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Retorika és zenei forma a barokkban
DÉMOSZTHENÉSZ VS. DÁVID KIRÁLY

Nagyjából a Kr.e. F. századtól kezdve a mûvelt európaiak számára a retorika volt
az általánosan használt metanyelv, nem meglepô tehát, hogy fogalmait, alapelveit
és terminusait más mûvészetekhez is hozzákapcsolták az évszázadok során. A
BE–BF. századi humanizmus által felélesztett, s számos antik szónoklattan újrafelfe-
dezésében manifesztálódó reneszánsz retorikai érdeklôdés szinte valamennyi mû -
vészeti ág elméletére hatással volt.B

A festészetrôl szóló kritikai nyelv, amelyet Leon Battista Alberti és mások alakí-
tottak ki a BF. században, a költészetrôl szóló nyelv, amelyet Sir Philip Sidney és
kor társai dolgoztak ki a B6. század végétôl, valamint a zenérôl szóló nyelv, amely-
nek részletes kifejtése Joachim Burmeisterhez és más B7. századi német elmélet -
írókhoz kötôdik, természetes módon származtak a reneszánsz diskurzust meghatá-
rozó retorikai gondolkodásból.C

A barokk zene és a retorika között kialakuló szoros kapcsolatért több további
tényezô kezeskedett. Egyrészt az, hogy mind a zene, mind a szónoklattan ese té -
ben temporális jellegû mûvészetrôl van szó, amelynek végcélja egy elôzetesen el -
gondolt – de nem feltétlenül leírt – „szöveg” idôben megvalósuló elôadása. Más -
részt a B7. század kezdetétôl ugyanaz lett a mûvészi zene egyik legfontosabb tö -
rek vése, ami a szónoklattané, jelesül, hogy hatást gyakoroljon a befogadóra, meg -
indítsa az érzelmeit. Ehhez járult, hogy a zene tudományának megítélése fokoza -
tos változáson ment keresztül a B6. század kezdetétôl. Az antikvitástól megörökölt
„hét szabad mûvészetre” épülô középkori egyetemi tanmenetben még a matemati -
kai társtudományokkal – aritmetikával, geometriával, asztronómiával – együtt a
quad riviumban kapott helyet a zene, amelynek oktatásával ekként a quad rivium
fa kultás matematika tanára volt megbízva, s ôt nevezték musicusnak. A musica
spe kulatív fogalmához a zene alapvetô összetevôinek – hangközarányoknak,
hangolásoknak stb. – vizsgálata tartozott, a zenélés gyakorlata, s ekként a kompo -
zíció megalkotásának kérdése nem. A trivium fakultásán kapott helyet a gyakorlati
muzsikus, a cantor, az alkalmazott musica tehát a nyelvi tudományokhoz – gram-
matika, logika, retorika – kapcsolódott, ami abban is tükrözôdött, hogy az iskolai
és templomi kórusok vezetôjeként, s a zenei alapismeretek tanáraként a cantor-
nak gyakran volt feladata, hogy az elemi iskolákban vagy az egyetemeken a trivi-
um más tárgyait is tanítsa, például latint és retorikát.D

A matematikai jellegû spekulatív zeneelmélet, a musica teoretica természetesen
nem tûnt el, de a B7–B8. század folyamán egyenrangúvá vált vele a zenei alkotást
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kö zéppontba helyezô musica poetica, amelyet a következôképpen definiált Jo -
hann Gottfried Walther B7A8-ban: „A Musica Poetica, vagy zenei kompozíció ma -
tematikai tudomány, amelynek révén a hangok kellemes és tiszta együtthangzását
hoz zuk létre és vetjük papírra, hogy azt késôbb elénekelhessék vagy eljátszhassák,
ami az embereket Isten iránti buzgó áhítatra sarkallja, egyben a fület és a kedélyt
is gyönyörködteti és mulattatja. Azért nevezzük így, mert egy zeneszerzônek nem-
csak költô módjára kell értenie a prozódiához, nehogy a szótagszám [szabályai] el -
len vétsen, hanem mert egyben költ is, nevezetesen egy dallamot, amiért is ôt a
Me lopoeta vagy Melopoeus névvel illetjük.”E

A „melopoeta” által létrehozott kompozíciót „zenei szónoklatként” fogták fel, s
a Klang-rede fogalma a B7–B8. századi zeneelmélet egyik központi kategóriájává
vált. Bár Európa-szerte a retorika eszköztárát használták a zene leírására, a luthe -
rá nus humanista iskolarendszernek köszönhetôen német területen különösen erôs
volt a két terület közötti interakció. Ahogy Patrick McCreless fogalmaz: „ami a re -
torika és zene közötti kölcsönhatás hosszú történetébôl kiemeli ezt a német tö -
rekvést, az éppen az, hogy a puszta analógiák felállításán túlmenôen a sajátosan
ze nei összetevôket szisztematikusan hozzákapcsolták a retorikai terminusokhoz és
fo galmakhoz.”F

