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ELŐSZÓ.

Budapest, 1877. Nyomatott a ni. kir. egyetemi könyvnyomdában.

Ha van műtudomány, mely magasabb elvi s elméleti 
’elemzései s gyakorlati alkalmazásában legkevésbbé biztos, 
s kézzel pedig épenséggel nem fogható alapra támaszkod- 
hatik : úgy bizonyára a „zenészeti aesthetíka“ nevezhető 
ilyennek. Mert a szépmüvészetek közt egyedül a zene az, 
melynek úgy alkotó elemei, mint tényező anyagai és köze
gei is, semmiben sem hasonlítanak a külvilág tüneteihez, 
s mindaz, a mivel e részben az emberi szellem ren
delkezik, tisztán csak az abstract Ízlés, okoskodás és lele
ményesség szüleménye.

Minden más művészet alapelvei a természet örök 
törvényei és változhatlan mintaképeire, vagy pedig a kü
lönböző nyelvbeszédekben megállapított logikai egymás
utánra támaszkodnak. Mig ellenben, ärmere nézve a 
hallérzék — mint minden érzék közt a degeszményibb s a 
leghatározatlanabb alapú érzék — szolgálván első sorban 
közegül : alkotó elemeit egészen a természeten kívül kell 
keresnie s működésbe hoznia, mi által folytonosan a vál
tozó emberi, társadalmi, nevelési, felfogási, szokási és nem
zeti módosulásoknak van alávetve.

S ebből folyólag, a zeneművészeti műalkotások, esz
mei béltartalmak vagy formai alakulások is örökös módo
sulás s ingadozásnak lévén alávetve : mi sem természete
sebb, minthogy a mi századokkal ezelőtt a zenében kerek, 
egyenes, sima, vagy más szóval : szépnek, ízlés telin ek, 
hatásosnak tartatott, későbben ezek ellenkezőjévé válik, 
aszerint, amint ez vagy ama irányban a közízlés, a maga
sabb műveltség és a tökéletesebb technikai kezelés is át
módosul.

Ugyanazért a zenészeti aesthetika nem is válhatik 
£oha po siti v tudománynyá, hanem az egyéni felfogások, az
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időről időre tömörült irányok és hagyományos megállapo
dások Eris-almája fog maradni.

Azért is, alig van nehezebb s tegyük hozzá : hálát
lanabb feladat, mint a zenészeti aesthetika terén csalhatat
lan iránytűket akarni kijelölni.

Ezzel azonban, koránsem akarjuk azt állitani, hogy 
a zeneművészetre nézve is, bizonyos határig nem léteznek 
határozott aesthetikai alapelvek, melyeket egy zeneköltő 
sem ignorálhat anélkül, hogy legalább opportunitási célját 
és feladatát elérje. Sőt állitani merjük, hogy valóban létez
nek is. Mert a legmagasabb eszményi szárnyalásokra néz
ve úgy is megszűnik az alap a földön, az anyagi világban, 
s kezdődik a képzelet, a költészet, a szabad csapongás bi
rodalma, mely csak önmagával számol, de mindenkit meg
győző és kötelező törvényeket úgy sem hozhat s nem 
szabhat.

S ily szompontből indult ki e jelen munka is, mely
nek főcélja a zenészeti aesthetika elemi, vagyis gyakorlati 
és magasabb vagyis eszményi alapelvei közt, táj ékoztatólag; 
kijelölni a hatást, melyeken belül és kivül természetesen 
még örökké betölteni való ür marad.

A zené^W elméleti s tudományos szabályokat ösz- 
hangzásía hozni a művészeti szép fogalma s követelmeinek 
bizonyos határáig : csakis ez lehet célja egy zenészeti aes
thetikai kézi-tankönyvnek, melynek sokoldalú s részlete
sebb kiegészitését, egyrészt az illető tanár bővebb elméleti 
és gyakorlati magyarázatai s másrészt a tanítványok to
vábbi Öngondolkodása, kutatása és gyakorlati működése; 
van hivatva kipótolni.

I.

Szépészeti fogalmak.

Alig van művelt, olvasott, vagy a finomabb társadal
mi élettel érintkező egyén, a ki számtalanszor ne hallaná e 
szót, hogy: aesthetika, s ezzel kapcsolatban az oly kifeje
zéseket is, minők pl: szép érzék, eszményi szép, szé
pészeti szabályok, s több eféle.

A közönséges — de ezalatt mindig a műveltebb kö
rökben divatozó — szóbeszédet értve: e kifejezéseket, fo
galmakat, leggyakrabban oly széles s határozatlan értelem
ben szokás használni, hogy az, a ki átaljában nem foglalko
zik szakmailag valamely műág szépészeti szabályaival s 
hogy úgy mondjuk annak műbölcsészetével : vajmi bajosan 
tud kiokosodni abból, hogy voltaképen melyek s minők le
hetnek ama szabályok, irányelvek s alapvonások, melyekre 
valamely művészeti ág aesthetikai szabályai építhetők? S 
ennek lehet aztán tulajdonítani, hogy a közéletben helyte
lenül használt szók, kifejezések, vagy valamely művészeti 
ágra illő s alkalmazható szépészeti szabályoknak egy má
sikra való ráerőszakolása sokszor oly téves, zűrzavaros fo
galmakat szülnek s terjesztenek, hogy időnként, sőt kor
szakonként is aláássák a valódi szép fogalmát s jelentősé
gét úgy a művészet, mint a költészet s irodalom mezején.

A műtörténelemből, melylyel a művészeti szép fo
galma s alkalmazása mindig szoros kapcsolatban állt s fog 
is állani: ez állítást számtalan meggyőző példával lehet 
megvilágítani.

A ki a művészetek történelmében jártas, az tudni 
fogja, hogy azok minden válfaja, ágazata, nem egyszerre 
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érte el ama tökélyfokozatokat, melyekre bizonyos korsza
kokban — egészen korunkig — emelkedtek.

Százados, sőt ezredéves fáradozások, kutatások, beható 
gondolkodások szükségeltettek néha csak arra, hogy vala
mely művészeti ág alapelvei, vagy a természet törvényeiből 
folyó igazságai, vagy nyers anyagainak egymás közti viszo
nyai, tisztán, határozottan megállapittassanak.

Legtöbb s legmeggyőzőbb példát szolgáltat erre a 
művészetek két legrégibb válfaja, u. m. : az építészet és 
a szobrászat.

E tekintetben az emberiség ős történelmének legré
gibb maradványai, az építészet legkezdetlegesebb formái 
s combinátióiről s a szobrászat legtorzabb alakzatairól 
tanúskodnak. Sőt vannak népfajok, melyek pedig helylyel- 
közzel s már régóta gyakori, vagy folytonos érintkezésben 
állnak az úgynevezett civilisât:óval, — mint pl : az Euró
pába ékelt ázsiai, az északi magasabb fokok alatt élő nem
zettörzsek, vagy a nyugati civilisatio telepeit körülövedző 
népfajok, — melyek még mai nap is csak igen kevés előha- 
ladást, fogékonyságot tanúsítanak az építészeti s szobrá
szati tisztultabb ízlés s szépészeti szabályok elsajátításában.

A művészeti civilisatio legrégibb emlékeire az indu
sok és a khinaiaknál találunk, kik azonban e téren a dimen- 
siók óriás nagyságában s az alakzati vonalak legvastagabb 
feltüntetésében keresték a szép fogalmát s kifejezését.

De ha még a legműveltebb s a művészetekben legelő- 
haladtabb ókori népfajt, az aegyptomit tekintjük is: még 
annál is feltaláljuk a szép elferdített fogalmának kö
vetkezetes alkalmazását ; kivévén némely egyes részleteket, 
melyek már a tisztultabb ízlés s az eszményibb alakzatok 
iránti hajlam, Ösztön föltámadására mutatnak, minek nyo
mán aztán későbben — természetesen sok század után — a 
görög eszményi szép építészet és szobrászat fej
lődött ki.

Az ókorban uralkodott szépészeti eszmék ilynemű 
kutatásai közt sokszor meglepő anomáliákra akadunk. Ne
vezetesen azt találjuk, hogy bizonyos nép gyakran alig 
tud kibontakozni szépészeti eszmekörének ferdeségeiböl egy 

oly művészeti ágazatra vonatkozólag, mely legközelebb 
fekszik a természet szép alapformáihoz; mig egymás 
műág terén, mely pedig tisztán eszményi alapon nyugszik, 
meglepő izlési fensőséget tanúsít.

így pl. mig az aegyptomiaknál az építészet, legin
kább csak a geometrikus alapképleteknek óriás alakokban 
való érzékitése és feltüntetésében öszpontosult, minők : a 
gúlák, a templomok s paloták oszlopzatai s ivezetei, a szob
rászat pedig, az óriás dimensio mellett, a legferdébb ará
nyossági beosztás, és az alakoknak a természeti igazsággal 
homlokegyenest ellenkező eltorzítására fektette a fősulyt : 
addig a zenészét s annak anyagul s kifejezésül szol
gáló eszközei, a hangszerek idomitása s előállitása terén 
sokszor bámulatos Ízlést és tökélyt tanúsított. így Bruce, 
a híres tudós, aegyptomi utazásai közben a thebai romok 
és temetkezési üregekben több hárfát talált lerajzolva, me
lyek mind alkotásra, mind kiállításra nézve oly ízlés- s 
tökélyre mutatnak, hogy e részben a legújabb kor alkotá
saival is versenyezhetnek. Viszont a művelt ógörög nép
nél, mely minden művészetben majdnem kulminált, szám
talan primitiv alkalmazását találjuk az aesthetikai szépnek a 
festészet, sőt a zene terén is.

De nemcsak az ó hanem a közép — sőt az újabb kor
ban is találunk ily szépészeti anomáliák s izlési ferdeségekre 
a művészetek mezején. A közép korban, midőn az európai 
művelt népek közt — mint az olaszok s németalföldiek, — 
az építészet, szobrászat, költészet, már virágzásban volt, a 
festészet pl. még mindig ragaszkodott a byzanci merev és 
természetellenes alakzatok- s primitiv színezésekhez, s az 
úgynevezett távlati (perspectiva) szabályok alkalmazásáról 
pedig jóformán fogalmuk sem volt.

Semmi sem természetesebb, mint hogy a művészetek 
legifjabb testvére, a zeneművészetre vonatkozó szépészeti 
szabályok s irányzatok meghatározása felett legkésőbben 
lehetett némi megálapodásra jutni, nemcsak azért, mert 
ennek a keresztyén időszámítás első századaiban erősen útját 
állta az egyházi énekek szent hagyománya, s későbben, a 
— 16—17-ik századig— a mindinkább kifejlődött s ural
kodásra jutott merev ellenpontozatos műformák s alakzatok 
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használata ; hanem azért is, mert a zenének előbb ki kellett 
magát szabadítania az egyház és a száraz tudományosság 
békóiból s a zene előállítására szolgáló hangszerek s azok 
kezelésének is tökéletesbülnie kellett, hogy magát a vilá- 
giasb, hogy úgy mondjuk emberibb, természetesebb szellem
mel s költészettel fölfrisitse, regenerálja.

II.
A zenészeti aesthetika keletkezése.

A műtörténelmi nyomozások arról tanúskodnak, hogy 
bizonyos a zeneművészetre vonatkozó szépészeti szabályok 
fölállitásáról s gyakorlati alkalmazásáról már csak akkor 
kezdtek a zenetudósok, az aesthetikusok gondolkodni, mi
dőn mind a zenészeti nyers anyag tökéletesbült álláspontra 
jutott, mind pedig tisztán kezdett mutatkozni, hogy a zene, 
kibontakozván a merev alakzatok békóiból, végre is egyen- 
jogra emelkedik ama társmüvészetekkel, melyek birodalmát 
előtte már a szellem, a költészeti ihlettség meghódította.

S e korszak leginkább a 17-ik század végére s a 
18-ik század elejére, a nagy Händel és Bach Sebestyén, 
s Mozart, Haydn, Beethoven világhírű működési korszakára 
esik. Az ép oly kitűnő zenész, énekművész s zeneszerző, 
mint zenetudós: Mattheson volt az, kit a műtörténelem 
e tekintetben mint erélyes, sokoldalú és bátor úttörőt föl
említ. Hamburgban születvén 1687-n, és sok évig Angliában, 
azután pedig Németországban működvén különböző irány
ban, őt nevezhetni az elsőnek, ki műkritikai, bírálati s po
lémiái cikkei s röpirataival, (melyek sokszor a legnyersebb 
kifejezések s támadásokkal voltak tele) nemcsak feltűnt, 
hanem hírhedt névre is tett szert.

Egy századdal későbben a zenészeti kritika, aesthe
tika és tudományos elemzés már oly magas színvonalon ál
lott, főleg Németországban, hogy 1789-ben már megindul
hatott a Rochlitz szerkesztése alatt megjelent lipcsei 
„Allgemeine Musik-Zeitung“ című kritikai, történel
mi s aesthetikai zenészeti szaklap, mely későbben több 

szerkesztőt változtatván, végre korunkig Schumann Ró
bert s Brendl F. vezetése után, még mai nap is fenáll 
Kahnt lipcsei műárus kiadásában.

Más, a zene terén előhaíadt művelt nemzeteket mel
lőzve s csak Németországot tekintve, mely azt mondhatni, 
hogy Händl és Bach Seb. után, a zenészeti világgeniu- 
szok hazája és központja lett, s mely a múlt század végével 
óriási hatalmi főlénynyel ragadta kezébe a vezér- és irány
adó szerepet a zenében : csaknem hihetetlen adatok halmaza 
tárul fel előttünk arra nézve, hogy különböző időszakokban 
minő fogalmak uralkodtak a zenészeti szép és belbecs 
irányában.

Ismeretes az a történelmi tény, hogy a nagy Bach 
Sebestyén még működése délpontján is kevésbé elismert 
zeneköltőnek tartatott, mint Hasse Adolf a divatos opera- 
és egyházi zeneszerző s szász választó fejedelmi udvari kar
mester Drezdában. A végrehajtó művészet, nevezetesen pedig 
az orgona — és zongora — (akkoriban még : clavi-cym- 
balo) játékban, mindig fölébe tétetett Marchand, a hír
hedt csalafintáskodó (charlatan) a nagy Bach Sebestyénnek, 
mig ez utóbbi egy alkalommal Drezdában nyilvános ver
seny alkalmával, megszégyenitőleg le nem verte.

A Rochlitz-féle zenelap körül a német zenészeti 
világ szine-java sorakozott, mely aztán Mozart, Haydn, Bee
thoventől kezdve egészen Weigl, Gryrovecz s minden né
met vagy más nemzetiségű, kis és nagy kompozitorok, virtuóz 
s zenetudósig, Ítélt elevenek és holtak felett. De sokszor 
miként Ítéltek ? Úgy, hogy a mai nemzedék alig hinné el, ha 
nyomtatva nem olvashatná. Beethoven akkor megjelent több 
művéről pl: mint zenészeti „Unsinn“-ről nyilatkoztak, me
lyek pedig ma, mint zeneköltészeti csodaművek, az átalános 
bámulat, elismerés és hódolat tárgyait képezik s maguk
ban foglalják az eszményi, az aesthetikai szép és tö
kély minden irányú követelményeit.

Tudjuk a műtörténelemből, hogy Mozárt Don Jüanja 
és Beethoven Fideliója felett, azok első előadása után, pál
cát tört az akkori egész bécsi magas szakkritika (! ?) Ugyan- 
ily sorsban részesültek későbben egy Schubert, Mendels
sohn, Chopin, Schumann, Berlioz, Liszt, Wagner müvei !
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Mindeme adatok és tények nyomán, joggal állíthat
juk, hogy az absolut zenészeti szép fogalma sem a 
múltban, sem a jövőben nem fog soha valami határozottan 
kijelölhető s értékesíthető normál-szabályok szerint ala
kulni, vagy megállapittatni. Erre nézve mindenkor s első 
sorban nagy befolyása lesz az átalános művészeti közízlés
nek, a művészek értelmi álláspontja és szakképzettségének, 
valamint a zeneművészet tényező anyagai tökéletesb 
voltának.

III.

A művészeti és zenészeti szépről.

Ha átalában a szép meghatározását a mübölcsészek 
és szépészek számtalan, egymástól különböző körülírásából 
akarjuk meríteni : igen sok és érdekes elméleti anyagra te
hetünk szert, de egyes művészeti ágakra alkalmazva, na
gyon kevés gyakorlati eredményre fogunk jutni.

Böngészszünk egy kissé állításunk támogatására a 
száraz metaphysikai elméletek meddő mezején.

Plató, a szépben ama örök eszmék világának egyik 
alkotó elemét látja, melyek az emberi szellem előtt lebegtek 
annak tiszta, aetheri állapotában, midőn még az anyagi vi
lág bilincseihez nem volt kötve.

Aristoteles, a megkivántató viszonyok s arányok 
szabályszerűségében keresi a szép fogalmát.

Longin szerint a szép, a magasztos az, mely 
minden embernek s minden időben tetszik.

Plotin, a szépet ott keresi, hol az eszme túlnyomó 
hatalmat gyakorol az anyag felett.

Baumgarten, — újabb korban a szépészeti tan meg
alapítója, — mindent a tökéletesbülésre alapítván, a szépei 
is csak az érzékileg felfogható tökéletesülésben látja.

Kant, tisztán alanyi (subjectiv) dolognak mondja a 
szépet és az ízlést, skétféle szépet különböztet meg,u.m.: 
magában a tárgyban rejlőt s olyat, mely azzal egyesül.

Schiller szerint az a szép, midőn az eszményi elta
karja a valót.

Goethe, a szépet csak a véletlen szerencsés alakí
tás eredményének tekinti.

Krug, azt tartja szépnek, mely a végtelent sej
teti a végesben, s ez által tetszést, gyönyört kelt lel
kűnkben.

Fichte, a szépet a jótól és az erkölcsiestül téte
lezi föl.

Schelling szerint a szép nem egyéb, mint a mű
vészet örök elvének kifolyása, mely által az alanyi s tár
gyilagos közt létező ellentétesség egészen elenyészik.

Ást, két különböző elem közti öszhangzásnak mondja 
a szépet.

Hegel, szorosan megkülönbözteti a művészeti 
szépet (az eszményit) a természeti széptől, s szerinte az 
első sokkal magasabban áll a másik felett, ép úgy, mint a 
szellem fentebb áll teremtményeivel a természet s annak 
tüneményei felett.

Vischer szerint a szép nem más, mint az eszmének 
bizonyos határozott alakban való nyilvánulása. S igy tovább 
a végetlenségig.

Hacsak az itt elsorolt különféle körülírásokat veszszük 
is alapul : méltán kérdhetünk bárkit is, hogy vájjon ezek 
után bir-e határozott tiszta fogalommal a szépről, főleg a 
művészeti s különösen pedig a zenészeti szépről? Vájjon az 
ily transcendentalis fogalmak mellett fogja-e tudni, hogy mi
ként kell csak egy egyszerű szép dalt, dallamot is teremteni?

Pedig a szép vagy nem szép elnevezése s fogal
mával egy művészet terén sem találkozunk oly gyakran — 
minden aesthetikai szabályindokolás nélkül — mint a ze
neművészet terén, s mégis hány embernek, sőt még zenésznek 
is van tiszta, öntudatos fogalma arról, hogy ez vagy ama ze
nemű miért tetszik vagy nem tetszik ? Miért lelkesíti a mű
értőt, mig a laikust hidegen hagyja, vagy megfordítva ?

A zenészeti aesthetika nem foglalkozhatik pusztán 
csak az elméleti avagy mübölcsészeti körülírásokkal, vala
mint nem pusztán csak a nagy mesterek remekműveiből 
levont szépészeti szabály-meghatározásokkal. Mind a kettő
nek, mint tényezőnek, egyesülnie kell, hogy legalább is va
lami megközelítő átalános formai, kifejezési, gondolati s 
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szellemi alakítások szabálykeretében mozoghassunk. Mert 
lehetséges, hogy valamely zenemű megfelel a formai s ki
dolgozási szabályoknak, de ellenkezni fog eszmei, szellemi 
tartalmával, az aesthetikai szép, az Ízlés s az igazság köve
telményeivel. Valamint ellenkezőleg: meg lesz egy zenemű
ben az eszmei szépség s a szellemi intentio igazsága, de for
mailag s kidolgozásilag oly darabos, kuszáit s indokolhatlan 
alapon fog állni, mely sérti az aesthetikai szép és jó Ízlés fo
galmát.

Az első kérdés tehát, mely ezek után fölmerül, nem 
az lehet, hogy átalában mi hát aeshetikailag szép a zené
ben, mert azt sem valakire ráerőszakolni, sem megérzékitve 
előállítani nem lehet; hanem inkább az, hogy vájjon 
minő föltételek mellett tetszhetik egy zene, azaz: 
egy zenemű a müveit embernek, s miként kell an
nak alkotva lennie, hogy ama élvezetet megsze
rezze, mely különböző felfokozásaiban, az egyszerű 
gyönyörérzettől kezdve egészen a lelkesültségig 
hatványoztathatik?

Alig lehetne paradoxabb tételt felállítani, mint azt, 
hogy a zen eböltőnek nem főcélja, megnyerni művével a kö
zönség, a hallgató vagy játszó tetszését.

Ha tehát kivétel nélkül a tetszeni való vágyás vezérli 
a zeneköltő tollát : azonnal fölmerül a kérdés, hogy minő 
tulajdonokkal kell tehát bírnia egy zeneműnek arra nézve, 
hogy tessék s hogy élvezetet szerezzen a hallgatónak ?

A felelet, első tekintetre egyszerűnek s természetes
nek látszik ugyan, de mélyebben tekintve a dolgot, még sem 
oly könnyű, s több nehéz megoldású kérdéssel találjuk 
szembe magunkat Ilyenek a több közt: „kiknek okozzon 
valamely zeneműélvezetet?“ — „vájjon csak akkor bir-e 
absolut becsesei, ha minden embernek, minden nemzetnek 
egyaránt tetszik?“ — „kiknek véleménye döntő arra nézve, 
hogy ez vagy ama zenemű valóban szép, belbecsü, s kell, 
hogy tessék mindenkinek?“ — stb. stb.

Tekintsük a dolgot tisztán gyakorlati szempontból, 
s figyelmen kívül hagyva az úgynevezett műveletlen népe
ket s vegyük csak a világnak zeneileg legműveltebb népeit, 
u. m. : az olasz, német s francia nemzetet.

Ha egy 17-ik századbeli franciától kérdenőb: minő 
zene tetszik neki leginkább ? kétségkívül az akkori hires 
Lully francia zeneköltő müveinek nyújtaná a pálmaágat. 
De a mai korbeli francia zenész vagy műkedvelő e kérdésre 
aligha tagadólag nem felelne, s Lully zenéjét, ujabbkori 
zeneböltőié mellett, bizony nem sok élvezetet nyújtónak 
Ítélheti.

Hasonló eljárás, hasonló tapasztalatra vezetne az 
olasznál ép úgy, mint a németnél.

A szép és tetszés fogalma mindenkor változásnak 
lévén alávetve egy későbbi bor Ízlése s kívánalmai szerint, 
s föltételeit mindenkor az uralkodó eszmék, az előhaladfcabb 
ízlés és a társadalmi idomulások határozván meg ; ha a fen
tebbi kérdést szübebb határokra vonva, azt ilyeténképen 
formulázzub: „kinek kell, hogy tessék korunkban egy 
zenemű, s minő zenemű tetszik jelenleg?“ még ez eset
ben sem állíthatunk fel valami egységes kiindulási pontot, 
mert ha pl. az olasz népet kérdjük: az föltétlenül Rossini, 
Bellini, Donizetti, Verdi s más olasz zeneköltők mü
veire fog szavazni akkor , midőn a francia s német 
egészen más zeneköltőb műveiért törnek lándzsát. S mind
ez igen természetes, a mennyiben az idők változtával, min
den nemzet viszonya, műveltsége s ízlése is (mi leginkább 
a szépművészetek, s főleg a zenei szépet illetőleg szokott 
nyilvánulni) változásnak van alávetve.

Ama kellékek s szépészeti szabályok kimutatása s 
meghatározása tekintetéből tehát, melyek követése mellett 
lehetséges csak valami művészeti szépet felmutatni a zené
ben, szükséges oly térre tenni át a kiindulási és észlelő dési 
szempontot, melyen egyesülve találjuk az összes müveit 
zenevilág nézeteit, s melyen az elismert műremekekre néz
ve nincsen oly elágazó véleménykülönbség, mint a nemzeti 
érzületekre alapított irányok mezején.

Nem lehet tagadni, hogy a zeneművészetnek minden 
irányban lett kifejlődése, melyből aztán mind ama formák, 
irályok s dynamikus hatások keletkeztek, melyek átalában 
a mai egész művelt zenevilágnak s a nagy közönségnek is 
ízlése és tetszésével találkoznak: századunk szépészeti 
alapelveit s irányát tekintve, Bach, Händel, Haydn, Mo- 



15 —— 14 —

zart s Beethoven müveinek öszhatásából keletkezett el- 
annyira, hogy minden, a mi utánuk jött, s mai nap is még 
egyre keletkezik, csak azok kevésbé-j óbban sikerült utánzati 
törekvése s fényképezésének nevezhető.

Eme teremtő és reformáló lángelmék művei felett 
mai nap már egységes vélemény uralkodik, t. i. hogy azok 
műremekek s birnak mindama tulajdonokkal, melyeknél 
fogva minden zeneileg művelt népnek kell, hogy tessenek a 
zenészeti aesthetika szabályai alapján, s igy legalkalmasab
bak is arra nézve, hogy a belőlük levont formai, kidolgo
zási s kifejezési alapelvek nyomán, határozott vezérfonalat 
nyújtsanak ama kérdésre adandó feleletre, hogy: miként 
kell egy zeneműnek alkotva lennie, ha a művelt hallgató 
tetszését ki akarja érdemelni s általában zenészeti élveze
tet nyújtani ?

Ebből aztán természetszerűen következik az is, hogy 
a ki e nagymesterek elvei s eljárásai nyomán alkotja mű
veit: az soha sem fog olyat Írni (magától értetvén a 
korrekt kidolgozás), mely legalább is a közönség egy 
nagy részének ne tessék. Ez pedig szükségképen vezet a 
zenészeti szép, vagyis a zenészeti aesthetika biz
tos támpontjára.

Mind a régi, mind pedig az ujabbkori kiváló zeneköl
tők együttemesen ama nézetet vallják, hogy a zenekölté
szet nem más, mint az emberi kebelben nyilvánuló külön
féle kedélyhangulatok visszatükrözése, mely az öröm és 
fájdalom, mint alapérzésre támaszkodván, számtalan apró fo
kozat s részletes színezésre oszolhat és oszlik is.

A zeneköltő tehát nem tesz mást, mint hangok s 
azok különféle összelése, sorozata, öszhangositása, időbeosz
tása s alakzati keretbe öntése által utánozza az emberi ké
kéi különféle hangulatának hullámzásait. Ha tehát azt 
akarja, hogy az utánzatban rajta kívül mások is fölismerjék 
az eredetit, a mintaképet : szükséges a kettő közt bizonyos 
szellemi hasonlatnak, rokonkapocsnak léteznie. S ebből az
tán minden műterméknek (s igy minden zeneműnek is) 
ama legelső, mondhatni alap tulajdona következik, mely nél
kül műbecscsel átalában nem bírhat, t. i. : a mintakép és 

az utánzat közti hasonlat, rokonság, öszhangzás, 
vagyis: a kifejezési igazság.

A kifejezés és mintakép közötti öszhangzás érzetének 
lehet tehát tulajdonítani azt a gyönyört és szellemi élveze
tet, mit egy művészeti remekmű látása vagy hallása fölidéz.

E művészeti gyönyör azonban sokféle változásnak 
van alávetve. Vannak zeneművek, melyek csak félgyönyört 
okoznak, mig mások egészen kizárják azt, sőt olyanokkal 
is találkozhatunk számtalanszor, melyek bennünk valóságos 
ellenszenves, visszás érzést ébresztenek a szerint, a mint 
valamely eszményítésre fölvett tárgy, mint mintaképnek az 
utánzata, vagyis a kifejezési igazság kevésbé vagy jobban, 
vagy épenséggel nem egyezik meg a kitűzött céllal.

Sokszor találkozhatni oly zeneművekkel, melyektől a 
kifejezési igazságot nem lehet megtagadni, s melyek vala
mely kedélyhangulat természetes s könnyen fölismerhető 
utánzatát is föltünteti, s mégis kevés vagy éppen semmi 
szellemi élvezetet nem érzünk azok hallásánál. Ennek oka 
abban rejlik, mert nem bir ama kellékekkel, melyek szoros 
betartása szükségeltetik ahhoz, hogy valamely tárgy vagy 
tünemény (nem tekintve az eszmét, melyet képvisel) kelle
mes, kielégítő hatást gyakoroljon érzékeinkre.

Hogy egy görbén emelt oszlopzat, vagy egy arány
talanul beosztott lépcsőzet ellenállhatlanul sérti látérzé- 
künket s belérzetünket : ezt az arányosság utáni vágy ve
lünk született törvényének kinemelégitése okozza. Hogy 
miért hordjuk magunkban e törvény alapképét, azt meg
fejteni lehetetlen, de tény, hogy létezik az az emberben 
kezdetétől fogva, s hogy csakis erre építhette az építészet 
is szépészeti szabályainak alapelveit.

Ámde a fentebbi tétel megfordítva is áll, vagyis : 
feltalálhatjuk egy zeneműben a formai szabályszerűséget, 
a kellemes beosztást és hangzást a nélkül, hogy abban egy
szersmind a kifejezési igazságot s a mintakép megfelelő 
utánzatát is föltalálnék. Ez esetben aztán csak üres, szel
lemi béltartalom nélkül való — bár kellemes — hangjátékká 
válik egy zenemű, mely alakilag, sőt ahhoz képest kidolgozá- 
silag is kielégíthet ugyan, de érzelmi, költészeti világunkra 
soha sem lesz képes maradandó hatást gyakorolni.
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Minden művészeti termék főkelléke s alapja tehát a 
természetes kifejezési igazság. Egy zeneműre alkal
mazva e tételt, ha abban e főtulajdont feltaláljuk, az bizo
nyosan tetszeni is fog, de még nem mindig tökéletesen. 
Egy zenemű által okozott élvezet (természetesen a lelki 
műveltség magasabb fokát tételezve fel) csak akkor lesz 
teljes és tökéletes, hogy ha a forma, az alak, melyben az 
eszme vagy kedélyhangulat elénk állittatik, valamint a ki
fejezési igazság is megfelel az arányossági szép fogalmának, 
vagyis : ha képes bennünk a kitűzött tárgyhoz hasonló ér
zést, hasonló eszmét felkölteni.

E kettős pont az, mely körül a művészet lényegét ér
deklő mindenféle kérdések forognak, s melyek földerítése 
által lehet legilletékesebben meghatározni a művészeti 
szép fogalmát.

A formai kellem pedig voltaképen az, mit a művé
szeti termékekben mint főtulajdont, rendesen szépnek 
szokás nevezni. De mennyiben egyoldalú ez elnevezés : to
vábbi előadásaink folytán látni fogjuk.

Sokszor előfordul az az eset, hogy a jelzett két főtulaj
don észlelése, közvetlenül csak ösztönszerüleg, belérzetünk 
által történik, s ez esetben csak velünk született homályos 
sejtelem kifolyása. Másrészt pedig van eset, hol az, az egye
nes öntudat kifolyása. S ez eset pedig akkor fordul elő, mi
dőn valaki tökéletes öntudattal bir a felett, hogy miként 
kell egy műbecs csel biró művészeti s igy zenész éti termék
nek is alkotva lennie, hogy az, a szépészet szabályainak 
megfeleljen ?

A fentebb jelzett első osztályba az úgynevezett laiku
sok, zenészeti műkedvelők tartoznak, kik azonban magasabb 
szépészeti érzék- és fogékonysággal bírnak. De csak ebből is 
világos, hogy a zenehallgatók s itélők ez osztálya nagyon 
bizonytalan alapon áll.

A másik eset által jelzett osztályba pedig egyedül 
csak a műér tők sorolhatók. <

„Vannak emberek — irja Guizot, Shakespeare fölött 
irt művében, — kik ugyanegy pillanatban éreznek és Ítél
nek is egyszersmind s kik a bevégzett tökély utáni vágyat 
még legmagasztosabb műélveik között sem tévesztik szem 

elől, s a mellett, hogy csodálatot s gyönyört éreznek vala
mely remekmű látása vagy hallása felett : egyszersmind a 
nem egészen tökéletes legcsekélyebb árnyalata is há- 
boritólag hat kedélyükre.“

Ezek aztán a valódi műértők a szó legszorosabb ér
telmében. így képzelhetünk magunknak egy Mozart, Bee- 
ethovent vagy egy Mendelssohn, Schumann, Liszt, s Wag
nert stb., kik hasonló modorban hallgatták s hallgatják a 
zenét s Ítélnek. Mindenkinek, a ki a zeneművészettel hiva
tás-, előszeretet- vagy szenvedélyből foglalkozik, arra kellene 
törekednie, hogy ilyeténképen legyen képes élvezni s ítélni 
a zeneművek felett. S e képesség kifejlődését elősegíteni : 
ez célja másod sorban a zenészeti aesthetikának.

IV.

A zenészeti szép alapszabályai.
Minden művészetnek — s igy a zeneművészetnek is — 

megvannak az ő meghatározott s elváltozhatlan alapszabá
lyai. Minden valódi műbecscsel biró zeneműnek e szabályok 
szerint kell — legalább fővonásaiban — alkotva lennie. Ha a 
zeneköltő ezek teljes öntudatával bir : ez nemcsak bizonyos 
művészeti korlát s iránytű gyanánt szolgál számára, hanem 
szellemi működését is irányítja, megkönnyíti s elősegíti. Az 
oly hallgató vagy műértő pedig, a ki ezek szerint Ítéli meg 
a zeneműveket, soha sem csalatkozhatik Ítéletében hatá
rozottan.

A zeneirodalom összes létezett, létező s létezhető ter
mékeit — a kifejezést illetőleg, — következő négy osz
tályra oszthatjuk, u. m. :

1-ör. Olyanokra, melyekben sem valamely eszményi, 
költői képet, sem pedig valamely érzemény — vagy kedély- 
hangulat utánzatát nem találjuk fel. Az ily zeneművek az
tán csak hangjátékok, minden komolyabb belbecs nélkül, 
melyek legjobb esetben is csak kellemes hangzásuk által 
érdekelhetik a műértőbb hallgatót.

2-or. Olyanokra, melyekben csak helyenkint s töké- 
Ábrányi K. Zenészeti Aesthetika. 2 



18 19

tétlenül találjuk fel a fentebbi tulajdont. Az ily zeneművek 
csak félig képesek kinyerni a hallgatók tetszését s egészben 
véve, ki nem elégitőleg hatnak kedélyünkre, belvilágunkra. 
Ily termékekkel leggyakrabban találkozhatni a hangszeres 
zeneszerzés terén.

3-or. Olyanokra, melyek valamely átalános emberi ér- 
zeményt vagy szenvedélyt a lehető leghivebben tolmácsol
nak, s melyek következésképen, a hangszeres zeneszerzés 
feladatának lehetőleg meg is felelnek. Átalános emberi ér
zést mondunk — minő az öröm, fájdalom, düh stb. — mert 
a puszta hangszeres zeneköltés csak azok ecsetelésére képes, 
s nem lehet vele az érzemények lélektani indokait, a kül- 
viszonyok befolyásait, szóval : azok legcsekélyebb fokozatait 
is ecsetelni; s végre:

4-er. Olyanokra, melyek valamely érzemény vagy 
szenvedély festésével, egyszersmind azok indokait, szemé- 
lyesitőit s viszonyait is képzeletünk elé állítják. Ide tartoz
nak mindama zeneművek, melyek bizonyos szöveg kísére
tében adatnak elő, minők átalában a szövegre irt dalok, 
dalművek, melodrámák, oratóriumok stb. Továbbá, az úgy
nevezett programmzene, mely cime és magyarázó szö
vegére nézve lehet rövidebb vagy hosszabb, részletesebb 
vagy átalánosabb, mint pl; Beethoven Eroica, vagy pász- 
tor-symphoniája, Berlioz zenekari művei, Liszt symphoniái, 
költeményei stb. A szintánc-zene, a mennyiben a szereplő 
személyek abban mimészettel s különféle kifejező jelene
tekkel is kisérik a zenét, szintén ez osztályba sorolható.

Az első és 2-ik osztályba sorolt zeneművek, melyek a 
tökéletes művészi szép fogalmának meg nem felelnek, nem 
lehetnek komoly tárgyai a zenészeti aesthetikának sem, 
melynek észlelési feladata c^äkis a két utóbbi, de különö
sen a 3-ik osztály termékeire vonatkozik, melyek — mint 
tisztán az absolut zeneköltészet termékei — átalában legne
hezebben érthetők s megitélhetők, de előnyük ép abban áll, 
hogy a rájuk alkalmazott szabályok a zenészét más válfaju 
termékeire is ráillenek s irányadóul szolgálhatnak.

Miben áll, s miként lehetséges, hogy az absolut hang
szeres zenében pusztán hangok és zöngképletek által oly 
lehetőleg hiven utánozhatok az emberi érzemények külön

féle nyilvánulásai, hullámzatai, hogy a hasonlat azonnal föl
ismerhető ?

E kérdésre csak is az analógia adhat kielégítő feleletet.
A művelt, vagyis a m űz e n e, több egymástól lényegesen 

különböző elem együttes közreműködésének az eredménye.
Ez elemeket mindenek felett a hang, zönge, zöng- 

idom (rhythmus), öszhangzat, s az úgynevezett the- 
m a tik us egyöntetűség képezi. Ha tehát valamely ze
nemű meg akar felelni a művészeti szép és a tökéletesség fela
datának : szükséges, hogy mindeme elemek már magukban 
véve is bizonyos szellemi és alaki rokonság-, hasonlatban 
álljanak az ecsetelni szándékolt érzület, szenvedély vagy 
ténykedésből folyó képlet hullámzataival. Erre nézve pedig 
minden elem közreműködése észlelés alá esik azon okból, 
hogy miként felel meg e feladatnak ? A nevezett zenészeti 
főelemek tehát főleg két szempontból itélendők meg t. i. 
1-ör: hogy kifejezési igazság s 2-or: hogy formai 
kellem tekintetében mennyire képesek valamely zenemű 
belbecsét emelni s oda hatni, hogy az, a hallgatónak kielé- 
gitő műélvet szerezzen ?

Meghatározandó továbbá, hogy egyik elem mennyire 
segíti elő a másik hatását s találóságát, vagy megfordítva ?

Mindezt fejtegetve és elemezve, sok oly kérdéssel 
állunk szemközt, melyekkel — még a zenészek közül is — 
legkevesebb ember szokott foglalkozni, minek természetes 
oka aztán az, hogy a zeneszerzők többnyire öntudatlanul, 
csak természeti ösztön szerint komponálnak: s a zeneművek 
megítélésében is csak ily módon járnak el. ,

Vannak sokan, kik hosszas tapasztalás és routin után 
elég helyes tapintattal meg tudják különböztetni a jó s való
ban szép zenét a kevésbbé jótól s kik ösztönszerüleg érzik 
az emlitett tényező elemek közti arány- vagy aránytalansá
got : de határozottan még sincsenek tisztában a valódi okok 
felett, s igy nagy részben csak tapogatóznak.

