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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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hangszereket – s mindezek alapján kialakítani egy, az „eredetihez” hívebb hang -
zás ideált, játékstílust, elôadói filozófiát. Mindez rendben is lett volna – hasonló tö -
rekvések voltak már korábban is, csak éppen másféle megoldásokra jutottak –,
most azonban döntô különbséget jelentett, hogy az izmosodó média azonnal le -
csa pott erre az irányzatra, felkarolta, reklámot csinált neki: jó szimattal árut látott
benne s piacot remélt számára. Amit azután hihetetlenül hatékony marketinggel si -
került is megteremtenie – talán nem is remélt eredménnyel. Ám olyan törést sike-
rült létrehozni ezáltal a zenei elôadómûvészetben, amely az éberebbek számára
már elôre sejtette a mai, tragikusan visszafordíthatatlan állapotokat, s ez, sajnos,
ko rántsem bizonyult apokaliptikus víziónak: a múlt század utolsó két évtizedében
ott voltak már a klasszikus zenei mûveltség elbukásának virulens csírái. A média -
kam pánnyal megtámogatott régizenészek „einstandoltak” zenei korszakokat, gyar-
matosító indulataik egyre nagyobb területeket gyûrtek igájuk alá, kizárólagosságra
tö rekedtek (amit a kritika, bizonyos zenetudományi hullámlovasság, meg a hang-
lemezipar, s az egyre inkább elpiacosodó hangversenyrendezés is gerjesztett és tá -
mogatott), s végre sikerült elérni, hogy nevetség és megvetés tárgya lett mindenki,
aki nem régi hangszeren, esetleg nem az éppen felszínen lévô divatos „autenticiz-
mus” többségi álláspontján állva kísérelte meg régebbi korok zenéjét megszólaltatni.

Elôbb a barokk hadállásai estek el, majd a korábbi idôkéi, s egyre inkább átter-
jedt a métely a XIX., sôt a XX. századra: magukra valamit adó hozzáértôk már nem
is voltak hajlandók meghallgatni elôadásokat csupán amiatt, mert az elôadó mond-
juk modern építésû, s nem korabeli adatok, minták alapján rekonstruált csemba-
lón, illetve fortepianón, kópiahangszeren játszott, nem önkényesen megállapított
(mert a hangszerépítô biznisz, meg a kompatibilitást megkövetelô nemzetközi
kon certélet által megkívánt) mélyebb (most épp EBF Hz-es) normálhangot válasz -
tot ta, s nem a légbôlkapottan közmegegyezésre jutott játékszabályok szerint pró-
bálta meg a maga gondolkodása és érzéki fantáziája számára feldolgozni mondjuk
Jo hann Sebastian Bach vagy akár Hector Berlioz mûvészetét. Odáig jutottunk,
hogy jelentôs elôadók a régizenészek diktatúrájától félve már nem is mertek pél -
dául Bach-mûvet a mûsorukra tûzni – persze, ôk is megérik a pénzüket, mert töb-
bek között ez vezetett aztán a Rachmaninoff-, Prokofjev-, Sosztakovics-mûveken
ala puló, egyre szûkülô és kommercializálódó álzenekultúra hihetetlen mérvû tér -
nye réséhez, voltaképp az európai zenekultúrát megtestesítô repertoár elcsökevé -
nye sedéséhez, hovatovább pusztulásához… (Ennek kifejtése egy másik dolgozat
tár gya lehet.)

