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Veres Bálint

LISZT FERENC 
ÉS A MÛVÉSZET TEMPLOMA

A zene Pantheonja
1835-ben Párizsban egy huszonnégy éves, távoli országból származó fiatalember – fe-
nomenális zongoravirtuóz, akinek a legendák szerint már születése pillanatában csodás 
égi jelek vetítették elôre üstökösszerû mûvészi pályáját1 – az idegen próféta hangjának 
különös és ellentmondást nem tûrô erejével terjesztett elô a Gazette musicale-ban egy 
nyolc pontból álló kiáltványt a mûvelt közönség (és nem utolsósorban Lajos Fülöp 
adminisztrációja) számára. A kiáltvány A MÛVÉSZEK HELYZETÉRÔL ÉS HELYÜKRÔL A TÁRSADA-
LOMBAN címû írásban szerepel, s ez a cím mindjárt kontextust is kínál a követelésekhez, 
melyek önmagukban egyszerre magyarázat után kiáltók és túl kézenfekvôk. Alább teljes 
terjedelmében Liszt Ferenc írásának vonatkozó szakasza: „Minden mûvész, a mûvészet és 
a szociális haladás nevében követeljük, hogy:

(a) Ötévenként rendezzék meg az egyházi, a drámai és a szimfonikus zene gyûlését, és egy hó-
napon át a Louvre-ban a legünnepélyesebben adják elô e három mûfaj legjobbnak talált alko-
tásait, melyeket azután a kormányzat megszerez, és a maga költségein kiad – más szóval: köve-
teljük egy új múzeum, egy zenei múzeum megalapítását.

(b) Vezessék be a zeneoktatást a népiskolákban, terjesszék ki más iskolákra is, és ennek kap-
csán hívjanak életre új egyházi zenét.

(c) Szervezzék meg újra az énekkarokat, és reformálják meg a gregorián éneket valamennyi 
párizsi templomban és a vidéki templomokban.

(d) Anglia és Németország nagy zeneünnepségeihez hasonlóan rendezzék meg a filharmóni-
ai társaságok közgyûléseit.

(e) Szervezzenek egy operaszínházat, koncerteket, kamarazene-elôadásokat, a Conservatoire-
ról írt elôbbi cikkünkben kifejtett terv szerint.

(f) Alapítsanak a Conservatoire-tól függetlenül zenei továbbképzô iskolát, melyet a legkivá-
lóbb mûvészek vezetnének, s amely szétágazna a vidék minden nagyvárosára.

(g) Állítsanak fel zenetörténeti és filozófiai tanszéket.
(h) A reneszánsz zenéjétôl napjainkig a régebbi és újabb zeneszerzôk legjelentékenyebb mûveit 

tegyék olcsó kiadásokban hozzáférhetôkké. Ez a kiadás, amelynek fokozatosan és történeti sor-
rendben a népdaltól Beethoven Kórusszimfóniájáig nagyban és egészében fel kell ölelnie a 
mûvészet fejlôdését, ezt a címet viselné: A zene Pantheonja. Az ehhez kapcsolódó életrajzok, ér-
tekezések, magyarázatok és felvilágosítást nyújtó toldalékok igazi zenei enciklopédiát alkot-
nának.”2

Mielôtt a Louvre-ban megrendezendô szimfonikus zenekari koncertek kortárs mu-
zeológiai áthallásaiba belefeledkeznénk (a múzeum mint multimediális tér, mint kul-
turális forum romanum stb.), mindenekelôtt horgonyozzunk le „a zene Pantheonja” ki-
fejezésnél. Annál is inkább, mert ez az eszme még a késô polgári zenekultúrának is a 
fundamentumát látszik képezni, amennyiben ama zenemûvek kollekciójára utal, ame-
lyek a komolyzenei kánont alkotják. A kánon pedig annak az arcképcsarnoknak képe-
zi tárgyi alapját, amelyben a zene istenei, félistenei és héroszai foglalnak helyet. 
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A mûvészet bármely területérôl legyen is szó, a kánon természetesen nem a semmibôl 
bukkan fel, hanem egy bonyolult kiválasztódási folyamat eredménye.3 Ahhoz, hogy 
egy-egy alkotás – legyen az a régiség fennmaradt darabja vagy a mindenkori újdonság 
– kanonikus méltóságra emelkedhessen, bizonyos értékelési folyamatokban kell meg-
mérettetnie, mi több, magának is mértékké kell válnia. E folyamat körülményei esetrôl 
esetre elemzendôk, még akkor is, ha átfogó tendenciákba illeszkednek.4 Anélkül, hogy 
a mûvészeti kanonizáció változó körülményeibe bonyolódnánk, nyugodt szívvel meg-
állapíthatjuk, hogy a XIX. század elsô harmadában a múzeumi kánonba való fölvétel 
mögött álló döntések semmiképpen sem vezethetôk vissza a mûvészet egyetlen eszmé-
nyére, hanem egymással vetélkedô politikai-muzeológiai-esztétikai ideák erôterében 
születnek meg. 

A „zenei múzeum” liszti alapvetésébôl sem hiányzik az értékelés polivalens koordi-
náta-rendszere. Ezt jelzi a három vezetô zenei mûfaj elvi különválasztása, s ez tetszik ki 
abból a megfogalmazásból is, amely érzékelhetôvé tesz egy mély történeti összefüggést 
a klasszikus és a progresszív minôsége között. Amiben a történeti érzékkel még föl nem 
vértezett ízlés nem sokkal korábban ellentétet látott, az a két kategória egymásra vo-
natkoztatása révén a XIX. században keretéül szolgál egy olyan beavatási szertartásnak, 
amelynek értelmében csupán az lehet méltó a múzeumba való bebocsáttatásra, ami a 
mûvészi evolúció ívében kihagyhatatlan pozíciót foglal el, ami tehát – jóllehet, idôtlen 
értékek hordozója – a maga korában a progressziót képviseli. 

A genealogikus gondolkodás érvényre juttatása a kanonizációra és muzealizációra 
felszólító liszti kiáltványban tanulságos anomáliát szül: az arcképcsarnok legelsô ter-
meinek berendezésében a múzeumigazgatóságot tanácstalanság szállja meg. Hiszen a 
KÓRUSSZIMFÓNIA szerzôjének garantálható kilétével szemben a „népdal” fenoménje (bár-
mit ért is alatta Liszt) megzavarja azt a pantheológiát, amely a viris illustribus eszméjét 
jeleníti meg.5 Ebbôl az anomáliából olyan kérdések és dilemmák fakadnak, amelyek a 
történetiség problémájába ütközô mûvészetteóriát máig kísértik, s amire valamiféle-
képpen válaszolnia kell. 

Ha a mûvészet története nem más, mint a klasszicizálódás folyamata, akkor honnan 
származik a klasszikus tapasztalata? A mûvészet története vajon azonos-e a mûvészetnek 
tekintett szellemi tárgyak autonóm történetével (amelyek azonban alá vannak vetve az 
ôket mûvészetként felismerô történeti tudat ítéletének), vagy pedig univerzális mérték 
mivoltuk révén az idôtlenség állapotában feloldódott mûalkotások mögött a história 
éppen az alkotók oldalán, a mûvészek történetében lelhetô fel? Ugyanolyan érvénnyel 
részesei-e a mûvészettörténetnek azok a személyek, akik szándékaik szerint részesülnek 
ebben a kitüntetésben és azok, akik szándékuk ellenére? Ha a kanonikus mûalkotások 
a klasszicitás idôtlenségében lebegnek, miközben az ôket létrehozó alkotók valóságos 
történeti lények, úgy akkor jár-e el a múzeum helyesen, ha a mûvészetet történeti feno-
ménként vonultatja fel, vagy inkább akkor, ha idôtlen értékek monstranciájaként?