A zenészek és műkedvelők e faja, legveszedelmesebb 
magára a zeneművészet magasb fejlődésére, mert határozat
lan ítéletük által gyakran sokat ártanak a jónak, mig a káros 
következésekkel elősegítik a pártolásra, kitüntetésre nem 
méltót.

2*
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A biztos s mindig indokolt Ítélethez a zenében, igen 
sok és sokoldalú tanulmány igény éltetik, mely legkevésbé 
sem lehet egyoldalú, hanem át kell karolnia mind ama mű
ágakat, melyek öszműködése által jő s jöhet létre egy mű
remek. A régi és uj zeneirodalom teljes és tárgyilagos át- 
nézete ; a sokféle műformák kellékeinek ismerete ; a társmű
vészetek rokon-kapcsai és viszhatásainak méltánylása ; a 
költészet minden válfaja iránti fogékonyság s az általános 
műveltség bizonyos kiválóbb színvonala: mindez, együt
tesen szükséges arra nézve, hogy a zeneművészet terén épp 
úgy, mint minden más művészetén biztos, határozott, s 
mindig indokolt szépészeti Ítélettel bírhassunk.

Nézzük, a zene egyik leghatalmasabb, mondhatni: 
éltető elemét, a zöngidomot (rhythmus), s lássuk mi
ben rejlik annak ereje és hatása szépészetileg ?

V.
A zöugidom (rhythmus), mint a formai kellem s a 

kifejezési igazság egyik főtényezője.
Azt, a mit a zenében zöngidomnak (rhythmusnak) 

nevezünk, főleg a következő éternek képezik, u. m. : a méret, 
(Takt) a hangsúly, (Accent) azöngérték (Noten-Werth) 
és az időmérték, (Tempo).

A méret nem más, mint a különböző értékű zön- 
gék és zöngcsoportoknak bizonyos határozott időtartamra 
való felosztása, s ennek függőleges vonallal való megjelölése.

A hangsúly: bizonyos időpontnak erősebb, észreve
hetőbb megjelölése tetszés szerint.

A zöngérték : a zöngcsoportok viszonylagossá
gára s az

időmérték: a méretek s hangsúlyokra osztott zöng
csoportok által eredményezett zenei tételek s egész zene
művek időtartamára s egyes időmozzanataira vonatkozik.

A szem, a méretvonalak által különbözteti meg a 
zöngcsoportok időtartamát, mely a hallérzékre nézve, vagy 

bizonyos bensőleg képzelt, vagy érzékileg is feltünte
tett hangsúly által válik észlelhetővé. De a hangsúly nem 
Tejlik magában a zöngékben, mint valamely kézzel fogható 
érzéki tulajdon, hanem azzal csak az értelem ruházza fel, s 
ebből ered aztán a zöngidomok véghetlen változatossága a 
zenében. Az értelem által osztogatott eme hangsúly, nem. 
lehet pusztán önkönyszerü a zeneköltészetben, vagy ha úgy 
kezeltetik: nem lesz az öszhangzásban a kifejezési igazsággal.

Képzeljünk magunknak pl. csak egy ily egyszerű zöng- 
képletet, u. m. :

s azonnal észlelhetjük, érezhetjük — kivált, ha még az idő
mérték lassúbb vagy sebesebb volta is hozzájárul, — a dyna- 
mikus hatás különbségét, mely a szerint alakul, a mint az 
alkalmazott hangsúlyozással ez vagy amaz eszmét, kedély- 
hullámzatot vagy érzéki mozzanatot akarjuk zöngével, ze
nével eszményíteni.

így a fenti képlet, a) alatt a nyugalmat, a mozdulat
lanságot, vagy egy természeti kép merengő egyhangúságát 
állítja elénk ;

b) alatt igen alkalmassá válik az erélyesség, a dacosság ;
c) alatt a nyugtalan ösztön; s
d) alatt a megátalkodóttság jellemzésére.
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De vájjon az a) alatti hangulat felköltésére alkalmas 
volna-e a b) vagy a c) alatti, vagy megfordítva ? Bizonyára 
neiQ, s ha mégis ily erőszakot követnénk el a hangsúly- 
lyal : vétenénk a természetes igazság kifejezése ellen.

S csak e kevésből is látható, hogy a zöngidom s an
nak hangsúlyozása minő fontos szerepet játszik a zenészeti 
szép és találós ágban.

Valamint a zöngidomi egyöntetűség, úgy az annál 
alkalmazott hangsulyozási észszerüség ellen sem véthetünk 
a nélkül, hogy meg ne sértsük a velünk született arányos
sági ösztönt s a zenészeti aesthetika legjózanabb alap
szabályait. S ebből folyólag : a zöngidom és a hangsúlyozás
nak mindig karöltve kell járniok a méreti felosztáson ala
puló időegységgel is, legalább bizonyos időtartamra nézve.

Képzeljünk magunknak egy oly zeneművet, mely 
nemcsak minden méretben változtatja a zöngidomot, hanem 
azok hangsúlyozását s ütenymértékét is.

Egyenlő ütenybeosztással már az ilyen változó zöng
idom is képes idegessé tenni, pl :

LÛ' î ' H iâ* M C * Î
hátha, még a hangsúlyozás és’az ütenymérték folytonos 
változtatása is hozzájárul ! Akkor éppenséggel kiállhat- 
lanná válnék az olyan zene, melyet pl. a következő képletek
ben lehetne képzelnünk, u. m. :

Ellenben képzeljünk egy olyan zenészeti tételt, mely 
valamely eszmét vagy hangulatot a következő arányos 
zöngidommal fejez ki, u. m. : 

Mimimre
* n I

s azonnal be kell látnunk, hogy az a) és b) alatti egészen 
ellenkezik a természeti érzékkel, a jó Ízlés és észszerüség- 
gel, a c) alatti pedig kielégítő érzést kelt bennünk s a for
mai kellem hatásával van ránk, már csak puszta zöngido- 
mával is, melyhez ha még a zöngelmi és harmóniai kellem, 
meg a kidolgozási érdekesség is hozzá járul: előttünk áll a 
zenészeti szép megérzékitése.

A zeneirodalomban több oly zeneiróra lehet találni, 
a kik majd kísérlet, majd szeszély, majd meg kifejezési törek
vésből, egy zenedarab vagy zenei tétel folyama alatt többféle 
ütenynemeket, hangsúlyokat kevernek össze, az által eleget 
óhajtván tenni a határozatlan érzülethullámzás utánzata s 
kifejezésének.

De az ily eljárás, — ha néha indokoltnak látszik is — 
soha sem volt képes mélyebb gyökeret verni a nagy zene
költők müveiben azon oknál fogva, mert az, ellenkezésben áll 
a formakerekség velünk született érzetével; ez pedig 
bizonyságául szolgál egyszersmind annak is, hogy a mű
vészeti szép fogalmát nemcsak egyedül a kifejezési s 
utánzati találóság, hanem azzal együtt a formatökély, kel
lem s kerekség is föltételezi.

A változó ütenynemek s hanysulyok használata, több 
kiváló zeneköltő művében sokszor nem is ellenkezik hallér- 
zékünk követelésével. De ily esetben 1-ör : a kivétel nem 
képez törvényt, s 2-or : az ily esetek többnyire csak lát
szatra nézve szabálytalanok, mig közelebbről tekintve, fel
találjuk bennök a rend és arányosság kellékét.

Ily eset pl. : Boil dieu „Fehér nő“ dalművének 2-ik 
felvonásában a fehér nőhöz szóló cavatina, melyben 3A s; 
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2/4-es ütenyjelzésü igen érdekes részlet fordul elő a nélkül, 
hogy az legkevésbbé is sértené a formai kerekség érzetét, 
mert csak el kell képzelni magunknak a kétféle ütenyne- 
met elválasztó egyik méretvonalt, s azonnal egy ö/4-es üte- 
nyü szabályos zenedarab áll előttünk, mély minden szokat- 
lansága dacára, — mert szabályosan kezeltetik, — nem hogy 
sértene, de még érdekesen hat a hallérzékre.

Ilyen példa Volkmann C. moll sonátájának 2-ik 
tétele is (Prestissimo), melyben mind végig % 2A és 9/s 
ütenynemek váltakoznak, s végül 3/4-ed üteny is előfordul, 
mely azonban, mert szintén szabályszerűen kezeltetik, leg
kevésbbé sem sérti az arányossági érzetet. A mellett pedig 
alapjában tisztán a meg-megszakitott 9/s-os ütenynemet 
érezteti a hallgatóval.

Ide tartoznak még az úgynevezett méreti beosztás 
nélküli zenészeti részek is, minők : az énekbeszédek (Reci- 
tativ), hosszabb keretű s beosztású cadenciák s azok cifrá- 
zatos zöngcsoportjai, stb., melyek látszatra nézve szintén 
szabálytalanoknak tűnnek fel. De ezek sem okoznak kelle
metlen érzést (sőt az ellenkezőt), mert azok nem egyebek, 
mint szándékos meghosszabbításai a kisebb, úgynevezett 
rubato-tételeknek ; az énekbeszédeknél pedig kárpótolva 
vagyunk a szövegszavakra fektetett helyes és arányos 
hangsúlyozásokkal, valamint az utánuk rendesen követ
kezni szokott szabályos ütenyzésekkel.

Épp úgy nem képeznek e részben szabályt és után
zásra méltó példát az oly előadó művészek, kik akár termé
szeti érzék hiányából, akár pedig túlcsigázott szenvelgés 
vagy hatásvadászatból, soha sem szabják magukat a szaba
tos ütenyzéshez, hanem folytonosan hullámoznak a szigorú 
üteny és a szabad előadás közt. Ha ez az ütenyérzék hiányából 
történik : akkor művészeti beszámításon kivül esik. Ha pedig 
csak szenvelgésből ered : szépészeti s arányossági tekintet
ből is elvetendő s utánzásától minden jó és egészséges Íz
lésnek óvakodnia kell.

A zenészeti zöngidom elemzése és szépészeti méltány
lásánál legfőbb figyelembe veendő a zöngék időtartama, 
miből a legkülönfélébb zöngidomzati képletek keletkeznek.

A ki a világ-zeneirodalom kiválóbb termékeit figye
lemmel észleli, az előtt lehetlen föl nem tűnnie annak, 
hogy a formai kellem igényeinek leginkább ama termékek 
felelnek meg, melyekben a zöngcsoportok s azok zöngér- 
téke által feltüntetett s eszméket képező úgynevezett motí
vumok közt bizonyos organikus egység létezik, s hogy 
leginkább az olyan zenemüvek bírnak absolut mübecscsel, 
melyek periódusaiban mentői kevesebb egymástól eltérő 
zöngidomzati képlet fordul elő. Vannak remekművek, mint 
pl.: Beethoven A dur sonátája, C. moll symphoniája, 
Mendelssohn Hebridák nyitánya, Liszt Erzsébet ora
tóriumának bevezetése, stb. melyek, mondhatni csakis egy 
zöngidomzati képletből vannak szerkesztve.

A zöngidomzati egyöntetűség tehát egyik legfőbb 
tényező arra nézve, hogy a zeneköltő a formai szépnek 
eleget tegyen s e kelléknek nemcsak a zenedarabok egyes 
részeiben, hanem a legrövidebb (8—12 méretes) gondo
lattöredékekben is eleget kell tenni, hogy a minél világo
sabb felfoghatás, mindenekelőtt átlátszóvá tegye a formai 
szépséget.

Égy másik, nem kevésbé fontos kérdés merül fel, t. i. : 
minő hasonlat! viszony létezik a zöngidomzati 
képletek s a kedély s érzeményhullámzatok fo
kozatai közt?

Az e kérdésre szolgáló felelet szorosan egybefügg a 
zenei időmértékkel. (Tempo.)

Mert a méretek száma, arányossága s az azokban 
foglaltató zöngidomzati egyöntetűség, megfelelhet a for
mai kellem szabályainak a nélkül, hogy azok hasonlatát, 
találóságát, az ecsetelni szándékolt kedély vagy érzemény 
hullámzásával még észlelhetnők. Ezt csak az alkalmazni 
szándékolt időmérték határozza meg, melynek sebesebb 
vagy lassúbb voltától függ leginkább annak értéke is.

Ha pl. a következő zöngképletet tekintjük, u. m. :

— r r8 I U
ebb en egy könnyen fölfogható zöngidomzatot észlelhetünk, 
s a mi az arányosságot illeti, a felett kellően is Ítélhetünk, 
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de az általa visszatükrözni szándékolt érzemény vagy ke
délyhangulat közti találóságről csak akkor lehet némi fo
galmunk, ha annak megérzékitésére bizonyos meghatáro
zott időmértéket nyerünk.

Ha a fenti képlet fölébe Adagio ^képzelünk: azon
nal bizonyos nyugodt lelki állapot lebeg előttünk. Ha pe
dig Prés tot: úgy nyugtalan kedély s zaklató szenvedély- 
hullámzat lép képzeletünk elé.

Mindez oly világos, hogy a kinek egészséges érzéke 
van, annak bővebb megvilágitásra alig van szüksége.

De lássuk, mi része van az időmértéknek az érzemé- 
nyi nyilvánulások közötti hasonlat feltüntetésére ?

Tapasztalat és belérzetünk nyomán tudjuk, hogy ke
dély- s érzeményhangulatunk különböző nyilvánulásai — 
a legnyugodtabb lelki állapottól kezdve egészen a legzakla- 
tottabb szenvedélyességig, — számtalan fokozaton mennek 
keresztül. Az embernek magában véve, már tagmozdulatai, 
arckifejezése, beszéde, rendesen elég érthetőleg ki szokta 
fejezni a benne támadó s uralkodó érzemények s szenve
délyek mivoltát s fokozatait. Az ember külalakján rende
sen visszatükröződik annak belseje is ; igy pl. : egy dühös- 
ködő ember nem igen fog csendesen, leeresztett fővel lép- 
degélni, valamint a mélázó, vagy búsuló sem igen fog ug
rálni, szaladni, vagy táncolni.

Az érzemények váltakozó fokozatait, melyek a külső 
magatartás és hanghordozásban találják rendesen hü és 
észlelhető kinyomatukat, a zenében egyedül az időmérték 
állíthatja elénk. De az, önmagában tekintve, nagyon áta- 
lános fogalommá válik. Valamely sebes időmérték után pl. 
következtetést vonhatunk ugyan valamely általa ecsetelni 
szándékolt heves, elragadó szenvedélyre nézve, az igaz : 
dehogy felfokozott öröm vagy haragot jelent-e? azt 
magából az időmértékből még nem vagyunk képesek ki
magyarázni.

S itt természetesen ismét a különféle zöngidomi kép
letekre, a hangjegyek változó időtartamára egy méretben s 
főleg ama kérdés megvizsgálására kell visszatérnünk, hogy 
mindeme zenészeti elemek, valamely meghatározott idő
mérték által kiszabott forma keretén belül, minő viszony- 

ban állanak a különböző érzeményekhez s minő kifejezési 
hasonlat eszközölhető köztük s a benső érzemény hullám- 
zatok közt ?

Leghomályosabb s legkevésbbé tárgyalt, inkább csak 
sejtett része ez a zeneköltészet aesthetikájának, s csak igen 
kevés zeneiró fordít erre kellő s öntudatos gondot művei 
alkotásánál.

Kiváltképen pedig nehéz oldalát képezi ez a zenének 
azért, mert a zöngidomi képletek bizonyos felvett üteny- 
nemben nemcsak minden méretben különbözők lehetnek ; 
hanem azoknak még legváltozóbb összekeveréseit is felmu
tathatják.

Nem lehet tagadni, hogy vannak bizonyos zöng
idomi képletek, melyek bizonyos meghatározott időmér
ték szerint előadva, könnyen felfogható hasonlatot tüntet
nek fel bizonyos tünetekkel szemközt, melyeket testi szer
vezetünk vagy kiejtett szavaink eredményeznek. így pl. a 
test tagjai vagy idegeinek reszketegségét (mit az öröm, 
harag, vagy félelem egyaránt eredményezhet) az úgyneve
zett „trémolo“-féle zöngidomi képlet (sebesen előadva) 
elég világosan és találóan képes visszaadni elannyira, hogy 
mindenki előtt azonnal a nevezett érzületi alapvonások 
fognak lebegni.

Valamint a következő zöngképlet is, u. m.:

1 C H I ' f f í f Î8tK
Allegro-időmértékben előadva, bizonyára valamely erős 
szenvedély hullámzatát állítja elénk.

S igy még sokféle zöngidomi képletet lehetne fel
hozni, melyek a zenében bizonyos érzeményhullámzások- 
nak ép oly sterotyp kinyomatai, mint bizonyos megszokott 
szók, melyek értelme s jelentősége mindenki által azonnal 
megérthető. Ha valamely zeneműben pl. ily képlet for
dul elő, u. m :

I
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minden aláírás nélkül is azonnal a reszketés, a bor- 
zadály vagy az anyagi fáz ás eszméje kél fel lelkűnkben.

Az emberi értelem azonban, a zöngidom tudományos 
és lélektani elemzése folytán, még számtalan más zöngi- 
domi képletet is felruház ez vagy amaz érzület vagy tüne
mény visszatükrözéséneb tulajdonságával, melyeknek ta
láló képességét művészi értelemmel méltányolhatjuk ugyan 
a nélkül, hogy az másokban is hasonló gondolatot keltene 
fel. Mert a művészi értelem és a képzelő tehetség, a költé
szettel párosulva, még az ex professo zenészek közt sincs 
egyenlő mértékben kifejlődve ; s aztán a legfőbb nehézség, 
a zöngidomi képletekből valamely találó ecsetelésre kö
vetkeztetni: azoknak több oldalú magyarázata s 
gyakorlati alkalmazhatásában rejlik.

Valamint a gyógyászat terén, ugyanegynemü tüne
tek sokszor különféle kórállapotok kifolyásai lehetnek: 
úgy bizonyos zöngidomi képletek is többféle érzeményhul- 
lámzatra vonatkozhatnak. Fentebb jeleztük, hogy bizonyos 
zöngképlettel több idegzeti tünet vonásait, u. m. a félelem, 
harag, borzadály vagy a testi hidegség érzetéből kifolyó 
reszketegséget lehet ecsetelni, De e tétel megfordítva is 
áll ; vagyis : bizonyos kedély- s érzeményhullámzatot, dyna- 
mikus tünetet szintén lehetséges többféle zöngidomi kép
lettel is kifejezni, eszményíteni. így a föntebb feltüntetett 
tremolo-képletet zöngidomilag sokféle alakban állíthat
juk elő a nélkül, hogy az eredeti kifejezési igazságtól na
gyon messze eltérnénk. Pl. :

Ha egyrészt, nem csekély hátrányára szolgál az esz
ményi hasonlatnak a zöngidomi képletek sokféle irány
ban való alkalmazhatósága: másrészt mégis sok előnyt 
nyújt a zeneköltőnek, ha a zöngidom kezelését több szó- 
lamu (polyphonikus) tételekre vonatkozólag tekintjük és 
elemezzük.

Ha tehát már magában véve, maga a zöngidom is 
képes bizonyos eszmét, érzést ébreszteni : mennyivel inkább 
képes ezt tenni, hogy ha hozzá még az időmértéki fokozat 
is csatlakozik.

Egy ily zenei képletnél pl. :

Adagio. — stb.

senki sem fog józanul valami rohamos szenvedély ecsetelé
sére gondolni, hanem ellenkezőleg ; valamint a következő 
zöngidom sem fog bárkiben is nyugodt, mélázó hangulatot 
kelteni, u. m. :

Allegro. A Lí* men
ír n lü* m

Köztudomású dolog, hogy vannak bizonyos rhythmi- 
kai tünetek, melyek idegzetünkre avagy testi tagmozdu
latainkra bizonyos ellenállhatlan hatást képesek gyako
rolni. Ha egy két-negyedes, hat-nyolcados ütenyü s hozzá 
sebes időmértékben vert indulót hallunk, melyet nagy számú 
dobok kisérnek vagy hangoztatnak : az bizonyára erős hatást 
gyakorol idegzetünkre. Egy alkalmi nemzeti rohaminduló 
hangjai mellett pedig, — katonai nagy zenekaroktól előadva 
— egész zászlóaljakat, ezredeket lehet halálmegvetést szülő 
lelkesedéssel vezetni a csaták leggyilkolóbb tüzébe, a mint
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erre a történelemből nem egy példát tudunk felmutatni Azt 
is tapasztalhatta már mindenki életében, hogy valamely se
bes időméretü és élesen hangsúlyozott tánc-zene, mintegy 
lábainkba száll rhythmusával s még a test ellankadtságát 
is képes új erőre, újabb rugékonyságra ingerelni.

De ha valamely zöngidom hatására nézve sokszor 
el is tekintünk mindama mellékes körülményektől, melyek 
annak fokozására lényegesen befolynak, mint pl. a roham
indulóknál a harcszomj és izgalomtól, vagy a tánc-zenénél 
a szenvedély hevétől, s egy élesen markirozott zöngidomza- 
tot pusztán csak az asztalon utánozunk ujjaink verésével : 
már akkor is eléggé tapasztalhatjuk,hogy minden arányosan 
beosztott sebesebb mozamu zöngidom, ingerlő hatást gyako
rol idegzetünkre s érzékileg hat reánk.

Utánozzuk pl. a következő zöngidomot pusztán csak 
ujjainkkal az asztalon, u. m :

* n; £ ! rí'-’'
í u n lu 'r ' Î
s azonnal érezni fogjuk, hogy az bizonyos élénk, pezsgő 
kedélyhangulat kifejezésére vonatkozik. Mennyivel na
gyobb lesz azonban a hatás, ha ehhez még Meyerbeer „Ör
dög Róbertjéből“ az ismeretes bordalt s annak hangsze
relését is hozzágondoljuk ?

Ellenben, ha ugyanigy járunk el pl. a következő 
rendetlen, aránytalan zÖngidommal, u. m. :

alig képzelhető oly ember, kinek kedélye vagy idegzetére 
ez valami erősebben felingerlő hatást volna képes gya
korolni.

Miben fekszik a francia s olasz irályu s átalában az 
éles zöngidomzatokkal szerkesztett zenemüveknek tetsze
tős, ingerlő és sokszor ellenállhatlan hatása ?

Kétségkívül nem másban, mint a dallamokban túl- 
nyomólag uralkodó élesen hangsúlyozott, könnyen felfog
ható, arányosan beosztott zöngidomok hatásában érzéke
inkre, melyekre az élénkebb időmérték oly erős befolyással 
van, hogy a nélkül egészen hatástalanok maradnak, vagy 
ellenkező benyomást okoznak. Játszunk, vagy hangoztas
sunk pl. valamely tánc- vagy induló-rhythmust hosszúra 
nyújtott lassú időmértékben: s azonnal megöltük, meg
semmisítettük annak minden hatását is.

A zöngidom éles hangsúlyozásának s aránylagos kép
letekre való felosztásának bizonyos sebes időmértékkel való 
egybekötése tehát az, a mi bennünk a mozgalmasb lelki 
állapot s kedélyhullámzat iránti hasonlat érzetét felkölti.

Ha valaki egy zeneköltőnek a zöngidomokban a for
mai kellem túlságos vadászatát hibául akarja felróni : erre 
nézve csak két szempontra fektetheti indokolását:

1-ször. Midőn bebizonyitható, hogy azok, az ecsetelni 
célzott kedély- vagy érzeménynyilvánulásokkal teljesen el
lenkeznek. Pl. : ha mély fájdalmat vagy kétségbeesést, tánc
vagy induló-féle zÖngidommal ecsetel. Ez esetben a hatás 
ellenkező eszméket s eredményeket keltvén lelkűnkben, a 
művészeti igazság és az aesthetikai érzék sértetik meg.

Főleg az olasz és francia zeneirálynak ily nemű ab
surd kinövései ellen, méltán kelt ki újabb időben a kritika s 
az újabb tisztultabb Ízlés jogosan fordul el tőle, s az utókor 
előtt méltó indokoltsággal fognak a zeneirodalom ilynemű 
termékei feledékenységbe sűlyedni.

2-or. Midőn azoknak túlságos mérvben való haszná
lata által egész dalművek vagy szélesebb keretű zenedara
bok — nem lévén meg bennök a kellő ellentétesség (dyna- 
mikus contrast), egyhangúakká, unalmasakká ^válnak s fél
szeg hatást keltenek.

Számtalan dalmű, s egyéb válfaju zenedarab lé
tezik a zeneirodalomban, melyek e kettős félszegségben 
szenvednek s melyek ez okból nem állják ki a magasabb 
művészeti kritika Ítéletét.
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Azonban eltévesztett cél volna, hogyha valaki csu
pán legmagasabb művészeti szempontokból s a legszoro
sabb értelemben vett kifejezési igazság rovására, egyik vég
letből a másikba esnék, s még ott is következetesen igno- 
rálná az élesebb hangsulyozásu zöngidomokat, a hol erre a 
situatio, az alkalmi találóság mintegy feljogosítaná. Mint 
mindenben, úgy itt is legjobb a boldog közép utat megtar
tani. Valamint tapasztaljuk ezt még az oly korszakot al
kotó nagy zeneköltők műveiben is, minők egy Wag
ner, Liszt, vagy Berlioz, kik nem egyszer használ
nak legélesebbre szabott zöngidomokat is oly alkalmak
kor, midőn erre kellő tér nyilik, midőn ezt a hatás igényli, 
s midőn az ellenkező eljárás épp megforditott hatást 
idézne elő. Ilyen pl., hogy többet ne is emlitsünk, Wagner 
„Bolygó hollandi “-jáb an a fonódal, „Tannhäuser“-jében a 
bevonulási nagy induló, „Lohengrin“-jében az 1-so felvonás 
fináléjának s a 3-ik felvonás kezdő dallamának motivuma, 
Liszt sz. Erzsébet oratóriumában a gyermekek kara, a 
Keresztes vitézek indulója, Prometheusában az aratók kara, 
Krisztus oratóriumában a három király indulója, Krisztus 
bevonulása Jeruzsálembe, Berlioz „Romeo és Julia“ sym- 
phoniájában a táncvigalom Capulletinél ; stb. a régibb 
klasszikus zeneköltők műveit nem is emlitve, hol az emlitett 
középút mindig érvényesül a kifejezési igazság előnyére.

Miután a zöngidomi képletek jelentőségét a zenében 
alakzat és hasonlat tekintetében, eddigelé csak egyszó- 
lamu tételben tárgyaltuk s elemeztük : nem lesz érdektelen 
azt többszólamú tételekre vonatkozólag is figyelembe ven
ni, hogy még inkább feltüntessük ama fontos szerepet, 
melyet a zeneköltészetben játszik.

Itt is, mint amott, mindenekfelett szem előtt kell 
tartani a rend, az arányosság s a hasonlat alapelveit, me
lyek követése nélkül sem az egy-, sem a többszólamú téte
les zöngidomzatokkal nem lehet formakellemet s kifejezési 
igazságot eredményezni.

Vegyünk fel bárminő kétszólamu tételt s azonnal 
látni fogjuk, hogy abban csakis kétféle rendet lehet kö
vetni, u. m. : 1-ör : vagy mind a két szólam egyenlő zöng- 
idommal bir, pl. :

l-ő szólam:

2-ik „

vagy 2-or: mind a kettőben más-más zöngidom ész
lelhető, u. m. :

Magától értetik, hogy a 2-ik esetben a 2-ik szólam 
zöngidoma a legváltozatosabb képleteket tüntetheti fel a 
nélkül, hogy az arányosság szabályaitól eltérne, p. o. :

Nincs oly — csak némileg is — egészséges hallérzék, 
mely a fentebbi különböző zöngidomokat meg ne tudná 
különböztetni arányossági tekintetben.

Egy- vagy többszólamú tételben oly zöngidomi ve
gyítést is lehet feltüntetni, melyben az egyik szólam föl
tűnő aránytalanságot mutat, pl. :

Ábrányi Zenészeti Aesthetika. 3
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1-ső szólam :

E példában kétféle dolgot észlelhetünk.
1-ör: azt, hogy a 2-ik szólam oly rendetlen s min

den átgondolás nélkül odavetett zöngidomot mutat, hogy 
azon úgy lát-, mint hallérzékünk, egyaránt megütközik, s

2-or : azt, hogy az egész zöngképlet mindjárt más 
szinben tűnik fel, mihelyt az első szólamot is figyelembe 
vesszük, mert annak egyszerű arányossága mintegy nyug- 
pontul szolgál a zűrzavarban, s mellette a 2-ik szólam ren
detlen alakzatát is némileg elviselhetőbbé teszi.

S az ilyen eljárás kétszólamu tételben még valahogy 
csak türhetővé válik, de ha egy zeneköltő oly különcködő, 
és| semmi szabályt követni nem tudó vagy nem akaró eljá
rást követ, hogy csak két szólam zöngidomait is merően 
ellentétes és semmi arányosságot nem mutató képletekből 
alakítja : akkor biztos lehet benne, hogy az az által ered
ményezett zene is érthetetlenné s szépészetileg torzalakká

I Tekintsük pl. : a következő zöngidomzati képle-

I —u—1 Y. szólam :

2. szólam :

r *—

Vájjon képzelhető-e valaki, kit ez kielégiteni képes 
volna ? Lassú időmértékben előadva, legcsekélyebb érzéki 
ingerrel sem bir, sebes időmértékben játszva pedig épen- 
séggel kiállhatlanná válik, négy méreten át is ; hát ha még 
hatvan-hetven méreten keresztül kellene ily rendetlen zöng- 
idommal biró zenét hallgatni ! Pedig nem egy példát le
hetne ehhez hasonlót felmutatni a nagy világzeneiroda
lomban.

Az eféle minden formai kellemet, szépészeti Ízlést s 
egészséges hallérzéket sértő észellenes zöngidomzati kép
letekkel még akkor sem barátkozhatunk meg, hogy ha az 
illető zeneiró azt állítaná, miszerint szándékosan alkotott 
ily zöngidomi képleteket, mert az által pl. a zűrzavart, az 
összevissza való eszelős futkosását az embereknek, az ele
mek összekavarodását, vagy egy őrültnek rohamosságát 
akarta ecsetelni. ।

Az ilyen zeneirónak jogosan válaszolhatnék, misze- 
rént igaz, hogy nagyon is természethiven ecsetelte zöng- 
fidomokkal a kitűzött eszméket, de minden felfogható, ész
lelhető forma nélkül, mely nélkül pedig a művészet meg
szűnik az lenni, minek lennie kell, s melynek szépészeti 
alapelvei szigorúan megkívánják, hogy a legvadabb zűrza
vart, az őrült rohamosságot vagy a rendetlen összekavaro- 
dást is bizonyos formai kellemmel eszményítsük. Mert ha a 
művészet ezt nem teszi, megszűnt hatni mint ilyen s esz
ményítés helyett, csak realisztikus ingerekkel lép fel s 
csak sérti a finomabb műérzéket. A művészet épp abban 
különbözik a természettől, hogy a látszólagos formátlant 
is mindenkor bizonyos formába önti. Elvitázhatlan alap
törvénye ez általában minden művészetnek, nemcsak a ze- 

3*
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nének, mert, a mint már többször kiemeltük, habár kifeje
zési igazság nélkül nincsen is művészeti eszményítés : az 
magában véve még sem elégséges, ha vele egyszersmind a 
formai kellem s arányosság is nem egyesül.

Három szólamu zöngidomoknál következő képletek 
alakulhatnak, u. m. :

1-ör : vagy mind a három szólam egyenlő zöngidom- 
mal bir, vagy

2-or : kettőben egyenlő s a harmadikban különböző 
észlelhető, vagy

3-or : mind a három szólam ^zöngidoma különböző,, 
u. m. pl. ;

1. szólam :

2. *

3. ,

Négy szólamu zöngidomzatoknál pedig következő 
képletek észlelhetők, u. m. :

1-ör: vagy mind a [négy szólamban egyenlő zöng- 
idom van, pl.,

2-or : vagy háromban egyenlő s a negyedikben kü
lönböző zöngidom észlelhető, pl. :

3-or : vagy kettőben egyenlő} s a másik kettőben kü
lönböző, de szintén egymáshoz hasonló lép fel, pl. :

4-er : vagy kettőben egyenlő, 
<dig egymástól különböző, pl. :

a másik kettőben pe-

5-ör : vagy végre mind a négy szólamban egymástól 
különböző zöngidomi képletet észlelhetünk, pl. :
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1. 1 ? J ?
2. r * 1 r * 1
3. • ? ? ? '
4. LLLLL* * 9 * Û * *

Az itt feltüntetett példák alakjára, öt-hat s mégtöbb> 
szólamu tételekben is különféle keverékét lehet feltüntetni 
a zöngidomoknak s már csak ebből is tisztán kiviláglikT, 
hogy minő fontos s mondhatni egyedül határozó szerepet 
játszik a zöngidom a zenében, melynek alkalmazását s ki
aknázását úgy a kifejezési igazság, mint a formai kellem 
feltüntetésére egy zeneköltőnek sem szabad, nem lehet 
ignorálni, a ki tetszeni vagy hatni óhajt műveivel.

A feltüntetett képletek figyelmes vizsgálata mellett, 
azonnal kitűnik, hogy a több szólamu zöngidomoknál az a 
legkönnyebben felfogható képlet, melyben minden szólam 
menete egyenlő zöngidommal bir.

Ha az egyetemes zeneirodalom kiválóbb termékein 
széttekintünk, számtalan oly helyekre találunk, melyek 
hatása s könnyen felfogható kellemes volta, az ily szerke
zetű zöngidomi képleteken alapul. Mindennemű unison- 
tétel ide sorozható, valamint gyakran egész tömött harmó
niákkal kisért dallamrészek is hasonló képletekre alapitvák.

íme egy szép példa, erre nézve Beethoven egyik vonós, 
négyeséből, u. m. :

E példa zöngidomi képletéből kitűnik, hogy abban 
minden szólam minő egyszerű rhythmikai beosztással bir 
nemcsak, hanem maga az egész periódus is két egyenlő 
részre oszlik, melyek zöngidomilag egymáshoz teÿesen 
hasonlók.

íme egy másik példa, melyben minden szólam me
nete más zöngidommal bir, s mely látszólag rendetlen 
képletet mutat, de mélyebben vizsgálva, mégis megfelel az 
arányosság és formai kellem igényeinek. E példa egyszer
smind mintául is szolgálhat arra nézve, hogy több szólamu 
tételekben miként kell változatosan s mégis szabályosan 
és egyöntetüleg kezelni a zöngidomokat, u. m. :
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Első tekintetre úgy látszik, mintha e képlet zöng- 
idoma zavart s mesterségesen szövevényes volna. De épp 
ellenkezőleg áll a dolog, mert a mellett, hogy minden szó
lammenet zöngidoma nagyon is egyszerű s könnyen felfog
ható alakzatot mutat : még bizonyos egyöntetűség is ural
kodik benne. Az első szólam zöngidoma átalában e képlet
ben nyilatkozik minden méretben, u. m. :

_ n I Lm
A másodiké ebben : u. m. :

2> * K ÍZ
a harmadiké ebben :

3> C i LLÎ
mig a negyedik egyszerűen egy hosszú értékű hang

jegyben nyilatkozik. E mellett az első és második szólam 
zöngidoma közt fölötlő a hasonlat, u. m. :

Mindazok után, miket eddigelé a zöngidomról, mint a 
zeneművészet egyik legfontosabb tényező eleméről elmond
tunk s felmutattunk, eredményképen a következő szépé
szeti szabályt lehet felállítani, u. m. : mentői egysze
rűbb, arányosabb, egyöntetűbb a zöngidom vala
mely poliphonikus zenében: annál könnyebben 
érthető s felfoghatóvá válik az, s a formai kel
lemnek is annál inkább megfelel, s igy a szépé
szeti igényeket is annál inkább kielégíti. S ellen
kezőleg is áll a dolog, s ha egy zeneiró mindezzel legke- 
vésbbé sem törődik s önkényszerüleg tipor össze minden 
arányossági szabályt : mindig érthetlen s élvezhetlen zenét 
fog teremteni.

Ha a nagy zeneköltők vezérkönyveit figyelemmel for
gatjuk s azokban a sokféle zöngidomoknak egyes periódu
sokban való alkalmazását elemezzük, számtalanszor tapasz
talhatjuk, hogy műveik telve vannak a legarányosabb zöng- 
idomokkal még a legpoliphonikusabb tételekben is s hogy 
ama hatás és bámulat, melyet műveikkel kivivtak s kivív
nak: leginkább eme eljárásnak tulajdonitható.

Még egy nem kevésbbé fontos kérdés marad megvilá
gítani való, t. i. hogy minő arány s modorban lehetséges 
többszólamú tételben felhasználni a zöngidomot arra nézve, 
hogy az, az érzemények s kedélyhangulatok közti hasonla
tot, vagyis a kifejezési igazságot feltüntesse ?

Fontos szépészeti és lélektani kérdés ez, mely annál 
inkább megérdemli a megvilágitást, mentői ritkábbak az 
oly zeneirók, kik e felett komolyan gondolkodni s a szerint 
eljárni is szoktak.

Hogy a zöngidom bizonyos hasonlatot képes feltün
tetni az emberi érzemények különböző hullámzási vonalai
val szemközt : azt már eléggé feltüntettük az egyszólamu 
zöngidomok elemzésénél.



Hogyha tehát egy több szólamu tételben, minden 
szólammenetben ugyanegy zöngidom uralkodván, az esetben 
mindannyian ugyanegy érzemény- vagy kedélyvonást esz- 
ményitenek : ezt szükségtelen bővebben bizonyitgatni.

De az a kérdés : hogy több szőlammenet, melyek kü
lönféle zöngidommal birnak s egyszerre lépnek fel, miként 
járulhatnak hozzá ugyanegy tárgy eszményitéséhez ?

E mellett természetesen, egy másik kérdés is fölme
rül, nevezetesen: vájjon ugyan egynemű érzem é- 
nyeknek lehetnek-e egy időben különféle hul- 
lámzati vonalaik?

E kérdésre igennel kell felelnünk, mert ha az ellen
kező állana : az esetben minden egymástól eltérő zöngidom 
egyesitett alkalmazása csakis a szellemi leleményességnek 
volna mesterséges kifolyása a nélkül, hogy a kifejezési 
igazságot csak távolról is megközelítené, szóval : nem volna 
más, mint bizonyos — zöngékkel eszközölt — finom szám- 
tételi minta, mely csak önmagáért, de korán sem a valódi 
érzemények közti hasonlat feltüntetése végett léteznék. De 
még az esetben is, ha minden érzeménynek csak egyetlen 
hullámzati vonala volna észlelhető : lehetséges azt külön
féle zöngidomi képletekkel utánozni, föltéve, hogy az által 
a hullámzati vonal átalános jelleme el nem torzittatik.