A régizenei mozgalom háttérdokumentációjában természetesen joggal méltá-
nyolható elvek és szempontok vannak. Óriási jelentôsége van annak, hogy teljes -
ség gel elfeledett szerzôk életmûve bukkant fel s vált megismer he tôvé egy-egy ko -
rábban figyelemre is alig méltatott korszak, föllendülést hozva a fi lológiában is, hi -
szen a mûveket használható, azaz mindenki által elolvasható kot tá ban kellett újra
közreadni. Senki nem vitatja azt sem, hogy valamely hangszer spe ciális játéktech-
nikai, elôadói követelményei mindig nagy hatással vannak ma gára a kompozíció-
ra is s ezekkel az adottságokkal a komponista munka közben aka ratlanul is szá-
mol; a hangszerek hangzásbeli sajátságai olyan különös akusztikai szituációt
teremtenek, amelyet a közvetlenül megismerhetô gyakorlat meg szû né se után újra
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meg kell érteni, alkalmazkodni kell hozzá és bánni kell tudni vele, és így tovább –
ha meg más, pl. modern hangszert választok, óhatatlanul adaptálnom kell rá az
eredeti instrumentum sajátosságait, keresni az annak megfelelô meg oldásokat,
mintegy „átiratot” készítve; vannak azután olyan játékszabályok, amelyek mára saj-
nos elfelejtôdtek, pedig a darabok lényegi vonásait is rejtik (pél dá ul egyes, a ma
megszokottal esetleg azonos grafikai képû, ám mást jelentô kot taírási szokások,
amelyek bizonyos jól megfogalmazható és megtanulható ritmikai-artikulációs
jelenségeket rögzítenek); az elôadóegyüttes létszáma nagyban meghatározhatja
például a tempót, s csak a legfontosabb kritériumokat is sorolni le hetne a végte-
lenségig.

Két probléma azonban mintha kimaradt volna az érvek és ellenérvek folytonos
új rafelmondásából. Az egyik nagyonis gyakorlati, a másik – nevezzük így: – her-
meneutikai.

A gyakorlati kérdés, persze, sokszor felvetôdött már, de inkább vagdalkozva és
arti kulálatlanul. Elég nyilvánvaló volt, hogy a régizenei mozgalom elsô idôszakára
– néhány valóban lelkes és jószándékú mûvész munkássága kivételével – inkább
az ordas dilettantizmus elôretörése volt a jellemzô: a professzionális hangverseny -
élet peremére sodródott béna hangszeresek és félmûvelt elmék próbálták meg te -
remteni az új „stílus” követelményrendszerét. Az elôadók meg sem közelítették
hang szeres tudásban azokat, akik esetleg évtizedeket töltöttek el egy hangszer
tisz tességes megtanulásával, a lelkes zenebarát (a szó klasszikus értelmében vett
ama tôr) színvonalán furulyázgattak, hegedülgettek, énekelgettek – a technikai
meg oldatlanságok zömét a hangszerekre hárítván, megpróbáltak erényt kovácsol-
ni az akusztikai inzultusokból. Sokáig föl sem vetôdött, hogy a régi hangszereken
is ugyanazzal a technikai igénnyel kell játszani, mint mai változataikon: semmi
nem ment fel a hangképzés minôségének elhanyagolása, a nemes értelemben vett
vir tuozitásra való törekvés hiánya alól. Hihetetlen, hogy olyan zongoristák, akik
éle tükben nem voltak képesek egy igényesebb figurációt vagy futamot hanghiba
és egyenetlenség nélkül megszólaltatni, máig a pályán lehetnek, sôt iránytmutató
te kintélynek számíthatnak, mert esetlen botladozásuk véleményformáló kritikusok
ítéletében artikulációs sokszínûséggé nemesedik. Kétségbeejtô, hogy a rossz kar-
mesterek tevékenysége, meg a korabeli gyakorlatra hivatkozva a karmesternélkü-
liség fantomja amúgy érzékeny fülû emberek számára is elfogadhatóvá teszi az
együttjátékot bizonyos szempontból megkönnyítô „sulykolást” (súlyosként értel -
me zett ütemhelyek hangerôvel nyomatékosított kiemelését). A hangképzés igény -
te lenségébôl stílust teremtettek: a vibrátó szerintük romantikus túlkapás, a hang-
képzés állhatatossága helyett kultivált „hasas” hangokra ideológiát találtak a messa
di voce jócskán félreértett elvében – s megint folytatni lehetne a végtelenségig. A
pro dukciókat jegyzô muzsikusok (álljanak akár a karmesteri dobogón, vagy ülje-
nek valamely hangszer mellett, többnyire a continuo szólamában) elhessegették
ma guktól a mûvek mûvészi megformálásáért való felelôsséget; mintha a remek mû -
vek is csupán az ideológiai alapvetés illusztrációi, nem pedig az egyetemes kultúra
leg ragyogóbb alkotásai volnának.