Enciklopédia és történelem
Más aspektusból is megvilágíthatjuk az itt körvonalazódó problémát, ha arra utalunk, 
hogy az enciklopédia mûfaja, amit Liszt szintén az utolsó pontban említ – és ami szoro-
san kapcsolódik a közmûvelôdés, a klasszika-archeológia, a muzeológia és múzeumpe-
dagógia, valamint az individuálisan elsajátítandó kulturális-politikai identitás felvilá-
gosodás kori programjaival – végsô soron konfliktusban áll azzal az eszmével, amely-
nek utat csinált: a történelemével. Mert az enciklopédia a rációra alapozva és a hagyomány 
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erejét megtörve egy horizontálisan kiteregetett idôtlen tudást jelenít meg – szemben a 
felvilágosodást megelôzô tradicionális tudás idôbeli kiterjedésével.6 A premodern ha-
gyomány egy múltbéli történet és a folyamatosan zajló kontinuus történés azonosítása, 
az utóbbinak az elôbbire való visszavonatkoztatása. A hagyományban való benne állás 
a történet és a történés értelmének ismeretét és a hagyomány letéteményesei által a 
mindenkori történés felett gyakorolt hatalom elismerését jelenti. 

Mint ismeretes, a felvilágosodás szakít ezzel a feloldódásra szólító történésfolyamat-
tal, és egyfajta térképszerû tudásmezôt dolgoz ki, amely a gyökerében és hajtásaiban 
terebélyesedô növény képzete helyett a végtelenbe terjedô léggyökérzet, a határtalan 
rizomatikus addíció jellegével bír. A premodern hagyomány mûködésének alapvetô 
feltétele az együttmûködés. A tradíció bármely elemének megkérdôjelezôdése olyan 
súlyos esemény, amely potenciálisan a hagyomány lényegét veszélyezteti. Ezzel szem-
ben az enciklopédikus építkezés feltétele a kritikai tudat. Az ész idôtlen alapelveiben 
megalapozott kritikai munka az enciklopédia bármelyik elemét bármikor kigyomlál-
hatja, anélkül, hogy a tudás potenciálisan végtelen hálózata ettôl érdemben sérülést 
szenvedne. 

Az enciklopédiának ez a túlélôképessége azonban nem csupán a hagyománnyal 
szemben tanúsított erejét demonstrálja, hanem bizonyos értelemben alacsonyabb ren-
dû ségét is elárulja. Mert azok a kérdések, amelyekre az enciklopédia cikkelyei a vála-
szok, egytôl egyig az aktualitást célozzák, következésképpen a történetiséggel, a törté-
neti szkepticizmussal szemben védtelenek. Ha a bibliai hagyományon nyugvó premodern 
nyugati önfelfogás az aktualitás kérdéseit mindig egy történeti narratíva felôl közelíti 
meg, akkor a nyugati kultúra második „nagykönyve”, az enciklopédia éppen a narratíva 
igényét tagadja meg. E megtagadás egyfelôl ugyan elszakadást és szabadságot implikál, 
másfelôl azonban hiányt és az idô végtelenébe veszô újabb kérdéseket: a ráció aktuális 
kérdéseinek historizálódását. 

A tradicionális narratívát hatályon kívül helyezô enciklopédia tehát csupán átmene-
ti stáció lehet a harmadik „nagykönyv”, a történelem (történetfilozófia és történettudo-
mányok) eljövetelét megelôzôen.7 Az egykori narratíva helyére csak emez átmeneti fel-
függesztést követôen íródhattak be az újabb és újabb nagy narratívák, az „új mitológia” 
(Schelling), a „feltalált hagyomány” (Hobsbawm), a választott tradíció identitásképzô 
történetei s közöttük is az egyik legnagyobb hatású – a könyv médiumát a tér médiu-
mával kiegészítô – narratíva, a mûvészettörténet programja.8 

„A mûvészettörténet kora egybeesik a múzeum korával” – foglalja össze egyetlen mondat-
ban a mûvészettörténet történetérôl és sorsáról írott alapvetésében Hans Belting azt az 
összefüggést, amit a mûvészettörténet és a múzeumok egymást tükrözô, késô modern 
válságának tapasztalata és önazonosságuk újrafogalmazásának igénye váltott ki az 
1970-es években.9 Liszt 1835-ben még csak a mûvészek társadalmi helyének problémá-
járól beszélt, midôn a zenei múzeum bevezetését javasolta, ezzel szemben a kortárs mú-
zeumelmélet évtizedek óta már a múzeum legitimációhiányos helyzetérôl és kérdéses-
sé vált társadalmi funkciójáról értekezik.10 A kollektív kulturális identitás megfogal-
mazásában jelentôs szerepet játszó múzeum legújabb válsága korántsem csupán a hozzá 
képest külsôdleges kihívások (a globális mûkincspiac konjunktúrája, a telekommuni-
káció, a tömegmédiumok, a kulturális pluralizmus, a politikai és etnikai konfliktusok 
stb.) megjelenésének okozata, hanem a múzeum és a mûvészettörténet eszméjét kezdet-
tôl kísérô belsô konfliktusok következménye is. Megvan az ára annak, hogy a múzeum 
intézménye nem csupán a mûvészettörténet szellemébôl születik, hanem az enciklopé-
diáé ból is.11 
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E motívumok feszültsége ugyan feloldhatatlan, de azért kezelhetô. Ha különbözô 
hangsúlyokkal is, de a XVIII. századi kezdetek óta a múzeum szinte mindig köztes ál-
lásponton helyezkedik el az enciklopédia történetietlen és a história radikálisan törté-
neti pólusai között. E köztes helyzet megválasztása abból a megfontolásból fakad, hogy 
a mûvészettörténet tárgyai – amiket a múzeum magába fogad – végsô soron még akkor 
is az esztétikai tapasztalatból származnak, ha emellett nem elhanyagolható történeti 
jelentôséggel bírnak, és történeti érdeklôdést is szolgálhatnak. Az esztétikai tapasztalat 
azonban az egyidejûség tapasztalata, a szép nem lehet pusztán múltbéli, hanem szük-
ségképpen aktualizálódik.12 Ha az enciklopédia a tudás aktuális terrénuma, akkor a 
múzeum ezzel párhuzamosan a szépség idôtlen (mert mindig aktuális) bemutatásának 
a helye kíván lenni – legalábbis a Liszt kiáltványa idején dívó közfelfogás még ennek 
az elképzelésnek felel meg. A fenti egyenlet azonban maga is gyorsan historizálódik, és 
éppen a mûvészettörténeti szemlélet hatalomra jutásának következtében. Az ész örök 
törvényeivel szemben ugyanis a szépség mégsem bizonyul egészen idôtlennek, illetve 
az esztétikai érzékenység ott is megtalálhatja a számításait, ahol a szépséghez képest 
heterogén minôségek (a fenséges, a karakteres, az érdekes, az emfatikus értelemben vett 
rút és hasonlók) jelentkeznek. A szépség idôtlenségének kérdésessé válása és az eszté-
tikai érzékenység kibôvülése azok a feltételek, amelyek lehetôvé tették, hogy a modern 
múzeum szellemiségét ne csak az enciklopédikus szellem határozza meg, hanem mind-
jobban a történeti látásmód is.

Joggal mutat rá Belting – és az e tekintetben ôt követô Radnóti Sándor – arra a pa-
radoxonra, ami a modern múzeum születésének pillanatában latens módon már jelen 
van: tudniillik, hogy a mûvészettörténetet és a muzealizáló szemléletet elterjesztô Win-
ckelmann végsô soron csak azért váltja föl a mûvészetre irányuló enciklopédikus (te-
hát az egyedi remekmûvekre monadikus módon tekintô) megközelítést narratív elbe-
széléssel, mert így plasztikusabban tudja ábrázolni a szépségnek azt az eszményi meg-
valósulását, amelyet az eszményit még el nem érô, illetve már meg nem valósító állapo-
tok öveznek.13 E narratív módon átprogramozott térben már nem ugyanaz a homoge-
nitás uralkodik, mint ami az enciklopédia cikkelyeinek rejtett garanciáját nyújtja (az 
enciklopédia terében elvileg minden tétel ugyanannyira igaz). A mûvészettörténet tere 
– a szó konkrét és metaforikus értelmében is – sajátos dramaturgiával felruházott épü-
letté válik, elôcsarnokokkal, átvezetô területekkel és a szentéllyel, amelyben a legfôbb 
értékek találnak otthonra (a múzeum terében nem minden ugyanannyira szép). Az 
egész épület csupán e szentélyt szolgálja, az épület bejárásának dramaturgiája a szen-
tély tapasztalásának elôkészítésére és az abból történô épületes kivezetésre irányul.

