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Pierre de Marbeuf (1596–1645)

SZONETT

Tenger és szerelem mind egyformán keserves,
 A tenger keserû, s a szerelem fanyar,
 Miként a tenger, a szerelem is benyal,
 Mert tenger s szerelem vihar nélkül sosem lesz.
Kit elriaszt a víz, parton marad, a vesztes,
 Kit elriaszt a kín, mit szerelem kavar,
 A szerelem tüzét kerülje el hamar,
 S akkor hajótörés majd egyikükre sem les.
Szerelem anyja a tengerben ringatott,
 Lángot a szerelem, anyát a víz adott,
 De nincsen víz, amely ily lángolást kivédjen.
Ha víz kiolthatná a szerelem szenét,
 Szerelmedet, amely parázslón bennem ég,
 Kioltám vala már könnyeim tengerében.

Somlyó György fordításai

Komlós Katalin

CARL PHILIPP EMANUEL BACH MA*

1925-ben a kölni Marcan kiadónál tanulmánykötet jelent meg VON NEUER MUSIK: BEITRÄGE 
ZUR ERKENNTNIS DER NEUZEITLICHEN TONKUNST címmel. Az írások fôszereplôi Hindemith, 
Stravinsky, Satie; a szerzôk közt találjuk Ernst Bloch, Arnold Schoenberg, Alois Hába, 
Erwin Stein és mások nevét. Meglepô módon a legterjedelmesebb esszé, Otto Vriesländer 
munkája, a következô címet viseli: CARL PHILIPP EMANUEL BACH ALS THEORETIKER.1 A té-
maválasztás – kakukktojás egy XX. századi zenérôl szóló kötetben – sokatmondó. Ro-
kon szenvet sugall egy XVIII. századi muzsikus iránt, akinek világos professzionizmusa 
példamutatónak tûnhetett egyes, öt vagy hat generációval késôbb élt zenészkollégák 

* C. P. E. BACH TODAY címmel, angol nyelven elhangzott az IMS Intercongressional Symposium keretében 
Budapesten, 2000-ben. A nyomtatott változat a kétkötetes, Dobszay László által szerkesztett THE PAST IN THE 
PRESENT-gyûjtemény I. kötetében látott napvilágot. (Liszt Academy of Music, 2003. 183–192.) A jelen magyar 
for dítás közléséhez való hozzájárulásáért köszönet illeti a szerkesztô Dobszay Lászlót.
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számára. Nem kevésbé sokatmondó az a körülmény, hogy a szerzô, Vriesländer, kom-
ponista, zenetudós és zongorista volt egy személyben, akárcsak tanulmányának hôse.

Negyven évvel késôbb egy még meghökkentôbb címet látunk egy Curt Sachs tisztele-
tére megjelent FESTSCHRIFT írásai között: C. P. E. BACH AND ARNOLD SCHOENBERG: A COM-
PARISON.2 A szerzô ezúttal Dika Newlin, Schoenberg és Sessions egykori zeneszerzés-
növendéke, Schnabel és Serkin zongoratanítványa. Cikkében meggyôzô párhuzamokat 
von C. P. E. Bach idioszinkratikus, erôsen érzelmes stílusa és a fiatal Schoenberg exp-
resszionizmusa között.

A szerzô megint csak író/komponista/pianista egy személyben. 
A fenti példák – bár a C. P. E. Bach-„jelenség” különbözô aspektusaira irányulnak 

– „modern” muzsikusnak mutatják fel Philipp Emanuelt, akit XX. századi kollégái 
szinte kortársuknak tekintenek.

Vannak azonban más megközelítések is.
A téma két legfontosabb feldolgozása a XX. század elsô felébôl, Heinrich Schenker, 

illetve Arnold Schering tollából, saját korának megfelelôen – azaz történeti szemszögbôl 
– vizsgálja a zenét, a stílust, a korszellemet (Zeitgeist). Kétlem, hogy a „historikusan 
képzett elôadás” mai hívei közül sokan olvasták Schenker BEVEZETÔ-jét C. P. E. Bach 
billentyûs mûveihez,3 pedig a lényeg ott van, több mint száz évvel ezelôtt. Schenker 
feltehetôen a VERSUCH Walter Niemann-féle 1906-os (rövidített) kiadásától inspirált, 
1908-ban megjelent tanulmánya nemcsak elôlegezi a közelmúlt stiláris és esztétikai 
kérdéseit, hanem kritikai konklúzióival – a zene mélységes értése folytán – túl is lép 
azokon. Például Philipp Emanuel díszítésrendszerének dogmatikus értelmezése helyett 
felismeri a Manierok melodikus értékét, mint a zene „lelkét és kifejezését” (Seele und 
Ausdruck). Vagy Philipp Emanuel a klasszikus szonátaforma kialakulásában játszott 
„elôfutár” szerepének hangsúlyozása helyett megérti Emanuel formáinak az élô orga-
nizmusát, szemben a késôbbi korok merev koncepciójával.

