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KRUDY GYULA ATUTAZIK SINISTRA
KORZETEN

Reggel ilyenkor mar dér sziirkiil az erdé aljan,
csipkebogy6érés idején tompulnak a szinek,
egy-egy nyirfalevél rebegd sargdja ragyog csak.

Osz kozepén idegen hangoktél zeng a bozétos,
résnyire nyilik az arkok csondje, a nyirkos odikban
erjed a tészta avar, bogarak hemzsegnek a kébél
Osszerakott, mohabélésti pihenGhelyek 6blén.

S mig a mez6koén még egyszer nekibuzdul az élet,
északrol jon a tél, dermeszt§ szé€llel tizen be:
hogyha temetnek az oldalban, csattognak a zaszIok,
és a vivék vallan megroppan a tolgyfa koporsé.
Este a fust szaga szall még fel, szakadozva, a volgybél,
majd a szelek babrilnak a ttizhely holt hamujdban,
majd jégverte liszok kéklik csak megkovesedve.
Tavolodo, tornyoktdl ékes, habszer( felhdk,
elmeriil6ben az est lila leplei kozt az id6re
emlékeztetnek, vonuléban — vissza? el8re? —

igy mulik le az élet rélunk is, darabokban.

Carl Dahlhaus

AZ ABSZOLUT ZENE
MINT ESZTETIKAI PARADIGMA

Zoltai Dénes forditasa

A zeneesztétika nem valami népszerd stidium. Zenészkérokben arra gyanakodnak,
hogy elvont sz6szaporitds, amelynek nincs sok kéze a zene realitasahoz; a zenehallga-
t6 nagykozonségnek nincs bizalma hozza, mert olyan filozéfiai reflexiénak véli, ame-
lyet a beavatottakra kellene bizni, nem gyotorve az elmét f616s feladatok megoldasa-
val. Am ha érthetd is az ingeriilt gyanakvas azzal az iires sz6csépléssel szemben, amely
zeneesztétikdnak mondja magat, mégis téves az az elképzelés, hogy a zeneesztétikai
problémadk valahol a kodos messzeségben lebegnek, til a zene koéznapi gyakorlatan.
J6zanul szemiigyre véve, ezek a problémak teljesen megfoghatodk, él6k és a jelenhez
kapcsol6dok.

Aki tilzé és terhes kovetelésnek tartja, hogy hangverseny el6tt el kelljen olvasnia
Liszt Ferenc vagy Richard Strauss miisoron szerepld szimfonikus kolteményének iro-
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dalmi programjat; aki egy dalesten legszivesebben sotét teremben hallgatnd a zenét,
ahol eleve olvashatatlanok a programfiizetben kinyomtatott dalszévegek; aki felesle-
gesnek tartja, hogy egy olasz nyelvli opera-elGadas el6tt emlékezetébe idézze a dramai
cselekmény 6 vondsait — mas széval aki a hangversenyen vagy az operdban nem sok-
ra becsiili a nyelv szerepét a zenében, az egyfajta zeneesztétikai kérdésben foglal al-
last; dontésérsl ugyan azt hiheti, hogy sajat egyéni izléséb6l kovetkezik, &m valéjaban
benne olyan dltaldnos, atfogé tendencia jut kifejezésre, amely az utébbi masfél szazad-
ban valt elterjedtté, habar horderejét, zenei, kulturilis jelent&ségét maig sem ismer-
ték fel igazan. Tul az egyénen és az egyén esetleges vonzalmain, itt nem kevesebbrél
van sz6, mint a zene fogalmanak mélyrehaté megvaltoztatasardl; itt nem pusztan a ze-
nei formak és technikak terén mutatkozé stilusvaltasrél van sz6, hanem arrél, hogy
alapvet&en atalakult maga a zene, mindaz, amit a zene jelent vagy aminek a zenét te-
kinteni szokas.

Azok a hallgaték, akik az imént leirt médon kozelednek a zenéhez — Thomas Kuhn
tudomanytorténetbdl kolesonzott kifejezésével élve —, egy zeneesztétikai ,,paradig-
mahoz” igazodnak: egy modellfogalomhoz, mégpedig az ,abszoltt zene” modellfo-
galmahoz. Marmost a zenei észlelést és gondolkodast irdnyit6 paradigmak, alapelkép-
zelések kérdése az egyik {6 témakore annak a zeneesztétikanak, amely nem vész a spe-
kulaciok kodébe, amely tisztazni akarja a mindennapos zenei szokdsok mogott rejlé
elfeltevéseket.

Hanns Eisler, aki igyekezett komolyan venni a marxizmust a zenében és a zeneesz-
tétikaban, az abszolut zene fogalmat gy jellemezte, hogy az a ,,polgari korszak” rog-
eszméje, azé a korszaké, amelyet 6 maga megvetett és mégis 6rokségének tartott. ,,4
koncertzene és tdrsadalmi formdja, a hangverseny a zenei fejlodés egyik torténeti korszakdnak
terméke. Sajdtossagdnak kiformdloddsa osszefligg a modern polgdri tdrsadalom kialakuldsdval.
A szavak nélkili, vulgdrisan »abszoliithak« is nevezett zene uralkodd szerepe, a zene elvdldsa a
munkdtol, a komolyzene kiilonvdldsa a konnylizenétdl, a hivatdsos zenészeké a mitkedveldktol:
mindez tipikus vondsa a kapitalista korszak zenéjének.” Habar a ,modern polgari tarsada-
lom” igencsak homalyos kifejezés, Eisler jol érezte, hogy az ,,abszolut zene” nem egy-
szerdien a szoveg nélkiili, 6nalls, ,,zenén kiviili” funkci6khoz vagy programokhoz nem
kot8d6 zene ,,id6tlen”, térténelem feletti szinonimaja, hogy a széban forgé terminus
olyan eszmére utal, amelyben meghatarozott térténelmi korszak 6sszegezte a zene 1é-
nyegérdl kialakitott gondolatait. Eisler — eléggé meghokkenté médon — ,,vulgarisnak”
nevezi az ,,abszolit zene” kifejezést; ennek kétségkiviil gonoszkodé éle van: egyfajta
bosszi a sz6hasznalatért, amelyben Eisler, egy filozéfus apa gyermeke, j6 érzékkel is-
merte fel a fellengz&sséget — azt a konnotaciét, miszerint az a zene abszolit, amely az
abszolitumot sejteti.