Az eszményi mûvészet idôtlen tapasztalatába narratív módon bevezetô historizáló 
megközelítés szempontjának e gyenge és technikai értelme mellett van azonban egy 
erôs, elvi értelme is. Ez pedig abban áll, hogy a mûvészi tökély, az eszményi szépség 
nem természettôl elôálló tünemény, hanem a tökélyre jutás történésének eredménye 
– amit a másik oldalon a hanyatlás ellenpontoz. A múzeum tehát olyan intézmény, amely 
egyszerre vállalkozik arra, hogy közkinccsé tegye a mûvészi tökélyt, és egyúttal bemu-
tassa a tökélyt övezô fejlôdési és hanyatlási folyamatokat is. Az eszményi nem lehetséges 
történeti folyamat nélkül, és fordítva: értelemmel bíró történeti folyamat nem lehetsé-
ges a történelem fölött álló eszmény nélkül.14 

A két szempont közötti feszültség azonban kezdetben nem jut felszínre, mert a win-
ckel manni szemléletet követô korai múzeumi mozgalom még abból a feltevésbôl indul 
ki, hogy a mûvészetnek egyetlen eszményi megvalósulása lehetséges, s vita csak abban 
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lehet, hogy mely mû vagy mely korszak érdemes erre a címre. Ha pedig történetileg 
szituálható ideál már nem adható meg – mint Liszt kiáltványának idején –, akkor leg-
alább azt kell megállapítani, hogy a mûvészet legmagasabb ideájával a történelem még-
oly távoli korszakaiban keletkezett mûvek közül melyek rendelkeznek. 

Ez az elszellemített-absztrahált opció valójában már Winckelmann koncepciójában 
is felsejlik. Joggal mutat rá Radnóti Sándor is Winckelmannról írott könyvének bevezetô 
fejezetében a muzeológiai látásmód kezdeteinél már jelen lévô, ám felszínre nem jutó 
belsô ellentmondásokra: „A mûvészetek új rendszere új, történeti tudatra támaszkodik, s maga 
is hozzájárul annak kibontakozásához. Historikum és esztétikum szövetségének hatalmas retros-
pektív munkálkodása újrarendezi a múlt emlékezetét. Kontextusukból kiemelve, eredeti funk-
ciójuk jó részétôl eltekintve egymás mellé rendeli gyakran nagyon távol álló mûvészetek alkotá-
sait, sôt mûalkotásként ismer föl vagy mûalkotásként definiál számos olyan képzôdményt, amely 
addig – vagy már – nem számított annak. Tagolja és kitágítja a történelmi teret és idôt, új ha-
gyományokat keres és talál, s ennek során a régit és újat szisztematikusan elkülöníti és egymás-
ra vonatkoztatja. Problémaként jelenik meg a régi normativitása és az új legitimitása. A távol-
ság és közelség, a kontinuitás és diszkontinuitás új viszonyai alakulnak ki, s ennek következmé-
nyeképp minta és mérték fogalma elkülönül egymástól. Mérték maradhat az, ami utánzandó 
mintaként vagy követendô példaként már nem funkcionál, ami a saját léttel már nem áll köz-
vetlen kapcsolatban, s ezáltal a mûalkotások egy jelentékeny – és egyre jelentékenyebb – része 
emlékmûként stabilizálódik, és (ami a képzômûvészetet illeti) intézményes formáját tekintve 
muzealizálódik.”15

Mármost a zenei múzeum, amit Liszt az elsô pontban követel – és amihez a 2–6. pon-
tok értelmében egy átfogó állami intézményrendszert kapcsolna –, éppen ennek a bel-
sôleg és növekvô mértékben konfliktusossá váló kulturális identitásteremtésnek a ze-
nekultúrára irányuló kiterjesztését vetíti elôre. Abban azonban különbözik Liszt köve-
telése Winckelmann ambícióitól, hogy a múzeum iránti igény itt nem a domináns 
tradícióval szemben saját kulturális identitást kidolgozni kívánó modern mûélvezôbôl/
mûértôbôl fakad, hanem az intézményesülés tekintetében az egyidejû irodalomtól és 
képzômûvészettôl elmaradó zenemûvészet elôállítói oldalán jelentkezik. Ez a különb-
ség azonban nem csupán mûvészetszociológiai nézôpontból érdemel figyelmet, hanem 
mûvészettörténeti belátásokkal is kecsegtet: közvetlen módon Liszt pályájának alaku-
lását illetôen, közvetett módon pedig a XIX. századi zenetörténet nagy paradigmavál-
tásait magyarázandó. 

A wagneri monomániás kultúracsinálással szemben ugyanis a szakmai és laikus 
societas iránt egyaránt messzemenôkig elkötelezett Liszt életútjában az 1835-ös javaslat 
csak a reakciók egyike, melyekben megpróbál valamilyen fenntartható és a szubjekti-
vitás esetlegességein túlmutató viszonyulást kidolgozni a mûvész és a társadalom kö-
zött. Liszt pályájának különleges történeti jelentôséget juttat az a körülmény, hogy a 
század mindhárom nagy zenei paradigmájához jelentékeny módon kapcsolódott: mun-
kásságában egyaránt felfedezhetôk a premodernitás, a modernitás és a posztmodernitás 
jegyei.

A virtuóz
A zenei múzeum alapítására vonatkozó 1835-ös javaslat maga is alternatív gondolatkí-
sérlet, s éppen ahhoz a kulturális gyakorlathoz képest határozható meg újdonságként 
és kihívásként, amit a tizenhárom éves korában csodagyerekként Párizsba érkezô és ott 
a negyvenes évek elsô feléig a mûvészi és társasági elit egyik legmegbecsültebb tagja-
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ként, mai értelemben vett véleményformálóként is mûködô zongoravirtuóz folytatott. 
Liszt számára a zenemûvészet a lehetô legközvetlenebb módon közösségi, társasági él-
mény. Az 1835-ös kiáltvány újdonsága nem is ennek artikulálásában áll, hanem abban, 
ahogyan e (személyesen dirigált) közösségi élményt megpróbálja közvetetté és társa-
dalmivá tenni, olyan kulturális praxissá, amelyben az intézményi ágens garantál a kul-
túra integritásáért, s nem a mûvészindividuum. Amikor Bernhard Freiherr von Eskeles 
báró, bécsi bankár – egy igazi zenei amatôr – az augsburgi Allgemeine Zeitungban meg-
jelent 1838-as cikkében ismerteti Liszt egyik bécsi koncertjét, akkor zenitjén ragadja 
meg azt a kulturális-társadalmi formát, amely a zseniális individuum közvetlen gravi-
tációs terében jön létre, s amivel szemben Liszt kiáltványában a múzeum kollektivisztikus/
történeti társadalomképzô potenciálját fogalmazza meg.