Schenker személyes és költôi intuíciójával összehasonlítva Arnold Schering gyakran 
idézett tanulmánya (CARL PHILIPP EMANUEL BACH UND DAS ’REDENDE PRINZIP’ IN DER MUSIK, 
1938)4 objektívebb, és a témát történeti kontextusban tárgyalja. Alapvetôen retorikai 
elvekbôl kiindulva Schering az Empfindsamkeit zenéjét általában, ezen belül C. P. E. Bach 
mûvészetét specifikusan korhoz kötöttnek (zeitgebunden) látja: olyasvalaminek, ami 
szinte felfoghatatlan a modern elme számára. „A leghûségesebb tolmácsolás sem tudja már 
közvetíteni [az Empfindsamkeit mûvészetét], mert az érzések egész világa választ el minket 
attól a kortól és a zene iránti különleges elkötelezettségtôl. [...] Ez a zene már nem szól hozzánk 
egykori, magától értôdô erejével, ami a lélek közös rezdülésein keresztül kapott kifejezést; [mos-
tanra ez] elgyengült, sovánnyá és egészen formálissá vált. [...] Mintha a zene izzása kihûlt volna, 
vagy legalábbis hôfoka lényegesen alacsonyabb fokra süllyedt volna. [...] A kortársak minden bi-
zonnyal összehasonlíthatatlanul többet és valami erôteljesebbet olvastak ki [C. P. E. Bach] mûveibôl, 
mint ami ma számunkra lehetséges.”5

Schering ezután hangsúlyozza a „kifejezéskutatás” (Ausdrucksforschung) szükségessé-
gét, az empfindsamer Stil jobb megértéséhez.

Schering valami nagyon fontosat látott meg bô hetven évvel ezelôtt. Az ôt megelôzô 
csekély kutatás (Schenker mûvét leszámítva) C. P. E. Bachot pusztán a barokk és a 
klasszikus korszak közti átmeneti figurának tekintette, és csak formai kérdésekkel fog-
lalkozott, azzal is kurtán. Az oeuvre önmagában és kora mûvészi kontextusában való 
megközelítésének igénye az utóbbi évtizedekben került ismét elôtérbe, elsôsorban a 
„historikus” elôadói irányzat elméleti és gyakorlati vizsgálódásainak jóvoltából. Ez és 
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a zeneszerzô halálának bicentenáriumával (1988) kapcsolatos produktív eredmények a 
C. P. E. Bach-kutatás és -elôadás valóságos reneszánszát indították el.

C. P. E. Bach mûvészi személyisége és történeti pozíciója az Aufführungspraxis mun-
kásainak ideális területe. Bach maga zeneszerzô, teoretikus, író és elôadómûvész volt. 
Minden mesterek legnagyobbika, apja, Johann Sebastian oktatta; rendelkezett az elôadó 
muzsikus érzékenységével, a zeneszerzô alkotó fantáziájával és a tudós szisztematikus 
gondolkodásával. Nagy mûve, a VERSUCH ÜBER DIE WAHRE ART DAS CLAVIER ZU SPIELEN6 
sokkal több, mint billentyûs tankönyv: a XVIII. századi zeneelmélet, esztétika és interp-
retáció átfogó enciklopédiája. Nem csoda, hogy a XVIII. századi zene historikus meg-
közelítése iránt érdeklôdôk bibliájává vált.

A történeti Aufführungspraxis újjáéledésének korai idôszakában az eredeti hangszerek 
(vagy kópiáik) használatát elsôdleges feltételnek tekintették. C. P. E. Bach billentyûs 
zenéje bámulatosan reagált erre a lépésre. Aki játszott már Philipp Emanuelt clavichordon, 
csembalón vagy fortepianón, tudja, hogy az elôadás mérhetetlenül sokat nyer a megfelelô 
instrumentumtól. Ennek két oka van. Az elsô a fantáziaszerû karakter, amely a zene 
nagy részét áthatja. Tudvalevôleg a rögtönzés egyik aspektusa a hangszer lehetôségeinek 
demonstrálása; a változatos textúra, az improvizatív stílus tehát közvetlenül a clavichord 
vagy fortepiano természetébôl ered.7 A másik ok Philipp Emanuel billentyûs nyelve-
zetének konvenciómentes idiómája, ami a bal kéz individuális kezelésében, az orna-
mentika bonyolultan kidolgozott használatában és az artikuláció ékesszólásában nyil-
vánul meg. Mindez nagyon különbözik Haydn és Mozart ismerôsebb stílusától, és a 
modern zongora nem igazán tudja ennek az érzékeny írásmódnak a nüanszait közve-
títeni. A XVIII. századi billentyûs hangszerek használata ezért rengeteget tett C. P. E. 
Bach újrafelfedezéséért.

