevésbbé
„dramatikus“, mint Gluck, — hogy Wagner „dramatiku-
sabb“, mint Weber vagy kivált mint a „lírikus“ Gounod,
Massenet stb. Wagner alkotásaínak nem az a megkülön-
böztető jegye a Mozart-félékkel szemben, hogy „inkább
drámák“, hanem hogy romantikus naturalizmust képvisel-
nek! Az operaforma Wagnernél is ellenkező póluson áll,
mint az irodalmi dráma. Ezért oly félrevezető a „zene-
dráma“ elnevezés; az operacselekmény sohasem drámai
akció, csak visszfénye, váza egy elképzelt cselekménynek.
(A franciák itt is fején találták a szöget, amikor a dram-
ma per musíca-t „tragédíe lyrique“-nek keresztelték.)

Wagner esztétikai főműve, az „Opera és dráma“
című, sok oldalról gyújtott mélybe világító fényeket. Ami-
kor például fellebbenti a fátyolt a zene rejtelmes hivatá-
sáról, mondván, hogy a muzsika közvetíti mindazt, ami ki-
mondhatatlan, titokzatos a szövegben, a szöveg pedig arra
utal, ami reális társítás a zenei programmban. De mihelyt
felméri szöveg és zene erőarányát és előbbire ruházza a
pozitívnak, a férfiasnak elsődleges szerepét, utóbbira a ne-
gatívnak, a nőiesnek másodlagos, kiegészítő, simuló szere-
pét: már nem általános esztétikai igazságról számol be,
csak a különleges romantikus programmzeneí formamód-
szer feltételeiről. S kivált fejtetőre áll nála az egész ope-
raesztétíka, amikor a szöveg primátusát a „dráma“ jog-
címén szentesítené! Wagner szerint a megfelelő operafor-
mában első a dráma — poétikai értelemben! —, a zene
pedig szükségszerű kiegészítője a drámának úgy, mint
egykor a görögöknél volt. A zseni túlzásával odacsúcso-
sodik aztán nála ez a tétel, hogy az irodalmi drámának
nincsen is létjogosultsága zene nélkül és az, amit általá-
ban „drámán“ értünk, egyedül csakis a zenedráma lehet,
ba igazi, ha tökéletes.
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Wagner persze éppoly kevéssé ismerte az ógörög
dráma zenei aláfestését, mint mi; hiszen annak emlékei
elvesztek. Erőszakos következtetése, hogy a görög drámai
ének hasonló lehetett a mi gazdag, fordulatos operai
énekszavalatunkhoz: ellenőrizhetetlen, de nem tökélete-
sen abszurd feltevés. Amikor azonban a modern, újroman-
tikus zenekar többletét sem átallja párhuzamba állítani
a görög dráma egyszerű, heterofon hangszerkíséretéve],
mint az ókori drámaeszmény mindenkori okszerű velejá-
róját: vísszahatólag világtörténelmi egyeduralmat tulajdo-
nítana az újromantikus programmzenének! A mester
egyéb esztétikai követelményei szintén feltétlen egyedér-
venyűség igényét támasztják, pedig egytől-egyíg szorosan
az ő stílusához kötöttek, Hogy a dramatikus szavalat élén-
ken emlékeztessen az érzelmes beszédre, hogy az ágáló
személyek ne bábokként, lianem magasabb képességű, túl-
méretezett emberekként mozogjanak: a korszerű realizmus
szava. Hogy a zenekar nyelvezete ne csak általános hangu-
latszövő, de helyi és természeti kolorítot (színezetet) is
árasztó legyen, hogy ne csak általánosságban jelképezze a
személyek lelkületét, de megfelelő gesztusok, cselekvések,
sőt gondolatok szimbolikus visszhangja is legyen: a korszerű
naturalizmus parancsa. Ezért is testvérpárok Liszt prog-
rammzenéje és a wagneri operaforma, utóbbi pedig stilisz-
tikai ellentéte a Mozart-félének, mely viszont — mint hal-
lottuk — a 18. századi nagyklasszikus formamódszer egye-
nes kivetülése a színpadra. A két hatalmas operai pólus
ugyanúgy ellentétes, mint a nagyklasszicizmus és az újro-
mantika; egyik kozmikus és idealisztikus, másik pszicholo-
gisztikus és naturalisztikus. Nem az opera és dráma állnak
bennük szemben egymással, hanem az emberfelettire irá-
nyuló és az emberire irányuló formaeszmény.

Szemben az elméletivel, Wagner hatalmas gyakorlati
képessége abban is megnyilvánul, mennyire eltérnek lib-
rettói az irodalmi drámaformától, mily pompásan alkal-
mazkodnak a zene követelményeihez. Ahogy operazene
csak színpaddal, úgy valódi operaszöveg csak zenével
tud megfelelően érvényesülni. Hamis és felesleges eljárás,
amikor Wagner szövegkönyveit drámai szempontból pró-
báljuk elbírálni! Zene nélküli előadás kísérlete könnyen
meggyőzhet, hogy e librettókban fordított arányú a költői
lendület és a cselekmény elevensége. De éppen azért oly
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kiválóak e szövegkönyvek, mert merevek bennük az ala-
kok és hiányos a cselekmény!

Más elbírálás alá tartozik az a ritka eset, ami-
kor irodalmi drámát szószerínt vesz át a komponista
és librettóvá adaptál, mint ahogy például Debussy a
Maeterlínck-féle „Pelleas és Meíísande“-dal teszi.
Itt határjelenséggel állunk szemben, melynél az iro-
dalmi dráma stílusa erősen közeledik a librettó-követelte
drámaíatlansághoz, amennyiben stílusánál fogva ,,zenei“
vonásokban, lírai terjengosségben, atmoszférikus festések-
ben bővelkedik. Az impresszionista dráma olyannyi zenés
tulajdonsággal, az impresszionista muzsika olyannyi
poétikai vonatkozással terhes, hogy a kettő valahol közép-
úton érintkezhet. De még így is nagy tehertétele az ope-
rának a rengeteg szavaló hosszadalmasság, melyen csak
az segíti át, ha jórészt elhanyagolja a szövegértelmet és
úgy deklamál, mintha nem személyek, hanem lelkek nyi-
latkoznának meg valami álombirodalomban, ahol nem ér-
vényesek a logika törvényei. S bármennyire hajlik is ily
irányban a dráma, megzenésítése révén elveszti eredeti
tempóját, fogalmi építkezésének velejét, szóval formaér-
tékét, akárcsak a tökéletes vers, amikor zenére fogják. Itt
is az irodalom terhére megy az összművészeti nyereség.
Wílde impresszionista drámai költeménye, „Salome“ szin-
tén csaknem felszívódik, légkörré bomlik Strauss R. ope-
rájában, ahol a valósággal drámai elemek túlfűtötté, pleo-
nazmussá válnak a zene többletével és túlforrósodva szinte
elperzselődnek, — a lírikus elemek pedig szétterpesz-
kedve súlytalanná bomlanak, mint léghólyagok, melyek-
ben muzsika a gáz, megritkultán a tartalom aránytalan
szétlaposodásától. Nem ok nélkül fejlődött ki a librettó-
ipar specialitása (főleg Itáliában és Párizsban); úgy nyesni
meg a drámai formát és úgy bélelni ki lírával, hogy a kor-
szerű zenei formálás igényeihez alkalmazkodjék, külön-
leges, zenei tájékozódású irodalmárság szakértelmére tar-
tozik.

Fontos kérdés itt is, mint általában a vokális zene
terén: hogy tájékozódjon a hallgató a szöveg felől. Min-
denki megfigyelheti, mennyire nehéz — sokszor pedig le-
hetetlen — állandó, közvetlen érintkezésben maradni a
textus mondataival, A valódi zeneértő aszerint érdeklődik
inkább vagy kevésbbé a szöveg szószerinti folyama iránt,



85

ahogyan a zeneszerző tette; oly részletnél, ahol a muzsika
uralkodik, megelégedhetünk a szöveg nagyjából való —
hangulati — követésével, énekszavalatos részlet pedig
önkéntelen felkínálja szövegértelmét. Minél „abszolútabb“
hajlamú az énekzene formája, annál inkább elmosódik benne
a szöveg irodalmisága, — ilyenkor egy-egy jellegzetes szó,
szókapcsolás ragadta meg a szerző képzeletét: azok is
ütköznek ki elsősorban a hallgató számára. Valóságos
sztereotip szótár alakult ki ilymódon a régebbi operában,
élén persze a ,,szív“, „érzelem“, „halál“, „szerelem“ és a
hasonló szavakkal. Az olyan operaformában, mely túlnyo-
móvá teszi a „lírai“ elemet, például az olasz rokokóéban,
annyira jelentéktelenné süllyed a recitativo, hogy szinte
csak pro forma, betűzdelve jelentkezik; a szakértő habítűé
nem is törődött vele, élénken elbeszélgetett mindaddig,
amíg újabb ária nem kötötte le megújult érdeklődését.
Gíuck reformműveí már állandó figyelemre sarkalnak. De
olyan énekmű nem született még, melynek bármily fon-
tos szövegrészletét, bármily eleven és pontos deklamáció
nyomán is hiánytalanul lehetne követni! Csak egy eset-
ben: ha elejtjük közben a zenét: de ki kívánhat ilyen le-
mondást zeneértő közönségtől?! Ezért alakult ki — már
kezdettől fogva — a nyomtatott librettó divatja, ezért szo-
kás közölni még dalszövegeket is az énekművész műsorá-
ban.

De éppen itt merül fel az elintézetlen kérdés: mily
mértékben jogos a követelés, hogy előre készüljünk a mű-
alkotásra! Nem kétséges, hogy bármely kultúrtermek he-
lyes szemlélete megkívánja az előzetes tanulmányokat,
mert hiszen teljes megértésre csak ott lehet számítani, ahol
az élvező és az alkotó közös műveltségi síkon áll. Wagner
közönsége csak úgy megfelelő, ha át- meg átitatódott a ro-
mantikus század bölcseleti és szociális problémáival, ha
fogékony a társadalmi és szerelmi megváltás eszmei és
érzelmi körével szemben, ha irodalmi és zenei értelemben
művelt, De mégiscsak más az általános műveltség és is-
mét más az egyes műalkotással, való előzetes, részletes
megismerkedés! Vájjon nem feladata-e a zeneműnek, hogy
tökéletesen érvényesítse önmagát akkor is, ha kellő mű-
veltségű hallgatója váratlanul, ismeretlenül kapja?! El-
vileg feltétlenül! Ha kiderülne, hogy a műalkotás nem ké-
pes meggyőzni a közönséget előzetes  tájékozódás nélkül:
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ez esztétikai értelemben bukást jelentene a műalkotásnak,
mert ilymódon művészeten kívüli támaszra szorulna a
forma. így értsük ezt: az a forma, mely a szöveg tökéle-
tes, szószerinti ismerete nélkül nem jut érvényre, eszté-
tikai tényezőin kívül ahhoz a társadalmi tényezőhöz is
kötve van, hogy előzetesen el kell készülni rá; ilyenkor
a művészetelmélet azt mondja, hogy a forma alkotóelemei
közé az empíriának (a gyakorlati életnek) valaminő eleme
került. Mit jelentene az ilyesmi Wagnernél? Azt, hogy az
összművészeti tényezők megszaporodnának egy művésze-
ten kívüli elemmel, a szöveg szószerinti folyamának isme-
retével, amire a forma önmagában nem képesít. Már pe-
dig alapvető esztétikai törvény, hogy a forma szuverén és
tökéletesen körülzárt legyen, másneműségektől szabad és
megközelíthetetlen. (Márványszobornak például nem le-
het nemezkalapja, színpadon nem futhat át az utcáról be-
vezetett, normális közúti vasút, szimfóniának nem lehet
szerves része a terembe behangzó autótülkölés stb.) De
éppen ezért is marad elintézetlen a probléma: hiszen a
szöveg mégiscsak jelen van a formában és nem a művé-
szet, hanem csak a gyakorlat, az empíria mutathatja ki,
hogy legjobb akarattal sem követhető hiánytalanul, Esze-
rint a művészet szempontjából állandó követelmény ma
radhat az oly felsőrendű hallgató, aki igenis képes a
forma minden egyes elemének egyidejű, teljes appercípíá-
lására. Mert mindig állítható: amit a hitvány gyakorlat
mutat ki a formaszemlélet hiányairól, az nem érinti az esz-
tétikai síkot, nem is lehet döntő tehát. A vitapont fennáll
és fennmarad. Mi pedig tovább is készüljünk előre a szö-
veggel, ha tökéletes operai Übermensch élvezetére vágyó-
dunk !

k) A társuló zene további műfaji típusai:

3.   keverékformák:   melodráma,   operett,   külsőséges   pro-
grammzene,  filmzene,  színfényzene,  szórakoztató  zene.

Érdekes és fogas vitatárgy a melodráma is. Elvileg,
azon az alapon, hogy ide-oda cikázó kétféle, ellentétes
beidegzést kíván: nem zárható ki ez a műfaj az ősszmű-
vészetek birodalmából. Hasonló szűkkeblűséggel a szín-
padi megjelenítés   is   vegyíthetetlennek   volna mondható,
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akár táncjátéknál, akár operában, sőt irodalmi színműben.
Mert ha képtelen követelés volna, hogy egyesítsünk kü-
lönféle akusztikai beállításokat — melodrámában a beszé-
dét és a zenéét —, még képtelenebb a vizuális (látási) és
auditív (hallási) beidegzés egyesítésének követelése. Ily te-
kintetben igen szabadelvű lehet az esztétika, nem kell
kötnie magát homogén érzékléshez. Különféle az építé-
szeti, szobrászati és festészeti látásmód is, de mindazon-
által egységessé olvad bizonyos — már említett — össz-
művészeti formákkal szemben. Hasonlóan egyesülhet iro-
dalom és zene úgy is, hogy a két művészet nem olvad
formailag egybe, csak hangulatilag. Melodrámában az iro-
dalmi forma önmagáért érvényesül, de az az eleme, mely
egyébként csak atmoszférikus, ki nem mondott, kísérő
jellegű, t, i, a szavak közti, benrejlő hangulat vagyis a
minden művészetben jelenlévő irracionális, fogalommen-
tes elem: zenei vetületben realizálódik, megjelenik. Ha-
sonló jelenség ez, mint amikor a templom építészeti han-
gulata mozaik, színes ablak és egyéb dekorációk révén
vetül ki festészetivé. Állandó alapja minden összművé-
szetnek éppen az ilyen túlhangsúlyozás. Ha lehetetlen
vagy hibás követelmény volna, nem alkalmaznák jeles
művészek és többek közt Benda vagy Liszt sem írt volna
önálló melodrámát.

Hogy pedig kiváló mesterek elég ritkán művelik s ha
alkalmazzák, inkább csak nagyobb forma keretében, kü-
lönleges részlethatás kedvéért, elvétve teszik, az azért
van, mert az öncélú irodalmi forma nem tűr meg másminő
zenét maga mellett, mint csökevényes, hiányos jellegűt.
Két esztétikai teljesség kizárná egymást. Eszerint a melo-
dráma zenéje illusztráló töredékekből áll, széthulló szór-
ványokból, melyek díszítőén fonódnak a költői formához,
(Itt a zene vállal hasonlóan csökevényes szerepet, mint
magasrendű műdalban a költészet.) Kitűnő hatással lép-
het fel a melodráma irodalmi színműben, mint az ú. n,
incidencia-zene tagja; nem egyszer Shakespeare is előír
ilyen zenei kommentárt. Drámai költemény előadása sem
igen nélkülözheti; Byron ,,Manfred“-je példiul alig kép-
zelhető kísérő zene híján és a Schumanné pompásan tel-
jesíti a megkívánt melodrámai feladatot.

Ismét más a melodramatíkus részlet forrása, ahol a
zene   nélküli   szavalat   nem   irodalmi,   hanem zenén túli.
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vagyis ahol oly magasra feszült a részlethangulat, hogy
már-már kifordul sarkaiból és a zenei hang a túlfűtöttség-
től kibícsaklík. Ilyenkor szokott az énekes hírtelen beszélő
hangot alkalmazni, még ha nincsen is előírva (például
Carmen a kártyavető jelenet végén, a ,,halál“ szónál) s
ugyanez okból ír elő zene nélküli szavalatot Beethoven a
,,Fídelío“ börtön jelenetében. Ilyenkor az ének lehántja
magáról minden játékos, stilizáló elemét, visszacsap ős-
eredetére, az indulatnyelvre, miáltal felcsillámlik művé-
szet és élet határvonala, azon az extátíkus, lázas fokon,
ahol a szenvedély nem szorítható már be a forma kere-
teibe, ahol a művészet komolysága szinte halálossá válik
s csak a realitás pillanatnyi fényével világítható meg. Lé-
nyeges itt a pílianatnyiság; mire kiesnénk a formából,
már vissza is zökkentünk belé! Beethoven stílusában az
ilyesmi oly megrázó, hogy szinte már arra emlékeztei
amikor a színpad hamisítatlan életté változik át és a sze-
repéből kieső színész nem játszik már, hanem személyes
emberi mivoltában leplezi le magát, esetleg szenved vagy
akár gyilkol is. A realisztikus előadóstílushoz persze kö-
zelebbálL ott megszokottabb; Saljapín gyakran érintette
bámulatos produkciói során azt a bizonyos mesgyét, me-
lyen innen még művészet keretében vagyunk, melyen túl
azonban már a való élet szakadéka nyílik. Csak nagy mű-
vész tud megbirkózni e feladattal, mert a formából való,
ha mégolv pillanatnyi kiesés is, a valósai? felidézése halál-
ugrásszerű veszélyt jelent a művészetnek. Örvényt, mely-
től ritka hajós tudja úgy visszarántani sajkáját, hogy a
zökkenő ne váljék zuhanássá!

Mellékcsen jegyezzük meg, hogy Schönberg „Pierrot
Junaír“-íéber az énekszavalat, állandó tétovázása muzsika
és beszéd között — a kísérleti expresszionizmus jegyében
— szintén ének és indulatnyelv ősi közösségeire óhajtana
utalni. (Az érzésátfütötte beszéd ugyanis előszobája az
éneknek.)