„A hatás, amelyet Liszt nyilvános fellépése Bécsben kiváltott, olyannyira felülmúlt minden 
korábbi hasonló jelenséget, olyan sokféle mûvészeti és társadalmi jellegû elmélkedés kapcsolódik 
hozzá, hogy talán megengedhetem magamnak, hogy egy kissé elidôzzek a témánál. – Liszt Ferenc 
Magyarországon született, és Franciaországban nevelkedett. A zseniális ösztön, a belsô nyugta-
lanság, a lángész szokásos kísérôi, arra csábították a fiatal mûvészt, hogy az életet sokoldalúan 
fogja fel, és találkozzék a társadalom legkülönbözôbb köreivel. Politika, irodalom, az újonnan 
felvetett szociális és erkölcsi kérdések felváltva foglalkoztatják. [...] Párizs évrôl évre nagyobb 
csodálattal adózott neki, noha e valóban szellemes, de valamiképpen túl mozgékony nép számára 
a fiatal mester játékának egyes elemei idegennek és nehezen érthetônek tûntek. Így tért vissza 
Liszt tizennégy évnyi távollét után Bécsbe, amelyet a jelentôs virtuóz hírnevével hagyott el ti-
zenhárom éves korában. Ha játékáról kérdezzük a muzsikusokat és a szakértôket, egybehangzó-
an azt válaszolják, hogy nála minden addig ismert nehézség könnyedséggé változott, és hogy 
zongoratechnikájában aligha lehetséges már további fejlôdés, még ha további tanulmányokat 
folytat is. A hangoknak, amelyeket elôvarázsol a zongorából, látszólag semmi közük ehhez a rideg 
hangszerhez. [...] Ha Liszt tanulmányait konok szorgalommal és csaknem erôi felemésztésével 
folytatta évekig, úgy végsô soron az eszme volt az, ami ûzte, a kezdetben sötét, mély, égetô vágy 
a szép iránt, a lelkesedés, amely nemcsak boldog pillanatokat eredményez, hanem, ha egészen 
felhevít egy lényt, akkor a legnagyobb kitartásra és bensôjének állandó képzésére ösztönöz. [...] 
[A koncerten elôadott] zenemûveket sajátosságaik szerint fogta fel, szellemes változtatásokkal 
és adalékokkal, amelyeket a pillanat sugallt neki, és amelyek révén gyakran az idegen szerzôk 
mûvei saját tulajdonának tûntek. [...] Akárki lép személyiségével a tömeg elé, képesnek kell len-
nie személyét érvényre juttatni. Liszt e tekintetben is példakép lehet minden hangversenyezô 
mûvész számára. Egy fiatalember lép elétek, elmés külsôvel, szinte karcsú alkattal; üdvözlése, 
mosolya már az elsô pillanatban tanúsítja társasági neveltetését. A terem csaknem túlzsúfolt; 
néhány hölgy csak fáradsággal tud magának utat törni a helyéhez; a virtuóz eléjük siet, karját 
kínálja; meglepôdnek, vonakodnak – ô maga mellett kínál nekik helyet, amivel láthatóan nem 
elégedetlenek. [...] Mintha kicserélték volna a bécsieket. A második, harmadik hangverseny kö-
vetkezik; belépôjegyekért fondorkodnak; forró nyári napon, a kezdés elôtt egy órával már bent 
ülnek a hangversenyteremben; a zenekart eltávolítják, hogy a hölgytársaság elitjének a virtuóz 
közelében biztosítsanak helyet. Liszt ugyanaz marad, de mindennap új, kiváló tulajdonságokat 
fedeznek fel rajta, anekdotákat mesélnek életérôl, várják az utcán, elkapják egy szavát, megren-
delik arcképét, megvásárolják kéziratait – divatba jön.

A legkülönbözôbb ürüggyel kísérelnek meg ismeretséget kötni vele, valósággal ostromolják a 
diner-kkel, szupékkal és társas összejövetelekkel. Nagy urak sóvárognak a megtiszteltetésre, hogy 
meghívhassák ôt, és hogy kegyesen fogadhassák. Ilyenkor kitûnôen érvényesül párizsi nevelte-
tése. – Mint ismeretes, Bécsben nincs társadalmi élet, csak klikkek; mindenki hasonszôrûek kö-
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zött érzi magát a legkényelmesebben. Így meglehetôsen pontosan különül el egymástól a pénz- és 
a születési arisztokrácia. Egy virtuóz fellépése a magasabb társadalmi körökben ezért mindig 
ritkaságszámba megy; de még ennél is ritkább mód, ahogyan a mi virtuózunk a neki szánt ki-
tüntetést kezelte. Barátságos fesztelenséggel mozgott a számára jól ismert világban, csevegve, 
vidáman, sôt gálánsan. [...] Liszt, viszonzásképpen, diner-ket és szupékat adott szállodájában, 
amelyekre párizsiasan mindenkit meghívott, aki tetszett neki. Muzsikusok, költôk, festôk, újság-
írók, kritikusok, mûkereskedôk, mûértôk és nem mûértôk, grófok, hercegek, kegyelmes urak vol-
tak a meghívottak között. Békésen ültek együtt mindannyian, iszogattak, jól érezték magukat, 
talán hogy késôbb csodálkozzanak azon, hogyan tudott a házigazda szeretetreméltósága, aki, 
úgy tûnt, nem tesz különbséget a vendégei között, ilyen ellentétes alkotórészekbôl egységes egészet 
képezni. Tréfán kívül állíthatjuk, hogy Liszt fellépése ténylegesen hozzájárult ahhoz, hogy a 
különbözô körök elmés férfiúi közelebb kerüljenek egymáshoz, és hogy a tulajdonképpen kitûnô 
és kedélyes bécsieknek talán csak néhány ilyen példa ismétlôdésére van szükségük, hogy felhívják 
figyelmüket, a társadalmi élet milyen jelentôs elemeit birtokolják maguk között, amelyek egyesí-
téséhez csak egy kis kezdeményezés szükséges.”16 

Eskeles cikkének terjedelmes idézésére azért volt itt szükség, mert a „zenei virtuóz” 
paradigmája, ami Liszt munkásságának elsô szakaszát jellemzi, teljes terjedelmében 
megjelenik e leírásban. Kitûnik belôle, hogy a virtuóz jelenségének hitelét a földöntú-
li muzsikusi kvalitásokon túl páratlan emberi jellemvonásai biztosítják – e tekintetben 
Eskeles báró leírása tökéletesen egybehangzik a legkülönfélébb egyidejû tanúságtéte-
lekkel. A virtuóz jelenségének nyelvi megragadására igyekvô kísérlet során fontosak 
ugyan a szakmai szempontok – ahogyan a fantasztikus interpretációban az idegen 
szerzô mûve is sajáttá és hangsúlyosan aktualizálttá válik, ahogyan a technikai nehéz-
ségek feloldódnak a zseniális könnyedségben, ahogyan a szorgalom eltûnik a megszál-
lottságban –, de legalább ilyen fontosak a szakmán kívüli, szociális mozzanatok.17 Liszt 
jelenléte (amit az állandó változás, izgalmas kiszámíthatatlanság és az ennek ellenére 
érvényesülô önazonosság jellemez) a mûvelt közönség oikumenikus egységét idézi elô. 
A társadalmi kommunikáció terében határok nyílnak meg és rendezôdnek át, maga a 
mûvész pedig nem ellenpólusként határozódik meg a közönséghez képest, hanem sok-
kal inkább centrumként. Centrális helyzetét pedig annak köszönheti, hogy sokkal több 
kompetens mesterembernél: a mûvészet lovagjaként egyúttal nagyköveti méltóságot 
visel, amikor a legkülönfélébb (politikai, morális, szociális, jogi, filozófiai és vallási) 
kérdések kulturális közvetítôjének bizonyul. 

A múzeum mint kompenzáció – és a múzeumi mûvészet kompenzációi
Amikor Liszt a fenti paradigma alternatívájaként 1835-ben a „zenei múzeum” ötletével 
elôáll, akkor minden bizonnyal a múzeumnak egy olyan konkrét eszménye lebeg a 
szeme elôtt, amit számára a szövegben meg is említett Louvre képvisel a legteljeseb-
ben.18 Egy olyan helyrôl van szó, ami – ideológiájához híven – autentikus mûtárgyak 
autentikus bemutatása révén színre viszi az emberiség civilizatorikus elôrehaladását, a 
kialakuló nemzetállam értékrendszerének megfelelô kollektív normákat, valamint 
magát a felvilágosult észt, ami példás rendet teremt a kaotikus empíriában. Teszi mind-
ezt a forradalmi polgárság értékeit méltányolni tudó uralkodók és államalakulatok na-
gyobb dicsôségére, valamint a látogató közönség szellemi és erkölcsi épülésére, nem-
zeti és világpolgári öntudatának gyarapítására – nem utolsósorban pedig a múzeumi 
kánonra tekintettel alkotó mindenkori jelen mûvészeinek társadalmi legitimációja vé-
gett. Mi több, a múzeum legitimációs hatóereje a szociológiai aspektusokon túl egy 
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egész kultúra arculatára kiterjed. Ahogy Kukla Krisztián fogalmaz: „a múzeum nélkül 
nem jöhetett létre a modern mûvészeteszmény, amely kultúrák és történeti korok között létesít 
kapcsolatot, az esztétikai tapasztalat és ízlés önálló közege, amelynek a legfôbb funkciója, hogy 
átfogja a történelem  vizualizált menetét, s egyúttal e menet különös csomópontjait, a remekmûveket, 
amelyek esetében az összes többi mûalkotás háttérbe kényszerül”.19

