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muveészet

FAZEKAS GERGELY
Retorika és zenei forma a barokkban

DEMOSZTHENESZ VS. DAVID KIRALY

Nagyjabol a Kr.e. 5. szazadtol kezdve a mivelt eurdpaiak szamara a retorika volt
az altalanosan hasznalt metanyelv, nem meglepd tehat, hogy fogalmait, alapelveit
és terminusait mas mivészetekhez is hozzakapcsoltak az évszdzadok sordn. A
14-15. szazadi humanizmus altal felélesztett, s szamos antik szénoklattan Gjrafelfe-
dezésében manifesztalodé reneszansz retorikai érdeklédés szinte valamennyi md-
vészeti ag elméletére hatassal volt.'

A festészetrdl szol6 kritikai nyelv, amelyet Leon Battista Alberti €s masok alaki-
tottak ki a 15. szdzadban, a koltészetrdl sz6l6 nyelv, amelyet Sir Philip Sidney és
kortarsai dolgoztak ki a 16. szazad végétdl, valamint a zenérdl sz6l6 nyelv, amely-
nek részletes kifejtése Joachim Burmeisterhez és mas 17. szdzadi német elmélet-
irokhoz kotédik, természetes médon szarmaztak a reneszansz diskurzust meghata-
rozd retorikai gondolkodasbol.?

A barokk zene és a retorika kozott kialakuld szoros kapcesolatért tobb tovabbi
tényezS kezeskedett. Egyrészt az, hogy mind a zene, mind a szénoklattan eseté-
ben temporalis jellegli mivészetrdl van sz6, amelynek végcélia egy el6zetesen el-
gondolt — de nem feltétleniil leirt — ,sz6veg” id6ben megvaldosuld elGadasa. Mas-
részt a 17. szdzad kezdetétdl ugyanaz lett a miivészi zene egyik legfontosabb to-
rekvése, ami a szonoklattané, jelestl, hogy hatast gyakoroljon a befogadéra, meg-
inditsa az érzelmeit. Ehhez jarult, hogy a zene tudomanyanak megitélése fokoza-
tos valtozason ment keresztiil a 16. szidzad kezdetétSl. Az antikvitastol megdrokolt
,hét szabad mivészetre” épuls kozépkori egyetemi tanmenetben még a matemati-
kai tarstudomanyokkal — aritmetikaval, geometridval, asztronémiaval — egyltt a
quadriviumban kapott helyet a zene, amelynek oktatasaval ekként a quadrivium
fakultdas matematika tanara volt megbizva, s &t nevezték musicusnak. A musica
spekulativ fogalmahoz a zene alapvet§ Osszetevlinek — hangkozaranyoknak,
hangolasoknak stb. — vizsgalata tartozott, a zenélés gyakorlata, s ekként a kompo-
zicid megalkotasanak kérdése nem. A trivium fakultasan kapott helyet a gyakorlati
muzsikus, a cantor, az alkalmazott musica tehat a nyelvi tudomanyokhoz — gram-
matika, logika, retorika — kapcsoldédott, ami abban is tikroz6dott, hogy az iskolai
és templomi koérusok vezetSjeként, s a zenei alapismeretek tanaraként a cantor-
nak gyakran volt feladata, hogy az elemi iskoldkban vagy az egyetemeken a trivi-
um mas targyait is tanitsa, példaul latint és retorikat.?

A matematikai jellegli spekulativ zeneelmélet, a musica teoretica természetesen
nem tdnt el, de a 17-18. szazad folyaman egyenrangGva valt vele a zenei alkotast



kozéppontba helyez6 musica poetica, amelyet a kovetkezSképpen definialt Jo-
hann Gottfried Walther 1708-ban: ,A Musica Poetica, vagy zenei kompozicidé ma-
tematikai tudomany, amelynek révén a hangok kellemes és tiszta egytitthangzasat
hozzuk létre és vetjik papirra, hogy azt késébb elénekelhessék vagy eljatszhassak,
ami az embereket Isten iranti buzgd adhitatra sarkallja, egyben a fiilet és a kedélyt
is gyonyorkodteti és mulattatja. Azért nevezzik igy, mert egy zeneszerzének nem-
csak kolté modjara kell értenie a prozodidhoz, nehogy a szotagszam [szabalyai] el-
len vétsen, hanem mert egyben kolt is, nevezetesen egy dallamot, amiért is &t a
Melopoeta vagy Melopoeus névvel illetjik.”

A ,melopoeta” altal 1étrehozott kompoziciot ,zenei szonoklatként” fogtik fel, s
a Klang-rede fogalma a 17-18. szazadi zeneelmélet egyik kozponti kategoridjava
valt. Bar Eurbpa-szerte a retorika eszkoztarat hasznaltak a zene leirasara, a luthe-
ranus humanista iskolarendszernek koszonhetGen német teriileten killondsen erds
volt a két terlilet kozotti interakcio. Ahogy Patrick McCreless fogalmaz: ,ami a re-
torika és zene kozotti kolcsonhatds hossza torténetébdl kiemeli ezt a német to-
rekvést, az éppen az, hogy a puszta analdgiak felallitisin talmenden a sajitosan
zenei Osszeteviket szisztematikusan hozzakapcsoltak a retorikai terminusokhoz és
fogalmakhoz.”