Az elôadói gyakorlat kérdései közt egy másik exponált terület a díszítések pontos 
kivitelezése volt. Forrásként ehhez a legszélesebb körben Philipp Emanuel VERSUCH-ját 
használták. A „Díszítések” (Manieren) precíz, szisztematikus tárgyalása az I. kötetben 
valóban minden ilyen jellegû kérdés hiánytalan megoldását ígéri. Philipp Emanuel 
munkája azonban speciális repertoárra vonatkozik: a XVIII. század közepén virágzó 
„Berlini iskola” zenéjére. 

A díszítô jelek kódrendszere sajátos, és maguk az ornamenstípusok is erre a stílusra 
jellemzôek; más zenékre való általános alkalmazásuk komoly tévedésekhez vezet. A VER-
SUCH ELÔADÁSMÓD (VORTRAG) fejezetében számtalan értékes, idôtlen gondolat és tanács 
olvasható; az „autentikus” elôadás dogmatikus követôi számára mégis fontosabb a sza-
bályok és receptek merev betartása, mint a stílus igazi megértése.

Tágasabb elmék gondolkodása szerint az elmúlt századok zenéje idegen nyelv, amit 
újra meg kell tanulnunk, ha jelentését meg akarjuk érteni. „Musik als Klangrede”, azaz 
a beszédszerû zene (Nikolaus Harnoncourt terminusát kölcsönözve)8 nyelvtanán, szin-
taxisán és retorikáján keresztül értelmezendô. C. P. E. Bach VERSUCH-jának angol for-
dítója, William Mitchell, a kötet „Generálbasszus” fejezetein elmélkedve így írt a BEVEZETÉS-
ben 1949-ben: „A számozott basszus rögtönzött játéka kihalt mûvészet. Magunk mögött hagytuk 
a basso continuo korszakát és vele mindazt az íratlan szabályt és axiómát, ami egykor magától 
értôdô volt; egyszóval a kor szellemét.”9

Talán nem túlzott fennhéjázás azt vélni, hogy ma, hatvan esztendôvel késôbb vala-
mivel elôbbre vagyunk. Legalább erôfeszítéseket teszünk, és több kérdést tudunk, ha 
nem is választ. Ilyen szempontból Mitchell meglehetôsen reménytelen megállapítása a 
XIX. századi állapotokat tükrözi.
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C. P. E. Bach egy évvel a francia forradalom kitörése elôtt hunyt el. Azután megvál-
toztak az idôk, és Észak-Németország dicsôített muzsikusát hamar elfeledték. Beethoven 
emlegette olykor, és a hûséges Rochlitz próbálta ébren tartani emlékét; bár az Allgemeine 
musikalische Zeitung lapjain közölt anekdotáinak némelyike igencsak messze van az 
igazságtól. (Például Mozart hamburgi látogatásának és C. P. E. Bach zenéjére vonatko-
zó magas véleményének a története, amit másutt ír le Rochlitz, minden alapot nélkü-
löz.)10

A XIX. század egészében véve kevés figyelmet szentelt C. P. E. Bachnak, és az a kevés 
is többet ártott, mint használt a zeneszerzônek. 1852-ben Gustav Schilling saját verzió-
jában publikálta a VERSUCH-ot, „korunk köntösében és annak szükségletei szerint”.11 A drasz-
tikus változtatások abszurd módon eltorzítják a tartalmat. A XIX. századnak ez a ten-
denciája, hogy a történeti múlt mûvészetét a jelen divatja szerint átalakítsa, még nyil-
vánvalóbb annak a hat C. P. E. Bach billentyûs szonátának a Hans von Bülow-féle ki-
adásában, amit 1862-ben jelentetett meg a lipcsei Peters cég.12 Ebben nem csak az 
elôadási jelek sokasága idegen Philipp Emanuel notációjától, de számtalan tételben 
magát a kottaszöveget is megmásították.