Ez a modell Liszt számára talán sosem veszített jelentôségébôl, s annyi bizton kije-
lent hetô, hogy munkássága delén, weimari udvari zeneszerzôként több ponton is igye-
kezett érvényt szerezni fiatalkori elképzeléseinek. Jóval késôbb, a budapesti Zeneaka-
dé  mia 1875-ös indulásakor felkínált elnöki tisztség elfogadása szintén azt jelzi, hogy 
klerikusként, megváltozott társadalmi identitása ellenére sem érzi inaktuálisnak a korai 
„múzeumi” programot, annak intézményi vonatkozásaival egyetemben. Ugyanakkor 
alkotói munkásságának utolsó évtizede arra enged következtetni, hogy a mûvészettörté-
 net nagy programjához fûzôdô viszonya legalábbis ambivalenssé vált. De bárhogy véle-
ked jünk is Liszt eltökéltségérôl a „zenemúzeum” eszméjét illetôen, azt minden bizony-
nyal ô sem látta elôre, hogy az illékony zenei praxis felôl megirigyelt intézménynek 
milyen válságokkal kell majd szembenéznie a rá következô évszázadban.

A Louvre modelljének megfelelô, a „kultúra temploma”-ként funkcionáló múzeum 
intézménye persze nem az 1970-es években vált elôször nyíltan problematikussá, és a 
Liszt által megjósolt zenei pantheon képzete sem csupán a XX. században rendült meg. 
Valójában már a mûvészeti akadémiákat és más állami alapítású mûvészeti és mû vé-
szet történeti intézményeket gründoló XIX. században is felszínre kerül bizonyos helyze-
tek ben (gondoljunk például a Visszautasítottak Szalonja körüli vitára) a mû vé szet tör-
té  netileg biztosított kollektív kulturális identitás fenntarthatatlanságának a problémá-
ja a maga jellegzetes kérdésével: „kinek a múzeuma?”20

A modernitás kiteljesedésével a konszenzuális voltát elveszítô jelenbéli mûvészet 
szereplôi egyfelôl elszigetelôdnek (mint az idôs Liszt), másfelôl sajátos érdekszövetsé-
gekbe tömörülnek (mint az avantgárd csoportosulásai) – többnyire éppen a múzeum-
mal, illetve a mûvészet intézményrendszerével szemben. Ezt az áldatlan helyzetet egyfelôl 
a mûvészet történészei és tudósai igyekeznek kompenzálni – már amikor éppen nem 
maguk is az új mûvészet leértékelésén fáradoznak – azzal, hogy az értetlenkedô közön-
ség számára kritikailag átvilágított és magyarázatokkal ellátott „életmû”-veket állíta-
nak elô (újra és újra nekigyürkôzve azoknak a metodológiai nehézségeknek, amelyek 
az ilyen vállalkozásokkal együtt járnak).21 Másfelôl maga a közönség is kompenzál a 
helyzetért ama szabad(os)sággal, amellyel a széttöredezett kulturális termelésre vetett 
szubjektivisztikus és parciális tekintetet nevezi ki a mûvészet tárgyhoz illô tapasztalá-
sának. 

Különösen is így van ez a zene területén, ahol a zenei fenomén nem úgy adódik, mint 
ahogyan az a filológia és a teória átvilágításában újraképzôdik. A zenei élmény alap-
esete nem az „Urtext” életmû-összkiadás egészlegessége, hanem az alkalmi és rész sze-
rint való találkozás (a technikai reprodukció korszakában jellemzôen a rádióból elka-
pott részlet). A tudomány szélsôséges esetét kivéve a zenehallgató nem életmûvekkel 
találkozik – gyakran még csak nem is egyes darabokkal –, hanem vegyes összeállítású 
koncertekkel, lemezekkel, mûsorokkal, adásokkal, a csak nagyon korlátozottan nor-
malizálható hermeneutikus kulturálódás révén alakot öltô kompozitumokkal.22 

A múzeumi befogadás kortárs gyakorlata – amint azt Ébli Gábor ez irányú fejtege-
tései részletezik a Musée d’Orsay kapcsán – analógiás viszonyt mutat a zenét érô figye-
lem és figyelmetlenség jellegzetesen modern jellegével. „Az Orsay nagycsarnoka, a Központi 
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Sétánynak keresztelt útvonallal, különösen kínálja is magát a szétszórt, élményt keresô tu ris ta-
né zelôdésre. A mûvekre fókuszálás helyett – ha figyeljük egy kicsit a látogatókat – inkább utcai 
bámészkodást, lassú sodródást látunk. Jóindulatúan hívhatjuk ezt jelenkori kulturális flâneur 
magatartásnak: a látogató nem egyes festményeket, szobrokat lát, hanem együtteseket, a múze-
umi tér élményét próbálja befogadni, elmerül egy olyan vízióban, amelyet mai múzeumi szakem-
berek sugallnak a száz évvel ezelôtti mûvészeti közéletrôl. A városnézés folytatódik a múzeumban, 
némi idôutazással.”23 Mintha csak egy olyan zenemûrôl volna szó, amely – azon túl, hogy 
már akkor szól, amikor terébe lépnénk, és miután kiléptünk hatókörébôl, tovább szól, 
anélkül, hogy ellenôrizhetnénk – folyamatos intermezzóként prezentálná magát: átme-
netként és töredékként, „darabka”-ként, amely egy kolosszális összefüggés aktuálisan 
elénk kerülô szilánkja. 

A „zenei Pantheon” mûkedvelô hallgatójának és a múzeumi gyûjtemény amatôr lá-
togatójának tapasztalati útja egyaránt rapszodikus. Szemben az intézményi vízióval, 
amely egyben és idôtlenül láttatja a tárlat teljességét, a laikus tapasztalata illékony és he-
terogén késztetések nyomán rajzolódik ki, s tünékenységével együtt processzualitást 
visz a mozdulatlannak látszó tárlatba – még akkor is (sôt, talán épp akkor igazán), ha 
a kiállítást meghatározó gondolati centrumot nem leli föl. A Liszt kiáltványában még 
egymást támogató ágensek (kultúrpolitika, oktatás, tudomány, mûvészetmenedzsment 
és legfôképp a zenei kulturálódásra irányuló feltételezett általános igény) hosszú távon 
nem bizonyulnak békés partnereknek, a múzeumi tér óhatatlanul töredezetté és ellent-
mondásokkal terheltté válik. 