Quintilianus szerint ,a sz6noklas modszere a maga egészében, ahogy a szerz6k
tobbségétdl és legnagyobbjaitol tudjuk, 6t részbdl tevédik Ossze: a feltirdsbol, az
elrendezésbdl, a megfogalmazasbol, az emlékezetbe vésésbdl és az elGadasbol
vagy elmondasbol.”® A szonoknak el6szor ra kell talalnia a beszéd témajara, vagyis
fel kell kutatnia azokat a tartalmi elemeket és nyelvi eszkozoket, amelyek a beszéd
alapjaul szolgalnak; ez az inventio. Ha az anyag rendelkezésre all, a gondolatokat
el kell rendezni (dispositio), az elrendezett anyagot ki kell dolgozni, illetve fel kell
disziteni (elocutio vagy decoratio), végil a szonoknak emlékezetébe kell vésnie a
beszédet (memoria), és a hanghordozas, hangstlyozds, valamint a gesztusok
megfelel6 hasznalataval hatisosan el6 kell adnia azt (pronuntiatio). A klasszika-
filologus George Kennedy fontos megktlonboztetéssel él, amikor elvilasztja egy-
mastol az ,elsédleges” és a ,masodlagos” retorika fogalmat.” Elsédleges retorika-
nak nevezi az antik gorogok altal kidolgozott ékesszolas mivészetét, amelynek
célja a meggydbzés, terepe a kozélet, 1ényegét tekintve szobeli jellegl, s amelyben
a kozponti szerepet nem a szoveg, hanem a szénoklat aktusa jatssza. A masodla-
gos retorika ezzel szemben azoknak a retorikai technikdknak az egytittese, ame-
lyek nemcsak a beszédben, hanem az irodalomban és mas mivészeti agakban is
alkalmazhatok, s ide tartoznak olyan szellemi segédeszk6zok, mint a szoképek és
gondolatalakzatok. Torténetének valamennyi korszakaban jelen van a retorika el-
s6dleges és masodlagos formija, hangsilyozza Kennedy.

Az ,elsGdleges zenei retorika”, vagyis a zenei el6adas retorikai értelmezése a
barokkban mindvégig kitapinthatd. Erés érveket lehet felsorakoztatni amellett,
hogy éppen a zenei eladas retorikus felfogasa nyujtja az egyik olyan perspekti-
vat, amely egységes korszaknak mutatja azt a sok szempontbdl heterogén b6 mas-
fél évszazadot, amelyet ,barokk” cimkével szoktunk ellatni. Amikor Vincenzo Ga-
lilei 1581-ben azt tanacsolja a muzsikusoknak, hogy figyeljék meg a szinészek kii-
lonféle beszédmodjat, és probaljak meg azt utinozni,® 170 évvel kés6bb Quantz

33



84

pedig azt irja Fuvolaiskoldjanak zenei elGadasrol szol6 fejezetében, hogy ,a zenei
el6adast egy szonok elGadasihoz lehet hasonlitani”,’ akkor e két megnyilatkozas
joszerivel ki is jeloli a korszak hatarait.

Szamunkra most nem a zenei elGadds, hanem a kompozicidés gondolkodas
retorikai aspektusa fontos, a ,masodlagos zenei retorika” tehat, amelybe az adott
zene alapanyagaul szolgalo témara val6 ratalalas (inventio), a zenei forma kialaki-
tasa (dispositio), valamint a tétel végsé kidolgozasa (elaboratio) tartozik. A német
zenei-retorikai hagyomany szamos 17-18. szazadi elméleti szovege foglalkozik e
hiarom kérdéskor valamelyikével, csakhogy a killonbdzé teoretikus megkozelité-
sek egyik terlileten sem teremtik meg azokat az egységes kereteket, amelyek ko-
zott a retorika és zenei kompozicié elmélete valéban egymasra talalhatnanak. Er-
16l tantskodik, hogy az utébb évtizedekben publikalt, retorikai megkozelitési ze-
nei elemzésekben az elméleti hatteret felvazolo torténeti megkozelités és a konk-
rét zenei analizis kozott tobbnyire nincsen szerves kapcsolat. E jelenség egyik oka
nyilvanvalbéan abban rejlik, hogy napjaink elemzéi szamara egészen mas aspektu-
sai fontosak a zenének, mint a 17-18. szazadi elméletirok szamara. A 19-20. szaza-
di zeneelméleti hagyomany révén raadasul a mai muzikolbgusok rendelkeznek az-
zal a nyelvvel, amellyel a zenei folyamatok szamukra fontos mozzanatai leirhatok,
s amelynek hidnya miatt korai el6deik kénytelenek voltak a szonoklattan termi-
nologidjahoz nyalni. A korabeli elméleti szovegek persze nemcsak a mai elemzéi
gyakorlattdl vannak tiavol, hanem sajat koruk kompoziciés praxisatol, sét, nem
ritkdin egymastol is. Ahogy Karl Braunschweig fogalmaz: ,A bizonytalansagok
nagyrészt azokbol a nyilvanval6 eltérésekbdl fakadnak, amelyek nemcsak elmélet
és gyakorlat kozott fesziilnek, hanem elmélet és elmélet kozott is: e diskurzus va-
lamennyi traktatusa mintha egyedi moédon hatarozna meg targyat, s a zenei reto-
rikdnak csak azt az aspektusat célozza, amely az adott szerz6 szamara volt fontos.
Ezt a nehézséget tovabb bonyolitjak a zenei stilusban bekovetkezs egyre gyorsabb
valtozasok és a zenei esztétikdk nemzeti valtozatai, mindez pedig nagymértékben
heterogén diskurzust eredményez.”*