Mindez azonban szinte mellékes a hermeneutikai probléma mellett – a hatal-
mas kérdéskört itt természetesen csak elnagyoltan, szinte kizárólag a hivatkozás
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szintjén jellemezhetjük. A filozófiai-esztétikai gondolkodás mára eljutott addig az
állás pon tig, hogy nincs steril mûalak, csupán különbözô, ám egyaránt érvényes
olvasatok, értelmezések vannak. Nincs kitüntetetten helyes, egyedül érvényes
interpre táció, hanem a rendelkezésre álló vagy megszerezhetô információk birto-
kában kü lönbözô, ám hierarchikusan nem rendezhetô – jóllehet egymással akár
ellentétes ér telmû – magyarázatok, átélések is lehetségesek. Minden a mûrôl kiala-
kítható né zet csak a szemlélô saját korából érthetô, mert a kérdésfelvetések nem a
mûal ko tás, hanem a kérdezô korának kérdései. Természetesen a válaszok sem a
mû alko tó jának korában egyáltalán fölvethetô kérdésekre adják meg a választ,
hiszen e kér dések maguk sem voltak érvényesek akkoriban. Másra használták a
mûvet, a mû alkotás mibenlétének kérdése is másként vetôdött fel. Ez nem jelenti
azt ter mé szetesen, hogy egy-egy korszak ne érezné vagy érezhetné inkább a saját-
jának va lamelyik választ – ám ez már korántsem a mû értelmezéséhez, hanem
értelmezéstörténetéhez tartozik. Ami természetesen nem ment föl az alól, hogy ne
kellene tö rekedni a mû eredeti történelmi helyzetének megértésére, hogy a lehe-
tôségekig el menve tisztázzuk, miként tekintettek rá megszületése korában. De
tudnunk kell, hogy ismereteink mindig töredékesek maradnak – mert csak mai
tudásunk fényében, ma esetlegesen hozzáférhetô adatok birtokában tehetünk
kísérletet arra, hogy va lamelyest megértsük a századokkal korábbi szituációt. Ám
ugyanezért az auten ti kus mozgalomnak sincs eleve szabadjegye, különösen nem
„ki rályi útja” a mû al ko tások értéséhez és magyarázatához – ô is csak egyike a
lehetséges véleményeknek, bármennyire ágál is a kizárólagosság jogáért.

Már a XVII. század elsô felének zenéjérôl sincsenek igazolható tapasztalataink,
a XVI. századi zene elôadásáról, hangzásáról alkotott valamennyi elképzelésünk
pusz ta fikció. Vannak természetesen korabeli feljegyzések, amelyeket megpróbál -
ha  tunk értelmezni, de vajmi kevés sikerrel, hiszen azt sem tudjuk meghatározni,
hogy voltaképp mire vonatkoznak. A kottalejegyzések hiányosak – és nincs rá
sem mi esélyünk, hogy a lejegyzésre talán magától értôdô volta miatt nem érdeme -
sí tett részleteknek valaha is nyomára jussunk. A praxis megközelíthetetlen. 

Illetve: nagyon is megközelíthetô lenne akkor, ha a régizenei mozgalom tudo-
mást vett volna arról, hogy az elfeledett tudás valóban jószándékú újra fölidézése
mellett mennyi minden veszett el ezáltal a napi gyakorlatban jól megfigyelhetô,
nyomaiban talán még máig létezô hagyományból. Majdhogynem ideológiai alapon
tör tént ez a tudatos felejtés. A mindennapi zenei gyakorlat jónéhány alapvonása, a
jó zenélés számos alapvetô követelménye lett föláldozva a régi teoretikai irodalom
né hány, bizonnyal kevéssé megértett kijelentése miatt. Valóban, szó szerint véve
olykor félrevezetô lehet pl. XVIII. századi hangszeres iskolák jónéhány utasítása,
ta nácsa – ha megfeledkezünk arról, hogy ezek megfogalmazása nem örökérvényû,
kô bevésett igazságnak volt szánva, hanem egy összefüggésekben gazdag rendszer
részét képezte, nem is egyszer pedig ama korszak rossz gyakorlatának ellenében
akart valamit – talán túlzásokat is vállalva – definiálni. Ezek megértésére törekedve
a régizenei mozgalom elsô évtizedeiben sokan hajlamosak voltak olyan zenei meg-
oldásokat választani, amelyek az alapfokú zeneoktatás szintjén is vállalhatatlanok.