A múzeumnak az a sajátosan labilis kulturális pozíciója, amely egyfelôl aktualizáló 
és történeti feladatának kettôsségébôl, másfelôl pedig a mûvészet legitimitását sziszte-
matikusan érvényesíteni kívánó intézményi explikáció és a mûalkotás-kompozitumot 
individuális módon visszaigazoló befogadói magatartás feszültségébôl fakad, az intéz-
mény önfelfogásának bizonyos átprogramozásával a válságba került polgári kultúra 
szituációjában is alkalmazkodóvá teheti az intézményt. A már nem létezô konszenzuális 
kultúra történeti narratívájának bemutatása helyett helyezkedhet olyan álláspontra is, 
amelyben éppen a mûvészeti élmény kompozitált voltát viszi színre, és ezzel azt az eszté-
tikai minôségigényt viszi át a mûvészeti kontextus oldalára, amely a modernség kezde-
teinél a textus oldalán jelentkezett. Erre emlékeztet a zenetudós, Hans-Klaus Jung hein-
rich is, amikor a posztmodern zenei gyakorlatban egyre jelentôsebbé váló kontextuá lis 
valôrökrôl értekezik: „A zene a papíron egy hang nélküli nyom; olyan, amely interpretálásra 
szorul, hogy életre kelhessen, és ami ebbe az életrekelésbe bevonja, az nem pusztán az eljátszás 
aktusa, de a kontextus megválasztása is. E kontextus kialakítása és jellege az, ami az elôadó 
kreatív potenciálját demonstrálja.”24 

Az intézményes bemutatás objektív érvényességének illúzióját a vállalt fikcionalitás 
váltja fel, amelyben a legfôbb tét a fikció színvonala.25 Az objektivista ambíciókkal bíró 
mûvészettörténet és muzeológia helyett itt egyfajta mitomuzeológia lép színre, amely 
a névtelenség ama homályos és eksztatikus tapasztalatából indul ki, amely dionüszoszi 
árnyként borul a (mûvészettörténeti) nevek apollói világosságú láncolatára, s amely a 
kontextus felértékelésével párhuzamosan elkerülhetetlenül az önmagában vett textus 
leértékelôdésével jár együtt. A múzeum posztmodernizációja nem képzelhetô el a benne 
kiállított kánon posztmodernizációja nélkül. Nem véletlen, hogy Liszt utolsó alkotói 
korszakának drámai módon redukált nyelvezetû zenei vázlatai csak az alkotó halála 
után fél évszázaddal nyerték el kitüntetett helyüket egy olyan komolyzenei kánonban, 
amely idôközben maga is a kontextualitás elsôbbségének álláspontjára helyezkedett. 
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Zenélés, zenemû és a labilis kulturális kontextus
A zárt, autonóm mûalkotás felsôbb instanciának (mindenekelôtt a bemutatási kontex-
tusnak) való alárendeltségét azonban nem csupán a posztmodernitás tendenciája bon-
takoztatja ki, de strukturálisan megfelel ennek a premodern mûvészi performativitás 
szuggesztív gyakorlata is. Ez utóbbi leghatásosabb példái között a földöntúli hangú 
kasztráltak (Farinelli, Caffarelli), a kongeniális színészek (Garrick), valamint a hang-
szeres virtuózok (Tartini, Locatelli, Paganini, Thalberg, Rubinstein) foglalnak helyet, 
közöttük Liszttel, akinek lélegzetelállító játékában „az idegen szerzôk mûvei saját tulajdo-
nának tûntek”.26 Bár a virtuozitásnak fejet kellett hajtania a XIX. század során a mûvészet 
autonómiaigényei elôtt, mindez korántsem jelenti azt, hogy nélkülözhetôvé vált volna. 
A kortárs zenefilozófus, Lydia Goehr joggal hangsúlyozza, hogy ama dionüszoszi áram-
lásról, amely a zenemûveket a performanciában nem egyszerûen „végrehajtja”, hanem 
önmagába oldja, a jelenbéli zenei praxis is tud, mindenekelôtt néhány ösztönös moc-
canásában, s nem feltétlenül reflexív módon (például az improvizáció, az átirat vagy a 
kollektív kompozíció bizonyos gyakorlataiban; a könnyûzenében a cover mûfajában). 
Goehr THE IMAGINARY MUSEUM OF MUSICAL WORKS címû könyvében alapvetôen kétféle, 
részben egymásra rétegzôdô zenei praxisról beszél, amelyek az európai zene legutóbbi 
két évezredét meghatározták. Az elsô a zenemûvek mint opusok létrehozásának és in-
terpretációjának emergens és regulatív gyakorlata – Goehr e gyakorlat dominanciáját 
a XVIII. század vége óta regisztrálja, tehát eminens módon modern zenei gesztusnak 
tekinti. A második az ezt megelôzô, ám rejtetten megszakítás nélkül jelen lévô muzsi-
kusi praxis, amely zenemûvekrôl nem, csak zenélésrôl tud27 – történetesen még akkor 
is, amikor éppen egy opust ad elô.28 

A két gyakorlat közötti konfliktus végigkíséri a modern zenetörténetet, az opusként 
felfogott zenemû dominanciája ugyanis nem tette semmissé az improvizációban, kol-
lektív zeneszerzésben, interaktív zenei játékokban, véletlen-zenékben, moduláris work-
in-progressekben stb. feltörô pre- és antimodern praxisokat. Goehr helytálló megálla-
pításaihoz azonban hozzá kell tenni, hogy a XX. századi zenei termés egyik legizgal-
masabb csoportja éppen az, amelyik anélkül, hogy felcserélné az opus paradigmáját a 
radikális performativitás premodern paradigmájával – ahogyan azt számos avantgárd 
kísérlet teszi –, mindenekelôtt éppen a mûvészet kontextuális létmódjának döntôvé vá-
lására reagál, amikor lényeges pontokon kezdi ki az opusmûvészet eszményét, anélkül, 
hogy a zenélés álláspontját totalizálná.29 Az autonóm, zárt mûalkotás – Liszt múzeumi 
programja révén elôbb affirmált, késôbb azonban kikezdett – keretfeltételeit Lydia 
Goehr a következô mozzanatokban fekteti le: 

(1.) A mûfogalom paradigmatikus példák derivátuma, azaz a klasszikus fogalma men-
tén kibomló kulturális mûködés szereplôje. 

(2.) A mûfogalom bizonyos ideálokat követ és juttat érvényre, azaz regulatív erôvel bír.
(3.) A mûfogalom egy a gyûjtési-prezentálási gyakorlat számára célszerû projektált 

mûtárgyra vonatkozik, amely fikcionált esztétikai térben helyezkedik el. 
(4.) Az opus modern fogalma emergens, azaz olyan mozzanatok állnak benne össze 

eggyé, amelyek addig is léteztek, de korábban nem hoztak létre regulatív funkciót.30 
Liszt nem csak abban a tekintetben kulcsfontosságú figurája a zenei modernségnek, 

hogy – legalábbis a megfogalmazás szintjén – ô jelenti be elsôként a „zenei mûvek kép-
zeletbeli múzeumának” Malraux-t elôlegezô programját, hanem azért is, mert életmûvé-
nek elsô három évtizedében – mint utazó zongoravirtuóz – teljes mellszélességgel vál-
lalja a zenemûvel szembeállított zenélés premodern praxisát.31 E kétféle zenei paradig-
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mához s a kettô közötti gyümölcsözô feszültséghez való nagy hatású hozzájárulása 
önmagában is kiemelkedô kultúrtörténeti szerepet biztosít Liszt számára, ám ô mind-
ezeken túlmenôen egy harmadik, igazából csak a XX. században kibontakozó általá-
nos mûvészeti paradigmához is kapcsolódik: ahhoz a posztmodern áramlathoz, amely 
a mûalkotás textusát egy a recepció oldalán jelentkezô kontextuális túlerô alávetettje-
ként koncipiálja.

Az 1960-as évek perspektívájából visszatekintve az utóbbi jelenséget Susan Sontag 
„a csönd esztétikájá”-nak nevezte.32 A redukció és a visszavonás gesztusai, amelyek az 
1880-as években született Liszt-munkákat jellemzik, egy olyan poétikához illeszked-
nek, amely a megkomponált és többé-kevésbé rögzített zenei mûalkotás fogalmának 
megrendülésérôl és megrendítésérôl tanúskodik. Szemben az utazó virtuóz és az örök 
érvényû mestermûveket produkáló komponista önfelfogásának jól rekonstruálható 
irányultságaival, a kései Liszt esetében szándék és sikeredés összefüggése különösen is 
kérdéses. Mert ami az immanens zenetörténet szemszögébôl tekintve az opusmûvészet 
megrendítésének, öntudatos alkotói gesztusnak mutatkozik, az egy kultúrtörténeti 
nézôpontból éppenséggel elszenvedett eseménynek látszik: kulturális megrendültség-
nek, amely a mûvészetek és a mûvész legitimitásának XIX. századi nagyarányú válsá-
gát érintô érzékeny felismerésrôl tanúskodik. Továbbá, implicit módon, a zárt mû-
alkotásokat az objektivitás illúzióját keltve, naturális közvetítôként kiállító múzeumi 
eszmény krízisének szimptómájaként is felfogható.