Ha minden érzemény- vagy kedélyhangulati hasonlat 
feltüntetésére csakis egyetlen valódi zöngidomi képlet lé
teznék : akkor már régtől fogva se új zenemű, se új zene
költő nem jött volna létre s minden erre vonatkozó rhyth- 
mikai képlet már rég ki lett volna meritve.

A tapasztalás azonban az ellenkezőt mutatja s látjuk, 
hogy nemcsak mindig új meg új zeneművek keletkeznek, 
melyek ugyanegy tárgyat örök változatossággal eszményit- 
nek : hanem mindig új meg új zeneköltők is támadnak, kik 
e munkát véghezviszik.

Ha ez lehetséges nem volna : akkor az is lehetetlen 
volna, hogy egy bizonyos érzeményt vagy kedélyhangula
tot, egy szólamulag, egymásután különféle zöngidommal 
eszményíthessünk, s ez esetben mindenkor csak ugyanegy 
zöngidomot használhatnánk az illető tárgy kifejezésére. A 

zeneművészet megszűnnék az eszmei véghetlenség vissza- 
tükrözésének művészete lenni s egyhangúságával mindem 
érdeket csakhamar kiölne maga iránt.

Ez azonban épp ellenkezőleg áll.
Figyelemmel kisérve s észlelve a különféle dallamo

kat: azt tapasztalhatjuk, hogy azokban a zöngidomi képle
tek különbözők lehetnek s a mellett mégis képesek ugyan
egy érzeményt találólag, sőt hiven is visszatükrözni.

Ha pl. a következő zöngidomi képleteket sebes idő- 
mérték szerint s egymásután előadva képzeljük, u. m. :

i ! 2> Jt; ? i

3) J 5 Î4) <5
5) 5 I 6) y- y-

ezek mindenikében bizonyos hasonlatot fogunk találni ama 
jelenségekre nézve, melyeket bennünk a reszketegség, 
vagy a nyugtalan kedélyhangulat eszméje szokott 
felkölteni.

De ha e képletek, egyenként képesek bizonyos ha
sonlatot ecsetelni : akkor bizonyára egyszerre s együttvéve 
is alkalmasak erre. Vagyis: ha a fentebbi hat méretben 
foglalt zöngidomi képletek egyenkint, egyszólamulag is 
képesek bizonyos eszmét kifejezni: úgy az esetben is azt 
fogják tenni, ha mind a hat különböző képletet egy mé
retben egyesitjük, u. m. :
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5.

6.

E példából tehát tisztán kiviláglik, hogy ha hatféle 
zöngidomi képletet (melyek mindegyike egymástól külön
bözik ugyan, de azért ugyanegy eszme vagy jelenség kife
jezésére alkalmas) hat különböző hangszerre osztunk, s egy 
méretben egyszerre hangoztatjuk: tehát mind a hattál 
ugyanegy hasonlatot lehet eredményezni.

Meg kell azonban jegyezni, miszerint az egyenlő 
jelentőségű zöngidomi képletek együttes alkalmazása min
denkor csakis a hasonlati igazságnak s koránsem a for
matökély és kellem feltüntetésére fog szolgálhatni, vala- 
minthogy forrná tekintetében a két fentebbi példa magá
ban véve csekély jelentőséggel bir.

A mondottak után tehát, a zöngidomi képleteknek 
poliphonikus tételekben való hasonlati alkalmazására, néz
ve, a következő alaptételt állíthatjuk fel, u. m. : külön
féle zöngidomi képletek által, — melyek több 
szólam vagy hangszerre osztvák, — lehetséges 
ugyanegy érzeményt, lelki vagy kedélyállapo
tot, vagy dynamikus jelenséget kifejezni, föl
téve, hogy azok mindegyike, a kérdéses tárgy 
vagy eszme jellegével öszhangzásban van.

Ebből folyólag tehát, bizonyos hangulat ecsetelésé
nél, — főleg több szólamu zenében — a zeneköltőnek szé- 
pészet és igazsági kifejezés tekintetében főleg arra kell 
ügyelni, hogy a különböző szólamok zöngképletei egymás 
közt bizonyos jellemző rokonságban álljanak. De az efféle 
zeneköltői tulajdonok minél ritkábban fordulnak elő. Leg- 
többnyire minden mélyebb combinatio s jellemzés nélkül 
zöngidom zöngidomra halmoztatik a nélkül, hogy vala
mely lélektani jellemzésnek nyoma is volna. De még gyak
rabban találkozunk oly zenemüvekkel, melyekben mintegy 
ösztönszerüleg megvan ugyan egy-egy szólam zöngido- 
mában a kellő jellemzés, de a mellett a többié egészen el 
van hanyagolva, vagy éppen ellenkező kifejezésre vohat- 

koztathatók. Az ily zeneművek hasonlók aztán az oly fest- 
vényekhez, melyek egyszerre több alakzatot, csoportoza- 
tot, színezetet mutatnak ugyan, de egyik a másikkal 
semmi rokonságban nem áll. Vagy egy oly költeményhez, 
mely valamely tárgyat fölvesz eszményités végett, de azt 
Összevissza zavarja, halmozza idegen tárgyakkal s esz
mékkel, s végre is mindenről beszél sok szóval és nagy 
garral a nélkül, hogy fölvett tárgyát kimerítette volna.

Azonban, a mint már megj egyeztük, valamely em
beri érzeménynek nem mindenkor csak egy ugyanazon 
hullámzati vonala észlelhető, mert szellemi beléletünk mé
lyebb vizsgálata után meggyőződhetünk arról, hogy a 
bennünk nyilvánuló érzemények vagy szenvedélyeknek 
sokszor egymástól igen eltérő s ellenkező irányt követő 
nyilvánulási mozzanataik vannak, melyek zöngidomilag 
különbözőleg ecsetelhetők a nélkül, hogy azok jellemzése 
ellen valaki lélektanilag vétene.

Vegyük pl. hogy valaki valami után eped, vágyódik, 
s hogy ez érzemény jellege, mert talán nehezen elérhető, 
nyugodt ugyan, de mégis aggasztó. Minő zöngidomi kép
letben utánozhatnék ez érzeményt, mely mintegy kettős 
alakban tűnik fel a zeneköltő képzeletében? Egyetlen kép
lettel alig volna lehetséges e feladatnak találóan megfe
lelni. A nyugodtság vonalát leginkább visszatükrözhetnők 
pl. a következő zöngidommal, u. m. :

Adagio. 4 j
Az aggasztó vágyódást pedig, mely váltakozva 

csatlakozik hozzá, pl. a következővel, u. m.

Már csak e rövid példa is kellőleg meggyőzhet a 
fentebbi állítás igazsága felől, mi hogy lélektanilag való
sággal észlelhető tünemény az emberben : senki sem ta
gadhatja.
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A zeneművészet e tekintetben jóval fentebb áll többi 
testvéreinél s főleg a képzőművészetnél, mely egy sze
mélyben, egy mozzanat alatt többféle árnylatu, de azért 
egyszerre működő érzemények ecsetelésére nem képes. Sok
kal rokonabb e tekintetben a szavaló művészettel, de leg
közelebb áll az ábrázoló művészethez, mely a plasztika és 
mimészet segítségével többféle érzemény, szenvedély moz
zanatai feltüntetésére szintén képes, habár elérni a zene
művészetet az sem képes.

Úgy a régibb, mint az újabb klasszikus zeneköltők 
műveiben számtalanszor találkozunk az efféle kettős vagy 
többszörös alakú kedélyhangulatoknak lélektanilag indo
kolt zöngidomi ecsetelésére.

Azonban bármily határozó elem s tényező legyen is 
a zöngidom a zenében, hasonló mérvű művészeti eszmé
nyítésre: egy maga még sem volna képes annak teljesen 
megfelelni, azért egyesülnie kell a zene más fontos ténye
zőivel, minők : a harmónia, kiséret, hangszerelés stb. ; mert 
az előállítani célzott kép, hangulat csakis úgy pyer teljes 
kifejezést minden művészetben, hogy ha azok minden fon
tos tényezője közreműködik a hatás előidézésében.

Egy nagymérvű dalműi együttesben pl. igaz, hogy 
főtényező marad a zöngidomi találóság és az az által való 
megközelitése a kifejezési igazságnak : de az érdekeltség 
tartós lekötésére még sem bírna az elég erővel, ha meg
fosztanék a kiséreti háttértől,z a harmóniai gazdagságtól s 
a hangszerelés szinezetétől. Épp úgy, mint egy klasszikus 
kép vagy épitészeti remekmű, soha sem tenné meg teljes 
hatását, hogy ha ékítményeitől, vagy színárnyalataitól 
megfosztanék, s csakis a rajz, vagy a symetria tökély vona
lait hagynék meg rajta.

Hogy miként történjék valamely művészetben s igy 
a zenében is a főtényező elemmel való egyesítése a többi 
tényezőknek : ez nemcsak szépészeti, hanem technikai kér
dés is egyszersmind, melylyel első sorban az elméleti és 
gyakorlati zenészeti tankönyvek feladata foglalkozni. A 
szépészet e tekintetben legfeljebb csak irányelveket jelöl
het ki, mint olyakat, melyekre a zeneköltő minden körül- > 
mény közt támaszkodhatik.

A mondottakkal kapcsolatban meg kell jegyeznünk 
még azt is, hogy a zene nemcsak pusztán benső lelki álla
potokat ecsetel és utánoz, hanem az azokból kifolyó külső 
tüneteket is igyekszik visszatükrözni, hogy az által mint
egy szélesebb keretet nyerjen az eszményi kép.

Ennek megvilágítására tekintsünk valamely lelki 
állapotot közelebbről.

Nem egyszer hallunk a közéletben hasonló kifejezé
seket, u. m. : „úgy álltam félelmemben, mint egy kőszobor“ 
— yagy: »a yer megfagyott ereimben“ stb. Nem szüksé
ges magyarázni, hogy a ki ilyet mond, vagy mondani hall, 
az nem azt érti az alatt; mintha csakugyan kővé változott, 
vagy a vér szószerint megfagyott volna ereiben.

A benső felindulás, a gyorsan lüktető vérerek, az 
idegek reszketegsége, erős fejzúgás, stb. ezek mind oly je
lenségek, melyek a nagy ijedség percében egytől egyig 
tapasztalhatók a mellett, hogy az ember tagjain bizonyos 
merevültség oszlik szét, s tekintete mintegy kőszoboré, pil
lanatig mozdulatlanul mered a semmiségbe.

Ebből tehát önként következik, hogy pl. az ijedtség
nek zenészetileg szándékolt ecsetelésénél, annak külsőle
ges jelenségeire nézve többféle, azokkal hasonlatos zöngi
domi képleteket lehet eredményezni, s tény, hogy egy gon
dolkodó zeneköltő sikerrel fel is használhatja azokat s 
mig a mozdulatlan, merev tekintetet pl. ily képlettel :

érzékitheti : addig az erős szívdobogást, vagy az idegresz
ketegséget a már többször jelzett tremolo-képletek bár
melyikével is találóan utánozhatja.

De mindeme zöngidomi változatossággal, mely a 
zeneművészet egyik leghatályosabb elemeit képezi, még 
nem lesz egészen kimerítve a hatás és kifejezési igazság, 
ha az csak egy személyre, mint egy pontra irányoztatik. A 
művészeti hatás fokozásához különösen egy körül mén y 
járulhat hozzá, mit főleg szélesebb mérvű zeneművek köl
tésénél kiváló figyelmen kívül hagyni nem lehet.
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Ugyanis : a szózene természetéből folyólag tudjuk, 
hogy több egyén képes egyszerre akár egyenlő, akár pedig 
különböző érzeményeket is kifejezni. Első esetben az egy
öntetű zöngidomi képleteket csak a különböző egyénisé
gekhez kell kötni, vagyis : a több szólamú zöngidomot a 
különböző személyekkel kell fölcserélni. Másik esetben a 
többféle szinezetü s vonalú érzemények ecsetelésénél fődo
log, hogy az azokat képviselő személyek vagy szólamok 
az általuk feltüntetett érzeményeknek megfelelő zöngidomi 
képleteket tüntessenek fel, mert csak igy lesz elég téve a 
kifejezési igazságnak; formai kellem tekintetében pedig 
szükséges, hogy minden személyhez kötött képletben bi
zonyos rend és arányosság uralkodjék. E részben nem 
lehet eléggé ajánlani a nagy mesterek müveit, melyekben 
sokszor a legkisebb részletig feltalálhatni a zöngidomi kép
letekben mindama j ellemző vonásokat, melyeket a külön
féle egyéni érzelemnyilvánulások megkívánnak.

Ha a zöngidomről eddig elmondottakat összevonjuk ; 
azok után a zene eme fontos tényezőjét több részre oszt
hatjuk fel, melyek annak mind kiegészitő alkatrészeit 
képezik.

Az értelmi hangsúlyt és méretezést hason
líthatjuk a zenében az ütér és lélekzés működéséhez, mint 
anyagilag észlelhető távközöket, melyek közt az érzemény- 
nyilvánulások iaőnkint véghezmennek.

Az időmérték pedig szorosan meg szokta határozni 
a kifejezendő hangulat vagy szenvedély különböző fokoza
tait, mig maguk a zöngidomi képletek, elosztva a mé
retek távközei közt, az érzeményhullámzások különböző 
vonalainak felelnek meg.

Dacára annak, hogy a zöngidomi képletek rendesen 
csak átalánosságban ecsetelnek, és sokoldalúságuk mellett 
sokszor különbözőleg magyaráztathatnak : a zeneköltészet
nek még sem képezik pusztán csak esetleges részét, miután 
tény, hogy bizonyos anyagi és szellemi tüneteket találóan 
lehet velők eszményíteni.

A zeneköltészet eme lélektani processus át nagyon ke
vés zeneszerző veszi kellő tekintetbe, s még a nevesebb ze- 
neiróknál sem igen találunk kellő gondot rá fordítva.
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De különbséget is kell tenni a be végzett zeneköltők 
s a kezdők és tanulmányozók közt. Az elsők művészeti ön
tudatuk s átszellemülésükben nem igen keresik mindig az 
eszméiknek megfelelő zöngidomi képleteket. Rendesen a 
géniusz sugallata szerint fogalmazzák az eszmét, melyhez 
aztán a kidolgozás is mintegy önként csatlakozik. Mig a 
kezdő zeneköltőknek nem lehet eléggé gondot fordítani e 
fontos zenészeti elemre, melyet ha kezdetben nem igyekez
nek észszerűen s a szépészet szabályai szerint kezelni: 
soha sem fogják elsajátítani az eszmei és technikai bevég- 
zettséget. Mert csak az által különbözik a valódi zeneköltő 
a naturalistától, hogy mig az előbbi mindig öntudatosan, 
addig az utóbbi csak ösztönszerüleg s gyakran mindent 
összezavarva szokott működni.

Miután a zenét technikai tekintetben bízvást az idő 
és térbeosztás aránylagos s minél könnyebb felfoghatásu 
alapra épített művészetnek nevezhetjük, semmi sem termé
szetesebb, mint hogy eme processusra nézve leginkább 
ama zenészeti elemek szolgálhatnak, melyek időt és tért 
igényelnek, hogy érvényesüljenek, minők mindenekfelett : 
a zöngidom és a daliami hullámzat.

A zöngidom nagy és fontos jelentőségét, kapcsolat
ban a különféle érzelmi és kedélyi vonalak feltüntetésével, 
már kimutattuk. Hátra van még ugyanezt tenni a dallam
meneti hullámzatra nézve is, mely szépészeti ízlés és íormai 
kellem tekintetében, szintén fontos és érdekes megfigyelés 
alá esik.

Úgy de, tudjuk azt is, hogy mind e két elem műkö
dése, önmagában véve, még nem képes ama magaslatra 
emelni a zeneművészetet, melyen annak öszhatását mai nap 
már észlelhetjük és érezhetjük is ; hanem kell, hogy azok
kal a harmónia, a többszólamuság, a hangnemi változa
tosság, a kellő kifejezésre fektetett dynamikus fokozások, s 
végre a mindezek összműködéséből kifolyó formai szépség 
és kerekség is hozzájáruljon ahhoz, hogy aztán a zene, 
mint hatalmas művészet nyilatkozzék, meg- és elragadva 
lelkünket s képzelőtehetségünket.

A zenészeti aesthetika, mindezek alkalmazására nézve 
nem szabhat ki határozott és változhatlan törvényi határo- 

Ábrányi K. Zenészeti Aesthetika. 4 
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kát; csakis az alapelveket jelezheti, melyek természetes ro
konság és öszhangzásban állnak úgy az értelem, mint a 
finomabb, tisztultabb Ízlés átalános támpontjaival, melyek 
semmiféle időszakban nem változnak s mindig érvénynyel 
fognak birni, mig csak az emberi műveltség, mai alapjától 
egészen ellenkező térre nem áll. Mert valamint a festészeti, 
szobrászati és építészeti művészetnek alapvonásai, melyek 
az ős alakzatok és természeti formákon alapulnak, soha sem 
változnak, s csakis az azokra fektetett részletes kidol
gozás és Vonali változatosság képezheti a különféle idősza
kok izlési alakulását : úgy van ez a zeneművészetben is.

A zöngidomi, a harmóniai gazdagság, merészség, szö
vevényesség, s a formai kiszélesbitések vagy újak érvénye
sülése, fejlődhetik koronkint, sőt hódításokat is tehet, s új 
irányba terelheti a századok ízlését : de azért mindig tá
maszkodni fog s támaszkodnia is kell ama alapelvekre, 
melyekre a zene, mint művészet, ősidőktől fogva, az ember 
természettől nyert ösztöne és kielégülési vágyával szem
közt alapítva van.

A dallamkötés és dallami hullámzat pl. ősidőktől 
fogva lényeges és egymással sokszor homlokegyenest ellen
kező átalakulásnak volt s van egyre alávetve. Egy mai dal- ' 
lamkötés bizonyára nem úgy tűnik fel sem zöngidomi alak
zat, sem harmóniai alap tekintetében, mint csak 3—4 száz 
évvel is ezelőtt, annál kevésbbé pedig a régi aegyptomi, 
görög, római vagy az első keresztyén korszakbeli dallamkö
tésekkel szemközt. S igy vagyunk a harmóniai és a formai 
alappal is.

De azért ki merné tagadni, hogy erre nézve minden 
időszakban nem alkalmazkodott a korizlés ama ős alapsza
bályokhoz, melyeket egyik kor átvett a másiktól, hogy az
tán azokra újabb vívmányait, újabb kifejlesztéseit építse?

S e tekintetben a zenészeti aesthetika csakis két 
irányban működhetik.

Először: kijelölheti az emberi természetben élő ős, 
vagyis változhatlan alapokat, melyek minden időben tám
pontul szolgálnak, s

másodszor : jelezve az egyes korszakok változott ízlé
sét, rámutathat a jelenkor álláspontjára, mely az élő gya

korlati zenészeket s műkedvelőket egyedül vezérelheti mű
ködésükben.

A részleti eltérések, az egyes irányok elhajlásai, ki
vált ha viszhangra és követésre találnak, csakis másodsor
ban hathatnak vissza az aesthetikára, a mennyiben az csak 
azt köteles figyelmes észlelése tárgyául tenni, hogy az efféle 
részleti és irányi elhajlások nem oly természetüek-e, melyek 
az ősalapok lényeges felforgathatását eredményezhetik ?

De az, hogy valamely merészebb újítást, messzebb és 
mélyebbre ható átalakítást a zenében mindjárt meg nem 
értenek a kortársak, sőt még a szakemberek nagy része 
is: abból még nem következik sem az a joga, sem az a hiva
tása a zenészeti aesthetikának, hogy pálcát törjön felette, 
a mint ez újabb időben a legújabb zeneművészeti refor
mokkal szemközt nem egyszer történt és történik. Az áta
lános siker nem mindig jár nyomában a nagy reformok
nak. De a tudományos aesth. kritikának épp az a feladata, 
hogy a későbbi siker jogosultságát föl tudja és akarja is 
ismerni.

VI.

A dallami hullámzat.
(Aesthetikai s kifejezési igazság szempontjából.)

A dallami hullámzat, aesthetikai s kifejezési tekin
tetben, nemcsak formai kellem szempontjából játszik igen 
fontos szerepet a zeneköltészetben, hanem legközelebb álló 
elemét is képezi annak, a mit minden művészetben, s igy 
a zenében is, lélektani processusnak szokás nevezni.

Ha bármely dallammenetet vagy hullámzatot, min
den méreti beosztás, rhythmus, kiséret és időmérték nélkül, 
pusztán csak önmagában tekintünk, mint egy érzemény- 
vagy kedélyhullámzási vonalt : azonnal feltűnik, hogy az, 
bizonyos egyöntetű jelleg nélkül, még csak a látérzéket 
sem elégíti ki, annál kevésbbé pedig a hallérzéket.

Egy dallammenet, mely pl. ilyen vonali hullámzatot 
mutat, u. m. :

4*
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már szemre nézve is bizonyos kielégítő képét mutatja az 
eszmei sorrendnek, s bizonyos határozott érzelmi vonalra 
enged következtetni, mig ellenben az ily dallammeneti hul- 
lámzat, u. m. :

a mellett, hogy pusztán szemlélet által is sértőleg és nyug
talanul hat arányossági érzékünkre : még annak az érzetét 
is azonnal felkölti lelkűnkben, hogy a zene többi tényező 
elemével egyesítve is lehetlen, hogy akár a formai kellem
nek, akár a kifejezési igazságnak kellőleg megfeleljen.

Miben fekszik tehát a daliami hullámzat szépészeti 
és kifejezési alaptörvénye ? Nem másban, mint hogy hul- 
lámzati vonalaiban bizonyos rendet, arányosságot és észsze- 
rüséget tanúsítson. S e tekintetben aztán nemcsak a rhyth- 
mikai egyöntetűség jő tekintetbe, hanem a tonalitási ro
konság is. Mert alig képzelhető oly — csak nyolc méretből is 
álló — zenészeti tétel, melyben minden méret más zöngidomi 
képlet s másféle tonalitással bírhatna a nélkül, hogy az ál
tal érzékenyen ne sértené aesthetikai s arányossági érzé
künket.

De tekintsük a dallami hullámzatot lélektani szem
pontból közelebbről s behatóbban.

Minden dallami menetnek csak háromféle fő, vagyis : 
alap és természetes mozama lehetséges, u. m. : vagy föl
felé vagy lefelé irányuló, vagy egy helyben maradó. 
Az oly mozam, mely e három keveréséből van összetéve, 
már mesterségesnek nevezhető, melyből a voltaképeni dal
lami hullámzat keletkezik. Minden néven nevezendő 
zeneműben csakis ilyféle mozamokkal találkozunk, s csakis 

azok észszerű, arányos és kifejező alkalmazása által tehe
tünk eleget a formai kellemnek és a találóságnak.

A dallami hullámzat kellékére nézve, a formai kel
lemmel szemközt, az eddig mondottak után is csakhamar 
tisztában lehetünk. Azonban, kapcsolatban a kifejezési igaz
sággal, már nehezebbé válik a tér, s nem egy homályos, — 
megvilágitást igénylő — pontra találunk.

Semmi sem természetesebb, mint annak a belátása, 
hogy dallam-menet, dallami hullámzat, csupán egy irányú 
mozammal, nem ngyan lehetetlen, hanem minden józan 
okossággal ellenkező volna. Nem egyes dallami frázisokról 
van szó, minők akár fölfelé, akár lefelé, vagy egy helyben 
maradó iránynyal számtalanszor előfordulnak a zeneművek
ben, s melyek nélkül dallami hullámzatok nem is képzelhe
tők : hanem oly bizarr alakításokról, melyek ily utón ke
resnék érvényesülésüket.

Annak természetes oka, hogy ez miért lehetetlen : 
főleg a rendelkezésünkre álló zenészeti hangok korlátolt 
terjedelmében keresendő, melyen innen vagy túl, azok ér- 
zékileg föl nem foghatók^ A zöngéknek ugyanegy helyben 
való maradásával lehetséges volna ngyan zöngképletet ala
kítani, hahogy az ellen, változatosság után vágyó termé
szetes érzékünk föl nem támadna.

Ha tehát a zöngelmi hullámzat észszerű változatos
ságát már maga a zenészeti anyag feldolgozása igényli: 
mennyivel inkább kell, hogy igénybe vegye azt az érzelmi 
vonzalmak hullámzása is, mely nélkül az előbbinek jófor
mán semmi értelme sem volna. S ez eljárás művészeti al
kalmazásának szükségét azonnal be kell látnunk, mihelyt 
érzeményeink hullámzatának vonalait, párhuzamba hoz
zuk a zöngelmi tonalitásoknak változatosan alakulni kel
lő vonalaival.

Mert kedély- s érzeményvilágunkat semmivel sem 
hasonlíthatjuk inkább össze, mint egy csendesen nyugvó 
tó tükrével. Ha az eszmék vagy érzületek lágy fuvalma vo
nul rajta keresztül : gyöngéd, alig észlelhető rezgésbe jő: 
mig ha erős fájdalom, öröm vagy más szenvedély okozta 
fölzaklató szele nyargal rajta keresztül: hullámzata egé
szen a viharzás vonaláig fokozódhatik. De mindkét esetben 
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csak le- és fölfelé hullámzó gyürüzet-vonalakat észlelhe
tünk, melyek képében érzeményhullámzatainkat is lelki 
szemünk elé állíthatjuk. S ezzel hű képét nyertük ugyan a 
zöngelmi és érzeményi vonalak közti hasonlatnak : de még- 
mind azt el nem értük, mire tárgyunk megvilágitására 
szükségünk van. Csak átalános fogalmat nyújt, melynek 
teljes tisztázásához még a zöngelmek tonalitási haj Irtásá
nak lélektani s aesthetikai összefüggését is bizonyos ér
zelmi vonalakkal, részleteiben kell feltüntetni.

De ezt csak az által érjük el, ha érzelmi világunk 
hullámzatát különféle zöngelmi hullámvonalakkal hason
lítjuk össze s a mennyire a képzelet határa engedi, az azok 
közt való eszményi rokonság pontjait is kijelöljük.

E szempontból tekintsük pl. közelebbről az alább kö
vetkező daliami hullámvonalakat, viszonyítva a zeneköltő lé
lektani intentióihoz.

I.

E példában az a) b) és c) alatti hullámzat mind ugyan- 
egy színvonalon tartja magát. A nélkül, hogy tekintetbe 
vennők: vájjon az első a) alatti hullámzat minő érzelmi 
alapra van fektetve : annyit biztosan észlelhetünk, hogy 
úgy a &), mint a c) alatt következő hullámzat is ugyanam^ 
érzelmi vonalhullámzatnak szolgál ismételt kifejezéséül.

E példában már egészen más hullámzatot találunk. 
Látjuk, hogy az, e)-től 7^)-ig mindig emelkedik, s igy bizo
nyos érzemény, szenvedély fokozásának képét tünteti fel.

in.

E példában pedig már igen hatalmas fokozásu 
zöngelmi hullámzatot észlelhetünk, mely i) alatt magasból 
mélységbe irányul, mig k) alatt nagyot szökve fölfelé 
törekszik, hogy aztán l) alatt ismét az előbbi esést utá
nozza.

E képlet, erős szenvedélyhullámzat képét tárja elénk, 
s igen találóan ecsetelheti azt, főleg ha a többi zenészeti 
elemek csatlakozását is hozzá gondoljuk, melyek annak 
fokozását hatalmasan elősegíthetik, ily elemek: arhythmus, 
harmónia és időmérték.

Egyelőre azonban legyen elég az utolsó III. alatti 
példát csak tisztán, bizonyos hangjegyértéki beosztás sze
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rint észlelés alá venni, s képzeljük azt előbb lassú & az
tán sebes időmérték1'en előadva, u. m. :

I. Adagio.

A tonalités lényegének fölismeréséhez — azt elszige
telten tekintve — még közelebb jutunk, hogy ha a zöngék 
vonalaitól és huUámcsoportulataitól eltekintve, csak az 
egyes zönglépcsőkre vagyunk figyelemmel.

S itt mindenek felett a szózene jöhet segítségünkre? 
melyben a szó képezi a testet, melyre aztán az érzeményi 
hangsúlyok, a mennyire mint tonalitási emelkedések vagy 
esések nyilvánulhatnak, a hall- és látérzék által támasz
kodnak.

így pl. ha e két szótagot csak pusztán, minden szen
vedély nélkül ejtjük is ki, hogy: „oh ég!“, bizonyára a 
kiejtésben nem fog e két szótag egyforma hangmagasságon 
maradni, pl. igy :

oh ! ég !

hanem a második szótag akaratlanul is eséssel fog birni, pl.

oh ! ég !

Ha pedig a szenvedély e felkiáltás ismétlését igényli: 
akkor az első szótag az ismétlésnél még inkább emelkedni, 
s a másik még inkább esni fog, vagy az elsőhöz mérve, na
gyobb mélységet fog feltüntetni, pl. :

^=-==^===

oh ég! oh ég!

Ennek folytán, az ez által támadt benső érzeményi 
hullámvonalt, mely tonaliter a szavak kiejtésénél mutat
kozik, térfogatilag következő hullámvonallal lehet megér- 
zékiteni, u. m. :

S ezután, egyelőre legalább a szózenére nézve, hatá
rozott eredményképen kimondhatjuk, hogy érzeményi hul
lámvonalaink, habár lelki észleletünk tükrében egészben 
véve mint hullámjáték tűnik is fel: de nagyobb mérvű 
gyürűzeteiben — szorosan tekintve — csupa kisebb hűl- 
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lámrészecskékre oszlik, melyek mint apró szenvedély fel- 
lobbanások, rezgések és kigyózások nyilvánulnak, s e sze
rint az I. alaki példában a háromféle hullámvonali cso
portot zöngjelzési vonallal megérzékitve, igy állíthatjuk 
elénk, u. m. :

A II. alatti példában pedig igy, u. m. :

A zöngegymásután nem képvisel s nem is képvisel
het mást, mint a beszéd dallamának hullámzatát. De amaz 
sokkal szabadabb mozgással bir emennél. A szőszavalónak 
alig áll több tér rendelkezésére, mint egy nyolcad térj elme, 
mig a zenészeti szavaló bármely hangszeren, vagy plane 
a zenekarban, hat-hét nyolcad térjelemmel is szabadon 
rendelkezik, s igy a benső érzeményi hullámvonalakat ha- 
sonlithatlanul változatosabb alakzatokban s szélesebb ter
jedelemben képletezheti.

Azonban, dacára a sokkal nagyobb szabadság és ter- 
jelemnek, a zőngéknek pusztán csak egymás után való kö- 

vétkezése és fel s alá való hullámzása, önmagában nagyon 
tökéletlen kifejezési eszközt képezne, a mint ez a fentebb 
feltüntetett pontozatokból is kiviláglik.

A zöngegymásután emelkedését és esését ki lehet 
ugyan magyarázni az érzemény-hullámzás tüneteiből s 
ezekkel hasonlatba is lehet tenni, de ez még nem nyújt 
biztos támaszt arra nézve, hogy maga az- alapérzemény 
vagy szenvedély, mely a hullámvonalakat eredményezi, 
minő természetű, hogy az öröm vagy fáj dalom forrását ké
pezi-e ?

Azonban kétségtelen, hogy a zöngegymásután! hul- 
lámzatnak még a többi — már többször említett — zené
szeti tényező elemek hozzájárulta nélkül is híven kell kö
vetnie az érzeményi hullámzat vonalait, hogy ha a szépé- 
szet és kifejezési igazság igényeinek meg akar felelni.

S e tekintetben azonnal a többszólamuság kér
désével állunk szemközt a formai kellemet és kifejezési 
igazságot illetőleg.

Tudjuk, hogy ennek három féle válfaja dívik a zene- 
költészetben, u. m. :

a) a tiszta homophon irály, melyben csak egy 
főszólam az uralkodó, mig a többi mint kiséreti háttér, 
csak annak van alárendelve s dallamilag jóformán mit 
sem jelentenek ;

ö) a tiszta poliphoniai (több szólamu) irály, 
melyben minden szólam egyenlő jogosultsággal bir s 
egyenlő jelentőségre is emelkedik. A tiszta poliphonia 
csakis az annak feltüntetésére szolgáló műformáknál for
dul elő, mig szabadabb röptű zenekölteményeknél csak 
részletekben, de egész művön át nagyon ritkán észlelhető, 
s végre :

c) az e kettő vegyítéséből eredő irály, hol majd a 
homophon, majd meg a poliphon részletek kerültek fölül, 
vagy hol ugyanegy tételben némely szólamok homophon, 
másutt pedig poliphon kidolgozást tüntetnek fel.

A mi a formai kellemet és az aesthetikai igényeket 
illeti : szabályul lehet felállítani, hogy mind a három fent- 
jelzett irály terén ugyan ama alaptörvények az irányadók, 
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melyeket az egyszólamuság kellékei feltüntetésénél is elso- 
Toltunk. Mert akármennyi szólamot vegyünk is igénybe, 
azok mindenike kezelésénél bizonyos rend és arányosság
nak kell uralkodni a zöngegymásutánra nézve, valamint 
hogy e tünetet minden kiválóbb zeneműben észlelhetjük 
is. Ha néha azonban eltérés is tapasztalható ettől: az ren
desen az elérni célzott hangszinezet eredménye, mely 
azonban szellemileg nem tartja fel az öszhangzati egy
séget.

A kifejezési igazságra nézve, a zöngaránysor, mint 
szavalati eszköz, háttérbe szorul a homophon zenészeti 
tételeknél mint kiséreti anyag. Hogy ha bizonyos zongék 
egy egész zenészeti körmondaton át több szólamban min
dig csak ismételteinek, mint pl.-

6 : : * ’ *■
az esetben a kifejezési szinezet, csakis a harmóniai és 
zöngidomi elem által emelkedhetik több érvényre.

Egészen máskép áll ez a poliphonikus tételeknél. 
Itt minden szólam zöngaránysora egyenlő jelentőséggel 
bir oly mérvben, a mint ezt az egyszólamuságnál kiemel
tük. Ha minden szólam ugyanegy érzemény, vagy szenve
dély alapkifejezését célozza, mindegyiknek egyenlő emel
kedési vagy esési hullámvonallal kell birnia. Ha pedig 
ugyanegy érzeménynek különféle hajlásait akarja ecsetelni, 
akkor a szerint kell minden szólam menetének irányulnia ; 
s végre semmi sem természetesebb, mint az, hogy ha min
den szólam egymástól külömböző érzem ények vissza tükrö
zését célozza: mindegyiknek az azoknak megfelelő saját
lagos szavalati hullámvonal szerint kell alakulnia.

A szólami zöngaránysornak eme természetes és kife
jezésre szolgáló alkalmazási alapszabályai oly világosak, 
hogy azok érvényességét minden gondolkodó zenésznek, 
zeneköltőnek be kell látnia. S mégis oly ritka eset, hogy 
azok gyakorlati alkalmazását még a kiválóbb zeneművek

ben is mindig feltaláljuk. De a hol előfordulnak, ott aztán 
monumentális alakban emelkednek érvényre.

Ilyen példa erre nézve a többek közt Beethoven C. 
moll symphoniájának első tételében az a rész, mely eme 
képlettől :

egészen a ff-ig tart, hol az egész tételben minden szólam 
követi az emelkedés hullámvonalát, s ez által hatalmas 
kifejezésül szolgál egy bizonyos lelki állapot fokozott fel
tüntetésének. Könnyen meggyőződünk erről, ha az egész 
tétel szólamait, minden zenészeti beosztás,_ időmérték és 
zöngidom nélkül, pusztán csak mint zöngjegyi hullám
vonalakat képzeljük ; melyekből magukból kiviláglik, 
hogy azok mindenike ugyanegy kifejezés érvényesítésére 
szolgál.

Csak ha az ily mértanilag és lélektanilag átgondolt s 
kidolgozott zenészeti tételekkel, mind ama semmitmondó 
számtalan zenészeti frázist és derüre-borura egymásra 
halmozott szólam vezetéseket egybehasonlitjuk, minőkkel 
halomszámra találkozunk úgy az operai, mint a tiszta 
hangszeres zene mezején: csak akkor fogunk kellőleg 
meggyőződni, hogy minő és mennyi visszaélés űzetik a 
zene terén e művészet legjelentékenyebb elemeinek alkal
mazásával is. A zeneszerzők kevésbé művelt és gondolkodó 
része, mely legtöbbnyire csak a homophon tételekre 
támaszkodik s leginkább a dallami kellemet törekszik 
kizsákmányolni, rendesen figyelmen kivül hagyja a többi 
szólamok lélektani kezelését, s a műértők előtt azért is tud
nak aztán oly kevés érvényre emelkedni műveikkel. Sőt
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gyakran abba az ésszerűtlenségbe esnek, hogy fő dallami 
szólamukkal ép ellenkező hullámzatba hozzák a többieket, 
miből aztán az úgynevezett zenészeti galimathiások ke
letkeznek.

VII.
Az összhangzat, a hangnemi kitérés s átaljában a 

hangnemek, aesthetikai tekintetben.
A zeneművészetben az összhangzat, vagyis : a hang- 

zatok egymásutánja, azok kezelése, felhasználása szemben a 
zene többi lényeges elemeivel, ma már azt mondhatni, 
hogy jóformán a legjelentékenyebb szerepet játsza; nem
csak azért, mert a zeneművészet mai kifejledtsége mellett, 
úgy a daliami hullámzat mint a zenészeti declamatio leg
erősebb, leghatályosabb, legváltozatosabb támaszát képezi ; 
hanem azért is, mert főleg a hangszeres zene ecsetelé
seinek szinpompája leginkább abban nyilatkozik.

Valamely dallam kigéretét — a legcsekélyebbtől 
kezdve a legnagyobb mérvig — csakis a harmónia által 
tehetjük érdekessé, vonzóvá s a fölvett eszméhez képest 
találóvá. A legszabatosabb s a legszebben alkotott vagy 
hullámzó dallamot is kiforgathatjuk egészen jellegéből, ha 
annak hátteréül, alapjául oda nem illő, vagy a jellegnek 
meg nem felelő , mesterkélt, vagy eltorzító harmóniákat 
használunk. Zöngidom, időmérték, poliphonia, vagy homo- 
phonia, s maga az előadás is lehet a legszabatosabb, sőt 
mesteri is : de ha a harmóniák alkalmazásában nem tartunk 
logikát, következetességet s természetességet vagy találó- 
ságot : a zenészeti összhatás elejtetik s a kifejezési igazság 
háttérbe szorittatik.

Ez oly világos, hogy erről nemcsak a zenészt, ha
nem minden jobb Ízlésű és természetes érzékű embert is 
meg lehet azonnal győzni, mihelyt egy dallamot pl. többféle 
erőszakolt harmóniai kísérettel mutatunk be. Mindenik eset • 
ben szabatos lehet az, de mert jellegének megfelelő volta- 
képen csak egy lehet, — nem számítva bele az apróbb ér

dekes vonásokat — a többi mellett mindenkor ki fog az 
ríni, s valami természetellenes hatást fog ösztönszerűleg 
gyakorolni a hallgatóra.