Kétségtelen, hogy nem kis vonzereje volt a felfedezéseknek. Mindenek elôtt a
hang zásról vallott elképzelés változott meg a régi zenérôl. Ha a XX. század elején
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ter mészetesnek számított az akkori ízlésnek megfelelô hatalmas együttesekkel
meg szólaltatni Bach oratorikus mûveit, Strauss mûveire emlékeztetô apparátusra
meg hangszerelni Perotinus-kompozíciót, a hetvenes-nyolcvanas évekre valóban
ki alakult egy (a mai tudásunk számára) elfogadhatóbb, a korabelihez talán köze-
lebb álló hangzáskép, nem utolsó sorban az újra megismert régi hangszerek hasz -
nál ata vagy egy újra kimunkált énektechnika révén. Ennek az átalakulásnak jóté-
kony hatása érezhetô azután például a tempóválasztáson, igen sokban az artikulá-
ción, a pontosabb kottaolvasaton. A régizenei repertoár hihetetlen kibôvülése is
ha szonnal járt, mindaddig, míg el nem öntötte a piacot az ismert, majd az ismeret-
len szerzôk hangzó összkiadásának divatja. Ma jószerivel mindenrôl lehet felvételt
ta lálni – ám éppen ez a hatalmas áradat sodorta magával a kimunkálatlan, meg-
emésztetlen produkciók tömegét: minden föllelhetô, de javarészt meghallgathatatlan.

Az utóbbi néhány évben azonban mintha változóban volna a helyzet. Érdekes,
hogy most az „autentikusok” helyeznék már inkább lábhoz kissé csapzott fegyve -
re iket – ôk kezdik el mondogatni, hogy közelednek egymáshoz a nézôpontok;
már senki nem ragaszkodik az egyedüli üdvözítô mégoly vonzó szerepköréhez.
Stra tégia és taktika kérdései ezek – hogy egy rég sutba vágott „filozófiai” kategóri-
át idézzünk fel. Mintha lassan kiderülne, hogy nem csak egyetlen igazság van, ám
épp azok kínálják fel csalfán a megbékélés olajágát, akik korábban szinte inkvizí-
tori hevülettel próbálták megsemmisíteni – tulajdonképpen fizikailag is, mert eg -
zisz tenciálisan és morálisan is lehetetlenné téve – az ellentábort. Persze azért mit
se adjunk fel a non audietur pozíciójából – mert rendes ember ma sem hallgat régi
zenét új hangszereken –, de akinek az tetszik, csökött ízlésével hallgassa azt, sze-
gény.

Az újabb paradigmaváltás okai egyelôre csak részlegesen követhetôk. Minden
bi zonnyal ott van közöttük részben a gyôztes pozíciójából fakadó kegyosztó gesz-
tus: mi is megkaptuk a magunk szeletét a tortából (Harnoncourt és Gardiner ma a
leg jobban fizetett karmesterek közé tartoznak – bár kirándulásaik a hozzánk köze-
lebb esô korok zenéjének megszólaltatására többnyire kétségbe ejtô eredményre
ve zettek), s mivel ugyanabban a bizniszben utazunk, miért bántsuk hát egyazon
kal márszellemnek a másik oldalon tevékenykedô reprezentánsait? Ám ugyanígy
szerepet játszik a repertoár végessége: az egykor kimeríthetetlennek hitt „olajtarta-
lék”: a kismesterek kedves, ám jelentéktelen életmûvének felfedezése lassan elfo-
gyóban; aligha lehet több összkiadás szériát is eladni sosem hallott nevû szerzôk
összkiadásainak talán egyre autentikusabb változataiból. Talán némi fáradás is ér -
zôdik mára: végtére is nem lehet mindig a múltban élni, a zenetörténet nem zárult
le a XVIII században; a mai kor kihívásaira nem lehet csak a régi kor árnya felé
visszamerengve keresni választ, hiszen mit ér az? Az élet azóta is ment – ha elébb
nem is, tovább bizonyosan. Ezzel együtt egy technikai természetû felismerés is járt:
mind nagyobb az igény a korrekt hangszeres megvalósításra, ezért már nem lehet
gyarló mûvészi színvonalon produkciókat létrehozni. Ám csak nagyon kevesen
van nak, akik mondjuk csak „barokk hegedût” tanulnak olyan intenzitással, mint
„hegedût” – hiszen az azóta létrejött értékes literatúra is valamennyiünk közkincse,
s egyetlen komoly hangszerjátékos sem kíván lemondani arról, hogy Mozart, Beetho -
ven, Grieg vagy Bartók, sôt akár Cage vagy Stockhausen mûveit játssza (szándék-
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kal csak jó két évtizedes példákat idézek) – mármint, ha megvan hozzá a techni-
kai eszköztára. A tapasztalat azt mutatja, hogy a hangszerek történelmi formái kö -
zötti váltás aligha lehetséges – teljes embert kíván mindegyik. Mintha a specializá -
ló dás itt valóban feloldhatatlan nehézségekre vezetne.