A szóban forgó mûvészetszociológiai válságot a kultúra dialogikus mûködésmódjára 
oly érzékeny Hans-Georg Gadamer is témájává teszi, úgy ítélvén, hogy a modernitás 
mûvészetének legitimációs válsága a keresztény-humanista világkép fokozatos fölbom-
lásában csírázott ki. E válság kialakulásának, folyamatának és gyûrûzésének tárgyalá-
sa helyett a jelen kontextusban elegendô csak azt megállapítani, hogy a XIX. század 
utolsó harmadára (gondoljunk csak a híres 1857-es kettôs irodalmi botrányra: a LES 
FLEURS DU MAL és a MADAME BOVARY megjelenésére) mindez akuttá válik, és visszavon-
hatatlanul felszínre kerül. „A mûvész már a 19. században is abban a tudatban élt – figyel-
meztet Gadamer a XX. századi mûvészet kríziseivel számot vetô 1974-es salzburgi elô-
adásában –, hogy immár nem fûzi magától értetôdô közösség azokhoz az emberekhez, akik között 
él, s akik számára alkot.”33

Ugyanennek a krízisfolyamatnak az alkotói mûhelyeken belül is felbukkannak a ve-
tületei. A megoldáskísérletek egymással ellentétes irányba mutatnak.34 Az egyik irány 
a referencialitás igényének föladása (mire vonatkozna a referencia közös világtapasz-
talat híján?), a mûvészetek mediális-esztétikai autoreferencialitásának tendenciája. Egy 
másik irány az alkotómûvészet bölcselethez fûzôdô viszonyának radikalizálódása, a 
mûvészet mediális határokat átlépô végtelen önreflexiója, sôt úgyszólván önnön filo-
zófiájával történô egyesülése.35 Egy harmadik irány a mûvészet refunkcionálásának 
különféle, de általában szociábilis igényû programja.36 A negyedik verzió a mûvészet 
iparmûvészetté válása és feloldódása a hétköznapok látványosságaiban.37

A fenti opciók közül az opusmûvészethez mind ambivalensebben viszonyuló Liszthez, 
úgy látszik, a második verzió áll a legközelebb: noha bölcseleten itt semmiképpen sem 
Duchamp filozófiai-konceptuális tájékozódására kell gondolni, hanem inkább a pati-
nás irodalmi és egyházi hagyományokra. Mûvészet és bölcselet fuzionálása a humanis-
ta-keresztény hagyomány magátólértetôdôségébôl kikerült, a tudomány igazságfogal-
mának abszolutisztikus föllépése következtében az igaz és a jó klasszikus kötelékébôl 
kiszakadt, már csak szép mûvészet közegében a legkevésbé sem váratlan fejlemény, hanem 
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a kiútkeresés kézenfekvô jele. A romantikus mûvészet a század elején még a zseni egy-
szerre hermetikus és oikumenikus mûvében keresi a legitimitását38 (erre példa gyanánt 
Lisztnél jobb sem kell). Amint azonban a zsenibe vetett bizalom meginog (akár a kö-
zönség, akár a kétségbe vont géniusz „birtokosa” részérôl), s a végsôkig vitt individua-
litás tarthatatlanná válik, a mûvészet egy hermeneutikailag megújított tradicionalizmus-
tól, hangsúlyaiban inkább teoretikus vagy inkább poétikus eredetkutatástól reméli 
identitásának megerôsítését vagy egyszerûen csak pótlékát (Liszt e tekintetben is tanul-
ságos példával szolgál, rapszódiái vonatkozásában éppúgy,39 mint „irodalmi” és egyhá-
zi mûveiben). 

A mûvészet eredetére és a mûvészet dolgára, valamint eszközeire vonatkozó kérdé-
sek mind sûrûbb XIX–XX. századi felbukkanásának az a szituáció a táptalaja, amely-
ben a mûvészet társadalmi legitimációs problémáira válaszolva önnön mûvészettörténeti-
leg és muzeálisan biztosított határait feszegeti. Az avantgárdban bekövetkezett mûvészeti 
forradalmak sokáig a tudományos fejlôdés mintájára megvalósuló autonóm innováció-
nak számítottak, ma inkább egy sûrûsödô szociális válságból kiutat keresô „elô re me-
nekülés”-ként értelmezhetôk.40 A romantikus nemzedék vezéralakja, Liszt Ferenc egész 
életével beszédes példája annak, hogy „a nagy mûvészek többé-kevésbé már [a XIX. század 
derekán] úgy érezték, hogy nincs helyük az iparosodó és kommercializálódó társadalomban, s 
a vándorcigányokról – a »bohémekrôl« – kialakult régi képet saját bohémsorsukkal látták iga-
zolva”.41

Amikor az etnomuzikológus, Bruno Nettl a modernitás zenekultúrájának antropo-
lógiai vázlatát igyekszik megrajzolni, a társadalommal szemben meghatározott „mo-
dern zenész” képzetét a nyelvhasználatból kiindulva rekonstruálja. Feltûnô, ahogy ezen 
a képzeten is éppen Paganini, Liszt, Chopin és a hozzájuk hasonlók legendássá nagyí-
tott típusa tûnik át: „Vajon miért az olasz nyelv – az egyébként elsôsorban német repertoárra 
alkalmazott olasz nyelv – az, ami elvezet minket a nyugati zenei tradíció egyik legfôbb vezérel-
véhez? Azért, mert a német repertoárra alkalmazott olasz az idegen nyelve. Az e körülményben 
megbúvó ambivalencia és gyanakvás az európai kultúra kezdetei óta kíséri a zenét. A zenészrôl 
– aki különösen viselkedô figura, mindazonáltal hihetetlen elôadói teljesítményekre képes – az 
a mendemonda terjed el, hogy az ördöggel cimborál. A zenésznek meg van engedve, sôt talán el 
is várják tôle, hogy különös, szokatlan személyiség legyen, aki hosszú hajat visel, idegen akcen-
tussal beszél, és nincs ki a négy kereke. Talán nem más ô, mint a megszállott, a magyarázhatat-
lan géniusz; mindenesetre életmódjáról gyakran gondolják azt, hogy deviáns, hogy a zenész bi-
zonyára iszákos, drogfüggô, homoszexuális, adóssághalmozó vagy szoknyapecér; mindenesetre 
külföldi.”42

A mûvészet evidenciákon alapuló konszenzuális közösségének széthullásával a mes-
sianisztikus mûvészetvallás, a különbözô ezoterikus mûvészetszekták, az izmusok és a 
mûvészremeték kora köszönt be. Ebben a helyzetben a mûvész már „nem egy közösség 
tagja, hanem megteremti saját közösségét – mindazzal a pluralitással együtt, amely az ilyen hely-
zethez illik, s mindazzal a túlfokozott elvárással egyetemben, amely ezzel szükségképpen együtt 
jár, ha a bevallott pluralitásnak azzal az igénnyel kell összekapcsolódnia, hogy egyedül a mûvész 
saját alkotásmódja és üzenete igaz” – figyelmeztet Gadamer.43 A múzeum és a hozzá ha-
sonló intézmények mûvészeti nyilvánosságkoncepciója tehát komoly kihívójára talál, s 
nem másban, mint éppen a nemrég még általa legitimált mûvészben, aki ugyan nélkü-
lözi már a premodern virtuóz szuggesztív gravitációs erejét, mégis megkísérli érvényre 
juttatni a nyilvánosság és az intimitás ama kiegyenlített viszonyát, amelyben elôdeinek 
még része volt, s amit a múzeumi kultúra, úgy látszik, nélkülözni kénytelen.