Esztétikai síkon az operett kérdése még csak fel sem
volna vethető, ha csak a műfaj újabb és nem-francia vál-
tozatairól volna szó (például a szokványos dzsessz-ope-
rettről). Amíg az operett nagyjában zenés bohózat, zenei
farce volt — a szöveg vagy a zene túlsúlyával —, még rá
lehetett alkalmazni a művészetelmélet szondáját.    Offen-
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bach, ífj. Strauss János, Míllöcker stb. művei és a francia
válfaj általában: külön műfaj igényét támaszthatják- De
mihelyt akrobata-tánc az épület gerince és mihelyt az
egész librettó csak szerepezéssel összefércelt varieté-egy-
veleg: kilépünk a míívészet keretéből és átkerülünk a cir-
kuszéba. Már Hervé vagy Offenbach ,,musiquette“-je sem
egyszerűen „könnyű zene“ (fajsúly értelmében); a tánc-,
induló- és énekes dalforma változatainak és egyveleg jel-
nek esztétikuma helyenként ott is annyiban eltorzul, hogy
külső indokú felszerelés, apparátus lógaszkodík rá, ala-
csonyrendű tömeghatás kedvéért. Főleg a percussion (az
ütőegyüttes) az, amely kezdettől fogva kiszabadul a mű-
vészi ellenőrzés alól és mindent „nagydobra ver“ az ope-
rettben. Míg a romantikus operában valamikép mindig
művészileg indokolt a zenekari lárma, specifikus operett-
ben inkább társadalmi célzatú, vásári zaj. A régebbi, ű. n,
„klasszikus“ operett annyiban rejti még a hangszerelés
szabadosságát, az apparátus felszabadultságát a művészi
hangulat alól, hogy az operett ironikus, szkeptikus, paro-
disztikus szellemével általában megfér a torzítás, amíg
szerényebb, simulékonyabb. Itt még gyakran arról is szó
lehet, hogy a durvább fajta tánc- vagy índulózene sugá-
roztatja S7ét lármaszuggesztióját és gyakorol egységesen
hipnózist a teljes építkezésre, ily alapon még Míllöcker és
Stippé is számíthat szélesebb keretben dolgozó „Gassen-
hauer“-szerzőnek, aki a városi plebs érzelemvilágát esz-
ményíti. Mihelyt azonban egyeduralomra jut a zenekari
lárma, mint a modern operettben, vagyis mihelyt túllépi
még a szellemi torzítás keretét is és önálló rítmuszajként,
önálló színorgiaként érvényesül — függetlenül attól, amit
kiemel vagy díszít —, szakadás áll be a zene elemei kö-
zött, ami művészi alapon sehogy sem indokolható többé
A lárma- és hangdekoráció uralmát az ú. n, táncoperett
pecsételte meg (Lehár, Fali, Kálmán stb.) s azóta szállt
le a műfaj a varieté színvonalára. Ahogy a cirkuszi ar-
tistának nincsen igénye művészi elbírálásra, úgy a modern
operettnek sem. Egyes ízlésesebb szerzők (mint Straus
O.) és a francia génre átmentik még a parodisztikus szel-
lemet, ezzel pedig az operettzene művészi indokoltságát:
de a központi tényen, a műfaj lezüllésén ők sem segíte-
nek. 1924 óta többé-kevésbbé mindenüvé benyomul a:z
amerikai revü levegője   (Archer)   az  operett  világában   s
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csak legújabb kísérletek próbálkoznak tisztogatással (Jar-
czik „muzikalett“-je 1936).

De ha annak tekintjük az ilyen egyveleget, ami: lehet
a mai operett is ilyen vagy amolyan mértékben ügyes, szó-
rakoztató, bizsergető fülcsíklándozás, vagyis megfelelhet
céljának- A zene, mint hangzó tünemény, ott is beválhat*
ahol elszakadva művészi körétől, csak érzéki, fiziológiai
célzatú. Ha orvosságnak is alkalmaznak muzsikát, miért
ne tehetnék meg a varieté gerincének?! A jogosultság kér-
dése csak ott lesz kényes, ahol át próbálják játszani mű-
vészi igénnyé. Itt aztán a társadalmi szerkezeten múlik a
döntés. Ahol az esztétikai fórumok annyira kisemmizettek,
mint a mai civilizációban, ott az illetékesség említett áthá-
gásával szemben nincsen hathatós jogorvoslat. Ezért bizo-
nyul gyakorlatilag henye kérdésnek a táncoperett szöveg-
beállítása is, ha nem ipari, hanem esztétikai síkon vetjük
fel.

Minden rádióhallgató tapasztalja, mennyire szüksége
van fantáziájára, amikor operaközvetítést kap. Hogy elkép-
zelhesse a nem ismert cselekményt, arról a bemondó gon-
doskodik, előre beszámolva a színpadi mű lefolyásáról.
Hasonló foglalkoztatás vár a hangversenykőzönség képze-
letére oly zenekari programmuzsika esetén, amely nemcsak
sajátlagosan irodalmi vagy képzőművészeti tájékozású, de
ezenfelül még a színpadi vagy melodrámai zene közvetlen
lecsapódásaival is rendelkezik. Az ilyen programmzene
gyakorlott, rutinos közönségre számít, hivatkozással az
összművészeti tapasztalatokra. Mert máskülönben hatás-
talan maradna mindazon részleteiben, amelyek teljesen
kiesnek a zenei szerkezet keretéből, tisztára külsőségesen
illusztráló, cselekményt vázoló jellegűek, beszúrások csu-
pán és így esztétikailag értéktelenek.

Nem a normális, általános programmzenei tájékozó-
dásról van szó itt tehát. Ahhoz, hogy megérthessük, át-
érezhessük például Beethoven III. Leonóra-nyitányában a
szabadító trombitaszót vagy Wagner „Mesterdalnokok“-
nyítányában a fanfarokat: elegendő a cselekmény váz is-
merete. És programmzenei mesterművekben az ilyen hi-
vatkozások is mindig szervesen beletartoznak a forma-
szövetbe. Teljes intenzitással nem élhetjük ugyan át Liszt
.,Mefísztó-kermgő“-jét sem, ha ismeretlen előttünk az a
korcsmai jelenet, melyről Lenau „Faust“-ja tájékoztat;  a
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fülemilejének diabolikus érzéki erejére aligha ébredünk a
megkívánt mértékben, ha nem tudjuk, hogy a varázsló
ördög maga csábít a madár torkából. De az ellenállhatat-
lan éjféli dalnok trillái szervesen hozzátartoznak itt a ze-
nei építkezéshez, művészi létjoguk nem a programmból,
hanem formai funkciójukból származik. A programm csak
felfokozza e formai funkció okszerűségét és megszorítja
hangulatkíegészítő körének minőségét.

Egészen más a helyzet ott, ahol az illusztratív rész-
let szervetlenül lógaszkodík a formához vagyis zenei vo-
natkozásban nem szükségszerű. Ilyen jelzések azért ke-
rülnek itt-ott a színpadi vagy melodrámai zenébe, hogy
növeljék valamely látott vagy elképzelt cselekvés képsze-
rűségét, felfokozzák, kipótolják az érzékletesség erejét.
Ezt a célt szolgálják például a színpadi fanfarok, dobper-
gések, gongütések, a szél vagy mennydörgés utánzatai és
mindaz a hangképlet, mely bizonyos kültermészeti jelen-
séget stilizál át. Tartozhatnak ide továbbá mélyebb vonat-
kozású hangfestések is, egyes jellegzetes lelki rezdülések,
mint ijedtség, meglepetés, elaléltság stb. hangzó jelképc-
zései (átstilízált indulatszavak stb.). Ha most a szimfo-
nikus programmzene a színpadi vagy melodrámai művek
aprólékos módszerével vázol egy elképzelt eseménysort,
csakis úgy teheti érthetővé az ilyen, formából kieső illuszt-
ráló képleteket, hogy gondoskodik a színpad, illetve szö-
veg helyettesítéséről. Olyan részletes programmleírással
szolgál tehát, melynek alapján a hallgató elképzelheti a
nem érzékelt cselekményt. Ha pedig a közönség mulasztást
követne el e feladatának pontos teljesítésében, ám vessen
magára: nem fogja értékelni tudni a zene közbeékelt, il-
lusztratív hanghatásait, bármily szellemesek, jellegzete-
sek legyenek is azok!

Szöveges zeneműnél nem szükségszerű, hogy az ily
természetű közbeékelések (interjekcíók) miatt kárt szen-
vedjen a formaépület. Mert ott a hangfestő illusztráció,
ha kiesik is a zeneszövet okszerű menetéből, mindig átér-
tékelhető kísérő eszközzé (rekvizítummá), mint aminő a
dráma lomtárában nem egy van: víharhangok, eső, ko-
pogás stb,, szavalatnál pedig sóhaj, kiáltás, síkoltás, ne-
vetés stb5 Egyszóval ily esetben a zenei stilizálás felfoko-
zott előadóeszköznek számíthat, kísérő járuléknak, akár
„hangzó kulisszának“, Amikor például Strauss ,,Salomé“-
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jában a próféta lefejezését hátborzongatóan valószerű, fű-
részelő hang jelzi, ez a borzadályos negyedperc zenei ér-
telemben csak szünet, generálpauza, a nagybőgő magas
fekvésű nyísszeníése pedig színpadi kellék. De amikor
ugyancsak Strauss a ,,Don Quixote“ szimfonikus kölíe
menyben éppoly bámulatos valószerűséggel báránybége-
test jelez, pontosan oda kell képzelnünk a megzavart nyá-
jat és tudnunk illik, hogy Cervantes búsképű lovagja ép-
pen most küzd ördögi ellenfeleivel, akiknek a türemlő ál-
latsereget vízionálja. Itt már aztán nem lehet színpadi
kellék a bégetés, mert nincsen színpad! És éppoly ke-
véssé ejthető ki a bégető epizód a teljes zeneforma mér-
legeléséből, Ha nem volna annak sajátlagos zenei hangu-
latereje, ha kiderülne, hogy az epizód jelentése kizárólag
illusztratív: megbomlana általa a forma és elvesztené ér-
tékét.

Hasonlóan vagyunk a szerző zenekari önéletrajzával;
a ,,Heldenleben“-nel. Ennek során egy helyen el kell
képzelnünk, amint a művész ádáz harcot folytat az elis-
merésért, de sikertelenül, mert értetlenséggel fogadja őt a
bamba világ. Közvetlenül mielőtt a közvélemény siketsé
gét vázolná a muzsika, hírtelen megszakad a szenvedélyes
hangom!és, majd következik ellentétül a hangf estés: üres,
szürke színezetű és szinte áporodott szagú mély kvintek
jellemzik a pangó semmítmondást. Ez hát a külvilág vá-
lasza minden eszményi törekvésre! Ha szöveges volna a
muzsika, ismét csak oly generálpauzának lehetne tekin-
teni a kritikus illusztrációt, amely alatt az üres kvintek a
bamba kílátástaíanságra utaló hanghordozást vagy a szcc-
néría hírtelen kiürülését húzzák alá. De így, szimfonikus
műben, ez a részlet is egyenjogú formataggá lép elő s ha
mint ilyen nem állja meg a sarat, hiába vesszük tudomásul,
mit jelent! Éppígy mérlegelendők a ^-klarinét sipítozó
hangjai ,,Till Eulenspíegel“ akasztásakor, amikor a bitó-
fára húzott gézengúznak megszorul a torka. Elolvasván a
műsort, megfigyelhetjük, milyen frappánsan találó a
,,végső lyukból való ftityülés“-nek ez a zenés naturaliz-
musa; de hogy a drámai segédeszköz formai értékkel is
bírna itt, zenei kapcsolattal az irodalmin felül: az több
mint kérdéses!

Ezekben   a   formából   kihulló,     szabadjára   eresztett
hangtréfákban fel van függesztve   a   forma összművészeti
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jellege, magára marad az irodalmi. Sérelem éri tehát
ilyenkor az összművészet zenei tényezőjét, mely hason-
lóan szenved szakadást, mint más esetben az irodalmi té-
nyező, amikor túlteszi magát rajta a muzsika. Mondottuk
a szöveget is érheti jogtalanság, de általános gyakorlat
viszont, hogy szemet hunyunk előtte, áthidalva a hiátust;
a zenei íorma tömi be az így támadt réseket. Hasonlóan
vall kárt gyakran a muzsika is a megelevenítő szimfonikus
költeményben; ez előtt szintén szemet hunyhatunk, ha
eléggé szuggesztív az elképzelt cselekmény és simán se-
gíti betömni a zeneformán támadt réseket. De az ilyen át-
hidaló eljárás csak addig járhat sikerrel, amíg csekély és
nem jelentékeny a hiány, a zenei szerkezet pedig akkora
önálló értékkel bír, hogy el tudja viselni a szükséges, ze-
nérikívülí megterhelést, Minél több segítségre, külső kie-
gészülésre szorul a forma, annál jogosabban merül fel vele
szemben a gyanú: vájjon a sok kifelé utalás, a hangfestő
szellemességek rikító szereplése nem jelzi-e a stílus belső
gyengeségét, formai széteső hajlamát! Az utóromantikus
programmzenével s így Strausszal,, Hauseggerrel, Dukas-
val stb.-vel, hozzá az utóimpresszionisták jórészével szem-
ben is jogosult az ilyen gyanakvás.

Lehet összművészeti jellege a filmnek is, ha művészi
és ha megfelelően művészi zenére tett szert. E téren az a
legjellemzőbb alaptévedés, hogy színműnek tekintik a fil-
met, zenéjét pedig színpadi muzsikának. Pedig a mozgó-
kép-darab sui generis, sajátlagos, önálló műfaj; feladata
nem az, hogy életmozzanatokat stilizáljon, hanem hogy a
valóságos életet — illetve ennek sűrített választékát —
fonja koszorúba. Egységes formára kell tehát leszűrnie
magát a valóságot, a realitást, ha művészi akar lenni. Eb-
ben a feladatban persze kirívó a belső ellentmondás. Ho-
gyan lehessen megformálni azt, ami ellenszegül minden le-
zártságnak: az életet?! De ne féltsük a művészetet, amíg
igazi tehetség kormánya alatt áll; meg tud az birkózni —
éppen alaptermészeténél fogva — legsúlyosabb paradoxi-
ákkal is! Kell-e kiáltóbb fonák, mint az, hogy a művészet
állandó érintkezésben áll az élettapasztalattal és mégis az
a lényege, hogy túlmutat az életen?! Ami túlsegíti rajta,
az a forma; ennek tökéletessége hat úgy minden életbelí-
ségre, mint kémiai változás az anyagokra: a formában
minden jelentés átváltozik, a való ténylegesség   illúzióvá,
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fantazmává lesz. Hasonló átalakulás éri az életből tisz-
tán átültetett jeleneteket is a filmművészetben, ha olyan a
választékuk és egységbe fonódásuk, ahogyan azt az eszmei
forma megköveteli. Amikor fantasztikumba menekül a
mozgóképművész, mint a trükkfilmben: csak megkerüli
központi feladatát. Igaz, hogy így is használható határvál-
fajt állít elő, a filmművészet legkönnyebben kezelhető al-
osztályát.

De éppen ez a kerülőút vezethet a probléma szívébe,
Miért lehet olyan pompásan sikerült a trükkfilm? Mert
közös nevezőkkel dolgozik. Meséje, motivációja (indoko-
lása), mozgás jellege, személyzete egységes; önként ra-
gaszkodhat párképességekhez, párhuzamokhoz, arányok-
hoz, a változatosság művészi mértékeihez. Le lehet szűrni
a való élet mozgalmait is hasonló elvek alapján; csak ott
kell megragadni az életet, ahol hajlik az ilyen leegyszerű-
sítésre és összefoglalásra. Nem egy ily irányú, nemes kí-
sérlet történt már, főként francia és angol részről, De
egyelőre inkább suttyomban, szinte véletlenül, mintsem
nyíltan és tervszerűen, mert producer-körökben általános
a henye nézet, hogy tömegárú csak silány lehet.

Mármost bármily tehetséges legyen is a nem-művészi
film zenerésze, a teljes mű — mint összművészet — ki-
esik az esztétikum keretéből. Ha pedig egyszer valóban
megszületik a tökéletes filmművészet, egyúttal megterem
majd kiegészítőrésze is, a jó filmzene. Ez pedig nem a
színpadi muzsika függvénye lesz, hanem sui generis, sa-
játlagos filmzene. Hogy milyennek fog mutatkozni, az a
jövő dolga. Előre csak annyi állapítható meg róla, hogy
viselni fogja minden gépleadású muzsika hátrányát: a
hang mechanizáltságát és egy dimenzióba szorultságát, le-
vegőtlenségét. Minden gépzene (a gramofoné, a rádióé is)
szenvedni kénytelen az alatt, hogy közvetített és nem ele-
ven, hanem konzervszerű, tehát egyrészt a gépleadás akusz-
tikájával terhelt, másrészt nem a levegőben vegyül ter-
mészetes módon egybe, hanem perspektívátlanul, a lég-
kör nélküli lemez tömörségéből terjed. Hallgatójáról eleve
fel kellene tenni tehát, hogy művészi érzékkel szűri ki a
géphangból a hullámokat és helyezi el szellemi módon,
ismét élővé, természetessé váltva át a zeneleadást! Mert
a felvevő és leadó gép maga — mint köztudomású — nem
alkalmas ilyen szétkülönböztetésre, De éppen azért, mivel
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mechanikus a filmzene, szorul különleges kezelésre a mű-
vész részéről. Olyan speciális berendezésre, mely számol
az eredendő hiányokkal s ezeket formai erényekre váltja
vagy ilyenekkel pótolja. Előnye viszont a gépzenének,
hogy meg lehet menteni az előadás hibás esetlegességeitől,
addig ismételni a felvételt, amíg az aránylag legtökélete-
sebbé nem lesz. A fotoelektromos eljárás és az éterhang-
szerek határtalan lehetőségeit is be lehet kapcsolni a
filmzene eszközeibe, ezáltal pedig a kompozíció jellegét
lényegesen átalakítani. Új stílus kialakulásáról van itt szó.
mely alkalmas mesterek után kiált. Ravel, Honegger, Hin-
demiíh, Korngold, Rathaus, Toch, Lajtha, Farkas F,, Pol-
gár T., Laurísin stb. kísérletei máris biztosíték, hogy sike-
rülne célegyenesbe jutni a filmzenével, ha maga a film-
ipar átalakulna filmművészetté.

Vannak, akik a ,,Farblíchtmusik“-ot, a színköltészettel
kísért zenét szintén jogos összművészeti műfajnak tekin-
tik, így Szkrjabin, aki némely művében színzongorát ír
elő, vagy László Sándor, aki elismert specialistája a mű-
fajnak. Nem kétséges, hogy úgy színek, mint szagok —
esetleg ízek is — felfokozhatják a zene érzéki hatását. S
mivel az érzéki hatás minden művészetnek egyik alapvető
feltétele, annak intenzitásával a formai, esztétikai hatás
is felfokozódhatík, feltéve, hogy az érzéki hatás nem válik
túlzottá, kivált öncélúvá. De összművészetről mégis csak
ott beszélhetünk, hol az egyesülő tényezők: művészetek!
Már pedig arról, hogy színek és színvegyületek vagy sza-
gok és szagköltemények valóban művészet volna, arról mii
sem tud az esztétika. E téren egyelőre inkább csak ízlés-
ről vagy ízlésfícamodásról beszélhetünk, a zeneszemlélet
és lélektani kísérőkörülményei szempontjából.