Quintilianus szerint „a szónoklás módszere a maga egészében, ahogy a szerzôk
több ségétôl és legnagyobbjaitól tudjuk, öt részbôl tevôdik össze: a feltárásból, az
el rendezésbôl, a megfogalmazásból, az emlékezetbe vésésbôl és az elôadásból
vagy elmondásból.”6 A szónoknak elôször rá kell találnia a beszéd témájára, vagyis
fel kell kutatnia azokat a tartalmi elemeket és nyelvi eszközöket, amelyek a beszéd
alapjául szolgálnak; ez az inventio. Ha az anyag rendelkezésre áll, a gondolatokat
el kell rendezni (dispositio), az elrendezett anyagot ki kell dolgozni, illetve fel kell
dí szíteni (elocutio vagy decoratio), végül a szónoknak emlékezetébe kell vésnie a
be szédet (memoria), és a hanghordozás, hangsúlyozás, valamint a gesztusok
megfelelô használatával hatásosan elô kell adnia azt (pronuntiatio). A klasszika-
filológus George Kennedy fontos megkülönböztetéssel él, amikor elválasztja egy -
mástól az „elsôdleges” és a „másodlagos” retorika fogalmát.7 Elsôdleges re to ri ká -
nak ne vezi az antik görögök által kidolgozott ékesszólás mûvészetét, amelynek
célja a meggyôzés, terepe a közélet, lényegét tekintve szóbeli jellegû, s amelyben
a köz ponti szerepet nem a szöveg, hanem a szónoklat aktusa játssza. A másodla-
gos re torika ezzel szemben azoknak a retorikai technikáknak az együttese, ame-
lyek nemcsak a beszédben, hanem az irodalomban és más mûvészeti ágakban is
al kalmazhatók, s ide tartoznak olyan szellemi segédeszközök, mint a szóképek és
gon do latalakzatok. Történetének valamennyi korszakában jelen van a retorika el -
sôd le ges és másodlagos formája, hangsúlyozza Kennedy.

Az „elsôdleges zenei retorika”, vagyis a zenei elôadás retorikai értelmezése a
ba rokkban mindvégig kitapintható. Erôs érveket lehet felsorakoztatni amellett,
hogy éppen a zenei elôadás retorikus felfogása nyújtja az egyik olyan perspektí -
vát, amely egységes korszaknak mutatja azt a sok szempontból heterogén bô más-
fél évszázadot, amelyet „barokk” címkével szoktunk ellátni. Amikor Vincenzo Ga -
lilei BF8B-ben azt tanácsolja a muzsikusoknak, hogy figyeljék meg a színészek kü -
lönféle beszédmódját, és próbálják meg azt utánozni,8 B7A évvel késôbb Quantz
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pe dig azt írja Fuvolaiskolájának zenei elôadásról szóló fejezetében, hogy „a zenei
elô adást egy szónok elôadásához lehet hasonlítani”,9 akkor e két megnyilatkozás
jó szerivel ki is jelöli a korszak határait.

Számunkra most nem a zenei elôadás, hanem a kompozíciós gondolkodás
retorikai aspektusa fontos, a „másodlagos zenei retorika” tehát, amelybe az adott
ze ne alapanyagául szolgáló témára való rátalálás (inventio), a zenei forma kiala kí -
tá sa (dispositio), valamint a tétel végsô kidolgozása (elaboratio) tartozik. A német
zenei-retorikai hagyomány számos B7–B8. századi elméleti szövege foglalkozik e
há rom kérdéskör valamelyikével, csakhogy a különbözô teoretikus megköze lí té -
sek egyik területen sem teremtik meg azokat az egységes kereteket, amelyek kö -
zött a retorika és zenei kompozíció elmélete valóban egymásra találhatnának. Er -
rôl tanúskodik, hogy az utóbb évtizedekben publikált, retorikai megközelítésû ze -
nei elemzésekben az elméleti hátteret felvázoló történeti megközelítés és a konk -
rét zenei analízis között többnyire nincsen szerves kapcsolat. E jelenség egyik oka
nyil vánvalóan abban rejlik, hogy napjaink elemzôi számára egészen más aspektu-
sai fontosak a zenének, mint a B7–B8. századi elméletírók számára. A B9–CA. száza-
di zeneelméleti hagyomány révén ráadásul a mai muzikológusok rendelkeznek az -
zal a nyelvvel, amellyel a zenei folyamatok számukra fontos mozzanatai leírhatók,
s amelynek hiánya miatt korai elôdeik kénytelenek voltak a szónoklattan termi-
nológiájához nyúlni. A korabeli elméleti szövegek persze nemcsak a mai elemzôi
gyakorlattól vannak távol, hanem saját koruk kompozíciós praxisától, sôt, nem
ritkán egymástól is. Ahogy Karl Braunschweig fogalmaz: „A bizonytalanságok
nagyrészt azokból a nyilvánvaló eltérésekbôl fakadnak, amelyek nemcsak elmélet
és gyakorlat között feszülnek, hanem elmélet és elmélet között is: e diskurzus va -
lamennyi traktátusa mintha egyedi módon határozná meg tárgyát, s a zenei re to -
rikának csak azt az aspektusát célozza, amely az adott szerzô számára volt fontos.
Ezt a nehézséget tovább bonyolítják a zenei stílusban bekövetkezô egyre gyorsabb
vál tozások és a zenei esztétikák nemzeti változatai, mindez pedig nagymértékben
he terogén diskurzust eredményez.”BA