1246 • Veres Bálint: Liszt Ferenc és a mûvészet temploma

A múzeumok a fölbomlott kultúrában
A fölbomlott kulturális közegben a múzeum és a mûvészettörténet (a hozzájuk kapcso-
lódó intézményrendszerrel, különösen az oktatási intézetekkel) sokáig a stabilitás ígé-
retével lép be a játékba, s a gyakorlatban egyre kevésbé érvényesülô kulturális konszen-
zust legalább technikailag, legalább formálisan (a politikai hatalom támogatását élvez-
ve), legalább a heterotópia terében fenntartja. Ha a mûvészet eminens módon valami 
„külföldi” praxis (már Winckelmann is ezzel a képpel vezeti be nagy hatású, 1755-ös 
GONDOLATOK A GÖRÖG MÛALKOTÁSOK UTÁNZÁSÁRÓL A FESTÉSZETBEN ÉS A SZOBRÁSZATBAN címû 
tanulmányát),44 akkor a mûvészet templomába belépôk nyilván ugyanabba a külország-
ba tesznek látogatást, és legalább ebben a külországban tapasztalhatják azt, amikor he-
terogén szellemi entitások (a mûalkotások, amelyek maguk is individuumok) szabadon, 
érdek nélkül élvezhetik egymás közösségét a „mûvészet” integráló eszméjének köszön-
he tôen. Ennek párhuzamosaként a mûalkotások mögött álló alkotó géniuszok szabad 
közössége, nyitott pantheonja rajzolódik ki abból a mûvészettörténet-írásból, amely a 
fenti múzeumi mentalitásnak felel meg. Ez a mentalitás tükrözôdik Liszt 1835-ös esz-
széjében is.

A kulturális stabilitást ígérô modern múzeumnak azt az árat kell fizetnie a konszen-
zus fenntartásának látszatáért, hogy végleg elszakítja egymástól a történelem és a tör-
ténés fogalmát. A stabilizáló múzeum mindent, amit befogad, múltbelivé tesz, hogy 
ezáltal egyetemessé (tehát oikumenikussá) tehessen. Ez az egyetemesség azonban nem 
több, mint a kulturális közösség ábrándja, s a zene területén mindez legkésôbb az et-
nomuzikológia felívelésének idején világossá vált. A korábban már idézett Nettl úgy 
igyekezett továbbvinni azt a XIX. századi közhelyet, hogy a zenész valamiféle társadal-
mon kívüli avagy „külföldi” személy, hogy a maga kutatói nézôpontját kifejezetten ext-
ra orbitális pályára állította: „Amikor zeneantropológiai kurzusokat tartok, az órák visszatérô 
szereplôje a »Marsról jött etnomuzikológus«, akinek az a feladata, hogy meghatározza és elkü-
lönítse a nyugati mûzene alapjait, amint az egy hatalmas, képzeletbeli (vagy nem is annyira 
képzeletbeli?) zeneépületben: a Zenedében és annak lakóiban tükrözôdik. [...] Körbesétálván a 
Zenedét, marslakónk kôbe vésett neveket fedez fel az épület falain: Bach, Beethoven, Haydn, 
Palestrina neveit;45 egy helyütt pedig egy még hosszabb hierarchikus listát, amely mindenkép-
pen tartalmazza a Beethoven, Mozart, Bach, Haydn és Wagner szavakat.46 [...] Ha bemegy a 
Zenede könyvtárába, csak úgy juthat kottához, ha például a »Mozart« szóra keres rá, ám a »szim-
fónia«, »hosszú darabok«, »hangos darabok«, »szomorú«, »meditatív«, »c-moll« avagy »dór« kulcs-
szavakkal semmire sem fog menni. 

Szükségtelen hosszan ecsetelni azt a hatást, amelyet az ismeretlen kultúráról szerzett elsô be-
nyomások váltanak ki az újonnan jött látogatóban. A Zenedével találkozva hamar nyilvánva-
lóvá válnak számára a napnyugati zenekultúra bizonyos vezérelvei. Ezeknek fontos eleme az 
épület sajátos hierarchiája, amely éppúgy érvényesül a zenei rendszerek és repertoárok vonat-
kozásában, mint az instrumentárium vagy a zeneszerzôk tekintetében. Az egész egy piramishoz 
hasonlít, amelynek a tetején egyetlen zeneszerzô áll (váltakozva két-három másik névvel). Ehhez 
hasonlóan kiemelt helyet kapnak a nagy együttesek és a nagy elôadások, valamint ezeknek me-
taforikus kiterjesztései az élet más nagy és drámai eseményeire. A tehetség és a gyakorlás sok te-
kintetben kéz a kézben jár, de bizonyos pontokon szembe is fordul egymással, s az egyik a másik 
komplementerévé válik mind gyakorlati, mind eszmei szinten. Az innovációt magasra értékelik 
ugyan, ám a régi és megbízható dolgokat – a múlt nagy mestereinek munkásságát – mégis min-
dennél nagyobbra becsülik. Marslakónk különösen a »földöntúlinak« tekintett mesterzeneszerzôk 
kultuszán ámul el, akik között W. A. Mozart paradigmatikus pozíciót élvez.”47 
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szempontból mozgósítja, hogy a modern ze ne-
szerzôi öntudat kialakulását megvilágíthassa.
5. Ugyanaz a probléma merül fel itt, ami a szép-
mûvészeti és természetrajzi múzeumok labilis 
oppozíciójából is ismert. (Vö. Ébli Gábor: AZ 
ANTROPOLOGIZÁLT MÚZEUM. Typotex, 2005. 28–46.; 
uô: HOGYAN ALAPÍTSUNK MÚZEUMOT? Vincze Kiadó, 
2011. 7–17.)
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táguló körei mindenekelôtt a jövô irányában 
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7. E kettôsségre utal Liszt kiáltványában a 7. 

Természetesen nem csupán az opusmûvészet mesterzeneszerzôi (Bach, Haydn, Mozart, 
Beethoven, Brahms stb.) élvezik a „földöntúli” kétes értelmû minôsítését,48 hanem az 
azt megelôzô paradigma virtuóz képviselôi is (az „ördögi” Paganini, a „démoni” avagy 
éppenséggel „orpheuszi” Liszt, az „angyali” Rubinstein és a többiek). A minôsítés oka 
azonban jellegzetes módon eltér a két csoport között: a virtuóz mindenekelôtt személyé-
ben (avagy a személyérôl szóló emlékezések és legendák révén) élvez transzcendens je-
len  tôséget (a szó szoros értelmében a géniusz által megszállott médiumként); a mes ter-
ze  neszerzô viszont a zárt mûalkotás transzcendens médiuma felôl nyeri el a maga köz-
ve   tett módon igazolódó fenségét (ezzel egyúttal megteremti a zene muzealizálhatósá-
gának fel tételét). A mesterzeneszerzô a virtuozitás mûvészi képességét is az objektivált 
mûbe vezeti át: az abban kódolt kompozíciós valôrök bensôségessé teszik a performativi-
tás külsôséges szuggesztivitását. 

Mindebbôl az is következik, hogy míg a virtuóz centrális helyzete valós szociális tény, 
addig a mesterzeneszerzô már poláris viszonyban áll közönségével, s a közbeiktatott 
intézményrendszer garantálja mind a mestermû esztétikai minôségeinek célba juttatá-
sát, mind a mûvészet újratermelôdését (szemben a premodern mester-tanítvány viszony-
nyal). A mestermû körül akkumulálódó societas tehát lényegét tekintve virtuális – annak 
ellenére, hogy a zenemûvészet tranzitív jellegébôl következôen tényszerû társiasságának 
látszata érvényben marad. Liszt Ferenc ifjúkori múzeumi kiáltványának célja és követ-
kezménye e tekintetben nem egy irányba mutat. Bár az ifjú virtuóz éppen a zenei societas 
kibôvítésének érdekében emeli fel a szavát (a muzsikus nem lehet jelen egyszerre min-
denhol – az intézményrendszer támogatását élvezô mestermû azonban nem ismer ef-
féle korlátokat), ezzel szemben a kialakuló mûvészeti intézményrendszer e societas 
virtualizálódását teljesíti ki. Ha az enciklopédia és a história mozzanatait a múzeum 
sikeresen ki is tudja egyensúlyozni, a mûvész és a társadalom polarizációjából fakadó 
következmények ellenében aligha képes érdemben fellépni. Csupán a muzealizált zene 
lehet mindenkié.

Jegyzetek
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