Szépészeti és igazságkifejezési tekintetben az marad 
fökérdésül, hogy minő átalános elvek, szabályok vezérel
hetik a zeneköltőt a harmóniai anyagok felhasználásánál ?

Tudjuk, hogy többféle : három, négy és öt zöngéjü 
hangzatok is léteznek, melyek az ő fordításaikkal és mes
terséges segédeszközeik s földiszitéseikkel számtalan színe
zet s igy számtalan dynamikus hatás előidézésére képesek. 
Ezenkívül a harmóniák még kevésbbé, jobban-összhangzók 
és széthangzókra oszlanak.

Az nem jöhet tekintetbe, hogy egy hangzat önma
gában véve minő jelentőséggel bir a zeneköltészetben, ezt 
mérlegelni ép annyi volna, mint valamely nyelvben az 
egyes szók jelentőségét emelni ki a költészetre nézve. 
Egyes hangzatokra nézve csakis a tiszta hangzatosság 
jöhet tekintetbe, vagyis a hangközeik lényegében rejlő 
rezgési számarány mathematikai pontossága s e mellett 
orthographiai szabatosságuk. Egy szabálytalanul kiejtett 
vagy helyes írás nélkül leirt szó, ép úgy visszatetszik s kel
lemetlen érzést okoz, mint egy nem tisztán hangolt, vagy 
nem helyes ortographiával használt hangzat, sőt nevetsé
gessé is válik. Habár ez utóbbi eset menthetővé válik az 
által, ha ép az céloztatik egy zeneműben valamely hang- 
zattal, hogy tisztátlansága vagy barokk alkalmazása által 
nevetséget keltsen.

A hangzatok önálló elszigeteltsége annyira különálló 
valami a harmóniai jelentőségtől, hogy még széthangzás 
vagy egybehangzás tekintetében sem jöhetnek aesthetikai 
szempontból figyelembe, mert pl. akár egy egybehangzó 
hármast, akár egy széthangzó szűkített hetedhangzatot ve
gyünk, mindakettő kielégít. Az egyik nyugalmat jelző 
hullámzatával, s a másik feloldást igénylő törekvésével, 
mely eszményileg vagy képzeletileg, szintén magában 
hordja a kielégülés fogalmát.

Ugyanazért, mint elvet állíthatjuk fel, hogy a valódi 
harmóniai széthangzás jelentősége és rósz hatása nem any- 
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nyira az egyes hangzatok tulaj donképeni széthangzásábanr 
•mint a széthangző harmóniák egymásutánjának rósz, ízlés
telen és észszerütlen alkalmazásában rejlik, mely visz- 
szás arány azonban ép úgy előfordulhat maguk a leg
tisztább hangzású hármas vagy más egybehangzó hang- 
zatok közt is.

S itt azonnal az a kérdés merül fel, hogy minő viszo
nyok azok, melyek közt a harmóniai egymásutánok tetsze
tős vagy visszatetsző hatást szülnek ?

E tekintetben a művészeti tapasztalat a következő 
eredményekre vezet.

1-ör. Valamint a zene zöngidomi és tonalitási ele
meivel csak úgy felelünk meg a szépészeti és az egészséges 
műérzék igényeinek, ha az általuk feltüntetett téren bizo
nyos észszerű arányosság és egyöntetűségre fektetjük á fő- 
sulyt ; úgy van ez a harmóniai egymásutánra vonatkozva 
is. Mert minden zeneműnek van bizonyos harmóniai 
alapja, melyre azt a zeneköltő fölépíti, s melyen a zöng
idom, a dallami hullámzat, a zöngcsoport, az időmértébi be
osztás és kiséreti háttér mintegy rendületlen oszlopzaton 
nyugszik. De valamint az építészet törvénye megkívánja, 
hogy az ily oszlopzatob mindig biztos támpontot nyújtsa
nak : úgy a zeneművek harmóniai alapjaitól is csak hason
lót kívánhatunk, mert ellenkező esetben, úgy itt, mint 
amott, az egyenetlen, a nem eléggé átgondolt beosztás, 
épitészeti repedéseket, behorpadásokat s izetlen alakzato
kat eredményeznek.

Akár a régi, akár az újabb kor nagy zeneköltőinek 
mesterműveit elemezzük, azokban e főszabály alkalmazását 
mindenkor fel fogjuk találni. Az uj iskola híveinek azon
ban sokszor azt vetik szemére s azzal vádolják, hogy nem
csak a dallami hullámzat s a zöngidomi képletezés tekin
tetében döntik halomra az arányosság és következetesség 
szabályait : hanem az alapul szolgáló harmóniai egymás
utánban is túlságos szabadsággal élnek, vagyis : hogy túl
ságos egymásra való halmozását tüntetik Jel a széthangző 
harmóniáknak, s hogy minden lényeges indokoltság nél
kül, a keresett és mesterséges hangnemi kitérések és hir- 

télén változó enharmoniai tételek váltakozásában keresik 
a hatást.

Ez ellenvetés nincs minden alapos ok nélkül, kivált 
ha az uj iskola hérosainak epigon vagy zavart ízlésű után
zóira alkalmazzuk; de alaptalanná válik, ha korunk valódi 
reformátori géniuszainak műveit tekintjük: minők: egy 
Beethoven, Wagner, Liszt, Berlioz, Schumann, Chopin, 
kik e tekintetben is egészen uj és a régitől eltérő alapot 
teremtettek. Mert a harmóniai ízlés ép úgy alája van vetve 
a változás és átidomitásnak, mint a zene többi alkotó ele
me. Egyik a másikat vonja maga után, s egyiket sem lehet 
szélesebb, szabadabb alapra fektetni a nélkül, hogy a má
sik is ki ne zavartassák megszokott nyugalmából.

A külömbség e tekintetben a régi és az uj iskola 
közt csak abban fekszik, hogy mig a régibb mesterek a 
zöngidomi és dallami elemeket átlátszóság, könnyebb fel- 
foghatás és egyszerűbb alakítás tekintetében nem fektet
ték nagyon mesterséges és gyorsan váltakozó harmóniai 
alapokra: az újabb irány megalapítói s azok kiválóbb kép
zettségű követői, amaz elemek szabadabb és szövevényesebb 
kezelése mellett, a harmóniai alapot is hasonlithatlanul 
gazdagabb szinpompában ragyogtatják ugyan, de beható 
elemezés szerint, mindenkor bizonyos — már a koráb
biaktól lényegesen elütő s mesterségesebb — benső lélek
tani vagy költői indokra, s a zeneművészeti tökéletesedés, 
előhaladottság és velősebb kifejezést igénylő közízlésre 
támaszkodva. Persze, hogy a kik még a régi szín
vonalon állanak, s hátrább vannak egy jó félszázaddal 
Ízlés, irodalmi képzettség és zenészeti műveltség dolgában 
s mint a strucmadár, homokba dugva fejüket, teljességgel 
nem akarnak látni : azokkal bajossá válik a vita e kér
désre nézve. De az előhaladó kor kereke nem állapodik 
meg soha, s vagy elsodorja azokat, kik útjába állanak, 
vagy messze elhagyja azokat, kik vele lépést tartani nem 
tudnak, vagy nem akarnak.

Mindebből épen nem lehet s nem is akarjuk követ
kezhetni azt, mintha az újabb iskolának merészebb, szo
katlanabb harmóniai alapjait tartanok egyedül üdvözítő
nek a régi klasszikus irány felett. Sőt készséggel kell 
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beismernünk, hogy a régi klasszikus iskola e tekintetben 
is mintaszerű remekműveket teremtett. De azért nem lehet 
egyszerűen pálcát törni az újabb iskola e téren való 
tünetei felett csak azért, mert eljárási elveiben nem 
egyezik meg a régivel. Sőt egészen indokoltnak kell tarta
nunk az ebbeli eltérő eljárását, ha az, a fölvett eszme vagy a 
kifejezési igazság intentiójával megegyez, s csakis ott és 
akkor léphetünk fel kárhoztatólag — aesthetikai tekintet
ben ’— a harmóniai Ízléstelenségek és tűláradások ellen, 
hogyha eszmei s kifejezési indok helyett pusztán csak a 
zeneszerzői szeszély, szándékos különcködés vagy fölös
leges keresettség lép előtérbe. De e tekintetben nemcsak 
az újabb, hanem a régi klasszikus irány korát sem lehet 
valami kivételes mintaképnek tartanunk, hol szintén 
akadt elég zabolázhatlan zeneiró, kik az akkori irány és 
aesthetikai követelményeknek részben sem tudtak megfe
lelni. A zeneművészeti nagy reformok kellő jellemzése és 
méltánylására mindig azok elsőrendű hőseit s képviselőit 
kell mintaképül venni, nem pedig az epigon vagy az oly 
túlzó utánzókat, kik a nagymestereknek csak kifogás alá 
eshető gyöngeségéit, árnyoldalait szeretik még túlzot
takba tenni.

A harmóniai következetesség, arányosság és szépé
szeti igényeknek való megfelelés dolgában egyik örökszép 
mintaképe marad pl. Beethoven „pásztor symphoniája“ 
első tételének harmóniai alapzata, mely az egyöntetűség 
csodálatos képét tárja elénk, s mely annyival inkább esz
ményképül szolgálhat e tekintetben, mentői inkább beha
tolunk az arra épített eszme és kidolgozás példányszerü 
részleteibe.

Ezúttal csak a harmóniai talpazattal lévén dol
gunk: csak annak elemzésébe bocsátkozunk, melyből 
világosan kitűnik az 1. alatt fölállított alapelv jogo
sultsága s igazsága, egy oly tekintélyt unikum által 
megerősítve, minő Beethoven, s főleg annak-symphoniái, 
melyeket bátran lehet a zeneművészet csodaműveinek 
nevezni.

íme a nevezett Beethoven! symphonia részletének 
harmónia talpazata, amint következik :

5*
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Elemezzük azt :
Az első beékezés egy önálló tételt képez. Az első 

méretben a harmónia minden negyedre váltakozik. A 2-ik 
méret e mintát követi, mig a 3-ik s 4-ik méret külön 
harmóniával bir.

A 2-ik beékezési szintén egy önálló tételt képez, 
melyben a két első méret, nem csak hogy hasonló az előb
bihez, abban, hogy minden negyednél harmóniai változást 
mutat : hanem e tétel 2-ik felének is tökéletes mintául 
szolgál a harmóniai egyöntetűségre nézve.

A 3-ik beékezési tételnél a harmóniai mintát annak, 
első fele mutatja, a 2-ik csak emezt utánozza.

A 4-ik beékezésnél a minta az első méretben talál
ható fel, melyet aztán az egész tétel csak utánoz is
mételve.

Az 5-ik egy rövidebb önálló tétel, mely minden ne
gyed és nyolcadnál változó harmóniát tüntet fel.

A 6-iknál, — mely 12 méretű periódusra terjed — a 
2-ik és 3-ik tétel csak szószerinti ismétlése az elsőnek.

A 7-ik — egy hat méretű periódus — három tétel
ből áll. A 3-ik megfelel az elsőnek. A másodikban az első 
méret a 2-ik méretnek szolgál mintául.

Az utolsó 8-ik beékezés is hat méretű periódust 
foglal magában. Az első tétel ismételtetik a 2-ik által, a 
3-ik tételben a 2-ik méret az elsőt utánozza.

Mindebből tisztán kiviláglik a harmóniai egymás
utánnak mint alapnak ama arányossági törvénye, melyet 
fentebb hangsúlyoztunk, s mely ha az egyes rövidebb téte
lekben nem is, de egész periódusokban kell, hogy érvénye
süljön, valamint, hogy a fentebbi Beethoveni példában ér
vényesül is.

A mely zeneművekben hasonló arányossági beosztást 
nem találunk a harmóniai alapzatra nézve : azok, ha nem 
is nevezhetők mindig zenészeti észszerütlenségeknek, de 
legtöbb esetben bizonyos visszatetszőségnek nyitnak tért, 
melylyel a hallérzéknek ép úgy, mint a szellemi felfogásnak 

csak megküzdenie kell. Sokszor pedig még nem is sikerül 
azt leküzdenie.

A harmóniai alapzatban követendő arányossági irány 
oly erősen nyilatkozik az aesthetikai Ízlés előtt, hogy an
nak erőszakos mellőzése mindig megboszulja magát, ép 
úgy, mint ha valaki az együttes előadásra szánt hangsze
rek tiszta hangolásával mit sem akarna törődni, s össze
vissza hangolt hangszerekkel is azt a kellemes benyomást 
vélné elérhetőnek, melyet csak a számtani arányokon 
nyugvó zengési hullámzat idézhet elő. Mert a legszebb 
zene is kiállhatatlanná válik elhangolt hangszereken elő
adva, ép úgy, mint a legszebb, legszabályozottabban alko
tott dallam is visszataszító hatással lesz a hallérzékre oly 
harmóniai alapzatra fektetve, melynek egyes harmóniái 
közt semmi logikai összefüggés, semmi arányossági kapocs 
nem létezik,

A 2-ik főelv és aesthetikai szempont a harmónia ke
zelése és alkalmazására nézve abban öszpontosul, hogy az 
alapul vagy kiséreti hátterül szolgáló egybehangzó és szét- 
hangzó harmóniák egymásutánjában bizonyos mérték tar
tassák, s ez, indokoltság nélkül, csak úgy derüre-borura, 
soha se mellöztessék.

Ebből korántsem következik az, hogy az egybehangzó 
és széthangzó harmóniák mindenkor s minden zeneműben 
bizonyos chablonszerü beosztással váltakozzanak, hanem, 
hogy egyik elemet a másik rovására a kifejezési igazság 
mellőzésével soha se igyekezzünk érvényesíteni. Egy egész, 
vagy plane több zenészeti perióduson át mindig hármas 
hangzatokat használva : ez ép oly fárasztó és egyhangúvá 
válnék, mint visszatetszővé az, ha azokban folytonosan 
széthangzó harmóniákat halmoznánk egymásra.

Hogy ez utóbbi tekintetben korunkban sok vissza
éléssel találkozhatunk az újabb irány excentrikus követői 
között : ezt tagadni nem lehet. De valamely nagy elvek és 
igazságoknak (minők az ujabbkori zenészeti reformelvek) 
téves alkalmazásából még nem következik, hogy maguk az 
alapelvek felett is pálcát törjünk. A legszentebb igazsá
gok s a legnagyszerűbb erkölcsi tanokkal is történt s tör
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ténik viszaélés, de azért senkinek sem juthat eszébe pl: a 
kereszténység erkölcsi nagy alapelveit elitélni. A művé
szetben sincs ez másként, s a nagy reformokat jelző kor
szakoknak mindig voltak s lesznek is ügyetlen s hamis 
prófétái.

Hogy a zeneművészetben a harmóniai kellem és az 
aesthetikai igényeknek megfelelő elvek alkalmazása minő 
szabályokon alapul; erre nézve az elméleti zenetudomány 
nyújt kellő támpontokat, melyek ama hosszú, évszázados 
tapasztalatokból lettek levonva, melyeket a különböző 
korszakok nagymesterei gyűjtöttek össze s állapítottak 
meg irányadó elvekül, s melyek szerint maguk is alkal
mazkodtak az általuk teremtett zeneművekben.

Dacára annak, hogy sok zenetudós és elméleti, 
búvár, több oly hamis tant és elméleti s igy harmóniai 
szabályt is képes kiokoskodni a nagy mesterek merész röptű 
műveiből, melyek nem mindenkor egyeztethetők meg sem 
az általánosan elfogadott jóhangzással, sem az aesthetika 
alapelveivel : annyi még is bizonyos, hogy vannak a har
mónia kezelésében oly általánosan elfogadott s az egész 
zenevilág által tiszteletben tartott szabályok, közös egyez
mény alapján követni szokott jóizlési elvek, melyek ellen 
visszatetszés nélkül nem véthetünk. Valamint az is igaz, 
hogy a harmóniára nézve igen sok, a divat, a közizlés 
rovására esik, mit aztán az egyes nemzedékek időről időre 
szentesitnek, vagy elvetnek. így voltak idők, hol bizonyos 
harmóniák egymásutánja pl: a tiszta ötöd és negyed 
menetek nem ütköztek a kor Ízlésébe s viszont, melyek 
későbben egészen száműzve lettek és megforditva.

Hogy vájjon a harmóniai Ízlés megállapodásában 
lehet-e biztosan remélni, hogy az századokon át is 
megmaradjon ? Erre nehéz a felelet. Több mint valószínű, 
hogy az, örökös hullámzás, változásnak lesz alávetve, s 
jöhet idő, hol talán még a jelenleg legüldözöttebb harmó
niai menetek is polgárjogot fognak nyerni. Azért az aes
thetikai szempont e tekintetben inkább csak az egymás
után logikai kapcsolata és indokoltságára, mint az absolut 
szép és helyes vagy az absolut helytelen és nem szépre tá- 
maszkodhatik.

A harmóniában rakoncátlankodók rendesen. azzal 
szokták indokolni eljárásukat, hogy minden kor géniuszai 
elvetették magoktól a merev szabályok békéit s a megszo
kottnál merészebb, szokatlanabb harmóniai combinatiók- 
ban keresték az előlépéseket. S ez állítás igazságát nem is 
lehet kétségbe vonni, a különbség csak abban rejlik, hogy 
ez eljárásoknak indoka nem a minden áron való feltűnés 
és indokolatlan különcködés viszketegében keresendő, ha
nem a geniuszi szellem magas röptében, mely önkénte
lenül szakit a hagyományos formákkal, szokásokkal, hogy 
az eszmei kifejezésnek megtestesülést adjon. Azt állítani, 
hogy még a legnagyobb zenészeti géniuszok is nem tar
tották volna tisztelet s kegyeletben a megelőzött mesterek 
művészeti alapelveit : nem egyezik ineg a történelmi igaz
sággal, melyből ellenkezőleg azt tanuljuk, hogy min
den lángész az előtte való géniuszok nyomdokain haladt 
bizonyos fokig, mig végre önállóságát és reformjait meg- 
állapitá.

A harmóniai egymásutánok helyessége, célszerűsége 
és kellemessége tisztán relativ fogalom s attól van fölté
telezve, hogy annak használata indokolható-e s megfelel-e 
a hozzá kötött eszmei kifejezésnek? Ugyde, az indokolt
ság csak ott léphet fel igazán, hol a mérsékletnek is bizo
nyos logikai hatása észlelhető.

Képzeljünk egy adagio tételt, mely pl. négy vagy 
több méreten át mindig csak egy tonika hármashangzatot 
hallat kitartva, mely után ismét egy másik tonalitási 
hármas következik. Ez egyszerű és megszokott harmóniai 
egymásután kielégitőleg fog hatni hallérzékünkre, mert a 
második hangzat, az első után, még inkább felfokozza 
várakozásunkat a következőre nézve. Ellenben, ha szintén 
egy adagióban egy zenészeti perióduson át minden zöng- 
értékre más hangzatot, főleg széthangzókat hozunk ; a 
gyorsan következő változatosság csakhamar elveszti inge
rét, s a további, még a legérdekesebb harmóniai váltakozás 
sem lesz képes elég feszültséget felkölteni. Vagy minő 
hatályos s érdekes dynamikus hatást lehet pl. egy jól 
alkalmazott harmóniai orgonaponttal előidézni ? De hasz
náljuk azt minden kellő indokoltság nélkül minden tétel
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ben, minden periódusban folytonosan : s bizonyára érdekte
lenné, sőt terhűnkre válik. Egy széthangzó alkalmazá
sával tudjuk, hogy meglepő hatást lehet előidézni. De ha 
az ily harmóniai meglepetéseket minden méretben kime
rítjük, közönségessé s fárasztóvá válik, s alig érezzük többé 
ingerét, érdekességét.

Az sem utolsó érvü állítása a rohammal ujitani sze
retőknek, hogy az uj zeneirány egyik főfeladata : eddig 
még nem létezett harmóniai combinatiókkal gazdagítani 
a zene birodalmát. De ez állítás, közelebbről tekintve, ön
csalódásnak bizonyul be, mert semmi sem volna nehezebb, 
mint annak a bebizonyítása, hogy a legelső ujabbkori 
reformátorok is valami uj harmóniával gazdagították 
volna az irodalmat. Mert lehet bátran állítani, hogy már 
Bach Seb. és Händelen túl e tekintetben nincs semmi új a 
nap alatt. Csak éppen az alkalmazás uj alakú és uj irányú, 
mely helyet, tért és alakítást változtat ugyan, de lényeget 
nem. A legmesterségesebb, a legszokatlanabb harmóniai 
poliphoniát megtaláljuk már a most nevezett lángelmék--» 
nél, kiket egy Beethoven is csak alakilag közelített vagy 
haladt meg.A különbség, illetőleg az öncsalódás csak abban 
van, hogy mig a régiek művei egyrészt s jóformán isme
retlenek a nagy közönség s még a zenészek nagy része 
előtt is, s másrészt csak bizonyos műformákhoz kötötték a 
harmóniai zeneépségeket : addig az újabb zeneirány kép
viselői átvitték azt még a legnépszerűbb műformákba 
is s az általuk itt okozott meglepő hatások aztán a soha 
nem létezettek közé soroztattak.

Mindebből tehát az következik, hogy valamint az 
iró vagy a műköltő mindig csak az előtte már millió és 
milliószor használt szókat használja ugyan, de azért azok 
egymásutánja által mindig uj meg uj eszméknek adkife- 
jezést : úgy a zeneköltő is, harmóniai tekintetben csakis 
azokat az alapharmoniákat, azok fordításait s azok mes
terséges segédeszközeit használhatja s használja is, me
lyekkel az elődök is éltek, de véghetetlen tág tere nyílik 
az egymásutánok uj meg uj alkalmazásánál s az által, 
hogy eme egymásutánokat mikor, hol s minő alakban,

formában és kifejezési igazság indokoltsága mellett hasz
nálj a ?

Valamint jogosan követheztethető az is, hogy pusztán 
minden ok nélkül, egymásra halmozott harmóniai bizarre- 
riákkal még koránsem fogunk sem művészetileg uj hatáso
kat, sem aesthetikailag indokolt alkalmazásokat feltüntetni.

Az új irányú dallamkötések és hullámoztatások, 
— mondják a túlzók — már magában véve is igénylik a 
szokatlanabb harmóniai egymásutánokat s a minden eddig 

r használt ebbeli combinatiók mellőzését.
S ez állításnak sok alapja van; de túl lőnénk a 

célon, ha annak alkalmazását úgy értelmeznők, hogy 
azon az alapon beszüntethetünk minden szabályt, minden 
aesthetikai követelményt, miket a művészet örök igazsá
gai mindig követelni fognak minden józan gondolkodású 
zeneköltőtől.

Ez alapon, a harmóniai egymásutánnak nem lehet 
önkényszerüleg szakítani pl. a dallami szólamvezetés ama 
aesthetikai szabályával, mely megkívánja, hogy a harmó
niákat képező szólamok, mint külön önállósággal biró 
dallamrészek közt, bizonyos logikai összefüggés, simaság 
és a gyakorlati alkalmazással megegyező kapocs létezzék.

Minden szabályos vagy szabálytalan, aesthetikailag 
indokolt vagy nem indokolt harmóniai egymásután, mint 
tudjuk, ugyanannyi dallami szólamvezetést tesz lehetővé, a 
mennyi zöngére azok alapítva vannak.

Ebből természetesen következik, hogy minden sza
bályos harmóniai egymásután, eltekintve a vele össze
függő zenészeti eszme, frázis, vagy dallamtól, már önma
gában véve is megfelel az aesthetikai igénynek, hogy ha 
a fentebb jelzett elvhez alkalmazkodik. Továbbá, hogy 
valamely harmóniai egymásután lehet szabályos elméleti
leg, sőt mint háttér, meg is felelhet a kifejezési igazság
nak; de ha aesthetikailag nem alkalmazkodik a jelzett 
dallami szólamvezetés követeiméhez: eltéveszti célját s 
visszataszító érzést kelt fel maga iránt.

íme alább egy chora]alakú harmóniai egymásután, 
mely eme aesthetikai elvet kézzelfoghatólag megvilágítja, 
u. m.
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ügy az a), mint a b) alatt egyforma szabályos har
móniai egymásutánt észlelhetünk. Az a) alatti megfelel a 
dallami szólamvezetés aesthetikai igényének minden szó
lamban, mig a b) alatti homlokegyenest ellenkezik azzal. 
Az a) alattiban megvan a simaság, az egybeolvadás és 
szólamvezetési Ízlés, észszerüség, mig a b) alattiban sem
mi átlátszóság, aesthetikai rend és logika sem észlelhető.

Vájjon melyik elégíti ki nemcsak a müérzéket, ha
nem még a természetes jóizlést is ? Bizonyára az a) alatti ; 
mig másrészt nem képzelhető eset, hol egy zeneköltő a 
b) alatti tételt bármely bizarr eszme hátteréül is kellő in
dokoltsággal alkalmazhatná.

Az az állítás, miszerint a megszokott s hagyomá
nyos ut merev követése az elavult copf-rendszerhez vezet, 
s hogy a géniusz bármely bizarr harmóniai egymásutánt s 
annak kezelését is képes indokolni, ép a régi és a megszo
kottól való eltérés alapján: csak fentartással fogadható el.

A réginek pedáns követése, és a hagyományos, a 
mesterművekből levont aesthetikai szabályoknak uj meg 
uj alakban való alkalmazása s kiszélesbitése, valamint 
az uj iránynak jogosultsága s ez alapon minden észszerü
ség elvetése, sőt a keresett torzalakok s szabálytalansá
gokban való önkényszerü tetszelgés közt végetlen a kü
lönbség. Mert valamint a szabályszerű chablon még nem 
classikus : úgy a barokk, a bizarr, a rendellenesség még 
nem kinyomata a genialitásnak. Az egyik úgy véli, hogy 
halad, pedig csak egy helyben tesped; mig a másik azt 
hiszi, hogy a tökéletesbülés fokait követi, pedig csak a 
tévelygés lejtőjén siet a művészet örvénye felé.

S aztán a művészeti alkotás soha sem támaszkodha- 
tik az absolut egyéni Ízlésre, melynek a létező világgal, 
ízléssel és közönséggel szemközt, okvetlenül — ha mindjárt 
magasabb színvonalra helyezkedve is — bizonyos ösz- 
hangban kell nyilatkoznia.

Igaz, hogy a géniuszt—mint Schumann igen bölcsen 
jegyzi meg — csak a géniusz értheti meg s foghatja fel, 
de azért a legnagyobb géniusz sem hághatja túl ama kor
látokat, melyeken belül lehetséges csak maguknak a géniu
szoknak is a felfoghatás színvonalára emelkedni. 
Shakespeare legnagyöbbszerü alkotásai is, — melyek 
mindegyikéről pedig egész kommentári könyvtárakat Írtak 
össze — soha sem vívták volna ki a világ bámulatát, ha e 
korlátokon túlhágott volna. S azért, elég volt hozzá min
den időben egy pár más géniusz, kik megértették és mél
tányolni tudták, hogy azután mindnagyobb mérvben az 
emberiség szellemi tulajdonává váljanak. Egy Beethovent 
sem értették meg a zenészeti kortársak, de vele szemközt 
akadtak, kik fel tudtak emelkedni elfoglalt magas színvona
lára, mely aztán általuk későbben bevilágította a sötétség 
nagy tömegét.

De mindez csak abból magyarázható, mert úgy
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kapocs fentartásával : hanem a hangnemi kitérések logi
kájával s magukkal a különféle színezetű hangnemek lélek
tanilag és szépészetileg indokolt megválasztásával is.

Az eszmei egységnek a részletek változatosságával 
való egyesítése képezvén alapját minden művészetnek : ez 
elv sehol sem igényel oly szigorú betartást, mint ép a 
zeneművészetben, melynek nem lehet célja az emberi 
kedélyt, szivet, vagy lelket egyik végletből a másikba 
taszítani folytonosan s minden elegendő indok nélkül. A 
kedélyhullámzatok tartama lehet rövidebb, vagy hosszabb, 
ez az illető zeneköltő intentiójátől vagy az ecsetelni szán
dékolt mozam és helyzettől lehet föltételezve. De azt lélek
tanilag megkívánja a szépészeti műérzék, hogy a meddig 
egy bizonyos alap-kedélyhullámzat tart : addig követke
zetesek maradjunk az alkalmazásba vett zenészeti elemek
kel, s igy a harmóniai tonalités, és a modulationális kiter
jeszkedéssel is.

Vagyis, gyakorlatilag szólva: ha valamely alapérze- 
mény ecsetelésére pl: egy bizonyos kemény vagy lágy 
hangnemet választ a zeneköltő, addig, mig egy más érze- 
mény- vagy kedélyhangulatba át nem lép, ugyanazon a 
hangnem hatását tartsa meg visszatükrözőjéül a kérdéses 
érzeménynek, melynek különféle apró hullámvonalai az 
azzal közelebb vagy távolabb, de mindig némi rokonság
ban álló hangnemi kitérésekre támaszkodhatnak. A har
móniai egységet a változatosságban ez fogja aztán 
képezni, de nem az, hogy egy bizonyos tonalitást csak a 
kezdő és végző hármas hangzatról ismerjünk fel, s a mi e két 
végpontközt létezik, az csupa egymásra halmozott széthang- 
zók vagy euharmoniai elváltoztatások tömkelegé legyen.

Van az ily eljárásnak is helye, hol még hatással is 
fölléphet, t. i. ott, hol vagy többféle ellentétes érzemé- 
nyeket vagy egy alapérzeményt hirtelen való átalakulásai
val kell ecsetelni, a mi gyakran előfordul a drámai zené
ben. De a hol erre sem nyílik alkalom és mégis alkalmazás
ba vétetik : ott lehetlenséget kívánunk a hallérzéktől, szív
től és az észtől egyaránt, hogy követhesse a zeneköltő in- 
tentióját, s másrészt erőszakot követünk el a lélektan és 
aesthetika egyik sarkalatos alapelvén.

VIII.

A hangzatok s hangnemek aesthetikai befolyásáról a 
jellemzésre.

Az elméleti zenetudósok és aesthetikusok sokat 
vitatkoznak a különböző hangzatok s az azok által képvi
selt hangnemek ama jellemző tulajdonságairól, melyek 
szerint egyik ez, másik meg ama érzemény, eszmei vagy 
lelki mozzanat, vagy anyagi tünet ecsetelésére inkább 
alkalmas, mint a másik s ebből folyólag, azt az elvet állít
ják fel, hogy valamint nem mindegy a festészetben ezt 
vagy azt az alapszint használni bizonyos eszme kifejezé
sére : úgy a zenében sem közönbös dolog a hangnemek, a 
hangzatoknak minden lélektani vagy aesthetikai indok 
nélkül való alkalmazása, bizonyos lelkiállapotok vagy 
physikai tünetek visszatükrözésére.

Ezen elvi következtetést, nemcsak a nagymesterek 
müveiből abstrahálják, hol bizonyos lelki vagy kedélyhan
gulatok s bizonyos tünetek ecsetelését számtalanszor talál
juk egy bizonyos hangnemekkel kapcsolatban : hanem maguk 
a hangnemek, hangzatoknak is szerintök ama benső, — 
lényegükben fekvő — jellemző vonásaikból, melyek sze
rint minden hangnem, sőt minden egyes hangzat is bizo
nyos kedély- vagy érzeményhullámnak felel meg, ép úgy, 
mint az alapszínek bizonyos eszméknek, s az építészetben 
a geometriai alapformák, bizonyos intentióknak.

Hogy erészben is mint minden oly dologban, hol 
a képzeletnek tág tere nyílik, s hol maga a természeti 
igazság támpontul mindig nem szolgálhat, sok visszaélés
sel és sok túlfeszitésével találkozunk a magyarázatok és 
eszményítéseknek: az kétséget nem szenved. Hand és 
Krug hires aesthetikusoktól kezdve, egészen Schuman- 
nig, e finom idealistáig, mindazok, kik e tárgygyal behatób
ban foglalkoztak, nem szabadulhattak bizonyos rögesz
méktől, melyek ha némely találó s jellemző vonásokkal 
meg is közelitik ugyan a valót : de másrészt oly ruganyos 
alapra terelik a gondolkodót, mely ahhoz hasonló fölte
vések s combinatiókra vezet a művészeti aesthetika

Ábrányi K. Zenészeti Aesthetika. ß 
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terén, mint midőn a természettudósok, vagy csillagászok 
azt erőlködnek meghatározni, hogy más égitesteken a 
földi lényektől minő más tulajdonokkal biró s minő más 
elemi összetételekből álló teremtmények léteznek.

Az elfogadható s aztán irányitóul is szolgálható 
alapelv itt is a boldog középuton kereshető s talál
ható fel.

A különböző hangnemek s hangzatok jellegi tulaj
donságait a szinekkel, vagy az eszményiséget még tovább 
fokozva, a geometriai alapformákkal hozni hasonlati kap
csolatba : eszmeileg tartható alappal bir ugyan, de mégis 
óvatossággal alkalmazandó. A legfinomabb vonalakig vitt 
megkülönböztetések azonban mindenkor csak túlfeszített 
kinövései maradnak a képzeletnek.

A festészetben az alapszínek jelentősége és jellemző 
tulajdonsága bizonyos elfogadott aesthetikai Ízlés és 
egyezményen alapul, mely ellen véteni, bizonyára minden 
gondolkodó festész óvakodni fog. így pl. az ártatlanság 
eszméjével mindig a fehér s nem a kirívó vörös, vagy a 
tarkabarka szin, s az ábrándosság, a titokzatosság eszmé
jével egészen más szinvegyités egyezik meg, mint a viha
ros jelenetek vagy a kétségbeesés ecsetelésével. Ez oly vi
lágos, hogy szépészeti Ízlés tekintetében, bővebb magyará
zatra nem is szorul.

De még az építészet és szobrászatra nézve is levon
hatók bizonyos alapformák, testi és izomi kinyomatok, me
lyek bizonyos eszmei kifej ezésnél, az aesthetikai Ízlés meg
sértése nélkül, teljességgel nem ignorálhatók. így az erő, 
a bátorság, a küzdelem eszméjének visszatükrözése pl. 
egészen más arc- s izomi kifejezést igényel egy szobrá
szati műnél, mint a csendes megadás, az ajtatosság vagy 
a melancholia kifejezése.

Hasonlóképen az építészetre nézve is érvényben ál
lanak az ily alap elvek. A légies könnyűséget pl. egészen más 
alakzatokkal és cifrázatokkal fejezi ki az építész, mint a 
nagy benyomásra számított, vagy a bámulat felélesztésére 
támaszkodó nagyszerűség eszméjét. Egy mezei kéjlak nem 
azokon a formai beosztásokon nyugszik, mint pl. egy 
nagyszerű imaház vagy lovagkori vár.

A képzőművészetek terén, sem nem oly nehéz belátni 
az eszmei rokonságot a szinekkel vagy az alakzatokkal, 
sem nem oly nehéz alkalmaszkodni is azokhoz, miután 
maga a természeti igazság irányozza a művészt, s miután 
annak minden vastagabb megsértése kézzelfoghatólag 
ellenkezik az ember veleszületett érzékével.

Egészen másként áll a dolog a zenére nézve, hol 
minden a művész képzeletére vagy az idők folytán meg
állapított, de azért örökös változásnak kitett Ízlés és aes
thetikai igényekre támaszkodik.

A különböző kedélyhangulatokra vonatkoztatva s a 
különböző hangnemeket, hangzatokat, a divó zenerend
szer egész és félhangos hangrovatainak megfelelőleg te
kintve, mint olyan egységeket, melyek egymástól csak 
zöngmagasságilag és szinezetileg különböznek : azt le
hetne hinni, — sőt ezt sokan állítják is, — hogy köztük 
semmi különbség sem létezik, s hogy egyik hangnemet a 
másikkal bízvást föl lehet cserélni akkor, midőn valamely 
hangulat vagy eszme kifejezésére egy bizonyos kemény 
vagy lágy hangnemet, vagy bizonyos tonalitási hangzato
kat akarunk felhasználni. S első tekintetre, főleg akuszti
kai szempontból véve a dolgot, a föltevés nincsen is min
den alap nélkül. De mélyebben hatolva a tárgy lényegébe 
s a zeneköltészet szellemi s képzeleti processusát észlelve, 
az ellenkezőről kell meggyőződnünk, vagy is, be kell lát
nunk, hogy egynémely hangnem kiválóbban egyezik meg 
bizonyos érzemény, kedélyhangulat, sőt még bizonyos 
anyagi tünet visszatükrözésének belvilágával is, mint a 
másik. Az egy bizonyos tonalitásból folyó hangzatok sa
játsága pedig éppenséggel kiviláglik azonnal, mihelyt azo
kat egy bizonyos kedélyvilág ecsetelésekor egymással 
párhuzamba hozzuk.

Az idealisták ama felállított elve, miszerint minden 
hangnem bizonyos határozott lelki állapot vagy kedély- 
színezetnek felel meg ; pl. hogy a kemény C. a szilárd ha
tározottságnak, a kemény G. az idyllikus érzelmeknek, a 
kemény A. a világosságnak és hősiességnek, a kemény B. 
a lágyságos érzelmek kifejezésének, a kemény Desz, vagy 
Gesz, a mysztikus hangulatnak stb., nem vehető szó szerint

6* 
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az alkalmazásra nézve, s csak annyiban bir aesthetikai 
jogosultsággal, a mennyiben ez elv szerint való eljárást, 
a kiváló nagy zeneköltők művei is igazolják, melyek a 
fentelsorolt érzelmek, eszmék, vagy kedélyhangulatok 
ecsetelésénél, rendesen a fentjelzett hangnemekre támasz
kodnak.

Nem lehet tagadni, hogy minden hangnemnek bizo
nyos eszme és érzelemvilág leginkább megfelel, mit csak 
érezni, de határozott lélektani vagy akusztikai szabályok
ból kimagyarázni nem lehet. Maguk a zeneköltők legjob
ban érzik e titokzatos hatását a hangnemeknek, midőn 
zeneköltészettel foglalkoznak, s midőn érzelmek vagy ké
pek, tünetek ecsetelésekor akaratlanul is bizonyos hang
nemek felé vonzódnak, smidőn tapasztalásból tudják, hogy 
egy bizonyos hangnem egészen más gondolatokat, más 
képeket képes lelkökbem felkölteni, mint a másik. így pl. 
alig fogunk az összes zeneirodalomban példát találni arra, 
hogy zeneköltő indulót kemény Cisz vagy Ceszben kom
ponált volna, vagy hogy játszi, vagy tréfás jelenetekhez 
kemény Gesz hangnemet választott volna.

Az egyes hangnemek jellemző tulajdonságait azon
ban — dacára eme el nem vitatható lélektani tünetnek, — a 
legapróbb részletig különválasztani akarni : nem felel meg 
az aesthetikai igénynek, mely csak az átalánosságban s 
nem a szőrszálhasogató specialitásokban keresheti a tám
pontokat, s ugyanazért sokkal gyakorlatibb eljárás a 
hangnemeket és a különféle hangzatokat átalában csak 
alaphangulati szempontból osztályozni, s az aesthetikai 
igényeket a szerint állitani velük szembe.