Hasonlókép nélkülözzük az összművészeti jellegei
mindenütt, ahol a zene társadalmi jelenségek szokványos
kísérete. Étkező- és mulatóhelyen étvágy- és kedvébresztő
lehet a muzsika, de még akkor sem testvérisülhet azzal,
amit kísér, ha esetleg figyelnek reá. Mert az étkezés, tár-
salgás, szóval a gasztronómiai, beszélgetési „művészet“:
gyakorlati (empirikus) dolog, nem esztétikum. Igazi mű-
vészet pedig csak egyenrangúval, közős színvonalon egye-
sül. Ami a sétahangversenyből vagy a five o clock-zené-
ből valóban, feltétlenül érvényesül, az csupán a muzsika
legalsóbbrendű hatása,  az érzéki,  fiziológiai. Persze ez is
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jelentős tényező és társadalmi síkon merőben nélkülözhe-
tetlen. Másrészt az sem tagadható, hogy a művészi élve-
zet formaszemléletből fakad, ehhez pedig figyelem, össz-
pontosultság kell, A szórakozás pedig ellentéte a szellemi
koncentráltságnak. Mivel aligha tételezhető fel, hogy a
szórakozást kereső közönség alaposan odafigyeljen a ze-
nére: a cigány-, szalonzenekarok, dzsesszbendek csak leg-
íslegegyszerübb formákat tűzhetnek műsorra, részben a
magasabb zene „népszerű“ hulladékát, részben és főleg
könnyű zenét. ,,Könnyűvé“ tudvalevően nem utolsósorban
attól válik a muzsika — formájának kezdetlegességén kí-
vül —, hogy tálalása, színezése és előadásmódja kirívó,
sőt uralkodó, az tehát, ami közvetlenül és zavartalanul
érzékekre hat. Régi tapasztalati igazság, hogy zene mellett
szívesebben fogyaszt a vendég. Ezért ivászat és zenészét
ősi kapcsolatú. A muzsika fiziológiai hatására meggyorsul
az érverés: a muzsika kedvébresztő és búfelejtő. Még a
verklit is ezért kedveli a nép. Hogy pedig zene mellett
a gyári, műhelyi munka is olajozottabb, ,,flottabb“, azt a
Bedeau-rendszer  ipari   kísérletei   bizonyítják.
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a)  Művészettörténet és esztétika: egymás kölcsönös
ellenőrei.

Amikor a mai zenetörténetírás korszakokra és ezeken
belül szűkebb csoportokba osztja anyagát, főként esztéti-
kai mérlegelést vesz segítségül. Ez a mérlegelés az ú. n,
stílusfeltételek alapján megy végbe, legtágabb értelemben
világnézeti, aprólékos próbáira nézve nyelvezeti, A régebbi
zenetörténetírás inkább ösztönösen járt el hasonló alapon
és persze — rendszeres művészettudomány híján — kény-
telenségből tájékozódott az esztétikáin kívül általános
történelmi, földrajzi, nemzeti és művészettechnikaí téren.
Mennél előhaladottabb a formaelemző munka nyomán ki-
alakuló stílustudomány, annál szabatosabb a zenetörténet
szétválasztó és egyesítő munkája is, így válik időrendi
emlékhalmazból fejlődési rendszerré a zenetörténet, ok-
szerűen kapcsolt műcsoportok egymásba nyúló rendsze-
révé.

A zenetörténet szállítja esztétikai mérlegelésre az
anyagot és megakadályozza, hogy a művészetelmélet elő-
zetes stílusfeltételekkel elhanyagolja a valóságot, túlüs-
sön a lehetőség keretein, mintegy légüres térben elmél-
kedve, Viszont pedig az esztétika gondoskodik arról, hogy
a zenetörténet ne állíthassa be anyagát tisztára sorssze-
rűnek vagy ízléstől, divattól kormányozottnak; mert fel fedi
a művészetfejlődés kényszerű belső tényezőit, E belső té-
nyezők: a formaiak, esztétikaiak, melyek a történelem
empirikus (gyakorlati) folyamának kényszere alatt egy-
szer emígy, másszor amúgy módosulva, alkotják a stílu-
sokat.
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b) Mi a stílus?

Következik a stílus esztétikai mivoltából, hogy más és
szorosabb az értelme, mint azoknak a jelenségeknek, ame-
lyeket általában „stílusos“-nak vagy ,,stílustalan“-nak
mondunk. Ez a fogalompár a jellemesség és jellemtelenség
megfelelőjeként alakult ki; gyakorlati mérlegelés alapján
alkalmazzuk annak feltüntetésére, hogy valamely jelenség,
akár alkotás, szorosan körülírható, egységes és különleges
jellegű-e vagy sem- Ellenben a művészeti stílusmeghatá-
rozás csak részben támaszkodik gyakorlati hatásra; fel-
tételei elsősorban szerkezetiek és tudományosak, eszköze
pedig részletes elemzés (analízis). Amit gyakorlatban
„stílustalanénak ítélünk, az is beletartozik — ha műal-
kotás — valamely történelmileg megszabott stíluskörbe.
Az esztétikai stílus nem értékfogalom tehát, hanem a mű-
alkotás történelmi formairányát jelző meghatározás. Nem
a formaelemek tökéletes összhangja teszi a stílust, hanem
a formaelemeknek és egyesülésmódjuknak történelmi sa-
játossága. Egy-egy stíluson belül beszélhetünk aztán ar-
ról, hogy ez vagy az a mű tökéletesebb vagy kevésbbé tö-
kéletes  („stílusosabb“ vagy kevésbbé  „stílusos“).

Ismét más kérdés, hogy amikor a műalkotás külön-
böző stílusok között ingadozik, tehát egyénietlen (jellem-
telen): az ilyen eklekticizmus egyúttal csökkent értékűsé-
get jelent-e. A kérdés azért nem egyszerű, mert sokféle
eklekticizmus van és nem mindegyik jelent eredetietlen -
séget, Éppen a legnagyobb mesterek tudnak hatalmas stí-
lusösszefoglalással új stílust és formaértéket teremteni.
Szoros értelemben eklektikusnak, innen-onnan kölcsönö-
zőnek az olyan művészt mondjuk, aki különböző stílusok,
egyéniségek kész értékeit veszi át és azokat úgy koty-
vasztja össze, hogyő maga érvényesül legkevésbbé a ke-
verékben. Mi legyen az ilyen megállapítás mértéke? Nem
lehet más, mint a kész érték: a forma. Ha egyéni a forma,
alakító erőről, eredetiségről tanúskodik, már aligha lehet
értéktelen. Bizonyos értelemben minden művész epigón,
mert mindegyiken megvan a nyoma egy-egy bizonyos
előző mester vagy szorosabb stíluskör hatásának, De szo-
ros értelemben epigonisztikus mégis csak az olyan művé-
szi eredmény lesz, melyben a formálás teljessége — és
nem a részlet — átvett, másodkézből való. Sohasem a stí-
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lus maga, amelynek alapján értékítélet hozható, hanem
mindig a formaeredmény, a különleges műalkotás ,,egyé-
nisége“, a maga szingularitásában. Az értékítélet egy-egy
mű időtől független formaképességére vonatkozik; a stí-
lusmeghatározás pedig a formáló módszer korszerű (idő-
től függő)  sajátságaira.

c) Stílus-osztályozás.

Stílus: műtörténeti értelemben vett egységet jelent.
Aszerint pedig, hogy az egység tágabb vagy szűkebb ke-
retű, beszélünk egy teljes kultúra művészi stílusáról, kor-
szakok közös stílussajátságairól, kor stílusról, időszaki stí-
lusról, égtájí, nemzeti stílusról, egyéni stílusról, végül egy-
egy alkotás irályáról, műstílus/óí. így tehát a zenének is
van európai stílusa — szemben például az ázsiaiakkal —;
vannak aztán a zenében egyszólamú, polifon, homofon és
az utóbbi kettőt egyeztető stílusok; van román, gótikus,
reneszánsz, barokk, rokokó, empire és sajátlagosan ro-
mantikus korstílus; van a korstílusok belső, időszaki hul-
lámzását biztosító klasszikái és romantikai stílus, van
kezdő, közép, magas és késői korstílus (ezáltal jutunk
például a gáláns-stílus időszaki osztályához a késői ba-
rokkban, nagyklasszicizmushoz a rokokó és empire csúcs-
pontos kilendültségében, korai, nagy, új, késő és utó-
romantikához, utóbbin belül külön, impresszionisztíkus stí-
lushoz, majd a mai irányok forrongó kezdeteit jelző ex-
presszionizmushoz és a többi, részben még kísérleti újabb
stílusírányhoz). Beszélhetünk aztán Bach vagy Beethoven
stb. egyéni stílusáról és — még nagyobb megszorítással,
— a Máté-passzió vagy a IX. szimfónia műstílusáról. Mi-
nél szűkebb keretbe foglaljuk a síílusfogalmat, annál több
tágabb értelmit stílusfogalom tartozik még fölébe és minél
szélesebb értelmű a stílusfogalom, annál több szűkebb ke-
retű stílusfogalom esik alája. Például a Máté-passzió mű-
stílusához tartozik a Bach-stílus, a magas vagy klasszikus
barokk stílusa és általában a barokk stílus, mely kíegyez-
teti a homofon és polifon sajátosságokat,, a németalföldi,
olasz és francia stíluson tájékozódó német stílus — még
specializáltabban: német protestáns stílus, túlnyomóan
északnémet jelleggel —, majd legáltalánosabban: európai
vagy megszorítottabban: nyugateurópai stílus.
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d) Stílus és lángész.

Jellemző a stílusokra, hogy nem lehetnek univerzáli-
sak, csak bizonyos meghatározott, zárt körű lehetősége-
ken belül alakulnak ki, És minél szűkebbre fogjuk osztá-
lyukat, annál megszorítottabbak azon belül a formai lehe-
tőségek is. A gótikára, a barokkra stb,-re csak bizonyos,
jellegzetes műfaji, műformai, formai képességek, felada-
tok tartoznak. Ilyen tipikus formakincsen belül mutatko-
zik még a legnagyobb mester tehetsége is. Mivel pedig a
forma jelentések egy bizonyos köre egyúttal a hangulatok-
nak zárt körét jelenti: a legnagyobb mester is csak olyan
hangulati szférákban mozoghat, melyek a korszak képes-
ségéhez kötöttek. Ezért nyilvánvaló, hogy amiként minden
egyéniség Összemérhetetlen, önmaga törvénykezésén
nyugvó érték, úgy a korstílusok is összemérhetetlenek,
mert más-más természetű feladatát oldják meg a kultúrá-
nak. Két hegynek magasságát összemérhetem, de hogy ki a
legnagyobb zeneművész egy kultúrában, az tudományos
szempontból henye kérdés. Ami az egyik mesternek fela-
data, az a másikat nem érinti. Éppígy vagyunk a korstílu-
sokkal: az a hangulatvilág, mely egyikből árad, idegen a
másiknak.

Az egy bizonyos körben való mozgás egyúttal persze
veszélye is a stílusnak, mert mennél kisebb a művész
egyénisége, annál inkább forgatja őt a kör és nem ő a kört,
annál inkább áll divat értelmében a stílusfeltételek alap-
ján és alkalmazza szokványos, sztereotip fordulatait anél-
kül, hogy rendelkezne a nagyszabású lángész általános
emberi ellensúlyával. Hallottuk: értékké nem stílusa teszi
a műakotást, hanem formaereje, ez pedig nem az elemek
és vegyítések mivoltában, hanem a felhasználásmód kor-
mányzó szellemiségében nyilvánul. Mint ahogy általában
a kultúra, úgy annak művészi lecsapódása is abban érték,
amit a stílus csak interpretál, ami felette áll a stílusnak,
mert kormányozza azt: az isteni felé áhítozó, a tökéletes-
ségre törekvő emberi szellemben. Ezért is könnyebb kiele-
mezni a stílusfeltételeket mindennapi, mint kivételes mű-
vész munkáiból. A géniuszban oly erős a stílusfeletti kor-
mányzó képesség, hogy meg tudja éreztetni velünk azt, ami
időtlen benne. Éppen az teszi „naggyá“, ami túlemeli a kor-
szerűn! Lángészt pedig csak lángész érthet meg teljesen.
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Itt rejlik a stílus legmélyebb paradoxiája, a korszerűség és
időtlenség belső ellentmondása, mellyel szemben minden
tudomány tehetetlen. Geniális tudós számára éppúgy csak
eszköz a tudomány, mint lángeszű művésznek a forma! Á
szellem pedig, melyben találkoznak, felmérhetetlen, csak
intuitíve közelíthető meg, — végső soron titokzatosság,
misztérium. Mint ahogy a számsor végtelen, úgy vés;z el a
végtelenben bármi stílustudomány is, a maga kielemzett
feltétel-sorozatával. Abban a pillanatban szűnik meg a
kultúra, amikor észszerűségekre redukáltuk. (Ami azon-
ban nem ad felhatalmazást arra, hogy lapos ténylegessé-
geket utólag hamis misztikumba burkoljunk!)

e) Nyelvezet és forma.

Nem a forma végső titkához juttat eszerint a stílus-
ismeret, csak a művészi módszer és nyelvezet megértésé-
hez. A zenei stílusnak éppúgy megvan a maga konvencio-
nális nyelvi közlésmódja, mint a költészetinek. E közlés-
mód mindig általános: még a legegyénibb mű nvelvézete
sem más. mint a közös ,,kifejezési“ kincs kombinálása,
permutálása és variálása. Stílusnyelvét tekintve tehát a
legnagyobb mester is csak első az egyenlők között, Bach
sem más, mint Telemarni, — Beethoven sem más. mint
Cherubíni. A különbség nem a fordulatokon múlik, hanem
a télies formálás mikéntjén, nem a módszeren, hanem az
azt alkalmazó erőn. Ha persze csak a stílus érdekel ben-
nünket, az, ami általános abban, ha megelégszünk a mód-
szer és a nyelvezet megértésével: megragadunk a stílus-
filolóóiáhan. Túl kell emelkednünk ezen az alkufeltételen,
ha oda kívánunk jutni, ahová a művész szólít: a formához,
mint égvéní teljességhez, az esztétikumhoz;. De „forma“
nem valami keretet, előírt vagy utólagos sablont, mintát
jelent a művészetben, hanem az alkotás e^ész^t, a benne
ielkénpzett etfvcni megnyilatkozást mindenestől. A stílus-
feltételek is formaiak ugyan, de nem merí+ík ki a forrna
minden funkcióját, legkevésbbé pedig a formai jelkép
egyéniségének titkát. Mert époen az a legfőbb feltétele a
műalkotásnak! hogy végső soron meghatározhatatlan Je-
gyen, mint minden misztérium. A műalkotás formáia anv-
nyí, mint stílus — egyéniség: racionális és irracionális té-
nyezők összege a forma.
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Vegyük példának Mozart művészetét! Ennek nyelve-
zete, alakító fordulatai túlnyomóan közösek a rokokóval,
formáló módszere is számos vonásban összefügg azzal,
amennyiben közvetlenül abból nőtt ki. De ami a mozarti
alakításnak legfőbb v®nása: a végletes leszűrtség, pontos
meghatározottság a részletek funkciójára nézve vagvís a
részletek egyértelmű helyi energiája és végső szükség-
szerűsége: az már nem rokokó sajátság, hanem tisztára
klasszikus. Míg például a rokokó szonátaforma is naéviá-
ban ugyanazt a sorrendet alkalmazza a témák és feldol-
gozó részek egymásutániában, de úgy, hogy bármely rész-
let más hasonlóval behelyettesíthető volna, sőt egyesek ki
is volnának hagyhatók, mások meg be volnának szúrhatók,
— addig a klasszicizmus minden módosítás próbáiénak
szilárdan ellenáll. így jutunk a mozarti nyelvezet és for-
mamódszer stílusfeltételeihez. Ezeken túl azonban szem-
betaláljuk még magunkat az egyes mozarti mű formatel-
jességével, atmoszférájával. a mozarti egyéniség titkával,
a formák végső jelentésével, amely megfejthetetlen, stí-
luselemzés után megközelíthetetlen. Hogy micsoda Mo-
zart, azt csak a télies beleélés, az esztétikai szemlélet
misztériuma feítí meg. Révületünk tanít meg rá, — esz-
tétika csak utólag kutathatja a révület okait és a tárgyi
okok rendszere mint minden racionalitás) kívülmarad a
művészet irracionális rejtélyén.

f) Az egyéni stílus.

Korstílus és egyéni stílus között egyenletesen változó
arányt mutat a történelem. Á régebbi, kollektív szellemű
korokban sokkal inkább fedi még, egymást a kettő s minél
közelebb jutunk az újkori, szubjektív szellemű tájékozó-
dáshoz, annál több kiütköző, sajátlagos vonása van az
egyéni stílusoknak. A román stílus korába eső gregorián-
kincs „szerzői“: Anonymusok. A gótikus zene alkotásai-
ban sem mutatkoznak egyéni (individuális) sajátságok,
még ha tudjuk is, kik a  szerzőik. Mint hallottuk, e korok
nem a zenének — mely alapvetően alanyi tájékozódású
művészet — hanem a képzőművészeteknek kedveznek, me-
lyek általános tájékozódásnak s közöttük is a legszemély-
telenebbnek. az építészetnek. Már a reneszánsz bizonyos
személyi kultuszt űz,  nyilvánosan megkoszorúzva költőit,
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zenészeit; ekkor az egyéni stílus is mindjobban bontako-
zik és főként 1500 körül válik feltűnőbbé, a muzsikában
Josquin és Obrecbt révén. A barokk mesterei már egytől-
egyig nagy egyéniségek, individuális stílusukat tekintve.
De ez a korszak sem ismeri még az egyéni tematika és
egyéni formálás tudatos szempontját. A korstílus elemei
és fordulatai mind közös kincs a barokkban, a feldolgo-
zás, formálás minden feltűnő vonása szintúgy az. Eltérő
„egyénisége“ itt inkább egyes nemzeti iskoláknak támad, a
németnek is annyiban, hogy általános nemzeti összefog-
lalást végez s az Összefoglalás módjában tipikusan német.
Ha tehát például Bachot vizsgáljuk, az ő egyéni stílusa
alig különbözik más egykorú német mesterekétől: az el-
térések inkább műfaj béliek, mintsem egyéniek. Szemet-
szúró ilyképen a magas barokk legnevesebb két hősének,
Bachnak és Hándelnek stilisztikai különbsége; Hándel-
ben túlnyomó az olasz vonás és a színpadi zenére jellemző
al fresco-módszer (széles ecsetkezelés), míg Bach művé-
szete inkább északi, germán és az orgonazenére jellemző
aprólékosabb feldolgozómódszert követi. Händelnél nem
egyszer felfedezhető, hogy olasz barokk mesterek témáit
azonmód átveszi; Bach gyakran egész műveken át (zongo-
raversenyek!) támaszkodik a nagy Vivaldira, zongoraszvit-
jein pedig feltűnő a Couperin-iskola nyoma. Hándel orgo-
na- és zongoraműveit csaknem összetéveszthetjük Durante
vagv Scarlattí A. hasonnemű munkáival.