A XIX. szdzad kézép-eurdpai zenekultirdjaban — eltéréen a kor olasz—francia zene-
kultarajatél —az abszolat zene gondolata olyan mély gyokereket eresztett, hogy —amint
ezt a kovetkez6kben kimutatjuk — alapvet§ igazsagar6l még Richard Wagner is meg
volt gy6zédve, aki pedig szavakban magat az elvet elutasitotta. Es tilzas nélkiil el-
mondhatjuk, hogy az abszolut zene fogalma alapeszméje, tartépillére a klasszikus-ro-
mantikus kor zeneesztétikdja gondolatépitményének. Jeleztiik mar, hogy az elv tagad-
hatatlanul regionalisan koriilhatarolt; elhamarkodott viszont az a kévetkeztetés, amely
magaban az elvben is provincializmust vél felfedezni; gondoljunk csak az autoném
hangszeres zene jelent&ségére a XVIII. szazad végén és a XIX. szdzadban. Masfel6l az
abszolut zene XX. szazadi elterjedése és egyetemessé valasa nem feledtetheti veltink
azt a torténeti tényt, hogy — tarsadalmi-térténeti és nem esztétikai kritériumok alap-
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jan — a szimfénia és a kamarazene a XIX. szazadban pusztin enklavé maradt abban a
»komolyzenei” kultiraban, amelyet az opera, a romanc, a virtuéz md és a szalondarab
képvisel (hogy a trividlis zenérél mar ne is beszéljink).

Hogy az abszolit zene fogalma (mérhetetlentil nagy zenetorténeti jelentSsége elle-
nére, amelyhez azutan a XX. szazadban tarsult a kilss, tarsadalmi-torténeti jelents-
sége) a német romantikaboél szarmazik, hogy patoszat — a szévegektél, programoktoél
és funkcioktodl , killonvalt” zene asszocidlasat az ,,abszolitum” kifejezésével vagy sejté-
sével —az 1800 koriili német koltészetnek és filozoéfianak koszonheti, azt el§szor Fran-
ciaorszagban ismerték fel teljesen viligosan; Jules Combarieu 1895-ben megjelent ta-
nulmanya kimutatja ezt. A ,,penser en musique, penser avec des sons, comme le littérateur
pense avec des mots” (,,zenében gondolkodni, hangokkal gondolkodni, ahogyan az iré szavak-
kal gondolkodik”) elvét Combarieu szerint ,,a német fugdk és szimfonidk” tiltették el a fran-
cia tudatban, amely mindig a zene és a nyelv kapcsolatabél indult ki, ha ,,értelmet”
akart felfedezni a zenében.?

Ennélfogva, ha az abszolat zene eszméje — fiiggetlenil alapvets esztétikai jelents-
ségétdl, amely az 6t megvaldsité miivek rangja és torténeti hatdsa okan megilleti — a
maga regiondlis és szocidlis hatokorét tekintve kezdetben igencsak korlatozott, akkor
az Eisler altal felvazolt térténeti jellemzése ink4bb tilsagosan is nagyvonald, semmint
szikkebld. Aligha beszélhetiink az ,egész” polgari korszak zeneesztétikai paradig-
majarol. A ,modern polgari tarsadalom” originilis zeneesztétikajaval, ahogyan az a
XVIII. szazadi Németorszagban 1étrejott, éppenséggel szemben all az abszolat zene
eszméje; ennek az eszmének tarsadalmi jellegét nem lehet egyetlen egyszerd formu-
laval kifejezni. A moralfilozéfia allaspontjardl — vagyis a XVIII. szazadi gondolkodas
autentikus polgari form4janak allaspontjarél — Johann Georg Sulzer az ALLGEMEINE
THEORIE DER SCHONEN KUNSTE ,,zene” cimszavaban elmarasztalé itéletet mond az auto-
ném hangszeres zenérél; ez a mereven elutasité itélet sajatsigos médon eltér attél a
nagyvonaltisigtol, amellyel Charles Burney egyfajta ,,innocent luxury”-rél, ,artatlan
luxus”-rél beszélt, s valészintileg a feltorekvé polgarsag moralis vakbuzgésiagaval ma-
gyarazhat6, olyan vakbuzgésaggal, amely kiilonbozik az etablirozédott polgarsag er-
kolcsi felfogasanak lazasagatol: ,, Az utolsé helyre dllitjuk a zene alkalmazdsdt puszta idotol-
tés és mintegy a jdték céljabol. Idetartoznak a koncertek, a sumfonidk, a szondtdk, a szolomi-
vek, amelyek dltalaban valamilyen mozgalmas és nem kellemetlen zorejt vagy finom és szérakoz-
tatd, bar a szivet hidegen hagyo csevegést reprodukdlnak.” Félreismerhetetlen itt a polgéri
moralfilozéfus ellenérzése a zenei divertissement-nal szemben, amelyet feudalisnak és
értelmetlennek tart. Ha Haydn ezzel szemben, ahogyan Georg August Griesinger koz-
li, szimfénidiban ,,moralis karakterek” abrazolasara tett kisérletet, akkor ez az esztéti-
kai szandék nem kevesebbet jelentett, mint a szimfénia rehabilitacidjat egy olyan kor-
ban, amelynek polgarsaga a mtivészetet — elsGsorban az irodalmat, de a zenét is — a
moral (vagyis a tarsadalmi egyiittélés) problémainak megértésére és tisztazasara szol-
galé eszkoznek tekintette, illetve — amennyiben a mtivészet ezt a feladatot elharitja
magatol — mint gyanus, a polgarsag feletti vagy alatti rétegekre jellemzd, felesleges ja-
tékot elvetette.