A szemléletbeli kiilonbségek részben arra vezethetSk vissza, hogy az egyes el-
méletirok mas és mas céllal irtak traktatusaikat. A retorikai fogalmak els6 sziszte-
matikus zenei alkalmazédsa Joachim Burmeister 1606-0s Musica poetica cimd kote-
tében talalhat6, amely praktikus Gtmutatét kivant nyGjtani a német egyhazi mu-
zsikusok szamara, s ennek kapcsan targyalja a decoratio fazisahoz tartozd szdalak-
zatok zenei megfelelGit, a zenei figurakat." Hasonlo céllal irtak ellenponttankony-
veiket a kovetkez$ évtizedekben Johannes Nucius és Joachim Thuringus, akik a
zenei figurak elnevezéseit atvették BurmeistertSl, bar némiképp alakitottak Bur-
meister kategoridin.'? Athanasius Kircher enciklopédikus igényd munkaja, az 1650-
es Musurgia universalis két fejezetben foglalkozik zene és retorika kapcsolataval,®
s ezekben nemcsak a zenei figurdkat tirgyalja, hanem a zenei affektusok és a
kompozicio felépitésének kérdését is. Kircher azonban nem a gyakorlé muzsiku-
soknak ir, konyve az egyre inkibb nemzetkozivé valo tudbdskozosség szélesebb
rétegének szol. Tomas Baltazar Janovka és Johann Gottfried Walther munkai Gjabb
oldalrol kozelitik meg a kérdést: mindketten a zenei lexikon 18. szazad elején
megszilet Uj mifajanak voltak korai képviselsi, igy nem részletez6 magyarazatra



torekedtek, hanem a zenei, illetve zenével kapcsolatos terminusok rovid megha-
tarozasait kinaltdk." A zenei retorikai hagyomany egyik utolso, s talan legjelents-
sebb képviselGje, Johann Mattheson pedig Burmeisterhez, Nuciushoz és Thurin-
gushoz hasonldéan ugyan a gyakorld zenészt szolitotta meg Osszefoglald miivében,
az 1739-es Der vollkommene Capellmeisterben,” csakhogy 6 nem a lutheranus kan-
torhoz cimezte mondanddjat, hanem a széleskorlen iskolazott muzsikushoz, az
egyhazi funkcioét is betdlteni képes vilagi Capellmeisterhez, aki egyarant otthono-
san mozog a stile antico motettadk, valamint a 18. szidzad elején népszeri modern
stilust operdk és divatos hangszeres mifajok vilagaban.

A 20. szazadi zenetudomanyi irodalomban a retorikai megkozelitést tobbnyire
a torténeti hitelesség aurija lengte kortl, hiszen szamos kutatod vélte altala megtor-
hetének a zenei elemzésnek azt a hagyomanyat, amely a zenemtvekre idGtlen
entitisként tekintett, és abbdl a torténelem feletti perspektivabol vizsgalta Sket,
ahonnan Brahms, Mozart vagy éppen Bach zenéje is azonos torvényszerlségek
szerint latszott mikodni. Csakhogy a zenei retorika monolit egységként valod ke-
zelése a zenei analizisben éppagy torténetietlen, mint a 20. szazad szimos elemz&i
modszere.' Mert bar meglehet, hogy Burmeister, Kircher és Mattheson bizonyos
kérdésekben hasonloan vélekedtek — a zene affektiv tartalmaval, vagy teologiai
jelentségével kapcsolatban példaul biztosan —, a retorika zenei alkalmazasat
illetéen mar csak azért is eltérGen kellett gondolkodniuk, mert a mtkodésiket el-
valasztd félévszazadokban jelentSs valtozasokon ment at a zenei stilus. Bur-
meister, Nucius és Thuringus a 16. szdzadi vokalpolifonia, az ars perfecta hagyo-
manyara hivatkoznak, Kircher az itdliai monddikus stilus és az opera Gjitasait is
bevonja a vizsgalat korébe (elsGsorban a recitativot), Janovka és Walther valamennyi
korabbi stilus kategorizilasara torekszik, Mattheson szamara pedig az 1730-as
évektdl felbukkanod, Ggynevezett gilans stilus Gjdonsagai éppoly fontosak, mint a
18. szazad els6 évtizedeinek tudos polifonidja. ,Mivel a retorikai gondolkozas sta-
tikus modelljét nem vehetjuk tekintetbe azokra a kompozicids dontésekre vonat-
kozban, amelyek a zenei stilus valtozasihoz vezettek — irja Peter Hoyt —, azt is
megkérdgjelezhetjik, hogy [a retorikai gondolkozas] szimot adhat-e egyaltalan
barmiféle kompozicidés dontésrél.””