És mégis, a nemzeti és műfaji különbségeken túl, jelent-
kezik már e korban a határozott egyéni stílus, anélkül,
ho gy az tudatos lett volna a mesterekben. Nemcsak apró,
egyéni modorokban, mint már a reneszánsz mestereméi is;
hanem főként azáltal, hogy a formálóerő különböző mér-
téke és sajátossága határozott és egyéni viszonylatokra
vezet úgy a szóíamozásban, a többszólamú szerkesztésben,
mint a teljes formaszövés összetartásában. Palestrína, Vit-
toría, Lasso vagv a késői reneszánsz bármelvík mestere
még csak alig felpislákoló modorokra nézve, bizonyos for-
dulatok gyakoriságában mutat — a formálóerő minőségén
kívül — egyéni  stílust. Elkülönböződő egyéniségüknek per-
sze főként a formaerő minősége szolgál próbakövéül; de ez
csak olymódon jelentkezik, hogy a korszerű általános ké-
pesség zsúfolva, maximális módon található legtöbb mun-
kájukban. Ez  a zsúfoltság és tömör híánytalanság pedig



104

nem vezet pozitív egyéni formaviszonylatokra, hanem in-
kább negatíve mutatkozik: abban, hogy nincsenek náluk
felesleges részletek, hogy minden elmarad, ami kevésbbé
átélt, csupán űrkítöltő, lazább energiájú volna. Az így el-
ért viszonylatok más egykorú mestereknél is megtalálha-
tók, de nem oly egységesen és kizárólagosan. Másrészt a
Lasso, Palestrina, Víttoría stb. közti stílusktiiönbségek tá-
volról sem annyira egyéniek., mint sokkal inkább nemzeti
modorbeliek; Lassobban több a hagyományos németalföldi,
Palestrinában az itáliai (római). Víttoriáhan a spanyol
technikai elem. Ezzel a stílusbeli konstellációval szemben
a barokk mesterek egyéni formálása határozottan tűlüt
már a modorbeli, technikai, nemzeti és műfaji különbsé-
geken !

Bach és Händel   egy-egy   rokonhangulatú   fúgája kö-
zött más lényeges különbség is van — és ez itt a döntő
mint a germán és olasz orgonastílus általános különb-
sége, Érdemes ily szempontból összehasonlítani például
Handel ,,6 grandes furfues“-ének c-moll darabiát a Wnhl-
temneriertes Klavier II. kötetének a-moll fugájával. Utób-
biban a 19. ütemnél kezdődő hangnembeli és motivikus
zsúfolás, ahogyan a szerző a témaanyag és a hangulat leg-
végső konzekvenciáit levonia: etfvesegvedül Bachnál le-
hetséges, etfvéní, Handelnél nedirf a befejezés előtti 19
ütem óriás-lélegzete, egységes feszültsége- ezáltal a han£-
vétel ércessé^e. tragikus oomoáia olyan le^kí méretekre vall,
aminők ebben a stílusban edyedül Hándelnél találhatók,
vatfvís szintén egyéniek. (Amit mi itt irodalmi frazeoló-
giával, körülírva közlünk: alapos elemzés nyomán ponto-
san, tudományosan is kimutatható.) A lincsel mesternél
— mai nyelven szólva — valóságos szimbolikus lélek-
elemes vezet a legmélyebb titkok hónába; a londoni mes-
ter jelképes szava is van. mint legádázabb harcokban meg-
edzett hadvezéré. Mindkettőnél formáló maximum fakad,
melv csakis az ő birtokuk: egyiknél a befelé fordultság,
másiknál a tündökléssé váltott, kisugárzó mélység alán-
ján. Ismét más lapra tartozik, hogy a forma egyéni titka
mint már hallottuk — végső soron csak megérezhető,
de téliesen sohasem elemezhető ki!) Még az egymáshoz
olv körelálló Handel. Durante. Scarlattí A stb. hasonló
hangulatú művei között is felleljük az egyéni különbséget
pozitív módon, a feldolgozás eltéréseiben, a motívumok és
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ellenpontozások beállításában, a teljes szövetben. Egy bi-
zonyos módon csak Händel formál, egy bizonyos más mó-
don csak Durante és í. t. Ha összehasonlítjuk például Hán-
delnek valamely formáját, melyben Stradella-témát alkal-
maz, ez elődjének illető művével: kitűnik a kétféle fel-
dolgozásnak nemcsak stílusfejlődési, de tisztára egyéni
különbsége is Ezért van jogunk a kimutatható individuá-
lis különbségek alapján határozott Monteverdí-stílusról,
Bach-stíUisról. stb. beszélni az esztétikában és zenetörté-
netben. Igazi szakértő felismeri a nagy barokk-mesterek
egyéni stílusát, nemcsak a modorok (,,ecsetkezelés \_ rész-
letmintázás),  de a formavetés  sajátságai nyomán is.

ismételjük azonban: mély szakértelem kell az ilyen
felismeréshez! Mert a barokkban megnyilvánuló egvení
stílus pozitív és lényeges tényezői egyáltalán nem feltű-
nőek, nem szemetszúróak még. Ellenben mentől inkább
fokozódik a. zenei korstílusok szubjektív jellege a további
fejlődés folyamán, annál kirívóbbá válik az egyéni stílu-
sok elkülönböződése. Hiába állítja Mozart, hogy ő csupán
szorgalmasan igyekezett összefoglalni a korabeli olasz,
francia és német formaeredményeket; a rokokó általános
anyagán és a nagyklasszícízmus általános módszerén túl
— és eltekintve még a zseni kielemezhetetlen misztériu-
mától —, pontosan és gazdagon jelentkezik műveiben az,
ami kizárólag mozarti. És hiába állítja Haydn. Jiogy élet-
folyásának földrajzi elszigeteltsége tette őt kényszerűen
eredetívé; ő sem önállóbb, mint Mozart, de kevésbbé sem
az. Éppen e két nagymester — sokszor csaknem össze-
téveszthetően hasonló — stílusának összevetése vezet-
het oda, ahol egyéni mivoltuk világosan kimutatható.
A beethoveni probléma pedig mindjárt a korai ótmszoknál
ragadható meg legsikeresebben, ahol Neefe, Haydn, Mo-
zart. Grétry, Förster E. A, stb. hatása olyan erős még. A
későbbi művekre vonatkozóan pedig úgy, hogy Cherubiní,
Méhul, Cramer. Snohr és az egész korai romantikus iskola
hátterébe állítjuk Beethoven profílíát. Az egész empire-ra.
fa nagvklasszicizmus IT. időszakára) jellemző, hotfv nyil-
vánvaló már benne az a központi romantikus törekvés,
mely szerint a zeneszerző tudatosan és energikusan alakítsa
ki egyéni stílusát. Ez a törekvés pedig odavezet hogy a
nagy romantikus mesterek stílusában — Weber-. Boiel-
dieu-, Rossini-,  Schuberttől kezdve — legalábbis oly erő
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sek az egyéni, mint a korszerű tényezők. Ezért nem üres
szólam, hanem fontos esztétikai ténylegesség, amit Cho-
pin-stíluson, Schumann-stíluson, Wagner-stíluson, Debus-
sy-stíluson stb.-n értünk. Az ilyenre aztán többnyire meg-
lehetősen könnyű ráismerni. A mai zenében bizonyos visz-
szahatás észlelhető ebből a szempontból is; az utóröman-
tika túlzottan egyéni, egyénieskedő szétforgácsolódásával
(Reger, Strauss, Mahler, Schmitt stb.) szemben kollekti-
visztikusabb törekvések mutatkoznak.

g)  Az egyéni stílusok hatása; epigonizmus.

Mennél inkább származik a művész különleges ere-
jéből, nagyságából az, ami egyénivé teszi, annál megkö-
zelíthetetlenebb és annál kevésbbé utánozható. Éppen
azok az egyéni vonások jellemzik elsősorban a nagymes-
tert, amelyek forrása: maximális lelki energia, Ez akkora
lehet, hogy tetemes időre vari szüksége a művelt társada-
lomnak, amíg egyáltalán közelébe tud férkőzni. Bachot
nemcsak azért kellett szinte felfedezni halála után há-
rom emberöltővel, mert kevés műve jelent volt meg addig
nyomtatásban, hanem azért is, mert igen magas követelést
szegez a beleéléssel szembe, Hasonló okból nincsen sem
olvan Bach-iskola, sem Beethoven-iskola, sem Wagner-
iskola, mely méltó volna az alapítóhoz. Klengel fúgái Ba-
chön, Urspruch operái Mozarton, Litolff szimfóniái
Beethovenen, Bungert „zenedrámai“ Wagneren nevelőd-
tek ugyan, de inkább karikatúrák, mintsem szellemi utó-
dok. Ahol viszont kisebb igényű hangulatokon át is meg
tud mutatkozni a mester sajátossága, ott inkább juthat
sikerre az epigón. És nem érdektelen, hogy éppen a magas
mintájukat híven másolni igyekvő művészek azok, akik
révén az utánzott nagy művészet maga is leginkább elter-
jed! így Pleyel révén a Haydn-stílus vagy Henselt révén
a Chopiné. Legszélesebb iskolája pedig mindig a nagysí-
kerű, de nem nagy mélységű mesternek támad; míg Cho-
pin vagv Schumann utánzói közt a legtöbb csak halavány
árnyékalak, Mendelssohn iskolája szinte pantheonszerű
íTaubert, Gade, Dayíd Férd., Pacius, Rheinberger, Popper
D., fel egész Major J. Gyuláig, sőt tovább is).

Más megítélés alá tartozik a mesterek még részlege-
sebb hatása. Akár ritkább, akár gyakoribb egyéni vonásait
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minden nagy stílus kisugároztatja úgy a kortársakra, mint
az utódokra. De ha az átvevő művész maga is egyéniség a
talpán, bánrfennyire állion is hatása alatt valamely más
mesternek: legfeljebb jellegzetes stíluselemeket olvaszt
át annak műveiből a maga művészetébe, de nem rendeli alá
matfát a megcsodált mintának. Ezért nem szabatos meg-
határozás, ha néldául a korai romantikában szereplő ,,Mo-
zart-iskoládról szólunk, melyet főként Spohr és Hűmmel
képviselnének. Helyesebb ily esetben a korai romantika mo-
zarti ágáról vagy irányáról beszélni, szemben — mond-
juk — a beethovenível, melyben Onslow, Ries és társaik
jutnak szóhoz. Mert ez esetekben távolról sem valódi az
epigonság! Az átvételek csak részlegesek, csak színezik a
teljesen mássá változott stílust. Még kisebb mértékben,
de leiünk részleges stílusátvételre legkiválóbb alkotóknál
is, Schubert, amikor kérdőre fogták: ,,Sínd Síe Mozartia-
neé oder Beethoveníaner?“ így felelt ugvan: ,.Seíber aner! *
—- de mindazonáltal el sem képzelhetjük stílusát a bele-
olvadt mozarti és beethoveni elemek nélkül. Mint ahogy a
Wagner-stílus Weber, Chopin, Berlioz, Meyerbeer és
Liszt nélkül, a Liszt-stílus Beethoven, Chopin, Berlioz,
Schumann nélkül, a Chopin-stílus Mozart, Beethoven,
Hűmmel, Bellíní nélkül, a Bartók-stílus Liszt, Strauss,
Debussy, Sztravínszki nélkül stb. sohasem lett volna azzá,
ami. A míívészetfejlődés társadalmi összetevője ily néző-
pontból is lényegesnek mutatkozik.

h) Egyéni stílusfejlődés.

Helyes megkülönböztetés, amikor egy-egy mester mű-
vészetén belül nemcsak változó manierákról (modorokról),
de határozott stílusváltozásokról is beszélünk, persze egy-
azon, széles értelemben vett egyéni stíluson belül. Legis-
mertebbek azok az életrajzi korszakozások (neriodizálá-
sok), melyeket ílven, esztétikai alapon Bach, Hándel, Mo-
zart, Haydn, Beethoven, Schumann, Liszt, Wagner, Verdi, R.
Strauss, Debussy művei nyomán végeztek, Nagyjában az
ifjúkori, férfikori és késői munkák szétkülönböződéséről
van szó, a biológiaival járó szellemi fordulatok összefoglaló
jelzésére- De másrészt annyi minden külső-belső körül-
mény hajtja még az egyéni stílusfejlődést- hogy a bioló-
giai keret nagyon lazán felel meg annak. Ott pedig, ahol
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a művész teljes fejlődése fiatal korban megy végbe és ko-
rai halállal zárul (mint Mozartnál): az életkorok hatása
is megszűkül, módosul. Azonkívül nagyon is egyéni lehet
a fejlődés tempója: Beethoven már 48 éves korában szű-
rődik le ,,későí“-vé (a nagy elszigeteltség és sok szenve-
dés hatása alatt), míg Verdi csak a 79. életév körül, Leg-
szemetszúróbbak ereszben a lángész különféle típusai- Van
művész, aki már ifjúkorában készen áll (Pergolese, Mo-
zart, Rossíní, Schubert, Chopin, Mendelssohn, Kodály
stb.), van, aki folyvást lényegesen tovafejíődík (Haydn,
Beethoven, Verdi, Wagner, Bartók stb.).

A kívülről nyerj módosító behatások sorában kettő a leg-
fontosabb, mert legszükségszerűbb: az időközben beálló
korstílus-változásé és egv-egy nagy kortárs művészetéé. így
jelentkezik például Dusek vagy Lesueíir művei során a ki-
bontakozó romantika, a fiatal Sehönbergnél vagy Bartók-
nál a romantikára beálló expresszionisztikus visszahatás.
Csaknem minden fejlődéskéoes művész: akit ereié telié-
ben ér a korfordulat vagy időszaki változás, belsőleg töb-
bé-kevésbbé átformálódik, még ha nincs is ínyére a válto-
zás, Lassón is erős nyomokat szántott a kezdő barokk,
Bachon, Handelen a rokokó felé evező gáláns irány, Beet-
hovenen, Cherubínin a romantika, Brahmson az újromantika,
habár elvileg szembenálltak a módosító iránnyal. Ma is
— már Ravel óta — hajlanak a klasszicizmus felé tö-
rekvő új formáló szellemre mindazok, akik bár alapvetően
utóromantikusok, utóímpresszíonisták, de haladni tudnak.
Ami pedig más mester hatásának közbeiöttét illeti, ki ne
hallotta volna, milyen fordulatot jelent Haydn művészeté-
-ben ^Mozart, Schumannéban Mendelssohn, Wagnerében
Liszt, Bartókéban Debussy? Még régebbi mester beható
tanulmányozása is lényeges módosulást okozhat az ujab-
biknál, mint ahogy Beethoven késői műveiben számos köz-
ponti stíluselem származik Bach-stűdiumból; Mendelssohn
és JBrahms, valamint iskolájuk el sem képzelhető késő-re-
neszánsz és barokk mesterművek alapos felszívása nélkül;
stb. stb,

i) A mű stílus.

Egy-egy műalkotás példájával leginkább úgy világít-
hatunk be az egyéni műstílus fontosságába, ha különlege-
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sen nagyszabású és eredeti műre hivatkozunk. Mindenki
megértheti, mit jelent a műstílus, ha olyan egyedülálló
remekekre gondol, mint Mozart ,,Don Juan“-ja, Beetho-
ven IX. szimfóniája, Chopin b-moll, Liszt A-moll szoná-
tája, Wagner „Trísztán“-ja, Kodály ,,Psalmus“-a,De_ ál-
talában is: minden műalkotás külön egyéniség, magameg-
szabta törvényekkel, külön világ, saját légkörrel és fló-
l;iVat.~Mindí^ egyes művek szabják meg az esztétikai tá-
jékozódás alapját; az egyéni stílus logikai kategóriája már
utólagos összegezés útján áll elő és jelenti az egyes mű-
stílusok közös vonásait egy bizonyos mesternél.. Hason-
lóan: korstílushoz csak úgy jut az esztétika, ha összeveti
az egykorú egyéni stílusokat és ezekből szűri le a közős-
ségeket. Még magasabb szintézis vezet a földrajzi, nem-
zeti stílusformájához, végül a legáltalánosabb összefog-
laláshoz, a kultúrabelihez. Látható: a stílustudomány felté-
tele analízis, majd szintézis, az elemző eljárás primátusá-
val. Eredetileg esztétikainak pedig e tudomány oszíályző
fogalmai közül csakis a műstílus mondható; a többi mind
kivont (absztrakt), logikai segédfogalom, bizonyos széle-
sebb tájékozódások céljára. Mert hiszen a művészetet
egyes művek teszik és nem stílusok, amiként az emberisé-
get egyes emberek és nem típusok vagy jellemek.

Mit kell tudnunk az egyes műalkotások stílusáról? Az
elmondottak után világos, hogy mindaz, ami lényeges az
esztétikában, ezen a ponton dől el. Nem elégséges itt: sem
a formatan! elemzés, sem az általános (jelképes) hangu-
lati körülírás. Aki tehát fel tudja ismerni egy zenemű for-
mális felépítésének módját (szonáta, rondó stb.) és utána
tud “járni hangulati fellegének: még csak az alkotás elő-
szobájáig jutott el. Mert ezután következik a palota ,,ben-
sősége“: hogyan függnek össze a tételek és részletek, mí-
féTe^azonosságok, ellentétek és hasonlóságok, szimmetriák
és aszimmetriák, variációk és permutációk jelentkeznek
bennük és közösük, hogyan korrespondeálnak mindezek a
forma hangulati jelentésével, illetve hogyan alakul ki ép-
pen ezek által az a jelentés, stb., stb. Végül pedig követ-
kezik az épület titkos hátsó szobája, melynek megnyitá-
sát ezer és egy zár teszi szinte lehetetlenné: ott rejlik a
műalkotás végső értelme, a kulturális, etikai és lélektani
misztérium, tömör egységben. Miért alkotta meg szerzője
a művét? Mi ennek az örök értékű magva? Még ha be tu-
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dunk is jutni a szentélybe, az itt reánk lövelő fénytől el-
vakul szemünk, csak sejtelmeink lehetnek a tapasztaltak-
ról s kiki úgy fog ítélkezni, ahogy magával vitt világszem-
lélete követeli. Egyikünk szerint a művész csak önvallo-
mását óhajtotta közölni testvérlelkekkel, másikunk szerint
ezen felül még párbeszédet is folytatott a legfelső Hata-
lommal, — lesz, aki jóleső arányokban fogja felismerni a
forma végső értelmét, lesz aki szerint csak azért esnek
jól a szépséges arányok, mert a világegyetem rendjét jel-
képezik. Az esztétika útja sohasem járható végig; értéke
nem a végleges ítélkezésben, hanem a mélybe hatolás aka-
ratának energiájában, komolyságában rejlik. Ezért oly
valódi kulturális tényező.

k) Anyag-stílus.