Csak a Sulzer altal képviselt, a morilfilozéfidval 6sszefonédott, originalis polgari
esztétika ellenében fogalmazédott az a miivészetfilozéfia, amely a magaban zart, 6n-
magaval beéré mi fogalmabél indul ki. Karl Philipp Moritz, akinek tételeit Goethe
habozas nélkiil, Schiller némileg vonakodva helyeselte, 1785 és 1788 kozott frott ta-
nulmanyaiban a I'art pour l'art elvét hirdette, mégpedig kiélezett formaban, ami egy-
részt azzal magyarazhaté, hogy megcsomorlott a miivészettel kapcsolatos moralfilo-
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z6tiai elmélkedésektsl, masrészt siirget szitkségét érezte, hogy az esztétikai kontemp-
lacié soran megszabaduljon a munka és az élet — nyomaszténak érzett — polgari vila-
gatol. ,, A pusztan hasznos tdrgy tehdt onmagdban nem egész, nem tokéletes; ilyenné csak akkor
lesz, amikor bennem eléri céljdt, amikor bennem tokéletessé vdlik. — A szépség szemlélete sordn
viszont a célt magambol visszaforditom magdba a tdrgyba: ugy szemlélem a tdrgyat, mint olyas-
mit, ami nem bennem, hanem onmagdaban tokéletes, ami tehdt (')'nmagdban egész, és ami nekem
b'nmagciért véve szerez élvezetet; ilyenkor a szép tdrgyat nem annyira magamra, mint inkdbb on-
magdra vonatkoztatom.’ 4 De nemcsak a horatiusi ~prodesse” mingsiil mtivészettdl ide-
gennek, hanem a ,,delectare” is; a dont6 nem a mivészet dltal nydjtott élvezet, hanem
az altala kovetelt megismerés. ,, Nem annyira nekiink van sziikségtink miivészetre, hogy az
élvezetet szerezzen, mint inkdbb a szépnek van sziiksége rank, hogy felismerjék.” A Moritz al-
tal posztulalt, a mtialkotashoz egyediil ill6 magatartas az 6nmagardl és a vilagrél meg-
feledkezd esztétikai kontemplaci6, amelyet Moritz olyan benséséggel ir le, hogy hang-
jaelarulja a pietista eredetet. ,, Mikozben a szép teljesen magdra vonja tekintetiinket, egy idd-
re elvonja a figyelmet onmagunkril, és odahat, hogy latszatra elvesziink a szép tdrgyban; onma-
gunknak ez az elvesziése, ez ax onmagunkrol valé megfelejtkezés — éppenséggel ez a legnagyobb
mértékben tiszta és onzetlen élvezet, amelyet a miivészet szevez nekiink. Egyéni, korldtolt létezé-
stinket datmenetileg feldldozzuk egy magasabb rendii létezés oltdrdn.”

Hogy az esztétikai autonémia gondolata, amikor az elsédlegesen a koltészethez és
a festészethez vagy a szobraszathoz igazodé altalanos miivészetelméletbél a zeneesz-
tétikdra is atterjedt, éppen a ,,zenén kiviili” funkciéktdl és programoktdl elvalt hang-
szeres zenében talalta meg a maga adekvat targyat — nos, ez utélag visszatekintve csak-
nem magatél értetéddnek tlinik, am akkoriban, amikor végbement, inkabb meglepé
volt. Mert a fogalom, objektum és cél nélkiili hangszeres zene a polgari gondolkodas
szamara, amint ezt Jean ]acques Rousseau invektivai és Sulzer megvets megjegyzései
mutatjak, semmitmondoénak és tiresnek szadmitott — a mannheimiek Parizsban aratott
sikerei és Haydn novekvd hirneve ellenére. Es a hangszeres zene elméletének kezde-
teire jellemz& az 6nallétlan, az ellenfél kategériaiban fogva maradt apologetika. Jo-
hann Mattheson 1739-ben a hangszeres zenét mint ,,hangzatok beszédét [Klang-Rede]
vagy hangnyelvet”” jellemzi. Ezzel a hangszeres zene igazolasara tesz kisérletet: érvelé-
se szerint a hangszeres zene ,,voltaképpen” a lényeget tekintve ugyanaz, mint a voka-
lis zene. A hangszeres zenének is az a dolga, hogy meghassa a szivet, vagy hogy az ér-
telmes beszéd masaként hasznosan miikodtesse a hallgaté képzelGerejét. A hangsze-
res zene képes is erre. ,, Ekkor élvezetet szevez! Ekkor tobb miivészetet és élénkebb képzelderdt
igényel, ha szavak segitsége nélkiil kell létrehozni ezt az élvezetel.”™

Ha a hangszeres zene korai, még 6nallétlan, a vokalis zene modelljéhez igazodé vé-
delmezése az affektuselmélet és az érzésesztétika formulaira és toposzaira tdmaszko-
dik, akkor [...] a hangszeres zene 6nill6 elméletének fejlédésében az a tendencia ér-
vényesiil, amely szembefordul a zenének ,,a sziv nyelve”’-ként torténd érzelmes jellem-
zésével, vagy legalabbis ezeket a megfoghat6 affektusokat ,absztrakt”, lebegé, vilagtol
elvonult érzelmekké értelmezi at; olyan tendencia ez, amely Novalisnal és Friedrich
Schlegelnél egyfajta arisztokratikus beallitédassal tarsul: polemizalé indulattal a
XVIII. szazad végén uralkodé, bornirtnak érzett tarsas élet és érzésvilag kultarajaval
szemben. Az érzelmesség jegyében létrejott érzésesztétika — csakiigy, mint a vele szo-
rosan 6sszefiiggd, moralfilozéfiai jellegli miivészetelmélet — sajatosan polgari jelen-
ség. Es csak ezzel az érzésesztétikaval — mint a haszonelviiség doktrindjaval — szembe-
fordulva jott létre az autonémia elve, amelynek tarsadalmi jellege ennek folytan el-
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lentmondasos. Az autonémiaelv jegyében azonban a hangszeres zene — eleddig a vo-
kalis zene puszta drnyéka és hianyos létmdédja — zeneesztétikai paradigma rangjara
emelkedett — mindannak foglalatav4, amit a zene jelent. Ami eddig a hangszeres ze-
ne fogyatékossaganak tiint, e zene fogalom- és objektumnélkiilisége, azt most elényé-
vé nyilvanitottak.