A 20. szazad kezdetén Albert Schweitzert6l Arnold Scheringen it Hermann
Kretschmarig és Heinz Brandesig szamos zenetorténész kisérelte meg kozos ne-
vez6re hozni azokat a szonoklattantol kolcsonzott latin és gorog elnevezéseket,
amelyeket a német musica poetica hagyomanyinak elméletirdi kulonféle zenei
alakzatok megnevezésére hasznaltak.” Hogy a barokk zenében nem létezett zenei
motivumok altalanos szotaraként mikods egységes Figurenlebre, a tekintetben
teljes a konszenzus a mai zenetudomanyi irodalomban.” De nemcsak a zenei ela-
boratiét illetGen, hanem a dispositioval, vagyis a zenei formaval kapcsolatban sem
olvashato ki atfogd elmélet a korabeli traktatusokbol. A német zeneelméleti hagyo-
manyban a forma kérdése azért nem jatszott kdzponti szerepet a 16-17. szazad
folyaman, mert a teoretikus irdsok horizontjan feltiné mivészi zene kivétel nélkul
vokalis jellegii volt, s ezekben a zenei anyag elrendezését elsGsorban a szoveg fel-
épitése hatarozta meg. Elmélet és gyakorlat természetesen itt sem fedte egymast
tokéletesen, hiszen a korabbi szizadok kompozicids praxisiban is megfigyelhets
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— Dufay-nil, Josquinnél és masoknal —*hogy ha nem is olyan mértékben, mint a
dar-moll tonalitas felbukkanasatol kezdve, a zeneszerzé a szoveg altal meghataro-
zott kereteken tal is figyelmet tanasit a formai elrendezés irant.

A retorikai hagyomanyban a magdeburgi kantorként mikodé Gallus Dressler
az elsd, aki 1563-as, kiadatlan, kéziratos formdban fennmaradt elméletirdsdban
(Praecepta musicae poeticae) a zene formai felépitésérdl beszél. A lutheranus kan-
toroknak szo6l6 gyakorlati Gtmutatéban Dressler féként olyan témakat targyal,
amelyek hagyomanyosan a musica practica részét képezték (disszonanciakezelés,
szolamvezetési szabalyok stb.), majd arr6l ir, hogy miként kell egy zenedarabot az
arisztotelészi szonoklattan haromrészes felépitésének megfelel6en megalkotni,*
vagyis megkiillonbozteti a bevezetést (exordium), a kozépss részt (medium) és a
befejezést (finis).*?Lassus In me Transierunt kezdetl motettajinak nevezetes elem-
zésében ugyanezt a hirmas tagolast hasznélja Burmeister is 1606-ban, s nila még
szorosabba valik zene és retorika kozott a kapcesolat, amikor az antik torvényszéki
beszéd felépitésének néhany kategoridjat is alkalmazza a zenére: [Egy zenedarab]
harom részbdl all: 1. Bevezetés 2. Maga a dallam teste 3. Befejezés. A bevezetés a
darab els6 periddusa, vagy szakasza, amelyet a legtobbszor imitativ zenei anyag
diszit, s amely a hallgato falét és lelkét figyelmessé teszi az ének irant, valamint
felkelti joindulatat. [...] A darab teste nem mas, mint a bevezetés és a befejezés ko-
zott talalhato szakaszok vagy periddusok halmaza, amelyben a szoveg, hasonléan
a retorikai confirmatio kulonféle érveihez, behatol a 1élekbe, hogy viligosabban
felfogjuk és megeértsik az értelmét. [...] Az utolsé periddus éppen olyan, mint a
szonoklatban az epilogus.”

A zenetudomanyi hagyomany e kései pontjardl visszatekintve a zenei forma
hiaromrészes felosztasa, vagy éppen az olyan definici6, mint amilyen Johannes
Andreas Herbst 1643-as traktatusiban olvashat6, miszerint ,a kdzép az, amit a dal-
lam kezdete és a vége kozott hallunk”, teljesen magatol értédének, s némiképp
gyantsnak tlnik.** Csakhogy a latszolag semmitmondd tagolas fontos 1épést jelent
a zenei forma fogalmanak torténetében, amennyiben Dresslernél — és a nyomaban
Burmeisternél, Herbstnél, illetve masoknal — bizonyos zenei szakaszok a darab
egészének kontextusiban formai funkciot kapnak, mégpedig a megzenésitett szo-
vegtdl fliggetleniil. A zenei forma haromrészes felosztiasa, kiillondsen a polifon
szerkesztést darabokban alighanem 6nként adodik. Ezt tikrozi, hogy a 19. szaza-
di elemzd6k, akik a barokk retorikai hagyomany formai elképzeléseire tigyet sem
vetettek, a Bach-fagak latszolagos formatlansagaval kiizdve ugyanezt a haromré-
szes sémat alakitottak ki, csak éppen az egyes szakaszokat nem retorikai, hanem
zenei szakkifejezésekkel illették: fugaexpozicio—feldolgozas—kadencia.

Nem az a kérdés tehat, hogy helytall6-e a haromrészes felosztas, hanem az,
hogy amikor Burmeister az antik torvényszéki beszéd terminologidjahoz nyul,
ezek a kifejezések vajon hozzatesznek-e barmit a zenei folyamatok megértéséhez,
tekintettel a killonbségre, amely egy 17. szdzadi zenei kompozicid és egy antik
torvényszéki beszéd mikodésmodja kozott fennall. Egy szonoklat bevezetésének
a retorikai traktatusok szerint fel kell keltenie a hallgatosag figyelmét és joindu-
latat. A figyelem felkeltésének gesztusa még csak alkalmazhato a zenére, de mi-
ként keltheti fel vajon a zene a hallgatok jéindulatat, kérdezi Brian Vickers re-



torikatorténész, majd hozzateszi: ,Még inkabb kérdésesek zenei értelemben azok
a részek, amelyek altalaban a szonoklat kozepén talalhatok, a confutatio és a con-
Sfirmatio, amelyekben az ellenfél érveit cafoljuk és a sajatjainkat megerdsitjiik. Va-
jon kik az ellenfelek egy zenei kompozicidbban?”*