S itt a hangnemi tonalitást mindenekfelett jellemző 
ama két hangzat jő tekintet alá, melyeket kemény és 
lágy hármas hangzat nevezet alatt ismerünk, s melyek a 
rokonsági keretükbe eső hangnemi kitérések és harmóniai 
egymásutánok alkalmazása által első sorban tényezőivé 
válnak ama hangulatnak, melynek visszatükrözésére a ze
neköltő vállalkozik.

A kemény vagy nagy, és a lágy, vagy kis hármas 
nevezet azonban teljességgel nem felel meg a hangnemek 
által ecsetelni szándékolt alaphangulatnak minden részle- 

iesebb vonásaiban, a mennyiben valamely alaphangulat 
hatása még igen sok mástól is föltételeztetik, u. m. : a 
zene többi elemeinek miként való csatlakozásától és alkal
mazásától a választott kemény vagy lágy hangnemmel 
szemközt.

Ugyanazért, e két szokásos — de aesthetikailag 
helytelenül alkalmazott — elnevezés helyébe sokkal talá
lóbb, jellemzőbb a kemény hármast, illetőleg hangnemet 
a „vidámság“ derültség s a lágy hangnemet a „szomo
rúság“ a busongás kifejezőjének mondani. S ez úgy lé
lektanilag, mint dynamice is indokolható.

Mert a kemény hangnem nem minden körülmény 
közt teszi ránk a keménység hatását, valamint a lágy sem 
mindenkor a lágyságosat. Hangoztassunk pl. egy kemény 
hármast lehetőleg leggyöngédebben a zongorán, orgonán, 
vagy más hangszereken, vagy énekszólamok által, s hozzá 
még a legfelsőbb hangterjedelemben : s bizonyára inkább 
a lágyságos, mint a kemény hatást fogja bennünk felköl
teni, s ellenben hangoztassunk egy lágy hármast fortis
simo s a legkirívóbb hangszerek által : bizonyára kemé
nyen fogja az érinteni hallérzékünket.

De másrészt sem a kemény, sem a lágy hangzatot 
— bárminő hangszerek által, bárminő dynamikus mérvben, 
vagy bárminő mélység vagy magasságban, — nem han
goztathatjuk a nélkül, hogy alaphatásában a vidám vagy 
szomorú hangulatot ne érezzük. Olyan ez, mint az ember 
természettől nyert alaphangulata. A derült, vidám kedé
lyű ember még a szomorúság közepette is megtartja ter
mészetének ez alapvonását s még sirás közben is átrezgi 
arcvonásait az életvidorság mosolygó sugara, mig a ter
mészettől sötét kedélyünek, melancholikusnak született 
ember, az öröm minden pházisában is megtartja az arc 
kifejezésének sötétebb vonásait.

Ebből önként következik, hogy a hangnemek hasz
nálata, aesthetikai és kifejezési igazság tekintetben, csak
is e két alaphangulatra támaszkodhatik, magától értetőd
vén, hogy valamint e két alaphangulatnak végtelen sok 
egymásba fonódó érzelmi hullámvonalai lehetnek s van
nak is, melyek hol az egyik, hol meg a másik határait 
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szelik keresztül többé-kevésbbé fölülkerekedő dynamikus 
hatással, vagyis : valamint az életben a derült kedélyhan- 
gulaton busongó és szomorú érzések rezgései vonulhatnak 
át s megfordítva : úgy a hangnemi s harmóniai egymás
utánok is — bizonyos alaphangulatra támaszkodva — 
szükségképen nem mindig az annak megfelelő harmóniá
kat kell, hogy használják fel céljuk elérésére. S ép abban 
fekszik aztán a zeneköltő aesthetikai Ízlése, hogy eme kü
lönböző, az ember belélete által indokolt hangulati hul
lámvonalakat aként tudja müvében egy főpont felé irányí
tani és végeredményben öszpontositani, hogy a célzott 
alaphangulat mégis tisztán érezhető legyen.

Ahhoz nagyon primitiv érzék, vagy plane minden 
józan ítélet hiánya kívántatik, hogy egy zeneköltő pl. egy 
ember kedélyhangulatát, kit nagy öröm lep meg váratla
nul, komoly, busongó moll hangnemmel akarná ecsetelni, 
vagy azt a ki pl. egy kedves egyén halála hírét veszi, vi
dám dur hangnemben engedné kitörni fájdalmában. De 
azért mégis mennyi oly mozama lehet az életviszonyok
nak, hol eme látszólagos kedélykifejezési ellentétességeket 
még hatással is ki lehet egy zeneköltőnek zsákmányolni ! 
Mindez az adott viszonyoktól függ, hol is aztán nem a 
zeneelméleti száraz szabályok, hanem az egyéni ízlés, 
képzettség és aesthetikai finom érzék határoz.

Vannak hangzatok, vannak harmóniai egymásutá
nok , melyek aesthetikai tekintetben semmi körülmény 
közt sem indokolhatók bizonyos situatiok, vagy kedély
hangulatokkal szemközt. Ez oly tiszta és elvitázhatlan 
aesthetikai alapelv, melyet minden, csak legkevésbé is 
gondolkodni tudó zenésznek be kell látnia.

Vegyük pl. a felmagasztositó vallási érzületet, vagy 
egy fenkölt templomi, egyházi mozzanatot. Vájjon melyik 
zeneköltő fogna egy -ihletteljes egyszerű egyházi zsolozs
mát, hetes hangzatok, bővített hármasok, vagy kemény 
hetesek egymásutánjával kisérni? Vagy egy borzalmas, 
démoni drámai situatiot kinek jutna eszébe tiszta lágy 
vagy szűkített hármashangzati harmóniákkal tükrözni 
vissza ?

S e tekintetben nem lehet tagadni, hogy minden 

Önálló hangzatnak megvan a maga kifejezési képessége, 
mit ignorálni lehet ugyan, de aesthetikailag indokolni 
aligha. A különböző hangzatok situationalis vagy kedély - 
ecsetelési tulajdonságaik olyanok a zeneköltő kezében, 
mint a festészében a színek, az építészében a nyersanya
gok. Mindegyiknél a megfelelő és találó vegyítés a fődo
log olyformán, hogy az által mégis mindenkor egy bizo
nyos alaphangulat, alapszinhatás, alapstyl tükröződjék 
vissza. Egy szent zsolozsma harmóniai hátterében is helyt 
foglalhat valamely hangzat, mely annak alapkedély voná
sával nem egyezik meg, de a művész öntudatos alakítása 
ép abban áll, hogy az ily átfutólag felléptetett dissonan- 
sokat úgy tudja a kellő harmóniák közé ékelni, hogy az 
által csak az alapszín kiemelkedését még inkább elő
segítse.

Vannak zeneelméleti tudósok és aesthetikusok, kik 
azt a tételt állítják fel, hogy valamely kedélyhangnlat 
ecsetelésére minden hangnem egyformán képes és alkal
mas, s hogy a hangnemek választása tisztán esetleges do
log, mely a zeneköltő kénye szerint alakul.

Erre főleg az a körülmény szolgáltatott okot, hogy 
sok kiváló zeneköltő ugyanegy érzelmet vagy kedélyhan
gulatot más-más hangnemmel tükrözött vissza. De ha e 
tényt nem is tagadhatjuk, még sem fogadható el e tétel 
absolut értelemben s mindig kérdés alatt marad, hogy sa
ját választotta hangnemével melyik zeneköltő fejezte azt 
ki találóbban, megegyezőbben a másiknál ? S aztán, mint 
megjegyeztük, nem is annyira a választott hangnem, mint 
a tonalitás keretében kifejlő harmóniai egymásutánok 
találó vagy ellenkező alkalmazásától függ a kifejezési 
igazság érvényesítése. Minden alapérzés, hangulat, külön
féle hullámzati eltéréseket tüntet fel, s ebből folyólag az 
alapérzés egyenlő a választott tonalitással, mig a hullám
zati eltérések az illető tonalitás keretéhez illő harmóniai 
egymásutánoknak felelnek meg, mely két tényezőnek ösz- 
hangzatos és természetes egyesülése szüli aztán minden 
— bizonyos eszme vagy kép visszatükrözésére fektetett — 
zenekölteménynek találóságát és mübecsét.

Már több mint egy századdal ezelőtt foglalkoztak e
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tárgygyal a zenetudósok és aestlietikusok, a többek közt 
Ri ehe lm ann, Bach Seb. egyik tanítványa s a maga idejé
ben ismert porosz udvari zenész, figyelemre méltó érteke
zést irt a felett, hogy csak az olyan zene tarthat igazán 
jogot a tetszésre, melyben nemcsak a dallam, hanem a 
harmóniai háttér is híven kifejezi a zeneköltő intentióját, 
s azt átéreztetni is képes a hallgatóval.

Igen természetes e szerint, hogy az oly zenemüvek
nél, melyek egyszerű, naiv érzelmek ecsetelésére hivatvák, 
s melyek az élesebb színek alkalmazását nem igénylik, 
legtalálóbb s célszerűbb a tonalitási harmóniai egymás
utánok alkalmazása ; mig ellenben az olyan zenészeti téte
leknél, melyek erős szenvedély hullámoztatására támasz
kodnak, s hol az érzelmi vonalak hirtelen változnak, föl 
s alá fokoztatnak s hol kirívó, ellentétes színezések válta
koznak : a messzebb eső hangnemek, a meglepő harmóniai 
fordulatok, az enharmoniai elvált oztatás ok, sőt még a ke
ményebb széthangzók alkalmazása is helyén való dolog, 
mert megfelel a helyzet és az intentio követeiméinek.

Már többször kiemeltük, hogy a képzeletben az esz
mék s az azoknak megfelelő, mint az azok által előidézett 
érzelmek egymással párhuzamosan egybefüggnek. így pl. 
ha képzeletünkben egy elhalt kedves egyén képe merül 
fel: közvetlenül nem az öröm, hanem a fájdalom érzete 
támad fel bennünk.

De viszont a képzelet folyama is alá van vetve az 
érzés által való módosulásnak, s valamint minden egy 
pontba futó élénk érzemény, a hullámzások bizonyos ro
kon, egyöntetű keretén belül mozog s nyilatkozik : úgy 
a szerint ily helyzetben a rokon eszméknek is csak egy 
bizonyos köre alakulhat a képzeletben.

Ha egy ember lelkében, a ki pénzvágyó, fösvény s a 
ki egy percben mindenét elvesztette, ékesen szóló utazási 
leírások, gyönyörű tájak ecsetelése, vagy szellemdús iro
dalmi müvek által igyekeznénk a figyelmet, az érdeklődé
sét más tárgyra fordítani : bizonyára hiábavaló dolgot kö
vetnénk el, s legkevésbbé sem volnánk képesek őt fájdalmas 
kedélyhangulatából kiemelni, mely csak vesztesége és 
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szomorú jövőjének képét tüntetvén fel lelkében, őt egye
dül az az által előidézett érzelmek rabjává teszi.

De ha az ily észleletek az ember természetében találják 
magyarázatukat s mig csak az ember természete e tekin
tetben változatlan marad : addig az ehhez való alkalmaz
kodástól a zeneköltő sem térhet el, a midőn az emberi ke
délyhangulatnak ehhez hasonló ecsetelését akarja vissza
tükrözni.

A zeneirodalom terén e tekintetben számos oly pél
dára is akadunk, hol a kiváló zeneköltők a legkisebb ár
nyalatig is megfelelnek minden kívánalomnak, s hol a 
hangnemek találó megválasztása, a harmóniai egymás
utánok, a tonalitáson alapuló hangnemi kitérések, a zene 
többi tényező elemeivel egyesülten, egészen a szerint ala
kulnak, a mint az intentionált érzelmi hullámzatok meg
kívánják. De ellenben sokkal több a száma az olyan ze
nemüveknek, melyekben erre nézve semmiféle támpontot 
sem találunk, s hol az egész zenészeti összefüggés csak 
üres hangjátékká sülyed, semmiféle eszme vagy lélek
tani igazságnak nem szolgálván kifejezéséül.

Ide sorolhatók mindama zenemüvek, melyek csak 
az absolut formai és jóhangzási elvre támaszkodnak, s me
lyekről Schumann igen találóan jegyzi meg, hogy hason
lók az olyan beszédhez, mely hosszú lére föleresztett dic- 
tióban mondja el azt, hogy voltaképen semmit sem akart 
mondani. — A klasszikus formákat utánzó kérődző zene
irodalom terén épp úgy feltaláljuk nagy számban az ily sem
mit mondó hangfüzéseket a régibb és újabb korban^ mint 

j elenleg, főleg az úgynevezett salon-zene terén, mely csak 
az absurditásig vitt cimfaragással kérkedik a nélkül, hogy 
legkisebb szellemi vagy költészeti tápot nyújtana. — A 
magasabb szempontokra támaszkodó aesthetika csak napi
rendre tér át az ilyen termékekkel szemközt, mint a fes
tészeti kritika és aesthetika az olyan idétlen mázolások 
felett, melyeket nehány fillérért árulnak a hetivásárok 
ponyvás sátraiban.

A harmóniai találó ecseteléseket illetőleg tagadhat- 
lan, hogy az újabb zeneirány meglepő s eléggé nem mél-
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tányolható reformokat s magasabb lélektani igazságokra 
alapuló lendületességet honosított meg. De másrészt azt 
is be kell ismerni, hogy sok visszaélésnek nyitott tért s 
úgy járt vele, mint az olyan állatszeliditő, ki elereszti lán
cai alul a vérszomjas vadakat, melyek szabadságukban 
aztán rendesen nem ismernek határt a féktelenség gyakor
lásában, s még akkor is széttépési hajlamot mutatnak, mi
dőn arra a természeti ösztöntől nincsenek már utasítva.

Valamint a rhythmust, melódiát s poliphoniát, úgy a 
harmóniát illetőleg is, azt a választ szeretik hangoztatni, 
hogy a tonalitási egyöntetűség, természetesség és felfog
ható kifejezés, már túlszárnyott álláspont s nem egyezik 
meg az uj irány geniális szárnyalásaival. De ez alapon 
épp oly joggal mondhatná a regény vagy drámaíró, midőn 
valamely megható szomorú jelenetet kell ecsetelnie s min
den Összefüggés nélkül szüntelen más-más hangulatba 
terelné az olvasót vagy nézőt, hogy a lelki mozam egyön
tetűsége és szálainak egy pontban való egyesítése már 
szintén bizonyos túlszárnyott álláspont s nem egyezik 
meg a romanticismus újabb elve és követeimével.

De hová vezetne az ilyen paradox alkalmazása egy ~ 
magasabb művészeti elvnek, minő a zeneművészet terén is 
az újabb iránynak ama törekvése, mely a kifejezési igazsá
got törekszik érvényesíteni a zene alkotó elemeinek min
den alakú és hatványozásu alkalmazásával ? A festész nem 
^keresné többé képein az eszmei és kidolgozási egységet ; 
az építész összekeverhetne minden stylust egy építmény
nél, a szobrász anomalikus plasztikai kifejezésekre töre
kednék, s a költő egy versszakaszban sem ügyelne többé 
sem a lábak egységére, sem a nyelv euphonikus hatására, 
annál kevésbé pedig az eszmei tartalom egyöntetűségére.

Az az állítás sem érvényesithető ezzel szemközt, 
mint ha ma már az emberi érzelmek s kedélyhangulatok 
is más irányt követnének s a műizlés is más aesthetikai 
nézpontokat igényelne korunkban, mint a régibb időben.

Nem lehet tagadni, hogy a politikai és társadalmi 
élet folytonos fejlődése következtében, de másrészt a ne
velési rendszer, a tudományosság és a művészetek terén 

minduntalan kifejlődő újabb irány és Ízlés is igen sokban 
átváltoztatja az emberi érzelmeket és a szenvedély! hul- 
lámzatokat, a mint' ezt minden korban, sőt mindennap is 
tapasztaljuk. Azonban ki merné tagadni, hogy az ember 
alaptermészete ma is nem éppen ugyanaz, a mint volt 
kezdettől fogva, s hogy erényei és bűnei, szenvedélyei és 
gyongeségei is nem ugyanazon egy forrásból erednek 
ma is, mint századokkal ezelőtt ? Bizonyára senki !

A művész tehát, a ki emberi szenvedélyeket céloz 
visszatükrözni, ma sem indulhat ki más alapból, mint ab
ból, mely az ember ős természetével megegyezik. Az em
ber ős természetében fekszik pedig az a lélektani igazság, 
miszerint, ha valamely erős alapszenvedely behatasa 
alatt áll, melyet más valamely ellentétes érzemény ki nem 
emel a sarkából, annak egy ideig rabja is marad s józan 
észszel föl nem tehető, hogy abból minden pillanatban 
kizökkenjen és ismét abba visszaessék. A szenvedély 
forrásának ellenállhatlan tüze tartja lekötve s mig külső 
anyagi okok, vagy a szenvedély! kimerültség viszhatasa 
be nem következik : nem is enged az helyt más alapszen
vedélynek. Egészen más tekintet alá esnek a részletek, 
vagyis : az alapszenvedélyre támaszkodó s az abban mint
egy öszpontosuló apróbb hullámok, melyeket a művésznek 
szükségképen ki kell ugyan domborítani, de azokkal ko- 
ránsem elmosni a alapszín benyomását.

A művészetek közt, csak is a szóköltészet, továbbá 
az ábrázoló színművészet és a zene van képesítve arra, 
hogy egy bizonyos alapszenvedélyt eltérő és kisugárzó 
hullámvonalaival egymásután, vagy sokszor együttesen is 
ecsetelhessen s érthetővé, érezhetővé tehessen.

A leiró vagy ecsetelő szóköltészet, egy keretben fog
lalva, képes egy szenvedélyt minden részletes elágazataival 
velünk átéreztetni, vagy külső nyilvánulásaiban képzele
tünk elé állítani. Ugyanezt teheti az ábrázoló és elbeszélő 
színművészet is, a színészet, a szavalat és a plasztika se- 
gédkezésével.

Mint harmadik művészet sorakozik hozzájuk a zene, 
azzal a különbséggel, hogy ecsetelései közvetlenül csak az 
érzésre támaszkodnak, a képzeletre pedig csak annyiban,
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a mennyiben minden zene által előidézett érzés bizonyos 
— de határozatlan — képzeleti képre is támaszkodik. A 
zene e szerint csak az érzést választhatja kiindulási tám
pontul, midőn valamely emberi ős szenvedélyt céloz ecse
telni. De épp ez okból, annak visszatükrözésénél nem vál
toztathatja az alaphangulatot minden pillanatban, s úgy 
kifejezési, igazság mint aesthetikai tekintetből legalább 
addig szorosan kell ragaszkodnia annak átéreztetéséhez, a 
mig az célzott alapérzés vagy szenvedély a hallgatóban fel- 
költve nincs. Természetesen, a szétágazó hullámzati vo
nalak feltüntetése itt még inkább indokolva van, mint a 
nevezett művészetek bármelyik ágában, miután a zenemű
vészet alkotó elemeinek öszműködtetése épp ez által nyer 
érdekesség, hatás és technikai kidolgozásban. Mindezek 
után pedig — mint minden zenész tudja — miután a rész
letek vagyis a szétsugárzó hullámvonalak feltüntetése és 
átéreztetésénél a zenében, legfőbb szerepet a harmónia 
játsza : nincs természetesebb követelése az aesthetikának 
és a kifejezési igazságnak, mint az, hogy az egymással hom
lokegyenest ellenkező tonalitások és harmóniai egy
másutánoknak észszerűen legkevésbbé sincs helyük az oly 
tételeknél, melyek valamely emberi alapérzés vagy szenve
dély átéreztetéséré támaszkodnak.

A mély fájdalom gyász ecsetelésénél, pl. mely vala
mely moll hangnem tonalitásában keresi annak kifejezé
sét ; annak bizonyos ideig való megtartása is nélkülözhet- 
len föltételévé válik az aesthetikai követelménynek, mely 
azonban koránsem zárja ki azt, hogy az annak keretébe 
illő hangnemek és az azokon alapuló harmóniai egymás
utánok is igénybe ne vétethessenek minden rendelkezé
sünkre álló segédeszközeivel a kidolgozásnak. Sőt e nélkül 
bajos is volna elképzelni egy kiválóbb mübecsü zenemüvet.

A gyakorlati zenészeti aesthetika köréhez tartozik 
még kijelölni az irányelveket arra nézve is, hogy mennyi
ben állnak összhangban egy műbecsü zenekölteményben e 
művészet ama tényező elemei is, melyek főleg a külső dy- 
namikus hatás emelésére szolgálnak.

Ide sorozhatok : a hangszerek megválasztása ez vagy 
ama hatás elérésére ; továbbá a zenei hangok különféle
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foka és szinezete, az előadást irányitó kifejezési és árnya
lás! jelzések s a hangzati hatásra támaszkodó erősebb, vagy 
gyengébb alkalmazása a zöngtömörség és zöngtömegeknek.

Mert nem közönyös dolog a zeneköltészetben vala
mely érzeményt, szenvedélyt vagy eszmét ez vagy ama 
hangszer által vagy ez vagy ama hangfokozatban vissza
tükrözni, valamint éppen nem mindegy, gyöngéd dallami 
vagy harmóniai hatást okozni akkor, midőn pl. valamely 
erős, dramatikus kifejezést vagy mozzanatot akarunk zené
vel ecsetelni vagy megfordítva.

IX.

Zönge, hangszinezet és zöngerő-fokozat.
Minden, a mi hallérzékünkkel felfogható : hangnak 

nevezhető. Minden hang, határozott, rendszeres, vagy ha
tározatlan, rendszertelen léghullámzásokban nyilatkozik. 
Ez utóbbi semmi kellemes, semmi figyelemre méltó ha
tással nincsen a hallérzékre. Zenészeti célokra csak hatá
rozott számú, rendszeres léghullámzátokkal biró zöngék 
szolgálnak. Az ily hangokban háromféle tulajdonság nyi
latkozik minden körülmény közt, u. m. a) bizonyos magas
ság, b) bizonyos hangszinezet s c) bizonyos erőfok.

1.
A zenészeti zöngék.

a) Kellemes hatás szempontjából.
Ha bármely hangszer által zenészeti hangok válnak 

észlelhetőkké, minden tekintet nélkül azok magassági tulaj
donára ; azok kellemes vagy kellemetlen hatása, egyedül 
tiszta vagy tisztátalan voltuk által nyilatkozik. A zenészeti 
tiszta hangok kellemes benyomását alig érezzük absolut 
értelemben. A hatás inkább negativ, mint positiv. Ellenben : 
a csak kissé elhangolt zenészeti hangok is már kellemet
lenül érintenek, a túlságos hamis zenészeti hangok pedig 
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plane kínos hatást gyakorolnak ránk. Az ellenhatás leg
inkább akkor tűnik fel, ha elébb valamely elhangolt s 
ntána tisztára hangolt hangszeren hallunk zöngéket. De 
azért egy tökéletesen tisztán hangolt hangszeren még nem 
fog minden zene tetszeni. Mint egy erősen elhangolt hang
szeren bizonyára a legistenibb zene sem képes tetszeni, 
annál kevésbbé elragadni. Mindez a közvetlen tapasztalás 
kifolyása.

b) Igazsági kifejezés szempontjából.

Azt a kérdést, hogy minő hasonlat létezik a zöngék 
s azok egymásutánja és a kedély belvilágának tünetei, 
mozamai közt ? már korábban megvilágítottuk. Itt e kér
dést egy másik oldalról akarjuk feltüntetni.

Bensőleg érezzük s mintegy lelki szemeinkkel lát- 
juk, hogy a’különféle szenvedély! kifejezések, a kedély világ 
hullámvonalainak különféle fokozataival állnak szoros 
összefüggésben s ha ezt hangnyilvánulással akarjuk érzé- 
kiteni : akkor érezzük, hogy bizonyos érzelmek, pl. a nyu
godt kedélyvonalak a közép, a heves szenvedélyek a magas 
s a szomorú érzelmek hullámvonalai a mély hangfokozat
ban keresik megfelelő támpontjaikat.

Miután azonban minden hangszer, ideértve az emberi 
énekszervet is, szintén e három hangfokozattal bir: a 
zöngmagasság megfelelő rokonságát a kedély- és érzelem 
hullámvonalainak magassági fokaival nem lehet kétségbe
vonni. S e lélektani igazság kifejezését s elvi alkalmazá
sát meg is találjuk a kiválóbb zeneköltők műveiben, s ér
vényesülnie is kell annak minden zeneköltőnél, a ki igényt 
akar tartani az aesthetikai jó Ízlésre. Mert egy gondolkodó 
zeneköltő sem fog derült, vig kedélyhangulatot ecsetelni 
mélységes bassus hangokkal s mély hangszerekkel, hanem 
annak kifejezését a magasabb hangregiokban fogja ke
resni; valamint komor, sötét kedélyhangulatot sem fog 
józanul a legmagasabb zöngékkel visszatükrözni.

A zöngék magassága e tekintetben azonban csak 
relativ értelemben veendő a gyakorlati zene terén. Mert pl. 
a bassus hangterjelem egyszer vonalzott esz-e:

és a sopránhangé:

mind ugyanegy magassági fokra esnek, de azért j ellemzés 
tekintetében nem férnek össze, mert, még a bassus esz 
zöngéje annak magas terjedelmébe vág; a sopráné annak 
mély registeréhez tartozik, s igy mig pl. e frázis 

bá- nat ért !

a soprán hangterjelemben megfelelő az igazsági kifejezés
nek : a bassusra alkalmazva, u. m.

bá- nat ért !

ellenkeznék azzal. Ez esetben csak úgy felelne meg e frá
zis a kifejezésnek, ha az, egy nyolcaddal lejebb hangje
gyeztetnék, u. m.

bá- nat ért !

Mindez oly természetes és belátható igazság, mit 
egy zeneköltőnek aesthetikai s kifejezési tekintetben soha 
sem lehet szem elől téveszteni.
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2.
A hangszinezet.

a) Kellemes hatás szempontjából.
Erre nézve legfőbb tulajdonságok: a tömörség, tisz

taság és a sima hajlékonyság. A vékony, az éles, az inga
dozó, a nyers hang, — akár az emberi énekszerv, akár pedig 
valamely hangszer által állitva elő — nem tesz kellemes 
hatást a hallérzékre.

A hangszinezetnél a tisztaság alatt, nem annyira a 
hangolási tisztaság mint inkább a hang által okozott lég- 
hullámzatok egyenlő számaránya értendő, mit az egyenle
tes rezgő testanyagoknak hangszerekhez való felhaszná
lása és technikai kiegyenlitése eredményez. Egy hegedü- 
húr pl. mely egyik pontján vastagabban van fonva, mint a 
másikon, tiszta hangot adhat ugyan, de nem tiszta kelle
mes hangszinezetet.

A nevezett tulajdonok azonban mindig csak viszony
lagosak a különböző hangszerek anyagai szerint. így pl. 
az emberi hang tömörsége egészen más alapú, mint a fu
vola, sipola, hegedű vagy harsonáé stb.; épp úgy, mint egy 
férfi test tömörsége egészen más, mint egy gyermeké.

Vannak hangszerek, melyek magukban véve kevés 
vagy éppen semmi kellemes hatást nem okoznak. A nagy 
bőgő pl. száraz, nyers és az alsó térj elemben tompa hang- 
szinezettel bir. A zongora legmélyebb és legmagasabb 
zöngéi sem hangzanak valami nagyon kellemesen. E hang
szer zöngterjelmének tágitásával azért nem is nyerne so
kat a művészet. A kisebb sipolák a felső régióban kiáll- 
hatlanul hangzanak. A nagy és kis dob, a cintányér, a 
tamburin, a tamtam stb. pedig jóformán nem is tekintet
nek legitim jogú hangszereknek, miután hangszinezetük 
határozatlan s inkább lármás zörejt, mint megmérhető, 
felfogható zenészeti zöngéket képviselnek. De azért, da
cára e tulajdonaiknak, melyek elvileg ellenkeznek az aes
thetika követelményeivel, bizonyos körülmények közt még
is megfelelhetnek azoknak, t. i. midőn oly hangszerekkel 
hozatnak combinatioba a zeneköltő által, melyek zenészeti 

hangkellemmel és aesthetikai szinezettel birnak, s mi által 
elvesztik nyerseségüket vagy élességüket.

A nevezett hangszerekre vonatkozott eme megjegy
zések különben a hangszerelési tanhoz tartoznak. Itt elég 
csak annyit tudni és beismerni, hogy minden hangszinezet 
csak akkor hat kellemesen, ha a fentjelzett tulajdonok
kal bir.

A drasztikusabb hangszinezetek meghonosításában 
sok vád érheti az újabb zeneirányt, sőt még az azt meg
előzött elődöket is, a mennyiben a fentjelzett határozatlan 
hangszinezetü zeneszerek alkalmazását vagy szeliditő 
hangszerekkel való combinatió nélkül alkalmazták és al
kalmazzák, vagy pedig emezek felett túlságos fölényt ad
nak nekik. Nem lehet tagadni, hogy kivált a drámai vagy 
festő zenében, a legkirívóbb hangszinezetnek is lehet jo
gosultsága, eltekintve minden aesthetikai szemponttól, s e 
részben — kivált zenekari combinatióknál — valóban 
csakis a zeneköltő Ízlése és aesthetikai érzéke lehet a mérv
adó. De valamint józanul soha sem képzelhető oly Ízlés, 
mely az üllő csap ás okát vagy a kocsirobogást kellemesebb
nek találandná, mint a fuvola vagy a hárfahangot : úgy az 
is bizonyos, hogy a csnpán erőszakosan vagy indokolatla
nul használt hangszinezet sem fogja soha kielégíteni az 
aesthetikai ízlést s annál kevésbbé a kifejezési igazságot.

b) Igazsági kifejezés szempontjából.

A zenészeti hangszinezet tényezői, részint az emberi 
hang, részint pedig a sokféle mesterséges hangszerek által 
előidézett zöngék, hangok.

Az emberi énekszerek által előidézett hangszinezet 
különböző a szerint, a mint azt vagy női, vagy férfi han
gok eszközük.

Az emberi hang az alapja minden hangszernek és 
hangszinezetnek, melynél fogva a különféle mesterséges 
hangszerek sem egyebek, mint oly holt anyagok, melyek 
az élő lények hangjait utánozzák kisebb-nagyobb terje- 
lemben s vékonyabb és vastagabb tömörségben. Az ember 
képes a saját és a másoktól kölcsönzött érzelmeknek köz- 

Ábrányi K. Zenészeti Aesthetika. 7 
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vétlenül kifejezést adni saját hangszerével vagy valamely 
választott hangszernek sajátlagos hangjával. Ebből folyó- 
lag arra a következtetésre jutunk, hogy az emberi hang 
és a különféle hangszerek mint kifejezési közegek közt 
bizonyos párhuzamos rokonság létezik, s igy valamint az 
emberi hangok közt különböző hangszinezet észlelhető, 
a nemi különbség és annak válfajai szerint, úgy a hang
szerek is kétfelé oszthatók, u. m. női és férfi hangszinezetü 
hangszerekre és olyanokra, melyek az emberi hang min
den térj elmét és szinezetét képesek utánozni s azt maguk
ban is foglalják, minők pl. az orgona, zongora, hárfa, gor
donka^ stb.

Átalánosságban férfi hangszinezettel biró hangsze
reknek nevezhetjük a nagybőgőt, gordonkát, búgósipot 
(fagót), vadászkürtöt, púzont, harsonát, ophikleidet, ser- 
pentet ; s női hangszinezetüeknek pedig : a hegedűt, mély 
hegedűt, fuvolát, pásztorsipot (oboa), sipolát (klarinette), 
angolkürtöt ; miből világosan kitűnik, hogy a zeneköltő 
már a technikai constructio alapján férfi és női hangszine
zettel biró hangszerekkel érzékitheti meg s tükrözheti 
vissza a férfias és nőies érzelmeket s az azokkal analog 
lelki állapotokat.

Nem nagy fáradságba kerül a kiváló zeneköltők mű
veiből kimutatni a most jelzett elv alkalmazását, valamint 
átalában a világ-zeneirodalom terén számtalan oly ter
mékre utalni, melyekben e tekintetek csak öntudatlanul 
vannak érvényesítve, vagy plane egészen ellentétesen al
kalmazva.

Hogy ha oly emberi érzelmek vagy szenvedélyek lé
teznének, melyek kizárólagosan csak a férfi vagy a női 
nemhez volnának kötve, mint pl. a bátorság, mely rendesen 
a férfit, s a félénkség, mely rendesen a nőt jellemzi; akkor 
a zeneköltő mindig tisztában lehetne magával azok vissza- 
tükrözésénél, az illető hangszerek kiválasztására nézve. De 
tudjuk, hogy átaljában nemi külömbségre támaszkodó 
emberi érzelmek és szenvedélyek nem léteznek, sőt min
dennemű érzeményi vagy szenvedély! hullámzat ép úgy 
előfordulhat a férfi, mint a női kebelben. Mert vannak pl. 
sokkal bátrabb nők, mint férfiak, és sokkal gyávább, félén- 

hebb férfiak, mint nők; s aztán a férfi, mint amő, egyaránt 
szeret, gyűlöl, ábrándozik, dacol, dühösködik, stb., s e sze
rint azt lehetne mondani, hogy a zeneköltő a hangszeri 
színezetet nem a nemi külömbségen alapuló külömbségre, 
hanem csak az átalános érzemény vagy szenvedély színe
zetére kell, hogy fektesse, erre nézve pedig több hangszer, 
sőt mondhatni, minden hangszer bir kifejező tulajdonság
gal. A fájdalom hangját pl. ép úgy lehet ecsetelni a hege
dűn, mint a fuvolán, klarinéton, fagót vagy vadászkürtön. 
S ez elv alkalmazása átalában uralkodik is a zenekölté
szetben a hangszerészeti találóságot illetőleg, az érzeményi 
színezet ecsetelésével szemközt. Azonban nem lehet ta
gadni, hogy a gyakorlatban ez elv alkalmazása igen sok 
módosulásnak van alávetve. Mert pl. igaz, hogy egy apá
nak a fájdalma elvesztett gyermeke felett egyenlő az alap
jában az anyáéval, ki ugyanily fájdalmat érez: de hang- 
szinezetileg mégis más vegyítést igényel az apa fájdalmának 
ecsetelése, mint az anyáé, mert a férfi szív hullámzatai egé
szen más vonalakat követnek s egészen más befolyásozá
soknak engednek, mint a női szív. Ha pl. egy zeneköltő 
csakis női fájdalmat akarna visszatükrözni hasonló eset
ben, nagyon aesthetika-ellenes dolgot követne el, ha azt 
pl. a trombita, fagót vagy ophikleide által tüntetné fel, e 
hangszerek színezete nem állván összhangban a női lény 
érzelmeinek alapszinezetével, mig ellenkezőleg pl. a sipola, 
oboa vagy angolkürt, erre nézve mindig találó kifejezési 
szinezettel szolgálhat. — Sőt az említett színezeti módo
sulás elvét tekintve, még tovább is fokozható az, mint 
pusztán csak a nemi külömbséget tartva szem előtt. Vagy
is : egészen más ecsetelési színezetet igényel ugyan egy 
nemre vonatkozólag, pl. egy öreg férfi, mint egy fiatal 
ember, vagy gyermek fájdalmának a visszatükrözése, s igy 
van ez a női érzelmeket, szenvedélyeket illetőleg is, hol 
miután más tekintet alá esik az agg, és ismét más alá 
a fiatal kor, úgyszintén a lelki műveltség és a társadalmi 
állás külömbözete is. Mindezek oly finom aesthetikai ha
tárvonalakat képeznek a zeneköltészetben, hogy még elte
kintve a zenekarban egyesülten található sokféle színezetű 
hangszerektől, s csak egyes hangszerekre is vezetve vissza, 
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érvényesülnek s érvényesülniük is kell. Leginkább kitűnik 
ez a szózeneköltészetnél, hol pl. egy versköltemény bizo
nyos férfi vagy női egyéniség érzelmeit tükrözi vissza, 
melyeket a zeneköltő megzenésités által akar eszményíteni. 
A mi a zenekarnál a különféle hangszerek nemi szinezetét 
képviseli, az itt az egyes hangszerek külömböző nemi 
regisztereire vonatkozik. Vagyis : ha egy versköltemény 
pl. egy fiatal leány szerelmi ábrándozásait tükrözi vissza, s 
azt a zenész meg akarja zenésiteni zongorakisérettel, 
vagy egy drámai zenében hangszeres kísérettel ellátni : 
nem választhatja az emberi hang legmélyebb regiszterét, 
sem a kisérő hangszernek legalsóbb teljéimében fekvő 
zöngéket és harmóniai fűzéseket, hanem alkalmazkodnia 
kell ama regiszterhez, mely az eszmének, vagyis : itt a 
fiatal leány hangterjelme színezetének leginkább megfelel.

A hangszinezet, közvetlenül magával a zöngével áll 
szoros kapcsolatban.

A zöng-mélység, a közép zöng-terjelem és a zöng- 
magasság, mint az érzelmi és szenvedélyi határvonalak 
képviselői, minden hangszeren megérzékithetők s a tompa, 
félig tompa és a világos színezetnek felelnek meg. Ámde 
pl. az örömnek magas foka természetesen a magasabb re
gisztert, közönyös foka pedig a közép regisztert igényli, s 
e szerint, akár egyes hangszereket, akár pedig egy egész 
zenekart vegyünk támpontul : az érzelmek különféle fo
kait mindig a megfelelő hangszerek szinezete vagy zöng- 
regiszterei szerint kell eszményiteni. Nagy, mély gyászt 
illetőleg pl. annak visszatükrözése, mindig a specialis hang
szereknek mélyebb zöngterjelmében fogja találni esz
ményi kifejezését.

Azonban, valamint a regiszteri analógia, úgy a hang
szinezet is csak relatív értelemben veendő.

Ugyanaz a regiszter, mely pl. a gordonkán a mély 
térj elmet képviseli, s igy az érzemények alsóbb fokának 
felel meg : már a mély hegedűn pl. egészen más érzelmi 
analógiának fog megfelelni.

Ha a gordonka helyett a mély hegedű négy termé
szetes — üres — húrját hangoztatjuk alulról fölfelé: igaz, 
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Logy a zöngterj elem hatása, kapcsolatban az érzelmi hul- 
lámzatok analógiájával, ugyanolyan lesz, a sötétebb színe
zetből a világosba, mint a gordonkán. De, inert a mély 
Legedü természetes zöngéi, egy nyolcaddal fölebb feküsz- 
nek, mint a gordonkáéi, egyenlő érzeményi ecseteléssel 
szemközt, a két hangszernek külömböző zöngterjelmére 
kell a zeneköltőnek támaszkodnia.

Az egyszer vonalozott C. zönge pl. a hegedűn a mély, 
a sötét színezetű régióba tartozik, mig a gordonkán a ma
gas, a világosabba s igy tovább, más hangszereket véve 
tekintetbe.