Talzas nélkill beszélhetink itt zeneesztétikai paradigmavaltdsrol, az esztétikai alap-
elképzeléseknek a maguk ellentétébe fordulasardl. Es egy olyan derék nyarspolgar
szamara, amilyen Sulzer volt, a hangszeres zene jelent&ségének valésaggal elképesz-
t6 megnovekedése (ezt a valtozast mar a Johann Abraham Peter Schulztdl szairmazo
Szimronia fejezet jelezte Sulzer 6sszefoglalé miivében, az ALLGEMEINE THhORIL DER SCHO-
NEN KONsTE-ben) csak bosszanté paradoxon lehetett. Az ,,abszolat zene” eszméje — az
6nallé hangszeres zenét ettél kezdve ,abszolitnak” nevezhetjiik akkor is, ha maga a
terminus csak fél szizaddal kés6bb honosodott meg — azt a meggy6z6dést jelzi, hogy
a hangszeres zene, éppen fogalom-, targy- és célnélkiilisége kovetkeztében, tisztan és
zavartalanul fejezi ki a zene 1ényegét. Nem az a perdonts, hogy létezik, hanem az,
hogy minek tartjak. A hangszeres zene — mint puszta ,struktdra” — 6nmagaért kezes-
kedik; eltavolodva a foldi vilag affektusaitdl és erzeseltol, ,ommagdért véve elkiiloniilt vi-
lagot” képez.? Es nem véletlen, hogy ugyanaz a szerzg, E. T. A. Hoffmann sz6l egyrészt
els6ként a zenérdl mint emfatikus értelemben vett ,,strukturarol’ 10 ¢s proklamélja
masrészt, hogy a hangszeres zene a ,voltaképpeni” zene, hogy tehat a nyelv a zené-
ben bizonyos értelemben , kiviilrél jovS™ kiegészités. ,, Ha a zenérdél mint ondllé mitvészet-
161 beszéliink, akkor mindig csak a hangszeres zenére volna szabad gondolnunk, amely egy md-
stk mitvészet segitséget, egy mdsik mivészettel valo keveredés minden formdjat elutasitva a mi-
vészetnek a csakis benne felismerhetd voltaképpeni lényegét mondja ki.”'! Az a tétel, hogy a
hangszeres zene — a funkcié és program nélkiili hangszeres zene — a ,,voltaképpeni”
zene, id6kozben a zenével valé6 mindennapos foglalkozast meghatarozé trivialitassa
kopott anélkiil, hogy tudatosult vagy akar megkérdgjelez6dott volna. Amikor azonban
4j volt, kihivé paradoxonként kellett hatnia, mivel élesen ellentmondott egy régebbi
zenefogalomnak, amelyet évezredes hagyomany erdsitett meg. Ami ma magatol érte-
t6d6nek tinhet, mintha a dolog természetében lenne eléirva: hogy tudniillik a zene
hangz6 jelenség és semmi mas, hogy tehit a széveg a ,,zenén kiviili” mozzanatok so-
réba tartozik, nos, az torténeti jellegt, két évszazadnal nem régibb teoréma. Es ezt a
torténeti jelleget azért hangsalyozzuk, hogy teret nyissunk ama belatasnak, miszerint
ami torténetileg 1étrejott, az a jovében is valtozhat, azt tehat nem kell természeti adott-
sagként elfogadnunk; vagy pedig azért, hogy ezaltal mélyebben értsitk meg a ma ural-
kodé zenefogalom lényegét, tudatositva eredetét, tehat azokat az el6feltevéseket, ame-
lyek életben tartjak, és hatterét, amelybdl kiemelkedik.

A régebbi zenefogalom, amellyel szemben az abszoltt zene eszméjének érvényre
kellett jutnia, az az antikvitasbol szirmazé és a XVII. szazadig soha kétségbe nem vont
elképzelés volt, hogy a zene —ahogyan azt Platén megfogalmazta — harméniabél, rhiit-
moszbodl és logoszbdl all. Harménian hangok szabalyozott, raciondlisan rendszerbe
foglalt kapcsolatat, rhiittmoszon a zene id6rendjét (ez az antikvitasban a tancot vagy a
megformalt mozgast foglalta magédban), logoszon a nyelvet mint az emberi ész kifeje-
zését értették. A beszédnyelv nélkiili zene ennek folytan redukalt, 1ényegében korla-
tozott érvényii zenének szamitott: hidnyos létmédja vagy puszta arnyéka annak, ami
voltaképpeni zenének tekinthetd. (Ha a nyelvvel 6sszefonédott zene fogalmabél in-
dulunk ki, akkor a vokalis zenén kiviil a programzene is igazolhat6: ekkor ugyanis a
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programzene nem az ,abszolit” zene masodlagos ,irodalmiasitisa”, a program pedig
nem ,kiviilrél jové” kiegészités, hanem emlékeztetés a logoszra, amelyet a zenének
mindig magaban kell foglalnia, hogy maradéktalanul 6nmaga legyen.)