Ámbár másodrendű, de szükséges megkülönböztetésre
vezet az anyagstílus fogalma is. Más- és másként kell
megfogalmazni a zenemüvet aszerint, hogy milyen előadó
közegre (orgánumra) szánták. Helyes tehát az egyes hang-
szerek szerint hegedű- vagy zongora- vagy orgonastílusról
és a többiről beszélni, helyes elválasztás az énekes és hang-
szeres stílusé is. Éppen utóbbi kettőnek nagy különbsége
szokott érezhetően belejátszani a stílusok általános kiala-
kulásába; az egész korstílus alapvetően nyugalmasabb,
arisztokratikusabb jellegű, ha elsősorban az énekre tá-
maszkodik, mint a középkori polifónia —, és mozgalma-
sabb, népiesebb, ha instrumentális tájékozódású, mint a
barokk óta minden korstílus, mindinkább és inkább. A
hangszereknek egyéni hangzó jellegük, színük és különle-
ges technikájuk van, mely bizonyos hangulati lehetőségek-
ből kizárja, másokra meg ráutalja őket. Ilyen elemek ve-
gyülete szabja meg az együttesek (ensembleok) materiális
irályát, a letétstílust, Csak a képzetlen műkedvelő híszi,
hogy bármi muzsika sérelem nélkül átírható bármire,
énekáriák szárnykürtre, zenekari művek tangóharmoni-
kára! A zongorakivonat és .minden átírat csak szükséges
rossz; mint ahogy festők mesterműveít is reprodukálják és
másolják. Nem véletlen, hogy a zeneszerző — mondjuk —
éppen vonósnégyesre alkalmazza bizonyos formaelképze-
lését; az a forma csakis vonósnégyesen lehet maradékta-
lan, a vonósnégyes hangzási eszméje is meghatározza azt,
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És alaposan gyanússá válik a teljes koncepció, mihelyt a
szerző maga is habozik, milyen együttesre alkalmazza gon-
dolatait. Mert nem „letenni“, lerakni kell a művet külön
elhatározás alapján, hanem ki kell tudni olvasni a mű jel-
legéből a bennrejlő letétstílust! Nem külső okok (meg-
rendelés vagy egyéb) szabják meg az együttest, hanem a
formajelentés belső sajátossága. Ha forma és együttes
(műstílus és anyagstíius) függetlenül jelentkeznek a
szerző képzeletében, ha a műalkotás nem feltétlenül hatá-
rozza meg anyagát is: hibás, hiányos az ihlet.

A múlt század zongorauralma olyannyira ráhangolta
a zenészfantáziát erre a hangszerre, hogy itt-ott még kész
művek is termettek mintegy zongorakivonat alakjában;
így keletkezett például Schubert négykezes Duo-ja, mely
zenekarra volna való, vagy Brahms négykezes /-moll szo-
nátája, melyet a mester maga írt át a hírneves zongora-
kvintetté, vonósokkal. (Nietzsche és az ő nyomán *Wein-
gartner alaposan téved, amikor Beethoven op. 106. 6-dur
szonátáját is ilyennek véli!) Ha gyakorlati, üzleti célokból
készül átirat, aránylag legjobb még magára a szerzőre
bízni e hálátlan stilisztikai feladatot vagy más igazi mes-
terre, nem pedig gépies letevőre, arrangeur-re. Beethoven
f-dúrba rakta át az op. 14. e-dur zongoraszonátát, amikor
megbízásból vonósnégyesre alkalmazta; így ismét mesteri
lett, de egyúttal teljesen át is értékelődött a mű hason-
lóan, mint amikor rézkarc nyomán festmény készül. Tel-
jes az átformálódás művészi zongorakivonat esetén is; az
ilyen különleges teljesítményben újjáéled az alkotás, mint
például Liszt páratlan átirataiban vagy Bülow „Trísz-
tán“-letétében. Egyébként pedig modern zongoráról zene-
karra, zenekarról zongorára azért sem tisztára abszurd az
áthelyezés, mert a szerző képzeletében gyakran olyankor
is fellépnek zenekari hangszerszínek, amikor zongorára ír
és egyes mestereknél viszont olyankor is gyakran megha-
tározó a zongoraszín, amikor zenekarra gondolnak. A mű-
vészi zongorabíllentés bizonyos fokig utánozza, reprodu-
kálja a zenekari hangszereket, mint színes fénykép a fest-
mény színeit. Az utánzás persze csak távolról lehet meg-
közelítő, még modern orgonán sem különben! És orgo-
naművek is csak úgy lehetnek stílszerűek, ha a hangszer
eredeti egyéniségét szólaltatják meg. Itt-ott közeledhet-
nek ugyan egymáshoz a hangszerek és együttesek; van a
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hegedűnek ,,flautató“-ja, a zongorának „orkesztrális stí-
lusa“ és ,,arpeggio“-ja, az orgona is emlékeztethet más
hangszerekre. De ha úgy szól a zenekar, mintha szétbontott
zongoraszólamok alkotnák (így helyenként például Schu-
mannál, Brahmsnái), bizonyára hiba van a kréta körül, a
teljes kompozíciót illetőleg; s ha zenekarutánzat óhajt
lenni az orgona-regisztráció, jogosan csúfolják a hangsze-
rek királynőjét „orchestrion“-nak!

Még egyes hangszerek alkalmazása is aszerint ,,stílu-
sos“ más- és másként, milyen együttesben és milyen sze-
reppel vesznek részt. Egészen mást jelent a hegedű, ha ze-
nekar élén szólózik, ismét mást, ha zongorával duózík
vagy ha kamaraegyüttes tagja. Annyira különbözik a kí-
sérő hegedű kezelése a vezetőétől, hogy megérthetjük az
egyszeri laikus érdeklődését: vájjon milyen is lehet a
„szekund-hegedű“, mert ő eddig csak prímhegedűt látott!
Köztudomású a szólózongora és kamarazenében résztvevő
zongora letétstílusa közti nagy különbség. Éppígy az együt-
tes ének és magánének, a kíséretnélkülí (acapella) és
hangszerrel kísért énekkar, a zongorával és zenekarral kí-
sért magánének közötti stb. Abban, hogy a magánhang-
szer gazdagabban fejti ki képességeit, mint az együttes-
ben felolvadó: társadalmi okok is közrejátszanak; a tö-
meger.iber mindig átlagos tudású s csak az élre kerülő
egyéniség lehet jóértelemben virtuóz.

Idevág egy kényes előadástani kérdés is: régi hang-
szerek alkalmazásáé a történelmi stílusokban. Mindenki
megelégedésére — sajnos — nem oldható meg a probléma.
Mert a történész joggal hivatkozik a műalkotás anyagstí-
íusára, melytől az előadás nem vonatkoztatható el kárte-
vés nélkül. Másrészt a gyakorlati előadó érvelése is he-
lyes, amikor a mai eleven hatás feltételeivel számol. A
mai zongora nem clavicembalo (spinett, clavecin) és nem
clavichord; a mai hegedű sem sopran-viola; a hatalmas,
Erard-féle pedálos hárfa sem hangzik úgy, mint a régi,
kisméretű kromatikus hárfa; a viola-alakú gamba hangja
is egészen más, mint a violino-alakra készült csellóé. Ez
mind igaz! De az is igaz, hogy azóta lényegesen megna-
gyobbodtak a zenehelyíségek: ma már úgy hat bennük a
gamba hangja, mint halk dünnyögés, a cembalóé, mint
messzi cirpelés. Annak ellenére, hogy e régi típusú hang-
szereket ma már modern hangszerépítő   készséggel   újít-
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ják fel, igyekezve hozzáalkalmazkodni az új környezethez,
Hiába! Szerkezetük az, amely diszkrétebb, finomabb, in-
timebb, arisztokratíkusabb hallgatóság körére utalta azo-
kat. Nemcsak a szűk zeneszalónok tágultak széles hang-
versenytermekké; a közönség füle is megváltozott. A régi
közönség nem várt harsány zengést még az operai, nagy-
méretű davicembalótól sem. Hándel idején zenekar és
énekkar együttesen állott átlagosan 50—60 tagból, ma pedig
a normális oratórium-kórus egymagában (zenekar nélkül)
is vSO—100 tagú. A beethoveni zenekar legfeljebb hat első-
hegedűvel számol a maga idején, de még inkább néggyel;
ma meg olyan hatalmas már a vonóskar, hogy kellő ki-
egyensúlyozására ércfuvolákat kellett gyártani (a fa-fu-
volák helyett) és az előírt fafúvókat megkettőzni. Ilyen
előadóegyüttesek árnyékában minden fényét elveszti a ré-
gimódi hangszerszín,

De nemcsak a hangszerek újulnak meg idők folya-
mán, kölcsönös alkalmazkodás révén a korstílusokkal, ha-
nem a stílusfejlődéssel szorosan összefüggő teljes előadó-
gyakorlat is. Nagyobb szélsőségek a dinamikában, tem-
póban, espressivóban: természetes függvényei a stílusok
mind erősebb kilengéseinek szubjektívizmus irányában és
kihatásainak szélesedő hatókör, demokratizálódás irányá-
ban. A 19. század emberére nem úgy gyakorol már hatást
az eredeti, ,,terraszos“ dinamikával előadott Bach, mint
az egykorúakra tette. Még a tempókat is szélsőségeseb-
bekké kell fokozni (élénkíteni, illetve lefékezni), mert a
későbbi, idegesebb, ezerféle újabb keletű hatáson eltom-
pult hallgatóság laposnak, unalmasnak érzi a régi tempó-
kat, melyek közelebb sorakoztak a középtempó köré, mint
a későbbi stílusok inkább kilengő ídőmértékei. Előadó ár-
nyalatok dolgában sem ragaszkodhat a későbbi kor mere-
ven ahhoz, ami a történelmi stílusok szerves tartozéka,
mint például dinamikai és színező egyvonalúság a rene-
szánszzenében, csupán értelmi hangsúlyokkal és vissz-
hanghatásokkal tarkítva, vagy az ennél már ugyan változa-
tosabb, regiszterszerű barokk előadómódszerhez, mely azon-
ban szintén nélkülözi még az építő jellegű crescendót és
decrescendót. Ma már mindez tompán, energiátlanul hatna
a legműveltebb normálhallgatóra is. Hozzá kell alkalmazni
tehát a régi művek előadását a későbbi idegzethez, de
azért semmi esetre sem a későbbi művészi stílushoz! Úgy
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kell előadni az egykori zenét, hogy hatása hasonló legyen
az egykorinak hatásához. Le kell számítolni az időközben
előállott, immár pótolhatatlan veszteséget a felvevő kész-
ségben. De nem szabad abba a másik hibába sem esni,
hogy idegen, későbbi stílusok előadómódszerét kényszerít-
sük az eredeti, történelmi előadómódszerre! Kiegyenlí-
tésre, kiegyezésre kell törekedni a két véglet: teljes törté-
nelmi hűség és teljes áthamisítás között. Le kell fordítani
a régi mű nyelvét a mai kor nyelvére.

Mit jelent ez? Csak annyira hamisítsuk meg az ere-
deti anyagstílust, hogy a mai keretben lehetőleg úgy has-
son, mintha eredeti volna. A zongorista igyekezzék clavi-
cembalo-színnel billenteni, a gordonka gamba-hangon
szólni; a dinamikai árnyalás diszkrét legyen, az espressivo
előkelő, tartózkodó, a tempóvétel pedig hajszálnyira se
lépje túl a művelt hallgatóra gyakorolható eleven hatás
legszűkebb keretét! Hiába, az idő nem múlik el nyomtala-
nul, minden elkopik idővel, — restaurálni, tatarozni kell
a régi épületeket, festményeket. Kopik, halaványul az egy-
kori zenestílus is és valljuk meg: nekünk nem jelentheti
már ugyanazt Palestrina, Bach, de még Mozart sem, amit
az egykorúaknak jelentett. Más lett a világ. Hogy pedig a
változás ne mutatkozzék teljes mezítelenségében, hogy a
letompult hatás ne váltson ki hatástalanságot: tartsuk
frissen az előadómódszert! Bonyolult módon így lesz ez
„stílusos  , ha nem is mereven történelmi. Elromantízált
Bach: semmíkép sem Bach; de a tiszta barokk anyagstí-
lusú Bach — legyen akármilyen Valódi is — ma már épp-
oly kevéssé Bach, mert szürke, unalmas.

1) Anyagszerűség; stílus-tetőpont.

Mivel a zene alapvetően szubjektív természetű, teljes
anyagszerűséggel csak ott rendelkezhetik, ahol korstílus
és egyéni stílus kiegyenlített harmóniába kerülnek. Hal-
lottuk, hogy csak a szövegtől független, magacélú muzsika
formái érvényesíthetik a zene legbensőbb, legsajátlago-
sabb törvénykezését. A barokk stílusban még szerves ré-
sze van az énekkari polifónia továbbélő, továbbható ele-
meinek; a Bach-fúgák, de a Bach-szvitek is — bármeny-
nyire ,,abszolút“ muzsikák — nem tisztára zenei szerke-
zetűek, mert kialakulásukban döntő   és  közvetlen szerepe
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van a régebbi és egykorú vokális (szöveges), összművé-
szeti formáknak. Csak később, amikor a társadalmi fejlődés
kellően feldagasztja a népzenei homofónia stílusalakító ha-
tását, a 18. század folyamán bontakozik ki legtermészete-
sebb, legbensőbb mivoltában a függetlenült zene. Ekkor a
zenei nyelvezetbe felszívódott összművészeti behatások
nem nyilvánulnak más formailag, az arányok és a szóla-
mozás kialakulásában, csak a  hangulatok perspektíva-
mélységében. És csak ekkor épülhetnek ki a par excel-
íence szubjektivisztikus hangalatzónák a maguk önkény-
telén formai jelképeiben. A késői barokk — már emlí-
tett — ú. n. gáláns iránya fejti fel az énekpolifónia ele-
meinek rögzítő csomóit; amikor pedig a barokk-stílus szét-
Boínlik, népies homofónia (akkordkíséretes dallamiság)
veszi át a formauralmat. E kivirágzó népiességben szaba-
dul fel teljesen az alanyi hangulatkészség s ekkor helyez-
kedik önmaga talpára a muzsika. Innen fogva aztán a vo-
kális formák is mindinkább függvényei a magacélú (ab-
szolút) hangszeres zenének. Utóbbi pedig központi irá-
nyító szerve, gépháza, majd egyeduralmú parancsolója a
teljes zenei formavilágnak.

Ilyen értelemben a rokokó építi ki legelőször a fel-
szabadult emberiség hangszimbólikáját. Csak játék volna
a szavakkal, ha azt mondanánk, liogy a rokokó művészet-
ben ugyanaz az egyoldalúság, túlzás és szabadosságra
hajló szellem jelentkezik, mint az egykorú bölcseleti ra-
cionalizmusban! Túlságosan egyszerű volna a művészet-
történet, ha egyidejű jelenségek mindig azonos természetű
jelenségek is volnának! Arra a száraz józanságra, mely
a racionalizmust jellemzi, muzsika nem képes. Ellenben
megfontolandó: mikép lehetséges, hogy a rokokó zenét az
egykorú esztétika racíonalisztíkus szellemben magyarázva
meg tudta közelíteni. Csak úgy, hogy volt közös nevezőjük,
volt rokonsági kapcsolatuk. Ez pedig nem más, mint egy-
oldalú igyekezet minden titokzatosság átváltására emberi,
lelki tüneménnyé. A rokokó zene is csupa mísztériumj
de úgy van megformálva, hogy mindig a nyelvezet, a rész-
iéig a jelképes lelki emócionalítás kerüljön súlypontba,
nem pedig az emberen túli, az örök arányok, a végső le-
szűrtség — (Az ilyen fajta művészetnek adhatjuk nagy ál-
talánosságban a „romantikus“ nevet.) Ezáltal oly kötetlen
a rokokó   zene   és   alkalmas arra, hogy racionális nevek-
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kel jelölt „érzelmek“-re próbálják visszavezetni jelenté-
sét. Ily értelemben egyoldalú, túlzott és szabados- Ahhoz
aztán, hogy a zenei formáló szabadság legmagasabb ké-
pességre tehessen szert, egyesülnie kell az ilyen muzsiká-
nak — minden elemében, teljes építkezésében — azzal a
szellemmel, melynek bölcseleti megnyilvánulása: idealiz-
mus. Ezt a fordulatot jelzi bölcseletben a Kant-féle kriti-
cizmus, zenében a nagyklasszicizmus.

A goethei „Beschránkung“, a művészet önkéntes
fékje, a tökéletességre, leszűrtségre, „görög“ eszményre
irányuló hősi akarat, mely nemcsak örök emberit mintáz,
de a kozmikus rendet is mintájául veszi: teljes szabad-
ságra képesít, de klasszikus értelemben. Az így előállt
Haydn-Mozart-féle klasszicizmus, mivel legfőbb törvény-
szerűségnek tisztán-zenei mintája: oly tetőpont a mu-
zsika számára, mint a Perikles-korabeli a görög képzőmű-
vészetnek, a reneszánsz az európai festészet- és szobrá-
szatnak, Ez az eszményi zeneművészet: népies, szubjek-
tivísztikus és amellett általános is, teljes átfogású vallá-
sos humanizmus értelmében. Olymódon zenei párja a
Kant-féle világi bölcseletnek, mint ahogy a középkori mu-
zsika a szkolaszticizmusé, a reneszánsz-muzsika a termé-
szetbőlcseleté, a barokk zene a Descartes- vagy Leibniz-
féle deisztikus filozófiáé volt. Univerzális, mert emberfe-
letti összhangot jelképez és nemzetfeletti, mert a ,,jó eu-
rópaiság“ szelleme vezérli. Korstílusában egyrészt rokokó
elemek túlnyomóak, — innen a benne hemzsegő rengeteg
közkeletű fordulat, leszögezett formula, a kor ceremóníás
külsőségeinek megfelelően, De másrészt mindezt kiegyen-
súlyozza az alkotó egyéniség legmagasabbrendű formáló
akarata, az egyéni stílus átfogó energetikája. Ilyen tisztán-
zenei összhangra sem addig, sem azóta nem jutott a mu-
zsika; csak egyedül Beethoven volt az, aki más feltételek
mellett még egyszer, utoljára képes volt hasonló egységre,
tökéletes harmóniára bírni a formát.

Ahogyan Beethoven e feladatot megoldotta, miért
egyedülálló jelenség, unikum az? Mert a nagyklasszicíz-
mus 2. időszakában, az empire korában már ismét felbom-
lás, szétaprózódás jelentkezik a korai romantika révén, a
romantikus, egyoldalúan szubjektivisztikus elemek etsza:~
porodásával pedig csaknem lehetetlen feladat elé kerül a
klasszikus szellem. Egy Cramer vagy Cherubíni csak úgy
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tud megbirkózni azzal, hogy elkerüli az ellentétes világ-
erők összecsapását, kitér a romantika lényege, forróan ön-
valló jellege elől, hideg magaslatra menekülve- De Beet-
hoven nem marad érintetlen az új idők szelétől, beleveti
magát a mindent elnyeléssel fenyegető áradatba,; hogy
megfékezze azt. Beethoven belementi művészeiébe a korai
romantika minden olyan értékét, mely még valahogy fel-
szívható a klasszikus forma univerzumába. De ilyen gigá-
szi teljesítményre csak ő volt képes, egyedülálló erejénél
fogva, mely úgy méreteinél, mint stilisztikai helyzeténél
fogva Míchelangelora emlékeztet. Mint a reneszánsz és
barokk határán alkotó egykori nagy géniusz, úgy Beetho-
ven is két világot egyesít egyéniségének títáni egységé-
ben; ez pedig csak olymódon sikerülhet neki, hogy szél-
sőséges szubjektívizmusát lefékezi éppoly végletes univer-
zalitásával, az emberiségben való hitével és testvériségre
irányuló törhetetlen akaratával. Szélső végletek tökéletes
Összehangolása, prometheuszí elszántság és művészi ké-
pesség azonosulása: ritka tünemény a kultúrában! Egye-
dülálló konstelláció, melyben az időszak alkalmat ad egy
különleges egyéniségnek arra, hogy valami egészen kivé-
telest vígyen dűlőre, olyat, ami csak akkor és csak egyet-
len személyiség által mehet végbe. Ez szolgálhat magya-
rázatául a beethoveni tettnek, amennyiben történelmet,
mely alapjában irracionális, egyáltalán magyarázni lehet!

m) A múltszázadi romantikus stílus.