Vickers alighanem igazsagtalan Burmeisterrel szemben, aki ismeretlen tertileten
jarva kissé bizonytalanul hasznalja a szonoklattan analdgiajat. Lassus motettajat ki-
lenc periddusra osztja fel, s a kozépsé hetet latja el a confirmatio cimkéjével, zaro-
jelben azonban megjegyzi: ,ha tehetink efféle dsszevetést a rokon mivészettel”.*
Vickers kritikdja sokkal inkdbb cimezhet$ Johann Matthesonnak, aki 1737-ben tel-
jes magabiztossaggal, némi arroganciatdl sem mentesen érvel amellett, hogy az an-
tik torvényszéki beszéd és a zenei kompozicio felépitése egyértelmlien megfelel-
tethet6 egymasnak. Mattheson elméletét két okbol érdemes részletesebben meg-
vizsgalni. Egyrészt azért, mert & az egyetlen teoretikus a 18. szizad elsé felében,
aki részletesen targyalja a zenei forma fogalmat, és ezt nem pusztan elvont sikon
teszi, hanem elképzelését egy korabeli da capo aria konkrét elemzésével is illuszt-
ralja. Masrészt azért, mert retorikai megkozelitésének problematikus jellege nem-

csak a kései értelmezdknek tlint fel, hanem a korszak egy masik meghatarozo el-
méletir6janak, a Bach-tanitvany Lorenz Mizlernek is. Errdl tantskodik a zenei for-
ma fogalmaval kapcsolatos, kettejik kozott lezajlott polémia.

Mattheson a 17. szdzadi német musica poetica hagyomanyanak legkésébbi fa-
zisat képviseli, s a zenei retorikat mas irinybol kozeliti meg, mint elédei. 1737-ben
publikalt, Kern melodischer Wissenschaft ciml munkajaban — amelynek teljes sz6-
vegét atemelte két évvel késébbi fémivébe, a Der vollkommene Capelimeisterbe —
gyakorlatilag alig ir a zenei elocutio vagy decoratio kérdésérdl, jollehet a szonok-
lattannal foglalkoz6 17. szazadi zeneelméletirdk figyelmének homlokterében els6-
sorban a zenei figurak leirasa allt. A zenei kompozici6 kialakitdsardl szolo fejezet
végén Mattheson megemlit ugyan néhany kozismert zenei alakzatot, amellyel a ze-
neszerzé6 diszitheti a darabjait, leirasa azonban olyan benyomast kelt, mintha a fi-
gurakrol, barmily hasznosak voltak is a gyakorlatban, mar tdl sokat irtak volna.
Valamennyi muzsikus ismeri éket, raadasul ,ezek a dolgok majdhogynem évente
valtoznak, a régi diszitmények (tremoli, groppi, circoli, tirate stb.) nem G&rzik
érvényuket, Gj alakban tlnnek fel, vagy Gjabb divatoknak kell 4tadniuk a he-
lytiket”.”” Matthesont ehelyett elsGsorban az inventio és a dispositio, vagyis a té-
mara val6 ratalalas, és a zenei anyag elrendezésének kérdése érdekli. Figyelem-
reméltd, hogy amig a zenei dispositio fogalmanak kidolgozasa teljes vértezetben
megtalalhaté a Kern melodischer Wissenschafiban, az inventio kérdésérdl itt még
nem olvashatunk.” Sz6 esik ugyan r6la, hogy egy jo dallamot miként kell megal-
kotni, és hogy mik a legfébb jellemzéi — legyen ,konnyed, behizelgs, vilagos,
gordiilékeny” — % a tematikus anyaggal kapcsolatban azonban Mattheson még
eltekint a retorikai széhasznalattol.*

A Kern zenei formarol szol6 attekintése azzal kezdédik, hogy tévedésben van-
nak, akik Ggy gondoljak, a kompoziciés munka el van intézve azzal, hogy az em-
ber ratalal a megfelelS zenei otletre. Az igaz ugyan, hogy ez az elsé fazisa a kom-
poziciés munkanak, de ,ahogy mondani szokas: minden jo, ha vége jo; s ide tarto-
zik az elrendezés, a kidolgozas és a feldiszités, amelyeket miivészi neviikon Ggy
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hivunk, hogy dispositio, elaboratio és decoratio.” 1deilis esetben a zenei otlet ki-
vagy megtalalasa és az elrendezés nem valnak el egymastol: ,Nem kevés példat
hozhatunk zeneszerzékre, akik meglehetGsen gazdagok otletekben; ugyanakkor
azonnal ki is huny benniik a tiz, elszalasztjak a j6 elrendezést, amelyre szinte soha
nem gondolnak, semmit nem dolgoznak ki rendesen, és semmi mellett nem tar-
tanak ki a végéig. [...] Ezzel szemben misok szivesen csapnak le azokra az
otletekre, amelyek a keziik tigyébe keriil6 nagy csomo dologbdl szarmaznak, ezek
kozott azonban gyakran nincs két hangjegy, amely az 6vék volna; amit azonban
eltulajdonitottak, azt képesek olyan ligyesen elrendezni, kidolgozni és felékesite-
ni, hogy 6rém nézni. Ha valasztanom kellene a ketts koziil, szerencsés Otlet vagy
okos elrendezés stb., talan inkabb az elsét valasztanam; de sokkal kedvesebb vol-
na szamomra a kett§ egytitt. Ez azonban ritkasag: mint a szépség és az erény —
egyetlen emberben.”*