Arnold Schering még a XX. szazadban is ragaszkodott a régebbi zenefogalomhoz;
ezzel magyarazhat6 torekvése, hogy ,rejtett programokat” fedezzen fel Beethoven
hangszeres mtiveiben. Szerinte ,,csak 1800 koriil jelent meg az alkalmazott (valami mdssal
megtdmasztott, mdshoz igazodo) és az abszolit zene dualizmusdanak kisértete az eurdpar zenetu-
datban, vészjoslé modon és komoly konfliktusokat eldidézve. Ettdl kezdve mdr nem egyetlen, oszt-
hatatlan zenefogalomrdl van tudomdsa az embereknek, mint volt az atydk nemzedékének, hanem
kettdrdl, s hamarosan megindul a vita a két zenefogalom rangjdrol és torténeti elsébbségérdl, va-
lamint az 6ket meghatdrozé hatdrfogalmakrdl és rendszeriikrél”.'? Az abszoltt zene eszméjé-
nek toretlen uralmarél nem beszélhetiink. Haydn és Beethoven ellenére a XIX. sza-
zadban egyes esztétikai irok, igy Hegel, késébb Gervinus, Heinrich Bellermann és
Eduard Grell tovabbra is bizalmatlanok a nyelvt6l emancipalédott, abszolut hang-
szeres zene irant. Rossz szemmel nézik a hangszeres zene ,mesterkéltségét” vagy ,fo-
galomnélkiiliségét”: az el6bbit a ,,természetességtél”, az utébbit az ,,észt6l” valo elté-
résnek tartjak. Mélyre nyulik annak a hagyomanyos el6itéletnek a gyokérzete, amely
szerint a zenének, hogy ne valjon kellemes, de a szivet és az értelmet hidegen ha-
gyo6 zorejjé vagy kifiirkészhetetlen szellemnyelvvé: igazodnia kell a beszédnyelvhez. S
amennyiben nem vetik el az ,abszolat” zenét — vagyis azt a hangszeres zenét, amely
megveti a hangfestészetet, s amely ,,a sziv nyelvé”’-nek sem tekinthets —, olyan herme-
neutikanal kotnek ki, amely olyasmit erészakol a ,tiszta, abszolat zenemtivészetre”,
amitSl az meg akart szabadulni: programot és jellemzést. Ha a hangszeres zenét kez-
detben, a XVIII. szdzadban a common sense esztétai mintegy a nyelv alatti , kellemes z6-
rejnek” tartottak, akkor a miivészet romantikus metafizikdja mar egy nyelv folotti nyelv-
vé nyilvanitja. Elfojthatatlan azonban a vagy, hogy egy koztes szféraba, a nyelv teriile-
tére vonjak.

Mindazonaltal az abszoltt zene eszméje — fokrél fokra és minden ellenallas ellené-
re — a XIX. szazad német zenekultirajanak esztétikai paradigmajava valt. A reperto-
ar és amtikatalégus tekintetében a romantikus és a posztromantikus korszakban ugyan
aligha beszélhetiink a hangszeres zene egyeduralmardél; az a hatastorténeti tény, hogy
operdkon, valamint néhany oratériumon és dalon kiviil elsésorban a hangszeres zene
élte tal korat és Grizte meg mindmdig hatékonysagat, nem feledtetheti a vokalis zene
egykori tdlsalyanak tényét. Mastel6l kétségbevonhatatlan tény az is, hogy a kor zene-
fogalmara egyre inkdbb az abszolit zene esztétikaja nyomja ra a bélyegét. Mi tobb, ha
még Hanslick ellenfelei is tigy beszéltek a vokalis zenén beliili sz6vegrsl, mint ,,zenén
kiviili” elemrél, akkor a ,,formalizmus” elleni csata elveszett, mielstt elkezd8dott vol-
na, mivel Hanslick azzal a székészlettel, amelyet a vele folytatott vitaban ellenfelei
hasznaltak, maris gy&zelmet aratott. (A ,tiszta, abszolit zenemtvészet” egyeduralma-
hoz mint a zenérél val6 gondolkodas f6 paradigmajahoz vezet§ fejlédés kezdetben
semmiképpen nem volt korrelaciéban az irodalmi miiveltség felbomlasaval, mint a
XX. szdzadban. Mint ezt a tovabbiakban kimutatjuk, az abszoltt zene eszméje a XIX.
szazad elss felében olyan esztétikdhoz kapcsolodik, amelynek vezet§ kategoéridja a
,koltdiség” kategoéridja — a koltGiségé, amely nem ,irodalmisidg”, hanem a kiilonb6z6
miivészetek kozos szubsztancidja. Es ha Schopenhauer, Wagner és Nietzsche esztétika-
jaban, tehat a szazad masodik felének uralkod6é mtivészetelméletében a zene nem
egyéb, mint a dolgok ,lényegének” kifejezése, szemben a fogalmi nyelvvel, amely csu-
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pan a ,jelenségekhez” tapad, akkor ez az abszolit zene gy6zelmét bizonyitja ugyan a
zenedrama doktrinajan belil, de semmiképpen nem jelenti azt, hogy a koltészet el-
hanyagolhat6 lenne azért, mert a zene puszta vehiculuma.)

Az abszolut zene 1800 koriil kialakult elmélete a szimfénia szemléleti modelljét tar-
totta szem elStt: Wackenroder A MAI HANGSZERES ZENE LELEKTANA vagy Tieck SzIMFONIAK
cim irasaban csakigy, mint azokban a vazlatos gondolatokban, amelyeket E. T. A.
Hoftmann fejtett ki a zene romantikus metafizikajar6l, Beethoven OTODIK SZIMFONIA-
jattargyal6 ,recenzi6ja” bevezet6 részében. Es ha Daniel Schubart mar 1791-ben olyan
szavakkal jellemez egy hangszeres zenei darabot, amelyek E. T. A. Hoffmann Beetho-
vent magasztal6 ditirambusaira emlékeztetnek, akkor itt ugyantgy egy szimfénia lob-
bantja fel a lelkesedés langjat, még ha csak Christian Cannabich szimfénidja is: a mti
,,nem holmi hangzavay, hanem [...] zenei egész, amelynek részei mint a szellem ldvakitorése kap-
csolodnak djra egéssz¢”. Kamarazenérdl egyel6re nincs sz6. ,, A hangszeres zene elismerten
legmagasabb fokdnak”, mint ezt Gottfried Wilhelm Fink még 1838-ban is allitja Gustav
Schilling ENCYKLOPADIE DER GESAMMTEN MUSIKALISCHEN WISSENSCHAFTEN-jében, a szimf6ni-
at tekintették.