A romantikát aztán negatíve éppen az jellemzi, hogy
nincsenek rajta beethoveni fékek. Szabadon árad benne az
egyoldalú alanyiság önvalló készség zúdulata és soha
nem ismert arányokban szaporítja meg, torlasztja fel az
újnál újabb hangulatzónákat. Még a csak bontakozó, le-
záratlan, sejtelmes, szétfolyó, széteső lelkiségek is meg-
lelik itt formai jelképüket, Eredetiség, nem pedig általá-
nosság most a vezérelv. Az élménygazdagságot vetni fel-
színre és nem egyesíteni leszűrt közösségekben: ebből a
törekvésből áll most elő a visszájára fordult művészet va-
rázsa. Itt mindenre feljogosít az Én földi utópiája; az
,,emberi jogok“, a forradalmak szelleme üli nászát a mű-
vészet géniuszával. így alakul ki a romantikus formakész-
let,    melynek    központi   alapja   csakis   az   Én,    a   min-
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den egyéb köteléke alól felszabadult egyéniség lehet. De
másrészt éppen a földi utópia, a lélek minél kitágultabb
jóléte, ami újabb kötöttségekbe vonja a függetlenségre
törő egyéniséget. Éppen a képzelet korláttalansága ragad
oda, ahol tündéri és démoni világok, az ismeretlen, misz-
tikus, álmodozó, fantasztikus mellett az egyéni kívánsá-
gok anyagi oldala is meghatározó. Nemzeti nagyság és
népi teljesség, — a mese, monda és idill világa: éppúgy
velelendülnek a romantikus szárnyalással, mint minden
egyéb, ami nélkül az Én kielégülése csonka volna. A lé-
tezés anyagi oldala éppoly fékezetlenül, mint a szellemi:
kellő ellensúlynak bizonyul a formáló szimbolika ködbe-
vesző oldalával szemben. Ezáltal válik népszerűvé a ro-
mantikus forma. Nemzeti, népies jellegzetességek nem ke-
vésbbé gazdagon ömlenek, abban, mint amennyire különös
szeszélyek, önkényes ötletek sziporkáznak.

Ha pedig a művész nem a mindeneket átölelő egy-
ségre, hanem a szétbomló sokféleségre helyezi alkotómód-
szerének súlypontját, úgy a formai súlypont sem lehet
nyugvó, csak ide-oda cikázó, Szétkülönült részletekre
bomló művészet a romantikáé, ilyen részleteket pedig csak
az éppen legnélkü^özhetetlenebb szimmetriaelvek tudnak
összefogni, formává kötni. De a hangulatok forró intenzi-
tása eladdig nem ismert erőket is kölcsönöz a különélő
részletnek: oly hevessé, zsúfolttá válik a rész, hogy mel-
lette alig jut már energia a formaegész szempontjának.
Az az élményvilág pedig, amelynek emocionális lecsapó-
dása jelképesen formarészletté ömlik: felaprózottan öleli
magába a romantikus egyéniség teljes életkörét, Termé-
szet, vallás- bölcselet, költészet, élettapasztalat: különle-
ges, aprólékos egyéni hatásaiban és jellegzetesen kísarko-
sított hangulataikkal vesznek részt az alkotó munkában.
Olyannyira, hogy aztán a formaszemlélet sem lehetne tel-
jes, az átélés is lehetetlenné válna, ha művész és hallgató
nem állnának testvéri közelségben egymáshoz vagy ma-
gyarázó programm nem gondoskodna a sajátlagos beérzo
készség megalapozásáról. Mennél különlegesebb persze a
formában jelképezett lelkiség, mennél egyénibb, jellegze-
tesebb a programm, annál kevésbbé nyugszik természetes,
belső egyensúlyán a zeneszerkezet, A romantika leszáll a
klasszikus formai csúcspontról és ismét — minden addi-
ginál erősebben — érvényesíti a zene   összművészeti  ké-
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pességeit. Ezáltal pedig olyan formai változatosságra jut,
melynek tarkaságával semmi más addigi stílus nem vete-
kedhet.

Világos, hogy ily feltételek mellett az összművészeti
formák és az ezektől szorosabban függő hangszeresek azok,
amelyekben a romantikus zeneszellem legotthonosabban
bontakozik ki. Elsősorban dalozönlés jellemzi most a kor-
stílust és egyrészt a mó c/a/-típusokon belül kialakult új
hangulatzónák — a ,.költőzenészek“ legbensőbb munka-
köre — csíráztatja ki úgy a kis, mint a nagy formák fő-
tényezőit. Másrészt a színpadi zene formái virulnak pá-
ratlan gazdagsággal és hatnak ki szintén a formálás egész
területére. így aztán különleges műfaji össze-vísszabogozó-
dással kell számolnunk a romantikában: a ,.dramatikus“,
,,epikus“ elem megszaporodásával minden téren, élénkebb
kölcsönösséggel a hangulatzónák között. Operastílusú da-
lok, „elbeszélő“ hangszeres művek, „dramatikus“ szimfó-
niák stb.: a 19. század különlegességei. Még a klasszikus
műfaji tisztaságra törekvő romantikusok sem tudják meg-
kerülni koruk parancsát s amikor a nagy elődök nyo-
mába lépnének, klasszicizálnak: csak éppen egyes össze-
kötő formaelemeiket szürkítík el iskolássá (Mendelssohn,
Brahms stb. nagyformái akademizmusa). Döntő jelenség
az, amit a romantikus zene irodalmi tájékozódásának
mondunk; nem véletlen, hogy Schumann, Cornelíus, Liszt,
Wa gner, Gast, Pfitzner, D Indy, Debussy stb. jótollú írók,
hogy másrészt E. T. A. Hoffmann, Pocci, Riehl stb. siker-
rel űzték a zeneszerzést és még Schopenhauer, Nietzsche
is komponált. A népszerű stílus, amilyen mélyre bocsá-
totta gyökereit, éppolv szélesre terebélyesítette ki ágait.
Amennyire fokozta a közérthetőséget, annyival több vad-
hajtást is produkált. Ezzel persze túlságosan kezére járt
a dilettantizmusnak s amit nyert a népszerűség révén, azt
elvesztette az időálló érték vámján.

Leginkább a stílus késői, hanyatló időszakában bo-
szulja meg magát a romantikus részletépítő módszer. Ami
addig csak hajlam és állandó veszély volt: a szélesebb
formák szétesése, — most már valósággá lesz. Az élénk
fogyasztóüzemben elkopott hangulatzónákat és az ezekkel
járó, megszokottá vált fordulatokat különleges túlfoko-
kozással,   túlsrófolással kell  felélénkíteni,  miáltal  a rész-
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letépítkezés végletes és végzetes módon önállósul, a tech-
nikai készlet pedig öncélúan is kiütközik. A materialisz-
tikus és műszakias időszaknak jól megfelelt a Strauss-
féle mamutzenekar, az ezzel járó egyoldalúan külsőséges
programmatikus beállítottság és a furcsálkodó hangzások
pótléka. A világnézeti szétbomlás vagy semlegesség lelki-
ségével jár annyiféle szellemi talajtalanság, akár Reger
meghasonlottsága, akár Mahler prófétai póza, akár De-
bussy narkózisba menekvése. De amikor az utóromantika
éppen a teljes széthullással szemben keres ellensúlyt leg-
különfélébb dekadens ingerekben, különcségekben, szem-
fényvesztésekben: olyan módfeletti virtuozitásra jut, mely
már arra is képes, hogy kipattantsa egy elkövetkezendő
új stílus nyelvezeti alapelemeit. Schönberg egyenesen
Mahlerből, Bartók Straussból lép ki, Busoni pedig elér-
kezik Stephan R. formai aszkézisének határáig, ahonnan
már akár Kodály klasszicizmusához is vezet rejtett ös-
vény.

n)  A romantika kihangzása: impresszionizmus.

Aránylag legtisztább értékre még az ú. n. impresszio-
nizmus vezet e késői, hanyatló romantikus időszakban.
Megvannak ugyan nyomai ennek teljes hozamában — Re-
ger ,,Böcklm-szvtt“-je, Mahler „Kíndertotenlíeder“ c.
műve is nagyrészt impresszionista —, de legvegyítetleneb-
bül a franciáknál találjuk ezt az irányzatot, főként De-
bussy alkotásaiban. Általában úgy jut tökéletes egyen-
súlyra a művészet, hogy a külső hatások (impressziók) jel-
képezését kiegyenlítetten vegyíti a lelki reakciók teljessé-
gének (az expressziónak) szimbolikájával, így is mond-
hatjuk: külvilág és belvilág hatása minden harmonikus
műalkotáson egyenletes; az ilyenben nem is elemezhető
szét a kétféle hatás, eggyé válik a forma egységében. Vi-
szont alapsajátsága a romantikának, hogy benne a fyét-
féle hatótényező egyensúlya megbomlik, a súlypont elto-
lódik éspedig a külső tényezők javára. Mihelyt szerves
módon kiütköző lesz a formarészlet: nyilvánvaló az im-
presszió túlsúlya; mert a részlet preponderancíáía, uralma
csakis a helyi energiák zsúfoltságával érhető el, — zsú-
folás csak hangulati sűrítéssel, kisarkosítással, — kísar-
kosítás csak  jellegzetes  lelki  társításokkal, Ezek  az asz-
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szociációk pedig kényszerűen utalnak arra a háttérre, me-
lyet a benyomás, impresszió jellemez. Míg az expresszió-
ban túlnyomó szerepe van az általános nyelvezeti megál-
lapodásnak és a közlés egyéni összetevője is túlnyomóan
tudatos, akarati, addig a hatásvevés, az impresszió jórészt
ösztöní, tudattalan. Kiegyensúlyozott művészetben annyi
a tudattalan impresszió, amennyi a tudatos expresszió és
viszont: annyi a tudatos impresszió, amennyi a tudattalan
expresszió. Vagyis teljes egyensúly csak úgy állhat elő,
ha a stílus magátolértetődő módon érvényesíti úgy az im-
presszió, mint az expresszió alaptermészetét.

De a romantika mást művel! Itt kííjtközővé válik az
impresszió tudatos (kevésbbé fontos) eleme, tudattalan
(fontosabbik) eleme pedig háttérbe szorul; ennélfogva
visszafoitódik az expresszió tudatos (lényegesebb) eleme
és kiütközik tudattalan (lényegtelenebb) eleme. Ügy is
mondhatjuk, hogy minél inkább programmatíkus a zene,
annál szétfolyóbb, akaratlanabb, ösztönösebb abban, ami
kifejező és szerkesztő tényező. Ha pecfíg kivételes mérték-
ben szélsőségessé válik a tudatos impresszió túlsúlya:
szükségszerűen álmatag, hebegő, határtalanságba vesző
lesz a kifejezés és alakítás. Ez történik az impresszioniz-
musban. Míg az utóromantíka többi irányzata jórészt nem
egyezteti össze a lelki kétféleségel, nem állítja kellő
arányba a tudatost a tudattalannal, hanem nyersen, öt-
letszerűen vagy külsőségesen párosítja a formatényező-
ket: addig az impresszionizmus legartisztikusabban tük-
rözi a korszellemet, amikor a szélsőséges programmhatás
legtisztább formai megfelelőjéhez jut. És méltó párja
ereszben a francia zene az egyívású francia képzőművé-
szetnek, valamint a parnassíen irodalomnak; egyenlő je-
lentőséggel és számos kölcsönös vonatkozással nyilvánul
mindegyikében a legvalódíbb Tart pour l art. Debussyben
pedig oly kírívóak a festészettől nyert impressziók, hogy
irányzatát legalább annyi joggal mondják ,,festőí“-nek,
mint irodalmi tájékozódásúnak.

o) Az expresszionizmus.

Sarkosan ellenkező végletre jut az 1910 táján — és
éppen  az utóromantikával szembeni visszahatásként —
kirobbanó  expresszionizmus,   Tiszta vonalak,  polifon irá-
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nyultság, közömbösség a színező foltfelrakással szemben,
konvenciótlan nyelvezet és programmellenesség jellemzi
ezt a forradalmi irányt. Nagyjában megfelelője tehát a ze-
nei expresszionizmus a képzőművészetinek. Vegyítetlenül
főként Schönhergnél jelentkezik; Bartók, Sztravinszki, ké-
sőbb Híndemith, Kosa és más egykorúak munkáinál csak
hozzáközeledésről, lényeges expresszionista elemek jelen-
létéről és átfogóbb stílusba való átöntéséről beszélhetünk.
Fontos közösség mindezen újítóknál az is, hogy az utóro-
mantíkában felbomlott dúr-moll-hangnemíség helyébe a ti-
zenkéthangú rendszert állítják, Schönberg mereven és kez-
detlegesen (ú. n. atonális, hangnemnélkülí módon), a töb-
biek többé-kevésbbé kifejlesztett alaphangközponttal (to-
nálísan). Tiszta expresszionizmus éppoly kevéssé képzel-
hető, mint tiszta impresszionizmus; ezek a nevek, mint stí-
lusjelzők a súlyeloszlás szélső határeseteire vonatkoznak
azon a mérlegen, melynek egyik serpenyője a kifejezést,
másik a hatásvevést tartja. Az expressziós túllendülés az
elemek természetes elhelyezkedésének túlhangsúlyozásá-
ból származik, Expresszíonisztíkus stílus útfv áll elő
ugyanis legvegyítetlenebbül, hogy az alkotó lelkiség lehe-
tőleg kizárja a külső hatásvevés (impresszió) tudatos ele-
mét, viszont pedig az ösztönösét, tudattalant leétúlzottabb
módon teszi uralkodóvá. Ezáltal az alkotó lelkiség egyik
főtényezője, az impresszió: kilép a kultúra általánosságá-
ból, túl üt a szubjektívnak normálkörén, már nem is az Ént
képviseli, csak annak elszigetelt, legmélyebb ösztönréte-
gét. Mármost mi a következménye az ilyen ecfvoldalúság-
nak? Az, hogy a másik oldalon éppily mértékben át kell
háéni az expresszié, a nyelvi közlés tudatosságának nor-
mális határán, túl kell fokozni ezt a tudatosságot odáig,
ahol a szerkesztésből minden tudattalan ösztönös elem
kiesik és a szerkesztő eljárás merőben konstrukcioniz-
mussá, szinte laboratóriumi kimunkálássá válik. így ért-
hető aztán a Schönberg-iskola (Berg A., Webern) szerke-
zeteinek mérnöki elrendezése, azok a merev jelképi vá-
zak, amelyekbe tudattalan forrású lélekmozgásait az ex-
presszionizmus belekényszeríti. És ezért nem csodálható,
ha a szélsőséges expresszionista jelenségek bármi átfogóbb
közösségi szellemből kiesnek, ha „érthetetlenek“,
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p) Akadémizmus,

Érdekesen módosítja egyes romantikus csoportok és
egyéniségek stílusát az, amit klasszicisztikus irányzatnak
neveznek. Mivel a romantikus forma részletekben épül, a
teljes felépítés végső összhangját sohasem érheti el. De
éppezérf érthető, ha folyvást akadnak olyan mesterei, akik
valahogyan legalább közelíteni próbálnak a klasszikus
eszményhez, Hogy az ily törekvés mindig tragikus marad,
hogy ellentétes stílusokat legfeljebb elemeikben lehet, de
formai lényegükben sohasem sikerül eggyé olvasztani, az
macától értetődik; viszont köznonti módon jellemző a
klasszicisztikus irányra, hogy célkitűzéseiben nem vesz tu-
domást erről az alapvető igazságról, vak marad vele
szemben. így hát a donquíxote-izmus, a lehetetlenre való
törekvés pecsételi meg az irányzat sorsát. Már a tény
maga, hogy korszerű stílusán belül nem tud kíelégülni a
művész és előző klasszicizmusok tökéletességéhez fordul
segítségért: gyengeség jele. Másrészt azonban tagadhatat-
lanul bizonyos szellemi előkelőség, exkluzivitás próbája
is, torlaszemelés, gátépítés a romantikus forma veszély-
áradatával, a széthullasztó, dilettantikus hajlammal szem-
ben.

Mendelssohn az első, aki hamisítatlanul romantikus
formán belül igyekszik arisztokratikusabb veretre, tömö-
rebb kötésre. Mozart és Beethoven fennek 2. manierája)
lebegnek szeme előtt a szimfonikus és kamaraművekben,
Hándel (egy kissé Bach is) az oratóriumokban, Lottí és a
barokk templomi stílus (sokkal kevésbbé Palestrina) az
acanella karművekben. A kiemelkedőbb utódok sorában
aztán Brahms az, aki következetesen kiaknázza ezt a
módszert, Brahms nyomán pedig Reger. Utóbbi mester
stílusán a Bach-féle klasszicizmus hagyott legtöbb nyo-
mot. Szoktak még beszélni erős Mozart-hatásról Strauss
R,-nál és ..klasszikus“ iránvú kései periódusról Debussy-
nél, De Strauss ily keletű formaelemei csak a részletépít-
kezés világosságára, plasztikus vonalvezetésére, vagyis a
nyelvezet! mintázásra hatnak ki; Debussy szonátáiban
Couperin és Rameau nyomán lett kötöttebb a, vonalveze-
tés. Hozzátehetjük még, hogy a Busoninál tapasztalható
klasszikuskövető irányultság főként Bach- és Beethoven-
tanulmányokból  szűrődött le, Weiner Leóra nézve Beet-



124

hoven közép-periódusa bizonyult legfőbb támasznak, szá-
mos impresszionista keletű műben, például Ravel vonós-
négyesében a némileg Brahmsszal párhuzamos Franck-
iskola késői kihatása érezhető, míg Ravel és más utóim-
presszíonisták újabb kamaraműveit már a mai klasszikus
irányú fordulat szele is érintette.