Új korszak kezdôdik, minden bizonnyal. Megint nem elôzmények nélkül, ter-
mészetesen.

A hirtelen váltásokban, törésekben gondolkodó szemléletet fölváltja ugyanis
egy olyanfajta ízléstörténet, amely lassú változásokat, átmeneteket, rejtett össze -
füg gé seket lát. Egy olyan elgondolás, amely ismét elfogadja a tradíció mûködését,
s amely észreveszi a folytonosságot, a látványos váltások mögött igenis meghúzó-
dó következetes egymásra épülést. Elfogadja, hogy van olyan tudás, amely öröklô -
dik nemzedékrôl nemzedékre, szinte céhes hagyományozódás révén – legföljebb
egy következô generáció nem ismeri fel létét, ezért megpróbálja a maga újonnan
kre ált terminusaival leírni, ám ez csak gyarlón sikerül, s ezért is tûnik úgy, mintha
na gyon másról beszélne, holott ugyanazt mondja. (Kedves példám erre a hang -
kép zésrôl szóló tanok alakulása, mondjuk a XVIII. században, amelyek a maguk
szempontjából persze a legnagyobb precizitásra törekedve mégis évszázadokra
meg mételyezték az arról való gondolkodást.) 

Ha valaki ma figyelmesen hallgatja a hangrögzítés százhúsz esztendejének gaz-
dag dokumentumait, meglepôdéssel tapasztalhatja, hogy bizonyos alapelvek soha
nem kérdôjelezôdtek meg – csupán akkor, amikor a régizene mozgalom próbált
meg tabula rasát csinálni. Nyilvánvaló ugyanakkor, hogy a mûvekrôl való gondol -
kodás sokat változott az évszázadok során (hiszen már maga a mû-fogalom sem
lé tezett a ma elgondolható formákban), ám valamennyi interpretáció a mûrôl val-
lott ismereteinket gazdagította s így nem lehet ôket kiiktatni a hagyományozódás
és mûértés történetébôl. A tudás nem jelentheti ugyanis tudás egy részérôl való le -
mondást – a kasztráció lehet bár kívánatos valamely furcsa meggondolásból, mind
fi zikai, mind szellemi értelemben, ám vonzó eljárássá aligha tehetô mindenki szá-
mára.

Azt hiszem, eljött az ideje egy új mûvészi törekvés alapjainak lerakásához.
Mondjuk így: eljött a reconquista ideje. Mivel a régizene mozgalom tombolása is
már jó három évtizednyi múltra tekinthet vissza, a vele csak kevéssé azonosuló ze -
nészség számára új lehetôségek nyílnak. Igenis kell Monteverdit, Vivaldit, Bachot s
a többieket modern hangszereken játszani – s leszokni végre arról, hogy ezeket az
elô adásokat lenézés, vagy az átiratoknak kijáró elnézô lesajnálás kísérje. A korhû
hang szereken való megszólaltatás ugyanis semmivel sem autentikusabb, mint a
mai hangszerek alkalmazása: rekonstrukció, interpretáció, megközelítési kísérlet
mind egyik. Ám ezzel korántsem azt szeretném mondani, hogy nem kell hasznosí-
tani mindazokat a tapasztalatokat, amelyeket éppen a régizenei mozgalom tárt fel:
van nak olyan információk, amelyeket mindenkinek el kell sajátítania. Ugyanúgy,
ahogy a régizenélés fölkentjei sem feledkezhetnek el a napok azóta fölhalmozott
hor dalékairól. Nem az agyatlan termelés térnyerését szeretném, vagy valamiféle
menlevelet adni ezáltal a rémületes komolyzenei kommersznek. Tudomásul kell
vennie mindenkinek, hogy az elmúlt harminc esztendôt sem lehet kiiktatni a zené-
lés történetébôl (ahogyan a régizenészek szerettek volna eltekinteni az ôket meg-
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elôzô nyolc évtizedtôl), hanem építkezni kell vele, betakarítani termésébôl az ér -
demeset, kicsépelni belôle mindazt, ami hasznosítható, de kidobni minden érték -
te lent (vagy félretenni mindazt, ami a mai gondolkodás számára értéktelennek lát-
szik). Bármilyen furcsán hangozzék is, nem szabad elfeledkezni arról, hogy a régi -
ze nei mozgalom éppúgy felmutatja az avantgarde ismérveit, mint korunk alkotó -
mûvészete – vagy éppen radikálisan új ideálokat valló elôadómûvészete.