A szemléletbeli különbségek részben arra vezethetôk vissza, hogy az egyes el -
méletírók más és más céllal írták traktátusaikat. A retorikai fogalmak elsô sziszte -
matikus zenei alkalmazása Joachim Burmeister B6A6-os Musica poetica címû köte -
té ben található, amely praktikus útmutatót kívánt nyújtani a német egyházi mu -
zsikusok számára, s ennek kapcsán tárgyalja a decoratio fázisához tartozó szóalak -
zatok ze nei megfelelôit, a zenei figurákat.BB Hasonló céllal írták ellenponttanköny -
ve iket a kö vetkezô évtizedekben Johannes Nucius és Joachim Thuringus, akik a
ze nei figurák elnevezéseit átvették Burmeistertôl, bár némiképp alakítottak Bur -
meister kategóriáin.BC Athanasius Kircher enciklopédikus igényû munkája, az B6FA-
es Mu sur  gia universalis két fejezetben foglalkozik zene és retorika kapcsolatával,BD

s ezekben nemcsak a zenei figurákat tárgyalja, hanem a zenei affektusok és a
kom po zíció felépítésének kérdését is. Kircher azonban nem a gyakorló muzsiku-
soknak ír, könyve az egyre inkább nemzetközivé váló tudósközösség szélesebb
ré tegének szól. Tomáš Baltazar Janovka és Johann Gottfried Walther munkái újabb
ol dalról közelítik meg a kérdést: mindketten a zenei lexikon B8. század elején
meg születô új mûfajának voltak korai képviselôi, így nem részletezô magyarázatra
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törekedtek, hanem a zenei, illetve zenével kapcsolatos terminusok rövid meg ha -
tározásait kínálták.BE A zenei retorikai hagyomány egyik utolsó, s talán legjelentô -
sebb képviselôje, Johann Mattheson pedig Burmeisterhez, Nuciushoz és Thurin -
gus hoz hasonlóan ugyan a gyakorló zenészt szólította meg összefoglaló mûvében,
az B7D9-es Der vollkommene Capellmeisterben,BF csakhogy ô nem a lutheránus kán -
tor hoz címezte mondandóját, hanem a széleskörûen iskolázott muzsikushoz, az
egyházi funkciót is betölteni képes világi Capellmeisterhez, aki egyaránt ottho no -
san mozog a stile antico motetták, valamint a B8. század elején népszerû modern
stí lusú operák és divatos hangszeres mûfajok világában.

A CA. századi zenetudományi irodalomban a retorikai megközelítést többnyire
a történeti hitelesség aurája lengte körül, hiszen számos kutató vélte általa meg tör -
he tônek a zenei elemzésnek azt a hagyományát, amely a zenemûvekre idôtlen
ent itásként tekintett, és abból a történelem feletti perspektívából vizsgálta ôket,
ahonnan Brahms, Mozart vagy éppen Bach zenéje is azonos törvényszerûségek
sze rint látszott mûködni. Csakhogy a zenei retorika monolit egységként való ke -
zelése a zenei analízisben éppúgy történetietlen, mint a CA. század számos elemzôi
módszere.B6 Mert bár meglehet, hogy Burmeister, Kircher és Mattheson bizonyos
kér désekben hasonlóan vélekedtek – a zene affektív tartalmával, vagy teológiai
jelentôségével kapcsolatban például biztosan –, a retorika zenei alkalmazását
illetôen már csak azért is eltérôen kellett gondolkodniuk, mert a mûködésüket el -
választó félévszázadokban jelentôs változásokon ment át a zenei stílus. Bur -
meister, Nucius és Thuringus a B6. századi vokálpolifónia, az ars perfecta hagyo -
mányára hivatkoznak, Kircher az itáliai monódikus stílus és az opera újításait is
bevonja a vizsgálat körébe (elsôsorban a recitativót), Janovka és Walther valamennyi
korábbi stílus kategorizálására törekszik, Mattheson számára pedig az B7DA-as
évektôl felbukkanó, úgynevezett gáláns stílus újdonságai éppoly fontosak, mint a
B8. század elsô évtizedeinek tudós polifóniája. „Mivel a retorikai gondolkozás sta-
tikus modelljét nem vehetjük tekintetbe azokra a kompozíciós döntésekre vo nat -
ko zóan, amelyek a zenei stílus változásához vezettek – írja Peter Hoyt –, azt is
meg kérdôjelezhetjük, hogy [a retorikai gondolkozás] számot adhat-e egyáltalán
bármiféle kompozíciós döntésrôl.”B7

A CA. század kezdetén Albert Schweitzertôl Arnold Scheringen át Hermann
Kret schmarig és Heinz Brandesig számos zenetörténész kísérelte meg közös ne -
vezôre hozni azokat a szónoklattantól kölcsönzött latin és görög elnevezéseket,
amelyeket a német musica poetica hagyományának elméletírói különféle zenei
alakzatok megnevezésére használtak.B8 Hogy a barokk zenében nem létezett zenei
mo tívumok általános szótáraként mûködô egységes Figurenlehre, a tekintetben
teljes a konszenzus a mai zenetudományi irodalomban.B9 De nemcsak a zenei ela -
bora tiót illetôen, hanem a dispositióval, vagyis a zenei formával kapcsolatban sem
ol vasható ki átfogó elmélet a korabeli traktátusokból. A német zeneelméleti hagyo -
mányban a forma kérdése azért nem játszott központi szerepet a B6–B7. század
folyamán, mert a teoretikus írások horizontján feltûnô mûvészi zene kivétel nélkül
vo kális jellegû volt, s ezekben a zenei anyag elrendezését elsôsorban a szöveg fel -
építése határozta meg. Elmélet és gyakorlat természetesen itt sem fedte egymást
tö kéletesen, hiszen a korábbi századok kompozíciós praxisában is megfigyelhetô
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– Dufay-nál, Josquinnél és másoknál –,CA hogy ha nem is olyan mértékben, mint a
dúr-moll tonalitás felbukkanásától kezdve, a zeneszerzô a szöveg által meghatáro-
zott kereteken túl is figyelmet tanúsít a formai elrendezés iránt. 