Mindennek nincs azonban köze a stílus lényegéhez,
központi erőforrásaihoz! A_ Mendelssohn-irány, melynek
rokon változatairól Angliában főként Elgar, a franciáknál
Franckon kívül Saint-Saéns gondoskodott: csupán féket
rak a romantikus forrongásra, de nem fojtja el azt. Le-
gyalulja a sarkokat, kisimítja a redőket, nagyobb folyé-
konyságot biztosít a lebonyolódásnak, de végeredményben
mégis színtiszta romantikus formára vezet, ennek finomabb
vagy finomkodóbb, céhszerűbb vagy iskolásabb, kiművel-
tebb vagy akadémikusabb válfajára. A klasszicisztikus
nyelvezet ugyanazt mondja, mint a szűzen romantikus, de
mesterkéltebben, gyakran választékosabban, lehíggadtab-
ban. Tapasztalat, megszokás és szemérem, jó modor, tu-
dás és fölényes tudatosság vezérli ezt az irányzatot, mely
ilymódon ellensúlya a korszerű dilettantizmusnak. Nem
formaeredményében tragikus vagy tragikomikus a klasszi-
kusok után sóhajtozó romantika, csak szellemi irányultsá-
gában, intenciójában, kívánalmában. Mert valójában
semmi egyebet nem tud átvenni a klasszicizmustól, mint
egyesegyedül pallérozottságot. A többi allúzió mind: illú-
zió. Straussnál és Debussynél nem is egyenletes már az
említett, nagy mintáktól nyert technikai hatás, nem ve-
zet a formai zökkenők ügyes, külsőleges áthidalására (mint
az akademístáknál), csak részleges és főként a dallam-
szövésen üt ki. A kétféle klasszicisztikus módszer vegyül
aztán a későbbieknél, egyénileg más és más arányelosz-
lással.

r)  Történelmi, egzotikus és rejtőző népi elemek
beolvasztása a stílusba.

Gyakran összefügg az ilyen stílusmódozattal mindaz,
amit antikizálásnak vagy archaizálásnak mondanak a ro-
mantikában. Jellemző, hogy a múltszázadi heves ,,kőzép-
korímádat“ jósoká csak névleg jelentkezik zenei téren;
mert valódi polifonikus   elemek   beolvasztására sehogyan
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sem alkalmas a romantika tiszta homofóniája. S még ha
szerettek volna is a retrospektív alapon friss ingerekre
vágyó mesterek visszanyúlni a 14—15. századig: ilyen
messzi stílusokban faképnél hagyta már őket történelmi
beérző képességük. Polifóniáig nem jut el a romantika,
csak polifon elemek figuratív mímeléséig (Schumann
„Kreisleriana“, Wagner ,,Mesterdalnokok“ és utódaik). A
stílusba olvasztott középkoriság pedig jórészt megreked a
dallami elemekben. A francia és olasz utóromantikára t. i.
nem marad már hatástalan az időközben kifejlett grego-
riántudomány, D Indy, Debussy, Respighi, Pízzetti stb.
müvein is megtalálható a gregoríánének nyoma. Míg tehát
a régebbi archaizáló romantika nem jutott messzebbre,
mint itt-ott az acape//a-tisztaság és egyes egyházi hang-
nemű fordulatok választékos különlegességéig, a későbbiek
élesztőt kevernek a fáradt, kiélt romantikus dallamiságba,
Ez az egész jelenség csak éppen egyik oldala tehát annak
az általános korszerű, eredetiségfokozó műveletnek, mely
a feltárt elavult és rejtett zeneiségek, középkori és egzo-
tikus népzenék kiaknázásában nyilvánul. Polifon szellem-
ben atetán csak a mai, új muzsika lett alkalmas középkori
elemek felújítására (például Kamínsky, Kodály, Vaughan-
Williams, Lajtha kórusaiban).

Az egzotizáló irány, mely Liszt cigányosságai óta
nemcsak dallami, de különleges összhangzati felfrissítést
is hozott; tengerentúli, sőt óceániai elemekkel főként az
impresszionizmus révén gazdagszik. Elég itt Busoni ,,In-
dián fantázia“-j ára, Scott „Egyiptomi szvit“-jére, Debussy-
nek az ú. n. egészhangú skálán épülő részleteire és for-
máira utalni, hogy világos legyen az egzotikum stílusbeli
fontossága. Kimerült kultúrák és korszakok növelik szel-
lemi hatóerejüket idegenszerű ingerekkel. Ami Rómában
a Míthras-kultusz, a görög művelődésben a hellenizmus afri-
kai fűszerezése volt, az lett számunkra a buddhizmus és
legkülönfélébb ,,primitív“ szellemi kincsek fokozott hatása,
zenében pedig az egzotikumoké. A rejtélyesnek ismeret-
len titokzatosságai, mint művészeti narkotikum: feltétle-
nül dekadenciára vall. Ellenben új és egészséges fejlő-
désre vezet, ha a kultúra határterületein vagy elásott ré-
tegeiben élő, ismeretlenebb népzenei értékeket, mégpedig
eredeti mivoltukban helyezzük stilisztikai központba, aho-
gyan az a mai népi muzsikában, /főként a magyarban tör-
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ténik. Bartóknál vagy Kodálynál nem egzotikum már, nem
túlfínomult (raffínált) stilizáló eszköz a népzenei elemek,
hanem hasonlóan feltételei a teljes formálásnak, mint
egykor a gregoriánének volt a középkori polifónia
számára,

s) Hangnemköziség és hangnemnélküliség.

Nemcsak dallamilag és egzotikus nyomon járó össz-
hangkötésekben, hanem teljes hangnemi és harmóniai szer-
kezetében is arra igyekszik az utóromantika, hogy ellen-
súlyozza kimerültségét. így jut a hangnemi és akkordhatá-
sok mind mértéktelenebb túlfeszítéséhez, ami a tonális
építkezés felbomlására vezet. Az, amit hangnemfelettiség-
nek, semleges hangnemiségnek vagy hangnemközíségnek ne-
veznek, a hangnemi központ meggyengüléséből —, sokszor
csupán névleges jelenlétéből származik. Ez persze szoro-
san összefügg a teljes formai széthullás veszélyével,
illetve valóságos jelentkezésével. És innen aztán már csak
egy lépés vezet a konzekvenciákat könyörtelenül levonó
expresszionizmus hangnem-nélküliségéhez, atonalitáshoz.
Míg Strauss, Mahler, Pfitzner alaphangneme szokványo-
sán, megállapodást őrzőén, de formailag külsőségesen,
szervetlenül, habár túlnyomóan van jelen: Regeméi, De-
bussynél, Schmíttnél már többnyire csak a főgondolatnak
(főtémának) lényeges kelléke az alaphangnem, alig is su-
gárzik ki a teljes építkezésre, sőt az impresszionizmusban
sokszor még csökevényesebb, csupán színező, árnyékoló
elem. A mai vezető mestereknél viszont ereszben is kon-
struktív irányultságra vall, hogy új hangnemiségeiket ismét
átfogó és szerves módon teszik az építkezés alapjává.

t) Eklekticizmus az utóromantikában.

Nem feledkezhetünk meg az utóromantika főbb stí-
luselemei között azokról sem, amelyek az eklektikus hajlam
aránytalan felduzzadására “vallanak, Debussyt kivéve, aki
a művészettörténet legeredetibb egyéniségei közé tartozik,
minden utóromantikus szerzőn ily vonatkozásban is kiüt a
stílusfáradtság. Debussy_apró, pillanatnyi ötletekkel .dol-
gozik, nála tehát, maga a szélsőséges impresszionizmus
emészti  fel   az átvételeket s teszi  eredetivé a formát úgy
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egészében, mint részleteiben. De a többiek közt egy sem
akad, aki oly tökéletesen fel tudta volna szívni, a maga
egyéniségébe olvasztani a másforrású stíluselemeket, hogy
azok feltűnően ki ne ríjjanak a formából. Míg a régebbiek,
az újromantikus es ú. n. késő romantikus mesterek szerves
és egységes összefoglalást végeznek a 19. század addigi fo-
lyamán felgyülemlett stíluselemekkel és éppen szintézisük
módja, amiben eredetiek (Liszt, Wagner, Brahms, Bruck-
ner stb.) —, addig az utóromantikus forma ilyfajta teljes
beolvasztásra és egységesülésre nem képes már, benne az
átvett elemek gyakran szinte idézetszerűen foglalnak he-
lyet. Régebben az ilyen jelenség csak másodrangú művé-
szekre nézve volt meghatározó (például Raffnál, Alkan-
nál); most csaknem általánosul. A francia Schmitt való-
ságos konglomerátuma a Chabrierból, Faúréból, majd
Debussyből átvett elemeknek —, Reger egyes részletei
olyanok, mintha Brahms-remíniszcencíák vagy Bach-ídé-
zetek volnának, Mahler műveiből szinte ki lehet emelni
a wagneri és brucknerí gondolatokat, Sírauss pedig kivált-
képpen tárháza az addigi romantikusok részleteinek. Hogy
a Strauss-féle dalköltészet rendkívüli gyakorlati érzékkel
el laposított Schumann, Cornelius, Franz, Brahms és Wolf,
az eléggé köztudomású. Kevésbé tudott dolog, hogyan vál-
lal keresztapaságot Berlioz, Liszt, Wagner, Nicolai, Rít-
ter A. és sok más mester a jellegzetesebb Strauss-művek
részletfelvázolásánál. De Strauss emlékezete még csak
nem is fínyásan exkluzív; „Salome“ Jochanaan-ariózóiban
például a Kücken-féle dalárdái érzelgősség üti fel fejét,
a „Rózsalovag“ síkerbetétei Lehár „Endlích alleín“-mu-
zsája felé tömjéneznek. Azt sem volna hálátlan feladat ki-
mutatni — kivált ha egy kis rosszmájúságra hajlamos az
esztétikus —, helyenként, minő egyvelegek zajlanak le
Puccini operáiban Verdi, Ponchielli, Mascagni és Debussy
gondolataiból (hogy a tipikus eklektikusokról, ^minő D Al-
bert vagy Wolf-Ferrarí, ne is szóljunk!).

Fontos tudni, hogy itt maga az időszaki stílus az, ami
esendő és ami mesterséges támaszokra szorul; a művész
pedig csak alkalmas tolmácsa a hanyatlásnak. Dekadens
idők tipikus tehetségei: dekadens művészek. Debussynél
is odacsúcsosodík az eredetiség kérdése, mikép tudott ez a
legérzékenyebb, legkifinomultabb mester kibújni a kirívó
hangszerinti átvétel veszélye alól, amikor megnyeste Wag-
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ner, Grieg, Franck, Fauré, Musszorgszki gondolatait s a
csaknem észrevétlenül fennmaradó idegen szórványokkal
úgy manipulálni, mint egyéni stílusának ösztönös motí-
vumcsíráival! (Ily művészekkel szemben az okkal-móddal
való ,,reminiszcencia-vadászat“ nem hívatlan sport többé
az elemzés részéről, hanem szükségszerű jellemző eljá-
rás, melyet a stílusirányzat maga hí ki.) Az utóromanti-
kusok egytől-egyíg technikai virtuóz-típusok, mindentu-
dók, akik alkalmazkodnak az időszak centrális szellemi
tulajdonságához, a világszemléleti ürességhez, erkölcsi in-
differentízmushoz. Egészen más képet mutat aztán a mai
zene zaklatott stíluskeresése! Napjaink szellemi zavarára
épen az jellemző, hogy a mai idők minden módon követel-
nék már a szilárd alapot s a lázas, végletesen komoly törek-
vés sikertelensége az, ami a legtöbb mai művészt csődbe
viszi. A formai képesség mindig egyenes arányban áll az
alkotó erkölcsi szilárdságával.

u)  Nemzeti stílusok; a nagy dialektusok, népies
és népi stílus.

Részletes kutatásra szorul a művészettudományban
az is, amit a nemzeti stílus fogalmával szoktak megjelölni.
A régebbi korok szelleme — mint már mondottuk — álta-
lános, univerzális volt s ezért a gótika és reneszánsz ide-
jén csak helyi modorokban, egyes iskolák változatszerű
sajátságaiban nyilvánulnak nemzeti vonások. „Egyéni-
séggé“ a-nemzet a barokk, idején fejlődik. Ekkor különbö-
ződík szét az európai muzsika világnyelve valóságos dia-
lektusokká (nyelvjárásokká). A további fejlődésben is két-
rétűség figyelhető meg: hogyan gazdagodik a teljes világ-
nyelv mind több és több nemzeti vonással egyrészt és ho-
gyan különülnek el a nemzeti nyelvjárások mind éleseb-
ben, mind gazdagabb jellegzetességekkel, ösztönös vagy
tudatos népzenei hatásokra másrészt. A fejlődés egyik
vonala a nemzetközi kölcsönhatásé, mely a közlekedés
intenzitásától függ, másik vonala a szorosabb politikai egy-
ségeké, mely a nemzeti öntudat kibontakozásától függ, Bi-
zonyos korstílusok bizonyos nemzeti képességeknek ked-
veznek, miáltal a. jelentős zenenemzetek nagyobb vagy
kisebb súllyal szerepelnek az egyes korokban, időnként
szinte egyeduralomra is jutva, majd meg inkább háttérbe
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szorulva. A hegemóniák ritmusa pedig abban nyilvánul,
hogy az általános zenenyelv egyik vagy másik uralkodó
nacionális stílus felé hajlik, másrészt a koronként erőtle-
nebb képességű nemzeti stílusok jobban közelednek az ál-
talános zenenyelvhez.

Zenében éppoly döntő az olaszok formateremtő saját-
sága, mint képzőművészetben. Amíjtor íeháfa^zeneműfajok
gazdagon kibontakoznak, a barokk idej ért, Itáliáé a zenei
hegemónia, innen datálódik a zenei szakkifejezések olasz-
sága is. Ezt az uralmat csak a JL8, század vége felé szorítja
meg a német nagyklasszicizmus, majd végkép a német ro-
mantika dönti meg. Részleges olasz hegemóniáról aztán
már csak az itáliai tehetség legkülönlegesebb műfajában,
az operában lehet szó (még a Mozart-féle színpadi mes-
terművek is jórészt olaszok), de a 19. század folyamán ez
a műfaj is megosztja uralmát a franciákkal. Amikor a
szimfonikus és kamarazene, az egyházi és kantátazene
mind mélyebben alanyivá lesz — a rokokó idejétől fogva,
de főkép a romantikában —, a széles dallamíság, a nagyvo-
nalú mozgások népe, az olasz, kiszorul a házi és hang-
versenygyakorlat versenyéből. Helyét az elmerülés, az
aprólékos önelemzés nemzete, a német, veszi át,

A földközítengeri lelkiség művészetté öntésében Itália
lett — módosult vonásokkal — az, ami Hellasz volt az
ókorban. Ösztönös művészi lángész, mely e népek fiait arra
képesíti, hogy formaeszme és megvalósítás között ne is-
merjenek gátló szakadékot. Bőszavú, közlékeny az olasz,
— ami a szívében az az ajkán; úgy ömlik belőle a zene
is, mintha készre formálva teremne bensőjében. A napsu-
garas természet gyermeke, aki szinte úgy rögtönzi vallo-
mását, mint ahogyan a föld növeszti virágát, reflexió nél-
kül, közvetlenül és nem ismer más megjelenítést, mint
plasztikusát, tökéletes zártságút, problémátlant, közért-
hetőt. Hozzá a déli Nap remek hanganyaggal áldotta meg
az itáliai fajtát. Ezek a tulajdonságok találkoztak ókori,
keleti hagyománnyal, mozgalmas történelemmel, a kultúra
forgalmi gócpontjaínak termékeny ösztönzéseível. Itáliá-
ban találnak rá legközvetlenebb zenei jelképeikre a lelki
mozgalmak, mihelyt lepattantak a stílus szorító zárai az
individualizmus kitörésekor. Itáliában, ahol élet és művé-
szet, rögtönzés és formakristály, előadó gyakorlat és esz-
mény között alig van különbség a művészek érzése szerint.
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Dallam és ornamens, önkénytelen formába-borulás, műlaji
hangvétel, hangulati stilizálás, megragadó előadás alapvető
mintáit olaszoktól kapta műzenénk.

Mindezzel ellentétes az, amit a német zenetehetség
aratott. A németek elsősorban is a nagy idegenbevágyók,
örök nosztalgiások (Prohászka L. szerint örök vándorok)
és összefoglalók. Amit északi talajból az olasz átültet,
mint például a 19. század kamarazenei törekvései során,
, az többnyire terméketlen marad (Sgambatí); vagy pedig oly
mértékben áthasonul, mint például a wagneri elemek Ver-
dinél, hogy csaknem felismerhetetlenné válik. Ellenben a
német zenét valósággal Itália iskolázta, A német barokk-
nak éppen az teszi nemzeti vonásit, hogy Összefoglaló ké-
pességben különlegesen gazdag, És részben innen szárma-
zik a bécsi nagyklasszicizmus mindent lebíró hatalma is,
A különleges német lelkiség adta hozzá azt az északi vo-
nást, amely az elszigetelődő ember magaelemzéséből, belső
küzdelmeiből ered. Par excellence alanyi nép a német —
azért is lett nagy tömegeiben protestánssá, mert a német
ember egyedül óhajt szembenállni lelkiismeretével, előze-
tes kollektív támaszok nélkül. (Ez az általános jellemzés
persze csak normális átlaggal, nem pedig időleges törté-
nelmi kilengésekkel és ezek hamis látszataival számol!)
így értendő, hogy monológikus hajlam ömlik elő a német-
ség páratlanul gazdag hangszeres zenéjéből. És ezért egyé-
niesíti el mindinkább operai típusait is a német zene,
amennyire csak a műfaj természete megengedi.

A kiváló német énekzene főként abban értékes, aho-
gyan hangszer kísérettel a lélek legmélyebb vallomásait
jelképezni tudja; dallamvonalainak szépsége is inkább
reffektív (átfontolt), másodlagos eredetű, lélekharcokon át-
szűrt. Az északi  ember inkább muzsikál, mint énekel; kive-
títeni szereti érzés jelképeit önmagából, hogy mérlege-
lőén léphessen még önvallomásával szembe is. Számára a
forma^mindig másodlagos, „utólagos.-.mejtesj^sít(0e~air é“SZ-
menek; ezért kell harcban állnia vele, ezért feladat, küz-
delem a németnek a művészi teremtés. Nem annyira a ter-
mészet, mint inkább elvont ideál nyomán alkot a német.
Nem magátolértetődő, nem a mindig készen álló s csak al-
kalomra váró képesség az övé, hanem kivételes akarattal
és elhatározással jő mozgásba. Élet és művészi munka kü-
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lönálló szférákban élnek északon, A szegényes élnitudás
keresi elízíumí pótlékát a minél gazdagabb művészetben.
Ezért van ott aztán külön szigorú diszciplinája az elő-
adásvilágánakis; de a legnagyobb igyekezet sem képes oly
elevenné tenni a német interpretációt, hogy természetes
rögtönzésnek hasson. Nem plasztikus, hanem dinamikus
a német művészi szellem. Kihozza, kiássa ------------------ intim-átélé-
sek nyomán — a közlendőit, nem szabadon önti. Ezért jut
klasszicizmusra a déli formák segítségével úgy, hogy eze-
ket módosítja, mélyíti és fokozza a teherbírás végletéig. Es
amikor leginkább önállósul, a romantikában, már csupa ben-
sőség a német zene, inkább vallomás, mint forma, inkább
jellegzetes, mint ízléses. Németnek felületes a román népek
(olaszok, franciák, spanyolok) muzsikája; a román szellem
viszont homályosnak, ködösnek, zavarosnak tudja a néme-
tet. Csak ott kerül határozott német hatás alá a francia,
az olasz, ahol vagy a minta is nemzetközibb fajta (Wag-
nerben pl, rengeteg a francia elem) vagy pedig ahol külön-
Jjges elmélyedésre, oldalsó utakra van szükség (mint az
intimebb zongora- és kamarazenében). Tipikusan olasz és
francia elemek főkép az összmüvészetí formákban olvadnak
át a német romantikába, mert itt szorul ez a világos ös
csattanós francia mintázás, illetve az olasz dallamömlés
segítségére, Jellemző egyébként, hogy Wagner nyomdokai-
ban alkotó franciák (Jonciéres, Chabrier, két Híllemacher,
Bruneau, stb.) többé-kevésbé idegenek maradtak hazájuk-
ban és a Franck-ískola, majd az impresszionista mozgalom
egyenesen németellenes volt. Tüntetés a német hegemónia
ellen, amikor Debussy ,,musicien francaís“-nak írja alá
magát.