Mivel Mattheson szerint a zenei és a retorikai dispositio kozott csak a téma
vagy targy” tekintetében van kiilonbség, az antik szonoklatok felépitésének ha-
gyomanyos hatrészes felosztasat tokéletesen alkalmazhatonak tartja a zenében is.
Az antik torvényszéki beszéd felépitésének elsG egysége a captatio benevolentiae
funkciéjat betolts exordium, ez a zenében — Mattheson szavaival — ,a dallam be-
vezetése és kezdete, amelyben egyuttal meg kell mutatkoznia a célnak, és az
egész tervnek, ez késziti fel a hallgatokat, s kelti fel a figyelmiiket”.? Két konkrét
példat emlit: continuo-kiséretes aridkban az exordium az énekszblam belépését
megel6z6 continuo-elGjaték, a hangszeres concertdkban a kezd§ ritornello. A szo-
noklat kovetkezé formai egysége hagyomanyosan a tények ismertetését magiban
foglalo narratio, amelyet aridkban az énekszolam, versenymivekben a szol6-
hangszer belépését kovets zenei anyagnak feleltet meg Mattheson. A harmadik
szakasz az allaspontot ismertetS propositio, a zenében ,a tulajdonképpeni elGadas,
amely roviden tartalmazza a zenei beszéd tartalmat és céljat”.** Az antik torvényszé-
ki beszédben ezt kdveti a confutatio, vagyis az ellenérvek ismertetése és elvetése,
amely ,a zenében vagy atkotott hangokkal, vagy idegennek 1atszé menetek és mo-
dulaciok tugyes felidézésével és elvetésével fejezhets ki”.** Az ellenérvek semlege-
sitése utan kovetkezik a confirmatio, vagyis az érvek alatimasztasa és megers-
sitése, amely a zenében a jol hangz6 szakaszok ligyes ismétléseiben és variacio-
iban testeslil meg Mattheson szerint, a beszédet és a zenedarabot pedig a perora-
tio zarja, amelynek ,sokkal inkabb, mint a tobbi résznek, kiilondsen erbteljes meg-
indultsagot kell keltenie”.*

Mattheson retorikai formakoncepcidja szamos kérdést felvethet az olvasdban.
Miként mutatkozhat meg egy zenei tétel kezdetén a darab terve”? Mit jelent az,
hogy a darab kozepén talalhatd propositio roviden tartalmazza a zenei beszéd
,Céljat”? Mennyiben allithaté parhuzamba az ellenérvek ismertetése és elvetése a
retorikaban, illetve a késleltetett disszonanciak és modulalé menetek alkalmazasa
a zenében? A retorikai formamodell aztin a gyakorlatban vilik igazan proble-
matikussa, és a nehézségek mar a peroratio, vagyis az utolsé formarész targyalasa-
nak végén felbukkannak.

»A szokas ugy hozta — irja Mattheson —, hogy az aridkat majdhogynem ugyana-
zokkal a menetekkel és hangokkal zarjuk, mint amelyekkel elkezdtik: aminek



kovetkeztében az exordium ebben az esetben a peroratio helyét is elfoglalja.”
Csakhogy az antik hagyomany szerint egy szonoklatban a bevezetés és a lezaras
alapvetGen eltérs funkciot toltenek be. Az exordium altalaban csak utal a vita
témajara, ha egyaltalan. Els6dleges szerepe, hogy a kozonséget rahangolja a szo6-
nok elGadasara és mondanddja tartalmara. A peroratio (vagy conclusio) pedig
nyujthatja 6sszefoglalasat az elhangzottaknak, de els6dleges célja, hogy a kozon-
ség érzelmeit meginditsa.*

Egy torvényszéki beszéd esetében tehat a két szakasz nemcsak tartalmat
illetéen, hanem a hallgatbsagban kivaltani kivant érzelmi reakciok tekintetében is
kilonbozik egymastol. Amikor Mattheson a ,szokasra” hivatkozik, amely Ggy hoz-
ta, hogy a zenében az exordium és a peroratio azonos zenei anyagot hordoz, va-
l6jaban arra mutat ra, hogy egy aria vagy concerto-tétel formajanak kialakitasakor
a zenei konvenciok erSteljesebben esnek a latba, mint a retorikai szabalyok.

Az ellentmondas latszolag nem kiillondsebben zavarja Matthesont, mivel az el-
méleti bevezetést kovetGen konkrét példan illusztrilja retorikai modelljének m-
kodésmodjat, s mintadarabnak Benedetto Marcello egy continuo-kiséretes da capo
ariajat valasztja (az ariat, amelynek részleteit szoveg nélkul adja kozre, csak az 6
elemzésébdl ismerjik). Mattheson értelmezése szerint az aria contiuo-bevezetése
az exordium, az énekszolam belépését koveti a narratio, a da capo f6rész kozép-
s6 egységének modulacioi testesitik meg a propositict, a férész végén a tonikai za-
rashoz vezetG anyag a perorvatio, a confutatio pedig a da capo forma kozép-
részében talalhat6. Hogy elméletét miért egy minden szempontbdl atlagosnak
mondhato tételen szemléltette Mattheson, nem tudjuk. Elképzelhets, hogy elemzéi
modszerének altalanos érvényét kivanta demonstralni azzal, hogy egy konvencio-
nalis darabhoz nytlt, s a 18. szizad elsé felében a zenei anyag elrendezésének va-
l6ban az egyik legelterjedtebb modjat kinalta az Ggynevezett da capo, vagy A-B-A
forma. Ennek sajitossiga, hogy az onmagaban zart, tonikin befejez6d6 A-részt
kovetSen egy hangnemileg kontrasztalo (dar tétel esetében tobbnyire moll, moll
esetében tobbnyire dar) kozéprész kovetkezik, amely olykor metrumaban, tem-
pojaban és tematikus anyagaban is kilonbozik a férészt6l, majd ennek lezarultaval
tér vissza valtoztatas nélkil (az el6adasban gazdagon diszitve) az A-rész.