A retorikai hagyományban a magdeburgi kántorként mûködô Gallus Dressler
az elsô, aki BF6D-as, kiadatlan, kéziratos formában fennmaradt elméletírásában
(Prae cepta musicae poeticae) a zene formai felépítésérôl beszél. A lutheránus kán-
toroknak szóló gyakorlati útmutatóban Dressler fôként olyan témákat tárgyal,
amelyek hagyományosan a musica practica részét képezték (disszonanciakezelés,
szólamvezetési szabályok stb.), majd arról ír, hogy miként kell egy zenedarabot az
arisztotelészi szónoklattan háromrészes felépítésének megfelelôen megalkotni,CB

vagyis megkülönbözteti a bevezetést (exordium), a középsô részt (medium) és a
be fejezést (finis).CC Lassus In me Transierunt kezdetû motettájának nevezetes ele m -
zésében ugyanezt a hármas tagolást használja Burmeister is B6A6-ban, s nála még
szorosabbá válik zene és retorika között a kapcsolat, amikor az antik törvényszéki
beszéd felépítésének néhány kategóriáját is alkalmazza a zenére: „[Egy zenedarab]
három részbôl áll: B. Bevezetés C. Maga a dallam teste D. Befejezés. A bevezetés a
darab elsô periódusa, vagy szakasza, amelyet a legtöbbször imitatív zenei anyag
dí szít, s amely a hallgató fülét és lelkét figyelmessé teszi az ének iránt, valamint
felkelti jóindulatát. […] A darab teste nem más, mint a bevezetés és a befejezés kö -
zött található szakaszok vagy periódusok halmaza, amelyben a szöveg, hasonlóan
a retorikai confirmatio különféle érveihez, behatol a lélekbe, hogy világosabban
felfogjuk és megértsük az értelmét. […] Az utolsó periódus éppen olyan, mint a
szó noklatban az epilógus.”CD

A zenetudományi hagyomány e kései pontjáról visszatekintve a zenei forma
háromrészes felosztása, vagy éppen az olyan definíció, mint amilyen Johannes
Andreas Herbst B6ED-as traktátusában olvasható, miszerint „a közép az, amit a dal-
lam kezdete és a vége között hallunk”, teljesen magától értôdônek, s némiképp
gyanúsnak tûnik.CE Csakhogy a látszólag semmitmondó tagolás fontos lépést jelent
a zenei forma fogalmának történetében, amennyiben Dresslernél – és a nyomában
Bur meisternél, Herbstnél, illetve másoknál – bizonyos zenei szakaszok a darab
egészének kontextusában formai funkciót kapnak, mégpedig a megzenésített szö -
vegtôl függetlenül. A zenei forma háromrészes felosztása, különösen a polifon
szer kesztésû darabokban alighanem önként adódik. Ezt tükrözi, hogy a B9. száza-
di elemzôk, akik a barokk retorikai hagyomány formai elképzeléseire ügyet sem
ve tettek, a Bach-fúgák látszólagos formátlanságával küzdve ugyanezt a háromré -
szes sémát alakították ki, csak éppen az egyes szakaszokat nem retorikai, hanem
ze nei szakkifejezésekkel illették: fúgaexpozíció–feldolgozás–kadencia. 

Nem az a kérdés tehát, hogy helytálló-e a háromrészes felosztás, hanem az,
hogy amikor Burmeister az antik törvényszéki beszéd terminológiájához nyúl,
ezek a kifejezések vajon hozzátesznek-e bármit a zenei folyamatok megértéséhez,
te kintettel a különbségre, amely egy B7. századi zenei kompozíció és egy antik
tör vényszéki beszéd mûködésmódja között fennáll. Egy szónoklat bevezetésének
a retorikai traktátusok szerint fel kell keltenie a hallgatóság figyelmét és jóindu-
latát. A figyelem felkeltésének gesztusa még csak alkalmazható a zenére, de mi -
ként keltheti fel vajon a zene a hallgatók jóindulatát, kérdezi Brian Vickers re -
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torikatörténész, majd hozzáteszi: „Még inkább kérdésesek zenei értelemben azok
a részek, amelyek általában a szónoklat közepén találhatók, a confutatio és a con-
firmatio, amelyekben az ellenfél érveit cáfoljuk és a sajátjainkat megerôsítjük. Va -
jon kik az ellenfelek egy zenei kompozícióban?”CF