Masteldl az az értelmezés, mely szerint a szimfonia ,,egy szellemuvildg nyelve”, ,titokza-
tos szanszkrit irds” vagy hieroglifa, nem az egyetlen kisérlet volt arra, hogy megértsék
az abszolut, targy és fogalom nélkili hangszeres zene lényegét. Ha Paul Bekker 1918-
ban, egy republikdnus érzelmektd] talfiitott korban azzal a szandékkal magyarazta a
szimf6nidt, hogy ,,a zeneszerzé a hangszeres zenével egy timeghez széljon”,'* akkor ezzel —
valészintileg nem tudatosan — egy a klasszika korabél szarmazé értelmezéshez kanya-
rodott vissza. Heinrich Christoph Koch MusikaLiscHEs LExikoN-jdban 1802-ben, tehat
az Eroica el6tt mar ez volt olvashaté: ,, Mivel a hangszeres zene dltaldban nem egyéb, mint
az ének utdnzdsa, azért a sumfonia a korust helyettesiti, s ennek folytdan célja ugyanaz, mint a
kérusé: egy egész timeg érzelmének a kifejezése.”'® Ellentétben a romantikusokkal, akik a
hangszeres zenében a ,,voltaképpeni” zenét fedezték fel. Koch, a klasszika teoretikusa
ragaszkodik ahhoz a kordbbi felfogashoz, hogy a hangszeres zene a vokalis zene ,,abszt-
rakcidja”, nem pedig forditva, a vokalis zene nem egyfajta ,alkalmazott” hangszeres
zene. (Carl Philipp Bach 1801-ben az Allgemeine musikalische Zeitungban kozolt irasa
szerint kimutathatd, hogy ,.a tiszta zene nem puszta burka az alkalmazott zenének, nem at-
tol elvonatkoztatott zene”.)

E.T. A. Hoftmann hires mondasa, mely szerint a szimfénia ,,mintegy a hangszerek ope-
rdjdud lett” — ezt a mondast Fink még 1838-ban is idézi —latszélag ugyanazt allitja, mint
a Koch-féle jellemzés.'® Félreértés azonban azt hinni, hogy Hoffmann 1809-ben, te-
hat egy évvel Beethoven OTopIK sZIMFONIA-jArdl 526016 ,recenzidjanak” megirdsa elstt
meg lett volna gy6z6dve réla, hogy a hangszeres formakat, esztétikai megértésiik ér-
dekében, vokalis modellekre kell vonatkoztatni. E. T. A. Hoffmann inkabb azt akarta
mondani, hogy a szimf6niat ugyanaz a rang illeti meg a hangszeres zenében, mint az
operat a vokalis zenében; masrészt arra céloz, hogy a szimfénia ,,egy zenei dramdhoz”
hasonlit.!” A , hangszerek dramdja” kifejezés pedig Wackenroderre és Tieckre utal;!®
Hoffmann lathatéan az 6 k6z6s mtviikhoz, a PHaNTASIEN UBER DIE KUNST-hoz kapcso-
16dik, s nem masra gondol, mint a zenei karaktereknek egy szimféniatételen beliili
,szép kuszasdgdra” (Tieck szavai). Az affektusok kdosza, amellyel Christian Gottfried
Korner az éthosz egységének kovetelményét szegezte szembe, mindamellett pusztan
felszini jelenség. A felszines szemlélet nyoman olyan benyomas keletkezik, mintha
ilyenkor ,,teljesen hidnyozna az igazi egység és a belsd Gsszefiiggés™; a ,,mélyrehatolo tekintet”
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viszont latja, hogy egy szép fa, a riigyek és a levelek hogyan hajtanak ki egyetlen mag-
bél; ez pedig Hoffmann szerint k6z6s jellemvondsa a beethoveni szimfénidnak és a
shakespeare-i draménak, tehat a romantika szimara paradigmatikus dramatipus-
nak.!9 A, hangszerek dramdja” kifejezés tehat esztétikai analogia, amely Shakespeare-re
emlékeztet, és arra a,,magasfokii dtgondolisigra” utal, amely a szimfénia latsz6lagos ren-
detlensége mogott meghazodik.

A szimfénia ,,a hangszerek operdja”: az idézett mondast Fink 1838-ban némi habozas
utan tette magaéva, hogy aztan tovabbgondolja vagy — mint 6 maga vélte — pontosit-
sa: ,,a nagy szimfonia egy dramatizdlt érzés-novelldhoz hasonlit”; a szimfénia ,,pszichologiai
asszefiiggésében kifejtett, hangokban elbeszélt, dramai médon elbadott torténet egy lélekben egy-
beforrt tomeg valamely érzelmi dllapotdrdl, amely tomeg egy jelentékeny esemény osztonzésére, a
népképuiselet formdiban, az egész folyamatba bevont hangszerek kozvetitésével egyénileg juttatja
kifejezésre a maga lényeges érzését” 2" Fink eklektikus — a lirait, az epikait és a dramait egy-
bemarkol6 —jellemzésének szemléleti modellje nyllvanvaloan Beethoven Eroici-ja. Es
ugyanez a md inspirdlta Adolf Bernhard Marxot is 1859-ben az ,,idedlzene” elméleté-
nek kidolgozasara. (Némi talzassal azt mondhatnank, hogy a romantikus-,koélt61”
szimf6niaexegézis Beethoven Oropik-ére, az ifjihegelidnus-, karakterizals” exegézis a
Harmapik-ra, az Gjnémet-,programatikus” magyarazat pedig a KiLencepik-re hivatko-
zott.) Az Eroica Marx szerint ,,az az alkotds, amelyben a zenemitvészet ondlloan — koltoi szo-
hoz vagy szinpadi cselekményhez nem kapcsolddva — és egy ondlle miivel eldszor lép dt a meg-
formdlds és a meghatdrozatlan lelki rezdiilések és érzelmek jdtékdabol a vilagosabb és meghatdro-
zottabb tudatba, ahol nagykorivd vdlik, és a tobbr mitvészet egyenrangi testvéreként foglal
helyet”.?! (A zene ,egyenrangisaga” a koltészettel és a festészettel kozponti gondolat
a programzene Liszt altal megfogalmazott apolégidjaban is.) A Beethoven-interpre-
taciot hordozo esztétikai-torténetfilozéfiai konstrukcié Marxnal a,, képességpszichologia™
triadikus sémdjan, a lelkier6knek érzékre, érzésre és szellemre val6 felosztasan alapul.
A fejlodés elst és primitiv fokat ezek szerint ,,a hangok puszta jateka” képviseli, a maso-
dik, magasabb fokot ,,a meghatdrozatian lelki rezdiilések és érzelmek” kifejezése, am a fej-
16dés sziikségképpen tullép ezen az utébbin is. A zene csak akkor éri el a sajat torté-
nete altal eleve kijeldlt céljat, ha,,az érzelem szférajabol” atmegy ,,az eszme szférdjaba’. ,,Ez
tortént meg Beethoven milvében.”?? Az Eroici-ban beteljesiil a zene torténete. Az az ,,esz-
me” pedig, amelynek ,,érzéki ldtszdsa” a szimféniat egyaltalan a sz6 emfatikus értelmé-
ben vett miivészetté emeli, Marx szerint nem mas, mint ,,egy pszichologiai, természetileg
sziikségszerii fejlédéssé valé életkép”.®> A romantikus metafizikat Marx az ifjahegelianiz-
mus szellemében az égbdl lehozza a foldre.