Bülow háromoldalas ELÔSZAVA, amelyben kiadói eljárásainak indítékait magyarázza, 
maga a XIX. századi gondolkodás lenyomata. Így érvel: „kiadó meg van gyôzôdve a »reví-
zió« (Bearbeitung) szükségességérôl, [...] minek értelmében a XVIII. századi billentyûs nyelvet XIX. 
századira kell lefordítani, a »clavichord-szerûbôl« a »pianoforte-szerû« megfogalmazásba”.13

A revíziók fô célpontja a szonáták túlságosan sovány textúrája. Bülow feldúsítja az 
akkordokat; belsô szólamokat ír az anyagba; igyekszik kitölteni a szüneteket. Ami a 
díszítéseket illeti (ezek a „kellemetlen agrémens”, ahogy az ELÔSZÓ-ban olvassuk), Bülow 
elsô reakciója az, hogy valamennyit elhagyja. Azután, újabb megfontolás után, csak 
azokból a passzázsokból hagy el néhányat, „amelyekben az ornamensek zsúfoltsága határo-
zottan ízléstelen hatást gyakorolna a modern fülekre”.14 A díszítések eredeti jeleit egyáltalán 
nem használja, hanem kiírja minden egyes Manier hangjait.

Nem kevésbé tanulságos Bülow C. P. E. Bach szonátastílusát érintô kritikája. Általában 
véve az Adagiókat többre tartja, mint a saroktételeket. „Az elsô és utolsó tételek gyengébbek 
– írja –, ahol a kontrasztáló dallamosabb második téma hiánya gyakran monotóniához vezet; de 
a forma abban az idôben még nem volt elég fejlett.”15 Világos megfogalmazása ez a XIX. 
század elméleti gondolkodásának, ami nem érzékelte a XVIII. századi szonátaformák 
kreatív sokféleségét, hanem mereven ragaszkodott Adolf Bernhard Marx és Carl Czerny 
elôírásaihoz.

Bármennyire „Originalgenie” volt C. P. E. Bach, zenéje nem érthetô meg kontextu-
son kívül, az egykorú északnémet irodalom és mûvészet esztétikájának alapos ismerete 
nélkül. 

A német felvilágosodás eszméitôl inspirált berlini, majd késôbb hamburgi Kultur kreis 
(Philipp Emanuel pályájának fô állomásai) speciális szellemi légkört képviselt Európá-
ban. Csak az utóbbi évtizedek interdiszciplináris kutatásai, kritikai és elemzô vizsgálódá-
sai irányították a figyelmet ennek a területnek az újraértékelésére. Magát a zenét olyan 
tudósok helyezték a mellôzött Vorklassik korszak történeti kontextusába, mint Hans 
Heinrich Eggebrecht, Philip Barford, Eugen Helm és mások.

Philipp Emanuel stílusát és személyiségét ma bizonyos szempontból szélesebb elis-
merés övezi, mint saját korában. Monográfiák és recepciótörténeti munkák ritkán 
hangsúlyozzák, hogy a XVIII. század Bach iránti rendkívüli hódolata Németországra 
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korlátozódott. Olyan nevezetes kivételektôl eltekintve, mint Charles Burney vagy Joseph 
Haydn, C. P. E. Bach zenéjét – és az empfindsamer Stilt általában – kevéssé ismerték és 
sze rették Bécsben, Angliában vagy Dél-Európában. Észak-Németország és különösen 
Berlin, ahol Philipp Emanuel életének leghosszabb szakaszát töltötte, megalkotta saját 
Gesamtkunstwerkjét, amelyben elmélet, esztétika és elôadó-mûvészet állandó kölcsönha-
tásban mûködött. Ez az izolált kultúra idegen és ezoterikus maradt más országok mu-
zsikusai számára.

Elmélet és gyakorlat szimbiózisa által Berlin körzetének XVIII. századi mûvészi kö-
zössége igazi „iskolát” alkotott, hasonlóan a XX. századi zene története során mûködött 
csoportokhoz és mûhelyekhez. A második bécsi iskolát, a darmstadti iskolát vagy az 
elektronikus zene elsô központjaként megalakult kölni stúdiót azonos gondolkodású, 
kiemelkedô személyiségek kollaborációja hozta létre, mûvészi/intellektuális potenciál-
juk közös produktumaként. Ilyen „iskolák”, amelyekben mûvészet és tudomány, gya-
korlat és elmélet konstruktív módon erôsítik egymást, természetesen léteztek a XVIII. 
század elôtt is az európai zenetörténetben; mégis úgy tûnik, a berlini példa vonzónak 
tetszett a hasonló beállítottságú modern muzsikusok számára.