Vickers alighanem igazságtalan Burmeisterrel szemben, aki ismeretlen területen
jár va kissé bizonytalanul használja a szónoklattan analógiáját. Lassus motettáját ki -
lenc periódusra osztja fel, s a középsô hetet látja el a confirmatio címkéjével, záró-
jelben azonban megjegyzi: „ha tehetünk efféle összevetést a rokon mûvészettel”.C6

Vickers kritikája sokkal inkább címezhetô Johann Matthesonnak, aki B7D7-ben tel-
jes magabiztossággal, némi arroganciától sem mentesen érvel amellett, hogy az an -
tik törvényszéki beszéd és a zenei kompozíció felépítése egyértelmûen megfelel -
tet  hetô egymásnak. Mattheson elméletét két okból érdemes részletesebben meg -
vizs gálni. Egyrészt azért, mert ô az egyetlen teoretikus a B8. század elsô felében,
aki részletesen tárgyalja a zenei forma fogalmát, és ezt nem pusztán elvont síkon
teszi, hanem elképzelését egy korabeli da capo ária konkrét elemzésével is illuszt -
rálja. Másrészt azért, mert retorikai megközelítésének problematikus jellege nem -
csak a kései értelmezôknek tûnt fel, hanem a korszak egy másik meghatározó el -
méletírójának, a Bach-tanítvány Lorenz Mizlernek is. Errôl tanúskodik a zenei for -
ma fogalmával kapcsolatos, kettejük között lezajlott polémia. 

Mattheson a B7. századi német musica poetica hagyományának legkésôbbi fá -
zisát képviseli, s a zenei retorikát más irányból közelíti meg, mint elôdei. B7D7-ben
pu blikált, Kern melodischer Wissenschaft címû munkájában – amelynek teljes szö -
vegét átemelte két évvel késôbbi fômûvébe, a Der vollkommene Capellmeisterbe –
gyakorlatilag alig ír a zenei elocutio vagy decoratio kérdésérôl, jóllehet a szónok-
lattannal foglalkozó B7. századi zeneelméletírók figyelmének homlokterében elsô -
sor ban a zenei figurák leírása állt. A zenei kompozíció kialakításáról szóló fejezet
végén Mattheson megemlít ugyan néhány közismert zenei alakzatot, amellyel a ze -
neszerzô díszítheti a darabjait, leírása azonban olyan benyomást kelt, mintha a fi -
gu rákról, bármily hasznosak voltak is a gyakorlatban, már túl sokat írtak volna.
Valamennyi muzsikus ismeri ôket, ráadásul „ezek a dolgok majdhogynem évente
változnak, a régi díszítmények (tremoli, groppi, circoli, tirate stb.) nem ôrzik
érvényüket, új alakban tûnnek fel, vagy újabb divatoknak kell átadniuk a he -
lyüket”.C7 Matthesont ehelyett elsôsorban az inventio és a dispositio, vagyis a té -
mára való rátalálás, és a zenei anyag elrendezésének kérdése érdekli. Figye lem -
reméltó, hogy amíg a zenei dispositio fogalmának kidolgozása teljes vértezetben
meg található a Kern melodischer Wissenschaftban, az inventio kérdésérôl itt még
nem olvashatunk.C8 Szó esik ugyan róla, hogy egy jó dallamot miként kell megal -
kotni, és hogy mik a legfôbb jellemzôi – legyen „könnyed, behízelgô, világos,
gördülékeny” –,C9 a tematikus anyaggal kapcsolatban azonban Mattheson még
eltekint a retorikai szóhasználattól.DA

A Kern zenei formáról szóló áttekintése azzal kezdôdik, hogy tévedésben van-
nak, akik úgy gondolják, a kompozíciós munka el van intézve azzal, hogy az em -
ber rátalál a megfelelô zenei ötletre. Az igaz ugyan, hogy ez az elsô fázisa a kom -
po zíciós munkának, de „ahogy mondani szokás: minden jó, ha vége jó; s ide tarto -
zik az elrendezés, a kidolgozás és a feldíszítés, amelyeket mûvészi nevükön úgy
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hívunk, hogy dispositio, elaboratio és decoratio.”DB  Ideális esetben a zenei ötlet ki-
vagy megtalálása és az elrendezés nem válnak el egymástól: „Nem kevés példát
hoz hatunk zeneszerzôkre, akik meglehetôsen gazdagok ötletekben; ugyanakkor
azonnal ki is huny bennük a tûz, elszalasztják a jó elrendezést, amelyre szinte soha
nem gondolnak, semmit nem dolgoznak ki rendesen, és semmi mellett nem tar-
tanak ki a végéig. […] Ezzel szemben mások szívesen csapnak le azokra az
ötletekre, amelyek a kezük ügyébe kerülô nagy csomó dologból származnak, ezek
között azonban gyakran nincs két hangjegy, amely az övék volna; amit azonban
el tulajdonítottak, azt képesek olyan ügyesen elrendezni, kidolgozni és feléke sí te -
ni, hogy öröm nézni. Ha választanom kellene a kettô közül, szerencsés ötlet vagy
okos elrendezés stb., talán inkább az elsôt választanám; de sokkal ked ve sebb vol -
na számomra a kettô együtt. Ez azonban ritkaság: mint a szépség és az erény –
egyet len emberben.”DC