A következő zöngfrázis pl. a hegedűn, u. m.:

Largo.

egészen más lelki hangulatot s érzelmi hullámzatot fejez 
ki, mint megtartva ez általános zöngterjelmet, a gordon
kán hangoztatva, u. m. :

amott sötét, lehangolt kedélyt fest, itt pedig fölzajló szen
vedélyességet. Ha e frázissal, — viszonyítva azt a hegedű 
hatásával, ugyanazt a hullámzatot akarnék ecsetelni a 
gordonkán, mint a hegedűn: két nyolcaddal lejebb kellene 
azt hangjegyezni, u. m. :
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Habár majd minden használt hangszernek zöngter- 
jelmé és színezete viszonylagosan meg is felel az érzelmek 
külömböző hullám-régióinak : mégis vannak hangszerek, 
melyek erre találóbban képesitvék. A sipola mély regisztere 
pl. inkább megfelel a borongós kedélyállapotnak, mint a 
pásztorsipé vagy a fuvoláé, mely utóbbitól aztán a pikoló 
még inkább messzebb esik.

Mindez ama határozott észleletre vezet, hogy a ze
nészei! hangszerek zöngszinezete átalában minden emberi 
érzelmi hullámvonal s színezetnek megfelel. A gyöngédség, 
az ártatlanság kifejezésére pl. alkalmasb színezet s zöng- 
terjelemmel bir a fuvola vagy pásztorsip, mint a bugósip 
vagy a trombita, még a harcias érzelmek vágy eszmék 
visszatükrözésére ez utóbbi inkább képes, mint a fuvola, s 
igy tovább. Némely hangszer zöngszinezete, kiváltképen 
alkalmas bizonyos eszmék, érzelmek felköltésére. így pl. a 
trombiták harsogásánál önkéntelenül harcias eszmék és 
érzelmek fogják el lelkünket ; a kürtök az erdőt, a vadász
jeleneteket juttatják eszünkbe; a pásztorsip, a sipola hang- 
szinezetével az idillikus érzelmek állnak kapcsolatban ; a 
púzonok gyász érzelmeket keltenek stb.

A „hangszinezet“ elnevezése és használata akaratla
nul eszünkbe juttatja a zöngszinezet analógiáját a színek
kel. De hogy erre nézve minden ember érzéke egyaránt 
nyilatkozik-e? azt bajos volna meghatározni. Ennek 
alapja csak úgy volna legbiztosabban kipuhatolható, ha 
igen sok zenész és laikus a különféle hangszerek színezete 
után nyert képzelmi benyomásait följegyezné, s a szerint 
vonatkoztatná azokat a színek analógiájára.

3.
A zöngeröfokozat.

a) Kellemes hatás szempontjából.
Köztudomású dolog, hogy a zenészeti zöngéket s 

igy egész zöngtömegeket is, az erőfokozat külömbözö 
aránya szerint lehet megérzékiteni.

Egyes zöngéket vagy zöngtömegeket rovidebb vagy 
hosszabb ideig lehet kitartani s különböző növő-fogyó fo
kozatokban hallatni.

A kellemes hatás e tekintetben, jobban mondva: az 
aesthetikai határvonal, csak arra támaszkodhatik, hogy a 
dynamikus hatás soha se sértse a zenészetileg művelt 
hallérzéket, vagy túl ne lépjen azon a határon, mely 
az érzékileg észlelendő! már csak a képzelet országába 
teszi át.

Egy fortissimo, vagy egy „rinforzando“ akár 
egyes hangszerek, akár egész hangtömegek, ének vagy 
zenekar által úgy tüntetve fel, hogy az éneknél kiabálásba, 
vonós hangszereknél karcolásba, s fúvó hangszereknél 
erőszakos sipitásba csapjon át: minden aesthetikai érzéket 
sért és minden illusiót tönkretesz.

Ellenben egy „pianissimo“-nak oly lehelletszerü 
feltüntetése, mely már csak képzeleti hanggá válik : zené
szeti non sens-sé silányul.

E tekintetben minden időnek énekesei, virtuózai és 
zenekarainak előadásai közt voltak és lesznek is olyanok, 
melyek nem ütik meg az aesthetikai követelések színvo
nalát. A diletans világban pedig mindennap halom
számra gyűjthetők a finomabb hallérzék ellen e tekintetben 
elkövetni szokott barbarismusok !

b) Kifejezési igazság szempontjából.

Semmi sem világosabb és természetesebb, mint hogy 
az ember, — hacsak tettetésbe nem esik — már a szóbe
széd által különféle fokozatait tünteti fel ama érzelmek 
és lelki állapotoknak, melyek behatása alatt ád szavai 
által kifejezést, melyeknek vagy nyugodt, vagy fölfelé 
vagy lefelé törő folyama, sokféle változatos hangsúlytól 
kisérve észlelhető.

E lélektani tünetet a mindennapi életben, minden 
pillanatban tapasztalhatjuk.

A zöngeröfokozat és a különféle zöngsuly, minden 
esetre a legszorosabb viszonyban áll az ember belvilága 
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visszatükröztetésével, s ebből levonni az aesthetikai igé
nyek és a kifejezési igazságra támaszkodó alapelveket: a 
legtermészetesebb eljárás.

Zenészetileg gyöngéd érzelmeket akarni ecsetelni s 
ez eljárást fortissimok és erőszakos hangsúlyozásokkal 
kisérni: sem a józan észnek, sem az igazságnak nem felel 
meg, mely tétel természetesen megforditva is áll.

A zöngerőfokozat átgondolt, átérzett és lélektanilag 
indokolt beosztása úgy az előadó, mint a teremtő zenemű
vészet terén a leghatásosabb eszköz a művészeti cél el
érésére, melylyel azonban ép a legtöbb visszaélés követ- 
tetik el.

Vannak zeneszerzők, kiknek műveiben mondhatni, 
minden öntudatosság s indokoltság nélkül vannak felhal
mozva a dynamikus jelzések, s az ily termékekben aztán 
nem is nyilatkozik meggyőzőleg az érzemény belvilágának 
igazsága, s csak a felületes szenvelgés vagy a beteg senti- 
mentalismus szinét hordja magán.

Hogy az előadási zeneművészet terén a zöngerő foko
zat és a dynamikus jelzések hamis vagy visszás alkalma
zása által mennyire ki lehet forgatni jellegéből a legszebb 
zenekölteményt is : ez köztudomású dolog, s az úgyneve
zett művészeti kontárkodás is leginkább ebben leli ma
gyarázatát.

Az itt elmondottakban jóformán jelezve és feltün
tetve van minden, a mi a zenészeti gyakorlati aesthetika 
alapelvei meghatározása s azok alkalmazására vonatkozik, 
s a melyek nyomán, mig egyrészről tájékozva lehetünk 
mindarról, a mi a zeneköltészet főfeltételeit képezi arra 
nézve, hogy valamely zenemű elérje célját, vagyis: tessék 
és megfeleljen a műigényeknek; másrészt kellő iránytű 
gyanánt szolgál arra nézve, hogy minden zeneművészeti 
terméket minő szempontból kell megitélnünk, hogy vájjon 
megfelel-e az elméleti és gyakorlati szabályoknak s a ze
nészeti aesthetika átalános igényeinek ?

Ezek után áttérhetünk a magasabb zenészeti aest
hetika alapelveire, melynek feladata meg világosítani az 
összes szépművészetek közt fenálló örökszép törvényeit, 

s azt, hogy minden művészeti, — s igy minden zenészeti 
remek mű is, csakis ama alapelvek gyakorlati alkalmazá
sában leli magyarázatát, melyeket e mű korábbi fejezetei
ben feltüntettünk.

X.
A magasabb zenészeti aesthetika s annak feladata.

Mint minden tudománynak, művészetnek, sőt még a 
kézi-ipar vagy a közönségesebb mesterségeknek is meg
vannak az ő elemi, vagyis kiindulási alapelveik, melyekre 
támaszkodnak s melyekre legmagasabb kifejlődésüket 
épitik s gyakorlatilag érvényesítik : úgy van ez az átalá
nos széptannal s annak minden egyes ágával is, melyek 
különlegesen ez vagy ama művészetre vagy irodalmi vál
fajra s igy a zenére nézve is vonatkoznak.

A zenészeti aesthetika tehát szintén eloszlik elemi, 
vagyis kiindulási és magasabb vagyis szorosan vett 
eszményi részre.

Az elemi zenészeti széptan inkább a zenealkotó ele
mének egymás közti viszonyait tárgyalja, bizonyos hatá
rozott alapelvekre támaszkodva, melyek minden művészeti 
ágra nézve alaposak és érvényesek, természetesen ama ke
reteken belül, melyekben az egyes művészeti ágak ele
meinek összműködése nyilatkozik s érzékeinkre vagy kép
zeleti belvilágunkra mint külvilági tünetek benyomást 
gyakorolnak.

A magasabb zenészeti aesthetika azonban már mesz- 
sze túlhaladja ez álláspontot s fölemelkedik oda, hol meg
szűnnek a közönségesebb mérvek s kezdődik az eszményi 
világ revelatiója, melynek lábai alul természetesen mind
inkább elvesznek a kézzelfogható okoskodások láncszemei, 
s melynek színvonalán az aesthetikus úgy érzi magát, 
mint a ki óriás magas hegyről tekint szét. Nem számolhat 
többé a változó panorámák egyes és apró részleteiről, ha
nem csak a végtelenségbe nyúló kilátások összbenyomását 
s azok nagyszabású jellemző vonásait érzi s veheti te
kintetbe.
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A zenészeti aesthetika kiinduláspontja tehát, 
inkább positiv szabályok s egyes művészeti ágakra nézve 
conventionaliter meghatározott s alkalmazott tünetekkel 
foglalkozik; mig magasabb része a szellemi tökéletes- 
bülés végetlen aránya szerint öleli át mindazt, a mit az 
emberi szellemi erőnek, egyes lángelmék által sikerül 
létrehozni oly módon, hogy az, a művészetek egyes ágai
nak úgy hagyományos, technikai, mint conventionalis 
nyilvánulásaira előrehajtó, reformáló, s igy minden tekin
tetben tökéletesbitő befolyást képes gyakorolni.

S a századokon át folyton s bizonyos merev kö
vetkezetességgel nyilvánuló eszme- és reformharcok kö
zepette, a művészetek s főleg a zene terén, mindig legtöbb 
port szokott fölkavarni ép a magasabb értelemben vett 
zenészeti aesthetika, melyet rendesen ép maguk e refor
mok és eszmeharcok hoznak létre s idomitnak, nem pedig 
megfordítva.

S ép ez okból válik nehéz állásúvá e légies ter
mészetű subtilis tudomány szemben ama úgynevezett nagy 
közönséggel, mely a korábbi műelvek s szempontokhoz 
ragaszkodva, rendesen a következő nemzedékre szokta 
bizni ama magasabb színvonal elfoglalását, melyet fejled- 
tebb Ízlés és képzettség mellett, önmagának kellett volna 
elfoglalnia.

A magasabb zenészeti aesthetika feladata tehát ezek 
után önmagától kiviláglik, mely is nem lehet más, mint 
hogy világitó fáklyát képezzen a reformáló geniusok körül, 
s a mit a kimagasló reformátor! nagy zeneköltők szellemi 
termékeik közvetlen hatása által nem képesek úgy helyi 
viszonyok, mint természetes akadályok, előítéletek, rosz- 
akarat, vakság, elfogultság vagy alkalmi hiányok miatt 
megértetni a világgal, a nagy közönséggel, sőt még az 
ex professo zenészeti körökkel sem : mindazt igyekezzék 
az eszmék tisztázásával, s az erre vonatkozó találó érvek ter
jesztésével, szóval : a szellem mindennemű fegyverével, 
leginkább pedig a műtörténelmi fejlődésre fektetett analog 
okoskodások és elemezések által érvényre juttatni, s 
mintegy vérébe átszivárogtatni a tényező zenészeti kö

zöknek ép úgy, mint a művészetet ápoló s terjesztő kö
zönségnek.

A magasabb zenészeti aesthetika feladata hasonló 
ahhoz, mit a hajnali fény végez a természet háztartásában 
a vakító világosságu és. hősugároztató naptesttel szemközt. 
Vagyis: előkészítője és terjesztője a művészeti világosság
nak, eloszlatója a vakság hályogának s megtermékenyítője 
a még műveletlen szellemi talajnak.

De e hivatása teljesithetésében sok oly tényezőre 
kell támaszkodnia, melyek közreműködése nélkül csak 
süket falaknak beszél s minden szava csak pusztában el
hangzó hang marad.

Mindenek felett pedig támaszkodnia kell a maga
sabb tudományos zenészeti képzettségre. Mert 
ha való az — a mit pedig kétségbevonni nem lehet — 
hogy zenészeti szépészeti elemzés tekintetében, már ahhoz 
is nem mindennapi képzettség és készültség igényeltetik, 
hogy valaki egy zenemű formai, rhythmikai, harmóniai s 
kidolgozási szépségeit s előnyeit fölismerni s méltányolni 
tudja: mennyivel inkább magasabb igényekhez van kötve 
a megszokott színvonalon magasan fölülemelkedő ama 
nagyszerű zeneművek, eszményi költemények átértése s 
megillető szempontokból való teljes méltánylása, melyek 
a műtörténelemben korszakokat alkotó válpontokat képez
nek s melyek hasonlók a földgömb égövi határvonalaihoz, 
melyek föllépésével egészen uj növényzet, uj szinpompa, 
uj tenyészet, szóval : az előbbitől egészen eltérő uj világ 
tárul fel érzékeink előtt.

A magasabb zenészeti aesthetika tehát nem foglal- 
kozhatik többé a zene alkotó elemeinek egymás közti 
viszonyai elemzésével, hanem jóformán föltételezi mind
azt, a mit tudni és értenie kell annak, a ki egy zenészeti 
remekmű, vagy plane zenészeti iskola és irány műjelen
tősége, szellemi belértéke felett ítélni, vagy mások Ítéletét 
irányítani akarja. Mert valamint az exact tudományok 
közt vannak olyanok, melyek megértése vagy gyakorlása 
más tudományi ágak teljes ismeretét tételezik fel ; úgy 
van ez a magasabb zenészeti Ítélet s a magasabb zenészeti 
aesthetikával is.
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XL

Klasszikus, romantikus és programzene.
Alig van szó, elnevezés, melynek valódi értelme s 

jelentősége felett zavartabb fogalom uralkodnék az iroda
lom és a művészet terén, mint a fentebbiekre nézve. Min
dennapi dolog, hogy ma már pl. a szép, regényes vidék is 
„romantikusnak“ neveztetik. Az irodalmi és művészeti 
világban,, ez. elnevezések legtöbb esetben, oly kirivó, 
illetéktelen s gyakran nevetséges alakban történnek, hogy 
szinte elveszték már jelentőségüket. Ironikus értelemben, 
a legbadarabb irodalmi s művészeti fércelmény is „klas
szikusának neveztetik ép úgy, mint az olyan, mely való
ban a bámulat tárgyát képezheti !

Nézzük, honnan eredt voltaképen e két elnevezés ? 
miként nyert világútlevelet az irodalom s művészet biro
dalmába ? s mit lehet s kell tulajdonképen alattuk érteni ?

Régóta ismeretes e kifejezés, hogy „romantikus 
költészet“, mely kezdetben egyértelmű volt a délországok, 
vagyis a román eredetű népfajok költészetével, hol a ter
mészet életének különféle tünetei s a lovagkor különféle 
éleményei, ténykedései képezték tárgyait a költészetnek. 
A bensőséget, a barátságosat, á kedélyest, a szokatlant, de 
gyakran a könnyedszerüt is jellemezték vele a költészet
ben, ellentétéül a régi görög és római költők egyszerűen 
nemes, tiszta s természetes igazságkifejezéssel telt reme
keinek. Ez értelmezés azonban lassankint háttérbe szorult 
egy másik előtt, mely legelőször Franciaországban kezdett 
lábrakapni s aztán onnan is terjedt szét.

A hires és szellemdús francia Írónő: Staël asszony 
volt az első, ki a „romantikus“ szót használta Cha
teaubriands „a kereszténység szelleme“ (Genie du 
christianisme) cimü világhírű műve jellemzésére, melyet 
az, a 18-ik század vallástalan iránya ellen tett közzé. Staël 
asszony az ellenfeleket aztán gúnyosan: „klasszikusok
nak“ nevezte el. A „romantikus“ tehát kezdetben egy- 
jelentőségü volt a „vallásos“, a „pietisztikus“ szó 
értelmével.

Későbben, a régi romantikusok frigyre léptek a sza
badelvűekkel, a reformpártiakkal, s egy egészen uj irányú 
iskolát alapítottak az irodalom, főleg pedig a dráma terén, 
mely a korábbi klaszikus korszak képviselői, mint Cor
neille, Racine, Molière stb. tekintélye megdöntésére 
volt irányozva.

Az ugyanez időben közkedvesség és nagy elterje
désre emelkedett Walter Scott regények nyomán, mind
inkább meghonosult az irók ama joga, sőt követelték tő
lük, hogy az ily drámákban a kor, a helyszín, a társa
dalmi s nemzeti viszonyok részletei is ecsetelve s feltün
tetve legyenek, s a mint eképen szabad kezet nyert az 
addig uralkodott műszabályok aluli fölszabadulás : lassan
kint valódi lázas verseny fejlődött ki különösen a francia 
irók között, kik mellőzve a szépészeti törvények szoros al
kalmazását, egymásra licitáltak a legrémségesebb, bizar- 
rabb, idegrázóbb költemények, drámák és színművek írá
sával. Azért is e részben egy sem gazdagabb, mint ép a 
francia irodalom. — Minden irodalmi s művészeti újítást 
— lett légyen bár az a legbadarabb — elkereszteltek az
tán „romantikus iránynak“ !

Mindez a 19-ik század elején történt s vette kezdetét.
Mi sem volt természetesebb, minthogy az irodalom 

s költészet ez uj irányát csakhamar átvitték a zenekölté
szet, főleg pedig az operairodalom terére is, mely utóbbi 
e részben a leghálásabb talajnak kínálkozott. De még ter
mészetesebb következése az lett, hogy ez irány átcsapott 
onnan a zeneirodalom minden válfajának, leginkább azon
ban a zongorairodalom, a kamarai zene, a symphonia, sőt 
még az oratórium mezejére is s fokozatosan egy egészen 
uj zenészeti irány fejlődött ki, eltérve a régitől, mely főfel
adatául tűzte ki az emberi szenvedélyek, a társadalmi vi
szonyok s a természeti tünetek nagy és apró vonásait a 
zene minden rendelkezésre álló eszközével lehető híven és 
találóan visszatükrözni s az által a hallgatót egy oly köl
tészeti világba varázsolni, melynek átérthetésére addig 
csakis a szóköltészetet tartották képesnek.

Az absolut zene terén, ez irány nagymérvű kifejlesz
tésére, Franciaországban kétségkívül legtöbb befolyással
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volt Berlioz, ki e századnak már huszas évei végén meg
írta „Symphonie phantastique“-ját, mely ugyanak
kor még kevés elismerésre talált, de alapját veté meg az 
absolut zene tulaj donképeni romantikus irányának. Ké
sőbben, hatalmas és sokkal népszerűbb lökést adott ez 
iránynak első sorban Liszt és Chopin, Németországban 
pedig Schubert F. és Schumann R., mig végre sok évi 
küzdelem s az eszmék zűrzavarából mint két óriási gúla 
emelkedett ki Wagner R. és Liszt F. alakja, előbbi a 
drámai, utóbbi pedig a drámai zenét kivéve, a zeneiroda
lom minden válfajában. Schumann R. az elnevezéshez is 
ragaszkodva, egy „Romantische Sonate“ cimü művet 
adott ki, mely aztán minden irányban s minden előnyei 
és hátrányaival a végtelenségig ki lett zsákmányolva.

A drámai zene terén Spontini nevezhető a roman
tikus irány kezdeményezőjének, habár kevésbbé tartós ha
tással működött azon, mint Weber Károly Mária, ki, 
mint tudjuk, „Bűvös vadász“-ával véglegesen megalapitá 
a romantikus irány hitelét. Auber, Rossini, Boildieu, 
Meyerbeer, Halévy, Mendelssohn stb., mindez irány
kifejlődésen működtek, mig végre hatalmas reformátori 
lángeszével Wagner R. mindent túlszárnyalt e nemben az 
ő ujabbkori zenedrámáival. Mozart dalművei, habár e 
tekintetben már jóval megelőzték a későbben lábrakapott 
romantikus irányt : voltaképen annak még sem nevezhe
tők a nevezett zeneköltők termékeivel szemközt, miután 
Mozártnál inkább csak a dalműi szövegek világiasitási 
iránya, mint a szorosan vett zenészeti ecsetelés s a régi 
műformák békói alul való fölszabaditási törekvés emelte
tett érvényre.Beethoven, az ő „Fideliójával“ már egészen ez 
irány talajára állott, de meg nem értetve kora által, pá
ratlan szellemi működésének súlypontját a symphoniák 
és programm-nyitányok terére tette át, az által megnyit
ván az absolut zenében a programm zeneköltészet kiapad- 
hatlan forrását, mely egészen a részletező regény- és drá
mairodalom nyomán alakult, fejlődött s nyert mindna- 
gyobb tért a zeneirodalom minden ágában. Tagadhatlan, 
hogy e részben sok zeneszerző a végletekig ment, s a ma

gában életképes eszmét és irányt az absurdumig is ve
zette : de azért ez éppen nem zárja ki a programmzene 
jogosultságát úgy szépészeti, mint logikai szempontból, 
sőt ez irány nyomait már a legrégibb s az úgynevezett 
legklasszikusabb zeneköltők műveiben is feltaláljuk, mint 
pl. Scarlati Domokos, Bach Sebestyén, Bach Fü- 
lep-Emánuel, Clementi, Haydn, Mozart, Beetho
ven müveiben.

Ama kérdésre, hogy a zeneművészet mai álláspont
ján voltaképen tehát mit lehet a zenében „klasszikus“- 
nak s mit „romantikusának nevezni ? a felelet ép oly 
nehéz, mint hálátlan, kivált ha valaki azt, mint mondani 
szokás, kézzelfoghatólag kívánja szolgáltatni. Mert azért, 
hogy valamely zenemű régi s a zeneszerzés szabályainak 
s a formai hagyományosság kellékeinek teljesen megfelel, 
abból még éppen nem következik, hogy egyszersmind 
„klasszikus“ is legyen.

Egy egészen újabb keltű zenemű, mely nem a régi 
minták és formai chablonok szerint van ugyan Írva, de 
azért eszmei kifejezés és szépészeti kellékek tekintetében 
teljesen megfelel kitűzött céljának: ép úgy joggal nevez
hető „klasszikus“-nak, mint Mozart vagy Beethoven bár
melyik sonátája, vagy kamarai zeneműve. Mert nem a 
kor megszokott Ízlése, nem a nagy tömeg vagy a korlá
tolt nézetűek ítélete határoz egy mű múltja, jelene és jö
vője felett. A mi elavult, a mi egy kor Ízlésének többé 
meg nem felel, az annak nem is lehet többé klasszikus, bár- 
mint erőszakolják is rá a pedáns nézetűek. Valamint hogy 
minden üres, tartalmatlan programm vagy romanti
kusnak nevezett zene sem bir jogosultsággal élni s ma
gát az uj irányhoz sorolni, ha abban sem eszme, sem aes
thetikai forma, sem művészeti kidolgozás nem található.

Azért, a fölvetett kérdésre legtalálóbban úgy fele
lünk meg, ha azt mondjuk, hogy klasszikus zenemű az 
olyan mind, mely annál inkább föltárja szépségeit, annál 
inkább hat s nyer belbecsben, mentül többször halljuk s 
mentül mélyebben behatolunk szelleme és technikai szer
kezetébe. Mert az oly zeneművek, melyek csak az ép ural
kodó ízlésnek felelnek meg s igy folytonos változásnak 
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vannak alávetve s a mellett úgy beltartamuk, mint szerkeze
tükre nézve is oly természetűek, hogy mulékony ingerüket 
s hatásukat annál inkább elvesztik, mentül többet halljuk ; 
nevezze bár azokat szerzőjük romantikus, vagy prog- 
rammzenének, csak arra valók, hogy mint napi növé
nyek egy ideig éljenek s aztán nyom nélkül eltűnjenek.

Ama másik kérdésre, hogy a zene mai álláspontján 
mit nevezhetünk romantikus irányúnak : röviden a 
következőkbe foglalhatjuk a feleletet.

Az absolut zene terén, romantikus irányú 
minden oly termék, mely bizonyos költői eszme, 
természeti tünemény, vagy történeti eseménynyel 
Összefüggő egyéni jellem visszatükrüzését s 
ezekből folyó rokon kedélyhangulat s érzelmi 
hullámzat felköltését célozza s erre támaszkodik.

A szózenére vonatkozólag pedig minden oly 
zene romantikus irányú, mely a fentebbiekkel 
összefüggő szövegek vagy költemények megze
nésítését célozza, s ily értelemben a romantikus irány 
a zenében, párhuzamos az úgynevezett pro gramm-zené
vel, azzal a különbséggel, hogy mig a programmzene ha
tározottan kizárja a többi művészeti ágak segédkezését s 
egyedül csak az absolut zene hatására támaszkodik : a ro
mantikus zene leginkább akkor kulminál, midőn a szinpadi 
jelenetezések által a társművészetek segédkezését is igénybe 
veszi a konkretebb hatás és megérthetés tekintetéből.

A romantikus, és az azzal bizonyos tekintetben egy 
irányú programm-zene, az újabb korban számtalan 
megtámadás, félreértés, gúny és kritikai üldözésre szolgál
tatott s még mindegyre szolgáltat alkalmat az oly zené
szek és műkritikusok részéről, kik a zenének költői hatal
mát és eszményi világát felfogni vagy nem képesek korlá
tolt műveltségük folytán, vagy ferde felfogásból indulnak 
ki a zene lényege meghatározásával szemközt.

E ferde felfogás arra támaszkodik, mint hamis alapra, 
hogy a zenének semmi köze minden oly tünettel, mely a 
költői képzelet és eszményités által idéztetve fel, konkrét 
alakban álittatik lelkünk elé oly formán, hogy az a leiró, 

szavaló vagy képzőművészet által is mint eszményi kép 
feltüntethető, s hogy a zeneművészet célja és tárgya nem 
lehet más, mint pusztán kellemes hatást gyakorolni hali- 
érzékeinkre s legfeljebb átalános alaphangulatokat kelteni 
fel lelkűnkben, mint pl. a szomorúság, vigság stb. hangu
latát a nélkül, hogy az, a részletek meghatározása és ki- 
domboritásával vagy bármely költői kép felidézése és kö
rülírásával törődnék.

De ez állitás tarthatlansága azonnal kitűnik és összes 
érvei azonnal halomra dőlnek, mihelyt mélyebben behato
lunk a zene lényegébe s főleg ha a többi társművészetekkel 
való szoros és érvényes szövetkezésének viszonyait tekin
tetbe veszszük.

Mert ha a fentebbi állitás tartható volna; akkor 
semmi értelme sem volna minden oly zenének, mely a szó
költészettel s a szinpadi szövegek és azok alapján a társ
művészetek közreműködésével szövetkezik s az azok által 
elénk állított élet és tünetek részletei megvilágítására tá
maszkodik, s mely, a mint tudjuk, e célját többé-kevésbbé el 
is éri.

De ha a zenének ily értelemben való hivatását ma
guk a romantikus és programmzene ellenlábasai is beis
merik, sőt kénytelenek beismerni a mindennapi tapasztalá
sok nyomán: akkor szembeszökő paradoxonná válik az 
olyan állitás, hogy a zene, a tárművészetek közreműködése 
és kézzelfogható segédkezése nélkül is nem bir, nem birhat 
oly hivatással, miszerint az azok által eredményezett tüne
tek s érzelmi és képzeleti képek részleteit lelkünk elé állí
tani képes legyen.

Mert mi az értelme átaljában a szinpadi, vagyis a 
drámai zenének, melynek jogosultságát pedig maguk a 
programzene ellenségei sem vonják kétségbe, sőt azt egy 
bizonyos irányban még klasszikusnak is nevezik ? — Nem 
más, mint hogy a szóbeszéd, a költészet, a plasztika s a 
külső kiállítás decorativ hátterei által intentionált érzel
meket és képeket lehetőleg minden irányban, sőt lehetőleg 
a legkisebb részletig is megvilágítsa s azokhoz mérten 
analog zenészeti, dallami s hangszinezeti hatásokat, foko
zásokat keltsen fel lelkűnkben. A társmüvészetek hatásaival
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szövetkezve, természetes, hogy a zene e célt sokkal köny- 
nyebben elérheti s el is éri, mint a nélkül. Mert a mire ta
láló képlete, dallamhull ámz at a és háttéri színezete talán 
nincs a zenének: azt könnyen helyettesítik s kiegyenlítik 
a szöveg, a színpadi élet vagy a decoratio élő képei.

Nem igy a programmzenénél, hol minderre nézve 
hiányzik az érzékeinkkel felfogható támpont, s hol ha a 
zene nem találó, vagyis nem oly természetű, hogy az ál
tala célbavett képeket vagy leiró költészeti részleteket lel
künk elő idézheti : akkor természetesen eltéveszti irányát ; 
ingadozó, sőt talán ép ellenkező irányba tereli a képzeletet, 
s felette erős érveket szolgáltat az ellenzékiek kezébe.

Hogy az újabb zeneirodalomban számos az olyan 
programmzenemű, mely inkább ellene, mint mellette bizo
nyít : az bizonyos. De a minek kétségbevonhatlan alapja és 
jogosultsága van, azt végleg ignorálni, vagy jogtalannak 
akarni feltüntetni csak azért, mert ez irányban nem min
dig megfelelő, sőt egészen eltévesztett termékekkel találko
zunk : az, a vakság vagy elfogultság mellett még néha rósz 
akarat és szándékos ellenzékeskedési viszketegre is mutat.

De különben is a programmzene jogultságának ér
telme nem veendő szó szerinti értelemben. Vagyis: egy 
programmzenétől távolról sem követelhetjük mindazt, 
a mit a drámai zenétől. A drámai zenének határozott, min
denki által érthető s fölismerhető érzelmek, képek és rész
letekkel van dolga, mig a programmzene csak nagy voná
sokra támaszkodhatik s alaphangulatok vagy átalános ké
pek feltüntetésére fektetheti a fősulyt. De hogy e célt tel
jesen képes elérni, arról számos mű tanúskodik úgy a 
régibb, mint főleg az újabb zeneirodalomban, melyek teljes 
elsorolása egész iveket is igénybe venne. Beethoven ez irá
nyú remekei mellett, főleg Berlioz, Schumann és Liszt 
ama zeneköltők, kik e téren a legmagasztosabbat, a legta
lálóbbat s a programmzene igényeinek legmegfelelőbbet 
teremtették.

A programm- vagyis az úgynevezett festő zene, 
ma már minden ágában meghonosult a zenének, sőt 
meghódította még az egyházi zene terét is, melyen a leg
újabb időkig, legtovább ragaszkodtak a régi hagyományos 
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formákhoz, s legfölebb csak alaphangulatokra törekedtek, 
mig az uj irány vívmányai alapján még a legel vontabb 
egyházi szövegek is az eszményítés és a dramatizálás szín
vonalára emeltettek. Példa erre Mendelssohntól kezdve, 
ki tudvalevőleg első emancipálta ki — szélesebb mérvben 
— békéiből az oratórium! irályt, egészen Lisztig, ki főleg 
e válfajban mint óriás gúla emelkedik ki. De még a mise
szövegekre nézve is beállt ez uj fordulat, s Beethoven 
nagy D. miséjétől kezdve, Berlioz hatalmas Requjem- 
jén át, egészen Liszt esztergomi és koronázási misé
jéig, melyekben ez irány kulminál, határozottan észlelhet
jük ezt nemcsak, hanem a művészeti jogosultság,előtt is 
mélyen meg kell hajolnunk.

S ha valami kétségbevonhatlanul képes meggyőzni 
a programúi- vagy festő- zene jogosultságáról: úgy 
bizonyára ép az egyházi zene terén elért ez irányú vívmá
nyok azok, hol nemcsak a századok hagyományos múfor- 
máival : hanem még a dogmatismus szellemének a művé
szetek külalakjára is mintegy változhatlan bélyeget nyo
mott szent tiltakozásával kellett megküzdeni.

A mise-szöveget, mely a legmagasztosabb vallási 
költészet és miszticizmus elemeit foglalja magában, — s 
mely mint ilyen, természetszerűen legalkalmasabb is a 
drámai és festői, vagyis : a programmzene előnyei és hatá
sai feltüntetésére, nem tekinteni többé pusztán csak éne
kesi vocalisatióra szolgáló száraz anyagnak, hanem oly 
ihlettségi formának, melyből a képzelő tehetség és a te
remtő lángész, a legmeghatóbb képeket, eszméket meritheti 
a zenészeti eszményítésre : íme, rövidbe foglalva, ez volt a 
feladat, melyet meg kellett oldani e nagy reformlépéssel.

A vakság, a hagyományos formák velőin élősködő 
középszerűség s a képzelt klasszicismus szellemét és irányát 
még túlszárnyalt tévelygéseiben is vakon imádó korlátolt
ság, természetes, hogy elkeseredett harcra szállt e messze- 
kiható reform el]en s azt orthodox menyköveivel agyonzúzni 
törekedett. Pedig semmi sem volt jogosultabb és észsze
rűbb reformlépés, mint ép ez. Avagy nem valódi parodi- 
zálása és elszentelenitése volt-e ép a vallási szövegnek az, 
hogy századokon át s még ma is pl : a miseszövegben a
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„Gloria“ vagy a „Credo “-nak emelkedett és valóban 
drámai szövege csak arra szolgált és szolgál még ma isr 
hogy minden szólamon és hangszeren át egy-egy fúga vagy 
utánzati tétel alakjában az unalomig meghurcoltassék ? S 
ha egy világi szövegköltemény megkívánja — mely köve
telés jogosultságát pedig ma már józan észszel senki két
ségbe sem vonja, — hogy megzenésítése kifejezze annak 
hangulati igazságát : a miseszöveg, mely mint kifejeztük, 
a vallási költészet legszebb virága, talán ép az ellenkezőt 
igényelné ?

Ha a zenészeti aesthetikai Ízlés fejledtsége már rég 
túl van azon, hogy nevetségesnek, sőt minden józan észszel 
ellenkezőnek találja az olyan eljárást, mely pl. a drámai 
zenével szemközt egyes szavak magánhangzóin percekig 
elkoloraturázik s százszor is ismétel egy-egy szót a zené
szeti kifejezés minden szenvedély-lépcsőzetén keresztül; 
akkor mi sem áll útjában — legkevésbbé pedig a legma- 
gasztosabb vallási szöveg, — hogy szintén pálcát törjön az 
oly egyházi zene felett is, melyben csak zérusra van 
sülyesztve a szöveg s csak arra szolgál, hogy abban min
den zeneiró saját képessége szerint, jól-rosszul alkalmazza 
merev elméleti tudományát.

Es sajátságos műtörténelmi s aesthetikai tünemény 
az, hogy a mai kifejledt s minden téren elvitázhatlan hódí
tást tett programm- s festő zene, ép az egyházi zene terén 
fölmerült első kezdeményezésekre vezethető vissza. Mert már 
két századdal ezelőtt, midőn a zeneköltészeti működés 
jóformán csak az egyházi zeneirályban öszpontosult, a 
nagy Händel és Bach Seb. oly reformlépéseket tettek ez 
irányban, melyek következményei kimaradhatlanok lettek 
az általános zenészeti eszményítésre nézve. E két nagysza
bású lángész azonban még csak az oratóriumaikhoz fel
használt bibliai szövegek szabadabb s mondhatni dramati- 
kusabb zenei feldolgozására fektették a súlyt, s a már 
akkoron nagyban kifejlett harmónia, hangszerelés s legfőbb 
tökélyt elért ellenpontozati tudomány segítségével letették 
az alapját ama kifező és ecsetelő zeneirálynak, melyből 
korunk nagymérvű festő zenei irálya fejlődött ki. A mise
zene terén azonban nem történt ily előlépés ; részint a 

nevezett két lángész protestáns érzületénél fogva, mely e 
téren tartózkodott minden oly újítástól, mely a kath. egy
házi zeneirály hagyományával ellenkezett; részint pedig 
maga a kath. egyháznak ama túlbefolyásánál fogva, mely 
magát e téren is renditlenül érvényesité. S e befolyás alul 
mégaMozart-, Haydn-, Beethoven-korszak sem eman
cipálta magát tökéletesen, habár nemcsak az e korbeli zene
szerzők, de az említett triasz-lángész e nembeli müveiben 
is már itt-ott találkozunk részletekkel, melyek a festőzene 
és a drámatizálás jogai érvényesítésére irányultak. Főleg 
kivált e tekintetben Weber Károly Mária, kinek mi
sezenéiben nem egyszer találkozunk — habár inkább vilá
gias, mint egyházi szellemű —szövegi eszményítéssel. E kor
szakban, az úgynevezett fugirozott és fugatételek, még 
mindig kimaradhatlan kulmináló részét képezték a mise
zenének. A kisérő hangszerek többnyire alárendelt szere
pet játszottak, harmóniai architektúra tekintetében bizo
nyos megszokott sequentiák uralkodtak, s az énekrészek 
rendesen csak a vocalisatióra szorítkoztak. Szóval : a zenei 
kifejezés csakis bizonyos stereotyp — bár klasszikusnak 
keresztelt — hangulati ecsetelésre támaszkodott, melytől 
eltérni : egyenlő lett volna a szent szöveg elszentelenitésével.

Berlioz volt az első, ki a symphonisztikus zenekölté
szet reformálása mellett — mint kath. zeneköltő — az 
egyházi zenében is egy oly uj irányra lépett, melyet előtte 
még maga Beethoven sem merészelt. Mellette és utána töb
ben, a misezenébe is aztán lassanként több kifejezési 
elemet kezdtek önteni. A világiasb irányú oratórium terén, 
Mendelssohn — mint protestáns zeneköltő — Händel 
és Bachra támaszkodva, modernizált, a mit csak lehetett, de 
mindig bizonyos fentartással élve a hagyományos és szen
tesített formák s kifejezési módozatokkal szemközt. S csak 
is Liszt F. volt az első, ki misezenéivel is egészen áttörte 
a régi hagyományos zeneirály merev bástyáit, hogy e téren 
is szabad tért nyisson az eszményítés költészeti világának, 
s hogy a programm- vagy festő- vagy mi egyre megy: 
a kifejező zenének absolut jogosultságát e téren is örök 
időre megalapítsa.

Az elmondottakból mindezek után, fölvett tárgyunk 
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címéhez mérten, rövidbe foglalva, azt a következtetést von
hatjuk ki, hogy a zenében, annak értéke és jelentősége 
soha sem a cini és elnevezésben rejlik, hanem ama kifeje
zési módban, melylyel tárgyát felöleli és érvényesíti, s 
e szerint a klasszikus és romantikus cím ép úgy lehet 
csak összes külső cafrang, mint a ruhazsinór vagy sujtás, 
ha az nem megillető helyre van alkalmazva, s valamint a 
puszta cím nem pótolja soha a szellemet és a lényeget: 
úgy minden cim nélkül is bírhat egy zenemű oly elévül- 
hetlen tulajdonságokkal, melyek annak a klasszikus 
címhez kötött igényeket biztosítják.