Mattheson mintha nem venne tudomast arrdl, hogy a da capo forma nem a
kozéprésszel ér véget, hanem ezt kovetSen a teljes f6rész megismétlédik, ekként
tehat a férészt kezds és befejezd ritornello az eléadasban négyszer hangzik el val-
toztatds nélktl. Vagyis nemcsak arrdl van sz6, hogy az exordium és a peroratio
azonos anyagot hordoz, hanem arrdl is, hogy mindkett6 megismétlédik. Az is-
métlés iranti alapvetS igény az egyik olyan aspektusa a zenének, amely érzékel-
hetS tavolsagra helyezi a nyelvtdl, ahol a sz6 szerinti ismétlés eszkodze csak kivéte-
les esetben alkalmazhat6. Valamennyi szonoklattannak alaptétele, hogy 6vakodni
kell a talzasba vitt ismétléstsl, Rottardami Erasmus egyenesen ,csinya és bosszan-
t6 hibanak” tartja a pontos ismétlést (fautologia).”Joggal veti fel Bettina Varwig,
hogy ,talin éppen ez a két terllet kozott fennalld killonbség itél kudarcra minden
erGfeszitést, amely a retorikai eszkozoket és a jelentésiiket kozvetlentl probalja
meg a zenei kompozicidra alkalmazni”.
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Gyakorld muzsikusként Mattheson természetesen tisztaban volt azzal, hogy a
zeneszerzOk talnyomd tobbsége nemcsak hogy nem alkalmazza tudatosan, de
nem is ismeri a szénoklat felépitésének hagyomanyos sémdajat. Elmélet és praxis
kilonbsége azonban nem érvényteleniti a retorikai modell helyességét Mattheson
szerint. A dispositio targyalasat kovetGen igy ir: ,A legelsé zeneszerzSk éppoly ke-
véssé gondoltak arra, hogy darabjaikat a fentiek szerint rendezzék be, ahogy a ter-
mészetes adottsigokkal megildott tanulatlan szénok sem gondolt arra, hogy a hat
részt pontosan kovesse, miel6tt az ékesszolas formalis tudomannya és mivészetté
nem valt. [...] Tagadhatatlan ugyanakkor, hogy ha tlizetesen megvizsgaljuk a j6
beszédeket és jo zenéket, akkor megtalaljuk bennik ezeket a részeket — de
legalabbis a legtobbjuket —, mégpedig a megfelels sorban elrendezve; még akkor is,
ha a szerz6 olykor hamarabb gondol a sajat halalara, mint az eftéle sorvezetSre.”*

Amikor két évvel kés6bb a Der vollkommene Capellmeisterbe beemeli a fenti
bekezdést, sokatmond6 gesztussal hozzateszi az utols6 mondathoz: kiilbndsen a
muzsikusok”.”® A zenészek tudatlansaginak hangstlyozasaval alighanem a retori-
kai formamodellt érinté kritikakra reagalt. 1738-ban, vagyis egy évvel a Kern meg-
jelenését kovetSen Lorenz Mizler, aki folyoiratdban, a Musikalische Bibliothekben
hossza beszamolokat kozolt a legfrissebb zeneelméleti munkakrol, részletesen is-
mertette Mattheson kotetét, és ebben fenntartasait fogalmazta meg a retorikai for-
mafogalommal kapcsolatban.

Mizler Osszességében komoly elismeréssel it a Kern melodischer Wissen-
schafirol, és egyetemi miveltségl zeneértGként természetesen egyetért Matthe-
sonnal abban, hogy zene és retorika egymasnak rokonai: ahogy egy beszédben a
szavakat és mondatokat kell viligos egységbe rendezni — irja Mizler —, ugyanigy a
zenei gondolatok sorat is jol kovethetd modon kell kialakitani, s ez kiilondsen az
olyan, nagyobb szabast kompozicidk esetében jelent miivészi kihivast, amelyek
Démoszthenész és Cicero beszédeihez hasonlithatok.* Mizler azonban Ggy véli,
hogy a zene mas torvényszerliségek szerint mikodik, mint a szénoklat, s a zenei
forma retorikai értelmezésével kapcsolatban komoly kételyének ad hangot. A Mar-
cello-elemzésrdl a kovetkezdket irja: ,Nem tudom, hogy a nagyszerlG Marcello a
beszéd hat emlitett részét vajon el akarta-e helyezni [a darabban]. Sokkal valoszi-
nlibbnek tlnik, hogy a kérdéses aria paratlan szerzGje sem az exordiumra, sem a
narratiora, sem a confutatiora, sem a confirmatiora, de még csak az emlitett ré-
szek egymasra kovetkezésének sorrendjére sem gondolt, mikozben a darabot ké-
szitette. A dolog annal is inkabb meggy&z6nek tlinik, mivel Mattheson Gr ugyanazt
a zenei anyagot teszi meg bevezetésnek, ismertetésnek és targyalasnak. Csakhogy
egy és ugyanaz a dolog ugyanolyan lényeg(, akkor is, ha kiilonb6zé helyeken je-
lenik meg Gjra és Gjra, a bevezetés, az ismertetés és a tirgyalds azonban lényegi-
ket tekintve killonboznek, tgyhogy nem lehet egy és ugyanazon dologként bemu-
tatni az eltérs természetl bevezetést, ismertetést és tairgyalast. Mattheson Ur fejtegeté-
sei az emlitett ariaval kapcsolatban tehat nem valbszertek.”®

Vagyis Mizler nemcsak azt tartja problematikusnak, hogy a da capo forma saja-
tossagaibol eredGen a kezd§ ritornello az aria folyaman négyszer szolal meg val-
toztatis nélkil, hanem azt is, hogy ugyanaz a tematikus anyag hatirozza meg az
exordiumot, a narratict és a confirmatict.