Mivel Mattheson szerint a zenei és a retorikai dispositio között csak a „téma
vagy tárgy” tekintetében van különbség, az antik szónoklatok felépítésének ha -
gyo mányos hatrészes felosztását tökéletesen alkalmazhatónak tartja a zenében is.
Az antik törvényszéki beszéd felépítésének elsô egysége a captatio benevolentiae
funk cióját betöltô exordium; ez a zenében – Mattheson szavaival – „a dallam be -
vezetése és kezdete, amelyben egyúttal meg kell mutatkoznia a célnak, és az
egész tervnek, ez készíti fel a hallgatókat, s kelti fel a figyelmüket”.DD Két konkrét
pél dát említ: continuo-kíséretes áriákban az exordium az énekszólam belépését
meg elôzô continuo-elôjáték, a hangszeres concertókban a kezdô ritornello. A szó -
nok lat következô formai egysége hagyományosan a tények ismertetését magában
foglaló narratio, amelyet áriákban az énekszólam, versenymûvekben a szóló -
hangszer belépését követô zenei anyagnak feleltet meg Mattheson. A harmadik
sza kasz az álláspontot ismertetô propositio, a zenében „a tulajdonképpeni elôadás,
amely röviden tartalmazza a zenei beszéd tartalmát és célját”.DE Az antik törvényszé-
ki beszédben ezt követi a confutatio, vagyis az ellenérvek ismertetése és elvetése,
amely „a zenében vagy átkötött hangokkal, vagy idegennek látszó menetek és mo -
dulációk ügyes felidézésével és elvetésével fejezhetô ki”.DF Az ellenérvek semlege -
sítése után következik a confirmatio, vagyis az érvek alátámasztása és mege rô -
sítése, amely a zenében a jól hangzó szakaszok ügyes ismétléseiben és variáció -
iban testesül meg Mattheson szerint, a beszédet és a zenedarabot pedig a perora-
tio zárja, amelynek „sokkal inkább, mint a többi résznek, különösen erôteljes meg -
indultságot kell keltenie”.D6

Mattheson retorikai formakoncepciója számos kérdést felvethet az olvasóban.
Miként mutatkozhat meg egy zenei tétel kezdetén a darab „terve”? Mit jelent az,
hogy a darab közepén található propositio röviden tartalmazza a zenei beszéd
„célját”? Mennyiben állítható párhuzamba az ellenérvek ismertetése és elvetése a
retorikában, illetve a késleltetett disszonanciák és moduláló menetek alkalmazása
a zenében? A retorikai formamodell aztán a gyakorlatban válik igazán proble -
matikussá, és a nehézségek már a peroratio, vagyis az utolsó formarész tárgyalásá-
nak végén felbukkannak. 

„A szokás úgy hozta – írja Mattheson –, hogy az áriákat majdhogynem ugyana-
zokkal a menetekkel és hangokkal zárjuk, mint amelyekkel elkezdtük: aminek
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következtében az exordium ebben az esetben a peroratio helyét is elfoglalja.”D7

Csakhogy az antik hagyomány szerint egy szónoklatban a bevezetés és a lezárás
alapvetôen eltérô funkciót töltenek be. Az exordium általában csak utal a vita
témájára, ha egyáltalán. Elsôdleges szerepe, hogy a közönséget ráhangolja a szó -
nok elôadására és mondandója tartalmára. A peroratio (vagy conclusio) pedig
nyújt hatja összefoglalását az elhangzottaknak, de elsôdleges célja, hogy a közön-
ség érzelmeit megindítsa.D8

Egy törvényszéki beszéd esetében tehát a két szakasz nemcsak tartalmát
illetôen, hanem a hallgatóságban kiváltani kívánt érzelmi reakciók tekintetében is
kü lönbözik egymástól. Amikor Mattheson a „szokásra” hivatkozik, amely úgy hoz -
ta, hogy a zenében az exordium és a peroratio azonos zenei anyagot hordoz, va -
lójában arra mutat rá, hogy egy ária vagy concerto-tétel formájának kialakításakor
a zenei konvenciók erôteljesebben esnek a latba, mint a retorikai szabályok. 

Az ellentmondás látszólag nem különösebben zavarja Matthesont, mivel az el -
méleti bevezetést követôen konkrét példán illusztrálja retorikai modelljének mû -
kö désmódját, s mintadarabnak Benedetto Marcello egy continuo-kíséretes da capo
ári áját választja (az áriát, amelynek részleteit szöveg nélkül adja közre, csak az ô
elemzésébôl ismerjük). Mattheson értelmezése szerint az ária contiuo-bevezetése
az exordium, az énekszólam belépését követi a narratio, a da capo fôrész közép-
sô egységének modulációi testesítik meg a propositiót, a fôrész végén a tonikai zá -
ráshoz vezetô anyag a peroratio, a confutatio pedig a da capo forma kö zép -
részében található.D9 Hogy elméletét miért egy minden szempontból átlagosnak
mond ható tételen szemléltette Mattheson, nem tudjuk. Elképzelhetô, hogy elemzôi
módszerének általános érvényét kívánta demonstrálni azzal, hogy egy konvencio -
nális darabhoz nyúlt, s a B8. század elsô felében a zenei anyag elrendezésének va -
lóban az egyik legelterjedtebb módját kínálta az úgynevezett da capo, vagy A-B-A
for ma. Ennek sajátossága, hogy az önmagában zárt, tonikán befejezôdô A-részt
követôen egy hangnemileg kontrasztáló (dúr tétel esetében többnyire moll, moll
esetében többnyire dúr) középrész következik, amely olykor metrumában, tem-
pójában és tematikus anyagában is különbözik a fôrésztôl, majd ennek lezárultával
tér vissza változtatás nélkül (az elôadásban gazdagon díszítve) az A-rész.