XII.
A zenészeti müformákról.

A művészeti műformák keletkezési fonala átalában 
elvész az idők homályában. Minden művészet formai kelete 
századok, ezredéveken át fejlődött odáig, hol azokat ma 
már észlelhetjük. A természet e tekintetben sem ismert 
ugrást, hanem az emberi szellem az egyik századdal, az egyik 
korszakkal a másik fölé építkezett. A már organice kifej- 
födött ember kezdett gondolkodni, észlelni s eszméinek, 
érzelmeinek kifejezést adni törekedett. Az embertársaival 
való érintkezési ösztön mind erősebb alakot öltött, mihez 
mindenek előtt a fokonkint szavakká s énekké képződött s 
fejlődött artikulatio szolgált közegül. S e szerint a zene
művészet formai kifejezésének alapja a szóköltészetben 
keresendő. A képzőművészetek formai lényege magában a 
a természetben rejlik, mig a zeneművészeté az emberi szel
lem és ízlés fejlődési fokozatai szerint alakul. A művészetek 
minden ágának más az alaki kifejezése és az any aga,melylyel 
eszméit tolmácsolja s a forma, melyben valamely művészet 
nyilatkozik, annak közvetlenül észlelhető tárgyát képezi.

Azért, hogy valamely művészet ez vagy ama formá
ban észlelteti magát, abból még nem következik, hogy 
minden feltüntetett forma egyszersmind művészi is legyen. 
A formát művészeti becsűvé csak annak szellemi tartalma 
és az eszményités teszi. Egy szobor formai szépsége, tökélye 
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abban áll, hogyha a részekben megvan a kellő plasztikai 
beosztás, kifejezés és természeti hűség. A festészeti forma 
műbecséhez nem elég csak a rajzok és színezések ösz- 
hangja. A kifejező eszmének is meg kell azokat világitnia, 
s igy, a festészet formai műbecse, az anyagi és szellemi 
Öszhang egybeölelkezésétől van föltételezve. A szóköltészet, 
szintén megköveteli formai műbecséhez az eszmei kifeje
zést, mely nélkül csak üres pattogó rémjátékká válik az 
egész. S e tekintetben, a műköltészet leközelebbi viszony
ban áll a zenével a formát illetőleg. Mert a zenei formákba 
öntött zöngegymásutánok is csak üres hangjátékká, csak 
többé kevésbbé kellemes hallérzéki csiklandoz áss á válnak, 
hogy ha nem áll velük kapcsolatban az eszmei kifejezés 
hűsége és találósága.

A zene mai létező formáinak keletkezése és kiszéles- 
bülése, különböző elemeinek fokonkénti fejlődésétől lett 
föltételezve. A zöngidom, a dallam és a harmónia, mind 
lényegesen befolytak arra nézve, hogy ma már ez vagy 
ama zenészeti műformával rendelkezünk.

Sokáig küszködött, tapogatózott az ember, a mű
vész, mig a zenében bizonyos határozott formában sikerült 
eszméjét vagy érzelmét kifejezni. A zenében, a zöngidom 
határozván meg első sorban az eszmei s érzelmi kifejezést, 
melyhez mulhatlanul szükségeltetvén a zöngj egyek időérté
kének különböző beosztása s azoknak változatos kitartás 
által való értékitése : természetes, hogy zenészeti műfor
mákról csakis az úgynevezett mensural (méretekbe, — 
taktusokba — osztott) zene gyakorlati alkalmazásától fog
va lehet szó. Hogy az ókor népei sőt, hogy maga a művelt 
ógörög nép is, használta-e a mensural- zenét : erre nézve 
nem bir a történelem biztos adatokkal. Ha létezett is az 
ókorban : tény, hogy a keresztyénség keletkezésének első 
korszakában már elmosódott az, s midőn a művészetek is 
uj életre támadtak, főleg pedig midőn a zene is uj alapot 
kezdett nyerni s azon tovább fejlődni (Krisztus születése 
után az első századokban),menszural-zene még nem létezett. 
A keresztyén rituálékba Ambrosius püspök által behozott 
s rendszeresen megállapított egyházi énekek (antiphonák) 
— az 5-ik században, — melyek későbben a 10-ik században 
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Nagy Gergely pápa által lényeges módosulást szenvedtek, 
mintegy normativumjainak nevezhetők az akkori zenészeti 
stylusnak, mely csak az egyházi énekekben öszpontosult, 
minden hangszeres zene mellőzésével, kivéve az akkor már 
divatban volt orgonát. E korszakban mensuralis zene még 
nem létezett s igy zenészeti müforma sem, mely a zöngék 
tetszés szerinti elnyujtásánál fogva, inkább csak a formát- 
lanság s alaktalanságra támaszkodott.

A mensural zene behozatala, majdnem egy időre esik 
a középkorban (a 12-ik 13-ik században) föllépett s mind
inkább elterjedt troubadourok, Minnesängerek (népéneke
sek) működésével. Ugyanez időben a németalföldi zenészek 
is már nagyobb mérvben kifejtették s művelték az ellen- 
pontozatos irályt, mely a mindinkább világiasodó dalok 
motívumaival szövetkezve s azokra támaszkodva, mindin
kább nagyobb szüksége merült fel a zenészeti formák 
megállapitásának s kétségkívül való műtörténelmi tény, 
miszerint a zene első határozott műformáját a népdalnak s 
ez pedig keletkezését ismét az egyházi chörálok határozot
tabb időmérték szerinti éneklési modorának köszönheti.

Kezdetben,még jóval e korszak előtt, az összes zenésze
ti alakítás csak egyes szavak melodikus hajlitásában nyilvá
nulhatott, mely bűt vagy örömöt, vagy más érzületet töre
kedett kifejezni. Ha valamely uj, szokatlanabb motívum, 
dallami hajlitás fölmerült: az csakhamar elterjedt sminden 
irányban kizsákmányoltatott, melyet aztán másokkal 
igyekeztek pótolni s kibővíteni. így keletkezett a legkisebb 
népdali műforma, mely a különböző nemzetiségek szerint, 
századokon át ragaszkodott bizonyos fölvett folytonos és 
dallami hajlitáshoz. Tapasztaljuk ezt nemcsak a szellemi 
s művészeti kifejlődés terén messze elmaradt, de maiglan 
is a zeneileg legkifejledtebb nemzetek népzenéjében is. Az 
ily kisebb népformák elérvén minden oldalról a kifejlődést 
és eszményítést, nem tűnnek el soha egészen a művészet 
színteréről, hanem csak szükebb körre szorulnak, helyt 
engedvén a szélesebb műformai fejlődésnek.

A kisebb zenészeti műformák ily túlsúlyát és végre 
háttérbe vonulását, majd meg átalakulását, minden kor
szakában észlelhetjük a zene fejlődésének, a legrégibb 
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kortól kezdve, a legújabb időkig. Minden korszak fedez és 
karol fel valamely kedvenc műformai alakot, melyben 
eszméit igyekszik kifejezni. A régibb korban végre 2—3 
kisebb zenészeti vagy dallami alakzatot egy phrázissá, 
majd pedig periódussá idomítottak s több ily periódus 
szülte aztán az első műformát, mely a népies dal vagy 
tánczenei ízlés és dallami hajlitásnak felelt meg.

Minél több kedély, szenvedély lakik egy nemzet keb
lében: annál több előretörő ösztönt érez, érzelmeit kife
jezni dalaiban s ez által azokat formailag is szélesbiteni. 
Azért találjuk legkifejledtebb állapotban főleg az olasz, 
francia, spanyol s német dalokat, mely népeknél a művé
szet tudományos művelése is segédkezésül jővén, a zené
szeti műformák megállapitásában is irányadókként léphet
tek fel, mit ellenben nem észlélhetünk az oly nemzeteknél, 
melyek habár népdallamilag még gazdagabbak is, de 
a melyeknek alkalmuk nem nyílt magukat művészetileg 
azokhoz hasonló színvonalra emelni.

Midőn valamely nemzetnél a népdal- és tanác-zenei 
műforma bizonyos tökéletességi fokot elér : kezdetét veszi 
az öntudatos, vagyis : a művészeti működés a műformát 
illetőleg. Az öntudatos művészeti alakítás abban áll, hogy 
további fejlesztési alapul veszi a már kiszélesbült népies 
formákat s belevonva a zene többi elemeinek is koronkénti 
tökéletesbülését : kibőviti a megelőzött müformák keretét s 
szellemi tartalommal gazdagítja. Hy keret az úgynevezett 
kozmopolitikus zene terén igen sok van, melyek koronkint 
a zeneművészet úgynevezett klasszikus műformáihoz szol
gáltatták az anyagot és keretet. Ilyenek a többek közt : 
a madrigal, a motette, a suite, a canon, a fuga, 
rondó, var i a ti o stb., melyeknek idővel szélesebben fej
lesztett kereteiből keletkeztek a legmagasabb müformák, 
melyek mai nap is uralkodók a zeneirodalomban, minők : 
a sonata, symphonia, dalmű, oratórium, stb.

Valamint a kisebb keretű műformák egynémelyiké- 
nek sok időre volt szüksége, hogy kifejlődjék s uralmát 
elveszítse : úgy a nagyobb műformákkal is igy áll a dolog s 
ép azért, valamint a zenében nem lehet absolut szépet, úgy 
nem lehet örök időkre szóló absolut műformát sem fölállítani.
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Minden zenészeti műformának a fejlődési processusa 
egy utat követett és fog is követni. A zeneköltők ugyanis 
fölkapnak valamely műformát, s azt minden irányban s 
minden kitelhető eszközökkel átidomitják, kibővítik s 
betöltik szellemi tartalommal, mig végre jő egy lángész, ki 
abban a legtökéletesebben s szellemdúsabban elmondja 
mindazt, a mit csak elmondani lehet. Az utódok aztán 
természetesen csak haszontalan plágiumba esnek, ha azt 
utánozzák s igy akaratlanul is más forma után tapogatóz
nak. Az ily előmunkálatok, kísérletek, sokszor évtizedek, sőt 
századokra is terjednek, ezer és ezer kéz hordja Össze az 
anyagot s a gondviselés mindig gondoskodik egy oly láng
éiul éj ü építészről, ki aztán minden anyagot feldolgoz és 
átszellemit s az által egy bizonyos uralkodott műformának 
a fénykorszakát (mely egyszersmind annak netovábbját is 
képezi) megalkotja.

Az emberi szellem folytonos fejlődési törvénye sze
rint mi feltűnő sincs tehát abban, hogy az ily lángelmék 
előtt mindama formai kísérletek, melyek száz meg száz 
kisebb-nagyobb szellemet foglalkoztattak, végre egészen 
eltűnnek, s csak a mindent kimentő géniuszok művei 
maradnak fel, nemzedékről nemzedékre. Ép úgy áll ez 
nagy Gergely pápa egyházi dallamairól, mint Palestrina,. 
Händel, Bach, Mozart, Beethoven, stb. iránya s for
mai bevégzettségéről. Mind eme lángelemek elődeiről ma 
már jóformán mit sem tudnak az egymást követő nemze
dékek, s ha néha kezűnk alá is kerül valami a korábbi 
kísérletekből, csak azt találjuk, hogy azokat a későbbi 
lángelmék sokkal tökéletesebben emelték érvényre. A 
lángelmék is csak elődeik műveiből mentenek, de aztán a 
kifejezés netovábbjával, bevégzik a formai korszakokat.

Az ujabbkori természetbúvárok kimutatták e termé
szeti törvényt a növény- és az állatvilág fejlődésére nézve 
is, mely is nem más, mint hogy az átmeneti kísérletek 
egyik faj vagy formából a másikba, nem maradnak meg, 
hanem eltűnnek s csak a tökéletesen egyedekké alakult 
fajok és formák nyernek állandósítást, természetesen, hogy 
hosszú idők lefolyása után aztán ismét másoknak adjanak 
helyt. Ha az egyes zenészeti műformák fejlődési kísérletei
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nek összes leszármazó szálait követhetnék : tisztán állana 
előttünk még az is, hogy az egyszerű dalmotivumból szá
zadokon át miként keletkeztek végre a mai legnagyobb- 
szerű műalkotások. De e nélkül csak az analógiái követ
keztetésekre szorítkozhatunk.

Önként fölmerül a kérdés, hogy bizonyos zenészeti 
műformák meddig fejleszthetők? s vájjon el van-e már 
érve az a határ, melyen túl uj formákat alkotni lehetetlen ?

Semmi sem természetesebb, mint hogy uj formákat 
csak úgy teremthetünk, hogy ha a régiektől eltérünk. Az elté
rés azonban ritkán történik rohamosan s úgy, hogy az uj for
mának semminemű összekötő kapcsa ne maradna fen a 
régivel. Sok műbölcs és aesthetikus, kárhoztatólag lép fel 
minden hagyományos műforma felforgatása ellen s abból 
rendesen a művészet hanyatlásait következteti, a termé
szet előrehajtó tökéletesbülési ösztönével szemközt azt 
követelvén, hogy a hagyományilag megállapított műformá
kat meg kell tartani s csak uj tartalommal ellátni. De az 
ily merev álláspontu okoskodók a legvastagabb tévedésben 
vannak s minduntalan ellentmondanak maguknak s a mű
történelem adatainak.

Az emberi szellem minden téren csak akkor kutat,, 
nyomoz és tapogatózik valami után, ha ez ösztönnek szük
ségét érzi s e törekvés a zene fejlődésében is mindenkor 
beállt s be is fog állani, valahányszor egy-egy műforma ki 
van merítve. A korszellem követeli ezt s nem is volt még 
rá példa, hogy a múlthoz ragaszkodó műitészek jajveszéke
lései dacára is, minden időben meg ne találná az ép 
uralkodó korszellemek megfelelő formai vagy irályi átala
kításokat-

Az egyházi dallamok, minden hagyományos merev
ségük dacára is szintén nem kerülhették ki sok tekintetben 
alaki átmódosulásukat. Hogyan volna követelhető tehát, 
hogy a zene, ép ama világias műformáiban maradjon meg 
változhatlanul, melyek az emberi szellem s ízlés folytonos 
hullámzataival érintkeznek s azoktól befolyásoltatnak ? 
Egy Händel és Bach a legtökéletesebb fokig kimerítettek 
minden ellenpontozatos müformát. Újat s érdekesebbetr 
műbecsüebbet e nemben lehetetlen teremteni. Ezt minden 
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zenész s ítésznek be kell látnia. Be is van fejezve a kontra- 
punktikus korszak ama lángelmék értelmében, de épen nem az 
oly modorban való alkalmazás tekintetében, mely a kontra- 
punktikus irályt és müformákat a mai kor igényeihez 
idomítja és száraz hangjegyi számvetéseit az életteljesebb 
műformákkal hozza kapcsolatba. Példa erre Mo zárt 
„Var ázs-sipj ának“ nyitánya s a legújabb korban 
Wagner „Mesterdalárok“ dalmüve és Liszt „Esztergomi 
miséje“, hol az ellenpontozati kidolgozási tételek nem cél, 
lianem eszközzé válik a szellemi tartalom fokozására.

De igy vagyunk más műformákkal is. Vegyük pl. a 
Bach Fülöp Emánuel által kezdeményezett sonata-mű- 
íormát. Minő végtelen sok apróbb s nagyobb alaki s tar
talmi átalakuláson ment e műforma keresztül egész 
Beethovenig, hol aztán bevégzettségi tetőpontját érte 
el ? Bach F.-E.-nél s utána majd egy egész századig e műfor- 
ma nem volt más, mintáz őt megelőzött „Suite“ - műforma 
egyes részeinek más cim alatt s a kontrapunktikusi szoros 
irálytól némileg eltérő kidolgozással való feltüntetése. Csak 
Haydn, Clementi sutánukMozart voltak az elsők, kik a 
sonata-műformá alaki módosítása mellett, azt a mai érte
lemben vett szellemi s költészeti intensivebb tartalommal is 
gazdagiták. Beethoven pedig már egészen emancipálta 
magát úgy a hagyományos műformai szabályok, mint az 
azok keretébe illesztett pusztán csak hangulati tartalom 
alul s bennök és általuk a költészet legszabadabb röptének 
nyitott utat. Mig Haydn és Mozartnál még az enemü 
legnagyobb ( magaslaton álló műtermékekben is mindig 
bizonyos kellemes formai játékkal találkozunk: Beethoven
nél — főleg későbbi korszakának e nemű müveiben — sem
mi nyoma többé ennek. A formai keret háttérbe szorul a 
szellemi tartalom, a költői eszme mellett s többé nemcsak 
rhythmikai hangjátékkal s hangulati átalánossággal, hanem 
költői képekkel, drámai benyomásokkal s epikai ecsetelé- 
sekkel vagy a legeszményibb lyrai festésekkel van dolgunk.

E téren aztán nem is maradt ő utána más tenni való, 
mint bezárni az aktákat a bevégzett tény felett s a sonata- 
műformának tovább művelését s még lehető tovább fejlesz* 
tését egészen más irányban keresni. Valamint a nyelv,
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irodalom s költészet kifejezési eszközei minduntalan vál
toznak, módosulnak, maga a nyelvi kezelés és a technika, 
kifejlődésével, s valamint ezeknél a kifejezési forma, han
gulat s az eszményítésre szolgáló tárgyak is uj mederbe 
tereltetnek, az időközben átalakuló korizlés és korszellem 
befolyása alatt : úgy van ez a művészetben, a zenében is.. 
A tökéletesbülő technika, a hangszerek módosuló s tért és 
intensivitást nyerő szerkezete, a rhythmikai, dallami s har
móniai elemeknek szélesebb s szövevényesebb alapokon 
való kezelése, az újabb kor eszméi és érzelmeinek más irá
nyú befolyása az Ízlésre és szellemi követelésekre : mind
ezek lényegesen s ellenállhatlanul befolynak a zenészeti mű- 
formák átalakulására is. S Beethoven után a sonata-müfor- 
mát csakis ezek alapján volt lehetséges tovább módosítani s 
úgy szólva, fejleszteni. Valamint hogy ily irányban észlel
hetjük ezt egy Liszt, Chopin, Schumann, Volkmann 
s mások e nemű műveiben, kik e téren az eddigiektől egé
szen uj forma s tartalommal magaslanak ki.

Ugyanily jelenségeket tapasztalunk a zenei műfor- 
mák más nagyobb keretű téréin is, pl. a dalművek és ora
tóriumok mezején, a hol változó időszakokban szintén 
mindig kidomborul valamely magaslat, melyre az illető 
pemzedék sokáig hagyományos áhitatossággal tekint s 
melyet túlszárnyalhatlannak képzel. Gluck és Mozart 
dalművei, későbben a francia és olasz iskola világot hódí
tott termékei, majd utóbb Weber, Rossini, Halevyr 
Meyerbeer fokozatos dalműi stylusaik a felülmulhat- 
lanság bélyegét hordták magukon, mig a mai korban egy 
Wagner R. irálya képezi a netovábbat.

Gluck és Wagner közt tehát (a dalmű terén a 
drámai igazság és reform kiindulási és betetőzési két 
pontjára nézve) lényegileg, vagyis szellemi intentio s 
intensivitás tekintetében alig van különbség. Mindenik 
egyenlő elyen alapul, s szorosan ragaszkodik és követi a 
drámai igazság eszményi érvényesítését ; mindenik a kife
jező zenészeti declamatióra, az ecsetelő zenekari háttérre 
és az egyéni jelfemfestésre támaszkodik. S mégis minő 
hasonlithatlan különbség létezik e két zeneköltő dalműi 
kezelése, Összhatása, s irálya közt ! S tovább menve, ha be is.
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kell ismernünk, hogy mindama kiválóbb dalműirók mű
veiben, kik a most emlitett két érintkező pont közt fejtet
ték ki működésüket, nem egy oly részletre találhatunk, 
melyek Gluck és Wagner művészeti intentiőinak teljesen 
megfelelnek : még is be kell ismernünk azt is, hogy a kife
jezési eszközök tekintetében alig hasonlíthatok össze azok
kal.— Miben fekszik tehát a különbség? Nem másban, 
mint a zeneköltészet alkotó s kifejező közegei s eszközeinek 
tökéletesbült s a korszellem Ízléséhez alkalmazkodóbb feltün
tetésében. Vagy konkret esetekre hivatkozva: lehet pl. a 
declamatio tökéletesen megfelelő a kifejezési igazságnak ; 
de a zenészeti háttér, ecsetelés, színgazdagság, messze 
elmarad ama magaslattól, mely az újabb időben már elér
hető részint a végrehajtó művészek sokkal magasabb szín
vonala , részint pedig az egyes hangszerek tökéletesebb 
szerkezete, sőt sok egészen uj keletű zeneszer közreműkö
dése által. Vagy vegyük a zenének más elemeit, pl. a 
rhythmust, dallamkötést vagy a harmóniát. Egy zenészeti 
declamatiót vagy dallamkötést sokféle rhythmikai alakzattal 
s harmóniai egymásutánnal hozhatunk kapcsolatba, s 
ugyanegy helyes találó kifejezésnél mégis egészen más egy 
Gluck, Mozart, Weber stb. rhythmikája, dallamkötése és 
harmóniai poliphoniája, mint a Wagneré vagy az ő nyom
dokain j áróké.

ügyanily dolgokat észlelhetünk s ugyanily eredmé
nyekre juthatunk a zeneköltészet más uagykeretü formáira 
nézve is s mindezek után határozottan állíthatjuk, hogy a 
zenészeti műformák bármelyike is folytonosan ki van téve 
az átalakulásnak, nemcsak, hanem a szellemi béltartalom
nak is, a mennyiben ez utóbbit a költészeti eszme vissza- 
tükrözésére szolgáló zenészeti elemek más irányú és mo
dorú alkalmazása szempontjából tekintjük. így pl. egy 
Hände], Bach vagy Haydn, Mozart, sőt még egy Beethoven 
mise- vagy oratorium-zenéje s azzal kapcsolatban annak 
műformája is egészen más rhythmikai, dallami, hangszerelési 
s poliphoniai dimensiókat tüntet fel, mint pl. egy Liszt 
hasonfaju müvei. A kamarai zene mezején sincs ez máské
pen, hol pl. csak Mendelssohn, Schumann, Chopin, 
Liszt, Brahms, Volkmann, Rubinsteinstb. enemü mű-
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veire kell utalnunk, melyek mind formailag, mind kidolgo- 
zásilág s beltartalmilag egészen más alapokon nyugosznak, 
s igy egészen más formai keretben domborulnak ki, mint 
a korábbi korszakok mestereinek hasonfaju szerzeményei.

Hogy megállapodás, vagy plane veszteglés e részben 
sem képzelhető a zeneművészetben : az kétséget nem szen
ved s igy bármely műformára nézve (álljon bár az a jelen 
korban a legképzelhetőbb magas színvonalon) határozottan 
állíthatjuk, hogy az a jövőben is ép úgy fog fejlődni, ter
jeszkedni s nyerni bel- és külterjelem s tartalomban, mint 
a korábbi korszakok termékei, mert nem a forma, hanem 
a formában kifejezést nyerő szellemi erő az, mely soha nem 
meríthető ki s mely egyedül igazolja az emberi szellem 
örök tökéletesbülését a művészetben.

XHL

A zenészeti irályok és iskolákról.
A különböző zenészeti irályok, melyekből a külön

böző zenészeti iskolák keletkeztek, szoros összefüggésben 
állanak a zenészeti műformák fejlődésével.

Kezdetben, vagyis : az úgynevezett nyugati zene 
bölcsőkorszakában, valamint a mai értelemben vett műfor
mákról, úgy élesebben körvonalzott zenészeti irályok és 
iskolákról sem lehetett szó. A keresztyén korszak első 
éveiben, a görög zene maradványai alapján létrejött egy
házi énekeken kívül, melyek — a mint már kiemeltük — 
csak is Ambrosius püspök s későbben nagy Gergely pápa 
által nyertek szélesebb és határozottabb alapot ; alig léte
zett másnemű zene az európai kontinensen s századok tűn
tek le, mig az egyházi énekek mellett a zene alkotó ele
meinek más irányú feldolgozása és alkalmazására is ki kez
dett terjedni a szakértők figyelme.

Ez időszak ott találja kiinduláspontját, a hol a több
szólamú énekzene lassanként érvényre kezdett jutni, me
lyet körülbelül a 12-ik és 13-ik századra lehet visszave



zetni, hol a világi dalnokok, az úgynevezett troubadourok 
és Minnesängerek, az egyházi chorál-énektől eltérő modor
ban érvényesítők a zene dallamkötési alkotó elemét. Ugyan
akkor kezdett nagyobb kifejlődést nyerni az ellenponto- 
zatos zeneirály is, melyet bízvást nevezhetünk a későbben 
mind élesebb körvonalakban kivált és kifejlődött zené
szeti irályok és iskolák ősforrásának. Valamint időnkint 
az egyházi chorális ének, feldolgozási anyagul mind többet 
vett fel a világi dallamok készletéből : úgy még nagyobb 
mérvben tette ezt a kontrapunktikus zeneirály is, mely a 
14-ik 15-ik században jóformán egészen és kizárólagosan 
a világi dallamokra támaszkodott. Az ellenpontozatos irály 
szükségképen maga után vonta a harmónia és rhythmus 
mind nagyobb kifejlesztését s ezek viszont a dallamkötés 
tágítását, mihez fobonkint a hangszeres zene technikai 
fejlődése következtében a hangszeres poliphonikus zene 
is csatlakozott, mely tényezők öszmuködésének lett aztán 
a különböző irályok és iskolák keletkezése is természetes 
következése.

A 10—11-ik századig a katholicismus uralkodván 
minden téren : az egyházi zene Európa minden részében 
majdnem egyenlő szinvonalt foglalt el. A zene mint mű
vészet, egyedül az egyház szolgálatában állott s a mi azon
kívül még létezhetett, abban az időben, művészeti tekin
tetben, figyelembe nem jött. De másrészt a zenéről, mint 
önálló művészetről is abban a korban szó sem lehetett. A 
zene, mint számbavehető művészet, csakis az ellenponto
zatos irály föllépésével tűnik fel a műtörténelemben. A 
zene minden alkotó elemének kellett összműködnie arra 
nézve, hogy az, mint olyan művészet figyelmet keltsen és 
tudományos művelők, kezelőkre találjon, mely hivatva 
van a többi tárművészetekkel egyenlő színvonalra emel
kedni.

A reformatio a 16-ik század közepén az egyházi 
éneket is nagyban fölszabadítván a korábbi századok egy
oldalú kereti békéi alul s tárt ajtót nyitván a világiasb 
szellemű dallamok érvényesítésének az egyházon kívül is : 
lényegesen befolyt arra nézve, hogy a különböző zené- 
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szeti irályok és iskoláknak egymástól való elkülönítését 
előidézze.

A katholicismus, életereiben találván magát megtá
madva a reformatio által minden irányban célbavett újítá
sok és fÖllenditések következtében : az irodalom és művé
szet mezején is igyekezett föntartani főlényét a reformatio 
szellemi működése felett. A festészet, szobrászat, építészet 
remekei előállítása, pártfogása és terjesztése mellett, a ze
nészét terén is arra törekedett, hogy a reformált hit követői 
által túl ne szárny altassák irány, forma és szellemi tarta
lom tekintetében. így látjuk, hogy a németalföldi ellen
pontozatos iskola és irály örökségét az olaszok veszik át, 
és minden irányban kizsákmányolják úgy egyházi, mint 
világi célokra.

Az egyházi mysteriumok és passiók zenészeti hátte
rének mindnagyobb kiszélesbitése mellett : à katholikusnak 
maradt Olaszországban találjuk fel az első operai kísérle
teket is, melyekből aztán későbben a voltaképeni zenészeti 
irályok és iskolák keletkeztek. A 16-ik század derekán, 
Florencben Giovani Bárdi di Verni o gróf palotájá
ban kiváló tudósok és zeneköltők gyűltek egybe, kik az 
ó-görög tragoediák vagy legalább azokhoz hasonló darabok 
újra életbeléptetésén fáradoztak s e célból elhatározták, 
hogy az ó-görög tragoediák szavalatainak zenészeti kísére
téhez hasonlóan, az e célra szánt előadási darabokat bizo
nyos hangszerek kíséretével fogják összekötni, recitativ 
alakban. A kísérlet nagy tetszést aratott s Bárdi gróf ,11 
combatimento d’Apollo col serpente“ (Apollo 
küzdelme a kígyóval) című intermezzonak nevezett költe
ményt szerzett, melyet a hires Caccini énekes zenésitett 
meg ily modorban 1590-ben. Ugyanez időben az Emilio 
del Cavalieri által megzenésített Luca Guidiccioni- 
féle pásztorjátékok is hasonló cél elérésére törekedtek. A 
későbbi ez irányú j elentékeny kísérleteket 1597 -ben 0 r a- 
zio Vechi „Anfiparnasso“ s Peri Jakab „Dafne* 
című szinjátékai voltak, mely utóbbihoz szintén Caccini irt 
zenét. E színdarabokban a karok a színfalak mögött éne
keltettek s az egyes szerepeket is énekelve szavalták el. A 
zenekart legtöbbnyire vagy egy clavicimbalo helyettesítő,

Ábrányi K. Zenészeti Aesthetika. 9 
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vagy legfeljebb egy nagyobb alakú citera, egy pár fuvola 
és viola di Gambaból állott. Daphne, különösen későbben 
európai sikert aratott s átaljában a műtörténelem mint az 
opera első kiinduláspontját szokta jelezni. Peri és Caccini 
mellett a 17-ik században Monteverale, Manelli s má
sok is lényegesen hozzájárultak az énekes színművek vagyis 
az operai irály kifejlesztéséhez. Legtöbb ily irályu művet 
produkált Scarlatti Sándor, ki a 17-ik században egy
maga több mint 200 dalművel árasztotta el az akkori szín
házakat.

Kezdetben, a zenészeti tételek leginkább madrigal- 
modorban kezeltettek, lassankint aztán belevonattak a 
különböző tánc-formák s más nemzeti nevezettel biró 
melodikus elemek is, melyek az instrumentális zene technikai 
fejlődésével mind szélesebb alapot és alakot nyertek.

Az operai téren való működés szálai, végre mind a 
nápolyi iskola s irányban összpontosultak, hol aztán a leg
féktelenebb elfajzásnak indult elannyira, hogy végre elle
nében Gluck mint átalakító reformátor volt kénytelen 
föllépni Piccinivel szemközt, ki akkor (az 1760—70-ik 
években) az elfajult olasz irányt képviselte.

Az által, hogy az olasz operai irály mellett a francia 
és német zenészeti tényezők is nagy tevékenységet fejtettek 
ki e téren nemcsak, hanem saját nemzeti dallam-elemeikkel 
is gazdagiták: három fő zenészeti iskola és irály keletkezett, 
melyeket olasz, francia s német iskola címen isme
rünk s melyek folytonos vegyítése és módosításából kelet
kezett aztán az úgynevezett kosmopolitikus zenészeti 
stylus, mely dacára, hogy egyes chablonrészleteiben nem 
támaszkodik egy nemzeti irályra sem, alapvonásaiban mégis 
mindig visszavezethető bizonyos nemzeti rhythmus és dal
lamkötésre.

A fentjelzett három fő zenészeti iskola és irály kifej
lődésére nagy befolyással voltak a különféle műformák is, 
melyek keretén belül az absolut és a szózene mozgott s me
lyek specialiter a nemzeti tánc-rhythmusokra támaszkodva, 
a leghatalmasabb lökést adták ama stylusi szétválásnak, 
mely a fentjelzett három főirályt leginkább jellemzi. Az 
ellenpontozatos és világias műformák mind szorosabb szö-
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vétkezése s ismét más-más irányú szétválása következtében, 
a három főirály mellett, több apró nemzeties színezetű 
szétvállás is keletkezett lassanként, melyek mind nagyobb 
tért hódítva, ma már odáig vitték a dolog lényegét, hogy 
kizárólagos uralmáról a három fő tényező zenészeti irály
nak többé nem lehet szó oly mérv és értelemben, mint csak 
egy századdal is ezelőtt.

A fentjelzett három, u. m. : olasz, német, francia 
zeneirály, bizonyos sajátságos tulajdonokkal bírnak, me
lyek azokat egymástól megkülönböztetik s melyek bár
mennyire egyesüljenek vagy vegyüljenek is össze a nagy 
kosmopolitikus anyagtömeggel, mindig jellemzőleg fogják 
azokat feltüntetni.

Minők s melyek tehát e megkülönböztető tulaj
donok ?

Tekintsük a három jelzett irályt egyenként s aztán 
egymáshoz viszonyítva.

Eltekintve az olasz alapiskola történelmi keletkezése 
és kifejlődésétől, csakis magára a tényre akarunk szorítkozni. 
Annyit azonban meg kell jegyeznünk, hogy ez iskola és 
irály keletkezését bízvást lehet Palestrinától számítani. 
A 16-ik század e kimagasló szellemével, mintegy betető
zést nyert az egyházi zeneirálynak az akkori viszonyok és 
fejledtségi fokozatok közt legmagasabbra emelkedett szín
vonala. E korszaktól kezdve, a zeneművészet irányának 
súlypontja a világi zene műformáinak fejlesztésére és an
nak tényező elemei feldolgozására lett fektetve s P a- 
lestrina, Orlando Lassus, Jomelli s másoktól kezdve, 
Carissimi, Alessandro Scarlati s későbben Pesiello, 
Clementi, Salierin át Piccini, Gluck, Mozartig, s 
ezek után egészen az újabb korig le Rossini, Bellini, 
Donizetti, Verdi s más olasz zenészeti kitűnőségekig, 
ugyanazon egy törekvést eszlelhetjük, u. m. az olasz 
nemzeti szellem és sajátságokkal leginkább megegyező 
irányban művelni a világi, sőt még jó részben az egyházi 
zenét is. Az olaszok e cél elérése tekintetéből mindent ki
zsákmányoltak, a mi csak a zene elméleti és gyakorlati me
zején rendelkezésükre állt sa mi erre nézve a legcsekélyebb 
előnyt is nyújthatta. Fő gondjukat mindenek felett a dal- 
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lami elem és az énekművészet, meg az egyes hangszereken 
való technikai virtuozitás kifejlesztésére fordították. Az „a 
capella“ való éneklést lassanként elejtették s helyébe az 
egyes szólamok szabadabb mozgását alkalmazták, mely 
mind tágabb tért nyitott az egyes énekesek kiváló tulajdo
nainak feltüntetésére s ez által a magán ének legmagasabb 
fokra való emelésére. Különböző iskolák s énekakademiák 
keletkeztek egész Olaszországban, melyek egymással foly
vást versenyeztek s minek az a gyakorlati haszna lett, hogy 
énekművészet tekintetében az olasz iskola valóban minden 
más iskolát túlszárnyalt s irányadó lett az egész világon. 
Minden olasz iskola közt a nápolyi emelkedett főlényre s 
uralkodott a többi felett. Az énekvirtuozitást, mely legin
kább a koloraturák, trillák s ragyogó futamok feltüntetésé
ben kulminált, ott találjuk a legtökéletesebb mérvben kifej
lődve s a 18., 19-ik század első negyedének legmegbámul- 
tabb énekművészei is mind a nápolyi iskolából kerültek ki.

Az énekművészet virtuozitás! kifejlesztése mellett, a 
16—17-ik század olasz zenészei a második fősulyt még az 
egyes magán hangszernek technikai kiművelésére fektet
ték. A madrigálok és motettek előadási modorával szem
közt — hol rendesen 6—8 énekes közreműködése vétetett 
igénybe, — az egyes énekesek főlénye is lábra kezdett 
kapni egyes hangszerek, főleg pedig a zongora vagy a 
hegedű kisérete mellett, mely utóbbi hangszer—kiváltképen 
a cremoniai hangszerkészítők nagy technikai tökélye 
által—lassanként világhírre kezdett emelkedni. Az énekmű
vészek absolut csillogása mellett mi sem volt természete
sebb, mint hogy az egyes hangszerek kezelőiben is föltá
madt a vágy hasonló hatások elérésére. Az ének és a hang
szeri kiséret közti alternativ szünetek arra lettek felhasznál
va, hogy az énekesi virtuozitás feltüntetése után a hang
szervirtuóz is kivegye a maga részét a hallgató közönség 
tapsaiból s midőn az énekművész szünetelt : előtérbe 
lépett azonnal a hangszeres művész. Az orgona, mint kizá
rólagos egyházi hangszer, a templomokban mindig fölény
ben maradt ez átalakító korszakban s habár a világias 
zeneirály befogadásának ez általános áramlat közepette 
az egyházi zene sem állhatott ellent : az énekművészeti 
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virtuozitás, szemben az orgonával, soha sem tudott absolut 
uralomra vergődni s ezt annál kevésbbé, mert az akkori 
orgonászokban a zenészeti tudomány, a kontrapraktikus 
és harmóniai képzettség is mintegy megtestesülve tartotta 
fen magát. S ez másrészt is nagy előnyére szolgált a világi 
olasz zene terjedésének. Az akkori egyházi zeneköltők, 
kik egyúttal a világi zenének is apostolai voltak és lettek, 
ebbeli tudományukat átvitték a világi irályra is s igy nem 
engedték azt a korai ellaposodás áldozatává fajulni. 
Sachini pl. a 18-ik század elején nagy lökést, lendületet 
adott a kamarai zeneirálynak is, s Tartini (az első 
mondhatni nagyobb hegedüvirtuóz s a hegedű-irodalom 
első megalapitój a) egy oly zenészeti irály felé terelte áz 
egész zeneművészetet, melynek nagy hordereje, egész 
kiterjedésében, csak a további századokban vált észlelhe- 
tővé. Vele párhuzamban haladt a zongora, akkor még 
clavicembalonak nevezett hangszer. Domini co Scarlatti 
volt első megalapítója e világhangszer irodalmának s ő 
utána volt csak lehetséges későbben egy Bach Sebesty én, 
Bach Fülöp Emánuel, Clementi, Mozart, Haydn 
s Beethovennek e téren kulminálni.

Az olasz világi zenészeti irály azonban, minden ere
jét és leleményességét az opera terén öszpontositá. Ez 
volt az a mező, melyen a legszebb, a legillatosabb virá
gokat termeié s melyen későbben a fonnyadás hervatag 
leveleit is a szélrózsa minden irányában világgá ereszté. 
Az olaszországi énekakadémiák elszaporodása és uralko
dásra való jutása mellett, az énekművészek túlságos nagy 
száma örökös versenyre kelt a zeneköltőkkel, kiket minden 
irányban kielégíteni a legnehezebb feladattá vált. Az 
akkori közönség Ízlése, megizlelvén egyszer az énekesmű
vészeti virtuozitás csábitó és elkábitó élvezeteit : az ének
művészek pártjára állt s erkölcsileg kényszerité az operai 
zeneköltőket, azoknak megadni a kivánt engedményeket. 
S valamint napjainkban, úgy akkoron is volt elég zene
költő, aki nem tudott ellentállni a divat követelményeinek 
s engedte magát az árral ragadtatni, a közizlés, de egy
szersmind a művészeti igazság rovására. Sem az akkori 
kritika, sem a jobb izlésüek s törekvésüek kisebb száma 
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nem volt képes gátot vetni az átalános Ízléstelenségek 
és művészeti egyoldalúságok terjedésének. Salieri, Rig- 
hini s végre Cherubini hiába váltak ki olasz létükre 
hazájuk zenészeti ligájából; az alábbsülyedés rohant 
tovább, mig végre a német és francia zeneirály átvették 
a vezérszerepet az olaszoktól s nagy zeneköltőik segítsé
gével végett vetettek az olasz iskola elfajult gazdálkodá
sának.