Ezzel visszaérkeztünk kiindulópontunkhoz, Vriesländer C. P. E. BACH MINT TEORETIKUS 
portréjához, a XX. századi kollégái közt helyet foglaló modern mûvészhez. Az intellek-
tuális aspektus azonban csak egy része ennek az interpretációnak. Ugyanilyen fontos 
C. P. E. Bach, a zeneszerzô originális, konvenciómentes stílusa. Extravagancia, új gon-
dolatok merészsége bármely korszak avantgarde-jának lényegéhez tartozik, és Philipp 
Emanuel mindenképpen megfelel ennek a mûvészi kategóriának. Legszemélyesebb 
mûfaja, a szabad billentyûs fantázia az ô életmûvében vált önálló darabbá: azt megelôzôen 
a fantáziát rendszerint fúga követte, hogy a szabad és kötött stílust egyetlen kétrészes 
kompozícióban egyesítse, a barokk jellegzetes modorában.

Philipp Emanuel fantáziái connaisseur-öknek íródtak. Valójában billentyûs mûveinek 
utolsó hat kötete (DIE SECHS SAMMLUNGEN VON SONATEN, FREIEN FANTASIEN UND RONDOS FÜR 
KENNER UND LIEBHABER) teljes egészében értôk számára („für Kenner”) készült igazi avant-
garde zene, függetlenül a címbe foglalt jól ismert címkétôl.16 Magasrendûen komplex 
és míves zene ez: nehéz játszani, és nehéz hallgatni. Professzionisták válogatott csoport-
jához szólt a maga idejében csakúgy, mint ma.

Mit kezdjünk akkor Philipp Emanuel zenéjének tradicionális részével és ennek a 
korhoz kötött („zeitgebunden”, Arnold Schering terminusával) nyelvnek a történeti meg-
közelítésével? Talán egy stílus, egy korszak vagy egy zeneszerzôi életmû saját korának 
szemszögébôl való megértésére irányuló aspiráció nem is olyan régimódi elképzelés. 
Mostanra, ellentmondásos hullámverései után, magát a „historikus elôadás” koncep-
cióját is historikus perspektívában láthatjuk, és a távolság módot ad az elfogulatlan 
kritikára és értékelésre. A legeredetibb gondolatok Richard Taruskintól származnak, 
aki az advocatus diaboli szerepét játssza, pozitív értelemben. THE PASTNESS OF THE PRESENT 
AND THE PRESENCE OF THE PAST címû híres esszéjében így írt Taruskin l987-ben: „Meggyôzôdé-
 sem, hogy a mai »historikus« elôadás nem igazán historikus; hogy a történetiség vékony burka 
olyan elôadói stílust takar, amely teljes egészében a mi korunké, és lényegében a legmodernebb 
stílus ma; és hogy a historikus termék széleskörû elfogadása és kereskedelmi eladhatósága pontosan 
újdonságának és nem régiség voltának köszönhetô.”17

Ezt a központi gondolatot boncolja tovább a tanulmány: „A »modern elôadás« és a 
»historikus elôadás« közt érzett hasadás éppenséggel a feje tetejére van állítva. Az utóbbi az igazán 
modern elôadás – vagy ha úgy tetszik, a modern elôadás avantgarde szárnya –, míg az elôbbi egy 
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korábbi, a XIX. századtól örökölt stílus fokozatosan gyengülô túlélése, ami egyre inkább histori-
kussá válik.”18

Ha most összefoglaljuk a „C. P. E. Bach-jelenség”-gel kapcsolatos rövid reflexióinkat, 
Philipp Emanuel egy ritka tulajdonságát kell kiemelnünk, ez pedig a teljes szabadság 
birtoklása és megôrzése mûvészi választásaiban és döntéseiben. J. S. Bach hûséges fia, 
a lehetséges legjobb képzésben részesült elsô osztályú muzsikus sohasem tagadta meg 
apja örökségét; és mégis szellemi szabadságban tudott élni és alkotni. Egyfajta dualitás 
van ebben, akárcsak mûvészi személyiségének zenei/irodalmi hajlamában. De Philipp 
Emanuel nagy titka éppen az, hogy a dualitásból egységet tudott teremteni, bizonyítva, 
hogy múlt és jelen, intellektus és intuíció összeegyeztethetô egyetlen integritásban. Mint 
világos elméjû teoretikus, a szenvedélyek és a fantázia költôje, és karizmatikus elôadó 
élete végéig, C. P. E. Bach értékadó példa lehet a XXI. század muzsikusai számára.
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