Mattheson mintha nem venne tudomást arról, hogy a da capo forma nem a
középrésszel ér véget, hanem ezt követôen a teljes fôrész megismétlôdik, ekként
te hát a fôrészt kezdô és befejezô ritornello az elôadásban négyszer hangzik el vál-
toztatás nélkül. Vagyis nemcsak arról van szó, hogy az exordium és a peroratio
azonos anyagot hordoz, hanem arról is, hogy mindkettô megismétlôdik. Az is -
métlés iránti alapvetô igény az egyik olyan aspektusa a zenének, amely érzékel-
hetô távolságra helyezi a nyelvtôl, ahol a szó szerinti ismétlés eszköze csak kivéte-
les esetben alkalmazható. Valamennyi szónoklattannak alaptétele, hogy óvakodni
kell a túlzásba vitt ismétléstôl, Rottardami Erasmus egyenesen „csúnya és bosszan-
tó hibának” tartja a pontos ismétlést (tautologia).EA Joggal veti fel Bettina Varwig,
hogy „talán éppen ez a két terület között fennálló különbség ítél kudarcra minden
erô feszítést, amely a retorikai eszközöket és a jelentésüket közvetlenül próbálja
meg a zenei kompozícióra alkalmazni”.EB 89



Gyakorló muzsikusként Mattheson természetesen tisztában volt azzal, hogy a
ze neszerzôk túlnyomó többsége nemcsak hogy nem alkalmazza tudatosan, de
nem is ismeri a szónoklat felépítésének hagyományos sémáját. Elmélet és praxis
kü lönbsége azonban nem érvényteleníti a retorikai modell helyességét Mattheson
szerint. A dispositio tárgyalását követôen így ír: „A legelsô zeneszerzôk éppoly ke -
véssé gondoltak arra, hogy darabjaikat a fentiek szerint rendezzék be, ahogy a ter -
mészetes adottságokkal megáldott tanulatlan szónok sem gondolt arra, hogy a hat
részt pontosan kövesse, mielôtt az ékesszólás formális tudománnyá és mû vészetté
nem vált. […] Tagadhatatlan ugyanakkor, hogy ha tüzetesen megvizsgáljuk a jó
beszédeket és jó zenéket, akkor megtaláljuk bennük ezeket a részeket – de
legalábbis a legtöbbjüket –, mégpedig a megfelelô sorban elrendezve; még akkor is,
ha a szerzô olykor hamarabb gondol a saját halálára, mint az efféle sor ve ze tôre.”EC

Amikor két évvel késôbb a Der vollkommene Capellmeisterbe beemeli a fenti
bekezdést, sokatmondó gesztussal hozzáteszi az utolsó mondathoz: „különösen a
mu zsikusok”.ED A zenészek tudatlanságának hangsúlyozásával alighanem a retori -
kai formamodellt érintô kritikákra reagált. B7D8-ban, vagyis egy évvel a Kern meg -
je lenését követôen Lorenz Mizler, aki folyóiratában, a Musikalische Bibliothekben
hosszú beszámolókat közölt a legfrissebb zeneelméleti munkákról, részletesen is -
mertette Mattheson kötetét, és ebben fenntartásait fogalmazta meg a retorikai for-
mafogalommal kapcsolatban. 

Mizler összességében komoly elismeréssel ír a Kern melodischer Wissen -
schaftról, és egyetemi mûveltségû zeneértôként természetesen egyetért Matthe -
son nal abban, hogy zene és retorika egymásnak rokonai: ahogy egy beszédben a
sza vakat és mondatokat kell világos egységbe rendezni – írja Mizler –, ugyanígy a
zenei gondolatok sorát is jól követhetô módon kell kialakítani, s ez különösen az
olyan, nagyobb szabású kompozíciók esetében jelent mûvészi kihívást, amelyek
Dé moszthenész és Cicero beszédeihez hasonlíthatók.EE Mizler azonban úgy véli,
hogy a zene más törvényszerûségek szerint mûködik, mint a szónoklat, s a zenei
for ma retorikai értelmezésével kapcsolatban komoly kételyének ad hangot. A Mar -
cello-elemzésrôl a következôket írja: „Nem tudom, hogy a nagyszerû Marcello a
be széd hat említett részét vajon el akarta-e helyezni [a darabban]. Sokkal va ló szí -
nûbbnek tûnik, hogy a kérdéses ária páratlan szerzôje sem az exordiumra, sem a
narratióra, sem a confutatióra, sem a confirmatióra, de még csak az em lített ré -
szek egymásra következésének sorrendjére sem gondolt, miközben a da rabot ké -
szítette. A dolog annál is inkább meggyôzônek tûnik, mivel Mattheson úr ugyanazt
a zenei anyagot teszi meg bevezetésnek, ismertetésnek és tárgyalásnak. Csak hogy
egy és ugyanaz a dolog ugyanolyan lényegû, akkor is, ha különbözô helyeken je -
le nik meg újra és újra, a bevezetés, az ismertetés és a tárgyalás azonban lénye gü -
ket tekintve különböznek, úgyhogy nem lehet egy és ugyanazon do logként bemu-
tatni az eltérô természetû bevezetést, ismertetést és tárgyalást. Matthe son úr fejtegeté-
sei az említett áriával kapcsolatban tehát nem valószerûek.”EF