Bar Mattheson lényegi valtoztatas nélkiil atemelte a Marcello-elemzést az 1739-
es Der vollkommene Capellmeisterbe, nem tehette meg, hogy ne reagiljon Mizler
kritikaira a kotet el6szavaban. A birdld nevét nem emliti, de igazat ad neki abban,
hogy ,Marcello a Kernben t6le idézett aria elkészitésekor, éppagy, mint mas ma-
veiben, bajosan gondolhatott a beszéd hat részére”.* Mattheson ett6l fuiggetlentl
fenntartja, hogy elemzése valoszerien szamol el a zenei forma felépitésérdl, s
amellett érvel, hogy a zenében tobbszor is megismétlédhet ugyanaz a motivum,
attol fuggben pedig, hogy milyen regiszterben, hangnemben, vagy hangszerelés-
ben szolal meg ugyanaz a zenei oOtlet, kiillonféle funkciokat is betolthet. A kezdd
ritornello ,sz06 szerinti” ismétléseinek magyarazatihoz azonban, Ggy tlinik, nem ki-
nal szimara szellemi municiot az antik szonoklattan. Ezt tiikkrozi legalabbis, hogy
valodi érvelés helyett — stilszertien fogalmazva — Ures retorikaval probalja kikertil-
ni a valaszt. Ha Cicero és Démoszthenész nem segitenek, egy naluk is nagyobb te-
kintélyhez fordul, a bibliai David kirdlyhoz: ,Talan jogosabb azt allitani: a[z arial
vége a kezdetével teljes mértékben megegyezik. Mert ez valdban igaz. Egy és
ugyanaz all mindkét helyen, ugyanaz a zenei anyag ugyanabban a szélamban.
Hogy lehet ez? Vajon nem ugyanezt teszi David a nyolcadik és a szazharmadik
zsoltarban? S vajon nincsenek-e olyanok, akik a kiralyi kolt6 ékesszolasat messze
Démoszthenészé és Cicer6é folé helyezik, amikor kivételesen a profétik zenei te-
hetségére forditjak a tekintetiiket?”*

Nem vilagos, vajon Mattheson komolyan gondolta-e, hogy egy 18. szizad eleji
da capo aria felépitésének megértésében segitséglinkre lehet egy olyan bibliai
zsoltar formajanak vizsgilata, amelynek elsé és utolsé sora megegyezik. Azt azon-
ban tudjuk, hogy érvelése nem gySzte meg Mizlert, aki 1742-ben a Der vollkom-
mene Capellmeisterrdl is hossz, tobb részes beszamolot kozolt folybiratdban, s a
Marcello-elemzéssel kapcsolatos véleménye nem valtozott a korabbi biralat 6ta. ,A
muzsika zenei beszéd, és miként a szonok, a hallgatot szeretné meginditani, miért
is ne alkalmazhatnank a zenére is a szonoklat szabalyait? — teszi fel a kolt6i kér-
dést, majd 6vatossagra int — ,Csakhogy észre és értelemre van sziikség ahhoz, hogy
ne vaskalapossag és pedantéria jojjon ki a dologbdl”.” George Kennedy termino-
logiajaval Ggy is fogalmazhatnank, hogy az els6dleges zenei retorikabdl, a zenei
el6adas szonoki jellegébdl, nem szabad mindjart a masodlagos zenei retorika 1é-
tezésére kovetkeztetniink, vagyis azt feltételezni, hogy a kompozicios logika a ze-
nében és a retorikaban is ugyantgy mutkodik.
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WILHEIM ANDRAS

Egy uj bistorizmus kezdetén

Néhiany évtizeddel ezelbtt a zenei elGadémivészetben Gj divatiranyzat vette kez-
detét: az tgynevezett ,korhli” elGadas divatja. Mar akkor is nehéz volt definialni —
ma meg joszerivel lehetetlen —, hogy mit is jelenthet ez val6jdban. Tudomanyos
meghatarozasra nem torekedve, ezittal megelégedhetiink annyival, hogy egy ko-
zelebbrdl szintén nem definialt ,romantikus” (vagy ,mainstream”) ideallal szemben
hivek maroknyi lelkes csapata elkezdte elolvasni vagy Gjraolvasni kordbbi korok
(akkor még féleg a ,barokk” korszak) elméletir6it, friss szemmel, elfogulatlanul;
majd megprobaltak ennek alapjan értelmezni a kiilonféle korszakok (és szerzék)
kottairasanak mara elfeledett vagy a napi gyakorlatban mas jelentéssel felruhazott
szabalyrendszerét; megprobaltik megépiteni (restaurdlni vagy rekonstrualni) a k-
lonféle korokban hasznalatos, mara elfeledett vagy modosult formaban tovabbéls
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