Az ,életkép” kifejezés, amely mint a szimfénia jellemzésére szolgdlé miisz6 Fried-
rich Theodor Vischer EszriTikA-jaban Gjra megjelenik,‘24 igazi kulcsfogalom lesz a
szimfénia az abszolit zene poétikdjat felvalt6 4j elméletében. El&szor is: a barmiféle
funkci6tdl, szovegtsl és végiil barmiféle affektustol is , kilonvalt”, ,abszolat” zene fo-
galmat — miutan ez a fogalom az ifjahegelianusok és az Gjnémetek felfogasaban a Bee-
thoven-interpreticié céljaira alkalmatlannak téint — Marx az érzéki mozzanatra redu-
kalt, ,,pusztdn formai” zene képzetévé lapositja, olyasmivé, amiben — a ,,képességpszicho-
logidt” furcsamod a torténelemre ravetitve — éppenséggel a zene fejlédésének elsé fo-
kat vélték felfedezni. Masodszor: ha a zeneileg szellemi a hangszeres zene romantikus
metafizikajanak értelmezésében a, tiszta, abszoliit zenemiivészetben” mint a ,,végtelen”, az
abszolatum ,,sejtésében” fejez&dik ki, akkor Marx a ,,karakterisztikus” zene, Brendel pe-
dig éppenséggel a ,,programzene” szdmara tartja fenn a szellemi jelleg kifejezését; 6k
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az ilyen zenében fedezik fel a ,haladdst” a ,meghatdrozatlan” érzések kifejezésétdl a
,meghatdrozott” eszmék abrazolasa felé. (Tagadhatatlan, hogy a Marx-féle esztétika au-
tentikus hagyomanyhoz kapcsoldodik: a , karakterdbrdazoldsra” val6 torekvéshez, Korner
értelmezésében véve e szot; a , karakterdbrdzolds” ebben az értelemben a klasszikus
szimfénia egyik £6 vonasa, Beethovennél csakiigy, mint Haydnnal.) A kodbe vesz§ ,, kol-
101 jelleg” helyett Marx a hatarozott kérvonalu , karakterisztikus”-ban, Brendel éppen-
séggel a részletezGen ,,programszerii”-ben kereste a szimfénia lényegét. (A hangszeres
zene metafizikaja 1850 t4jan halottnak és eltemetettnek ttint; am hamarosan 1j élet-
re tamadt a Wagner, majd Nietzsche altal kozvetitett Schopenhauer-reneszanszban.)

Az abszolit zene eszméje nem a vonésnégyes, tehat a par excellence kamarazene,
hanem a szimfénia szemléleti modellje szerint fejl6dott ki. Ennek alapja nem annyi-
ra a dolog természete, mint inkabb egyfajta esztétikai reflexi6, amely publicisztikaként
a szimféniara mint a nyilvidnos hangverseny miifajara orientilédott, mikézben a ma-
ganjellegti zenekulturahoz tartoz6 vonésnégyes arnyékban maradt. Beethoven a kvar-
tettben, némi habozassal ugyan, mar a szazad elején azt az atmeneti format kereste,
amely a nyilvanossag felé mutat; az opus 59-be mintegy bele van komponalva a miifaj
tarsadalmi jellegének megvaltozasa, mig az opus 95-6s QUARTETTO SERIOSO eredetileg
nem a nyilvanossag elé szant alkotés volt. Es mégis: Robert Schumann MASODIK KVAR-
TETTREGGEL cimii frasaiban (1838) az olvashat6 Karl Gottfried Reiflinger egyik miivé-
r8l, hogy az ,,olyan kvartett, amelyet gyertydk fényében és szépasszonyok tdrsasdgdban kell meg-
hallgatni — tehat szalondarab —, mig az igazi beethovenidnusok (Beethovener) lezdrjik az aj-
{6t, és ugy izlelnek-élveznek a részletekben diiskdlva minden iitemet”.?> Az 1830-as években
beethovenianusoknak nem egyszertien a Beethoven-partiakat, hanem elsésorban a
kései Beethoven-opusok rajongéit nevezték. Am az ezoterikussag, amely éppen akkor
valik avonésnégyes jellegzetességévé, amikor — eltérGen a Reiflinger-féle szalondarab-
tdl — zavartalanul juttatja kifejezésre a ,, tiszta, abszolit zenemiivészet” 1ényegét, egy ideig
akadalya volt annak, hogy az abszoldt zene eszméje, amely inkdbb irék, semmint ze-
nészek eszméje volt, a koztudatban ahhoz a mitifajhoz kapcsolédjon, amely belsé kri-
tériumok alapjan erre predesztinaltnak tdnt. Jellemz& az is, amit Carl Maria von
Weber irt Friedrich Ernst Fesca kvartetteir6l: a zeneszerz6 mar a miifaj megvalaszta-
saval bizonyitja, hogy 6t: ,,a mitvészet ma, felszinességre hajlamos korszakdban ama kevesek
kiizé szamithatjuk, akik komolyan veszik a mitvészet legbensébb lényegiségének studiumdt”.
Masteldl azt mondja a ,, kvartett-stilus”-rdl, hogy az ,,inkdbb a mitvészet tdrsas, haziasan ko-
moly kiirébe tartozik”.2” Mas szavakkal: ,,a mitvészet legbensibb lényegisége” éppen ott tarul
fel, ahol az ember elzarkoézik a vilagtol, a nyilvanossagtol.