Vagyis Mizler nemcsak azt tartja problematikusnak, hogy a da capo forma sajá-
tosságaiból eredôen a kezdô ritornello az ária folyamán négyszer szólal meg vál -
toz tatás nélkül, hanem azt is, hogy ugyanaz a tematikus anyag határozza meg az
exordiumot, a narratiót és a confirmatiót. 
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Bár Mattheson lényegi változtatás nélkül átemelte a Marcello-elemzést az B7D9-
es Der vollkommene Capellmeisterbe, nem tehette meg, hogy ne reagáljon Mizler
kri tikáira a kötet elôszavában. A bíráló nevét nem említi, de igazat ad neki abban,
hogy „Marcello a Kernben tôle idézett ária elkészítésekor, éppúgy, mint más mû -
veiben, bajosan gondolhatott a beszéd hat részére”.E6 Mattheson ettôl függetlenül
fenn tartja, hogy elemzése valószerûen számol el a zenei forma felépítésérôl, s
amel lett érvel, hogy a zenében többször is megismétlôdhet ugyanaz a motívum,
at tól függôen pedig, hogy milyen regiszterben, hangnemben, vagy hangszerelés-
ben szólal meg ugyanaz a zenei ötlet, különféle funkciókat is betölthet. A kezdô
ritornello „szó szerinti” ismétléseinek magyarázatához azonban, úgy tûnik, nem kí -
nál számára szellemi muníciót az antik szónoklattan. Ezt tükrözi legalábbis, hogy
va lódi érvelés helyett – stílszerûen fogalmazva – üres retorikával próbálja kikerül-
ni a választ. Ha Cicero és Démoszthenész nem segítenek, egy náluk is nagyobb te -
kintélyhez fordul, a bibliai Dávid királyhoz: „Talán jogosabb azt állítani: a[z ária]
vége a kezdetével teljes mértékben megegyezik. Mert ez valóban igaz. Egy és
ugyanaz áll mindkét helyen, ugyanaz a zenei anyag ugyanabban a szólamban.
Hogy lehet ez? Vajon nem ugyanezt teszi Dávid a nyolcadik és a százharmadik
zsol  tárban? S vajon nincsenek-e olyanok, akik a királyi költô ékesszólását messze
Dé moszthenészé és Ciceróé fölé helyezik, amikor kivételesen a próféták zenei te -
hetségére fordítják a tekintetüket?”E7 

Nem világos, vajon Mattheson komolyan gondolta-e, hogy egy B8. század eleji
da capo ária felépítésének megértésében segítségünkre lehet egy olyan bibliai
zsol  tár formájának vizsgálata, amelynek elsô és utolsó sora megegyezik. Azt azon-
ban tudjuk, hogy érvelése nem gyôzte meg Mizlert, aki B7EC-ben a Der voll kom -
mene Capellmeisterrôl is hosszú, több részes beszámolót közölt folyóiratában, s a
Marcello-elemzéssel kapcsolatos véleménye nem változott a korábbi bírálat óta. „A
mu zsika zenei beszéd, és miként a szónok, a hallgatót szeretné megindítani, miért
is ne alkalmazhatnánk a zenére is a szónoklat szabályait? – teszi fel a költôi kér -
dést, majd óvatosságra int – „Csakhogy észre és értelemre van szükség ahhoz, hogy
ne vaskalaposság és pedantéria jöjjön ki a dologból”.E8 George Kennedy termino -
lógiájával úgy is fogalmazhatnánk, hogy az elsôdleges zenei retorikából, a zenei
elô adás szónoki jellegébôl, nem szabad mindjárt a másodlagos zenei retorika lé -
tezésére következtetnünk, vagyis azt feltételezni, hogy a kompozíciós logika a ze -
né ben és a retorikában is ugyanúgy mûködik. 
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WILHEIM ANDRÁS

Egy új historizmus kezdetén

Néhány évtizeddel ezelôtt a zenei elôadómûvészetben új divatirányzat vette kez-
detét: az úgynevezett „korhû” elôadás divatja. Már akkor is nehéz volt definiálni –
ma meg jószerivel lehetetlen –, hogy mit is jelenthet ez valójában. Tudományos
meg  határozásra nem törekedve, ezúttal megelégedhetünk annyival, hogy egy kö -
zelebbrôl szintén nem definiált „romantikus” (vagy „mainstream”) ideállal szemben
hí vek maroknyi lelkes csapata elkezdte elolvasni vagy újraolvasni korábbi korok
(akkor még fôleg a „barokk” korszak) elméletíróit, friss szemmel, elfogulatlanul;
majd megpróbálták ennek alapján értelmezni a különféle korszakok (és szerzôk)
kot taírásának mára elfeledett vagy a napi gyakorlatban más jelentéssel felruházott
sza bályrendszerét; megpróbálták megépíteni (restaurálni vagy rekonstruálni) a kü -
lönféle korokban használatos, mára elfeledett vagy módosult formában továbbélô
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