A kettôsség és az antagonizmus ugyanis csupán látszólagos. Nem választási
helyzetben vagyunk, maga a dilemma nem létezik ugyanis. Lehetnek persze sze-
mélyes döntések – de ezek érvényessége mindig csak az adott produkcióra terjed
ki. S nem is szól másról, mint az egyéni ízlésrôl. Én mindig utáltam Harnoncourt
tevékenységét – ma is így vagyok vele. S szerettem Lipatti, Gould, Mengelberg,
Enes cu, Cortot vagy Nina Samaroff Bach-interpretációit, vagy a másik oldalról véve
példát: mindig meggondolkoztatott, olykor lelkesített, Rifkin, McCreesh, Suzuki
vagy a Dunedin Consort s John Butt. Itt nem dönthet semmilyen célfotó.

Úgy érzem azonban, hogy újra itt az ideje a zeneirodalom nagy mûveinek mo -
dern hangszereken való megszólaltatásának. Miért is fosztanánk meg nagyszerû
elô adókat attól a lehetôségtôl, hogy megvetés nélkül játszhassák el újra mondjuk a
Máté-passiót, a Vesprót, Cavalierit, Mozartot, Schubertot, zongoristák a Bach-parti-
tákat s -szviteket, kvartettek modern hangszereken a zeneirodalom klasszikus re -
mekmûveit? S persze ettôl még nyírettyûzhetik kedvére bárki, s találja is meg hall-
gatóságát – de ne akarjon megfegyelmezni s kioktatni. Ám aki modern hangszere-
ken szólaltat meg régi zenét, annak éppannyira kell törekednie a stiláris biztonság -
ra, a kottaolvasás tényeinek figyelembevételére, mint az autentikusoknak is a jó
ér te lemben vett virtuozitásra. Az új hangszerek is rengeteg problémát vetnek föl
ter mészetesen. Mivel nem ilyen hangszerekre készültek a mûvek, fôleg nem a kü -
lönbözôképpen továbbalakult hangszerek között ma mutatkozó hangzásaránybeli
különbségek figyelembevételével, a klasszikus mûvek mai elôadói gyakorlatát újra
ki kell találni. Sem a régi, sem a mai instrumentumok nem kínálnak készen kap ha -
tó megoldásokat – nem túlzás azt mondani, hogy minden remekmûvel minden
újabb találkozás kalandokkal teli fölfedezô expedíció.

Gyönyörû esély adódik egy rejtezô tradíció továbbvitelére, gazdagodva az
auten tikus mozgalom tapasztalataival is. Visszanyerné becsületét sok lenézett géni-
usz az elôadómûvészet közelmúltjából, kihullana ugyanakkor innét s onnét sok
tal mi kacat – ha az európai zenekultúra elmulasztja a most kínálkozó lehetôséget,
alig hanem saját sorsát pecsételi meg. Nemigen van újabb, kikövetkeztethetô elmé-
leti lehetôség: filológiai tudás, metodikai tapasztalat, a nyomaiban még élô tradíció
új bóli összekapcsolása – persze nem a napi pozíciók kihasználása, hanem a meg -
kér dôjelezhetetlen remekmûvek érdekében.

99