Ferdinand Hand miive, A zENEMUVESZET ESZTETIKAJA nem filozéfiai igényességével
vagy kiillonosen mély zenei felismeréseivel valik torténetileg jelentékeny munkava, ha-
nem azért, mert a miivelt emberek 1840 koriili ,normaltudatat” képviseli. Hand ugyan
még mindig a szimfénidban laga ,,a hangszeres zene kulmindcids pontjdt”,*® 4m a vonos-
négyest a kovetkez6kért tartja nagyra: ,,az wjabb zene kivirdgzdsa, mert a harménia leg-
tisztdbb evedménye [...] Akit dtjart a harmonia lényege és hatékonysdga, az egyfeldl tokéletesen
megalapozotinak tartja Weber monddsdt, miszerint a vonésnégyes a gondolati jelleg a zenében,
masfel dl beldatja és elismeri, hogy egy ilyen mitvet a szellemi tevékenység teljességével alkot meg a
mitvész, fogad be a hallgato”.Qq (A ,harménia” itt a ,tiszta kompozicié”, a miivészet ar-
tificialis voltanak szinonimdja.) Egy ideig a szimfénia, a hangszerek ,,dramaja” még a
hangszeres zene legf6bb miifajanak tlinik (a draimahoz hasonlatosan, amely a legfébb
miifaj a XIX. szdzad poétikajaban). Ha viszont a vondsnégyes a,,gondolati jelleget” kép-
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viseli a zenében, akkor fokozatosan az abszolut zene foglalatava kell valnia, mégpedig
abban a mértékben, ahogyan az abszolut zene eszméje egyre kevésbé a metafizikai
mozzanatot, az abszolitum sejtését és egyre inkabb a specifikusan esztétikai mozzana-
tot hangsilyozza — azt a gondolatot, hogy a forma a zenében — szellem és a szellem a
zenében — forma. Karl Kostlin szerint — & irta Friedrich Theodor Vischer EszTeTikA-
janak specifikusan zeneelméleti részeit — a vonésnégyes ,,a tiszta mitvészet gondolati ze-
néje”: , A két oldal, a formalis és a materidlis” — vagyis a ,,miivészies” és a hanganyagaban
yarnyszerl” —,,végiil egyesiil egymdssal, s ez azt eredményezi, hogy ez a zene — a vonésnégyes
— a lehetd legszellemibb — szellemi pedig nem etikai értelemben, hanem a gondolatisag értelmé-
ben, az érzékien naturalista életteljesség ellentéteként; hogy ez a zene az élet zajos ldrmdjdbol ax
eszményt lét csendes drnyékvildgdaba vezet dt benniinket” — a szazad kezdetére jellemz6 hivs-
vallasos metafizika itt mar vigaszul szolgalé fikciéva halvanyul —; ,hogy ez a zene az on-
magdba, sajdt rejtett érzelmi életébe visszavonult, ezt az érzelmi életet onmagdval belsoleg szem-
besitd szellem érzékiség nélkiili vildgdba vezet; hogy ez a zene a hangszeres zenének éppen ext ax
eszmei oldaldt realizdlja, a tiszta mitvészet gondolati zenéjét képuiseli, amelybdl persze hamaro-
san visszavdgyunk a hangokban naturalista médon gazdagabb dallamok teljes realitdsiba” >
A tiszta miivészet” fogalmaban, ahogyan azt Kostlin hasznalja, médosul a ,, mtivészet”
jelentése: a régebbi jelentés, miszerint a ,,miivészet” a technikai-artificilis és ,,tud6s”
jelleg, a , tiszta letétmoéd”, a reiner Satz foglalata, dtadja helyét egy 4] jelentésnek, mi-
szerint a miivészet a zene esztétikai lényegének értelmében vett miivészeti jelleg. Es a
szotorténet lathatéan egy eszmetorténeti és tarsadalomtorténeti valtozas reflexe: a sz6
formalis értelmében vett ,tiszta miivészetet”, aminek a vonésnégyest mindig is tekin-
tették, az 1850-es években esztétikai értelemben vett ,tiszta miivészetnek” fogadjak el,
»az eszme érzéki ldtszdsa” (Hegel) tiszta kifejez&désének a zenében. Hanslick 1854-ben
adta kozre ,,a zenei szépril” sz016 értekezését.

Amikor Hanslick a hangszeres zene romantikus metafizikdjat a ,,specifikusan zener”
esztétikajava tompfitotta, 6sszekapcsolva azzal az axiémaval, hogy a forma a zenében
—szellem, esélyt és lehetSséget teremtett arra, hogy a vonésnégyes a ,, tiszta, abszoliit ze-
nemiivészet” paradigmajaként jelenjen meg. Mindez nem jelenti azonban azt, hogy az
abszoluat zene eszméjében kihunyt volna a metafizikai mozzanat szikraja. A Wagner al-
tal kozvetitett Schopenhauer-reneszanszban az 1860-as évektdl kezdve Gjra el6térbe
1ép a metafizikai mozzanat. Es Beethoven kései kvartetteiben — ezek nem utolsésor-
ban a Miller fivérek tevékenységének jovoltabol ugyanez id§ tajt hatoltak a zenei koz-
tudatba — az artificidlis-ezoterikus mozzanat elszakithatatlan a metafizikai-sejtelmes
mozzanattol. Ezért Beethoven kései vonésnégyesei Nietzsche szamdira az abszolut ze-
ne legtisztabb kifejezdései. ,, A zene legmagasabb rendii megnyilvanuldsaindl akaratlanul
is durvdnak érezziik barmiféle képszeriiség és analogiaként eldrancigdlt affektus feltételezését:
ahogyan példdul Beethoven utolsé kvartetter valosdggal fittyet hanynak a szemléletesség barmi-
[éle formdjanak, egydltaldan az empirikus valosdg egész vildganak. A legfobb, magdt valéban ki-
nyilvdnito Istennel szemkizt — Nietzsche itt Dioniiszoszra gondol — mdr jelentéktelen, zava-
76 kiilséség a szimbolum.”3' 1870 t4jan Beethoven kései kvartettei az abszolut zene esz-
méjének paradigmdjaként jelennek meg — annak az eszmének a paradigmajaként,
amely 1800 tdjan mint a szimfénia elmélete jott 1étre, s amely szerint a zene éppen az-
altal, hogy , kiilonvalik” a szemléletest6l és végiil még az affektivtél is, az ,,abszoltitum”
kinyilatkoztatasa.
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