A francia zeneiség annyiban mélyen atavisztikus,
hogy lehetőleg ragaszkodik a zene ősi összművészeti be-
állításához. Tánc, pantomim, dal, kantáta, opera és ezek
függvényeként: hangszeres programmzene —, mindaz tehát,
ami a muzsika teljes függetlenedésén innen van még, a.
francia zenélő képesség igazi tere, A logikai világosságra
törő, mindent elrendező ész, a clarté általános követelése
áll itt szemben a zene értelmi homályával. Költészet és zene
testvériségéhez minden román nép ragaszkodik az abszolút
formákkal szemben, de nem mindegyik őrzi oly mértékben
a két művészet kiegyensúlyozott egységét, mint a francia.
addig az olasz és a spanyol énekes formákban erősen felül-
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kerekedik a zenei elem, kirí, uralkodik a dallam és szinte
csak vokálisokat szállít a zene, addig a franciák mindig
megőrzik szó és hang antik harmóniáját: náluk a szavalati
váz és zenei szövet egységes test marad. A franciák dekla-
málják az éneket és éneklik a verset; ennyiben ők az
európai kultúra hellénjei. Míg az olasz táncban inkább csak
kíséret a mozdulat s viszont a spanyolban keleties módon
túlnyomó a ritmus és kíséret a dallam —, addig a francia
tánc egyenletesen osztja el muzsika és mozgás részvételét,
itt is tökéletes az összművészeti egyensúly. Ezért adhatták
legtöbb központi tánctípusát Európának a franciák. Nem-
csak a diplomáciai (beszélő kultúra!), de a tánckultúra
(mozgás, ,,illem“!) is francia keletű az újkorban, A barokk
táncszvitek hangulattípusai jórészt innen erednek, ,

Élet és művészet megbontatlan egysége a franciáknál
legtökéletesebb, mint az antik világban a helléneknél. Mű-
vészi az egész francia élet: csupa forma, leszűrt formula,
mozgástól a gondolkozásig —, de amellett szabad, nem
rryerev és gazdagnál gazdagabb. Életteljes, közvetlen, ösz-
tönös a francia művészet, állandó szerves tényezője a napi
életnek, A francia szellem otthonos a művészetek forrásá-
nak legősibb közös lelki rétegében —, előtte magátólérte-
tődőek a képzőművészet, irodalom és zene rokonságai,
kapcsolatai. Ezért képes pontosan rátapintani a muzsika
és más művészetek jellegzetes találkozási pontjaira és leg-
tökéletesebben, legkiegyensúlyozottabban megmintázni a
zene összművészeti formáit. Különleges programmzene kul-
túrában Párizs a világ tanítómestere, A legeredetibb
programmzenészek: Lully, Couperin és Rameau — Grétry,
Lesueur és Berlioz —, Debussy és Ravel franciák. Liszt
és Wagner aligha tudott volna megmozdulni a francia jel-
lemző, vázoló, festő, színező képesség alapos átvétele nél-
kül. Az újabb magyaroknak, oroszoknak, lengyeleknek is
állandó nagy segítség a francia minta, ellensúly a germán
nehézkességgel szemben, példa az elmélet és gyakorlat si-
ma összehangolására, magvas könnyedségre, technikai való-
ságérzékre és gazdaságosságra. Kodály művészetében pél-
dául autochton népzenei anyag, német alaposság és mély-
ség, francia hangzási értékrend és életteljes természetes-
ség vegyül a magyar lélek mitológiájának zenei egyenle-
gévé. (Bartóknál már többrétű a népzenei anyag, nemcsak
magyar,  hanem  sokféle  keleti  forrású;   a nyugati forma-
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elemekre nézve pedig ez a mester inkább a mindenkori for-
radalmak, mintsem a szintézisek neveltje.)

Á másodrendű zeneországok is egy-egy fontos szín-
árnyalattal járulnak az európai zeneiség szivárványához.
A“spanyol muzsika: rokona az olasznak, de sötétebb, szen-
vedélyesebb, át-, meg átszövöttebb keleti, főleg arab ele-
mekkel és leginkább a középkor és reneszánsz idején len-
dül magasra. Amikor olasz, majd a 19. század óta francia
hegemónia alá kerül, mindinkább csak a könnyed műfajok-
ban őrzi egyéni sajátságait, főként a daljátékban (zarzu-
ela) és táncstilizálásokban (Albeniz, Granados). Mai leg-
kitűnőbb nemzeti mestere, de Fallá: francia epigón és
nem mérkőzhet a spanyol koloritot gazdagon kiépítő és
elmélyítő franciákkal. A spanyolos tánczene felhígított le-
csapódásait (tangó, stb.) a fő szellemi gyarmat, Argentína
szállítja.

Anglia az erzsébetkori fellendülés idején, 1600 táján
olasz~behatásokban .gazdag, de hatalmas és különleges ze-
neművészet hazája, máig is kiható énekkari és hangszeres
eredményekkel. Az ősi angol kórus- és orgonakultúra nap-
jainkig sem hanyatlott, első a világon, miután a többi nem-
zet erői inkább operai és hangszeres irányba terelődtek.
De másrészt szimfonikus, kamarazenei és színpadi zené-
ben behozatalra szorult vagy helyi gyakorlatára nézve
utánzó lett a brit világ, amióta a korstílusok mind erősebb
szubjektivizmuson épültek ki, az angol lélek pedig ugyan-
akkor mindinkább arra nevelődött, hogy alanyi megnyi-
latkozásaiban fegyelmezett, szűkszavú, mérsékelt legyen.
Hódítani, szervezni és minden igazi értéket tárgyilagosan
elismerni, jól is interpretálni: leginkább ebben merül ki
azóta az angolok zenei feladata, Purcell-hen (17, század)
még eredeti géniusszal képes kivirágzani az angol barokk:
ez a mester bámulatosan összegezi a cathedral music és a
világi heroizmus hagyományos honi értékeit. De később a
legünnepeltebb angliai zeneszerzők már vagy meghonoso-
dott idegenek, mint Hándel, vagy idegen kultúrájú ottho-
niak, mint Elgar; ezek „angolsága“ elsősorban azt jelenti,
hogy alkalmazkodnak az énekkari és vallásos hagyomá-
nyokhoz- Jelen századunk során a régi népdalkincs felújí-
tásának jegyében nemzeti iskolát építenek ki az angolok,
élén Vaughan-Williams-szal, aki szintén inkább az ének-
kari tradíciókba kapcsolódó,   mint hangszeres   téren kísérte-
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tező műveiben jut komoly eredményre. Ha a háború utáni
pszichológiai fordulat — a nemzeti lélek megrázkódta-
tása — állandónak és mélynek fog bizonyulni Angliában
új és meglepő virágzásba szökkenhet még az eredeti angol
muzsika is. Egyelőre azonban még mindig csak az egzo-
tikus árnyalású tánczenében (ami Jones és Suliivan óta az
angol operettnek is főereje) és a tipikus angol song-ban
győzi a világversenyt, főleg gyarmati és amerikai kivi-
tellel.

Európa legfőbb zenei gyarmata, Amerika, meglehetősen
önállósul, a múlt világháború idején íábrakapott dzsessz
óta. Ez a néger ritmikával és leginkább angol keletű dalia
misággal kiruházkodó tánczenetípus csaknem teljesen meg-
hódította a mai világ parkettjét, halijait és mulatóit; innen
aztán betört a szalonzenébe, jórészt átgúnyosította (át-
íronizálta) a könnyű és népszerű műsort, azonkívül mély
nyomokat vágott az újabb műzenének csaknem egész te-
rületén (még Kodály ,,Háry“-íáhan is, a francia csatavesz-
tés zenéjének jazzband-szinezete révén). Amerikában a
dzsessz-stílus még a templomi kórusokat sem kímélte meg
és általában annyira begyökeresedett, hogy nemzeti irány
épült ki rajta az igényesebb műzenében (Gruenberg).
A szalón-dzsessz színdús gyakorlata Angliában legfíno-
,múltabb, de viszont hazájában a leggazdagabp (Sowerby)
és különleges nagyzenekari pompára is ott vitte, utóim-
presszionisztikus külsőségek átültetésével (Gershwin).
Az óriásarányú népolvasztóban, Amerikában van a zenei
egzotikumok legváltozatosabb találkozója; így jut szóhoz
ríagy csomó helyiérdekű néprajzi szvit, rapszódia és fantá-
zia (Cesana, Miller, stb.),Jkíyándoroít művészek révén sok-
szor európai színvonalú faktúrával (Bloch E.). Egyelőre
meglehetősen gyermeteg ez a nagyreményű nemzeti terme-
lés; a szabadságot szabadosságnak tekinti az amerikai ze-“*
nesz, európai mintáit felszínesen követi, modernségen pe-
dig lármás zűrzavart ért (Cowell). — A többi amerikai
nemzet máig is tisztára cpígón maradt szellemi téren (s
még ha csak jóféle epígón volna!). Más földrészekre pedig
alig hat ki a komolyabb európai muzsika, az egyetlen Ja-
pán kivételével, ahol újabban zenei téren is megkísérlik a
nyugati kultúreredmények szorgos átültetését (német ve-
zetéssel).

Míg az eddig felsorolt európai nemzeti zenék az álta-
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lános műzenei nyelvnek teremtő tényezői, laddíg az ú. n,
zenei nemzetiségek (nacionális irányok) a kész, általános
zenenyelv mellé tűznek fióknyelveket, változatokat. Az
európai széleken élő nemzetek azóta termelnek eredetibb
műzenei értéket, amióta a nyugati romantika hatására
mindenfelé megindult a nacionalísztikus áradat. Ami poli-
tikában a nemzeti ébredés, az muzsikában a népzenére
való hivatkozás. így kapcsolták be az általános zene-
nyelvbe és formakincsbe különleges népi sajátságaikat a
skandinávok, lengyelek, csehek, oroszok, magyarok, egy-
egy sajátlagos ágazattal gazdagítva az addigi zenedialek-
tusokat. A skandinávok és csehek főként német, az oro-
szok és lengyelek elsősorban olasz és francia vezetés aíá
szegődnek a muít században. E nemzeti tájékozódás első
lángesze, Chopin, a legnagyobb lengyel muzsikus, Párizs-
ban és ottani szellemben is alkot; az ő mintája marad
aztán meghatározó végig az egész romantikán. Liszt ma-
gyaros művei hasonló tájékozódással:-nyugati nyelvezet
és formakincs talajába ültetik el a keleties változatokat.
E nyugatiságban pedig egyenlő arányú a francia és német
tényező. Erkel operáira nemcsak a párizsi kultúra (Meyer-
beer), hanem az olasz és német is döntően hat. Volkmann
a hazájából hozott német kultúra túlnyomó elemei közé
ültet szerény magyar virágokat a ,,Visegrád“-ban, akár-
csak Schubert vagy Brahms a magyaros különlegességre
kiélezett munkáikban. Csajkovszki — mint az író Turge-
nyev — ínkáb oroszos színezésű nyugati művész; a nagy-
orosz iránynak, az- ázsiai aláfestésűnek megindítására —
mint az irodalomban Dosztojevszki — más zenészek: Bala-
kirev, Rimszky-Korsszakov, Borodin, Musszorgszki, stb.
vállalkoztak. Jellemző erre az orosz nemzeti táborra, hogy
legtanultabb tagja, Rimszky, a legkevésbé értékes, míg a
Iegdílettánsabb, Musszorgszki az egyetlen igazi lángész kö-
zöttük. (Jól mondja Ansermet: Rimszky a valódi kolo-
ristákkal összemérve, csak „szobafestő“!) Nem csekélyebb
népszerű hajlammal, mint az oroszok, de simább techni-
kai készséggel törnek elő a nacionális cseh romantiku-
sok, Szmetana, Dvorzsák, Fibich, Novak, Szúk, stb. A
hangszeres együttes zenélés népi képessége hagyományos
a cseheknél s már a rokokó egyik főágába is termékeny
csírákat ojtott egykoron (Stamítz). Míg a lengyel népze-
nében ellágyuló ábrándosság, az oroszban démoni   tűz   és
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titokzatosság, a magyarban férfias erő, nyilt határozottság
a legfőbb vonás, addig a csehekét rugalmas élettelíség (vi-
talitás) és a hangzásban való öncélú dőzsölés jellemzi leg-
inkább, Skandinávia legkülönb zenészének, a norvég
Griegnek harmóniai különlegességek a legeredetibb vo-
nása; ezeket lágyan szentimentális vénával az északi népi
hangnemekből szűri le Grieg, formáló módszerére nézve
viszont közvetlenül Schumannra támaszkodik.

Újabban a népi vonások még erőteljesebb kiemelésé-
vel, a népiség teljes kiaknázásával úgy igyekeznek e peri-
férikus nemzetek teljesebb zenei önállóságra jutni, hogy
többé már nem tekintik teljes formáló alapnak a nyugati
alakító kincset, csak elemeiben alkalmazzák ezt, a forma-
nyelv egyik tényezőjeként. így kelnek aztán valóságos
„népi“ irányzatok életre, főleg a Kelet felé eső művelődési
széleken. Éspedig oly biztató eredményekkel, melyek még
vérmes remények keltésére is alkalmasak. Az sem látszik
lehetetlennek, hogy az európai jövő majdani nagy zene-
nemzetei — a hanyatlásnak indult eddigiek helyébe —
innen, a szláv, illetve magyar rengetegből kerüljenek ki!
Igaz ugyan, hogy az említett népi mozgalom általános
európai jelenség és korunk döntő társadalmi átalakulásai-
nak függvénye. De az a tény, hogy a zenei népi irányzat-
ban Nyugaton is élénken érezhető a keleti zenészek —
elsősorban Bartók és Kodály — hatása: máris a Kelet és
Nyugat közötti kölcsönhatás lényeges súlyeltolódására
vall, Kelet javára. Ügy mutatkozik, mintha általános
európai új zenenyelv volna kialakulóban s ez hasonlóan
épülne ki majd a keleteurópai népzenékből, mint valaha a
gótikus zene épült a gregoriánból, majd az újkori stílusok
mindinkább a nyugati népzenék anyagából. Ilyen látóha-
tár megvilágításában egy eljövendő magyar zenei hege-
mónia nem tűnik merőben vágyálomnak, utópiának. Ha-
sonló irányú gondolatokra bíztat a fiatal magyar zene-
szerzőgárda ígéretes ereje is (Veress, Székely, Szabó,
Pongrácz, Kúti, Kadosa, Horusitzky, Hajdú, Farkas, Dá-
vid,  Bárdos,  Ádám,  Szervánszky,  Járdányi, stb,).
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Sajtóbeszámolók Molnár Antal eddigi munkáiról.

,,Az európai zene története 1750-ig“: Szózat 1919 dec. 25.
(Radnai M.)   —   Magy. Múzsa 1920 ápr. 1.   —  Mus.

Kurier (Wien) 1921 Nov. (Várady Miklós dr.).
,.A zeneművészet   könyve“:   8-órai Újság   1922   dec.   15.
(Ottlik Pálma), — Programm dec. 16. — Pesti Napló
1923 jan. 11. — Az Újság febr. 1. — Magy. Élet íebr.
1. — A Reggel febr. 5. — Nyugat febr. 16. (Lehel I.).
— Nagyvárad 1929 máj. 12,
,,A zenetörténet szociológiája“: Programm 1922 (Várady

dr.) — 8-órai Újság 1923 febr. 7.
„Wagner-Breviárium“: Esti Kurir 1925 jun. 3.
„Az új zene“: Világ 1926 jan. 31. — Keleti Újság (Kolozs-

vár) márc. 13. — Nyugat ápr. 1. (Lányi Viktor), —
Magy. írás ápr. (Szelényl). — Kálvinista Szemle
ápr. 3. — Magyarság ápr. 8,

„Jazzband“: Nagyvárad 1929 máj. 12. — Magy. Hirlap
dec. 7.

,,Bevezetés a zenekultúrába“: Bácsmegyei Napló 1928 ji m.
17. — Budapesti Hirlap szept. 16.  (Ottlik Pálma).

,,A gyermek és a zene“: Magy. Hirlap 1931 márc. 10, —
Népszava 1933 márc, 24. (Jemnitz S.). — Magy. Hir-
lap ápr, 16. — Pesti Napló ápr. 22.  (Pásztor Árpád).
— Magyarság ápr. 25, (Molnár Imre dr.) — Pesti
Napló ápr. 26. — Gyermekvédelem máj. — P. Lloyd
szept. 10. — A Jövő Utjain 1935 márc, (Popper Ir-
ma). — Zeneközlöny (Sárospatak) 1935. évf. (Hódos-
sy).

„A francia zene és Debussy“: a bpesti napilapok 1934
febr. 12., ill. 13-i száma (Collegium Musícum), —
Színházi Élet Rádió-világhíradó febr. 18—24. (Hevesi
Sándor.)
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„Zeneesztétika és szellemtudomány“: Dunántúl (Pécs),
1935 aug. 25. (Agócsy László).

„Kodály Zoltán“: Szabadság 1936 máj. 10. — Új Magyar-
ság máj. 24. — Új Kor júl. (Demény János). —
A Reggel júl. 27. (Várady dt). — Válasz júl. (Keszi
I.). — Magy. Dal szept.   (Vásárhelyi Z.)
,,Mozart-kollégium“: Kecskeméti Közlöny 1937 febr. 6.

,,Magyar-e a cigányzene?“ Új Kor 1936 jan. 15. — Ének-
szó 1938 nov.

..Zeneesztétika“: P. I/oyc? 1938 ökt. 15. — A Hangszer
1939 febr. 20. (Zípernovszky Mária). — A Zene 1940
jan. 2. Prahács Margit). — Esztétikai Szemle 1—2
(Hamvas Béla).

„Az óvodáskorú gyermek zenei nevelése“: Énekszó 1940.
máj.

Molnár Antal irodalmi munkásságának általános jellem-
zései: Új Szivárvány 1935 jan. (Gál Gy. S.). —
Énekszó márc. — Bpesti Hírlap ápr. 21. (Ottlik P.).
— Vigília 1939 júl. (Demény j.) — P. Lloyd 1940
jan, 6. (Bartha Dénes dr,). — P. Hírlap jan. 14. (Lá-
nyi V.).
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