Azonban, a legujabbkori olasz iskola hérosai sem 
maradhattak érintetlenül a hagyományos régi olasz irály
tól. Más irányban és más eszközökkel, az újabb korban, 
ugyanama elfajulás! hibákba estek, mint elődeik s csak a 
legeslegújabb kor reformjainak kellett bekövetkezni, hogy 
legalább elvben megkapja a végső haláldöfést, mely tovább 
két századnál az egész világ felett korlátlanul uralkodott. S 
mi okozta ismét halálát vagy legalább is egyeduralmának 
letűnését ? Mi által szárnyalta tül főleg a német és francia 
zeneirály az olaszt, s végre : az összes reneirályok miért 
léptek a legújabb korban egy a régitől egészen eltérő 
njabb ösvényre, újabb átalakulási stádiumba?

E kérdésekre ma már nem kerül nagy fáradságba a 
felelet s az indokokat még azok és könnyen beláthatják, 
a kik különben nem tartoznak a szorosan vett szakértők 
kiváltságos osztályához.

XIV.

A zenészeti irályok átalakulása a 18-ik század végétöl 
egészen korunkig.

Az olasz zeneirály, mely a 18-ik század vége felé 
állott fénykorának tetőpontján, ugyancsak akkor kezdte 
először érezni mindenható nimbusának lassanként való 
elhomályosulását is. — S ezt első sorban — a mint már 
föntebb megjegyeztük — az énekmüvészeti virtuozitás 
nemcsak mértéktelen kegyelésének, hanem minden áron 
való elősegítésének is köszönhette. A 18-ik század dere

kán már úgyszólván drámai színvonalra emelkedett 
olasz operai zeneirály, mindinkább eltért a drámai kife
jezési igazság feltüntetési elvétől s a helyett mind 
nagyobb tért engedett az énekesi önkénynek, a vas
tag érzékiségre fektetett — többnyire felületes — külhatás- 
nak s a hall- és érzékcsiklándozásnak. A szöveg cselekvényi 
összefüggésében mind kevesebb gond lett fordítva a termé
szetes, józan ész követelmeire ; a lelki, a szenvedély! hul- 
lámzatok bensőleges színvonalaival mindinkább ellentétes 
irányban kezeltetett az azok találó visszatükrözésére szol
gáló énekbeszédi formák és keretek ; s a koronként mind
jobban elnépszerüsödött arietta — majd később ária — 
müforma, mindent elmosott, megsemmisített s magába 
olvasztott, a mi csak jogot tarthatott volna a művészeti 
igazságra.

A zeneszerzők, még a hivatottabbak is, elvakulva e 
ferde irány rendkívüli sikerétől : a napi siker és divatnak 
áldozatul hozták a művészeti igazság örök alapelveit és 
saját hivatásukat is. A korábbi, a művészet egységes alap
elveire támaszkodó olasz klasszikus irány, ezek folytán, 
ellenállhatlan erővel hajtatott az egyoldalúság, még pedig 
egy oly egyoldalúság felé, mely mentői inkább érvényesité 
a csak külhatásokra számitó érzéki tényezőket : annál in
kább eltért a művészeti igazság útjairól s annál tágabb 
tért nyitott a zenészeti Ízléstelenségek, elvtelenségek s 
logikátlanságokkal való visszaélésnek, mely végre odáig 
vitte a dolgot, hogy a kifejező és a magyarázó szöveg, 
melynek az énekkel s zenével való egybeforrása kell, hogy 
képezze a drámai s átaljában a kifejezési igazságot, egé
szen alárendelt szerepre Ion kárhoztatva, elannyira, misze
rint példabeszéddé vált, hogy : „úgy illik hozzá, mint a 
szöveg az olasz zene s operához.“

Az első hatalmas haláldöfést az elfajult olasz zene
irálynak Gluck Kristóf adta, midőn „Alceste“ dalmű
vével a múlt században 1769-ben fellépett. E dalmű meg
jelent vezérkönyve előszavában, mely Lipót osztrák fő s 
toskániai uralkodó herczegnek (későbben II. Lipót cí
men római császárnak) van ajánlva Gluck röviden, de 
velősen kifejtette ama művészi elveket, melyekkel élethalál 
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harcot üzent az olasz irálynak, melynek akkor Piccini 
volt legnépszerűbb képviselője. Eme következéseiben 
messze kiható művészeti harc szinhelye akkor Parisba lett 
áttéve, hol az olasz irány szintén ellenállhatlan hódításo
kat tett s egészen háttérbe szorította a Lully, Rameau, 
Philidor stb. s más klasszikus francia drámai zeneirók 
által kijelölt s megalapított zeneirányt. A részletes műtör
ténelem köréhez tartozik e harc részletét megvilágítani, 
mely végre is Gluck és pártjának teljes diadalával vég
ződött.

Németországban, kiváltképen pedig Bécsben, hol a 
múlt század végével Haydn, Mozart és Beethoven
ben^ három rendkívüli szellemben, az összes német zene
irály mintegy gyupontban öszpontosult, ugyancsak Gluck 
alap elvei nyomán szintén hatalmas áramlat indult meg 
minden téren az uralkodó olasz zeneirály ellen, mely nem
csak az operai s átalában a szózene, hanem az absolut 
zene terén is érvényesült s mind nagyobb hódításokat tőn. 
A zene tényező elemeinek magasabb kifejlődése, a hang
szeres zene technikai tökéletesbülése, a műformák keretei
nek kiszélesbitése- és merészebb kidolgozása, a szellemi s 
költői tartalomnak magasabb értelemben vett érvényesü
lése : mindez lényegesen és hatalmasan befolyt arra nézve, 
hogy az énekvirtuózitási ürességek és léhaságoknak gát 
vettessék s a zeneköltő figyelme mind jobban visszaterel- 
tetett a művészet tulajdonképeni célja és feladatára, mely 
nem lehetett más, mint keresni, megtalálni, érvényre jut
tatni minden irányban az eszményi, érzeményi, szenvedély! 
és kifejezési igazságot.

A festői vagyis a programmzene terén Haydn ora
tóriumai, Mozart és Beethoven symphoniái, program
nyitányai, valamint a kamarai zene terén teremtett remek
műveik, a dallam, rhythmus s harmónia minden gazdagsá
gát, bűbáját feltárván: a drámai zenével szemközt egy oly 
gazdagon kiaknázható zeneköltészeti bányát képeztek, 
melyek nemes ércei egészen hivatva voltak az elfajult olasz 
zeneirály durva rozsdáit, aesthetikátlan kinövéseit és mű
vészetellenes elburjánzásait kipusztitani. Es s a 19-ik 
század kezdete már egészen regenerálva s uj irányba terelve

mutatja is a zeneművészetet, mig ugyancsak e század első 
két tizede vége felé, a jórészben reformált s regenerált 
olasz operai s átaljában zeneiránynak újabban beállt egy
oldalúságai s modorosságai következtében, ismét komoly 
aggodalmakat keltő művészeti elsatnyulás vett erőt úgy a 
közönségen, mint a zeneszerzők legnagyobb részén. S mi 
okozta ezt? ;

Mozart korszakot alkotó géniusza, természetesen 
legerősebb közvetlen hatással volt a dalműi irodalomra, 
mely a nagy közönséget s a társadalom ama rétegeit, me
lyek a művészet tápforrásait képezék, akkor is mint napja
inkban, leginkább s első sorban érdekelte. A mi Glucknak 
az elsatnyulás örvényéhez jutott olasz irálylyal szemközt 
csak részben s csakis az operai téren sikerült, t. i. gyökeres 
reformokat előidézni : az Mozart géniuszának nemcsak 
ezen, hanem a zeneművészet minden más terén is a legsze
rencsésebb s legbehizelgőbb alak s modorban sikerült. Az 
olaszoktól átvett dalműi formákat s kifejezési modorokat 
géniusza csodálatos erejével, könnyűségével s egészen uj, 
meglepő daliami alakításaival mintegy uj életre varázsolta. 
A formai kellem, a háttéri megvilágítás, a harmóniai gaz
dagságnak egészen uj világot nyitott s ezek felett mint 
egy teremtő s rendező kéz, ellenállhatlan hatalommal ural
kodott kimerithetlen dallamforrásával, mely a minő mérték
ben elbűvölőleg hatott a hallérzék és a szivekre : ép oly 
mérvben tekintélyt s utánzati ösztönt keltett műalkotásai
nak bevégzett tökélyü plasztikájával. Ehhez járult még az 
is, hogy Mozart ez általa teremtett uj irályt minden más 
téren is érvényre tudta emelni. Az absolut zene terén s 
hangszeres zeneszerzeményeiben is ez irányban imponált, 
közönség s szakértőknek egyiránt. Mint korának legelső 
zongoraművésze, a hangversenytermekben is élő és után
zásra méltó apostola lett saját teremtette uj iskolájának. 
Az operai szerzők nemis ismertek azután más feladatot, 
mint az Ő általa teremtett modort utánozni, természetesen s 
legtöbb esetben, az ő genialitása nélkül! A világi s egyházi 
zene terén is hasonló áramlat keletkezett elannyira, hogy a 
nagy zenetitán, a későbben mindent átalakító nagy Bee
thoven géniusza is sokáig nem tudott kibontakozni a
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Mozart-i irály utánzásából, mit legnagyobb keretű alko
tásaiban, is mint pl. két első symphoniájában, első vonós 
négyeseiben s sonátáiban, nyitányaiban, sőt még Fidelio 
dalműve első felvonásában is (szóval : úgynevezett első kor
szakában, mely mintegy 32-ik művéig terjed, műtörténel
mi megállapitás szerint) eléggé észlelhetjük. ।

Mozart befolyása Németországon kivül, leginkább 
Franciaországban s Párisban érvényesült, hol az a francia 
vérmérséklet, pezsgőbb és szenvedélyesebb, könnyebb kife
jezésekkel inkább megegyezőnek találtatott, mint a — 
habár sokkal komolyabb és tartalmasabb, de ép azért a 
nagy közönséggel szemközt sokkal inkább is merevebb — 
Gluck által diadalra emelt zeneirály. Az e század elején 
feltűnt és szerepelt francia operairók, mint Boil dieu, 
Mehül, Cherubini, Auber, Adam, stb. mind a Mozart 
irályára támaszkodva igyekeztek egy saj átlagos francia 
irályt teremteni, mi nekik kétségkívül sikerült is. — S 
valóban ennek lehet tulajdonítani, hogy ez alapon más 
nemzetek zeneirói körében is hasonló törekvések merül
vén fel, vagyis : a Mozart által oly szerencsésen rege
nerált olasz irályt saját nemzeti zeneelemeikkel frissítvén 
fel, végre a három főzeneirály, u. m. az olasz, német és 
francia, teljesen kifejlődött, s átaljában a zene minden 
ágában eddig soha el nem ért lendületességnek lett meg
vetve az alapja. Az olaszok azonban csaknem az elsők 
voltak, a kik a Gluck által lett hatalmas leveretésük és 
Mozart minden meghódító fellépése által, magukhoz kezd
tek térni s az uj vívmányokat saját előnyökre ki is zsák
mányolták.

Mozart, dalműveiben megmutatván azt, hogy a hali- 
érzékre, valamint a műértelemre is, nemcsak az absolut 
melódia virtuozitási kizsákmányolása által lehet hatni, ha
nem a poliphonia, a deklamatio, a karének, az együttesek 
és a hangszerelés minden eszköze is arra van hivatva, hogy 
egy dalmű érdekét és műbecsét emeljék, fokozzák, sőt, hogy 
maga a dallamkötésnek sem kell első sorban a virtuozitási 
fogásokra támaszkodni, hogy a tágabb műértelemmel biró 
közönségre is megtegye elragadó hatását, e megfigyelés 
főleg az olasz operairókat arra vezette, hogy a Mozart 

nagyhatású leleményességeit uj alak és alkalmazásban 
ismét saját zeneirályuk érdekében használják fel. S e tekin
tetben nem lehet tagadni, hogy sok szerencsével jártak is 
el ; oly geniális zeneköltők jutván nekik a sorstól osztály
részül, kik erre természettől nyert kiváló tulajdonokkal 
dicsekedhettek. Főleg Rossini és a német származású, 
nevelésű s képzettségű, de magát kezdetben egészen az 
olasz törekvésű uj irány karjaiba vetett Meyerbeernek 
sikerült ez utón előlépéseket tenni, melyekből a modern 
olasz zeneirály a teljes virágzás színvonalára emelkedhetett 
ugyan, de egyszersmind magával hozta másodízben is, — 
s ez által sokkal nagyobb s veszélyesebb mérvben — az 
elsatnyulás káros magvát. E két zeneköltőnek előbb igen 
sok megpróbáltatás, gúny, kicsinylés és ellenáramlattal 
kellett megküzdeniök s előbb meg kellett érniök azt, hogy 
számos dalműveiket elsodorja a kritika és a közönség Ízlésé
nek ellenárja, mig végre oly dalművekkel sikerült fellép- 
niök, melyek a Haydn, Mozart és Beethoven egyetemes 
nemzetek zenészeti vívmányaik kizsákmányolásából alakult 
uj olasz irály előnyeit feltüntethették.

S miben álltak az előnyök ? E kérdésre röviden a 
következőkben lehet felelni.

1-ször. Mindenekfelett a dallam főlényét tekintvén 
fófeladatnak, annak formai keretét átlátszó s könnyen 
felfogható s megtartható rythmikai képletekre támaszkodó 
hajlitásokkal igyekeztek betölteni. E célból a harmóniai 
egymásutánt mint alapot, nem fektették sem egészen a 
kevés érdekkel biró homophon tételekre, sem a Bach s 
Händel ellenpontozatos korszakából hátramadt szövevé
nyes többszólamuságra, hanem bizonyos könnyed váltako
zással párositák e kettőt, miből egy neme a komolyabb és 
tetszőleges irálykeveréknek keletkezett mint középút, a múlt 
tudákossága és léhasága, valamint a jelen és jövő finomabb 
Ízlésének igénykielégitése közt. A dallami részek rendesen 
szabályos mennyiségű és kiterjedésű tételek, periódusok s 
ismétlésekre oszolván : természetesen a Mozarti kezdemé
nyezés alapján elterjedt fél és egész zárlatokra oszló hang
nemi kitérések is a leggyakoriabbakká váltak, úgyszintén 
a végzeteknél, a puszta tonika és domináns harmóniákra 
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épitett chahlonszerü kiséreti képletek is, legfeljebb a medi
ans és az alsó domináns harmóniával váltakozva.

2-szór. A két- és liároszólamu, úgynevezett operai 
kettősök s hármasokat is rendesen az átlátszó, homophon 
kidolgozásra fektették, vagyis : ha nem kezelték a szólamo
kat unisono, tehát legtöbbnyire egybehangzó hangközök 
váltakozását tüntették fel ; a mesterségesebb poliphoniá- 
nak sokszor keményen hangzó dissonance-ait gondosan 
kikerülvén, s csakis a ritkábban előfordult négyes, ötös, 
hatos stb. együtteseknél alkalmazván azokat igen kimért 
adagban. — Az ily irányú tételeknél természetesen a zene- 
kiséreti háttér is szintén csak homophon harmóniai alapon 
mozoghatott.

8-szor. Az énekkarok, tömeges unisonoszerü dalla
mossági jelleggel lettek felruházva; vagyis a férfi, női és 
vegyes karok dallamai egy dalműben csak abban külön
böztek a magándallamoktól, hogy ezeket egy énekes, ama
zokat pedig a szinpadi viszonyokhoz képest kisebb nagyobb 
számú férfi- és nőénekesek adták elő. Szorosan vett s követ
kezetesen átdolgozott négyszólamú harmóniai tételekről egy 
karban ritkán lehetett szó. Ezek feltüntetéséről — leg
gyakrabban csakis homophon alakban — a kis érő zenekar 
volt hivatva gondoskodni. — Az ily alkotásu énekkarok, 
támogatva a hangszerelés némely újabb színezetű hatá
saitól, természetesen soha sem téveszthették el meglepő ha
tásaikat a közönségre, mely előtt akkoriban egészen uj volt 
az, s melyeknek ránk maradt szinejava gyújtó s felvilla
nyozó dynamikus hatását a dalműsorokon ma is szereplő 
régibb ez irályu operákban, még korunkban is elégszer van 
alkalmunk észlelni s átérezni.

4-er. A zenekari hangszerek úgy tökéletesebb volta, 
mint újakkal való szaporítása s az azok kezelésében beállt 
magasabb technikai színvonal, azt eredményezvén, hogy a 
kiséreti háttér szelesebb alapra lett fektethető, s az által a 
zenészeti kombinatiók is tömörebb alkalmazást nyerhettek: 
a fent körvonalozott irály előnyei, szemben a situatiók 
ecsetelésével, a réginél sokkal találóbb kifejezését is nyújt
hatták a drámai és lyrai érzemény-hullámzatoknak ; mi 
által a szövegköltészet és a szinpadi cselekvény-szálak is 

szélesebb körben mozoghattak, s igy mindinkább kere
tükbe vonhatták a nagy közönség minden irányú érdekelt
ségét.

E körülmény szükségképen s majdnem lélektanilag 
azt eredményezte, hogy az ez irányban működő zeneköltők 
teljesen szakítottak a régi dalműi irány mythologikus tár
gyai, személyei és cselekvényeivel, s e helyett a tisztán 
emberi s a mindennapi életben közvetlen közel álló szen
vedélyek s tárgyak zenészeti megvilágítására vállalkoztak, 
mi által szintén érdekkörükbe vonták a nagy tömeg rokon- 
szenvét, melynek főfigyelme aztán sokszor inkább csak a 
dalművek decorativ szemkápráztatásaira, mint azok műér
tékére tereltetett. Ennek pedig természetes következése 
viszont az lett, hogy főleg az úgynevezett történelmi 
tárgyú és sokoldalú kiállítást igénylő dalműveknél a zene
költők, a külhatás kedvéért nemcsak szövegileg s cselek- 
ményileg, hanem zenészetileg is mind kevesebb lelkiisme
retességet fektettek idők folytán a kifejezési igazságra, s 
az úgynevezett szinpadi „non sens“-eknek életjogosultsági 
tért nyitottak.

Ez iránynyal az operai téren, egy időben párhuza
mosan haladt a zene egyéb ágainak művelése is. A pusztán 
külhatásra támaszkodó és számító virtuozitás kegyelése és 
terjedése, sőt erőszakolása vált divattá. A nagy sikert ara
tott fentebbi irányú dalművek népszerűvé vált dallamai s 
egyéb részletei, a végrehajtó művések kezéből mindenféle 
hangszerre átírva, sokszorozva kerültek ki s elárasztották 
velük a nagy közönséget, mely mindinkább háttérbe szorí
totta ebbeli ízlésével a régibb és újabb komoly, klasszikus 
irányú zenetermékeket.

Grluck Kristóf dalműi reformjai s kifejezési módjai 
egy pár évtized alatt háttérbe lettek szorítva Mozart fellé
pése s ama ritka szerencsés vegyítés által, mely az olasz és 
német zene elemeit s előnyeit rendkívüli genialitással tudta 
egyesíteni. Mellette elhomályosult minden más zeneköltő, 
mondhatni minden téren. — Az ő nyomdokain haladva s 
hatásos leleményességeit kizsákmányolva, jött létre aztán 
a különböző nemzeti irályok kifejlődése és szétválása e 
század elején, melynek külhatásos raffinement-jai az újabb 
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keletű olasz zeneirályra nézve Bellini, Donizetti, Verdi, 
Mercadanti s mások dalműveiben kulmináltak.

Németországban Weber Károly Mária volt az az 
ép oly nagy tehetségű, mint szerencsés zeneköltő, a ki a 
Mozart nyomdokait kiszélesbitve s a német nemzeti dalele
meket az olaszok és franciákhoz hasonló sikerrel használ
ván fel drámai s más zenészeti célokra, megalapitá e század 
első két évtizedében a voltaképeni újabb klasszikus német 
zeneirályt a zeneirodalom különféle ágaiban. Beethoven, 
ki ez időben már őriás mérvű lángeszének fénysugarát a 
világ minden irányában s minden terén a zenének szétlö
vette, sokkal magasabban állt kortársai felett, semhogy áta- 
lános megérthetésre számolhatott volna. Csak a legváloga- 
tottabb műértők és művészek aránylag kis csoportja méltá
nyolta és értette át teljesen, mely azonban éppen nem birt 
gátot vetni a fentjelzett zenészeti ellaposodásnak s a köny- 
nyed, tetszelgős Ízlés s iránynak.

A franciáknál Spontini, Auber, Cherubini, 
Adam, Halevy, a Mozart nyomdokain talán a legszeren
csésebben művelték s emelték érvényre az uj „hatásvadá
szati zeneirályt“, s mert ezt egy oly téren — az opera 
terén — eszközölték, mely legközvetlenebbül kihatott a 
világközönség Ízlésére : minden nemzeti irály felett legin
kább is sikerült nekik a főlényt fentartani, mely aztán a 
hozzájuk, illetőleg irályukhoz csatlakozott Rossini s 
Meyerbeer dalműveiben találta fel több évtizedig (egé
szen az 50-es évekig) uralkodó eszményképét.

E korszak, mely leginkább a francia restauratio s a 
júliusi forradalom első évtizedére (1815—40) esik, neveze
tes és messze kiható fordulópontot képez a zeneirodalom 
minden ágában. Az ez időszakban szereplő végrehajtó és 
teremtő művészek egész légiója — élükön a leggenialisab- 
bakkal — közreműködött azon, hogy az úgynevezett „ef- 
fect-zeneirály“ minden kigondolható alak- s modorban 
kizsákmányolva legyen, s betöltse vele az egész zenevilágot, 
elannyira, hogy a visszahatásnak, a szellemi s aesthetikai 
undornak lélektanilag be kellett következnie, valamint 
hogy be is következett.

Az absolut zene terén Beethoven gigás alakja mind- 

nagyobb árnyat vetett az uralkodó liliput seregre, s a kri
tika és a mélyebben gondolkodók támogatása mellett mind- 
j óbban leálcázta, kiderítette a különben nagytehetségü és 
hivatott, de legfőkép csak hatásvadászatra támaszkodó 
művészek sáfárkodásait. A virtuóz-zeneköltők sorában pedig 
ép oly lángeszű, mint merész röptű s törekvésű művészek 
támadtak, kik minden erélylyel célul tűzték ki, a zeneiro
dalmat méltó irányba terelni s érvényre emelni mindazt, 
a mi örökbecsű. Egy Liszt F. mellett — ki egymaga kitar
tóbb működést fejtett ki ez irányban, mint korának többi 
művésze Összevéve, — egy Chopin, Schubert, Men
delssohn, Schumann s mások, ha nem is egyszerre, de 
időnkint szétrobbantották azt a zenészeti kufárkodó vásárt, 
mely legtöbbnyire csak hamis és mérges zenecikkekkel 
özönlötte el a világot.

Mig Beethoven, mint egy oly kimagasló nagy szellem 
tűnik fel, mely költőileg, eszmeileg, formailag s eszményi
leg a tökéletesség mintaképeit a zeneművészet által tárja 
elénk s azokat a legmagasabb szellemi tartalommal tölti 
be : addig a Rossini-, Meyerbeer-ligában kulminált irány, e 
tulajdonságoknak legtöbbnyire csak a felszínén tartózkodik, 
s csak ritkán s elvétve, sokszor pedig — a természettől 
nyert talentum kitörésekor — csak ösztönszerüleg s öntu
datlanul jut a lényeg mélyebbjéré ; s mert főcélja a külső 
tetszetőség, a külhatások változatos s lehetőleg behízelgő 
feltüntetése: ez irány, mondhatni az „érzéki élvezet elvét“ 
képviseli a zenében, szemben a Beethoven örökszép és örök
igaz műelveire támaszkodó ama uj iránynyal, mely nem 
magát a zenét s annak formai s rhythmikai hangjátékait 
tekinti a zeneművészet egyedüli céljául; hanem azt ép 
oly szellemi kifejezési közegnek tekinti, mint magát a szó- 
költészetet, mely csak határozott logikai rendben fűzött 
mondatok, értelmek s képek által van hivatva az emberi 
szív s lélekre hatni. Mert, valamint a szóköltészetben nem 
elégséges e cél elérésére csak az egyes szavak, verslábak, 
metszetek vagy verssorok helyes hangsúlyozása s a hang
lejtésnek érzelmi vagy szenvedélyi hajlitása, fokozása, 
hozzávévén még a mimika és plasztika segédkezését is ; s a 
fősuly kell, hogy a logikai értelem egymásutánja s a találó 
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költői képekre legyen fektetve : úgy nem lehet ezt más
ként józanon képzelni a zenében sem, hol szintén nem 
elég csak a dallami kellem, a rhythmikai inger, a formai 
átlátszóság, a harmóniai behizelgőség, a hangszerelési raf
finement stb., hanem mind e tényezők logikai és találó 
alkalmazása szükségeltetik ahhoz, hogy a zene, aestheti- 
kailag, költészetileg s"logikailag is ép azt a hatást gyako
rolja a müvészetileg gondolkodni s érezni tudó lélekre, 
mint a szóköltészet az irodalmilag müveit hallgatóra.

Semmi sem természetesebb, mint hogy a fentebb 
jelzett érzéki zeneirály szükségképen bizonyos stereotyp 
kifejezési módok s formák sivatagára terelte aztán főleg az 
alapitők vak utánzóit, kik amazoknak sem eredeti lelemé
nyességével, sem talentuma és képzettségével nem birtak. 
A drámai, a szinpadi zene müformái — mint tudjuk — az 
absolut zene müformái részleteiből ujoncozván, kezdet
ben legéletrevalóbb kifejezési mintaképeit; midőn a fent- 
jelzett érzéki irály aztán az operai téren átalános hódítá
sokat tett, azok chablon müformái természetes visszahatást 
gyakoroltak az absolut zenének még klasszikus műfor- 
máira is, s innen eredtek mindama, úgynevezett salon 
irányú s Ízlésű zenetermékek, melyek elözönlötték az egész 
irodalmat, s melyeknek Ízlést rontó hatását napjainkban is 
folyton érezzük.

Az operai téren pl. a virtuózi cifrázatok és a puszta 
technikai bravourra támaszkodó áriák változati kidolgozás
ban átvitettek a hangszeres zeneirodalom változati müfor- 
máira, melyek a behizelgő operai dallamok virtuőzszerü 
variánsaira támaszkodva, mind kevesebb művészeti béltar
talmat honosítottak meg ép ama müforma terén, mely a 
régi klasszikus zeneirodalomnak mondhatni magvát s kiin
duláspontját képezte.

De más téren is hasonló hanyatlást, ellaposodást idé
zett ez elő. Az az irány, mely szerint úgy a drámai, mint 
az absolut zenében mindinkább fölvétettek a nemzeties 
zeneelemek, melyek siberteljes, meglepő s hogy úgy mond
juk, klasszikus modorú alkalmazásában a németek közt e 
század elején főleg Weber, Marschner, Spohr s má
sok oly kiválólag tűntek ki, a franciák közt pedig főleg 

Auber, Boildieu, Herold, Halevy, — ugyanez utón 
aratták a legtöbb babérokat; szintén nem kerülhette ki 
abbeli sorsát, hogy az érzéki zenei inger túlságos felcsigá- 
zására s Ízléstelen alkalmazásokra ne szolgáljon.

A zeneszerzők utánzó nagy tömege aztán nem sokat 
törődve a művészeti igazság vagy a kifejezés aesthetikai 
alakzataival, csak a külhatást vadászta mindennemű nem
zeti elem felhasználásánál s azokat legtöbb esetben pon
gyola ruhában állították előtérbe. A különböző nemzeti 
táncrhythmusokra támaszkodó homophon érzéki zene fö
lényre jutott a mélyebb átgondoltságot s behatóbb érzelmi 
világot igénylő poliphon irály felett, s e század első negyede 
után már csak annak a zenének volt közkedveltsége és 
elterjedése, mely az ily tartalmatlan irányt képviselte. 
Még a szorosan vett klasszikus müformák terén is, minők : 
a symphonia, vonós négyes, egyházi zene, férfi s vegyes karok 
tere ; oly ellenállhatlanul tört rést e frivol irány, hogy 
annak behatásától még a kiváló komoly irányú zeneköltők 
sem tudták magukat egészen emancipálni. így pl. még egy 
Weber, Spohr, Hummel, Rossini, Meyerbeer egyházi zene
müveiben is számos oly részletet találhatunk, melyek dal
lamai, rhythmusai inkább a színpadra, vagy a táncteremre, 
mint az oltárképek s a komoly gothikus ívezetekre emlé- 
kéztetnek. A maga idejében klasszikus irályu müveiről oly 
annyira hires Onslow György nyolcvan egynéhány vonós 
négyese, — melyek a 30—40-es évek elején is még az egész 
kamarai zeneirodalom felett uralkodtak, — dacára formai 
kerekségük, kidolgozási szabatosságuk és átlátszóságuknak, 
valamint sokszor figyelmet érdemlő költői béltartalmuknak: 
egészben véve mégis csak arra szolgáltak, hogy a klasz- 
szikus müformák ellaposodását s ez irányban a tartalmat- 
lanságot terjeszszék. Valamely kevésbbé nemes s Ízléses mo
tívum, dallamfüzés, vagy nemzeti rhythmusra támaszkodó 
tétel, minőket pl. : egy Onslow vagy Weber, Spohr vonós 
négyeseiben is eleget találunk, elegáns, szellemdús és sza
batos kidolgozásban, mindig képesek bizonyos művészeti 
hatást előidézni. De ha az ily zamatu tételek pongyola, 
formátlan s tisztátalan kidolgozásban fordulnak elő : akkor 
csak aesthetikai visszatetszést szülnek. S ily sors jutott a
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művészetben a különben nagy szerepet játszó nemzeti ele
mek feldolgozásának is ez időszakban, hol a divat, a ferde 
Ízlés szentesitett minden absurdumot, hacsak elérte azt a 
célját, hogy hizelgett az érzékiségnek.

Ez átalános zeneművészeti ellaposodás és hanyatlás 
közepette, az erélyes visszahatásnak és művészeti harcnak 
természetszerűen be kellett aztán következnie, valamint 
hogy a 40-es években a művészet egész vonalán be is kö
vetkezett.

Beethoven páratlan teremtő erejében a zeneművészet 
formai, eszmei s tartalmi tökélye netovábbját érte el, s 
a roppant kincsbánya, melyet minden irányú műveiben 
hátrahagyott, csaknem parlagon, értéktelenül hevert több 
évtizedig a művészet helyrepőtolhatlan nagy kárára ! 0 
utána a reformátoroknak nem lehetett többé az általa 
kimerített klasszikus műformákhoz visszatérni, melyek ke
retében még a leggeniálisabb ujitók sem remélhettek 
valami előlépést jelző továbbfűzést, továbbfokozást felmu
tathatni.

Az uj reformatori eszméknek tehát természetesen uj 
formákban, uj irányokban kellett nyilatkozniok. Úgy az ere
deti, mint az átirati zongorairodalom terén, mely hangszer 
mindenekfelett volt alkalmas arra, hogy visszaszorítsa az 
ephemer külhatásra támaszkodó irodalom áramlatát, hatal
mas, ellenáilhatlan reformátorokat talált Liszt, Chopin, 
Mendelssohn, Schumannban, kiknek neveihez joggal 
fűződött aztán a 19-ik század zongorairodalmi reformjainak 
örök időkre kiható diadala.

A zongorairodalom átirati része nem nélkülözhetvén 
még továbbra is a kedvelt és divatos operák dallamai felett 
való ábrándokat, paraphrázokat, rögtönzeteket : a Liszt-, 
Chopin-, Schumann- korszak sem ignorálhatta azokat. 
Azonban az anyag-feldolgoz ás egészen más alapokra lett 
fektetve, mint a korábbi évtizedekben. Midőn Chopin 2-ik 
müvével (a 40-es évek elején) Don-Juan ábrándjával föllé
pett: az oly átalános meglepetést szült, hogy a kritika 
terén akkoron vezérszerepet játszott Schumann, e szavakkal 
kezdte azt ismertetni : „íme egy mű, melyben csodálatra 
méltó géniusz nyilatkozik“. — Már korábban, a hires zon

goravirtuóz : Thalberg volt az első, ki e téren „S Ira
ni ero“ ábrándjával egészen uj útra terelte az Ízlést és a 
művészeti kidolgozást ; de még abban jóformán mellőzte 
az újabb zongoraépitészet és technika valódi előnyeit, me
lyek ez irányban csakis Liszt hasonló válfaju s egész a 
mai napig páratlanul álló átirataiban érvényesültek, kivel 
aztán az akkori kar legelső zongora-héroszai : Thalberg, 
Chopin, Mendelssohn stb. sem versenyezhettek, s valószí
nűleg ez is volt aztán az oka annak, hogy mindama nagy 
virtuózok, kik egyszersmind a zeneköltészet terén is mint 
reformátorok léptek fel, egészen felhagytak a zongorairo
dalom ez ága művelésével ; azt egyedül Lisztnek, az utolér- 
hetlennek s ama kiválóbb virtuózoknak engedvén át, kik 
mint önálló, eredeti zeneköltők, kihatóbb sikert aratni képe
sek nem voltak. így Chopin müvei közt nem is találunk 
több operai ábrándot kettőnél, — Schumann még egygyel 
sem lépett ki, valamint Mendelssohn sem, s e reformátorok 
főleg az eredeti zongorairodalom terén érvényesítették 
kiható működésüket. Ep azért sem az egyoldalú Ítélet, sem 
a részrehajlás hibájába nem esünk, ha azt állítjuk, hogy 
Liszt, mint ép oly korszakot alkotó virtuóz, mint zeneköltő, a 
zeneművészet ujabbkori reformátorai közt méltán foglal
hatja el az első rangot, mert ő nemcsak a zongorairodalom 
minden válfajában foglalja azt el : hanem mint zeneköltő, 
a zeneköltészet minden terén is (az opera és a kamarai 
zene terét kivéve) oly reformokat eredményezett, melyek a 
műtörténelemben minden bizonynyal elévülhetlen határvo
nalakat fognak képezni.

Semmi sem volt nehezebb, mint Beethoven culmina- 
tioja után a kamarai zene, a vonós négyes, és az egyházi 
zeneirodalom terén mutatni fel oly reformatori vívmányo
kat, melyek becse és jogosultsága még az ő e nemű remek
művei mellett is fentartható legyen. S mégis be kell vallani 
(valamint a műtörténelmi kritika be is vallja) — hogy újabb 
időben pl. ha a vonós négyesi válfaj terén Beethoven cso
dás alkotásu termékeit egy Cherubini, Mendelssohn, Schu
mann, Volkmann négyeseik sem conceptio, sem forma, vagy 
szellemi tartalom s technikai dolgozás tekintetében fölül 
nem múlják, sőt még oly jellemvonásokat sem tüntetnek 
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fel, melyek a Beethovenéi mellett egészen újak vagy meg
lepőknek nevezhetők : annyit még is be kell vallania a pár
tatlan és tárgyilagos kritikának, hogy a fentebb elsorolt 
tulajdonokat tekintve, azok mellett szembeszökő viszszaha- 
nyatlást nem hogy mutatnának, hanem valóban a Beethoven 
által legmagasabb színvonalra emelt vonós négyes iroda
lom terén a legméltóbb elismerés babérját vívták ki.

Egészen másként áll a dolog a kamarai zeneirály 
egyéb. válfajaira nézve, főleg pedig azon a téren, hol a 
Klasszikus kamarai irály valamely obligat hangszerben 
(mint a zongora, hegedű, gordonka stb.) mintegy gyúpont- 
ban öszpontosul. Nem lehet tagadni, hogy Beethoven 
e részben is a tökély bevégzett fokát érte el, s hogy e téren 
pl. hegedű-, zongora-versenyművei, valamint zongora
hármasai s zongora- és hegedű-kettősei szintén elérhetlen 
mintaképekül szolgálhatnak örök időre. E téren azonban, 
ha némely tekintetben nem is szárnyaltattak azok túl az 
újabb kor reformátorai által: déformai, technikai alap s 
kidolgozási, valamint szellemi béltartalom tekintetében 
mégis oly reformlépéseket jeleznek, melyek egy jövő bor
nak iiányalapjaiul méltán elfogadhatók. A zongora-ver
senymű terén, pl. hogy többeket ne említsünk, Liszt, Cho
pin, Schumann, Mendelssohn e nemű művei nagy 
horderejű reformlépéseket jeleznek, akár a formai s theme- 
tikus kidolgozást, akár pedig a szellemi béltartalmat te
kintsük. Az illető hangszer technikai kezelését illetőleg 
pedig jogosan elmondhatjuk, hogy az, a Beethoveni tech
nikai. kezeles színvonalat jóval túlhaladja. Be ez csak ter
mészetes következménynek bizonyul be minden oly téren, 
melyen a művészeti kifejezés közegeiül szolgáló technikai 
eszközök maguk is folytonos tökéletesbülésnek vannak 
alávetve. S e körülmény tisztán észlelhető az újabb korban 
még a zenekari termékek terén is, melyen az egyes hang
szerek technikai kezelésének tökélye szintén minden év
tizedben halad, előretör s úgyszólván lényegesen változik. 
Mert ma már egy elsőrangú zenekarban pl. oly művészek 
működnek közre a magán hangszereknél, minők egy fél- 
századdal ezelőtt csak csak a virtuózi hangversenytermek
ben szerepeltek.

A 19-ik század zenészeti nagy reformjainak súly
pontja azonban kétségkívül a drámai és az absolut zene
kari irodalom terén található fel, minek a fent elsoroltak 
nyomán szükségképen be kellett aztán következni.

E nagy horderejű és a zeneművészet minden ágara 
messze kiható tárgy „pro et contra“ való megvilágítása 
már egy egészen külön álló irodalmat képez napjaink
ban, melynek termékeiből egész könyvtárakat lehet ösz- 
szeállitaní.

A Berlioz, Liszt, Wagner neveihez kötött uj 
irány a művészet terén, ma már az egész művelt világot 
érdekli és foglalkoztatja.

Vívmányai és életképessége előttünk fekszik. Mint 
minden földi — s igy az absolut tökéletest kizáró do
lognak annak is lehetnek abberratiói s túlhajtásai. De 
annyit már minden gondolkodó léleknek be kell vallani, 
hogy jótékony hatásokat szült már eddig is a művészet 
regeneration ára, s hogy elveinek jogosultságánál fogva 
hivatva van a zene minden agaban uj életet önteni s a 
művészetet egy pár századdal előbbre vinni.

De ennek megvilágítását és kellő indokolását eyy 
külön aesthetikai s kritikai kötetnek tartjuk fel.
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